
Heinrich Besseler (1900-1969) 

VON LOTHAR HOFFMANN-ERBRECHT, FRANKFURT A . M. 

Nach langer schwerer Krankheit starb 
am 2,. Juli 1969 Heinrich Besseler in 
Leipzig. Er fand unmittelbar neben Hugo 
Riemann, dem er sich als Enkelschüler zeit 
seines Lebens eng verbunden fühlte, seine 
letzte Ruhestätte. 

Mit Heinrich Besseler hat die internatio-
nale Musikwissenschaft einen ihrer pro-
filnertesten und eigenwilligsten Vertreter 
verloren, eine in ihrer Art einmalige Per-
sönlichkeit, die die hohe Gabe wissenschaft-
licher Intuition mit der Akribie philo-
logischen Denkens zu verbinden wußte, 
einen Gelehrten, der die abendländische 
Musikgeschichte als Geschichte des abend-
ländischen Geistes verstand und ihre Phä-
nomene in der ganzen Totalität, in ihrer 
Beziehung zum Menschen und seiner Zeit, 
zu erfassen suchte, schließlich einen aka-
demischen Lehrer, der wie kaum ein zweiter 
die Kunst der geschliffenen, prägnanten P G H . Foto-Zentrum·, Leipzig 

Formulierung beherrschte und die musikgeschichtlichen Zusammenhänge anschau-
lich ins Bild zu setzen vermochte. 

Aus einer niederrheinischen Familie stammend, wuchs der am 2. April 1900 
in Dortmund-Hörde Geborene in Düsseldorf auf und schwankte anfangs in der 
Studienwahl zwischen Natur- und Geisteswissenschaften, bis er sich unter Wilibald 
Gurlitt für die Musikwissenschaft entschied. Später wurden in diesem Fach auch 
Guido Adler und Wilhelm Fischer seine Lehrer. Schon früh galt sein besonderes 
Interesse der Philosophie (M. Heidegger) und der Germanistik (G. Müller). In 
Gurlitts Collegium musicum, in dem er als Cembalist und Flötist mitwirkte, beein-
druckten ihn die Rekonstruktionsversuche mittelalterlicher Musik ungemein stark; 
sie wurden später richtungsweisend für seine eigene wissenschaftliche Arbeit. 1923 
promovierte er mit der leider ungedruckt gebliebenen Studie Beiträge zur Stil-
gesc:J.iidite der deutsdien Sprad1e im 17. Jahrhundert in Freiburg i. Br. zum Dr. phil. 
Weitere Lehrjahre verbrachte er in Göttingen bei Friedrich Ludwig, dem er, wie 
er immer wieder bekannte, entscheidende Anregungen auf dem Gebiet der mittel-
alterlichen Quellenforschung verdankte. Als Teilergebnis dieser intensiven Beschäf-
tigung mit der frühen Mehrstimmigkeit legte er bereits 192, seine Habilita-
tionsschrift Die Motettenkomposition von Petrus de Cruce bis Philipp von Vitry 
(ca . 1250-1350) in Freiburg i. Br. vor. Im Alter von 28 Jahren wurde er auf das 
Extraordinariat der Universität Heidelberg berufen und als jüngster Lehrstuhl-
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inhaber seines Faches, wie er sich gelegentlich lächelnd erinnerte, häufig mit einem 
Studenten verwechselt. Er entfaltete dort nicht nur eine im In- und Ausland als 
vorbildlich anerkannte Lehr- und Forschungstätigkeit, sondern baute auch die 
Institutsbibliothek zu einer der besten ihrer Art aus. 194 8 folgte er einem Ruf auf 
das neueingerichtete Ordinariat für Musikwissenschaft der Universität Jena, wo 
er in seinem landschaftlich reizvoll gelegenen Seminar bald einen ansehnlichen 
Schülerkreis um sich sammelte. Seine letzte Lehr- und Forschungsstätte wurde 19 5 6 
Leipzig. Ein ererbtes Leiden untergrub von Jahr zu Jahr stärker seine Gesundheit, 
obwohl er noch bis kurz vor seinem Tode in geistiger Frische unermüdlich schaffen 
und publizieren konnte. Seine letzte große fertiggestellte Arbeit, die der Schreiber 
dieser Zeilen als Student schon vor 20 Jahren im Manuskript einsehen durfte, ist 
die vollständige Edition des Liederbuches von Hartmann Schedel. Sie wird im Erbe 
deutscher Musik erscheinen. 

Heinrich Besseler wurden zu Lebzeiten zahlreiche Ehrungen zuteil. Zwischen 
1935 und 1939 betreute er die Publikationen des neugegründeten Staatlichen 
Instituts für Musikforschung, besonders die des Erbes deutscher Musik. Er war 
Ehrenmitglied zahlreicher wissenschaftlicher Vereinigungen, ebenso Herausgeber 
und Coeditor mehrerer Publikationsreihen und Zeitschriften. Zum 60. Geburtstag 
wurde ihm eine der umfangreichsten Festschriften unseres Faches überreicht. Von 
allen Auszeichnungen wissenschaftlicher Institutionen wußte er wohl zwei am 
meisten zu schätzen: als Mitglied der „Sächsischen Akademie der Wissenschaften" 
fand er jenen Gedankenaustausch zwischen Gelehrten verschiedenster Disziplinen, 
den heutzutage eine Fakultät nicht mehr im gleichen Maße vermitteln kann, und 
als „Doctor of Humane Letters honoris causa" der Universität Chicago wurde ihm 
zwei Jahre vor seinem Tode noch einmal bestätigt, welche weltweiten Anregungen 
die internationale Musikwissenschaft seinen Forschungen verdankt. 

überschaut man die reiche wissenschaftliche Ernte seines imposanten Lebens-
werkes, so kristallisieren sich sechs große Themenkreise heraus, die er in zahl-
reichen Veröffentlichungen immer wieder zentral zu behandeln wußte: Die Musik 
des Mittelalters, Dufay und seine Zeit, Johann Sebastian Bachs Stellung in der 
Geschichte, Probleme des musikalischen Hörens, Singstil und Instrumentalstil und 
Fragen der Instrumentenkunde. 

Als der knapp Vierunddreißigjährige seine noch heute unübertroffene Gesamtschau 
der Musik des Abendlandes bis 1600 als Musik des Mittelalters und der Renais-
sance im Rahmen von E. Bückens Handbuch der Musikwissenschaft zum Abschluß 
brachte, galt er international unbestritten als Autorität auf diesem Forschungs-
gebiet. Besselers Methode, aus der Sache selbst heraus zu fragen und die Musik 
jener Epochen in ihrem universalen Zusammenhang zu interpretieren, ließen dieses 
Werk weniger schnell durch die wissenschaftlichen Fortschritte veralten als die 
übrigen Bände dieser Reihe, wenn auch der Fünfzigjährige bekannte, daß er ein 
solches Buch doch lieber erst später geschrieben hätte. Seine zahlreichen Abhand-
lungen über Fragen der mittelalterlichen Musik, nicht zuletzt eine Reihe von 
bedeutenden Artikeln für MGG, unter denen Ars antiqua und Ars nova in ihrer 
beispielgebenden Diktion besonders hervorzuheben sind, zeigen, wie unermüdlich 
er sich um die Lösung einzelner Probleme bemühte. Eines von ihnen, die Ent-
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stehung der Tonalhannonik und des Vollklangs, ließ unter dem Titel Bourdon und 
Fauxbourdon (1950) ein gewichtiges Buch entstehen, in dem die Bedeutung Dufays 
als zentrale Figur der burgundischen Epoche eine neue Beleuchtung erfuhr. Sie 
löste längere Diskussionen über den Ursprung des Fauxbourdons, auch von angli-
stisch-linguistischer Seite, aus. Um die Edition der Werke Dufays im Corpus 
mensurabilis musicae ranken sich Erörterungen von Detailfragen, von denen der 
Aufsatz Dufay in Rom im Archiv für Musikwissenschaft 15/1958 exemplarische 
Beachtung verdient, offenbart er doch jenen Besseler eigenen Scharfsinn, der sich 
mit der Klarheit der Darstellung und der bezwingenden Logik weitreichender 
Schlußfolgerungen aufs glücklichste vereint. 

Nach dem letzten Weltkrieg beschäftigte sich Besseler zunehmend mit Bachs 
Stellung in der Geschichte. Seine durch zahlreiche Vorträge, Aufsätze und Editionen 
von verschiedenen Werkgruppen aus untermauerte These, daß Bach nicht nur der 
Hüter und Bewahrer der Tradition, sondern gleichzeitig auch ein musikalischer 
Neuerer war, der das . Zeitalter der deutsc:Jien Musik" einleitete, war 1950 in ihrer 
grundsätzlichen Fragestellung so neuartig und revolutionär, daß sie die orthodoxe 
Bachforschung zwangsläufig herausfordern mußte . Eben diesen Effekt hatte Besseler 
beabsichtigt. Die sich hieraus entwickelnden Auseinandersetzungen erwiesen sich 
als ungemein fruchtbar und haben neben Forschungen von anderer Seite wesent-
lich dazu beigetragen, Bachs geschichtlichen Ort neu zu bestimmen. Mag manche 
der Interpretationen überspitzt formuliert sein, das Verdienst Besselers, der Bach-
forschung als einer der ersten neue Wege gewiesen und entscheidende Impulse 
gegeben zu haben, bleibt dadurch ungeschmälert. 

Besselers Denken verlor sich nie in Einzelheiten, sondern hatte immer die gesamt-
historischen Vorgänge vor Augen. Bezeichnend hierfür ist etwa sein großer, in 
mehrere Sprachen übersetzter Aufsatz Bac:Ji und das Mittelalter (1950), in dem er 
die Kunst Bachs mit den musikalischen Ereignissen früherer Epochen verglich. Sein 
Hauptanliegen war stets die Wesenserkenntnis der Musik in ihren verschiedenen 
Erscheinungen. Immer blieb ihm bewußt, daß sie, vom Menschen erdacht, sich des 
Menschen bedienen mußte, um als Kunstwerk klingende Gestalt anzunehmen. 
Wie verschiedenartig sie in den einzelnen Epochen gehört und aufgenommen wurde, 
war eines jener grundsätzlichen Probleme, die ihn seit seinem Habilitationsvor-
trag von 1925 beschäftigt haben. Die kleine, aber eminent anregende Schrift Das 
musikalisc:Jie Hören der Neuzeit (1959) unterstreicht seine mehrfach geäußerte 
Ansicht, daß es nicht auf den Umfang einer Arbeit, sondern auf die Selbständigkeit 
des Fragens in der Wissenschaft ankomme. Eng verknüpft mit dem dort behandel-
ten Problem war auch die Erörterung des Sing- und Instrumentalstils in der euro-
päischen Geschichte. Die hierfür neugeprägten Begriffe der Prosa- und Korrespon-
denzmelodik umschreiben, wie so häufig in seinen theoretischen Abhandlungen, 
einzelne musikalische Phänomene plastisch und eindringlich. Daß Besseler darüber 
hinaus wichtigen instrumentenkundlichen Fragen, die bei seinen Forschungen an-
klangen, nicht auswich, sondern sie zu lösen bemüht war, zeigt neben mehreren 
Aufsätzen vor allem seine Studie Zum Problem der Tenorgeige (1949). Auch die 
Bildzeugnisse vergangener Jahrhunderte als Que1le der Instrumentenkunde und 
Aufführungspraxis zog er schon früh in den Kreis seiner Forschungsobjekte mit ein. 
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Sie haben ihn als einen der Herausgeber der großprojektierten Musikgeschichte in 
Bildern bis zuletzt gefesselt. 

Heinrich Besselers Schaffen ist zwar primär historisch orientiert, er hat jedoch 
zeit seines Lebens die Fortschritte in den Forschungen musikwissenschaftlicher 
Randgebiete mit wacher Aufmerksamkeit verfolgt. In seinem Streben nach Uni-
versalität, seiner vielseitigen Bildung und seiner hohen ethischen Auffassung von 
Kunst und Wissenschaft war er ein vorbildlicher Lehrer mehrerer Generationen. 
Seinen zahlreichen Schülern in beiden Teilen Deutschlands und inner- und außer-
europäischen Ländern werden seine glänzenden Kollegs, in denen stets auch musi-
ziert wurde, seine überlegene Art der Darstellung, seine vielfältigen wissenschaft-
lichen Anregungen und seine mustergültige Betreuung zahlreicher Dissertationen 
unvergessen bleiben. Die Musikwissenschaft verdankt Heinrich Besseler unendlich 
viel. Er war einer ihrer originellsten Köpfe, ein bedeutender, mit der seltenen Gabe 
wissenschaftlich-schöpferischer Phantasie begnadeter Gelehrter. 

MusikaliscJze Inspiration - zwiscJzen systematiscJzer 
w1d historiscJzer ForscJzu1-1g* 

VON WERNER BRAUN, SAARBRÜCKEN 

Wenn es erlaubt ist, von der Häufigkeit im Gebrauch bestimmter Wörter und 
Begriffe auf ein latentes Problembewußtsein zu schließen, so gehört die Frage nach 
den Impulsen und Verlaufsformen der großen geistigen Leistung zu den heute 
bewegenden Problemen. ,,Inspiriert sein" ist ein geläufiger Ausdruck ; jeder benutzt 
ihn; im Feuilleton begegnet er auf Schritt und Tritt. Und was auf einer unteren 
Stufe der Literatur erst als Symptom sich äußert, entpuppt sich weiter oben als 
Gegenstand gelehrter Untersuchungen. Inspiration und Gestaltung, Rationalität 
und Spontaneität , Spontaneität und Statistik - so lauten die Titel neuer und 
neuester Essays, Forschungsberichte oder Abhandlungen, in denen das seit den 
Tagen Homers, Hesiods und Platons immer wieder beschworene Phänomen des 
Schöpferischen auf der Grundlage neuen Materials und neuer Methoden durch-
sichtig gemacht werden soll 1 . 

Von dieser Diskussion ist die Musik, die wegen ihrer „inhaltlichen" Unbestimmt-
heit besonders „irrational" , wegen ihrer mathematisch bestimmten Mittel beson-
ders „rational" erscheinende Kunst, unmittelbar betroffen. Ein zeitloses Thema 
steht erneut zur Debatte. Nach einem knappen Überblick über die Begriffs-
geschichte soll versucht werden, einige neue wissenschaftstheoretische Erkenntnisse 
auf den Kompositionsvorgang anzuwenden und das eigentümliche Wechselver-
hältnis zwischen objektiven und subjektiven Realitäten zu analysieren. Wie bei 
allen die menschliche Existenz berührenden Fragen möge am Ende auch hier die 
differenzierende Fixierung des Problems anstelle einer pauschalen Antwort stehen. 

* Saarbrücker Antrittsvorlesung (geringfügig erweitert) vom 7. Juli 1969. 
1 H. Mayer, Inspiration und Gestaltung, in : Zur deutschen Literatur der Zeit , (Hamburg 1967). 89-103 ; 
H. Klages, Rt1tlo11alität und Spontaneität. Inno vationswege der moderHen Großforsdumg. Gütersloh 1967; 
Spontaneität und Statistik. Kritische Rcflexioneu über deu Zufall lu der Literatur, Sendung im Norddeutschen 
Rundfunk III vom 16. Dez . 1965 . 
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I 
Für vorläufige Antworten hat nun freilich der jeweils herrschende Sprachgebrauch 

gesorgt. Im ursprünglichen Sinn verweist „Inspiration" wie das entsprechende 
deutsche Wort „Eingebung" 2 auf den Anteil übernatürlicher Mächte an geistig-
künstlerischer Tätigkeit des Menschen. Auf Bildern ist das bekanntlich sehr ein-
prägsam dargestellt, etwa durch eine Taube, die dem Inspirierten göttliche Weis-
heiten offenbart, oder durch ein visionär geschautes Vor-Bild 3• Auf einer zweiten, 
säkularisierten Stufe bezeichnet „Inspiration" das nicht näher zu begründende 
Hervorbrechen von Gedanken und Ideen im Zustand der Begeisterung. Da „Be-
gabung" noch immer als Geschenk empfunden wird und da sich der Zufall dem 
planenden Zugriff nach wie vor weitgehend entzieht 4 , bestehen selbst unter den 
nüdlternen Bedingungen des Industriezeitalters objektive Voraussetzungen für 
Irrationalität. Eine dritte Verwendungsart endlich setzt „inspiriert" einfach gleich 
„angeregt", ,. beeinflußt" , ,. hervorgebracht durch". Die drei Bedeutungen folgen etwa 
dem geschichtlichen Wandel. begegnen aber auch gleichzeitig mit- und nebenein-
ander. Die magische Stufe ist durch die folgende säkularisiert-irrationale und diese 
durch die umgangssprachliche nicht abgelöst und überwunden worden; Magie und 
Irrationalität leben fort: eine stete Herausforderung an die Vernunft. - Vom 
Musikschrifttum her ergeben sich ein paar zusätzliche Bemerkungen: 

1. Von „Inspiration" ist verhältnismäßig selten und dann meist in allgemeiner 
Form die Rede. So etwa sagte man in Frankreich um 1700, eine Kenntnis von 
Regeln „inspiriere " keine lebhaften Gesänge 5• Selbst im 19. Jahrhundert, in 
Äußerungen Robert Schumanns und Giuseppe Verdis 6, mutet die Verwendung des 
Begriffs ein wenig willkürlich an . Peter Iljitsch Tschaikowski bringt ihn in ein 
spannungsvolles Verhältnis zu „Arbeit" und „Handwerk" 7 • Wie in anderen Kün-
sten bezeichnet „Inspiration" in der Musik über weite geschichtliche Zeiträume 
hinweg nur einen Teilaspekt im Schaffensprozeß. 

2. Die anders lautenden Urteile in der ersten Hälfte dieses Jahrhunderts sind 
durch den spätromantischen Komponisten Hans Pfitzner beeinflußt, der in seiner 
1912/ 15 entstandenen Oper Palestrina die „Musikalische Inspiration" auf die 
Bühne brachte - am Ende des ersten Aktes singen Engelstimmen dem „Inspirierten" 
die zu komponierende Marcellus-Messe vor - und der seit 1920 sehr entschieden 
als Apologet des Einfalls gegen die sich dem Handwerk verpflichtet fühlende 
jüngere Generation auftrat 8• Entsprechend dem damals verbreiteten Glauben an 

2 Trlibners Deutsches Wörterbuch , hrsg. v. A. Götze, II . Berlin 1940, 152. Das Wort „Einfall" sdtei nt die 
Belastung durch die nega tiven Parallelbedeutungen „Einsturz ", .,gewaltsames Eindrin gen" (ebda ., 150) erst ver-
hältn ismäß ig spät ganz überwunden zu haben. 
3 Vgl. auch E. Winternitz, The l11spired MusiciaJJ. A J6th-cen t. Musi cal Pasticlte, in: The Burlington Maga-
zi ne, C, 1958, 48 . 
4 W. Kern. Zu fall und Gese tz. Zu r Philosophie ihres gege1-1seltfge11 Rück verweises, in : Gesetzmäßigkeit und 
Zufall in der Natur, Wiirzburg (1968), 128. 
5 Histolre de la Musique IV , Amsterdam 1725, 49. Zit . auch bei J. Mattheson , Critica musfca I, Hamburg 
1723, 28 1. Ober Einste llungswe isen zur „Regel" vgl. unten, Abschn itt 111. 
6 L. B. Plantinga , Sdwmanu as Critlc , (New Haven-London) 1967, 129- 134 (Sdiumann sagt „Eittgebuug .. ) ; 
1 Copia lettere di G. Verdi , publicati .. . da G. Cesari e A . Lugio, Milane 1913, Brief vom 17 . Dez. 1884: 
Natiirlidikeit und Einfadthei t madien wahre Kunst aus : Inspiration bes teht im Einfadien. 
7 F.Zagiba, T sdrnikowskij . Leben und Werk , Zürich (195 3), 357, 361 f. , 36-1 (Briefe vom II. März und vom 
6. Jul i 1878) . 
8 Besonders in : Die neue Asthetlh der musikalisOl.e11 l,Hpotenz, Mündten 1920 (4: Impotenz = Inspirations-
losigkeit) und Ober musikalisd« Insp ira tion , 2/ Berlin-Grunewald (19-10) . 
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die Mächte des Unbewußten und an einen „ Tonwillen" 9 ist Komponieren für Pfitzner 
primär ein „Empfangen" 10 . Wenn jedoch behauptet wird, daß der Komponist als 
einziger Künstler sein Material selbst schafft, es gleid1sam aus dem Nichts hervor-
holt 11, kommt ein den Inspirationsbegriff übersteigender Aktivismus ins Spiel. 
Eine ähnliche Ambivalenz kennzeichnet indes schon den Geniebegriff des 18. Jahr-
hunderts, wie noch gezeigt werden soll. 

3. Bei aller Bewunderung für „Größe in der Musik" sind die rationalen Elemente 
im Kompositionsvorgang stets gesehen worden 12• Für das beginnende 20. Jahr-
hundert waren dabei die allgemein-schaffenspsychologischen Theorien in Johannes 
Volkelts System der Ästhetik (1905 / 14) wichtig, wo schöpferische Tätigkeit als ein 
von der künstlerischen Phantasie gelenktes Umformen von Vorstellungen und deren 
Gestaltung verstanden wird und wo ausführlich auch von den „Hilfsakten " ge-
sprochen wird: dem Nachsinnen, Probieren, Zweifeln, Berichtigen und Fragen 13 • 

Hier fand Pfitzners Kontrahent, der Psychologe Julius Bahle, einen Anknüpfungs-
punkt, als er das Komponieren auf erlebnisbedingtes, zielstrebiges, wertbewußtes 
Arbeiten zurückführen wollte, auf das Verwerten musikalischer Erinnerungen, deren 
Umformung und Neuordnung, das Auswählen, Verwerfen, Assoziieren. Der schein-
bar unmotiviert und unerwartet hervorspringende Einfall sei in Wirklichkeit lange 
angestaut gewesen und zumeist an eine bestimmte Werkerwartung gebunden 14• 

4. Zur Erforschung musikalischer Gestaltungsvorgänge fehlt noch immer die 
geeignete Methode. Volkelts subjektivistischer Ansatz im „Nadrerleben", im 
„ahnenden Herauslesen der zugrunde liegenden Sdraffensvorgänge" Hi erfüllt nid1t 
den Anspruch strenger Wissenschaftlichkeit 16• Aber auch gegen Babies „experi-
mentelles" Verfahren wurden Einwände erhoben. Albert Wellek gab unter anderem 
zu bedenken, daß sowohl bei unverlangten Selbstzeugnissen wie bei Aussagen von 
„Versuchspersonen" das Moment der Selbsttäuschung nicht ganz auszuschalten 
sei 11. 

5. In der neueren Literatur besteht der Trend, den in den Begriffen Freiheit -
Bindung, Zufall - Planung, Schöpfung - Arbeit, Inspiration - Gestaltung liegen-
den Gegensatz abzuschwächen. Geza Revesz bemühte sich um einen Ausgleich 
zwischen der „psychologischen" Theorie und der „metaphysischen" Auffassung 
Pfitzners, wobei ,,Inspiration" als eine Etappe im teils bewußt, teils unbewußt 
verlaufenden Schaffensprozeß angesehen wird 18 . Zu berücksichtigen ist allerdings, 
daß sich bereitsBahle auf eine Versöhnung der „romantischen" und der „rationalisti-
schen" Position eingestellt hatte 19 und daß das Erlebnis der Inspiration keineswegs 

9 T. Kneif, E. Blodt und der nmsihaliscltc ExpresslonismlfS, in: Festschrift E. Bloch zu ehren, Frankfurt a. M. 
1965, 294 f., 297 . 
10 H. Plitzner, Die Heue Jl.sthetlk, 112. 
11 Ebda ., 57 . 
12 Die Großen haben gearbeitet , umgeformt, nachgeahmt (A. Einstein, Große IH der Musik, Ziirich 1951, 135). 
13 J. Volkelt, Syste"' der Ästhetik lll , 43. 
14 J. Bahle, Eittgebuttg uttd Tot Im 1Huslkallsmett Sd,affrn, Leipzig 1939, 3 , 173, 179, 230 f„ 2H u. ö. 
Bahles verschiedentliches Distanzieren von Volkelt kann die grundsätzlid:ie Berührung nidit leugnen. 
15 J. Volkelt , Systelff der Jl.sthetlk III, 43. 
16 J. Bahle, Der musikallsme Sd,a//rnsprozeß, 2/ Konstanz 1947, 1. 
17 A. Wellek, Musikpsychologie uttd Musikästhetik, Frankfurt a. M. 1963, 161-163 . 
18 G. Revesz, Eltt/ühruttg IH die Muslkpsyd,ologle, Bern 1946, 2-14-253. 
11 J. Bahle, Elttgebuttg uttd Tat , 3; H. P/ftZHer uttd der gettfale Mettsm. Eltte psyd,ologisd,e Kulturkritik, 
Konstanz (1949), Hf., 29 ff ., 33. 



|00000037||

W. Braun: Musikalische Inspiration 7 

geleugnet, sondern in einer Typenlehre geradezu objektiviert worden war 20 • Walter 
Wiora verfolgte eine ähnliche Tendenz, als er der Versuchung widerstand, den 
Übergang vom Mittelalter zur Neuzeit mit den im Anschluß an Martin Luther neu 
gewonnenen Ausdrücken !ex und gratia zu beschreiben 21 , und als er sich für deren 
innere Zusammengehörigkeit aussprach: ,,In der ursprünglichen Idee, welche dem 
Namen ,Musik' zugrundeliegt, gehören /ex und gratia als zwei Seiten einunddes-
selben Wesens zusammen " 22 • 

Das führt nun zu einigen weiterführenden Fragen : Wie verhalten sich diese zwei 
Seiten im einzelnen zueinander? Kann die eine die andere überdecken, und von 
welchen Voraussetzungen hängt das ab? Wie ist die Tatsache zu bewerten, daß es 
im Selbstverständnis der Musiker, der Völker und der Epochen verhältnismäßig 
selten einen glatten Ausgleich zwischen diesen Polen gegeben hat? Bei den beiden 
ersten „systematischen" Fragen geht es um Sachprobleme. Die letzte Frage ver-
weist auf die historische Disziplin „Musikanschauung". Da auch „Anschauungen" 
sich zur Wirklichkeit „verhalten", klingt erneut Systematik durch. Mit anderen 
Worten: die Probleme des musikalischen Schaffensprozesses - hier angesprochen 
im Phänomen der „Inspiration" - stellen sich in den sd1werlich genau zu um-
reißenden Grenzbezirken von systematischer und historischer Forschung. 

II 
In deni Buch von Helmut Klages, Rationalität und Spontaneität . Innovations-

wege der modernen Großforschung, Gütersloh 1967, liegt die gegenwärtig wohl 
umfassendste Bestandsaufnahme zum hier zur Debatte gestellten Gegenstand vor. 
Auf der Grundlage scharfsinniger Analysen von neuzeitlichen Forschungsberichten 
und gründlichen Durchdenkens der „innovatorischen", das heißt, zu neuen Ergeb-
nissen führenden Arbeitsweisen besdueibt Klages vier grundsätzlich verschie-
denartige Wege der Forschung: die ziel- und zweckgebundene „Entwicklung", die 
isolierte Zwecke verfolgende „Jagd", die systematische, auf quantitativ und quali-
tativ offene Zielbereiche bezogene „Aussiebung" eines bestimmten Gegenstands-
bereichs und schließlich die auf Überraschungen willig eingehende, ja sie geradezu 
provozierende „Entdeckung" 2s. 

Bevor wir uns mit den Konsequenzen, die diese Einteilung für den Menschen 
selbst hat, beschäftigen können, muß nach ihrer Anwendbarkeit auf das musi-
kalische Schaffen der Vergangenheit gefragt werden. Auf den ersten Blick scheint 
es ja zwischen Wissenschaft und Kunst wenig Gemeinsamkeiten zu geben. ,,Wahr-
heit" und „Schönheit" stellen sich weithin als eigenständige Kategorien dar. 
Wissenschaft beruht primär auf Abstraktion und Reduktion und schlägt sich zumeist 
in nüchternen Aussagesätzen nieder, wohingegen ein Kunstwerk durch Synthese 
zustandekommt und sich in konkreter Einmaligkeit als Bereicherung der Objekt-
welt verwirklicht. 

20 Ders. , EiHgebuHg uHd Tat. III. Teil. l. Abschnitt: Arbeitstypus und Jnspirationstypus. 
21 W. Wiora , Lex ••d Gratia ftt der Musik. in : Festschrift für ). Müller-Blattau, Kassel 1966. 330-HO. 
22 Ebda., 336 . 
23 H. Klages, Ratlo•alltät , 130 (Zusammenfassung). 
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Dod1 sdlon bei dem Versum einer Abgrenzung beginnen die Smwierigkeiten. 
Audl ein wissensmaftlidles System kann kunstvoll-sdlön sein und gewissermaßen 
neue Wirklidlkeiten sdlaffen. Andererseits sind der Kunst versdliedentlidl Erkennt-
nisfunktionen zugesdlrieben worden: Die Auffassungen von Wissensmaft und von 
Musik unterliegen dem Wandel. wobei einmal die Affinitäten, das anderemal die 
Gegensätze im Vordergrund stehen. Die folgenden Darlegungen wollen dann aum 
nidlt das „Wesen" der Musik bestimmen, sondern lediglidl auf gewisse Parallelen 
zu wissensmaftlidl-tedlnismen „Innovationswegen" aufmerksam mamen, Paral-
lelen, die heute, im Zeitalter fast totaler Wissensdlaftlimkeit, deutlimer zutage 
treten als in überwiegend irrational gestimmten Epodlen. Der Bezug auf den 
modernen Wissensmaftsbegriff wird durm den hierin enthaltenen Trend zum Neuen 
nahegelegt, von dem die moderne Avantgarde gelenkt wird, dem aber audl der 
Wunsdl früherer Komponisten, etwas Besonderes oder gar Einmaliges zu sdlaffen, 
verwandt ist. 

Als Ausgangspunkt dient also die Vermutung, daß in Wissensdlaften und Künsten 
die grundsätzlidl gleidlen mensmlidlen Potenzen produktiv zum Einsatz gelangen. 
Einern phantasielosen Wissensdlaftler bleibt der Erfolg versagt wie einem Künstler 
ohne Gründlidlkeit und Ausdauer 24 • Und wenn im Wertesdlaffen das entsdlei-
dende Kriterium für Genialität gesehen wird, so ist das Genie im Bereidl der 
Wissensmaften wie im Bereidl der Künste anzutreffen. Auf das in diesem Zu-
sammenhang besonders interessante Problem des „Fortsdlritts" wird nodl zurück-
zukommen sein. 

Um nun die Anwendbarkeit der Klages'sdlen Systematik auf die Musik zu 
erproben, soll zunädlst ein Beispiel vorgeführt werden, dessen „Genealogie" 
bekannt ist und das demzufolge den smaffenspsydlologisdlen Zugang erleimtert. 
Vor einigen Jahren gelang es, die bis dahin nur literarisdl belegte adltstimmige 
Motette von Heinridl Sdlütz Unser Herr Jesus C/.iristus in der NacJ,,t, da er ver-
raten ward wiederaufzufinden 25 . Im Untersdlied zu der 1657 gedruckten knapperen 
vierstimmigen Fassung des gleidlen Werks enthält die adltstimmige expressiv-
kunstvolle Episoden. Niemand wird sich der Wirkung der noblen Doppel- oder 
Tripelmotivik auf den Text „ trinket alle daraus" entziehen können (vgl. S. 8) . 

Was hier als einmalig große und persönlidle Leistung beeindruckt, erweist sidl bei 
näherem Zusehen als Ausgestaltung einer verhältnismäßig einfadlen Klangfolge: 

Das in der Musiklehre um 1600 als „Figura congeries" auftretende und nodl im 
Kompositionsunterrimt des 18. Jahrhunderts gelehrte Smema 26 ist aber letzten 

24 E. Sd,winge, Welr u»d Werksratt des Forsd.ers, Wiesbaden (19S7), 24 und 30 . J. Volkelt macht die Phantasie 
( = ,.ai1Sdurnliclfe Verkn üp f,mge11") dem Wissens<llaftler strei tig: Ästhetik III. 99-102. 
25 SWV 49S, hrsg. v. W . Braun, Kassel 2 / 1964. 
26 W. Braun, S. Sdieidrs ßearbelf<mgett alter Motette•, in: AfMw XIX/ XX. 1962 /63, 71: A . Werclcmeister, 
Har111onologia H-rnsica , Frankfurt und Leipzig 1702 , 134 f. (das bewegtere Motiv bei Schütz hier als Beispiel Hir 
den doppelten Kontrapunkt). 
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Endes nichts anderes als die bekannte Fauxbourdon-Klausel des 15 . und frühen 
16. Jahrhunderts: 

Schütz übernahm die satztechnische Formel von seinem venezianischen Lehrer 
Giovanni Gabrieli, der in einer 1597 veröffentlichten achtstimmigen Motette den 
folgenden Schluß gebracht hatte 27 : 

J II - - - - ' - e - u - - Ja. Al le lu ja al -
1 1 1 1 ,,. 

II " Al - le - lu - ja, aJ - le - Iu - ja. 
. -

'" r qr i i i i i r r f i qr 
Al - le - lu - ja, aJ - le - lu - ja, aJ - le - lu - ja. .. - -

''" - - - - ---- -.. . - - - - -~ 
1 1 1 1 
Al - le - lu - ja, aJ - le - lu - ja, aJ - le - Iu - ja, aJ - le - lu - ja. 

II -ja, al - le - lu - - ja. - - ·-. 
t) 1 ,. -ja, al - Je - lu - ja, al - le - lu - ja. 

- -
t) .r 1 n· r " • f r" .., -Ja, al - le - lu - ja\al

1 

- le _- lu - '\' .. . -
1 1 1 1 -

- ja, al - le - lu - ja, al - Ie - lu - ja. 

Neben Schützens Motette nimmt sich das nachgeahmte Stück aus wie der Entwurf 
zur Ausführung. Denn der Deutsche bringt die von Gabrieli vorgeformte Doppel-
motivik nicht nur ungleich kunstvoller - im doppelten Kontrapunkt in der Dezime, 
im mehrfachen Kanon, mit scharfen Reibungen von Fünfklängen mit dreifachen 
Dissonanzen -, sondern er setzt sie erst ein, nachdem eines der Motive, das 
lebhaftere in Viertelbewegung, im Chordialog gründlich vorbereitet wurde, so daß 
das Ganze auf eine große Steigerung hinausläuft. 

27 G. Gabrieli, Sacrae SymphoHlae 1597: .A•gelus DomlHI" , Sdtluß . NA hrsg. v . D. Arnold, Rom 1959, 
166 . - Audi in der damaligen Instrumentalmusik begegnet das satztedtnisdte Modell. so bei Meldtior 
Frandc 1608, Intrada Nr. 23, DDT XVI, Leipzig 1904, 84 . 
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Schützens aktive Gelehrsamkeit hat sich hier - das zeigt die Analyse - an einer 
klar umgrenzten Aufgabe entzündet, die etwa so gelautet haben mag: Was läßt 
sich mit einer unbedeutenden, fast bis zum Überdruß abgenutzten Formel noch 
anfangen? Wie kann sie - bereichert, erneuert - zum Thema eines umfassenden 
Abschnitts werden? Ähnliche Ansätze liegen dem von Klages beschriebenen Ver-
fahren der wissenschaftlichen „Jagd" zugrunde 28 • Wie der einem bestimmten Ziel 
,, nachjagende" Forscher auf „eine 1ttel1r oder weniger große Zahl von Hypothesen" 
mit ungewissem Ausgang angewiesen ist, so der auf Umgestaltung eines Modells 
bedachte Musiker auf das Probieren und Experimentieren. Und wie der Wissen-
schaftler manche Unsicherheit „durch ,Gefühl' oder ,Gespür' für rational nid1t 
mehr formulierbare Unterschiede der Treffwahrscheinlichkeit " überspielen muß, 
so entsd1eiden bei einer präzisen kompositorischen Aufgabe letzten Endes Sensi-
bilität und Geschmack. Das Wort „Inspiration" reicht zur Kennzeichnung dieses 
Sachverhalts nicht aus. 

Verbindung von alten und neuen Elementen, wie sie soeben am Beispiel einer 
bedeutenden geistlichen Vokalkomposition des 17. Jahrhunderts nachgewiesen 
wurde, gehört zu den Voraussetzungen eines jeden Stils, und das gilt auch für ein 
so poesievoll-individuelles Werk wie das Robert Schumanns, wo die Sequenz, die 
transponierte Folge gleicher oder ähnlicher melodischer und harmonischer Wen-
dungen, sehr deutlich auf das Fortbestehen satztechnischer Traditionen verweist. 
Aus der Fülle von Belegen sei das „Sd1erzino" im Faschingsschwank herausgegriffen, 
weil die absichtsvoll übertriebene Verwendung einer altertümlichen Figur hier zeigt, 
wie bewußt Schumann zu Werk gegangen ist. Er weckt Erinnerungen an Glocken-
spiele, und er belustigt zugleich. Das leichtfertige Ausgangsthema klingt nach, wird 
aber durch gespreiztes Pathos reizvoll kontrastiert: 

20 

28 H. Klages, RatloHalltat, 109, 
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Mit dem mehrfachen Wechsel von Intervallsprüngen bezieht sich Schumann auf 
einen etwa hundert Jahre älteren Stil oder auch auf ein bekanntes kontrapunk-
tisches, der von Schütz bearbeiteten Figur verwandtes Satzmodell, das dann gewis-
sermaßen seiner Kontrapunktik beraubt wäre: 

: ~ic 
J &J J 1; F r 

Formeln dieser Art lassen sich in großer Zahl aus Schumanns Fortspinnungen her-
auslösen. Sie haben keine tragenden Funktionen mehr wie in früheren Zeiten, 
waren aber gleichwohl als Verbindungsstücke und auch als Ausdrucksmittel unent-
behrlich. Die Schütz gegenüber andersartige Situation ist deutlich: Während dieser 
ins kontrapunktische Detail geht und das grundlegend umgestaltete Modell zum 
Mittelpunkt eines musikalischen Geschehens macht, folgt der Romantiker einer 
übergreifenden poetischen „Idee ", der das entliehene Material untergeordnet und 
motivisch angepaßt wird. Um die Sequenz einzufügen, bedurfte es keiner „Jagd" . 
Dafür war jedoch Entwicklungsarbeit zu leisten, das heißt: der mit dem Geruch des 
Mechanischen, Einfallslosen behaftete „Sdiusterßeck" mußte einer außerordentlich 
beweglichen Sprache integriert werden, und zwar in technisch-handwerklicher wie 
geistig-funktionaler Weise. Tatsächlich hat die Sequenz bei Schumann einen neuen 
Stellenwert erhalten. Wo sich bisher bequeme Konvention breitmachte und wo 
sich Musik oft im Leerlauf erschöpfte, scheinen sich nun Durchblicke besonderer 
Art aufzutun. 

Für „Gebrauchsmusik" und damit für einen Großteil der vor 1800 entstandenen 
Kompositionen bereitet die Übernahme des Klages 'schen EntwicklungsbegriHs 
keine Schwierigkeiten. Der über eine „Zweckidee" (Wunsch nach einem „Ding" für 
eine bestimmte Funktion), eine „Leitidee" und über das Arbeiten mit Modellen 
führende Verlauf 29 ist „umgangsmäßiger" Musik nicht fremd. Hinsichtlich der „Aus-
siebu11g" mag der Hinweis auf die im Rahmen der einzelnen Gattungen möglichen 
Assoziationen und „Funde" genügen 30. Die „E11tdecku11g" verlangt dagegen ein 
näheres Eingehen, denn sie gilt allgemein als irrational bestimmtes Verfahren 31 , 

und die Analogien zur musikalischen Inspiration drängen sich förmlich auf. Hier 
wäre nun der Ort zur Auseinandersetzung mit den zahlreichen Selbstzeugnissen, 
in denen das Erlebnis des „Einfalls" geschildert wird. An dieser Stelle soll jedoch 
nur ein Teilaspekt herausgegriffen werden, die Frage nämlich, was denn eigentlich 
so unerwartet beim Komponieren gefunden wird. Die Antwort lautet vom frühen 

29 Ebda .• 68 f. 
30 Gattungen wirken „als überpersönlidu Normen, Traditionen und Mögltd1ke1te11 ": W. Wiora, Die •Huslka-
ll sdu11 Gattungen und ihr sozialer Hint ergrund, Kongreßberidit Kassel 1962, 16. 
St H. Klages . Ratioualltät , 121-126. Auch Klages hält den . Spielraum der rationalen Potenzen Im Ent• 
dechungs-Bereich" für begrenzt: 128 , 
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18. Jahrhundert bis zu Pfitzner: die Melodie oder Melodisches 32 . Das überrascht; 
denn theoretisch könnte auch die Wahl bestimmter Klänge, Rhythmen und Satz-
arten der Kategorie des Einfalls zugeordnet werden 33 . Andererseits ist zu bedenken, 
daß die Themen vieler berühmter Werke für sich genommen merkwürdig unbedeu-
tend erscheinen 34 und daß sie häufig entliehen oder konstruiert wurden 35 . 

Offenbar sind mit dem Hinweis auf melodische Strukturen jene musikalischen 
„Gestalten" gemeint, die lnitialfunktionen im Schaffensvorgang ausüben. Für 
bestimmte Texte oder Ausdrucksbereiche boten sich bestimmte „Thementypen" an, 
die gewissermaßen in der Luft lagen 36 und die dann sehr wörtlich der „ Inspira-
tion" dienten. Sie waren jedoch zu konkretisieren, also unterbewußt zu modifizieren 
oder auf ähnliche Weise zu „entwickeln" wie die oben beschriebene Sequenz oder 
andere Arten der Fortspinnung. Nicht allein Bahles Gewährsmann Ernst Krenek, 
sondern auch ältere Musiker wie Johann Friedrich Reichardt schließen der Ein-
gebung sofort die Reflexion an, die vor unwillkommenen Wiederholungen schützen 
soll 37• Spontanes künstlerisches Schaffen würde demnach zur bloßen Reproduktion 
von Bekanntem tendieren. Aber zumal „Neue Musik" verlangt Verstandesarbeit 38 : 

den zielbewußten Einsatz auf eine umfassende stilistische „Entwicklung" hin. 
Zur Überprüfung der hier angeschnittenen Probleme liefert Jean Jacques Rous-

seau, Anwalt und Prototyp des genialen Menschen, die erforderlichen Unterlagen. 
Durch seine Vielseitigkeit, seine Bekenntnisse und sein musikalisches Werk scheint 
er zum Kronzeugen in Sachen „Schaffensprozeß" geradezu prädestiniert. Und die 
Aussagen sprechen für sich selbst. Denn der gleiche Mann, der mit seinen Gedanken 
ringen mußte, den die Langsamkeit seines „Scharfsinns", mit dem er doch der 
Philosophie und Pädagogik neue Wege wies, fast zur Verzweiflung brachte 39, schuf 
als Musiker mühelos, mit „Feuer", ., im Rausch" 40, und blieb als Komponist gleich-
wohl eine Randfigur . ., 0 , wenn man die Träume eines Fiebernden aufzusdrreiben 
vermödrte, weldre großen und erhabenen Sadren würde man mandrmal aus seiner 
Raserei hervorgehen sehn!" 41 , lautet die enthusiastische Quintessenz eigener kom-
positorischer Erfahrungen zu Paris. Doch in seinem musikalischen Hauptwerk Le 
Devin du village (1752) zehrt er von der nationalen Tradition, verwertet er Erinne-
rungen an das schlichte und einprägsame Vaudeville und an ländliche Gesänge, für 
deren Schönheit ihn sein starkes Naturgefühl empfänglich gemacht hatte. Der 

32 J. Mattheson spricht von der „111elodisdteu Erfiudimg": Der vollkommene Capellmeister, Hamburg 1739, 
121; H. Pfitzner, Di e neue Asthetih, 8 f. 
3S J. Bohle, Ei11/all u•d 1"spl rat io• im muslkalisdie11 Sdrnf/e•. in: Armiv für die gesamte Psyd,ologie. XC. 
1934, 497. Th. W. Adorno. Kritik des Musikauten, in: Dissonanzen , Frankfurt a. M. 1956, 93 f. 
34 August Halm unterscheidet bei Beethoven .,TJ1eurn" und „Wille": Eiu(ültruug iu di e Musik, Berlin 1926, 198 . 
35 Durd:i Solmisationssilbcn oder Buchstabennamen „sprechende" musikalische Gebilde wie ABEGG oder 
ASCH bei R. Schumann. ). Krause sieht in einer Bad,-Arie u. a. das Christuszeidien Chi-Rho nachgeformt: 
Vo" . AHlässe• •• 11rnsika/ischer Er/iHdu•g. in : Saarbrücker Hefte XXV. 1967, 7-11. 
36 Vgl. R. Smolz, Ei• Themrntypus der Elffpfi•dsamrn Zeit. Ei• Beitrog zur To• symbolik. in: AfMw XXIV. 
1967, 178-198. 
37 J. Bahle, Eingebung und Tat , 28S; J. F. Reid,ardt , Briefe eh1es aufmerksamen Reisende,1 , I. Frankfurt und 
Leipzig 17-44, 136. Vgl. auch Th. W. Adorno, Die F101ktio11 des Ko,-ttrapunhts in der neueu Musik (Berlin 1957), 
44: HG1ttes Kompo11ferett ist ztmt Prozeß der perma11 e11 tett Kritik der KoHtposition mt sid1 se lber geworden". 
38 C. Dahlhaus . Neue Mu sik als historische Kotegorle, in: Musica XXll. 1968. 111. 
39 Die Bekeuntnisse des J. ). Rousseau, deutsch von A. Semrau, Berlin 1920, nof. 
40 Ebda .• 284 f. 
4t Ebda .• 2s,. 
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Schlußgesang des genannten Zwischenspiels 42 mag einen Eindruck von der zünden-
den Kraft Rousseau'scher Melodien vermitteln: 

Violons 
t t t 

+ 

Al - Ions dan - ser sous les__ or - meaux, a - ni - mes 

p 

t t t 

+ + 

fil - let - tes, al - Ions dan - ser sous les__ or -

t t t 

«) 

A" 

--=- i::,_J...-J f - Chceur 

.. r r r r 
meaux, ga - lans pre - ncs vos cha - lu - meau x. Al- Ions dan - ser . . . 

r r 1 

tous 

Solch hinreißender Schwung war nicht durch „Arbeit" zu erzielen; hier lebt etwas 
von der Vitalität romanischer Volksmusik fort, wie sie bereits in mittelalterlichen 
Rundgesängen und Tänzen belegt ist 43 : 

42 Nach der Ausgabe von J. J. Hummel, Berlin-Amsterdam, .Avis" vom 1. April 1773 , 941. 
43 ). Woll , Tänze des Mittelalters , in: AfMw !, 1918/19, aus der italienischen Hs. London , Br. Mus. Add. 
29987: 26f. , 33-38, 40. Das mitgeteilte Beispiel auf S. 40. 
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Saltarello 

Secunda bzw. "terza" pars 
(Solo] (Tutti] 

f@ Eer r Ji1 r r 1 m- J 1 ffl r 21 .f13 J3J 1 f w 1. 2. wr ~Ir gl Etr ~I cff· l mr· II 
Verklärender Rückgriff auf das sehr Alte - so etwa kann das Neue in Rous-

seaus Bühnenstück umschrieben werden . Dieses Paradoxon ist in der Musikgeschichte 
mehrmals zum Tragen gekommen. Über das Wesen der musikalischen Inspiration 
sagt der Hinweis auf Ausnahmesituationen freilich nur wenig, und er taugt schon 
gar nicht als Gegenargument zu den vorhin skizzierten Methoden der „Jagd" und 
,.Entwicklung" und deren „innovatorisdien" Folgen. Er kann jedoch das Unzu-
längliche unserer wissenschaftlichen Sprache und Begriffe produktiv bewußt mad1en. 
„ Musikalische Inspiration", die nur in besonderen Fällen zu Neuem führt, bringt 
keine „Entdeckung" und ist kein Analogon dazu, sondern eben nur Ausdruck für eine 
bestimmte persönliche Erfahrung, unabhängig von deren objektivem Wert. Das 
Wort „Arbeit" mit seinem Bezug auf Tätigkeit und Aktivität steht auf einer 
anderen Ebene; aber es ist - wie man weiß - ein geschichtlich umstrittener 
Begriff 44 ; das Moment der Mühsal und der Fruchtlosigkeit scheint ihm untrennbar 
verbunden, und zwar in einem Maße, daß sich von der anderen, positiven Form 
der Arbeit eigentlich nur in zusammengesetzten, umschreibenden Formulierungen 
sprechen läßt. ,,Beschwingtes Arbeiten" wäre etwa der angemessene Gegenbegriff 
zur weniger negativ belasteten „Inspiration". Auch dieser Ausdruck müßte modi-
fiziert werden, soll er die Voraussetzungen für anspruchsvolle musikalische Kunst-
werke benennen. Doch das sprachliche Experiment führt nun nicht zum Ziel. 
„Kritische Inspiration" beispielsweise ist ein Unding, denn Kritik und Eingebung 
treten nicht gleichzeitig auf, und sie stehen sich begrenzend oder gar ausschließend 
gegenüber. Diese Erkenntnis aber ist für das zur Debatte stehende Thema nicht 
uninteressant. 

III 
Hier scheint eine Zwischenüberlegung angebracht. Wo auf das ohnehin proble-

matische schaffenspsychologische Experiment verzichtet wird, setzt die Frage nach 
der künstlerischen Gestaltung genaue Kenntnisse vom jeweils individuell Neuen 
wie vom konkret Üblichen voraus: den realen oder potentiellen Vorbildern für 
einen bestimmten Komponisten. Da künstlerische Erfahrungen aber nicht voll-
ständig rekonstruierbar sind, bleibt stets ein Rest der exakten Beobachtung ent-
zogen. Man kann ihn durch Analogieschlüsse aufzulösen versuchen. Auch die zeit-
genössische Theorie leistet Hilfe, wenn sie das Verhältnis des einzelnen zur „Regel" 
als dem Inbegriff des Üblichen bestimmt. Dabei bietet sich Gelegenheit, den am 

44 Vgl. u. a . Trübners Deutsches Wörterbuch . 1. Berlin 1939, 117 . - C. Dahlhaus. Der Dtletta'1t ""d der 
BaHa11se '" der Mustkgesd,tcfae , in: AfMw XXV, 1968, 160 f. 
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Ende des ersten Abschnitts angedeuteten Gedanken weiterzuführen, wonach sich 
auch „Anschauungen" zur Wirklichkeit „verhalten": Denkmodelle verändern sich 
nur wenig und erleichtern den Eingliederungsprozeß in die Gesellschaft, Ideale 
treiben die Entwicklung voran. Überzeugungen haben eigene Gesetze, entstehen 
jedoch nicht voraussetzungslos. Sie nehmen von objektiven Gegebenheiten ihren 
Ausgang und wirken auf diese zurück 45 • Wer an die Kraft von Regeln glaubt, 
arbeitet bedächtig, und der mühelos Schaffende fühlt sich real „inspiriert". 

Wie die musikalischen Werke selbst ist der Kompositionsvorgang von natio-
nalen, stil- und sozialgeschichtlichen Eigenarten bestimmt. Die „Determinanten" 
berühren und überdecken einander, stellen aber doch grundsätzlich eigene Größen 
dar. Das ist zu beachten, wenn im folgenden ein paar Entwicklungszüge im geschicht-
lichen Zusammenhang dargestellt werden, der verschiedene Grundeinstellungen zu 
den Satzregeln erkennen läßt : Respektierung im Anerkennen als verbindlicher 
Norm : Komponieren als Anwenden von Regeln (naiver Objektivismus); im An-
erkennen als Bezugssystem : Komponieren als Modifizieren und Erweitern von 
Regeln (kritisdier Objektivismus) 46 - Distanzierung in der Erkenntnis von 
der Unzulänglichkeit der überlieferten Theorie hinsichtlich des konkreten Kunst-
werks; sich ausbreitende Geringschätzung von Regeln; deren Ersetzung durch all-
gemeine, weniger präzise Richtlinien 47 : Komponieren im Gefühl der Freiheit ( naiver 
Subjektivismus) ; im Gleichsetzen von „Regel" und persönlicher Verantwortung: 
Komponieren als das Verwerten von „Gedanken" (kritisdier Subjektivismus) 48 • Von 
diesen Verhaltensweisen her bietet sich ein Zugang zu maßgeblichen musikgeschicht-
lichen Strömungen zwischen 1600 und 1800. 

1. Handwerklichkeit und Gelehrsamkeit im Späthumanismus 

Nach dem Abklingen der ersten europäischen „Genieepoche", dem Zeitalter des 
Humanismus und der Renaissance 49 , breitete sich eine ausgesprochen handwerkliche 
Gesinnung unter den Musikern Italiens und Deutschlands aus. Ganz im Sinne des 
Worts „componere" wurde Satzkunst als ein von Erfahrung und Regel geleitetes 
Kombinieren von Melodieteilen, Intervallen und kleinen mehrstimmigen Zusam-
menhängen verstanden 50 • Eine Messe oder Motette ließ sich im Zusammenhang 
planen, aber nicht mit Anschaulichkeit „vorhersehen" wie ein nach dem Vorbild der 
sichtbaren Natur gestaltetes Kunstwerk 51 . ., Musikalisdie Prosa" 52 in Motetten 
vor 1620 bestand aus zueinander passenden Bauelementen, die ein gemeinsamer 
„ Ton" verband, ein fortlaufend zusammengehöriger Text und ein sinnvoller 
satztechnischer und rhythmischer Bezug . .. Ganzheit" mit einheitlicher Bewegung 

45 „Und der Si1111, den Musik in ihrer sehirn diiren , literar isch en Daseinsform erhält, lä ßt die primäre, den 
Beretd1 der Kompositiou, nicht unberülirt .": C. Dahlhaus, Musikästhetik, Köln (1967). 94 . 
46 Beide Standpunkte fixiert im Streit zwischen Giovanni Maria Artusi und Claudio Monteverdi ; vgl. E. Vogel. 
Cl. Monteverdt , in : VfMw 111. 1887, 32~-329. 
47 J. Matthesons Melodielehre , u. a. im Vollkommene» Cape/lmelster, 133-160. 
48 Vgl. das Zitat von J. }. Quantz , unten , 20. 
49 Edward E. Lowinsky, Musical Gc11ius. Evo lution ,rnd Orlgins of a Concept, in: MQ L, 1964, 476-49S. 
50 Erinnert sei an die bekannte Lehre vom Klauseltausdi. 
51 J. Bable stellt die exakte Vorausschaubarkeit musikalischer Kunstwerke überhaupt in Frage : Elngeb,mg und 
Tat , 182 , 244. Paul Hindemith führt hier den Begriff • Vision " ein. Durch sie erschli eße sich dem wirklich 
begabten Komponisten das proj ektierte Musikstück in „vö lliger Ga11zheit" (Musilrnlisdu lnspiratiou, in: 
Komponist in se iner Welt, Zürich 1959 , 84-86). 
52 H . Besseler, Das musikal/sd,e Hören der Neuzeit, Berlin 19S9, 20 f. 
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oderwohldosiertemKontrast und mitStimmenverhakung war das Ergebnis planenden 
Reihens, nicht dessen Ausgangspunkt. Im sogenannten Parodieverfahren, in der 
Umarbeitung eines schon länger bestehenden mehrstimmigen Modells zu einem 
neuen Werk, wurde diese handwerkliche Arbeitsweise geübt. Und sie blieb nicht 
auf die einführende Sdmlung beschränkt. Jeder große Komponist verfügte über 
einen bestimmten musikalischen Sprachschatz, den er in immer wieder neuen Zu-
sammenhängen anwendete. ,. Genialität" zeigte sich zwar auch in der überlegenen 
Disposition, vor allem aber in der geistreichen Zubereitung des Materials, wie sie 
in Schützens Motette zutage trat. 

Zwischen „konkreter" und „abstrakter" Rationalität verfließen die Grenzen, und 
es leud1tet ein, daß die Musik damals als ein differenziert wissenschaftliches Gebilde 
begriffen wurde. Der Straßburger Magister Johann Lippius lehrte 1609 den Aufbau 
einer Komposition aus elementaren Quantitäten 53 • Durch den ständigen Bezug auf 
die Rhetorik wurde der Vergleich mit der Logik nahegelegt. Daß die Musik wie eine 
Wissensdiaft oder Technik durch „Erfindungen" zu „verbessern" sei 54, ist bis weit 
ins 18 . Jahrhundert hinein geglaubt worden. Romantik und Historismus haben 
diesen Gedanken, der das Parodieverfahren erklären hilft, in Vergessenheit 
gebracht. 

2 . Genialität und Rationalität im 18. Jahrhundert 

Mit der veränderten musikgeschichtlichen Lage seit der Wende vom 17. zum 
18. Jahrhundert, dem Trend zur geschlossenen Form, dem Beginn eines breiten, 
mehr ästhetisch als fachlich orientierten Gesprächs über Kunst, wuchs das Interesse 
am Schaffensprozeß. Zunächst wurde, wie schon im 16. Jahrhundert, nach der Ver-
bindlichkeit von Regeln und nach den Voraussetzungen für den Musikerberuf 
gefragt. ,.Musici 11011 fiu11t, sed 11ascu11tur" 55 ; ,, Wer die Music erler11e11 will ... , 
muß gleidtsam dazu gebore11 sei11 . .. " 56 ; das göttliche Talentum läßt sich nicht 
eintrichtern; man muß es „Jure 11aturae et diplomate divi110" besitzen 57 ; wer „ bo,1 
gout" hat, triumphiert über alle Regeln; er wählt aus und verwirft die, unter denen 
Natur, Verstand und Sinn leiden 58 . Mit solchen intensivierenden Adaptionen des 
Topos „Poeta 11ascitur" zeichnet sich sichtbarer noch als im Zeitalter des Humanis-
mus eine Modifizierung jenes alten, bei Horaz, Quintilian und anderen „Auto-
ritäten" formulierten Prinzips ab, wonach „Studium" und „ingenium" sidi gegen-
seitig ergänzen müssen 59. 

So erklärt sidi wohl audi die Ausführlidikeit, mit weldier seit dem Erscheinen von 
Athanasius Kirdiers Musurgia (1650) die Künste des Kombinierens und Erfindens 
erörtert werden. Arnold Schering, der sie vor über vierzig Jahren besdirieben hat 60, 

53 ). Lippius, Dlsputatio musica 1-111, Wittenberg 1609 f . 
54 Vgl. u. a. W. C. Printz, Hi storisd,e Besch re ibung der edelen Sing- und Kllugkunst , Dresden 1690, Kap . X: 
.. Von denen berühmtesten Muslcis, uHd ErfiHdern Musfcallscher SadteH . .. " . Erfunden wurden Tonsysteme, 
Notationen, Instrumente, Gattungen, Stile, Sing· und Spielarten . So „erfand" Ludovico Viadana „die MoHO· 
dirn , Concerte und den General-Baß" (ebda., 132 f.). Der Topos von der . hoch gestiegenen Musik" bliihtc im 
16. und 17. Jahrhundert. 
55 R. Dammann , Zur Musik/ehre des A. Werckmelster, in: AfMw XI, 1954, 210. 
56 F. E. Niedt, Muslka//sches ABC, Hamburg 1708, 4. 
57 M. H. Fuhrmann, Musica voca//s, Berlin o. ). , S8 . 
58 J. Mattheson, Criti ca Htuslca I. 4 , Hamburg 1723, 250 f. 
59 Ebda., 280. 
60 A. Sd:iering, Gesdtldttliches 2ur .Ars l•v••lendl" I• der Musik, in: P)b 192S, 25-34. 

2MF 
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beurteilte sie fast ausschließlich unter dem Gesichtspunkt des Gegensatzes zur 
romantischen Ästhetik. Daß aber überhaupt mit Anteilnahme über solche Fragen 
gesprochen wurde, verrät Unruhe und Neugier. Auch sollten die jeweils eigenen 
Methoden der artes combinatoriae und inveniendi nicht übersehen werden. Dort 
handelt es sich um mechanische Vorgänge, etwa das Austauschen rhythmischer 
Grundformen; an der zur Bachzeit höher bewerteten ars inveniendi dagegen wirkte 
die Affektenlehre mit. Hier wurde eine neue Gefühlskunst vorbereitet; war doch 
immerhin unter der Darstellung der „loci topici" die Formulierung einer „i11Ventio 
ex abrupto, inopinato, quasi ex enthusiasmo musico" möglich, die erreicht werden 
könne, wenn man die einschlägige Arbeit „ eines vortreff liehen Componiste11" 
studiert oder „sich eine Leidenschaft fest eindrückt" 61 • 

Zu den Anleitungen zur „Selbstfindung" von Motiven, Themen und größeren 
musikalischen Zusammenhängen gesellten sich Rezeptbücher älteren Typs: Vokabu-
larien gewissermaßen, Sammlungen von „Clausuln, so zur Erfindung beiträglich" 62 . 

Um die gestiegene Nachfrage nach immer neuer Musik decken und um mit virtuosen 
Improvisationen glänzen zu können, wurde keine Hilfe verschmäht 63 • Auch das 
Ideal des Zwanglosen, Mühelosen, das gesellschaftliche Ziel aller Aufklärer, begann 
sich im Kompositionsakt auszuwirken. Mit einer einzigen Sache viel Zeit zu ver-
schwenden, galt als „pedantisch" . Mitunter verweisen selbstbewußte Bemerkungen 
auf den Originalmanuskripten auf die kurze Zeit, die zur Fertigstellung des betref-
fenden Werkes nötig war 64 • 

Müheloses, rasches Komponieren - das klingt, als ob Konsequenzen der musika-
lischen Inspiration aufgezählt würden. Dennoch ist dieses Phänomen nicht in 
Deutschland neu „entdeckt" worden und auch nicht in England, sondern paradoxer-
weise in Frankreich 65, unter den Bedingungen einer Kultur, die sich in einem streng 
regelgebundenen Klassizismus erfüllte, die dem Ideal der „simplicite" verpflichtet 
war und deren Musik dann auch im Ausland als eintönig und langweilig, als „leer, 

61 J. Mattheson. Der vollkommene Capellmeister, 132 . • Erfindung" bedeutet bei Mattheson sowohl das Finden 
wie das Gefundene. Unter den Begriff der . inventio ex abrupto" fällt also auch der plötzliche Obergang von 
einem Thema oder Motiv zu einem anderen. - Ober die unterschiedlidte Bedeutung von .Erfindung„ und 
.Einfall" vgl. H. H. Eggebrecht, Studien zur m1<sikalisdm1 Terminologie, Akademie der Wissenschaften Mainz , 
Abhandlungen der Geistes- und sozialwissenschaftlichen Klasse, Jg. 1955, Nr. 10. 897 (81). 
62 Ankündigung eines Werkes von Georg Philipp Telemann in: Hamburgisdie Berichte von den 11eueste11 
gelehrteH Sachen, Hamburg 1735, 33 f. Erinnert sei auch an den Titel von Johann Sebastian Bachs Inventionen. 
Schon Thomas a Sancta Maria hatte den Komponisten geraten, sich feste Kadenzformeln für den späte ren 
Gebrauch einzuprägen: 0 . Kinkeldey, Orgel und Klavier in der Musik des 16. Jalirliunderts , Leipzig 1910, 
132. Auch die Dichter sammelten Einfälle: C. H. Schmidt, Biographie Hagedorns, II, Leipzig 1770, 339. Die 
,.Bewußtselnshelle", von der R. Dammann spricht, ist also keine ausgesprochen barocke Eigensdiaft gewesen: 
Der Musikbegriff im deutscJ.ien Barock, Köln 1967, 116 f. 
63 Schilderung Johann Gottfried Walthers, den die Schwäche seiner . IH ventlou" bedrückte, über die Lehre bei 
Johann Heinrich Buttstedt in Erfurt; Walthers Wunsch , von Conrad Friedrich Hurlebusch das Rezept zur 
Erlemung des lmprovisierens zu bekommen: G. Schünemann, J. G. WaTther UHd H. Bokemeyer , in : BJb XXX. 
1933 , 90 und 110. 
64 Zeitangaben bei Mattheson: z. B . • compouirt in ZwöTf Stiiuden . . . d. 2. Sept. 1715" : B. C. Cannon. 
J. MatthesoH, Spectator In M11 sic , New Haven 1947, 161. Mattheson stand hier nicht allein. So betont Adolf Karl 
Kuntzen im Vorberidit zu seinen Liedern zum unsCHuldigen Zeitvertreib 1748 , in Gesellsc:haft von Freunden oft 
drei bis vier Lieder auf einmal in weniger als einer Stunde verfertigt zu haben: J. Hennings , A. K. Ku11tzctt 
uud seine Lieder „Zum ,rnscJ.iuldigen Zeitvertreib", in: Mf lll . 19m, 68. Als Mattheson 1731 eine Aria des 
Stockholmer Vizekapellmeisters G. Buchholtz abdruckte, an deren Ende dieser stolz auf die daran verwandte 
Mühe verweist ( ,. Diese Aria ist auf renrnrquable Tage in Ao . 1720 d. 20. Mart. bi" den 26. dito vott mir . . . 
componlret worden"), war zweifellos an das geringschätzige Lächeln galanter Musiker über eine derart „sdrnl-
füchsische" Arbeitsweise gedacht: Große Generalbaß-Schule , 2/ Hamburg 1731, BI. 9v- 10r. 
85 Das deutsche Fremdwort .Genie" verweist auf diesen Ursprung: B. Rosenthal. Der Geniebegriff der Aul-
k/aruHgszeit (Lessing und die Popularphllosoplien), Berlin 1933 , 18-25 . E. E. Lowinskv zeigt in MQ, L. 
321-340, wie der Geniebegrill auch in England, Italien und Deutschland vorbereitet wurde; doch wäre nach 
dem Gewicht bzw. der geschichtlichen Verbindlichkeit der angeführten Zeugnisse zu fragen. 
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frostig und elend" empfunden wurde 66• Doch das scheinbar Widersinnige erhält Sinn 
unter der bereits angedeuteten Voraussetzung, daß spontanes, weitgehend planloses 
und unreflektiertes Schaffen sich leicht in zusammenhanglosen Assoziationsreihen 
äußert oder zu Wiederholungen bekannter Vorstellungen und Modelle führt 67 • 

Varietas, das Gestaltungsprinzip bei Motetten, vielleicht aber ein Grundgesetz 
aller großen Kunst, verlangt Arbeit, eben jenes von Bahle herausgestellte Aus-
wählen, Verwerfen, Abwandeln, Neuordnen, das Revesz der sogenannten „ Gestal-
tungsphase" zuschrieb und das Volkelt als .,latentes Denken" auffaßte 68. Aber 
wo immer dieselbe Musik erklingt 69, wo stets die gleichen melodischen und rhyth-
mischen Schemata benutzt werden, bedarf es kaum der Arbeit ; hier bestehen gute 
Voraussetzungen für eine grundsätzlich jedem begabten Musiker zugängliche 
,,Inspiration". 

