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(Unter besonderer Berücksiditigung der italienisdien begleiteten Monodie) 

VON JAN RACEK, BRNO 

Die tausendjährige Entwiddung der westeuropäisdien Musik müssen wir wie 
eine einheitlidie Struktur betrachten und als ein einziges unteilbares stilentwidceln-
des Ganzes auffassen 1• Dieses Ganze wurde seit den ältesten Zeiten seiner Existenz 
durch die enge Beziehung zwischen Wort, Sprache und Musik bestimmt. Liegt doch 
das Wesen des Stils der westeuropäisdien Musik nahezu bis zum Ende des 16. Jahr-
hunderts ausschließlidi in der Vertonung von Wort und Sprache, kurz in der 
Vokalität der Musik. Es ist daher keineswegs ein Zufall, wenn Thrasybulos Geor-
giades die Beziehung zwisdien Wort und Musik sogar als den wichtigsten Faktor 
der Existenzberechtigung und Stilsubstanz der westeuropäisdien Musik überhaupt 
betraditet 2• Es steht außer Zweifel. daß die gemeinsame Bindung dieses unteilbaren 
Ganzen den Spradlgestus, das metrorhythmisdie und inhaltsbezeidlnende Element 
bildet. 

Die mensch1idle Stimme, also die Vokalität, ist seit der Entstehung der Musik 
überhaupt das empfindlidiste, somit freilidl audi subjektivste und reidiste Instru-
ment für den musikalischen Ausdruck mensch1icher Leidenschaften. Deshalb hatte 
die menschlidie Stimme in der gesdiichtlichen Entwicklung der westeuropäischen 
Musik eine geradezu dominante Stellung und einen richtungweisenden Einfluß 
auf das Musikdenken von den ältesten Entwicklungsepochen der Musik bis in die 
zweite Hälfte des 16. Jahrhunderts. Damals kam es nämlidi zur Emanzipation, zur 
Abspaltung und dadurch auch zur Differenzierung der Vokalmusik von der Instru-

1 Der wichtifste Teil dieser Studie wurde auf dem Intemationalen muslbl11enlldiaftlichen Kolloquium Die 
Musflc ""' das Wort, we.ldies anläßlich des IV. Internationalen Muslkfeatival1 .Musica vocalls• in Brilml 
veranstaltet wurde (29.-30. 9. 1969), Bei dieser Gelerenhelt danke ldi herdidi meinem Kollepn 
Herrn Dr. Reinhard G er I a c h (Göttingen) für die Hilfe bei der Zusam.menatellunr der Biblio,rapbie. 
1 Thr. Georfiadu, Musilt """ Spradce. Das WerdeH der abeNtlllhcdisdce,c M11stlt, dargestellt a11 der VertoHIINI 
der Messe, in: Verstlndllche Wiuenschaft so, Berlin-Göttlnren-Helclelbers 1954. Du Wort-Ton-Problem In 
der gesdiichtlidien Entwidclung behandelt im allremeinen folrende wichti1ste musiblssenschaftlldie Literatur: 
A. Wilh. Ambros, Ober die GreNzeN voN MNsUr NNd Poesie. EIHe St11dle '"' Astlccttlc der To11hltst, 2 Binde, 
Leipzl1 18S6, 11872: A. Friedr. Wilh. Relssmann, DldctlcuHst IIKd Musllc IK llcre,,i Verlc4ltNIS z11tfNaNder, 
Köln U9S; A. J. Goodrtch, MNsfc as a LaHguage or tlre Mea,cf,rl of M11slcal So""'"· l11111trated wttlt 
Clrarocterlstlc ExoMCples froNC t1te Worlcs of Bade, H4Ndel, Ol11dt, HaydH, Mozart, Clcer11btHI, Bcctlcove,c, 
New York 11909: A. Deditlus, TheorfeN llber die VerblHdNN( vo11 Poesie ,.,,4 MNsilc. Moses Me,cdelsso1t,c ""' 
Le,siHB, Di11. phil„ Milndien 1918: W. F. Sdimidt, SIINJbarlcelt, M11siltalltlt, Verto"""I• EfNe UKtersMdfNNI 
Aber proMCusfltalfsdce 11Hd H111slkoltsdce DldctNNI uHd llcr Ve,JcllltNls ,.,, K.0Mposltlo11, D111. phil. Bonn 1925, 
Teildruck In: Zeitac:hrlft for .Ästhetik und allremeine Kunstwissentdiaft XXI, 1926: E. Bipanl, MNSlca c 
Poello. Per lo M11t11rlta cluslca, ,cieHtl(tca e 1Ha1fstrale, Mailand 1936; Carlo Culcui, M111lca , Potsla, 
Rapport! estetlcl e storlcf, Mailand 1936: W. Gurlitt, M11slk uHd R1cetorik, in: Hellcon V, 1943: J. Müller-
Blattau, Das Vn1cilltHls vo11 Wort uHd ToH ,,. der Gercltfdcte der Musilc, Stutt1art 1952: M. Beaulils, MNSl4Ne 
de soH, Muffque de verbe, Paris 19S4; I. I<ardos, Vers es zlHe, in: UJ zenei 1zemle V, 19S4, 3; Z. Unl6, 
Vers ea zlHe, in: UJ zenei nemle V, 1954, 6: Tbr. Georfiades, Spradce, M•sllc, sdcrl/tlldce MNsllcdarstell""f• 
in: AfMw XIV, 19J7, 223 ff.: Cl. Heinen, Der spracltlldte NHd M11slltollsdce RlcytluNNS IMC KuHstlled, Dia.phil. 
KISln 19SI: H. H. E11ebredit, M11slk als ToNsp,adce, In: AfMw XVDI, 1961, 13 ff.: C. Dahlhaua, Mi,slca 
poetlca """ IHNSlltall,dce Poesie, in: AfMw xxm. 1966, 110 ff., und E. Staipr, Mi,rilr .,,, D1dc,,.,,,. Darin u. a. 
Gl11dts BIIIIHult11Hst, Goetlce """ Mozart, Dei,tsdce RoMaKtflc IH Dldct11Ng Hrl Mwsllt "· •·• Zürich und Frei-
hurt l. Br. 11966. Siehe auch A. O. Lorenz, Abe,cdliJHdlsclte MllSllc1udddcte f• IJqtlclfW ur Ge,ceratloH,11, 
Berfin 1928. 
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mentalmusik. Es war dies ein großes geschidttliches Ereignis, das einen unabseh-
baren Einfluß auf die Zukunft der Musik hatte. Zu dieser Zeit bemächtigte sidt 
auch das Wort der Musik und es kommt zu der Erscheinung, die Georgiades sehr 
treffend mit dem Terminus „ VerspraddicJiung der Musik" bezeidmet. Bis zum 
Ende des 16. Jahrhunderts galt die lnstrumentalmus:ik als etwas Zweitrangiges, 
stilistisdt und soziologisdt Untergeordnetes, ja Minderwertiges und unter gewissen 
Voraussetzungen moralisdt Laszives. Es war dies die Musik der Jongleurs und 
fahrenden Musikanten von oft sehr zweifelhaftem Ruf 3• Erst im 17. Jahrhundert 
wurde dieser stilistisdt und ethisch herabwürdigenden Disjunktion ein definitives 
Ende gesetzt. Damals wurde die Instrumentalmusik zum Gegenpol und zur gleidt-
wertigen Komponente der Vokalmusik. Zum ersten Male in der Gesdtichte der 
europäisdten Musik treten Vokal- und Instrumentalmusik als zwei gleidtberedttigte, 
selbständige und emanzipierte Partner auf. Ebenso kam es zu einer ebenbürtigen 
Verbindung .zwischen Vokal- und Instrumentalmusik, bei der der Instrumentalpart 
eine widttige, musikalisdt-tektonisdte Funktion erhielt. 

Das Problem für die Komponisten aller Zeiten war es, ihre Erlebnisse und 
Erfahrungen, die Welt, in der sie lebten und die sie umgab, in Musik umzuformen. 
Die Komponisten bemühten sidt, die akustischen Phänomene ihrer Zeit nicht nur 
zu vermitteln, sondern sie auch klangmäßig, akustisch zu stilisieren. Deshalb hat 
jede Stilepodie der westeuropäischen Musik ihr sogenanntes Klangideal - und hat 
es heute nodi - sowie ihre musikalisdie Geschmackskultur. Das Klang- und 
Gesdtmadcsideal der Zeit mußte sidi dann auch ganz gesetzmäßig in den Prozeß 
des Musikdenkens einordnen und damit audt in die wechselseitige Beziehung von 
Wort und Musik eingreifen. Aus der Rede- und der Wortintonation, die ähnlidi 
wie der Schriftduktus von Zeiteinflüssen, insbesondere von soziologischen, aber 
audt vom sogenannten Lebensstil, bis zu einem gewissen Grad auch von gesellschaft-
licher Etikette und Konvention bestimmt ist, wird eine klangliche, in unserem 
Falle eine lntonationskomponente in jedwede Entwid<lungsepoche des Musikstils 
ausgestrahlt. Audt diese Intonationskomponente des Wortes kann man als Klang-
phänomen der Zeit bezeichnen, das durch das konkrete Klang- und Gesdimacks-
ideal verursacht ist. Es handelt sich hier um eine Klangrealität, die schließlich zu 
einem nicht wegzudenkenden Bestandteil all dessen wurde, was wir den Musikstil 
der Zeit nennen. Die Klangrealität äußert sich nidit nur außerhalb, sondern auch 
innerhalb des sdtöpferisdten Prozesses. In diesem musikalischen SchaHensprozeß hat 
unzweifelhaft das Phänomen der menschlichen Sprache eine wichtige Bedeutung, 
dessen Hauptkomponente eben von jener intonierenden Klangrealität der Zeit 
gebildet wird. Sie ist ein unteilbarer integraler Bestandteil der psychisdten und 
physiologisdien Struktur des menschlichen Organismus geworden, also eine Äuße-
rung somatischer Faktoren und Prozesse. Diese Klang-Farben-Elemente in Ver-
bindung von Wort und Rede mit der Musik äußern sich und kommen als poten-
zierter, expressiver Ausdrucksfaktor, also überwiegend als Gefühlskomponente zur 
Geltung. Diese akustische, klangfarbige Realität der musikalischen Mitteilung, 

1 Siehe A. M6dc:enberJ, Die Stellu1t1 der Splelle„te lfH Mittelalter, 0111. phil. Freiburs i. Br. 1910; 
J. Klapper, Die soziale StelluHf des Splel1HOHJ11 ,,,. u. ,.,,,114, Jlc., in: z. f. Volkskunde D, 1930, und W. Sal-
men, Der fdreirde .MMslleer IM nroplllsdte,s Mltrelalter, Kusel 1960. 
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ähnlich wie z. B. die farbige Realität der bildnerischen Mitteilung, ist ein unteil-
barer Bestandteil des Lebensstils und des Gesdtmadcs des Mensdien jeder Stilepoche 
der westeuropäischen Musik. 

Wenn wir uns verantwortungsvoll und wissenschaftlich objektiv mit dem Problem 
der Beziehung von Wort und Ton befassen wollen, müssen wir uns vor allem dessen 
bewußt sein, worin die Unterschiede zwisch.en der Musik, der musikalischen Mit-
teilung einerseits und der Rede, also der gesprädtsweisen und literarisdien Mit-
teilung andererseits, bestehen. Es ist unzweifelhaft, daß sich im geschiditlichen 
Entwiddungsprozeß der Musik der Einfluß des Textes im Verlauf der einzelnen 
musikalischen Stilepochen auf zweierlei Weise geltend madit: 
1. formal, in tektonischer, metrorhythmisdter Hinsicht und 
2. in inhaltlich emotioneller, ausdrucksmäßig thematischer Weise. 

Stellen wir uns vor allem die Frage, inwieweit zum Beispiel Rhythmus und 
Metrum die Bedingung für Logik und Verständlichkeit in der Musik bilden und 
inwieweit in der Spradte'. Während die Verständlichkeit und begriffliche Logik der 
Umgangssprache und der literarischen Sprache durch die Bedeutungsfunktion des 
Wortes bedingt ist, ist die Logik des musikalischen Denkens vor allem durch die 
gesetzmäßige Organisation der Tonreihe gegeben. Diese ist ein Gebilde sui generis, 
etwas musikalisch Spezifisches. Sie ergibt sich nicht nur aus der melodisch-harmoni-
schen Wechselbeziehung, sondern zum großen Teil audt aus ihrer rhythmisch-metri-
schen Gliederung. Diese Gliederung bildet dann die musikalisch-logische Bindung des 
gegebenen Tonmaterials. Daraus ziehen wir die Schlußfolgerung, daß die Logik und 
Verständlichkeit der Sprache nicht vom Rhythmus und Metrum, also von metro-
rhythmischen Werten abhängig ist und es auch nicht sein muß, daß aber die Logik 
des musikalischen Denkens und Mitteilens ohne Rhythmus und Metrum undenkbar 
ist, da sie wesentliche Elemente der Logik und Verständlichkeit der Musik bilden, 
was allerdings nicht immer eine der Grundbedingungen sein muß. Eine Tonreihe 
ohne rhythmische und metrische Gliederung ist musikalisch unverständlich, musi-
kalisch kurz und gut unlogisch. Auf Grund dieser metrorhythmisdten Werte sprechen 
wir häufig von einer spezifischen Musiksyntax, die aber im Gegensatz zur Sprache 
nicht imstande ist, einen konkreten, begrifflidt logischen Inhalt mitzuteilen. Und 
wenn in der Musik begrifflich. logische Bedeutungs-Akzidenzien in Ersdteinung 
treten, dann erfolgt dies nur in der vokalen oder dramatischen Musik mit Hilfe 
von Analogien oder psychischen Assoziationen zwischen der Bedeutungskompo-
nente der Textvorlage und der Musik, manchmal sogar durdt Tonmalerei, niemals 
aber auf Grund des Tonmaterials allein. Aber auch diese Asso,ziations-Analogie 
ist subjektiv und ihre allgemeine Gültigkeit, soweit sie überhaupt vorkommt, ist 
beschränkt und durch zeitgemäße oder gesellschaftlidte Konvention bestimmt. 

Auch zwischen der sogenannten „Melodik" der Umgangsspradte und der litera-
rischen Spradte und zwisdten der Melodie in der Musik besteht ein bedeutender 
Untersdiied. In der Musik bildet die melodische Reihe die Grundbedingung für die 

t 'Ober da1 Problem der 101. Mu1ikalitlt der Spradie liehe V. Helfert, Pozd•lry 1c otizc~ ltitiebHostl lell. 
Nlkoll1, H1hffltl k dlslcusl (Bemerkun1en zur Fra1e der Mu1ikalitlt cler Sprache. Elni1e Theam zur Di1bnlon), 
In: Slovo a 1lovetno1t IIJ, 1937, 99 ff. 
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musikalisdte Verständlidtkeit, während in der Umgangsspradte und der literarischen 
Spradte die sogenannte „ Spradtmelodie", besser gesagt die klangintonierende 
Spradtmodulation, eine lediglich hinzugefügte, akzidentielle Komponente klang-
malerischer Art darstellt. Soldte klangmalerisd:ien Intonations-Akzidenzien tragen 
zwar in bestimmtem Maße zur Verständlid:ikeit der Sprache bei, bilden aber keine 
Bedingung für die Allgemeinverständlichkeit, die hier wiederum nur auf der 
begriffslogisdien Substanz beruht. 

Das Problem und die Funktion der Form äußern sid:i auf Grund dieser Erkennt-
nisse in der Mu-sik anders als in der Umgangs- oder der literarisdten Sprache. 
Die Form als solche ist in der Musik geradezu die einzige Trägerin der logischen 
Verständlichkeit und des tektonischen Zusammenhalts des musikalisd:ien Kontextes. 
Dagegen ist sie in der Sprache keineswegs die einzige Bedingung für die begriffliche 
Verständlidtkeit. Sie stellt hier zwar etwas Bedeutendes dar, ist aber doch mehr ein 
zweitrangiges ästhetisches Element. In der Musik bildet die Form sdion implizite 
an und für sid:i den Inhalt. Man kann hier deshalb, wie aud:i bei anderen Künsten, 
nicht von einem Dualismus oder einer Disjunktion von Inhalt und Form spredten. 
Nur daß in der Musik diese Einheit von Inhalt und Form etwas Unerläßlid:ies dar-
stellt, das von Natur aus den Mitteilungsmöglid:ikeiten und Fähigkeiten der Musik 
und dem Charakter des abstrakten Tonmaterials entspricht, mit dem die Musik 
operiert. 

Im großen und ganzen kann man sagen, daß sid:i in der geschichtlichen Entwidc-
lung der westeuropäischen Musik zwei Grundprinzipien zeigten, nach denen die 
Komponisten an den Text herantreten. Es gibt Komponisten, die an den Text vom 
intellektuell-rationellen, denkerischen und geistigen Gesidttspunkt herangehen. 
Es gibt aber auch Komponisten, deren Beziehung zum Text durch ihre elementare 
Musikalität und gefühlsmäßige Emotionalität bestimmt wird. Daher wird im ersten 
Falle ihre Beziehung zum Text durch tektonisd:i-bauliche Rüdcsid:iten gelenkt, 
während im zweiten Falle ihre Beziehung zu den Textvorlagen emotionell und 
rein ausdrudcsmäßig ist. Daher kann von zwei Möglichkeiten der Textverarbeitung 
gesprod:ien werden, von der objektiven und der subjektiven. Also dient einerseits 
der Text als tektonisches Solmisations-Skelett, andererseits der Text als Impuls 
zu einer ausdrudcsmäßig potenzierten inhaltlid:i-stofflichen Assoziationsbeziehung. 

In der gesd:iichtlichen Entwicklung der westeuropäisd:ien Musik zeigte sich einige-
male diese doppelte Funktionsmöglid:ikeit und die strukturelle Wechselwirkung 
.zwischen Text und Musik. Regelmäßig folgt immer nach einer einseitigen Vor-
herrschaft des Textes als ganz natürlid:ie Reaktion wieder das Bestreben, den Text 
in die Botmäßigkeit und Abhängigkeit von der Musik zu bringen. Kurz, die Musik 
beherrsdtt den Text, sie gestaltet ihn in Form und Inhalt mit ihren rein musika-
lischen Mitteln; dann wiederholt sich dieser Prozeß von neuem. Es ist dies ein 
gewisser circulus vitiosus, der dem zyklischen Entwidclungsrhythmus der euro-
päischen Musik entspridlt. 

Un.zweifelhaft hängt er mit dem zyklischen Rhythmus der einander abwech-
selnden Stilepochen zusammn, unter denen einmal das intellektuell-rationale, 
tektonische Element, dann wieder das affektiv-emotionelle, ausdrudcsmäßige 
Element vorherrscht. Daß sich in diesem wechselseitigen Zusammenspiel in der 
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Beziehwig zwischen Wort und Musik auch die Einwirkung des Lebens- und Kunst-
stils und Geschmadcs zusammen mit dem zeitgebundenen Klangaspekt geltend 
macht, braucht nicht erst betont zu werden. 
Ursprünglich wurde die Musik als bloßes tönendes Klangornament aufgefaßt, 
später als musikalisches Symbol menschlicher Gefühle und Leidenschaften. Die 
erstere Möglichkeit wird durch die instrumental-musikalische Vorstellungskraft 
hervorgerufen, die zweite wieder durch vokal-musikalische Phantasie als Vergegen-
ständlichung und Potenziemng der inhaltlichen Fülle des menschlichen Lebens. Die 
Musik wird dadurch immer mehr und mehr humanisiert. Es war dies ein großer 
Entwidclungsprozeß von der Einwirkung der Sprache auf die musikalische Instru-
mental-Phantasie und dann von der Wirkung der Instrumentalität zum vokalen 
Vorstellungsvermögen, bedingt durch die Textvorlage. 

Was hat also zur zyklischen Stilentwicklung der westeuropäischen Musik von 
der Antike bis zur Gegenwart geführt? Es war dies zweifellos die Kraft des tönenden 
Wortes, und zwar sowohl in seiner klanglich und inhaltlich emotionellen, als auch 
in seiner tektonisch-baulichen Komponente. Dabei kam es hier stets zu einer gegen-
seitigen Beeinflussung des Wortes und der Sprache durch die Musik und umgekehrt 
wieder der Musik durdi das Wort und die Spradie. Es war und ist dies ein äußerst 
widitiger Entwicklungsprozeß, der sidi durch Jahrtausende hindurdi abspielte und 
sidi noch bis in die Gegenwart abspielt. 

Die textlidie Komponente hatte im tektonischen und affektiv ausdrudcsmäßigen 
Wesen der Musik primäre Bedeutung nidtt nur in der antiken Musikkultur des 
Altertums, sondern audt in der Vokal-Musik des Mittelalters 6. Dieser Prozeß führte 
schon im Laufe des 10. und 11. Jahrhunderts zur Isolierung und Emanzipation 
einzelner betonter Silben. Die versdiiedenen Beziehungen zwisdten Wort (Text) und 
Musik können wir besonders gut in der Periode der Hodirenaissance des 16. Jahr-
hunderts und in der Epoche des Frühbarode bis fast zum Ende des siebzehnten 
Jahrhunderts verfolgen. Aber im allgemeinen herrschte zur Z'eit der Renaissance 
immer nodt die autonome Wirksamkeit der Musik vor. Der Text war ein sekun-
däres, formgebendes Ausdrudcselement. Er wurde hier von der Musik als objek-
tives Solmisations-Skelett erfaßt und behandelt. Das Wort hatte damals nodi etwas 
Kühles, Unpersönlidtes in sidi. 

Man kann also sagen, daß in der Stilepodie der vokalen Heterophonie, Poly-
melodie und sdtließlidt der voll entwidcelten Polyphonie, deren kompositorisdte 
Gebilde und Gattungen sich nadi wid nadi im Zeitalter der Musikgotik und 
Musikrenaissance ausgebildet haben, die damaligen Komponisten überwiegend 
Musik um der Musik willen schufen. Für sie waren Wort, Spradie und Textvorlage 
ein mehr sekundäres Element. Diese T atsadie können wir bei dem älteren motet-
ten- und madrigalartigen Typus, ganz besonders jedodi in der niederländisdien 

5 Du Verhlltnll zwladien Ton und Wort In der Musik der Antike behandelt vor allem folrende Fachliteratur: 
R. Volkmann, Die Rlletorflc tkr GrfedctN """ R0111er, Leipzir 1187-i, Mnnchen 11901; Tlir. Georcfade1, Der 
Jrltc:hlsdtt RllytlcHnu. Mustlc, Rtffffl, Vers .,,.,1 Sprac:ht, Hamburr 1949 und den., M11sllt 11Hd RlcytloHs btl 
dtH GriedteH. z.,,,. UrsprNHC der abtNdllHdlsdttH Musllt, Hamburr 19U, Siehe auch E. Jammen, M11,tlt 111 
By:aHz, IIH plpstllc:htH Ro• """ ,,.. Fra11lrtHrtic:h. De, Clloral als Texta,,sspradce, AbhancUurm der Helclel• 
berger Akademie der Wt„enschaften, Phil. Hlstor. Klaue, Jbrg. 61, 1, Heillelber1 196:2. 
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Polyphonie, gut beobachten 8• Der Text und dessen einzelne Worte waren von der 
Musik ganz willkürlich, dabei musikalisch autonom abgeändert und bearbeitet, 
ohne daß es einen tieferen Einfluß auf den inneren, inhaltlich-tektonischen Struktur-
und Stimmungsgehalt der Komposition gehabt hätte. Die Musik kurz und gut 
diktierte dem Wort, was mit ihm im Verlauf der Komposition geschehen sollte. 
Der Text wurde in kleine mosaikartige Gebilde zerstückelt und dadurch mandtmal 
in seinem begrifflich-logischen Bezug dermaßen gestört, daß er fast unverständ-
lidt wurde. Wie weit man in diesem rücksichtslosen Verhältnis des Komponisten 
zu der textlichen Vorlage ging, das bezeugt die Tatsache, daß man in einer 
einzigen Komposition nicht nur mehrtextliche, sondern auch mehrsprachige Vor-
lagen verwendete 7• Besonders in den älteren mehrstimmigen Motetten war die Ver-
bindung von Latein und Französisch, in mehreren Fällen von geistlichen und welt-
lichen Texten, üblidt und urproblematisch. Zum vereinheitlichenden Bauelement 
wurde hier einzig und allein die Musik, die durch eine folgerichtige Kompositions-
bindung des motivischen Materials der polyphonen Struktur oder durch die soge-
nannte cantus-firmus Tedtnik baulich und gedanklich den zerstörten Text zu einem 
einheitlichen Baugebilde versdtmelzen ließ. Somit bestand in dem vokalpolypho-
nischen Schaffen in der zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts fast ausschließlich der 
Grundfaktor Musik, aber nicht das Problem Wort und Text. Der Text gab meistens 
nur den ersten allgemeinen Antrieb, während die Musik souverän bestimmte, was 
mit dem Text weiter geschehen sollte. Das, was die Substanz der Sprache bildet, 
kam meistens nicht zur Geltung. Die Musik verwendete höchstens nur die metro-
rhythmische Grundlage der Sprache. So wird z.B. in der geistlichen Vokalmusik 
des lS. Jahrhunderts, vor allem in der Messe, folgerichtig das musikalische Element 
vor dem sprachlichen Element zur Geltung gebracht. Zu einer höheren Synthese 
von Text und Musik im Sinne des emotionellen Ausdrucks kommt es erst in der 
vokalen Polyphonie in der ersten und der zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts, bei 
Josquin Desprez (um 1450-1521), besonders bei Giovanni P. Palestrina (1525 bis 
1594), Orlando di Lasso (1532-1594), Gesualdo da Venosa (1560-1614) und 
anderen Polyphonikem dieser Zeitepoche 8• Schon Eduard Lowinsky hat sehr auf-
schlußreich und klug betont, daß „JosquiH der eige1-1tlidie E1-1tdecker des Worts als 
u1-1ersdißpflidie1 Quelle musikalisdier I1-1spiratlo1-1 [ist]. 1H der Vokalmusik sei Her 
VorgäHger, iH seiHeH eigeneH FrühwerkeH geheH Wort uHd Musik lose 11ebeH-
el1-1ander her. 11-1 deH WerkeH der Wende bilden sie eine 11-mig versdimolzene EiH-
heit". Und weiter sagt Lowinsky: ,,Erst Lasso ergreift wieder mit bedl1-1gu11gsloser 

t A111 der umfansreichen Fachliteratur ilber die Vokalmusik der Gotik und Renal11ance zitiere ich nur 
die-jenlfen Arbeiten, die einen enren Zutammenhang mit unterem Grundproblem haben: G. Reichert, Das 
Vnl,/lltHil zwfsdte,, H1usllralf1cl,n 111td textllcl,er Strulrtur b1 dtH MotetteH Macl,auts, In: AfMw XIIJ, 19S6, 
197ff.; F. Feldmann, UHte,s11cl,uHgeH tUHI Wort-Ton-Verl,altnls In dtH Glorla-Credo-SatzeH vo,r Dufay bis 
Josqut,1, in: MD VIII, 195'4: H. H. Uniier, Die BezltltuHgeH :wlscl,eH Musik u,rd Rltetorlk IHI 16.-18. Jaltr-
ftuHdert, Wllr:d,urg 1941; K. G. Fellerer, Die Delrlamatio1mltytkH1lk iH der vokale,r PolypltoHlt des 
16. ]111,,1,uHderts, Dü,1eldorf 19:21; den., RegelH des Cltoralvortrags aus deHt 16. JahrhuHdert, in: KmJb 34, 
19SO, lOS ff.: dm., z,.,., Wort-ToH-ProbltHt IH der K1,cl,eHHtusllr des 16.-17. JahrhuHderts, in: SttMw XXV, 
196:2, 183 ff., uncl H. Leuchtmann, Die Musllrallscl,e„ WortausdeutuHgeH IH deH MotetteH des M11JHUJ111 O11u• 
MuslcuHt VOH OrlaHilo dl Lasso, Baden-Baden 19S9. 
7 Siebe Thr. Georfiacle,, s,,,acl,stlt/cl,teH iH ,ln Klrcl,eHHtusllr, In: MuK XXXIII, 1963, 1 ff. 
8 W. Dtlrr, St11dle,c :11 Rhytl,,.,us 11Hd MetrNHt ,,., lta1lt1tiscl,eH MadrlJal, Insbesondere bei Lucca Mam,zlo, 
D111. phil. mtdi.r. Ttlbtnren 19S6. 
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Leidettsdiaf t das Wort als beherrsclfende Kraft der Musik, Rhythmik und HarmoHlk, 
zum spiritus rector seiner gewaltigen musikalischen Phantasie"•. 

Eine wesentlidte Änderung trat um das Jahr 1600 in der italienisdten begleiteten 
Monodie ein. Wieder macht sich der befruchtende Einfluß der Textvorlage geltend tt. 
Der Komponist des Frühbarock entdeckte das Wort als Träger von Affekt-Emo-
tionen und des gefühlsmäßig erregten Ausdrucks ( ,,espressione" ). All dies strebte 
einem musikalischen Sensualismus zu und einer sinnlichen Vervielfadtung des 
musikalisdte~ Satzes mit Hilfe der Textvorlage. Durch das Verdienst der Camerata 
Fiorentina kam es zu einem ausgesprodtenen Gegensatz in dem Verhältnis zwischen 
Wort und Musik. Die Theoretiker und Komponisten der Camerata Fiorentina haben 
mit der Entwertung von inhaltlidter und tektonischer Wirksamkeit der Texte radikal 
Sdtluß gemacht. Sie haben dem Kontrapunkt einen unversöhnlidten Krieg erklärt, 
vor allem dem älteren Typus der Motetten und der Madrigale, besonders jedoch 
der niederländischen Vokalpolyphonie. Sie haben diese Art der Vokalpolyphonie 
deswegen abgelehnt, weil deren Komponisten sidt gleichgültig und teilnahmslos 
zu den Problemen der Musikdeklamation verhielten. Dadurch wurden die vertonten 
Textvorlagen unverständlich. Nach Ansicht von Angehörigen der Camerata Fioren-
tina wurde in der Vokalpolyphonie die Logik und Gedankenbindung des literarischen 
Werkes durch das übertriebene Zerstückeln des Textes in kleinere, voneinander 
abgerissene Wortgebilde (das sogenannte „laceramento della poesia") zerstört. 
Ästhetische Ansichten der Florentiner Theoretiker über die Bedeutung des Wortes 
haben in die Camerata ein rationalistisch-intellektualistisdtes Element hinein-
getragen, das in bedeutendem Maße mit den damaligen philosophisdten Ansdtau-
ungen und Theoremen zusammenhing. Dabei hat sidt hier audt das sinnlich emotio-
nelle, affektive Element als Ausdruck einer neuen expressiven barocken ästhetischen 
Anschauung geltend gemacht. Somit hat der Text der Musik der Monodisten nidtt 
nur rational und intellektuell, sondern audt emotionell durch sein inhaltliches Sujet 
eine bestimmte Richtung gegeben. Deshalb ist die folgerichtige Applikation der 
Rhetorik auf die Musik zum Hauptquell und zum Hauptmittel des neuen Affekt-
stils der monodischen Musik geworden. Aus diesem Grunde kann man anfänglidt 
nicht einmal von melodisch basierenden, arienhaften oder ariosen Monodien, von 
periodisch klar gegliederten und sidt wiederholenden melodischen Gebilden reden. 

In der ersten Reformbegeisterung haben die Florentiner Monodisten ganz ein-
seitig die primäre Bedeutung des Textes über das autonome Ausdrucksvermögen der 
Musik hervorgehoben. Wenn auch in dieser anfänglichen Revolutionsbegeisterung 
viel Unüberlegtes und übertriebenes lag, war es dodt eine Tat von grundsätzlkher 

• E. Lowln1lcv, ZN, Fr111e ,Ir, DtlrlalflatfoHSThytl,,,,11, IH tltr 11-cappella-Mr,stlt 4ff 16. JalcrhNHiurts, in: AMl 
193S, Vol. II, Fuc. 1. 62 und 63. 
10 Mit dem Wort-Ton-Problem in der Vokalmu1ik am Ende des 16. und am Anfan1 des 17., Jahrhundem 
befaßte tdi midi einsehend In meiner Monographie Stllproblt,,,e de, ltallt,dsdm, MoHodlt, Pra_J 196S. 
In dieaer Arbeit führte tdi eine Men1e ansdiaulidier Notenbeispiele und ein beinahe endil!pfende, Quellen• 
veneidini1 1owte Bibliographie der Fadiliteratur an, worauf hier venrie1en werden kann. Duu 1lehe noch 
folgende Literatur: H. H. Ee,ebredit, Barocx als ,,,11,flrgesdrfdrtlldre Epodre, In: Au, der Welt des Barode, 
Stuttgart 1957; den., Z""' Wort-ToH-VerhaltHls IH dtr Musica poetfca voH J. A. Herbst, in: Kon,rdberidit 
Hambur1 1956; den., HelHrtdr Sdrfit:z. M11slc11s poetfcus, Götttn1en 1959; R. Gerber, Wort uHd ToH IH tltH 
.CaHtloHes sacrat• voH Httutdr Sdrfitz, in: Gedenbchrift für Hermann Abert, Halle 19ll, 57 ff.; R. Dam• 
mann, Der Mr,s/lrbtgrlff ,,., dtutsdrtH Barodt, Kaln 1967; V. Dudcle1 und Fr. B. Zlmmerman, Words to Mr,sfc. 
Papers oH EHJlfslr StvtHtteHth-CtHttny SoNg Read ot o Cla,le Lfl,111,y Se1NiH11r. With an Introductlon by 
W. H. Rub,amen, Los An1ele1 1967. 
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gesdtichtlicher Bedeutung. Sie gab der westeuropäisdten Musik neue Anregungen 
und gänzlidt ungeahnte Entwicklungsmöglidtkeiten, denn sie hat eine neue Epodte 
des melodisdt-harmonisdten Stils eröffnet. Dieser Eingriff in die gesdtidttlidte 
Entwiddung der Musik ist meiner Ansidtt nadt nodt nidtt ausreichend und richtig 
wissenschaftlidt gewürdigt worden, denn schon hier finden wir die Keime des 
musikdramatisdten Opern- und Oratorienstils. 

Für die Komponisten der italienischen begleiteten Monodie wurde somit der 
Text zum primären Faktor, denn Text allein bestimmte die tektonisdte und musi-
kalische Ausdruckskapazität der einstimmigen Vokalkompositionen. Diese Forde-
rung hat schon Giulio Caccini in der Vorrede zu seiner Monodiensammlung Le 
nuove musiche (Florenz 1602) ganz klar ausgesprochen, indem er sagte, ohne Ver-
ständnis der inhaltlichen Bedeutung des Textes könne man die Musik nidtt verste-
hen. Caccini gibt den Komponisten den Rat, in ihren einstimmigen Vokalkompo-
sitionen mehr das rhetorische Element zu betonen, wenn es audt zum Nadtteil des 
melodischen Elements, also der Musik, gesdtehen sollte. Worum sich die Kompo-
nisten um das Jahr 1600 bemühten und worin sie das Wesen des neuen sogenannten 
rezitativen Vokalstils erblickten, hat Lodovico Grossi da Viadana in der Vorrede 
zu seinen Cento coHcertf ecclesiastici (op. 12, 1602) anschaulich ausgesprochen, wo 
er unter anderem ausführt: ,,Mi son affaticato ehe le parole siano cosi ben disposte 
alle note, ehe oltre al farle proferir bene, et tutte con intiere, et continuata sen-
tenza possimo essere chiaramente intense da gli uditori, pur ehe spiegatamente 
vengano proferite da i cantori." Audi Vincenzo Galilei zufolge darf die musikalisdte 
Komponente die Verständlichkeit des Textes nicht stören, denn diese ist „la cosa 
importantissima e principale dell' arte musicale". Vielleicht noch lapidarer hat diesen 
Grundsatz Claudio Monteverdi in seiner vielzitierten Devise ausgesprodten: 
,,L' orazione sia padrona dell' armonia e non serva" (Seconda prattica. Scherzi musi-
call. Venedig, Amadino 1607). 

In der Camerata Fiorentina wurden neue ästhetisdte Anforderungen theoretisdt 
festgestellt, festgesetzt und praktisch verwirklicht, die die damalige Zeit, das 
Frühbarode, nidtt nur an die Musik, sondern auch an die übrigen Künste gestellt 
hat. Vor allem beginnen sich ästhetisdte Grundsätze und Normen der barocken 
Ästhetik geltend zu madten, wie sie später auf eine bezeidtnende Weise der Didtter 
des italienischen literarisdten Manierismus Giambattista Marini (Marino, 15 69 
bis 1625) in seiner Definition der Hauptaufgabe und der Hauptsendung des manie-
ristisdten und barocken Literaten ausgedrückt hat: 

,,E del poeta il {in la meraviglia, 
Chi 11011 sa far stupir, 
vada alla strlglfa• 11• 

,,Ein Didlter soll Bewunderung erreidien, 
kann er das nidlt, 
so mag er Pferde striegeln." 

Als Ausgangspunkt der neuen Musikästhetik wurde in der Camerata Fiorentina 
die humanistische Doktrin angenommen, daß die Vokalmusik gänzlidt dem Wort, 
der Textgrundlage untergeordnet werden solle. Es madtt sidt hier vor allem ziel-
bewußtes Bestreben geltend, die tektonisdte, dichterisdte, ausdrudcsvolle Madtt der 
Texte in voller Aktionskraft wirken zu lassen. Also etwas ganz anderes, als das, 

11 Zltien nach C. Rlccl, Bau1nmlt uHd dekorative Skulptur de, Ba,odtztlt ,,. lt1dleN, Stutteart 1932. 
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was der Renaissancekomponist der vokalen Polyphonie, der Musiktheoretiker der 
Renaissance und der Zuhörer von der Musik verlangt haben. Auch die Vortrags-
weise muß metrorhythmisch geregelt sein, damit das vertonte Wort seine begriff-
lich-logische Ausdruckskraft nicht verliere. Und zu einer solchen Vortragsweise 
eignet sich am besten einstimmige Solovokalmusik mit einfacher Begleitung weniger 
Akkordinstrumente. 

Also Wort und Text wirken in der Monodie auf zweifache Art: tektonisch und 
durch Ausdruck. Tektonische Wirksamkeit äußerte sich in der rationalen Einstellung 
des Komponisten zu metrorhythmischen Werten des Textes, die als Träger von 
tektonischen, bauformalen Elementen dienten. Die Ausdrudcswirksamkeit der Texte 
hat wieder einen sinnlich-emotionellen Charakter und erscheint als Träger eines 
lyrischen und dramatisdien Pathos der Monodien. Im ersten Entwicklungsstadium 
der Monodien wurden Madrigale und strophisdte Monodien tektonisch, also bau-
artig, in vollem Einklang mit der metrisdten und rhythmisdten Einteilung der 
textlichen Vorlagen gegliedert. 

Tektonische, metrorhythmische Wirksamkeit der Texte äußerte sidt vor allem 
in der musikalischen Deklamation. Der Monodienkomponist berücksidttigte nidtt 
nur den Gesamtbau und die Baustruktur der Textvorlagen, sondern auch möglidtst 
getreu alle Einzelheiten ihrer metrorhythmisdten Gliederung, vor allem Betonung 
und Länge. Wollen wir folglidt in die metrorhythmisdte Struktur von Monodien 
eindringen, so müssen wir vor allem den Bau der Melodie in enger Verbindung 
mit dem Text ohne Rücksicht auf das System von Taktstridten berücksichtigen. 
T aktstridte hatten in der Monodie nodt nicht diejenige Bedeutung wie z. B. in der 
heutigen Musik, denn es wurde ihnen jene bautektonische Funktion wie in der heuti-
gen Kompositionspraxis nidit beigemessen 12• Der Monodist ridttete sidt vielfadt 
nur nach der inneren Baulogik und Gliederung der Texte. Kurz gesagt: Der Bau 
von Versreimen ersetzte die Funktion der heutigen Taktstridte. Bei Caccini und 
seinen Florentiner Anhängern war es die liebevolle Rücksicht auf das Wort, die 
zu auffallender Betonung von Reimen geführt hat; dadurch wurde die autonome 
musikalisdte Struktur von Monodien aufgelockert und gleichzeitig auch gestört. 
In manchen Monodien fehlen sogar T aktstridte vollkommen oder wenigstens teil-
weise. Z.B. nodt Francesco Turini verwendet in der Madrigalsammlung (Madrlgall, 
Venedig 1624) bis auf seltene Ausnahmen keine Taktstriche. Manchmal ersdteinen 
Taktstriche in Monodien sogar als Fremdkörper, weil sie die sich logisdt entwik-
kelnden musikalischen Perioden stören und sie baulidt undeutlich erscheinen lassen. 
Die heutige subintellektuelle Betonung der Taktstriche kennt die bei weitem feinere 
und reicher gegliederte Metrik der Musik des Frühbarock überhaupt nicht. 
Taktstridte wirken somit in der Monodie störend, verdunkeln den Sinn der musika-
lisdten Phrase und zersetzen die feinen Sdtattierungen des musikalischen Ausdrucks. 
Wenn wir vielleicht Taktstriche in Monodien auf Grund von metrischer und 
inhaltlich tektonischer Gliederung der Textvorlagen rekonstruieren wollten, so 
wäre nicht einmal diese Art verläßlich genug, weil die heutige musikalisdte Dekla-

tt Mit cler Taktttrtdifrare befaßten 1ldl be1onclen M. Frey, z.,, T111ftstrfdcfr111e, in: ZfM 92, 197 ff.: R. Cahn-
Speyu, T11ltt1trlac 11,ul Vortr111, in: ZfMw VII, 1924/25, 166 ff.; Tb. Wiehmayer, z.,, Talrtstrfdcfrase, in: 
ZfMw VII, 192-tlls, 11off. uncl J. Racek, StJlp,ol,J,,,., ,le, ft11l1e„lsdce11 Mo„otlte, Prar 1965, 103 ff. 
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mation von Texten wesentlich anders ist, als sie im 17. Jahrhundert war. Manche 
Worte wurden im 17. Jahrhundert anders deklamiert und hatten ferner auch eine 
andere Betonung als heute. Die vielleicht verläßlichsten Hinweise, wo der Takt-
strich eingeführt werden könnte, geben Kadenzen von einzelnen melodischen 
Phrasen. Diese stimmen zumeist mit Beendigung des Textes in den Textvorlagen 
überein. Kadenzen werden systematisch wiederholt, denn sie sind Konsequenzen 
der Schlußreime im Text. Nur auf Grund von diesen kadenzierenden, melodisch 
abgeschlossenen musikalischen Gedanken könnte man Taktstriche mit einer gewis-
sen Verläßlichkeit rekonstruieren. Bei der Rekonstruktion von Taktstrichen dringen 
wir in die innere Baustruktur der Monodien ein und lernen Bauprinzipien und 
Gesetzlichkeiten kennen, die die Grundlage ihrer Formgebilde und ihres schöpfe-
rischen Bauprozesses bilden. Meistens begegnen wir in Monodien den Keimen der 
Variationsform. Ein gewisser melodischer Gedanke kehrt in verschiedenen Abände-
rungen auf Grund des ostinaten Basses wieder. Auch finden wir hier manchmal An-
fänge einer schüchtern durchgeführten dreiteiligen Form, meistens noch Formen mit 
höherer Gliedzahl. Diese werden wieder in überwiegendem Maße durdi die innere 
Baugliederung von Textvorlagen bestimmt. Besonders die strophische Gliederung 
der Gedichte beeinflußte die Musikform von Monodien. 

Neben Taktstrichen sind Taktvorzeichen die wichtigsten. Merkmale des metro-
rhythmischen Baues von Kompositionen 11• Aber auch diese haben in Monodien 
häufig nur eine konventionelle Bedeutung. Sie besitzen keine folgerichtige Takt-
geltung. So ist z.B. der 4/4-Takt vorgezeichnet, der jedodi im Verlauf der Kompo-
sition ohne Rücksidit auf das angegebene Taktvorzeichen durch den 3/2- oder 
3/4-Takt abgelöst wird. Dieser oft plötzliche Taktwechsel innerhalb der Kompo-
sition wird fast immer wieder nur durch die metrorhythmische Gliederung der 
Textvorlage bewirkt. Beim Studium der Taktvorzeichen in der italienischen Früh-
monodie bemerken wir, daß hier noch der Einfluß der mensuralen Perfektion und 
lmperf ektion mitwirkt. 

Eine bedeutende Komponente des melodisdien_ Ausdrucks bildet die Rhythmik 14• 

Rhythmus wird durch ausdrucksvolle Pausen unterstrichen; daher ist die Gesangs-
linie ziemlidi kontrastreidt 15• Die Monodisten verwendeten oft eine sehr kompli-
zierte und unregelmäßige Rhythmik. Diese wurde entweder aus konstanten 
rhythmischen Gebilden der didtterischen Textvorlagen, oder aus dem natürlichen 
Tonfall der Spradie abgeleitet. 

Was den musikalisdien Ausdruck anbelangt, erscheint die italienische begleitete 
Monodie als Musik einer gesteigerten, dramatisdi potenzierten inhaltlichen und 
thematischen Fülle von Textvorlagen. Das Ausdrucks- und Affektpotential des 
dichterisdten Wortes hatte neben seiner emotionellen Wirksamkeit audi einen form-

11 S. Th. Wiebme,-er, z.,, .Talrrfragt", ln: ZfMw VII, 1924/lJ. 
14 Ober Barodahythmlk siehe folgende Arbeiten: E. Jammers, Die Barodo,iuslle uHd llcrt Stell11Hf '" der 
E1ftwldcl111t1s1esdcichtt dtr RlcytloHile, In: Fettschrift M. Bollert, Dretden 1936; S. Babit:i:, A Pro&let1t of 
Rlr)ltbc IH Baroqxt Mxsic, in: MQ XXXVJII. 'l95l, und L. Sdirade, S111la Hatu,a del ritffCo ba,occo, In: 
RMI LVI, 19S4. 
11 Die btheti1che und dramati1ierende Funktion der Pau,e In der Mu1lk behandeln folgende Arbeiten: G. Brelet, 
Le tffHps t1tuslcal. Essai d'11Ht tst1t,rlq11e Houvtlle dt la t1tuslq11e, Paria 1949: die1., Le slltHCt daHs la 
"'"'lq•e, In: RM. Part, 1961; Z. Lt111, Die Astlcttl,dctH F11HlrtloHtH dtr Sttll, ""d Paus, IH der Musik, In: 
SaMw~Pestldirlft Erich Sdienk XXV, 1962, 3H ff., und J. Racek, StilprobltMe der 1talltHl1dctH MoHodlt, 
Prae lff!, 200 ff. 
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schaffenden Charakter. Vor allem wurde durch seine Kontrasdülle der Stimmungen 
und durch die dramatisierende Dynamik die Form der melodischen Linie von 
Monodien beeinflußt. Die größte affektive Wirksamkeit der Musik, die sogenannte 
„ passio11e estri11seca", erreichte der Monodist erst dann, wenn sich die Musik in 
ein einziges Ganzes mit der Textvorlage verbunden hatte. Deswegen war die Quelle 
aller Affekte das begrifflich konkret bestimmte Wort. Das hat schon Vincenzo 
Galilei betont, als er sagte, Affekte könne man in Musik nur durch Vermittlung 
von Worten ( ,,mezzo delle parole") ausdrücken. Die Aufgabe des Komponisten und 
des Musikinterpreten ist es, daß diese durch den Text erregten und durch Musik 
potenzierten Affekte in das Innere des Zuhörers eindringen und in ihm einen 
adäquaten Gefühlsreflex wecken. In der Musik des Frühbarock, vor allem in der 
Monodie, hat sich sogar eine gewisse Semantik von Musikmerkmalen für bestimmte, 
konkrete, durch die Textvorlage geweckte Vorstellungen herausgebildet. Diese 
geradezu philologische Überschätzung der semantischen Bedeutung des Wortes war 
auch eine Folge von humanistisdlen Interessentendenzen. Es handelt sich hier nicht 
nur um die Nachahmung von konkreten Vorstellungen, sondern auch von einzel-
nen Naturlauterscheinungen ( ,,imitatio naturae" ). Nachahmung von Naturerschei-
nungen war zwar schon in der Renaissancemusik üblich - z.B. wurde Palestrina von 
Galilei sogar als ein „grande imitatore della natura" bezeichnet-, aber erst in der 
Barockmusik wurde sie zu einem bewußten ästhetischen Prinzip erhoben. Damals 
wurden z. B. bestimmte Tonarten als Sinnbilder verwendet. Daß beim Gebrauch 
von bestimmten Tonarten ein semantisches Element mitwirkte, das erfahren wir 
auch von den damaligen Musiktheoretikern. Diese verwendeten sogar für bestimmte 
Bedeutungsvorstellungen eigene Musikgebilde (Figuren), wodurdi eine durchdadtte 
., Figurenlehre" entstanden ist 19• 

Wie ersichtlich, handelte es sich bei den italienisdten Monodisten vor allem um 
den erregten Sologesang (,, cantare con aff etto" ). dessen Hauptaufgabe es war, 
,, muovere l' aff etto dell' animo", um eine Musikspradte (,, quasi in armonia favel-
lare"). die die Affektelemente der erregten Sprache nachahmen soll (,, l' imitazione 
dei concetti delle parole" ). Diese „certa nobile sprezzatura di caHto" oder „Ja ,iobile 
maniera di cantare" konnte nur durch Vermittlung des Sologesanges mit Beglei-
tung von Saiteninstrumenten (,, la maniera di caffto per una voce sola sopra UH 

strumeffto di corda") verwirklidlt werden und so eine neue Stilkategorie bilden. 
Die ästhetischen Ansidtten der Camerata Fiorentina über das Verhältnis von 

Wort und Ton führten zum sogenannten, ,,stile recitativo", ,,narrativo" und „rap-
presentativo". Allerdings dürfen wir den „stile recitativo" nicht im Sinne des 
heutigen Rezitativs, sondern bei weitem freier auffassen, denn er drückt alle drama-
tischen Affekte aus, die durdt die Textvorlage gegeben sind. So haben wir beim 
Anhören von Monodien, besonders von denjenigen aus dem frühen Entwicklungs-
stadium, weder den Eindruck von Rezitativ nodl von Arioso - eher von einer 
melodisch intonierten, erregten Sprache. Senon Caccini betonte, daß er durch Musik 
nur erzählen ( ,,favellare" ), nicht singen ( ,,cantare") wolle. Greift doch das rheto-

11 Die ,,. Ft,uttnlehre behandeln: A. Sdterine, Dfe Lekre voH dtH MNSllealisdce,c FlgNreH, in: I<mlb XXI, 
1908, 106 ff.: K. Zlebler, z,., A.stlmllc der Leiere voH deH 1H11sl"4füdce,c Pfpre,c fM 18. JalcrlcNHdert, In: ZfMw 
XV, 1933, 289 ff., und H. Brandes, St11dltH z11r INNSlltallsdceH FlpreHlt1tre IM 16. Jalcrlc11Hdtrt, Berlhl 19H. 
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rische, deklamatorisch-rezitative Element durch seine, wie es schon Ambros treffend 
sagt, ,, rezitativische Halbsprache" stets störend in den melodisdt sich gestaltenden 
Prozeß der frühen Monodisten ein. Dabei deklamieren die Monodisten, unter 
ihnen später auch Claudio Monteverdi, bei der Vertonung von Texten mit einem 
subjektiv gefärbten Akzent. 

Mit dem affektiven Ausdrudc von Monodien hängt audt das Problem der Ver-
wendung von Koloraturen zusammen 17• Koloratur wurde im ersten Entwidclungs-
stadium der Monodien fast ausgeschlossen, ähnlich wie die durdt nidtts begründete 
Wiederholung von einzelnen Worten. Die Camerata Fiorentina erblidcte in der 
bloßen äußeren Koloraturvirtuosität eine große Gefahr, die die Verständlichkeit 
des gesungenen Wortes bedrohte. Deswegen ersdteint in der Monodie eine neue 
Art der Vokalomamentik, die die Gehaltsfülle der einzelnen Worte betonen sollte. 
Es handelt sidt hier um einen Typus von expressiver Koloratur. Diese entwidcelte 
sich aus einem älteren Typus der diminutiven Praxis der Renaissancepolyphonie, 
die bloß eine technisch-ornamentale Funktion hatte - ohne weitere Rüdcsidtt 
auf assoziierende Zusammenhänge zu den Textvorlagen zu nehmen. Expressive 
Koloratur war im Barode besonders wegen des sinnlichen Ausdrudcscharakters 
beliebt, der in konkreter Klangillustration des Textes sidt manifestierte. Aus diesem 
Grunde finden wir in der Monodie nur selten die sogenannte absolute Koloratur 
oder die Koloraturornamentik als bloßen Selbstzwedc. 

Während die Vokalkomponente einen überwiegend analytischen Charakter hatte, 
da sidl in ihr das metrorhythmisdie Element der Spradte äußerte, hatte die Instru-
mentalkomponente der Monodie einen überwiegend konstruktiv-synthetisdten 
Charakter, da sie zur Trägerin des klanglidl sinnlidten Elementes wurde. Diesen 
instrumental-tektonisdten Charakter hatte z. B. der „ basso ostinato", eine hart-
näckig skn wiederholende Baßformel, die den sidi frei bewegenden Ausdrudc des 
vertonten Wortes bautektonisdt unterstützte. Dieses Zusammenspiel des vokal-
melodischen und instrumental-tektonischen Elements können wir sdton vor dem 
Jahr 1600 in den Vokalkompositionen von Andrea und Giovanni Gabrieli und bei 
Lodovico da Viadana verfolgen. Das gilt dann von der gesamten Generalbaßpraxis, 
die eine tektonisdte Untermauerung von Vokalkompositionen bildet. Das alles 
zielte auf die Händel-Bachsehe sequenzartige vokaUnstrumentale Tedinik. 

Man kann also sagen, daß in der italienischen begleiteten Monodie am Ende 
des 16. und zu Anfang des 17. Jahrhunderts ihre Kompositionsstruktur aus dem 
Text hervorgeht, aus seiner metrorhythmisdten und inhaltlich-emotionellen Kapa-
zität. Kurz gesagt versd:tmilzt hier die Musik mit dem metrorhythmisdlen Element 
und mit der inhaltlid:ten Fülle der Texte in ein einziges Ganzes. Durdl die Synthese 
der tektonisdl-inhaltlichen Kapazität der textlichen Vorlagen wurde die kleine Lied-
form von Monodien dramatisiert, wenn audl ihr musikalischer Ausdruck anfänglidl 
einen überwiegend lyrisdt-sentimentalen Charakter ( ,,f1ebile dolcezza") hatte. 

17 Die Mutklcoloratur und Orn1mentllc de• 17. Jahrbunden1 behandeln M. Kuhn, Die Ver:zler11HJsJc11H1t IH 
der Gn11HJJ1H111flr des 16.-17. J111t,lu1Hde,ts, in: BIMG I, 7, LeipzlJ 190:Z; A. Beyl<hla1, Die OrHaJlltHtllc der 
Mustlc, Letpzt1 1908, Nadtclrudc 195'3: H. Gold1dtmidt, Die Lehre voH der volcaltH On1aJ11eHtllc, Berlin-Charlot• 
tenburi 1907; H. Sdtenker, lilH Beltra1 :111 011111J11eHtllc, Wien-Lelpzt1 1901; A. Dolmetldi, The lHterprtt11ttoH 
of tl,e Muslc of the 17th aHtl 18tl, CtHturles, London 1916, 11946. und D. Stenn1, OrHaHfeHtatlo1t '" MoHtt-
vnJt', SJiorter DraMattc Workl, tn: Kon,re8beridtt Köln 19H. 
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Deswegen sehe idi die größte Bedeutung der italienischen begleiteten Monodie in 
der Dramatisierung der Vokallinie, die eine weitgehende Entwicklungsbedeutung 
hatte. Dadurch sdiuf diese neue musikstilistisdte Bewegung in dem gesdtidttlichen 
Entwicklungsprozeß der westeuropäischen Musik einen wichtigen Markstein in dem 
Verhältnis zwisdien Wort und Musik. Haben doch die Florentiner Monodisten 
und später Claudio Monteverdi in seinem monumentalen Opern- und Madrigalwerk 
die ersten Grundmauern zum europäisdien musikdramatischen Stil gelegt, der im 
Zeitalter des Spätbarock, im Schaffen von Händel und Badi seine hödiste sdiöpfe-
risdte Leistung erreidtt hat. 

In der zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts, in der Periode des Hodtbarock, ver-
schmelzen Musik und Text geradezu zu einer einzigen tektonisdt-ausdrucksvollen 
Einheit in gegenseitigem Aktionsgleichgewidtt 18• In der Zeit des Zerfalls des barok-
ken Musikstils, in der Periode des sogenannten musikalisdten Vorklassizismus, 
vermindert sich der Einfluß des Textes immer mehr. Hingegen erlangt der Text in 
der Epome des musikalisdten Klassizismus im musikdramatischen Werk dank der 
Glucksdten Opernreform seine eigenberedttigte, fast autonome Funktion. Dieser 
Prozeß endet in der Stilepoche des Wiener Klassizismus, wo sich die europäische 
Musik im Werk von Haydn, Mozart und Beethoven geradezu einseitig instrumen-
talisierte 19• Aber sdton in der Periode der Früh- und Hodtromantik gewann die 
Sdiöpferkraft des Wortes und Textes wieder an Bedeutung, ähnlidt wie im italie-
nisdten musikalisdien Frühbarock. Das Wort wurde :zum Ausdruck der inneren 
Gefühlszustände des Menschen, zum Ausdruck seiner Emotionen. Durdt diese 
inhaltlich-emotionelle Spannung bestimmt der Text budistäblidt die Musik und durdi 
seine elementare Ausdruckspotenz steigert er die Ausdruckskraft der musika-
lisdten Äußerung. Dadurdt wird gleichzeitig der Weg für die vokale und instru-
mentale, die sogenannte Programm-Musik, eröffnet. Es hat sich sogar unter dem 
Einfluß der literarisdten Texte und ihrer thematisdten Programme die Instrumental-
musik der romantisdien Stilepodte budtstäblidt literarisiert (Sdtumann, Berlioz, 
Liszt) und im Musikdrama unter dem Einfluß der W agnersdien Opernreform wird 
die Textvorlage zum primären Faktor der musikdramatisd:ien Aktion 20• 

Das Wagnersdie rhetorisdt-deklamatorisdte Prinzip (Spredigesang) wird neuerlid:i 
durdt eine entgegengesetzte Reaktion der Komponisten hinsid:itlid:i der Beziehung 
zu Wort und Spradie abgelöst. Der Text weid:it wiederum vor dem mädttigen Ein-
fluß der Musik zurück, was wir im vokalen und musikdramatisdien Sdtaffen Arnold 
Sdiönbergs, lgor Strawinskys und zum Teil Leos Janäceks beobadtten können. 
J anaceks Beziehung zum Text ist auf dem originellen Prinzip der Sprachmelodik 

18 Du Wort-Ton-Problem im Hochbarode:, beaonden in der zweiten Hllfte des 17. und in der ersten Hllfte 
des 11. Jahrhundert, erliutem G. Ma11enkeil, Die oratorlsdte K11nst f,r de,c latdNlsdteN Historie" .,,.,l Ora-
torfeN Glaco1Ho CarlsslHCII. Di11. phil. msdir. Maill% 19Sl und A. Schmitz, Die Blldltdtlttlt der wort1eb11,rdeNeN 
M11111t Jolta11N SebastlaN Badts, ln: StzMw 1, Mainz 1950. 
19 Ql,er da1 Wort-Ton-Problem im 11. Jahrhundert liebe folJende Arbeiten: H. Abert, Wort ""' ToN IH 
dtr MNslle des 18. JdrltNNderts, In: AfMw 11, 1919--19:20, 4S6ff.; A. Heua1, GINcx als MNsllrdra1Hatlleer, in: 
ZIMG XV, 1913-14; W. Vetter, GlNclts E,rtwlcld11NJ ZNIH Oper,rreforMator, ln: AfMw VI, 1924; Thr. Geor-
,tade1, ANs der MNsllupradce des Mozart-Tlteat,rs, in: Mozart-Jahrbuch 1950, SalzburJ 195'1. 76 ff., und den., z.,, MNslltspradt, der Wle,rer Klasslleer, In: Mozart-Jahrhudi 1951, SalzburJ 1953, so ff. 
lt Die Prosramm-Muaik und das Wort-Ton-Problem In der Mulik der Frilh- und Hochromantik behandeln 
folrende Arbeiten: Tbr. Georatadea, Sdcubnt. MNsllt ""' lyr_llc, Göttineen 1967; E. Möllenhoff, D1dct11"' ""' 
MNsllr IN Robert SdcN#IGIIHS Kl•vltrllerl. EIN BeltraJ "'"' Wort-To11-ProbleH1 der RoNCa1ttUr, Dln. phil. Köln 
1941 und H. Bertram, Mytltos, Sy,,.bol, l,l,e ,,. Rldcarcf Wapm M1111""1PCtH, Hambure 19S6. 
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begründet, welches das Deklamationsprinzip, das sich zur Zeit der musikalischen 
Neuromantik im Werke Wagners und in der Tschechoslowakei im Opernsdtaffen 
Smetanas herausgebildet hat, negiert. Dabei kommt es bei ihm zu einer Zerstücke-
lung des Textes in kleine, sich ostinato-mäßig wiederholende Melodien- und Sing-
gebilde, was auch J anaceks motivisches oder besser gesagt monomotivisches Kom-
positionsprinzip kennzeichnet 21• 

In der zeitgenössischen Musik wird mit dem Wort der Spradte und dem litera-
rischen Text sehr frei und auf mannigfache Art verfahren. Die heutigen Kompo-
nisten zeigen infolge der natürlidten, gegen das neuromantische Deklamations-
prinzip gerichteten Reaktion, das Bestreben, den Text gegenüber der elementaren 
Gewalt des autodithonen Musikgedankens eher in den Hintergrund zu drängen. 
Niditsdestoweniger kann man sagen, daß die heutigen Komponisten mit dem Text 
versdtiedenartig je nach der Anlage ihres musikalisdien Talentes verfahren. Von 
den kühnsten Experimenten bei der Vertonung der Textvorlagen, und zwar sowohl 
vom rein baulidt-tektonisdien, als audt vom ausdrucksmäßig emotionellen Gesidits-
punkt, neigen sie oft zur Stilistik bei absidttlicher Verwendung des Lateinisdien, 
als einer toten, kühl objektiven Sprache. Den archaischen Historismus in der zeit-
genössischen europäisdten Musik können wir beispielsweise besonders anschaulich 
im Schaffen von Igor Strawinsky (1882), Arthur Honegger (1892), Carl Orff (1895), 
Olivier Messiaen (1908), in der polnisdten Musik wieder bei Wiltold Lutoslawski 
(1913), besonders bei Krzysztof Penderecki (1933) und in der zeitgenössisdien 
tschechischen Musik z. B. im Schaffen von Jan Novak (1921) erkennen. 

Zum Absdiluß sei nodi betont, daß das, was hier in gekürzter und sehr verein-
fachter Form über die Beziehung von Wort und Ton in der gesdiichtlichen Ent-
wid<lung der westeuropäischen Musik gesagt wurde, lediglich nur ein schematisches 
Modell darstellt. Dieses Modell darf keineswegs verabsolutiert werden. Es gibt 
hier eine Reihe von Ausnahmen, vom gegenseitigen Durdtdringen beider Grund-
funktionen der Textvorlagen und vom Abweichen von dem fixierten oder sich 
fixierenden Entwicklungsprozeß. Besonders in der zeitgenössischen Musik darf dieser 
Prozeß in keiner Weise schematisiert werden. Es gibt Komponisten, die in ihrem 
schöpferisdten Prozeß Text und Musik zu einer einzigen, unteilbaren, baulidi aus-
drucksvollen Einheit versdtmelzen, d. h. Verfechter eines konsequenten Assozia-
tionsprinzips sind, weiter gibt es ausgesprochen autonom~musikalische Komponisten, 
denen der Text nur als eine Art Solmisationsgerippe dient, und endlich gibt es 
Komponisten, die der tektonisdt-emotionellen Einwirkung des Textes als solcher 
auf Kosten der souveränen Vorherrschaft der Musik den Vorzug geben. Darin liegt 
gerade der Reiditum, die Mannigfaltigkeit und die ausdrucksmäßige Vielfalt dieser 

t1 Da, 1tililti1die Verhlltnil von Diditun1 und Mu1ik in der europiildien M111ik der zweiten Hilfte det 
19. und der euten Hälfte det 20. Jahrhundert, haben besondert foleende Autoren untenudit: J. Racek, ldea 
vlastl, N1boda a sl4'vy v älle Bedrlcl«a SNletaHy (Die Idee der Heimat, det Volkes und de, Ruhme, im Werke 
Beclfid, Smetana,), Pra1 !1947; hier ist sehr ,ründlidt du Wort-Ton-Problem im mulikdramatisdien Werk 
Smetana, behandelt: W. W-eodhau1en, Da, sttllst/sd,e Ve,l,/lltNls voH DldctNHJ uHd Muslle IH de, EHtwldcluHJ 
der N1uslltd,a,,,atl101eN Werlee vo" Rldcard Strauu, Hambur1 195'6; R. Gerladi, DoH Jua11 uHd Ro,eHkavaller. 
StudleH ZN Idee """ Gestalt elHer tot111leN EvolutloH IIH Werlc Rldtard Stra11ss' III. Teil: Zwei StudleH :ur 
KoNfl&NratloN IH Mustlc ut1d DldctuHf• Bem 1966; J. Racek, Der DraMattlce, ]aH4'lek, in: Deuud,ea Jabrbudt 
der M111ihrissen1d,aft V, 1961, 37 f . : clers., Zu, P,oblefffatllc voH ]aH1Uek1 Tl,eo,te der SpradcHtelodle uHd 
sefNer Ko,,,,,o,ltloNspraxls, in: Acta Jani~ekiana I. 1961, 43 ff., und R. Brinlanann, SdcoeHba1 NHd Geor1e. 
lHterpretattoH etNes Ltecles, in: AfMw XXVI, 1969, 1 ff. 
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so überaus interessanten Beziehung zwischen der „gesprochenen Rede" und der 
„gesungenen Musik". Wundern wir uns daher nicht darüber, daß diese Beziehung 
durch Jahrhunderte für die Existenz und die geschichtliche Entwicklung der west-
europäischen Musik bestimmend war. 

Schumanns Liedkomposition - voH Schubert her gesehen 
Einwendungen zu Th. Georgiades, Schubert. Musik und Lyrik 1 • 

VON DIETER CONRAD, HEIDELBERG 

1. Wer, wie der Verfasser der folgenden kritischen Bemerkungen, unter dem 
großen Eindruck von Georgiades' Sdtubert-Interpretation steht, hat es nidtt leimt, 
die Verteidigung einer Musik zu führen, die in jener Interpretation den dunklen 
Hintergrund abgeben muß, vor dem Schuberts Stern leudttet. Verteidigung ver-
zerrt sidt da so leicht polemisdt gegen das, was in seiner Größe eindrucksvoll vor 
uns gezeichnet worden ist, und was in dieser Größe nicht angetastet, sondern eher 
unabhängig gemad:it werden soll von der Verkleinerung anderer; leidtt ersd:ieint 
audt die Erwiderung pedantisch, wenn sie sidt im Detail mit den strukturellen 
Besdtreibungen Georgiades' auseinandersetzt, denen sie andererseits in der Methode 
dod:i verpflichtet ist. Aber gerade im Denkzusammenhang dieses Buches ist eine 
Apologie Schumanns dringlich. 

Georgiades greift zwar Schumann nicht direkt an; er lobt ihn nur auf etwas herabsetzende 
Weise, ein wenig wie in jener berühmten Rede Cassius den Brutus lobt. So werden Sdiu-
manns Tiefe und Innigkeit, Einfühlungsgabe und dergleidien hervorgehoben 1, zugleich 
aber erscheint er im Zusammenhang als eine Art musikalischer Analphabet, als einer, der 
das geistige Ereignis der Schubertschen Liedkomposition nicht verstanden hat - vielleicht, 
weil er fern von Wien wirkte 3 -, dem nicht, wie Schubert, Sprache die verbindlidie Realität 
des musikalischen Gefüges geworden ist', und der infolgedessen in dem älteren Verfahren 
befangen bleibt, ,.bloße Stimmung" auszudrücken und das Gedidit .auf den Flageln des 
Gesanges zu tragen" 6 ... Was wir ... hier nidit sudien dürfeH, Ist die spradillche Realltat 
als Musik, der SiHn als muslkalisdi Wirklidies." 0 Das hierin implizierte Verdikt wird - bei 
allem Bestreben, die Schumannsdte Liedkomposition zunädtst nur vorsichtig als „aHders-
artig" 7 zu charakterisieren - von Georgiades schließlich doch dahin ausgesprochen, daß 
Musik, die sich nicht an die körperhafte, sprachliche Substanz des Gedichter hält, sondern 
bloß an deren Schatten, an das „unausspredibare Gefühl" 8, ja das „privat-sub;ektive ,Er-

1 Gattiofen 1967. Nidit niher bn:ridmete Seiteoaneaben im folpndeo beziehen sidi auf diesea Buch. Vel. 
audl die Rezension S. ll9 dieses Heftet. 
t s. 36. 
a S. 33 und S. 40, 
's. 35'. 
a S. 38. 
0 s. 36. 
7 s. 3J. 
8 S. H und S. 3l7. 
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lebeH•• •, du Wesentlic:he nicht erfaßt 10 und sogar des weiteren das Gedäc:htnis an die 
Herkunh vom Sprachfaktum verliert, sich die Wurzeln ab1dmeidet 11• 

Diese allgemeine Charakterisierung zeigt zugleich - was Georgiades auc:h ausspricht 11 -, 

daß es in dieser Sache nicht um Zensuren für bestimmte Schumannsc:he Lieder geht, die 
im einzelnen besser oder schlechter sein mögen, sondern um den Sinn des jeweiligen kom-
positorisc:hen Unternehmens. Zur Sache allerdings müßte es doc:h wohl gehören, von vorn-
herein die Größenordnung des Phänomens Schumann zu wahren, und nicht historische 
Entwiddungslinien zu ziehen, die ihn unversehens als Verlängerung einer Reihe mittel-
mäßiger Komponisten vom Sc:hlage Zelters, Zumsteegs, Loewes oder Reidtas ersdteinen 
la11en 11• Doch ist viel mehr im Spiel, und geht es audi zu Abgrenzungszwecken nicht nur 
um Sdiumann. Sdtumann steht hier als Prophet und erster Repräsentant aller neueren 
Musik, und was Georgiades an Schumann im Gegensatz zu dem Liedkomponisten Sdiubert 
hervorhebt, ist das. was die neuere Musik angeblich radikal nidit nur von der klassisdten, 
sondern überhaupt von der .gesdcfr:litltdceH europl1tsche" Musik sett Homer" u trennt: 
nicht mehr durdt die Sprache bestimmt, im tieferen Sinne sprachlos zu sein 14• Es geht 
mit andern Worten schließlidt um die eigenwillige Konzeption einer jedenfalls von der 
Musica EHchtrladts bis zu Sdtubert dem Liedkomponisten sidt erstreckenden Einheit abend-
ländisdier Musik, von der die Neueren durdt völliges Abreißen der Tradition, durch die 
Tabula Rasa gesdtieden sind, die merkwürdigerweise der selbe Schubert als Instrumental-
Komponist geschaffen haben 101111• In dieser epochalen Beleuchtung erscheint hier Schubert 
und wirk er seinen Schatten auf Schumann. 

Die riesige Konzeption als solche zu diskutieren, will ich midi im folgenden 
natürlicherweise nicht unterfangen. Doch gerade in ihrem Horizont muß dem Leser 
des Georgiadesschen Buches auffallen, daß relativ wenig Gewicht auf die genauere 
Explikation des Unterschiedes an der Schumannschen Vokalmusik, als dem ersten 
unzweifelhaft der neuen Species zugehörigen Exemplar, gelegt ist; den Verglei-
chungen Schubertsdter Wortvertonung mit der klassischen oder der von Schütz, die 
dodi beide sozusagen „dazugehören", scheint erheblich mehr handwerkliche 
Genauigkeit zugewendet. Das mag mit Grundannahmen über Schumann zusammen-
hängen. die Georgiades madtt, aber es provoziert doch, die von ihm herangezogenen 
Sdiumannschen Lieder in der eröffneten Perspektive nodtmals durchzugehen, und 
zwar insbesondere auf das hin, was ihnen von Schubert her bestritten wird: ihren 
Sprach.sinn. Dies ist im folgenden unternommen. Das Verfahren ist eingestandener-
maßen und dezidiert unselbständig, in der Methode nach Vermögen an Georgiades 
angelehnt, in der Auswahl der Lieder durch seine von Schubert her bestimmte 
Auswahl festgelegt (Verweisungen auf andere Lieder Schumanns sollen lediglich 
die Interpretation in der Breite absichern), also insofern nicht frei von Schumann 
aus argumentierend. Dies apologetische Vorgehen ist aber in der Orientierung an 

t 5. 3l6. 
11 S. 37 filr Sdiumann, Nadttlttd. 
11 S. n. Man kann weiter da, beim Ver,leldi von Sdiubtrt, ln1trummtal- mit seiner Lleclmu1lk ,dille8lidi 
clodi pflllte Urteil heranziehen, In cler lnmumentalmu1lk sei Schubert nidit ,o po8 (S. lll); clean eeracle 
Sdiubtnt ln,trumentalmu1lk ,oll die foleencle Entwiddune elneeleltet uncl Sdiumann vomehmlldi bteln8u8t 
haben (S. 110 ff.). Yel. nodl S. 9S, wo eile Kl111ik eeeenüber cler mu,ikali,dim Romantik al1 eile .Spie/Ire 
de, ••ltrltaft GtlstlJtN, dt• laNttrt11 Golde,• endielnt. 
U s. :J6, Anm. 1. 
1J Z. B. S. 40 : .K0Mpo11l1tt11 wlt Ztlttr, Lot1Vt, 11114 SatNllfllNN • , . • 
1' s. 193. 
11 S. 111, 191 ff„ lS,. 
lt S. lll. 
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Kontinuität einem bestimmten Zug in Schumanns Produktion eigentümlich an-
gemessen: hat er doch einen wesentlichen Teil seiner Energie der Anstrengung 
gewidmet, die in ihm sich ankündigende neue Musik vor dem Abgleiten ins „bloß 
ZukUHftige" 17 zu bewahren und den geistigen Anspruch der Tradition wachzu-
halten. Sollte eine solche Intelligenz wirklich in der Liedkomposition sich mit dem 
Ausmalen von Stimmungsbildern begnügt haben? 

2. Wir wenden uns zunächst der Vertonung von WaHdrers Nachtlied aus dem 
Jahre 18 5 o 18 zu, anhand deren Georgiades die grundsätzlidte Abgrenzung von 
Schuberts Kompositionsweise vornimmt11• Das Lied beginnt mit schweren Akkor-
den des Klaviers in dem später von der Singstimme aufgenommenen Rhythmus von 
halben Noten: - der erste Akkord in Quintlage, als der inaktivsten, von Leitton-
bewegungen weitest entfernten; die Quint verdreifacht und zwar so, daß zwischen 
rechter und linker Hand eine unausgefüllte Oktav G-g erklingt. Das G wird im 
folgenden regelmäßig wieder angeschlagen, während zunächst Baß und Mittel-
stimmen, ab Takt 3 20 (mit Auftakt) auch die Oberstimme sidt schrittweise herab-
senken. Wo die oberste Quint verstummt, klingt doch die hohle Oktave unablässig 
weiter, sie hat in der Sextakkordlage des T. 2 trotz des pp etwas geradezu Dröh-
nendes (wegen des Gegensatzes der eng brummenden kleinen Terz im Baß zu den 
auseinandergezogenen anderen Stimmen). Der bis T. 10 fortgesetzte regelmäßige 
Anschlag des G legt unwillkürlich die Assoziation von Glodcen nahe; jedenfalls 
führt die einfa<he, vollgriffige C-dur-Diatonik, durch die ständig die Quint durch-
hallt, eine Feierlichkeit ein, die das Lied von vornherein dem Bereich bloßer Natur-
stimmung entrückt. 

Die Singstimme setzt ebenfalls auf g (g') ein, steht damit aber eine Sekund über 
der herabsteigenden Klavieroberstimme, wodurch auf prägnante Weise der Charak-
ter des Konstant-Ruhenden mit dem „über" verknüpft ist. Von diesem „über" steigt 
sie auf bis zum c", um dann der schon beschriebenen Klavierbewegung folgend, von 
g' nach e' herabzusinken; so zeichnet sie in ihrem Verlauf den Umriß eines über-
ragenden Gipfels an. Besonderes Gewicht fällt auf „alleH", das im ersten, betonten 
Takt nach der ersten Viertaktperiode steht, auf deren vierten Takt die Singstimme 
fast unmerklich eingesetzt hatte; nun aber, nach dem g', der erste erhöhte Ton a', 
audt deshalb besonders nachdrüdclich, weil derselbe Ton a' als Viertelauftakt der 
absteigenden Bewegung, unbetont, im Klavier schon berührt war: der also unaus-
drüd<lich bereits erwähnte Ton wird jetzt voll und betont angeschlagen, erstmals 
durch den ganz ausgefüllten F-dur-Akkord harmonisiert, der mit der Terz f'-a' 
steinern hart auf das im Baß weiterklingende G stößt!l. 

