
Manierismus und Musikgeschichte 
VON HELLMUTH CHRISTIAN WOLFF, LEIPZIG 

Der Stilbegriff des Manierismus wurde in seiner Bedeutung für die Musik-
geschichte erstmals in größerem Umfang auf einem Colloquium in Brno im Jahre 
1970 diskutiert 1. Die aufgeworfenen Fragen boten eine Fülle von Anregungen, 
die hier etwas weiter verfolgt werden sollen. Manierismus als zeitlich begrenzter 
Kunst-Stil wurde von der neueren Kunstwissenschaft für die bildende Kunst der 
Zeit von etwa 1520 bis 1620 eingeführt, und zwar etwa seit dem Jahre 1928 durch 
Max Dvoräk und Wilhelm Weisbach. Nach 1945 dehnte man diesen Begriff auf 
die gesamte Kunstgeschichte aus und wollte in ihm eine anti-klassische oder anti-
klassizistische Richtung sehen, die durch alle Zeiten hindurch zu verfolgen ist 2• 

Manierismus wurde auch auf andere Gebiete, vor allem auf die Literaturgeschichte 
übertragen. Seit einer großen Ausstellung in Amsterdam 195 5, die den Titel hatte 
„Triumph des Manierismus" ist dieser Begriff in die Allgemeinheit gedrungen 
und es erhebt sich die Frage, ob es sich nur um ein Modewort handelt, oder ob 
durch diesen Begriff auch neue Aspekte für die Musikgeschichte gewonnen werden 
können. 

Ein besonderes Interesse für diese Fragen hat man in der CSSR, da der Hof der 
Habsburger Kaiser unter Rudolf II. in Prag ein Zentrum der manieristischen bil-
denden Kunst war, es wirkten hier Maler wie Arcimboldo, Bartholomäus Spranger, 
Hans von Achen (der Schwiegersohn Orlando di Lassos), Joseph Heintz, die zu 
den führenden Persönlichkeiten dieses Stils gerechnet werden müssen. So lag es 
nahe, auch unter den in Prag wirkenden Komponisten, etwa bei Philipp de Monte, 
nach ähnlichen musik.:ilischen Erscheinungen zu suchen. Dies wurde in Brno durch 
Walter Pass an Hand der Madrigali spirituali von de Monte angebahnt. Es zeigte 
sich jedoch, daß es bisher an einer grundlegenden Definition der Stilbegriffe eines 
musikalischen Manierismus fehlt, so daß die bisherigen Untersuchungen meist in 
einem zu eng begrenzten Rahmen stecken blieben. 

Es ist daher ratsam, von den durch die Kunstwissenschaft aufgestellten Stil-
begriffen auszugehen und zu untersuchen, ob diese auf die Musik übertragbar sind. 
Manierismus wurde auf die Kunstepoche angewendet, die sich von der Renaissance 
mit ihren klassizistisdlen Bestrebungen abwendete, um einer gesteigerten Expres-
sion der Gefühle Ausdruck zu geben - Maler wie Greco und Tintoretto wurden als 
die Hauptvertreter dieser Kunst angesehen. Es unterliegt keinem Zweifel, daß mit 
dem Hervorkehren dieser nichtklassisdlen Kunst eine Parallele zur modernen Kunst 
des Expressionismus gezogen wurde, die man durch jene ältere Kunst des Manieris-
mus zu stützen sudlte. In ähnlicher Weise war etwa seit 18 8 8 und nad, 1900 der 
Begriff des „Barock" durd, die Kunstwissenschaft in den Vordergrund gestellt worden, 

1 Ma11/erls1Hus IH der Musik des 16. uHd 17. Jahrh1111de,rts . Round table unter Leitung von Prof. Dr. J. Racelc 
bei dem Colloquium „Musica Bohemica et europca· in Brno am 30 .September 1970. Hinzuweisen ist auch 
auf den Aufsatz von H. Fcderhofer, ZuHI MaHlcrls11111s-ProblcH1 In der Musik, in: Renaissance-Muziek 14~ 
1600. Festschrift für R . B. Lenaerts. Leuven 1969. 
2 E. R . Curtiu1 und G. R. Hocke, vgl. meine Literaturangaben in Der MaHlt'rlslflus In der baromtH uHd 
ro111a11tlsd1en Optr , In : Die Mu1ilcforschunii XIX, 1966, S. 261-:269. 
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in der man Parallelen zur bildenden Kunst des Impressionismus sah, jener Bewe-
gung von Farben, Licht und Schatten, die durch die impressionistische Malerei neu 
entdeckt worden war. Die Musikwissenschaft begann seit etwa 1919 den Begriff 
,,Barock" zu übernehmen, nachdem vor allem Curt Sachs auf die ähnlichen Erschei-
nungen für die Musikgeschichte hingewiesen und die Möglichkeiten der Übertragung 
begründet hatte 3 . Man sträubte sich anfangs gegen derartige Parallelen, erkannte 
aber bald den Wert einer sold1en, so daß man dann ganz allgemein von Barock.-
Musik, Barock-Oper usw. sprach und daß Friedrich Blume diesem Begriff eine grund-
legende Analyse in MGG widmen konnte (Band L 1949-1951) . Inzwischen sind 
aber wieder etwa zwanzig Jahre vergangen und der Begriff des Manierismus 
beginnt sich immer mehr durchzusetzen, so daß die Auswirkungen desselben in 
der Musik einmal näher untersucht werden sollten. Manches, was man bisher als 
Frühbarock bezeichnete, wird man unter dem Begriff eines Manierismus besser 
unterbringen können, so die Neigung zu extremen Kontrasten wie eine gewisse 
Stilspaltung, aber vor allem jene gesteigerte Ausdruckshaltung, welche die Musik 
seit etwa 15 5 O in verstärkter Weise kennzeichnet. 

Direkte Übertragungen aus der bildenden Kunst auf die Musik sind kaum mög-
lich, es handelt sich aber um eine ganz ähnliche Ausdrucksgestaltung. Hier seien 
einige Kennzeichen der bildenden Kunst des Manierismus genannt, welche man als 
Ausgangspunkte nehmen kann : Stilisierende Veränderung des Naturvorbildes , 
bewußte Unwirklichkeit, die sich in Verrenkungen und Streckungen des mensch-
lichen Körpers auswirkt, ekstatische Bewegungen in der Haltung der menschlichen 
Figuren 4• Es ist nicht nur die ausdrucksvolle Deklamation einzelner Worte in den 
Kompositionen des 16. Jahrhunderts, sondern deren gesteigerte Affektgebung seit 
der Musica reservata, die man als Parallele auffassen muß. Während die huma-
nistischen Odenkompositionen sich damit begnügten, das Versmaß genau in Musik 
zu setzen, kam sehr bald jene gesteigerte Gefühlshaftigkeit hinzu, welche über 
alles Klassizistische weit hinausging. Jene gesteigerte Art der Affektwiedergabe in 
Motetten und Madrigalen, die zur Erweiterung und Auflösung der Kirchenton-
arten führte , ist bereits „Manierismus" . In der Oper steht ein großes manieristisches 
Kunstwerk von Anfang an im Vordergrund. Die auf das äußerste gesteigerte 
Wiedergabe der Affekte war es, welche zum monodischen Sologesang und zum 
schnellen Harmoniewechsel führte, die alles andere waren als klassizistische Dekla-
mation. Die Geschichte der Oper ist bisher viel zu einseitig als Wiederbelebung des 
antiken Dramas angesehen worden, es wurde von mir bereits darauf hingewiesen, 
daß es gar nicht die antiken Dramen gewesen sind, sondern die Märchenstoffe aus 
Ovids Metamorphosen, Dafne, Orpheus, Perseus und Andromeda, Thetis und 
Peleus, Circe, welche die Libretti der ersten Opern bestimmt haben 5• Wunder 
und Zauber sollten den Zuhörer packen und mitreißen, ihm diente auch die neue 
Bühnentechnik, die alles andere war als äußerlicher Effekt. 

a C. Sache, K1ms1gesc:hld1tllc:he Wege zur Muslkwlsset1sdiaf1 , in : AfMw 1. 1918, und BarocllH1uslk, in JbP 1919. 
• H. Lossow, Zu>H St ilproble>H des Ma11ierl s1Hus IH der ltal lt11 lsc:h t11 1111 d deutsdi e11 Ma lerei. in : Deutschland-
italien , Fettschrift für W. Waetzoldt. Berlin 1940. S. 192-208. FOTT1er A. Hauser, Der Ma11lerlsH111s. Dir Krise 
der Rrnalssa11ce uud de r Urspru11g der >Hodernrn Ku11st , Mündien 1964 (Beck). 
5 H. Chr. Wolff. DN Ma11ler lsH1us 111 der barochrn w11d roH1a11t lsdie11 Oper, In: Mf XIX . 1966, S. 261 ; ferner 
Ovlds Metamorphose11 u11d die frühe Oper, in : Festschrift für F. Ghisi 1971 (in Vorbereitung). 
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Da die unmittelbaren Beziehungen der frühen Oper zur bildenden Kunst des 
Manierismus außerordentlich eng waren, seien hier einige Einzelheiten mitgeteilt 6• 

Die schwebenden Engel und Götter der Malerei wurden auf der Opernbühne durch 
Flugmaschinen realisiert. Nicht nur gespenstische Drachen und fliegende Teufel wur-
den auf die Bühne übernommen, sondern auch eine Figur wie der durch die 
Luft fliegende Perseus, der auf einem Gemälde Tizians die gefesselte Andromeda 
genau so befreit wie dann in den zahllosen Perseus-Opern des 17. Jahrhunderts 7 • 

Der packenden Überraschung dienten unheimliche Höhlen, Brand- und Feuerszenen, 
Schiffbrüche auf Gemälden und Stichen von Jan Breughel, Peter Schoubroeck, 
Jacques Callot - sie kehrten alle auf der Opernbühne wieder. Der Eindruck des 
überwältigenden wurde durch Riesen, Kolosse, aber auch durch die Darstellung 
Wahnsinniger, durch Traum- und Geisterszenen hervorgerufen, die aus der Malerei 
des 16. Jahrhunderts in die Oper übernommen wurden. Auch Erschießungen, Ver-
zauberungen, Verwandlungen sind stetige Themen der manieristischen Malerei, die 
in der Oper dargestellt wurden. Selbst ein wesentliches Kennzeichen manieristisdier 
Ardiitektur, die unendliche Tiefe langer Höfe, wurde von der frühen Opernbühne 
durch die unendliche Perspektive der Kulissenbühne T orellis im 17. Jahrhundert 
übernommen. 

Man könnte einwenden, dies seien ja alles optische Dinge, welche als manie-
ristisch angesehen werden müssen, die aber mit der Musik der Opern nichts direkt 
zu tun hätten . Ist ein solcher Einwand wirklich berechtigt? Hat nicht die Musik 
genau die gleichen Aufgaben gehabt, Verwunderung, Verzauberung, Erschütterung 
zu erzeugen? Man kann die Musik sicher nicht isoliert betrachten, sondern muß 
bei ihr auf ganz ähnliche Wirkungen achten. Die Erschütterung der Zuhörer, die 
bei der Aufführung von Monteverdis Cembatti.i1eJ1to di Tra11credi e Clorh1da in 
Venedig überliefert ist, kennzeichnet bestimmt auch seine Opern und die seiner 
Zeitgenossen. Wenn sich solche Wirkungen bei uns heute nidit mehr oder nicht 
in dem gleichen Maße einstellen, liegt das an dem völlig veränderten Klangbild 
unserer Musik. Und damit kommt eine ganz wichtige Frage : Hat nicht die Musik 
in den manieristischen Szenen der alten Oper eine ähnliche Wirkung ausgelöst wie 
die Bühnenvorgänge? Zumindest ist diese Wirkung durch die Musik unterstützt 
worden und wurde dann auch ohne Szene in die Instrumentalmusik mit ähnlidtem 
Ausdruck übernommen. Man müßte einmal derartige Szenen, Geister-Traum-Wahn-
sinns-Szenen in ihrer musikalischen Wiedergabe prüfen, um diese Art der Affekt-
gebung zu untersuchen 8• Wie hat die Musik der Wahnsinnsszenen in Lullys Roland 
und in Händels Orlando auf die Zuhörer gewirkt? Wie sind die Sturm- und Sdtiff-
bruch-Musiken aufgenommen worden? Dies war bestimmt nicht nur eine hübsche 
T onm.alerei, sondern diente der mitreißenden Erschütterung. Welcher Wandel ist 
allein in der Verwendung des Streichertremolos zu bemerken, bei dem die Zuhörer 

e Die geoaueren Belege hierfür habe idt in dem Referat in Bmo 1970 gegeben: Malerei des Ma11lttls1Hus uNd 
(rUlu Oper. 
7 Vgl. die Abbildungen bei H. Chr. Wollf, Oper- SzCHe u11d Darsretlu11g 1600-1900, Leipzig 1968, S. 27 
u. S. 59. 
8 Ansätze für eine solche vergleidiende Stilforsdtung wurden auf dem Mu1ikwissenschaftlichen Kongreß der 
!GM W in Salzburg 1964 bei dem unter Leitung des Verfassers abgehaltenen Round table gegeben : Die ße: le-
lrn11geH zwlsd1r11 Oper. Ora rorlum u11d l11srru1He11ra/H111sik der Barochzetr. Vgl. Kongreßbericht, Bd. II, Kassel 
1966, s. 212- 225 . 
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Monteverdis Tränen vergossen - ist diese Wirkung im 18. Jahrhundert noch die 
gleidie? Dies sind Fragen der Rezeptionsforschung, die bisher noch wenig oder gar 
nicht beantwortet worden sind. 

Die Musik der Renaissance ist als :zurückhaltend, maßvoll, klar gegliedert anzu-
sehen, auch als rational; Klarheit und Deutlidikeit beim Vortrag gesungener 
Texte war oberstes Prinzip 9. Demgegenüber traten seit etwa der Mitte des 16. Jahr-
hunderts bereits Affektsteigerungen auf, die an und für sich bekannt sind und die 
meist als Vorläufer des Barock angesehen werden. Es fragt sidi, ob dies heute 
genügt, oder ob sidi hier nicht eine durchaus selbständige Stilrichtung entwickelte, 
die nicht mit dem vielleicht zu weit aufgefaßten Begriff des „Barock" zu erfassen 
ist. Mit der Steigerung des Gefühlsausdrucks knüpfte man an die Musik des Mittel-
alters, speziell der Gotik an, wie ja auch in der bildenden Kunst derartige Zusam-
menhänge bekannt sind. Klassische Bild- und Formelemente wurden durch den 
Manierismus in neuer Weise gedeutet. Ähnlidies gilt für die Musik : Deutliche 
Textdeklamation und Durchimitation wurden der Renaissance entnommen, aber 
inhaltlich neu gedeutet, mit gesteigertem Affekt ins „Unnatürliche " gesteigert. 
Dies hat man oft aud, als „Dramatisierung" bezeichnet, es handelt sich aber nicht 
um eine natürliche, einfache „Darstellung", sondern eben um eine gesteigerte 
und übersteigerte. Hier liegen die Wurzeln der frühen Oper, die im Grunde eine 
völlig nichtnaturalistische Kunst darstellte. Die Vorbereitungen hierfür findet man 
in den Motetten und Madrigalen der zweiten Hälfte des 16 . Jahrhunderts. Insbe-
sondere sind es die Werke Orlando di Lassos und Luca Marenzios, die als manie-
ristisch bezeichnet werden müssen. Es sei an Orlandos Madrigal Crudel, t1ccrba 
inesorabil morte (GA Bd. II , Nr. 12) erinnert, an seine Mermann-Madrigale aus 
dem Jahre 1587, mit ihren Klangrückungen und chromatischen Tonschritten , auch 
an jene zahllosen gesteigerten Darstellungen des Schmerzes, der Verzweifl ung, 
der Einsamkeit auf Gedichte Petrarcas. Aber auch Motetten wie Cliriste, Dei soboles 
haben chromatische Tonschritte im Sinne eines Manierismus. Man denke an die 
Lagrime di Sa11 Pietro, an Orlandos Lan,eJttationes wie die Klagereden Hiebs, an 
die Propl1etiae Sibyllarum, die voll ekstatischer Gefühlssteigerungen im Sinne des 
Manierismus sind. Es handelt sich immer wieder nicht nur um die „ imitazio11e 
dell' af fetto ", sondern um die phantastische Steigerung und die Vermengung der 
Stilmittel, welche das gesamte Schaffen Orlando di Lassos durchziehen 10 . D ie 
Sibyllen-Madrigale enthalten bereits jene Entrückung und die schmerzlichen Visio-
nen , die mit ihrer „11-1a11ia", ihrem ,.furor divi11us" ganz in der Art manieristischer 
Malerei gehalten waren - diese Sammlung ist ein zunächst unveröffentlichtes 
Jugendwerk Orlandos gewesen. Man kann diese Ausdrucksgebung also nicht auf 
einige wenige Werke beschränken, auch kaum auf einzelne Komponisten, denn 
man findet Ahnlidies damals überall. Die Werke Luca Marenzios sind vo11 derartiger 
Wirkungen, die sich oft in gehäufter Chromatik äußern und die Parallelen noch 
bei Richard Wagner finden, wie Hans Engel gezeigt hat 11 • Man denke an Madrigale 
wie Marenzios Muti u11a volta quel suo antico stile oder an O fere stelle und vor 

t Vgl. H. Chr. Wolff, Die Musik der alteH Nlederliü1der (15 . ,md 16. JahrlrnHdert ), Leipzig 1956, S. 20 . 
10 W. Boettiche r. OrlaHdo dl Lasso u11d sel11e Zelt , Kassel 1958, S. 95. 
11 H. Engel. Luca Mare11zio, Florenz 1956, S. 108, 127 u. 153 ; Ferner A. l:instein , The lta fla11 Madrigal, 
Princeton 1949, Vol. II. S. 624, 673. 
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allem an Solo e pe11soso (aus dem IX. Madrigalbuch vom Jahre 1599). Dies sind 
nicht Ausnahmen, vielmehr ist der Stil auch vieler anderer seiner Kompositionen 
ganz ähnlich. Man findet solchen gesteigerten Gefühlsüberschwang sogar in Madri-
galen Palestrinas, wie in La cruda mia 11emica. Nur wenn man diese Art manie-
ristischer Ausdrucksgebung bejaht, wird man auch die unwahrscheinliche Ver-
zierungstedmik jener Zeit verstehen, welche nichts anderes war als eine nochmalige 
Übersteigerung, welche den Zuhörer verzaubern und mitreißen sollte. Die Lehrbücher 
eines Bovicelli, eines della Casa beweisen das allgemeine Interesse an derartigen 
Gesangsimprovisationen. Die „ Verzierungen" dienten zugleich einer gesteigerten 
Gefühls- und Affektdarstellung, sie waren unbedingt erforderlich. Dies gilt bis 
weit in das 17. Jahrhundert hinein, und selbst im 18. Jahrhundert lebt der alte Geist 
der Verzauberung durch virtuose Gesangsimprovisationen noch weiter. 

Es genügt also nid1t, an einzelnen Werken, etwa Gesualdo da Venosas auf 
manieristische Züge hinzuweisen 12 , wenn solche bei ihm auch in besonders gestei-
gerter Weise zu finden sind. Manierismus war der beherrschende Zeitstil in der 
zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts und er reicht bis weit in das 17. Jahrhundert 
hinein, auch in der Musikgeschichte. Wenn Monteverdi schrieb, daß der moderne 
Komponist auf den fo11dame11ti della verita (Vorrede zum V. Madrigalbuch 1605) 
aufbaue, so meinte er damit nicht eine naturalistische oder „natürliche" Wieder-
gabe der Affekte, sondern eine gesteigerte Darstellung 13, die nach musikalischen 
Gesichtspunkten ausgebaut wurde. Es sei an sein lm11e11to aus der Oper Aria1111a 
erinnert oder an die Klageszene seines Orfeo mit den von Monteverdi selbst auf-
gezeichneten Gesangs-Veränderungen, welche diesem Stil allgemein eigentümlich 
sind und die auch in dem erwähnten Lamrnto simer ergänzend zu improvisieren 
waren. So vertritt Monteverdi zweifellos weitgehend den Stil des Manierismus, in 
dem die Grundlagen für eine musikalisme Ausdrucksgebung gesd1affen wurden, 
die bis zur Gegenwart nachwirkte und besonders im 19. Jahrhundert wieder auf-
lebte - bei Carl Maria von Weber, Chopin, Liszt und Rimard Wagner bis hin zu 
Arnold Smönberg und Anton Webern. Der Begriff Frühbarock ist für die Zeit von 
15 50 bis etwa 1650 nimt ausreimend, weil wesentlime Eigenarten dieses musika-
lischen Manierismus danach aufgegeben wurden. Ein neuer Klassizismus entstand 
vor allem mit dem Beginn des 18 . Jahrhunderts, der Name Metastasios ist besonders 
kennzeichnend für diesen völlig neuen Stil, der nicht erst mit den Wiener Klas-
sikern auftrat. Ob man hierfür nom weiter den Namen des „Barock" behalten 
will, oder ob man lieber ebenfalls eine andere Stilbezeichnung wählen soll, wäre zu 
diskutieren. Neuerdings taumt hierfür die Bezeichnung einer „Musik der Auf-
klärung" auf. die sich aber mehr auf die allgemeinen philosophischen Grundlagen 
statt auf künstlerisme Gegebenheiten stützt. Mit dem alten Manierismus hat das 
18 . Jahrhundert jedenfalls nur nom sehr wenig zu tun. wenn aum einige Nach-
wirkungen festzustellen sind . 

So sei zuletzt die Frage der Nachwirkung und der Stil-Überschneidung erwähnt. 
Auf der Opernbühne hörten die fliegenden Götter und Geister, die Traumszenen 
und Brände keineswegs mit der Mitte des 17. Jahrhunderts auf, sie lebten vielmehr 

12 Vgl. l. Finscher, Ma11/crls1Hus IIH lra/ie11isd1e11 Madrigal, Colloquia Musicologica, Bmo 1970 . 
13 Im Jahre 1624 fand Monteverdl hierfür die Bezeichnung des sti le co11cltato. der auch eine Obernahme de-r 
IIHltoz lone dclle passionl auf die Instrumente einschloß (Vorwort zu 11 Co1Hbatt /11m110 dl Ta11cred/ e Clori11da) . 
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bis weit in das 18 . Jahrhundert hinein. Eine Erscheinung wie die Erfindung der 
quer gestellten Kulissen auf der Opernbühne, die sogenannte „ Winkelperspektive" 
oder das Theater der „doppelten Bühnenkoordinate'' , die sich seit etwa 1700 durch-
setzt, ging zweifellos auf die unsymmetrischen Bauten des Manierismus des 
16. Jahrhunderts zurück. Man kann diese Bühnenanlage heute bereits am Ende des 
17. Jahrhunderts in Bologna nachweisen 14, sie wurde aber noch um 1730 in Paris 
(bei Servandoni) als neuartig empfunden. Diese unsymmetrische Art der Kulissen-
stf llung, die mehrere Räume auf der Bühne illusionistisch andeutete, muß als Nach-
w1 rkung der Architektur des Manierismus angesehen werden - es handelt sich um 
eine Stil-Überschneidung, die vielleicht auch auf musikalischem Gebiet zu finden 
ist. Die Stilperioden lösen sich ja nicht exakt bei bestimmten Daten ab, sondern 
wirken vereinzelt noch lange weiter, besonders bei einer Institution wie dem 
Theater, insbesondere der Oper, für die man die gleichen Theaterbauten mit ihrer 
Bühnentechnik lange Zeit weiter verwendete. 

Es ist die Aufgabe der Geschichtsschreibung, auch der Musikgeschichte, eine 
Deutung und Sinngebung der Ereignisse zu suchen. Diese Deutungen wechseln mit 
den Zeiten und mit den wechselnden Perioden der eigenen Zeit. Eine rein „objek-
tive" für al1e Zeiten gültige Geschichte kann es nicht geben. Die Deutungen 
wechseln von Generation zu Generation. Mit dem Wechsel des Standpunkts tritt 
meist auch ein Wechsel der historischen Beurteilung ein 15• Die Stilbegriffe sind 
aber solche Beurteilungsstandpunkte, keine ewigen Wahrheiten. Was würde ein 
Zeitgenosse des Mittelalters gesagt haben. wenn man ihn als „ mittelalterlichen 
Menschen" angeredet hätte? Ähnliches gilt für den Barock-Begriff, und sicher 
auch für den - Manierismus. Dies sind Hilfsmittel, bestimmte Erscheinungen der 
Vergangenheit für unsere eigene Zeit besser zu verstehen und für uns lebendig 
werden zu lassen. 

Alexander Zemlinsky* 
Zu seinem 100. Geburtstag am 14. Oktober 1971 

VON ARNO5T MAHLER, PRAG 

.,Unter allen DirigenteH beeindruckte 111idt Gustav Mal1ler am ~1,eisten. 
Das erkläre ich mir teilweise mit der Tatsadte, daß er aud1 Kou1po11is t 
war, denn nur Komponisten können eigentlich einen ,neuen' überblick 
für Kompositionen haben, die sie dirigieren ." lgor Strawinskyl 

Zu den dirigierenden Komponisten - also „Doppelmusikern" - gehört eine 
Persönlichkeit, die mit Unrecht beinahe ganz in Vergessenheit geraten ist, als 

14 H. Chr. Wolff, Oper - SuHe UHd Darstellimg, S. 82. 
15 Vgl. H . Chr. Wolff, GmJ1l01te ,md Wertbegriff, in : Festtchrlft Friedrich Blume, Kassel 1963 . S. 398--IOS. 
• Der vorliegende Artikel wurde der Schriftleitung der Mu,ikfomhung am 8. August 1970 eingereicht. Aus 
der den Artikel betreffenden Korresponden:i: geht hervor, daß das richtige Geburtsdatum Zemlinskys dem Ver-
fasser spätetteos seit dem 9 . Mai 1970 bekannt war. Die Schriftleitunll: hat dem Verfa11er det Zemlinsky-
Artikelt im Ardiiv für Musikwiuenschaft XXVIII, 1971, S. 77 ff., Herrn Dr. Hont Weber, am 19. Oktober 
1970 mitgeteilt, daß der vorliegende Aufsatz, der u . a. da, Geburtsdatum Zemlinskyt richtigstelle, au, Anlaß 
det 100. Geburtstages Zemlinskys in Heft 3/J 971 der . Musikfoudiung• erscheinen werde. 
l CoHversalloH wttlt !gor StrawlHsky . Memoire, and Commentariu, Expotitiont and Developmentl. Dialoguet 
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Komponist, da ihre Werke jetzt nur selten aufgeführt werden, und als Diri-
gent, da die Generation, die diesen Pultvirtuosen noch in persönlicher Erin-
nerung hat (dazu gehört auch der Autor dieser Abhandlung) nicht mehr 
allzulange Zeugenschaft geben kann. Dieser Musiker ist Alexander Zernlinsky, 
der sich als Komponist, Dirigent, Lehrer und Organisator große Verdienste erwor-
ben hat. Wir finden es daher nur gerecht, wenigstens in einer kurzen Biographie 
das Bild dieses Mannes wiederzugeben. 

Kein geringerer als Franz Werfe! schrieb im Jahre 1921 in einem Zemlinsky 
gewidmeten Separatheft der musikwissenschaftlichen Zeitschrift Der Auftakt2 wört-
lich: ,, We,m idt die Me11sdte11 an mir vorüberziehe11 lasse, denen idt gesteigerte 
Lebensauge11bliche, also 11ödtsten Da11k sdtulde, so ist Alexander Zemlinsky unter 
de11 we11ige11 einer der deutlidtste11. Fern liege11 mir die Ja'1re, die idt i11 Prag lebte, 
e11tfremdct ist 1-ttir der Me11sdt , der dmnals war, die meiste11 Erlebnisse haben ihre 
Wirhlidtl?eit ei11gebiißt, si11d vergesse11 . .. aber u11ter de11 11idtt verlore11e11 Reali-
täte11 straltle11 die Sttrnde11 , i11 de11e11 idt Zemli11shy musiziere11 ltörte in u11verwisdt-
barem Glanz. So kön11en sidt Auge11bliche der Ku11st rei11er und fester bewahren, 
als Schicksale und Leide11sdtaf ten. Trista11, Carme11, Ottiello , Figaro 1md dieses 
u11vergeßlidte Sd1welgen : Cosi fa11 tutte - das u11d so vieles metir, u11wa11delbare 
Ruhepu11Jue der Da11kbarkeit . .. " Und an anderer Stelle setzt Werfe! fort: ,, Das 
gerade ist das wu11derbare a11 Zemli11sky. Wie kein anderer ist er aus der Musik 
gebiirtig, i11 dieseH Zeite11, wo die Gre11zc11 zwischen Begnadung und Willkür in der 
Kunst so arg verwisd1t si11d, erhebt it!11 sei11e Legitimität zu eittem wa'1ren Fürste11 ." 

Wir konnten wohl keinem besseren und bedeutenderen Zeitgenossen des Meisters 
die Einleitung unserer biographischen Skizze überlassen. 

In der Musikgeschichte bewanderte Leser wird der Anfang dieser kurzen Bio-
graphie verwundern. In allen Nachschlagewerken, musikwissenschaftlichen Abhand-
lungen und Kritiken wird ausnahmslos der 4 . Oktober 1872 als Geburtsdatum 
angeführt. Dieses nennt sein Schüler, der bekannte Dirigent Heinrich Jalowetz in 
dem schon erwähnten Separatheft der Zeitschrift Der Auftakt 3 , mit diesem führt 
ihn Riemann in allen bis jetzt erschienenen Ausgaben an; auch MGG behält 1968 
noch dieses Datum bei. Und Fachartikel aus der letzten Zeit erwähnen ebenfalls 
den 4. Oktober 1872. Wie ein solcher Fehler, der noch zu Lebzeiten des Meisters 
entstanden ist, sich Jahre hindurch erhalten konnte, ist unbegreiflich. Alexander 
Zemlinsky ist nachweisbar am 14. Oktober 1871 in Wien geboren. Das Matrikel-
amt der Israelitischen Kultusgemeinde (ebenfalls vielleicht eine Überraschung) 
bestätigte auf eine Anfrage des Autors dieser Studie wörtlich 4: ., Laut Ei11tragtmg 
Reihenzahl 2333 im Geburtenbudt 1871 der lsraelitisdte11 Kultusgemei11de Wie11, 
ist Alexm1der von Zemlinszky am 14. Oktober 1871 als ehelidter Solm des Adolf 
von Zemli11szhy und seiner Frau Clara, geborenen Semo in Wien Odeongasse 
gebore11." Es bestehen also keine Zweifel mehr und die Musikwelt kann im Jahre 

and A Diary. Hier zitiert nach : /gor StraviHsky - roz'1o,·ory s RoberteHC Cra(tcHI , Praha-Bratislava 19b7 , 
S. 66. Auch die später erwähnten Äußerungen Stra\ll'inskys zu DoH GiovaHHI und Frtlsd<Utz sind diesem Buche 
<S. 57 und S. 219) entnommen. Die Obersetzungen der Zitnte sind vom Autor der vorliegenden Studie. 
2 Der Auftakt. Prag. Heft H it 5, 1921. 
3 In der im Wiener Philh~rmonie Verlag 1925 erschienenen Taschenpartitur zu Zemlinskys Streichquartett op. 19 
schreibt allerdings Jalowet% im Vorwort 18711 als Geburtsjahr. 
4 Brief vom 3. Juli 1970, Zahl 0 2638-11/ Jab . 
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1971 die 100. Wiederkehr des Geburtstages dieses Künstlers feiern. Wie aus obiger 
Mitteilung hervorgeht, schrieb sich Zemlinskys Vater noch Zemlinszky und erst der 
Sohn hat das „z" weggelassen. Die Familie stammte ursprünglich aus Ungarn, die 
Mutter Clara wurde in Sarajevo geboren, das damals noch zur Türkei gehörte. 