Paradebeispiel für inspiriertes Schaffen war die Arbeitsweise Jean-Baptiste Lullys, 
dem als Schöpfer des für die nächsten Generationen maßgebenden Operntyps der 
Tragedie lyrique mit gewissem Recht ein souveräner Umgang mit der „Regel " nach-
gerühmt wurde. Er schuf sich also seine eigene „Wissenschaft", und er befolgte die 
Forderungen der Natur und der Einfachheit 70 • Wer wie er der Natur sich hingibt, 
findet die richtige Lösung „plötzlich" 71 • Bewundernd wurde registriert, daß der 
Opernkomponist Andre Cardinal Destouches schon als junger Mensch, der kaum 
elementare musikalische Kenntnisse besaß und dem das Notieren Mühe bereitete, 
Lieder und instrumentale Werke verfaßt hatte. Er sang nach seiner Eingebung und 
übertrug das Aufschreiben einem erfahrenen Musiker 72 • 

,, Natur" war das Zauberwort; es schien den Schlüssel zu liefern zum Verständ-
nis des beschwingten Komponierens wie des sangbar Komponierten, bis es dann 
durch Rousseau zum Zentralbegriff eines kulturkritischen Programms aufstieg. 
Wo sich aber Natur sd1öpferisch im Menschen verwirklichte, sprach man vom 
,,Genie", und dieses französische Wort hat ein ganzes Jahrhundert beschäftigt 73 , 

empirisch oder spekulativ. Dabei fällt auf, daß die eigentlichen Klassiker der 
„Lehre" vom Genie, Denis Diderot (1757) 74 und auch Rousseau 75 , diesen Begriff 
vorwiegend im Sinne von Aktivität und Aufgeschlossenheit, also in einer der 
Inspiration eigentlich abträglichen Weise definiert haben . Eine mehr populäre Auf-
fassung dagegen verklärt die Realitäten und verknüpft sie mit der metaphysischen 
Tradition. So beschreibt der auch kompositorisch hervorgetretene Theoretiker 
Charles-Henri Blainville 1754 das Phänomen der Eingebung in einer dem breiten 
Publikum plausiblen Weise (Übersetzung von Johann Adam Hiller): 

„Ein Componist geräth in Begeisterung in einem Augenblicke, da er es am 
wenigsten vermuthet; die Einbildungskraft erhitzt ; das Herz erweitet sidt, das Blut 
läuft gesdt1vinder; er ist außer sidt ; ein leudttendes Gewölcke umgibt ihn ; alle 
66 W. A. Mozart , Sii1Htlid1e Bri efe smd Aufzeidrntmgen . .. , gesammelt und erläutert von W. A . Bauer 
und 0. E. Deutsch, 1, Kassel 1962, 123 . 
67 J. Bahle, H. Pfltzner, 62 . 
68 E. Schwinge, Welt ""d Werkstatt, 72: J. Volkelt , Asthetik III, 201 f. 
69 Leopold Moaart , in : W. A. Mozart, Brie fe, 1. 134. 
70 Histoire de la Musique, II, 43 f., 152. 
71 Ebda„ II, 110 . 
72 Ebda., II , 133 f. 
73 B. Rosenthal , Gettlebegrif/ . 
74 D. Diderot, Philosophlsme Sd11ift eu, I. Berlin 1961, 235-211. 
75 Bei J. A. Hiller, Wömeutllme Nad,rid1te» «nd AHJuerkungen die Musik betreffend, I. Leipzig 1766, 294. 
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Sinne leisten ihm vereinigt Hülfe, und verwandeln sich wechselweise in die Leiden-
schaft, in das Bild, das er mahlen will, alles kommt zu Haufen ; er ordnet, er 
wählt ... er redet die Sprache der Götter" 76• 

In zahlreichen Porträts wurde diese französische Auffassung vom genialen, das 
heißt: mühelosen, gleichsam außerirdischen Eingebungen folgenden Komponieren 
festgehalten 77 • Diderot trug ihr Rechnung, indem er den Neffen des großen Rameau 
die neue, aber alte Vorstellungen aufgreifende lnspirationshaltung in folgender 
Weise beschreiben läßt : 

,. So sitzt er vor dem Klavier, die Beine angewinkelt, das Gesicht zur Decke gewen-
det , man hätte geglaubt, da oben läse er in einer Partitur" 78 • 

In Fachkreisen außerhalb Frankreichs mußte ein solches Bild befremden. Denn Kom-
ponieren wurde um 17 60 wieder vielfach als „Kombinieren" verstanden, als Zusammen-
stellen sehr kleiner melodischer Einheiten 79• ,. Fleiß und Nachdenl?en " waren für Johann 
Joachim Quantz fast noch wichtiger als das „Naturei/" .Er apostrophierte den Einfall als 
„ blind" und verlangte vom „Meister" nicht nur Kenntnisse über die allgemeinen 
Satzvorschriften, sondern deren kritische Handhabung: ,. Die Säuberung, Reinigung, 
der Zusammenhang, die Ordnung, die Vermischung der Gedanken . . . erfoder11 
fast bey einen (sie) jeden Stücke neue Regeln" 80 ... Originalität" erschien so als 
„Rationalität". Wohl keiner der großen deutschen Musiker des 18. Jahrhunderts ist 
als Klavierspieler in verzückter Pose aufgetreten. Mozart legte Wert auf die Fest-
stellung, auch ohne Grimasse expressiv spielen zu können. Sein Tempo rubato, wo 
die linke Hand im Takt bleibt, hat diese beherrsd1te Haltung noch unterstrichen 81, 

und von Carl Philipp Emanuel Bach wird berichtet, daß sein Gesicht beim Phanta-
sieren nach unten gerichtet war 82 ... Ritter Gluck", in Frankreich als „ Verkö rperung 
des Rousseau' sehen Geniebegrif fs " gefeiert 83 und dem bekannten Porträt von Joseph 
Siffred Duplessis zufolge ein überirdischen Stimmen lauschender Musiker 84 , war 
in Wirklichkeit ein harter Arbeiter, der seine Einfälle sehr sparsam verwaltet hat 85 • 

Das gleiche gilt für den als Vertreter des musikalischen Sturms und Drangs hinge-
stellten Johann Gottfried Müthel 86, und Joseph Haydn sprach 1802 rückblickend 
von der so langen Reihe von Jahren, die er „mit ununterbrochener Anstrengung und 
Mühe auf diese Kunst verwendet" habe 87 • 

76 Ebda., 31S. 
77 W. Braun, ArteH des Kompouist en portriits , in: Festschrift W . Wiora, Kassel 1967, 91. 
78 D . Diderot, Das erzählerisd,e Gesamtwerk , hrsg. v. H. Hinterhäuser, IV. Berlin 1967, 40. - Daß Rameau 
mit der Violine in der Hand oder am Klavier komponiert hat , bezeugt das Dlctio H»aire des ho1.HJHes illustres 
(bei ). A. Hiller, NachricMen III, Leipzig 1768, 23 3). Aber das Phantasieren ist kein .Abtesea" aus einer 
unsichtbaren Partitur; es löst Begeisterung aus oder stellt Rohmaterial bere it : J. Bahle, Ei11gebung u11d Tat , 
62 f . ; W. Braun, Komponieren am Klavier, in : AfMw XXIII , 1966, 128 f., 132. 
79 A. Feil. Sat ztechnische Fragen in den KoH<posltionslehren von F. E. Niedt , ]. Rlepet und H. Chr. Koch, 
Diss. Heidelberg 1955 , 72. 
80 J. J. Quantz. Versuch einer Anweisung die Ft/Jte traversiere zu spielen, 8/Breslau 1789, Einleitung, 14 . 
Vgl. auch R. Schäfke , Quantz ats Asthetiher, in: AfMw VI. 1924, 235 f. 
81 W. A. Mozart . Briefe 11 , Kassel 1962, 83 . 
82 B. Engelke. Gerstenberg und die Musik seiner Zel t, In : Zei tschrift des Vereins für schleswig-holsteinische 
Gesch ichte LVI. 1927, 435 . 
83 Riemann Musiklexikon . Personenteil L-Z. Mainz 1961, 547 . 
84 Wi edergegeben u. a. in MGG V. 1956, 329 f. 
85 K. Hortschansky, Parodie und Entlehuung ilH Schaffen Chr. W . Gtuc:ks . Diss. (maschsch r.) Kiel 1966. 
86 L. Hoffmann-Erbrecht, Sturm und Drang In der deutsdien KtavierH<uslk von 1753-1763 , in: Mf X, 1957, 
467 u. ö. 
87 J. Haydn, Gesammelte Briefe und Au/ztichnungen , hrsg. v. D . Bartha, Kassel 1965, 410: Brief vom 22. Sept. 
1802. 
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Anders als im Bereich der Dichtung, wo in der sogenannten Geniezeit der sieb-
ziger Jahre das Ideal zur Wirklichkeit wurde, ist der deutsche Beitrag zur Geschichte 
des musikalischen lnspirationsbegriffs durch Nüchternheit und Skepsis geprägt. 
Selbst bei einem der neuen Gefühlskunst so ergebenen Literaten wie Christian 
Friedrich Daniel Schubart blieb der Bezug auf die psychischen Gegebenheiten 
gewahrt 88 . Hillers Kommentar zu Blainvilles soeben mitgeteilter lnspirations-
schilderung beleuchtet die in Deutschland trotz des Einspruchs der Frühaufklärung 
noch weiterhin gültige streng handwerkliche Gesinnung 89 : 

., 0 wo geräth Herr Blainville hin! daß er uns nidtt alle Componisten zu Enthu-
siasten, oder alle Enthusiasten zu Componisten madtt! Nein nein, ei11e so gar 
große Herrlidtkeit ist es eben ums Componiren nidtt I Es kann ein bisdteu Euthu-
siasterey dabey statt finden, aber großentheils bleibt es dodt immer eiH Werk 
einer tiefsinuigen Ueber/egung und einer mühsamen Arbeit, die sidt in keinem 
enthusiastisdten Traume verridtten läßt" 90 • 

• 
Was ist nun „Musikalische Inspiration"? Die von individueller, zeitgeschichtlicher 

und nationaler Veranlagung gesteuerte persönliche Erfahrung beim Finden von 
Melodien? Eine solche Antwort liegt jetzt nahe, erscheint aber dennoch proble-
matisch; denn der umstrittene Begriff läßt sich- das ist inzwischen klar geworden -
weniger leicht definieren als durch Gegenthesen einschränken; vor sogenannten 
,,Binsenweisheiten" sollte man sich dabei nicht fürchten: 

1. Wie in der Wissenschaft gibt es beim Komponieren grundlegende und man-
nigfaltige Aufgaben, bei deren Lösung Verstandesarbeit zu leisten ist. Der geniale 
Künstler empfindet „Mühsal" eher als notwendigen Tribut denn als Zumutung. 

2. Dilettantismus verrät sich nicht allein im naiven Vertrauen auf Kunstregeln 91 . 

Wie die „handwerkliche Kombinatorik" findet sich „reproduktive Eingebung" 
auf einer mittleren Leistungsstufe. Das Bild vom inspirierten Musiker, das von 
Frankreich nach Deutschland gekommen ist, entstammt der Ästhetik von Dilettan-
ten, denen das Ethos harter künstlerischer Arbeit naturgemäß fremd war. 

3. Einfache und ausdrucksvolle Musik deutet nicht zwangsläufig auf einen inspi-
rierten Schaffensvorgang. Schon in der barocken Liedtheorie klingt die Erkenntnis 
an, daß das Einfache „sd1wer zu madten" sei 92 . Fast stets hatte gezielte musika-
lische Schlichtheit eine handfeste außerkünstlerische Tendenz. Im deutschen Lied 
der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts wurden politische Tugenden besungen und 
durch beabsichtigte Anlehnung an einige melodische Grundgestalten Bekanntheits-
qualitäten vermittelt 93 • Die Naivität dieses „Volkstons" ist durchaus vordergründig. 

88 Ideen w einer Ästhetik der Tonkunst , hrsg. v. Ludwig Schubart , Wien 1806, 368 ff. 
89 Vgl. hier:zu auch Friedrich Nicolais Auffassung von der Poesie als Arbeit und .edles Handwerk" . H. W. 
Schwab, Sangbarkelt, Popularität und Kunstlied, Regensburg 1965 (Studien zur Musikgeschichte des 19. Jahr-
hunderts Ill) , 126. 
90 J. A. Hiller, Nachrlchtrn I. 315. 
91 H. Koopmann, Dilettantismus. Bemerkungen zu th-tem Pl,änomen der Goethezelt , in : Studien zur Goethe~ 
zeit , Festschrift für Lieselotte Blumenthal. Weimar 1968 , 178 . Vgl. dagegen auch C. Dahlhaus, Der Dllet-
taut . . . , wo die Verachtung des Handwerklichen als Merkmal des Dilettantischen gilt. 
92 W. Krabbe, Johann Rist und das Deutsdie Lied, Diss. Berlin 1910, 74. 
93 H. W. Schwab, Sangbarkett, 132 und Tafeln I und II. 



|00000052||

22 W. Braun: Musikalische Inspiration 

4. Wenn Anschauungen das Verhalten beeinflussen, ist über weite geschichtliche 
Zeiträume hin und zumal in Deutschland Musik primär erfunden, erdacht, erarbeitet, 
konstruiert worden. Musikalische Inspiration hatte demgegenüber häufig durchaus 
akzidentellen Charakter. 

All diese aus historischem Material abgeleiteten Urteile über „Musikalische 
Inspiration" sind „systematisch" im Sinne von „realisierter Möglichkeit" . Ganz 
ohne den geschichtlichen Bezug verliert der Begriff seine letzten Konturen ; er 
verblaßt dann etwa zur Metapher für das glückliche Zusammenspiel von Begabung, 
Kenntnis, Erfahrung und Fertigkeit bei großen Leistungen oder er wird zum Symbol 
für ein menschliches Grundanliegen: die Sehnsucht nach Vollkommenheit. 

Das Klavier in der Kammermusik des 18. J ahrnunderts 
Versuch einer Orientierung 

VON HANS HERING, DÜSSELDORF 

Der Klavieranteil in der Kammermusik des 18. Jahrhunderts ist mehrfachem 
Bedeutungswandel unterworfen. In der Anfangssituation dieses Zeitraums ist das 
Klavier, obwohl als selbständiges Soloinstrument schon völlig autark, in der 
Kammermusik noch anonym untergeordnet. Der dann einsetzende Entwicklungs-
prozeß wird durch die Integration bestimmt, innerhalb deren das Klavier Solo- und 
Begleitfunktion miteinander verbindet und so eine rangmäßige Aufwertung erfährt. 
Dabei ergeben sich unterschiedliche Verhältnisse der Partnerschaft, ehe der Klassik 
der Ausgleich gelingt. Soziologische Rücksichten wirken auf diesen Werdegang 
ebenso wie eine modische Bevorzugung und persönlicher Ehrgeiz der Komponisten. 
Immer aber gibt das Klavier den Anstoß zur Schaffung neuer Strukturen, gleich 
ob es annektierend in das Ensemble der Solostimmen eindringt, später die Partner 
an die Grenze des „ad libitum" verweist oder schließlich mit ihnen jene ideale 
Gemeinschaft eingeht, in der es kein zur Absonderung tendierendes Übergewicht 
gibt. Diese Initiative des Klaviers im Bereich der Kammermusik ist, so fragwürdige 
Kompromisse auch dabei unterlaufen, um so eher zu verstehen, als sich aus der 
gleichen Wurzel der Triosonate auch jene neuen Gruppierungen des Streichtrios 
und -quartetts entwickeln, die durch Eliminierung des Continuo ihr homogenes 
Gepräge behaupten. - Allgemeinste Voraussetzung aber für den Assoziierungs-
prozeß des Klaviers in der Kammermusik ist seine proteische Fähigkeit zu sowohl 
neutraler, d. h. meist übernommener Satzform wie zu individueller Spezifizierung. 
Auf beiden Wegen erfährt das Klavier gerade innerhalb der Kammermusik so viel 
Bereicherung, daß sein Anteil an diesem Werkbereich sogar einen wesentlichen 
Abschnitt in der Geschichte der Klaviermusik schlechthin darstellt. 

Bei der Wiederbelebung vorklassischer Kammermusik darf die Musikwissenschaft 
für sich in Anspruch nehmen, diese Werke nicht nur erschlossen, sondern durch 
aufführungspraktische Hinweise vor stilfremder Zutat bewahrt zu haben. Das gilt 
insbesondere für die Beschränkung des Klaviers auf seine Funktion als Generalbaß-
instrument. Seine generelle Fixierung als Continuobestandteil bestimmt bis zum 
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Ende des Barock seinen Rang im Zusammenspiel. Deshalb ist die Unterweisung im 
Generalbaß vordringlicher Unterrichtsgegenstand der Klavierschulen des 18 . Jahr-
hunderts. Die Verbote darin, fast so zahlreich wie die Gebote, bestätigen die abso-
lute Autarkie der Soloinstrumente in Solo- wie Triosonaten. So tadelt Johann 
Joachim Quantz, der dem Accompagnement sogar über ein Drittel seiner Flötenschule 
einräumt, den Cembalisten, .. wenn er mit der redrten Hand zu viel Bewegung madret, 
oder wenn er mit derselben , am unredrten Ort , melodiös spielet , oder lrnrpeggieret, 
oder sonst Sad1en, die der Hauptstim1,ne entgegen sind, mit einmenget" 1. Ebenso 
kategorisch verlangt Ph. E. Bach, dessen Versudr sich doch gerade dagegen rid1tet, 
das Klavier „bloss als eiH Höthiges Uebel zur Begleitung (zu) du/dm" (Einleitung, 
§ 2), vom Continuospieler: .,er accompagHiret mit DiscretioH" (32. Kap., § 3). 

Demgegenüber verfügte die Klaviermusik zu Beginn des 18. Jahrhunderts bereits 
über ebenso viele genuine Spielformen wie übernommene Satzstrukturen, daß der 
Rang des Klaviers als Soloinstrument unbestritten war. Gerade dieser doppelte 
Besitz, gewonnen aus eigener Entwicklung und aus assimilierender Annexion, 
gewährt die Voraussetzung, aus der solistischen Abgeschlossenheit herauszutreten 
und im Ensemble einen eigenen Anteil durchzusetzen, der über anonyme Unterord-
nung hinausdrängt. Diese Expansion erfolgt fast gleichzeitig auf zwei verschiedenen 
Gebieten, in der Kammermusik und im Konzert. In beiden Gattungen gelingt 
Johann Sebastian Bach auf dem Wege der Eingliederung eine hohe Stufe der Voll-
endung. Andererseits erweist sich die Selbständigkeit des Klaviers als hinreichend 
autark, aus sich heraus auch eine Partnersdiaft zu begründen, bei der das Tasten-
instrument seine Prävalenz behauptet und die mitwirkenden Soloinstrumente nur 
in eine koordinierende, oft sogar völlig sekundäre Funktion verweist, wie es in der 
zuerst in Frankreich gepflegten „begleiteten Klaviersonate" der Fall ist. Beide 
Prinzipien zeigen sich differenziert gegeneinander und schließen mit großer Wahr-
scheinlichkeit eine direkte gegenseitige Beeinflussung aus. 

Johann Sebastian Bach eröffnet dem Klavier einen Zugang innerhalb der Trio-
sonate: eine der beiden Solostimmen wird dabei dem Cembalo zugewiesen, eine 
„Praxis, über die vielleidrt nur deshalb Hähere AngabeH fehleH, weil sie sidr voH 
selbst verstand" 2 • Da aber in den zeitgenössischen Handschriften mehr Stimmsätze 
als Partituren überliefert sind, ist diese Verallgemeinerung Scherings gewiß einzu-
schränken. Daß Bach jedenfalls auch hierin seine Vorgänger und Zeitgenossen weit 
übertraf, indem er diese Mitwirkung des Klaviers aus gelegentlicher improvisierter 
Stellvertretung in obligaten Rang erhob, nimmt nicht wunder angesichts seiner so 
vielseitigen Erfolge um die selbständige Geltung und Anerkennung des Klaviers. 
Gegenüber Wilhelm Fischer 3, der in Bachs Sonaten „keine kühne Neuerung, soHdern 
bloß die Legalisierung einer huHdert Jahre alteH Praxis" sah, ist jedenfalls eher 
Günter Haußwald 4 zuzustimmen, der ihnen „eine isolierte Stellung iH der zeitge-

1 VersuCU einer A11weis1mg die Flöte traversiere zu spielen. Neudruck hrsg. v. A. Sd:tering, Leipzig 1906, S. 171 
(Faksimiledruck Kassel 1953 , 31964, S. 225) . 
2 A. Schering, Zur Geschichte der Solosonate in der I. Hälfte des 17. Jahrhunderts, Riemann-Festschrift , 
Leipzig 1909, S. 309. 
3 Zur Entwicklungsgeschichte des Wiener klassischen Stils. Studien zur Musikwissenchaft (Beihefte DTÖ) III, 
S. 66. 
4 Zur Sonatenku11st der Bachzeit . Bericht über die wissenschaftliche Bachtagung der Gesellschaft für Musik-
forschung , Leipzig 1951 , S. 346. 
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nössisdien Sonatenproduktion" zugestanden wissen will. Einer der Gegenstände in 
dieser Diskrepanz ist zweifellos der Anteil des Klaviers in diesem Sonatenwerk. 
Von hier aus lassen sich mehrere Satztypen gerade hinsichtlich der Partnerschafts-
verhältnisse unterscheiden, die Bach anstrebte: 

a) die eigentliche Triostruktur, bei der das Klavier zusätzlich zum Baß eine der 
beiden Oberstimmen übernimmt, wobei die reale Dreistimmigkeit erhalten bleibt 
zur Wahrung polyphoner Ausgeglichenheit. Hierher gehören die meisten lebhaften 
Sätze in duettierender Anlage wie solche mit einer in die Polyphonie einbezogenen 
Baßstimme 5 • Hier ist Bach der oben bezeichneten Tradition am nächsten. Neu 
hingegen sind 

b) Solosätze, bei denen das Klavier einen genau fixierten Part in klaviermäßig 
spezifizierter Form auszuführen hat. Hier ist zu unterscheiden zwischen Satztypen 
mit reiner Akkordfiguration (BWV 1018 III oder 1017 1) und solchen mit eigenem 
motivisch-melodischem Anteil (1014 I oder 1018 1). Diese letztgenannten bilden, 
z. T. schon in ritornellartiger Entwicklung, die Brücke zu 

c) den Satzformen, bei denen vollends die Konzertanlage zum Muster genommen 
ist, wodurch das Klavier vornehmlich als Tuttiträger wieder absolutere Sprachform 
gewinnt, besonders ausgeprägt in 1032 1. 

Die objektive Führung der Klavierstimme bei a) erlaubt keine instrumentale 
Differenzierung, da sie der Partie des verbliebenen Soloinstrumentes koordiniert ist. 
Sie unterliegt damit derselben Verallgemeinerung, wie sie auch durch die Austausch-
barkeit in der Besetzung (Violine, Oboe, Flöte und Gambe) schon gegeben ist. In 
diesem Anteilverhältnis kommt deshalb der Klavierpart eher dem Spieler zugute, 
der damit zur Gleichberechtigung aufrückt, als der Aufwertung des Klaviers im 
Ensemble, weil es an den neutralen Duktus gebunden bleibt, ohne sich individuell 
entfalten zu können. 

Fortschrittlicher dagegen zeigen sich insgesamt die langsamen Sätze (b). Selbst 
innerhalb realer Dreistimmigkeit durchbricht Bach den traditionellen Rahmen schon 
in 1014 III, wo zu stets dominierender Violine das Klavier über einer Achtel-
bewegung im Baß - einem frei abgewandelten modulierenden Ostinato - eine 
füllend umsdueibende, mand1mal die Melodie der Violine in der Unterterz beglei-
tende Sechzehntelstimme einfügt, die aber weder mit der Violine alterniert noch sie 
imitiert. Noch spezifischer erreicht in 1015 III, bei völlig ausgeglichenem Verhältnis 
von Violine und Klavieroberstimme, der Baß eine so enge Verschmelzung von 
Grundlinie und einbezogener harmonischer Ausrandung, daß hier klavieristische 
Eigenform vollendete Gestalt findet. Trotzdem sinken die langsamen Sätze nicht in 
die Sphäre von Solosonaten mit figurierter Akkordbegleitung, vielmehr ist in die 
umkreisenden Figuren eine transparent-komplementäre Gegenstimme eingeflochten. 
So ist z. B. in 1017 I das Trioverhältnis nicht etwa in der realen Dreistimmigkeit 
(Violine und zwei Klavierstimmen) allein bewahrt; bezieht doch die Partie der 

5 Diese Struktur entspricht dem zeitgenössischen Brauch, solche Sätze als Trios zu bezeichnen, auch bei der 
Ausführung durch nur zwei Partner (vgl. Suite A (l02S), von Ph. E. Bach bezeichnet als • Trio /Urs obligate 
Ce1Hbalo und etne Viol ine"). 
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rechten Hand eine „Scheinstimme" ein, die gerade an Zäsuren der Violine ihre 
melodische Bedeutung erweist. Ebenso dient die Partie der rechten Hand im 
3. Satz der gleichen Sonate keineswegs bloßer Akkordumschreibung, sondern 
enthält zusätzlich soviel melodisch-kontrapunktierende Qualität, daß das Einmün-
den des Satzes in das unmittelbare Duettieren der letzten vier Takte eine völlig 
natürliche Konsequenz bildet. 

Noch eindeutiger zeigt sich der Bedeutungsausgleich im Bachsehen Klavierpart bei 
Sätzen mit ritornellartiger Anlage (c). So gewinnen die vier bzw. fünf Anfangs-
takte der einleitenden Sätze von 1014 und 1018 eine substantielle wie duktusmäßige 
Selbständigkeit, die bis dahin nur das Orchester im Solokonzert kannte. Die,e 
Konfrontation des eigengesetzlichen Klavierparts mit der arienmäßig singenden 
Violinmelodie unterbricht völlig die Beziehung zur Triosonate. Während in diesen 
beiden Sätzen aber noch ein Führungsaustausch von Violine und Klavier statt-
findet, erweist sich die Sonate A mit Flöte (1032) - auch sd10n als Torso - vollends 
als ausgesprochene Konzertanlage : Klavierpart und Flöte bleiben im Themenanteil 
getrennt. Diese letzte Konsequenz aber verzichtet nicht nur auf das sonst weit-
gehend gewahrte Trioprinzip, sondern überschreitet die Grenze des Sonatenbereichs 
überhaupt. Der autographe Titel: Sonata a l Traversa e Cembalo obligato weist 
durch Benennung der Flöte an erster Stelle ebenso auf die Grenzsituation dieses 
Werkes hin, wie es wohl auch kein Zufall ist, daß sich das Autograph dieses Werkes 
auf den Blättern des Konzertes für zwei Klaviere c (1062) befindet. Damit liegt 
seine Entstehung später als die der übrigen Sonaten, vielleicht handelt es sich ebenso 
wie bei dem Konzert für zwei Klaviere um die Umarbeitung einer originalen Kon-
zertvorlage. Jedenfalls stimmen die Sonaten der Köthener Zeit in autographen 
und nachschriftlichen Titeln in der Formulierung „a Cembalo ob/igato" (bzw. 
„certato") überein. Schließlich verstärken auch der Verzicht des Klavierparts auf 
jegliche Klavierismen und das hier besonders symptomatisd1e Stehenbleiben nur 
bezifferter Bässe die Vermutung einer klavierauszugmäßigen Bearbeitung vor allem 
im ersten Satz. 

So konzentriert sich offenbar Bachs Eingliederung des Klaviers in die Kammer-
musik auf die Köthener Schaffensperiode. Das hier erfolgende Aufrücken des Cem-
balos in eine „obligate" Funktion erreid1te zweierlei: die Aufwertung des Klaviers 
zur Gleichberechtigung innerhalb der neuen Partnerschaft und die eigenständige 
klavieristische Integration. Bach fixiert also nicht nur, was nad1 der Hypothese 
Scherings u. a. verbreitet war, sondern er gab dem Begriff des Obligaten gleich-
zeitig einen erweiterten Sinngehalt: der so bezeichnete Anteil ist nid1t nur an sich, 
sondern auch in der vorgeschriebenen klaviertypischen Form verpflichtend. Gegen-
über dem ex improviso-Prinzip des Generalbasses rückt das Klavier - nicht mehr 
austauschbar gegen Laute nod1 Orgel - in den Rang einer duettierenden , ja rivali-
sierenden Komponente, daher auch mehrfach die Bezeichnung als „Cembalo cer-
tato". Die hier angedeuteten Modelle sind in einem Umfang beispielhaft, für den 
es vor und zu Bachs Zeit innerhalb der Kammermusik kein Beispiel gab. Die zeit-
liche Nähe dieser Sonatenzyklen mit dem Abschluß des ersten Teils des Wohltempe-
rierten Klaviers unterstützt dabei die Annahme, daß Bach in beiden Werkgruppen 
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das Klavier nicht nur äußerlich aufwerten, sondern ihm gleichzeitig eine möglichst 
individuelle Sprachform erwerben wollte sa. 

Mit diesem grundlegenden Wandel der Klavierfunktion stellt sich nun die Frage 
nach dem Verbleib des Continuo. In bestechender Logik fordert nach der umfas-
send begründeten Anregung Rusts 6 u. a. neuerdings auch Newman 7 wieder, 
„ to imply the presence of a second, accompanying keyboard instrument". Dem 
steht aber entgegen, daß selbst in den „gearbeiteten" Sätzen, in denen allein ein 
Continuo-Zusatz vorstellbar wäre, dieser Beitrag vom „obligaten" Cembalo über-
nommen werden könnte. Außerhalb dieses Zugeständnisses hieße es aber Sinn und 
Fortschritt Bachseher Klavierdiktion verkennen, die ja gerade die Umwandlung des 
bloßen Generalbasses in einen spezifischen Klaviersatz zum Ziele hatten, wollte man 
diese neue Auflockerung der Satzstruktur mit dem Ballast einer zusätzlichen Con-
tinuoausführung beschweren. Es ist kaum denkbar, daß Bach den großen Erfindungs-
reichtum seiner klaviertypischen Satzstrukturen schuf. um ihn durch ein zusätzliches 
Akkordinstrument zudecken zu lassen . Von hier aus wird dann auch die Forderung 
eines zweiten Cembalos für die „gearbeiteten" Sätze fragwürdig, da kaum ein satz-
weisender Besetzungswechsel innerhalb einer Sonate vermutet werden kann. 

Zudem ist die Situation in Bachs Sonatenwerk ganz anders als in einer - leider 
von ihrem Herausgeber Manfred Ruetz 8 weder in Titel noch Entstehungszeit näher 
bezeichneten - Sonate von Georg Philipp Telemann für Blockflöte, konzertierendes 
Cembalo und bezifferten Continuo. Hier treten dem periodisch eingesetzten Cem-
balo Flöte und Be. als Gruppe entgegen, es kommt sogar zu einem ausgesprochenen 
Alternieren. Zugrunde liegt also eine Strukturform, wie sie - wahrscheinlich später 
- bei Bachs Londoner Sohn wieder auftritt. 

Obligate Klavierführung innerhalb eines Ensembles findet sich bei Johann Seba-
stian Bach noch im fünften Brandenburger Konzert (1050) und im sogenannten 
Tripelkonzert a (1044). In beiden Fällen ist das Cembalo ( ,. concertato") mit Flöte 
und Violine einem Streichorchester als Sologruppe gegenübergestellt. Beziffert sind 
aber nur die Partien, in denen die rechte Hand pausiert: das sind in den Ecksätzen 
die Tuttistellen und im langsamen Satz jeweils die der Flöte und Violine vorbehal-
tenen Solophrasen. Auch das läßt Rückschlüsse auf die Berücksichtigung des Con-
tinuo im Sonatenwerk zu. Übrigens ist im letztgenannten Werk der Ausgleid1 
innerhalb der Sologruppe empfindlich durch das Übergewicht des Klaviers beein-
trächtigt. Flöte und Violine sind auf gekürzte Imitationen beschränkt, im letzten 
Satz sogar auf eine Grundlinie des Themas reduziert, aus der auch die Ritornell-
tutti des Orchesters bestritten werden. Gerade im Hinblick darauf. daß dieses 
„Tripel"-Konzert eine Bearbeitung eines der virtuosesten Klavierwerke (894) von 
Johann Sebastian Bach ist, wäre es wohl zu vermessen, von hier aus die program-

5a Die nach Abschluß vorliegender Arbeit veröffentlid1te Dissertation von Hans Eppstein , Swdieu iiber }. 5. 
Badts SaHateH für elH Melodtel•strumeHt uHd obligates Cembalo (Studia musicologica Upsaliensia. nova seri.s 
III. Uppsala 1966) ordnet demgegenüber Bachs Sonaten .Im Feld zwt,dtrn vlsloHiirer PlraHtasle uHd praktlsdtem 
Realismus" (S . 33) ein und resigniert schließlich: .daß Idee UHd Kla•g adaequat sl•d. sdtelHt weltgehe11d 
umHöglidi". weil das Klavier „ weitgehend mit souveräner Gleldigültlgkcit für seine Eige,rnrt und Begrenzung 
beh,rndelt" und so gezwungen wird zur .Konkurre11z mit InstrumeuteH, die thm als Melodietrdger weit übe,~ 
legen sind" (190). 
8 Vorrede zu Bd. IX der I. Gesamtausgabe. 
7 W. Newman . The Sonata In the Baroque Era , Chapel Hili 1959. S. 272. 
8 Hortus Musicus Nr. 36. 
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matische Tendenz zu verallgemeinern, daß die vollendete Homogenität der Klavier-
struktur eine tongetreue Anpassung der mitwirkenden Solisten verwehrt. In diesem 
Werk ist allerdings diese Annahme bestätigt. - Bachs letzter Kammermusikbeitrag, 
Triosonate und Canone perpetuo im Musikalisdien Opfer, ist wieder völlig in den 
Satzbereich der Tradition gerückt, entsprechend dem thematischen Anlaß und seiner 
polyphonen Demonstration. 

Was Bach für das Klavier innerhalb der Kammermusik erreichte, blieb ohne 
direkte Nachfolge. Die Verbreitung seiner Sonaten mit obligatem Klavier war 
begrenzt. Selbst die spätere Wiederbelebung stand, wie so oft bei Bachs Werk, unter 
dem verwirrenden Zeichen grundsätzlichen Mißverständnisses. So tragen die ersten 
Druckausgaben durch Hans Georg Nägeli (ca. 1804) den irreführenden Titel : 
Claviersonaten mit obligater Violine 9• Damit aber sind diese Duosonaten einem 
Zusammenhang zugeordnet, der für sie nicht zutrifft. Während nämlich Bach die 
Integration des Klaviers deduktiv aus der Struktur der Triosonate herleitet, basiert 
die nach barocke Kammermusik auf dem neuen Typus der „ begleiteten" Klavier-
sonate. Bei ihr liegt prinzipiell der Schwerpunkt von Anfang an im Klavierpart, und 
bei aller Divergenz der späteren Entwicklungsstufen dieser neuen Gattung ändert 
sich an dieser Grundhaltung nichts. Unüberbrückbar ist der grundsätzliche Abstand 
beider Sonatentypen auch dadurch, daß Johann Sebastian Bachs Schöpfungen in 
provinzieller Abgeschlossenheit als ein einmaliges Endprodukt barocker Tradition 
heranreiften, während die „begleitete" Klaviersonate erst nach mehrfachen Ver-
wandlungen durch eine Vielzahl beteiligter Komponisten schließlich in die Duo-
Sonate bzw. die erweiterte Besetzung von Klaviertrio und -quartett der Klassik 
einmündete. Folgen doch selbst Bachs Söhne, neben dem Londoner sogar Philipp 
Emanuel Bach - aus dessen Besitz die Mehrzahl der Sonaten des Vaters erhalten 
wurde - dem neuen Einfluß. Philipp Emanuel sogar mit spürbarer Resignation 
gegenüber „dem jetzigen Sdilendrian ": ,. Idi habe dodi endlidi müssen jung thun 
und Sonaten fürs Clavier madien, die nrnn allein , ohne etwas zu vermissen, und 
audi mit einer Violin und einem Violoncell begleitet blos spielen kann und leidit 
sind" 10• In welchem Ausmaß die Öffentlichkeit an solchen Sonaten interessiert war, 
zeigt auch die Absicht Leopold Mozarts, seinen Sohn bei der ersten Parisreise gerade 
in diesem Genre mit eigenen Beiträgen hervortreten zu lassen. 

Daß die „begleitete" Sonate vorwiegend in Frankreich sich entwickelt, verdankt 
sie ihrer Bevorzugung vor allem durch Dilettanten. Während Trio- und Solosonaten 
und der ihnen gemeinsame Continuo auch hier weiterhin den Berufsmusikern 
vorbehalten blieben, eröffnete sich den Liebhabern von der neuen Klavierliteratur 
aus ein neues Betätigungsfeld. Dem verpflichtenden Beispiel des königlichen Hofes 
folgte der Adel auch außerhalb von Paris. Nur so sind die dichte Folge von Cou-
perins Pieces de Clavecin und die schon innerhalb eines Jahres notwendige zweite 
Auflage seiner L' art de toucher le Clavecin erklärlich. Nur aus dieser Bevorzugung 
des Klaviers, die sowohl seine Bevorzugung begründet wie sie umgekehrt auch die 

9 Nach W. Apel, Harvard Dlctlo11ary of Music, Cambridge / Mass. 1944, Artikel acco111 pa11 IHieHt ist die wohl 
erste englische Ausgabe durch S. Wesley ebenfalls als Six So11atas /or Harps lchord with an Obligato Vlo/111 
A ccomptinimen t beze ichnet . 
tO Briefe an Forke! vom 10. II . und 20. IX. 1775, mitgeteilt von E. F. Schmid, C. Ph . E. Bad, ,rn d sei 11 e 
Kaltfltfermusik, Kassel 1931, S. 149. 
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Ausprägung der entsprechenden Literatur beeinflußt, ist zu verstehen, daß auch für 
die neue Kammermusik das Klavier den Ausgangs- und Schwerpunkt in der Partner-
schaft bildete. Andere dabei mitwirkende Faktoren der großen Stilwende sind nur 
schwer kausal gegeneinander zu differenzieren, da sie sich in zu enger Verflechtung 
gegenseitig bedingen. So öffnet die Lösung vom „style d'un teneur" dem thema-
tischen Dualismus ebenso die Wege wie der Wandlungsmöglichkeit homophoner 
Satzstrukturen zu kontrastierenden Klangkomplexen; Wandlungen, die speziell im 
Klavierbereich die Verbreitung des Hammerklaviers voraussetzen und beschleu-
nigen. 

Als ersten Komponisten „begleiteter" Klaviersonaten bezeichnen sowohl Marc 
Pincherle in seinem Neudruck 11 wie Eduard Reeser 12, dessen Dissertation eine 
eingehende Darstellung der Gattung mit einem Neudruck von zwölf Sonaten ver-
schiedener Meister verbindet, den aus Narbonne stammenden Jean-Joseph Cassanea 
de Mondonville (1711-72). Nach Solo- und Triosonaten veröffentlichte dieser 
schon 1734 als Op. III Pieces de Clavecin en Sonates avec accompagnement de 
Violon. In der Vorrede betont er sein Bemühen „a chercher du nouveau" trotz 
.un nombre si prodigieux de Sonates de toute espece qu'il n'est personne qui ne 
croye que ce genre est epuise". Gegenüber einer Tradition, in der ,./' idee de sonate 
etait liee a /'idee de violon ... co111me a l'idee de clavecin celle de piece" (Pin-' 
cherle, a. a. 0., S. 17), ist Mondonvilles Op. III doppelt bedeutsam: die neue Sonaten-
struktur bleibt, wie es schon der Titel besagt, der „Piece" verhaftet, und zwar nicht 
nur klaviersatzmäßig, und die Einbeziehung der Violine verzichtet hier auf jedes 
Primat ihrerseits zugunsten einer völlig ausgeglichenen Partnerschaft. Gerade im 
Unterschied zur späteren Entwicklung der „begleiteten" Klaviersonate bleibt fest-
zustellen, daß Mondonville mit dem „Accompagnement" der Violine eine ähnliche 
Zuordnung verbindet wie Bach durch die Aufwertung des Klaviers zum „obligaten" 
Anteil. Vorstufen dieser anspruchsvollen Integration, wie sie dem erst 23jährigen 
Mondonville gelingt, sind bisher nicht bekannt geworden 13• Bedeutungsvoll für 
die neuere Kammermusik mit Klavier wird diese Werkreihe vor allem durch den 
völligen Verzicht auf den Continuozusatz. Der Klavierpart ist überall, auch in den 
meist von der Violine allein geführten langsamen Sätzen, genau fixiert und in Art 
der „Piece" spielerisch so aufgelockert und in der Umschreibung so harmonie-
gesättigt, daß er keiner Ergänzung bedarf, wie auch keinerlei Bezifferung vor-
kommt. Weitgreifende Figuren und Läufe, häufige Verwendungen des „croise", 
oft bevorzugte Alberti-Bässe, komplementär-rhythmischer Wechsel in der Bewegung 
beider Hände - oder auch im Wechsel mit der Violine - all diese Vielfalt wird von 
hier aus unverlierbarer Besitz der Klavierpartie in der „begleiteten" Klaviersonate. 
Von der Violine verlangt Mondonville allerdings noch Schwierigkeiten, auf die 
seine Nachfolger mehr und mehr verzichteten. Das Prinzip des Alternierens zeigt 
sich schon im motivischen Austausch zu Beginn der „Giga" aus der 1. Sonate, deren 

11 Publications de la Societe Fran~aise de Musicologie . Premiere serie, tome IX, Paris 1935. 
12 De Klaviersonate mit Vloolbegelelding In het pari/sche Muzlekleven ten Tl/de van Mozart . Rotterdam 1939. 
- Eine noch unveröffentlichte Diss . von Edith Borroff über Mondonvilles Instrumentalkompositionen (Uni-
versity of Michigan 1958, 2 Bände) war mir leider nid,t erreichbar . 
13 Von der sicher nidtt selten genutzten Möglichkeit, die Klavieroberstimme wahlweise der Violine zuzuweistn 
(wie in E. Jacquet - de la Guerres Plices de Clavecin, qul peuvent se /ouer sur le Vlo/on 1707) , war kaum 
eine weiterführende Initiative zu erwarten , 
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erster Satz sich übrigens noch ganz „gearbeitet" gibt. Schon aus diesem kurzmoti-
vischen Führungswechsel beider Partner, bei dem - wie oft bei Mondonville - die 
Violine sogar vorübergehend den Baß zu vertreten vermag, läßt sich sein Begriff 
des „Accompagnement" als ein durchaus gleichrangiges Miteinander definieren. 
Darüber hinaus differenziert Mondonville die Führung beider Partner beim Aus-
tausch in spezifischer Anpassung wie in der sechsten, vielleicht der interessantesten 
Sonate des Opus, die durch die zusätzliche Überschrift Concerto die Quelle dieser 
Struktur preisgibt : 

2. 
Concerto Allegro 

Die beiden Solokomplexe berücksichtigen nacheinander - wie im oben zitierten 
letzten Satz auch - beide Partner gleichwertig, durchbrechen aber besonders in der 
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jeweiligen Führung der Gegenstimme die strenge Gleichstellung zugunsten einer 
eigenen, dem jeweiligen Instrument angepaßten Spielführung. Damit zeigt sich 
Mondonville der neuen Situation im Gegensatz zur Triosonate mit artgleichen 
Partnern vollauf bewußt, eine Einstellung, die seinen Nachfolgern zunächst fremd 
bleibt und erst in den Duo-Sonaten der Klassik Allgemeingut wird. 

Diesem für einen 23jährigen als genial zu bezeichnenden Höhepunkt können 
außer Jean Philippe Rameaus Pieces de claveci11 e11 co11certs eigentlich nur noch 
die wie bei Mondonville betitelten Sonaten von Louis Gabriel Guillemain (1745) 
an die Seite gestellt werden. Eigenartigerweise räumt die Vorrede seines Op. 13 der 
Violine schon eine fakultative Funktion ein, ein Vorschlag, der kaum mehr als 
rhetorisch gemeint sein kann, weil seine Violinpartie kaum weniger substantiell als 
die Mondonvilles ist und ihr Fehlen Lücken aufreißen würde. Aber die Berufung auf 
den „gout d'a present", wonach die „begleitete" Klaviersonate als verbreitet an-
genommen werden kann, wird noch durch die Vorbehalte gegenüber den neuen 
Relationen bemerkenswert : daß die Violinpartie „ dema11de u11e gra11de douceur 
da11s /' executio11, afi11 de laisser au Claveci11 seul la facilite d' etre e11te11du". Die 
Erfahrung, ., que le Violo11 couvroit u11 peu trop, ce qui empeclle que /'011 disti11gue 
le veritable sujet" 14, läßt vermuten, daß die Geiger die Diskrepanz zur ältern 
Solosonate mit Generalbaß nicht immer erfaßten. 

Ob dieser Umstand allein oder die Rücksicht auf die begrenzte Fähigkeit der 
Geiger 15 die zunächst immer negativer verlaufende Entwicklung begünstigte, jeden-
falls verfiel die so ausgeglichen eingeleitete Partnerschaft bis zu jenem Tiefstand, 
wo die von Guillemain u. a. noch rhetorisch gemeinte ad libitum-Funktion der 
Violine sich mit völliger Unterordnung begnügte. Der Begriff „Accompagnement" 
betraf jetzt gegenüber der eindeutigen Prävalenz des Klavierparts nur noch Neben-
sächliches, das sogar je nach Gelegenheit, ohne spürbare Lücke zu hinterlassen, aus-
bleiben konnte. Sicher herrschte auch hierbei eine ähnliche Rücksicht „a la portee 
des ecoliers plus ou moins llabiles comme a celle des maitres", wie es in dem bei 
Schering a. a. 0. zitierten Bericht von Jacques Aubert (1730) hieß. 

Was trotzdem die so untergeordnete Existenz der Violine in der „begleiteten" 
Klaviersonate rechtfertigt, spricht Simon Simon in der Vorrede seiner Pieces de 
claveci11 da11s tous /es genres avec et sa11s accompag11ement de vio/011 Op. 1 (nach 
Reeser kurz nach 1750 entstanden) aus: ., parceque la Melodie, qui perd /es graces 
de sa ro11deur da11s /es so11s desu11is du claveci11 , sera soute11ue par /es so11s fil es et 
llarmo11ieux du violo11". Klangliche Abrundung, transparente Bindung harmonischer 
Zusammenklänge aber werden für die komplementierenden Streicher - denn die 
Forderung läßt sich entsprechend auch auf ein mitwirkendes Cello ausweiten - eine 
um so notwendigere Aufgabe, je weiter sich der Klaviersatz in Figuration auflöst 
und dabei immer ausgedehntere Klangräume zu umfassen versucht. Das gilt auch 
besonders für das Hammerklavier dieser Zeit, dem die klangliche Kohäsion fehlt , 
die später das Bindepedal vermittelt. Darum bleibt die Mitwirkung der Streicher 

14 Mitgeteilt bei Reeser. a . a. 0 ., S. SB . 
15 Vgl. den aufschlußreichen zeitgenössischen Bericht, den A. Schering hierzu mitteilt (Geschtcfoe des lnstru-
H<e»talko nzerts , Leipzig 190S, S. 166) . 



|00000061||

H. Hering: Das Klavier in der Kammermusik 31 

besonders für umfangreichere Werke verbindlich, mit denen Johann Schobert u. a. 
jetzt auch vor einem größeren Hörerkreis konzertieren. Gerade für Schobert, der 
seine Zeitgenossen an Virtuosität übertrifft, bleibt das Klavier die Basis seines 
Schaffens. Das Verhältnis dieses Schwerpunktes zu den mitwirkenden Streichinstru-
menten mag mit seinen Formulierungen: .. Les parties d' accompagnement sont ad 
libitum" (in Op. ,, 6, 7, 9, 14) bzw . ., qui peuvent se jouer avec /'accompagnement 
du vio/on" (in Op. L 2, 3, 10) nicht ohne Konzession an Verkaufsinteressen aus-
gesprochen sein; aber daraus folgern, Schobert ginge wie andere „ansprudtsvolle 
Komponisten" . .. ., dazu über, das Accompagnement auszusdtreiben" 16, heißt doch 
wohl die grundlegende Relation innerhalb der „begleiteten" Klaviersonate miß-
verstehen, wenn nicht verkennen. Eher könnte man bei dem so elementaren Funk-
tionswechsel in diesem neuen Kammermusikbereich von einem - allerdings sehr 
begrenzt berechtigten - Übergang des Accompagnement auf die Streicher sprechen, 
wie es der Titel ja besagt. Daß es kein völliger Übergang ist, hält ja gerade die 
Möglichkeit einer weiteren Entwicklung offen, der allerdings erst noch ein stagnie-
render Tiefstand vorausgeht. 

In der Frage der Partnerschaft und ihrer wertmäßigen Orientierung ist Schobert 
von dem sonst so spürbaren Mannheimer Einfluß frei, das zeigt eine Gegenüber-
stellung einiger Takte aus dem letzten Satz seines Op. 16, 4 mit einer ähnlichen 
Durchführungsstelle aus dem Trio für Flöte, Violoncello und Cembalo obligato von 
Franz Xaver Richter. Bei der Differenzierung von Wesentlichem und Beiläufigem 
innerhalb des Wechsels der Rangordnung fällt die Entscheidung bei Richter ganz 
eindeutig für die beiden Soloinstrumente, bei Schobert für den Klavierpart. Beide 
Beispiele tragen übereinstimmend eine Sequenzenreihe in komplementär-rhyth-
mischer lneinanderfügung zweier Hauptstimmen vor. Das Zugeordnete, d. h. das 
Accompagnement fällt bei Richter dem Klavier zu in Form eines vorgeschriebenen 
(obligato), ausgreifenden Arpeggios anstelle des früheren nur bezifferten Be. Bei 
Schobert aber ist gerade das Wesentliche dem Klavier vorbehalten, und die beiden 

3. 
Richter 

16 MGG, Artikel Acco1HpagHe1HeHt. 
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Schobert 

nach2 

fortgeführ-

Sequenz: 

A -
VI - . 

t) 

;= 
Vc , 

" .... .,.. . -- - -y - - -Cb tJ .. "* ,, 
-~. , .. 

r 1 

Streidlinstrumente ziehen nur die Grundlinien nach. Lediglich die variative Um-
schreibung b läßt die Frage offen, ob sie oder die Baßführung bei a1 das Komplement 
zu a bildet. Die diatonisch auslaufende Rückführung durch das Klavier bestätigt 
vollends dessen vordergründige Funktion gegenüber den Streichern in bloßer Ak-
kordik. Das „ausgeschriebene" Accompagnement Richters als Auflockerung einer 
barocken Continuo-Tradition wird damit zwar der Spielform des Klaviers gerecht, 
ohne aber eine generelle Aufwertung zu ausgeglichener Partnerschaft zu erwir-
ken. - Der Führungsanspruch des Tasteninstrumentes in der „begleiteten" Klavier-
sonate dagegen, basierend auf der homogenen Struktur der „Piece", vermag schließ-
lich jenen Tiefgang zu erklären, der die Zu- zur völligen Unterordnung der Streicher 
abgleiten läßt wie in den vorwiegend der Mode folgenden Sonaten von Leontzi 
Honauer, Armand Louis Couperin (Neffe), Johann Friedrich Edelmann u. a. 17, 

deren Drucke sogar auch ohne die dazugehörigen Streicherstimmen verkauft wurden. 
Dieser Situation entsprechen auch die drei ersten Sonatensammlungen des Wunder-
kindes Mozart, die während des Aufenthalts in Paris, London und den Nieder-
landen entstanden. Daß hier die Violinstimme - und bei den Londoner Sonaten 
auch eine Violoncellostimme - nachträglich vom Vater hinzugefügt wurde, zeigt 

17 Vgl. die eingehende Aufzählung bei Reeser, a. a. 0 . 
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die unverbindliche Konzession dieses auf Substanz verzichtenden Beitrages, der 
vorwiegend aus Begleitfiguren, Haltetönen und ähnlichen Füllungen besteht 18. 

Das gilt nicht mehr für den zu früher Meisterschaft gereiften Mozart. Die 
Mahnung des Vaters anläßlich der zweiten Pariser Reise: .,Sdtreibst du etwas zum 
Gravieren, so sdtreib es leidtt, für Liebhaber und populär!" (Brief vom 6. 5. 78) 
bleibt unberücksichtigt. Die am Ende des Pariser Aufenthaltes gedruckten Six 
Sonates pour Clavecin ou Fortepiano avec accompagnement d'un Vio/on (293 a-d, 
300 c, 3001) entsprechen nur noch im Titel der Tradition, sind aber viel mehr schon 
„C/avierduetti mit Violin", wie sie Mozart selbst in einem Brief vom 14 . 2. 78 so 
viel zutreffender benennt. Der große Fortschritt gegenüber den Jugendsonaten mit 
Violine wie auch gegenüber der Masse des zeitgenössischen Schaffens hat mehrere 
Gründe. Hermann Abert 19 und Richard Engländer 20 wiesen auf den Einfluß 
von Joseph Schuster hin, dessen von Mozart geschätzte „Duetti " aber noch nicht 
wieder aufgefunden wurden. Wilhelm Fischer 21 sieht vor allem im Divertimento 
B für Klavier, Violine und Cello (254) aus dem Jahre 1766 eine Brücke zum neuen 
Partnerschaftsverhältnis. Das ist im langsamen Mittelsatz am ausgeglichensten, 
Klavieroberstimme und Violine alternieren fast sd10n Phrase für Phrase, wobei 
umschreibende Begleitfiguren mit ausgetauscht werden. Gegenüber dem viel gerin-
geren Anteil der Violine am 1. Satz - das Cello bleibt gemäß dem Brauch der Zeit 
durch das ganze Werk hindurch an den Klavierbaß gekoppelt - bringt der letzte 
Satz dagegen ein vorwiegend nach Satzperioden orientiertes Alternieren im Aus-
tausch von Melodie und Begleitung. Dieses Disponieren in größeren Abschnitten 
entspricht der älteren Menuettpraxis. Wie sehr ihr Mozart in diesem zum „Rondo" 
erweiterten „Tempo di Menuetto" verbunden bleibt, zeigt nicht nur das komplexive 
Festhalten am einmal gewählten Melodieinstrument: die Violine gibt während der 
ersten 36 Takte die Führung nicht ab. Dem entspricht auch die Instrumentierung 
des Mittelteils, der dem Klavier verbleibt einschließlich der variierenden Wieder-
holung und eines achttaktigen Nachsatzes, ehe die Violine den gleichen Gedanken 
vorträgt. Auch die Menuettsätze in den Duosonaten 293 c und 374 e sowie den 
späteren Klaviertrios 442 und 498 belegen, daß der hier spürbare Divertimento-
Charakter geringere Möglichkeiten zur engeren Verflechtung der Partner bietet als 
die Sonatensätze selbst. Ferner erklärt sich der Abstand der neuen Duosonaten 
Mozarts auch aus der Absicht, selbst damit vor die Öffentlichkeit zu treten, wobei 
er sich der Mitwirkung hervorragender Geiger wie Christian Cannabich gewiß war. 
Und schließlich schmälert es Mozarts Verdienst um den Gewinn einer sich immer 
profilierter konsolidierenden Duo-Partnerschaft keineswegs, wenn man sie mit der 
Instrumentierung des zeitgenössischen Orchesters vergleicht: auch hier treten mehr 
und mehr einzelne Bläser alternierend wie dialogisierend mit den führenden Strei-
chern in Konkurrenz. 

18 Theodore Wyzewa und Georges Saint-Foix (W . A. Mozart , Bd. 1, Paris 1912 , S. 43 und 86) ve rweisen auf 
die Mitwirkung des Vaters hi erbei. 
19 W. A. Mozart , Leipzig 61923 , Bd. I. S. 621 ff. 
20 Les sonates de violon de Mo zart et les „Duetti" de Josep h Sdrns ter, Revue de musicologie XXIII, 1939 , s. 6-19 . 
21 Mozarts Weg von der begleiteteH Klaviersonate zur KaH1tt1ermu slk mit Klavier, Mozart~Jb . 1956, Salzburg 
1957, s. 16-31. 

3 MF 
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Die Assimilierung gelingt in den von Mozart als Op. 1 bezeichneten S0naten 
noch nicht völlig. Das zwar reduzierte, aber noch nicht aufgehobene Übergewicht 
des Klavierparts räumt z.B. im 1. Satz der Sonate A (293 d) der Violine nur ein 
Drittel der Führung ein: von 173 Takten 26 mit eigenem und zusätzlich 39 mit 
parallelem Melodieanteil. Dafür aber wird das der Violine Zugeordnete profilierter; 
früher beliebte Terzen- und Sexten parallelen werden selten, liegende Stimmen 
erhalten dynamische Bedeutung (z. B. das spannende cresc. in den Takten 60 ff. 
bzw. 160 des 1. Satzes der genannten Sonate). Enge kontrapunktische Verflechtung 
begegnet schon, allerdings vereinzelt, in der Durchführung (Takt 90-96). All dieser 
Wertgewinn der Violine erfolgt aber ohne entsprechende Beschränkung des Klavier-
parts, der nur in 16 Takten - übrigens genau wie in der Violinstimme - zu völliger 
Unterordnung absinkt. So ist trotz vieler Fortschritte im Assimilierungsprozeß noch 
keine echte Äquivalenz erreicht, das Duo-Verhältnis bleibt in diesen ersten Werken 
nach dem neuen „gusto" durch das Übergewicht des Klaviers weiterhin belastet. 
Aus diesem Grunde darf auch eine Deutung Hermann Aberts 22 fragwürdig werden, 
der gerade in diesen Sonaten die „Spuren der Abkunft der ganzen Gattung" sehen 
möchte : .,Sie gleidten Trios, in denen die eine Violinstimme von der Oberstimme 
des Klaviers übernommen ist " . Macht schon die offensichtliche Diskrepanz zwischen 
Violine und Klavieroberstimme quantitativ wie vor allem qualitativ eine solche 
Verklammerung des von Mozart angestrebten Duoverhältnisses mit dem Prinzip 
der Triosonate wenig wahrscheinlich, so ist noch weniger anzunehmen, daß bei einer 
solchen Ableitung gerade das Klavier den überwiegenden Anteil innerhalb der 
Partnerschaft für sich in Anspruch genommen hätte. Nach dem bisher Ausgeführten 
darf es wohl als berechtigt erscheinen, daß diese neue Duo-Struktur in den betreffenden 
Mozart-Sonaten sich gerade vom Schwerpunkt des Klaviers aus entwickelt, wobei 
dann der hinzutretende Solopart aus dem in der „begleiteten" Klaviersonate noch 
subalternen Verhältnis des bloßen ad libitum mehr und mehr zur realen Existenz 
einer äquivalenten Partnerschaft aufgewertet wird. Der kontinuierliche, wenn auch 
stufenweise erfolgende Fortschritt, mit dem sich die Präsenz der Violine auch bei 
der Verteilung der Hauptthemen im Ensemble konstituiert, ist ein weiterer Beleg 
dafür, daß nicht die Struktur der barocken Trio-Sonate wie der von Bach daraus 
entwickelten Duo-Sonate sich in der klassischen Kammermusik mit Klavier fort-
setzt, sondern daß von der neuen Wurzel der „begleiteten" Klaviersonate aus ein 
neuer Weg führt, der die völlig neue Struktur der klassischen Duo-Sonate wie auch 
des Klaviertrios 23 umfaßt. 

In dem Ausmaß, wie sich das alternierende Korrespondenzverhältnis zu immer 
engeren Dialogverflechtungen verdichtet, erwachsen andererseits beiden Partnern 
Bedingungen der gegenseitigen Anpassung in Stimmführung wie Satzstruktur. Das 
ist der Fall beim Auswechseln von Begleitfiguren, wobei die Violine oft typische 
klavieristische Umschreibungen (Albertibässe) hinnehmen oder sich mit dem Klavier-
baß zum Unisono assoziieren muß. Andererseits kennt Mozart auch schon -
und das zeigt besonders das hohe Ausmaß seines Ausgleichs - die Möglichkeit 

22 A. a. 0 . II . 380. 
23 Das im Klaviertrio hinzutretende Cello emanzipiert sich erst viel später vom Klavierbaß, ein Vorgang, 
der eingeleitet wird durdt die notwendig werdende Unabhängigkeit von einem immer freizügiger werdenden 
Klavierbaß . 
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einer differenzierenden Gegenüberstellung: so wird im Einleitungs-Largo der 
Sonate B (454) in Takt 7-8 der ruhigen Violinkantilene ein klaviermäßig um-
schreibendes Korrelat gegenübergestellt. Gerade diese Sonate zeigt an vielen Stellen 
die differenzierende Absicht des Komponisten. Andererseits erwachsen auch gerade 
dem Klavier Bedingungen der Zurückhaltung, vor allem in der Begrenzung des 
Virtuosen. Sind schon freie Kadenzen und einzelne, nur dem Klavier vorbehaltene 
Variationen zu weit gehende Zugeständnisse an den Duo-Ausgleich, so ist doch 
gerade auch der Gewinn hervorzuheben, den das Klavier aus dem Zusammenspiel 
gewinnt: seine Melodik wird davon genau so bereichert wie die Kantabilität über-
haupt. Die Enthaltsamkeit von virtuoser Egozentrik - die genau so für den Violin-
part gilt - ist gerade für das Klavier ein Verzicht, der durch die Bereicherung an 
inneren Werten mehr als aufgewogen wird und zweifellos auf Mozarts gesamtes 
Klavierwerk ausstrahlt. 

Die wohl ausgewogenste Partnerschaft gelingt Mozart im Trio Es (498 ) für 
Klavier, Klarinette und Viola sowie im Quintett Es (,42) für Klavier, Oboe, Klari-
nette, Horn und Fagott, von dem der Meister selbst bekannte: .,Idi halte es für 
das Beste, was idi je in meinem Leben gesdirieben liabe" (Brief vom 10. 4. 1784). 
Sicherlich hat hier die abweichende Auswahl der Partner ein Zusammenwirken 
begünstigt, das jede Einzelbevorrechtung ausschließt. So ist die Viola im sogenann-
ten Kegelstatt-Trio genau so an der solistischen Aussprache beteiligt wie das Horn 
im Quintett. Die gegenüber Streichinstrumenten ausgeprägtere Homogenität der 
hier mitwirkenden Bläser verlangt eine so viel weitergehende Individualisierung, 
weil sie die in der Diktion der Gesellschaftsmusik dieser Zeit typische Formel-
bildung ausschließen. Selbst die „Cadenza in tempo" bevorzugt die Bläser gegen-
über dem Klavierpart, der sich insgesamt in diesem Werk der Funktion eines 
Führungsträgers entledigt hat. Das Ausmaß dieser Verflechtungsdichte ist um so 
bemerkenswerter, als Mozart in den Klavierquartetten (478 und 493) einem 
Prinzip folgt, das schon bei seinen Vorgängern diese Besetzungsart kennzeichnete: 
hier bietet sich ihm die Möglichkeit, die Streichergruppe mit dem Klavier als zwei 
selbständige Komplexe miteinander zu konfrontieren. Das geschieht bei Mozart 
nicht mehr mit der strengen Distanzierung wie in Johann Christian Bachs Quintett 
für Flöte, Oboe, Violine, Cello und obligates Cembalo 24 , einem der ersten Werke 
dieser Gattung überhaupt. Hier ist in den Tuttiteilen das Klavier nur in obligater 
Akkordfiguration beteiligt, um an anderen Stellen rein solistisch hervorzutreten; 
so ist ihm im 1. Satz das zweite Thema allein vorbehalten. Dieses Prinzip, das 
Klavier als selbständige Einheit dem Ensemble der übrigen Soloinstrumente gegen-
überzustellen, ist also schon nach seiner Herkunft als konzertant anzusprechen. 
Besonders deutlich hebt sich solches gegenchorisches Gruppieren beim Vergleich 
etwa mit Schoberts Sonates en Quattuor (Op. 7) ab, die noch der begleiteten 
Klaviersonate zuzurechnen sind. Eine solche Aufgliederung erlaubt in den Klavier-
quartetten auch bei Mozart dem Klavier ein so viel individuelleres Profil, das sich 
sogar negativ in stärker hervordringender Klaviervirtuosität bemerkbar macht. Es 
ist aber weniger eine Dominanz des Klavierparts insgesamt als dessen Heraustreten 

24 Hortus musicus Nr. 42 . 

3. 
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in Soloperioden, das in diesen Klavierquartetten von einem Konzertieren zu spre-
chen erlaubt. Hier verschärfen sich die Kontraste zu einem rivalisierenden Gegen-
einander, während in Duo-Sonate und Klaviertrio die Partner sich im Verhältnis 
des Alternierens und Dialogisierens gegenseitig ergänzten. Mit der Konfrontierung 
geschlossener Komplexe und einer entsprechenden Instrumentierung - sie ist bei 
Mozart nicht mehr so stark abgegrenzt wie bei dem genannten Bach-Quintett, tritt 
aber als Absicht der Diktion oft spürbar in den Vordergrund - rücken die Klavier-
quartette in die Nähe des Konzerts, ohne sich ihres kammermusikalisd1en Rahmens 
zu begeben. Sich gegeneinander abzuheben oder gar zu behaupten schafft aber ein 
anderes Verhältnis der Partnerschaft als die Integration, deren immer engere Durch-
dringung in gegenseitiger Gleichberechtigung so spannungsvoll verläuft und als 
deren vollendetes Ergebnis Mozarts Duo-Sonaten und Klaviertrios, vor allem aber 
das Klavierquintett mit Bläsern für alle Zeiten so vorbildlich bleiben. 

Mozarts Abstand ist vollends erst zu ermessen aus dem Vergleich mit dem 
zeitgenössischen Kammermusikschaffen, innerhalb dessen die „begleitete" Klavier-
sonate noch lange am meisten bevorzugt bleibt 25 . Symptomatisch für deren 
Beliebtheit ist Hobokens Feststellung 26, daß die von Joseph Haydn in den Handel 
gekommenen sogenannten Violinsonaten entweder Klaviersonaten mit nachträglich 
hinzugefügter Violinstimme (u. a. von Burney) bzw. Klaviertrios mit ausgelassener 
Cellostimme seien. Dieser Befund erlaubt zugleich den wenigstens kursorisch 
gültigen Rückschluß auf die immer noch geringe Bedeutung des Cellos, das im 
Klaviertrio sich auch bei Haydn erst sehr spät von der Parallelführung mit dem 
Klavierbaß löst. Übrigens waren Haydns Klaviertrios zu seiner Zeit noch als 
Sonates pour le Piano (o. ä) bezeichnet, wobei lediglich der anfängliche Zusatz 
„avec accompagnement de .. . " später durch die Formulierung „avec Violon et 
Violoncel/e" ersetzt wurde. Auch was Ludwig van Beethoven vor der Jahrhundert-
wende im Bereich der Kammermusik mit Klavier sd1afft, steht noch weitgehend im 
Zeichen des vorherrschenden Klavierparts. So ist es kennzeichnend, daß er sich mit 
seinen drei Klaviertrios Op. 1 bei einer Soiree des Fürsten Lichnowsky der musi-
kalischen Gesellschaft Wiens als Pianist vorstellte. Auch die beiden Sonaten für 
Klavier und Cello (Op. 5') sind ein begrenzter Erfolg, das Cello als vollwertigen 
Partner zu emanzipieren. Erst von Op. 11, dem Klaviertrio mit Klarinette ( !) und 
Cello, und den Sonaten Op. 12 für „Klavier und Geige" führt echte Partnerschaft 
zum Verzicht auf egozentrische Vorrechte des Klaviers. Von den Sonaten für Klavier 
und Geige Op. 23 und 24 ab klingt dann schon deutlich auf, was das neue Jahr-
hundert in dem Bereich der Kammermusik mit Klavier mehr und mehr durchsetzt: 
das Klangvolumen wird gesättigter, die virtuosen Mittel für alle Beteiligten an-
spruchsvoller, der Dialogcharakter nimmt erregtere Züge an und steigert sich zu 
dramatischer Antithetik (Op. 47 !). Der Spielgeist verwandelt sich in gestauter 
Energie zu pathetischem Erlebnisausdruck - alles Einzelzüge, die dem neuen Zeit-
geist auch darin folgen, daß Kammermusik mehr und mehr aus dem Kreis des 
auch Dilettanten noch zugänglichen Gesellschaftsmusizierens heraustritt und einem 

2S K. Geiringer (J. Haydn, New York 1946, S. 38) übennittelt aus der .Wiener Zeitung" von 1789 die An-
nonce eines Adligen, der einen Geige spielenden Diener sucht, der „lelOfte KlavlersonateH beglelteH kam('. 
26 }. Ha yd11, Thematisd,-bib/iographisd,es Werkverze/d,nis, Bd. 1, 1957, S. 727 ff. 
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erweiterten „Publikum" dargeboten wird. Kennzeichnend aber ist es für den neuen 
Zeitgeist, daß auch ältere Werke in die Musikpflege mit einbezogen werden. Dabei 
bleibt gerade Mozarts Kammermusik „auf den Pulten". Das erklärt nicht zuletzt 
ihre bleibende Bedeutung als Maßstab und Vorbild für die Struktur echter Partner-
schaft. 

Anschließend sei noch angeregt, zu überlegen, wie der verwirrenden Werkbezeich-
nung zu begegnen ist, die schon mit dem Verlassen der barocken „Solo-" bzw. 
„Trio-Sonate" einsetzt. So ist vor allem als fragwürdig zu bezeichnen, was alles 
auf dem Titel der „begleiteten" Klaviersonate im Sprachgebrauch verharrte, nach-
dem die Berechtigung dazu nicht mehr gegeben war. Haydns Klaviertrios noch als 
„Klaviersonaten mit ... " zu bezeichnen, ist genau so falsch und unzutreffend wie 
die leider bis heute noch hingenommene Benennung der Sonaten für Klavier und 
Violine - so der Originaltitel Beethovens, der bei Mozart nur einmal vorkommt 
(Autograph von 526) - schlechthin als „Violinsonaten", wie es immer noch in 
sogenannten Klassiker-Ausgaben geschieht. Entsprechend der in vorliegender 
Arbeit versuchten Orientierung sei deshalb in diesem Falle der Titel „Duo-Sonate" 
vorgeschlagen. Er wird dem Partnerschaftsverhältnis der Ausführenden gerecht und 
entspricht dem Werdegang der Gattung wie der Intention der Komponisten. Auch 
Johann Sebastian Bachs Sonatenwerk mit obligatem Cembalo könnte hierin sinn-
gemäß einbegriffen werden. Vielleicht wüchse damit auch die Einsicht vieler Geiger, 
sich zu der Einordnung bereitzufinden, wie sie der Ausgleich im Führungswechsel 
dieser Gattung verlangt, insbesondere im Hinblick auf Stellen mit reiner Begleit-
funktion: ,,Duo-Sonaten" sind keine „Violinsonaten"! 
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Unbekannte Überlieferung von Lochamer-Liederbuch Nr. 4 
VON CHRISTOPH PETZSCH. MUNCHEN 

Nach Einsendung des Manuskriptes der Neuausgabe 1 des 1452 ff. in Nürnberg entstan-
denen Liederbuches 2 führt ein glücklicher Fund 3 zur Kenntnis einer weiteren einstimmigen 
Überlieferung des Lieds Nr. 4 Mein herz in hohen freuden ist, von dem bisher neben lnta-
volierungen nur zwei mehrstimmige Sätze bekannt waren. Einen davon enthält die Prager 
Handschrift Strahov D. G. IV 47, die zugleich auch einen Liedsatz von Nr. 3 Käm mir ein 
trost mit Text der Anfangsstrophe überliefert (vom Text Nr. 4 bringt sie nur das lnitium) 4 • 

Die neue Quelle des Liedes ist ein Fragment: rechteckiges (28 x 10 cm), kräftiges Papier-
blatt cgm 5249/76 der Bayerisch,en Staatsbibliothek. Das Wasserzeichen (Ochsenkopf) 
stimmt mit Piccards, von 1461-63 in Ansbach, Dinkelsbühl und Nürnberg nachweisbarem 
Typ XIII, 661 überein, gehört demzufolge vermutlich in Entstehungszeit und -raum des 
Liederbuches. Auch die oberdeutsche Bastarda weist in die Jahrhundertmitte. Da bei bevor-
stehender Korrektur des Editionsmanuskriptes nur Text und wichtigste Daten nachgetragen 
werden können, sei hier Ergänzendes mitgeteilt. 

Der mit dem Text der ersten Strophe 5 unterlegten Melodie geht ein relativ a u s -
gedehnte s Initium, und diesem die große Initiale M woraus, von erheblicher Beweis-
kraft dafür, daß dieses u. a. aus der Mondsee-Wiener-Liederhandschrift bekannte Schreiber-
verfahren Textierung solcher Initien nicht zuläßt. Die Notierungsweise auf drei Fünflinien-
Systemen über die ganze Breite des Blattfragmentes hinweg, vorwiegend mit, Semibreven bei 
weit weniger Minimen, ist gekennzeichnet durch wiederholtes Dichtaneinanderrücken von 
zwei oder drei Semibreven, das sich im Liederbuch bei den geistlichen Kontrafakturen S. 44 f. 
findet 6• Bemerkenswerter scheint, daß Wendungen des Textes einmal oder mehrmals -
so „in hohen fröden" viermal - wiederholt sind, und daß dem auch, durch Streckung der 
Melodie entsprochen wird. Dies ist, soviel wir sehen, im 15. Jahrhundert nur in den beiden 
Liedüberlieferungen der Prager Handschrift zu belegen; der Sachverhalt bei Nr. 4 im Lieder-
buch macht es indirekt wahrscheinlich durch Inkongruenz von Wort und Weise. Das weist 
wie anderes 7 auf Beziehungen zwischen Franken und Prag auch in der Liedkunst, die 
angesichts des Studiums von Franken in Prag sowie des sehr regen Handels ohnehin nicht 
ferne lagen. Das eigenwertige Verändern von Melodie und Text, hier z. T . die Folge von 
Wiederholung bezw. Streckung, bestätigt in neuer Weise die Offenheit des (spät-)mittel-
alterlichen Liedes bei jeder Neurealisierung in Vortrag und Aufzeichnung. So ist auch dieser 
Fund ein weiteres 8 Zeugnis dafür, daß Gebilde dieser Art ein opus perfectum (noch) nicht 
waren, das Restituieren eines Archetypus somit als sehr problematisch zu beurteilen ist. 

