
Theodor W.Adorno (1903-1969) 
VON RUDOLF STEPl-fHJ llJ:RT 1"1 

Theodor Wiesengrund-Adorno wurde am 
11. September 1903 in Frankfurt am Main 
als Sohn eines jüdischen Kaufmanns und der 
italienischen Sängerin Maria Calvelli-Ador-
no della Piana geboren. Er wuchs in einem 
durch Wohlstand und künstlerische Atmo-
sphäre ausgezeichneten Elternhaus inmitten 
der kulturell lebendigen Stadt heran, trieb 
schon während seiner Gymnasialzeit, die 
er als 18jähriger abschloß, mit Siegfried 
Kracauer philosophische Studien. An Dr. 
Hoch's Konservatorium studierte er Kompo-
sition bei Bernhard $ekles, einem gebildeten 
und sensiblen Komponisten neuromantisch 
exotisierender Richtung, an der damals 
jungen Frankfurter Universität Soziologie, 
Psychologie, vornehmlich aber Philosophie 
bei Hans Cornelius und Musikwissenschaft 
bei Moritz Bauer. Er hatte wohl eine Zeit-
lang geschwankt, welchem von diesen bei-
den Fächern er den Vo, .ang einräumen 
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solle, sich aber dann, wie er einmal erzählte, nach einem Referat über Senfls Lieder, 
als Bauer ihm angeboten hatte, über ein solches Thema eine Inauguraldissertation 
zu schreiben, zugunsten der Philosophie entschieden und 1924 mit einer ungedruck-
ten Arbeit über Husserl promoviert. In einem seiner wichtigsten Bücher, der Meta-
kriti/i der Erkenntnistheorie (1956), einer grundsätzlichen Auseinandersetzung mit 
der Phänomenologie, hat er noch mehrfach auf dieses Jugendwerk zurückverwiesen. 
Schon während seiner Studienzeit hat er Walter Benjamin und Max Horkheimer, 
die beide auf seine geistige Entwicklung großen Einfluß gewinnen sollten, kennen-
gelernt. Von entscheidender Bedeutung für sein Leben als Musiker wurde für ihn, 
der schon seit seiner Gyr..nasialzeit sich leidenschaftlich für die neue Musik interes-
siert und auch persönlichen Kontakt zu fortschrittlichen Musikern Frankfurts wie 
Hindemith, Scherchen und Reinhold Merten hatte, die von Scherchen inaugurierte 
und geleitete Uraufführung der Wozzeck-Fragmente von Berg auf der Tonkünstler-
versammlung des Allgemeinen Deutschen Musikvereins in Frankfurt 1924. Durch 
die Vermittlung Scherchens lernte er Berg kennen und wurde 19 2 5 dessen Kompo-
sitionsschüler in Wien, zugleich auch Klavierschüler von Eduard Steuermann. 
Bevor der junge Doktor der Philosophie, der bereits 1922 in der seit 1918 in 
Frankfurt erscheinenden Zeitschrift Neue Blätter für Kunst und Literatur als 
Musikschriftsteller debütiert hatte, nach Wien ging, wurde er von Alfred Heuß als 
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Mitarbeiter für die erzkonservative Zeitsdtrift für Musik gewonnen, in welcher sich 
seine wenigen, 1923-1925 erschienenen Artikel heute freilich kurios ausnehmen. 
Immerhin wurde er dadurch als Musikschriftsteller in Fachkreisen bekannt und 
gehörte seit 192 5 zu den hervorragendsten Mitarbeitern der wichtigsten deutsch-
sprachigen Musikzeitschriften, der Musik (Berlin) und der Musikblätter des An-
brudt (Wien). Den Anbrudt, wie die Zeitschrift später kurz hieß, hat er einige Jahre 
lang, 19 2 8 bis 19 31, vorzüglich redigiert. Nachdem er in den bewegten Jahren, in 
welchen er als freier Musikschriftsteller gewirkt hat, mit zahlreichen bedeutenden 
Künstlern des Kreises um Schönberg wie Steuermann, Kolisch und Eisler, aber 
auch mit Krenek in zum Teil freundschaftliche Beziehungen getreten ist, wurde er 
1930 Mitarbeiter des von Max Horkheimer, Friedrich Pollock und anderen aus 
privaten Mitteln in Frankfurt begründeten Instituts für Sozialforschung. 19 31 hat 
ihn die Philosophische Fakultät der Universität Frankfurt mit der Monographie 
Kierkegaard, die Konstruktion des Asthetisdten - sie ist neben den Arbeiten 
Rickerts eine der frühesten nachdrücklichen Kritiken der Existenzphilosophie -
habilitiert; 193 2 erschien im e!lsten Band der vom Institut herausgegebenen Zeit-
schrift für Sozialforschung seine erste umfangreiche und wohl programmatische 
musiksoziologische Studie Zur gesellsdtaftlidten Lage der Musik. Bis zum Entzug 
der venia legendi durch die Nationalsozialisten 193 3 wirkte Adorno als Privat-
dozent für Philosophie an der Frankfurter Universität; er emigrierte 1934 nach 
Oxford, ging 1938 nach New York, wo er sich abermals dem mittlerweile dorthin 
übergesiedelten Institut für Sozialforschung angeschlossen hat, in dessen jetzt 
in Paris erscheinender Zeitsd1rift seine großen Arbeiten jener Zeit, die erste 
Über Jazz (unter dem Pseudonym Hektor Rottweiler), die Über den Fetisdt-
dtarakter der Musik und die Regression des Hörens sowie die Fragmente über 
Wagner erschienen sind. Daneben begann er mit der Arbeit an einem philosophi-
schen Werk über Beethoven, dessen erster Niederschlag die kleine Studie über 
Beethovens Spätstil war. In New York wurde Adorno Organisator des musikalischen 
Teils des von Paul F. Lazarsfeld geleiteten Princeton Radio Research Project, 
1941 ging er nach Los Angeles, wo er, nachdem er den großen Schönberg-Abschnitt 
der Philosophie der Neuen Musi1k gesd1rieben hatte, in nähere Beziehung zu Thomas 
Mann trat und diesen in den musikalischen Fragen, die sich bei der Konzeption und 
Ausarbeitung des Romans Doktor Faustus aufdrängten, beriet. Thomas Mann hat 
in seinem Buch Die Entstehung des Doktor Faustus höchst anschaulich seine Zusam-
menkünfte mit den Musikern, die er konsultierte - neben Adorno waren es Schön-
ber, Krenek und Eisler - , geschildert. Eine Frucht dieser Jahre ist schließlich auch 
das erst in diesen Tagen in seiner Originalgestalt erschienene, gemeinsam mit 
Eisler geschriebene Buch Komposition für den Film. Die Hauptarbeit in jener Zeit 
galt der Dialektik der Aufklärung (mit Horkheimer), den Minima moralia - seinem 
vielleicht schönsten Buch - , dem zweiten Teil der Philosophie der Neuen Musik 
sowie den Untersuchungen über The Autoritarian Personality, die 1950 in New 
York erschienen sind. 

1949, nach der Veröffentlichung der Philosophie der Neuen Musik, die Adorno 
sogleich bei den jüngeren Musikern berühmt machte - sie wußten von seiner 
früheren schriftstellerischen Tätigkeit wenig oder nichts, allenfalls von seinem 
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Anteil an den musiktheoretischen Abschnitten des seinerzeit vieldiskutierten 
Faustus-Romans -, kehrte er an seine alte Wirkungsstätte nach Frankfurt zurück, 
nicht zuletzt, weil ihm die deutsche Sprache für die Formulierung seiner Gedanken 
einzig adäquat erschien und vor allem, weil er von der Hoffnung erfüllt war, die 
alle demokratisch gesonnenen Deutschen damals beflügelte: die Hoffnung, daß 
alles besser werde. 1950 wurde Adorno an der Frankfurter Universität zum außer-
planmäßigen Professor ernannt, 19 5 3 wurde er planmäßiger Extraordinarius, 19 5 6 
schließlich Ordinarius für Philosophie, ferner neben Horkheimer Mitdirektor, nach 
dessen Emeritierung Direktor des Instituts für Sozialforschung. In den Jahren 1963 
bis 1967 war Adorno Vorsitzender der Deutschen Gesellschaft für Soziologie. 

Adornos Lehrtätigkeit in Frankfurt war von allem Anfang an außerordentlich 
erfolgreich. Eine Nachschrift seiner Ästhetikvorlesung vom Wintersemester 1950/ 51, 
wie fragmentarisch sie auch gewesen sein mag, kursierte und hat viel zum Ver-
ständnis seiner Gedanken beigetragen. Seine glänzenden Vorträge, unzähligen 
Aufsätze, Feuilletons, Abhandlungen, Diskussionsbeiträge und die in ununter-
brochener Folge erscheinenden Bücher, vor allem die preiswerten Dissonanzen (19 5 6) , 
die Noten zur Literatur (seit 1958), vollends seit den kleinen Bändchen der Edition 
Suhrkamp (seit 1963) haben ihm eine ganz ungewöhnliche, weit über das an Musik 
interessierte Publikum hinausreichende Breitenwirkung gesichert. 1954 wurde er, 
dessen persönliche Beziehung zu Schönberg durch den Faustus-Streit mit Thomas 
Mann und durch die Philosophie der Neuen Musik abgekühlt war, für seine außer-
ordentlichen Verdienste um das Werk Schönbergs mit der Schönberg-Medaille, 1959 
vornehmlich für die Noten mit dem Deutschen Kritikerpreis für Literatur, 1963 end-
lich für sein Gesamtschaffen mit der Goethe-Plakette der Stadt Frankfurt ausge-
zeichnet. 1966 ist sein philosophisches Hauptwerk, die Negative Dialektik, in 
welchem nicht weniger als eine grundsätzliche Umdeutung des Begriffs Dialektik 
inauguriert wird, erschienen. Seitdem hat Adorno an einer Ästhetik gearbeitet. 
Sie soll. wie zu hören ist, vollendet sein. Am 6. August ist er in Brig im Kanton 
Wallis, unweit von seinem Urlaubsort Zermatt, ganz unerwartet verstorben. 

Adornos Wirken hat Epoche gemacht. Als nach dem Erscheinen des Doktor 
Faustus, ·in weld1em sich, für die meisten Romanleser verblüffend, tiefsinnige, 
glänzend formulierte Erörterungen musikalischer Fragen fanden - sie haben erheb-
liches Aufsehen erregt und nid1t endenwollende Diskussionen ausgelöst -, Thomas 
Manns Quelle, die Philosophie der Neuen Musik von Adorno 1949 erschien, war die 
Verwunderung groß. In einer Zeit, in welcher der musikalische Neoklassizismus 
Strawinskys und Hindemiths die musikalische Welt in heute kaum mehr vorstell-
barer Weise beherrschte und die musikalisd1e Produktion bestimmte, stieß das Buch 
auf Unverständnis und Ablehnung. Den Lesern (und den Kritikern) war das, was 
da als selbstverständlich bekannt vorausgesetzt wurde, die Werke von Schönberg, 
Berg und Webern, so gut wie unbekannt . Die Werke dieser Komponisten galten 
als veraltet, als Ausläufer einer späten, ins 19. Jahrhundert zurückzudatierenden 
Romantik. Als Repräsentanten der Neuen Musik nach Strawinsky galten Hindemith, 
Honegger, Orff, Prokofieff, Schostakowitsd1 und Britten. Adorno aber sprach da im 
Vorwort der Philosophie von „Ungeschmack", ,, Mangel an technischer Ver[ügung" , 
ja sogar vom „Schutthaufen ", den die Reichsmusikkammer hinterlassen habe. 

1s• 
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Das haben viele Leute nicht gerne gehört. 1951, nach der Veröffentlichung der von 
Musikern leider kaum beachteten Minima moralia, einem unerschöpflichen lntel-
lektuellenbrevier, kam im Merkur der sogleich größtes Aufsehen erregende Essay 
Bach gegen seine Liebhaber verteidigt. Dieser Aufsatz hat mehr als das Wagner-
buch, dessen geringes Echo seinen Autor damals betrübt hat, Adorno bei den Musik-
historikern bekannt und, wer wollte es leugnen, mißliebig gemacht. Man lese nur 
einmal, was Gurlitt, der sich allerdings besonders getroffen fühlen mußte, in der 
letzten Ausgabe des Riemannlexikons über Adorno geschrieben hat. 

Ab 1952, dem Jahr, in welchem der große Schönberg-Essay der Prismen entstan-
den ist, begann dann die Auseinandersetzung mit der musikalischen Jugend-
bewegung, zunächst im Rahmen der Hauptarbeitstagungen des Instituts für Neue 
Musik und Musikerziehung in Darmstadt. Ihr weithin sichtbarer Höhepunkt wurde 
Die Kritik des Musikanten, ein Essay, der das Ende des guten Gewissens der musika-
lischen Jugendbewegung und wohl überhaupt den Anfang von deren Ende markiert. 
Unmittelbar eingreifende Wirkung zu erzielen ist das selten erreichte Ziel kritischer 
Argumentation : hier ist es einmal gelungen. In dem Aufsatz Zur Musikpädagogik 
hat Adorno dann gezeigt, welches Ziel er, wäre er Musikpädagoge, zu erreichen 
trachtete. 

Hat Adorno mit dem Bachartikel die professionellen Musikhistoriker erfolgreich 
herausgefordert, mit der Kritik des Musikanten die damals die Musikpädagogik 
beherrschenden Anhänger der musikalischen Jugendbewegung, so mit dem Jazz-
artikel Zeitlose Mode (1953) die Jazzfans und mit dem Vortrag Das Altern der 
Neuen Musik (1954) die sich gern auf die Pl-ti/osopl-tie der neuen Musik berufenden 
Avantgardisten. Einer ihrer Propagandisten hat denn auch mit einem (mittler-
weile längst von ihm selbst widerrufenen Artikel Das Altern der Pl-tilosopl-tie 
der Neuen Musik geantwortet. Auch hierzu hat Adorno späterhin das Positive, 
das er, wie bereits der Titel sagt, als Negatives beschreibt - ,, vers une musique 
informelle" - deutlich genug vorgestellt. Die frühen fünfziger Jahre waren es, in 
welchen Adorno im Kampf gegen eine sich sträubende musikalische Öffentlichkeit 
ganz außerordentlichen Einfluß gewonnen hat . In diesem Sinne waren die Disso-
nanzen ganz gewiß sein folgenreichstes Musikbuch. Von den späteren - meist sind 
es Sammlungen verstreuter Aufsätze - sind zwei besonders bedeutungsvoll : die 
Mahler-Monographie, durch die die endliche Anerkennung Mahlers als eines der 
größten und originellsten Komponisten nicht nur aus der Zeit der jetzt so beliebten 
Jahrhundertwende auch in Laienkreisen sehr gefördert wurde, ohne daß deshalb 
Mahler zu einem Großmeister stilisiert worden wäre; und schließlich das Berg-Buch, 
das in doppelter Hinsicht sehr bedeutend ist : als authentische Quelle und als Lehr-
buch der musikalischen Analyse. 

Man kann sich heute nicht mehr richtig vorstellen, wie vor zwanzig und mehr 
Jahren ganz allgemein über Musik geredet und geschrieben worden ist. Vieles von 
dem, was Adorno noch in den fünfziger Jahren gegen den heftigsten Widerspruch 
der Fachmänner gesagt hat, ist heute derart ins allgemeine Bewußtsein übergegan-
gen, daß kaum mehr im Gedächtnis haftet, wie es vor dieser Veränderung ausge-
sehen hat und wer sie vornehmlich bewirkt hat. Niemand etwa könnte heute noch 
den Begriff des musikalischen Materials in dem früheren, vorkritischen Sinne 
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gebrauchen, niemand möchte heute noch den Weg zurück zu einer vergangenen 
historischen Stufe als Weg in die Zukunft weisen. 

Aber das alles sind die Verdienste Adornos aus der Zeit nach der Emigration. 
Gerade die Musikhistoriker haben Veranlassung, sich auch des jungen Wiesengrund-
Adorno zu erinnern, der sich ja vornehmlich als Musikschriftsteller betätigt hat. 
Von allem Anfang an, das heißt seit den Aufsätzen des Zwanzigjährigen, hat er für 
Schönberg und dessen Schule gefochten, in der sicheren Überzeugung, daß ihre 
Werke allen anderen ästhetisch überlegen seien. Dabei hat er keineswegs die 
Bedeutung wichtiger Werke anderer Komponisten verkannt. Vielfach hat er deren 
Qualitäten einsichtiger beurteilt, als dies heute in umfänglichen Monographien der 
Fall ist. Die Bedeutung etwa von Bart6ks Violinsonaten, die von dessen drittem 
und viertem Quartett, die der Musik Weills - in diesem Fall sogar widerstrebend -
hat er immerhin sachlich begründet. 

Aber das Wichtigste aus jener frühen Zeit sind doch die zahlreichen Kritiken 
von Werken der sein musikalisches Bewußtsein prägenden Komponisten Schönberg, 
Berg und Webern. Diese Werke, an denen er, wie er selbst sagte, nie irre ward, 
hat er wie kein anderer kommentiert und ihren Wahrheitsgehalt, um den es ihm 
vor all em ging, gedeutet. Sie standen ihm neben den unsere Epoche repräsentieren-
den Prosawerken von Proust und Kafka, zu deren Erkenntnis er ebenfalls Bedeu-
tendes beigetragen hat. 

Und doch war Adorno zunächst einmal Philosoph und Soziolog. Seine Haupt-
werke - er hat zwar an keineswegs unbedeutender Stelle die Möglichkeit von 
Hauptwerken in unserer Zeit bestritten, aber gelegentlich doch zugegeben, daß es 
auch heute noch solche gäbe - sind philosophische. Die gemeinsam mit Max Hork-
heimer verfaßte Dialektik der Aufkläru11g, fraglos die bedeutendste geschichts-
philosophische Konzeption unserer Zeit, hat nach anfänglich geringer Beachtung 
eine allmählich kaum überschaubare Breitenwirkung erlangt - mehrere Raubdrucke 
beweisen dies -, die Metakritik der Erkenntnistheorie, sein vielleicht am wenig-
sten bekanntes Buch, das am ehesten der Vorstellung einer wissenschaftlichen 
Monographie entspricht, endlich die Negative Dialektik. Aus dem Nachlaß wird, 
vielleicht, noch die Ästhetik folgen. Es wäre für alle die, denen dieser Zweig der 
Philosophie nicht gleichgültig ist, das schönste Geschenk. 

Adorno haßte Würdigungen. Darum sollte hier weniger gewürdigt als von Ver-
gangenem, das noch Zukunft birgt, erzählt werden. Irgendwo hat Brecht einmal 
gesagt, jeder Mensch sei ersetzlich. Das ist falsch . Theodor Wiesengrund-Adorno 
ist unersetzlich. 
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Christopher Marlowes Beitrag zur Bühnenmusik der Elisabethaner 
VON HERMANN FÄHNRICH, KASSEL 

1. Die Bedeutung der Musik im elisabetl-rnnisdten Drama 1 

. Englisli drama was tlie golden age of music." Mit diesem Ausspruch charak-
terisiert Cowling das Zusammentreffen der Höhepunkte englischer Dichtung und 
Musik im elisabethanischen Zeitalter. Beide Künste durchdrangen einander auf 
lyrischem und dramatischem Gebiet. Während aber die Vokalmusik in den eng-
lischen Komödien eine große Rolle spielte, lehnten die dramatischen Dichter, 
dem Vorbilde Senecas folgend, das musikalische Element in ihren Tragödien 
als „Sdtwädtung dramatisdter Kraft" ab (Sternfeld). Allmählich aber drang auch 
die Musik in die Tragödien ein, zunächst als Begleitung der Pantomimen 
( dumb-s/.iows) : ,.Marlowe, Shakespeare and Webster were not slow to pro fit from 
t/.iis example" (Sternfeld). Daß die vorelisabethanischen Dramen ebenfalls Musik 
bedingten, weist David M. Bevington (a. a. 0 .) nach. Er zeigt die Entwick-
lungslinie auf, die vom Drama des 15. Jahrhunderts (1400-1470) über die „popu-
lar plays of Henrician period" (1470-1547) und die „popular plays of Eduardian 
and Marian reigns" (1547-1558) zu den „popular plays of E/izabetli's early reign 
until the opening of t/.ie T/.ieatre" (15 58-1576) führten 2• Über die Bedeutung der 
Musik in diesen frühen Werken sagt er: ,.Song was an important element in nearly 
all Renaissance drama . . . Especially in tlie troupe t/.ieatre, song was one of tlie 
pleasures of dramatic spectacle for wliic/.i audiences paid." Darauf mußtm die 
Dramatiker (playwrig/.its) Rücksicht nehmen. Die Schauspieler stammten oft aus 
den „ bands of troubadours and ministrels" und waren daher musikkundig. Die 
Musik nahm deshalb in diesen frühen Dramen einen solch großen Raum ein, weil 
die „moralities" allegorische Typen verlangten, die erst durch die Musik drama-
tisches Leben erhielten: ,. t/.ie important part songs often appear as a sort of coda 
for t/.ie central scenes of t/.ie play, botli comic and various." Damit war der Über-
gang vom Wortdrama zum Melodrama bereits vollzogen. 

Wenn die elisabethanischen Dichter sich zuerst nur vorsichtig der Musik in ihren 
Dramen bedienten, so war dies durch einen Wandel in der dramatischen Auffassung 
begründet. Aus den Typen der alten Dramen entwickelten sich, besonders durch 
Marlowes Einfluß, psychologisch gestaltete Charaktere; die Sprache wurde immer 
mehr verfeinert, daß sie die zartesten seelischen Regungen wiedergeben konnte: 

1 Literatur zur Musik der Elisabethaner. a. Zum vorelisabethanisdten Drama : David M. Bevington , From 
MaHkiHd to Marlowe, Cambridge 1962 (besonders wichtig Chapter VI. Tradi tion of Versality) . b. Zur Shake-
speare-Zeit: G. H. Cowling, M11slc 011 the ShakespeareaH Stage , Cambridge 1913 . E. W. Naylor, Shakespeare aHd 
Muslc, 2/ London 1931. ). S. Manilold , Muslc IH fHg llsh Dra1Ha . From Shakespeare to Purcell, London 1956. 
F. W. Sternfeld, The dramatlc aHd allegorlcal (unction of lffusl c ht Shakcspeare's tra gedies, in: Annales 
musicologiques, III , 1955. J. P. Cutts, La Muslque de scene de la troupe de Sl,akespeare, Paris 1959. 
F. W. Sternfeld, Muslc in Shakespearea01 Tragedy, London 1963 (mit reicher Bibliographie) . Trotz größten 
Bemühens konnte id, keine Spezialstudie über Marlowes Beziehungen zur Musik auffinden. Audt ei ne Anfrage 
an das Briti sche Museum (27. 3. 1963) , blieb ohne Erfolg. Wichtige Hinweise verdanke ich den Herren Profes-
soren Sternfeld (Oxford) und Jacquot (Paris), denen ich auch an dieser Stelle mein en herzlichen Dank ausspreche. 
2 Vergl. hierzu A. L. Rowse , .. The fusion o/ the fHt ellectual st,rndards of the universi t ies exernplified first 
by Lyly a11d Peele /rom Oxford, tha11 by Greene and Marlow,, /rom Cambridge , with the 11ative vigous 
of the popular traditioH going back bride a01d deep i01to the Middle Ages, gave birth to the Elizabethan dra11rn ". 
William Shakespeare. A Biography, London 1963. 
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Sprachmusik des Blankverses. Die Elisabethaner erkannten der Musik ein neues 
Aufgabengebiet zu. Anstelle der bloßen Überbrückungspausen, die früher die 
Musik ausfüllen mußte, trat jetzt die seelische Charakterisierung durch Musik, so 
wurde sie ein wesentlicher Handlungsfaktor. Besonderen Einfluß gewann die pytha-
goreische Lehre der Sphärenharmonie. Der Vorrang der musica mundana vor der 
musica plana wirkte sich im elisabethanischen Drama als Vorrang der Sprachmusik 
vor der Vokal- bzw. Instrumentalmusik aus. Der Begriff „Inzidenzmusik" bedeutet 
daher in dieser Epoche sowohl Sprachmusik wie auch Vokal- und Instrumentalmusik. 

Die Tragödie wurde mit „trumpets" oder einem „flourish of trumpets" (Zusam-
menklang) noch vor dem gesprochenen Prolog eröffnet. ,. T rumpets" kündigten auch 
den Auftritt der Standespersonen an: Kaiser, Könige, hohe geistliche und weltliche 
Würdenträger. Hier erhielt die Musik symbolischen Charakter: erklangen statt der 
,. trumpets" ,.hautboys", so bedeutete dies einen niederen sozialen Rang des Auf-
tretenden, den der Dichter nicht besonders zu kennzeichnen brauchte. überirdische 
Erscheinungen (Götter, Geister, Dämonen, Elfen oder Hexen) wurden meist durch 
Streichinstrumente charakterisiert, doch waren auch Blasinstrumente (hautboys, 
rebecs, portativ organs) üblich. Zur Darstellung von Schlachtszenen erklangen 
„drums", ,.alarums" (Signale, Gefahr ankündigend), ,.ßfes and canons" . Erst spät 
wurde auch Vokalmusik in den Tragödien verwendet; die eingestreuten Lieder 
wurden meist nur von Personen niederen Standes oder den „ Clowns" gesungen 3• 

Charakteristisch für die Elisabethaner war, daß sie dieses reiche Instrumentarium 
niemals als geschlossenen Klangkörper verwandten, etwa unserem heutigen 
Orchesterklang vergleichbar. Die einzelnen Instrumentengruppen, als consort oder 
broken consort 4 einander gegenübergestellt, hoben den individuellen Charakter der 
dramatischen Personen hervor. Trotzdem war die Gefahr einer Überwucherung des 
Wortes durch die Musik nahe; die Elisabethaner erlagen ihr nicht, wohl aber ihre 
Nachfolger im jakobäischen Zeitalter 5. An diese Entwicklung denkt Cowling, wenn 
er sagt: ,, Usually the effect of introduction music with an entent to increase the 
emotional f orth of the scene is not dramatic but melodramatic." Interessant ist, 
daß Cowling Marlowe beschuldigt, diesen Verfall des Wortdramas mit herbeigeführt 
zu haben. 

2. Die Musik in Marlowes Dramen 

Über Marlowes Leben und Schaffen (1564-1593) sind wir durch eine Reihe 
neuerer Biographien 6 gut unterrichtet. Offen aber bleibt die Frage nach seiner 

3 Als Shakespeare seine Heroinen Desdemona (Othello) und Ophelia (Hamlet) auf der Bühne singen ließ , 
stieß er auf heftige Kritik (Sternfeld). 
4 Sternfeld, Music in Shakespearea11 Tragedy , definiert beide Begriffe wie folgt: ,. Tlte ,broken cousort' was 
a mfxtttre of to11e colours of strings aud wi11diustruments. Such a combiuation produced it1ore expressive aftd 
exiting music tha11 in the ,whole consort' wl1id1 was restri cted to a s1'1gle famil y of i11strnmeuts, such as 
viols or recorders. But tlte only exai11ples releva11t to dramatic poetry concern the blending of wind aud 
srriug famllies ." 
5 Di ese Entwicklung begann schon in Shakespeares letzten Lebensjahren . Als The King's Meu (Shakespeares 
Theatergruppe) 1608 das Blackfriar~Theatre für ihre Aufführungen benützten , übernahmen sie damit die 
Tradition der „boy-act ors wlth their »tore imellectually sophlst lcated drama , their bent for sa tire and the 
latest literary fad, the place of JHusic In their per(ormauces and tl1elr social cachetH. Ein anderes Publikum 
besud,te jetzt ihre Aufführungen: ,. an aristocratic audience liked to be at some remove from reality, it 
prefered 011 tl,e one hand, fanta sy and roma1-1ce; ou the other a more cy11tcal and rational realts1H, Jrnrdly 
less removed from reallty." - .. Shakespeare's last plays reflect tl1is with thelr masqHes or dumb-shows , a1J d 
thelr greater provlslo11 of muslc" (Rowse). Das Melodram, die spätere Oper, kündigen sich an. 
6 Marlowe-Biographien. U. Ellis-Fermor, Chri sto pher Marlowe . London 1927. l. Bakeless , The Traglcall 
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Musikalität. Zwar rühmen alle Biographen die unvergleichliche Musik seines Blank-
verses, außer Bakeless definiert aber keiner diesen Begriff. Bakeless erwähnt auch 
als einziger eine musikalische Vorbildung Marlowes: als Schüler der „King's School 
in Canterbury" mußte er eine gute musikalische und rhetorische Vorbildung haben. 
Diesen Hinweis schränkt der Biograph aber sofort wieder ein: bei Marlowe habe 
sicher die rhetorische Gabe die musikalische überragt. Da Marlowe auch in seiner 
späteren Theatergruppe (The Admiral' s Men) nicht wie Shakespeare als Sdrnu-
spieler auftrat, können wir auch hier nicht auf seine Musikalität schließen. Zur 
Klärung dieser wichtigen Frage sind wir daher auf seine Dramen angewiesen 7• 

Wir können sein Schaffen in drei Epochen einteilen: die erste umfaßt die Studien-
jahre in Canterbury und Cambridge (1580-1587). Werke: Übersetzungen von 
Ovid' s Elegies and Lucan' s First Book, dazu das erste Drama: Dido, Queen of 
Catharge (1594 gedruckt) . In der zweiten Epoche (1588-1592), Marlowes Londoner 
Zeit, entstehen seine großen Tragödien: Tamburlaine the Great (two parts, 1587), 
The Jew of Malta (1589), The Massacre of Paris (1592), Edward the Second (1592) , 
The Tragical History of Doctor Faustus (1592) 8 . Zu dieser Zeit beeinflussen sich 
Marlowe und Shakespeare gegenseitig, wie Rowse (a. a. 0.) in seiner Shakespeare-
Biographie ausführlich darstellt. Die dritte und letzte Epoche umfaßt die wenigen 
Monate des Jahres 1593 bis zu Marlowes Ermordung am 30. Mai in Deptford 
Strand. Als einziges Werk dieser Epoche ist der Torso des Epos Hero and Leander 
auf uns gekommen 9 • 

Bakeless spricht in seiner Marlowe-Biographie von den zwei Seelen des Dichters: 
die eine, beseelt vom antik-römischen Geist, findet ihren Ausdruck in seinem 
lyrischen Schaffen und dem letzten Epos, ihr höchstes Ideal ist die Gestalt der 
Helena 10• Die zweite charakterisiert sein Streben nach Macht, Ruhm und Ehre, seine 
scharfe Kritik an religiösen Dogmen und politischen Einrichtungen. Sie findet ihren 
poetischen Ausdruck in den großen Heroen seiner Tragödien. - Diese heterogenen 
Seelenkräfte bedingen auch Marlowes Einstellung zur Musik. 

a) Dido, Queen of Catt,arge 
Marlowes erstes Bühnenwerk war für eine Kindertheatergruppe (The Children of 

Her Ma jesties Chappel) gesdirieben: ,, Characteristic ... of Children's Theatre are 
the emphasis on chastity, the overlay of classical mythology, the de/irnte songs, 
and the Jack of /ow comedy" (Bevington, a. a . 0 .). Diese Elemente finden wir in 
Marlowes Drama wieder; der mythologische Stoff erforderte die Mitwirkung der 
Musik. Gleich in der 3. Szene des 1. Aufzuges sagt Jupiter zu Ganymed: 

"Vulca11 shall dance to make thee laughing sport, 
And iny nine daug/1ters sing when thou art sad." 

Hlstory of Chrlstopher Mnrlowe , two volumes, Harvard University Press 1942 (mi t ausführlicher Bibliographie 
bis 1941) . P. Henderson , Christopher Marlowe, London 1952. F. J. Boas, Christophcr Marlowe , O xford 3/1961 
(mit ausführlicher Bibliographie) . 
7 Ich zitiere Marlowes Dramen nach der Ausgabe Plays o( Christopl,er Marlowe (E. Thomas), London 2 / 19;0. 
8 Die Entstehungsdaten der Werke Marlowes werden von den e inzelnen Biographen verschieden angegeben; 
ich folge der Datierung F. ) . Boas'. 
9 Wie Rowse ausführt, sdirieb Marlowe sein Epos in Rivalität mit Shakespeares Venus and Adonis, um di e 
Gunst des jungen Grafen von Southampton zu gewinnen . 
10 Hierzu sagt Boas: .Of all ßgures of ••cient world that had captured hls (Marlowes) imaglttatiott , 
,Helen, o( Troy ' stood foremost. • 
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Diese Verbindung des Emotionalen mit dem Ironischen ist für Marlowe charak-
teristisch. Im zweiten Aufzug finden wir eine - für Marlowe seltene - Liedeinlage : 
Venus singt Ascanius, Aeneas' kleinen Sohn, in Schlummer. Außer der Regie-
bemerkung „sings" sind weder Worte noch Weise des Liedes vermerkt. Wahrschein-
lich hat Marlowe, wie üblich bei den Elisabethanern, hier ein bekanntes Lied 
verwandt, das vielleicht im Regiebuch ( .. promptbook") der Schauspieler vermerkt 
war, in die Druckausgabe aber nicht aufgenommen wurde. Möglich ist aber auch, 
daß die späteren Verse der Venus dieses Lied waren: 

„Sleep my sweet nephew, in these co/Iing shades 
Free frotu tlte »1urmur of these ru1111ing streams, 
Th e ory of beasts , the raf tling of the winds 
Or whisking of th ese leaves; a/1 sha/1 be sti/1 
And nothing interrupt thy quiet sleep, 
Ti/1 I retum, and take thee hence agnin." 

Sie zeigen ein gutes Beispiel Marlowescher Sprachmelodie. Von einem weiteren 
Lied Cupidos an Dido sind ebenfalls weder Worte noch Weise überliefert. Dafür 
enthält der Text eine Reihe interessanter musikalischer Anspielungen. Im 3. Auf-
zug sagt Dido von Aeneas : ., Instead of music I will l1ear him speal? .. . " und 
zeigt damit Marlowes Bevorzugung des Dichterwortes vor der Musik. Dieselbe An-
schauung finden wir wieder im Gespräch Didos mit Aeneas (4. Aufzug), als sie ihm 
von ihren früheren Freiern berichtet, von denen einer ein Musikant war: 

.,This was Alcion, a musician, 
But played he ne' er so sweet, 1 /et /tim go .. . 
What more than Delian music so 1 hear 
That ca/Is my soul from fort'1 his leving seat 
To move unto t'1e measures of delig'1t ." 

Als aber Aencas nach Italien fährt, beschwört Dido die Zauberkraft der Musik 
zu seiner Rettung ( 5. Akt): 

„Achates, t'1ou sha/1 be so semly clad 
As sea-bom nymp/1s shnll swarm about thy ships 
And wanton Merniaids court thee with sweet sang." 

Die von Aeneas verlassene Dido bittet ihre Schwester Anna : 
„0 Anna, fetc/1 Arion's harp 
That 1 may tice a dolpltin to the sltore 
And ride his back unto n1y love." 

In dieser Tragödie ist Marlowe noch eng der Tradition der Children Player ver-
haftet; die emotionale Wirkung der Musik ist unverkennbar. Daneben aber weisen 
manche Stellen auf den Vorrang des Dichterwortes hin : die zweite Schaffensepoche 
Marlowes kündigt sich an. 
b) Tamburlaine the Great 11 

Wahrscheinlich ist dieses Drama zum Teil noch in der Cambridger Zeit entstan-
den ; mit ihm beschreitet Marlowe einen neuen Weg. Tamburlaine errang seinem 

11 Vergl. hi rrzu Jean Jacquot , La Peusee de Marlo wc d,ms „ Ta»1burla fne tl1e Great", Etudes Anglaises, Vlc 
Annee , No. 4, 1953 . 
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Dichter mit einem Schlage eine führende Stelle unter den Elisabethanern. Bevington 
zeigt auf, daß auch diese Tragödie noch nicht den völligen Bruch mit der Tradition 
bedeutet, aber Marlowe gelang die Umwandlung der alten dramatischen Typen in 
lebendige Charaktere. Dies ist nicht zuletzt durch die innere Verwandtsdrnft seines 
Helden mit Marlowes eigenem Wesen bedingt. Tamburlaine, Renaissancemensch und 
Usurpator, der sich seiner göttlid1en Sendung bei allen Greueltaten bewußt bleibt, 
ist in seinem Kampfe gegen überirdische und irdische Mächte ein getreues Abbild 
der zweiten Seele Marlowes. Zur Darstellung dieser dämonischen Kraft verwandte 
Marlowe die Musik . Die zahlreichen Schlachtszenen, die Auftritte der Könige und 
Fürsten, die Bankette und Staatsszenen boten dazu Gelegenheit. Wie Cowling zeigt, 
verstärkte Marlowe dazu das vorhandene Instrumentarium: den sonst üblichen 
„drums" fügte er den festlichen Glanz der „trumpets" hinzu. ,.Alarum" ertönen 
fast in jeder Szene, so daß Cowling ironisch bemerkt : Marlowe habe im Sinn, ,. to 
turn t'1e t'1eatre wit'1 a circus" 12 . Während diese lärmende Inzidenzmusik Tambur-
laines Seelenleben darstellt, verraten die Musikanspielungen eine negative Ein-
stellung zur Musik als einer unmännlichen, lasziven Kunst. 

In der großen Bankettszene des 4. Aktes verspottet Techelles, Tamburlaines 
Feldherr, den gefangenen König Bajazeth; dessen Klagen dünken ihm „a great 
deal better t'1an a consort of music." T amburlaine selbst sucht seine Gemahlin 
Zenocrate über die Verwüstung ihrer Heimat zu trösten: ,.If t'1ou will '1ave a song, 
t'1e Turk s'1all strain '1is voice." Auch im zweiten Teil der Tragödie, der Tambur-
laines Fall und Ende zeigt, bleibt der Held zunächst seiner alten Auffassung treu. 
Das unkriegerische Wesen seiner Söhne verspottet er wieder in einem musikalischen 
Vergleich: .. Tl1eir f i11gers made to quaver 011 a lute, 

Tl1eir arms to /,iang about a lady's neck, 
Tl1eir legs to da11ce a11d ca per ifl tl1e air ... " 

Dann aber wandelt sich plötzlich sein Wesen, als er um Zenocratens Leben 
bangen muß. Stolz, Würde, Selbstbewußtsein scheinen völlig vergessen, als er Gott 
fast demütig bittet, Zenocraten in sein Reich aufzunehmen. In einem hinreißenden 
Vers gestaltet Marlowe die Sphärenharmonie: 

„ T/,ie cl1erubims and /,ioly serapl1ins 
T11at sing a»d play before the Ki11g of Kings 
Une all tl1eir voices and their i11strume11ts 
To entertain divine Zenocrate; 
And in tl1is sweet and curious 11armony 
Tl1e god that tu11es tl1is music to our souls 
Holds out Mis 11ands i11 Mighest ma;esty 
To e11tertai11 divine Ze11ocrate." 

12 Dagegen weist Bevington die Verbindung von „drums and trumpets • sdion im vorelisabethanisdten Drama 
nadi: a) Plckerlng's Horestes (1567), darin kommen „battle scenes with drnms mtd trumpet s" vor. b) Clyomo11 
a•d Clamydes (wahrscheinlich um 1570) • the uses of dru,HS aHd trumpets". - Eine ähnliche Stelle land ich 
in Thomas Kyds SpaHlsdm Tragödie (1586). Ausgabe: Shakespeares Zeitgenossen. 1. Band: Komödien; 2 . Band : 
Tragödien (E. Loewenthal), Heidelberg 1956. Im ersten Akt berichtet dort de r siegreiche Feldherr über eine 
Schlacht zwischen Spaniern und Portugiesen: . U•d beide (Heere) ll ef]en jubel•d Pfeif 11Hd Trommel , 
Trampet ' uHd wild Geschrei zum HiHtmel hliHgen, da(] Tii ler, Ström und Hügel rings erdrölrnten , die Himmel 
selbst ersdtrochen wiedertönten f" Demnach kann Marlowe nicht als erster die Verbindung von „drums and 
trm11pets" in die Tragödie eingeführt haben. 
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Eine gleich starke Verbindung von Sprache und Musik hat Marlowe später nie 
wieder erreicht. Keine Vokal- oder Instrumentalmusik könnte den Wohllaut dieser 
Verse überbieten. Vom rein dramatischen Standpunkt aus betrachtet bleibt sonder-
bar, daß gerade T amburlaine diese Sprachmusik zum Erklingen bringt. Man kann 
Marlowes Vorgehen nur damit begründen, daß er hier seinem Helden ein wesens-
fremdes Element beigibt, eine Ankündigung des nahenden Verfalls. - Musik 
erklingt erst wieder nach Zenocratens Worten: ,. Sound music and my fit will cease, 
my lord!" Ein „dead-march " nur von „drums" ausgeführt, beendet diese Szene. 
Sie steht in ihrer zarten Verhaltenheit einsam in der Tragödie . Gleich die nächste 
Szene zeigt Tamburlaines seelische Rückwandlung in seinem furchtbaren Rache-
schwur, mit dem der Held den Tod seiner Gattin an Himmel und Erde rächen will. 
Auch Marlowe greift diesen Wandel der seelischen Stimmung auf: seine nächste 
Musikanspielung ähnelt wieder den früheren. Als Bajazeths Sohn aus Tamburlaines 
Gefangenschaft entfliehen will, sucht er mit verführerischen Bildern und musika-
lischen Vergleichen, seinen Wärter zur Flucht zu überreden : 

„ n,e Grecia11s virgi11s slrn/1 atte11d 011 thee 
Skilful i11 umsic mid i11 amorous lays, 
As fair as was Pyg111alion's ivory girl 
Or lovely Jo meta111orp'1osed . . ... " 

Die zwiespältige Musikauffassung im Tamburlaine (rauschend-lärmende lnzi-
denzmusik und beschwörend-sinnliche Sprachmelodie) ist ein Bild des Widerstreits 
der seelisd1en Kräfte Marlowes. Immer stärker entscheidet sich Marlowe für den 
Vorrang des Dichterwortes vor der Musik: ,.Marlowe' s blank verses rises . .. to 
such poetic beauty that it has been ;usty calls musical" (Sternfeld) . In den nun 
folgenden Dramen - mit Ausnahme des Doctor Faustus - verwendet Marlowe nur 
noch spärlich lnzidenzmusik. 

c) The Jew of Malta 
In den ersten drei Aufzügen wird weder lnzidenzmusik gefordert, noch finden wir 

musikalische Anspielungen. Erst im vierten Akt erhält die Musik wieder Anteil 
an der dramatischen Handlung. Wieder führt Marlowe ein neues Instrument ein : 
die Glocken. Ihre Klänge beklagen die von dem Juden Barabas ermordeten Nonnen. 
Barabas aber deutet blasphemisch diese Totenehrung: 

.. There is uo iuusic to a Cl1ristia 11' s lme/1 ; 
How sweet the bells ri11g, 110w the 11u11s are dead ... 
That sou11ds at other times like ti11ker's pans . . . " 

Ironisch wirkt auch der musikalische Vergleich in der nächsten Szene, als 
I thamore, Barabas' Diener, der Kurtisane Bellamira den Hof macht : 

„Love me little , love me /011g; /et tttUsic rumble 
whilst in thy i11co11y lap do tumble. " 

Musikalischer Höhepunkt dieses Dramas ist die Vergiftungsszene. Bellamira und 
ihre Helfershelfer, darunter lthamore, haben das Gold des Juden gestohlen. Barabas 
rächt sich, indem er, als fran zösischer Spielmann verkleidet, Bellamira einen ver-
gifteten Blumenstrauß überreicht : 
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.,Bellamira: A Frenc/,1 Musician! - Come, let's hear your skill. 
Barabas: Must tune my lute for sound, twang, twang, first." 
(Während er sein Instrument stimmt, bittet Bellamira um die Blume an seinem Hut, die er 
ihr überreicht. Als sie und ihre Begleiterin Pilia daran riechen, beginnt das Gift zu wirken.) 
„lthamore : Play, fiddler, or 1'11 cut your cat's guts into chitterlingsl 
Barabas : Pardonnez moil be not in tune yet ; so now, now all be in. (beginnt zu spielen) 
Pilia : Me thinks his fingers very weil . 
Barabas: ( aside) So did you, when you stole my gold. 
Pilia: How swift he runs . 
Barabas : (aside) You ran swifter, when you threw my gold out of the window. 
Bellamira : Musician, has been in Malta long? 
(Hierauf gibt Barabas keine Antwort und geht ab.) 
Pilia: Farewell, fiddler. " 

Diese Szene wirkt opernhaft ; die Musik beherrscht die Handlung : sie bestimmt 
das Colorit (Barabas' Ständchen) und sie enthüllt den Mordplan Barabas' dem Zu-
hörer. Während die führenden Stimmen : Sopran: (Bellamira), Alt : (Pilia), Tenor : 
(Ithamore) dem heiteren Musikvortrag folgen, bildet der Baß (Barabas) den dämo-
nischen Kontrapunkt dazu. Marlowes Musikalität aber zeigt sich außerdem in der 
Anwendung musikalischer Begriffe: ., Must tune my lute first - I am not in tune" 
beziehen sich nicht nur auf das selbstverständliche Stimmen des Instrumentes, 
sondern verraten Barabas' seelische Verfassung. Noch ist er nicht gestimmt, seinen 
Vortrag zu beginnen, bevor er nicht Gewißheit über seinen Anschlag hat. Erst als 
Bellamira an der vergifteten Blume riecht, führt er seine Rolle als Spielmann durch. 

Befremdend wirkt der Ausdruck „ fiddler" für einen Lautenisten - (daß es sich 
um ein Zupfinstrument handelt, zeigt eindeutig die Lautmalerei: ., twang, twang") -
aber wahrscheinlich hat hier Marlowe den Namen „fiddler" allgemein für „musi-
cian" gebraucht. 

d) The Massacre at Paris 
In dieser Tragödie der Pariser Bartholomäus-Nacht verwendet Marlowe nur spär-

lich lnzidenzmusik: ., drums and trumpets" für den Aufstand - die üblichen „flour-
ishes" beim Auftritt der Standespersonen - mit einem von „drums" gespielten 
Trauermarsch klingt die Tragödie aus. 
e) Edward the Second 

In dieser Tragödie vom Untergang eines charakterschwachen Königs tritt die 
Musik wieder stärker hervor als Illustration des Schwächlichen, Lasziven. Als der 
verbannte Günstling des Königs, Gaveston, an den Hof zurückgerufen wird, ent-
hüllt er seine Pläne, mit Hilfe verweichlichender Kunst den König zu zerstreuen, 
um selbst ungehindert herrschen zu können : 

,. I must ha ve wanton poets, plesant wits, 
Musicians, that with touching of a string 
May draw th e pliant hing which way I please. 
Music and poetry is his delight ; 
Therefore 1'11 have Italian masks by night, 
Sweet speeches, comedies, and pleasing shows ; 
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And in the day, when he shall walk abroad 
Like sylvan nymphs my pages slrnll be clad 
My men, like satyrs grazing on the lawne 
Shall with their goyt-feet dance the antic hay ... " 

281 

Es ist für Marlowe charakteristisch, daß er von diesen angekündigten musika-
lisch-poetischen Aufführungen praktisch keinen Gebrauch macht. Seine Tragödie 
wäre zum Melodram geworden. Er bringt stattdessen diese Musikanspielungen als 
Leitmotiv in engste Verbindung mit König Edward. 

So sagt sein Gegner Mortimer zum König: 
., The idle triumphs, ,11asks, lascivious shows, 
And prodigal gifts, bestow'd Gaveston 
Have drawn thy treasure dry, and make thee weak 
The murmuring co111mons, overstretched breali." 

Auch das englische Volk ist über seinen König erzürnt: 
,,Mortimer : Libels are cast again thee in the street ; 

Ballads and rhyms made of thy overthrow." 

Selbst die schottischen Feinde verspotten ihn: 
,,Maids of E11gland, sore may you mourn, 
For your lemons you have lost at Bannoclisbourn 
With a heave and a hol 
What weeneth the ki11g of England 
So soon to have won Scotla11d! -
With a ro111below. -" 

Dieses Lied - zu dem uns wieder keine Weise überliefert ist - erinnert an die 
Lieder der Shakespearschen Komödien. - Alle Warnungen aber können Edwards 
Untergang nicht aufhalten. Kurz vor seinem gewaltsamen Tode klagt er: 

„Let Pluto' s be/ls ring out my fatal kuell 
A11d hags howl for 111y death at Cliaron's shore." 

Wieder sind es Glocken, die das tragische Ende ankündigen, wie im Jew of Malta 
und im Doctor Faustus . 
f) Tlfe Tragical History of Doctor Faustus 

Mit diesem Drama greift Marlowe, wie im Tamburlaine, wieder auf das vor-
elisabethanische Drama zurück, hier auf die Tradition der moralities. Das alte 
Thema: der Mensch zwischen Himmel und Hölle wird mit den traditionellen Typen 
dargestellt : Guter Engel - Böser Engel, Luzifer und seine Teufel, die Erscheinungen 
Alexanders des Großen und Helenas. Selbst die Narren - wesentliche Vertreter der 
vorelisabethanischen Tragödie - fehlen nicht: der Famulus Wagner und seine 
Diener, die teufelaustreibenden Mönche, der gehörnte Ritter, der Roßtäuscher und 
die Wirtin. Bevington nennt uns das Vorbild der Marloweschen Tragödie: Natha-
nael Woode's The Conflict of Conscience (printed in 1581), daneben benutzte 
Marlowe die englische Übersetzung des Faustbuches. Außergewöhnlich für Marlowe 
sind die Narren. Man hat daher diese Szenen Marlowe aberkannt und späteren 
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Bearbeitern zugeschrieben. Aber schon Sternfeld betont „ the lyric rel ief of comic 
interludes in Marlowe' s ,Doctor Faustus'." Nachdem er die Frage, ob Marlowe die 
komischen Szenen selbst verfaßt hat oder nicht, offengelassen hat, fährt Sternfeld 
fort: ,, In such songs as timt sung by the friars in the pope scene, the audie11ce was 
ab/e to enjoy a musical recitation as a contrast to the speaking voice, however 
magnificient the blank vers may have been . . . " 13. 

Die komischen Szenen dienten also nicht nur als Parodie des Tragischen - dem 
Sinn der Faustgestalt entsprechend - sondern auch als ästhetisches Mittel, die 
Wirkung des Blankverses zu erhöhen. Bevington begründet Marlowes Verfasser-
sdtaft der komischen Szenen mit dem Grundcharakter der Faustgestalt, die zugleich 
tragisch und komisch sei. Marlowe aber geht in seiner Gestaltung weit über die 
Überlieferung hinaus, indem er seinem Helden persönliche Züge verleiht. Una Ellis-
Fermor sah in dem Doctor Faustus Marlowes eigenen Charakter, besonders in der 
tragischen Schlußszene, die die Verzweiflung des Atheisten widerspiegelt 14 . Eine 
Darstellung dieser Tragödie war auf Musik angewiesen: die Auftritte von Kaiser 
und Papst, das Erscheinen des Höllenfürsten mit seinen Trabanten, die Tanzszenen 
und Pantomimen. Hinzu kommen die Beschwörungsszene und die komischen 
Zwischenspiele. Dagegen finden wir nur eine musikbezogene Stelle im Text, als 
Faustus seine Macht rühmt: 

. Have I not made blind Hom er sing to me 
Of Alexander's love and Oenon's death? 
And hath not he, that built the walls of Thebes 
With ravishing sound of his melodious harp 
Made music with my Mephistophilis?" 

Auch hier schildert die Musik wieder das Element des Bösen. Die gewaltigsten 
Stellen seiner Tragödie aber schildert Marlowe mit seiner Sprachmusik: 

Beschwörungsszene: 

Faustus : ., Now that the gloo111y shadow of the earth 
Loiiging to view Orion's drizzling loch, 
Leaps from th'anartis world unto the shy, 
And di1-us the welhin with her pitchy breath 
Faustus, begin thine incantations . .. " 

Erscheinung der Helena: 

Faustus : ., Was this the face that launch' d a thousand ships 
And burnt the topless towers of Ilium 7 
Sweet Helen, malle 111e immortal wi th a hiss . 
Her lips such forth n,, y soul ; see, where it flies . 
Come, Helen, come, give me my soul again ." 

Hier kehrt Marlowe wieder zu den klassisch-antiken Idealen seiner ersten Schaf-
fensepoche zurück. In seinem unvollendeten Epos Hero and Lea11der huldigt er ihnen 
aufs neue. 

13 The Use o/ So• gs In Shakespeares Tragedies , The Royal Musical Association , 1960 . 
14 1S93 wurde Marlowe des Atheismus angekl agt . Sein plötzlicher Tod verhinderte eine ger ichtlich e 
Untersuchung . 
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Im letzten großen Faustmonolog erreicht Marlowe die Synthese von Wort und 
begleitender Musik. Unheimlich mahnend tönt die Glocke und kündet dem Ver-
zweifelten das Gericht der nahenden Mitternacht an . Faustens verzweifeltes Flehen 
um Rettung, an die er dod1 selbst nicht glauben kann, übertrifft in ihrer drama-
tisch-dämonisd1en Wucht selbst den Goetheschen Faust. 

J. S. Manifold hat in seinem Werk über das Englische Theater den interessanten 
Versuch unternommen, aus seiner genauen Kenntnis der elisabethanischen Musik 
eine lnzidenzmusik zum Doctor Faustus zu rekonstruieren. Sind seine Ausführun-
gen auch in erster Linie für den praktischen Bühnengebrauch gedacht, so vermitteln 
sie uns darüber hinaus ein anschauliches Bild damaliger lnzidenzmusik. Im Gegen-
satz zu Sternfeld und Bevington sieht Manifold für die komischen Szenen keine 
Musik vor. Dadurch erhält seine Faustmusik einen erhabenen, tragischen Charakter. 
An Musik fordert er : ,, da11ccs, a sort of masques, se1111ets, tlrn11der a11d light11i11g, 
a11d chines." Die Tragödie wird mit einem feierlichen „sou11d of trumpets" eröffnet, 
erst dann tritt der „ Chorus" auf. Die Erscheinung des Guten Engels wird von einem 
„high chord of recorders " begleitet, während der Böse Engel durch „a low roll 011 
the bass-drums" angekündigt wird. Dieselbe Musik erklingt aud1 beim Auftritt des 
Mephisto. Manifold fügt hinzu : ,, Do11' t turn the sacl~butts loose . Feed i11 soft 
bursts of dru111-thu11der at the pauses i11 the ca11tatio11 crescc11do gradually; augment 
the 11oise with a tremolo 011 the loudest stri11ged i11stru111e11ts . .. at the 1110111e11t of 
Mephistophi/is' appeara11ce. " 

Hatte Manifold die bisherigen Auftritte nur mit musikalischen Klängen begleitet, 
so bringt er zur Darstellung der Ballette und Pantomimen bestimmte musikalische 
Werke . Zur Begleitung des ersten Teufelstanzes wählt er den „Morisco " in Strei-
cherbesetzung aus Susatos Collectio11. Der gleichen Sammlung entnimmt er den 
„Entree du Fol" für das Ballett der Sieben Todsünden. Den Auftritt des Papstes 
begleitet ein feierlid1es „se1111et for three or four trumpets", während die Mönche 
das „ Vexilla Regis" bei der Teufelsaustreibung anstimmen. Sehr fein untersd1eidet 
Manifold bei der lnzidenzmusik am kaiserlichen Hofe : der Kaiser wird durch das 
übliche „flourish of trumpets" angekündigt; zur Geistererscheinung Alexanders des 
Großen aber erklingen Mephistos „de111011iac trumpets" . Als Faustus Helena 
beschwört, erklingen „pava11s a11d basses-da11ces" aus Susatos Sammlung. Als 
einziges Instrument zum Schlußmonolog fordert Manifold die Glocke. Mit einem 
., sole11111 last sou11di11g of trumpets" endet die Tragödie . 

So feierlich und erhaben auch diese Bühnenmusik wirkt, man kann sich des 
Eindrucks nicht erwehren, daß die Hinzuziehung des komischen Elements dem 
wahren Charakter der Tragödie besser entsprochen hä tte. 

Es ist verständlich, wenn Cowling zur lnzidenzmusik der Elisabethaner feststellt: 
,,Shakespeare a11d his fellows said in effect: Music is a11 additional beauty, there-
fore Jet us i11clude music in our drama " 15 • 

15 Nach einer freundlidten Mitteilung von Herrn Professor Dr. Sternfeld (vom 2.6 . 1963) handelt es sich 
hi er nidit um einen auth entischen Aussprud1 Shakespeares, sond ern um das Ergebnis der Shakespeare-Studien 
Cowlings . 
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3. Marlowes Bedeutung für die Bühnenmusik der Elisabethaner 
Als Hüter der Tradition und gleichzeitig kühner Erneuerer der Tragödie steht 

Marlowe an der Schwelle zum elisabethanischen Drama. Er wirkte auf seine Zeit-
genossen dttrch sein Werk und seine stolze, ungebändigte Persönlichkeit. ., He 
exerted an atraction for some, and repulsion for others" urteilt Rowse über ihn. 
Zur Durchführung seiner eigentlichen Aufgabe, die überlieferten dramatischen 
Typen mit wahrem Leben zu erfüllen, übernahm er zunächst das reiche Instrumen-
tarium seiner Vorgänger (Tamburlaine). Hier fand er viele Nachfolger. Clifford 
Leech erwähnt das Drama Edmond Ironside or Warr hath made all freindes (ent-
standen wahrscheinlich um 1590, Verfasser unbekannt), dessen Schlußverse auf 
Marlowes Tamburlaine hinweisen: 

„ Goe v11to or Costs a11d feast vs there 
A11d the11 co11clude a11 ever lasti11gs pea 
Sou11d Drummes a11d Trumpitts here e11ds 
Thus ha11d i11 ha11d a11d harte i11 hart." 16 

Die Verwendung von „Dru~nmes and Trumpitts " geht zweifellos auf Marlowe 
zurück und mag Cowlings frühere Feststellung bedingt haben, Marlowe habe zur 
Zersetzung des reinen Wortdramas beigetragen. Demgegenüber aber steht das 
immer stärkere Vordringen der reinen Sprachmusik in den späteren Dramen 
Marlowes mit gleichzeitiger Verminderung reiner Inzidenzmusik. Selbst die musik-
bezogenen Stellen charakterisieren die Musik als eine verweichlichende, laszive 
Kunst, der das männlich-heroische Wort gegenübergestellt wird. Von einer Über-
bewertung der Musik kann also bei Marlowe keine Rede sein. Trotzdem hat er nie 
vollständig auf Musik verzichtet, in seinem Faustus versucht er - wie später Shake-
speare - Wort und Musik zur Synthese zu bringen. Ob ihm dies in seiner letzten 
Epoche vollkommen gelungen wäre, ist für uns heute nicht mehr zu beantworten. 
Seine musikalische Bedeutung umreißt Jean Jacquot in Bezug auf die Darstellung 
der Sphärenharmonie im Tamburlaine : .. Cette scene a eile seule sufßrait a classer 
Marlowe parmi /es dramaturges elisabethains qui ont f ait une place importante au 
theme de la musique" 17• Mit Recht beklagt Rowse Marlowes frühen Tod : ., What 
would he had achieved if he had livedl His was perhaps the greatest of all losses 
to English literature ." 

16 Clifford Leech , The T wo-Part Play. Marlow, aHd the ear/y Shakespeare, in: Shakespeare-Jahrbud,, 
Band 94, 1958 . 
17 Diesen Hinweis verdanke id, Herrn Professor )acquot (Brief vom 31. 10. 1963). 
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Die unbelastete, sprühende Heiterkeit des Rossinischen Buffo-Stils mag manchen 
veranlassen, sich den Komponisten des Barbiere di Sivig/ia etwa so vorzustellen, 
wie sein Figaro vor uns tritt: stets zum Scherz bereit, schlau und behend, aber 
wenig „seriös" und zu allem anderen aufgelegt als zur Reflexion. Dieses Bild 
entspricht jedoch nicht der Wirklichkeit, die uns durd1 die Briefe Rossinis 
und die Berichte seiner Zeitgenossen vermittelt wird. Rossini war charakter-
lich sehr weit davon entfernt, ein Ebenbild seines Figaro zu sein, und ganz 
und gar in die Welt der Fabel gehört ein Rossini, der nicht reflektiert, der seine 
Kunst ganz naiv betrieben hätte 1. Gewiß ist Spontaneität der ausschlaggebende 
Faktor in seinem Schöpfertum gewesen, und sicherlich darf man zahlreiche seiner 
Kompositionen als Impromptus von „ Witz" und Laune bezeichnen. Aber an seinen 
Meisterwerken hat der ordnende Verstand hohen Anteil gehabt. Die formale Durch-
gestaltung zum Beispiel des Guillaume Tell und des Mose beweist es. Der block-
artige, in den Motiven vor- und rückbezügliche Aufbau der musikalischen Szenen 
zeigt nichts weniger als jenes Desinteresse an der Form, das Richard Wagner in Oper 
und Drama Rossini zusprechen zu müssen glaubte 2• Und gar weittragende Refor-
men, wie die um 1815 ins Werk gesetzte Auskomposition aller Koloraturen und die 
Verbannung des Recitativo secco aus der opera seria, können nidlt spontan, ohne 
Reflexion erwachsen sein . 

Im folgenden sollen die wichtigsten Äußerungen Rossinis zur Musik betrachtet 
werden. In einer umfassenderen Studie über Rossinis Ästhetik müßte auch die 
Stellung des Komponisten zur Literatur und zur bildenden Kunst untersucht wer-
den. Das Ergebnis wäre mit Sicherheit die Feststellung eines höchst wachen, sehr 
vielseitig interessierten Kunstverstandes. Antonio Zanolini hat in seiner Biograßa 
di Gioaehino Rossini 3 die Begegnung des Barbiere-Komponisten mit dem Dichter 
Vincenzo Monti geschildert (p. 24/ 25), der erst nach dem langen Gesprädl erfuhr, 
wen er vor sich gehabt hatte, und erstaunt äußerte „ehe Rossini non avea parlato 
ehe di lettere e di poesia, e tanto mirabihnente, ehe g/i era parso, anziehe di 
musica, maestro di letteratura". Zanolini berichtet ferner u. a., daß der Marchese 
Aguado, der mit dem Komponisten befreundete Pariser Bankier, .,non aequistava 
quadri per la insigne sua galleria senza essersi eonsultato eon Rossini" (p. 71). 

1 Das Bild des nicht reflekti erenden, ,.lustigen " Rossini wird durch einen angeb1idien Antwortbrief des 
Komponi sten (ohne Datum) auf die Frage eines jungen Kollegen nach der besten Weise, Ouvertüren zu kompo-
nieren, unterstützt, der, aus trüben Quellen kommend, in keiner populären Rossini-Darstellung. ebenfalls 
auch nicht in der einzigen deutschen Brief-Auswahl (Gioacchi110 Ros~dni. Ausgewählte Briefe, übersetzt und 
herausgegeben von Walter Klefisch. Berlin-Wien-Leipzig 1947) fehlt. Den im Stil von Marcellos Tearro 
alla moda gehaltenen Text vgl. in der noch immer besten itali enischen Briefsammlun g Lettere dl G. Rossiui, 
raccolte e annotate per cura di G . Mazzatini - F. e G. Manis , Florenz 1902, p. 34:2/343. Schon di ese Heraus-
geber meldeten starke Zweifel an der Authentizität dieses „Briefes" an (Zweifel. die Klefisch in se inen Anmer-
kungen wiederzugeben nicht für nötig befand) . 
2 Wagner, Oper u,rd Drama, Erster TeiJ, Abschnitt II, über Rossini: .. Ganz unbekümmert um die Form , 
eben weil er sie durd1aus unberiHirt lie(l, w,rndte er seiu ganzes Geuie ,rnr zu den amiisa11teste11 Gaukeleieu 
,wf, die er innerhalb dieser Formen aus(id4ren li e(l." 
3 Bologna 1879 . In ihrem ersten Abschnitt (p. 1-30 ) wie auch in et lichen T eilen des Anhangs ist die Ausgabe 
von 1879 ein Nachdruck der Zanolinischen Rossini-Biographie. die 1836 in L' Ape italicma rediviva (Paris, 
herausgegeben von Nicolö Bettoni) ersch ien. 

19MF 
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Rossini hat gelegentlich selber gezeichnet 4 • Luigi Parisi, der darüber berichtet, 
attestiert ihm einen „ innato ed efßcace /stinto ßgurativo" 5• Auf die beiden bedeu-
tendsten Opernkomponisten der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts, auf Verdi 
und Wagner, hat Rossini als geistvolle, gedankenreiche Persönlichkeit einen außer-
ordentlich starken Eindruck gemacht. Wagner faszinierte er 1860 in einem sd1arf-
sinnig geführten Gespräch über Opernprobleme derart, daß der Verfasser von Oper 
und Drama später über die Begegnung äußerte, Rossini habe „den Eindruck des ersten 
wahrhaft großen und verehrungswürdigen Mensdten " auf ihn gemacht, der ihm„ bis-
her nodt in der Kunstwelt begegnet war" 6• Verdis laudatio ist noch umfassender ; sie 
ist in einem Brief Mauro Macchis an Domenico Guerrazzi enthalten : .. Verdi meco 
affermo esser quella de[ Rossini la mente piu vasta e piu completa ehe abbia eonoseiuto. 
Aggiunse persino essere sua persuasione ehe, come nella musica, egli sarebbe 
riuseito sommo in qualunque altro ramo dello seibile umano cui si fosse applicato ; 
ne solo nelle arti e nelle fettere, 111a anche nelle matematiehe e nel governo degli 
Stati" 1 . Wir müssen es uns hier versagen, den Äußerungen des Rossinischen künst-
lerischen Bewußtseins in voller Breite nachzugehen, und beschränken uns ganz auf 
des Komponisten theoretisches Verständnis der Musik. 

Sehr bewußt hat Rossini das Neue in Mayrs und Paers Opern wahrgenommen 
und daran angeknüpft. Er fand es in beider Werk in der „Erweiterung der Instru-
mentation", und in Mayrs Partituren besonders darin, .. daß er in Italien zuerst das 
dramatisdte Element mehr zur Geltung bradtte" 8• Aber auch die Werke früherer 
Komponisten-Generationen hat Rossini studiert. Auf Ferdinand Hillers diesbezüg-
liche Frage antwortete er: ,.Idt habe Vieles durdtgelesen" 9 und ließ sich mit treffen-
den Beobachtungen über Werke Pergolesis, Jommellis, Paisiellos und Cimarosas aus. 
Von den älteren italienischen Komponisten schätzte er besonders Palestrina und 
Marcello. Beide nannte er in einem Brief des Jahres 1868 zusammen mit Pergolesi 
die „antiehi nostri santi padri" 10• 

Die höchsten Lobsprüche aber erhielten nicht die italienischen Komponisten der 
Vergangenheit, sondern die Meister der Wiener Klassik 11 • Die erste Bekanntschaft 
mit ihnen hatte er bereits im Kindesalter geschlossen, in Lugo (1802-1804), vermit-
telt durch den Geistlichen Don Giuseppe Malerbi 12• Den Bologneser Kompositions-
studenten hatte sein Lehrer Padre Mattei wegen seines intensiven Studiums Haydns 

4 Vgl. die Abbildungen in Giuseppe Radi ci otti , Gioacdd~10 Rossini , vol. HI , Tivoli 1929 , Tafe ln 1 und 2 , 
und in der Nuova Ri vista Musicale ltaliana, anno ll . 1968, n . 5, Tafe l zwischen p. 954 und 9 55 . 
5 L. Pari gi. Rossf 11 l e le artl ftgu rat ive, in : La Rassegna Musical e 24 , 19 54, p. 2 57 . 
8 R. Wagn er, Eine Eri11ne ru11g au Rossiui (186 8). 
7 Zitiert nach Giuseppe Radiciotti, a . a . 0 . , vol. 111 , p. 12. 
8 Ferdinand Hiller, PlaudereieH mit RossiH i, in : Hiller, Aus dem To11 lcbe11 unserer Zeir, vol. II , Le ipzi g 
18 68, p . 62. Vgl. hinsidttlidt der Einschätzun g Mayrs durch Rossi ni auch dessen Brief an den Con te Ferme 
Pedrocca~Grumelli vom 10. Juli 1853 (Mazzatinti ;Manis, a. a. 0 ., p. 214-216). 
9 Hiller. a. a. 0 ., p. 31. 
10 An Fil ippo Filippi am 26. August 1868 (Mazzatinti -Manis, a . a. 0 „ p . 332). 
11 Der Brief vom 12. Februar 1817 an Leopoldo Cico gnara (M a:::.::a tin i~ Manis , p . 2---4), der, jeden falls für jene 
Periode. das Gegente il bezeugen würde . ist mit aller Wahrsch ei nlidtkeit unecht (vgl. G . Rad icio tti, La famo sa 
lctrera al Clcognara non fu scritra dal Rossiu i, in : Rivista Musica le ltaliana 30, 1923, p. 10 1- 407). Für die 
Authentiz ität des Brie fes ist neuerdings Massimo Mila e in getreten (vg1. se inen Aufsatz Le idee di RossiHi, 
in : Rassegna Musicale Curci 21, 1968, 134-112). Es is t nicht recht einzusehen , weshalb Mil a di e Ed1 thei t 
e in es mit „G . R ." unterzeichneten Briefes verficht , dessen Schriftbild den gle ichzeiti gen autographen (z. B. 
Ari en~) Texten Rossi nis nidi. t ähnelt . Die A rgumente, mit denen Mila di e Thesen des Briefes als Rossinis 
sonsti gen Äußerungen n idtt widersprechend darstellt, überzeugen nidit . 
12 Vgl. G. Radiciotti, GtoacchlHo RossiHi , vol. I. Ti voli 1927, p . 19. 
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und Mozarts „i/ tedeschino" genannt 13• Das Studium zeitigte Früchte: Mozart hat 
auf Rossinis Ensemble-Gestaltung und Instrumentation, darüber hinaus auch auf 
den Melodiestil eingewirkt. Der Komponist des Don Giova1111i nahm in Rossinis 
musikalischem Bewußtsein den höchsten Rang ein. Dem Sohn von lgnaz Moscheles 
sagte er, von Beethoven ausgehend: .,Je le prends deux fois par semaine, Haydn 
quatre fois et Mozart tous /es jours" 14• Und zu Emil Naumann: . Die Deutsd1e11 
sind von jeher die großen Harmoniker, wir Italiener die Melodiker in der To11lrn11st 
gewesen; seitdem Sie im Norden aber Mozart hervorgebracht haben, sind wir Süd-
länder auf unserem eigenen Felde geschlagen ; denn dieser Mann erhebt sich über 
beide Nationen: er ve reinigt mit dem ganzen Zauber der Ca11tile11e Italiens, die 
ganze Gemüthstiefe Deutschlands, wie sie in der so genial und reid1 entwickelten 
Harmonie seiner zusamme11wirlu11den Stimmen hervortritt" 15• Dem Verfasser 
anonym in der Zeitschrift „Der Salon" erschienener Erinnerungen an Rossini, 
Karl Maria Benkert (oder Kertbeny) 16, bekannte Rossini 1863: .,0, diese deutsche 
Musik! . .. Sie sagen, ich hätte keinen Sinn dafür. Im Gegenteil, Niemand bewundert 
mehr den göttlichen Mozart - denn den halte ich für das größte Genie Deutsch-
la nds, größer sogar als Beethoven - und ich habe ihn schon in meiner friihesten 
Jugend, im Liceo, gespielt, sogar Händel und Bach! Beethoven kannte ich persö11-
lich! Nein , ich bin der größte Bewunderer der deutschen Musik!" . Von den Werken 
Haydns schätzte er vor allem die Oratorien und Streichquartette 17• Über Beet-
hoven äußerte er sich gegenüber Ferdinand Hiller wie folgt: ., Welch eine Kraft, 
welch ein Feuer wohnten in diesem Manne! Welche Schätze enthalten seine 
Clavier-So11ate11! Ich weiß nicht, ob mir dieselben nicht noch höher stehen, als seine 
Sinfonien; es ist vielleicht noch mehr Begeisterung darin" 18. Rossini war unter den 
Abonnenten der Gesamtausgabe von J. S. Bachs Werken. Die nähere Bekanntschaft 
mit Bach hat er 1836 in Frankfurt geschlossen, als ihm Mendelssohn Fugen und 
andere Werke vorspielte 19 . Bach faszinierte ihn, wie er Edmond Michotte sagte, 
besonders durch folgendes Vermögen: ,.Accanto alle forme piu complicate questo 
gra11 ge11io 11011 perde mai di vista ne la chiarezza ne la linea architettonica dei 
suoi pensieri" 20 . Und er fügte hinzu: ., Quando mi sara dato sentire La Pass i o 11 e 
sec o 11 d o S. Matte o? Vi confesso ehe, se questo meraviglioso lavoro si eseguisse 

13 Vgl. G. Radiciotti. a. a. 0 .• vol. I. p. 44. 
14 Aus Mosdieles' Lebeit. Nadt Briefen und Tagebüdi ern. Herausgegeben voH seiner Frau, II. Band, Leipzig 
1873. p . 308. 
15 E. Naumann , ltalicui sche To»did1t cr VOH Palestrfna bis ar,f die Gegenwart, 2. Auflage Berlin 188 3, p. 54 ·L 
16 Rossinl. 1846 . 1 863. Vo111 Verfasser der „Spiegelbilder der Erl11neru11g", in : Der Salo11 III , 1869 , 
p. 484-492 (das folgende Zitat auf p. 491) . Herrn Dr. Christoph Stroux . Freiburg, danke ich di e Identifizierung 
des Autors. 
17 Vgl. F. Hiller. a. a. O„ vol. 11, p. 28- 30. 
18 Vgl. F. Hiller, a . a. 0., vol. II. p. 48-49. 
19 Ubcr die Begegnung: Rossini-Mendelssohn vgl.: Mendelssohn, Brief an die Mutter und Rebccka vom 
14. Juli 1836 (Briefe aus de11 JahreH 183 3 bis 18-47 vou Feli x Me11delssol111 Barth oldy , herausgegeben von 
Paul M. B. und Carl M. B. , Leipzig 1865, p. 11 8- 133 ) ; E. Michotte, Sou venirs perso,rn els . La vi site de R. 
Wagner d Rosslnl (Paris 1860), Paris 1906 , p. 31; F. Hiller, Felix Mc11de/ssolrn-Bartholdy. Briefe u»d Er inne-
rungen, Köln 1878, p . 46- 4 8. 
20 G. Radiciotti, Aneddoti rossini ,mi autentlcl, Rom 1929 , Formiggini, p. 22, ohne gen:m e Quellenangabe 
(Radiciotti schreibt nur: .. E al Michotte , negll ultimi anul della sua vita . . . ") . Sehr wahrscheinlich hat 
Radiciotti diese Rossini-Wortc den „lu11ghe lett ere" oder dem „vo!umi11oso, iutcressanri ss imo urnnoscri tro" 
entnommen , die ihm Michotte in der Entstehungszeit der Rossini-Monographie schickte (vg;. Radiciotti, 
vol. I. Avvertenza auf p. XI). 

19 • 
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anehe a mezzanotte ed in qualunque angolo di Parigi, vi andrei, oeeorrendo, a 
piedi" 21 • 

Bei aller Bewunderung der deutschen Musik hielt Rossini den deutschen und den 
italienischen Nationalstil der Musik strikt auseinander; einem „ vermischten Ge-
schmack", im Sinne von Quantz, hat er nirgends das Wort geredet. Vielmehr dachte 
er sich beide Stile anscheinend a priori, oder wenigstens aufgrund ihrer historischen 
Voraussetzungen, wesensverschieden. Im Gespräch mit Ferdinand Hiller traf Rossini 
folgende Unterscheidung: Die deutschen Komponisten „fangen gewöhnlich bei der 
Instrumentalmusik an, was es ihnen vielleicht schwer macht, sich später den Bedin-
gungen der Gesangsmusi/1 zu fügen. Sie haben Mühe, einfach zu werden, während 
es den Italienern schwer wird, nicht platt zu sei11" 22 • Seinen und Bellinis gemein-
samen Freund FHippo Santocanale bat Ross,i ni 18 3 5, nachdem er den Fort-
schritt in der Instrumentation in Bellinis Puritani gewürdigt hatte: ., Pero raeeo-
mandate quotidia11ame11te a Bel/ini di 11011 laseiarsi sedurre dalle armonie tedesche, 
e di eontare sempre sulla sua feliee orga11izzazio11e per le armonie semplici e piene 
di vero affetto" 23 • Guglielmo De Sanctis sagte er über die Komponisten jenseits 
der Alpen (die Franzosen also eingeschlossen): ., Nelle opere loro manea il sole" 24 • 

Ähnlich hat später Giuseppe Verdi die nationalen Unterschiede betont 2 5• 

Wie lautete Rossinis Urteil über seine jüngeren Kollegen? Sehr hoch schätzte 
er Donizetti. ,.Fra i maestri ita/iani, ammiro moltissimo Donize tti ; eg/i e uno de' 
piu feraei e versatili i11geg11i de/ nostro tempo", sagte er zu Guglielmo De Sanctis 26 . 

1829 begegnete er in Mailand zum ersten Mal dem Komponisten, der im Begriff 
stand, den italienischen Opernstil in neue Bahnen zu lenken: Vincenzo Bellini 27 • 

Im Teatro Canobbiana hörte er dessen Pirata. Bellini berichtete Vincenzo Ferlito 
in einem Brief vom Ende August des Jahres über Rossinis Eindrücke: ,. ... Ha detto 
a tutto Milano ehe trovava 11el/' i11sieme de/l'opera un tale finito , tal eondotta 
propria d'un uomo maturo e 11011 d'un giovane, e ehe era piena di un gran senti-
mento, ed a suo parere portato ad un tal punto di ragione filosofiea ehe la musiea 
mancava in qua/ehe punta di brillante" 28• Wahrscheinlich hätte Rossini zugunsten 
größerer Brillanz gern ein bißchen „ ragione filosofica " hingegeben I Die Entfaltung 

21 Zu Wagner hat Rossini über Bach u. a. folgendes gesagt: ,.Combien je voudrals , avant de m' en aller de 
ce monde , pouvoir en tendre une exfrution integrale de sa gra1-1de Passion! Mais ici, duz les Fra nrais, il •1y 
faut point songer . . . " (Midiotte , Souveui rs personnels . La visite , . . , p. 30-31). Vgl. auch Hiller, Aus 
dem Tonlebe11 ...• vol. II . p. 11. 
22 Hiller, Aus dem Toulebeu ... , vol. II , p. 66. 
23 Zitiert nach Francesco Pastura, Bellini secondo la stor ia, Parma 1959, Guand a, p. 450, Fußnote 1. 
24 G . De Sanctis, AppuntJ di viaggio, Rom 1878, Sinimberghi (Sonderdruck aus : Rivista Romana di Scienze 
e Lettere, anno 1, fase. 3 und 4), p . 11. 
25 Vgl. die Briefe Verdis an Franco Faccio, 14. Juli 1889 (,.Se i tedesdti partendo da Bach sono arr ivari a 
Wagner, fanno opera dl buoHI tedesdtl, e sta bene. Ma noi disccndenti di Palestri11a , imita11do Wag110, 
com111cttiamo un delitto »msicale, e facciamo opera in utile, anzl dairnosa. ") und an Hans von Bülow. 
14 . April 1892 ( ,, Se glt artisti de/ Nord e del Sud hanno tendenze diverse, e beue steno diverse ! Tutti 
dovrebbero manteuere i caratteri proprl della loro na zlone, come disse be11issiJ110 Wag,1er ."). Zita te nach 
Giuseppe Verdi, Autob logra{ia dal/e lettere, a cura di Aldo Oberdorfer , Rizzoli 1951 (B . U. R. 231-lH) . 
p. 329 und 331. 
26 G . De Sanctis, Apptmtl ... , p. 11. Rossini fuhr fort : .,Esseudo suo 1w1lcissl,no . 1'110 piU vo!te 
rll»proverato di segHire troppo spesso il rit»10 della »da musica , rendendos l cos l u1 eno origh1ale. Quando 
in vece, seuza idee precoucette , ha seguito Ja sua ispircizioue, e sta to orlginalissimo, co,ne in s01umo grado si 
palesa nell'Anna Bolena, nella Lucla e nell'Elisir d'A more ." 
27 Vgl. Francesco Pastura , a. a. 0 ., p. 218- 223 . 
28 Zitiert nach Pastura , a. a. 0 ., p. 221. Vgl. Rossinis Gesamturtei l über Bellini in ei ner Äußerung gegenübe r 
Francesco Florimo: Florimo , Bellini. Mem orie e Lettere, Florenz 1882 , p. 123 (oder auch: Florimo, La sc11o la 
muslca le di Napoii , vol. JII. Neapel 1882, p. 245); fern er ähnlich zu Guglielmo De Sanctis, vgl. dessen zitierte 
Appunti .. ., p. 11. 
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eines rauschhaften, wahrhaft „romantischen" Klanges in Bellin is Opern der Meister-
schaft ist ihm gewiß nicht entgangen. Er wird daraus Bellinis Programm „II dramma 
per musica deve far piangere, inorridire, morire cantando" 29 intuitiv vernommen 
und mit Sicherheit nicht als sich wahlverwandt empfunden haben . Direkt geäußert 
hat er sich darüber sowenig wie über das, was ihm etwa in Verdis Musik nicht 
gefiel. Man wird nicht fehlgehen in der Annahme, daß der Mangel an leggerezza 
in Verdis Opern der frühen und mittleren Sdrnffensepoche und das damit korrespon-
dierende starke Pathos den Komponisten des Mose zu einer gewissen innerlichen 
Distanz bestimmt haben. Diese Distanz ist hinter dem ausführlichsten Urteil fühl-
bar, das er über Verdis Musik (zum Bildhauer Dupre) gesprochen hat: ., Vedi , il 
Verdi e un maestro ehe ha un ca rattere melanconicamente serio ; ha un colorito 
fosco e mesto e ehe seaturisee abbondante e spontaneo dall 'indole sua, 
ed apprezzabilissimo, appunto per questo , ed io lo stimo assaissimo ; ma e altresl 
indubitato eh' ei non fard mai un' opera semiseria, eome Ja Lind a, e molto meno 
una buffa, come l'Elisir d ' a111ore " 30 . 

Im Urteil über die Musik Meyerbeers, mit dem er befreundet war 31, hat sich 
Rossini ganz und gar zurückgehalten; nur gegenüber Edmond Michotte, auf dessen 
Versd1wiegenheit er baute, sprach er sidi 1865, angesichts der Afrieaine, von 
deren Generalprobe man kam, einmal aus: .,E' sempre lo stesso Meyerbeer, quale 
lo eonobbi in Italia tanti anni or sono: ineessamente preoecupato, inquieto, ineerto, 
non sa risolversi a dar libero eorso al suo pensiero; dubita di se stesso ad ogni nota, 
ad ogni battuta dubita de/ pubblieo . Cerea a qualunque eosto /' effetto, le sorprese 
da per tutto e sempre . . . La vista dei suoi manoseritti mi faeeva indietreggiare 
dallo spavento: egli li rimetteva in pulito dieei volte senza esserne mai soddisfatto. 
Vedete : anche in questa A f r i e an a le idee sono brevi, ineguale so stile ;l'uditore 
stesso riceve da tal musica un'impressione eome di tormento: eonseguenza inevita-
bile dello stato d' inquietudine, in cui si trovava /' autore ... " 32 . Rossinis Feststel-
lung, Meyerbeer suche „a qualunque eosto /' ef fetto, le sorprese da per tutto e 
sempre", ist gar nicht weit entfernt von Wagners Verurteilung Meyerbeerscher 
., Wirkung ohne Ursache " 33• 

Über Wagners Musik sagte Rossini gewöhnlich nur, er verstehe sie nid1t 34 . Daß 
er aber sehr wohl einiges von ihr verstand, zeigt der Ausspruch, den Emil Naumann 
überliefert: .,Mr. Wagner ade beaux moments, mais de mauvais quart d'heures"35 . 

1860 begegnete ihm Wagner in Paris; das höchst interessante Gespräch, das die so 
ungleichen Genies der Oper ihres Zeitalters geführt haben, wird uns noch besd1äf-
tigen. 