Auf den letzten Ton der Singstimme (e' - "Ruh") beginnt das Klavier mit einer 
Wiederholung des Anfangs, dem sich diesmal sofort der Gesang (,.lH allen Wipfeln") 
einfügt: die zum dritten Male erklingende absteigende Linie g' -f' - e' suggeriert 

17 11,icl. 
18 Op. 96 Nr. 1, YOD Schumann N•dttlltJ Oberldirleben. 
11 s. 36 ff. 
n Takt im fol1enclen T. al,sekGr.zt. 
11 E1 litmdit, wie man bei Yielen Konzertauff0hrun1en bemerken kann, unter Planfilm eine 1am unberedatlp 
NeiJUDJ, clerarti1e - beim aplteren Schumann 1idi lilufencle - aplltterncla S.bnclklln,e nndilelert uncl 
111t1diulcll1encl anzuachla,en. 
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dem Hörer eine Kette sidt abdachender Gipfel, Wipfel, alle in der feierlichen Ruhe 
der diatonisch gleichmäßig fallenden Akkorde. 

Der Reim wird auf besondere Weise ausgenutzt: ,,Gipfel11" fällt auf den ersten 
Sekundschritt g'-f', ,, Wipfel11" auf den anschließenden f'-e'. Also nur eine Ent-
sprediung. Diese wird aber verstärkt, wenn man berücksichtigt, daß Sdmmann die 
beiden ersten Gedichtzeilen zusammengefaßt (darüber unten mehr) und die Zeilen-
sdtlüsse auf jener absteigenden Tonreihe zusammengedrängt hat. Die gedehnte 
Wiederholung (T. 9 und 10) erzeugt deshalb einen Gedankenreim, der verstehen 
läßt: ,,in allen Wipfeln ist - gleidifalls - Ruh" 22• Natürlidt wirkte es lächerlidt, 
wollte man diesen Satz als gesprochen sidt hinzudenken, zumal damit der Satz-
zusammenhang mit „spürest du" zerrisse. Der Musik ist es aber möglidt, durdt ihre 
eigene erinnernde Kraft diesen Hinweis als gewissermaßen zuständliche Bestim-
mung des „iH allen WipfeIH" einzuflechten 23 ; sie entspricht damit der Intention 
des Dichters, der hinter „ Wipfeln" den Vers durch eine Zäsur schneidet, um den 
Hörer (Leser) unter dem Eindrudc des Reimes einen Augenblick die dritte Zeile auf 
die beiden ersten zurüdcbeziehen zu lassen. Schumann arbeitet ersichtlidt diese 
Zäsur und die im folgenden durch das „spürest du" im Gedankenbild bewirkte 
Veränderung heraus. Die zusammengezogenen ersten zwei Zeilen sind nicht nur 
melodisch mit der dritten verklammert, sondern auch durch die festgehaltene C-dur-
Harmonie und das gleichmäßige Anschlagen der Akkorde samt der g-Wieder-
holung. 

Mit dem Verb „spürest" beginnt Neues, Bewegung aus der Ruhe des C-dur 
heraus. Denn das c", das die Singstimme jetzt plötzlich allein, über den angehal-
tenen Akkorden, in einem unvermittelten Sextsprung, ,,frei" erreicht, bestätigt 
nicht mehr die Welt des C-dur, sondern führt als Vorhalt zu h', einem bisher von 
der Melodie ausgesparten Ton; das Klavier folgt in entschiedener, um den Ton e 
sim drehender Modulation. Dies, daß nunmehr die Singstimme führt, wo sie bisher 
aus dem Instrumentalen quasi herauswuchs, zeigt das stärkere Hervortreten des 
Menschlichen an; zugleidt wird in dem vereinzelten c" der Melodie das „Spüren" 
dargestellt, das fast unmerklich beginnt, ehe sich der Eindruck entfaltet 24• 

Gegenüber der Schubertschen Vertonung merkwürdig ist die Trennung des Satzes 
„sparest du - kaum eineH Hau&," durch die halbe Pause hinter „du". Schumann 
akzentuiert die Goethescbe Zeilengliederung, zugleich durch den kleinen Sekund-
schritt in Entsprechung zu „ ist Ruh" den Reim unterstreichend. Unten wird noch 
zu erklären sein, durdt weldte Klammer das Zerreißen des Satzes trotzdem ver-
hindert wird. Zunädtst aber erreicht Schumann durch die Trennung, dem Gedicht 
gemäß, daß der Wortsinn sowohl des „spürest" als des „Hauch" verstärkt gegen-
über dem Satzzusammenhang durchscheint, man versteht: zwar kaum, aber eben 

n Da1 etdad:ite .Jltidifall,•, dtutlidi in der drittmalirtn Witdtrholunr dt1 StkundranJtt, madit tlllC 
erneute Huvorhebunr du .olltH" überflünle, Ja, 1lt wlrt Im Sprtduu,ammmhane Jtradtzu elnflltla. 
Georrtadu llt abo nidit Im Redit, und ariUJlltntiert zu tlnstltla au, dem Blidcwinkel der Scbuberuditn 
VmonunJ, wmn tr diest ,pradilldi 1innvolle Elnebnunr dt1 .olltH" zur Demonttratlon dt1 1prachlidien 
Subttanznrlultt bei Scbumann bmutzm will (S. 37). 
a Jlhnlicht Kontraktion In op. H a Nr. 3 (Nur wer dlt SthHsuÖlt lrtttHt), T. 22/23. 
u Der Eln11tz da .,,a,est au• bt In elntr enrium Analoalt zur Sdiubtrtlchtn V trtonunr komponiert, 
nicht 10 aufflllle zwar, vonlditiftr, aber doch anvtrbnnbar in ttlntm arammatlkalildim und lnhaltlldim 
Sinn. E, bt nicht recht tnichtlidi, warum GtorJiada hitr dlt btttlmmmdt WlrkunJ de, Verbum, be1trtltet, 
uncl ein offmbar unmotiviena .bru, ... AllfwolltH de, 10Hst vtrholttHtH Gtfllltl,• annimmt (S. 37). 
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doch ein Hauch ist zu spüren. Das erklärt die folgenden vier Klaviertakte in hoher 
Lage (T. 14-17): es ist die Tonreihe des Liedanfanges g-f-e, die hier kühl und 
befremdend, eigenartig über einen B-dur-Akkord geführt, uns anrührt, der kalte 
Abendhauch in den Wipfeln. In diesen hinein „spricht" die Singstimme, melodisdi 
und rhythmisch denkbar sdtlicht, ja den Gediditrhythmus glättend, den Satz vom 
Schweigen der Vöglein. 

Die Komposition dieser Stelle, Angelpunkt des Schubertsdien Liedes in der Inter-
pretation Georgiades', scheint nun das entscheidende Argument für die Unterlegen-
heit der Schumannschen Verfahrensweise herzugeben: die Dimension des Gedichtes 
sei bei Schumann verfehlt, die volksliedhafte Brechung der subjektiven Reflexion 
ebenso wie des Rhythmus sei nicht erfaßt, während Schubert sie in einen lied-
haften Zweizeiler übersetze. Allein wir haben uns zu fragen: ist das Naiv-Volks-
liedhafte wirklich der dominierende, für jedes Verständnis ausschließlich maß-
gebende Charakter jener Zeile? Trägt man damit nicht umgekehrt von Schuberts 
Interpretation her etwas in Goethes Gedicht hinein? Daß das Wort „ Wald" dem 
Vorstellungsbereich des Volksliedes spezifisch sei 26, kann nicht anerkannt werden. 
Der daktylisch rollende Rhythmus enstammt im Gegenteil einem anderen Sprach-
bereich und wird bemerkenswerterweise von Schubert ebenso wie von Schumann 
abgeändert. Es bleibt das Diminutiv "Vögele in", das allerdings eindeutig der Welt 
des naiven Volkstons angehört. Nur finden sich volkstümliche Wendungen aller Art 
gerade beim jüngeren Goethe häufig, wie sie im übrigen audi die Liedsprache 
Schuberts durchsetzen, ohne daß man in jedem Falle daraus ähnlidi weitreichende 
Schlüsse ziehen dürfte u . 

Vor allzu apodiktischer Festlegung der Zeile insbesondere auf das „Liedhafte" 27 

muß also gewarnt werden; es bleibt die richtige Beobachtung, daß an dieser Stelle 
nidit nur der Rhythmus des Gedichtes gebrochen wird, sondern sich auch die Sprach-
ebene ins Naive verschiebt, worin man eine Andeutung von Liedatmosphäre 
erblicken mag. Nur wäre die Frage, was der Komponist aus einer solchen Andeu-
tung zu machen hat. Hier kann ich Bedenken nicht unterdrücken, ob eine Nuance 
nidit von Schubert zu direkt und ausschließlich ins Liedhafte ausgemünzt und 
dadurch vergröbert wird; ob er nicht hier und im weiteren Verlauf ein wenig zu 
sehr ins Liedersingen gerät - fast hat man dodi den Eindruck, die Vögel singen im 
Walde, sie schweigen nicht - und gezwungen wird, zunächst durch Wiederholung 
des "schweigen" die wichtige sechste Zeile zu einem Zweizeiler zu popularisieren, 
dann aber nach der so bewirkten Proportionsveränderung durch weitere Wieder-
holungen das ganze Gedicht zu sprengen. Man wird über derartige Bewertungen 
immer streiten können, und Georgiades hat sicher redit, wenn er das Kühne und 
Genialische an Schuberts Vorgehen herausarbeitet. Aber die Bedenken sind doch 
von einer Art, daß sie einen literarisch sensitiven Musiker wie Schumann von einer 
Wiederholung des Experimentes abschrecken konnten. Und gibt es denn keine 
andere mögliche Interpretation, und kein anderes musikalisches Verfahren, die 
Andeutung von Naivität in jener Stelle zu berücksichtigen? 

II S. 19. 
n Man verelelche rerade In der Sdiuberuchen Kompodtlon det Llecles eile Terzen und Homqulnten cle, 
• Warte "'" 1,a/de", und die oalv-aa:teotellJe SchluBwenclunr .r11/cc1t ,1„ 4111d," . 
11 So aber Georrfaclet' Tendenz : S. lS heißt et abbrnlatorlacb •'"' vollullcJl,•ftc scdutc Vas. • 

10 • 
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Vielleic:ht läßt sich Goethes Gedanke audi dahin verstehen, daß er mit der Ver-
kleinerung „ VßgeleiK" statt • Vögel" zunächst einmal das Quicke, Beweglidte der 
kleinen Kreaturen vorstellen, zugleich aber den fortrollenden daktylisdien Rhyth-
mus gewinnen will, der zum Inhalt des Satzes kontrastiert. Mit anderen Worten: 
das Allerbeweglidiste ruht audi. Audi diese Konzentration des Gegensatzes im 
Satzsinn selbst, wie im Verhältnis der Vorstellung zum Rhythmus, enthält eine Art 
Brediung des Gedankenflusses. Audi bei einer vorwiegend auf diesen Punkt ab-
zielenden Interpretation bleibt der Satz Angelpunkt des Gedidits; vorwiegend, 
sage idi mit Bedadit, denn der Charakter des Naiven kann daneben bestehen, und 
wir werden sehen, daß Sdiumanns Komposition sidi gerade vornimmt, soldie Mehr-
sdriditigkeit der Bedeutung anwesend zu madien und nidtt den Diditer ins 
Eindeutige zu korrigieren. 

Als primären Sinn der Stelle scheint Sdiumann wirklidi den Gegensatz Ruhe -
Bewegung :zu fassen: von hier an komponiert er „ ausdrüddidi" Ruhe und Bewegung 
ineinander 18 : im ganzen verlangsamt sidi der Gesang, im Einzelnen finden wir 
harmonisc:he und - audi in der Singstimme, z. B. den zweimal auftretenden punk-
tierten Vierteln - rhythmisdt lebhaftere Bewegung. Erst einmal sdteint die bis 
dahin gleic:hmäßig in Halben gehende Klavierbegleitung auf einem ganztaktig 
ruhenden Mollakkord (. Walde") völlig stehen zu bleiben: lastende Stille - plötz-
lich, weil dies Stehenbleiben unerwartet und außerhalb der normalen Viertakt-
periode auf die letzten zwei Silben der vorher nodi durdi Aditelfiguren bewegten 
Zeile gesetzt ist; durdi Hinüberbinden der - dem C-dur fremden - Mollterz zum 
nächsten Takt wird es nodi verdeutlidit. Es folgen Vierteltriolen des Klaviers, 
während die Singstimme sdiweigt; dann wieder ganztaktige Ruhe im Klavier 
gegen das lebhafte „ warte Hur" der Singstimme; dann eine analoge Folge nodimals. 

Die Terzentriolen treten in T. 19 neu und unvermittelt auf; vom rhythmisdien 
und thematisdien Zusammenhang des bisherigen Stückes her sdieinen sie ganz 
unerklärlidi. Die Bewegung ist, ähnlich der der Achtel in T. 16 (auf „ VögleiH") von 
unterdrückter Lebhaftigkeit, der Klangdiarakter - geradlinig gegeneinandergeführte 
Terzenpaare in hoher Lage, ohne Baßstütze - naiv. Diese Stelle bat einen der 
Goethesdien sechsten Zeile durdtaus analogen Charakter, bridit in ähnlidier Weise 
den bisherigen Fluß des Liedes, und muß also dem vorher gesungenen Text zuge-
wiesen werden. Aber nidtt nur ihr allgemeiner Charakter veranlaßt uns, die Triolen 
auf die vorangegangene Verszeile zu beziehen: sie bringen audi deren rollenden 
Rhythmus in Erinnerung, d. h.: nur sdteinbar d e r e n Rhythmus; in Wahrheit ist 
es der Rhythmus des Goetheschen Gedichts, den Schumann in der Gesangstimme, 
ebenso wie Schubert, begradigt und ins Ruhige, Gleidimäßige verändert hatte 
(,. VagleiH" statt „ Vög e lein"), Schumann allerdings in dem vom Inhalt motivierten 
Bestreben, den Satz möglidist von der Assoziation der lustigen singenden Vögdein 
weg auf die Aussage des Schweigens zu konzentrieren. Zugleim aber hatte er natür-
lich den Klang des ursprünglichen Gedichtes im Ohr und konnte bei seinem gebil-
deten bürgerlidien Publikum ohne weiteres dasselbe voraussetzen: er komponiert 
nicht mehr, wie Sdiubert, ein zeitgenössisdies, sondern ein berühmtes klassisches 

• F6r elae nnraodta J<ompo,ltion cltr Abendrulie Yp. Ahtndlled op. 107 Nr. 6 (E, fit 10 nlll srwo,.,t,.). 
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Gedicht. So kann er mit dieser Erinnerung seine vorige, aus dem musikalischen 
Verlauf begründete Textkorrektur auf hintersinnige Weise relativieren; ähnlidie 
Bedeutung haben wohl auch die drei Adttel des Klaviers in T. 16 selbst, die, aus 
dem bisherigen Rhythmus nicht motiviert, die Ruhe der Melodie bredien. 

Entgegen dem vordergründigen harmonischen Sinn (Modulation zu T. lO) gehören 
also die Terztriolen in T.19 nachschlagend zu dem ruhenden Akkord in T.18. AI, 
den Sinn der beiden Takte können wir verstehen: von der Ruhe her wird vormalige 
Bewegung, ein früherer Gesang erinnert, der aber jetzt schweigt - das Unvennit-
telte der Klavierterzen hebt ihren instrumentalen Charakter hervor. Selbständig, 
nicht nur begleitend, erscheint das Instrument. Ist seine Funktion aber deshalb das 
Ausmalen von Stimmungen oder Vervollständigen eines Harmonieschemas um der 
angenehmen Regelmäßigkeit willen? Das Klavier bezieht sich ja recht genau auf 
das Gedidit, es erinnert, deutet Gesprochenes an. Es spridit selbst, in der Weise 
des Andeutens, so wie Goethe vom Poeten sagt, er deute auf die Stelle hin. Es ist 
ganz widitig, diesen Charakter der Andeutung zu erfassen, und zu belassen -, nidit 
etwa in Scheringscher Manier den Text „ Vögelein schweigen im Wald(e)" zu 
unterlegen: dadurch entstünde eine allerdings komische Eindeutigkeit - über die 
die Musik jener Stufe gerade hinausgelangt ist. Dodi ist die Andeutung auch wieder 
nicht ganz unbestimmt, nur auf den rhythmischen Eindruck bezogen: kaum zufällig 
setzt die Singstimme genau an der Stelle, an der man in der angedeuteten 6. Zeile 
das Wort "Walde" erwartet, mit der Assonanz „warte", das zweite Mal mit dem 
Reimwort „balde" ein. Es ist als wirke die im Hintergrund bleibende Vorstellung 
auf das bewußte Sprechen zurück. 

Wir können nun den Lösungsversudt als Ganzes überblicken. Schumann sieht 
als wesentlidi zunädist den Gedanken der Ruhe audt des bewegten Lebens, und 
drückt dies in der erwähnten Weise aus, die Zeile zunächst in den bisherigen 
ruhigen Verlauf thematisch und rhythmisch einschleifend, ebenso aber durch Aditel, 
dann Vierteltriolen aufbrediend, und von nun an Ruhe und Bewegung kontra-
punktierend. Zugleich faßt er in der Zeile den Angelpunkt des Gedichts, von wo 
aus die Reflexion sich dem Menschlidten zuwenden kann : das realisiert er nidit 
nur in der Bewegungsveränderung, sondern auch in dem Einsatz der großen, heim-
kehrenden Modulation nadt C-dur, die den zweiten Teil des Liedes ausmadtt, an 
dieser Stelle. Als zweite Schidit fügt er den Charakter des Naiven sowie den 
ursprünglidten Gedidttrhythmus hinzu, und zwar in der Weise einer erinnernden 
Anspielung. Dies rechtfertigt sich aus dem im Gedicht angedeuteten Gegensatz 
von jetzt und vorhin, aber audt aus dem Gedanken, daß in der Welt individueller 
Reflexion und Erlebnispoesie der naive Volkston nur sentimental, als Reminiszenz 
auftreten kann, nicht mehr ganz ernst zu nehmen und in diesem Sinne rührend. 

Die Interpretation der Stelle li.8t sich mit zwei Verglddustellen aus anderen Uedem 
Schumanns stützen. FOr den Klangdtarakter verweise idi auf op. 24 Nr. 3 (.Ich wtUtdelte 
uHte, dtH B'2uHftH•), wo die Rede der Vögel ebenfalls in verdoppelten hohen Klavierterzen 
(Triolen) auftritt. Das eigenartige Verfahren aber, auf einen ala bekannt vorausgesetzten 
Gedidtttext nur amuspielen, findet sidt sehr deutlidi in op. 79 Nr. l4 (Er tst's), T. 19 ff. 
Von der Gedidttzeile Mörikes „Horch, voH ferH tiH leiser Har{tHtoH 1•, bringt die Sing-
stimme nur „Horch, tlH HarfeHtoHI" Es ist kaum zweifelhaft, daß dieser Harfenton im 
Lied „real• vernommen wird, nlmlidi in den pll5tzlich du Spiel unterbredienden tonart• 
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&emden Arpeggios im Klavier. Da sie leise sind (pp), ist das beschreibende „leise" im 
Text überflüssig; der Charakter des Entfernten ist mit dem Leisen schon gegeben 29, wird 
aber noch verdeutlicht mit dem aus der Höhe herab und im Crescendo Näherkommen der 
folgenden Akkorde. Daß sie trotz des die Distanz beschreibenden Sich-Näherns nicht „da" 
sind, in einer anderen Sphäre verbleiben, zeigt der um sie völlig unbekümmerte, falsche 
Einsatz der Singstimme auf „Frühling" in T. 21 (vgl. den Einsatz des „balde" im Nachtlied, 
T. 22). Mit dieser Andeutung des Inhalts nicht genug, vergegenwärtigen die Klavierakkorde 
auch den Sprachkörper, indem sie die volle Silbenzahl der Gedichtzeile wiederherstellen: 

19 

Früh-ling,ja du bist's 

• 
Die Wiederholung der Terzen liegt eine Quart tiefer, und wird durdt den Baß 

gestützt: der Gedankengang rfükt gewissermaßen auf das sinnende Subjekt zu, und 
erhält fast etwas Drohendes in der Umkehr des „balde" in die Septim durch das 
Klavier im folgenden Takt: auch hier verhält sich das Instrument nicht unsprachlich, 
stimmungshaft, sondern bezieht sich auf das Sprechen. Das Anwachsen, Auf-uns-
Zukommen der Musik wird gebannt in der Ruhe des Schlußgedankens, der den 
Anfang der Musik wieder aufgreift und zu Ende führt. ,,Ruhest du auch" wird 
zweifach realisiert : einmal in der Aufnahme der melodischen Sekundbewegung, 
sodann in der Wiederholung der Zeile, die Parallelismus suggeriert. Die Wieder-
holung ist zugleich auf das Doppelte verlangsamt. 

Eigenartig ist der Septimsprung in die Oberoktav am Schluß. Um diesen scheinbar 
unmotivierten Sprung besser zu verstehen 80, genügt es aber, versuchsweise einmal 
statt c" das eigentlich erwartete c' zu setzen. Dann hätte das ganze Lied einen 
eindeutig geridtteten Verlauf von der eröffnenden Quint zum Grundton als dem 
abschließenden Grab. ,,Ruhest du audi" würde, ein letztes Mal, langsamer werdend, 
wiederholt, um auf c' ganz natürlich zu verenden: ,,ruhest du endgültig" 31• Es wäre 

H J. Paul. Titan 29, 114: .ldse Mwsllr """ Liebe br d"tr e H , f e, H t t H Jltldc. • (Hervorhebune Im 
Orl,tnal). 
IO Es ec:helnt mir nidtt ridttlr verstanden als .stlJHH111"gnHIIPlr bedl"gtes ObtrsdflagtH", durdt .da, Ver-
l,a1tmt der EH1pf1HdUHJ bewirkt• (S. 37). Ein soldtes emotionales Ub,mdtlaeen wilre an dluer Stelle mt• 
weder eanz eeclankmlos, oder müSte allzu konkret so aufsefaSt werdm, daS der Slnger beim Gedanken an den 
Tod die Fassune nrliert und seine Stimme nidtt mehr beherrsdit - eine naturalistlsdte Gesdtmacklo1l1kelt, 
die man nur bei Veuaem aller anderer Deutunem annehmen sollte . 
11 Kontra,tbel,plel, wo EndJ!iltiekeit ,~ade auseedrllckt werden soll: op. lH Nr. 1 (A.l,sdcled voH FraHlr-
rddc, nadt Maria Stuart). Hier tritt der ebenfalh durdt dat eanze vorhereehende Lied vermiedene Grundton 
(e') auf du letzte .(a)Je• ec:hlieBlidt ein: man ,pllrt, daS e, keine Rodckehr 1ebm wird. 
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eine kommentierende Verdeutlichung des Gedichts, das ja Eindeutigkeit mit dem 
Wort „Ruhe" gerade vermeidet - eine plumpe Festlegung als Moral von der 
Gesdiicht; nichts könnte der Intention Schumannsdier Musik krasser zuwider sein. 
Deshalb wird das c, das nadt dem Melodieverlauf gefordert ist, in die Oberoktav 
verlegt und damit entwirklidtt. Die Umkehrung des Sekundsdirittes in die Septime 
ist, wie bemerkt, in T. 2 3 vorweggenommen, wo sidt eine ähnlidie Scheu vor dem 
Grundton verrät. Das obere c" signalisiert im übrigen, daß das Ende des Stückes 
nodi nidtt erreidtt ist, betont vielmehr die Sextlage, aus der heraus die abschließende 
Bewegung im Klavier anhebt, um von oben herab zur Ruhe des anfänglidten g' 
zurückzukommen. Die Stelle hat deutlidt zusammenfassenden Charakter; nach 
Georgiades faßt sie die Stimmung zusammen. Was heißt das aber in Wirklichkeit? 

Wie entschlossenes Zu-Ende-Gehen wirkt der vollständige Kadenzverlauf, der so 
im ganzen Stück noch nidtt vorgekommen ist; der Charakter des sidt Entschließens 
wird durdt das zweimalige Ansetzen (T. 28 f.) ausdrücklidi hereingebradtt. Das 
mehrfadie Aufgreifen des Sekundsdiritts f-e (T. 26 f.) weist auf den Anfang zurüdc 
(T. 1-3), korrigiert ihn aber, indem die alles beherrschende Tonreihe g-f-e ent-
schieden umgekehrt wird; im Edto der Mittelstimmen T. 31 f. vergewissert sidt das 
Bewußtsein nodtmals dieses Ereignisses. Dodt ist mehr geschehen als die media-
nische Umkehrung einer Tonreihe: nie vorher war das g vom f her erreidtt, sondern 
dieses immer zum fis erhöht worden (T. 11/12, 16/17, 23/24); in T. 13 hatte das 
hier von der Harmonie geforderte fis' die Kraft besessen, die Tonreihe g-f-e umzu-
stellen, um die Unterscheidung von abwärts führendem f, aufwärtsführendem fis zu 
erhalten: 

(statt) 4 J (tllJ J IJ (heißt es) 4 (tll;j J J I J 
Kaum ei - nen Haudl 

So beherrsdtend war jenes fis und der von ihm ausgehende Auftrieb im Verlauf 
des Liedes geworden (vgl. T. 23-25'), daß es des fp-Sdtlages auf F in T. 26 bedurfte, 
um den Bann zu brechen. Wenn damit der Weg frei ist, entgegen der natürlidten 
Sdtwerkraft die Bewegung g-f-e umzukehren, und die Aufwärtsbewegung in die 
Ruhe des diatonisdten Anfangs hineinzunehmen, so ist „Ruhe" damit vom natür-
lichen Modell des Niedersinkens gelöst und vergeistigt. Zugleidt wird die Sdiein-
haftigkeit der vorausgegangenen Bewegung und Modulation in der Identität der 
Tonreihe g-f-e offenbar - man wird am Ende gewahr, daß ja audi das scheinbar 
so entlegene fis (Tritonus zum Grundton c) eigentlich immer das selbe f gewesen 
ist - wie uns ein Traum das Fremde als Maske des Allervertrautesten vorzeigt. 

In der Melodie ersdteint, aus dem Mittelton des Sextakkordes T. 29 sidt ent-
widcelnd, ausdrucksvoll gesteigert die Gesangslinie des „übe, alle11 Gipfel11" (T. 4 
bis 6), bezieht aber in der Triole nodt das „balde" (T. 22) als abschließende Geste 
ein: 

w 
L- ____J 
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Die Stelle hat zusammenfassenden Charakter schließlich· darin, daß sie gedrängt 
den Bewegungsablauf des Liedes wiederholt, von den ruhig gehenden Halben, über 
Vierteltriolen zur Verlangsamung des Sdilusses, vor allem aber in dem, worauf die 
Verlangsamung bedeutungsvolI hinführt: die anfangs gegebene Quintlage wird am 
Schluß aktiv wiederhergestellt, und zwar in jedem Ton, in den Mittelstimmen durch 
sekundenweises Aufsteigen, in den Außenstimmen durch Quartschritte von unten 
und oben. Die Anfangsquint wird gewissermaßen auf die Füße gestellt, und diese 
Schlußgeste als endgültig akzentuiert durch die vorher einkomponierte Fermate auf 
dem g von Baß und Oberstimme. 

Sinn dieser Sdtlußtakte ist: die anfangs naturhaft gegebene Ruhe wird ins 
Bewußtsein gehoben und als Ruhe auch des Bewußtseins und des Menschen uns 
vorgestellt; dabei bleibt die eigentümliche Schwebelage und der Gleichklang mit 
der Natur erhalten. So ist, zusammengefaßt, auch der Sinn des Gedichts. 

Wenn man ihn so begreift, kann man sdtlecht dem Schlußabsdtnitt mit Georgiades 
die Eigensdtaft eines wesentlichen Baugliedes absprechen. Reiner Stimmungs-
nachklang könnte er nur sein, wenn das Lied mit dem letzten Ton der Gesangs-
stimme überzeugend zu Ende gekommen wäre; wir haben gesehen, daß es sich 
anders verhält, daß auf den letzten Ton, dem die Eigenschaft des Schlußtons künst-
lich genommen ist, das Klavier mit dem Epilog einfällt - und zwar mit einem 
Sprung der rechten Hand, der diesen Einsatz als unvermittelt erscheinen läßt. Auch 
daß der Quartsextakkord im drittletzten Takt „lediglich eine Erschei11u11g des 
ko11tl11ulerlim-harmo11ische11 Ablaufs" sei und keine Baufunktion habe, kann nach 
dem Vorigen nicht zugegeben werden: satztedmisdt ist er die Plattform, von der 
aus die abschließende Quint in gegenwendiger Bewegung hergestellt werden kann, 
dem Sinn nach ein Doppelpunkt vor dem abschließenden Wort. 

Aber wie verhält es sich mit dem „ko11tbtulerlich-harmo11ische11 Ablauf", dem 
„dichtfließe11den Strom" 11 überhaupt? Wie in der Besprechung des Schumannsdien 
Liedes zwar nicht ausdrüddich gesagt ist, aus dem Zusammenhang aber erhellt, 
ist das Wesen dieses Stroms für Georgiades die harmonische Ausfüllung der vier-
und achttaktigen Periode 13• Wie verhält es sich mit der Periodengliederung in 
diesem Lied? Die Gesamtzahl seiner Takte ist 32, also eine durch 4, 8 und sogar 16 
teilbare Zahl. Wenn wir über Stodc und Stein zählen, läßt sich das Periodensdiema 
hier trefflich anlegen. Allein wir geraten in Schwierigkeiten, wenn wir den musika-
lismen Ablauf damit verbinden wollen. Zwar die ersten 4 Klaviertakte bilden deut-
lich eine Vierergruppe, in die der Gesang, wie bemerkt, auf„ taktig" zur nächsten 
Gruppe einstimmt. Nam demselben Kriterium (der Klavierbegleitung) aber müßte 
in T. 7 eine neue Vierergruppe beginnen, und so ist es in der Tat, wie hier aus 
dem glatten Einfügen der Singstimme erhellt. So lind wir gezwungen, Takt 5 und 6 
den ersten 4 Takten zuzuschlagen. Die beiden Takte wirken, wenn man das Klavier 
aliein betraditet, als verkürzter Nachklang zu der deutlidi zusammengehörenden 
ersten Viertaktgruppe, werden aber durch die Melodie damit verklammert, so daß 
wir eine sedis-taktige Gruppe als Einheit (oder 2 + 2 + 2 unterteilt) annehmen. 

II S. J7. 
II V,t. 1. B. eile Banerbn1 n Zelters Lied S. J3: n Sc:humamu .Idt will ,.,,,., Seel, ,.,.cJ,,,c•, S. 219, 
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Dabei ist zu beachten, daß die Singstimme auch der Sedtsergruppierung sich nicht 
fügt, sondern ihren Zielton im 7. Takt hat (,,Ruh"'), der vom Klavier her eindeutig 
als Beginn einer neuen Gruppe gekennzeidmet ist. In Freiheit also von der Klavier-
bewegung und dem angedeuteten Sdtema erhebt sich der eröffnende Bogen der 
Melodie, die zwei ersten Gedichtzeilen ähnlich wie Schubert zusammenfassend zu 
einer Art Obersduift. T. 7 bis 10 wiederholen im Klavier die Vierergruppe des 
Anfangs, in die der Gesang wieder einstimmt, erneut aber durch Satzzusammenhang 
und Verlassen der Klavierbewegung die Einheit überschreitend. Die nächste Vierer-
gruppe haben wir im Klavier in T. 14 anzusetzen; dazwischen bleiben 3 Takte 
("sparest du kaum einen ... "). Verzichtet man einmal auf die Annahme, daß der-
gleichen bei Sdtumann nicht vorkommen dürfe, so zeigt sich eine Dreiergruppe mit 
gutem Sinn: sie schließt gegenüber dem geradlinigen Verlauf der Vier- und 
Zweitaktgruppen die Modulation in drehender Bewegung zusammen, und verbindet 
so den in der Deklamation durch eine halbe Pause getrennten Satz; eine entsdiieden 
kadenzierende Geste. 

Takt 14 bis 17 als Vierergruppe ansetzend, gruppiert man die folgenden Takte 
am natürlichsten in 3 mal 2 (T. 18/19, 20/21, 22/23), dann 4 von 24 bis 27, 4 
von 28 bis 31, den Schlußton als unendlich auf den Beginn einer neuen Zählung 
verweisend. Verstehen wir die geradzahligen Taktgruppen, wie unumgänglidi, als 
nach sdtweren und leichten Takten geordnet, so erscheinen die Vierteltriolen, in 
Obereinstimmung mit ihrer sonstigen Funktion, als relativ unbetont, die beiden 
„ruhest" (T. 24 und 26) sowie der Quartsextakkord in T. 30 als betont. Bedeutsam 
ist die durch Verlangsamung der Deklamation in T. 26 bis 28 erreidite Versdtie-
bung des zweiten „auch" auf den betonten Takt 28; der Schluß erhält so, und in der 
Akzentuierung durch das frisdt ansetzende Instrumentalnadtspiel, mehr Nadidrudc. 

Wir sehen hier, wie mehrfach im Lied, die Singstimme die Grenzen der im Klavier deut-
lichen Taktgruppierung überschreiten. Ja, geht man den Verlauf der Singstimme im garu:en 
durch, so wird man sehen, daß sie ständig und bewußt von den Taktgruppierungen abweicht, 
ihre Verbindlichkeit aufhebt, sich jedenfalls frei, unregelmäßig zu ihnen verhält, fast wie 
eine klassische melodisdte Phrase zum Taktschema. Aber der • Takt•, die Periode, ist 
hier kein festes Sdtema. Mit der geradzahligen Periodenbildung wird zwar unverkennbar 
gerechnet, vielleicht sogar als mit einem natürlidten normalen Maß; ebenso unverkennbar 
wird sie aber nicht als Naturgesetz zu Grunde gelegt, sondern nach Bedarf abgewandelt, d. h. 
die Komposition hat zu ihr ein freies, bewußtes Verhältnis. Wir treffen also auf eine recht 
komplizierte Bauweise, die in ihrer Reflektiertheit durchaus der klassischen Spontaneität 
analog ist. Die Unregelmäßigkeiten mögen unaufdringlich sein. Das enttpricht nicht nur der 
schon in der Klassik spürbaren Tendenz zu immer geschmeidigerem, gelassenerem Gebrauch 
der neuen Freiheit; es entspricht auch der persönlidten, in seiner musikgesdtidttlichen Lage 
begründeten Vorsicht Sdiumanns, theatralischen Effekten selbst um den Preis gelegentlicher 
Unscheinbarkeit aus dem Wege zu gehen. Alle Unauffälligkeit berechtigt nidtt, das Phä-
nomen zu übersehen oder gering zu nehmen. Erst wenn die Vorstellung des gleiduniSigen 
Periodenstromes aufgegeben ist, werden wir auch in voller Deutlichkeit der inneren Gliede-
rung des Liedes gewahr, auf die schon mit der Bemerkung hingewiesen wurde, daß von 
„sdtwdgeH fm Walde• an das Bewegungsmaß sich kompliziert. Die innere Zlhlzeit verlagert 
sidt in dem ganztaktigen Abwechseln von Sing,timme und Klavier von den vorher herrsdten-
den Halben auf die ganze Note, so daß die rhythmische Vergrößerung T. 26 bil 28 schon 
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vorbereitet ist. Der Gesang verlangsamt sich also; nach dem in 18 Takten 6 Gedichtzeilen 
vorgetragen sind, beanspruchen die letzten beiden Zeilen 14 Takte (ohne Vor- und Nachspiel 
sind es 1S Takte gegen 10). Sehen wir aber auf die harmonische Bewegung, so belebt sie 
sid:i im gleidien Maße, wie die Zählzeit sidi verlangsamt: ganztaktig wird jetzt unter 
Einbeziehung diromatisdier Töne fortmoduliert, von hier aus ersdieinen die diatonisdien, 
glockentönigen Halben des Anfangs eher stehend. 

Das hier zu beobaditende Ineinandergreifen verschiedenartiger Elemente führt uns auf 
etwas hin, was vielleidit wirklidi neu, jedenfalls in dieser Intensität neu, im Liede Sdiumanns 
ist. Die Singstimme ist nämlidi im zweiten Teil des Liedes aus sidi heraus überhaupt nidit 
mehr zu begreifen; ohne die Klaviertakte zerfiele sie in zusammenhanglose Fetzen. Aber 
auch in der ersten Hälfte des Liedes können wir derartiges sehen, wenn zum Beispiel in T. 8 
die Singstimme in eine vom Klavier begonnene und nur hier voll verständliche Wendung 
regelrecht „einfällt·. Das Instrument ist augenscheinlich nidit mehr nur Begleiter, auch nidit 
in einem, wie bei Schubert, sehr differenzierten Sinne. Es mischt sich ein, verhilft der Melodie 
erst zu ihrer Gestalt, ja gelegentlich hat man fast umgekehrt den Eindruck, daß die Sing-
stimme in den Gang der Musik eingemischt wird. Damit sinkt aber nidit, wie man meinen 
könnte, die Ausdrüd<lichkeit persönlichen Sprediens, die im Schubertschen Gesang erreidit 
war, in einen übermächtigen Harmoniestrom zurück, den man gewissermaßen von außen 
nur noch „als Musik" hörte", sondern umgekehrt - und das wird besonders deutlich beim 
Vergleich mit Liedbegleitungen der Früheren bis hin zu Mendelssohn - das Instrument 
nimmt jetzt teil an der Ausdrücklichkeit des Gesanges, es spricht mit. 

Und es spricht in eben der Weise, mit eben der rhythmischen freien Bedeutsamkeit, die 
wir durch Georgiades' Untersuchungen als Eigentümlidikeit der Wiener klassischen Musik 
genauer kennen gelernt haben. Sehen wir uns in unserem Lied die instrumentale Dekla-
mation an. Eine erste Gruppe von drei Noten beginnt abtaktig, endet auf schwere Taktzeit 
in T. 2; ihr antwortet eine auftaktige Gruppe mit weiblicher Endung (in T. 4); deren Viertel-
auftakt wiederum ist in T. , erweitert zu einer betonten Halben, eine ruhig zusammen-
fassende Bewegung eröffnend. Im Verhältnis der Taktgruppierung sehen wir die zunädist 
(T. 3 bis 4) auf betonten Takt einsetzende, im unbetonten Takt weiblich endende Linie 
g'-f'-e' in T. 6 auf unbetonten Takt verschoben, die Singstimme auf den betonten Ziel-
ton in T. 7 hinführend. Die selbe Linie wird in T. 14 bis 17 abtaktig variiert: der Viertel-
auftakt ist weggefallen, ersetzt durdi das nachschlagende Viertel in T. 14, 16. In T. 24 bis 
28 erscheint die absteigende Sekundbewegung abtaktig und betont endend; ja, wie sdion 
bemerkt, wird die Endbetonung bei der Wiederholung durdi Hinaussdiieben auf den 
betonten T. 28 nodt verstärkt. Kann man wirklich von diesen bewußt geformten Gebilden 
sagen, man könne ihrer als einzelner Glieder nidtt habhaft werden •1 Gewiß sind diese 
Bauglieder weniger unabhängig von einander als die klassischen, gewiß sind sie auch 
Variationen identisdter Tonreihen, gewiß kann man diesen Klaviersatz nidit einfach als 
klassisdi bezeidinen - man täte Schumann unrecht. Es ist hier nidtt der Ort, das Neue 
seines Klaviersatzes zum Gegenstand der Untersudtung zu machen; nur darauf kommt es 
an zu sehen, daß das Neue kein einfaches Vergessen des Früheren bedeutet, daß vielmehr 
die geistige Welt der Klassik - und wohl nidtt nur ihre äußere Wirkung 36 - bewußt und 
mit-anwesend ist. 

Es sdteint mir dieser Zusammenhang, die Mitverarbeitung klassisdter T edinilcen so 
deutlich aufweisbar zu sein, daß dagegen nicht recht aufkommt, was Georgiades 
an allgemeineren Perspektiven der Verschiedenheit nord- und süddeutscher Musik-

14 V1J. die Bemerkuneen m Getane und Bt1leltun1 bei Sdiubert, S. 101. 
II 5. 37. 
II S. 16'. 
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tradition 37, des Genius Loci Wiena und seiner einzigartigen „Werkstatt", der Lehrer-
und Schülerbeziehungen einzelner Komponisten ausmalt. Ohnedies sind für die Einwirkungs-
möglichkeiten unter Geistern vom Schlage Haydns, Beethovens, Schuberts, Schumanns 
Kategorien der Schulbildung mit ihrem Nonnalhorizont in jedem Falle gefährlich. Wenn 
Beethoven zu Redlt nicht als Neefes oder Albrechtsbergers Sdtüler begriffen wird - auch 
Haydns „Sdtüler" ist er nicht deshalb gewesen, weil er, zu beiderseitigem Verdruß, ein paar 
Stunden bei ihm genommen hat - so ist ebenso wahrscheinlich Schumann nidtt Doms oder 
Wiecks Schüler in irgendeinem wesentlichen Sinn. Halten wir uns an seine eigenen Äußerun-
gen, so sind seine .Lehrmeister" J. S. Badt und Jean Paul gewesen 38 ; daß er daneben, und 
zunehmend mehr, die Klassiker intensiv studiert hat, ist beinahe selbstverständlidt und 
ließe sidl jedenfalls aus seinen Werken ablesen, selbst wenn wir es nicht ausdrücklich aus 
schriftlichen Äußerungen wüßten. Schumann schrieb ja nicht zur Zeit der Wiener Klassiker 
- wo ihm deren insulare Sonderstellung 38a allenfalls in Leipzig hätte entgehen können -, 
sondern in der folgenden Generation, für die die klassische Musik die repräsentative und 
verbindlidle Tradition geworden war (die man als Selbstverständlichkeit vielleicht weniger 
erwähnte als avantgardistisdte Wiederentdeckungen der Älteren 19), zu einer Zeit außerdem, 
wo die rasch sich bessernden Kommunikationsverhältnisse die Bedeutung örtlidter Sonder-
traditionen stark gemindert hatten. Wer damals klassisdte Musik kennen wollte, war nicht 
auf lokale Zufallsimpressionen angewiesen, er mußte nicht „dabei gewesen" sein, sondern, 
in einer Zeit aufblühenden Konzertlebens und verbilligten Notendrucks, hören und Parti-
turen lesen können. 

Jedenfalls wird man, wenn Schumann in den Jahren seiner höchsten kompositorischen 
Meistersdtaft u. a. klassische Verfahren anwendet, annehmen müssen, daß er dies nicht von 
ungefähr tut; das bedeutet aber, daß audt in Stücken, wo dergleichen weniger zu Tage liegt 
als in dem gerade untersuchten Lied, mit ähnlicher Differenziertheit zu rechnen ist. Wenn 
z. B. Schumann in diesen Jahren Stücke von großer rhythmischer Regelmäßigkeit schreibt, 
handelt es sich um absichtliche, freie Regelmäßigkeit und nicht um unwillkürliches Befangen-
sein in der Denkkategorie der geradzahligen Taktperiode'0• 

Das legt allerdings die Frage nahe, ob auch die früheren Lieder Schumanns derartige 
Strukturen aufweisen, und weldte Bedeutung sie im Verhältnis zu anderen Elementen haben. 
Diese Frage übersteigt den Rahmen dieses Aufsatzes, es seien deshalb nur einige vorläufige 
Bemerkungen zu dem von Georgiades gestreiften u Lied Nr. 5 aus Dichterliebe (,,Ich will 
meine Seele tauchen") verstattet. 

3. Georgiades bemerkt mit Recht den Charakter des Flüchtigen an diesem Lied. 
Nicht mit Recht aber tut er die ganze Komposition als „StimmuHg eines Augen-
a7 Und zwar 1elb1t da, wo auf den euten Bilde Schumann1 el1me Au8erun1en eine solche muslltalilche 
Mainlinie zu be1tltf1en 1chdnen, wie In jener Liedrezenlion au1 dem Jahre U-0 (Gn. SdcrlfttN, S. ed. von 
M. Krd1l1, II, 144 auf S. 147), wo davon die Rede ist, daß Schubert der neueren .K,ocstvolluu llNd tltf• 
st""'ltreH Art dts Lledu" 1chon vor1earbeftet habe, .aber Meier '" ButhoveHsdce, Welse, da1e1e11 '" dtN 
Letstu"'e" der NordtleutsdceH dte Wirkung BadudceH Geistes stdc lniNdJab, • Du Hit dodi einmal, daß die 
Et1enart Schuberudier Liedkompolitfon Schumann nldit unbekannt 1eblleben war, und es Hit rweiten1 n Ich t, 
daS Schumann 1lch voll zur Gruppe .der Norddeut1dien" eezlhlt und die Schubertlche • Vorarbeit" 1lch nicht 
zu Nutte eemacht bitte. 
18 Hluft1e Wendun1, z. B. Brief an C. Ko8maly, s. Mal 1143. 
181 s. 1:27. 
H Ahnlich mar ee 1fch verhalten, wenn Schumann 1lch amfflhtlicher Ober Schubert, Inurumentalmurik ver-
breitet als über die Lieder (Georrfadu, S. 111): Im Ge1en11tz %11 diesen waren die In1trumeotalsachen damal1 
unter1chltzt, Ja kaum bekannt (v1I. Schumann1 Buprediunirm anllßllch de1 ersten Encheinen1 des B-dur-Trio1, 
1136, SdcrlfteH I, UO, der drei nachrelanenen Klaviersonaten 1138, tbtd. I, 3l7 ff., 330). SchumaM 1elb1t hatte, 
wie er In ,einem berühmten Aufsatz enlhlt (lbld. II, H9 ff. aus dem Jahr 1840), die C-dur-Symphonle au, den 
von Schubert• Bruder aufbewahrten Mamulcrlpten bervor1ezoiren; wenn ea Ihn drlnite, zunlch1t einmal über 
einen ,olchen Fund zu sdirelben, so eeatatut du keinen verll.81tdien SchluJ auf ,eine Schlt%WIJ der Lieder. 
Es eibt 1chlie8llch auch Außeruniren, • woNadc Sdcwlmt f,r sel"e" Lleder,c 1ldc vle1leldct Nodc orlflNelter eezelrt 
als In stlHeH lHstruJHeNtalJroH1posltloNeN• (tbid. I, 1:25-1834). 
•o Gelerentlich spricht er 1ertnpchltzlJ von einem lieh Weltenrinden TOD I zu I Takten (Sdcrlfte,c Il, l47). 
U S. l'9. 
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blicks", als „ der zerrbu1e11deH Zelt aHvertrauteH, fHit ihr vergeheHdeH Ausdruck 
eines FahleHs" ab. Was hat es mit der Flüditigkeit auf sich? In dem Heineschen 
Text selbst ist von Musik die Rede; ein Lied wird Gegenstand des Liedes, ein Lied 
nämlich, das der Diditer - nicht: singen, sondern durdi Eintaudien seiner Seele in 
den Keldi einer Lilie zum Wiedererlclingen bringen will. Dieses ganz irreale, phanta-
sierte Wiedererklingen „realisiert" die Instrumental-Figuration im Pianissimo. Der 
Klang wird in eine Zweiunddreißigstel-Bewegung aufgebrodien, seine Fülle ist nicht 
mehr intendiert, er wird in einzelnen Tupfenreihen nur angedeutet - entsprechend 
der spielerisdten, in sich gespiegelten Phantasie. Dies Tropfenmuster unterscheidet 
sidi in seiner Beiläufigkeit von barodcen Klangflädien-Ausfüllungen, die den 
Klang- und horizontalen Stimmzusammenhang in der Auflösung nodi einmal 
bestätigen 41; der horizontale Zusammenhang der Mittelstimmen, auch wenn sie 
korrekt „geführt" sind, tritt damit in den Hintergrund, er resultiert nur gewisser-
maßen zufällig aus den von unten nadi oben gleichförmig hingeworfenen Ton-
tropfen. In den Hintergrund treten deshalb auch „ vokale" Ausdrudcsspannungen 
der Mittelstimmen; die Dissonanzen haben nichts von emotionaler Aufladung, 
sondern wirken eher, besonders deutlich bei der Transposition der Melodie, wie 
momentane Ver-grellungen des Klangs, ein leises gläsernes Klirren. Die Außen-
stimmen haben die meiste Zeit mechanisch je einmal wiederholte Achtel. unter 
Vermeidung von Sekundfortsdireitungen, nur jeweils am Schluß der Halbverse (T. 7 
und 15') einen melodie-artigen Sekundgang. Dabei kontrapunktiert die Klavier-
oberstimme bald die Singstimme, bald fällt sie mit ihr - ungerührt, möchte man 
sagen - im Unisono zusammen, deutlidt soll sie keine zweite „Stimme" sein. Es 
entsteht der Eindrudc eines Glodcenwerkes, das in feiner Regelmäßigkeit, ohne 
erkennbare Gefühlsregung, als „ von außen" gehörtes Klingen, nicht als Ausdrudc, 
abläuft. Der Pianist hat diesen Charakter im Non-Legato zu wahren, und darf 
trotz der Vorschrift „coH Pedale" die Töne nicht zu fülligen Akkordwolken inein-
andersdiwimmen lassen; die aufgehobene Dämpfung ermöglicht nur das tropfen-
oder glodcenartige Hallen der Einzeltöne. 

In das Klingen, das (pp) von fern zu kommen scheint als Spiegelbild der Phan-
tasie, ,,spricht" die Stimme den Text, mit geringem deklamatorischen und melo-
disdien Aufwand, - wird dodi nicht gegenwärtig ein Lied gesungen, sondern von 
einem zukünftig widerklingenden gesprochen. Die Melodie bewegt sich im Umfang 
einer Quart; die scheinbare Erweiterung in T. 5' und 6 ist bloße Transposition, die 
auf ihre Weise das „ Wider"klingen realisiert". 

a Ein ,oldltt dhe tr,ltdlerwel•• etwa so au: 

• Vns}etda•talle: .&Je ,.,, ,,. Wturlc•IJ•, Mu,tk n Maf,", Nr. , (Getmrhannlada) T. 10 ff. 
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In zweimal zwei Viertaktperioden läuft das Gedicht gleidunäßig, fast starr, ab. 
Allein das Lied ist mit dem Vortrag des Textes nicht zu Ende; es folgt ein Nadtspiel 
von höchster Bedeutung''. Das Klavier verläßt die bisher durdtgehaltenen gleidi-
mäßigen Achtelrepetitionen in Oberstimme und Bass, und beschreibt eine nadt 
oben wie unten weit ausgreifende, ausdrucksvolle melodische Geste, die in der 
Kadenzformel mündend, auf T. 20 schließt. Hier ist erstmals Legato vorgeschrieben. 
Was gesdtieht in dieser Wendung? Das Klavier übernimmt den Gesang, und zwar 
den sozusagen wirklidten Gesang des Dichters, den das bisherige Lied verschwiegen 
und nur in der Spiegelung als Klang hat von außen auf uns eindringen lassen. Es 
wird zum Schluß einen Augenblick lang gezeigt, wie wirkliches, von innen her 
bewegtes Singen aussehen würde, gezeigt aber nur in einem kurzen Hinweis. Es 
sind drei Takte, besser: vier Takte, wenn man den Anfang der Bewegung im Bass 
T. 16 berücksichtigt, diese vier Takte aber mit dem ersten (T. 16) so in die vor-
hergehende Periode hineingeschoben, daß der Eindruck einer „freien .. , durch die 
Oberstimme markierten Dreitaktgruppe entsteht. Deren Relation zu den voran-
gegangenen 16 Gesangstakten muß vollziehen, wer die zusammenfassende Geste 
dieses Nachworts verstehen will. 

Charakteristischerweise tritt das Neue nicht als unvermittelter Gegensatz auf. 
sondern als Verwandlung, als plötzliches Hervortreten der bisher beiläufig behan-
delten Kadenzlinie in T. 7 (Baß: T. 16/t 7: d-cis-h-als}. Melodiekem ist die abstei-
gende Quartbewegung, doch ist sie durch den in der Phrasierung mit ihr verbun-
denen Absprungton in einen bedeutenderen Zusammenhang gestellt, und durch die 
jeweils weitertreibende Wiederholung gesteigert. Die Oberstimme nimmt die 
Melodie einen Takt später, aber durch das proleptische ßs' mit anschließendem 
Tritonus gewichtigu, auf; sie ist deshalb in 1 + 2 Takte geteilt. Die sequenzie-
rende Wiederholung der Quartbewegung von g" her in T. 18 müßte zum Schluß 
auf d" führen; das wird aber durch Einschaltung des eis vermieden, und indem der 
Gesang sidt unversehens in T. 19 im Unterdominantbereich auf e" findet, wird ein 
weiterer Takt notwendig. Zugleich gibt das e" der Baßstimme Gelegenheit, imitierend 
der Oberstimme auf das g zu folgen. Da sie anstelle des Oktavsprunges g'-g" den Tri-
tonussprung cis-g ausführt, imitiert sie gleichzeitig den Melodie beginn in T. 16/17. Sie 
imitiert also quasi die beiden vorhergehenden Melodietakte gleichzeitig, intensiviert 
sie aber durdt Verwandlung ins Auftaktige. Die Verdidttung an dieser Stelle ergibt 
die Energie, welche die Melodie über den zusätzlidten Takt 19 hinweg zum abschlie-
ßenden lt' treibt; sie ergibt gleichzeitig mit der metrischen Verdoppelung den 

U Nach Georefade1 bricht hier du Gefilhl durch, du .Una111q,rechbare• wlrd Musik. Abu wiederum: warum 
1011 1111artikuliertn Gefühl plötzlich po1t featum durchbrechen, ht ihm Yorher Zwana anaetan worden? Eine 
1olche lnta1ltlU1tel1erun1 ki!nnte ndan allmfalb ln einem Cmcmdo, in hannonllCber oder aon1t1,er 
Variation de• Vorber,ehmdm belteha, 1chwerllch aber in der andthetitchm Polnttenma, wie l:le Im Tat 
bnchrleben wird. 
u Die• (II' hat eine Doppelfunkdon: .. l1t, In der Parallelltlt nm Halhldud T. 1/1 deutlldt erltambam 
Sdildtoa, 

verwandalt 1lch aber In clen Anfanpton der neuen Melodie. Dt ... unter cler Hand• ddt Verlndern der 
Bedeutuns, analo, einer mhanaoallCbea Venredialuns, let dJI ,rlchtf,- Element cla Schumann1di111 Satza. 
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bündig sduießenden Effekt der Stelle. Was folgt, ist edites Nadispiel, in dem 
Pendeln der Harmonie und den durdi Vorsdilag klirrend angesduagenen Akkorden 
erneut das gläserne Klingen des Lilienkeldies anzeichnend 48• 

Es sind die drei Takte 17 bis 19, die dem Lied seinen Begriff geben, seine Brediung 
von außen und innen, zugleich es metrisch stabilisieren: denn audi die Regelmäßig-
keit und unbestimmte Unendlichkeit der Periode ist hier abgefangen. Man ver-
sudie, sich diese drei Takte wegzudenken: dann hätte man wirklich den verfließen-
den, nichtigen Eindruck, von dem Georgiades spricht. Daß allerdings auch ein 
bewußtes Darstellen gerade dieses Charakters ein Kunstwerk schaffen könnte, sei 
vorsichtshalber gegenüber Georgiades' Kanonisierung des widerständigen „Bauens" 
hier angemerkt und mit Badts Choralvorspiel Ach wie f1üchtig, ach wie nichtig 
(Nr. 1 des Orgelbüdueins) belegt. Wenn nun doch Sdiumann anders verfährt als 
sein bewunderter „Lehrmeister" Bad:i, und wenn er sich auch nidtt mit einer „roman-
tischen" Vision des Vorbeihuschens begnügt, sondern dem Stück durch eine Art 
zusammenraffender Verknotung eignen Halt gibt, so kann uns dies besonders 
eindrucksvoll zeigen, wie gegenwärtig ihm die Erfahrung der klassischen Musik 
ist. 

4. Audi in diesem Lied spielt das Instrument eine wesentliche Rolle, es begleitet nicht 
nur. Teils verhält es sidi disparat zum Gesang - derartiges ist gewiß auch bei Schubert 
möglich ' 7 - teilweise aber nsagt" es wesentliches an s t e 11 e der Singstimme. Innerhalb 
des Liedes als Komposition bleibt die Singstimme allein nicht nur unvollkommen und 
begleitungsbedürftig, sondern sinnlos ohne die „Musik" des Instrumentes. Inwieweit das 
neu ist oder aber bei Schubert schon vorgekommen, wage ich hier nidtt zu entscheiden ' 8• 

Jedenfalls ist die Gleichwertigkeit und Verschränktheit von Klavierstimme und gesungenem 
Text der Kern Sdiumannscher Liedkomposition, jedenfalls dem Grade nach das, was sie 
von Schubert unterscheidet, das Moment, das in ihr zum ersten Male voll entfaltet ist. 
Von Schumanns Gesang ließe sidi nicht, wie von Schuberts 0 , sagen, er kehre der Begleitung 
den Rücken, die Begleitung trage ihn lediglich, finde keine Möglichkeit einzuspringen, zu 
ergänzen usw. Die Singstimme ist vielmehr aus sich selbst heraus häufig gar nicht :zu 
begreifen und steht in einer jeweils neu reflektierten Beziehung zum Instrumentalpart, 
deren besondere Ausprägung Teil des kompositorisdten Gedankens ist. So mag sie die 
instrumentale Rede aufgreifen und verwandeln, wie in dem Lied Mein sdtß11e1 Stern 50 einen 
abtaktig sinkenden Sekundschritt in einen Auftakt, um den Gegensatz des nvielmehr" aus-
zudrücken; sie mag einen Dialog mit dem Instrument führen 51, sich imitierend mit einer 
Klavierstimme verßechten12 - und wenn sie einmal im Sdiubertschen Sinne als „Begleitung" 
auftritt, ist diese Rolle bewußt angenommen und weist auf eine Gesangssituation hin 51• 

Es wäre audt nidtt sinnvoll, in der Weise wie Georgiades das z. B. in der Bespredtung von 
Sdiuberts AHt Flusse 54 tut, das Geschehen im Klavierpart der naturhaften Sphäre zuzu-
weisen, über die sidt die Person und ihr Gesang erhebt - ja wir haben gesehen, daß dem 

" Eine nrelelchbare Anla,e :zdet du Lied Stillt Liebt (op. H Nr. 1), wo der Irreali1 cle. eedachten Slneen1 
in der 1tarren, etwas plumpen Deklamation {die, .Lied• ilt, wie der Text mit Recht 11,t, noch nicht eeluneen) 
deutlich wird, Im Geeen11t:z :zum offenen Sprechen det Klavienolot. 
47 Vel. die Bemerkuneen :zu dem Lied P11u1t au, der .Sdillnen Mllllertn•, S. 263. 
'8 Vel. die Bemerkuneen :zur • Winterreise• S. 360 f. 
4t s. 104. 
IO Op. 101 Nr. 4, T. 11/12. 
51 Op. 41 Nr. 13 (.ldf h11b' IIH Trou111 (tWtlHtt•): op. 90 Nr. 6 (Dtr 1d.wtrt AbtHd). 
61 Op. 91 a Nr. 1 ( . AH dtt TlirtH „111 Im 1ddtld«tH·). op. 39 Nr. 6 (SdcllHt FrtHCdt) . 
III Op. 127 Nr. 1 (. WtlHt oucu tlHst ktlH Lltbd«t11"): op. 90 Nr. 7 (Requiem), mit der Vortrae1be:zelchnune _.,,e HorftHtoH", Bqlritune und Dlaloe wediteln In op. S1 Nr. s (.Dir zu erllffHtH 111tlt1 Herz"). 
N S. Mff. 
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Klavierpart geradezu allein und im Gegensatz zur Singstimme der Charakter des persön-
lich N achdrüd<lidien zufallen kann. Aber auch dies gestattet keine prinzipielle Unter-
scheidung etwa dergestalt, daß sich Wiener klassisches Erbe gleichsam in den Unterbau 
geflüchtet habe, und darüber eine neue Art Melodie aufgestockt sei 64• 

Dieser Ansatz hat die Konsequenz, daß die Musik sich der Sprache nicht wie bei Schubert 
"anschmiegen" kann, daß in ihr auch nicht das Element führend sein kann, das sie mit der 
Sprachdeklamation teilt, der Rhythmus nämlich, sondern daß auch das gleichursprünglich 
mitredet, was die Musik von der Sprache unterscheidet: Klang, substantieller Ton, Har-
monie, Melodie. Bei Sdrnmann wird man kaum auf den Gedanken kommen wie manchmal 
bei Schubert, als sei die Harmonie in eine rhythmische Zeidmung lediglich eingetragen wie 
Farbe in ein Maibuch. Es wird auch bei der Analyse schon aufgefallen sein, daß Tonhöhen 
eine für das Verständnis des Sinnes konstitutive Rolle spielen - unmöglich wäre es, für 
Schumann zu sagen, der Sänger solle das Gedicht lediglich mit intervallisch-musikalischer 
Füllung versehen, vergessen daß er musikalische Tonhöhen verwendet 68. Vor allem bedeutet 
dieser musikalisdle Ansatz, daß das Element der Mehrstimmigkeit sich geltend macht: 
Mehrstimmigkeit aber heißt Gleichzeitigkeit. Der Text wird deshalb von der Musik nicht 
hauptsächlich in seinem äußeren Ablauf als lineare Reihung verschiedener Zeitquantitäten 
erfaßt, sondern in ein Gewebe komplexer und gleidtzeitiger Bedeutung verknüpft. In natür-
licher Konsequenz wird die stärker betonte Gleichzeitigkeit audi in der Weise wirksam, daß 
ein Gesamtbild die Komposition führt, wird audt entschieden das Gedicht als Einheit, und 
nicht die Sprachschicht hinter dem Gedicht komponiert 57• Doch ist die Konzeption vom 
Ganzen des Gedidtts her, seine Versammlung in einen Gedanken 58, eher das Gegenteil 
des Versinkens in einem zerfließenden Stimmungseinerlei - nämlich überlegte Nutzung 
der besonderen Möglichkeit der Musik, innerhalb der gleitenden Zeit Vergegenwärtigung 
zu organisieren. Sie führt Schumann auf eine besondere Konzentration des Liedes als kleine 
Form, in einem Zuge gedacht, epischer Reihung entgegengesetzt, oft zugespitzt wie ein 
Aphorismus (eine Möglichkeit, die später besonders H. Wolf aufgegriffen hat). Die Art, 
wie auf das ganze Nachtlied von dem sdiließlichen Baßschritt F-G aus ein klärendes, durch-
geistigendes Lidit zurückfällt, ist ein Beispiel dieser aphoristisdien Prägnanz; ein anderes 
in dem Lied Auf einer Burg (op. 39 Nr. 7) das Aufbredien der versteinerten Starre, der 
sdtematisdi punktierten Diktion, durch das Weinen der Braut in den letzten beiden 
Takten 11• 

115 So S. 176 zu Schubert. Fall• die oben am Klavierpart da NGdctllti cemaditen Beobadituocen zu einem 
1oldien Schluß verleiten ,ollten, 1ehe man 1lch die lda11l1che Diktion von Lledem mit einfacher Be1leltun1 
wie op. 27 Nr. 1 (.S"f' ""• o lltbu Vogtl lfctfN") oder op. 79 Nr. 4 (Frflldt1t1s1ncP) an, oder, fOr clie 
Schumann,cbe El1enart bezeichnender: op. 77 Nr. l (M.ttN GtJrttH). 
M S. 198. Ob es fOr Schubert mö1lich ist, ttehe dahin; in den Ehu:elanaly1n kommt es, wenn ich redit lese, 
auch bei Geor1iade1 andeu herau1. 
57 Du Verhiltnll von Gedicht und hinter dem Gedicht lie1ender Sprach1trulctur bei Schubert ldieint mir von 
Georslades noch nicht voll 1ekllrt. Elneneiu wird zu Redit Scbubert, herri,cber Um1an1 mit dem Gedicbt 
hervorsehoben, hiufig wird gesagt, daß die Kompo1ltlon da• ur,prün1llche Gedicht 1eraduu til1e, andererseiu 
ergibt •leb au, den Elnzelbe1cbreibungen Schuberts Rüdc,iditnahme auf den Gedichtaufbau, z. B. komponiert 
er Reime ihnllcb wie ,plter Schumann (Vgl. etwa S. 24 und ll). Die I y r i s c h e Struktur det Scbubertschen 
Liede, ht offendcbtllcb vom Gedicht vorgeprigt. Wlre e1 anden, ,chapfte wlrldldi der Komponist, wie e1 
S. 24 heißt, 1leicb unmittelbar wie der Diditer au1 der Sprache - warum tollte Schubert dann mit der Vertonunf 
von Prosa besondere Scbwierl1keiten haben (S. 192)1 
68 Von Liedern R. Franz' rühmt Scbumann, dal sie .d t" G t d" " Jr t „ ,le, Gttlldctts bis •11f '4ar Wort 
wletler1ebtH" m6diten. (Schriften loc. cit. II, 147, Hervorhebung von mit) . 
59 Weil In dle,em Lied • WelNtN" alt Erei,nil komponiert l1t, machte ldi e1 der Bemerkun1 S. 374 ent1egen-
halten : dort wird bei der Be,prediung von Letzte HoffHWHJ (WtHttntlse Nr. 16) die Kompo,ltlon des • WtlHnt" 
ah .Lti:d hH Lltd" zum Anlaß 1enommen, Sdiumann die Ma1llchkeit zu vergleidibarem erel,nbbaften Reichtum 
der Struktur abzUll'redien. da sein Lied jeweib im Auadrudc einer tinbeitllcben Sdmmun1 1idi enchöpfe. 
Die S. 375 Anm. 1 nodi beleefOgten zwei Schumannzltate 1lnd mir nldit ventlndlldl. Idi vermute, dal ,tatt 
.Frout"lltbt UHtl -Ltbtfl Nr. l r. 45 f., """ Nr. 4 r. lS ,.· 1tehen sollte .Fra1ttxlltbt IINd -LebtN .Nr. l 
T. 47 f. und Dldctttlltbt Nr. 4 T. Hf.•. Dann bitte man den Hinweh auf zwei Stellen, in denen vom 
Weinen die Rede fit, und zwar ohne ,onderlldien mu1ikalhchen Aufwand. Aber Sdtumann konnte nicht wohl 
1 e d e , Weinen, nodi dazu in einem Gedicht •on Heine, zum Eret,nlt machen. Um die Mö1lldilceiten seiner 
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Die Komposition des Gedichts auf einen Sinn des Ganzen bin erklirt audi die Funktion 
der Nachspiele, die Georgiades zu pauschal als Nadtsinnen über du Gedidtt, als Indiz für 
das Stimmungshafte, Unstrukturierte der Sdiumannschen Musik anführt". Der Hinweis ist 
vielleidit trivial, aber nidit überflüssig, daß es viele Sdiumannlieder ohne Nadispiel gibt, 
etwa wo das Gedicht selbst sdion sehr pointiert ist, wie z.B. ,,Leim' detHe Wang"' (op. 142 
Nr. :2). Oft dagegen ist das Lied mit dem letzten Wort der Singstimme nodi nicht voll aus-
.gesprodien", besonders deutlich, wo die Singstimme nidit in der Tonika (z.B. Dichterliebe 
Nr. 9; op. 90 Nr. S) oder mit der - gewollten - Viertaktperiode sdiließt (op. 83 Nr. 3, 
Dn- EIHsledler). Du Instrument kann dann einen Epilog anfügen, wie dies ja audi bei 
Schubert entwickelt ist; es kann durdi einen Kontrast dem Lied seine volle Dimension 
geben (vgl. op. 40 Nr. 3 Der Soldat, wo dem vom Trommelgeräusdi bestimmten .Lied" 
vier Takte komponierter Stille folgen), es kann zusammenfassen, geradezu die eigentlidie 
Aussage übernehmen, relativieren (Dichterliebe Nr. 2 und 13) usw. Es kann audi einmal 
namsinnen, wofür man ein großartiges Beispiel in op. 14:2 Nr. 4 (.,Mein Wagen rollet 
langsam•) findet - aber dort deshalb, weil das ganze Lied ein Nadisinnen ist (vgl. T. 19). 
Gewiß meldet sich in diesen ausgeführten Nadispielen auch der Klavierkomponist Sdiu-
mann; er meldet sich aber, ist man versudit zu sagen, zu Wo r t. Und wie bei den beiden 
oben betraditeten Liedern wird, vermute idi, dem genaueren Blick jeweils sidi zeigen, daß 
das Nachspiel nidit gedankenlos hinterherträumt, sondern seinen besonderen Sinn in der 
besonderen Prägung des einzelnen Liedes hat. 

5. Den Ansatz vom Ganzen der besonderen Liedkomposition her vermißt man 
in der dritten Besprechung eines Schumannliedes bei Georgiades: ,.So laßt JHich 
scheinen, bis Ich werde" (op. 98 a Nr. 9) 1". Es ist der ausführlichste Vergleich, 
beschränkt sidt aber, ganz von der Konzeption der Schubertsdten Vertonung aus-
gehend, auf die kritische Gegenüberstellung einzelner Deklamationsproben (mit der 
Behauptung, Schumann komme es vornehmlich auf das Ausmalen einzelner Wort-
inhalte an), während über den Zusammenhang nur gesagt wird, ,.das EtnfangeH 
eJJter sich über das Ganze ergießenden Gesamt-StiJHmung" gelinge hier weniger als 
in anderen Liedern Schumanns 81a. Gerade da müßte man stutzig werden. Geht es 
denn eigentlich Sdtumann primär um solcher Art Gesamtstimmung, oder stellte er 
sich in einem anspruchsvollen, mit unverkennbarer Sorgfalt komponierten Lied der 
späten Zeit 11h vielleicht doch noch andere Aufgaben? 

Eine in allen Einzelheiten des komplizierten Liedes vordringende Beschreibung 
soll hier nidtt ausgeführt, sondern nur auf einige Eigentümlidtkeiten der Gesamt-
anlage hingewiesen und die Dimension des kompositorischen Gedankens erkennbar 
gemadit werden. Zunächst sieht man aus der Metronomangabe 91, daß trotz der 

Musik zu beleuditen, endllene mir neben dem oben erwlhntaa Lied iler Ver1leldi zweier anderer Stellen 
ustebtsu: Dldttallth op. 41 Nr. 1 T. 6, wo da, • WtlNtN" clte Konturen iD clnem lie1aibltlbeaden, nr• 
ltlrkaula c" Yendlwlmmen ldt: Dldtttrlltbt Nr. U, dritte Strophe, wo mit der Trlnenßut der elpntlldie 
Gt9&DI se1enOher dem •orherphaidm Rezltati• durdtbrldit - hier wird ein im Gedicht nur an1edeuteter 
Ge1eJUaa zur pl6tzlidim Pointe det Liedet. Zum .Lltd ,,.. Lltd" •11. nodl op. 90 Nr. 4 (Die StNHIH); op. 91 • 
Nr. l T. 11 ff. (.Idc ''"'' wie tltr Vo1tl 1IHft•). 
IO S. 39. 
11 S. UJ ff ., anlldilieltnil an clie Buprediun1 der zwei Sdiubertldiai Vertonun1111, haupt11dilldi der rtrelten 
n1 dem Jahre 11l6. 
11a s. 3lS, Yll. auda s. 30 f. 
11b Die Lieder au Wlllttl,,, Mt11tt1 1lnd 1149 enutallden. 
a Die Metronomanpbn der Geu.mtau111be 1lnd YOD Clara Sc:hamann korrl,tert. Wu Immer man allo •on 
der Joadalmldien Bebaaptun1 hllt, Sdium1nn1 Metronom 111 nicht In Ord.nun1 1ewe11n und habe zu IChnclle 
Werte u1ezelft, 10 wird man Jedafalu ile An1aben der G11amtau11abe ab Mlnde1ttempo zu Grunde leim 
k6nna - Obrt1au bei diettn An1aben, wenn man ille lfldiwollae GefOhllf!ei!!n 11Dat1er Konzertlnter-
pretadoam la Ohr l&at, h1Dft1 aber ii, sadlwiDclen. sozuasen iDtelll,ae,.ldi Tempi erstaunen. 
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Tempobezeichnung „ laHgsam" der Vortrag so fließend genommen werden soll, 
daß die eigentümliche Taktgruppierung überschaubar bleibt. Der gleichmäßige 
Strophenbau ist nämlich von Schumann durch unregelmäßigen Wechsel von Drei-
und Zweitaktgruppen modelliert, ohne dessen bewußten Vollzug man den Duktus 
des Liedes nicht versteht. Das Grundschema der Zeilenvertonung ist wohl in der 
ersten Strophe gegeben, nämlich drei Takte je für erste und dritte, zwei Takte für 
zweite und vierte Zeile. Die zweite Strophe folgt annähernd diesem Schema, nur 
ist die erste Zeile aus inhaltlichen Gründen (,. k l e i He Stille") auf zwei Takte ver-
kürzt; dritte und vierte Zeile stehen wieder im Normalverhältnis 3 : 2 83, und 
arbeiten damit das sonst leicht zu überhörende Strophenende in Parallelität zur 
ersten Strophe heraus; ebenso übrigens die beiden Strophen gemeinsame, weibliche 
Schlußfloskel 

In der folgenden Strophe ist das Sdtema verlassen, und eine einzige Dreiergruppe, 
in einen männlich betonten Schluß mündend, ans Ende gestellt, entspredtend der 
sidi öffnenden, auf die letzte Strophe überleitenden Geste der Musik. Die vierte 
Strophe beginnt nach dem ursprünglichen Schema mit der Dreiergruppe, wird dann 
aber, wie man der Musik deutlich anmerkt, durdt den Adversativsatz abgebrodten 
(T. 37 ff.), als begänne hier noch einmal eine Strophe 3 : 2 84• Die Balance wird 
wiederhergestellt durch die abschließenden zwei Dreiergruppen (T. 42 ff), die in 
T. 47 mit dem zweiten männlichen Schluß die Gesangsstimme vollenden 96• Der 
Gesamteindruck dieser Taktgliederung ist, objektiv gesehen, beständiges Sich-Ver-
wandeln einer kaum anwesenden Grundgestalt, nadt der subjektiven Seite, der des 
Versonnenen, jähen Eingebungen Ausgesetzten, entfernt ebenso von alltäglidter 
Regelmäßigkeit wie auch dem mystischen Gleichmaß von Schuberts (zweiter) 
Vertonung 91• 

Ein noch ungleich verwickelteres Spiel von Entsprechungen und Variationen 
bestimmt die melodischen Verhältnisse. Zugang zu einer ersten, vordergriindigen 
Schicht gewinnt man durch genauere Betradttung der Anfangszeile. Schumann ist 
hier, worauf schon Georgiades hinweist, wahrscheinlich von der Schubertschen 
Melodie, vielleicht von beiden Vertonungen direkt beeinflußtt17 • Der Unterschied 
entsteht dadurch, daß Schumann die Worte „bis idi werde" stärker adversativ auf-
faßt, abtrennt und nach unten verlegt t18; die verbleibenden drei Noten der oberen 

a Wodurdi aidi die von Georfiadu S. 326 beanstandete Unrun1 da .Jas,e• erfibt, rie bat keinen Aue-
drudcuino. 
N Der Satzbau .zw•r-dod,• ht alao (1e1en Georfiadet S. 327) muailcalladi reallriert, nrdeutlidit ilbriaen• 
nodi durdi die Sequeiwenm1 In .vor Kw1,ot1er llltert' ldi :11 frllhe• - dem inhaltlichen Puallelltmu, ent• 
aprediend. Da, gellnfte u' auf .Jod," ht nicht primlr von der .E*Pff""""'" (welcher audi1) bestimmt. 
N Der 1tumpfe SdiluS tteht nur in T. 30 und 47, und itt aonlt, obwohl im Gedicht in jeder :nreiten Zelle 
vorkommend, behanlidi vermieden. 
N Por eine nrglelchbare, allerdin1• mit anderem Sinn venrendete Gliedenm1 •· op. 91 a Nr. 3 .N11r wn die 
Seh11111dit '"""'". 
t7 Zwn Veutlndnla diese, sowie der folgenden Hinweise elnd die Beobachtunaen R. Reti1, The Thtlfl41tlclll 
Proces, '" M1ulc (1961), inebetondere S. U und 49 heruuu:zleben, wonach wichtlp Geriletti!ne hl11fl1 durdi 
einen Wedieel dn Tonart%11tammenhan1u hindurch, ja trotz Alterierun1 durdi Venetsunpzelchen, al1 
Invariant zu hi!ren alnd. 
• Audi hier Ge1enilbentellun1, Realitlmm1 du Satzbau,, wie et Geor,tadet S. 3ll fQr Sdiuben feetatellt. 