1 Vorbereitet von W. Salmen und Verf. (Denkmäler der Tonkunst In Bayern, Neue Folge), 
2 Vorarbeiten des Verf.s zusammengefaßt in : Das Lod<aH<er-Lled,rbuch. Studien, M(ünchener) T(exte und) 
U(ntersuchungen zur deutsdten Literatur des Mittelalters) 19, München 1967. 
3 Identifizierung ermöglicht durch ebenso liebenswürdigen wie förderlichen Hinweis von Herrn Prof. Bernhard 
Bischoff (München), dem auch hier gedankt sei, ebenso Herrn Dr. Ulrich Montag, Handschriften-Abtlg., 
u. a. für schnelle Auswertung des Wasserzeidiens. 
4 Faksimiles Kongreßbericht Köln 1958, Tafeln IV und V. 
5 Weiterer Text fehlt . 
6 Wenig mehr zu diesem Verfahren bei J. Woll, HaHdbud< der NotatioHskuHde, 1. Teil, Leipzig 1913, S. 181 ff . 
7 Vgl. MTU 19 (oben , Anm, 2), S. 202 f. mit dort genannter Literatur, 
8 Andere ebenda ausführlich behandelt, vgl. S. 136 ff., 172 f. und 184 f. Die Parallelüberlieferung der Texte 
wird in der neuen Ausgabe vollständig abgedruckt. 
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Sein oder nicht sein ? 
Nochmals zur „Chaconne von Vitali" 

VON WOLFGANG REICH, DRESDEN 

Von der Tommaso Vitali zugesch,riebenen Chaconne in g-moll für Violine und Generalbaß 
gibt es eine kaum übersehbare Zahl von Ausgaben, die allerdings sämtlich einem der drei 
wichtigsten Bearbeiter verpflichtet sind: Ferdinand David, dem Entdecker (um 1860), 
Leopold Charlier (um 1910) oder Mathieu Crickboom (um 1920). Aber erst seit kurzem 
steht eine Ausgabe zur Verfügung, die editionstechnisch den heutigen Ansprüchen genügt. 
Es ist die von Diethard Heilmann als Nummer 100 des „Hortus Musicus" vorgelegte - eine 
der prominenten Reihe würdige „Jubiläumsnummer". Heilmann läßt erstmalig der hand-
schriftlichen Quelle ihr Recht werden, indem er in der Violinstimme klar unterscheidet 
zwischen motivisch auskomponierten Partien, die nicht angetastet werden dürfen , und 
akkordisch notierten Abschnitten, die in Figuration aufzulösen sind - und zwar so, daß die 
zeitstilistischen Grenzen gewahrt bleiben und die Architektonik des Gesamtwerkes nicht 
überwud1ert wird. Heilmanns Fassung ist überzeugend und widerlegt die von mir vertretene 
Ansicht, die Oberstimme bedürfe in ihrer Gesamtheit nich·t der Ausarbeitung 1. 

Mir ist die Ehre widerfahren, im Vorwort dieser wertvollen Ausgabe als einziger 
„Chaconne-Forscher" in einiger Breite zitiert zu werden, und daran knüpft sich der einzige 
Vorbehalt, den ich gegenüber dem Herausgeber erheben möchte. Heilmanns Vorwort ist 
ausführlich genug, um jedermann neugierig zu machen, aber zu summarisch, um einen wahren 
Begriff von den quellenkritischen Schwierigkeiten zu vermitteln, die die Vorlage bereitet. 
Die Frage, in der die quellenkritische Problematik kulminiert - Vitali oder nicht Vitali? -
läßt sich nicht mit dem lapidaren Hinweis auf die angeblich .eindeutige Namensüberlief e-
rung auf unserem Manuskript" aus der Welt schaffen. 

Ich möchte früher entwickelte Gedankengänge nich,t reproduzieren, sondern nur noch 
einmal zusammenfassen, mit welchen Widersprüchen jeder fertigwerden muß, der sich über 
die Authentizität der überlieferten Lesart ein Urteil bilden will. 

1. Der Schreiber der vermutlich einzigen existierenden Quelle (Sächsische Landesbiblio-
thek Dresden, Mus. 2037 / R/ 1) ist seiner Handsch,rift nach als Notist der kurfürstlichen 
Kapelle bekannt und durch eine größere Zahl weiterer Abschriften als zuverlässiger Kopist 
ausgewiesen. Die Handschrift (die zwischen 1710 und 17 30 entstanden sein muß) enthält 
aber starke Ungereimtheiten. 

2. Der auffälligste Fehler ist die Notierung von dis-moll der Violine gegen g-moll des 
Basses in den Takten 153-157 (bei Heilmann im Revisionsbericht wiedergegeben, wobei 
allerdings in der Vorzeichnung der Oberstimme ais und eis vertauscht worden sind). Daß 
dieser Fehler nicht in der von Heilmann für möglich gehaltenen Weise vom Dresdner 
Kopisten produziert worden sein kann, ergibt sich, abgesehen von sonstigen gewichtigen 
Gegenargumenten, unzweifelhaft schon aus der Handschrift selbst: die Vorzeichen sind nicht 
hineinkorrigiert, sondern fortlaufend im ersten Arbeitsgang niedergeschrieben. Der Fehler 
kann aber auch nicht in einer normalen Gebrauchshandschrift enthalten gewesen sein, die 
in Dresden etwa als Vorlage gedient hätte. Eine solch,e Vorlage kann schlechterdings nicht 
existiert haben, denn bitonal hätte zu jener Zeit nicht einmal Signor Caraffa geschrieben. 
Oberstimme und Baß schließen einander aus. (Daß ferner der Vermerk im Takt 41 „fi110 
al segno" sinnlos, weil im gegebenen Kontext funktionslos ist, wird durch Heilmanns Ver-
such einer anderen Deutung unfreiwillig bestätigt.) 

1 Vgl. Wolfgang Reim, Die Chaconne g-Moll - von Vitalil, in : Beiträge zur Musikwissensdtaft, Jg. 1965, s. 149 ff. 
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3. Der Eintrag „Dei Signor Vitali110 " auf dem Umschlag der Handschrift ist ohne Beweis-
kraft. Der Archivar, der um 1750 die Umschläge der kurfürstlich-en Musiksammlung einheit-
lich beschriftete, hat dabei mit nicht zu überbietender Sorglosigkeit gearbeitet und grobe 
Fehler gemacht. Im vorliegenden Fall hat er kurzweg den einzigen Namen, den ihm das 
Manuskript bot, zum Komponistennamen erhoben . 

4 . Quellenwert hat nur der vom Kopisten im Zuge der Niederschrift auf dem oberen 
Rand der ersten Notenseite angebrachte Vermerk. Er lautet: .,Parte de/ Tomaso Vitali110 ", 
also „Stimme Tomaso Vitalinos ". Dieser Vermerk bezeichnet offenbar nicht den Kompo-
nisten, sondern den Besitzer bzw. Auftraggeber der Niederschrift. Er bringt zwei weitere 
Schwierigkeiten mit sich: a) In der Dresdner Hofkapelle, in der die Handschrift entstand, 
ist bisher kein Musiker namens Vitalino nachgewiesen; b) die Handschrift ist keine Stimme, 
sondern eine Partitur. Daß der Kapellnotist aber„Parte" von „Partitura" zu unterscheiden 
wußte, darf man voraussetzen. 

Aus diesen Prämissen folgt m. E. zwingend: 
a) Am Anfang der Überlieferung, die zur Dresdner Handsch,rift führte, hat eine Einzel-

stimme gestanden , die als „Parte de/ Tomaso Vitalino" bezeichnet war. 
b) Diese Einzelstimme war höchstwahrscheinlid1, der Baß, denn ein Chaconne-Baß kann 

sehr wohl tradiert werden, eine isolierte Chaconne-Oberstimme kaum . Auch ist der 
Baß so kunstvoll gebaut, wie es nur bei einem „cantus prius factus" denkbar ist, 
während die Oberstimme melodisch glänzend entwickelt, architektonisch aber sehr 
locker gefügt ist. Die Baßstimme kann durchaus aud1 das Kopfthema der Oberstimme 
und eventuell Andeutungen ihres weiteren Verlaufs enthalten haben. 

c) Die Stimme ist vermutlich von ihrem Besitzer Vitalino direkt an den Komponisten 
unserer Fassung gelangt, denn bei einer Zwischenabschrift wäre der ursprüngliche 
Besitzervermerk nicht übernommen worden. 

d) Das Zustandekommen der Dresdner Fassung mit ihrer unhaltbaren bitonalen Partie 
ist nur so vorstellbar, daß über den vorgegebenen Baß eine Oberstimme in freiem 
Fluß komponiert wurde, ohne zunächst auf die notwendig werdenden Transpositionen 
des Basses Rücksicht zu nehmen (die ja ohnehin erlaubt und üblich waren). Dieses 
Arbeitsmanuskript wurde dann an den Kopisten gegeben mit dem Auftrag, eine 
übersichtlichere Reinschrift herzustellen . Der Kopist brachte die beiden disparaten 
Textschichten ohne jede Auslassung oder Korrektur säuberlich in Partitur und schuf 
so die uns überlieferte widerspriichlid,e Fassung, deren Korrektur durch den Kompo-
nisten aus irgendeinem Grunde unterblieb. 

Wenn Heilmann sich in Kenntnis meiner Argumentation entschlossen hat, Herrn Vitalino 
., sei11e Chaconne" zu belassen, so mag ihn vielleicht mehr die Empfehlung des Verlegers, 
der auf einen bewährten Namen nid1-t verzichten will , als seine wissenschaftliche Über-
zeugung dazu bestimmt haben. Mein Vorschlag wäre, solange man den Komponisten nicht 
positiv bestimmen kann (und das wird man wohl nie können), sich auf den Namen 
.,Dresdner Chaco11ne" zu einigen. 

Abschließend noch ein Wort zur Architektonik des Basses. Die 5 8 Tetrachorde bilden 
eine achsensymmetrische Großform ähnlich der mancher Klaviersonaten deutscher Zeit-
genossen oder Kantaten Johann Sebastian Bad1s. Konstituierende Elemente dieser Form 
sind der Periodenbau, die Bewegungsrichtung und die Modulation. Die Mittelachse wird 
gebildet durch fünftaktige Perioden, aufsteigende Tetrachorde und die Grundtonart g-moll, 
nach beiden Seiten lagern sich konzentrisch an viertaktige Perioden, absteigende Tetrachorde 
und kontrastierende Tonarten. Nachstehendes Schema, in dem die Zahlen die Anzahl der 
Tetrachorde bezeichnen, soll den Bauplan verdeutlichen : 
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Harmonieplan 20 
gl 

7 6 20 
Tonarten g, b, f, a Modul. g Modul. Es g 

Richtung 28 27 
abwärts aufwärts abwärts 

Periodenbau 27 6 25 
4taktig staktig 4taktig 

Rhythmische Kernformeln in Mozarts letzten Sinfonien 
VON WERNER STEGER, HEIDELBERG 

41 

Sd10n mehrfach wurde auf thematische Gemeinsamkeiten zwischen einzelnen Sätzen 
zykl ischer Werke im Schaffen Wolfgang Amadeus Mozarts oder überhaupt der Vorklassik 
und Klassik aufmerksam gemacht. Die Einheit des Sonatenzyklus beim Klavie rkomponisten 
Mozart hat beispielsweise Fritz Jöde bereits 1924 eingehender Untersuchungen gewürdigt 1 . 

In den vergangenen Jahren fand Johann Nepomuk Davids Analyse der Jupiter-Sinfonie 
KV 5 51. die das Werk auf einen allen Sätzen gemeinsamen Cantus firmus zurückführen 
will, besondere Aufmerksamkeit 2• Bei der Betrachtung derartiger Zusammenhänge wird von 
den Autoren eine Vielzahl verschiedener Gesichtspunkte ins Feld geführt 3• 

Hans Engel unterstreidlt, daß solche Substanzgemeinschaft der Sätze sich vor allem beim 
frühen Mozart find e und eigentlich noch ein Kriterium des vorklassischen Stiles sei 4 • Hein-
rich Besseler hingegen spricht das „Prinzip der Ein/1eitsgestal tung" insbesondere dem 
reifen, dem „klassischen" Mozart zu 5 • Diese beiden Positionen lassen sich letzten Endes 
aber doch miteinander vereinbaren, wenn man berücksichtigt, daß Engel von im wesentlichen 
äußeren Gemeinsamkeiten (vor allem zwischen den Ecksätzen) berichtet, während Besseler 
in der „Einheitsges taltung" , die den ganzen Zyklus von gemeinsamen Aspekten her prägt , 
ein Ideal der Klassik sieht - ein Ideal. in dem sich die Abkehr vom „Sturm und Drang" 
manifestiert. 

Es verwundert, daß man bei all diesen Erörterungen bisher dem Rhythmus nur wenig 
Beachtung schenkte. Gerade er ist ja besonders geeignet, große musikalische Zusammen-
hänge zu verbinden, zu verklammern: .. Das Rhyth111ische wirkt stärker auf uns als das rein 
linear Melodische. Erkennen wir doch manche uns bekannte Melodie wieder, wenn wir nur 
i/1ren Rhyth11ms hören; umgekehrt machen verschiedene Rhythmen aus einer und derselben 
Melodie zwei wesentlich verschiedene Th emen" (August Halm) 6 • 

l Fritz )öde, Die Tl,eu,atik der Klaviersonaten Mozarts , in Mozart-Jahrbuch II. 1924. S. 7 ff . 
2 Johann Nepomuk David, Die Jupiter-Sinfonie . Eine Sti,die über die thematisch-m elodfsdten Zusaum1cnhiingc, 
Göttingen 1953. 
3 Man vergleiche etwa gerade Davi ds Methode mit Rudolph Retis Analyse der Sinfonie g-moll KV 550 (Tlie 
Thei11atic Process in Music , London 1961 , S. 114 ff.). 
4 Hans Engel. Hayd11, Mozart u11d die Klassik, Mozart-Jahrbuch 1959, S. 46 ff. - S. a . von H. Engel. Noch-
Jnals: Thenrnti sclre Satzverb ind1mge11 und Mozart , Mozart-Jahrbuch 1962/63, S. 14 ff . 
5 Hei nrich Besse ler, Mozar t und die deutsch e Klassik, in : Bericht über den Internation alen Musikwissenschaft-
liehen Kongreß Wien - Mozartjahr 1956, Graz/Köln 1958, S. 47 ff . 
6 fö,fiihrtrng in die Musik , Berlin 1926, S. 90. - Walter Gers tenberg hat darauf hin gewiesen, daß solche 
Feststellungen nicht etwa nur für unsere Zeit zutreffen , sondern eine weitreidtende Gültigkeit besitzen: ,. Das 
umsikalis&ie Hören, o{feHbar fnstltutlo11ell auf die dem Kirnstwerk mirgegebeu en ZeiOlen des Wiedererke1111e11s 
angewiesen , gewinnt seine eige11tümlfd1e11 Ansa tzpunkte vo r allem in deu rhyth11t1sdteu Gefügen und Prägu1t-
gen bes timmter typ lsd1 er Gerüste oder Modelle . Dabei treten die nod, so tief reichenden Abgrenzungen der 
ltistorf sd1eH Epochen als vordergrf.h1dig zurück gegeHüber dieser Gruudquallrlit musihaltsd1er Zeirordmmg ... 
(Grrmdfrageu der Rhytlmtus-Forsdrnng, in : Beridit i.iber den V11 . Internation alen Musikwissenschaftlichen Kon-
greß Köln 1958, Kassel usw. 1959, S. 114). 
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Es fällt nicht schwer, entsprechende Äußerungen auch bei den Theoretikern vor und um 
1800 zu finden 7 • Andererseits verrät die Musiktheorie jener Zeit nicht gerade viel über die 
kompositorischen Grundsätze des Wiener klassischen Stils; dies gilt auch für die Rhythmik 8• 

"Wir sind deshalb in der ... Epoche der Klassik trotz aller Kenntnis, die wir den Theo-
retikern verdanken, für die entscheidenden Fragen an die Werke selbst, an die Musik ver-
wiese1111 9• 

Die Erforschung rhythmischer Zusammenhänge in Werken der Wiener Klassik ist also 
nicht nur legitim, sondern sie liegt wohl mindestens ebenso nahe wie das Bemühen um die 
melodischen Gemeinsamkeiten einzelner Sätze 10• Meine Beobachtung, daß Mozart in seinen 
letzten drei Sinfonien einen rhythmischen Zusammenhalt erstrebt, bestätigt darüber hinaus 
Heinrich Besselers Darlegungen zur Frage der „Einheitsgestaltung" im Bereich der Klassik 11• 

Besseler vermerkt, daß sich Mozart auf dem Gebiet der Sinfonie erstmals mit der „ Prager" 
(KV 504) der „Einheitsgestaltung" nähere. Vom Rhythmischen her gesehen sind dann die 
drei folgenden Sinfonien in Es-dur (KV 543), g-moll (KV 550) und C-dur (KV 551) beson-
ders aufschlußreich. Es zeigt sich, daß Mozart in diesen Werken jeweils eine kurze rhyth-
mische Formel verwendet, die als (mehr oder weniger ausgeziertes bzw. variiertes) Modell 
in sämtlichen Sätzen der Sinfonie erkennbar ist und vor allem den Kopf wichtiger Themen 
prägt. Dadurch erhalten gerade viele Hauptgedanken untereinander eine Verbindung, die 
dem Gesamtwerk wesentlich den Zusammenhalt garantiert. Ich nenne solche Modelle 
.. rhythmische Kernformeln" 12• 

In den drei 1788 komponierten Sinfonien handhabt Mozart diese rhythmischen Kern-
formeln auf recht unterschiedliche Weise. Von der Es-dur-Sinfonie über das g-moll-Werk 
zur Jupiter-Sinfonie hin läßt sich ein immer deutlicheres , intensiveres Arbeiten mit solchen 
rhythmisch,en Klammern beobad1ten. Während in der Es-dur-Sinfonie die Kernformel manch-
mal verborgen und stark verändert erscheint 13, finden wir die der C-dur-Sinfonie immer 
wieder ganz deutlich an der Oberfläche des musikalischen Geschehens. 

Die rhythmische Kernformel der Es-dur-Sinfonie stellt sich dar als eine Gruppe aus einer 
langen und drei folgenden kürzeren Noten: 1 J J J I J oder ähnlich. Wir finden sie zu 
Beginn der Adagio-Einleitung fast genau in dieser Grundgestalt : 

Leicht erkennbar leitet sie, dem 3 / 4-Takt angepaßt, das Menuett ein : 

J. 
7 So heißt es zum Beispiel in Heinrich Christoph Kochs MuslkallsdwH Lexi kon (Frankfurt 1802, Sp . 1257) : 
.Der RhythH<us war ohne Zweifel das erste slHHlld« HUl/sH<lttel, wodurch lffaH IH der KIHdhelt der Musik 
elHe Reihe voH T~HeH , die aH uHd /Ur sich ohHe BedeutuHg wareH, /ar das Ge/Uhl uHterhalteHd "'ad,te . Die 
Mrnschhelt ,..up sr:J.oH auf e/Her Hoch sehr nledern Stufe der Kultur die Er/ahruHg feH<acht habrn, daß elHe 
rege/,..äßige Wiederkehr In der Bewegung sonst ganz glelr:J.gültlger Dinge /Ur das Ge/üh etwas anziehendes hat.• 
s Vgl. Arnold Feil, StudieH zu Sdmberts Rhythmik, München 1966, S. 13. 
D Arnold Feil , a . a. 0 . 
10 Gewiß wird es immer umstritten bleiben, ob man die Jupiter-Sinfonie tatsächlich auf den von David 
aufgezeigten Cantus firmus zurückführen darf. 
11 A. a. 0 ., S. 53 f . 
12 Rhythmische Modelle, die sich In allen Sätzen nadtwelsen lassen , gibt es audt In der .Prager" Sinfonie. 
Entscheidend ist, daß Mozart in den drei letzten Sinfonien den Zyklus rhythmisdt durch eine einzige Formel 
zusammenschließt. 
1s Vgl. hierzu Besselers Anmerkung, in der Es-dur-Sinfonle präge sich die Einheit .Hrd.t IH so klareH 
MotlvbezlehuHgeH" aus (a. a. 0., S. 53) . 
14 Dieses 4. Viertel wird nur von der Pauke realisiert. 
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Zu Beginn des 2 . Teils wird in dem 1. Takt noch ein Viertel eingeschoben : 

zz:..,j 
J 

'""-il 
J 

so::...J 
J J 

Diese Variante der Kernformel herrscht auch im Trio des Menuetts: 

~J~., rc; ,r I) 1r 
,J J J J J 

43 

Man sieht, wie das oben beschriebene Modell grundsätzlich bewahrt bleibt, aber doch in 
verschiedenen Ausprägungen erscheint 15• Beim Thema des 2 . Satzes (Andante con moto) 
müssen wir nur die belebenden Zweiunddreißigstel-Noten entfernen, um wieder zu dem 
bekannten Rhythmus lang-kurz-kurz-kurz zu kommen: 

1~v,>1 
X X 

J JiJS J. j 1) , -J J J j) 
( ,J J J .1 ) 

Auch das profilierte "heftige Motiv, das den Frieden des Satzes wiederholt in Frage stellt" ie, 
ist aus der Kernformel entwickelt ; jetzt sind die Notenwerte auf die Hälfte verkürzt: 

T.30 5 ~i !~&',.~, r -- f Q:r1qr y ::S ' ii r, j) n f) (j n J r-:J 
J J J ,J J J 

Etwas schy,,ieriger wird die Deutung beim Eingangs-Allegro und beim Finale. Das Allegro 
beginnt: 

D 1rt1{(fi?r 1• 
Wenn wir die ersten beiden Viertel unberücksichtigt lassen, ergibt sich wieder eine Folge 
von einem langen und vier kürzeren Werten (b-g-f-es-d) . Die rhythmische Kernformel 
ist hier also durch einen Auftakt von zwei Vierteln erweitert. Näher bei der eigentlichen 
Kernformel steht der Beginn des Seitensatzes: 

T.97 ,f1 f t flg ~~I• F & J. PJ J J lffp 

15 Es versteht sid, von selbst, daß die Verwendung dieser Kernformeln aud, keine wesentlidie Änderung 
der ursprünglichen Eingliederung ins Taktschema erlaubt. 
l6 Hermann Kretzschmar, Führer durd, den Konzertsaal , 1. Abt., Leipzig 51919, S. 183. 
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Es handelt sich um denselben Rhythmus, der den Kopf des Menuetts prägt. Bezeichnend ist 
jedoch, daß im Allegro die einleitende punktierte Halbe von T. 97 in der Folge wegfällt, 
daß sich der Achtel-Gedanke als eigentlicher Träger des Seitensatzes erweist. Man gelangt 
also zu der Annahme, daß diese punktierte Halbe im wesentlichen die Funktion einer 
Klammer (Erinnerung an die rhythmische Kernformel) besitzt. Von der Kernformel getragen 
ist auch der Gedanke T. 54 ff. des Allegro: .,,. 

J I; ffllJ 
An verschiedenen anderen Stellen des Satzes kann man sie ebenfalls im Hintergrund er-
kennen. 

Der Kopf des Finale läßt sich als durch Sechzehntel belebte Kernformel mit Achtelauftakt 
deuten : 

Als rhythmische Kernformel der g-moll-Sinfonie KV 5 50 zeigt sich ein Auftakt, dem drei 
doppelt so lange Noten folgen: J I J J I J 

Diesen Rhythmus kann man unschwer zu Beginn des ersten Satzes beobachten: 

Allegro molto 

14~b2@ lc Q F 17 

Auf halbe Werte verkürzt findet sich die Formel in dieser Gestalt: 

T.29/30 ;, t ,~1·1 , 1· 1 l 1 
)i J J J 

Der „kurze" Auftakt spielt auch sonst in diesem Allegro molto eine große Rolle. 

Er ,ist ebenso im zweiten Satz (Andante) zu erkennen. Die rhythmische Kernformel 
begegnet um ein Glied verlängert (a) oder verkürzt (b), in beiden Fällen jedoch mit dem 
charakteristischen „kurzen" Auftakt: 

b) 11.,,, 
)i J. J. J. J 

17 Eine Isolierung der Kernformel durch Pausen nimmt Mozart besonders gerne am Kopf des ersten Satzes 
vor (vgl. auch KV 543 und 551); später wird das Modell als bekannt vorausgesetzt, und der weitere musika-
lisdte Verlauf kann unmittelbar an die Darbietung der Kernformel ansdi li eßen. In di esem Zusamm enhang 
sei auf eine Äußerung Edward E. Lowinskys hingewiesen : .,An external symbol of Mozart' s desire for luc fdity 
fs thc use of pauses not oHly for purposes of articulation , but also to clnrify and to delimit a phrase" (On 
Mozart's Rh ytl,m , The Musical Quarterly. XLII, 1956, S. 166). 
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Zu Beginn des 3/ 4-Menuetts geht Mozart sogar in einen 3/ 2-Takt über, um die Kern-
formel plastisch vorzuführen: 

entspricht: 

,) ,) 

Wenn wir die Achtelgruppe als ausgezierte Halbe verstehen, sehen wir h,ier also wieder 
deutlich den Auftakt und die drei folgenden Noten mit jeweils dem doppelten Wert des 
Auftaktes . 

Am Kopf des Finale wird die rhythmische Kernformel durch einen aufgelösten Vorhalt 
geringfügig verlängert; die Zusammenfassung der Viertel 2-5 in zwei Halbe wird durch 
die Bässe legitimiert oder gar empfohlen: 

Ein zweites Thema präsentiert den „kurzen" Auftakt, der in diesem Satz wieder in vieler 
Hinsicht eine besondere RoUe spielt, in zweierlei Gestalt (J und ./'), wobei die strenge Kern-
formel nicht mehr deutlich ist; es scheint, daß die Formel gerade im Finale den kurzen 
Auftakt nochmals als ihr wesentliches Element herausstellen soll: 

T. 55 /56 

l~~b" 
0 ,) 

'J et 't 

,) ,) 0 ,). SJ f] 

vJF]J I f f7fl 1 ° 1 

0 

In der C-dur-Sinfonie KV 5 51 benutzt Mozart eine sehr einfache Kernformel, die er aber 
um so reichhaltiger auswertet . Sie besteht aus einer Punktierung (a), zu der sich eine weitere 
Punktierung gesellen kann (b), und einer abschließenden dritten bzw. fünften Note: 

a) J . .I' : J b) J . .I' J . .I' :J 
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Der Forte-Kopf des ersten Satzes basiert auf dieser Kernformel : 

entspricht: 

Allegro vivace 

1~" J , fflJ , ffl_J. t 

1f „ J. Jl· JIJ l 
Die beiden Piano-Einschübe (T. 2-4 und 6-8) orientieren sich an demselben Schema : 

l 
Rhythmisch stellen sich die ersten acht Takte also (vereinfacht) so dar: 

1 J . i J . i I J t t , t I J · i J · i I J J t I J . i J . t I J t t , t I J . 1 J · i I J J t 1 
Die Takte 1. 3, 5 und 7 enthalten die Kernformel 18• Da die Formel so einfach ist, drängt 
es Mozart dazu, in dieser Sinfonie häufig mit Diminution und Augmentation zu arbeiten. 
Bereits ab T. 9 findet sich die Punktierung auf die halben Werte reduziert: 

Kernformel und Diminution werden nun abwechselnd verwendet, bis schließUch das Seiten-
thema beginnt, dessen Kopf der Augmentation entwächst: 

T.56 

14„ G•r F 
J. J ; 

Auch im Seitensatz treten die beiden anderen Formen der Punktierung mehrfach auf. Ja, 
dieser Teil lebt weitgehend gerade von der Gegenüberstellung dieser drei Möglichkciten: 

J. J :J 
Sie begegnen nun im weiteren Verlauf des Satzes immer wieder. 

Punktierung und Doppelpunktierung bestimmen den Kopf des zweiten Satzes : 

Andante cantabile ,,1 9 .J.. t!±J , 
Vereinfacht findet sich dieses Nebeneinander zweier Punktierungsmöglichkeiten T. 15 f.: 

,,, o re 4? 1 aou, 
n J. Ji n .J. J-, 

18 Der bei Mozart ,o hilu6ge Dualinnus Innerhalb eines Themas beruht also nicht nur auf einem schroffen 
Kontrast. Auch hier kann der Rhythmus eine verbindende Kraft darstellen, wofür sich zahlreiche Beispiele 
nachweisen ließen. 
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Später (T. 67 ff.) kommt dann noch die Folge r.=, hinzu. Auch in diesem zweiten Satz haben 
wir also neben einem Mittelwert die Diminution und die Augmentation. Aufmerksamkeit 
verdient im Rahmen des 3/4-Taktes außerdem die fol gende, ebenfalls an exponierte Stellen 
gerückte Art der Punktierung : 

T 19 ..-.... _ 
3 3 

,~~: o lbr - , 1 1 #J. ~____:: 
J). )l )) )l .h J1 

An die rhythmische Kernformel erinnern in diesem Andante cantabile auch zahlreiche An-
bindungen kleiner Notenwerte. 

Die Punktierung gehört eigentlich in den Rahmen eines Zweier- oder Vierermetrums. 
Sie repräsentiert das Verhältnis 3 : 1. Bei einer Übertragung ins Dreiermetrum muß der 
Komponist ein Verhältnis wählen, das eine der Punktierung ähnliche Wirkung erzielt ; dies 
ist bei der Proportion 2 : 1 der Fall , die der Triolierung entspricht . In der Tat läßt sich ja 
eine Gleichstellung von Punktierung und Triolierung bis in die Zeit der Mensuralnotation 
zurückverfolgen. Mozart überträgt im Menuett der C-dur-Sinfonie das 3 : 1 der Kernformel 
ins 2: 1 des 3/4-Taktes : 

Allegretto 

1~ 1 r1r-, bc?Jr stau 

Diese Version der Kernformel läßt sich auch im zweiten Teil des Trios bei den Hörnern 
und Trompeten beobachten : 

T.68 

l~f J l n IJ l n u l n 1 J l n 1 
,) J J J J J J J 

Im Finale der Jupiter-Sinfonie spart Mozart die Punktierung zunächst aus, um sie dann 
im T. 6 umso überraschender eintreten zu lassen : 

Bereits T . l 9 / 20 stehen sich wieder zwei Möglichkeiten gegenüber : 

1~" r· 1 r· n I J .J J J 
also J . J' 1 J und J . J I J 
Die Punktierungen gewinnen nun im weiteren Verlauf des Satzes immer mehr an Bedeu-
tung. Es erübrigt sich, auf alle Einzelheiten einzugehen. Zwei wichtige Gedanken mit Punk-
tierungen sind: 
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r 
T.9 

1@" - l 'id1_J J 
,J. 

t 
'Ir r r f 

1 

&21w l 
J ,J. J ,J. 

l 

Auch die folgenden Themen bringen durch Anbinden nur eines Viertels oder Achtels an 
die Ganze bzw. Halbe eine Erinnerung an die rhythmische Kernformel: 

e 

* 
Die Sinfonie ist diejenige Gattung Mozarts, die wegen ihres Umfanges und ihres 

Anspruchs besonders dringend nach solch wirksamen Mitteln der „Einheitsgestaltung" 
verlangt. Es versteht sich, daß rhythmische Kernformeln aber auch in anderen Gattungen 
mehr oder weniger deutlich sichtbar sind. Einige Beispiele aus Mozarts Wiener Zeit 
mögen dies belegen. 

Die Klaviersonate c-moll KV 457 wurde schon von Fritz Jöde auf rhythmische Zusam-
menhänge untersucht 19• Sie entstand 1784, vier Jahre vor den letzten Sinfonien also. 
Bei ihr entdecken wir eine rhythmische Kernformel , die in auffallender Weise die (äußerlich 
so gegensätzliche) Thematik des ersten Satzes bestimmt: 1 J J J I J J 

T.23 

i II J. JJJ3 .J J 
,J J J 

r l 11 

,.J J J .J J 
Auch im zweiten Satz deutet sie sich an: 

Adagio 

,~ ... g ;..; Pt' 
19 A. a. 0., S. 30ff. 
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Für den dritten Satz sollte man sie aber nicht beanspruchen. Die Kernformel umspannt 
also nicht das ganze Werk. 

Bei der 1789 komponierten Sonate D-Dur KV 576 fällt auf, daß das Kopfmotiv aller 
drei Sätze im 2. Takt auf die 2. Zählzeit endet. Die rhythmische Kernformel läßt sich also 
so darstellen: 1 J J I J J t 1 

Die drei Sätze beginnen wie folgt : 

Für Mozarts letztes größeres Instrumentalwerk, das Klarinettenkonzert A-Dur KV 622, 
gilt eine ganz ähnliche Kernformel. Im ersten Takt spielt noch eine Punktierung eine Rolle, 
die sich im Finale in Sechzehntel auflöst. Wir haben also die Kernformel I J J. J' 1 J J t 1 

Und so beginnen die drei Sätze des Werks: 

I. Allegro 

l~-6 r F:-v I E1 U r t , IJJ, l 
c:::::-

II Adagio . j ;;-----.. 

Mit diesen Untersuchungen sollte gezeigt werden, daß ein Mittel zur „Einheitsgestal-
tung" in der klassischen Sinfonie das Prinzip der rhythmischen Kernformeln darstellt. 
Es läßt sich in den drei letzten, fast gleichzeitig entstandenen Sinfonien Mozarts besonders 
gut beobachten. Daß wir es bei demselben Komponisten auch anderswo finden können, 
wurde außerdem erörtert 20. 

Es liegt nahe, Mozarts letzte Sinfonien unter diesem Aspekt mit Haydns Sinfonien der 
achtziger und neunziger Jahre zu vergleichen: dort erkennen wir jedoch ein solches Arbei-
ten mit rhythmischen Kernformeln nur in Ansätzen. Mozart führt in den Sinfonien 39-41 

20 Eine Untersuchung der In Wien geschaffenen mehrsätzlgen Werke mit kleinerer Besetzung zeigt jedoch, 
daß rhythmische Kernformeln in diesem Bereich kaum eine Rolle spielen. 

4MF 
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gleichsam demonstrativ ein Prinzip vor, das mit Hilfe von innerhalb eines Zyklus immer 
wieder an exponierter Stelle verwendeten rhythmischen Modellen einen besonders konse-
quenten Weg zur „Einheitsgestaltung" geht. 

Die Tatsache, daß es zwischen den Sätzen dieser Werke auch melodische Substanzgemein-
schaft und verbindende Kräfte anderer Art gibt, bleibt von diesen Beobachtungen unberührt. 
Hier sollte nur auf Aspekte des Rhythmischen hingewiesen werden. ,,Das Rhytlrn1ische" 
aber .ist nicht abtrennbar aus den1 Gesamtmusikalischen, als ob dieses zusammengesetzt 
wäre aus sogena,rnten Faktoren oder Eleme11ten . Diese si11d vielmeltr nachträglich durch 
Reflexio11 aus ei11em Ganzen herausgelöst worde11" 21 • 

Wagners fragmentarisches Orchesterwerk in e-moll-
die früheste der erhaltenen Kompositionen? 

VON EGON VOSS , MÜNCHEN 

Im Auktionskatalog Nr. 30 vom 20. Januar 1902 bot das Antiquariat Liepmannssohn ein 
bis dahin unbekanntes .eige11händiges Musikmanuskript" aus der .frühesten Zeit" Richard 
Wagners an: eine unvollständig erhaltene Orchesterkomposition in e-moll. 1913 unterzog 
Edgar lstel das Werk, das sich inzwischen beim Antiquariat Rosenthal befand, einer näheren 
Betrachtung 1• Obwohl die Handschrift ungezeichnet ist, stellte Istel, der freilich ein guter 
Kenner war, gar nicht zur Diskussion, ob es sich tatsächlich um ein Manuskript Wagners 
handelt. Er meinte, die Schrift deute ungefähr auf die Magdeburger Zeit, und hielt das Frag-
ment aufgrund der hohen Blattzahlen, die es aufweist, für den .Schlußsatz eines größeren 
symphonischen Werkes" 2• 

Da die Handschrift inzwischen wieder zugänglich ist - sie befindet sich im Besitz von 
Jean Cortot in Paris -, ist eine genaue Betrachtung möglich. Das Manuskript besteht aus 
12 doppelseitig beschriebenen Blättern in Querfolio mit den Blattzahlen 182 bis 19 3. 
Anfang und Ende fehlen. Die Partitur umfaßt 15 Systeme, die jedoch nicht bezeichnet sind. 
Einige Blätter sind beschädigt. 

Vergleicht man die Handschrift mit derjenigen der mit Sicherheit authentischen Jugend-
werke - etwa den Skizzen zum Entreacte Nr. 1 D-dur und zur König Enzio-Ouvertüre, den 
Kompositionen zu Goethes Faust, den Konzert-Ouvertüren in d-moll und C-dur - , so zeigen 
sich deutliche Obereinstimmungen, die freilich weniger die mit ungewohnt spitzer Feder 
geschriebenen Noten und die insgesamt noch wenig ausgeschriebene Handschrift als vielmehr 
die recht eigentümlichen Notenschlüssel, die Zeichen für Dynamik und die Tempovorschrif-
ten betreffen. Sehr charakteristisch sind auch die zahlreichen Federproben, die die Entwürfe 
aus Wagners Jugendjahren fast durchgehend aufweisen und die sich auch auf dem Fragment 
finden. Kräftigstes Beweismittel sind jedoch einige auf Blatt 185 r des Fragments quer über 
die Systeme geschriebene Zahlen, unter denen eine sehr charakteristische 6 besonders auf-
fällt . Die gleichen Zahlen finden sich auf der letzten Seite der Klavierskizze zur König 
Enzio-Ouvertüre, neben Skizzen zur Konzert-Ouvertüre C-dur. Hier wie dort erscheinen die 
Zahlen in Reihen (346, 34678, 34689, 35) und, wie zum spielerischen Ausprobieren der 
Feder, unregelmäßig über das Papier verteilt. Die mehr gemalten als geschriebenen Zahlen 
sind so eigentümlich, daß ein Zweifel an der Urheberschaft eines einzigen Schreibers ausge-
schlossen ist. Daß es sich bei dem Schreiber um Wagner handelt, zeigt sich daran, daß die 

21 Walter Gerstenberg und Walther Dorr. Artikel Rhythlffus, MetruHt , Takt in MGG. Bd. IX. Sp . 384. 
1 Die Musik, XII, ts, S. ts2-H7. 
2 In Hans Mayers Monografie über Wagner (Hamburg 1959, Rowohlts Bildmonografien 29) findet man die 
Seite 24 des Fragments Im Faksimile mit der 0bersdtrilt .Partlturseite aus einer Jugendsymphonie". 
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Zahlen 3 und 4 in der gleichen „gemalten" Form bei Taktvorzeichnungen in Stücken der 
Leipziger Zeit - etwa der unvollständigen Klavierfassung der Konzert-Ouvertüre C-dur 
(Brit. Museum, Egcrton 2746 f 4) - vorkommen, und beispielsweise die von Wagner 
geschriebenen Ord1esterstimmen zur Oper Die Fee11 (Burrell-Collection Nr. 45 C) sowie ein 
Notizblatt aus dem Jahre 1841 (Paris) (Faksimile in Die Musik, III , 1903 /04, Heft 20) die 
genannte charakteristisme 6 enthalten. Die beschriebenen Zahlenreihen jedoch kommen 
nur auf den beiden genannten Blättern vor, was darauf schließen läßt, daß diese zur gleimen 
Zeit mit den Zahlen versehen worden sind. 

Allem Ansd1ein nad1 stammt die Handschrift aus einem größeren Namlaß von Wagner-
Manuskripten. Bei näherer Untersumung der Paginierung zeigt sim, daß die Blätter 186 
und 188 erst nadl der Beschädigung beziffert worden sind, was dagegen sprimt, daß die 
Paginierung sich auf das Werk bezieht und von Wagner herrührt. Darüber hinaus weist die 
dem Fragment nahestehende E11zio-Skizze die Blattzählung 195-196 auf, und die vier 
Blätter der Klavierfassung der Po/o11ia-Ouvertüre tragen die Zahlen 178-181 neben der 
offenbar von Wagner stammenden Seitenzählung 1-8. Die Paginierung bezieht sim dem-
nach nimt auf eine einzige Komposition, sondern offenbar auf eine Art Handsmriften-
konvolut, das von einem Namlaßverwalter, Verkäufer oder Käufer flüchtig, jedenfalls nimt 
samkundig paginiert und bei einem späteren Verkauf offenbar verstreut worden ist. 
Aus den der Ridlard-Wagner-Gesamtausgabe zur Verfügung stehenden Quellenkopien 
lassen sim folgende Teile des Konvoluts namhaft mamen: 

Blatt-Nr. Inhalt 

1S-19 Die Fee11, Text: Akt 1, 2. Szene 

31-32 Entwürfe zur Operette La Descei-tte 
de la Courtile (Paris) 
(1 Blatt ohne Zahl) 

46-47 Symphonie C-dur, für 4 Hände, un-
vollständig 

57-59 Entreacte tragique Nr. 1 
Parti turreinsmrift 

60 Entreacte tragique Nr. 1 
Klavierskizze 

61-89 Das Liebesverbot, Text französism 

100-101 Die Fee11 , Text einzelner Szenen 

116 Die Fra11zose11 in Nizza, Szenarium 
(1 Blatt ohne Zahl) 

117 Der fliegende Hollä11der, französische 
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Die Skizze zur Ouvertüre Rufe Brittania (Sammlung Eva Alberman) enthält 
ebenfalls Blattzahlen, die jedoch durchstrichen und unlesbar sind. 

Wie wenig sachkundig man bei der Paginierung vorgegangen ist, zeigt nicht nur die 
inkonsequente Abfolge (Reinschrift des Entreactes Nr. 1 vor der Skizze), sondern auch die 
falsche Reihenfolge einiger Blätter. So ist die Klavierfassung der Polonia-Ouvertüre mit der 
Zählung 180, 181. 178, 179 versehen. Diese Beobachtung führt zu der Vermutung, daß 
auch bei dem e-moll-Fragment Blätter aus Unkenntnis oder Flüchtigkeit vertauscht worden 
sind. Während nämlich die Partie der Blätter 182r-185v eindeutig als ein Zusammen-
hang anzusehen ist, schließt sich Blatt 186 r nicht bruchlos an. Auf Blatt 185 v beginnt, 
attacca ans Voraufgehende sich anschließend, eine Marcia funebre, die jedoch nur bis zum 
Ende der Seite reicht. Der Trauermarsch bricht ab. Blatt 186r dagegen scheint auf den 
ersten Blick eine Abschrift von Blatt 18 5 v zu sein, ohne Marcia funebre, dafür mit neuer 
Fortsetzung. Wäre das richtig und stellte Blatt 186 r nur eine Alternative zu Blatt 18 5 v dar, 
dann müßte Blatt 186r direkt und bruchlos an Blatt 185 r sich anschließen. Das aber ist 
nicht der Fall. Beim Übergang von Blatt 185 r zu Blatt 186r fehlt ein Takt (Takt 1 auf 
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Blatt 185 v) . überdies ist nicht einzusehen , warum Wagner Blatt 185 v nicht seinen sonstigen 
Gewohnheiten gemäß ausgestrichen hat, wenn er es durch Blatt 186 r ersetzen wollte. Immer-
hin ist das Fragment ja keine Reinschrift . Da Blatt l86r weder an Blatt 185 v noch an 
Blatt 18 5 r direkt. anschließt, andererseits aber der letzte Takt von Blatt 193 v, der letzten 
Seite des Fragments, genau jenen General-Auftakt des Orchesters enthält, der auf Blatt 
182 r, der ersten Seite, überraschenderweise fehlt, ist sehr wahrscheinlich, daß die über-
lieferte Reihenfolge der Blätter nicht dem tatsächlid1en Verlauf der Komposition entspricht. 
Es scheint vielmehr, daß das Fragment mit Blatt 186 r beginnt und die Blätter 182 r bis 
185 v sich an Blatt 193 v ansch-ließen. Dies vorausgesetzt ist man freilich zu der Annahme 
gezwungen, daß ein erster Teil. der das erste Motiv (a) exponiert, bis auf die letzten Takte 
(Blatt 186 r Takt 1-10) verlorengegangen ist. Eine solche Annahme ist durchaus gered1t-
fertigt, da man ja auch dann, wenn man die überlieferte Reihenfolge zugrundelegt, wegen 
des fehlenden General-Auftakts auf Blatt 182 r den Verlust zumindest einer Seite anzu-
nehmen hätte. Ab Takt 11 auf Blatt 186 r träte nach der neuen Ordnung ein zweites Motiv 
(b), ebenfalls in e-moll, auf. Blatt 189v würde das „zweite Thema" in G-dur (übrigens 
allem Anschein nach mit Solo-Violoncello) bringen, dann folgte, als Oberleitung zur 
„Reprise ", ein „Allegro assai" im 6/8-Takt und schließlich, als „Reprise" Motiv a. In dieser 
Abfolge ersd1iene die Kombination von Motiv a und b, wie sie auf Blatt 182v und 183r 
zu finden ist, sinnvoller als in der überlieferten Ordnung, in der die Steigerungswirkung 
völlig ausbliebe. Schließlich wäre anzumerken, daß der Trauermarsch, der in der neuen 
Folge am Schluß steht, eine Melodiewendung zugrundelegt, die auf Blatt 193 r (Takt 12 ff.) , 
also in der Oberleitung zur „Reprise", ganz kurz anklingt. Auch hier erschiene die vor-
gesd1lagene Abfolge sinngemäßer. 

Denkbar ist, daß der Trauermarsch weiter ausgeführt war und bis auf die sieben Takte auf 
Blatt 18 5 v verlorengegangen ist. Andererseits besteht eigentlich kein Grund zu der An-
nahme, daß das e-moll-Fragment ursprünglich eine vollendete Komposition gewesen ist. 
Die Tatsache, daß der Trauermarsch attacca sich anschließt (mit „Adagio" -Überleitung), 
läßt vermuten, daß es sich bei dem Fragment um eine Ouvertüre handelt, ähnlich den 
Konzert-Ouvertüren 3 und der Ouvertüre zu Kö11ig fatzio . Ob es freilich eine jener Kompo-
sitionen ist, von denen Wagners autobiographische Schriften sprechen, ist kaum zu erweisen. 
Es mag ein Hinweis auf die von Wagner genannte Ouvertüre zu Schillers Braut vo11 Messi11a 
in der Tatsache liegen, daß der Trauermarsd1 des Fragments einer Regieanmerkung nach 
Vers 2251 in Schillers „Trauerspiel" korrespondiert, die lautet: .,Ei11 Trauermarsdt läßt sidt 
i11 der Feme hören ". Dieser Zusammenhang muß freilich einstweilen Hypothese bleiben. 

Aufgrund des Handschriftenbefundes könnte das Werk durchaus im Jahre 18 30, in dem 
Wagner nach seiner Erinnerung in Mei11 Lebe11 4 die Ouvertüre zur Braut von Messi11a 
„ vorrätig" hatte, entstanden sein . Denn während die erwähnten Zahlenreihen auf der 
Schlußseite der E11zio-Skizze erst hinter dem Schlußtakt erscheinen und zum Teil von Schrift-
zeichen überdeckt werden, die zu den genannten sporadischen Skizzen zur Konzert-Ouver-
türe C-dur gehören, sind sie im e-moll-Fragment in die bereits fertige Partitur eingetragen 
worden. Das Fragment diente also vielleicht als „Schreibunterlage", als Wagner an der 
Ouvertüre zu Kö11ig E11zio 5 und der Konzert-Ouvertüre C-dur - zu Beginn des Jahres 
1832 - arbeitete, was freilich vor allem dann wahrscheinlich ist, wenn die e-moll-Kompo-
sition noch unvollständig war. Daß in der Zählung des Konvoluts das Fragment und die 
fHzio-Ouvertüre aufeinander folgen, besagt nicht viel, da die Reihenfolge, wie bereits 
erwähnt, unzuverlässig ist. 

3 Die Kon:zert•Ouvertüre d·moll enthält einen „Andante maestoso" •Abschnitt . 
4 München 1963, S. 68 , 
5 Am Schluß der Original-Partitur (Richard-Wagner-Archiv Bayreuth) .3 . Febr. 1832" . 
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Wenn die Datierung zutrifft, ist das e-moll-Fragment das früheste erhaltene Werk 
Wagners überhaupt. Dafür würden auch die unausgeschriebene Handschrift und die kompo-
sitionstechnische Unreife 6 sprechen. Der Vergleich mit den erhaltenen Konzert-Ouvertüren 
in d-moll7 und C-dur 8 zeigt eine so deutliche Divergenz, daß eine gleichzeitige Entstehung 
höchst unwahrscheinlich ist. Der kompositionstechnische Befund weist auf eine Zeit vor dem 
Unterricht Theodor Weinligs, der auf die Konzert-Ouvertüren bereits positiv sid1 auswirkte. 

Bemerku11ge11 zu Paul Hi11demiths „U11terweisu11g im To11satz" 
VON ERICH F. W . ALTWEIN, BAD HOMBURG 

Wer sich, gründlich mit der Unterweisung befaßt, entdeckt Merkwürdigkeiten, die das 
Bild aufdrängen, Hindemith befreie sich wie ein Entfesselungskünstler von Fesseln, die er 
sich zuvor selbst angelegt hat. Seine Konzeption ist, die Grundzüge des Tonsatzes zu lehren, 
• wie sie aus der natürlichen Beschaffenheit der Töne sich ergeben und deshalb allezeit 
Gültigheit lrnben". Aber diese Naturbasis verläßt er, wo sie ihn stört. So verwirft er das 
nach seinem Rezept aus der Obertonreihe gewonnene b-1 9/ 5 als ungeeignet wegen seines 
zu großen Abstandes zu a-1 5/ 3 und sch,ränkt die Benutzung der Obertonreihe auf die 
ersten sechs Teiltöne ein, weil die anderen bei Anwendung des gleichen Rezepts zu • er-
schreckenden Ergebnissen" führen würden. Also Naturbasis nur, soweit sie zu den gesuchten 
Resultaten führt . Das ist, bedenkt man - mit vollem Respekt 1 - den tiefen Ernst und die 
Redlichkeit seiner Darlegungen, überraschend. 

Nicht minder verwunderlich, wenn auch in eine andere Kategorie gehörend, ist eine Reihe 
von Fehlern, bei denen es sich nicht um Widersprüchliches, sondern um erweislich Falsches 
handelt. Hierüber soll kurz berichtet werden, da das, soweit ich sehe, bisher noch nid1t 
geschehen ist: 

In der „Obersicht der aus dem C abgeleiteten Töne" gibt Hindemith die Schwingungs-
zahlen der gleichschwebend-temperierten Stimmung für die chromatische Tonleiter C - c 
(64-128 Hz) mit einer einzigen Ausnahme falsch an: 
C 64 / Des 67,5 / D 71,36 / Es 76,16 / E 80,32 / F 85,12 / Fis/Ges 91,04 / G 95,89 / As 
101,44 / A 106, 88 / B 113,92 / H 120,64 
statt 64/ 67,81/71, 84/76,11/80,63/ 8 5 ,43 /90,51/9 5 ,89/101,59 /107,63/114,03/120,82. 

Er gibt die Halbtonabstände in dieser chromatischen Tonleiter mit 15 : 16, 16: 17, 17 : 18 
und 18 : 19 an. Richtig jedoch ist: 

+1 +1 - 1 - 1 +1 
Cl5 : 16 DeS128 : 135 D15 : 16 Es24:25 E15 :16 F128 :135 Fis2025 : 2048 Gesl28 :135 

+1 -1 - 1 
Gl5 : 16 As24 :25 A15:16 B128 : 135 H15:16c. Centswerte erleich,tern den Vergleich und 
machen deutlich, daß es sich nicht etwa um Abrundungsdifferenzen handelt. Es ergeben 
15: 16 = 112 Cents, 16 : 17 = 105 Cents, 17: 18 = 99 Cents, 18: 19 = 94 Cents, 128 : 135 
= 92 Cents, 24 : 25 = 70 Cents, 2025: 2048 = 20 Cents. 

Die Fehldeutung der Stufenabstände ist vielleicht dadurdt verursacht oder mitverursacht, 
daß Hindemith nicht mit Logarithmen hantieren wollte, sonst bleibt sie rätselhaft . Ebenso 
bleibt unverständlich seine Aussage, innerhalb der „zum Zeugungstone C gehörigen Leiter" 
zeige die Tonfolge c-des- es die Abstände 16: 17/ 8: 9, in der .Des-Leiter" dagegen 
15: 16/ 8 : 9. Tatsächlich sind die Abstände in beiden Leitern gleich und betragen 15 :16/ 8: 9. 

8 Auf sie wies sdion lstel in dem genannten Aufsatz hin . 
7 Am Schluß der Original-Partitur (Richard-Wagner-Archiv Bayreuth) .26. Sept. 1831" . 
8 Am Schluß der Original-Partitur (Richard-Wagner-Archiv Bayreuth) .17. Marz 1832" . 
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Terminologisch unrichtig ist die Definition der Obertonreihe als .Reihe mit proportional 
übereinandergelegten ... Intervallen", denn sie ist gerade nicht „proportional" aufgebaut, 
sondern in arithmetischer Folge 1: 2 : 3 ... n und nicht 1: 2: 4 .. . 2 n. 

Seite 96 (2. Auflage) sind für das Intervall c-g2 die Kombinationstöne c2 und g1 an-
gegeben statt e2 und c2, für das Intervall c- e2 die Kombinationstöne b1- und g1 statt c2 

und g1. 

Seite 103 ist für die „übergroße Sekunde c1-d1 (7: B)" als Kombinationston 2. Ordnung 
., a" ausgewiesen, es handelt sich aber um a0 +, d. h. um ein a mit 933 Cents statt 884, 
Differenz somit rund 1/4 Ton . 

Seite 105 erscheinen für den 7:10-Tritonus c1 -fis1 die Kombinationstöne A und d-
statt A0 + und d+, in Cents 884 statt 933 und 177 statt 231. 

Die pythagoreische kleine Terz 32: 27, die sich z. B. im Sextakkord des verminderten 
Dreiklangs H-d-f einstellt, deklariert Hindemith ohne Hinweis auf den Unterschied 
gegenüber der harmonisch reinen Terz als kleine Terz (S. 109). Die gleiche Weitherzigkeit 
begegnet ein paar Seiten später (S. 116) wieder, wo dis(es) - g(fisis) als „große Terz" 
bezeichnet wird, jetzt allerdings mit dem Ohr am temperierten Klavier. 

Beiläufig muß ein Fragezeichen gesetzt werden zur Darstellung des überblasens auf der 
Boehm-Flöte (S. 38). Hindemith notiert zu dem überblasenen fis3, daß es etwas zu tief an-
falle. Vermutlich liegt hier eine Verwechslung mit dem 11. Oberton, dem Alphorn-fa, vor, 
denn nach dem Notenbild wird vom 11 1 aus überblasen, also der 3. Oberton gewonnen. 

Werturteil und Wissenschaftlichkeit 
VON PETER SPR0NKEN. KIEL 

Angesichts der weitreichenden wissenschaftstheoretischen und -praktischen Implikationen 
der von Carl Dahlhaus vorgeschlagenen Lösung des Werturteilproblems in den Kunstwissen-
schaften 1 sind einige weitere Überlegungen über den wissenschaftlichen Status ästhetischer 
Werturteile und über die Möglichkeiten ihrer objektiven Kritik vielleicht nicht überflüssig. 
Das Problem des Werturteils ist, wie sich an der nunmehr rund fünfzigjährigen und keines-
wegs abgeschlossenen Auseinandersetzung mit dem Weberschen Postulat der Wertfreiheit 
ablesen läßt, ein grundlegendes Problem jeder Erfahrungswissenschaft. Als solches erfordert 
es eine entspred1end umsichtige Behandlung. 

So sehr es zu begrüßen ist, daß mit der Diskussion über die Relevanz der Weberschen 
Forderung für die Kunstwissensmaften - bekanntlich stellte Max Weber das Postulat für 
die Sozialwissenschaften auf - der immer nom rigorose methodologische Autonomieanspruch 
der sogenannten Geisteswissenschaften eingeschränkt wird, so sehr ist ein Angebot zu 
prüfen, das den Weg in die Irrationalität letzter normativer Entscheidungen als ultima ratio 
wissenschaftlichen Bemühens ausgibt . Die von Dahlhaus als wissenschaftliches Verfahren 
deklarierte Überprüfung von Werturteilen an der letzten Instanz der kompositionstech-
nischen Sachverhalte und die Reduktion normativer Aussagen auf axiomatische Grund-
lagen wie historisch und sozialpsychologism zu ermittelnde ästhetische Konventionen und 
Gruppennormen zeigen, indem sie eine Schranke für rationale Kritik annehmen, welche 
schlechterdings nicht zu überwinden sei, Resignation vor der Unentrinnbarkeit des herme-
neutischen Zirkels und Skepsis gegenüber dem Leistungsvermögen kritischen Bemühens, 
das sich von der Erfahrung der prinzipiellen Unbegrenztheit des wissenschaftlichen Begrün-
dungsregresses leiten läßt. 

1 C. Dahlhaus, Zum Problem des Werturteils , in: Die Musikforschung, XXII , 1969, S. 38-41. 
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Kompositionstechnische Sachverhalte als Einlösungsinstanz antizipierender ästhetischer 
Urteile sind gleich den Kriterien dieser Urteile keine feststehenden und endgültigen Tat-
sachen. Ihre Konstituierung ist unter anderem historisch bedingt und gesellschaftlich ver-
mittelt. Ihre Eigenart hängt darüber hinaus weitgehend von der Art des Interesses ab, das 
sich ihnen zuwendet. Dieses Interesse kann ästhetisch-normativ, es kann kompositions-
technisch-dogmatisch, kann spekulativ oder auch kognitiv-informativ orientiert sein. Diffe-
renzierte Interessen schaffen unterschiedliche Gegenstände und unterschiedliche Probleme. 
Sie betätigen sich projizierend und selektiv, legen bestimmte Sichtweisen und Ansatzpunkte 
nahe, fixieren latente Strukturierungsmöglichkeiten. Was als kompositionstechnischer Sach-
verhalt zu bezeichnen ist, hängt von der deutenden Aktivität des Vorhabens ab, zu dessen 
Zweck er gebildet ist und auf das er prinzipiell reduzierbar bleibt. Er kommt zustande erst durch 
einen aktiven Eingriff in einen redundanten Gegenstand. Musik läßt sich in vermutlich unab-
sehbaren Gliederungsmöglichkeiten ausdrücken, und die Entscheidung für eine von ihnen ist 
sinnvoll motiviert nur durch die Ökonomie eines gerichteten Interesses und dessen Probleme. 
Kompositionstechnische Sachverhalte sind daher pragmatische Konstruktionen, experimen-
telle Vorgriffe, fakultative Abstraktionen. 

Die angewandten Mittel und Techniken der Aufgliederung erheben nidtt den Anspruch, 
etwas über ihren Gegenstand aussagen zu können, sie machen ihn lediglich für bestimmte 
Zwecke praktikabel, analog dem Thermometer, das uns mit Wärme umgehen läßt, ohne 
uns mit der Theorie der Molekularbewegung zu belästigen. Anhand dieser Mittel läßt sidt 
die Eigenart des Interesses ablesen, dem sie ihr Dasein verdanken, nicht das „Wesen" ihres 
Gegenstandes. 

Ein Verfahren, das an der Ermittlung epochaler Musikstrukturen interessiert ist, wird 
seinen Gegenstand, etwa die „Sonate", nach anderen Gesichtspunkten und mit anderen 
Mitteln gliedern als das historische Interesse, welches sich den rhythmischen Intentionen 
eines Personal- oder Werkstils zuwendet. Ebenso ist wahrscheinlich, daß jene rhythmische 
Besonderheit, die den ästhetischen Reiz für einen historisch gebildeten Hörer bis zur Aus-
schließlichkeit ausmadten kann, von einem systematisch-normativen formalen Interesse 
durdtaus übersehen werden kann, usw. Die zahlreichen analytisdten Verfahren, die allein in 
diesem Jahrhundert vorgeschlagen worden sind, zeugen in erster Linie von einer Vielzahl 
unterschiedlidter Interessen und nidtt so sehr von der Vielzahl der Gegenstände, mit denen 
sie sich auseinanderzusetzen hatten. 

Einern ästhetischen oder spekulativen Interesse kann der Entscheidungsaspekt, der not-
wendig jedem technischen Sadtverhalt und den daraus resultierenden Aussagen anhaftet , 
gleidt sein. Es benötigt und erfährt den Sachverhalt gegenständlidt , als Objektivation, von 
der es günstigenfalls weiß, daß sie sich in einer glücklichen Tradition gebildet hat. Für 
seine Ziele kann die Berücksichtigung des eigenen selektiven Charakters nicht nur unnötig, 
sondern unter Umständen audt störend sein. Es nimmt tedmische Sach-verhalte als Aus-
gangspunkte seiner Urteilsbildung und seiner Aussagen, seine Aktivität geht auf die positive 
oder negative Einordnung in vertraute Auffassungsmuster. Es sieht darüberhinaus bei seiner 
Urteilsbildung in der Regel von Umständen ab, die es verwirren könnten, die aber anderen 
Interessen nidtt gleichgültig sein werden. 

Aussagen kognitiv-wissenschaftlicher Art entstehen aufgrund anderer Interessen und 
Probleme. Sie unterscheiden sich von normativ oder spekulativ zustandegekommenen Aus-
sagen prinzipiell durch die Reflexion der fakultativen Konstruktion des ihnen zugrunde-
liegenden Gegenstandes. Ihr pragmatischer Hintergrund, ihre jeweilige Bedingtheit werden 
vielleicht nicht immer explizit gemadtt, bleiben jedoch stets bewußt und gewahrt und 
verbieten ihnen, als allgemeingültige Gesetze mit verbindlichem Ansprudt aufzutreten . 
Sie stehen ebenso wie ihr Gegenstand jederzeit einer Kritik und Revidierung offen, indem 



|00000087||

Berichte und Kleine Beiträge 57 

sie bemüht sind, Widersprüche deutlich zu machen und aufzulösen, die sich aus ihrer 
konsequenten Verfolgung logisch wie sachlich ergeben mögen. Bei der Lösung anstehender 
Fragen suchen sie, um Konsistenz zu erlangen, unbedingt alle Umstände des Problems zu 
berücksichtigen und in die Erklärung mit einzubeziehen. Zwar sind auch ihre Gegenstände 
und Mittel und damit sie selbst gesellschaftlich vermittelt und wissenschaftsgeschichtlich 
bedingt und somit nicht unabhängig von Standort und Wertung, von Parteilichkeit und 
Erlebnis als ihrer Wertbasis, aber zugleich unterliegen sie der Forderung nach Objektivität 
und Wahrheit, der sie als regulativer Idee verpflichtet sind. Immer werden sie daher die ihnen 
angebotenen Aufgliederungen ihres Gegenstandes und die dazu verwendeten Mittel auf ihre 
Brauchbarkeit im Erkenntnisprozeß zu prüfen haben. 

Ihre vorläufige Geltung beschränkt sich auf jene Probleme, die ihre Voraussetzungen 
bilden. Ihre Leistungsfähigkeit für andere Bereiche bedarf der Prüfung, und sie bleiben 
einstweilen Hypothesen, die die Suche nach Alternativen erforderlich machen. Die Bereit-
schaft zum Risiko verhindert ihre Etablierung als Dogmen. Gute wissenschaftliche Aus-
sagen sind solche, die ein hohes Risiko eingehen, die damit einen hohen Grad von Erklä-
rungskraft besitzen 2• 

Man muß in der gegenwärtigen musikwissenschaftlichen Situation fragen, ob die vöilig 
anderen Voraussetzungen, die wissenschaftlich sozusagen naive Vorgehenswe.ise ästhetisd1-
normativer Interessen mit den kognitiv-informativen Absichten und Forderungen wissen-
schaftlich intendierter Lösungsversuche zu anstehenden Problemen noch zu vereinbaren sind. 
Denn trotz Jugendmusikbewegung und Nationalsozialismus zeichnet sich durch den Progreß 
systematisd1en Forschens und theoretischen Denkens ein notwendiger und wünschenswerter 
Widersprud1 zwischen kognitiv-informativen, musikhistorischen und ästhetisch-praktischen 
Interessen, Mitteln und Erkenntnissen ab. Aktuelle Probleme, etwa die Etablierung einer 
Psychologie und Theorie des Schaffens-, Interpretations- und Rezeptionsvorgangs, ihrer 
historischen Voraussetzungen und gesellschaftlichen Relevanz, Fragen auch nach den weiter-
liegenden, möglicherweise politisd1en und sozialen Folgen musikalischer Praxis und Theorie, 
die Integration und Anwendung von Erkenntnissen und Methoden anderer wissenschaft -
licher Disziplinen wie etwa Kybernetik und Informationstheorie usw. sind unabhängig von 
der Sympathie für bestimmte normative Systeme und musikalische Praxis nicht ailein durch 
ästhetisd1e Überlegungen und Mittel , sondern durd1 systematische, rational gesteuerte Vor-
gehensweisen zu lösen. Das blinde Vertrauen auf das wissenschaftliche Leistungsvermögen 
tradierter ästhetischer Konventionen und Mittel muß nach dem Schiffbruch der Musik-
wissenschaft im Nationalsozialismus unbefriedigend bleiben. 

Der Verzicht auf neue und leistungsfähigere Auffassungsmuster, der implizite in der 
Empfehlung liegt, als letzte wissenschaftliche Instanz für die Richtigkeit von Werturteilen 
jene kompositionstechnischen Sachverhalte anzuerkennen, die einem kognitiv-informativen 
Interesse in der Regel nicht adäquat sein können, und der auch durch das Versprechen auf 
die eingehandelte Tiefe des Verstehens nicht ausreichend motiviert und legitimiert werden 
kann, bedeutet zugleich Verzicht auf die Vorteile einer kritischen wissenschaftlichen 
Methodologie: Er verhindert mit der Empfehlung einer für ihre Voraussetzungen blinden 
Analytik ohne Not die aufklärerische und progressive Potenz von Wissenschaft, an der 
festzuhalten auch auf Kosten einer Öffentlichkeit, die ohnehin mehr am Etat als an den 
Resultaten musikwissenschaftlid1en Bemühens interessiert ist, wünschenswert erscheint. 

Das Sprechenlassen der Sache selbst, das über bloße Meinung sich erhebende Gewißheit 
vermitteln soll, ist auch durch das ästhetisch motivierte Absehen vom relevanten Kontext 

2 Nach K. R. Popper, Logik der Forsd11rng, Tübingen 2 / 1966 ; vgl. auch Poppers Aufsatz: Die Zle/setzirng 
der Erfahrungswissensdiaft, u. a . in: H. Albert (Hrsg.), Theorie und Realität, Tübingen 1964 , S. 73 ff . Die 
Problematik einer wissenschaftlichen Theoriebildung ist hier nicht berührt; vgl. dazu die genannten Werke 
oder einführend H. Albert , Prob/rn,e der Theoriebildung, in: H. Albert, Theorie und Realität, 1964 , S. 3 tf. 
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der Entstehungsweise und Funktionsbestimmung oder von sonstigen primär außermusi-
kalischen Umständen im Sinne einer kritischen Wissenschaft, die nach der Richtigkeit vor-
geschlagener Lösungen fragt, nicht legitim. Es dient einem Interesse, dessen Berechtigung 
zweifellos nicht von seinem wissenschaftlichen Charakter abhängt, das jedoch auch durch die 
Vermittlung eines Sachurteils, auf das es sich stützt, vor der Verwerfung als wissenschaft-
liche Methode nicht gerettet werden kann, da für dessen Einlösung am kompositionstech-
nischen Sachverhalt das gleiche gilt wie für das ästhetische Urteil: es greift zu kurz . 

Das vorgeschlagene Verfahren der werkimmanenten Prüfung ästhetischer Urteile hat 
überdies weitere, sehr spezifische Voraussetzungen und Folgen, die gegen seine allgemeine 
Verwendung als wissenschaftliche Methode sprechen. Es verlangt eine Musik, die als in sich 
beziehungsreich, hochorganisiert, als von außermusikalischen Funktionsbelastungen weit-
gehend emanzipiert, kurz : als autonomes, mit metaphysischer Dignität versehenes Kunst-
werk im Sinne des 19. Jahrhunderts gilt, dem allein Kontemplation in die offenbarte Idee 
des Schönen und schöpferischer Nachvollzug als Betrachtungsweisen angemessen sein können. 

Die Idee des Kunstwerks, die zentrale Kategorie des 19. Jahrhunderts, und das daraus 
resultierende ästhetische System, können von einem musikwissenschaftlichen Interesse, das 
auf mehr aus ist als auf Verstehen, nicht ungeprüft übernommen werden. Die Frage muß 
gestellt und gelöst werden, ob sie nicht vielmehr, nach allen bisherigen Erfahrungen über 
Musik, Fiktionen waren und als solche ganz handgreifliche Zwecke, die etwa in religiösen 
oder illusionären Bereichen zu suchen sind, zu erfüllen hatten. Die Erkenntnis, daß „der 
Musik als geistiger Wesenheit nicht nur die Würde des abgesondert Absoluten zukommt" 3, 

hat auf die Geltung der Asthetik des 19. Jahrhunderts Auswirkungen, die über die eines 
unverbindlichen Topos hinausgehen dürften. Mit anderen Worten : Ist die Annahme einer 
funktionslosen Musik und deren Asthetik vom Gesichtspunkt kritischer Wissenschaft über-
haupt legitim; muß ein Verfahren, das durch Reduktion auf ein festgelegtes System von 
innermusikalischen Begründungszusammenhängen neue Erkenntnismöglichkeiten ausschließt, 
sich im deutenden N achvollzug dieses Systems nicht unweigerlich zu Tode laufen 7 Werden 
durch werkimmanente Kritik nicht Mittel und Entscheidungen vorgeschrieben, die falsche 
Aspekte und Prioritäten setzen und - weiterer Gesichtspunkt - werden dadurch nicht 
Bereiche musikalischer Praxis von vornherein vernachlässigt oder ausgeschlossen, die den 
größeren Teil des Musiklebens ausgemacht haben und ausmachen und deren Untersuchung 
möglicherweise wichtige Rückschlüsse für die Erkenntnis auch der „großen" Musik des 
19. Jahrhunderts zuließen? 