29 Be1lini an Conte Pepoli im Frühjahr 18 34 (Lui sa Cambi , Vinceuzo Bellini, Epistolario, Mailand 1943, 
Mondadori. p. 400) . 
30 Ziti ert nadt G. Radiciotti, a. a. 0 ., vol. III , p. 283. Zu Guglielmo De Sanc tis sagte er über Verdi : 
.. Mi piace molto la sua uatura quasi selvaggia , nou ehe la graude potenza clte egli ha nell' esprimere Je pa ,;~ 
sioHI" (De Sanctis. a. a. 0 ., p. 12). 
31 Vgl. G. Radiciotti, a. a. 0„ vol. II, p. 444 . 
32 G. Radiciotti, a. a. 0 ., vol. II , p. 449 (wohl wiederum nach den handschriftlichen Mitteilungen Michottes, 
von denen in Fußnote 20 berichtet wurde). 
33 R. Wagner, Oper und Drama, Erster Teil. Kapitel VI. Der betreffende Abschnitt beginnt mit dem Satz: 
.,Das Gelrefttrnis der MeyerbeerscheH Openrnrnsih Ist - der Effeht ." 
34 Vgl. G. Radiciotti, a. a . 0 ., vol. II, p. 408-409. 
35 Emil Naumann, ltal ie11ische Tondichter von Palestrlna bis auf die Gegenwa rt, Berlin 1876, p. 544. 
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Alles in allem: Was Rossini über die jüngeren zeitgenössischen Komponisten, 
deren Schaffen er mit großem Interesse verfolgt, ausspricht, klingt milde, mehr 
lobend als tadelnd. Man muß sich jedoch fragen, ob er in Wahrheit der Musik 
Meyerbeers und Wagners, aber auch der jüngeren Italiener, Verdi durchaus einge-
schlossen, nicht weit skeptischer gegenüberstand. Keinerlei Zurückhaltung hat er 
sich auferlegt, wenn er auf die Interpretation der Opern nach dem Zeitpunkt seines 
Verstummens als Opernkomponist (1829), auf die nach seiner Meinung hoffnungs-
los im Verfall begriffene Gesangskultur zu sprechen kam. Von allen seinen Klagen 
seien hier nur diese wiedergegeben: ., Oggi /'arte vocale e alle barricate; /'a11tico 
ge11ere fiorito e rimpiazzato dal 11ervoso, il sole1111e dagli ur 1 i, ehe altre volte si 
chiamava110 f r a 11 c es i ; fi11a/me11te /' affettuoso se11timrntale dal/' idrofobia passio-
11ata! Co111e i1 vedete, caro Florimo , i11 giornata la questio11e e tutto p o 1 m a 11 a r e ; il 
ca11tare ehe 11e//' a11ima si se11tee i lusso vocale so110 al/'i11dice" (zuFrancescoFlorimo) 36 • 

.. Ora, 11011 si tratta piu di chic a 11 t a meglio, ma di chi g r i da di piu. Fra pochi a1111i , 
11011 avremo piu u11 ca11ta11te i11 Italia" (1845 zu einem spanischen Besucher) 37 • .,Ahi 
11oi/ perduto il bei ca11to de//a patria!" (1858 in einer Pariser Soiree) 38 . Rossini wird 
sich darüber im klaren gewesen sein, daß der neue Gesangsstil der Zeit nach 1830 39 

keine Marotte uneinsichtiger Sänger, sondern - sieht man von Übertreibungen ein-
mal ab - in engster Wechselwirkung mit dem Stil der jüngeren Komponisten 
erwachsen war. Zum Forcieren ihrer Stimme waren die Sänger gezwungen, wollten 
sie dem dramatischen Ausdruck Meyerbeers und Verdis gerecht werden. Letztlich 
nicht die Interpreten, sondern die Komponisten vollführten „ ta11to strepi to de/ 
mo11do armo11ico", in welchem Rossini, wie er dem Wurstfabrikanten Bellentani 
schrieb, die Rolle eines „ex-Compositore" am besten gefiel 40• 

Bewußt im Widerspruch zu ihm mißliebigen Tendenzen der Zeitgenossen hat 
Rossini auch seine eigentliche Musikästhetik formuliert. Die wichtigsten Quellen 
sind, in chronologischer Reihenfolge: 

Antonio Z an o li n i, U11a passeggiata i11 compag11ia di Rossi11i = Anhang 
seiner Biografia di Gioachi110 Rossi11i , Paris 1836 (in: L' Ape italia11a rediviva, 
herausgegeben von Nicolo Bettoni). 2. erweiterte Ausgabe der Biografia (mit dem-
selben Anhang der Passeggiata) : Bologna 1879, Zanichelli 41 • 

Edmond Mich o t t e, Souve11irs perso1111els. La visite de R. Wag11er a Rossi11i 
(Paris 1860). Details i11edits et comme11taires, Paris 1906, Fischbacher 42 • 

36 Zitiert nach G. Radiciotti , a . a. 0 ., vol. III, p. 12s . 
37 Zitiert nach G. Radiciotti , a . a . 0 „ vol. III, p . 125- 126. 
38 Edmond Michotte , Souvenirs . U11e Sotree chez Ross l11 / d Beau-Se/our (Pass y) 1858 , Brüssel o. J ., p. 11 . 
In dieser SoirCe entwickelte Rossini ein längeres „Expost des principes du Bel Cmtro" (so im Untert ite l der 
Schrift). Vgl. auch Rossinis Gorgheggl e So//eggl per Soprnno (Paris [1827], Pacini; mehrere Nachdrucke). 
39 Vgl. hi erzu besonders : Andrea Della Corte, Vic ende deg /1 stil l de/ conto da/ tempo dl G/ud, a/ ' 900, in : 
Della Corte (Hrsg.) , Canto e bei cou to = Biblioteca di Cultura Musicale n. 5, Turin 1933 , p. 229- 272 ; 
derselbe, Fm gorgh eggl e melodle di Rosslnl , in: Musica l , Florenz 1942 , p. 23-39; derselbe, L' /11 terpreta-
zloue muslcale e gll Interpret /, Turin 1951, 504 ff. ; Rodolfo Celletti, 11 voca /ismo Ualia 110 da Ross ini a 
DoHizettl, in : Analecta musicologica V, 196 8, und VII, 1969 . 
40 Brief Rossinis vom 28. Dezember 1853 an Giuseppe Bellentani , Mazzatinti-Manis, a. a. 0. , p. 222 . 
41 Abdrudc der Passeggtata in : Luigi Rognoni. Rossint , Parm a 1956, p. 313-319 (bzw . in der erweiterten 
Neuausgabe des Buches , Turin 1968 , ERi , p. 373- 381). 
42 Abdruck in L. Rognoni , a. a. 0„ p . 323-364 (Neuausgabe 1968 : 38 3-426). Kommen tierte deutsche Über-
setzung : Edgar lstel, Rossln iana. 11. Wa gners Besuch bei Rosstnl , in: Die Musik X I, 1911 / 12.2 . Q uartalsband, 
p. 2 59-277 , 342- 355 . Komm entierte englische Obersetzung RiOlard WagHer's Vi sit to Ross ini ... . von 
Herbert Weinstock , Chicago-London 1968. 
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Rossini, Briefe an Lauro Rossi (28. Juni 1868) und Filippo Filippi (26. August 
1868), beide abgedruckt in: G. Mazzatinti - F. e G. Manis, Lettere di G. RossiHi, 
Florenz 1902, Barbera 43 • 

In seinem Gespräch mit Rossini gab Zanolini den Anstoß zu den ästhetischen 
Darlegungen des Komponisten mit seiner Bemerkung "ehe Helle opere di Mozart 
e Helle sue segHatameHte trovaHo uH graH potere d'imitazioHe" (p. 284 der Ausgabe 
1879). Rossini antwortete 44 : .,E' UH errore comuHe aHche al maggior HUmero di 
quelli ehe faHHO prof essioHe di musica e dottriHalmeHte He ragioHaHo. La musica 
HOH e uH· arte imitatrice, ma tutta ideale quaHto al suo priHcipio, e quaHto allo 
scopo, iHcitativa ed espressiva" (284). Während Malerei und Skulptur nachahmende 
Künste seien, besitze die Musik eine ganz eigene Sprache, deren Ausdruck entweder 
kriegerisch (marziale), pastoral (pastorale), streng (severo) oder anmutig (grazioso) 
sei. Die ersten beiden Ausdrucksgenera habe sich der Mensch erst erschaffen müssen, 
sie seien ein wenig jünger als die letzten zwei 45, welchen Rossini somit eine natur-
gegründete Vorrangstellung einräumt; sie seien in besonderem Grade „expressiv". 
Alle vier jedoch seien „ideal". Zwar gehe der Musik nicht ganz die Fähigkeit ab 
nachzuahmen - in unvollkommener Weise könne sie immerhin die Sonorlaute der 
Natur wiedergeben, und „iH certo modo" imitiere der Gesang die Deklamation 
der Sprache -, aber diese begrenzten Imitationen machten keineswegs ihr Wesen 
aus, das, so betont Rossini immer wieder, ,.ideal" sei. Zanolini fragte, ob die 
.,espressioHe", von der Rossini spreche, nicht mit „l'imitazioHe di UH dato affetto, 
abbe/lita da/1' arte" (287) gleichzusetzen sei. Rossinis Antwort: Die Musik drückt 
Affekte aus, aber auf unbestimmte Weise; sie erregt - darauf setzt er den Haupt-
akzent - Affekte im Hörer. Die Musik ist grundverschieden von der bildenden 
Kunst, welche die Affekte in ihrer äußeren Wirkung darstellt, und auch von der 
Sprad1e. Zwar kommt die Sprache mit der Musik darin überein, daß sie ausdrückt 
und nicht imitiert, aber sie ist ihr durch das Vermögen überlegen, zugleich die 
Äußerung der Affekte dem Verstande vorzustellen und diese Affekte im Herzen 
zu erregen. Die Musik kann nur das zweite, dies aber um so eindringlicher. Was 
ihr an Klarheit und Bestimmtheit abgeht, macht sie durch ihre Intensität und durch 
ihre Allgemeinverständlichkeit wett: Die Musik versteht jeder, denn man versteht 
sie mit dem Herzen. ,,Effetti maravigliosi", sagt Rossini wörtlich, produziert die 
Musik, ,.quaHdo si accompagHa all' arte drammatica, quaHdo /' espressioHe ideale 
della musica si coHgiuHge alla espressioHe vera della poesia, ed alla imitativa della 
pittura. Allora, meHtre Je parole e g/i atti esprimoHo le piu miHute e le piu coHcrete 
particolarita degli affetti, la musica .. . allora e, direi quasi, l' atmosfera morale 
ehe riempie il luogo, iH cui i persoHaggi de! dramma rappreseHtaHo /' azioHe" (28 8). 
Die Musik macht, fährt Rossini fort, die Gefühle der Agierenden sinnfällig, dar-
über hinaus auch etwa eine gespannte, unheilschwangere Atmosphäre 46• Um dies 

43 Deutsche Übersetzung in der Briefauswahl von W. Kle6sch , vgl. Fußnote 1. 
44 Die von den Zeitgenossen überlieferten Rossini-Worte sind gegenüber den autographen Briefen natürlich 
von sekundärem Quellenwert. Jedoch bilden die Darlegungen Rossinis hier und dort inhaltlich eine Einheit 
und bestätigen sich gegenseitig. 
45 Für „severo" und „grazioso" darf man im Deutschen wohl aud, das geläufige Gegensatzpaar Ernst-Heiter 
einsetzen. 
40 Auf F. Hillers Frage, ob er glaube, .,daß Poesie und Mii si k /e zu gleid1er Zeit gleid1es fateresse erregen 
können", hat Rossini folgend es geantwortet: .. Wem1 der Z,rnber der Töne deH Hörer wlrhliOf erfaßt hat ... , 
wird das Wort gewiß Immer den Kürzeren ziehen. Wenu aber die Musih 11i0fr packt, was so ll sie daiml 
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zu erreichen, dürfe der Komponist allerdings sich nicht so sehr an die einzelnen 
Worte halten - tue er dies, würde eine „musica .. fatta . . a mosaico, ed incon-
gruente o ridicola " (291) entstehen - als vielmehr an den vorherrschenden Charak-
ter der Szene 47 • Dem Rhythmus komme unter den musikalischen Elementen dabei 
die tragende Rolle zu: ,, L'espressione musicale . . sta nel ritmo, nel ritmo tutta la 
potenza della musica" (290). 

1860 wurde Rossini von Wagner besucht. In dem von Michotte aufgezeichneten 
Gespräch erläuterte Wagner dem in seinen Fragen auf das Wesentliche zielenden 
italienischen Komponisten seine Reform. Rossini stimmte manchen Gedanken zu, 
blieb aber, so scheint es, doch skeptisch 48 • Er ist nicht, wie Wagner, dazu bereit, 
die Publikumswünsche, mögen sie auch gedankenlos sein, und die oft nicht weniger 
törichten Ansprüche der Sänger gänzlich zu negieren. Er gibt Wagner darin recht, 
daß etliche tradierte Formen der italienischen Oper, wie z. B. Bravourarien und 
bestimmte Ensembles, sinnentleert seien. ,,]' avoue que je sentais parfaitement le 
ridicule de la c/10se ... Mais que voulez-vouz? C etait la coutume ; une concession 
qu'i/ fallait faire au public, sinon on nous eut ;ete des pommes cuites .. . et meme 
de celles qui ne /'etaient pasf" 49 • Und er zweifelt sehr daran, daß die Sänger, 
gewöhnt an Melodien, die ihnen Gelegenheit zu glänzender Stimmentfaltung geben, 
sich nun mit „une sorte de melopee declamatoire" zufriedengeben würden 50 . Seine 
Reverenz vor der Konvention begründet er jedoch tiefer: Die Oper sei ja in ihrem 
innersten Wesen nichts anderes als „Konvention". ,,L'/.tomme colere, le conspira-
teur, le jaloux ne c/.tantent pas! Une exception peut-etre pour /es amoureux, qu' a 
la rigeur on peut favre ro u c o u 1 er ... Mais encore p'/us fort : va-t-on a la mort en 
c/.tantant? Donc c o n v e n t i o n que /' opera d'un bout a /' autre" 5 1. 

Rossinis Haupteinwände gegen Wagners Reform aber kommen aus der Sorge um 
die Melodie und die ihr nach seiner Meinung eng verschwisterte geschlossene musi-
kalische Form. ,,Au point de vue de /' art pur, ce sont la sans doute des vues /arges, 
des perspectives seduisantes", gesteht er Wagner zu; ,, mais au point de vue de /a forme 
musicale en particulier, c' est comme je le disais, /' aboutisse~nent fatal a 1a »1elopee 
declamatoire ; - 1 • o r a i so n f u n e b r e de I a m e Iod i e 1 - Si non comment allier la 
notation expressive pour ainsi dire de c/.taque syllabe du langage, a la forme melo-
dique, dont un ryt/.tme precis et la concordance symetrique des membres qui la 
constituent, doivent etablir la p/.tysionomie?" 52• Und vorher schon: ,, Celui-ci , en 
effet, est sans replique, a ne considerer que le developpement rationne/, rapide et 
regulier de /' action dramatique. Seulement, cette independance que reclame la 

Si e ist dann iomöthig , wenn sie nld,r überflüssig oder gar störend wird" (Hiller, Aus dem Tottleben 
vol. 11, p . 45). 
47 Rossinis Maxime, den Totalaffekt der Szene in der Musik einzufangen statt dem einzelnen Hin und Her 
der Worte sklavisch zu folgen , ist löblidt . Er war ein zu ehrlicher Künstler, als daß er uns nidit eingestehen 
würde, in nicht wenigen seiner Opernszenen vom Ausdruck des Totalaffekts ebensoweit entfernt zu sein 
wie von der D etai]ma]erei f 
48 Seine Versicherung „ SI Je u'etais pas trop vieux, je recouu1teffcerais et alors ... gare d l'aucieu rtgtu,el" 
(Michotte p. 43) wirkt angesichts der vorgebrachten Einwände eher als rhetorische Verbindlichkeit denn als 
Ausdruck echter Überzeugung. 
49 Michotte, a. a. 0 ., p. 35. Seinem Besucher Hiller klagte Rossini: ,.Wie soll die Opernmusik Im Allge1-uei11eu 
auf efffen grünen Zwefg kommen? Es ist eine ludustrie. Das Theat er H1 u ß besudit seht, es muß Geld ge,uadlt 
werdeJ1, da hört die KuJ1st auf" (F. Hiller. Briefe aJ1 e/J1e U,rgeuaJ1J1fe, Köln 1877, p. 56). 
50 Michotte, p. 39 . 
51 Michotte, p. 36. 
52 Michotte. p . 40-41. 
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eonception litteraire, eomment la mainte11ir da11s /'allianee de eelle-ei avee la forme 
musieale, quv n' est que c o 11 v e 11 t i o n ?" 53 • (Daran schließt sich der bereits oben 
zitierte Hinweis auf den „konventionellen" Grundcharakter der Oper.) 

Die aus dem Todesjahr 1868 stammenden Briefe an Lauro Rossi und Filippo 
Filippi wirken wie ein künstlerisches Testament Rossinis. Gegenüber Rossi drückt 
er die Hoffnung aus, daß in den italienischen Konservatorien „11on faram10 radiee 
i 11uovi prineipj filosofiei ehe vorrebbero fare del/' Arte Musieale, u11' Arte Lette-
raria! un'Arte Imitativa! una' filosofica Melopea, die equivale al recitativo oi 
libero, or misurato eon svariati aeeon1pagnamenti di tremolo e detti ... " 54 . Er 
ermahnt die italienischen Musiker zu schlichter Melodik und klarer Rhythmik und 
benennt das Wesen der Musik mit Begriffen, die wir bereits aus dem Gespräch 
mit Zanolini kennen: ,.Non dime11tichiamo I t a I i an i , ehe /' Arte Musicale e tutta 
ideale ed espressiva; non dimentiehi il Colto Pubblieo e Inclita Guarnigio11e, ehe 
il Diletto deve essere la base e lo seopo di quest'Arte. Melodia semplice -
R i t m o chi a r o " 55 . Im Brief an Filippi gibt Rossini seinem Ärger über das Gerede 
von „Progresso, Decadenza, Avvenire, Passato" usw. und über „questi dottori" Aus-
druck, die von „musica declamata" und „musica drammatica " schwätzen 56. Wiederum 
erklärt er „melodia semplice e varieta nel ritmo" zu den guten Genien der italie-
nischen Musik, denen es auch in Zukunft zu folgen gelte 57 • Und er bekennt sich als 
„in e b ran I ab I e nel ritenere /'arte musieale italiana (specialmente per la parte 
voeale) tutta ideale ed espressiva, mai imitativa eome il vorrebbero eerti 
ßlosofoni materr\tlisti " 58. 

Im folgenden soll. in aller Kürze, versucht werden, den historischen Standort 
von Rossinis grundsätzlichen Thesen über die Musik zu umreißen 59 . An erster 
Stelle verdient die starke Betonung des Rhythmus hervorgehoben zu werden (,. L' es-
pressione musieale . . sta nel ritmo, nel ritmo tutta la potenza della musiea", zu 
Zanolini). Sie steht im Gegensatz zu allen ästhetischen Äußerungen jener Zeit. 
In ihnen wird vielmehr der Melodie unter den musikalischen Elementen die Krone 
gereicht. In der Regel ist, wenn jene gegeneinandergestellt werden, vom Rhythmus 
kaum die Rede, sondern nur von Melodie und Harmonie. Daß durchweg der Melodie 
in der französischen Musikkritik der Zeit um 1850 der Primat zugesprochen wurde, 
hat Ursula Eckart-Bäcker in ihrem Aufsatz Der Einfluß des Positivismus auf die 
französische Musikkritik im 19. Jahrhundert mit mehreren Zitaten belegt 60 • Auch 
in der folgenden Auseinandersetzung mit Wagner wurde er häufig genug behaup-
tet61. Aus den Zeitungskritiken und der musikästhetischen Literatur Italiens in 
der ersten Jahrhunderthälfte spricht gleichfalls einhellig ein Kult der Melodie. Hier 

53 Michotte, p. 36. 
54 Mazzatinti-Manis, p. 326-327. 
55 Mazzatinti-Manis, p. 327. 
56 Mazzatinti-Manis , p. 330 . 
S7 Mazzatinti-Manis, p. 331-332. 
58 Mazzatinti-Manis, p . 332. 
59 Hierbei sollen italienische und franz ös ische Stimmen jener Zeit mehr als deutsche beachtet werden : 
Rossini hat in Italien und Frankreich gelebt, und er hat Carpani , Stendhal ode r Scudo mit Sicherheit, 
Wackenroder oder Hofhnann mit gleicher Sicherheit nicht gelesen . 
60 Der Aufsatz steht in: Beiträge zur Gesdiidite der Musikkritik, hrsg . von Heinz Becker (= Studien zut 
Musikgesch ichte des 19. Jahrhunderts , Bd . 5) , Regensburg 1965 . Vgl. besonders p . 89 ff. 
61 Vgl. Ursula Eckart•Bäcker, Fra11kreid1s Musik zwlsd1e11 Ro1mrntih und Moderne . Die Zeit im Spiegel der 
Kritik (- Studien zur Musikgesd1ichte des 19. Jahrhunderts, Bd. 2), Regensburg 1965, Kapitel III. 
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nur zwei Zitate: Für Giuseppe Carpani, dessen Buch über Haydn und Schriften über 
ihn selbst 62 Rossini gewiß kannte, ist die Melodie „ la parte pri11cipale della 
musica" 63 • Giuseppe Mazzini stellt in seiner Filosofia della Musica (1836) fest: 
„ La musica italia11a e i11 sommo grado m e 1 o d i ca " 64 • Daß Rossini dem Rhythmus 
so hohe Reverenz erweist, braucht nicht zu verwundern. Melodiker par excellence, 
in der Harmonik und Dynamik wahrhaftig nicht ohne Raffinesse, gab er seiner 
Musik doch vornehmlich mit dem Rhythmus ihre eindringliche, vitale Kraft. 

In einer Anmerkung zu der in seinem Rossini-Buch abgedruckten Passeggiata 
Zanolinis, und zwar als Fußnote zu Rossinis Satz „Po11ete be11 me11te ehe /' espres-
sio11e della musica 11011 e quella della pittura , e ehe 11011 co11siste 11el rapprese11tare 
al vivo g/i effetti esteriori delle affezio11i de//' a11imo, 1,ua 11el/' eccitarle i11 chi 
ascolta", schreibt Luigi Rognoni: ., E' sorpre11de11te come Rossi11i affermi qui u11 
co11cetto ehe verra, quasi ve11t' a1111i dopo, precisato da Eduard Ha11slick, e ehe costi-
tuira la base de//' estetica formalistica della musica, co11 /' e11u11ciazio11e ehe 'la 
musica 11011 ha la facolta di esprimere il co11te11uto dei se11time11ti' ma di rapprese11-
tar11e solta11to la · di11amica' ... E Rossi11i, piu ava11ti , affermera i11fatti ehe /' espres-
sio11e della musica e il suo potere co11sisto110 essenzialmente nel 'ritmo"' 65 • Wie 
verschieden indessen Hanslicks und Rossinis grundsätzliche Meinungen sind, lehrt 
eine Gegenüberstellung einiger Kernsätze. 

Hanslick 

„ U11sere Gefühle also, 1t1ei11e11 jene 
ScJiriftsteller, solle die Musik erregen 
und uns abwecJiselnd mit A11dacJit, 
Jubel, Wehmut erfülle11. So/cJie Bestim-
mung hat aber in Wahrheit weder diese 
nocJi eine andere Ku11st" 66 • 

., Die Musik kann nur die äußere Er-
scJiei11u11g 11adizuahme11 tracJiten, 11ie-
mals aber das durcJi sie bewirkte, spe-
zifiscJie Fühlen" 68 • 

.,AusscJiließ/icJie Betätigung des Ver-
standes durcJi das Sdiöne verhält sicJi 
logisdi statt iisthetisdi , eine vorherr-
scJiende Wirkung auf das Gefühl ist 
nocJi bedenklidier, nämlidi gerade patho-
logisdi" 70 . 

Rossini 

Die Musik kann und soll „ eccitare le 
affezioni del/'animo in chi ascolta" 67 . 

„Ponete ben mente ehe /' espressione 
della musica . .. 11011 consiste 11el rap-
presentare al vivo gli effetti esteriori 
delle affezioni de//' animo, ma nel/' ec-
citarle in chi aseolta " 69 • 

La musiea e un „linguaggio espres-
sivo per se medesimo ehe, senza /' opera 
del/a mente di eolui ehe ascolta, g/i 
penetra immediatamente all' a11imo e 
fortemente lo eommuove" 71 • 

62 G. Carpani, Le Rossiutnne ossla Lcttere muslco-teatrali, Padua 1824, p. 190. 
63 G. Carpani, Le Haydine ovvero Lcttere su la vita e le opere de! celcbre nrnestro Giuseppe Haydo, 
Mailand 1812, p. 190. Entsprechend in Le Ros5 in laue, p. 179. 
64 G. Mazzini, Filosofia della musica, Rom-Mai1and 2/19 54 (Piccola Biblioteca di Sci enze Modeme n . S20, 
Sezione di Musica n. 1. mit Kommentar von Adriano Lualdi), p. 148. Erst der späte Verdi hat mit den simplen 
Yerabsolutierungen und Gegenüberstellungen der musikali schen Elemente aufgeräumt : ,.Nella muslca vi t 
qualche cosa di plU della melod{a: quald1 e cosa d{ plU dell' armo11ia: vf e la musica !". (A n Conte Arrivabene 
am 2. September 1871; zi ti e rt nach Autobiografia dalle fetter e, Rizzoli 1951 , p. 350.) 
65 L. Rognoni. Rossiuf, Parma 1956 , p. 316 (Neuallsgabe 1968 , p . 378). 
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Hanslicks Meinung, daß die Musik „nur das Dynamisdie" der Gefühle (und nicht 
deren Inhalt) 72 darstellen könne, hat in Rossinis Darlegungen nirgends ein Pendant. 
Gewiß betont Rossini den Rhythmus als Ausdrucksmittel (eben als Ausdrucksmittel. 
nicht so sehr als Continuum) sehr stark, aber meint doch deshalb nicht, die Musik 
könne nur das Auf und Ab, das „Dynamische" der Gefühle ausdrücken. Für Ros-
sini ist die Feststellung, daß die Musik, auch die Vokalmusik, in ihrem Wesen 
„unbestimmt" und somit verschieden sei von der Kunst des Wortes und erst recht 
von der „imitierenden" bildenden Kunst, kein Anlaß, an ihrer Fähigkeit und 
Bestimmung, Affekte auszudrücken, zu zweifeln. Die Musik ist in Rossinis Sicht 
„ideal" und „ expressiv", und als ihr Ausdrucksgegenstand gelten ihm ganz 
selbstverständlich die „ affezioni dell' animo" -nur das Vorstellen von deren „ ef fetti 
esteriori" hält er für verfehlt, wohl auch für nicht möglich. Die Wahrnehmung der 
Unbestimmtheit der Musik (,, L' espressione della nrnsica non e cosl cliiara ed espli-
cita come la significazione delle parole ... "; in der Oper drückt die Musik die 
jeweilige Atmosphäre „in rm modo indeßnito" aus 73), diese Wahrnehmung bringt 
Rossini weder zur Einnahme einer formalästhetischen Position noch gar dazu, jene 
Unbestimmtheit zu einem - wenigstens theoretischen - Ausbruch aus der kleinen 
Welt der menschlid1en Affekte in den Makrokosmos zu nutzen, wie das in der 
Theorie der deutschen Romantik geschieht. 

Es spricht für die Zählebigkeit der Affekten-Theorie, daß selbst ein Rossini, der 
sich in seiner Musik, in Ernst Bückens schöner Formulierung, die Freiheit nahm, 
„die dramatisdien Linien des Textes zu verstärken, wann und wie [er] will, sie 11ad1 
Belieben zu verlassen, oder audi - wie in dem ganzen lieroisdien Bezirk - zu durdi-
kreuzen" 74 , in seiner Theorie von der Musik nicht von jener Lehre loskam. Die 
Unbestimmtheit im Gefühlsausdruck der Musik wird erkannt, es wird ihr „Ideali-
tät" zugesprochen und gegen „Imitation" Sturm gelaufen, es wird - für die Opern-
musik - beschrieben, was die deutschen Romantiker „Stimmung" nannten 75 • Die 
Bezugspunkte der Musik bleiben jedod1 „die Affekte". Von der regelrechten Affek-
tenlehre ist Rossinis Theorie natürlich grundverschieden. Vor allem ist das in jener 
so wichtige Moment der Nachahmung hier eliminiert - mit allzu großem Ungestüm, 
denn, so würde Mattheson fragen: wie soll die Musik, wenn es nach wie vor darauf 
ankommt, bestimmte „affezioni dell'a11imo .. . in chi ascolta" zu erregen (z. B. 
kriegerische), dies denn tun, wenn der Komponist nicht diese Affekte „mit seinen 
Klängen wo/ vorstell(t)" 7 76 • Rossinis Theorie ist widersprüchlich. Eine Musik, die 
,,quanto allo scopo, incitativa ed espressiva" sein soll, kann „quanto al suo prin-

GO E. Hanslick . Vo111 M11silrnllsd1-Sd1 öuea (l 854). 16. Auflage Wiesbaden 1966, p. 7. 
G7 Zanolini, p. 287 (Sa tz s inngemäß zusammengefügt). 
68 Hanslick , p. 43. 
69 Zanolini, p. 287. 
70 Hanslick, p. 8. 
71 Zanolini, p. 287-288. 
72 Hanslick, p . 26. 
73 Zanolini. p. 287 und 288 . 
74 E. Bücken, Die Mus fk des 19. Jahrlu01dcr1s bis zur Modeme (in: Handbuch der Musikwissen sd1a ft) , Potsdmn 
o. J.. p. 143- 144 . 
75 Die betreffende Stelle (Zanolini, p. 288-289) wurde oben nur zum Teil wiedergegeben. Vgl. a. a. 0. oder 
bei Rognoni, a. a. 0., p. 317-318 (Neuausgabe 1968, p. 379). 
76 Johann Matthcson, Der vollko»1meHe Capelhtteister, Hamburg 1739, Erster Theil, Drittes Hauptstück, 
in § 54 (p. 15 ). 
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cipio" nicht ,,tutta ideale" 77 im Sinne einer absoluten, irrealen Eigenwelt sein. Das 
hat Rossini wohl selbst gefühlt, denn auf seine erste Attacke gegen musikalische 
,.Imitation" folgt unmittelbar die Rubrizierung der m u s i k a I i s c h e n Affekte, 
der „quattro caratteri o generi di musica : il marziale, il pastorale, il severo, il 
grazioso", die es seiner Meinung zufolge gibt 78, Ausdrucksgenera mithin, in denen 
doch nicht wenig an, wenn auch im erweiterten Sinne, ,.Nachgeahmtem" steckt! 

Woher Rossinis auffälliger Eifer in der Ablehnung der „Imitation" und einseitig 
betonter „musica decla1t1ata" oder „drammatica"? In den 60er Jahren sicherlich vor 
allem aus dem Ärger über Theorie und Gerede der Wagnerianer. Aber zugleich auch, 
vornehmlich in der Zeit vor 1860, aus der Frontstellung gegen Tendenzen der Musik-
praxis und -ästhetik in Italien. Die Begriffe „musica declamata" und „musica dram-
matica" sind mit Betonung meines Wissens zuerst in den erregten Diskussionen ins 
Feld geführt worden, die Bellinis La straniera 1829 ausgelöst hatte. Im Mailänder 
„L'Eco" schrieb ein Musikkritiker am 16. Februar 1829 über Bellini: .,Egli ha preso 
un 111etodo, ehe 11011 ben sappiamo se debba dirsi declamazione cantata, o canto 
declamato" 79 . Ein anderer Autor nannte Bellinis Straniera-Musik in der gleichen 
Zeitung, am 20. Februar 1829, .,musica drammatica" und definierte sie als „nient' al-
tro ehe l' espressione vera dei versi e delle situazioni date da/ poeta" 80 . Von da an 
gehörten diese Begriffe zum Vokabular der italienischen Musikkritik und -ästhetik. 
Raimondo Boucheron unterscheidet in seiner Filosofia della musica o Estetica 
applicata a quest'arte, die 1842 in Mailand bei Ricordi erschien und sich weiter 
Verbreitung erfreute, wie man aus dem Vorhandensein zahlreicher Exemplare an 
italienischen Bibliotheken schließen darf, ,.canto declamato" und „canto ideale" 81 • 

Beide sind für ihn „imitativ", denn die Musik ist in seiner Sicht generell eine „ vera 
arte d'imitazione" 82 • Boucherons Schrift stellt einen späten, pedantischen und in 
vielem lächerlichen Aufguß der Nachahmungsästhetik des 18. Jahrhunderts dar. Für 
Rossini wird sie, falls er sie gelesen hat, alles andere als eine Quelle des Behagens 
gewesen sein. 

Zur These Boucherons „II diletto 11011 e l'unico scopo delle arti" 83 (Boucheron 
erblickt ihren Sinn vielmehr in einem „perfezionamento morale ed intellettuale" 84 ) 

wirkt Rossinis Meinung „ehe il D i 1 et t o deve essere la base e lo scopo di que-
st' arte" 85 wie eine bewußte Gegenthese. Sie braucht aber nicht als solche formuliert 
worden zu sein ; auch das Betonen des „piacere" oder „diletto" an der Musik und 
die Gegenrede von „höheren" Zwecken waren zeitüblich. Eine starke sensualistische 
Strömung ging in Italien wie in Frankreich durch die Ästhetik der ersten Jahr-
hunderthälfte. Für Stendhal war die Musik „ un plaisir physique extremement vif" 86_ 

77 Zanolini. a. a. 0. , p. 284. 
78 Zanolini. a. a. 0., p. 285. Giuseppe Carpani, Le Rossln fane , p. 171- 172, unterscheidet ganz ähnlich (wenn 
aud1 ohne Glauben an fes te mus ikalische Merkmale): stile pastorale, stile eroico, stile lugubre , stile guerresco. 
79 Zitiert nach Luisa Cambi , Vincenzo Bellini , Epistolario, Mailand 194 3, p. 196. 
80 Zitiert nach L. Cambi, a. a. 0 .• p . 200. 
81 R. Boucheron, a. a. 0 ., p. 69 ff. Ober Boudteron vgl. mein Buch Vi1-1cenzo Belli1-1i uud die italie11isd1e opera 
seria seiner Zeit (Analecta musicologica Bd. 6), Köln-Wien 1969 , p. 182/183 , oder audl meinen Aufsatz Per 
im'esegesi dello stile rossi1-1ia1-10, in: Nuova Rivista Musicale ltaliana , anno II. 1968, n. ;, p. 83 7 . 
82 R. Boucheron, p. 81. 
83 R. Boucheron , p. 136. 
84 R. Boucheron, p. 137. 
85 Im oben zitierten Brief an L. Rossi. 
86 Zitiert nadt Andrea Della Corte , La critlca »rnsicale e i critici, Turin 1961, p. 375. 
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Carpani schrieb: ,, La musica ein cio diversa dal/'arti sorelle, ehe in essa il piacer 
fisico e piu dominante e piu della essenza sua, ehe il piacere intellettuale. La 
base della musica c questo piacer fisico " 87 . Und selbst Berlioz fand es „ebenso 
ungeschickt wie pedantisch, das rein si'nnliche Vergnügen zu verschmähen", welches 
man bei gewissen Wirkungen der Musik, ganz unabhängig von der drama-
tischen Situation, empfände 88 . Rossini, sicherlich nicht unbeeinflußt von dieser 
Strömung sensualistischer Ästhetik, hat sie mit seiner Musik, deren Charakter in 
unseren Tagen Luigi Rognoni mit „gioia fisica de/ ritmo e de/ suono" beschrieben 
hat 89, seinerseits bestärkt. Die beherrschende Stellung des Rossinischen Stils hat 
den Sensualismus in Musikpraxis und -anschauung Italiens so stark gefördert, daß 
Mazzini in seiner Filosofia della Musica der italienischen Musik „ ogni intento 
fuorche di sensazioni 1-uomentanee, e d'un diletto ehe perisce eo' suoni" 90 absprechen 
zu müssen glaubte. ,, • L' Arte per /'Arte', e formola suprema per la musica ita/iana" 91 , 

die es dringend nötig habe „di spiritualizzarsi" 92 • 

Es wurde oben bereits angedeutet, daß zwischen dem Musiker und dem Theo-
retiker Rossini ein Unterschied zu machen ist. Rossini war als Musiker nichts 
weniger als ein zielbewußter Interpret von Affekten, diese selbst im weiten Sinne 
des „Totalaffekts" genommen. Oft gab er einer Melodie, die er parodierend aus 
der einen in die andere Oper übernahm, einen gänzlich andersartigen, auch im 
Gefühlsgehalt divergierenden Text. (Neben Parodien, die im Ausdruck verfehlt 
erscheinen, stehen nicht wenige, von denen man sagen muß : Die Musik, sui generis, 
wirkt weder in der Vorlage noch in der Parodie verfehlt .) Und wie oft hat Rossini 
an der dramatischen Situation vorbeimusiziert! Seine höchsten Ideale sind inner-
musikalisd1: anmutige leggerezza und, in Rognonis zitierter Definition, ,,gioia 
fisica de/ rvtmo e de/ suono". Diese Ideale verriet Rossini auch nicht, als er in seinen 
späteren Opern stärker als vordem die Musik auf den Text bezog, im Sinne des 
19. Jahrhunderts „dramatischer" wurde 93 • Immerhin, Rossini wurde dramatischer, 
,.realistisd1er" im Ausdruck. Seine Werke erhielten zwiespältige, divergierende Züge : 
solche, die auf Verdis Stil vorausweisen, und solche, von denen man mit Stendhal 
sagen kann: ,, il n'y a point de pathetique" 94 , Züge also, in welchen die Erbschaft 
des Settecento angetreten ist. Als ähnlich zwiespältig muß man Rossinis Ästhetik 
bezeichnen. Sie ist modern in ihrer starken sensualistischen Komponente, die sie 
mit der zwar nicht neuen (im Gegenteil vom engli,schen Empirismus und von Schrift-
stellern wie Condillac ausgehenden), aber doch, soweit ich sehe, erst nach der 
Jahrhundertwende in Frankreich und besonders in Italien zur kräftigen Strömung 
gewordenen sensualistischen Kunstanschauung 95 verbindet. Und sie ist gleichfalls 

97 G. Carpani. Le Ha ydine. p . 127. 
88 H. Berlioz, A tra vers clrnms (Paris J 862) , übersetzt und herausgegeben von Richard Pohl (als 1. Band der 
Gesammelten Schriften) , Leipzig 1877, Leuckart, p. 188 (im Aufsatz Alceste von Eurtpides, Ouinault und 
Calzabigl. Die Compositionen von Lulli, Gluck , Sd,weizer, Guglielml ,md Ha endcl). 
89 L. Rognoni. a. a. 0. , p. 22 (en tsprediend in Neuausgabe 1968, p. 176) . 
90 G. Mazzini. a. a. O„ p. 136. 
91 G. Mazzini, a. a. 0 ., p. ISO . 
92 G. Mazzini, a. a. 0 ., p. 162. 
93 Ober Rossinis stilistische Posit ion vgl. meine in Fußnote 81 genannten Arbeiten. 
114 Stendhal , Yie de Rosslnl , Paris 1842 (zitiert nach der Ausgabe Paris 1892, Calmann Levy, p. 41). 
9.5 Diese Strömung ist in den Darstellungen der Musikästhetik nodt kaum beachtet worden . Einiges hi erzu 
bie tet Andrea Della Cortc, La critica musicale .. . (s. o.), p. 370 ff. 
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modern in der Feststellung der Unbestimmtheit des musikalischen Ausdrucks. Auch 
wird die romantische „Stimmung" theoretisch erfaßt. Als noch im Settecento ver-
haftet erweist sich der Theoretiker Rossini jedoch im, all dem Neuen widerstrei-
tenden, Festhalten an der Affektentheorie •. 

Ursprung und Geschichte der Sammlung Wittgenstein 
im 19.Jahrhundert 

VON E. FRED FLINDELL. PLATTSBURGH, N . Y. 

,.In kaum einer Stadt Europas war nun der Drang zum Kulturellen so leiden-· 
sd1aftlidt wie in Wien . Gerade weil die Monardtie, weil Österreidt seit Jal1rlmn-
derten weder politisdt ambitioniert nodt in seinen militärisdten Aktionen besonders 
erfolgreidt gewesen, hatte sidt der l1eimatlidte Stolz am stärksten dem Wunsdt 
einer künstlerisdten Vorl1errsdtaft zugewandt ... es war lind Hier zu leben, in 
dieser Atmospl1äre geistiger Konsi/ianz, und unbewußt wurde jeder Bürger dieser 
Stadt zum übernationalen, zum Kosmopolitisdten, zum Weltbürger erzogen" 1 • 

Die Worte des Dichters treffen das Wesen der besonderen Atmosphäre um die 
Jahrhundertwende weit besser als es ein Heer von analytischen Kommentaren 
könnte. Zweifellos waren Ereignisse wie die Schlacht von Sadowa (1866) und die 
Gründung der Doppelmonarchie insofern ausschlaggebend, als sie die Bürger Wiens 
zu sozialen, wirtschaftlichen und erzieherischen Bemühungen und Errungenschaften 
anspornten 2• Weiterhin war das kulturelle Leben der Hauptstadt in besonderem 
Maße ein innerlich empfundenes, welches sich auch auf die sozialen Bereiche des 
Lebens übertrug und dessen Begeisterung alles durchdrang und in alle Gesellschafts-
schichten eintauchte. Der Impuls für diese Bewegung ist dem Großbürgertum zu 
verdanken. Von seiner Substanz, seiner Energie und seinem Enthusiasmus gab es 
großzügig sowohl dem Theater, der Oper und den Museen, als auch Künstlern und 
Musikern persönlich. Bis 1914 beherrschte ein sicheres und ruhiges Gefühl diesen 
Bevölkerungsteil, der in Wien einen seinen Stand bestätigenden Platz gefunden 
hatte. Die Stellung des Großbürgertums wurde noch dadurch erhöht, daß es, wenn 
notwendig, die Regierung politisch und finanziell unterstützte 3. 

Die kultivierten Salons der Dumbas, Friedrich Schey, von Wertheimsteins, Baron 
Todesco und von Arnsteins waren berühmt im kulturellen Wien. Vielleicht weniger 
bekannt heute ist die Familie Wittgenstein, die 130 Jahre lang, von 1830-1960 
von Wiener Künstlern aufgesucht wurde und deren weitläufiger Einfluß in schöp-
ferischen Kreisen von Malern, Bildhauern und Musikern empfunden wurde. 

• Eine stark verkürzte italienisdte Fassung dieser Arbeit habe ich im Juni 1968 in Pesaro anläßlich des 
.. Convegno di studi su Rossini" vorgetragen. 
1 St. Zweig, Die We lt vo11 Gestern, Frankfurt 1947, S. 28-29 . 
2 K. E. Schimmer, Alt u11d Neu Wie•, Bd. II , 2. Aufl„ Wien-Leipzig 1904 . 
3 H. Wittgenstein, FamllieHerhmerimgen, maschinengesduiebenes Manuskript, S. 19: "Zur Zeit des Todes 
meiner Groß»mtter, im ]al1re 1890, sdtlen der österreidiisdie Staat so unzweifelhaft stabil , dafl alle 
Töchter . . . , die Staa tspapiere wlihlten". 
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Tabelle I zeigt den Familienstammbaum väterlicherseits im 19. Jahrhundert. 

Prinz von Waldeck Fanny Figdor (Vereh.) - Wilhelm Figdor 
Julius Joachim 

Hermann Christian Wittgenstein 
geb. 12. IX. 1802 Korbach 

7 Geschwister und 
Joseph Joachim 
(1 831-1907) 

Gustav 
(1816-
1879) 

Fanny 
Christiane 
(1813-21. X. 1890) 

gest. 19 . V. 1878 Wien 

1) Anna (1840--
1896) vereh. 
Emil Franz 

Clara 
Otto 1871 
Erwin 1876 

7) Bertha (1848-
190S) vereh. 
Dr. Karl Kupel-
wieser 

1 
!da 1870 
Paula 1875 
Hanns 18 79 

'------------ vereh. 1839 / 

2) Marie (1841- 3) Paul (1842- 4) Josefine 5) Ludwig 

19 31) vereh. 
Moritz Pott 

1 
Hermann 1866 
August 1867 
Paul 1868 
Felix 1870 

8) Clara 
(1850--1935) 

1928) vereh. (1844-1933) (1845-1925) 

Justine vereh. Dr. Johann 
Hochstetter Nepomuk O ser 

Joha~na Hedwig 1873 
Hermann 1879 Franz 18 7 4 (früh gest.) 

Carl 1880 Bertha 1878 

Robert 1883 Lydia 1882 

9) Lydia (1851-
1920) vereh. 
Josef v. Siebert 

10) Emilie (1853-1939) 
vereh . 
Dr. Theodor v. Bruecke -, 

Fanny 1879 
-T 

Ernst 1880 
Dorette 18 8 5 

11) Clotilde (1854-1937) 

? Figdor 

j 
Albert 
Figdor 

6) Carl (1847-1913) 
vereh. 
Leopoldine Kalmus 

Hermine 1874 

.,, 

.,, 
:, .,_ 

V> 

" 3 
El 

C 
:, 

Hans 1877 :s 

Conrad 187 8 
Helene 1879 -
Dr. Max Salzer 
Rudolf 1881 
Margarete 1882 -
Dr. Jerome Ston-
borough 
Paul 1887-1961 -
Hilde Schanya 
Ludwig 
1889-19 51 

.., 
'° '° 
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Die Familie war nicht mit dem fürstlichen Hause von Sayn-Wittgenstein ver-
wandt. Hermann Christian, dem illegitimen Sohn des Prinzen von Waldeck 4 wurde 
der Name Wittgenstein von seinem Stiefvater, einem jüdischen Hofschauspieler 
namens Meier Laasphe gegeben. Dessen Name war vom Prinzen Waldeck nach 
einem nahe gelegenen Ort, nämlich Wittgenstein, umgewandelt worden 5 • Nachdem 
sich Hermann Christian als Kaufmann in Leipzig niedergelassen hatte, heiratete 
er im Jahre 1839 Fanny Christiane Figdor, deren Vater, Wilhelm Figdor, einer 
Wiener Bankfamilie entstammte 6• 

Mit Hilfe von Fanny Christiane Figdors Persönlichkeit können wir die Spuren 
zum Ursprung der Bekanntschaft zwischen der Familie Wittgenstein und einem 
außergewöhnlichen Kreis von Musikern und Dichtern zurückverfolgen 7• 

Joadtim und Mendelssohn 
Während eines Aufenthaltes in Budapest hörte Fanny Christiane ihren acht Jahre 

alten Vetter Joseph Joachim im Hause ihrer Tante spielen. Sie erkannte sogleich 
die außergewöhnliche musikalische Begabung, und ihr Eindruck war so stark, daß 
sie es vermochte, Joachims Eltern, Julius und Fanny Joachim, zu veranlassen, den 
jungen „Pepi" (Josephs Spitzname) in Wien mit der Familie Figdor leben zu lassen, 
um ihm die Möglichkeit zu geben, in einer einzigartigen musikalischen Umgebung 
zu studieren. Und tatsächlich traf Pepi im Sommer 18 3 9 in Wien zusammen mit 
seinem Vater und seiner begeisterten Cousine Fanny Christiane ein. Während der 
nächsten vier Jahre wohnte und lebte der Jüngling in der Familie Figdor, wurde 
gründlich von H. W. Ernst (1814-1865) geprüft und studierte Geige von 1840 
bis 1843 mit Joseph Böhm (1795-1876). Als Joseph zwölf Jahre alt geworden war, 
empfahl Boehm mit Nachdruck, den Jungen nach Paris zu schicken, aber auch hier 
griff Fanny Christiane, jetzt verheiratet mit Hermann Wittgenstein, ein und 
bestimmte die Familie, Joseph auf das berühmte Konservatorium in Leipzig zu 
schicken. Ganz gegen den Willen Böhms wurde Frau Wittgensteins Vorschlag Folge 
geleistet . .,Die Verwandten Hermann und Fanny Wittgenstein fükrten den Knaben 
dem damals erst sedtsundzwanzigjährigem Meister Mendelssohn zu, der il111 einer 
gründlidten Prüfung unterzog" 8• Nach einem Jahr erfuhr Fanny Wittgensteins 
Urteil seine höchste Rechtfertigung: mit seiner Aufführung des Beethovenschen 
Violinkonzertes am 21. Mai 1844 in der Reihe der Philharmonischen Konzerte 

4 Das ehemalige Fürstentum Waldeck schloß die Grafschaft Waldeck und das Fürstentum Pyrmont ein. Ein Graf 
von Schwabenberg erwarb die Burg Waldeck, seine Nachkommen nannten sich von 1189 an Grafen von Walde..:k . 
Zwischen Grafen und Landgrafen von Hessen entstand im 15 . Jhdt. ein Lehnsverhältnis , das offiziell erst 1847 
beseitigt wurde . 1 S29 wurde die Reformation eingeführt, und 1631 wurde die Grafschaft Pyrmont erworben. 
1692 vereinigte die Wildunger Linie Waldeck und Pyrmont in ihrer Hand, 1712 wurde sie in den erblid1en 
Reichsfürstenstand erhoben. 1807 traten die Fürsten dem Rheinbund, 1815 dem Dt. Bund bei. 1867 übernahm 
Preußen die Verwaltung, der Fürst blieb forma l Souverän. 
5 Wittgenstein liegt in Nordrhein--Westfalen, im nordöstlichen Schiefergebirge . Es gehört verwaltungsmäßig 
zu Berleburg. 
6 Die Vorfahren der Familie Figdor lebten in Kittsee in Ungarn . Von 1861- 1876 war Wilhelm Figdor 
Gemeinderat in Wien und dort audt als Finanzberater tätig. Gustav hatte die gleiche Tätigkeit. 
7 Die Familie war bekannt mit E. v. Bauernfeld, Castelli und F. Grillparzer. Für letzteren vgl. seine Tage-
bucheintragungen vom 2., 9., 12. und 16. Juni 1836. Siehe R. Backmann, Frauz Grtllparzers ,rntobtograpl-dsdu 
Studien, Vaduz 1949, S. 353 und 356 und J. Schönholzer, Franz Grillparzer. Sein Leben in Tagebüd1ern , Briefen 
und Erinnerungen, Affol tern 1952, S. 124 und 126 und besonders F. Grillparzer, Sämtlidie Werke, Stuttgart 
(Cotta) 1893, Bd. 19, S. 162 f. 
8 H. J. Moser, Joseph Joadit,n , Neujahrsblatt der Allgemel11eH Musik-Gesellsdia/t Ztirid,, Jg. 96, 1908; S. 10-14. 
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übertraf der junge Joachim alle Erwartungen. Teilweise war dies dem regelmäßigen 
Musizieren an Sonntagen mit Mendelssohn und der fachmännischen Aufmerksam-
keit, die ihm Ferdinand David, der Violinvirtuose zukommen ließ 9, zu danken. 
„Pepis" Errungenschaften wurden in einem Brief von Mendelssohn an Hermann 
Wittgenstein vom 22. Mai 1844 festgehalten 10• Der folgende Auszug genügt, 
um Mendelssohns Wertschätzung, die er den Bemühungen der Wittgensteins um 
J. Joachim beimaß, anzuzeigen: 

,. Verehrter Herr! 
Idt kaim's nidtt unterlassen , wenigstens mit e1111gen Worten Ihnen zu sagen, 

weldt einen unerhörten beispiellosen Erfolg unser lieber Joseph gestern abend im 
Philharmonisdten Konzert durdt seinen Vortrag des Beethovensdten Violinkon-
zertes gehabt hat. Ein Jubel des ganzen Publikums, eiHe ei11stimmige Liebe und 
Hodtadttu11g aller Musiker, eine herzlidte Zu11eigu11g vo11 allen, die aH der Musik 
aufridttig tei/11ehme11 und die sdtönsten Hoffnu11ge11 auf soldt eiH TaleHt baueH -
das alles spradt sidt am gestrigen Abe11d aus. Habe11 Sie Da11k, daß Sie u11d Ihre 
Gemahli11 die Ursadte wareH, diesen vortrefflidten K11abe11 iH u11sere Gege11d zu 
bringeH, habe11 Sie Dank für alle Freude, die er mir Hamentlidt gemadtt hat, ... 
A11 Ihre Frau Gemahli11 ist der Brief mitgeridttet; also 11ur nodt ein kurzes Lebe-
wohl von Ihrem ergebensten Felix Mendelssohn-Bartholdy" 

Joachim verbrachte die Zeit von seinem 12. bis H . Lebensjahr (1843-1846) 
im Hause Wittgenstein in Leipzig und vergaß niemals die außerordentliche Für-
sorge 11 und weise Voraussicht von Frau Fanny. Joachim hingegen vermittelte die 
Bekanntschaften der Familien Figdor und Wittgenstein mit Brahms und Clara Schu-
mann, und sein Quartett konzertierte bei Familienzusammenkünften und Festen 
(nach Fannys Tod) im Hause von Karl Wittgenstein in Wien. Ein wertvoller Band 
von Mendelssohns Briefen an Charlotte Moscheles wurde von der Familie Wittgen-
stein in Erinnerung an ihre Beziehungen zu dem Komponisten sichergestellt. Teil-
weise von F. Moscheles veröffentlicht, ist der Inhalt dieser Korrespondenz in der 
folgenden Tabelle (II) enthalten 12. 

ß F. Davi d schrieb an Mendelssohn vier Briefe über die Fortschritte des jungen Joadtim. Der Brief an Mendels-
sohn vom 20. Dez . 1843 berichtet: ,.JoadiiHt hat eine sehr hübsdre Cadenz in dem ersten Satz des Beethove11-
scheu VloliJ.1concertes C0 H1pottirt .. . " . Vgl. auch Briefe vom 26. Jan.1844, 17. Juni 1844 und 12. November 
1844. )ulius Eckardt, Ferdinand David an die FaHlilie Mendelssoh•-Bartholdy , Leipzig 1888, S. 200-201, 203, 
216, 222 . 
10 Der Bri ef ist vollständig wiedergegeben bei Moser, op. cit., S. 14-15". 
11 „Dafl JoachhH so sehr ge(alleH hat, har mir viel Freude gemacht , der HhmHel gebe ihm Ausdauer imd 
GesuHdh eit , u11d ein ganz prädit iger Kütts tl er mufl daraus werde11, nur sollte11 seh1e Verwa11dteu etwas weuig~r 
vorsichtig und vernii11ftig sein, es scheint mir etwas übertrieben wie da hin u11d her iiber legt wird, was woh l 
jetzt das Beste fifr 0111 wäre, und wem, man Hrn en hundertmal gesagt hat. dafl sie Hrn ruhig weiter studieren 
lasse11 solle11, so scheh1eH sie doch lieber 1töreH zu wolleH, dafl maH llrn je eher Je li eber nach Paris {Böhms 
Vorsd,lag] 1111d In alle Welt sddchen mödite." David an Mendelssohn , 17. )uni 1844, Eckardt, op. eil., S. 216 . 
12 F. Moscheles, Briefe vo• Felix Me•delssoh»-Bartl10ldy an /guaz u»d Charlotte Mosd.e les, Leipzig 1888, 
S. VII. Nad, dem Tode von lgnaz Mosd,eles gelangten die Briefe in den Besitz seines Sohnes Felix (Felix 
Mosd,eles war Mendelssohns Patensohn). Er berid,tet : .Mit Sorg/alt und Liebe hatte mein Vater di e Briefe 
geordHet und sie eigenhändig auf die Blätter eh1es dazu bestimmten Buches geklebt. Ein aus(Uhrlidus htlrnlts-
verzeidrnl s und ellu chro11ologlsche Zusammenstellung der Hauptmom e11te aus Mende lssohns Lebeu lrntt e er 
hi11 zug t• (ilgr". Diese fehlen in der Sammlung Wittgenstein. Ch. Moscheles, Aus Mosd1elcs' Lebrn , Leipzig 
1872-1873. 

20MF 
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Tabelle II 
Sammelband 

Briefe Felix Mende1ssohn-Bartholdys an Charlotte Moscheles und andere 

Absender Empfänger Ursprungs- Ziel Datum Literatur-
Moscheles' ort angabe • 
Sammlungs-
ordnung 

2 F. M. B. Verehrteste London [London] 25 . 4 . 29 FM, S. 12- 13 
Frau 

1 F. M. B. Seh r geehrte Berlin 6 . 1. 30 FM. S. 15-18 
Frau EW, S. 39-42 

4 F.M. B. Liebe Mde. Berlin Hamburg 3 . 9. 32 FM, S. 37-39 
Mosche/es EW, S. 56-60 

5 F.M. B. Liebe Mde. London 11. 1. 33 FM, S. 49-53 
Mosche/es 

6 F. M. B. Liebe Mde. Berlin [London) 27 . 2.33 FM, S. 56-57 
Mosche/es CMR. S. 191-2 

CMA, S. 263-4 
GSG, S. 208 

7 F.M. B. Liebe Mde. Berlin London 17. 3. 33 FM, S. 58-60 
Mosche/es 

8 F.M. B. Liebe Mde. Düssel- London 31. 5. 33 FM, S. 61-62 
Mosche/es dorf 

9 F.M. B. Liebe Mde. London 12. 7 . 33 
Mosche/es 

10 F. M. B. Abraham London 7. 33 
Mendels-
sohn 

11 F.M.B. [Mrs. London London 16. 8. 33 
Moscheles] 

12 Abraham 
Bartholdy Meine ver- [London) 24. 8. 33 

ehrte 
Gönnerin 
[Mde. 
Moscheles) 

• GSG: Felix Mendelssohn-Bartholdy, Letters, ed. G. Selden-Goth, New York 1945 . 
PCMB: P. M. Bartholdy and C. M. Bartholdy (ed.), Briefe aus den Jahren 1830 bis 1847 von Felix Mendels-

sahn-Bartholdy, Leipzig 1870. 
FM : F. Moscheles (ed.), Briefe von Felix Mendelssohn-Bartholdy an lgnaz und Clrnrlotte Mosd,eles , 

EW: 
Leipzig 1888. 
E. Wolf! (ed .), Felix Meude lssohn-Bartholdy. Meisterbriefe, Berlin 1907. 

SH : S. Hensel, Die Familie Mendelssohn 1729- 1847, Berlin 1903 . 
CMR: C. Moscheles, Recent Muslc and Musicfans , adapted by A. D. Coleridge, New York 1873. 
CMA: C. Moscheles, Aus Mosche/es' Leben, Leipzig 1872- 73 . 
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lgnaz Absender Ursprungs- Ziel Datum Literatur-
Moscheles ' ort angabe 
Sammlungs-
ordnung 

12 [Al Abraham Misster 
Bartholdy Mosche/es London Retter- 26. 8. 33 

dam 
14 F. M.B. Liebe Mde. 13. 9. 33 FM. S. 69-71 

Mosche/es 
16 F.M. B. Mrs. Düssel- London 25. 11. 33 FM, S. 71-72 

Mosche/es dorf 
17 Abraham lg11az1md London 1. 1. 31 

Bartholdy Cltarlotte 
Mosche/es 

18 F.M.B. Liebe Mde. Düssel- [London] 7. 2. 34 FM, S. 77-80 
Mosche/es dorf GSG, S. 224 

PCMB, S. 287 
19 F.M. B. Liebe Mde. [Düssel- London 11. 5. 34 FM, S. 89-94 

(mit Lied) Mosche/es dorf] 
19 [Al F.M. B. Mrs . Düssel- London 15. 5. 34 FM, S. 94-95 

Mosche/es dorf [in FM 
14. 5.l 

20 F.M. B. Liebe Mde. Düssel- London 10.1.35 FM, S. 106-109 
Mosche/es dorf EW, S. 67-71 

21 F.M. B. Mde. Leipzig Hamburg 11.10. 35 FM, S. 128-131 
Mosche!es 

22 Lea Men- Madame Berlin Leipzig 12. 1. 36 CMA. S. 1 
delssohn Cl-tarlotte (Bd. II) 

Mosd1eles CMR. S. 222-3 
23 Fanny Herrn u11d Berlin London 12. 2. 36 CMR, S. 223-4 

Hensel Frau CMA, S. 2-3 
Mosche/es (Bd. II teilweise) 

24 Lea Men- Mada1,ue Berlin London 6. 10. 36 CMR, S. 232-3 
delssohn Cltarlotte CMA, S. 13-14 

Mosche/es (Bd. II teilweise) 
25 F. M.B. Ig11az Leipzig London 12. 12. 37 FM, 5. 144-48 

Cecile Mosdules, 
Mendels- Esq. 
sohn Liebe 
(mit Lied) Mada111e 

Mosdteles 
26 Fanny Liebe Mde. Berlin London 25. 9. 38 

Hensel Mosclteles 
27 F.M. B. Mrs . London London 9.6.42 

Mosche/es 
28 F. M. B. M111 e. Berlin Hamburg 8. 10. 42 FM, S. 215-19 
28 [Al Cecile Mosche/es Berlin Hamburg 8. 10.42 EW, S. 92-96 

Mendels- M111e. 
sohn Mosche!es 

20• 
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lgnaz Absender Ursprungs- Ziel Datum Litera tur-
Moscheles' Ort angabe 
Sammlungs-
ordnung 

29 F.M.B. LiebeMme. London London 29. 5.44 
Mosche/es 

30 F.M. B. LiebeMme. London [London] 29. 6. 44 
Mosche/es 

31 F.M.B. Herrn und Berlin Leipzig 3. 11 . 44 
Frau 
Kistner 

32 F. M.B. Meine liebe Baden- [London] 9. 6.47 FM. S. 279-281 
Madame Baden EW, S. 101- 104 
Mosche/es CMR, S. 172-33 5 

(Bd. II) 
(erwähnt) 

33 Cecile Liebe Schaff- 25.6.47 
Mendels- Cha rlotte hausen, 
sohn Hotel 

Weber 
34 Liste musikalischer Werke in Felix Mendelssohn-Bartholdys Handschrift 

35 F. M. B. Tagebuch FM, S. 67 
Notiz 

36 F.M.B. LiebeMde. London London CMR, S. 36 
Mosche/es CMA, S. 267 

37 F. M. B. Absage einer Abendessen-Einladung. FM, S. 68 
[Mme. Moscheles] Zwischen 20. Juni und 
17. Jul,i 1833 

38 F.M.B. LiebeMde. London London Mittwoch Im Tagebuch von 
Mosche/es [16. 8. 33] 1. Moscheles 

16. 8. 33. Teil-
weise zitiert ,in 
CMA. S. 273-74 
(Bd. l) 

39 F. M.B. LiebeMde. London London Sonntag 
Mosche/es 6/3 3 FM, S. 66-67 

40 F. M. B. LiebeMde. London London 
Mosche/es 

41 F.M. B. LiebeMde. London London 20. 6. [33] FM, S. 68 
Mosche/es 

42 Felix Liebe Berlin Berlin Erstes 
T ante T reffen 
Mosche/es in Berlin 

Herbst 
Vgl. Lea Mendelssohns Brief datiert Berlin, 1824 
18. Nov. 1824, an 1. Moscheles. SH, Bd. l, [31. O kt. 
S. 142. CMA, Tagebucheintragung vom 1824 -
31. O ktober 1824. 15. Dez. 

1824] 
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Grillparzer 
Grillparzer war mit der Familie Figdor bekannt und machte am 2. Juni 18 3 6 

eine Eintragung in sein Tagebuch, die sich mit seinem Besuch in England bei 
Wilhelm und Gustav Figdor befaßt: ,, ... Mußte mit den Beiden in ihre Wohnung 
nad1 Islington zum Essen . Fiingt an zu regnen . Finde die Tod1ter. Sd1einbar ein 
höd1st liebenswürdiges Frauenzimmer. Mittagsmahl nad1 englisd1er Weise, zwei 
Gerid1te, aber vortrefflid1. Guter Portwein. Angene/.tme Unter/.taltung. War höd1st 
liebenswürdig" 13. 

Hermann und Fanny Wittgenstein waren im Jahre 18 51 nach Schloß Voesendorf 
in die Nähe Wiens gezogen, wo Hermann ein „Gutsbesitzer" (als solcher auf dem 
Totenschein bezeichnet) wurde. Er entwickelte Neigung und Scharfsinn für die 
Landwirtschaft, und seine Einkünfte steigerten sich in dem Maße, daß er Schloß 
Laxenburg, wo Mozart und Haydn musiziert hatten, mieten konnte. Während 
dieser Zeit hatte Grillparzer Fanny in freundlicher Erinnerung behalten. 1859 zog 
die Familie Hermann Wittgenstein nach Wien, und „ Grillparzer verke/.trte audt mit 
meinen Großeltern , und meine Tante Mi//y besd1rieb mir, wie er einmal auf der 
Straße zu i/.trer Mutter sagte, er werde sie bald besud1en und sid1 ,ihre Kinder 
zusammenfangen', wobei er mit den Armen die Bewegung des Zusammenfangens 
mad1te" 14• Ein Brief Grillparzers, datiert in Wien am 7. September 1859, existiert 
in Paul Wittgensteins Sammlung (vgl. Abbildung 1, nach S. 308). 

Brahms und sein Kreis 

Die lange und reiche Freundschaft der Familie Wittgenstein mit Johannes Brahms 
läßt sich bis zu der Zeit zurückverfolgen, während der Anna in Düsseldorf 15 bei 
ihm Unterricht nahm. Joachim hatte Brahms der Familie empfohlen als einen 
Mann, der ,, ... auf dem Gebiete der Musik sd1on Großes geleistet habe und nod1 
viel Größeres verspred1e und sd1lug vor, die Tod1ter Anna bei i/.tm Klavierstunden 
ne/.tmen zu lassen, was aud1 gesd1ah" 16• Sie hatte bereits bei Wieck in Leipzig 
studiert 17• Zunächst arbeitete Anna mit Brahms Tonleitern und Cramer-Etüden, 
aber im Februar 18 5 6 war sie bis zu Bachs drei- und zweistimmigen Inventionen 
fortgeschritten 18• Obwohl nicht hervorragend begabt, arbeitete Anna doch sehr 
fleißig und besaß dabei liebenswürdige Schönheit und Charme. Ein Programm, das 
ihre Fortschritte anzeigt, trug ein Konzert, das sie als zwanzigjährige mit dem 
Wiener Orchester-Verein am 5. 2. 1860 gab und in dem sie Mozarts d-moll-
Klavierkonzert spielte 19• 

13 Grillparzcrs Bemerkungen sind zitiert in N. Nohl. Berrha Nohl und Ihre Eltern Johann und Josephlne Oser. 
gedr . Manuskript 1939, S. 37. Vgl. Anm . 7 (supra) . Der Dichter scheint den Besuch, die Besichtigungsfahrten 
und Ausflüge in die englische Landschaft zusammen mit den Figdors genossen zu haben. 
14 H. Wittgenstein, op. cit., S. 33. 
15 Anna traf mit Brahms zuerst am 7. Mai 1854 zusammen. Vgl. Berthold litzmann, Clara Sdrnma~rn. Leipzig 
1902. Bd. II , S. 314; B. Litzmann, Sdrnman11-Bral1111s . Briefe, Leipzig 1927, Bd. l. S. 64: Brahms an Clara 
Schumann am 2S . Jan. 18SS; A. Moser, Johannes Brah•tS irn Brle(wed<sel mit Joseph Joad<lm , Berlin 1912, 
Bd. 1, S. 87. 
16 H. Wittgenstein, op . cit ., S. 34. 
17 S. 33 ibid. 
18 Brahms-Brief an Clara Schumann aus Düsseldorf vom 26. Februar 18S6 . B. Litzmann , op . cit. , Bd. II, S. 179. 
19 Anna sang in Brahms' Chor. der sich im .Gundelhof' auf der Brandstätte in Wien traf. Vgl. Max Kalbeck , 
Johannes Brahms, Berlin 1908, Bd . II. S. 12. 
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Anna heiratete später den Landesgerichtsrat Emil Franz, und „Brahms mit seinem 
ganzen Kreis verkehrte und musizierte gern in ihrem gastfreien Haus ... " 20 . Clara 
Schumann unterrichtete sie ebenfalls 21 . 

Josefine studierte Gesang bei Gaensbacher und sang während mehrerer Jahre im 
Musikvereinssaal. Brahms bemerkte, sie sänge „mit sdtöner Leidensdtaft" 22 • 

Später half Josefine Brahms aus, als er plötzlich ohne Möbel war: 

„Thun am 15. Sept. 1887 
Ihr freund/. Brief kommt, da idt eben an Fr. Fellinger gesdtrieben habe - eigent-

lidt eine lange Fortsetzung meines neulidten Briefes an Sie. Mögen Sie also audt 
den Brief lesen. Er ist so konfus und unentsdtieden wie möglidt, idt weiß absolut 
nidtt, was idt eigentlidt soll und will. Idt weiß nur, daß Sie alle gar freundlidt sind, 
viel zu freundlidt. Idt wiederhole meine Bitte, bis zu meinem Kommen möglidtst 
wenig zu tun - desto ungenierter kann idt dann weiter wünsdten und bitten . 

Ihr herzlidt ergebener 
]. Brahms" 23 

Brahms konnte gelegentlich ironisch 24 sein, behandelte Josefine aber immer mit 
Höflichkeit und Respekt 25• Einige Zeit nachdem Josefines Sohn Franz am 10. Mai 
1874 gestorben war, lud Brahms sich selbst zum Essen ein und sagte, daß „das 
Versenken in den Sdt11-1erz nidtt das Rid1tige sei" 26 . Als Josefine und ihr Mann , 
Prof. Dr. Johann Nepomuk Oser, nach Mariabrunn „an der Westbahn " reisten, 
schrieb Brahms 18 82 aus Ischl: ,.Nur leider, ein Mariabrunn gibt es nidtt. Idt würde 
weit darum laufen, könnte idt einmal Sonntags dahin." Und am Ende des Briefes 
grüßt er alle ,, ... audt den Professor, wenn er zu spät zu Tisdt kommt" und 
anderswo : ,,Nun grüßen Sie allerseits redtt sdtön von mir und audt das liebe Maria-
brunn, das leider gar zu fern gerückt ist "27 • 

20 H. Wittgenstein, op. cit„ S. 184 .•.. . Brahms blieb bis an ihr Lebensende mit il11 befreundet". S. 34 ibid. 
Die folgenden Briefe erwähnen Anna Franz: 
A. Briefe Brahms-Joachim B. Briefe Clara Sdiumann - Brahms 

August 1878 28. März 1870 21. Februar 1891 
H . Januar 1891 S. Mai 1882 23. Februar 1891 

21. Februar 188S 28 . Juli 1891 
10. August 188S August 1891 
19. August 1886 Mai 1892 

Juli 1888 30. Dezember 1892 
23 . Dezember 1889 2S . Februar 1893 
12. August 1890 Juni 1894 
23. Dezember 1890 17 . Oktober 189'1 
29. Januar 1891 16 . November 1894 

C. Vgl. Max Kalbeck, Johannes Brahms, Berlin 1908, Bd. III , Halbband I. S. 149 . 

21 Brief von Clara Schumann an Brahms vom 4. Februar 1866. 
22 H. Nohl, op . cit„ S. 39. 
23 lbid., S. 44 . 
24 Einmal. al s Brahms recht krank war, brachte ihm Hermine Wittgenstein einen schönen Herbstblumenstrauß . 
... . . es wareH Blumen, bu11te Blatter und Beeren, und als er die stacheligen Berberitzen sah, sagre er 1Hit 
eiuem traurige11 Lädteln, das sei wohl eine Anspielung auf sein eigenes stacheliges Wesen". H. Wittgenstein, 
op. cit., S. 81. 
25 Vgl. Briefe Clara Sdiumann und Brahms vom 28. März 1870, 24. Dez. 1872, 1. Aug. 1881 , 24. April 1883, 
21. Februar 188S; Brahms an Joadiim vom 2. April 1892: Joachim an Brahms vom !S . Jan . 1891. 
28 H. Nohl, op. cit., S. 44. 
27 lbid ., S. 48. 
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Clara Schumann war ebenfalls gut bekannt mit Josefine und empfahl die Familie 
den Fellingers, als sie 18 81 nach Wien kamen: ,. Von allen meinen Beha11nten also, 
glaube idt, daß nur die Familie Wittgenstein Ihnen von Nutzen sein lrnnn. Das 
sind liebenswürdige Menschen, dabei Kunstenthusiasten" 28 . Mit Mitgliedern seines 
Quartetts war auch Joachim ein Gast im Hause Oser. Andere Freunde in Josefines 
jüngeren Jahren waren der Chirurg Theodor Billroth, der Dichter und Burgtheater-
direktor Adolf Wilbrandt, Edward Hanslick, der Ästhet Josef Bayer, Gelehrte wie 
Exner und Lechner. 

Das Porträt 29 von Brahms verdanken wir Paul Wittgenstein (1842-1928), dessen 
zeichnerische Fähigkeit von Kindheit an offenbar war. Die Sezessionsbewegung, die 
das künstlerische Leben Wiens in den neunziger Jahren revolutionierte, fand Pauls 
Bewunderung und Förderung, insbesondere der Maler Gustav Klimt 30 . 

Lydia war eine talentierte Malerin und heiratete Joseph v. Siebert, einen 
General der Kavallerie und Geheimen Rat. 

Bertha stellte eine Brahms-Büste her, die im Schloßhof zu Pörtschach, wo Brahms 
seine vierte Symphonie schrieb, stand 31 • Es ist hauptsächlich auf die Teilnahme der 
Familie an Karl Wittgensteins außerordentlich erfolgreichen Unternehmungen 
zurückzuführen, daß die Sammlungen entstehen konnten. Karl wurde der öster-
reichische „Eisenkönig" genannt und machte es möglich, daß Gemälde, Autographe 
und Instrumente auf breiter Basis gesammelt werden konnten. In jedem wichtigen 
Berufszweig hatte die Familie führende Repräsentanten. ,.Jedes der Geschwister 
lebte in seinem privaten Schaffen und dem Genuß seiner Wirl?samheit, die anderen 
respektierten und bewunderten es darin , hüteten sidt aber auf das strengste, seine 
Kreise zu berühren - wirhlidt wie Souveräne untereinander" 32 • Brahms meinte, 
,.sie gingen miteinander u,11 wie bei Hofe" 33 . 

28 Vgl. Claras Bemerkungen Brahms gegenüber, Frau Oser betreffend, im Briefwechsel Bd . II, S. 243 wie 
zitiert in H. Nohl, op. cit. , S. 47 , Anm. 13. ,. Ta~1te Clara erinnerte sldt , daß Stock hausen und Bral1ms sie 
selbst m,d ihre Sd1we ster Fine eimnal von eiuem Abendkonzert nach Hause begleiteteJf , und daß Stochhauscm 
die Bitte aussprach , Fine JHöge doCM »od1 ein Lied singen . Fine wollte es nicht absddage» uud Stochl1a11seu , 
dadurd1 in Sti1101111ug gebradtt , ftng ,um selbst au zu singe11. Sl&r selbst begleiteHd, s,rng er ei11 Lied uadt 
dem a11deren, immer herrlldur und begeisterter, u11d wollte gar HlOlt aufhören . , EiH erlese11er Hod1genuf1' sngte 
Tante Clara ,,iur getriibt durdt den ä11gstlldte11 Gedanke11 , ob der Vate r den Gesang In seiuem Sdtlafz immer 
hören könne imd was er wohl zu deu, uächtlid1en M1tsi zlereH sagen werde"' . H. Wittgenstein, op. cit., S. 34 . 
B. Litzmann , Clara Sd@nanH, Bd. JII , S. 234 : Eintragung in Claras Tagebudi vom ,. Jan. 1870: . Nad, dei11 
Concert waren Fabers mit Jolrannes nodt bei UHS, d. h. bei Osers, die uns auf Händeu tragen und wo wir 
UHS gaHz und gar heimisd, fühlrn". 
29 H. Wittgenstein, op. cit., S. 80-81 : ,.ICM denke audi nodi mit Freude darau , wie Gretel {Margarete Ston-
boroughJ und ich ihn einige Jahre später zu einer musikalischen Veranstaltung IH unsere,n Hause an der Ei11ga>1gs-
tifr erwarteteH, wie er !Brahms] uns beide je ,rn einer Hand nahm und wie wir stolz und gliicklldi so mit ihlff 
die grof]e Treppe zum Musikzimmer hiHaufstiegeH . Im Stiegenhaus, das In gleldier Höl1e ntit di ese•H Raum• 
ei•e Art Foyer bi ldet, 1,örte ,id, Brah,n, daHn, allein und gänzlld, In Ruhe gtla«en , die Mu,ik an, und 
dort konnte ihn mein Onkel Paul unbemerkt beobaditeH•. 
30 lbid., S. 188 . 
31 Bertha Wittgenstein war verheiratet mit Dr. Karl Kupelwicser , einem Rechtsanwalt . Vgl. dazu Briefe: 
Clara Schumann an Brahms vom 16. Juli 1878 , Brahms an Joa<:him Ende August 18 78 und Joad,im an Brahms 
vom 15 . hnuar 1891. H. Wittgenstein beridttet, op . cit., S. 193: .. Wenn Ich meine Tattte ,begabt' nannte , !O 
dad,te id1 dabei aud, a11 die Freude , die ihr in späteren Jahre» die Be,d,äftigung mit der Portraitbildhauerei 
gewälirte, sie schuf eine sehr älrnlidte Brah111s-Büste [Sommer 1877J, die iH PörtsdrnCH , wo Brahms durdt viele 
Sornmer gern bei Kupelwfesers verkehrt hatte, ö{fentliOI aufgestellt ist .. . Vgl. Brahms an Faber und dazu andere 
Einzelheiten in M. Kalbeck. op cit„ Bd. III. 1. S. 148; Bd. III. H. b. I.. S. 144. 
32 H. Nohl. op. cit„ S. H. 
33 lbid. , S. 36. Diese Bemerkung ,chloß Clara Wittgenstein ein . S. Brief von Clara Schumann an Brahms 
vom 18 . März 1893. Claras Tagebudt zeigt ihre Freundsd,aft mit Clara W. und Emily an: s. Eintragung vom 
20. März 1896. B. Litzmann, C/ara Sd,umann , Bd. 111. S. 607. Im Hinblick auf Fanny Christiane Wittgen-
stein sdirieb Brahms in einem Brief an Clara Schumann Ende Oktober 1890 : ,. Die Todesanzeige der altc11 
Frau Wittgen<tein wir<t Du beko,nmeH habenl 77 Jahr , 11 Kinder , 30 EHkel , ein gliicklldtes behaglid,e, Leben 
und nar:11 wenigen Tagen Krankheit ein ruhiges Absdulden - elgentlidt koHdolieren kamt man da dodi Hidit?". 
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Karl Wittgenstein (1847-1913) 

Von allen Kindern Hermann Wittgensteins war Karl der begabteste, ein Mann, 
der von allen, die ihn kannten, als außergewöhnlich angesehen wurde. Als Finan-
zier und Ingenieur verkörperte er den Geist des Kapitalismus im ausgehenden 
19. Jahrhundert mit seinen ungelösten und übermäßigen Energien. ,. ... Seine 
Lebensführung [war] durdiaus eigenartig und nac/.t einem selbst gesc/.taffenen Stil 
eingeric/.ttet ... Karl Wittgenstein war ein Selfmademan und hatte eine angeborene 
Respektlosigkeit vor Autoritäten und Konventionen" 34 • Einer der wohlhabendsten 
Männer Europas, hatte er nie die Matura (Abitur) erreicht, hielt zwischen 18 64 
und 1875 zwanzig verschiedene Positionen inne, verließ mit 18 Jahren heimlich 
sein Elternhaus, um nach Amerika zu gehen, wo er eine große Anzahl von Stellun-
gen annahm. Und im Gegensatz zu vielen harten und rücksichtslosen Industrie-
magnaten 35 seiner Zeit war sein zwingendes Interesse an Kunst und Musik sehr 
persönlich, wenn auch zeitweilig verhüllt. Sein Vermögen stellte er zum großen 
Teil in den Dienst an Künstlern und Musikern, denen gegenüber er sich in groß-
zügigster und uneingeschränktester Weise zeigte 36• 

Die Kunstsammlung 
„ Er [Karl] kam zur Kunst nic/.tt auf dem Wege über die Kunstgesc/.tic/.tte und 

nic/.tt durc/.t die Ac/.ttung vor staatlic/.t oder akademisc/.t geeic/.tten Autoritäten" 37 • 

Aus der Wiener Sezessionsbewegung sammelte er hauptsächlich Landschaften und 
Porträts von Gustav Klimt. Die frühen Werke von Puvis de Chavannes, Mestrovic 
und Segantini schmückten seine Wände zusammen mit Meistern der Münchener 
Schule. Monet und andere Impressionisten waren in einer ausbalancierten Sammlung 
vorhanden, die die Jahre 1870-1910 umfaßte. Auch die Skulpturen Max Klingers, 
Rodins und Mestrovics erschienen in Karls Villen. Persönliche Bevorzugung zeigte 
eine umfas-sende Sammlung von Bildern Rudolf von Alts an. Eine bekannte Porzel-
lansammlung, Totenmasken und kostbare Geigen, eine Stradivari und Gua-
dagnini 38, grüßten das Auge des Besuchers. 

34 P. Kupelwieser, Karl WittgeHstein als Kunstfreund, Neue Freie Presse , Wien, Nr. 17390 v . 21. 1. 1913 , 
s. 10. 
85 1877 wurde Karl Wittgenstein Direktor des Teplitzer Walzwerkes und erlangte sehr erfolgreich die Auf-
träge für russische Eisenbahnschienen , die im Russisdi-Türkischen Krieg gebraucht wurden . Er erhielt 1880 di e 
Allein-Redtte für das Thomas-Patent, ein Eisenentphosphorisierungsverfahren. Durch Ankauf und glänzendes 
technisches Management erreichte er eine Monopolstellung im Eisenbergbau und der Eisen~ und Stahlproduktion 
innerhalb der Habsburger Monarchie . Er besaß die Prager Eisenindustriegesellsdiaft, die Böhmisdie Montan-
gesellsmaft, die Alpine Montangesellsd,aft und die St. Egydier und Furthofer Eisen- und Stahlgewerksmaften . 
Karl erinnert sidt in seiner Autobiographie, die er seiner Tochter Hermine diktierte: ,,Es war im erste:1 
Jahre , nad,dem ld, Zentraldirektor der Prager Elsenlndustriegesellsd.a/t geworden wnr, als er !Feilmeofeldl 
mir sagte, H-1eln Vemtögen betrage ca. zwei Mill ionen Gulden uHd das niedrig geredmet , weil die Allfieu der 
Bdhm. Montangesellsdrnft noch nida Ihre volle Bewertung hatten ... Vgl. auch M. Feilchenfeld, Eri11uerungen 
an Karl Wttrgensteln, Neue Freie Presse v. 21. Januar 1913 , S. 15, Spalte 1 und 2. 
36 „Er verstand das Leben und Wirken als eh1e>1 Kampf, ttnd so war ihm auch fn der Kunst niC::U ts !ympa-
this&rer als die A11seh1andersetzung zwlsdten künstlerisdten Ideen. So läßt es slOf vielleicht erklären, dafl 
Karl W. der vornehmste Miizeu Jener /unge,1 Küustlergetterntfon wurde, die iHt Jahre 1897 daranging , ,1ad1 dem 
Muster der andereH europiilsche11 Kunststädte eine Sezession zu grUnden" . P. Kupelwieser, op. cit., S. 10. 
„In dieser Gescllsc:haft fühlte sich Karl W. aHf wohlsten, und von diesem oder je11eu1 Kiinstlcr koHnte 1mm 
mand,.,al die Oberrasd.uHg darüber ausgedrückt hören, daß dieser nld.r selten als wortkarg u11d al, sd,ro ff 
gesd,1/derre großzQglge Gesd1äfts»1a•11 i11 wahrhaft /re,md,d,afrltd,er Weise mit den Malern u11d Bildhauern 
verkehrte und sldt auf die herzlid,ste und gewinnendste Art UHf die Sorgen Jedes einzelnen bemühte". 
37 lbid . 
38 . Er Interessierte sld, desgleld.en lebhaft für wert volle alte Geigen, die er geradezu leldensd,a/tlid, ,d,ätzte". 



Abb , 1. Brief Franz Grillparztrs vom 7 . September 18S9 
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Das musihalisdie Leben 

Karl war ein passionierter Amateurgeiger, seine Frau Leopoldine eine ausgezeich-
nete Pianistin und Begleiterin, die vom Blatt transponierte. Karl spielte mit ihr 
Sonaten. Hermine berichtet rührend : ,,Madite er [Karl) eine Reise 1-11it ihr [Leopol-
dine] , so nah111 mein Vater immer seine Geige mit; . .. fast wird es mir unmöglidi , 
hier zu erzählen, daß meine Eltern am Abe11d vor einer sd1weren Operation, die: 
mein Vater in seiner letzten Krankheit erleiden mußte, nodi zusammen musiziert 
haben ... " 39 • Hans spielte verschiedene Instrumente ausgezeichnet, Conrad Violon-
cello, Paul Klavier und später Ludwig Klarinette. Musik war Zweck in sich selbst 
und ,, ... eine stille Weihe waltete in den Räu,nen, wrnn hier den hünstlerisdien 
Darbietungen 111it Andadit gelausdit wurde" 40 • Karls Gastfreundschaft schloß die 
großen Musiker der Zeit ein. Brahms war ein wöchentlicher Gast 41 : ,,die Rüchsidit 
und der feine Taht meiner Mutter, das gerade kraftvolle Wesen meines Vaters , 
entwaffneten ihn und er sdiien sid1 bei uns wohl zu fühlen" 42• Gustav Mahler 43 

und Arnold Schönberg 44 kamen ebenfalls und erfreuten sich Karls Unterstützung. 
Richard Strauss 45 und Paul Wittgenstein spielten vierhändig und entwickelten 
zusammen ein Interesse an Spohrs Kammermusik. Clara Schumann gab inoffizielle 
Konzerte, und das Joachim-Quartett feierte, inspiriert von einer inneren Wert-
schätzung, im intimen Wittgensteinkreis Triumphe 46• Robert Mühlfeld 47 spielte 
Brahms' Klarinettensonaten in ihrer ersten privaten Aufführung in Karls Haus 48• 

Das Rose-Quartett zusammen mit dem Klarinettisten Steiner musizierte das 
Brahmssche Klarinettenquintett in einer privaten Aufführung in Brahms' Anwesen-
heit 49. Das Soldat-Roeger-Quartett hielt seine Generalproben im Hause Wittgen-
stein ab, zu denen Max Kalbeck und Eduard Hanslick geladen waren. Pablo Casals, 
Bruno Walter 50, Robert Fuchs, Ferdinand Loewe 51, Marcella Pregi, Erica Morini, 
Josef Labor und Marie Baumayer 52 gingen aus und ein in der Villa Neuwaldegg 
(bewohnt von 18 81 an) und im Haus in der Alleegasse (bewohnt von 18 90 an) 53 • 

lbid. Briefe von Emil Herrmann an Paul Wittgenstein vom 26. Mai 19 5'.2, 25. Juni 1952 , 11 . Februar 1953 
und 22. März 195 S; auch Brief von H. Manheim an P. Wittgenstein vom 1. Dezember 1948. Erna 0 . Attermann . 
Brie f an den Verfasser vom 20 . Juni 1967: ,. IH front of a tapestry coveriug the greater part of one U'all, aud 
the equa l of which you could only find fH JHuseums, stood the (a ,nous Klinge, bust of Beethoven. Professor's 
!Paul Wittgenstein] fath er commlsslom~d two . One he gave to the Leipzig museum and rl1 e orlter was iu tlte 
W ittgeJ1S tel11 Palais imtil a ft er the 2nd uiorld war wh e,i Profes5or gave lt to the Bostou Mu 5eurn". 
39 H. Wittgenstein, op . cit ., S. 79 . 
40 P. Kupelwieser, op. cit. , S. 11. 
4l M. Deneke. Mr . Pau l Wittgens rcüt. Devo tion to Muslc, The Times , 14. März 1961. 
42 H. Wittgenstein, op . cit., S. 81. 
43 M. Deneke, op . cit. 
44 Interview am 23. Juni 1967 mit Leonard Kastle . P. Wittgenstein teilte diese Information Herrn Kast le mit, 
der W. als Student und Freund wäh rend der Jahre 1940-1 961 kannte. 
45 Ein Interview mit Paul Wittgenstcin erschienen am 4. Nov. 1934 in der Montreal Gazette. 
46 P. Kupelwieser. op . eil. , S. 11. 
47 Brief von Bertha Gasteiger an P . Wittgcnstein aus Graz vom 21. Oktober 1935 . 
48 Kulturelle Reportage, Wien , vom 24 . Februar 1962, S. ,. 
49 H. Wittgenstein , op. cit. , S. 79 . Dies fand statt , kurz nach der öffentlichen Uraufführung durch das 
Joach im-Quartett am 12. Dez. 1891 in Berlin. 
50 B. Walter , Tltema u11d Variationen, Amsterdam 1950, S. 215- 216 . 
51 P. Kupelwieser , op. cit .• S. 11. 
52 H. Wittgenstein, op. cit., S. 78. 
63 Autobiographie von Karl Wittgenstein , S. 8 und 11. 
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Karl als Sai-nmler musi/rnlisd-1er Autographe (1890-1910) 

.,Karl Wittgenstein war nid-1t nur ein verständnisvoller Liebhaber der Musik , 
er war aud-1 ein eifriger Sammler kostbarer Manuskripte der Musihheroen, so Beet-
iiovens, Bad-1s und anderer Meister" 54 . 

Die folgende Liste von Handschriften und Dokumenten ist in Gruppen den 
gegenwärtigen Standorten entsprechend zusammengestellt. 

Grupp~ A55 

Beethoven, L. van : 1. Lied aus der Ferne. 1809. Lied mit Kl. Bglt. (Jerome Ston-
borough) ; 2. Streichquartett op. 130, B-Dur. Nur Partitur des 2. Satzes (Presto) mit einigen 
Korrekturen und vier gestr.ichenen Takten (J. S.); 3. Streichquartett op. 131, cis-moll. 
Skizzen zum letzten Satz (J. S.); 4. Klaviersonate op. 106, B-Dur. Skizzen zur Fuge (J . S.) . 

Brahms, Johannes: 1. Ade, op. 85 , Nr. 4. Lied mit KI. Bglt. (J. S.) ; 2. Ave Maria f . 
Frauenchor mit Orchester oder Orgelbegleitung op. 12. Vollst. Partitur. (J. S.) ; 3. Ave Maria 
op . 12. Klavierauszug (J. S.); 4. Begräbnisgesang op. 13 . Vollst. Partitur (Chor u. Bläser) 
(J. S.) ; 5. Blinde Kuh, op. 58, Nr. 1. Lied mit Kl. Bglt. (J. S.); 6. Kadenz zum letzten Satz 
von Bachs Klavierkonzert d-moll (J. S.); 7 . Kadenz zum 1. Satz von Mozarts Klavier-
konzert c-moll KV 4<ll (J . S.); 8 . Kadenz zum 1. Satz von Mozarts Klavierkonzert d-moll 
KV 466 (J . S.); 9. Kadenzen zum 1. und 2. Satz von Mozarts Klavierkonzert G-Dur 
KV 453 (J. S.) ; 10. Klavierkonzert Nr. 1 op. 15 d-moll. Klavierauszug des Kompo-
nisten f. 2 Klaviere (Klavier I angezeigt, aber nicht vollständig ausgeschrieben) (J. S.); 
11 . Deutsche Volhslieder f. vierstimmigen Chor, Nr. 1-14 (J . S.); 12 . Ein deutsch es 
Requiem, op. 4 5. Klavierauszug vom Komponisten f. Kl. 4 hd. (J. S.) ; 
13 . Dem du 11 hlen Schoß der heil gen Erde. Part. f. gern. Chor a. c. (J. S.); 14 . Drei geist/. 
Chöre f. Frauenstimmen ohne Bglt. op. 37 (J . S.); 15. Two gigues a11d a sarabande d-moll 
und b-moll (J. S.) ; 16. In den Beeren op. 84, Nr. 3. Lied mit Kl. Bglt. (J . S.) ; 17. In der 
Gasse op. 58, Nr. 6. Lied mit Kl. Bglt. (J . S.); 18 . In meiner Nächte Sehnen op. 57, Nr. 5. 
Lied mit Kl. Bglt. (J. S.); 19. Der Kranz op. 84, Nr. 2. Lied mit Kl. Bglt. (J . S.) ; 20. Das 
Lied vom Herrn von Falhenstein op. 43, Nr. 4. Lied mit Kl. Bglt. (J. S.); 21. Lieder und 
Gesänge von Platen u. Daumer (Nr. 7, 8 und 9) op. 32, 1 Blatt (J . S.) ; 22 . Lieder und 
Rournnzen f. Frauenchor mit Kl. Bglt. op. 44. Gesangispart. ohne KI. Stimme (J. S.); 
23 . Kl. Stimme zu dito (J. S.) ; 24. Mein wundes Herz op. 59, Nr. 7. Lied mit Kl. Bglt. (J. S.) ; 
25. Praeludium u. Fuge f. Orgel Nr. 1, a-moll (J . S.); 26. Praeludium u. Fuge f. Orgel Nr. 2, 
g-moll (J. S.); 27. Klavierquintett op. 34 f-moll Part. (J. S.); 28. Ruhe, Süßliebchen op. 33, 
Nr. 9. Lied mit Kl. Bglt. Titel ausgestrichen und durch Nr. 9 ersetzt (J. IS.); 29. Schwermuth 
op. 58, Nr. 5. Lied mit KI. Bglt. (J. S.); 30. Sextett Nr. 1 op. 18 B-Dur. Klav,ierauszug des 
2 . Satzes vom Komponisten f. Clara Schumann (J. S.); 31. So willst du des Armen op. 33, 
Nr. 5. Lied mit Kl. Bglt. (J . S.); 32. Sommerabend op. 84, Nr. 1 . Lied mit Kl. Bglt. (J . S.); 

54 P. Kupelwieser, op. cit. , S. 11. Vgl. auch M. Unger, Die Beethoven-Handsd<ri/ten der Familie W. In Wien, 
Neues Beethoven-Jahrbuch, Jg. 7, 1937, S. 156. 
55 Diese Handsduiften wurden von Karl seiner Toditer Margarete Wittgenstein, die den Amerikaner Dr. Jerome 
Stonborough heiratete , gegeben. Sie wurden in zwei Gruppen in den Jahren 1941 und 1947 von der G . C. 
Whittall-Stiftung für die library of Congress gekauft und waren seinerzeit unter dem Namen Stonborough-
Sammlung bekannt. Nach dem Krieg war es den Stonboroughs möglich, einige der früher in Wi en hinter-
lassenen Autographe wieder zu sammeln . Vgl. Alfred von Ehnnann~ J. Brahttts , Verze idrnis seiner Werke. 
Der Erwerb dieser Handschriften wurde berichtet in Ltbrary of Congress AHnual Report for 1941 , S. 120--lll 
und Ltbrary of Congress Quarterly Journal of Current Acqutsttions Bd. S, Nr. 1 (November 1947) S. 42- 43: 
,, The co111plete StoHborough Collectlon ls now a part o/ the Wl,tttall Collectlon". Für vollständige biblio-
graphische Angaben s. Otto E. Albrecht, A Ceusus of Autograph Music Manuscript of European Co,11pose rs in 
Amertcan Ltbra ries, Philadelphia 19Sl , und Edward N. Waters, Autograph Musica l Scores and Autograph 
Letters in Tl1e Whittall Fou11datio11 Collectton , rev. ed. Washington 1953. 
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33 . Spannung op. 84, Nr. 5. Lied mit Kl. Bglt. (J. S.); 34. Stralrlt zuweilen auch ein niildes 
Licht op. 57, Nr. 6. Lied mit KI. Bglt. (J . S.) ; 35. Sinfonie Nr. 3 F-Dur op. 90. Vollst. Part. 
(J. S.) ; 36. Traun, Boge11 und Pfeil op. 33 , Nr. 2. Lied mit Kl. Bglt. (J. S.); 3 7. Treue Liebe 
dauert lange op. 33, Nr. 15. Lied mit KI. Bglt. (J. S.) ; 38 . Unbewegte laue Luft op. 57, 
Nr. 8. Lied mit Kl. Bglt. (J. S.); 39. Klaviervariationen op. 24. 12 Blätter (J . S.); 40. Varia-
tionen f. Kl. 4 hd. op. 23 (J. 5.); 41. Von waldbekränzter Höhe, op. 57, Nr. 1 (J. S.); 
42. Quartett für Klavier u. Streicher op. 26. Skizzen zum Adagio (J. S.) ; 43. Voriiber op. 58 , 
Nr. 7. Lied mit Kl. Bglt. (J. S.); 44. Walzer op. 39 f. KI. 4hd. Arrangement vom Kompo-
nisten f. KI. 2 hd. (J . S.); 45. Dito. Erleichterte Ausgabe vom Komponisten f. Kl. 2 hd . 
(J. S.); 46. War es dir dem diese Lippen bebeten op. 3 3, Nr. 7. Lied mit Kl. Bglt. (J. 5.); 
47. Dito. Eine geringfügig veränderte Version transponiert von D-Dur nach Des-Dur (J. S.); 
48 . Wei,111 du nur zuweilen lächelst op. 57, Nr. 2. Lied mit Kl. Bglt. (J. S.); 49. Wie frol-1 u,id 
frisch op. 33, Nr. 14. Lied mit Klavier Bglt. Titel gestrichen und durch Nr. 14 ersetzt 
(J. SJ. , 
Ha y d n, Johann Mich a e 1: Graduale. Für Solostimme mit Klavier oder Orgelbeglt. 
(J. S.). 