11 MP 
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Gruppe, für sich genommen zu gepreßt, werden durch e" (Hochton der ersten 
Melodie Schuberts, sowie der zweiten Zeile der zweiten Vertonung) aufgelichtet 89 

und zu einer kreisenden Bewegung zusammengefaßt. Die Enge dieser in sich zurück-
gebogenen Bewegung, Mignons vorläufiger Befangenheit in irdischer Enge ent-
sprediend, wird im weiteren Verlauf allmählich bis zu den zwei Septimsprüngen 
des Sdtlusses (vgl. schon die Baßlinie T. 42-47) gesprengt 70• Schumann legt den 
Akzent nicht, wie Schubert, auf das Wort „ewig", sondern auf den im letzten Satz 
insgesamt gemeinten Ausbruch aus sterblicher Existenz; die Sprachgeste des Rufens 
nach dem Unerreichbaren ist vertont, das Herausheben einzelner Wortbedeutungen 
bewußt durchkreuzt, durch geradezu sinnwidrige Betonung auf „macht", ,, wieder", 
„auf" ein Integrieren des Satzes erzwungen 71• In der rhythmischen Deklamation 
äußert sich der Nachdruck als Oberdehnung; in diesem Zusammenhang muß der 
Einsatz des a" auf dem dritten Viertel (T. 44) aufgefaßt werden nicht als exaltiert-
proleptisch, sondern als eine der bei Schumannschen Schlüssen häufigen Hemiolen-
bildungen 72• 

Gegenüber dem Anschein eines auf diesen Ausbruch zielenden gerichteten Ver-
laufs klingen allerdings, je mehr man eindringt, Rückweisungen und Identitäten 
durch, in einer zweiten Schicht zunächst quasi-thematische Gestalten - als Wichtig-
stes sei hervorgehoben, daß die „Durchbruchstelle" T. 42/43 keineswegs unvor-
bereitet ist, sondern auf einer schon in der Klaviereinleitung zum Mignonlied 
op. 98 a Nr. 1 entwickelten fallenden Figur beruht: 

die im Lied mehrfach präsent ist, z. B. T. 30/31 und, von a ausgehend, T. 22/23 
(der Hochton ist, um T. 44 nicht vorzugreifen, nach unten verlegt). Sieht man die 
Parallelität der drei Forte-Stellen T. -42/43, 30/31, 15/16, so drängt sich auf, daß 
auch in T. 15/16 (,,dantt öffnet sich" ... ) ,,eigentlich" jene Figur, und zwar von e" 
ausgehend nach ßs' steht, und nur durch die sprengende Rückung nach Es-dur 73 

verzerrt, übrigens mit dem Hochton g" auch den beiden Parallelstellen angenähert 
ist; die Umkehrung der Schlußsekund g'-fis' in T. 16 (die eine Parallelität zur 
Figur T. 6/7 andeutet), ist rückgängig gemacht in T. 19. Man erinnert sich weiter, 
daß die Figur schon T. 8 ff. (,, von der schötten") angelegt war (vgl. auch T. 4/5 
„bis ich werde"), dort aber plötzlich in die Dominantregion ausbog, mit jener 

GII Ursprünilidi.er Melodlelcem aber T. 21 ff. im Baß. 
70 Der Melodlektm lc'-c"-e" ist in T. -U/'46 nodi. deutlich, die ab1dtlle8ende kleine Sekunde 41/s'-lc' nadi. 
fls '-g' verlegt, und damit :z:ueleidi. die wdblidi. betonten kleinen Sekund1chritte auf .sdttlntn" und, um-
iekehrt, .wndt" (e'-fls', T. S) in die Featlekelt dea auf den Grundton mündenden Sekundachrittea ((ls'-g') 
• (wlt)dtr /WHf" verwandelt. 
71 Geeen Geor,tadet S. 327, der in d.em 41" einen hollenen, 1prachfrelen Gefühlaau,brudi nadi. vorherieer 
Verhaltenheit rieht. 
n Zu nrileidi.en etwa: op. 98 a Nr. 6, T. '4S/'46: .Ja lll(lt sie '"'d, 41ll tln"; op. 39 Nr. s, T. s1/s, .(als) 
fllJit 1lt n41dt ff41u1•; op. 91 a Nr. 3, T. H/36 .(Hur wer die) Sehnsudtt lttHHt, wtl(l, was ldi (ltldt)". 
78 Warum dem plöulidien von Georeiadea die Würde de1 Ereignlues abiuprodi.en wird 
(S. 326), kann Ich nidit ein1ehen. Die hat Schumann vermutlich geseat, um dem bei 
Sdiubert eintretenden .naturalltthdien" Elndrudc dn •''"por IH dtH HIHIHCtl" :zu entiehen. Dd er die telbe 
Tonfolge an1di.lie6end wiederholt, enupridi.t Satzbau und Sprach1lnn: nur muß man ihm die Intention aufl 
Sacgan:ze :zutrauen, und 1ldt nicht bei .ldt lasst" aufhalten, de1ten Wortllnn hier aneeblich ausgemalt wird. 
Georrtadea nennt die Wiederholuni • vo11 Sdtwbert 41US ftsehtH" unmotlvien (S. 326), aber bt daa der relevante 
Gatditspunkt7 
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befreienden Sekundwendung d'-cis", die noch zweimal (T. 41 nach dem Baß 
T. 39/40, und 44) in ähnlicher Funktion wiederkehrt. Die hervorgehobene, eine 
fallende Septim ausfüllende Figur kommt also im Stück in drei Lagen, von e, a 
und g ausgehend vor: so erhellt sich ein neuer, zusammenfassender Sinn der Schluß-
zeile T. 42 ff. mit den beiden Septimsprüngen. ,, Wieder juHg" (T. 46) bringt das 
Es-dur von T. 15 ff. ,,wieder" in die Originallage und -Tonart zurück; und wenn 
der Text eine verborgene Resignation darin hat, daß der Durchbruch zur eigent-
lichen Gestalt nur als Rückgang in schon gewesene Jugend ersehnt werden kann, 
so spürt Schumann diesen Akzent in dem „ wieder" und setzt hier, im Moment 
scheinbaren Ausbrechens, den Rückgang aus der fremden in die vertraute Tonart, 
über einen eigentümlich faden Non-akkord 711a, der in seiner Leere schon das passiv-
unduomatische, resignierte G-dur des Nachspiels einleitet: dieses nimmt die 
emotionale Befreiung zurück. 

Spätestens im Nachspiel wird eine dritte Schicht der Beziehungen transparent: 
das Pendeln der Sekundschritte, vornehmlich, durch das ganze Stück unauffällig 
anwesend, der kleinen Sekunden h' -c", c"-h', d''-cis". Der modulatorisch weitende 
Schritt d"-cis" wird im Nachspiel zu d"-c" zurückinterpretiert, und über der schon 
anfangs aufgetretenen, zögernden Baßlinie g-fis-e-fis (vgl. die Singstimme T. s/6) 
übernehmen in wachsender Beschleunigung die fallenden Sekunden die Melodie, 
um nach einer Gebärde großer Innigkeit, aber auch Kraftlosigkeit, das Stück mit der 
zurücksinkenden Sekund c"-h' 73b zu beschließen. Wir reflektieren, nach der Schein-
befreiung der T. 42 ff., wieder auf die Situation der Sprechenden: nicht die sieg-
reiche Konzertsopranistin haben wir vor uns, sondern die kranke, dem Herzschlag 

7~a Der Charakter des Hohlen rührt nidit nur vom Aufreißen de, Tritonu, durdi Fortfall der Quint her, 
aondern vor allem durch das direkte, nicht etwa durch Herabführung des Nonvorbalt, in dm Septimakkord 
vennittelte Zusammenfallen der Spannung in den kaum verbundenen Tonikaklang. Vgl. die Gegenüber-
atellung beider Formm in FaustsztNeH Nr. 2 : 

Faust: 
Gretchen: 44 

1\ ,:, . -· - . . . F L I . 
" er liebt mich! e • - wig, e wig sein muß 

1 .J. J. 
I 1 ---

.. . -
1 

F L ~· . 
" ' f 

' bi. J. t 
1 ---· -·· . - - --· 

Die Wendung Faum ht der Im Mignonlied auffallend parallel komponiett. Die emphatisdie Textwiedet-
holung .ew/i, t111tg" lat •on Schumann zugefügt und auf dem dritten, wenig Vertrauen erwedcendm .twtg• 
ein ,f (unterstützt von einem iaolierten Akkord der hohen Blher) geaeut. Damit sdieint für Sdnunann alla 
gesagt, und die folirenden , Im Text unentbehrlichen Worte Fau,u . Ikr faule rirdt YtrzwefffwNJ selN" können 
gestridien werden. - Vgl. noch die Abdunklunir der Wendung Im aelbm Stüdc, T . 66, 1. Hilfte. 
73b Zutüdc audi In den weiblidien Sdilu8 In Terzlage, nachdem in T. 47 in betontem Schluß der Grundton r' 
erreicht war. 

11 • 
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nahe Mignon. Das Lied hat nicht in die Gefilde ewiger Jugend hinübergeführt, 
sondern verharrt im Vorläufigen der Sehnsudtt, so wie es gesprodten ist 7'. 

Diese Hinweise sind keineswegs erschöpfend, sie sollen lediglich dem Leser den 
Weg öffnen, auf dem er selbst tiefer in das Geflecht der Ähnlichkeiten und Ver-
wandlungen vordringen kann, die gleichsam rätselhaft auf eine nicht eindeutig fest-
legbare Lösung verweisen; er mag dann durch Vergleichung anderer Lieder (etwa 
aus der selben Serie) sich überzeugen, daß die Musik dieses Stückes auf eine 
besondere, absichtsvolle Weise klare Identität und Wiederholung vermeidet und 
im bloß Analogen spricht. Es ist nicht Stimmung, sondern insgesamt die Sprache 
des Scheinens vor dem Werden eigentlicher Gestalt, was wir vernehmen. 

6. Soll man nun mit Georgiades um das Verdikt über Schumann rechten und 
nicht eher berücksichtigen, daß er weniger Schumanns Lieder nach eigenem 
Anspruch zu Wort kommen lassen als einen Hintergrund skizzieren will, vor dem 
die Eigenart der Schubertschen Kompositionsweise heller erscheint? Nur daß die 
Abhebung von einem bloßen Sdtatten Gefahr läuft, über der anvisierten blendenden 
Kontur auch Wesentliches an Schuberts Musik ins Dämmerlicht zu tauchen. Läßt 
sich denn wirklich das „Strukturelle" der Schubertschen Sprachvertonung gegen 
einen angeblich strukturlosen Ausdruck ausspielen, und was ist jener „ blo~e Aus-
druck"? 

Mit dieser Frage scheint das weite Feld musikästhetischer Diskussion betreten, 
auf dem „Ausdruck" ein Hauptstreitwort ist. Jene - häufig sehr abstrakt geführte 
- Diskussion soll hier nicht in Breite aufgerollt, sondern nach Möglichkeit der 
besondere Zusammenhang gewahrt werden, in dem es um Ausdruck in der Lied-
komposition des 19. Jahrhunderts geht, und es sollen die an Schumanns Liedern 
gemadtten Beobachtungen dabei maßgebend bleiben. Auch Georgiades gibt seine 
Umsdtreibung von „Ausdruck" ad hoc, bei der Betrachtung Schumannscher Lieder 
wie der Schubertschen Instrumentalkomposition 75, in der Formulierung freilich mit 
einer Unbedingtheit, die den Schluß auf eine allgemeinere theoretische Herkunft 
seiner Vorstellungen nahelegt. Ausdruck, ,.für sich, verselbständigt, isoliert" ist ihm 

7t Einen lhnlidien railenlerenden Verlauf ztlit d„ Ml,nonlied op. 91 a Nr. 1 (.KtHHSt 411 tl,u LoHd") . 
Hier wird die 111 H~hepunkt komponierte Enuchiedeoheit de, enten .DolclH'" (auftalctiger Quaruprune 
,1"'-e", der den Quaruprunf r"-<" der anfinglldien Frage beantwortet, In den Wlederholunren zu,ehend1 
harmonbdi, ldilieSlidi melodhdi zurüdcgenommen und verdunkelt. In den beiden Sdilu8takten kehrt dat 
Klavier zur einleitenden Frage :z:urüdc, verwandelt aber dm Qu1rt1prung in die Quint e'-ä'. Die Gute 
billt an Entldiiedmheit ein, indem lrie die Tonart nicht mehr verliSt, 1ondem pa11lv In e-moll verharrt. 
Doch erldielnt gerade dlu al1 die eigmtlldie Gettalt der tehnJOchtlgm Frage ; von hier 1u1 zurüdc,uehen 
!lt die Wendung nadi c" am Anfang, d11 beatlmmte Sich-Rlditen der Sehn1udit auf den Gegen1tand talien, 
vorder,ründtre und gewollte Fi:derunr einer eirentlidi bodmlo,en, ln1 Unendlidie verlaufenden Sehn1Udit. 
Vgl. zur Be1tltlgung die Wiederaufnahme in op. 91 a Nr. 3: 

Nr. 1: 

4;' ® '711 
Nr. 3: 4r s r ), J5 1 a· g r l .. 

Nur wer die Sehn -sucht kennt 
Audi hier mrt die Komp0tldon Apborlnnendiarakter: ent fn den Sdilu8takten erhellt 1ldi Ihr Sinn. 
11 S. 31 und S. 111. 
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„die Auflenmg des u11bestht0Hten Gefühls, eiHes unbestlHoHteH Subfektlven - die 
AußeruHg des ,UnausspredtbareH' (vgl. S. 38). Der Ausdruck wurzelt allein In mir, 
ist Hlcht zugleich tm ,Auf]en' vera11kert; er Ist Hldits Reales, das ich gleldisam vor 
1+1fch hlHstellen kßHHte, itat keinen Körper, wie die Spr'1che oder wie eiHe IH der 
Tonfestigkeit grü11de11de Musik, er bietet mir daher kelne11 Widerstand, er verhalt 
sich wie willenlos mir gegeHUber, Ist audt nichts Gegltede1tes; er ist geHau beseheH 
als solcher Htdtt mttteilbar, er wird 11ldtt artikuliert, so11derH ist einem LalleH ahH-
licu, maH kaHH sldt IH tkH 11ur ein f U h 1 e H. Der Ausdruck Ist elH konttnulerlidtes 
Strömen, fluktutereHd wte das u11bestlH0Hte Gefühl. Er Ist ansdtmlegsam, er li1/1t sldt 
tH et11e hervorstrdme11de Musik hineinlegen." 71 

Was hier beschrieben ist, scheint mir eher das adverbiale e s p r e s s i v o, die 
bloße subjektive Intensität einer Äußerung zu sein als (substantivisch) der Ausdrudc. 
Jedenfalls erhebt sich sofort der Einwand, daß der so beschriebene „anschmieg-
same" und „willenlose" Ausdrudc sich gegenüber dem Inhalt der Sprache neutral 
verhalten müßte, überall gleidtermaßen das ekstatische Feuer zusetzend, in dem 
wir „verbrennen" 77 • Wenn dieser Ausdruck das Wesen des Scbumannsdten Liedes 
ausmachen soll, so fragt man sich, woher die - Schubert noch überbietende - beson-
dere Charakterprägung des jeweiligen Liedes kommt, jene eben bemerkte unver-
wechselbare Einheit des Liedgedankens, aber auch im Detail ein so sdtroffer Gegen-
satz des deklamatorischen Habitus wie im Nad,tlied zwisdten dem indikativisch 
beschreibenden „die VögleiH sd,weigeH im Walde" und dem Anruf des „ Warte 
Huri". Oben bei der Besprechung des Na&,tlieds ist auch, wie ich meine, deutlich 
geworden, wie die Vorstellung eines inhaltlosen, nur gelegentlich „aufwallenden'' 
Gefühlsausdrudcs das Verständnis spezifischer, sinnvoll komponierter musikalischer 
Wendungen geradezu blockieren kann. Umgekehrt läßt sich sdtwer denken, wie 
dieser „ bloße Ausdruck", genau genommen, je anders als akzidentiell erscheinen, 
wie er als Hauptsache in praktisch-musikalische Phantasie umzusetzen sein soll. Den 
akzidentiellen Charakter solchen Ausdrucks betont ja Georgiades selbst; es geht 
dann aber nicht an, gleichwohl nach einem verselbständigten Wesen dieses Nicht-
Realen zu suchen, und durdt ein soldtes wesenloses Phantom das Verständnis 
romantischer Musik gewinnen zu wollen. Auch die besondere Subjektivierung des 
Ausdrucksbegriffs, wie sie für die Wende des 18. zum 19. Jahrhundert vorwiegend 
aus literarischen Quellen für die Musik abgelesen worden ist 78, darf nicht zur Vor-
stellung eines für sich bestehenden Ausdrudcs verleiten. Es ist leicht zu sehen, 
daß solche Subjektivierung - sofern man den Begriff Ausdruck festhält und nicht auf 
den bloßen Selbstgenuß einer animalisch bewegten Lebendigkeit hinauskommt 79 -

einen direkteren Sinn des etwas Ausdrüdcens nicht einfach abgelöst, sondern nur 
strukturell erweitert haben kann; daß etwa das von Eggebrecht als Gegensatz zum 
.,etwas ausdrüdcen" herausgearbeitete moderne „sich ausdrüdcen" 80 nichts Selb-
ständiges, sondern nur Moment sein kann am Ausdruck von etwas, nämlich das 

71 s. 171. 
77 s. 179. 
78 Vor allem H. H. Euebredi.t, D111 A-,dr11duprlNzlp ,,,. Hfllllkollsdct" St111M 11"d Drll"f• In : DVJ 19SS, 
S. 323 ff. ; td., Musik 11ls ToNsprodtt, In : AfM 1961, S. 73 ff.; H. G . Gadamer, Woltrlttlt ""' Mttltodt, 
Tüblneen 1960, Exkurs VI. S. 474 ff. 
71 Mörlldi.enrebe will allerdinp GeorJiadet mit dem S. 171 eebraudi.tm Wort .d"fAJdm" auf derartl&• 
Tltallstbdie An,diauuneen nnrellen. 
80 DVJ 19H, S. 330. 
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Moment des Originalen, Persönlich-Eignen. Wäre es anders, würde das „sich" 
einfach gegen das „etwas" ausgewechselt, so rückte nur die „sich" ausdrückende 
Person in die alte Rolle des Akkusativobjektes ein, gerade das Neue, Reflexivische 
des Ausdrucks ginge verloren, ,, bloßer Ausdruck" wäre allenfalls erreichbar als 
Ausdruck eines völlig leeren, gedanken- und gefühllosen Inneren. Aber „die 
Musik hat es 11i01t mit dem 1H11eren als soldieH, so>1derH mit dem erf üllteH lHnern 
zu tuH, dessen bestimmter lHhalt mit der Bestimmtheit der EmpßHduHg aufs engste 
verbuHdeH ist, so daß Hur 11a01 Maßgabe des verscfoe.denen Gehalts audi wesentlidi 
eiHe Untersdiiedenheit des Ausdrucks wird hervortreteH müssen" 81• 

Charakterisierung der Musik als Kunst der subjektiven Innerlichkeit 82 und ebenso 
die Subjektivierung des Ausdrucksbegriffs heißen in Wahrheit nur, daß der jeweilige 
Sinn der Musik als subjektiv vermittelt erscheint, nicht als direkte Wiedergabe 
gewissermaßen roh vorhandener Bilder, Affektmuster oder Formschemata, sondern 
als durch das Individuum und sein Erleben hindurchgegangen 83, von ihm ange-
eignet und in ursprünglicher Äußerung sich anverwandelt, gleichwie der Sprechende 
die allgemeine Sprache zum Mittel seines eignen Ausdrucks macht 84• Nicht aber 
ist gemeint, daß weiters die Frage sich erübrigte, w a s ausgedrückt wird. Die innere 
Unmöglichkeit einer solchen Ausdrucksvorstellung sollte man jedenfalls nicht 
Sd:iumann anlasten, der mit ihr nichts zu schaffen hat; überhaupt stünde sie außer 
Beziehung zu dem Befund an wirklidter historisdter Musik, die in jener Zeit eben 
nicht - wovon die Sdtriftsteller zu reden lieben - als „die Musik" und „der Aus-
druck" sidt ausgebildet hat, sondern als eine Vielheit individuell gedadtter und in 
kaum vollziehbarer Differenziertheit organisierter Musikstücke. 

Georgiades führt denn audt. den Begriff des „bloßen Ausdrucks", wo er unmittel-
bar von Sdtumanns Liedern spridtt, nidtt durch, sondern kennzeidtnet sie als 
Ausdruck der „bloßeH StimmuHg", des „bloßeH Gefühls" 86• Die Musik drückt 
danadt. die von der Spradt.e des Liedes ausgelösten Empfindungen aus 88, genauer : 
kommentiert den Text auf Grund der beim Komponisten ausgelösten Empfindun-
gen 87, sie sudtt „ das UHausspredibare" zu fassen 88 und damit unmittelbar das Wesen 

81 G. W. F. Herel, Astlwll,, ed. F. BamnJe, 1955', Bd. II, S. l73 . 
8t lbid., S. l6l et i,auim . 
83 lbid., S. l7l : .I" dieser Ruduldtt besttltt die elieHtUHtlldie .Aufeabe der Mus ik darllc, da(] sie /tdwede" 
lHltalt Hldit so fQr deH Geist 1Hadit, wie dieser lHltalt als allgeHttlHt Vors t t 11 u" f ''" Bewu(JtstlH lleet 
oder als bestl1HH1te 4u(Jrre G t s t a I t fQr die ÄHsdiauwHg soHst sdco" vorltaHde" Ist . . . soHderH '" dtr 
Weist, '" wtldcer er IH der Spll4re du f u b / e kt I v t H l H Her 11 c II lt t I t lebtHdlg wird.• 
8' In die,en Zu,ammenhanc Jehört bei,pielswei,e da, Bemühen schon der Klaulker um tubjektlve Aneignunr 
und. RechtfeniJ1111i der ah ,tarr emi,fundenen barodcen Mu,lkformm - au, dem Kreise der Schumann,chen 
Lieder wire 2:u vereleldien die lnhaltlldie Motivierung einet Bauo O,tinato in op. 101 Nr. 6 (. MtlH Frt1o1Hd, 
"'elH SdllrHI, HCe/H Sdcutz"). - Man venteht audi, daß gerade Sdiumann In ,einem Streben nach i,enllnlidiem, 
IJ)rediendem A111drudc der Musik bttondere Scheu vor naturalbtl,cher Tonmalerei 2:elet - in die.er Hinsicht 
,ind mandie unter den ,p.lteren Mullkern, etwa Hugo Wolf, wieder unbefanrener. Al, Detailbehi,lele ver-
folee man, wie aufflllie er in ,einen Liedern die Andeutung von Vogel,timmm vermeidet, Jenes traditionelle 
Requhit mu,ikalhdier Ab,diilderung, da, gerade zuvor TOD Beethoven im 2 . Sau der Pastorale mit dem 
neuen Au,drudclJ)rinzlp konfrontiert worden war. Vgl. Schumann op. 36 Nr. 2 (Stt!HddttH - . hllrst du die 
Nadcttea11") , op. 103 (.AH dlt Naditlga11), op . 79 Nr. 3 (FrUltllngsboudcaft - Kuckuck). op. 119 Nr. 2 
(WarHNHJ) etwa mit Schubert, Der Wadittlschlai (Friedli nder II Nr. 2), mit Beethoven, Der Wadtttlsdtlag; 
Sdiubert, daHelbe (Friedllnder II Nr. 42), Brahm, op. 97 Nr. 1 (Nachrlga11), op. 8S Nr. 6 (WaldelHsaHtkelt 
- .saHJ elHe N11dctlpll") , Wolf, Ml!rlktlledtr Nr. 49 (. rs sdtlaet elH' Naditlgal/"), Nr. 26 (K11rwodie, 
T . 27 ff.), Nr. 16 (ElfeHlltd - .Gukuk"). Zu Schumann vgl. noch unten Anm. 99. 
85 s. 31. 
III lbid. 
81 s. 3:JI. 
88 s. 31. 
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zu spiegeln 89• Demgegenüber wird bei Georgiades die Sprache als „die Substanz", 
„der feste Grund", Hdas schlechthin Reale" gesetzt, dessen bloßer Schatten die 
Empfindung und Hdas Unaussprechbare" seien 98• Die Gegenüberstellung hat den 
Sinn nachzuweisen, daß Schubert in seiner Instrumentalmusik, und dann allgemein 
Schumann und die Folgenden das Substantielle, Wesentliche in der Tendenz auf 
Ausdruck unansprechbarer Stimmungen gerade verfehlen 91• 

Hier muß man sich aber fragen: was geschieht, wenn Empfindungen, Stimmung, 
H Unaussprechbares", ausgedrückt wird 7 Bleibt „ unbestimmtes Gefühl" auch in der 
Äußerung unbestimmt 927 Nicht für Schumann, der Ausdruck "das bestimmte Her-
vortrete11 der Geda11ken, Gefühle, Leidenschaften durch Töne" nennt 93• In den 
Umschreibungen Georgiades', vor allem in der zuerst erörterten, wird die Doppel-
natur des Ausdrucks überspielt, der zwar von innen heraus kommt, vom Zentrum 
her bewegt ist mit Intention ins Weitere, aber eben weil er herauskommt, sich 
,,äußert", auch in der Außenwelt real anwesend wird, infolgedessen sich bestimmen, 
lcörperhafte Grenzen annehmen muß - wie immer die Intention des sich Äußernden 
über diese Grenzen hinausweist. Umgekehrt wird nichts vernommen und nichts 
genannt, wo dies Hinausweisen über das „Reale", Präsente, von innen her, fehlt. 
Gerade die Spradie ist das, was im Körperhaft-Realen nicht aufgehen kann - das 
untersdieidet sie vom Klang - und das Sagen ist kein noch so effektvoll rhythmisdi 
strukturiertes Abrakadabra, sondern ist, mit einer bedeutenden Aussage aus jener 
Zeit, Ausdruck 94• Spredien selbst ist eine Art, sidi auszudrücken; ,,Ausdruck" wird 
auch das Wort für einen Begriff genannt; ausdrücklidi sprechen, heißt etwas in 
klaren Worten sagen. Umgekehrt: von allem Ausdruck, auch einer Geste, der 
Formung eines Gesichtes etc. sagen wir, es sei sprechend. Wer verständlich aus-
drücken will, muß „sprechen"; ein Klang, eine Folge von Tönen, drückt nichts aus, 
wenn sie nicht zu einer Spradie gebildet ist. 

Es soll hier kein Streit um Worte, Ausdrücke, geführt werden. Aber in dem, was 
Georgiades als Einzigartigkeit des Sdiubertsdien Verfahrens beschreibt, dämmert 
eine wesentliche Unbestimmtheit, die sidi meldet, wenn das Verstehen des durch 
den musikalischen Ton verwandelten Sagens mit den Worten besc:hrieben werden 
muß: ,,Man erfährt Substantielles" 116, oder wenn Seite 2, darauf hingewiesen wird, 
„daß bei einem derartigen schöpferischen Erzeugen von Hfusikalischer Substanz 
anhand der Sprache sich auch gleichsaHf von selbst die deHf Gedichte adäquate Stim-

8t s. 181. 
90 s. 31. 
91 s. 31, 181 f. 
91 Vel. S. 178. 
• Sdirlften II, lOS (Artikel Aurdrwdr '" dtr Mwsl/, au1 dem Damenlconversationdn:ikon, 1133). Vel. A. 
Webern• Forderune der FaBlldikeit, des möelichst deutlichen Au1drudce1 (Wtgt zwr Ntwt11 Mwsllr, Vor-
lt1uneen. ed. W. Reich, 1960, S. 18); Novalls, FragH1tHt 1304 (Werke, ed. Wasmuth 19S7): .Der Awsdn,dr -
aufs rtlHt brt"gtH". 
N W. •· Humboldt, O&tr dtt Vtrsclcltdt"htlt dts HltHJdclldtt" Spradt&aus ""d tr«rt" EtH(lufJ awf dtt 1tlstlft 
EHtwtdd1tHf de, MtHsdctHgtsdcltdct1 (zlt. nach Werke, ed. Flitner und Gell, Darm1tadt 1963, Bd. 3, S. 361 ff.) 
§ ll (S. 4U): .Dlt Sprodtt ... ist . .. dtt sielt tWlf wltdtrholt"dt Arbtlt dts Gtlstts, dtH arttblttrttH 
Laut zw111 Awsdrwdr dts GtdaHlrtHS fll1flg iw lfladttH." - Die Besonderheiten dieser Formulierung 1ollen uni 
hier nldit besdilftieen; bemerkt 1el nur. daß lie jedenfalls audi einen .subjektiven Au1drudc1begrlff• eln-
ldtlleßt. Im Obrleen hat die Fonnullerunr oben Im Text e1 nur mit der Handlune des Sprechenden zu tun und 
will, wie lit'h nr1teht, nlt'ht die weitere Frage nach dem G e • et z der Spradie ab1chneiden, nach dem, waa 
Spredien ermilrlldit, woher der Sprediende den Ausdrudc .hat", waa in der Anelrnunr 1ich erei,net. Soldie 
Frapn allerdlne• stellen 1ldi far unaere, vom Spradireht bewerte Mu1ilc ebenso wie far die re11prodiene 
Spradie. 
N s. 1u. 
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HfMHg, die dem Inhalt e11tsprhtgeHde Atmosphäre als Musik einstellt". In wel<.ner 
Weise entspringt die Atmosphäre dem Inhalt, handelt es sich wirklich nur um 
Stimmung in diesem atmosphärischen Sinne, was heißt „adäquat", und worauf 
gründet sidl die Hoffnung, daß diese mystisdle Einheit von Sprache und „Stimmung" 
sich gleichsam von selbst einstellt? 

Diese Unschärfe der Darstellung, vielleicht bei Sdmbert nodl zu übersehen, wird 
jedenfalls bei Schumann so groß, daß ein angemessenes Bild nicht mehr zustande 
kommt. Das liegt an der innigen Durdldringung vokaler und instrumentaler 
Bestandteile, an der VerA.edltung der Singstimmen in den Tonzusammenhang der 
Musik, die eine abstrakte Trennung von „Sagen" und „Stimmung" nicht mehr 
erlaubt. Es liegt daran, daß Sdlumanns Musik in besonderem Maße spradllidlen 
Charakter hat. 

Man muß das erläutern, denn als Sprache ist Musik gerade in der Absicht bezeidl-
net worden, ihre Autonomie, ihre unversöhnliche Scheidung von „der Spradle" zu 
begründen, um Musik als eigenständigen gedanklichen Zusammenhang zu begreifen, 
der nidtt erst durdt Anlehnung an gesungenen, gesprodtenen oder vorgestellten Text 
seinen Sinn erhalte. Von da aus ist die falsdte Alternative aufgestellt worden, 
als könne Musik, falls man sie nicht zum simplen Abklatsch der Sprachvorstel-
lungen, zu einer Art von tönendem Parallelvokabular von übrigens geringer 
Genauigkeit machen wollte, nur vollständig inkommensurabel und unübersetzbar, 
vollständig gelöst von der „Sprach" welt sein 1111• 

Die Eigenständigkeit der Musik ist evident, nicht nur nach der Seite des Mangels, 
d. h. ihrer ungenügenden Festlegbarkeit im Übersetzen sprachlicher Gedanken; 
unbestreitbar hat die Musik auch - analog etwa der Gebärdensprache - Möglich-
keiten genauen Ausdrudcs, die von der gesprochenen Sprache nicht eingeholt oder 
übersetzt werden können. An den behandelten Liedern läßt sich sehen, daß die 
Eigenständigkeit gerade auch hervortritt, wo die Musik mit einer Sprachvorlage 
sich auseinandersetzt. Vor allem hat sie Möglichkeiten, in der Gleichzeitigkeit die 
Komplexität seelischer Vorgänge besser darzustellen. Manchmal erinnern ihre 
formalen Mittel an die Trawnsprache 17, so in der Verdichtung durch „ Ober-
deterrninierung" 18 oder in der Behandlung der Negation 19 ; auch die eigne Evidenz 

• E. Handhi, Vollf Muslkollsdc-Sdflh,e" (11H), S. 3S: .IN der Musik Ist SINN uNd Folie I slt Ist dNt Sp,adft, 
die 1111, sprtdttN WNd versttlteN, /edodt zu li b erst t z t" Nlclft h11 StaNde 11Ntl." S. 96: .Die M1ulk 
besteht t1us ToNrell«eN, ToNfor„tH, diese ltabtH ktlNtll a11dtrN lNltalt als sldt 1tllm . . , dtNN die Musik 
sp,ldft 11/dft bloss du, c 1c Tl!Nt, slt sprlclft oudf II u, Tl!Ht. • (He"orhebuneen im Orifinal). Ober die 
.11Nversl!lc11lldfe• Sdieldune der Mu,ilc von der Spradte, ja dle .lofbdtt UN1H1'fllclflte1t" einer Vennhdtunr 
ihrer Pri02:ipe ibid„ S. Off. - Vrl. zum Ganzen nodi H. H. E,eebrecht, Musik als ToNSJtradtt, In: AfM 1961, s. 73 ff. 
t'7 Vrl. S. Freud, T,11u11tlel«re, 6. ed. 1929, I<ap. VI, vor allem unter A und C. 
98 Vrl. die Erlluterunf dea .llba" oder du .spllrtst du" im Nadftlltd, oben unter l. 
" Gemein,ame, Problem ht du Fehlen de, .nidtt", '° da8 daa Nefierte poaltiY feteat und die Neration 
durdi ireendeinen Widerainn aneedeutet werden mu8. So ht In op. 35 Nr. ll (Alte Lautt) die voraneeutzte 
• Vorel11ttlotllt" eben keine Vo,elmelodie, sondern 10 menadilidi-melandiolhch, da8 ,idt daraua die Ver-
neinunr der Gedichtfraae erfibt, ob nldlt das Hen durdt ,ie befreit werden könne. In op. 6't Nr. 3 T . 19 f. 
(. welNeN uNtl wlu,11 stlbst 11/mt 11111,u111·) em:helnen in der Obentimme die eröffnenden, ener,isdien Auf-
taktquarten aw Nr. 1 in, Abtaktlr-Lelemde verkehrt; die Stille lat durch Vortraeabnelduiune .lan11amer" 
berauarehoben, und wie Im Gedicht : wer die Nerativen voll:deht, .wei8" plötzlidt „warum•, und fröatrlt. 
In Anwnenhelt dea „ruprodtenen" Textes kann die Muailc aber audt elnfadt du im Text Neelertr hin-
atellen: 10, wie oben besdirieben, im Nadupiel d„ nidit reaun1ene Lied, im Nadiapiel von op. 3' Nr. 11 
die nldit refundene Ruhe, In der trlumerhdt-1ebnaOditlren Tran1po1ltlon nadi F-dur In op. 77 Nr. 2, T. 17 ff. 
clH nidit aefundene Glodt. 
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der Traumspradte ist ja, wie die Psydtoanalyse (wider Willen) zeigt, in gesprodtene 
Spradte nie wirklidt aufzulösen. 

Zugleidt gewahrt man bei eben der genaueren Betradttung soldteq Eigen-Sinnes, 
wie die Musik trotzdem - wie sollte sie anders? - in dem gemeinsamen Bezugs-
raum des einen mensdtlidten Geistes ihren Sinn ausbreitet, mit der gesprodienen 
und nodt anderen Sprachen-, daß sie, Hanslick zum Trotz, eben dodt von dieser 
Welt ist 100• Wenn sie nidtt als bloßer Schatten der Sprache sich anheftet, sondern 
eigenwillig gewissermaßen quer durdt sie hindurchwächst, ergeben sich doch Ver-
bindungen, Annäherungen in strukturellen Analogien und Identitäten, die z u -
w e i 1 e n geradezu bis zur Obersetzbarkeit eines einzelnen Wortes gehen kön-
nen 101 • Erst diese Verwandtschaft erklärt die jedem Hör-Willigen evidente Fähig-
keit der Musik, sidt auf Text inhaltlich zu beziehen. Das schwierige, nicht-parallele 
Verhältnis von gesprochener Spradte und Sprachlichkeit der Musik wird von der 
anderen Seite durdt das Problem sprachlicher Musikbeschreibung beleuchtet, das 
darin besteht, daß die Spradte Musik nidit wie eine fremde gesprochene Sprache 
ganz übersetzen, zuglekh aber auch nicht wie andere unsprachliche Phänomene der 
Umwelt einfadt abschildem kann. 

Trotzdem wird die Musik, auch nadt Beethoven, nie das Maß an Bedeutungs-
bestimmtheit prätendieren, das vor allem die spradtlime Prosa erreimt. Das liegt 
daran, daß die Musik nidit wie die Sprame in dem Bezeichnen eines außerhalb ihrer 
selbst Liegenden fast aufgeht, daß der Ton nimt, wie der Sprachlaut, fast in den 
Sinn hinein verlösdtt, sondern, auch wenn er auf etwas außerhalb seiner selbst, 
ja außerhalb „der Musik" liegendes deutet, immer zugleich nsim selbst sagt" 161• 

Auf der Grenze zwisdten Symbol und Spradie, hat die Musik an der Zweifelhaftig-
keit des Symbols tos teil; sie bleibt deshalb mehr in der Andeutung. Was heißt 
dann aber, in Schumanns Liedern, die enge Durchdringung von Gesang und Instru-
mentalspiel, die fast bis zur Auswechselbarkeit geht? Nach dem Zusammenhang 
in der Komposition scheidet, was hier nicht im einzelnen zu belegen ist, die Inter-
pretation aus, daß die Musik den Ausdruck gewissermaßen präformiere, der dann 
vom gesungenen Wort auf den Begriff gebradtt würde. Vielmehr rückt das Sprechen 
selbst in den Bereidi des Andeutens hinüber und kann so in seiner Gleichartigkeit 
mit der sprachgeprägten Musik erfaßt werden. Die Sprache wird im wörtlichen 
Sinne vertont, gewissermaßen musikalisiert, aus ihrem scheinbaren Ober-sich-selbst-
Hinaussein beim Bedeuteten zurückgeholt in ihre körperliche Anwesenheit. Diese 
Tendenz ist schon im Gedicht, im Verhältnis zur Prosa, und es wird damit ver-
ständlidi, warum Schurnanns musikalische Lyrik sich an das Gedicht hält eher als 
an die „dahinter" liegende Sprachsdticht. Ein anderes Mittel, den Sprachlaut zu 
substanzialisieren, ist übrigens das ebenfalls von Sdtumann gepflegte Melodram, wo 
die Geräuschhaftigkeit der Spradie als musikalisches Klangphänomen intendiert 

100 Daß die Mu,llc .Nldtt VON dieser Welt" ael. ht ellle bei Handidc Yieclerkehreade Wen.clun1 (S. 34 und 92 
loc. cit.). 
101 V1l. oben zu dem Ued Er Ist'• (op. 79 Nr. 24). Sdiumann, Be,predaun1 von Berlloz' Symphonie Phan-
tutlque, Sdiriften I, 69 ff„ S. 14: .Je •elt, """ der Mw11J1 ve,...,Mdte EleMeNte die •lt deN ToNeN 
er:eu1teN GedaHlreN odn Gt&llde IH sldc trlfeN, VON /t poetlsdtere• oder ,11111lsdcert• Awsdncdre wird die 
Ko,..,o,llloN sdN • • . • 
lOI Enebredit, lJl: AfM 1961, s. 79. 
toa He,cl, A11ltetllr, loc. cit., Bel. I, S. 301. 
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wird. Die Sprache kehrt so aus der reinen, Identität vorspiegelnden Zeichenhaftig-
keit zurück in die Nähe des Symbols, das als eigenes Phänomen selbst anwesend 
wird, indem es zugleich über sich hinausweist. Eben so zeigt sich an ihr der 
Charakter des Hinweises, der des Zieles nicht sicher sich bemächtigt. Audt die 
Sprache, das Wort, bedeutet. Indem sie in einen Vorstellungsraum hineindeutet, 
gewissermaßen Knoten bildet in den sich durchdringenden Erfahrungsfeldern, sie in 
Begriffen sich versammeln heißt, ist sie nicht in scharfrandige Deckung mit einem 
festumgrenzten Sinnbereich zu bringen 104 • .,Die Sprache ist Delphi", sagt Novalis 105, 

und wenn nach Adorno die Musik den, der sie wörtlich als Sprache nimmt, irre 
führt 108, so möchte man für Schumann erwidern : in eben die Irre, in die auch die 
Sprache führt. Darum genügt keine Theorie, die von einer abstrakten Identität des 
Sagens mit sich selbst ausgeht, als sei die Sprache eine Reihung von Klötzen. 

Indem die Sprache hindeutet, deutet sie auf das Sprachlose und bringt es in 
diesem Sinne hervor 107• Die Musik erscheint, von ihr aus, und oberflächlich gesehen, 
zunächst als das Unsprachliche, und kann sich deshalb anschicken, die Realisierung 
des Unausgesprodienen, nur Angedeuteten, zu übernehmen. Spezifisdi realisieren 
kann sie es aber nur, indem sie selbst sidi sprachlich ausprägt : dann bedeutet auch 
sie und hat ihr eigenes Unausspredtbares, ihre Grenze, wo sie verstummt 108• Als 
zweite Sprache bringt sie die Tiefe einer weiteren Dimension in das Deuten wie 
ein zweites Auge, und bewahrt es vor der abstrakten Identität des Platten. In dem 
Verwandeln des scheinbar Unaussprechbaren in Sprache führt sie uns einen Sdiritt 
tiefer in das Sich-Öffnen und -Verzweigen der Erfahrung hinein, ohne doch deren 
Grund als das endgültig Bedeutete uns auszuhändigen. 

Die Vorläufigkeit und Kulissenhaftigkeit der Musik s p r a c h e gegenüber dem, 
was die Romantiker wohl einmal als innerstes Wesen der Welt „Musik" genannt 
haben, läßt sich bei Schumann fast banal deutlich machen, wenn er die Klavier-
phantasie op. 17 mit dem Vers überschreibt: 

,.Durdl alle Töne tlhtet, 
Im bunten Erdentraum 
Ein refser Ton gezogen 
Für den, der hetmltd, lausdlet." 

Die darauf im Fortissimo anhebende, .,durchaus phantastisch uHd leideHschaftltch 
vorzutrageH(de)" Klaviermusik wird niemand für jenen „leisen Ton" halten wollen; 
eher sdteint sie in der Melodie den Vers noch einmal quasi-sprachlidt anzudeu-
ten 109• Allerdings findet sich bei Schumann, in seinen späteren Werken zunehmend, 
die Idee des Hervorleuchtens einer zweiten, inneren Musik 110, in einer gelegentlidi 
geisterhaften Transparenz - doch wird eben im Maße der Realisierung das Heraus-

10& Oder dodt nur nadi Amputation :zu einer De601tto11 - die in diesem Zu11mmenban1 nidit intereulen. 
106 Frapient Nr. 1296 (loc. clt. 1upr1 Anm. n). 
toe Th. W. Adomo. fr11gH1eHt Qber Musik """ Spradtt, in : Quasi una fant11la , 1963, S. 9. 
101 Vel. S. 39. 
108 Möelldikeiten bei Sdiumann etwa: du Zurüdceehen In'• Gnprodlene (Secco-Rezitativ}, op. 39, Nr. 10 
.sei wadt """ HIUHltr" , oder, ent1e1en1e1et:zt, du Veninken in den leeren, apradiloaen Klane (SchluStakte 
von F111.1t'1 Tod au, : SznitH 11111 Gottht"s Fawst, 2. Abt. Nr. 6). 
tot Die scheinbare Jnkoneruen:z der 4. Zeile wird am Sdilu8 Im Adaeto beriditlet. 
110 Ein elnf1che1 Belaplel ilt die in dem Wethn1dit1lled op. 79 Nr. 17 lidi verlierende, deutunploae Chiffre 
rina C111t111 Firma• G-(1........e ll(d) . 
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scheinende wiederum zum sprachlichen Hinweis ins Weitere. Das Unaussprechbare 
selbst läßt sich nicht leichter in Musik setzen als aussprechen; es profaniert sich 
nicht in die Verfindlichkeit von Ausgedrücktem hinein. Aber mehrfach angesprochen 
von Musik und Text, mag es hier und da deutlidier aufscheinen. 

Nach allem muß man der Meinung widersprechen, daß sich die Scbumannsch.e 
Musik jenseits der europäischen Auseinandersetzung von Musik und Sprache 
befinde, daß sie sich. stattdessen in naiver Verwechslung mit dem durch die Sprach.e 
durch.scheinenden Sprachlosen identifiziere, um es, bunt illustriert, als anempfun-
denes Wesen heimzubringen. Sie ist, denke ich, fern solcher Banalisierung, und in 
ihrer Sensibilität zugleich unbehaglicher und heller wach. Indem sie den Text in 
ihr eigenes Licht taucht, zu seiner Sprache und Spradilosigkeit sich in bewußtes 
Verhältnis setzt, - gerade indem sie Unausgesprochenes auf ihre Weise ver-
deutlicht, tritt sie in ihrer eigenen Sprachlimkeit hervor, und wie sie auf Stellen 
von Erfahrungen hindeutet, gleich dem Gedicht, übersetzt sie es in die Mehrspradiig-
keit des Geistes. 



BERICHTE UND KLEINE BEITRÄGE 

Zur Frage der EHtstehung des Wortes n violoH" 
VON FREIMUT FRIEBE, WIESBADEN 

Zu den Autoren, die sich in den letzten Jahren um dieses Problem bemüht haben, gehört 
in erster Linie David D. Boyden, dessen 1965 erschienenes Buch über die Geschichte des 
Violinspiels 1 verdientermaßen weiteste Verbreitung gefunden hat. lnzwischen hat Walter 
Senn in MGG Xlll, 1966, einen Oberblidc über die bisherige Diskussion gegeben, wobei 
sein Hinweis auf die Stellungnahme von Wartburgs 2 besondere Aufmerksamkeit bean-
sprudten darf. 

Zwisdten den Ausführungen Boydens (im wesentlidten S. 21-24) und den in MGG 
wiedergegebenen Ansidtten ergeben sidt einige Widersprüche, die die in manchen Punkten 
ohnehin nodt bestehende Unklarheit erheblidt und unnötig vergrößern. Schon Boydens ein-
leitende Feststellung, .. violoH Htust be derived froHt ItallaH sources. rhe root belHg vlol-
(1. e. from viola)", überrasdtt, denn die beiden Grundwörter it. vlola und frz. viole gehen 
dodt wohl nach heute vorherrsdtender Ansicht beide auf eine gemeinsame altprovenzalische 
Vorstufe viola zurüdc 1, nicht aber frz. viole und seine späteren Ableitungen auf ein ver-
meintlich. älteres it. viola. In besonderem Maße aber ist es seine Beurteilung des franzö-
sisdten Suffixes -011, die zum Widerspruch herausfordert: .. l,,1 FreHdt, too, the suffix -OH 
ofteH has augmentative force" (beide Zitate S. 22). 

Gerade mit diesem Satz stürzt sidt der Autor selbst in große Schwierigkeiten, denn er 
muß nun erklären, wieso das Wort für die gleiche Sache im Italienischen, wie zu erwarten, 
das Diminutivsuffix -tno, im Französisdten aber das seiner Meinung nadt zumindest „oft" 
augmentative -OH enthält. Boyden versuch.t das Problem zu lösen, indem er frz. vtolon als 
Lehnwort zu einem italienischen Ausdrudc violone da bracclo (oder auch nur vloloHe) 
erklärt. der in Italien vor dem Auftreten des Terminus vlolb10 für verschiedene Streich-
instrumente einschließlidt der Frühformen der Violine üblich gewesen sein müsse. 

Hierzu ist zunächst zu sagen, daß das französi9Che Suffix -OH im Gegensatz zu it. -otte im 
allgemeinen d im in u t i v e n Sinn hat, jedenfalls so gut wie nie augmentativ ist. Weder 
Wilhelm Meyer-Luebkes Romanisdte Formenlehre 4 noch die diesbezüglichen Erläuterungen 
von Kristoffer Nyrop 6 liefern irgendwelche Anhaltspunkte für Boydens Vermutung einer 
überhaupt in nennenswertem Umfang, geschweige denn häufig auftretenden augmentativen 
Bedeutung. 

So heißt es bei Nyrop (Par. 119), die Suffixe -on und -ot ,eien ursprünglich. verkleinernd, 
später gelegentlidt pejorativ. Auf Seite 139 des gleichen Werkes betont der Verfasser 
erneut, das französische Suffix -OH habe „souvent uHe valeur dlmlHutlve". allerdings weniger 
oft bei Sach• als bei Personen• und Tierbezeichnungen. Die einzigen französischen Beispiel-
wörter auf -on mit augmentativem Sinn bei Nyrop sind bis auf zwei Ausnahmen Lehnwörter 
aus anderen romanischen Sprachen (zumeist aus dem Italienischen, vgl. Par. '.286), d. h. es 
handelt 1ich nicht um Bildungen mit dem französischen Suffix •OH. Bemerkenswert ist, daß 
alle diese Beispiele den ursprünglichen augmentativen Sinn der italienisdten Bildungen auf 
-one z. T. sehr deutlich bewahren (z. B. caisson, barbon, medaillon); vloloH, das nie als 
Augmentativum zu vlole verstanden worden sein kann, stünde als Lehnwort zu it. violone 

t D. Borden, Tice Hlstory of VloltH Pl11yfHJ froHt tu OrfJINJ to 1761 """ lt• Rtl11tl0Hddp to tltt Vio/1" """ 
Vtolh1 M111tc, London 1965'. 
t W. Ton Wa~thure, FraNzllff1dtt1 EtyH1oloel1dtt1 Wllrttrbwdt, 14. Band, B11el 1961, S. 367 ff. 
1 v,1. TOD Wartbur,, •.•. 0 ., s. 367. 
• W. Meyer-Luebke, RoH1111t11dtt ForlfltHltltre, Letpilr U94. 
1 K. Nyrop, Gr11M1ffalre lt11101fq11t tlt 111 laHpt fr11H~l1t, tome Je, Kopenhaeea 1901. 
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in dieser Hinsicht völlig allein. - Meyer-Luebke seinerseits unterscheidet ein bei Personen-, 
Tier- und Sachbezeichnungen auftretendes, kosend-verkleinerndes -on germanischen Ur-
sprungs, dessen Verbreitung im wesentlichen auf das französische Gebiet beschränkt sei, 
sowie ein gemeinromanisches Suffix auf der Grundlage von lat.-onelH, von dem er im Hin-
blick auf die Sachbezeidmungen auf Seite 498 sagt: ,,Die eigentlidie romaHisdie F1mktioH 
außerhalb Fr a H k, eich s ist aber die der Vergrßßerung" (Sperrung hier hinzugefügt). 

Da nun das Französische zur Zeit der Entstehung der Violine das Wort viole sowie ein 
aktives Suffix -on mit ursprünglich und vorwiegend diminutiver Bedeutung besaß, so spricht 
alles dafür, daß frz. violoH (viole+-on) und it. vloliHo (viola +-ino) etwa gleidtzeitige 
Parallelbildungen sind, wobei die etwaige Priorität des einen oder des anderen Wortes nicht 
von entscheidender Bedeutung ist. Das Wort violon enthält also keinerlei „iHherent etymo-
logical contradictioH" (so Boyden S. 23), wenn man sich nur bewußt bleibt, daß das fran-
zösische -oH seiner Bedeutung nach eben nicht zu it. -oHe, sondern zu it. -lno zu stellen ist. 

Boydens nach eigenem Urteil komplizierte Theorie der Entlehnung eines italienischen 
vfoloHe da bracciolviolone erscheint damit überflüssig. Unbefriedigend ist sie übrigens noch 
aus drei weiteren Gründen: 1. Boyden muß um ihretwillen trotz eigener Bedenken die 
Erstdatierung von it. viollno sehr spät ansetzen (15 3 8, vgl. S. 26) ; dagegen ist nach von 
Wartburg (a. a. 0 .) das Wort sdton 1462 belegt. 2 . Seine Annahme eines it. vfolone da 
bracctolvloloHe als Vorbild für ein französisdtes Lehnwort violoH scheint sich weitgehend 
auf eine französisdte Quelle von 15 5 6 zu stützen, wonad, die Italiener das französisd,e 
Instrument violon so genannt hätten. Der Verdacht ist zumindest nicht auszuschließen, daß 
der zitierte Traktatist Jambe de Fer in umgekehrter Richtung den gleichen Übersetzungs-
fehler madtte wie knapp dreihundert Jahre später Fetis (vgl. Boyden S. 23-24) : Wo dieser 
für it. violoHi fälschlich frz. vtolons setzte, mag jener aus dem selben Vertrauen in die 
äußerliche Ähnlichkeit der beiden Wörter das frz. vlolon einfach mit violoHe da braccio ou 
violone wiedergegeben haben. 3. Man mag annehmen, Jambe de Fer geschehe mit diesem 
Verdacht Unredtt. Auch dann bleibt violoHe da braccio als sprachliche Bildung etwas 
unglüdclich und widersprüchlich in sid,, wenn man davon ausgehen darf, daß da braccio 
primär zwar nur die Spielweise betrifft, daneben aber dodt auch eine Aussage über die 
geringere Größe des Instruments enthält. Man kann durchaus zweifeln, ob eine solche 
Bezeichnung in nennenswertem Umfang existiert und sich über längere Zeit gehalten haben 
sollte - und zwar auf Kosten des weit klareren und treffenderen, mit ziemlicher Sicherheit 
längst vorhandenen (s. oben unter 1) vtolino. 

Die eindeutige Festlegung von Wartburgs (a. a. 0.) auf eine diminutive Bedeutung des 
-on in vloloH wiegt sehr sdtwer; dennoch bleibt vielleicht eine gewisse Möglidtlceit, es als 
ursprünglich größenordnungsneutral, also weder diminutiv noch augmentativ aufzufassen 
(vgl. MGG), und zwar vor allem dann, wenn man die Erstdatierung des Wortes, vomehm-
lid, als nomen agentis, mit MGG und Groves Dictionary und im Gegensatz zu den etymo-
logischen Wörterbüchern von Wartburgs und Dauzats• wesentlidt vor 1500 (d. h. vor der 
Entstehungszeit der Violine) ansetzen will. Der Gedanke sdtließlich, daß das Suffix in 
vlolon darüberhinaus zumindest zeitweise vielleicht auch als abwertend empfunden worden 
sein könnte, mag angesichts der minderen sozialen Stellung der Violine und ihrer Spieler 
in der Frühzeit des Instruments verlockend erscheinen, doch fehlen wohl bisher alle kon-
kreten Anhaltspunkte, um ihn wenigstens einigermaßen diskussionswürdig zu machen. 

• A. Deuzet a. e., No•veaN Dlctlo"""'" Ety•olo1l4Nt tt Hl1torl4u, Pari, 1/1969 . 
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Notizen zu Georg Weber d. Ä. 
VON WERNER BRAUN. SAARBROCKEN 

In Band 22 dieser Zeitschrift hat Adolf Sdimiededce aus Weißenfelser Akten neues 
Material zur Biographie Georg Webers vorgelegt 1. Zusammen mit den Mitteilungen Arno 
Werners I ergab sidi das folgende D.atengerüst: Geboren vermutlidi 1S 3 8 in Weißenfels 8 ; 

ab 15H Student in Leipzig; 1561 Heirat in Weißenfels; 1562 bis etwa 1564 Kantor daselbst; 
nadi Differenzen mit dem Weißenfelser Rat "wohl voH 1564 ", gewiß aber ab 15 66 bis 
1568 Kantor an St. Wenzel zu Naumburg; danadi Aufenthalt (157-4 wieder als Kantor) 
in der Vaterstadt; 1576 Mitunterzeidmer der Kantoreistatuten von 1576; 1592 zweite Ehe-
sdiließung; H95 oder 1S96 zweite Übersiedlung nadi Naumburg; gestorben zwisdien dem 
21. Januar und 28. März 1599. 

Präzisere Angaben über die zwei ersten Drittel dieses Lebens bieten die von Sdimiededce 
nidit herangezogenen Visitationsprotokolle des Leipziger Kreises von 1579 und 1580 4• 

Am ausführlidisten beriditet der Pegauer Pfarrer Matthias Detsdiel am 31. März 1580 
über das damalige Weißenfelser Sdiulkollegium: 

.. CaHtor ist Georgius Weber Wetsse11felde11sis aeta- 1 tis suae 40. Hatt Ltpsiae studieret, 
uersatus iH lb1gua praecipue lati11a. j A11110 58 ceplt {11 patria fu11gi offitio <sie> Ca11torls 
usque j ad tHIHUHf 66. Vocatus Naumburgum praefuit ibt I Ca11torts officio per biem1ium, 
restg11auit CoHditio 1 11em, profectus i11 patriam, egit uitam priuatam. 1 Elapsis uero a1111ts 
septem, iteruHt praeficitur a SeHa- 1 tu Choro Musico usque ad hoc tempus. Est ciuis I et 
pater famllias. Absolutls laboribus, et scholastlcls I horis, procurataque re familiari exercet 
se IH ef/iHgeH- 1 do altquo Carmi11e Muslco, et lectio11e historlarumu 6 • 

Die beiden anderen Quellen besdiränken sidi auf knappe Notizen. 1579 heißt es: .,Ca11tor 
Georgius Weber ist hier u. zue Naumburg 15 Jahre am Ca11tordie11st geweseH, Ist eiH guter 
Musicus." und 1580: .,CaHtor Georgius vo11 Weiße11fels seines Alters 40 Jahre, ist 22 Jahr 
aH Dle11sten gewese,r." 6• 

Nadi diesen Dokumenten müssen Sdtmiededces Angaben modifiziert werden. Als Geburts-
datum empfiehlt sidi die Angabe „um 1540" 7, und der beruflidie Werdegang nadi der 
Studienzeit in Leipzig und bis zur Visitation von 15 80 hätte folgende Stationen zu ver-
zeidmen: 1558 bis 1566 Kantor in Weißenfels; 1566 bis 1568 Kantor in Naumburg; 1568 
bis 1574 Privatmann in Weißenfels; ab 1574 Kantor ebenda. Bei einer Beurteilung der 
amtlosen Zeit wären audi die im Protokoll vermerkten literarisdien Neigungen Webers und 
seine vorzüglidien Lateinkenntnisse zu berüdcsiditigen. Trat er wie so viele andere Musiker 
des 16./17. Jahrhunderts als Schrihsteller in Erscheinung? 

Den Komponisten Weber, auf den die Visitationsberidite besonderen Nadidrudc legen, 
kennen wir bisher nur aus seinen späten Choralbearbeitungen 8• Die ihnen wohl entsprechen-
den frühen Belege, Teutsche PsalmeH Davids zu 4. 5. u11d 6 . St{m111en, zwei Teile, Mühl-

1 A. Sdimircledte, Der WtlPt"ftlstr Ko"tor Gtori Wtbtr (153,-1599), in : Mf XXII, 1969, S. 64-69. 
z A. Werner, Sr•drtsd4t u"d furstlldu Musllrpfltit IH WtlPtHftls bis ZNHI EHdt des 18. Joh,huHdtrrs, Leipzie 
1911, S. lS, 22 f . 
1 Stammte der 1611 in Sdt„arzburi nachiewlttene Komponist Johann Goldeliu, au, der ileichen Familie, 
der auch Weben Mutter Aene• geb. Golde! angehörte7 
• Vorhanden u. a. Im Stutsardtiv Dre1den. 
6 VlslrorloH dts ltlpzfgtr Krtbts 1590, Staauardiiv Dreeden, loc 1989, BI. 219a. Die Kürzel .-qut" und 
.-,uHI" wurden aufgelöet, eine nadtträgliche Wortumetellung etillsdtwelimd berüdceichtigt. 
• VlstrotloH des Leipziger Kreises 1579, BI. 412 ; 1580, BI. 223 . Beide Zitate nach den Drttdener Quellrn. 
7 Die Sduniededcee Berechnung :ugrundelieeende Notiz von lSH (. VHitferlld4 XVI Jolt, alt". S. 6S) mu8 au1 
ihrem Zu,ammenhani: dem juri1ti1dten Verfahren eegen Weben Großmutter, erkllrt werden. Die Aniabe 
uammt von den Vormündern de, jungen Weber. die ihren Schllt:line in deuen eigenem lntereue vielleicht 
ein wenl1 Alter er1cheinen lauen wollten. 
• L. Flnlldier, Dos Ko,ctloHol us Gtori Wtbtr ous WtfPtufels (Erfurt UU), In: JbLH 111, 195'7, S. 62-7t. 
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hausen H68/69 •, sdteinen versdtollen wie die sonst genannten Einzelwerke 10 und die bei 
der Visitation in Weißensee 1575 katalogisierten CantloJtes sacrae Georgl/ Weberl quatuor 
vocum 11• Von seiner seit 1500 genannten zweidiörigen Passion könnten sich Reste - das 
vierstimmige Exordium, die Solopartie des Evangelisten - in einer anonymen Handschrift 
aus Freyburg (Unstrut) von 1640 erhalten haben 12• 

Schuberts Ländler-Autograph, OED 679, wieder gefunden 
VON WOLFGANG SUPPAN, FREIBURG 1. BR. 

Die Vorarbeiten für die Erstellung des Steirischen Musiklexikons erforderten die Ober-
prüfung derjenigen Schubert-Literatur, die des Meisters rege Beziehungen zur Steiermark, 
vorzüglich zu seinen Grazer Freunden Anselm und Josef Hüttenbrenner, zu Johann Baptist 
Jenger und zur Familie Pachler behandelt 1• Dabei stellte sich heraus, daß von jenen Auto-
graphen, die Otto Erich Deutsch noch 19 51 als in steirischem Besitz befindlich vermerkt 1 , 

nur die unter OED 678 angezeigten Fragmente der Baß-Stimme aus der As-dur-Messe am 
angegebenen Ort: im Besitz des Grazer Domkapellmeisters i. R. und Hüttenbrenner-Groß-
neffen Rudolf von Weis-Ostborn a, sidt befinden. Die übrigen „steirisdten" Sdiubert-
Eigenschriften waren entweder außer Landes gekommen oder verschollen. 

Diese von mir 1964 in dem Aufsatz Schubert-Autographe im Naddaß Weis-Ostborn • 
publizierte Bilanz forderte Lokalhistoriker heraus. Bald danach fand Konrad Stekl in einem 
Haus, das Rudolf von Weis-Osthorn während seiner Tätigkeit als Musiksdtuldirektor im 
obersteirischen Knittelfeld (1902-1913) bewohnt hatte, eine Kiste mit Briefen und Noten 
aus dem Besitz Anselm Hüttenbrenners. Zwar fehlte auch darin jede Spur von den gesuchten 
Autographen, dafür gab der Bestand neben widttigen Dokumenten zur Schubert- und 
Hüttenbrenner-Biographie die Absdtrift einer bisher unbekannten Klavier-Fantasie (Grazer 
FaHtasle) her, die mit guten Gründen Franz Sdtubert zugesdirieben werden kann 5• Von 
diesem Fund angeregt, ging Helmut Kettenbadi der in steirisdt-heimatkundlidter Literatur 
verbreiteten Meinung nach 0 , derzufolge Schubert sich auf dem Hüttenbrenner-Besitz Schloß 

t Vel. u. a. G. Draudiu1, VtrzeldcHlsse dtutsdcer 1tucsOr11lfsdctr Büdcer 1611 WNd 1625, hr•i• v. K. Ameln, 
Bonn (19S7), S. SH, S. 748. Ein Exemplar der Sammluoe befand 1ich bi• Ende des letzten Weltk.rieeea in 
Könie1berg. 
10 A. Schmiededce, S. 68 f. 
11 Registratur der VlsltatloN ... INlf der SuptrllfttNdtlft% WtlsstNselte • • • 11Ngef11NJeN dnc xxl/ Julll AHNO 
1515, Staauardtiv Maedeburg. Rep. A 29a II, Nr. 41c, BI. 9S . 
11 W. Braun, Die alteH MuslkblbllotltelrtH dtr Stadt Frtybure (Unstrut), in: Mf XV, 1962, S. 142, Anm. HO. 
1 W. Suppan, Stelrlsdces MuslklexlkoH, Gra:z: 1962-1966, Alcademi1cbe Drude- und Yerlagsan,talt; ein1cbliiii• 
Literatur im Artikel Sdcubert, S. 522 f.; vgl. auch Artikel HlltwcbreNNer, S. 249-2S3, /eNger, S. 263 f., 
Padcltr, S. 419 f . 
1 0. E. Deutsdi, Sdcubert. Tlwtcatlc Catalogue of 11ll ltls Worlrs, London 19Sl. 
a Seit dem Tod Rudolf von Weh-Ostboms am 18. Dezember 1962 ilt deuen Witwe, Frau Maria Wel1-Ost-
bom, wieder verehelichte Rudcenbauer, Graz, Besitzerin der Schubertiana. - Ober Rudolf von Wei1-O1tbom 
vgl. den be2 . Artikel im Steirische-o Musiklexikon, S. 637-638 1owie K. Stele!, Die Tatlgktlt tlHes stelrlsdctN 
Muslkdlrtlrtorl : Rudolf voH W tls-OstborH, in : Steirische Mutilcerjubilare 1971, Fesudlrift, Graz 1971 (im 
Drude). 
t In : Studla mu1icologica 6, Budapest 1964, S. 131-141. 
5 K. Stekl. Zur Auf(INdUNJ efNes 11Hbtl,11HHttH Klavltrwtrkes VON F. Sdtwbert, in: Mitteilungen de, Stelriadien 
Tonlcünulerbundes 39, Gru 1969, S. 1-7; W. Dürr, EINt u11bek111tHtt FaHt11sle VON F. Schubert, ebda. S. 1 
bh 11 ; In den. z,. finden 1ich laufend Notizen über den Fund. 10 Nr. 40, 1969, S. 13; Nr. 41, 1969, S. 2-1 
und 14 f . ; Nr. 43, 1970, S. 17-20; Nr. 4S/46, 1970, S. 7-9. - Die F11Nt11sle fllr Klavier (ohne D-Nummer) . 
• Grazer F11Nt11slt" erschien 1969 ah Gemein1chaft1edition der Alcademi1chen Drude- und Verlaiisanstalt, Gra:z:, 
und des Birenreiter-Yerlaget, K&1sel. - Ober K. Stekl vel. die bez. Artikel In MGG 12, 196S, Sp. 1248 f .• 
und Steirl1cbet Mu1ilclexlkon, S. S72-S76, 1owie K. Stekl, MtlHe Musllrsdtulleltrer- 11Hd Musilrsdc11lltlttrt4tlelrelt 
'" der StelerJHark, In : Mitteiluneen du Steirladien Tonkün1tlerbundea 43, 1970, S. 1-14. 
• Zuletzt R. Baravalle, Burg,11 UNd Sdtli!uer dn SteltrN111rlr, Gru 1961, S. 277 : .JBlf erw11rb .. . dtr KoJHpo-
"lst AHstlNC Hlltte'lfbreNN~ d111 SdcloP I btl lhNC wellte FraHz Sdt11bnt uNd verf11Pte Hin das Lied ,Die 
Forellt'. • 
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Rothenthurm in der Obersteiermark aufgehalten und dort die Forelle (OED 5 50) komponiert 
haben soll. Beides wird als Legende entlarvt. Schubert hat Rothenthurm nie besucht 7• 

Den ersten Erfolg bei der Suche nach den verschollenen Schubert-Eigenschriften aus dem 
Besitz der Hüttenbrenner-Brüder und deren Erben, der Familie Weis-Ostborn, konnte nun 
Konrad Stekl verbuchen. Bei der Durchsicht des Manuskriptes der Oper Clngara von Johann 
Nepomuk Fuchs im Archiv des Steirischen Sängerbundes, Graz, fiel ihm das Autograph der 
Ländler, OED 679, in die Hände. Es handelt sich um ein Blatt, 31 x 22,5 cm; auf der einen 
Seite die beiden Ländler in Es-dur (s. nebenstehendes Faksimile), auf der andern einige Noten-
skizzen.Pausen, dynamische Zeichen. Wie das Blatt aus dem Besitz Rudolf von Weis-Osthorns in 
das Archiv des Steirischen Sängerbundes und dort in das Partitur-Manuskript der Fuchs-
Oper kam, wird wohl ungewiß bleiben. Weis-Osthorn leitete in Graz neben dem Domchor 
seit 1920 einige Chorvereinigungen, den Grazer Männergesangverein, die Akademische 
Sängerschaft „ Gothia", den Kaufmännischen Gesangverein, er wirkte im Vorstand des 
Steirischen Sängerbundes mit und empfing da manche Ehrung. In den Räumen des Steirischen 
Sängerbundes verkehrte er, so daß anzunehmen ist, das Blatt ist nicht gegen seinen Willen 
dorthin gekommen. - Wie dem auch sei: die Schubert-Forschung mag mit Freude den 
neuen Fund registrieren. 

Die „ Grazn FaHtasle" voH FraHz Schuberff 
VON JOHANN PETER VOGEL, BERLIN 

Als Heft 1 der äußerst verdienstvollen neuen Reihe Das 19. Jahrhundert erschien 1969 
der Erstdruck eines 18 Seiten langen, vollständigen Klavierwerks in C-dur, einer Fantasie 
fa, das Pianoforte, das Franz Schubert zugeschrieben wird 1• Vorlage ist die Abschrift eines 
Kopisten, der viel für Josef Hüttenbrenner 1, ein Mitglied des Freundeskreises Schuberts, 
gearbeitet hat•. Sie wurde im Nachlaß des 1962 verstorbenen Grazer Komponisten und 
Domdirektors Rudolf von Weis-Osthorn in einer Kiste mit Musikhandschriften (überwiegend 
Abschriften von Werken Schuberts) und Dokumenten aus dem Besitz Josef Hüttenbrenners 
gefunden. Es handelt sich um ein nach Form und thematischer wie harmonischer Entwick-
lung durchaus interessantes Werk, das jedenfalls keine unerhebliche Schülerarbeit ist•. 

7 H. Kettenbach, F. Sdu,btrt """ dlt ObtrsteltrHCarlr. LtltHlit IIHII Wlrlrlldc.lttlt, in: Jahresberidu 1969/70 
det Bunde,,rmn„lum, Jud.enbura, Judmbure/Steimurk 1970, S. 1-16. 
• Val. auch die Rezen,lon S. 230 diese, Hefte,. 
t Franz Sd,ubert, F11Nr,ule fa, Klavla (.Gruer Fanwie•), Entauaaabe herau1ae1ebcn YOD Walther Dürr, 
Kaue! 1969. 
1 Jo,ef Hüttenbrenner, Landwirt, Reahtraturbeamter, Slnaer und Komponht, .Faktotum Sdiubertt• (1796 in 
Gru, U6t f), ein Bruder det Komponltten Anulm Hüttenbrenner (1794-U73), (1. 0. E. Deuud,, Sclo1btr1. 
Die Do.lt111HtHtt stlHtS LtbtHI, 1964). 
• Val. dazu und :nun folaend.en dM Vonrort Walther Diln1, a. a. O.; K. Steltl, Zwr A11fflHll11H1 tlHtl 11Hbt• 
"""""" Klavlt,.,nlcts voH FraHz Sdc11bt1t, in : Mittellunam d.e, Steiril<hen Tonkün1tlerbwsda, Nr. 39 (1969), s. 1 ff. 
4 Die Fanta1le folrt 1ehr Yiel 1tlrker d.er In Mozart, c•moJl-Fant„le (KV 47S) und. Beetbonn, Fant„le op. 77 
vor1eblldeteu und aud, Yon Schubert (DV l, 9, 60S, 993) venrmd.etm Reihenform al, der auch von Schubert 
in uinm bekannten Fant„im (DV 760 und 940) benutzten verldileierten Sonatenform. Auf einen lyrildiea 
enten Tell (Moderato con e1preulone, alla breve, C-dur, Takte 1-43) folat ab pointierter Ge1ensau 
ein alla polacca, 3/4, Ft1-dur, d.e11en weitere Entwidtluna harmonil<h terrauenf6nnia und themathch durch 
:nreimaliae Remininenzen de, Kopfthema, 1e1liedert ht (/l••moJI nach D-dur, Takte 15-102; ,l-moll nach 
B-dur, Takte 103-UI). Der an,chlieSende dritte Tell in Es-dur brin1t ein au, einem ModY de, Kopfthema, 
entwickeltet und auch im zweiten Teil 1chon •orbereltetet dritte, Thema (Takte U9-21l), dem - wieder 
rbytbmlldi und harmonlsdi Jtark kontrastierend - In E-clur, ,plter ln C/1-d.ur, eine neue Varlantie det Kopf-
them„ folrt (Moderato con e,preulone, 4/4, Takte ll3-l43), übersehend. in einen Brweaunpteil (ll/1, 
G-dur, Takte lH-lll) und mündet in clie Reprise det Anfana• (C•dur, Takte 213-306). Auch Im clrtttm 
Teil ,plelt d.a, au, dem Kopfthema abteleiwte auftakti1ie .Seufurmottv• eine thematitdie Rolle. Die 
harmonildie Enttrickluna d.e, entm und :nrelten Teih (C, Pis, D) find.et eine um1ekehrte Ent,preclnma im 
vierten Teil (E, C11, G). 
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Ob es freilich von Schubert ist, ersdieint mir redit zweifelhaft. Audi Walther Dürr stellt 
sdion fest, daß die FaHtasle „zuHiJchst iH maHcheHt befreHtdltch erschelHt", verglichen mit 
den bekannten Fantasien Schuberts, um dann ziemlich ausführlich Schuberts Autorschaft 
nachzuweisen. Was er im folgenden zur thematischen Arbeit, zum virtuosen Stil, zur Weit-
griffigkeit und zur Verwendung extremer Lagen bei Schubert schreibt, ist völlig zutreffend, 
doch scheint mir das „Befremdlidie" der FaHtasle damit nodi nicht berührt. Das Werk liegt 
entweder sehr im Grenzbereich, m. E. sogar außerhalb des Sdtubertschen Personalstils; diesen 
begrifflich zu fixieren, ist - wie die eindeutige Beschreibung eines jeden Personalstils in 
der Musik - außerordentlich schwierig. Im Grunde kann der Nadiweis seines Fehlens 
in einem Werk nur vom gesdiulten Ohr vollzogen werden. 

Zunächst läßt sich mit größter Sicherheit feststellen, daß, falls das Werk von Schubert 
wäre, es nicht nach 1820 und nidit vor 1817 komponiert ist. Dürr nimmt die Entstehungs-
zeit um 1818 an. Einerseits finden sidi nicht die Merkmale des Klavierstils aus der Reifezeit, 
die gedrungene Akkordik und die dichte Stimmführung, andererseits fehlt der Fantasie der 
ungebrochene musikantische Schwung der vollendeten Klaviersonaten bis 1817. Für eine 
Stilkritik bietet sich daher der Vergleich an mit den Instrumentalwerken von DV 570 bis 
etwa DV 729, vor allem denen für Klavier, den Sonatenfragmenten in fis-moll (DV 571), 
C-dur (DV 613), f-moll (DV 625) und cls-moll (DV 655), dem Fragment der Fantasie 
C-dur (DV 605) und den Einzelsätzen in A (DV 604) und E (DV 612). Das stilistische 
Bild dieser Werke, vor allem, wenn man noch die „italienisierenden" Werke DV 589-591 
und 729 und die vollendeten Werke (B-dur-Sonate für vier Hände, DV 617, A-dur-Sonate 
DV 664 und Forellenquintett DV 667) einbezieht, ist außerordentlich vielfältig. Schubert 
sucht einerseits neue Realisationsmöglichkeiten für seine Klangvorstellungen und experimen-
tiert vor allem durch Gegenüberstellung ungewöhnlicher Gegensätze (am extremsten wohl 
im ds-moll-Fragment); wenn er andererseits aus gegebenem Anlaß ein neues Werk 
benötigt, greift er auf schon bewältigte Stilmöglichkeiten im klassizistischen Bereich zurück 
(s. die A-dur-Sonate). Die „Grazer Fantasie" würde ihrer ganzen Haltung nach in den 
ersten Bereich gehören. 

Vom Klang und von der Lyrik her steht der FaHtasle das ~s-moll-Fragment DV 571 am 
nächsten. Beim Vergleich der beiden Stücke fällt sofort die größere Differenziertbeit des 
Fragments auf. die stärkere Durchgebildetheit aller Stimmen und Figuren. Die Großßächig-
keit der Fantasie, der al-fresco-Charakter der oktavierten Melodie und der weiträumigen 
Begleitung des Kopfthemas und seiner Reminiszenzen atmet eine gewisse Oberflächlichkeit, 
kennzeichnet einen Verlust an Substanz gegenüber dem Fragment. Bei Schubert gibt es 
eine derartige Großflächigkeit nur in den Jugendwerken (z. B. Triosonate B-dur DV 28, 
Tänze DV 146, 1. Klaviersonate DV 157); schon in der 2. Sonate DV 279 werden harmonisch 
gedachte Flächen motivisch ausgefüllt. freilich gleichen sich beide Kopfthemen in etwa im 
Duktus. - Schon Dürr weist auf die Ähnlichkeit der Es-dur-Seitenthemen der PaHtasle und 
des C-dur-Sonatenfragments (DV 613) hin. Allerdings gehört dieser Thementyp in seiner 
wenig originellen Klassizistik nicht zu den signifikanten Elementen des Personalstils 
Schuberts, wenn er auch ab und an auftaucht (z.B. in der As-dur-Sonate DV 557). Hier ist 
Schubert am unpersönlichsten; mit der Ähnlichkeit beider Themen läßt sich also wenig 
anfangen. 