II 
Hans Albert hat in seinem Traktat über kritische Vernunft auf das Dilemma hingewiesen, 

in dem sich Max Weber bei der Lösung der Frage befand, inwieweit die Wissenschaft etwas 
zur Diskussion von Werturteilen beitragen kann 4• Indem Weber die Schwierigkeiten des 
von ihm akzeptierten Rationalitätsmodells der klassischen Methodologie, das den Satz vom 
zureichenden Grunde als methodisches Prinzip und einen archimedischen Punkt als Ent-
scheidungsinstanz für Wahrheit postulierte, als die natürlichen Grenzen für Rationalität 
deklarierte, mußte er vor der sich ergebenden Irrationalität oberster normativer Voraus-
setzungen kapitulieren : Werturteile seien zwar nicht der rationalen Diskussion entzogen, 
ihre normativen Grundpositionen oder „Wertaxiome" seien kenntlich und in ihren imma-
nenten Folgen und Widersprüchen logisch und faktisch deutlich zu machen, doch mit dieser 
Klärung der Positionen und Endpunkte stoße rationale Wissenschaft auf ihre prinzipielle 
Begrenzung ; über Annahme oder Ablehnung eines dieser Axiome könne sie nicht entscheiden. 

3 W. Salmen, Art. MuslkwlsseHsc:ha/t, in: Atlantisbudi der Musik, Mündien / Züridi 1964, S. 980. 
' H. Albert, Traktat aber krltlsd., VtrHuH/t , Tübingen 1968, insbesondere S. 69 ff. 
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Diese offensichtlich auch von Dahlhaus akzeptierte Auffassung von Glaubensaxiomen, 
die zwar in ihrer Bedingtheit zu verstehende, aber rational nicht kritisierbare und begründ-
bare persönliche Entscheidungen seien, legt die Folgerung nahe, auch im Bereich der 
Erkenntnis eine Schranke für Rationalität anzunehmen, da ja auch diejenigen Anforderun-
gen, die gemeinhin für gültige Erkenntnis bestehen, als unbegründbare Axiome aus-
gewiesen und dementsprechend abgelehnt werden können, wie es tatsächlich häufig geschieht. 
Hier zeigt sich also das grundlegende Problem, daß eine Auffassung zu kritisieren ist, ,.die 
zumindest unausdrüddidi zu den funda1-11enta!en Überzeugungen i»r übrigeu se/1r hetero-
gener phi!osophisdier, theologisdier und we!tansdtau!idter Ridttungen gehört: die Auf-
fassung von der Kritiki1111;,mnität sogenannter letzter Voraussetzu ngen" 5, die sich bereits 
bei der Behandlung der kompositionstechnischen Sachverhalte gezeigt hat. 

Die Folgen dieser Auffassung reichen weiter, als es auf den ersten Blick erscheinen mag: 
Ist erst einmal eine Grenze für rationale Kritik anerkannt, läßt sie sich prinzipiell beliebig 
vorschieben und rechtfertigt, oft sogar ohne Rücksichtnahme auf die Gesetze der Logik, 
die Immunisierung und Dogmatisierung anderer ..letzter Voraussetzungen", etwa die von 
Popper aufgedeckte Suspendierung des Prinzips vom ausgeschlossenen Widerspruch durch 
die Jünger einer ominösen Dialektik 6• Zugleich wird dem Irrationalismus beliebig zu füllen-
der Spielraum gewährt. 

Die von Albert hervorgehobene Tendenz dieses Denkens, .,in bewußter Nidtt-Neutralität 
traditionell überkon1mene Vorurteile verstel1end zu legitintieren und damit die TraditioM 
kritisdten Denkens über Bord zu werfen" 1 , die Bereitschaft, den Spielraum des Irrationalen 
bis zur makabren Parodie und bis zur Selbstliquidation zu erweitern, werden auch der 
Musikwissenschaft aus ihrer nationalsozialistischen Vergangenheit noch in Erinnerung sein. 
Es ist grundsätzlich nicht einzusehen, warum neben Kriterien wie stimmig, multivalent oder 
beziehungsreich nicht auch solche wie geartet, volksverbunden, deutsch mit ihren negativen 
Korrelaten treten könnten. Als Axiome unterliegen sie ohnehin nicht der rationalen 
Prüfung. 

Dieser Weg mag allzu direkt und provozierend erscheinen. Doch es darf nicht übersehen 
werden, daß wissenschaftliche Praxis wie jede gesellschaftliche Praxis auf Entscheidungen 
und damit auf Engagement beruht, das spezifische, unter Umständen auch politische Folgen 
hat, indem es bestimmte Methoden und Entwicklungen nahelegt und alternative Möglich-
keiten ausschließt . Die Bescheidung auf einen unkritischen Deskriptivismus und die 
Beschränkung auf deutenden Nachvollzug sind Entscheidungen, denen bestimmte Interessen 
zugrunde liegen und denen die beschriebenen Tendenzen immanent sind. Der idealistische 
Schwachsinn, der beispielsweise von weiten Teilen der Volksliedforschung als wissenschaft-
liche Erkenntnis ausgegeben oder akzeptiert worden ist, beruhte auch auf wissenschafts-
theoretischen Entscheidungen ; auf solchen nämlich,, die eine kritische Methodologie als 
Intellektualismus desavouierten. Das Verfechten der These von der Neutralität der 
Erkenntnis, die Wissenschaft als folgenloses Unternehmen zu retten versucht, kann in 
dieser Sicht nur als Verkennen der realen geistigen Verhältnisse, die eine gewaltsame 
Gleichschaltung der Musikwissenschaft weitgehend überflüssig machten, angesehen werden. 
Nicht allein „Trübungen ", die die Musikwissenschaft von außen durch „Ideologien der po!i-
tisdten und Kunstparteien" zu erleiden hatte, und nach denen nun „Unabhängigkeit u11d 
Eigenwert des Erkennens erst redit" hochzuhalten seien 8, sondern auch und vermutlich in 
erster Linie die Konsequenzen, welche aus einer sich als unabhängig und frei von außer-

5 H. Albert, Traktat, S, 72. 
6 U. a . in : Was ist Dialektik?, in: E. Topitsch (Hrsg.), Logik der Sozialwissenschaften, Köln/Berlin 3/1966, s. 262 ff. 
7 H. Albert, Traktat , S. 69. 
8 W, Wiora, Art. MusikwisseHscha/t, in: MGG, Bd . 9, Sp, 1196 f. 
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wissenschaftlichen Beeinflussungen verstehenden Erkenntnistheorie sich ergaben, sind für 
falsches, weil unkritisches Engagement verantwortlich- zu machen. 

Man kann sich allerdings für kritische Rationalität und damit für korrigierbares Engage-
ment, für die Bereitschaft, jede Methode und Aussage auf ihre Zweckmäßigkeit und Richtig-
keit im Erkenntnisprozeß zu untersud1en, entscheiden, wenn man bereit ist, die Suche nam 
letzten Begründungszusammenhängen und Wertaxiomen aufzugeben und statt dessen durch 
hypothetisches, problemorientiertes Verfahren ein Mehr an Erklärung zu gewinnen. Mit 
der Aufgabe des Postulats letzter Begründungen wird der Kontext von Musik prinzipiell 
unendlich, der Begründungsregreß unbegrenzt . Seine Regelung und Einschränkung findet 
er lediglich- fakultativ durdi die Richtung des Interesses und dessen Probleme. 

Problemorientiertes Verfahren setzt freilich einen Grundstandard theoretischen Leistungs-
vermögens voraus, damit die Etablierung von Problemen über die Zufälligkeit aktuell 
auftretender Erklärungsnotwendigkeiten hinaus systematisch betrieben werden kann. Die 
gegenwärtige Vorherrschaft des analytischen und hermeneutischen Denkens läßt progressive 
musikwissenschaftliche Theorien eher von den sogenannten Grenzbereichen wie Soziologie, 
Psychologie oder Kommunikationsforschung erwarten. 

III 
Die Berechtigung werkimmanenter Kritik ist mit der hier vorgenommenen, eher ideal-

typisch und klärend wirkenden als prinzipiellen Unterscheidung von autonomen ästhetisch-
normativen und wissenschaftlich-kognitiven Interessen nicht - wie bereits betont -
angezweifelt. Normative Aussagensysteme, die anerkennen, daß ihre Prinzipien und Mittel 
nicht die einer kritischen Wissenschaft sein können, die universalere Ansprüdie zu stellen 
hat und deren Interesse nicht nur ästhetisch-dogmatisch orientiert und motiviert sein kann, 
sind für die kompositorische Arbeit oder für die Rezeption vermutlich unentbehrlich. 
Ästhetische Urteile sind, wie auch Dahlhaus hervorhebt, nicht schon deshalb zu verwerfen, 
weil sie subjektiv und relativ sind. Die Wertbasis jeder Wissensdiaft steht außer Zweifel 
und ist kein Mangel : ,, Wir können dem Wissenschaftler nicht seine Parteilichkeit rauben, 
ol111e ihm auch seine Menschlichkeit zu rauben. Ganz ähnlich können wir nicht seine, 
Wertungen verbieten oder zerstören, ohne ihn als Menschen oder als Wis sensd1aftler zu 
zerstören" 9• 

Werturteile sind unter Umständen durchaus auch für die wissenschaftliche Diskussion zu 
retten, aber auf andere Art als auf der des „Aufzehrens " in der Sache selbst : Sie mögen 
ästhetisch triftig sein oder nicht, ihre jeweilige wissenschaftliche Relevanz muß kritisch 
getestet, ihr Beitrag zur Lösung anstehender kognitiver Probleme muß geprüft werden. 
Sie sind auf ihre jeweilige aufklärerische Funktion zu befragen, danach, ob sie im gegebenen 
Zusammenhang sinnvoll sind und weiterhelfen. Ihre Behandlung nicht als Dogmen, sondern 
als Hypothesen legt die Suche nach alternativen Erklärungsversuchen nahe, ihre wissen-
schaftlidie Verwerfung bleibt demnach vorbehalten. Ihre Chance, als Beitrag akzeptiert zu 
werden, hängt in der Regel vom Stand der systematisd1en Theorie des Bereiches ab, auf 
den sie sidt beziehen; und je geringer die Komplexität dieser Theorie ist, umso mehr wird 
man auf Werturteile zurückgreifen. 

Der konservierende und affirmative Zug, der in dem bloßen Verstehen und ästhetischen 
Überprüfen von Werturteilen liegt, kann nur durch derartige Tests und einer gleichzeitigen 
Suche nach alternativen, kritischen Konzeptionen anhand sozialpsychologischer, kommuni-
kationswissenschaftlicher oder sonstiger neuer Kenntnisse über den Produktionsvorgang, 
über Vermittlung und Rezeption spezifischer Musik wissenschaftlich neutralisiert werden. 
Nicht zuletzt ist der oft beklagte Geschichtsüberdruß eine Folge des Unbehagens, das 

9 K. R. Popper, in: Kölner Zeitschrift für Soziologie und Sozialpsychologie, 1962 , S. 242. 
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innovationshemmendes oder -feindliches analytisches und hermeneutisches Denken durch die 
blinde Auslieferung an einen als verbindlich deklarierten oder als „Logik der Sache" aus-
gegebenen technischen Standard, an eine idealisierte Tradition oder an eine suspekte 
Geschichtsmetaphysik hervorruft. 

Mit dem Akzeptieren einer möglichen Hilfe normativer Aussagen für wissenschaftliche 
Problemlösungen ist zugleich anerkannt, daß ästhetische Aussagen mit wissenschaftlicher 
Erkenntnis nicht in jedem Falle unvereinbar sind. Die Vorstellung, .,wir hätten zu einem 
besti11m1te11 Zeitpunht über unser fundamentales Wertsystem als Ganzes zu entsdieiden, 
und zwar losgelöst von jeder wert( remden Erwiigung und damit aud1 von jeder Rüdisidit 
auf Erhenntnisse", muß als „ Vahuum-Fiktion " zurückgewiesen werden. Sie verkennt die 
Möglichkeit und Funktion ästhetischer Lernprozesse und vermittelnder „Brüchen-Prin-
zipien" 10• Nach Albert gibt es unter anderem folgende Möglichkeiten: 

1. Das „Realisierbarkeits-Postulat" ergibt sich aus Überlegungen, wieweit systemimma-
nente Widersprüche die aus den vorausgesetzten Wertprinzipien anstrebbaren und wün-
schenswerten Ziele verhindern und damit zu einer kritischen Prüfung des Systems anregen. 

2. Das „Kongruenz-Postulat" prüft jene Faktoren oder Zusammenhänge, auf die sich 
normative Behauptungen stützen, nad1 ihrer Vereinbarkeit mit unserer gegenwärtigen 
Kenntnis. 

3. Neue Erfahrungen bewerkstelligen durch die Umstrukturierung des kognitiven Systems 
möglicherweise auch die Revision des jeweiligen Wertsystems, indem sie bestimmte Über-
zeugungen als miteinander unvereinbar nachweisen. 

4. Neue normative Ideen machen in Verfolgung ihrer Konsequenzen problematische 
Aspekte bisheriger feststehender Überzeugungen deutlich und verweisen auf neue system-
immanente Möglichkeiten oder Notwendigkeiten der Überprüfung und Revision. 

Die vielfältige Vermittlung, welche zwischen den beiden beschriebenen Interessenberei-
chen demnach stattfindet, muß berücksichtigt werden, wenn über Werturteil und W-issen-
schaftlichkeit, wenn über die Problematik analytischen und hermeneutischen ästhetischen 
Vorgehens und die alternativen Möglichkeiten rationaler, problemorientierter Kritik 
diskutiert wird. Dennodi kann in der gegenwärtigen Situation vermutet werden, daß schon 
die Anerkennung einer wie immer audi vermittelten Heterogenität und einer daraus resul-
tierenden Problematik erhebliche Rücksdilüsse erlaubt : von einer Wissenschaft, die ein 
Erklärungsproblem, das über bloßes Verstehen hinausgeht, akzeptiert, die die kritisdie 
Überprüfung normativer ästhetisd1er Systeme an der Wirklidikeit als notwendig ansieht 
und die die Sudle nadi einer Theorie des musikalisdien Verhaltens aufnimmt, wird man die 
Reflexion gewesener wie aktueller Folgen ihrer ständig bewertenden Praxis und ihrer aus-
gesprodienen wie unausgesprodienen Verdikte und damit kritisches, emanzipatorisdies 
Engagement envarten können. 

Musikwissenschaftliche Tagung des Zentralinstitutes für Mozart/ orschung 
im Mozarteum Salzburg 1969 
VON GERNOT GRUBER, GRAZ 

Die Internationale Stiftung Mozarteum veranstaltete in der Zeit vom 24. bis zum 
26. August 1969 eine Musikwissenschaftliche Tagung, die dem Rahmen der jährlidien Bera-
tungen des Zentralinstitutes für Mozartforsdiung eingegliedert war. Nachdem man sich im 

10 H. Albert, Traktat , S. 77; dort aum die folgende Aufzählung. 



|00000092||

62 Berichte und Kl e ine Beiträge 

Vorjahr mit Problemen der i11strume11talen Aufführungspraxis Mozarts und seiner Zeit 
befaßt hatte, stand heuer Mozarts Opernschaffen im Mittelpunkt des Interesses. 

Besonders verdienstvoll ist die Initiative der Internationalen Stiftung Mozarteum, eine 
gerade auf dem Gebiete der Opernforschung wünschenswerte Konfrontation der Musik-
wissenschaft mit der Praxis herbeigeführt zu haben. Für die weitgesteckten Ziele des Kollo-
quiums spricht schon die Tatsache, daß der Titel Mozart auf dem Theater von der ständigen 
theaterwissenschaftlichen Ausstellung gleichen Namens, die vor allem die historische Ent-
wicklung der Bühnenbilder zu Mozarts Opern veranschaulicht, übernommen ist. Um den 
Fragenkomplex „Musik und Dramaturgie" gruppierten sich siebzehn Vorträge zur musika-
lischen Aufführungspraxis , zur Dramaturgie im engeren Sinne sowie zu Mozarts drama-
tischem Verhalten und den daher bestimmten Gestaltungsweisen. 

In lebendig instruktiver Weise entwickelte Hofrat Pa um gart n er anhand von prak-
tischen Musikbeispielen Grundgegebenheiten der vokalen Mozart-Aufführungspraxis. Wie 
wichtig es ist, daß gerade von prominenter Seite immer wieder auf diese Gegebenheiten 
(Phrasierung, Artikulation, Appoggiaturen, komponierte Regieanweisungen u. v. a.), die 
eigentlich Selbstverständlichkeiten sein sollten, hingewiesen wird, beweisen Aufführungen 
bekannter Opernhäuser und bekannter Festivals im negativen Sinne. Am Beispiel stark 
divergierender Aufführungspraktiken im Rezitativ machte Stefan Ku n z e auf das Vage 
alles Notenbildlichen aufmerksam und unterstrich die führende Rolle einer richtigen Einstel-
lung zum historischen Kunstwerk. Daß sich, mit kritischer Prüfung einer Anwendbarkeit 
aus zeitgenössischen praktischen und theoretischen Zeugnissen Richtlinien zur Arienauszie-
rung finden lassen, zeigte Eduard M e I k u s . 

Ober das Gebiet der Dramaturgie sprachen von der Seite der Praxis die bekannten Regis-
seure Herbert G r a f und Oscar Fritz Schuh. Graf betonte für den Regisseur die Not-
wendigkeit eines fundierten historischen Wissens ebenso wie die eines Loslösens von falschen 
Traditionen. Szene, Bühnenbild, Farben müssen auf die Musik bezogen sein. Schuh, der 
den Begriff des modernen Musiktheaters radikal mit Werken Mozarts, im Besonderen der 
Cosi fa11 tutte, verbunden sieht, nennt als entsd1eidende Aufgabe des Mozart-Regisseurs : 
die Unberechenbarkeit und Doppelbödigkeit auf die Bühne zu bringen. Hans E n g e I umriß 
die Traditionen der Dramaturgie des 18. Jahrhunderts, aus denen heraus er Mozarts Vor-
gehen beleuchtete. Die geschickte Kürzung des Metastasianischen Librettos zu La C/en1e11za 
di Tito durch Mazzola war Gegenstand des Referates von Franz G i e g I in g, der eindring-
lich auf den Unterschied zwischen Affekthaftigkeit und Charakterzeidmung hinwies. 
Geza Re c h, der gemeinsam mit Gerhard C r o 11 das Kolloquium ausgezeichnet vorbereitet 
und organisiert hatte, verglich und wertete u. a. die vier Fassungen der E11tfühnmg aus dem 
Serail von Andre, Dieter, Knech,t und Mozart. 

Die dramatische Peripetie betrachtete von der musikalischen Seite in grundsätzlicher Weise 
Walter Ge r s t e n b e r g und hob das Plötzliche und Unbegründete in der Musik hervor, 
das Oper und Instrumentalmusik gemeinsam sei, wodurch die Grenzen zwischen den beiden 
Bereichen aber nicht verschwimmen, sondern zu einer höheren Einheit aufgehoben werden. 
Vom selben Gedanken, Mozarts Dramatik vom musikalisch Unvorhergesehenen her zu 
fassen, waren Heilmut Feder h o f er s Ausführungen zur Harmonik getragen. Die Auf-
nahme von Tänzen in die Oper und ihre dramaturgische Anwendung als rhythmism-
metrische Modelle behandelte Denes B a r t h a. 

Die Begriffe Typus und Modell werden heute ebenso häufig wie leimtfertig angewandt. 
Christoph-Heilmut M a h I in g such,te daher den allgemeineren des Typus, der wohl 
charakteristische Züge mitenthält (z. B. Bravourarie oder Da-Capo-Arie), von dem etwas 
konkreteren der, im speziellen Falle, dramatischen Modelle zu unterscheiden. Die Stellung 
Mozarts im Repertoire an Arienformen, das im Laufe des 18. Jahrhunderts reicher wurde, 
mit welmem Prozeß eine Auflösung der festen Form der Da-Capo-Arie Hand in Hand ging, 
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legte Sieghart D ö h ring dar. Eine eingehende Analyse des großen Quartetts aus dem 
ldome11eo nach formal-musikalischen wie dramaturgischen Gesichtspunkten trug Daniel 
He a r t z vor. lstvän K e c s k e m et i führte eine große Anzahl thematischer Ahnlich-
keiten zwischen Opern und Klavierkonzerten Mozarts an. Gernot G r u b e r, der ähnlich 
wie Mahling die Inangriffnahme einer Art Modell-Katalog anregte, versuchte das musikalisch 
Bedeutungsvolle in der Zauberßöte mit der Illusion der Spontaneität in Beziehung zu 
setzen. 

Karl-Heinz K ö h 1 er bewies in seinem Referat einmal mehr, daß philologische Akribie 
sehr wohl für Stilkritik und Schaffenschronologie fruchtbar sein kann. So konnte Köhler 
durch den Vergleich der Anlage des Autographs mit einer zeitgenössischen Berliner 
Sekundärquelle eine erste, rezitativische Fassung des Duetts Nr. 14 „Aprite, presto aprite" 
aus Le nozze di Figaro nad1Weisen. Seine Ausführungen wie auch die der anderen Referenten 
werden mit einer Zusammenfassung der Diskussionsergebnisse im Mozart-Jahrbuch gedruckt 
werden. 

Bereichert wurde das Tagungsprogramm durch die gebotene Möglichkeit, Aufführungen 
der Salzburger Festspiele zu besuchen sowie durch gesellschaftliche Veranstaltungen, die 
die persönlid1e Kontaktnahme und den Gedankenaustausch erleichterten. 

Eine Gedenkstunde widmete die Stiftung dem im Vorjahr verstorbenen Mozartforscher, 
Komponisten und Dirigenten MD Ernst He s s. Die Gedenkworte sprach Franz Giegling. 
In Hess' Persönlid1keit war der Praktiker mit dem Wissenschaftler in seltener Weise ver-
bunden, so daß seine doppelten Erfahrungen für ein Unternehmen wie die Neue Mozart-
Ausgabe zu unschätzbarem Wert wurden. Einen unvergeßlichen Höhepunkt, von dem 
niemand ahnte, daß es ein Abschluß sein sollte, fanden seine Bemühungen um einen 
originalen Mozart-Klang in einem Orchesterkonzert auf Originalinstrumenten, das das vor-
jährige Kolloquium abschloß und in dem Hess die Wiener Ca p p e 11 a Ac a dem i c a 
leitete. 

Mit dem Wunsche, daß die Impulse des Salzburger Opernkolloquiums weitergetragen 
werden, darf auch von dieser Seite der Dank, den Karl Gustav F e 11 er e r als Vorsitzender 
des Zentralinstitutes für Mozartforschung der Stiftung und ihrem Präsidenten Friedrid1 
G e h m a c h e r ausdrückte, wiederholt werden. 

„ 19. Jahrhundert heute". Kasseler Musiktage 1969 
VON GERHARD SCHUHMACHER, KASSEL 

Die Kasseler Musiktage 1969 untersd1ieden sich in mehrfacher Hinsidit von den früheren: 
Einmal wurden die ehedem als besondere Tagung den Musiktagen vorausgehenden Referate 
und Diskussionen als Studios in die Musiktage miteinbezogen und einschließlich der 
Konzerte unter ein einheitliches Thema - .. 19. Jahrhundert heute " - gestellt. Zum anderen 
war der Internationale Arbeitskreis für Musik, in den sich der frühere Arbeitskreis für 
Haus- und Jugendmusik im Sommer 1969 verwandelt hatte, alleiniger Veranstalter gegen-
über mehreren Vereinigungen als Träger der Arbeitstagungen in den vergangenen Jahren. 
Der Internationale Arbeitskreis für Musik hat für seinen künstlerischen und wissenschaft-
lichen Beirat einige profilierte Persönlichkeiten gewinnen können, so daß er von dieser Basis 
aus allein eine solche Veranstaltung durchführen konnte. Das Thema selbst mag als ein 
Zeichen für die innere Wandlung des früheren Arbeitskreises für Haus- und Jugendmusik 
angesehen werden. Die Umstrukturierung hatte eine erfreulidie Anhebung des gesamten 
Niveaus zur Folge, wobei schwächere Programmteile um so stärker auffielen. Und das ist 
nicht sehr schwer, wenn man in den Konzerten etwa Alfons und Aloys K o n t a r s k y, Klaus-
Martin Z i e g l e r mit seinen Chören und das Dänische Streichquartett aufbieten 
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und in den Studios vier ausgesuchte Persönlichkeiten vorstellen kann. Ober die Studios 
soll hier berichtet werden. 

Im ersten Studio referierte Carl Da h I haus Zur Kritik des musikalis01e11 Wertbegriffs, 
wobei er zunäch-st die Urteilsfunktionen des Journalisten und des Wissenschaftlers unter-
schied. Der Journalist konzentriert sich im wesentlichen auf die Interpretation des Werkes, 
der Wissenschaftler auf die stilistischen und historischen Eigenheiten und Zusammenhänge 
des Werkes ; Gesichtspunkte, die sich in der Praxis gelegentlich überschneiden können. In 
der Podiumsdiskussion mit Ludwig F in s c h er und Diether de I a M o t t e bedauerte 
denn Dahlhaus auch, daß heute größere Tages- oder Wochenzeitungen keine Essays als die 
dafür angemessene Form bringen (oder zumindest deren Notwendigkeit erkennen), in denen 
arrivierte Werke befragt werden, warum sie als Kunstwerke gelten. Auf die Beurteilung des 
19. Jahrhunderts eingehend, setzte Dahlhaus die Intention einer Komposition als Werk bis 
hin zu Schönberg gegen die Komposition als Dokumentation eines bestimmten Punktes in 
der Entwicklung (wie immer diese auch verlaufen möge) der Materialbehandlung in der 
Avantgarde ab. Bei der Avantgarde ist nur mehr Beschreibung, kein ästhetisches Urteil 
möglich, die Musik von . .. bis zu Schönberg erfordert aufgrund ihrer Intention ein ästhe-
tisches Urteil. Ober den Zeitpunkt, von dem an Musik sich als Werk im Gegensatz zur 
Gebrauchsmusik zu verstehen gibt, sprachen Finscher und Dahlhaus ausgiebig in der 
Podiumsdiskussion. Warum von den zahlreichen Kompositionen des 19. Jahrhunderts in 
der Hauptsache Instrumentalwerke sich haben behaupten können, konnte auch in den 
Diskussionen (im zweiten Studio klang die Frage wieder an) nicht hinreichend geklärt 
werden. Sicherlich sind dabei auch gesellsch-aftliche Wandlungen relevant. - Wie sehr ein 
Werk, in dem wir rückschauend primär die ins 20. Jahrhundert weisenden Aspekte sehen, 
in seinem ästhetischen Wert verdächtig ist, demonstrierte Dahlhaus an Liszts sinfonischer 
Dichtung Promet/,,eus ; heute ist sie ein kompositionsgeschichtliches Dokument. 

Im zweiten Studio referierten eingangs Da h I h aus und Joachim Kaiser (Süddeutsche 
Zeitung, München) zum Tagungsthema, an der sich anschließenden Podiumsdiskussion nahm 
wieder Ludwig F ins c her teil. Trotz einiger Differenzen im Detail waren die Referenten 
sich in den Grundgedanken einig. Das 19. Jahrhundert ist noch immer ein „Kamp/begriff" 
(Kaiser) , wir erleben gegenwärtig den „Kampf gege11 de11 Kampf gege11 das 19. ]a/,,r/,,u11dert" 
(Dahlhaus). Daß die Wertungen über das 19. Jahrhundert meist verallgemeinert waren und 
z. T. auch noch sind (ein Zeichen für den Kampf gegen und dafür) , liegt an der im all-
gemeinen noch zu wenig spezifizierten Kenntnis des Zeitabschnittes, vor allem im Bereich 
der Vokalmusik. Neben dem Bereich der U- und E-Musik (nach Rundfunkklassifizierung 
gesprochen) gibt es eine mittlere Schicht, die mit der Fassade der E-Musik Hohles ver-
kleidet, eine gerade für jene Zeit typische Sch-icht des Kompositionsreservoirs . Das 19. Jahr-
hundert kann sinnvoll heute nicht mehr aus seinem eigenen Selbstverständnis, sondern nur 
aus dem Heute und den dazwischenliegenden Traditionsschichten begriffen werden. Die 
kultische Verklärung von Kunst nach dem Muster Bayreuths steht uns ebenso fern wie das 
Kennenlernen von Sinfonik durch Vierhändigspielen, ein Phänomen, dessen fehlende Aus-
wirkungen allerdings heute auch nicht eben angenehm sich bemerkbar mache n. Das viel-
beschimpfte Bildungsbürgertum hatte durchaus seine Vorzüge. 

Bei beiden Studios waren Referate und die zugehörigen Podiumsdiskussionen, in denen 
Detailfragen noch geklärt und diskutiert wurden, so in sich geschlossen, daß für die Publi-
kumsdiskussion nur noch Zusatzfragen möglich waren. Man kann das bestenfalls aus proto-
kollarischen Gründen bedauern, denn insgesamt hatte das Publikum wohl mehr Gewinn 
und Anregung von derartigen Referaten und Podiumsdiskussionen, in denen die Ergebnisse 
deutlicher als in den vergangenen Jahren waren. Von den Konzerten sei nur hingewiesen 
auf zwei Kammermusikveranstaltungen, in denen jeweils op. 34 von Johannes Brahms 
erklang, dessen Version als Sonate für zwei Klaviere die Brüder Kontarsky in ihrem Konzert 
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und dessen Version als Klavierquintett das Dänische Streichquartett mit Noel Lee spielten, 
sowie auf die schled1terdings unüberbietbare Aufführung von Bruckners e-moll-Messe durch, 
das Vokalensemble Kassel, die Kantorei an St. Martin zu Kassel, den Chor der Kirchen-
musikschule Schlüchtern und Bläser des Hessischen Rundfunks unter Klaus-Martin Zieglers 
Leitung. 

Nach diesen im großen und ganzen gelungenen Musiktagen bleibt die nicht leicht ein-
zulösende Verpflichtung, das Niveau künftig mindestens zu wahren. 

Studien zur Lautenmusik 
Bemerkungen zu Kurt Dorfmüllers Buch• 

VON HANS RADKE . DARMSTADT 

Dorfmüllers Münchner Dissertation. die 1952 angenommen und 1954 maschinenschrift-
lich vervielfältigt wurde, liegt nunmehr im Druck vor. Größere Ergänzungen wurden nur 
im 1. Abschnitt, Quellen und Dokumente, vorgenommen. Er enthält eine ausführliche 
Beschreibung der Handschrift Mus. Ms . 1512 der Staatsbibliothek München und Angaben 
über bayerische Lautenisten sowie über Münchner Saiten- und Lautenmacher. Dorfmüller 
weist nach,, daß Melchior und Konrad Newsidler nicht, wie A. Koczirz 1 angibt, die Brüder 
Hans Newsidlers waren, sondern wahrscheinlich seine Söhne. In der Übersicht über die 
sonstigen Quellen sind den handschriftlichen Tabulaturen wichtige Bemerkungen beige-
fügt. Die Abhandlung beschränkt sich hauptsächlich auf süddeutsche Tabulaturen bis in 
die Mitte des 16. Jahrhunderts. 

In dem II. Abschnitt, Al/gemeine Probleme des frühen Lautenstils, untersudlt Dorfmüller 
zunädlst die Sdllagtechnik der rechten Hand. Es fällt auf. daß schon die ältesten italienisdlen 
und deutsdlen Lautentabulaturen den Ansdllag durdl Fingersatzbezeidlnungen regeln. Läufe 
und melodische Gänge sollen abwechselnd mit Daumen und Zeigefinger angeschlagen 
werden. Dorfmüller hebt hervor. daß Hans Newsidler die Wechselsdllagtedlnik „die gröst 
kunst am lauten schlagen" nennt und sie eingehend behandelt, dagegen das Akkordspiel 
nur streift, .,als wäre es eine Selbstverständlichheit . Das kann nur heißen, daß es ziemlich 
primitiv gehandhabt wurde". Newsidler geht mit keinem Wort auf die technischen Probleme 
ein , die ein „polymelodisches" Spiel mit sidl brädlte. Auf der Laute ist ein polymelodisd1es 
Spiel von mehr als zwei Stimmen aber nur in gewissen Grenzen möglich, jedodl nur, wenn 
Akkordblöcke gemieden und die Stimmen gegeneinander versetzt werden. Daher werden im 
späteren „gebrochenen Stil" der Franzosen die Akkorde auf mannigfadle Weise gebrodlen 
und die dazugehörigen Töne auf die einzelnen Stimmen verteilt . H. Judenkunigs und H. Ger-
les Anweisungen für das Akkordspiel, die Dorfmüller später anführt, ergänzen die Andeu-
tungen Newsidlers. Eingehender erklärt jedoch M. Waissel 2 den Fingersatz der rechten 
Hand beim Akkordspiel. Dorfmüller betont, daß das bis zu Beginn des 15. Jahrhunderts 
im Abendland vorherrsdlende nich,tpolyphone Plektronspiel nur die Alternative Akkord-
spiel oder Einzellinie (Akkorddurchstreichen oder ornamentales Melodiespiel) kennt. Aus 
Bilddarstellungen geht hervor, daß zwischen Plektrontechnik und Fingerspieltechnik enge 
Beziehungen bestehen. In der Übergangszeit vom Plektron- zum Fingerspiel bilden Unter-
arm, Hand und Saiten fast eine waagrechte Gerade. Dorfmüller glaubt, daß man bei Läufen 

• Ku r t D o r f m ü 1 1 e r: Studien zur Lautenmuslk In der ersten Hal/tt des 16. Jahrhunderts . Tutzlng: 
Hans Sdtneider 1967. 205 S. und 6 S. Notenanhang. (Mündtner Veröffentlidtungen zur Musikgesdtidtte . 11.) 
t DTO. Bd. 37, S. XXIII 1. 
2 Lautenbud, darlnn von der Tabulatur und Appllcatlon der Lauten grQndltd<er und ,oller Unterrld<t, 
Frankfurt a. d. Oder H92, BI. Ciij Von der App/lcatlon der red<ttH Hand . 

s MF 
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mit dem Plektron nicht nur in einer Richtung, sondern hin und her geschlagen habe (mit 
wechselnden Ab- und Aufschlägen). Dies ist sehr wahrscheinlich, da der Wechselschlag mit 
dem Spielplättchen auch heute beim Spiel der Mandoline angewandt wird, um schnelle 
Passagen mit größerer Geläufigkeit ausführen zu können 3• Der Wechselschlag zwischen 
Daumen und Zeigefinger erscheint daher "als logische Weiterbildu11g dieses Pri11zips , als 
Plektro11tech11ik alme Plektron". Der Fingeranschlag, das „Zwicken", ermöglicht aber erst 
das polyphone Spiel. Doch löst sich nur allmählich das frühe Fingerspiel von den Prinzipien 
der Plektrontechnik. Damit der Zeigefinger in einer möglichst günstigen Stellung die Saiten 
anschlagen kann, verlassen Unterarm und Hand im laufe der Zeit die Parallelstellung zu 
den Saiten und führen eine Wendung aus, bis die Hand, wie Dorfmüller meint, zu Beginn des 
Generalbaßzeitalters im rechten Winkel zu den Saiten steht. Wie ein praktischer Versuch 
ergibt, kann die Anschlagshand nur dann mit dem Saitenbezug ungefähr einen rechten 
Winkel bilden, wenn der kleine Finger hinter dem Steg (Riegel) auf die Resonanzdecke 
gestützt wird, wie es z. B. Th. Mace 4 fordert. Wird dagegen der kleine Finger vor dem 
Steg auf die Decke gesetzt, was z. B. Basset 5 verlangt, so kann die rechte Hand nich,t im 
rechten Winkel an die Saiten greifen und muß etwas schräger gehalten werden. Auf den 
Porträts von Ch. Mouton und A. Falckenhagen ist die Handhaltung korrekter wiedergegeben 
als auf manch anderen Bilddarstellungen 6• Man wechselte auch die Stützpunkte des kleinen 
Fingers, je nachdem man eine härtere oder weichere Klangfarbe erzielen wollte 7 , Es ist 
nun auffallend, daß M. Waissel noch 1592 die alte Arm- und Handhaltung lehrt 8• Dieser 
gibt an, er habe den Unterricht von der Tabulatur und Applikation der Laute so beschrie-
ben, wie er sie in Deutschland und Welschland von berühmten Meistern gelernt habe. 
Auch das Schlagen des Daumens in die hohle Hand ist die ältere Anschlagsart. N. Vallet 9 

rügt sie als großen Fehler, der Daumen muß ausgestreckt bleiben. Dorfmüller weist den 
Übergangscharakter der Daumen-Zeigefinger-Technik nach. Die neue Aufgabe, die der 
Spieltechnik gestellt wird, ist die kunstvolle Vereinigung von Akkordspiel und Melodie-
spiel im polyphonen Solospiel. Er meint, sonderbarerweise sei erst zu Beginn des Barock-
zeitalters eine Lautentechnik ausgebildet, "die einem eigentlich polyphonen Solospiel ent-
spricJtt". Da jetzt der Wechselschlag auf den oberen Chören von Mittel- und Zeigefinger 
ausgeführt werde, sei ein fließenderes Spiel möglich, und der Daumen könne sich im Baß-
bereich halten. Doch ist es auffallend, wie lange noch auf den oberen Chören die alte Art 
des Wechselschlags mit Daumen und Zeigefinger neben der neuen mit Mittel- und Zeige-

S K. Wölki, Mandoline, Gitarre, Laute. Eine Instrumentations/ehre für Zupfinstrumente, Berlin 1936, S. 6. 
4 Musich's Monument, London 1676, S. 71: ,.lay ... your Riglit Arm over the Lute, so, that you may set 
your Little Finger down upon the Belly of the Lute, /ust under the Bridge, against the Treble or Second 
String." S. 72 sagt er : .under the Bridge, about the first, 2d, 3d, or 4th. Strings; (or thereabout, is lts 
constant statioH." 
5 M. Mersenne, Harmonie universelle, Seconde partie, Paris 1637 , Trait i des hutrnmens, Livre seco11d, 
S. 77: .En 4. lieu, le pellt dolgt doit estre appuyt sur la table du Luth proche du chevalet , & de la 
chanterelle, car ceux qui le metteHt derrlere ledit chevalet, contractent une mauvaise habitude, qul se chauge 
par apres eH uature.• - Vgl. auch J. B. Besard, Thesaurus harmonlcus, Köln 1603 : .Prhtrnm minore dlgito 
tabulae testudinls non qutdem rosam (= Rosette) versus, at paulo tnferlus ftrmlter bmlxo." 
6 G. Kinsky, Musikhlstorisd«s Museum von Wilhelm Heyer iH CölH: Katalog 2. Bd.: Zupf- und Streid,-
lnstrumente, Köln 1912 , S. 75 u. 103 die Wiedergaben der Porträts. 
7 E. Reusner , Erfreulldfe Lauten-Lust, Leipzig 1697 , BI. 2: .An der red,ten HaHd muß der kleine Finger vor 
dem Steg gesetzet werden, waHH HtaH llebllc:h spielen will; soll es aber etwas stärker klingen, kan Httrn auc:h 
wol deH kleiHeH Fluge, hinter deHf Steg setzeH." 
8 LauteHbud,, 1592, BI. Bij: .der redfte Arm aber [muß! Hld,t zu hod, sondern fast In der mltte hinter dem 
Staffel 1 = Steg] also angeleget werde / das die Hand I etwas IH die leHge gestreckt / auf( dem kleiH en Fi1<ger 
(weld,er auf( der Lauten auf/gesetzt / stete / vnd vnbeweglid, muss gehalten werden) ge/ühret / vnnd der 
Zeiger vber den Daumen J der Daume aber In die Ha11d gesd1.lagen werde. Welchs denn alleze it besser I wu-td 
zu aller gesd,wlndigkelt bequemer Ist / als WtHH der Zeiger vnter deH Daumen in die HaHd gesdflagen wird. • 
9 Paradisus musfcws testudiHIS , Amsterdam 1618, Petit discours : .. 11 se faut aussl garder de se sernir a tous 
coups du poulce touchant les freddons, et priuctpallemeut le recourbant au dedaHs de la maln, co•Hme plusieurs 
lnexperts font tncor pour lt Iourdhu/, qul est vne lourde et rld/cule faulte, Ca, le poulce dolt touiours 
renuerser tH dehors et 110n pas courber au dedans de la HCaln. • 
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finger gebräuchlich war. J. B. Besard, der schon 1603 10 die neue Art anführt, bringt noch 
1617 11 fünf Beispiele für die alte Art des Wechselschlags. Merkwürdigerweise hält er es 
für besser, die Koloraturen mit Daumen und Zeigefinger zu spielen, wenn sie gar zu 
geschwind laufen und keine Bässe anzuschlagen sind. Auch- M. Mersenne 12 bringt 1637 als 
Beispiel einen absteigenden Lauf auf den Chören 2-4, der abwechselnd mit Daumen und 
Zeigefinger ausgeführt werden soll . In französischen Tabulaturen aus der 2. Hälfte des 
17 . Jahrhunderts, z.B. in den Drucken von D. Gaultier, J. de Gallot und Ch. Mouton, wird 
der Daumen nicht nur als Baßfinger verwandt, sondern auch häufig zum Anschlag von 
Tönen einer Mittelstimme herangezogen 13 • Er muß daher nicht selten plötzlich von einem 
tiefen Baßchor zu einem oberen Spielchor springen. 

Ferner untersucht Dorfmüller die Eigenarten der deutschen Tabulaturschrift. 0. Körte 14 

meint, die deutsche Lautentabulatur verdanke ihre Entstehung dem Bedürfnis der Deutschen, 
die „Poly,,uelodie auclt in einer besonders ausgeprägten Art der Notation zum Ausdruck 
zu bri11ge11". Dagegen betont Dorfmüller mit Recht, daß die deutsche Tabulatur zwar „ein 
partiturälmlicltes Bild des Stimmverlaufes gebe11 kanu", seltsamerweise aber „diese Mög-
licltkeit vou dc11 Pralitil?ern wenig genutzt" wurde. Die Stärke der deutschen Tabulatur 
bestehe darin, daß jeder Griff mit einem einzigen Zeichen festgelegt werden könne. Sie 
biete ein gutes mündlid1es Verständigungsmittel. Vermutlich sei sie „ vorwiegend für päda_go-
gisclte Zwecke erfunden" worden. Die meisten Lautenisten bedienen sich der „unpolyphonen" 
Formen der deutschen Tabulatur. A. Schlick und H. Judenkunig reihen Noten der oberen 
Stimmen in Lücken des Basses ein, H. Gerle und verschiedene andere Lautenisten verlegen 
tiefere Stimmen in die oberste Zeile, damit die Zugehörigkeit der Griffe zu den Mensur-
zeichen klar zu erkennen ist. Notations- und Klangbild decken sich, nur bei „ waagrechter" 
Einzel-Melodik und „senkrechter" Akkordik. W. Heckei. B. Jobin und M. Newsidler wählen 
Zwischenformen. H. Newsidlers Notation ist in ihrer Grundlage polyphon, den einzelnen 
Stimmen sind durd1schnittlich bestimmte Zeilen zugewiesen. Doch übernimmt er auch Eigen-
arten der unpolyphonen Tabulatur, indem er Lücken in einer oberen Zeile ausfüllt. Die 
Stimmführung ist daher nicht eindeutig zu erkennen. Dorfmüller hält es für richtig, einen 
notengetreu intavolierten Vokalsatz in der Übertragung möglichst seiner Vorlage anzupassen. 
Man kann seiner Forderung zustimmen, da manche Übertragungen, die ohne Kenntnis der 
Vokalvorlage vorgenommen wurden, eine vom Original abweidiende Stimmführung auf-
weisen. S. Ochsenkun bedient sich der polyphonen Darstellungsweise. Er gibt die Stimm-
führung seiner vier- und fünfstimmigen Vokalvorlagen genau wieder. So ist bei Unisono-
Stellen derselbe Griff zweimal gesetzt, bei Stimmkreuzungen steht das einen tiefen Ton 
andeutende Griffzeichen höher als das einen höheren Ton bezeichnende. Ochsenkuns Schreib-
weise ersdlwert aber, wie Dorfmüller ridltig bemerkt, unnötig das Abspielen. Er findet 
es nun auffällig, .,daß die deutsd1e Tabulatur in den mittleren ]altrzeltnten des 16. Jaltr-
ltunderts mit so vielerlei Scltreibformen experimentiert" und meint, sie sei offenbar dem 
vollstimmigen Solospiel dieser Zeit nicht mehr gewadl-sen. Diese Folgerung sdleint aber 
nidlt redlt zu überzeugen. So gibt M. Waisse\15 1591 an, er habe einen Teil der Stücke 

10 Thesaurus Harmonicus , Köln 1603, De modo in Testudlne studendi libellus, BI. Xx 3'. 
11 Novus Partus slve Concer1at1011es musi cae , Augsburg 1617, Ad artem Testudinls ... brevls & methodlca 
lnstitutio, S. 9f,; S. 10: ,.Ouod sl vero In dimi,rntionibus, non slmul attlngendl bassi occurra11t , aut , sl 
celeriores sh1f, puta tales l}I autHor non ero , vt prioribus duobus dlgltis (= Zeige- und Mittelfinger] vtare, 
sed potlus pollice, & htdlce. " Deutscher Text in Isagoge in Arrem testudlnari am, Augsburg 1617, S. 17. 
12 A . a . 0 ., S. 85' , Beispiel 16 . - Auch in H ,1rH10 HicartHH Libri Xll. Paris 1648 , S. 23. 
13 Mr. Gaultier Sr. de Ncve (= Ennemond) et Mr. Gaultier son Cousin (= Denis) , Livre de Tablature de 
Pieces de Luth , Paris (um 1672), S. 21. Takt 4- 6; S. 30, Takt 6--7; S. 66, Takt 3-4; S. 79, die beiden 
letzten Takte. - Siehe auch A. Tessier, La Rhetorique des Dieux et autres pitces de luth de Denis Gaultier I, 
Paris 1932. 
14 Laute und Lauten.muslk bis zur Mitte des 16 . Jahrhunderts , Leipzig 1909 , S. 80. 
15 Tabulatura, Frankfurt a. d. Oder IS91, BI. Aiij'. 
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.aus Welscher v11d Fra11tzösisdter Tabulatur 111 die Deutsdte bradtt". Handschriftliche 
Lautenbücher aus dem zweiten Jahrzehnt des 17. Jahrhunderts enthalten Kompositionen, 
die aus der französischen in die deutsche Tabulatur übertragen worden sind, z. B. bringt 
Dresden 1 V 8, Tabulatur des Joachim von Loß, Übertragungen aus A. Denss 1594 und 
E. Hadrianius 1584 (1600). Die deutsch-e Lautentabulatur wurde doch wohl aus dem Grunde 
von der französischen verdrängt, weil diese anschaulicher und leichter zu erlernen ist. 

Die rhythmischen Zeichen der Lautentabulatur sagen nichts über die Dauer der Töne 
in den einzelnen Stimmen aus, sondern geben nur den Zeitunterschied der aufeinander-
folgenden Griffe an. Dorfmüller räumt ein, daß die für Anfänger bestimmten Haltekreuze 
der Lautentabulaturen als allgemeine Hinweise zum gebundenen Spiel aufzufassen sind. 
Die Haltekreuze bedeuteten praktisch die Semibrevis ( = J). Ober diese Dauer hinaus er-
lösche ihre Geltung von selbst, die Verlängerung gehe in die Pause über. Die Tabulaturschrift 
entspreche .111 ihrem a11deute11de11 Charakter ga11z der Musik, die sie darstellt". Er schlägt 
vor, die "U11sdtärfe zwische11 Bi11du11g u11d Pause" in der Übertragung durch eingeklammerte 
Pausen anzudeuten. Mit Recht sagt er, daß es widersinnig ist, .die Orgelmusik we11iger 
gebu11de11 darzustelle11 als die Laute11musik" . Dorfmüllers Anschauung berührt sich mit der 
L. Sehrades 16, der meint, der Einzelton der Laute entbehre „jeder exakte11 Abmessu11g", 
sobald er in einem Klangkomplex erscheine. Das kann man aber mit mehr Recht vom 
Clavichord behaupten, das klanglich der Laute unterlegen ist und einen schnell verklingen-
den, schwachen Ton besitzt. In gewissen Fällen rechnen verschiedene Lautenisten auch mit 
einer größeren Tondauer als einer Semibrevis. So sagt lo. Maria da Crema 17, man solle bei 
einem Haltekreuz den Finger nicht vom Bund aufheben, ,,si11 ehe 11011 habbia so11ato il 
valore di 4 segue11ti (= 4 Semiminimen) o di due te11ute (= 2 Minimen) o piu o me110 come 
fta di bisog110". M. WaisseJ18, der keine Haltekreuze verwendet, jedoch den Wert eines 
Schlags ( = Semibrevis) als Durchschnittsdauer eines Tons annimmt, verlangt in der Erklärung 
der beiden ersten .Exempel vom stille haltrn 111 gemei11e11 Griffe11", daß der Baßton eines 
Akkordes so lange ausgehalten wird, bis ein Läuflein von 8 Semiminimen gespielt ist . 
Damit eine Übertragung lautengemäß ist, sollte bei der Ausarbeitung der Stimmführung 
auch noch überprüft werden, ob die Lautentechnik ein Aushalten von Tönen erlaubt. 

Aus Bilddarstellungen geht hervor, daß vor 1500 bis ins 16. Jahrhundert hinein die Laute 
vornehmlich als Ensembleinstrument verwandt wurde. Dorfmüller vermutet, die Laute habe 
im Zusammenspiel mit anderen Instrumenten einen einstimmigen Satz oder einen von sehr 
wenigen Stimmen ausgeführt, da die Lautenbearbeitungen polyphoner Vorlagen um so 
dünnstimmiger sind, je früher sie geschrieben wurden. Trotz ihrer „unpolyphonen" Spiel-
technik würde sich die Laute .oh11e Widerspruch i11 de11 allgemei11e11 Musizierstil der Zeit 
ei11füge11". Von dieser im Ensemble angewandten Polyphonie unterscheidet Dorfmüller die 
spätere, zweite Art, die im solistischen Solospiel des 16. Jahrhunderts erscheint. Haupt-
vertreter ist die Fantasia mit Durchimitationen; sie neigt ihrem Wesen nach zur Schein-
polyphonie. 

Dorfmüller nimmt an, die für Anfänger bestimmten Tenor-Baß-Sätze einer ursprünglich 
3- oder 4stimmigen Vokalvorlage seien nicht als Solostücke gedacht. Er führt H. Judenkunig 
an, der in seiner Anleitung zum lntavolieren fordert, den zweistimmigen Tenor-Baß-Satz in 
die Oberquart zu transponieren, ,,da11 die disca11t Lautte11 so/ allezeit ay11 quart höher 
gezogen sei11 da1111 die grosser Lcrntte11 / wa1111 zwen zusamme11 schlahe11 welle11" . Aus dieser 
Stelle gehe hervor, daß der Tenor-Baß-Satz für das Zusammenspiel bestimmt und der 
Diskant durch eine Diskantlaute zu ergänzen sei. Er empfiehlt mit Recht den Heraus-
gebern alter Lautenmusik, den Tenor-Baß-Sätzen einen Diskantpart gesondert beizugeben. 

16 Luys MllaH . Muslkallsd,e Werke . Publikationen älterer Musik. 2. Leipzig 1927, S. VIII. 
17 !Htabolatura di Lauto, Llbro terzo, Venedig IH6, Regola all/ lettorl BI. 2• . 
18 LauteHbud<, IS92. 
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Da bei J. A. Dalza (15'08) in den Sätzen für zwei Lauten die Discantlaute zum großen 
Teil als kolorierendes Melodieinstrument gebraucht wird, hält Dorfmüller es für wahr-
scheinlich, daß das ornamentale Melodiespiel „eil'le elemrntare Forn1 der Lautrnpraxis" 
darstellt. Man kann ihm hierin sicher beistimmen. Körte 19 deutet einen Teil der merk-
würdigen chromatischen Erscheinungen in den frühen Tabulaturen als erste tastende Ver-
suche, .,durch Chromatik zu moduliere"". Dagegen stellt Dorfmüller fest, daß diese Chroma-
tismen auf alte Prinzipien zurückweisen und wohl aus der Dualität von Klang und Melos 
herzuleiten sind . ., Das Chroma bildet eil'lel'I Bestal'ldteil der Koloratur." Die Häufigkeit der 
Akzidentienschwankung beweist, daß die Akzidentienwahl im Prinzip frei ist. Die melo-
dischen Kräfte (das Leittonprinzip) sind noch nicht mit der Harmonik verschmolzen. Die 
Akkorde, meist reine Dreiklänge, werden großenteils beziehungslos nebeneinandergestellt . 
Der Baß ist klangliches Fundament, er bringt weniger Erhöhungen und mehr Erniedrigungen 
als die oberen Stimmen. Die Querstände dürfen nicht in der Übertragung beseitigt werden, 
sie gehören zum Stil. 

Nach Dorfmüllers Meinung spricht viel dafür, daß die Baßsaiten der Laute ursprünglich 
meist leer angeschlagen wurden und das Greifen auf ihnen erst allmählich aufkam. So hielt 
das volkstümliche Lautenspiel der Zeit noch am starren Bordungebrauch fest , wie aus 
H. Newsidlers Judentanz (1544) und W. Heckeis Tänzen im „Leyrer Zug" (1556) hervor-
geht. In den Basses dances und Branlen bei P. Attaingnant (1529) wird die kolorierte Ober-
stimme fragmentarisch durch einen Baß gestützt, der die leeren Saiten bevorzugt. H. Gerle 
(1532) verwirft es, wenn der 7. Chor einen Ganzton unter den 6. gestimmt und nur als 
„Abzug" gebraucht wird. Hieraus geht hervor, daß der im 16. Jahrhundert eingeführte 
7 . Chor ursprünglich als leerer Bordun gedacht war. Ebenso wird es wohl auch mit dem gegen 
Ende des 15. Jahrhunderts eingeführten 6. Chor gewesen sein. Dorfmüller meint, der 7. Chor 
sei wie die folgenden „im a/lgemeinel'I leer gespielter Baß" geblieben. Wenn auch einige 
Autoren , die für die ältere Lautenstimmung schrieben, die tiefen Chöre vom 7. oder 8. an 
nur als leere Bässe gebrauchten, so verlangten andere das übergreifen dieser beiden Chöre 20• 

Bei den theorbierten Lauten (italienischer und niederländischer Typ) konnten die Chöre 
vom 8. oder 9 . an nicht verkürzt werden, da sie nicht über den Griffbrettsattel liefen und 
neben dem Griffbrett angeordnet waren. Obwohl die diatonisch angeordneten Baßchöre der 
1 lchörigen Laute in der d-moll-Stimmung tonartgemäß umgestimmt wurden, wurde in der 
Regel der 7. und auch noch der 8. Chor übergriffen, der 9. (der drittunterste) aber ganz 
selten 21 . S. L. Weiß, der schon ein 13chöriges Instrument benutzt, übergreift sogar mitunter 
den 10. Chor, aber nur wie den 9. im ersten Bund 22• 

Nach Dorfmüllers Feststellung pflegt die Laute „als ursprül'lglich Ul'lpolyp'1ol'les Instrument 
koloristisches Melodiespiel" und überdeckt durch Verselbständigung des Laufwerks die 
Polyphonie der Vorlage und gestaltet sie paraphrasierend um. Die Lautenisten übernehmen 
präambelhafte Züge und tanzartige Elemente in ihre Vokalbearbeitungen. Dorfmüller 
kommt zu folgendem wichtigen Ergebnis : ,.Die ins trumentalen Praktiken des Mittelalters 
und des Barock fließen o'1ne Bruch il'leinander über. Viele Erscheinungen, die 141Cln als neu 
oder als Zeug11isse noch unsicherel'I Experi111entierens auffaßte, zeigen sich bei l'läHerem 
Zusehen als Rückgriffe auf alte Prinzipien. Dazu gehören die Koloratur, die Chromatik, 
die klangliche Akkordik. Wirklid1 neu sind dagegen wohl die Ansätze zur funktionalen 
Harmonih, d. /,i. zur völligen Versdtmelzung der hlanglichen und n,1elischen Kräfte. " 

19 A. a. 0., S. 83 !. 
20 Ober das übergreifen der tiefen Baßchöre siehe Mf XVI, 1963, S. 37 ff. 
21 Th. B. Janowka, Clavis ad th esauru111 maguae artts muslcae, Alt Prag 1701, S. 284: .lufimi duo chorl 
,1unquam laevae manus tanguntur dlgltls , tertius autem adu1odum rare." 
22 H. Neemann, LaHtenmustk des 17./18 . Jahrlmuderts. Das Erbe deutsdier Musik. Erste Reihe. Reid1sde11kma le 
Bd. 12, Braunschweig 1939, S. 75, 119. 
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Der III. Abschnitt enthält Besprechungen der Vokalübertragungen von Mus. Ms. 1512, 
Bemerkungen zum Präambelstil derselben Tabulatur, Bemerkungen zu den Lautentänzen, 
Inhaltsangaben der Drucke H. Newsidlers von 1544 (III) , 1547 und 1549 mit Anführung 
von Konkordanzen sowie einen Bildanhang. Dorfmüllers tiefschürfende Arbeit ist ein 
wichtiger Beitrag zur Erforschung der älteren Lautenmusik. Sie ergänzt und berichtigt 
0. Körtes Abhandlung. Nur in einigen Fällen kann man auch eine andere Meinung vertreten 
als Dorfmüller. 

Ein paar Korrekturen konnten nicht mehr ausgeführt werden. S. 71: in Zeile 4 und S 
fehlen 2 Zeichen. Es muß heißen: 

1 „das klein Eins" und 
;( .,das groß Eins" 

S. 197 ff. : Durch die in letzter Minute erfolgte Einbeziehung des Bildanhangs in die Seiten-
zählung sind im Register alle die Seitenangaben falsch, die sich auf das Literaturverzeichnis 
beziehen. Bei Seite 177 und 178 ist jeweils 1 zu addieren, bei Seite 179 ff. sind jeweils 12 
zu addieren. 

Vorlesungen über Musik 
an Universitäten und sonstigen wissenschaftlichen Hochschulen 

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

Sommersemester 1970 

Aachen. Technische HochscJtu/e . Lehrbeauftr. Dr. H. Kir c h m e y er: Johannes Brahms 
(2) - Einführung in das Hören von Opern (2). 

Basel. Prof. Dr. H. 0 es c h : Arnold Schönberg (1) - Ü : Ü im Anschluß an die Vor-
lesung (1) - Haupt-S : Richard Wagner und die Folgen (mit Prof. Dr. E. Lichten h ahn) 
(2) - Grundseminar : Grundformen der mehrstimmigen Musik im hohen Mittelalter (durch 
Dr. W. Ar I t) (2) - Ethnomusikologie: Lektüre ausgewählter altch,inesischer Quellen (2) -
Paläographie der Musik: Modale und mensurale Aufzeichnungsweisen des 13. Jahrhunderts 
(mit Ü) (durch Dr. W. Ar I t) (3) - Kolloquium: Der Rhythmus des Chorals im Mittelalter 
(zusammen mit Prof. Dr. E. Li c h t e n h a h n und Dr. W. Ar I t) (2). 

Lektor Dr. E. M oh r : Formalanalytische Übungen an kleinen Klavierwerken des 19. Jahr-
hunderts (1) - Ü : Ü im Generalbaßspiel (1) . 

Lektor Prof. Dr. E. Lichten h ahn: Instrumentenkunde: Probleme der Klassifika-
tion (2) . 

Berlin. Freie Universität. Prof. Dr. R. S t e p h an : Geschichte der Zwölftonmusik und 
der seriellen Musik (2) - Doktoranden-Coll. (2) - Haupt-S: 0 zur Kammermusik Beet-
hovens (2). 

Prof. Dr. K. Rein h a r d: Doktoranden-Co!!. (2) - Haupt-S: Das Werk des Buhurizade 
Itri (2) - Pros : Wesenszüge naturvölkischer Musik (2) . 

Ober-Ass. Dr. A. Liebe: Ü: Die Musiktheorie des 16. und 17. Jahrhunderts (2) . 
Wiss. Ass. Dr. R. Brink man n : Pros : Wagners romantische Opern (2) . 
Wiss. Ass. Dr. T. K n e i f : Colloquium : Sozialistische Musikästhetik (2) . 
Lehrbeauftr. Dr. F. D ö h I : 0 : Analyse (2) - 0: Neue Musik (2). - Ü: Kontrapunkt I 

(1) - 0 : Harmonielehre I (1) - 0: Kontrapunkt II (1) - 0: Harmonielehre II (1) . 
Lehrbeauftr. Dr. J.-P. Reiche : Ü: Übung zur instrumentalen Volksmusik der Türkei 

(2). 
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Lehrbeauftr. Dr. H. T o um a : Ü: Übung zur Maqam-Darstellung in der arabischen 
Musik (2). 

N. N. : Ü: Transkriptions-Übung (2) - Übung zum Musikinstrumentarium Außer-
europas. 

Berlin. Humboldt-Universität . Nicht gemeldet. 
Berlin. Tedtnisdte U11iversität . Prof. Dr. C. D a h I h au s : Beurlaubt. 
Prof. Dr. F. B o s e : Tanzgeschichte Europas (2). 
Dr. M. G e c k : Der junge Bach (2) . 
Frau Dr. S. Sc h u t t e : S: Mensuralnotation (2) - Ü : Zur Mensuralnotation . 
Frau Dr. H. de I a M o t t e : S: Das Experiment in der Musikpsychologie (14-täglich 2). 
Dr. H. Po o s : Ü: Harmonielehre II (2) - Harmonielehre lil (2) - Ü: Kontrapunkt I 

(2) - Musiklehre und Gehörbildung (2) . 
Prof. B. BI ach er (gem. mit Prof. Dr. F. W in c k e 1) : Experimentelle Komposition (1) . 
Bern. Prof. Dr. A . Geer in g : Die Musik zur Zeit der Frühklassik (2) - Epochen der 

Musikgeschichte (1) - Notation: Neumenkunde (1) - S: Die frühklassische Sinfonie (2) -
CM : Werke der Frühklassik (1-2) (unter Assistenz von Dr. V. Ra v i z z a ). 

Prof. S. Ver es s : S: Übungen in der spätklassischen und romantischen Harmonik (1) -
S: Systematik in der Volksliedkunde (2) - Pros : Grundlagen der klassischen Harmonik 
(1) - Formen des barockschen Kontrapunkts (1) - Musiktheorie für Hörer der Lehramts-
schule (4) . 

Lektor G. A es c h b ach er : Einführung in die Orgelmusik (1) - Propädeutischer Kurs 
für Musikwissenschaft (2-4). 

Bochum. Prof. Dr. H. Becker: Geschichte des Sololiedes (3) - Haupt-S: Stilkritische, 
ästhetische und soziologische Probleme des Sololiedes (2) - Doktorandenkolloquium (14-
täglich 3) . - Offener Schallplattenabend, mit Einführungen (14-täglich 2). 

Dr. K. R ö n n au : Pros : Händel und die Opera seria (2). 
Dr. G. A 11 r o g gen : Ü : Spiel in alten Schlüsseln (1) - 0: Lektüre Anonymus Cousse-

maker IV (1) - Chor der Universität (3) - Orchester der Universität (3) . 
Bonn. Prof. Dr. G. Massen k e i 1: Die Messenkomposition des 14.-16. Jahrhunderts 

(2) - Ü zur Vorlesung (1) - Doktoranden-$ (2). 
Prof. Dr. M. Vo g e 1: Die Musik der Antike (2) - Ü: Griegs Harmonik (2) - Haupt-5 : 

Das Erbe der Antike (2). 
Dozent Dr. S. Kross : Bra hms (2) - Ü : zur Musiklehre des 18. Jahrhunderts (2) . 
Prof. H. Sc h r o e d er : Harmonielehre I (1) - Kontrapunkt I (der zweistimmige Satz) 

(1). 
Akad. Musikdirektor Dr. E. P 1 a t e n : Analytischer Kontrapunkt (1) - Formprobleme 

der Oper (2) - CM {für Hörer aller Fakultäten) : Chor, Orchester, Kammermusik (je 3). 
Lehrbeauftr. Dr. H. J. M a r x : Pros : Paläographische Übungen zur Vokalmusik des 

15. und 16. Jahrhunderts (2). 
Braunschweig. Tedt11isdte Universität . Dozent Dr. K. L e n z e n : Die Klaviersonaten von 

Ludwig van Beethoven (1) - S: Analyse einzelner Klaviersonaten Beethovens (1) - CM 
instr. (Universitätsorchester) (2) . 

Clausthal. Tedt11isdte Universität . Prof. Dr. W. B o et t ich er: Einführung in das 
Hören moderner Musik (2) . 

Darmstadt. T edtnisdte Hodtsdtule. Prof. Dr. L. Ho f f m an n - E r b r e c h t : Geschichte 
des Klavierkonzerts (2). 

Prof. Dr. K. M arg u er r e : CM instr. (2) - CM voc. (2) . 
Erlangen. Prof. Dr. M. Ruh n k e : L. van Beethovens Fidelio (2) - S: Christoph Willi-

bald Glucks Opern (2) - Doktorandenseminar (gemeinsam mit Prof. Dr. F. Kraut -
w ur s t) (2) . 
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Prof. Dr. F. Kr au t w u r s t : Die Symphonien Franz Schuberts (2) - S: U zur Sozial-
geschid1te der Musik (2). 

Wiss. Ass. Dr. F. Krumm ach er: Ü : Einführung in die Musikästhetik (2). 
Lektor Dr. K.-J. Sachs: Repetitorium : Die Musikgeschichte seit Gustav Mahler (2) -

Notationskunde: Die Notation mehrstimmiger Musik im 9.-14. Jh. (2) - Kontrapunkt II 
(2) - Partitur- und Generalbaßspiel (2) - Gehörbildung (2). 

Frankfurt a. M. Prof. Dr. L. F ins c h e r : Das Zeitalter Josquins Desprez (2) - Pros: 
Ü zur Geschimte und Ästhetik der Programm-Musik (2) - Ober-S: ü an Quellen der 
Josquinzeit (gemeinsam mit Prof. Dr. L. H o ff m an n - Erb recht) (2) . 

Prof. Dr. W. S t a u de r : Gesmimte der Musikinstrumente (2) . 
Prof. Dr. L. H o f f m an n - Erb r e c h t : Geschidite des Klavierkonzerts (2) - S: 

Formen des Instrumentalkonzerts (2) - Ober-S (gemeinsam mit Prof. Dr. L. F i n scher) : 
Ü an Quellen der Josquinzeit (2). 

Dozent Dr. H. Hucke : Beurlaubt. 
Akademischer Oberrat P. Ca h n : Ü: Aspekte der Instrumentalmusik seit 1945 (2) -

Ü : Harmonielehre I (2) - Ü: Partiturspiel (1) - CM instr. (2) - CM voc. (2) . 

Freiburg i. Br. Prof. Dr. H. H. E g geb rech t : Methoden und Probleme der musika-
lischen Analyse (2) - Ober-S: Ü zur Symphonik Gustav Mahlers (2) - S: Praktische 
Übungen zur Methode musikwissensch,aftlicher Arbeit (2) - Symposium (mit Prof. Dr. 
L. U. Ab r a h a m) : Musikwissenschaft und Musikpädagogik (14-täglich) - Doktoranden-
Kolloquium (nach Vereinbarung) . 

Prof. Dr. R. D am m an n : Die Musik im 15. Jahrhundert (III) (2) - S: Orgelwerke 
Joh. Seb. Bachs (2). 

Lehrbeauftr. Prof. Dr. L. U. Abraham : Politische Aspekte der Musikpädagogik (2) . 
Lehrbeauftr. P. An d ras c h k e : Pros: Mensuralnotation (14. Jahrhundert) (2) . 
Lehrbeauftr . Dr. E. B u d de : Pros: Die lnstrumentationslehre von Berlioz-Strauss (2) -

Kurs: Harmonielehre II (1) - Kurs: Kontrapunkt II (1) - Kurs : Partiturspiel II (1). 
Lehrbeauftr. Dr. Chr. St r o u x : Glarean (2). 

Freiburg i. Ue. Prof. Dr. L. F. Tag I i a v in i : Le style concertant au 17e siede (2) -
Aufführungspraxis im 17. Jahrhundert (1) - Pros: Problemes de terminologie musicale 
(1) - S: Das romantische Lied (2). 

Dr. Jürg Stenz I : Einführung in die Notation des gregorianischen Chorals II: Franzö-
sische und italienische Neumen (Die Kenntnis der deutschen Neumen wird vorausgesetzt) 
(1) - Weiße Mensuralnotation, Einführung (1) - Einführung in die Musikgeschichte: 
20. Jahrhundert (1). - CM : Das Liederbuch von Johannes Heer (1). 

Gregorianischer Arbeitskreis : Edition des Theodul-Reimoffiziums „lllustris civitas" 
(n. V.). 

Göttingen. Prof. Dr. H. H u s man n : Troubadours und Minnesänger (2) - S: Die Werke 
Dufays (3) - Ü: Ü zur Musikinstrumentenkunde (durch Ass. Dr. Ge r I ach) (2). 

Prof. Dr. W. B o et t i c h e r : Gesmichte der Oper im Umriß: von den Anfängen bis 
R. Wagner (4) - Ü : Zum Problem des Spätwerks in der Musikgeschichte (2) . 

Akad. Musikdirektor H. F u c h s : Harmonielehre I (1) - Harmonielehre III (1) -
Kontrapunkt II (1) - Gehörbildung (1) - Göttinger Universitäts-Chor (2) - Akademische 
Ormestervereinigung (2) - Liturgische Übungen (innerhalb der Theo!. Fak.) (1) - Orgel-
kurs (Forts.) (1) . 

Graz. Prof. Dr. 0 . Wes s e I y: Giovanni Pierluigi da Palestrina (3) - Paläographie 
der Musik VI (2) - S: Interpretation ausgewählter Kapitel aus Mimael Praetorius' .,Syn-
tagma musicum" (2) - Dissertanten-S (1) . 
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Lehrbeauftr. Dr. G. Grube r: Musikbibliographie II (1) - Einführung in die musi-
kalische Analyse II (2) . 