Mozart , W. A. : 1. Streichquintett KV 515, C-Dur. Part . (J. S.); 2. Serenade f. Orchester 
KV 361, B-Dur. Vollst. Part. O. S.). 

Schubert, Franz : 1. AbendständcheH. D. 265 . Lied mit Kl. Bglt. (J . S.); 2. Cora an 
die Sonne. Lied mit KI. Bglt. (J . S.); 3. Einsan,keit . D. 620. Lied mit Kl. Bglt. (J. S.); 
4. Fantasia f. KI. 4hd. Nr. 3 c-moll. D. 48. Erste Version ohne Fuge. Authentizität dieser 
Handschrift ist frag Lich (J. S.); 5. Die Forelle. Lied mit KI. Bglt. (J. S.); 6. Hoffnu>1g. D. 295 b. 
Lied mit Kl. Bglt. Zweite Version (J. S.); 7. Thekla op. 88, Nr. 2. Lied mit Kl. Bglt. Takt. 20 
bis Schluß (J. S.); 8 . Totengräber-Weise. D. 869. Lied mit KI. Bglt. (J. 5.). 

Sc human n, CI a r a: 1. Kadenzen zum 1. und letzten Satz von Mozarts Klavierkonzert 
d-moll KV 466. 2 Blätter (J . S.); 2. Dito. 2 Blätter. Die Kadenz zum ersten Satz scherlnt 
eine Variante der vorhergehenden zu ,sein, während die Kadenz zum letzten Satz sich vom 
vorangehenden Gegenstück unterscheidet (J. S.). 

W a g n er , R i c h a r d : 1. Eine Doppelfuge in C-Dur. Ohne Jnstrumentationsangaben 
(J. S.); 2. Götterdämmerung. Vorspiel. Skizzen zur Nornenscene und Brünhildes Abschied 
von Sliegfried (J. S.); 3. Parsifal . Untere Hälfte eines Blattes mit Skizzen für die Verwand-
lung (J . S.); 4. Sinfonie C-Dur. Klavierauszug der letzten drei Sätze (J. S.) . 

Weber , C . M. von: Grand duo concertant op. 48 f. KlarJnette u. Klavier . Partitur (J. S.). 

Gruppe B56 

Bach, Johann Sebastian : Kantate Nr. 10. Vollst . Part. (P. W.). 

B e et h o v e n, Ludwig v a n : 1. Romanze f. Violine u. Orchester op. 50 F-Dur 
(H. W.); 2. Klaviersonate op. 109 E-Dur. 1 Blatt (H. W.) . 

Ha y d n, Franz Joseph : 1. Kantate für den Geburtstag des Prinzen Esterhazy. Vollst . 
Part. (H. W.); 2. Sinfonie Nr. 90 C-Dur. Vollst. Part . (W. F.). 

56 Diese Gruppe gehörte Hermine (. H. W."), Paul (. P. W.") und der Wittgenstein-Familien-Erbschaft (.W. F."). 
Die Handschriften wurden von der library of Congress in zwei Käufen erworben. Die erste Gruppe, gekauft 
von G. C. Whittall im Januar 1948, erscheint im An11ual Report of the Ltbrarlan of Co11gress for the Ftsca/ 
Year Elfding June 30, 1948, S. 62-63 und im Quarterly Journal of CurreHt Acqulsltlo11s , Bd. 9, Nr.1 (Nov. 19,t) 
S. 34-35. Für vollständige bibliographische Angaben s. Albrecht, op. cit. und Waters. op . cit. 
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M o zart, W. A. : 1. Klavierkonzert KV 23 8 B-Dur. Vollst. Part. (W. F.); 2. Violinkon-
zert KV 219 A-Dur. Vollst. Part. (W. F.). 

Schubert, Franz: 1. Am Fenster op. 105, Nr. 3. Lied mit Kl. Bglt. (H. W.); 2. Auguste 
jaut coelestiu111 . D. 488 . Duett Arie Vollst. Part. (H. W.); 3. Deutscher op. 9. Nr. 2 As-Dur. 
Tanz f. Kl. (H. W.) ; 4. Lambertiue, D. 301. Lied mit Kl. Bglt. (H. W.); 5. Liebestä11delei. 
D. 206. Lied mit Kl. Bglt. (H. W.) ; 6. Lützows wilde Jagd. D. 205. Duett f. zwei Singstim-
men oder zwei Waldhörner (H. W.) ; 7. Messe Nr. 4 op. 48 C-Dur. Vollst. Part. (H. W.); 
8. Der Morge11ster11. D. 203. Duett f. zwei Singstimmen oder zwei Waldhörner (H. W.); 
9. Die Selmsucht op. 39. Für eine Baßstimme mit Kl. Bglt. (H. W.); 10. Selmsucht op. 105, 
Nr. 4. Lied mit Kl. Bglt. Die 18 letzten Takte fehlen (H. W.); 11. Ta11tum ergo. D. 460 
C-Dur. Vollst. Part. (H. W.); 12. Um Mitternacht op. 88, Nr. 3. Lied mit Kl. Bglt. unvollst. 
Die letzten 13 Takte fehlen (H. W.); 13. Klaviervariationen F-Dur. D. 156, Thema und 
11 Takte der zweiten Variation vollkommen (H. W.). 

Weber, C. M. von: Klarinettenkonzert Nr. 1 op. 73 f-moll. Vollst. Part. (H. W.). 

Gruppe C57 

Brahms, Johannes : 1. Rhapsodie op. ,3 für Altsolo, Männerchor und Orchester; 
2. Variationen über ein Thema von Paganini, op. 35 für Kl.; 3. Chaconne d-moll (aus 
Bachs Violin-Partita) für Klavier linke Hand; 4. Duett f. Sopran- und Altstimme Weg der 
Liebe op. 20, Nr. 2 (2. Teil); 5. Übungen f. Klavier. 5 Stücke ; 6. Duett f. Alt- und Bariton-
stimme, op. 28, Nr. 1, Die No1111e u11d der Ritter; 7. Serenade i11 A-Dur op. 16, arrangiert f. 
Kl. 4hd. 

L es c h et i z k y, Th eo d o r e : 1. Barcarolle-Lege11de (Ve11ezia) op. 39, Nr. 1, aus Souve-
11irs d'ltalie; 2 . Deux Arabesques, op. 45 . 

Mendel ,ssohn-Badholdy, FeJ.ix: 1. Kanon a 2, datiert Leipzig, März 1839, mit 
einem Brief von Albert Figdor an Paul Wittgenstein vom 2. Dez. 1913 ; 2. Gruß . .,Woui11 
ich ge/,, u11d schaue" f. eine Singstimme u. Kl. 

K o r n g o 1 d, E r i c h : Suite f. 2 Violinen, Violoncello und Klavier linke Hand. Teile 1 
und IV. 

Strauß , J oh an n : 1 . • Dolce", Fragment von 16 Takten; 2. Polka-Mazurka aus dem 
Zigeu11erbaro11 . 

L i s z t, F r a n z : Unterzeichnete Visitenkarte. 

Gruppe D 58 

1. Durchkorrigierter Probeabzug der Gli uomi11i di Prometeo op. 43. Mit 5 Bleistiftzeilen 
am Umschlag (Vorbesitzer: Max Kalbec:k) . Verkauft von Gilhofer und Ranschburg in Wien 
Ende Oktober 1908 als Nr. 436 Jm Auktionskatalog Nr. 26 an die Familie Wittgenstein. 
Beschreibung der Handschrift : Unger, Die Beetuove11-Ha11dschrifte11 der Familie W. i11 Wie11, 
Neues Beethoven-Jahrbuch VII, 1937, S. 166. 

57 Diese Handsduiftengruppe vererbte Paul Wittgenstein der New York Public library (Codicil 4c des Testa-
ments) am 24 . 3. 1960. Vgl. Herrn S. Becks Brief an den Verfasser vom 18. Nov. 1965, der ihren Eingang 
bestätigt. Für Nr. 5 (Brahms) vgl. K. Geiringer, Brahms. His Life and Work, London 2/ 1963, S. 216 . 
58 Der Inhalt der Handsmriften Nr. 4 , 5, 6 und 7 ist bisher nimt allgemein bekannt. Sie wurden von Paul W. 
an den Smweizer Sammler Dr. H. C. Bodmer in Zürid, verkauft. Vgl. Brief von H. Manheim an den Ver-
fasser vom 27. Oktober 1966. Vgl. fo Memortam Hans CoHrad Bodmer, Musica 10, 1956, S. 444 u. S. 540 : 
aud, Mitteilungen in Mf 9, 1956, S. 383 . Nad, seinem Tode am 28. Mai 1956 ging die ganze Beethoven-
Sammlung Bodmers nad, Bonn ins Beethovenhaus : Musica 12, 1958 , S. 110. Vgl. aud, D. Weise, Schweizer 
Vermiid.tH is fiir das BeethoveH-Haus, NZfM 121, 1960, S. 412. 
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2. Skizzenbuch zu op. 120. Veränderungen über einen Walzer von Anton, Diabelli für 
Klavier. 12 numerierte Seiten (4-15), die die Skizzen für die Variationen Nr. 11, 18, 19 u. 
32 (Fuge) enthalten. Vorbesitzer : lgnaz Moscheles. Verkauft an die Familie Wittgenstein 
vom Antiquariat Leo Liepmannssohn in Berlin am 17.Nov.1911 als Nr. 6 des Autographen-
auktionskatalogs. Beschreibung: Obengenannter Katalog S. 12-18. Vgl. Unger, op. cit. 
s. 160 f., 167 f. 
3. Skizzenbuch zur Missa Solem11is (Kyrie, Gloria u. Credo) op. 125. Stellt einen Teil von 
Nr. 2 dar und beginnt auf S. 16. Vgl. Kinsky, Das Werk Beethove11s, München 1955, S. 348 
und 361. Vgl. Unger , op. cit., S. 160-161 und 168. 

4. Skizzenbuch zum Klaviertrio B-Dur op. 97. Beschreibung: .8 Seite11 Ti11te imd Bleistift" 
[maschinengeschriebenes Verzeichnis von Paul Wittgenstein S. 2] . ., Vorarbeite11 zu alle11 
Sätze11 kommrn i11 ei11em Berli11er Notieru11gsbuche vor, das auch Sldzze11 zu op. 83, 84 imd 
95 e11thält. (Gustav Nottebohm, Beethove11i,ma u11d Zweite Beetl10ve11ia11a, Leipzig 1 S72 
u11d 1887, S. 283 ff .). Weitere E11twürfe zum 2. u11d 4. Satz (7½ Seite11, Vorbesitzer: Max 
Friedländer) werdrn i11 der Wie11er Staatsbibl. aufbewahrt (Beschreibu11g : Nr. 8 im Katalog 
der 37. Versteigeru11g vo11 Leo Liepnrn1111ssoh11s A11tiquariat zu Berli11 , Nov. 1907)." Kinsky, 
op. cit., S. 271-272. Vgl. Unger, op. cit., S. 160-161. 

5. Entwürfe zu Fidelio (Leo110re). 3 Blätter (maschinengesduiebenes Verzeichnis der Hand-
schriften Paul Wittgensteins, S. 2] . .,Die wichtigstrn Vorarbeitrn e11thält das von Notte-
bohm (op. cit. S. 408-459) beschriebe11e u111f1mgreid1e Skizzrnbuch, das 1908 durd1 die 
Mendelssoh11-Stiftu11g i11 die Preußische Staatsbibliotheh zu Berli11 kam ." Kinsky, op. cit., 
S. 173. Vgl. Unger, op. cit., S. 158-159, 161. 166-167. Das MS enthält auch Vorarbeiten 
zu e,inem Duett, Trio, Klavier- u. Instrumentalmusik u. 2 Opernbruchstücke. 

6. Ein Skizzenblatt „Violoncello" .,Ach Gott der Musrn steh 1-11ir doch bei" (ca. 1788). 
Skizze zu einem unvollendeten Lied, Der arme Compo11ist, und Übungen für Klavier. Unger, 
op. cit ., S. 158-159. 
7. Erinnerungsblatt: Ein Blatt mit der Datierung: 21. September 1819 . .,5 Takte i11 B-Dur 
1 S. A. T. u. B. a. d. Worte „Glaube und hoffe Wien 21. September 1819 bei A111vesenheit 
d. Hr. Schlesinger aus Berlin" [Beschreibung im maschinengeschriebenen Verzeichnis der 
Handschriften von Paul Wittgenstein, S. 2], Kinsky, op. cit., S. 679, WoO 174. Unger, op. cit., 
S. 160-161. .,Das Blatt wurde aus M. Schlesi11gers Nachlaß ain 4. Nov . 1907 durch Leo 
Liepmannssolms Antiquariat i11 Berlin versteigert (Nr. 11 im Auktionskatalog 37) . .. 
(Widmu11gsstück für Moritz Schlesi11ger aus Berli11 , de11 Soh11 des Verlegers A. M. Schlesinger, 
anliißlich desse11 Besuchs bei Beethove11 in Verlagsangelege11ueiten)", Kinsky, op. cit., S. 680. 

Gruppe E59 

1. Beethoven, L . van : A11 die ferne Geliebte. Ein Liederkreis, Op. 98 . Wien, 
S. A. Steiner. Nr. 2610. 

2. Mozart, W . A. : Zwei Deutsche Arie11: Tre1111ungslied; Das Veilche11 . Wien, Artaria. 
Nr. 47. Jetzt im Besitz von Herrn L. Kastle. 

3. Brahms-Portrait, gemalt von Paul Wittgenstein (1842-1928) (vgl. Abbildung 2, vor 
S. 309) . 
4. Brahms-Brief an Dr. Theodor v. Brücke (vgl. unten) . 

5. Einladung zum Konzert, Clara Wieck, Breslau, 11. März 1836. 

59 Diese Gruppe von Dokumenten und Handschriften befindet sich im Besitz der Familie Wittgenstein. 
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6. Radetzki-Brief aus Monza, 7. Juli 1849. 

7. Beethoven-Brief an Steiner und Co., veröffentlicht in Unger, op. cit., S. 169. 

8. Brahms, Autograph von . Mein Liebchen, wir saßen beisai11n1en" (Manuskript-Korrektur). 
[Meerfaltrt op. 96, 4] (vgl. Abbildung 3, vor S. 309). 

9. Aufgabe für Theodore Leschetizky. Wien, 13. April 1846. Carl Czerny. 

10. Brief von Richard Wagner an Franz Jauner vom 18. November 1878 aus Bayreuth 
4 Seiten (Nr. 2983 in Wilhelm Altmanns Richard Wagners Briefe nach Zeitfolge und Inhalt, 
Leipzig 1905, S. 524-525). Einige identifizierende Abschnitte des Briefes werden von 
Altmann zitiert. S. auch Neue Freie Presse, Wien, 15. Februar 1883 {dem Verfas,ser nicht 
zugänglich). 

Brahms ließ sich von Emilies Mann, Dr. Theodor v. Brücke beraten, wie aus dem 
folgenden undatierten Brief hervorgeht: 

.,Sehr geehrter Herr Dr. 
Herr Demuth fährt fort, mir sehr liebe u. schöne Briefe von Frau D. zu senden -

um sie circulieren zu lassen! 
Sind Sie mit mir einverstanden, wenn mir die Fortsetzung dieser Mitteilungen nicht 
recht gehörig erscheinen will? 

Es ist schön, wie oft man sich Ihres Schwagers Ludwig ernstlich und verehrend zu 
freuen hat! 

Ihr 
ergebenster 

]. Brahms." 

Eine weitere Gruppe von Handschriften, gesammelt von Paul Wittgenstein, wird 
an anderer Stelle beschrieben werden. Einige wenige verstreute Überreste der 
Sammlung Wittgenstein sind in Europa geblieben 60 • 

60 R. S. Hili, Mustc Autographs. The Ltbrary of Congress Ouarterly Journal of Current Acquisitions, Bd . , 
Nr. J, Nov . 1947, S. 42 . 
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BERICHTE UND KLEINE BEITRÄGE 

Westeuropäisches bei Oswald von Wolkenstein 
VON CHRISTOPH PETZSCH. MÜNCHEN 

Die Bezeichnung des Liedes Kolle r I Nr. 4 ( .,Ain jetterin ... ")2 in einer Studie des 
Verfassers als „Bergwaldpastourelle" 3 hat ihre Problematik, sind doch die Zweifel älterer f', f 
Forschung an einer deutschsprachigen Pastourelle bisher nicht endgültig ausgeräumt 4. In der 
genannten Studie ist indessen auf die Notwendigkeit hingewiesen, beim Wolkensteiner 
zu berücksichtigen, daß er sich einige Zeit in Westeuropa aufgehalten hat. 

Eine in diesem Zusammenhang wesentliche nadlträgliche Feststellung konnte dort noch 
bei Korrektur angefügt werden. Das Bauprinzip des ersten Liedteils von Nr. 4: Wieder-
holung der Melodie und danach abschließend ein sehr kurzes Glied 5, liegt auch beim 
einteiligen (Koller) Nr. 28 vor und entspricht einem Teil der nordfranzö.sischen 
Rotrouengen 6• Die Rotrouenge ist F. Gennrid1 zufolge an einen Texttyp nidlt gebunden, 

- doch bei den Fr;nzosen häufiger mit dem genre objectif Pastourelle zu belegen. Daß Oswald 
von Wolkenstein diese besondere altfranzösische Form mit einem der Past~urelle sehr 
ähnlidlen Text verband, spricht dafür, daß er beides in Frankreim kennengelernt hatte. 
Es liegt dann nahe, anzunehmen, daß er mit Nr. 4 ein soldles junctim von Text und 
formalem Typus beibehielt 7, d. h . aber aum, daß er die Pastourelle - wie immer man das 
Problem der deutsmspramigen Pastourelle vor ihm sehen mag - selber in seine He,imat 
Tirol (neu?) eingeführt haben könnte. 

Nun wies schon Gennrim kurz darauf hin, daß die Rotrouenge, sofern der von Melodie-
wiederholung(en) bestimmte Teil großes Übergewicht besitzt, in die Nähe u. a. der laissen-
strophe zu stellen ist . Weitere Feststellungen im gleidlen Zusammenhang, die sim der 
genannten Studie nidlt mehr einfügen ließen, mögen diesen kleinen Beitrag redltfertigen, 
da sie den Wahrsdleinlimkeitsgrad für „Import " von Form- 8 wie Texttyp durdl den 
Wolkensteiner erhöhen, bleibende Zweifel an Entlehnung weiter abbauen können. 

In der Monographie Der musikalisdie Vortrag der a/tfranzösisdien Chansons de geste und 
später ebenso ,in seinem MGG-Artikel Chanson de geste 9 behandelte Gennrich, da Melo-
dien zur Chanson de geste n icht überliefert sind, den Laissentext „Qui vauroit bons . . . " 
aus der Chantefable von Aucassin und Nicolete, denn dort zeige ,sidl „dasselbe Verfah-
ren" 10. Er konnte sim dabei auf die Bemerkungen zum cantus gestualis von Johannes de 

1 Oswald vo,r Wolkeusteln. Geist lidte u. weltlidu Lieder, eiu- 11 . mehrstimmig bearb. von J. Schatz und 
0. Koller, DTÖ Jg. IX. 1 (Bd. 18), Wien 1902 , Neudruck Graz 1959 . 
2 D ie Lieder Oswalds von Wolkrnstein. Unter Mitwirkung von W. Weiß und Notburga Wolf hrsg. von 
K. K. Klein . Musikanhang von W. Salmen (ATB Nr. SS) , Tübingen 1962, Nr. 83 . 
3 Die Bergwaldpastourelle Oswald, von Wollie»sreln (Text- und Melodietypenveränderung 11) ZfdPh 1968 , 
Sonderheft Lyrik des Mittelalters, 195-222 . 

\!,-Vgl. jetzt in Art eines,· kleinen Forschungsberichtes P. Wapn ewski (Wa ftl,ers Lied vo,1 der Frauenliebe 
174, 20J m1d die dc,asd1spradtige Pastourelle, Euphorion 51 l1957), 113-tSO) mit kritischer Erörterung der 
„gattungspoetisch wcsensbedingten Elemente" 137 ff. Vg1. audl Verf. in der Anm. 3 genannten Studie, Anm. 12 
u. ö. 
5 Als . clausula" bezeichnet bei J. Wendler, Studien wr Melodiebilduug bei Oswald vo11 Wolkrnstei11 , 1963. 
ISS. 
6 F. Gennrich. Die altfranzös fsd1 e Rotrotu•1ge, 192 5, 14 ff . 
7 Das Neujahrslied Koller Nr . 28 (Klein Nr. 61) bezeugt, daß der formal e Typus auch bei ihm nicht an ei nen 
T ex ttyp gebunden war. 
8 Wenn wir hier absehen von der „Kunstmmik der Ars uovn und des Tr ecento, mit der sidt Oswald in den 
Kontra/akt11ren auseinandersetzt" (J . Wendler, MGG XIV, Sp. 830-834; 833). Oswald, von Th. Göllner (M fl 7, 
1964, 393-98) bekanntgemachte Kontrafaktur einer Ballata Landinis ist als instruktives Zeugnis einer Fonn-
entl ehnung mit dem Sachverhalt bei Nr. 4 und 28 vergleichbar. 
9 1923 bzw. Bd. II, 1952. 
10 17 ff. (auch zum Fol genden). - Zu dieser Chantefable vgl. noch G. Thurau , Singen u11d Sagen, 1912, 76-Sl. 
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Grocheo stützen, der gegen 1300 in Paris das .in omnibus versibus reiterari" der Melodie 
sowie das für eine Reihe von Rotrouengen Bezeichnende bestätigt : .In aliquo tamen cantu 
clauditur per versum ab aliis consonantia discordantem, sicut in gesta de Girardo de 
Viana." Gennrich teilte dazu Näheres mit : ., In der Tat zeigt die Chanson de geste von 
Girard de Viane am Ende der zehnsilbigen Laissen einen weiblichen sechssilbigen Abschluß-
vers, eine Erscheinung, die auch sonst h ä Hf i g (vom Verfasser gesperrt) beobachtet werden 
kann" (in Anmerkung Belege vor allem aus Nordfrankreich, der Heimat der Rotrouenge). 
„Dieselbe Erscheinung zeigen nun auch die Laissen im Aucassin, die gewöhnlich mit 
einem weiblichen Viersilber abschließen" 11 • 

Das bei Gennr.ich abgedruckte Beispiel aus dem Aucassin bringt als Schluß der Laissen-
strophe das Kurzlied "tant par est rices", um eine Silbe kürzer als die üblichen Schluß-
glieder von sechs Silben, doch wie sie mit weiblicher Verskadenz. Die ihm vorangehenden 
sieben längeren Laissen schließen mit der gleichen Assonanz (-tif, -sins, {ist, dis usw.) bei 
durchweg männlicher Verskadenz. Vergleichen wir den ersten Strophenteil von Oswalds 
Bergwaldpastourelle Nr. 4 (Nr. 83) 12, so zeigt sich, daß dort auf eine Reihe von vierhebigen 
Versen mit durchweg männlicher Reimkadenz mit fünf ( !) Silben und weiblicher ( 1) Reim-
kadenz die - in der Innsbrucker Wolke111Steinhandschrift B graphisch nachdrücklich abge-
setzte - clausula .An als verscheuhen " 

( .tant par est rices") 

folgt . Nun fügte Oswald bei Nr. 4 nach je vier Vierhebern vor der clausula mit gleichem 
Reimklang wie diese noch einen Vers mit weiblicher (klingender) Kadenz ein, wofür wir 
keine westeuropäische Parallele kennen 13• Doch ist an der Übernahme des formalen 
Prinzips nicht zu zweifeln, um sd weniger, als das bereits erwähnte Lied Koller Nr. 28 
(Klein Nr. 61), welches gleiches Gemäß wie Nr. 4 (Nr. 83) hat 14 , der Lai,ssenstrophe im 
Aucassin mit ihrem hls ans Schlußglied heran durchgehenden Assonanzen noch näher steht 
als Nr. 4: alle acht männHch kadenzierenden Verse haben den gleichen Reimklang -ar. 
Abgesehen vom formal Prinzipiellen weisen beide Lieder Oswalds somit auch konkrete 
Details von nicht geringer Beweiskraft für Obernahme einer französischen Form auf. Mit 
Wahrscheinlichkeit hat er diese bei seinem Aufenthalt in Frankreich um 1415 15 kennen-
gelernt, was nach dem oben Gesagten auch für die Frage der deutschsprachigen Pastou-
relle nicht ohne Konsequenzen bleiben kann. 

Ein weiteres Quodlibet im Glogauer Liederbudt 
VON HEINRICH DEPPERT UND RAINER ZILLHARDT, TÜBINGEN 

Nach bisheriger Meinung enthält das Glogauer Liederbuch, dessen lateinisch textierte 
Sätze aus „zeitbedingten" Gründen ,in der Neuausgabe des Erbes Deutscher Mus:ik (RD IV 
und VIII, 1936 f.) vom Herausgeber Heribert Ringmann leider nur sporadisch berück-
sichtigt werden konnten, außer dem Hauptrepertoire mehrstimmiger Sätze einen kleinen 

11 22 ff . Gennrich erklärte das Schlußlied als Anlehnung an . Alleluia" , . O Maria " u. a. in geistlichen Kom-
positionen und versuchte , eine musikalisdte Funktion nachzuweisen, was wir hi er auf sich beruh en lassen. 
12 Der Sachverhalt der clausula ist in den Ausgaben nicht erkannt. Vgl. deshalb in Handschrift B. dazu die 
begründete Besserung in der Anm. 3 genannten Studie, 200 f. 
13 Vgl. aber in der oben Anm. 10 genannten Arbeit von Thurau : •... zwei weiblidu Zeilen ... • (76). 
14 Abweichend nur insofern, als die abgesetzten Schlußglieder der Strophen nicht auf den vorangehenden Vers 
reimen, sondern in Kornreim gebunden sind und 7 Silben zählen (d. h. sie haben ebenfalls weibliche Kadenz). 
15 Damit ist auch ein Anhaltspunkt für die Datierung von Nr. 4 und 28 gewonnen . W. Salmen (Musica Dis~ 
ciplina 7, 1953, 155 f.) datierte Nr. 4 auf 1406/ 8, Nr. 28 auf Neujahr 1117. 
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Bestand angeblich einstimmiger deutscher Liedweisen (Musikalisches Anfangsverze,ichnis 
Nr. 39, 46 und 47). 

Bei Seminarübungen zum Glogauer Liederbuch, die das Musikwissenschaftliche Institut 
der Universität Tübingen im letzten Wintersemester abhielt, hat sich hierfür eine über-
raschende Lösung ergeben: die drei Stimmen - Diskant, Tenor, Contratenor - gehören 
zusammen, bilden nämlid1 ein weiteres Quodlibet, eine Musizierform, die bekanntlich mit 
mehreren charakteristisd1en Beiträgen im Glogauer Liederbuch vertreten ist . 

Der Contratenor „Ich sachz eyns mo/s" i•st, anders als in Ringmanns Ausgabe, im Tenor-
schlüssel, nicht im Barytonschlüssel notiert (wie die Fotokopie der Handschrift zeigt); aud1 
hat der Herausgeber wiederholt originale Pausenzeichen verändert, offenbar, um eine die 
Aufzeichnung einstimmiger Melodien kennzeichnende formale Geschlossenheit zu erreichen. 
Hat man dies erkannt, vereinen sich die Stimmen mühelos zum folgenden Quodl.ibet: 

Nr. 39 j " ' 

1 
1~:tz lbren-net 

1 
1.ln feu-ers so mein 

Nr. 46 " 
'} Bru !der kon - lrad der 

1 Nr.47 1 1 

'\, 1 
Ich sachs eins 

/ ,. ' 1 

-.:, -- 1 r 
-1 ste 

1 1 

8 herz. 2.Mei - ne lib - zart. 3 Der mei ist 
,. 1 ,1 • ' 

.:J 7 1 l 11 1 
1 

-1 ben 
1 

8 lag siech, erkonn-te we - der ster noch ge -
" 

\V 7 1 
a rnals den lieh - ten mor -

' ,. 
-.:, 7:7 

1:n -!lieh 
1 

8 hin.4.Dcn a - bcnd und den mor 5. Frfrnt be -gir ,. 
t, ... ... 

a - bcnd I und den :Cr -i;n, 
1 

8 ne scn nicht den bru -
,. 

1 1 ' 

\-.:, l l 1 1 
8 gen - stcr nc: bei mei ncm 

21 MF 
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J II 

1 1 

sc - ne t 
II 1 

V 
8 der kon -
II 1 

\V 1 
8 bu - len so 

J 

') 1 

bei 
,.. 

far da-hin, 
,.. 

'~ ne. 

J ~--i 

,1 1 

8. Was 

,.. I 1 

t) 
8 siech, ,..~ 

\ t) 
8 doch 

1 

1 

sich 

rad 

1 e war 

1 bru 

1 

1 

ZU dir. 

1 1 

war in 

1 

ich 

1 1 

dir sein. 
1 

- der 

Es 

1 

B e richte und K l e ine B e iträge 

- -

1 1 

6. Sollt ich al - le mor -gen 
1 

1 1 1 

gro - ßcn sor - gen, ich 
1 

al - zeit ger -

-
17. Schließ mich in dein' är - me - Jein. 1·. * 

1 

1 

1 1 

lder ~, kon rad 

1 1 
kan und mag 

1 

du ge - bie - test, das sol sein. 

m ( .) 

1 1 1 1 
dein li - be erfreu - et mich. 

rn 1 

1 1 1 
lei der nicht ge - - sein. 

Zu den handschriftlich überlieferten Liedvariationen von Samuel Scheidt 
VON WERNER BREIG, FREIBURG J. BR . 

Die Tabulatura Nova, Samuel Scheidts repräsentativer Tastenmusik-Druck, enthält in 
ihren ersten beiden Teilen sechs Variationenzyklen über weltliche Lieder mit insgesamt 
55 Einzelsätzen und prägt damit den Typus der Variationes Ca11tile11aru111 als zweithäufig-
sten Typus der ganzen Sammlung aus. Wie es scheint, hat Scheidt in seinem Druckwerk 
von 1624 den allergrößten und wesentJ.ichen Teil der bis dahin von ihm geschriebenen 
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Orgel- und Klaviermusik publiziert und sich danach - abgesehen von dem 1650 erschiene-
nen Görlitzer Tabulaturbuch - mit der Tastenkomposition kaum noch befaßt. Jedenfalls 
konnte Band V der Gesamtausgabe 1 (im folgenden abgekürzt : GA V) das in den bejden 
Druckwerken enthaltene Repertoire nur um 13 meist relativ kurze Stücke erweitern, wobei 
der einzige Zuwach,s auf dem Gebiet der LiedvaTiiation in einem anonymen Zyklus bestand. 
Erst vor einigen Jahren kam durch die Erschließung der Turiner Tabulatur eine bisher 
unbekannte Liedvariationenreihe mit Scheidts Namen ans Licht. Diese Neuentdeckung 
sowie die in den drei Jahrzehnten seit der Veröffentlichung von GA V erweiterte Quellen-
kenntnis regen dazu an, die Frage der handschriftlich überlieferten Liedvariationen Scheidts 
im Zusammenhang zu behandeln 2 • Wir werden dabei 

die Turiner Komposition auf die Zuverlä,ssigkeit ihrer Überlieferung prüfen (1) , 
d,ie Zuschreibung der anonymen Variationenreihe in GA V erneut diskutieren (II) und 
ein weiteres anonymes Werk auf eine etwaige Beziehung zu Scheidt befragen (III). 

Für die Quellen, die den folgenden Untersuchungen zugrundeliegen 3, gelten folgende 
Sigel: 
Ko 

Ly A 1 

TN 

Tu XVI 
WM 
Wo 

Kopenhagen, König1iche Bibliothek, handschriftlicher Anhang zu G. Voigt-
länders Erster Tl,eil allerl,and Ode11 u11d Lieder, 1642. 
Lübbenau, Spreewaldmuseum (in Verwaltung der Deutschen Staatsbibliothek 
Berlin), Ms. Lynar A 1. 
Samuel Scheidt, Tabulatura No va, Teil I-III, Hamburg 1624 (Neuausgabe von 
Chr. Mahrenholz als Bd. VI-VII der Sd1eidt-GA, Hamburg 1953) . 
Turin, Riblioteca Nazionale, Ms. Foa 8. 
Wien, Minoritenkonvent, Mus.ikarchiv Ms. XIV / 714 (olim Ms. 8). 
Wolfenbüttel, Herzog-August-Bibliothek, Musica-Hs. 227 . 

I. Alamanda [Bruy11smedelii11/ 4 

Klavierstücke von Scheidt außerhalb der beiden Druckwerke sind, wie eingangs bemerkt, 
sehr selten, so daß eine Neuentdeckung wie die Turiner Alama11da - zumal da in der Quelle 
Scheidt nur eine sehr untergeordnete Rolle spielt - hinsid1tlich ihrer Echtheit mit Skepsis 
rechnen muß . Eiine Prüfung des stilistischen Befundes bestätigt indessen die Komponisten-
angabe der Handschrift ; sie müßte sogar, wenn das Stück anonym überliefert wäre, zu 
einer Zuschreibung an Scheidt führen. Die Qualität 5 der Alamanda ist so überzeugend, daß 
ein Komponist zweiten Ranges kaum in Frage kommt. Die kontrapunktisch-figurative 

t Uuedierte Kompositionen für Tas teninstrumente, hrsg. von Chr. Mahrenholz, Hamburg 1937 . 
2 Außer Betradtt bleiben die handsduiftlichen Varianten von Zyklen der Tabulatura No va. Wie weit diese 
Fassungen - es handelt sich in erster Lini e um Aufzeichnungen in WM - Quellenwert für die Scheidt~0ber-
lieferung haben , d . h. wie weit hier authentische Frühformen und wie weit Parodien der Druckfassungen 
vorliegen , bedarf noch einer über die ganze handsduiftlidte Oberlieferung der TN sich erstreckenden Unter-
sudiung. Mahrenholz (Sdieidt-GA VII. S. < 42> b) setzt für die WM-Fassungen ohne weitere Erörterung das 
erstere voraus , schli eßt sie aber dennoch (mit einer Ausnahme, ebenda S. < ss > ff .) von der Veröffentlidtung 
in der GA aus . 
3 Literatur zu den Quellen: L. Sdtieming, Die Oberliefenmg der deutsCH c11 Orge l- und Kla viermusik au .~ 
der e,steH Hälfte des 17. Jahrhunderts (Sdiriften des Landesinstituts für Musikforschung Kiel. XII), Kassel und 
Basel 1961; 0. Misdtiati. L' inta volatura d'organo tedesca della Biblioteca Na z fonale di Torlno , in : L'Organo 
IV , 1963 , S. 1 ff .; F. W. Riede! , Das Musikard,tv im Minoritenkonvent zu Wieu (Catalogus musicus ! ), 
Kassel und Basel 1963. S. 47 ff .; W. Breig , Die Lübbenauer Tab11laturen Lyna r A 1 und A 2, in: AfMw XXV, 
1968, S. 96 ff. und 223 ff . 
4 Quelle: Tu XVI (fol. Ir- Sr: Alamanda. Samuel Sdi :); Ausgabe : S. Scheidr . Ala11,anc/a. 10 Va riarlon rn fiir 
Orgel oder Cembalo , hrsg. von 0. Misdtiati , Mainz (Sdtott) 1967. - Zur Liedme1odie und ihren we iteren 
Bearbeitungen vgl. Fl. van Duyse , Het oude Nederlandse lted , Bd. II, Den Haag 1903 , S. 1766 ff. ; Th e Dubli11 
Virglnal Ms ., hrsg. von J. Ward (The Wellesley Edition, III) , Champaign , Illinois 1954 , 2/ 1964, S. 49 f. ; 
Nederlandse Klaviermu ziek uHt de 16e en 17e eeifw , hrsg . von A. Curtis (MMN , III ) Amsterdam 1961. 
S. XXVlll: Vorwort zur oben genannten Ausgabe. 
5 Vgl. aber dazu unten die Bemerkungen zur Uberlieferungsqualität. 

21 • 
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Variationsweise Ist die Sweelincks und seiner Schule und weist zudem einige Kennzeichen 
auf, die die Technik Scheidts (wie wir sie aus der TN kennen) von der Sweelincks unter-
scheidet: 

1. Unkolorierte (Var. 1, 2, 4 , 5, 8, 10) und kolor,ierte (Var. 3, 7, 9) Darbietung der Lied-
melodie sind im wesentlichen auf verschiedene Variationen verteilt; nur Var . 6 vereinigt 
beide Prinzipien. 

2. Gelegentlich verlängert Scheidt eine Variation um eine Semibrevis über das Ende des 
C. f. hinaus, um eine Spielfigur bi.s zum Ende durchführen zu können (hier in Var. 5 und 6 ; 
vgl. TN 1 11 , Var. 3 und 6; TN II 11 , Var. 4). 

3 . Die Vorimitation des 2 . Satzes überschneidet sich mit dem Schluß des Eingangssatzes 
(vgl. TN 1 7 ; I 10 ; II 10) . 

4. Ein für Scheidt charakteristischer Typus ist das Bicinium mit in die tiefere Oktave 
verlegter Zeilenwiederholung, den Var. 4 ausprägt; vielleicht war die originale Notierun g 
Scheidts drei,stimmig wie in TN II 11, Var. 2 (vgl. auch die ähnlich gebauten , wegen der 
Stimmlagenverhältnisse und Überschneidungen vierstimmig notierten Sätze TN II 8, Var. 2 
und II 10, Var. 3). 

Lassen demnach Qualität, stilistische Indizien und Signierung in der Quelle in ihrem 
Zusammentreffen keinen Zweifel an der Autorschaft Scheidts, so ist trotzdem zu bemerken , 
daß gewisse Unter.schiede zwischen der Ala141a11da und den Liedvariationen der TN bestehen, 
und zwar hinsichtlich des Gebrauchs von kontrapunktischen und formalen Kunstmitteln . 
In der Alamanda fehlen im Vergleich zur TN 

1. Var.iationen, in denen (ganz oder teilweise) die Liedmelodie in einer der unteren 
Stimmen des Satzes liegt (TN I 7, Var. 4-6, 9 ; I 10, Var. 1; 111 , Var. 9 ; 1110, Var. 7 ; 
II 11, Var . 3- 4; dazu kommen noch die unter 2 . und 3. genannten Sonderfäll e), 

2 . Variationen mit Verwendung des Contrapunctus duplex (TN 110, Var. 3 ; I 11, Var. 6) 
und triplex (TN 1 11 , Var . 4), 

3 . Variationen, in denen das Pr.inzip der zusammenhängenden Darstellung der Lied-
melodie in einer Stimme aufgegeben wird (absd1ließende Tripla-Varialiionen von TN 1 7 
und II 7) . 

4. Außerdem sind - im Gegensatz zu dem in der TN streng beachteten Prinzip der 
Durchvariierung - in Var. 7 und 9 der Alamanda Wiederholungen der Liedmelodie durch 
Wiederholungen in der Bearbeitung dargestellt ; schließlich ist 

5. - eine weitere Freiheit gegenüber dem Var.ietas-Prinzip - Var. 10 keine substan-
zielle Neukomposit-ion, sondern größtenteils lediglich die Triplierung von Var. 2. 

Im ganzen zeigt also der Turiner Zyklus - obwohl an Erfindungsreichtum und satz-
technischem Können Smeidts durmaus würdig - gegenüber den Liedvariationen der TN 
einen etwas geringeren Grad von artifizieller Durmgestaltung. Dieses Ergebnis der stilisti-
schen Sichtung ist von Belang für die Beurteilung handsduiftlicher Anonyma, denn es 
zeigt, daß bei der Frage der Zuschreibung an Scheid! nicht von vornherein die Maßstäbe der 
TN angelegt werden dürfen. Daß Scheidt die Alamanda nicht in die TN aufnahm, könnte 
gerade darin begründet ,sein, daß sie ihm für seine repräsentative Sammlung lllicht kunst-
voll genug erschien - vorausgesetzt, daß sie überhaupt vor der Herausgabe der TN 
geschrieben wurde und nid,t, was ebensogut mög1ich ist, in den eineinhalb Jahrzehnten 
zwischen 1624 und der Niedersmrift in der Turiner Tabulatur als Gelegenheitswerk ent-
stand. * 

Die oben aufgestellte Behauptung von der hohen Qualität des Stückes erfordert einige 
nad,trägliche Bemerkungen zur Überlieferung. Die Aufzeichnung der Alamanda in der 
Tur.iner Tabulatur ist an vielen Stellen fehlerhaft oder mehrdeutig. Die Art der Fehler 
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deutet darauf hin, daß zwischen dem Autograph und der erhaltenen Fassung mindestens 
je eine Abschrift in Buchstabentabulatur und in zweisystemiger Liniennotation liegen ; jene 
ist für die Oktavversehen, diese für die Stimmenverwechslungen bei Stimmkreuzungen und 
die einstimmige Notierung des Zusammentreffens zweier Stimmen auf einer Taste verant-
wortlich zu machen. Außer diesen notationstypischen Fehlern finden sich noch andere 
Verschreibungen, die zu satztechnischen Unmöglichkeiten führen (Oktavparallelen in T . 5/ 6 
des folgenden Beispiels 6), ferner versehentliche Taktwiederholungen (die Takte 46 
und 64 7 nach Mischiatis Zählung sind auszulassen). Eine Besonderheit der Aufzeichnung 
ist schließlich , daß sehr häufig die Angabe der Tondauer fehlt. Mischiatls Auffassung, 
„111 allen diesen Fällen entsprec:Jien ;edoc:Ji die Notenabstä11de der nic:Jit ausgesc:Jiriebenen 
Dauer, ohne den gerings ten Zweifel aufko1mnen zu lassen" 8 , is t irrig, denn die Dauer-
begrenzung kann statt in der nächsten Note der Stimmenzeile durch eine nicht gesduiebene 
Pause oder einen nicht geschriebenen, da mit einer anderen Stimme auf einer Taste zusam-
mentreffenden Anschlag gegeben sein. So führt seine Übertragungsmethode zu zahlreichen 
Satzfehlern, die für Scheidt undenkbar sind (im Beispiel: T . 3, 3. Viertel; T. 5, 2. Viertel). 

Die folgende Partie aus Var. 2 diene als Beispiel für die genannten Übertragungsprobleme 
(die rhythmuslosen Tonbud1staben der Quelle sind durch unkaudierte schwarze Noten-
köpfe ausgedrückt). Der Rekonstruktionsvorschlag soll belegen, daß 9idi bei Berück-
sichtigung der Eigenheiten der Quelle und des C. f.-Ablaufs aus der überlieferten Auf-
zeidrnung eine Komposition von satztechnischer Qualität und Logik des Aufbaus gewinnen 
läßt 9. 

1. 

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

iU 
[.-.J r---1 

6 Die Taktzählung bezieht sich auf die dem Original entsprechende Semibrevisgliederung. 
7 Mischiati ergänzt stattdessen irrtümlidt die 2. Hälfte von T . 64. Die richtige Lösung ergibt sich jeweils 
aus dem Verlauf der Liedmelodie. 
8 Vorwort zur Ausgabe. 
9 Die Korrektur von T. 5/6 lehnt sich an Parallelstellen mit der gleichen Kadenzbildung an. 
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r 
...,. -

r 
r 

II. Niderle11disch liedge11 
Bd. V der Scheidt-GA enthält als Nr. 12 einen anonymen Variationenzyklus über ein 

niederländisches Lied aus der Handschrift Wo. Nach heutiger Quellenkenntnis ist die 
Wolfenbütteler Fassung allerdings nur ein Teil eines überlieferungskomplexes, der aus 
fünf - sämtlich anonymen - Aufzeichnungen in drei Handschriften besteht 10 : 

A. Wo, Nr. 3: Niderle11disch liedge11 (Thema und 10 Variationen). 
B. Ly A 1, Nr. 49: [ohne Titel) (3 Variationen). 
C. WM, fol. 54: Die flidttige Nimphre (3 Variationen). 
D. WM, fol. 54 f.: Altr.: (6 Variationen). 
E. WM, fol. 62 : Ballet (2 Variationen) . 

Von diesen fünf Aufzeichnungen sind Bund C (unwesentliche Varianten nicht gerechnet) 
identisch. Im üb~igen unterscheiden sich die Fassungen untereinander durch ihre Länge, 
die zugrundeliegende Version des C. f., die Reihenfolge der Variationen, den inneren Auf-
bau der Binzelsätze und nicht zuletzt durch ihre Qua1ität ; - trotzdem aber bilden sie ein 
Ganzes, nicht nur durch die gemeinsame Liedvorlage, sondern auch durch die - dichteren 
oder loseren - vielfältigen Substanzgemeinschaften der Variationensätze. 

Angesichts dieser Überlieferungslage muß, bevor die Komponistenfrage erneut gestellt 
werden kann, zunächst das Abhängigkeitsverhältnis der Fassungen geklärt werden. Als Basis 
dafür sollen uns Feststellungen a) über die Substanzbeziehungen zwischen den Fassungen, 
b) über die zugrundeliegenden C. f.-Versionen, c) über die Form der Va~iationen, d) über 
die satztechnische Qualität dienen. 

a) Zunächst seien die Zusammenhänge zwischen den Fassungen in tabellarischer Form 
dargestellt. Die Ziffern geben die Nummern innerhalb der jeweiligen (durch Großbuch-

10 Neuausgabe der Fassungen A und B/ C in: Lied- und Tanzvariationen der Swee/inck-Sd,u/e, hrsg. von 
W. Breig, Mainz (Sdtott) 1969, Nr. 1 und 2. 
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staben bezeichneten) überlieferungseinheit an. Durchgezogene Linien verbinden Sätze, die 
im wesentlichen identisch sind, d. h. sich nur durch Lesartenvarianten unterscheiden (wobei 
die Verbindung zwischen A Thema und D 4 die großzügigste Auffassung von Identiität 
bezeichnet). Gestrichelte Linien weisen auf partielle Substanzgemeinschaft hin, die sich im 
Minimalfall auf Gleichheit zweier Takte beschränkt. 

A BC D 

Thema------------ 4 

1 -----_- - - - - - - - - - - 2 --- ------s 
2------1- - -

------ 2 

5--.;_ ____ .=...=-----1 
/ 

-

7 
8 
9 

10 

E 

b) Die Melodie des Liedes „ Windeckrn daer het bosch af drilt" 12 begegnet in drei 
Versionen, von denen d:~ folgende am häufigsten vorkommt: 
2. a 4., r p r 

a 

F IF F 1J r r 
b 

1 r P aBr r 
d a 

1r r r r 1r r r -II 
Diese Version (1) liegt der Fassung A mit Ausnahme der Variationen 2 und 3 sowie der 
Fas,sung D zugrunde. Auf einer abweichenden C. f.-Version (II) basieren die Fassungen 
B und C sowie die (mit BIC 1-2 identischi!n) Variationen 2 und 3 von Fassung· A. Die 
Abweichung liegt in dem in T. 5 beginnenden Melodieabschnitt b, der in Version I als 
Sequenz der Takte 1-2 gebildet ist und wie diese wiederholt wird, in Version II aber eine 
andere Wendung bningt, 

11 Fassung D sdtließt in der Quelle unmittelbar an Fassung C an und ist mit ihr durdt die gemeinsame 
Oberschrift Die ßid<tig Nimpl,re verbunden. Trotzdem sind beide Folgen vom Schreiber deutlich erkennbar 
getrennt: a) durdt die Ultima-Noten am Ende von C (eine Form, die nidtt am Ende einzelner Variationen 
innerhalb von Zyklen gebraucht wird), b) durch die Beischrift A ltr : am Anfang von D, c) durch eigene 
Numerierung der Variationen, wenngleich diese erst bei den Variationen 4 (fälschlich mit 3 bezeichnet), 
5 und 6 angegeben ist. 
12 Vgl. FI. van Duyse, a. a . 0., Bd. 1, 1903 , S. 597 ff. Von den dort mitgeteilten Melodieversionen gleicht 
keine genau einer der in den hier besprochenen Variatiouen verwendeten. 
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J. b 

r r r r 1 r@r r 
an die sich in T. 7 statt der Wiederholung unmittelbar der Melodieabschnitt c anschließt 13• 

Eine dritte C. f.-Version ~st in Fassung E bearbeitet: hier hat der Melodieabschnitt b die 
gleiche Gestalt wie in Version II, wird aber, wie in Version 1, in T. 7-8 wiederholt. 

c) Der C. f. weist mehrfach Binnenentsprechungen auf. Die Zahl seiner melodischen 
Elemente beträgt entweder 3 (Version 1) oder 4 (Versionen II und 111). Die Form der 
Variationen bestimmt sich danach, wie die Wiederholungen und Sequenzen der Liedmelodie 
behandelt Slind. 

Die Sätze der Fassung A, denen die MelocLieversfon I zugrundeliegt (Thema, Var. 1, 
4-10), zeigen - durch das Sequenzverhältnis der C. f.-Glieder a und b begünstigt - die 
Tendenz, mit wenigen Erfindungseinhciten auszukommen, die entweder getreu wiederholt 
oder durch Oktavvensetzung, Hinzufügung einer Stimme, fügurierung und Sequenzierung 
abgewandelt werden. Durch dieses Verfahren können in einem zwanZligtaktigen Satz 
maximal 12 Takte (so im Thema und den Variationen 5, 6, 8 und 9) aus einer einzigen-
zweitaktigen •inventio entwickelt werden. Keine der Variationen beruht auf mehr als 
vier inventioncs. 

Das Ideal des Komponi·sten der Fassung B/ C (C. f.-Version II) ist die varJetas. Unver-
ändert wiederholt wird hier nur der eintaktige Melodieabschnitt c, modifiiiierte Wieder-
holung tritt bei c und dem zweitaktigen Anfangsabschnitt auf. Dagegen wird die Wieder-
holung der Abfolge c c d a am Ende der Melodie immer neu bearbeitet; auch die 
Wiederaufnahme der Zeile a am Schluß bringt keine Anknüpfung der Bearbeitung an den 
Anfang mit sich. Die Variationen bestehen entsprechend aus einer relativ großen Zahl 
von Erfindungseinheiten: Var. 1 und 2 aus acht, Var. 3 sogar aus neun inventiones. 
Durch diese Beobachtungen wird zugleich die schon -in der C. f.-Version sich aussprechende 
Sonde~stellung deutlid1er, die die Variationen 2 und 3 der Fassung A - mit BIC, Var. 1-2, 
im wesent1idlen identisd1 - in der Wolfenbütteler Aufzeichnung einnehmen. 

In Fassung D zeigt sim das Bestreben, eine Variation mit einem Minimum an Erfindung 
zu bestreiten, noch stärker ausgeprägt als in Fassung A. Mit Ausnahme von Var. 3 weisen 
alle Sätze nur drei inventiones auf, die zudem nom häufiger in Form von unveränderter 
Wiederholung bzw. Sequenzierung wiederkehren. 

Fassung E smließlim (C. f.-Versäon III) ähnelt hinsimtlich des Varietas-Prinzips der 
Fassung BIC; auffallend ist hier in beiden Vaniationen die inkonsequente Behandlung der 
Wiederholung des C. f.-Schlußabschnittes c c d a: teils wird auf vorangehende inventiones 
zurückgegniffen, teils neues Matenial gebracht. 

d) In der kompositorismen Qualität stehen unter allen Sätzen des Überlieferungs-
komplexes die drei Variationen von Fassung BIC an der Spitze. Sie zeigen, wie im 
vorigen Abschnitt festgestellt, den höchsten Grad an varietas, d. h. zugleich an Erfindungs-
reichtum, und die größte Dimte der kontrapunktischen Durchgestaltung. Fassung A ist 
satztechntsch korrekt, aber in der Satzstruktur weniger kontrapunktisch als akkordi6d1-
figurativ, dazu, wie ebenfalls gezeigt, ärmer in der variativen Erfindung. Den Fassungen D 
und E ist nicht einmal kleinmeisterliche Qualität zuzusprechen: sie sind stümperhaft. 
Es genüge, auf die Öde des Ablauf.s von Fassung D durdt die Häufung von wörtlichen 
Wiederholungen 1111 Anfangsteil hinzuweisen und auf die groben Verstöße gegen funda-
mentale Stimmführungsregeln in Fassung E. -

13 Unerheblich ist wohl die Abweidmng der letzten Note des vorletzten Taktes, die in Var . 1 und 2 von 
B/ C (= A, Var. 2- l) g' lautet (in BC l dagegen c" wie in Version 1). 
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Die Folgerungen aus den vorstehenden Beobaditungen für die Abhängigkeit der Fassun-
gen sind leicht zu 2Jiehen. Von den fünf vorliegenden Aufzeichnungen bieten offenbar 
B und C eine originäre Komposition ; zumindest ist dies sehr wahrscheinlich angesichts der 
übereinstimmenden Doppelüberlieferung in zwei Handschriften und der inneren Geschlos-
senheit dieses Zyklus. Eine weitere ursprüngliche Komposition - wir bezeichnen sie 
als !Al - läßt sich mit einiger Wahr-scheinlichkeit erschließen : sie dürfte aus dem Thema 
und den Var-iationen 1, 4, 5 und 6 14 von Fassung A bestanden haben. Ob auch die Varia-
tionen 7-10 dazugehört haben, ist nicht sicher ; ,sie passen ihrer Faktur nach (sieht man 
von der Mensurvergrößerung bei der Notation von Var. 7 ab) gut in den Zyklus, lagen 
aber offenbar dem Kompilator von WM nicht vor, denn sie zeigen keine Beziehungen zu 
den Fassungen D und E. 

Die Aufzeichnungen A , D und E sind Kompilationen bzw. Parodien 15 . Fassung A geht 
auf !Al und BI C zurück und fügt möglicherweise aus eigener Erfindung (oder sogar aus 
einer dritten Vorlage) die Variabionen 7-10 an; Fassung D basiert im wesentlichen auf 
Komposition (A] (nur Var. 3 steht zu BI C in Beziehung); in der Aufzeichnung E benutzt 
derselbe Kompilator in erster Linie die Komposition BI C (Var. 1 und 3), dazu wahrschein-
lich Komposition [Al ; möglicherweise jst in Var. 2 auch eine Reminiszenz an Fassung D 
wirksam. 

* 
Die Frage nach dem Komponisten ust nach diesen Feststellungen natürlich nur sinnvoll 

in bezug auf die Kompositionen [Al und BI C. 
Die ganze Aufzeichnung A wurde von Christhard Mahrenholz Scheidt zugeschrieben . 

„Das Werk trägt die Züge der frühen Scheidtschen Liedvariationen, die Melodie finden wir 
in genau der gleichen Gestalt auch in 1111 I, 31 16 bearbeitet . Ven11utlich hat Sd1eidt die 
mit bester Kalligraphie auf feinem Papier geschriebenen Variationen de111 Wolfenbüttler 
Hofe, zu dem er ja me/irfad1 in Beziehung trat, dediziert" 17 . 

Die Melodiegleichhe<it mit der Canzon a 5 super Cantionem Be/gicaut aus Teil I der Ludi 
Musici ist ein wichtiges Argument ; angesid1ts der zahlreichen divergierenden Fassungen, 
in denen die Lied-C. f. in Variationenwerken dieser Zeit begegnen, dürfte eine so genaue 
Übereinstimmung kaum auf Zufall beruhen, sondern mindestens auf die Bekanntschaft 
des Komponisten mit Scheidts Druckwerk von 1621 schließen lassen. Dagegen kann der 
Hinweis auf „frühe Liedvariationen Scheidts" nicht überzeugen, denn wir kennen kein 
datierbares Klavierstück Scheidts vor der TN, und die Liedsätze der Ludi Musici für 
instrumentales Ensemble sind ihrem Satztypus nach kein geeignetes Vergleichsobjekt. 
Die Komposition zeigt in Einzelzügen Verwandtschaft mit Scheidts Liedbearbeitungen für 
Tasteninstrument: von den Merkmalen der Alamanda , die oben als für Scheidt typisch 
angeführt wurden, lassen sich drei auch in diesem Stück wiederfinden (vgl. S. 320 unter 
L 2 und 4). Doch verbietet die allzu bescheidene Faktur des Werkes, Scheidt selbst als 
Komponisten anzunehmen . Die beobachtete Konsequenz, mit der der Komponist die einzel-
nen Variationen auf einem Minimum an Erfindung aufbaut, läßt sich mit dem Varietas-
Prinzip, das Scheidt mehr oder weniger streng in seinen Variationenwerken befolgt, nicht 
in Einklang bringen. Alle diese Beobachtungen lassen sich am zwanglosesten vereirnigen 
bei der Annahme, daß die Komposition IA] von einem Sd1üler Sd1eidts stammt. 

14 Die partielle Übereinstimmung von A, Var. 6 und B/ C, Var. 3 ist höchstwahrscheinlich zufällig. 
15 Auf die Häufigkeit und die grundsätzlidie Bedeutung dieses Verfahrens mad,te M. Reimann aufmerksam 
(Pasticcios und Parodieu iH 11orddeutsd1eJ1 Kla vierrabulaturen, in: Mf VIII, 19 5 5, S. 26S ff.). 
16 L"di Musici 1, GA II / III, hrsg. von G. Hanns, Hamburg 1928 (Anm. des Ver! .) . 
17 Sau,uel Sdieidt (Sammlung musikwiss . Einzeldarstellungen, II), Leipzig 1924 , S. 21. 
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Für Fassung B/ C i•St Scheidts Autorschaft unwahrscheinlich wegen der abweichenden 
C. f.-Version; denn offenbar ging Scheidt bei mehrfacher Bearbeitung einer Liedmelodie 
von der gleichen Fassung aus 18. Auch der Q uellenkontext ist zu berücks,ichtigen : die 
Tabulatur Ly A 1, die die beste Fassung des Stückes enthält, zeigt keinerlei Beziehung zu 
Scheidt. Dort steht der Zyklus im Zusammenhang mit einer Gruppe von Werken Sweelincks; 
unmittelbar vor ihm stehen (anonym, doch durch Konkordanz bestimmbar) Sweelincks Lied-
va~iationen „Sol/ es sein". Könnte vielleicht Fassung B/ C eine Komposition Sweehncks 
sein? Diie Quelle der Aufzeichnung C (WM) ist ebenso wie Ly A 1 eine wichtige Sweelinck-
Handschrift; dort steht der Komplex der Fassungen C und D vor einer mi t M:] : P: bezeich-
neten Toccata (Sweelinck-GA 1, 21943, Nr. 32). Dem Stil nach könnte jede der drei Varia-
tionen wohl von Sweelrinck stammen; neben der satztechnischen Qualität sprechen dafür 
das häufige Vorkommen von enggeführter C. f.-lmitation und der Wechsel zwischen planer 
und kolorierter C. f.-Darbietung innerhalb der Einzelsätze. Als Zyklus dagegen unter-
scheidet sich das Werk von Sweelincks Variationenreihen durch seine Kürze und die durch-
gehende Drei,stiimmigkeit. So is t hier eine einigermaßen sichere Zuschreibung nicht möglich. 
Immerhin sollte Sweelinck auf Grund der Quellenlage und der genannten stilistischen 
Ei.nzelzüge a1s Komponist nicht gänzlich ausgeschlossen werden. 

II I. Frantzöschß Lied/ein 

Das letzte hier zu besprechende Stück ist eine viersätzige Var,iationenreihe, die in Ko 
(fol. gv_ 9r) unter dem Titel Frantzöschß Lied/ein. Ex. C. 19 steht. Die zugrundeliegende 
Melodie is t die als A ir de "Lampons" bekannte Weise, von der La Clef des chansonniers 20 

folgende Text- und Melodiefassung bietet: 

4. ,, F r 1 r r J J 1 J J J 1 J J J J 
J'ai - me un ra - co - mo - de - ment, J'ai - me un ra · CO - mo - de -

4 l r F Ir r J J 1 ; J J IJ J J J 1;21 
ment, Soit d'a -my ou soit d 'a - mant, soit d'a - my ou soit d'a - mant: 

4r r 1 r r r r 1 r r r r 1 r r r r 
Car tou - jours fi - nit l'hi - stoi - re, Par se bai - ser ou bien 

4 r r r 1 J J 1 J J. Ji IJ .J j j 1; II 
boi - re, Lam - pons, Lam - pons, Ca - ma - ra - des Lam pons. 

18 Vgl. d ie Bearbeitungen von . Esr-ce Mors" in Ludi Musicl I (Nr. 29) und TN I (Nr. 11). 
19 Nr. 3 der in Anm. 10 genannten Ausgabe. 
20 Paris 1717, I. S. 124 f. (hier entsprcdiend der Bearbeitung einen Ganzton abwärts transponiert). - Scheidts 
D ruck von 1621 (vgl. unten) und die Kopenhagener Variationen scheinen die früheste n bisher bekannten 
Belege fur die Melodie zu sein. Die von P. Coi rault angelegte Bibliographie des timbres frau,ais (in Kartei -
form) der Bibliorheque Nationale Paris kennt für das 17. Jah rhundert nur zwei Erwähnungen (L'Opir• de 
FrouHtig,rnu , 1679, Paris BN , Vm Coirault 635'; P. E. de Coulange, Recueil de dtansoHs choisies II, Paris 1694), 
während sie die Melodie im 18. Jahrhundert in zahlreichen gedruckten und handschriftlichen Quellen nach-
weist . - Vorstehende Angaben beruhen auf briefli cher Mitteilung von Frau S. Wallon (Paris), der fü r ih re 
freundlichen Nachforschungen herzlich gedankt sei. Bei P. Barbier und Fr. Vemillat. L' llfstofre de France par 
les chausoHs I. Paris 1956, ist die Melodie mit dem Text „Richelieu dans les Enfers" wiedergegeben unter 
Hinweis auf die Pariser Quellen Ars. , ms. 3118 und BN, ms. fr; . 12666. 
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Die allgemeinen Stilmerkmale der Komposition verweisen eindeutig auf die Sweelinck-
Schule, die in der Handschrift außerdem mit Variationenwerken von M. Schildt und 
H. Scheidemann vertreten ist. Lebendigkeit, Ideenreichtum und satztechnische Qualität 
legen die Frage nach dem Komponisten nahe. Zwei Indizien äußerer Art scheinen auf 
eine Verbindung zu Scheidt hinzudeuten : 

1. Der zugrundeliegende C. f. stimmt - mit manchen Abweichungen von der im obigen 
Beispiel zitierten, offenbar gebräuchlichsten Melodiefassung - aufs genaueste überein mit 
der Vorlage, die Scheidt in der Canzon a 5 voc. super Cantionem Gallicam in Teil I der 
Ludi Musici 21 bearbeitet. 

2. Das Kopenhagener Stück - oder eine Variante davon - war dem Schreiber von WM 
bekannt. In dieser Quelle steht (fol. 60) vor zwei anonymen Aufzeichnungen von weltlichen 
Klavierwerken Sd1eidts 22 eine Variationenreihe unter dem Titel Aria. francoi., deren 
Sätze 1-4 mit den entsprechenden Variationen aus Ko teilweise übereinstimmen oder sie 
wenigstens als Ausgangspunkt der Erfindung nehmen, freilidi (ebenso wie die ,in Abschnitt II 
besprochenen Parodien dieser Quelle) mit Sinnlosigkeiten und groben Satzfehlern durch-
setzt sind. Var. 5 zeigt eine von Ko unabhängige inventio: 

5. 

fl 

'-' 

1 

Var. 6 und 7 sowie ein anschließendes viertaktiges Fragment besdiränken sich im wesent-
lichen auf ein wenig geistvolles Auszieren eines akkordischen Satzes durdi Akkordbrechun-
gen und Tonrepetitionen. 

Beide Tatsachen: die C. f.-übereinstimmung mit einem Stück aus den Ludi Musici und 
die Aufzeichnung der Wiener Variante im Zusammenhang mit Sdieidt-Werken, sind für 
&ich natürlich keine triftigen Zuschreibungsargumente, dürfen aber im Zusammenhang mit 
anderen Indizien dodi berücksiditigt werden. 

Sucht man den Autor überhaupt unter den profi1ierten Komponistenpersönlichkeiten 
der Sweelinck-Schule, dann wäre audi aus stilustischen Gründen in erster Linie Scheidt in 
Betracht zu ziehen, denn die h,ier zu findende Strenge der Stimmigkeit und der Organtsal\ion 
des Figurenablaufes ist in der weltlichen Liedvariation der norddcutsdien Sweelinck-Schule 
unbekannt. Von den Liedvaniationen der TN trennt das Stück freilich der Verzidit auf 
eine Reihe von Kunstmitteln : die Liedmclodie tr•itt nur als Oberstimme auf. kontra-

21 GA 11/ lll, Nr. 27. 
22 Fol. 60 {ohne Titel{, TN II 8, Var. 1-2; lol. 61: foglosa, GA V, 9, Var. 6-10. 
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punktische Künste fehlen, die Liedform wird nicht angetastet, und an einer Stelle durch-
bricht eine wörthche Wiederholung das VarJetas-Prinzip. Aber dies sind genau diejenJgen 
Züge, die auch die Alamanda von den TN-Zyklen unterscheiden (vgl. oben S. 320) . Einen 
gravierenden Einwand liefert nur die Beobachtung, daß die Variationstechnik rein figurativ 
ist, d. h. daß das Element der l1111itation auch nicht ansatzweise auftritt. Damit wäre das 
Stück, falls es in Ko nicht - worauf eventuell die 5. Variation in WM hindeuten könnte -
nur in unvollständiger Form überliefert ist, ein Außenseiter unter Scheidts Werken dieser 
Gattung. 

So muß auf eine einigermaßen bündige Lösung der Komponistenfrage auch hier schließlich 
verzichtet werden. Solange wir auf die heute bekannten Quellen angewiiesen sind, dürfen wir 
aber - zumindest mit v,iel größerer Berechtigung als bei GA V, Nr. 12 - mit der Möglich-
keit rechn,en, in diesem Stück ein Parergon Scheidts zu besitzen. 

Georg Philipp Kreß 
(1719-1779) 

VON GUNTER HART, OBERG 

Unter dem Stichwort „Kreß ", mit welchem alle bedeutenden Musiklexika verschiedene 
Mitglieder dieser verzweigten, im 17. und 18. Jahrhundert in Stuttgart und Darmstadt nach-
weisbaren Musikerfamilie bedenken, pflegt an letzter Stelle ein Georg Friedrich Kreß 
genannt zu werden , der als Akademischer Konzertmeister in Göttingen verstarb. Freilich 
hat kein Angehöriger dieser Familie, am wenigsten der hier in Frage stehende, der Musik-
geschichte entscheidende Züge aufgeprägt oder als Instrumentalsol,ist internationalen 
Lorbeer geerntet ; ihre musikalische Tätigkeit ist mehr oder weniger von nur lokalgeschid1t-
lichem oder enzyklopädischem Interesse. 

Dies mag der einzig entschuldbare Grund dafür sein, daß die dürftigen, vagen und wider-
sprüchlichen Angaben über den letztgenann1en Georg Friedrich Kreß seit Gerbers Artikel 
unbesehen von einem Lexikon in das andere herüberkolportiert wurden, ohne daß je einer 
der Mus-iklexikographen es der kleinen Mühe für nötig befunden hätte, auch nur die 
gröbsten Mißverständnisse und Irrtümer aufzuklären. 

Bei Nachforschungen zu einem anderen Teilgebiet der Göttinger Musikgeschichte geriet 
dem Verfasser ganz unbeabsichtigt einiges Kreß betreffende Archivmaterial in die Finger 
und konnte mit kaum nennenswertem Aufwand soweit ergänzt werden , daß das bisher 
kaum gesicherte Lebensbild dieses Mannes wenigstens in groben Umrissen sichtbar wurde. 
Nicht so sehr um der Persönlichkeit oder gar um der Verdienste dieses letzten Kreß 
willen, sondern vielmehr aus Gründen der musikhistorischen Korrektheit seien die vor-
gefundenen Daten und Tatsachen mitgeteilt. Sie mögen die unrichtigen, teilweise sogar 
phantastischen Angaben der Lexika berichtigen, zum anderen aber eröffnen s,ie ei nen Ein-
blick in die Umwelt des genannten Kreß und in die - leider noch nirgends im Zusammen-
hang dargestellte - Geschichte der Universitätsmusik in Göttingen ; sie werden dem 
einschlägig Interessierten einige Fingerzeige geben können. 

Die so sehr voneinander differierenden Todesdaten (Gerbert : ., um 1775" ; Fetis : ., vers 
1783 ") einwandfrei zu klären , war eine Sache von nur 5 Minuten ; so lange dauerte die 
Suche in den Göttinger Kirchenbüchern. Im Jahrgang 1779 des Sterberegisters der St. Albani-
Gemeinde findet s•ich der Eintrag (pag. 8, Nr. 2): ., Der Concertmeister Georg Philipp Kreß 
ist a) gestorben an der Sctrwindsuctrt den 2ten Februarii, b) begraben de11 5te,i e;usdem, 
c) alt 59 Jatrr." Neben dem Ergebnis dieses leicht und eindeutig feststellbaren Todesdatums 
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macht der Vorname Georg Philipp (im Gegensatz zu dem bisher allein bekannten Georg 
Friedrich stutzig. Sollte sich der Kirchenbuchführer versehen haben ? Nein! - In keinem 
amtlichen Schriftstück, weder bei eigenhändi gen Unterschriften noch bei sonstiger Namens-
nennung, erscheint jemals ein anderer Vorname als einzig Georg Philipp. Da die italienisch 
bet-itelten Manuskripte seiner Kompositionen mit „G. F. Kreß" gezeichnet sind, wurden 
daraus in leichtfertiger Weise die Vornamen Georg Friedrich abgeleitet . Aus der italienischen 
Schreibweise von Philipp = Filip(p)o ist die Abkürzung „G . F. " wohl erklärlich, aber die 
unbekümmerte Ausdeutung als Georg Friedrich nicht entschuldbar. 

Nachdem nunmehr genaue Vornamen, Todesdatum und Lebensdauer von Georg Philipp 
Kreß eindeutig festgelegt werden konnten, war es ein leichtes , auch sein Geburtsdatum 
herauszufinden. Anknüpfend an die Angaben der Lexika, die Darmstadt als seinen mög-
lid1en Geburtsort und den dortigen Hofmusicus Jakob Kreß als seinen mutmaßlichen Vater 
benennen, brachte ein kurzer Schriftwechsel mit dem Landesarchiv in Darmstadt auch 
hier vollkommene Klarheit. In den Kirchenbüd1ern der Darmstädter evangelischen Gemein-
den befindet sich der Eintrag: .,den 10.Nov.1719 ist Herrn Jacob Gresse11, Ca mmer-Mus ico 
alhier, et ux. Annae Mariae ein Sohn Georg Philipp getaufft worde11. Gevatter war: Georg 
Philipp Telemann, Capell-Meister zu Franchf urt a. M." So sind auf die einfachste Weise 
nicht nur alle Unklarheiten über Vornamen, Lebensdaten und Elternschaft des Georg Philipp 
Kreß behoben, sondern es kam auch noch die interessante Tatsache ans Licht, daß der 
große Telemann sein einziger Taufpate war, wodurch nunmehr auch die Vornamen hin-
länglich erklärt sind. Den näheren Umständen, die zur anscheinend doch recht engen 
Bekanntschaft zwisdien dem Vater Jacob Kreß und Telemann führten, wurde in diesem 
Zusammenhange nid1t nadigegangen. 

Georg Philipp Kreß verlor beide Eltern schon in jungen Jahren . Die Darmstädter Kirdien-
bücher vermelden: ., Den 6.Nov. 1728 ist Herr Greß, Hoch/. Cammer-Musicus alhier, abends 
in der Stille ohne erlan gte Sermon begraben", ferner „Dea 8.5.1730 starb A1rna Maria 
Kreßin, des CaH1mer-Musici u. Hochfürst/. Ca1111+r er-Diener Ehefrau, alt 34 J. 3 Monate 
weniger 3 Ta ge". Kreß war also beim Tode des Vaters erst 9 Jahre alt , beim Tode der 
Mutter 10½ Jahre. Ob und inwieweit Georg Philipp Telemann seine Patenpflidit an dem 
Frühverwaisten wahrgenommen hat, ist unbekannt. 

über seinen musikalischen Werdegang und über seinen Lebensweg bis zu seinem Auf-
treten in Göttingen , ja audi über den Termin se ines Tätigkeitsbeginnes dortselbst wider-
spredien sich die Nachrichten der Lexika gleichfalls bedeutend. Gerber berichte t, daß er 
., UH1 1756" in den Diensten der Herzoglich Mecklenburgisdien Kapelle in Schwerin stand; 
Fetis mad1t aus dieser Angabe ein .. . . . /Cit attache a la Chapelle en 1756 .. . ", begeht 
also den Fehler, das bereits bestehende Dienstverhältnis in einen Dienstantrittstermin 
umzudeuten. Gewiß mögen sich in den Akten des Landesarchivs zu Sdiwerin und in den 
dortigen Kird1enbüchern noch weitere aufsdilußreiche Daten finden lassen, dodi stehen einer 
intensiven Auswertung lei der die bekannten Sdiwierigkci ten entgegen. Begnügen wir uns 
also vorerst mit dem, was aus den örtlid1en Quellen in Göttingen selbst hervorgeht. 
Gerber beriditet , Kreß sei um 1764 von Sd1werin fortgegangen, Eitner dagegen läßt Kreß 
17 5 3 an der Akademie als Konzertmeister ernannt sein. 

Die Berufung von Kreß als Akadcmisdier Konzertmeister hat eine längere Vorgesd1idite. 
Sie geht aus einer Eingabe des Professors und Hofrats Johann Stephan Pütter hervor, der 
sich um Konsolidierung der jungen Alma Mater unsterblidie Verdienste erwarb. Pütter war 
selbst sehr musikalisd1 und an der Aufrechterhaltung des „academischen Concerts " in 
hödistem Maße interessiert ; er veranstaltete auch zahlreidie private musikalische Soireen in 
seinem Hause an der heutigen Goetheallee. Der in mehrerer Hinsicht aufschlußreidie Inhalt 
dieser Eingabe des Hofrats Pütter, datiert vom 19. November 1766 (Universitätsarchiv), 
erfordert eine ungekürzte Wiedergabe : 
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„Eure Hodtfürstl. Excellenzen haben vor einigen Jahren gnädig geruhet, auf meinen 
untertl1änigsten Vorsdtlag einem Virtuosen auf der Violin, namens Kreß, eine Pension 
von 60 Rthlr. auf etlidte Jahre zu bewilligen. 

Dieser Mann ist seitdem am Mecklenburg-Sdtwerin'sdten Hofe als erster Violinist in 
Dienst getreten, vor;etzo aber mit Urlaub seines Herrn bis auf bevorstehende Weynadtt 
hier, und giebt die Zeit über einigen Herren Unterridtt auf der Violin e, wohnet auch 
wödtentlidt einem Concert bey, das in der Krone Mittwodts Abends von 7. bis 10. Uhr 
gehalten wird, und sehr gut eingerichtet ist. 

Weil er nun um Weynachten wieder nach Schwerin zurück muß; so wird von vielen der 
hier studirenden Herren , als unter andern: Herrn von Busch ; Herrn von Hardenberg ; 
Herrn von Bornen ; Herrn von Grote, u.s .w. , der Wunsdt geäußert, daß Herr Kreß wieder 
mittelst einer Pension bewogen werden mödtte, hie zu bleiben . 

Dieser zeigt sich audt ganz geneiget dazu , begehret aber jetzt eine Pension von 150 Rthlr. 
Und weil er dodt noc/,, nac/,, Sc/,,werin reisen müßte, um seinen Absc/,,ied zu bewürhen, und 
seine Familie abzuholen, so mac/,,t er auc/,, desselben eine Forderung von 100 Rtl11r. zu 
dieser Reise Kosten. 

Nun habe ic/,, zwar darauf geäußert, daß ic/,, wenig Hoffnung hätte, daß auf eine solc/,,e 
Forderung mödtte reflectirt werden. 

Weil ic/,, aber übrigens die Sac/,,e würhlich für die Universität in vieleu1 Betradit für 
nütz/ic/,, halte, und von obbenenneten Herren aiisdrüddic/,, darum ersucht worden ; So lrnbe 
ic/,, wenigstens für meine Sc/,,u/digheit gehalten, Euer Hoc/,,fürstlichen Excellenz dieses 
gehorsamst zu melden, und Hoc/,,dem gnädigen Ermeßen die Sache unterthänigst anheim 
zu stellen. 

Göttingen, den 19.Nov.1766" 

Je/,, ersterbe in tiefster Ehrfurcht 
Euer Hoc/,,freyherrlichen Excellenz 

unterthäniger Diener 
Johann Stephan Pütter. 

Der Passus „ vor einigen Jahren" im einleitenden Satze der Pütterschen Eingabe wie auch 
später das Wort : " ... w i e der .. . bewogen werden möchte", läßt zweifelsohne erkennen, 
daß Georg Philipp Kreß im Winter 1766 nicht zum ersten Male in Göttingen geweilt hat . 
Bereits „ vor einigen Jahren " hatte sich Pütter für Kreß eingesetzt und ihm „für etliche 
Jahre" eine Pension (Gehalt) von 60 Rthlr. erwirkt. Doch in welche Jahre fällt d·iese erste 
Tätigkeit in Göttingen, und welche Stellung nahm Kreß damals ein? Im Universitätsarchiv 
sind darüber keine Vorgänge erhalten, und auch das Staatsarchiv in Hannover führt in 
seinen die Universität Göttingen betreffenden Beständen keinerlei Akten über Kreß. Die 
Hoffnung, die von Pütter selbst genannte Eingabe von „ vor einigen Jahren " dort aufzu-
finden, erfüllt sich also leider nicht. Den einzigen, freilich eher verwirrenden als klären-
den Anhaltspunkt über den Termin des ersten Göttinger Aufenthalts bietet Kreß selbst. 
Ein Gesuch um Gehaltsaufbesserung vom 12. September 1775 (Universitätsarchiv) beginnt 
er mit dem Satze : ., Im Jahre 1747 verließ ic/,, beym Hochfürst/ich Mechlenburg-Schwerin'-
sc/,,en Hofe meinen Posten als Premier-Violinist mit 400 Rthlr. iährlichen Einkünften . .. 
und folgte dem Rufe als Concertm eis ter hieher." So müßte man also, wenn man die Angaben 
von Kreß und Pütter miteinander kombiniert, mit aller gebotenen Vorsicht annehmen 
dürfen, daß Kreß bereits vor 17 4 7 am Hofe zu Schwerin tätig war, dann für einige Jahre 
nach Göttingen ging, jedoch wieder nach Schwerin zurückkehrte - ob vielleicht in dem von 
Gerber genannten Jahr 17567 Dann wäre Kreß zum ersten Male etwa 9 Jahre lang 
(1747-1756) •in Göttingen tätig gewesen. Doch darf eine solche Spekulation keinen An-
spruch auf Stichhaltigkeit erheben. Welche Gründe Kreß veranlaßten, im November 1766 mit 
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Genehmigung seines Landesherrn abermals in Göttingen aufzutauchen, doch ganz offen-
sichtlich mit der Absicht, hier wegen e<iner Dauerstellung als Akademischer Konzertmeister 
vorzufühlen, geht aus den zur Verfügung stehenden Unterlagen leider nicht hervor. 

Hofrat Pütter jedenfalls, w,ie aus seiner Eingabe vom 19.11.1766 an den Freiherrn von 
Münchhausen hervorgeht, verwandte sich abermals nachdrücklich für Kreß , wobei er den 
Wunsch einiger Studenten aus altem hannoverschen Adel als willkommene Schützenhilfe 
für sein Anliegen benutzte. Tatsächlich hatte Pütters Gesuch den umgehenden Erfolg, daß 
Georg Philipp Kreß von der Churfürstlichen Regierung durch Dekret vom 11. Dezember 1766 
zum Akademischen Konzertmeister in Göttingen bestallt wurde. Daß 'ihm statt des erbetenen 
Jahresgehalts von 150 Rthlr. nur 100 bewilligt und auch als „Umzugskosten" nur die 
Hälfte der beantragten Summe erstattet wurden, dürfte für Kreß kaum überraschend gewe-
sen sein; Pütter hatte ihm ja von vornherein wenig Hoffnung gelassen . daß auf' solche 
Forderung möchte reßectirt werden". 

Kreß fuhr daraufhin anscheinend sofort nach Schwerin zurück, um, wie Pütter schreibt, 
„seinen Abschied zu bewürken und seine Familie abzuholen". Nach menschlichem Ermessen 
ist es kaum wahrscheinlich, daß er diesen Umzug noch vor den Festtagen bewerkstelligte, 
und so mag er denn wohl im Laufe des Januar 1767 mit den Seinen in Göttingen eingetrof-
fen sein. Wie groß seine Familie war, 'ist aus den Göttinger Quellen nicht mit absoluter 
Sicherheit zu rekonstruieren. Seine Heirat und die Geburten der Kinder fallen anscheinend 
sämtlich in die Zeit seines Schweriner Aufenthaltes. Aus Göttinger Kirchenbucheintragun-
gen s,ind folgende Kinder ersichtlich: 1. am 5. Juni 1768 stirbt ein Sohn Christian Ulr,ich 
Wilhelm, 21 Jahre alt; 2. am 1. August 1770 stirbt der Sohn Friedrich Ludwig, vierzehn-
jährig; 3. am 21. April 1776 wird die Tochter Catharina Friderica mit dem „Musicus" 
(Universitäts-Musiklehrer) Georg Heinrich Warnecke copuliert; 4 . bei Kressens Tode 
meldet s'ich der Curator für die (namentlich nicht genannte) jüngste Tochter, damals anschei-
nend noch nicht volljährig; 5. am 11 . November 1785 läßt ein Johann Jürgen Kreß eine 
Tochter taufen (weder vorher nod1 nachher in irgendeinem der Kirchenbücher genannt). 
Auch Angaben über den Tod der Ehefrau des Georg Philipp Kreß waren in Göttingen trotz 
aller Bemühungen nicht aufzufinden. 

Die Aufnahme von Kreß in die Matrikel der Alma Mater Georgia Augusta war eine 
aus seiner Stellung sich ergebende SelbstverständLichkeit; sie erfolgte am 14. April 1768 
unter der Nr. 145: ,. Georg Philipp Kress, Darmstatensis, Art. Mus . Mag." Natürlim ging 
es bei Kreß um alles andere als um ein „Studium" nach heutigen Begriffen, sondern für 
ihn bedeutete die Immatrikulation die aktenkundige Verleihung des akademischen Bürger-
rechts mJt allen Konsequenzen. Zum Verständnis dieses Vorganges sei an die als bekannt 
vorauszusetzende autonome Stellung der Universität und der daraus folgernde status 
des civis academicus für alles, was nur irgendwie mit der Universität zu tun hatte, erinnert. 
Laut Auskunft der Göttinger Generaltabelle vom Jahre 1771 wohnte „ Herr Kress, Musi-
calis" als Mieter im Hause der Relicta Opeln, Billet-Nr. 161. heute Lange Geismarstraße 27. 

Nam diesen Erhebungen aus amtlichen Unterlagen, die den äußeren Lebensweg des 
Georg Philipp Kreß einigermaßen abzeichnen, bleibt die Frage nam seinen künstlerischen 
Leistungen und nach seiner fachlichen Betätigung. Über letztere liegen keine direkten 
Namrichten vor. Ganz allgemein stellte der Akademische Konzertmeister eine Art Zug-
pferd dar, der das Collegium musicum, aus kunstliebenden Studenten, gelegentlich auch 
Professoren, und aus einigen Gesellen des Stadtmusicus bestehend, in rimtigem Schwung 
zu halten hatte; vulgo wurde er deshalb kurzerhand auch als „ Vorgeiger" bezeimnet. 
Die Direktion dieses Collegium mus'icum hatte zu jener Zeit der Cantor figuralis 
Schweinitz 1, ohne jedoch in einem hauptamtlichen Anstellungsverhältnis zur Universität zu 

1 Johann Friedrich Schweinitz , aus Friedebach in Thüringen, Saalfeldischcr Herrschaft. Schulcollega am Piid-
agogium zu Göttingen und Cantor figuraHs an St. Johannis. Heiratete 1738 Resina Dorothea Bornemann aus 
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stehen, obwohl nhm seine Bemühungen mit jährlich 50 Rthlr. honoriert wurden. Ihm war 
Kreß musikalisch beigeordnet, eher wohl noch unterstellt. 

Über seine Fähigkeiten als Violinist stehen zwei zeitgenössische Aussagen zur Verfügung. 
Die eine befindet 9ich im Universitätsarchiv als Anlage zu dem bereits erwähnten Gesuch 
um Gehaltsaufbesserung vom 12. September 1775 mit folgendem Wortlaut: 

.,Zeug11is auf Supplicatu111 Kreß vo111 12. Septe111ber 1775. 
Nachdem der l1iesige Co11certmeister Georg Pltilipp Kreß a11gesuchet, ihm darüber, daß 

er bey sei11e11 Unterweisu11ge11 auf der Violi11 und Violo11 Cello, kei11e11 Fl eiß spahre, auch 
übrige11s die Eigenschaf te11 ei11es gesch ickte11 Concertmeisters besitze, ntit ei11em glaub-
würdige11 Zeugniß a11 Ha11de11 zu gehen: und de11n beka1111termaßen derselbe 11icht 11ur bisher 
auf de11 erne1111eten l11strume11ten, die er 11ach dem Urthei/e der Ke1111er 111it u11ge111ei11er 
Geschicklichkeit spielet u11d deswege11 i11 einem ausgebreitete11 Ruhme stehet, 111it vorzüg-
lichem Fleiße grü11dliche11 U11t erricht ertheilet hat, so11dern auch das ihm anvertraute Amt 
ei11es Co11cert111eist ers , ~11it Würdigkeit u11d Bey fall bekleidet; so habe11 wir ihm das erbete11e 
Zeugniß, wie hirnlit geschiehe t, zu ertheile11, u11erma11geln solle11. 