Am naheliegendsten und zugleich stichhaltigsten für Schuberts Autorschaft erscheint 
bereits die bloße Existenz des C-dur-Fragments DV 605, von dem angenommen werden 
darf, daß es ein Anlauf zu einer Fantasie ist, die auf der Reihenform aufbaut und zugleich 
thematisch auf einen Themenkern bezogen ist, wie es die „Grazer Fantasie• ebenfalls ist. 
Daß thematisch zwischen beiden Werken keinerlei Ähnlichkeit gegeben ist, will nichts 
besagen; schwerer wiegt der stimmungsmäßige und vor allem stilistische Unterschied. Aus 
jeder Note des Fragments spricht der Schubertsche Personalstil der Reifezeit mit zahlreichen 

1.2 MF 
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motivischen Vorgriffen etwa zum c-moll-Ouartettsatz (DV 703), der h-moll-Sinfonie (DV 
729), der 5. Variation aus dem Oktett (DY 803) und der Schlußvariation der Flötenvariatio• 
nen (DV 802); der Duktus des Kopfthemas nimmt sogar den der Sonaten DV 840 und 84 5 
sowie des Quintetts DY 956 vorweg. Da die Datierung zweifelhaft ist, würde ich nicht 
zögern, das Fragment in das Jahr 1820 zu verlegen. Es als einen der Anläufe zur „Grazer 
Fantasie• anzusehen, fällt außerordentlich schwer. Eber schon könnte es eine Vorform zur 
• Wanderer" -Fantasie (DV 730) sein. Insofern spräche die Existenz des Fragments, seine 
zeitliche Einordnung und seine Verbindung zur • Wanderer" -Fantasie sogar gegen Schuberts 
Urhebetschaft der „Gruer Fantasie", denn es erscheint nach unserer Kenntnis der Arbeits-
methode Schuberts wenig wahrscheinlich, daß er sich ein oder zwei Jahre nach Vollendung 
einer C-dur-Fantasie - der „Grazer" - bereits wieder mit einem Projekt .C-dur-Fantasie" 
besdtähigte. Da er die Fonn der Fantasie relativ selten gewählt hat, ist ein Argument von 
den drei a-moll-Sonaten (DY 537, 784 und 845) her wenig stichhaltig. 

Dringt man in die Details der „Grazer Fantasie" ein, stößt man auf bei Schubert sonst 
nicht auffindbare Merkmale. Gleich die Satzbezeichnung „Moderato con espressione", die 
sogar noch einmal zu Beginn des vierten Teils wiederkehrt (vgl. Beispiel :2), kommt - wie 
überhaupt die Bezeichnung „con espressione" - m. W. im gesamten Instrumentalwerk 
Schuberts nicht vor, nicht einmal dort, wo eine ähnliche lyrische Stimmung herrscht. Etwa 
der ßs-moll-Satz DV 571 ist überschrieben mit „Allegro moderato" oder das Kopfthema 
der vierhändigen f-moll-Fantasie (DY 940) mit „Allegro molto moderato". Grundsätzlich 
wählt Sd:iubert für seine Instrumentalwerke sehr knappe und sachliche Bezeichnungen . 
.. Con espressione" fällt demgegenüber aus dem Rahmen, weil Schubert sonst auf stimmungs-
mäßige Bezeidmungen verzichtet. 

Da steht ferner die Polacca in dem bei Schubert außergewöhnlichen Fls-dur ; m. W. gibt 
es überhaupt nur sieben .Deutsche" von 1821 in dieser Tonart, die allerdings - vennutlid1 
vom Verleger - in anderen Tonarten veröffentlicht wurden 5• Sie sind gekennzeichnet durch 
eine zwiespältig schillernde, wehmütige Stimmung - darin ein krasser Gegensatz zu der 
typisch diesseitig-vergnügten Polacca-Stimmung in der Fantasie. Für Schubert sind mit 
einer Tonart noch ganz bestimmte Stimmungen verbunden; es kann nicht ohne weiteres 
angenommen werden, daß er ein anspruchsvolles Stüdc beliebig in einer für ihn exzeptionel-
len Tonart wie Ffs-dur komponiert, nur um damit einen bestimmten harmonischen Verlauf 
zu gewährleisten. Vielmehr erscheint die Verwendung von Fls-dur für eine Polacca dieser 
Stimmungslage gesucht „interessant"; Schubert hat jedoch nie „interessant" geschrieben. 

Besonders auffällig ist das fehlen der für Sdiubert so bezeichnenden lebendigen Mehr-
stimmigkeit, eines bewegten klangvollen Satzes. Auch in den Werken zwischen 1818 und 
1820 herrscht diese souveräne Beherrsd:iung lodcer gefügter Stimmen selbst in den uneinheit-
lichsten Kompositionen. In der FaHtasle findet sidi nur eine Passage, die auf Schubertsdiem 
Niveau gelungen ist, in den Takten 162 ff. ; sonst gibt es nur noch zwei weitere Abschnitte 
(Takte 199 ff. und 237 ff.), in denen Nebenstimmen auftreten, aber unbeholfen in Halbton-
schritten sich hin und her bewegen (vgl. Beispiel 1). Beispiel 1 
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1 DV 36S, Nr. 32, 33, H. 3S In F-dur; DV 122 in Gu-dur; DV 36S, Nr. 36 In F-d111; DV Hs, Nr. l in 
H-dur (Deutl<h. Thematic Cataloeue, S. 323). 
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Hält man die Stimmführungen in Takt 243 mit ihrem mißtönigen Querstand neben 
eine ähnliche Stelle in Takt 24 von DV 612, wird deutlich, was mit dieser Kritik gemeint ist. 
Alle Begleitfiguren wirken starr und schablonenhaft ; die organische Bezogenheit auf die 
Melodiestimme ist nicht ausgeprägt. Einerseits werden relativ kühne Fortschreitungen gewagt 
(z.B. Takte 205 f.), andererseits erheben sich längere Verläufe nicht aus dem zur damaligen 
Zeit Üblichen (z.B. Takte 103 fO. Auch hier ist ganz unschubertisch das .Interessante• der 
vorherrschende Eindruck. Eine gewisse handwerkliche Eingesdnänktheit, die bereits bei der 
Beurteilung der Mehrstimmigkeit mitspielte, zeigt sich auch in dem häufigen Aufeinander-
fallen beider Hände auf dieselbe Taste, das bei Sdtubert eigentlich nur in Werken zu 
vier Händen zu beobachten ist. Hierher gehört auch der billig klingende, weil schledit 
gesetzte Klaviersatz des E-dur-Einsatzes des vierten Teils (Takte 213 ff. ; vgl. Beispiel 2); 
die blecherne Quartparallele ist nicht in Einklang zu bringen mit dem, der .die Harmonie 
im kleinen Finger" besaß. Beispiel l 
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Jedes dieser Argumente mag für sich allein 1caum stichhaltig sein; durch ihre Zahl erhal-
ten sie jedoch Gewicht. Unter geschulten Kennern wird Einverständnis darüber zu erzielen 
sein, daß der F,mtasle die Ausstrahlung fehlt, die - abgesehen von den Schülerarbeiten -
jedes Werk Schuberts - vor allem dieses Umfangs - besitzt•. Der Glanz der Septakkorde, 
der natürliche und dodi stets neue Fluß der Stimmen und der Harmonik findet sich nicht. 
Eine gewisse Aura geht vom freien Einsatz und dem weiten Schwung des Kopfthemas aus, 
versandet aber in der melodischen wie rhythmischen Banalität des Nachsatzes. Die Polacca 
bildet wohl einen starken Gegensatz, aber nur infolge der physiognomischen und harmo-
nisdien, d. h. äußeren Merkmale, nicht durdi ihre Substanz. Sie läuft durchaus schulmäßig, 
wenn auch nidtt ungesdtidct, ab. Die Thematik ist zu wenig profiliert, um die FaHtaste zu 
prägen. Die Varianten des Kopfthemas fügen der Substanz nichts hinzu wie sonst bei 
Schubert. Das Thema des Es-dur-Teils ist für Schubert recht unpersönlich, wenn auch im 
Verlauf seiner Entwidclung die noch am ehesten nach Schubert klingende Passage auftritt 
(Takte 167 ff.). Wie Sdiubert einen Bewegungsteil, wie den in G-dur, schreiben würde, 
zeigt er in den Finalsätzen der Es-dur-, C-dur- und A-dur-Sonaten (DV 568, 613, 664) unge-
fähr zur gleichen Zeit, in der die Entstehungszeit der FaHtaste angenommen wird. Der 
Schluß des Werkes schließt nicht ab. SubstanzieJI fehlt eine Zusammenfassung oder Schluß-
steigerung, wie sie bei ähnlichen Werken Sdiuberts vorkommt (vgl. den Schluß der f-moll-
Fantasie DV 940). Technisch fehlt der Schlußtakt, obwohl Schubert es sonst mit den 
Perioden sehr genau nimmt und entweder den Schlußtakt mit stummen Noten oder mit 
einer Generalpause ausfüllt (letzter Satz der a-moJl-Sonate DV 845, der A-dur-Sonate 
DV 959, erster und letzter Satz der B-dur-Sonate DV 960, S. und 6. Moment musical 
DV 780). So haftet der Komposition etwas Zweitrangiges, lediglich „ Talentiertes" an; sie 
ist nicht uninteressant, aber ihr fehlen die befreienden Entladungen und großen Bögen 
etwa des Schlußsatzes der f-moJl-Sonate DV 62 S, des Seitenthemas der cis-moll-Sonate 
DV 655 oder des 1. Teils der „Fantasie" DY 605. Die al-fresco-Kompositionsweise bringt 
es nidit zu einer dem Umfang angemessenen Tiefenwirkung, enttäusdit letzten Endes durch 
allzu auffäJlige Oberflächlichkeit. 

Nadi aJlem würde ich als Autor Anselm Hüttenbrenner für wahrscheinlicher halten, den 
Walther Dürr ja ebenfalls in Betracht zieht. Bleibt das Titelblatt der Kopie, das auf Sdiubert 
weist. Den Grund dafür, warum es auf die Kopie geraten ist, kann ich vorderhand auch nur 
in einem möglichen Irrtum des Kopisten oder Josef Hüttenbrenners vermuten. Denkbare 
Motive hat Dürr überzeugend ausgeschlossen. Aber angesichts der stilistischen Merkmale 
schiene mir der Zufall, daß dem Kopisten oder Josef Hüttenbrenner ein Fehler unterlaufen 
ist, immer noch denkbarer, als daß Sdiubert sich derart weit von seinen Stileigentümlich-
keiten entfernen könnte. 

e So weilt z. B. Carl Dahlhau, auf die .Banalitlt" der FaHtaslt anllßlldi einet Rezension Ihrer Sdia\lplatten-
eln1pielun1 durdi Gilbert Sdiuditer bin (Süddeutsche Zeltune vom 1:2. Dezember 1970). 
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AnH1erkuHgen zuH1 Begriff „Volkslied" uHd stiHelH Alter 
VON ERNST KLUSEN, VIERSEN 
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Die Antwort auf den Aufsatz meines geschätzten Kollegen Wiora Das Alter des Begriffes 
Volkslied (Die Musikforschung XXIII/-4, 1970) kann kurz sein, aber sie ist notwendig, da 
seine Interpretation der beigebrachten Zitate eher geeignet ist, die Tatbestände zu verwirren 
als sie zu verdeutlichen. 

1. Die BezeichHuHg der Im laleHhaften Gebrauch umlaufendeH Lieder vor Herder 
Die meisten soldter Bezeichnungen zielen entweder auf den Liedbesitz einer fest umrissenen 

Gruppe - .. Reiter", ,.Bauern", ,.Bergleute", ,.Gassenstreuner• etc. - oder sie haben einen 
pejorativen Sinn - ,.barbarum", ,.incultum", ,.obscoenum" u. dgl. Aus beiden Arten von 
Bezeidtnungen aber ergibt sidt, daß man diese Lieder bestimmten Gruppen der Bevöl-
kerung - häufig negativen Bezugsgruppen - zuordnete. Daß Lieder aus einer Gruppe in 
die andere wandern, audt gruppenübergreifend mehreren Gruppen angehören können (dann 
als „notissimum" etc. bezeichnet) ist selbstverständlich - wurde von mir auch ausdrüd<lich 
festgestellt-, ändert aber nidtts an der Tatsadte, daß im laienhaften Gebrauch umlaufende 
Lieder eben den einzelnen Gruppen, die sie „braudtten". zur Verfügung standen. Und 
wenn im Mittelalter von .usualis" im Gegensatz zu „artificialis• die Rede ist, dann wird 
damit eben jener werkzeuglich-praktische Gebrauch gekennzeichnet, der für die Existenz 
eines Liedes in Primärgruppen von entscheidender Bedeutung ist. Mit Herders Begriff 
„ Volkslied" hat das nidtts zu tun. Was anders meint denn unser heutiger Ausdruck 
.. Gebraudtslied"7 Wer gebraucht es denn? Primärgruppen. Und wozu wird es gebraucht? 
Zur Gestaltung des Lebens solcher Primärgruppen. Bezeichnungen wie „carmen patrium", 
.. propria cantica •, oder das Zitat aus Guido von St. Denis deuten dodi nur auf die Gesamt-
heit des muttersprachlichen Liedbestandes. Solche Äußerungen als Beweis für die Tatsache 
heranziehen zu wollen, soldie Lieder wären „ voH einer Allgemeinheit" gesungen worden, 
scheint mir verwegen. 

In einem Satz: Es gab vor Herder keinen „Allgemehtbegriff voHt Volkslied•. Eine vor-
urteilsfreie Analyse aller Bezeichnungen für das im laienhaften Gebrauch umlaufende Lied 
ergibt für die Zeit vor Herder: Lieder sind Gruppenbesitz; sie werden in den Gruppen 
für das Leben der Gruppen benutzt; sie können in versdtiedenen Gruppen gleichzeitig oder 
nacheinander darin beheimatet sein, sind aber nicht Besitz der „AllgemeiHtH Öffe11tlid1keit" 
schlechthin (vgl. auch den Artikel ChaHson im Dictionnaire de musique von J. J. Rousseau). 

2. Herders Volkslledbegriff 
Zwei Bemerkungen vorab. Hier ist von Herders Begriff „ Volkslied• die Rede, nicht von 

einem „Begriff des Volksliedes", den Wiora verwendet, um zu suggerieren, es hätte, wenn-
gleich unter anderem Namen, auch vor Herder die Oberzeugung von der Existenz irgend-
welcher Gesänge gegeben, die Besitz der gesamten Population gewesen seien. Und: Es ist 
unbestritten, daß Herders Begriff „ Volkslied" mehrdeutig ist, weil er „ Volk" einmal im Sinne 
der Aufklärung (Campe, Forster: • Volksschule", .. Volkserzieher") als die breite Masse (mit 
und ohne pejorativen Hintersinn) zum anderen aber jenen gleidten Begriff audt im Sinne 
einer mythischen, sdtöpferischen Gemeinschaft versteht. 

Es ist aber sinnlos, durch eine einseitige Zusammenstellung von Äußerungen Herders 
beweisen zu wollen, daß diese zweite positive Deutung des Begriffes bei ihm nicht die 
wesentliche wäre. Niemand weiß das besser als Wiora. Entsdieidend aber ist: Gerade die 
positive Fassung des Begriffs (,.Siegel der Vollkommenheit") und verknüpft mit dieser 
ästhetischen Wertung das Alter und die Auffassung vom Gemeinbesitz der Nation - gerade 
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diese drei Facetten des Begriffs waren das Neue bei Herder. Und gerade diese Auffassung 
Herders war es, die im 19. Jahrhundert Schule machte. Von Herder und seinem Begriff 
,. Volkslied" ging damit die Idealisierung des Gruppenliedes aus, das dann auf der Grund-
lage jener Idealisierung nacheinander pädagogisiert und ideologisiert wurde. 

In einem Satz: Herder ist der Erfinder eines Begriffs, den es in dieser sprachlichen Form 
und zugleich in dieser inhaltlichen Füllung vor ihm nicht gegeben hat. 

Vielleicht habe ich in meinem Buch Volkslied, Fu11d UHd ErfinduHg die Tatsache nicht 
genügend betont, wie nach Herder eben jene positive, hypertrophierte, idealisierte Fassung 
seines Begriffs ausschließlich wirksam wurde, während man seine wertneutrale nicht beachtete. 
Die pejorative bezieht sich bei ihm ohnehin hauptsächlich auf die Gegenwart. Dies stützt 
meine Auffassung, daß Herder das Schöne in der Vergangenheit sucht, wie ihm folgend 
die Brüder Grimm, Uhland und viele andere. Dies deutlicher zu machen wäre eine Anregung, 
für die ich meinem Kollegen Wiora zu danken hätte. Und so hätte sich gezeigt, daß auch 
die Auseinandersetzungen kleinerer Geister über den großen Denker Herder nicht ohne Sinn 
sind. 

Die sechste T agimg der HordischeH Musikforscher 
HelsiHki (HelsiHgfors) und Turku (Abo), Mai 1970 

VON KLAUS HORTSCHANSKY, FRANKFURT A . M. 

Nadtdem die alle vier Jahre stattfindende Tagung der nordisdten Musikforscher zuvor 
einmal in Norwegen (1948) und je zweimal in Schweden (1954 und 1962) und Dänemark 
(1958 und 1966) abgehalten worden war, lud vom 25. bis 29. Mai 1970 die Musikwissen• 
schaftliche Gesellschaft Finnlands zur sedtsten Tagung nach Helsinki (Helsingfors) und 
Turku (Abo) ein. Zu ihr trafen sich rund 100 Teilnehmer aus Dänemark, Finnland, Groß-
britannien, Island, Norwegen und Schweden sowie der Berichterstatter als Beobachter 
aus der Bundesrepublik Deutschland. Wie schon bei den früheren Tagungen, so standen 
auch dieses Mal von einem Vorbereitungskomitee vorgeschlagene Themenkreise im Mittel• 
punkt der Tagung, über die hinaus auch eine Reihe von freigewählten Themen angemeldet 
waren. Die drei Generalthemen hießen: Nordisd1e Musik der 20er uHd 30er Jahre des 
20. Jahrhunderts: Musikalisdte Akustik: 1Hstrumentet1k1mde. 

Schon der von Nils S c h i " r r i n g, Kopenhagen, im Rahmen der Eröffnungszeremonie 
- eingeleitet mit einer eigens von Pehr-Hendrik Nordgren komponierten Kongreßfanfare -
gehaltene Festvortrag über Carl NtelseH tn der di:t1-tisdteH Musik seiHer Zeit führte an das 
erste Generalthema heran, das dann am 26. und 27. Mai unter seiner und Hampus H u 1 d t -
Ny s t r 0 ms , Trondheim, Leitung behandelt wurde. Dabei richteten die Referenten ihr 
Augenmerk vor allem auf die impressionistischen, auf die nationalen (Kjell S k y 11 stad , 
Oslo) und auf die progressiven Züge (Dag Sc h je 1 der u p - Ebbe, Oslo) in der nordisdten 
Musik der 20er und 30er Jahre unseres Jahrhunderts. Es mag bezeichnend erscheinen, daß 
sich im nämlichen Zusammenhang gleich zwei Referate mit der Gattung Sologesang beschäf • 
tigten, ist doch offensichtlich in ihr dem Norden ein eigener und besonders bedeutungs-
voller Beitrag zur abendländisdten Musik zuzuspredten. Axel H e l m e r, Stodcholm, berich-
tete über Die UH1wandlut1g des schwedischen SologesaHges u11ter dem EtH{luf] der frühe11 
ModerHe, während Niets Martin J e n s e n, Kopenhagen, über den dilnisdte11 SologesaHg 
In den 20er und 30er JahreH des 20. Jahrhu11derts sprach. 

Die Sitzung zum zweiten Generalthema, Musikalische Akustik, stand unter der Leitung 
von Ingmar Ben g t s so n, Uppsala. In ihr gaben er selbst sowie sein Mitarbeiter Stig-
Magnus Th o u e n, Uppsala, einen überblick über ihr-e Arbeiten mit dem Schallanalysator 
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Poly VII. Anschließend bot ein Team vom Institut für Sprachübennittlung (Institutionen för 
Talöver:föring) in Stodcholm, bestehend aus Frans Fr ans so n, Johan Sun d b er g und 
Per T j er n I u n d, in Einzel- und Gemeinschaftsreferaten Kostproben ihrer Beschäftigung 
mit Grundfrequenzanalysen von gespielter Musik mittels Datenverarbeitungsmaschinen. 
Um das quasi umgekehrte Problem ging es Henning U ru p, Charlottenlund (DK) in seinem 
Beitrag Registrierung von Splelmannsmuslk Im HIHbllck auf die DatenverarbeituHg. 
Während die beiden ersten Sitzungsthemen im Konzertsaal der Sibelius-Akademie in 
Helsinki abgehandelt wurden, der infolge des Mißverhältnisses seiner eigenen Dimension 
zur Zahl der Teilnehmer lediglich eine Information der Zuhörer erlaubte, eine Diskussion 
aber ausschloß, fand die Sitzung zum dritten Generalthema - Instrumentenkunde - jn dem 
intim wirkenden, brandneuen Hörsaal des Sibeliusmuseums in Turku (Abo) statt, das auch 
das musikwissenschaftliche Institut der sdtwedischsprachigen Universität, Abo Akademi 
genannt, beherbergt. (Daneben gibt es neuerdings in Turku/ Abo auch eine finnischsprachige 
Universität.) Unter der Leitung von Henrik G l a h n, Kopenhagen, wurden am letzten 
Sitzungstag hier die verschiedensten Themen aus dem Gebiet der Instrumentenkunde vor-
getragen; so sprachen u. a. Enzio F o r s b I o m , Helsinki, über Orgelbau IH FlmilaHd, 
Ola Kai L e d an g, Oslo, über Die WeldeHflöte - tlH NaturtoHIHstruH1eHt?, Ame K ja er, 
Arhus, über Dänisdie KHodtenflöteH aus Mittelalter uHd Vorzelt und Karin O I e s e n, 
Hellerup (DK), über Eine UtttersudtuHg der akustisdteH ElgettsdtafteH der Viola d' amore. 

Es kann nicht Aufgabe eines Tagungsberichtes sein, alle gehaltenen Referate zu erwäh-
nen. Dies ist hier etwa zur Hälfte gesd:iehen, in dem Bemühen, das vielsdtichtige Angebot 
an Themen im durch die Generalthemen vorgezeichneten Rahmen anzudeuten. Daß dabei 
auch solche Referate erwähnt wurden, die der Berichterstatter nicht selbst hörte, wie umge-
kehrt nicht alle miterlebten Vorträge ihren Niederschlag im Bericht haben finden können, 
sei nur am Rande vermerkt. Zu den sogenannten freien Referaten sei lediglich ange-
merkt, daß sie mit Ausnahme des anregenden Beitrages von Hans E p p s t e i n , Stodc-
sund (S), Das dialogisdte MomeHt iH der KaHfmermuslk, mehr oder weniger mit nordisdter 
Musik, ihren Problemen und Traditionszusammenhängen zu tun hatten. Über den Inhalt 
im einzelnen vermag am besten der Kongreßbel'licht Auskunft zu geben, der für 1971 ange-
kündigt ist. 

Wichtiger erscheint es, die Gelegenheit zu einigen Randbemerkungen zu nützen. Mit 
einer gewissen Genugtuung konnte man vermerken, daß aus Finnland selbst und auch aus 
Norwegen eine Reihe junger Musikwissenschaftler mit beachtlichen Beiträgen zu Worte 
kamen, die die - sicherlich ungewollte - traditionelle dänisch-sdtwedische Hegemonie 
in der Disziplin zurückdrängen konnte und eines Tages vielleicht sogar zu egalisieren 
vermag. Nicht genug unterstrichen werden kann das Bemühen der finnischen Veranstalter -
hier sind Erik Ta w a s t s t j e r n a in Helsinki und John R o s a s in Turku (Abo) ~rvor-
zuheben -, die Tagungsteilnehmer mit unbekannter moderner finnischer Musik bekannt 
zu machen. In Helsinki konnte man während der EröHnungszeremonie die Klaviersonate 
es-moll von Erkki Salmenhaara vernehmen; in einer eigenen Sitzung erläuterte Einojuhani 
Ra u t a v a a r a sein neuestes Klavierkonzert und spielte es anschließend: zudem hörte 
man anläßlich des Helsinki Festivals Werke von Jonaas Kokkonen (* 1921). In Abo sdtließ-
lidt bot ein Liebhaberensemble, darunter auch der Rector magni6cus der Abo Akademi, 
das ungedruckte Klavierquintett g-moll von Jean Sibelius, 1889-1890 in Berlin kompo-
niert. 

Die Tagung verlief in den herkömmlichen Bahnen eines Fachkongresses, dem die Gast-
freundschaft der finnischen sow.ie das Zusammengehörigkeitsgefühl der nordisdten Musik-
wissenschaftler sein Gepräge gaben. Im Anschluß an das letzte Referat fand eine absdtlie-
ßende Diskussion statt, in der immer wieder die bohrende Frage gestellt wurde : Kann 
man so überhaupt nodt musikwissenschaftliche Kongresse veranstalten? Wie sollte man 
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es anders madten7 Weldter Art, grundsätzlidter oder spezieller, informativer oder anregen-
der Art, sollten die Beiträge sein? Fragen also, auf die es keine Patentlösungen gibt und 
auch nicht gefunden wurden, die aber so wie in Abo auch anderswo von allen Teil-
nehmern diskutiert werden sollten. 

Das Kolloquium zum Thema „ Musica bohemica et europaea" 
vom 2 8. bis 30. 9. 1970 iH BrünH 

VON RElNHARD GERLACH, GOTTINGEN 

Abweichend von der Praxis des Vorjahres, das Generalthema in einer Reihe einzelner, wenn 
audt. thematisch bezogener Referate von möglichst versdiiedenen Seiten aus zu behan-
deln, war diesmal das Generalthema in 6 Round-table-Themen geteilt und somit die über-
sieht über die angesprochenen Forschungsbereidte, die durch eine Vielzahl von Vorträgen 
leicht hätte verloren gehen können, in wünsdtenswerter Weise gewahrt; man dankt es der 
vorzüglidt geleisteten Vorarbeit des Kolloquium-Komitees unter Vorsitz von J. Vy s l o u z i 1. 
Die Chairmen der Round-tables waren E. Hradecky, J. Jiranek, J. P. Larsen, H. H. Egge-
bredtt, J. Racek und K. v. Fischer; die Themen lauteten: Tsdm:hisdte Musikrluorle, 
Tsdtedtisdte Musik des 19. und 20. Jahr111mderts, Ober die Beziehungen der bcS'1HtisdteH 
MusiktraditioH zur außerböhmisdten Entwicklung iHt 18. Jahrhundert, Musik der bö'1Htisdten 
LäHder und die MannheiH«er Sdtule, Manierismus i11 der Musik des 16. u11d 17. ]al11hu11-
derts, GattuHgeH und Typen der Spätgotik und ReformatioH iH den bl5'1misdte11 Ländern. -
Schwerpunktbildung war ebenso unausbleiblich wie erwünscht. Indem einzelne Vorträge 
sidt durdt besondere inhaltliche Relevanz oder durch eindringlichere Artikulation eines 
Sadtverhalts, der audt früher sdton gesehen worden sein mod1te, aus dem Kontext der 
übrigen Referate heraushoben, wurden sie zum Kristallisationskern des Gesprächs, das 
unter der versierten Leitung der Chairmen teilweise sehr interessante Aspekte der behan-
delten Themen brachte. 

Aus Raumgründen ist es leider nicht möglidt, auf jede der Sitzungen in gleicher Weise 
einzugehen. Eingangs referierte J. V y s l o u z. i l über den Begriff hudba ceska, wobei er 
der Etymologie folgend feststellte, daß hudba auf eine Bezeidtnung zurückgeht, die das 
Streichen eines Saiteninstruments meint. Erst seit Smetana, Dvofak und Janacek hat hudba 
den umfassenden Sinn von musica bekommen, die als humana practica und theoretica 
einbegreift. Musica antiqua bohemica ist ein von V. Helfert eingeführter terminus, der 
historisch nicht zu belegen ist. Damit hatte Vyslouzil einen legitimen Ansatz zur gedank-
lichen Durchdringung der eigenen Sache geboten. Zu recht traf E. Hradecky die Feststel-
lung „slavica HOH leguHtur"; Abhilfe zu schaffen, traten die Theoretiker K. J a n e c e k und 
K. R i s i n g e r auf und erläuterten ihre Systeme. Fr. lt e h a n e k und J. V o l e k rückten 
die originellen Züge von Janaceks theoretischen Schriften ins Blickfeld; man bedauerte, daß 
noch keine deutsche Ausgabe ersdtienen ist. - Nach einem Oberblick über die Epochen 
des erwachenden Selbstverständnisses der tschechischen Musiker seit dem 1. Drittel des 
19. Jahrhunderts, den man J. J i ran e k verdankte, befaßten sich u. a. R. Stephan, 
D. Ströbel, 1. Vajda mit einzelnen Persönlichkeiten, J. Bek, D. Cvetko, M. K. 
C e r n y und H. H. S t u c k e n s c h m i d t mit Zentren und Strömungen der tsdtechischen 
Musik; nur U. Siege I e stellte endlich überhaupt erst einmal den Begriff des Nationalen 
zur Diskussion, indem er die Alternative eines historischen oder biologischen Verständnisses 
anbot. - Unberührt davon gaben C. Hatting, J. P. Lars e n, Z. Pi I k o v a und 
J. S e h n a l einen Oberblidc über tschechisdie Klaviermusik, Kam.mermusik und Sinfonie, 
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dramatisdie und Kirdten-Musik im 18. Jahrhundert und legten z. T. ein jüngst erst endilos-
senes Repertoire vor. T. V o l e k hatte eingangs die Zentren der Musik Böhmens im 
18. Jahrhundert umrissen. R. P e c m a n und E. B a d u r a - S 1c o d a beleudtteten das Ver-
hältnis zu Böhmens Nadibarn. Interessant, daß nadi den Forsdiungen Larsens die Gattung 
des Bläserdivertimentos zu S-6 Stimmen, fünfsätzig mit langsamem Mittelsatz zwischen 
zwei Menuetten, eine böhmische Spezialität darstellt, eine Erkenntnis, die dazu dienen 
könnte, Haydns FeldparttteH vom Zeitpunkt seines böhmischen Aufenthaltes an zu datieren, 
also ab 1759. - H. H. Egge brecht demonstrierte analytisch die geschichtliche Relevanz 
der Mannheimer Schule: er interpretierte einen Sinfoniesatz Stamic' (op. 3, 1) als erste Aus-
prägung des klassischen, um den Menschen als lebendiges, lcörperlidi-geistiges Wesen zen-
trierten Tonsatzes. Erläuterungen zu dem angesprodienen .Mannheimer Stil• brachten 
P. An drasch k e, A. Riet h m ü 11 er, T. V o 1 e k und J. Vy s l o u z i 1. indes 
J. F u k a c lapidar konstatierte, es gäbe nidits allgemein Tschechisdies, was Stamic aus-
zeichne; was er war, wäre sein Individuelles. - Indem K. v. Fischer den Bestand an 
Quellen in Böhmen für den Zeitraum H.-16. Jahrhundert darlegte - er zählte 78 Hand-
schriften, in deren hühesten Werke des Engelberger Stils begegnen -, zeigte er den Hinter-
grund, wenn nicht die Basis der Forschungen, zu denen Fr. M u z i k, J. K o u b a , V. P 1 o -
c e k und J. Sn i z k o v a Beiträge lieferten. J. Cer ny wartete mit überrasdtenden Mit-
teilungen über die in Böhmen überlieferten Motetten des H. und 15. Jahrhunderts auf, die 
der Schreiber in MüD irrtümlich für einstimmige Stüdce gehalten und entsprechend auf-
gezeichnet hat. W. Li p p h a r d t berichtete über das Gesangbuch des Chr. Hecyrus, Prag 
1581. 

Ausführlicheres abschließend über jenes Round-table, dessen Thema insofern das proble-
matischste heißen könnte, als sein Gegenstand überhaupt erst nodt zu bestimmen war, der 
musikalische "Manierismus". Es zeigte sich, daß über den MaHtertsmus tH der Mus{k des 
16. uHd 17. ]ahrhuHderts eine Einigung nidtt erzielt werden konnte, weil schon der Stil-
begriff „Manierismus" methodisdt einen zu großen Widerstand leistete, als daß eine allge-
mein anerkannte Sachbezogenheit hätte erreicht werden können. Es fehlte nidtt an 
Versuchen. Wenig war mit dem freilich verführerischen Unterfangen erreicht, Analogien 
zwischen den Bereichen des Geistes, der Künste und Wissenschaften zu konstruieren. Die 
barodce Bühne, die antinaturalistisch mit Zauberei und Sinnentrug vor allem jene, das 
barodce Weltgefühl ausdrüdcende Metapher Calderons Das LebeH efH Traum zu inszenie-
ren trachtet, zur Demonstration des vermeintlich Manieristischen der zu dieser Bühne 
gehörenden Musik zu bemühen, bleibt eine bloße Spielerei, wenn nicht konkrete musikalische 
Komposition gemeint wird. Leer ist aber der Manierismusbegriff, der auch Wagners Walkiire 
(Feuerzauber) nodt einbeziehen soll, wie H. Chr. Wo 1 ff es wollte. Das Labyrinth als 
Symbol eines Weltverständnisses, dem das Risiko der Verirrung und des Wahnsinns - und 
vielleicht auch die Wahrheit über den Weltzustand - einbeschrieben ist, sah J. V a 1 k a in 
Zusammenhang mit der absolutistischen Staatsform; dabei hatten sich offensichtlich Abnei-
gungen gegen zwei völlig versdtiedenartige Dinge vermengt. Jedenfalls sind Stadtanlagen 
und Gärten absoluter Potentaten das genaue Gegenteil von Labyrinthen, die tatsädilich 
manieristische Embleme sein mögen. Ohne Frage ist aber von allen Wegen, den Manierismus 
zu begreifen, der bedenklidtste derjenige, der eine künstlerische Erscheinung auf eine 
"geistig kranke" Konstitution zurüdcführt, wobei dann der Manierismus zugleidt als der 
"demier cri" der • Weltmusikgeschidtte" abqualifiziert wird, wie J. Ra c e k dies leider tat. 
Da Th. S t r a k o v a feststellte, daß es keine Werke tsdiechischer Komponisten gebe, die 
wesentlich manieristisch 9eien, war die Welt in Böhmen immerhin heil. Erst L. F ins c her s 
sachlich musikwissensdtaftliche Argumentation brachte es an Hand von Kompositions-
analysen bei Gesualdo zu einer Konkretion. Manieristisch kann bei dem als nobile dilettante 
beginnenden vom 3. Madrigalbuch an die Auslegung der traditionellen Kompositionsregeln 
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heißen, so daß zwar in keiner Stimme ein Verstoß vorkommt, aber der zusammengesetzte 
Stimmenverband dennoch voller Anomalien ist. Während die korrekte Behandlung der 
Einzelstimmen absichtlich zueinander in Widerspruch gerät, entsteht, was „anders" bei 
Gesualdo ist und terminologisch die Bezeichnung musikalischer „Manierismus" verdient: die 
„Oberspitzung der Tradition", bis sie .in ihr Gegenteil umschlägt". Zu einer ähnlichen 
Definition mochte F. Nos k e unterwegs gewesen sein, als er die Glareansche "ars perfecta" 
als normativ anvisierte, um von ihr aus die manieristische Abweichung zu begreifen. Wenn 
die Madrigali spirituali des Ph. de Monte in der Interpretation von W. Pass als Beispiel 
des Manierismus wenig überzeugten, so um so mehr das Farbengravicembalo des seit G. R. 
Hocke wieder gekannten Malers Arcimboldi, Zeugnis eines Panästhetizismus, zu dessen 
Rekonstruktion die Farbpartituren leider verloren gegangen scheinen. 

Das, wie man an dem knappen überblick erkennen mag, sehr ertragreiche Brünner 
Kolloquium .Musica bohemica et europaea" - dessen Texte der in Vorbereitung befindliche 
Kolloquiumssammelband enthalten wird - war rein äußerlich durch R. P e c m a n so perfekt 
organisiert, wie es manchem schon zur lieben Gewohnheit geworden ist. Im Verein mit dem 
abwechslungsreichen, die wissenschaftliche Thematik durchs musikalische Beispiel verleben-
digenden gleichzeitigen Festival erwirbt sich das Brünner Kolloquium von Jahr zu Jahr mehr 
Freunde. Und hat nidit die herzliche Gastfreundschaft, die man in Brünn genießt, einen 
großen Anteil daran, daß man gern wiederkehrt? 

Die Stumm-Orgel der ehemalignt Abtei Amorbach 
VON J0R.GEN EPPELSHEIM, M0NCHEN 

II. Teil 

Bis zum Jahre 1865 blieb das Werk, mehrerer Reparaturen 111 ungeachtet, in seiner ur-
sprünglichen Beschaffenheit. Der oben genannte Bericht des Pfarrers Zippelius dürfte die 
Fürstliche Generalverwaltung veranlaßt haben, die damals bereits renommierte Orgelbau-
anstalt G. F. Steinmeyer « Cie. 77 in Oettingen mit einer Untersuchung des Werks zu beauf-
tragen. Am 30. August 1965 reichte diese neben dem bereits erwähnten Gutachten über den 
Zustand der Orgel zwei Vorschläge für Instandsetzung und Umbau ein (A f. 1sr-sov, 
8lr-s5r, S6r-9iv). Der erste dieser Vorschläge lief auf Reparatur der vorhandenen Wind-
laden, Neuanlage der für irreparabel erklärten Mechanik mit neuem, freistehendem Spiel-
tisch und Einbau eines neuen, aus sechs Kastenbälgen nebst „Regulatoren" und „Compen-
satlonsbalgen" bestehenden Gebläses hinaus. Die geplanten Dispositionsänderungen waren 
nicht erheblich: Vox humana 8' des Positivs sollte entfernt, Krumhom[/Hautbois) s' 78 des 
Edioweiks gegen Dolce 8' aus Metall und Fagott 16' im Pedal gegen Quint 102/1' aus-
getausdlt werden. Dagegen sollten, gewandelten Klangvorstellungen gemäß, viele Register 
eine andere Intonation erhalten. Abgesehen von im Ganzen „gletchereru Intonation wurde 
für notwendig erachtet, die Register Gedeckt s' im Hauptwerk, Octav 4', Rohrflöte •!', 
Terz 11/1' und Mixtur 4fach t' im Positiv „welcher", Octavbaß 8' und Octav 4' des Pedals 
,,starker", Subbaß 16' ,,Im Grundton" zu intonieren. Kernstiche sollten erhalten Quint 22/a', 
Mixtur 6fach 2•, Cimpal 3fach 1' und Comett s' des Hauptwerks sowie Quint 22/a' des 
Positivs. Oktav 4' im Hauptwerk „als StiHfHfregal" und Salicional s· im Positiv sollten mit 

ff s. 149, 2101 f. 
71 v,1. Anm .•. 
78 Von hier an werden die Re,hterbezeicbnungen der enrlhntm Stelnmeyendien UmbauTortdillee venrendet. 
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"StimmscMlitzeH" versehen und zu diesem Zweck unter Neuanfertigung der tiefsten Pfeife 
um einen Halbton nach oben gerückt werden; Gamba 8' sollte darüber hinaus von a auf-
wärts ganz neue Pfeifen erhalten, vermutlich wegen des schwachen Klanges und der äußerst 
engen Mensur der Stummschen Gamba, die den ganz anders gearteten Vorstellungen, welche 
die moderne Schule des Orgelbaus mit dem Register Gamba verband, nicht entsprach. 
Trompete 8' im Hauptwerk sollte neue Zungen und Krücken sowie einige neue Becher 
erhalten, Krumhorn 8' im Positiv und Posaune 16' im Pedal neue Zungen und Krücken, 
Clarinett 4' und Cornettino 2' im Pedal neue Zungen, Vox humana s' im Echo neue Zungen 
und Kehlen (und damit zweifellos, wie tatsächlich ausgeführt, auch neue Krücken). 

Der zweite Vorsdllag Steinmeyers unterscheidet sich vom ersten im wesentlichen darin, 
daß die vorhandenen Schleifladen durch Kegelladen ersetzt werden sollten - was bei dem 
ungleich größeren Platzbedarf dieses Windladensystems auf einen radikalen Umbau der 
inneren Anlage hinauslief; Vox humana s' des Positivs sollte nicht lediglich entfernt, sondern 
durch Fagott und Clarinett s' (einschlagend) ersetzt, das Echowerk um Geigen-Principal s' 
(tiefste Oktave aus Holz, Fortsetzung aus Probzinn „mit Expression") erweitert werden. 
Im übrigen stimmt der zweite Vorschlag wörtlich mit dem ersten überein. 

Am 31. Januar 1866 wurde zwischen Steinmeyer und der Fürstlichen Generalverwaltung 
der Umbau der Orgel auf Basis des zweiten Vorschlags vertraglidt festgelegt (A f. 111r bis 
112v). Am 23. November 1868, einem Montag, kündigte Steinmeyer die Beendigung der 
Arbeiten für Mitte der darauffolgenden Woche, also für die ersten Dezembertage an 
(A f. 124rv). Vom 6. bis zum 8. Dezember prüfte Johann Georg Herzog aus Erlangen als 
Sachverständiger das umgebaute Instrument; in einer vorläufigen Erklärung vom 8. Dezem-
ber (A f. 121r-128r) äußerte er sich befriedigt über Steinmeyers Arbeiten und erstattete 
dann am 24. Dezember ein ausführliches, höchst lobendes Gutachten (A f. 146T-15'1v). Die 
ausgeführten Arbeiten gingen über das im zweiten Vorschlag Enthaltene noch wesentlidt 
hinaus, vor allem hinsichtlidt der Dispositionsveränderungen. Nur zum Teil gibt hierüber 
eine "NachredrnuHg" Steinmeyers vom 30. November 1868 (A f. 15sr-l61J) Auskunft, in 
der auf eigene Verantwortung unternommene Mehrarbeiten aufgeführt sind; Herzog erwähnt 
in seinem Gutachten nur diejenigen Abweichungen vom ursprünglidten Plan, die in dieser 
Naduechnung erscheinen. Als Ergänzung der unvollständigen Angaben können, neben den 
bis heute im Zustand von 1868 verbliebenen Teilen der Orgel. eine Dispositionsaufzeich-
nung aus dem Jahre 1907 71, ein auf weiteren Umbau abzielendes Angebot Steinmeyers vom 
7. Juli 1910 (A f. das hinsichtlidt der Beschaffenheit der beizubehaltenden 
Register aufschlußreidt ist, schließlich ein Gutadtten des amtlidten Orgelsadtverständigen 
Johannes Mehl vom 20. Januar 1933 80 herangezogen werden. Es ergibt sich folgendes Bild: 

Der Tonumfang wurde, wie bereits erwähnt, in den Manualen auf C-(3 (54 Töne), im 
Pedal auf C-d1 (27 Töne) erweitert, großenteils unter Verwendung ausgesdtiedener Stumm-
Pfeifen. Im 1. Manual (Hauptwerk) fiel Quint 2t/a' weg, dafür wurde die Mixtur unter 
Verwendung von Quintpfeifen von 2•- auf 21/a'-Basis gesetzt 81• Cimpal 1' wurde von drei 
auf zwei Chöre reduziert, das erst bei c1 einsetzende Cornett 5fach bis c ausgebaut (c-h 
nach Steinmeyers Angaben in der Naduechnung, A f. 159,r, 3-ffach besetzt und gleich dem 
Stummsdten Register auf eigenem erhöhtem Stodc aufgestellt) und damit der gewandelten 

71 Zei11dirih filr ln1trumentenbau Je. 28 (1907/08), 36 f. 
80 Vgl. Anm. 10. 
81 Johannet Mehl, soeben N"Wlhntu Gutachten Oberliefert für ReJj1ter in seiner 1861 eeachaffenen 
Form Oktavrepetltlon auf c und et sowie die unverindert eebliebene Zahl von 1edi1 Chliren, nldit jedoch 
deren Zuummenaeaune. In der zitierten Nadiredinune der Firma Steinmeyer findet man auf f. 160v/16lr 
fola-mdes : .AN 11CeJt,ere11 Stt"'*t" 11/s Mlxt11r wurdt11 IH dtH 1111terH Oct11vt11 viele Htllt PftlftH Jt*IIOlt . • • •. 
Ob hier die Mixtur de, l. Manuals iemelnt ht oder aber die ll. oder Pedal, und in welchem 
Ausmaß neue Pfeifen elneefü,t wurden, llSt 1idi nicht mehr feautellen, da keines dieaer ReJjlter im Zustand 
von 1868 verblieben ilt. 
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Funktion. die das Register im laufe des 19. Jahrhunderts erhalten hatte, angepaßt. Die 
Teilung der Trompete e' in Baß- und Diskantzug entfiel. Vox angelica 2' wurde in ein 
-t'-Register umgeändert und - vermutlidt unter Verwendung entfallender Stummscber 
Zungenpfeifen - bis f' durdtgeführt, die oberste Oktave fs"-f' mit Repetition in e'. Neu 
kam eine offene Flöte e' (in der Nachrechnung 1. c. ,. Tlbla" genannt) hinzu, von A-h aus 
Hob:, von c1-/3 aus Metall gefertigt; C-Gs waren mit Gededct e• zusammengeführt. Die 
Registerzahl des Hauptwerks blieb unverändert bei fünfzehn. 

Im II. Manual, dem ehemaligen Positiv, wurde nicht nur, wie vorgesehen, Vox humana e', 
sondern audt Terz 13/,,' ausgeschieden. Principal 8' im Prospekt mußte, da die neue Wind-
lade weit entfernt stand, stillgelegt werden; an seine Stelle trat ein gan::: auf der Windlade 
stehendes neues Principal s' (C-H aus Holz). Röte-Travers s' wurde mit Holzpfeifen bis 
A ausgebaut und im Bereich C-Gs mit Gededct s' zusammengeführt, war also nunmehr im 
ganzen Klaviaturumfang spielbar. Das erst bei c beginnende Stummsdte Salicional s' wurde 
unter Zusatz von Holzpfeifen in 16' verändert 81• Octav •f wurde in „Pr(ncipalflöte", Quint 
2'1/a' in „Nassard", Octav 2' in „ Waldßßte• umbenannt. An neuen Registern kamen außer 
Fagott und Clarinett s', das dem Plan gemäß die Vox humana ersetzte, .DulclaH" (= Dul-
ciana) s', C-H aus Holz, und eine im Bereidt C-H mit Dulcian[a) zusammengeführte 
Aeoline s• hinzu. Die Registerzahl des II. Manuals stieg somit von zwölf auf dreizehn. 

Im III. Manual, dem früheren Edtowerk, fiel nidtt nur, wie vorgesehen, Krumhom[/Haut-
bois} s' weg, sondern audt Quint 11/,' und Flageolett 1'. Hohlpfeife s' wurde in „Hohl-
flöte", Octav 2' in „Piccolo" umbenannt. Die neu eingebauten Register Geigen-Principal s' 
und Dolce s' bestanden in der ersten Oktave C-H aus Holzpfeifen. Die Registerzahl des 
III. Manuals verringerte sidt von adtt auf sieben. 

Im Pedal wurde außer dem durch Quint lOZ/i 83 ersetzten Fagott 16' auch Comettino 2' 
entfernt, an dessen Stelle ein Cello s' aus Holz trat. Die drei größten Pfeifen des Violon 16' 
wurden neu angefertigt, sei es wegen starker Verwurmung, sei es, um den außerordentlidt 
eng gebauten Stummsdten Violonbaß durch Nadtrüdcen um drei Halbtöne zu modernisieren. 
Offenbaß 16' erhielt den Namen „PrlHcipalbaß", Octav 4' den Namen „FlßteHbaß". Der 
oberste Chor von Mixtur 6fach 2' sdteint als Doppeldtor für überflüssig erachtet und des-
halb entfernt worden zu sein, da das Register in einem Umbauvorschlag Steinmeyers vom 
29. November 1881 als „Mixtur 2' fünffadt" erscheint (A f. 219v). Die Registerzahl des 
Pedals blieb unverändert. 

Das Stummsdie Glodcenspiel wurde um drei Töne bis /3 erweitert und erhielt im Zu-
sammenhang damit eine (jetzt noch vorhandene) neue Hammermedtanik; außer den kalot· 
tenförmigen „Glodcen" gehören nur noch die beiden schön geschweiften Wangenbretter, 
welche die ganze Anlage tragen und zusammenhalten, zur originalen Substanz 84• Die 
beiden Tremulanten entfielen. 

Statt der projektierten sedts Kastenbälge (in der Nadtredtnung, A f. 1 ~9r, ist von 
,.StöpselbälgeH" die Rede) baute Steinmeyer „das seither neu erfundene Laternengebläs" 
(ib.), d. h. ein Magazingebläse mit Schöpfbälgen. Der neue Spieltisch erhielt neben vier 
durch Registerzüge zu betätigenden Koppeln (11/1. Ill/11, 1/Pedal, II/Pedal) vier unbezeidt-
nete Kollektivtritte, in Zweiergruppen links und rechts über der Pedalklaviatur angeordnet; 
sie entsprechen, in ihrer Reihenfolge von links nach redtts aufgezählt, den dynamisdien 

t1 Ob da, Rtfhter, wie man annehmen m6due, bt, C durcheeführt war und ob die tiefe Oktave au• eedeclc-
ten Pfeifen bestand, ll&t ,ich nicht mehr fettttellm. 
ea Die Bauweite dletet Reet1teu ht nicht überliefert. Vermutlich handelte e, •Ich um redeclcte Hol%pfelfen. 
M Ein Im OrlJinal:r:uatand verbliebene,, wenn auch nlt 193S mltteh e.lektropneumatltchm Apparat, be.cltlftet 
Glocken,plel mthllt die - leider, ent1e1m 1101, nlchll weniiier al, unverlnderte - Stumm-Oreel der Paub-
kirche %U Kirchheimbolanden. 
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Graden piano, mezzoforte, forte, Tutti, erzielt mittels der folgenden - in musikalischer 
Hinsicht aufschlußreichen - Registerkombinationen 85• 

I. Manual 
p Ged. s Gb. s 
mf B. H Ged. s Gb. s Qt. 8 Fl. s Ged. 4 
f Pr. 16 B. 16 0. s Ged. s Gb. s Qt. s Fl. s 0 . 4 Ged. 4 0. 2 
T Pr. 16 B. 16 0 . s Ged. s Gb. s Qt. s Fl. s 0 . 4 Ged. 4 0. 2 Korn. Mixt. Cimb. Trp. s 

V. ang. 4 

11. Manual 
p Ged. 8 Duk. 8 Aeol. 8 
mf Sal. 16 Ged. 8 Trfl. 8 Dulc. 8 Aeol. 8 Rfl. 4 
f Sal. 16 Pr. s Ged. s Trfl. s Dulc. s Aeol. s Prfl. 4 Rfl. 4 Nass. Wfl. 2 
T Sal.16 Pr. s Ged. s Trfl. s Dulc. s Aeol. s Prfl. 4 Rfl. 4 Nass. Wfl. 2 Mixt. Cr. s Fg./Kl. s 
III. Manual 
p Hfl. 8 Dolce 8 
mf Gpr. 8 Hfl. 8 Dolce 8 Fl. 4 
f Gpr. s Hfl. s Dolce s Fl. 4 Gh. 4 Pikk. 2 
T Gpr. s Hfl. s Dolce s Fl. 4 Gh. 4 Pikk. 2 V.hum. s 
Pe da 1 
p 
Hi{ 
f 
T 

Sb. 16 
Sb. 16 V. 16 

Prb. 16 Sb. 16 V. 16 Qb. 
Prb. 16 Sb. 16 V. 16 Qb. 

Cello 8 
Cello 8 

Ob. s Cello s Flb. 4 
Ob. s Cellos Flb. 4 Mixt. Pos. 16 Klar. 4 

Pedal- und Manualkoppeln, dazu selbstverständlich das Glockenspiel, waren nicht in die 
Kollektivgruppen einbezogen. 

Die durch den Umbau von 1868 entstandene Disposition lautet wie folgt: 80 

I. (unteres) Manual C-(3 (H Töne) 
1. Prinzipal 16' Stumm 
2. Bourdon 16' Stumm 
3. Oktave s' Stumm 
4. Gedeckt s· Stumm 

86 Zu leichterem Verständnis der au, typoaraphilCben Gründen hier verwendeten Abkünunaen kann geeebenen 
hlles die unten folgende Wiedergabe der aus dem Umbau von 1868 resultierenden Dhpoiltion heranaezoeen 
werden . - Die Kollektiveinrichtune ht in der Welse konltrulert, daß Jeder der vier Tritte mit einer unten 
im Spieltl1ch aneebrachten horizontalen Eisenwelle in Verbinduna steht, die eine du Zahl der zu betitifenden 
Reeistrr m11prechende Zahl eiserner Armdien aufweist; du eegabelte Ende der Armehen ,reift unter hö :z:eme, 
an die vom Re11:istenue senkrecht abwärt1 laufenden Refi1terab1trakten eeldmte Bldcchen. Die vier Eben• 
wellen 1ind in der Wei1e miteinander verkoppelt, daß bei Brtiti,una des Mez:z:ofone- , Fone- oder Tuttitrittl 
Jeweill die links von dem betätigten Tritt eelegenen, eerlnaeren Sti rke,raden ent1prechendm Tritte mit hin-
untergedrüdct werden - eine der 1ldaeren Funktion dienlidie Vereinfachune der Anlaee, da die bei vonein• 
ander unabhängie angeleeten Kombinationspedalen bestehende Notwendijke.it entfällt, mehrere, zu ver-
sdiiedenen Wellen aehörlge Armdien an einer und denelben Reel1terab1trak.te an,reifen :z:u lassen. Da8 al1 
Folee diue1 additiven Verfahrens eine Häufuna von Re,istem alelcher Lase auftritt, ent1pridit damaliger 
Re11:istrierpraxil und bedeutet aus der Perspektive der Zelt keinen Nachteil. Gele,entlidi spiterer Umbauten 
erfolgte Ablnderuneen der Refisterkombinationen von 1168 durch Heraumehmen eini:elner Rejl.1ter sind in 
unserem Zutammenhane ohne lntereue. 
88 Rejl.1terbezeldinune nach der In Anm. 79 genannten Quelle. Der Vermerk .Sr"**" 1chließt Yerllnderuneen 
gerlneeren Umfane1, wie Nachrücken um einen Halbton unter Neu:mfertigune der C-Pfeife, Elnfügune einzelner 
Fremdpfeifen usw., nldat au1. Die Erginzunastöne ds3-/S bzw. cs1 41 wurden , 1owelt et 1ich um Metallpfeifen 
handelt, ,roßenteils au1ge1diledenen oder verinderten Stumm-Registern entnommen. 
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5. Gambe s· 
6. Quintatön s· 
7. Flöte s· 
8. Oktave .4' 
9 . Gedeckt .4' 

10. Oktave 2' 
11. Kornett 3-5fach s· 
12. Mixtur 6fach 22/s' 

13. Cimbel 2fach 1' 
H. Trompete s' 
15. Yox angelica 4' 

I 1. (mit t 1 er es) Manual C-(3 
1. Salicional 16' 
2. Prinzipal 8' 
3. Gedeckt 8' 
4 . Traversflöte 8' 

5. Dulcianla} 8' 
6. Aeoline s· 
7- Prinzipalflöte 4' 
8. Rohrflöte 4' 
9. Nassard 2'-fa'87 

10. Waldflöte 2' 
11. Mixtur 4fadt 1' 
12. Cromome s· 
13. Fagott und Klarinette s' 

II 1. (oberes) Manual C-f3 

1 . Geigenprinzipal s· 
2. Hohlflöte s· 
3. Dolce s' 
4. Flöte ... 
5. Gemshom ... 
6. Pikkolo 2' 
7. Yox bumana s· 

Glockenspiel 

Berichte und Kleiae Beltrlee 

teils Stumm, teils neu 
Stumm 
C-Gs mit Nr. 4 zusammengeführt; neu 
Stumm 
Stumm 
Stumm 
c-h (3-4fach) neu, Fortsetzung (5'fach) Stumm 
unter Verwendung von Stumm-Pfeifen neu zusam-
mengestellt 
Stumm (auf 2 Chöre reduziert) 
Stumm 
(C-(1 ;fs1-F in s' repetierend) ; vermutlich C-H 
neu, c-(3 aus Stumm-Pfeifen (Yox angelica 2 ', 
Cornetbaß 2', Hautbois Diskant s') zusammen-
gestellt 

aus Salicional s' Stumm; z. T. neu 
(nidtt im Prospekt) neu 
Stumm 
C-Gs mit Nr. 3 zusammengeführt ; A-h neu, Fort-
setzung Stumm 
neu 
C-H mit Nr. 5 zusammengeführt; neu 
Stumm (= Oktav 4') 
Stumm 
Stumm ( = Quint 3 ') 88 

Stumm (= Super Oktav 2') 
Stumm 
Stumm 
(einschlagend) neu 

neu 
Stumm (= Hohlpfeife s') 
neu 
Stumm 
Stumm 
Stumm ( = Oktav 2 ') 
Stumm 
Diskant (c1-f3); z. T. neu 

87 Reei1tem1me nach der Betdulftuar des aodt vorhandeam Pfeifenbinkdien1 voa 1161; d11 Reflster selbst 
wurde Im Jahre 1190 mtfemt. 
88 Pfeife E der Stummsdien Quint 3' steht, wie bereite S. J2 f. erwlhnt, jetzt 111 C det ersten Chors In der 
1936 unter Zu11t2 neuer Pfeifen auf 2'-Ba1h neu zusammeaeestellten Mixtur de, Hauptwerks. Ob 1961 für 
die Tieferlepne dieses Reetsten nicht die Quint des Hauptwerks, sondern diejenlee des Positiva verwendet 
wurde, wihrend entere als N111ard 21/1' in d11 II. Manual kam, oder ob damala ledlelidi - eine nicht aeltcn 
zu beobachtende Folee von Elneriffea in ilme Oreelwuke - die Pfeifen vendiiedener Rceiuer durdieln-
andereeraten aind, 118t lieh, wenn überhaupt noch, nur durdi clctalllicrte Untcrsudiune dea Pfeifenwerks 
kliren. 
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Pedal C-d1 (27 Töne) 
1. Prinzipalbaß 
2. Subbaß 
3. Violon 
4 . Quintbaß 
5. OktavbaS 
6. Cello 
7 . Flöten baß 
8 . Mixtur 5 fach 
9 . Posaune 

10. Klarine 

16' 
16' 
16' 

102/a' 
s' 
s· 
-4' 
2' 

16' 
4' 

Stumm (= Offener Baß 16') 
Stumm 
C-D neu, Fortsetzung Stumm 
neu 
Stumm 
neu 
Stumm ( = Super Oktav baß ,I') 
Stumm (Chor VI entfernt) 
Stumm 
Stumm 

Der innere Aufbau des Werkes wurde gänzlidi verändert. Der Spiel- und Registrierpraxis 
der Zeit entsprechend waren die neuen Kegelladen reidilich dimensioniert, um in jedem 
Falle ausreichende Windversorgung der Pfeifen zu gewährleisten. Dies bedingte der großen 
Registerzahl wegen eine Verteilung des I. und II. Manuals und des Pedals auf je zwei Laden 
zu 54 bzw. 27 Tönen. Im Stummschen Gehäuse fanden nur noch die beiden Laden des 
I. Manuals, senkrecht übereinander angeordnet, Platz; die durch den Prospekt vorgegebene 
Tonfolge - C und Cs außen, e3 und /3 in der Mitte - entsprach der ursprünglichen. Trotz 
der beträchtlidien Länge von über vier Metern waren beide Laden je in einem Stück 
gearbeitet, nidit geteilt wie die Stummsche Schleiflade des Hauptwerks 81• Hinter dem 
Gehäuse, durch einen Stimmgang von ihm getrennt, liegen etwa in Höhe des Gurtgesimses 
zwei Laden nebeneinander : vom Prospekt her gesehen links die Unterlade des II. Manuals, 
rechts die zum III. Manual gehörige Lade. Beide haben diromatische Tonfolge, C liegt jeweils 
außen, fl innen ; so ergibt sich ein Pfeifenbild, das demjenigen des 1. Manuals entspricht. 
Wiederum durdi einen Stimmgang getrennt, sdiließt sich nach hinten, in gleidier Höhe, 
ein weiteres Ladenpaar an : links die Lade mit den großen, rechts die mit den kleineren 
Pedalregistern; beide weisen analog dem ersten Ladenpaar chromatische Pfeifenanordnung 
auf (C außen, d1 innen). Senkredit über der Unterlade des II. Manuals befindet sidi dessen 
Oberlade. Wie beim 1. Manual stimmen Ober- und Unterlade in Tonfolge und -teüung 
überein, so daß sidi eine überaus einfache Verbindung zwischen den korrespondierenden 
Betätigungswellen der Kegelventile mittels senkrediter Abstrakten ergibt 90• 

Die Register standen in folgender Anordnung auf den Windladen (Aufzählung jeweils 
von vom - Prospektseite - nach hinten): 

1. Manual, Unterlade 
(größte Pfeifenlänge, 
abgesehen von den Prospekt-
registern, 4') 
1. Prinzipal 16' (C-dl Prospekt, 

konduktiert) 

I. Manual. Oberlade 
(größte Pfeifenlänge 8 ') 

1. Gambe 
2. Bourdon 

s' 
16' 

88 Die Kegelladt du I. Manuale ht im Jahre 1965 durdi eine Sdilelflade ersent worden (vgl. S. 192). Die 
Stidthcbe Mu1lkin1ttumenten1ammlung München hat je eine Hilfte der Ober- und Unterlade xur Aufbewah-
rung übernommen. 
110 Der Verfaner diesn Beitrag, bat die Orirel von Amorbach ent nacb dem Umbau von l 96S kennengelernt, 
bei weldtem die au1 dem Jahre 1861 stammende Spiel- und Reglttermechanilc entfernt wurde, und daher 
leider nicht mehr Gelepnhelt gehabt, die Anlage dluer Mechanik, die angaichta der A111debnung des Werkt 
eine lmyonlerende konstruktive Leistung dugestellt haben muß, alt Ganze, :zu sehen. Erhaltene Teile - eine 
Auswah befindet 1icb jetzt In der In Anm. 19 genannten Sammlung - :zeigen, daß die Spielmechanik xum 
1. Manual über ein entlprediend großes ,enkredites W~llenbrett lief, wlhrend II. und IJI. Manual und Pedal. 
t ämtlich In cbromatlscher Tonfolge aufaestellt, anscheinend llber eine reine Winkelmechanik gespielt wurden. 
Die Registermedtanlk war auf die Mitte der Anlage lcon:entrlut: die Re,isterventlle des I. Manual, liegen 
Im Intervall xwhdien tl und fS, diejenigen der übrigen Werke bei fl bzw. (Pedal) bei ,11. 
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2. Oktave e· 

3. Vox angelica ·4' 
4. Quintatön 8' 
5. Oktave -4' 
6. Oktave 2' 
7. Gededct 4' 
8. Mixtur 6fadt 22/1' 

9. Cimbel 2fadt 1' 

II. Manual, Unterlade 
(größte Pfeifenlänge 
A der 8 '-Oktave) 
1. Waldflöte 2' 
2. Rohrflöte 4' 
3. Prinzipalflöte 4' 
4. Gededct 8' 
5. Traversflöte 8' 
6. Nassard 21/1' 
7. Mixtur 4fadt 1' 
8. Cromome 8' 

III. Manual 
1. Pikkolo 2' 
2. Gemshom 4 ' 
3. Hohlflöte 8' 
4. Geigenprinzipal 8' 
5. Dolce 8' 
6. Flöte 4 ' 
7. Vox humana s' 

Pedal, linke Lade 
(größte Pfeifenlänge 16') 

1. Subbaß 16' 
2. Prinzipalbaß 16' 
3. Violon 16' 
4. Quintbaß 10'-/a' 
5. Posaune 16' 

Berlcbte und Kleine Beitrl1e 

(C-e1 Prospekt, 
konduktiert) 

3. Kornett 3-Sfacb 
4. Flöte 
5. Gedeckt 
6. Trompete 

II. Manual, überlade 
(größte Pfeifenlänge 8' 91) 

8' 
8' 
8' 
8' 

1. Fagott und Klarinette s· 
2. Prinzipal s' 
3. Salicional 16' 
4. Aeoline 
5. Dukianla] 

Pedal, rechte 

s· 
s· 

Lade 
(größte Pfeifenlänge 8') 
1. Mixtur 5fadt 2· 
2. Flötenbaß 4' 
3. Oktavbaß s· 
4. Cello 8' 
5. Klarine 4' 

Im Jahre 1882 wurde auf Grund von Vorsdtlägen des Fürst!. Revisors Bernhard Fehler 
vom 18. Oktober 1881 (A f. 212r-213v) die Orgel gereinigt, durchgesehen und in einigen 
Registern verändert. Der Auftrag, den die Firma Steinmeyer nach Abgabe eines ausführ-
lidten, verschiedene Grade der Veränderung zur Wahl stellenden Angebots (29. November 
1881, A f. 219r-223r) und längeren Verhandlungen schließlidt am 15. Februar 1882 erhielt 
(A f. 2291), besdtränkte sich angesidtts schwieriger Etatlage auf das vordringlidt erschei-
nende. Insbesondere blieb Fehlers Wunsdt, das III. Manual oder wenigstens dessen Vox 
humana mit einem Sdtwellkasten zu umgeben, unberildcsidttigt. Nach seinem Abnahme-
beridtt vom 10. Juli 1882 (A f. 231v_232v) waren die Veränderungen an der Orgel folgende : 

tl Vorau11ttettt, daß Salkional 16' - v1l. Anm. 12 - In der tiefen Oktave rededtt war. 
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Trompete 8' des 1. Manuals wurde durcb eine neue Trompete (französischer Bauweise) 
ersetzt, ebenso Vox angelica 4' neu gebaut (fs!-J3 entgegen Fehlers Plan und entgegen dem 
Angebot wiederum in 8' repetierend). Im II. Manual wurde die Stummsche Mixtur unter 
Verwendung von Pfeifen der entfernten Pedalmixtur (s. u.} auf 22/a' -Basis gesetzt 11• 

Cromorne 8' wurde unter Erneuerung einiger Becher „Hftt v{eleJH Flei~e möglichst gut 
hergerlc:Jttetu . In gleicber Weise, jedoch ohne Entfernung originaler Becher, verfuhr man 
mit Vox humana des III. Manuals. Posaune 16' im Pedal erhielt neue Kehlen, Zungen und 
Krücken; sie sollte in dieser veränderten Form dem - laut Fehler ungekoppelt gegenüber 
dem Tutti der Manuale zu schwachen - Pedal mehr Kraft geben. An die Stelle der von 
Fehler für tberflüssig erklärten Pedalmixtur trat eine „Ba{JtroHtpete" 8', bestehend aus den 
Pfeifen C-d1 der aus dem 1. Manual entfernten Stummschen Trompete; für C fertigte Stein-
meyer einen neuen Becher an, die vorhandenen Becher wurden um einen Halbton nadi-
gerückt und mit Stimmschlitzen versehen 9S. 

Einern weiteren Beridtt Fehlers (23. Oktober 1882, A f. 23,r) entnehmen wir, daß Stein-
meyers Associe Strebel vom 18. bis 20. Oktober nocb einige durch Fehlers Beanstandungen 
veranlaßte Nacharbeiten ausführte: die neuen Rohrwerke Trompete und Vox angelica wur-
den stärker intoniert, letztere an Stelle der in die 8' -Lage repetierenden Zungenpfeifen im 
Bereidt fs!-f' mit Labialpfeifen im 4' -Ton besetzt.,.; die Trompete erhielt in der .obersteH 
Oktave" (fst-fs, wie das noch vorhandene Register zeigt) zur Verstärkung des Tons andere 
Pfeifen mit doppelt langen Becbern. 

Am 9. September 1889 beantragte Fehler (A f. 2-45r) eine Generalstimmung und Nach-
regulierung der Orgel, Maßnahmen, die zuletzt 1882 erfolgt waren. Erstmals ist hier von 
Holzwurmsdtäden größeren Ausmaßes die Rede. Ein Brief der Firma Steinmeyer vom 8. März 
1890 (A f. 249r-25ov) weist auf die Verwurmung eines großen Teils der alten (Stumm-
schen) Holzpfeifen hin, welche, 1882 noch kaum sichtbar, in den letzten Jahren stark 
fortgeschritten sei, insbesondere bei den Registern Bourdon 16' im I. Manual und Subbaß 
16', Prinzipalbaß 16', Posaune 16' und Oktavbaß 8' im Pedal. Der Austausch der defekten 
Holzpfeifen gegen neue sollte aus finanziellen Gründen etappenweise erfolgen. In Stein-
meyers Angebot vom 8. März 1890 (A f. 253r-254r) war - neben Reinigung, Stimmung 
usw. der ganzen Orgel - als erster Scbritt auf diesem Wege die Erneuerung der Holzpfeifen 
von Bourdon 16' (C-lt) vorgesehen. Ferner sollte Cromome 8' des II. Manuals, als Solo-
stimme laut Steinmeyer ein für allemal untauglich, durch eine neue Oboe 8' ersetzt werden, 
Vox humana a· im III. Manual einen mit Barchent gefütterten „Schalldeckel" erhalten, 
der dazu bestimmt war, "dieselbe Im To11 zu Ht{/derH• . Dieser über das ganze Register 
gestülpte Holzkasten, der die Vitalität Stummsdten Vox humana-Klangs in sdiwädtliches 
Säuseln verwandelt, hat erstaunlicherweise über den barockisierenden Umbau von 1936 
hinweg bis zum heutigen Tage seinen Platz behauptet. 

112 Dem Gutachten Johannet Mehl, vom 20. Jat1uar 1933 (vsl. Anm. 10) .zufolse hatte die Mixtur in ihrer 
neuet1 Zusammen1etzun1 t1ur eine (Oktav-?) Repetltiot1, und zwar auf c!. Mehl bezeichnet das Rtji1ter al1 
21/1' 4fach ; diea stimmt hin1ichtlich der Tonlaie mit dem Angebot Steinmeyers und mit Fehlers Abnahme-
bericht überein (die Chorzahl ist In beiden Akten1tüdcen nicht an1e1eben). Daregm lieat man In der Disposi-
tionsaufzeichnung von 1907 (vrl. Anm. 79) . Mh:rur 2' 3f11di". Angesichts der Korrektheit dieser Aufzelchnuns 
im Ganzen. welcher unübersehbare Ungenaulskeiten du Mehhdien Gutachten, segenübeutehen. darf man ihre 
abweichende Auskunft nicht ohne weiteres als Irrtum abtun. Die zur Umlndenang der Mixtur des II. Manuals 
au,ersehene Pedalmlatur wies keinen tieferen Chor alt 2 ' auf ; es ilt durdiaus möirlich, daß Steinmeyer sich 
au• diesem Grunde, entgegen seinem Angebot, damit begnügte, die neu zu,ammeneutellte Mixtur des 
ß. Manuale auf 2' - Immerhin um eine volle Oktave tiefer als unprllnslich - bqinnen zu lusen, zumal 
ja das ll. Manual im Gegensatz zum 1. noch eine selbständige 21/1' -Reihe (Nassarcl) besaS. Die Beschrinkuns 
auf drei Chöre wlre leicht au, dem Bestreben zu erkliren, trotz höherer Basis die vor,eaehene obere Tongrenze 
beizubehalten ; es eine ja seracle darum, die als schreiend empfundene Stumm1die Mixtur tiefe.r zu legen. 
113 In der oberen Lage wurden einige Bedier nicht nachserüdct, wie die Uberein1tlmmun1 der Stumnuchen 
Tonsignatur mit dem heutlsen Standort zelst ; diese Becher haben keine Stimmschlitze. 
IM Das bh 1965 beibehaltene Pfelfenblnkchen der Vor. anselica zelste diesen Vor1an1 an : es war Im Bereich 
f sZ--fa mit Uberblnkchen zur Reduktion der Bohrunsen auf den viel kleineren Durchmesaer der Labialpfeifen 
versehen. 

13 MF 
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Im Juni 1890 war die Arbeit vollendet (vgl. A f. 26or). Einer Änderung des ursprüng-
lichen Projekts verdanken wir es, daß das Stummsche Cromorne damals nicht verschwand. 
In einer Abschrift von Steinmeyers Gesamtrechnung vom 10. Juni 1890 (A f. 260r) liest man: 
• VersetzuHg dtr Aeoe [sie; Irrtum des Schreibers bei der Entzifferung des Wortes „Oboe"] 
8' uHd IntonatJon des Crofftorne weldte Arbeiten nadtträgltdt von Sr. Durdtlaudtt geneh-
migt wurdtH ... " In Wirklichkeit wurde nicht die Oboe versetzt, vielmehr war der Vorgang 
folgender: Nassard 21/a' auf der sechsten Kanzelle der Unterlade des II. Manuals wurde ent-
fernt, an seine Stelle trat Waldflöte 2' (das Pfeifenbänkchen, in dem dieses Register seither 
steht, trägt noch die Aufschrift „Naßard 21/s' II. Man.": seine Bohrungen wurden ent-
sprechend dem kleineren Durchmesser der 2' -Pfeifen mit Filz enger gemacht). So gewann 
man als günstigen Platz für das zusätzliche Rohrwerk Oboe 8' die vorderste Kanzelle der 
Unterlade. Cromome 8' blieb am alten Ort. 

Durch die Arbeiten von 1890 war die Disposition geschaffen, welche im 28. Jahrgang 
1907/08 von de Wits Zeitschrift für Instrumentenbau auf S. 36 f. wiedergegeben ist; sie blieb 
bis zum Umbau von 1936 unverändert. In der Folge ist nur noch die Erneuerung der Pfeifen 
einzelner Register zu verzeidinen - ein von Steinmeyer im Jahre 1910 vorgeschlagener 
Generalumbau unter Einführung der pneumatischen Traktur (A f. 347r_3 52r) wurde aus finan-
ziellen Gründen zurückgestellt (A f. 3 5•P). Zunächst führte man den begonnenen Austausch 
der verwurmten Holzpfeifen zu Ende: im Frühjahr 1912 Prinzipalbaß 16', Subbaß 16' und 
Violen 16', im Frühjahr 1913 Oktavbaß 8', Flötenbaß 4', Posaune 16' und die Baßoktaven 
C-h zweier von den drei achtfüßigen Gedackten der Manuale 111 (A f. 367arv, 372", 
379r, 393r). Im Herbst 1922 sdtließlich, als Krieg und Inflation den erwähnten Umbauplan 
endgültig zunichte gemacht hatten, erhielten gemäß Angebot Steinmeyers vom 9. Mai 1922 
Gambe 8' im 1. Manual sowie Gemshom 4' und Pikkolo 2' im III. Manual neue Pfeifen 
(A f. n2r, 50'Jr, s1ov); erstmals kam hier (für Pfeifen über 21/s' Länge) Zink zur An-
wendung. Gleichzeitig wurde die Orgel mit einem elektrischen Gebläse versehen (A f. 513r, 
HI", 509', 510"). 