Greifswald. Nicht gemeldet. 
Halle. Nicht gemeldet. 
Hamburg. Prof. Dr. G. von D a d e I s en : Musik um Beethoven (2) - S: Die Motette der 

Ars antiqua (2) - Textkritische Übungen zum Klavierwerk J. S. Bachs (n. V.) . 
Prof. Dr. C. F I o r o s : Gustav Mahler (1) - Interpretationen ausgewählter Werke 

spätromantischer Musik (2) - Doktorandenkolloquium (n. V.) . 
Prof. Dr. H.-P. Reine c k e : Musikpsychologie (1) - Erich Moritz von Hornbostel (2) . 
Dozent Dr. A . Ho I s c h n e i d e r : Skizzen Beethovens (der Codex London British 

Museum Add. 29801) (3). 
Dozent Dr. A. Ho I schneide r - Unive rsitäts-Musikdirektor J. Jürgens : Kol-

loquium : Musikwissenschaft und musikalische Praxis (1) . 
Dr. W. D ö m I in g: Pros: Einführung in die musikalische Analyse (2) . 
Dr. E. M a r o n n : Technik im Musiktheater (2). 
Universitäts-Musikdirektor J. J ü r gen s : Harmonielehre 1 (2) - Fuge I (2) - Kontra-

punkt I (2) - Generalbaß (2) - Chor der Universität (3) - Orchester der Universi tät (3) . 

Hannover. T ed111 isdte U11i versität . Prof. Dr. H. Sie ver s : Musikalische Zeitströmungen. 
Stilepochen der vergangenen vier Jahrhunderte (1) - Die Geschichte der Kammermusik. 
Von den Anfängen bis zur Gegenwart (1) - CM instr. (2) - Universitätschor (durch 
L. Ru t t) (2). 

Heidelberg. Prof. Dr. R. Hammerstein : Orgel- und Klaviermusik vor Bach (2) S: 
Ü zur Oper im 18. Jahrhundert (2) - Kolloquium für Examenskandidaten (2) (n. V.). 

Prof. Dr. E. Jammers : S : Frühe Mehrstimmigkei t (2). 
Univ.-Musikdirektor Prof. Dr. S. Herme I in k: Satztechnik im 18. Jahrhundert 

(Werden der Wiener Klassik) (2) - S : Ü zur Problematik der Edition älterer Musik (2) -
Madrigalchor, CM (Studentenord1ester) (je 2) . 

Lehrbeauftr. Dr. W . Seide 1 : Pros: Mensuralnotation (2) . 
Lehrbeauftr. Dr. H . Wo h I f a h r t : Lehrkurs: Kontrapunkt II (mit Analysen Bachseher 

Fugen) (2) (n. V.) . 
Lehrbeauftr. Dr. J. H unke m ö 11 er: Ü: Einführung in die Musikgesd1ichte (2) -

Kolloquium : Ja=z in Kompositionen des 20. Jahrhunderts (14-täglich 2) . 

Innsbruck. Prof. Dr. H . v. Z in g er I e : Allgemeine Musikgeschichte II (von 1200 bis 
ca. 1400) (4) - Ü : zur Musikgescliichte (2) - Musik zwisclien den beiden Weltkriegen 
II (1). 

Prof. Dr. Hanns-Bertold Die t z (University of Texas at Austin): Musik in USA (1) -
Ü: Mozarts Klavierkonzerte (1). 

Lehrbeauftr. Univ.-Ass. Dr. B. Wind: Satzlehre (Harmonielehre, Kontrapunkt) II (4). 
Domorganist Midiael M a y r : CM instr. (2). 

Jena. Nicht gemeldet. 

Karlsruhe. Prof. Dr. W. K o In e d er : Debussy (1) - Das barocke Solokonzert (1) -
Musikäs thetische Richtungen im 19. Jahrhundert (1) - KolJ. : Ted111ik musikwissenschaft-
liclier Arbeit (1) - S: Analyse ausgewählter Werke der Musik seit 1900 (2). 

Kiel. Prof. Dr. W. Sa I m e n : Brahms und Bruckner (2) - Das Klavierkonzert im 
19. Jahrhundert (Ober-S) (2) - Kolloquium: Volksmusik in Südamerika (2) (14-täglich) -
Kolloquium für Doktoranden (mit Prof. Dr. A. A. Aber t und Prof. Dr. K. G u de w i I 1) 
(2) (14-täglid,) . 
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Prof. Dr. A. A. Ab er t : Giuseppe Verdi (2) - Pros: Mahlers Symphonik II (mit Dr. W. 
Pfannkuch) (2) . 

Prof. Dr. K. G u de w i 11 : Geschichte des Sololiedes von Telemann bis Schubert (2) -
Pros : Ü zur mehrstimmigen Musik des Mittelalters (2) - Ü zur Aufführungspraxis älterer 
Vokalmusik mit Instrumenten (1) - Capella: Ü zur Aufführnngspraxis älterer Vokalmusik 
mit Instrumenten (2). 

Wiss. Oberrat Dr. W. Pf an n k u c h : Mahlers Symphonik II (mit Prof. Dr. A. A. 
Ab er t) (2) - Harmonielehre I (für Anfänger) (1) - Harmonielehre II (für Fortge-
schrittene) (1) - Partiturspiel (1) - CM instr. (2) - CM voc. (2). 

Dr. A. Ed I er: Ü: Die freien Orgelwerke J. S. Bachs (1) - Orgelspiel (1). 
Köln. Prof. Dr. K. G. Fe 11 e r e r : Grundzüge der abendländischen Musikgeschichte (2) -

Geschichte der Musikerziehung seit dem 17. Jahrhundert (1) - Haupt-S : Musiktheorie des 
17/18. Jahrhunderts (2) - Besprechung musikwissenschaftlicher Arbeiten (1) - Colloquium 
(mit Prof. Dr. Niemöller, Dr. Fricke , Dr. Günther , Dr. Kämper, Dr. Ku-
cke r t z) (2) - Offene Abende des CM (für Hörer aller Fakultäten) mit Dr. H. Dr u x (1) . 

Prof. Dr. K. W. N i e m ö 11 e r : Geschichte der mittelalterlichen Mehrstimmigkeit vom 
Organum bis Dufay (2) - Pros: Bach-Kantaten (2). 

Dozent Dr. D. Kämpe r: ltalienische Musikgeschichte des 20. Jahrhunderts (2) - Paläo-
graphische Übungen: Tabulaturen (1) . 

Dozent Dr. J. Kucke r t z : Die Räga der Karnatischen Musik (2) - Haupt-5: Die 
Krti-Komposition in Südindien (2). 

Dozent Dr. R. G ü n t h e r : Die Musik Afrikas V: Pygmäen und Buschmänner (2) -
Pros : Transkriptionsübung (in Verbindung mit der Vorlesung) (2) - Die Musik des Balkan 
(in Vorbereitung einer Exkursion mit Feldforschung) (2). 

Prof. Dr. H. K o b er : Musikalische Akustik II (2) . 
Dozent Dr. F. Fr i c k e: Einführung in die Akustik für Musikwissenschaftler II : Wahr-

nehmung musikalisch,er Klänge und Mehrklänge (2) - Ü : U zur Vorlesung: Musikalische 
Hörwahrnehmung (1) - Aufnahmetechnisches Praktikum (2) . 

Lektor Prof. Dr. W. S t o c km e i e r : Harmonielehre 1 (1) - Kontrapunkt I (1). 
Lektor Prof. W. Hammerschlag : Harmonielehre II (1) - Gehörbildung II (1) . 
Lektor F. Ra d e r m a c h e r : Harmonielehre III, Chromatik, Enharmonik, Modu-

lation (1) - Satz- und Formenlehre (ausreichende Kenntnisse in Harmonielehre erforderlich) 
(1). 

Univ.-Musikdirektor Dr. H. Dr u x : CM voc. (2) - Madrigalchor (14-täglich 2) - CM 
instr. (3) - Kammermusikzirkel für Streicher (2) - Kammermusikzirkel für Bläser (2) -
Musizierkreis für alte Musik (2). 

Konstanz. Fachbereich Literaturwissenschaft. Lehrbeauftr. Dozent Dr. U. Si e g e I e : 
Musik seit 1950 (14-täglich 2). 

Leipzig. Nich,t gemeldet. 
Mainz. Prof. Dr. H. Fe de r h o f er : Musik und Musiktheorie im Spätbarock (2) - Mit-

tel-S : Ü zur deutschen Musiktheorie in der 1. Hälfte des 18. Jahrhunderts (2) - Ober-S: 
Besprechung wissenschaftlicher Arbeiten (2) - Einführung in die musikwissenschaftliche 
Bibliographie und Quellenkunde (durch Ass. Dr. Riede 1) (1) . 

Prof. Dr. E. Laa f f : Geschichte der Klaviermusik (2) - CM (Madrigal-Chor) (2) - CM 
(Großer Chor) (2) - CM (Orchester) (2). 

Dozent Dr. H. U n ver r ich t: Einführung in die musikalische Volks- und Völkerkunde 
(1) - Gesch,ichte, Arbeitsweisen und Probleme der Musikphilologie (2) - Kolloquium: 
Musik nach 1945 (2). 

Prälat Prof. Dr. Dr. h. c. A. G o t t r o n : Besprechung von Arbeiten zur mittelrheinischen 
Musikgeschichte (2). 
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Lehrbeauftr. Prof. Dr. R. W a I t er : Harmonielehre IV (1) - Kontrapunkt IV (1) -
Gehörbildung II (1) - Die kontrapunktischen Formen (1) . 

Im Rahmen der Theologischen Fakultät: Msgr. Prof. Dr. G. P. K ö II n er: Elementar-
lehre: Neumenkunde, Modalität des Gregorianisd1en Chorals (mit Ü) (1) - Formenlehre: 
Das Graduale Roman um, seine Gesangsformen (mit Ü) (1) - Der Gregorianische Choral: 
Ursprung, Verfall und Reform (1) . 

Prof. D. He II man n : Einführung in das Kantatenschaffen Joh. Seb. Bachs (Form, 
Aussage, Interpretation) (2). 

Prof. Dr. M. M e z g er : Meisterwerke der Chormusik (Einführung und Werkbeispiel) (1) . 

Marburg. Prof. Dr. H. H ü s c h e n : Musikgeschichte des 17. Jahrhunderts II: Von Jean-
Baptiste Lully bis Henry Purcell (2) - Unter-S: Dodekaphonie. Theorie und ausgewählte 
Kompositionen (2) - Ü: Mensuralnotation 1: 1200-1450 (1) . 

Prof. Dr. H. Enge 1: L. van Beethoven (2) - Ober-S : Programmusik (2). 
Akad. Oberrat Dr. H. H e u s s n er : Barock - Klassik - Romantik als musikgeschicht-

liche Epochen (2) . 
Univ.-Musikdirektor Dr. M. Weyer : CM voc. (2) - Madrigalchor (1) - CM instr. (2) -

Kammerorchester (1) - Harmonielehre für Fortgeschrittene (1) - Partiturspiel II (alte 
Schlüssel und transponierende Instrumente) (1) - Allgemeine Musiklehre (auch für An-
fänger) (1) - Die Fuge: Analyse ausgewählter Werke von der Klassik bis zur Gegen-
wart (2). 

München. Prof. Dr. Thr. G. Georg i ade s : Beethovens Missa solemnis (2) - Haupt-S: 
Zum Thema der Vorlesung (2) - Pros: (l.--4 . Semester) (mit Dr.Sc h I ö t t er er) (2) -
Kolloquium für Doktoranden (14-täglich 1). 

Lehrbeauftr. Dr. M. Pf a ff : Ü: Der Gregorianische Gesang (14-täglid, 2). 
Lehrbeauftr. Dr. H. Schmid : Ü: Tabulaturen (2). 
Lehrbeauftr. Dr. R. B o c k h o I d t : Ü : Anton Bruckner (2) . 
Lehrbeauftr. Dr. W. W a e I t n er: Ü: Ü zu Gustav Mahlers Symphonien (2) . 
Lehrbeauftr. Dr. R. S c h I ö t t er e r : Musikalisdies Praktikum: Satzlehre der mittel-

alterlichen Mehrstimmigkeit mit Aufführungsversuchen: Frühe Mehrstimmigkeit (2) -
Palestrinasatz II (2) - Vokales Ensemble (2) . 

Lehrbeauftr. Dr. J. E p p e I s heim : Generalbaß II (2) . 
Lehrbeauftr . Dr. R. T r a im er : Partiturspiel (2) - Einführung in den musikalischen 

Satz : 4st. Choral (2) . 
Lehrbeauftr. K. Hase I h o r s t: Lehrkurs: a) Weltlidie Musik von Machaut bis Josquin 

(für Solosänger und Instrumente); b) für historische Streidiinstrumente (2). 

Münster. Prof. Dr. W. F. Kort e : Das Instrumentalwerk Mozarts (2) - Struktur-
wissensdiaftlidies Kolloquium für Fortgeschrittene (2) (gemeinsam mit Dr. U. Götze) -
Strukturwissenschaftlidie Bestimmungsübungen (2) (gemeinsam mit Dr. U. G ö t z e ). 

Prof. Dr. M. E. Br o c k hoff : Europäische Musik in der Wende vom 16. und 17. Jahr-
hundert (2) - Haupt-S : Ü zur Vorlesung (2) - Ober-S: Doktoranden-Kolloquium (2). 

Wiss. Rat und Prof. Dr. R. Reut er : Geschichte der Musiktheorie (1) - Ü : Lektüre 
mittelalterlicher Quellen zur Musiktheorie (2) - Ü : Bestimmungsübungen (2) - Einführung 
in den zweistimmigen Satz (1) - Harmonielehre II (2) - CM instr. (2) - CM voc. (2) -
Das Musikkolleg. Offene Kammermusikabende mit Einführung (14-täglich 2) . 

Akad. Oberrätin Dr. U. Götze : Ü : Einführung in die strukturwissenschaftliche Methode 
zur Darstellung von Tonsätzen II (2) - Ü: Einführung in die Gesdiichte der Musikwissen-
sdiaft (2) - Strukturwissensdi,aftlidies Kolloquium für Fortgesdirittene (2) (gemeinsam mit 
Prof. Dr. K o r t e) - Strukturwissenschaftlidie Bestimmungsübungen (2) (gemeinsam mit 
Prof. Dr. Kort e). 
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Wiss. Ass. Dr. M. Witt e : Ü : Anleitung zur Anfertigung wissenschaftlicher Arbeiten 
(2) - Unter-S: Ü zur Messe des 15. Jahrhunderts (2). 

Regensburg. Prof. Dr. H. Be c k : Die Anfänge der mehrstimmigen Musik bis zum hohen 
Mittelalter (2) - Haupt-S : Methodik wissenschaftlichen Arbeitens auf dem Gebiet der 
Musikwissenschaft (2) - Aufführungspraktikum I (Chor) : Aufführungspraktische Versuche 
zur mittelalterlichen Musik (1) - Aufführungspraktikum II (Kammerorchester) (2). 

Dozent Dr. F. Ho erb ur g er: Die Musik in Nepal und ihre Beziehungen zur indischen 
und tibetanischen Musik (1) - Ü zur Vorlesung: Besprechung und Transkription von Ton-
aufnahmen (1). 

Lehrbeauftr. Dr. A. Sc h a r n a g 1 : Notationskundliche und editionstechnische Übungen 
zur Musik des 15 . und 16. Jahrhunderts (Mensuralnotation, Tabulaturen, Editionspraxis, an 
Hand von Originalen der Proske'schen Musikbibliothek) (2). 

Dr. M. Land wehr von Prag e n au : Einführung in die Gregorianik (1) . 

Rostock. Nicht gemeldet. 

Saarbrücken. Prof. Dr. W. W i o r a : Methodik der Musikwissenschaft (2) - Haupt-S : 
Musik und Bild (mit Prof. Dr. W. B r au n) (2) - Ober-S: Besprechung laufender Arbei-
ten (2) . 

Prof. Dr. W. B rau n : Musikkritik (1) - Pros: Hören und Beurteilen von Musik (2). 
Prof. Dr. E. A p f e 1 : Die Anfänge des Instrumentalkonzerts (2) - Pros : Hauptwerke 

der Musik des 17. und 18. Jahrhunderts (2) . 
Univers .-Musikdirektor Dozent Dr. W. M ü 11 e r - BI a t tau : Das instrumentale Kon-

zert im 19. Jahrhundert (1) - Virtuosen und ihre Instrumente (1) - 0 : Ü zur Aufführungs-
praxis mit historischen Instrumenten (2) - CM : Chor, Orchester, Kammerchor, Kammer-
orchester der Universität (je 3) - Unterweisung für Streicher und Bläser (13). 

Salzburg. Prof. Dr. G. Cr o 11 : Ausgewählte Kapitel der Instrumentalmusik bis zur 
Wiener Klassik (2) - Pros : Ü zur Editionstechnik alter Musik (2) - Doktorandenkolloquium 
(2) - Kolloquium über ausgewählte Themen der Musikgeschichte Salzburgs (zusammen mit 
Hofrat Prof. Dr. B. Pa um gart n er) (2) - CM: Salzburger Vokal- und Instrumental-
kompositionen des 16. bis 19. Jahrhunderts (2) . 

Lehrbeauftr. R. A n g e r m ü 1 1 e r M. A.: S: Die Instrumentalwerke Beethovens (zu-
sammen mit Prof. Dr. G. Cr o 11 ) (2) . 

Stuttgart. TecJmische Hochschule. Lehrbeauftr. Dozent Dr. A. Fe i 1: Musik als Ge-
schichte: Das Generalbaßzeitalter (2) - Ü : Ü zur Vergleichenden Musikwissenschaft (1). 

Tübingen. N. N. Hauptvorlesung (3) - Haupt-S : (2) . 
Dozent Dr. B. M e i e r : Musik im Renaissancezeitalter (2) - Pros : Ü zur Vorlesung : 

Musik im Renaissancezeitalter (2) - Harmonielehre II (2) - Kontrapunkt I (1) . 
Dozent Dr. U. S i e g e I e : Ü gegen die Schwierigkeiten, über Musik zu schreiben (2) -

Kolloquium: Umgang mit Neuer Musik (2). 
Dozent Dr. A. F e i 1 : Arbeitsgemeinschaft: Gegenwartsfragen der Musikwissenschaft 

(2) - Ü: 0 zur vergleichenden Musikwissenschaft (3) - Kammermusik-Ensemble (2). 
Dr. W. F i s c h er : Generalbaßlehre und Generalbaßspiel (2) - Gehörbildung (1) -

CM : Chor (2) - Orchester (2) - Kammerorchester (2). 
Prof. Dr. K. M. K o mm a : Die Oper (1) - Historismus in der Musikgeschichte (2) . 

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

Prof. Dr. W. Graf: Die außereuropäischen Musikinstrumente (Verbreitung) (2) - Musik 
der Naturvölker (Musikkulturen) (2) - Probleme und Methoden der Vergleichenden Musik-
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wissenschaft (1) - lnstrumentenkundliches Seminar (2) - Vergleichend-musikwissenschaft-
liches Konversatorium (2) - Musikethnologische Übungen (1) . 

Prof. Dr. L. No w a k: Form und Stil im Gregorianischen Choral (2). 
Univ.-Doz. (a. Prof .) Dr. F. Zag i b a: Die slawische Kirchenmusik nach dem west-

lichen und östlichen Ritus (2). 
Univ.-Doz. Dr. R. F I o t z in g er: Musik des 20. Jahrhunderts II (2). 
Lehrbeauftr. Dr. F. Grasberge r: Musikbibliographie II (2). 
Lehrbeauftr. Dr. K. Sc h n ü r 1 : Paläographie der Musik III (Mensuralnotation II) (2) -

Paläographie der Musik IV (Tabulaturen) (2). 
Lektor F. S c h I e i ff e I der : Harmonielehre IV (2) - Kontrapunkt IV (2) - Formen-

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

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

(4). 

Würzburg. Prof. Dr. W. 0 s t h o ff: Bachs Kantaten (2) - Ober-S: Fidelio (2) -
Seminar: Italienische und spanische Gitarrentabulaturen des 17. Jahrhunderts (2) (zusammen 
mit Prof. Dr. Be r c h e m). 

Dr. Martin J u s t : Pros: Einführung in den musikalischen Satz der Bachzeit (2) -
Akademisches Orchester (2). 

Zürich. Prof. Dr. K. v. Fischer : Beurlaubt. 
Prof. Dr. H. Co n r ad in : Musikaesthetik des 18. Jahrhunderts (1). 
PD Dr. M. Jen n y: Die evangelische Kirchenmusik des 16. Jahrhunderts (1) - Ge-

schichte und Gegenwartsprobleme der evangelischen Kirchenmusik in der Schweiz (1) - S: 
Ü zum Evangelischen und Katholischen Kirchenlied des 16. Jahrhunderts (2) . 

Dr. M. L ü t o I f: Einführung in die musikwissenschaftliche Bibliographie (1). 
Dr. R. M e y I an : CM voc. (1) - Pros: Tabulaturnotation (2). 
Pater R. B a n n w a r t : Pros: Einführung in den gregorianischen Choral (2). 
H. U. L eh m an n : Harmonielehre II (2) - Kontrapunkt I (1) - S für Doktoranden : 

Studien zur Musik der Gegenwart (1) . 
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DISSERTATIONEN 
E r n s t - Lud w i g B erz : Die Notendrucker und ihre Verleger in Frankfurt am Main 

von den Anfängen bis etwa 1630. - Eine bibliographische und drucktechnische Studie zur 
Musikpublikation. Diss. phil. Frankfurt a. M. 1967. 

In vorliegender Untersuchung wurde - erstmals auf umfassender bibliographischer 
Grundlage - die Entwicklung des Notendrucks in Frankfurt am Main vom Auftreten 
Christian Egenolffs (15 30/ 31) bis zum vorläufigen Zusammenbruch des wirtschaftlichen 
Lebens dieser Stadt als Folge der Kriegswirren (1630) dargestellt. 

Ausgehend von den Firmengeschichten der 43 Offizinen und Verlagshäuser, die meist 
neben den Musikalienpublikationen auch über eine leistungsfähige Buchproduktion ver-
fügten, folgt eine systematische drucktechnische Auswertung des benutzten Typenmaterials; 
d. h. alle in Frankfurt am Main im einfachen Volltypenverfahren hergestellten Notendrucke 
wurden in der von Willy Woelbing (Der Drucker und Musikverleger Georg Rhaw, Diss. 
Berlin 1922) begründeten Methode typenanalytisch vermessen und auf nur 11 Typensätze 
zurückgeführt, deren - häufig wed1selvolle - Geschichte dann im einzelnen deutlich, wurde. 

Die Grundlage für dieses Typenrepertorium bildete die am Ende der Arbeit gegebene 
Bibliographie der in Frankfurt am Main im untersuchten Zeitraum erschienenen Noten-
drucke ; erfaßt wurden, neben den gesichert erschienenen (heute erhaltenen oder verschol-
lenen) auch alle mutmaßlich, fälschlich oder fingiert angezeigten Musikalien. Die 258 ver-
zeichneten Titel wurden detailliert bibliographisch beschrieben und die Fundortnachweise 
- soweit vorhanden - mitgeteilt. Erstmals ausgeschieden und gesondert verzeichnet wurden 
86 Titel, die in zeitgenössischen Meßkatalogen und Bücherverzeichnissen (wie Bolduanus. 
Clessius oder Draudius) für Frankfurt am Main genannt waren. Hierbei handelte es sich 
um auswärtige Drucke, die in Frankfurt am Main nur verkauft wurden; also nicht - wie 
die Musikforschung in zahlreichen Fällen bisher geglaubt hatte - um erschienene und heute 
verschollene Titel. 

Trotz der Tätigkeit von Firmen wie Christian Egenolff (der erste deutsche Notendrucker, 
der das einfache Volltypenverfahren anwandte) , Nicolaus Bassee, Sigmund Feyerabend, 
Georg Rah oder Johann Wolff 1., blieb die Produktion von Notendrucken in Frankfurt am 
Main im gesamten 16. Jahrhundert weit hinter derjenigen anderer Druckorte zurück. 
Gewichtiger erscheint dagegen die reime und qualitativ teilweise hervorragende protestan-
tische Gesangbuchproduktion in der zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts . - Erst mit dem 
Auftreten der Druck- und Verlagsgemeinscl1aft Wolfgang Richter und Nikolaus Stein (1602) 
kann vom Bestehen einer Notendruckerei und eines Musikalienverlages in Frankfurt am 
Main gesprochen werden; im Vordergrund dieser „Typographeia musica" stand die Publika-
tion der katholischen Vokalmusik Italiens. Darüber hinaus verdient der ausgedehnte Musi-
kalienhandel Steins mit fremden Erzeugnissen besondere Beacl1tung. - Mit den einsetzenden 
Kriegswirren (für Frankfurt am Main erst gegen 1630) verebbte aucl1 die Musikalien-
produktion dieser Stadt recht scl1nell, um erst eine Generation später wieder zögernd ein-
zusetzen. 

Die Arbeit wird in der Schriftenreihe der AIBM „Catalogus Musicus" erscheinen. 

P e t e r Da r i u s : Die Musik in den Elementarschulen und Kircl1en Düsseldorfs im 
19. Jahrhundert. Diss. phil. Köln 1968. 

Das Thema wird unter folgenden Fragestellungen behandelt: 
1. In welchem Maße deckten sich amtliche Verordnungen und Unterricl1tspraxis, und welche 

Gründe bestimmten es? 
2. Bestanden Wechselwirkungen zwischen dem künstlerischen Niveau von Scl1ul-, Kirchen-

und Konzertmusik? 
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Die Untersuchung nach der ersten Fragestellung läßt verschieden starke negative Abwei-
chungen des Unterrid1ts von seinen Vorschriften erkennen. Zwei durch die regionalen Ver-
hältnisse bedingte Gründe dieser Differenz blieben während des ganzen Jahrhunderts 
bestehen: Die Stadt lag zu weit von den Lehrerseminaren entfernt, um unter dem unmittel-
baren Einfluß der dort betriebenen Arbeit zu stehen. Sie bemühte sich weniger als umliegende 
mittelgroße Orte um zureichende Sdmlverhältnisse und erträgliche Lebensbedingungen für 
die Lehrer. 

Dazu kamen die allgemeinen Gründe, die in den drei Perioden pädagogischer Orientierung 
im 19. Jahrhundert liegen : In der ersten Hälfte des Jahrhunderts gab es - bei geringem 
staatlichem Reglement - eine Reihe guter Methoden für den Musikunterricht, deren 
Anwendung jedodl in Düsseldorf nidlt nachweisbar ist. Die sie begründenden pädagogisdlen 
Ideen hingegen (Pestalozzi), der ganzheitlidle Geist organischer Bildung (Herder, Goethe), 
prägten auch die pädagogisdlen Prinzipien, nadl denen der Organist Caspar Mündersdorf in 
Düsseldorf den Sdlul- und Kirchengesang leitete. Er spielte mit seiner Familie (Frau, Sohn, 
Todlter, später audl, Schüler) die Orgeln aller katholisd1en Kirdlen in der Stadt und war zur 
Pflege des Schulgesangs in allen katholischen Elementarschulen verpflichtet. 

Diese einheitlidle Arbeit blieb jedodl für die Erziehung einer musikalisdl mündigen 
Bürgersdlaft fast wirkungslos . Ohne einen Mittelbau weiterführender musikalischer Bildung 
zu sd1affen, verpflid1tete die Stadt sdlöpferisdle Musiker als Städtisdle Musikdirektoren 
(Fr. A. Burgmüller, F. Mendelssohn-Bartholdy, R. Sdlumann), die jedodl keine ihren 
Ansprüdlen genügenden musikalisdlen Voraussetzungen vorfanden. Mendelssohns 
Außerung: ., Was ich vielleicht an musikalischer Fähigkeit vor ei11e1tt anderen voraus hätte, 
das fehlt mir an Routine, an ruhigem Durcharbeiten durch Widerwärtigkeiten", ist bezeidl-
nend für die musikalisdle Situation der Zeit in Düsseldorf. An dem Brudl, der die musika-
lisdl,e Arbeit auf den versdliedenen Ebenen voneinander trennte, sdleiterte der gesamte 
Aufbau. 

In der zweiten Hälfte des Jahrhunderts fehlte sdlließlidl - unter Julius Tausdl als 
Städtisdlem Musikdirektor - ein künstlerisch befriedigendes Konzertleben, das der durch 
die Stiehlschen Regulative ohnehin bedrängten Schul- und Kirdlenmusik eine Norm hätte 
sein können. 

Der Erfolg, den die von Julius Buths eingeleitete Pflege der Musik nadl 1890 hatte -
in der Sdlule waren die lähmenden Regulative längst von den freieren Falchsd1en Besti111-
i11ungen abgelöst-, zeigt in positiver Wendung, daß die Bereidle von musikalischem Grund- , 
Mittel- und Oberbau nur in der Kontinuität eines ausgeglidlenen Niveaus auf allen Stufen 
bestehen können. Buths arbeitete sowohl mit dem Städtisdlen Ordlester wie mit den 
Sdlulen zusammen (Lehrergesangverein) und sdluf mit der Gründung eines Konservatoriums 
den musikalisdlen Übergang zwisdlen Sdlule und Konzertsaal. Diese Verbindung aller 
Bildungsebenen erwies sidl als notwendige Voraussetzung für ein hohes künstlerisches 
Niveau des Konzertlebens, das seinerseits für die Musikerziehung eine anregende Norm 
setzte, die sid1 u. a. in den Gründungen und Leistungen zahlreidler Kirdlendlöre, an denen 
Lehrer und Sdlüler beteiligt waren, auswirkte. 

Die Arbeit ist als Band 77 der „Beiträge zur rheinisdlen Musikgeschichte" im Arno Volk 
Verlag, Köln 1969, ersdlienen. 

Herbert D out e i I CS S p: Studien zu Durantis „Rationale divinorum officiorum" 
als kirdlenmusikalisdler Quelle. Diss. phil. Köln 1969. 

Obwohl Guillelmus Duranti, der 1296 gestorbene Bisdlof von Mende, wie alle anderen 
liturgisdlen Sdlriftsteller des Mittelalters in seinem Rationale divinorum officioru 111 nur im 
Rahmen der gesamten Liturgie sidl mit der Musik befaßt, erweisen sirn seine Aussagen 
über sie als vielgestaltig und vielsdlidltig. Zwar zeigt sidl immer wieder eine große 
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Abhängigkeit von literarischen Quellen, die weitgehend aus Handschriften und bereits 
gedmckten Werken herangezogen, tabellarisch zusammengestellt und durch ein umfang-
reiches Register aufgeschlüsselt werden. Doch hiermit verbindet Duranti nicht immer 
nahtlos Aussagen über den Usus mancher Kirchen, den er aus eigener Anschauung kennt. 
Hier war eine Scheidung und Klämng nicht immer möglich ; oftmals konnten Widersprüche 
aufgedeckt werden, aber manche Aussagen mußten wegen fehlender Quellen hypothetisch 
bleiben. 

Die von Duranti genannten Gesänge und Gebete waren sehr zahlreich und umfaßten 
Offizium und Meßfeier der Sonn- und Feiertage und der Heiligenfeste. Eine Lokalisierung 
auf bestimmte Einzelkirchen oder Kirchenprovinzen war aufgrund des kompilatorischen 
Charakters des Werkes nicht durchführbar. 

Für die Mehrstimmigkeit im Gottesdienst sind Andeutungen vorhanden, die zwar nach 
ihrem literarischen Charakter Zitate aus wesentlich früheren Schriftstellern darstellen, aber 
dennoch mit dem Geist der neuen Zeit Durantis gefüllt sein könnten. Ein eindeutiges 
Zeugnis jedoch für die Mehrstimmigkeit konnte im Rationale divinorum officioru1tt nicht 
gefunden werden. 

Durch seine Quellen dem Alten verhaftet, weist Duranti durch seine Treue in der 
Erwähnung der verschiedensten Gebräuche in seine eigene Zeit, und gerade durch diese 
Weite wurde sein Rationale zum Repertorium aureum und zur Fundgrube für die Anschau-
ungen der Liturgieerklärer über die Musik während der hohen Zeit des Mittelalters bis 
zur beginnenden Neuzeit. 

Die Arbeit erscheint als Band 52 der „Kölner Beiträge zur Musikforschung" im Gustav 
Bosse-Verlag, Regensburg. 

Josef Eck h a r d t : Die Violoncellschulen von J. J. F. Dotzauer, F. A. Kummer und 
B. Ramberg. Diss. phil. Köln 1968. 

Die Entstehung der ersten selbständigen Violoncellschule in Deutschland ist mit den 
Namen J. J. F. Dotzauers, F. A. Kummers und B. Rombergs eng verbunden. Ramberg 
hatte in den ersten Jahrzehnten des 19. Jahrhunderts mit seinen spieltechnischen und 
kompositorischen Neuerungen eine ganze Generation von Instrumentalisten zur Entwick-
lung des Violoncellspiels und seiner Methodik angeregt. Den ersten Versuch, eine theore-
tische Zusammenfassung von diesem Aufschwung in der Geschichte des Violoncells zu 
geben, brachte Dotzauer zum vollen Erfolg: Sein Sch,ulwerk wurde nicht nur in methodischer, 
sondern auch in musikpädagogischer Hinsicht zum Vorbild für spätere Fachliteratur. 

Während jedoch Dotzauers Werk mehr auf Theoriegebung und Systematik ausgerichtet 
war, setzte Kummer den Akzent in seiner Violoncellschule mehr auf praktische Fragen. 
Kummers Schulwerk bildete auf diese Weise eine wichtige Ergänzung zu Dotzauers Sdmle; 
es zeichnete sich besonders durch schlichte Formulierungen und gutes Übungsmaterial aus. 
Gegenüber diesen Werken konnte sich Rombergs zu spät erschienene Violoncellschule nich,t 
mehr behaupten. Sie vertrat die technisch-methodische Auffassung des Violoncellspiels vorn 
Jahrhundertanfang : 1839 waren Rombergs einst bahnbrechende spieltechnische Erkenntnisse 
von den Nach folgern längst überholt. 

Die Hand mit den greifenden Fingern beeinflußt zwar bedeutend die Tonbildung, allein 
bestimmen kann sie sie jedoch nicht. Die Hand hat eine zwischen Arm und Bogen ver-
mittelnde Funktion, die sie als ein einheitlich wirkendes Gelenk ausübt, untergeordnet den 
großen Bewegungen des Armes. Das unter diesem Gesichtspunkt gesehene künstliche Gelenk 
spielt in der heutigen Theorie der Bogenführung eine wichtige Rolle und wird in der Fach-
literatur Spiel- oder Griffgelenk genannt (W. Trendelburg, Die natürlichen Grundlagen der 
Kunst des Violoncellspiels, 1925) . 
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Es ist verständlich, daß die Funktion des Griffgelenks zu Rombergs und Dotzauers Zeiten 
noch unerkannt blieb und daß die Ansichten der Autoren über die Rolle der Hand in der 
Bogenführung auseinandergingen. Romberg sieht seine Forderung über die Beibehaltung 
des Griffwinkels zwischen Bogen und Handknöcheln während des ganzen Bogenstrichs in 
der kraftgebenden Aufgabe der Hand begründet, ,.denn nur durch die .. . feste Lage der 
Hand am Bogrn kann 111an einen starken, kräftigen Ton aus dem Instrument zielten, ohne 
daß man die Kraft des Arms dazu 11ötltig hat" . 

Dotzauer meint dazu : ,. Je mel,r man Ton aus dem Instrumente zielten will, je mehr muß 
der Druck des Daumens und Zeigefinger's auf den Bogenstock ver111eltrt werden ." Auch 
Kummer spricht vom Zeigefinger, der den „ erforderlid1en Druck" auszuüben hat. 

Die hier etwas verschwommen wirkenden Begriffe „Kraft" und „Druck" müssen in ihren 
historischen Zusammenhängen gesehen werden. Wenn Romberg von einer „festen Lage 
der Hand" spricht, so will er vor allem für eine differenziertere Bogenhaltung eintreten, 
als es im 18. Jahrhundert noch weit verbreitet war; denn wie auch die bei Corrette beschrie-
benen Bogengriffsarten zeigen, war die Funktion des Griffgelenks infolge einer Umklam-
merung des Bogens durch die Finger damals weitgehend ausgeschaltet, wofür dann not-
wendigerweise Schulter und Arm eintreten mußten. Was uns also in Rombergs Handhaltung 
steif und manieriert vorkommt, konnte im ersten Drittel des 19. Jahrhunderts als Fort-
schritt gesehen werden, sofern Arm und Schulter durch diese Haltung weitgehend entlastet 
wurden : ,. Soll ... die Kraft des Tones vom Arn,e ausgehen , so spielt man mit einem 
steifen Arme, was nie ein schönes Spiel zuläßt, und hierin liegt es, daß so viele Violon-
cellisten es nie zu einer gehörige" Vol/lwm111enlteit bringen: sie spielen mit dem Arm u,rd 
nicht 111it der Hand (Romberg S. 6) . 

Dotzauers und Kummers Einstellung zur Frage der Funktion der bogengreifenden Hand 
entspricht unseren Vorstellungen eher. Die ausführliche Beschreibung des Bogengriffs und 
die wiederholte Forderung eines nicht steif gehaltenen Handgelenks bedeuten die prak-
tisch,e Erkenntnis eines einheitlich wirkenden Griffgelenks, besonders bei Dotzauer, dessen 
mäßig fester Bogengriff die Grundlage eines die Vermittlerrolle spielenden künstlichen 
Gelenks bildet. 

Die Arbeit ist als Band 5"1 der „Kölner Beiträge zur Musikforschung" im Gustav Bosse-
Verlag, Regensburg 1968 , erschienen. 

6MF 
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BESPRECHUNGEN 
C o 11 o q u i u m A m i c o r u m . Joseph 

S c h m i d t - G ö r g zum 70. Geburtstag. 
Hrsg. von Siegfried K r o s s und Hans 
S c h m i d t. Bonn: Beethovenhaus 1967. 
xxvm, 461 s. 

Diese durch zahlreiche Notenbeispiele und 
mehrere Reproduktionen prächtig bereicherte 
Festschrift stellt in 32 Beiträgen . mit der 
Fülle ihrer Theme11 ei11 Abbild der (in einer 
sorgfältigen Bibliographie niedergelegten) 
vielfältige11 lnteresse11 u11d Forschu11gsgebiete 
des Jubilars" dar. Daß gut die Hälfte der 
Arbeiten Beethoven und seinem Umkreis 
gewidmet ist, versteht sich. 1. B e c k e r -
G 1 auch legt in Joseph Hayd11s Te Deum 
für die Kaiseri11 eine Quellenstudie vor, die 
sich besonders auf neuaufgefundenes Grazer 
Stimmenmaterial bezieht. - G. Fe de r s 
auf der Basis langjähriger praktischer Er-
fahrung vorgetragene Geda11ken über den 
kritische11 Apparat aus der Sidit der Hayd11-
Gesamtausgabe enthalten beachtens- und 
befolgenswerte Vorsch-läge und Diskussio-
nen. - Von Francesco Za11ettis Streidi-
trios (insgesamt 41), mit denen H. U n -
v e r r i c h t in sorgfältiger Quellenerkun-
dung und Stilanalyse bekannt macht, wird 
Beethoven für sein op. 3 und 9 wohl nichts 
gewußt haben ; immerhin .stoße11 sie u11mit-
telbar zum klassisdi geprägte11 Streiditrio 
vor". - In mehr mittelbarer Beziehung zu 
Beethoven steht Ei11 vergesse11er öster-
reichischer Musiker unbekannter Nationa-
lität, der Paukist und Blaskomponist Georg 
Druschetzky (1745-1819), in Linz, Preß-
burg und Budapest tätig, den A . W e i n -
m an n vorstellt. - Die tschechisdie Musik 
des 1 S. Jahrhunderts u11d ihre Stellu11g i11 der 
europäisdie11 Musikkultur sieht J. Ra c e k 
in der „u11u11terbroche11e11 Struktur und stili-
stisdie11 Ko11ti11uität", die Böhmen zum Kon-
servatorium Europas bis ins 19. Jahrhundert 
werden ließ. - M. Braubach bringt auf 
dem Grund begünstigter Quellenlage über 
Leben und Beziehungen der Mitglieder der 
Hofmusik unter den vier letzten Kurfüsten 
von Köl11, also für 1690-1800, neues 
Material. - Die systematisch durchdachten 
Gedanken Ferdi11and D'A11thoi11s (zur 
rationalen Asthetik der Kirche11musik 1784) 
mögen, wie K. G. Fe 11 e r e r darlegt, auch 
auf den jungen Beethoven eingewirkt haben. 

Von den eigentlichen Arbeiten über Beet-
hoven ist H. J ä g e r - S u n s t e n a u s Bei-

trag Beethove11 als Bürger der Stadt Wien 
biographischer Natur: der Meister hatte nur 
das .taxfreie Bürger-", nicht das Ehren-
bürgerrecht. - Zum Thema Leonore-Fidelio 
gibt W. He s s aufgrund z. T. neuen Skizzen-
materials über Ei11e u11beka1111te Frühfas-
sung zweier Nummern der Oper Leo11ore 
aufschlußreiche Belege für des Meisters 
., eiupfinde11des (u11d 11icht rech11erisdi ab-
wäge11des) Ri11gen" um die Formung und 
sein Streben nach Einfachheit und Klar-
heit . - Auch ein Beitrag zum Schaffen 
Salieris ist E. S c h e n k s Aufsatz über des-
sen .La11dsturm" -Ka11tate vo11 1799 i11 ihre11 
Beziehu11ge11 zu Beethovens „Fidelio", die 
beweisen, daß der Meister „sei11em Lehrer 
für die richtige Textbeha11dlu11g . .. ei11iges 
zu verda11ke11 hatte" . - Ein verwandtes 
Thema behandeln P. M i e s und H. 
S c h m i d t . Der Erstgenannte (. . . Quasi 
u11a Fa11tasia) setzt nach zusammenfassen-
der Charakterisierung von Beethovens 
Phantasien die Beziehungen zwischen op. 77 
und so zu den beiden Sonaten op . 27 
(auch op. 111 wird herangezogen) auseinan-
der. - S c h m i d t erörtert (Die gege11-
wärtige Quelle11lage zu Beethove11s Chor-
fa11tasie) Fragen der Aufführung, Text-
gestaltung und der Stichvorlagen. - Grund-
sätzlichen Fragen des Beethovenschen Schaf-
fens sind zwei Arbeiten gewidmet. Während 
N. Stich die Schwierigkeiten darlegt , die 
die Einteilung der Satzgattu11ge11 i11 Beet-
hove11s lnstrume11talwerke11 bereitet und 
diese (30) dann übersichtlich aufzählt, 
demonstriert K. K r o p f i n g e r die maß-
gebliche Bedeutung der Thema tisdie11 Fu11k-
tio11 der la11gsamen Ei11leitu11g bei Beet-
hove11 für den „ thematische11 Evolutio11s-
prozeß", so die gegenseitigen Beeinflussun-
gen und die Einwirkung auf die Durch,-
führung. - E. P 1 a t e n gelingt es, für 
Beethove11s Streiditrio D-Dur op. 9 Nr . 2 um-
sichtig und undoktrinär nachzuweisen, daß 
„sämtliche Sätze i11 mehrfacher Weise u11d 
durch fu11ktio11ell wichtige Formeleme11te 
mit dem Hauptu1otiv verbu11den" sind. -
W. V i r n e i s e 1 gibt Aus Beethove11s 
Skizze11büchern Proben für eine unvoll-
endete Petrarcavertonung und weiter zur 
Entstehung des Streichquartetts op. 59, 1 
und der ersten Leonorenouvertüre. - H. 
G r u n dm an n geht der Streitfrage Per 
il Clavicembalo o Pia110-Forte nach : Nad1 
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einer einschlägigen „A11fstellung aller Werke 
Beethovens" werden angesichts der Möglich-
keit, der Komponist habe seine Bezeich-
nungen . nachlässig und launisch" gehand-
habt , Stilvergleichungen und Klangversuche 
empfohlen. - K. Sa k k a schließt in Beet-
hovens Klaviere, gestützt auf Stil- und 
Notentextvergleichungen, daß der Meister 
steigend . auf den Umfang des Instruments 
keine Rücksicht mehr" nahm, obwohl er mit 
vielen seiner Klaviere sehr zufrieden war und 
ihnen Anregungen verdankte. 

Der älteren Mehrstimmigkeit und der 
Gregorianik, deren Erforschung dem Jubilar 
ebenfalls bedeutende Förderung verdankt, 
gelten sechs z. T. umfangreiche Darstellun-
gen. K. v. F i s c h e r zeigt für Die Lau da 
.. Ave Mater" und ihre verschiedenen Fas-
sungen, wie „problematisch die Herstellu11g 
von Quellenfiliationen für die Musik der 
älteren Zeit bleiben 11iuß". - S. K o j i m a 
stellt für Die Ostergradualien . Haec dies" 
und ihr Verhältnis zu den Tra ctus des II. 
und VIII. Tons deren „ verwandtschaftlichen 
Zusammenha11g" fest, obwohl die Stadien 
Unterschiede zeigen. - P. Mit t I e r be-
weist für Die neumierten Gesänge des Sieg-
burger Lektionars (um 1150) ihre große 
Verwandtschaft zu anderen Handschriften, 
doch ist das Lektionar durch die Einfügung 
der Responsorien V und VI „i11 dieser Art 
einmalig". - M . R i t s c h er diskutiert 
für die Musik der Heiligen Hildegard die 
konstitutiven Elemente der Musik , Echtheits-
und Textierungsfragen und das Wissen der 
Heiligen „um ihre Berufung". - J. Sm i t s 
v a n W a es b e r g e (Die Geschichte von 
Glastonbury (1082) und ihre Folgen) 
kommt, anknüpfend an eine Mord- und Tot-
schlagsaffäre wegen der erzwungenen Ein-
führung eines fremden Gesangsrepertoires, 
zu dem Schluß, daß dort das altrömische 
Repertoire maßgebend war. - G. Massen• 
k e i I untersucht (Marc-Antoine Charpen-
tier als Messenkomponist) den Stil der bis-
her wenig erforschten 12 Messen und weist 
auf die Verwandtschaft mit Fr. Couperin und 
auf zwei besetzungsmäßige Unika hin. -
W. K o 1 n e d e r widerlegt in genetischer 
und dokumentarisch und statistisch belegter 
Darstellung der Musilrn lisch-soziologischen 
Voraussetzungen der Violinenentwicklung 
das Märchen von der wunderbaren, plötz-
lichen Entstehung der heutigen Geige und 
verweist auf die steigenden höfischen und 
kirchlichen Anforderungen an das lnstru-
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ment ; die Meisterschöpfungen waren „keine 
außerhalb ihrer Zeit stehenden zweckfreien 
Asthetica" . - Zur Improvisation indischer 
Ragas gibt T. Pu r o h i t - R o y ein an-
schaulich belebtes Bild von den Bedingt-
heiten und Schwierigkeiten, auch „nur einen 
einzigen Stil ... zu beherrschen" . 

über die Zeit nach Beethoven berichtet 
W. C z es 1 a; es gelingt ihm (Motivische 
Mutation im Schaften von Brahms), den 
Nachweis der „ Vereinheitlichung des moti-
vischen Materials " für ein ganzes Werk 
(op. 51, Nr. 1) zu bringen, und er gelangt 
mit solchen Feststellungen über die von W. 
Vetter und B. Stäblein hinaus. - In seiner 
Studie Zum Deklamationsproble1tt im deut-
schen Sololied befaßt sich H . Th ü r m e r 
vor allem mit dem Phänomen . der ... aus 
der melodischen Linie herausragenden Spit-
zentöne" . - M. V o g e I hebt für die Kirn-
berger-Sti1111mmg vor und nach Kirnberger 
hervor, daß sie evtl. sogar für J. S. Bad,, als 
die „ wohlte111perierte" galt und noch bis 
1840 diskutiert worden sei, zumal sie leicht 
einstimmbar sei. - In Forschungen zur 
Periodizität und Tonhöhe hebt G. U n g e -
heuer „Zwei Formen von Abhängiglieiten 
zwischen Signal und Tonhöhenwahrneh-
mung" heraus . 

Endlich zwei Ausführungen zum Thema 
Musik und Dichtung: K. Ph. Bern et K e m -
per s beschäftigt sich in Die Instrumental-
musik i111 Banne der Literatur mit den 
literarisdien Ursprüngen des Programms und 
sieht nach Berlioz' vielfältigen Versuchen, 
,.den Text in sein Kunstwerk zu überueh-
111en", in den Bemühungen Liszts und seiner 
Nad,folger, hybriden Ausschreitungen gegen-
über eine eigene „phantasievoll gebundene 
Form" entgegenzusetzen, einen Gewinn der 
Instrumentalmusik. - Daß die Lyrik , so die 
Mörikes, Storms und Weinhebers, sid,, oft 
vielfarbig und höchstpersönlich musikali-
sdien Formen anähnelt, ist bekannt. Daß 
aber „ein sprachliches Kunstwerk nach den 
Prinzipien musihalischer Formen gestal-
•tet " ist, diesen seltenen Fall bezeugt mit 
einwandfreien Argumenten S. Kross für 
Thomas Manns Dr. Faustus. Das Ziel des 
Verfassers, Musikalische Struhturen als lite-
rarische Form nadizuweisen, findet nun viel-
leimt Nacheiferung (ähnliche Experimente, 
mit der Neunzahl, liegen schon 1920 in 
Albrecht Schaeffers Helia nth vor!). 

Wenn aud, diese übersieht ein nur sch,at-
tenhaftes Bild von dem Reichtum des hier 
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Angeregten und Erreichten geben kann: In 
der Fülle ihrer exakt fundierten und ergie-
bigen Methoden und Themen und dem 
hohen Niveau der Darstellung vertritt dieses 
echtbürtige Colloquium Aitticorum beispiel-
haft den Hochstand heutiger Forschung. 

Reinhold Sietz, Köln 

J a h r b u c h für Liturgik und Hymnolo-
gie. 10. Band 1965. Hrsg. von Konrad 
Am e In, Christhard M a h r e n h o I z, 
Karl Ferdinand M ü 11 e r. Kassel : Johannes 
Stauda-Verlag 1966. XVI, 309 S. 

Wie in den vorangegangenen Bänden 
erfolgt die hymnologische Berichterstattung 
auf drei Ebenen: unter den Hauptbeiträgen, 
unter den Kleinen Beiträgen und Miszellen 
und im umfangreichen Literaturbericht. Da-
zu kommen zahlreiche Abbildungen und ein 
separat beigegebenes Faksimile (Maria zart, 
Oppenheim um 1515). 

In der ersten Schicht macht Walter Li p p -
h a r d t mit einer Harburger Liederhand-
schrift bekannt, die als Das wiedergefuHdeHe 
Gesa11gbudt-Autograp/,, vo11 Adam Reirner 
aus dem Ja/,,r 1554 beschrieben wird. Mit 
der Entdeckung dieser Quelle erhält die 
Reisner-Philologie ein sicheres Fundament 
und die Volkskunde neues Material; denn 
unter den 3 8 mensuralen Melodien, von 
denen eine auch anonym im vierstimmigen 
Satz erscheint, befinden sich ein paar sehr alte 
„weltliche" .,Töne" . Nach Veröffentlichung 
des umfangreichen Aufsatzes im JbfVldf XII , 
1967 (W. Lipphardt, A. Reimers /,,a11dsdtrift-
lidtes Gesa11gbudt vo11 1554 ... ; vgl. Mf 
XXII, 1969, 97) haben die entsprechenden 
Ausführungen im JbLH den Charakter einer 
vorläufigen Mitteilung. Zu prüfen wäre noch 
das Verhältnis von Reisners Melodie Nr. 5 
für den Hymnus post cibum zu dem u. a . im 
JAMS XIX, 1966, 27 besprochenen „Ton". 
Vor allem aber müßte den Beziehungen zu 
Sixt Dietrich, nachgegangen werden, der nach 
Auskunft des handschriftlichen Vorworts zu 
den oder zu einigen Liedern „ vier stime11 
compo11iert" hat (JbfVldf XII, 58; JbLH X, 
56), und zwar offenbar in einer dem schlich-
ten Liedtyp bei Johann Walter und damit 
dem späteren „Kantionalstil" vergleichbaren 
Art. 

Konrad Am e I n , als Schriftleiter für 
Hymnologie und als Verfasser zweier Litera-
turberichte maßgebend auch an diesem Band 
beteiligt, eröffnet die Kleinen Beiträge und 
Miszellen, die chronologisch aufgebaut sind, 
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mit einer Untersuchung über mehrere Perga-
mentblätter des 15. Jahrhunderts (Ein vor-
reformatorisdtes Gebet- u11d A11dadtt-Budt 
als /,,y1tt11ologisdt e Quelle). Immer deutlicher 
zeichnet sich damit eine auf bestimmte Hym-
nen und Lieder konzentrierte und eigenartig 
Sprechen und Singen, Prosa und Verse ver-
bindende niederdeutsche „praxis pietatis 
melica" im ausgehenden Mittelalter ab. 
Amelns ausgeprägter Sinn fürs Antiquarische 
bewährt sich auch, wenn er Die ältere Weise 
des Liedes „ Wir C/,,ristenleut . . . • prüft 
und dabei über eine geistliche Komödie von 
1589 näher unterrichtet. - Wie mechanisch 
es bei Verfertigung deutscher Lieder um 1450 
zugehen konnte, zeigt Christoph P e t z s c h 
an zwei Beispielen aus dem Lodiamer Lieder-
buch (.,Vo11 meideH bi11 idt dich beraubt. " 
Ei11 spätmittelalterlidter Melodietypus u11 d 
sei11 Weiterlebe11, zugleidt ei11 Beitrag zur 
Frage der Redukti0Hsfon11e11). Das analy-
sierte Lied, dessen Melodie bei Ph. Winnen-
berg 1582 fortlebt (Nr. 10, ,. Wadtt auf, i/,,r 
C/,,riste11 , aus der Ru/,, ") und mit der auch 
die Dur-Weisen vom Typ „Es /,,ätt' e' Buur 
e' Töd1terli" (Deutsdte Volkslieder mit 
iHre11 Melodie11 II, Berlinl939, 294) irgend-
wie zusammenhängen, war nach Petzsd1 
das Vorbild für die anschließende Dichtung 
„Dei11 allayH was idt eiH zeyt" . - In das 
von Paul Lehmann 1922 ersd1lossene Ge-
biet der (komischen) ,. Parodie im Mittel-
alter" führt Walter Sa Im e n (Zur Ge-
sdtidtte eines 111ittelalterlidte11 geistlid1 e11 
Fa/,,rte11liedes). Wieder einmal vertritt die 
bewußte Umgestaltung das verlorene „Ur-
bild ". - Für die Überlieferung des Textes 
„Es kommt eht Sdtiff gelade11 " und dessen 
Deutung sind die Gedanken von Paul 
AI p e r s und Markus J e n n y wichtig. 
Der zuletzt genannte Autor hebt in einer 
weiteren Studie die Bedeutung des Gesell-
schafts- und Kunstliedes für das geistliche 
Lied der Reformationszeit hervor (Zu den 
Weise11 vo11 „Sie ist mir lieb, die werte 
Magd" u11d „Allei11 zu Dir, Herr ]esu 
C/,,rist" ). Ob man allerdings uneingeschränkt 
von der „stolze11 Großzügigkeit u11d Weite 
ei11er Hofweise" (158) sprechen kann, bleibe 
dahingestellt. - Auch, W . Li p p h a r d t ist 
unter den Kleinen Beiträgen und Miszellen 
zweimal vertreten: mit einem Kommentar 
zu dem beigebundenen Liederblatt „Maria 
zart", Oppenheim (um 1515), das nun als 
älteste Quelle für das vollständige Lied zu 
gelten hat, und mit einem Literaturbericht 
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Neue Theorien über die Entstehung des gre-
gorianisdten Chorals . - Ernst S o m m er 
korrigiert Johannes Zahns und Hans Joachim 
Mosers Angaben über Johann Walters Weise 
zu Luthers „ Vom Himn1el hodt da lw»1111 id1 
her", und Jens Peter L a r s e n erörtert Ein 
Notationsproble111 in dem Gesangbudt von 
Hans Thomisrnn (1569), wobei das Mensur-
zeichen Cl: 2 bei „den eigentlichen a/la /onga-
Melodien" als Hinweis auf eine „mehr 
ardtaisierende doppelte Diminutio~1", sonst 
aber überwiegend als „Angabe einer 11idtt 
proportionsbestimmten, sondern nur etwas 
sdmelleren Bewegung" aufgefaßt wird 
(169 f.) . Da exakte Tempomodifikationen 
nur in bezug auf ein gleid12eitig oder un-
mittelbar benachbart realisiertes „Grund-
maß " möglich waren, handelt es sich hier um 
eine mehr theoretische Unterscheidung. -
Walter Reck z i e g e 1 (Das Gesangbudt 
von ]. Eidtl10rn d. A. zu Frankfurt /Oder) 
ergänzt seine Ausführungen in Band VII 
1962, und Siegfried F o r n a s: o n besch,äf-
tigt sich mit der Herkunft Hermann We_pses. 
Die „regulierte" Namensform in der Uber-
schrift (Hermann Wespe) kann freilich, neue 
Unsicherheit zur Folge haben. 

Von der Thematik des vorliegenden Ban-
des her ist Hymnologie eine philologisch 
ausgerichtete Disziplin, in der es um die 
Erforschung sehr alter geistlicher Lieder geht 
und in der auch, unscheinbare Varianten und 
sekundäre Quellen auf Interesse stoßen. 
Spätes Mittelalter und Reformation sind die 
Schwerpunkte. Kein Beitrag reicht über das 
letzte Drittel des 16. Jahrhunderts hinaus 
in jüngere Zeiten. So berechtigt und nützlich 
Spezialisierungen sind, so gefährlid1 können 
sie wirken, wenn ihnen der Ausgleich fehlt 
und wenn schließlich ein ganzes Fach ein-
seitig definiert ersch-eint. Der zehnte Jahr-
gang mit seiner „runden" Zahl gibt Anlaß 
zu solchem Bedenken. 

Werner Braun, Saarbrücken 

Deutsches Jahrbuch der Musikwissen-
sch-aft für 1966. Hrsg. von Rudolf E 11 er . 
Elfter Jahrgang. ( 5 8. Jahrgang des Jahr-
buches der Musikbibliothek Peters.) Leipzig : 
Edition Peters 1967. 126 S. 

Dem „Jahrbuch der Musikbibliothek 
Peters " , dessen Erbe das „Deutsche Jahr-
buch " antrat, gaben vor allem die Beiträge 
e i n e s Mitarbeiters das Profil : Arnold 
Scherings, des Herausgebers. Der Universali-
tät der späteren Herausgeber Hermann 
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Abert und Walther Vetter war es zuzu-
schreiben, daß das Jahrbud, auch weiterhin 
das blieb, was es war. Der 11. Jahrgang des 
Deutschen Jahrbuchs, mit dem Rudolf Eller 
seine Herausgebertätigkeit beginnt, wird 
eröffnet mit H. Wege n e r s Gedenk-
worten für Walther Vetter, einer knappen 
und doch lebendigen Würdigung 

Die übrigen amt Beiträge, die in der 
Mehrzahl zu zentralen Themen der Musik 
Stellung nehmen, lassen erwarten, daß das 
Jahrbuch seinen Rang behalten werde. Der 
Vielfalt der behandelten Themen entsprimt 
die Mannigfaltigkeit der Aspekte und Me-
thoden. Einen Schwerpunkt bi Iden zweifellos 
L. F i n s c h er s eindringende Ausführun-
gen Zum Begriff der Klassik in der Musih. 
Die Fülle des ausgewerteten Materials, der 
Gesimtspunkte und der vorgebramten Ge-
danken lassen allerdings eine Dramensaat 
von Fragen und Problemen aufgehen. 
Wollte die Rezension wirklich in eine Aus-
einandersetzung eintreten, sie müßte sid, 
zu einer selbständigen Abhandlung aus-
wachsen. Hier nur einige Punkte: Das 
Wesentlichste an Finsch,ers Arbeit scheint 
mir die Kritik des Begriffs und die Durm-
leurutung seiner Geschid1te zu sein . Sie führt 
vor allem die Vielsruichtigkeit seines Inhalts 
vor Augen, die aus dem unreflektierten 
Gebrauch resultiert. Doch wird aud1 deut-
lid, , wie wenig die Geschid1te eines solchen 
„vorbegrifflimen " Terminus, dessen Grenze 
zum Umgangssprarulichen fließend ist, und 
der zwar der ungefähren Bezeirunung aber 
nie der Vergewisserung konkreter Phäno-
mene gedient hat, letztlim für die viel-
leimt wimtigste Frage abwirft, welruer 
spezifisme Inhalt sid, mit dem Begriff der 
Klassik im Hinblick auf die Struktur der 
Musik der Wiener Klassiker verbindet . Die 
Frage, was die „Klassik" der Wiener klas-
sisruen Musik besage, fällt zusammen mit 
der Frage, wie diese Musik strukturiert ist 
und was sie unterscheidet von jeder frühe-
'ren und späteren. So ließe sich der bei rein 
terminologischer Untersuchung immer be-
stehenden Gefahr begegnen, daß wir u. U. 
klare Begriffe von Dingen erhalten , die uns 
durchaus noch unklar sind. Um eine Neu-
fassung des Klassikbegriffs , die Finscher 
(S. 24) vielleirut allzu skeptisch beurteilt, aus 
der Erkenntnis musikalischer Samverhalte 
wird man nid,t herumkommen. Ob man 
dabei „Klassik" als Epomenbezeichnung -
m. E. ein Fall von begrifflicher Analogie-
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bildung - wird beibehalten können, scheint 
mir fraglich,, Wer irgend mit Problemen wie 
den hier angedeuteten befaßt ist, wird sich 
jedenfalls mit Finschers Klassik-Aufsatz aus-
einandersetzen müssen. - Um "begriffliche 
Bestimmung der Klassik" geht es auch 
H. G o 1 d s c h m i d t in dem Artikel Ober 
die Einheit der vokalen und instrumentalen 
Sphäre in der klassischen Musik. Ausgebend 
von der Tatsache der „redenden" Kantabili-
tät der Wiener klassischen Musik und von 
dem schon früh im 19. Jh. formulierten Ge-
danken der "sdtönsten Vermählun g von 
Gesang und Instrumentalmusik" (A. Wendt) 
vor allem bei Mozart (vgl. Finscher, 21 und 
Anm. 59) kommt Goldschmidt zur Aufstel-
lung des Begriffspaars „ Cantando" und 
„Sonando". Ein unaufgelöster Widerspruch 
ergibt sich dabei allerdings zu der zutreffend 
im Titel postulierten " Einheit" der Sphären. 
Der Versuch, analytisch Cantando- und 
Sonando-Partien voneinander abzugrenzen, 
wird m. E. problematisch eben durch diese 
Einheit , die ja im übrigen keineswegs nur 
für die klassisch,e Musik gilt. Dabei soll nicht 
geleugnet werden, daß einmal mehr das 
Gesangliche, ein andermal mehr das Instru-
mental-Figurative und Rhythmisch-Betonte 
im Vordergrund steht. Das tertium compa-
rationis für den Beginn der Jupitersinfonie 
und für das Coupletlied KV 539, die zu 
einem weitgehenden, aufschlußreichen Ver-
gleich herangezogen werden, ist die Vorstel-
lung des Marsches, die Vokales und Instru-
mentales umfaßt . Goldschmidt „tropiert" 
Teile des Sinfoniebeginns mit Textstücken 
von KV 539 und erklärt den Bau der Exposi-
tion von KV 551 aus der Dreistrophigkeit 
des Liedes . Die dieser Deutung wider-
sprechende aber evidente Identität des letz-
ten „Seitensatzes" T. 101 ff.) mit dem 
Hauptgedanken der Arie KV 541 „Un bacio 
di mano" (T. 17 ff.) bleibt unerwähnt. Deut-
lich folgt Goldschmidt, wie aus den weiteren 
Ausführungen hervorgeht, den Spuren Sche-
rings. Das Verdikt über ihn (S. 46) ist daher 
nicht ganz verständlich. Die angekündigten 
Untersuchungen zur Musik der Wiener Klas-
sik durch Goldschmidt und seine Mitarbeiter 
dürften in jedem Fall unsere Erkenntnis 
bereichern . 

Unbekannte Briefe von A. Gyrowetz, die 
sich u. a . auf die Erstaufführung der 
Oper II finto Stanislao beziehen, bringt 
R. Sc h a a 1 zum Abdruck. - W. W i o r a 
betrachtet die Melodik des deutschen Klavier-
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lieds von einem bisher kaum beachteten 
Aspekt. In dem Aufsatz über Die Romanti-
sierung alter Mo/lmelodik im Liede von 
Schubert bis Wolf bringt er höchst auf-
schlußreiche Gegenüberstellungen von Volks-
und Kunstliedern und überzeugende Nach-
weise, daß "Schubert und Sdtumann , sowie 
ihre Nadtfahren, wie Hugo Wolf, aus dem 
Erbe alten Volksgesanges etlidte Typen und 
Formeln übernommen und romantisdt wei-
tergebildet haben. " - Die Arbeit von 
H. G r ü s s Ober Notation und Tempo eini-
ger Werke Scheidts und Praetorius' zeigt, 
daß Probleme der Edition zu musikalisch 
fruchtbaren Fragestellungen führen können. 
Es handelt sich um die Temporelationen 
zwischen geradem Takt und Tripeltakt und 
um das Verhältnis der Tempi zum Bau der 
Komposition. Grüss weist vor allem darauf 
hin, daß sich in einer Zeit, in der der alte 
Proportionstakt und seine Vorzeichnungen 
zu verfallen beginnen und der moderne Takt-
begriff sich, abzeichnet, mitunter in ein und 
derselben Komposition verschiedene Tempo-
vorstellungen überlagern. Auch in der italie-
nischen Musik (z. B. bei G. Gabrieli) ließen 
sich ähnliche Fälle nachweisen. - W. K o 1-
n e de r greift den alten Streit neu auf: 
Badts' ,. Kunst der Fuge" , ein Lese- oder Hör-
werk? Seiner These, daß diese Alternative 
inadäquat , ja irrig sei , sind vernünftige 
Argumente kaum entgegenzusetzen. Daß die 
Kunst der Fuge und ihre Ordnungen sehr 
wohl als Ganzes hörend aufgenommen wer-
den könnten, belegt der Verfasser durch eine 
Reihe sch-arfsinniger Beobachtungen an den 
einzelnen Fugen und Kanons des Werks. Die 
Polemik gegen eine neuere Veröffentlichung 
über Bachs Ku nst der Fuge geht freilich inso-
fern ins leere, als dort die Nichthörbarkeit 
von Ordnungen gar nicht behauptet, sondern 
nur die Notwendigkeit einer geschlossenen 
Aufführung (gemeint ist im Konzertsaal 
bzw. überhaupt vor einem modernen anony-
men Publikum) verneint wird. Daß für den 
Kenner im Sinne Bachs Ordnungen des 
Werks im Erklingen erfaßt werden könnten, 
besagt nicht, daß Bach an eine geschlossene, 
zyklische Wiedergabe gedacht hat. (An wel-
chem Ort wäre denn eine solche denkbar?) 
Hier wäre die von Kolneder allerdings aus-
gesparte Frage zu stellen, für welchen Hörer 
ein Werk wie die Kunst der Fuge bestimmt 
ist , an wen es sich richtet. Sich-erlich nicht an 
eine gemischte Hörerschaft von mehr oder 
weniger versierten Konsumenten, an die sich 
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heute eine zyklische Wiedergabe notwen-
digerweise wendet. Vor der Kunst der Fuge 
dürfte sich der Kreis der „Hörer" reduzieren 
lassen auf diejenigen Einzelpersonen, die 
sich das Werk selbst spielend und zuhörend 
vorführen. Ob zusammenhängend oder nicht 
bleibt dann unerheblich. Im übrigen führt 
Kolneder nidlt die im Titel gegebene Alter-
native ad absurdum, die tatsächlich nur eine 
scheinbare, auf irrigen Voraussetzungen 
beruhende ist; er bejaht sie vielmehr, indem 
er eindeutig für die eine der Möglichkeiten 
plädiert. 

Die Konfrontierung musikalischer Phäno-
mene mit solchen der bildenden Kunst ist 
nicht ganz zu Unrecht in Verruf geraten. 
Eine dieser fest eingewurzelten, wenngleich 
schiefen Parallelsetzungen ist die des male-
rischen Impressionismus und der Musik von 
Debussy. Die Unhaltbarkeit dieser Paral-
lele wird dargelegt von H. Chr. Wo I ff in 
dem Beitrag über Melodische Urforni und 
Gestaltvariation bei Debussy. Darüber hin-
aus stellt Wolff Untersuchungen zur Struktur 
der Musik Debussys an, indem er die zen-
trale Bedeutung von „ Urmotiven" (Quarte, 
Terz, Quinte) für den melodischen Bau her-
vorhebt. Den Hinweis darauf. .,daß sie (sc. 
die melodischen Urformen) fiir die Melodie-
bildung etwas ähnliches darstellen wie die 
Urformen der Malerei, die sich in Gestalten 
wie Dreieck, Kreis, Rediteck, Wiirfel äußern" 
(S. 96), könnte man als Beispiel einer erhel-
lenden vergleichenden Betrachtungsweise an-
führen. Es wäre an der Zeit, ideologisch 
verhärtete Verdikte über bestimmte For-
schungsrichtungen neu zu überdenken . -
Syinmetrien im Chorsatz Anton Weberns 
untersucht E. K I e m m. Es geht ihm um die 
„algebraische Fonnulierung und Begründung 
solcher Symmetrien". Zu Nachvollzug und 
Beurteilung der hier angewandten Methode, 
.. Zwölftonreihen als Pernmtationen aufzu-
fassen und mit ihnen zu rechnen", fehlen 
dem Rezensenten leider die mathematischen 
Voraussetzungen. Stefan Kunze, München 

J o u r n a I of the J apanese Musicological 
Society. 1967. No. XIII. Tokyo: Japanese 
Musicological Society 1968. 240 S., 1 Abb. 