Urku11dlich des hieru11ter gelegten größere11 Siegels u11d mei11er des Prorectoris eige11-
hä11diger U11terschrift 
Götti11gen de11 25" Septe111ber 1775 

Kö11igl. Großbrith . zur Churfürstlidt Brau11schweig-Lü11eburgische11 Georg-Augustus-Univer-
sitaet verord11eter Prorector u11d sä111 tlich Prof essores 

(L. S.) 
Christian Friedrich 

Georg Meister" 

Die wohlwollende Beurteilung dieses Zeugnisses bewegt sich sichtlich in allgemeinverbind-
lichen Aussagen, bei denen sich der Prorektor auf das „Urtheil der Ken11er" zurückzieht. 
Das andere Urteil vermittelt Gerber in seinem Lexikon; er zitiert ohne direkte Namens-
nennung den Verfasser des Musikalische11 Alma11achs von 1782, also Forke!: ., Wollt ihr 
musi/rnlische Rodomo11tade11 höre11, so geht hi11, u11d hört Kreß i11 Götti11ge11. Durch sei11 
ewiges Tempo rubato macht er jede Kompositio11 u11he1111tlich u11d benifmnt ihr alle11 Aus-
drudi." Forke] also, der Kreß immerhin zehn Jahre lang aus nächster Nähe in Göttingen 
erlebte, spricht ihm eindeutig künstlerische Empfindung als nachschaffender Musiker ab. 
Allzu freundschaftlich scheint das Verhältnis zwisd1en diesen beiden also nicht gewesen 
zu sein 2• 

Ober seine rein technischen Fähigkeiten berichtet Gerber allerdings weiter (ob aus eigener 
Kenntnis oder durm einen Gewährsmann?): .,Er hatte viel Fertigluit auf sei11e111 I11stru-
111e11t", fährt dann aber gleich fort : ., aber einen etwas rauhen Ton und üblen Humor ." Das 
wirft kein gutes Licht auf die mensm,lichen Qualitäten von Kreß . Unter dem „rauhen To11" 
wird man gewiß nimt den auf der Geige produzierten Klang, sondern seinen Umgangs ton 
zu verstehen haben. Andererseits darf man nicht vergessen, daß zu jener Zeit die Kreß 
nachgesagten Untugenden durchaus salonfähig und besonders unter Studenten gang und gäbe 

Göttingen. Verleihung des Bürgerrechts am 20 . September 1745 , Gebühr „wegen se iner Verd ienste" erlassen. 
17-45 Angebot von Celle , sich um die Kantorenstelle der dorti gen Stadtkirche zu bewerben, dort ausdrüddich 
als „Discipel von dem berühmten Herrn Bach iH Leipzig" bezeichnet (Linnemann , Celler Muslkgesdtidue, 
S. 151) . Schweinitz lehnte ab, wurde mit der Aufsicht über den Stadtmus icus und mit der Leitung des Colli:!-
gium musicum an der neugegründeten Universität betraut; Verleihung des Titels „Director der Stadt- 1111d 
Uuiversitiits-Mu siqueu". Todesdatum nicht auffindbar, doch 1780 Erbsd,aftsverhandlungen unter seinen drei 
verheirateten Töditern (S tadthandelsbüdier). 
2 In Sd,werin sind Kreß und Forke] einander nid,t begegnet. Kreß ging 1766 endgü ltig von dort weg, Forke] 
kam als Chorpräfekt 1767 dorthin; er blieb bis 1769, ehe er nadi Göttingen zum Studium ging. Aber vielleidit 
riet man ihm in Schwerin: .. Geht nach Göttingen , dort ist unser früherer Premierviolinist als Konzertmeister 
tätig"? 
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waren. Was in anderen zeitgenössischen Unterlagen, auch gerade bei Musikern, an rüpel-
haften Flegeleien aktenkundig ist, scheint uns heute schlechterdings unfaß1ich. 

Die kompositorische Hinterlassenschaft von Kreß hat Eitner in seinem Quellenlexikon 
soweit möglich erfaßt; eine Wiederholung an dieser Stelle erübrigt sich. Alle Werke existie-
ren nur im Manuskript, teils in Partituren, teils in Stimmbüchern ; sie lagern in den 
Archiven und Bibliotheken zu Schwe~in und Rostock. Gerber berichtet in seinem Lexikon : 
„Ei11 Violi11-Solo ist vo11 sei11er Arbeit ges todtc11 worde11 . Im Ma11uscript si11d 11och sechs 
Violi11solos u11d ei11 Violi11co11cert vo11 i/1111." Zur stilkritischen Wertung der Kreßschen 
Kompositionen begnügt Gerber sich mit dem Zitat eines Satzes aus der Feder des Verfassers 
des Musikalische11 Al11rn11ach (Forke!) : ,. Sei11e eige11e11 Kompositio11e11 si11d steif, hölzern, 
olme Sa11g." Aus naheliegenden Gründen wurde hier auf eine Autops~e und kritische Aus-
wertung dieser Kompositionen verzichtet. Da die Manuskripte in Schwerin und Rostock 
lagern, darf man wohl nicht ohne Grund folgern, daß deren Entstehung in die Zeit seiner 
Tätigkeit als Premierviolinist am mecklenburgischen Hofe fällt. Es ist allerdings kaum 
denkbar, daß er in Göttingen seine Kompositionstätigkeit abrupt abgebrochen haben sollte. 

Die finan ziellen Umstände, unter denen Kreß in Göttingen lebte, sind keineswegs üppig, 
eher kärg1ich zu nennen. Besoldungsmäßig war er in die Gruppe der Exerzitienmeister der 
Universität eingestuft, zu denen auch der Stallmeister, der Tanzmeister und der Fecht-
meister gehörten. Das sogenannte „Lice11t-Aquivale11t" betrug, wie aus der eingangs erwähn-
ten Bestallungsurkunde hervorgeht, 100 Rthlr. im Jahr. Drei Jahre später gelangte Kreß 
in den Genuß einer Zulage von weiteren 20 Rthlr. jährlich, wie sie allen Exerzitienmeistern 
gewährt wurde. Die Anweisung an den Licent-Einnehmer Meder in Göttingen zur Aus-
zahlung dieses Betrages unter dem Datum des 29. Oktober 1769 befindet sich ebenfalls im 
Universitätsarchiv. Weitere Einnahmen dürften Kreß aus seinen Privatstunden erwachsen 
sein, obwohl ihm die Höhe seiner Stundenhonorare vorgeschrieben war. In einer Bittschrift 
um Genehmigung zur Erhöhung dieses Satzes begründet er sein Gesuch mit der bewegten 
Klage über die wachsende Konkurrenz durch die ansteigende Zahl der Musiklehrer in 
Göttingen, über sein geringes Einkommen und über erhöhte Lebenshaltungskosten. Einen 
Einblick in seine finanzielle Lage gibt auch eine Eingabe eines gewissen C. C. G. Gerke, 
des „Curators der 11achgelasse11e11 Ju11gfer Tochter" von Kreß, der unter dem 17. Oktober 
1779 (ein halbes Jahr nach Kreß' Tode) betreffs 50 Rthlr., die diesem noch zustehen, darauf 
hinweist, daß man erst „die Kreßische11 Creditores edictaliter citire11 laße11" müßte ; auch 
solle von „mei11er Cura11di11 Schwester" (wohl die verehelichte Warnecke) eine gerid1tliche 
Erklärung abgefordert werden, .,ob sie die väterliche Erbschaft a11treten oder repudiire11 
wollte" . 

Wenn auch mit ooesen vorstehenden Mitteilungen die vorerst greifbaren Quellen ausge-
schöpft sind, welche ein wenig Licht auf Person und Wiirken des Georg Philipp Kreß werfen, 
so sind doch die Vorgänge um seine Nachfolge bei seinem Tode am 2. Februar 1779 von 
mindestens gleichem musikgeschichtlichem Interesse wie das gesamte Lebensbild des Ver-
storbenen, denn sie stehen in engstem Zusammenhang mit der Person des ungleich bedeu-
tenderen Johann Nicolaus Forke!. Dieser nämlich, der seit 1769, also bereits zehn Jahre 
lang, seine Existenz in Göttingen mehr oder weniger mühselig durch Privatstunden, gelegent-
liche Vorlesungen, Musikschriftstellerei und drei Jahre lang als (wohlbemerkt nebenamt-
licher!) Universitätsorganist gefristet hatte, packte die günsoige Gelegenheit beim Sd10pfe 
und bewarb sich umgehend um die Nachfolge als Akademischer Konzertmeister. Seine 
diesbezügliche Eingabe vom 4. Februar 1779 (Kreß war noch nicht unter der Erde) hat 
folgenden aufschlußreichen Wortlaut: 

,. König/. Großbrita11nische, zur Churfürstlich Braunschweig-Lüncburgisdten Landesregie-
rung verordnete Herren , Gehei»1e Räthe, Hochgebohr11 c Freyhcrrn, Gnädige und Gebietende 
Herren . 

22 MF 
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Eure Hocltf reykerrliclte Excellenzen gerul1en gnädigst, sielt von 111ir vortragen zu lassen, 
daß durclt den Tod des kiesigen Co11cert111eisters Kreß, die academisclte Concertmeister-
Stelle erledigt worden ist. 

Da ich das Studium der Musik schon von meinen jüngeren Jahren an, mit besonderem 
Fleiße, auclt wie es Ke1111er bezeugen, zu n,eiHcm angelegeHsten Gescltäf t gemacltt habe; 
folglich die mit einer solchen Stelle verbundenen Pf lichten aufs beste erfüllen zu können 
glaube; so ergeket an Eure Hochfreyt1errlid1e Excel len zen meine untertkänigste Bitte, 11-1ir 
diese Stelle gnädigst zu ertl, eilen . 

Weil aber der Titel Concertn1eister gewöl1nlid1 bloß practisch en Instru111entisten , ins-
besondere aber Violinisten gegeben zu werden pflegt; iclt aber die Tonkunst, nicht wie 
gewöknliclt geschieht, bloß als eine practisclte K11nst , sondern zugleich als eine Wissensdiaft 
behandelt habe: welclte sowohl verscltiedene von n1ir öffentlich bekannt gemachte Theo-
retische Schriften, als auch die einige Mal e von 1,11ir gehaltenen Privat-Vorlesungen über 
die Theorie der Musik beweisen kö1111en ; so würde es als eine besondere Gnade verehren, 
wenn mir Eure Hochfreykerrliclte Excellenzen diese Stelle , nebst dem damit verbundenen 
Salario, unter dem Titel eines Musik-Directors bey der kiesigen Academie gnädigst 
ertkeilen wollten. 

Eine solclte Gnade wiirde ich nicht nur zeitlebens 111it den, besten Danke erkennen, 
sondern mir auch äußerst angelege11 seyn /aßen, unter den hier Studirenden ferner 
Geschmack und gründliche Einsichten i11 die ächte Tonkunst zu verbreiten, so wie ich nad, 
dem Zeugniß der Ke,mer dieses Fachs sclton während verscltiedenen Jahren meines l,icsigen 
Aufenthalts getkan habe; daß fHan 11aclt und 11aclt auch auswärts anfange11 sollte, den 
Flor unserer academischen Musik nid1t we11iger zu schätzen, als 111an bisher den Flor der 
übrigen Wisse11scltaften an unserer Academie bewundert hat. 

Der Gnade Ew. Hod1=freyk . Excellenz empfehle ich meine untertkänigste Bitte, und 
verharre in tiefsten, Respect 

untertl1äniger 
Jo/1. Nie. Forke/ 

Göttinge11, den 4ten Febr. 1779" 

Forke! beabsichtigte also, die Stellung des akademischen Konzertmeisters als Sprungbrett 
für eine Erweiterung und Aufwertung dieser Position zu benutzen und die Funktionen des 
„ Vorgeigers" mit denen des bisher nebenamtlichen Leiters des Collegium musicum auf 
seine Person zu vereinen. Da zu diese r Zeit auch der bereits erwähnte Johann Friedrad1 
Schweinitz (vgl. Anmerkung 1) verstorben gewesen sein muß, war für Ferkel solche 
Ämterkombination das Nädtstliegende, um durch die Einkünfte einer bereits vorhandenen, 
fest dotierten Stelle endlidt eine dauerhafte, wenn auch besdteidene Grundlage für senne 
Existenz zu gewinnen, andererse its aber einer Einengung seiner Fähigkeiten durch einen 
übergeordneten nebenamtlidten Direktor des Collegium musicum von womöglidt geringeren 
musikal,ischen Qualitäten vorzubeugen. Daß dieser Antrag erfolgreich beschieden wurde, 
ist aus dem Lebenslauf Ferkels genugsam bekannt. Er wurde zwar zuerst auch nur als 
Akademisdter Konzertmeister berufen, aber bereits nach wenigen Wodten wurde ihm der 
Titel des Akademisdten Musikdirektors, verbunden mit dem von ihm selbst vorgeschlagenen 
Aufgabenbereich, verliehen. Dieses auf Ferkels Initiative zurückgehende Amt besteht 
bekanntermaßen bis zum heutigen Tage an der Univers ität Göttingen. Interessant ist, daß 
unbesdtadet dessen nach kurzer Zeit audt wieder wie früher ein akademisdter Konzert-
meister (Vorgeiger) neben dem Musikdirektor berufen wurde; diese Stelle war bis in die 
Mitte des vorigen Jahrhunderts hinein besetzt. 
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Zur Katalogisierung von Werken der Familie Brixi 
VON VLADIMIR NOVAK. PRAG 

Eine der wichtigsten und umfangreich,sten musikalisd1en Leistungen des 18. Jahrhunderts 
in Böhmen ist das Schaffen des tschechischen vorklassischen Komponisten Frantisek Xaver 
Brixi (1732-1771) . Eine eingehende Untersuchung des Komponisten und seiner Werke 
fehlt bis heute; Otakar Kampers Buch 1 ist eine nur vorläufige Studie, und außer ihm finden 
sich nur Stichworte bei Dlabac 2 und einige verstreute Zeitschriftenaufsätze. Bis heute fehlt 
selbst eine Übersicht über die erhaltenen Werke des Komponisten und eine Untersuchung 
über die zahlreichen Fehlzuschreibungen, die unter seinem Namen vorliegen - ,.Brixi -
das ist ein Dschungel", bemerkte mit Recht einmal ein Prager Dirigent. Wir haben nun-
mehr in mehr als siebenjähriger und noch nicht abgeschlossener Arbeit einen Versuch 
gemacht, wenigstens durch Aufstellung eines thematischen Kataloges und durch genea-
logische Studien 3 in Leben und Werk des Komponisten einzudringen. Die Arbeit war aller-
dings dadurch von vornherein erschwert und kompliziert, da bisher nur ein einziges 
gesichertes Autograph Brixis festgestellt werden konnte 4 • 

Die Aufstellung des Kataloges mußte also ausschl~eßlich Kopien von BPixis Werken 
zugrundelegen. Den Vorzug erhielten dabei die äl~esten Abschriften, ferner diejenigen, 
die auf Bvix.is Wirkungsstätten oder deren Umgebung zu lokalisieren waren und schließlich 
diejenigen, welche von Personen stammen, die mit Brixi unmittelbare oder mittelbare 
Berührung hatten 5 • Da aber Brixis Werke in fast allen tsched1ischen Sammlungen des 
18 . Jahrhunderts und aud1 in zahlreichen ausländischen Fonds vorkommen 6 , ist diie Kata-
logisierungsarbeit auf absehbare Zeit zu keinem vollständigen Abschluß zu bringen. 
Immerhin können wir uns aus den wichtigsten bisher erfaßten Materialien doch ein so gut 
wie vollständiges Bild von Brixis Schaffen machen, das nur in Einzelheiten zu ergänzen 
sein wird . 

Einige der zeitgenössischen Kopien geben als Verfasserangabe nur den Familiennamen 
Brixi. infolgedessen erwies es sich als notwendig, in den Katalog und die Monographie 
des Komponisten auch die Werke der übrigen komponierenden Familienmitglieder ein-
zubeziehen: Simon Brixi, Jan Josef Brixi , Jeronym Brixi und Victorin Brix,i . Manche Kom-
positionen, welche bisher für selbständige Werke gehalten wurden, erscheinen jetzt als 
Teile größerer Zusammenhänge und kommen in verschiedenen Kombinationen vor 7• Es 
ergab sich daraus die Notwendigkeit, von einzelnen Werken sämtliche Satzanfänge thema-
tisch zu verzeichnen. Es entstand so eine Sammlung von etwa 17 000 a ls Katalog geord-
neten Themen mit Nach,weisen der Fundorte. Bei dieser Anzahl war es natürlich notwendig, 

1 0. Kamper, F. X. Brixi, Prag 1926. 
2 G. J. Dlabac, AllgemeiJtes historlsd,es Künstlerlexikon fü r Böhmen .... Prag 1815. 
3 V . Noväk, Thematisdter Katalog der KoHtposltloHett der Familie Brfxl (Manuskript); V. Noväk , SiH1ou und 
Frantisek Brixi in Zusamme11ha11g Hdt dem Musikleben des Prager Kreuzherrenordens Htit rotem Herzeu, 
Zpravy Bertramky, Jubiläumssduift 1967, S. 68-88, Mozartgemeinde in der CSSR. 
4 Die Ausnahme ist ein Mag~1ificat ex F von J. G. Schürer, wekhes Brixi eigenhändig absduieb und mit 
einem zusätzlichen Schlußd,or auf den Text „Ameu" versah. Die Komposition wird in der Musikabteilung 
des National-Museums in Prag (Fonds Strahov) aufbewahrt. Der Umschlag trägt die Aufschrift Magni{lcat <'X 
F d CATB , VioliHls lbus, Obois 2bus oblfgati , Alto Viola, Comibus 2bus ex F ad libitum et Organo. 
AiHh . Sd1ürer. De Rebits F. Brixy u1. p. Ameu addidit posse5or. Ein Faksimile dieses Umschlagblattes erschi en 
mit einem Aufsatz von R. Perlik über F. X. Brixi in der Zeitschrift Cyril. Jahrgang 58, 1932, S. 10-14. 
5 Als gute Oberlie(erung können z.B. Abschriften von dem Tenori sten des St. Veit-Chores Vit Kuttnohorsky 
gelten. Kuttnohorsky sang an St. Veit vom Jahre 1741 bis zu seinem Tode am 31. Oktober 1771. Brixi leitete 
den Chor vom 1. Januar 1759 bis zu seinem Tode am 14. Oktober 1771. 
6 Ober die Brixi-Oberlieferung in Bayern vgl. R. Münster, Fra.iti fok Xaver Brixi v Bavorsku, Hudcbni vCda II , 
1965, S. 19-:?2. Ein Verzeichnis der in polnischen Bibliotheken erhaltenen Werke Brixis gibt D . Idasz ak, 
Z dzie/6w muzyki polskie/. 6: Katalog kompozyc/1 czeskicl, w Polsee, Bydgoszcz 1963. 
7 Damit wird die Zahl der Werke F. X. Brixis gegenüber den Angaben der bisherigen Literatur etwas kleiner. 
Nach dem gegenwärtigen Stand der Arbeit ste11t sich das Oeuvre wie folgt dar: 
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die Themen außer ihrer normalen Aufzeichnung noch in ein Zahlensystem zu verschlüsseln, 
mit dessen Hilfe Doppeleintragungen vermieden und Konkordanzen schnell und zuverlässig 
ermittelt werden konnten. Außerdem wurden Themen mit übereinstimmender melodischer 
Kontur, aber differierender thematischer Gestalt nach erfolgter Zahlentransformation durch 
einen identischen Code ausgedruckt; auf diiese Weise bilden sich Zahlenkomplexe, die eine 
wertvolle Hilfe für die Analyse einiger Stileigenschaften Brixis darstellen. 

Unter den 383 Kompositionen Frantisek Xaver Brixis ist bis heute kein einziges 
unumstrittenes Autograph bekannt geworden, während die 30 bisher bekannt gewordenen 
Werke seines Vaters, Simon Brixi, in der Mehrzahl autograph erhalten sind. Kamper hat 
in seinem Buch auf ein Autograph Frantisek Xaver Brixis hingewiesen, dessen Fundort 
jedoch leider nicht mitgeteilt 8, und es ist uns bisher nicht gelungen, dieses im Jahre 1926 
offenbar noch existierende Autograph zu finden. Ein wichtiges Dokument, welches das 
Schicksal der verschollenen Autographen andeutet, ist uns jedoch erhalten. Es ist das 
Testament Brixis, das der Komponist in den letzten Tagen seines Lebens im Prager 
Krankenhaus des Ordens der Barmherzigen Brüder aufsetzen ließ 9 : 

Wir Endes unterschriebene urlrnnden und bekennen hiermit unter abhabender Amts und 
Aydes pflid1t: welcher gestalten u11s der am 11u11 Seel. Verstorbene Herr Frantz Xaverius 
Prixii Capellae Magister der hiesigen Metropolitan Kirchen St. Viti den 11.tH Octobris dieses 
laufe11de11 Jahrs früh zu sich in das Kloster deren Barm/1ertzige11 Brüdern erbitten lasse11, 
umb iH unserer gege11warth Sei11 e11 letzten willen zu eröf 11e11; Gleich wir Hllchmittag gegen 
zwey Uhr zu 1h11 gekommen und bey gesund und reifer Vernunft a11getrofe11, so hat selber 
in u110, eodemque 11ullo i11terve11ie11te actu folgend es testame11tum errichtet, und uns dessen 
executores zu sey11 bittend ersuchet: 

Prim o : Befehl et Er seine arme Seele in die Barmhertzigkeit Gottes, seinen Leib der 
Erden, woraus er erschafe11 ist. 

Sec u 11 d o: zu dessen Erd Bestättigu11g, und auf heilige Messe /egirt Er das 11emliche 
Quantum, was Ihme seiner Seel. Verstorbenen Mutter Begräb11us als 11en1bliche11 Siebe11tzig 
Zwey Gulden und etliche Kreützer gehastet hat, 

Te r t i o : seinem bey ihn in Dienst stehenden Dienstmensch A1111ae Tarrabi11 verschaf et 
Er über die ihr rechtmässig schuldige Zehen Gulden an11odt einen Ga11tz Jährigen Lol111 
11enilich Vier und Zwantzig Gulden. 

(Fußnote 7) F. X . Brixi Simon Victorin Jeronym Jan nur 
Brixi Brixi Brixi Josef .. Brixi " 

Brixi 

Kamper: 400 

Trolda 10 146 

Racek11 500 

Trolda 12 21 

Katalog 383 30 10 4 2 152 

8 S. 52: ,.Unter allen seh1en Werken ist mir eiJ1 einziges Autograph bekannt, die Partitur der Marienmesst 
/Ur Altbunzlau, beendet Im Jahre 1700 . . . • 
9 Stadtarchiv Prag, Signatur 4764 ; Liber Testa,Hentorum , fol. C 41 und C 42 . 
10 E. Trolda, HudebHI archlv H<inorltskiho kldstera u sv. Jakuba v Praze, Cyril 14, S. 142-145. 
11 J. Racek, Ceska hudba, Prag 1958. 
12 E. Trolda, SiH<on Brixy, Cyril 61 , 1935 , S. 61-63. 
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0 u a r t o : Was aber seine von Ilm Componirte in das Jungfräulidte Hodtfürstlidte 
Kloster Stift bey St. Georgii in seinen Leben abgegebene Musicalia anbetrift, die sollen 
alldorten verbleiben, dahingegen , wann de111 Capellae Magister ein, oder das andere in 
Hodtberührt er Metropolitan Kirdten zu Zeiten w produciren beliebete, werde 111a1111 von 
seithen des Hod,fürstliclten Kloster Stifts nidtt entgegen seyn, die aber in seiner Wo/111u11g 
befi 11 dlid1e Tlruet Er zu mehr berührten Metropolitan Kirclten versdtafen; endlidt 

0 u i 11 t o : da die ei11setzu11 g ei11 es Erben die Grundveste eines testaments ist , so i11sti-
tuiret Er zu seinen wahren Erbe11 seine leiblidte Sdtwester Joseplrnm Pawlosl<in in sein 
weniges Vermögen , weldtes uaclt bezaulteu funeral, und anderen Unkosten, dann Sdtulden 
übrig Verbleiben wird, und ste/,e ihr Erbin frey, was Si e nadt ihren eigenen Belieben der 
Stief Sdtwester Barbarae Hadickin geben oder sdtenken wolle; daß dieses testamentum 
der ernstlidte letzte Willen des Seel. Verstorbenen Herr Fra11tz Brixii gewester Capellae 
Magistri der hiesigen Metropo/itan Kirdten St. Viti sey11, bezeuge11 wir unter obhabender 
Aydes pflidtt nidtt nur durdt unsere eigenhändige Ferttigung, sondern audt durdt Bey-
drukung imserer gewöh11lidte11 Pettsdtaften; so gesdtehen Prag deu 18.tn Octobris 1771 . 

L. S. Johann Christop/1 Hojcr 
qua testis requisitus 

L. S. ]a1111 Wo/ff 
qua testis requisitus 

Publicatum hoc testamentum praevia Co11testntio11e tcstium , recognitisque Sigi//is; In 
consilio Regiae Residentialis Minoris Urbis Pragae die 5.tn Novembris 1771. 

Co11firmat11111 ide111 testamentum in Consilio 
die 19.111 Deccmbris 1771 

Johann Joseph Pisetzky 
Gub. Syndirns 

Regiae Residentialis Minoris Urbis Pragae 
Frantz Pedter 
Ober Sy11dicus. 

Wie aus diesem Testament hervorgeht, vermad1te der Komponist seine Musikalien teils 
dem Kloster der Benediktinel1innen bei St. Georg auf dem Hradsdün, teils dem Chor des 
Prager St. Veit-Doms. Die Musikaliensammlung des aufgelassenen Klosters bei St. Georg 
ist verschollen; im Fonds der Prager Dombibliothek sind dagegen Musikalien des Chors 
von St. Veit erhalten 13, und unter ihnen befindet sich aum eine Reihe von Werken Brixis. 
Sie sind größtenteils als Eigentum (nimt als Absmriften) von Anton Laube und Johann 
Kozeluh bezeimnet, die nam dem Tode Brixis den St. Veit-Chor leiteten. Wahrsmeinlim 
hat einer der beiden Chorleiter die von Brixi hinterlassenen Musikalien übernommen 14• 

Einige unter Ihnen zeigen eine Handsmrift, die mit derjenigen der autographen Kopie des 
Magnifücat von Smürer nahezu identism ist. Aus den Texten der Umsd1läge geht jedom 
nicht eindeutig hervor, daß es sim um Autographe Frantisek Xaver Bri XIi s handelt. Eine 
ähnliche Handsm~ift taucht außerdem aum in anderen Fonds auf; es kann daher einstweilen 
nimt zuverlässig entsmieden werden, ob und in welchem Umfang sich hier Autographe des 
Komponisten erhalten haben. Nimt ausgeschlossen ist es sd1ließlim, daß s.im in Privat-
besitz nom Autographe oder zeitgenössisme Abschriften von Werken Brilcis befinden. 

13 Vgl. auch A. Podlaha , Carafogus Co11ection is Operum Artis Mu sicac quae In Bibliotheca Capitu/1 Metro-
politanl Pragensis asserv,rntur , Prag 1926 . 
14 Das sdton erwähnte Magnificat Sdiürers stammt vom St . Veit-Chor. Es wurde 183 6 dem Chor des Klosters 
Strahov von dem damaligen Organisten des St . Veit-Doms Robert Führer geschenk t. 
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Musikwissenschaft und Jazz 
Erste Jazzwissenschaftliche Tagung, Graz 16.-20. 4. 1969 

VON WOLFGANG SANDNER, FRANKFURT A . M. 

Angefangen hat es ,im Jahre 1965, als an der Grazer Akademie für Musik und dar-
stellende Kunst ein Institut für Jazz eingerichtet wurde, schon damals nicht nur für die 
musikalische Ausbildung bestimmt, sondern mit einem Zweig für Jazzforschung projektiert. 
Nach vier Jahren intensiver Vorbereitungszeit wurde 1969 auf Initiative des Institutsleiters 
Friedrich Körner die „Internationale Gesellschaft für Jazzforschung" gegründet (Anschrift: 
Graz, Palais Meran), um der von den Jazzforschern Jan Slawe (Zürich) und Alfons M. Dauer 
(Göttingen) seit über 20 Jahren geforderten, von der Musikwissenschaft seit eh und j ~ 
ignorierten Erforschung dieser musikhistorisch wie so:zliologisch gleichermaßen bedeutenden 
Musizierart nicht nur auf Institutsebene, sondern durch eine überregionale Vereinigun '.; 
eine möglichst effektive Basis zu geben. 

Die Tagung mit dem Generalthema Musikwisse11sd1aft u11d Jazz war gleichzeitig Abschluß 
dieser Vorbereitungszeit, Resümee der bisherigen Versäumnisse, Planung und Organisation 
der Forschungstätigkeit in Zukunft und Bericht neuester Forschungsergebnisse. 

Um so erfreulicher war die sachliche, freundschaftliche und durch keinerlei unfruchtbare 
Polemik getrübte Atmosphäre bei der ungewöhnlich, kleinen Grnppe von Tagungs teil-
nehmern aus Österreich, der Schweiz, Ungarn, der Tschechoslowakei, Deutschland und 
Zentralafrika in den Tagungsräumen des Palais Meran. Sowohl die kleine Zuhörerschaft 
als auch die durch die Beschäftigung mit Jazz an Improvisation gewöhnten Referenten 
und Teilnehmer waren für die im Sachlichen konzentrierten, in der Form aufgelockerten 
Sitzungen verantwortlich,. 

Den breitesten Raum des Kongresses nahmen die Referate ein, deren Themen aus ver-
sch·iedenen musikwissenschaftlichen Teilbereichen und den angrenzenden Wissenschaften 
ausgewählt waren, um den Fehlern einer nur auf Persönlichkeiten abgestimmten Jazz-
literatur, wie einer überwiegend historisch ausgerichteten Musikwissenschaf.t zu begegnen. 
So wies gleich im ersten Referat der Hamburger Hermann Rauhe auf die Wichtigkeit 
einer Systematik der Jazzforschung hin, die sich am Objekt zu orientieren sowie quellen-
kundlichen Untersuchungen und der empirischen Sozialforschung einen großen Platz ein-
zuräumen habe. Hier wurde das größte Problem der Jazzforschung sichtbar, das auch der 
Hauptgrund für die mangelnde musiktheoretische Beschäftigung mit dem Jazz sein dürfte : 
Der Musik fehlt die Partitur. Transkriptionen von Improvisationen stoßen auf erhebliche 
Schwierigkeiten. Eine wichtige Aufgabe der künftigen Forschung wird es sein, ein Notations-
system zu finden, das die kompJ.izierten Parameter der Jazzartikulation gebührend berück-
sichtigt. Welch immense Bedeutung Transkriptionen für die Erforschung des Jazz zukommt, 
machten die in den Referaten von Alfons M. Dauer und Dieter GI a wisch n i g (Graz) 
vorgelegten Analysen, z.B. von Mangelsdorff-lmprovisationen, deutlich. 

Erkannt, wenn auch bisher nicht entsprechend berücksichtigt, wurde die Rolle der Ethno-
logie und Soziologie für die Jazzforschung. Die Entstehung des Jazz und seine soziale 
Funktion mit Hilfe der Erforschung von Akkulturationsvorgängen und Untersuchungen 
westafrikanischer Musik zu klären, war das Anliegen der Vorträge von Gerhard Kubik 
(Wien) , Ernest Borne man (Frankfurt am Main) und Manfred MH I er (Bremen). 
Borneman begnügte sich nicht mit dem durch die Jazzliteratur geisternden Mythos der 
Buddy Bolden-Legende, derzufolge der Jazz urplötzlich wie ein Wunder ins Leben trat. 
Seine Untersuchungen des Quellenmaterials kreolischer Musik, das George Washington 
Cable 1886 Jn zwei Sammelbänden Creole Slave Songs und The Da11ce i11 tl-ie Place Co11go 
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mit musikalischen Transkriptionen veröffentlichte, zeigen, daß hier der Ansatz für den 
kreolischen Jazz der Jahrhundertwende zu suchen ist. Borneman machte außerdem erstmals 
deutlich, daß die Neubelebung des Jazz mit afrikanischen und lateinamerikanischen 
Rhythmen in den 30er und 40er Jahren überwiegend das Ergebnis eines politischen Ereig-
nisses war. Der Jones Act vom 2.3.1917, demzufolge dje Insel Puerto Rico Teil der Ver-
einigten Staaten und die Bewohner amerikanisd1e Staatsbürger wurden, bewirkte auf Grund 
der großen Einwanderungswelle zwischen 1930 und 1940 die erste wirkliche Neubelebung 
der amerikanischen Volksmusik seit den Gründerjahren des Jazz. 

Einer expePimentalpsychologischen Untersuchung zu Hörgewohnheiten von Jazzmusikern 
von Ekkehard J o s t (Berlin) gelang mit Hilfe psychometrischer Verfahren, hier durch 
Polaritätsprofile (semantic differential), die auf dem Prinzip gelenkter Assoziationen 
basieren, die Erprobung einer Untersuchungsmethode auf dem schwierigen Gebiet der 
Beschreibung und subjektiven Beurteilung ästhetischer wie affektiver Inhalte von Musik. 

Im letzten Referat bemühte sich Friedrich Körner , die Probleme einer sys tematischen, 
exakten Untersuchung des im Jazz verwendeten Instrumentariums hervorzuheben und den 
bisher in Instrumentenkunden ständig mitgeschleppten Unfug über sogenannte Jazzinstru-
mente zu denunzieren. Symptomatisch ist, daß Curt Sachs noch 1940 die singende Säge als 
Jazzinstrument anführt, während bei Wilhelm Stauder das Saxophon im Jazz noch 1963 
durch Lachen, Jaulen und Quäken charakterisiert wird. 

Probleme und Aufgaben einer Jazzwissenschaft waren nom einmal Gegenstand der 
Arbeitssitzung der Internationalen Gesellsmaft für Jazzforschung, in der der Plan einer 
Bildung von Forsmungssektionen, Arrnivierung von Srnallplatten und Tonbandaufnahmen, 
Beispielsammlungen zur lazzforsmung in Form von Sd1allplatten- und Notenmaterial 
(Transkriptionen) gefaßt wurde. In ArbeitsgemeinschaM mit dem Institut für Jazz wird d,ie 
Gesellsrnaft die Publikationsreihe Die ]azzforscl-ru11g herausgeben . Sie wird 1969 die 
Referate der 1. jazzwissensmaftlimen Tagung enthalten . 

Entspannung nam so viel Initiative und Arbeit brarnten die )am Session mit Harald 
Neuwirt h und Eie Th e I in , beide sind Dozenten des Instituts , zwei Jazzkonzerte, vor 
allem aber eine Exkursion ,in die Südsteiermark mit nirnt-musikalischem Programm, sieht 
man von dem Besum der Alban Berg-Gedenkstätte in Trahütten ab. 

Die Wimtigkeit dieser Tagung für die „Jazzwelt" kann kaum übersmätzt werden, zum al 
selbs•t in den USA, dem klassismen Land des Jazz, eine systematische Jazzforsmung bis 
heute fehlt. Daß nam über 50 Jahren erst jetzt langsam eine systematische wissenschaftliche 
Betramtung Fuß faßt und das Terrain der Jazzpublikationen bisher wohlmeinenden, jedoch 
vielfad1 unbedarften Dilettanten überlassen wurde, kann der Musikwissensd1aft und der 
Soziologie gleimermaßen angelastet werden. 

Bericht über den Zweiten Internationalen Kongreß zur „ Ars nova musicale 
italiana del Trecento" in Certaldo 

VON THEODOR GÖLLNER , SANTA BARBARA/CALIF . 

In der Zeit vom 17. bis 23 . Juli 1969 kamen etwa zwanzig Musikforsrner aus versroie-
denen Ländern im toskanischen Certaldo zusammen, um eine knappe Wome lang in Refe-
raten und Diskussionen zum Thema Musica e societa de/ T rece11to italia110 zu spreroen. 
Vor zehn Jahren hatte am selben Ort der erste Kongreß dieser Art stattgefunden (vgl. den 
Kongreßberirot L'ars 11ova italia11a de/ Trece11to 1. Certaldo 1962), und seitdem bildete die 
Musik des Trecento den Gegenstand der jährliroen Sommerkurse in Certaldo. Mit dem 
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diesjährigen zweiten Kongreß, der unter dem Patronat der Internationalen Gesellschaft 
für Musikwissenschaft stand, konnten die musikhistorischen Veranstaltungen dieser unweit 
von Florenz gelegenen Stadt ein zehnjähriges Jubiläum begehen. Das Vorbild für ein der-
artiges Treffen, in dem ein fest umrissenes Gebiet der mittelalterlichen Musikgeschichte 
zur Diskussion steht, mag in den „Colloques de Wegimont " zu suchen sein, mit denen 
1955 das internationale Gespräch über die Musik der Ars nova begann (vgl. L'ars nova, 
Colloque internatio11al tenu a Wegi>110nt du 19 au 24 septm1bre 1955, Paris 1959). Es war 
auch diesmal ein kleiner, ganz auf persönlichen Kontakt abgestimmter Rahmen. In den 
Mauern der hochgelegenen mittelalterlichen Altstadt, in der Boccaccio gelebt hatte und 
gestorben war, besann man sich auf das gemeinsame Thema. 

Beim feierlichen Eröffnungsakt im Palazzo Medici-Riccardi zeichnete sich der einleitende 
Vortrag Kurt von Fischers zum Generalthema durch umfassenden überblick über den 
gegenwärtigen Stand der Trecentoforschung aus, so daß sich jeder Teilnehmer in seinem 
Detailgebiet angesprochen und zur Aufnahme der Diskussion angeregt sah. Das somit 
begonnene Gespräch wurde vor allem in Fachreferaten fortgesetzt, die von verschiedenen 
Aspekten aus dasselbe Thema beleuchteten. Da sämtliche Beiträge demnächst im 3. Sammel-
band der Reihe „L'ars nova italiana del Trecento" (Hrsg. A. Gallo) erscheinen werden, 
erübrigt sich hier eine eingehende Würdigung. Der heutige Stand der Trecentoforschung 
kam in allen seinen Zweigen zu Wort, wobei die schon seit längerer Zeit spürbare Tendenz, 
die italienische Musik des 14. Jahrhunderts als eigenständig gegenüber der französischen 
Richtung zu betrachten, an Boden gewann. Mit spezifischen, teils satztechnischen Merk-
malen der Trecentomusik und ihrer Auswirkungen befaßten sich die Beiträge von Th. M a r -
rocco, M. L. Martinez - Göllner , R. Monterosso, N. Pirrotta, A. Seay und 
K. T o g h u chi ; ikonographische Untersuchungen legten N. Br i d g man und F. G h i s i 
vor, während G. Thibault comtesse de Chambure einen Beitrag über die Beziehungen 
zwisch-en Heraldik und Musik brachte. Die Instrumentalmusik kam in Referaten von Th. 
Göllner, D. Plamenac und H. Wagenaar-Nolthenius zu Worte. Die geistliche 
Musik (Laude, organale Mehrstimmigkeit, Motetten, Messensätze, Lamentationen) stand 
im Mittelpunkt der Ausführungen von G. Cattin, F. A. D' Accone, K. von Fischer, 
A. Ga 11 o , U. Günther , 0 . Strunk und G. V e c chi, wobei neben neuen musika-
lischen Quellen auch wichtige archivalische Nachrichten herangezogen wurden. Aufzeich-
nungen von Musik des späten Trecento in Handschriften mit überwiegend außeritalieni-
schem Repertoire behandelten G. Re an e y und M. Per z. 

Das wissenschaftliche Tagungsprogramm wurde ergänzt durch eine Exkursion nach wenig 
bekannten Kunststätten (San Leonardo al Lago und Badia al Isola) sowie durch musika-
lisd:ie Darbietungen, ausgeführt vom Coro di Voci Bianchi di Certaldo und vom Complesso 
Fiorentino di Musica Antica. Die Teilnehmer sd:iieden nach sechs Tagen des intensiven 
Gedankenaustausches mit dem Gefühl des Dankes. Dieser galt vor allem der Stadt Certaldo 
und ihrem rührigen Bürgermeister Marcello M a s in i, der wie sd:ion vor zehn Jahren aud:i 
diesmal wieder einen entscheidenden Anteil an Planung und Durchführung des Kongresses 
hatte. 

Zu Sdtönbaums Ausgaben von Zelenkas Bläsersonaten 
VON HUBERT UNVERRJCHT, MAINZ 

Camillo Schönbaum hat im vorangegangenen Heft der Musikforschung zu seiner Edition 
der Sonaten von Johann Dismas Zelenka Stellung genommen 1. Es ersd:ieint nicht zweck-
mäßig, auf Deutungs- und Wertungsfragen in den durch Schönbaum besorgten Ausgaben der 

1 s. 209-212 . 
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Bläsersonaten von Zelenka einzugehen. Doch sei hier gestattet, einige mehr grundsätzliche 
Fakten kurz zusammenzufassen. 

Schönbaum teilte zur Quellenlage der sechs Sonaten dieses Dresdener Zeitgenossen 
Johann Sebastian Bachs mi•t 2 : .An Kam1t1eri11usifr besitzen wir von Zelenka nur sechs 
Sonaten für Blasinstru111e11te und Basso continuo. Die autographe Partitur, zu der es wohl 
nie Stimmen gegeben hat, ist der teilweisen Vernichtung der Dresdner Bestände glüdilicher-
weise entgangen. Anderweitige Abschriften des Werkes sind nicht belrnnnt." Dagegen hatte 
Eitner neben dieser autographen Partitur bereits auf zwei Kopien hingewiesen 3, In dem 
Katalog der Wolffheim-Sammlung heißt es zusätzlich 4 : ,, Zelenka ... Fol. Roter Halb~1-1ar.-
Bd. 214 Seiten. Partituren . Aus d. Sammltmg Wagener, Marburg. Vorziigliche Abschrift 
nach de,11 Autograp/1 in Dresden, 1864 (offenbar unter Aufsid1t von Moritz 
Fürstenau) ." Schönbaum setzte sich damit weder in seinem bereits genannten Aufsatz noch 
in den Vorworten zu seinen Einzelausgaben innerhalb des Hortus musicus auseinander, 
vielmehr verblieb er bei seiner bereits zitierten Feststellung zur Quellenlage für diese 
Stücke Zelenkas. Im gleichen Jahr, in dem Schönbaum über Zelenkas Bläsersonaten in Wien 
referierte, wurden zwei wissenschaftliche Arbeiten publiziert, die eine von Karl-Heinz 
Köhler 5 und die andere von Günter Haußwald 6 . Köhler benutzte für seine Untersuchungen 
der Sonaten von Zelenka die im ganzen sehr brauchbare Partiturabschrift (von 1864), 
während Haußwald auf zum Teil jm Autograph vorhandene Stimmen aufmerksam machte. 
Partiturabschrift wie die authentischen Stimmenkopien standen demnach, auch in den fünf-
ziger Jahren j e dem Wissenschaftler für einschlägige Studien zur Verfügung; diese hätte 
demnach auch Camillo Schönbaum für seine Zwecke heranziehen können. 

Obwohl die Partitur Zelenkas keine Lücken aufweist, hat Schönbaum in seiner Ausgabe 
der 4. Bläsersonate (Hortus musicus 147) an einigen Stellen Noten in eckige Klammem 
gesetzt, demnach als Konjektur gekennzeichnet. Wenn auch im Mikrofilm nicht alles ganz 
deutlich zu lesen ist, so sind eventuell auftauchende Text fragen durch Autopsie sofort und 
in der Regel auch ohne Schwierigkeiten zu klären, wie eigene Proben gezeigt haben . Sollte 
für Herrn Sd1önbaum eine Reise nach Dresden unmöglich gewesen sein, so hätten die 
Dresdener Fachkollegen der Sächsischen Landesbibliothek simer die gewünschten Auskünfte 
erteilt, jedenfalls habe ich sie stets als außerordentlich hilfsbereit kennengelernt. Außerdem 
hätte auch die moderne Partiturkopie zur Klärung solcher fraglichen Stellen hinzugezogen 
werden können. Selbst in der ein Jahr nach der Bespremung der 4. Bläsersonate erschienenen 
3. Sonate (Hortus musicus 177) stehen noch an elf Stellen Noten und Pausen in eckigen 
Klammem (insgesamt: 5 Viertelnoten, 1 punktierte Achtelnote, 21 Achtelnoten, 1 Achtel-
triole, 11 Sechzehntelnoten, 1 punktierte Viertel- und 1 Achtelpause) . Damit soll nicht 
gesagt sein, daß diese Deutungen nirot mit dem Original übereinstimmen können; der 
genaue Vergleich der autographen Partitur und authentischen Stimmen der 4. Bläsersonate 
mit den Konjekturen Schönbaums hat vielmehr gezeigt, daß auf Grund der imitatorischen, 
kanonismen Setzweise Zelenkas die vom Herausgeber vorgeschlagenen Noten den origi-
nalen Lesarten manchmal durchaus, aber eben nicht immer, entsprechen, zumal dieser 
Komponist Themenköpfe nicht stets tongetreu beibehält, sondern aus harmonischen 
Gründen gelegentlich leimt verändert. 

2 Die KmHu1er•Husikwerke des Jan Disiuas Zeleuka (1679-1745) , in: Bericht über den Internationalen Musik-
wissenschaftlichen Kongress Wien, Mozartjahr 1956. Graz-Köln, 1958 , S. 552. Die originalen Fußnoten sind 
weggelassen worden. 
3 Quellen-Lexikon, 10. Bd., Leipzig 1904, S. 337 r. 
4 Versteigerung der Musikbibliothek des Herrn Dr . Werner Wolffheim, II . Teil Textband . (Berlin 1919). 
S. 226, Nr. 1159. 
5 Die TriosoHate bei den Dresdener Zeitgeuossen ]olrnHn SebastlaH Bachs, msduftl. Diss . Jena 1956, S. 35 . 
6 Johonn Dlsmos Zcle11ko o/s Insrrumentolkomponlst, in: Ardiiv für Musikwissensdiaft, 13. Jg., 1956, S. 248. 
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Ein Herausgeber von Werken der Bach-Zeit ist froh, wenn er zusätzlid1 zur autographen 
Partitur auch authentisdles Stimmenmaterial heranziehen kann, um den Notentext ver-
vollständigen zu können. Mir ist keine Ausgabe soldler Werke bekan11Jt, bei denen authen-
tisches Stimmenmaterial nidlt zur Edition mit der Begründung herangezogen worden ist, 
daß es sich hierbei nur um unverbindlidle Aufführungsvorschläge handele und deswegen 
für die Notentextgestaltung ohne Belang sei. Diese auf jeden Fall fragwürdige Methode ist 
wenigstens dann sdlon nidlt zu befolgen, wenn die Anweisungen in den authentisdlen, 
zum Teil sogar autographen Stimmen über die in der Parbitur hinausgehen, wie es bei der 
4. Bläsersonate Zelenkas zutrifft. Z.B. ist in der Partitur für den 1. Satz kein Tempo 
angegeben, in den Stimmen heißt es Adagio. Die Generalbaßbezifferung steht in der 
Stimme, da sie dort notwendig, in der Partitur dagegen entbehrlich ist. Gegenüber der 
Partitur verrät diese genaue Generalbaßbezifferung dodl etwas mehr von den Vorstel-
lungen des Komponisten. Auch die Vortragsbezeichnung ist üblidlerweise und ebenso hier 
in diesen Stimmen zur 4. Bläsersonate ausführlidler. Authentisdles Stimmenmaterial ist 
nicht nur einfach als ein unverbindlidles und ephemeres Dokument einer (oder gegebenen-
falls mehrerer) Aufführung(en) zu betradlten, sondern gehört zum Werk selbst. Außerdem 
gestattet es häufig, die Entstehung und möglidlerweise die versdliedenen Stadien einer 
Komposition näher zu erfassen. 

Sdlönbaum ist offenbar selbst von der Verbesserungswürdigkeit seiner Ausgabe der 
4. Bläsersonate überzeugt , da er eine revidierte Neuauflage der 4 . Sonate, und nicht nur 
dieser, verspricht. Wenn im Sdlönbaum ridltig verstehe, könnten wohl seine Ausführungen 
auf die Frage reduziert werden, ob der Ausdruck „eine z. T. unzureichende Edition" in 
Die Musik in Gesdl-ichte und Gegenwart (Bd. 14, Sp. 1197) geredltfertigt sei. Ihre Beant-
wortung darf dem Leser aller Darstellungen überlassen bleiben, ohne daß auf die Lesefehler 
in der ersten Ausgabe der 4. Sonate eingegangen wird (selbst wenn nur die Partitu r 
zugrundegelegt werden müßte) . 

Es entspricht allgemeinen Gewohnheiten, Herr Sdlönbaum spridlt von „ wissenschaft-
lichen Regeln des Anstandes" (S . 209) , in wissenschaftlidlen Aufsätzen sofort in Fußnoten 
die einsdllägige Literatur zu zitieren, nich,t aber in der kleingedruckten Rubrik ,Ausgaben' 
eines lexikonartigen Artikels . Die Erfüllung des Wunsdles von Sdloenbaum, also ein Selbst-
zitat an dieser Stelle, hätte nadl meiner Ansidlt den Verfasser des MGG-Artikels Joh. 
Dismas Zelenka eher be- als entlastet. Im übrigen mödlte ich meine von Sd10enbaum 
besonders erwähnten Ausführungen (Mf. XIII, S. 329-333) nidl,t als „Quelle" , sondern 
nach wie vor nur als „Bemerkungen" verstanden wissen. Sdloenbaums Interpretation, im 
sei der Meinung, er habe „bewußt 1md ohne es anzuzeigen Verä11derungen" (S . 212) in 
seiner Ausgabe der vierten Bläsersonate vorgenommen, ist eine Unterstellung. Der erfah-
rene wissensdlaftlidle Editor weiß von den Sdlwierigkeiten einer getreuen Wiedergabe 
eines Originals und wird sich aus eigener Besmeidenheit hüten, jemandem „ bewußte Ver-
änderungen", die nidl,t registriert bzw. kommentiert worden sind, vorzuwerfen. Als einzige 
annehmbare Beridltigung bleibt Sdloenbaums Hinweis auf das versehentlidl mit 1962 statt 
1965 angegebene Ersdleinungsdatum der zweiten Sonate; da aber alle Hortus musicus-
Nummern der sedls Bläsersonaten Zelenkas in dem MGG-Artikel genannt sind, dürfte sidl 
dieses leider unterlaufene Versehen für keinen Benutzer der MGG hinderlidl auswirken. 

Im übrigen war die seiner Zeit von Professor Dr. Hans Albredlt übertragene Aufgabe 
ganz eindeutig: Die Edition der 4. Bläsersonate von J. D. Zelenka durdl Camillo Sdlönbaum 
sollte rezenesiert werden. Dieser Auftrag war in dem Aufsatz Ei11ige Be111erku11gen zur 
4 . Sonate von Johann Dismas Zelenka 7 zu erfüllen und nidlt mehr. Die Angabe von 

7 Die Musikforsdtung, 13. Jg„ 1960, S. 329-333. 
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Camillo Schönbaum im vorangegangenen Heft der Musikforschung, daß ich aud1 Textfragen 
anderer Sonaten Zelenkas in diesem Aufsatz behandelt habe, ist unrichtig. Alle Text-
bemerkungen bezogen sich dort auf die 4. Bläsersonate. Auch auf allgemeine aufführungs-
praktisd1e Fragen, die sich hier bei diesen Sonaten Zelenkas gerade im Hinblick auf den 
Generalbaßpart aufwerfen lassen, brauchte damals nicht eingegangen zu werden. Da sie nun 
von Schönbaum angeschnitten worden sind, sei hier dod1 wenigstens auf den gnt informie-
renden Beitrag von Karl Gustav Feilerer hingewiesen: Zur Aus( ühru11g des Generalbasses 
in der Musik des 18. Jahrhu11derts 8 • 

Trotz dieser Einwände, die gegenüber Schönbaums Ausgabe der Bläsersonaten von 
Zelenka in der 1. Auflage gemacht werden können, bleibt sein Verdienst, sich maßgeblid1 
für die Wiederentdeckung der von Oboisten allgemein geliebten und geschätzten Bläser-
sonaten Zelenkas eingesetzt zu haben. 

Ricciotti und die Concerti Armonici 
Eine Erwiderung 

VON ALBERT DUNNING, TÜBINGEN 

Seitdem Charles Cudwor-th 1 den Glauben an Pergolesis Autorschaft der Concertini 
erschüttert und den Namen des obskuren Carlo Ricoiotti detto Bacciccia, der die nieder-
ländische Residenz Den Haag für seine vielseitige musikalische Tätigkeit zu seiner Wahl-
heimat machte, ins Gespräch gebracht hat, hat sich das merkwürdige Phänomen ereignet, 
daß d!ie sechs dem neapolitanischen Meister nunmehr „abgeschriebenen" Konzerte an 
Beachtung seitens des Publikums gewonnen haben. Ungleim etwa der sog. Jenaer Sym-
phonie, den Kantaten BWV 141, 160, 218, 219 oder Haydns Flötenkonzert (Hob. Vllf: Dl), 
die nach der Entdeckung ihres tatsächlichen, weniger namhaften Autors wieder der Ver-
gessenheit anheim zu fallen drohen, läßt sich bei den Concertini des Pseudo-Pergolesi eine 
wamsende Frequenz der Aufführungen beobamten . Gewiß aum profitierend von der 
„Barockwelle " der Nachkriegszeit, eroberten diese Werke sim einen gesicherten Platz im 
Konzertrepertoire und haben ihn trotz Verlustes ihrer Etikette behauptet. Ihre Beliebtheit 
zeigt sich auch in der Zahl ihrer Schallaufnahmen, welme die von Vivaldis Stagio11i erreicht, 
wenn nimt gar übertrifft. Philipp Hinnenthals vorzügliche Ausgabe dieser Werke in der 
Reihe Hortus Musicus hat sicherlich dieses Interesse nachhaltig gefördert, sind doch Gesamt-
ausgaben, zumal wenn es an Stimmenmaterial fehlt, nur allzu oft ein sicheres Grab. 

Ohne nochmals meine vor einigen Jahren aufgestellten für Fortunato Chelleri als Autor 
plädierende Hypothese 2 vertreten zu wollen - Horazens wohlwollender Vorwurf gegen 
Homer vermag hier einigen Trost zu geben - muß ich mit aller Entschiedenheit Hinnenthals 
Ansimt, Ricdotti sei der Komponist der Concertini (Mf. XXl/3 , S. 322 f.), zurückweisen. 
Bei seinen Feststellungen ignoriert Hinnenthal eine Reihe von Tatsachen, die bei ihm, 
offenbar zur Vermeidung einer „ui111ötige11 Kon1plizieru11g" unter den Tisdl fallen. Erstens 
sei festgehalten, daß das Titelblatt des Haager Druckes von 1740 der Concerti Arnionici 
Ricciotti keineswegs als Komponisten erwähnt 3 • Ricoiotti tritt hier als Dedikator und 

8 Allgemeine Musikzeitung , 62. Jg., 1935, S. 197-499. 
1 Pergolesl, Rlcclottl a•d the CouHt of BeHtinck, in: Kongreß-Bericht der 1. G . f. Mw., Utrecht 1952 (Amster• 
dam 1953), S. 127 ff. 
2 Zur Frage der Autorsdrnft der Rlcciottl und Pergolesl zugesdtriebeuen „CoHcert AnHoHlcl .. , in: Anzeiger 
der phil.-hist. Klasse der Österreichischen Akademie der Wissenschaften, Jahrgang 1963, S. 113-129 (= Mit-
teilungen der Kommission für Musikforschung, Nr. lS) . 
a Zum Überfluß sei das Titelblatt nochmals zitiert: VI CONCERT ARMONICI I A I QUATTRO VIOLINI 
OBLIGAT/, ALTO VIOLA / VIOLONCELLO OBLIGATO E BASSO CONTINUO I DEDICATI I AL-
L' ILLUSTRISSIMO SIGNORE 11 SIGNORE CONTE I DI BENTINCK I DALSUOHUMILISSIMOSERVITORE 
C. RICCIOTTI DETTO / BACCICCIA , E STAMPATI A SUE SPESE ALLA HAYE IN HOLLANDIA . 



|00000390||

344 Berichte und Kleine B e itr äge 

Träger der Druckkosten auf. In der von Ricciotti unterzeichneten Widmungsvorrede ist 
bekanntlich die crux enthalten: .Mi restrfrigo sol douque a supliearla d' aeettar tauto piu 
volo11tieri questo lavoro ehe e parto d'u11 Illustre 111auo, ehe V. S. Illustrissima sth11a, ed 
ho11ora, ed a eui 11e so11 debitore per suo reguardo. " Ricciotti bittet also den Grafen 
Bentinck, das Werk umso lieber anzunehmen, als es aus einer „Illustre ma110" stammt, 
welche der Graf ehrt und schätzt und der gegenüber sich Ricciotti als Schuldner fühlt'. 
Ob nun das Attribut „ lllustre" sich auf den gesellschaftlichen Status des Komponisten oder 
auf seinen Künstlerruhm bezieht, bleibt jetzt dahingestellt. Sicher Jst allerdings, daß ein 
Autor einen hochadligen Widmungsträger nie bittet, ein Geschenk anzunehmen, weil er sich 
selbst für einen berühmten oder erlauchten Mann hält. Dies würde auch in schroffem 
Gegensatz stehen zu der allgemeinen Tendenz in Dedikationen von den frühen Madrigal-
drucken bis hin zum 19. Jahrhundert, wo der Autor sich mit seinem .debolo i11geg110" vor 
der "virtu" des Widmungsträgers in den Staub verneigt. Wäre Ricciotti der Autor , so 
führte eine korrekte Übersetzung des zitierten Schlußpassus (. ill. ma110 ... a cui ue so11 
debitore") zu der sinnlosen Feststellung, Ricciotti fühle sich seiner eigenen Hand ver-
pflichtet. Hinnenthal faßt das . so11" fälschlich als dritte Person auf, weswegen er auch den 
relativischen Anschluß ( . a cui") umdeuten muß. 

Der Unterzeichner dieser Dedikation und der Komponist der Co11eerti Armo11ici (= Con-
certini) sind zwei verschiedene Personen. Dies geht auch aus einem Zeitungsinserat vom 
18. August 1749 hervor, das ich schon vor Jahren veröffentlicht habe und das Hinnenthal 
unerwähnt läßt: Da~in wurde ein Konzert in Den Haag mit einigen . Co11eerti Anuo11ici" 
angekündigt • Geeompo11eerd door eeu voomaaiu Heer e11 gedrukt door C. Rieciotti" 
(,.komponiert von einem vornehmen Herrn und gedruckt von C. Ricciotti") . 1749 lebte und 
wirkte Ricciotti noch in Den Haag. Mißverständnisse sind hier wohl kaum möglich. 

Ricciotti ist also der Herausgeber oder Verleger der Co11eerti Armo11ici. Daß der Verleger 
seine Autoren preist und sie mit den schönsten Epitheta versieht, ist eine Erscheinung so 
alt wie der Buchdruck selbst: Man schaue sich lediglich die Titelblätter der Motettendrucke 
des 16. Jahrhunderts an. Nicht selten wird man beobachten können, daß der Herausgeber/ 
Verleger ebenfalls als Dedikator auftritt. Daß er dabei den Namen des Autors verschweigt 
unter dem rätselhaften Hinweis, er sei „Illustre", [St wohl neu. Dieses Rätsel zu lösen, 
ist eine verheißungsvolle Aufgabe, denn unter dem Namen des jetzt noch unbekannten 
Meisters könnte manche Bibliothek noch Werke von der Qualität der Co11eerti Arn1011ici 
besitzen. Von diesem praktischen Grund abgesehen würde auch der berechtigte Drang 
befriedigt, der um die Persönlichkeit, die hinter diesen Kunstwerken steht, wissen will . 

Zu Helmut K. H. Langes Besprechung von „Ein Beitrag zur Musikalischen 
Temperatur der Musiki11strume11te vom Mittelalter bis zur Gegenwart" 

Eine Erwiderung 

VON HERBERT KELLETAT , BERLIN 

Die Rezension von Helmut K. H. Lange in Die Musikforschung, Jahrgang XXI. Heft 4, 
S. 482-497, über Ein Beitrag zur musikalischen Temperatur der Musikinstrumente vom 
Mittelalter bis zur Gegenwart, erschienen 1966 bei Wandel und Goltermann jn Reutlingen, 
bedarf der Stellungnahme. 

4 lm einzelnen ist das „per suo reguardo" nicht ganz deutlich . Es läge auf der Hand anzunehmen, daß hier 
Rücksidit auf den Grafen Bentinck gemeint ist, obwohl eine Obersetzung , mit Rücksicht auf sie (= die Hand)" 
auch zu verteidigen wäre . 
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Es ist erfreulich, daß die wissenschaftliche Diskussion um musikalische Temperaturen 
und historische Stimmpraktiken allmählich Raum gewinnt. Dabei geht es nicht allein um die 
Entdeckung und Wiederbelebung von Tonordnungen, die wesensmäßig mit Musik aus 
bestimmten Epochen verbunden sind, sondern um eine bewußte Bindung an Gesetzmäßig-
keiten, deren Nichtbeachtung oder Mißachtung zu einem „ Verlust der Mitte", ja geradezu 
zum tonmateriellen Chaos geführt hat. Das Unbehagen an avantgardistischer Musik hängt 
mit dieser Entwicklung ursäd1.Jich zusammen (vgl. Martin Vogel. Die Zukunft der Musik, 
Düsseldorf 1968, S. 7 f.). 

Der Beitrag hatte sich zum Ziel gesetzt, unmittelbar an die Praxis heranzuführen, 
unbelastet von komplizierten mathematischen Berechnungen und vielen historischen Daten. 
Zur weiteren Information steht genügend Literatur zur Verfügung, wie im Literaturver-
zeichnis angegeben. Aber der Wunsch nach einer wesentlich erweiterten Neuauflage der 
Broschüre ist verständl,ich und berechtigt. Ob er erfüllt werden kann, läßt sich leider noch 
nicht sagen. Den knappen Erläuterungm dürfte allerdings auch ohne mathematisch-physi-
kalisches Spezialwissen zu entnehmen sein, was unter „proportio11sgebu11de11en, mati1e-
matisch-pi1ysikalische11 Wirklichkeiten des Tonniaterials" zu verstehen ist, zumal entspre-
chende Zahlenbeispiele dabeistehen. 

Die Frage, ob durch das Hilfsmittel eines elektronischen Stimmgeräts v,ielleicht die 
„Teclmih über den Geist" siegt, mögen diejenigen beantworten, die mit dem Stimmgerät 
bereits gearbeitet haben. Es ist übrigens endlich möglich, gleichschwebend genau zu stimmen . 
Das hat bisher noch niemand nach dem Gehör geschafft. Er wollte das wohl auch gar nicht. 
Eine ganz präzise gleichschwebende Temperatur wäre der Gipfel der Monotonie. Daher 
variiert der Stimmer etwas. Alle Intervalle werden so oder so mehr oder weniger unrein 
oder falsch. Wenn hier das Stimmgerät zu einer Demaskierung der Gleichschwebung 
verhilft, so ist das geradezu ein doppelter Sieg der Technik über den Geist! 

Die Ausführungen Langes zur pythagoreischen Quintenstimmung halte ich für verwirrend. 
Es ist „fiir manchen gewiß eine überraschende und unerwartete Feststellu>ig": nahezu reine 
Dur-Dreiklänge bzw. Dominantseptakkorde über H, Fis und Cis, aber es wäre zu fragen, 
an welche Musik in welchen Tonarten aus welcher Epoche der Rezensent hierbei gedacht 
bat, oder ob er eine Aktualisierung des Intervallgeflechts für wünschenswert hält. 

Gegen die Stimmanweisung für die natürlich-harmonische Terzenstimmung (S. 483) habe 
idi einzuwenden, daß es unmöglich sein dürfte, die Terzen F-A-C-E-G-H-D nach dem 
Gehör so rein zu stimmen, daß die kleine Terz D-F mit 294 ,135 Cents als pythagoreische 
Terz von selbst entsteht. Im Übrigen halte idi auch hier eine chromatische Einstimmung 
für unrealistisdi. 

Bei den Centswerten für die mitteltönige Stimmung wünscht der Rezensent eine größere 
Genauigkeit (S. 485) . Mit der Feinverstimmung des Stimmgeräts ,ist aber nur eine Anderung 
von 1 Cent ( = 0 ,0570/o) sicher durdiführbar. Die abgerundeten Werte sind daher 
angemessen und nidit „falsch". Es ist zwar überaus reizvoll zu erfahren, daß ein noch 
genauerer Annäherungswert für die mitteltönige Quinte, .den Kirnberger wahrscheinlich 
nicht kannte", der Quobient 643: 430 = l,495348837 = 696,5784934 Cents ist, aber bei 
allem Respekt vor soldien Feinheiten ist das für den Musiker und für die Praxis des 
Stimmens absolut uninteressant. Ich behaupte, daß die Einstimmung der Mitteltönigkeit 
nach meinen Tabellen genauer wird, als die Übertragung nach jeder anderen Methode unter 
Zugrundelegung der Stimmanweisung und der Centswerte des Rezensenten. Um der ton-
systematisdien Genauigkeit willen müßte es mitteltönig nicht Des-As, sondern Cis-Gis 
heißen, n~cht As-Es, sondern Gis-Es. Hierin ist auch das Intervallgewebe der dritten 
Temperatur-Fassung Kirnbergers von 1779, modifiziert von Helmut K. H. Lange (S. 497), 
nidit immer exakt. Dies nur am Rande. 
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Zur Silbermann-Stimmung bemerkt Lange, wir wüßten, daß Gottfried Silbermann „zuM1 
Arger seiMer ZeitgeMosse» sei»e Stiu1mpraktike11 11id1t preisgab" . Wie Silbermann also wirk-
lich gestimmt hat, wir wissen es nicht. Die gehörsmäßig und rechnerisch ermittelten Werte 
seines Tonmaterials sind daher weder genau noch authentisch. Werner Lottermoser hat es 
unternommen, die Stimmung Silberm anns mit modernen Mitteln zu reproduzieren (Das 
Musikinstrument, Frankfurt am Main, Heft 11. November 1965), und zwar auf Grund der 
Angaben des Domkantors von Freiberg, A. Eger (A. Eger, Stimmu»gs/,,ö/,, e imd Stim111uugs-
art, Freiberg / Sa., ohne Jahresangabe). Eger teilt zwei Skalen mit, eine mit acht reinen 
Durterzen und fünf reinen Quinten , die andere mit ad1t reinen Durterzen und zwei reinen 
Quinten. Lottermoser wählt die erstgenannte Skala. Bei der rechnerischen Auswertung der 
nach dem Gehör an der Freiberger 5ilbermann-Orgel ermittelten Temperierung sind nur 
abgerundete lntervallwerte möglich und sinnvoll. Lottermoscr verzichtet (bis auf zwei Aus-
nahmen) auf Dezimale. 

Die Tatsache, daß auch diese Temperatur als originale Silbermann-Strimmung angeboten 
wird, zeigt, wie weit die noch so exakten mathematischen Berechnungen histori sd1cr 
Temperierungen von der Wirklidikeit entfernt sein können. Das gilt audi für die Schlick-
Stimmung von 1511. 

Die Rekonstruktion J. Murray Barbours in Die Musik in Geschichte und Gegenwart, 
J 2, Sp. 219/ 20, hält de r Rezensent für falsch (S . 491), da sie von einer Teilung des pytha-
goreischen Kommas ausgeht . Wenn auch die ,im Spiegel der Orge/111ad1er u»d Orga;iiste» 
skizzierte Stimmanweisung Schlicks mehrere Deutungen zuläßt, so dürfte die Version Langes 
doch der Wirklichkeit näher kommen und sollte in einer evtl. Neuauflage berücksich-tigt 
werden. Aber wir müssen auch hier hinzufügen: wie Arnolt Schlick wirklidi gestimmt hat, 
wir wissen es nicht und werden es nie erfahren . 

Damit komme ich zur Kirnberger-Stimmung und zur Bach-Stimmung. Die von dem Bach-
Schüler Johann Philipp Kirnberger in der Ku»st des rei;ie11 Satzes 1771 veröffentlichte 
Temperatur ist „di ei Kirnbergersdie Te111pera tur". Daß sie als (theoretisd1er) Niederschlag 
der Temperierung Bachs anzusehen ist, meine ich in meiner Arbeit Zu r 111usikalisdie11 
T emperatur, insbesondere bei Jo/,,. Seb. Badl, Kassel 1960, erschöpfend begründet zu haben . 
Warum man sich mancherorts immer noch sträubt, Kirnbergers Temperaturprinzipien mit 
Bach in Verbindung zu bringen, liegt möglicherweise daran, daß man sich angewöhnt hatte, 
Badi als Kronzeugen für die gleichschwebende Temperatur in Anspruch zu nehmen. 

Die von Kirnberger 1779 vorgeschlagene Quinten-Modifikation ändert prinzipiell gar 
nichts. Sie ist ein Zugeständnis an die Gegner, die Kirnbergers Tonsystematik nicht 
begreifen konnten oder wollten und nur immer über die beiden engen Quinten D-A und 
A-E stolperten. Durch die Modifikation ist einiges an Eindeutigkeit der lntervallbezüge 
verloren gegangen. Die harmonisdien Konturen sind weniger scharf. So ist z. B. das D nicht 
mehr chromatisierbar. Der Wert für Es/Dis liegt in der Fassung Langes noch über dem der 
gleichschwebenden Temperatur und ca. 10,8 Cents über dem der ursprünglidien Tempe-
ratur . Wenn also die Temperatur von 1771 in den Beitrag aufgenommen wurde, und nidit 
die Modifikation von 1779, so ist das nid1t nur historisch bered1tigt, sondern tonsyste-
matisch begründet. 

Dem Rezensenten sind die in meinem Buch Zur musihalisdie» Tempera tur auf S. 48 an-
gegebenen KommacLifferenzen für die fünf unterschwebenden Quinten unverständlich . Sie 
stammen nicht von mir, sondern von Kirnberger, sind demnach unter gar keinen Umstän-
den falsch . So „ü bertriebe» exakt" (S . 487) sd1eint Kirnberger also ga r nicht gewesen zu 
sein. Vielleicht woUte er sich nur v,vständlicher und anschaulicher ausdrücken, wenn er den 
Proportionswerten Kommadifferenzen beigab, und selbstvcrständlidi die des pythagoreischen 
Kommas. Die diesbezüglidien Ausführungen Langes (S . 487-488) gehen von falsd1en Vor-
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aussetzungen aus. Und wer sagt denn , daß es bei der Quintenmodifikation überhaupt um 
eine größtmögliche Annäherung an den Wert der mitteltönigen Quinte gehen sollte! 

Ein Vergleich der Quotienten-Version mit der Komma-Version zeigt eine engere Koppe-
lung der Komma-Version an die Temperatur-Fassung von 1771. Keineswegs kann gesagt 
werden, daß die Quotienten-Version ,.mit Abstand die beste" sei (S . 486). Trotz der 
bestechenden mathematisd1en Konstruktion der Quotienten halte ich die Version mit den 
Komma-Differenzen für die bessere. 

In meiner „Bach-stimmung " habe ich versucht , eine Lösung zu finden, die sich an die 
Temperatur von 1771 anlehnt und einige Nivellierungen der Versionen von 1779 reduziert 
oder ganz vermeidet. Mit den Temperaturbemühungen des Lobensteiner Organisten Georg 
Andreas Sorge (1703-1778) und seinen gleichsd1webend eingerichteten Monochorden steht 
dieser Versud1 in keinerlei Verbindung. Ob er gelungen ist oder nicht, ob er zu einer 
,,Pseudo-Te111perarur" geführt hat (5. 498) oder zu einer Wohltemperierung im Sinne Bachs, 
muß die Auswertung des Tonmaterials ergeben, und zwar rechnerisch und klanglich . Auf 
vorherige jahrelange Erprobung der verschiedenen Tonsys,teme und Temperaturen konnte 
nicht verzichtet werden, insbesondere mußte die Auswirkung des jeweiligen Tonmate rials 
auf das Klangmaterial der Orgel untersucht werden . 

Die abschließende Einstimmung der großen Kemper-Orgel in der Kirche am Hohen-
:ollernplatz in Berlin-Wilmersdorf ist geeignet, die Vorstellungen, die der Rezensent von der 
Bachstimmung hat , zu korrigieren. Sie ist ebenso leicht (oder ebenso schwer), nach dem 
Gehör zu übertragen, wie die Modifikationen von 1779. Auf dieser Orgel ist inzwischen 
außer Bach Orgelliteratur aus allen Epochen gespielt worden, auch zeitgenössische Literatur. 
Tonbandaufnahmen liegen vor. Im Rahmen akustischer Untersuchungen vom 13. bis 
15.4.1968 wurde die Stimmung der Orgel von de r Abt . 5 der Physikalisch-Technischen 
Bundesanstalt (Dr. Lottennoser) gemessen und ausgewertet. Der Untersuchun gsberidlt vom 
26. 6. 1968 enthält quantitative Aussagen über die Stimmhaltung durch Nachmessung der 
tatsächUchen Grundfrequenzen der Prinzipalpfeifen nach einem Zeitraum von mehreren 
Jahren nach der Stimmungslegung und Aufnahmen von Oszillogrammen zur Ermittlung 
von lntervallschwebungen bzw. lntervallmodulationen. Vielleicht wäre es überhaupt nütz-
lid1er gewesen, wenn die Diskuss ion am klin genden Objekt begonnen hätte, und nidlt 
über den Umweg einer Rezension . di e vom rein Rechnerisdien ausgegangen ist. Hier waren 
Mißverständnisse und Mißdeutungen möglich, z. B. wenn Lange vier reinwertige pytha-
goreische Dur-Terzen in der Badistimmung gegenüber nur drei in der 3. K,imberger-Fassung 
als qualitative Verschlechterung ansieht, oder daß drei Quinten besser seien, al s in der 
Bachstimmung. Die gespannten pythagoreischen Terzen sind volle Absicht, nidit nur als 
,,Re,11iniszenz a,1 111ittclrö11ige Gepßo ge11 /1 eit e11", sondern im Hinblick auf ihre charakteristi-
sdien Funktionen im Klangmaterial der Orgel. 

Ein Vergleich des lntervallbestandes der Bad1stimmung (A) mit der von Lange modifi-
zierten Temperaturfassung von 1779 (B) hat folgendes Ergebnis : 

l. Quin ,ten. 
ln beiden Temperaturen sind sieben Quinten rein , die übrigen modifiziert und einwand-

frei. A-E schwebt bei (A) etwas stärker. 
2 . Du r - Te r z e n . 
Bei (A) sind C-E und G-H natürlidi-harmonische Klangterzen . C-E ist ca. 0,5 Cents 

vom reinen Wert entfernt, also als praktisch rein anzusprechen. Bei (B) ds t nur C-E rein, 
während G-H über 5 Cents zu weit ist. F-A und B- D sind bei (B) besser, D-Fis und 
A-Cis sind schlechter. 

3. Moll-Terzen . 
e-g, 11-d und fis-a sind bei (A) besser, schlechter sind d-f und a-c. (A) hat 5 rein-

wertige pythagoreische Terzen, (B) deren 4. 
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4. Ganztöne. 
Bei (A) sind die Ganztonsituationen ausgeprägter, als bei (B) , besonders auffallend bei 

C-D, D-E, F-G und A-H. 

5. Halbtöne. 
7 Werte sind bei (A) besser. Vor allem sind die pythagoreischen Mittelwerte zur Chroma-

tisierung und Semitonisierung sämtlich besser; 3 sind rein. Semitonal liegen bei (A) bessere 
Werte vor für Cis-D und Fls-G, bei (B) für A-B und H-C. H-C ist bei (A) als mittel-
tönige Reminiszenz um zwei Cents vergrößert . 

Die auf die Temperatur von 1771 zurückgehenden Posit,ionen der Bachstimmung nähern 
sich fast ausnahmslos der Modifizierung von 1779 mit den Komma-Differenzen. Diese 
Modifikation, desgleichen auch die Quotienten-Modifikation, ist aber bei der Aufstellung 
der Bachstimmung nicht verwandt worden. 

Wie Bach wirklich gestimmt hat, wir wissen es nicht und werden es nie erfahren. 
Durch Kirnberger kennen wir aber zumindest die Prin2iipien seiner Temperierung. Das i,st 
entscheidend. Ich halte es für erlaubt und für legal, wenn ich auf empirischem Wege unter 
Berücksichtigung aller verfügbaren Quellen - dazu gehört u. a. auch die statistische Aus-
wertung des lntervallbestandes des Woh1temperierten Claviers von Joh. Seb. Bach - die 
Linie Werckmeister-K,irnberger nachgezeichnet habe, um zu einem historisch vertretbaren 
und zugleich für die musikalische Praxis brauchbaren Ergebnis zu kommen. Dieses Ergebnis 
habe ich nach langer Erprobung „Bachstimmung" genannt. 

Es ist erfreulich, daß Lange im Resümee seiner Rezension (S. 494) zum Ausdruck bringt, 
daß die Wiederbelebung der alten Stimmungen „für unsere Generation eine lo'111ende und 
dankbare Aufgabe und gleichzeitig eine Verpflichtung sein sollte" . Das gilt ganz besonders 
für die Denkmalspflege. Gleichschwebend gestimmte Schnitger- oder Silbermann-Orgeln 
sind ein Unding. Es ist zwar wichtig, Pfeifwerk, Windwerk und Regierwerk einer wertvollen 
alten Orgel zu erhalten bzw. zu restaurieren, aber nicht minder wichtig ist die Wieder-
herstellung des ursprünglichen Klangbildes, das in hohem Maße von der Temperierung 
abhängt. Falls ein Kompromiß nicht zu vermeiden ist, könnten die von Kimberger aus-
gehenden Impulse und praktrischen Vorschläge beachtet werden, die darüber hinaus für die 
heutige musikalische Praxis aktuell zu werden verdienen. Man sollte aber bei der Klärung 
dieser Fragen und bei der wissenschaftlichen Diskussion die Fehler des 18. Jahrhunderts 
nicht wiederholen und sich dm „Stimmungsgezänk" verlieren oder lediglich um des Kaisers 
Bart streiten. Es kommt mit Vorrang darauf an, sid1 in Tonordnungen einzuhören, der 
einebnenden Monotonie des gleichschwebenden Tonmaterials organisch gegliederte lnter-
vallbezüge gegenüber zu stellen. Diese anzubieten und auch dem wenriger geübten Stimmer 
zugänglich zu machen, war die vornehmste Aufgabe des Beitrags. 

Hugo Riemann und „der neue Riemann" 
Zum Sachteil des Musiklexikons• 

VON WALTER WIORA, SAARBRÜCKEN 

Die vorliegende Rezension erscheint zu einem Zeitpunkt, an welchem, man an Hugo 
Riemann, den denkwürdigen Musikgelehrten und Musicus doctus, auch wegen seines 
fünfaigsten Todestages denken sollte : er ist am 10. Juli 1919 gestorben. Um so näher liegt 

• Riemann Musiklexikon, Zwölfte völlig neubearbeitete Auflage in drei Bänden. Sachteil begonnen von 
Wilibald Gur I i t t, fortgeführt und herausgegeben von Hans Heinrich Egge brecht . Mainz : B. Schott 's 
Söhne 1967 . (Vorworte des Herausgebers und des Verlages Herbst 1967 . ) XV, 1087 S„ zweispaltig . 
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die Frage nach seinem Fortleben im „neuen Riemann ". Wie verhält sich das bedeutende 
Werk von 1967, das als Sachteil der 12. Auflage seines Lexikons bezeichnet ist, zum Origi-
nal. das Hugo Riemann selbst verfaßt und von der 1. bis zur 8. Auflage, von 1882-1916, 
mehrfad1 erweitert und umgearbeitet hat? 

Als nach seinem Tode Alfred Einstein drei weitere Auflagen herausgab, hat dieser die 
Sachartikel kaum verändert; er ließ Riemanns Einsichten und Ansichten stehen, auch wo 
er sie nicht teilte . .. Nur zu leicht", sagt er im Vorwort zur 9 . Auflage, ,. vergesse11 aucl1 
Freu11de des Lexikous, daß es kei11 ueutrales, farbloses Nachschlagebucl1 ist, soudern ein 
hödm persfüiliches Werk - in1 Lauf der }altre durch sein Gewid1t das Musik-Lexilwn 
geworden, aber ilt1n1er 11odt u11d iinmer wieder R i e 1-u a 1111 s Musik-Lexikon. U11d Rie1uan-
nisdt soll es auch bleiben . Vor allem kann und darf es mir niemals einfallen, den sad,~ 
liehen Teil, Riema,111s aus einheitlicher Anschauung e11tsprunge11e Darstellungen auf de111 
Gebiet der Harmo11il~ . Rhythmik, Metrik usf. a11wtaste11, u11d so das Lexikon mit den 
iibrige11 Büchern Rie,11an11s in Widerspruch zu setzen - so sehr ich mich be11-1ülw1 werde, 
jeder neuen Amchauung auf diesen Gebieten gerecht zu werden" . 

Dagegen haben es Wil-ibald Gurlitt und Hans Heinrich Eggebrecht unternommen, eine 
12. Auflage des inzwischen immer mehr alternden und veraltenden Werkes herauszubrin-
gen, in dieser aber den bisherigen Text weitgehend durch Neues zu ersetzen, das erst nach 
Riemann und großenteils im Gegensatz zu ihm aufgekommen ist. ,. Da ei11 für den tägliche11 
Gebrauch bereclmetes Ha11dbuch i11 kein em sei11er Teile veralte11 darf", wie Riemann im 
Vorwort zur 6 . Auflage betont, konnten sie nicht in erster Linie pietätvolle Bewahrung 
anstreben. Sie haben vielmehr versucht, .. ein halbes Jahrhundert tief eiHgreife11der Ver-
änderungen des geistige11, sozialen ~111d politischen Lebens" und „ Wandlungen des Musik-
lebCJJs, der Musikerziehung und Musilrnuffassung" lexikalisch zu bewältigen (Vorwort S. V). 
Trotzdem aber haben sie das zu schaffende neue Werk unter dem historisch gewordenen 
alten N amen erscheinen lassen. War der neue Inhalt mit diesem Namen in Einklang zu 
bringen? 

Das Problem zeigt sich naturgemäß erst im dritten Band, dem Sachteil. mit voller Deut-
lichkeit. Kann dieser mit Recht als eine Auflage, wenn auch „ völlig 11eubearbeitete Auflage" 
des Originals gelten, ähnlich wie die achte, welche Riemann als „ vollständig umgearbeitete" 
bezeichnet hat? über den Begriff der Bearbeitung von Musikwerken heißt es auf Seite 91 
des neuen Lexikons: ,.Nicht eine Bearb. i,u Sinne des Urh eberredits, sondern ei>1e selbst„ 
schöpferische Leist~1ng li egt vor bei eine1t1 Werk, das in freier Benutzung eines andere11° 
rntstanden ist wie die Haydn-Variation en vo11 Brahms oder die Meditation sur le 1 er Prelude 
de]. S. Bach vo11 Gounod." Entsprechendes gilt mutatis mutandis gewiß auch für die Bearbei-
tung eines wissenschaftlich-lexikalischen Werkes, das über den Rahmen eines puren Nad1-
schlagebuches hinausgeht. Was liegt hier nun primär vor: Bearbeitung oder freie Benutzung? 

Mit seinen 1087 Seiten ist der Sachteil viel umfangreicher als die Summe der Sachartikel 
in Riemanns eigenem Werk. Ergebnisse von über fünfzig Jahren internationaler Forschung 
und Aspekte vieler Richtungen der Musikanschauung sind hinzugekommen oder an die 
Stelle dessen getreten, was Riemann selbst gewußt und geglaubt hat . Vom originalen Text 
ist im einzelnen nur wenig stehen geblieben. Daß er mehr benutzt als bearbeitet wurde, 
dafür ~ind die Stellen charakteristisch, an denen Sätze aus dem Original durch Kursivdruck 
und den Namen Riemanns als Zitate hervorgehoben werden (S. 36, 373, 581, 727 u. a.). 
Das gleiche gilt für Formulierungen wie „Anschluß-Motiv nennt H. Rie»tanH ein Motiv, 
das .. . " (S. 41) oder „Thema 11ennt man ... 11ach H. Riema11ns Deßnition . .. " (S. 950). 
Hans Oesch meint in seiner Rezension (Melos 1969, S. 15), Eggebrecht habe den Sachband 
„ von Grund auf neu" konzipiert. .. Von der vorhergei1rnden Auflage ist außer ei11igen 
Zitaten nichts i11 die neue Edition hinübergenon1n1en worde11 ... Dank dieser Herakles-Tat 
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Eggebrechts" könne der neue R,iemann heute wieder - wie in Riemanns Zeiten - als das 
musikalisd1e Lexikon betrachtet werden. 

Wenn Oesch mit der Behauptung recht hat, daß Eggebrecht das Lexikon . vott Grund auf 
neu" konzip,iert habe, dann ist es etwas anderes als eine neue Auflage. Allerdings sind 
in etlichen Fällen Artikel des Originals mit Einbeziehung anderer Schriften Riemanns tat-
sächlich kritisch bearbeitet worden (z. B. Phrasierung). Zudem haben es Herausgeber und 
Verlag ausdrücklich als ihre Verpflichtung bezeichnet, das Unternehmen „im Geiste Rie-
»ianns" fortzuführen (S. IX) und an sein Werk „anzuknüpfen" (S. V) . Das Wort „anknüpfen" 
deutet aber eher auf freie Benutzung als auf treue Bearbeitung. Auch wird es durch den 
Zusatz eingeschränkt: " ... bei der Wahl der Stichwörter und bei der Darstellung der 
Begriffswort- und Sachgeschichten" (also nicht auch in anderen Hinsichten?) ,.so weit wie 
möglich an Riemanns Werk anzuknüpfen " (S. V) . Was besagt hier die dehnbare Formel 
.so weit wie möglich", und reicht sie dafür aus, das neue mit dem ursprüng1rlchen Lexikon 
in dem Sinn zu identifizieren, der dem Begriff einer neuen Auflage entspricht? 

Der universale Musikgelehrte Riemann hat es vermocht, ein so vielseitiges und bedeuten• 
des Lexikon als Einzelner zu verfassen. Als Schöpfer eines originalen Systems der Musik-
theorie mit stark dogmatischen Zügen hat er dieses System zum Gerüst eines Nach-
schlagewerkes werden lassen. Sein Lexikon geht nicht darin auf, eine Sammlung anerkannter 
Fakten darzubieten, es hat vielmehr die Vorzüge und Nachteile dessen, was Alfred Einstein 
,, ein höchst persöuliches Werk" genannt hat . Es ist ein geschlossenes Ganzes, recht einheit-
lich in Charakter, Stil und Niveau, aber damit zugleid1 voller Dogmen und subjektiver 
Ansichten. Die Geltungsweite dieser Ansichten ist bisher wenig untersucht; es sind nur 
klischeeartige Vorstellungen darüber verbreitet, auf Grund derer schon Anfänger zu wissen 
glauben, daß Riemanns Theoreme höchstenfalls für die Wiener Klassik zutreffen . 

Demgegenüber bietet das, für sich gesehen, gleirnfalls bedeutende und wahrhaft impo· 
nierende neue Werk ein ganz anderes Bild. Wie in vieler so in wissenssoziologischer Hinsicht 
ist es für die heutige Situation und ihren Untersrnied zum Zeitalter Riemanns rnarak-
teristisch. Es ist ein Sammelband, an dem sehr viele Köpfe nach- und miteinander gearbeitet 
haben: Gurlitt, der es begonnen, und Eggebrernt, der es fortgeführt und herausgegeben hat, 
ein enger Stab von Mitarbeitern, die Eggebrecht, wie er im Vorwort sagt, durrn „ein 
strenges Regiment" zusammenhielt, und über achtzig weitere Autoren, die einzelne Artikel 
beigetragen haben und jeweils mit ihren Initialen genannt werden. Unter ihnen befinden 
sich Nachwuchskräfte, die norn wenig hervorgetreten sind, und andererseits hervorragende 
Spezialisten, wie Angles, Besseler, Clercx-Lejeune, Federhofer, Jammers, A. Srnmitz, West-
rup u. a. , für die systematische Grundlagenforschung Dahlhaus, Reinecke, Wellek, Winckel , 
für Musikerziehung zum Beispiel Erich Doflein (Violine und Violimnusik) . Der Artikel 
Harmonielehre stammt, wie etliche andere Beiträge, von Elmar Seidel. 

Dazu kommt, daß dem Gesetz vom Stand der Forschung gemäß viel heterogenes Wissens· 
und Gedankengut aus anderen Lexika zu übernehmen war. Dabei dürfte die Enzyklopädie 
MGG eine besonders wirntige Grundlage gebildet haben. Meines Erarntens hätte man das 
Werk nidlt nur in der Liste Benutzte neuere Nachschlagewerke anführen, sondern als 
Ganzes im Vorwort hervorheben und mehr wirntige Artikel an der jeweiligen Stelle zitieren 
sollen. 

Aus alledem ergibt sirn im Gegensatz zu Riemanns eigenem Lexikon das Bild einer 
pluralistischen Uneinheitlichkeit, die gleirnfalls Vorzüge und Nachteile hat. Manrne Artikel 
srneinen nur Kompilationen zu sein und nirnt auf eigener Vertrautheit des Verfassers 
mit dem Thema zu beruhen; in anderen tragen die Autoren magistral und kategorisd1 
eigene Thesen oder solche ,ihrer Schule vor; in wieder anderen stützen sie die eigene Auf-
fassung auf kritisrne Auseinandersetzung mit dem bisherigen Schrifttum. Einige häufen 
nur Daten, andere dringen in das Wesen der Sache ein. Große Untersrniede in Stil und 
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Denkweise zeigen zum Beispiel die Artikel Musik (Eggebrecht) und Burgundiscke Musik 
(Clercx-Lejeune) oder Deutscke und dagegen Spaniscke Musik (Besseler und Angles). Unaus-
bleiblich waren ferner erhebliche Unterschiede im Niveau. Als vorzüglich sind mir zum 
Beispiel die meisten Artikel von Carl Dahlhaus aufgefallen, als weniger gelungen zum 
Beispiel die Artikel Ethos, Hermeneutik, Lied, Melodie, Romantik, Solmisation , Soziologie , 
Spielleute, Stil, Unterhaltungsmusik, ferner Sonate, So,rntensatzform, Streidtquartett, Syn1-
pl1011ie, Thematische Arbeit, Durckkomponiert, Finale , Präludium sowie Verglcic:Jm1de 
Musikwissensckaft, Kinderlied, Kuhreigen, Jodeln , ]ubilus, Geißlerlieder, Vol/,stcmz und 
andere Artikel über Tänze. 