Im Herbst des Jahres 1932 besuchte Johannes Mehl, Orgelsachverständiger des Bayeri-
sdten Landesamtes für Denkmalpflege, die Orgel von Amorbadi und unterzog sie einer 
sechs Tage währenden Prüfung", deren Ergebnis er in zwei Gutachten vom 20. Januar 
bzw. 27. April 1933 mitteilte 97• Das erste dieser Gutachten befaßt sich mit der Bau-
gesdtichte des Werks und beschreibt seinen damaligen Zustand; das zweite enthält, im 
Anschluß an Grundsätzliches über die Restaurierung historischer Orgeln, .. Grundzüge eines 
Restaurterungspla11s", der in zwei Etappen ausgeführt werden sollte. Dieser Plan lautet, 
kurz zusammengefaßt, wie folgt: 

1. Etappe 
.. Hauptwerk" (L Manual): Erneuerung der Holzpfeifen von Bourdon 16' und Gedeckt 8' 
(je C-h); Wiederherstellung der Vox angelica als 2'-Register; Wiederherstellung der Mix-

III Die Beachrinkuna auf zwei dleter Re1i1ter 1teht In Zuaammenhana mit dem erwähnten Generalumbau, bei 
weldiem da, dritte entfallen sollte. AufwendUDJen ,rarm nur für beizubehaltende Reiitter voraeaehen (vel. 
Aktennodz vom 31. Mai 1911, .A f. 367a rv). Welchu von den drei Gedadctm die Stumm1dien Holzpfeifen 
behielt, eeht au, den zitierten Aktm1tücken nicht hervor. Die dieae Reeiater betreffenden Stellen der .G,uHd· 
zllee tlHtl Rest11u,leruHespl11Hs", dm Johannes Mehl In seinem Gutaditen vom 27 . April 1933 (vgl. Anm. 10) 
entwarf, könnten so zu ventehen sein, ala 1el ea die .Hohl/l/He" dn III. Manual, eeweeen. Mehl 1dilllgt hier 
Emeuerune der .Holzoktovnt" C-li vor, ohne dleae als nicht orlelnal zu kennzeichnen. Daeeam ,rerden die 
(nadi Mehl, Vonchlaa elelchfall1 zu erneuernden) Holzpfelfm C-lt von Bourdon 16' Im 1. und .A-li (vel. 
Anm. 99) von Traversftöte 8' Im II. Manual au1drOcklich als .Heue,• Jn,r . • Heu" bezeldinet; bei Gcdac:lct e' 
dea 1. und II. Manual,, unmittelbar nach Bourdon bzw. Traveuftöte aufaeführt, ilt .dlro• vermerkt. Prizlae 
Autdrudmrelse da Gutachten• vorauseesetzt, ,rürde die• bedeuten, daß audi die Holzpfelfen der beiden 
Gededct • • nldit mehr orleinal waren, doch muß man ,roh! mit der Möelidikelt redinen, daß .dito" 1lch nur 
auf die vor1eadila1rne Neuanfertiaune der Pfeifen entrec:lct. 
N Vel. f . • des Gutachtens vom l7. April 1933. 
n Ihr Aufbewahruna1ort lat In Anm. 10 anaegebm. 
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tur „tn ihrer ursprUngltdlen Form als 2' 6/ach: c e g c g c" mit Oktavrepetition auf c und 
et 98 ; Austausch von Flöte 8' gegen Quinte 21/1'. 

„Oberwerk" (II. Manual): Erneuerung der Holzpfeifen C-h von Gededct s' und A--lf" 
von Traversflöte s'; Wiederherstellung der Mixtur als 1' 4fach „c g c e"; Austausdi von 
Prinzipal s', Aeoline s', Fagott und Klarinette s' und Oboe s' gegen Geigenprincipal s' 
(aus dem III. Manual), Quinte 21/1', Helle Trompete s• und Clairon 4'; Einbau eines Tremu• 
lanten. 
„Brustwerk" (III. Manual): Erneuerung der Holzpfeifen C-h von Hohlflöte s•; Austausdi 
von Geigenprinzipal s', Dolce s·, Gemshom 4' und Pikkolo 2• gegen Geigenprincipal 4', 
Octave 2', ,.das ursprüngltdle" Gemshom 2' und Quinte 11/1'. Principal s' im Prospekt 
des ehemaligen Positivs, 1868 stillgelegt, sollte mittels einer hinter dem Prospekt ange• 
brachten Lade wieder klingend gemacht werden; hinter diesem Prospektregister sollten 
die zusätzlichen Register Flageolet 1', Scharf 3--4fadi ¼', Krummhorn s' und Vox 
humana -4' Aufstellung finden. Audi das III. Manual sollte wieder einen Tremulanten 
erhalten. Im Pedal sollte „der alte barocke Gedecktpommer 4'" den Quintbaß 1o'-/1' 
ersetzen, Octavbaß 4' den „dicken, verschHCterende11 (1868 eingebauten) hölurnen fJi)t• 
baß •f'". Die 3 2 '· Funktion sollte eine neue, kurzbedierige Bombarde 3 2 •, von c an aus 
Posaune 16' transmittiert, übernehmen. Außerdem sollten Mixturbaß 2' 6fadt, Cometbaß 2• 
und Nachthorn 2' eingebaut werden. 

2 . Etappe 
Hauptwerk: .,Sttlgemlfße" Erneuerung von Gambe s' und Trompete s•. 
Oberwerk: Rüdcverwandlung des Salicional 16' in Salicional s·; .,htstortsdt streng 
getreuer" Neubau des Stummschen Cromome 8' wegen dessen schlechter Stimmhaltung; 
Austausch von Dulcian(a] s' gegen Terz 13/1'. 

Brustwerk: mit Vox humana s' sollte wie mit Cromome s' des II. Manuals verfahren, ihr 
Pianokasten entfernt werden. 
Pedal: Erneuerung der Posaune 16' .,In barocheHt Stil"; Austausdt von Cello 8' gegen 
Gemshom s·. 

Der Umbau der Orgel von Amorbach nach Mehls Plänen wurde der Firma Steinmeyer 
übertragen und von dieser im Jahre 1936 vollendet. Unter partieller Abweichung vom 
ursprünglichen Plan kamen folgende Arbeiten zur Ausführung : 

Alle Holzpfeifen der in den drei Manualwerken verbleibenden Register wurden ange-
sichts der starken Verwunnung des Gehäuses durch Metallpfeifen (Zinn bei Geigend Princi• 
pal s' 100, im übrigen NaturguS) ersetzt 101 • Damit verschwanden bedauerlicherweise die 
letzten noch vorhandenen Stumm-Pfeifen aus Holz, c1-d3 der Flaut travers 8' im II. Manual 
und C-h einer Hohlpfeife s' (vgl. Anm. 9,). 

Auf der Unterlade des I. Manuals wurde die vorhandene durdigehende Vox angelica •t' 
durch eine neue Vox angelica 2' (C-11, Bedterlänge bei C ca. 1'; Naturguß) ersetzt; Mixtur 
6fach 21/s' erhielt unter Umsetzen vorhandener und Hinzufügung neuer Pfeifen die Zusam-
mensetzung 2' 11/a' (eng) 11/s' (weit) 1 ' 1/a' 1/1'; Cimbel 2fach 1', das um einen Chor redu• 

118 Auf welchmi Wege Mehl diese .w,sprilng/ldce For1H" ermittelt bat, eebt au• 1einem Gutachten nicht herror. 
Die Zu1ammen1etzung der Stumm1chen Mixtur Ist zwai"' - vel. S. H - nicht überliefert; doch lißt tlch 
angetldu, der Tatsache, daß sowohl ein Terzchor In der Mhr:tur al, auch die Repetition einer an 1lch sch<,n 
tlefliqenden Mixtur bereits auf c vldfadi belegter Praxis der Familie Stumm wldenprechen, mit hlnlln1-
licher Sicherheit annehmen. daß die von Mehl vorgeschlagene Zusammensetzun1 nldit mit der unprün1llchen 
übereinstimmt. Enuprechendet etlt fiir die Mixtur des II. Manuals. 
llt Mehl gibt .C-h" an; er berichtl1t diuen Irrtum an anderer Stelle. 
100 Die Rqistemamen von 1936 hier und im fol1enden entlprechend der beim damali1en Umbau glnzlidt 
erneuerten Be1chrlftun1 der Reai1tenllge. 
101 Diese Maßnahme 1dilug Mehl In einem dritten Gutachtt11 vom 11. Novembff 1933 (•gl. Anm. 10) vor, in 
weldiem er zu dem von Stelnmeyer eingereichten Kostenvoransdtlac Stellung nahm. 

u• 
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zierte Originalregister, wurde entfernt und durch eine ganz neue dreifache Cimbel der 
Zusammensetzung 1/,.' 1/a' ¼' (Oktavrepetitionen auf g, g1 und gl) ersetzt 101• Auf die 
Ober]ade kam eine neue Viol di Gamb 8' aus Zinn; auf der Kanzelle von Gedackt 8' 
wurde Quint 3' aus Naturguß eingebaut, das Gedackt auf die Kanzelle der ausgeschiedenen 
Flöte 8' versetzt. Die 1868 hinzugefügte Oktave c-h des Cornetts wurde wieder entfernt. 

Auf der Unterlade des 11. Manuals wurde Oboe 8' durch Claron 4' ersetzt (cs1-g! mit 
doppelt langen Bechern, gs1-fS labial). Flaut travers 8' wurde im Bereich A-F als zylin-
drisch-offenes, nicht überblasendes Register in Naturguß neu gebaut; die Zusammenführung 
der Töne C-Gs mit Grob Gedackt 8' blieb bestehen. Mixtur 4fach 21/s' erhielt unter 
Verwendung eines Teils der vorhandenen Stummschen und Hinzufügung zahlreicher neuer 
Pfeifen die Zusammensetzung 1' 1/a' 1/1' ¼' mit Oktavrepetition auf c1 und c1 . Auf der 
Oberlade wurde Fagott und Klarinette 8' durch Dulzian 16' (statt der zunächst geplanten 
Hellen Trompete 8') ersetzt, für die Töne C-f1 dieses Registers eine elektropneumatische 
Transmission zum Pedal angelegt. Auf die Kanzelle von Prinzipal 8' kam Geigend Prin-
cipal 8' aus dem III. Manual zu stehen. Salicional 16' wurde in Solicinal 8' zurückver-
wandelt, wobei man die Pfeifen C-H (die entsprechenden Pfeifen c-h des 16'-Registers 
bestanden aus Holz) und f1-~ in Naturguß neu anfertigte. Aeoline s' und Dulcian[a) 8' 
wurden durch Nasat 3' bzw. Terz 1 3/r.", konisch-offene Register aus Naturguß. ersetzt. 

Im III. Manual wurden auf den Kanzellen von Pikkolo 2', Gemshom 4', Geigenprinzipal 
8' und Dolce 8' die Register Quint 1 1/a' (Zinn, zylindrisch-offen, ohne Repetition), Gäm-
senhom 2' (Naturguß, zylindrisch-offen, weite Mensur), Geigend Principal 4 ' (Zinn) und 
Octav 2' eingebaut. 

Von einer Erneuerung der Stummschen Rohrwerke Cromorne 8' (II. Manual) und Vox 
humana 8' (III. Manual) nahm man glücklicherweise Abstand; auch die aus dem Jahre 1882 
stammende Trompete s' des 1. Manuals blieb an ihrem Platz. 

Auf der linken Pedallade trat ein gedeckter Pommerbaß 4' aus Naturguß an die Stelle 
von Quintbaß 10 1/a'; Posaunbaß 16' wurde mit Kupferbechern und Holzstiefeln neu 
angefertigt. Auf der rechten Lade ersetzte Superoctavbaß 4' aus Zinn den Flötenbaß 4'. 

Die teils nomineller Wiederherstellung der ursprünglichen Stummschen Disposition, teils 
einer Erweiterung im Sinne der am älteren norddeutschen Orgelbau orientierten Orgel-
bewegung dienende Hinzufügung von zwölf Registern machte zusätzliche Windladen 
erforderlich ; solche wurden in Form elektropneumatischer Taschenladen an verschiedenen 
Stellen des Werks eingebaut. Ober der linken Pedallade, etwa in Höhe des ehemaligen 
Positivs, fand eine chromatische Lade (C bei C des 11. Manuals und der linken Pedallade) 
für die 12-16fache Grobmixtur 2• des 11. Manuals Aufstellung. Die 1868 stillgelegten 
Prospektpfeifen C-fs1 von Prinzipal s' des Stummschen Positivs wurden mittels einer eige-
nen, an das III. Manual angeschlossenen Prospektlade wieder klingend gemacht (Fort-
setzung g1-f3 auf einer kleinen Lade längs der rechten Seitenwand des Positivgehäuses, 
neue Pfeifen) 1°'. In dem seit 1868 leeren Positivgehäuse wurde eine Lade für die neu 
zum III. Manual hinzukommenden Register Rankett 16', Klingend Cimbel 4-Sfach 1/t'. 
Scharf 3-4fach 1/a', Flageolet 1', Krummhorn Baß (C-h) / Hautbois Diskant (c1-fS) 8' 104 

111 Die (in die Dilpositlonsaufzridmuni 1s2, t112 übernommene) An1abe .1• 3fadt" auf dem ReJilterzuJ 
trifft nidit zu. 
101 E. F. Sdunlcu An1abe, U61 für da• II. Manual neu an1efert11te Prinzipal I' •el eeleeentlldi det 
1936 vollendeten Umbau, In den Prospekt Jettellt worden (lAnm. 194, 1113), trifft nidit zu; Im Pro,pekt 
de, Stumm,chm Positiv, 1teben nach wie vor eile an Hand ihrer Si,natur mübelo, zu Identifizierenden Orl-
,tnalpfelfen. Siebt man von der Jenerellm Untau1llchkeit Innerer Pfeifen für Pro,pektzwedce ab - et sei an 
die NotwendiJkeit eeei,neten Materials, paHender Fu8lin1en usw. erinnert - so konnte da, Stelnmeyeuche 
Prinzll'al •on 1161 sdion weien seiner au, Hob: 1eferti,ten tiefen Oktan für ein derartlJea Vorhaben nicht 
In Betracht kommen. E• wurde vielmehr, wie bereits erwähnt, ent,prediend Mebh Plan entfernt; ,einen Platz 
auf der Windlade nahm GeiJmprlnzlpal 8' au• dtm III. Manual ein. 
IN Krummbom/Hautbol,, in der Bauweise dtm Stummsdim Re,1,ter nidtt ent,prediend, erhielt Im Geiensatz 
zum 11r11Prllnellchtn Zu1tand eetrmnte Zü1e für Ba8 und Dhkant. 
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und Singend Regal 4' eingebaut (Aufzählung entsprechend der Reihenfolge der Register 
vom Prospekt nach hinten). Mit Rücksicht auf die von der Oberlade des I. Manuals herauf-
ragenden Pfeifen mußte diese Lade höher gelegt werden als die Prospektlade für Principal 8' ; 
in Anlehnung an den Prospektverlauf wurde hier diatonische Pfeifenanordnung gewählt 
(C/Cs in der Mitte, e3/f3 außen). Klingend Cimbel, Krummhorn Baß (mit Hautbois Diskant 
für den Bereich c1-f1) und Singend Regal 4' lassen sich als Transmissionen unter dem 
Namen Cimbelbaß, Krummhornbaß und Regalbaß auch im Pedal spielen. 

Etwa in Höhe des Stummschen Positivs, längs der Turmwand bei C des III. Manuals und 
der rechten Pedallade und somit im rechten Winkel zum Prospekt angeordnet, befindet sidi 
eine chromatische Lade C-/1 (f1 dem Prospekt zunächst) mit den drei neuen Pedalregistem 
Nachthornbaß 2', Mixturbaß 6fach (2' 11/s' 1' 'Ir.' !/a' 1/z', ohne Repetition) und Cornet-
baß 2' 105 ; ihr benachbart die gleich orientierte Zusatzlade mit den Tönen ds1-f1 für die 
zehn auf den Kegelladen von 1868 aufgestellten Pedalregister. Die Lade für den im Gegen-
satz zum ursprünglichen Plan voll ausgebauten, nicht teilweise aus Posaunbaß 16' trans-
mittierten Po,aunbaß 32' des Pedals (Becher aus Kupfer, Holzstiefel) wurde in etwa 120 cm 
Abstand hinter der linken Pedallade, auf gleicher Höhe mit dieser und in der Pfeifenfolge 
übereinstimmend, angeordnet. 

Die mechanische Anlage von 1868 blieb unverändert. Der Spieltisch erhielt neue Klavia-
turen für die drei Manuale 1oe und das Pedal (letztere mit 30 Tasten C-/1). Kontaktein-
richtungen zur Steuerung der elektropneumatischen Zusatzwindladen wurden beim Pedal 
an der Unterseite der Klaviatur, beim II. und 111. Manual dagegen innen im Werk an der 
Abstraktur angebracht. Die Pedalkoppeln zum 1. und 11. Manual wurden durch Hinzu-
fügung entsprechender Medtanikglieder bis (1 erweitert. Das Spieltischinnere blieb somit 
hinsichtlich der Spieltraktur rein mechanisch. 

Die Registerzüge der zehn auf den Kegelladen von 1868 stehenden Pedalregister erhielten 
eine zusätzliche Kontakteinrichtung zur Betätigung der Registerventile in der elektro-
pneumatisdlen Ergänzungslade für die Töne ds1-f1• Der Zug von Dulzian 16' (II. Manual) 
wurde der Pedaltransmission wegen elektrifiziert. Für Grobmixtur und Tremulant des 
II. Manuals standen zwei Blindzüge zur Verfügung, die 1868 aus Symmetriegründen bei 
den Registern des II. Manuals angelegt worden waren; sie wurden nun für elektrische 
Registersteuerung eingerichtet. Für die übrigen Zusätze des Jahres 1936 wurde oberhalb 
des III . Manuals in der linken Spieltisdthälfte eine waagrechte Reihe von 17 den vorhan• 
denen Zügen angeglichenen, auf elektrische Kontakte wirkenden Registerzügen angebracht 
(9 für die auf der Prospektlade und der Zusatzlade des III. Manuals stehenden Register 
sowie für den Tremulanten dieses Manuals, je vier für die auf neuen Laden hinzugefügten 
Pedalregister und die Pedaltransmissionen); das Bild des vorzüglidl gearbeiteten, in sdlöner 
Symmetrie angelegten Spieltisdts von 1868 ist dadurch unvorteilhaft verändert worden. 

Die durch den 19 3 6 vollendeten Umbau gesdtaffene Disposition der Orgel von Amor-
badl findet sidl S. 52 der ersten, S. 112-1 H der zweiten Auflage von E. F. Schmids Studie. 
In beiden Fällen ist die Obersidlt durdt Einteilung der Register in „Chßre" (Prinzipaldlor, 
Weitchor usw.) ersdlwert. In gewohnter Weise aufgezeichnet, lautet die - seither mit Aus-
nahme der Koppeln und Spielhilfen unverändert gebliebene - Disposition von 1936 wie 
folgt: io1 

106 Die drei ReJister lind entsprechend ihrer Reihenfolge von der Turmwand zur Orselmltte hin aufsezihlt. 
1011 Leider wählte man für die neuen Manualtatten barodcisierende Beli11e (Untertasten Ebenholz mit zwei 
Elfenbeln•Ourradem; Obr"arnn Ebenholzldötzchen, oben und an der Stirnseite mit Elfenbein belrat, In das 
zwei Ebenholz-Llngsadem elngeleet sind), die trotz edler Materialien unschön wirken und weder zum Spiel-
tisch von 1861 pauen noch Stummscher Praxis entsprechen. 
107 Sperruns kennzeichnet die gan:,; odet' in wesentlichen Teilen - vgl. hierzu S. H ff. - erhaltenen Stumm-Regilter 
von l 78l, Kurslvdrudc diejenigen unter den neuen Registern von 1936, welche nicht in der Absicht einet' 
Wiederhe11tellunJ der Or!Jinaldlsposition, sondern als reiner Zusatz eingebaut worden sind. Die Schreibweise 
der Relflstemamen trimmt mit derjenigen der 1936 erneuerten Re,tsterachilder im Spieltisdi überein. 
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1. Man u a 1 C-(8 (54 Töne) 
1. P r i n c i p a I 
l. B o ur d o n 
3. 0 C t 8 V 

4. Gedackt 

5. Viol di Gamb 
6. Q u i n t a T ö n e 
7. Super o c t a v 
8. K I e i n g e d a c k t 
9 . Quint 

10. 0 C t 8 V 

11. Cornett 5fadt 
12. Mixtur 6fadt 

13. Cimbel 3 f adt • 1 "' 
(in Wirklidtkeit 

H. Trompete 
15. Vox angelica 

II. M a n u a 1 C-fS 

16' 
16' 

8' 
8' 

1. Geigend Principal 8 · 
2. G r o b G e d a c k t 8 • 
3. Flaut travers 8' 

(C-Gs = Grob Gedackt 8') 
4. Solicinal 8' 

5. 0 C t a V 

6. R o h r f I a u t 
7. Nasat 
8. S u p er o c t a v 2' 
9. Terz 13/1' 

10. GrobHflxtur 12-16/ach 2· 
11. Mixtur 4fadt 1' 

12. DulziaH 16' 
13. Cr o m o r n e 8' 
14. Claro11 4' 

Tremulant 

I I 1. M a n u a 1 C-13 
1. Principal 

2. H o h 1 p f e i f e 

3. Gdgend PrlHclpal 
4. F I au t 
5. Octav 

s' 

8' 
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1782 
C-h 1936, c1-d8 1782, ds3-f3 1868 
1782 
C-h 1936, c1-d3 1782, ds3-f3 zylindrisch-
offene Stumm-Pfeifen (1868) 
1936 
1782 
1782 
1782 
1936 
1782 
(c1-fS); 1782 
Zusammensetzung 1936; Pfeifen teils 
Stumm, teils 19 3 6 

1936 
1882 
(C-h): 1936 

1868 (III. Manual); C-H 1936 
C-h 1936, c1-d8 1782, ds3-f3 1868 
1936 

C-H 1936, c-ds 1782, e 1868, f-e2 1782, 
fL(S 1936 
1782 
1782 
1936 
1782 
1936 
1936 
Zusammensetzung 19 3 6; Pfeifen teils 
Stumm, teils 1936 
1936 
1782 
1936 
1936 

C-fs1 Prospektpfeifen de, ehemaligen 
Stummschen Positivs, 1868 stillgelegt, 1936 
wieder klingend gemadit; g1-fS 1936 
C-h 1936, c1-dl 1782, dsl e8 zylindrisdt-
offene Stumm-Pfeifen (1868), f3 moderne, 
zylindrisdt-offene Pfeife 
1936 
1782 
1936 
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6. Gämsenhom 2' 
7. Quint 11/a' 
s. Flageolet 1' 
9. Sdtarf 3-4(adt 2/ a' 

10. Klingend ÜH1bel 
4-5/adt ¼' 

11. Rankett 16' 
12. Krummhorn Baß (C-lf)/ 

Hautbois Diskant (c1-f) 8' 
(auf zwei Zügen) 

13. Vo x human a 8' 
14. Singend Regal 4' 

Glockenspiel 

Tremulant 

P e da 1 C-(1 (30 Töne; ds1-f1 1936) 
1. Offener Baß 16' 
2. Subbaß 16' 
3. Violonbaß 16' 
4. Octavbaß 8' 
s. Violbaß 8' 
6. Superoctavbaß ,f 
7. PommerbafJ 4' 
8. NadttltornbafJ 2• 
9. Mixturbaß 6fach 2' 

10. PosaunbafJ 32' 
11. Posaunbaß 16' 
12. Trompetbaß 8' 

13. K 1 a r in et baß 4' 
14. Cornetbaß 2' 

Transmissionen : 
Cimbelbaß 4-Sfach ¼.' 
Dulzianbaß 16' 
Krummhorn baß 8' 
Regalbaß ,.. 

Koppeln : II/1, 111/11, I/Pedal. II/Pedal 
'l Kollektivpedale 

1936 
1936 
1936 
1936 

1936 
1936 

1936 

1782 
1936 

191 

(c1-f); 1868 in der mechanischen Anlage 
erneuert und um dsS-(3 erweitert 
1936 

1912 
1912 
1912 
1913 
1868 (bis 1936 „Cello• genannt) 
1936 
1936 
1936 
1936 
1936 
1936 
C-d1 Pfeifen der Stummschen Trompete des 
Hauptwerks, 1882 ins Pedal versetzt 
1782 
1936 

(= Nr. 10 des III. Manuals) 
(= Nr. 12 des II. Manuals) 
(= Nr.12 des III. Manuals) 
(= Nr. H des III. Manuals) 
1868 108 

1868 

Läßt man Geigend Principal s' und Nasat 3' des II. Manuals als Aequivalente von 
Principal s' bzw. Quint 3' gelten, so sind in dieser Disposition dem Namen nad:i alle 
Register der Originaldisposition von 1782 mit Ausnahme von Vox humana s' des Positivs 
und Fagotbaß 16' des Pedals wieder enthalten 10•. 

Ob der 1936 vollendete Umbau uneingeschränkt als „retteHde StuHde• der Orgel von 
Amorbach bezeichnet werden kann (1st, 1111), darüber soll hier nicht gerichtet werden. Die 

108 Sind beide Menuallcoppeln JUOJffl, ,o wlrlcen die Ta,ten dea 1. Menual, auf die Traktur aller drei 
Manualwerlce. Dluen Sachverhalt deutet die Formulleruna .IM,lfreltte Ko,pel llUr (15l, 1114) an. 
lOI D18 .GburMlconi" mt1epn den beiden ilte,ten Quellen für die Dbpotition der Amorbaditt Oreel In 
Wirkltchkelt ein 4 '-Refiater ,rar, tu S. 49 und S. 63 f. dareeleet worden. 
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vorzüglidte Qualität der damals ausgeführten Arbeiten bedarf angesichts der bekannten 
Gediegenheit der beauftragten Orgelbauanstalt kaum der Erwähnung. Daß das innere Werk 
sich über die vom Stummschen Gehäuse gesetzten Grenzen hinaus ausdehnt, ist eine Folge 
des Generalumbaus von 1868 (vgl. S. 183) und darf nicht, wie bei Bösken. Stumm 59 110 

gesdtehen, mit den Vorgängen von 1932 ff. in Zusammenhang gebracht werden. Die Fiktion 
eines wiederhergestellten „r,raditvolleH Orlgh1alklaHges" (1 51, !111) wird man einer Zeit, 
der sidt der Umgang mit historischen Orgelwerken als eine ganz neue Aufgabe gestellt 
hatte, nicht verargen 111• 

Nur unter merklidtem Vorbehalt hat schon E. F. Sdimid (152, !111) die Hinzufügung einer 
ganzen Reihe von dem ursprünglichen Charakter des Werks nicht angemessenen Registern 
gutgeheißen: die Frage nach der Berechtigung dieser Maßnahme wird von Franz Bösken 
(1115) - wenn auch vorwiegend unter dem problematischen Aspekt des .heutigen Men-
schen" - aufs Neue gestellt. Ober diese zweifellos berechtigte Frage hinaus erscheint die 
Dispositionserweiterung von 1936 geeignet, die Aufmerksamkeit noch auf einen anderen 
Punkt zu lenken. Beim Umbau von 1868 wurde zwar infolge des Obergangs auf ein 
wesentlich mehr Raum beanspruchendes Windladensystem die konstruktive Einheit von 
Prospekt, Gehäuse und innerer Anlage, die das Stummsche Werk kennzeichnete, weitgehend 
aufgehoben; es entstand aber unter dem heilsamen Zwang der mechanischen Traktur eine 
neue Anlage von großzügiger Geschlossenheit, ein einheitliches, planvoll geordnetes Ganzes. 
Im Gegensatz dazu führen die elektropneumatischen Ergänzungsladen von 1936 die durch 
nichtmechanische Traktursysteme gegebene, gefährliche Möglichkeit vor Augen, Windladen 
ohne Rücksicht auf Trakturführung und räumliche Einheit des zu einer Klaviatur gehörigen 
Pfeifenwerks aufzustellen. Wie diese Möglichkeit von ursprünglicher Einheit der Orgel-
anlage zum beziehungslosen Nebeneinander einer beliebig, nach rein dekorativen Gesichts-
punkten, geformten Fassade und einer ebenso beliebig hinter diese Fassade gestellten, wenn 
nidit gezwängten musikalisdten Masdtinerie führte, das zeigt eine Vielzahl von Orgeln 
vom Beginn pneumatischer Bauweise bis zum heutigen Tage. In dem lebhaften Für und 
Wider, das die Wiedereinführung der mechanischen Traktur in den letzten Jahrzehnten 
begleitete, hätte sidt diese ohne weltanschauliche Umwege unmittelbar gegenstands-
bezogene Beobachtung vielfadt nützlidt erweisen können. 

Zu Beginn des Jahres 1965 wurde der erste Absdinitt eines neuerlichen Umbaupro-
gramms vollendet, dessen Ziel es ist, die Orgel von Amorbadt ihrer ursprünglichen Anlage 
wieder näher zu bringen tt!; die Ausführung war wiederum der Orgelbauanstalt Steinmeyer 
übertragen. Der freistehende Spieltisdt und mit ihm die gesamte Spiel- und Registermechanik 
von 1868 wurden entfernt, ebenso die beiden Kegelladen des ersten Manuals. Das unver-
ändert übernommene, lediglich mittels neuer Pfeifen um fs3 und g3 ergänzte Pfeifenwerk 
dieses Manuals fand auf einer neuen (analog der Stummschen Hauptwerkslade in C- und 
Cis-Hälfte geteilten) Schleiflade mit mechanischer Spiel- und elektropneumatischer Register-
traktur Aufstellung; Reihenfolge der Register: 

1. Principal 16' 
2. Octav s' 
3. Bourdon 16' 

111 v,1. audi !114. 
111 Um 10 wenlrer, wenn man berücictlditiJt, mit weldier Naivitlt In unteren Tagen vielfad-i von • Wieder• 
bentellun1 det ur,prünrlldien Zuttandu• hhtori1dier Orseln ge,proc:hen wird, ausgcredrnet In Fillen, wo 
infolge von Radilcalma8nahmen - Emeuerun1 der Pfeifenkerne und dersleichen - an die Stelle einer mehr 
oder minder beeintrlditlsten Oriflnalintonation eine völlig neue Intonation, und zwar natürlldt diejenige 
da ,oldiermaBen re1taurlerendm Oreelbauen, 1etreten ht. Dilettanthmen dieser An tind In den letzten 
Jahren audi nicht wenige Stumm-Orgeln zum Opfer gefallen. 
11! In dietem ZuHmmenhang tel erneut auf Han, Röttsen Beitra1 ZwHC Rutaw,ler11Hgsprol,/e1H de, A1Hor-
badier St1011H1-Or1e/ In An Orsanl Heft 26, Au,utt 1965, 144-847, hingewiesen. 
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4. Viol di Gamb 8' 
5. Superoctav 4' 
6. Gedadct s· 
7. Quint a Töne s· 
8. Quint 3' 
9. Octav 2· 

10. Kleingedadct ... 
11. Comett 5 fach s· 
12. Trompete s· (ungeteilt) 
13. Mixtur 6fadl 2· 
14. Cimbel 3fach 1ft' 

15. Vox angellca 2' 111 

Die zum II. und III. Manual und zum Pedal gehörigen Kegelladen erhielten - eine Interims-
lösung bis zum Einbau neuer Laden auch für diese Werke - elektropneumatische Ton- und 
Registersteuerung und wurden zusammen mit den gleichfalls unverändert übernommenen 
Ergänzungsladen von 1936 an die entsprechenden Klaviaturen des neuen, in die Gehäuse-
front eingebauten Spielschranks angeschlossen. Das Glockenspiel (im Untergehäuse hinter 
der Spielanlage) erhielt unter Verwendung des zugehörigen kleinen Wellenbretts von 1868 
eine eigene, zum III. Manual führende Spielmechanik. Nicht in der Stummschen Disposition 
enthaltene Register sind durch einen roten Punkt auf dem zugehörigen Registerzug kenntlich 
gemacht1 114• 

Ziel künftiger Bauabschnitte ist es, das zum II. und III. Manual gehörige Pfeifenwerk 
unter Beschränkung auf die Positiv- bzw. Echodisposition von 1782 auf neuen Sdileifladen 
mit mechanisdier Spieltraktur im alten Positivgehäuse oberhalb des Hauptwerks bzw. im 
Untergehäuse der Orgel unterzubringen, ferner auch dem Pedal eine entsprechende neue 
Aufstellung zu geben. 

Da der großartige Stummsdie Prospekt in allen, das Gehäuse in den die Konstruktion 
bestimmenden Teilen erhalten ist, ersdieint ein soldies Vorhaben sinnvoll und begrüßens-
wert. Man wird sidi indes vor der Fiktion zu hüten haben, es könne die Stumm-Orgel in 
ihrem Originalzustand wiederhergestellt werden. Zweifellos wäre es verfehlt, nur um einer 
solchen Fiktion willen das Instrument auf den Dispositionszustand von 17 82 festlegen zu 
wollen ; der gegen das Bemühen, historische Orgelwerke unverfälscht zu erhalten, so oft 
zu Unrecht erhobene Vorwurf sterilen Historisierens ließe sich hier nicht leicht entkräften. 
Das Werk von 1782 als ein Ganzes existiert nicht mehr, und keine Restaurierung wird es 
uns wiedergeben. Ist man sidi über diesen, freilich schmerzlichen Sachverhalt hinlänglich im 
klaren, so wird die Frage nach dem Ob und Wie einer Erweiterung der ursprünglichen 
Anlage - etwa, entsprechend dem Vorschlag Hans Röttgers, in Form eines Ricit expressif -
leiditer zu beantworten sein; nur sollte man es vermeiden, bei Erörterung dieser Frage 
von der oft genug für inadaequat erkannten, gleichwohl mit beliebig wedtselnden Namen 
immer wieder auftaudtenden Formel „Was hätten die Gebrüder Stumm getan, wenn ... " 
auszugehen. Die Aufgabe, weldte die Orgel von Amorbadt heute stellt, sdteint weder in 
einer Imitation des Werks von 1782 noch in willlcürlichen, von der Tagesmode 

113 Vgl. die S. 66 aneeeebene Reehterfolge auf dt-r Stummschen Lade. Aus Raumgründen mußte die Mixtur 
in der Art eines Comet auf einen bodilitrenden, durch Kondukten mit dem Wlndladenstodc verbundenen 
Stodc euetzt werden - ein Hinweis auf die heutiger Praxis fremde, gedrlnJte Bauweise der ilteren Stumm-
Oreel. Die 1861 Obemommenen orleinalen Comet-Stödce mit den diarakterhtisdien runden Eichenholzkon-
dukten - der einzige Oberrest der Stummschen Windladen - wurden leider auf der neuen Lade oldit mehr 
verwendet. Sie haben jetzt ah Erlnnerung11tüdce einen Platz hinter der Orgel gefunden. 
114 Die Problematik eines ,oldien Verfahrens erhellt au, dem Umstand , da8 Register, die 1936 in der Absldit 
einer Rekonstruktion eingebaut worden sind, mit den Stummsdien Reetstem aber kaum mehr ah den Namen 
Jemein haben, keine Kennzeichnung aufweisen und somit dem Unkundieen aus der Penpektive des Spleltisdis 
leicht alt Orleinalreetster erscheinen können. 
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inspirierten Zusätzen zu bestehen. Es gilt vielmehr, unter gewissenhaftester Bewah-
rung aller nodt verbliebenen Originalsubstanz ein Instrument zu schaffen, das 
in seinen musikaUsdten Qualitäten, in einer wohldurdtdachten, die Gegebenheiten des vor-
handenen Gehäuses respektierenden 111, Zusätzliches in sinnvolle Beziehung zu diesem 
bringenden Anordnung aller Teile unter dem Gesichtspunkt, aum das Innere der Orgel 
dem Auge erfreulidt zu mamen, schließlich in der Gediegenheit und Schönheit der hand-
werklimen Ausführung vor der Arbeit der Stummschen Werkstatt bestehen kann. Sich 
dieser Aufgabe mit Ernst anzunehmen, wäre zweifellos lohnend. 

111 Leider hat man beim Einbau der neuen Scblelflade für d11 Hauptwerk verrlumt, den In Form ab1e1chnlt• 
teuer Zapfen Im frontalen und hinterm Gun des Gehlu,es verbliebenen Reiten der eichenen Rieeel, auf 
denen die Stummsche Haupttrerlulade eelaJert war, eebOhrende Aufmerluamlceit zu widmen . Da bei Stumm-
Orsdn nicht nur durch die luBerm Wlndladm1ufl11er Anfane und Ende der Wfodladen bzw., wie Im ?Or• 
lieeendea Falle, der Wlndladenhllften exakt futeeleet bt, sondern darüber hinau, durch die Zwbchenlaeer 
aud, die GrupplmmJ de, Pfelfmwerlu auf der Lade, die mit dieser Grupplerune lteU übereinstimmende Laee 
der Stocbchrauben und SOJU die Elnteilun1 der Windk11ten1punde, waren für eine der uuprünellchen Situation 
eauprechende Anorclnune der neuen Lade unter Bewahrune der ttaeenden, nicht ledtelidi umhüllenden Funk-
tion cles Gehlu,es - die neue Lade ruht auf einem teparaten Gerillt - wesentlidie Anh1lt1punkte eeeeben. 
Soldie ,tnd In der Jenanntn Form auch für d11 ehemaliJe Po,ltiv vorhanden; •le sollten nicht uneenuat 
bletbta. 



DISSERTATIONEN 
Dieter K 1 ö c k n er: Das Florilegium des Adrian Denss (Köln 1594). Ein Beitrag 

zur Geschichte der Lautenmusik am Ende des 16. Jahrhunderts. Diss. phil. Köln 1970. 

Das Lautentabulaturbuch Flortleglum wurde Ausgangsbasis einer Untersuchung, die Pro-
bleme der Lautenmusik und ihrer Aufzeichnung von versdliedenen Seiten her zu lösen 
versudtt. 

Leider konnten die Lebensdaten von A. Denss nicht ermittelt werden; man kann nur aus 
Angaben in Vorwort und Widmung und aus gewissen Unstimmigkeiten innerhalb des 
Druckes sdtließen, daß er zumindest zeitweise in Köln gelebt hat. Er brachte es nach eigenem 
Zeugnis besonders auf dem Gebiet der lntavolierung von Vokalmusik zu großer Meister-
schaft, was auch ein Vergleidt seiner lntavolierungstedtnik mit der anderer Lautenisten 
beweist: Seine Bearbeitungen sind im Gegensatz zu den lntavolierungen fast aller Zeit-
genossen keine „ Vokalstüme mit aufgesetzteH IHstrumeHtalismeH•, sondern .IHstrumeHtal-
stücke ausschllef]lich für das !HstrumeHt Laute". Das gleidte gilt für die vokalmodell-
unabhängigen Stücke. 

T abulaturbüdter bieten im Gegensatz zu in Mensuralnotation aufgezeidtneter Musik die 
sdtriftliche Fixierung des tatsädtlicben akustisdten Gesdtehens, 10 da8 sidt Fragen der 
Aufführungspraxis ohne Umweg über literarisdte oder ikonographische Zeugnisse klären 
lassen. Das Repertoire der Bücher gibt außerdem Aufschluß darüber, was an Liedern und 
Tänzen gerade „en vogue" war. Zieht man Vergleidte mit der heutigen Zeit, so lassen sich 
durdtaus Begriffe wie „Sdtlagersammlung", .Arrangement" und „Hitparade• anwenden. 
Deshalb wird in allen Detailuntersudtungen der pragmatische, Analogien zur heutigen 
Unterhaltungsmusik nahelegende Charakter der Lautenbüdter betont. 

So wird die besondere Druckanordnung des Florilegiu1Hs im Vergleich mit anderen Lauten-
büdtem als Hinweis auf die Musizierpraxis der Zeit gedeutet, wobei der Herausgeber das 
vokal-instrumentale Wedtselmusizieren ermöglidten und erleichtern will: Einern Ensemble 
werden die widttigsten Stimmen einer Komposition mitgeteilt, zu denen ein Lautenist die 
Begleitung hinzuimprovisieren kann; der Lautenist als Solist findet darüber hinaus nodt 
eine ausgearbeitete lntavolierung. Denn der Sinn eines Lautenbuches bestand vomehmüdt 
darin, für die in Theorie und lntavolierungspraxis - nidtt spieltedmisdt - ungeübten und 
unerfahrenen Lautenspieler Musik „bequem• bereitzustellen. Der „Bequemlidtkeit" -
in fast allen Lautenbüdtem als Rechtfertigungsgrund für deren Entstehung und Publizierung 
angeführt (,,comH«ode") - dient auch die meist sdtematisdie Einteilung nach Tanzarten 
u.ä. Hierdurdi wird die Zusammenstellung von „Folgen• oder .Suiten" erleiditert. 

In allen T abulaturbüdtem nehmen die lntavolierungen breiten Raum ein. Aufgrund eines 
Vergleidtes von lntavolierungen desselben Vokalsatzes durdt verschiedene Lautenisten 
ließen sidt vier versdtiedene Intavolierungsarten erkennen: 

a) Partiturwiedergabe: bloße Umnotierung von Mensuralnotation in Tabulatur bei 
gleidtzeitiger Spartierung. 

b) Auszugsintavolierung: Beschränkung auf die zwei oder drei wesentlidten Stimmen 
des Originalsatzes. 

c) Nadtgestaltende lntavolierung: getreue Wiedergabe aller Stimmen; nur bei spiel-
tedtnisdter Undurdtführbarkeit erfolgt eine Umformung entspredtend den instrumentalen 
Möglidtkeiten. 

d) Neugestaltete lntavolierung: Die Vorlage ist Gerüst für eine selbständige Lauten-
komposition, die mit instrumentengeredtten und dem Instrument entspredtenden Mitteln 
die Satzstruktur der Vorlage wiedergibt. 



196 Dl11ertatlonen 

Ein Anhang verzeichnet neben der Wiedergabe von Widmung, Vorwort und Inhalts-
verzeichnis des FlortlegtuJHs die lncipits der Tänze und Fantasien, eine Liste der Kompo-
nisten, von denen Werke im Florilegium intavoliert sind, nebst den Drucken, aus denen 
Denss die Kompositionen übernahm, ein Register der intavolierten Vokalsätze, eine Liste 
der ermittelten Drucke und Handsduiften mit Parallelbearbeitungen zum Florilegium sowie 
zahlreidie Notenbeispiele. 

Die Arbeit ist als Band 90 der .Beiträge zur rheinischen Musikgeschichte" im Arno Volk 
Verlag, Köln 1970, erschienen. 

H e r b er t S e i f e r t : Giovanni Buonaventura Viviani. Leben, Instrumental- und vokale 
Kammermusikwerke. Diss. phil. Wien 1970. 

G. B. Viviani wurde 1638 in Florenz geboren, gehört also der Generation von B. Pasquini, 
G. M. Bononcini, G. B. Vitali und A. Stradella an. Zwischen 1656 und 1660 oder auch länger 
war er als Violinist und 1672 bis 1676 als Kapellmeister der dem Kaiser unterstehenden 
Hofmusik in Innsbruck tätig. In der Spielzeit 1677 /78 wurden in Venedig seine Oper Asttage 
und seine Bearbeitung von F. Cavallis Sciplone Africano aufgeführt, was auch seine Anwe-
senheit vermuten läßt. In der Fastenzeit des Jahres leitete er im Oratorio S. Marcello in 
Rom die Aufführung eines Oratoriums. bei der A. Corelli und B. Pasquini mitwirkten. Für 
die folgende Spielzeit wurde er mit einer Sängertruppe als Opernkapellmeister nach Neapel 
verpßiditet und führte dort einige Opern eigener Komposition auf, darunter wieder 
Asttage. Im Oktober 1681 wurde Viviani wieder nach Neapel berufen; im folgenden 
Jahr wurden dort auch zwei seiner Oratorien gesungen. Schließlich war er von 1687 bis 1692 
Domkapellmeister in Pistoia ; 1693 erschien als letztes Lebenszeichen in Florenz sein opus 8. 

Das Werk Vivianis umfaßt Kirchen- und Kammersonaten a solo und a tre, Opern und 
Oratorien, ein- und mehrstimmige Motetten und Kantaten und zweistimmige Solfeggien, 
also beinahe alle im Mittelbarock üblichen Musiziergattungen. Es wurde in mindestens neun 
Drucken und zahlreichen Handschrihen niedergelegt. In der vorliegenden Arbeit werden 
die erhaltenen Instrumental- und vokalen Kammermusikwerke, also die Suonate a 3 von 
1673, die Caprice# armoHici von 1678, die CaHtate a voce sola von 1689, die Solfeggtamentt 
von 1692 und die handschriftlidi überlieferten Arien, Solokantaten und -sonaten unter-
sucht. 

Bei der Besprechung der Kirchensonate wird der Versuch einer Präzisierung ihrer Stellung 
in der Liturgie unternommen; es wird eine allgemeine Hypothese über die Art aufgestellt. 
in der die einzelnen Sätze auf die Messe verteilt wurden. Viviani erweist sich in der Zahl 
der Sätze, der Art des ersten Satzes und der Tatsache der Durchdringung der Sonata da chiesa 
mit Tanzelementen als fortschrittlicher Komponist, der in mancher Beziehung, nicht aber 
in der Typisierung der Satzanordnung, schon auf Corelli hinweist. 

Die Sonate da camera in der Solosonatensammlung bestehen aus einer Folge von Tänzen, 
meist mit freiem Einleitungssatz, Satztypen der Sonata da chiesa mit der Bezeichnung 
.,CaprtcctoN oder in einem Fall aus der Nachahmung einer Solokantate mit Rezitativen, 
Arien, Arioso und Ritornell. Diese Jnstrumentalrezitative gehören wohl zu den ersten über-
haupt. 

Die 15 Solokantaten lassen auf eine Beeinflussung durch Cesti schließen, der ja ab 1652 
auch in Innsbruck tätig war. Auffallend ist vor allem die punktierte Rhythmisierung der 
Verszeilenschlüsse im Rezitativ, die beiden Komponisten gemeinsam ist. 

Die zweistimmigen „SolfeggtamtHti" sind Gesangsstücke mit didaktischem Zweck. Sie 
unterscheiden sich von den Solfeggien der Zeitgenossen und Vorläufer Vivianis durch ihre 
außergewöhnliche Ausdehnung und Mebrsätzigkeit. 

In der Zusammenfassung werden zahlreiche Themen Vivianis schon bekannten und neu 
gefundenen Thementypen zugeordnet. In der Harmonik und Tonalität zeigen die unter-
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suchten Werke keinerlei Besonderheiten; der Stimmumfang in den Vokalwerken über-
schreitet manchmal den im 17. Jahrhundert üblichen, die Anforderungen an die Violine 
hingegen sind eher gering. Außergewöhnlich ist die Besetzung von zwei Sonaten mit Trom-
pete und Basso continuo; es sind dies außer den kleinen Stüd<en in G. Fantinis Trompeten-
lehrbuch von 163 8 die einzigen bekannten in der gesamten Barockliteratur. 

Die stilistische Haltung der Kompositionen Vivianis entspricht seiner Zugehörigkeit zur 
Komponistengeneration vor Corelli. Dies drüd<t sich besonders in der Variabilität der zykli-
schen Formen und der Satzformen aus. Sein Stil ist vorwiegend italienisch, doch lassen 
eine Doublevariation, die Form der Suite und ihr freier Einleitungssatz sowie bestimmte 
tokkatenartige Sätze der Sonata da chiesa auf österreichisch-süddeutschen Einfluß aus der 
Zeit seiner Tätigkeit in Innsbrud< schließen. Die beiden zuletzt genannten Erscheinungen 
scheint Vivaldi in die italienische Musik eingeführt zu haben ; sie wurden bald von Corelli 
und T orelli übernommen. 

Den Absdiluß der Arbeit bilden ein bibliographisches Werkverzeichnis, der thematische 
Katalog der untersuchten Werke, die Abschrift und Deutung der Widmungsvorreden und 
ein Archivalien-Anhang. 

M o n i k a Ti b b e : Ober die Verwendung von Liedern und Liedelementen in instru-
mentalen Symphoniesätzen Gustav Mahlers. Diss. phil. Berlin 1970. 

Daß in die Symphonien Mahlers eigene, seltener fremde Lieder eingearbeitet sind und 
daß die Liedverwendung die symphonische Sprache Mahlers entscheidend prägt. ist schon 
fast zur Binsenwahrheit geworden. Dennoch sind bisher Voraussetzungen und Folgen der 
Liedverarbeitung weder in ihrem vollen Ausmaß erkannt, noch genau analysiert worden. 
Dies nachzuholen wird in der vorliegenden Dissertation versucht. 

Die Prägung der symphonischen Sprache Mahlers durch Lieder ist am besten dort auf-
zuzeigen, wo diejenigen Gattungsmerkmale des Liedes fortfallen, die es am deutlichsten 
von der Gattung Symphonie trennen, nämlich Singstimme und Text; deshalb besdiränkt sich 
die Dissertation auf die Analyse der Liedverwendung in instrumentalen Symphoniesätzen. 

Die Gliederung der Arbeit richtet sich nach den verschiedenen Funktionen der Lieder 
in den Symphoniesätzen: das erste Kapitel behandelt Lieder als Gru11dlage vo11 SyHCpho11ie-
si:irze11, das zweite Lieder als Eptsode11, das dritte Liedanklä11ge und Liedzitate. 

1. Wenn Lieder die Grundlage von Symphoniesätzen bilden, so sind diese auf der 
einen Seite durch die Beschaffenheit der Lieder, auf der anderen durch den traditionellen 
Satztypus schon vorherbestimmt. Im 1. Satz der Ersten Symphonie bildet das Sonatenschema 
nur noch eine äußere Formkruste; bereits durch die formale Anlage und den Charakter des 
Liedes, dessen Strophen Teile des Satzes erstellen, ergeben sich Unstimmigkeiten mit der 
traditionellen Sonatenform. Die spezifische Form des Satzes resultiert aus der Gegenüber-
stellung und Vermittlung von „Naturlaut" und Lied. 

In den Scherzosätzen der Zweiten und Dritten Symphonie sind Wunderhornlieder Mahlers 
Ausgangspunkt und Material der Satzentwid<lung. In diesen Sätzen entwickelt sich mit 
der Liedverarbeitung ein besonderes Variationsverfahren, die balladische Variation, die 
auf der einen Seite von der strophischen Form, auf der anderen vom Prinzip der stetigen 
Veränderung bestimmt ist. Der spezifisdi Mahlersche Sdterzotyp, der Reibungsform und 
Entwicklungsform amalgamiert, ist entscheidend durdl dieses Variationsverfahren bedingt. 

2 . Die Episode ist ein für die Symphonien Mahlers charakteristischer formaler Typus. 
Neben der „Naturlaut" -Episode gibt es die Liedepisode, die zunädlst, im 3. Satz der Ersten 
Symphonie, aus einer Strophe eines Mahler-Liedes besteht, dann, in der Posthomepisode der 
Dritten Symphonie, aus Liedformeln zusammengesetzt ist und schließlich, in der Homepisode 
des Scherzos der fünften Symphonie, nicht mehr auf konkrete Lieder sich bezieht, sondern 
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abstrakte liedhafte Konstitution hat. Die vom Lied selbst weitgehend abstrahierte Liedepisode 
ist noch bis in die späten Symphonien hinein nachzuweisen. 

3. Das letzte Kapitel besdueibt die Voraussetzungen für das Entstehen von Lied-
anklängen und Liedzitaten - nämlich den gemeinsamen Charakter oder gemeinsames moti-
visches Material von Lied und Symphoniesatz - und versudtt, soweit möglich und sinnvoll, 
den Anklang vom Zitat zu untersdteiden. Auffällig ist, wie schon oft bemerkt wurde, die 
Häufigkeit von Anklängen und Zitaten aus den Kindertotenliedern Mahlers in seinen späten 
Symphonien. Im letzten Satz der Neunten geht die Bedeutung dieser Zitate jedoch weit über 
das bisher erkannte Ausmaß hinaus. 

Ein Anhang ergänzt die Arbeit um einige Bemerkungen zu den verschiedenen Fassungen 
der Lieder eiHes fahreHdeH GeselleH und der Ersten Symphonie. 

Die Dissertation erscheint als Band I der Reihe „Berliner musikwissenschaftlidte Arbeiten", 
herausgegeben von Carl Dahlhaus und Rudolf Stephan, im Musikverlag Emil Katzbichler, 
Giebing bei Prien. 

Im Jahre 197 o aHgeHommeHt musikwissemdtaftliche DissertatioHen"' 
Drudczwang für Dissertationen besteht zur Zeit an den Universitäten Basel. Berlin Freie 

Universität, Bochum, Bonn, Erlangen, Frankfurt a. M., Freiburg i. Br., Göttingen, Hamburg, 
Heidelberg, Kiel, Köln, Mainz, Marburg, Mündten, Münster, Saarbrüdcen, Tübingen, 
Würzburg, Zürich. 

BaKl. Max H a a s : Byzantinisdie und slavisdie Notationen. - Tilman S e e b a s s : 
Musik und Musikinstrumente in der Tonarillustration. Organologische, stilistische und 
ikonographische Studie anhand der Handschrift Paris fonds latin 1118. 

Berlin. Freie UHiversität. Christian A h r e n s : Instrumentale Musikstile an der ost-
türkischen Schwarzmeerküste. Eine vergleidtende Untersuchung der Spielpraxis von davul-
zuma, kemen~e und tulum. - Adelheid Geck: Das Volksliedmaterial Leo§ Janaceks. 
Analysen der Strukturen unter Einbeziehung von Janaceks Randbemerkungen und Volks-
liedstudien. - Monilca K 1 ein - Ti b b e : Ober die Verwendung von Liedern und Lied-
elementen in den instrumentalen Symphoniesätzen Gustav Mahlers. - Claus Ra a b : 
Trommelmusik der Hausa in Nord-West-Nigeria. - Wilhelm Schlemm: Zur Problematik 
der künstlerischen Gestaltung bei der elektroakustischen Übertragung von Musik. - Chri-
stian Schmidt: Verfahren der motivisdi-thematisdten Vermittlung in der Musik von 
Johannes Brahms dargestellt an der Klarinettensonate f-moll op. 120, 1. - Wiegand 
St i e f: Strukturelemente der hessischen Volkslieder. 

Bonn. Marianne B r ö c k e r : Die Drehleier. Ihr Bau und ihre Geschichte. 

Erlansen, Horst At tel n : Das Verhältnis Musik-Mathematik bei Johannes Kepler. -
Günter W e i ß : Die frühe Sdtaffensentwiddung Bela Bart6ks im Lidtte westlicher und öst-
licher Traditionen. - Hermann R o h r e r : Musilcalisdte Stilanalyse auf der Grundlage 
eines Modelles für Lernprozesse. 

Frankfurt a. M. Hans-Jürgen Fe ur ich : Studien zur Entwiddung des deutschen mehr-
stimmigen Liedes im 15 . Jahrhundert. - Marianne R e i s s i n g e r : Die Sinfonien Ernst 
Eidtners. 

• Die Hodtsdtulen der DDR melden ihre Dissertationen nur nodt den entspredtenden eigenen 
Publikationsorganen. 
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FreJhure i. Br. Walter H e i m a n n : Der Generalbaß-Satz und seine Rolle in Bachs 
Choralsatz. - Dagmar H o f f m a n n - A x t h e l m : Tenor/Contratenor und Bourdon/ 
Fauxbourdon. Beiträge zu einer Begriffsgeschichte mittelalterlicher Stimmbezeichnungen. -
Peter S c h 1 e u n i n g : Die Freie Fantasie. Ein Beitrag zur Erforschung der klassischen 
Klaviermusik. - Dietmar St r ö b e 1: Motiv und Figur in den Kompositionen der Jenufa-
Werkgruppe Leo§ Janaceks. Studien zum Prozeß der kompositorischen Individuation Leoi 
Janaceks. 

Friboure i. Ue. Richard V a 1 e n t o : From Scapigliatura to Expressionism. The Umited 
Verismo of Giaccomo Puccini. 

Göttineen. Eva S c h u m a n n : Stilwandel und Gestaltveränderung im Meistersang. 
Vergleichende Untersuchungen zur Musik der Meistersinger. 

Graz. Josef-Horst L e d e r e r : Lorenzo Penna und seine Kontrapunkttheorie. 

Hambur1. Jöm Beim f oh r: Das C-dur Klavierkonzert op. 7 und die Klaviersonaten 
von Friedrich Kuhlau. - Horst-Peter Hesse: Die Wahrnehmung von Tonhöhe und Klang-
farbe als Problem der Hörtheorie. 

Heidelbere. Christfried L e n z : Studien zur Satztechnik Bachs. Untersuchung einiger 
vom Erscheinungsbild der Vokalpolyphonie geprägter Kompositionen. - Klaus U n g e r : 
Studien zur Harmonik Anton Bruckners. Einwirkung und Umwandlung älterer Klang-
strukturen. 

Kiel. Rolf C a s p a r i : Liedtradition im Stilwandel um 1600. Das Nadlleben des deut-
schen Tenorliedes in den gedruckten Liedersammlungen von Le Maistre (1566) bis Schein 
(1626). - Wolfgang Krueger: Das Nachtrnick. Ein Beitrag zur Entwicklung des ein-
sätzigen Pianofortestückes im 19. Jahrhundert. 

Köln. Maria Augusta 8 a r b o s a : Vincentinus Lusitanus, ein portugiesischer Komponist 
und Theoretiker des 16. Jahrhunderts. - Hermann Ridtard Busch: leonard Eulers Beitrag 
zur Musiktheorie. - Klaus Fischer: Die Paalmkompositionen in Rom im ausgehenden 
16. und 17. Jahrhundert. - P. Willibrod Heckenbach : Das Antiphonar von Ahrweiler. 
Studien am Codex 2 Alb des Pfarrardlivs Ahrweiler (um HOO). - Dieter K 1 ö c k n er: 
Das Florilegium des A. Denss 1594. Ein Beitrag zur lautengeschichte. - Ernst A. Klusen : 
Johann W. Wilms, Leben und Werk. - Hubert Kuppe r : Statistisdte Untersudtungen 
zur Modusstruktur der Gregorianik. - loma Kay Lu t z : Friedridt Wilhelm Franke und 
seine Bedeutung in der Kirdlenmusik. - P. H. M er t e n s: Die Klangfarbengesetze und 
ihre Bedeutung für die Musik. - Ulrich M ü 11 e r : Untersuchungen zu den Strukturen von 
Clarinen- und Trompetenklängen. - Hans Niederau : Musik im Lehrerseminar zu 
Moers. Ein Beitrag zur Lehrerbildung im 19. Jahrhundert. - Barbara Sc h wend o w i u s: 
Die solistisdte Gambenmusik in Frankreich von 1650 bis 1740. 

Mainz. Hermann Josef Busch: Georg Pross. - Egmont Mich e 1 s: Heinrich Anton 
Hoffmann - leben und Werk. 

Marbure. Eckhard No 1 t e : Johannes Magirus (1558-1631) und seine Musiktraktate. 

München. Rudolf No wo t n y: Mensur, cantus firmus, Satz in den caput-Messen von 
Dufay, Ockeghem und Obredtt. 

Münster i. W. Werner H ü mm e k e: Versuch einer strukturwissenschaftlidten Darstel-
lung der ersten und vierten Sätze der zehn letzten Streidtquartette von W. A. Mozart. -
Ulridt M a r t in i : Die Orgeldispositionssammlungen bis zur Mitte des 19. Jahrhunderts. 

Saarbrücken. Hellmut K ü h n : Das Problem der Harmonik in der Musik der Ars nova. 
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Sahbura. Rudolph A n g e r m ü I I e r : Antonio Salieri. Sein Leben und seine weltlichen 
Werke unter besonderer Berücksiditigung seiner „großen" Opern. Bd. 1 : Werke und 
Quellenverzeidinis. Bd. 2 : 1. Vita und weltliche Werke. Bd. 3 : Dokumente. 

TübinJen. Heinrich D e p p e r t : Studien zur Kompositionstechnik im instrumentalen 
Spätwerk Anton Webems. - Klaus E n g 1 e r : Georg Pölchau und seine Musikaliensamm-
lung. Ein Beitrag zur Oberlieferung Badischer Musik im 19. Jahrhundert. - Gunter 
M a i er: Die Lieder Johann Rudolf Zumsteegs und ihr Verhältnis zu Schubert. 

Wim. Rudolf Maria Brand I: Märchenlieder aus dem Ituri-Wald. Die Lieder aus den 
Erzählungen der Waldneger und Pygmäen von der Kongo-Expedition . . . (1958/ 59). -
Liselotte Pr i b y I : Das Phänomen der atonikalen Werkeröffnung in der Klaviermusik von 
Ph. E. Badi bis R. Schumann. - Herbert Sei f e r t : Giovanni Buonaventura Viviani. Leben, 
Instrumental- und vokale Kammermusikwerke. - Manfred W a g n e r : Die Melodien 
Bruckners in systematisdier Ordnung. Ein Beitrag zur Melodiegeschichte des 19. Jahrhunderts. 

Zürich. Bernhard B i 11 e t e r : Die Harmonie bei Frank Martin. Untersuchungen zur 
Analyse neuerer Musik. - Hans Sc h o o p: Entstehung und Verwendung der Handschrift 
Oxford, Bodleian Library, Can. Mise. 213. 



BESPRECHUNGEN 
Studie s in Eastem Chant. Volume 1. 

Edited by Milol V e 1 i m i r o v i c. London 
-New York-Toronto : Oxford University 
Press 1966. XVI, 134 S., 4 Faks. 

Die Veröffentlichung des vorliegenden 
Bandes, des ersten einer geplanten Studien-
reihe, entspringt der Absicht, ein Forum für 
die musikalische Byzantinistik und Slavistik 
zu schaffen. Die Reihe soll, nach den Vor-
stellungen ihres Begründers, Egon Wellesz, 
als Ergänzung zu den Monumenta Musicae 
Byzantinae dienen. Die Initiative ist um so 
begrüßenswerter, als die einstige Publizier-
freudigkeit der MMB in den letzten Jahren 
merklim nachgelassen hat. 

Der vorliegende Band, als F e s t s c h r i f t 
für H. J. W. Tillyard und E. Wellesz ge-
dadit, umfaßt zehn Beiträge, von denen 
mehrere Themen der spät- und nachbyzanti-
nischen Kin:nenmusik gewidmet sind. So 
legt G. De v a i Transkriptionen der beiden 
Prooimia des Akathistos HymHos nach vier 
ungarisdien Handschriften des 18. Jahrhun-
derts vor. In zwei Codices wird das Prooi-
mion Tfl unt:Qµa:x,q> Ioannes Kladas, dem 
wohlbekannten Melurgos des 14. oder 15. 
Jahrhunderts, zugeschrieben. Vergleicht man 
Devais Transkription etwa mit der mittel-
byzantinischen Melodie des Codex Lauren-
tianus Ashbumhamensis 64 (datiert: 1289), 
so zeigen sich keinerlei Beziehungen: Die 
spätbyzantinisdte Version stellt wohl eine 
Neukomposition dar. - Der zweite Beitrag 
gilt der umstrittenen Frage nach dem Ver-
hältnis des neugriechisdten Kirchengesanges 
zum byzantinischen. Während die griedti-
sdten Psaltai den aktuellen Gesang der grie-
chischen Kirche mit dem byzantinischen 
identifizieren, haben einige Forscher be-
kanntlim die These verteidigt, daß die 
byzantinische Kirdtenmusik nadt der Erobe-
rung Konstantinopels durdt die Türken im 
Jahre 1453 unter den Einßuß der türkisenen, 
persisdten und arabisdten Musik geriet und 
sich vollkommen gewandelt hätte. M. Ph. 
D r a g o u m i s vergleidtt jetzt die byzan-
tinisdi.en Versionen einiger Heirmen, Stichera 
und Meßgesänge mit den neugriechischen 
Fassungen des 19. Jahrhunderts und ge-
langt zu dem Schluß, daß enge Beziehungen 
dodi. gegeben seien. Auffallend ist an dem 
von Dragoumis vorgelegten Material, daß 
sidt Obereinstimmungen oder Ahnlidtkeiten 
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zwisdien den Versionen meist auf einzelne 
Wendungen oder Phrasen besdtränken. 

Die beiden folgenden Beiträge entstam-
men dem Bereidt der Semeiographie. G. 
E n g b e r g geht der wichtigen Frage nadt 
dem Verhältnis der ekphonetiadten Neumen 
zu den masoretischen (,, tiberlsdteH") Akzen-
ten nach und stellt anhand einiger Perikopen 
aus dem Alten Testament eine weitgehende 
Obereinstimmung in der Gliederung paral-
leler hebräischer und griediisdter Texte so-
wie in der Anwendung korrespondierender 
Zeidten fest. Daß die masoretisdien Akzente 
den griechisdten Lektionszeidten nadtgebil-
det sind, wies bekanntlidi Fr. Praetorius 
bereits 1901/02 nadt. - J. Mil o j k ovi c-
D j u r i c beriditet sodann über eine grie-
dtisdte Papadike aus Skoplje, die im Codex 
93 der Belgrader Nationalbibliothek über-
liefert war. Djurics sadtlcundige Beschrei-
bung der Lehrsdtrift wäre in einem Punkt 
zu korrigieren: Im Text 4st nirgends davon 
die Rede, daß die Dyo Kentemata einen 
Halbton anzeigen (S. 52). Auf fol. 7/Z. 6-9 
(s. T af. 2) heißt es lediglich: Ta M fl{io 
XEVtT}µ<l't<l )(.EL{>OVOµoüvtm. µna mi'Y't'WV 
T<Öv tµ<pwvwv OT)µaöhov xa.t Uyonm. 
öae-ca. Der Passus besagt eindeutig, daß 
die Dyo Kentemata in Kombinationen mit 
allen „stiHfHfHaften" Zeidten, d. h. mit allen 
Intervallzeidten auftreten. Djuric hat offen-
bar T)µL<provwv statt lf.L<provwv gelesen. 

Die übrigen sedis Aufsätze lassen eine 
Zusammenfassung nadi Sadigebieten nicht 
zu. J. Raas t e d formuliert SoHfe Refl.ec-
tioHs on ByzantlHe Musical Style: Eine erste 
Betradttung über bestimmte Besonderheiten 
des Kontrafakturverfahrens führt zur Ein-
sicht, da& manche Kontrafakta nadt der 
metrischen Struktur der Modellstrophe ge-
baut sind, während sich andere an deren 
musikalischem Aufbau orientieren. Eine 
zweite Betrachtung über das Kylisma alt 
fakultatives Ornament wirft die Frage nadi 
der mündlichen Tradition byzantinisdier 
Musik auf. - M. V e l i m i r o v i c stellt 
ein interessantes, 1964 von der Universi-
tätsbibliothek Y ale erworbenes Fragment 
eines slavisdten AnastastHfatarloH ( = Ok-
toechos) vor, das von Petros Peloponnesios 
(t 1777) im Auftrage des Metropoliten von 
Bosnien Serapheim .redigiert• wurde. Die 
slavisdten Texte sind merkwürdigerw~ise in 
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griechischer Schrift phonetisch transkribiert. 
D. Stefan o v i c untersucht die 13 Sti-
chera des Fragments und macht es wahr-
scheinlich, daß die Vorlage des Anastasima• 
tarion, die Petros Lampadarios für seine 
Redaktion heranzog, auf Manuel Chry-
saphes, einen Komponisten des 15. Jahr-
hunderts, zurüdcgeht. - Frau M. S t ö h r , 
C. Heegs Mitarbeiterin an der Edition der 
Heirmen des Echos protos, legt einige 
Gedanken über die Verzweigung der heir• 
mologischen Oberlieferung und die Berech-
tigung von "EmendationeH" bei der Tran• 
skriptionsarbeit dar. Bezüglich der vermeint· 
liehen „Sdtreibfehler" in den Neumierungen 
(S. 93 f.) wäre anzumerken, daß die Neuma• 
tion des Codex lviron 470, auf den sich 
Heegs Obertragungen stützen, weitaus mehr 
Coislin-Elemente aufweist als gemeinhin 
angenommen wurde. Wir sollten uns deshalb 
davor hüten, scheinbare „UHgeHaulgkeiteH" 
in der Notierung der lntervallzeidien gene-
rell als „Sdtreibfehler" zu rubrizieren. -
01. S t r u n k nimmt auf das Fragment von 
Chartres Nr. 1754 Bezug, das bekanntlid, 
dem Codex Lavra r. 67 angehörte und 1944 
dem Krieg zum Opfer fiel, und teilt mit, daß 
der Verlust nidit ganz unersetzlidi sei, da 
glüdclidierweise H. J. W. Tillyard 1912 die 
von A. Gastoue nicht publizierten Seiten des 
sechs Folios umfassenden Fragments photo· 
graphiert bzw. diplomatisdi abgesdirieben 
hatte. C. A. T r y p a n i s schneidet sodann 
die Frage nach dem musikalisdien Vortrag 
der Kontakia im 6. und 7 . Jahrhundert 
an. M. V e 1 i m i r o v i c bebt schließlidi 
hervor, daß der Codex 2147 der Athener 
Nationalbibliothek, eine Handsdirift des 14. 
Jahrhunderts, 22 Stidiera auf den hl. Atha• 
nasios, den Gründer des Lavra-Klosters auf 
dem Athos, enthält, von denen mehrere bis• 
her unbekannt gewesen sind und Unica zu 
sein scheinen. Constantin Floros, Hamburg 

B e e t h o v e n • J a h r b u c h . Hrsg. von 
Paul M i e s und Joseph S c h m i d t • 
Gör g. Jahrgang 1965/68. Bonn: Beethoven-
haus 1969 (Veröffentlichungen des Beet-
hovenhauses in Bonn. Neue Folge. 2. Reihe. 
VI.) 

Wie schon in den früheren Bänden ist der 
Inhalt audi diesmal wieder sehr vielseitig. 
Gleidi zu Anfang findet sid, das ausführ-
lidie, umfangreidie und sorgfältige Verzeidt-
His der Skizzen Beethovens. Diese Aufstel• 
lung, die zum Teil auf den Vorarbeiten 

einiger früherer Skizzenbearbeiter und Unter-
lagen des Beethoven-Archivs beruht, wird 
hier zum ersten Male von Hans S c h m i d t 
veröffentlicht. Hervorzuheben ist nicht nur, 
daß die Anordnung der Inhaltsangaben zu 
den einzelnen Skizzenbüchern sehr übersicht-
lich ist und damit die Arbeit mit den Hin-
weisen sehr erleichtert, sondern daß neben 
einem „Register" der in den Entwürfen 
gefundenen Werke auch in einer zweiten 
Liste die „Skizzen zu uHausgeführteH Wer-
ken" und „Nidtt identifizierte Skizzen" in 
einer dritten Zusammenstellung gebracht 
werden. Freilich kann diese Erschließung der 
Skizzen zwangsläufig nichts von der oft 
mühseligen Arbeit widerspiegeln, die die 
Suche nach dem „skizzierten" Werk für den 
Skizzen-Bearbeiter mit sim bringt. 

Der zweite Beitrag (Joseph S c h m i d t • 
Gör g , Das WieHer Tagebudt des ManH• 
heimer Hofkapellmeisters Midtael Frey) gibt 
einen interessanten Einblidc in das Wiener 
musikalische Leben aus der Sicht eines Zeit• 
genossen Beethovens. Allerdings wäre die 
Lektüre dieser Aufzeichnungen, die manch-
mal ermüdende Wiederholungen bringt, wohl 
kaum so aufschlußreich für den Nicht-
Spezialisten, wenn die zahlreichen Anmer-
kungen als Erläuterungen zu den oft nur 
angedeuteten Fakten fehlten. In einem 
weiteren Aufsatz bringt ebenfalls Joseph 
S c h m i d t • G ö r g Neue Sdtriftstücke 
zu BeetlioveH uHd ]osephlne GräßH 
Deym. Trotz aller widrigen Umstände 
scheinen doch immer noch viele für das 
Leben Beethovens aufschlußreiche Doku-
mente erhalten geblieben zu sein. Es wäre 
sehr zu begrüßen, wenn auch solche Quellen 
einem zentralen Forsdrnngsinstitut von den 
jeweiligen Besitzern zugänglich gemacht 
würden, so daß sie durch Veröffentlichung 
allen Interessenten zur Verfügung stünden. 

Während sich Paul M i e s in seinen Aus-
führungen über Etnige allgemetHe uHd spe-
zielle Beispiele zu Beethovens Notation mit 
Problemen betreffend Vorzeichen, staccato, 
diminuendo, ,.rinf - rf - sf" beschäftigt, 
konzentriert sich Nikolai G r a u d a n ganz 
auf das „sforzato". Seiner Ansicht nach ist 
das Sforzato ein langer Akzent, der, wenn 
er mehrmals hintereinander gesetzt wird, 
ein cresc. bewirkt. Auch seine These, daß 
das „piaHo" im Zusammenhang mit dem 
.. sforzato" eine dämpfende Wirkung ausübt, 
belegt er mit einer Reihe von Beispielen. 
„sf" als kurzer Akzent wird von Graudan 
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dann angenommen, wenn Beethoven „sfp" 
schreibt. Leider kann hier nicht auf weitere 
Einzelheiten eingegangen werden. 

Richard H a u s e r kommt in seinen 
Oberlegungen zu dem problematischen „Als" 
in den Takten 224-226 des ersten Satzes 
der Sonate op. 106 zu dem Schluß, daß nur 
die Lesart der beiden Erstausgaben, die 
.,Als" bringen, berechtigt ist. 

Wie in den früheren Jahrgängen ist der 
letzte Beitrag eine umfangreiche Bibliogra-
phie des Beethoven-Schrifttums. V i r n -
eise I betont zu recht, daß man eine sol-
che Bibliographie trotz allen Strebens nach 
Vollständigkeit, nicht mit „offensldf tlich 
Unwesentlfdfem . .. belasten" sollte. Dieser 
Grundsatz dürfte sich besonders bezahlt 
machen, wenn es um die Literatur bis etwa 
1970 gehen wird. Vielleicht sollte man aber 
doch trotz aller Übersichtlichkeit der Biblio-
graphien in den bereits vorliegenden Jahr-
gängen des Beethoven-Jahrbuches eines 
Tages eine Kumulation für einen größeren 
Zeitraum u. U. als Sonderheft o. ä. bringen. 

Schließlich sei noch auf die Beiträge von 
M i e s zur Corlolan-Ouverture in ihrem 
Verhältnis zur Dichtung (bereits 193 8 in der 
Zeitschrift für Musik 105. Jg. S. 156 ff.), 
Kurt S c h ü r m a n n s Aufsatz zur Verlags-
geschichte zur Zeit Beethovens mit Darlegun-
gen zum Verleger Franz Philipp Dunst aus 
Frankfurt und auf die Erläuterungen von 
Willy H e s s zu den beiden Singspielen von 
Treitschke (Die gute Nadfridft, Die Ehren-
pforten) hingewiesen. 

Den Schluß des Jahrbuches bildet wie im-
mer der Bericht über die Arbeiten an Skizzen 
und Kritischen Gesamtausgaben im Beet-
hoven-Archiv sowie über die Veränderungen 
bei den Mitarbeitern. 

Johannes Herzog, Bad Godesberg 

J a h r b u c h für Liturgik und Hymno-
logie. 13 . Band. 1968. Hrsg. von Konrad 
A m e l n , Christhard M a h r e n h o I z , 
Karl Ferdinand M ü 11 er. Kassel: Johan-
nes Stauda-Verlag 1969. XVI, 287 S., 6 Taf. 

Daß Wandlungen der Gegenwart die 
Positionen von Liturgik und Hymnologie 
berühren könnten, bekundet dieser Band nur 
in beschränktem Maß. Von vier Hauptbei-
trägen gilt der Hymnologie nur Jan K o u -
b a s Studie Der älteste Gesangbudfdruck 
von 1501 aus Böhmen, in der die Herkunft 
dieses wichtigen Gesangbuchs aus Kreisen 
der Brüder in Frage gestellt wird und die im 
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Druck fehlenden Melodien nach Textkonkor-
danzen zu anderen Quellen belegt werden. 
Werner Schütze s Aufsatz Was habe 
ldf dir getan, mein Volk untersucht Wurzeln 
der lmproperientexte in der alten Kirche, 
Frieder S c h u l z weist nach, daß Das soge-
na,rnte Franziskusgebet erst um 1912-H 
erstmals auftauchte und bei näherem Zu-
sehen Gründe seiner raschen Beliebtheit 
ebenso wie manche Fragwürdigkeiten erken-
nen läßt, und Karl Ferdinand M ü 11 e r 
geht kritisch auf Theologisdfe und liturglsdfe 
Aspekte zu den Gottesdiensten In neuer 
Gestalt ein, klammert jedoch die musika-
lische Problematik aus. 