Zemlinsky studierte 1884-1889 am Wiener Konservatorium bei Anton Door 
Klavier, bei Johann Nepomuk Fuchs Komposition, bei Franz Krenn und Robert 
Fuchs lernte er Kontrapunkt. Schon sein erstes Opus, das er als Schüler des Konser-
vatoriums schrieb - ein Walzerzyklus für Klavier - wurde auf Empfehlung von 
J. N. Fuchs bei Breitkopf&. Härte} verlegt. Fuchs führte auch mit dem Orchester 
des Konservatoriums eine Sinfonie (d-moll) auf, die Zemlinsky als Absolvent des 
Konservatoriums komponiert hatte. Zemlinsky studierte nicht nur bei hervorragen-
den Theorielehrern, er erfreute sich auch der persönlichen Zuneigung von Johannes 
Brahms. Zemlinsky erzählte später selbst, daß dieser bedeutende Künstler die 
Kompositionen seines jungen „Kollegen" überprüfte, kritisierte und verbesserte 
und ihm einmal wörtlich sagte: ,,So macut ma11 es von Bad, bis zu n'1ir" . Seine 
Einstellung zu Brahms schilderte Zemlinsky im Jahre 1933 mit den Worten: 
„ Gede11lu idr der Zeit, als idt das Glück '1atte, Bra'1ms persö11licJ.i ke111-1c11 zu 
lerne11 - es war währe11d sei11er beideH letzteH Lebe11sjahre 5 - da1111 kommt es mir 
wieder so recJ.it zu BewußtseiH, wie fasziHiere11d , u11e11tri1111bar beei11ßusse1-td, ja 
geradezu verwirre11d sei11e M1Hik auf ttridt und meine damaliger1 kompo11ierende11 
KollegeH, worrmter audt Sdtönberg war, wirkte." Brahms unterstützte übrigens 
den jungen Zemlinsky auch materiell. 

Eine zei tlang dirigierte Zemlinsky das Dilettantenorchester Polyhymnia und 
lernte dort den um drei Jahre jüngeren Arnold Schönberg kennen. Zemlinsky 
begann seine Laufbahn am Wiener Carltheater und war kurze Zeit am Theater 
an der Wien, wo er allerdings nur Operetten dirigierte. Rainer Simons berief ihn 
1903 an die neugegründete Volksoper. Unter Zemlinskys musikalischer Leitung 
erreichte dieses Institut in wenigen Jahren ein hohes künstlerisches Niveau. Am 
H . 9. 1904 dirigierte er erstmalig den Freisdtütz . Darüber schrieb die „ Neue freie 
Presse" am nächsten Tag : ,.Or&iester, Oror und SolisteH wirl?teH mit große1-1-1 Eifer 
u11d folgteH willig deH l1-ttentio11eH des DirigeHten . Den-i Kapell111eister gela11g es iH 
kurzer Zeit, mit dem i'1m zur VerfüguHg stel-1e1-tdeH Perso1-tal sd1ö11e Leistu11gcu zu 
erzieleH ... " Von den weiteren Opern, die Zemlinsky an der Volksoper ein-
studierte, seien u. a. erwähnt : U11di1-te , Zar uHd Zimmerma111-t , Margarete , Siegfried 
Wagners Kobold, Carmen, Marschners Hans Heiling. Zum 150. Geburtstag W . A. 
Mozarts Die HocJ.izeit des Figaro, Die Zauberßöte, Dott JuaH, weiters die Wiener 
Erstaufführung von Tosca und Aria11e und Blaubart (Dukas). Nach der Hofoper 
(Es war ei11mal) griff nun auch die Volksoper zur Uraufführung einer Zemlinsky-
Oper und zwar Kleider mache11 Leute, die Zemlinsky selbst dirigierte 6• 

Während seiner Wiener Zeit lernte Zemlinsky auch den Direktor der Hofoper 
Gustav Mahler kennen und gehörte bald zu dessen Freundeskreis. Ebenfalls Mahler 
war es, der Zemlinsky an die Hofoper berief. Da er aber selbst diese Bühne 1907 

5 Brahms, 1833-1897. 
e Die Daten, die Vollcsoper betreffend, sind unter Verwendung der Dissertation von Erika Gieler , D 1t 
Gesdddite dtr Volksoper IH WieH voH Ra/Her Si1Ho11s bis 1945, Wien phil, Diu. 1961, angeführt . 
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verließ und sein Nachfolger Weingartner für Zemlinsky, der mit einer schönen 
Otliello-Aufführung debütierte, ,, ,rnr wenig Verwend1,111g" hatte und ihm sogar den 
Austritt nahelegte, schied der damals 3 6jährige Kapellmeister nach kaum ein-
jähriger Tätigkeit von der Hofbühne. Er soll ein Jahr in Mannheim resp. Weimar 
gewirkt haben 7 und dann wieder an die Volksoper zurückgekehrt sein. Dort ver-
abschiedete er sich im April 1911 mit einer Aufführung der Oper Der Prophet. 

Nach dem Tode des Direktors des Prager deutschen Theaters, Angelo Neumann, 
wurde der frühere Dramaturg Heinrich T eweles zum Nachfolger berufen. Man 
spielte damals auf zwei großen Bühnen, dem „Kgl. deutschen Landestheater", früher 
Nostiz'schen (hier wurde 1787 der DoH Giova11ni uraufgeführt) und dem 1888 
eröffneten „Neuen deutschen Theater". Die erste und vielleicht bedeutendste Tat 
dieses neuen Direktors war die Berufung Alexander Zemlinskys - zunächst auf 
drei Jahre - zum ersten Dirigenten nach Prag. Und hier beginnt Zemlinskys erfolg-
reichster Lebensabschnitt. 16 Jahre lang hatte er auf das Prager Musikleben den 
größten Einfluß. Das Prager deutsche Opernpublikum war im übrigen hinsichtlich 
der Operndirigenten nicht wenig verwöhnt: Mahler, Muck, Bodanzky, Stransky, 
ßlech, Schalk, Klemperer und Pollak. Aber alle benutzten das Prager Theater nur 
als Sprungbrett . Erst Zemlinsky blieb dieser Bühne für mehr als eineinhalb Jahr-
zehnte treu. Er bildete eine Generation Sänger und Musiker heran, leitete phil-
harmonische Konzerte, gestaltete das Opernrepertoire, war vom Jahre 1920 für 
einige Jahre Rektor der damals neu gegründeten deutschen Musikakademie, kurz, 
Zemlinsky wurde im deutsd1en Prag zu einem musikalischen Begriff, sein Name 
hatte aber auch beim tsd1echischen Publikum ausgezeichneten Klang. 

Als Opernkapellmeister besaß Zemlinsky den notwendigen Sinn für die Erfor-
dernisse der Bühne, für das Zusammenwirken mit der Regie und hauptsächlich für 
die Gestaltung und Anpassung des klassischen und modernen Spielplanes an die 
gegebenen Möglichkeiten . Am 9. September 1911 begann er seine Tätigkeit in 
Prag und bereits am 24. 9 . fand die erste „Premiere" statt. Die Wahl mußte auf 
Fidc/io fallen, denn hier konnte er wohl am besten beweisen, wie er dem Prager 
Opernpublikum Musik bieten wolle. Im Prager Tagblatt vom 25 . 9 . schrieb der 
Musikkritiker : ,, Der gestrige Abend gestaltete sidt zu einem bedeuttmgsvolleH 
ErcigHis für unsere Opernbü/,111e, iHsofern er UHS eiHeH Heuen musikalisdteH Leiter 
verhieß, ei11eH Leiter voH anerkaHnter Autorität. Ob sidt die EnvartungeH nadt 
allen Riditungrn uHd so, wie es gedadtt war - audr erfülleH, ka1-rn Hatürlidt heute 
Hodt nidtt emsdtiedeH werdeH. Vorläufig steht vor uHs Herr voH Zeu-ilimky Hur als 
Dirigent. Dem neueH MaHH geht eiH güHstiger küHstlerisdier Ruf voraH. MaH 
sdrätzt il1i1 als ei11ei1 überaus grüHdlidten Musiker 1-md Lelirer, der Hidtts auf die 
leidtte Waage HiiHmt. 111 dieser BezielrnHg wird seiue Eigei1art iuit Gustav Mauler 
Hidtt selteH iH Parallele gestellt, eiH UmstaHd, der das Wort Ha11s Sad1se11s, ,eiH 
guter Meister' zu verwirklidteH verspridtt . . . " In der Bohemia schließt Felix Adler 
sein Referat8 : ., SdtoH nadt der ebeHso großzügig wie detailliert gespielteH Ouver-
ture war der Erfolg des HeiteH DirigcHteH eHtsdt iedeH. Nadt dem Sdtlußakt mußte 

7 Die Wissenschaftliche Stadtbibliothek in Mannheim (Brief vom 14 . Juli 1970 ) und die Generalintendanz 
des Deutschen Nationaltheaters in Weimar (Brief vom 25 . August 1970) teilten dem Autor mit. daß Zemlinsky 
weder in Mannheim noch in Weimar engagiert war. 
8 Bohemia, 25. September 1911. Mittagsausgabe. 
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der kleine Mann mit dem markanten Profil auf der Bühne erscheiJ1en. Man 
bereitete i'1»1 eine Ovation, wie man sie ltierzulande nur für die großen, die im 
Mai 9 voH draußen kommen in Bereitsdtaft hat. U11d i11a11 gh1g mit der Überzeugu11g 
11ach Hause, daß die Pflege der Werke u11serer Meister jetzt i11 gute11 Händen ist." 

Das war am 24. September und nach weiteren sechs Tagen erfolgte als nächste 
Opemneueinstudierung Tan11häuser. Wenn man bedenkt, daß sich Solisten, Chor 
und Orchester zunächst an den neuen Dirigenten und der neue Dirigent an die 
Mitglieder des Theaters anpassen mußten, dann erst versteht man den Arbeits-
fanatismus dieses 40jährigen Mannes. Nach dieser Tannhäuser-Aufführung schreibt 
Felix Adler in der Bohemia 10 : "In den sechs Tagen ,rndt dem Fidelio wurde besorgt, 
was zu besorge11 war: die Reinigung vom großen Schlendrian. Und es gab genug 
zu reinigen. Man spürte die Folgen einer straffen Disziplin ... Das Haus war 
wiederun-t ausverkauft. Die während der letzten Jahre nach und nad1 aus den 
Wag11er-Vorstellu11gen ,hinausdirigierten' 11 kame11 wieder iH Sdrnren. " 

Am 15. Oktober fo]gte Der Freischütz und gleichzeitig begannen die Proben 
zur Hodrzeit des Figaro, die sich besonders schwierig gestalteten, da die Oper erst-
malig in der Mahlerschen Bearbeitung mit den Rezitativen einstudiert wurde. 
Am 30. Oktober der erste Abend der Ring-Tetralogie, der eine glänzende Kritik 
hatte. 

Am 23. November fand unter Zemlinskys Leitung das erste Pl-tilliarmonisdte 
Konzert mit dem Theaterorchester statt. Das Publikum war von der Eigenart der 
Interpretation der V. Symphonie Beethovens hingerissen und spendete dem Orchester 
und dem damals schon beliebten Dirigenten Beifall. Am 28 . 11. folgte die Zauber-
f}öte, die aber durch Erkrankungen und Fehlbesetzungen von keinem glücklichen 
Stern begleitet war. 

Wir können das ganze Programm der Zemlinsky-Ära nicht besprechen, ja nicht 
einmal alle Komponisten, noch viel weniger sämtliche Werke anführen und werden 
daher nur einige Kulminationspunkte im Wirken des Meisters hervorheben. Als 
einer dieser Höhepunkte muß unbedingt die ein Jahr nach Mahlers Tod erfolgte 
Prager Erstaufführung von dessen Achter Symphonie im Großen Theater angesehen 
werden. Die „Sinfonie der Tausend" wurde an drei aufeinanderfolgenden Abenden 
mit beispiellosem Erfolg wiederholt. Hierzu ein kurzer Auszug aus einer tsche-
chischen Kritik 12 : ,,Die Anforderungen, die dieses Werk a11 die Mitwirkenden 
stellt, bedeutet eiH Unikum, die Wiedergabe verlangt ei~te ungeheuere Ettergie 
und Kraft. Der Dirigent Zemlinsky, dessen Verdienst die Auffül-irung ist, verfügt 
über eine Energie, die allrn Respekt einßößt. Die Aufführung selbst, für welche 
die Prager Kräfte nidtt ausreichte11 (über 100 Sänger kameH aus Wien) litt unter 
eitter schledrte11 Akustik.'' 

Zemlinsky fand auch in der tschechischen Öffentlichkeit große Anerkennung. 
Dieses, in Prag schon damals in kultureller Hinsicht ausschlaggebende Moment, darf 
nicht unterschätzt werden. Bereits zwei Jahre nach Zemlinskys Antritt brachte die 

t Gemeint sind die unter Angele Neumann eingeführten Theater-Maifesupiele mit illustren Gästen . 
10 Bohemla vom 1. 10. l 911 . 
11 Das i1t eine Anspielung gegen Zemlinsky1 Vorgänger Ottenheimer, dessen persönlicher Geiller Felix Adler 
war. 
I! Dalibor, Jahre. H vom :28. 3 . 1912 . 
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führende musikwissenschaftliche Zeitung Hudebni revue 13 eine Rekapitulation, in 
weld1er der Referent ausführlich über das erfolgreiche Wirken des deutschen Opern-
chefs berichtet und die meisten Premieren und Neueinstudierungen an diesem 
Theater bespricht. Es folgt dann ein interessanter Vergleich der Tristan-Einstudie-
rung im Deutschen Theater mit der zufällig gleichzeitigen Aufführung derselben 
Oper im tschechischen Nationaltheater unter dem Opernchef Kovafovic 14• Der 
Referent kommt zu dem Schluß, daß - wie er es nennt - in materieller Hinsicht 
(Solisten, Chor und Orchester) der tschechischen Aufführung der Vorrang gebührt, 
in der Auffassung und Wagnerischen Tradition aber die Aufführung unter Zem-
linsky vorzuziehen sei. 

Bald gab es einen weiteren „Höhepunkt" im Prager Musikleben. Am 31. Dezem-
ber 1913 erlosch die damals dreißigjährige Schutzfrist für Wagners Werke und die 
deutschen Bühnen konnten nun auch Parsifal aufführen, der bis dahin nur in 
Bayreuth gespielt werden durfte. Die bereits Jahre vorher in Deutschland gemachten 
Versuche, durch ein Reichsgesetz (lex Parsifal) die Schutzfrist zu verlängern, waren 
damals gescheitert. Am 1. Januar 1914 stürzten sich daher die Operntheater auf 
diese letzte Wagneroper. Zemlinsky sagte „ wir waren die ersten" , denn am Prager 
Deutschen Theater fand die Premiere am Neujahrstag um vier Uhr nachmittags 
statt, während die anderen Theater (auch das Tschechisd1e Nationaltheater) erst um 
fünf Uhr begannen 15• Die Aufführung wurde von Zemlinsky in monatelanger 
Arbeit mit großer Sorgfalt vorbereitet und der ganze Theaterbetrieb war auf 
Parsifal eingestellt. Der künstlerische Erfolg dieser Oper war enorm. Wir führen 
mit Absicht eine tschechische Rezension an, denn die deutschen Prager Zeitungen 
waren bedingungslos begeistert, nicht nur vom Werke selbst, sondern besonders 
von Zemlinskys Großtat. 0 . Nebuska 16 sdueibt: " .. . der musikalisdteJ1 Gestaltu11g 
gebül1rt alle Ehre. Wir habeH bereits {rüHer die l-tervorrage11.den Qualitäten 
Alexander ZemliHSkys ei11gesdtätzt. fa der Gesa1-11tfül,,rnng kai1t il11,H zustatte11, daß 
er ei11 Scliiiler Gustav Mal,,lers war. Zemlinsky gebül,,rt also unei11gescJträ1-1Jaes Lob. 
Aber iiberrasd1t 1-tat die störc11de Inszenieru11g und zwar 1-1idtt nur die Ausstattung, 
s0J1der11 audt die Regie" 11• 

Auch während des Krieges 1914-1918 wurde der Betrieb der Oper, wenn-
gleich im beschränkten Ausmaß, aufrecht erhalten. Kriegserstaufführungen unter 
Zemlinsky waren Djamileh, Mona Lisa, die Oper Rodosto von Zichy, Kaitt uJ1d 
Abel, Der Ring des Polykrates und Violanta von dem Zemlinskyschüler Korngold 
und schließlich die Premiere Die toten Auge11. In diese Zeit fällt auch - einen 
Monat nach ihrer Stuttgarter Uraufführung - die Prager Erstaufführung von 
Zemlinskys Floretttinisdter Tragödie. Auf beachtenswerter Höhe standen daneben 
die philharmonischen Konzerte des deutschen Theaterorchesters unter Zemlinsky. 
Das musikalische Ereignis des Jahres 1916 war die Prager Erstaufführung der 
Alpcnsyn1pl-to11ie, kaum ein Jahr nach ihrer Uraufführung. An einem Mahlerabend 

13 Hudebni revue . Jahrgang VIJ/3 1913, S. 144. Dezember. 
14 Kare! Kovafovic (1862-1920) tschechischer Komponist, in den Jahren 1900-1920 Opernchef des National-
theater, in Prag. 
111 In Paris begann die Vorstellung bereits um Mitternacht. 
HI In der Hudebnl revue Nr . Januar/ Februar 1911. 
17 Bühnenbild Erwin von Osen, ein Schüler Prof. Rollers, Regie Gerboth, der mit Zemlinsky an der Volksoper 
war. 
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brachte Zemlinsky das Frühwerk des Komponisten Das klagende Lied und das 
Lied vo11 der Erde zur Aufführung. 

Nach Kriegsende stand dem Prager deutschen Theater nur eine große Bühne zur 
Verfügung. In dieses Theater drängten sich Oper, Operette und großes Schauspiel. 
Die Repertoiregestaltung, besonders aber die Proben, mußten daher dem angepaßt 
werden. Das war für Zemlinsky, der oft lange, bis ins kleinste Detail probte, keine 
leichte Umstellung. Das hohe Niveau der Oper und der philharmonischen Konzerte 
wurde dennoch aufrecht erhalten. Die meisten Opernnovitäten erschienen, wenn 
auch manchmal verspätet, auf dem Spielplan. Es seien hier nur angeführt: Hinde-
miths drei Einakter, weiters Der ferne Kla11g, Die tote Stadt, Kleider 111adte11 Leute, 
Der Zwerg, Cardillac, ]o,my spielt ai1f usw. Auf dem Programm der philharmo-
nischen Konzerte standen Schönbergs Gurrelieder und 1924 die Uraufführung des 
Monodramas Erwartung sowie die Uraufführung Zemlinskys Lyrisdter Sympltonie 
(beides anläßlich des Prager Musikfestes). 

Eine Schilderung der deutschen Oper in Prag unter Zemlinsky wäre aber unvoll-
ständig, würde man nicht die Opern Mozarts besonders hervorheben. Unter 
Zemlinsky erlebte Prag eine Mozart-Renaissance, die das Theater auf ein besonders 
künstlerisches Niveau hob und einen Zustrom auch der tschechischen Musikver-
ständigen zur Folge hatte. Er schuf einen dramatischen Mozartstil. der damals auf 
den deutschen Bühnen etwas Ungewohntes war. lm Laufe der Jahre entwickel te 
sich in Prag ein Mozartkult, oder besser gesagt ein neuer Mozartkult, vergleichbar 
etwa dem vor ungefähr 140 Jahren, als Mozart selbst in Prag dirigierte und seinen 
Do11 Giovan11i uraufführte. 

Der Autor dieser Studie, der vielen Aufführungen beiwohnte, kann sich an keine 
Mozartvorstellung unter Zemlinsky erinnern, die nicht den höchsten musika-
lischen Anforderungen entsprochen hätte und ein großer Publikumserfolg gewesen 
wäre, selbst wenn auf der Bühne nicht immer alle Sänger dieser anspruchsvollen 
Aufgabe vollauf gerecht wurden. Das waren aber eher Ausnahmen und gerade da 
erwies sich Zemlinskys Genialität, nämlich auch ohne Stars solche Elite-Auffüh-
rungen zustandezubringen. Wir wollen abermals [gor Strawinsky zitieren, der in 
seinen Gesprächen mit Robert Craft (siehe Anmerkung 1) als er von Mozartauf-
führungen in Petrohrad spricht, wörtlich erklärt: ,. Keine Wiedergabe der Mozart-
opern lrnt mid1 je begeistert, solange idt 11ad1 Jal1re11 i11 Prag 11id1t Alexander 
Zemli11sky den Figaro dirigiere11 hörte." Übrigens im gleichen Sinne sagt er an 
anderer Stelle, daß er Weber erst schätzen lernte, als er einer Freischützaufführung 
in Prag unter Zemlinsky beiwohnte. 

Ursprünglich wurden im Deutschen Theater in Prag Werke tschechischer Kom-
ponisten mit dem unwahren Hinweis abgelehnt, daß die Konkurrenz tschechischer 
Originalaufführungen zu groß sei (dabei spielte das tschechische Theater die 
meisten deutschen Repertoireopern von Beethoven bis Richard Strauss). Die von 
deutscher Seite in den Weg gelegten Hindernisse wurden beseitigt und am 20. März 
1924 wurde im Prager deutschen Theater zum ersten Male Smetanas Der Ku~ und 
ein Jahr später, am 18. Oktober 1925, Die verkaufte Braut - beide Opern mit 
großem Erfolge - auf geführt. Zemlinsky konnte also auch als Dirigent tschechi-
scher Musik im tschechischen Prag Triumphe feiern, genau so, wie bei der Prager 
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deutschen Erstaufführung von leos Janaceks Jenufa, die in Anwesenheit des Kom-
ponisten (knapp vor dessen Tode) stattfand. 

In all diesen Jahren war Zemlinsky für die Prager deutsche Oper und die phil-
harmonischen Konzerte (Theaterorchester) verantwortlich. Da er, wie schon erwähnt, 
1920 auch zum Rektor der deutschen Musikakademie gewählt wurde (er unter-
richtete selbst in der Meisterklasse der Dirigenten), kann man von einer Konzen-
tration des Prager deutschen Musiklebens auf die Persönlichkeit Zemlinsky 
sprechen. Wie sehr er auch vom tschechischen Konzertpublikum geschätzt wurde, 
geht aus seinen zahlreichen Gastspielen mit der Tschechischen Philharmonie her-
vor, die damals bereits unter der Leitung des hervorragenden tschechischen 
Dirigenten Vaclav Talich 18 stand. Zemlinsky dirigierte dieses Orchester zum ersten 
Male am 21. April 1923 (VI. Mahler). Dann folgten weitere Konzerte (Vill . und 
IX. Mahler und ein Konzert mit Pablo Casals als Solist). 

Die Frage, warum er nach 16jähriger, so erfolgreicher Tätigkeit Prag verließ, 
ist daher nicht leicht zu beantworten. Es waren dafür wohl mehrere Gründe maß-
gebend. Ein verlockendes Angebot aus Berlin, das ihn dann später schwer ent-
täuschte . Dazu kam ein Direktionswechsel am Prager Deutschen Theater und ein 
persönlicher Anlaß - kurz gesagt - Zemlinsky wurde „ pragmüde". Das Publikum 
ließ ihn nur ungern gehen, wenn auch sein Nachfolger H. W. Steinberg ein junger, 
vielversprechender Thronfolger war. Als Abschiedsvorstellung am 24. Juni 1927 
wählte Zemlinsky den Figaro. Als es direkt nach dieser Vorstellung zu demon-
strativen Beifallskundgebungen kam und die Ovationen kein Ende nehmen wollten, 
richtete Zemlinsky. aufs tiefste gerührt, einige Worte des Abschieds an das 
Publikum: .. Alles, was idt zu sage11 hatte, habe idt währe11d meiner vieljährigen 
kiütstlerisdten Tätigl~eit i11 Prag bereits gesagt - hier a11 meinem Dirige11tenpu!t. 
We1111 es mir gel1,111ge11 ist, die Zufriedenl-teit des Publilrnms zu erri11gen, bin idt 
glüchlidt ." (Erinnerungen des Autors.) Nur ungern nahm schließlich das Publikum 
von dem Künstler Abschied, dem es im Theater und im Konzertsaal ungezählte 
Stunden reinsten musikalischen Genusses zu danken hatte. 

Wir mußten Zemlinskys Wirken in Prag im Rahmen dieser Studie ausführlicher 
behandeln, denn dieser Zeitabschnitt umfaßt die längste und gewiß bedeutendste 
Schaffensperiode im leben dieses großen Künstlers. Zemlinsky kam noch öfters als 
Gast nach Prag. Er dirigierte nicht nur im Deutschen Theater, sondern auch zweimal 
den Tannhäuser im tschechischen Nationaltheater. Seine Beziehungen zur Tschechi-
schen Philharmonie wurden ebenfalls aufrecht erhalten. Er dirigierte meistens 
Mahler und begleitete mit diesem Orchester u. a . Artur Rubinstein und Paul 
Hindemith, der sein Konzert für Viola und Kammerorchester spielte. Zemlinskys 
letztes Konzert mit der Tschechischen Philharmonie fand am 3. Dezember 1937 
statt. Auf dem Programm standen Mahlers Vierte und Pablo Casals spielte das 
Cello-Konzert von Schumann. Dann kam das Jahr 19 3 8 und damit das Ende seiner 
Gastspieltätigkeit in Prag und in Europa. 

In Berlin wirkte Zemlinsky, von Otto Klemperer berufen, als Kapellmeister in 
den Jahren 1927-1931 an der Kroll-Oper und später im Haus Unter den Linden. 

18 Vaclav Talich (1883}-1961), einer der bedeutendsten tsch i:-chischen Dirigenten , von 1919-1 948 (mit Unter-
brechungen) Chef der T,chechisdien Philharmonie. 
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Als erste Vorstellung dirigierte er Smetanas Der Kuß. Wie weit entfernt der 
äußere Erfolg dieser Einstudierung von der Prager deutschen Premiere war, 
geht aus einer Besprechung in der Fachzeitschrift Die Musik 19 hervor, in der 
Weißmann schreibt: ,.Auch Smeta11as Oper ,Der Kuß', mit der sich Alexander 
Ze111li11sky a11 der Kroll-Oper einführte, k0t111te a11 und für sich u11ter solchen Um-
stä11den irge11dwelche11 Erfolg nicht habe11 . Was in Prag einschlug, braucht darum 
in Berlin noch nicht zu gefalle11 ... " Es folgten dann Aufführungen von Freischütz , 
Salome und Rigoletto. Zur Einstudierung von Hof(man11s Erzählungen schreibt 
Adolf Weißmann 20 : ,, ••• und es geschah ausnahmsweise, daß ich über offenbare 
U11vollkomme11'1eiten ii-11 große,-i ga11ze11 l-timveggetäuscht wurde. Denn zuHädtst 
saßen ;a auch die Chöre besser als je . Dann sorgte Zemlinsky dafür, daß die 
Musik 0'111e Abstriche erklang .. . ". Der gleiche Kritiker äußert sich zu Zem-
linskys Wirken als Leiter des neuen Hochschulchores wörtlich 21 : ,.Auch von den 
Taten des neuen Hochsdiulchores, der erst auf dem Wege ist, einer zu werden, 
wäre zu berichten. Was er unter Zemli11sky an Kodalys schönem Psal,nus Hu11garicus 
uJ1d a11 Ja11aceks mosaikl-tafter Festlicher Messe geleistet hatte, fand eiJ1e nur sehr 
111äßige Fortsetzung i11 einem Karfreitagsko11zert, das '1i11gegeu Bru110 Kittel 
leitete . .. " 

Im Oktober 1929 brachte die Staatsoper am Platze der Republik unter Zemlinsky 
drei, für Berlin neue französische Einakter heraus : Ravels Spanische Stunde, Darius 
Milhauds Der anne Matrose und Jacques Iberts Ange/ique. Diese Aufführung, die 
an den Dirigenten und an die Darsteller sehr unterschiedliche und verschiedenartige 
Anforderungen stellte, war ein unbestrittener Erfolg. Im Sommer 1930 dirigierte 
Zemlinsky auch hier Schönbergs Pierrot Lunaire. Dagegen fand selbst die Wieder-
gabe der Werke Gustav Mahlers, Zemlinskys Domäne, nicht den ungeteilten 
Beifall des Publikums, oder besser gesagt der Kritik. In der Zeitschrift Signale für 
die Musikalische Welt22 schreibt Walter Hirschberg: ,.Zemlir1sky wählte als Haupt-
werk Mahlers Erste i11 D-dur. Er leitete die Mal-tlersymp1-lo11ie mit dem Geschmack 
des guten Musikers u11d (vor1 ei11er gewissen Steif'1eit abgesehe11) der Sicher'1eit 
u11d Umsicht des gewiegte11 Dirigenten, aber er dri11gt 11idtt i11 die Tiefer1 des 
Werkes. Er weiß, was er will, setzt Schwung uHd Lebendigkeit für seine Wiedergabe 
ein, aber er brir1gt r1idtt das Format und das Bezwinge11de des gro~en Stabführers 
auf .. . Beso11dere Feinheiten, die aufl-torchen lassen, melden sich i11 Zemli11skys 
Interpretation nur selten ... Reicher Beifall zeichnete den Solisten (Huberman) 
und nach der Ma1-tlersympl1onie auch den Dirigenten aus." 