Im Vorwort zur 7. Auflage seines Lexikons sagt Riiemann, er empfinde Genugtuung über 
den Erfolg, denn dieser beweise, ., daß die in meinem Buck vo11 Anfang an durckgeführten 
Ansckauungen in ilnmer weiteren Kreisen sick Geltung versckaffen". Im neuen Sammel-
band sind wohl die meisten dieser Anschauungen fallengelassen und durch andere ersetzt 
worden. Sein eigenwilliges System, das Gerüst des alten Lexikons, konnte naturgemäß 
nicht aufrechterhalten werden. Es ist aber weit mehr durch Konzeptionen anderer Herkunft 
ersetzt, als aus sich heraus fortentwickelt und umgearbeitet worden. Ode Abweichungen 
von seinen Grundanschauungen beruhen nicht nur auf dem heutigen Stand der Forschung, 
sondern auch auf persönlich begründeten Überzeugungen und Axiomen, die gleichfalls 
eigenwillige und dogmatische Züge haben . Dies gilt besonders für Eggebrecht, dem als 
Herausgeber und Autor zahlreicher Beiträge ein großer Anteil zukommt. Beispiele bieten 
die Artikel Musik, Musikwissensckaf t, Asthetik, Komposition, Ausdruck, Symbol. Wie weit 
er sich von Riemann entfernt, zeigen Sätze wie dieser: .,Die wachsende Interesselosigkeit 
gegenüber dem Begriff des Ausdrucks und damit der Abbau sowoM der ästhetiscken Frage-
stellung als auck der kompositoriscken Polarität gehen zusa,nmen mit der Steigerung dieser 
neuen Einsheit, die mit der Krise der Tonalität zunah,n und nack deren Überwindung , 
zu,nal in der Atonalität, als Zeugnis eines neuen , Vorrangs der Sack-Welt vor der Ick-Welt' 
(Gurlitt) vollkommen verwirklickt sein kann" (S. 66). 

Der Verfasser des alten und der Herausgeber des neuen Lexikons denken verschieden 
über den einstigen und künftigen Werdegang der Musik. Sie haben andere Zugangsweisen 
zur Praxis, Komposition und Theoflie. Eggebrecht widmet sich weniger als Riemann dem 
theoretischen Durchdenken von Sachverhalten und mehr der Darstellung des gesdiid1tlichen 
Wandels von Wörtern und Begriffen. Er systematisiert zwar oft vortrefflich historisches 
Material (z.B. im Artikel Sckluß), aber ist weniger als Riemann ein Denker und Experte 
in systematisdler Grundlagenforsdlung. Er wirft der Musikwissenschaft vor, daß sie sich 
noch immer nidlt genügend auf das Kunstwerk konzentriere und darum refonnbedürftig 
sei; sdlon seit dem 12. Jahrhundert erhebe „das musikaliscke Kunstwerk den Anspruck, in 
den Mittelpunkt der musil,wissensckaf tlicken Arbeit gestellt zu werden" (S. 617). Dagegen 
war R,iemann, so sehr er sidl in Ausgaben und Analysen um Kunstwerke bemühte, mehr 
nod, den Grundlagen zugewandt, die ihm als ein ideelles Tonreich ersmienen. Er unter-
suchte die „musihaliscke Logik", die .Gesetzmäßigheiten" der Harmonik und Rhythmik. 

Entsdliedener Gegner relativistischer Aufweidrnng, glaubte er an eine musica vera mit 
allgemein gültigen Sachverhalten und Grundsätzen . Er sah -in seinen Erkenntnissen „ein 
felsenfestes Fundament" für alle Zukunft. Man mißversteht seine Lehre von den Ton-
vorstellungen und seine Folhloristisdien Tonalitätsstudien , wenn man aufgrund einiger 
unridltig interpretierter Sätze annimmt, er sei gegen Ende seines Lebens von diesem Stand-
punkt abgerückt . Dagegen ist das neue Lexikon in hohem Maße von jenem historisdlen 
Relativismus geprägt, der sidl fast allgemein verbreitet hat und zur selbstverständlidlen 
Denkform geworden ist. Daraus erg,ibt sich Kritik an Riemanns Grundpos·ition. So heißt 
es auf S. 9: ., Was von Riemann i11 syste111atisd1er Sickt für zeitlos gültig angesehe11 war, 
zeigte sick in historiscker Betrachtung als eine bestimmte Stilstufe der Musik der Wiener 
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Klassik". Oder auf S. 66 : .,Riemann erhob den seit dein 18 , Jahrhundert geltenden Aus-
drucks-Begriff zum Dog111a ". 

Im Vorwort wird auf die Fruchtbarkeit des Spannungsverhältnisses zwischen historischer 
und systematischer Musikforschung hingewiesen. Dem is t jedoch die gar zu enge Ein-
schnürung von Grundbegriffen der Musik abträglich. Man wird den Leistungen Hugo 
Riemanns und den von ihm aufgezeigten Sachverhalten bes,ser gerecht, wenn man Termini 
wie Tonalität oder Funktion nicht gänzlich auf weni ge Jahrhunderte der Neuzeit einschnürt, 
sondern untersucht, was an ihnen weitere Geltung hat, z. B. was an Funktionen im weiteren 
Sinn (etwa die Polarität zwisch•en einem Ruheton und einer Hauptstufe der Melodiebewe-
gung) in mittelalterlicher und außereuropäischer Musik vorkommt. 

Aus der Sorge, daß die Eigenart der Neuzeit und die Sonderstellung des Abendlandes 
verkannt werden, wendet man sich mit Recht dagegen, ihre Termini unkritisch auf andere 
Epochen und Kulturkreise zu übertragen ; doch man sperrt sich auch dagegen, kritisch-
methodisch von der engeren eine weitere Fassung des Begriffs zu differenzieren. So heißt es 
auf S. 3 90, daß streng genommen nur im Abendland, und sogar hier erst spät, von 
Improvisation gesprochen werden könne, und auf S. 641, daß Improvisation die Illusion 
eines spontan entstehenden Werkes vermittele. Doch dies ist nur eine Art der 
lmprov,isation, auch in neuerer Zeit, und die Behauptung, daß es außerhalb Europas 
keine Improvisation im weiteren Sinne gebe, ist sachlich unzutreffend und terminologisch 
unzweckmäßig. Die Instrumentalmusik außerhalb des Abendlandes wird nicht in die 
Betrachtung einbezogen, sondern mit der These ausgeschlossen, daß Instrumentalmusik, die 
von vokaler getrennt ist, nirgends als im Abendland überhaupt möglich sei; aber es 
ist doch paradox, z. B. der hohen Kunst orientalischen Lauten- oder Ensemblespiels den 
Charakter der Instrumentalmusik gänzlich abzusprechen. Es sei fragwürdig, den Begriff 
Orchester auf das 16.-17. Jahrhundert oder gar auf außereuropäische und archaische 
Kulturen zu übertragen (672); aber ist es zweckmäßig, im Hinblick auf Indonesien oder 
Japan den weiteren Sinn des Wortes zu beseitigen, den kein Kenner mit dem neuzeitlich-
abendländischen verwechseln wird? Außerhalb der funktional-harmonischen Musik sei es 
problematisch, einen Teil der Komposition als Begleitung anzusprechen (S. 94) ; aber wir 
verstellen uns den Horizont, wenn wir die Unterschiede zwischen Figur und Grund und 
zwischen führenden und begleitenden Parten für alle andere Musik ausschließen. 

Das Lexikon enthält Artikel über Volrnlmusik und Gesangskunst, jedoch nicht über den 
allgemeineren und ursprünglicheren Begriff Gesang. Es enthält Artikel über Homop/10ni e, 
Polyphonie und Unisono , aber keine über Einstimmigkeit und Mehrstimmigkeit im weiten 
Sinn und wird somit auch nicht den Zwischenformen zwischen Einstimmigkeit und Mehr-
stimmigkeit gerecht. Der sogenannte Ausdruck verbinde Mus·ik mit beabsichtigtem Bedeuten, 
und diese Zielsetzung sei etwas, das von außen kommt (S. 65); doch in Wahrheit gibt es 
hier nicht nur nachträgliche Verbindung ursprünglich getrennter Größen, sondern auch 
Verbundenheit von vornherein : unbeflissenen Ausdruck des Charakters, Selbstdarstellung 
in Nationaltänzen, Verhaltensweisen im singenden Beten, naive Gefühlskundgabe zum 
Beispiel im Volksgesang u. a . Ein Merkmal des Symbols sei „die Unangem essenheit von 
Erscheinen und Meinen , das nachträgliche ,Setze11' von Bedeutungen, die gegenüber den 
existentiellen Bedingungen der Musik nur uneigentlich, erfunden, willkürlich, verabredet 
und somit nicht unmittelbar wirksam sind" (S. 921 f); doch diese Verallgemeinerung ver-
deckt eine Fülle von ursprünglicheren Symbolen. 

Mancher Beitrag zur Grundlagenforschung in diesem Lexikon scheint nicht ganz dem 
heutigen Stand des Wissens zu entsprechen. Das Literaturverzeichnis zum Art. Asthetik 
nennt gar zu wenige der neueren Arbeiten und merkwürdigerweise auch nicht Zeitschriften 
und Kongreßberichte. Ist die Musikästhetik als „ Wissenschaft vom musikalisch Schönen " 
(S. 9) zu definieren? Sie ist nur zum Teil Wissenschaft und behandelt nicht nur „das 
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Schöne". Andererseits trifft es nicht zu, daß die neuere Ästhetik auf den Begriff des Schönen 
gänzlich verz,ichte (S. 295). 

Eingeschnürt wird besonders auch der Begriff, der unserer Wissenschaft den Namen gibt. 
Das Wort Musik habe einen eng begrenzten Geltungsbereich: das Abendland (S. 601). 
Statt eine engere und eine weitere Bedeutung des Wortes herauszuarbeiten, unterscheidet 
Eggebrecht zwischen „europäischer Musik" und „außereuropäisd1er Klanggestaltung" 
(S. 616). Mithin wäre es im Grunde unberechtigt, von arabischer und indischer Mus,ik oder 
von Musikethnologie zu sprechen. Die seit der Antike immer wieder gestellte Frage nach 
einer allgemeinen ,,»msica nobis innata" (Boethius) oder nach den Stimmen der in Völker 
differenzierten Menschheit (Herder) wird zurückgedrängt. Das Problem, in welchem Sinn 
und Maß die außereuropäischen Kulturen an der Geschichtlichkeit des Menschen teilhaben, 
wird durch die These versd1üttet, die außereuropäisd1e „Gestaltung des Kli»g enden" sei 
relativ geschichtslos und, was der klassischen Antike vorausgeht, gleirosam „11atunvüchsig" 
(S. 3 30). Solche Thesen beruhen nirot auf wissensroaftliroer Untersudrnng und entsprechen 
nicht dem Stand der Forschung und des historischen Bewußtseins. 

Alle Aussagen über die Sonderstellung der abendländisroen Musik und ihre Unterschiede 
von anderen Kulturen setzen Vergleiroe voraus . Sollen diese wissenschaftlich sein, so sind 
sie methodisch durchzuführen; das gilt für die Vergleichende Musikforschung wie für das 
Vergleichen der Sprachen, der Religionen usf. Gerade um die Sonderstellung der abend-
ländischen Musik zu erhellen, ist Vergleichende Musikforschung unentbehrlich. Der Einwand, 
daß Vergleiche zu jeder Wissenschaft gehören (S. 1021), verkennt, daß in Disziplinen wiie 
der Vergleiroenden Sprach-, Rerots- , Religions- oder Musikwissenschaft das Wort einen 
pointierten und konstitutiven Sinn hat. Es ist Fachprovinzialismus, wissenschaftstheoretisch 
so über die Vergleichende Musikwissenschaft zu sprechen, als gebe es nicht mehrere 
bewährte und bedeutende Wissensroaften, die sich mit gutem Recht „Vergleichende" nennen. 

Angesichts der heutigen Lage des Abendlandes dn der Welt und angesichts des welt-
gesroichtlichen Bewußtseins in den Eliten der historischen Wissensd1aften erscheint es als 
ein Rücksroritt, daß das neue Lexikon die Vergleichende Musikforschung, die (mit ihr 
keineswegs identische) Musikethnologie sowie die Ur- und Frühgesdüchte der Musik 
erstaunlich stark vernachlässigt. Von den heute so zahlreichen MU!likethnologen sind nur 
Bose, Danckert, Gerson-Kiwi und Hickmann als Autoren herangezogen worden. Eigene 
Artikel haben erhalten die arabisch-islamische und die jüdische Musik (beide von E. Gerson-
Kiwi) sowie die chinesische, indische, afrilwnische, Indianer-, Eskimo- und Negenm,sik 
(sämtLich von Bose) . Zahlreiche Artikel sind dem Jazz gewidmet. Dagegen steht unter den 
Stichwörtern Japan, Indo»esien, Hinterindien, Mongolei, Ozeanien u. a. jeweils nur ein 
kurzes Literaturverzeichnis ohne Text . Auch fehlen zusammenfassende Artikel über den 
Orient und über die Naturvölker (das letztere im Gegensatz zum alten Riemann) . 

Dementsprechend werden in den Artikeln zur Systematik und zur allgeme,inen Musik-
gesmichte die außereuropäischen Kulturen und das vorklassische Altertum gar zu wenig 
berücksimtigt; der Horizont ist gar zu binneneuropäisro. Das gilt z. B. für d.ie Artikel 
Rezitativ, Verzierungen, Vibrato , Kanon , Dur, Litanei . Ferner fehlen z.B. Hinweise auf die 
auch in systematischer Hinsimt wesentlimen Arbeiten von C. Brailoiu über Rhythmus und 
Tonarten. Im Artikel Distanz fehlt der Hinweis auf das Problem des Distanzprinzips. 

Aus dem Mangel an Vertrautheit mit außereuropäisroen Gegebenheiten kommen etliroc 
Fehlurteile. In der Instrumentalpraxis der außereuropäischen und archaischen Kulturen 
ersmeine „ Variantenheterophonie" als Norm (S. 672) . Für den Vorderen Orient sei die 
Intensität des Hervorbringens einer Tonbewegung viel wesentlicher als die Tonfolge an 
siro (S. 554). 

Auch die Musikalische Volks- und Völkerkunde Europas kommt gar zu kurz. Es fehlen 
Artikel über Volksgesang (außer Volkslied) und Volksmusik (außer Volkstanz). In Freiburg 
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hätte es nahegelegen, die reiche Bibliothek des Deutschen Volksliedarchivs, das zugleich 
ein Institut für internationale Volksliedforschung ist, auszuwerten und nähere Verbindung 
mit seinen Mi,tarbeitem aufzunehmen. Das scheint nicht hinreichend geschehen zu sein, 
sonst hätte man z. B. nicht angenommen, daß das in Freiburg herausgegebene Jahrbuch 
für Volksliedforschung seit 1951 nich~ mehr erscheine (S. 422), man hätte die Balladen 
der europäischen Völker als eine Gattung der gesungenen Erzählung in Text und Biblio-
graphie besser gewürdigt (5. 73 f.), und es wären nicht Fehlurteile zustandegekommen wie 
die Annahme, daß aus dem Kuhreigen "durch Einfügung gregorianisch-litaneihafter Ele-
mente der Alpensegen" (sie!) entstanden sei (S. 498). 

Im Vorwort zur ersten Auflage .sagt Riemann : .,Nach Möglichkeit ist die relative Aus-
dehnimg der Artikel in Einklang gebracht worden mit der Bedeutung ihres !Hhalts" . Der 
„neue Riemann" legt überstarkes Gewicht auf manches historische Detail, das mir im 
Sachteil eines allgemeinen Musiklexikons entbehrlich zu sein scheint, z.B. die Aufzählung 
der jm Cancionero musical de Palacio vertretenen Komponisten (S. 141). Relativ ausführlich 
wird die Lehre von den musikalisch-rhetorischen Figuren ·im 16.-18. Jahrhundert mit 
ihren gelehrten Termini dargestellt: in einem zusammenfassenden und etwa 50 einzelnen 
Artikeln. Demgegenüber kommen wichtige Seiten der Gegenwart, für welche das neue 
Lexikon in anderer Hinsich,t besonders aufgeschlossen äst, zu kurz, so das Organisations-
wesen. Die deutsche Musik wird auf zwölf, die italienische auf vier Seiten dargestellt. Eigene 
Artikel haben innerhalb Europas außerdem nur die britische, französische, niederländische, 
russische und spanisd,e Musik erhalten, während sich die übrigen Länder mit kurzen 
Literaturverzeichnissen ohne jeden Text begnügen müssen. Warum fehlt z. B. ein Artikel 
Ungarische Musik, obwohl das alte Riemannlexikon einen solchen aufweist und gerade 
die ungarische Musikforschung Hervorragendes leistet? Entsprechendes gilt für Jugoslawien, 
Polen, die Tschechoslowakei und andere Länder. 

Erhebliche Unterschiede zwischen dem Lexikon Riemanns und dem „neuen Riemann" 
bestehen auch ,in der Konzeption des Umfangs und der Gliederung. Riemann ha,t die Mög-
lichkeit der Erweiterung auf mehrere Bände erwogen, aber verworfen. So hcißt es im 
Vorwort zur 8. Auflage : .. Jede neue Auflage zwingt zu neuen Kürzungen bzw. zur Streichung 
entbehrlid, gewordener Artikel früherer Auflagen , um dem Buc11e die handliche Einbändig-
keit zu bewahren". Desgleichen hat er die Trennung in einen Personen- und einen Sachteil 
ausdrücklich abgelehnt : .Der mehrfach ausgesprochenen Bitte der Zerlegung des Lexikons 
in einen sacl1licl1en und einen biographischen Teil gebe icl1 aus »iannigfachen Gründen keine 
Folge" (ebenda) . 

Für die Darstellung ist ihm ein „strenges Gesetz" die .Ge»teinfaßlichkeit" (Vorwort zur 
ersten Auflage) . Er will "in erster Linie dem Musiker und Musikfreunde kurze und bündige 
Aufsc11lüsse geben". Viele Artikel im neuen Lexikon sind keineswegs kurz und bünrug, und 
viele wenden sich an engere Kreise als an den „Musiker und Musikfreund". Der Grundsatz 
der Gemeinverständlichkeit wird zwar im Vorwort genannt, aber in der Ausführung oft 
nicht erfüllt, so <in einer erheblichen Zahl verklausulierter und unnötig überladener Sä·tze 
(z. B. S. 65 f. und S. 601 f.). 

Es würde über die Aufgabe dieser Rezension runausgehen, die einzelnen Artikel zu 
besprechen oder gar auf Irrtümer und Unklarheiten im einzelnen einzugehen. Nur auf 
wenige Fälle sei hingewiesen. Sind die Souterliedekens als eine Sammlung von Volksliedern 
mit unterlegten Psalmtexten zu definieren? Warum ist der Appenzeller Kuhreigen bei Rhaw 
spielmännische Musik? Denkt Philodem „formalistisch" (S. 616)7 Verdeutlicht Nietzsche 
Wagners Rhythmik (S. 806)7 Der Aufsatz Herders über Caecilia ist kein Vorläufer des 
Caecilianismus. Ist Bruckners liturgischer Ernst der caecilianischen Bewegung zu verdanken? 
Welches ist das Jahrhundert Goethes (S. 83)? Der berühmte Anfang lautet nicht: . Ober 
allen Wipfeln ist Ruh" (S. 523), ,.The World of Music" gehört nicht zu den spezifisch musik-
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wissenschaftl~chen Zeitsch~iften (107 5). Doch solche Einzelheiten sind unwichtig gegenüber 
der im ganzen recht sorgfältigen Redaktionsarbeit . 

Trotz allen Mängeln, die hier festzustellen waren, ist der neue Sammelband als eine große, 
bedeutende Leistung anzuerkennen. Wie Eggebrecht die schwie~ige Aufgabe, die sich ihm 
nach dem Tode Gurlitts stellte, bewältigt hat, ist bewunderungswürdig. Das Werk hat in 
vielen Hinsichten wesentliche Vorzüge sowohl vor Hugo Riiemanns eigenem als auch vor 
anderen Lexika. Das gilt besonders für die große Zahl neuer Stichwörter und stark 
erweiterter Artikel. z. B. Diskograp'1ie, Durdtfü'1rung, Funkoper, Galanter Stil , lnforma-
tionst'1 eorie, Interpretation, Opus, Preise und Wettbewerbe, Quellen, Rei'1e, Römisdte 
Musik , Sdtallplatte, Sdtlager, Sdtulmusik, Statistik , Tafelmusik, Terminologie , Vogelgesang. 

Es ist trotz allem ein hervorragendes Werk, als Ganzes und in vielen Beiträgen. Aber 
es steht dem Text, dem Geist und der ursprünglichen Konzeption von Hugo Riemanns 
Musiklexikon zu fern , um dessen historisch gewordenen Namen mit Recht zu tragen. Nicht 
ein altes Gebäude wurde umgebaut, sondern ein neues an Stelle des alten errichtet. Sollte 
es aber aus irgendwelchen Gründen unmöglich gewesen sein, auf den Namen R,iemann zu 
verzichten, dann mußte ein Ausweg gesucht werden. Vor 100 Jahren hat ein anderer 
Herausgeber sein Verhältnis zu einem Vorgänger folgendermaßen bezeichnet: Musicalisdtes 
Lexicon . Auf Grundlage des Lexicon's von H. C'1. Kodt verfaßt von Arrey von Dommer 
(Heidelberg 1865). Wäre nicht eine ähnliche Formulierung angebracht gewesen, um die 
große Entfernung von Hugo Riemann klarzustellen und dem historischen Bewußtsein von 
der Andersartigkeit der Zeitalter wie der Personen gerecht zu werden? Man sollte künftig 
trennen, was sich nicht vereinen läßt , und zu gegebener Zeit zweierlei unternehmen: eine 
Anthologie aus Hugo Riemanns Schriften mit einer Auswahl aus den Sacharnikeln des von 
ihm verfaßten Lexikons und andererseits eine Neuauflage des von Gurlitt und Eggebrecht 
herausgegebenen Lexikons unter einem liitel, der angemessener ist als der bisherige. 

1. Das Thema 

Zu Oskar Sölmgens „ Theologie der Mnsik" * 
VON JOACHIM STALMANN, BREMKE 

„Das vorliegende Budt ist eine zweite, gründlidt umgearbeitete und verme'1rte Auflage 
meines Aufsatzes ,T'1eologisdte Grundla gen der Kirdtenmusih' im IV. Band des Handbudtes 
des evangelisdten Gottesdienstes ,Leiturgia' (Kassel 1961, S. 1-267)", berichtet der Ver-
fasser im Vorwort . Eine wich•tige und umfassende Untersuchung der Beziehungen zwischen 
Theologie und Musik wurde damit dem etwas versteckten Dasein in einem Handbuch ent• 
nommen und zur Monographie erhoben. 

Darüber hinaus dienen Umarbeitungen und Erweiterungen (um rund ein Drittel des 
früheren Umfangs) einem neugefaßten Thema. Söhngen erkannte, ,. daß das Problem der 
Kirdtemuusih nur einen Sonderfall der Frage nadt dem t'1eologisdten Wesen der Musih 
über'1aupt darstellt" (Vorwort), und erweiterte entsprechend das Blickfeld. Zugleich bezog 
er Theologie und Musik enger aufeinander : nicht nur im Sinne einer Grundlagenfunktion 
jener für diese, sondern als wesenhafte Verbindung ( .. ti,eo/ogisdtes Wesen der Musih" ). 

Nun ist der Gegenstand von „Theologie" bereits begrifflich eindeutig definiert. Außer 
,,Gott" kommen in ihr Welt und Mensch lediglich als Werk, Adressat, Partner zur Sprache. 
Die Musik kann darin keine Ausnahme erfahren. Von einem „theo/ogisdten Wesen" ist bei 

• Oskar Söhngen, Th eologie der Musik, Kassel. Johannes Stauda Verlag 1967 . 



|00000402||

3'i6 Beri c hte und Klein e B e itr ä ge 

ihr nur sehr bedingt, ja uneigentlich zu sprechen: nicht im Sinne einer Teilhabe an gött-
lichem Wesen, sondern in Hinsicht auf ihr Bewirkt- und Betroffensein durch dasselbe. Am 
klarsten scheint das , was auch Söhngen vorschwebt, im Titel (kaum im Inhalt) einer vor 
20 Jahren erschienenen Schrift von Rene H. Wallau formuliert: Die Musik in ihrer Gottes-
beziehung. 

Noch in anderer Hinsicht decken sich der neue Titel und das unter ihm Gebotene nicht 
ganz, insofern man nämlich eine gesd1lossene, grundsätzlich-systematische Darstellung 
erwarten möd1te. Im Grunde trifft das nur in zweien der fünf Hauptteile zu (,. Theologische 
Voraussetzungen der Kirchenmusik " und „Versuch einer trinitari schen Begründung der 
Musik"). Den größeren Teil des Buches beanspruchen theologie- und mus,ikgeschichtliche 
Ermittlungen und Darstellungen - freilich bis in die Gegenwart hinein und unter bestän-
diger Stellungnahme. Die systematischen Partien erwachsen daraus mit dem Charakter 
von Zusammenfassungen. 

II . Biblische und r e forma t o r i s c h e Grund I a g en 

Zwei Kapitel. die in der Neufassung zu einem ersten Hauptteil zusammengefaßt wurden, 
untersuchen zunächst Die Stellung des Neu en Testaments und der Reformatoren zur Musik. 
Ein ebenfalls historisch referierender überblick über Ersdteinun gsiveisen und Bedeu tungs-
gestalten der Musik möchte dazu „die Vielgestaltigluit des Phänomens in den Blich rücken 
und bei der theologisdten Deutung in Reclmung stell en" (116.) 

überraschenderweise besd1ränkt sich die biblische Ausgangsbetrachtung auf das Neue 
Testament. ,.Die Gemeinde Jesu Christi ist von Anfang an eine singende Gemeinde" (12) . 
So begann schon die frühere Fassung - ganz legi tim, denn sie galt ja im Wesentlid1en 
dem kirchenmusikalischen Spezialbereich : ,. Das Lied, der Hymnus, ivurde die allein an ge-
fttessene Ausdrucks- und Ko1,1114iunikationsforn1 des neuen Aon , der fnit der Ankunft des 
Herrn in den alten Aon hereingebrochen war" (ebd.). Mich stört die Apodiktizitä t 
dieser These (,.allein angem essen"), Ansonsten ist das Kapitel im Hauptteil eine sorgfältige 
Auslegung von Kol. 3 V. 16 und der Parallele Eph. 5 V. 18 f. als der „beiden klassiscl1en 
Stellen des Neuen Testaments , die at1sdrüchlidt über das Singen handeln " (13). Söhngen 
berief sid1 in der Erstauflage auf die Fachberatung des Hallenser Neutestamentlers Gerhard 
Delling. Nidlt bewiesen sd1eint mir, daß schon in neutestamentlicher Zeit „neben den 
spontanen , geistgetvirkten Gesängen einzelner Pneumatiker feste liturgisdte Stü che der 
Genteinde im Gebraudt ivaren" (22), sofern diese über kurze Akklamationen und Respon-
sionen hinausgegangen sein sollen. Das Verhältnis zwisd,en pneumatisd,er Improvisation 
und FiXJierungen, etwa im liturgisch-hymnischen Gut des NT smeint mir noch nicht genügend 
geklärt, um einwandfrei auf derartige liturgische Institutionalisierungen schließen zu können , 
Mit der These „Der hynmisdte Charakter eines Stückes ist Ausweis seiner geistl id1e11 
Legitintität " (23) werden wir uns nachher noch auseinandersetzen . - Für die auf die Musik 
überhaupt ausgedehnte Themenstellung ersmeint die streng ekklesiologisch ausgerichtete 
biblische Basis jetzt doch zu schmal. Sie hätte einer Ergänzung im Blick z. B. auf Sd1öpfungs-
bericht und Rechtfertigungslehre bedurft. 

Breiter angelegt ist das Kapitel über die Reformatoren. Seine Absdmitte über Zwingli, 
Calvin und Luther verwerten eine imponierende Fülle primären und sekundären Materials 
und sind mit das lnstruktivste, was seit langem über reformatorische Musikanschauung 
zu lesen war. Ausführungen über die Stellung der Reformierten zur Orgel sind jetzt als 
besonderes „Interludium " abgetrennt. Dem Luther-Kapitel ist als Exkurs ein leidlt gekürzter 
Aufsatz aus einer Festschrift für Bischof Krummad1er über „die Musikanschauung des 
jungen Luther" angefügt (Erstveröffentlichung: Die Musikauffassung des jungen Luther, in: 
Gemeinde Gottes in dieser Welt, Festgabe für Friedrid1-Wilhelm Krummacher zum 
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60. Geburtstag, Berlin, Evg. Verlagsanstalt 196 1, S. 219-234; ein Hinweis beim Neu-
abdruck fehlt). 

Zwinglis Ablehnung gottesdienstlicher Musik führt Söhngen auf theologische und musika-
lische Wurzeln zurück . Die Prädestinationslehre vereinzele den Christen nm Gottesdienst 
zur lnnerlichkeit . Wenn der Glaube nicht unmittelbar aus der Predigt, ,sondern aus indivi-
dueller Geistmitteilung erwächst , so entfällt auch der überindividuell- ,,äußerliche" 
Gemeindegesang und könnte nur stören. Aber auch der hochgebildete Mus ikliebhaber 
Zwingli , der Förderer einer regen Haus- und Schulmusik, stand dem ungeschulten Massen-
gesang skeptisch gegenüber. 

In diese r Hinsicht war Calvin unbelastet . Er stellt den einstimmigen Gesang in den 
Dienst seiner liturgischen Psychologie und Pädagogik und verrät ein typisch romanisches 
Musikgefühl. So soll die Musik den Beter „entflanrn1e11 " und zu „heftig em und bre1111ende111 
Eifer anstac!te/n". 

Solcher Andachtspsyd1ologie stand der junge Mönch Luther anfangs n ahe. Der ent-
scheidende reformatorische Durchbruch (den Söhngen mit E. Bizer etwa 1518 ansetzt) führt 
weit darüber hin aus: ,. Die Erörterungen über die gottesdienstlic!te Musih brec!te,i dal, er in 
diesem Stadi u111 seines tit eo/o gisc!t en De11hens brüsk ab ; das Ausdrucks- und Gleic!tnislta/te 
der Musik als solcl,er und als ganzer spielt hin/ort di e e11tsc!teide11de Rolle" (10 5). 

Die Musikanschauung des reifen Luther findet der Autor zusammengefaßt in einem Satz 
der Genesisvorlesung 15 3 5 ff ., der ihm zum Bud1motto wird: ,, Ocularia miracula lon ge 
minora sunt quam auricularia" (WA 44, 3 52). Das Wort Gottes (,, viva vox evangelii") 
führt über die mittelalte rliche Musikspekulation hinaus zur Entdeckung der Musik als 
klingendes, aktuelles Aussage-Ereignis, nun nicht nur in der Praxis, sondern auch in de{ 
Fundamentaltheorie. Auf Grund einer doppelten „Inklination " von Kerygma und Glauben 
zur Musik ve rmögen die Noten den Text lebendig zu machen (Tischreden Nr. 254 5 b), wird 
Musik aktueller Ausdruck von Freiheit aus Gnade. 

Indessen entdeckt Luther eben damit auch die ursprünglid1e Geschöpflichkei t der Musik , 
deren Wunder zu preisen er nid1t müde wird. Hier freilich zeigen sich mittelalterliche 
Relikte, die Söhngen vielleicht doch etwas unterb ewertet . Man vergleiche den bekannten 
Satz aus den Sy111p/1011iae iucundae : ,, Si re111 ipsam spectes, i11ve11ies Musica111 esse ab 
initio 11rn11di i11di ta n1 seu co11creata111 creaturis u11iversis, singulis et 011111 ibus" mit dem 
Ausspruch des Boethius: ,.Apparet 11obis 111usica111 11aturaliter esse coniuncta111" (beide 
Zitate bei Söhngen S. 8 5 bzw. 271; vgl. mei nen Beitrag im Kasseler Kongreßberimt 1962, 
S. 129 ff.). 

III . Kunst und Glaube als „ H ei mkehr" 

Gewinnt der Verf. aus seinen Lutherstudien die entscheidenden Elemente seiner eigenen 
Musikanschauung, so enthüllen die folgenden Teile des Buches nodi andere geist ige und 
künstlerische EinAüsse. Söhngen ist geprägt durch die Erneuerungsbewegungen der zwanziger 
Jahre . Da ist zunächst die Singbewegung, ,,eine der wichtigste11 Erweckungsbewegr.mgen der 
le tzten Jahrzehnte" (328). Sie habe „das Wissen um die den ga11zen Mcnsc!ten nac!t Leib, 
Seele u11d Geist zurec!ttbri11ge11de Mac!tt der Musik neu eutdeckt u11d fru d1tbar grnrndr t" 
(273). Der Widerspruch zur Musikkultur des 19. Jahrhunderts ist sein en tscheidendes 
musikali sd1es Erlebnis. Diese war ,, /iir die Erfüllung iltrer urspriinglid1cn Aufgaben 1111ge-
eignet geworde11" (293) . Die Anfänge der neuen Musik e rl ebte Söhngen als „Heimkehr 
in das Reic!t der Mütter", als „ Wiedere11tdediung der n1usi /rn lisc/1en Urelemente" (ebd.), 
deren Pionier ihm weniger Arnold Schönberg als etwa Arnold Mendelssohn ist. Söhngen hat 
vor Jahrzehnten Komponisten wie Johann Nepomuk David, Ernst Pepping und Hugo Distler 
entscheidend gefördert. Die von Schönberg ausgehende Entwicklung ist ihm im Grunde 
fremd, nicht dagegen Strawinsky. Die Polemik gegen das 19. Jahrhundert überschreitet für 



|00000404||

358 Berichte und Kleine Beiträge 

mein Empfinden bisweilen das Maß des Sachlichen und gewinnt propagandistische Züge. 
Söhngen spiegelt darin getreulich den Standort der evangelischen Kirchenmusik in der 
ersten Hälfte unseres Jahrhunderts, über den sie hinaus gelangt sein sollte. 

Theologisch votierte Söhngen in den Zwanziger Jahren offenbar nicht für die damals 
sensationelle „Dialektische Theologie", sondern für die eher konservative „Luther-
renaissance" (K. Holl, P. Althaus u. a.), welche in den Jahren nach dem ersten Welt-
krieg dem „bindungslos" gewordenen Menschen seine wahre Heimat zurückgeben wollte. 
Dies versuchte besonders die „liturgische Erneuerung", zu deren bahnbrechenden Vertretern 
Söhngen bis heute zählt. Man lese hierzu den Absch11Jitt V auf S. 3 36 f. l 

Diese theologische O~ientierung spürt man besonders im Hauptteil über „ Theologisdte 
Voraussetzungen der Kirdtenmusik", der ziemlich unverändert aus der Erstfassung über-
nommen wurde. Daneben verbindet sich die Suche nach den „musikalisdten Urelementen " 
mit Perspektiven der Religionsphänomenologie in Söhngens These von, der Priorität der 
kultischen Musik (179) ; jede musikalische, insbesondere ktlrchenmusikalische Reform setze 
mit der Wiederentdeckung einer „Spradte der kultisdten Urlaute" ein (194 f., vgl. 296 f.); 
sie seien das Kriterium wahrer Aktualität „alter" oder „neuer" Musik (199) . Leider teilt 
Söhngen kein Beispiel eines „kultisdten Urlautes" mit. Handelt es sich um bestimmte 
rhythmische oder melodische Bildungen? Oder nur um den ideellen Grundton einer Musik? 

IV. Dienerin g ö t t 1 ich e n Wortes 
Es ist diese Vorstellung von einer ursprünglichen kultischen Unmittelbarkeit der Musik 

zu Gott, die von dem in der Theologie mit dem mythologischen Terminus „Sündenfall" 
umschriebenen Sachverhalt nur überlagert, zu der aber eine „Heimkehr" jederzeit möglich 
ist, es ,ist diese - theologisch jedenfalls nicht zu begründende, vielleicht künstlerisch erfahr-
bare - Vorstellung von einem „theologischen Wesen" der Musik, die dann Söhngen 
unbefangen von einer Adäquatheit und „heintlidten Affinität" (260) der Musik zum Evan-
gelium sprechen läßt . • Die didtterisdt-musikalisdte Gestalt stellt die adäquateste Form der 
Verleiblidtung der Botsdtaf t des Evangeliums dar" (170). Dagegen ist die - m. E. irre-
versible - Erkenntnis der dialektischen Theologie ins Feld zu führen, wonach es zwischen 
dem Wort Gottes und den Ausdrucksmitteln des Menschen (Gedanken, Worten, Tönen, 
B,ildern, Handlungen) keinerlei vorgegebene Affinitäten gibt, also auch kein mensch-
liches Urteil über deren Adäquatheit. Man kann immer nur sagen : Es hat Gott gefallen, 
diese Mittel in Dienst zu nehmen und zu heiligen, also mit der Sprache auch Rhythmik 
und Metrik, sprachliche Form und musikalisches „Engagement". Man kann nicht erklären, 
warum das möglich war. Man kann schon gar nicht die Frage, ., warum eigentlidt das 
Kerygma (,sc. die Evangeliumsverkündigung) der Kirdte sidt der Spradte der Musik bedient", 
beantworten : .. Weil es nidtt anders kann! Weil es ein geheimnisvolles Gefälle auf die 
Musik hin hat, so daß es dort, wo es sein Letztes und Tiefstes ausspricht, ganz von selbst ( !) 
zur gehobenen Sprache der Musik greift" (169). Das kann Söhngen z. B. im NT nur so 
belegen, daß er poetische Stücke ohne weiteres mit gesungenen gleichsetzt, was großenteils 
sicher berechtigt ist, aber doch nicht a priori und generell. 
V. F r u c h t g ö t t I ich e n Gei s t es 

Durchwirkt diese kultische Ursubstanz, vergleichbar einem Sauerteig, auch weite Bereiche 
der weltlichen Musik, so bleibt ein anderer Impuls im Wesentlichen der Kirchenmusik 
vorbehalten: der Heilige Geist. Die Glauben weckende Kraft des göttlichen Geistes kommt 
über den vom Worte Gottes Betroffenen als „Begeisterung" und gewinnt Gestalt in hym-
nischem Gesang und Spiel (22; 217; 331-340). Diese These ist natürlich - wie alle Rede 
vom heiligen Geist - eine Glaubensaussage und basiert auf einer entsprechenden Vor-
entscheidung, insofern sie ja alles andere als eine psychologische Erklärung sakralen 
Musizierens sein will. Aber als solche ist sie in sich schlüssig, wobei man gewiß die Begriffe 



|00000405||

Berichte und Kleine Beiträge 359 

„Begeisterung" und „hymnischer Gesang" nicht zu eng fassen darf: man kann den Heiligen 
Geist weder auf beständig hoch erhobenes Gotteslob noch auf die wohlverwalteten Bahnen 
institutionalisierter Kirchenmusik festlegen, da er bekanntlich „ weht, wo und wann er 
will". 

Bedenklich wird es dagegen, wenn aus der Glaubensaussage ein geradezu gesetzmäßiger 
Kausalzusammenhang wird und man nun umgekehrt meint, den Heiligen Geist förmlich 
stilistisch nachweisen zu können: ., Der hymniscl1e Charakter eines Stückes ist Ausweis 
seiner geistliclten Legitimität", d. h . .,dafür, daß hier der heilige Geist am Werk gewesen 
ist " (23). Man bedenke, daß sowohl der Hymnus ,in Urchristenheit und Alter Kirche als 
auch das geistliche Lied in der Reformationszeit nicht nur Kristallisationspunkte der 
Bekenntnisbildung, ,sondern - eben damit - die schärfsten Waffen beider Seiten im 
Kampf zwischen Orthodoxie und Häresie gewesen sind. Dann hätte der HI. Geist z. B. im 
urchristlichen und im gnostisch-häretischen Hymnus unterschiedslos gewirkt. 

Es schien ratsam, die Lehre vom „pneumatischen" Ursprung christlicher Musik im 
Zusammenhang der „Theologischen Voraussetzungen" zu referieren, obgleich sie bei 
Söhngen überw,iegend im ersten und im letzten Kapitel zur Sprache kommt. Meinen Einwand 
gegen Söhngens Zuordnung von Evangelium (bzw. HI. Geist) und Musik fasse ich dahin 
zusammen, daß hier kontingente Ereigrnisse gleichsam institutionalisiert werden : es w,ird 
erklärt, warum es so kommen mußte und warum es immer so sein wüd; auf Grund ver-
borgener Wesensverwandtschaften und eines „geheinrnisvollen Gefälles" (169), die jeder-
zeit - sogar stilistisch - nachprüfbar sein sollen. ,. Wie es aber Gottes Geheimnis bleibt, 
ob und wann der heilige Geist das Herz derer, die das Wort 1,ören, zum Glauben weckt ,, 
so steht auch die Wirksan1keit der Musili u11ter dicsc111 prädestinationisclten Vorbehalt" ,, 
sagt Söhngen selbst (230) . 

VI. W e r k g ö t t I i c h e r S c h ö p f u n g 

Dem großen systematischen Hauptteil über die theologischen Voraussetzungen der 
sakralen Musik sind in der erweiterten Neufassung der Arbeit knapp gehaltene Grund-
sätzliclte Überleguugen zum geschichtlichen Verhältnis vo11 Musik und Theologie zur Seite 
gestellt ; das sind im Wesentlichen Schlußfolgerungen aus dem Reformationskapitel , mit dem 
Ergebnis, daß „für deu Versuclt eiuer Theologie der Musik auf eva11 gelischei11 Boden uur 
bei Martiu Luther Aukniipfungsmöglichkeiten gegeben sind" (260). Sie sollen offenbar nicht 
nur den systematischen, trinitarischen Schlußteil besser vorbereiten, sondern auch -
zugunsten der erweiterten Themenstellung - d,ie klare Dominanz und Zentralstellung des 
kirchenmusikalischen Haupteils etwas ausgleichen, die in der früheren Fassung noch durch-
aus zwingend war. Das ganze Buch ähnelt in der Anlage einem durch Anbauten und 
Aufstockung nachträglich erweiterten Hause. Ein solches spricht bekanntlich immer für die 
Beweglichkeit und Nachdenklichkeit seines Besitzers . Da~in liegt der eigentümliche Reiz: 
der Versuch zur überlegenen systematischen Synthese gerät immer wieder zu einer mit 
heißem Herzen geschriebenen Kampfschrift. 

Darin macht der große trinitarische Schlußteil kcine Ausnahme. Er findet sich im Großen 
und Ganzen bereits in der auf die Kirchenmusik spezialisierten Erstfassung und wirkt dort 
eher wie ein abschließender, umfassender Rundbl,ick über benachbarte Gefilde. Unter dem 
neuen Thema scheint er das eigentliche Ziel der vorangehenden Erörterungen. Jetzt endLich 
gelingt auch systematisch der Durchbruch ins Rcich der Musik überhaupt, der vorher 
überwiegend geistes- und mus.ikgeschrichtlich vorbereitet war. Indem nun aber die allgemeine 
Musik dem er,sten Artikel zugeordnet wird, der zweite und dritte Artikel aber wiederum 
nur mit der Kirchenmusik [n Verbindung gebracht werden, für die das Meiste doch schon 
früher gesagt war, so geraten die einzelnen Kapitel zu sehr unterschiedlicher Länge, und 
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auch der verschieden weit gezogene Horizont entspricht nicht ganz der traditionellen Lehre 
von der absoluten Gleichwertigkeit der tres divinae personae: 

1. Artikel: Die Musik im Raum der Schöpfung, entfaltet als: Creatura - Poiesis - Usus 
musicae 

2. Artikel: Das „Neue Lied" (Ps. 98, 1) als Christuslied (Hymnus) 
3. Artikel : Kirchenmusik als Werk und Werkzeug des HI. Geistes . 

Während dem zweiten und dritten Artikel nur je 10 Seiten eingeräumt werden, 
beansprucht der erste den sechsfachen Raum. Das erste Kapitel macht sich Luthers Musik-
anschauungen in umfassender Durchführung zueigen, während die andern beiden haupt-
sächlich Ergebnisse der neutestamentlichen Ausgangsbetrachtung bündeln (hervorzuheben 
sind die Ausführungen über eine musica crucis, S. 323 ff.). 

Söhngen lehrt, daß die Musik nicht eine Schöpfung des geschaffenen Menschen, sondern 
unmittelbar Gottes ist, ein „ontischer Bereich des Geschehens . , ., der nach eigenen 
Gesetzen aufgebaut ist" (264). Außer physikalischen Grundlagen gehören dazu das „Element 
des Sinnfälligen" und die vorfindlichen „Formen musikalischer Betätigung", auf denen z.B . 
aud1 der Vogelgesang basiert. Damit ist die Musik, wie der Verfasser selbst betont, parallel 
zum lutherischen Verständnis von Staat und Ehe als vorgegebene, göttlich gestiftete 
Schöpfungsordnung gedeutet. Diese Deutung gerät damjt aber auch •in die Schußlinie einer 
seit längerem geübten Kritik, nach welcher wohl das Material und die Voraussetzungen 
menschlicher Institutionen (die Töne der Musik, die Mitmenschlichkei,t des Staatsbürgers, 
die Sexualität in der Ehe usf.), nicht aber deren Ordnung und Gestaltung dem Menschen 
vorgeordnet sind; was wiederum nicht ausschließt, daß Gott den Menschen bei diesen 
verantwortlich gefundenen Ordnungen und Aufgaben behaftet und fordert. 

Die Theologie fragt nach dem Zweck der Schöpfung. Für die Musik lieferte die Reforma-
tion die klassische Doppelformel: 

Aufs erst zu Gottes Lob und Ehr, 
Danach dem Leib zu Nutz und Lehr (J. Walter) 

Auch Söhngen folgt dieser Tradition . ., Die Musik wi/1 den Menschen wieder in die schöp-
fungsmäßige Ursprünglichluit hineinstellen, will ihn dahin bringen, daß er in das Lob der 
Schöpfuug wieder mit einstin1mt" (273). Dieser theologische Sachverhalt gehört (wie 
besonders Johann Walter herausgearbeitet hat) eher in den zweiten Artikel, wird jeden-
falls nur hier transparent und begründet. 

Unm1ttelbar schöpfungsgegeben sind für Söhngen auch die Affinität von Musik und 
Sprache, die sakrale Eignung auf Grund ihres kultischen Ursprungs und Wesens, dazu ihre 
.,besondere Gabe, die Tiefe der Dinge aussagen zu kömw-1" (295). 

Indessen findet der gestaltende, künstlerische Mensch dann unter dem Stichwort Poiesis 
die gebührende Beachtung. Durch das Kunstwerk versetzt der Mensch die Musik „ aus dem 
Reich der Natur in das Reich der Geschichte" (305). Das ist sein einzigartiges Privileg . 
Allerdings kann es die Theologie immer wieder nur als fatales Mißverständnis betrachten, 
wenn sidl die Kunst gelegentlidl als Überwindung der Vergänglichkeit und damit als eine 
Art ErsatzreHgion versteht. Ebenso wird sie ihre Bedenken gegen einen absoluten Fort-
schrittsglauben oder audl (als Kehrseite) die mu.sikgesdlidltlirne Srnau eines fortsdlreitenden 
Verfalls anmelden. Indem eine theologisdl orientierte Musikansrnauung das Phänomen der 
Musik wesentlidl als Aussage (erst sekundär als Form, Gestalt, Ordnung) deutet, kann sie 
nach Ans·idlt Söhngens vor esoterisdlen Verabsolutierungen bewahren helfen - ein durrn-
aus bedenkenswerter Gesidltspunkt. 

Aber nidlt als Täter allein, audl als Hörer und „Konsument" kommt der Mensrn einer 
theologisrnen Musikbetrachtung in den Blick. Ein dritter Aspekt der „Musik iu1 Raum der 
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Schöpfung" gilt darum dem usus musicae. Angemessen sei eine Haltung grundsätzlicher 
Offenheit und Aufgeschlossenheit, damit die Musik ihr Werk der „Heimholung" tun könne, 
dessen Ziel letztlich der Lobpreis sei. Diesem Letzten darf man zustimmen. Indessen ist 
nochmals vor einer Verengung zu warnen. Der Mensch - und auch der Bote Gottes - hat 
mehr „auszusagen" als nur Lob und Preis . Es geh·t auch um Existenzerhellung und -bewälti-
gung, wobei die Musik „auch eine dem Nichtigen zugewendete Seite hat" (K. Barth, Kirchl. 
Dog111ntik III, 3, S. 338 f. - Söhngens Polemik S. 318 Anm. 670 scheint mir Barth hier 
einfach nicht verstanden zu haben) . 

Wir müssen uns mit diesem Ausschnitt aus der Fülle anregender und oft originelle r 
und erhellender Details begnügen . Diese erste große Gesamtdarstellung der Beziehungen 
zwischen Musik und Theologie überragt alle ihre Vorarbeiten bei weitem durch eine 
souveräne Beherrschung der Materie und eine eindrucksvolle Vertrautheit sowohl mit der 
theologischen Wissenschaft als auch mit der musikalischen Kunst und vennag beide in di e 
allgemeinen kirchlichen und geistigen Strömungen der Zeiten einzuordnen. Sie wird auf 
Jahre hinaus den Ausgangspunkt für alle weiteren Studien auf diesem Gebiet zu bilden 
haben. Es spricht für die lebendige Aktualität des Buches, daß es solche eigenen Studien 
nicht ausschließt, sondern sie geradezu herausfordert und daß es auch Widerspruch weckt 
(und verträgt). 

VII. Errata 

Wenn anhangsweise noch ein paar Errata erwähnt seien, so nicht aus Beckmesserei, 
sondern um der Sache und einer späte ren Neuauflage willen. 

Seite 69 wird ein Calvin-Z,itat - .,Sie eni111 celebrior fit doctri11a, qua1-11 si si111p licius 
traderctur" (nämHch offenkundig durch Gesang) - folgendermaßen verdeutscht: ., Die Lehre 
wird sich nä111 lid1 11111 so mehr verbreite11, ;e einfacher sie dargebote11 wird." Diese Über-
setzung -ist doch unhaltbar! Das Zitat ist aus W. Blankenburgs Calvin-Arbi kel in MGG 
(II, 662) übernommen, der leider keine Quelle angiht. Dieser übersetzt: ., Das Wort wird 
umso deutlicher, je einfncher es dargeboten wird" - das ist erst recht verkehrt! Man kann 
doch wörtlich nur so übersetzen : ,,So nämlich wird die Lehre feierlicher (sollenner) gemacht 
( ,.zelebriert" ), als wenn sie einfacher dargeboten wird." Und das paßt genau zu Ca lvins 
Einstellung zum Kirchengesang. 

Seite 81 wird behauptet, Luthers Vorrede auf alle guten Gesangbücher sei zuerst 1 ;43 
im Klugschen Gesangbuch abgedruckt. Das geschah jedoch schon 15 3 8 zusammen mit 
Johann Walters Lob und Preis der löblichen Ku11st Musica . 

Seite 146 heißt es, die Genealogie der musikalisch-bachischen Familie sei von Johann 
Sebas tian Bach angelegt. Das geschah jedoch erst nach seinem Tode durch C. Ph. Emanuel 
Bach und J. F. Agricola (vgl. Müller v. Asow, Briefe ]. S. Bachs, 2. Aufl., Regensburg 1950, 
S. 16) . 

Der Verlag hat dem Buch eine würd,ige, gediegene Ausstattung angedeihen lassen . 
Dr. Jürgen Grimm hat durch umfangreiche und detaillierte , dabei durchaus übers ichtliche 
Register die verwirrend vielschichtige Arbeit auch als Nad1schlagewerk erschlossen, dessen 
Gebrauch nur nachhaltig empfohlen werden kann. 
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Abkürzungen : S = Seminar, Pros = Proseminar, CM = Collegium Musicum, Ü = Übungen. 
Angabe der Stundenzahl in Klammern 

Wintersemester 1969/ 70 

Aachen. Tedrnisdre Hodrsdrule . Lehrbeauftr. Dr. H. Kir c h m e y er : Einführung in die 
außereuropäische Musik (2) - J. S. Bach und seine Zeit (2). 

Lehrbeauftr. Oberstudienrat R. B r e m e n : CM instr., CM voc. 

Basel. Prof. Dr. H. 0 es c h : Giuseppe Verdi (2) - Haupt-S : Die protestantische Kir-
chenmusik im 17. und 18. Jahrhundert (mit Ass. Dr. W. Ar lt) (2) - Grundseminar: Franz 
Schubert (2) - Ethnomusikologie : Musik auf Bali II (2) - Kolloquium: Musikgeschichte 
und Gegenwart (mit Ass . Dres. W. Ar lt und E. Li c h t e n h ahn) (14-täglich 2) ,-
Paläographie der Musik: Aufzeichnungsweisen des Chorals im frühen und hohen Mittel-
alter (mit Übungen) (durch Ass . Dr. W. Ar lt) (3) . 

Lektor Dr. E. Mohr: Harmonische Analysen an Werken des ausgehenden 19. und 
frühen 20. Jahrhunderts (1) - Übungen zur Durchführung im Sonatensatz des 19. Jahr-
hunderts (1). 

Lektor Dr. E Lichten h ahn : Übungen zur Geschichte des Instrumental-Ensembles 
um 1600 (2) . 

Berlin. Freie Universität . Prof. Dr. R. Stephan : Mahler (2) - Doktoranden-Collo-
quium (n. V.) - Haupt-S : Übungen zur musikalischen Textkritik (Mahler-Sd1önberg) mit 
Ass. B r in km an n (2) - Pros: Übungen zu ausgewählten Vokalwerken Bachs (2). 

Prof. Dr. K. Re in h a r d : Colloquium : Methoden der Musikethnologie (2) - Haupt-S : 
Mehrstimmigkeit außereuropäischer Musik (2) - Pros : Musikethnologisches Praktikum (2). 

Dozent Dr. A. F o r c h er t : Colloquium : Methoden der Musikwissenschaft (2) - Ü : 
Skrjabin (2) . 

Oberassistentin Dr. A. Liebe: Ü : Vergleichende lnterpretationskunde (2) . 
Lehrbeauftr. Dr. D. C h r i s t e n s e n : Probleme, Theorien und Methoden der ameri-

kanischen Musikethnologie (mit Colloquium) (2). 
Dr. J.-P. Reiche: Ü : Methoden der Transkription und Analyse außereuropäischer 

Musik (2 n. V.). 
N. N.: Musiktheoretische Übungen : Harmonielehre - Analyse neuer Musik (6). 

Berlin. HurMboldt-Universität. Prof. Dr. G. K n e p l e r: Einführung in die Musikwissen-
schaft (2) - Forschungsseminar zu Werken von Ludwig van Beethoven (2). 

Prof. Dr. habil. H.-A. Brockhaus : Musikgeschichte der DDR (2) - Musikgeschichte 
der Wiener Klassik (2) - Musikgesd1id1te des 19. Jahrhunderts (2) - Musikästhetik, 1. Teil : 
Einführung (1) - Musikästhetik, 3. Teil : Stilästhetik (2) - Analytisches Seminar zu 
Werken der neuesten Zeit (2) . 

Dr. V.-L. Ernst : Einführung in die systematisme Musikwissenschaft (1) - Methodo-
logisd1es Seminar II: Probleme der systematischen Musikwissensmaft (2) - Musikpsymo-
logie, 2. Teil: Aktuelle Probleme (2) - Forsmungsseminar zur Sozialpsymologie (2). 

Oberassistent Dr. J. EI s n er : Musikethnologie, 1. Teil: Einführung (2) - Instru-
mentenkunde, 2 . Teil : Systematische und spezielle historisme Probleme (2) - Volkslied-
kunde (1). 
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Lehrbeauftr. Dr. J. Main k a: Musikgeschichte der Aufklärung, insbesondere auf dem 
Gebiete des Liedes (2). 

Lehrbeauftr. Dr. K. Nie man n: Musiksoziologie, 2. Teil : Aktuelle Probleme (2) . 
Lehrbeauftr. Dr. habil. L. R i c h t er : Probleme des frühdeutschen Liedes (2). 
Lehrbeauftr. Dr. H. S e e g er : Theoretische Probleme des Musiktheaters (2). 
Lehrbeauftr. R. Kluge: Akustik, 1. Teil: Einführung (1) - Einführung in die Kyber-

netik (2). 
Wiss. Mitarbeiterin A. Sc h n e i d er : Analyt isches Seminar zur Geschichte des deut-

schen Liedes im 19. Jahrhundert (2). 
Assistent G. Rien ä c k er: Analytisches Seminar zu Werken der Bach-Händel-Epoche 

(2) - Analytisches Spezialseminar zur zeitgenössischen Oper (2) - Analytisches Musik-
hören, 1. Teil (1) - Analytisd1es Musikhören, 2. Teil (1). 

Assistent H.-U. F r i c k : Musikpraktisd1es Arbeiten auf theoretisch-analytischer Grund-
lage. 

Lehrbeauftr. Dr. W. He i c k in g: Analytischer Tonsatz, 1. Teil (2) - Analytischer 
Tonsatz, 2. Teil (2) . 

Lehrbeauftr. A . B u s c h : Generalbaß- und Partiturspiel. 
Berlin. Teclmi sdt e Universität. Prof. Dr. C. Da h 1 haus: Gattungen der Vokalmusik 

(2) - S: Analyse und Werturteil (2) - Kolloquium : Für Doktoranden (2) - Ü : Zur Melo-
dielehre (2). 

Prof. Dr. F. B o s e : Tanz und Tanzmusik in den außereuropäischen Kulturen (2). 
Frau Dr. H. de 1 a M o t t e - Haber : Pros : Einführung in die Musikpsychologie (2). 
Frau Dr. S. S c h u t t e : Einführung in die musikwissenschaftliche Arbeitstechnik mit 

besonderer Berücksichtigung der musikalisd1en Volkskunde. 
Dr. H. Po o s : Ü : Harmonielehre llI (2) - Harmonische Analyse (2) - Allgemeine 

Musiklehre und Gehörbildung (2) - Kontrapunkt 1 (2). 
Prof. Dr.-lng. F. W in c k e 1 : Kommunikation (Kybernetik) (2). 
Prof. Dr. B. B I a c h e r : S: Experimentelle Komposition (mit Prof. Dr. F. W in c k e 1) (1). 

Bern. Prof. Dr. A. G e e r in g : Musik zur Zeit des Barocks und der Frühklassik (2) -
Einführung in die Musikwissenschaft (1) - S: Barocktheater (Oper und Drama) (2) - CM : 
unter Assistenz von Dr. V. Ra v i z z a. 

Prof. S. Ver es s: Die Weiterentwicklung der klassischen Formtypen im Werke Beet-
hovens (1) - Die neue Wiener Schule : A. Berg, J. M. Hauer, A. Schönberg, A. Webern (2) 
- S: Volkslied-Notation und -Systematisierung mit besonderer Berücksichtigung schweize-
rischer Sammlungen (2) - S: Übungen in der harmonischen Analyse der mehrstimmigen 
Choräle Bachs (2) . 

Lektor G. A es c h b a c h e r : Das evangelische Gemeindelied (Historische Entwicklung 
- heutige Problematik) (1). 

Bochum. Prof. Dr. H. Becker : Geschichte der Symphonie (3) - Haupt-S: Die Sym-
phonie der Wiener Klassik (2) - Doktorandenkolloquium - Offener Schallplattenabend : 
Symphonien des 19. Jahrhunderts (mit Einführungen). 

Dr. K. R ö n n au : Pros: Notationskunde II: Tabulaturen (2). 
Dr. G. A 11 r o g gen : Ü : Kontrapunkt (1) - Die Instrumente des Orchesters (2) -

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

Bonn. Prof. Dr. G. M a ssen k e i 1: Musikgesdiidite des 19. Jahrhunderts 2. Teil (2) -
Haupt-S : Das Oratorium im 17. Jahrhundert (2) - Doktoranden-S: Besprechung eigener 
Arbeiten (2) . 

Prof. Dr. M. V o g e 1: Die Entwicklung des abendländisdien Tonsystems (1) - 0: Was 
ist Musik? (2) - ü : Werkanalyse: Cesar Franck, Symphonie in d-moll (2) . 
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Dozent Dr. S. Kross : Einführung in die Musikpsychologie (2) - Ü: Musikwissen-
schaftliche Methodik und Bibliographie (2). 

Prof. H. S c h r o e d e r : Harmonielehre III (Choralsatz und Generalbaß) (2) - Kontra-
punkt II (der dreistimmige Satz) (1). 

Akad. Musikdirektor Dr. E. PI a t e n : Übungen in Partiturlesen und Partiturspiel (1) -
Formenlehre der Musik : Probleme mehrs:itziger Formen (Suite, Sonate, Sinfonie) (1) -
CM: Chor, Ord1ester, Kammermusik (je 3) . 

Lehrbeauftr. Dr. H. J. Marx : Paläographische Übung zur Instrumentalmusik der Renais-
sance (2) . 

Braunschweig. Tedmisdre Universität. Dozent Dr. K. Lenzen: Die Klaviersonaten 
Ludwig van Beethovens, I (1) - S: Analysen einzelner Werke des Vorlesungsthemas (1) -
CM instr. (Universitätsorchester) (2). 

Clausthal. Tedrnisdre Universität. Prof. Dr. W. B o et t ich er: Das Cembalo- und 
Orgelwerk J. S. Bachs (2). 

Darmstadt. Tedrnisdre Hodrsdrule. Prof. Dr. L. Hof f man n - Erbrecht: Musikalische 
Meisterwerke des Barock (2) . 

Prof. Dr. K. M a r g u e r r e : CM instr. (2) - CM voc. (2). 

Erlangen. Prof. Dr. M. Ruh n k e : Geschichte der Oper im 17. Jahrhundert (2) - S: 
Geschichte der Akustik im 16. bis 18 . Jahrhundert (2) - Doktorandenseminar (gemeinsam 
mit Prof. Dr. F. Kraut w urst). 

Prof. Dr. F. Kraut w urst : J. S. Bachs Motetten (2) - Ü: Anleitung zu Arbeiten auf 
dem Gebiet der landesgeschichtlichen Musikforschung (2). 

Dr. F. Krumm ach er : Ü: Das deutsche Oratorium im 19. Jahrhundert (2). 
Oberkonserv. Dr. Th. Wohn h a a s : Pros: Lektüre lateinischer Musiktheoretiker (2). 
N. N. Repetitorium: Vokalmusik des 19. Jahrhunderts (2) - Notationskunde: Mensural-

notation I (2) - Partitur- und Generalbaßspiel (2) - Kontrapunkt (2) - Gehörbildung (2) 
- Harmonielehre (nach Bedarf). 

Frankfurt a. M. Prof. Dr. L. F ins c her: Richard Wagner (2) - Pros: Einführung in 
die Musikwissensmaft (gemeinsam mit Dr. H o r t s c h a n s k y) (2) - Ober-S: Die Mo-
tette der ars antiqua und ars nova (2). 

Prof. Dr. W. Staude r : Die Musik des Altertums II (2). 
Prof. Dr. L. Hof f man n - Erbrecht : Musik des Frühbarock (2) - S: Heinrich Schütz 

(2). 
Akad. Oberrat P. Ca h n : Pros: Lektüre lateinischer Theoretiker (2) - Ü: Anfänge der 

Sonatenform (2) - Generalbaß (1) - CM instr. (2) - CM voc. (2) . 

Freiburg i. Br. Prof. Dr. H. H. Egge brecht: Musik nach 1950 (2) - Ober-S : Musi-
kalische Analyse (Musik des 19. Jahrhunderts) (2) - S: Übungen zur Kompositionsart der 
Wiener Schule (2) - Doktoranden-Kolloquium (2). 

Prof. Dr. R. Damm an n : Mozarts „Don Giovanni" (2) - S: Übungen an Beethoven (2). 
Lehrbeauftr. P. An drasch k e: Pros: Mensuralnotation (13. Jahrhundert) (2) . 
Lehrbeauftr. Dr. E. B u d d e : Pros: Die lnstrumentationslehre von Berlioz-Strauss (2) -

Kurs: Harmonielehre I (1) - Kurs: Kontrapunkt I (1) - Kurs: Partiturspiel (1) . 
Lehrbeauftr . Dr. Chr. St r o u x: Pros: J. de Grocheo (2). 

Freiburg i. Ue. Prof. Dr. L.-F. Tag I i a v in i : Die Orgel zur Zeit Joh. Seb. Bachs (2) -
La tedmique du cantus firmus dans la Renaissance (2) - Takt :und Rhythmus (Colloquium) 
(1) - S: Die Variation (1). 
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Dr. J. St e n z 1 : Die Notation des gregorianischen Chorals 1 (Grundlagen des gregoria-
nischen Chorals werden vorausgesetzt) (2) - Materialien zur Sd1weizer Musikgeschichte (1) 
- Im Rahmen des Arbeitskreises der Gregorianischen Akademie: Edition des Theodul-
Reimoffiziums (n. V.). 

Göttingen. Prof. Dr. H. H u s man n : Die polyphone Musik des zentralen Mittelalters 
(2) - S: Die Musik der italienisd1en Ars nova (3) - Ü: Musikalische Quellenkunde 1 (bis 
1500) (2) . 

Prof. Dr. W. B o e t t i c h er : Romantik und Impressionismus (2) - Ü : Übungen zur 
c.-f.-Technik im Orgelwerk loh. Seb. Bachs (2). 

Akad. Musikdirektor H. F u c h s : Harmonielehre II (1) - Kontrapunkt I (1) - Kontra-
punkt III (Nachahmungsformen) (1) - Göttinger Universitäts-Chor (2) - Akademische 
Orchestervereinigung (2). 

Graz. Prof. Dr. 0. Wes s e I y: Vorgeschichte und Frühzeit des italienischen Oratoriums 
(3) - Paläographie der Musik V (2) - S: Ausgewählte Kapitel zur Geschichte der Tänze 
(2) - Dissertanten-S (1). 

Prof. Dr. W. Wünsch : Geschichte der Neuen Musik des 20. Jahrhunderts (2). 
Lehrbeauftr. Dr. G. Grube r: Einführung in die musikalische Analyse 1 (2) - Musik-

bibliographie 1 (1) . 

Greifswald. Nicht gemeldet . 

Halle. Nicht gemeldet. 

Hamburg. Prof. Dr. G. von Da de I s e n: Allgemeine Musikgeschichte lV: Von der 
Klassik bis zur Gegenwart (3) - S : Satztechnische und formale Probleme der Musik Schön-
bergs, Bergs und Webems (2) - Doktorandenseminar (n. V.). 

Prof. Dr. C. F I o r o s : Grundfragen der musikalischen Stilkunde (1) - Stilkritische 
Übungen (2) - Doktorandenkolloquium (n. V.). 

Prof. Dr. H.-P. Reine c k e: Einführung in die Raumakustik (2) - Raumakustisches 
Praktikum (2) - Kolloquium über Fragen der systematischen Musikwissenschaft (n. V.). 

Dozent Dr. A. H o I s c h n e i der : Pros : Mensuralnotation (2) - Doktorandenkollo-
quium (n. V.) . 

Dr. W . D ö m I in g: Musikwissenschaftliches Praktikum: Aufführungsversuche mittel-
alterlicher Musik (2) . 

Dr. E. M a r o n n : Einführungskursus Tonregie (mit praktischen Übungen) (2) . 
Univ.-Musikdirektor J. Jürgens : Kontrapunkt 11 (2) - Harmonielehre II (2) - Fuge 11 

(Kenntnisse im Kontrapunkt werden vorausgesetzt) (2) - Generalbaß (Klavierspiel Vor-
aussetzung) (2 ) - Chor der Universität (3) - Orchester der Universität (3) . 

Hannover. Tedt11isd1e Universität . Prof. Dr. H. Sievers: Wie höre ich Musik? Formale 
und ästhetisd1e Grundfragen (1) - Wolfgang Amadeus Mozart. Leben und Werke (1) -
CM instr. (2) - Hochschulchor (durch L. Ru t t) (2). 

Heidelberg. Prof. Dr. R. Ha m m e r s t e i n : Die Musik im europäischen Barock (2) -
S: Übungen zur musikalischen Topik (2) - Doktoranden-Kolloquium (2) (14- täglich n. V.) -
Kolloquium für Schulmusiker (2) (14-täglich n. V.) . 

Prof. Dr. E. Jammers : S: Einführung in die Gregorianik (2) (n. V.). 
Univ.-Musikdirektor Prof. Dr. S. Herme I in k : Die Bedeutung der Orgel im Werden 

der abendländischen Musik (2) - S: Übungen zur Problematik der Edition älterer Musik 
(2) - Madrigalchor, CM (Studentenorchester) (je 2). 

Lehrbeauftr. Dr. W. Seide 1: Pros : Virtuosenmusik im 19. Jahrhundert (2). 
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Lehrbeauftr. Dr. H. Wo h I f a h r t : Lehrkurs: Einführung in den Kontrapunkt (2) 
(n. V.). 

Lehrbeauftr. Dr. J. H u n k e m ö 11 e r : 0: Einführung in die Musikgeschichte (2) -
Kolloquium : Jazz (2) (14-täglich n. V.) . 

Innsbruck. Prof. Dr. H. von Z i n g er I e : Allgemeine Musikgeschichte I (bis 1000 
n. Chr.) (4) - 0 zur Musikgeschichte (2) - Musik zwischen den beiden Weltkriegen (1). 

Jena. Nicht gemeldet. 
Karlsruhe. Prof. Dr. W. K o In e der : Geschichte der Notation (1) - Übungen zur 

Notationskunde (1) - Die Sinfonie im 19. Jahrhundert (1) - Pros : Analyse der Sinfonien 
von Brahms (2) - Musik und Gesellschaft im 18. Jahrhundert (1). 

Kiel. Prof. Dr. W. Sa Im e n : Brahms und Bruckner (2) - Lied und Gesang in der 
2. Hälfte des 19. Jahrhunderts (Ober-S) (2) - Kolloquium : Die Musik in den Primitiv-
kulturen (2) (14-täglich) - Kolloquium für Doktoranden (mit Prof. Dr. A. A. Aber t und 
Prof. Dr. K. G u d e w i 11) (2) (14-täglich). 

Prof. Dr. A. A. Aber t : Die Instrumentalkonzerte Mozarts (2) - Pros: Mahlers Sym-
phonik (mit Dr. W. P f an n k u c h) (2). 

Prof. Dr. K. G u de w i 11: Die Kirchenkantaten J. S. Bachs (2) - Pros: Einführung in 
den Gregorianischen Choral (2) - Capella. Ü zur Aufführungspraxis älterer Vokalmusik 
mit Instrumenten (2) . 

Wiss. Rat Dr. W. P f an n k u c h : Harmonielehre I (für Anfänger) (1) - Harmonie-
lehre II (für Fortgeschrittene) (1) - Generalbaßpraktikum (1) - CM instr . (2) - CM 
VOC. (2). 

Dr. A. E d I e r : 0 zur Geschichte der Orgelmusik (1) - Orgelspiel (1). 

Köln. Prof. Dr. K. G. F e 1 1 e r e r : Geschichte des deutschen Liedes im 17./18. Jahr-
hundert (3) - Pros : Motette des 16. Jahrhunderts (2) - 0 : Besprechung musikwissen-
schaftlicher Arbeiten (1) - Musikwissenschaftliches Kolloquium (nur für Doktoranden) 
(14-täglich 2) - Offene Abende des CM: (Aufführung und Besprechung musikal ischer 
Werke) (1) (mit Dr. H. Dr u x). 

Prof. Dr. H. Kober : Musikalische Akustik (2). 
Prof. Dr. K. W. Nie m ö II er: Die klassisch-romantische Kammermusik (2) - Haupt-S : 

Das Wort-Ton-Verhä ltnis im Schaffen von Heinrich Schütz (2) . 
Dozent Dr. R. G ü n t h e r : Die Musik Afrikas IV : Ostafrika II (2) - Das Musikinstru-

ment als Klangwerkzeug (1) - Haupt-5 : Musikinstrumentenkunde (Europäische Volks-
musik und Außereuropa) (2). 

Dozent Dr. D. Kämpe r : Geschichte der Instrumentalmusik des 16. Jahrhunderts (2) -
Paläographische O: Mensuralnotation (1) . 

Dozent Dr. J. Ku c k e r t z : Die Musik Indonesiens (2) - Pros: Melodiestile in Burma 
und Thai land (2) . 

Dozent Dr. Fr i c k e : Einführung in die Akustik für Musikwissenschaftler (2) - 0 zur 
Vorlesung : Entstehung und Wahrnehmung musikalischer Klänge (1) . 

Lektor Prof. W. H am m e r s c h I a g : Gehörbildung I (1) - Harmonielehre I (1). 
Lektor Prof. Dr. W. Stock m e i er: Kontrapunkt II (1) - Formenlehre (1). 
Lektor F. Rade r mache r : Gehörbildung II (1) - Harmonielehre II (1). 
Univ.-Musikdirektor Dr. H. Dr u x : CM voc. (2) - Madrigalchor (2) - CM instr. (3) -

Kammermusikzirkel für Streicher (2) (n. V.) - Instrumentaler Musizierkreis für alte Musik 
(2) (n. V.) - Vokalensemble für alte Musik (2) (n. V.). 

Konstanz. Fachbereich Literaturwissenschaft. Lehrbeauftr. Dozent Dr. U. S i e g e I e : 
Musik seit 1950 (14-täglich 2) . 
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Leipzig. Nicht gemeldet. 

Mainz. Prof. Dr. H. Federhofe r: Musik und Musikansd1auung im 17. Jahrhundert 
(2) - Mittel-S: Gestaltanalytische Übungen (2) - Ober-S : Besprech-ung wissenschaftlicher 
Arbeiten (2) - Einführung in die Instrumentenkunde (1) (14-täglich durch Dr. Riede 1) . 

Prof. Dr. E. Laa ff: Grundfragen der stilgerechten Wiedergabe musikalischer Kunst-
werke (2) - CM (Madrigal-Chor) (2) - CM (Großer Chor) (2) - CM (Orchester) (2). 

Dozent Dr. H. U n v e r r i c h t : Geschichte der katholismen Kirmenmusik (2) - Ober-S: 
Untersum-ungen zum Werk Joseph Haydns (2). 

Lehrbeauftr. Prof. Dr. R. W a I t er : Harmonielehre III (1) - Gehörbildung (1) - Auf-
bau und Einzelformen des Oratoriums (1) . 

Prälat Prof. Dr. A. Gott r o n : Besprechung von Arbeiten zur mittelrheinismen Musik-
gesmimte (2). 

Prof. Dr. A. W e 11 e k : Übungen zur Gehörpsychologie (2). 
Im Rahmen der Theologischen Fakultät: Msgr. Prof. Dr. G. P. K ö 11 n er : Einführung 

in den Gregorianisd1en Choral : Tonschrift, Neumenkunde, Modalität (mit Übungen) (1) -
Formenlehre des Gregorianismen Chorals: Wort und Ton im Choral, Grundlagen und Stil-
formen (mit Übungen) (1) - Kird1-enmusik nam dem II . Vatikanischen Konzil (1). 

Prof. D. He 11 man n : Die Vielfalt der Stile und Traditionen in der Kirmenmusik der 
Gegenwart (2) . 

Marburg. Prof. Dr. H. H ü s c h e n : Musikgeschichte des 17. Jahrhunderts I: Von 
Claudio Monteverdi bis Heinrich Smütz (2) - Ober-S: Grundfragen der Musiktheorie des 
15. Jahrhunderts (2) - Ü: Probleme der Textunterlegung in der Musik des 16. Jahrhunderts 
(1). 

Prof. Dr. H. Enge 1 : Joh. Seb. Bach (2) - Unter-S: Übung zur Musikinstrumenten-
kunde (2). 

Akad. Oberrat Dr. H. Heus s n e r : Die Gesmimte der Sinfonie bis W. A. Mozart (2). 
Univ.-Musikdirektor M. Weyer : CM voc. (2) - Madrigalchor (1) - CM instr . (2) -

Kammerormester (1) - Harmonische und kontrapunktisme Analyse ausgewählter Präludien 
und Fugen des Wohltemperierten Klaviers von Joh . Seb. Bach (2) - Harmonielehre für 
Anfänger (1) - Partiturspiel für Anfänger (1) - Gehörbildung für Anfänger (1) - Die 
Variationsform (1). 

München. Prof. Dr. Thr. G. Geor g i ade s : Harmonia, Rhythmos, Nomos, Mousike. 
Zum Ursprung der Musik (2) - Haupt-S : Zum Thema der Vorlesung (2) (nam persönlicher 
Anmeldung) - Pros: (Für Hauptfamstudierende 1.-4. Semester) (mit Dr. S c h I ö t t er e r) 
(2) - Kolloquium für Doktoranden (1) - instrumentales Ensemble (2). 

Lehrbeauftr . Dr. R. B o c k h o I d t : Ü: V crtonungen der Messe im 19. Jahrhundert (2). 
Lehrbeauftr. K. Hase I h o r s t : Lehrkurs für historisme Streichinstrumente (2) (n . V.). 
Lehrbeauftr. Dr. M. Pf a ff: Übungen über Tropus und Sequenz (2) (14-täglich) . 
Lehrbeauftr. Dr. R. Sc h I ö t t e r e r : Musikalisches Praktikum : Satzlehre der mittel-

alterlichen Mehrstimmigkeit mit Aufführungsversuchen : Messensätze des 14. Jahrhunderts 
(2) (n . V.) - Palestrinasatz (1) (2) - Vokales Ensemble (2 ). 

Lehrbeauftr. Dr. H. Schmid : Ü : Musikaufzeichnung im Mittelalter (2) . 
Lehrbeauftr. Dr. R. T r a i m e r : Ü: Einführung in den musikalischen Satz (Fuge) (2) -

Ü: Bespredrnng einzelner musikalischer Werke aus dem Münmener Konzert- und Opern-
spielplan (für Hörer aller Fakultäten) (2). 

Lehrbeauftr. Dr. W. W a e I t n e r : Ü zu Gustav Mahlers Symphonien (2). 
Lehrbeauftr. Dr. J. E p p e I s h e im : Generalbaß (II) (2). 
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Münster. Prof. Dr. W. Kort e: Instrumentalmusik des 18. Jahrhunderts nach Bach (2) -
Strukturwissenschaftliches Kolloquium für Fortgeschrittene (2) (gemeinsam mit Dr. U. 
G ö t z e) - Strukturwissenschaftliches Praktikum (2) (gemeinsam mit Dr. U. G ö t z e). 

Prof. Dr. M. E. Br o c k hoff : Die Mehrstimmigkeit des 15. und 16. Jahrhunderts (2) -
Haupt-S: Übungen zur Vorlesung (2) - Ober-S: Doktoranden-Kolloquium (2). 

Wiss. Rat. Prof. Dr. R. Reuter : Anleitungen zum Instrumentalspiel vor 1800 (1) - Ü: 
Besprechung orgelhistorischer Arbeiten (2) - Harmonielehre II (1) - CM instr. (2) - CM 
voc. (2) - Das Musikkolleg. Offene Kammermusikabende mit Einführungen (14- täglich 2). 

Akad. Oberrätin Dr. U. G ö t z e : Ü: Einführung in die strukturwissenschaftliche 
Methode zur Darstellung von Tonsätzen I (2) - Ü: Die Epochen der Musikgeschichte (2) -
Strukturwissenschaftliches Kolloquium für Fortgeschrittene (2) (gemeinsam mit Prof. Dr. 
K o r t e) - Strukturwissenschaftlich,es Praktikum (2) (gemeinsam mit Prof. Dr. K o r t e). 

Dr. M. Witt e : Ü : Notationskunde: Mensuralnotation (2) - Unter-S : Übungen zum 
Concerto grosso (2). 

Regensburg. Prof. Dr. H. Be c k : Stil- und Formgrundlagen in der Musik des 18 . und 
19. Jahrhunderts (2) - S: Musikalische Analyse und Interpretation (2) - Aufführungs-
praktikum (1) - Orchester (2) . 

Dozent Dr. F. Ho erb ur g er : Besprechung ausgewählter Tonaufnahmen aus dem 
Gebiet der Musikethnologie (1). 

Lehrbeauftr. Dr. A. Sc h a r n a g I : Musikgeschichte und musikalische Quellen in Regens-
burg und der Oberpfalz (1) - Harmonielehre (1). 

Rostock. Nicht gemeldet. 

Saarbrücken. Prof. Dr. W. W i o r a : Das Lied. Grundriß einer Gattungsgeschichte (2) -
Haupt-S: Bela Bart6k (2) (mit Prof. Dr. W. Braun) - Ober-S: Musikanschauung der 
Gegenwart. Schlagworte und ihre Vorgeschichte (2). 

Prof. Dr. W. B r a u n : Instrumentale Ensemble-Musik vor 1720 (2) - S: Ausdruckstypen 
in der Musik (2). 

Prof. Dr. E. A p f e I : Die Stellung Bachs in der Musikgeschichte (2) - S: Neuere Unter-
suchungen zum Palestrinastil (2). 

Univ.-Musikdirektor Dozent Dr. W. M ü 11 er - BI a t tau : Beethoven in seiner Zeit -
Sinfonien und oratorische Werke (1) - S: Zum Begriff des Stils bei Beethoven (1) - Ü : 
Zur Aufführungspraxis mit historischen Instfllmenten (2) - CM: Chor, Orchester, Kammer-
chor, Kammerorchester der Universität (je 3) - Unterweisung für Streicher und Bläser (1 0). 

Dr. Chr.-H. M a h I in g: Pros: Einführung in die Notationskunde (2). 

Salzburg. Prof. Dr. G. Cr o I 1: Ars nova - Trecentomusik (2) - S: Kirchenmusik im 
16. Jahrhundert (2) - Colloquium über ausgewählte Themen der Musikgeschichte Salz-
burgs (zusammen mit Hofrat Prof. Dr. B. P a um g a r t n e r) (2) - CM : Kirch,enmusik des 
16. Jahrhunderts (2). 

Lehrbeauftr. F. G. B u 11 man n : ü: Instrumentation im 19. und 20. Jahrhundert (2). 
Lehrbeauftr. R. Angermüller M. A. : Pros: Notationskunde: Von den Anfängen 

bis zur Mitte des 15. Jahrhunderts (2). 

Stuttgart; Tedmische Hochschule . Lehrbeauftr. Dozent Dr. A. Fe i I : Beethoven (2)- 0: 
Zur Musik des Mittelalters (Die Entstehung der Polyphonie) (1) . 

Tübingen. Prof. Dr. W. G e r s t e n b er g : beurlaubt. 
Dozent Dr. B. Meier: Beethoven (2) - ü zur Tonartenlehre des 16. Jahrhunderts (2) -

Pros: Frühe Notationen (2) - Kontrapunkt II (1) . 
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Dozent Dr. U. Sie g e I e : Kolloquium : Umgang mit neuer Musik (2) - S: Übungen zu 
Theodor W. Adorno (2). 

Dozent Dr. A. F e i 1 : Arbeitsgemeinschaft : Gegenwartsfragen der Musikwissenschaft (2) 
- Musikgeschichte I (Die Frühzeit der Polyphonie) (3) - Kammermusik-Ensemble (2). 

Dr. W. Fischer : Partiturspiel (2) - Gehörbildung (1) - CM : Chor (2) - Orchester 
(2) - Kammerorchester (2) . 

N. N.: Harmonielehre I (2) . 
Prof. Dr. K. M. K o m m a : Einführung in die Musikgeschichte (1) - Grundbegriffe der 

Musikwissensch,aft (2) . 

Wien. Prof. Dr. E. S c h e n k : Beethoven und seine Zeit I ( 4) - Pros: (2) (gern. mit 
Dr. R. F I o t z in g er) - Haupt-S : (2). 

Prof. Dr. W. G r a f : Die außereuropäischen Musikinstrumente (systematischer Teil) (2) 
- Die Musik im außereuropäischen Kulturleben (2) - Probleme und Methoden der Musik-
ethnologie (1) - Vergleichend-musikwissenschaftliches Seminar (2) - Musikethnologisches 
Konversatorium (2). 

Prof. Dr. L. N o w a k : hat nicht angekündigt. 
Dozent (a. Prof.) Dr. F. Zag i b a: Die Geschichte der slawischen Oper (2). 
N. N. : Musik des 20. Jahrhunderts I (2) . 
Lehrbeauftr . Dr. F. Grasberge r : Musikbibliographie I (2). 
Lehrbeauftr. Dr. K. S c h n ü r 1 : Paläographie der Musik I (2) - Paläographie der 

Musik II (2). 
Lektor F. Sc h I e i ff e 1 der : Harmonielehre III (4) - Kontrapunkt III (2) - Formen-

lehre I (2). 
Lektor K. L e r p e r g e r : Harmonielehre I (2) - Kontrapunkt I (1) - Instrumenten-

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

(4). 

Würzburg. Prof. Dr. W. 0 s t hoff : Giuseppe Verdi (2) - Ober-S : Beethovens Sym-
phonien 1-3 (2) - Pros : Anfänge der Mensuralmusik (Lektüre: Franco von Köln) (2) -
Ü: Motetten des 13 . Jahrhunderts (Einstudierungsversuche) (1). 

Dr. M. Just: Ü: Instrumentation im 19. Jahrhundert (2) - Akademisches Orchester (2). 
Prof. Dr. Th. B er c h e m : Lehrkurs: Gitarrenspiel (2) . 

Zürich. Prof. Dr. K. von Fischer : Die niederländische Musik von Ockeghem bis 
Josquin (14,0-1520) (1) - lgor Stravinsky (1) - S: Instrumentalmusik des H. und 
16. Jahrhunderts (2) - S: Das Streichquartett der Wiener Klassik (2) - Kolloquium für 
Vorgerückte (1). 

Prof. Dr. H . Co n r ad in: Musikpsychologie: Der Akkord u. a. ausgewählte musik-
psychologische Probleme (1). 

Dr. R. M e y I a n : Pros : Mensuralnotation für Anfänger (2) - CM. 
Dr. M. L ü t o I f: Lektüre mittelalterlicher und Renaissance Traktate für Anfänger (1) 

- Pros: Notationskunde: 13. und 14. Jahrhundert (2). 
Dr. F. Jakob : Instrumentenkunde (1) . 
H . U. L e h m an n : Harmonielehre I (2) - Harmonielehre III (1) - Kontrapunkt II (1). 
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DISSERTATIONEN 
Rein h o I d B r link m an n : Arnold Schönberg. Drei Klavierstücke op. 11 - Studien 

zur frühen Atonalität bei Schönberg. Diss. phil. Freiburg i. Br. 1967. 
Die Konzentration auf ein Werk bestimmt diese Arbeit als analytische, andererseits 

beruht bereits die Themenfixierung selbst auf der Überzeugung, daß Erkenntnis der Kompo-
sition eine vorrangige Aufgabe der Kunstwissenschaft sei. Die Mittel der Analyse in dieser 
Studie sind nicht neu. Doch ging der Verfasser von der Voraussetzung aus, daß zunächst 
Tragfähigkeit und Erkenntniskraft der traditionellen Methoden zu erschöpfen seien. Kern 
der Arbeit ist die Interpretation des ersten Stücks aus Opus 11, das als kompositions-
geschichtlich mittleres der drei einen Scheidepunkt markiert und sich schon deshalb für eine 
paradigmatische Analyse empfiehlt. Wert gelegt wurde auf eine möglichst umfassende Ein-
beziehung des Werkumkreises - die beiden ersten Stücke werden aus jhrer Nähe zu den 
George-Liedern op. 15, das letzte wird aus seinem Konnex zu den Orchesterstücken op. 16 
heraus verstanden. 

Die Analysen lassen sich nicht knapp referieren, oft ist der Gang der Untersuchung 
wichtiger als das Hxierte Ergebnis. Daher sei nur der Inhalt der Arbei,t summarisch 
angedeutet. Zu Beginn steht eine ausführliche Darstellung der kompositorischen Situation 
Schönbergs in den Jahren 1906-1909; zentrale kompositorische Probleme der Opera 9, 10, 
12, 14 und 15 werden erörtert, ebenso Grundideen Schönbergsehen Kompornierens. Das 
geschieht in Form eines Kommentars zu Äußerungen des Komponisten. Der analytische 
Hauptteil enthält nach Bemerkungen zur Quellenlage und nach einem Literaturbericht drei 
umfangreiche Interpretationskapitel. Den Anhang bildet eine kleine Bibliographie der ver-
öffentlich,ten Schriften Schönbergs . 

Eine kritische Edition des Opus 11. die ursprünglich zur Arbeit gehörte, ist inzwischen 
im entsprechenden, vom Verfasser herausgegebenen Band der Schönberg-Gesamtausgabe 
erschienen, der Kritische Bericht wird demnächst folgen. Eine im Anhang der maschr. 
Fassung stehende Analyse des 14. Liedes aus Schönbergs George-Zyklus ist separat als 
Aufsatz erschienen (Schönberg und George, in : AfMw XXVI. 1969). Die gekürzte Disser-
tation wird in der Reihe „Beihefte zum Archiv für Musikwissenschaft" im Druck vorgelegt. 