Von 17 „Kleinen Beiträgen und Miszellen" 
dagegen fallen 12 in den Bereich der Hym-
nologie, worüber hier primär zu berichten 
ist. Ganz vorwiegend handelt es sich um 
text- oder melodiengeschichtliche, bio- oder 
bibliographische Spezialstudien. Karol H t a -
w i c k a (Nodfmals: Vom Quempas-Singen 
in Polen) ergänzt seinen Beitrag aus JbLH 
1967 durch Quellen aus Klöstern der Bene-
diktinerinnen, und Lisbet Juul Ni c o 1 a i -
s e n (Die H1elodisd1e Vorlage) fragt am 
Beispiel zweier Lieder Paul Gerhardts, wie-
weit bei Dichtungen auf schon vorliegende 
Weisen Anklänge an frühere Liedtexte ver-
mittelt einfließen. Die authentische Quelle 
zu Ambrosius Blarers Wadi auf, wadf auf, 's 
ist hohe Zelt sowie weitere Urdrucke zu Lie-
dern Blarers weist Marcus Jen n y nach, Sieg-
fried F o r n a o n (No01mals: Adam Reiss-
ner) bietet für biographische Details und für 
einige Melodien Ergänzungen zu Walther 
Lipphardts Aufsatz aus JbLH 1965, und 
L i p p h a r d t selbst kommt auf das Thema 
in seiner Entgegnung auf E. Sommers Beitrag 
aus JbLH 1967 zurück. Ferner behandelt 
L i p p h a r d t Das Gesangbudf voH ]. 
Eidforn d. Ä. . .. und seine ältesten Aus-
gaben, um das Verhältnis der Auflagen 
zueinander genauer zu kennzeidmen und das 
erstmalige Auftreten der Ordnung nach dem 
Kirchenjahr für die Ausgabe 15 5 8 festzustel-
len. Walther E n g e I h a r d t berichtet über 
Gesänge bei der Speisung von Waisenkindern 
in Essen 1733, Konrad A m e In über 
Faksimlle-Nadfdrucke alter Gesangbüdfer 
sowie über die Rabenaas-Strophe und ähn-
lidfe Gebilde. Von Gewicht ist Traugott 
S t ä h l i n s Studie Gottfried Arnolds Ein-
fluß auf die Didf tung Gerhard Tersteegens 
und Christian Friedridf Ridf ters, die ein 
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Abschnitt aus einer Göttinger Di11ertation 
ist CT eildrudc ebd. 1966). Aufsdtlußreidt 
erscheint auch Tibor S c h u 1 e k s Kurzer 
Abri~ der Geschichte des uHgartscheH Klr-
cheHgesaHgbuchs ... , und besonders Gerhard 
Sc h u h m a c h e r s Bericht über Llteratur-
wisseHschaftllche Beitrage zur Erforschung 
des deutscheH Kirdrenltedes . . . weitet das 
Blidcfeld durch Hinweise auf germanistische 
Methoden der Textinterpretation und auf 
die hermeneutisdten Aufgaben der Hymno-
logie. Vervollständigt wird der Band durch 
die ausführlichen Literaturberichte :zur Litur-
gik und :zur Hymnologie, die an wechselseiti-
gem Informationswert nichts eingebüßt 
haben, auch wo sie nicht mehr gan:z voll-
ständig sein können. 

Obwohl sich näheres Eingehen hier ver-
bietet, mag die Jnhaltsübersicht erkennen 
lassen, wieweit spezielle historische Themen 
den Band beherrschen. Den einen Grenzfall 
bildet dabei die Miszelle Engelhardts, die 
Ausnahme in der anderen Richtung das Refe-
rat Schuhmachers, das die Interpretation der 
Oberlieferung als vordringlich akzentuiert. 
Ein recht brisantes Thema kann z. B. die 
berühmt-berüchtigte Rabenaas-Strophe sein, 
wenn man die Motive ihres Aufkommens als 
Symptome versteht. Trug dazu nicht eine 
vornehmlich antiquarisch interessierte Hym-
nologie bei, die sidi durdi soldie provozie-
rende Gebilde kaum selbst in Frage stellen 
ließ? All die Probleme, die gegenwärtig durch 
die .Krise des Gottesdienstes• auf die Litur-
gik :zukommen, berührt eigentlidi allein 
Müllers Aufsatz, audi wenn er die Frage des 
Liedgutes nur streift. Ist aber jene vielbere-
dete Krise nicht auch eine Krise der aktuel-
len Funktion des Kirdienliedes wie der 
Liturgie, und kann sie die damit befaßten 
Disziplinen unberührt lassen? Ihre histo-
risdie Orientierung mochte fraglos ersdiei-
nen, solange man der lebendigen Wirkung 
des Tradierten vertraute. Wenn aber jetzt 
der überlieferte Liedbestand eines der Pro-
bleme im Gottesdienst wird, 10 geht das 
wohl audi die Wissenschaft an. Der Wert 
der sorgsamen historisdien Untersuchungen 
wird damit nicht geschmälert. Steilt sich aber 
nicht auch die Aufgabe, kritisch Bestand auf-
zunehmen und die Fragen und Verfahren :zu 
überdenken? Dem Jahrbuch wäre zu wün-
schen, daß es vermehrt zum Diskussions-
forum für soldie Probleme würde. 

Friedhelm Krummacher, Erlangen 
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.Recberches" sur la Musique Fran~aise 
Classique. Band IX. Paris: Editions A. et J. 
Picard 1969. 268 S. (La vie musicale en 
France sous les Rois Bourbons, ohne Band-
:zählung.) 

Auch der neunte Band dieses Jahrbuches, 
das in der Reihe .La vie musicale en France 
sous les Rois Bourbons" erscheint, hält an der 
ursprünglichen Zielsetzung des Herausgebers 
Norbert Dufourcq fest und vereinigt Beiträge 
aus der Archivforschung im engeren Sinne 
mit Aufsätzen zu biographischen, gattungs-
geschichtlichen und formanalytischen The-
men aus der französischen Musikgeschichte 
von 1650 bis 1800. Theobaldo di Gattis 
einzige Oper Scylla (1701) und P.-A. Mon-
signys Opera-comique La belle Ars~He 
(1773), der Violoncellist J.-B. Stüdc (gest. 
1755) und der 1757-1777 an der Kathedrale 
von Beziers tätige Jean Combes bilden den 
Gegenstand von kürzeren, lesenswerten 
Arbeiten. Weitere Themen stellen die Ent-
widclung der Musik für Harfe in Frankreich 
(erster bekannter Drude: Christian Hoch-
brüdcers 6 soHates pour harpe . .. op. I von 
1762), die Verwendung und Gestaltung der 
Tanzsätze im frühen Opera-ballet (bis 1723) 
und Fran~ois Couperins von Dufourcq geist-
voll analysierter Sonatenzyklus Les NatloHs. 
In mancher Hinsicht höchst nützlidi ist der 
vollständige Initienkatalog sämtlicher Tan:z-
sätze, die sich in den Werken Lullys finden, 
von Meredith E 11 i s übersichtlich zusam-
mengestellt und kommentiert. Martine 
R o c h e unterzieht die vor sechzig Jahren 
von J. Ecorcheville publizierten Tänze aus 
der . Kasseler Handschrift" einem sorgfäl-
tigen Vergleich mit einem Ballard-Drudc von 
1665. Sie begründet ihre Vermutung, daß nur 
die Oberstimme des Kasseler Manuskripts 
französischen Ursprungs sei; die (teilweise 
mit „ G. D." signierten) Sätze könnten von 
Gustav Düben stammen. Besondere Aufmerk-
samkeit verdient Martin M. H e r m a n s 
Studie über Jean-Fran~oi, Le Sueurs Tätig-
keit als Kirchenmusiker, unternahm es doch 
der erst 26jährige Kapellmeister der Pariser 
Notre-Dame, die Kirchenmusik am Vorabend 
der großen Revolution unter Beiziehung 
einerseits volkstümlicher, andererseits musik-
dramatischer und programm-musikalisdier 
Elemente auf eine völlig neue Grundlage zu 
stellen. Seine Versuche provozierten eine 
heftige Polemik, die in manchen Äußerungen 
an heutige Kontroversen über verwandte 
Bestrebungen erinnert. Paulette L e t a i 1 -
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1 e ur s Monographie über Jean-Louis Laru-
ette leidet unter der Zerstückelung in meh-
rere Fortsetzungsteile. Die wertvolle und 
wohldokumentierte Arbeit sprengt den Rah-
men der vorliegenden Publikation und 
verdient nach ihrem Abschluß eine selbstän-
dige Würdigung. Vorwiegend oder aus-
schließlich der Archivforschung zuzuzählen 
sind die Aufsätze über die .Psallette", d. h. 
die Kantorei an der Kathedrale von Vannes 
(Bretagne) und über das Pflichtenheft und 
die Anstellungsverhältnisse der Organisten 
in Hondschoote (Nordfrankreich). Sie ver-
mitteln ein aufschlußreiches Bild der musi-
kalischen Verhältnisse in der französischen 
Provinz. Die Veröffentlidiungen aus dem 
19 32 geschaffenen Zentralarchiv der Pariser 
Notariate, dem „Mtnutler ceHtral", betref-
fen die Jahre 1708 bis 1722 und sind von 
überwiegend soziologisdiem und lokalhisto-
risdiem Interesse. 

Theodor Käser, Sdiaffhausen 

Orff-Institut an der Akademie „Mozar-
teum" Salzburg. Jahrbuch III. 1964-1968. 
Im Auftrag des Orff-lnstitutes hrsg. von 
Werner Thomas und Willibald Götze. 
Mainz: B. Schott's Söhne (1969) . 288 S .. 
17 Taf. 

„So soll elHe Gru11dlage fUr alles spätere 
MustztereH und lnterprettereH gesdtaffeH 
werden, d. h. wahres VerstäHdHls für must-
kallsdte Spradte u11d Ausdruck, die hier, wie 
IH einer Fibel, erstlingsltaft gebildet werden." 
Carl Orff setzte diesen Schlußsatz im Januar 
1950 unter sein Vorwort zum ersten Band 
des Schulwerkes. Eine Fibel also, ein erstes 
Lese- und Lernbuch für musikalische ABC-
Schützen, nur eine Vorschule, ein Funda-
mentlegen für späteres, ernsthafteres Ein-
dringen in die Musik? Daß Orffs Schulwerk 
mehr ist als erstlingshafte Musikerziehung 
schlechthin, daß es auf die verschiedensten 
Methoden mu&ikalisdter Früherziehung 
befruchtend eingewirkt hat, daß es rund um 
den Erdball Herz und Ohr der Kinder, 
Jugendlidten und der erwachsenen Musik-
freunde für neue Musik geöffnet hat und 
nicht zuletzt dem Gesamtwerk Carl Orffs 
ein unermüdlicher Herold gewesen ist, das 
haben die beiden letzten Jahrzehnte gezeigt. 

Alltag und Praxis des schulischen Musi-
zierens und leidttfertige, einseitige Abwer-
tung der schlagwerkseligen Stücke (Kritische 
Ohren hörten sogar militaristisdie Untertöne 
heraus) haben das Schulwerk vielerorts ver-
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fremdet. ,. UHC der Gefahr de, HorlzoHtver-
eHguHg zu begegHeH, die sich J,,i HatUrlicheH 
VersddetfJp,ozefJ der praktlsÖleH Arbeit all-
zuletdtt eh1stellt" (10 Werner Th o m a • 
im Vorwort des Jahrbuchs III), ,,soll die 
geistige Landsdtaf t sichtbar gemadtt werden, 
iH der das Orff-Schulwerk beheimatet Ist". 
Das geschieht in der gesdiidcten Zusammen-
stellung der einleitenden Texte: Auszüge aus 
Johann Gottfried Herders Ober deH Ur-
sprung der Spradte (1770) und VoH deH 
LebeHsalterH elHer Spradie (1766), aus Fried-
rich von Schillers Ober die ästhetische Erzle-
hu11g des MensdieH (aus dem fünfzehnten 
Brief 1793/94), aus Goethes Bespredtung 
von Des KHabeH WuHderhorn (1806), aus den 
Vorreden zu den KtHder- uHd Hausmärchen 
der Brüder Grimm (1812 und 1814) und aus 
Wilhelm Grimms Vorrede zu Deutsche SageH, 
Bd. 1, hier unter dem nachträglich gesetzten 
Titel „Märchen und Sage". 

Dieser klassischen Präambel folgen neuere 
Texte zur Deutung der einfadten Formen 
der Sprache von Andre J o 11 e s , Georg 
B a e s e k e , Archer T a y I o r und Max 
L ü t h i, weiterhin - im 3. Teil - Texte 
.. zum Bild der ErzlehuHg Im Shme des Orff-
Sdtulwerkes" von Martin B u b e r , Eduard 
S p r a n g e r . Romano G u a r d i n i , Otto 
Friedridt B o I I n o w , Walter F. 0 t t o , 
Clara und William S t e r n und Luigi 
Santucci. 

Originalbeiträge zum Jahrbuch. liefern 
Werner Thomas (eine sorgfältige Ein-
führung zu Orffs Musica Poerlca), Wolf-
gang R o s c h e r und Claus T h o m a s 
(ElelfftHtares Musiktheater - V ersudte 
Improvisatorischer EHtfaltuHg), eine Abhand-
lung voller wertvoller Erkenntnisse, Anre-
gungen und Impulse, aus der praktisdten 
Erfahrung der Autoren heraus geschrieben, 
Werner Thomas (Orff-BühHe uHd The-
atrulff EHtbleHCatlculff - zur DeutuHg der 
Sze11e in Orffs „ Trlonft" ). Gabor F r i s s 
( Musik uHd MustkerzlehuHg IH UngarH - zu 
ZoltaH Koddlys HCustkpadagogisdter Reform 
u11d Ihren AuswlrkuHgeH), Felix Ho e r-
b ur g er (EleJHentare VorforHteH der Mehr-
stiHoHigkelt), J. H. Kwabena N Je et i a (The 
„Iace of authentlc folk 1Hwslc in muslc 
educatioH) und Adriana Aha Ha y f o r d 
( MiJrÖleHerzahleH IH Ghana). 

Bibliographisdtes vervollständigt das Jahr-
buch: Wilhelm K e 11 e r zeidinet geschlif-
fene Porträts von Eberhard Preussner und 
Robert Wagner. Wieland W a g n e r • 



206 

Laudatio auf Carl Orff zum 70. Geburtstag 
(gesprochen anläßlidi des Staatsaktes am 9. 
Juni 196 S in Mündien) sdiließt diesen fünf-
ten Teil ab. Teil 6 bringt Beridite über 
Orff-Aktivitäten in aller Welt, Teil 7 Doku-
mente, darin Orffs Memora11dum zum ele-
mentaren Musikunterridit in Kindergärten 
und Volkssdiulen Deutsdilands aus dem 
Jahre 196 S. Ein aditer Teil mit Besprediun-
gen sdiließt sidi an. Ein Verzeichnis der Mit-
arbeiter sowie Quellen- und Bildernadiweise 
runden den Band zu einem profunden, viel-
seitigen Orff-Lesebudi ab. 

Clemens Kremer, Saarbrüdcen 

A c t a o r g an o l o g i c a . Band 2. Im 
Auftrag der Gesellsdiaft der Orgelfreunde 
hrsg. von Alfred R e i c h l i n g . Berlin : 
Verlag Merseburger 1968. 221 S., 20 Taf. 

Der neue Band der Acta organologica ist 
der Erforschung neuer Orgellandsdiaften 
gewidmet, vomehmlidi soldier der rheini-
schen und der Maingegend. Im Vorwort um-
sdireibt der Herausgeber Alfred Reidiling 
den Begriff der Orgellandsdiaft und berührt 
dabei audi die Frage nach der Arbeit jener 
Meister, weldie in mehreren oder gar vielen 
Landsdiaften auftreten, neue Akzente setzen 
und oftmals das Stilgesdiehen beeinflussen. 
Zu aller medianistisdien Grundlegung müßte 
aber audi die theologisdi-liturgisdie Frage 
erörtert werden, dann die soziologische Lage 
der Auftraggeber und Gemeinden und 
sdiließlich die ästhetisdien Grundfragen. Alle 
Bearbeiter - Hans H u 1 v e r s c h e i d t , 
Die Orgelbauer des BergtscheH LaHdes vom 
17. bis zum 19. J ahrhuHdert ; Clemens R e u -
t e r , Der Orgelbau iH deH katholisd1e11 
Kird1e11 des Rhei11la11ds voH 1700 bis 1900 ; 
Bernd S u 1 z m a n n , Der Orgelbau am 
OberrhelH im 18. und 19. Jahrhundert ; P. 
M e y er - S i a t , Die Orgelbauerfamtlle 
Calli11et; Hermann F i s c h e r • Der maiH• 
frä11ktsche Orgelbau bis zur SäkularlsatloH -
sind bemüht, die gewählte Orgellandschaft 
grundlegend darzustellen. Dies gelingt trotz 
versdiiedener Arbeitsmethoden ; die einen 
stellen die Meister in Reihen zusammen, 
die andern verwenden monographisdie Züge 
und sdiließlidi bemerkt man audi den Ver-
1udi, eine systematisdte Darbietung zu 
gestalten. Alle Autoren sind bemüht, einen 
einheitlidien Orgelbaustil zu erarbeiten, ein 
Unterfangen, das aber fehlsdtlagen muß, 
weil man sidi nidit von den Begriffen Renais-
sance- und Barodcorgel zu trennen vermag. 

Besprechungen 

Diese Stilbegriffe sind der Kunstgesdtidite 
entlehnt, sind nidtt orgeleigen und macnen 
lediglidt den Versucn, den Zeitbegriff zu deu-
ten. Es gibt nur zwei Orgelklangstile, den 
pragmatisdt-klassisdten und den emotionell-
manieristischen. Hätte man die zahlreidt 
dargebotenen Dispositionen in drei Kolum-
nen als Recntwerk, Untersdteidlidie und 
Linguale niedergelegt, dann würde man so-
fort erkennen, in weldte Stilkategorie ein 
Orgelwerk eingereiht werden muß ; man be-
bemerkt auch, inwieweit sicn der Orgelklang 
nodt im Lot befindet oder vom Absoluten 
abweidit oder gar Talfurchen aufzeigt. Ein 
Beispiel hierfür liefert eine der Arbeiten. Dort 
wird erwähnt, daß man vor Jahren Karl 
Riepp in ein Sdtülerverhältnis zu Andreas 
Silbermann zu bringen versucnt hat. Ursache 
dafür war eine geradezu euphoristisdte Deu-
tung des Namens des Straßburger Meisters. 
Das ist natürlich so unricntig wie irrig, denn 
beide Meister gehören in den pragmatiscn-
klassiscnen Kreis, wie diesen Marin Mersenne 
bereits um 1633 bescnrieben hat. Beide 
Meister kommen natürlidt zeitlicn zu spät 
und der Fall Ottobeuren wird hier typiscn 
wie lehrhaft. Karl Riepp baut den Benedik-
tinern in Scnwaben für ihr neues Gotteshaus 
eine Orgel reichen Stils, die aber im Sinne 
des Ottobeurer Stilgeschehens zur Anti-
nomie wird. Sagt man Barode, dann ist das 
nicnt einmal zeitlich ricntig. denn dieser 
Raum nimmt wohl die pragmatisdt-klassi-
scne Orgel auf, diese wird aber nur ein Teil 
der stilistisdten Grundlagen im Sinne der 
Gesamtardiitektur, nicht aber in dem der 
Dekoration. Im Ganzen tragen alle Arbeiten 
dazu bei, die Orgellandkarte von weißen 
Stellen zu befreien, wenngleidt mandtmal 
ein Ziel erstrebt wird, das einer Manifesta-
tion gleidtkommt. Sehen wir in allen Arbei-
ten Beiträge zu einer kommenden gesamten 
Orgelgescnicnte unseres Großraumes, die 
dann innerhalb der Musikgescnidtte sidterlich 
ein wicntiger Beitrag zur deutschen Kultur-
geschichte sein wird. 

Rudolf Quoika, Freising 

Zeitscnrift für M u s i k t h e o r i e. Hrsg. 
von Karl Midiael K o m m a und Peter 
Rum m e n h ö 11 e r . 1. Jahrgang 1970. 
Heft 1. Stuttgart : ldtthys Verlag (1970). 
-48 S., 1 Sdiallplatte. 

Angesichts der Rentabilitätsprobleme der 
Musikzeitschriften ist es ein besonderes 
Wagnis, ein auf Musiktheorie spezialisiertes 



Be1prechungen 

Periodicum zu starten. Es ist deshalb ein-
leuchtend, wenn die Herausgeber Karl 
Midtael Komma und Peter Rummenhöller 
einen möglidtst großen lnteressentenkreis 
aller „Pädagogen, die mit Musik zu tuH 
itaben", ansprechen wollen. Selbstverständ-
lid1e Konsequenz, daß die Halbjahresschrift 
nicht nur Sprachrohr einer Berufsgruppe oder 
einer speziellen Sdtule sein will : Erfreuliche 
Toleranz, die indessen, wie schon das erste 
Heft zeigt, audt ihre Gefahren hat. 

Die Disposition des ersten Heftes ist eine 
gute Visitenkarte: Zwei größere Artikel. eine 
Analyse, zwei erfreulich ausführlime Buch-
bespredmngen, ein In Memoriam, eine Zu-
sammenstellung musiktheoretischer Publi-
kationen, die in jedem Heft einen begrenz-
ten Personenkreis erfassen wHI. (Diesmal : 
Arbeiten Stuttgarter Hochsdtullehrer.) 

Daß Theorie sich nicht auf Behandlung 
erkalteten Materials beschränken muß, son-
dern auch einen Beitrag zur Klärung aktueller 
Probleme leisten kann, zeigt mit fadtlicher 
Kompetenz und anregend-phantasievoller 
Systematik Helmut L a c h e n m a n n s 
Artikel über Kla11gtype11 der neuen Musik. 
Vorzüglich Clytus G o t t w a l d s Bespre-
chung der Dissertation Konrad Böhmers. 
Unüblich und deshalb interessant K o m -
m a s Buchbesprechung (Erpf, Form und 
Struktur in der Musik) in Form einer Dar-
stellung mehrjähriger Unterrichtserfahrun-
gen. Diese kritisch beschreibende Stellung-
nahme tendiert zur musikpädagogischen 
.. Handreichung• . Martin G ü m b e l s Er-
kenntnis, daß traditionelle Analyse-Verfah-
ren neuer Musik unangemessen sind (Varese, 
Dettsity 21, 5), stimmt man gern zu. Er ent-
scheidet sich für unbestechliche Statistik 
sämtlicher Parameter. Leider steckt der Teu-
fel von Anfang an darin, da die zuvor er-
folgte Gliederung des Stücks in 1-4 Teile 
recht unterschiedlidter Dauer, die sodann die 
Einheiten der folgenden statistischen Aus-
wertung sind, nach Gutdünken, eben doch 
nach traditioneller analytischer Einsicht vor-
genommen wurde. So kann aus der Statistik 
nicht mehr herauskommen als hereingesteckt 
wurde. 

Fügen sich diese Beiträge zusammen zum 
Bild einer lebendigen, fesselnden Zeitschrift, 
die aktuellen Problemen des Musikdenkens 
und der neuen Musik gebührend Raum gibt, 
so wirkt der umfangreichste Beitrag wie ein 
etwa 1910 gegen die Zeit geschriebener 
Kampf für die Quint-Terz-Harmonik gegen 
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die andrängende Atonalität. Martin V o g e I 
(Funktionszefdten auf akustisdter Grund-
lage) entwidcelt ein Funktionssystem, das 
offen sein soll „gegenüber einem weiteren 
Ausbau der Harmonik, der zweifellos kom-
men wird, sobald man sich einmal an freier 
Lb1earität tmd isolterter Klangfarbe satt 
gehört hat". Führte nodi Louis-Thuille vor 
60 Jahren die Harmonielehre bis an die 
damals neue Musik heran, konzentrierten 
sich spätere Arbeiten wie die Grabners und 
W. Malers bewußt auf einen abgeschlossenen 
historischen Bereich zum Nutzen der Klar-
heit und Sinnf äUigkeit des Systems. (Dur-
wie Mollsubdominante standen nun endlich 
auf demselben Ton.) Vogel aber hängt letz-
tere wieder oben auf und erklärt den kaden-
zierenden Quartsext-Akkord zur Konso-
nanz. (Schubert dürfte nach dem Studium des 
Artikels wichtige Werke als unrein zurück-
ziehen, in denen er - so reizvoll - den 
Quintenzirkel in drei Großterzschritten 
durchmaß.) Musiktheorie ist für Vogel „das 
Feld, auf deHf sich die künftige Entwicklung 
der Musik entscheidet". Mir ist die Umkeh-
rug des Satzes sympathischer: Die Entwick-
lung der Musik ist das Feld, auf dem sim 
die künftige Entwicklung der Musiktheorie 
entscheidet. 

Dem mutigen Unternehmen des Ichthys-
Verlages ist zu wünschen, daß es genügend 
Abonnenten und genügend Autoren zu fin-
den vermag! 

Diether de Ja Motte, Hamburg 

0 r g e 1 und O r g e l m u s i k heute. Ver-
such einer Analyse. Bericht über das erste 
Kolloquium der Walcker-Stiftung für orgel-
wissenschaftliche Forschung 25'.-27. Januar 
1968. Hrsg. von Hans Heinrich Egge -
brecht unter Mitarbeit von Klaus-Jürgen 
S a c h s und Christoph S t r o u x. Stuttgart : 
Musikwissensdiaftliche Verlags-Gesellschaft 
mbH. 1968. 203 S. (Veröffentlidiung der 
W alckcr-Stiftung für Orgelwisscnschaftliche 
Forschung. Heft 2.) 

Das von der Walcker-Stiftung am Thumer 
im Schwarzwald veranstaltete Kolloquium 
galt der Erarbeitung neuer Grundlagen für 
den Orgelbau und die Orgelkomposition. 
Zwanzig geladene Teilnehmer bemühten sich, 
in Analyse und Synthese gegenwärtige und 
zukünftige Grundlagen zu erforschen und zu 
begründen. Leider fehlten Vertreter der bei-
den großen Kirdien; das Fehlen eines katho-
lischen Vertreters machte sich besonders 
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bemerkbar, denn gerade von diesem hätte 
man nach dem Vaticanum II ja neue Aus-
sagen über die Verwendung der Orgel im 
Gottesdienst erwarten dürfen, denn die 
Richtlinien des Konzils von Trient mit dem 
Ceremoniale Episcoporum vom Jahre 1600 
als Niederschlag scheinen endgültig vorbei 
zu sein und damit ist wohl auch die sub-
stitutiv-liturgische Verwendung der Orgel 
beim Supplieren von Wortteilen in den 
Psalmtexten und bei den Meßresponsorien 
wegen des Wechsels der liturgischen Sprache 
gegenstandslos. Der Beitrag des evange-
lischen Referenten konnte wenigstens ver-
lesen werden, auch droht der choralbeding-
ten Orgel•1usik kaum Gefahr, selbst dann 
nicht, wenn neue Gemeindechoräle einge-
führt würden. Die katholischen Belange ver-
trat H. H u c k e. Die neue Orgelform soll 
hauptsächlich klanglich wirksam werden. Zu 
diesem Zwecke wurden die Mensuren und 
die Ladenfrage bei den Diskussionen in den 
Vordergrund gestellt. Die Mensuren der 
Pfeifen sind allerdings akustisch und durch 
die empirische und experimentelle Forschung 
und Anwendung der Grundsätze weitgehend 
festgelegt, wenngleich immer wieder der Ver-
such gemacht wird. mit Hilfe der Spekula-
tion oder der Zeidtnung wie bei Athanas 
Kircher (1650) neue Akzente zu setzen. Auch 
darf niemals verge11en werden, daß die 
Mensuren durch den Register- und Raum-
koeffizienten festgelegt sind und nur wenig 
differenzieren. Neue Möglichkeiten ergeben 
sich höchstens aus neuen Mensurenkurven, 
die auf neuem Wege den Versuch machen, 
dieses Gebiet wenigstens teilweise progres-
siv zu gestalten. Anders die Ladenfrage. 
Obwohl alle Teilnehmer von der mecha-
nischen Schleiflade ausgingen, zeigte sich die 
Tendenz, die elektrisch gesteuerte Kasten-
lade ins Gespräch zu bringen. Diese steht 
in klanglicher Beziehung der Schleiflade 
kaum nach, aber sie zerstört die Register-
struktur und damit das horizontale Verhält-
nis der Orgelregister untereinander. Die 
Kastenlade stellt jeweils eine Pfeife als 
Klangzentrum in den Mittelpunkt und er-
möglicht durch Vervielfachung von Pfeifen 
gleicher T onböhen eine neue, akzentuell be-
dingte Klangsphäre. Derartige Versuche sind 
nicht neu, denn die Multiplexorgel vergan-
gener Tage arbeitete ebenfalls mit diesem 
Ladenprinzip, doch Wl\lrden keine wesent-
lichen Ereebnisse erzielt und weitergegeben. 

Betprechuneen 

Der zweite Teil des Kolloquiums besdtäf-
tigte sich mit der zeitgenössischen und zu-
künftigen Orgelkomposition, wobei auffiel, 
daß kein Vertreter der zeitgenössisch-prag-
matischen Orgelkomposition anwesend war; 
Johann Nepomuk David, Ernst Pepping, 
Helmut Bornefeld und Siegfried Reda fehlten 
ebenso wie die bedeutsamen Franzosen 
Olivier Messiaen oder Alain. Man kann das 
in Redtnung stellen, wenn man Komposi-
tionen für Orgel von György L i g e t i, der 
anwesend war und zugleich als Anwalt sei-
ner Sadte galt, als neuen Betrachtungsmit-
telpunkt anzunehmen gewillt ist. Wer lige-
tianisdte Orgelmusik kennt, erkennt bald, 
daß die uralte Sphärenmusik ein Klang-
zentrum bildet, und daß blodcwerkartige 
Klänge um dieses Zentrum gelegt werden. 
Da Bewegungsvorgänge kontrapunktisdter 
Art fehlen, werden solche durch Anschlags-
techniken und winddynamische Vorgänge er-
setzt. Versucht man, dieser Musik ästhetisdt 
beizukommen, dann darf man an den Satz 
von Eduard Hanslidc von der Musik als 
tönende Fonn denken und diesen gering-
fügig verwandeln in Musik als statische 
Form. Da außerdem sämtliche Kriterien der 
klassischen Musikästhetik, wie eine solche 
von Hegel erstrebt wird, fehlen, darf man 
geneigt sein, metaphysische Grundlagen im 
Sinne Herbert Marcuses beizuziehen. Bald 
kommt man in den Bereich abstrakter Male-
rei, die gleidte und ähnliche Dimensionen 
aufweist wie die erstrebte Orgelmusik. 

H. H. E g g e b r e c h t hat in der Ein-
führung zu diesem Budte die entsprechende 
Aussage gemacht, wenn er hinwies auf das 
emotional-manieristische Verhalten dieser 
Musik und man begeht durdtaus keinen 
Abweg, wenn man das Kolloquium am 
Thumer mit den Bestrebungen der Tagun-
gen auf Schloß Kranidtstein bei Darmstadt 
vergleicht. Orgelbau Waldcer gedenkt, hier 
Abhilfe zu 1dtaffen: drei Orgeln sollen dem 
Experiment dienen, eine klassische, eine zeit-
gemäße und eine zukünftige, die alle der 
Erprobung der neuen Grundsätze einen Weg 
ebnen sollen (wenngleich Orgelmusik soldter 
Art m. E. auf jeder ridttig disponierten 
Orgel darstellbar ist). 

Der Waldcer-Stiftung gebührt allerdings 
Dank, daß Orgelfreunde drei Tage lang dis-
kutieren durften und daß audt die moderne 
Musikwissenschaft einen Gewinn budten 
kann. Die reidte Verwendung von Ton-
bändern ermöglidtte audt den deskriptiven 



Niedersdtlag der Referate und Diskussionen, 
die der Herausgeber mit einem trefflichen 
Vorwort versah. Orgelfreunde, die der plu-
ralistisdten Kunstanschauung zuneigen, wer-
den in diesem trefflichen Buche eine wert• 
volle Dokumentation der Zeit sehen; auch 
die Progressisten unter den Pragmatikern 
werden das Buch mit Erfolg lesen, dodt 
wird ihnen eine wahrscheinlich auftretende 
Totalität den Sinn des Ganzen verdunkeln. 
Immerhin: ein gewichtiges Budt und ein 
wertvoller Beitrag zur Organologie unserer 
Zeit. Rudolf Quoika, Freising 

G e r a l d A b r a b a m : Slavonic and 
Romantic Music. Essays and Studies. Lon-
don : Faber and Faber (1968). 3 60 S. 

Die 30 nahezu umfanggleichen und in den 
Jahren 1928-1966 gesd:iriebenen Aufsätze 
betreffen je zur Hälfte die slavische und die 
germanische oder mit ihr verbundene Welt. 
In der Einleitung werden als Gründe für den 
späten Eintritt der &lavischen Musik in die 
europäische Welt, mithin für ihre geringe 
Bedeutung für die Früh- und Hodtromantik, 
neben dem Sprachenvorhang für die Vokal-
musik und der 0berfremdung durch die 
Italiener, vor allem die vom Westen unab-
hängige kulturelle Entwidclung und die\ 
Unzugänglidtkeit bzw. Vemhollenheit der 
Quellen angegeben. - In ChoplH aHd the 
orchestra madtt der Verfasser neben von 
Hummel und Field übernommenen Feinheiten 
der „deltcate watercolour orchestratioH" auf 
persönliche Züge aufmerksam. - Der erste 
der vier großen tschechischen Meister, Sme-
tana, erfährt für die GeHesls of the Bartered 
Brtde eine die starken Verschiedenheiten 
der Fassungen von 1866 und 1869 berück-
sichtigende Wertun~. - Die 30 Seiten lange 
Darstellung von Dvorak' s Htwstcal PersoHaltty, 
ein würdiger Beitrag zum .Dvolak Sympo-
sium" (1943), kommt nach gründlicher 
Abwägung der sein Gesamtschaffen bedin-
genden Faktoren zu dem Schluß, .,that 
Dvorak's creatlve persoHaltty ts •.. one of 
the most clearly deftHed-1 do Hot say, oHe of 
the strongest- IH HfMstcal htstory" . - Die 
37 5 Stücke des - in Deutschland kaum er-
reichbaren, in MGG nicht verzeichneten -
datierten musikalischen Tagebuchs Z. Fibichs 
Nalady, Dof my a UpoHfiHky sind tatsächlich 
in ihrer immerwährenden Beziehung zu seiner 
unsterblichen Geliebten Anezka Schulzova 
„AH erottc Dtary for PiaHo". - Der Realtsm 
IH ]aHacek's Operas, dem Vorbild Mus-
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sorgslcys verpßidttet, wird auf des Kompo-
nisten Beobachtungen über die „Hfelody of 
spokeH word" und ihre Durchführung unter-
sudtt. - Es folgt AHtoH RubtHstetH: RusstaH 
Composer. Vier seiner 17 Opern betreffen 
nationale Stoffe; in seiner russischsten 
Epoche 1879 bis 188:2 entstand neben der 
Symphonie op. 107 die Oper Kalaslmtkov. -
Tsdtaikovsky tritt zweimal hervor: SoJHe 
ceHteHH{al ReflectioHs ergeben, daß er als 
Lyriker, Melodiker und Meister der Ballett-
musik strebte nach der „craft of dresstHg up 
and fttttHg together such tdeas iH the fffOSt 
eff ecttve way" (110). - Die 50 Seiten 
umfassende Abhandlung Tschalkovsky's 
Operas, ein erweiterter Beitrag zu dem von 
Abraham geleiteten gleichnamigen Sympo-
sium von 19H, legt unter Bezugnahme auf 
viele, z. T. kaum bekannte Zeugnisse dar, 
daß der Komponist nur Libretti, unter Um-
ständen lediglidt wegen einer entsdteiden-
den Szene, annahm, die seinem mensdt-
lichen Anteil entsprachen. - Je zwei Arbei-
ten gelten audt Mussorgsky und Rimsky-
Korsakov. Einmal wird das Libretto des 
Boris GoduHOV mit der Puschkinschen Vor-
lage verglichen. - Dann das MedtterraHeaH 
ElemeHt IH Boris GoduHov, in den Obernah-
men von Bruchstücken aus seiner unvollen-
deten Oper Salammbo, aber nur in Fällen 
von „ideHtlty or Hear-ldeHtlty of emo-
tioHal or dramatlc context" (193). - Rimsky-
Korsakov sah sich „as self-crlttc" - er sagte 
zu einem Schüler: .. yow will see that much {H 
me is Hot mtHe" - zu ständigen Umarbei-
tungen gezwungen. - Die ungleiche Haltung 
von Rtmsky-Korsakov's SoHg, von deren 
Stadien diejenigen von 1897/98 die frudtt-
barste ist, bedingt die Lebensfähigkeit von 
8-9 unter 80. - In RaHdom Notes on Lyadov 
bringt der Verfasser als Ergänzung zu seinem 
Artikel in MGG Näheres über die Opern-
pläne und die Klaviermusik. - Diese Abtei-
lung besdtließt GlazuHov aHd the StrtHg 
Quartett. Der Meister, dessen einschlägige 
Produktion nahezu 50 Jahre umfaßt, beginnt 
vom vierten Quartett (189-4) ab statt des 
nationalen mit einem universalen Idiom, in 
dessen polyphoner Bedingtheit „a subtly 
moHothemattc thtHktHg" (222) zu erkennen 
ist. -

Die zweite Abteilung eröffnet Tlte Best 
of SpoHtiHI. Er war einer der Meister „ who 
ßHd a successful fonHula aHd go OH suc-
ceedtHg by sttcktHg to tt or at H«Ost, varylHg 
aHd elaborattHg lt". Die Herkunft von Gluck 
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bedingte seinen Einfluß auf den heroischen 
Stil in der Oper, auf Wagner und Berlioz. -
E. T. A. Hof fm,mH as cofffposer ist nur als 
Bühnenkomponist von Bedeutung, so durch 
die Harmonik und Instrumentation. - Sein 
„counterpart" Weber as Novellist aHd 
Crittc wird durm seine sehr ausführlich 
besprochene Selbstbiographie charakterisiert; 
als Kritiker neigt er zum „conservativism iH 
actual JudgemeHt", so im Fall Beethoven. -
Für die Beziehung Marsdrner and Wag11er 
erschienen als gemeinsame Merkmale die 
symphonische Haltung des Orchesters, die 
sinnvolle Mischung von Rezitativ und Arioso 
sowie die Neigung zur durchkomponierten 
Szene. - Die drei Scores of MeHdelssolm's 
Hebrides, deren erste (Ouverture zu Die eiH-
same IHsel) nur als Photokopie und deren 
dritte (The Hebride,, London 18 32) in zwei 
Fassungen vorlag, bedingen auch für die 
Titelfrage eine Diskussion. - Scbumann 
gelten vier wichtige Arbeiten: 1. Dem Op. II 
a11d 111, also Polonäsen und Liedern, und 
ihrer späteren Verwertung. - 2. Der 
]ugeHdsiHfottie iH g mittor, ihrer Vorge-
schichte, jetzigen Gestalt, Formung und stili-
stischem Habitus. - 3. Den Three Scores of 
Sdtuma•111's D HfiHor SyH1pho11y, in deren 
beiden Fassungen {lß4 l und 18 51) schwer-
wiegende Unterschiede erkennbar werden: es 
gibt auch eine (unpublizierte) Bearbeitung 
von G. Mahler. - 4. Der Ouvertüre zu 
HermaHH uJ1d Dorothea, hier als „Dull 
Ouverture" bezeichnet; eigentlich als Ein-
leitung eines Singspiels gedacht und durch 
cüe anlautende MarseilJaise bestenfa11s deren 
erster Szene angepaßt, ist sie wahrscheinlich 
eine patriotische Anspielung auf den Staats-
streich Napoleons III. - WagJ1er's seco11d 
Thoughts, d. h . .,his rewritiHgs iff maturity 
of the works of his immaturity" (294), 
so von Rtenzi, Holländer, T aHHhäuser und 
Faust-Ouvertüre, teilweise nahezu 20 Jahre 
später erfolgt, betreffen Rezitativ, Harmo-
nüc, Instrumentation, Plastik des Ausdrudcs 
und die Gestaltung der Obergänge und 
Schlüsse. - Nietzsdte's Attitude to Wagner 
ist insofern „A fresh View", als Abraham 
aufgrund vieler Jugendäußerungen nachzu-
weisen versucht, daß Nietzsme später äußerst 
enttäuscht war, weil er erkannte, daß „his 
excitemeHt was Hot muslcal but emotional". 
- AH Outlt11e of Mahle, stellt für die Sym-
phonien, deren Bezogenheit auf sein Lied-
sdtaffen hervorgehoben wird und von denen 
jede eine Welt für sich darstellt, drei Perio-
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den fest: erste bis vierte, fünfte bis achte, 
Lied von der Erde und neunte Symphonie. 
Sie sind trotz subjektiver und philosophischer 
Mitbedingtheit doch reine Musik; ,, his 
tdtom ... offers 110 more dlfftculty to our 
ears tha11 MeHdelssoh11's" (330). Problema-
tisch bleiben die Anklänge und Banalitäten 
seiner Melodik und die übergroßen Längen. 
- Delius erscheint Abraham wegen der 
kosmopolitischen Fülle seiner „literary 
Sources" als unvergleichlich. Vor allem 
Romeo and Julia und Sea-Drift werden unter 
Hinweis auf seine durch Abstammung, 
Lebensschidcsal und Internationalität ver-
ursachte prosodische Unbekümmertheit näher 
betrachtet. - The Bartok of the Quarters, 
welche „represeHt Bartok's best or at aHy 
rate most serious work at each pertod" 
ersteht, mit Hinblidc auf seine anderen 
gleichzeitigen Arbeiten, in seiner Unbedingt-
heit als Harmoniker, Melodiker, Rhythmiker 
und Formgestalter als ein Meister, den man 
in der Nähe Beethovens nennen darf. 

Der Reichtum und die Anregungskraft 
dieses Buches, das in der Weite einer der 
gesamten europäischen (und nicht nur sla-
vischen 1) Musik gewidmeten Ausschau sym-
bolischen Anspruch erheben darf, konnte in 
diesen Hervorhebungen kaum angedeutet 
werden. Die klare, gleichwohl differenzie-
rende, stets um Begründung bemühte Dar-
stellungsweise verharrt bei aller Sachbezo-
genheit nicht beim Reinmusikalischen und 
begründet manches eigenwillige Urteil (Gou-
nod, 332; Mahler, 330/31) durch geistes-
und kulturgesdtlchtliche Widerspiegelungen. 
Die Quellen sind sorgsam zitiert, das Regi-
ster reichhaltig, die 234 trotz der Winzigkeit 
klar lesbaren Notenbeispiele plausibel und 
aufschlußreich. Es besteht auch in Deutsch-
land, dem mindestens 12 Arbeiten zugehö-
ren, Interesse an einer guten Obersetzung 
dieser bedeutenden Gabe. 

Reinhold Sietz, Köln 

Die Ha n d s c h r i f t e n der Württember-
gischen Landesbibliothek Stuttgart. Zweite 
Reihe: Die Handschriften der ehemaligen 
königlichen Hofbibliothek. Sechster Band: 
Codices Musici. Erster Teil. (HB XVII 1 bis 
28.) Beschrieben von Clytus Gott w a 1 d. 
Wiesbaden: Otto Harrassowitz 1965. XII, 
66 s. 

Die Katalogisierung mittelalterlicher, selbst 
neuerer Musikhandschriften war, wie Wolf-
gang Smmieder in seiner Festgabe für Vla-
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dimir Fedorov (Fontes 1966, S. 121. Werk-
statterfahruHgeH betm KatalogistereH von 
Musikhandsdcriften) bemerkte, .,etgeHtltdc 
Hode tmmer etHe terra incognita" und berei-
tete dementsprechend größere Schwierig-
keiten. 

Nun sind mit dem Erscheinen des 1. Ban-
des der Stuttgarter Musikhandschriften (hrsg. 
von Clytus Gottwald, 1964 ; vgl. die Bespre-
chung von Franz Krautwurst in: Mf XXI 
[1968J, S. 233-237) wohl auch für dieses 
Gebiet, dank der ausführlichen Vorberei-
tungen des Verfassers und seiner Mitarbeiter 
(vgl. Clytus Gottwald, EmpfehluHgeH fü r 
eine zeitgemäße KatalogtsieruHg von Musik-
handsdcri f teH, in : Sonderheft der Zeitschrift 
für Bibliothekswesen und Bibliographie, 
Frankfurt a. M. [l 963J, S. 15 5-169) die 
ersten richtungweisenden Ergebnisse vorge-
legt worden. Die Würdigung des hier vor-
liegenden Kataloges könnte mit den gleichen 
anerkennenden Bemerkungen wiederholt 
werden, die Franz Krautwurst in seiner Be-
sprechung der 1. Reihe zur Technik der 
Kataloganlage gemacht hat. Man darf wirk-
lich hoffen, daß sich künftige Bearbeiter von 
Handschriftenkatalogen diesen Vorbildern 
aus Stuttgart anschließen werden, wenn auch 
die Quellenbeschreibung bei diesem zweiten 
Teilband schon wieder geringfügig von dem 
einmal eingeführten Schema abgewichen ist 
(vgl. die unterschiedliche Handhabung der im 
Kleindruck gesetzten Abschnitte zu Einband, 
Buchbinder, Lagenfoliierung, Provenienz, 
Notationstypus etc.). Ein Problem bleibt 
indes - vielleicht nicht allein der Stuttgarter 
M u s i k handschriften - die Veröffentlichung 
der Kataloge in z w e i R e i h e n. Die Ge-
schichte der Württembergischen Landesbiblio-
thek ist die mehr oder weniger lange Ge-
schichte zweier Bibliotheken, die sie seit 
einigen Jahrzehnten in sich vereinigt, die 
Königliche öffentliche Bibliothek und die 
181 O gegründete Königliche Handbibliothek 
(später Hofbibliothek). Die beiden Katalog-
reihen tragen noch dem Zustand ihrer Her-
kunft Rechnung. Sie erscheinen getrennt: die 
zweite Reihe (Hofbibliothek) - ihrer ur-
sprünglichen systematischen Unterteilung 
folgend; die Musikalien bilden dabei den 
Abschluß - die erste Reihe (Öffentliche 
Bibliothek), eine Systematik im Augenblick 
der Publikation einrichtend. Hier hatten die 
Musikalien den Vor:mig an erster Stelle zu 
erscheinen, sie erhielten daher die neue 
Signatur 1. Sicherlich könnte man auch diese 
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Gepflogenheit beim Gebrauch der Kataloge 
mit einbeziehen, sähe man die zwingende 
Notwendigkeit der getrennten „Ordnung" 
ein. Für die Musikalien jedenfalls fällt es 
sdiwer, einen sachlichen Sinn in der Tren-
nung zu erkennen (falls diese aber gerade 
die einzigen Handschriften sein sollten, die 
unter einer solchen Systematisierung gelitten 
hätten, so wollten die Bemerkungen allein 
Anregung zu ergänzenden, verweisenden 
Indices etc. sein), zumal nun in beiden 
Reihen ähnliche liturgische Handschriften zu 
finden sind (vgl. die Choralhandschriften 
der 1. Reihe : Cod. mus. fol. I 54-71 mit 
den in diesem vorliegenden Band ausschließ-
lich publizierten Choralhandsduiften HB 
XVII 1-28). Möglicherweise entstanden 
Handschriften beider Reihen zur gleichen 
Zeit, für gleiche Orte und Zwecke : für die 
beiden Antiphonaria de Sanctis (Cod. mus. 
fol. I 68 und HB XVII 16) des 14. Jahrhun-
derts aus dem Zisterzienserkloster Schöntal 
ist es beinahe anzunehmen. Beide weisen 
nämlich, wie der Beschreibung zu entnehmen 
ist, ähnliche Überarbeitungen auf, zeit-
gemäße Notationskorrekturen, ähnlichen 
Buchschmuck und in beiden befindet sich im 
Commune sanctorum der Hinweis auf den 
Würzburger Lokalheiligen Kilian. Zumin-
dest ein deutliches gegenseitiges Verweisen 
auf doch vermutlich in Beziehung zu einan-
der stehende Handschriften wäre wünschens-
wert gewesen. Hier erfährt man solche Zu-
sammenhänge nur vom Bestand der König-
lichen Öffentlichen Bibliothek aus. Daß die 
Handschriften der 2. Reihe bei ihrer Publi-
zierung noch einmal in mehrere Lieferungen 
geteilt wurden, ist berechtigt und nützlich. 
Vermutet man nämlich im allgemeinen unter 
dem Handschriften-Repertoire einer ehe-
maligen Hofbibliothek eher Opern-, Kon-
zert-, Kammermusik.materiale, möglicher-
weise private Andachtsbücher, so wird durch 
diese vorliegende Publikation das Augen-
merk auf einen wohl nicht ganz selbstver-
ständlichen Besitz gerichtet. Immerhin sind 
die Choralhandschriften nicht im Rahmen 
dieser Bibliothek gesammelt worden, son-
dern gelangten, wie die entsprechenden 
Handschriften der Königlichen öffentlichen 
Bibliothek nach der Säkularisation, die einen 
direkt, die anderen auf Umwegen, in die 
jetzige Landesbibliothek. 

Sie bieten nunmehr, da die Besitztümer 
der Stuttgarter Landesbibliothek an Musik-
handschriften erschlossen werden, ein beach-
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tenswertes Abbild aus dem an klösterlichem 
Leben reichen süddeutschen Raum von Würz-
burg bis Weingarten. 

Ute Sdtwab, Kiel 

W i 1 h e I m H o p p e : Sondersammel-
gebiete der Kommunalen Bibliotheken und 
Büchereien. Sadtgruppe Musikalien. Klavier-
auszüge von Bühnenwerken. Gesamtnadt-
weis der in den Musikbüdtereien des Landes 
Nordrhein-Westfalen vorhandenen Bestände. 
Köln: Verband der Bibliotheken des Landes 
Nordrhein-Westfalen 1968. lH S. 

In dem vorgelegten Verzeichnis sind die 
Bestände an Klavierauszügen von Bühnen-
werken zusammengestellt, die sich im Besitz 
von insgesamt 22 kommunalen Bibliotheken 
des Landes Nordrhein-Westfalen befinden. 
Dabei sind die spezifisch wissenschaftlichen 
Universalbibliotheken, z. B. die Universi-
tätsbibliotheken zu Bonn, Köln oder Mün-
ster, ebenso wenig erfaßt wie die musik-
wissensdtaftlichen Spezialbibliotheken und 
Sammlungen. Im Sinne eines eingefleischten 
Musikhistorikers quellenträdttige Bibliothe-
ken, die dann auch die Mehrzahl der Titel 
beibringen, sind lediglich die audt städti-
schen Landesbibliotheken zu Detmold, Dort-
mund und Düsseldorf. Der nachgewiesene 
Bestand -umfaßt vorwiegend Klavierauszüge 
vom frühen 19. Jahrhundert bis in die 
neueste Zeit, wobei laut Vorwort (S. 5) 
.,Ausgaben von 1310 BiihneHwerken• ver-
zeichnet werden konnten. Zum Vergleich : 
die Hamburger Musikbücherei wies in ihrem 
1965 veröffentlichten Katalog allein 1590 
verschiedene Titel (inklusive handschrift-
licher und gedruckter Partituren) nach (vgl. 
Mf 22, 1969, 521). Alle wichtigen Opern-
komponisten sind mit einer Vielzahl von 
Werken (Auber etwa mit 20 Opern) oder 
Ausgaben (Beethovens Ftdelto etwa mit 14 
verschiedenen Ausgaben) vertreten. Auch 
eine kleine Reihe von Drucken vor 1800 
sind stolzer Besitz dieser Bibliotheken ; so 
Werke von Georg Benda, Johann Adam 
Hiller, Wolfgang Amadeus Mozart, Johann 
Gottlieb Naumann, Antonio Salieri u. a., 
deren Original- und Frühausgaben manche 
Antiquare (auf Grund von Eitners Quellen-
lexikon!) zu Seltenheiten hochjubeln, wo sie 
doch auch in Provinzbibliotheken nachZ1U-
weisen sind. 

Der Katalog, der sich nach den biblio-
thekarischen Spielregeln mit Recht Gesamt-
nachweis nennt, i1t korrekt gearbeitet. Alle 
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zur Identifikation und Information notwen-
digen Angaben sind in einer rasch zu ver-
stehenden Kürzelsprache gegeben. Dem nach 
Autorennamen angeordneten Gesamtnach-
weis folgen noch ein Titelregister (S. 139 bis 
153) und ein fünf Titel umfassender Nach-
trag (S. 15 5). Der angestrebte Zweck, über 
die Bibliothek hinaus auch anderen Institu-
tionen wie Rundfunkanstalten, Bühnen, 
Musikschulen sowie interessierten Einzelper-
sonen ein Arbeitsinstrument und Nachschlag-
werk an die Hand zu geben, wird vollauf 
erfüllt, auch wenn man die Ausklammerung 
der oben genannten großen wissenschaft-
lichen Bibliotheken, die ja auch dem Fern-
leihverkehr angeschlossen sind, bedauern 
mag. 

Klaus Hortschansky, Frankfurt a. M. 

K a r I H . W ö r n e r : Geschichte der 
Musik. Ein Studien- und Nachschlagebuch. 
Vierte Auflage. Göttingen : Vandenhoeck &. 
Rupredtt (1965). 554 S. 

Karl H. Wörner hatte sich mit der 4 . Auf-
lage die Aufgabe gestellt, sein Studienbuch 
zu erweitern, so daß „mit erstrebter Voll-
ständigkeit die Gesosl01te der Musik Euro-
pas" darin erscheine. Die Verbindung von 
Lehrbuch und Nachschlagewerk war an sich 
schon problematisch. Es gehört zu den ganz 
heiklen Aufgaben der Musikgeschichtsschrei-
bung, das Wissenswerte in didaktischer 
Weise zusammenzufassen. Mit dem An-
schwellen der Quellenkunde, der Biblio-
graphie, der lexikalischen und enzyklopädi-
schen Erschließung der Musikgeschichte 
mußte diese pädagogisd:ie Forderung immer 
schwrieriger werden. Auch ist es fraglid:i, ob 
ein Verfasser allein überhaupt noch zu 
Oberschau, Auswahl und Wertung in der 
Lage ist. Sdtließlich sollte die Konzentration 
auf das Wesentliche den Vorzug haben vor 
dem Wunsch, alles bringen zu wollen. 

Das eigentliche Ziel der letzten Auflage 
ist ebenso schwer erreichbar. Wömers idea• 
listische Absicht, rrut seinem Buch einen 
„Beitrag zum Verstehen der Vßlker" zu 
geben, ist aller Ehren wert. längst war für 
die Musikgeschichte jeder Studienstufe zu-
mindest eine europäische der alten natio-
nalen oder sid:i auf die sogenannten .Musik-
nationen" beschränkenden Schau vorzu-
ziehen. Wurde sie aber hier mit der Ein-
beziehung schier unüherhlickbarer Namens-
sammlungen erreicht? 
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Die Gliederung eines Musikgeschichts-
buches solcher Art wird von den Gesetzen 
und den Schwierigkeiten der Periodisierung 
bestimmt. Handschin widmet in seiner 
Musikgeschichte iHt Oberblick 12 Seiten 
allein die5em Problem, um dann den Stoff 
ganz. unbekümmert nach Jahrhunderten zu 
ordnen. Bei Wörner wechseln die Prinzipien 
von Mal zu Mal. So ist die Katholiscm Kir-
chenmusik vom 17. Jh. bis zur Gegenwart 
(XIV) nach Jahrhunderten, Evangelische Kir-
chenmusik (XV) nach Persönlichkeiten und 
Gattungen, die vokale Gese11schaftskunst 
des 16. Jh. (XVI) nach Landschaften, das 
Oratorium (XX) nachJahrhunderten,dieOper 
(XIX) nach Ländern geordnet. Die Groß-
kapitel folgen teils der Bandaufteilung des 
Bückenschen Handbuches, von XIX bis XXV 
aber ausschließlich gattungsgeschichtlichen 
Grundsätzen. Das 20. Jh. (XXVI) steht sinn-
voll als zusammenfassender Abschluß, aber 
isoliert neben dem letzten Gattungskapitel 
Lied da. Die zeitlichen Grenzen werden, 
zumal in einer Jahrhundert-Einteilung, nie 
starr eingehalten werden können. Ober-
schneidungen sind unvermeidlich. Im Groß-
kapitel XVI (Die vokale Gesellsd,aftskunst 
des 16. JahrhuHderts) wird unter B 1 Die 
Chanson im 15. Jh . (Burgundtsdi-fliJmische 
Zelt) als Nachtrag gebracht. Unter C 2 findet 
man daselbst für Deutschland MehrstimHtlge 
Bearbeitungen im 15. Jh. In Kap. XX (Ora-
torluffl) werden für die tsCMchische Produk-
tion im 19. Jb. mit B. Martinü insgesamt 13 
Komponisten behandelt, deren Schaffen aus-
schließlich im 20. Jh. liegt. Auch Jan.atek 
gehört mtt seinem Kantatenschaffen in diese 
Zeit. Das sind nur wenige Beispiele für die 
zahlreichen Unstimmigkeiten innerhalb der 
durch Kapitel- und Seitenüberschriften fest-
gelegten Zeitgrenzen. 

Für eine neue Auflage wären noch so 
manche andere Richtigstellungen in der 
Gliederung notwendig. So fehlt z. B. S. 340 
in B (Orchestermusik . . ) über § l79 zweifel-
los die Nummer 1., um S. Hl, Nr. 2 ver-
ständlich zu machen. S. 239 ist unter C 
1. Hlflftt des 19. Jahrhunderts irreführend 
(vgl. S. 244 Zweite Hlflfte .. ), usf. 

Zu den Gliederung,fragen gehört auch die 
Einordnung der bibliographischen Angaben. 
Sie stehen in wechselnden und keineswegs 
begründeten Dimensionen an ganz venchie-
denen Stellen, einmal unmittelbar unter der 
Kapitelüberschrift, ein andermal erst am 
Schluß eines Paragraphen oder Großkapitels. 
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Die allgemeinen historischen Angaben im 
Kleindruck sind wichtig. Aber audi hier sollte 
proportional ausgeglichen bzw. deutlicher 
zwischen allgemeiner Geschichte und Kultur-
geschichte unterschieden werden. Man ist 
dankbar für ein Unterkapitel Musik und Ge-
sellschaft (XVIII B). Das Thema ist aber 
nicht erst für das 19. Jh. interessant, in des-
sen Zusammenhang es Wömer ausführlich 
behande1t. Ähnlich ist es mit der Musik-
ästhetik. Sie erscheint, gleichsam voraus-
setzungslos, in § 160 f. mit der Gegenüber-
stellung von Zitaten von Hauseggers und 
Hanslicks. Wo sonst aber erfährt der Stu-
dierende in diesem Buch etwas über das so 
wichtige Teil gebiet der Musikwissenschaft? 

Die Proportionsschwierigkeiten werden 
für Wömer besonders groß, weil er in den 
Kleindruck-Paragraphen ohne Wertung und 
Sichtung oft ungemessenen Sto~f anhäuft. 
Es ist hier nicht an Paragraphen gedacht wie 
115 (Die Musik {Hf katholtscheH Gottes-
dienst) oder 460 b (Serielle KomposittoH), 
die trotz einzelner Mängel der Darstellung 
instruktiv sind, sondern etwa an Das 
dlfnische Ritterlied. Der tschechische vor-
hussitiscm. hussitische und nachhussitis~ 
Gesang (VII E) hat natürlich eine ganz 
besondere Bedeutung. Seine Behandlung 
auf den Seiten 91-93 muß aber im Ver-
hältnis zu der des deutschsprachigen Kir-
chenlieds bis zur Reformation als viel zu 
umfangreich erscheinen. Wenn im Anschluß 
daran der Katholische Klrdttngesang im 
NordeH gesondert betrachtet wird, dann 
überrascht - angesichts der dünnen Ober-
lie~rung und schlediten Quellenlage - wie-
der der Umfang, der .insgesamt dem des 
wichtigen Kapitels Lauda und Canttga ent-
spricht. Die Dislcrepanz der Dimensionen 
kann hier nur angedeutet werden. Ganz 
offensichtlich wird sie in Kap. XXVII. 

Biographisches Matnlal ist von Wörner 
nicht als „Rangliste" gemeint. Es ist not-
wendig und für den lernenden willkommen. 
Aber warum muß Jidi Giovanni Gabrieli mit 
6 Zeilen begnügen, während N. W. Gade 29 
gewidmet sind? Jana<!elc fand in § 232 mit 
&einem Opernschaffen schon eine eingehende 
und gute Würdigung. Im Anschluß an die 
Kurzbiographie (§ 492) wird noch einmal mit 
anderen Worten über Stil und Opernschaffen 
gesprochen. Die Biographie um.laßt a11ein 
32 Zeilen, während die Gustav Mahlers 
(§ 499) in 7 Zeilen zusammengedrängt ist. 
Ähnlich ist das Verhä1tnis Moniuszko (23 Z.) 
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und Monteverdi (4 Z.). Hier wäre eine räum-
liche Angleidiung sehr leicht zu sdiaffen. 

Am meisten stören die vielen überflüs-
sigen Wiederholungen I Ein Beispiel für unge-
zählte andere. S. 120: ,.Ballade (von 
Machaut Balades notees geHaHnt . . .)" ; 
S. 122: ,.Ballade (bei Machaut ballades 
Hotees zuHf UHtersdiied von den Hic:Ht zur 
KompositioH bestimmteH BalladeH ge-
11a1111t . . . )". 

Die Trennung in gesdiichtlidie überblicke, 
gattungsgeschichtliche Sonderkapitel und 
biographische Anhänge bringt natürlich Wie-
derholungen mit sich. Aber die müßten auf 
ein Mindestmaß besdiränkt bleiben. Die 
Stoffaufteilung ersdiwert die Benützung des 
Buches. Um ein Bild vom Leben und Wirken 
Mozarts zu bekommen, genügt dem Studen-
ten in Mosers Lehrbuch der Musikgeschichte 
ein gesdilossenes Kapitel. .Ähnlich findet er 
es bei Mersmann (Musikgeschichte iH der 
abendlä11dische11 Kultur, 31967) u. a. 0. Der 
Index bei Wömer verweist für Mozart auf 
16 Paragraphen J An diesem Beispiel kann 
gezeigt werden, daß der Charakter des Buches 
viel mehr einem Nachsdilagewerk als einem 
Studienführer zuneigt. 

Tabellen, außerordentlich nützliche Hilfs-
mittel beim Studium, sind für die Vorzeit, 
die Antike, für den gregorianischen Choral, 
die Meßliturgie, dann aber nur nodi für die 
Komponisten im Zeitalter des Barock ein-
gesetzt. Ebenso zufällig sind die Notenbei-
spiele gewählt: am ausführlichsten für die 
Musik der Naturvölker, dann für China, 
Palästina, die Griechen, die Gregorianik, 
das Organum, die Modalrhythmik, die Klau-
seln im 15. Jh., den cantus firmus „L'homme 
armr, - dann aber nur nodi für die The-
matik und Durchführungstechnik in Haydns 
Sinfonie und Beethovens Eroica. 

Eine Stof.fsammlung zu Lehr- und Lern-
zwecken muß sich auf die Forschungsergeb-
nisse der Spezialisten stützen, aber auch bei-
spielhafte Zusammenfassungen berücksichti-
gen. Ihr Wert wird in erster Linie durch die 
Zuverlässigkeit der Daten und Fakten, so-
dann durch die Überzeugungskraft der An-
ordnung und der Wertung bestimmt. Die 
Kritik hat vor allem die Genauigkeit der 
Zahlen und Namen, der Begriffe und der 
geschichtlichen Zusammenhänge zu prüfen. 
Nicht minder wichtig ist die Kritik an der 
Literaturauswahl und an der Art der Litera-
turbenutzung. Dem Rezensenten ist nicht 
daran gelegen, eine Liste der Ungenauigkei-
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ten zu geben. Es ist kein Unglück, wenn 
s. 116 u. ,.Franco VOH Köln (t um 1250r, 
genau gegenüber S. 117 aber "Franco von 
Köln (uHf 1250)" steht. Ähnliche Ungenauig-
keiten gibt es auf Schritt und Tritt. Grobe 
Irrtümer (vgl. S. 189 : " ... die Gesang-
büdter von Blume .. u11d SchumaHn [beide 
Leipzig 1530/ . . " statt .das EnchiridioH von 
Michael BluHt, Leipzig 1528 oder 1529 . . 
u1-1d das Gesangbuch voH Valentin SchumanH, 
Leipzig 1539 . . ") sollten in einer neuen 
Auflage beseitigt werden. überholte Ansich-
ten (vgl. die :zweimal, S. 161 und 384, be-
tonte Behauptung von der Schülerschaft 
SweeLinks bei Zarlino in Venedig) müßten 
durch neue Forschungsergebnisse ersetzt 
werden. 

Anstatt weitere Einzelheit.en aufzureihen, 
sei die Methode Wörners an einem einzigen 
Kapitel gezeigt. Ihr Problem ist im Grunde 
die zweckbedingte Kürzung bereits gestraM-
ter Darstellungen, wobei durch Zerreißung 
der übernommenen Gedankengänge oftmals 
Ungenauigkeiten oder Fehlbeurteilungen 
entstehen. Es handelt sich um das Kapitel 
VIII (Die einstimmige weltliche Musik des 
Mittelalters). Für kein anderes Kapitel ist 
so viel Literatur angegeben. Es ist nicht 
ersidrtlich, nach welchen Gesichtspunkten 
sie geordnet ist. Das Heft 2 der Sammlung 
Das Musikwerk (Troubadours-Trouveres. 
Mi1-111e- und Meistergesang) ist zwar unter 
den Ausgaben am Schluß notiert, nicht aber 
Friedrich Gennrichs geschichtliche Einführung 
unter der Literatur. Wörner ist aber gerade 
dieser Einführung sehr verpflichtet. Die 
§§ 57-60 enthalten eine ganze Reihe von 
(nicht immer glücklichen) Versionen Genn-
richscher Angaben und Äußerungen. Schon 
die Überschriften lassen erkennen, daß der 
Verfasser sehr wenig systematisch vorgeht. 
Die Einleitung des Kapitels (§ 56) enthält 
neben allzu vagen und unsicheren Formulie-
rungen Mißverständliches. Ist die Frage nach 
der Ursache der ersten Notation "weltlicher 
Kunstüb,mg" miit dem ritterlichen „Standes-
bewuf1tseiH" beantwortet? Ober die Ent-
stehungszeit der Chansonniers ist nirgends 
etwas gesagt. Daß die Kreuzzüge dieser 
Standeskunst förderlich waren, wird S. 99 o. 
zum :zweitenmal gesagt. ,.EleHteHte der 
Musik des Volkes" werden zu den Wurzeln 
gezählt, was nicht beweisbar ist. In § 5 7 er-
sdleint „Graf Wilhelm IX. von Aqutta11ie11 
(1086-1127)", während in§ 58 von "Guil-
'1em IX., Graf von Pottters (1) uttd Herzog 
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von Aquitaine (t ca. 1127)" die Rede ist. Der 
gesamte § 57 folgt Schritt für Schritt der 
oben zitierten Vorlage von Gennrich. Sein 
letzter Abschnitt ist sprachlich besonders ver-
unglückt. § 57a sind wieder mittelalterliche 
,.volkstümlidte GesäHge" als "QuelleH" 
angegeben. § 5 8 wiederholt mit anderen 
Worten die in § 57 zu findenden Sätze über 
die Sängervereinigungen der Puis. Bei der 
Nennung der „ widtttgste11 Troubadours" 
(S. 100) fehlt u. a. Jaufre Rudel. Warum 
werden für Marcabru nicht die genauen 
Lebensdaten genannt? Ganz ähnlich steht es 
um § 60 (B. MiHnesäHger). Hier fehlt der 
Begriff der Kontrafaktur, der in § 54/Ha 
(S. 91) in Verbindung mit dem deutschen 
Kirchenlied bis zur Reformation auftauchte. 
Der sagenhafte Sängerkrieg auf der Wart-
burg wird wie in der Zeittafel S. 97 als 
historisches Ereignis gewertet. Die Namen 
der wichtigsten Minnesänger werden „la11d-
sdtaftlidte11 Ze1itreH" von Österreich bis 
Obersachsen zugeordnet. Das ist anfechtbar. 
Zumindest hätte dann auch der ostdeutsche 
Minnesang mit Heinrich IV. von Breslau, 
Wenzel II. von Böhmen, Heinrich von Mü-
geln, Wizlav III. von Rügen genannt werden 
müssen. 

Das Andenken des inzwischen verstorbe-
nen Verfassers, dessen pädagogisches Ge-
schick im Unterricht der Musikgeschichte von 
seinen Studenten gerühmt wurde, könnte 
nicht besser geehrt werden als durch eine 
gestraffte Neuausgabe seiner Material-
sammlung, an die er jahrelang enormen 
Fleiß gewandt hat. Dies wäre um so sinn-
voller, als Lehrbücher, die den heutigen An-
forderungen entsprechen, sehr rar sind. 

Karl Michael Komma, Reutlingen 

The S o n g s of the Minnesinger, Prince 
W i z I a w of Rügen. With Modem Tran-
scriptions of His Melodies and English Trans-
lations of His Verse by Wesley Thomas 
und Barbara Garvey S e a g r a v e. Chapel 
Hili: The University of North Carolina 
Press (1968]. (X), 157 S. (University of 
North Carolina Studies in the Germanic 
Languages and literatures. 59.) 

Das in der Jenaer Liederhandschrift über-
lieferte lyrische Werk Wizlavs von Rügen -
vier Spruchtöne (mit insgesamt 14 Strophen) 
sowie 13 Lieder - weist nicht nur in text-
lich-sprachlicher, sondern zugleich und vor 
allem in musikalischer Hinsicht bislang unge-
klärte Eigenheiten auf, deren Erörterung im 
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Rahmen einer die Aspekte von Wort und 
Ton gleichermaßen berücksichtigenden Mono-
graphie zu den dringlichsten Desideraten 
der Minnesangforschung gehört. Das vor-
liegende Buch ist leider nicht dazu angetan, 
diese schmerzlich empfundene Lücke zu 
schließen, da es anspruchslosere Ziele ver-
folgt und eher der Unterrichtung von Laien 
als dem wissenschaftlichen Fortschritt dient. 
Die Verfasser haben sich zwar redlidt be-
müht, auch Anforderungen zu genügen, die 
der Fachmann zu stellen gewohnt ist, dies 
aber nur mit mehr oder minder großen Ein-
schränkungen erreicht. 

Der Aufbau der Arbeit ist klar und über-
sichtlich. Einem sechs Kapitel umfassenden 
Darstellungsteil folgen rhythmisierende 
Übertragungen der erhaltenen Singweisen 
mitsamt diplomatischem Textabdruck und 
versgetreuen Übersetzungen ins Englische. 
Daß dem Ganzen Reproduktionen des hand-
schriftlichen Wizlavcorpus beigegeben sind, 
ist an sich erfreulich, wiewohl die starke 
Verkleinerung und mäßige Qualität der 
Aufnahmen nicht gerade zur Überprüfung 
des Editionsteils einladen. Von zweifelhaf-
tem Wert ist die erschreckend sorglos gear-
beitete, zudem lückenhafte Bibliographie, 
die nicht einmal das hält, was die ihr voran-
gestellte Anmerkung dem Leser verspricht. 

Kleinere Versehen und Nachlässigkeiten 
im Darstellungsteil wird man hingegen mit 
Gelassenheit übergehen dürfen, zumal da 
das Buch mit viel Liebe und Engagement 
für die Sache geschrieben ist. Dem umfang-
reichen ersten Kapitel, das die bekannten 
Lebensumstände Wizlavs und die politisdt-
gesellschaftlichen Wirrnisse seiner Zeit der 
älteren Forschung lebendig nacherzählt, 
schließt sich ein ansprechender, wenngleich 
von Vereinfadiungen nicht freier überblick 
über Wesen und Natur des deutschen Minne-
sangs an, z. T. in wörtlicher Anlehnung an 
eine frühere Publikation der Verfasser. Die 
Kapitel 3 und 4 führen in die literar- und 
versgeschichtliche Seite der Wizlavschen 
Lyrik ein, ohne jedoch den eigentlich rele-
vanten Problemen die gebührende Aufmerk-
samkeit zu schenken. Das gleiche gilt von 
dem Wizlavs Melodien zugewandten fünften 
Kapitel, das sich einerseits mit allgemeinen 
Bemerkungen zur mittelalterlichen Rhyth-
mik und Tonalität begnügt, andererseits 
über äußerlich Beschreibendes kaum hinaus-
kommt. 
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Gegen die den Melodieübertragungen :zu-
grunde liegenden Prinzipien läßt sidi im 
großen und ganzen nidlts einwenden. Es war 
gut und richtig, die md ismatischen Weisen 
anders, d. h. freier als die syllabischen Gang 
bevorzugenden Melodien zu transkribieren 
und darüber hinaus mit Nadtdrudc auf die 
Unverbindlidtkeit des schriftlich Fixierten 
hinzuweisen. Im einzelnen erheben sich frei-
lich mancherlei Bedenken, so gegen die unnö-
tige und mißverständliche Verwendung von 
Taktstrichen zur Markierung von Distink-
tionsgrenzen (Spruch 1 und 10), gegen die 
inkonsequente Ansetzung von Morenspal-
tungen, gegen den der Sache unangemes-
senen Wechsel des Taktgeschlechts (Lied 1, 
l und 7), gegen die Annahme eines Schlüs-
selfehlers in der Oberlieferung von Lied 10 
u. a. m. Während einige neue Plikenlesungen 
(z. B. in Lied 4) redit erwägenswert schei-
nen, ist die auf den handschriftlidien Befund 
zielende Fußnote zu Lied 5 ebenso falsch 
wie die auf völüger Verkennung der text-
metrisdien Struktur basierende Rhythmisie-
rung von Lied 12. Es fragt sidi audi an-
gesichts der unverantwortlidten Zahl von 
nahezu 70 Lese- oder Druckfehlern, ob die 
an sich respektable Entscheidung für eine bis 
zu den Reimpunkten reidtende handsdirif-
tengetreue T extwiederg:abe glüdclich genannt 
werden kann. Eine den gröbsten Verderb-
nissen der Oberlieferung behutsam aufhel-
fende Lösung hätte in Verbindung mit moder• 
ner Interpunktion zumindest die Diskrepanz 
zwischen dem Wortlaut der Handsdtrift und 
dem der Obersetzungen zu mildern vermocht. 

Helmut Lomnitzer, Marburg/L. 

L e o S c h r a d e : Die handschriftliche 
Oberlieferung der ältesten Instrumental-
musik. Zweite, ergänzte Auflage. Hrsg. und 
mit einem Nadiwort versehen von Hans 
Joachim Marx . Tut:z:ing: Hans Schneider 
1968. 128 s. 

In seiner Königsberger Habilitations-
tdtrift von 1929, deren Neudrudc hier vor-
liegt. ging es Leo Schrade darum, gegen-
über jenem großen Bereidi der Musik des 
Mittelalters, in dem eine „uHslchtbare 
MlschuHg" vokaler und instrumentaler Aus-
führungsweise vorherrsdtend ist, ,.die im 
Schriftbild Hlcht HaCH au~eH drtHgt", ,.deH 
UHVtrHdschttH lHstrumeHtallsmus IH der Hflt-
telalttrlichtH Musik gtHau zu umgreHzeH" 
(S. 10), d. h. zu bestimmen, .. was aH relHeH 
iHstrumtHtaleH Formen • . . ohHe tlHtH 
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Zwtl/tl HachgewteseH werdeH kaHH" (S. 11). 
Die Methode, mit der er dieses Ziel ver-
folgte, bestand im vergleichenden Studium 
der Art des Vorkommens in den Quellen 
und der Notierungsweise bei den Stüdcen, 
die als Instrumentalsätze diskutiert werden 
können. Aus der Anwendung dieser Methode 
auf die in Frage kommenden Quellen von 
den Codices Montpellier und Bamberg bis 
zum Buxheimer Orgelbuch ergab sidt eine 
Folge von Uberlieferungstypen, die vom 
Anhang bzw. Nadttrag zu primär vokalen 
Quellen zur gesdilossenen Tabulatur-Sam-
melhandsdtrift führt. Zum Widttigsten des 
Budies gehören wohl die Erörterungen über 
die Eigenart der Tabulaturnotation, die 
Sdirade, besonders anhand des Roberts-
bridge-Codex und des Buxheimer Orgel-
budts, als „ realisttscht Grtffschrlft" dtarak-
terisiert. Das Interesse der gegenwärtigen 
Forsdtung an Sehrades Fragestellungen ist in 
diesem Punkt jüngst durch die Münchner 
Dissertationen von Th. Göllner (ForHfeH 
früher Mehrstimmigkeit = Mündtner Ver-
öff. zur Musikgesdiidtte, Bd. VI, Tutzing 
1961) und H. R. Zöbeley (Dte Musik des 
Buxhelmer Orgelbuchts, ebenda, Bd. X, 1964) 
bestätigt worden. Vermut1idt dürfte die Dis-
kussion um Sehrades Thesen damit nodi 
nidlt abgesdtlossen sein; so könnte man auf 
Grund der von Th. Göllner besdtriebenen 
Notatfottsfragmente aus elHer O,gaHlsteH-
werkstatt des 15. ]ahrhuttdtrts (AfMw XXIV, 
1967, S. 170ff.) fragen, ob Sehrades Be-
stimmung der Tabulatumotation als nadt-
träglidter Aufzeidtnung einer auf der Orgel 
gespielten Komposition nicht zumindest über-
spitzt ist. 