Zemlinsky griff auch in Berlin wieder zu Smetanas Verkaufter Braut. Der Kri-
tiker Hugo Leichten tritt nimmt hierzu in der Zeitschrift Die Musik Stellung23 : 

.. Smetanas Meisterstück kam iH ei11er sd1r glückliche11 Neuinszenieru11g zur Auf-
fithrung. Zemlinsky der Dirigent, verstel-tt sich vorzüglidt auf das Wesen der 
urwüdtsige11 tschechisdte11 Musik, weiß um il-tre Akzente, Temporückunge11, il-ire11 
eigentümlidten melodische11 Duktus, ihre kraftvollen Rhythmen . . . " Weiter 

U Berlin, Februar 1921 . 
to Die Mu1ilc, Heft XXI/7, April 1929, S. B6. 
!I Ebenda , S. 623 - Zemlinsky unterrichtete auch einiie Zeit an der Hochsdrnle für Mu,lk. 
!! Ebenda, Nr. t6/t928, S. Hl. 
zs Ebenda, XXll/ to, Juli 1930. 
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dirigierte er während seiner Berliner Tätigkeit u. a. Schönbergs Erwartung und 
Mahagonny von Kurt Weill. 

Gastspiele in verschiedenen Städten ergänzten sein künstlerisches Tun in 
dieser Zeit, aber persönliche Unstimmigkeiten, die u. a. auf die gleich-
zeitige Anwesenheit deutscher Dirigentenstars24 zurückzuführen waren, er-
möglichten es dem bereits kränkelnden Meister nicht mehr, eine solche Tätigkeit, 
wie er sie in Wien und besonders in Prag aufweisen konnte, zu entwickeln. In 
dieser Zeit starb auch seine erste Gattin 25• Im Jahre 1930 heiratete Zemlinsky die 
Prager Sängerin Louise Sachsel. 19 3 3 verließ er Berlin, kehrte nach Wien zurück, 
widmete sich aber mehr der Komposition und dirigierte nur gelegentlich als Gast. 
193 8 siedelte er mit seiner Gattin von Wien nach New York über, wo er voll-
kommen zurückgezogen lebte und nur mit seinen früheren Freunden in Verbindung 
blieb (Bodanzky, Schönberg, Korngold, Firner) . Künstlerisch konnte sich der nun-
mehr ernstlich kranke Mann nicht mehr betätigen. Er starb am 16. März 1942, 
kaum 71 Jahre alt in Larchmont, N. Y., für das breite amerikanische Theater- und 
Konzertpublikum fast unbekannt. Er ist in Ferncliff bei N . Y. bestattet. Seine Witwe 
lebt jetzt in New York. Nur eine kurze Notiz im Musiklexikon und sporadische 
Aufführungen seiner Kompositionen erinnern heute an einen genialen Musiker, 
dem, wie Adorno es ausdrückte, zu seiner Genialität das Glück fehlte, der aber 
einst, besonders in Prag, die Zuhörer zu Beifallskundgebungen nicht alltäglicher 
Art hinriß - ,, Sie transit gloria mundi". Um diesem Zitat ein wenig die Bered,-
tigung zu nehmen, auch auf Zemlinsky in vollem Umfange angewendet zu werden , 
ist diese Studie entstanden, der später eine ausführliche Biographie folgen soll . 

V ersuch eines V crzeichnisses der Kompositionen von Alexander Zemlinsky* 

Vollendete Opern 

Sare11Hl . Nach R. Gottschalls Die Rose vom Kaukasus, 1895 mit dem Luitpoldpreis aus-
gezeichnet, 1897 in München uraufgeführt. Klavierauszug bearbeitet von Arnold Schönberg. 

Es war eilmial. Nach Holger Drachmanns dänischem Märchenspiel. 1900 unter Gustav 
Mahler an der Wiener Hofoper uraufgeführt (M. Singcr). 

Trai1111görge . Text von Leo Feld. Von Mahler für die Hofoper angenommen, von Wein-
gartner aber abgesetzt. Partitur und Stimmen in der Österreichischen Nationalbibliothek, 
Wien. 

Kleider machen Leute. Nach Gottfried Keller. Uraufgeführt 1911 an der Wiener Volks-
oper unter Zemlinsky. In Prag umgearbeitet, erzielte die Oper hier 1922 einen großen 
Erfolg (UE). 

Eine ßorentinische Tragödie. Nach einem Fragment von 0 . Wilde, uraufgeführt 1917 in 
Stuttgart unter Max v. Schillings (UE) . Op. 16. 

Der Zwerg. Nach einem Text von O .Wilde, bearbeitet von G. C. Klaren, Uraufführung 
1922 in Köln unter Klemperer (UE). Op. 177 

K reidehreis nam Klabund. Textbuch bearbeitet vom Komponisten, uraufgeführt 19 33 in 
Zürim unter Kolisko (UE). 

!4 Zu dieser Zelt wirkten fn Berlin: Blech , Furtwlineler, Kleiber, Klemperer, Walter und Zweig. 
l!-5 Der Ehe entstammt eine Tochter Joh:inna. 
• Die mit (UE) bezeichneten Bühnenwerke sind in der Universal Edition A. G. Wien verlegt. 
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Bearbeitete und teilweise nicht vollendete Bühnenwerke 
Triumph der Zeit. Ein Tanzspiel nach Hugo v. Hofmannsthal (1902), wurde nie auf-

geführt und ist wahrscheinlich auch nicht vollendet. 
Chagrinleder. Eine Oper nach dem Balzac-T ext von Georg Klarin Klaren (1 919). 
Herm Ames Schatz. Nach Selma Lagerloef. Text vom Komponisten. Die Oper wurde 

weder verlegt noch aufgeführt. 
König Kandaules. Nach einem Text von A. Gide. Die Oper ist vollständig durchkompo-

niert, aber nur zur Hälfte instrumentiert. 
Circe (Walter Firner) . Der 1. Akt dieser Oper ist durchkomponiert, der Komponist 

erkrankte aber und konnte das Werk nicht mehr beenden. Bodanzky hatte die Oper bereits 
auf Grund des Librettos für die MET angenommen und die Züricher Oper interessierte sich 
für das Werk. 

Orchester- , Chor- und Liedkompositionen 
Ländliche Tänze. Ein Walzerzyklus für Klavier. Op. 1 - Dreizehn Lieder für eine Sing-

stimme und Piano. Op. 2 - Klarinettentrio. Op. 3 - Zwei Sinfonien in d-moll und B-dur, 
letztere mit dem Beethovenpreis ausgezeichnet. Wahrscheinlich ohne Opuszahl. - I. Streich-
quartett A-dur. Op. 4 - Acht Lieder für Singstimme und Piano. Op. 5 - Walzergesiinge 
nach Toscanischen Liedern von Gregorovius für Singstimme und Piano. Op. 6- Fünf Lieder 
nach Dichtungen von Morgenstern, Dehmel, J acobsen usw. Op. 7 - T11mnväd1rerlied und 
andere Gesänge für eine tiefere Stimme. Op. 8 - Fantasien über Gedichte von Richard Deh-
mel für Pianoforte. Op. 9 - H etanzlied (Bierb1um1 / Vögleins Sdnvcrrnut / Morgc11stcni 
u. a.) für Singstimme und Piano. Op. 10 - Die sinfonische Dichtung Die Sec;u11g frau. Op. 
11 oder 12 - Sechs Orchesterlieder für eine mittlere Stimme, Text nach Maeterlinck. Op. 13 
- Psalm Nr. 23 für gemischten Chor und großes Orchester. Op. 14. Zemlinsky vertonte später 
noch den Psalm Nr. 13 , wahrscheinlich sein letztes vollendetes Orchesterwerk. Op. 24 - II. 
Streichquartett. Op. 15 - Lyrische Symphonie in 7 Gesängen, 1924 in Prag uraufgeführt. 
Alban Berg entlieh dem Werk ein Thema für seine Lyrische Suite als Huldigung an Zem-
linsky. Op. 18 - III . Streichquaretett. [Sein letztes IV. Streichquartett (1936/ 3 7) dürfte 
keine Opuszahl erhalten haben. Op. 25'?] Op. 19. - Sin fonisch e GesäMge für eine mittlere 
Stimme und großes Orchester. Vertonungen von Gedkhten von Negerdichtern. Op. 20 -
Sechs Lieder. Op. 22 - Eine Sinfonietta. Op. 23 - Zwölf Lieder. Op. 27. 

Weitere, z. T. früher entstandene Werke ohne Opusnummern : Ein Streichquartett und ei n Streich qu intett 
( 1896); ein Klavierquartett; eine Sonate für Violoncello und Klavier sowie eine Suite für Viol ine und Klav ier ; 
Lustspielouvertüre zu Der Ring des Ofttrdi11ge11 ; eine Ordtestersuite; Jrei Chorwerke mit O rchester : Früllli11gs-
glaube, f rlil1liHgs Btgriib11ls, der 83 . Psalm; drei Kompositionen fiir eine Singstimme und Orchester ; \Vald-
gcsprildi, De, alte Garte11 und Dir Rlese11; Three Songs (nadt Texten von 1. Stein-Firner) sowie eine Anzahl 
ei nzelner Lieder; eine Serenade fii r Viol ine und Klavier, ein Jagdstück für zwei Hörner und Klavier. Soweit 
Opuszahlen fehlen, dürften sie den Bühnenwerken zugedacht gewesen sein. Genaue An1;aben sind jedoch nich t 
erhalten !Ausnahme : F/o,e11t i11isdie Tra gödie mit der Opuszahl 161. Knapp vor sein em Tode entstanden noch 
zwei Schulstücke für Flöte, Oboe, B-Klarinette, Horn , und Bassetthorn mit dem Titel Hu1Horeshe. 

Tonale und dodekaphonische Musik im experimentellen Vergleich 
VON HELLMUT FEDERHOFER 

UND ALBERT WELLEK, BEIDE MAINZ 

Hans Heinz Stuckenschmidt charakterisierte kürzlich die Neue Musik, die „ '1eute 
ei11 Alter vo11 50 Ja'1re11 erreicht '1at u11d dabei 11och immer außerualb desse11 lebt , 
was urnn das Repertoire 11e1111t", beispielhaft an Arnold Schönbergs im Jahre 1911 
entstandenem Lied Herzgewächse: ,, Dieses Stück ist '1eute für viele Mensdm1 
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noch so rätselvoll, wie es vor 46 Jahren war, als es zum erste11mal im ,Blaue11 Reiter' 
veröffentTidtt wurde" 1• Als Ursachen im technischen Sinne werden „Freiheit von 
Gru11dt0Hbi11dung, Frei'1eit von Wieder'1ohmgszwängett im Sinne der klassisdten 
thcmatisdteH Arbeit 1md Freiheit in alleH Eleme11ten der .Musik" geltend gemacht: 
„Es fe'1lt ihr destialb die Aura dessen, was idt Erhörtheit He11we11 mödtte, oktte die 
unsere Si11tte uttd ohtte .die unser Geist sie nidtt redtt willko111mett heiße,1 möch-
ten" 2• Von diesem im Schrifttum über Neue Musik philosophisch, ästhetisch, sozio-
logisch und historisch verschiedenartig gedeuteten, z. T. verharmlosten oder ver-
schleierten 3, aber heute kaum mehr ernstlich bestrittenen, sondern offen ein-
bekannten Faktum ausgehend, entwickelten die Verfasser bereits in den Jahren 
1964/65 eine Methode experimente11er Ästhetik, mit deren Hilfe in Form von 
,. unwissentlichen" Hörversuchen der Grad der Anfälligkeit speziell dodekapho-
nischer Musik gegenüber Verfälschungen im Bereich der Tonhöhe (ihrer geringen 
„Änderungsempfindlichkeit") exakter, als dies bisher möglich war, festgestellt 
werden sollte. Zu diesem Zwecke fand dasselbe Verfahren auch auf tonale Musik 
Anwendung. Die Beschränkung auf die Tonhöhe bzw. den Toncharakter als den 
unbestritten ranghöchsten Parameter der musikalischen Erscheinungen empfahl sich 
nicht nur aus versuchstedmischen Gründen, sondern auch von der Sache her. Das 
serielle Prinzip exemplifizierte Schönberg nämlich an der Organisation der Ton-
höhen; erst spätere Serialisten dehnten es auf weitere Parameter aus. Das Hör-
experiment sollte zugleich die Validität der heute bereits historisch gewordenen 
Zwölftontechnik erkunden, die noch Winfried Zillig, ein Exponent der jüngeren 
Schönberg-Schule, als Synthese aus Tonalität und Atonalität verstand 4• Die Kopp-
lung beider Fragen schien deshalb sinnvoll, weil sich die Zwölftonmusik am frühe-
sten und sinnfälligsten von tonalen Bindungen befreite. 

Es wurden Hörversuche an den Musikhochschulen und Musikakademien in Det-
mold, Hannover, Karlsruhe, Köln, München sowie an den Musikwissenschaftlichen 
Instituten der Universitäten Frankfurt a. M. , Mainz, Saarbrücken, Zürich und 
Kopenhagen und den T echnisd1en Hochschulen Berlin und Darmstadt mit insgesamt 
3 08 Versuchspersonen, zumeist Musikstudenten, durchgeführt 5 • Ihnen lagen fol-

1 H . H. Studcensdimidt, Vo11 Arnold Sdtö11berg bis Plerre Bouln. - Die 11e11e Musik, tltr Weg u11d lltre Erleb-
ba rketr, in: Universitas Jg. 2S. 1970, S. SOS, 
2 A. a . 0 ., S. 806. 

Indem z. B. die Forderung nach Hörbarkeit mit musilcalisdicm Analphabetismus verknüpft wird . Vgl. 
C. Dahlhaus, A,111l)•se u11d Werr1trtcil , Main: (1970), S. 63 f (= Musikpädagogik, Bd. 8). Dazu A. Wellek. 
Gege11w1msprobleH<e Srrci11Misd,c, /vlusikwiHe11~d111fr. in: Acta musicologica, Vol. 41 , 1969, S. 2H: .Das 
11altellege11de Gege11argu111eHt , daß es sdtoH /riilt i11 der Musik sog. ,Auge11Htustk' geeebeH ltat, die 1111r au/ 
dem Papier bestritt , daß etwa sogar eiH KrebskaHOH 11/dtt u111Hlltelbar geltllrt, nur IIH Note11blld lese11d oder 
mitlese11d verfolgt werde11 ka11H, hat ke/11 Geu•ld1t . DeHH es Ist eltt UHtersdtled, ob soldte Kottstruktlotts{lttesseH 
IH das Werk >Hit tlttgelteH u11d daHH ttor/al/s a:.idl ilberltllrt werdeH dQr/eH , oltHt da~ das Werk stlHeH kilHst• 
lerlsdteH R,rng uttd Wert verlllre oder s/1111/0s würde - oder ob die ga11ze Ko1HposllloH aus 11id1ts 11ls sold<eH 
NtduliörbarkciteH besteltt u11d als sdttidft liörbares 1md gekörtes Gebilde ftt sidt siHHlos bleibt.• Daß musl-
kal isdie Lektüre die Hörbarkeit steigern kann, steht auf einem anderen Blatt, weil et dann am Hören liegt, 
das Geschriebene zu verifizieren. So konnte audi A . Sdiönberg, Har1t1ottle/ekre, 4. Au8 . Wien-Züridi-London 
1949, S. 401. sagen : .Das Gthör Ist doch elttts A1usikers gattzer V trsta11d". V irl. dazu auch W. Kolneder, 
Visuelle uttd auditive Attalyse, in : Der Wandel des musikalisdien Hörens, Berlin {1962), S. 57 ff. (- Ver-
öffentlidiungen des Instituts für Neue Mu,ik und Musikerziehunir Darmstadt, Bd. 3). 
4 Nach W. Zilliir, Was ist Zwlll/to111Huslk? Ein Interview 1H/t MuslkbelspltltH. BM 30 L 1840, Kassel (etc.J, 
Bä renreiter-Musicaphon. 
5 Die Verfasser danken nn dieser Stelle allen Institutsdireli:toren, Vorständen und Versudispersonen, die das 
Hörexperiment ennögliditen, bestens. Ein besonderes Dankeswort gilt der Deutsdien Foudiungsgemeinsdiaft, 
die finanzielle Mittel zur Durchführung der erforderlichen Reisen zur Verfügunir stellte. 

18 MF 
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gende Ausschnitte aus je zwei dodekaphonischen und tonalen Stücken für Klavier 
zu 2 Händen zugrunde: 
Anton v. Webern, Variationen op. 27, Nr. 3, Takte 1-12; 
Arnold Schönberg, Suite op. 25, Menuett, Takte 1-11; 
Carl Philipp Emanuel Bach, Sonate C-dur, aus: Sed1s Clavicr-Sonaten fiir Kenner 
und Liebhaber, Leipzig 1779, Wotquenne-Verz. Nr. 55, 1, 3. Satz, Takte 1-10; 
Johann Ladislaus Dussek, Sonate op. 69, Nr. 3, Larghetto espressivo, Takte 1-10. 

Die Notwendigkeit der Beschränkung auf Klavierkompositionen ergab sich aus 
der Versuchsanlage. Auch hätten verschiedene Klangkörper den Versuch und dessen 
Interpretation durdl neue Variablen unnötig erschwert. An den genannten vier 
Stücken wurden entsprechende Änderungen vorgenommen, die das Ziel verfolgten, 
in den beiden ersten Stücken die diesen zugrundeliegende Zwölftonreihe zu besei-
tigen, in den beiden letzten die Tonalität zu stören. Als bequemstes Mittel hierzu 
empfahl sich die Veränderung einzelner Töne im Abstand einer kleinen oder großen 
Sekunde. 

1. Versuch: Anton v. Webern, Variationen op. 27 , Nr. 3, Takte 1-12 
(= Webern l) 

Der Ausschnitt aus Webems Stück, der sich überwiegend auf eine Folge von 
Einzeltönen bzw. Sukzessivintervallen beschränkt, was eine Kontrollmöglichkeit des 
Hörers über richtige oder falsche Töne im Sinne der Zwölftontechnik am ehesten 
zu erlauben schien, basiert auf Grundform, Umkehrung und Krebs, die nacheinander 
Anwendung finden . lm folgenden Schema werden die vorgenommenen Veränderun-
gen, die die Zwölftonreihe suspendieren, indem mehrere Töne zu früh wieder-
kehren, andere dagegen am entsprechenden Ort dafür ausfallen, unterhalb der 
jeweils richtigen Reihe durch Halbfett-Druck kenntlich gemacht: 
Grundform: es 11 b d cis c fis e g f a gis 6 (Takt 1- 5. 1. Viertel) 
gestörte Grundform: es c b d es cis fis e g f ais a 
Umkehrung : es g gis e f fis c d /,, cis ab (Takt 5, 2. Takthälfte - Takt 9 , 3. Viertel) 
gestörte Umkehrung: es g fis e f fis c es /,i c a b 
Krebs: gis a f g e fis c cis d b l,i es (Takt 9, 5. Viertel - Takt 12, 1. Viertel) 
gestörter Krebs : g a f gis e fis c cis d b c des 

In taktweiser Anordnung und unter Mitberücksichtigung der Oktavlagen ergibt 
sich dadurch je eine Nebentoneinstellung pro Takteinheit: 
T. t, c' statt 11; T. 2, Es statt Cis; T. 3, cis' statt c'; T. 4, ais statt a; T. 5, a' statt 
gis'; T. 6 , fis' statt gis'; T. 7, es' statt d' ; T. 8 , c" statt cis"; T. 9 , g' statt gis'; 
T . 10, gis' statt g'; T. 11, c' statt 11; T. 12, des" statt es" . 

2. Versuch: Arnold Schönberg, Suite op. 25, Menuett, Takte 1-11 (= Schön-
berg 1) 

Die Änderungen in Schönbergs Stück erfolgten in ähnlicher Weise, jedoch so, 
daß je eine Nebentoneinstellung in den ungeraden, dagegen je zwei Nebenton-
einstellungen in den geraden Takten erfolgten. Eine gegenüber dem ersten Versuch 
stärkere Veränderung empfahl sich durch die reichere Harmonik dieses Stückes. 

• Vil. F. Wildgans, .A11to11 Webu11, Tübingen (1967), S. 141 . 
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Auch hier zerstörte die taktweise vorgenommene Nebentoneinstellung die dem 
Menuett zugrundeliegende Reihe e, f, g, des, ges, es, as, d, h, c, a, b 1 • 

Der bequemeren Übersichtlichkeit wegen werden die vorgenommenen Verände-
rungen sogleich taktweise mitgeteilt : 
T. 1, fis statt f ; T. 2, b' statt /,i' sowie '1' statt b' ; T. 3, gis statt a; T. 4, es" statte" 
sowie e' statt es'; T. 5, Fis statt E; T. 6, a statt g sowie dis" statt d"; T. 7, e' 
statt es' ; T. 8, d' statt cis' sowie gis' statt g' ; T. 9 , cis statt c; T. 10, cis' statt c' 
sowie c statt cis; T. 11, A statt As. 

Galt in diesen Stücken die Nebentoneinstellung der Aufhebung der Zwölftonfolge, 
so in den beiden folgenden der Störung der Tonalität. Die Störung betraf das dritte 
Versuchsexempel stärker als das vierte. Die hier ebenfalls Takt für Taktvorgenom-
menen Änderungen lauten, nach beiden Händen getrennt, folgendermaßen: 

3. Versuch : C. Ph. E. Bach, Sonate C-dur, Wotquenne-Verz. Nr. 55, 1, 3. Satz, 
Takte 1-10 
Rechte Hand: Takt 1, 9. Note cis" statt c"; Takt 3, 9. Note gis' statt g' . Takt 5, 
5. Note b' statt '1 '; Takt 9, 1. Note f" statt fis"; Takt 10, 2 . Note cis" statt c". 
Linke Hand: Takt 2, 2. Note dis statt d; Takt 4, 3. Note cis statt c; Takt 6 , 3. Note 
es statte ; Takt 7, letzte Note cis' statt c'; Takt 8, letzte Note 11is statt k 
4. Versuch : J. L. Dussek, Sonate op. 69, Nr. 3, Larghetto espressivo, Takte 1-10 
Red1te Hand: Takt 2, 4. Achtel a· statt g' ; Takt 3, 2 . Note c" ' statt '1" ; Takt 4, 
9. Note c" statt '1' ; Takt 5, 2 . Note '1' statt a' ; Takt 6, 2 . Note '1" statt c"' . 
Linke Hand: Takt 1, 5. Achtel c' statt d' ; Takt 7, 6. Note c' statt d'; Takt 8, 
5. Sechzehntel d' statte·; Takt 9, 3. Achtel '1 statt a; Takt 10, 3 . Sechzehntel fis 
statt g. 

Ferner wurden die in den ersten beiden Versuchen verwendeten unveränderten 
Ausschnitte aus Webems und Schönbergs Stücken zur Gänze auf einem exakt 
l Hönig gestimmten Klavier vorgeführt und außerdem die drei letzten Takte aus 
Schönbergs Beispiel in 13töniger Stimmung mit den vorhergehenden Takten in 
Normalstimmung verbunden, so daß sich im letzten Versuch zwei versd1iedene 
falsche Versionen ergaben. Im Gefolge der Umstimmung auf ein l Höniges tempe-
riertes System erwiesen sich im Sinne der Versuchsplanung einige Änderungen als 
zweckmäßig. Infolge der Umstimmung bestand nämlich die Gefahr, daß etliche 
Dissonanzen als (zurechtgehörte) Oktaven oder Quinten apperzipiert worden 
wären, was die Beurteilung durch einen unbeabsichtigten Nebeneffekt hätte beein-
flussen können. 
Aus diesem Grunde wurden folgende Änderungen vorgenommen : 

5. Versuch : Anton v. Webern, Variationen op. 27, Nr. 3, Takte 1-12, 13tönig 
( = Webern II) 
T. 2, Taste des' statt Taste d'; T. 6 , Taste ßs statt Taste g ; Taste ßs' statt 
Taste gis'; T. 7 , Taste ßs'" statt Taste f"' ; T. 9, Taste ais statt Taste a. 
6. Versuch: Arnold Schönberg, Suite op. 25, Menuett, Takte 1- 11, 13tönig 
( = Schönberg II) 

7 Vgl. J. Rufer, Die KoH1pos1t ioH lffif zwölf TöHeH, 2 . Auflage Kassel (etc.) 1966, S. 92. 

18 • 
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T. 1, Taste fis statt Taste f; T. 2, Taste fis statt Taste f; Taste as' statt Taste a': 
Taste a' statt Taste b'; T. 3, Taste b' statt Taste as' ; T. 9, Taste Gis statt Taste G: 
Taste fis statt Taste f. 

Der Versuch wurde in einer Bandwiedergabe so angeordnet, daß Veränderung 
und Original je zweimal vorgeführt wurden: entweder erklang zuerst die Ver-
änderung und anschließend das Original oder umgekehrt, wobei jede Version 
zwecks besserer Einprägung in derselben Wiedergabe stets unmittelbar wiederholt 
wurde. Die Versudtsanordnung spiegelt folgende Tabelle wider: 

Ver- Kornpo- Darbie- Gestaltung 
suche nisten tungen 

Nr. 1 Webern Nr. 1 Veränderung 
(= Webern 1) 2 Veränderung 

3 Original 
4 Original 

Nr. 2 Schönberg Nr. 1 Original 
( = Schönberg 1) 2 Original 

3 Veränderung 
4 Veränderung 

Nr. 3 Bach Nr. 1 Original 
2 Original 
3 Veränderung 
4 Veränderung 

Nr. 4 Dussek 1 Nr. 1 Veränderung 
2 Veränderung 
3 Original 
4 Original 

Nr. 5 Webern Nr. t 13 -Tonstimmung 
( = Webern II) 2 13 -Tonstimmung 

3 Original 
4 Original 

Nr. 6 Schönberg Nr. 1 Original 
( = Schönberg II) 2 Original 

3 13 -Tonstimmung 
4 13 -Tonstimmung 
5 Original + 13 -Tonstimmung 
6 Original + 13 -Tonstimmung 

Tab. 1: Anordnung der Versuche 

Somit erklang in den ersten fünf Versuchen jeder Ausschnitt viermal. und zwar 
je zweimal in Veränderung und im Original oder umgekehrt. Nur der letzte Ver-
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such vereinigte in entsprechender Anordnung 6 Darbietungen. Die Dauer jeder 
Darbietung schwankte zwischen 20 und 3, Sekunden, bedingt durch die Länge des 
jeweiligen Modells. Zwischen jeder Darbietung wurde eine Pause von ca. 7 Sekun-
den eingeschaltet. 

Mittels Protokollbögen, denen jeweils ein persönlicher, jedoch streng anonym 
bleibender Fragebogen angeheftet war, wurden vornehmlich jüngere Personen 
befragt, von denen anzunehmen war, daß sie Neuer Musik vorurteilsloser gegen-
überstanden als Angehörige einer älteren Generation. Der weitaus überwiegende 
Teil der Versuchspersonen (im folgenden als Vpn bezeichnet) setzte sich aus Musik-
studenten, überwiegend männlichen Geschlechts, mit einem Durchschnittsalter von 
24 Jahren zusammen. Hinzu traten in größerer Zahl Lehrkräfte aus dem Bereich 
der Musik und Musikwissenschaft. Stets handelte es sich um Gruppenversuche 
nach dem unwissentlichen Verfahren, d. h. es wurden weder die Namen der Kompo-
nisten und Stücke genannt noch Aufbau und Zielrichtung des Experiments erläutert. 
76 Vpn aus Berlin, Zürich wie auch Vorversuche in Mainz scheiden aus der Statistik 
aus, da ihnen Fragebögen in noch nicht ganz endgültiger Form zugrundegelegt 
waren. Von den restlichen 232 Vpn gaben 224 ausgefüllte und verwertbare Proto-
kollbögen ab. Die Ausfüllung der Protokollbögen erfolgte stets in unmittelbarem 
Anschluß an das viermalige bzw. im letzten Versuch sechsmalige Anhören der 
jeweiligen Versuchsstücke. Erst nachdem alle Fragen des Protokollbogens zum 
ersten Versuch beantwortet waren, wurde zum zweiten Versud:i weitergesdiritten, 
der in gleicher Weise erfolgte, und so fort bis zum letzten Versuch. Erst nach die-
sem wurde der persönliche Fragebogen ausgefüllt. 

Die wichtigsten Ergebnisse aus den Beantwortungen der Fragen werden im 
folgenden zusammengefaßt 8• 

Die jeweils zu Beginn jedes Versudles gestellte Vorfrage nach dem Autor bzw. 
dem vermutlichen Autor ließ stilistisches Orientierungsvermögen der Vpn in hin-
länglichem Ausmaß erkennen, obwohl nur wenigen die Autoren und Stücke bekannt 
waren. So war das Stück von Webern nur 12 Vpn bekannt, aber 78 schrieben es 
Schönberg, 52 Webern selbst, 10 Stockhausen und 8 Berg zu, während weitere 
vermutete neuzeitliche Komponisten nur fünf und weniger Stimmen erhielten. 
Noch besser fiel das Ergebnis bei Schönberg aus. Es war zwar nur 2 Vpn bekannt, 
aber Schönberg wurde von 66, Berg von 17, Hindemith von 12 und Webern von 8 Vpn 
als Autor vermutet. Auf die übrigen vermuteten Autoren entfielen wiederum nur 
fünf und weniger Stimmen. Philipp Emanuel Bach wurde nur zweimal erkannt und 
J. Ladislaus Dussek - wie zu erwarten - überhaupt nicht. Beide Male erhielt 
Mozart als vermuteter Autor die meisten Stimmen, nämlich 5 6 bzw , 8. Ihm folgte 
Haydn mit 3 8 bzw. 48 Stimmen an zweiter Stelle. An dritter Stelle wurde Philipp 
Emanuel Badl mit 22 bzw. Beethoven mit 26 Stimmen genannt. 