I n g e b o r g P a e r i s c h : Fortschritte und Probleme der modernen morphologischen 
und experimentellen Analyse der musikalischen Empfindung. Diss. phil. Leipzig 1966. 

Hinter den Ergebnissen der neueren Gehörspsychologie pflegen die nicht weniger bemer-
kenswerten Forschungen der Gehörsphysiologie heute oft zurückzutreten. Und doch bilden 
auch slie einen wichtigen Teil der naturwissenschaftlichen Erforschung des Hörens. Obwohl 
eine alte Regel besagt, Empfindungen sind nicht meßbar, hat die neuere Physiologie auch 
auf akustisch-musikalischem Gebiet eine ganze Reihe von Messungen vornehmen können. 
Nach einer Übersicht über den Stand der Forschung und die dabei auftauchenden Probleme 
werden die Resultate eigener Experimente über die Schwingungsverhältnisse an einem 
Schneckenmodell mitgeteilt. Für die Musikwissenschaft i st das fünfte Kapitel wohl das 
interessanteste, das sich der musikalischen Empfindung und dem musikalischen Erleben 
widmet (S. 175-227). Eine Unterscheidung von Empfindung und Erleben wird vorgenommen, 
wobei der kurzfristig verlaufenden Empfindung das musikalische Erleben als ein „Zustand 
erhöhter Aufmerksamkeit" und • vermehrter neuronaler Tätigkeit" gegenübergestellt wird. 
Diese Definition weicht von dem sonst üblichen „Erlebnis" -Begriff der Phys-iologie ab, 
welche unter Erlebnis meist das allgemeine Auftreten eines Bewußtseinsinhaltes versteht. 

Durch experimentelle Messungen der Veränderungen der elektrischen Ströme im mensch-
lichen Gehirn beim Anhören von Geräuschen, Klängen und einigen Musikstücken (beson-
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ders des ersten Satzes des I. Klavierkonzertes von P. Tschaikowsky) mit Hilfe eines Elektro-
enzephalogramms (EEG) wurden neue Ergebnisse erzielt. Die Messungen wurden an einer 
durchschnittlich musikaJ.ischen Versuchsperson vorgenommen, Klänge und Musikstücke auf 
Tonband vorgeführt. Besonders starke Veränderungen der elektrischen Gehirnströme 
konnten bei den hervortretenden Stellen des Klavierkonzertes festgestellt werden . Bei den 
Wiederholungen derartiger Stellen verändert sich das Schwingungsbild: Bei der ersten 
Wiederholung treten weniger Veränderungen ein, dagegen sind bei der zweiten Wieder-
holung wieder stärkere Veränderungen nachweisbar. Ahnliches zeigen die Versuche mit 
Wiederholungen oder länger ausgehaltenen Tönen, an die der Hörer sich gewöhnt , so daß 
die Erregung zurücktritt. 
Außer den elektrischen Strömen im Gehirn wurde auch die Atmung sowie der Wechsel von 
Muskelspannungen gemessen und ,in Kurven aufgezeichnet . Auf diese Weise läßt sich nach-
weisen, daß das musikalische Erleben auch auf physiologischen Veränderungen im Hörer 
beruht. Diese Veränderungen betreffen eine wechselnde Aktivität der Hirnrinde, die vege-
tativen Zentren wie Kreislauf und Atmung, ferner die somatomotorischen Systeme (Muskel-
spannungen). Wenn solche Wirkungen (z. B. auch Erscheinungen wie Erröten, Erblassen, 
Atemanhalten usw.) auch schon lange bekannt sind, wie etwa beim Anhören von Tanz-
oder Marschmusik, so sind diese doch bisher noch wenig exakt erforscht worden, wozu 
hier einige Anregungen gegeben werden. 

Ch r i s t in e Pa s c h : Kinderlieder in Kuba. Diss. phil. Leipzig 1966. 
Die Arbeit ist in vier Abteilungen gegliedert: Darstellung der bisher vorliegenden Arbei-

ten über Kinderlieder in Kuba sowie Beschreibung der verwendeten musikalischen Quellen, 
zu denen gedruckte Liedersammlungen, Schallplatten sowie eigene Aufnahmen aus Kuba 
gehören. An zweiter Stelle werden die Texte der kubanischen Kinderlieder eingehend 
untersucht, dann die Musik derselben und zuletzt die praktische Verwendbarkeit solcher 
Lieder in den Schulen der DDR. 

Zwei kubanische Arbeiten konnten als Ausgangspunkt verwendet werden, die zwei-
bändige Sammlung kubanischer Kinderlieder von Teresa Alzola (Fol/dore de/ 11i110 cuba110, 
Santa Clara 1961) und als allgemeine Grundlage EI ca11cio11ero i11f a11til de Hispa11oamerica 
von Ana Margarita Agu•ilera Ripoll (La Habana 1960) . Da in diesen Arbeiten die 
MuSlikbeispiele nur nach dem Gehör aufgezeidrnet wurden, mußte eine Kontrolle durch 
Tonbandaufnahmen vorgenommen werden. Diese konnten auf einer Studienreise, welche 
der Verfasserin durch die Regierung der DDR ermöglicht wurde, in Kindergärten, Schulen 
und Internaten Kubas gemacht werden. Auf Grund der eigenen Anschauung konnten einige 
neue, bisher unbekannte Ergebnisse ermittelt werden. 

Im Muttelpunkt der Untersuchung steht die Musik der Kinderlieder, deren Melodik, 
Harmonik, Rhythmus und Aufbau dargestellt werden. Bemerkenswert sind die afrikani-
schen Einflüsse in den synkopierten Rhythmen, welche die Kinderlieder durchdPingen, die 
sich grundsätzlich oft nich~ von den L•iedem der Erwachsenen unterscheiden. Außer den 
Rhythmen der Habanera, Conga, Rumba und Tango findet man auch Walzer- und Mazurka-
Rhythmik. Die vielfältigen afrikanischen Einflüsse können im Wechsel von Solo und Chor, 
in der ostinaten Wiederholung kurzer Motive sowie in dem Klopfen von Begleitrhythmen 
zu den kubanischen Kinderliedern nachgewiesen werden. Außer dem GHssando-Vortrag 
mancher Lieder ist die tänzerische Ausdeutung der gesungenen Lieder durch die Kinder 
besonders bemerkenswert und als afrikanisches Erbe anzusehen. 

Texte und Musik der kubanischen Kinderlieder sind weitgehend identisch mit solchen 
in ganz Südamerika verwendeten Liedern. Die Mehrzahl der Lieder stammt aus Spanien, 
teilweise haben sie auch eine französische Herkunft wie das bekannte „Marlboroug/.i s' e11 
va-t-en guerre" zeigt, wobei der Name Marlborough verändert wird zu „Mabrug/.i" und 
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„Mambru". Herkunft und Texte dieser Kinderlieder spiegeln die vielfältige Geschichte 
Kubas wieder, das lange von Spaniern und Franzosen beherrscht wurde. Die Texte der 
Lieder bestehen aus Romanzen, Rondas, Märchen- und Wiegenliedern sow-ie aus religiösen 
Liedern. Eigenartigerweise enthalten die Kinderfaeder auch viele erotische und obszöne 
Texte. Eine wichtige Rolle spielen die Weihnachtslieder (Villancico) sowie Spottlieder und 
die improvisatorische Cop/a. Im zweiten Teil sind 76 vollständige Liedtexte und 71 Transkrip-
tionen der Musik mitgeteilt, auch eine deutsd1e Übersetzung der Texte, um einen prak-
tischen Gebrauch der Lieder in den deutschen Schulen zu ermöglichen. 

Gerhard Sc h u 1 t e : Untersuchungen zum Phänomen des Tonhöheneindrucks bei 
verschiedenen Vokalfarben. Diss. phil. Köln 1967. 

Aus der Chorpraxis heraus stellt &ich das weithin bekannte, aber noch wenigi unter-
suchte Problem der rimtigen Intonation. Vornehmlich bei Akkordzusammenstellungen, die 
eine zwingende Auflösung verlangen, ist häufig eine Entfärbung der Schärfe festzustellen, 
die auf Intonationssrnwierigkeiten resp. sogar auf falsrn intendierte Intonation zurück-
geführt wird. Von der spekulativen Seite her bietet sich keine Lösung an, wenn aurn vieler-
orts darüber diskutiert wird, ob beispaelsweise der pythagoräisrnen Terz der Vorzug vor 
der harmonisrn-reinen zu geben ist . Eine Beobarntung dieses Phänomens in der Chorpraxis 
über mehrere Jahre hinweg ergab, daß lntonationsdifferenzen von Fall zu Fall verschiedene 
Ursarnen haben können. 

In der vorliegenden Arbeit wurde der Versurn unternommen, eine dieser Ursarnen, 
nämlirn das Tonhöhenempfinden in Bezug auf die Vokalhelligkeit des ahiv und rezeptiv 
am Chorgesang beteiligten Mensrnen zu untersurnen. Das Problem, einen farbneutralen 
Bezug für Vergleirnszwecke zu finden, wurde derart gelöst, daß eine periodische Folge von 
Nadelimpulsen gleirner Frequenzen wie die des zu vergleirnenden quasi-stationären Vokal-
objektes herangezogen wurde. Die auf dieser Basis durrngeführte Versurnsserie ergab, daß 
eine gleirnwie besrnaffene Vokalhelligkeit die Richtung des Tonhöhenempfindens beeinflußt, 
daß aber der Grad der Abweichung kein durchsrnnittlich einheitlirnes Maß darstellt. Daraus 
ergab sich die Konsequenz, daß es bereits genügen könnte, zwei versrniedene Vokal -
helligkeiten nebeneinander zu stellen, um die Rirntung der Abweirnung' des Tonhöhen-
empfindens von der vorgegebenen Frequenz zu ermirteln. Dies wurde dann aurn im Rahmen 
einer größeren Versuchsserie (200 Versurne) durchgeführt, und das Ergebnis entsprach den 
mit umgekehrtem Ansatz durchgeführten Ver,surnen H. C. Taylors , niedergelegt in 
J. exp. Psy., Jahrgang 16 / 1933, S. 565-582. Gleirnzeitig konnte festgestellt werden, daß 
das Tonhöhenempfinden in der Regel von der Lage des unteren Vokalformanten abzu-
hängen srneint. Aus der zuerst durrngeführten Versurnsserie ergab sich zusätzlirn, daß jede 
Tonhöhenempfindung eine bestimmte Breite besitzt. Diese sogenannten „Klangbreiten" 
(s. K. G. Feilerer, Einführung in die Musikwissenschaft , 2 . Auflage 1953, Seite 60) unter-
liegen - genau wie die exakte Lokalisation der Tonhöhe - einem Voreileffekt und einem 
Narneileffekt. Die Abweirnungen sowohl in der Klangbreite als aurn bei den Versud1en 
zur Bestimmung der Tonhöhengleichheitsempfindung lagen im Srnnitt in der Größenordnung 
von 15 C. 

Für die Chorpraxis ergibt sich aus diesen Versuchen, daß nicht allein dieJ hinlänglirn 
bekannten Methoden (Resonanzraum-Vorstellungen, Stütze etc.) an der Intonation beteli-
ligt sind, sondern daß eine gut nuancierte Vokalartikulation einen entscheidenden Anteil 
an sauberer Intonation hat. Inwiefern diese Verhältnisse auch auf Instrumentalmusik zutref-
fen, müßte anhand der Formanten der einzelnen Instrumente und deren. Innenstimmung 
narngewiesen werden. 

Die Arbeit erscheint als Band 46 der „Kölner Beiträge zur Musikforschung". 
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L eo n a r d V oh s : Maravi-Musik. Beiträge zur Musikethnologie Malawis und Sambias. 
Transkriptionen. Ethnologische Übersicht. Diss. phil. Köln 1967. 

Die musikethnologische Untersuchung der seit Livingstone (1865) so benannten Maravi-
Gruppe der afrikanischen Staaten Malawi und Sambia wird in der vorliegenden Arbeit, den 
Erfordernissen des untersuchten Gegenstandes entsprechend, in mehreren s,ich gegenseitig 
ergänzenden Arbeitsschritten durchgeführt. Grundlage der Ethnologischen Übersich,t ist die 
zweckdienliche ethnographische, ethnologische, geographische und linguistische Literatur 
über das behandelte Gebiet, Grundlage der musikalischen Analysen die vollständige 
Transkription von 63 Musikstücken der wichtigsten Ethnien der Maravi-Gruppe. Die 
Musikbeispiele stammen von den Tumbuka / Henga, Tanga (Lake-Shore-Tonga), Nyanja / 
Chewa, NSenga, Ngoni, Tonga / Hlanganu und Valley Tanga. Ein Anhang enthält wenige 
Vergleichsstücke der Zezuru, Ndau, Hlengwe, Chopi /Tonga, !Xosa/ Ngqika und Bechuana. 

Der Hauptzweck der Arbeit wurde darin gesehen, mittels ausführHcher Analysen der 
transkribierten Musikbeispiele einen Überblick über die Phänomene der Maravi-Musik 
zu gewinnen . Dabei ergab ~ich durch Reduzierung der musikalischen Außerungen auf bedeut-
same Hauptmerkmale ein Tatbestand gemeinsamer Formprinzipien, die überethnisch wirk-
sam sind, durch die Beschreibung von Auswahl, Funktion und Behandlung der wirksamen 
Prinzipien die ethnische Differenz. Eine notwendige Voraussetzung für diese phänomenolo-
gische Betrachtungsweise war die ständige Zuordnung eindeutig definierter Sprachbegriffe 
zu ebenso deutlich aufgezeigten musikalischen Sachverhalten. Inhalt und Anwendung der 
meisten Begriffe wie Ambitus, Skala, Metrum, Chorform u. a. entsprechen bekanntem 
Sprachgebrauch, einige Merkmale sind dem Material jedoch so charakteristisch zu eigen, · 
daß sie in bevorzugter Weise erarbeitet und behandelt wurden: 
1. Das formale Konstruktionsprinzip der Maravi-Musik (mit Ausnahme von 4 NSenga-
Stücken) ist die Wiederholung gleid1er oder nur wenig (meist progressiv) veränderter Teile. 
2. Dieses Wiederholte ist entweder eine kleine, floskelbafte Formel oder eine größere 
melodische Phrase und wurde als die musikalische Einheit des jeweiligen Stückes bezeichnet. 
Einmal manifestiert, wird sie variabel und formbildend. Die musikalische Einheit ist kein 
Baustein einer bloßen Reihungstechnik, sondern sie ist funktional zur Bildung der Form 
veranlagt. 
3. Eine melodische Phrase wurde definiert als Reihung oder Verknüpfung zweier oder 
mehrerer durch imitatorische Repetition auseinander hervorgegangener oder auch konträrer 
Floskeln starker oder schwacher Variabilität zu einem Ganzen, das als wiederholbare oder 
als zu wiederholende musikalische Einheit aufgefaßt wird. 
4. Ein Periodenbau entsteht durm progressive Varfation einer kleinen Formel in gleichem 
Zeitabstand (Zeitperiode) und ebenso durch die veränderte oder unveränderte Wieder-
holung einer musikalischen Einheit (Melodieperiode). 
5. Erst e.in aus zwe,i oder mehreren versdliedenen melodischen Phrasen (meist bei zeit-
lidler Periodizität und unter starker tonaler Entfernung vom Anfangsglied) zusammen-
gefügter formaler Komplex wurde als Strophe bezeichnet. 
6. Die Möglidlkeit, bei Wedlseldlören oder rondohaft wiederkehrenden Chorteilen in jedem 
der am Aufbau beteiligten Absdlnitte den formalen Beginn eines Stückes zu sehen, wurde 
mit dem Begriff Kreisform umsdlrieben. 

Die Zusammenstellung aller aus den Analysen gewonnenen Merkmale erlaubte sowohl die 
stilkritische Charakterisierung einer Gruppe als auch den Vergleich der behandelten Ethnien 
miteinander. Die für alle Maravi als verbindlich herausgestellten Formprinzipien reduzieren 
sich auf wenige allgemeine Kriterien, die eine über den behandelten geographischen Rahmen 
hinausgehende Allgemeingültigkeit für den südostafrikanischen Umkreis für sidl in Anspruch 
nehmen können. Die ethnischen Differenzen dagegen können in ihrer komplexen Viel-
gestaltigkeit und vielschidltigen Verfleclltung nur als Folge langer, uns nur in Teilen 
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bekannter historischer Prozesse verstanden werden . Auf diese Weise läßt sich z.B. die 
musikalische Sonderstellung der NSenga (Transpositionen, Vertretertöne, Ummetrisierungen) 
mit dem für die Maravi sonst nicht belegten Besitz von Rinderherden in früherer Zeit in 
Verbindung bringen. Andere Bezüge wie die musikalische Verwandtschaft der nördlichen 
Maravi mit Gruppen des Zwischenseengebietes oder die Annäherung der südlichen Gruppen 
an Stilmerkmale der Shona- und Sotho-Musik werfen ein erstes Licht auf eine nur schwer 
greifbare musikgeschichtliche Entwicklung in diesem Gebiet, das in besonderem Maße 
Kontaktzone vieler Völker verschiedener Herkunft ist. 

Die Arbeit erscheint in der Schriftenreihe „Kölner Beiträge zur Musikforschung". 
Herbert V o s s e breche r : Die Gesänge des Speyerer Gesangbuchs (Köln 1599). Diss. 

phil. Köln 1967. 
Das Speyerer Gesangbuch, das 1599 auf Anordnung des Speyerer Bischofs Everhard 

v. Dienheim im Verlag A. Quentel/Köln ersch·ien, verdankte seine Entstehung einer tief-
greifenden religiösen Reformbewegung unter dem mächtigen Einfluß der ortsansässigen 
Jesuiten. Es entstand somit ein Gemeindegesangbuch mrit wesentlich pastoralliturgischem 
Schwerpunkt, das neben dem Leisentrit-Gesangbuch 1567 / 84 die umfangreichste katho-
lische hymnologische Quelle des 16. Jahrh. ist. Es besitzt 174 Texte und 134 Melodien und 
erlebte bei der stattlichen Zahl von 12 Auflagen in 26 Jahren eine überaus große Verbreitung. 

Die vorliegende Arbeit geht zuerst der Frage nach, in welchem Umfang Gesänge aus 
älteren katholischen Quellen entlehnt wurden. Dabei wurden 58 Melodieabhängigkeiten 
sichtbar, die sich im wesentlichen recht ausgeglichen auf die Gesangbücher Leisentrit 
1567 / 84 (bzw. Vehe 1537), München 1568 und Innsbruck 1588 verteilen. Für das vor-
reformatorische Liedgut waren München 1568 und Innsbruck 1588, für die kath . Neuschöp-
fungen des 16. Jahrhunderts Leisentrit 1567 (bzw. Vehe 1537) die entscheidenden Quellen. 

Die bedeutendste Gruppe bilden die 37 Gesänge, die im Speyerer Gesangbuch in melo-
discher Eigenfassung erscheinen. Es handelt sich um Gesänge, die entweder in eine reiche 
Drucküberlieferung eingebettet sind (Gemeindelieder, Hymnen, Sequenzen, Anbiphonen) 
oder um solche, die zwar viel gesungen, aber nur sparsam von den Gesangbüchern über-
nommen wurden (viele Weihnachtscantionen). Der reiche Schatz liturgischer Melodien 
konnte in großem Umfang als Speyerer Eigengut eruiert werden, wobei Vergleiche mit 
anderen Lokalfassungen bisweilen starke Abweichungen ergaben. 

Die dritte Gruppe der erstmalig auftretenden Melodien (39) ist für die hymnologische 
Forschung nur von beschränkter Bedeutung. Es handelt sich um das bekannte Weihnachtslried 
Es ist ei11 Ros e11tspru11ge11, dessen Alter und Herkunft noch weitgehend im Dunkel liegen, 
um zwei Puer-natus-Fassungen (insgesamt fünf im Speyerer Gb.), eine Psallite-Fassung, die 
zur bekannten protestantischen Weihnachtsmelodie ein Bicinium bildet und um sechs Anti-
phonen Speyerer Provenienz. Weiter erscheint erstmalig eine umfangreiche Gruppe kate-
chebischer Prosagesänge (2 Litaneien, 1 Rosenkranz und 24 Katechismuslieder), die von 
geringer musikalischer Bedeutung, in pastoraler und d·idaktischer Hinsicht allerdings von 
einigem Interesse ist. Außer dem Lied Es ist ei11 Ros haben die neuen Melodien nur geringen 
und kurzfristigen Einfluß auf spätere Gesangbücher (wie Konstanz 1600, Mainz 1605, 
Andernach 1608, Paderborn 1609) gehabt. 

Wenn auch der Liedbestand des Speyerer Gesangbuchs 1599, abgesehen von den Can-
tionen und katechetischen Prosagesängen, eigentlich wenig OriginaLität bietet, so ist seine 
praktische Bedeutung für ein Gemeindegesangbuch bemerkenswert, handelt es sich doch 
erstmalig um eine gut verteilte Auswahl aus den bekanntesten katholischen Gemeinde-
gesangbüchern, aus der mündlichen Überlieferung des Gemeindevolkes und aus dem litur-
gischen Schatz der römischen Kirche, in einer Weise, die man für den volksli•turgischen 
Gebrauch der damaligen Zeit wohl als vorbildlich bezeichnen kann. 

Die Arbeit erscheint als Band 72 der „Beiträge zur rheinischen Musikgeschichte" . 
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BESPRECHUNGEN 
L e o Sc h r a d e : De Scientia Musicae 

Studia atque Orationes. Zum Gedächtnis 
des Verfassers hrsg. im Auftrag der Schwei-
zerischen Musikforschenden Gesellschaft, 
Ortsgruppe Basel, von Ernst Li c h t e n -
h ahn. Bern-Stuttgart: Verlag Paul Haupt 
(1967). 623 s. 

Leo Sehrades tragisch plötzlicher, tragisch 
unzeitiger Tod am 21. September 1964 war 
für d,ie Musikwissenschaft ein Verlust, des-
sen Schwere und Bedeutung die vorliegende 
Schrift noch einmal ganz deutlich macht. 
Daß Schrade ein bedeutender Forscher war, 
sicherlich einer der bedeutendsten seiner 
Generation, haben auch diejenigen nie ver-
kennen können, die nhm ferner standen und 
denen die Ecken und Kanten einer durchaus 
kompromißlosen Persönlichkeit den Zugang 
zum Werk vielleicht erschweren mochten. 
Daß er einer der letzten universalen Musik-
wissenschaftler war, macht die posthume 
Auswahl seiner Schriften und Reden beson-
ders deutlich: ein Forscher, der auf dem 
sicheren Boden einer durchgebildeten gei-
steswissenschaftlichen Methode das Ganze 
seines Faches zu umfassen suchte und tat-
sächlich in bewunderungswürdiger Weise 
umfaßt hat. Aber so deutlich es ist, daß 
dieses Fundament für Schrade jener geistes-
geschichtliche Ansatz war und blieb, mit 
dem er aufgewachsen war, so deutlich zeigt 
doch auch fast jeder der hier versammelten 
Aufsätze, daß er dieses Fundament nicht 
unreflektiert als gesicherten Baugrund be-
nutzte, daß vielmehr schon die frühen Auf-
sätze implizit {leider kaum je expressis 
verbis) Proben auf's Exempel 9ind, in denen 
oft genug ein unscheinbares historisches 
oder philologisches Detail zum Ausgangs-
punkt einer lückenlosen (und mit hinreißen-
der Überzeugungskraft vorgetragenen) Ge-
dankenkette wird, die den vorausgesetzten 
methodologischen Unterbau nachträglich 
glänzend rechtfertigt. Daß Schrade auch den 
Gefahren dieses Ansatzes Tribut gezahlt 
hat - vor allem in seinem berühmten 
maniera-Aufsatz - nimmt seinem Werk 
nichts von seiner imponierenden Größe und 
seiner wissenschaftlichen, nun auch schon 
wissenschaftsgeschichtlichen Bedeutung. 

Die vo rliegende Auswahl aus Sehrades 
so überaus reichem und zugleich so überaus 
einheitlichem Schaffen, an der er selbst 
noch beratend mitwirken konnte, verbindet 

sehr geschickt berühmte und fast unbekannt 
gebliebene, zentrale und weniger zentrale 
Schriften zu einem Gesamtbild, das im 
Rahmen des überhaupt Möglichen repräsen-
tativ genannt werden darf und das einer-
seits ein Bild von der Totalität des Sehrade-
schen ceuvres, andererseits eine Summa der 
eingebrachten wissenschaftlichen Erkennt-
nisse in diesem ceuvre entwirft. Die nach 
den Themen, nicht nach den Entstehungs-
daten der Aufsätze chronologische Ordnung 
dient beiden Zielen sinnvoll und überzeu-
gend; drei bisher ungedruckte Aufsätze zur 
Neuen Musik, die den Band absch ließen, 
erhöhen den Wert der Sammlung nicht un-
erheblich. Wie es bei einer Auswahl unver-
meidlich ist, wird der eine oder andere Be-
nutzer manchen wichtigen Titel vermissen, 
den er gern hier gefunden hätte - etwa den 
erwähnten 1naniera-Aufsatz -; anderer-
seits sind von den besonders wichtigen Auf-
sätzen nur solche fortgelassen, deren Erst-
druck relativ leicht erreichbar, d. h. in 
den großen musikwissenschaftlichen Zeit-
schriften zu finden ist. Dagegen sind die 
großen frühen Aufsätze, die meist an heute 
schwer zugänglichen Stellen erschienen, so 
gut wie vollständig versammelt: die bril-
lante Skizze einer Einfülirung in die Musih-
geschichtsschreibuug älterer Zeit; die beiden 
noch immer grundlegend wichtigen Boethius-
Aufsätze, bei denen man nur bedauert, daß 
die größere Arbeit, aus der sie stammen, 
unveröffent1icht geblieben ist und wohl 
bleiben wird; die große Studie über Die 
Darstellungen der Töne an den Kapitellen 
der Abteihirche zu Cluny; nicht zu letzt die 
auch methodologisch besonders aufschluß-
reichen Abhandlungen über Georg Fried-
rich Händels Lebensform und Mozart und 
die Ro1,iantiher. 

Der Herausgeber und die Schweizerische 
Musikforschende Gesellschaft haben dem 
Band ein Gesicht gegeben, das seinem In-
halt angemessen ist, und der Herausgeber 
hat auf die Textgestaltung eine Mühe 
gewandt, für die man ihm Dank wissen 
muß. Zitate und Nachweise sind überprüft 
und teilweise ergänzt, die Texte selbst, wo 
es notwendig war, mit den Manuskripten 
im Nach laß Sehrades verglichen worden. 
Druck und Ausstattung des Bandes sind 
hervorragend und helfen mit, ihn zu dem 
zu machen, was dem Andenken Sehrades 
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angemessen ist: zu einem Denkmal eines 
bedeutenden Forschers, seiner Leistung und 
seines weiterwirkenden Ruhmes. 

Ludwig Finscher, Frankfurt a. M. 

Festschrift Bruno St ä b 1 ein zum 
70. Geburtstag. Hrsg. von Martin Ruh n k e. 
Kassel-Basel-Paris-London-New York: 
Bärenreiter 1967. 326 S. 

Dje reiche Jubiläumsschrift für Bruno 
Stäblein zeigt die allgemeine Hochschätzung 
dieses hervorragenden Forschers speziell auf 
dem Gebiete der Gregorianik. So sind denn 
auch von 37 Beiträgen 13 diesem Studium 
gewidmet. Es lassen sich hier nicht alle Bei-
träge besprechen oder auch nur nennen, nur 
einige können erwähnt werden, ohne daß 
damit die nicht genannten geringer einzu-
schätzen seien. 

Mit der mailändischen Überlieferung 
eines Officiums befaßt sich G. Bar o ff i o. 
Der Melodie 773 der (vom Jubilar edierten) 
Monumenta Monodica stellt B. Ra je c z k y 
(S. 191) eine ungarische vom gleichen Typ 
zur Seite, weist aber auf die europäische 
Verbreitung dieses Typus hin. Die Entste-
hung eines mdismatischen, universal ver-
breiteten .Regnum tuum solidum", Tropen-
vers zum Gloria, setzt Kl. R ö n n au ins 
9. Jahrhundert (195). Stufen hebräischer 
Psalmodien in mündlicher Überlieferung 
.zwecks Aufzeidrnung paralleler Erschei-
nungen im Gesamtbau der Melodien zwi-
schen orientalischem und römischem Melo-
diengut" steuert E. Gerson-Kiwi bei (64). 
Tractusstudien gibt H. Hucke . In einem 
beneventianischen Alleluja und seiner Pro-
sula untersucht K. H. Sc h 1 a g er Verhält-
nis von Melodie und Textierung (217) . Die 
Hosanna-Tropen wurden im „deutschsprachi-
gen u11d ostländische11 Raum" mehr zufällig 
gepflegt und weisen als Kennzeichen volks-
liedhafte Elemente auf. wie P. Th an n a • 
b au r (54) feststellt. Die Rolle Italiens im 
frühen Tropenschaffen erforscht G. Weis s 
(287) : ita1ienische Tropen weichen von Stäb-
leins „ klassischem Typus" ab. In seinem 
ausführlichen Beitrag Zur Textgeschichte der 
lmproperien stellt E. Werner als Quelle 
aller lmproperien die Passa-Homilie des 
Meliton von Sardes fest (282). Zu den Ge-
sängen des Kölner Missale 1506 gtibt K. G. 
Fe I 1 er e r verschiedene Fassungen, deren 
Druck im 16. Jahrhundert einer Vereinheit-
lichung des melodischen Vortrags Vorschub 
geleistet haben. 

Besprechungen 

Neben der gregorianischen Musik ist es 
die frühe Mehrstimmigkeit, der sieben Bei-
träge gelten. Eine HandschrHt in Amiens, 
Ms. 162, als „neue Quelle zur mittelalter-
lichen Mehrstin1migkeit" behandelt H. Hof• 
m an n •Br an d t , über ein Zeugnis früher 
Mehrstimmigkeit in Italien berichtet R. 
Stroh m : ein Tropar in Volterra enthält 
ein zweistimmiges Benedicamus, das der 
Verfasser überträgt (249). Der Arbeit lag 
ein Film im Seminar des Jubilars zugrunde, 
wie auch für K. von F i s c h e r s Aufsatz 
über eine neue süddeutsche Quelle des 
15 . Jahrhunderts . Für die Polyphonie im 
mittelalterMchen Irland gibt Fr. LI. Ha r • 
r i so n drei Beispiele (747) , während GI. 
Ha y d o n das „Ave maris stella" von Apt 
bis Avignon in zahlreichen Fassungen unter-
sucht. 

Auch das 16. Jahrhundert wird bedacht: 
H. H e c k m a n n zu verdanken ist cin 
langes Verzeichnis der Gelegenhe,itskompo-
sitionen Eccards, zur Ostinato-Technik der 
Niederländer äußert sich R. B. L e n a er t s. 
Das Problem des Rhythmus dn den Werken 
des J acobus Gallus interessiert D. C v et k o. 
(Hier muß der Rezensent bemerken, daß 
der Verfasser ihn undchtig ZJitiert [29] . Das 
von mir genannte Madrigal Willaerts „Chi 
volesse saper" ist wohl das einzige italie· 
nische Mad~igal. das im Tempus perfectum 
notiert ist ; nach MGG VJll , 1428, nicht 
1420. Auch habe ich nie gesagt, daß „dans 
la madrigal, la mesure ternaire etait en 
general si frequente , qu' eile constituait 
presqu'une regle". Die meisten Madrigale 
standen, bis etwa zu Gastoldi, im tempus 
imperfectum und tempus imperfectum dimi-
nutum. Der Dreiertakt wurde nur häufig 
zur Illustration von ba/lo oder ähnlichen 
Begriffen benützt, ebenso am Schluß der 
Sätze. Dies ist jedoch etwas anderes). 
Die umfangreichen Bemerkungen von Fr. 
K r a u t w u r s t zu S. Virdungs Musica 
getutscht (1511) geben neue Aufschlüsse 
über das Werk, dessen Bedeutung betont 
wird (143) . A. Schar n a g I berichtet über 
die Orgeltabulatur C 119 der Proske-
MusikbibUothek Regensburg mit 179 Kom-
positionen des 16. Jahrhunderts (206). Auch 
zur Instrumentenkunde findet sich ein Bei-
trag (E. P ö h 1 m an n : Eine fränkische 
Chororgel des Biedermeier). 

Die Musiktheorie ist vertreten in H. 
Feder h o f er s Beitrag Eine Salzburger 
Generalbaßlehre 1803 (33) , in Berichten 
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über einen Traktat des Pater Meinrad Spieß 
(E. Fe de r 1) und Modi n,usici von 1652 
(A. F o r c h e r t ) . Auch über Volksmusik-
probleme wird ein Beitrag beigesteuert von 
F. Ho erb ur g er (Gleichbleibende Zeilen-
schlüsse als formbildendes Prinzip. 101). 
Die Beziehung von vier Klageliedern des 
Cancionero de Ja casa de MedinacelJ zur 
Volksmusik untersucht M. Sc h n ed der 
(226). Ein Kuriosum ist J. Sm i t s van 
W a e s b e r g h e s Aufsatz über Eine 
iuerkwürdige Figur und ihr musikgeometri· 
sches Geheimnis. Es ist nicht ganz über-
zeugend, daß die geometrischen Proportio-
nen hier mus-ikalische Bedeutung haben, 
doch sind seine Ausführungen grundsätzlich 
bemerkenswert, wenn er meint, es gäbe 
drei Kategorien der Proportionen: solche, 
welche der Künstler bewußt vorausgesetzt 
habe, solche, die ~n seinem Unterbewußt-
sein lebten und ,solche, ., welche durch Zu-
fall, also hinterher, konstruiert werden" . 
Letztere, in vielen arithmetischen Formen-
analysen der Werke J. S. Bachs, gäben 
keine Erklärung der Fonnengestaltung J. S. 
Bachs, sondern seien persönliche Inter-
pretationen des Analytikers (237) . In einem 
umfangreichen Beitrag Das musikalische 
Kunstwerk in der Geschichte (9) setzt sich 
Fr. BI um e mit den „Fundan,entalgesetzen , 
auf die im Grunde alles wrüdigeht, was 
Musik heißt", auseinander; der Beitrag war 
der Festvortrag zum Geburtstag des Jubi-
lars. Hans Engel, Marburg 

B o u w s t e n e n voor een geschiedenis 
der toonkunst in de Nederlanden. I. Docu-
menta et Archivalia ad historiam musicae 
neerlandicae. Ediderunt C. C. VI am et 
M. A. Vent e. Uitgegeven door de Ver-
eniging voor Nederlandse Muziekgeschie-
denis . Amsterdam 1965. 344 S. 

Von einer regen Aktivität der Vereni-
ging voor Nederlandse Muziekgeschiedenis 
zeugt neuerdings die Publikation des ersten 
Bandes der Bouwstenen, der jetzt in einem 
aufwendigen Druck vorliegt. Neben die 
Neubearbeitung der Gesamtausgaben von 
Sweelinck und Obrecht und die Fortset-
zung der Josquin-Ausgabe traten in den 
letzten Jahren die großangelegten Unter-
nehmen wie die Denkmälerreihe Monu -
menta urnsica ueerlandica (bisher 7 Bände 
erschienen) , die kleinere Werke enthaltende 
Reihe Exempla n,usica neerlandica (z. Z. 
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2 Bände erschienen), die 1966 angefangene 
Studienserie Muziekltistorische monogra-
fiei!n (2 Bände erschienen), die Ausgabe der 
Stijlproeven (Auswahl von musikalischen 
Werken aus der Zeit von 1860 bis 1960) und 
die der Briefe und Dokumente des Alphons 
Diepenbrock, während die bekannte Tijd-
schrift schon seit 18 82 floriert. So soll an-
läßlich des l00jährigen Jubiläums der Ver-
eniging im Jahre 1968 auch an dieser Stelle 
noch nachträglich eine N atalitia ausgespro-
chen werden, vor allem auch im Hinb!.ick 
auf ihre Aktivität, die die Vereniging zu 
einer der produktivsten Gesellschaften ihrer 
Art stempeln dürfte. 

Der vorliegende Band ist die Fortsetzung 
der drei ersten Jahrbücher der Vereniging 
aus den Jahren 1872, 1874 und 1881, die 
unter dem Titel Bouwsteuen von dem da-
maligen Sekretär Jan Pieter Heye heraus-
gegeben wurde und deren Aufgabe seit 
1882 von der Tijdschrift zum Teil über-
nommen wurde. Während Heyes Veröffent-
lichungen der Archivalien der niederländi-
schen Musikgeschichte oft fragmentarisch 
und meistens ohne exakte Quellenangabe 
abgedruckt waren, haben die heutigen Her-
ausgeber, die selber auch die Mehrzahl der 
Dokumente beisteuerten, für eine genaue, 
den modernen Richtlinien entsprechende 
Edition Sorge getragen. Die 92 aus 40 
Städten zusammengetragenen und nach 
topographischen Gesichtspunkten geord-
neten Dokumente vermitteln einen inter-
essanten Einblick in das Gewerbe der Orgel-
bauer und Glockengießer, und die Verhält-
nisse, unter denen Organisten, Stadtmusi-
kanten, Chorsänger und Glockenspieler 
ihren Beruf ausübten; auch unsere Kennt-
nisse der Praxis der zahlreichen nieder-
ländischen Collegia musica erfahren eine 
wesentliche Erweiterung. 

Die Vereniging voor Nederlandse Mu-
ziekgeschiedenis .setzt sich die Förderung 
des Studiums der Musikgeschichte der Nie-
derlande zum Ziel , wobei mit den Nieder-
landen jenes Kulturgebiet gemeint ist, das 
im Zeitalter der burgundischen Herzöge 
eine politische Einheit bildete. Bekanntlich 
spielte der südl,iche Teil , das heutige Nord-
frankreich und Belgien, bis etwa 1600 kultu-
rell die Hauptrolle. Der vorliegende Band 
enthält unter 92 nur 5 Dokumente, die sich 
auf die Musikpflege der südlichen Nieder-
lande beziehen, was in einem umgekehrten 
Verhältnis steht zu der musikhistorischen 
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Bedeutung beider Regionen. Diese Propor-
tion ist wohl der Tatsache zu verdanken, 
daß noch zu wenige Forscher der südnieder-
ländischen Musikgeschichte mit diesem 
Unternehmen bekannt waren , was bei den 
nächsten Bänden , die in zweijährigen Zeit-
abständen geplant sind, behoben sein dürfte ; 
damit würde zugleich ein wichtiger Schritt 
zu einer Akzentverlagerung auf die süd-
niederländische Musik getan, die in letzter 
Zeit gegenüber der nordniederländischen in 
Quellenpublikationen und Denkmäleredi-
tionen der Vereniging ein wenig zu kurz 
gekommen ist . 

Durch diese kleinen Bemerkungen werden 
natürlich weder der Wert des uns in dem 
vorliegenden Band gebotenen Materials, 
nod1 dessen von den Herausgebern hinzu-
gefügte reichhaltige Kommentierung in den 
Fußnoten in Frage gestellt. Den Editoren 
gebührt für ihre gleimermaßen gründliche 
und zielstrebige wie entsagungsvolle Arbeit 
Dank. 

In Bezug auf die nordniederländischen 
Dokumente wäre es für die internationale 
Forschung zu hoffen, daß in absehbarer Zeit 
z.B. die für die Datierung der vielen nieder-
ländischen Verlagswerke wichtigen und für 
Ausländer smwierig zugänglimen Zeitungs-
inserate der Amsterdamer und Haager 
Musikverlagshäuser veröffent1icht werden. 
Zu den dringendsten Wünschen im gleichen 
Bereich zählt die Publikation der auf die 
Musikpflege sim be:?Jiehenden Eintragungen 
in den Akten des Hofes des Statthalters in 
Den Haag, deren Ergiebigkeit Luc van 
Hasselt vor kurzer Zeit mit einem wichtigen 
Beitrag zur Beethoven-Biograph,ie (MFXVIII, 
1965, S. 181-184) so eindrucksvoll unter 
Beweis gestellt hat. Die Wünsche aber, die 
die südniederländischen Archivalien betref-
fen sind fast ebenso zahlreich wie die Kul-
turzentren jenes Landes in der Blütezeit der 
niederländischen Polyphonie. Für alle Bei-
träge, welcher Art auch immer, die dem 
Begriff des Niederländertums die erwünsmte 
Tiefe und Breite verleihen würden, ist man 
im voraus dankbar. Es möge eine Phalanx 
junger Musikwassenschaftler bereit stehen, 
die in der Zukunft solche VeröffentNchun-
gen nicht als Selbstzweck betramten, son-
dern als Mittel zur Klärung und Deutung 
eines der kulturhistorisch bemerkenswerte-
sten Phänomene. 

Albert Dunning, Tübingen 

Besprechungen 

The Ha y d n Y e a r b o ok / Das Ha y d n 
Jahrbuch . Vol/Band IV. Bryn Mawr und 
Wien- London-Zürich- Mainz - Milano: 
Theodore Presser Company und Universal 
Edition (1968) . 252 S. 

Janos H a r i c h setzt in diesem Bande 
des Haydn-Jahrbuches die Veröffentlichung 
von Haydn-Dokumenten dankenswerter-
weise fort. Darüber hinaus bettet er in 
einem zusammenfassenden Bericht unter 
dem Titel Das fürstlich Esterha zy'sc/.te Fidei-
lwm11-tiß diese sonst so nüchternen Doku-
mente ein in die gesamte Soziallage aller 
Musiker am Esterhazysdlen Hofe. Er gibt 
damit ein kurzes und zutreffendes Bild von 
dem Leben in einer fürstlimen Kapelle 
während der zweiten Hälfte des 18 . Jahr-
hunderts. Musikso:mologische Untersumun-
gen werden ohne diese Publikationen von 
Janos Harim, zu denen ebenso die beiden 
zum Teil von Harim berichtigten Veröffent-
lidlungen von Arisztid Valk6 in Zenetudo-
manyi tanulmanyok (Bd. 6 und 8) gehören , 
nicht mehr auskommen können. Lediglim 
Harichs Erwähnung des Lehrers Haydn auf 
1 ½ Seiten ist etwas zu kurz geraten und 
damit sehr lückenhaft; zu korrigieren ist, 
daß die prädltig eingebundenen und von 
Joseph Elßler sen. geschriebenen Baryton-
trios von Burgsteiner (Purgksteiner bzw. 
auch Burcksteiner) sowie die von Neumann, 
von dem bisher kaum etwas bekannt gewor-
den ist, erhalten geblieben sind und jetzt 
in der Königlichen Bibliothek zu Stockhohn 
aufbewahrt werden. 

Georg F e d er s Aufsatz über die hand-
schrift1ichen Quellen von Werken Joseph 
Haydns ,in den Haydn-Studien Band 1, wird 
hier, ins Englische übersetzt, nod1 einmal 
vorgelegt. Bereits in den vier Bänden der 
Haydn-Gesamtausgabe der Haydn-Society 
war es üblich, die wissensmaftlimen Texte 
in zwei Sprach,en, und zwar in deutsch und 
englisch, drucken zu lassen; dies wurde 
schon damals von den Europäern als ein zu 
entbehrender Luxus angesehen. Oberhaupt 
dürfte es sinnvoller sein, zu einer allseits 
befriedigenden Absprache mit dem Joseph 
Haydn-lnstitut in Köln zu kommen, um 
Doppelarbeit zu vermeiden ; z. B. wird in 
Edward O 11 es o n s Beitrag Tl-te Origin 
and Libretto of Haydn's Creation der Text 
zur Smöpfung nochmals untersucht, obwohl 
er in den Haydn-Studien (Bd. 1) wieder-
holt behandelt worden ist. Das Leben und 
Werk Joseph Haydns sowie seine Umwelt 
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stellt uns vor so viele noch zu lösende Auf-
gaben, daß solche Verdoppelungen ver-
mieden werden könnten. Albert Pa Im geht 
in seinen Unbekannten Haydn-Analysen 
ausführlich auf die romantischen Interpreta-
tionen Momignys einiger Werke dieses 
Wiener Klassikers ein. 

In den kleineren Beiträgen weist Jean 
L u n n nach, daß Haydn für seine mehr-
stimmigen Gesänge Warnung ( ,,Freu;rd ! idr 
bitte") und Alles hat seine Zeit ( ,. Lebe, 
liebe, trinke") Hagedorns Abhandlungen von 
den Liedern der alten Griedten benutzt haben 
dürfte. H. C. Robbins L an d o n nimmt in 
persönlichen Bemerkungen Stellung zu zwei-
felhaften Haydn-Werken: zur Messe Rorate 
coeli sowie zur Gruppe der Konzerte . Hier-
zu darf vielleicht ergänzt werden, daß in 
den Zittauer Quellen von Hob. Vlla: G 1 
und B 2 als Autor ursprünglich Michael 
Haydn genannt war, der Vorname aber 
dann ausgestrichen worden ist. Von einer 
echten Zuschreibung an J o s e p h Haydn 
kann also ohnehin bei diesen beiden Manu-
skripten nicht gesprochen werden ; bei Hob. 
VII f: D 1 ist d,ie Zittauer Quelle auf Zit-
tauer Papier geschrieben, also liegt hier 
nur eine lokale und niemals eine auch nur 
annähernd authentische Kopie vor. Ahnl.ich 
steht es mit dem berühmten Oboenkonzert 
Hob. VII g C 1; es ist in Zittau auf ziem-
lich dickem Papier ohne erkennbares 
Wasserzeichen kopiert worden , das Papier 
stammt mög1icherweise aus dem Umkreis 
dieser sächsischen Stadt. Ferner bietet lan-
den anhand von zwei wieder zugänglichen 
Haydn-Briefen, die auch im Faksimile vor-
gelegt werden, die originale Orthographie 
und den originalen Wortlaut, außerdem 
macht er glaubwürdig, daß eine Briefkopie 
von Johann Elßler (Bartha Nr. 214) in 
Wiener Privatbesitz den Text am besten 
bewahrt hat. Besprechungen von Ausgaben 
und Schallplattenaufnahmen Haydnscher 
Werke sowie das nach Landon von Joseph 
Haydn selbst viersbimmig choralmäßig aus-
gesetzte Libera me, Domine der Totenmesse 
schließen diesen vierten Band des Haydn-
Jahrbuches ab . Hubert Unverricht, Mainz 

Ha y d n - Studien . Veröffentlichungen 
des Joseph Haydn-lnstituts, Köln . Hrsg. von 
Georg Feder. Band 1, Heft 1--4, J una 196 5 
bis April 1967. München-Duisburg: G. 
Henle Verlag (1965-1967) . 295 S. 
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Mit diesen Haydn-Studien ist neben dem 
bereits auf fünf Bände gediehenen Haydn-
Jahrbuch, das H. C. Robbins Landon zu-
sammen mit Freunden herausgibt, eine 
weitere, in loser Folge erscheinende wissen-
schaftliche Publikation, die der Erforschung 
des Lebens und Werkes von Joseph Haydn 
dienen will, begründet und vorgelegt wor-
den . Die verschiedensten Ergebnisse, die sich 
durch die Arbeiten an der Joseph Haydn-
Gesamtausgabe und durch die im Kölner 
Institut aufgebaute Haydn-Literaturkartei 
eingestellt hatten und sich immer wieder 
einstellen, legten eine solche Veröffent-
Uchung nahe: ,, Die Haydn-Studien sollen in 
erster Linie Fragen belrandeln, die für die 
Gesamtausgabe widttig sind, na111e11tlidt die 
Grundfragen nadt der Vollständigluit des 
Gesanttwerb , nadt der Edttlreit der ur-
sprünglidten Gestalt , der zeitlid1en Einord-
nung und anderen gesdtidttlidten Bedingt-
lreiten der einzelnen Werke. " . . . ,,Jeder 
Band wird vier Hefte von drei bis vier 
Bogen ( etwa 50 bis 60 Seiten) umfassen 
und an1 Sdtluß ein Register erlralten" (Vor-
wort, S. 2). Nach, dem Impressum sind Heft 1 
im Juni 1965, Heft 2 und 3 im Februar bzw. 
Oktober 1966 und Heft 4 jm April des 
folgenden Jahres herausgekommen. Die 
Fülle dieser zum ersten Band vereinigten 
vier Hefte rechtfertigt vollauf die Über-
schreitung des ursprünglich versprochenen 
Umfangs um etwa 50 Seiten. 

Entsprechend dem hier kurz zitierten 
Programm werden neben etlichen Kurz-
ber,ichten über wiederentdeckte Haydn-
Werke (1. Becker-Glauch und A. Weinmann) 
sowie neue Quellenfunde und Briefe 
(G. Feder) auch Nachrichten über die Ge-
samtausgabe und das Joseph Haydn-lnstitut 
sowie größere Beiträge gebracht . Anke Rie-
del-Martiny bietet in ihrer Untersuchung 
über das Verl,ältnis von Text und Musik in 
Haydns Oratorien eine Zusammenfassung 
ihrer maschinenschriftlichen Göttinger Dis-
sertation von 1965; Martin Stern verwertet 
in seiner Abhandlung Haydns „Sdtöpfung". 
Geist und Herkunft des van Swietensdten 
Librettos Ausschnitte aus seiner Habilita-
tionsschrift (Zürich 1965), Von drei lnsti-
tutsangehö~igen, dem Leiter G. Feder und 
seinen beiden Mitarbeitern G . Thomas und 
H. Walter, werden grundlegende Referate 
angeboten: Der letztere untersucht anhand 
der handschriftlichen Librettos zur Sdtöp-
fung und zu den ]alrreszeiten die Zusam-
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menarbeit von Haydn mit G. van Swieten; 
er ergänzt und bestätigt damit die Fest-
stellungen Friedländers im Peters Jahrbuch 
von 1909. Thomas gibt die Korrespondenz 
Griesingers mit Breitkopf & Härte! kritisch 
kommentiert wieder. so weit sie Joseph 
Haydn betrifft. Etwa zur gleichen Zeit sind 
diese Griesinger-Briefe im Haydn-Jahrbuch 
(Band 3) von E. Olleson - allerdings mit 
kritischen Anmerkungen in englischer 
Sprache - herausgebracht worden. Gelegent-
liche Abweichungen dieser beiden unabhän-
gigen Publikationen betreffen mehr das 
Arrangement, kaum die orthographische 
Wiedergabe der Brieftexte und fast nie den 
Kommentar. Hätte sich aber nicht diese 
Doppelveröffentlichung bei sinnvoller Ab-
sprache zwischen dem Haydn-lnstitut und 
den Herausgebern des Haydn-Jahrbuches 
vermeiden lassen 7 

In einer ersten Folge berichtet Georg 
Feder ausführlich über Die Überlieferung 
und Verbreitung der ltandsdtriftlidten Quel-
len zu Haydi,is Werken: Durch verschiedenste 
Reisen war es dem Haydn-Institut möglich 
geworden, neben einer Bewertung der eJnzel-
nen Manuskripte auch neue handschriftlid.e 
Quellen aufzufinden. Viele Neuigkeiten, die 
auch zu Ergänzungen des Hoboken-Verzeich-
nisses führen , geben einen weit besseren 
überblick über die große Verbreitung des 
Haydnschen Werkes durch Berufskopisten, 
aJ.s es bisher der Fall war. Da offenbar 
Rumänien noch nicht von Angehörigen des 
Haydn-lnstituts bereist worden ist, kommt 
dieses Land ein wenig zu kurz (S. 33). Nicht 
nur H. C. R. Landons Mitteilungen waren 
hier zu zitieren, sondern auch ein Hinweis 
auf die Abschrift der zu Haydns Lebzeiten 
ungedruckt gebliebenen Sinfonie Hob. I: 27 
aus dem Jahre 1786 ~m Brukenthalischen 
Museum zu Hermannstadt hätte gebracht 
werden können (vgl. den Aufsatz von 
Martha Bruckner, Eine unbekannte Haydn-
Sinfonie, in: Mitteilungen aus dem Baron 
Brukenthalischen Museum, H. XI. 1946). 
Auch die Erwähnung des laut einer Mit-
teilung von Dr. Robert Machold aufgefun-
denen Autographs des Kyrie der Caecilien-
messe, betitelt Missa Cellensis / in honorem 
Beatissemae Virginis Mariae (1766) wäre 
aufschlußreich gewesen (jetzt in Bukarest, 
Biblioteca Centrala de Stat) . Weiterhin 
können nur ganz wenige Ergänzungen und 
kritische Anregungen zum 1. Band der vor-
züglichen Haydn-Studien gegeben werden : 
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die bisher lediglich handschriftlich vorhan-
denen Klaviersonaten Hob. XIV: 5 und die 
E-dur-Fassung von Hob. XVI: 47 liegen 
jetzt in der mustergültigen, von Christa 
Landon besorgten Gesamtausgabe der Kla-
viersonaten Haydns in der Universaledition 
auch gedruckt vor (vgl. S. 281). Die Schreib-
weise des Wiener Zeichners V. G. Kininger 
hätte wohl vereinheitlicht werden dürfen 
(vgl. S. 34 und 58 f.). Ferner wären die 
ersten Haydn-Studien aufschlußreicher ge-
worden, wenn außer dem Bildnis Griesin-
gers weitere Faksimiles gebracht worden 
wären. Hubert Unverricht, Mainz 

M u s i k d e s O s t e n s . Sammelbände 
der J.-G. Herder-Forschungsstelle für Musik-
geschichte. Band 4 . Im Auftrage des J.-G.-
Herder-Forschungsrates herausgegeben von 
Elmar A r r o und Fritz Fe 1 dm a n n. 
Kassel-Basel-Paris-London: Bärenreiter 
1967. 212 s. 

Der vorliegende Sammelband bietet ebenso 
wie die früher veröffentlichten viel neues 
Quellenmaterial und bemerkenswerte For-
schungsergebnisse. Abermals wird in zehn 
Aufsätzen ein weiter Themenkreis umspannt, 
der sowohl Probleme der altrussischen als 
auch der neueren deutschen Musikgeschichte 
einschließt. In dieser, das gesamte Ost-
europa betreffenden Weite der angespro-
chenen Aspekte liegt insbesondere zur not-
wendigen Ergänzung anderer, diese Sach-
gebiete nur unzureichend berücksichtigender 
Publikationsorgane der vorzügliche Nutzen 
der Bände. E. K o s c h m i e d e r formuliert 
einleitend nochmals einige der Ziele und 
Aufgaben in der Erforsdt,mg der Musik des 
Ostens, die er bereits im Bericht über den 
IX. Internationalen Kongreß Salzburg 1964, 
Bd. II, S. 167 ff., zur Diskussion gestellt 
hatte. Zu Recht fordert er die vordringliche 
Herausgabe altrussischer Gesangshandschnif-
ten aus dem 11 . Jahrhundert, um anhand 
derer gesicherterer die Frage des Verhält-
nisses des altrussischen Kirchengesanges 
zum byzantinischen klären zu können. Was 
im Augenblick für Koschmieder nur Hypo-
these sein kann, öst hingegen für C. F I o -
r o ,s bereits anhand des erschlossenen Mate-
rials beantwortbar. In einem umfangreichen 
Schlußkapitel zu der in Bd. 3 bereits teil-
weise vorgelegten Abhandlung über Die 
Entzi fferung der Kondakarien-Notation ent-
scheidet er sich S. 41, gestützt auf notations-
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kundliche Ergebnisse, für die Conclusio, 
„daß die S/aveH bzw. die Russe11 n1it ihrer 
Christia11isieru11g auch die MelodieH der Ge-
sänge des byza11ti11ische11 Arnrntilw11 fast 
,mverä11dert übernomnie11 lrnbe11 ". Hier 
steht mithin die Meinung eines Experten 
neben der eines anderen. 

Ebenfalls beschließt in diesem Bande eine 
Aufsatzfolge der slowakische Musikologe 
E. Z a v a r s k y mit seinen Beiträge11 zur 
Musihgeschichte der Stadt Krem11itz (Slowa-
kei) , aus denen nunmehr deutlich hervo r-
geht, daß dort vornehmlich im 15. und 
17. Jahrhundert ein reges Musikleben ge-
herrscht hat, das sich weit über die Slowakei 
hinaus auswirkte. Auch liefert zur älteren 
Musikgeschichte eine gewichtige Studie 
H. H ü s c h e n, indem er sehr detailliert 
das Leben von Thomas Homer und sciue 
Kompositio11slehre beschreibt. Mit Umsicht 
und dank vorzüglicher Vertrautheit mit den 
Musiktraktaten des Mittelalters vermag 
Hüschen den ältesten Königsberger Musik-
druck De ratioue compo11e11di ca11t11s (1546) 
reichlich kommentiert herauszugeben und als 
die Niederschrift von musiktheoretischen 
Vorlesungen zu erkennen, die der Jurist 
Homer an der dortigen Universität gehal-
ten hat. 

Ordnet man den Inhalt des Sammelbandes 
chronologisch, dann sind nun zwei Aufsätze 
aus der Feder von J. M ü II er - B 1 a t tau 
zu nennen. In ersterem gelingt es dem 
Autor, einen besonderen frühklassischen 
Stil des Violinspiels in Norddeutschland 
nachzuweisen, dessen Träger besonders 
Be11da-Veicht11er-Reichardt-Ame11da wa-
ren. In dem zweiten Beitrag vermittelt der 
um die Erforschung der Musikgeschichte im 
dortigen Raum seit Jahrzehnten besonders 
verdiente Emeritus Einblicke in Eiu Dauziger 
Noteubuch vou 1770, wobei er sich auf Vor-
arbeiten von Ellen Lehmann stützen konnte. 
Dieses belegt trefflich das Klavierrepertoire 
in bürgerlichen Hausmusikzirkeln z. Z. der 
Vorklassik, zu dem hier bezeichnenderweise 
auch Tanzformen, wie der „Kasack", gehör-
ten. 

W. K was n i k legt eine Biographie des 
bisher wenig beachteten oberschlesischen 
Flötisten Johann Sedlatzek (1789-1866) 
vor, während A. J. S w an, teilweise ge-
stützt auf eigene Erinnerungen, Das Lebeu 
Nikolai Mcdtuers stoffreich beschreibt , jenes 
international bekannten Moskauer Klavier-
virtuosen also, der sich bis 19 51 vergebens 
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gegen den „Modernismus" zu stemmen ver-
suchte. Aus dem Nachlaß von A.-E. Ch er -
b u 1 i e z wird erfreulicherweise eine recht 
anregende Studie über die Entwicklung und 
Gehalte von Alexauder Glasunows Kammer-
musih abgedruckt, worin insbesondere der 
Stellenwert der Streichquartette in der rus-
sischen Musikkultur während des 19. und 
20. Jahrhunderts bestimmt wird. Zu fragen 
bleibt allerdings, was man unter „de11 rei-
neH, klareH ästhetischeu GefildeH der Kam-
111 ermusik" verstehen soll oder inwieweit es 
möglich ist, in Musik „die uHbegrenzte Sicht 
auf das Fir11tam e11t", ., das Spa111-1ungsgefüh l 
zwische11 Indi viduum u11d der Weite u11e~,d-
lid1er Steppen laudschaft" u. a. m. zu gestal-
ten. F. Fe I dm an n beschließt die viel-
fältige Aufsatzfolge mit einem kommentier-
ten Verzeichnis der Deutschen Ko111po11isten 
aus de111 Osten , die seit 1945 verstorben 
sind oder aber im Jahre 1965 als Jubilare 
gefeiert wurden. Damit publiziert der Leiter 
der Herder-Forschungsstelle für Musik-
geschid1te in Hamburg Teile aus dem Kata-
logmaterial und Sammelgut, um dessen Ver-
wahrung dieses Institut derzeit besonders 
bemüht ist. Walter Salmen, Kiel 

L u c r a r i de M u z i c o 1 o g i e (Musik-
wissenschaftliche Arbeiten) Vol. 2, 1966. 
Hrsg. vorn Conservatorul de Muzica „G. 
Dima" . Cluj [Klausenburg] : Selbstverlag 
1966. 304 s. 

Neben der Zeitschrift „Muzica" , dem 
monatlichen offiziellen Organ des rumä-
nischen Komponistenverbandes, mit wissen-
schaftlichen Artikeln, Werkbesprechungen 
und N ach~ichten aus dem musikalischen 
Leben, konnten unsere rumänischen Kol-
legen ihre rein wissenschaftlid1en Arbeiten 
nur in der sporadisch erscheinenden und in 
der Hauptsache auf Kunstgeschichte ein-
gestellten Publikation der Rumänischen 
Akademie „Studi,i ~i cercetari de istoria 
artei" [Kunsthistorische Studien und Unter-
suchungen] veröffentlichen . So bedeutet 
diese neue Reihe, herausgegeben von dem 
überaus rührigen Konservatorium der Musik 
„G. Dima" in Klausenburg, eine wertvolle 
Bereicherung für die musikwissenschaftlich 
eingestellten Kreise Rumäniens. Nach dem 
Wunsch der Herausgeber sollte jedes Jahr 
ein Heft in einem Umfang von 200 bis 
3 00 Seiten erscheinen. Seit dem Jahre 196 5 
wurden drei Hefte der öffentlid1keit über-
geben. Die einzelnen Arbeiten sind in 
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rumänischer Sprache abgefaßt, doch befindet 
sich am Ende eines jeden Artikels eine 
kurze Inhaltsangabe in Französ,isch, Rus-
sisch und Deutsch. 

Das uns zur Besprechung vorliegende 
Heft des Jahres 1966 umfaßt einen weiten 
Themenkreis mit insgesamt 23 Artikeln, 
eingeteilt in fünf verschiedene Gruppen : 
1. Analysen der musikalischen Werke und 
Stile ; II. Studium der Elemente zeitgenös-
9ischer Tonsprache; III. Folklore und Ge-
schichte der rumänischen Musik ; IV. Musik-
Pädagogik ; V. Musikahlsche Interpretation. 
Bis auf die Gruppe III beschäftigen sich 
fast alle Arbeiten mit Themen aus der 
internationalen Musikpraxis bzw. Musik-
geschichte. 

Greifen wir zur näheren Erläuterung 
einige Titel heraus; aus der Gruppe I : 
1. R. Oana-Pop : Elemente des funktionel-
len Denkens in der Schöpfung Guillaume 
de Machaults (1300--1377) ; 3. D. Voicu-
lescu: Betrachtungen über die Sequenzen in 
J. S. Bachs Musik; 4. M. Eisikovits : Ele-
mente der Bachsehen Musiksprache im lichte 
der Musik der ersten Hälfte des 20. Jahr-
hunderts; 5. 1. L. Herbert : Sonatentypen 
des 18. Jahrhunderts, geordnet nach der 
Besetzung der ausführenden Instrumental-
ensembles; 7. 1. J agama~: Tonale Systeme 
in Bart6ks Mikrokosmos. Aus der Gruppe 11 : 
9. V. Herman : Aspekte und Perspektiven 
der Erneuerung der musikalischen Sprache ; 
10. 1. Zoica~: Betrachtungen über einige 
Aspekte der Aleatorik und Perspektiven in 
Bezug auf die rumänische Musikschöpfung; 
12. 1. Balea : Musik und Literatur in der 
zeitgenössischen Oper. Aus der Gruppe III: 
13 . T. Mirza: Die Spiegelsymmetrie in der 
rumänischen Folklore; 16. A. Benkö : An-
gaben zu Instrumenten und Instrumen-
tisten in der Stadt Bistritz im 16. Jahrhun-
dert. Aus der Gruppe IV: 18. E. Heqeg, 
N. Pärvu: Die Bedeutung der Assoziation 
der Vorstellungen in der Musikerziehung. 
Aus der Gruppe V: 22. 0 . Lefterescu : 
Koloristische Tendenzen in der zeitgenös-
sischen Klavierliteratur; 23 . V. Zoica~ : 
Enescus Persönlichkeit als Interpret der Par-
titen und Sonaten für Solovioline von J. S. 
Bach. 

Bereits aus dieser Auswahl ist zu er-
sehen, daß das Interesse der rumänischen 
Musikforscher weit über die Entwicklung 
der Musik im eigenen Lande hinausreicht. 
So untersucht P Voiculescu die verschie-
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denen Formen der Sequenzen in den Werken 
Bachs. und M. Eisikovits versucht - zu 
recht oder unrecht, mag hier dahingestellt 
bleiben - in einigen Vokalwerken Bachs 
Spuren der modernen Dodekaphonie zu 
finden. Im Rahmen dieser kurzen Bespre-
chung können wir nicht auf die einzelnen 
Artikel eingehen, doch ein Blick in die 
Literaturangaben zeigt, daß die rumäni-
schen Kollegen sich ernsthaft mit der Ma-
terie auseinandersetzen. Arbeiten von R. v. 
Ficker, F. Ludwig, H. Besseler, W. Vetter, 
A. Machabey. H. Abert, A. Schering, A. 
Schweitzer, B. Bart6k, B. Szabolcsi, H. Rich--
ter, P. Valery, S. Kierkegaard, H. H. 
Stuckenschmidt, K. Stockhausen u. v. a. in-
und ausländischen Musikwissenschaftlern 
wurden herangezogen, um die eigenen 
Kenntnisse zu erweitern. Allerdings fiel bei 
den Arbeiten über J. S. Bach auf, daß wohl 
Albert Schweitzer immer, Philipp Spitta 
jedoch in keinem einzigen Fall zitiert wurde. 

überaus erfreulich ist die Tatsache, daß 
heute auch jene Gebiete und Persönlich-
keiten des Auslandes vollkommen objektiv 
betrachtet werden können, die noch vor 
wenigen Jahren überhaupt nicht oder nur 
mit einem abschätzigen Kommentar er-
wähnt werden durften (Arbeiten von 1. 
Zoica~ und 1. Balea) . 

Interessante archivalische Funde bietet 
A. Benkö in seinem Artikel, aus denen her-
vorgeht, daß in Bistritz, einem Zentrum 
des Deutschtums im Nordosten Siebenbür-
gens, nicht nur das wirtschaftliche und 
gewerbliche, sondern auch das musikalische 
Leben nach deutschem Muster aufgebaut 
war. - Die Verbindung zum deutschen 
Mutterland ist durch die Siebenbürger 
Sachsen im Laufe der Jahrhunderte immer 
aufrecht erhalten worden. Eine systema-
tische archivalische Arbeit, besonders an 
den evangelischen Kirchen Siebenbürgens, 
könnte weitere Dokumente ans Tageslicht 
fördern, die manche interessante Tatsachen 
über den einen oder anderen Musiker des 
Abendlandes enthalten. Dem Vernehmen 
nach sollen z. B. einige autographe Briefe 
Sweelincks in Siebenbürgen vorhanden sein . 

Verschiedene Arbeiten dieses Heftes ver-
dienten es, von der internationalen Fach-
welt gelesen zu werden, doch kaum jemand 
kann Rumänisch, und die fremdsprachigen 
Inhaltsangaben reichen für ein ernsthaftes 
Studium nicht aus. So wäre es wünschens-
wert, die interessantesten Artikel in einem 
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besonderen Bändchen in eine westliche 
Sprache übersetzt zu veröffentlichen. Ich 
denke dabei an eine Publikation ähnlich 
der von den Ungarn herausgegebenen 
.. Studia musicologica" . 

Robert Machold, Dachau 

Lu c rar i de M u z i c o I o g i e (Musik-
wissenschaftliche Arbeiten) Vol. 3, 1967. 
Hrsg. vom Conservatorul de Muzika „G. 
Dima" . Cluj [Klausenburg]: Selbstverlag 
1967. 2165. 

Im Gegensatz zu den ersten beiden Hef-
ten dieser rumänischen Publikationsreihe -
in denen die einzelnen Veröffentlichungen 
nach Sachgebieten geordnet waren - werden 
im vorliegenden Heft die einzelnen Artikel 
in lockerer Folge aneinandergereiht. Selbst-
verständlich nimmt auch, hier die Beschäfti-
gung mit der rumänischen Musikgesdiichte 
und der zeitgenössischen Musikpraxis in 
Rumänien den breitesten Raum ein. 

Die Titel der einzelnen Beiträge lauten 
in deutscher Übersetzung: 1. Cornel Ta -
ran u : ,, Konfluen z" Enescu-Messiaen und 
il,,re Widerspiegelung i11 der zeitgenös-
sisdien r111,uänisdien Musik. - 2. Rodica 
0 an a - Pop : Eine unveröff entlidite Kom-
position Dinu Lipattis. - 3. Vasile Her-
rn an : Das Verhältnis zwisdien Form und 
Struktur in, neuen rumänisdien Musiksdiaf-
fen. - 4. Ligia Toma-Zoica~ : Mat/,,e-
matik in der Musik und einige Aspekte in 
zeitgenössisdien rumänisdien Koiupositio-
nen . , . Ilie Ba I e a : Gegenüberstellung von 
Musik und Literatur auf der Büb1e. - 6 . 
Traian Mirza : Beiträge zu strukturellen 
Prinzipien des alten rumänisdirn Volks-
liedes. - 7. lleana S z e n i k : Enveitenmg 
der n1elodisdien Strop/,,e in einigen Typen 
des eigentlidien rumänisdien Volksliedes . -
8. Romeo G h i r c o i a u : Entwicklung der 
symphonisdien Musik in Rumänien im 
19. Jk - 9. Aurel lva~canu: Pädago-
gisdie Gedanken in einer siebenbürgisdien 
Anleitung für den Musilwnterridit aus den1 
19 . Jk - 10. Andrei Benkö: Die Kon-
zerte des Geigers Ludwig Wiest in Sieben-
bürgen und im Banat. - 11. Enea Bor z a : 
Die Konzerte des Baritons Traian Murefianu 
Ende des 19. Jh . - 12. Dieter Acker: 
Eine sicbenbürgisdie Handsdirif t aus dem 
17. Jk : .,Neu-Musikalisd1 Concerten" von 
Gabriel Reilidi . - 13. Erwin Junger: 
C/,,romatik im har111onisdi-111odale11 Stil des 
14 .-16. ]/,,. - 14. George larosevici : 
Betonung in der Interpretationspraxis der 
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Streid1instrumente, - l, . Petre L e f t e -
r es c u: Manier und Zweck in der Aus-
bildung des Instrumentalspielers. - 16. Ion 
Budo i u : Interpretative Fertigkeiten. -17 . 
Mirceau Br e a z u: Neue Begriffe in der 
Theorie vokaler Tonbildungen . 

Zu interessanten Ergebnissen gelangt 
Cornel Taranu in seiner Arbeit (Nr. 1), in 
der er Ähnlichkeiten und gegenseitige Ein-
flüsse - vom Autor „Phänomen der Kon-
fluenz" genannt - zwischen Enescu und 
seinen deutschen bzw. romanischen Zeit-
genossen (Schönberg, Berg, Webern - Bou-
lez, Nono, Messiaen) untersucht. Starke 
Gemeinsamkeiten zwischen Enescu und 
Messiaen findet er im modalen und rhyth-
mischen Denken, die er auf eine gemein-
same Auffassung der Philosophie des Zeit-
alters zurückführt. Diese Auffassung hat auf 
die heutige rumänische Komponistengene-
ration ihren Einfluß ausgeübt, die nun diese 
Tradition in verschiedenen Richtungen 
weiterführt. 

Romeo Ghircoia~u (Nr. 8) verfolgt die 
Entwicklung der symphonischen Musik in 
den beiden rumänischen Fürstentümern 
(Moldau und Walachei) im 19. Jh. Wegen 
der langen türkischen Besetzung hat es hier 
bis zum Ende des 18. Jh . kaum ein kultu-
relles Leben im abendländischen Sinne ge-
geben. Die Träger der ersten musikalischen 
Bewegung waren ausländische, vor allem 
deutsche und italienische Künstler und 
Operntruppen, die einem kleinen Kreis der 
Bevölkerung die musikalischen Errungen-
schaften des Abendlandes vermittelt haben. 
Die im Lande verbliebenen fremden Künst-
ler (wie z. B. der Kapellmeister J. Wach-
mann aus der Operntruppe des Th. Müller, 
die 18 34-3, in Rumänien gastierte) legten 
die Grundsteine des musikalischen Lebens. 
Zu diesen gesellten sich die Rumänen (Al. 
Flechtenmacher, Gh. Burada, Gh. Stepha-
nescu u. a .), die zunächst in der vom Westen 
her bekannten Manier komponierten. Die 
erste bevorzugte Gattung dieser Musiker 
war die Ouvertüre, aus der sich allmählich 
andere Formen, Symphonie, Oper, Kammer-
musik , Militärmusik, entwickelt haben. 
Auch die allgemeine Musikpraxis suchte 
Anschluß an den Westen. Bereits 1868 ent-
standen in Bukarest und J assy philharmo-
nische Gesellschaften und Vereinigungen. 
Den Höhepunkt dieser Entwicklung erlebte 
Rumänien um die Jahrhundertwende mit 
den ersten Kompositionen G. Enescus . 
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Archivalische Funde über die Konzert-
reisen des Geigers Ludwig Wiest in Sieben-
bürgen veröffentlicht Andrei Benkö (Nr. 10). 
Auf Empfehlung des Wiener Konservato-
~iums kam Wiest 18 3 8 nach Bukarest und 
blieb bis 1859 dort als Konzertmeister des 
Fürsten der Walachei. Viermal. 1843, 1846, 
1853 und 1860 unternahm er Konzertreisen 
durch verschiedene Städte Siebenbürgens. 
Benkö nennt die Konzertprogramme dieser 
Reisen und verfolgt in der zeitgenössischen 
deutschen, rumänischen und ungarischen 
Presse Siebenbürgens die Begeisterung, mit 
der der Künstler in jeder einzelnen Stadt 
aufgenommen wurde. Im Anhang gibt er 
den Wortlaut des Konzertprogrammes in 
Hermannstadt (Sibiu) vom 2. Oktober 1846 
wieder. 

Weitere Einblicke in das frühere Musik-
leben in Siebenbürgen g,ibt Dieter Acker mit 
der Beschreibung einer 1in Hermannstadt 
aufbewahrten Handschrift: Neu-Musicalisch 
Co11certen von 1. 2 . 3. 4. u11d 5 Stimme11, 
theils mit u11d tlreils oh11e Violi11e11, sampt 
de111 Basso Co11ti11uo. Mit beso11der11 Fleiß 
au ff gesetzt u11d Compo11ieret V 011 Ga -
b r i e 1 e R e i 1 i c Ir Compo11iste11 Zu Her-
H1a1111stadt . 1688. In mehreren Etappen von 
4 versch. Hd. geschrieben, enthält diese Hs. 
insgesamt 42 instrumental begleitete Mo-
tetten für den Kirchendienst, die meisten 
wohl von G. Reilich (Organist von 1665 bis 
1677 in Hermannstadt) komponiert. Leider 
ist nur die „Vox Generalis" mit dem bez. 
Baß erhalten, doch konnte bei mehreren die 
ursprüngliche Besetzung, durch Angaben 
nach den Textincipits, erkannt werden. 
Acker schließt von dieser Handschrift dar-
auf, daß Reilich - entgegen mancher Wider-
stände - den konzertanten Stil in Hermann-
stadt eingeführt hat. Eine kurze Biographie 
des Kompoll!isten, eine Werkliste (darunter 
der erste bekannte, in Hermannstadt 166 5 
hergestellte Musikdruck Ei11 Neu-Musica-
lisches Wercklei11) und ergänzte Beispiele 
aus den Neu-Musicalischrn Co11certe11 be-
schließen diese Arbeit. 

Mit seinem Artikel über die Chromatik 
in der französischen und italienischen Musik 
des 14.-16. Jh. greift Erwin Junger (Nr. 13) 
in die internationale Musikgeschichte ein. 
doch bringt er keine neuen Erkenntnisse, 
sondern baut auf anderer musikwissen-
schaftlicher Literatur, insbesondere auf zwei 
Veröffentlichungen R. v. Fickers in DTÖ 
XXVII/1 bzw. ZfMW VII auf. 

Besprechungen 

Erfreulich an dieser Zeitschrift ist, daß, 
neben anderen Problemen, auch langsam 
Funde aus den Ard1iven Siebenbürgens -
wo noch viele Schätze lagern dürften - zur 
Veröffentlidiung kommen. 

Robert Machold, Dachau 

The Music Forum. Volume 1. Edited 
by William J. M i t c h e 11 and Felix Sa 1-
z er. New York and London: Columbia Uni-
versity Press 1967. IX, 273 S. 

Während die Annales musicologiques 
und die Revue beige de musicologie leider 
nidit mehr erscheinen - für die Forsdiung 
ein Verlust von zwei wertvollen Fachorga-
nen - , ist •in den USA ein neues Fortset-
zungswerk, dessen advisory board aus 
bekannten Persönlidikeiten, wie S. Beck, 
L. Lockwood, A. Mann, S. Novack, C. Pa-
lisca, G. Perle u. a. besteht, an die Öffent-
lichkeit getreten. Wie die beiden Heraus-
geber einleitend erklären, ist die Beschäfti-
gung mit Heinrich Schenkers Lehren, die in 
den USA weit mehr Verbreitung als in 
Europa gefunden haben, zwar nicht das 
einzige, aber ein Hauptanliegen dieses neuen 
musikw,issensdiaftlichen Organs. Hatte 
Sdienker, der von der Praxis, nicht von der 
Wissenschaft ausging, ,seine Lehren im 
wesentlichen an Meisterwerken des 18. und 
19. Jahrhunderts entwickelt, so will The 
Music Forum auch ältere und neuere Musik 
in diesen Gedankenkreis einbeziehen und 
ihn entsprediend erwe•itern. 

Sdienker wies durch seine Forderung nadi 
textkritischen Ausgaben der heutigen wis-
senschaftlidien Editionspraxis den Weg. Sein 
Schüler A. van Hoboken gründete das Ardiiv 
von Meisterhandsdiriften an der öNB 
Wien und legte eine umfassende Sammlung 
von Erst- und Frühdrucken an. Eine andere 
bedeutende Musiksammlung befindet sidi 
im Besitz F. Salzers, ebenfalls eines Schen-
ker-Schülers . Sie enthält u. a. das Autograph 
von W. A. Mozarts Rondo KV 494, mit des-
sen zwei Fassungen sich der erste Beitrag 
von H. Neumann (t) und C. Schacht -
ner, Tlie two Versio11s of Mozart's Ro11do 
K. 494 beschäftigt. Analytische und text-
kritische Untersuchungen an Hand des 
faksirniliert vollständig wiedergegebenen 
Autographs sowie des Erstdrucks der drei-
sät2'1igen Sonate KV 533 (Wien 1788, Hoff-
meister), deren letzter Satz das durch eine 
Kadenz erweiterte und in mandiem Detail 
geringfügig geänderte Rondo darstellt, füh-
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ren zu dem überzeugenden Schluß, daß die 
Sonate in dieser Form auf Mozart selbst 
zurückgeht, was bisher zweifelhaft war, und 
beide Fassungen des Rondo - die zweite 
als Schlußsatz der Sonate - als authentisch 
zu betrachten sind. 

Bereichert dieser Beitrag die Mozartfor-
schung um ein Detail, ohne indessen einer 
neuen Forschungsmethode zu bedürfen, so 
stellt Salze r s To11ality i11 Ear/y Medieval 
Polypho11y; Towards a History of To11ality 
gewissermaßen das Grundsatzreferat des 
ganzen Bandes dar. Salzer stellt „descrip-
tio11 versus a11alysis", die beide in ihrer Art 
legitim seien . Die verschiedenen „descriptio11 
11tet/1ods", die auch die Stilkritik einschließe, 
könnten zwar als „begi1111i11g of 111usical 
i11sig/1t", aber nicht als „i11sight itself" 
(S. 37) gelten, die sich vielmehr erst aus 
der „a11alysis" ergebe. Daher versucht Salzer, 
Schenkers Lehre von der Einheit zwischen 
Stimmführung und Klang für die Erkenntnis 
mittelalterlicher Polyphonie fruchtbar zu 
machen. An Hand von graphisch höchst 
minuziös ausgeführten Strukturanalysen, 
die sich auf Beispiele bis zu Perotins drei-
stimmigem Alleluya Posui erstrecken, wird 
nachgewiesen, daß die Folge der Töne sich 
einer klanglichen und stimmführungsmäßi-
gen Struktur von kontrapunktisch prolon-
gierten Gerüstklängen und übergeordneter 
Zweistimmigkeit fügt. Da das Konzept einer 
harmonischen Tonalität der mittelalterlichen 
Polyphonie fremd ist und die Einzelstimmen 
mehr oder weniger an die modi gebunden 
sind, spricht Salzer von einer „11-1odal-
co11trapu11tal to11ality" . Meistenteils über-
zeugen die Analysen. Aber es wäre prinzi-
piell zu fragen, ob eine Entscheidung: 
Hauptklang oder kontrapunktischer Neben-
klang immer einwandfrei zu fällen ist, zu-
mal die Klangfolgen weitgehend von den 
jeweiligen Cantus firmus-Tönen abhängen. 
Es sollte z.B. erläutert werden, weshalb in 
Perotins Hcc dies die Klangfolge T. 20 ff. 
(S. 84) eine andere Deutung als in Leonins 
gleichnamiger Bearbeitung (S. 64) erfährt, 
nämlich im Sinne des a- und nicht des g-
Klanges. Letztere Deutung erschiene dem 
Referenten für die T. 20-26 aus versch,iede-
nen Gründen einleuchtender. Zur Beantwor-
tung solcher und ähnlicher Fragen müßte 
wohl mehr untersuchtes Material vorliegen. 
Jedenfalls erweist sich der Gedanke, die 
Einheit größerer Teile, ja ganzer Stücke 
mittelalterlicher Musik aus der Horizontali-

385 

sierung von Mehrklängen zu begreifen, als 
durchaus sinnvoll und fruchtbar. 

Methodisch ähnlich wie Salzer verfährt 
P. Be r g q u i s t in seinem Beitrag Mode 
a11d Polypho11y arou11d 1500: Th eory a11d 
Practice . Ausgebend von dem Gedanken, 
daß eine Konfrontierung von Praxis und 
historischer Musiktheorie zwar fruchtbar, 
aber eine Beschränkung auf sie unbe-
gründet sei, bietet Bergquist graphische 
Strukturanalysen jener vier Beispiele, die 
P. Aaron als Demonstrationsobjekte seiner 
Musiktheorie mitteilt . Sie stammen von 
Brumel, Agricola, Josquin und vermutlich 
von Aaron selbst. Neu ist, daß nun neben 
der kontrapunktischen Prolongation auch die 
harmonische wesentlichen Anteil an der 
horizontalen klanglid1en Entfaltung nimmt. 
Die zur Vollkommenheit entwickelte gra-
phische Exakthei t enthebt allerdings nicht 
der Verpflichtung, die jeweilige Deutung 
entsprechend zu begründen , z. B. welche Um-
stände dazu veranlassen, diesen Klang als 
Gerüstklang, jenen als kontrapunktischen 
oder harmonischen Nebenklang zu deuten.' 
Weshalb ist z.B. in Agnicolas Ales 111011 cor, 
Superius, T. 3 2, die Note c" Nebennote zu 
/,, ' und nidlt Zielton? Den A-Teil von 
Aarons Io 11011 posso piu durare mödlte 
der Referent im Sinne einer Bredlung des 
F-Klanges deuten: / (T. 1) - c (T . 4) -
A (T. 8) - f (T. 12), dem erst in T . 17 der 
kadenzierende d-Klang folgt; dagegen wäre 
der d-Klang in T. 3 nur Stimmführungsklang 
zwischen dem F-Klang (T. 1) und dem C-
Klang (T. 4) . Auch wäre zu untersuchen, 
wie sid1 die Idee des übergeordneten zwei-
stimmigen Außensatzes , der sid1 erst seit 
ca. 1600 als selbstverständlidl versteht, mit 
sukzessiver Stimmenkomposition bzw. nach-
träglicher Hinzufügung eines Contratenor-
bassus vereinigen läßt. Eine systematische 
Erörterung solcher Fragen, die Aufgabe 
künftiger Bände des Music Fon1111 sein 
könnte und eine intensive Auseinander-
setzung mit der speziellen Fachliteratur an-
streben müßte, benötigt ebenfalls eine grö-
ßere Anzahl von Strukturanalysen als 
Grundlage. In diesem Sinne können jene 
von Bergquist als ein beachtlicher Schritt 
in Neuland gewertet werden. 

W. J. Mit c h e 11 unternimmt im folgen-
den Beitrag The Trista11 Prelude: Tech11i-
ques a11d Structure den Versuch, die Einheit 
dieses Stückes (mit dem Konzertschluß) nach 
den von Schenker entwickelten Prinzipien 
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der Analysentechnik nachzuweisen. Wer sich 
nicht die lohnende Mühe machen will, die 
hervorragende Studie vollständig zu lesen, 
der sollte doch wenigstens der Strukturtafel 
von T. 1-17 (S. 170/171) seine Aufmerk-
samkeit schenken. Sie enthält eine Deutung 
des v,ieldiskutierten T ristanakkordes, die 
alle bisherigen Deutungen weit übertrifft. 
Zum besseren Verständnis der Höherlegung 
des Ausgangstones, der Terzzüge der Ober-
stimme, kontrapunktiert von der Baß-
brechung, bringt Mitchell eine instruhive 
Parallelanalyse von F. Chopins Mazurka 
op. 30, Nr. 2, T. 24-32 (S . 112/ 173), die 
zugleich bestens geeignet ist, in Schenkers 
Hör- und Vorstellungswelt einzuführen. 

Im letzten Beitrag The Musical Language 
of Wozzek geht es G. Per I e nicht um 
eine Untersuchung von Formen, Themen 
und Motiven. Vielmehr wird die Aufmerk-
samkeit auf mehr oder minder feste Ton-
kombinationen, wie „ tone centers", ., verti-
cal sets", .,chord series", .. basic cells and 
aggregates of basic cells", ., scale segme11ts", 
., symmetrical formations" und „ostinati" 
gelenkt, mit welchen Themen und Motive 
operieren. Es dürfte kaum zweifelhaft sein, 
daß sie Zusammenhang und Verständlich-
keit erhöhen. Doch hütet sich Perle mit 
Recht, aus ihnen den Sprachcharakter dieser 
Musik abzuleiten oder zu beweisen. 

Der gesamte Inhalt des Bandes zeichnet 
sich durch eine erfreuliche künstlerische 
Nähe zum jeweils untersuchten Werk aus. 
Man möchte dem auch höchsten typogra-
phischen Ansprüd1en genügenden Band, der 
von einem Glossary of the Elements of 
Graphie Analysis beschlossen wird, eine 
baldige Fortsetzung wünschen. Sie wäre 
auch zur Veröffentlichung des jetzt in 
den USA befindlichen Schenker-Nachlasses 
bestens geeignet. 

Heilmut Federhofer, Mainz 
W i n f r e d E 11 e r h o r s t : Handbuch 

der Orgelkunde. (Photomechanischer Nach-
druck der Originalausgabe Einsiedeln 1936.) 
Mit Geleitwort und Korrekturen versehen 
von Gregor K I a u s. Hilversum : Frits Knuf 
1966. [28], 850 S. (Bibliotheca organolo-
gica. VII.) 

Dreißig Jahre nach seinem ersten Erschei-
nen ist Winfred Ellerhorsts Handbuch der 
Orgelkunde neu aufgelegt worden. Daß hier-
für ein Bedürfnis vorlag, bezeugen die er-
staunlichen Preise, welche die Originalaus-
gabe, tauchte sie überhaupt einmal auf, im 
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antiquarischen Handel erzielte. Eine wie 
immer geartete Besprechung des hinläng-
lich bekannten, ohne inhaltliche Verände-
rung neu gedruckten Bumes könnte somit 
überflüssig ersmeinen, berührte nicht der 
Herausgeber, P. Gregor Klaus O .S.B. -
in Ellerhorsts Nachfolge Organist der be-
rühmten Gabler-Orgel von Weingarten, am 
Handbuch selbst mit einem knappen Beitrag 
Die Geschichte der Orgelmusik beteiligt -
in seinem Vorwort zum Neudruck die Frage 
nach dessen Verhältn,is zum heutigen Stand 
der Orgelbaupraxis. 

Nur sehr bedingt wird man seiner Mei-
nung zustimmen können, ., das Verhältnis 
von mechanischer und elektrisd1 er Traktur" 
sei „noch bei weitem nicht geklärt". Seit 
etlimen Jahren wenigstens kann wieder, bei 
meist elektrischer Registersteuerung, die 
mechanische Spieltraktur als Regel gelten -
eines der unbestreitbaren und großen Ver-
dienste der Orgelbewegung, die durch man-
ches ihr störend anhaftende Dilettantisch-
Weltansdiauliche nicht gesmmälert werden . 
Angesichts solcher heutigen Situation tritt 
uns in Ellerhorsts „den Stand und die 
Auffassung der Zeit vor 30 Jahren" (Klaus 
1. c.) wiedergebendem Handbuch - etwa in 
der das Kapitel Elektrik einleitenden For-
mulierung, es sei „auch heute 11od1 der Bau 
kleiner u11d mittlerer 111echanischer Orgeln 
... denkbar" (S. 34) - ein Orgelbau ent-
gegen, von dem uns mehr trennt als die 
zeitlime Distanz von drei Jahrzehnten. 