Der 13. Band des Jahrbuches der Japani-
schen Musikwissenschaftlichen Gesellschaft 
ist zugleich eine Dankesgabe für Shöichi 
Tsuji, den Präsidenten der Japanese Musico-
logical Society, zu dessen 72. Geburtstag. 
Achtzehn Kollegen und wohl auch, Schüler 
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des Jubilars behandeln in ihren Beiträgen 
überwiegend Themen aus der europäischen 
Musikgeschichte oder dem Gebiet der syste-
matischen Musikwissenschaft. Nur drei Auf-
sätze befassen sich mit Japanischer Musik 
bzw. der Musik im heutigen Japan. Zwischen 
die Beiträge eingefügt (S. 113-176) ist der 
Report of the 18th Annual Meeting. Neben 
den einzelnen Referaten stehen vor allem 
die zum Teil recht ausführlichen Bemerkun-
gen zu dem Generalthema des Symposiums 
„Musical Thought East and West" . Begnügte 
man sich bedauerlicherweise gerade hier 
allein mit einer Übersetzung der Titel. so 
sind den Einzelbeiträgen kurze, leider 
stilistisch nicht immer einwandfreie und mit 
Druckfehlern behaftete Inhaltsangaben in 
englischer oder deutscher Sprache vorange-
stellt. Auf diese Weise ist es wenigstens 
möglich, sich zu informieren. Kritisch urtei-
len indessen wird nur derjenige können, 
der der japanischen Sprache mächtig ist. Ganz 
allgemein aber vermag der vorliegende Band 
ein Bild von der aufstrebenden Musikfor-
schung Japans zu vermitteln, die jedoch, so 
hat es wenigstens den Anschein, mehr die 
abendländische Musik als diejenige des eige-
nen Landes zum Gegenstand ihrer Unter-
sudmngen gemacht hat. 

Christoph-Heilmut Mahling, Saarbrücken 

Miscellanea Musicologica , 
hrsg. vom musikwissenschaftlichen Institut 
der Prager Karlsuniversität, redigiert von 
M. 0 ca d I i k (Bd. XVI-XVII) und seit 
1965 von F. Muzfk. Bd. XVI (1961), 
191 S. und XVII (1962), 175 S. in Rota-
print, Bd. XVIII (1965), 183 S., XIX (1966), 
243 S. und XX (1967), 128 S. in Buchdruck. 
[Die Bde. !-VIII wurden in Mf. 1960, 
S. 475 f., IX-XV in Mf. 1963 , S. 85-87, 
besprochen.l 

Band XVI enthält Tomislav V o I e k s 
Veröffentlichung Repertoir Nosticovskeho 
divadla v Praze z /et 1794, 1796-8 (,.Das 
Repertoire des Nostitztheaters in Prag aus 
den Jahren 1794, 1796-1798"). Der Ver-
fasser zählt zu den besten Kennern der 
böhmischen Musik des 18. Jahrhunderts. Die 
vorliegende Publikation fußt auf der durch 
Theaterhistoriker wiederentdeckten, in Brünn 
erschienenen Monatssch,rift Al/gemeines 
europäisd1es Journal, in dem Übersichten 
und Rezensionen der Theatervorstellungen 
in Prag veröffentlicht wurden . Aus den im 
Titel genannten Jahrgängen hat Volek alles 
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das Nostitztheater betreffende ausgewählt 
und durch Franz X. Nemecek-Niemetscheks, 
im Dezember 1794 verfaßte Nachrichten 
über den Zustand des Theaters in Prag ein-
geleitet. Er würdigt (S. 5-17) die Bedeu-
tung dieser Quelle nicht nur als Repertoire-
übersicht, sondern auch als Dokument der 
Geschmackswandlung zum bürgerlichen 
Musiktheater, der Zusammensetzung der 
Theatergesellschaften, der Reproduktions-
praxis usw. Nicht zuletzt interessiert die 
deutliche Tendenz der Rezensenten, das 
Wiener Repertoire als dekadent abzuwerten. 

Der publizierte Text (S. 19-172) enthält 
wahre Perlen der damaligen Kritik, z. B.: 
(Doktor und Apotheker, 1794) ,.Herr 
Grube . .. ist nicht mehr vermögend, den 
Bass zu erreichen, der erforderlich ist, un1 
dem Ohr Genüge zu leisten " (S. 44) ; 
(Viktor und Heloise, 4.12 . 1794) "Vom 
Spiel der Schauspieler lässt sich fast nichts 
sage», weil a11e Personen charakterlos und 
ihre Sprache sinnlos war" (S. 49 f .); 
(5 . 12. 1794) ,.Die Entführung. War wieder 
Balsam auf die gestrige Wunde." 

Eine vom Verfasser aufgestellte Tabelle 
der italienischen und deutschen Opern ver-
anschaulicht, wie groß das Risiko der da-
maligen Theaterdirektoren war. Werke 
von Piccini, Süßmayr, Weigl, Dittersdorf. 
Gretry, Paisiello u. a. überlebten die Pre-
miere nicht. Ein abschließendes Verzeidmis 
des Opern- und Singspielpersonals (S. 183 
bis 190) ist der respektlosen Charakteristi-
ken wegen nicht ohne Interesse. Der über-
wiegend deutsche Text des Bandes macht 
den Inhalt allgemein zugänglich. 

Band XVII Jan K o u b a, Blahoslavüv 
re;strik autorü ceskobratrskych pimi a ;eho 
pozdejsi zpracovani ( .. Blahoslav's Register 
der Autoren der Lieder der Böhmischen 
Brüder und dessen spätere Bearbeitungen; 
Edition und Kommentar"). Eine für die hym-
nologische Forschung unentbehrliche Aus-
gabe des 1561 von Jan Blahoslav kompilier-
ten und 1571 ergänzten Verzeichnisses mit 
Blahoslavs Einleitung (S. 47-53), ausführ-
lichen Anmerkungen des Herausgebers (S. 90 
bis 96), Personenregister (S. 97-100) und 
alphabetischem Liedverzeichnis (S. 101 bis 
168, mit Hinweisen auf die späteren Redak-
tionen des Registers) . Ober die Entstehung 
und weiteren Schicksale der Quelle berich-
tet Kouba eingehend (S. 5-46) . Bedauer-
licherweise ist diese Einleitung nicht auch 
in einer Weltsprache vorhanden, die Edition 

Besprechungen 

somit den tschechischen Kollegen vorbehal-
ten. 

Band XVIII enthält vier Beiträge. Zur 
ältesten tschechischen Musikgeschichte be-
richtet Frantisek M u z i k über die Ergeb-
nisse seiner Untersuchungen des Liedes 
Hospodine, pomilu; ny (S. 7-20, deutsd1cs 
Resume S. 21-23, Abbildungen S. 24-30) . 
Aus den fünf überlieferten ältesten Quel-
len des Liedes ermittelt der Verfasser die 
authentische Form von Text und Melodie, 
wobei der Nachweis wichtig ist, daß die 
allgemein als ursprünglich angesehene und 
benützte älteste Version fehlerhaft ist und 
alle bisherigen Interpretationen somit zu 
korrigieren sind. Ruzena M U Z i k O V a 
publiziert den die Instrumentalmusik betref-
fenden Abschnitt der Musica des Pavel 
Zidek (Pauli Paulirini de Praga Musica) 
(S. 85-110, deutsche Zusammenfassung 
S. 115-116). Der neu veröffentlichte Text 
bringt zahlreiche Korrekturen zu Josef Reiss' 
Auszügen(ZfMw. VII, 1924-1925, S.259bis 
264) . Eine eingehende Kenntnis der Quelle, 
mit der sich die Verfasserin in mehreren 
Studien auseinandergesetzt hat, erlaubt 
ihr den Nachweis, daß Zideks Traktat nicht 
nur zu den ältesten systematischen Arbeiten 
auf dem Gebiete der Musikinstrumente 
zählt, sondern teils bisher unbekannte In-
strumentenbezeichnungen, teils die ältesten 
Nachrichten überhaupt über die um 1460 
neuen Instrumente enthält . Ivan V o j t e c h 
legt eine Edition Arnold Schönberg, Anto11 
Webern , Alban Berg. Unbekannte Briefe 
an Erwin Schulhoff vor (S. 31-83). Die 
meisten dieser Briefe (Schönberg 2, 
Webern 2, Berg 21) sind in den Jahren 1919 
bis 1922 an Schulhoff nach Dresden gerich-
tet und enthalten eine Fülle bemerkenswer-
ter Nachrichten über die Tätigkeit des Ver-
eins für Musikalische Privataufführungen in 
Wien (dem ein Prager Verein 1922 folgte) , 
persönliche Nach richten und politischen Stoff 
zur bekannten Kontroverse Romain Rol-
land - Karl Kraus (1919). Die zahlreichen 
Druckfehler in Einleitung und Edition sind 
größtenteils auf einem beiliegenden Blatt 
berichtigt. Frantisek H r a b a I untersucht 
die Schicksale der Werke Richmd Wagners 
in der Tschechoslowakei zwischen den beiden 
Weltkriegen (Richard Wagner a my . . . !11 
Margine Helfert-Ocadlih, S. 117-136). Die 
beiden genannten Wissenschaftler repräsen-
tierten die gegensätzlichen Positionen des 
Zugangs zu Wagners Werk, Helfert die 



|00000119||

Besprechungen 

kritische Würdigung und Anerkennung der 
Bedeutung, Ocadlik (Soumrak modly -
Götze11dä111u1erung, in Klfc III, 1932-1933) 
die sowohl avantgardistisch wie national-
politisch bedingte Ablehnung. Der propa-
gandistische Mißbrauch des Wagnerschen 
ceuvre 1939 bis 1945 besiegelte schließlich 
das „Schweigen um Wagner" . Die deutsche 
Zusammenfassung dieser Studie ist zu kurz 
bemessen , um die interessanten Probleme 
genügend beleuchten zu können. 

(Band XIX) Jaromir Cer n y, Soupis 
lmdebnfc/,, rnkopisil Muzea v Hradci 
Kralove (,,Verzeich,nis der Musikhandschrif-
ten des Museums in Königgrätz") , ist ein 
Baustein auf dem stark vernachlässigten 
Gebiete der bibliographischen Literatur. 
,. Beweis für die paradoxe Situatio11 .. . ist 
die Tatsad1e, daß das hier veröf fe11t/ic/,,te 
Handsrnrift enverzeirnnis . . . erst ersc/,,ei11t, 
11ac/,,deu1 ( das) Repertoire lii11gs t . . . als 
Grundlage musiligesrnirntlirner Arbeiten 
uud Editionsversudie älterer ... Musiho-
logen ... gedient hat" (deutsche Einlei-
tung, S. 19). Die bemerkenswerten „König-
grätzer" Handschriften mit ihrem teils 
tschediischen, teils internationalen Reper-
toire sind nun zum ersten Male systema-
tisch und kritisch untersucht worden . Ein 
nach den neuesten Richtlinien angefertigter 
thematischer Katalog (im musikwissen-
schaftlichen Institut der Karlsuniversität 
deponiert) ist die Grundlage dieser gekürz-
ten Fassung, in der die lncipits ausgelassen 
wurden. Leider ist das Verzeichnis mit Kom-
mentaren und Hinweisen - bis auf eine 
Übersetzung der Einleitung - tschechisch 
publizie rt worden. Mit Benützung eines 
Wörterbuches ist es jedoch größtenteils auch 
nichttsd1echischen Wissenschaftlern zugäng-
lich. Die Arbeit enthält Signaturkonkor-
danzen, ein chronologisches Register und 
eine Provenienzübersicht der Handschriften 
(S. 31-34), Beschreibung der 56 Hand-
sch,riften mit Inhaltsangabe (S. 34-67), das 
Repertoire: lat. und tschechische Messen 
(S. 71-80), Reimoffizien (81-82), Hym-
nen (82-88), lateinische (88-95) und 
tschechische Sequenzen (96-104), lat. (105 
bis 120) und tschechische Lieder (120-142), 
mehrstimmige komplette Kompositionen 
(142-159), unkomplette Kompositionen 
(159-197), Katalog der Lieder der Hdschr. 
Nr. 38 (197-205), Quellen- und Literatur-
verzeidmisse, Abbildungen (213-228), Na-
men-, Sach- und Ortsregister. Die Bedeutung 
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dieser Handschriften geht bereits aus der 
Zahl der erfaßten Kompositionen hervor, 
u. a. 83 Hymnen, 120 lat. und 163 tsd,. 
Sequenzen, 282 lat. und 619 (!) tsd,. Lieder, 
niclit zuletzt aber der mehrstimmigen Werke 
von Agricola, Archadelt, Barbiron, Barbi-
reau, Berchem, des Buissons, Clemens (20), 
Compere, Crequillon, Josquin, Obrecht, 
Senf!, Verbonnet, Weerbecke u. a. m. Die 
Aufnahme der Handscliriften ist genau, die 
Besch,reibung ausführlicli. Zu bedauern ist 
nur, daß die ursprüngliclie Form mit the-
matiscliem Katalog keine Verlagsmöglich-
keit gefunden hat . 

(Band XX) Dieser Sammelband enthält 
drei Studien und ein thematisclies Verzeicli-
nis . Fr. M u z. i k behandelt Das rl,ytu-
ntisc/,,e System des tsd1ernisrneu Liedes im 
14. ]/,,. (S. 7-48). An 19 Liedern werden 
Grundelemente, Distinktionen und Sub-
distinktionen untersucht und die einzelnen 
Kategorien demonstriert, die vom Choralstil 
über die isoduone zur modalen Interpre-
tation (Tafeln S. 24) und von der isome-
trisclien Subdistinktion über kombinierte 
rhythmisclie Reihen zur Tripodie hinleiten. 
Der Verfasser weist nad,, wie durcli Kom-
bination von perfekten und imperfekten 
Distinktionen der Wecli~eltakt in das tsclie-
d,isclie Lied kam. Hervorzuheben ist aud, 
die Annahme, daß die syllaba superveniens 
in der isochronen Interpretation niclit, wie 
früher und auch vom Verfasser angenom-
men, nur durd, Zweiteilung des ersten 
Tones, sondern einfaclier aud, durch Vor-
sd1lag eingeordnet werden kann. Frantisek 
Sv e j k o vs k y publiziert und kommen-
tiert zwei Versionen von Zitatsammlungen 
der Hussitenzeit zur Streitfrage der Volks-
sprache im Kircli-engesang (Dve varianty 
uusitslu!/,,o traktatu „De ca11tu vulgari", 
S. 49-62). Beide Texte werden abgedruckt 
und konfrontiert. Diese tscliechisclien Stu-
dien sind mit deutsclien Zusammenfassun-
gen versehen. Deutsch publiziert Jiri 
T ich o t a seinen Beitrag Deu tsrne Lieder 
i11 Prager Laute11tabulature11 des begiu11e11-
de11 17. Jaurhu11derts (S. 63-99). Die 21 
in Transkriptionen veröffentlicliten Lieder 
entstammen den Lautenbücliern XXIII F 
174, 1613 (Univ. Bibi. Prag) und XIII B 237 
(Nationalmuseum Prag) . Über die Hand-
schriften und deren lntavolierungen sowie 
die Transkriptionen bericlitet der Verfasserin 
einer ausführliclien Einleitung. Milan Po -
s t o I k a legt scliließlid, , ebenfalls deutsd,, 
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ein Thematisches Verzeich11is der Si11{011ie11 
Pavel Vra11ickys vor (S. 101-128), das bei 
den Vorbereitungen des MGG-Artikels ent-
standen ist. Der Katalog der 51 Sinfonien 
ist vorbildlich ausgearbeitet und kommen-
tiert. In Tabellen sind die Sinfonien mit 
Opuszahlen erfaßt sowie eine Chronologie 
der datierbaren Werke und die Reihenfolge 
der Pariser Drucke zusammengestellt . 

Camillo Schoenbaum, Drag0r 

S t u d i e a m a t e r i a 1 y k dejinam 
starsi ceske hudby (Studien und Materia-
lien zur älteren tschechischen Musikge-
schichte). Acta Universitatis Carolinre, 
Philosophica et historica 2, Prag 1965, 
149 S. u. 16 S. Abbildungen. 

Der Inhalt dieses Sammelbandes korre-
spondiert mit den Bänden XVII. XVIll und 
XX der Miscellanea Musicologica. Die fünf 
Beiträge sind der Musik des 15.-17. Jahr-
hunderts gewidmet und füllen wesentliche 
Lücken in der böhmischen Musikgeschichte 
aus . Frantisek M u z f k , der den Band mit 
der Studie Die Tyrnauer Handschrift ein-
leitet (S. 5--44 und !-XII), legt eine ein-
gehende Untersuchung des Ms. c. 1. m. re . 
243 der Ungarischen Nationalbibliothek in 
Budapest vor, dem auch die Habilitations-
schrift des Verfassers (1960) gewidmet ist. 
Dieser codex mixtus ist höchstwahrschein-
lich in Böhmen entstanden und enthält u. a. 
drei tschechische Leiche und das Lied .,]esu 
Kriste scedry k11eze" in der einzigen be-
kannten vorhussitischen Form. Der Ver-
fasser weist nach, daß die Hdschr. mit dem 
seit 1853 verschollenen Tyrnauer codex 
identisch sein muß und analysiert den In-
halt, dessen Bedeutung für die böhmische 
Musikgeschichte von größter Wichtigkeit ist . 
Bemerkenswert sind vor allem die mehr-
stimmigen Sätze, die aus einer Vorlage des 
14. Jahrhunderts stammen (die Benedica-
mina Procede11tem spo11sum, Zacheus ar-
boris, der Rondellus Ge11tis mens labilis 
und die Motette Ve11i sa11cte spiritus - Da 
gaudlorum premia) . Sowohl die Interpreta-
tionen wie die Transkriptionen (deren Vor-
lagen auf den 16 Abbildungen zu finden 
sind) beweisen die eingehende Einsicht des 
Verfassers. 

Frantisek Sv e j k o vs k y, dessen Haupt-
interesse der hussitischen Musikkultur des 
15. Jahrhunderts gilt, untersucht die betref-
fenden Abschnitte des Ms. XIV E 7 des 
Nationalmuseums in Prag, einer Zitaten-
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sammlung für Prediger und Theologen 
(Muse;11i rukopis XIV E 7 jako pramen k 
deji11am hudby z doby husitske, S. 45-55). 
Die deutsche Zusammenfassung ist auf S. 5 5 
durch verstellte und wohl auch fehlende 
Linien unverständlich. Rl\zena M u z f -
k o v a setzt hier den Abdruck des T rak-
tates von Pavel Zidek mit den die Men-
suralmusik behandelnden Teilen fort (Pauli 
Pauliri11i de Praga Musica Mensuralis , S. 57 
bis 87 und XIII-XVI), wodurch diese Quelle 
nach und nach in diplomatischer T ranskrip-
tion zugänglich gemach,t wird. Die Verfasse-
rin fügt eine Untersuchung der Terminologie, 
des Textes und der von Zidek herangezoge-
nen Quellen hinzu. Von gleicher Bedeutung 
ist der Versuch einer musikalischen Rekon-
struktion des ältesten gedruckten tschechi-
schen Gesangbuchs (1501), den Jan K o u b a 
vorlegt (Nejstarsi cesky tiste11y ka11cio111H 
z roku 1501 ;ako hi1deb11i prame11, S. 89 
bis 13 8). Durch Heranziehung späterer, mit 
Noten versehener Gesangbücher, ist es Verf. 
gelungen, zu 77 der 88 Lieder die Melodien 
zu ermitteln. Wie sch,wierig die Rekonstruk-
tion war, zeigt das Verzeichnis dieser Quel-
len. 

Jiri Ti c h o t a ' s bibliographischer Bei-
trag Tabulatury pro loutnu a pribuz11e 
nastroje 11a uzem{ CSSR (Tabulaturen für 
Laute und verwandte Instrumente auf dem 
Gebiete der CSSR, S. 139-149) ist ein Ver-
zeichnis der erhaltenen oder anderweitig 
bekannten Tabulaturen mit kurzgefaßten 
Beschreibungen und Literaturhinweisen . 
Nicht leicht zu begreifen ist die Tatsache, 
daß von 18 verschollenen Tabulaturen 7 
noch 1960 in den Sammlungen des Prager 
Nationalmuseums waren . 

Alle tschechischen Beiträge sind mit deut-
schen Zusammenfassungen versehen . 

Camillo Schoenbaum, Drag0r 

La Re v u e M u s i c a 1 e. Numero spe-
cial 258: Claude Debussy. Paris: Edi-
tions Richard-Masse 1964. 2 Bde., 232 S. 

Offizielle Jubiläumsschriften offenbaren 
sich in ihrem Nettowert, wenn sie rück-
blickend aus der Distance, gleichsam unter 
Abzug des Aktualitäts-Bedingten, betrachtet 
werden. 

Debussys Jahrhundertfest liegt inzwischen 
mehr als sieben Jahre zurück. Das Jubi-
läumsheft der Revue Musicale, unmittelbar 
anschließend vom Nationalen Festkomitee 
herausgegeben, ist, so muß man heute sagen, 
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eine dokumentarisch überbewertete Bilanz. 
Wenn außerdem in einem besonderen Er-
gänzungsheft (Carnet Critique) sämtliche 
Rundfunk- und Fernsehsendungen des 
Debussy-Jahres zusammengestellt sind, so 
zeigt das um so mehr, wie sehr gerade die 
repräsentativen Fakten im Vordergrund 
stehen. In Fest- und Gedenkreden, gehalten 
von exponierten Vertretern staatlicher Bil-
dungsinstitutionen, spiegelt sich einleitend 
die offizielle und national-französische 
Bedeutung des Debussy-Jahres wider. Und 
gerade hier erweist sich die Rückschau als 
wenig zuträglich. Der Informationswert 
verblaßt gegenüber dem Dekor. 

Von musikologischer Relevanz ist dagegen 
Maurice Emmanuels authentischer Bericht 
aus den Studienjahren Debussys, wieder-
gegeben von Frank Emmanuel. Hier plaudert 
ein Mitstudent aus der Schule; er hat hören 
dürfen , was und wie Debussy am Klavier 
improvisierte, abseits vom offiziellen Lehr-
betrieb des Konservatoriums. Diese Improvi-
sationen bewegten sich bereits vollendet in 
der eigentlichen Klangwelt Debussys, wäh-
rend die Konservatoriumsarbeiten sid1 be-
wußt um das bemühten, was von einem 
Schüler erwartet wurde: Anpassung an die 
Norm und formale Korrektheit. So war die 
Rompreis-Kantate für Eingeweihte und Ken-
ner wie Maurice Emmanuel eine Enttäu-
schung. Hieran gemessen, das sei ergänzt, 
müßten andere Darstellungen nuanciert 
werden , denen zufolge der Rompreis (so in 
MGG, Art. Debussy) an Debussy vergeben 
wurde, ., ob\Vo/,i/ sein Freilieitsdrang und 
seine Origina lität sic/,i damals sdton in aka-
demiscl1en Kreisen unliebsam bemerkbar 
macl1ten". 

Der französische Komponist Henri 5auguet 
betrachtet in einem besonderen Kapitel das 
Werk des Gefeierten enthusiastisch und en-
gagiert, indem er Musik definiert als ,./'art 
d'assembler, de combiner /es sons d'une 
maniere agreable a /' orei//e " und in voll-
kommenster Weise bei Debussy erfüllt sieht. 
In dem dann folgenden Aufriß des Lebens-
werkes nimmt bezeichnenderweise das Früh-
werk La Dan1oiselle Elue (1887) eine beson-
dere Stellung ein. Wie faszinierend gerade 
diese Schaffensjahre sind, zeigte sich, un-
längst auch in den Chansons de Bilitis, jenen 
1886 geschriebenen zwölf Miniatur-Zwi-
schenspielen für Sprechstimme ( r), zwei Flö-
ten, Celesta und Harfe, die Pierre Boulez in 
einem Nachlaß gefunden hat. 
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Der Aufsatz Les premiers representations 
de „Pelleas" von Andre Messager, dem nam-
haften Dirigenten der Uraufführung, ist eine 
Reprise der Revue Musicale des Jahres 1926 
(La Jeunesse de Claude Debussy). Aber es 
ist nur allzu gerechtfertigt, diesen authen-
tischen Bericht noch einmal ins Gedächtnis 
zu rufen. Er wird kompetent ergänzt von 
Andre Bol!, der lesenswerte Gedanken zu 
lnszenierungsfragen beisteuert. Betrachtun-
gen zu Structures Debussystes steuert Fran-
;:oise Gervais bei; in den Metamorphosen , 
denen die Themen bei Debussy unterwor-
fen sind, kulminieren Prinzipien der Entwick-
lung und der Variation. Vladimir Jankele-
vitch (L'Jmmediat chez Debussy) stellt die 
Synthese zwischen dem Atmosphärischen und 
der klaren Konturierung bei Debussy in den 
Vordergrund. Debussys Klangwelt stellt 
Phänomene in einer Art dar, die im Gegen-
satz zu Tendenzen romantischer Musik von 
allen Anthropomorphismen abstrahiert ist. 

Ein dritter Teil des Sonderheftes enthält 
fünfzehn bisher unveröffentlichte Briefe 
Debussys u. a. an den Verleger Hartmann 
(1897-1900). 

Der abschließende, verhältnismäßig um-
fangreich geratene vierte Teil dokumentiert 
die offiziellen Veranstaltungen zum Debussy-
Jahr. Hier werden Bilanzen tatsächlich 
überbewertet, vollends, wenn in dem Ergän-
zungsband auch noch die Rundfunk- und 
Fernsehsendungen zum Debussy-Jahr auf-
wendig katalogisiert sind. Die Statistik weiß 
immerhin zu sagen, daß das Vorspiel l' apres-
midi d'un faun e mit 17 Aufführungen an 
der Spitze steht, gefolgt von Pelleas et Meli-
sande (16, incl . Schallplattenwiedergaben), 
dem Streichquartett (14) , La Mer (13), den 
Trois Nocturnes (12) und Martyre de Saint-
Sebastien (11) . Aber Sinn hätten solche Auf-
stellungen erst im Vergleich mit anderen 
Jahren, statt daß die Verdienste eines 
Debussy-Jahres sich selber feiern. 

Wolfgang Rogge, Hamburg 

.. Rech e r c h es " sur la Musique fran-
;:aise classique. VII, 1967. Paris : Editions 
A. et J. Picard & Cie 1967. 259 5. (La vie 
musicale en France sous !es Rois Bourbons, 
ohne Bandzählung.) 

In dem VII. Band der „Recherches" sind, 
ebenso wie in den bereits erschienenen Lie-
ferungen, verschiedene Aspekte der franzö-
sischen Musik des 17. und 18 . Jhs. beleuch-
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tet. Zwei Aufsätze sind weniger bekannten 
Orgeln in Frankreich gewidmet, und zwar 
den Orgeln der St. Martin in Saint-Valery-
sur-Somme und der Orgel des Karmeliter-
klosters in Arles. Dom V a n m a c k e 1 -
b e r g bringt über die Orgeln in der erst-
genannten Kirche wichtige Archivalien ans 
Licht. Er geht u. a . näher auf die Frage ein, 
wer der Verfasser der Registrationstabelle, 
die 1602 für das neuhergestellte, ziemlich 
kleine Orgelpositiv geschrieben worden ist, 
sein könnte. Es ist ein Dokument von großer 
Bedeutung, eine der seltsamen Registrations-
anleitungen vom Anfang des 17. Jhs. Van-
mackelberg beschreibt ferner die Geschichte 
dieser Orgeln und deren Organisten bis 
zur französischen Revolution. Eine Auswahl 
der wichtigsten Archivalien bildet einen 
wertvollen Anhang seines Artikels . 

In ihrem Aufsatz Sur /'accord de la gui-
tare stellt Helene C h a r n a s s e sich die 
Frage, welche Probleme es in der Tabulatur-
notation gibt. Namentlich die doppelchörig 
bespannten Instrumente lassen die Möglich-
keit einer Unisono- oder Oktavstimmung 
zu. Zitate aus einer großen Anzahl bekann-
ter und weniger bekannter Traktate gewäh-
ren eine bessere Einsicht in die Aufführungs-
praxis der Gitarrenmusik im 16.-18 . Jh. 

Martine R o c h e hat sich in einem grö-
ßeren Beitrag mit einem bisher unveröffent-
lichten Livre de clavecin von Jean Nicolas 
Geoffroy befaßt. Das Ms . (475 der Reserve 
der Bibi. Nat. in Paris) enthält u. a. 18 Sui-
tes und 4 Chaconnes, und das Repertoire 
der französischen Cembalo-Musik erfährt 
hiermit eine bedeutsame Bereicherung. (In 
Apels Gesdtidtte der Klaviermusik wird die 
Handschrift nur beiläufig erwähnt.) Der 
Komponist dieser aus dem Ende des 17. Jhs. 
stammenden Musik erweist sich als ein in 
harmonischer Hinsicht fortschrittlicher Mu-
siker. Doch ist seine Chromatik unserer 
Meinung nach weniger prophetisch als 
Martine Roche annimmt; man braucht in 
diesem Zusammenhang nur an die beinahe 
100 Jahre früher komponierte Fantasia 
dtromatica von Sweelinck oder an die Kla-
viermusik von Giovanni de Macque zu den-
ken. Es ist von großem Wert, daß die Ver-
fasserin die ,vorliegenden Kompositionen 
mit der zeitgenössischen Cembalo-Musik 
vergleicht. Auch die Tabellen im Anhang 
ihrer Studie sind sehr nützlich für jeden, 
der sich mit dieser Materie beschäftigt. Ob-
wohl zahlreiche Musikbeispiele sicherlich, 
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einen Eindruck von der Beschaffenheit dieser 
Musik geben, wäre ein vollständiges Spezi-
men von einem der Tänze willkommen ge-
wesen . 

Einen interessanten Beitrag über Chau-
mes-en-Brie leistete Marcel Thomas . 
Zu den zahlreichen berühmten Organisten, 
die in der ziemlich kleinen französischen 
Provinzstadt ihre musikalische Bildung emp-
fingen , gehörten u. a. Michel Forqueray, 
Nicolas-Gilles Forqueray und die Couperins . 
Vorliegendem umfangreichen Artikel von 
Thomas ging in „Recherches" III (unter dem 
nichtssagenden Titel A travers /' inedit) 
neues archivalisches Material über die 
Couperins voraus. In seiner Studie über 
Chaumes-en-Brie kommt Thomas auf die 
Couperins zurück und untersucht ferner die 
musikalische Vergangenheit der Forqueray's. 
Es wird noch ein dritter Aufsatz über an-
dere Organisten aus Chaumes folgen. 

.. Recherches" VII enthält auch drei Bei-
träge in englischer Sprache. Der erste Bei-
trag, An fanbarkment for Cythera, ist eine 
Studie von David Tu n I e y über die litera-
rischen und sozialen Aspekte der französi-
schen Kantate. Die „ Canta te franrai se ou 
111usique de chambre" war im 18. Jh. bei der 
Pariser Aristokratie beliebt. Ebenso wie die 
italienische C a m e r a t a gab der franzö-
sische Sa Ion den dichterischen Naturen 
unter dem Adel eine gute Gelegenheit, die 
musikalisch vertonte Schriftstellerei gegen-
seitig zu bewundern. 

Robert E. Presto n s Artikel Leclair's 
Posthumous Solo Sonata. An Enigma han-
delt nicht, wie der Titel vermuten läßt, über 
eine Komposition mit einer tieferen Bedeu-
tung, sondern über die Frage der Autor-
schaft. Als ein gewissenhafter Detektiv 
( .. Was M111e . Leclair her husband's 111ur-
derer?") führt der Verfasser positive und 
negative Argumente für die Autorschaft 
Leclairs an ; eine endgültige Lösung der 
Frage scheint noch nicht erreichbar. 

Der dritte englische Beitrag hat den Titel: 
The Instrume11tal Style of Jean-Joseph 
Cassanea de Mondonvil/e. Edith B o r r o ff 
behandelt als die drei wichtigsten Formen 
die Triosonate, die Solosonate und die 
.,pieces de clavecin with added instru-
ments". Letztere Gattung war bereits von 
Eduard Reeser in seinem Buch De Klavier-
sonate met vioolbegeleiding in /Jet Parijsdte 
muziekleven ten tijde van Mozart erörtert 
worden . Diese Studie wird von Edith Borroff 
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nicht erwähnt, und wir müssen dahingestellt 
sein lassen, ob sie ihr bekannt ist. Jeden-
falls vermissen wir im vorliegenden Aufsatz 
Vergleid1e mit dem Schaffen von Mondon-
villes Zeitgenossen, Vergleidle, zu denen 
Reesers Studie hätte beitragen kön nen. 

Henri-Andre D u ran d stellt sidl in 
seinem Artikel Les trois freres Bec/,,e au 
c/,,apitre 111etropolitain d'Aix als ein zuver-
lässigerer Biograph heraus als Fctis in seiner 
Biograp/,,ie u11iverselle des musiciens. Und 
ebenso wie Albert Pa 1 m, Contribution a 
la co1rnaissance de ].-]. de Mon1ig11y, zeigt 
er, daß nodl viele Archivuntersuchungen 
durchzuführen sind, wenn man nach einer 
objektiven Geschidltsschreibung strebt. Daß 
Dufourcq mit seiner Ausgabe der Reihe 
., Recherches sur Ja musique fran~aise clas-
sique" dazu einen wichtigen Beitrag liefert , 
steht außer Zweifel. Auch im Anhang gibt 
Band VII noch eine Anzahl von Dokumen-
ten , u. a. über Titelouze. Eine Besprechung 
von neuen Büchern, Ausgaben von Musik 
und Schallplatten aus dem Repertoire der 
französischen klassischen Musik sowie ein 
Nekrolog von Armand Mach ab e y (1886 
bis 1966) bilden den Abschluß von „ Recher-
ches" VII . Willem Elders, Utrecht 

Alte Musik in unserer Zeit. Referate und 
Diskussionen der Kasseler Tagung 1967. 
Kassel und Basel : Bärenreiter-Verlag 1968, 
96 S. (Musikalische Zeitfragen. 13 .) 

Karl G r e b e als Leiter der Tagung „Alte 
Musik in unserer Zeit" , die den Kasseler 
Musiktagen 1967 vorausging, faßt den 
Begriff „Alte Musik" (als Gegensatz zu „alte 
Musik") als Wirkungsgeschichte der Musik 
vor Haydn im 20. Jahrhundert, sieht sie als 
eine Lebenshaltung derer, die sich mit ihr 
in den letzten vierzig Jahren forsdlend , inter-
pretierend und rezipierend befaßt haben : 
.. Die Alte Musik ist ein in Bewegu11g befi11d-
liches P/,,änomen , sie /,,at in lwrze11 Zeiträu-
men verblüffende Entwicklunge~, durchge-
macht, und viele Freunde der Alten Musik 
macheu sich Geda11/uu über i/,,re ;etzige 
Sit11atio11 u11d über die Richtung, in der sie 
sich 1veitereutwickel11 kön,11e" (9). Diese Be-
wegung stellt Grebe dar in der Phase der 
Skepsis gegenüber der Technik, der Phase der 
Kommerzialisierung seit den fünfzige r Jahren 
und der zukünftigen Phase, in der der Alten 
Musik „ein Rückschlag, eine Enttäuschung 
durch Obersättigung drolrt" (15). Die letzte 
Phase, die durch . Kousolidierung durch 
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selbstkritische Auslese, Kontrolle durch Ver-
antwortung" (S . 15) charakterisiert ist, hat 
indessen in Wissensdlaft und Praxis begon-
nen . In diesem Band setzen sid, Ludwig 
F i n s c h e r als Wissenschaftler und Wolf-
gang G ö n n e n w e i n als Interpret mit 
dem Problem der historisch getreuen Inter-
pretation auseinander. Beide zielen auf die 
spezifische Ausdruckskraft eines Werkes ab, 
für dessen Interpretation nicht der histo-
risd1e Raum der Entstehung (vokale und 
instrumentale Klangvorstellungen der Ent-
stehungszeit) , sondern die Struktur des 
Werkes die Leitschnur ist. Finscher weist 
dazu erläuternd nach, daß das Cembalo für 
Bad1s Wolrltrn,periertes Klavier ungeeignet 
ist, da diesem Instrument gegenüber Clavi-
dlord und Flügel Ausdrucksdimensionen 
fehlen. Auf dieses Prinzip zielt auch Gönnen-
wein ab : .,Eine l1istorisch-getreue Interpre-
tation ka11n es nicht geben , sie ist ein 
Widerspruch in sich selbst! Alle solch ge-
i,amrte /.ristorisd1-getreue lnterpretatio11 l,at 
den C/,,arahter des Als-Ob" (78). Dem-
gegenüber vertritt Rudolf Ewe r h a r t in 
seinen Ausführungen zur Wiederbelebung 
des originalen Klangbildes. Gelöste und 
u,,1gelöste Fragen eine der früheren Phasen, 
denn ihm ist es oberstes Gebot, die Authen-
ti zität der Besetzung zu verwirklichen, sei 
diese zufällig bekannt oder aus dem histo-
rischen Kontext ersdllossen. Dementspre-
chend ist für ihn auch die wichtigste Auf-
gabe der Forsdlung, historische Mittel 
bereitzustellen. August Wen z in g e r 
wendet sim ganz der Historie zu , um aus 
Tractaten die Ausdrucksnuancen zu erhel-
len, die Affekte darzustellen , die dann für 
die Interpretation maßgebend sein sollen. 
Im Anschluß an die Referate ist die Diskus-
sion wiedergegeben , sinnvoll geordnet nach 
den Samproblemen unter Verzicht auf die 
ursprünglime Reihenfolge. 

Gerhard Schuhmacher, Kassel 

Musica Antiqua. Colloquium Brno 1967. 
Zur Interpretation der alten Musik. Hrsg. 
von Rudolf P e cm a n . Internationales 
Musikfestival Bmo 1968 , 201 S. (Musik-
wissenschaftliche Kolloquien der Internatio-
nalen Musikfestivale in Bmo. 2.) 

Im Gegensatz zur Kasseler Tagung bramte 
die etwa gleichzeitige von Brno eine große 
Zahl von Kurzreferaten, die sich aber auch 
in Detailfragen häufig den grundsätzlichen 
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Problemen zuwenden. Die generelle Frage 
der Aufführung historischer Kompositionen 
beantwortet J aroslav Z i c h als Ausstrah-
lung des Werkes während der Aufführung. 
In Übereinstimmung mit der Kompositions-
struktur müssen von dorther die interpreta-
torischen Mittel gewählt werden. Auch Wal-
ter K o I n e d e r zeigt mit seinem Hinweis 
auf die Unwägbarkeiten, auf das nicht 
Fixierbare in der Musik, auf die künst-
lerische Intuition als Regulativ des Wissens 
in eine entsprechende Richtung. Von der 
Vokalmusik der Renaissance. ausgehend, 
postuliert Miroslav V e n h o d a eine Inter-
pretation aufgrund personalstilistischer Er-
kenntnisse beim Komponisten statt ledig-
lich aufgrund zeittypischer Klangvorstellun-
gen. Ausdrücklich historisch, bezogen möchte 
Nicolaus Ha r n o n c o ur t die Interpreta-
tion alter Musik auf modernen Instrumenten 
wissen, denn die historischen Instrumente 
erfordern eine modifizierte Spieltechnik 
gegenüber den modernen, und das Simulieren 
eines alten Instrumentes auf einem moder-
nen in der Spieltechnik wirke sich auch posi-
tiv auf die Gesamtinterpretation aus, da 
man so dem historischen Klang näher 
komme. Weitere Referenten behandeln 
Probleme der Musik des 14. bis 18 . Jahrhun-
derts . Neben der problematischen Quellen-
lage zur gotischen Musik (Nikolaus F h eo -
d o r o ff) , der Instrumente vor der Renais-
sance (Eva Bad ur a - S k o da) und Detail-
erörterungen zu einzelnen Komponisten 
(Dragotin C v et k o über Gallus), zur 
Dynamik in der Vokalpolyphonie des 15. und 
16. Jahrhunderts (Jiri Sa f a f i k) werden 
eine Reihe nationaler und lokaler Fragen 
erörtert, die den Grundsatzfragen neue 
Impulse zu geben vermögen (z. B. General-
baßimprovisation, kirchenmusikalische Ver-
hältnisse im slowakischen Raum usw.). 
Z ygmunt Mari an S z e y k o w s k i weist für 
vokalinstrumental gemischte Besetzungen 
eine besondere polnische Tradition nach, 
die besonders auf die königliche Kapelle 
zurückführt. Eine eigene Sektion ist der 
Oper gewidmet, in der Berichte über lnsze-
nierungsprobleme und -ereignisse aus der 
Praxis im Vordergrund stehen (Walther 
S i e g m u n d - S c h u 1 t z e, Rudolf P e c -
man, Vaclav Nos k), Gerhard Schwa I b e 
berich,tet über Versuche in Berlin und Dres-
den, durch Bearbeitung der Libretti einige 
Intermezzi und Opern wieder für die Gegen-
wart zu gewinnen. Zwar gibt es bei den 
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vielfältigen Problemen eine Reihe wichtiger 
Ergebnisse, stärker aber sind der Einblick in 
verschiedene Arbeitsgebiete sowie einige 
neu durchdachte und neu gestellte Fragen. 
Die in Auszügen wiedergegebene Diskussion 
vermittelt davon ein anschauliches Bild. In 
dem vorzüglich redigierten Band sind die 
Referate in deutscher, englischer oder fran-
zösischer Sprache wiedergegeben. 

Gerhard Schuhmacher, Kassel 

Rheinische Musiker . 5. Folge. 
In Verbindung mit zahlreichen Mitarbeitern 
hrsg. von Karl Gustav F e 11 e r e r . Köln : 
Arno Volk-Verlag 1967. VI. 147 S. (Bei-
träge zur rheinischen Musikgeschichte. 69.) 

Auch in dem vorliegenden Heft werden 
wieder in gediegener Form und zuverlässiger 
Darstellung eine Reihe von Musikern, 
Musikerziehern, Schriftstellern und Instru-
mentenbauern dargestellt, die teils dem 
rheinischen Raum entstammen, teils dort ihr 
Wirkungsfeld gefunden haben. 

Ein kurzer Einblick in das Heft zeigt, daß 
diese Lebensbilder nicht nur für Lokal-
studien, sondern darüber hinaus bedeuten-
des Material für die überregionale Musik-
geschichtsforschung bieten. 

Wie in früheren Heften unterbreitet 
G. Pi e t z s c h wieder reiches Material aus 
den historischen Quellenwerken und Archi-
ven, besonders für die Städte Aachen, 
Nijmwegen, Xanten und Wesel über Musi-
kanten und Kantoren. Es sei aber darauf 
hingewiesen, daß der Kantor im allgemeinen 
schon seit Ende des 13 . Jhdts. nur noch eine 
Dignität war und die praktische Arbeit im 
Chore vom Sukzentor geleistet wurde. 

Die Orgelforschung ist dankbar für die 
Darstellung der bedeutenden, sehr verzweig-
ten westfälischen Orgelbauerfamilie Bader. 

Für die allgemeine Musikgeschichte sind 
die Artikel über Amt v. Aich, W. v. Bausz-
nern , 0 . J. Grimm, E. Humperdinck, A. W. F. 
Zuccalmaglio von besonderem Interesse, wie 
auch L. Blech und H. Knappertsbusch als 
Dirigenten, A. Clemens, H. Klotz, S. Reda, 
M. Schneider, E. Schwickerath, B. A. Zimmer-
mann als Komponisten, Chorerzieher und 
Solisten weit über den rheinischen Raum 
hinaus Bedeutung gewannen. 

Nicht zuletzt seien auch einige Musik-
erzieher genannt , die durch ihre Tätigkeit 
oder ihre Publikationen die Musikerziehung 
in Gegenwart oder Vergangenheit befruch-
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teten: M. Alt, G. Berger, H. Dressel, E. For-
neberg, C. Glettenberg, F. P. Goebels. 

Schwierig ist immer für eine lokale Reihe 
die Umsch-reibung des Raumes. Es wird in 
diesem Heft auf ein Mittelrheinisch-Biogra-
phisches Lexikon hingewiesen, das ab 1967 
in Trier für Mittelrhein und Moselland 
erscheinen soll . Ein ähnliches Unternehmen 
wird von der Arbeitsgemeinschaft für mittel-
rheinische Musikgeschichte in Mainz vor-
bereitet. Vielfach überschneiden sich die 
Räume, was wohl durch die territoriale 
Neugliederung, aber auch durch die Rück-
sicht auf die historischen Räume vor der 
Bildung der preußischen Rheinprovinz 
bedingt ist. Durch eine gegenseitige Ab-
stimmung würde doch manche Doppelarbeit 
vermieden! 

Das Heft enthält ein Inhaltsverzeichnis 
der Hefte 1-V, das noch einmal eindrucks-
voll die Fülle des Stoffes und die Bedeutung 
der hier geleisteten Arbeit unterstreicht. 

Franz Bösken, Mainz 

R i c h a r d Sc h a a 1 : Quellen und For-
schungen zur Wiener Musiksammlung von 
Aloys Fud1s. Graz-Wien-Köln: Hermann 
Böhlaus Nachf. 1966. 1 51 S. (Österreidlische 
Akademie der Wissensch-aften. Phil. -histor. 
Klasse . Sitzungsberichte. 251. Band, 1 . Ab-
handlung. Veröffentlichungen der Kommis-
sion für Musikforschung. 5.) 

Die Geschichte der Musiküberlieferung, 
speziell Werden, Inhalt und die späteren 
Schicksale einzelner, hochbedeutender Privat-
sammlungen, wurde bisher im ganzen über-
haupt nid1t, im einzelnen durch Spezialunter-
sudmngen nur teilweise erforscht. Die vor-
liegende Monographie, die der erste Teil 
einer umfangreichen Untersuchung zu dem 
ganzen Komplex werden soll, hat sich die 
Aufgabe gestellt, für die Sammlung des 
Wiener k. k. Hofkriegs-Conceptsadjuncten 
Aloys Fuchs (1799-1853) die ermittelbaren 
Fakten zusammenzustellen. Die Arbeit glie-
dert sich in drei große Abschnitte, ,.Leben 
und Umwelt", ,. Die Musiksammlung Aloys 
Fuchs", ,. Aloys Fuchs als Vermittler, Kopist 
und Gutachter" übersch,rieben. Im ersten 
Teil wird das von ungewöhnlichen äußeren 
Ereignissen freie Leben des Staatsbeamten 
und Hofkapellenbassisten beschrieben. Für 
das von privater Sammlerleidenschaft, aber 
auch von Bestrebungen zur Authentizität 
des Kunstwerkes bestimmte Sammeln von 
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Musikalien war zweifellos der Umstand von 
großer Bedeutung, daß Fuchs' direkter Vor-
gesetzter im Ministerium Raphael Georg von 
Kiesewetter war, der ebenfalls Musikalien 
sammelte, und dessen Sammlung sich heute 
in der Musiksammlung der Österreichischen 
Nationalbibliothek befindet. Dem Freundes-
und Bekanntenkreis des Sammlers wird des 
weiteren größerer Raum gewidmet, ist dieser 
doch für das Zustandekommen der Samm-
lung von ausschlaggebender Bedeutung 
gewesen. 

Der 2 . Abschnitt beschäftigt sich mit der 
Musiksammlung Fuchs selbst . Inhalt und 
Umfang der Sammlung waren derart groß, 
daß selbst von einer gedrängten Mitteilung 
der wichtigsten Bestände Abstand genom-
men werden mußte. Wohl aber werden 
detaillierte Übersichten meist als Quellen-
zitate geboten. Den Kernbestand bildeten 
die Autographen, von denen Fuchs etwa 
2300 Stück von 1428 verschiedenen Kompo-
nisten besaß. Daneben standen rund 5000 
andere Handsch,riften, etwa 1000 Drucke, 
2100 Komponisten-Porträts, Programmzettel 
usw. Alles in allem ca. 10 400 bibliogra-
phische Einheiten! Die wissenschaftliche 
Bedeutung der Sammlung liegt nicht nur in 
ihrem Umfang, sondern auch ganz besonders 
in der Absicht des Sammlers, der Musikwelt 
Kompositionen aus allen Stilepochen zur 
Verfügung zu stellen. War dies im Auto-
graph nicht möglich, so wurde dies durch-die 
Herstellung von Kopien auf Grund authen-
tischer Vorlagen im Sinne einer fachmän-
nisch ausgeübten Quellenkritik erzielt. 

Die vielfach zu lesende lrrmeinung, die 
Sammlung Fuchs sei in alle Welt verstreut 
worden, kann der Verfasser gründlich revi-
dieren. Im Wesentlichen befinden sich die 
Bestände heute in der Deutschen Staats-
bibliothek in Berlin und in der Bibliothek 
des Stiftes Göttweig. Daß sich dennod1 in 
zahlreichen Bibliotheken eine große Anzahl 
von Autographen oder anderen Handschrif-
ten mit Vermerken von Fuchs' Hand befin-
den, wird einleuchtend als Folge seiner un-
ermüdlichen Tätigkeit als Musikalienvermitt-
ler, Kopist und Gutach,ter erklärt . 

Eine kurze Würdigung des Musikschrift-
stellers Aloys Fuchs mit einem Verzeichnis 
seiner Sduiften beschließt diese gründliche 
Arbeit, die durch einen umfangreichen An-
hang mit einem erläuternden Verzeichnis der 
Quellen-Bibliotheken und eine Bibliographie 
ergänzt wird. Günter Brosche, Wien 
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Des i r e e de Ch arm s und Paul F. 
Br e e d : Songs in Collections. An Index. 
(Detroit :) Information Service lncorporated 
(1966). XXXIX, 588 S. 

In vorliegendem Werk sind Gesangskom-
positionen unterschiedlicher Art und Quali-
tät verzeichnet, die in Sammlungen vornehm-
lich aus der Zeit von 1940 bis 1957 ent-
halten sind. Bei ihren Vorarbeiten stützten 
sich die Herausgeber auf die U. S. Copy-
right-Kataloge, den Cumulated Book Index, 
auf bibliographische Nachschlagewerke und 
Verlagsverzeichnisse, die jedoch nicht ein-
zeln aufgeführt werden, und werteten über 
150 an öffentliche Bibliotheken und Hoch-
schul-Bibliotheken der Vereinigten Staaten 
versandte Fragebogen, den Sach-Katalog 
der Library of Congress in Washington und 
die Bestände von drei öffentlichen Biblio-
theken (anscheinend der Detroit Public 
Library, der New York Public Library und 
der Free Library of Philadelphia, vgl. Ack-
ttowledgmettts, p. V) aus. Ausgehend von 
der Annahme, daß „att ittdex of solo sottgs 
witlt piano accompattiment was tlte pri-
mary need" (p. IX), legten die Bearbeiter 
bei der Auswahl einschlägiger Sammlungen 
den Nachdruck auf Kunstlieder, daneben 
auch auf Opern-Arien, nahmen außerdem 
einige Volkslied-Anthologien und - einem 
Wunsche amerikanischer Bibliotheken fol-
gend - Ausgaben mit Christmas Carols, 
geistlichen Gesängen und Gemeindeliedern 
auf, während sie Sammlungen mit Liedern 
eines Komponisten, Hymnen-Sammlungen 
und Ausgaben mit Texten in griechischer, 
kyrillischer und orientalischer Schrift un-
berücksichtigt ließen. 

Das Resultat dieser Bemühungen sind 411 
Sammlungen mit insgesamt 9493 „Sougs", 
deren überwiegender Teil, wie die zu Be-
ginn des Bandes gegebene Übersicht Col-
lections indexed (p. XI-XXXV) erkennen 
läßt, aus den Vereinigten Staaten (216) und 
aus Großbritannien (99) stammt, während 
sich, die verbleibenden 96 Sammlungen auf 
andere Länder Amerikas (Kanada [6], 
Mexiko [2], Dominikanische Republik [1]) 
und Europas (Deutschland [25], Frankreich 
[14], Italien [12]. Österreich [11], Spanien 
[5]. Tschechoslowakei, Dänemark und Hol-
land [je 4], Schweden [3], Portugal und 
Ungarn [je 2], Finnland [1]) verteilen. 

Das Werk ist übersichtlich in zwei Teile 
gegliedert: .. Part !" enthält die Verzeich--
nisse der „Songs", die in vier Abschnitte 
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unterteilt sind: Section A . Composed Songs 
(1-4159) , nach Komponisten geordnet, 
Section B. Anonymous Songs and Folli 
Sottgs (4160-8792) und Section C. Carols 
(8793-9417), nach Herkunftsländern und 
Section D. Sea Cltanties (9418-9493) , nach 
Textanfängen angelegt . ., Part II" umfaßt 
die Register: Section A. Index to all titles 
and first lines, der sich als sehr brauchbar 
erweist, und Section B. Index of autltors, 
der Textdichter. Demnach nehmen ano-
nyme Gesänge und Volkslieder den größten 
Raum des vorliegenden Bandes ein, denen 
als zweite Gruppe die „Composed Songs" 
folgen. Sie sind mit dem Namen des Kom-
ponisten und dessen Lebensdaten, Titel. 
Textbeginn, Opus-Zahl und Numerierung 
nach Werkverzeichnissen (so nach Sehmie-
der - nicht Schmeider, p. Xt - , Köd1el. 
Kinsky(-Halm) und Deutsch, nicht aber 
nach dem Schütz-Werkeverzeichnis (SWV) 
von Werner Bittinger (Kassel 1960) - ver-
zeichnet, denen in der Regel der Hinweis 
auf die Originalsprache des Liedes, der 
Name des Textdichters und die Nummer 
der Sammlung, in der die Komposition 
enthalten ist, folgen. 

Auf den ersten Blick als ein vielgestal-
tiges, mit immensem Fleiß und mit Sorg-
falt erstelltes und daher sehr nützliches 
Nachschlagewerk erscheinend, läßt die Pub-
likation bei genauerer Durmsicht doch ge-
wisse Mängel erkennen. Einmal ist, grund-
sätzlich gesehen, der Begriff „Songs " nicht 
klar und eindeutig genug, wie ihn die Her-
ausgeber verstanden wissen wollten, defi-
niert worden. Er wurde vielfach - nach der 
Art der Aufnahme von Gesangswerken zu 
schließen - zu großzügig ausgelegt und 
wirkt daher verschwommen. Denn er wurde 
nicht nur im weitesten Sinne des Wortes 
als alles Sangbare schlechthin genommen, 
sondern auch auf nicht-vokale Gattungen 
ausgedehnt . So finden sich neben Kunst-
liedern mit Klavierbegleitung, geistlimen 
Liedern, Volksliedern, Opern- und Operet-
ten-Arien bis hin zu Bearbeitungen von 
Klavierstücken für eine Singstimme und 
Klavierbegleitung und Kammermusiksätzen 
mit nachträglich unterlegtem Text auch 
Klavierstücke, Klavierbearbeitungen, Cho-
ralvorspiele, Instrumentalsätze aus orato-
rischen Werken (so die „Sinfonia" aus 
Bachs Weiltnacltts-Oratoriu1u für Klavier 
bearbeitet) (139) und anderes mehr. 
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Zum andern beschränkt sich die Aus-
wahl der Sammlungen fast ausschließlich 
auf praktische Ausgaben, während wissen-
schaftliche Editionen nahezu völlig außer 
Acht blieben. Eine Ausnahme bilden hier 
die beiden Bände aus der von K. G. Fellerer 
edierten Reihe „Das Musikwerk ", Das deut-
sche Sololied und die Ballade (hrsg. von 
Hans Joachim Moser), Köln 195'7 (250), 
und Das außerdeutsche Sololi ed, 1500 bis 
1900 (hrsg. von Frits Noske), Köln 1958 
(278). 

Diese Tatsache hat zur Folge, daß zahl-
reiche in den herangezogenen Ausgaben 
enthaltene ungenaue oder falsche An gaben , 
ohne nachgeprüft worden zu sein, in das 
Verzeichnis übernommen wurden. So wird 
Antonio Caldara als „Caldera" (p. 18 / 19) 
geführt. Die „Aria di Giovannini" - nicht 
„Aria di Giovanni" l (115) - erscheint ohne 
jeglichen Hinweis auf eine zweifelhafte 
Autorschaft unter J. S. Bach,. Textdichter 
werden nur angeführt, wenn sie in den zu-
grunde liegenden Sammlungen genannt 
waren. Ihre Namen wurden nicht ergänzt 
und auch nicht richtiggestellt. Eine Reihe von 
ihnen erscheint daher in unrichtiger oder 
auch in untersd1iedlicher Schreibweise, etwa 
der Dichter des Brahmsschen Liedes Vo;i 
ewiger Liebe Joseph Wenzig als „Wantzig" 
(432) und als „Wentzig " (p. 587) . Auch 
wurde mehrfach der Übersetzer an die Stelle 
des Textdichters gesetzt, ohne daß dies aus-
drücklich angemerkt wurde. Mutmaßlich,e 
Textdichter wurden als gesichert angenom-
men, so Christian Timotheus Dufft bei dem 
Da;ick/ied von Heinrich Schütz (3327). -
Außerdem wurde zuweilen nicht zwischen 
Originalfassung und Bearbeitung einer 
Komposition unterschieden . So wird unter 
Brahms : .. Es ist ein Ras' entspru11gen, 
op. 122 piano" (398) angeführt, ohne da-
rauf hinzuweisen, daß es sich hierbei um 
eine Bearbeitung für Klavier des für Orgel 
komponierten Choralvorspiels handelt. 

Das Verzeichnis, das in erster Linie auf 
die Belange und Erfordernisse von Biblio-
theken der Vereinigten Staaten zugesclmit-
ten ist, wird vor allem öffentlichen Biblio-
theken und Volksbüchereien nützlich sein, 
bei denen es wesentlich ist, rasch Auskunft 
über die Herkunft eines Liedes oder etwa 
einer Opern-Arie erteilen und die ent-
sprechende Ausgabe bereitstellen zu kön-
nen. Für den wissenschaftlichen Gebrauch 
kann es nur mit Vorbehalt von einem ge-
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wissen Nutzen sein, da seine fast aus-
sd1ließlich aus praktischen Ausgaben nicht-
wissenschaftlicher Natur geschöpften An-
gaben nur in vergleichsweise wenigen Fäl-
len dem gegenwärtigen Stand der Forschung 
angeglichen wurden. 

lmogen Fellinger, Köln 

M u s i k g e s c h i c h t e in B i I d e r n . 
Hrsg. von Heinrich B e s s e I e r und Max 
S c h n e i der. Band IV : Musik der Neu-
zeit . Lieferung 1 : Hellmuth Christian 
Wo I ff : Oper. Szene und Darstellung von 
1600 bis 1900. Leipzig: VEB Deutscher Ver-
lag für Musik (1968). 212, (2) S. 

Wie problematisch es ist, eine M u s i k -
geschichte in Bildern geben zu wollen , zeigt 
sich einmal mehr an dem hier vorliegenden 
Band Oper. Denn weder Musik noch ihre 
Geschichte lassen sich in Bildern darstellen. 
Was gegeben werden kann, ist höchstens 
Bildmaterial zur Musikgeschichte, dem 
allerdings eine wesentliche Funktion inner-
halb des „Gesamtkomplexes" Musik-
geschichte zufällt. Vermag es doch zu ergän-
zen und gleichsam den Lebensbereich und 
die Umwelt der Musik deutlich werden zu 
lassen. Hellmuth Christian Wolff war sich 
der hier angedeuteten Schwierigkeiten offen-
bar sehr wohl bewußt. Darauf deutet wenig-
stens der Untertitel, der den Benutzer dieses 
Bandes mit Recht von vornherein vor fal-
schen Erwartungen zu schützen versucht und 
genau festlegt, worauf sich der Verfasser bei 
dem sehr komplexen Gebilde Oper sinn-
vollerweise beschränkt hat, nämlich auf 
Bildmaterial zu Szene und Darstellung von 
1600 bis 1900. In diesem Zusammenhang 
wird auch auf die wesentliche Bedeutung der 
szenischen Elemente für die Geschichtsschrei-
bung der Oper hingewiesen und von hier aus 
eine Betrachtungsweise versucht, die der 
Opernforschung sicher neue Impulse zu geben 
vermag. 

Trotz dieser Eingrenzung aber war es nicht 
einfach, das umfangreiche Material zu sich-
ten und sinnvoll auszuwählen; dies vor allem 
angesicl1ts der verhältnismäßig geringen Sei-
tenzahl, die zur Verfügung stand, und ange-
sicllts des Bestrebens, einen möglichst reprä-
sentativen Quersdmitt für die Entwicklung 
in dem genannten Zeitraum zu geben. Daß 
der Verfasser hier ein kleines Meisterwerk 
vollbracht hat, muß ihm bestätigt werden. 
Vor allem ist anzuerkennen und sehr zu 
begrüßen, daß Wolff sich bemüht hat, mög-
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liehst viele bisher unbekannte Abbildungen 
zu geben und nicht einfach allgemein Gän-
giges in neuer Ordnung nochmals anzubie-
ten. Auf diese Weise bildet der vorliegende 
Band eine wirkliche Ergänzung. Daß dabei 
die ausgewählten Beispiele „sidi oft nadi 
dem überlieferten Bildmaterial und nidit 
nadi der Bedeutung der Musik" (S . 5) der 
jeweiligen Oper rich-ten mußten, ist ein-
leuchtend. Diese Rücksichtnahme auf vor-
handenes Bildmaterial wird aber auch in 
anderer Weise sichtbar, hier allerdings die 
Gefahr eines möglichen Mißverständnisses 
nicht ausschließend. So werden beispielsweise 
unter der Bezeichnung Oper in Paruta zwei 
Bühnenbildentwürfe Domenico Mauros ge-
geben, die dieser, sonst vor allem in Venedig 
wirkend, für eine Festoper angefertigt hat. 
Der oberflächliche Betrachter könnte daraus 
den sicherlich verfehlten Schluß ziehen, 
Parma sei am Ende des 17. Jahrhunderts ein 
bedeutendes Zentrum der Oper gewesen. 
Dabei stehen beide Abbildungen nur gleich-
sam repräsentativ für in der Zeit mehr 
oder weniger allgemein Gültiges. 

Mit der Auswahl des Bildmaterials hängt 
wohl eine der schwierigsten Fragen zusam-
men, vor die sich der Verfasser bei der Zu-
sammenstellung dieses Bandes gestellt sah, 
nämlich die Frage der Gliederung. Er hat 
sich für eine historische, eine Aufteilung nach 
Jahrhunderten, entschieden, die zwar optimal 
zu sein scheint , es aber im Grunde genom-
men doch nicht ist , da immer wieder Aspekte 
berücksichtigt und hereingenommen werden 
müssen, die sich besser systematisch hätten 
zusammenfassen lassen. Da sich andererseits 
eine Gestaltung nach rein systematischen 
Gesichtspunkten wohl ebenfalls nicht konse-
quent hätte durchführen lassen, so hätte sich 
vielleicht eine „Mischung" derart angeboten, 
daß innerhalb der einzelnen „Großräume" 
der Jahrhunderte strenger systematisch zu 
gliedern gewesen wäre. Abteilungen wie 
Bülmenmaschinerie, Winkelperspektive, Büh-
nenanlagen, Die Farbe auf der barodien 
Opernbühne, Publikum und Ordiester im 
18. Jahrhundert, Orchester und Bühne im 
l 8. Jahrhundert etc. würden dann auf diese 
Weise geschlossen und nicht wie jetzt aus-
einandergerissen erscheinen können. Auch 
Trennungen wie Italienische Oper in Paris 
und Oper in Paris wären wohl nicht unbe-
dingt notwendig gewesen und würden dem 
Leser manches Blättern ersparen. Alles 
Wesentliche wird zwar gegeben, doch hätte 
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die eine oder andere Seite des Gesamt-
komplexes, aber auch, die „lokalhistorische" 
Entwicklung durch eine andere Form der 
Gliederung vielleicht noch stärker hervor-
gehoben werden können. 

So verständlich- es ist, daß sich Wolff auf 
die höfische Oper und die Oper in großen 
Opernhäusern beschränkt hat, so sehr wäre 
es zu wünschen gewesen, daß er auch• auf 
einen vor allem im 18. Jahrhundert wesent-
lichen Träger der Oper und des Singspiels 
kurz hingewiesen hätte, nämlich auf die 
Operntruppen. Sah hier doch sowohl die 
„Szene" als auch die „Darstellung" oft ganz 
anders aus als im Bereich der stehenden 
Oper. Auch das Publikum war dort im all-
gemeinen ein anderes. In diesem Zusammen-
hang bedarf wohl auch die zu allgemeine 
Feststellung Wolffs, ., Auch die Aufführun-
gen der eigentlichen Hoftheater waren ~tteist 
für die gesamte Bevölkerung bestintmt" 
(5. 14), einer Präzisierung und genauen Ab-
grenzung. Ein erweiterter Hofstaat ist nicht 
gleichzusetzen mit der g es am t e n Bevöl-
kerung, zumal auch in Betracht gezogen wer-
den muß, daß ein Teil eben dieser Bevöl-
kerung in keiner Weise an der Oper interes-
siert war. Zur Frage des Opernpublikums 
der Barockzeit sei im übrigen auf die Aus-
führungen Wolffs besonders auf Seite 110 f. 
verwiesen . (Vgl. im übrigen hierzu auch 
H. Chr. Wolff, Das Opernpubli/rnn1 der 
Barockzeit, in : Festschrift Hans Engel zum 
siebzigsten Geburtstag, Kassel etc. 1964, 
S. 442ff.) 

Zu bedauern ist, daß, wohl aus Raum-
gründen, nur die Intermedien ausführlicher 
behandelt werden, auf weitere Hinweise auf 
Vor- und Nebenformen der Oper aber ver-
zichtet werden mußte. So hätte vielleicht die 
Commedia dell' arte noch genannt werden 
können, zumal das Theätre de la foire aus-
führlich erwähnt wird (im Register muß es 
bei diesem Stichwort übrigens 108 f. ans tatt 
112 f. heißen). überflüssig erscheint die 
Dokumentation der Oper in Schweden durch 
eine einzige Abbildung, zumal in Verbin-
dung allein mit der Oper in Deutschland. 
So groß der Einfluß der deutschen Oper in 
Schweden vor allem durch die Tätigkeit 
Naumanns auch gewesen sein mag, so wenig 
darf der Einfluß der fran zösischen Oper, vor 
allem auch hinsichtlich der Theaterorgani-
sation und des Bestrebens, möglichst viel 
landeseigenes Personal zu beschäftigen (so-
wohl Solisten als auch Orchester, Chor und 
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Ballett), übersehen werden. Die von Johann 
Adam Hiller genannten Werke hätten wohl 
besser in der Rubrik Deutsd,,es Singspiel als 
in derjenigen Oper in Deutsd,,/and ihren 
Platz gehabt. 

In den Erläuterungen zu den Abbildungen 
werden überwiegend kurze Inhaltsangaben 
der betreffenden Opern gegeben. Aber auch 
allgemeine Hinweise auf Kunstgeschichte, 
Kostümgeschichte, Geschichte der Architektur 
etc. fehlen nicht. Das in dem Satz „Auf die 
Musili werden aber trotzdem ;eweils in den 
Interpretationen Hhnveise gegeben, da111it es 
nid,,t nur eine Bildgesd,,id,,te der Oper, son-
dern eine Musihgesd,,id,,te" (S. 5) deutlich zum 
Ausdruck gebrachte Bestreben des Verfassers , 
der Musik auch in diesem Rahmen ihren 
Platz zuzuweisen, kann nur als zum Teil 
gelungen betradltet werden, da es einfach 
nicht möglich ist, auf knappem Raum mehr 
als skizzenhafte Andeutungen zu machen 
und über Allgemeines hinauszukommen. 
Aud1 über manchen Punkt der Interpretatio-
nen ließe sich diskutieren, so beispielsweise 
darüber, daß über das Herbeizaubern des 
Bildes vom Vater und den beiden Schwestern 
in Gretrys Oper Ze111ire et A zor (1771) ge-
sagt wird : .. Man muß hierin bereits die An-
fänge der Romantih auf der Opernbühne 
sel1en" (S. 130). Das Herbeizaubern von 
Personen oder Gegenständen ist aber doch 
wohl weniger romantisch als überhaupt ein 
in der „Zauberoper" der Zeit beliebtes Mit-
tel, das in dem vorliegenden Falle vielleicht 
noch mit der in der Zeit ebenfalls üblichen 
Vorliebe für das „Stellen lebender Bilder" 
verbunden wurde. Die Tatsache, daß der-
artige Stoffe später ihre romantische Aus-
deutung erfahren haben, sollte also - auch 
entgegen der in der Literatur zur Opern-
geschichte häufig vertretenen Ansicht - nicht 
zu voreiligen Schlüssen führen . 

Trotz dieser kritisdl,en Anmerkungen 
besteht kein Zweifel, daß Wolff diese erste 
„systematisd,,e Darstellung des Bildhaften 
u>td der szenisd,,en Vorgänge für die Ge-
sd,,id1te der Oper" (S. 5) im ganzen gut ge-
lungen ist. Wie sdlon oben erwähnt, hat er 
eine Fülle von unbekannten Abbildungen 
zusammengetragen, deren Auffinden, zumal 
er sich wie für die frühere, so aud, für die 
spätere Zeit bewußt fast ausnahmslos auf 
die Wiedergabe von Graphiken besdlränkt 
hat, oft mit großen Smwierigkeiten verbun-
den gewesen sein mag. Man hätte keinen 
besseren Fadlmann mit der Bearbeitung 
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gerade dieses Bandes betrauen können als 
den Verfasser, der sich hier nicht nur als 
Musikhistoriker, sondern auch als Kunst-
historiker um eine optimale Lösung seiner 
nicht gerade einfachen Aufgabe mit Erfolg 
bemüht hat. 

In einer umfangreimen Einleitung werden 
in komprimierter Form eine zusammenfas-
sende systematisme Darstellung einzelner 
Gebiete mit Verweisen auf das entspred1ende 
Bildmaterial sowie wichtige Hinweise u. a. 
auf Literatur, Bildquellen , Bedeutu>1g der 
Szene, Bühnenanlage u>td Dehorationsstil, 
Soziologie und Kulturgesd,,id,,te, Publilmm, 
Ord,,ester, Ballett und Cl,,or, aber aud, Er-
läuterungen zur Frage der Kostü1,11e gegeben. 
Eine große Anzahl von Anmerkungen nicht 
nur in der Einleitung, sondern auch inner-
halb der Bilderläuterungen bildet eine will-
kommene Ergänzung sowohl des Textes als 
aurn der in einem umfangreichen Verzeirn-
nis im Anhang genannten Literatur. Eben-
falls im Anhang findet sich ein Verzeid111is 
der Abbildungen, ein Nainen- und Sad,,-
register sowie ein Bild- und Fotonad11veis. 
Die Bildreproduktionen wie überhaupt die 
ganze Ausstattung des Bandes sind vorbild-
lich. So darf man nid1t nur den Autor, son-
dern auch den Verlag zu dieser eindrucks-
vollen Publikation beglückwünschen und 
kann nur bedauern, daß diese in ihrem Um-
fang nicht wesentlich erweitert werden 
konnte. 