8 Bei Vorbereitunii und Durchführung der Versuche erwiesen sich Herr Dipl. Ing. Dr. Johannes Zosel. Akade-
mischer Direktor am Psycholorhchen Institut der Universität Mainz. der auch die exakte Umstimmung in 
die 13-tönige Stimmung und die einwandfreie BandheTStellung besorgte, sowie Herr Prof. Dr. Hubert Unverridit 
vom Musikwissenschaftlichen Institut dieser Universität als gewissenhafte Helfer. Die Auswertung der Daten 
besorgte Herr Dipl. Psychologe Klaus Zimmermann (Mainz) In einer Zulassungsarbeit =ur Diplom-Vorprüfung in 
Psychologie :m der llniversitllt Mainz. Bei der endgültigen Redaktion des Textes war auch Herr Dipl. Psychologe 
Hans Georg Voss in dankenswerter Weise beteiligt. 
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Eine weitere Vorfrage, die lautete: ,, Wie war der Eindruck? Ist etwas aufgefal-
len?" kann hier übergangen werden, weil deren Beantwortung keine wesentlich 
neuen Gesichtspunkte zu den Ergebnissen der beiden Hauptfragen ergab, die 
jeweils in zwei Teilfragen zerfielen. Sie werden im folgenden als Frage 1 a und 1 b 
bzw. 2a und 2 b bezeichnet. 

la) ., Waren gegenüber der erste11 Wiedergabe alle Wiederftol1mgen olme Verfütde-
rungen von To11l-tö'1en? Ja Nein" 

1b),. Wenn Hei11 : Kreuzen Sie bitte an, weldte Wieder'1olung verändert war: 
1 . Wieder'1olung verä11dert 
2. Wieder'1olu11g verändert 
3 . Wiederftolung verändert." 

Im letzten Versuch bezog sich die Frage 1 b, abweichend von den übrigen Versuchen 
nicht auf drei, sondern auf insgesamt fünf Wiederholungen. 

Die Ergebnisse der Frage 1 a hält folgende Tabelle fest : 

Versuche Identität? Keine 
Nr. ja nein Ant-

wort 

1 49 164 11 

2 93 116 15 

3 9 211 4 

4 15 206 3 

5 61 151 12 

6 71 204 3 

Tab. 2: Die Ergebnisse aus Frage la nach Identität ( ., ja") und Nicht-Identität 
(,,uein") sowie die Anzahl der Nichtbeantwortungen dieser Frage. 

In Prozenten ausgedrückt besagen die Ergebnisse, daß bei den zwei tonalen Ver-
suchsstücken die Fehlentscheidungen, die also auf vermutete Identität der Wieder-
gaben entfielen, sich auf 4 °/o (Bach) bzw. 6 °/o (Dussek) aller abgegebenen Urteile 
beschränken, während sie in den dodekaphonischen von 22 °/o (Webern 1), 26 °/o 
(Webern II) bis zu 41 °/o (Schönberg I) anstiegen. Erst das sehr stark veränderte 
Versuchsstück dodekaphonischer Herkunft (Schönberg II) drückte die Fehlerquote 
auf 7 0/o herab, näherte sich also jener der tonalen Stücke an. Besonders fällt ferner 
auf, daß der 13tönig verstimmte Webern (Webern II) um 4 0/o mehr Fehlentschei-
dungen erzielte als der bloß durch Nebentoneinstellung verzerrte (Webern 1), d. h. 
die Identität des Originals mit der Version in totaler Verstimmung wurde etwas 
häufiger vermutet (26 0/o) als die Identität des Originals mit der bloß durch Neben-
toneinstellung erzielten Verzerrung (22 0/o). Das Ergebnis gestattet den Schluß, daß 
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die tonalen Versuchsstücke eine wesentlich bessere Beurteilung als die dodekapho-
nischen erfahren, worauf auch die unterschiedliche Anzahl von Nichtbeantwor-
tungen hindeutet, wenn man diese als Maß für die Schwierigkeit der gestellten 
Aufgabe gelten läßt. 

Die Frage 1 b richtete sich nur an jene Vpn, die die erste richtig beantworteten, 
nämlich die Identität verneinten. Folgende Tabelle veranschaulicht die Ergebnisse: 

Versud1e Wiederholungen keine 
Nr. verändert Ant-

1 1 2 1 3 1 4 1 5 wort 

1 44 103 77 - - 29 

2 27 62 48 - - 23 

3 36 197 196 - - 6 

4 55 181 161 - - 3 

5 51 106 85 - - 18 

6 14 136 145 188 192 5 

Tab. 3: Absolute Häufigkeiten der von den Vpn als gegenüber der ersten Wieder-
gabe verändert erachteten Wiederholungen. 

Da die erste Wiederholung in allen Versuchen mit der ersten Wiedergabe stets 
identisch ist (vgl. Tabelle 1), sind alle Antworten, die bereits die erste Wieder-
holung als verändert bezeichnen, Fehlurteile. Um diese in ein entsprechendes Ver-
hältnis zu den richtigen Antworten zu bringen, wurden die Daten der 2. und 3. Wie-
derholung in den Versuchen 1-5 und jene der 2. bis 5. Wiederholung im Versuch 6, 
die die richtigen Antworten darstellen, arithmetisch gemittelt. Die Ergebnisse hält 
folgende Tabelle fest : 

Versuche Fehler Treffer 
Nr. (-) ( +) 

1 44 90 

2 27 55 

3 36 196,5 

4 55 171 

5 51 95,5 

6 14 165,25 

Tab. 4: Gegenüberstellung der Fehlurteile (-) und der arithmetischen Mittel der 
richtigen Urteile ( + ) bezüglich Einschätzung von veränderten Wiederholungen. 
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Es zeigt sich, daß die tonalen Versuchsstücke im Mittel doppelt so gut beurteilt 
werden als die dodekaphonischen in Bezug auf Bezeichnung von gegenüber der 
ersten Wiedergabe veränderten Wiederholungen. Erst das in krasser Veränderung 
vorgeführte dodekaphonische Versuchsstück (Schönberg II) wird etwa gleich tref-
fend beurteilt wie ein tonales. Die 13 -Ton-Verstimmung allein (Webern II) erbringt 
noch keine signifikant besseren Ergebnisse. Auch die unterschiedliche Anzahl von 
Nichtbeantwortungen jener Vpn, die Nichtidentität annhmen, scheint auf 
unterschiedliche Schwierigkeiten bei der Beurteilung von tonalen gegenüber dode-
kaphonischen Stücken hinzuweisen. 

Die zweite Teilfrage klammerte in Übereinstimmung mit der Versuchsanordnung 
jene Vpn aus, die bereits die erste Teilfrage falsch beantworteten, nämlich eine 
Identität aller 4 bzw. 6 Darbietungen vermuteten. Wenn man deren Fehlurteile 
mit jenen aus der restlichen Gruppe, die keine Identität vermuteten und daher zur 
Beantwortung der 2. Teilfrage aufgerufen waren, addiert und ins Verhältnis zum 
arithmetischen Mittel der richtigen Urteile setzt, ergibt sich ein noch deutlicheres 
Bild: 

Versuche Fehler Treffer 
Nr. (-) ( + ) 

1 93 90 

2 120 5'5 

3 4; 196,5 

4 70 171 

; 112 95,5 

6 31 165,2; 

Tab. 5: Gegenüberstellung der Summe der Fehlurteile aus Frage 1 a undl b (-) 
und der arithmetischen Mittel der richtigen Urteile aus Frage 1 b ( + ) bezüglich Ein-
schätzung der veränderten Wiederholungen. 

Es zeigt sich, daß Webern I und Webern II mehr als zur Hälfte, Schönberg mehr als 
doppelt so viele falsche als richtige Urteile erbrachte, während die tonalen Ver-
suchsstücke überwiegend richtig beurteilt wurden, was bei dodekaphonischer Musik 
erst wieder bei sehr krasser Veränderung (Schönberg II) :zutrifft. 

Sollte die Frage 1 nur erkunden, ob die Veränderung von Tonhöhen erkannt 
wurde oder nicht und - wenn ja - wie sich die Ergebnisse auf die einzelnen Wieder-
gaben der Versuchsstücke verteilten, so bezweckte die Frage 2 die Feststellung, ob 
und welche Wiedergabe bevorzugt oder im Gegenteil als falsch empfunden wurde. 
Frage 2, die ebenfalls in zwei Teilfragen zerfiel, lautete: 
2a),, WeHn Nidit-Ide11tität der Wiedergaben ange1101t1men wird: Ist ei11er der 4 Wie-

dergabe11 der Vorzug zu geben, u11d weldier?" 
2b),, Wenn Nidit-ldentität aHge11ommen wird: Wird eine der 4 Wiedergaben als 

falsch empfunden, und welche?" 
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Das Ergebnis der ersten Teilfrage hält folgende Tabelle fest: 

Versuche Vorzug für Wiedergabe keine 
Nr. 1 1 2 1 3 1 4 1 5 1 6 Antwort 

1 57 27 26 30 - - 47 

2 36 16 15 12 - - 67 

3 143 6S 4 7 - - 23 
4 3 4 148 141 - - 13 

5 29 16 46 S7 - - 51 

6 144 ss 25 16 2 4 26 

Tab. 6: Absolute Häufigkeit der von den Vpn bevorzugten Wiedergaben aus 
Frage 2a. Die fett gedruckten Zahlen bezeichnen die Originalversionen. 

Um die Fehlurteile mit den richtigen vergleichen zu können, werden die Daten 
wie im vorigen Versuch auf ein vergleichbares Maß reduziert. Ein Fehlurteil liegt 
vor, wenn die Vpn eine der durch die Versuchsanlage bedingten veränderten Wie-
dergaben bevorzugt. Umgekehrt sind Bevorzugungen der Originalversionen als 
richtige Urteile anzusehen. Da in jedem Versuch jeweils zwei ltems für richtige 
und falsche Urteile vorhanden sind (im letzten Versuch: zwei für richtige und vier 
für falsche Urteile) ergibt sich die Notwendigkeit der Mittelung entsprechender 
Kategorien. Dies ist in Tabelle 7 vollzogen. Sie enthält die arithmetischen Mittel 
der richtigen und der Fehlurteile. 

Versuche Treffer Fehler 
Nr. ( + ) (-) 

1 28 42 

2 26 13,5 

3 104 5,5 

4 144,5 3,5 

5 51,5 22,5 

6 114,5 11,75 

Tab. 7: Treffer- und Fehlermittelwerte aus 
Frage 2a. 

Versuche Urteils-
Nr. diffe-

renzen 

1 -14 

2 12,5 

3 98,5 

4 141 

5 29 

6 102,35 

Tab. 8: Darstellung der Ur-
teilsdifferenzen aus mittleren 
Treffern und Fehlern aus 
Frage 2a. 

Aus diesen Daten können die Urteilsdifferenzen aus Treffern und Fehlern abge-
leitet werden (siehe Tabelle 8). 
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Das überraschendste Resultat is t die negative Urteilsdifferenz, die der erste Ver-
such erbrachte, d . h . der durch Nebentoneinsetzung veränderte Webern wurde vor 
dem originalen Webern bevorzugt. In den übrigen Versuchen fand zwar das Original 
stets vor der Veränderung Bevorzugung, dod1 mit gewichtigen Unterschieden. So 
zeigte sich, daß der dritte Versuch (Ph. E. Bach) etwa achtmal und der vierte (Dus-
sek) etwa elfmal so gut wie der zweite Versuch (Schönberg I) beurteilt wurde. Der 
fünfte Versuch (Webern II) schnitt nur etwa doppelt so gut ab wie der zweite dode-
kaphonische (Schönberg l) und erst der sechste (Schönberg II), der sich durch krasse 
Veränderungen auszeichnet, erreichte in der Beurteilung wieder das Niveau des 
dritten Versuchs (Ph. E. Bach). 

Die von Versud, zu Versuch unterschiedliche Anzahl von Nichtbeantwortungen 
in der Frage nach Bevorzugung einer Wiedergabe jener Vpn, die sich für Nicht-
Identität entschieden hatten, rundet das gewonnene Bild ab. Offenbar war diese 
Frage schwieriger zu beantworten als Frage 1 b; die Gesamttendenz von Nicht-
beantwortungen ist gegenüber dieser sichtlich gestiegen. Die Daten gestatten hier 
wie dort den Schluß, daß Stellungnahmen zu tonalen Stücken wesentl ich leichter 
als zu dodekaphonischen erfolgen. Die bekannte Ausnahme macht nur der sechste 
Versuch. 

Frage 2b ergab folgende Daten: 

Versudie .. falsd," für Wiedergabe keine 
Nr. 1 1 2 1 3 1 4 1 5 1 6 Antwort 

1 15 32 45 1 H - - 81 

2 4 16 23 20 - - 85 

3 24 30 194 185 - - 13 

-4 188 181 H 9 - - 9 

5 65 80 31 19 - - 54 

6 5 19 83 94 182 168 19 

Tab. 9: Absolute Häufigkeiten der Urteile aus Frage 2b auf Fälschung einer Wieder-
gabe. Die fettgedruckten Ziffern bezeichnen die Originalversionen. 

Zum Zwecke des besseren Vergleidis werden in ähnlidier Weise wie bei der vori-
gen Teilfrage einerseits alle riditigen, andererseits alle Fehlurteile getrennt addiert 
und deren Summen arithmetisd, gemittelt. Als Treffer zählen alle Urteile, weldie 
die veränderten Wiedergaben als falsch einstufen, als Fehlurteile alie diejenigen, 
welche die Originalversion als falsch bezeichnen. Die durch arithmetische Mittelung 
errechneten Treffer und Fehler werden in der folgenden Tabelle einander gegen-
übergestellt: 
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Versuche Treffer Fehler 
Nr. ( +) (-) 

1 23,5 40 

2 21,5 10 

3 189,5 27 

4 184,5 12 

5 72,5 25 

6 131,75 12 

Tab. 10: Treffer- und Fehlermittelwerte aus Frage 2b. 

Daraus lassen sich wiederum die Urteilsdifferenzen aus Treffern und Fehlern fest-
stellen: 

Versud1e Urteils-
Nr. diffe-

renzen 

1 -16,5 

2 11,5 

3 162,5 

4 172,5 

5 47,5 

6 119,75 

Tab. 11: Darstellung der Urteilsdifferenzen aus mittleren Treffern und Fehlern aus 
Frage 2b. 

Wie in Frage 2a wurde auch in Frage 2b der erste Versuch (Webern I) überwiegend 
negativ beurteilt, d. h. die falsche Version überwiegend als die richtige bezeichnet. 
Die beiden tonalen Stücke wurden 14- bis 15mal besser beurteilt als Schönberg 1, 
der selbst schon wesentlich besser als Webern I abschneidet, und etwa dreieinhalb-
mal so gut wie der 13tönig verstimmte Webern (Webern II). Erst wenn ein dode-
kaphonisches Stück sehr groben Veränderungen unterliegt (Schönberg II), steigert 
sich die Sicherheit der Beurteilung etwa um das Zehnfache. Ebenso wie in den 
früheren Versuchen kommen auch hier Nichtbeantwortungen wesentlich häufiger 
bei dodekaphonischen als bei tonalen Stücken vor - wiederum mit der bekannten 
Ausnahme im letzten Versuch (Schönberg II) - was auf den Schwierigkeitsgrad der 
Beantwortung schließen läßt. 

Nach Selbsteinschätzung war auf Grund des persönlichen Fragebogens 41 Vpn 
Dodekaphonie „gut geläufig" und 30 gaben an, sie „selbst ausgeübt" zu haben. 
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Es konnte daher vermutet werden, daß diese Gruppe die dodekaphonischen Stücke 
besser als die übrigen Vpn beurteilen würde. Die Ergebnisse zeigten jedoch keinen 
Einfluß auf die Leistung. Damit werden zugleich die Versuche von R. Frances best;i-
tigt, der sowohl Zwölfton-Spezialisten als auch anderen, in dieser Materie weniger 
geübten Musikern dodekaphonische Fragmente darbot, ohne daß die Ergebnisse 
signifikante Unterschiede zwischen den beiden Versuchsgruppen erbrachten. Die 
Unterscheidung der Untersuchungsmaterialien gelang hier wie dort vielmehr ebenso 
gut bzw. ebenso schlecht, wie es durch bloßes Raten hätte erreicht werden können 9• 

In eine qualitative Analyse der insgesamt 308 Versuchsprotokolle in extenso 
einzutreten ist hier aus Raumrücksichten nicht möglich. Einzelne Fehlurteile und 
ihre Begründung, die in vielen Fällen auch nach Abschluß der Versuche mit den 
Vpn diskutiert wurden, sind hier auch in den statistisch nicht mit verwerteten 
Versuchsgruppen (Berlin, Mainz, Zürich) sehr aufschlußreich. Manche kehrten mit 
einer gewissen Stereotypie wieder. Schon in unserem statistischen Bericht fiel ganz 
besonders auf, daß die Hörprobe von Webern häufiger falsch als richtig beurteilt 
wurde, und dies auch durch Musikwissenschaftler einschließlich Professoren und 
Assistenten; sei es, daß die wenig veränderte oder sogar die total verstimmte Fas-
sung als die echte vorgezogen oder aber bei gleichbleibendem Wiederholungsdurch-
gang eine Veränderung behauptet wurde. Selbst ein (in Zürich ansässiger) nam-
hafter Komponist dieser Stilrichtung erklärte nach einem Versuch in Berlin, eine 
Kontrolle der notengetreuen Wiedergabe sei grundsätzlich nur möglich und sinnvoll 
zu fordern, wenn man das Notenbild vor sich habe. Er lehnte die Abgabe seines 
Protokolls schon deshalb ab, weil er die Fragen großenteils nicht beantwortet hatte, 
wahrscheinlich auch nicht beantworten konnte. Dieses Versagen der konkreten 
musikalischen Vorstellung erweist das so beschaffene musikalische Werk als eine 
Konstruktion auf dem Papier. Es ist so, wie wenn der Maler sagen müßte, er 
könne sich sein Gemälde nicht vorstellen, ohne zum mindesten ein Photo davon 
vor Augen zu haben, ja auch dann nicht in letzten Einzelheiten. 

Bei einem nadt Jahresfrist wiederholten Versuch in Mainz erklärte eine gut 
begabte Musikstudentin, daß Webern, den sie erkannt habe, beim allerersten Mal 
am besten geklungen habe und sicher so authentisch war. Darüber belehrt, daß 
das Gegenteil zutraf, machte sie geltend, das mache nichts aus, der Komponist 
wäre eben quasi wie ein Pointillist oder Tachist vorgegangen (sie nannte die 
Ausdrücke nicht, schien aber ähnlidies zu meinen); es liege innerhalb des Zulässigen, 
ja Erwartbaren, wenn gewisse Freiheiten für Veränderung an einigen Punkten offen 
blieben und diese nicht nur störten, sondern sogar gefielen. Ähnliche Verteidigungs-
reden waren z. B. auch in Zürich zu hören. Hier kann der Gegeneinwand nicht 
unterdrückt werden, daß dies gewiß nicht im Sinne des Erfinders wäre. Ein Webern 
hätte umsonst gelebt, wenn man seine Notensätze auch nur an wenigen willkür-
Jich herausgegriffenen Punkten ungestraft und sogar mit ästhetischem Gewinn ver-
ändern könnte. Er hätte diese Frage selbst bestimmt nicht anders beurteilt. 

Andere Versuchsteilnehmer in Mainz rekurrierten, ohne ihn zu nennen und wohl 
audi zu kennen, auf Krenek, nämlidi auf dessen Kasseler Vortrag vom 7. Oktober 

t R. Frances, La ptrctptlcm de la 1Hustque, Pari, 1958, S. HO ff. 
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1960 10, wo zum Schluß die Relevanz des „ inneren Hörens des Komponisten" rund-
heraus bestritten wird. Dabei wird unlogischerweise die Frage vom inneren Hören-
k ö n n e n (von dem Unvermögen, das Geschriebene vorweg exakt vorstelJen zu 
können) verschoben auf die des gefühlsmäßigen Mitschwingens, das i m p 1 i c i t e 
als ein Romantizismus gemeint und abgewertet wird - eine Frage, die hier über-
haupt nichts zur Sache tut. Wiederum andere Teilnehmer brachten das bekannte und 
beliebte Argument, die Fähigkeit des Hörenkönnens werde sich sozusagen nach-
entwickeln: nach, sagen wir, weiteren 5 o jahren werde das Verständnis allgemein 
gewachsen sein. Das Gegenteil ist nicht nur wahrscheinlich, sondern vielfältig unter 
Beweis gestellt. Was heute modern ist, ist nach einem halben Jahrhundert obsolet; 
es wird dann nicht mehr, sondern weniger Beachtung und Verständnis finden als 
heute, zumal bei dem Ausmaß gegenwärtiger „Manipulation" der Öffentlichkeit, 
die sich gegenwärtig so intensiv im positiven Sinne bemüht bzw. bemüht wird. 
Einer der größten Neuerer der Musikgeschichte, Richard Wagner, hat das klar 
erkannt, wenn er sagte, daß es gelte, jetzt und hier recht zu behalten, wolle man 
vor der „Nachwelt" recht behalten. 

Auch die allgemeine Reaktionsweise der Vpn während der Versuchsreihen war 
vielfach aufschlußreich. So wurden an der Universität Zürich die Versuche 1-2 mit 
strengem Ernst, Versuch 3 sogleich mit spontaner Heiterkeit aufgenommen, Ver-
such 5 wieder wie 1 und 2, ebenso Versuch 6 bis zum 3. Durchgang, bei dem 
4. mischte sich teilweise etwas Befremden hinein, beim Vorführer des Tonbandes 
(der es nicht kannte) Kopfschütteln. War schon der innere Widerstand gegen die 
Versuche selbst vielfach unverkennbar, so erst recht auch gegen den persönlichen 
Fragebogen, trotz betonter Zusicherung der Diskretion. Eine männliche Vp in Mainz 
äußerte Unmut über eine solche „unanständige Sdmüffelei" und erntete damit bei 
einigen anderen Beifall. In die Linie solchen halb bewußten Widerstands fallen auch 
mehrfach beobachtete Verkennungen der Instruktion, also mangelndes Instruktions-
verständnis. So erklärte ein Dozent der Musikhochschule Hannover und ebenso ein 
Assistent in Kopenhagen nach Schluß, man hätte bei den total verstimmten (letz-
ten) Schönberg-Wiedergaben gedacht, es sei etwas mit dem Tonband nicht in Ord-
nung und hätte deshalb nichts (statt: gerade dies!) zu Protokoll gegeben. Die 
statistisch nachgewiesene Häufung von Stimmenthaltungen, d. h. ,. Versagern" im 
Sinne der Instruktion bei diesen schwierigeren Aufgaben erklärt sich zum Teil 
aus solchem mehr oder minder bewußten Ausweichen. 

Zusammenfassend läßt sich sagen: Die Hörversuche erbrachten das Ergebnis, daß 
der Grad der Anfälligkeit dodekaphonischer Musik hinsichtlich der Veränderung 
von Tonh0hen viel höher (die „Änderungsempfindlichkeit" viel geringer) 
ist als der tonaler Musik unter ähnlichen Voraussetzungen, was zugleich 
die Zwölftontechnik illusorisch macht 11• Sie ist kein System, das die Tonalität 

10 Mu1lkall1die Zeitfragen XII . Basel 1964, S. 21 f. 
11 Hinweise auf d ie Versuchsergebnisse erfolgten bereits durd, H. Federhofer, Hllrprobltlflt Nt11er M11s fk , In : 
Studium Generale, Jg. 20, 1967, S. 373 , und A. Wellek, GtgeHwartsprobltlfft SysttHfatlsdur Muslkwtsse11-
sdtaft , in: Acta musicologic:i, Vol. 41. 1969, S. 232 (Wiederabdrudc in Wellek, Typologie der MNslkbtgabu11g 
hu deutsdit H Volke, als Anhang :ur 2 . Aufl . Mündien 1970, S. 324 f.) . Bereits ein Vorversud,, der an der 
Johanne1-Gurenberg-Universität Mainz im Jahre 196S mit denselben Ve"ud,sstücken stattfand, brachte ähnlidie 
Ergebnisse. Ober diesen Vorversud, berichtete A. Wellek , Experte11ces co,urartts sur la pcrccptloH de la 
Hwslque tonale et de la JHuslque dodtcaplto11lque, In : Sciences de l'Art, Bd. 3, Sonderheft, Paris 1966, S. H6 ff. 
(englisd, in : Acta des 11. lntemat. Kongr. f. P1ychologle in Moskau 1966, H . Symposion, S. 135 ff.) 
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gleichwertig zu ersetzen vermag, woran Schönberg und der größere Teil seiner 
Schüler und Anhänger glaubten 12• Daher sind auch die in diesem Sinne aufgestell-
ten nachfolgenden Behauptungen von Herbert Eimert ein Irrtum und werden durch 
die oben mitgeteilten Versuchsergebnisse widerlegt : ,.fa-t genaue,,i Wortsin11 vielmel,,r 
ist die Zwölftontheorie eine musilrnlisdte Gestalttl1eorie. - Gestalten, ob nrnn sie 
als Erleb11is oder Gegenstand besdtreibt, sind l,,odthomplexe Gebilde. Das 11rnsiha-
lisdte Ohr vermag ehre gestaltete Folge von zwölf u11d 11od1 viel mdtr Töne11 völlig 
mül,,elos zu bewältige11, wie de,rn allgemein das Wal-trnehmen von Gestalten u11d 
Gestaltzusanm1e11hängen in der Kunst oder im täglidten Lebe11 das Allergewölm-
lidtste istu 13. Das ist eine p et i t i o p r in c i pi i . Es sind ganz allgemeine Aus-
sagen, die voraussetzen, was erst zu beweisen wäre, daß nämlich eine dodekapho-
nische Folge tatsächlich eine "gestaltete", und das heißt: nicht einfach auswechsel-
bare Folge ist. Gerade von der Gestaltpsychologie, auf die sich Eimert im Zusam-
menhang mit der Zwölftontheorie fälschlicherweise beruft, kann der stärkste Einwand 
gegen dodekaphonische Musik erhoben werden. Nach F. Sander, der den Begriff 
Aktualgenese in die Psychologie einführte, durchlaufen Wahrnehmungsgestalten 
eine eigene Entwicklung von sogenannten Vorgestalten oder Gestaltkeimen bis 
hin zu einer prägnanten Endgestalt 14• Diesen Vorgang veranschaulicht Sander bei-
spielhaft an einer musikalischen Sukzessivgestalt. Bei tonalem Material wird diese 
Entwicklung wahmehmungsmäßig verifiziert. Bei Zwölftonmaterial bleibt die 
Aktualgenese der Wahrnehmung, sofern sie überhaupt einmal anläuft, schon im 
Erkennen der Vorgestalt oder des Gestaltkeimes stecken. Es resultiert bestenfalls 
eine mangelhafte Gestalt. Es ist bezeichnend, daß der zweite Versuch (Schönberg I) 
ein wesentlich besseres Ergebnis als der erste (Webern 1) erbrachte. Die Erklärung 
ist einfach. Schönbergs Stück unterliegt zwar ebenfalls leicht Deformationen im 
Bereich der Tonhöhe, besitzt aber in Bezug auf Form und Motivik noch wesentlich 
mehr gestalthafte Züge als das punktuelle Stück Webems, ohne freilich jene der 
tonalen Stücke zu erreichen, weil deren Tonraumordnung nur negiert, aber durch 
keine ebenbürtige ersetzt wird. 

Die so oft beobachtete Verkennung der Totalverstimmung gerade im Falle von 
Webern erklärt sich aus dem Fehlen echter sicherer Anhaltspunkte (cues ); dem-
zufolge orientiert sich das Urteil an einer Klischeevorstellung im Sinne der 
,, Prägnanztendenz" , komplexqualitativ. Webern soll extrem so sein, wie er ist: 
unstimmig, sperrig, zusammenhanglos; die Totalverstimmung trägt - ganzquali-
tativ - dazu bei. macht das Ganze noch unstimmiger, atomisierter, sie ist sozu-
sagen webemscher als Webern. 

Auf die Brüchigkeit der Z:wölftontechnik wurde schon mehrfach hingewiesen. 
So schreibt Theodor W. Adorno: ,,Die Zumutu11g der erste11 Zwölftonhompositio11en 
,m das iH freier Ato11alität geschulte Höre11 war es, musihalisdte Sukzessivkomplexe 

tl! Vgl. dazu H. Federhofer, WtHfrttd Zllltgs EtHfllhruHg IH dte ZwlllftoH111ustk, In : Festschrift der Hodi1chule 
für Mu1ik und darstellende Kunst in Graz (im Druck) . 
ta H. Eimert, Ldubudi dtr ZwölftoHttdiHtk, Wiesbaden 1950, S. 8 f. 
14 F. Sander. Exptrt111tHttlle ErgebH IHe der Gtstaltpsydiologte, in: Bericht über den 10. Kongreß für 
experimentelle Psychologie, Jena l 92 8, S. 57 ff. (Neudruck in : Sander/Yolkelt. GaHzltettspsychologle , München 
1962, 21967, S. 10 ff.) . Dazu neuerdings Wellek, GaHzhettspsydiologte uHd Strukturtheorte, !Bern- München 
1969, s. 62 f .• 160 f. 
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als stri11ge11t aufei11ander zu beziehen, ohne daß dodt der eine im a11deren dergestalt 
ter111i11ierte, als wollte er dortitin . Insofern wohnt das mit der zunehmenden ko11-
struktiveH lntegratio11 sidt steigernde Moment der Zufälligkeit sdtoH der Zwölfton-
tedtnik i1111e" 15• Und Rudolf Stephan stellt die Frage: ,, Wer möd1te denn lieute 
nodt im Ernst die Sdtö11bergsdte Zwölfto11ted111ik theoretisch untermauern oder 
gar verteidigeu? Wer ~nödtte aber andererseits die Größe der Sdtönbergsdten Musill 
u11d die des Komponisten selbst bezweifel11? Die Zwölftontheorie ist sadtlidt lieute 
ttidtt mef1r i11teress,111t, aber sie wird 1mser Interesse nodt lange fessel11, weil sie 
ebett die Gru11dlage für viele ga11z ungewölinlidt großartige Kompositionen war" 16• 

Aber auch derjenige, welcher an zwölftönige Meisterwerke glaubt, muß zugeben, 
daß selbst diese in zwar unterschiedlichem, aber ungleich höherem Ausmaß als 
tonale Musik insgesamt gegenüber Veränderungen im Bereich der Tonhöhe anfällig, 
d. h. für den Wahrnehmenden wenig änderungsempfindlich sind, so daß ihre 
emphatisch verkündete Größe an der Struktur kaum einsichtig gemacht werden 
kann. Adorno versuchte eine soziologische Rechtfertigung dieses Sachverhalts: 
Gerade die Brüchigkeit der musikalischen Gestalt bürge dafür, daß der heutige 
Antagonismus der gesellschaftlichen Kräfte künstlerisch wahrhaft zum Ausdruck 
gebracht werden könne. 