Die (S. 160 ff.) ausführlich dargestellte 
und mit sichtlid,er Anteilnahme als „neu", 
,, richtig" und „absolut genau" (S. 173) 
empfohlene „moderne Mensuration nach 
Bohnstedt (,Mapkys-Mensuren ')" erweist 
sich als konsequente Fortsetzung des für das 
19. Jahrhundert charakteristischen Bemü-
hens, dem Instrumentenbau mittels mathe-
matisch-physikalischer Methoden eine exakt 
wissenschaftliche Grundlage zu geben und 
der gestellten Aufgaben von hier aus Herr 
zu werden. Sieht man von der grundsätzlichen 
Problematik eines solchen, den spezifisch 
musikalischen Gegebenheiten nicht gerecht 
werdenden Vorgehens ab, so erscheint das 
Maphys-Verfahren schon durch seine (aus 
der Berück,sichtigung zahlreicher Parameter 
resulNerende) Kompliziertheit allein für die 
Werkstattpraxis kaum geeignet; es hat 
denn auch offenbar, im Gegensatz zu Töp-
fers um ein Jahrhundert älteren, ungeachtet 
aller effektiven Verschiedenheit im Ansatz 
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vergleichbaren Arbeiten, keine Anwendung 
nennenswerten Umfangs gefunden. 

Mit gelindem Schauder betrachtet man 
heute Dinge von der Art der (hoffentlich 
für immer einer spielhilfenfreudigen Ver-
gangenheit angehörigen) Melodiekoppel 
(S. 449-52 und 512) oder der automati-
schen Pedalumschaltung (S. 458-60), die 
Stimmungskorrektureinrichtung für den 
durch Windabschwächung gewonnenen Zart-
baß (Abb. 315 f. und S. 456 f.; auch in einer 
nach Bedarf „getarnt" auszuführenden Form 
für Prospektpfeifen !) , Dr. Luedtkes Waben-
tastatur (S. 567 f.), ein Glied in der langen 
Reihe von Klaviaturreformen, oder gar die 
(röhrenförmige und, ganz im Stil des Rohr-
leitungsbaus, aus mittels Flansch versduaub-
ten Teilstücken zusammengesetzte) ,. Herz-
berg-Metallade" (S . 407-09), die durch den 
Hinweis, es hätten „schon die alten Rö1uer, 
Gried1e11 und das Mittelalter" metallene 
Windladen hergestellt, um nichts erfreu-
licher wird. Mit erschreckender Deutlichkeit 
zeigt das letztere Beispiel aus der Distanz 
unserer Zeit - da eine kleine Zahl von 
Orgelbauern allmählich zu der, historische 
Instrumente aus guten Werkstätten kenn-
zeichnenden, konstruktiven Einheit von 
Prospekt, Gehäuse und innerer Anlage zu-
rückfindet - , bis zu welchem Grade seit 
Einführung der pneumatischen Traktur-
systeme diese ursprüngliche Einheit in be-
ziehungsloses Nebeneinander zerbrochen 
war : technisch-musikalische Aggregate einer-
seits , ein diese umschLießender, mehr oder 
weniger glücklich mit Pfeifen dekorierter 
Kasten andererseits. In mancher Hinsicht 
erweist sich so das erst dreißig Jahre alte 
Buch als ein Quellenwerk zur Geschichte 
des Orgelbaus gleich den vor ihm erschie-
nenen Bänden der „Bibliotheca organo• 
logica" (in die es zwar gewiß nicht unter 
derartigen Gesichtspunkten aufgenommen 
worden ist). 

Ungeachtet solcher bei heutiger Lektüre 
sich einstellenden Gedanken ist Ellerhorsts 
Handbud1 der Orgelkunde nach wie vor ein 
unentbehrJ.iches, in handlichem Format und 
übersichtlicher Darstellung umfangreiches 
Material darbietendes, durch ein detaillier-
tes Sachregister auch zur raschen lnfonna-
tion geeignetes Studien- und Nachschlage-
werk, dessen We~t für die Praxis auch 
unserer Zeit nicht zuletzt die lebhafte Nach-
frage aus Kreisen der Orgelbauer vor 
Erscheinen der vorliegenden Ausgabe be-
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stätigte und das durch keine neuere Arbeit 
(etwa die, zumal in niederländischer Spra-
che verfaßte, Orgelbouwkunde von Ooster-
hof und Bouman) ersetzt wird. Es hätte 
daher der im Vorwort des Herausgebers 
enthaltenen Rechtfertigung des Entschlusses 
zum unveränderten Nachdruck an Stelle 
einer . gründlichen Neubearbeitung" gar 
nicht bedurft, um so weniger, als eine solche 
Bearbeitung, deren Schwierigkeit kein Ein-
sichtiger verkennen wird , unweigerlich das 
Erscheinen der langerwarteten neuen Auf-
lage um Jahre hinausgezögert hätte. 

Drei Seiten Beachtenswerte Berichtigun-
gen sind dem ursprünglichen Text voran-
gestellt. Hier ließe sich einiges nachtragen, 
so etwa der Hinweis, daß im oberen Noten-
beispiel von S. 64 der den Differenzton C 
ergebende Zusammenklang e1 g1 lauten 
muß, nicht d1 g1. Dom Bedos' Terminus 
Basse de viole ist nicht mit • Violonbaß s'" 
zu übersetzen (S. 150), sondern, für das 
Saiteninstrument wie für das Orgelregister 
zutreffend, mit • Viola da gamba" . Wie der , 
Originaltext (§§ 181 und 261) zeigt, han-
delt es sich um ein dem Hauptwerk oder 
Positiv (nicht dem Pedal) zugehöriges Re-
gister von 8' -Länge, das in 4' überbläst. 
Die S. 665 mitgeteilte Disposition der Orgel 
von Saint-Gervais zu Paris - eines der 
bedeutendsten historischen Instrumente 
Frankreichs - ist dadurch arg entstellt, daß 
unter der Rubrik „I. Manual" die Register 
von Hauptwerk (Grand-orgue, II. Manual), 
Bombarde (lll. Manual), Recit (IV. Manual) 
und Echo (V. Manual) zu einer kaum ver-
ständlichen Einheit zusammengefaßt sind. 
Für das Bombardenmanual ist Bombarde 
16' abzusondern, für das Recit Cornet 
(5fach) und Hautbois 8', für das Echo Flüte 
d'echo 8' und Trompette 8' . Die Chorzahl 
des Plein-jeu im Hauptwerk ist in ,6 f .' zu 
berichtigen, bei Grand cornet ,5 f .' statt 
., 5' " zu lesen, ., Tro,11pette 4' " in „ Tron1-
pette s' " zu ändern - das Hauptwerk be-
~itzt nach französischem Brauch zwei T rom-
peten zu 8' neben Clairon 4 '. Die mittlere 
Spalte, mit .II. Manual" überschrieben, 
enthält die (zum I. Manual gehörigen) 
Register des Rückpositivs . Zu ergänzen ist 
hier Montre 8'; Bourdon 8' und Flüte 8' 
bilden zusammen ein Register; die Chor-
zahl des Plein-jeu lautet rich-tig ,5 f' . (Vgl. 
Pierre Hardouin, Le gra11d orgue de Saint-
Gervais a Paris, Paris 1949, 2 [1955]) . 

Jürgen Eppelsheim, München 
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Steirisches M u s i k 1 e xi k o n . Im Auf-
trage des Steirischen Tonkünstlerbundes 
unter Benützung der „Sammlung Wamlek" 
bearbeitet und hrsg. von Wolfgang S u p -
p an . Graz: Akademische Druck- u. Ver-
lagsanstalt 1962-1966. XVI. 6 76 S. , LVI 
Taf. 

Das in sieben Lieferungen erschienene 
Werk vermittelt mit seinen rund 2 200 
alphabetisch geordneten Stichworten ein 
eindrucksvolles Bild vom derzeitigen Stand 
der Musikforschung im zweitgrößten Bun-
desland Österreichs. Wieder einmal bestä-
tigt sich die Bedeutung sakraler Zentren : 
über Jahrhunderte hinweg erscheinen hier 
Benediktiner [n Admont und St. Lambrecht, 
Augustiner in Seckau und Vorau, Zister-
zienser in Reim als ebenso verläßliche Pfle-
ger geistiger Güter wie als Garanten einer 
kontinuierlichen Musikübung. Durfte hier 
ergiebiges Quellenmaterial erwartet werden, 
so überrascht manchmal ähnlicher, wenn 
auch schwieriger zu hebender Reichtum an 
Belegen in Brennpunkten weltlichen Kultur-
lebens. Als solche kommen Bad Aussee, 
Bruck an der Mur, Fürstenfeld, Göß, Juden-
burg, Knittelfeld, Leibnitz, Leoben, Pöllau, 
Voitsberg und natürlich die Landeshaupt-
stadt Graz ausführlich zur Darstellung. Die 
bevorzugte Zweiteilung - Historischer über-
blick und Miszelle11 zur Musikgeschichte -
erweist sich dabei als ebenso informativ wie 
zweckmäßig. 

Dieser kleinen, doch fohaltsvollen Gruppe 
topograph•isch orientierter Abhandlungen, 
in deren Rahmen aud1 die örtlichen musi-
kalismen Institutionen und Vereinigungen 
ihre Würdigung finden, steht die Fülle der 
Personenartikel gegenüber, deren Gros den 
Zeitraum vom 16. Jahrhundert bis in die 
Gegenwart ausschöpft. Der Entsd1luß, ,. für 
die ältere Zeit, vor 1800, mögliche Voll-
stä11digkeit zu erreiche11" und „dabei auch 
viele schei11bar u11bedeute11de Name11 " auf-
zunehmen, ,.für die 11euere Zeit jedoch ei11e11 
se/.ir stre11ge11 Maßstab a11zulege11" (Vor-
wort S. IX), mag dem Autor nidlt leimt 
gefallen sein , muß aber im Interesse der 
historischen Betrachtungsweise gutgeheißen 
werden . Begreiflicherweise wird den be-
stimmenden Persönlidlkeiten der steirischen 
Mus,ikgeschichte von Ulrich von Lid1tenstein 
und Engelbert von Admont über Johann Jo-
seph Fux bis zu Hugo Wolf und Joseph Marx 
eine entsprechend ausführliche Dokumenta-
tion von Leben und Werk zuteil. Im übrigen 
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fällt jedoch der untersdliedliche Umfang der 
einzelnen Artikel kein Werturteil, sondern 
ist einerseits durch die jeweilige Quellen-
lage, andererseits durdl die Intensität der 
Ortsbezogenhci,t bestimmt. Nach der letzte-
ren rimtet sim aud1 die Aufnahme jener 
Meister, die zwar, wie etwa Mozart, Beet-
hoven, Rimard Wagner, persöniim niemals 
steiri-smen Boden betraten, durch ihr Schaf-
fen jedodl der dortigen Aufführungspraxis 
wie dem gesellsdrnftlimen Leben wimtige 
Impulse gaben. Ein Charakteristikum be-
sonderer Art stellen die zahlreimen Fami-
lien dar - die Eidller, Fiedler, Gauby, 
Hüttenbrenner, Kortschak, Pachler, Schantl , 
Seydler, Weis-Osthorn, Widmanstetter, um 
nur einige Namen zu nennen -, deren Akti-
vität oftmals die Züge regionaler Musik-
übung formte. Jewei ls unter einem Stich-
wort zusammengefaßt, vermehren deren ein-
zelne Mitglieder die effektive Zahl der lexi-
kalism Erfaßten noch um ein Beträd1tliches. 
Dasselbe gilt von Personennamen innerhalb 
der Ortsartikel, die nimt durch Einzelver-
weise aufgesmlüsselt sind. Zusammen mit 
mandlen, nicht immer beidseitig ausgew,ie-
senen Querverbindungen (vom Lehrer zum 
Smüler, vom Smöpfer zum Interpreten, vom 
Gatten zur Gattin und vice versa) lassen 
sie es bedauern , daß der mit der letzten 
Lieferung angekündigte Nachtrag bisher 
nodl nidlt ersdlienen ist. 

Dem wissenschaftlidlen Charakter des 
Lexikons entspredlend, ist auf minutiöse 
Literaturangaben zu jedem einzelnen Stich-
wort besondere Sorgfalt gewendet. Diese 
finden glückliche Ergänzung durm die in 
den Text eingefügten Schriftproben von 
Notenautographen der wichtigsten Kom-
ponisten und durch die umsidltig ausge-
wählten, aum temnisch gut gelungenen 
Bildtafeln . Wer Einzelforschungen weiter-
führen will, wird überdies die gelegent-
lichen Angaben über den Verbleib künst-
le~ischer Nachlässe zu sdlätzen wissen. 
(Hierzu einige Ergänzungen: Die N amlässe 
von Joseph Marx und E. N. Remicek be-
finden sich in der Musiksammlung der 
Österreidlischen Nationalbibliothek, jene 
von Wilhelm Kienzl und Oskar C. Posa in 
der Wiener Stadtbibliothek.) So bietet „das 
vorliege11de Lexiko11 im Gru11de ei11e Ge-
sd1ic/.ite der Musik i11 der Steiermarfr , die -
wege11 der u11gleichmäßige11 Ke1111t11is des 
Gege11sta11des - i11 lexikalische Artikel auf-
gespalte11, als Vorstufe ei11er uv.1fasse11de11 
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Geschichte der Musik i1-1 der Steiermark 
aufzufassen ist" (S. 554). Die Initiative zu 
einem solchen Vorhaben darf der 1959 in 
Graz verstorbene Hans W amlek für sich in 
Anspruch nehmen . Das Dunkel jedoch, das 
noch vor wenigen Jahrzehnten weite Strek-
ken der steirischen musikalischen Vergan-
genheit bedeckte, ist insbesondere durch die 
sys,tematischen Forschungen Heilmut Feder-
hofers erhellt worden, auf dessen zahlreiche 
einschlägige PubUkationen daher mit Recht 
immer wieder verwiesen wird. Aber auch 
Wolfgang Suppan, den Gernot Gruber 
(Graz), P. Adalbert Krause (Admont) und 
andere Fachkollegen durch Einzelbeiträge 
entlasteten, hat keine Ursache, sein Licht 
unter den Scheffel zu stellen; ,, obzwar es 
nicht in der Absicht des Bearbeiters lag, 
an die Abfassung ;edes einzelnen Stich-
wortes neue Untersuchungrn zu lrniipfen" 
(S. Xll) , hat er doch ein gerüttelt Maß 
eigener Erkenntnisse beigesteuert und, alles 
in allem, ein Werk zustandegebracht, das 
vorzügJ.id1 geeignet 1st, der regionalen Mu-
sikgeschichtsforschung wirksamen Auftrieb 
zu geben. Daß dabei der Kreis der Inter-
essenten weit über die Titelabgrenzung 
hinaus gezogen werden darf, erhellt schon 
aus den viielfältigen biographischen Bin-
dungen der Dargestellten nicht nur zum 
übrigen Österreich, sondern vor allem auch 
zum süddeutschen und oberitalienischen 
Raum. Fritz Racek, Wien 

Wo 1 f g an g Re ich : Threnodiae Sa-
crae. Katalog der gedruckten Kompositionen 
des 16.-18. Jahrhunderts in Leichenpredigt-
sammlungen [nnerhalb der Deutschen 
Demokratischen Republik. Dresden 1966. 
75 S. (VeröffentLichungen der Sächsischen 
Landesbibliothek. 7 .) 

Die Unterlagen zu der vorliegenden Ver-
öffentlichung hat der Verfasser iim Rahmen 
der Tätigkeit des RISM (Arbeitsgruppe 
DDR) sammeln können. Die insgesamt 434 
ermittelten Komposi,tionen stammen vor 
allem aus der Landesbibliothek Gotha, der 
Deutschen Staatsbibliothek Berlin (Samm-
lung Stolberg-Wernigerode) und der Rats-
schulbibliothek Zwickau. Ihre übersichtliche 
Zusammenstellung ist der Forschung sehr 
willkommen; Rezensent hat bei der Vor-
bereitung einzelner MGG-Artikel selbst er-
fahren, wie schwierig solche Gelegenheits-
kompositionen zu ermitteln sind. Die bis-
herigen Veröffentlichungen über Sammlun-
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gen von Leichenpredigten (u. a. für Alten-
burg, Augsburg, Göttingen , Hamburg, Han-
nover, Helmstedt, Hildesheim, Kempten, 
Königsberg, Liegn-itz, Meiningen, Schandau, 
Schleusingen, Schweinfurt, Zerbst, Zittau) 
oder auch die Repertorien größerer Biblio-
theken sind sporadisch und geben über 
Musikbeilagen kaum zureichend Auskunft. 

Reich verwendet als Ordnungselemente 
1. Druckort, 2. Druck;ahr, 3. Name des Ver-
storbenen. Sodann nennt er unter jeder 
Nummer den Namen des Komponisten , den 
Titel der Komposition, die Besetzung und 
den Fundort. Er schickt damit den ausführ-
licheren Angaben, die für die Bände des 
Quellen-LeJGikons zu erwarten stehen, ein 
wegen seiner Knappheit angenehm zu be-
nutzendes Repertorium voraus . Statt der 
sporadischen Aufführung von Druckern 
(u. a. bei Kompositionen Rosenmüllers) 
hätte man sich vielleicht lieber die Angabe 
,,Partitur" oder „Stimmen" gewünscht . Re-
gister der Verstorbenen, der Autoren und 
der Textanfänge schließen den Katalog auf; , 
mit Sorgfalt und Erfolg hat der Verfasser 
originale Komponisten-Siglen entschlüsselt . 

Eine Durchsicht des Katalogs gibt zu 
mand1en interessanten Fragen grundsätz-
licher Art Anlaß: Ist es Zufall, daß mittel-
deutsche Städte, die sich wiederum um einen 
thüringischen Kern gruppieren, am häufig-
sten vertreten sind, also Gotha, Jena, Leip-
zig, Coburg und - freilich sd1on mehr süd-
deutsdi - Nürnberg? Wie verhält es sich 
mit den nordostdeutschen Zentren der Be-
gräbnismusik-Pflege Danzig und Königs-
berg? Warum treten andere Hansestädte 
hinter ihnen zurück? Warum sind die Kan-
toren unter den Autoren in der Minderzahl? 
Nimmt die Zahl der Kompositionen mit der 
wachsenden gesellschaftlichen und künst-
lerischen Bedeutung des Organisten zu? 
Läßt sich ein Trend von Bibel- und Kirchen-
lied- zu modernen Arien-Texten feststel-
len, vielleicht auch ein solcher von großer 
zu kleiner Besetzung? Oder ist ein konser-
vativer Grundzug für alle Phasen der Gat-
tungsgeschichte charakteristisch? Weist das 
häufige Fehlen von Instrumentalstimmen 
auf eine (in den Begräbnisordnungen keines -
wegs ausdrücklich geforderte) a-cappella-
Aufführung hin, oder sind die Instrumente 
bloß mitgegangen (vgl. Bachs Sterbe-Motette 
„0 ]esu Christ")? Welche Rolle spielt das 
schlicht-liedhafte Moment einerseits und 
das ausdruckshaft-madrigalische anderer-
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seits? - Auf manche dieser Fragen ist Wolf-
gang Reich ,in seiner Dissertation über Die 
deutschen gedruckten Leichenpredigten des 
17. Jaltrlrnnderts als musikalische Ouel/e 
(Leipzig 1962) eingegangen. Sie ist unge-
druckt; doch könnte man den Autor viel-
leicht zu einem resümierenden Aufsatz 
ermutigen. 

Hingewiesen sei abschließend auf zwei 
theologische Arbeiten: Die Leichenpredigt 
im deutschen Luthertum bis Spener von 
Eberhart W:inkler (München 1967) und Die 
Leidtenpredigt im Pietismus von Ernst 
Schmidt (Theo!. Diss. Münster, in Vorbe-
reitung). Martin Geck, München 

AI an T y so n : Thematic Catalogue of 
the Works of Muzio Clementi. Tutzing: 
Verlag Hans Schneider 1967. 136 S. 

In Anbetracht der ungeheuren Schwierig-
keiten bei der Bewertung von Authentizität, 
chronologischer Reihenfolge und Wert der 
gedruckten Ausgaben von Haydns Musik 
muß die Zusammenstellung dieses neuen 
Kataloges von Muzio Clementis Gesamt-
werk auf den ersten Blick einfach erschei-
nen, doch ist dies ein Trugschluß: natürlich 
schrieb Clemenlli viel weniger als Haydn, 
Mozart und Beethoven, und es ging auch die 
Veröffentlichung seiner Werke geordneter 
vor sich - insbes011dere als er bald selbst 
zum Musikverleger wurde -, doch ist zu 
bedenken, daß die Zusammenstellung der 
Musik eines jeden Komponisten des 18 . Jahr-
hunderts sd1wierig genug ist. Tyson hat hier 
bewundernswerte Arbeit geleaistet. 

In seinem Katalog wird gar nicht erst der 
Versuch gemacht, alle bekannten Quellen 
anzuführen. Tyson selbst schreibt (S. 9): 
.lt is necessary to empltasize ltere tltat 
secondary textual sources, i. e. editions tltat 
are merely copied (directly or indirectly) 
from tltose described ltere (Nachdrucke) are 
deliberately omitted from tlte Catalogue. 
Tlte aim is to include al/ autltentic sources 
of Clementi's 11msic - a11d only tltem." 

Natürlich wurde die Arbeit Tysons durch 
die Auslassung aller sekundären Quellen 
wesentlich vereinfacht, und viele Experten 
und Musikbibliotheken werden das Fehlen 
dieser Quellen zweifellos bedauern. Da es 
jedoch möglich ist, genau festzustellen, 
welche der gedruckten Ausgaben von Cle-
mentis Musik authentisch sind - was z. B. 
bei Haydn sehr oft nicht möglich ist-, kann 
das Fehlen dieser sekundären Quellen als 
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zulässig angesehen werden. (Hier erhebt sich 
überhaupt die Frage, ob nicht die Bedeu-
tung solcher Quellen aus zweiter und dritter 
Hand von den Musikwissensd1aftlern und 
MusilcbibLiothekaren im allgemeinen über-
bewertet wird: so sind in vielen Fällen die 
sekundären Quellen der Musik Haydns, 
Mozarts und Beethovens von rein akade-
mischem Interesse.) 

Durch diese Konzentration auf das 
Wesentliche ist der Katalog ein Beispiel für 
die sachliche Arbeitsweise der englischen 
Musikwissenschaftler. Es kann gesagt wer-
den, daß Tyson sein Vorhaben auf sehr 
kompetente Art und Weise ausgeführt hat. 
Auf den gefälligen Druck des Buches möch-
ten wir ausdrücklich aufmerksam machen. 

Natürlich wird man nicht erwarten, daß 
ein solcher Katalog in allen Details kom-
plett ist. Der Rezensent stellte fest, daß in 
Appendix llI ( Arrangements and Adaptions 
made by Clementi of Music by ot/1er 
Composers) Clementis autographes Manu-
skript der Zeltn Gebote (Ten Co1-11mand-
ments) mit teilweiser englischer Übersetzung 
nicht angeführt ist (diese Quelle wurde in 
der neuen Henle-Ausgabe der Haydn-
Kanons, hrsg. von 0 . E. Deutsch, ange-
führt). 

H. C. Robbins landen, Buggiano Castello 

L. J. P. Gas k in : A select Bibliography 
of Musk in Africa. Compiled at the Inter-
national African Institute under the direc-
tion of Professor K. P. Wachsmann, Los 
Angeles. London : Fetter Lane 1965. 83 S. 
(International African Institute. Afr.ica 
Series B.) 

Mit dem vorliegenden Werk, das ent-
sprechende Vorarbeiten, so von Varley, 
Merriam, Kunst u. a. sinnvoll kompiliert, 
steht nun eine Bibliographie zur Verfügung, 
die dem behandelten Gegenstand aufgrund 
mehrerer Vorzüge äußerst gerecht wird. Die 
Sichtung der Bestände von 12 Bibliotheken, 
die Auswertung von 329 (!) Periodika sowie 
die korrespondierende Mitarbeit kompeten-
ter Fachvertreter haben eine Arbeit ermög-
licht, die dem speziellen Interesse des Wis-
senschaftlers ebenso entgegenkommt wie 
dem Informationsbedürfnis des interessier-
ten Laien. Die 3 370 aufgenommenen Titel 
sind in vorbildlicher Weise geordnet: (1) 
General (Untergruppen: Encyclopedias and 
Dictionaries, History and Prehistory, Tribal 
music (general) und Classification ; (2) 
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Africa (general); (3) African fnusic geo-
graphkally arranged (nach 62 Ländern in 
alphabetischer Reihenfolge); (4) Musical 
Instruments (Untergruppen : General, Geo-
graphically arranged, Instrument types (9 
Gruppen]}. (5) Dance (Untergruppen : Gene-
ral. Dance geographically arranged); (6) 
Catalogues (mit ßibliographies, Periodicals, 
Abbreviations) ; (7) Indexes (Index of au-
thors, Geographical and ethnic index). 

Die Anzahl der Verweise zwisd1en den 
verschiedenen Rubriken ließe sich noch ver-
größern, i~t jedoch m. E. für eine Biblio-
graphie ausreichend. Das Fehlen von Stand-
ortvermerken wird als Mangel empfunden; 
entsprechende Angaben hätten, vor allem 
im Hinblick auf die älteren Quellen, den 
Informationswert der Arbeit nicht unwesent-
lich erhöht. 

Die Erweiterung des Inhalts um die bis-
her nid1t üblichen Sachgebiete Tanz und 
Instrumente (beide zudem noch nam 62 
Ländern geordnet) trägt dem Bedürfnis nam · 
stärkerer sach- und ortsbezogener Informa-
tion Rechnung und muß grundsätzlim be-
grüßt werden. Dies um so mehr, weil eine 
Reihe von übergeordneten Gesimtspunkten 
darüber nicht vemamlässigt wird. Es finden 
sich z. B. in der Rub~ik General viele Arbei-
ten von allgemein-,informativem Wert, auf 
die auch bei Spezialuntersuchungen schwer-
lich verzidltet werden kann, - so von 
Dapper, Frobenius, Meinhof, Murdock, 
Olderogge, Spencer u. a . m. Auch in der 
Behandlung der Ländereinteilung bezeugen 
so sinnvolle Ordnungen wie West Africa 
General oder North African music in rela-
tion to that of the Iberian Peninsula das 
Bestreben, größere Zusammenhänge nicht 
zugunsten von Detailuntersuchungen auf-
zugeben. 

Die BibHographie Gaskins erfüllt in Form 
und Inhalt alle Anforderungen, die an eine 
Arbeit dieser Art gestellt werden müssen. 
Sie ist eine wertvolle Hilfe bei der Literatur-
beschaffung, wenn sie auch als immer sub-
jektive Auswahl die Konsultation der älteren 
Arbeiten nicht ganz ausschließen kann. 

Leonard Vohs, Köln 

E r w in Kr o 11 : Musikstadt Königsberg. 
Geschichte und fainnerung. Freiburg i. Br. 
und Zürich : Atlantis-Verlag 1966. 248 S. 

Der Verfasser, geborener Westpreuße, war 
Schüler und Student ,in Königsberg, lebte 
dort von 1909 bis 1914 und, als Musik-
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kritiker, 1925 bis 1933. Er ist bekannt 
durch seine Bücher über E. Th. A. Hoff-
mann, Weber und Pfitzner. Der verlorenen 
Stadt im Osten widmete er ein Buch, das 
wertvoll ist durch seinen Überblick über 
ihre Musikgesdlichte und noch mehr durch 
den Bericht persönl,ichen Erlebens, aller-
dings nicht der letzten 12 Jahre. Die Jugend 
weiß nicht mehr viel von Königsberg und 
hört auch in der Sd1Ule nichts vom deut-
schen Ostpreußen, seiner Geschichte und 
geistigen Kultur. Die Welt hat kein Inter-
esse an dem Verlust deutscller Länder, emp-
findet eher Smadenfreude. 

In 25 Kapiteln wird die Rolle Königs-
bergs in der Musikgescllicllte geschildert, die 
ostpreußisclle Landscllaft in der Musik ( 5), 
von ihr inspirierte Werke von R. Scllwalm, 
K. Kämpf. Max Laurischkus finden ihren 
Niedersclllag in bedeutenderen Werken von 
P. Scheinpflug, von Heinz Tiessen und Otto 
Besch, denen noch ein ausführliclles (23 .) 
Kapitel gewidmet wird. Besch ist Komponist 
wertvoller, von der Heimat angeregter 
Werke, einer E. Th. A. Hoffmann-Ouver-
türe, der zuletzt eine nocll unaufgeführte 
E. Th. A. Hoffmann-Oper folgte, einer 
Kurischen Suite , einer Samländischen Idylle, 
einer Partita Aus einer alten Stadt. Da wird 
vom ostpreußJscllen Volkslied berichtet, von 
seinen Sammlern und Erforscllem, eine Kla-
vier-Bearbeitung eines Volksliedes und eine 
OriginalkomposWon des Verfassers bei-
gesteuert, von Musikliebhabern von der 
Kürbishütte bis zum Bund für Nei1e Ton-
kunst, dessen Mitgliederliste sogar gebrad1t 
wird, von Musikfesten und -vereinen, von 
großen Meistern, die mit Königsberg in 
Beziehung standen, Liszt, Wagner, von ein-
heimiscllen Komponisten und Musikern, 
J. Fr. Reichardt, Louis Köhler, 0. Nicolai, 
A. Jensen, H. Goetz, von großen Dirigen-
ten in ferner und jüngster Vergangenheit, 
die in Königsberg wirkten oder es besuch-
ten, Scheinpflug, R. Siegel, W. Sieben, E. 
Kunwald, W. Ladwig, H. Scherchen, Furt-
wängle r, Knappertsbusch, Weisbach (zu 
denen ich aus den letzten Königsberger 
Jahren den wirklicll hervorragenden Bemar-
dino Molinari nennen möcllte). An Konzert-
solisten (12. Kapitel) hat Königsberg im 
17., 18., 19. und 20. Jahrhundert wohl alle 
Größen der Musikwelt hören können. 

Die Königsberger Oper wird (13 . Kapitel) 
ausführlicll behandelt. Für die Zeit von 193 5 
bis 1945 bericlltet der Autor nach Angaben 
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von Besch „ wenig Gutes". Das ist ungerecht, 
und im Widerspruch dazu lobt der Ver-
fasser selbst von seinem Besuch 1942 her 
eine Reihe von Aufführungen als .niusika-
lisch ganz prächtig gelungen" (S.138). Die 
Oper wurde fünanziell als Kultbrinstitut 
einer Ostgrenzstadt unterstützt und hatte 
z. B. hervorragende Sänger, die auch weiter-
hin Karriere machten, einen für Wagner 
und Strauss besonders begabten Kapell-
meister Franz Reuss, dessen Vater Liszt 
nahe stand, (er wurde 1945 von den Russen 
ermordet) und in Dr. Schröder einen ausge-
zeidmeten Opernregisseur. Die „national-
sozialistischen Pl1rasen" des Generalinten-
danten Edgar Klitsch (S. 137), zu denen sich 
im Dritten Reich ein Intendant, der sich 
halten wollte, mehr oder weniger gezwungen 
sah, verdunkeln die Leistungen der Oper 
nicht. Werke, wie etwa der damals moderne 
Günstling (mü Song-Stil) von Wagner-
Regeny oder die altnordische Stimmung 
eindrucksvoll wiedergebene Islandsaga von 
Vollerthun (wertvoll trotz Pf.itzners Bon-
mot, man könne es nicht voller tun) und 
viele andere Werke fanden in schwerer Zeit 
glänzende Aufführungen. Ein gewisser Mut 
gehörte dazu, als KHtsch Hitler bei dessen 
Besuch als Festaufführung den Rienzi vor-
setzte, in dem das Ende eines Usurpators 
(zu unserem stillen Vergnügen) drastisch 
genug vor Augen geführt wird. Max Spilcker 
war ein hochmusikalischer Sänger (Bariton). 
Auf sehr unerwünschte Weise kam er dazu, 
Schwiegersohn R. Leys zu werden. Eine 
Beförderung zum Intendanten hat er danach 
(verzeihlicherweise) nicht ausgeschlagen (in 
Königsberg; später Wiesbaden), hat aber 
1945 dafür schwer bezahlen müssen. Wo 
nötig, findet der Verfasser die entsprechen-
den harten Worte gegen Schädlinge unseres 
Musiklebens im sogenannten Dritten Reich. 
Musikkritik und MusikerZliehung werden 
ausführlich, mit vielen persönlichen Erinne-
rungen und, ziemlich selbstgefällig, mit 
vielen Zitaten aus eigenen Kritiken u. a., 
behandelt. 

S. 166 erzählt der Verfasser vom Schicksal 
eines eigenen Manuskriptes. Er sandte es 
1934 se inem Münchener Universitätslehrer, 
Professor Adolf Sandberger, zur Beurteilung. 
„Dieser ... stimmte aber, Antisemit, der 
er war, mit rueinen Ansichten über Weill, 
Bruno Walter, Kestenberg sowie über 
]öde und den Jazz nicht überein" . Sand-
berger schrieb ihm: ., Wenn Sie die einschlä-
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gige11 Essays heute in eincn1 Buche wieder-
holen, bin ich überzeugt, daß Sie, wie die 
Dinge liegen , künftig für Presse und Behör-
den ein toter Mann sind", Das als Warnung 
1934 einem jungen Kollegen zu sagen, er-
forderte weder Prophetengabe, noch zeigt 
es Antisemitismus. Sandberger war konser-
vativ, bayerischer Monarchist alter Schule, 
überzeugter Gegner des Regimes und kein 
Antisemit. Er hat in seinem Neuen Beet-
hoven-Jahrbuch jüdische Autoren ausführ-
lich, sehr lobend und ohne geforderte Kenn-
zeichnung besprochen (vgl. z.B. 193 5, S. 198 
und 1937, S. 179, 188 u. a .) und deswegen 
Schwierigkeiten bekommen. Bruno Walter 
(ein Verehrer des bayerischen Königshauses 
und Freund Pfitzners) hat kaum auf Seiten 
Weills gestanden. ]öde und Jazz, hier nur 
durch Alliteration verbunden, lockten wohl 
keinen Antisemitismus hervor. 

Die persönlichen Erinnerungen des Ver-
fassers geben über die aus verstreuten Ar-
beiten geschick t zusammengestellte ältere 
Geschichte der Stadt Königsberg hinaus ein 
lebendiges Bild von ihrem Musikleben bis 
zum angehenden 20. Jahrhundert, sie sind 
anekdoten- und humorgewürzt eine unter-
haltsame Lektüre und bereichern dieses 
Buch der Erinnerungen an die reiche Musik-
kultur der unserem Vaterland entrissenen 
Stadt. Hans Engel, Marburg 

W i 11 i K a h I t : Bilder und Gestalten 
aus der Musikgeschichte des Rheinlands. 
Köln: Arno Volk-Verlag 1964. 73 S. (Bei-
träge zur rheinischen Musikgeschichte. 59 .) 

Mi,t diesem Buch hat die Arbeitsgemein-
schaft für rheinische Musikgeschichte ein 
von WilJ.i Kahl 1948 fertiggestelltes Manu-
skr.ipt als ein Gedenkbuch seines Wirkens 
aus dem Nachlaß des 1962 verstorbenen 
Kölner Musikforschers veröffentlicht . Willi 
Kahl hart: hier jahrzehntelange Arbei,ten 
zur rheinischen Musikgesch,ichte zusammen-
gefaßt . In seiner ihm eigenen Bescheidenheit 
hat er das Buch selbst als einen „beschei-
denen Beitrag" mit weiteren Unterlagen für 
eine künftige Musikgeschichte des Rhein-
landes aufgefaßt. Der Titel des Buches be-
zieht sich auf die Inhaltsgliederung. Drei 
., Bildern" aus der Römerzeit, dem Mittel-
alter und der Renaissance schließen sich 
vier „Gestalten " an, deren Bedeutung für 
die neuere Musikgeschid1-te gerade aus ihrer 
Zusammenstellung hervorgeht. 
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Die Musih im Rheinland der Römerzeit 
ist der Grundriß einer musikalischen Ar-
chäologie. Instrumentenfunde, bildliche Dar-
stellungen (Dionysosmosaik in Köln und 
Mosaik zu Nennig bei Trier) sowie Inschrif-
ten werden nach verstreuter Literatur her-
angezogen und ihre Problematik im Zu-
sammenhang der Musikgeschichte interpre-
tiert . Der Beitrag Das Rheinland in der 
Musihgeschichte des Mittelalters greift be-
wußt nur einige ausgewählte Fragen auf ; 
frühe Orgeln, die gennanische Choralfas-
sung, die Musik in den geistlichen Spielen 
des Mittelalters und die einmalige Gestalt 
Hildegard von Bingens sind einige dieser 
behandelten Punkte. Seine Ausführungen 
zur Bedeutung der „alten Ni ederländer in 
der Musihgeschichte des Rheinlandes" ist 
noch am ehesten durch neuere Forschungen 
in den Beiträgen zur rheinischen Musik-
geschichte überholt: Er selbst hat später 
Genaueres über die von Glarean aufgenom-
mene Komposition des Aachener Kompo-
nisten Adam Luyr beigebracht (3, 1953), 
die Chorbücher des Aachener Domkapell-
meisters Johannes Mangon haben eine 
monographische Behandlung gefunden (45, 
1961) und auch über Jean Taisnier .ist die 
Musikwissenschaft inzwischen ebenso besser 
informiert (Acta n:usicologica 1959) wie 
über die Fürstenbesuche in Köln (66, 1966) . 

Persönl,iche Beziehungen verbanden Kahl 
aber mit seinem zweiten Thema: Das Ken-
nert1rnt in der rhei11 ischen Musihgeschidite 
des 19. Ja/1rhunderts , dem er vier Porträts 
zuordnet (die im Text angekündigten Ab-
bildungen fehlen leider in der Ausgabe). 
Unter „Kennern" versteht Kahl jene zwi-
schen Künstlern und Liebhabern stehenden 
Persönlichkeiten, die gerade im Rheinland 
nach dem Zusammenbruch der geistlichen 
Hofhaltungen die nun ganz auf das Bürger-
tum gestützte Musikkultur lebhaft beein-
flußten. Diese z. T . weltoffenen, z. T. bieder-
meierlich zurückgezogenen Bestrebungen 
manifestierten sich vor allem .in der 
„Leistungsschau" dieser neuen tragenden 
Schicht, dem Niederrheinischen Musikfest. 
Es ist sicherlich kein Zufall, daß die von 
Kahl vorgestellten „Kenner" -Persönlich-
keiten alle in engster Beziehung zur Bonner 
Universität standen. Friedrich Heimsoeth 
(1814-1877) war Professor für klassische 
Philologie, Otto Jahn (1813-1869) für Alt-
philologie und Altertumskunde, sein Schüler 
Hermann Deiters (1833-1907) war später 
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Gynmasialdirektor in Bonn und Schulrat in 
Koblenz, dessen Jugendfreund Karl von 
Noorden (1833-1886) habilitierte sich in 
Bonn für Geschichte. Die ersten drei haben 
in ihrem Leben einmal vor der Alternative 
gestanden, Musiker oder Wissenschaftler zu 
werden. Die wissenschaftlich objektivierte 
Beschäftigung mit der Musik trat bei diesen 
als ein neues Element hervor, das Heim-
soeth über die Händelpf!ege hinaus zur alt-
klassischen Polyphonie führte, Jahn und 
Deiters zu ihren hervorragenden Leistungen 
auf dem Gebiet der Mozart- und Beet-
hoven-Biographik brachte. Die schriftstel-
lerische Tätigkeit und die Kritiken in Mu-
sikzeitschriften von Deiters und von Noor-
den spiegeln nicht nur die gesellschaftliche 
Situation des rheinischen Musiklebens jhrer 
Zeit, sondern verdeutlichen auch die Bez,ie-
hungen zu so bedeutenden Komponisten wie 
Johannes Brahms und Max Bruch. Die von 
Kahl aufgezeigten mannigfachen Verknüp-
fungen mit vielen Persönlichkeiten des 
Musiklebens ihrer Zeit macht gerade die 
Porträts der vier „Gestalten" zum entschei-
denden Wert dieses Buches . 

Klaus Wolfgang Niemöller, Köln 

Studien zur Trivialmusik des 19. Jahr-
hunderts . Hrsg. von Carl Da h 1 h aus . 
Regensburg: Gustav Bosse Verlag 1967. 
227 S. (Studien zur Musikgeschichte des 
19. Jahrhunderts. 8.) 

Über diesen Sammelband möchte man mit 
Lichtenberg sagen, daß er „zu beschreibeu 
sdnver, zu hritisiere~t unmöglich " ist. Die 
Fülle und Vielfalt des hier Niedergelegten 
und auch mündl-ich Erörterten - die Diskus-
sionen bilden einen wichtigen Bestand des 
Buches - ist so groß und facettiert derart, 
daß keineswegs alles auf einen Nenner :u 
bringen ist, dies auch in Anbetracht der 
besonders nach 1945, und nicht nur im Ge-
folge der literarhistorischen Diskussion , 
ansteigenden Fachliteratur. Einig ist man 
sich darin, daß der Begriff der musikali-
schen Trivialität eigentlich nur dem 19. 
Jahrhundert, wie man seine Grenzen auch 
fassen möge, zugehört, da für die maß-
gebende Musik seit den l 920er Jahren der 
Begriff des Kitsches nicht verwendbar ist. 
So plausibel, treffend und durchdacht die in 
diesem Buch vorgeschlagenen Definitionen 
auch sein mögen: Dieser Begriff scheint 
etwas vom Archetypus an sich zu haben, der 
sich „angesichts seines verhüllt zusa11111ten-
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gesetzten Wesens nur im Einzelfall konkre-
tisiert" (C. G. Jung) . Daß hier auch natio-
nale Grenzen gesetzt sind, zeigt das 
Register dieses nur von deutschen Autoren 
geschriebenen Buches, in dem die Namen 
Donizetti und Verdi (über deren triviale 
Einschläge man sich in Deutschland wohl 
einig sein dürfte) nur nebenher erscheinen, 
nur Rossini wird (S. 41) als „an Trivialitä-
ten reich" bezeichnet. Es wäre lehrreich und 
amüsant, auch den -ironisch dargebrachten 
Kitsch einer Betrachtung zu unterziehen, so 
den fünften Satz von Berlioz Symphonie 
phantastique oder das mit doppeltem Kon-
trapunkt verbrämte „Du bist verrüd~t. mein 
Kind" in Regers Klavierhumoreske op. 20 II. 
Gleichwohl behandelt der Band, der im An-
schluß an fünf einleitende allgemeine Arbei-
ten zehn, z. T. miteinander verzahnte Auf-
sätze bringt, wohl den größten Teil der zu 
befragenden Gebiete. 

Der Herausgeber spricht nach seinem, die 
Problematik des Themas anschaulich um-
reißenden Vorwort Über Trivialmusik und 
ästhetisches Urteil, diskutiert die Grenzen 
der autonomen und funktionalen Musik wie 
die der empirischen Musiksoziologie und 
erinnert an die Notwendigkeit der Ein-
beziehung inhaltsästhetischer Faktoren durch 
überzeugende Beispiele. - Etwas weiter 
werden die verschiedenen sprachlichen Ab-
leitungen und histor,ischen Aspekte des n1Usi-
/rnlischen Kitsches auseinandergesetzt. - In 
längeren ansd1aulichen und z. T. humorvol-
len Ausführungen bemüht sich Tibor Kneif 
(Das triviale Bewußtsein in der Musik) um 
eine Erkenntnis des gesellschaftlichen Stand-
orts des „trivialen Menschen" , die „Rich-
tung seiner Denk- und Gefül,,/sbahnen" (34) 
und die Unterschiede und Berührungen des 
Trivialen und Volkstümlichen und betont, 
daß die t~iviale Musik „nicht vom Stand-
punkt sogenannter echter und wahrer Musik 
beurteilt" werden darf (43). Daß die musik-
wissenschaftliche Arbeit an dem „Begriff 
,trivial' und seiner musikkritischen Verwend-
barkeit" noch nicht begonnen hat, macht 
Rudolf Heinz ,in streng logischer, die Vor-
gänger einsichtsvoll heranziehender Deduk-
tion deutlich: .. Trivial ist ein dialektisches 
Wertattribut, sein Thema die relative Inten-
sität der Sachgemäßheit umuitte/bar präsen-
tativer Urteilsaffirmationeit , insofern sie in 
einer antagonistischen, auf Einheit abzwek-
kenden Hierarchie begriffen sind." Der Kü-
chenmusik gelten drei Beiträge. Hermann-
Josef Burbach findet Das Triviale in der 
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katholischen Kirchenmusik des 19. Jahrhun-
derts in dem Anspruch unechten Gefühls, 
der Diskrepanz von Text und Musik, den 
leeren Selbstver,ständlichkeiten und der un-
bewältigten Stilkopie. Lars U. Abraham be-
handelt entspred1end Die protesta11tischcn 
Kirchenliedmelodien . Auch hier zeigt an-
hand glücklich ausgewählter Beispiele die 
Analyse, in einer Zeit kirchlichen Bedeu-
tungsschwundes, die aufkommende kraft-
lose Bemühung um „eine Art zeitlosen Kir-
d1ensti/s" (87) in den Händen von Epigonen, 
.,die sich auf das Fremdartliche u11d Alter-
tümliche verlegten, um ihrem Epigonentum 
zu entrinnen" (91). Martin Geck demon-
striert an Friedrich Schneiders Weltgericht 
typische Zeitbedingtheiten des damaligen 
geistlichen Oratoriums: zu dunklem Text eine 
., p/alrnthaft eindeutige Musik" - die wir-
kungshörigen, dem zeitgemäßen Prinzip des 
„Schönen" entsprechenden, den Ansprüchen 
der Gesangvereine folgenden Chöre, das 
Wechselspiel von Bombast und Sentimen-
talität, die Nachbarschaft zur Oper. -
Heinz Becker (Zur Frage des Stilverfalls, 
dargestellt an der französi schen Oper) wid-
met sich der Frage des Epigonentums, seinen 
national bedingten und interpretatorischen 
Faktoren und sch-ildert den trotz aller Be-
mühungen um melodischen „Stim111ungs-
zauber" spürbar werdenden Abstieg, den 
die „ theatralische" (und rhythmische) .,Prä-
gnanz", der „Formenreichtum" und die 
.,/dareG/iederu11g" (118) der Auber, Halevy 
und Meyerbeer bei A. Thomas, Massenet, 
Godard u. a . nehmen. Selbstverständlich 
fehlt die Salonmusik nicht. Hans Chri-stoph 
Worbs beschreibt die, auch von tüchtigen 
Komponisten begünstig,te , vom Virtuosentum 
propagierte Natur dieser Massenware und 
ihren Einfluß auf ein sentimentales, realitäts-
flüchtiges Publikum. Dann bespricht lmogen 
Fellinger aufgrund großer einschlägiger und 
kritisch wägender Erfahrung Die Begriffe 
Salon und Salonmusik, ihre historische Ent-
wicklung und Wirkung und die praktisch 
musikalischen Ergebnisse, so den Gemischt-
warencharakter der Alben, überhaupt das 
Wesen dieser zwischen Tanz und Charakter-
stück zwitterhaf,t vagierenden Gattung. Mo-
nika Lichtenfelds Ausführungen über Tri-
viale und anspruchsvolle Musi/i in den Kon-
zerten u111 I 850 belegen, wie der Beethoven-
kult, der Historismus, das Virtuosentum und 
das Vereinswesen hier einen bedeutsamen 
Strukturwandel bedingen, dem auch die 
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Komponisten sich anpassen. Daß das Unter-
halte11de Musizieren im Industriegebiet des 
19 . Jahrhunderts historisch bedeutsam und 
bet~iebsfördemd wirken kann , belegt Hein-
rich Wilhelm Schwab aus Zeitungsdoku-
menten. Den längsten Beitrag aufgrund 
einer systematischen, auf eine große Mate-
rialkenntnis und -erkenntnis basierten, bei-
spielreichen und ergiebigen Analyse ver-
danken wir Hermann Rauhe (Zunt volhs-
tümliclien Lied ... ) ; besonders beachtens-
wert ist das Sd1lußkapitel Der tri viale 
Clrnrahter des Liedes. Ihm gesellt sich, durch 
einschlägige Arbeiten bewährt, Lukas Rich-
ter: Das Berliner Couplet der Gründerzeit . 
Die ebenso kulturhistorische, soziolog•ische 
und politische wie metrisch-musikalische 
Deutung ersdiließt viel Bezeidinendes und 
Entlegenes. 

Diese Andeutungen müssen genügen, um 
den nahezu universalen Charakter dieser 
gleichmäßig wertvollen, beinahe das ganze 
Jahrhundert (re)präsentierenden Veröffent-
lichung aufzuzeigen. Die gefährliche Lok-
kung des Anekdotischen bleibt ausgeschlos-
sen. So sei erlaubt, quasi ad lectorem, an 
einer Anekdote die ambivalente Natur des 
Trivialen nochmals zu verdeutlichen: Der 
Lehrer des Rezensenten, Egon Petri, hielt 
Chopins Nocturne in Es op. 9, II. das in 
Liszts Liebesträur+r en einen gefährlichen 
Konkurrenten hat, für ein Meisterwerk, 
während ihm die Takte 5-8 des H-Mittel-
teils des h-Walzers op. 69 II als „trivial" 
galten, die kein Menscli „anständig" spielen 
könne. Quid es, lector, nunc dicturus ? 

Reinhold S.ietz, Köln 

Ralph T. Daniel : The Anthem in 
New England before 1800. Evanston: North-
western University Press 1966. XVI. 282 S. 
(Pi Kappa Lamda Studies in American 
Music, ohne Bandzählung.) 

Das Anthem des protestantischen Eng-
land und der Vereinigten Staaten ist in etwa 
das Gegenstück zur kontinentalen Motette. 
In der späten Renaissance war es selbst-
verständlid1 ein stark polyphoner Satz, wie 
die Werke der frühen Anthem-Komponisten 
wie Tallis, Tye oder Byrd zeigen. Im 17. 
Jahrhundert wurde der Anthemsatz homo-
phoner, häufig mit Solo-Passagen, die teil-
weise audi die modische Form des Rezita-
tivs aus der Oper entlehnten ; ein durch 
Soli oder Orgelzwischenspiele oder durch 
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beides aufgelockertes Anthem wurde als 
„Verse" Anthem bezeichnet, im Gegensatz 
zum „Full" An1hem. 

Die Epoche des Commonwealth (1649 bis 
1660) war der Entwicklung der Kirchen-
mus ik, wie man weiß, red1t abträglich. Die 
Puritaner sangen nur met~ische Psalmen, 
gewöhnlich einstimmig; sie waren außerdem 
dem Gebrauch der Orgel in der Kirche 
grundsätzlidi abgeneigt, und Cromwells 
Soldaten zerstörten die meisten englischen 
Kirdienorgeln. Mit der Restauration unter 
Karl II. wandelte sich der Charakter 
der englischen Kirchenmusik vollständig. 
Der König hatte in den Jahren seines Exils 
die französisdie Musik um Lully kennen 
und sdiätzen gelernt ; er liebte den Klang 
der Orgel und führte nach dem Vorbild des 
französisdien Hofes ein Streidiordiester in 
die Hofkirdienmusik der hohen Festtage 
ein . Die englisdien Kirchenmusikkompo-
nisten dieser Zeit waren u. a. Pelham 
Humphrey, John Blow, Midiael Wise und 
vor allem natürlich der große Henry Purcell. 
der ebenfalls von Frankreich nicht unwesent-
lidi beeinflußt war und der aus diesem Ein-
fluß und seinem angeborenen Genie seinen 
großen eigenen Stil formte. Anthems mit 
Orgelbegleitung wurden in Kathedralen und 
Hauptkirchen größerer Städte aufgeführt ; 
wo keine Orgel mehr zur Verfügung stand, 
besduänkte sidi der Kirchengesang häufig 
wie zu den Zeiten der Puritaner auf me-
trisdie Psalmen . 

Die Texte des englisdien Anthem wurden 
der Bibel entnommen, meistens den Psal-
men, und zwar entweder in der „King 
James " -Übersetzung oder in derjenigen des 
Common Prayerbook; diese Texte wurden 
sehr frei behandelt, mit häufiger Auslas-
sung oder Hinzufügung einzelner Wörter. 
Die Anthem-Komponisten der Generationen 
nach Purcell gehörten ausnahmslos nicht zu 
den bedeutenden engliischen Komponisten 
ihrer Zeit. Der relativ bedeutendste unter 
ihnen war William Tans'ur, der 1783 starb. 
15 seiner Anthems wurden in Sammlungen 
in New York nad1gedruckt . 

Im wesentlidien bestanden die englisdien 
Anthems des 18. Jahrhunderts aus einer 
Anzahl verhältnismäßig kurzer Abschnitte, 
die entspred1end ihrem Text mehr oder 
minder kontrastierten. Diese Kontraste 
schlossen jedod1 nur sei ten einen Wedisel 
des Metrums oder des Tempos ein, und die 
spä rlichen Modulationen besdiränkten sich 



|00000442||

396 

meist auf den Wechsel zur Dominante oder 
zur Moll-Parallele. 

Der erste amerikanische Anthemkompo-
nist war der Rev. James Lyon, von dem 
zwei Anthems 1762 erschienen. Sein kurzer 
Satz „Let tlte sltrill trun1pet's warlihe voice" 
hat einige anziehende Besonderheiten, dar-
unter einen zweistimmigen Abschnitt mit 
Takt- und Tempowechsel und vier Modu-
lationen zur Dominante. Seine Harmonik 
ist, abgesehen von einigen unvollständigen 
Dreiklängen, untadelhaft, und die melo-
dische Erfindung ist durchweg angenehm 
und nicht unbedeutend. 

Der wichtigste der Anthem-Komponisten 
New Englands ist jedoch William Billings, 
der 1746 in Boston geboren wurde. Von 
Haus aus war Billings ein ta1111er, der später 
Lehrer der Psalmodie wurde. Er war ver-
heiratet mit Lucy Swan, von der er neun 
Kinder hatte. Er starb in Armut im Jahre 
1800, ein lahmer und einäugiger Mann, der 
auf seine äußere Erscheinung nicht den 
geringsten Wert legte. 

Billings war musikalischer Autodidakt . 
Seine 47 Anthems erschienen mit einer 
Ausnahme in den von ihm herausgegebenen 
Sammlungen von Anthems und Psalm-
liedern; so fünf Sätze in Tlte New-E11gla11d 
Psa/111-Si11ger 1770, je neun in Tlte Si11gi11g 
Master's Assista11t 1778 und Tlte Psalm 
Si11ger's Amuseme11t 1781, drei in Tlte 
Suffolh Harmo11y und 17 in Billings' letzter 
Sammlung, Tlte Co11ti11e11tal Harmo11y von 
1794. 

Die Quellen seiner Texte waren bunter, 
als es zeitgenös~isch üblich war. Psalmtexte 
übernahm er teilweise aus dem Common 
Prayerbook; gelegentlich aber wechselte er 
auch von dieser Vorlage zu der King-James-
Übersetzung im Laufe ein und desselben 
Stückes. In einigen Fällen schrieb er sich 
seinen eigenen Text, so 1n „By tlte Rivers 
of Watertow11 ", einer Paraphrase über 
Psalm 13 7, die auf eine Schlacht des Un-
abhängigkeitskrieges Bezug nimmt. Andere 
Texte übernahm er aus den metrischen 
Psalmübersetzungen von Sternhold und 
Hopkins einerseits und Isaac Watts anderer-
seits. Billings' Anthems sind grundsätzlich 
vierstimmig. Mit zwei Ausnahmen enthal-
ten sie keine instrumentalen Zwischen-
spiele; fast alle haben jedoch Soloabschnitte, 
obwohl Billings grundsätzlich solistische 
Duette und Terzette dem einstimmigen 
Solo vorzog. Seine Melodik [St insgesamt 
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einfach und volkstümlich, mit bescheidenen 
Verzierungen vorzugsweise in den Chorab-
schnitten. Die rhythmische Notierung ist be-
sonders in seiner ersten Sammlung häufig 
falsch, obwohl die Akzentuierung korrekt 
ist. Die Harmonik ist größtenteils dreiklang-
mäßig, mit einem sehr großen Anteil von 
Dreiklängen in der Grundposition in seiner 
ersten Sammlung, während in den späteren 
Sammlungen dieser Anteil etwas zurück-
geht. Billings liebte „modale" Fortschrei-
tungen wie V - IV, IV - III und JII - II. 
Weniger häufig erschienen Fortsd1reitungen 
VI - V (wie am Anfang von Gre1111sleeves) 
oder I - II - 1 (wie im Sum111er Ca11011). 
Chromatische Alterationen fehlen fast ganz ; 
in Moll erreicht Billings häufig eine modale 
Wirkung durch den erniedrigten Leitton. 
Obwohl kurze Tonartenübergänge und Ton-
artenwechsel gelegentlich auftauchen, find en 
sich praktisch keine vollständigen Modula-
tionen. 

Sehr beliebt sind bei Billings kurze Stimm-
teilungen in allen Stimmen außer dem 
Tenor, der der bevorzugte Träger der Melo-
die ist. Obwohl der Satz weitgehend homo-
phon ist, werden doch gern freie Imitationen 
eingefügt, ., fugui11g" in der Terminologie 
des 18 . Jahrhunderts 1n New England. 
Dynamische Gegensätze sind selten und 
werden in den späteren Sammlungen noch 
seltener. Das Gleiche gilt für den Gebrauch 
von Ausdrucksbezeichnungen wie Vigoroso, 
Lame11tatio11e oder Aff etuoso . 

Unter den kleinen Anthems von Billings 
finden sich wahre Perlen wie David' s La-
me11tatio11 oder Tlte Rise of Sltaro11. Ins-
gesamt sind Billings' Anthems voller Ori-
ginalität und Schwung, und in ihren besten 
Augenblicken sind sie außerordentlich an-
ziehende Werke. 

Unter den anderen Anthemkomponistcn 
in New England im 18 . Jahrhundert sind 
erwähnenswert Jacon French, Abraham 
Wood, Daniel Reed, Oliver Holden, Jacob 
Kimball, Arnos Bull und Timothy Swan. 
Der bei weitem bedeutendste von ihnen ist 
Holden, der eine bis heute populär geblie-
bene Hymnenmelodie Coro11atio11 kompo-
nierte. 

Der Verfasser der Arbeit, welcher wir den 
oben skizzierten Überblick über die Ge-
sch,ichte der Anthemkomposition in New 
England vor 1800 verdanken, Ralph Thomas 
Daniel, wurde 1921 in Texas geboren. Er 
studierte an der North Texas University, 
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wo er 1942 den Bac. Mus. und 1947 den 
A. B. erwarb. 1949 erwarb er den Doktor-
grad der Harvard University mit einer 
Dissertation, deren erweiterte Fassung die 
vorliegende Arbeit ist. Daniel ist gegen-
wärtig Leiter des Musicology Department 
und Director of Graduate Studies an der 
Indiana University. 

Mit der vorliegenden Arbeit hat der Ver-
fasser ein ausgezeichnetes Buch geschrieben . 
Ich fand schon die Dissertationsfassung bei 
der Arbeit an meinem Buch The Cl,urch 
Music of William Billi11gs (1 9 60) außer-
ordentUch wertvoll, wie das runde Dutzend 
der dort gegebenen Hinweise zeigt. Daniel 
andererseits führt mein Buch zwar in seiner 
Bibliographie auf, scheint es aber nicht gele-
sen zu haben und verweist nur auf meine 
Darstellung der oben erwähnten modalen 
Fortschreitungen in Gree11s/ecves und im 
Su111mer Ca11on, clie er in einer Manuskript-
fassung meiner Arbeit gefunden haben will. 
Das ist ein bedauerlicher, aber letztlich nur 
kleiner Schönheitsfehler ,in einer sonst aus-
gezeidmeten Studie. 

J. Murray Barbour, East Lansing/ Michigan 

W i 11 i A p e 1 : Gesd1ichte der Orgel-
und Klaviermusik bis 1700. Kassel-Basel-
Paris-London-New York: Bärenreiter-Ver-
lag 1967. XVI. 784 S. 

In einer Zeit, in der die Musikforsdrnng 
sich ansd1ickt, ihren Gegenstand säuberlich 
nad1 historischen Epod1en getrennt unter 
die Experten aufzuteilen, mag das vorlie-
gende Monumentalwerk geradezu wie cin 
Anachronismus erscheinen. Willi Apels 
Buch, das nach des Verfassers eigenen 
Worten das Ergebnis einer lebenslangen 
Beschäftigung darstellt, vermeidet die üb-
lid1en Schablonen von Mittelalter, Renais-
sance, Barock und verfolgt die Musik einer 
bestimmten Instrumentengruppe in der ihr 
eigenen historischen Entfaltung und Ver-
ästelung. Das großangelegte Unternehmen 
umfaßt die Zeit von den ersten greifbaren 
Anfängen der Orgelmusik einscllließlich 
ihrer problematiscllen „Prähistorie" im frü-
hen Mittelalter bis an die Schwelle des 
18. Jahrhunderts. Das Argument, Bachs 
Orgel-und Klaviermusik deshalb nich-t irvdie 
Untersucllung einzubeziehen, weil dadurch 
alles Vorhergehende nicht in seinem Eigen-
wert, sondern lediglich als Vorbereitung zu 
Bach verstanden würde, wirft ein bezeich-
nendes Licht auf die Einstellung des Ver-
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fassers. Demnach ist der „ Glanz des Eigen-
wertes" (S . XI) einer Erscheinung bedroht 
durch die Frage nach ihrer Bedeutung im 
Ganzen des gesmidltlimen Zusammenhangs. 
Sollte dagegen der Historiker nicht smon 
längst an die Antinomie gewöhnt sein, 
einen Gegenstand zugleim um seiner selbst 
willen als auch in seiner Relation zum 
Ganzen sehen zu können? Der Ansatz Apels 
smeint insofern verständlich, als bisher die 
Orgel- und Klaviermusik vor 1700 allzu oft 
als Vorstufe zu Bad1 behandelt wurde. 
Diesem Verfah ren gegenüber, in dem die 
Übermadlt eines einzigen Heroen alles 
übrige zu erdrücken droht, bringt Apel die 
Eigenständigkeit der älteren Meister zur 
Geltung. Allerdings muß man dafür das 
gegenteilige Extrem in Kauf nehmen: Wäh-
rend sonst die Entwicklungslinien in ihrem 
Höhepunkt bei Bach zusammengefaßt wer-
den, verläuft jetzt das letzte Kapitel (S pa-
nien und Portugal in der zweiten Hälfte des 
17. Jahrhunderts) gleimsam ,im Sande, 
nämlim ohne jegliche Andeutung eines · 
sinngebenden Absmlusses und Ausblickes. 

Gegenüber früheren Darstellungen, die 
entweder speziell dem Klavier (Seiffert-
Weitzmann) oder der Orgel (A. G. Ritter; 
G. Frotscher) gewidmet sind, umfaßt Apels 
Werk die gesamte Literatur für Tasten-
instrumente, d. h. die sogenannte CI a vier -
musik (= Klaviaturmusik) . Dies ist zum 
Teil von der älte ren Gepflogenheit her 
gerechtfertigt, die nidlt immer zwischen 
einer spez;ifischen Orgelmusik und einer 
allgemein für Tasteninstrumente bestimm-
ten Musik unterschied. Andererseits wird 
aber die Fülle des Stoffes so überwältigend, 
daß schon dessen Gliederung ein Problem 
darstellt. Anstatt der üblichen Aufteilung 
nam Epochen wählt Apel die nüd1terne 
Großgliederung nam Jahrhunderten bzw. 
Jahrhunderthälften. Das 17. Jahrhundert, 
das allein fast zwei Drittel des Bumes aus-
füllt, wird ferner in geographisme Bereime 
unterteilt, wobei die untersmiedliche Situa-
tion in den einzelnen Ländern zu unein-
heitlimen Gesimtspunkten zwingt. Wäh-
rend Deutsmland traditionsgemäß in süd-, 
mittel- und norddeutsche Smulen zerfällt, 
wird Frankreim in der zweiten Hälfte des 
17. Jahrhunderts unter dem Aspekt des 
Klangerzeugers in Clavecinmus,ik und Or-
gelmusik gegliedert. Im allgemeinen er-
streckt sich der kleinste Unterabsmnitt auf 
das Werk eines einzelnen Meisters. Nur 
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bei den Großmeistern wie Sweelinck, Scheidt, 
Frescobaldi, Froberger, Buxtehude, Böhm 
und Pachelbel wird nach musikalischen 
Gattungen wei.ter unterteilt. 

Es ließe sich darüber streiten, ob nicht 
das Gattungsproblem auch für das 17. Jahr-
hundert von ähnJ.ich übergeordnetem Rang 
ist, wie es der Verfasser offensichtlich für 
das 16. Jahrhundert annimmt. Denn für 
diese Zeit liefern ihm Gattungsbegriffe wie 
Die liturgische Orgelmusik und Die imita-
tiven Formen: Ricercar, Tiento, Can zone 
und Fuge, Fantasie die gliedernden Gesichts-
punkte. Zweifellos wäre es sinnvoll, die 
Frage nach den Gattungen auch auf die Zei t 
vor 15'00 auszudehnen, die im ersten Kap,i-
tel behandelt wird. Doch hier resigniert der 
Verfasser mit Recht angesichts des dürftigen 
Quellenbefundes, und das bloße Faktum 
einer Quelle (Robertsbridge-Fragment, Co-
dex Fa enza , deutsche Quellen vor 14 50, 
Paumanns Fundamentum, Bux/.teimer Orgel-
buch) rückt in den Rang einer Abschnitts-
übersch!'ift auf. 

Zu begrüßen ist die eingangs (S. 18 f.) 
wieder aufgegriffene ältere Hypothese, die 
das frühe Organum des 9. Jahrhunderts mit 
dem Orgelspiel in Verbindung bringt, ja 
sogar von ihm herleiten möchte. Dieser 
Gesichtspunkt, der in der neueren Organum-
forsdrnng kaum noch anzutreffen ist, er-
scheint aber insofern in unklarem Licht , 
als Apel sich den vielstimmigen Orgelklang 
nur durch die Beteiligung zweier Spieler 
(siehe die Abbildung im Utrecht Psalter) 
vorzustellen vermag. Demnach konnte jeder 
Spieler nur eine Melodie spielen, also allein 
keinen mehrstimmigen Klang erzeugen. 
Aber brachte nicht die Betätigung einer 
Taste mehr als nur einen Ton, nämlich 
einen Blockklang nach dem Mixturpdnzip 
hervor? Hier wäre doch wohl die Verbindung 
zum Parallelorganum zu suchen. 

Unter den Quellen vor 1500, für die Apel 
auf seine eigene Edition verweist (Keyboard 
Music of tf.te Fourteent/.t and Fifteent/.t 
Centuries, Corpus of Early Keyboard Music 
Nr. 1 , 1963), vermißt man noch immer, wie 
schon in der Edition, die lntabulierungen 
im i,talienischen Reina Codex (Paris, Bibi. 
Nat. n . a. fn;:. 6771, fol. 85riv) . Da die 
Unterscheidung zwischen liturgischen Stük-
ken und Liedbearbeitungen im 15 . Jahrhun-
dert sich nicht auf die mehrstimmige Faktur 
bezieht, würde eine getrennte Behandlung 
erst dann notwendig erscheinen, wenn die 
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liturgischen Sätze in ihrer unmittelbaren 
Beziehung auf die Liturgie, d. h. als Glieder 
einer vokal-instrumentalen Alternatimpraxis 
untersucht würden. Die Einzelbeobachtungen 
zum mehrstimmigen Verfahren sind dabei 
oft recht erhellend, wie etwa der Hinweis 
auf den Zusammenhang zwischen den t a c -
tu s-Bezeichnungen (trium notarum usw.) in 
den deutschen Tabulaturen und den italie-
nischen div i s i o n es (divisio ternaria usw.) 
in der Trecentonotation. Apel teilt mit zahl-
reichen älteren Forschern die Vorliebe für 
.,freie Formen", wie 'Sie zuerst in den Prälu-
dien lleborghs auftreten. ,, Hier gibt es keine 
volrnlen Vorbilder , an die man sidt anlehnen 
lrnnn . .. frei und aus sich selbst heraus 
sd,afft hier der Organist .. . ein lange un-
terdrücktes Bestreben, sich von Freu,dherr-
schaf t zu befreien, kommt in elen1entarer 
Weise zum Durchbruch" (S. 40) . Aber es war 
doch wohl die stetige Auseinandersetzung 
mit den Errungenschaften der vokalen 
Kunstmusik, die schließlich dem Orgelspiel 
und somit dem Organisten seine Führungs-
rolle verlieh. Denn anders Heße sich das von 
Apel bewunderte Kabinettstück Paumanns 
„Mit ganczettt Willen" nicht verstehen, als 
von der als Vorbild erkannten burgundi-
schen Chansonkunst her. Es ist deshalb 
schade, daß die für das 15 . und 16. Jahr-
hundert zentrale Gattung der lntabulierung, 
durch welche sich die Orgelmusik di e Faktur 
der Vokalmusik aneignete, ohne ihre Eigen-
ständigkeit preiszugeben, im allgemeinen zu 
kurz kommt. Ein Buch, das die Klavier- und 
Orgelmusik vor Bach im vollen Glanze ihres 
Eigenwertes behandeln möchte, sollte auch 
jener wei,tverbreiteten Übertragungspraxis 
von Ensemblemusik auf die Klaviatur des 
Soloinstruments den gebührenden Platz ein-
räumen. Dies scheint um so dringender zu 
sein, da die lntabulierungen lange Zeit unter 
einer späteren Autonomieästhetik zu leiden 
hatten und als unoriginell und somit minder-
wertig abgetan wurden . Dieser Standpunkt, 
der die Musik in erster Linie nach ihrem 
stilistischen Originalitätswert beurteilt und 
dabei andere wesenhafte Züge übersieht, 
will einem bei Apel manchmal befremdlich 
erscheinen. Orgeltabulaturen, die in der 
älteren Zeit oft nur den unzulänglichen 
Versuch einer schriftlichen Fixierung von 
improvisatorischen Spielvorgängen darstel-
len, die sich wei,tgehend der Niederschrift 
entziehen, werden in ihrer bruchstückhaften 
Schriftlichkeit für bare Kompositionen ge-
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halten. Man könnte sich überlegen, oh es 
heute noch sinnvoll ist, die Musik ebenso 
losgelöst von der Frage nach ihrem origi-
nalen Notationscharakter wie von den Be-
dingungen ihres konkreten Klangträgers 
(welche Möglichkeiten bot das Instrument, 
für das sie bestimmt war?) zu behandeln. 

Dies sind die Fragen, die heim Detail-
studium eines sonst ,in seinen Dimensionen 
und seiner soliden Quellenkenntnis so impo-
nierenden Werkes auftreten . Um dem 
gewaltigen Unternehmen Apels gerecht zu 
werden, ,sollte man es deshalb nid1t so sehr 
mit den Maßstäben des Spezialisten oder 
des terminologis<llen Puristen, auch nicht 
mit denjenigen des auf Sinn und Einheit 
bedachten Historikers messen, sondern 
dankbar sein für die hier erstmaHg zusam-
mengetragene Fülle des Materials. Apel 
kennt wie sonst wohl niemand das große 
Gebiet der älteren Orgel- und Klaviermusik, 
die im allgemejnen noch immer außerhalb 
des öffentlichen Konzertbetriebes liegt. Er 
verfügt über souveräne Sa<llkenntnis, er-
gänzt läng&t Bekanntes durch neue Funde 
und bringt zu berühmten Namen diejenigen 
von selten oder nie gehörten Meistern . Es 
ist das Verdienst Apels, dem Forscher eben-
so wie dem Praktiker, dem Historiker wie 
dem Organisten und Cembalisten und 
schließlich einem weiteren musikalis<ll inter-
essierten Publikum ein Buch in die Hand 
gegeben zu haben , zu dem man wie zu 
einem Nachschlagewerk immer wieder greift, 
um auf fundierte und gediegene Weise 
informiert zu werden. Von nun an ist es 
nicht mehr möglich , auf dem Gebiete der 
älteren Orgel- und Klaviermusik verant-
wortlich zu wirken, ohne Willi Apels Buch 
befragt zu haben . 

Theodor Göllner, Santa Barbara / Calif. 

W e r n e r B r e i g : Die Orgelwerke von 
Heinrich Scheidemann. Wiesbaden: Franz 
Steiner Verlag 1967. 115 S. (Beihefte zum 
Archiv für Musikwissenschaft. 3 .) 

Diese Arbeit ist wieder einmal ein Beweis 
dafür, von welchen Zufällen die Erkennung 
der Bedeutung von Meistern abhängig sein 
kann. Ohne den Zellerfelder Fund, der 
Fock zu danken ist, hätte Scheidemann zeit-
lebens im Schatten der großen norddeut-
schen Meister gestanden, wogegen er jetzt 
plötzlich seihst zu einem Großmeister gewor-
den ist und dami,t zu einem wichtigen Binde-
glied zwischen Tunder und Buxtehude. Da-
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mit ist auch die Existenz von weltlichen 
Werken von Scheidemann, die ja bis jetzt 
noch fehlen , keineswegs auszuschließen. 

Der Verfasser hat sich die Aufgabe ge-
setzt, Form, Satzte<llnik und Stil der Orgel-
werke des Meisters zu untersu<llen (5. 3), 
ein Prinzip, dem er systematisch folgt und 
das er klar, übersichtli<ll und anschaulich 
darlegt. Die Quellenfrage ist zwar mehr 
zweitrangig behandelt, kommt aber dennoch 
genügend zu ihrem Re<llt (S. 6. Kap. II). Die 
lnfragestellung von Werken wie „Komm 
i1eilger Geist" und „Nun bitten wir den 
heiligen Geist" wie in KN 208 können wir 
nur teilen. Mit den Zusprechungen anony-
mer oder stilistis<ll ni<llt unbedingt sicher 
zu ortender Werke ist überall au<ll sonst vor-
sichtig umgegangen. Trotzdem meinen wir, 
Nr. 18 in KN 20715 könne zumindest auf 
ein Werk von Scheidemann zurückgehen 
(S. 12). Referentin neigt überhaupt dazu, 
ni<llt anzunehmen, daß die „komponi erte 
Orgeluiusik" als musikalisches Ganzes von 
den Schreibern von Gebrauchshandschriften · 
„unverstanden" hJ.ieh (5. 53), sondern von 
ihnen bewußt auf ihr Spielvermögen redu-
ziert wurde. Das gälte z.B. au<ll für Nr. 12 
aus KN 207, 171, wo dann keine Sd1eide-
mann-N ad1ahmung vorläge, sondern eine 
bewußt vereinfachte Bearhei,tung eines 
Werkes von Scheidemann mit anderem 
Schluß. Es gälte erst recht für die Fassung 
der Toccata in Gin KN 208 1, die der Sduei-
her für seine bescheidenen Spielmögli<ll-
keiten bearbeitet hätte. Die Bedenken zu 
Schiernings Datierung dieser Toccata in der 
Wolfenbüttler Quelle hat Referentin s<llon 
in Mf. XVI. 1963, S. 396, geäußert . 

Ganz Wesentliches leistet die Arbeit in 
bezug auf ihr eigentli<lles Thema, die Un-
tersuchung von Form, Satztechnik und Stil 
der Werke Sd1eidemanns . Die Nachbildun-
gen der Vorlagen von Sweelinck und Scheidt 
sind ebenso klar herausgearbeitet wie die 
weiterführende Abhebung der Werke des 
Meisters von diesen , und Scheidemann w.ird 
mit Recht als expressiver Musiker erkannt 
(S. 28, 29), was Referentin in EdM 36 s<llon 
andeutete, ohne Breigs weitrei<llendes Mate-
rial aber na türlich nicht hinlängli<ll belegen 
konnte (S. VI). Man darf allerdings nicht 
übersehen, daß Kontrahierung von Stimmen 
als belebendes Element (5. 29), das unge-
bundene Einsetzen von C. f., Klangüber-
schneidungen und E<llos (S. 66, 67), in be-
s<lleidener Form au<ll bei anonymen Klein-
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meistern zu finden sind, w.ie in KN 208, 
wenn man nicht annehmen will, hier läge 
überall schon Scheidemanns Einfluß vor. Es 
wird eher so sein, wie es meist ist, daß diese 
Mittel quasi „in der Luft lagen", aber als 
erste von Scheidemann als wesentlich er-
kannt und bewußt bis zur Vollkommenheit 
eingesetzt wurden, und so zu ganz neuen 
Stiltypen, besonders dem . monodisdien 
Orgelchoral" (S. 32) und dem Spiel mit 
Klangebenen führten, worin Breig mit 
Recht ein frühbarockes Element (S. 104) 
erkennt. Diese Ergebnisse sind von hoher 
Wichtigkeit. Nur erhebt sich auch hier die 
Frage, ob wirklich die spielerisch-virtuose 
Instrumentenbehandlung sid1 bis ins Detail 
vor dem strengen Vokalsatz zu verantworten 
hatte (S. 102) oder ob sie nicht eher einfach 
mit ihm zusammenstieß und 9ich von ihm 
freikämpfen mußte, was ja auch die Nota-
tionsschwierigkeiten, die Referentin in EdM 
36 klargelegt hat, beweisen könnte. Auch 
auf diesem Weg würde sich erklären, daß 
die C.f.-freien Typen, die Fantasien und der 
konzertierende Stil mit Klangebenen erst 
später auftraten. lnteressant ist auch die 
Erkennung der Improvisationsschemata von 
Scheidemanns Präambeln, die Schierning und 
die Referentin auch für andere, anonyme Prä-
ambeln'bestätigt haben (Ref. in Kieler Schrif-
ten zur Musikwissenschaft Bd. 16, S. 88). 

Bei den Formzyklen, zu denen der Verfas-
ser kommt, besonders bei suitenartigen Ver-
bindungen, bleibt immer auch die Frage 
offen, inw,iefern nicht der Zufall der Über-
lieferung mitgewirkt hat (S. 77) . Bei seiner 
Aufstellung von Scheidemanns Form-, Satz-
und Stiltypen dagegen erheben sich keine 
Zweifel. Sie sind restlos anzuerkennen. In 
dieser Arbeit wird mit großer Sachkenntnis 
und verantwortungsvoller Genauigkeit d,ie 
Lücke zwisdien Tunder, Buxtehude und den 
Kleinmeistern gesdilossen und ein wesent-
licher Teil norddeutscher Orgelgesdiidite 
erheUt, deren Bedeutung sie erneut beweist. 
Vor allem hat der Frühbarock nun audi für 
die Orgelmusik widitige Aufklärung und 
Bereicherungen erfahren. Man kann nur hof-
fen, daß den eben von Fock herausgegebe-
nen Choralbearbeitungen des Meisters , deren 
Übertragung doch wohl im wesentlichen 
Breig zu danken ist, bald die noch aus-
stehenden Werke folgen . Besonders bei den 
Magnificat war es für die Referentin eine 
schwere Aufgabe, ohne Textvergleich aus-
zukommen. Margarete Reimann, Berlin 
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Ha n s Re c t a n u s : Leitmotivik und 
Form in den musikdramatischen Werken 
Hans Pfitzners. Würzburg: Konrad Triltsch-
Verlag 1967. 190 S. (Literarhistorisch-musik-
wissenschaftliche Abhandlungen. XVIII.) 

Das der Studie vorangestellte Vorwort 
enthält eine kurze polemische Auseinander-
setzung mit dem Pfitzner-Bild, wie es die 
Kritik zu Lebzei ten Pfitzners entworfen 
hat. In diesem Zusammenhang wird der be-
kannten Kontroversen gedacht. Um Pfitz-
ners Haltung gegenüber Busoni, Bekker und 
Berg als nur sdieinbar konservativ zu er-
weisen, erfolgt ein Hinweis auf eine an 
Sdiönberg ergangene Einladung, in Straß-
burg eigene Kompositionen zu dirigieren ; 
auch sind eine freilich für Pfitzner eher 
kompromittierende Außerung über Hinde-
mith sowie das bezeidmende Diktum : ,. Das 
ist 11icht H1cine Welt , aber Strawifisky ist 
doch ei11 Meister." zu diesem Behufe heran-
gezogen. Was aber allein zähle, sei Quali-
tät, so beginnt der Autor schließlich in eige-
ner Sache zu argumentieren; das musika-
lisd1e Werk Pfitzners stehe „deshalb im 
Vordergru11d des Bemüf1e11s" . 

Das „Bemühe11" erfordere bezüglich der 
Opern, daß man zunächst „leitmotivisd1e 
Bestandsauf11ahme" betreibe; auf der 
Grundlage solcher „Bestandsauf11ah111e" sei 
dann die Möglichkeit für Untersuchungen 
,, vornehmlich" über „die Rolle der wicder-
kehre11de11 Motive und Th e1He11 i11 ihrer Be-
deutu11g für de11 formalen Bau", wie die 
Ei11leitu11g nach Durchmusterung der Pfitz-
ner-Forschung angekündigt, gegeben. Soweit 
der Autor. 

Nun nimmt aber die „Besta11dsauf11ahme" 
schon fast ein Drittel des ganzen Buches in 
Anspruch. Zwar beteuert die Zusamme11-
f assu11g: ,,Die Gru11dfrage dieser U11ter-
suchung, die das Wechselverf1ältnis vo11 
wiederkehreHder Motivik u11d Thematik 
auf der ei11e11 u11d der Form e11bildu11g auf 
der andere11 Seite zu ert1elle11 suchte, mußte 
vo11 der u11terschiedliche11 Rolle ausgehen, 
die die Leitmotivik i11 de11 vier musikdra-
matische11 Hauptwerke11 spielt," Offenbar; 
trotz solcher Argumentation bleibt aber zu-
mindest zweifelhaft, ob bloße „Bestandsauf-
11ahme" von Leitmotiven zur Erkenntnis der 
Opern Pfitzners wirklich etwas beizutragen 
hat und gedruckt zu werden verdient. Auch 
dann, wenn man - etwas verblüfft - dem 
Autor zuzugeben bereit ist, daß dem Leit-
motiv, weil es meist als Melodie faßbar 
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sei, jene Bedeutung zukommen könne, die 
Adorno dem Begriff Melodie beilegt, der 
sie „dasselbe wie Forni'' nennt, nämlich 
,,Inbegriff aller in der Musik sich entfalten-
den sukzessiven Bezieuungen der Musik". 

Wie wenig aber der Autor, mag er ihn 
immer :z;itieren, es letztlich mit Adornos er-
weitertem Begriff von Melodie ernst meint, 
zeigt zum einen, daß ihm der „formale Bau"' 
und die Leitmotive, d. h . ., wiederketirenden 
Motive und Ttie111en" - und nicht die 
Melodie in Adornos Verstand, der sein 
Interesse sich überhaupt nicht zuwendet -, 
als etwas wesentlich voneinander Verschie-
denes erscheinen und darum in ihrem Ver-
hältnis zueinander fragwürdig sind, zeigt 
zum anderen, daß er der Aufgabe, die Frage 
nach beider Verhältnis zu beantworten, die 
., Grundfra ge", zu deren Lösung die „Be-
standsaufnau111e" ihm die „notwendige" 
Voraussetzung bildete, im zweiten Drittel 
des Buches auf folgende Weise sich entledi-
gen zu können glaubt: .,In der Einleitung 
zum ersten Akt [des Palestrina] kommt der 
Dualim1us im Sinne des den1 Werk voran-
gestellten Schopenhauer-Wortes nrnsika-
lisch 211111 Ausdrudi. Das dreiteilige Stüdi 
in d-moll beginnt mit de,u Schaffenstl1ema 
( Nb. 109 ), dem sic/1 die Palestrina-Floskel 
(Nb. 119) anschließt und den ersten Teil 
u1it einer Fermate beendet. Den zweiten 
Teil bel1errscht Nb. 110; der dritte Teil 
bringt die lwntrapunlitische Verknüpfung 
des neu Hinzugetretenen Konzilstuemas 
(Nb. 150), das hier noch im pp der 1. VI. 
zu einem Orgelpunkt auf d u1it an- und 
abschwellendem Pauhenwirbel erklingt. 
Hinzu tritt zuerst . . . In dieser Weise 
wird die schicksaltiafte und un versöhnliche 
Verhettung von PalestriHas Sphäre 111it 
der Welt des Konzils deutlich ... " (vgl. 
S. 142 ff.). 

Es liegt auf der Hand, daß ein solches 
Verfahren bei der Untersuchung der „form-
bildendeH Funktion der Leitmotivik" nicht 
zu beträchtlichen Resultaten führt. Aus der 
Zusan1menfassung, die sich mit Vorwort, 
Einleitung, einem systematischen Abschnitt 
Zur Geschichte des Leit111otivs bis Wagner, 
der im wesentlichen Referat der einschlä-
gigen Literatur ist, einem Kapitel über die 
Schauspielmusiken Pfitzners und mit vier 
die Behandlung der einzelnen Opern ein-
leitenden Betrad1tungen Zur Werkgeschichte 
und textlichen Gestalt in das restliche 
Buch-Drittel teilt, sei darum abschließend 
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zitiert : .. Wäurend W a g n er die a11ti-
begriffliche Sprache der Musik in ihrer sym-
bolischen Vieldeutigkeit als der Aussage-
schicht, die sie der Sprad1e voraus hat und 
mit der sie wesenhaft tiefer reicht als sie, 
versprachlicht und begrifflich ei11e11gt, ver-
sucht Pfitwer i111mer mehr, der Musik ihre 
Offenl1eit zu bewa/1ren. In dem Maße, wie 
der gestikulierende Th ementyp, der die 
beiden frühen Werlu i11 viele11 Teilen be-
sti111n1te, verschwindet, wird der Kimd-
gebungscharakter des Th e,natischen ver-
kehrt in eine stimmungs/1afte Ausbreitung 
von Zuständlichkeiten; .. . " War im Armen 
Heinrich die „Norm der Wagnerschen Kon-
zeption fast ungebrod1en vorhauden", so 
ist in den späteren Opern eine „ Trennung 
des thematischen Materials spürbar, das 
einerseits der Umbildu11g und Durchführung 
unterworfen und andererseits unverändert 
in seiner melodischen Gestalt, meist nur in 
anderer instrumentaler Beleuchtung, wieder-
holt wird". Mit Pfitzners letztem Bühnen-
werk aber endet solche Tendenz zur Kon- . 
servierung in formelhafter Erstarrung, von 
der ausgedehnte Partien betroffen sind, 
etwa wenn in der Partitur ganze Sätze 
wenig verändert an späterer Stelle wieder-
erscheinen und das „n111sikalische Ele111ent 
... neben de111 Text herläuft". Der Autor 
sieht darin die Ausprägung eines „Klassi-
zismus" und erkennt - ohne Zögern -
,.gleichgerichtete Bestrebungen" bei Hinde-
mith (Cardillac) und Berg (Wozzedi) ! Die 
sorgfältig und großzügig gedruckte Publika-
tion vermag trotz allem „Brn1iil1en" des 
Autors fast gar nichts zur Erhellung der 
Qualität des Pfitznerschen Oeuvres beizu-
tragen. Reinhard Gerlach, Göttingen 

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

D ie in ihrer Zielsetzung sehr versch~e-
denartigen Beiträge rufen eine Zeit ins Ge-
dächtnis, deren problematisches Erbe hin-
sichtlid1 der Musiktheorie - wie auch in 
anderer Hinsicht - noch bei weitem nicht 
aufgearbeitet ist . Das 19. Jahrhundert hat 
uns das große Dilemma von Theorie und 
Prax;is beschert, das die gegenwärtige Päd-
agogik belastet. Stufentheorie, verschiedene 
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Schattierungen der Funktionstheorie, Gene-
ralbaß und funktionsfreien Satz findet 
Walter v. Forste r in seiner Bestandsauf-
nahme Heutige Praktiken im Harmonie-
lehreunterricht an Musihhochschulen und 
Konservatorien vor. Ebenso wie die Metho-
den divergieren auch die Auffassungen 
über das Ziel der Harmonielehre. In jedem 
Fall aber beschreibt sie ein . abgeschlossenes 
historisches Stoffgebiet" (278) und zieht 
sich damit aufs „Altenteil" zurück. 

Wie es zum heutigen Zustand kam, kann 
man an Ernst Ti t t e I s Studie Wi e11er 
Musiktheorie von Fux bis Schö11berg ab-
lesen. Schon im 18. Jahrhundert war die 
Theorie zerfallen in prima prattica = Fux-
schen Kontrapunkt und seconda prattica = 
Generalbaß. Simon Sechter versuchte mit 
seiner 18 5 3 erschienenen Fundamental-
theorie d,ie Spaltung noch einmal zu über-
winden und eine einheitliche Theorie zu 
schaffen, die auf Wiener Boden in verschie-
denen Modifikationen bis zur Jahrhundert-
wende und darüber hinaus herrschend blieb. 
In der Praxis des Unterrichts trat allerdings 
neben die Fundamentaltheorie und die von 
ihr abhängigen praktischen Harmonielehren 
doch wieder der Fuxsche Kontrapunkt. Mit 
den berühmten letzten Kapiteln von Schön-
bergs Harmonielehre klopft dann das ganz 
andere an die Tür und das heute noch niicht 
abgeschlossene Stadium des Experimentie-
rens beginnt. 

Guten Einblick in die tatsächlichen Zu-
stände gibt auch Lars Ulrich Ab r a h am, 
Musiktheoretische Unterweisung an einem 
Lehrerseminar nach 1850, anhand einer in 
Schlüchtern entstandenen Schülermitschrift. 
Einern „1nusiktheoretischen Gesamtunter-
richt für angehende Organisten " (241) wie 
er uns hier entgegentritt, könnte man heute 
noch zustimmen. 