Christoph-Heilmut Mahling, Saarbrücken 

H e 1 m u t h O s t h o f f : Die Nieder-
länder und das deutsche Lied (1400--1640) . 
Faksimile-Nachdruck der Erstausgabe mit 
einem Nach,wort, Ergänzungen und Berirn-
tigungen hrsg. vom Verfasser. Tutzing: Hans 
Schneider 1967. 609, XXX S. 

Bücher, die einige Jahrzehnte alt sind, 
kann man neu schreiben, aber eigentlich 
nicht korrigieren, es sei denn, daß es sich um 
ausgeschüttete Zettelkästen handelt . Bei 
einem schlechten Bud, retten die Eingriffe 
nichts , und bei einem guten, das einen Duk-
tus hat, stören sie. Daß Helmuth Osthoff 
sid1 bei der Neuauflage seiner Habilitations-
schrift über Die Niederländer und das 
deutsd,,e Lied darauf beschränkte, wenige 
Ergänzungen und Hinweise in einem Anhang 
zu sammeln, statt in den Text selbst einzu-
greifen, ist also in der Natur der Sad1e und 
nicht nur in dem Zwang begründet, den das 
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Verfahren des mechanischen Nachdrucks aus-
übt. Den einzigen längeren Zusatz bildet 
eine Abhandlung über die Liedsätze Arnolds 
von Bruck, dessen niederländische Herkunft 
erst 19 5 5 von Othmar Wessely nachgewie-
sen wurde. 

Osthoffs Buch war als Teilstudie gemeint. 
Da aber die Gesamtdarstellung, auf die es 
zielte, nid1t geschrieben wurde - weder 
von Osthoff selbst noch von einem ande-
ren -, ist es unversehens zum Standard-
werk über die Geschichte des deutschen 
Liedes im 15 . und 16. Jahrhundert gewor-
den. Daß das „große Buch" immer noch 
fehlt, ist um so erstaunlid1er, als die stil-
und gattungsgeschichtlichen Kategorien , von 
denen Osthoff ausging, auch eine umfas-
sendere Darstellung tragen könnten, ohne 
daß das Buch in ein Kolossalformat geraten 
müßte, das dem Gegenstand unangemessen 
wäre. Es scheint allerdings, als sei es das 
Unglück fast aller „großen Bücher", daß sie 
zwar immer wieder in Gedanken konzipiert, 
aber niemals geschrieben werden. 

Carl Dahlhaus, Berlin 

Ru d o 1 f F I o t z i n g e r : Eine Quelle 
italienischer Frühmonodie in Österreich. 
Graz-Wien-Köln : Hermann Böhlaus Nach.f. 
1966. 51 S. (Österreichische Akademie der 
Wissenschaften. Philosophisch-historische 
Klasse. Sitzungsberichte, 251. Band, 2 . Ab-
handlung. Veröffentlichungen der Kommis-
sion für Musikforschung. Hrsg. von Erich 
S c h e n k. Heft 6.) 

Nachdem der Verfasser den Lautentabula-
turen von Kremsmünster dankenswerte 
Arbeiten gewidmet hat, legt er hier eine 
monographische Studie über das Manuskript 
L 76 des Stifts vor. Es enthält duettierende 
und solistische, vorwiegend italienische 
Motetten aus den ersten Jahrzehnten des 
17. Jahrhunderts im monodischen und frühen 
konzertierenden Stil. Obwohl man in Anbe-
tracht von Eitners Bibliographie der Musik-
Sammelwerke des 16. und 17 . Jahrhunderts 
nicht sagen kann, daß „Quellenarbeiten . .. 
für die geistlic:Jie Vokalmusik des betreffen-
den Zeitraums fehlen" (S. 9), ist die Ver-
öffentlichung eines thematischen Verzeich-
nisses der interessanten Handschrift (S. 10 
bis 20) sehr zu begrüßen. Gerade hierbei 
aber, wo die sonst immer wieder ins Feld 
geführten angeblich praktischen Erforder-
nisse wegfallen, ist der Sinn einer Umschrift 
in moderne Schlüssel vollends nicht einzu-
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sehen. An bekannten Namen begegnen 
Giulio Caccini, Antonio Cifra, Giovanni 
Priuli, Orazio Scaletta, Francesco T urini, 
Viadana und Monteverdi. Die anonymen 
Doxologie-Vertonungen stehen zum Teil 
über gleichem Basso continuo (Nr. 19-22; 
23, 26, 27) . Caccinis O do,nine ]esu (Nr. 38) 
wird von Flotzinger als Parodie zweier 
Madrigale aus den Nuove Musicne von 1601 
nach-gewiesen, die Umformung eingehend 
erläutert (S. 21-26) . Auch die anderen 
Stiicke sind, teilweise ausführlich , bespro-
chen. Leider wird die wertvolle Darstellung 
durch häufige stilistische Nachlässigkeiten 
(z.B. S. 34: .. Unsere nrnngelnafte Kenntnis 
dieses Theoretikers und Musikers mac:Jit die 
Stiicke Nr. 13 und 37 besonders wertvoll"; 
S. 42: ., Die abermalige Rück/ie/,,r in die 
Geradtaktigkeit bleibt nun bis zum Sc:Jilu~ 
des Satzes aufrec:Jit" , s. auch Anmerkung 20) 
und auch sprachliche Unsicherheiten (z. B. ist 
pars weiblich, S. 22; ebenso Coda, S. 4 3 ; 
statt „Notenlinien" sind S. 8 Systeme 
gemeint) beeinträchtigt. Das sachliche Ver-
dienst des Verfassers, auf die wichtige Hand-
schrift hingewiesen zu haben, bleibt davon 
unberührt. Daß sie italienischer Herkunft 
sei, läßt sich den diesbezüglichen Ausfüh-
rungen (S. 7/ S ; S. 37, Anm. 59; S. 50) aller-
dings nicht schlüssig entnehmen. 

Wolfgang Osthoff, Würzburg 

Henry G eo r g e Fa r m er : Al-
Färäbi's Arabic-Latin Writings on Music. 
Hinrich~en Edition Ltd., New York, London, 
Frankfurt, 1965. Photographischer Neudruck 
der Originalausgabe von 1934. 65 S. 

Die Neuausgabe des mittlerweile schon 
zur bibliophilen Rarität gewordenen Buches 
von H. G. Farmer über die arabisch-latei-
nischen Schriften iiber Musik von Al-Färäbi 
ist sehr zu begrüßen. Gehört diese kleine 
Studie doch zu den grundlegenden Veröf-
fentlichungen über das musiktheoretische 
Schaffen des berühmten arabischen Gelehr-
ten und seine Nachwirkungen auf die Musik-
theorie des Abendlandes bis in spätere Jahr-
hunderte. Farmers Studie behandelt kurz 
sein „Großes Buch über die Musik" (Kitäb 
al-müsiqi al-Kabir ), von dem einige Jahre 
zuvor (1 930) eine französische Übersetzung 
von d'Erlanger erschienen war, ausführlicher 
die „Einteilung der Wissenschaften" (]/,, sä 
al-'ulünt), die im 12. Jahrhundert von Jo-
hann von Sevilla und Gerhard von Cremona 
ins Lateinische übertragen war, im 14. Jahr-
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hundert ins Hebräische übersetzt und im 
arabischen Text in der Escorial-Bibliothek 
in Madrid und in der Köprülü-Bibliothek in 
Istanbul liegt. Farmer bringt aus diesem 
Werk die musikbezüglichen Teile im Urtext 
und in englischer Übersetzung und vergleicht 
die arabischen mit den lateinischen Aus-
gaben. In einem zweiten Kapitel behandelt 
Farmer dann in gleicher Weise eine weitere, 
Al-Farabi zugeschriebene, jedoch nur in 
lateinischer Fassung erhaltene Schrift „ über 
den Ursprung der Wissenschaften" (De ortu 
scientiaru;u), von der sieben Manuskripte 
aus dem 13. und 14. Jahrhundert bekannt 
sind. 

Unter den zahlreid1en Veröffentlichungen 
Farmers über orientalische und speziell ara-
bische Musik des Mittelalters nimmt dieses 
Buch einen dem Umfang nach bescheidenen, 
aber bedeutsamen Platz ein. Wenn heute die 
Erforschung der arabischen Quellen und 
dadurch, die Erkenntnis der arabischen 
Musikanschauung und Musiktheorie auch 
manche neue Aspekte hinzugewonnen hat, 
ist die erneute Herausgabe dieser Schrift zu 
begrüßen, da sie erstmals nicht nur einwand-
freie Übersetzungen, sondern auch eine 
kritische Gegenüberstellung der verschie-
denen überlieferten Quellen bringt. 

Fritz Bose, Berlin 

Dieter Wo h I e n b er g: Kultmusik 
in Israel. Eine forschungsgeschichtliche Un-
tersuchung. Diss. theol. Hamburg 1967. 
Dissertationsdruck. XVlll, 683 5. 

Die sehr umfangreiche Arbeit (Text: 
589 eng gedruckte Seiten, 51 Seiten Noten, 
17 S. Anhang, 27 S. Register der Sd1,rift-
steller, vieler Namen, und der bearbeiteten 
Literatur) bezeugt schon in ihrer Dimension 
die unverzagte Gründlichkeit des Verfassers. 
Er hat sid, budistäblich durch einen Wall 
von Literatur beißen müssen, um seine 
Arbeit zu vollenden und zum Kern des The-
mas vorzudringen . Wenn der Referent das 
würdigen kann, so muß er hinzufügen, daß 
er dazu 40 Jahre Zeit hatte. 

Die Abhandlung betritt das Gebiet zwi-
schen den Disziplinen der Musikwissen-
sdiaft, der Semitistik und der theologischen 
Alt-Testamentlichen Wissensdiaft. Die hier 
gewürdigte Literatur umfaßt nahezu alles 
Wesentliche (und manches Unwesentliche) 
über das vom Verfasser so bezeichnete Thema 
der Kultmusik in Israel, das seit G. C. Printz 
und Walther veröffentlidit worden ist. 
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Leider sind die Ausdrücke „Kultmusik" 
und „Israel" nicht eindeutig definiert. Fällt 
z. B. das häusliche Ritual, insbesondere 
die rituellen Festmähler mit ihren Lesun-
gen und Gesängen, unter diese Begriffe? 
Und wo hört „Israel " auf und wo beginnt 
die frühmittelalterlid,e Synagoge? Das 
Schwergewicht hat der Verfasser deutlich 
auf die in der Bibel beschriebene Tempel-
musik gelegt, und zwar auf das im engeren 
Sinn „Musikalische" jenseits des Sprechge-
sanges oder des vormusikalisch-magischen 
Lärmens. Dabei hat er die verschiedenen 
Problemkreise voneinander getrennt, wie 
etwa Psalmenforschung, Metrik, Musikfor-
schung, Instrumente, Handbüd1er, Spezial-
studien, Ardiäologie, Nachsd,lagewerke etc. 
(innerhalb der betrachteten Perioden), und 
wenn diese Trennung auch rein pragmatisch 
begründet ist, so ist der Verfasser dod1, 
immer streng historisch - oder mindestens 
dironologisd1 - vorgegangen. Das hat seine 
beträchtlichen Vorteile, aber aud1 seine Ge-
fahren, wie etwa die öftere Wiederauf-
nahme stereotyper Fragen, und damit gele-
gentlid, schwer zu ertragende Wiederholun-
gen. Das gewaltige Stoffgebiet ist in acht 
Kapitel gegliedert: 1. Einleituug; II. Wege 
und Ziele der Forsdtung im Jahrhrmdert 
vor Herder und Forke/; III. Herder, Forhel 
und andere Forsdtungen um die Wende des 
18. zun,1 19. Jahrhundert; IV. Saalsdriitz und 
sei11e Zeit (1820-1860); V. Hauptridttu11-
ge11 der Forsdtung in der Zeit von 1860 bis 
zur Wende wm 20, Jahrhundert; VI. Von 
der Jahrhundertwende bis zutu zweite;, 
Weltkrieg; VII. Neueste Forsdtungen seit 
1940; VIII. Rückblidi und Ausblich. Die 
von Kapitel zu Kapitel wechselnde Unter-
teilung in Forsdiungsgebiete betont die Fra-
gen der in der Bibel genannten Instrumente 
und ihrer Identifikation, die oft rätselhaften 
Psalm-Untersch,riften, philologische und 
archäologisrne Ergebnisse, Vergleiche mit 
den Studien auf dem Gebiet der Kultur-
geschimte des alten Orients etc. 

Um ein faires und vernünftiges Urteil zu 
erlangen, muß sid,, der Leser etwa die fol-
genden Fragen stellen: a) Ist das Thema in 
ersmöpfender Weise dargestellt, so daß man 
das Bum aum als Nachsmlagewerk und 
bibliographie raisonnee benutzen könnte? 
b) Sind die darin gemamten Angaben zu-
verlässig? c) Ist die in ihm ausgespromene 
Kritik stichhaltig? d) Sind die „kritischen 
Gewidite" billig und gerecht? e) Bringt uns 
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das Buch auf den heutigen Stand der For-
schung? f) Gibt es neue Anregungen oder 
schlägt es neue Wege der Forschung vor? 
Diese Fragen sollen nun im einzelnen beant-
wortet werden. 

Ad a): Die Arbeit umfaßt nahezu die ge-
samte einschlägige Literatur hauptsächlich 
deutscher, englischer und z. T . auch franzö-
sischer Sprache. Dabei ist freilich die Zeit 
vor 1900 im allgemeinen klarer und besser 
beurteilt als die nachher. Es werden Auto-
ren und Schriften genannt, die der Referent 
nur peripher kannte und die durchaus nicht 
in allen Bibliotheken zu finden sind. Daher 
wird sich, das Buch zweifellos zu einem ver-
läßlichen und umfassenden Nachschlagewerk 
über die in ihm besprochenen Themenkreise, 
Bücher, Schriften und ihre Autoren eignen. 
Freilich bedürfte es dazu noch eines voll-
ständigen Namen- und Sachregisters, das in 
der vorliegenden Ausgabe noch fehlt. Es 
fehlen von neueren Nachschlagewerken nur 
zwei: das wichtige Interpreter's Dictionary 
of t'1e Bible (NewYork-Nashville 1961 bis 
1964), und die letzte große Umarbeitung und 
Revision des Dictionnaire de la Bible 
(Paris, 1956f.); von Spezialarbeiten größeren 
Umfangs a 11 es von Eduard Birnbaum -
vielleicht die ärgste Unterlassungssünde des 
Verfassers -, dann L. Saminskys Music of 
the Bible and of t'1e Ghetto, und nahezu 
die gesamte Literatur über die Toten-Meer-
Rollen , soweit sie sich mit Fragen der Metrik 
und Musik besch-äftigt. Auch sollte ver-
merkt werden, daß Sendreys Bibliographie 
alles eher als vollständig ist, überdies schon 
1945 abgeschlossen war. 

Ad b): Der Referent hat etwa 60 Stich-
proben gemacht, um die Zuverlässigkeit der 
im vorliegenden Buch gemachten Angaben 
zu prüfen. Er fand sie mit ganz geringen 
Ausnahmen vorzüglich akkurat und solide, 
eine große Leistung, wenn man die Weite 
der immerhin vielsprachigen Literatur in 
Betracht zieht, die der Verfasser benutzt 
und besprochen hat. 

Ad c): Meine Bewertung der Stichhaltig-
keit der in dem Buch ausgesprochenen 
Urteile kann, nach Lage der Dinge, nicht 
rein objektiv sein; denn bei einem so um-
fassenden Gebiet lassen sich gewiß verschie-
denartige und sogar entgegengesetzte Deu-
tungen mit einigermaßen gleich,em Recht 
verteidigen. Die Voraussetzung dafür ist 
natürlich eine gute Kenntnis der hebräischen 
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und altsemitischen Philologie und der Kul-
turgeschichte des Alten Orients. Die letztere 
besitzt der Verfasser sicherlich, über die 
erstere möchte ich kein endgültiges Urteil 
aussprech,en. Daß z. B. die Kenntnis der 
Wortsippe fü (hehr.), sure (arab.) und 
ihrer akkadischen Ahnen - sie stellt den 
Zusammenhang von cantus, oraculum, poe-
sia, außer allen Zweifel - dem Verfasser 
unbekannt blieb, sei als ein, wenn auch 
nicht einziges Beispiel hier angeführt. Aller-
dings ist es überaus schwierig für den Nicht-
Philologen, diesen Fragen systematisch 
nachzugehen. Besonders groß ist diese 
Schwierigkeit auf dem Gebiet der keil-
schriftlichen Literatur, die für das Thema 
des Verfassers immer wichtiger wird. Abge-
sehen von solchen historischen Finessen, 
findet der Referent die Bewertung der Arbei-
ten von D. Cassel (p. 142) zu geringschätzig, 
während viel weniger originelle Autoren, ja 
sogar Ab- und Ausschreiber wie Herzfeld , 
Delekat und H. Berl viel zu gut wegkom-
men. 

Ad d): Diese ungleiche Verteilun g der 
kritischen Gewichte findet sich, leider oft und 
ist die einzige ernsthafte Schwäche der 
Arbeit. Ein paar Beispiele mögen das ver-
anschaulichen: 

H. Hickmann war zwar ein vorzüglicher 
Kenner der altägyptischen Musik, hat aber 
zum Thema des Buches nur einen kleinen 
Artikel beigetragen; nichtsdestoweniger 
erhält er nahezu 5 volle Seiten ; für F. L. 
Cohen, das Music-Orakel der Jewish Ency-
clopedia, den ein skrupelloser und notorischer 
Plagiator der Arbeiten E. Birnbaums, des 
n i c h t e r w ä h n t e n , war, gibt es zwei 
Seiten voller Anerkennung. über H. Berl. 
der die Vielfalt der Probleme kaum ahnte, 
schreibt der Verfasser zwei Seiten; ein An-
fänger wie H. Seidel, der „gar unbelehrt" 
über die sogenannte Kriegsrolle der Toten-
Meer-Handsduift schrieb, wird in zwei Sei-
ten eingehend gewürdigt, während Y adin, 
der diese Rolle erstmals mit vollem kriti-
schem Apparat und vielen, auch musikalisch 
wichtigen Erklärungen veröffentlichte, nich,t 
einmal genannt wird. Die Giganten P. Wag-
ner, R. Lachmann und A. Gastoue werden 
entweder kurz, zu kurz, abgetan, oder gar 
schief beurteilt, wie z. B. Lachmann, dessen 
Resultate verzerrt dargestellt wurden 
(p. 5 64) oder A. Gastoue, der ebenso viel 
(oder wenig) Raum erhält wie etwa 
J. Quasten oder C. Vivell. 
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Hier ist der Referent gezwungen, ein 
Wort pro domo einzuwerfen : p. 276 beklagt 
sich der Verfasser über die mangelnde Zu-
sammenarbeit von Theologen und Musik-
wissenschaftlern . Geschieht sie aber in gro-
ßem Umfang, wie etwa in Gastoues noch 
heute bedeutsamem Buch L' Origi11e du 
Cua11t Ro111ai11 (Paris 1907) oder in meiner 
Sacred Bridge, dann wird seitens des Ver-
fassers davon kaum Notiz genommen . Unter 
dieselbe Nichtbeachtung fallen die bis jetzt 
wichtigsten und ernsthaftesten Bemühungen 
um die Herkunft des Octoechos, den Ur-
sprung des Tonus peregrinus, P. Kahles ein-
dringliche Studien über die Anfänge der 
masoretischen Akzente und ihren Zusam-
senhang mit der Kantillation, die nur 
gestreift werden. Y. Yadins Name wird nicht 
erwähnt, W. Sanders' kritische Edition des 
Quumran Psalters übersehen. Von dieser 
unbilligen Verteilung der kritischen Ge-
wichte sind übrigens die neueren Forscher 
weit mehr betroffen als die älteren . So wird 
etwa Benno Jacob, der sonst in Musiker-
kreisen wenig bekannt ist, mit Recht aus-
führlich gewürdigt, zumindest nicht weniger 
als der aufgeblasene Bombast seines Zeit-
genossen J. Ley; der sonst halbvergessene 
A. Ackermann kommt zu seinem Recht, 
leider im selben Maße wie seine mit Recht 
vergessenen Zeitgenossen Herzfeld etc. (Die 
kritischen Epitheta bei diesen Namen stam-
men von mir, nicht etwa vom Verfasser.) 

Ad e) : Die Frage, ob der Verfasser uns 
bis auf den heutigen Stand der Forschung 
bringt, kann uneingeschränkt bejaht wer-
den - immer mit Ausnahme der Literatur 
über die Toten-Meer-Handsch-riften. Dabei 
wurden auch Einzeldarstellungen herange-
zogen, wie etwa z. B. H. G. Mays feine 
Arbeit über das Praeskript 'al in Psalm-
titeln , oder Schlötterers Dissertation über 
die patristische Deutung des Idioms „ wie 
aus einem Munde" (µta cpcov'ii) . Hier wer-
den Werturteile vermieden, so daß z. B. 
Delekats fase!- und fabelhafte Hypothesen 
ohne die ihnen gebührende scharfe Zurück-
weisung davonkommen. Die neuerdings wie-
der aufgenommene Diskussion der bib-
lischen Instrumente auf Grundlage des Ps.-
Hieronymus-Briefes ist aber mit vollem 
Recht unbeachtet gelassen worden. 

Ad f): Auch diese letzte Frage nach den 
Anregungen zu neuen Wegen kann im all-
gemeinen durchaus positiv beantwortet wer-
den. Leider wird auch hier etwas unkritisch, 
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nicht mit gleichem Maß, oder, was dasselbe 
heißt, mit überall gleichem Maß gemessen, 
nämlid1 Großes und Kleines . Die Artikel 
Hickmanns in MGG sind, mit Ausnahme 
derer über Ägypten, einigermaßen fragwür-
dig, seine Hypothesen über hebräische Ele-
mente in der armenischen Musik aber stam-
men nicht von ihm und sind in seiner Dar-
stellung arg verzerrt. Andererseits findet 
man dort, wo man billigerweise vom Ver-
fasser genaue Kenntnisse weder fordern noch 
erwarten durfte, wie etwa auf dem Gebiet 
der rabbinisdien Literatur, daß er oft den 
richtigen Weg einsdilägt oder angegeben 
hat, wie z. B. in der Frage des Sabbath-
gesetzes und seiner Relevanz für das Stim-
men der Musikinstrumente im Tempel 
(p. 563) . Das Problem der Gemeindebetei-
ligung am T empelgottesdienst ist heute im 
wesentlidien gelöst; die Frage ist negativ zu 
beantworten: nadi allen Zeugnissen, auch 
nach der noch unveröffentlid1ten Rolle Vom 
Heiligtum bestand sie aus einem Modicum 
von Akklamationen und kurzen Refrains. 

Es sclieint mir nützlich, auf einige Bemer-
kungen des Verfassers über die von ihm 
angewandte Methode (d. h. über die Anlage 
seiner Arbeit) etwas näher einzugehen . Alle 
Methode ist wie ein Fisdrnetz: je dicliter 
die Masdien geknüpft sind, desto weniger 
kann ihm entgehen. Die historische Anlage 
des vorliegenden Werkes ist ein solches 
Netz, in dem die historisclie Abfolge und 
die immerwiederkehrenden Probleme mit-
einander koordiniert wurden. Dennoch sind 
dem Verfasser bzw. seinem Netz, zwei wich-
tige Themen zwischen den Maschen durch-
geschlüpft : 1. das Verhältnis Volksmusik-
Kunstmusik im Ritual Israels vor der Zer-
störung des 2. Tempels, und 2 . die Frage 
nacli der Funktion liturgischer Musik im 
Alten Orient ganz allgemein, und in Israel 
im besonderen. Zwar wurden gewisse ein-
schlägige Arbeiten (bes. von Mowinckel, 
Rowley, Quasten , Sach-s) besonders gewür-
digt, aber da das Problem a I s s o I c h e s 
kaum je Gegenstand der Diskussion war, 
konnte der Verfasser mit gutem Gewissen 
auf eine spezielle Erörterung des Gegen-
standes verzichten. Aber ich könnte mir 
eine ganz andere, nach Themenkreisen ge-
ordnete, im übrigen aber nicht-historisclie 
Anlage der Arbeit wohl denken, etwa in die-
ser Richtung: 1. Das Grundproblem der 
liturgischen Musik im Alten Orient: die 
Funktion. 2. Die musikalische Terminologie 
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der Bibel: a) Melopoiie und Struktur; b) In-
strumente ; c) Aufführungspraxis ; d) Cha-
rakter der Musik - logogen, pathogen, 
rhythmogen; e) Hauptformen : Psalmodie, 
Kantillation, Melismatik, Hymnik. 3. Musik 
in der apocryphen und intertestamentlichen 
Literatur inklusiv Tote-Meer-Handschriften. 
4 . Die Ethos-Doktrin der Musik Israels. 
5. Folklore oder Kunstmusik im Ritual? 
6. Der Tempel als ein Kosmos en miniature 
und seine Musik Mimetik der kosmisd1en . 

Es ist wohl möglich, daß bei dieser, auf 
eine historische Entwicklung der Forsdrnng 
verziditenden, Anlage auch wieder einige 
Themen von der Diskussion nicht erfaßt 
würden - indessen, es käme auf den Ver-
such an. Sogar in unserem revolutionären 
Zeitalter bedürfte es einer bedeutenden 
Courage, die traditionell-orthodoxe Metho-
dologie der Alt-Testamentlichen Wissen-
schaft beiscitezusetzen und sie durch neue 
Wege zu ersetzen . Wie dem auch sei , in der 
vorliegenden Arbeit hat der Verfasser einen 
wichtigen und überaus gediegenen Beitrag, 
der manchmal Pionierarbeit leistet, zum 
Thema der liturgischen Musik im alten 
Israel geliefert. 

Eric Werner, New York-Tel Aviv 

D i e t h e r d e I a M o t t e : Musika-
lisd1e Analyse. Mit kritischen Anmerkungen 
von Carl Da h I h a u s . Kassel-Basel-
Paris- London: Bärenreiter 1968. 14 5 S. 
(Textteil), 90 S. (Notenteil) . 

In dem Maße als die Grundlagen des nor-
mativen Musikdenkens, wie sie die traditio-
nelle Formenlehre bestimmten, fragwürdi g 
und preisgegeben werden, tritt an deren Stelle 
die Analyse. Bezog jene eine Komposition 
primär auf ein Formschema oder -modell als 
deren Regulativ, so fragt diese vor allem 
nach Sinn und Notwendigkeit der je ange-
wandten formalen Gestaltungsweisen. Wie 
aber zu analysieren sei samt den einschlä-
gigen Fragen der Methode, Technik, Termi-
nologie und Zielsetzung, - dazu gab es 
bisher kaum brauchbare Anleitung. Die an-
gezeigte Arbeit füllt diese Lücke mit hoch 
anzuerkennender Gelungenheit aus . Ein 
Lehrbuch ist sie nicht, will sie nicht sein, ist 
aber gerade deshalb für Formenlehre-Unter-
richt dringend zu empfehlen. De Ja Motte 
mach-t deutlich, daß Analyse ein unendlicher 
Prozeß ist, und zwar sowohl dem Werk 
gegenüber : am Ziel, der Identität mit dem 
Werk angelangt, höbe sie sich selbst auf. -

Besprechungen 

wie aud1 als Disziplin des musikalischen 
Denkens: nur bis zu einem gewissen Grade 
ist sie ein „Lernfach" . 

Einern Vorwort, in dem Wesentliches steht 
(das gibt es also!) , folgen, fast allzu knapp 
gehalten, Zitate (ohne Quellenangabe) von 
H. Chr. Koch (1802) bis G. Ligeti, die die 
,, Wa11dlu11ge11 des Forn1begriffs " nachzeich-
nen sollen, sowie 21 Wegweiser, beherzigens-
werte Hinweise auf angemessenes, sinnvolles 
Analysieren. Den Hauptteil nehmen elf Ana-
lysen (von Josquin des Pres bis Alban Berg) 
ein . So unterschiedlich-in Besetzung und Gat-
tung die analysierten Kompositionen si nd , 
so unterschiedlich in Methode und Zielset-
zung die Analysen. Der Notentext findet 
sich vollständig im gesonderten Notenband 
abgedruckt . Nicht der geringste Reiz der 
Arbeit liegt darin , daß C. Dahlhaus jeder 
Analyse ergänzende, bestätigende, kritische 
oder relativierende Anmerkungen beifügte. 
Die Ambivalenz in den „Resultaten " man-
cher Analysen, das Nidit-Lehrbuchhafte wird 
dadurch unterstridien, die Diskutierbarkcit , 
ja prinzipielle Diskussionsbedürftigkeit jeder 
Analyse betont ; denn es wird ja eben weni-
ger e i n richtiges Ergebnis als eine Rid1tig-
keit der Ergebnisse erstrebt. 

Auf jede der Analysen samt kritischen 
Anmerkungen hier nun abermals kritisch 
einzugehen, ist nidit nötig, würde auch, 
detailgebunden, zu weit führen. De la Motte 
läßt ja ausdrücklidi immer wieder Raum für 
ergänzende oder auch abweichende Auffas-
sungen. Nadifolgendes betrifft daher mehr 
den Gegenstand als die Veröffentlichung. 
So ist beispielsweise die Gefahr der „Augen-
analyse" nidit immer umgangen: wenn 
Dahlhaus in der Courante aus Bachs Suite 
G-dur für Violoncello solo noch einem Sedi-
zehntel die Qualität eines Vorhaltes zu-
spricht ; oder wenn de Ja Motte im opus 5, 
Nr. 1 von Berg, vom Taktstrich optisch ver-
leitet, dem Ta kt noch metrisdie Qualitäten 
beimißt. - Zwar findet sidi, an einem Aus-
sdinitt aus Mahlers 4 . Sinfonie exemplifi-
ziert, audi ausdrücklich eine "Te11de11z-A11a-
lyse"; doch auch sonst mag gelegentlich das 
Ergebnis der Analyse zwar nidit dem Noten-
text widersprechen, aber audi nicht aus-
schließlidi aus ihm gewonnen sein; so wenn 
der Autor am 1. Satz der Violinsonate 
KV 296 von Mozart einen Katalog von 
15 „ Geda11ke11" aufstellt, im 1. Satz von 
KV 304 aber nur „zwei Geda11ke11 mit je 
ei11er Varia11te" (S. 86) findet . Die dies-
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bezüglid1e Untersmiedlimkeit beider Sätze 
ist so sinnfällig und unbestreitbar, daß es 
keiner tendenziös wirkenden Unterstreimung 
(oder Übertreibung) bedurft hätte. - Ein 
Relikt traditionellen Analysierens ist die 
starke Beamtung der Harmonik bei Ver-
namläss igung der Melodik : jene im tonal 
und modulatorisch regu lierten Formplan 
ge remtfertigt, diese in der Nimt-Einstimmig-
keit nahezu aller klassism-romantismen 
Themen-Erfindung begründet. Bei so melodie-
bezogenen Kompositionen wie Smuberts 
Nad1t und Träun1e oder Mendelssohns Vene-
tianisd1m1 Gondellied dürfte aber eine 
strikte Melodie-Analyse notwendig sein und 
sich als ergiebig erweisen. Das Absehen von 
der tragenden Harmonik wäre gewiß nimt 
„ fehlerhafter " als es das von der Melodik 
ist. - So begrüßenswert es ist, daß ein 
Musiker (und kein „Philologe") sim dieses 
Themas annahm, so droht dom gerade ihm 
auch wieder eine Gefahr, nämlim Momente, 
die der praktismen Wiedergabe überlassen 
bleiben müssen, in die Analyse zu tragen . 
Das betrifft z. B. die „ Taktvenvirrung" im 
Largo aus Beethovens Klaviersonate 
opus 10, 3 (S. 5 3) oder den diskutierten 
Reprisen-Effekt im Mendelssohn-Beispiel 
(S. 127 ff.). 

Zum Kapitel Wandlun gen des Forn1-
begrif{s: Wenn aum in Korns Musicalisdie111 
Lexikon von 1802 ein Artikel „Form" fehlt, 
so ist die Behauptung (S. 13), im 18. Jahr-
hundert sei „Forn1 . . . Hoch Hidit Gegrn-
staHd musiktheoretisdien Denhens" gewesen, 
ohne Einschränkung nicht haltbar. Koch 
selbst smreibt hierüber in seinem Versud, 
einer Anleitung zur Co,uposition (1782/ 93) 
unter den Termini „Besdiaffenlieit" , .,Ein-
riditung" und „Fom1" ( !) sehr ausführlim. 
Aufs Gleime zielt J. A. Smeibe, wenn er 
um 1730 ( !) vom „ganzen Zusammenliang 
einer musicalisdien Piece" smreibt. -
Stephan Krehl ist 1924 gestorben; also ist 
der polemische Hinweis (S. 13) auf 193 8 und 
1939, die Ersmeinungsjahre späterer Auf-
lagen ungenannter Titel, abwegig. 

Errata: S. 3 5 bei eingerücktem „ C' als 
Reprise" lies weiter : T. 70-80. - S. 3 8 
Mitte lies T. 125 (statt 87). - S. 67, 12. Z. 
v. u. lies Dv statt Tp. - S. 127, 13. Z. v. u. 
lies: (T. 29-30). Peter Benary, Luzern 

E k k e h a r d J o s t : Akustisme und 
psymometrisme Untersumungen an Klari-
nettenklängen. Köln: Arno Volk Verlag 
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Hans Gerig K. G . 1967. 99 S. (Veröffent-
lichungen des Staatlimen Instituts für 
Musikforsmung Preußismer Kulturbesitz. 1.) 

Der Verfasser hat seine Untersumungen 
unter dem Leitanliegen, .,die Befunde von 
Akustik und Tonpsyd1ologie einer Syntliese 
der objektiv 111eßbaren Dimensionen des 
Klan ges i11it den Hönvalirne/.imungen auf 
experimenteller Basis nälierzubringen" 
(S. 7), durmgeführt . Durm intensive Erfor-
smung eines relativ engen Teilgebietes will 
er zur Erhellung jenes umfassenden 
Problems beitragen. 

Das akustische Material der Untersuchung 
bildet vornehmlich eine strukturierte Aus-
wahl von Klarinettenklängen, genauer : von 
einzelnen, auf Klarinetten jeweils solo ge-
blasenen Tönen . In diese r Auswahl sind die 
versdüedenen Tonhöhenregister dieses In-
strumentes, mehrere Dynamikstufen sowie 
untersd1iedliche Spielweisen und Fertigkeits-
grade seiner Beherrschung vertreten . Dieses 
Material wird den Untersumungen über 
Tonbandaufzeidrnungen zugeführt. - Der 
Verfasser hat zunächst diese Klänge physi-
kalism analysiert, indem er die relativen 
Intensitäten der Partialtöne nach dem 
bekannten Suchtonverfahren gemessen hat; 
aus den Meßergebnissen hat er typisme 
Ersmeinungen abgeleitet. Daneben hat er 
dieselben Klänge, obendrein unter Vari-
ierung der Wiedergabelautstärke - sowie 
zusätzlidl kurze Musikbeispiele für Klari-
nette - , von Versumspersonen subjektiv 
beurteilen lassen nadl der ebenfalls bekann-
ten Methode des Polaritätsprofils; die 
Beurteilungsergebnisse hat er statistisch, 
näherhin faktorenanalytism, ausgewertet. 
Aus der Konfrontation der Resultate der 
physikalisdl-en Messungen und der psycho-
metrismen Erhebungen leitet er die erstreb-
ten Einsichten in die Wechselbeziehungen 
der beiden Bezugssysteme ab. 

Von den Ergebnissen der Arbeit dürften 
insbesondere folgende breiter interessieren: 

Die Untersumungen erhärten, daß zwi-
sdlen den physikalisd1en Größen Frequenz, 
Amplitude, Partialtonaufbau und den Kom-
ponenten subjektiver Wahrnehmung Ton-
höhe, Lautstärke, Klangfarbe (Klangvolu-
men, Klangdidlte) keine paarweisen, son-
dern hödlst komplexe Korrelationen be-
stehen. So basiert bei Klarinettenklängen 
der Tonhöheneindruck nicht etwa nur auf 
der Grundfrequenz, sondern „einerseits auf 
der Lage eines Klanges innerlialb des Ton-
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höhenbereicltes der Klarinette, und zu111 an-
deren auf der Klanggestalt , welclte durclt 
die Konfiguration und Stärke seiner Tei/-
scltivingungen bestimu1t wird" (S. 57). 

Die Arbeit stützt die Erkenntnis, daß die 
subjektive Komponente Klangfarbe zwei-
dimensional strukturiert ist, und zwar durch 
die Faktoren Volumen und Dichte. Die fak-
torenanalytischen Ergebnisse legen die An-
nahme einer fünften, speziellen Dimension 
im allgemeinen Begriffsraum (Konnotations-
raum) für musikalisch-klangliche Eigenschaf-
ten nahe. Die Ergebnisse bestätigen, daß 
sich bei Klarinetten die Fähigkeiten des 
Bläsers zu klanglicher Gestaltung vorrangig 
im piano offenbaren. Ob das vom Verfasser 
als Summe der Teiltonintensitäten definierte 
Pegelintegral eine allgemein zweckmäßige 
Größe darstellt, sollte durch analoge Unter-
suchungen an anderen Instrumenten und 
in anderen Auswahlkonstellationen weiter 
verfolgt werden. 

Trotz der notwendig starken Durchset-
zung der Arbeit mit spezifisch physika-
lischen , mathematischen und psychometri-
schen Überlegungen ist es dem Autor gut 
gelungen, seine Aussagen verständlich für 
Musikwissenschaftler zu formulieren. Brei-
tere Beschreibungen des mathematischen 
Aufbaus der Faktorenanalyse, etwa in einem 
Anhang, hätten unseres Erachtens die Erfas-
sung der Zusammenhänge noch weiter geför-
dert, ebenso einige Erläuterungen zu den 
spezifischen Fachbegriffen der Psychometrie. 

Nicht erst interessante Ergebnisse machen 
diese Arbeit verdienstvoll und lesenswert, 
sondern bereits das Aufgreifen jenes Leit-
anliegens und die erfolgreiche Anwendung 
quantitierender Methoden innerhalb der 
Musikwissenschaft. 

Diese Arbeit ist als Band 1 der Veröffent-
lichungen des Staatlichen Instituts für 
Musikforschung erschienen. Wir glauben 
uns berechtigt, ihr daher auch programma-
tisch-eo Charakter für die Ausrichtung der 
künftigen Tätigkeit dieses Instituts auf eine 
mutige Erprobung und Anwendung quanti-
tierender Methoden in der musikwissen-
schaftlichen Forschung zuschreiben zu kön-
nen. Wir begrüßen diese Impulse. 

Gewiß tragen diese Methoden allgemein 
die Gefahr mit sich, bei unangemessenen 
Quantifizierungen und unbedachter An-
legung mathematischer Strukturen aus sich 
Scheinergebnisse zu produzieren. Solange 
sie nicht verselbständigt, sondern dienend 

Besprechungen 

unter den Spezifika des Untersuchungs-
gegenstandes angewendet werden, bleiben 
solche fatale Folgen gebannt. - Die beson-
nene Anwendung dieser Methoden jedoch 
läßt vor allem dort Früchte erwarten, wo 
bisher die überfülle des Datenmaterials 
einer Sublimierung von Typischem hinder-
lich war. Helmut Seid!, Markneukirchen 

0 t t o M ö c k e 1 : Die Kunst des Gei-
genbaues. Dritte, verbesserte und erweiterte 
Auflage, bearbeitet von Prof. Dr.- lng. Fritz 
W in c k e 1. Hamburg : Bernh . Friedr. Voigt 
Verlag Handwerk und Technik (1967) . 
370 S. , 150 Abb., 53 Tafeln. 

Der im Jahre 1937 verstorbene Berliner 
Geigenbauer Otto Möckel, den Henley „the 
most erudite expert of violin connoisseur-
ship in Gerntany" nannte, hat nicht nur 
über 500 Instrumente selbst gebaut, sondern 
auch viele alte Meisterinstrumente repariert 
und fortlaufend betreut. Darüber hinaus 
besaß er die unter Geigenbauern nicht allzu 
häufige Fähigkeit guter schriftlid1-er Darstel-
lung, die die von ihm 1925-1929 heraus-
gegebene Zeitschrift „Die Geige" zu einem 
führenden Fachorgan werden ließ . So ist sein 
1930 erstmals erschienenes Buch Die Kunst 
des Geigenbaues ein Standardwerk hohen 
Grades geworden, innerhalb der deutschen 
Geigenbauliteratur vergleichbar den Büchern 
von Otto (Halle 1817), Abele (Neuburg 
1864), Apian-Bennewitz (Weimar 1892) und 
Schulze (Berlin 1901). Was diese Autoren 
fast durch,wegs auszeichnet, ist die profunde 
handwerkliche Erfahrung: da wird nicht 
theoretisiert oder ästhetisiert, sondern exakt 
beschrieben, was die Hände jahrzehntelang 
ausgeführt haben . 

Ein Werk wie das Möckels zu überarbei-
ten , ist nicht leicht. Das Modell hat Richard 
Strauss geliefert, als er den Traite de /'in-
strumentation von Berlioz herausgab. Er 
hat ihn fortlaufend mit im Druck deutlich 
erkennbaren Zusätzen versehen und so das 
Original trotz gelegentlicher kritischer Stel-
lungnahme und Ergänzung unangetastet ge-
lassen. Winckel hat sich damit begnügt, 
schon in der 2 . Auflage von 1954 ein aller-
dings sehr umfangreiches Kapitel Akustik 
der Geige (jetzt nicht ganz zutreffend 
Akustik überschrieben) einzuschalten, das er 
für die 3. Auflage überarbeitet und erwei-
tert hat, und das zur Zeit die beste Dar-
stellung zum Problemkreis ist. Dem 
Akustiker Winckel kam es dabei vor allem 
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darauf an, die seit etwa 30 Jahren in zuneh-
mendem Maße von der Technik bereitge-
stellten Mittel und Methoden der Klang-
analyse zu beschreiben. Die Lektüre des 
Kapitels stimmt sehr hoffnungsvoll bezüglich 
des möglichen Anteils dieser Methoden an 
der qualitativen Hebung des Geigenbaus wie 
innerhalb des Gutachterwesens, aber solche 
Hoffnungen sind wohl noch verfrüht. In 
der Praxis ist man nämlich wesentlich skep-
tischer : eigentlich hat die Klanganalyse mit 
technischen Mitteln noch kaum viel mehr 
festgestellt als das, was gute Musikerohren 
schon seit jeher gehört haben . 

An neuerer Literatur sind insbesondere 
die Arbeiten von Leipp berücksid1tigt. Leider 
fehlt eine Auseinandersetzung mit den zum 
Teil sehr revolutionären Ansichten, die 
Hans Rödig vor einigen Jahren geäußert 
hat. Sein Buch Geigenbau in neuer Sicht; 
neue Erkenntnisse über das Wesen der 
Resonanz in Streichinstrumenteu, Frank-
furt / M. 1962, fehlt im Literaturverzeichnis. 
Aus der 2 . Auflage ist auch der Satz stehen-
geblieben „Bis heute gibt es noch kein abso-
lut sid1eres Verfal1ren, den Wolf völlig zu 
unterbinden. " Ob diese Behauptung nach 
dem Verfahren , das der jetzt in London 
tätige ungarische Geigenbauer Stefan W. 
Nemes entwickelt hat, noch aufrecht erhal-
ten werden kann, ist zumindest fraglich. 

Eine wertvolle Bereid1erung hat Möckels 
Werk in der Neuauflage durch die Über-
nahme eines über 50 Seiten starken Teiles 
Der Geigenbogen erfahren, den Möckel für 
die 2. Auflage des Buches von Apian-Benne-
witz 1920 verfaßt hat. 

Ein Rat für eine eventuelle vierte Auf-
lage: Möckels 1. Kapitel Historische Ein-
führung durch eine Darstellung nach, dem 
derzeitigen Stande der Forschung zu erset-
zen. Ein guter Geigenbauer ist in der Regel 
kein guter Historiker, und Möckel kannte 
seine Grenzen offenbar ziemlich genau. Mit 
Wendungen wie „Wer will ferner wissen" 
oder „soll" und dem Zitieren von Autoren, 
die nicht viel mehr wußten als er selbst, 
hat er sich in reichlich vager Art aus der 
Affäre gezogen . Der Grundfehler fast 
aller - und nicht nur älterer - Ausführun-
gen zur Geigengeschichte ist der falsche 
Ansatz der Lebensdaten von Andrea Amati, 
dessen Geburtsjahr Niederheitmann seiner-
zeit mit „1538" annahm und das noch 
Dräger in MGG mit „etwa 1520" bis „um 
1535" ansetzt. Seit den Forschungen von 
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Carlo Bonetti (publiziert 19 3 81) weiß man, 
daß der Begründer der großen Geigenbauer-
dynastie zwischen 1500 und 1511 geboren 
wurde, seine erste nachgewiesene Violine 
ist noch vor der Geburt Gasparo da Salos 
entstanden. Sätze wie „ War Brescia oder 
Bologna der Geburtsort der Geige?" und 
den Ansatz der Cremoneser Schule mit „ von 
1550-1760" (p. XXII) sollte man nid1t 
mehr weiterverbreiten. Aud1 in solchen Fra-
gen hat der Käufer des Buches das Recht, 
für sein gutes Geld den neuesten Stand 
unseres Wissens vermittelt zu erhalten. 

Auch im Literaturverzeichnis sind offen-
bar noch von Möckel her Ungenauigkeiten 
verblieben: das Buch von Niederheitmann 
erschien 1877, die Ausgabe von 1928 war 
die 7. Auflage ; der „lütgendorff" ersd1ien 
1904 (3,4/1922) , Hart, The Violin . . . 1875 
( 21885) usw. 

Walter Kolneder, Karlsruhe 

K o n r a d L e o n h a r d t : Geigenbau 
und Klangfarbe. Versuche, Praktiken und 
Grundsätzliches zur Erreichung des idealen 
Geigenklanges unter Verwendung spezieller 
Forschungsergebnisse. Frankfurt a. M.: Ver-
lag das Musikinstrument (1969). 114, (5) 
S., 2 Taf. 

In Anbetracht der von jeher spärlichen 
gedruckten Äußerungen von Geigenbauern 
über den Bau von Streichinstrumenten dürfte 
eine Darstellung über den gegenwärtigen 
Stand der handwerklichen Technik aus dem 
historischen Zentrum des deutschen Geigen-
baus in Mittenwald interessieren. Neben 
diesem Zentrum ist nach dem Krieg ein zwei-
tes in Bubenreuth bei Erlangen als Sammel-
becken der seinerzeit umgesiedelten sudeten-
deutschen Geigenbauer entstanden . 

Die Neuerscheinung folgt in kurzem Ab-
stand auf die Neubearbeitung von Möckels 
Kunst des Geigenbaus, in der das Kapitel 
„Alrnstische Grundlagen" erheblich erweitert 
und am Schluß ein Kapitel über den Geigen-
bogen von P. 0. Apian-Bennewitz in der 
Bearbeitung von 0 . Möckel (1920) angefügt 
wurde. Während dieses Kompendium mög-
lichst weitgehend die Konzeption des Ur-
sprungsautors erhalten wollte, berichtet 
der Verfasser auf Grund seiner Erfahrungen 
als Leiter der Staatlichen Fachschule für 
Geigenbau über Experimente, die er mit 
Schülern durchgeführt hat, und teilt seine 
Ansichten über die Bauweise hochwertiger 
Geigen mit, die er in Gegensatz zu der 
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aktuellen elektroakustischen Forschung auf 
diesem Gebiet stellt . .. Auch lw1111te der Gei-
genbau keinen Kontakt zu der neuen Wis-
senschaft finden, weil letztere sich bevor-
1111mdend vor den gefühlsmäßig, e111pirisd1 
vom Material gelenl?ten Geigenbau stellte ." 

Trotz der skeptischen Einstellung zu 
den wissenschaftlichen Forschungsergebnissen 
übernimmt der Verfasser die Messung des 
Frequenzgangs der Geige als allgemeine 
Grundlage und anerkennt die Formant-
bezeidmung in Ausdrücken für die Vokal-
farben u, o, a, H (nasal), e, i, s in Ermange-
lung einer, immer noch nicht geglückten, 
objektiven Benennung der Klangfarben bzw. 
des Timbres von Instrumenten. Eine Vokal-
farben-Kennzeichnung war bereits von 
H. Meine! vor dem Kriege vorgeschlagen 
worden und wird jetzt von W. Lottermoser 
und J. Meyer seit 1962 systematisch ge-
braucht. Gefährlich ist allerdings in dem vor-
liegenden Buch eine gewisse Schematisie-
rung in den genannten Klangfarbenbezeid1-
nungen, und es ist nicht sehr fachgeredtt, 
von „Meßzahlen" bei Durdtschnittswerten 
von Frequenzverhältnissen zu sprechen. 

Von besonderem Interesse ist es, von 
berufener Seite bestätigt zu bekommen, daß 
einige Ingredienzen im Streichinstrument 
immer noch nicht in ihren Funktionen in 
bezug auf das Klangtimbre geklärt werden 
konnten, weder vom Geigenbau noch von 
der Wissensch,aft. - Weiter werden folgende 
Aussagen gemacht: ,. Durch die Grundieru1,1g 
haben wir die At111u1,1gsf ä'1igkeit des Holzes 
erhalten, worunter die /,iygroskopische Eigen-
schaft und Oxydationsfähigluit . . . ver-
standen werden." Zum Einfluß des Lacks 
ergeben sich nach gründlichen Experimenten 
des Verfassers zwar Veränderungen in den 
Formantbereichen, aber keine einheitliche 
Tendenz der Klangumstrukturierung. Die 
Abhängigkeit von der Holzbesch,affenheit 
scheint die Ursache zu sein. Beim Umsetzen 
des Stimmstocks innerhalb eines begrenzten 
Bereichs ist ebenfalls unterschiedliches For-
mantverhalten gemessen worden, jedoch 
ergibt sich audt für diesen Fall kein erkenn-
bar gesetzmäßiges Verhalten. Bei Versuchen 
mit verschiedenartigen Stegen ergab sidt, 
daß „eine ausschlaggebende Tonveränderung 
bis auf kleine unregelmäßige Verschiebungen 
tn den Formantbereichen nicht aufgetreten 
ist und die verschieden geformten Durch-
bohrungen des Stegs einen Klangeinfluß 
kaum ausüben". Weitere Versudte betref-
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fen die zusätzliche Gewidttsbelastung der 
Schnecke, den Einfluß des Kinnhalters u. a . 

Zur Untersuchung des Bratschenklangs 
wurden Versuche mit der „Zylinderbratsche" 
angestellt, bei der man die Korpuslänge ver-
stellen kann. Ein Optimum mit der gering-
sten Nasalität ergab sich für ein Volumen, 
dem man eine Korpuslänge von 40,5 cm 
und eine schwingende Saitenlänge von 37 cm 
zuordnen kann. Versuche mit Baßbalken 
bei der Bratsche ergaben, daß das Verkür-
zen dieses Elements eine Klangverbesserung 
bradtte. Zu der schon alten Diskussion über 
Darm- oder Stahlsaite wird festgestellt, 
daß die Stahlsaite in der Weiterentwicklung 
heute relativ weicher klin gt und eine gute 
Ansprache hat. Dies gilt besonders für die 
Seilstahlsaiten . 

Die • wesenlrnfte Unbestim111barkeit" , die 
der Geige in bezug auf die Klangphänomene 
anhaftet, lastet der Verfasser im wesent-
lidten der Verschiedenartigkeit des natur-
gewachsenen Materials an. Darin sieht er 
überhaupt die Ursache vieler noch unge-
löster Funktionseigenschaften der Geige. 
Deshalb hat er sich ausgiebig mit einer 
,, Lichtdurchlässigkeitsmet'1ode" für Holz-
untersuchung besd1äftigt und dabei hat er 
herausgefunden, daß der Stamm nicht bis zur 
Rinde, also dem „Jung'1olz", verwendet wer-
den sollte. weil sich dadurch ein unterschied-
liches „Arbettrn" des Holzes im Instrument 
ergeben würde. Interessant ist auch, daß die 
häufig bei alten Meistergeigen gefundenen 
unterschiedlichen Holzstärken für Boden und 
Decke durchaus nicht allgemein als nad1teilig 
zu betrachten sind. 

Das Schlußwort klingt recht pessimistisch. 
,, Wir/diche Impulse wurden dem zeitge11ös-
sische1,1 GeigeHbau 11och /rnum gegebe11 ... 
Der Niederga1,1g der Geige11bauk1mst ist 
keine handwerkliche Fehlentwtcklung .. .• 
sondern eine Intelle!?tual-Fe'11entwicklu1,1g, 
die i'1re geistige Läuterung erleben muß." 

Es muß dem Verfasser zugegeben werden, 
daß die elektro-akustische Forsch,ung mit 
ihren großen anerkannten Leistungen und 
ihren quasi-submikroskopischen Meßmetho-
den an jene geringfügigen Timbreunter-
schiede, die den Wert des Instruments aus-
madten und die eigentliche Ansprache beim 
hörenden Kenner bewirken, noch nicht 
herangekommen ist. Dennoch bleibt beim 
Rezensenten der Optimismus, daß die neuen 
Möglichkeiten der Computertedmik, die eine 
ganz neue Etappe auch in der musikalischen 
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Akustik einleiten, dazu verhelfen werden, 
dem Geheimnis des Geigenklangs noch weit 
mehr auf die Spur zu kommen. 

Leider ist das Schrifttum nur in geringem 
Umfang ausgewertet - das ausländische 
überhaupt nicht, bei dem besonders hervor-
ragende amerikanische Arbeiten nicht hätten 
ausgelassen werden dürfen. Zu den Holz-
untersuchungen hinsichtlich der Lichtdurch-
lässigkeit wäre ein Vergleich mit den ande-
ren Untersuchungsmethoden mittels Rönt-
genstrahlen, Ultraschall u. a. wertvoll gewe-
sen. Immerhin ist das übersichtlich geschrie-
bene Buch dazu angetan, neue Diskussionen 
über den neuzeitlichen Geigenbau anzu-
fachen , was sicher nottut in einer rationali-
sierten Welt, die das Kunsthandwerk zu 
erdrücken droht . Fritz Winckel, Berlin 

Ad o I f La y e r : Das Allgäu - die 
Wiege der Lauten- und Geigenbaukunst. 
Feldafing/Obb. : Verlag Friedl Brehm 1967. 
17 s. 

Der Name des Verfassers hat in Kreisen 
von Geigenfreunden einen guten Klang. 
Layer hat sich mit jener Intensität, die nur 
der Lokalforsch,ung möglich ist, den Instru-
mentenmachern des oberbayerisch-schwäbi-
sd1en Raumes zugewandt und wertvolles 
Material beigetragen. Die vorliegende kleine 
Schrift ist aus einem Rundfunkvortrag her-
vorgegangen und schildert in ansch,aulichcr 
Weise die Schicksale des schon im 15. Jahr-
hundert nachweisbaren Füssener Lautenbaus, 
der mit der Familie Tieffenbrugger ihren 
Höhepunkt erreicht hat . Aus einem Zusam-
menbruch durch Schwedeneinfälle und Pest 
in der Zeit des 30jährigen Krieges hat sich 
der Lauten- und Geigenbau zu einer neuen 
Blüte im 18. Jahrhundert erholt, aber 1809 
arbeiteten nur noch drei Geigenbauer in 
Füssen, 1866 wurde der letzte Meister zu 
Grabe getragen. 

Einige Bedenken verursacht der Titel des 
Büchleins: das Allgäu war nämlich n i c h t 
die Wiege der Geigenbaukunst. Im Text ist 
Layer wesentlich vorsichtiger, aber audl 
nidlt präzis genug, er sagt immerhin von 
Kaspar Tieffenbrugger „Man hat diesen 
Meister deshalb oftmals als den Erfinder der 
Geige angesprochen 1md seine Gestalt mit 
einrn1 Nimbus umgeben , wie die hmo11 eines 
anderen fostrumentenbauers. Der Ruhm, zu 
dem Kaspar Tieffenbrugger gelangte, ge-
bührt eigentlich auch seiner Hei111at; ... 
Die Allgäuer Lautenmacher haben vermut-
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lieh nicht 11ur einen wesentlichen Anteil an 
der allmählichen Uingestalt1mg der spätn-1it-
telalterlichen Lautenform zu den in der 
Renaissance außerordentlich beliebt gewor-
denen, hochentwickelten Formen der man-
nigfachen Lauteninstrun-1ente, sondern sie 
haben iedenfalls auch zur Entwicklung der 
Violinengruppe beigetragen". Selbst wenn 
letzteres riditig sein sollte, ergibt das noch 
lange keine Wiege! 

Layer setzt auch in seinem MGG-Artikel 
Tieffenbrugger die Entstehung der Violine 
zu spät an, die erste Bilddarstellung in der 
Christophkirche in Vercelli stammt aus den 
Jahren 1529/ 30 und aus der gleidlen Stadt 
kamen die Geiger, die 1523 am Hofe in 
Turin spielten. Als der um 1514 geborene 
Tieffenbrugger anfing Instrumente zu 
bauen, war die Frühentwicklung der Violine 
im wesentlid1en abgeschlossen. Man kann 
die heimatbegeisterte Zuschreibung an 
Tieffenbrugger und seine Allgäuer Zunft-
genossen sehr wohl verstehen, aber es be-
steht die Gefahr, unversehens wieder in 
jene deutsdltümelnde Welle zu geraten, die 
zu Edmund Schebecks Sdlrift Der Geigenbau 
In Italien und sein deutscher Ursprung (Prag 
1874) geführt hat. Diesen Gedanken hat 
dann Ludwig Woltmann (Die Gemrnnen 
und die Renaissance i11 Italien, 1905) wei-
tergesponnen, als er mit redlt zweifelhaften 
etymologismen Taschenspielerkunststücken 
Amati von Amadhildis, Guarnerius von 
Werner, Stradivarius von Sigiwar bzw. Taga-
war ableitete und so der klassischen Geige 
nordismes Blut zuführte. 

Walter Kolneder, Karlsruhe 

J o s e p h S c h m i d t - G ö r g : Beet-
hoven. Die Geschidlte seiner Familie. Bonn : 
Beethoven haus und Miindlen-Duisburg: 
G. Henle Verlag 1964. 272 S. (Veröffent-
lichungen des Beethovenhauses in Bonn. 
Neue Folge. Im Auftrage des Vorstandes 
hrsg. von Joseph Schmidt - Gör g . Vierte 
Reihe: Schriften zur Beethovenforsdlung. 1.) 

Der Verfasser hat sidl seit mehr als 
30 Jahren neben seinen anderen Arbeiten 
mit der Beethoven-Genealogie besdläftigt. 
Grundlegend war seine Studie über Stand 
und Aufgaben der Beethoven-Genealogie 
(in: Beethoven und die Gegenwart, Berlin und 
Bonn 1937, S. 114-161). Smon sie brachte 
nicht nur eine Zusammenstellung der frühe-
ren Arbeiten anderer Autoren und Hinweise 
auf die nom verbleibenden Aufgaben, son-
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dem auch neue eigene Untersuchungsergeb-
nisse im Blick auf die Ahnen und die Sippe 
Beethovens. Auch hatte schon damals 
Schmidt-Görg die bisherigen Angaben an 
den Quellen überprüft und so eine Reihe 
von Ungenauigkeiten und Irrtümern der 
älteren Literatur berichtigen können. Inzwi-
schen gelangen dann ihm selbst neue Funde 
zu rheinischen Vorfahren Beethovens, die 
belgische Familienforschung konnte die 
Stammtafel ergänzen und durch die mosel-
ländische konnte die Kenntnis der Ahnen 
der Mutter Beethovens erweitert werden. 

Das vorliegende Buch arbeitet das ge-
samte bis zu den ersten Jahren unseres 
Dezenniums vorhandene Material auf. Es 
darf auch als eine Erweiterung und Zusam-
menfassung der früheren Arbeiten des Ver-
fassers verstanden werden, der auf diesem 
Feld mit weitem Abstand führend ist . Sein 
Buch, befaßt sich mit dem Stamm der Familie 
van Beethoven (Hauptstamm und Neben-
stämme), mit den Ahnen von Beethovens 
Vater und Mutter und mit der Sippe; es 
gibt uns Stammtafeln, Ahnentafel. Sippen-
tafel und legt dazu Regesten und Doku-
mente vor. 

Die van Beethovens sind ein flämisches 
Geschlecht, dessen Stamm bis zum 15. Jahr-
hundert zurückreicht. Die Vorfahren Beet-
hovens mütterlicherseits waren, soweit be-
kannt, Rheinländer, vom Großvater mütter-
licherseits an der Mosel zwischen Bernkastel 
und Trier, von der Großmutter mütterlicher-
seits am Nieder-und Mittelrhein beheimatet. 
Achtet man auf die Berufsverhältnisse der 
Namensträger, so zeigen sich kirchliche Be-
ziehungen und Beziehungen zum Hofstaat, 
die letzteren auch bei der mütterlichen 
Familie Keverich. Vorfahren der Großmutter 
mütterlicherseits waren Rhein- und Mosel-
schiffer (die Familien Westorff und Schet-
tert), darunter befanden sich wohlhabende 
Leute, so ein Schiffsreeder, Kaufmann und 
Ratsherr Johann Franz Schettert. 

Während die Stammtafel Beethovens ein-
wandfrei festgestellt ist, klaffen im flämi-
schen Anteil der Ahnentafel noch viele 
Lücken . Erst wenn man darangeht, sie aus-
zufüllen, wird man vielleicht auch 
Genaueres über eine wallonische Bei-
mischung erfahren. Mit unserer Kenntnis 
des rheinischen Anteils der Ahnentafel sieht 
es bedeutend besser aus . Auch hier gibt es 
freilich noch Lücken. Die Aufhellung der 
Familiengeschichte Pol! (Gattin des Bonner 
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Hofkapellmeisters) wäre nach Schmidt-Görg 
besonders dringend. 

Dennoch ist schon das in diesem Buch 
zusammengetragene und verarbeitete Mate-
rial so reichhaltig, wie es keine andere uns 
bekannte Familiengeschichte eines großen 
Musikers zu bieten hat. Wir haben Schmidt-
Görg zu danken, daß er sich mit soviel Sorg-
falt , Geduld und Umsicht einer Aufgabe 
unterzogen hat, die einen äußerst selbstlosen 
Dienst verlangt. Es ist notwendig, sie weiter 
zu verfolgen. Ehe man etwas Verbindliches 
über das geistige und seelische Erbe sagen 
kann, das Beethoven von seinen flämischen 
(vielleicht auch wallonischen) und rheini -
schen Vorfahren empfing, muß man die 
leibliche Familiengeschichte möglichst genau 
und vollständig vor sich haben. Das ist ein 
trockener Stoff. Wie er gut lesbar vorge-
tragen werden kann, zeigt uns Schmidt-Görg 
ebenfalls in diesem Buch. 

Arnold Schmitz, Mainz 

Er i k Wer b a : Joseph Marx. Wien : 
Österreichischer Bundesverlag (1963) . 6 1 S. 
(Österreichische Komponisten des XX. Jahr-
hunderts . 1.) 

Robert Schollum : Egon Wellesz. 
Wien : Österreichischer Bundesverlag (1964). 
79 S. (Österreichische Komponisten des XX. 
Jahrhunderts . 2 .) 

Ru d o I f K I e i n : Johann Nepomuk 
David. Wien : Österreichischer Bundesverlag 
(1964) . 88 S. (Österreichische Komponisten 
des XX. Jahrhunderts . 3.) 

Schon 1963/ 64 erschienen die ersten 
Bände der Buchreihe ; schlichte, mit Bildern, 
Noten, Handschrift-Faksimiles und Werk-
verzeichnis gut ausgestattete Bändchen, un-
terschiedlich in Gestaltung und Qualität. 
Gemeinsam ist ihnen das liebevoll detail-
lierte Eingehen auf die heimatliche Atmo-
sphäre und die persönliche Aura des Kom-
ponisten, dessen Schüler- oder Freundes-
kreis die Autoren zumeist angehören . So 
wird bei der eng national gebundenen 
Betrachtung manches überbewertet, was aus 
größerer Distanz in der Entwicklung der 
Musik des 20. Jahrhunderts nur geringe 
Bedeutung hat. Doch ergibt sich- aus der 
Folge von Einzeldarstellungen ein lebendiges 
Bild des österreichischen Beitrags zum musi-
kalischen Schaffen unserer Zeit. 

Über den Senior des Kreises, den inzwi-
schen (3. 9. 1964) verstorbenen Joseph 
M a r x, schreibt Erik Werba, der 2 5 Jahre 
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lang als Begleiter am Klavier die Lieder 
seines ehemaligen Lehrers interpretierte. Auf 
sehr persönliche Weise schildert er diesen 
in seiner Umwelt und läßt acht Jahrzehnte 
eines ausgefüllten Lebens vor dem Leser ab-
rollen. Geprägt von der Landschaft der Süd-
steiermark, aus der auch Hugo Wolf kam, 
hat Marx im musizierfreudigen Elternhaus 
erste Förderung erfahren. Später begann er, 
ganz auf sich gestellt, in einer provozieren-
den Boheme-Periode das Studium von Philo-
sophie und Kunstgeschichte, promovierte 
aber in Musikwissenschaft. 1914 an die 
Wiener k. u. k.-Akademie für Musik und 
darstellende Kunst berufen, lehrte er neben 
Schreker Theorie und Komposition . 1922 
wurde er als Nachfolger von Ferd. Loewe 
Direktor der Akademie, später Rektor der 
von ihm gegründeten Hoch,schule für Musik, 
an der er bis 1952 als Dozent tätig war; 
seit 1947 lehrte er als Honorarprofessor für 
Musikwissenschaft auch an der Grazer Uni-
versität. Als Kritiker und Journalist spielte 
Marx eine führende Rolle . In allen musika-
lischen Organisationen seines Heimatlandes 
nahm er Spitzenstellungen ein, erhielt 
Preise, Auszeichnungen, Orden. 

Gewissenhaft würdigt Werba den Men-
sd1en und Komponisten, den Theoretiker, 
Pädagogen, Publizisten. Er schildert ihn als 
einen einsamen Menschen, der im Lied, 
seiner wichtigsten Aussageform, mit Wolf 
die Schaffensekstase, mit Brahms die Dispo-
sition gemeinsam habe. Der Welterfolg, den 
Werba ihm zuspricht, ist freilich nich-t von 
Dauer gewesen. Kammermusik, Klavier-
und Orchesterwerke werden als „Epik" zu-
sammengefaßt; als bemerkenswert die 1916 
komponierten Klavierstücke hervorgehoben, 
mit denen Neuland betreten wird. Wie 
Debussy, Ravel. de Falla, Respighi, so 
habe in Österreich Marx am neuen .Kla11g-
alp/1abet" unseres Jahrhunderts mitgeschaf-
fen. - Der Theoretiker Marx macht mit 
seinem Hauptwerk Weltsprache Musik (das 
1963 im Auftrag der Unesco ersd1ien), einen 
Versuch, die Grundbegriffe des Hörens zu 
klären und Querverbindungen, die den 
Akustiker und Psychologen, den Philosophen 
und den Musiker angehen, aufzuzeigen. -
Als Lehrer war Marx bemüht, nicht Kompo-
nisten , sondern Musiker zu erziehen. Zu 
seinen Schülern gehören Jascha Horenstein, 
Alois Melichar, Andreas Liess , J. N. David 
u. a. Das Büchlein zeigt zum Schluß den 
Publizisten Marx in einer Auswahl seiner 
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Berichte aus der Wiener Zeitung. Alles ist 
von sehr persönlicher Prägung, oft leiden-
sdrnftlich engagiert, z. B. wenn es sich um 
Förderung von Komponisten oder um die 
Gefährdung ernster Musik in unserer Zeit 
handelt. Manches ist widersprüchlich, durch-
aus nicht alles ist „Literatur" ! - Werbas 
Darstellung ist gefühlsbetont, mit der Ver-
ehrung des Schülers für seinen Meister ge-
schrieben; nicht unsachlich, doch ohne kriti-
sche Distanz. Indirekt kritisch wirkt, bleibt 
auch das Wort Eklektiker unausgesprochen, 
die wiederholte Feststellung der Einflüsse, 
des Wissens um die Stile eines Schumann, 
Brahms, Reger, Bruckner, besonders auf dem 
Gebiet der Orchestermusik. 

Der zweite Band der Reihe ist Egon 
W e 11 e s z gewidmet, der heute, über 
80 Jahre alt, in England lebt und 1963 noch 
als Dozent in O xford tätig war. Der Bio-
graph Robert Schollum sieht seine Aufgabe 
als einen Teil der Wiedergutmachung, die 
die Heimat dem durch seine Emigration 
(1938) fast Vergessenen sdrnldet. Das Bum 
enthält reiches biographisches Material , doch 
fehlt es ihm an Übersid1tlichkeit der Glie-
derung. Die einzelnen Abschnitte werden 
bald nach einer Lebens- oder Schaffens-
periode, bald nam einem Ereignis der 
äußeren oder inneren Entwicklung, einer 
Werkgruppe oder einem einzelnen Werk 
benannt. Anstelle eines Portraits legt Schol-
lum gewissermaßen ein in der 3. Person ge-
führtes Tagebuch vor und ermüdet den 
Leser mit dem chronologischen Bericht über 
die kurz charakterisierten und in die zeit-
lichen Umstände ihrer Entstehung einge-
reihten Werke sowie mit dem Aufzählen der 
alljährlichen Urlaubsorte, der verschiedenen 
Vortrags- und Konzertreisen . 