Diese Parallelisierung ist völlig willkürlich; denn wer denkt unvoreingenom-
menerweise an gesellschaftliche Kräfte. wenn er Musik hören will? Und wenn er 
es doch tut, was hat er davon? Wozu diese masochistische Sozialsymbolik 177 

Adornos utopische, weil aus psychologischen Gründen überhaupt nicht realisier-
bare Idee 18 setzt den Werk- und Gestaltbegriff, allerdings mit negativen Vor-
zeichen, immerhin voraus. Dagegen vollzog Herbert Eimert einen radikalen Wandel 
seiner Auffassung. Er ließ den Gestaltbegriff, den er in der Zwölftontheorie ver-
wirklicht sah 111, mit der Forderung fallen, ,,die alte klassische Untersdteidung 
zwischen alwstisdtem und 1ttusikalisdteu-1 Hören l1i11ter sich" zu lassen20• Einer 
solchen Gesinnung leistet ein beachtlicher Teil der „Avantgarde" Gefolgschaft, 
indem anstelle des Werk- und Gestaltbegriffs ein „autonomes Materialdenken" 
proklamiert wird, das Zufallsmusik verschiedener Abstufungen in sich schließt. 
Dies ist vorläufig allerdings nur weltweit propagierte Parole, deren Hintergründe 
soziologisd1 noch nicht dechiffriert sind, und nicht Bestandteil heutigen Musik-

1.5 Th . W. Adorno , Vers 1me 11111s iqwe ittformdle, in : Darmstädter Beiträge zur Neuen Musil IV , Mainz (1961), 
S. 95 ; ferner derse lbe. Phllosopl1le der 11c„c11 M11slk, Frankfurt a. M. 1958, S. 113 : . A"' sl11Nlid1rn PhliJ.,0Hfe11 
der Musik, wie es ei11zlg IN die konkrete Erfahr1111g fällt , Ist die objektive Ve·r11uH/t des Syste,11s 11ldft 11aCH-
:uvollziehc11. Die St iHflHlgkelt der Zwöl/to11musllt läßt siCH 11ldit u11H1ittelbar ,hören' - das Ist der ei11fadiste 
N111He /ür Je11es MoH1 c11t des St1111/ose11 a11 llir. · Vgl. auch das Adorno-Zitat bei jan w . morthensen , 11011figu-
ratlve Hf11slk, vorwort he inz-klaus metzgcr. Stockholm (1966) , S. 11. 
16 R. Stephan, HörprobleH1e serieller Musik, in : Der Wandel des musikalischen Hörens, Berlin (1962), S. 39 
(= Veröffentlichungen des Instituts für Neue Musik und Musikerziehung Darmstadt, Bd. 3). 
17 Natürlich soll damit nicht bestritten werden. was auf einem anderen Blatt steht, daß so etwas wie 
einen . Zeitstil" - in unserer Zeit freilich je länger je weniger 1 - gibt und dieser mit allgemeineren sozialen 
Strukturen In einem allerdings schwer analysierbaren Verhältnis steht. 
18 Vgl. dazu H . Federhofer. Das E11de der 1H11slkalisd1e11 Parodie? , in : Deutsches Jahrbuch der Musikwissenschaft 
für 1971 ( im Druck); u . d. T . Ko11ec glasbe11e parodlje? auch In: Muzikolo!ki Zbomilc - Musicological 
Annual V, ljubljana 1969, S. 111- 121 . Ferner ders ., El11 Hörprotokoll Neuer Musik, in : Festschrift für 
L. Ronga zum 70. Geburtstag (im Druck); enthält Berichte über Versuchsergebnis.e mit Stücken von A . Webern 
und G . Ligeti. Die letztgenannten Versuche fanden im Jahre 1970 an der Hochschule für Musik und darstellende 
Kunst in Graz statt. 
19 Vgl. oben und Anm. 13 . 
20 H. Elmert, Nadiru/ auf Werner Meycr-Eppler, in: Rücl<blicke, Wien 1962, S. 6 (= Die Reihe 8). 



276 H . Federhofer-A. Wellelc: Tonale und dodelcaphonische Musik 

denkens, das sich vom Gestaltkonzept nicht gelöst hat. Der Frage, ob dies über-
haupt zu erwarten und wünschenswert ist, wenn Kunst sich nicht in Reklame, 
politische Agitation, musikalische Graphik, Lektüre oder dergleichen verwandeln 
soll, kann hier nicht nachgegangen werden. Der Zweck vorliegender Studie war es, 
an Hand der auf gewiesenen Versuchsergebnisse zu zeigen, daß der entscheidende 
Schritt zur heutigen Zufallsmusik von der Dodekaphonie vollzogen worden ist, 
mag dieser auch keineswegs im Sinne ihrer Initiatoren gelegen haben21 . 

21 Nur mit Schmunzeln lcann man hiernach den folgend en Satz aus einer Jüngsten Veröffentlichung von 
C. Dahlhaue zur Kenntnis nehmen : .Nie1HaHd ist so stu1Hpf, WHI Zw1'lf10111Huslk, so ztrk/Uftet die Auße,udte 
(- 1) ersdtel11t, als lmp,ovl satlo11 mlßzuvcrsrclte>1: der Ei11druck vo11 Stre11ge u11d Ko11seque11z drii11gt sich auf, 
audt we1111 1Ha11 die PriJHtlsse11 11id-rt lu1111t. • - C. Dahlhaue, A11alyse 1111d Werturteil, Mainz 1970, S. 64 
(-Musilq>ldagogik Bd. 8) . 



BERICHTE UND KLEINE BEITRÄGE 
Musikern amen in der böhmiscJi-sdrlesischen Adelsgesdtichte * 

VON WERNER KAUPERT. SOLINGEN 

Der mit Forschungen über Adelsgeschichte befaßte Genealoge wird im allgemeinen sein 
Material in der Kirchen- oder Profangeschichte oder doch jenes aus diesen beiden Gebieten 
abgeleitet finden. Obwohl andererseits der Spielmann oder Musiker in vielen Zusammen-
hängen und mit sehr verschiedenen Funktionen (oft sind sie mit niederen Diensten ver-
bunden) an geistlichen oder Fürstenhöfen zu finden ist, worüber neben der eigentlichen 
Standesgeschichte das Sozialwesen des Mittelalters in einschlägigen Werken Auskunft gibt, 
ist doch der geadelte oder durch Zugeständnis einer eigenen Wappenführung ausgezeichnete 
Musiker nicht eben häufig anzutreffen. Unter diesem Gesichtspunkt sind die nachstehend 
angeführten Musiker im gleichen Rang mit der Verleihung entsprechender Prädikate an 
andere beamtete oder jedenfalls abhängige Persönlichkeiten zu sehen. Es handelt sich also 
mit Sicherheit um Musiker, deren Berufung an einen Fürstenhof oder in hohen kirchlichen 
oder städtischen Dienst nicht zuletzt als notwendig für das eigene Selbstgefühl einer herr-
scherlichen Instanz empfunden wurde und die Hervorhebung ihrer Position durch Ausstellung 
eines Adels- oder Wappenbriefes nach sich zog. Der auch gebrauchte Terminus eines „ Ver-
dienstadels" bezeichnet die Sache unmittelbar, indem er weder an geschichtliche Voraus-
setzungen in der Biographie des Namensträgers gebunden noch ohne Zusammenhang mit 
dem ausgeübten Beruf verständlich ist. Daß hierbei besonders musikalische Qualitäten und 
Leistungen vorausgesetzt werden dürfen, ist schon unter dem Gesichtspunkt geringerer 
Ausbildungsmöglichkeiten und sich hieraus ergebender größerer Anstrengung keine Frage. 
Interessant wäre es, wenn sich auch in anderem regionalen Bereich entsprechende Privilegien 
für Musiker finden lassen würden, eine Frage, der der Bearbeiter bei sich ergebender 
Gelegenheit nachzugehen gedenkt. 
Cup er s, Anselm und Johann, Brüder, Altisten der kais. Kapelle : Wappen-Besserung 
22. VII. 1610 1 • 

D o t z au er, Richard, Prager Großhändler, Ritterstand Wien, 12. III . 1867. !Der Name 
des K aufmanns wird hier wegen der Wahrscheinlichkeit eines genealogischen Zusammen-
hangs mit der Familie d. Violoncellisten Friedrich D. - 1783- 1860 - genannt. Anm. d. 
Bearb.] 
E n d e r m a n n, David, (Posauner auf dem weissen Thurm zu Prag) und Georg, Brüder : 
Wappenbrief 26. XI. 1587. 
Hörman, David, v . : Bassist der kais. Hofkapelle: Wappenbrief Prag 16. IX. 1758. 
J an u s, v . : Wappenbrief für Thomas, Bassist der Hofkapelle, Prag 4. V. 1584. 
Kr e i 1, v.: Wappenbrief für Jakob, Hofmusikus, und dessen Sohn Johann, Prag 29. VII. 
1663. 
M e I an tri c h v. Aventin: Adelsstand für Georg, berühmten Prager Buchdrucker 1557. 
Conf.2 Prag 26. VI. 1596. [Melantrich he,ißt der bekannte Prager Musikverlag „ Vydalo 
hudebni nakladatelstvi Melantrich, Praha" . Anm. d. Bearb.] 
P h i 1 i b e r t h, Michael : Tenorist der kais. Kapelle: Wappenbrief 30. VI. 15 92. 
S k a l k o v s k y v. Freistein, Georg: Organist bei Set. Thomas in Prag : Adelsstand 1641. 

• Zusammengestellt nach dem Quellenwerk von Ada lbert Ritter Kral von Dobra Voda, Der Adel voH Bö'1HfeH, 
Ma'1reH 1md SdilesleH, Prag 1904 . 
1 Das u. a. 1. d. Univ.-Bibl. Münster i. W . eingestellte Originalwerk enthält genaue Quellrnangabm. Die 
den einzelnen Namen beigefügten Daten bedeuten die Termine, an denen die Jeweiligen Standesveränderungen 
od. Verleihungen v. Adelsprldikaten erfolrt 1ind. 
2 Confirmation-ButltiiUnr. 

19 MF 
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Einige Bemerki.mgen zur Mehrstimmigkeit in BöhmeJi 
Das Chorbuch aus Kutnä Hora und das Graduale latino bohemicum aus Prag 

VON JITKA SNlZKOVA, PRAG 

Im laufe des 16. Jahrhunderts war der Chorgesang in Böhmen sehr verbreitet und wurde 
in den literarischen Bruderschaften intensiv gepflegt. Schon von der Hussitenzeit an gehört 
der Chorgesang zum wahren kulturellen Leben und zur allgemeinen Erziehung. Schon 
F11mus-Kanzional1 (1505) und "Speciahtik"1 (ca. 15 30) zeigen, daß sich mehrstimmige 
Musik in Böhmen vom 15. Jahrhundert an Hand in Hand mit derjenigen der niederlän-
dischen Meister entwickelte. ln der zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts finden wir in den 
handschriftlichen Quellen von vielen böhmischen Komponisten entweder die ganzen Namen 
oder deren Abkürzungen angegeben (so z. B. von: JiH Rychnovsky, Jan Trojän Turnovsky, 
Pavel Spongopeus Jistebnicky, Jan Simonides Montanus, Ondrej Jev[csky, Jan Stefanides 
Pelhlimovsky, Jakub Mar~alek Quercertus, Mattheus Junior PoHcensky) 3• 

Der überwiegende Teil dieser mehrstimmigen Musik ist nicht vollständig, da die Quellen, 
d. h. die Stimmbücher, nicht alle erhalten geblieben sind, so daß etwa 90 Prozent dieser 
Musik nur bruchstückweise überliefert sind. 

Es überrascht nicht, daß man in dieser Blütezeit der Polyphonie in Böhmen auch Werke 
ausländisdier Komponisten in den einheimischen Quellen finden kann. Eine wenig bekannte 
und bis jetzt nicht beschriebene Quelle bildet das Chorbudi aus der J akobskirche' in 
der Stadt Kutna Hora, in dem sich mehrere stimmkomplette Messen ausländisdier Kompo-
nisten befinden. Dieses Chorbudi ist eine undatierte Handsdirift (34 cm x 5 5 cm). umfaßt 
260 Blätter und ist wohl Ende des 16. Jahrhunderts entstanden. Das Titelblatt fehlt. Der 
Einband ist original Leder. Die schwarze Sdirift ohne illuminierte lnizialen ist kaligraphisch. 
Alle Stimmen werden jeweils auf sidi gegenüberliegenden Seiten in weißer Mensural-
notation gegeben (folio b-a). Die Handschrift wurde im Jahre 1955 vom Nationalmuseum 
in Prag (Musikabteilung) gekauft. 

Das Chorbuch enthält 11 Messen (stimmkomplett), von denen nur zwei anonym sind : 

Officium qui11que vocu1H (anonym) 
Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus, Benedictus, Agnus 
Offfcium qui11que vocum (anonym) 
Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus, Benedictus, Agnus 
Missa sex vocum Caroli Luyt'1011 super "F{/iae Hierusalem" 
Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus, Benedictus, Agnus 
Missa sex vocum Pliilippi Sdtö11dorff super "La dolce fista" 
Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus, Benedictus (5-stimmig), Agnus 
Missa octo vocum Georgii Florii super "U11 jour L'ama11t" 
Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus, Benedictus, Agnus 
Missa octo vocum Pli ilippl de Mmtte super HC011fitebor tibi Domi11e in toto corde meo" 
Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus, Benedictus, Agnus 
Missa sex voc10H super "Ecco lasso II core" Georgil Florii 
Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus, Benedictus, Agnus 
Missa sex vornm Pf.tilippi de Mont e Sine 11omi11e 
Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus, Benedictus, Agnus 

t D. Orel. K,mcloHdl FraHusuv, Praha 1922. 
t K. Konrad, De/lHy posvtltni lio zpivu staroleskelio, Praha 1893, S. 132. J. Racek, CesU hudba , Praha 19S8 , 
S. Sl- S3, 71 , 73-74 . 
a Cesko1lonn1ky hudebnl slovnlk, I. Tell. Praha 1961 : II . Teil Praha 196S. 
' Nationalmuttum in Prag, Musikabteilung, Sign .tsl / SS . J. Sni!kova , KutHoHorsky rukopls zt skloHku 16. 
stoletl Casopls NdrodHIHo 1Huzea (im Druck). 
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Alla mlssa sex vocum Usquequo Domtne authore Phtltppl Sdt<lndorff 
Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus, Benedictus, Agnus 
A1lssa sex vocum Jacob/ Regnard super „Pot d1il 111{0 largo pianto" 
Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus, Benedictus (4-stimmig), Agnus 
Missa octo vocum Julil Be11i Longianensis super „ TaHto tempore vobiscum sum" 
Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus, Agnus. 

Auf Folio la findet sich eine Bemerkung über den Stifter Sigismund Kozel: 
„ Chor! Templi Diuj Jacob/ Majoris. Gutre.1bergae 
Ex dono D11. Sigtsmund Kozel a Reyse11tal. Sacrae Caesarae Ma;estatts 
Rei Metallicae olim Sie GutteHbergae praefecti et postea eiusdem 
Rei publicae Guttenberge11sis Primatis". 
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Sigismund K o z e I stammte aus der Familie des Nicolaus Kozel in Kutna Hora 5 • Er ist 
gegen 1548 geboren, wirkte als städtischer Schreiber und im Jahre H86 wurde er zum 
Hofmeister des Erzbergwerkes ernannt. Er war eine hervorragende Persönlichkeit der Stadt, 
und wurde daher auch mit dem Titel „ vo11 Reysental" ausgezeichnet. Er war mit den 
humanistischen Kreisen Böhmens sehr befreundet, was unter anderem aus einem Gedicht 
des böhmischen humanistischen Dichters Georgius Carolides über Kozels Verdienste deutlich 
hervorgeht e. 

„Kozelius donec motus pietatis amore 
(Qui fasces Kutma primus in urbe gerlt,) 

Prlnctpis te11ui, mox ab radicibus tmls 
Tam pulcrum egregio Marte novavlt opus. • 

Aliter anno adiecto: 
,.HaeC sCHola KozeLio KUtHis aUtore HO VatUr ... • 

„Grata SigismuHdo patriae prognata Juventus 
Esto ; domum et vitam munere cujus habes. 

Ouove magis sis grata, Deum prece posce, patro11um 
Hu11c tibl quo servet, te stbi, utrique SCHolam." 

Im Jahre 1594 gründete er die Schule bei der St.-Jakob-Kirche in Kutna Hora. Sein 
Wappen existiert noch jetzt an dem Marmorportal des im Renaissance-Stil erbauten und 
später barockisierten Gebäudes des heutigen Erzdechanates. Für Kirche und neugegründete 
Schule wurde auch eine Glocke von dem Glockengießer TomU Klabal gegossen. Sie trägt 
als Aufschrift den Namen Sigismund Kozels und das Datum 1594 7• 

Zu dieser Zeit entstand auch unsere Handschrift. Die St.-Jakobs-Kirche sowie auch die 
Schule, die Kozel gegründet hatte, waren in kaHxtinischen Händen 8 • In der zweiten Hälfte 
des 16. Jahrhunderts existierten in Kutna Hora schon mehrere Musikhandschriften 9 • Aus 
den Urkunden sind auch mehrere Notenschreiber bekannt, so z. B. Bakalaureus Kolacnik 
oder Johannes Kourimsky, der im Jahre 1581 Kyriami11a und PatrlamiHa geschrieben hat. 
Auch der Buchdruck wurde zu dieser Zeit in Kutna Hora sehr gepflegt, da Viktorfn Veselsky 
(15 89) und Daniel Skop (1596) dieses Handwerk betrieben haben 10• Alle diese Kunsthand-

5 E. Lemlnger. Ulfftltckt rtlfftslo v Kur"t Hore, Praha 1926 , S. 32, 111, 121, 123. V. Novatek, Llst.ir lt 
de/1>1aH1 lltolstl kut"ohorslrtho, Praha 1894 , S. XVII- XVlll , 38- 39. n-s2, 57- H, 60. 
1 Llbtr tplgralfflffatuHt ad HoblleHt vlrulff D. SlglsHtUHduHt Kozellulff ol RyuHthal pro sdtolwlff s11ptrlore 
KutttHbergtHsl M. Geo,glt Carolldts ol Karlsperka Pragae, Typls M. DaHlelrs Adalfft, IIHHO MDXCV. 
V. Sedlatelc, Ltstdr lt dt/lHdlH Jltolstvl ltwt"ohorslttko, Praha 1894, S. XVIII . 
7 E. Leminger, UHfeltckt rtHftslo v KutHt Hort, Praha 192C>. S. 111 . 
8 V. Novatek, Ltstdr lt diJl.iHt skolstvl lrutHokorslrtko, Praha 1894, S. 39. 
P K. Konrad, DIJl"Y posvdtHtlfo zplvu staroltsltelfo, Praha 1893, S. 119--122. Pamatlcy archeologicke. VI. 
S. 281. Milculal Dalicky z Heslova, Pamhi (Ausgabe von Rezek), I. Praha 1178, S. 121. Diese Handsdtrift 
des Chorbudtu ist In der Literatur unbekannt. 
10 E. Leminger, a. a. 0 ., S. 286 f. 
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werker waren in der Entstehungszeit unserer Handschrift tätig, aber es liegen keine schrift-
lichen Zeugnisse vor, die auf einen Zusammenhang zwischen unserer Handschrift und diesen 
Werkstätten hinweisen. 

Unter den tschechischen Handschriften mit mehrstimmigen Kompositionen befindet sich 
kaum ein Chorbuch, dessen Messen, die nacheinander eingetragen wurden, mehr als drei 
Stimmen aufweisen. 

Die Datierung unserer Handschrift ist mit der Bemerkung des Sigismund Kozel gegeben. 
Die obere Grenze ist das Sterbedatum des Stifters - 1596 11• Die untere Grenze der Ent-
stehung ist ungefähr das Jahr 1585', in dem Kozel seinen großen Reichtum erworben hatte 
und die Beziehungen zu den humanistischen Dichtern und Komponisten pflegte. 

Wahrscheinlich wurde diese Messenhandschrift für mehrere ausländische Bürger, die in 
Kutna Hora lebten und tätig waren, geschrieben. Darum finden wir hier die katholische 
Messe vollständig mit allen unveränderlichen Teilen. Dagegen sind die in den heimischen 
Handschriften für die kalixtinische Messe in Böhmen, die immer ohne Ag11us-T eil auf-
gezeichnet wurde, bestimmten Werken, auch wenn es sich um ausländische katholische 
Komponisten handelte, unvollständig. Ähnlich wurde in Kutna Hora im 15. Jahrhundert 
das Graduale SmWwvsky tür die bayerische Gruppe, die damals in dieser reichen Stadt 
lebte, angefertigt 12• 

In Kutna Hora wirkten in der zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts mehrere tschechische 
Musiker, unter denen sich auch berühmte Komponisten mehrstimmiger Musik befanden. 
Jan Simonides Montanus (7-1587) 13 stand in freundschaftlichen Beziehungen zum Dichter 
Nicolaus Vodnansky aus Czazarov, dem er seine Weihnachtsmotette Quem vidistis pastores 
gewidmet hatte14, Obzwar wir heute mehrere Bruchstücke von Messen und Motetten dieses 
Meisters zur Verfügung haben, blieb das stimmkomplette Werk bislang unbekannt, so daß 
wir nicht in der Lage sind, über seine Kompositionstechnik etwas zu sagen. Daher kann 
auch ein Zusammenhang zwischen dem Chorbuch aus Kutna Hora und dem Komponisten 
Simonides Montanus nur als eine Hypothese angesehen werden. 

Grundsätzlich ist die Handschrift eine hervorragende Quelle für das Vorhandensein 
stimmkompletter Messen ausländischer Komponisten, besonders des Prager Kreises, in einer 
damals reichen Landstadt in Böhmen. Ihre Bedeutung liegt in der Aufnahme von Werken 
ausländischer Komponisten in eine heimische Handschrift und bleibt bis heute ein Dokument 
des kulturellen Zusammenlebens der überwiegend kalixtinischen Stadt mit der katholischen 
Musik. 

Im Graduale lati110-bohemlcum 15 der Universitätsbibliothek Prag befindet sich unter 
Werken böhmischer sowie auch anonymer Komponisten ein fünfstimmiges Officium super 
„Levavl oculos meos" von Jacobus Handl-Gallus aus dem Jahre 1578, stellt also ein 
frühes Werk dieses Komponisten dar. Ein Bruchstück von drei Stimmen (Discantus, Altus, 
Bassus) wurde in DÖT VI, 1. 1899, erwähnt16. Joseph Mantuani , Verfasser der Einleitung, 
konnte damals nur drei Stimmbücher kennen; er bezeichnete diese Handschrift als aus dem 
ehemaligen Besitze des Pfarrers Jan Trojan Tumovsky stammend. Heute haben wir vier 

11 Kozel wurde bri der Hauptkirche St. Barbara In l<utnä Hora begraben. Seine verschwenderische Witwe 
heiratete seinen besten Freund Nicolaus Vodi\ansky aus Czazarov. der ein humanistischer Dichter und Förderer 
der Musiker und Künatler war. Leminger, ebenda, S. 121. 
l! Pamätky ardteologiclce, VI. S. 281. 
lll Ceskoslovenslcy budebnl slovnik, Praba 1965, S. 503 . 
14 St1t1ottldes MoHtaHus - lH grat1a1H D. Ntcolat VodttlaHI d Czazarov feclt ]. S. M. AHHO 1574 (die Motette 
Que1t1 vldlstls pastores, ll. pars Narum vldltt11s l11cetttem) . J. Cemy, Soupls hudebHlch rukoplsu 11tuu a v 
H,adct Krdlovl, in : Miscellanae musicologk a XIX. Praha 1966, S. 188. 
15 J. Truhlaf. Catalogus Codlcum Mattu ScrlptoruHC LatlHoru111 qul IH C. R. Btbllotheca Publica atq,u Uttl • 
versitatiJ PrageHsls Asservatttur, Tomus ll, Pragae 1906, S. 126-127. K. Konrad, a. a. 0 .• S. 246-248. 
V. Plocek, Catalogus codlcu111 Hotls HCuslcls iHstr11ctoruH1 qul IH btbltotluca publica Pragettsl SK CSSR - UK 
urvatur (Praha - im Druck). 
18 Denkmäler der Tonkunst in Östmeich. Jahrg. Vl/ 1, Bd . 12, Wien 1899, S. XVII; ebenda Jahrg. Xll/1, 
Bd. 24, S. XIV. 
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Stimmbücher in der Universitätsbibliothek (XI B 1 a, b, c, d) und ein Stimmbuch in dem 
Archiv in Strahov (D A II 3 - Pamatnik Narodnfho pisemnicti) zur Verfügung 17• 

Der Name des Jakobus Hand]-Gallus ist in dem Officium nach dem Introitus "Rorate" 
und vor dem Kyrie (fol. 328 a) in dem Stimmbuch des „Discantus" (XI B 1 a) vermerkt18, 
In dem Tenorstimmbuch beginnt das ganze Werk mit einer Dedicationsseite (fol. 327 a): 

„Officium sacrum de A111-1u11ciacio,1e Beatae Mariae 
Adam Rossa pro decore Christi Sumptu privato curavit 
A,1110 virgi11ei partus 157 8". 

Das ganze Officium - es bleibt offen und fraglich, ob wirklich alle der veränderlichen 
Teile von Gallus komponiert wurden, da die lmitationsarbeit ganz andere Tendenzen 
(hauptsächlich in den Partien „Laus tibl Christi" und „Mittit ad virginem") aufweist -
hat folgende Teile : 

Kyrie (e-phrygisch) 
Gloria (e-t>hrygisch) 
Laus tibi Christe (F-ionisch - a-l)hrygisch mit - b -) 

ll. pars Prophaetae Sancti (a-phrygisch) 

Mittit ad virginem (F-ionisch mit - b -) 
II. pars: Naturam superat 

III. pars: Exi qui mitteris 
IV. pars : Accede nunctia 
V. pars : Audit et suscipit 

VI. pars: Qui nobis tribuat 
Amen (alles in F-ionisch) 

Credo Patrem (a-äolisch) 
Et incarnatus (a-äolisch, e-phrygisch) 
Et resurrexit (4-stimmig) (e-phrygisch) 
Et in Spiritum (5-stimmig) (e-phrygisch) 

Beata es virgo Maria (F-mixo]ydisch) 
II . pars: Ave Maria (F-mixolydisch). 

In der Motette Beata es virgo Maria handelt es sich um eine ganz andere Musik als in 
der bekannten fünfstimmigen Motette Beata es virgo Maria (DTÖ XXV[, 51/52, S. 66) von 
Gallus. Mit der sechsstimmigen Motette Beata es •• . von Gallus (DTÖ V, S. 146) weist 
das Quartintervall am Anfang eine Ähnlichkeit auf; die ganze Kompositionsarbeit ent-
wickelt sich aber völlig anders und hat eine ganz andere Musik rum Ergebnis. In jedem 
Falle aber repräsentieren Kyrie, Gloria und Credo eine zyklische und bis heute unbekannte 
Komposition von Jacobus Handl-GaHus111• Dieselbe Melodie des Cantus firmus, Imitationen, 
Tonarten lassen das Werk in diesen Partien als eine Einheit erscheinen. Die ganze Kompo-
sition scheint für Prag geschrieben und, wie schon erwähnt, ein Jugendwerk von Jacobus 
Gallus 20 zu sein. 

17 Dank der Mitarbeit von Herrn Professor Dr. Kurt von Fischer. 
18 Diskantus fol. 328a -339a ; Altus fol. 333 b -344 b ; Tenor fol. 3l9a - 337b;Vaean, fol. l9Sa - 30Sb 
(D A II 3); Bassu, fol. 315 a - 315 - 326 b. 
111 Die Translcribierung aus der weißen Mensuralnotation von J. Snlfkova . 
20 DTO, Jahrg. Xll/1, Bd. 24, S. XIV . • ,M issa super lev11vl oc11los 1t1eos' 4 voc. Prag. D ie M esse dürfte eine 
VOH dcH frUlure11 K o1t1posltfo11 t H 11Hseres Mclsttrs stlH; deHH die ehe1t1als dtHI 11traqulst1sdteH Pfarrer ] aH Tro/tiH 
T11rn ovsky gehörige Sa1t1H1clha11dsdtrl/t weist 1111{ dt lfl El11baHde die sdtwarz tlHgtdr11dctt Jalcrtszahl 1578 1111{" . 
Hier sei Prof. Dr . D. Cvetko fü r seine Hilfe Dank gesagt. 
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Die ganze Handsduih (Graduale Lati110-bol1t111icum) mit den fünf Stimmbüchern war 
im Besitz der St.-Michaelis-Kirche in Prag Neustadt (heute die evangelische Kirche „ V Jir-
chärich") 11• Dem Inhalte nadt gehört diese Handschrift der neokalixtinischen Richtung zu. 
Alle Officia enthalten viele üppige veränderliche Partien und Motetten und nie kommt ein 
Agnus-Teil vor 22. Auch in der Vorrede herrscht mit Melanchtons Gedanken der neokalix-
tinische Geist. 

Die ziemlich niedrige Stimmlage des Chores (hauptsächlich im Diskant und Altus) zeigt 
sich in allen Messen und Motetten dieser Handschrift. Die Besetzung, auch in der Kompo-
sition von Gallus, scheint für Männerchor und Knabenstimmen (Diskant -Altus) bestimmt 
zu sein. Jan Trojän Tumovsky - ein böhmischer Komponist 23, dessen Kompositionen sich 
ebenfalls in dieser Quelle befinden 24, - war aber auf keinen Fall weder Verfasser noch 
„Redakteur" dieser Handschrift. Er wird in <kr Vorrede im Tenorstimmbuch neben den 
anderen böhmischen Komponisten Jin Rychnovsky und Matheo Poricensky als einer 
von den Autoren der Messen und Motetten erwähnt. Eine nähere Beziehung Jan Trojan 
Turovskys zu Jacobus Handl-Gallus ist bisher noch nicht nachgewiesen, obzwar es nicht 
ausgeschlossen erscheint, daß gerade die Motetten Laus tlbl Chrlste und besonders Mittit 
nd virginem der Stimmführung nach von Tumovsky komponiert worden sind. 

Die humanistischen und neokalixtinischen Kreise in Prag sowie auch in den anderen 
Städten Böhmens pflegten die mehrstimmige Musik und hatten enge Verbindungen zu 
ausländischen Künstlern. Beide Quellen sind daher nicht nur wichtig als Belege der stimm-
kompletten Mehrstimmigkeit, sondern sie sind auch Beiträge zur Tätigkeit bekannter 
Messen- und Motettenkomponisten des 16. Jahrhunderts auf dem Boden Böhmens. 