Bezeichnend für das 19. Jahrhundert sind 
die Probleme der Funktionstheorie und des 
mit ihr faktisch verknüpften Dualismus. 
Elmar S d de L Die Harmonielehre Rie-
manns, zeigt die Entwicklung des dualisti-
schen Prinzips bei seinem wichtigsten Ver-
treter von der Annahme hypothetischer 
Untertöne (43) über die „Abkehr von der 
physihalischen Begründung des Mol/ahkor-
des" (54) bis zum .Prinzip möglichster 
öhonomie der Tonvorstellungen" (60) . 
Weniger kann der Versuch überzeugen, 
R~emann gegen seine Kritiker in Schutz zu 
nehmen. Gewiß hat Riemann die Einheit 
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von Harmonie und Melodie im Prinzip 
postuLiert (63). Der Begriff der Sd1einkon-
sonanz hinderte ihn aber, dieses Postulat 
überall durchzuführen . Eine echte Lösung 
böte in vielen Fällen der Begriff des konso-
nant gemachten Durchganges (Schenker). 
Konsonanz und Dissonanz gehören dann 
verschiedenen Schichten an, die Konsonanz 
dem Vordergrund, die Dissonanz dem Hin-
tergrund. 

Zwei bedeutende Vertreter des Dualismus 
werden in Beiträgen von Martin V o g e 1, 
Arthur v. Oettingen und der harmonische 
Dualismus, und Paul Schenk, Karg-
Elerts solaristische Harmonielehre, darge-
stellt. Der Zweitgenannte referiert in knap-
per Form über das Werk seines Lehrers, das 
er einer bemerkenswert offenherzigen und 
dabei verständnisvollen Kritik unterzieht. 
Der Erstgenannte identifii;iert sich vor allem 
mit dem Anliegen der reinen Stimmung, das 
Oettingen vertreten hat, und geht mit der 
Forderung nach Anerkennung der Natur-
septime als nicht bloß akustischer, sondern 
musikalischer Konsonanz noch über ihn 
hinaus. Andererseits scheidet er alles Ener-
getische, alle in der Tonvorstellung wirken-
den Tendenzen aus und fordert Theorie als 
reine „Beziehungs/ehre" (111) , die, das 
könnte zugestanden werden, als ein Ab-
straktum der Musik sich tatsächlich in dua-
listischer Form zweckmäßig darstellen ließe. 

Carl Da h I haus , Ober den Begriff der 
tonalen Funhtion , versucht eine Kritik der 
Funktionstheorie, die sich zunächst am 
offenkundigen Widerspruch zwischen dem 
Dualismus und der logischen Folge im Fall 
der Mollkadenz entzündet. Wenn dann 
aber Dahlhaus sowohl den Dualismus als 
aum das „dialehtische Schema " von These 
- Antithese - Synthese (97) als Begrün-
dung der Funktionstheorie aufgibt und nur 
noch die Erfahrungen gelten läßt, .daß 
Ahkorde in Quint- u11d Sekundabständen 
funktio11al dif fere11t u11d Akkorde i11 Terz-
abstä11den funktional indifferent sind" 
(101), so bleibt eine Frage offen : die nach 
der Tonika als tonalem Zentrum und Wur-
zel des Funktionsbegriffes. 

Mit Heinrich Schenkers Harmonielehre 
als Gegenstück zur dualistischen R4chtung 
befaßt sich Wiilhelm K e 11 er . Zweifellos 
bietet der Erstling von Schenkers theore-
tischem Oeuvre etliche Angriffspunkte und 
die zum Teil scharfe Kritik Kellers ist in 
vielen Punkten berechtigt. Ein Satz jedoch 
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wiie der folgende: ., Die biologistisdie Deu-
tuug der Töue, deueu Sdieuker ,wirklidies 
Eigeulebeu' eiuhaudieu u1ödite, ist eiue 
romautisdie Projektiou vou Hörvorst elluu-
geu uud Hörwahruel1muugeu auf physika-
lisdie ( akustisdie) Phäuomeue, die wie Lebe-
weseu betraditet werdeu" (204), unterstellt 
einerscits Schenker eine Meinung, die er 
sicher nicht gehabt hat, auch wenn er in 
seiner eigenen Ausdrucksweise vielfach vom 
Naturalismus seiner Zeit abhängig geblie-
ben ist. Andererseits verwischt er vom 
Autor her gesehen die Grenze zwischen 
Musik und Akustik. Über das reine Reiz-
Rezeptor-Schema ist die Psychologie längst 
hinausgegangen, und dem Gestaltbegriff 
liegt geradezu die Einsicht zugrunde, daß 1n 
unseren Wahrnehmungen sich akustischer 
Reiz und „Projektion" nicht oder doch nur 
hypothetisch trennen lassen. 

Bleibt als letztes die gediegene Arbeit 
von Peter R u m m e n h ö 11 e r , Moritz 
Hauptuiauu , der Begrüuder eiuer trauszeu-
deutal-dialektisdieu Musiktheorie. Sie weist 
nach, daß Oktave, Quinte und Terz für 
Hauptmann „Pri11zipie11 a priori" (22) der 
musikalischen Erfahrung sind, aus denen 
sich alle Erscheinungen „deduktiv" ableiten 
lassen. Diese Ableitung wird „dialektisdi " 
(24) vollzogen, aber nicht „dualistisdi". 
Oettingen und Riemann beriefen sich in 
diesem Punkt zu Unrecht auf Hauptmann. 
Rummenhöller erkennt weiter bei Haupt-
mann die Wendung ins Anthropologische 
und Psychologische (33), zu deren Vätern 
J. Fr. Fries zu rechnen ist. Nach der vor-
liegenden Arbeit wird man jedenfalls Haupt-
mann nicht mehr so unbedenklich zu den 
Hegelianern zählen dürfen, wie bisher. 

Zusammenfassend kann gesagt werden: 
Seit geraumer Zeit fehlt es - wenn man 
von den rasch wechselnden avantgardisti-
schen Moden absieht - der musiktheore-
tischen Entwicklung an entscheidenden Im-
pulsen, ein Zustand, der, da er nun schon 
über ein halbes Jahrhundert währt, allmäh-
lich auch die Historiker interess,ieren dürfte. 
Der vorliegende Sammelband führt einer-
seits diesen Zustand nicht nur als histo-
rischen, sondern als gegenwärtigen vor 
Augen, andererseits hebt er Posi tionen, d1e 
der allgemeine Prakti:ziismus und Pragmatis-
mus schon verdrängt und vergessen hatte , 
wieder ins Bewußtsein und könnte so zu 
neuen, fruchtbaren Diskussionen anregen. 

Fl'iedrich Neumann, Wien 
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R u d o I f H a a s e : Kaysers Harmonik 
in der Literatur der Jahre 19 50 bis 1964 . 
Düsseldorf : Verlag der Gesellschaft zur 
Förderung der systematischen Musikwis-
senschaft e. V. 1967. 162 S. (Orpheus-
Schriftenreihe zu Grundfragen der Musik. 7 .) 

Daß den Konsonanzen, den besonders 
einleuchtenden Tonbeziehungen, einfache 
Zahlenverhältnisse entsprechen oder zu-
grunde liegen (mindestens im Groben), 
scheint immer noch, kaum anders als in der 
Antike, eine Herausforderung zu philoso-
phischem Staunen zu sein. Und auch die 
Versuchung, an Grundtatsachen der Akustik 
weitreichende kosmologische und anthropo-
logische Spekulationen anzuknüpfen, ist 
nicht geringer geworden. (In den Lücken 
der Naturwissenschaft, auch den vorläufi-
gen, deren Schließung absehbar ist, siedelt 
sich Metaphysik an.) Unter den philoso-
phischen Doktl'inen, die Jahrhunderte über-
dauert haben , ist die pythagoreische eine 
der zähesten. 

In den letzten Jahrzehnten war es Hans • 
Kayser, der sie am nachdrücklichsten ver-
focht. Und obwohl er zur Esoterik neigte, 
war die Wirkung seiner Bücher, mindestens 
die indirekte, nicht gering. Rudolf Haases 
überblick über die Literatur zu Kaysers 
Harmonik umfaßt 630 Nummern . 

Allerdings ist der T,itel des Buches eine 
Untertreibung. Haase berücksichtigt auch 
Schriften, deren Thematik, ohne daß Kay-
ser erwähnt würde, unmittelbar oder in-
direkt für die Lehre von der harmonikalen 
Symbolik von Bedeutung ist. Und zwar 
begnügt er sich nicht mit einer bloßen 
Charakteristik der Bücher, Abhandlungen 
und Zeitungsartikel , die er zusammengetra-
gen hat ; er rezensiert auch und ist unver-
kennbar bemüht, Kaysers Lehre dem Zu-
griff symbolsüchtiger Dilettanten zu ent-
ziehen, 

Ober den Wissenschaftsanspruch der 
harmonikalen Symbolik zu streiten, wäre 
fruchtlos. Zum Hochmut gegenüber Außen-
seitern besteht um so weniger Grund, als 
auch manche i nstitutionell gestützten Dis-
:z;i plinen Zweifeln an ihrem Wissenschafts-
charakter ausgesetzt sind. Haase vermeidet 
es, in Widerspruch zur Historie, Physik und 
Psychologie zu geraten; Kaysers Verfahren 
sei als Ergänzung, nicht als Gegensatz zu 
den etablierten Methoden zu verstehen. 
Allerdings wirkt der Begriff „ wisseusdiaf t-
lidie Astrologie" (140) befremdend. 
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Das Analogiedenken, das für Kayser 
charakte~istisch ist, versucht Haase erkennt-
nistheoretisch zu begründen und zu recht-
fertigen . Die Behauptung aber, daß „eine 
analogische Beziehung zwisd1e11 Natur und 
menschlichem Geist" die „11otwendige Vor-
aussetzu11g für die Anwendbarbeit des 
111athematisch-kausalen Denkens" sei (1of.), 
ist von geradezu provozierender Simplizität. 

Carl Dahlhaus, Berlin 

Neue Wege der musikalischen Analyse. 
Acht Beiträge von Lars Ulrich Abraham, 
Jürg Bau r, Carl Da h I haus, Harald 
Kaufmann und Rudolph St c p h an . 
Berlin : Verlag Merseburger (1967) . 72 S., 
3 Taf. (Veröffentlichungen des Instituts für 
Neue Musiik und Musikerziehung Darm-
stadt. 6.) 

In dem von Rudolph Stephan vorzüglich 
redigierten Band werden die Referate eines 
Kongresses vorgelegt, der vom 6.-10. April 
1965 unter dem Thema Musikhören -
Musikdenken. Neue Wege der musikali-
schen A11alyse im Rahmen der 19. Haupt-
arbeitstagung des Instituts für Neue Musik 
und Musikerziehung in Darmstadt statt-
fand. Gegenüber älteren analytischen Be-
strebungen heben die hier vereinigten Bei-
träge sich grundsätzlich ab: Im Vergleich zu 
den Analysen vor dem zweiten Weltkrieg 
(Kretzschmar, Schering, Mersmann usw.) wird 
auf eine wie auch ,immer geartete vorher 
fixierte Theorie der Analyse bewußt ver-
:mchtet, und zwar aus der Erkenntnis, daß 
ein Werk n1cht in e i n e r Analyse sich aus-
schöpfen lasse und daß zwei verschiedene 
Analy,sen auf durchaus unterschiedliche 
Aspekte sich zu konzentrieren vermögen. 
Im Vergleich zu den analytischen Bestre-
bungen der fünfziger Jahre, die in der Folge 
der ,intens,iven Beschäftigung mit der Zwölf-
tonmusik sich auf eine positivistische Be-
schreibung der Kompositionsstruktur be-
schränkten, gehen die Analysen dieses 
Bandes von der Kompositionstechnik aus 
und bemühen sich von dorther um eine 
„ästhetische Analyse", wie Carl Dahlhaus 
es in seiner Musifrästhetik (Köln 1967} for-
muliert hat. So beschränken sich die acht 
Beiträge auf vier Werke bzw. Werkgruppen. 
Lars Ulrich Abraham untersucht, durch 
die Entstehungsgeschichte des Werkes an-
geregt, Trivialität und Persiflage in Beet-
hove11s Diabelli-Variatione11. In Harmonik 
und Melodik wird Beethovens Absicht dar-
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gestellt, den „Sdrnsterflech" (gemeint ist 
hier der ganze Walzer Diabellis) in eini-
gen Variationen zu korrigieren, in anderen 
aber ihn in seiner Trivialität besonders her-
vorzuheben und ihn damit zu persiflieren. 
Carl Da h I haus untersucht am selben 
Werk rhythmische Probleme. Rudolf St e -
p h an stellt Betrachtungen zu Forn1 und 
Thenrntih in Maitiers vierter Symphonie an, 
denen er einen Anhang über die verschie-
de11en Drum{ assu11ge11 des Werhes (mit aus-
führJ.ichen Beispielen) folgen läßt. Die ge-
dankliche Thematik als „Beschwöru11g" und 
„Eri11nerung" wird verdeutlicht an der 
Formwandlung von Sonate und Rondo zum 
„Sonaten-Rondo", zu dem das Finale zu 
Beethovens Quartett op. 130 als Vorstufe 
erkannt wird. Die Thematik entspricht 
diesen formalen Problemen und Lösungen. 
Der Harmonik fo der Sinfonie wendet sich 
Lars Ulrich A b r a h a m zu und hebt daran 
die geschicht1iche Stellung des Werkes her-
vor. 

Als einer der wichtigsten Beiträge der 
letzten Jahrzehnte zur Analyse von Vokal-
musik ist die Analyse von Schönbergs Lied 
Streng ist uns das Glüm u11d spröde (aus 
dem Buch der hängenden Gärten nach 
George) von Carl D a h I h a u s anzusehen. 
Dahlhaus überprüft zunächst die herrschende 
Liedästhetik und stellt dann die Divergenz 
von Lied und Lyrik fest, Begriffe, die weit-
hin als identisch gelten . .,Ein Lied ist nichts 
anderes als eine musihalisch ausgeprägte 
Strophe", in dem die Melodie den Form-
elementen (Metrum, Reim) und nicht dem 
Inhalt korrespondiert . • Das ,Lyrische' aber 
ist eine Idee, nicht ein Inb egriff von For-
men" (45). Die Zwjespältigkeit des Lied-
begriffs resultiert aus der Übernahme der 
Idee des Lyrischen ohne gleichzeitige Preis-
gabe der Formbestimmung. An dem gewähl-
ten Beispiel zeigt Dahlhaus das komposi-
tonische Prinzip der entwickelnden Vania-
tion auf; anstelle eines Formschemas wird 
die „Form, soweit sie analysierbar ist, als 
Inbegriff von Beziehungen" herausgestellt. 
Harald Kaufmann überprüft mit seinen 
Beiträgen über das erste von Schönbergs 
George-Liedern und über Webems Baga-
telle op. 9 Nr. 1 die bisherJgen analy-
tischen Fragestellungen gegenüber Schön-
berg und Webern. Bei Schönberg wird nicht 
- wie in den fünfziger Jahren üblich -
nach der Figur, sondern nach der lntervall-
struktur, und bei Webern nach der Figur 
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statt nach der lntervallstruktur gefragt. 
Jürg Bau r schließlich widmet sich Webems 
Bagatellen als einem Zyklus. 

Eine Fortsetzung der Diskussion um die 
musikalische Analyse fand im Rahmen der 
21. Hauptarbeitstagung des Darmstädter 
Instituts vom 27. März bis 1. April 1967 
statt. Die Referate dieser Tagung sowie 
zwei weitere Beiträge zum Thema sind in 
dem nachfolgend besprochenen Band zu-
gänglich gemacht. 

Gerhard Schuhmacher, Kassel 

Versuche musikalischer An a I y s e n. 
Sieben Beiträge von Peter Ben a r y , Sieg-
fried B o r r i s , Diether de I a Mo t t e , 
Heinz E n k e, Hans-Peter Ra i ß und Ru-
dolf S t e p h a n . Berlin: Verlag Merse-
burger (1967). 60 S. (Veröffentlichungen 
des Instituts für Neue Musik und Mus,ik-
erziehung Darmstadt. 8.) 

Im Gegensatz zu dem oben diskutierten 
Band bringt diese ebenfalls von Rudolf 
Stephan ausgeze ichnet redigierte Sammlung 
sechs Beiträge zum Thema Tec/mik der 
A11alyse sowie Stephans Vortrag zur Eröff-
nung als Besinnung über Sinn und Aufgabe 
der Analyse: V 011 der Notwe11digkeit über 
Musili zu spreche11 . Ged,mke11 zur Musik-
pädagogik. Während also die Beiträge des 
zuerst besprochenen Bandes unter je ver-
schiedenen Aspekten sich bestimmten Wer-
ken zuwandten, gelten die hier vereinigten 
Bciträge den Techniken der musikalischen 
Analyse, die Beispiele sind nur für die 
jeweils zu demonstrierende Methode be-
sonders geeignete Objekte. Diether de I a 
Mo t t es Untersuchung vom zweiten Satz 
der Klavie11Sonate op. 10 Nr. 3 von Beet-
hoven ist in seine Arbeit Musikalische 
A11alyse (mit kritischen Anmerkungen von 
Carl Dahlhaus, Kassel 1968) übernommen 
als Takt-für-Takt-Analyse. Aufgrund feiner 
Detailuntersuchungen wird aufgezeigt, wie 
wenig eindeutig die übergreifenden, üblicher-
weise durch Buchstaben zu symbo1isierenden 
Strukturen sind; die Mehrdeutigkeit ist das 
eindeutige Ergebnis der Analyse. Dem kor-
respondiert Heinz E n k e s Analyse von 
Charles lves' The U11a11swered Questio11, 
das die deutliche Trennung dreier Klang-
schichten - Streicher, Flöten, Solotrompete 
- aufweist. Diese Trennung wird durch 
harmonische und rhythmische Sachverhalte 
gestützt. Das freie Nebeneinander fordert 
Unschärfen, denen die Analyse Rechnung 
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tragen muß. In seiner Paradoxie zeigt das 
Werk die Notwendigkeit und zugleich die 
Problematik der Analyse auf. Peter Ben a r y 
zeigt am ersten Lied aus Schumanns Dich-
terliebe die Methode der Analyse von 
Vokalmusik. Vom Text ausgehend hebt er 
die Formkräfte hervor, die wesentlich tie-
fere Einblicke gewähren als der leicht zu 
konstatierende Formtyp Strophenlied. 

Etwas bedenklich ist die vergleichende 
Seilanalyse von Siegfried B o r r i s , die das 
erste der Vier Stüclu für Klari11ette u11d 
Klavier von Alban Berg dem Beginn des 
zweiten Satzes aus Paul Hindemiths Violin-
sonate (1939) gegenüberstellt, weil die 
Analyse bewußt an der Frage der Bestim-
mung ansetzt. Bergs Stücke sind dem „ Ver-
ei11 fiir niusikalische Privataufführungen ... 
und sei11em Gründer u11d Präside11ten Arnold 
Schönberg zugeeig11et ", ., Hindemiths n1usi-
kalisches Leitbild darf init dem Begriff des 
,Musilrn11ten' umschrieben werde11 " (3 5). 
Aus diesen unterschiedlichen Bestimmungen 
., ergebe11 sich e11tspreci1ende Verhaltens- · 
weisen des Kla11ggestus u11d letztlich der 
Klangprnfile" (36) . Noch bevor etwas an 
den Sätzen analysiert ist, werden bereits 
Ergebnisse herausgestellt. Es ist sicherlich 
nicht überinterpretiert, diese Ergebnisse als 
schon bei der Auswahl der Komponisten 
existent, aJ.s vorhandenes Urteil anzusehen. 
So wenig biographische Details eines Kom-
ponisten ein Werk im Vorhinein festzu-
legen vermögen, so sinnvoll können sie zu 
Ergänzung und Abrundung herangezogen 
werden. Hier aber haben sie von vornherein 
das Ergebnis mitbestimmt, das in den For-
mulierungen nicht sehr glücklich ist und zu-
weilen einen seltsam ästhetisch-moralischen 
Hintergedanken nid1t unterdrücken kann. 
Bei der Zusammenfassung der Ergebnisse 
zum Stück von Berg wird hervorgehoben: 
.. .. . endlos offene Form, irrational; .. . 
integrales Chro111a als Ausdruclispat/1os, 
Sdm,erz , Weltverlore11heit" (41). Zu den Er-
gebnissen bei Hindemith gehören ..... Lied-
zeilc11-Statili mit rationaler Verarbeitu11gs-
öko110111ie; offe11ku11dige Tonalität f11it ei11-
deutigcr Fi11albestätigu11g ; akzide11tielles 
Cl1ro11rn zur Färbung der To11art" (41) . Be-
denklich ist vor allem die Charakterisierung 
als „irratio11al" mit „e11dlos offe11er Form , 
Sch,nerz, Weltverlore11heit" bei Berg gegen-
über der „rationalen Vernrbeitun gsölwno-
rnie" mit eindeutig affirmativem Finale bei 
Hindemith. Man vergleid1e dazu die Ergeh-
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nisse von Carl Dahlhaus, der „Relikte ei11er 
dr eiteilige11 Form . . . (T. 9 wirkt als Re-
prise)" feststellt und auch aus dem Rück-
blick von heute „A11deutu11ge11 vo11 to11aler 
Harn1011ik" erkennt (D. de la Motte, Musi-
kalische A11alyse, mit kritische11 A11merku11-
ge11 vo11 Carl Dahlhaus , Kassel 1968, 145) . 
Zwar wird im Vergleich zu Hindemith eine 
Vergröberung der harmonischen und for-
malen Ergebnisse berechtigt sein, doch hat 
sie ihr Maß überschritten. 

Der Anhang enthält von Rudolf Stephan 
Geda11ke11 zu Arnold Schö11bergs Bläser-
qui11tett, in denen wichtige analytische Wege 
zur Erfassung der Reihenstruktur und 
Klanglichkeit aufgezeigt werden. Dazu ist 
Schönbergs op. 26 ein besonders glücklich 
gewähltes Beispiel. Abschließend erläutert 
Hans-Peter Ral ß anhand der Bagatelle 
op. 9 Nr. 5 von Anton Webern eine Me-
thode, diie mit je einer Grafik den Tonvor-
rat des Stückes, die Tondauern in statisti -
scher Verteilung, die Anzahl der Töne, 
dynamische Gliederung, deren Verknüpfung, 
lntervallverteilung usw. aufzeigt. So an-
schaulich das Verfahren ist, w;ird doch zu-
gleich die Schwierigkeit bei weiteren An-
wendungen deutlich : Bei längeren Stücken 
werden die Grafiken unübersichtlich, neh-
men doch die hier verwendeten 14 Grafiken 
etwa acht mal so viel Platz ein wie die 
Partitur des Stückes. Doch die praktische 
Seite darf nicht darüber hinwegtäuschen, 
daß das Ergebnis eindeutig ist. Beide Bände, 
die zur gegenwärtigen Diskussion über die 
musikalische Analyse Wesentliches beitra-
gen, sind mit zahlreichen Notenbeispielen 
anschaulich ausgestattet. 

Gerhard Schuhmacher, Kassel 

W a I t e r R e c k z i e g e I : Theorien zur 
Formalanalyse mehrstimmiger Musik. R o -
1 a n d M d x : Die Entropieabnahme bei 
Abhäng.igkeit zwischen mehreren simultanen 
Informationsquellen und bei Übergang zu 
Markoff-Ketten höherer Ordnung, unter-
sucht an musikalischen Beispielen. Köln und 
Opladen: Westdeutscher Verlag 1967. 80 S. 
(Forschungsberichte des Landes Nordrhein-
Westfalen. 1768.) 

Das Bestreben, die Deskription von Musik 
nicht auf verba1isierte Äußerungen zu be-
schränken, sondern auch quantitativer Be-
stimmung zugänglich zu machen, führt oft 
zur Verwendung informationstheoretischer 
Größen. Bemühungen dieser Art haben 

Besprechungen 

häufig den Charakter einer Demonstration, 
da die Prüfung ihrer Validität an schon be-
kannten Fakten wichtiger erscheint als das 
Auffinden neuer Ergebnisse. Dies gilt auch 
für die Untersuchung von Mix, der mit 
Hilfe der Berechnung von Entropien den 
1. Satz des Streichquartetts op. 76 Nr. 3 
von Haydn und des Streichquartetts III 
op. 30 von Schönberg vergleicht : seine Er-
gebnisse bestätigen Allgemein~ssen. Inter-
essant ist allerdings der Sachverhalt, daß 
die Berechnung von Tonhöhenentropien 
höherer Ordnung - vorgenommen bei drei 
Streoichquartetten Haydns - zu einem Infor-
mationsfluß von 8 bit/sec führt. Ein Hinweis 
auf die gleiche Informationsleistung beim 
Sprechen wäre hier angebracht (vgl. A. G. 
Miller, La11guage a11d Commu11icatio11 , 
New York 1951) wie auch auf die mit der 
Länge des „menschhchen Moments " zu-
sammenhängende Fähigkeit, etwa zehn 
zweiwertige Entscheidungen/ sec zu bewälti-
gen. 

Reckziegel versucht nicht mit schon be-
kannten Theorien und Methoden zu ope-
rieren, sondern ersinnt neue Kategorien zur 
Betrachtung von Musik. Sein Glaube, damit 
„exaktwisse11schaftliche A11alyse11" erstellen 
zu können und . objektive Aussage11" ohne 
Rücksicht auf das „subjektive Empfinde11" 
zu ermöglichen, muß zumindest da in Zwei-
fel gezogen werden, wo der Autor sich von 
vornherein im Widerspruch zu seinen eige-
nen Forderungen befindet. Ausgangspunkt 
zweier von dhm definierter Größen - der 
,. metrische11 Ei11heit" und der „Dichte" -
ist nämlich eine s u b j e k t i v e Skala, diie 
s.ich aus den physikalischen Reizen ent-
sprechend dem Fechnerschen Gesetz (ein 
Weber-Fechnersches Gesetz, wie es Reck-
ziegel zitiert, existiert nicht!) ergibt. Dieses 
Gesetz stellt aber nur eine Aproximation 
an die tatsächlichen Gegebenheiten dar, was 
der Autor übersieht. Davon abgeleitete 
Größen werden so hinsichdich ihrer Valenz 
fragwürdig. 

„Exaktwissenschaftlicher Analyse " soll 
auch eine Neuordnung der Klangstrukturen 
dienen. Reckziegel zeigt, daß sich alle denk-
baren Zusammenklänge auf einer 78stufi-
gen Rangskala der Kompleioität anordnen 
lassen, sofern man Intervallpermutationen 
und Tonhöhenlage außer acht läßt. Dem 
,.subjektiven Empfinden" wenig einleuch-
tend ist jedoch, daß dabei „objektiv" der 
übermäß,ige Dreiklang einfacher zu werten 
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ist als der Dur- und Molldreiklang. Auch 
die Identität von Klängen, die so verschie-
dene Funktionen aufweisen können wie d7, 

D7, P}, S2 und s2, wirkt sehr künstlich, ja 
angesichts dessen. daß der Zwölftonklang 
mit elf kleinen Sekunden und der mit zwölf 
je einer eigenen Klasse zugeordnet werden, 
geradezu absurd. Gewiß berücksichtigen 
solche kritischen Gedanken nicht das An-
liegen des Autors. denn es geht ihm ja um 
eine von der herkömmlichen harmonischen 
Deutung und ästhetischen Beurteilung un-
abhängige Klassifizierung nach objektiven 
Kriterien. Reck:megel berücksichtigt jedoch 
seinerseits nicht, daß Kategorien zur Be-
schreibung musikalischer Phänomene weni-
ger nach Gesichtspunkten wiie objektiv oder 
subjektiv aufzustellen sind, sondern einzig 
und allein danach, ob sie diesen Phäno-
menen adäquat sind. Welcher Musik aber 
sind seine Kategorien adäquat? 

Helga de la Motte-Haber, Berlin 

0 1 e M ö r s Sand v i k : Springleiker i 
Norske Bygder (.Springleiker". Norwegian 
Country Dances). Oslo-Bergen-T roms0: 
Universitetsforlaget 1967. 183, (VII) S. 

Sandvik, Altmeister der norwegischen 
Volksmusikforschung, die iihm seit seiner 
Osloer Dissertation von 1922 (Norsk f olke-
musikk, saerlig Östlcmdsmusikken) wich-
tige Impulse verdankt, veröffentlicht im 
vorliegenden Band 465 Aufzeichnungen 
älterer Instrumentalstücke aus dem öst-
lichen Teil Norwegens, die dort auf der 
Violine gespielt werden. Es handelt sich um 
sogenannte Springleiker, deren Existenz bis 
ins 17. Jahrhundert zurückverfolgbar ist, 
denen heute aber auch neuere Tänze, wie 
der Walzer, zugezählt werden. Neben eige-
nen Sammlungen verwertete Sandvik u. a. 
Aufzeichnungen von Ola Ryssdal und Rolf 
Myklebust. 

In der norwegisch und englisch gesch~ie-
benen Einleitung gibt der Herausgeber Hin-
weise auf die Geschichte der Tänze (engl. 
S. 14-16), auf Landschaft und Gewährs-
leute, Spielsituationen und Spielpraktiken 
(engl. S. 35-48). Den Hauptteil des Buches, 
S. 49-183, nehmen Melodieabdrucke ein . 
Leider ist dieser Teil in der vorgelegten An-
lage für den Melodieforscher kaum benutz-
bar, da die Tänze ungeordnet aneinander-
gereiht sind. Nach den Arbeiten von Bela 
Bart6k und Zoltän Kodäly, nach ständigen 
eindITinglichen Ermahnungen des letzteren 
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und fruchtbarer Arbeit in der Studiengruppe 
zur Katalogisierung und Systematisierung 
von Volksweisen im Internationalen Volks-
musikrat sollte es gleichsam Ehrgeiz jedes 
Herausgebers sein, Melodie-Repertoires in 
einer sinnvollen musikalischen Ordnung zu 
publizieren ; zumindest aber Melodieregister 
beizugeben. Denn da beginnt erst die Pro-
blematik, und erst da kann wissenschaftliche 
Arbeit einsetzen. 

Wolfgang Suppan, Freiburg i. Br. 

Lad i s 1 a v Leng : Slovenske J'udove 
hudobne nästroje [Slowakische Volksmusik-
instrumente]. Bratislava: SA V 1967. 302 S., 
1 Schallplatte. 

Die Bibliographie der Arbeiten über 
Volksmusilcinstrumente aus den tsd1echi-
schen Ländern und der Slowakei, die in den 
verflossenen 100 Jahren überwiegend in 
Zeitschriften, aber auch in einigen Buch-
monographien veröffentlicht wurden, iist 
nicht wenig inhaltsreich und zählt bereits , 
einige hundert T•itel. Die meisten dieser 
Publikationen sind jedoch hauptsächlich 
kulturhistorisch orientiert. Ein mehr oder 
weniger systematisches Interesse für muSJika-
lisch-akustische Eigenschaften der einzelnen 
Volksmusikinstrumente und ihre T echnolo-
gie wurde erst von zeitgenössischen For-
schern bekundet. Namentlich ,in der Slowa-
kei liegen hierzu günstige Bedingungen vor: 
eine Reihe von Instrumenten wird hier man-
cherorts noch in der lebendigen, authen-
tischen Tradition gespielt. 

An die Reihe seiner vorhergehenden Teil-
studien und Hochschulskripten knüpft nun-
mehr der Ethnomusikologe Ladislav Leng 
aus Bratislava mit einer Monographie über 
alle slowakischen Volksmusikinstrumente 
an. Die Arbeit umfaßt drei Kapitel und 
einen Anhang (Dokumente, Quellenanlagen, 
Verzeichnisse und Register) . Eingangs erläu-
tert der Autor seine eigene Systematik der 
Musikiinstrumente, die er zwar bewußt an 
die Systematik Hornbostel-Sachs anknüpft, 
aber mit einer Reihe origineller Gedanken 
modifiziert, Lengs System geht von fünf 
Kriterien aus: 
1. die Art des VJbrators bzw. das System der 
Vibratoren, 2. die Art des Erlegers. 3, die 
Art des Resonators und seiner Gestalt, 4 . die 
Eigenschaften der Konstruktion, 5. die Eigen-
schaften der Intonation. Auf diese Weise 
teilt der Autor die Instrumente -in drei Aus-
gangsgruppen ein: a) Instrumente mit dop-
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pelt verbundenem akustischem System (Idio-
phone), b) Instrumente mit dreifach verbun-
denem akustischem System (Membrano-
phone, Chordophone, Aerophone), c) elek-
troakustische Instrumente. Im Rahmen der 
einzelnen Gruppen finden w,ir dann weitere 
markante Abweichungen vom System Hom-
bostel-Sac:hs. 

Den Kern der Monographie bildet die 
Beschreibung von 80 Volksmusikinstrumen-
ten aus der Slowakei (Form, Konstruktion, 
akustische und lntonationseigenschaften, 
Funktion, Herstellung). Einen untrennbaren 
Bestandteil der Beschreibungen bilden Zeich-
nungen, Musiktranskriptionen und zahl-
reiche Fotografien (leider mitunter in schlech-
ter Qualität der Reproduktionen) . Unter den 
Instrumenten finden wir einige bisher aus 
anderen Ländern nicht belegte Unika, wie 
beispielsweise einen kleinen Volkskontra-
baß (slowakisch zliabkova basa), wie beim 
T rumsc:heit ohne Hals, und die berühmte 
fu;ara - die Spaltpfeife mit drei Öffnungen, 
mit offenem Ende, mit Hilfseinrichtung für 
Luftzufuhr und mit diatonischem Tonvorrat. 

Mit dem eigentlichen Ziel der Arbeit 
hängt verhältnismäßig frei das Kapitel über 
die akustischen Eigenschaften der Spalt-
und Zungenpfeifen zusammen. Die Mono-
graphie schließt mit einem Verzeichnis der 
in slowakischen Literaturquellen vom 14. bis 
zur Mitte des 19. Jahrhunderts zitierten und 
abgebildeten Volksmusikinstrumente, einem 
Verzeichnis der erhaltenen Instrumente ein-
schließl,ic:h der Namen der Erzeuger bzw. der 
Aufbewahrer (merkwürdigerweise fehlen 
hier die Hinweise auf Museums-Exemplare) , 
und schließlich ist eine kleine Schallplatte 
mit authentischen, meist bisher nicht publi-
zierten Tonaufnahmen beigefügt. Die 
Arbeit, die eine grundlegende und erschöp-
fende Monographie über die slowakischen 
Volksmusikinstrumente darstellt, w,ird durch 
eine russische und deutsche Inhaltsangabe 
ergänzt. J aroslav Markl. Prag 

Frank Harr i so n and J o an R im-
mer : European musical instruments . Lon-
don : Studio Vista 1964. 210 S., 314 Abb. 

Bei der vorliegenden Publikation handelt 
es sich um eine Bilddokumentation zur Ge-
schichte der europäischen Musikinstrumente 
von den ersten Anfängen in frühgeschicht-
licher Zeit bis zur Gegenwart. Veröffent-
lichungen dieser Art erschienen in den letz-
ten Jahren in großer Zahl auf dem Bücher-

B e spre c hungen 

markt. Sie zeigen einerseits das zunehmende 
Interesse der Musikwissenschaft für musik-
geschichthch aussagekräftige Bildquellen, 
andererseits auch das Bedürfnis der Musik-
liebhaber, durch anschauliche Bilder über 
die Entwicklung der Musik informiert und 
belehrt zu werden. Mit Rücksid1t gerade auf 
diesen erweiterten Benutzerkreis tragen die 
Bildbände überwiegend popularwissenschaft-
lichen Charakter und stützen sich in der 
Regel auf Abbildungen von einschlägigen 
Werken der bildenden Künste, die bereits 
durch ihren ästhetischen Eigenwert zu ein-
gehender Betrachtung auffordern . 

Auch die Veröffentlichung der englisdien 
Musikwissenschaftler verfolgt popularwis-
senschaftlidie Ziele und enthält in erster 
Linie künstlerische Darstellungen von Musik-
instrumenten; unter ihnen finden sidi viele 
bekannte, zum festen Bestand der Musik-
ikonographie gehörende Abbildungen. Dazu 
kommen Fotos von Orig.inalinstrumenten in 
Museen und Privatsammlungen, wobei die 
Bestände der englischen Museen verständ-
licherweise bevorzugt berücksichtigt werden. 
Weiteres Bildmaterial entnahmen die Her-
ausgeber dem musiktheoretisdien und spe-
ziell instrumentenkundlid1en Schrifttum der 
Vergangenheit, z. B. den Abhandlungen von 
Virdung, Bermudo, Praetorius, Mersenne, 
Majer, Weigel u. a. Die abwechslungsreich 
arrangierte Bildauswahl von insgesamt 314 
Abbildungen (aussdiHeßlidi in Sdiwarz-
Weiß) wird in einer heute zur Norm gewor-
denen hohen technischen WiedergabequaLi-
tät geboten. 

Besondere Aufmerksamkeit schenken die 
Herausgeber dem Zusammenhang von 
Musikoinstrument und Musikleben. So wähl-
ten s-ie eine große Zahl von Bilddokumen-
ten aus, die die sozialen Funktionen der 
Musikinstrumente innerhalb der verschi ede-
nen Gesdiiditsepoc:hen veransdiaulidien. 
Entsprediend enthält die Auswahl z. B. auch 
zahlreidie Abbildungen von Volksmusik-
instrumenten und ihrer Verwendung. Weni-
ger Gewidit wird auf die instrumentenkund-
lidien Aspekte im engeren Sinne gelegt. Die 
technologisdien, ergologisdien und spiel-
tedmisdien Details und die morphologische 
Entwicklung der Instrumente z.B. werden 
nur beiläufig berührt. Im Vordergrund der 
Betrad1tung steht stets das historisdie und 
soziale Bezugsfeld, in dem das Instrument 
steht und gebraudit wird. Die Beschränkung 
auf diesen Gesiditspunkt ersdieint gerade 
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für eine popularwissenschaftliche Bilddoku-
mentation sinnvoll und angemessen . 

Der nach der üblichen Periodisie rung der 
Musikgeschid1te angeordnete Bildteil wird 
durch einen mit diesem korrespondierenden 
Textteil ergänzt, in dem die Entwicklung 
der Mus-ikinstrumente informativ, sachkun-
dig, anschaulich und auf Wesentliches kon-
zentriert dargestellt wird. Die Publikation 
erfüllt somit die wichtigs ten Forderungen, 
die an ein modernes Sachbud1 gestellt wer-
den. Erich Stockmann, Berlin 

R ich a r d Petz o 1 d t : Georg Philipp 
Telemann. Leben und Werk. Leipzig: VEB 
Deutscher Verlag für Musik 1967. 238 S. 

Eine selbständige zusammenfassende Wür-
digung von Telemanns Leben und Werk gibt 
es bislang noch nicht . Andere rseits hat die 
Forschung seit Max Schneide rs und Erich 
Valentins Lebensbeschreibungen soviel neues 
Material aufbereitet, v. a. durch die Vor-
arbeiten zu einem Werkverzeichnis und be-
fruchtet durch die Magdeburger Telemann-
Studicn und die mit den Festtagen verbunde-
nen Konferenzen, daß eine Zusammenfas-
sung der verstreuten Ergebnisse jetzt nicht 
nur höchst notwendig, sondern audt mög-
lich erscheint. Richard Petzoldt hat sich mit 
einem flüs sig geschriebenen und sehr sorg-
fä lrig hergestellten Buch dieser Aufgabe un-
terzogen , und es tut dem wissenschaftlichen 
Wert des Buches keinen Abbruch, daß es 
eigentlich für eine populärwissenschaftliche 
Reihe konzipiert ist. Aus diesem Grunde 
sollte man auch gegen die manchmal etwas 
weitschweifigen historisch-didaktisdten Ein-
leitungen (etwa zum Kapitel Suite) wenig 
einwenden. 

Daß es für eine wirklich konsequente wis-
senschaftliche biographisch-stilistische und 
geistesgeschidttliche Interpretation Tele-
manns noch zu früh ist, kann man 
jedoch gleichfalls nidtt übersehen ; es zeigt 
sich am deutlichsten in der Würd igung seiner 
Werke, auch wenn das nur teilweise zu 
Lasten des Autors geht, weshalb die hier 
vorgetragenen Anmerkungen eben auch nur 
als Beiträge zu eiHem Tele141aH H-Bild ver-
standen werden möchten. - So überrascht es 
natürlich den nicht bereits genau informJer-
ten Leser, wenn seitenlang (S. 42-47) bis 
ins soziologische Detail hinein Telemanns 
neue Hamburger Stellung als städtischer 
Mus ikdirektor der fünf Hauptk-irdten und 
Gymnasiallehrer behandelt wird, und er 
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dann erfährt : .. Es dürft e feststeheH, daß 
TelemaHH gar Hicht wege11 des Ka11tors, soH-
dern zunächst durch das T/1eater ... 1,11it 
Ha111burg in Verbind1m g ham ... " (5. 47). 

Problematisch, weil n ach Umfang und 
Intensität stark unterschiedlich und damit 
die eigentlid1e Gewichtsverteilung der Gat-
tungen verlagernd, ist der Teil über Tele-
manns Werk. Hier kann heute schon Ent-
scheidenderes und Präziseres gesagt werden. 
Die Auswahl der behandelten Werke er-
scheint zu zufällig, die Basis insgesamt zu 
schmal. Wo Telemann das Cembalo „kon-
zertierend einsetzt" (S. 89) in dem Sinne von 
Bachs Klavierkonzerten, auf die ausdrück-
lich hingewiesen wird, wäre interessant zu 
erfahren, da nur dem Autor solche Werke 
bekannt zu sein scheinen . Daß Telemann 
„die Bratschen verdoppelt" (S. 78), stimmt 
nad1 meiner Erfahrung im Orchestersatz nur 
insofern, als er statt der üblichen 2 Vio-
linen und 1 Bratsdte häufig nur 1 Violine, 
aber 2 Bratschen verwendet (was jedoch in 
der Überlieferung ein und desselben Wer- · 
kes austauschbar ist) . An die Viola d'amore 
im französischen Violinschlüssel (S. 78) ver-
mag ich nicht zu glauben . Es liegt wohl eine 
Verwedtslung mit der Oboe d'amore vor, die 
freilich häufig so noNert wird (mit der Kon-
sequenz, daß man sie sozusagen als im nor-
malen Violinschlüssel klingend notriert lesen 
kann). 

Merkwürdig ist, daß Ergebnisse der Mag-
deburger Telemann-Konferenz 1967 in ein-
zelnen Fällen bereits eingearbeitet sind (so 
in der Frage des Chalumeau, S. 77 f. oder 
mit G. Fleischhauers Untersuchungen zur 
Instrumentation als Ausdrucksträger, S. 130 
u. a.), trotzdem jedoch die Zahl der Kon-
zerte mit 123 angegeben wird (S. 89), ob-
wohl dazu ein Referat in der gleichen, vom 
Autor selbst geleiteten Sitzung gehalten 
wurde. Zu den Merkwürdigkeiten gehört 
auch, daß ausgerechnet ein Violinkonzert 
B-dur (Dresden, Sächs . Landesbibliothek 
2392 / 0 / 38) den Konzerten Bachs als adä-
quat gegenübergeste!Lt wird (5. 92), das 
Telemann in einem Nachwort selbst nicht 
ganz zu unrecht als „ziemlich hraulicht" 
bezeidmete und zu dem er dem Widmungs-
träger Pisendel .kü11fftig eifl beßeres" ver-
sprechen zu müssen glaubte. 

Historische Deutung und Einordnung 
Telemanns bereiten offenbar große Schwie-
rigkeiten, und hier scheint mir ein Brudt zu 
liegen zwischen dem Text des Buches und 
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dem Anspruch von Vorwort und Schluß-
kapitel. Der fruchtbare Gedanke, Telemann 
geistesgeschichtlich von seiner S,tellung 
zur Aufklärung her zu interpretieren, 
wird zwar im Vorwort ausgesprochen, 
aber dann nicht durchgeführt; daß zu der 
Generation Bach - Händel - Telemann 
schließlich auch noch VivaJd.i, Scarlatti und 
Rameau gehören, ist ebenfalls eine Erkennt-
nis, die auf das Vorwort beschränkt bleibt. 
Telemann seiner Natur nach als „eher dra-
fttatisch als lyrisch-episch" (S. 97) empfin-
dend darzustellen, scheint mir gleichfalls ein 
Befund zu sein, der durch die gestalterischen 
Schwächen seiner Opern wiiderlegt und so 
auch von Ottzenn und H. Chr. Wolff be-
stritten wird. Daß Telemann in späteren 
Werken wieder auf die „i11s klei11e gehe11de 
To11111alerei" (S. 144) seiner früheren 
Werke zurückgriff, kann man doch keines-
falls auf die „fra11zösische Nachah111u11gs-
ästl1etik" (a. a. 0 .; der nicht vor der Jahr-
hundertmitte in Deutschland bekannt gewor-
dene Batteux wird S. 194 ausdrücklich dafür 
benannt) zurückführen, sondern es beweist 
nur, wie stark Telemann eben dod1 in seiner 
Thematik den Vorstellungen seiner eigenen 
älteren Generation verhaftet ist. 

Gerade drie an sich verdienstvollen Theo-
retikerzitate aus Quantz, Scheibe, Ph. E. 
Bach und L. Mozart, der Hinweis auf Bat-
teux wie Telemanns Ausc!inandersetzung 
mit Graun, die sämtlich der nächsten Gene-
ration angehören, zeigen, daß der darin lie-
gende Wechsel zu einer neuen Generation 
mit anderem künstlerischen Selbstverständ-
nis vom Verfasser ebenso wenig gesehen 
wurde wie die Tatsache, daß Telemann zwar 
zu ihr hinführt, aber doch noch mit den 
künstlerischen Mitteln seiner Zeit arbeitet. 
Daß hier falsme Kategorien zugrundegelegt 
werden, zeigt deudich die Darstellung von 
Telemanns Verhältnis zur Met~ik, deren 
,. starre Achttahtigkeit" er angeblich „ ver-
ä11dert u11d auf lockert" (S. 127) , bei der er 
„11 icht stehe11 bleibt", vielmehr erziele er 
., Abweichu11ge11 vom Schema, oh11e u1111atür-
lich zu wirke11" (S. 189 und ähnlich öfter) . 
Die normative klassizistische Formenlehre 
kann eben nicht einfach zurückprojiziert 
werden auf das Schaffen früherer Genera-
tionen. Telemann von seinen historischen 
Voraussetzungen und nicht von denen der 
folgenden beiden Generationen her zu inter-
pretieren und damit erst wirklich den Blick 
für sein vorwärtsweisendes Wirken freizube-
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kommen, ohne ihn an falschen Maßstäben 
zu messen, bleibt also weiterhin ein unerfüll-
ter Wunsch. Siegfried Kross, Bonn 

J o an n es Frosch i u s : Re rum musi-
carum opusculum rarum ac insigne, totius 
eius negotii rationem mira industnia et 
brevJtate complectens, iam recens publica-
tum. A Facsimile of the 153 5 Argentorati 
Edition. New York: Broude Brothers (1967) . 
(Monuments of Music and Music Literature 
in Facsimile. Second Series: Music Litera-
ture. XXXIX.) 

Das Verdienst vorliegender Faksimileaus-
gabe besteht ausschließlich darin , daß ein 
w,ichtiges musiktheoretismes Werk des 16. 
Jahrhunderts , dessen Original allerdings •in 
einer größeren Anzahl von Exemplaren nod1 
namweisbar ist (vgl. u. a. Eitner Q. und 
A. Davidsson) bequem zugänglich geworden 
ist. Hingegen wird man sich fragen müssen. 
weshalb von einem wissensmaftlichen Kom-
mentar, der die Brauchbarkeit d,ieses Nach-
druckes wesentlich erhöht hätte, gänzlich 
abgesehen worden ist. Selbst wenn man 
einräumt, daß H. Albrecht in MGG 4 berei,ts 
eine ausführliche V,ita nebst Würdigung 
von J. Frosmius vorgelegt hat, wäre als 
Einführung zu einer solchen Ausgabe doch 
wenigstens eine Behandlung bzw. Lösung 
der von ihm aufgeworfenen Probleme (z. B. 
Textvergleiche und -konkordanzen mit zeit-
genössischen Traktaten oder die Bedeutung 
von Frosmius „i11 der Geschich te der Musik-
theorie auf deutschem Bode11") erwünscht 
gewesen, zumal seit dem Erscheinen des 
Artikels zwölf Jahre vergangen ~ind. Der 
heutige Benutzer wird es daher um so dank-
barer begrüßen , daß der Autor selbst ein 
sonst selten bis in alle Einzelheiten auf-
gegliedertes Inhaltsverzeichnis von ins-
gesamt sechs Seiten seinem Text vorange-
stellt und darüber hinaus in Margine seine 
Gewährsmänner Aristoxenos, Arustoteles, 
Plinius, Plutarch, Ptolemäus, Aulus Gellius, 
Macrobius und Boethius angeführt hat. 
H. Albrecht bezeichnet die Schr-ift zu Recht 
als „ei11e Art vo11 ko111meutierter Kompi-
latio11", die den Rahmen der für den da-
maligen Schulgebrauch bestimmten Abhand-
lungen kleineren und größeren Ausmaßes 
weit überschreitet. Ein Personen- und Sach-
register wäre das geringste gewesen, was 
der Verlag von sich aus der Ausgabe hätte 
beifügen können. Die einz,ige Zutat be-
schränkt sich auf modernen Serien-, Rücken-
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und Buchtitel, die beweisen, daß der Verlag 
mit der lateinischen Sprache auf Kriegsfuß 
steht. Der Titel wird nämlich kurzerhand 
auf ReruH1 musicaru1,11 reduziert und das 
Subjekt opuscu/u111 unterdrückt. Die origi-
nalgetreue Wiedergabe des Druckes auf 
hellgelblichem Papier in weiß-grauem Lei-
nenband ist hervorragend. 

Wie bedenklich aus rein geschäftlichen 
Interessen ohne wissenschaftliche Betreuung 
hergestellte Faksimile und Reprints ~incl, 
hat W. Haack im Zusammenhang mit vier 
derartigen Ausgaben von Werken G . Zar-
linos überzeugend dargelegt (vgl. Mf. 21. 
1968, S. 258 ff.). Broude Brothers brachte 
als Band XXIV der obigen Reihe auch den 
Gradus ad Parnassum (Wien 1725) von 
J. J. Fux kürzlich als Faksimile heraus. Fast 
gleichzeitig und völlig unabhängig davon 
erschien ein Faksimiledruck desselben 
Werkes in der J. J. Fux-Gesamtausgabe 
(Serie VII. Bd. 1), den Alfred Mann mit 
zweisprachiger Vorrede (deutsch-engli sch), 
Namen- und Sachregister, mit kritischem 
Bericht, in dem auch handschriftliche Ver-
merke aus den Handexemplaren von Padre 
Martini, Leopold Mozart und Joseph Haydn 
sowie eigene Ergänzungen und Literatur-
hinweise des Herausgebers enthalten sind, 
versehen hat . Es ist müßig zu fragen , mit 
welcher Ausgabe dem heutigen Benutzer 
mehr gedient ,ist. 

Renate Federhofer-Königs, Mainz 

J oh a n n Se b a s t i an Bach : Messe in 
lt-moll BWV 232. Faksimile Lichtdruck des 
Autographs mit einem Nachwort hrsg. von 
Alfred Dürr . Kassel-Basel-Paris-Lon-
don-N ew York: Bärenreiter (1965). 198 , 
Xll S. 

Daß Faksimiles alter Handschriften unter 
Umständen für den Wissenschaftler wert-
voller werden können als die Originale 
selbst, zeigt die alte, seit langem vergrif-
fene Faksimile-Ausgabe der lt-moll-Messe, 
die der Insel-Verlag 1924 veranstaltet hatte. 
Das Autograph, das heute in der Staats-
bibLiothek Preußischer Kulturbesitz in Ber-
lin-Dahlem verwahrt wird (Mus. ms. Bach 
P 180), üst wie zahlreiche andere Bach-
Handschriften im Verfall begriffen und 
mußte inzwischen restauriert werden. D,ie 
Seiten, die chemisch behandelt und z. T. mit 
Seidenchiffon überzogen werden mußten, 
sind nachgedunkelt, ihre Schriftzüge sehen 
sich heute wie durch einen feinen Schleier 
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an und wirken unschärfer als in der alten 
Reproduktion. Aus diesem Grunde geht die 
neue Faksimile-Ausgabe des Bärenreiter-
Verlages überwiegend auf das alte Faksi-
mile statt auf das Original zurück. Sie ist 
gut ausgestattet, mit Sinn für den beson-
deren Wert der einzigartigen Handschrift, 
die sie nachbildet . Daß sie nicht deutlicher 
sein kann als das alte Faksimile, versteht 
sich von selbst. Wo es gilt, undeutliche Kor-
rekturen und Rasuren aufzulösen , sind die 
alte Ausgabe und natürlich das OrJginal 
selbst weiterhin unentbehrlid1. Insgesamt 
vermittelt die neue Reproduktion jedoch 
ein klares und zutreffendes Textbild. Aller-
dings wird der braune Grundton der Bach-
sehen T,inte zu stark ins Schwarze verändert. 
Die alte Ausgabe, die mehr Zwischentöne 
besitzt, hatte ihn zu stark rotbraun wieder-
gegeben. 

Besonderen Wert erhält die neue Aus-
gabe durch das Nad1Wort Alfred Dürrs , das 
zweisprachig, deutsch und englisch, ab-
gedruckt ist. Es faßt die bisherigen For-
schungsergebnisse über die Handschrift und 
die Werkgeschichte, die sich in ihr abbildet, 
zusammen, fügt ein,ige neue Beobachtungen 
hinzu und gibt vor allem eine genaue Über-
sicut über Papierbef,md u11d Lagenord11u11g 
des Partiturautograp/.1s, mit deren Hilfe man 
jene wichtigen Aufschlüsse über die Zu-
sammensetzung des Originals erhält, die 
die Reproduktion selbst nicht gewährt. Da 
ein großer Teil der neuen Forschungsergeb-
nisse erst durch die von Friedrich Smend 
besorgte Edition der /1-moll-Messe in der 
Neuen Bach-Ausgabe angeregt worden ist 
(NBA Serie II Band 1, Kassel und Basel 
1954, Kritischer Bericht 1956), stellt das 
neue Faksimile zusammen mit dem Nach-
wort eine wichtige Ergänzung zu dieser 
Ausgabe dar. Es wird allen Kennern und 
Liebhabern der Bachsehen Musik eine zu-
verlässige und aufschlußreiche Quelle für 
eigene Studien sein . 

Georg von Dadelsen, Hamburg 

Wolfgang Amadeus Mozart: 
Streichquartette Band 1. vorgelegt von Karl 
Heinz F ü s s 1, Wolfgang PI a t h und 
Wolfgang Reh m. Kassel-Basel-Paris-
London- New York: Bärenreiter 1966. XX. 
202 S. (Neue Ausgabe sämtlicher Werke, 
Serie VIII Kammermusik, Werkgruppe 20: 
Streichquartette und Quartette mit einem 
Blasinstrument, Abteilung 1.) 
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Für diesen ersten Band der Streichquar-
tette in der Neuen Mozart-Gesamtausgabe 
zeichnen im Titelblatt drei Herausgeber ver-
antwortlich. Am Ende des ausführlichen 
Vorwortes, das über die frühen Streich-
quartette, ihre Entstehung und ihre Quel-
lenlage Auskunit gibt, wird genauer ver-
merkt: .,Für die Quartette Nr. 2-7 zeidtnet 
Karl Heinz Füssl verantwortlidt. Die Edi-
tio11 der iibrigen Nummern besorgten Wolf-
gang Plat/,i und Wolfgang Re/1m gemeinsan1 
(Quellenlwllationierung für die Num111ern 
8- 12: Wolfgang Plat'1, für Nr. 1 und 13: 
Wolfgang Re'1n1)." Mit dieser Ausgabe liegt 
also keine echte Teamarbeit vor, sondern 
eher eine Teilung der Aufgaben. Dadurch 
fällt die Edition nicht ganz einheitJ.ich aus. 
Während Plath und Rehm dazu neigen, 
die Lesarten nicht nur in der Artikulation, 
sondern auch ·in den Noten zu vereinhei,t-
lichen (vgl. z. B. 1. Quartett, 3. Satz, 
letzter Takt; 9. Quartett, 3 . Satz, Takt 28 
und 10. Quartett, 4. Satz, Takt 47) , folgt 
Füssl nicht so stark dieser Tendenz. Außer-
dem ergänzt Füssl z. B. jeweils am Ende 
der Menuette das Wort „Fine" . Auch den 
Gebrauch des Staccatostriches scheint er 
gegenüber dem Staccatopunkt im Vergleich 
zu den beiden anderen Herausgebern mehr 
vorzuziehen. Der editorische Gesamteindruck 
ist deswegen weniger einheit:ich. 

Gegenüber der Alten Gesamtausgabe 
enthält jetzt dieser Band alle Erstfassungen, 
ferner heben sich Ergänzungen der Heraus-
geber deutlich heraus, u. a. auch vereinzelt 
solche, die sich -im Notentext nicht anhand 
von Parallelstellen belegen lassen und die 
man nicht unbedingt zu übernehmen braud1t 
(etwa das Portato im Trio des 3. Satzes des 
1. Quartetts). Abidentien sind nach moder-
nen Grundsätzen hinzugefügt, an einigen 
Stellen aber auch interpretierend, d. h. leit-
tonverändernd, eingesetzt worden: z. B. 
8. Quartett, 2. Satz, Takt 59 und 60; 10. 
Quartett, 2. Satz, Trio, Takt 11; 12. Quar-
tett, 3. Satz, Takt 1, 3 und 5. Stellenweise 
scheint die Lesart der Alten Gesamtaus-
gabe - vielleicht unbewußt - einen Einfluß 
ausgeübt zu haben. Entsprechend der zeit-
genössischen Spielpraxis dürfte der sonst 
dynamisch gänzlich unbezeidmete 1. Satz 
des 1. Quartetts (KV 80) in einem mäßigen 
forte aufgeführt worden sein ; trotzdem ist 
am Anfang dieses Satzes ein ergänztes „p" 
wie in der AMA vorgeschrieben. Zumindest 
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beim frühen Mozart könnte einem original 
eingetragenen fp eher ein p als ein f vor-
angehen, das allerdings im Menuette des 
1. Quartetts entsprechend der AMA von 
Füssl beibehalten wurde. Eine dynamische 
Großstruktur aller Sätze dürfte der 15jährige 
Mozart wohl kaum vorgesehen haben; 
solche Überlegungen sind vermutlich eher 
als hochromantische Interpretationen zu 
bewerten. 

Der Notentext ist in Fußnoten redit oft 
kommentiert worden. Vielleicht hätte der 
Notenteil durch e,ine zusammenfassende 
Stellungnahme zu immer wiederkehrenden 
Problemen im Vorwort ein wenig entlastet 
werden können. Insgesamt nimmt man aber 
die kritischen Hinweise, so vor allem jene 
auf Ergänzungen Leopold Mozarts, dank-
bar entgegen. Ein endgültiges Urteil über 
den klar und übersichtlich edierten Noten-
text wird erst dann möglich sein, wenn die 
einstmals am Ende des letzten Krieges nach 
Schlesien ausgelagerten Autographe, die bei 
dieser Rev,ision leider nicht zur Verfügung 
standen, wieder zugänglich gemacht worden 
sind. Es ist lediglich im 2. Quartett in der 
1. Violine des 2. Satzes, Takt 42 ejn ,tr' 
zu ergänzen. Hubert Unverricht, Mainz 

He c t o r B e r 1 i o z : New Edition of 
the Complete Werks. Val. 19: Grande Sym-
phonie Funebre et Triomphale, hrsg. von 
Hugh Mac d o n a I d. Kassel-Basel-Paris-
London: Bärenreiter 1967. 

Ein Vergleich der alten Ausgabe von 
Hector Berlioz' Werke (Leipzig 1900 ff .) mit 
dem ersten erschienenen Band der Neuen 
Ausgabe sämtlidter Werke überzeugt von 
der Notwendigkeit dieses großangelegten 
internationalen Editions-Unternehmens. Das 
Berlioz-Gedenk-Jahr 1969 ist nicht nur An-
laß für eine ,Jubiläums-Ausgabe", vielmehr 
beabsichtigt das Herausgeber-Gremium unter 
dem Vorsitz von Wilfrid Meilers, der 
Öffentlichkeit eine Ausgabe zu präsentieren, 
die w,issenschaftlichen und praktischen An-
sprüchen gerecht wird. Die „Neue Ausgabe" 
wurde vom Berlioz Centenary Committee, 
London, mit Unterstützung der Calouste 
Gulbenkian Foundation, Lissabon, anläßlich 
des 100. Todestages des Komponisten ins 
Leben gerufen. 

Als Band 19 erschien in der Serie „Sym-
phonien" die Grande Sympho11ie Fu11ebre et 
Triomphale, über deren Entstehung und 
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Geschichte der Herausgeber, Hugh Mac-
donald , im Vorwort berichtet. Dieses ur-
sprünglich für Blasorchester und Schlagwerk 
komponierte, technisch anspruchsvolle Werk 
„ wurde vo,11 Mi11ister des !Hnern , Charles 
de Remusat, fiir ei11e am 28 . Juli 1840 bei 
der Ei11weihu11g der Bastille-Säule währe11d 
der Gede11kfeiern a11läßlid1 des zeh11te11 
Jahrestages der Juli-Revolution vorgese'1e11e 
Auffii'1ru11g i11 Auftrag gegeben" . Nach die-
ser ersten Aufführung ,i m Freien, unter der 
Leitung von Berlioz, war die Symphonie im 
gleichen Jahr noch einige Male in Pariser 
Konzerten zu hören, z. B. mit 4 50 Mit-
wirkenden am 1. November in der Opera. 
Weitere Aufführungen fanden statt als Bear-
beitungen von Berlioz selbst . 1842 nahm der 
Komponist ein Streichorchester hinzu und 
fügte dem dritten Satz unter Verwendung 
der Melodie der Apotl1eose einen Chorpart 
bei auf einen Text von Antony Deschamps. 
In dieser Form gelangte das Werk im Fe-
bruar 1843 in Dresden zweimal zur Auf-
führung. Der Herausgeber vermutet, daß 
Berlioz in späteren Jahren nur noch wenig 
Interesse an seiner Komposition gehabt 
habe. 

Die vorliegende Partitur der Gra11de Sym-
p'1011ie Fu11 ebre et Triomphale ist wie eine 
traditionelle Orchesterpartitur angeordnet; 
doch gibt Macdonald zu bedenken, daß 
diese Symphonie historisch „streng genom-
men eh er zur Kategorie der Militämrnsik 
des 19. Jahrhunderts als in die sinfonische 
Tradition gel1ört". 

Als Vorlage dieser neuen Ausgabe diente 
zunächst eine autographe Kopie in der 
Bibliothek des Pariser Conservatoire, auf der 
auch die beiden weiteren Vorlagen beruhen. 
Es wird vermutet , daß Berlioz das originale 
Autograph vernichtete, als die Abschrift 
gemacht war. Zweitens existieren aus dem 
Jahre 1843 eine Druckpartitur von Maurice 
Schlesinger und die gedruckten Orchester-
stimmen. Im kritischen Bericht der Neuen 
Ausgabe werden die Quellen detailliert 
beschrieben und unterschiedliche Lesarten 
verglichen. Ausführlich behandelt der Her-
ausgeber im Vorwort die Anordnung der 
Partitur und die Besetzung der Instrumental-
stimmen. Im übrigen wird der Leser bei 
spieltechnischen Problemen auf Berlioz' 
Grand Traite d'Instrumentatio11 (1843) und 
Kastners Manuel General de Musique Mili-
taire (1848) verwiesen. 
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Zutaten oder Verbesserungen des Heraus-
gebers wurden nunmehr typographisch her-
vorgehoben : dynamische Zeichen, Buchsta-
ben, Textworte durch Kursivdruck ; Akzi-
denzien, Noten, Pausen, Fermaten durch 
Kleinstich ; Bögen und decresc.- bzw. 
cresc.-Zeichen gestrichelt; Akzente durch 
Hinzufügen von runden Klammern. Eigene 
Fußnoten von Berlioz sind in der Partitur 
gekennzeichnet. Der Hymnentext im dritten 
Satz wird nur noch in französischer Sprache 
gebracht , was die Übersichtlichkeit des 
Notenbildes im Vergleich mit der alten Aus-
gabe erheblich fördert. 

An einigen Details der Partitur sei ,im 
folgenden gezeigt, inwi efern die Neuaus-
gabe eine wesentliche Verbesserung gegen-
über der alten, 1900 von Ch. Malherbe und 
F. Weingartner veröffentlichten, darstellt. 
Die „praktischen" Belange wurden stark 
berücksichtigt, indem man sich bemühte, das 
Partiturbild klar und übersid1tlich zu hal-
ten. Die Anordnung der Systeme ist in der 
Neuen Ausgabe differenzierter: Zweistim-
migkeit auf einem System findet sich nur 
noch vereinzelt. So stehen Fagott 1 und II , 
Posaunen , Ophikleide, Trommeln, Celli und 
Kontrabässe nun auf zwei Systemen . Auf 
jeder Partiturseite ist zudem die Instrumen-
tenbesetzung angegeben . Außerdem ist jeder 
Satz der Symphonie mit Taktzahlen und 
Buchstaben durchgegliedert, Spielanweisun-
gen erscheinen nur noch in fran:ösischer 
Sprache und langwährende Crescendi bzw. 
Decrescendi werden mit äußerst wenig 
Druckerschwärze anschaulich gemacht . 

Weitere Beispiele mögen verdeutlid1en, 
wie durchsichtig auch ein Notenbild mit ca. 
30 Systemen sein kann , wenn vereinfachende 
bzw. abkürzende Schreibweisen angewendet 
werden. Häufig z. B. werden sdnverlesbare 
Partien in den Oberstimmen auf zahlrei-
chen Hilfslinien nun mit dem Oktavie-
rungszeichen versehen (1. Satz, T . 189 ff .), 
Sechzehntelnoten unter Balken gebracht an-
stelle einzelner Fähnchen (z. B. 2. Satz, 
T . 22), Triolen oder Sextolen auf gleicher 
Tonhöhe werden nicht einzeln ausgeschrie-
ben (z.B. 2. Satz, T. 46 ff.), oder es werden 
z. B. im 3. Satz, T . 128 ff., die Taktwechsel 
zwtschen4 / 4-Takt und 12 / 8-Takt weggelas-
sen und die Ad1telwerte als Triolen inter-
pretiert. Das Partiturbild ist auf diese Weise 
übersichtlicher und angenehmer zu lesen . 

Im Anhang der Partitur finden sich u. a. 
Skizzen zum 1. Satz und drei von Berlioz 
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selbst gefertigte Spielmöglichkeiten für das 
Solo im 2. Satz ; anstelle einer Tenor-Posau-
ne kann das Solo entweder von einer Alt-
Ventilposaune in F, einem Ventilhorn in G 
oder einer Baßklarinette in C geblasen wer-
den. - Mit Interesse sieht man den weiteren 
Bänden der Neuen Ausgabe entgegen, die 
nicht nur bekanntere, sondern auch gehalt-
vollere Werke von Berlioz bringen werden. 

Ursula Eckart-Bäcker, Nagold 

An t o n i o V i v a I d i : Vier Sonaten 
für Violine und Basso continuo, .. fatto per 
il Maestro Pi sende!". Hrsg. von Hans 
Grüß, Generalbaßcinrichtung von Walter 
Heinz B e r n s t e i n . Leipzig: VEB Deut-
scher Verlag für Musik (1965) . 41 , (3) S. 

In den Jahren 1716/ 1717 hielt sich Johann 
Georg Pisendel im Gefolge des sächsischen 
Kurprinzen, des späteren Königs von Polen 
und Kurfürsten von Sachsen Friedr.ich Au-
gust III., zweimal für längere Zeit in Vene-
dig auf und nahm Unterricht bei Vivaldi. 
Aus dem Lehrer-Schüler-Verhältnis wurde 
bald eine herzliche Freundschaft, als deren 
Folge die Sächsische Landesbibliothek Dres-
den sechs Hefte mit Werken von Vivaldi 
., fatto per il Maestro Pise11del" besitzt, dar-
unter eines mit den vier Sonaten. Bei deren 
Herausgabe ging es nicht so sehr darum, die 
vielfach schon sehr kritisch betrachtete 
Vivaldiwelle noch um einige Opera zu ver-
größern und damit „Die deutsche Vivaldi-
Überlieferung" zu akzentuieren. Die Sona-
ten stellen vielmehr gegenüber den Opera II 
und V, den sonstigen handschriftlich über-
lieferten sowie den sehr guten Cellosonaten 
einen Höhepunkt im Vivaldiischen Schaffen 
dar, und man darf Verlag und Herausgebern 
dankbar dafür sein, die längst fällige Edition 
durchgeführt zu haben. Vivaldi hat die 
Sonaten offenbar Pisendel auf den Leib 
geschrieben bzw. ihm Aufgaben gestellt, die 
in spieltechnischer Hinsicht weit über das 
hinausgingen, was vor Fr. M. Veracini und 
Locatelli in derartigen Werken üblich war. 
Insbesondere die zweite ist weitgehend in 
einer Art doppelgriffig angelegt, die sich 
sonst bei Vivaldi auch in den Konzerten 
nicht allzu häufig findet . Aus dieser Sicht 
kann die Pub1ikatfon auch dem Vivald.iken-
ner durchaus neue Erkenntnisse vermitteln. 

Hans Grüß hat ein mit vorbildlicher Akri-
bie ausgeführtes Vorwort sowie einen hiti-
schen Bericht beigesteuert; in der Artikula-
tion und den Fingersätzen - die wenigen 
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gegebenen sind überflüssig - hätte er weiter 
gehen sollen. DJe Giga der dritten Sonate 
z. B. hätte die in vielen Lehrwerken über-
lieferten Artikulationsbogen erhalten müs-
sen; wer sie dem Originaltext entsprechend 
spielt, wird wohl kaum im Sinne Vivaldis 
musizieren. Wenn derartige Ausgaben nicht 
den Bedürfnissen und Notwendigkeiten der 
Praxis entsprechen, besteht sehr die Gefahr, 
daß aus der Ausgrabung eine Eingrabung in 
musikwissenschaftliche Fachbibliotheken wird. 
Den Generalbaß hat W. H. Bernstein mit spür-
barer Freude ausgesetzt und in dem offen-
sichtlichen Bestreben, den Bachsehen Indi-
viduallösungen möglichst nahe zu kommen. 
Wie weit man darin gehen soll, kann oder 
darf. ist schwer zu entscheiden, eher ist Zu-
rückhaltung zu empfehlen. Nur zu leicht 
erhalten improvisatorische Einfälle eines ge-
wandten Cembalisten, wenn sie niederge-
schr,ieben und sogar gedruckt werden, beim 
naiven Benützer einer Ausgabe Urtext-
bedeutung. Im Presto der zweiten Sonate 
wird man übrigens, wenn der Geiger forte 
spielt, von der Figuration im oberen Cem-
balosystem kaum etwas hören. 

Noch zwei kleine Bemerkungen: Vivaldi 
,ist nicht „späteste11s 1678" , sondern am 
4 . März 1678 geboren, und die bibliogra-
phischen Angaben stimmen nicht ganz mit 
denen überein, die Hans Rudolf Jung im 
Archiv für Musikwissenschaft 1955, S. 314 f., 
gegeben hat . Walter Kolneder, Karlsruhe 

(Joseph) Ha y d n : Sämtliche Klavier-
sonaten. Nach Autographen, Abschriften 
und Erstdrucken revidiert von Christa 
Land o n . Fingersätze von Oswald J o n a s. 
Band I-III. (Wien): Universal Edition (1 966, 
1964, 1964). XXV und 237, XVI und 192, 
XXI und 127 S. (Wiener Urtext Ausgabe, 
ohne Bandzählung.) 

Seit Jahren gab es keine zuverlässige und 
vollständige Ausgabe der Klaviersonaten 
von Joseph Haydn. Karl Päslers berühmte 
Edition von 1918 innerhalb der damals in 
Gang gekommenen Haydn-Gesamtausgabe 
ist seit Jahrzehnten nicht mehr ,im Handel 
zu haben, sie war außerdem in etlichen 
Punkten verbesserungsbedürftig und trotz 
der Gründlichkeit des Herausgebers wegen 
seiner zögernden Entscheidungsbereitschaft 
bei überlieferten Textvarianten wenig für 
die Praxi,s geeignet. Christa Landon schließt 
nun diese Lücke mit ihrer hitisch-wissen-
schaftlichen Ausgabe aller echten Klavier-
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sonaten. Sie geht dabei von dem neuesten 
Stand der Haydnforschung aus. Die beiden 
von Georg Feder in Brünn aufgefundenen 
Klaviersonaten, die so lange als echt gelten 
dürfen, wie sie nicht auch unter einem 
anderen Komponistennamen aufgetaucht 
sind, das kürzlich bei Stargardt versteigerte 
Autographenfragment von einer der acht 
bisher unbekannten Klaviersonaten, bei 
Landen jetzt Nr. 28 (Hoboken XIV: 5), 
ferner die beiden von Hoboken unter ande-
ren Gruppen angeführten zwei Klavier-
sonaten Nr. 4 und 7 nach Frau Landons 
Zählung ( = Hoboken XVI G 1 und XVII 
D 1), auch Zweitfassungen einzelner Sätze 
sind hier übernommen und garantieren 
damit die zur Zeit einzige vollständige 
Gesamtausgabe der nun auf insgesamt 62 
gestiegenen Klav,iersonaten Joseph Haydns; 
von sieben fehlt allerdings noch nach wie 
vor jeder Notentext. Hoboken, der die 
Numerierung von Päsler übernahm, führt 
dagegen nur 52 Klaviersonaten an. Darüber 
hinaus ist im Anhang des 1. Bandes der 
Notentext des 1. Satzes der in einem Auto-
graphenfragment zugänglichen 28. Sonate 
in Zusammenarbeit von Christa Landen 
und Karl Heinz Füssl ergänzt worden, so 
daß hier wenigstens ein vollständiger Satz 
vorliegt. Ihre Konjekturvorschläge treffen 
durchaus Haydns Stil. wenn auch freilid, 
damit keine Sicherheit gegeben ist, daß 
dieser Satz gänzlich von Haydn so kompo-
niert worden ist. Auch die Chronologie ist 
durchdacht und in einer neuen Zählung aus-
gewertet worden, die gegenüber Päsler (und 
Hoboken) einen anderen stilistischen Über-
blick über die gesamten Klaviersonaten 
dieses Wiener Meisters gewährt. Anhand 
der beigegebenen Hoboken-Nummern läßt 
sich ihre Identifizierung jedoch leicht vor-
nehmen. Da nach den letzten wissen,schaft-
lichen Erfahrungen (besonders im Hinblick 
auf W. A. Mozart) chronologisch,e Vermu-
tungen oft Zweifelsfragen offen lassen, ver-
schiedene Deutungen möglich sind und 
bestenfalls nur eine gewisse Zeit lang 
Gültigkeit haben, bemerkt Chr. Landen 
bereits einschränkend im Vorwort (S. VI): 
,.Da die quellenkundliche Forschung nie-
mals als abgeschlossen bezeichnet werden 
lrnnn, ist es durchaus möglich, daß die Cl1ro-
nologie der nicht sicher zu datierenden 
Werke durch Auffinden neuer Quellen oder 
dokumentarischer Belege Anderungen unter-
worfen sein wird." 
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Gestützt auf die authentischen, möglicher-
weise autorisierten bzw. textkr.itisch besten 
Quellen bietet Frau Christa Landen einen 
unbedingt zuverlässigen Notentext. Not-
falls helfen bei schwierigen Textfragen oder 
entscheidendetren Lesartenvarianten die 
sparsam gegebenen Fußnoten aus. Auf der 
Rückseite des T<itelblattes wird ein Revi-
sionsbericht „nach Fertigstellung aller drei 
Bände der Klaviersonaten" versprochen, der 
sicherlich dem prüfenden Praktiker und 
Wi9senschaftler die gesuchten und gewünsch-
ten Auskünfte vermitteln wird. Aber bereits 
jetzt schon beweisen die Quellenanmer-
kungen am Anfang eines jeden Bandes, mit 
weld1er Gründ1ichkeit hier gearbeitet wor-
den ist. Auch das wiederholte gemeinsame 
Vorwort informiert in aller Kürze klar und 
genau über die anstehenden Probleme, die 
von der Herausgeberin bewältigt werden 
mußten. Das Notenbild ist sehr übersichtHch 
gestaltet und n,icht durch verschiedenartige 
Klammern belastet und kommt damit dem 
Praktiker besonders weit entgegen. Im Ver-
gleich zu dem von Georg Feder inzwisd1en 
bereits edierten einen Band der Klavier-
sonaten innerhalb der J. Haydn-Werke hat 
Chr. Landen den Text zugunsten der prak-
tischen Verwendbarkeit und Überschaubar-
keit modernisiert, also nicht so diplomatisch 
getreu wiedergegeben ; z. B. ist die ge-
trennte Behalsung nicht überall beibehalten 
und die Vorschlagsnoten s.ind durchwegs 
angebunden worden. Parallelstellen wurden 
gern einander angeglichen. Solche, die 
Haydnsche Schreibweise berührende Bemer-
kungen setzen aber keinesfalls die bewun-
dernswerte wissenschaftliche Leistung der 
Herausgeberin in Frage. Vielmehr könnte , 
da diese Ausgabe neben dem Musikologen 
besonders für den praktischen Musiker ge-
dacht ist, an einigen Stellen noch weiter 
modernisiert und das Notenbild stichgerech-
ter eingerichtet werden; z. B. könnte in der 
berühmten Es-dur-Sonate Nr. 62 im 2. Satz 
(Takt 32) der Schlüsselwechsel bereits vor 
der 4 . Note stehen und damit die Vierer-
notengruppen besser zusammenfassen. Stich-
fehler sind gänzlich vermieden worden, 
jedenfalls sind mir keine aufgefallen. Der 
von Oswald Jenas stammende Fingersatz 
erweckt durch seine Eigenwilligkeit beim 
Spieler manche Überlegungen zur Inter-
pretation, dürfte aber doch manchmal vom 
Pianisten durch einen anderen selbstgewähl-
ten, flüssigeren ersetzt werden, schmälert 
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aber keineswegs den Wert dieser ganz vor-
züglichen Ausgabe, die nicht ohne Grund 
in so kurzer Zeit bereits in der zweiten 
Auflage erschienen ist. Es bleibt nur zu be-
dauern, daß diese mustergültige Edition, die 
wissenschaftliche und praktische Forderun-
gen in exemplar,ischer Weise in ,sich homo-
gen vereinigt, nicht in die J. Haydn-Werke 
der Kölner Gesamtausgabe integriert wer-
den konnte. Hubert Unverric:ht, Mainz 
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Richard Wagners Tannhäuser-Szenarium. 
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Kostümbesch-reibung und den Dekorations-
plänen. Hrsg. und eingeleitet von Dietrich 
S t e i n b e c k. Berlin: Selbstverlag der 
Gesellschaft für Theatergeschichte 1968. 
12 5 S. (Schriften der Gesellschaft für Thea-
tergeschichte. 64 .) 

P e r c y M. Y o u n g : Robert Schumann, 
Leipzig: VEB Deutschi!r Verlag für Musik 
1968. 304 S. , 8 Taf. 

G i o s e f f o Z a r I i n o : The Art of 
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M a r c o and Claude V. P a I i s c a . New 
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1968. XXVI. 294 S., 1 Taf. 

Mitteilungen 

Hierdurch gebe ich mir die Ehre, zur Teil-
nahme an dem Internationalen Musikwis-
senschaftlichen Kongreß der Gesellschaft für 
Musikforschung, der aus Anlaß der zwei-
hundertsten Wiederkehr des Geburtstages 
von Ludwig van Beethoven vom 7. bis 12. 
September 1970 in Bonn veranstaltet wird, 
einzuladen. Die Themen des Kongresses 
werden mit einer Ameige auf der 4. Um-
schlagseite des vorliegenden Heftes dieser 
Zeitschrift bekanntgegeben. Außerdem er-
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halten die Mitglieder der Gesellschaft für 
Musikforschung, der Internationalen Ge-
sellschaft für Musikwissenschaft und der 
Association Internationale des Bibliothe-
ques Musicales sowie die ausländischen 
musikwissenschaftlichen Gesellschaften eine 
gedruckte Einladung zur Anmeldung von 
Referaten, in welcher weitere Einzelheiten 
bekannt gegeben werden. Eine allgemeine 
Einladung mit dem Rahmenprogramm und 
allen erforderlichen Angaben für die An-
meldung zur Teilnahme am Kongreß wird 
im Frühjahr 1970 verschickt. Ruhnke 

Professor Dr. Heinrich Bes s e I er, Leipzig, 
ist am 25 . Juli 1969 im Alter von 69Jahren 
in Leipzig verstorben. Die „Musikforschung" 
wird in Kürze einen Nachruf auf den Ver-
storbenen bringen. 

Professor Dr. Hermann Grab n er, Ber-
lin , ist am 3. Juli 1969 im Alter von 83 
Jahren in Bozen verstorben. 

Dr. Wilhelm Twittenhoff ist am 
23. September 1969 im Alter von 66 Jahren 
in Köln verstorben. 

Professor Dr. Karl W ö r n er. Detmold, 
ist am 11. August 1969 im Alter von 59 
Jahren verstorben . 

Dr. Konrad Am e 1 n, Lüdenscheid, feierte 
am 7. Juli 1969 seinen 70. Geburtstag. 

Dr. Erwin R. J a c ob i, Zürich,, feierte 
am 21. September 1969 seinen 60. Geburts-
tag. 

Hofrat Professor Dr. Leopold N o w a k, 
Wien, feierte am 17. August 1969 seinen 
65 . Geburtstag. 

Professor Dr. Kurt St e p h e n so n , Bram-
stedt/Holst., feierte am 30. August 1969 
seinen 70. Geburtstag. 

Professor Dr. Bence S z a b o I c s i , Buda-
pest, feierte am 2. August 1969 seinen 
70. Geburtstag. 

Prälat Professor Dr. Adam G o t t r o n, 
Mainz, ist zum Ehrendoktor der Philoso-
phischen Fakultät der Universität Mainz 
ernannt worden. 

Dr. Klaus Wolfgang Nie m ö 11 er, Köln, 
wurde mit Wirkung vom 30. Juli 1969 zum 
apl. Professor für Musikwissensd1aft an 
der Universität Köln ernannt. 
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Dr. Rudolf F 1 o t z in g er , Wien, hat 
sich mit einer Arbeit über den Disha11tus-
satz im Mag11us liber u11d sei11er Nac/.if olge 
im Juni 1969 an der Universität Wien habi-
litiert. 

Dr. Ursula K i r k e n d a 1 e, Duke Uni-
versity, hat für das Herbstsemester 1969/70 
eine Einladung der Columbia University als 
Visiting Associate Professor angenommen. 

Dr. Kurt D o r f m ü 11 e r, bisheriger Lei-
ter der Musiksammlung der Bayerisch,en 
Staatsbibliothek, München, wurde mit Wir-
kung vom 1. August 1969 zum Direktor der 
Erwerbungsabteilung dieser Bibliothek er-
nannt. Sein Nachfolger als Leiter der Musik-
sammlung wurde Dr. Robert M ü n s t er. 

Der Arbeitskreis für Haus- und Jugend-
musik, Veranstalter der Kasseler Musiktage 
und zahlreicher Musiklehrgänge, hat seinen 
Aufgabenkreis erweitert und seinen Namen 
in „Internationaler Arbeitskreis für Musik" ' 
geändert. Die Umbenennung ist mit einer 
stärkeren Hinwendung zur Neuen Musik 
und der Berufung eines aus 15 Persönlich-
keiten des Musiklebens bestehenden künst-
lerischen und wissensdtaftlichen Beirats ver-
bunden. Das Organ des 1AM bleibt die 
Zeitschrift „Musica" . 

Zehn Texte zu Kantaten von Johann Se-
bastian Bach, deren Dimter bisher zweifel-
haft oder unbekannt blieb, enthält das kürz-
lich auf der Landes- und Hochschulbibliothek 
aufgefundene Gottgefällige Kirc/.ie11opf er 
des Darmstädter Hofbibliothekars und Hof-
poeten Georg Christian Lehms. Es handelt 
sidt um die Kantaten : Geist und Seele wird 
verwirret (BWV 3 5), Herr Gott, dic/.i loben 
wir (BWV 16), Liebster ]esu, mei11 Verla11-
gen (BWV 32), Meine Seufzer, mei11e Trä-
11e11 (BWV 13), Mei11 Herze sc/.iwin1mt im 
Blut (BWV 199), Selig ist der Man11 (BWV 
57), Süßer Trost mei11 Jesus kommt (BWV 
151), U11ser Mu11d sei voll Lad1e11s 
(BWV 110), Verg11iigte Ruh, beliebte See-
lenlust (BWV 170), Widerstel1e doc/.i der 
Sü11de (BWV 54). Dr. Elisabeth No a c k, 
die den Nachweis führte , wird im Bach-
Jahrbuch 1970 darüber ausführlich berichten. 

Materialien zur Gesc/.iic/.ite / der Musili 
u11ter den österreid1i- / sc/.ien Regenten ist 
der Titel eines Folianten, welcher sich seit 
1905 - bisher jedoch unbeachtet - im Be-
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sitz der Österreichischen Nationalbibliothek 
in Wien befindet (Cod . S. n. 4310). Er ent-
hält von der Hand des Abbe Maximilian 
Stadler auf insgesamt 205 Blättern die weit-
gehend zu Ende redigierte und bis zum Tode 
Mozarts geführte älteste Musikgeschichte 
Österreichs sowie ein Kapitel „Musik in den 
Oesterreidiisdien / Stiftern und Klöstern" 
vom selben Autor. Namenslisten der Kai-
serlichen Hof-Musikkapelle, ein Absatz über 
.,Einzelne Beförderer der Musih / in oester-
reidtisdien Staaten und vorzüglidi / in 
Wienn" und eine Reihe weiterer Notizen 
., zur Completierung des Hauptteils" ergän-
zen den Inhalt. 

Eine kommentierte Ausgabe dieser älte-
sten österreichischen Musikgeschichte wird 
zur Zeit von Karl Wagner, Musikwissen-
schaftliches Institut der Universität Salz-
burg, vorbereitet . 

Professor Dr. Rudolf EI I er, Rostock, 
hat die Sch-riftleitung um Veröffentlichung 
der nachfolgenden Mitteilung gebeten: 

Für das Erarbeiten eines vollständigen 
V i v a I d i-Katalogs wird um Informatio-
nen über alle noch vorhandenen oder indi-
rekt (z. B. durch Inventare) nachweisbaren 
Werke Antonio Vivaldis - gedruckte wie 
handschriftliche, vollständige wie unvoll-
ständige - gebeten. Angaben über die 
Bestände der Bibliotheken Turin (BN), 
Dresden (LB), Paris (BN) und Schwerin (LB) 
erübrigen sich; andererseits sollen sämtliche 
noch, vorhandenen Exemplare der originalen 
Druckausgaben erfaßt werden. Die Infor-
mationen bitte ich an Herrn cand. mag. 
Peter Ryom, Hyldegaards Tvaervej 45, 2920 
Charlottenlund, Dänemark, zu richten . 

Am 8 . Juli 1969 wurde die neueingerich-
tete Sammlung historischer Musikinstru-
mente am Germanischen Nationalmuseum 
Nürnberg feierlich eröffnet . Die Musik-
abteilung enthält jetzt außer dem alten 

Mitteilungen 

Bestand des Museums und der Sammlung 
historischer Musikinstrumente Dr. Dr. h . c. 
Ulrich Rück auch die Klavierhistorische 
Sammlung Neupert. Von den etwa 2000 
Musikinstrumenten sind im neuen Musik-
instrumentensaal etwa 400 der besten 
Stücke der drei Sammlungen für das Publi-
kum ausgestellt. Das übrige Material ist 
in einer Studiensammlung Spezialforschern 
zugänglich. Der Leiter der Musikabteilung, 
Dr. J. H . van der Meer , entschuldigt 
sich hiermit, daß er während der letzten 
Monate der Einrichtung wegen Arbeitsüber-
lastung einige Studentenführungen hat ab-
sagen müssen . Von nun an steht er Musik-
wissenschaftlern und Studenten der Musik-
wissenschaft für Führungen durch, die ganze 
Abteilung oder einen Teil davon gerne zur 
Verfügung. Forschern auf instrumenten-
kundlichem Gebiet wird er das erforderliche 
Material gerne zugänglich machen. In bei-
den Fällen wird um eine Voranmeldung ge-
beten. 

Der Hänssler-Verlag, Stuttgart-Hohcn-
heim, hat am 1. Juli 1969 die Alleinausliefe-
rung des musikwissenschaftlichen Verlages 
Friedrich Gennrich,, Langen bei Frank-
furt a. M .• übernommen. 

Berichtigung 

In Heft 1 des laufenden Jahrgangs, S. 19, 
14. Zeile von oben, muß es in der 2. Hälfte 
des Schopenhauer-Zitats wie folgt heißen: 
., . . . (111 der Musih) offenbart der Kompo-
nist das innerste Wesen der Welt ... " In 
Fußnote 18 muß es heißen : .. S. 310 bzw. 
307." 

D a s v o r I i e g e n d e H e f t konnte 
dankenswerterweise wiederum mit Hilfe 
eines Zuschusses des Staatlichen Instituts 
für Musikforschung Preußischer Kulturbesitz 
Berlin um 28 Seiten erweitert werden. 
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