Die Änderungen der Neuauflage gegen-
über dem Erstdrudc von 1931 besdtränken 
sidt - abgesehen von Ä.ußerlidtkeiten (reich-
lidiere Absatzgliederung, gelegentliche ortho-
graphisdte Modifikationen) - auf die Er-
setzung dreier Quellensigel durdt die heute 
üblichen, die Einschaltung von handsdtrift-
lidten Naditrägen des Verfassers (vgl. Nadt-
wort S. 122) und die Erweiterung des Re-
gisters. Wie weit man Eingriffe innerhalb 
des Haupttextes für wünsdtenswert hält, 
wird davon abhängen, ob der Zwedc einer 
nidtt vom Verfasser selbst revidierten Neu-
auflage in der Dokumentierung der jahr-
zehntelang benutzten und zitierten Erstfas-
sung oder in der Herstellung einer maßgeb-
lidien Neufassung gesehen wird ; der Refe-
rent möchte mehr zum ersteren neigen. Daß 
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das Buch nicht fotomechanisch nachgedrudct, 
sondern neu gesetzt wurde, madit die Be-
nutzung optisch angenehmer. Der Nad:iteil, 
daß durch die veränderte Seiteneinteilung 
Zitate nach der Erstausgabe nicht ohne wei-
teres aufzufinden sind, wäre durch Angabe 
der ursprünglichen Seitenzählung am Rand 
venneidbar gewesen. - Dankenswert sind 
die Hinweise auf einige seit dem Erstdrudc 
erschienene weitere Publikationen über den 
Gegenstand des Buches, die der Herausgeber 
im Nachwort bietet. 

Werner Breig, Freiburg i. Br. 

A n d r e a s M o s e r : Geschichte des 
Violinspiels. 2. verbesserte und ergänzte 
Auflage von Hans-Joachim N ö s s e lt. 
Tutzing: Hans Schneider-Verlag (1966) und 
(1967). Band 1: 315 S. Band II: 371 S., 
20 Abb., Falttafeln. 

Eine Neuauflage dieses ursprünglid:i 192 3 
erschienenen, seit Jahren vergriffenen Stan-
dardwerkes war schon lange fällig. Jetzt 
liegt eine von Hans-Joachim Nöss-elt be-
sorgte, vorzüglich ausgestattete Neubearbei-
tung vor: sie ist auf zwei Bände erweitert, 
übersichtlich gedrudct, mit einem logisch an-
gelegten Inhaltsverzeichnis und vielen biblio-
graphischen Anmerkungen versehen, durch 
Abbildungen bereichert und inhaltlich bis 
auf die Gegenwart fortgeführt. Allerdings 
fragt man sich, ob die Teilung auf zwei 
Bände notwendig war, da der Gesamtum-
fang beider Bände das einbändige Original-
werk nur um etwa hundert Seiten über-
schreitet. Zudem erfolgt die Zweiteilung in 
der Mitte des 18. Jahrhunderts, so daß 
keiner der Bände in sich abgeschlossen ist. 

Die Modernisierung eines Standardwerkes 
ist eine heikle Aufgabe. Schon 1913 schrieb 
Schering im Vorwort zu Dommers Handbudi 
der Musikgeschichte, .,daß die Bearbeitung 
el11es zum Teil veralteten Geschichtswerkes 
Hicht miudere SchwlerigkeiteH nach sid1 
ziehe, als die selbstiindige Niederschrift eines 
ganz 11euen" . Nösselt ist weniger radikal : 
seine Bearbeitung ist ein Kompromiß zwi-
schen Modernisierung und Pietät, und aus 
diesem Zwiespalt erwachsen manche Schwä-
chen der Neuausgabe. 

Nösselt hat prinzipiell die M09erschen 
Werturteile stehen gelassen, wenn s.ie ihm 
auch gelegentlich „antiquiert" erscheint. 
Obwohl er offensichtlich mit den neuesten 
Quellen gründlich vertraut ist, versucht er 
nur selten, die letzten Forschungsergebnisse 
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in den Text hineinzuarbeiten, abgesehen von 
Berichtigungen und Ergänzungen von Jahres-
zahlen und ähnlichen Fakten. Seine Moder-
nisierung ist in den Anmerkungen konzen-
triert, in denen er ausgiebig auf andere 
Quellen verweist, was ein flüssiges Lesen 
des Buches sehr erschwert. Im großen ganzen 
hat Nösaelt nicht genügend in Betracht 
gezogen, daß uns heute - ein halbes Jahr-
hundert später - viele Altmeister in stark 
veränderter Beleuchtung erscheinen. Allein 
auf dem Gebiet der Vivaldi- und Tartini-
Forschung haben Fachleute wie Pincherle 
und Kolneder, Dounias und Brainard so viel 
neues Material zutage gefördert, daß uns 
bei aller Pietät die Moserschen Ausführun-
gen als überholt anmuten. In solchen Fällen 
hätte Nösselt ruhig ergänzend eingreifen 
können; unter Beibehaltung des Original-
textes wäre es wünschenswert gewesen, 
durd:i Einschiebungen des Herausgebers dem 
Leser die neuesten Forsd:iungsergebnisse zu 
vennitteln, statt ihn mit kurzen Anmerkun-
gen abzuspeisen oder ihn immer wieder auf 
andere Quellenwerke zu verweisen. 

Während die Werturteile respektvoll be-
handelt werden, verfährt der Herausgeber 
mit dem Originaltext ziemllich frei. Da ist 
vieles gekürzt, umgestellt und zurecht-
gestutzt, wobei die kernige Sprache des Ver-
fassers oft abgeglättet wird. Der Kürzungs-
sucht ist sogar Mosers Widmung ~Dem AH-
deHken Joseph Joachims" zum Opfer gefal-
len. Manches ist red:i.t geschickt gemad:it; so 
sind z. B. viele der Moserschen Fußnoten in 
den Text hineingearbeitet. Andererseits sind 
aber auch viele fortgelassen oder erscheinen 
(oft gekürzt) am Ende jeden Bandes in der 
Masse der „Anmerkungen•: dabei ist es oft 
nicht klar, ob die betreffende Anmerkung 
Moser oder Nösselt zuzuschreiben ist, da 
deren Identifizierung nidrt konsequent 
durchgeführt wird. Oberhaupt ist die Praxis 
des Herausgebers, seine eigene Meinung 
mit der des Verfassaers zu vermengen, zu 
beanstanden; im Text weiß man oft nicht, 
wo Moser aufhört und Nösselt anfängt. Man 
sehe sich z. B. S. 192/93 im 2 . Bande an: zu-
nächst bezieht sich das „ich" auf Moser, 
dann spricht Nösselt plötzlich von „meiHeH 
KeHHtHissen". Oder man nehme die Beurtei-
lung von Klingler, die bei Moser auf S. 5 51 
bis 553 und 563-565 steht und von Nös-
selt in Bd. l, S. 283-287, zusammengefaßt 
wird. In der Neuausgabe sind auf S. 2ss/86 
die Ansichten von Moser, Klingler und Nös-
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,elt derart verquidct, daß der ratlose Leser 
im unklaren ist, wem die hier vertretenen 
Meinungen zuzuschreiben sind. Nur gele-
gentlich identifiziert Nösselt seine persön-
lichen Urteile (z.B. Vecsey, 11 ::298). Bei der 
Beurteilung zeitgenössischer Geiger, deren 
Laufbahn Moser nicht miterlebt bat, ver-
1teht es sich von selbst, daß Nösselt die 
Lüdcen ausfüllt. 

Die letzten zehn Seiten des :2. Bandes 
( ,.A"sschau des Bearbeiters") stellen eine 
selbständige Leistung von Nösselt dar. An 
einer Stelle (Bd.11, Anm. 417) sagt er: ,,Idt 
kaHH Hiidt also Hldtt der MelHuHg voH Boris 
Sdtwarz iH MGG 13, Sp. 1769 aHsdtlteßeH." 
Komischerweise stammt die von Nösselt 
beanstandete Meinung nicht von mir, son-
dern von Boyden f Doch differieren wir in 
manchen Punkten: ich halte z. B. die von 
Nösselt vertretene Definition des Vibrato 
als eine „ Wiege-Zttter-BeweguHg" {II :288) 
für veraltet und un:z.eitgemäß. Man braucht 
nur das V-ibrato einiger Großmeister wie 
Menuhin, Oistrach oder Stern zu beobach-
ten, um festZUJtellen, daß das Vibrato aus 
einer Kombinationsbewegung von Finger, 
Handgelen1c und mitunter sogar Arm besteht. 
Was ebenda bei Nösselt über das Vibrato 
der „AlteH" steht, bedarf der Klärung und 
sollte mit den Ausführungen von Boyden 
(MGG 13, Sp. 1779-1780) verglichen 
werden. 

Auch mit Nösselts Beurteilung einiger 
zeitgenössischer Geiger bin ich nicht immer 
einverstanden, dodi sind solche Meinungs-
versdtledenbeiten unvermeidbar. ,.De gusti-
bus non est disputandum.• Nur im Falle 
Carl Flesch fühle ich mich berechtigt, einiges 
klarzustellen, da ich als sein früherer Schü-
ler und Herausgeber seiner nachgelassenen 
Werke (42 EtadeH von Kreutzer, Zürich 1953, 
und ViollH FIHgerlHg: lts theory aHd practtce, 
London 1966 - letzteres kennt Nösselt 
nur in der italienischen Erstausgabe) mit 
seiner Methode eng vertraut bin. Die histo-
rische Bedeutung der Flesch-Methode, die 
eine wi11enschaftliche Analyse des Spiel-
prozesses darstellt und für ihre Zeit umwäl-
zend war, erkennt Nösselt nicht an: offen-
bar hat er für Flesdl mehr Respekt als 
Sympathie und spricht sogar von der „Frag-
wUrdlgkelt einer bestimmten Spielrldttung, 
der sich Pieselt leider versdfrteben hatte• 
(II :289/90). Später (S. 310) macht Nösselt 
den meiner Ansidtt nach völlig nngen 
Aussprudl: ,,Die P,oklamatloH der ,Kraft-
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quelleH als htt Ober- ,rnd UHtetimH lagernd' 
(Carl Flesdt) eHtseelt die GeigeHtongebuHg." 
Abgesehen davon, daß Flesch weder der 
erste nodi der einzige war, der das lockere 
Handgelenkspiel zugunsten eines freieren 
Armes aufgab, ist es durchaus nicht klar, 
warum dies :zu einer „Entseelung" des 
Tones führen soll. Flesch vertrat den Stand-
punkt, daß der ideale Geigenton sowohl vom 
Vibrato als auch vom Bogen beeinflußt wird, 
wobei sidl beide Ausdrudcsmittel die Waage 
halten müssen, um die ideale ..,Beseelung" 
zu erzielen. Dagegen nimmt Nösselt an, der 
hohe Bogenarm beeinträchtige den Ton, der 
dadurch „Hur sdtöH Ist, uHfählg zu feiHsteH 
DtffereHzieruHgeH UHd stets IH Gefahr, 
massiv bzw. sdtwfHguHgslos zu werdeH" 
(II: 193). So charakterisiert Nösselt die 
Klangerzeugung des Auer- wie des Flesch-
Zöglings und verurteilt damit beide Päd-
agogen. Auf S. 316 (Band II) kann man 
lesen, daß „das Vlolinspiel aller Auer-
Sdtüler trotz Htrer imbestrttteHeH Htuslka-
lisdteH Reife kalt lä/1t .. . weil die KoHtra-
stlert4Hg des spirltuell-PoettsdteH fehlt, 
durdt die alleiH dem Hörer es ersd1auerHd 
aber deH RackeH rieselt.• Nösselts einsame 
Polemik gewinnt an Pikanterie, wenn man 
sidt vergegenwärtigt, daß Flesm selbst für 
die Auerschule sehr w,enig übrig hatte. 

Eines hatten aber diese :zwei Schulen ge-
meinsam: den sogenannten • russischen• 
Bogengriff, den Nösselt mit offenbarer Anti-
pathie auf S. 19:2/93 (Band II) bespricht. 
Die Terminologie stammt von Flesdt, und 
er beschreibt den Griff in seiner Ku,m des 
VtoltHsplels (Band 1, S. 51, auch Abbildungen 
19, 19a, 21): ,.Der ZetgeftHger druckt selt-
ltdf auf die StaHge am AHfang des drftteH 
Gliedes [von der Fingerspitze zurüdcgerech-
net] uHd umklammert sie zudem mittels 
seiHes ersteH und zwelteH Gliedes." Im 
Gegensatz dazu steht die „altere deutsdte 
BogeHhaltuHg" (Zeigefin~r im ersten Ge-
lenk) und die franco-belgisdte Bogenhaltung 
(Zeigefinger im zweiten Gelenk). Obwohl 
die russische Haltung einen etwas gehobe-
nen Bogenann mit sich bringt, muß dieser 
n i c h t, wie Nösselt annimmt, ,, relativ 
steif" sein (ll :192). Flesch selbst hat bis 
etwa 1911 den franco-belgisdten Griff be-
nutzt, sattelte dann zur russtschen Haltung 
um, nahm aber von 1930 ab dieser Frage 
gegenüber eine tolerante Haltung ein. Die-
selbe Toleranz kann man bei Auer beob-
adtten, dessen Sdtüler mit verschiedenen 
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Bogengriffen spie1en. Das gibt - .fast unfrei-
willig - audi Nösselt zu, denn auf S. 193 
(Bd. II) sagt er, daß Auer 1926 den nrussi-
schen" Griff gelehrt habe, während er auf 
S. 315 erstaunt feststellt, daß die Auc:rsche 
Violinsdtule den sogenannten Campagnoli-
Griff empfiehlt, eine an sidi altmodische 
Haltung. Oberhaupt ist der von Flesdi ge-
taufte .russische" Griff gar nidtt typisch 
russisdt, und sicherlich wird er nicht all-
gemein in Rußland gelehrt. Nösselt sagt 
sogar (II :193), daß dieser Griff schon im 
18. Jahrhundert von Corrette und Leopold 
Mozart benutzt wurde : in dieser Annahme 
stützt er sich wohl auf Bilder, die an sich 
eine nicht immer zuverlässige Informations-
quelle sind. Was er an gleicher Stelle über 
die angebliche „ Uneleganz• eines hohen 
Bogenarmes sagt, ist völlig subjehiv. 
Warum soll die an den Oberkörper haftende 
Bogenführung eines Szigeti "eleganter• 
sein als der freischwingende Arm eines 
Menuhin oder der hohe Ellbogen eines 
Heifetz? Niemand hat eleganter gegeigt als 
Kreisler, und doch war seine Armhaltung 
recht hoch. Eigentlich ist die Frage des 
be9ten Bogengrltfes eine rein individuelle 
und hängt mit der Physiologie des Spielers 
- namentlich mit der Länge seines Annes -
zusammen. Als Moser Anfang des Jahr-
hunderts gegen die hohe .steife• Bogen-
führung polemisierte, tat er es als Ver-
treter der Joachim-Sdtule, deren Hegemonie 
er bedroht sah. Heute ist die ganze Frage 
akademisch, da die .russische• Bogenhal-
tung sich als gleichberechtigt durchgesetzt 
hat, und Nösselts Polemik erscheint mir 
wie ein Kampf mit den Windmühlen. 

Obwohl Nösselt bei seiner Bearbeitung 
mit großer Gewissenhaftigkeit vorging, sind 
ihm doch Versehen unterlaufen, auf die ich 
hier beiläufig hinweisen möchte. In Band 1, 
S. 18 5, ist ein wichtiges Notenbeispiel aus-
gelassen, das den Einfluß Vivaldis auf Bach 
illustrieren sollte (vgl. . Original-Moser 
S. 206). Im Tartini-Abschnitt hätte Nösselt 
auf S. 2 3 S (Bd. 1) bei der Besprechung des 
„Adagio de Mr. TartiHI varle . . . " darauf 
hinweisen solJen, daß die 17 Diminutionen 
der Oberstimme (erstmals von J. B. Cartier 
in Paris 1801 veröffentlicht) möglicher-
weise nicht von Tartini, sondern von Car-
tier stammen: darauf hat sdton Schering 
(SIMG 7, 1905-1906, S. 365 f.) und neuer-
dings auch Paul Brainard (Die Violb1sona-
teH TartiHls, Diss. Göttingen 1959, S. 237) 
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hingewiesen. Die Reorganisation des Pariser 
Conservatoire im J ahrc: 1802 hatte nichts mit 
der „Restauratlonszelt" zu tun, die erst 1814 
begann (11 :96). Viotti (II: 100) kehrte nicht 
„EHde 1821" nadt London zurück, sondern 
war noch am 13. Dezember 1822 in Pard,, 
wo er eein Testament verfaßte; seine Rück-
kehr nach London muß auf 1823 angesetzt 
werden (vgl. Viotti-Artikel in MGG). Bei 
der Besprechung der Kreutzer-Etüden (II :105) 
führt Nösselt nadt Gerber das Ersdteinungs-
jahr 1796 an, doch ist di,es,es Datum un-
erwiesen, da kein Exemplar dieser Ausgabe 
auffindbar ist. Unter den Frühausgaben der 
Kreutzer-Etüden sollte in II :106 ergänzt 
werden : ,,40 Etudes ou Caprices . . . a 
Lei„slc d1ez Brettkopf & H4rtel", ca. 1803. 
Dies scheint die früheste n a c h w e i s b a r e 
Ausgabe zu sein (zwei Exemplare in der 
Berliner Hochsdtule: vgl. D. Themelis, 
Etude ou Ca„rtce ... , München 1967, 
S. 102). Bei der Aufzählung der „AltesteH 
Musikkonservatorien• (11 :347-349) ist zwar 
Moskau, aber nicht St. Petersburg erwähnt, 
das vier Jahre früher (1862) gegründet 
wurde und dessen erster Violinpädagoge 
Henri Wieniawski war; sein Nachfolger 
wurde 1868 Leopold Auer. Die im Anhang 
befindlichen Falttafeln (von Moser „StaHOH-
biJuH1e der wlc:httgstm Getgersc:hulen• ge-
nannt) hat Nösselt dem Original gegenüber 
wesentlich erweitert und modernisiert, doch 
weisen sie manche Ungenauigkeiten auf und 
stimmen oft mit dem Text nicht überein. 
So fehlen in der .Russlsc:heH Gefgersc:hule 1• 
als Auer-Schüler die bestbekannten Namen 
(Heifetz, Elman, Milstein, usw.), obwohl sie 
auf S. 315/316 (Bd. 11) ridttig aufgezählt 
sind. Der Name Ferdinand Laub fehlt als 
Begründer der Moskauer Geigersdtule, ob-
wohl er als solcher auf S. 349 erscheint. 
Noch sdilimmer steht es um Flesdt: ihn ent-
deckt man nadt langem Suchen unter der 
französisch-belgischen Sdtule, und der 
Stammtafel nadi hat er überhaupt loeine 
Schüler gehabt; die seiner Sdtule entstam-
menden Geiger sind an den verschiedensten 
Plätzen untergebracht, nur nicht da, wo sie 
hingehören. Dabei spricht der Text (II: 317) 
von dem • riesigen Sc:halerk,els" um Flesdt 
und zählt auch eine ganze Reihe auf. Flesch 
hätte wirklich eine eigene .Stammtafel• 
verdient anstelle der obskuren italienischen 
Tafeln, die von unbekannten Größen wim-
·meln. Audi die a~rikanisdle Schule hat 
schon eine Anzahl hervorragender Repri-
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sentanten und würde eine eigene Tafel ver-
dienen. Die oft fehlenden Geburts- und 
und Sterbejahre hätte Nösselt durch Ein-
sicht in russische oder amerikanische Lexika 
feststellen können. Allein auf der Seite 
,.Russlsdte Gelgersdtule 1" lassen sich er-
gänzen: Mlynarski starb 1935, Schmuller 
starb 1933, Korguyeff lebte 1863-1933, 
Eidlin 1896-1958, Shumsky's Geburtsjahr 
ist 1917. Sapelnikov erscheint in russischen 
Quellen nur als Pianist (1868-1941). Ähn-
lich ließen sich v.iele andere Daten ergänzen, 
doch sind das nur kleine Schönheitsfehler. 

Nösselts „Bibliographische Auslese" (11: 
351-354) führt nur Werke an, die „ weder 
im Text Hoch iH deH AHmerkuHgen Erwäh-
HuHg faHdeH." So eine Anordnung führt zu 
zeitraubenden Suchereien und ist für den 
Fachmann höchst unpraktisch. Der Hinweis 
auf das Literaturverzeichnis in „David D. 
Boyden's Standardwerk" kann einem unein-
geweihten Leser nicht helfen, da das betr. 
„Standardwerk" in Nösselts Bib1iographie 
fehlt. Flesch's oft-zitierte ErlttHerungeH 
eines Geigers kann man nur nadt langem 
Suchen in Anmerkung 249 (Bd. 11) entdedcen. 
Bei dieser Gelegenheit sei der deutsche 
Leser darauf aufmerksam gemacht, daß die 
Züricher Ausgabe dieser Erinnerungen (1960) 
gegenüber der englisdten Erstausgabe (Lon-
don 1957, über9etzt von H. Keller) um 198 
Drudcseiten gekürzt ist, ausschließlich der 
Vor- und Nachworte. Wenn man auch in der 
deutschen Ausgabe das angenehme Gefühl 
hat, den Originaltext des Autors zu lesen, 
so ist es dodt ratsam, sich bei Zitaten zu 
vergewissern, ob nicht etwas gelcür.zt ist. 
A propos Obersetzung: weshalb ist Thibauds 
Un violon parle in der italienischen Ausgabe 
angeführt? 

Drudctechnisch empfindet man es als 
störend, daß die Originaltitel von Kompo-
sitionen oder Büdtem nicht kursiv gesetzt 
worden sind, wie es in Mosers Originalaus-
gabe der Fall war. Eine Reihe von Drudc-
fehlem haben sich eingeschlichen, besonders 
bei englischen Zitaten. Am Schluß der An-
merkungen zum 1. Band ist ein Irrtum in 
der Numerierung unterlaufen: die Anmer-
kungen sollten mit Nr. 3 32 enden, während 
die Nm. 324 und 325 nicht hierher gehören, 
sondern viel früher eingereiht werden 
müßten. 

Trotz man~r Vorbehalte muß man an-
erlcenn.en, daß Hans-Joachim Nösselt eine 
schwierige Aufgabe gewissenhaft und sach-
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kundig ang.epadct hat. Sicherlich wird Mosers 
wertvolles Werk auch in der Neubearbei-
tung viele Freunde finden, obwohl Besitzer 
der Originalausgabe sich von ihr nicht 
übereilt trennen sollten. Übrigens schrieb 
Moser in seinem Vorwort (1923), daß sein 
Budtmanuskript ursprünglich einen „fast drel-
fadun Umfang" hatte und er es zum Drude 
stark kürzen mußte; in der Tat beschreibt 
er die gedrudcte Fassung als einen „Extrakt" 
seiner Forsdtungsergebnisse. Das ungekürzte 
Manusknipt hat Moser seinerzeit der Musik-
abteilung der Preussischen Staatsbibliothek 
in Berlin übergeben. Es wäre interessant, 
.festzustellen, ob es sich noch dort befindet; 
~ielleicht enthält es ungehobene Sdtätze. 

Boris Sdtwarz, New York 

Kar 1 G u s t a v Fe 11 er er : Die Mono-
die. Köln: Arno Volk Verlag Hans Gerig KG 
(1968). 67 S. (Das Musikwerk. 31.) 

Der Herausgeber des bereits über dreißig 
Hefte umfassenden „Musikwerks" Karl 
Gustav Feilerer hat selbst die Redaktion 
des Heftes der Monodie übernommen. Mit 
23 Musikbeispielen gibt er ein übersicht-
liches und umfassendes Bild des einstimmi-
gen Sologesanges von etwa 1500 bis 1650. 
In der „GesdfidttlicheH Einführung" wird auf 
Prinzip und Erscheinungsweise der Monodie 
insgesamt und auf entsprechende andere 
Hdte des „Musikwerks" hingewiesen. Deut-
lich wird der aus der älteren Polyphonie her-
ausgewachsenen Monodie de1 16. Jahr-
hunderts der rein harmonisch begleitete 
Sologesang der Florentiner Camerata und 
ihrer Nachfolger gegenübergestellt. Die Be-
deutung der Lautentabulaturen für die 
Herausbildung des instrumental begleiteten 
Sologesangs wird ~würdigt, auch die vir-
tuose Diminutionskunst der Gesangssolisten 
durch charakteristisdte Beispiele belegt. Die 
Übertragung monodischer Prinzipien auf das 
Strophenlied, das Duett und die instrumen-
tale Violinsonate wird geschildert. Besonders 
hinzuweisen ist auf die Heranziehung auch 
unbekannter Musikbeispiele sowie auf den 
Hinweis der Bedeutung der Kirchenmusik 
der Jesuiten, welche die Monodie in Deutsch-
land bekannt machten. Trotz des scheinbar 
geringen Umfanges wird in diesem Heft 
eine Vielfalt von Erscheinungsweisen der 
Monodie an praktisdien Beispielen gezeigt, 
unter denen einige besonders interessante 
dtromatische Stüdce von G. P. Nodari und 
Lorenzo Allegri zu erwähnen sind. 

Hellmuth Christian Wolff, Leipzig 
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A n n a A m a 1 i e A b e r t : Die Opern 
Mozarts. Wolfenbüttel und Zürich : Möseler 
Verlag (1970). 114 S. 

„Zum ersteH Male hatte ich fede>1falls das 
Gefühl, eiH Werk nicht bloß erdacht, soHdern 
auch wirklich erlebt zu habeu", mit diesen 
Worten kennzeichnet der große Mozart-
forscher Hermann Abert in seinen LebeHs-
ertnnerungen den Abschluß seiner Arbeiten 
an der fünften Auflage von Otto Jahns 
Mozart, der aber im Grunde nun sein ur-
eigenstes Werk über Mozart geworden war. 
Waren doch nicht nur Retuschen ange-
bracht, sondern in großem Maße völlig 
selbständige und neue Abschnitte eingefügt 
worden. Genau vor fünfzig Jahren war 
der erste Band fertiggestellt worden und 
am 25. März 1971 hätte Hermann Abert 
seinen einhundertsten Geburtstag feiern 
können: sicher Gründe genug, dieses bedeu-
tenden Gelehrten und Förderers der deut-
schen Musikwissenschaft in Dankbarkeit zu 
gedenken. 

Gleichsam als Geburtstagsge9'llenk legt 
Anna Amalie Abert ihre Abhandlung über 
Die Opern Mozarts vor. Niemand wird sich 
mehr über die Problematik im klaren sein, 
die die Bearbeitung dieses Themas gerade 
im Hinblick auf das Standardwerk Aberts 
mit sich bringt, als die Verfasserin. Daß sie 
es trotzdem gewagt hat, ist achtens- und 
lobenswert. In fünf Kapiteln wird in chrono-
logischer Ordnung das gesamte Opernschaf-
fen Mozarts behandelt. Dabei empfindet man 
die klare, sachliche, analytisch-beschrei-
bende Darstellung der Gegebenheiten als 
besonders angenehm. Zahlreiche Noten-
beispiele dienen der Veranschaulichung des 
Gesagten. Leider fehlt ein Literaturverzeich-
nis, in dem die neuesten, in den Anmerkun-
gen teilweise genannten Arbeiten zu diesem 
Thema systematisch und leicht überschaubar 
hätten aufgeführt werden können. Dagegen 
ist der Benutzer dankbar für das ange-
fügte Personenregister. 

Die Verfasserin schildert Entstehung und 
Aufbau der einzelnen Opern, versteht es 
durch feinsinnige Beobachtungen die viel-
fältigen Beziehungen der Mozartschen Opern 
untereinander wie auch vor allem inner-
halb der einzelnen Werke selber aufzuzeigen, 
macht treffende Bemerkungen zu den ein-
zelnen Personen und ihrer musikalischen 
Charakterisierung durch Mozart wie über-
haupt :zu der Gestaltung der Gesangspartien 
und geht vor allem ausführlich auf das Ver-
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hältnis des Komponisten zum Libretto ein. 
Bewußt hat sie darauf verzichtet, den Inhalt 
der einzelnen Opern wiederzugeben, wo-
durch nur unnötige Längen entstanden 
wären. Wer hier unkundig ist, hat ja die 
Möglichkeit, sich an anderer Stelle zu infor-
mieren. Hie und da venni.ßt man den einen 
oder anderen Hinweis, so z. B. bei der Be-
sprechung der Arie der Ilia im ldomeHeo, 
„Se tl padre perdel", darauf, daß Mozart 
hier eine seiner ersten Partien für Solohorn 
schrieb, oder darauf, daß bei der Urauf-
führung dieser Oper in München wahr-
scheinlich keine Posaunen benutzt worden 
sind. 

Wer sich heutzutage mit Fragen der Oper 
eingehend auseinandersetzen will, hat im 
Grunde nur zwei Möglichkeiten: entweder 
er unterzieht sich der Mühe, eine Problem-
geschichte der Oper :zu schreiben, welche 
Aufgabe kaum lösbar ist, oder er beschränkt 
sich auf die Mitteilung von Beobachtungen 
an einzelnen Werken unter Berücksichtigung 
ihrer eigenen und der allgemeinen geschicht-
lichen Situation. Die Verfasserin hat sidt 
mit Recht für die zweite Möglichkeit ent-
schieden. Auf diese Weise ist eine lesens• 
werte Studie über Die Opern Mozarts ent· 
standen, für die, so könnte sich der Rezen-
sent vorstellen, insbesondere die Studieren-
den der Musikwissenschaft, aber auch die 
Studierenden der Musikhochschulen dankbar 
sein werden. 

Christoph-Hellmut Mahling, Saarbrücken 

H e r m a n n A b e r t : Die Lehre vom 
Ethos in der griedtischen Musik. Zweite Auf-
lage (unveränderter Nachdruck der ersten 
Auflage von 1899). Tutzing : Hans Schneider 
1968. X und 168 S. 

Man legt Hermann Aberts Budt über Dfe 
Lehre vom Ethos tH der griechischeH Musik 
mit einem Gefühl aus der Hand, von dem 
man sich eingestehen sollte, daß es Spuren 
von Beschämung und Neid enthält. Nicht 
nur, daß eine Entwidclungsstufe, auf der 
eine Dissertation zum Standardwerk werden 
konnte, das noch nach siebzig Jahren nadi-
gedrudct zu werden verdient, als glückliche 
Zeit einer Wissenschaft erscheint. Entsdiei-
dend ist ein anderes Moment. Sofern Histo-
rie eine Fonn ist, in der wir uns ein Stück 
Vergangenheit zu eigen machen, darf die 
Darstellungsweise, die wir für die Oberlie-
ferung finden, nicht als Akzidens, als bloße 
Außenseite, auf die es nicht ankommt, miß-
verstanden und abgetan werden ; sie ist 
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vielmehr, als Ausdruck einer Beziehung zum 
Gegenstand, substantiell. Formal und lite-
rarisch betrachtet aber zeigt Aberts Buch 
Eigenschaften, die uns fast unerreichbar 
geworden sind. Die Sicherheit, mit der die 
Sachverhalte gruppiert, die Proportionen 
bestimmt und die Alczente gesetzt werden, 
ist untrüglich; fast scheint es. als hätten sidi 
die Fakten, die uns eher sperrig und verstreut 
vorkommen, danach gedrängt, sich in eine 
Dantellung einzufügen, die sich als Buch im 
unverwässerten Sinne des Wortes präsentiert 
und den Eindruck von lückenloser Geschlos-
senheit vermittelt, ohne daß andererseits 
das Bewußtsein, daß Erkenntnis immer unab-
gesdtlossen ist, gänzlich abgeschnitten oder 
unterdrückt würde. Und so gerät angesichts 
der Lehre votH Ethos, obwohl manche der 
psychologischen und musiktheoretischen Vor-
aunetzungen des Buches unleugbar veraltet 
und brüchig sind (die Identifikation von 
Ethos und Pathos ,ist ebenso fragwürdig wie 
die Deutung der Mese als Tonika), die 
gewohnte Vorstellung eines einfachen, unge-
brochenen Fortschritts der Geschichtswissen-
schaft ins Zwie1icht des Zweifelhaften. Der 
Zuwachs an Kenntnissen, so scheint es, ist 
durch einen Verlust an Form erkauft, einer 
Form, die keine gleichgültige Äußerlichkeit, 
sondern ein entscheidendes Moment des 
Bewußtseins von der Vergangenheit ist. (Das 
Neue an dem Buch war übrigens weniger, 
wie Heinrich Hüschen im Vorwort des Nach-
drucks meint, daß Abert die Ethoslehre ins 
Zentrum rückte, als daß er deren Gegner, die 
er als Formalisten abstempelte und als Sophi-
sten denunzierte, entdeckte und in ihrer 
historisdien Bedeutung erkannte.) 

Carl Dahlhaus, Berlin 

H e r m a n n E r p f : Form und Struktur 
in der Musik. Mainz: Verlag B. Schott's 
Söhne 1967. 221 S. 

Der Autor legt hier eine Zusammen-
fasrung dessen vor, was er zu diesem 
Thema aus über fnnfzigjähriger Arbeit und 
Ertabrung zu sagen hat. Die Titelwahl 
greift mitten hinein in die Begriffsproble-
matik, die sich in neuerer Zeit um den 
Begriff .Fonn• gebildet hat. Spradi man 
früher stets von Form, so trat an seine 
Stelle allmlhlidi die Bezeichnung „Struktur•. 
Da auch diese rasch abgegriffen war, nahm 
man seine Zuflucht zum Begriff „Para-
meter•, den der Autor jedoch begründet 
ablehnt und meidet. Indem er das Verhältnis 
zwisdten den Begrififen Form und Struktur 
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in axiomatischer Weise mit dem Satz defi-
niert, ,,FortH in der Musik tst das hörende 
Erleben einer Struktur", grenzt er den Um-
fang de!Sen ab, was Musik sein soll und 
faßt die „Form" als Voraussetzung und 
Bestandteil des Erlebens. Das bedeutet, daß 
Musik immer bezogen ist auf den Menschen: 
"ihre Struktur mag ,obfektiv' festlegbar 
sein, Ihre ,ForJH' existiert ntdtt außer ilmt". 

Das Buch zeigt eine Zweigliederung in 
einen speziellen, historisch bezogenen und 
einen systematisc:hen Teil. Im ersten Teil 
werden die speziellen Formen in begrenzter 
Auswahl betrachtet, die Beispiele aber von 
vornherein über die europäische Musik 
hinaus ausgedehnt. Im systematischen Teil 
werden die grundsätzlichen Fragen der 
Möglichkeiten musikalischer Formung unter-
sucht. Die Darstellung baut nicht gerad-
linig auf, greift vielmehr häufig zurück, 
wodurch das an früherer St.die Gesagte 
modiftiziert und präzisiert wird. Ein apodik-
tisdtes Vorgehen wird dadurch vermieden. 
Zur Erleiditerung des Verständnisses wird 
auf eine starre T enninologie mit neuen 
Fremdworten verzichtet und so weit als 
möglich dem Sprachgebrauch gefolgt. 

Zunächst wird gesagt, ,.ForJH ist das, was 
der KoHtpontst als Musiker aus T"nen zu-
samHtensetzt, ,ko1Hponiert' ". Als formale 
Aussage wird gewertet, was das Verhältnis 
der Töne untereinander betrifft. Die Defi-
nition, "Form einer Musik ist die Gesamt-
heit der BeztehungeH ihrer T"ne", dient als 
vorläufige Arbeitshypothese. Zur ~ziel-
len Formbetrachtung werden drei über-
geordnete Formprinzipien eingefühJit, näm-
lich „RefJumg", ,.GleidtgewlchtsbtlduHg" 
und „Entfaltung". 

An einfachen Volksliedern aus versdiie-
denen geographisd>en Bereichen (auch Ober-
tee) wird nachgewiesen, da.ß diese die 
Reihung zur Formgrundlage haben. Ver-
gleiche weisen auf überraschende Oberein• 
stimmung hin, die als gemeinsame Grund-
züge der Veranlagung, der musikalischen 
Bedürfnisse interpretiert werden. Für die 
Gleichge~ditsformen prägt der Verfasser 
den Begriff „Dualform". Ihre wichtigste, der 
Sonatentatz, wird zweigliedrig verstanden 
mit UnteJiteilung in beiden Hälften, wenn 
man wolle also viergliedmg. Die Wieder-
holung der Exposition erfolgt nicht bei-
läufig, sondern sei kon1titui-erender Bestand-
teil der Form; ihr Sc:hema laute daher E -
W - D-R. Die Auflösung der Gleich-
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gewichtsformen wiTd als Prozeß der Ver-
sdtleierung der tonalen und thematisdten 
Beziehungen erklärt. Die neue Formkraft, 
die "Entfaltung", erscheint als Zielrichtung 
des Zeitablaufs, in der die Glieder dem 
Ganzen zustreben und die Form sidt in 
einer „Kette von Kulminationen" erfüllt. 
Gegenüber der linearen Abschnittsfolge in 
der Reihenform ode-r den Rückgriffen zur 
Herbeiführung der Schlußerwartung in der 
Gleichgewidttsform herrsdte hier Ziel-
geridttetheit in den Teilen wie im Ganzen. 

Dies alles wird durdt sorgfältige Ana-
lysen markanter Beispiele belegt und er-
läutert. Besonders hervorzuheben sind die 
Analysen von Werken aus der Neuen 
Musik (Sdtönberg, Webern, Hindemith, Stra-
winsky etc.) 

Im systematischen Teil wird nach den 
Bedingungen und Voraussetzungen gefragt, 
unter denen Musik zustandekommt. Sie 
sind von dreifacher Art: ein materieller 
Vorgang im Äußeren, ein physiologisdtes 
Aufnahmeorgan, das psydtologische Wahr-
nehmen und Bewußtwerden. Aus der Be-
obachtung, daß der erste Ton nidtt erkennen 
lasse, ob ihm ein bestimmter zweiter folgen 
könne oder müsse, resultiert, daß im "Mate-
rial" selbst keine Anordnungstendenzen 
für die Formung eines Zusammenhangs 
gegeben sind. Enthalten somit die physi-
kalischen Grundmerkmale der Töne keine 
Anweisungen, nach denen sie zu Tongrup-
pen und größeren Zusammenhängen anein-
andergefügt werden müßten, so liefern sie 
dodt Gesichtspunkte für den Vergleich und 
die Beschreibung soldter Zusammenhänge, 
die „Formkriterien•. 

Gliederungsmittel ergeben sidt aus den 
phy9iologisdten Bedingungen, die von der 
Funktion des Aufnahmeorgans, des Ohres 
also, bis zur Stufe des Wahrnehmens und 
Bewußtwerdens reichen. Während zwei zu-
sammenklingende Töne vom Standpunkt der 
Materialbetradttung aus eine Zweiheit dar-
stellen, erfolgt erst im Hörvorgang eine 
Integration der Teile zu einem - neuen -
Ganzen, einem Eindruck, der ungewollt 
eintritt und vom Hörer nicht vermieden 
werden kann. De-r Musikton erhält auf 
diese Weise neue Eigensdtaften, die har-
monische, melodische, und rhythmische 
,.Qualitat•. 

Konstitutive Formge,etze werden aus den 
psychologischen Forderungen, als deren 
wichtigste die nach Einheit bzw. Ganzheit 
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erscheint, abg,eleitet. Die Gesamtheit der 
satztechnischen Mittel, welche den Eindrudc 
der Ganzheit hervorruft, wird nun als 
.. Forlff• bezeichnet. Vorau11etzung der Ein-
heit als Ganzheit ist der .innere Zusammen-
hang, die erlebbare Gliederung, welche erst 
die auf inneren Zusammenhang gegründete 
Einheit „geformt" erscheinen läßt. Die For• 
derung nach Einheit und Gliederung, aus 
der sich die Formgesetze herleiten, hat ihre 
Wurzel in der zwar beschreibbaren, aber 
nicht weit.er zurüdcführbaren psychischen 
Konstitution des Menschen. Dies-e sdtließt 
ein ästhetisdtes Bedürfnis und ein mit ihm 
korrespondierendes ästhetisdtes Vermögen 
ein, das neben anderen Komponenten in 
einem allgemeinen Sinn das Formgefühl 
enthält. Die Enddefinition lautet: "Form In 
der Musik ist letzttklt Hldtt fixterbar uHd 
kann nidtt aufgezeidtHet oder mit WorteH 
eindeutig festgelegt werdeH. WenH sie wtrk-
lidt ForHf ,iH der Musik' ist, so existiert sie 
nur in der VorsulluHg des Komponisten, IH 
der spontaH nadtbildenden Gestaltung des 
IHterpreten und Im vollziehendeH Erleben 
des Hörers; und bei allen dreien nur soweit, 
als ihr Individuelles VerHtögen zuretdtt. Das 
FormerlebHls Ist durdtaus individuell uHd 
f edesmal neu. Dies erHföglldtt ebe11 deH 
unersdtßpflidten ReidttuHf der Kunst". 

Erpfs Versuch ist vor dem Hintergrund 
ethnomusikologismer Verständnishaltung zu 
sehen. Die Gemeinsamkeiten, auf die er 
verweist, rufen nidtt nur die Dcifinitionen 
der Musiktheoretiker des 18. Jahrhunderts 
in die Erinnerung, Musik sei eine "langue 
naturelle et uHlversdie•, sondern nodi 
weiter zurückliegende Theoretikerträume, 
wie sie sich in Mersennes Harmonie UHl-
verselle von 1627 spiegeln. Ja, sie verbin-
den sich mit den frühen Fundamenten 
moderner Wissenschaft, die Francis Bacon 
gelegt hat, in dessen NovuHf Organum vom 
Jahr 1620 es dem Sinne nach heißt: .. Die 
Untersudtungen zur Naturgesdtldtte mUssen 
eine andere Rtdctung nelutten. Stets Ist HCaH 
damit besdtifftigt, die VersdttedenkeiteH der 
Dtnge festzustelleH. Um f edodt IH dte Ge-
heiHfnlsse der Natur etnzud,tngm, mufJ der 
Geist unablässig darauf geridttet seiH, die 
Jlhnlidtkelt der DtHge ""d Ihre AHalogien 
zu entdecken und zu beobadttm, deH„ sie 
sind es, weldce die Ei11helt IH der Natur 
bewirken". 

Der dem Buch zugrunde liegende Form• 
begriff ist hergeleitet aus den materiellen, 
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physiologisd:ien und psychologischen Vor-
aussetzungen und Bedingungen unseres 
Mu,ikhörens und -erlebens, nicht jedoch, 
wie es meist geschieht, aus konkreten For-
men, die einem begrenzten Bereich der 
Musikgeschichte entstammen. Erpf wendet 
sich gegen eine mechanistische Musikbe-
trachtung von der Physik her. Allein die 
psychische Anlage des Menschen treffe aus 
dem physikalisd:ien Kontinuum der akusti-smen Schwingungen Auswahlen, die erst 
dadurch Musik werden und das Form-
Erleben ermöglichen. Zur Stütze führt er 
Zitate aus Werken von W. Heisenberg und 
E. Schrödinger an. In der Abwendung von 
mechanistischen Auffassungen distanziert er 
sich sowohl von dem eleatisch-rationali-
stisdien Grundsatz, daß nur das Erklärbare 
wirklich sei und alles „begründet• werden 
müsse, als audi von der Ansicht, daß alles 
was rational, durch Maß und Zahl festgelegt 
werden kann, dann auch vollkommen erfaßt 
sei. Gegen einen naheliegenden Formalismus 
wendet er sich mit der eindringlichen War-
nung vor Vorstellungen, die in bestimmten 
Gattungen (Fuge, Sonate etc.) ,,Hormale" 
Regeln der formalen Gestaltung erblidcen, 
,.JHaH HfUßte deHH säHftliche FugeH voH ]. S. 
Bach fUr alformal erkläreH". In den Form-
betrachtungen spielt die „Elastizität" der 
Form, worunter die formale Mehrdeutig-
keit eines konkreten Musikwerks zu ver-
stehen ist, eine wesentliche Rolle. Allein 
auf den Hörer komme es an, was und wie-
viele von den Beziehungen im Tonablauf 
er höre und erlebe, ,.objektiv" lasse sich 
nicht festlegen, was davon gehört werde 
oder gehört werden müs9e. Hinsichtlich des 
Geltungsbereichs der Formgesetze stellt er 
die These auf, daß die allgemeinsten Form-
prinzipien allen Kulturen gemeinsam seien. 
„Die spezielle KoHflguratloH dessen, was wir 
,Sonate' oder ,Fuge' nenneH, gehßrt nur 
uHserer Kultur an; aber das allgemeine 
PriHzlp, dafl Wiederholung kontrastf ordernd, 
spaHHeHd wirkt, gilt überall, wo musiziert 
wird. EbeHso gibt es überall die Forderung 
nach Einheit und Gliederung und Uberhaupt 
die Mßglichkelt von Wiederholung, Variante 
uHd Kontrast•. 

Die klar.e, unkomplizierte Darlegung oft 
sdiwierig zu fassender Sachverhalte macht 
das Buch auch für den Laien, den Musik-
freund, anziehend. Mit Vorbedacht werden 
oft „Selbstventändlichkeiten" ausgespro-
dten, weil 1ie vielfach geleugnet, vergessen 
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oder zu wenig beachtet werden. Allerdings 
müssen dafür manche Längen in Kauf ge-
nommen werden. Die Beispielwahl, ein 
gewiß auch den Autor selbst nie ganz be-
friedigendes Ergebnis von Selektion un~ 
Planung, hätte namentlich im Bereich der 
exotischen Folklore die neueren ethnomusi-
kologischen Forschungen des Auslandes (J . 
Chailley u. a.) stärker einbeziehen können. 
Zu bedauern ist audt, daß neueste Ergeb-
nisse auf dem Gebiet der experimentellen 
Psychologie des musikalischen Hörens (H.-P. 
Reinedce) nicht berüdcsichtigt werden konn-
ten, da sie zum Zeitpunkt der Fertigstellung 
des Manuskripts nodt nicht vorlagen. 

Die betont anthropozentrische Grund-
legung mag vielleicht Widerspruch heraus-
fordern, dodt wird sie schwerlich widerlegt 
werden können, weil Erpfs Begriffssystem 
mit zunehmend schärferen Definitionen so-
wohl auf dem historischen Bestand der 
Musik (bis zur Gegenwart) wie auf den 
neuen Ergebnissen der Hilfswissenschaften 
(Akustik, Tonl)hysiologie, Tonpsychologie) 
beruht. Die Korrespondenzen zwischen den 
theoretischen Feststellungen des zweiten 
Teils mit den zum Teil überraschenden prak-
tischen Befunden des ersten stützen sich 
gegenseitig in eindrudcsvoller Weise. Das 
Buch ist keine praktische Formenlehre im 
bisherigen Sinn, sondern eine Einführung in 
das formale Hören von Musik, eine Schulung 
des musikalisdten „Formgefühls", in dem 
der Verfasser eine Voraussetzung des analy-
tisch-theoretischen Formverständnisses er-
blidct. Seine These von der globalen Gel-
tung der allgemeinen Formprinzipien ver-
weist auf die Notwendigkeit umfangreicher 
Untersuchungen, um am konkreten Beispiel 
der Kunstmusik außereuropäischer Kulturen 
die Nachweise dafür zu erbringen. Das hier 
zu sichtende Material ist heute nodi kaum 
genügend erschlossen. In solchem Verstande 
des Ansatzes und Ausblidcs legt das Buch 
einen Grund zu vielfältigen Formunter-
suchungen. Albert Palm, Schramberg 

H e I g a E t t 1 : Petruschka. Stuttgart: 
Ernst Klett Verlag 1968. 18 7 S. 

Das Buch ist nicht eine Monographie des 
gleichnamigen Balletts von Strawinsky. son-
dern soll als Modell zur WerkbetrachtuHg Im 
Musikunterricht (Untertitel) dienen. Es 
unterscheide sich. so gibt die Verfasserin zu 
verstehen, in seiner didaktischen Konzeption 
von allen vergleichbaren musikpädagogischen 
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Arbeiten älteren Datums, gerade die Neu-
artigkeit aber solle und müsse Schule 
machen, weil herkömmliche Unterrichtsver-
fahren versagt hätten. Am Beispiel 
Petrusdika will Helga Ettl verdeutlichen, 
wie sie sich einen Musikunterricht neuen 
Stils, aber auch, wie sie sich Literatur für 
einen solchen Musikunterricht vorstellt. Was 
die musikpädagogische Literatur betrifft, so 
lassen sich grob drei Typen von Büchern 
unterscheiden: der „Leitfaden", der dem 
Lehrer Stoff und Methode minutiös vor-
schreibt, die Anleitung, die den Lehrer in 
ein Stoffgebiet einführt und ihm Methoden 
offenläßt oder nur vorschlägt, und die Mono-
graphie, die für ein Stoffgebiet wirbt, indem 
sie dessen Probleme nach dem jüngsten 
Stande der Forschung darstellt und zu wei-
teren Studien anregt. Frau Ettls Buch ist dem 
mittleren Typus zuzurechnen, es macht dem 
Lehrer vor, wie eine „Sachanalyse", das 
Herzstück aller Unterrichtsvorbereitung, aus-
zusehen habe und welche methodisdten, 
unterrichtspraktischen Folgen sich daraus 
ergeben könnten; der Stoff gilt als vorgege-
ben, er wird für den Lehrer gleichsam auf-
bereitet und handlich gemadtt, und das um-
fangreiche Literaturverzeichnis dient eher 
der Beglaubigung als dem Anreiz. Die Schul-
wirklichkeit rechtfertigt eine Bescheidung 
solcher Art. So deutlich sie sidt gegen das 
Leitfaden-Unwesen stellt, so nüdttern sieht 
die Verfasserin doch die verhältnismäßig 
engen Grenzen, die den Musiklehrern gegen-
wärtig noch durch die Art ihrer Ausbildung 
gezogen sind: sie lesen nicht gern. Für musik-
pädagogische Arbeiten, die sich auf dem 
schmalen Grat zwischen fachlidter Gängelung 
des Lehrers und Weckung eines frei sdtwei-
fenden, forschenden Interesses bewegen, wird 
Helga Ettls Petrusdika auf absehbare Zeit 
als Modell gelten dürfen. - Was den Unter-
richtsstil betrifft, so fällt die Entscheidung 
weniger leicht. Nidtt daß das Hantieren mit 
Legetafeln, Farbteppichen, graphischen Dar-
stellungen oder Partiturmodellen anfechtbar 
wäre, aber die didaktische Betulidtkeit, die 
technische „Unterrichtshilfen" nicht entbeh-
ren zu können glaubt, findet ihr Äquivalent 
in jener Distanzlosigkeit, die sich Kritik an 
einem Unterrichtsgegenstande einzig deshalb 
versagt, weil dieser „ vorgegebeH" sei. Daß 
Petrusdika ein auf der Hochebene der aller 
Kritik entzogenen Meisterwerke angesiedel-
tes Werk sei, wird denn auch in keiner Zeile 
des Buches bezweifelt. Die Gründe, die eine 
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pädagogisch so versiert~ Autorin zum Ver-
zicht auf eine pädagogisdi entscheidende 
Chance genötigt haben können, sind bezeich-
nend. Bis in die Wortwahl hinein macnt sich 
eine gewisse Bedrängnis geltend, die Auto-
rin fühlt sim nimt nur eingeengt zwismen 
Erziehungswissenschaft und Musikwissen-
sdiaft, sondern offenkundig aum Mißver-
ständnissen ausgesetzt, die durch die 
Unschärfe der benutzten Termini hervor-
gerufen werden könnten. Sie weiß, daß allein 
ein Wort wie„ Werkbetradltung• an Adornos 
Formulierung von der Betrachtung aufge-
bahrter Kulturgüter denken läßt, und so 
wehrt sie sich gegen das Mißverständnis mit 
dem Satz „Die KuHst fordert eh1 ebeHso 
wadies uHd zur BegriffsbtlduHg, zu Verglei-
ÖfeH, FolgeruHgeH uHd SdilüsseH fahtges 
BewußtselH wie jede a11dere GeisteswisseH-
sdiaft• (55'). Für diese simple Feststellung 
wiederum bemüht sie zuvor aber den Päd-
agogen H. v. Hentig, als gelte es, eine überaus 
gewagte These theoretisch abzusidtern. Die 
Smwierigkeiten der von ihr propagierten 
• Werkbetramtung· wiederum bezeidinet sie 
als das „ProbleHf der werklmHfaHeHteH foter-
pretatloH fJff MuslkuHt~ldit" (7). In dem 
Bewußtsein, Neuland betreten zu haben, baut 
sim die Autorin so Sdiutzwälle auf, die sich 
nimt selten als Hindernisse erweisen. Die-
jenigen, welche sich ihr „Modell" zum Vor-
bild nehmen, werden es sich leichter machen 
können. Lars Ulrich Abraham, Freiburg i. Br. 

Fe r d i n a n d o D e A n g e li s : Organi 
e organisti di S. Maria in Arac:oeli. Roma: 
Convento S. Lorenzo in Panisperna (1969). 
131 s. 

Das Budi verdankt seine Entstehung einem 
Artikel von Alberto Cametti, der in der 
Rivista Musicale ltaliana, Turin 1919, eine 
Studie über OrgaHI, OrgaHistJ ed OrgaHart 
del SeHato e Popolo RomaHO IH S. Maria fH 
Aracoeli (1583-1848) erscheinen ließ. (Jg. 
XXVI. S. 441-48 s .-Merkwürdigerweise gibt 
der Verfasser diese Zeitsdtrift nicht an, son-
dern zitiert nam einem Sonderdruck.) Die 
dort vorgelegten Forschungen regten De An-
gelis an, einige Irrtümer zu berimtigen und 
das Material zu erweitern. In dem Bemühen 
um die Vervolls.Jndigung hat der Verfasser 
eingehende archivalisme Untersuchungen zu 
dem Thema durchgeführt, die für den länge-
ren ersten Teil, die „orgaHI dt Aracoell•, 
eine Reihe von Briefen, Quittungen der 
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Orgelbauer und Stiftungsdokumente zu 
Rate ziehen. 

Im ganzen sind es sieben Orgeln, z. T. in 
kleinerem Umfang von Portativen, die von 
De Angelis mit unterschiedlich vollständigen 
Daten behandelt werden. Nach dem beschei-
denen Anfang einer Kleinorgel von Dario de 
Mezzana 15 83 vermittelt der Verfasser aus-
führlicher die Geschichte der ersten großen 
Orgel in der Basilika in Aracoeli. Der aus-
führliche Vertrag zwischen dem Popolo 
Romano und den Orgelbauern Benvenuti und 
Francesco Palmieri vom 10. 12. 1585 ist in 
seinen wesentlichen Teilen abgedrudct, und 
wir erfahren daraus, daß Emilio de' Cava-
lieri, der Verfasser der Rappreseutazio11e di 
AHiHfa e di Corpo, als entschiedener Mit-
berater beim Bau der Orgel hinzuzuziehen sei. 
Die Fertigstellung, zunächst nach einem 
Jahr vorgesehen, zieht sich bis 1587 hin und 
dürfte, wie De Angelis richtig vermutet, 
auch dann noch nicht ganz vollendet über-
geben worden sein. Ober die Forschungen 
Camettis hinaus wertet der Verfasser Gut-
achten, amtliche Nachrichten und Reparatur-
rechnungen aus. In den republikanischen 
Wirren am Ende des 18. Jahrhunderts wurde 
die Orgel durch Abbau der Metall- und 
Holzteile vollständig zerstört. 

Die wechselvolle Geschichte der verschie-
denen Orgelwerke kann hier nicht vollstän-
dig behandelt werden. Bemerkenswert ist 
noch der Neubau einer großen Orgel „Marti-
nelli" 1847, die 1926 wegen der nicht mehr 
lohnenden Reparaturausgaben nach Nemi 
bei Rom verkauft wurde. Eine ausführliche 
Behandlung erfährt das Instrument des Gio-
vanni Tamburini. Der Verfasser beschreibt 
zunächst etwas umständlich das Aufkommen 
der Initiative für den Bau, die Beschaffung 
des Geldes durch Sammlungen und die Pla-
nung für den Zeitpunkt der Wiederkehr des 
700. Todestages des Franziskus von Assisi. Die 
Orgel wird dann auch 1926 fertiggestellt und 
besitzt 97 Register bei 3 Manualen und dem 
Pedal. Nach einigen Verbesserungen stellt 
sie heute ein würdiges Instrument für den 
weiten Raum von S. Maria in Aracoeli dar. 

Im letzten Viertel des Buches werden die 
Organisten der genannten Kirc:he behandelt. 
Die Ausführungen beginnen aber erst 182 B 
mit Mariano da Valuntano. Für die ältere 
Zeit wird auf die Untersuchungen von 
Cametti verwiesen, denen der Verfasser 
nichts hinzufügen konnte. So blieben also 
von 1828 bis 1914 sechs Vertreter des Orga-
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nistenamtes übrig, von denen Pater Hart-
mann (bürgerlicher Name: Paul Eugen Josef 
An der Lan-Hochbrunn) international be-
kannt wurde (s. MGG 5, Sp. 1759 bis 
1761). Da letzterer bereits im Jahre 1906 
Aracoeli verließ, um nadt München überzu-
siedeln, und De Angelis keinen Nachfolger 
nennt, trifft die Kapitelüberschrift „Orga-
H{sti di Aracoelt (1828-1914)" nicht ganz 
zu. 

Einige zeichnerische Beigaben von Nino 
Delle Site, die Orgelprospekte, Orgeltische, 
ein Regal, eine Musikempore mit Sängern 
und Instrumenten in stilisierter Form dar-
stellen, dienen der Ausschmüdcung und 
haben keinen informatorischen Charakter. 
Sie unterstreichen die mit viel persönlicher 
Anteilnahme geschriebenen Ausführungen, 
die trotz anzuerkennender Korrekturen und 
der Heranziehung weiterer Quellen den 
Artikel von Cametti nicht ersetzen. Der auf 
vollständige Orientierung bedachte Leser 
wird mit Gewinn auch die ältere Veröffent-
lichung zum Thema mitheranziehen. 

Georg Karstädt, Lübedc 

P i e r 1 u i g i P e t r o b e 11 i: Giuseppe 
Tartini. Le fonti biografiche. Wien: Uni-
versal Edition 1968. 166 S. (Studi di Musica 
Veneta. I.) 

Die Forschung über das Leben und das 
Werk Giuseppe Tartinis (1692-1770) ist 
erst in den etwa vier letzten Jahrzehnten 
richtig in Gang gekommen, vor allem durch 
die Arbeiten von David D. Boyden, Paul 
Brainard, Minos Dounias, Erwin R. Jacobi, 
Pierluigi Petrobelli u. a. 

Petrobelli legt nun eine Studie vor, die 
verschiedene, zum Teil unbekannte bio-
graphisc:he Informationen kritisch beleuchtet 
und auswertet. Zunächst steht die Leichen-
predigt des jungen, damals erst 2ljährigen 
Pfarrers Francesco Fanzago zur Diskussion. 
Sie wurde im Todesjahr 1770 im Sommer 
gedruckt, wobei verschiedene Anmerkungen 
beigefügt wurden. Petrobelli ist dann den 
Quellen nachgegangen, die Fanzago vermut• 
lieh für seine Leichenrede benutzt hat. Denn 
der Autor behauptet, daß sich Fanzago und 
Tartini sehr wahrscheinlic:h nicht gekannt 
hätten. An Hand von auffälligen Analogien 
stellt er in Padua verschiedene Quellen fest: 
eine anonyme Biographie, die Absc:hrift eines 
Briefes von Tartini (gerichtet an den Padre 
Giuseppe Paolucd), einen kleinen Traktat, 
betitelt lllustraztoHe dt Gluseppe TarttHI 
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delle scoperte da lul fatte Hella vera scleHza 
dell' Ar1tto11ta (letzterer eine der zahlreidien 
Arbeiten T artinis, die zur Erhellung seiner 
musiktheoretisdten Ansichten beitrugen) und 
eine handschriftlid1e Kopie mit dem Titel 
Elogto dt Gluseppe Tartini scrltto dall' Ab. 
Giuseppe Ge11Hari. Diese Lobrede erschien 
nämlich im März 1770 in L'Europa letteraria, 
jedoch anonym. Außerdem zieht PetrobelU 
ein Manuskript des Cel1isten Antonio V an-
dini heran, das er zu datieren versucht. 

Petrobelli greift einige analoge Stellen 
aus diesen Quellen heraus und erläutert da-
durm ihr Abhängigkeitsverhältnis. Er weist 
darauf mn, daß besonders die Jugendzeit 
Tartinis und seine Verheiratung die Fan-
tasie der Biographen entfacht hat. In Wirk-
lichkeit wissen wir wenig über seine Jugend-
jahre. Im weiteren untenumt Petrobelli an 
Hand der neu aufgefundenen Quellen das 
Anstellungsverhältnis von Bohuslav Czer-
nohorsky, das Zusammentreffen Tartinis 
mit Francesco Maria Veracini, das sehr 
wahrsmeinlim in Venedig anläßlich einer 
musikalischen Akademie stattgefunden hat, 
ferner Tartinis Prager Aufenthalt, die Auto-
biographie des Abate Antonio Bonaventura 
Sberti, der audi Violinist gewesen ist, den 
Brief der Lombardini usw. Außerdem disku-
tiert er einige Widersprüche in der Biographie 
Tartinis. 

Petrobelli smreibt dies alles sehr anschau-
lim und leicht lesbar. Man spürt, daß er mehr 
weiß, als er hier wiedergibt, und daß er vor 
allem sim bewußt bleibt, daß die Forschung 
unaufhörlim weitergetrieben wird und die 
Fakten sim durm neue Funde wiederum 
verändern können. Deshalb formuliert er 
neu gewonnene Erkenntnisse vorsichtig und 
wägt sie gegenüber den bestehenden sorg-
fältig ab. Das macht seine Darstellung über-
aus sympathisch und gehaltvoll. 

Franz Giegling, Basel 

Albert Richard Mohr : Das 
Frankfurter Mozart-Buch. Ein Beitrag zur 
Mozartforschung. Frankfurt a. M. : Waldemar 
Kramer (1968). 223 S., 1 Taf. 

Die Beziehungen Mozarts zu den auf sei-
nen Reisen nimt nur ßiichtig berührten 
Städten sind bisher nur zum Teil genauer 
untersumt worden. Die lokale Musikge-
schichtsforschung hat hier noch manche 
Liicke zu fiillen. Für die Städte Augsburg 
und Mainz Hegen bereits vorbildliche und 
verlißlime Spezialuntersuchungen au1 der 
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Feder von Ernst Fritz Smmid und Adam 
Gottron vor. Zu München hofft der Rezen-
sent zu gegebener Zeit einen Beitrag liefern 
zu können. Eine wichtige Rolle ll)ielte unter 
den deutsdien Städten auch Frankfurt a. M., 
das zweimal besucht wurde: zuerst von 
der ganzen Familie Mozart auf der großen 
Westreise (10./11. bis ca. 31. August 1763) 
und dann von W. A. Mozart nochmals anläß-
lich der Krönung Kaiser Leopolds ll. (21. 
August bis ca. 16. September 1790). 

In der vorliegenden Veröffentlichung 1ind 
sowohl die persönlichen Berührungen 
Mozarts mit Frankfurt als auch die theater-
geschichtlich bedeutsamen frühen Mozart-
aufführungen der Mannheimer Bühne bis 
zum Ende des 18. Jahrhunderts behandelt. 
Der erste Besuch mit den Konzerten von 
Wolfgang und Nannerl wird an Hand von 
zeitgenössi1dien Dokumenten eingehend 
geschildert. Von den damals in Frankfurt 
angetroffenen Personen, die Leopold Mozart 
in seinen Reiseaufzeichnungen nennt, konnte 
der Verfasser die meisten identifizieren und 
näher vorstellen. Jener nidit ermittelte „Graf 
StarHberg• (S. 30) dürfte wohl der von 1757 
bis 1766 als kaiserlimer Botschafter in 
Frankreich fungierende Georg Adam Graf 
Starhemberg gewesen sein, der ll)äter als 
Obersthofmeister in Wien wirkte. Sein Name 
erscheint mehrfach in Mozarts Biographie und 
im Zusammenhang mit Eingaben von dessen 
Witwe Konstanze. Weniger wahmheinlim 
ist Franz Philipp Graf von Sternberg, bevoll-
mächtigter Minister in Sachsen von 1749 bis 
1763, gemeint. Er erscheint später u. a. auch 
als Konzertsubskribent Mozarts in Wien. Der 
gleidif alls von L. Mozart erwäbnte .Muslcus 
TreHm· iJt möglidierweise mit dem gleim-
namigen Komponisten identisch, von wel-
dtem sich im Namlaß det Chorregenten der 
Münchener Frauenkirche, Erasmut Vogel 
(1760-1816), die Partitur eine, 6. Psalms 
Davids in f-moll filr Chor und Orchester 
erhalten hat (heute in der Pfarrkirche Bene-
diktbeuren aufbewahrt). Für die im Zusam-
menhang mit der dreijährigen Konzertreise 
von 1763 bis 1766 gemachte Bemerkung, 
daß „die Hervßse UHrast• Vater Leopolds 
damals „ktbtt GreHztH kaHHte• (S. -43), ver-
mag Rezensent aus dem als Beleg genannten 
Miinchener Brief vom 10. 11. 1766 keine 
Bestätigung zu ersehen. Dort werden die 
Reiseerlebnisse aus S Monaten kurz zusam-
mengefaßt. 
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Im Mittelpunkt des zweiten Aufenthaltes 
von 1790 stand Mozarts privates Konzert, 
„ VOH Seiten der El-tre herrlicli. aber i11 Betreff 
des Geldes mnger". Dessen Genehmigung 
„olrne Co11seque11z auf andere Fälle" war 
ein üblicher Verwaltungsakt, der nicht als 
Äußerung des „ Wolilwolle11(s) der Belrörden" 
und als Zeichen für „das Ausehc,1 J\1ozarts 
im FraHkfurter Raum" gewertet werden 
kann (S.124). Nicht Johann Andre (1741 bis 
1799), den Mozart damals besucht haben 
soll, hat später dessen Nachlaß erworben , 
sondern der Sohn Johann Anton (177 5 bis 
1842) (S. 129). Im Zusammenhang mit dem 
Schauspiel Lanassa, das im September 1790 
von der Theatergruppe des Johann Heinrich 
Böhm mit der von Mozart ursprünglich zu 
Tlrn111os, Kö11ig in Agypte11 komponierten 
Musik aufgeführt wurde, sei auf den nicht 
berücksichtigten Aufsatz von Otto Bacher 
Ei11 Mozart-Fund. in: Zf M W VIII , 1926, S. 
226 f. hingewiesen. Die von Bacher aufgefun-
dene Partiturkopie zu La,rnssa, die für die 
Frankfurter Aufführung von 1790 gedient 
haben könnte, befindet sich in der Stadt- und 
Universitätsbibliothek Frankfurt (Mus. Hs. 
178-4). 

Den meisten Raum innerhalb des Buches 
nimmt die Würdigung der Aufführungen 
Mozartscher Opern in Frankfurt bis 1800 
ein. Den Auftakt bildete die deutsche Fas-
sung von La fi11ta giardiniern, die im April 
1782 durch Böhms Truppe erstaufgeführt 
wurde. Der Verfasser bedauert, daß die 
Stierlesche Übersetzung, in welcher das Werk 
damals unter dem Titel Sandri11a , oder 
die verstellte Gärtnerin gespielt wurde, bis-
her nicht ausfindig gemacht werden konnte, 
und somit ein Vergleich der italienischen und 
der deutschen Fassung n icht möglich gewesen 
sei (S. 52). Tatsächlich aber hat Rezensent 
in zwei Aufsätzen (Die verstellte Gärt11erin . 
Neue Quellen zur authentischen Singspiel-
fassung von W. A. Mozarts La finta giar-
di,1tera, in : Die Musikforschung XVlll.1965, 
H . 2, S. 138-160; Die Singspielfassung von 
W. A. Mozarts „La finta giardiniera" in den 
Augsburger Aufführungen von 1780, in: 
Acta Mozartiana XIII, 1966, H . 2, S. 43 bis 
-4 8) das neu aufgefundene Text buch mit der 
Übersetzung Stierle d. Ä . ausführlich behan-
delt. Mit Hilfe desselben und einer eben-
falls neu entdeckten Partiturkopie der von 
Böhm gespielten Version ist die deutsche 
Singspielfassung des Werkes textlich wie 
musikalisch vollständig rekonstruierbar. Eine 
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im Besitz der Allgemeinen Musikgesellschaft 
in Zürich befindliche handschriftliche Parti-
tur füllt dazu die letzten Lücken. Es besteht 
kein Zweifel. daß die Augsburger Fassung 
auch den Frankfurter Aufführungen dersel-
ben Truppe unter Böhm zugrunde gelegen 
hat. Infolge der Nichtberücksichtigung der 
beiden erstgenannten, in der Bayerischen 
Staatsbibliothek erhaltenen Quellen mußte 
dieses wichtige Kapitel im Frankfurter 
Mozart-Buch unvollständig bleiben. Auch 
bei der Erörterung der Unzulänglichkeiten 
der Figaro-Übersetzung von Chr. A. Vulpius 
(S. 84 ff.) wäre der Vergle ich mit Stierles 
Übersetzung von Interesse gewesen, da 
letztere ja in Salzburg unter Mozarts Augen 
entstanden ist. Schließlich zeigt die Rekon-
struktion der in Augsburg gespielten Fas-
sung aufs deutlichste die an anderer Stelle 
(S. 114/ 5) nur durch ein Zitat be legte Praxis 
der Streichung ganzer Nummern bei Opern-
aufführungen Böhms. 

Die Kapitel über die durchwegs deutsch-
sprachigen Ersta uffü hrungen der Opern Die 
faitfülirung aus dem Sern il (1783), Die Hodi-
zeit des Figaro (1788), Do11 Juan (1789), 
Cosi fan tutte ( 1791), Die Zauberflöte (1793) 
und Titus (1799) vermitteln in Verb indung 
mit zeitgenössischen Berichten ein lebendiges 
Bild von der bedeutenden Stellung Frank-
furts in der Pflege aller Meisteropern Mozarts 
noch im 18. Jahrhundert. Ein Vergleich mit 
München wäre nicht uninteressant (La finta 
giardiniera 1775, Idomeneo 1781. E11tfiil1ru11g 
1785, Do11 Juan 1791. Zauberflöte 1793, 
Figaros Hochzeit 1794, Die Wette (Cosi fan 
tutte) 179 5, Titus 1801) . In d iesem Teil liegt 
der Schwerpunkt der Arbeit. Manche Exkur-
sionen etwa über die Probleme und Prin-
zipien der zeitgenössischen Opernübersetzun-
gen oder Charakterisierungen Frankfurter 
Sänger und Schauspieler unter Berücksich-
tigung von Stimmen über deren Auftreten 
auch an anderen Orten gestatten willkom-
mene Einblicke in die Theatersituation der 
Zeit. Im Detail ist zu berichtigen, daß Mozart 
die Partie der Königin der Nacht nid1t für 
seine Schwägerin Aloysia Lange geschrieben 
hat. Die erste Sängerin in dieser Rolle war 
deren Schwester Josefa Hofer, geb. Weber 
(S. 104). Die Erinnerung von Goethes Mut-
ter an die prachtvollen Dekorationen des 
Theatermalers Fuentes zu Titus (1799) 
konnte natürlich nicht der Anlaß für Goethe 
selbst gewesen sein , 1797 die Beziehungen 
zu diesem Künstler aufzunehmen (S. 182). 
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Cannabich, der übrigens mit Mozart selbst 
noch gut bekannt gewesen ist, ist wenig 
glücklich durch die apokryphe Lithographie 
H. E. von Winters mit einem Porträt ver-
treten . Empfehlenswert wäre das ausgezeich-
nete Ölbild von J. G. Edlinger im Münchener 
Stadtmuseum ( vgl. Mozart-Jahrbuch 1964, 
S. 98) gewesen . Am Rande zu erwähnen in 
einem Franhf urter Mozart-Budt wäre noch 
das Konzert von Mozarts Sohn Franz Xaver 
Wolfgang am 1 5. Dezember 1820 in Frank-
furt und dessen Anwesenheit bei der Ge-
dächtnisfeier für W. A. Mozart am 5. des-
selben Monats. 

Im ganzen gesehen ist Mahrs Buch eine 
wertvolle Bereicherung des Schrifttums über 
Mozart und die frühen Aufführungen seiner 
Opern . Bedauerlich bleibt, daß abgesehen 
von einer eigenen Arbeit des Verfassers das 
nach 1964 erschienene einschlägige Schrift-
tum keine Berücksichtigung fand. Ganz auf 
Kunstdruckpapier gedruckt und mit mehr als 
80 gut ausgewählten Abbildungen versehen 
vermag der sehr preiswerte Band bibliophilen 
Ansprüchen gerecht zu werden. 

Robert Münster, München 

T h r a s y b u l o s G. G e o r g i a d e s: 
Schubert. Musik -und Lyrik. Göttingen : 
Vandenhocck &. Ruprecht 1967. 396 S. Mit 
einem Notenbeiheft. 

Die Schrift, die aus Vorlesungen an der 
Münchener Universität entstanden ist, will 
keine systematische Betrachtung an Hand der 
Gesamtheit von Schuberts Liedern geben, 
sondern vielmehr vom einzelnen Lied her 
Erfahrungen sammeln und von da aus Zugang 
zum Gan:en gewinnen . Der Verfasser sieht 
den Liederkomponisten Schubert als - letz-
tes - Glied in der Kette der Meister, deren 
Schaffen primär durch ihr Verhältnis zur 
Sprache bestimmt ist . Die Abhandlung steht 
also in engem Zusammenhang mit anderen 
seiner Veröffentlichungen wie Der griedtf-
sd,e Rl1ythmus und vor allem Musik und 
Spradte. Schubert ist ihm der „sagrnde 
Sänger", der durd1 das Gedicht hindurch zum 
Sprad1körper vorstößt, es so gleichsam tilgt 
und als musikalische Struktur neu erstehen 
läßt. Diese Schaffung von „ Lyrik als ,1rnsi-
kalisd1e Struktur" ist Schuberts unerhörte 
Tat, mit der er in der Gesdlichte des Lieds 
einzig dasteht. 

Der erste Teil des Buches dient der Unter-
mauerung dieser These. Er umreißt Schuberts 
Stellung zur Vor-, Mit- und Nachwelt und 
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bildet die Begriffe heraus, mit denen der 
zweite Teil, eine minutiöse Analyse der 
Sdiönen Müllerin und einzelner Lieder der 
Spätzeit, operiert. Zunädlst hebt der Autor 
Schuberts Lied an Hand von Vertonungen 
gleicher Texte vom vorschubertischen, klas-
sischen Wiener und nachsd1t1bertischen Lied 
ab und zeigt, wie das neue Verfahren des 
Meisters sich allmählich herausgebildet hat. 
Dann stellt er Sdmberts gesamtes Schaffen 
dem der Wiener Klassiker gegenüber. Der 
Begriff der Lyrik als 111usikalisdte Struktur 
ergibt sich aus der eingehenden Untersuchung 
von Ober allen Gipfeln mit bestechender 
Überzeugungskraft. Hier setzt Schubert wirk~ 
lieh ,. an Stelle der didtterisdten die ,11usika-
lisdte StrulHur", und es entsteht in der Tat 
ein Gebilde, das nicht mehr Goethe und ihm 
doch ebenbürtig ist. Dabei fragt es sich aller-
dings, ob diesem hervorragenden Einzelfall 
nicht zu viel grundsätzliche Bedeutung zuge-
messen wird, denn bei der Anwendung des 
Begriffs vor allem auf weniger bedeutende 
Lieder geht es nicht immer ohne Gewaltsam-
keiten ab. Und zum anderen: Ist nicht in 
j e dem wirklichen Meisterlied der Text-
gehalt bis zu einem gewissen Grade in musi-
kalische Struktur verwandelt? Ist das nicht 
gerade ein wesentliches Kriterium eines sol-
chen Liedes? 

Bei der Darstellung des Verhältnisses von 
Schuberts Werk zu dem der Wiener Klassiker 
tritt vor allem die besondere Rolle der Spra-
die in den Vordergrund. Auch hier über-
zeugen, wie im vorangehenden Kapitel. Ein-
zelheiten, wie z. B. die Gegenüberstellung 
von Beethovens und Schuberts Komposition 
von Freudvoll und leidvoll als Herrschaft 
der Partitur bzw. Herrschaft der Sprache 
(wobei freilich nicht übersehen werden darf, 
daß es sich bei Beethoven um eine Ordiester-
komposition handelt). Die Verallgemeinerung 
solcher Ergebnisse aber führt vielfach zu 
überspit:ten Urteilen, die apodiktisch und 
zum Widerspruch reizend aufgestellt wer-
den, im weiteren Verlaufe der Betrachtung 
aber vieles von ihrer Eigenwilligkeit ver-
lieren. Bei aller Sprachnähe Schuberts mutet 
z. B. die Behauptung, sein Gesang als bloße 
Melodie sei "bedeututtgse11tleert, ohne Rück-
grat, ohne Festigkeit, olme wesentlidten 
Geltalt", er erscheine, verglichen mit dem 
Wiener klassischen Gesang „blaß, leiernd" 
(S. 106) seltsam an. Doch ein paar Seiten 
später werden diese Feststellungen durch 
die Anerkennung der „dattk i/.irem ,uusika-
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lisdten Zauber betörn1d sd1ö11e11 Melo-
dien" wieder aufgehoben. 