Ein unbekanntes Werk von Johann Paul von Westhoff 
VON PETER P. VARNAI. BUDAPEST 

Vom Leben und von der Tätigkeit Johann Paul von Westhoffs (1656-1705) weiß die Fach-
literatur sehr wenig. Die Lexika teilen seine biographischen Daten im allgemeinen noch 
immer nach Walther und Gerber mit. Man findet kaum Analysen seiner Werke, höchstens 
einige Hinweise in den die barocke Geigenliteratur im allgemeinen behandelnden Werken 
von Beckmann, Moser und Pincherle. 

Ein - in der südungarischen Stadt Szeged zum Vorschein gekommenes, bisher unbe-
kanntes - Westhoff-Werk wirft teilweise sowohl auf den Lebenslauf, als auch auf die 
Tätigkeit des Komponisten Licht. Es handelt sich um einen Zyklus von sechs Partiten für 
Solovioline (a-moll, A-dur, E-dur, C-dur, d-moll, D-dur). Das 30seitige, kupfergestochene 
Heft in Querformat ist im Besitz der Szegeder Städtischen Bibliothek (Signatur: F. b. 999). 
Leider fehlt das erste und das letzte Blatt des Heftes ; so ist die Gigue der sechsten Partita 
nur ein Fragment, und auch das Titelblatt ist abhanden gekommen. Der Originaltitel ist 
daher unbekannt. Vorhanden ist aber die vollständige französische Widmung, die den 
Namen des Komponisten enthält und audt über das Datum der Veröffentlichung Aufschluß 
gibt : Dresden, 6. Juli 1696. 

21 E. Poche, Prahou krok za krokeHC, Praha 1948, S. 142. 
t! E. Trolda, Kapltoly O lnkl HCtH$UTdl111 111,dbe, In : Cyril LIX , Praba 1933. J. SnUkova, Lt HI0tet tdt~qut 
I 570-1620, In : Musica antiqua Europae Orientali1 . Bydgosczc 1969 , S. H ; dies., Dte kallxtt11lsdtt Messe gtgtH 
E:11de des XV/. Jallrh11Hdtrts, in : Kongreßbericht Brno 1970 (im Druck). 
!:1 Ceskof/oveHsky lludeb11/ slovHlk, Praha 1965, S. 793- 794. 
24 Officta Tumovinl ex UK XI B 1 a, b, c. d . OfftctulH super .D1ma/ voda hlubokd• (in vlentimmiger Au•-
irabe ohne Vagant-Stimme in J. Pohanka, Dr/t11y leskl lludby v pflkladech, Praha 1958, S. 49.), Offtcl111H 
De Nattvttate Beatlulmae Martat. 
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Im folgenden teile ich den Text der Widmung in extenso mit . 

.,MADAME, 
Si tout le mo11de 11' estoit deja que trop co11vai11cu, que la Serenissime Matson de Batreut/.t 

est u11 veritable Aztle de la Musique, 4r de ceux qul eu fo11t professioH, Je tac/.terois de 
l'e11 persuader, a present, que je pre11s la liberte de dedier a Votre Altesse Electorale de la 
fa~o11 la plus J1umble 4r la plus soumise du Mo11de, ce Vo/ume de pleces en Muslque. Mais 
j'ay ime autre chose a luy apprendre, 4r qui me touclte de bie11 plus pres, assavoir, que 
V. A. E. se falt u11 plaisfr de Combler de graces t11ß11ics u11e famil/e , la quel1e etant etrangere 
da11s ce pals et, auroit sa11s de sl Augustes ausplces, blrn de la difßculte, de trouver terrain 
pour s'e11raci11er, &- co1m11e apres ma soeur j'ay 1''101111eur d'e11 estre le plus grand participai,it, 
f ay cril qu'i/ serolt de 111011 devolr, de re11dre UH temoignage publique de la tres humble 
recon11oissa11ce qu' une protectlon sl Illustre, est capable de faire naitre dans /' ame d' un 
ßdelle serviteur, protesta11t que je suls avec tout le respet da a sa Souveraine 

a Dresen le 6. Juil. 
1696. 

MADAME. 

DE VOTRE ALTESSE ELECTORALE 
le tres ltumble tres soumls 

& tres acqvis sujet 

JEAN PAUL WESTHOFF." 

Aufgrund der Widmung an die sächsische Königin Christine Eberhardine von Branden-
burg-Bayreuth müssen wir die auf Westhoff bezüglichen biographischen Daten von Walther 
und Gerber berichtigen. Wenn nämlich Westhoff schon 1696 der Königin für ihre Hilfe 
„de trouver terra/Jt pour s' enrach1er" Dank sagen konnte, folgt daraus : 1. daß entweder 
die Universitätsprofessur Westhoffs in Wittenberg schon 1696 eine vollendete Tatsache war, 
oder : 2 . daß er schon vielleicht in diesem Jahr - und nicht erst 1698 - nach Weimar kam. 
Der in Dresden geborene und den größten Teil seines Lehens in der sächsischen Hauptstadt 
verbringende Künstler konnte sich in dieser Stadt keinen Fremden nennen; wenn auch 
sein Vater (geboren in Lübeck) sich als schwedischer Rittmeister in Dresden niederließ, kann 
auch diese Tatsache den Ausdruck „pals etrangere" nicht motivieren, da Johann Paul von 
Westhoff fünfzehn Jahre älter als die Königin war und so Christine Eberhardine die 
Dresdener Ansiedlung des älteren Westhoff nicht fördern konnte. Nach der Meinung des 
Verfassers dieser Zeilen, bezieht sich die Widmung auf das Niederlassen in Wittenberg bzw. 
auf deren Unterstützung. Höchstwahrscheinlich wollte Westhoff die Katholisierung Augusts 
des Starken nicht in Dresden abwarten und bat darum die Königin schon ein Jahr vor dem 
Religionswechsel des Königs um Unterstützung. Der Ausdruck „protesta11t que je suis". 
verglichen mit der Tatsache, daß Christine Eberhardine sich kurz nach der Katholisierung 
ihres Gatten nach Torgau, später nach Pretzsch zurückzog und dort ihr Leben verbrachte, 
scheint diese Annahme zu bestärken. (Die Königin war eine große Musikliebhaberin; auch 
in Pretzsch hatte sie ein eigenes Kammerensemble 1.) 

Es ergibt sich natürlich die Frage : wie kam das Partitenwerk Westhoffs gerade nach 
Szeged? Die Register der Szegeder Städtischen Bibliothek geben uns nur darüber Aufschluß, 
daß das Notenheft 1913 als ein Geschenk Soma Nador's in die Sammlung gelangte. Es war 
unmöglich, etwas über die Familie Nador zu erfahren. Es ist nur anzunehmen, daß sie mit 
dem Eigentümer des gleichnamigen Budapester Musikverlags, oder mit einer anderen, auch 

1 M. • · Fürstenau, Zur Gesclclclcte der Musik uKd du Theaters alH Hofe zu DresdeK, Bd. II., Dresden 1862, S. 6. 
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mit dem Musikverlagswesen sich beschäftigenden Familie, der Familie Bard, in Verbindung 
stand. Leider müssen wir die verlockende Hypothese, daß das Notenheft beim ungar-
ländischen Besuch Westhoffs in Szeged geblieben wäre, gänzlich ausschließen. Der Künstler 
hielt sich nämlich 1680 in Ungarn auf, wo er als Fähnrich der kaiserlichen Armee des 
Generals von Schultz am Türkenfeldzug teilnahm. 

Was nun die stilistische Entwicklung Westhoffs im Spiegel des Partitenwerks von 1696 
anbetrifft, fällt vor allem sowohl in der zyklischen Form, als auch in den einzelnen Sätzen 
das Streben nach konziser Formgebung auf. Im Gegensatz zu den neun Sätzen der Sonate 
von 1682, den sechs Sätzen der Solosuite von 1683 und zu dem im allgemeinen fünf Sätze 
umfassenden Sonatenwerk von 1694, sind die Partiten von 1696 ausnahmslos viersätzig. 
Alle enthalten je eine Allemande, Courante, Sarabande und Gigue; es ist in ihnen keine 
Spur mehr der in den früheren Werken üblichen programmatischen Sätze zu finden. Fermaten, 
die virtuose Cadenzen ennöglichen bzw. andeuten, kommen auch nur gelegentlich vor. 
Wohl sind innerhalb der einzelnen Sätze unverändert Wiederholung und Sequenzieren die 
meist angewandten Mittel des Formbaus, doch in wesentlich geringerem Maße, als in den 
früheren Werken. Dabei wirken die sequenzierenden Abschnitte dieser Partiten bei der 
Entfaltung der Charaktere mit. 

Technisch gesehen, beweisen natürlich alle sechs Partiten unverändert die ausgesprochen 
virtuose Persönlichkeit des Komponisten. ln den Sätzen findet man kaum einstimmige 
Abschnitte und die mehrere Takte hindurch anhaltende Drei- und sogar Vierstimmigkeit 
gehört nicht zu den Seltenheiten. Auch die Ausnützung des Tonumfanges der Violine weist 
auf die Virtuosität hin: in einigen Sätzen führt Westhoff die Geigenstimme bis in die 
vierte Lage hinauf. 

Auch die Notation ist in ihrer Art bemerkenswert. Meinerseits bin ich nirgends diesem 
System mit acht Linien (mit zwei C-Schlüsseln) begegnet, das nicht einmal im Hattdbuch der 
Notatiottskunde von Johannes Wolf erwähnt ist. 

Die sedis Partiten werden bei der Edition Musica Budapest, vom Verfasser dieser 
Zeilen und dem Geiger Gusztav S. Szeredi vorgelegt, erscheinen. 

Im folgenden teile ich die lncipits der einzelnen Sätze mit : 

Partita I. 

r f 
Courante 

Sarabande r j 

4uoo i. 8 : 
J 
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Partita II. 
Allemande === -~ 'Ir 4-." .)) 1 t'J J J j,r?J .a I c 

Partita III. 

Allemande a r i b 
4w11 1 u : ~-1 

Sarabande ! j 
~Wß(I) f :: J , 

1 
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Sarabande r r r- r f D r 1 · r, 1 

Gigue i 
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Das V erhält11is von Grosso- UHd Concertino-T onsatz 
in den Concerti grossi Corellis 

VON MARTIN WITTE, MUNSTER 

287 

In erster Annäherung, d. h. bei Vernachlässigung gewisser formaler und satztedmischer 
Detailfragen, läßt sich der Concerto-grosso-Typ Arcangelo Corellis und ihm verpflichteter, 
zeitlich benachbarter Meister als eine quantitativ-dynamisch und damit auch klanglich 
ausgebaute Triosonate auffassen : Träger der „Substanz" im Sinne der melodisdt-hanno-
nischen Vorgänge und der aus diesen resultierenden formalen Gegebenheiten ist das aus 
2 Violinen und Violoncello bestehende, kontinuierlidt musizierende Concertino. Das nach 
Möglichkeit chorisch zu besetzende Grosso hat lediglich die Aufgabe, den Concertinopart 
absdmittweise zu duplizieren, zu .verstärken". Unterbleibt diese Verstärkung, wird also 
der an sich vorgesehene Grossopart nicht besetzt, so bedeutet das ebensowenig einen 
Substanz ver I u s t, wie andererseits die Hinzufügung eines solchen Grossoparts für ein 
primär solistisch, d. h. als Sonate konzipiertes Werk einen Substanz g e w i n n bedeuten 
würde. Trotz seiner Bedeutung für das Prinzip des Konzertierens muß der Grossopart dem-
nach als „akzidentiell" gelten. 

Daß eine solche Betrachtungsweise auch den Komponisten des ausgehenden 17 . und 
beginnenden 18. Jahrhunderts geläufig war, ist unschwer zu belegen. Erinnert sei nur an 
das Vorwort zum Erstdruck der Concerti grossi Corellis (Amsterdam 1713), das ausdrück-
lich nur das Concertino-Trio für obligat erklärt, das Grosso aber fortzulassen erlaubt 1 -

wobei dann primär als Concerti grossi konzipierte Werke gewissermaßen in Sonaten zurück-
verwandelt würden. ferner kann auf Georg Muff at verwiesen werden, der sowohl für die 
fünfstimmigen Sonaten seines Armo11ico tributo (1682) wie auch für die Konzerte seiner 
Auserlese11e1-1 mit Ernst u11d Lust geme11gte1-1 1Hstrume11tal2 Music (1701) einen ganzen Kata-
log klanglicher Realisierungsmöglichkeiten anbietet, in dem die solistische Trio-Besetzung 
die untere und die volle Concerto-grosso-Besetzung die obere Grenze, zugleich freilich 
auch die optimale Lösung darstellt 2• Und schließlich ist als Zeuge für die enge Wechsel-
beziehung. für die fließende Grenze zwischen Sonate und Konzert auch Fr. Geminiani zu 
nennen, der offenbar nicht befürchtete, etwaige „Gattungsgesetze" ernstlich infrage zu 
stellen, als er (1726-1728) Corellis Solosonaten op. 5 durch entsprechende Bearbeitung in 
Concerti grossi verwandelte. 

Vergegenwärtigt man sich demgegenüber, in welchem Ausmaß das „Italienische Konzert" 
der Generation um Vivaldi auf die substantielle (und formale) Eigenständigkeit des Grosso, 
das ja nun Träger eines „Ritornells" sein kann, angewiesen ist, - bedenkt man also, 
bis zu welchem Grade sich in der relativ kurzen Zeit zwischen Corelli und Vivaldi das 
Grosso aus seiner substantiellen Gebundenheit an das Concertino befreite, so wäre es 
allerdings verwunderlich, wenn sich nicht wenigstens die ersten Sdtritte dieses Emanzipations-
prozesses schon im Konzertschaffen Corellis beobachten ließen. 

Entwicklungsansätze dieser Art möglichst vollständig am Tonsatz, genauer: am Verhält-
nis des Grosso-Tonsatzes zum Concertino -Tonsatz nachzuweisen, und, soweit angängig, :zu 
systematisieren, ist das Ziel dieser Untersuchungs. -

1 . CoHcertl grossl COH duol VtollHI , t VtoloHctllo dl Co11ctrtlHo obllgatl, e dual altr l Vlolhtl, Vio la e Rasso 
dl Co11arto Grosso ad arbltrlo . . . • 
2 Vgl. Muffau Vorreden , abgedruckt In : DTö 23, Wien 1904, ed. E. Luntt, S. 8 f. und S. 118 . 
1 Bereits E. Sdienk hat in seiner Ausgabe des ArlffOHlco trlbuto und de1 l . Teils der lHstruJHtHtal-Muslc von 
Muffat (DTÖ 89, Wien 1953) . Bt1leliuHgskategorl t H zwlsduH CoHcert/Ho uHd CoHctrto" grllndlidi unteuudit 
(vgl. S. XXI ff .). Zumindest In Bezuai auf Corelli sind seine Ergebniue aber unvollstlndig. Außerdem be-traditet 
Schenk die Ton1an-Probleme In ihrer Relation zu formalen Erscheinunaien, ein Aspekt, der hier weitgehend 
ausgesdilossen bleiben ,oll. 
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Ausgangspunkt und zugleich noch Norm für die Beziehung zwischen Concertino- und 
Grosso-Tonsatz bildet bei Corelli das reine, unmodifizierte colla parte korrespondierender 
Stimmen. Die bei weitem überwiegende Zahl jener Abschnitte, die vom Grosso mitbestrit-
ten werden, sind dieser Technik, die als „ Verstärkung" im eigentlichen Sinne anzusehen ist, 
uneingeschränkt verpflichtet. Man begegnet ihr in langsamen Sätzen ebenso wie in schnellen, 
in Einleitungs- und Überleitungsakten ebenso wie in selbständigen Satzgebilden. Das 
colla parte kann sich dabei als ein ... kontinuierliches" über den ganzen Satz erstrecken (das 
Ergebnis ist dann ein reiner, sozusagen symphonischer Tutti-Satz); es kann aber auch 
„intermittierend", d. h. im Wechsel mit rein solistischen Abschnitten eintreten, wobei dann 
das Prinzip des Konzertierens im Sinne quantitativ-dynamischer Abstufung deutlich spür-
bar wird. 

Selbst bei intermittierendem colla parte kann indessen von einer Emanzipation des Grosso 
noch nicht die Rede sein. Sie ist vielmehr erst dort anzusetzen, wo das Grosso (A) von 
bloßer Verstärkung zu einer wie auch immer gearteten, vom Trio-Tonsatz aber jedenfalls 
abweichenden „Begleitungu übergeht, oder aber (B) als konkurrierender Melodieträger in 
Erscheinung tritt und, wenn u. U. auch nur für wenige Zählzeiten, ans t e I le des Concer-
tino den Vortrag des melodischen Kontinuums übernimmt. - Für beide hier angedeuteten 
Möglichkeiten gibt es bei Corelli Belege. 

A) Der begleiteHde Grosso-Tonsatz 
1. V o 11 stimmig k e i t. - Ein erster Schritt von der „Verstärkung", vom reinen 

colla parte, zur „Begleitung" liegt dann vor, wenn das Grosso die Melodik des Concertino 
in einer auf die .Kerntöne" reduzierten Form abbildet - eine Technik, die dementsprechend 
als „reduziertes colla parte" bezeichnet werden könnte. Sie kann beschränkt, d. h . nur auf 
eine Stimme angewendet werden, sie kann aber ebensogut auch den gesamten mehrstim-
migen Satz erfassen. (Lediglich die Viola ist hier auszunehmen, da ihre Tonsatz-Position 
im Concertino nicht besetzt ist.) 

Konzert Nr. 2, Allegro 111, T. 44 f. 4) --- .,,----......__ 

V. 1 l~~,~~ß=~~~===!::====±====~~~===f~~====~====:!=====~=====l V. II 
Conc. 

Grosso 

' Da die Satzzihlung und - davon abhingig - die Takttihlung aufgrund gewlner formaler 'Eigentümlich-
keiten bei Corelli problemati•di Ist und die vorliegenden Ausgaben dementsprechend vondnander abweichen, 
zitiere Ich nach einem rein mechanischen Verfahren . • Allegro lll, T. 44" z.B. bedeut~: T. 44 von der Stelle 
an gerechnet. wo die Tempo-Vorschrift .Allegro· zum drlttenmal auftritt. 
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Musikalisch stellt das reduzierte gegenüber dem reinen colla parte ohne Frage eine „Ver-
armung" dar; indessen ist nicht zu bestreiten, daß das Grosso sich hier aus seiner mecha-
nisch-starren Bindung an das Concertino zu lösen beginnt. 

Auf der nächsten Stufe, für die der Begriff „ausinstrumentierter Generalbaß" in Anspruch 
genommen werden kann, tritt die musikalische Verarmung womöglich noch deutlicher in 
Erscheinung. Kennzeichnend für diese Stufe ist, daß die Oberstimmen des Grosso nicht 
einmal mehr die Kerntöne der Concertino-Melodik abbilden, sondern ganz offensichtlich 
nur noch den Stimmführungsregeln einer schlichten, melodisch vergleichsweise unprofilierten 
Continuo-Aussetzung gehorchen. 

V. I 
V . II 

Conc. 

Vd. 

V. I + II 
V a. 

Gros~o 

B. C. 

Konzert Nr. 8 , Adagio I , T. 1. 

Auf einer dritten Stufe schließlich erfährt der aus seiner melodischen Abhängigkeit vom 
Concertino befreite Grosso-Tonsatz erstmals wieder eine musikalische Bereicherung: Der 
ausinstrumentierte Generalbaß, das Endergebnis eines vom reinen colla parte ausgehenden 
„Defigurationsprozesses" , wird erneut „ausfiguriert" resp . .,melodisiert", wobei nun aber 
jegliche Bezugnahme auf die Concertino-Melodik unterbleibt. Damit stellt das Grosso 

V. I 
V . II 

Conc. 

Vcl. 

V. I 
V.II 

Grosso 

Ko nzert Nr. 1, Largo III , T . 4. 

.J 111 
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dem Concertino erstmals eigenständige melodische Bildungen gegenüber. Allerdings haben 
diese nach wie vor nur unterbauende, begleitende Funktion; Träger des Hauptstimmen-
Kontinuums ist auch auf dieser Stufe noch das Concertino. 

Im einfachsten Falle hat dieser „ausfigurierte" resp. ,,melodisierte General baß" nur die 
Aufgabe, gewisse rhythmische Ruhepunkte (nicht jedoch Unterbrechungen 1) im melodischen 
Kontinuum des Concertino zu überbrücken. 

V . 1 
V. II 

Conc. 

Vcl. 

V. 1 
V. II 

0 
"' Ya. "' 0 .. 

ü 

B. c. 

Konzert Nr. 4, Allegro I, T. 7 ff. 

'1)51JY5 

Weiter ausgebildet und konsequenter angewandt führt er schließlich aber zu einer Technik, 
die in der Nähe des „obligaten accompagnements" rückt : Dem Hauptstimmen-Kontinuum 
des Concertino wird ein melodisch annähernd gleich profiliertes Begleitungs-Kontinuum des 
Grosso entgegengestellt. In dieser prägnanten Form verwendet Corelli den ausinstrumen-
t ierten Generalbaß m. W. allerdings nur ein einziges Mal, nämlich in mehreren längeren 
Abschnitten des 1. Allegro aus op. 6 Nr. 4 . 

2. Stimmen red u kt i o n . - Die bisher angeführten Beispiele zum begleitenden Grosso-
Tonsatz waren ausnahmslos vierstimmig, wobei die beteiligten Instrumente hinsichtlich 
der Gesetze von Harmonie und Kontrapunkt immer ihre sozusagen klassischen Funktionen 
ausübten : Der Baß trat immer bassierend, die Viola tenorisierend, die 2. Violine altierend 
und die 1. Violine diskantierend auf ; allenfalls zwischen den beiden Violinen war - näm-
lich bei den nicht seltenen Stimmkreuzungen - ein Austausch der Funktionen möglich. 

So bezeichnend und weithin verbindlich diese Art der Tonsatz-Gestaltung für das Grosso 
in den Konzerten Corellis auch ist - an einigen wenigen Stellen wird doch die Tendenz 
spürbar, die dadurch gesetzten starren Grenzen zu durchbrechen und so das Repertoire an 
Begleitungstechniken um neue Lösungen zu bereichern. Die dabei angewendeten Mittel sind 
die S t i mm e n r e du kt i o n und - damit verbunden - die Entfunktionalisierung resp. 
,. Umfunktionalisierung" von Stimmgattungen. 

Für den erstgenannten Fall - Stimmenreduktion verbunden mit Funktionsverlust der 
verbleibenden Stimmen - sei folgendes Beispiel angeführt: 
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Konzert Nr. 4, Adagio II, T. 1 ff. 

V., V. II 11-
Conc. 

Vcl. 

V. 1 
V. II 

Grosso 

Va. 
B. C. 

Der Grosso-Tonsatz ist hier auf reale Einstimmigkeit bei notierter Zweistimmigkeit zusam-
mengeschrumpft. Die beiden verbliebenen Stimmen (Violine I und II) verstärken das Con-
certino-Cello in der Oberoktave. Sie bilden also ein dem Baß (hier: dem Concertino-Cello) 
hinzugefügtes -t'-Register, das lediglich eine Klangfunktion, jedoch keine Stimmgattungs-
funktion mehr wahrnimmt. 

Von der zweiten Möglichkeit - Stimmenreduktion verbunden mit echtem Funktions-
wec:hsel statt des bloßen Funktionsverlustes der verbleibenden Stimmen - ist erst dann 
zu reden, wenn bei im übrigen ähnlicher Ton9atzgestaltung das stützende Violoncello ent-
fällt und damit die Funktion des Bassierens eindeutig auf die Grosso-Violinen übergeht. 

Conc. 

Vcl. 

Grosso 

Va . 
B.c. 

Konzert Nr. 4, Allegro III, T. 3f. 

Diese im Konzertschaffen späterer Generationen so außerordentlich häufigen „ Violin-
bässe" sind bei Corelli zwar nur ausnahmsweise anzutreffen; immerhin aber liegt die 
Technik als solche hier voll ausgebildet vor5• 

5 Zu berücksichtigen Ist In diesem Zusammenhang, daß für eine angemessene Bewertune der Violinbässe nicht 
so sehr die Tatsache entscheidend ist , daß überhaupt ein der Dlskantlage angehörendes Instrument in bassieren-
der Funktion auftritt; wichtle ist vielmehr, daß ein solches Instrument benutzt wird, ob g I eich die für das 
Werk gewählte Besetzung an 1ich ein reeuläres Baß-Instrument bereitstellt, das dann aber eben zeitweilig 
ausgespart bleibt. 
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B) Das Grosso als ko11kurriere11der Melodieträger 

Unabhängig vom Grad seiner Emanzipation, d. h. seiner melodischen Eigenständigkeit 
gegenüber dem Verband der Solostimmen, diente das Grosso in allen bislang angeführten 
Beispielen nur der Begleitung; das Hauptstimmen-Kontinuum wurde immer vom Concertino, 
insbesondere von dessen beiden Violinen, repräsentiert. 

Mit einem demgegenüber völlig anderen Sachverhalt hat man es dagegen dort zu tun, 
wo das Grosso selbst Träger - und zwar a 11 ein i g er Träger - des Hauptstimmen-
Kontinuums wird und damit eine im „Normalfall" nur dem Concertino eigene Formfunktion 
übernimmt. Die Technik, die Corelli in allen hierher gehörenden Fällen anwendet, besteht 
in einem kurzfristig-komplementären Alternieren zwischen Concertino und Grosso ; das 
Hauptstimmen-Kontinuum wird in kurze Phrasen aufgeteilt, die abwechselnd von beiden 
Klangkörpern vorgetragen werden6• 

Im einfachsten Falle wird das Grosso nur für wenige Zählzeiten und insgesamt über nur 
wenige Takte hin am Hauptstimmen-Kontinuum beteiligt. 

V. l 
V.II 

Conc. 

Vcl. 

V. l+ll 
Va. 

Grosso 

B.c. 

Konzert Nr. l, Largo Ill , T. 13 ff. 

In den jeweils ersten Allegrosätzen der Konzerte Nr. 2 und 7 wird die Praxis des komple-
mentären Vortrags dagegen auf größere in sich zusammenhängende Satzteile angewendet. 
Der Wechsel von Concertino und Grosso erfolgt dabei in größeren, nämlich in Ganztakt-
Abständen. überdies sind beide Klanggruppen mit konsequent kontrastierender Figuration 
bedacht. 

8 Es kann als sicher gel ten, daß Core lli dabei auf das Concertino-Verhältnis eine T echnik übcrtru~. 
die er bei der Gestaltung dee Viol. 1- Yiol. II- Verhältnisses in seinen Triosonaten lä ngst praktizierte . 

V. l 
V. II 

B. c. 

Triosonate op. 3 Nr. 4, Largo l , T . 17ff. 
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V. I 
V. II 

Conc. 

Vcl. 

V. 1 
V.II 

Grosso 

Va . 
B. C. 

Konzert Nr. 2, Allegro 1, T. 6ff. 

.J 
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Der Rückbezug auf die mehrdtörige Musizierpraxis des 16./17. Jahrhunderts ist hier nidtt 
zu verkennen. Bemerkenswert bleibt indessen, daß Corelli dies durdtaus historisdte Ver-
fahren überhaupt in das - primär ja von der colla-parte-Tedtnik bestimmte - Concerto 
grosso aufnimmt und sidt so eine Möglidtkeit sdtafft, das Grosso nid1t nur in den unter-
geordneten Funktionen von Verstä rkung und Begleitung, sondern daneben und darüber-
hinaus audt als Hauptstimmenträger - wenn freilidt audt nidtt als Träger relativ gesdtlos-
sener thematisdter Strukturen - einzusetzen. -

Versudtt man, in groben Umrissen, d. h. ohne Berücksidttigung der in praxi zu beobadt-
tenden vielfältigen Modifikationen, die für einen sdtnellen Konzertsatz der Viv a l d i zeit 
konstitutiven Merkmale zusammenzustellen, so ergibt sidt etwa folgende Liste : 

20 MF 
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1. Concertino und Grosso lösen einander als Träger des Hauptstimmen-Kontinuums ab; 
2. Zwischen den vom Concertino auf der einen und den vom Grosso auf der anderen Seite 

beherrschten Abschnitten besteht häufig, wenn nicht sogar meist, Substanzkontrast; 
3. Zumindest zwischen den Grosso-Abschnitten besteht in der Regel Substanzgemeinschaft 

(Rüornell-Bildung) ; 
4. In den vom Concertino beherrschten Abschnitten übernimmt das Grosso die Funktion des 

.Begleitens"; 
5. Insbesondere in den Grosso-Absdmitten, in begrenztem Umfang aber auch in den Con-

certino-Abschnitten, besteht die Tendenz zur Ausbildung relativ geschlossener Form-
strukturen 7• 

Ein Vergleich der 5 Punkte mit den Ergebnissen dieser Untersuchung führt zu dem Schluß, 
daß bei Corelli die entscheidenden f o r m a 1 e n Merkmale des Vivaldischen Konzertsatz-
Typs (durch Ritomellbildung bedingter rondoartiger Ablauf der Gesamtform; relativ 
geschlossene Formen in den Ritornellen und Episoden - vgl. Punkte 3 und 5) zwar nicht 
vorgebildet sind, daß aber die dafür erforderlichen Vorbedingungen in der Klanggliederung, 
in der Substanzverteilung und im Verhältnis zwischen Concertino- und Grosso-Tonsatz 
(das Grosso als konkurrierender Melodieträger mit der Tendenz zu substantieller Kontrast-
bildung ; das Grosso als ein von der ursprünglichen colla-parte-Bindung befreiter, ., beglei-
tender" Klangkörper - vgl. Punkte 1, 2 und 4) durchaus, wenn freilich auch nur gelegent-
lich, praktiziert werden. 

Zu dem Domenico Scarlatti zugeschriebenen „Capriccio fugato a dodici" 
VON LOEK HAUTUS. ELST (HOLLAND) 

Ober dem Domenico Scarlatti zugeschriebenen Werk Capriccio fugato a dodici - in 
anderen Quellen Fuga Estemporanea genannt - hing innerhalb der Scarlatti-Forschung 
bisher, vor a1lem dadurch, weil die Frage der Authentizität und die der Besetzung ungeklärt 
waren, der Schleier des Undeutlichen. Von Gerstenberg wurde es, da es das Thema seiner 
Untersuchungen kaum berührte, nur am Rande vermerkt 1 ; Kirkpatrick begnügte sich damit, 
es - unter Aufzählung der drei ihm bekannten Quellen des Werkes - unter den _Miscella-
neous works at tributed to Do,nenico Scarlatti" einzureihen 2 • Hierzu kam noch, daß das 
Werk weitgehend unbekannt war, denn eine Veröffentlichung fehlte bisher. 