Der von ungarisch,en Eltern 1885 in Wien 
geborene und noch im letzten Glanz der alt-
österreichischen Kultur aufgewachsene Egon 
Wellesz schwankte zunächst zwischen Jura-
studium und Musik. Eine Freisd1ütz-Auf-
führung unter Gustav Mahler war entschei-
dend, ., .. sie 11iachte 111id1 zu111 Musiker . . " . 
Doch war das wissenschaftliche Interesse 
ebenso stark wie der sd1öpferische Impuls, 
und hier gab es kein Entweder-Oder; beides 
blieb nebeneinander wirksam. Die Disser-
tation über einen Opernkomponisten der 
Gluckzeit weist auf den zur Bühne gerichte-
ten Blick des Komponisten hin . Sein Inter-
esse für die Musik des Orients führte 
Wellesz zur Entzifferung der byzantinischen 
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Notation und zur Auffindung gewisser Ge-
staltungsprinzipien dieser monodischen 
Musik, die wiederum sein Schaffen, auf dem 
Weg zum eigenen Klang, beeinflußte. Wel-
lesz strebt zu großflächiger Konzeption und 
eindringlicher Gestik. Doch gibt es neben 
dem Schöpfer monumentaler, dem Geist der 
Antike verpflichteter Bühnenwerke immer 
auch den „anderen Wellesz" , der Kammer-
musik von großer Konzentriertheit, darunter 
spannungsreiche Stücke für ein Solo-Instru-
ment schreibt. Wie sich sein Verhältnis zur 
Tonalität wandelt, wird in der Darstellung 
nicht ganz klar. Jedenfalls glaubt Wellesz, 
,.. . . Daß das serielle Pri11zip rmd auch 
das Zwölfto11-System i11 der 11ächste11 Zeit 
weiterbestelie11 werde11 ... . Von der Reihe 
ka1111 maH dasselbe sage11 wie vo11 ei11em 
Fugentliema : beide müsseH e11t1vicklungs-
fäliig sein . . .. Wenn mir aber ein ko11-
trastierender musikalischer Gedanke vor-
schwebt, der anderen Gesetzen folgeH muß 
als de11er1 der Reihe, da1111 zögere ich 11icht, 
dem Ei11fall zu vertraueH und eine Musik 
zu schreiben, die tonal gebunde11 ist." 

In den stilistisch und sprachlich nicht 
immer glücklichen Ausführungen Schollums 
kommt doch deutlich zum Ausdruck, wie das 
äußere Schicksal des Komponisten seine 
Sprache, die Wahl der Formen, Gattungen, 
Stilmittel beeinflußt. Die Bedrohung durch 
das Nazi-Regime, die Übersiedlung nach 
England, hemmen den Lauf der Entwicklung. 
Trotz großzügiger Hilfe , Anerkennung und 
Ehrungen, die dem Mensch-en und Gelehrten 
dabei zuteil wurden, braucht der Schaffende 
doch, Zeit, sich anzupassen. Vielleicht konnte 
aber nur in England der über Fünfzigjährige 
noch zum Symphoniker werden. Nach dem 
Krieg gab es durch erste Kontakte mit der 
alten Heimat und erstes Wiedersehen mit 
Wien wieder eine Umstellung, die überwun-
den werden mußte. Mit der Wiederauf-
nahme kammermusikalischen Schaffens, dem 
Violinkonzert op. 84 u. a. sei es aber ,.dem 
seinerzeitigen Avantgardisten Wel/esz" ge-
lungen, ,. Hun, in voller Reife, wieder in die 
vorderste Reihe des neue11 Schaffens u11serer 
Zeit zu ko111me11 ." 

Eine „Studie" nennt Rudolf Klein seine 
Schrift über Leben und Werk Johann Nepo-
muk D a v i d s, die zu verstehen ist als ein 
Versuch,, ,.aus notwe11digerweise subjek-
tiver Sidrt das Wesen eines Musikers zu 
erfasseH, in dem Et/tos und Astlietik u11-
tren11bar ... verbu11de11 si11d; .. und als 
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Zeiche11 der Vereltru11g für ei11e11 Me11sd1e11 , 
der berufen wurde und seinem Auftrag 
nad1ka111". Aus den Chorwerken Davids 
nimmt der Autor sinnbildhafte Worte als 
Titel für die großzügig gefügten Kapitel 
seines Buches. Im ersten Teil wird die Ein-
heit des Menschen und Schöpfers David und 
seine strenge Musiziergesinnung geschildert. 
Mit dem Bild vom Sender und Empfänger, 
deren Wellenlängen aufeinander abge-
stimmt sein müssen, umreißt Klein das 
Problem Komponist-Hörer und zeigt die 
Möglichkeiten der Kontaktnahme. Als 
Zweck der Schrift ergibt sich, daß der Leser 
wieder zum Hörer werde, ,. . . . zu ei11e111 
Hörer, der die Musik von ]. N. David zu 
hören versteht ." Es wird sehr Treffendes 
über das Verstehen von Musik gesagt, vor 
allem in Parallele zur Architektur, wie es 
David selbst gelegentlich, in seinen Analysen 
klassischer Werke ausführt . Auch die Unter-
suchungen über Tonalität , Kontrapunkt, 
Form sind auf die anfangs gestellte Frage 
des Kontaktes zwischen Komponist und 
Hörer bezogen. In allem sieht der Autor 
das Streben zur Einheit, das den satztech-
nischen und formalen Aufbau von Davids 
Musik kennzeichnet . 

In einem zweiten Abschnitt wird die bio-
graphische Komponente einbezogen. Von 
den Küstern, Glöcknern, Organisten, die es 
in der Ahnenreihe Davids gab, vom ersten 
Musikhören und Musikmachen des Knaben 
in St. Florian, Kremsmünster, Linz, und den 
ersten großen Musikerlebnissen in Wien; 
von der l0jährigen Lehrertätigkeit an der 
Volksschule von Wels (Oberösterreich) bis 
zu der entscheidenden Berufung nach Leip-
zig (1934) als Theorielehrer und Chor-
meister am Landeskonservatorium führt der 
Weg. Hier gibt es durch Wirren und Nöte 
am Ende des Krieges eine Zäsur. Davids 
vorübergehende Tätigkeit an der Salzburger 
Musikakademie war getrübt durch schwere 
Krankheit, Intrigen und Kränkungen. Eine 
neue Heimat fand er erst 1948 in Stuttgart 
als Dozent für Komposition an der Musik-
hochschule und - seit 1962 im Ruhestand -
stetig weiter komponierend. 

Das umfangreiche Werk dieses „Stillen im 
Lande" wird nicht nur ch-ronologisch, dem 
Lebenslauf folgend und mit Hinweisen auf 
seine Wurzeln und vielfälti ge Entwicklung 
aufgezeigt und durch Analysen lebendig 
gemacht, es 6ndet auch im Zusammenfassen 
der vier großen Komplexe: Orgel- und 
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Vokalwerke, Symphonik und Kammermusik, 
und einem zusätzlichen Blick auf die theore-
tischen Schriften, angemessene Würdigung. -
In Wels, wo der junge Lehrer einen Bach--
Chor gegründet hatte, erschloß sich ihm die 
vokale Linie der alten Niederländer und 
prägte die Vokalität seines eigenen Stils. 
Die zunächst ganz an Bach anknüpfenden 
Orgelwerke fanden als erste den Weg in die 
Öffentlichkeit und führten zur Berufung 
nach Leipzig. Der Erfolg der 1. Symphonie 
verwandelte endgültig den Pädagogen in 
den Komponisten, dessen Kontakt zum 
Publikum mit den drei großen Variations• 
werken über alte Themen gefestigt wurde. 
Im Kammermusikstil entwickelte David 
große Spielfreudigkeit, trotz seiner immer 
nach Einheit strebenden, weitgehend mono-
thematischen Gestaltung und kontrapunk-
tischen Baugesinnung. 

Cornelia Schröder, Berlin 

Joseph Ha y d n : Werke. Hrsg. vom 
Joseph Haydn-lnstitut, Köln, unter der Lei-
tung von Jens Peter La r s e n. Reihe XXXI. 
Kanons. Hrsg. von Otto Erich D e u t s c h . 
München-Duisburg : G. Henle Verlag 1959. 
X, 65. S. Dazu: Kritischer Bericht. Miinchen-
Duisburg : G. Henle Verlag 1965. 40 S. 

Auf diese verdienstvolle Neuausgabe der 
Haydn-Kanons ist schon wiederholt hinge-
wiesen worden (z. B. von Paul Mies in 
Joseph Haydns Singkanons und ihre Grund-
idee, Bericht über die internationale Kon-
ferenz zum Andenken Joseph Haydns, Buda-
pest 1959, S. 93 f.) . Von pädagogischer 
Warte aus behandelt sie Joseph Heer in: 
Musik im Unterricht (Oktober 1959, 
S. 300 f.). Text und Revisionsbericht sind 
vorbildlich. Einige kleine Wünsche, die nicht 
erfüllt wurden, fallen wenig ins Gewicht. 

Die Einteilung der insgesamt 5 5 ( 5 6) 
Kanons (das 1. Gebot wird als Nr. 46 der 
weltlichen Kanons mit englischem Text 
wiederholt) in die Abschnitte I. Die heiligen 
zehn Gebote und II. Die weltlichen Kanons 
vermag, was den 2 . Abschnitt betrifft, nicht 
völlig zu überzeugen : Dieser bringt in bun-
ter Mischung Lehrgedichte, scherz- und ernst-
hafte Stücke, ferner sogar reli giöse Nummern 
(6 und 8). Außerdem fragt sich, ob die vom 
Herausgeber gewählte Folge der 46 „ welt-
lichen " Kanons den Absichten Haydns ent-
sprach: In den Autographen variiert jedes 
Mal die Anordnung. Deren Numerierung in 
der vorliegenden Ausgabe folgt bis Nr. 40 
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Elßlers Werkverzeichnis von 1805, während 
Nr. 41 bis 46 vom Herausgeber bestimmt 
wurde. Der erste umfassende Druck bei 
Breitkopf & Härte!, nach dem Tode des Kom-
ponisten 1810 erschienen, enthielt nur 42 
Kanons. 

Nr. 44 (Gott im Herzen) wurde vom Kom-
ponisten leicht verändert in der Heilig-
Messe verwandt (Et incarnatus est). Dazu 
stellt schon L. Nowak fest (Joseph Haydn, 
Wien 1959, S. 398), daß Haydn mit Rück-
sicht auf die Heilig-Messe diesen Kanon 
wohl absichtlich nicht in seine Sammlung 
aufnahm. Hier wäre im Revisionsbericht 
die endgültige, geistliche Fassung zum Ver-
gleich sehr erwünscht gewesen. 

Da sich viele Texte der weltlichen Kanons 
nur auf die Schlußverse, meist auf die 
„Moral" von Fabeln beschränken und Titel 
und Text oft keinerlei Zusammenhang mehr 
erkennen lassen (z. B. Nr. 29 Phöbus und 
sein Sohn und Nr. 34 Der Esel und die 
Dohle), da überdies die Texte nur sehr 
schwer zugänglich sind, wäre ein Abdruck 
der vollständigen Texte an dieser Stelle, 
soweit sie bekannt sind, sehr sinnvoll gewe-
sen; so hätte man die gegenseitige Durch-
dringung von Poesie und Musik, auf die der 
Herausgeber selbst hingewiesen hat, vorzüg-
lich demonstrieren können. 

Die heiligen zehn Gebote dagegen werden 
hier in der authentischen Form vorgelegt . 
Von Anfang an sollten sie auf Wunsch des 
Komponisten posthum erscheinen (vgl. 
Haydn-Studien 1966, Band 1, S. 101 f., 
Briefe Griesingers an Breitkopf & Härte!) . 
Es wäre der praktischen Verwendbarkeit der 
vorliegenden Ausgabe förderlich gewesen, 
wenn alle vom Herausgeber erwähnten Auf-
lösungen des 1. Kanons Du sollst an einen 
Gott glauben Platz gefunden hätten (vgl. 
kritischer Bericht, S. 13) . Bei der Seltenheit 
der frühen Drucke sollte der Titel im kriti-
schen Bericht jeweils voll zitiert werden, 
was hier bei der Ausgabe des 1. Kanons in 
einem Fall nachgeholt werden möge (vgl. 
kritischer Bericht, S. 12): ,, CANON / von 
HERRN JOSEPH HA YDEN / welcher vor 
und rückwärts, hernach umgedreh t, ! wieder 
vor und rückwärts gesungen! werden kann. / 
[drei Notensysteme mit Text : Du Solst an 
einen GOOTT glauben] / AMSTERDAM / 
By J :H: Henning. ! auf den Rokkin. I 1 . BI. 
quer 4°. Frühdruck nach 1799. Drei Noten-
systeme mit omaf<1entalen Rahmen ." (Zitiert 
nach Joseph Haydn, zeitgenössische Drucke 
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und Handschriften, bibliographische Veröf-
fentlichungen der Stadt Leipzig, erarbeitet 
von Ferdinand Hirsch, 1962, S. 23 .) Danach 
kann wohl diese soeben zitierte Ausgabe 
von ca. 1799 als Erstausgabe gelten, wäh-
rend die im kritischen Bericht (S. 12) für 
diesen Platz beanspruchte Ausgabe in der 
Allgemeinen Musikalischen Zeitung VIII, 
Sp. 528 aus dem Jahre 1806 stammt. 

Man möchte wünschen, daß viele Musik-
liebhaber diese Kanons entdecken; so wer-
den sie dem verstorbenen Herausgeber am 
besten für seine Mühe danken. 

Roderich Fuhrmann, Bochum 

F ran z Schub er t : Neue Ausgabe 
sämtlicher Werke. Hrsg. von der Internatio-
nalen Schubert-Gesellschaft. Serie V: 
Orchesterwerke. Band 1 : Sinfonien Nr. 1-3. 
Vorgelegt von Arnold Fe i I und Christa 
Land o n. Kassel-Basel-Paris-London : 
Bärenreiter 1967. XV. 212 S. 

Die im ersten Band der Orchesterwerke 
vorgelegten Sinfonien von Franz Schubert 
erweisen sich als eine geschlossene Gruppe, 
innerhalb derer sich der Stufengang vom 
ersten unbeholfenen Versuch eines Anfän-
gers zum Gesellenstück des mit den Grund-
lagen seines Metiers vertrauten jungen Kom-
ponisten vollzieht. Mehr als zwei Jahre 
konnte sich Schubert dafür allerdings nicht 
Zeit lassen. 

Dieser Sachverhalt bietet zugleich Ansatz-
punkte für editionstechnische Probleme. 
Arbeiten eines Konviktzöglings für das 
Hausorchester, Übungen eines Kompositions-
schülers zur Erprobung seiner Fähigkeiten 
können nicht in Gestalt von endgültig ferti-
gen Werken überliefert sein. Den Heraus-
gebern stellt sich deshalb die Aufgabe, 
ungleichmäßige Schreibweisen anzugleichen, 
Lücken flüchtiger Skizzierung zu ergänzen, 
Fehler einer im Partiturschreiben noch unge-
übten Hand zu korrigieren. Soll die Gesamt-
ausgabe gleichzeitig dem ausübenden Inter-
preten dienlich sein, so ist es nich,t mit einer 
Anhäufung von Anmerkungen getan, der 
Herausgeber hat bei der Herstellung der 
Partitur eindeutig Stellung zu beziehen und 
eine einzige Fassung, eben die „kritische" 
vorzulegen. 

Noch das Nachvollziehen dieser Aufgabe 
ist ein aufschlußreiches Unternehmen voller 
Überraschungen. Hält man sich dabei zu-
nächst an Einzelheiten auf, wie Bindebögen 
und dynamischen Zeichen, so klärt sich das 
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Bild im Verlauf des Studiums, um am Ende 
der 3. Sinfonie deutliche Konturen gewon-
nen zu haben. Beim Rückschauen dann lösen 
sich manche Zweifel von selbst, verlieren 
anfängliche Probleme an Gewicht. 

Schon am Gebrauch der dynamischen Zei-
chen wird die fortschreitende Geschicklich-
keit des jungen Schubert deutlich. Die decre-
scendo-Gabel (>), das Akzentzeichen (>) so-
wie sforzato und (orte piano werden in der 
1. Sinfonie fast synonym angewandt. Die 
alten Ausgaben (Breitkopf & Härtel, Eulen-
burg) entschieden sich für decrescendo , in 
der neuen GA steht einheitlich der Akzent. 
Im Grunde hat der Interpret das letzte Wort: 
in schnellen Sätzen wird er lieber Akzente 
setzen, in langsamen das decrescendo vor-
ziehen. 

Was in der 1. Sinfonie noch Zweifel aus-
löst, ist in der 3. keine Frage mehr. Cre-
scendo und decrescendo dehnen sich auf 
weite Strecken, {orte piano und sforzato die-
nen der rhythmischen Vielfalt. Akzente 
sind sparsamer und meist für Instrumenten-
gruppen gesetzt . Schubert hat sich jetzt die 
Möglichkeit dynamischer Differenzierung als 
Element der Komposition endgültig ange-
eignet. 

Ein anderer, für Schubert besonders 
charakteristischer und ganz persönlicher Zug 
tritt bei der Behandlung der Holzbläser all-
mählich in Erscheinung. Die 1. Sinfonie zeigt 
sie noch im Stadium eines frühklassischen 
Orchestersatzes : Harmoniefüllung und gele-
gentliche Gruppenbildung gegenüber den 
Streichern . Im Andante der 2. Sinfonie aber 
hat das Holz schon den Vorrang. Gerade 
noch haben die Streicher das Thema an-
spielen können, dann übernehmen die Holz-
bläser für die Variationen die Führung. 

In der 3. Sinfonie baut Schubert den Anteil 
seiner „ singenden Blasinstrumente " noch 
weiter aus, er rückt sie bereits im 1. Satz in 
den Vordergrund. 

Den Herausgebern ist zu danken, daß die 
gut lesbare, übersichtlich angelegte Neu-
ausgabe diese und weitere Einsichten in 
Schuberts Kompositionsweise ermöglicht. 
Alle Änderungen gegenüber den bisherigen 
Editionen sind wohlbegründet und deshalb 
einleuchtend. Das betrifft die Neuordnung 
der Takte 159 ff. in der 1. Sinfonie ebenso 
wie die einheitliche Regelung der Vor-
schläge oder endlich die bisher übliche, aber 
unlogische Wiederholung des ersten Teiles 
im Allegretto der 3. Sinfonie. Dem Wissen-
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schaftler erschließt sich in diesem Band der 
neuen GA eine zuverlässig edierte Quelle, 
der Dirigent findet wohlvorbereitetes, vom 
Staub befreites und neu gestaltetes Arbeits-
material. 

Wendelin Müller-Blattau, Saarbrücken 

The Musical E n t er t a in e r. Engrav-
ed by George Bickham. Vol. I und II : 
A Facsimile of the 1740 London Edition. 
New York: Broude Brothers (1965). 100 und 
100 S. (Zwei Bände in einem.) (Monuments 
of Music and Music Literature in Facsi-
mile. First Series-Music. VI.) 

George Bickham junior war ein berühm-
ter Kupferstecher in London, der häufig 
auch für Musikverleger arbeitete. Er starb 
im Jahre 1758. Von 1736 bis 1739 brachte 
er in Lieferungen zu je vier einseitig be-
druckten Folioblättern seinen insgesamt 200 
Blatt umfassenden Musical Eutertai11er her-
aus. Jedes Blatt enthielt ein Lied oder eine 
Arie, darunter Kompositionen von Händel. 
Boyce, Purcell oder Pepusch, um nur einige 
der bekannten Namen zu nennen. Vor 
allem aber war es mit einem kunstvollen, 
dem jeweiligen Inhalt entsprechenden Kup-
fer über dem Notentext oder mit feinen, das 
ganze Musikstück umrankenden und es ein-
rahmenden Gravuren versehen. Bickham 
hatte damit eine neue Publikationsform 
gefunden, die bald mehrfach nachgeahmt 
wurde. Daß er Erfolg hatte, zeigt die Tat-
sache, daß Tlte Musical fa1tertai11er drei 
Auflagen erlebte. Die zweite, hier im Fak-
simile vorliegende Auflage, erschien 17 40 
mit der Verbesserung, daß jedes Musikstück 
mit Generalbaß versehen wurde, was J. F. 
Lampe besorgte. Jeweils am Blattende ist 
eine zusätzlich als Begleitung zu verwen-
dende Flötenstimme aufgezeichnet. Die 
dritte Auflage des Werkes erschien 1765. 
Eine genauere Untersuchung der Sammlung, 
vornehmlich auch unter soziologischem 
Aspekt, könnte aufschlußreich sein . 

Der Verlag Broude Brothers hat nun dan-
kenswerterweise diese sehr wertvolle Samm-
lung durch den Faksimiledruck allgemein 
zugänglich gemacht. Dabei ist er so groß-
zügig vorgegangen, daß er die Blätter nur 
einseitig bedruckt, also auch in der Auf-
machung ganz dem Original entsprechend 
wiedergibt. Zu bedauern ist nur, daß auch 
hier, wie in den anderen Ausgaben der Reihe, 
auf einen einleitenden wissenschaftlichen 
Kommentar verzichtet wurde. Denn dadurch 
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wäre die Ausgabe noch wertvoller und auch 
für wissenschaftliches Arbeiten brauchbarer 
geworden. 

Christoph-Heilmut Mahling, Saarbrücken 

G u s t a v M a h I e r : Zehnte Sympho-
nie. Faksimile nach der Handschrift, hrsg. 
von Erwin Ratz. Nachwort von Arnold 
S c h ö n b e r g . Meran : Laurin-Verlag und 
München: Verlag Walter Ricke 1967. 2S0S. 
(teilweise zweifarbig, in der Größe der Ori-
ginalblätter.) 

Unvollendete Werke scheinen von einem 
Geheimnis umgeben , da niemand genau 
weiß, ob sie zufällig unbeendet geblieben 
sind oder ob hier ein bedeutungsvolles 
Schicksal waltet. Schönberg jedenfalls 
meinte, die Neunte sei eine Schwelle, die 
von einem Menschen nicht überschritten 
werden könne. Jedes einzelne der großen 
musikalischen Fragmente von Bachs Ku11st 
der Fuge bis zu Bergs Lulu hat seine eigenen 
Probleme. Sie rühren her vom Grad der 
Vollendung und dem Zustand der Erhaltung 
des Quellenbestandes. Allein ihn zu sichern 
ist eine Faksimileausgabe des noch vorhan-
denen Materials hinreichend legitimiert und 
grundsätzlich zu begrüßen. Bekanntlich 
hatte Alma Mahler schon 1924 eine Faksi-
mileausgabe des Manuskripts der 10. Sym-
phonie veröffentlicht. Sie ist im Antiquariat 
mittlerweile sehr selten geworden, so daß 
die neue, von Erwin Ratz besorgte präch-
tige Ausgabe, die überdies noch 4 3 Skizzen-
blätter mehr bietet, keiner Rechtfertigung 
bedarf. Aus dem leider sehr knappen Vor-
wort des Herausgebers läßt sich entnehmen, 
daß eine recht beträchtliche Anzahl von 
Skizzen heute bereits „ verlore11 gega11ge11 
ist ". ., Verlore11 gega11gen" ist dabei ein 
freundlicher Ausdruck für „ verkauft" oder 
„verschenkt worden". Die neue Ausgabe 
enthält nun lediglich die Blätter, die heute 
noch im Nachlaß Mahlers vorhanden sind, 
sie ist also doch nicht in jeder Hinsicht voll-
ständig. Ob überhaupt Versuche unter-
nommen worden sind, die derzeitigen Be-
sitzer der entfremdeten Blätter zu ermitteln, 
um so das verstreute Material wenigstens 
in der Faksimileausgabe wieder zu vereini-
gen, ist aus dem Vorwort nicht ersichtlich. 
Da aber jedes einzelne Blatt von höchstem 
Interesse für die Mahler-Philologie ist, be-
deutet die Publikation der bisher unver-
öffentlichten Blätter einen erheblichen Ge-
winn ; das Fehlen der versprengten anderen, 
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die noch irgendwo vorhanden sind, bereitet 
indessen eine gewisse Enttäuschung. Aber 
so wie die Ausgabe nun einmal vorliegt, 
erlaubt sie schon tiefe Einblicke in Mahlers 
Werk und in seine Schaffensweise. 

Ein Beispiel aus dem mittlerweile be-
rühmten Adagio, dessen fortgeschrittenes 
Kompositionsstadium es edierbar und wür-
dig aufführbar erscheinen läßt, mag den 
Gewinn, den eine solche Ausgabe bringt, 
veranschaulichen. Folgende Ausgaben dieses 
Adagios, des 1. Satzes der 10. Symphonie, 
sind bisher erschienen : Anonym, hrsg. v. E. 
Krenek (1951); hrsg. von Deryck Cooke im 
Rahmen von dessen Aufführungspartitur der 
ganzen Symphonie (1964), hrsg. von Erwin 
Ratz im Rahmen der Gesamtausgabe 
(1964); ferner gibt es Notenbeispiele in 
der der ersten Faksimileausgabe beiliegen-
den Broschüre von Richard Specht (1924) 
und in einem Aufsatz von Eberhard Klemm 
im Deutschen Jahrbuch für Musikwissen-
schaft für 1961 , die auf das Originalmanu-
skript resp. die Faksimileausgabe von 1924 
zurückgehen. Keine der bisher gedruckten 
Ausgaben befriedigt alle billigen Ansprüche. 
Ratz bietet einen knappen Revisionsbericht, 
Cooke weist in den Fußnoten zu seiner Aus-
gabe auf alle Abweichungen vom Original-
manuskript hin. Aber beide enthalten doch 
auch kleine Ungenauigkeiten und gelegent-
liche Fehler, die mit Hilfe der Faksimile-
Ausgabe recht leicht zu verbessern sind. So 
hat z. B. Cooke in dem 4. Takt des ersten 
Adagio-Teils (= Takt 19) versehentlich die 
Notenzeile über der ersten Violinstimme 
nicht berücksichtigt - diese Takte gibt Ratz 
völlig korrekt wieder - während Ratz in 
Takt 2 5 die erste Violinstimme folgender-
maßen phrasiert J.J' J)JJ, Cooke J.J'_)JJJ, 
während das Manuskript Mahlers und ihm 
folgend Krenek und Klemm ganz richtig 
J. J' J J J J notieren. Aber es gibt auch Stellen, 
Be'i denen Cooke als einziger Herausgeber 
den Text der Originalpartitur korrekt 
wiedergibt. Wenigstens eine soll hier mit-
geteilt werden . Bei der ersten Wiederholung 
der Andante-Einleitungstakte (Takt 40 ff.) 
heißt der Phrasenschluß der ganz allein 
spielenden Bratschen : 

1. im Particell 

T · 
2. in der Partitur - den gleichen Noten-

text bietet korrekt Cookes Partitur, auch 

Be,prechuniien 

wenn er alle Noten enharmonisch verwech-
selt -

l @ 02±2.4 1 • 
während Ratz der von Krenek herausge-
gebenen Partitur von 19 51 folgt, deren 
enharmonische Verwechslungen er allerdings 
rückgängig gemacht hat: 

45 

E'I, @ )fl. 

Dazu heißt es im Revisionsbericht: .. Tal<t 46, 
Via, 4. Viertel aisis in Ms (gisis in Pc zwei-
( ellos ein Schreibfehler; allerdings wäre auch 
ais denkbar wie in Takt 13 )". Ratz begrün-
det also im Revisionsbericht seine Überein-
stimmung mit der Manuskriptpartitur in 
Takt 46, aber nicht seine Abweichung davon 
in Takt 48. Aber es bleibt festzustellen: 
Ob man in der Lesung dieser Takte der 
Mahlerschen Partitur oder dem Particell 
folgt, stets sind der drittletzte und der letzte 
Ton gleich, während sie bei Ratz, vielleicht 
in der Analogie zu Takt 12-15, nicht gleich 
sind. Es ist durchaus möglich, daß die Ratz-
sehe Version der Mahlerschen Intention 
näherkommt als die Cookesche Treue zum 
Manuskript, aber damit wäre dann nur be-
wiesen, daß Ratz an dieser Stelle der bessere 
„Bearbeiter" war. Und selbst wenn es sich 
so verhielte, so müßten Argumente, die für 
diese Abweichung sprechen, im Revisions-
berich,t dargelegt werden. 

Wie man sieht - und darum wurden 
diese scheinbaren Kleinigkeiten hier vielleicht 
etwas zu umständlich ausgebreitet -, ent-
stehen selbst bei diesem Satz, dessen Über-
lieferung noch am besten von allen Sätzen 
dieser Symphonie ist, viele Fragen, deren 
korrekte Beantwortung in vielen Fällen 
noch nicht gelungen ist . Cooke jedenfalls 
hat für die zu erhoffende definitive Aus-
gabe gerade dieses Satzes ganz _unabh~ngig 
von Ratz sorgfältige Vorarbeit geleistet . 
Sollte er seine Partitur wirklich drucken 
lassen, so wäre ihm zu raten, noch nach-
träglich die Ratzsche Ausgabe kritisch zu 
verwerten. Natürlich hat sich Cooke bei der 
Festlegtmg des Notentextes zu diesem Satz 
nicht nur als Herausgeber, sondern auch als 
Bearbeiter betätigt ; er hat gelegentlich 
Akkorde oder auch Kontrapunkte, freilich 
stets nach Analogien, hinzugefügt. Da er in 
seiner Partitur diese Zusätze alle korrekt 
anführt, ist vom Standpunkt der Textkritik 
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nichts gegen sie einzuwenden. Es fragt sich 
eben nur, ob die Ergänzungen auch musi-
kalisch einleuchtend begründet sind. Wenn 
Cooke etwa Takt 162 ff. einen Kontrapunkt 
nach Analogie der Takte 81-84 hinzufügt 
mit der Begründung „ this passage is much 
sifupler thau its earlier equivalent - 1iiost 
uulikely for Malt/er", so wäre - ganz ab-
gesehen von der Möglichkeit, daß hier das 
bei Mahler Ungewöhnliche seinen Präze-
denzfall finden könnte - zu fragen, ob 
überhaupt eine Analogie oder wenigstens 
eine ausreichende Analogie vorliegt. Liegt 
keine ausreichende Analogie vor, so ist der 
Zusatz überflüssig, ja mit einem hohen Grad 
der Wahrscheinlichkeit sogar störend. (Daß 
an dieser Stelle etwas fehlt, empfand übri-
gens auch Krenek; er fügte aber dem Mah-
lerschen Notentext keinen Kontrapunkt, 
sondern Akkorde hinzu.) 

Um allein dieses Adagio wirklich text-
getreu zu publizieren und die Möglichkeiten 
sinnvoller Ergänzungen zu erwägen, be-
darf es noch, mancher Anstrengungen. (Kor-
rekturnachtrag : Soeben ist eine zweite, 
verbesserte Auflage der Ausgabe von Erwin 
Ratz [GA XI a) erschienen, die einen außer-
ordentlichen Fortschritt für die Erschließung 
des Adagio bedeutet.) 

Es schien angezeigt, die Notwendigkeit 
einer Faksimileausgabe, wie der vorliegen-
den, auch durch, philologische Bemerkungen 
zu rechtfertigen. Es ist zu hoffen, daß diese 
wertvolle Ausgabe nicht in den Tresoren 
der Bibliophilen verschwindet, sondern der 
wissenschaftlichen Erschließung von Mah-
lers reichem und rätselhaftem Werk in 
vollem Umfang nutzbar gemacht wird. Die 
Möglichkeit dazu gegeben zu haben, werden 
Freunde der Kunst Mahlers Erwin Ratz, 
dem Initiator und Herausgeber und den 
Herren Verlegern danken. 

Rudolf Stephan, Berlin 

G u s t a v M a h I er : Symphony No. 4 
G Major. Edited with a Foreword by Hans 
F. Red I ich. London-Zürich-Mainz-
New York: Verlag Ernst Eulenburg (1967). 
XXXV und 188 S. {Edition Eulenburg 575 .) 

Im Zuge des Aufbaus der Partituren-
sammlung des Philharmonia-Verlages in 
Wien erschien 1925 als Nr. 214 eine voll-
ständig neugestochene Ausgabe der Vierten 
Symphonie Mahlers. Diese von Erwin Stein 
eingeleitete Ausgabe folgte im Notentext 
der letzten zu Mahlers Lebzeiten, 1911, ge-
druckten Partitur (U. E. 2944). Dieser Druck 
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unterscheidet sich von seiner unmittelbaren 
Vorlage vor allem dadurch, daß sehr viele 
Angaben, die Mahler in deutscher Sprache 
in seine Partitur geschrieben hatte, durch 
italienische Angaben ersetzt (z. B. Horn / 
Corno, getheilt / divisi, usf.) oder, bei 
weniger geläufigen Notizen, wie etwa Vor-
tragsbezeichnungen, den deutschen Texten 
italienische Übersetzungen hinzugefügt wur-
den. Damit sollten die Angaben auch für 
Musiker außerhalb des deutschen Kultur-
kreises leichter verständlich werden. Diese 
sehr schön ausgestattete Ausgabe wurde, 
ohne daß irgend etwas geändert worden 
wäre, nach dem zweiten Weltkrieg von der 
International Music Company, New York 
(Redlich p. XXV f.: vor 1951), photomecha-
nisch reproduziert. 

Bereits 1929 hatte Erwin Stein im Archiv 
der Universal-Edition Korrekturabzüge ge-
funden, in welche der Komponist noch kurz 
vor seinem Tode eigenhändige Retuschen 
eingetragen hatte, die aber bei der Druck-
legung 1911 nicht mehr verwendet werden 
konnten, da Mahler dieselben nicht mehr an 
den Verlag abgeschickt hatte. Diese „Aus-
gabe letzter Haud", wie Stein sie nannte 
(Pult und Taktstock 6 , 1929, 31 ff.), wurde 
von Erwin Ratz als Band 4 der Mahler-
Gesamtausgabe 1963 von der Universal-
Edition in Wien zum ersten Male publiziert. 
Nach dieser Ausgabe wurde dann 1966 auf 
der Grundlage der alten Philharmonia-
Partitur eine neue eingerichtet. Sie hat die 
alte Nummer (214) und, da offenbar die 
alten Platten weitgehend verwendet werden 
konnten, die alte hervorragende Druck-
qualität. 

Schon rein äußerlich kann die von Redlich 
publizierte Eulenburgpartitur damit nicht 
konkurrieren - dazu ist sie noch bedeutend 
teurer -, schließlich ist sie ja eine wenig 
gute photomechanische Reproduktion der 
Studienpartitur der International Music 
Company, die ihrerseits schon eine (aller-
dings besser gelungene) Reproduktion war. 
Jetzt aber wurde das Schriftbild weitgehend 
verunstaltet, indem die italienischen Zu-
sätze gestrichen, die italienischen Angaben 
(inkonsequent) durch die originalen deut-
schen ersetzt wurden. Dabei wurden alle 
neuen Texte nicht etwa gesetzt, sondern 
offenbar auf Klischee gestempelt oder un-
schön geschrieben. 

Was nun den Notentext betrifft, so be-
rücksichtigt Redlich die letzten Korrekturen 
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Mahlers nicht. Er meint, verblüfft durch die 
drastische Revision der Stelle III, 260 ff, es 
fehle ihnen „letztlidte Authentizität" . Aber 
gerade von dieser Stelle konnte nachgewie-
sen werden, daß die Endfassung in die Nähe 
der frühesten bekannten vollständigen 
Fassung zurückführt (vgl. meine Besprechung 
dieser Takte in den Veröffentlichungen des 
Instituts für Neue Musik und Musikerzie-
hung 6, 1967, 41 f. , mit Gegenüberstellung 
dreier Fassungen). 

Grundlage des von Redlich gebotenen 
Notentextes ist der Druck von 1911. Es ist 
das Verdienst Redlichs, einige wirkliche Ver-
besserungen zu bieten. Zwei davon sind 
besonders bedeutungsvoll und sollten wenig-
stens von den anderen Ausgaben übernom-
men werden: II, 5.6 Triangelschlag, nicht 
in 4; IV, 41.43 Schellen (mit Triangel). 
Richtig ist u. a. wohl auch, was Redlich über 
II, 251/52 (Mitwirkung des Kontrafagotts 
S. XXVII ff.) und über I, 342/44 (Disposi-
tion der Hörner S. XXX) ausführt. Aber es 
ist auch mindestens ein neuer Fehler hinzu-
gekommen, 1, 286 (3. Viertel der 1. Clari-
nette) fis statt richtig fisis . 

Das umfangreiche Vorwort bietet indes 
nicht nur (wortreiche) Ausführungen zur 
Textkritik - in ihm befremdet die Zusam-
menstellung der Drucke nach Druckdaten, 
statt nach inhaltlichen Gesichtspunkten 
(S. XXII), auch die Bibliographie der Drucke 
mit übersetzten Titelangaben -, sondern 
auch eine Erzählung der Entstehungsge-
schich,te und eine thematische Analyse. ,.Der 
dritte Satz ist eine veritable tour-de-force; 
er vereinigt Eigensdtaften der Sonaten- und 
Rondoform, die sidt im Rahmen eines Dur-
Themas mit Variationen und seiner zei t-
weiligen Verwandlung in eine Moll-Variante 
ausleben. Der Gefühlsübersdtwang des 
Satzes hält seiner strukturellen Originalität 
die Waage, eine Originalität, die sidt hinter 
einer Fassade melodisdten Charmes ver-
birgt, die zwisdten Sdtubert und Bruckner 
eine edtt österreidtisdte Mitte hält" 
(S. XVII f.). Ob sich der Satz als Sonaten-
oder Rondosatz beschreiben läßt, bleibt 
auch nach Redlichs Analyse fraglich. ,. Die 
Coda des Satzes - ein Hedttsprung in 
die Niederungen der Programmusik - be-
sdtreibt die herzbewegende Vision eines 
Kindes: die Tore der Him,-nelsstadt öffnen 
sidt weit im Getöse der Harfenglissandos 
und der arpeggierenden Streicher, während 
Musikbeispiel 11 im Gesdtmetter des Bledts 
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ertönt, begleitet von einer Variante des 
Pizzicato,-notivs des Musihbeispiels 17 (b), 
das jetzt /in Donner der Pauken vibriert. 
Dodt das flimmernde Gesidtt verblaßt und 
der Epilog des Satzes (Studienziffer 13) 
klingt mehr wie das heiße Gebet eines Er-
wadtsenen, der göttlid1e Erhöhrung( !) erfleht. 
Die Musih sdtleidtt friedlidt durdt die Ton-
artei1 G, Fund D Dur, um a,-11 Ende höt,eren 
Atmosp[h)ärendruck zu erfahren in drn 
leuchtenden Ahkorden der Holzbläs er, die 
in einem D Dur Ahkord verklingen, der 
vorbereitenden Dominante für die Tonart 
G Dur, die sidt mit dem ersten Takt des 
Finales wieder durdtsetzt" (S. XIX). Redlich 
glaubt, Mahler sei einem vorgefaßten Pro-
gramm gefolgt, er habe „die Symphonie als 
Wunsdttraum eines Kindes konzipiert" , also 
wohl als eine Art musikalisches Gegen-
stück zu Hanne/es Himmelfahrt. Seine späte 
und trübe Quelle ist And the Bridge is 
Love, 19 5 9, der gealterten Witwe. Die 
authentischen Zeugnisse, die das Gegenteil 
erweisen, werden nicht erwähnt. 

Rudolf Stephan, Berlin 

Thirty-Five Conductus for Two and 
Three Voices. Edited by Janet Knapp. 
Yale University: Department of Music , 
Graduate School 1965. VII, 147 S. (Col-
legium Musicum. 6.) 

Die Ausgaben von Musik der Notre-
Dame-Schule haben sich seit der ersten auf-
sehenerregenden Edition von Perotins 
Sederunt Principes durch R. von Ficker vor-
nehmlich der zentralen Gattung der Organa 
zugewandt. In Anbetracht einer allgemein 
emsig betriebenen Editionstätigkeit ist es 
erstaunlich, daß das reichhaltige Conductus-
Repertoire dieser Schule bis heute noch nicht 
herausgegeben wurde. Die vorliegende Publi-
kation stellt nun einen Versuch dar, diesem 
Mangel durch Übertragung einer repräsen-
tativen Auswahl von Stücken zu begegnen. 
Bisher fristeten Editionen von Conductus 
ein bescheidenes Dasein in Form einzelner 
Beispiele in geschichtlichen Darstellungen 
und Anthologien. Daß man sich vor einer 
größeren Conductus-Edition scheute, hat 
seinen Grund in der rhythmischen Unbe-
stimmtheit der Originalnotation. Die sylla-
bische n o t a t i o c u 111 1 i t e r a ist von 
der rhythmisch bestimmten Ligaturenfolge 
der organalen Modalnotation ebenso ent-
fernt wie von den differenzierten Einzel-
werten der motettischen Mensuralnotation . 
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Wie soll man die gleichförmigen Quadrat-
noten der Conductus deuten? 

J. Knapps Lösung zeigt, daß unter den 
verschiedenen Übertragungsmöglichkeiten 
(Silben von gleicher Länge, Versrhythmus 
maßgebend, Modalrhythmus unabhängig 
vom Vers) die modale Interpretation zu 
überwiegen scheint. Ahnlich wie seinerzeit 
W. Waite (The Rhytl,m of Twelfth-Century 
Po/yp/1011y) den Modalrhythmus auch für 
die zweistimmigen Organa des Magnus 
Liber in Anspruch nahm, werden jetzt die 
Conductus in ein modales Schema einge-
spannt. Die beiden aus der Schule Leo 
Sehrades hervorgegangenen Arbeiten haben 
manches gemein : den Charakter der „prak-
tischen Ausgabe" , die Darstellung des Mo-
dus im 6/s-Takt, den oktavierenden Violin-
schlüssel und die Zugrundelegung einer ein-
zigen Quelle, d. h. die Ablehnung einer 
Idealfassung, die als Kollation verschiedener 
Quellen zwar wissenschaftlich erschiene, in 
Wirklichkeit aber nie existiert haben mag. 
Die Herausgeberin stützt sich auf den Notre-
Dame-Codex der Biblioteca Laurenziana (F) 
und wählt unter den 18 5 Conductus dieser 
Handschrift einen Querschnitt von 3 5 Stük-
ken aus. Andere Handsch,riften werden nur 
zur Ergänzung korrupter oder fehlender Stel-
len herangezogen . Gelegentlich stößt man 
aber auf Hinzufügungen, die durch keine 
der Vorlagen gerechtfertigt sind und auch im 
Revisionsbericht nich,t erwähnt werden (vgl. 
etwa S. 109, Takt 2, Duplum : g) . Das auch 
als Einleitungsconductus zum Dreikönigs-
spiel von Besan~on bezeugte „Nove geni-
ture" , S, 119, (vgl. K. Young, The Drama 
of the Medi eval Church II, 38) sollte kor-
rekterweise nach „So/ sub nube latuit" 
(S. 122) stehen . 

Die Herausgeberin ist sich der Proble-
matik einer eindeutigen Übertragungs-
lösung bewußt (S. 13 5). Man vermißt des -
halb im Revisionsbericht, der sonst über 
liturgische Stellung und Concordanzen der 
Stücke gut informiert, Hinweise auf schon 
vorhandene Übertragungen mit anderen 
Lösungen. Dadurch würde nicht zuletzt auch, 
der ausführende Musiker vor dem Glauben 
bewahrt, jetzt eine endgültige „authen-
tische" Lösung vor sich zu haben. Von den 
ersten mehr als hundert Jahre zurückliegen-
den Übertragungen Coussemakers unter-
scheidet sich Knapps Edition zwar in der 
modalen Interpretation und in der Absicht, 
Notenmaterial für die Aufführung und nicht 
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Beispiele für eine gelehrte Musikgeschichte 
herzustellen, aber die Umsetzung des Origi-
nals in eine fremde, als absolut gültig 
erkannte Notation findet hier wie dort statt. 
Die Erweiterung der Editionstätigkeit von 
den Organa auf die Conductus der Notre-
Dame-Schule wiederholt insofern nur „prin-
ciples that are clearly de{ined and widely 
accepted" (S. 13 5). So sehr die erstmalige 
Edition einer Conductussammlung auch zu 
begrüßen ist und einen Fortschritt bedeutet, 
es gibt zu denken, daß die angewandte 
Methode unbefragt der Tradition verhaftet 
bleibt. 

Könnte man nicht die Schwierigkeiten, 
die sich einer Conductusübertragung in den 
Weg stellen, zum Anlaß für Experimente 
nehmen? Vielleicht wäre eine kritische Nach~ 
schrift des Originals zu erwägen, wobei zu 
jedem Stück Instruktionen über die verschie-
denen Deutungs- und Aufführungsmöglich-
keiten gegeben würden . Durch die Edition 
käme man dann unmittelbar mit dem gege-
benen Objekt in Kontakt und man würde 
die Anweisungen des Herausgebers dankbar 
hinnehmen, ohne bevormundet zu werden. 

Theodor Göllner, Santa Barbara/Calif. 

G i am m a t eo Aso I a : Sixteen Litur-
gical Works. Edited by Donald M. F o u s e. 
New Haven : A-R Editions, lnc., 1964. XIII, 
115 S. (Recent Researches in the Music of 
the Renaissance. Vol. I.) 

Neun vierstimmige Motetten aus den 
Sacrae cantiones (1596) , drei vierstimmige 
Hymnen aus den Hymni ad vespertinas 
(1 585) , zwei vollständige Vesperpsalmen: 
das fünfstimmige Magnif icat und das sechs-
stimmige Bcatus vir (1592 und 1576) und 
zwei Sacrae laudes (1588) , alle in Venedig 
im Druck erschienen, bilden eine Auswahl 
aus den liturgischen Werken Asolas, mit 
denen der Herausgeber einen repräsenta-
tiven Querschnitt durch das Schaffen des 
Komponisten vermitteln will. Er hofft, wie 
er im Vorwort schreibt (S . XI) , .that 
sdtolars will be able to glean from my score 
an accurate idea of the original source, and 
performers will be able to see in it a prac-
tical traf!scription wl,ich can be used by a 
dtoir without very mudt confusion". In der 
Tat stellt für Wissenschaft und Praxis die 
zuverlässige Edition, die in einem in der 
Notation und im Text einwandfreien Druck 
vorliegt, gleichermaßen einen Gewinn dar. 
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D. M. Fouse hat der Ausgabe ein 13 
Spalten langes Vorwort vorausgeschickt, in 
dem er einen Extrakt seiner Untersuchun-
gen (The Sacred Music of Giaminateo 
Asola, Dissertation, University of North 
Carolina, 1960) vermittelt. Das ist um so 
mehr zu begrüßen, als Asola in modernen 
Lexika meist nur sehr aphoristisch behan-
delt wird (ein Artikel Asola findet sich 
jetzt allerdings im ersten Supplementband 
von MGG). Immerhin hat Asola in seinen 
überaus zahlreichen geistlichen Werken 
einen nicht unwesentlichen Beitrag zur 
ausklingenden Phase der „Niederländisch-en 
Schule" geliefert. Noch in eine neue Stil-
epoche hineinreichend, hielt er hartnäckig 
an den schon in einer gewissen Agonie 
liegenden Renaissance-Praktiken fest und 
knüpfte an die späten Kompositionen 
Palestrinas, dem seine besondere Verehrung 
gehörte, an . Akkordblöcke und kanon-
artige Kopfmotiv-Imitationen stehen in 
seinen Werken nebeneinander. Bevorzugt 
wird jedoch von ihm der freie, von der er-
wähnten Motivverarbeitung ausgenommene 
Kontrapunkt, der zuweilen die Gesamtheit 
einer Komposition beherrscht. Einflüsse der 
Venezianischen Schule, insbesondere die 
Praxis der cori spezzati, sind in Asolas acht-
stimmigen Werken häufiger, in seinen sechs-
stimmigen weniger häufig anzutreffen. 
Paarige Imitation kommt selten vor, die 
rhythmische Struktur ist mäßig nuanciert. 
Auffallend konservativ ist Asola im Ge-
brauch der Kirchentonarten. Seine modale 
Satzweise ist der Palestrinas ähnlich. Nicht 
zuletzt jedoch äußert sich die mehr epigonale 
Stellung Asolas in der Musikgeschichte in 
dem Mangel einer echten kontrapunktischen 
Durchstrukturierung seiner Werke und dem 
allzu uniformen und selten inspirierten 
melodischen Einfall, der mit der harmo-
nischen Simplizität der Grundkonzeption in 
engem Zusammenhang stehen dürfte . 

Die von Fouse getroffene Auswahl kehrt 
instruktiv die verschiedenen Gestaltungs-
prinz1p1en Asolas in seinen Motetten, 
Hymnen, Psalmen und Lauden hervor und 
bemüht sich, mit sichtlichem Erfolg um 
charakteristische Beispiele der Kunst des 
Komponisten. Die Transkription des offen-
bar in unproblematischer Notation vor-
liegenden klaren Erstdrucks bot dem Her-
ausgeber keine übermäßigen Schwierigkei-
ten; ein gewissenhafter quellenkritischer 
Bericht (S. X-XII) gibt alle wünschens-

Besprechungen 

werten Auskünfte. Der Übertragung einer 
jeden Komposition sind die originalen 
Schlüssel und Tempus-Bezeichnungen voran-
gesetzt (leider fehlt auch hier wieder einmal 
die Mitteilung einiger originaler Noten-
werte) , im Notentext die Ligaturen sorg-
fältig gekennzeichnet und die vom Heraus-
geber vorgeschlagenen Akzidentien durch 
eckige Klammern kenntlich gemacht: Ins-
gesamt eine Ausgabe, die von Wissenschaft-
lern und Praktikern dankbar begrüßt 
werden sollte. Dem kann eine kritisch,e An-
merkung des Rezensenten, die vom Heraus-
geber hinzugefügten und durchaus den 
Regeln der Komposition jener Zeit ent-
sprechenden Akzidentien statt in eckigen 
Klammem vor die Noten der schnelleren 
Lesbarkeit halber besser - wie in deutschen 
Ausgaben üblich - ü b e r die entsprechen-
den Noten zu setzen, keinerlei Abbruch tun. 

Herbert Drux, Köln 

Eingegangene Schriften 
Besprechung vorbehalten 

Die Ausbreitung des Historismus über die 
Musik. Aufsätze und Diskussionen. Hrsg. 
von Walter W i o r a. Regensburg: Gustav 
Bosse Verlag 1969. 34 3 S. (Studien zur 
Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts. 14.) 

B e et h o v e n - J a h r buch . Hrsg. von 
Paul M i e s und Joseph Schmidt - G ö r g. 
Jahrgang 1965/ 68. Bonn: Beethovenhaus 
1969. 373 S., 6 Taf. (Veröffentlichungen 
des Beethovenhauses in Bonn. Neue Folge. 
Zweite Reihe. VI.) 

B e i t r ä g e zur Geschichte der Oper. 
Hrsg. von Heinz B e c k e r. Regensburg: 
Gustav Bosse Verlag 1969. 189 S. (Studien 
zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts. 
15 .) 

Hi I de gar d von Bingen : Lieder. 
Nach den Handschriften hrsg. von Puden-
tiana B a r t h OSB, M. Immaculata R i t -
s c h er OSB und Joseph Schmidt - Gör g. 
Salzburg : Otto Müller Verlag (1969). 
328 S., 2 Taf. 

M. I m m a c u I a t a R i t s c h e r OSB: 
Kritischer Bericht zu Hildegard von Bingen: 
Lieder. Salzburg : Otto Müller Verlag (1969) . 
62 s. 
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E r d m a n n W e r n e r B ö h m e : Die 
früh deutsche Oper in Thüringen. Ein Jahr-
hundert mitteldeutscher Musik- und Theater-
geschichte des Barock. Giebing/Obb. : Musik-
verlag Emil Katzbichler (1969) . 228 S. 
(Nachdruck der Ausgabe Stadtroda 1931.) 

Ondrej Demo - Olga Hraba-
1 0 V a '. Zatevne a dozinkove piesne. Bratis-
lava : Slovenska Akademia vied 1969. 290 S., 
1 Schallpl. (Klenotnica Slovenskej lvudovej 
kultury. 4.) 

Mala E n C y k 1 0 p e d i a h u d b y . Spraco-
val kolektiv autorov. Veduci autorskeho 
kolektivu Marian J ur i k . Vedecky redaktor 
Ladislav Mo k r y. Bratislava: Obzor 
(1969). 642 s. 

Arm in G e b h a r d t : Robert Schumann 
als Symphoniker. Regensburg: Gustav Bosse 
Verlag 1968. 234 S. (Forschungsbeiträge zur 
Musikwissenschaft. XX.) 

W a I t er G i es e I er : Musikerziehung 
in den USA im Vergleich mit deutschen 
Verhältnissen. Stuttgart: Ernst Klett Verlag 
(1969). 236 S. 

Alfredo Giovine: II „Teatro Mar-
gherita" di Bari (Cronologia delle opere in 
musica rappresentate e note critiche coeve). 
Bari : 1967 (Auslieferung Bärenreiter-Anti-
quariat, Kassel-Wilhelmshöhe). 31 S., 4 Taf. 
(Biblioteca dell'Archivio delle Tradizioni 
Popolari Baresi, ohne Bandzählung. Teatri 
di Bari. 1.) 

A 1 f r e d o G i o v i n e : II Politeama 
Barese (cronologia delle opere in musica 
rappresentate e note critiche coeve) . Bari: 
1967 (Auslieferung Bärenreiter-Antiquariat, 
Kassel-Wilhelmshöhe). 16 S. (Biblioteca 
dell 'Archivio delle Tradizioni Popolari Ba-
resi. ohne Bandzählung. Teatri di Bari. II .) 

AI f red o G i o v in e : Niccola de Giosa. 
Bari : 1968 (Auslieferung Bärenreiter-Anti-
quariat, Kassel-Wilhelmshöhe). 47 S., 4 Taf. 
(Biblioteca dell 'Archivio delle Tradizioni 
Popolari Baresi, ohne Bandzählung. Piccola 
collana di letteratura musicale.) 

Susanna Großmann-Vendrey : 
Felix Mendelssohn Bartholdy und die Musik 
der Vergangenheit. Regensburg: Gustav 
Bosse Verlag 1969. 254 S. (Studien zur 
Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts. 17 .) 
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Fe I i x Ho erb ur g er : Volksmusik in 
Afghanistan nebst einem Exkurs über 
Qor 'än - Rezitation und Thora-Kantilla-
tion in Kabul. Regensburg : Gustav Bosse 
Verlag 1969. 153 S., (1) und 30 Abb. (Re-
gensburger Beiträge zur musikalischen Volks-
und Völkerkunde. 1.) 

Wo I f g an g H u s c h k e : Zur Her-
kunft des Klavierbauers Carl Bechstein. Son-
derdruck aus : Gene a I o g i e , Band 10, 
18. Jahrgang, Heft 9, September 1969. 
S. 709- 714. (Aufsatzreihe Musikgeschichte 
und Genealogie. XX.) 

Musikethnologische J a h r e s b i b I i o -
g r a phi e Europas. 1, 1966 und 2, 1967. 
Hrsg. vom Slowakischen Nationalmuseum in 
Verbindung mit dem Institut für Musikwis-
senschaft der Slowakischen Akademie der 
Wissenschaften und dem Institut für deutsche 
Volkskunde der Deutschen Akademie der 
Wissenschaften Berlin unter Mitwirkung 
des International Folk Music Council durch 
Oskar EI s c h e k, Erich Stockmann 
und Ivan M a ca k. Bratislava: 1967 und 
1968 . 72 und 82 S. 

Methoden der K I a s s i f i k a t i o n von 
V o I k s I i e d w e i s e n . Slowakische Aka-
demie der Wissenschaften. Institut für 
Musikwissenschaft. Simposia 11. Wissen-
schaftliche Redaktion Oskar E 1 s c h e k 
unter Mitarbeit von Doris S t o c km an n . 
Bratislava: Verlag der Slowakischen Akade-
mie der Wissenschaften 1969. 15 5 S. 

Ern s t K 1 u s e n : Volkslied. Fund und 
Erfindung. Köln : Musikverlag Hans Gerig 
(1969). 243 S. 

H e r w i g K n a u s : Die Musiker im 
Archivbestand des Kaiserlichen Obersthof-
meisteramtes (1637-1705). Band 1. Graz-
Wien-Köln : Hermann Böhlaus Nachf. 1967. 
160 S. (Österreichische Akademie der Wis-
senschaften. Phil.-Hist . Klasse . Sitzungs-
berichte. 254 . Band, 1. Abhandlung. Veröf-
fentlichungen der Kommission für Musikfor-
schung. 7.) 

F r i e d r i c h K ö r n e r : Ein Horn von 
Michael Nagel in Graz. Sonderdruck aus: 
Historisches Jahrbuch der Stadt Graz. Band 
2. Graz: 1969. S. 87-96. 

K 1 au s K ö r n e r : Das Musikleben in 
Köln um die Mitte des 19. Jahrhunderts. 
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Köln: Arno Volk Verlag 1969. VI. 315 S. 
(Beiträge zur Rheinischen Musikgeschichte. 
83.) 

Wo I f g a n g La a de : Die Situation 
von Musikleben und Musikforschung in den 
Ländern Afrikas und Asiens und die neuen 
Aufgaben der Musikethnologie. T utzing : 
Hans Schneider 1969. 227 S. 

Francisco Cu r t Lange : La Mu-
sica en villa Rica. Sonderdruck aus Revista 
Musical Chilena Nr. 102 und 103. Chile : 
Facultad de Ciencias y Artes Musicales 
Universidad de Chile 1967 /1968. 129 S. 

Die Colmarer Li e d er h an d s c h r i f t. 
Faksimile-Ausgabe ihrer Melodien von 
Friedrich Gen n r i c h. Langen bei Frank-
furt : Friedrich Gennrich 1967. XVI. 214 S. 
(Summa Musicae Medii Aevi. XVIII.) 

F r i e d r i c h L i p p m a n n : Vincenzo 
Bellini und die italienische opera seria seiner 
Zeit. Studien über Libretto, Arienform und 
Melodik. Köln-Wien: Böhlau Verlag 1969. 
XII, 402 S. (Analecta Musicologica. Ver-
öffentlichungen der Musikabteilung des 
Deutschen Historischen Instituts in Rom. 6.) 

H e i n z M e y e r : Die Klaviermusik 
Ferruccio Busonis. Eine stilkritische Unter-
suchung. Wolfenbüttel-Zürich: Möseler 
Verlag (1969). 283 S. 

J o s e p h M ü 11 er - BI a t tau : Goethe 
und die Meister der Musik. Stuttgart: Ernst 
Klett Verlag (1969). SOS. 

Das musikalisch Neue und die Neue 
Musik. Hrsg. von Hans-Peter Reine c k e. 
Vier Vorträge, gehalten im Winter 1967/68 
im Rahmen der Reihe Musikwissenschaft-
lich,es Kolloquium des Staatlichen Instituts 
für Musikforschung Preußischer Kultur-
besitz. Hrsg. vom Staatlichen Institut für 
Musikforschung Preußischer Kulturbesitz. 
Redaktion : Helga d e l a M o t t e - Ha -
b er. Mainz: B. Schott's Söhne (1969) . 93 S. 

Musikbibliographischer Dienst (MD), 
1. Jahrgang Heft o. Berlin: Deutscher 
Büchereiverband. Arbeitsstelle für das 
Büchereiwesen 1969/70. 40 S. 

Musicologica Slovaca. Rofoik 1, 1969. 
Bratislava : Slovenskej Akademie (1969). 
136 s. 

Eingegangene Schriften 

C o r n e I i s J . N e d e r v e e n : Acous-
tical aspects of woodwind instruments. 
Amsterdam : Frits Knuf (1969). 108 S. 

0 e u v r e s pour luth seul de J ean-Bap-
tiste B es a r d . Edition et transcription par 
Andre S o u r i s . Etude biographique et 
appareil critique par Monique R o 11 in. 
Paris : Editions du (entre National de la 
Recherche Scientifique 1969. XLII, 165 S. 
(Corpus des Luthistes Fran~ais, ohne Band-
zählung.) 

AI b e r t Pa I m : Jeröme - Joseph de 
Momigny. Leben und Werk. Ein Beitrag zur 
Geschich,te der Musiktheorie im 19. Jahr-
hundert. Köln: Arno Volk Verlag Hans 
Gerig KG. (1969) . 455 S., 4 Taf. 

Kurt Petermann : Tanz-Bibliogra-
phie. Verze ichnis des deutschsprachigen 
Schrifttums über den Volks-, Gesellschafts-
und Bühnentanz. S. Lieferung. Leipzig: VEB 
Bibliographisches Institut 1969. S. 561-640. 

Les P s a um es de Clement Marot . 
Edition critique du plus ancien texte (Ms. 
Paris B. N. Fr. 2337) avec toutes !es varian-
tes des manuscrits et des plus anciennes 
editions jusqu'a 1543, accompagnee du texte 
definitif de 15 62 et precedee d'une etude 
par Samuel Jan L e n s e I i n k. Le Psautier 
Huguenot du XV!e siede pubiie sous Ja 
direction de Pierre Pi d o u x. T roisieme 
Volume. Assen und Kassel-Basel-Paris-
London: Van Gorcum & Comp. N. V. und 
Bärenreiter 1969, 247 S. 

J e a n - P h i I i p p e R a m e a u : Com-
plete Theoretical Writings . Edited by Erwin 
R. Jacob i. Vol. IV : Code de musique 
pratique . . . avec de Nouvelles Reflexions 
sur Je principe sonore (1760). Lettre a 
M. d 'Alembert. Origine des sciences. Ameri -
can Institute of Musicology 1969. XL VI. 
326, 33 S. (Publications of the American 
Institute of Musicology. Miscellanea. 3.) 

., Rech e r c h es" sur la Musique fran-
pise classique. Band IX. Paris : Editions 
A. et J. Picard 1969. 268 S. (La vie musicale 
en France sous les Rois Bourbons, ohne 
Bandzählung.) 

F r i e d r i c h W . R i e d e I : Die Wiener 
Minoriten und ihre Musikpflege. Sonder-
druck aus: Singende Kirche, Nr. 4, 1969. 
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Eingegangene Schriften 

J e n s Roh w e r : Sinn und Unsinn in 
der Musik. Versuch einer musikalischen 
Sinnbegriffs-Analyse. Wolfenbüttel-Zürich : 
Möseler Verlag (1969). 40 S. 

Cu r t S a c h s : Die Musik der Alten 
Welt in Ost und West . Aufstieg und Ent-
wicklung. Hrsg. von Jürgen E 1 s n er unter 
Mitarbeit von Gerd Schön f e 1 der . Berlin: 
Akademie-Verlag 1968. 324 S., 8 Taf. 
(Deutsche Fassung von The Rise of Music 
in the Ancient World East and West, Aus-
gabe New York 1943.) 

J o s e p h Schmidt - G ö r g und Hans 
Schmidt : Ludwig van Beethoven . Bonn: 
Beethoven-Archiv. Hamburg: Deutsche 
Grammophon Gesellschaft mbH. Braun-
schweig: Georg Westermann Verlag (1969). 
275 S. 

Wenn Wagner ein Tagebuch geführt 
hätte ... Auswahl der Dokumente, Zusam-
menstellung und verbindender Text von 
Läsz16 E 6 s z e. Aus dem Ungarischen 
übertragen von Eri ka S z e 11. Budapest: 
Corvina Verlag (1969) . 401 S. 

Wo I f g an g Witt r o c k : Die ältesten 
Melodietypen im ostdeutschen Volksgesang. 
Marburg : N. G. Elwert Verlag 1969. 224 S. 
(Schriftenreihe der Kommission für Ost-
deutsche Volkskunde in der Deutschen Ge-
sellschaft für Volkskunde. 7 .) 

K a r I H. W ö r n e r : Das Zeitalter der 
thematischen Prozesse in der Geschichte der 
Musik. Regensburg: Gustav Bosse Verlag 
1969. XXIX, 291 S. (Studien zur Musik-
geschichte des 19. Jahrhunderts . 18 .) 

Muzikoloski Z b o r n i k. Musicological 
Annual. Vol. V, 1969. Ljubljana: (Filozofska 
fakulteta - Oddelek za muzikologijo) 1969. 
128 s. 

Mitteilungen 

Am 8. Dezember 1969 ist in Rom Mon-
signore Professor Dr. Higino An g l e s 
kurz vor Vollendung seines 82. Lebensjahres 
verstorben. Die „Musikforschung" wird in 
Kürze einen Nach-ruf auf den Verstorbenen 
bringen. 

Am 21. November 1969 feierte Dr. Hans 
Joachim Zingel. Köln, seinen 6 5. Ge-
burtstag. 
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Dr. Ernst Li c h t e n h ahn, Lektor und 
Assistent am Musikwissenschaftlichen Insti-
tut der Universität Basel, wurde mit Wir-
kung vom 15 . Oktober 1969 zum außer-
ordentlichen Professor und Fachvertreter für 
Musikwissensdrnft an der Universität Neu-
d1atel ernannt. 

Dr. Dieter C h r i s t e n s e n, Leiter der 
Musikethnologischen Abteilung des Museums 
für Völkerkunde, Berlin, und gegenwärtig 
Lehrbeauftragter an der Freien Universität 
Berlin, ist für die Zeit vom 1. Februar 1970 
bis zum 31. Januar 1971 beurlaubt worden, 
um als Visiting Associate Professor of Music 
an der Wesleyan University, Middletown/ 
Conn ., zu lehren. Im Sommer 1970 wird er 
eine musikethnologische Exkursion derselben 
Universität in die Türkei leiten. 

Vom 21. bis 23 . November 1969 fand in 
Graz, veranstaltet vom Institut für Jazz-
forsch-ung der Akademie für Musik und dar-
stellende Kunst, eine wissensdlaftliche 
Tagung mit dem Thema Tra11skriptio11s-
Probleme i11 der Musiketlmologie u11d i11 der 
]azzforschu11g statt, an der von seiten der 
BRD die Herren Bornemann (Frankfurt 
a. M.), Dauer (Göttingen) , Jost (Berlin) und 
Suppan (Freiburg i. Br.) teilnahmen. Die 
Leitung der Tagung lag in den Händen von 
Friedrich Körner, Vorstand des Grazer Jazz-
instituts, und seines Mitarbeiters Dieter 
Glawisdrnig. Im Anschluß an diese Tagung 
traf sich der wissenschaftliche Beirat der 
Internationalen Gesellschaft für Jazzfor-
schung. 

Die H i n d e m i t h - S t i f t u n g hat als 
ersten Schritt in Richtung einer künftigen 
Gesamtausgabe der musikalischen und theo-
retischen Werke von Paul Hindemith eine 
Katalogisierung aller handschriftlichen und 
gedruckten Quellen veranlaßt. 

Im Rahmen der Gesamtausgabe sollen 
nicht nur die bisher schon gedruckt vorlie-
genden Kompositionen Paul Hindemiths ein-
schließlich der Erstfassungen und Neubear-
beitungen nochmals mit den Handschriften 
verglichen und neu herausgegeben werden, 
sondern es soll auch der nur handsduift-
lich vorliegende und daher bis heute unbe-
kannt gebliebene Teil des Oeuvres erstmals 
publiziert werden. 

Die meisten der für die Gesamtausgabe 
benötigten Manuskripte sind mit dem Nach-
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laß in das Eigentum der Stiftung übergegan-
gen. Einzelne Hindemith-Autographen konn-
ten seitdem hinzuerworben werden. Soweit 
Paul Hindemith Niederschriften seiner Kom-
positionen an Freunde verschenkt hat und 
die Besitzer heute noch zu ermitteln waren, 
sind sie von der Stiftung um Überlassung 
einer Photokopie gebeten worden. 

Der Verbleib einiger Manuskripte konnte 
jedoch noch nicht festgestellt werden, da die 
von Hindemith notierten Empfänger verstor-
ben sind oder ihr Wohnort unbekannt ist. 
Die Hindemith-Stiftung bittet daher alle 
Besitzer von Hindemith-Handschriften (auch 
der gedruckt vorliegenden Werke), Verbin-
dung aufzunehmen mit einem der Unter-
zeichneten. 

Von großer Bedeutung für die geplante 
Gesamtausgabe können ferner briefliche 
Mitteilungen und Äußerungen Hindemiths 
werden. An alle Besitzer von Briefen des 
Komponisten und seiner Gattin ergeht daher 
die gleiche Bitte. 

Die Herausgeber der Hindemith-Gesamt-
ausgabe : 

Prof. Dr. Kurt von Fischer 
CH-8703 Erlenbach/Schweiz 

Laubholzstraße 46 

Prof. Dr . Ludwig Finscher 
D-6380 Bad Homburg v. d. H. 

Keltenstraße 2 

Der Präsident des Stiftungsrates der Hin-
demith-Stiftung: 

Dr. Arno Volk 
D-6501 Wackernheim 

Rheinblick 39 

Professor Howard M. B r o w n hat vor 
kurzem die Aufgabe übernommen, die den 
Sammlungen des 16. und 17. Jahrhunderts 
gewidmeten Bände von RISM zu vervoll-
ständigen. Der erste Band, herausgegeben 
von Fran~ois Lesure, enthielt die Titel aller 

Mitteilungen 

Sammlungen. Die folgenden Bände sollen 
den Inhalt jeder Sammlung angeben und, 
was entscheidend ist, ein alphabetisches Ver-
zeichnis der ersten Zeilen und Titel sowie 
der Namen der Komponisten, Verleger usw. 
enthalten . Professor Brown wäre dankbar, 
wenn er Ergänzungen oder Korrekturen, die 
den Benutzern des ersten Bandes notwendig 
erscheinen, erfahren könnte, damit die Reihe 
so vollständig und genau wie möglich wird. 
Ergänzungen und Korrekturen, die in die 
folgenden Bände aufgenommen werden sol-
len, sind an Professor Howard M. Brown, 
Department of Music, The University of 
Chicago, 5835 So. University Ave., Chicago, 
Illinois 60637, U. S. A., zu senden. Sie wer-
den dankbar aufgenommen werden. 

Diesem Heft der „Musikforschung" liegt 
die J a h r e s r e c h n u n g 1970 bei (nur 
für Mitglieder, die ihren Beitrag noch nicht 
gezahlt haben). Der Schatzmeister der Ge-
sellschaft für Musikforschung bittet um 
baldige Oberweisung der Beiträge. 

Einb a nddecken für „Die Musik-
forschung ", Jahrgang 1969, werden wie 
stets auf Vorbestellung angefertigt. Sie 
kosten DM 3.-. Bestellungen bitte an den 
Bärenreiter-Verlag, 3 500 Kassel-Wilhelms-
höhe, Heinrich-Schütz-Allee 3 5. 

Suchanzeige 
Dr. Gerhard Schuhmacher , 3 5 Kassel-

Harleshausen, Wilhelmshöher Weg 41, sucht 
für eine Neuausgabe des nachgelassenen 
und Brahms zugeschriebenen Klaviertrios 
A-dur - 193 8 von Karl Hasse und Ernst 
Bücken herausgegeben - die Abschrift, die 
den beiden Herausgebern für ihre Ausgabe 
seinerzeit zur Verfügung stand. Sie gehörte 
zuletzt Ernst Bücken, wurde aber von dessen 
(inzwischen verstorbener) Frau nach seinem 
Tode verkauft , und zwar einzeln, nicht mit 
dem Anteil. den die Stadt- und Universi-
tätsbibliothek Köln gekauft hat. Herr Dr. 
Schuhmacher wäre für entsprechende Hin-
weise dankbar. 
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