Der „Lyrik als musikalisdte Struktur", der 
„Spracubedürf tigkeit" des Sdrnbertschen 
Liedes setzt der Verfasser bei der Betrachtung 
von Schuberts Instrumentalmusik den etwas 
blassen Begriff des „Ausdrucks" an die Seite. 
Auch diesem Abschnitt liegen aber wieder 
ausgezeichnete Einzelanalysen, voran die des 
C-dur-Streichquintetts, zugrunde, an Hand 
derer die diametrale Andersartigkeit von 
der Partiturkonzeption der Wiener Klassiker 
aufgezeigt wird. Eigenartig ist dann wieder 
die vom Verfasser in diesem Zusammenhang 
und an anderen Stellen mehrfad1 aufgestellte 
These von der „Insel" -Stellung dieser Mei-
ster. Gewiß haben sie nicht schulebildend 
im engeren Sinne gewirkt - welcher Groß-
meister hätte das aber getan 7 Die Feststel-
lung, daß Schubert „ von der aus der Wiener 
klassisd1e11 Werkstatt hervorgegangenen 
Musik ergriffen worde11" sei. rückt dann aber 
auch diese überscharfe Behauptung wieder 
zurecht. Am überraschendsten erscheint die 
Einordnung von Schubert dem Liederkompo-
nisten als „Absdiluß einer Epodie". Wie 
kann seine Lyrik als musikalische Struktur 
als „ rückwärts gewandt" bezeichnet werden, 
wenn anfangs aufs ausführlichste dargelegt 
worden ist (S. 3 5), Schubert sei der erste 
Komponist, der sie geschaffen habe? Ganz 
abgesehen davon, daß das Lied des 19. Jahr-
hunderts an sich ohne ihn nicht denkbar 
wäre! 

Doch man wird dem Buch nicht gerecht, 
wenn man sich an einzelnen Ungereimt-
heiten festsaugt. Es ist - nehmt alles nur in 
allem - ein Bekenntnis zu Schubert und ein 
Versuch, das Werk auf einen Nenner zu 
bringen, was bei dem schier unerschöpflichen 
Reichtum des Liedschaffens ein kühnes, inter-
essantes, aber auch letzten Endes vergebliches 
Unterfangen ist. 

In einem Exkurs zwischen den beiden 
Teilen wird die Transponierbarkeit der mei-
sten Schubert-Lieder ebenfalls als typisches 
Kriterium der von dem „sage11den Si:11-rger" 
vorgetragenen Lyrik bezeichnet, dessen Kunst 
darin bestehe „das Körperhaf te des T 011s zu 
tilgen, das Gedidit von der Sprad1phantasie 
geleitet zu si11ge11 ". 

Der zweite Teil enthält in seinen rund 30 
Liedanalysen eine Fülle der feinsinnigsten 
Einzelbeobachtungen, wobei Hinweise auf 
die Beziehungen zwischen inhaltlich verwand-
ten Liedern besonders fruchtbar und auf-
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schlußreich für Schuberts Arbeitsweise sind. 
Dies wird vor allem deutlich bei Mein, Das 
Wandern und Wohi,t aus der Schö11en Mül-
lerin. Sehr begrüßenswert ist der Abdruck 
des Textes am Anfang jeder Analyse. Die 
Worte sind, dem Grundtenor des ersten 
Teils entsprechend, das Regulativ sämtlicher 
Untersuchungen, an ihrer Hand spürt der 
Verfasser minutiösen Zusammenhängen und 
Deutungen, En tsprcchungen und Kontrasten, 
Varianten und Wiederholungen der Kompo-
sitionen nach. Dabei kommt es auch zu beher-
zigenswerten Bemerkungen über Tempo und 
Vortragsweise so mancher Lieder und (S. 
3 28 ff.) zu einer ausgezeichneten zusammen-
fassenden Darstellung der verschiedenen 
Rolle der Klavierbegleitung. - Ein Noten-
anhang enthält alle Lieder Schuberts und 
anderer mit diesem verglichener Meister, die 
nicht ohne weiteres zugänglich sind. 

Ob man dem Verfasser bei seinen Thesen 
über das Wesen des Schubertschen Liedes im 
allgemeinen und über Schuberts Stellung in 
der Musikgeschichte folgen will oder nicht, 
bleibe dahingestellt; auf jeden Fall bilden 
sie eine wertvolle Diskussionsgrundlage. D ie 
geistvollen Liedbetrachtungen aber führen 
unmittelbar zu den Quellen dieser Kunst 
und geben Wissenschaft wie Praxis wert-
vollste Hinweise zur Auseinandersetzung 
mit ihr. Anna Amalie Abert, Kiel 

F r a n z S c h u b e r t : Fantasie für Kla-
vier (ohne D-Nummer). ,,Grazer Fantasie" . 
Erstausgabe. Hrsg. von Walther Dürr . 
Kassel-Basel-Paris-London: Bärenreiter 
(1969). XI. 18 S. (Das 19. Jahrhundert, ohne 
Bandzählung.) 

F r a n z Li s z t : Drei späte Klavier-
stücke. Erstausgabe. Hrsg. von Robert Char-
les L e e. Kassel- Basel- Paris - London : 
Bärenreiter (1969). 15 S. (Das 19. Jahrhun-
dert, ohne Bandzählung.) 

Kreative Erweiterungen des komposito-
rischen Bewußtseins ziehen häufig eine Um-
orientierung der historischen Situation nach 
sich, aus der sie ausgebrochen sind. Und wie 
in einer Kettenreaktion greift dieser Pro-
zeß oft auch in noch frühere Situationen 
modulierend ein. Affirmatives Musiktreiben 
- d. h . Komponieren ohne oder mit nur 
minimaler Kreativität - scheint derartige 
Auswirkungen nicht zu stimulieren, es ver-
ändert weder Gegenwart noch Vergangen-
heit . .,Neue" musikalische Denkprozesse und 
-Strukturen tragen dagegen immer den Im-
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puls einer „Zeitreise", der Zurückliegendes 
ebenso zu durchsetzen trachtet wie unmittel-
bar Bevorstehendes. -

Die neu problematisierte Konfrontation 
mit dem „Ge-schicht" von bislang Wohl-
vertrautem scheint für die Musikwissenschaft 
aus einem engen Reaktionszusammenhang 
mit intensiverem Wahrnehmen progressiver 
Musik zu resultieren. Auch die erneuerte 
Auseinandersetzung mit der Musik des 19. 
Jahrhunderts könnte diesem Phänomen zu-
zuschreiben sein: eine Auseinandersetzung, 
die Gegenwärtiges klären hilft, die es als 
Ausgangspunkt einer historischen Perspek-
tivlinie versteht. Nicht nur, daß man so be-
kannte Werke anders sieht, auch nach 
unbekannten Quellen geht das Bedürfnis. 
Und manche der Neu- und Erstausgaben von 
Musik des 19. Jahrhunderts sd1einen derart 
motiviert. Doch nidit aussdiließlidi, denn 
mittlerweile hat sidi diese Tendenz fast zu 
einer Modewelle ausgewadisen. Gelegent-
lich sdieinen die ursprünglichen Motiva-
tionen nicht mehr mitreflektiert, und musi-
kologischcr Aktionismus madit sich breit, 
der eher Alibi-Funktion für vernadilässigtes 
20. Jahrhundert besitzt und romantische 
Ardiive ähnlich blindlings auszuschlachten 
droht, wie einst (und immer noch) diejenigen 
des 18. Jahrhunderts - ein funktional sogar 
gut begründbarer Eifer, liefert er doch unver-
brauchtes Material für den unersättlidien 
Bedarf „großer Musikprogramme" des Rund-
funks wie für „Pretiosen" -Programme min-
derer Interpreten. Neue Erkenntnisse für 
eine dem aktuellen Musikdenken relevante 
Problemgeschichte lassen sich mit derartigen 
Aktivitäten nicht gewinnen. 

Dies gilt auch für einige der vorliegenden 
Ausgaben der Bärenreiter-Reihe „19. Jahr-
hundert" : so (nadi der subjektiven Mei-
nung des Rezensenten) für Schuberts so-
genannte „Grazer FaHtaste", die wohl ihre 
Veröffentlidiung ausschließlich der Tatsache 
verdankt, daß möglidierweise Schubert ihr 
Autor ist. Eine Korrektur des Sdiubert-
Bildes bringt sie nicht - daß Schuberts Feder 
auch schwache Stücke entflossen sind, wußte 
man schon immer. Selbst progressive Details 
in sonst belangloser Umgebung sucht man 
vergebens. Die formale Konzeption - Rei 
hung diverser Formteile unterschiedlicher 
Spielcharakteristik mit schematisdier Form-
schließung durch eine finale Wiederholung 
der Einleitung - cnttäusd1t vor allem durch 
reichlich klischeehafte Verarbeitungsphasen 
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im Anschluß an ein kontrastierendes "Alla 
Polacca", die durchweg salonpianistischen 
Modeformeln der Zeit ähneln. Und je weiter 
der Verarbeitungsprozeß fortsdireitet, um so 
unbeholfener geraten die Übergänge zwi-
schen den Formteilen. 

Die mindere kreative Qualität des Stückes 
läßt durchaus Zweifel an Schuberts Autor-
schaft aufkommen, wie es auch im ausführ-
lichen Vorwort des Herausgebers angedeutet 
wird. Vielleicht könnte eine gründliche 
Durchsicht der Kompositionen aus Schuberts 
Freundeskreis Aufklärung bringen, denn 
wenn man schon Schubert diese Komposition 
nicht zumuten mödite, müßte dort - das 
legt die überlieferungsgeschichte des Manu-
skripts nahe - der Urheber zu sudien sein. 
Auch die hypothetische Datierung - 1817 / 
1818 - überzeugt nidit, da schlüssige Fakten 
fehlen . Der von Dürr vorgeschlagene Stil-
vergleich wirkt insofern wenig stringent, als 
zu dieser Zeit Schubert recht bedeutsame 
Klaviersonaten gesdirieben hat. 

Interessanter als die Schubert-Edition ist 
zweifellos die Erst-Ausgabe von drei späten 
Klavierstücken Liszts. Zwar gibt es bereits 
genügend Neudrucke, die Liszts besondere 
Rolle als Vorläufer gewisser komposito-
rischer Tendenzen des 20. Jahrhunderts nadi-
drücklich ausweisen (Liszt Society), dodi mag 
gerade des Stück Sospiri ! als willkommene 
Ergänzung aufsdilußreich sein. Man denke 
nur an die erstaunlidie Anfangsphase, deren 
erster Tonkomplex bereits ein chromatisches 
Elf-Tonfeld ohne Tonwiederholung aufbaut 
und sich keinerlei funktionaler Gravitation 
unterwirft. Als Konstruktionselemente domi-
nieren hierbei chromatisdie Rückung von 
verminderten Akkorden und Ganztonrük-
kung des gesamten Elf-Tonfelds. Der funk-
tionale Mittelteil wirkt geradezu als Durch-
führung der Strukturexposition, in die 
sdiließlich der Satz wieder zurückläuft: als 
Basisklang begrenzt das Geschehen ein ver-
minderter Akkord am Anfang und am Ende. 
Was wohl keine ungelöste Spannung durch 
dissonantes Finale meint, sondern lösende 
Abkehr von tonaler Verarbeitung in das 
strukturelle Gravitationszentrum. Dieses 
Stück mit den „ Vier klei1teH Klavierstüdu n" 
(Searle 192) in Zusammenhang zu bringen 
- wie dies der Herausgeber und auch an-
dr re Lisztforscher vorschlagen - überzeugt 
nidit. Die formale Kon: eption weidit dodi 
erheblid1 von diesen recht harmlosen Kom-
positionen ab und ähnelt vielmehr Stücken 
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wie den Elegien oder "]adis" aus dem Weih-
nad11sbaum. Auf jeden Fall fehlen brauch-
bare Fakten für eine gesicherte Zuweisung. 

Die beiden anderen Stücke der Ausgabe 
(Toccata, Carrousel), bieten kaum Ver-
gleichbares : unprätentiöse, harmlose Album-
blätter, deren es von Liszt leider allzu viele 
gibt. Für die von Searle (unter 197a, 214a) 
genannte Datierung-1879-scheint offen-
bar kein zwingender Grund vorzuliegen, 
doch wird die Entstehungszeit in Liszts 
letztem Lebens-Drittel anzusiedeln sein. 

Die Liszt- wie die Schubert-Ausgabe wir-
ken editorisch sehr exakt, wenn auch die 
Herausgeber-Zutaten bei Liszt teilweise 
überflüssig, weil subjektiv hinzuinterpretiert 
sind. Fred Ritzel, Frankfurt a. M. 

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

Zur Arbeit an den Denkmälern der mit-
telalterlichen Musik brauchen wir leicht zu 
erreichendes Arbeitsmaterial. Diesen Hilfe-
ruf des Kreises um seinen Lehrer Friedrich 
Ludwig, dem sich im laufe der Jahre ein 
zweiter eigener Kreis anschloß, hat Genn-
rich als Forscher und Lehrer vernommen und 
ihm entsprochen. Zuerst wurde das biblio-
graphische Grundwerk, Ludwigs Reperto-
rium durchforstet, dann der Nachlaß der 
Troubadours in einer kritischen Ausgabe 
(mit Kommentar) ausgebreitet, dann zur 
Arbeit im Seminar nötiges Arbeitsmaterial 
und Faksimile-Ausgaben bereitgestellt, dar-
unter die Messe de Nostre-Dame von 
Machaut und die Jenaer Liederhandschrift . 
Folgten nun die beiden Hauptarbeiten von 
Gennrich (als „Fundamenta") und unter den 
„Monumenta" die Neithart-Lieder und die 
weltlichen Werke von J. de l'Escurel in 
Faks. Der stolze Name, den das Ganze trägt, 
besteht zurecht: Summa Musicae Medii 
Aevi. - Vor liegt nun auch der „Summa" 
achtzehnter, der Faks. fünfter Band: die Col-
marer Liederhandschrift. Ich kenne sie noch 
in der alten Druckausgabe Paul Runges. 
Gennrich ermöglicht mit seiner Ausgabe eine 
mühelose Arbeit an der schönen Hand-
schrift. Er sagt mit Recht : "Die Faks.-Aus-
gabe der mit Notatio11 überlieferte11 Lieder 
soll neue11 A11relz zu Forschungsarbeiten 
geben." 

Joseph Müller-Blattau, Saarbrücken 
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A r i s t i d e s Q u i n t i l i a n u s : De 
Musica, edidit R. P. W in n in g t o n -
l n gram. Leipzig : B. G. Teubner 1963. 
XXIX, 198 S. (Academia Scientiarum Ger-
manica Berolinensis. Bibliotheca Scriptorum 
Graecorum et Romanorum T eubneriana.) 

Mit Schärfe und Bitterkeit hatte Karl von 
Jan, der nachmalige Herausgeber der Musici 
scriptores Graeci (1 895), seinerzeit die unzu-
reichend fundierte Aristeides-Ausgabe von 
Albert Jahn (Berlin 18 82) rezensiert - die 
einzige vollständige Neuedition nach dem 
Erstdruck Marcus Meiboms ( 1652). Habe 
doch Jahn gewußt, daß Hermann Deiters 
eine gründlich vorberei tete kritische Aus-
gabe (mit Obersetzung und Kommentar) 
habe in Kürze publizieren wollen , und nun 
sei er durch seine fragwürdige Veröffent-
lichung „der Herstellung eines soliden, alle11 
Anforderu11ge11 der Wissensdrnf t e11tspre-
d1ende11 Textes hemmeud i11 den Weg 
getrete11" (Berliner philol. Wochenschr. II. 
1882, Sp. 13 78). Deiters resignierte, und 
die Arbeiten an einer zusammenfassen-
den Ausgabe blieben länger als ein Men-
schenalter liegen - ungeachtet der Tatsache, 
daß die wichtigsten Aristeides-Handschriften 
bereits vor der Jahrhundertwende bekannt 
waren und man von der Existenz des fast 
druckfertigen Manuskripts von Deiters wußte 
(auf letzteres hat das Riemann-Lexikon seit 
der 7. Auflage von 1909 stets hingewiesen). 
1921 bekräftigte Wilamowitz beiläufig noch 
e inmal: .,Diese Schrift muß überhaupt erst 
kritisch f.terausgegeben werde11" (Griech. 
Verskunst, S. 77) - eine Forderung, deren 
Erfüllung allerdings so unabsehbar schien . 
daß Rudolf Schäfke noch 1937 eine auf 
ungesicherter Textgrundlage beruhende deut-
sche Übersetzung herausbringen konnte . 

Die lange erhoffte kritische Textausgabe 
bedurfte demnach von seiten des Heraus-
gebers keiner Rechtfertigung. Und sie bedarf 
nun von seiten des Rezensenten keiner be-
sonderen Empfehlung - gehört doch der 
Londoner Gräzist R. P. Winnington-lngram 
seit langem zu den besten Kennern der 
antiken Musik und Musiktheorie. In Fach-
kreisen wird die Aristeides-Ausgabe auch 
deshalb begrüßt, weil mit ihr jetzt die wich-
tigsten musiktheoretischen Schriften des 
griechischen Altertums in kritischen Aus-
gaben vorliegen (ausgenommen viel1eicht die 
Bellermannschen Anonymi, die aber D. 
Najock in seiner noch ungedruckten philo-
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logisdten Dissertation, Göttingen 1970, 
ebenfalls kritisdt ediert hat). 

Von der immensen philologisdten Arbeit 
einen Begriff zu geben, ist hier nicht der 
Ort. Es genügt zu erwähnen, daß 57 Hand-
schriften kollationiert und ihre Lesarten zu-
sammen mit den Emendationsvorschlägen 
von 25 Gelehrten in den kritischen Apparat 
eingebracht wurden - eine Leistung, die 
nicht leimt zu überschätzen sein dürfte. 
Weshalb hat W .-1. aber das handschriftliche 
Exemplar von Deiters nidtt herangezogen 7 
Besonders hingewiesen sei auf den über 50 
Seiten umfassenden Index verborum, durch 
den Aristeides zum ersten Mal auch termi-
nologisch und lexikalisdt weitgehend er-
sd1lossen ist. Fehler habe ich kaum feststel-
len können (z. B. ist die falsche Schreibung 
r des Venetus für das Zeichen L der über-

sieht S. 12. Reihe 3, Nr. 9, im kritischen 
Apparat nidit vermerkt). • 

Vom philologisdien Standpunkt gewiß 
eine hervorragende Arbeit. Und doch, oder 
vielleicht gerade deshalb, drä ngt sich heute 
die Frage nadt dem Sinn eines so hoch-
spezialisierten Unternehmens auf. Eine Ant-
wort dürfte in unseren Tagen schwerer fallen 
als früher. Und sie hängt sicher nid1t zuletzt 
davon ab, ob und wieweit es gelingt, den 
edierten Text für das musikalische, musik-
theoretische, musikhistorisdte Selbstver-
ständnis der Gegenwart irgendwie fruchtbar 
zu madien. Auf den angekündigten Kom-
mentarband darf man deshalb gespannt sein. 

Frieder Zaminer, Berlin 

M ad r i g a 1 er fra Christian IV's tid. 
Hans Nie I s e n. Truid A a g es e n. 
Hans B r ach r o g g e . Udgivet af Jens 
Peter J a c ob s e n : Egtved: Musikh0j-
skolens Forlag (1966). XXIX, 161 S. (Dania 
Sonans. 11.) 

M ad r i g a I e r fra Christian IV's tid. 
Udgivet af Jens Peter J a c ob s e n. Egtved : 
Musikh0jskolens Forlag (1967). XXV, 191 S. 
(Dania Sonans. lll.) 

Mit den Denkmälerbänden Dania Sonans 
II und III setzt die Dänisdte Gesellsdiaft für 
Musikforschung eine Publikationsrcihe fort , 
der Knud Jeppesen den Namen gab und die 
er 1933 mit der kritisd1en Neuausgabe von 
Mogens Peders0ns Pratu111 spirituale (1620) 
und den Madrigali a ci11que voci (1608) 
selbst eröffnete. Den Zeugnissen der schöpfe-
rischen Phase der dänischen Musikkultur 
während der Regierungszeit Christian IV. 

16 MP 
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(1588-1648) sind auch die beiden neuer-
schienenen Bände gewidmet. Der Band I1 
enthält die 1606 gedruckte fünfstimmige 
Madrigalsammlung von Hans Nielsen, die 
Cantiones trium vocum (1608) von Truid 
Aageson und die Madrigaletti (1619) von 
Hans Brachrogge. Der Band Ill ediert noch-
mals das bereits in Band I vorgelegte Madri-
galwerk von Mogens Peders0n aus dem 
Jahre 1608, wobei eine Reihe von Berichti-
gungen vorgenommen werden konnte. Dane-
ben enthält er Peders0ns zweite, bis 19 50 
unbekannt gebliebene, vermutlich aber 1611 
in England gedruckte, handschriftlich überlie-
ferte Madrigalsammlung sowie die beiden 
Teile des Giardino Novo (1605' /06) , in dem 
vierstimmige Madrigale des dänischen Hof-
organisten Melchior Borchgrevinck und des 
am dänischen Hofe wirkenden Altisten Nico-
laus Gistou gesammelt sind. 

Gegenüber dem ersten Band äußerlich auf 
ein kleineres Format gebracht, bieten die 
Bände II und III zugleich den Vorteil einer 
zweisprachigen , dänisch-englischen Abfas-
sung des Vorberichtes und zeichnen sich im 
Kritischen Bericht und im Editionsteil durch 
eine philologisch sehr sorgfältige Arbeits-
weise des Herausgebers aus. Dies sei - um 
Mißverständnissen vorzubeugen - besonders 
hervorgehoben. weil sich der Rezensent im 
folgenden darauf beschränken will. lediglich 
einige kritische Anmerkungen zu machen. 
Dabei wäre bei den Quellen und Vorlagen 
zu beginnen. In Band II vermißt man die 
Heranziehung der 19 3 5 von Rudolf Gerber 
im Chorwerk veranstalteten Madrigaledition 
"Nordisdre Scuifler Giovanni Gabrielis (J. 
Grabbe, M. Pedersön, H. Nielsen). Hier ist 
auch jenes Madrigal Nr. X von Johann 
Grabbe veröffentlicht, das Jens Peter Jacob-
sen fälschlich als Parallelvertonung zu Niel-
sen 1606, Nr. V zitiert (Bd. 11, S. XIV). 
Bezüglich des Vorsatzes ist anzumerken, daß 
hierbei generell audi die originalen Pausen-
werte festgehalten werden sollten (s. G. v. 
Dadelsen, Editio11srid1 tlinien musikaliscuer 
De11k111äler u11d Gesamtausgaben, Kassel 
1967, S. 21). Sofern der Alto als falsettie-
rende Männerstimme denkbar ist, wäre -
wie etwa in Band III. S. 23 ff. - der okta-
vierte Violinschlüssel vorzuziehen gewesen, 
um damit der Kalamität von drei oder gar 
vier Hilfslinien (Bd. II. S. 9, Takt 48) aus 
dem Wege zu gehen. Weniger verständlich 
ist schließlich dem Rezensenten, warum der 
Herausgeber bei einem Druckwerk, dessen 
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Datierung und Verleger gesichert sind, detail-
lierte Angaben über die Wasser:eichen des 
verwendeten Papiers mitteilt. Einwände, wie 
die hier gemachten, können das Verdienst 
des Herausgebers indes nicht schmälern, eine 
saubere und durchdachte Edition von Wer-
ken geliefert zu haben, welche die verglei-
chende Stilforschung erleichtern (s. H . W. 
Schwab, Vergleicltende U11tersucltu11ge11 zu 
Johann Grabbes „II primo libro de A-1adri-
gali" (1609), in : Sagittarius 2, 1969, S. 
67 ff.) und die Musizierpraxis aufs neue 
bereichern können. 

Heinrich W. Schwab, Kiel 

Die Lüneburger O r g e l t a b u l a t u r 
KN 208. Zweiter Teil. Hrsg. von Margarete 
Reim an n. Frankfurt a. M.: Henry Litolff' s 
Verlag 1968. VII, 103 S. (Das Erbe deutscher 
Musik. 40.) 

Sammelhandschriften, zumal sold1e, die 
der musikalischen Alltagspraxis dienten, 
enthalten in der Regel Kompositionen von 
recht unterschiedlichem musikalischem Wert. 
Neben Meisterwerken stehen häufig unver-
mittelt dürftige Schülerarbeiten. Lange Zeit 
schien es daher wenig lohnend, derartige 
Handschriften als Ganzes zu veröffentlichen. 
Erst in unseren Tagen vollzieht sich hier 
ein Wandel. ist d ie Musikforschung doch 
heute bemüht, die musikgeschichtliche Ent-
wicklung nidit nur in ihren Höhepunkten, 
sondern in ihrem ganzen breiten Spektrum 
zu erfassen. 

Unter diesem Blickwinkel kommt den 
Lüneburger Orgel- und Klaviertabulaturen, 
die einen Querschnitt durdi die norddeutsche 
Tastenspielkunst der Zeit von etwa 1610 
bis 1670 bieten, besondere Bedeutung zu. 
Die editorische Erschließung dieses Quellen-
komplexes leitete vor einigen Jahren Mar-
garete Reimann mit der Veröffentlichung der 
Lüneburger Orgeltabulatur KN 2081 ein 
(Das Erbe deutscher Musik, Bd. 36) . Als 
weiteres Glied in dieser Reihe erschien nun 
der vorliegende, gleichfalls von Margarete 
Reimann herausgegebene Band, der die Über-
tragung der Lüneburger Orgeltabulatur KN 
208 2 bringt. 

Die beiden Quellen, obschon von An fang 
an separate Handschriften, gehören ihrer 
Anlage und ihrem Inhalt nach zusammen. 
Allerdings sind in KN 2082 Stücke älterer 
Faktur stärker vertreten, was indessen nicht 
auf eine wesentlich frühere Entstehung die-
ser Handschrift schließen läßt. Das Reper-
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toire besteht aus deutschen und lateinischen 
Choralbearbeitungen sowie einigen Präam-
beln und einer Fuga. Auffallend ist, daß im 
Gegensatz zu KN 2081 Komponistennamen 
fast ausnahmslos fehlen; lediglich der Name 
Heinrich Scheidemanns wird einmal als 
Monogramm angegeben. Wie die Heraus-
geberin sicherlich zu Recht vermutet (und 
an einigen Beispielen zu belegen vermag), 
dürfte es sid1 bei zahlreichen anonymen 
Stücken um Bearbeitungen von Vokalsätzen 
oder von instrumentalen Vorlagen handeln. 
Ob übrigens der Begriff „Pasticcio" der 
Orgel- und Klavierbearbeitungspraxis jener 
Zeit adäquat ist, sei hier nur am Rande in 
Frage gestellt. Phänomenologisch bestehen 
jedenfalls wesentliche Unterschiede zwischen 
dem originären Pasticcio-Begriff des 18./19. 
Jahrhunderts und der instrumentalen Be-
arbeitungspraxis des 17. Jahrhunderts. 

Im Vorwort befaßt sich Margarete Rei-
rnann ausführlich mit der Entstehung der 
Handschrift, ohne freilich über Hypothesen 
hina us zu neuen, gesicherten Ergebnissen zu 
gelangen. Danach müssen Ort und Zeit der 
Niederschrift dieser Tabulatur weiterhin 
offen bleiben. Als Nachtrag zu der Edition 
von KN 2081 bringt das Vorwort noch 
einige Hinweise auf zwischenzeitlich ent-
deckte Konkordanzen. 

Die Ausgabe selbst hält sich an die von 
der Herausgeberin bereits im Erbe deutscher 
Musik, Bd. 36, entwickelte und angewandte 
Übertragungstechnik. Genauen Aufschluß 
über besondere Übertragungsprobleme, fer-
ner eine Beschreibung der beiden Hand-
schriften KN 208 1 und KN 208:i sowie Kon-
kordan;:enhinweise gibt der kritische Bericht. 

Im Interesse der wissenschaftlichen For-
schung ist zu wünschen, daß die Edition der 
Lüneburger Tabulaturen in der b isherigen 
vorbildlichen Weise weitergeführt wird. 

Manfred Schulcr, Freiburg i. Br. 

J oh an n A d o I f Ha s s e : Arminio. 
Hrsg. von Rudolf Gerber t . Band I : 1. bis 
2. Akt. Band II: 3. Akt. Mainz: B. Schott's 
Söhne 1 957 und 1966. S. [lJ-208 und 209 
bis 420 (Das Erbe deutscher Musik. 27.28. 
= Abteilung Oper und Sologesang. 3.4.) 

Und er hatte doch so unrecht nicht, näm-
lich Carl Mennicke, als er 1906 in seiner 
Arbeit Hasse u11d die Brüder Graim als 
Symphoniker (S. 507) von einer Armfftlo-
Partitur in der Bibliothek des Conservatorio 
zu Mailand sprach ; er brachte diese Hand-
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schrift allerdings mit der ersten, 1730 für 
Mailand geschriebenen Oper Arminio (Text 
von Antonio Salvi) in Verbindung. Unab-
hängig von der Konfusion um die zwei ver-
schiedenen Arn1i11io-Opern Hasses, die be-
reits 0. G. Th. Sonneck 1914 klären konnte, 
bleibt festzustellen, daß die Bibliothek des 
Conservatorio in Mailand (im Fondo pro-
prio) aus dem persönlichen, spätestens 1817 
hierher verbrachten Nachlaß Hasses (vgl. 
AMZ 19, 1817, Sp. 506) auch eine Partitur 
des (;:weiten) Armi~1io - Text von Pas-
quini - in seiner endgültigen Fassung von 
1753 aufbewahrt, die in der Ausgabe nicht 
berücksichtigt wird. Nach einer flüchtigen 
Einsichtnahme besteht Anlaß, diese Hand-
schrift als die authentische anzuspred1en, die 
der Ausgabe hätte zugrunde gelegt werden 
müssen, denn es handelt sich um eine 
Kopistenhandschrift mit weitgehenden auto-
graphcn Eintragungen; sie triigt allerdings 
den Titel Egestc e Tus11e/da. Damit ist be-
reits angedeutet, daß sich das Manuskript, 
das nicht mit einer weiteren, ebenfalls im 
Mailänder Konservatorium aufbewahrten 
Partitur der ersten Fassung des (zweiten) 
Am1i11io von 17-15 (Fondo Noscda, vgl. Aus-
~abe S. 371- 372) verwed1selt werden darf, 
leimt den zumeist doch wohl ;iuf brieflimc 
Anfrage durchgeführten Recherchen ent-
ziehen konnte (vgl. S. 371 ) . Auch verbieten 
es die Umstände, unter denen die Ausgabe 
des Armi11io zustande kam, dem Heraus-
geber Rudolf Gerber einen Vorwi.;rf aus dem 
übersehen dieser wohl \'." ichtigsten Quelle 
zu machen. 

Das Projekt, den Arn1inio in einer Denk-
mäler-Ausgabe zu veröffentlichen. stand von 
Anbeginn unter einem ungünstigen Stern. 
Bereits 1917 wurde Hermann Abcrt beauf-
tragt, das Werk für eine Ausgabe in den 
Denkmälern Dc11tscher Ton k uns~ vorzuberei-
ten. Wie weit die Arbeiten auch schon bald 
gediehen waren, zu einer Publikation kam 
es weder vor 19 3 3 noch vor l 94 5, dod1 
hatte man 19-14 bereits einen Teil gestod1en. 
Auch nach dem Kriege währte es seine Zeit, 
ehe die durch Kriegsverluste entstandenen 
Lücken in der Stichvorlage wieder gesd1los-
sen werden konnten (Vorwort, Anm. 1). 
Beinahe 50 Jahre nach der Auftragserteilung 
an Hermann Abert liegt nun die vollständige 
Ausgabe der Oper in :wei Bänden vor -
ein Ereignis, das ihr (zweiter) Herausgeber 
nicht mehr erleben konnte. Die Edition bietet 
das Werk in seiner endgültigen Fassung von 
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17 5 3, d ie auf Grund einer Wiedereinstudie-
rung am Dresdner Hof unter der Leitung 
des Komponisten amt Jahre nach der Ur-
aufführung von 1745 entstand. In einem 
Anhang (S. 287-360) werden alle jene 
Nummern der ersten Fassung abgedruckt, 
die Hasse 1753 - teilweise wohl in Rück-
simtnahme auf die Besetzung der Rollen mit 
anderen Sängern als 1745 - verwarf. Die 
Varianten in den Rezitativen von 1745 da-
gegen werden im Kritismen Bericht (S. 3 74ff .) 
zusammen mit solchen Stellen geboten, die 
aus anderen, womöglich nicht authentismen 
Quellen stammen (z. B. Handsmrifren, die 
mit einer nicht von Hasse betreuten Auf-
führung in Berlin 1747 in Verbindung 
stehen) . Eine Bewertung bleibt dem Benut-
zer überlassen , der sich aus den Quellen-
beschreibungen die Dinge zurechtlegen muß. 
Von der Mitteilung von Lesarten im Kriti-
schen Bericht wurde weitgehend Abstand 
genommen. 

Angesid1ts einer SOjährigen Editions-
geschichte erscheint eine kritische Stellung-
nahme zu den Editionsprinzipien im einzel-
nen verfehlt. Die eingangs erwähnte authen-
tische Partitur in Mailand zwingt ohnehin 
da::u, die Abhängigkeit aller Handsmriften 
noch einmal zu überprüfen und ihren quel-
lenmäßigen Standort in einer eventuellen 
Filiation zu bestimmen. Welme neuen 
Aspekte die Mailänder Partitur bringen 
wird, läßt sich zur Zeit noch nicht sagen; 
möglim, daß sich lediglich in der musika-
lisd1en Art ikulation Abweichungen zur Aus-
gabe ergeben, möglim aber auch, daß weitere 
kompositorische Stadien oder Schichten ab-
gelesen werden können. In einem Vorwort 
gibt Rudolf Gerber u. a. auch Rechenschaft 
darüber ab, warum man den Ar111inio ediert 
habe; er sei „ eine der typisdtstelt und voll-
wertigsten Opernsd1öpfungeJt des .Meisters", 
in der dieser „ im Ralm1en einer italienisdt 
bes1i111111te11 For111e11welt den Geist des deut-
sdteu Rolwhos in sd1ö11cr Vo/1/w11w1e11lteit 
ausgeprägt /rat" . Daß der Amli11io eines der 
typisd1sten Werke einer in dieser Konsequenz 
ohnehin beispiellos typisierten Opernform 
ist, dürfte sid1erlich zutreffen; daß die Oper 
Amlistio eine der vollwertigsten Smöpfun-
gen Hasses ist, wird man dem Herausgeber 
solange glauben müssen, bis wir eine detail-
liertere Kenntnis vom Opernschaffen des 
,.Sassone" haben. Der nimt sehr große Be-
stand an Veröffentlichungen von Opern des 
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Metastasianisdien Zeitalters läßt eine Aus-
gabe des Hasseschen Arminio jedoch zwei-
fellos gerechtfertigt erscheinen. 

Klaus Hortschansky, Frankfurt a. M. 

Wolfgang Amadeus Mozart: 
Neue Ausgabe sämtlicher Werke. Serie X: 
Supplement. Werkgruppe 30, Band 1: Tho-
mas Attwoods Theorie- und Kompositions-
studien bei Mozart. Vorgelegt von Erich 
Hertzmann (t) und Cecil B. Oldman (t). 
fertiggestellt von Daniel H e a r t z und 
Alfred M a n n . Kassel-Basel-Paris-Lon-
don-New York: Bärenreiter 1965. XXII. 
279 S. - Dazu Kritische Berichte: (Daniel 
H e a r t z und Alfred M a n n . ) Ebenda 
1969. 126 s. 

Von den wohl durchwegs nur unvollstän-
dig überlieferten Studienheften, die neben 
vielen losen Blättern von W. A. Mozarts 
Unterricht als Kompositionslehrer künden, 
ist jenes des Engländers Thomas Attwood 
(1765-1838) mit zahlreichen Verbesserun-
gen und Eintragungen von der Hand Mozarts 
das weitaus umfangreichste und wertvollste. 
Seine Veröffentlichung, die sich erst im Rah-
men der NMA ermöglichen ließ, beansprucht 
daher besonderes Interesse. Die beiden 
dahingeschiedenen Bandbearbeiter E. Hertz-
mann und C. Oldman (zugleich der Besitzer 
der Handschrift), die sich schon früher maß-
geblidi über dieselbe Quelle geäußert hatten. 
fanden in D. Heartz und A. Mann, denen 
die endgültige Revision des Notenbandes 
und die alleinige Abfassung des Kritischen 
Beridits oblag, von der Person und Sache her 
die geeignetsten Nachfolger. Die dem Gene-
ralbaß und freien Satz einschließlich der In-
strumentation gewidmeten Abschnitte über-
nahm Heartz. während die Studien im 
strengen Satz A. Mann revidierte, der sich 
zu dieser Arbeit schon durch eine wissen-
schaftlich kommentierte Edition des Gradus 
ad Parnassum von Johann Joseph Fux (Fux, 
Sämtliche Werke, Serie VII/1, Kassel etc. 
1967) qualifiziert gemacht hatte. Bekannt-
lich unterrichtete Mozart den strengen Satz 
nach der audt für Haydn und Beethoven 
maßgeblichen Fuxschen Lehre, deren Muster-
beispiele oder cantus firmi er mehrfach 
übernahm oder nachbildete. Der Zustand des 
vier Konvolute umfassenden Manuskripts 
mit z. T. falsch eingeordneten und losen 
Blättern erforderte langwierige Redterchen, 
die mit Hilfe äußerer und innerer Kriterien 
weitgehend zum Ziele führten, so daß die 

jetzige Reihenfolge als verbindlidt angesehen 
werden darf. Nicht minder schwierig gestal-
tete sich die Entzifferung des Notenbildes, 
sind doch viele Seiten „mit durd1gestridie11e11 
Noten, Korrekturen und Ti11te11flecke11 so 
übersät, daß sie es an Wirrwarr nur mit Beet-
hovens Shizze11büdtcrst aufnehu1en kö1111e11 " 
(S. X) . Hinzu kommt die mühevolle Fest-
stellung von Mozarts und Attwoods Schrift-
anteil, die bis auf wenige Zweifelsfalle, in 
denen die Entscheidung zugunsten des Schrift-
anteils Attwoods getroffen wurde, befriedi-
gend gelöst werden konnte. Mozarts Schrift-
anteil wurde rot, jener Attwoods schwarz 
gedruckt, ein entschiedener Fortschritt gegen-
über R. Lachs Ausgabe des Studienbuches 
der Barbara Ployer (W. A .. Mozart als Theo-
retiker, Wien 1918). Da audtKorrekturen im 
Notenbild wiedergegeben werden. was den 
Kritisdten Bericht weitgehend entlastet, und 
die räumliche Anordnung der Eintragungen 
auf den Notenseiten dem Manuskript ent-
spricht, wird ein Höchstmaß an Übersichtlich-
keit und Originaltreue erreicht. 

Offenbar ließen es die im Anhang mit-
geteilten, zwar anspruchsvollen, aber mangel-
haften Kompositionsversuche, die Attwood 
1785 aus Italien mitgebradtt hatte, Mozart 
ratsam ersdteinen, den Theorieunterridtt von 
vorne zu beginnen. Die argen Stimmfüh-
rungsfehler, die Attwood bei dem durch-
wegs vierstimmigen Aussetzen der von 
Mozart vorgegebenen bezifferten Bässe (mit 
den drei oberen Stimmen im System für 
die rechte Hand) unterlaufen, geben dem 
sorgfältig verbessernden Lehrer recht. Zwei 
Hauptmerkmale des Unterrichts werden schon 
in diesem Anfan~sstadium deutlidt. so wenn 
Mozart eine Ve;besserung mit den Worten 
begleitet : "Cosi c'e piii ca11tile11a 11ella 
priu,a voce, e gli accordi sono piu com-
pietti" (S. 20). Im allgemeinen bildeten 
Erläuterungen solcher Art, die zu den Studien 
im freien Satz gänzlidt fehlen, nur einen 
Bestandteil der mündlichen Unterweisung, 
weshalb die Verbesserungen zumeist für sich 
allein spredten müssen . Dadurch untersdtei-
det sich neben seinem lückenhaften Zustand 
das Studienbuch grundsätzlich von einem 
gedruckten oder handschriftlichen kompo-
sitionstechnisdten Leitfaden. An den knap-
pen, im August und September 17 8 5 erfolg-
ten Harmoniekurs, der zur Klärung der Echt-
heitsfrage der Mozart zugeschriebenen Kurz-
gefaßte11 Ge11eralbaß-Sdtule (Wien, Steiner) 
beitragen dürfte, schließt die im Januar 1786 
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begonnene wesentlich umfangreichere Lehre 
vom strengen Satz an. Sie ist vollständiger 
als in den ebenfalls Mitte der 80-er Jahre 
angelegten Studienbüchern von Barbara 
Ployer und Franz Jacob Freystädtler und 
reicht bis zur Vierstimmigl<eit. Hervorhebung 
verdienen vor allem jene Beispiele, die 
Mozart aus dem Gradus ad Pnmassu,n von 
Fux übernimmt, aber in Einzelheiten ändert, 
worin eine „ bewußte l1am1011isdte Orie11-
rier1mg" und eine „ Teudeuz rnr Motivbil-
dung" erblickt wird (Kritischer Bericht S. 27), 
was A. Mann im einzelnen überzeugend 
nachweist. Unter den verschiedenen Abwei-
drnngen Mozarts von Fux, die sich systema-
tisch erst zusammenstellen Jassen werden, 
bis auch alle übrigen Aufzeichnun~en 
Mozarts im strengen Satz bekannt l!eworden 
sind. fällt die Ve~wendung der kleinen Sext 
als Sprung abwärts und der großen Sext als 
Sprung aufwärts, vor allem aber die Viertel-
note als konsonante Vorbereitung der Syn-
korendissonanz auf. Mozart beanstandet 
sie nicht. sondern verwendet sie selbst. ob-
wohl er im sog. ,.Salzburger Studienbuch" 
(S. 31), das aus derselben Zeit stammt 
(dazu Wolfgang Plath im Mo:!:art-fahrbnch 
1960/t,1, Salzburg 1961, S. 112), schreibt : 
.. Si11d /11 ·.rnktmft die Lf~aruren durd1 Vlertl-
Nate11 w vern1elde11•. was durch Beispiele 
bele~t wird. (Ob dies eine nähere Datienmg 
drs · letzt~enannten Studienbuches erlaubt. 
wäre noch ztt prüfen.) Den Reschl111\ der Stn-
rlicn im strengen S.<itz l>ilclen Abschriften von 
K~.nC1nbeispielen. fiir dit> 'hi~ :rnf zwei Mo7.art 
als Verfasser nachgewiesen werden konnte, 
sowie von diesem nur flüchtig korri~erte 
Fugen. die meistenteils aus der Zeit von 
Attwoods Ttalicn-A11fenthalt stammen dürf-
ten. ln der Vernachlässigung der Vokalfuge 
des strengen Satzes erblickt A . Mann 
.. Mozarts krltisdte El11stell,,mg zur didn1,-
tisd1e11 F11ge11for111• (KB S. 50). was nicht im 
Widerspmch zu Mozarts Vorliebe für die 
Ful!e Bachs und Händt!s steht, die in diesen 
Jahren das eigene Schaffen maßgeblich 
befruchtete. 

Die zahlreichen Gründe, die D. Heartz für 
die Ordnung der aus ungebundenen Blättern 
bestehenden Studien im freien Satz und ihre 
Datierung geltend machen kann , überzeu-
l?en durchwegs. Drei Gruppen Jassen sich 
herausschälen: Anfangsstudien, die an den 
Harmoniekurs zeitlich anknüpfen und später 
mit den Übungen im strengen Satz parallel 
laufen, Schulung im obbligato-Stil , der des-

237 

sen Beherrschung voraussetzt, in der Mitte 
des Jahres 1786, und die Komposition grö-
ßerer Formen. Die Verbesserungen Mozarts, 
die z. T . so ausführlich werden, daß Einstein 
ein vom Manuskript der Attwoodstudien 
getrenntes Blatt (= Notenband S. 253 bis 
25'4) für Skizzen zu einem Werk Mozarts 
(KV 465a) halten konnte, gewähren einen 
hervorragenden Einblick in dessen Unter-
richtsmethode und widerlegen - ebenso wie 
sdion die vorangegangenen Teile - die An-
nahme, daß Mozart ein sdilechter Lehrer 
gewesen sei. Wer sich nicht die Zeit neh-
men will, den ganzen Abschnitt an Hand der 
immer zuverlässigen Kommentare von D. 
Heartz zu studieren, sollte doch wenigstens 
die Verbessenmgen der Menuette auf S. 169 
und 197, die am Beginn der Anfangsstudien 
bzw. des obbligato-Stils stehen. beaditen. 
Mozart legt seinem Unterricht den Streidi-
quartettsatz zugrunde und zeidinet im ersten 
Beispiel Melodie- und Ba~stimme des ersten 
Teiles, im zweiten Beispiel nur die Melodie 
des ersten und den Baß des zweiten Teiles 
vor. Alles Obri~e hatte der Schüler zu erfin-
den. zuerst im homophonen , dann im moti-
visch aufgelockerten polyphonierenden Satz. 
Heartz macht die einzelnen Phasen der Ver-
bessertm!,! einsichtig. die in einer Schluß-
revision des Lehrers ~pfeln. Wie hier. so ist 
Mozart auch in allen übrili?en Stücken 
bestrd,t. die musikalischen Erfindunli?en Att-
woods, die er möii!lichst unverändert beläßt, 
bessrr und folli?erichtil!er zu entwickeln. Die 
Fiihnmli? der Mittelsti;,,men. sowie der melo-
dische ;md latrenmäßili?e Anschluß werden 
verbessert. z. B. S. 233. Takt 109 ff. (Kor-
rektur zu S. 2~0) durch nachschlagende 
Oktaven im Baß. die Harmonik dmch Aus-
weichung, Chromatik. dissonante Akkorde 
bereid,ert und dem Gleichgewicht der Stim-
men im motivischen Gewebe besondere Auf-
merksamkeit geschenkt. Der ausführliche 
Kommentar des Kritisdien Berichts gibt ver-
liißliche Auskunft über den jeweilig~n Grund 
der Verbesserung. 

Heartz macht wahrscheinlich, daß Form-
probleme erst im letzten Stadium des Unter-
richts zttr Sprache kamen. Seine Hypothese, 
daß den erhaltenen Fragmenten der größeren 
Formen u . a. zwei vollständige Streichquar-
tette zu Grunde liegen, in denen sich. Att-
wood die sechs Haydn gewidmeten Quartette 
Mozarts zum Vorbild nahm, findet durdi die 
Wahl der Formen und Tonarten sowie durd, 
Korrekturen Mozarts eine gute Stütze. Die 
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eingehenden Analysen von Heartz, die dei 
Sachlage entsprechend den sonst üblichen 
Rahmen der Kritischen Berichte weit über-
steigen, bekräftigen die von Michael Kelly 
überlieferte Bemerkung Mozarts : .. A ttwood 
.. . partakes more of my style tl1a11 n11y 
scl1olar ever 1,ad." Ein instrumentiertes 
Arienfragment vom Typus der aria d'affetto 
und für die englische Sängerin Anna Storace 
bestimmt, entdeckte Heartz als dritte 
Gesangsnummer . .In Seclusio11°s sacred 
Bower" aus Tl1e Adopted Cl1ild (1795) im 
Klavierauszug. Attwood hatte die Arie für 
die Londoner Bühne wiederverwendet. In 
dieser Gestalt wurde das Stück im Anhang 
des Kritischen Berichts veröffentlicht. 

Edition und Kommentar der Attwood-
St11dien, die unsere bisherige Kenntnis vom 
Theorie-und Kompositionsunterricht Mornrts 
außerordentlich bereichern, daher auch jedem 
Theorielehrer unentbehrlich sein sollten, 
lassen keine Wünsche offen. Der Zwei-
farbendruck verdient das volle Lob des Ver-
lages, der auf einige Druckfehler, die in der 
im Kritischen Bericht enthaltenen Corri-
gendaliste fehlten, aufmerksam gemacht 
werden konnte. (Die Corrigendaliste wurde 
vom Verlag dementsprechend inzwischen 
ergänzt). Hellmut Federhofer, Mainz 

Early Italian Keyboard Music. An Anthol-
ogy. Edited with lntroductions and Notes 
by Howard Fe r g u so n. Volume 1. and 2. 
London-New York-Toronto : Oxford Uni-
versity Press (1968). 64 und 63 S. 

Die vorliegende Sammlun,;? entspricht der 
schon früher vorgelegten EC1rlv Fre11cl1 Key-
board Music und ist als Supplement zu der 
vierhändigen Anthologie Style and lnter-
pretntion mit Klaviermusik dl"s 16. bis 1.9. 
Jahrhunderts zu betrachten . 1hr Herausgeber 
Howard Ferguson ist seit Jahrzehnten in 
En~land als erfokreicher Pianist. Kompo-
nist, Kompositionslehrer und sorgfältig-er 
Fditor von Klaviermusik hervorgetreten. Tm 
Geg-ensatz zu vielen alizu schnell und oft 
ob~rAädilich zusammeng-estellten Antholo-
gien dieser Art hat s·ich Ferguson seine 
Arbeit wahrhaft nicht leimt ~ernacht. In 
Auswahl. Kommentierung und Editi cmstech-
nik vermag sie hohe wissensch::iftlicli~ An-
sprüche zu erfüllen. Beide Biinde enth::ilten 
zusammen 3, Kompositionen . Ausgehend 
von kleinen anonymen Stücken des frühen 
16. Jahrhunderts. meist TntavolierunQ"en von 
Tän::en und Vokalsätzen, führt de~· Quer-
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schnitt über M. A. und G. Cavazzoni, A. 
und G. Gabrieli, M. Facoli. CI. Merulo, L. 
Luzzaschi, G. Frescob:tldi. G. M. Trabaci. 
G. Picchi, M. Rossi. A. Foglietti, B. Pas-
quini, A. 8. Della Ciaja bis zu A. und D. 
Scarlatti. Letztgenannter erhält (völlig zu 
Recht übrigens) mit sechs Sonaten den größ-
ten Raum. Die Auswahl bietet aus der Fülle 
des Vorhandenen Proben von treffender 
Charakteristik und vermag 200 Jahre Ent-
wicklung der italienischen Klaviermusik an-
schaulich zu beleuchten. Wertvoll wird die 
Sammlung besonders auch dadurch, daß in 
ihr eine ganze Reihe von Kompositionen 
erstmals veröffentlicht sind. Alle anderen 
bereits publizierten Stücke wurden anh:ind 
der Quellen erneut überprüft und die Ab-
weichungen vom Original genauestens ge-
kennzeichnet. Ein detailliertes Quellenver-
zeichnis ist beigefügt. 

Beiden Bänden steht eine ausführlid,e 
Einleitung mit Bemerkungen zur Chrono-
logie, Notation, Form, Baßmodellen, Modi. 
vor allem aber zur Ornamentierung und 
Interpretation voran. Der Notentext be-
schränkt sich nicht auf eine einfache Wieder-
gabe des Urtextes, sondern erläutert auch 
im Kleinstich die Ausführung der Orna-
mente und langausgehaltenen Notenwerte. 
Gerade diese Hinweise zeigen nicht nur die 
völlige Vertrautheit des Herausgebers mit 
der Spieltechnik alter Musik. so~dern audt 
einen hohen Grad von Einfühlungsvermögen 
in den Stil des 16. und 17. Jahrhunderts. 
Daß Ferguson diese Anweisungen zur Wie-
dergabe nur als Vorschläge gewertet wissen 
und dem Spieler keinen Zwang auferlegen 
will. hat er an verschiedenen Stellen seines 
Textes ausgesprochen. Die Notationsweise 
bringt originale Notenwerte im Violin- und 
Baßschlüssel und deutet dankenswerterweise 
nur dort eine polyphone Schreibweise an . 
wo es erforderlich ist. Das Notenbild wird 
dadurch klar und übersichtlich, nicht :-:uletzt 
auch dank des vorzüglichen Stichs. Summa 
summa rum : eine vorbildliche Aus P-abe. 
Lothar Hoffmann-Erbrecht. Frankfurt a. M. 

Chr i stoph e r Tye : The lnstnimental 
Music. Edited bv Robert W. Weid n er. 
N1"v Haven : A-R Editions, lnc. 1%7. XlX 
und 11 O S. <Rccent R<'searches in the Music 
of the Renaissance. 1Il.) 

Bei der Erschließung älterer englischer 
lnstrnmentalmusik kann man noch Ober• 
rascl111ngen erleben. Dies zeigt die von R. W. 
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Weidner vorzüglich besor~te Edition der 
Instrumentalwerke von Christopher Tye 
(* um 1500). von denen bisher lediglich 
zwei Stücke im Neudruck vorlagen (Horttts 
musicus 134, Kassel 19'6, Bärenreiter). Mit 
Erst:iunen begegnen wir hier einem Instru-
mentalzyklus (wohl für Violen-Ensemble), 
der schon auf den ersten Blick einen hohen 
Gmd von subtiler kontrapunktischer Varia-
tionskunst verrät. Der Herausgeber erwähnt 
in seinem Vorwort (S. IX) mit R echt die 
technische Vielfalt dieser Arbeiten und die 
hinter ihnen stehende Experimentierfreudig-
keit ihres Autors, der sich hier f?leichsam 
mit Eifer von den Fesseln einer die tradi-
tionelle geistlidte Vokalmusik bestim-
menden strengen Gesetzmäßigkeit zu 
entbinden sdieint. Den lnstrumentalstük-
kcn als Games haftet jener abstrakte, im 
letzten von einer bestimmten Besetzung und 
von einer praktischen Zweckbestimmung 
l00,gelöste, primär kompositionstechnische 
Ch:naktcr :m . der knapp zwei Jahrhunderte 
sp:iter in R.1chs „Kunst der Fuge" seine 
vollendetste Realisierung fand. 

Den Hauptteil des Bandes bilden 21 vier-
bi~ scd,sstimmil!e 1,1 11oll!i11e-Kompositio-
ncn. das sind Polyphonicnmgen einer kon-
st:-inten. c. f.-artii ein~esetzten Melodie 
(der Antiohon Gloria Tibl Tri,,1ltas); der 
N:ime In ·,,l, Hrfrie leitet sich her von dem 
Pro~otyp dieser im England des 16. Jahr-
hunderts sehr bc1iehten „Gattun l!" , der bei 
den Brnedictus-Worten „l,1 11ott1iHe D0111ini" 
bcsYinnenden instrumentalen Fassunl! von 
J. Tavemers c. f.-Messe Gloria Tibi ·Tri11i-
tas. Ebenso geheimnisvoll wie der Haupt-
titel erscheinen die „proji!rnmmatischen" 
f1cvisen (nicknames). die als Untertitel der 
Stücke Tyes auftreten (Racuells weepfnge, 
Mv dratl:, Ro1mde, Frce fro,11 all u. a. m.), 
sich meist auf musikalisch-technische Sach-
verhalte beziehen und von Weidner bereits 
an anderer Stelle (Revue Beige de Musico-
logie, XV. 138 ff.) zu einem !?'fOßen Teil 
identifiziert werden konnten. Mit immer 
ne11cn melodischen und rhythmischen Motiv-
formen , die sich zugleich untereinander 
imitieren, wird nun im Verlauf der 21 Stücke 
die in fast durchweg gleichmäßigen Brevis-
noten (meist in der zweithöchsten Stimme) 
verlaufende c. f.-Melodie kontrapunktiert: 
ein wahres Kompendium melodischer und 
polyphoner Variationskunst, innerhalb 
eines relativ eng gesteckten harmonischen 
Rahmens. Die klanglichen und kontrapunk-
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tischen Freiheiten , derer sich der Komponist 
hier bedient, sind frappierend. D ie Stücke 
sind vom Herausgeber n adt didaktischen Ge-
sichtspunkten, gemäß ihrer rhythmischen 
Komplexität, geordnet. 

An diesen „In 110111ine" -Zyklus schließt 
sich ein kleinerer mit vier ähnlich gehaltenen 
Vertonungen über das Responsorium „Dum 
Transisset Sabba:um" und eine Reihe fünf-
stimmiger Kompositionen unter verschie-
denen Titeln (R11bu111 0uem, O1ristus Re-
,surge11s, Amavit, Lawdes Deo, 0 Lux) an, 
von denen nur zwei die c. f.-Tedm ik benut-
zen. Das letzte Werk der Edition , das drei-
stimmige ,.Sit fast" ist das umfangreichste 
und zugleich technisch großartigste Stück, 
eine reine Studie im Gebraudt verschiedener 
Notations- und Proportionsarten ( .. a tour 
de (orce i11 proportions and coloration" ; 
S. IX). 

Die AusS?abe erfolgt auf der Grundlage 
dreier Quellen, von denen die wichtigste 
das vermutlich um J 578 entstandene Ms. 
31390 des British Museum, London, ist, 
womit ein terminus ante quem für die Ent-
stehung der meisten der hier publizierten 
Arbeiten vorliegt. Die Edition von Weidner, 
der eine ausgezeidtnete, wenn auch nur 
kurze analytische Einführung in die hoch-
interessanten Stücke vorangestellt ist, ent-
spricht allen Erwartungen, die man an eine 
solche Ausgabe heute stellt. Auch die gerade 
bei diesen Kompositionen überaus diffizile 
Ahidentienfrage behandelt der Heraus-
geber mit der ~ebotenen GenauiS?keit . Eine 
in allen Punkten befriedigende Lösung der 
musica-ficta-Probleme war n.'.ltürlich gerade 
bei dieser „freizügigen" Musik nicht zu 
erwarten. Immerhin dürften die zahlreichen 
unvermeidlid,en simultanen Querstände in 
Tyes Instrumentalwerken einil?es Licht auf 
entsprechende Stellen in der· Vokalmusik, 
auch die der ersten Jahrhunderthälfte, 
werfen. So bietet sich die Edition Weidners 
a 1s ein vor::ügliches Studienobjekt für den 
Musikhistoriker und zugleim als bestes 
älteres Aufführungsmaterial für historisch 
ambitionierte Streicherensembles an. 

Winfried Kirsch, Frankfurt a . M. 

Georg Philipp Telemann: 
Konzert D-dur für drei Clarinen (Trompeten) , 
Pauken, Streichorchester und Cembalo (zwei 
Oboen und Fagott ad libitum), hrsg. von 
Günter Fleischhauer. Leipzig: Edi-
tion Peters (1968). 27 S. (Partitur). 
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Die Hessisdte Landes- und Hodtsdtulbib-
liothek Darmstadt besitzt unter der Signa-
tur Mus. ms.1033/62 von Graupner gesdtrie-
bene Stimmen dieses Konzerts. Günter 
Fleisdthauer hat mit der sidteren Hand des 
Praktikers eine „gebrauchsfertige" Ausgabe 
besorgt, in der seine Zutaten in Klammer 
gesetzt sind. Das Werk ist, wie der Heraus-
geber in dem sehr guten Vorwort bemerkt, 
.,typische Festmusik repräse11tativen Cuarak-
ters•, die Sätze Largo und Allegro - eine 
sehr didtt gearbeitete Fuge - geben eine 
breite Darstellung der Grundtonart mit gele-
gentlidter Modulation in die Tonarten der 
D, S und Tp, der dritte Satz in d-moll bringt 
mit ausgesparten Trompeten und Pauken 
den notwendigen kammermusikalischen Kon-
trast, im Presto-Rondo mit konzertanten 
Zwisdtensätzen klingt das Konzert in betont 
volkstümlicher Melodik aus. 

Graupner hat für den dritten Satz die Ver-
doppelung der Violinstimmen durch Oboen 
vorgesehen. Der Herausgeber hat unter Beru-
fung auf Scneibe die Mitwirkung der Oboen 
(und eines Fagotts) audt für die anderen 
Sätze vorgescnlagen und dabei senza- und 
col-Möglichkeiten angegeben, denen man 
ohne weiteres zustimmen kann. Zur Vervoll-
ständigung des Bläsersatzes ist sogar die 
gelei;rentliche Verstärkung der Bratsche durcn 
ein Engliscnhom zu erwägen. 

Eine Anregung für alle Herausgeber von 
Barockmusik: nach Halbscnlußkadenzen wie 
der des einleitenden Largo sollte man im-
mer ein (eingeklammertes) attacca setzen. 
Man erlebt nur zu oft, wie an soldten Stel-
len die Ausführenden nad, Herzenslust stim-
men oder so lange zur inneren Sammlung 
für den näcnsten Satz benötii;ren. bis die vom 
Komponisten beabsidttigte Verbindung der 
beiden Sätze aufführun9:spraktisch zerstört 
ist. Walter Kolneder , Karlsruhe 
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R o b e r t W. G u t m a n : Richard Wag-
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R i c h a r d W a g n e r : Sämtliche Briefe. 
Hrsg. im Auftrage des Richard-Wagner-
Familien-Archivs Bayreuth von Gertrud 
Strobel und Werner Wolf. Band II: 
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Deutscher Verlag für Musik 1970. 783 S., 
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A 1 b er t W e 11 e k : Typologie der 
Musikbegabung im deutschen Volke. Grund-
legung einer psychologischen Theorie der 
Musik und Musikgeschichte. Zweite, durch-
gesehene und ergänzte Auflage, mit einem 
Nachtrag: Gegenwartsprobleme der Musik-
psychologie und -Ästhetik. München: C. H. 
Beck' sehe Verlagsbuchhandlung (1970). XVI, 
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Beitrag zur Musikgeschichte der Stadt Mann-
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schen Musikgeschichte. 12.) 

MitteilungeH 
Dr. Alexander W e i n m an n, Wien, 

feierte am 20. Februar 1971 seinen 70. Ge-
burtstag. 

Professor Dr. Adam Ad r i o, Schlüchtern, 
feierte am 4 . April 1971 seinen 70. Geburts-
tag. 

Professor Dr. Hellmut Christian Wo I ff, 
Leipzig, feiert am 23. Mai 1971 seinen 
65. Geburtstag. 

Dr. Wolfgang Schmiede r, Freiburg 
i. Br., feiert am 29. Mai 1971 seinen 70. 
Geburtstag. 

Professor Dr. Werner Kort e , Münster, 
feiert am 29. Mai 1971 seinen 6 5. Geburts-
tag. 

Professor Dr. Carl-Allan M ober g, 
Uppsala, feiert am 5. Juni 1971 seinen 75. 
Geburtstag. 

Eingegang e ne Schriftl'n 

Dr. Winfried K i r s c h , Frankfurt a. M., 
hat sich am 10. Februar 1971 an der Johann-
Wolfgang-Goethe-Universität Frankfurt/ M. 
für das Fach Musikwissenschaft habilitiert. 
Das Thema der Habilitationsschrift lautet : 
Die Motette11 des A11dreas de Silva. Studie11 
zur Gesdricfoe der Motette im 16. Ja/1r'1u11-
dert . 

Dr. Friedrich Wilhelm R i edel , Mainz, 
hat sich am 8. Februar 1971 an der Philo-
sophischen Fakultät der Johannes Guten-
berg-Universität in Mainz für das Fach 
Musikwissenschaft habilitiert. Die Habilita-
tionssduift trih::t den Titel Kirche,111111sili a111 
Hof Karls V( (I 711-1740) . U11tersudrrm-
ge11 zum Ver'1iilt11is vo11 Zeremottiell und 
1mtsilwlisd1em Stil im Bc,rockzeitalter. 

Akademischer Musikdirektor Dr. Emil 
P I a t e n , Bonn, wurde zum Honorarpro-
fessor für Musikwissenschaft ernannt. 

Helmut K.-H. L a n g e wurde mit Wirkung 
vom 1. Oktober 1970 zum Leiter der Musik-
schule der Stadt Schwäbisch Hall bestellt. 

Der XL Kongreß der Internationalen Ge-
sellschaft für Musikwissenschaft findet vom 
20. bis 25. August 1972 in Kopenhagen statt. 

Das Direktorium der IGMW hat für diese 
Tagung drei Round-table Diskussionen unter 
dem Generalthema "Methodologische Pro-
bleme der Musikwissenschaft" vorgesehen. 
Diese umfassen folgende Einzelthemen: 

1. Neue Methoden der musikalischen Stil-
analyse (Vorsitzender Prof. Lewis Lock-
wood, Princeton USA) 

2. Die Musikinstrumente als Gegenstand 
historischer und anthropologischer For-
schung (Vorsitzender Dr. Erich Stock-
mann, Berlin-Pankow DDR) 

3. Neue Forschungen über das Verhältnis 
zwischen Sprache und Musik (Vorsit-
zender Prof. Dr. Frits Noske, Amster-
dam NL). 

Neben den Round-tables sind auch freie 
Referate geplant, die jedoch auf neue For-
schungen, neue Resultate und Neuentdeckun-
gen beschränkt sein sollen. Diese Referate 
sind in erster Linie, jedoch nicht ausschließ-
lich, jüngeren Wissenschaftlern vorbehalten. 

Wie üblich werden während des Kongres-
ses Sonderausstellungen, Besuche von Samm-
lungen und Museen, gesellschaftliche An-
lässe sowie ein Programm mit Ausflügen 
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u . ä. für die begleitenden Gäste arrangiert. 
Personen, die am Kongreß teil:unehmen 

wünschen oder Näheres über ihn erfahren 
möchten, sind gebeten, sich an das General-
sekretariat der lGMW, Postfach 588, CH 
4001-BaseL oder an die Dänische Gesell-
schaft für Musikforschung, Aabe nra 34, 
DK 1124-Kopenhagen-K zu wenden. 

Die Arbeitsgemei,~schaft für mittelrhei-
nische Musikgeschichte und die Gesellschaft 
für Bayerische Musikgeschichte veranstalten 
am 3. und 4. Juli 1971 eine gemeinsame 
Tagung unter dem Titel Probleme landes-
lrn11dlicher Musifrforsdwng im 111ai11frä11ki-
scl1m Ra11111. 

Herr Dr. Robert P e s s e n I e h n e r , 
Fulda, teilt mit, daß das bei Kinsky-Halm 
bisher als unauffindbar bezeichnete Auto-
graph des Kanons Edel sei der Me11sd1, uilf-
reid1 u11d gut von Ludwig van Beethoven 
sich im landgräflich-hessischen Archiv in 
Fulda befindet. 

Als Ergänzung zu dem Thematisch-Biblio-
graphischen Beethoven-Verzeichnis von 
Kinsky-Halm bereitet der G . Henle Verlag 
einen Sammelband mit Studien zur Biblio-
graphie der Werke Beethovens vor. Er wird 
neben Berichtigungen und Ergänzungen zum 
„Kinsky-Halm" größere quellenkundliche 
Abhandlungen und Übersichten enthalten. 
Das Werk mit Beiträgen von Spezialisten 
aus zahlreichen Ländern wird voraussicht-
lich 1972 erscheinen. 

Der G. Henle Verlag hat ferner die Ar-
beit an zwei weiteren Thematisch-Syste-
matischen Katalogen in Angriff genommen, 
nämlich der Werkverzeichnisse für Brahms 
und für Chopin. Damit sollen fühlbare 
lüd<en in der mu.;ikbibliographischen Lite-
ratur r,eschlossen werden. Alle privaten 
Sammler, die Autographe oder Frühdrud<e 
von Brahms oder Chopin besitzen, werden 
gebeten, sid1 mit dem G. Henle Verlag, 41 
Duisburg, Mülheimer Straße 54, in Ver-
bindung zu setzen. Die Verlagsleitung wird 
darüber hinaus für jede bibliographische 
Auskunft dankbar sein, die auf Wunsch 
vertraulich behandelt wird. 

Tf1ei11atic catalogues i11 muslc : an anno-
tated b ibliography ist der Titel einer Biblio-
graphie thematischer Kataloge, die unter 
der Redaktion von Barry S. Brook an der 
City University of New York erarbeitet 
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wird und 1971 erscheinen soll. Die Biblio-
graphie soll nicht nur alle selbständigen 
thematischen Kataloge einschließlich der-
jenigen des 18. Jahrhunderts umfassen, son-
dern auch thematische Kataloge in veröf-
fentlichten Dissertationen und anderen 
akademischen Schriften sowie Literatur über 
thematische Kataloge verzeichnen und Aus-
kunft über noch nicht abgeschlossene Arbei-
ten auf dem Gebiet geben. Im Interesse der 
Vollständigkeit des Verzeichnisses sind An-
gaben insbesondere über geplante und in 
Arbeit befindliche sowie über an entlegenen 
Stellen publizierte und in unveröffentlichten 
Dissertationen enthaltene thematische Kata-
loge dringend erwünscht. Mitteilungen er-
bittet: Professor Dr. Barry S. Brook, The 
City University of New York, 33 West 42 
Street, New York, N. Y. 10036. 

Die königliche Bibliothek in Kopenhagen 
hat vor kurzem das Archiv des bekannten 
dänischen Komponisten und Dirigenten Paul 
von Kienau, der 1946 in Deutschland ge-
storben ist, erworben. 

Zum 1. Januar 1971 hat der Musikverlag 
C. F. Peters, Frankfurt a. M., die Führung 
des Verlages Belaieff übernommen. 

Beridittgm1gen: 
Infolge eines Versehens bedarf Man-

fred Schulers Besprechung der Ausgabe 
Die Tabulaturen aus de,11 Besitz des Bas-
ler Hu111aniste11 Bo11ifacius A,,11 erbad1, in: 
Die Musikforschung 1970, Heft 4, einer 
Berichtigung. Auf S. 501 , letzter Absatz, 
muß es heißen : ,.Schon die Übertragung der 
in den T abulaturen enthaltenen Texte läßt 
zu wünschen übrig. (Im kritischen Bericht 
S. 107 steht: ,SuJ11 Bonofaci/ A H1erb(lch / 
Brasiliensis.' Nach Angabe des Verlages 
handelt es sich hierbei um Drud<fehler. Es 
muß richtig heißen: ,Sum Bonifaci/ Amer-
bactiij / Basileten(sis]'. Zum ,Index carmt-
111ui,,i' macht der Herausgeber u. a. folgende 
Angaben" (S. 108) : 

In der Rezension des von mir vorgelegten 
Bandes Die Tabulaturen aus defH Besitz des 
Basler Huma11tst eH Bontfactus Amerbadt, 
Bärenreiter-Verlag Basel 1967 ( = Schweize-
rische Musikdenkmäler 6), die in Heft 4/ 
1970 der „Musikforschung" veröffentlicht 
wurde, wird auf verschiedene Fehler hin-
gewiesen, die nach Ansicht des Rezen-
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senten Übertragungsfehler, de facto aber 
Drudcfehler sind. Die Schriftleitung dieser 
Zeitschrift war so freundlich, das folgende 
Corrigenda-Verzeichnis, das ich nach meinem 
Übertragungsmanuskript aufgestellt habe, 
anstelle einer Erwiderung zum Druck an-
zunehmen. 

S. VII muß es „philosophic[orum]" heißen 
statt "philophic[oruH1] ". Sog. ,. M ur d a n -
t e n" fehlen im Discant in A: Nr. 1, T. 29 
2. Note ; Nr. 8, T. 8 2. Note; Nr. 9, T. 3 5 
1. Note; Nr. 11, T. 44 2. Note ; Nr. 13, 
T. 6 2. Note ; Nr. H , T. 28 2. Note; Nr. 
15, T. 56 3. Note und T. 61 6. Note; Nr. 18, 
T. 1 1. Note, T. 34 2 . Note, T. -48 2. Note 
und T. 60 2. Note; Nr. 19, T. 27 2. Note; 
Nr. 21, T. 46 3. Note; Nr. 23, T. 3 7. Note 
o. Klammer, T. 44 1. Note; Nr. 24, T. 6 
2. Note ; Nr. 25, T. 28 2. Note, T. 50 2 . Note ; 
Nr. 26, T. 18 2. Note; Nr. 27, T. 8 4. Note ; 
Nr. 28 T. 3 1. Note, T. 12 1. Note, T. 13 
2. Note, T. 22 2. Note, T. 24 2. Note, T. 28 
4. Note; Nr. 29, T. 3 2. Note; Nr. 33, T. 1 
1. Note; Nr. 34, T. 6 1. Note; Nr. 36 T. 29 
1. Note ; Nr. 37, T. 6 2. Note; Nr. 41, T. 33 
1. Note; Nr. 42 T. 27 und 32 ; Nr. 47, T. 15 
2. Note; Nr. 51. T. 10 4. Note ; in B: Nr. 1. 
T. 36 7. Note; Nr. 2, T. 30 1. Note; in C: 
Nr. 1. T. 4 2. Note ; Nr. 2, T. 22 3. Note. 

Zu berichtigen ist ferner: Hs. A Nr. 1. 
T . 2 m 1. Note übergebunden: Nr. 5, T . 12 
(D) 7. Note fehlt [II: Nr. 11, T. 1 fehlt : 
"fol. 18", T. 32 (TI 3. Note '1 statt : c1 ; Nr. 
15 fehlt in der Anm . .,S. 122"; Nr. 17, T. 
42 (TI b o. Klammem: Nr. 18, T. 18 (D) 
8tel-Pause statt : 8tel-Note, T. 48 (D) 2. 
Note m. b ; Nr. 24, T. 6 (D) 7. Note [1], 
T. 7 (D) 3. Note m. #; Nr. 27 u. 28 Schluß-
note in allen Stimmen ... statt: .. ; Nr. 29, 
T. H (T) 2. Note m. b: Nr. 30, T. (18) (D) 
3. Note m. 1; Nr. 32, T. 51 (A) 2. Note b 
o. Klammem; Nr. 35, T. 9 fehlt „fol. 60" ; 
Nr. 39, T. 4 (T) 2. Note b, (B) 2. Note 
Halbe, 3. entfällt; Nr. 42, T. 12 (B) 
2. Note F statt G: Nr. Ha, T. 19 m 1. Note 
et statt: et: Nr. Hh, T. 9 2. Hälfte fehlt 
,,fo]. 74"; Nr. 52, T. 13 (D) 6. Note et statt: 
ft, T. 24 (T) fehlt 4tel-Pause; Nr. 53, T. 16 
(D) entfällt [b), ebenso Nr. 55, T. 19 7. 
Note. Hs. B Nr. 1, T. 16 (B) muß die 2. Note 
nach unten gestielt sein, T. 17 (T) fehlt 
d1-Ha1be, T. 21 m g-Halbe: Nr. s muß es 
über T.18 ,.fol.11'" heißen statt: ,.fol. 11" . 

M i tte i lungen 

Hs. C Nr. 3, T. 2 (T) 3. Note d1 statt : k 
Hs. D Nr. 1, Vokalvorlage T. 12 muß es 
,.rigueur" heißen statt : ,.rig,uur". 

Im Krit. Bericht muß der Besitzvermerk 
auf S. 107 richtig heißen : .,Sum Bonifacij 
Amerbachij Basileien[sis]"; S. 108 ist bei 
„fol. 61" zu ergänzen: ,,Preludiu[m] in fa 
ist durchgestrichen und A vcxßoA.l'} davor-
geschrieben" ; S. 109 fehlt bei der Beschrei-
bung von fol. 5' ein b vor „m lo]lle"; S. 121. 
Nr. 7 muß es „BETREVBT" statt : .,BE-
TREUBT" heißen, S. 127 Nr. 55 „KO-
CHERSPERG." statt „KOCHENSPERG."; 
S. 128 ist bei Nr. 3 zu ergänzen „eodem 
avthor[e]", Nr. 8 heißt es „Rousee" statt: 
.. Rousse" . 

Das vorliegende Corrigenda-Verzeichnis 
wird dem Band Die Tabulature11 des St. 
Galle, Orga11istc11 Frtdoli11 Sidter (= Smwei-
zerische Musikdenkmäler 8), der die drei-
teilige Tabulaturausgabe abschließen wird, 
in Form eines losen Blattes beigegeben 
werden. Hans Joachim Marx, Bonn 

In meiner Besprechung der deutschen Aus-
gabe des Buches Rid,ard Strauss. Das Oper11-
werk von William Mann ist mir leider in-
sofern ein Irrtum unterlaufen, als ich die 
Existenz eines zweiten Vorworts zu 
In termezzo in Zweifel zog. Tatsächlich ist 
dem in der Partitur und im Klavierauszug 
abgedruckten Vorwort ein älteres, von 
Strauss nicht publiziertes vorangegangen, 
dessen Manuskript sich im Nachlaß des 
Komponisten in Garmisch erhalten hat. 
Dieses sehr viel kürzere Vorwort wurde 
durch Herrn Dr. Willi Schuh - dem ich die 
Aufklärung verdanke - in der zweiten, 
erweiterten Ausgabe der Betrad1tu11ge11 u11d 
Eri1111eru11ge11 von Richard Strauss (Atlantis-
Verlag, Zürich und Freiburg i. Br., 1957, 
S. 135 ff.) veröffentlicht. 

Helmuth Osthoff, Frankfurt a. M. 

Reinhard Gerlach bittet, in seinem Auf-
satz „Leo~ Janacek und die Erste und Zweite 
Wiener Schule" in Heft 1/ 1971 der „Musik-
forschung" zwei sinnentstellende Versehen 
wie folgt verbessern zu wollen : Auf Seite 25 , 
Zeile 7 von unten lies statt „ wirklichen 
Bewußtseins" ,,erwachenden Bewußtseins" 
und auf Seite 26, Zeile 13 von unten lies 
statt „ kollektivem Überich" ,. koUektivem 
Es" . 