Seit kurzem liegt nun jedoch eine Ausgabe des Werkes von dem im März 1970 verstor-
benen Komponisten, Musikforscher und Musikschriftsteller Paul Winter vor, die - insofern 
eine solche Beurteilung ohne eingehenden Vergleich mit den Quellen möglich ist - rein 
editionstechnisch gesehen einen zuverlässigen Eindruck macht 3 ; zudem gelang es Winter. 
zu den drei bereits bekannten Quellen eine vierte aufzuweisen. 

Ober die prekären Fragen des Werkes, die der Autorschaft und die der Besetzung, scheint 
sich dec Herausgeber nicht allzuviel Gedanken gemacht zu haben. Das Werk wird kom-
mentar1os Domenico Scarlatti zugeschrieben, obwohl in den Quellen - wenn überhaupt -
nur von ndel Sigr. Scarlatti" die Rede ist, und die Vermutung liegt nahe, daß gerade das 
Fehlen des Vornamens ein Zeichen dafür ist, daß nicht Domenico gemeint ist. Unter 

7 Zur barodcm Themenbildung vgl. W. Fisdier, Zur ENtwlddu11gsgesdtld1 te des Wle11tr klasslsdtc11 Srtls, in: 
StMw III. Lelpzie u. Wien 1915 . 
1 W. Gentenbtrg, Die KlavlerkoH1pos ftf o11e11 D0111enlco Scarlattls, Regensburg 1933 , 2/1969, S. 91. 
! R. Kirlcpatridc, D0111t11fco Scarlattl, Princeton 1953, 8/1970, S. 42S. 
a D . Scarlaui, Caprfcclo Fugato fü r 12 Mtlodlt-I11strut1u11tt u11d Ge11eralbaß. Praktlsd1t Erstausgabe u11d 
GeHtrtilbaß- AussttzuHg voH Paul Wt111er , Köln 1969. Die Bezeichnung . 12 Mtlodlt-lHstru111e111e u11d Genera/-
ball" lu hinsichtlich der Stimmenzahl irreführend, da die zwölfte Stimme zugleich diejenige des General-
baues llt . 
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Scarlatti verstand man im 18. Jahrhundert gemeinhin Alessandro Scarlatti, ebenso wie für 
uns heute Bach gleichbedeutend mit Johann Sebastian ist oder wie man gegen 1770 in 
bestimmten Kreisen unter Badl Johann Christian verstanden haben dürfte. Stilistisdle 
Kriterien heranzuziehen, um die Autorschaft wahrsdleinlidl zu madlen, wäre im Falle 
Dornenico Scarlattis ein Verfahren, dessen Hoffnungslosigkeit jeder, der sein Werk studiert 
und sich dessen tiefgreifende Stilwandlungen bewußt gemadlt hat, bejahen würde; das 
Problem liegt dabei nidlt in dem typisdlen Personalstil seiner späteren Klaviersonaten, 
sondern in dem gerade untypischen, man könnte sagen „gängigen" Stil seiner Jugend-
zeit, wie ihn audl das Capriccio fugato aufweist. Ohne neue dokumentarisdle Funde läßt 
sidl im Moment nichts beweisen und wäre jede Vermutung vergeblidle Mühe. 

Seine Überlegungen über die Besetzung des Werkes formuliert der Herausgeber im Vor-
wort zu seiner Ausgabe folgendermaßen : " ' .. A,1gabm über die Besetzung liegen 11idtt 
vor. Ai1s der Schlüssela11ordnu11g der Partitur ergibt sidt ei11e Zusa11nue11fassirng der l11stru-
111ente in drei Gruppen, ohne daß aber da,uit das Werk als eine Komposition im Sin11e des 
mehrchörigen Stils anzusehe,1 ist." Bei genauerem Studium der Partitur entstehen aber 
Zweifel: die Stimmen 1, 2 und 3 (von Winter als "Chorus I" bezeichnet) sind deutlidl 
instrumentaler geprägt als der Rest des Stimmensat:es: es finden sidl mehrere jähe, unsang-
lidle Sprünge und der Tonumfang ist größer; dagegen bewegen sidl die Stimmen 4 bis 11 
innerhalb ihrer vokalen Grenze, und bestimmte Tonwiederholungen legen die Vorstellung 
einer Textunterlegung nahe. Die originale Sdllüsselanordnunr;, woraus Winter ridltiger-
weisc eine Teilung in drei Gruppen sdlloß, bestätigt endlidl die Vermutung, daß es sidl 
hier um ein Werk für zwei Vokaldlöre, Streicher und Basso continuo handelt: Stimme 1 und 
2 Violinschlüssel (Violine I und II); Stimme 3 Altsdllüssel (Bratsdle); Stimme 4 und 8 
Sopranschlüssel; Stimme 5 und 9 Al tsdllüssel; Stimme 6 und 1 o T enorsdllüssel; Stimme 7 
und 11 Baßsdllüssel; Stimme 12 Baßsdllüssel (Basso continuo). Dazu kommt noch, daß 
die Altstimmen der beiden Vokalchöre (bei Winter: Stimme 5 und 9) einen Cantus firmus 
führen, der sidl identifizieren läßt als der gregorianische Hymnus Exsultet orbis gaudils 4, 

dessen Text übrigens sdllecht zu den übrigen Vokalstimmen paßt. Wer löst das Rätsel? 
Soviel dürfte jetzt sicher sein, daß es sich um ein geistliches Werk für zwei Vokalchöre, 

Streicher und Basso continuo oder einen Abschnitt daraus handelt, dessen Autor um 1700 
in der umfangreichen Scarlatti-Familie zu suchen wäre. Bezüglich der Wintersd1en Ausgabe 
ließe sich sagen, daß es sich hierbei - um ein Wort Unverrichts zu zitieren - um eine 
.,z. T. imzureidte11de Edition" handelt. 

QuelleHkritische Bemerkungen zu Mozarts Fantasie KV 3 8 5 f (396) 
VON HANS - CHRISTIAN MOLLER, MAINZ 

Erste Zweifel daran, daß die Klavierfantasie c-moll, KV 3 8 5 f, in der durch den Erst-
druck 1 überlieferten Gestalt vollständig von Mozart stamme, kamen Hermann Abert, als 
er auf die Abschrift in der Sammlung A. Posonyi 2 hingewiesen wurde, auf der vermerkt ist, 
"daß nur der Tell vor der Durd1fül1rimg vo11 Mozart, dagegen das übrige vo11 Stadler 

4 Lfber usualls tttlssae et ofßclt, Paris usw. 1956, S. 1115. 
1 FANT AS/E / Pour /e Clavec/11 ou Pla.10-Forte I co111posee et dedlee I A MADAME COST ANCE MOZART I 
par / W. A. Mo.:art I a Vle1111e cltn Jean Cappl I Pla,e St . Micltel N.s. - 40 x, Plattennummer 942 (um 1803) . 
Die Fantasie in der Fusunii des Erstdrucks ist zusammen mit dem Text des Auto11raph1 abiedruclct In : W. A. 
Mozart, Klav/erstUcke, nach Ei11enschriften, Erst- und Frühdrucken, herau1ge1eben von B. A. Wallner, 
München- Duisburii 1955, S. 46-H. 
2 Später Sammlunii Heyer, siehe Katalo11 des Musikhistorischen Museum, von Wilhelm Heyer Cöln, Band IV. 
Leipzig 1916, S. 148. 

20 • 
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ergänzt sei" 3 • Es handelt sich um eine Abschrift Maximilian Stadlers 4• Dann fand Robert 
Haas 1930 das Autograph des Fragments im Goethe- und Schillerarchiv in Weimar:;, das 
die Angaben der Stadler-Abschrift bestätigte 0• Seitdem stand der Anteil Mozarts und 
Stadlers an dem Stück fest. Hans Sabel sah denn auch im Durchführungsteil „charalae-
ristisd!e Züge von Stadlers eige11en Sonaten: rauschende Arpeggien, Obergreife11 der I-lände, 
große Steigerungen mit Hilfe eines Motivs, weite Sprünge u1-1d ,Registerwechsel' 7". 

Dagegen stellt nun Hans Eppstein in seinem Aufsatz Mozarts ,Fantasie' KV 396 8 drei 
neue Hypothesen auf : 

1. Mozart habe die Komposition ursprünglich als Solostück für Klavier geplant . Davon 
hätte es eine Niederschrift gegeben, die über das erhaltene Autograph der Duofassung 
hinausgegangen sei und voraussichtlich Sonatensatzform erhalten sollte. 

2. Maximilian Stadler hätte seine Bearbeitung nach dem nicht bekannten Solofragment 
vorgenommen. 

3. Mozart hätte das Stück ein zweites Mal als Duo für Klavier und Violine niederzu-
schreiben begonnen; dies sei das erhaltene Fragment. 

Eppstein begründet seine Hypothese, das erhaltene Autograph sei bereits eine Bearbei-
tung - sozusagen ein zweiter Versuch-, zunächst einmal mit den äußeren Merkmalen des 
Autographs: das Violinsystem ist die ersten 22 Takte lang nicht beschrieben und enthält 
auch keine Pausen. Erst in den letzten fünf Takten hat Mozart eine relativ untergeordnete 
Violinstimme ausgesetzt. Dieses Verfahren ist ungewöhnlich, und Eppstein verweist auf ein 
anderes Duofragment (KV 546a = Anh. 47), in dem die Hauptstimmen in beiden Instru-
menten abwechselnd skizziert sind. Da Mozart gegenüber seinen Pariser Violinsonaten 
keinen Schritt rückwärts im errungenen Konzept getan haben könne, sei das Fragment 
kaum als genuine Duokomposition vorzustellen. Und da Stadler ja nicht die Duokompo-
sition ergänzt, sondern sie als Solostück herausgegeben habe, könne er nicht nach dem 
erhaltenen Autograph gearbeitet haben. So erklärt Eppstein die Ergänzungen bis zum 
Wiederholungszeichen als Mozarts ursprünglichen Text 9 und hält Mozart auch als Urheber 
der Durchführung - zumindest in Skizzen - nicht für undenkbar. 

Soweit Eppstein. Vor der Erörterung des Verhältnisses von Autograph und Erstdruck 
sei noch einmal das erhaltene Autograph besprochen. 

Bereits Robert Haas 10 und nach ihm Walter Georgii und Eduard Reeser 11 weisen auf die 
Unregelmäßigkeit in Takt 13 hin, wo Mozart statt eines Viervierteltaktes einen Sechs-
vierteltakt notiert, den Stadler durch Verschiebung des Taktstriches und eine „si1-11-1los lange" 
Halbtaktpause in Takt 15 ausgeglichen hat. Betrachten wir diese Stelle im Autograph, so 
fällt auf, daß der unregelmäßige Takt 13 dort durch Akkoladenwechsel geteilt wird 
(Übergang von der dritten zur vierten Akkolade der ersten Seite), und zwar steht der Takt 
im Wert einer Halben in der dritten Akkolade und dann noch einmal im Wert einer 

3 H . Abert, W. A . Mozart , Heubearbeltete u11d erweiterte Ausgabe voH Otto Jalms Mozart, Zweiter Teil 
1783- 1791 , Leipzig 71956 , S. 130, Anm. 1. 
4 Vgl. W. A . Mozart, Neue Ausgabe sämtlicher Werke, Serie VIn , Kammermusik, Werkgruppe 23 : Sonaten 
und Variationen für Klavier und Violine, Band 2, vorgelegt von E. Reeser, Kassel 1965, S. XIJI. 
5 Nationale Forschungs- und Gedenkstätten der klassischen deutschen Literatur in Weimar, Goethe-Auto-
graphen,ammlung : Nr. 493 : Sonaten satt für Klavier u. Violine von W. A . Mozart, 2 Seiten. 
t R. Haas, Mozarrs klei»tre Klavlerpha»tasie IH c-HColl, K. 396. EIH Beitrag zur Quelle11krltlk , in: Zeit-
schrift des Hi1toritchen Vereins für Schwaben, SS . und 56. Band (1942143), Aug5burger Mozartbuch, S. 422 
bi s 440. 
7 H. Sabel, Maxl111llta11 Stad/er u11d W. A . Mozart, in : Neues Mozan-Jahrbuch 1943, Regensburg 1943, 
s. 102- 112. 
8 Erschienen in : Die Musikforschung, XXI. 1968, S. 205-211. 
9 Vgl. H . Eppstein, a. a . 0 „ S. 206, Anm. 6. Berichtigt sei hier, daß Stadler kein beim letzten Viertel 
des Baues von Takt 11 hinzugefügt hat. 
10 R. Haas, a. a . 0., S. 433. 
11 E. Ree11er, a. a . 0., S. XIII: vgl. auch W . Georgii, Klasslsdus KlavlerstQch IH HeUtlH Lldtt, in : Zeitschrift 
für Musik, 112, 1951, S. 469. 
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Ganzen in der vierten Akkolade. Ohne Zweifel liegt hier ein Versehen Mozarts beim 
Niederschreiben vor, das ihm bei der Abschrift des Stückes - so Eppsteins Hypothese -
wohl kaum unterlaufen wäre. Die Halbtaktpause vor Eintritt des zweiten Gedankens wird 
man Mozart wohl nicht zutrauen dürfen. Daß Mozart bei der Niederschrift von Kompo-
sitionen derartige „Taktfehler" unterlaufen sind, zeigt z. B. das Autograph des Adagios 
für Klavier h-1110/l, KV 540, wo Mozart den Takt 27 zunächst als Sechsvierteltakt notierte, 
sein V ersehen aber sofort bemerkte. den Taktstrich an der richtigen Stelle einfügte und 
den verbleibenden halben Takt ergänzte. 

Doch auch die Änderungen im Autograph des Stücks KV 3 8 5 f in Takt 1 und 2 zeigen 12, 

daß es sich hier um eine erste Niederschrift und nicht bereits um eine Abschrift handelt. 
Der Erstdruck des Stücks mit der Ergänzung Stadlers weist zwar eine Reihe von Abwei-

chungen gegenüber dem vorhandenen Autograph auf - erwähnt seien außer der ergänzten 
Stimme in Takt 3 und den weggelassenen Grundtönen in den Takten 20 und 21 noch 
ergänzte Bögen in den Takten 1 und 3 oder fehlende Bögen in Takt 5 sowie das ergänzte 
Crescendo- und Decrescendozeichen in Takt 4 und 5, um nur einige dieser Abweichungen 
zu nennen -, aber sie mögen wenigstens z. T . zu Lasten des Verlegers gehen 13• 

Dagegen verraten zwei Stellen - am Übergang von Tak t 5 zu 6 und von Takt 9 zu 
10 - , daß Stadler seine Bearbeitung und Ergänzung nach dem erhaltenen Autograph vor-
genommen hat. An beiden Stellen hat Stadler nämlich im oberen System des Klavierparts 
über den Taktstrich hinweg Ligaturbögen gesetzt ; in Takt 6 hat er sogar eine Vorschlags-
note an das Sechzehntel des vorangehenden Taktes angebunden. Kontrolliert man die 
beiden Stellen im Autograph, so stellt man fest, daß beide Male Akkoladenwechsel eintritt : 
von der ersten zur zweiten und von der zweiten zur dritten. Nun hat Mozart die Gewohn-
heit, bei Stücken für Violine und Klavier die Akkoladenklammer zu unterteilen, indem 
er noch einen Bogen am oberen System des Klaviers zwanglos anfügt 14• Diesen Bogen 
hat Stadler in den beiden Fällen mißdeutet, da die melodische Linie im neuen System 
jeweils mit dem gleichen Ton fortgesetzt wird. Selbstverständlich stehen im Autograph auch 
am Ende der ersten und zweiten Akkolade keine überbindenden Bögen. Als Gegenstück 
sei noch Takt 13 erwähnt, wo vom ersten zum zweiten Halbtakt im oberen Klaviersystem 
das as' übergebunden wird. Wie erwähnt, findet hier ebenfalls Akkoladenwechsel statt. 
An dieser Stelle hat Mozart am Ende der dritten Akkolade einen Bogen gesetzt und am 
Anfang der vierten Akkolade zwei: einen als Ligaturbogen und einen als Akkoladen-
klammer für den Klavierpart. 

Dieser Befund der Quellen zur Fantasie KV 385 f dürfte wohl eindeutig beweisen, daß 
es sich bei dem erhaltenen Autograph im Goethe- und Schillerarchiv in Weimar um Mozarts 
erste und einzige Niederschrift der Komposition handelt und daß Stadler das Stück nach 
diesem Autograph in die Solofassung gebracht sowie zum Sonatensatz ergänzt hat. Titel 
und Tempobezeichnung stammen von Stadler. Eppsteins Hypothese, daß Mozart die Kom-
position zunächst als Solostück angelegt habe, deren Niederschrift über das Fragment der 
Duofassung hinausgegangen sei. kann demnach nicht aufrechterhalten werden. 

12 In Takt l notierte Mozart den gebrochenen Akkord zunächst eine Oktave höher und in Takt 2 hat er in 
der rechte-n Hand offensichtlich die erste Sechzehntelnote der zwei ten Takthälfte geändert. 
13 Der Vergle ich von Mozarts Autogravhen mit den Erstdrucken zeigt , daß die Erstdrucke oft unzuverlässig sind . 
Das gilt z . B. für die Klavierstücke KV -48S, 5 11 und HO. 
tc Vgl. auch die Faksimiles bei Reeser, a. a. 0 .. S. XVIJI- XXn . 
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Zur Doppelautorsdtaft in ]. C. F. Fisdiers Musikalischem Parnassus ( 1 7 3 8) 
VON LOTHAR HOFFMANN-ERBRECHT, FRANKFURTA. M. 

Walter Lebennann bemüht sich in seiner Replik: Jo/,,a,111 Caspar Ferdi11a11d und (oder) 
]oha11H Caspar Fischer? (Die Musikforschung, XXIV, 1971, S. 40 f.), jene wissenschaftlichen 
Ergebnisse meiner Untersuchungen 1, die seiner sogenannten „Beweisführung" nicht dienlich 
sind, herunterzuspielen, wenn nicht überhaupt zu negieren. Obwohl sich ein solches Ver-
fahren von selbst richtet, möchte ich in diesem Schlußwort, das mir zusteht, wenigstens in 
a1ler Kürze auf die Haltlosigkeit seiner „Argumente" hinweisen, selbst auf die Gefahr 
hin, mich wiederholen zu müssen: 

1. Sein Schlußsatz, ich hätte mich zu den neuen Fakten beharrlich ausgeschwiegen, ist 
eine Unterstellung, die ich entschieden zurückweisen muß. Jeder kann nachlesen , daß ich 
die Ergebnisse seiner archivalischen Nachforschungen (Vater Fischer starb 1746, der Sohn 
Fischers war bis 177 3 als Amtsschreiber tätig) an erster Stelle genannt habe 2• Nur messe 
ich ihnen, und das ist das Entscheidende, für die Klärung des anstehenden Problems keiner-
lei Bedeutung zu, weil die Tätigkeit des Sohnes von Fischer als Berufsmusiker von mir 
seinerzeit ohnehin nur als Vermutung ausgesprochen worden war. 

2. Lebermann kann nicht im Ernst glauben, die Kinder Fischers hätten samt und sonders 
alle kein musikalisches Talent besessen, das der Vater nicht nach besten Kräften zu fördern 
bemüht gewesen wäre. Das Fehlen jeglicher Spuren ihrer musikalischen Betätigung - von 
welchen Kindern sind schon solche überliefert! - besagt doch in diesem Falle nicht das 
geringste I Mein Hinweis auf die musikalische Erziehung der Familie des Kapellmeisters 
Bach, dem sich ungezählte weitere Berichte über die musikalische Unterweisung der Kinder 
in Musikerfamilien des Barocks zugesellen ließen, ist deshalb in der Motivation offen-
sichtlich nur Lebennann "vollkommen u11verstä11dlich k geblieben, erscheint mir aber nach 
wie vor plausibel, weil er allgemeine Rückschlüsse auf die Ausbildung von Fischers Kindern 
gestattet. 
3. Daß Lebennann von dem Kernpunkt meines damaligen Aufsatzes, der Erhellung stilisti-
scher Divergenzen in Fischers Musicalischem Parnassus (1738), überhaupt nicht Kenntnis 
zu nehmen bereit ist, betrübt mich persönlich, zeigt doch diese Tatsache, daß meine pädago-
gischen Bemühungen und Darstellungen verschiedener wissenschaftlicher Methoden in Vor-
lesungen und Seminaren an der Universität Frankfurt, die ich Lebermann als Externem 
mehrere Jahre hindurch großzügigerweise zu besuchen gestattet hatte, für seine Person auf 
gänzlich unfruchtbaren Boden gefallen sind. Diese Divergenzen in der Struktur der Stücke 
des genannten Werkes sind nun einmal nicht wegzudiskutieren und legen die Mitwirkung 
einer anderen Hand zwingend nahe. Wenn mich Lebermann nur rid1tig gelesen hätte -
ich kann ihm abennals den Vorwurf einer nur flüchtigen Lektüre meiner Aufsätze nicht 
ersparen -, wäre ihm deutlich geworden, daß ich weder in meinem Aufsatz von 19'2 noch 
in dem von 1970 von „Beweisführung" gesprochen habe. Ich weiß sehr genau, daß die 
Stilkritik nicht (oder noch nicht) in der Lage ist, die Doppelautorschaft im vorliegenden 
Fall „beweisen" zu können. Es läßt sich deshalb auch bei der kompositorischen Mitwirkung 
des Sohnes am Musikalische11 Parnassus immer nur von einer „begründeten Vermutung" 
sprechen, aber nicht mehr. Eben das habe ich stets getan. 

4. Der Versuch, Scheibes bekannten Angriff auf Bach im Critiscue11 Musicus vom 14. Mai 
1737 1 (nicht 1738, wie Lebermann schreibt!) im Zusammenhang mit dem Stilwandel im 
Muslcalisdun Parnassus, den - nach Lebermann - Vater Fischer selbst vollzogen haben 

1 L. Hoffmann-Erbredit, JohaHH Kaspar FtrdlHaHd Flsdttr der ]Q11gere, In: Die Musikforschung, V, 1H2, 
S. 336-Hl; den., Nodt tl111Hal: Joh1111H Caspar Flsdu, dtr }U11gert, ebda, XXUI, 1970, S. 438-439. 
S No01 el111H11/ : }0'1111111 C11sp11, F/sdte, dtr }ANgtrt, S. •01. 
1 Chr. S. Terry, ]oha11H StbasrlaH Bade, Leipzig o . J .• S. 2H-2U. 
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soll, zu sehen, ist indiskutabel und widerspricht jeder Lebenserfahrung. Wie ich sd1on früher 
betont habe, scheint bei einem mutmaßlich schon im achten Lebensjahrzehnt Stehenden ein 
kompositorischer Wandel von solcher Tragweite nicht denkbar•. Wenn sich schon der 
,2jährige Bach nid1t von Scheibe beeindrucken ließ und nicht im entferntesten daran dachte, 
seine Kompositionen in der Folgezeit mit jener „Annehmlichkeit" und „Gefälligkeit" aus-
zustatten, wie sie die junge Generation wünschte, wie ist es dann denkbar, daß sich der 
damals mindestens 70jährige Fischer (sein Geburtsjahr kennen wir leider immer noch 
nicht) den Forderungen des 29jährigen Scheibe gebeugt haben soll 1 

Die gegensätzlichen Auffassungen von Lebermann und mir sind offensichtlich unüber-
windlich: mir geht es primär um die Musik, um die Beschaffenheit des musikalischen Kunst-
werkes, Lebermann dagegen klammert sich an seine Jahreszahl, mit der er das „Anders-
sein" der Musik in Fischers Musfcalisdtem Parnassus nicht erklären, geschweige denn 
beweisen kann. So muß die Diskussion, die keine war, weil sich mein Gesprächspartner 
weigert oder nicht in der Lage sieht, sich auf eine stilkritische Auseinandersetzung ein-
zulassen, notgedrnngenermaßen wie das Hornberger Schießen enden. Die Musik des hoch-
begabten J. C. F. Fischer und mutmaßlich eines seiner Familienmitglieder hätte wahrhaft 
ein besseres Ergebnis verdient r 
Die Schriftleitung betrachtet mit diesem Beitrag die Diskussion in der „Musikforschung" 
als abgeschlossen. 

,, Cantus vulgi" 
VON WALTER WIORA, SAARBRUCKEN 

Zu meinem Aufsatz Das Alter des Begriffes Volkslied (Mf XXIII, 1970, S. 42~28) hat 
kürzlich Ernst Klusen Stellung genommen (Mf XXIV/2). Er vertritt die interessante These, 
Herder habe mit dem Worte Volkslied auch den Begriff, ja die Sache, die er Volkslied nennt, 
„erfunden" . Diese These ist jedoch ein Vorurteil; sie beruht nicht auf wissenschaftlicher 
Durchforschung und Interpretation der Quellen, nämlich der betreffenden Schriften Herders 
und der bis ins Altertum zurückreichenden Zeugnisse für frühere Begriffe vom Volksgesang. 

Bei Herder war Volkslied (oder, wie er auch sagt, ,.Naturgesa11g") ein Gegenbegriff zu 
Kunstlied. Das ist der Hauptaspekt, der Grundton seines Begriffs ; andere Aspekte sind 
Obertöne, die manchmal hervortreten, aber den Grundton nicht verdrängen. Ich habe nun 
die Frage gestellt, inwieweit es dieses Begriffspaar Volks- und Kunstlied schon vor Herder 
gab, und mehrere Zeugnisse dafür zusammengestellt. Herder selbst zitiert unter anderen 
Autoren Montaigne, der die ,. ,,oesie populaire et pureme11t naturelle" der „po~sie parfaitt 
se/011 l'art" entgegensetzt und auf den eigentümlichen Reiz der ersteren hinweist. Daß 
dieses Begriffspaar auch bei Montaigne nicht neu ist, darauf deutet schon der Ausdruck 
"se/011 l'art", secundum artem. Seitdem in Rede, Dichtung und Musik „artes" existieren 
und diese definiert, d. h . abgegrenzt werden, mußte es Vorstellungen davon geben, was auf 
diesem Gebiet nicht ars und nicht nach deren Regeln gestaltet ist, sondern von ungeschulten 
Leuten stammt und ausgeführt wird und im Vergleich dazu als Natur und Usus erscheint. 
Als denknotwendiger Gegenbegriff gehörte zur kunstmäßigen Rhetorik die kunstlose Rede 
und zur ars musica der kunstlose Cantus. Ich habe auf einige Zeugnisse hingewiesen, die 
von Horaz, Quintilian und Augustinus bis zur Musiktheorie des 15. und 16. Jahrhunderts 
reichen (z. B. "Cantus vulgi . . . ex t11stt11ctu 11aturae" im Gegensatz zur "muslca artiftcialis, 
quae per regulas musicae gradltur"). Damit wollte ich anregen, solche Zeugnisse von der 
Antike bis Herder umfassend zu sammeln, im Rahmen des generellen Gegensatzes seine 

' Johann Kaspar FtrdlHIIHd Fi sdur der }QHgtrt, S. 340. 
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historischen Varianten festzustellen und so die Geschichte der Vorstellungen von Volks-
gesang und Volksmusik mit neuen Aspekten und in einem weiteren Rahmen als bisher 
zu untersuchen. 

Dabei habe ich neben dem Gegensatz zwischen Volks- und Kunstlied auch die Obertöne 
in Herders Begriff bezeichnet (Lieder der Menge, der Unterschichten, des Landvolkes, der 
Völker, der Menschheit) und auch für sie auf entsprechende Vorstellungen aus früheren 
Epochen hingewiesen (,.cantilenae vulgatissi»rae", ,. carmen patrium" usf.). Statt dogmatisch 
zu behaupten, der Begriff Volkslied sei bei Herder ganz neu oder ganz alt, bin ich der Frage 
nachgegangen, inwieweit dieser Begriff damals neu war und inwieweit Herder ältere 
Vorstellungen übernommen und umgebildet hat. 

Klusen ist dieser Anregung, die Forschung weiterzuführen, nid1t gefolgt, sondern er hat 
nur sein Dogma polemisch verteidigt. Was er zur Interpretation der von mir zusammen-
gestellten Belege sagt, beruht nicht auf Sachkenntnis. So behauptet er, wenn einst von 
musica usualis im Gegensatz zu artificialis die Rede war, habe man den "werhzeuglidr-
pralHisdten GebraHdt" des "Gruppenliedes" kennzeichnen wollen; ., usualis" meine nichts 
anderes als der heutige Ausdruck Gebrauchslied. Wie abwegig diese Behauptung ist, 
zeigen nicht nur die Quellen, sondern auch leicht zugängliche Sekundä rliteratur (MGG 9, 
981, Neuer Riemann III, 595, Besseler, Niemöller u . a.). Wenn es ferner in der Spätantike 
von einem Lied heißt, es sei vulgatissimum oder notissimum (und das heißt doch allgemein 
bekannt) oder es werde in der ganzen Stadt gesungen, dann unterstellt Klusen. solche 
Lieder seien ursprünglich „Besitz ei,ur festumri ssenrn Gruppe", wie Reiter oder Bauern, 
gewesen und hätten erst später „gruppenübergrei(end meureren Gruppen" angehört; wie 
will er das belegen? Wenn Einhard von Karl dem Großen sagt, er habe „ barbara et anti-
quissima carmina" sammeln lassen, dann hat diese Formel nach Klusen pejorativen Sinn; 
aber warum hat man S10lche Gesänge für denkwürdig und im Rahmen der kaiserlichen 
Politik für bedeutsam gehalten? 

Audi den Fortgang nach Herder hat Klusen im Banne seiner Doktrin verzeichnet . Er sieht 
nicht, daß der alte Gegensatz von Kunst- und Volkslied mit neuen Varianten andauert. 
Er erkennt nicht an, daß Ausdrücke wie „landläufig" und „Allgemein verbreitet" zumeist nicht 
bedeuten, daß die betreffenden Lieder von allen Leuten im ganzen lande gesungen werden. 
Wenn in meinem Aufsatz, wie in früheren meiner Arbeiten, von unbestimmten Allgemein-
heiten die Rede ist, die sich aus Angehörigen verschiedener Stände zusammensetzen, dann 
unterstellt mir Klusen, ich hätte Allgemeinheit im Sinne „der gesa»1ten Population" 
gemeint; tatsächlich aber habe ich mich oftmals und mit Nachdruck gegen Vorstellungen 
gewendet, wie diejenige von der ungeteilten singenden Nation um 15 30. 

Der Terminus Gruppenlied, durch welchen Klusen den Begriff Volkslied ersetzen möchte, 
läßt sich schlecht mit dem Sprachgebrauch in Einklang bringen, denn die geläufigen unter 
den Zusammensetzungen mit dem mehrdeutigen Wort „Gruppe" (Gruppenmord, Gruppen-
portrait, Gruppenunterricht, Gruppenehe, Gruppensex usf .) legen andere Bedeutungen des 
Wortes Gruppe näher als diejenige, die Klusen meint. Soll aber Gruppe jegliche Mehrzahl 
von Menschen, jegliches Kollektiv sein, dann berücksichtigt man nicht den Gesang des 
Einzelnen, zum Beispiel private Liebes- oder Wiegenlieder. Auch ist vom Lied zu viel oder 
zu wenig verlangt, wenn es stets „zur Gestaltung des Lebens" von Gruppen „werhzeuglldt 
gebraudtt" werden soll. Klusens Terminus bedeutet gegenüber dem Begriff Volkslied keinen 
Fortsdtritt. Hat es Erkenntniswert, das was in Büchners Woyzedi oder Mussorgskijs Boris 
Godunow als Volkslieder gemeint ist, Gruppenlieder zu nennen oder auf solche zurück-
zuführen? Sind „Gruppenlieder" und nichts anderes der Inhalt der abertausend Volkslied-
sammlungen in allen Kontinenten oder das Sachgebiet des International Folk Music 
Council7 
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Um vermeintlicher Eindeutigkeit willen verstellt Klusen die Vielfalt der historischen 
Wirklichkeit und die verschiedenen Aspekte einer historischen Idee. Er hemmt die Unter-
suchung. welche begrifflichen Vorstellungen man sich seit dem Altertum von denjenigen 
Arten des Gesanges gemacht hat, die nicht zur Kult- und Kunstmusik gehörten. Er macht 
blind gegen Ausdrücke, wie „poesie populaire et pureme11t ,rnturelle" und "Ca11tus vulgi". 

Musikwissenschaft und Rundfunk 
Ein Studienplan 

VON HELLMUT KUHN, CHRISTOPH-HELLMUT MAHLING UND 
WALTER WIORA, SAARBRUCKEN 

Aufgrund unseres Artikels Musikwisse11s&iaf t u11d Berufsausbi/du11g (Die Musikforschung 
XXIV, 1971/1) haben Verhandlungen zwischen der Universität des Saarlandes und dem 
Saarländischen Rundfunk stattgefunden. Sie haben die Zustimmung zu folgendem Studien-
plan ergeben, den wir zunächst versuchsweise durchführen wollen . 

• 
Der Kurs soll wissienschaftliche Ergebnisse in die Rundfunkarbeit hinüberführen und die 

Stellung der Musik in diesem Bereich der Massenkommunikation analysieren. 
Die Teilnehmer sollen in den Stand versetzt werden, ihre auf der Universität erworbenen 

Kenntnisse in praktischer Arbeit zu erproben und zu erweitern. Überlegungen, die zur 
Einrichtung des Kurses geführt haben, enthält der Aufsatz Musikwisse11sdrnf t u11d Berufs-
ausbildung. "Die Aufgabe besteht 11i&it dari11, theoretisdt zu lehren, was ma11 11ur i11 
der Praxis ler11 e11 kan11, so11der11 theoretis&i zu begründe11, was in Zusar11me11arbeit mit 
Praktikern erworbe11 werden muß" (Die Musikforschung XXIV, 1971, S. 42 ff.). 

Der Kurs erstreckt sich über vier Semester. Die Teilnahme an ihm kann in jedem 
Semester begonnen und für ein oder mehrere Semester unterbrochen werden. Bei der Wie-
derholung nach 4 Semestern werden die Übungen so variabel gehalten, daß sie auch ein 
zweites Mal besucht werden können. 

In jedem Semester ist die Teilnahme an einer zweistündigen Übung obligatorisch. Ferner 
sollten alle Teilnehmer die Vorträge besuchen, die im Rahmen des Kurses veranstaltet 
werden. Darüber hinaus steht der Kurs im Zusammenhang mit dem gesamten Lehrangebot 
des Musikwissenschaftlichen Instituts. Der Besuch von Lehrveranstaltungen, wie z.B. Die 
Musik der Romanti1i, Ei11führu11g 111 die Musikgeschichte des 20. ]al1rlrn11derts, Methode11 der 
Analyse, ist unentbehrlich. 

Den Teilnehmern wird nach erfolgreichem Besuch der Übungen am Ende jedes Semesters 
ein Seminarschein ausgehändigt. Am Ende des Kurses nach vier Semestern erhalten die 
Teilnehmer ein Zertifikat der Universität und des Saarländisd1en Rundfunks. 

Der Kurs gliedert sich (I) in Übungen über vier Gebiete, die jeweils ein Semester lang 
behandelt werden: 

1. Die Musik im Rundfunkprogramm 
2. Die Musikproduktion im Rundfunk 
3. Die Information über Musik (Kommentar, Diskussion, Kritik) 
4. Hörerschaft und Rezeption 

Hinzu treten (II) Vortragsreihen und Kolloquien. Geplant sind: 

1. Arbeitsweise und Arbeitsbedingungen des deutschen Rundfunks 
2. Das Problem Musikkritik 
3 . Vergleichende Interpretationskunde. 
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1 . Die Musik im Rundfunkprogramm 

Ausgegangen wird von den Aufgaben, die Musik verschiedener Art in einem Rund-
funkprogramm hat. Die Einteilung der Musik in Arten wie: E-Musik, U-Musik, Kammer-
musik, Volksmusik, Neue Musik, wird nach ihren früheren und heutigen Bedingungen 
untersucht. Neben wissenschaftlichen Ergebnissen wird dabei Material zugrundegelegt, 
über das Rundfunkanstalten verfügen: Hörerumfragen und Statistiken sowie die Erfah-
rungen der Ressortleiter. Inhalt und Umfang des Wortes „ Volksmusik" und die Stellung 
der Neuen Musik gehören zu den Schwerpunkten. 

Einen weiteren Schwerpunkt der Arbeit bilden praktische Übungen im Gestalten von 
Rundfunkprogrammen und die kritische Analyse von Sendetypen. Dabei soll auch die Tren-
nung in Sparten betrachtet werden, wobei der Anteil sachgegebener und verwaltungs-
technischer Gründe zu untersuchen ist. 

Ein letzter Bereich sind die Formen heutiger Darbietung von Musik, wie Einführung, 
Interview, Disku~sion. Die Arbeit der Moderatoren soll an der Praxis untersucht werden. 

2. Die Musikproduktion im Rundfunk 

lm Mittelpunkt dieser Übung stehen Stellung und Veränderung der Musik im Zeitalter 
ihrer technischen Reproduzierbarkeit. Es soll das ganze Gebiet behandelt werden: von 
Fragen des Engagements über Probleme des Urheberrechts und der Aufnahmetechnik bis zu 
den Fragen des Repertoires und der Stellung der Rundfunkproduktion zur Schallplatten-
industrie. 

Besonders hier ist die wissenschaftliche Literatur zu erörtern, wobei die T ei1nehmer zu 
kritischer Lektüre in Hinblick auf die Praxis angehalten werden. Außerdem könnten Vor-
schläge für ein neues Repertoire ausgearbeitet werden. 

3. Die Information über Musik 

Thema ist das Problem der Verwendung von Ergebnissen der Wissenschaft in der Massen-· 
kommunikation. Dazu gehören Untersuchungen zur Terminologie der Musikwissenschaft, 
zum Sprachstil in Kommentar, Kritik und Diskussion, ferner Beschreibung von Musikstücken 
(Analyse von Konzertführern u. a .), das Problem Musikkritik und Schallplattenkritik. 

Es sollen verschiedene Sendeformen untersucht werden. Dabei ist zu behandeln, welche 
Arten von Information den verschiedenen Hörerkreisen angemessen sind. Es sollen die 
Technik der Diskussion geübt und neue Formen der Verbindung zwischen Wort und Musik 
(Kultur aktuell. musikalisch-literarisches Feature) erprobt werden. Auch das schwierige 
Gebiet der sachgerechten Beschreibung von Beatveranstaltungen und anderen Shows ist 
einzubeziehen. 

Zu gegebener Zeit sind Fragen des Schulfunks zu erörtern (Auswahl des Stoffes, neue 
Methoden der Lernpsychologie u. a .). 

4. Hörerschaft und Re z eption 

lm Ansdiluß an neue Arbeiten zur Soziologie der Musik und des Rundfunks soll ein 
überblick über die Gliederung der Hörerschaft und ihre Verhaltensweisen in der Rezeption 
gewonnen werden. Es ist die Frage zu untersuchen, wie Musik ihr Publikum findet und 
wie das Publikum auf die Arten der Musik reagiert und einwirkt. Statistische Methoden 
sollen angewandt und eigene Hörerbefragungen durchgeführt werden. Historische Exkurse 
sind nötig, um die besondere Situation der Musik im technischen Zeitalter verständlich 
zu machen. 
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II 
1. Arbeitsweise und Arbeitsbedingungen des deutschen Rundfunks 

Gedacht ist an eine Ringvorlesung mit leitenden Herren des Rundfunks, die in das 
Programm, in Rundfunkrecht und -verwaltung sowie in die Rundfunktechnik einführen. 

2 . Das Problem Musikkritik 

Bekannte Musikkritiker sollen ihre Erfahrungen darlegen und die Schwierigkeiten auf-
zeigen, welche dieser Beruf mit sich bringt. 

3. Vergleichende Interpretationskunde 

In Kolloquien sollen mit Interpreten, die in Saarbrücken gastieren, besondere Bedingungen 
von Musikproduktionen des Rundfunks erörtert werden . 

• 
Dieser Studienplan ist auf die besonderen Verhältnisse in Saarbrücken abgestellt. Wir 

nehmen aber an, daß er im ganzen oder in Teilen auf andere Städte sinnvoll übertragen 
werden kann. 

]. S. Bachs Motetten in neuer Ausgabe 1 

VON MARTIN GECK, MONCHEN 

Die Bam-Philologie hat in den vergangenen zwei Jahrzehnten außerordentlidie Erfolge 
erzielt. Mit Scharfsinn und Geduld hat sie auf wichtigen Teilgebieten zu rekonstruieren 
vermocht, was für keinen anderen bedeutenden Komponisten seit Monteverdi generell 
je in Zweifel stand: die Werk-Chronologie. Schon dies allein rechtfertigt das Unternehmen 
der Neuen Bach-Ausgabe, der die entsprechenden Erkenntnisse weitgehend zu verdanken 
sind und wiederum zugutekommen. 

„ Wenige Bände der Bachausgabe 1nöge11 der Redaction so grosse Schwierigkeiten bereitet 
ltaben, wie der vorliegende Motettenband", schrieb bereits 1892 Franz Wüllner im Vor-
wort der Alten Bach-Ausgabe. Man darf unterstellen, daß die Schwierigkeiten inzwischen 
nicht geringer geworden sind, und muß dem nebenamtlid1en Herausgeber Respekt vor der 
Energie erweisen, mit der er sich durdi die Fülle der primären und sekundären Quellen 
gearbeitet hat, um einen möglichst authentischen Text vorlegen zu können. Gerade hin-
sichtlich der Quellenerfassung kann die Neuedition in der Tat mit einer angenehmen 
Überraschung aufwarten: Die Motetten FUrd1te didi nicht und Komm , Jesu, komm vermag 
sie u. a. nach bisher unberücksichtigten Handschriften vorzulegen, denen angesichts des 
Mangels am Autographen besondere Bedeutung zukommt. Es handelt sich um die Partitur-
abschriften aus der Berliner Staatsbibliothek P 569 (aus dem Umkreis C. Ph. E. Bachs) und 
Amalien-Bibliothek 5 35 (aus dem Besitz Kirnbergers) für BWV 228 sowie P 609 (aus dem 
Umkreis Kirnbergers) für BWY 229. 

Sehr begrüßenswert ist auch die Herausgeber-Entscheidung, die Sterbemotette O ]esu 
Ct1rist, »1ei11s Lebens Lidit (BWY 118) in den Motetten-Band aufzunehmen, um dadurch 
ihren Sondercharakter besonders augenfällig zu machen. 

Daß gegenüber der alten Bach-Ausgabe und gegenüber neueren praktischen Ausgaben 
Fehler berichtigt und zweifelhafte Lesarten verbessert worden sind, versteht sich einerseits 

t Neue Badi-Auteabe, Serie III, Bd. 1 : Motetten, hrse. v. Konrad Ameln . Kusel unr.: Bärenrelter-Verlae 
1965 b:r:w . 1967. Notenband 180 S., Kritisdier Beridit 211 S. 
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von selbst, sei aber andererseits angesichts der Mühsal, mit welcher das Edieren auch im 
Zeitalter des Computers immer noch verbunden ist, ausdrücklich vermerkt. Wieviel freilich 
immer noch zu tun ist, scheint mir u. a. H. J. Schulzes wenig später erschienene Ausgabe 
von Jesu, •neine Freude (Edition Breitkopf Leipzig 7227) zu zeigen, die in manchen Fällen 
Amelns Lesarten und Textunterlegungen mit guten Gründen verbessert. 

Die nun folgenden kritischen Anmerkungen betreffen Grundsatzfragen, die der 
Rezensent mit freundlicher Genehmigung der Schriftleitung in dieser ausführlichen Form 
vortragen kann. Unter drei Gesichtspunkten sollen teils problematische, teils nach Meinung 
des Rezensenten falsche Entscheidungen zur Diskussion gestellt werden. 

Partitur-Anordnung 

Das erste, was bei der Durchsicht des Notenbandes ins Auge fä1lt, ist die Notierung 
der colla parte mitgehenden Instrumente in der Motette Der Geist l1ilf t u11ser Sdnvadt-
J.ieit auf. Ameln wirbt im Kritischen Bericht entschieden für die von Albert Schweitzer ver-
tretene Auffassung, Bach habe alle seine Motetten grundsätzlich mit Instrumenten aufge-
führt wissen wollen. Man kann darüber unterschiedlicher Meinung sein: Roger Bullivant 
hat sich im Bach-Jahrbuch 1966 Zum Proble111 der Begleitung der Badisd1en Motettrn sehr 
differenzierend geäußert; auch wäre zu fragen, wo Bach mehr aus Not denn als Tugend 
eine instrumentale Verstärkung der Singstimmen für notwendig hielt. Solche Bedenken 
wollen freilich nicht von der Tatsache ablenken, daß es zu Der Geist ltilft unser Sdiwad1l1eit 
auf einen originalen Satz von Instrumentalstimmen gibt, den ein Herausgeber selbst-
verständlich zur Kenntnis nehmen muß. Es fragt sich indessen, ob er ihn in die Partitur 
aufnehmen sollte. Gewiß soll eine Neuausgabe, die ja kein Quasi-Faksimile etwa der auto-
graphen Partitur sein kann, möglichst alle authentischen Quellen zum Vergleich heran-
ziehen. Es gibt indessen Fälle, in denen die Prinzipien der Partitur- und der Stimmen-
Notation nicht miteinander zu vereinbaren sind. In solchen Fällen sollte man, wie es die 
alte Bach-Ausgabe getan hat, die - aufführungspraktisch interessanten - Stimmen im 
Anhang der Edition mitteilen. Es gibt für diese Praxis eine alte Tradition : Opern- und 
Oratorienpartituren des 18 . und 19. Jahrhunderts verfahren so mit komplettierenden Bläser-
stimmen. In einer kritischen Neuausgabe könnte man zudem die - meist durch Ambitus-
Beschränkungen bedingten - Differenzen zwischen Sing- und Instrumentalstimmen durch 
Kleinstich kennzeichnen und dadurch dem Benutzer der Ausgabe leicht erkennbar machen. 

Doch warum ist im Falle der Bach-Motetten die Berücksichtigung der colla parte mit-
gehenden Instrumentalstimmen in der Partitur nicht sinnvoll? Dem Verständnis der Bach-
Zeit, demzufolge die Partitur lediglich das Gerüst des intendierten Klanges aufzeichnete, 
entspricht sie nicht. Bach würde vermutlich erstaunt gewesen sein, wenn er die vierstimmige 
Fuge „Der aber die Herzen forsdtet" siebzehnstimmig notiert gefunden hätte. Zwar sei 
keineswegs verschwiegen, daß er selbst diese Fuge - freilich nicht die Schlußfuge aus Singet 
dem Herrn - im Autograph achtstimmig notiert; doch sind es verschiedene Dinge, ob Bach 
in einer Reinschrift - eine solche scheint er zumindest zeitweilig angestrebt zu haben - beide 
vierstimmigen Chöre bis zum Schluß ausnotiert (er schreibt auch im Widmungs-Autograph 
der Brandenburgischen Konzerte Wiederholungen aus), oder ob ein Herausgeber ad hoc 
ausgeschriebene Zusatz-Stimmen in die Partitur aufnimmt. Daß die erhaltenen Instru-
mentalstimmen an einigen Stellen durch Knickungen von den Vokalstimmen abweichen. 
ist nicht der Wille des Komponisten, der in der Partitur zum Ausdruck kommen müßte, 
sondern eine Konzession an den Umfang der Instrumente, für die dieser Stimmensatz 
einmal eingerichtet worden ist. Oboisten, die die Motette heute auf Instrumenten mit 
größerem Umfang begleiten, sollten solche Knickungen selbstverständlich nach Möglichkeit 
rückgängig machen. Das werden sie sich aber je weniger getrauen, desto mehr ihre Stimme 
in der Partitur als Bestandteil des Werkes kodifiziert ist. Man kann daher nicht argumen-
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ticren, man nehme ein gewisses Maß an Barbarei hinsichtlich der zeitgenössischen Partitur-
Vorstellungen in Kauf, um dem heutigen Benutzer ein größtmögliches Maß an Information 
zukommen zu lassen. Diese Information ist nämlich irreführend oder gar falsch, weil die 
Notation des Unisono oder Quasi-Unisono heute einen spezifischen, von Bach nicht 
gemeinten Sinn hat. Wenn etwa der Anfang der Parsifal-Partitur in mehreren Stimmen 
dieselbe Notenfolge bringt, so ist das keine bloße Anweisung, beim Abendmahlsmotiv 
verschiedene Instrumente mitgehen zu lassen. Es ist vielmehr die präzise Notierung einer 
nuancierten Klangvorstellung, auf deren Verwirklichung der Komponist solchen Wert legt, 
daß er den einzelnen Stimmen sogar unterschiedliche Phrasierung und Dynamik vorschreibt. 
Während Wagners Anweisungen somit Bestandteil der Partitur sind, spiegelt Bachs Stimmen-
satz eine der möglichen Aufführungspraktiken, die nun - in einer „modernen" Partitur -
plötzlich bindende Funktion erhält. Was Ameln in seiner Ausgabe mitteilt, ist nicht d i e 
Instrumentation des Werkes, sondern eine Interpretation. Man kann aber - dies scheint 
mir eine über diesen speziellen Fall hinaus gültige Regel zu sein - Musik nur mit der 
Genauigkeit notieren, die den Intentionen des Komponisten entspricht; anderenfalls schlägt 
die vom Herausgeber angestrengte Genauigkeit der Quellenreproduktion geradezu in 
Ungenauigkeit gegenüber dem Werk um. 

Wer tibetanische Tempelmusik aufzeichnet. wird gewiß alle Instrumente und Varianten 
berücksichtigen, die das Spezifische und Einmalige der jeweiligen Aufführung ja gerade 
ausmachen. Wer ein Kunstwerk Johann Sebastian Bachs im Urtext herausgibt, darf hin-
gegen weder die Protokollnotation einer einmaligen, vielleicht von Bach geleiteten Auf-
führung, noch möglichst genaue Anweisungen zu einer .Muster-Interpretation im Sinn haben. 
Seine Aufgabe ist es vielmehr, einen musikalischen Text so zu edieren, daß die Intentionen 
des Komponisten hinsichtlich der schriftlich fixierten Werkgestalt möglichst getreu wieder-
gegeben sind. Wenn in einer Partitur Bachs im Blick auf die klangliche Realisierung mehr 
offen bleibt als in einer Partitur Beethovens oder Schönbergs, so gehört diese Offenheit 
zum Text und damit zum Werk. Sie gibt dem Benutzer auf. was ihm kein Herausgeber 
abnehmen kann: in Freiheit und Verantwortlichkeit zu prüfen, wie aus dem geistigen 
Substrat klingende Musik werden könne. Daß man die Idee der Improvisation geradezu in 
ihr Gegenteil verwandelt, wenn man Improvisationsmuster, statt sie in einem Lehrbuch oder 
Begleittext vorzuführen, in die Partitur aufnimmt, ist evident. In ähnlicher Weise wird die 
.. Kantorei-Praxis" ad absurdum geführt, wenn man sie protokolliert. 

Wenn der Herausgeber der Überzeugung ist, daß Bach seine Motetten stets mit Instru-
menten aufgeführt wissen wollte, warum notiert er dann nicht auch diejenigen Motetten, 
zu denen keine oder nur sekundäre Instrumentalstimmen überliefert sind, mit Instrumenten? 
Gewiß wiegt ein originaler Stimmensatz schwerer als ein solcher aus dem Umkreis C. Ph. 
E. Bachs. Aber rechtfertigt diese Überlegung entsprechende Inkonsequenzen? Amelns Ver-
fahren scheint mir so konträre Ansprüche wie die einer um ihrer selbst betriebenen Quellen-
philologie einerseits und die einer auf Lebensnähe bedachten Praxis andererseits gegen-
seitig aufzuwerten, dabei aber die Aufgabe, aus dem Geist des Textes heraus zu edieren, 
aus dem Blick zu verlieren 2• 

Gewiß ist jede kritisch-historische Neuausgabe ein Kompromiß. Wer dies leugnet, dürfte 
nicht nur die musikalische Orthographie (Schlüsselung, Akzidenziensetzung usw.) nicht 
ändern, er dürfte nicht einmal eine Komposition , die nur in Stimmen erhalten ist, in 
Partitur übertragen. Ebenso sicher ist es sinnvoll. Angaben aus originalen Stimmen, die in 
der originalen Partitur fehlen, das Gemeinte aber verdeutlichen, in die Neuausgabe zu 
übernehmen. Daß dies im Falle der h-moll-Messe innerhalb der NBA nicht genügend 
geschehen ist, hat Georg von Dadelsen in dieser Zeitsch.rift (Jg. XII, 1959, S. 3H ff.) zu 

2 Daß i!in so hervorragender Bach-Forscher wie Alfred Dürr die Partitur-Anordnung der Neuen Badl-Ausgabe 
verteidigt hat (Musik uHd Kl,Ött Jg. 38, 1968, S. lH ff.), tri hier ausdrüdclich erwihnt. 
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Recht hervorgehoben. Indessen gibt es Grenzen der Quellen-Kontamination; und was manch 
anderer Komposition Bachs innerhalb der NBA recht ist - in mehreren Fassungen ver-
öffentlicht zu werden -, sollte der Motette Der Geist hilft 101ser Sc:J.,wac:J.,heit auf unter 
den genannten Aspekten billig sein. 

Zum Notentext 

Wie man die Aussage eines musikalisdien Textes gerade durch allzu gutmeinende 
editorische Sorgfalt verdunkeln kann, zeigt Amelns Ausgabe am Beispiel der Legato-Bögen. 
über die Anfänge des Legate-Bogens gibt es m. W. bisher noch keine ausführlichen Unter-
suchungen. Bach wendet ihn bereits an, und es ist daher selbstverständlich, daß eine Bach-
Ausgabe Korrekturen oder Ergänzungen originaler Bögen, die in Instrumentalstimmen 
stehen, nur mit Vorsicht vornehmen sollte; vermeintliche Inkonsequenzen Bachs könnten 
nämlich in Wahrheit spezielle Artikulationswünsche sein. Daß man in diesem Fall mit 
Herausgeber-Zutaten haushält und sie als solche kennzeichnet, hat - in vernünftigen 
Grenzen - seinen Sinn. Anders verhält es sich mit Vokalstimmen. Für sie hat der - zu 
Bachs Zeiten noch sehr lax gebrauchte - Legatobogen lediglich die Hilfsfunktion, die 
Textunterlegung melismatischer Partien zu verdeutlidten : Wo Balkung oder Textverteilung 
nicht deutlich genug kennzeichnen, welche Noten auf eine Silbe zu singen sind, setzt man 
zusätzlich einen Bogen über die betreffende Notengruppe. Ob ein solcher vorhanden ist 
oder nidtt, ist somit für die Werkgestalt und für die Interpretation ohne Belang. (Eine 
Ausnahme bilden Fälle, in denen die Abgrenzung eines Bogens zweifelhaft ist; sie spielen 
im vorliegenden Band eine untergeordnete Rolle und stehen hier nicht zur Diskussion.) 

Vor einer Neuedition muß man sich über die beabsichtigte musikalische Orthographie 
klar werden, d. h. in diesem Fall darüber, ob man Legatobögen immer, unter bestimmten 
Bedingungen oder gar nicht setzen will; für alle drei Möglichkeiten gibt es gute Gründe. 
In ähnlidier Weise hat man ja audt generell darüber entschieden, daß - entgegen der 
Quelle - ein Versetzungszeidien nicht nur für eine Note, sondern für einen Takt gelten 
soll. Dodt Ameln differenziert auf Grund des Quellenbefundes: Das Melisma ffJ } 

lo-- bet 
bzw. J'J J J notiert er z. B. auf S. 29 der Ausgabe dreimal mit Bogen, dreimal ohne 

lo-- bet 
Bogen und einmal mit gestricheltem Bogen. Insgesamt geht er so vor, daß er sich die Bögen 
aus sämtlichen - primären wie sekundären - Handschriften zusammensucht, ohne die 
Herkunft im Kritischen Bericht im einzelnen zu belegen, und fehlende Bögen in einigen, 
ihm offenbar wichtig erscheinenden Fällen durch eine gestrichelte Linie ergänzt. 

Daß ein solches Verfahren einen Partitur-Benutzer verwirren muß, der wissenschafts-
gläubig genug ist, um dahinter bemerkenswerte Entsdteidungen des Herausgebers zu 
vermuten, ist nur ein Nachteil. Schwerer scheint mir ein anderer zu wiegen: unreflektierte 
und damit unkritische Ehrfurcht vor der Autorität der Quelle. Wieviele Bindebögen muß 
der Herausgeber verglichen haben, darunter namentlich solche aus postumen, bezüglich der 
Bogensetzung zum Teil ganz unbrauchbaren Handschriften, ehe er seine Ergebnisse im 
Notentext und im diesbezüglich trotz Kürzungen immer noch zu ausführlichen Kritischen 
Beridit niederlegen konnte l Dabei hätte er diese Arbeit auf Stichproben und den Vergleich 
zweifelhafter Stellen beschränken können. 

Wie gesagt, erscheint es mir generell überflüssig, den originalen Bogen-Bestand rekon-
struieren zu wollen. Doch davon abgesehen wird man einem Verfahren, bei dem die Bögen 
aus gan:z; unterschiedlichen Handschriften - doch wiederum nur, soweit sie passen -
zusammengesucht werden, ohnehin skeptisdi gegenüberstehen. Denn auf diese Weise erhält 
man ebenso wenig einen Urtext wie aus zwei sorglos gearbeiteten Büchern ein gründlich 
gearbeitetes I Schließlich wäre zu fragen, ob ein anonymer, möglicherweise äußerst lieder-
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licher Kopist aus der 2. Hälfte des 18. Jahrhunderts gerade hinsichtlich solcher Zusätze 
größere Autorität genießen soll als etwa der Herausgeber, der - selbst ein erfahrener 
Praktiker - sich seit Jahrzehnten mit der Musik Bachs und speziell mit den Motetten 
beschäftigt und vermutlich auch einen viel größeren überblick besitzt als jener 1 

Wo es ernst wird, d. h. wo die Bogensetzung des Kopisten augensdteinlich sinnwidrig ist, 
wird sie von ihm ohnehin ohne Erklärungsversuch beiseite gesdtoben (vgl. S. 108 des 
Kritischen Beridttes). Deshalb sollte der Herausgeber über Partiturelemente, die vom Kom-
ponisten selbst einer eindeutigen Fixierung nicht für wert gehalten worden sind, von vorn-
herein freier entscheiden und die ihm verfügbaren Quellen nicht als Autoritäten, sondern 
als Berater unterschiedlidten Rangs betrachten. 

Vieles des in diesem Absdtnitt Gesagten gilt auch für die Textunterlegung. 

Kritischer Bericht 

Was den Leser mancher Kritischer Berichte so traurig macht, ist die Erfahrung, daß der 
Verfasser nicht an ihn gedacht hat. Der Leser möchte gern das Wichtige - d. h. das, was 
Hinweise auf die Entstehung, Datierung und Originalgestalt der Komposition gibt - über-
sichtlich angeordnet und als wichtig hervorgehoben sehen, wenn schon auf das Zweit-
rangige oder Unwichtige nicht verzichtet werden kann. Er wünscht deshalb zu einer Reihe 
bestimmter Fragen möglichst präzise Angaben oder Fehlanzeigen, und dies zur besseren 
übersieht in sdtematisierter Form. Das ist angesichts komplizierter Sachverhalte und einer 
vielschichtigen Quellenüberlieferung oft nicht einfach; es würde im Gegenteil Zeit und 
Phantasie kosten, ein entsprechendes Sd1ema, für das es innerhalb der Neuen Bach-Ausgabe 
immerhin gute Vorbilder gibt, auszuarbeiten. Ameln bemüht sich darum nidlt. Er breitet 
vielmehr an Informationen aus, was er zu sammeln für nötig erachtet oder was ihm zusätz-
lich die Redaktion mitgeteilt hat, ohne daß die Überlegung spürbar würde, welchen Nutzen 
dies alles innerhalb des ganzen Kritischen Berichtes haben könnte und ob damit Antwort auf 
alle wescntlidten Fragen erteilt oder jedenfalls versucht worden sei. Ich möchte zunächst ein 
Beispiel formaler Unordnung anführen: die Beschreibung der Quelle B zu Jesu, meine Freude 
(S. 88-93). Daß die in die Innenseite des Einbanddeckels eingeklebte Plakette mit dem 
gedruckten Besitzvermerk der Berliner Staatsbibliothek das Format 9,4 x 9 cm hat, erfährt 
man bereits auf der ersten Seite, das Format dieses Einbanddeckels hingegen nicht und das 
offenbar abweichende Format des zur Rede stehenden Handschriften-Faszikels erst drei 
Seiten später. Den Wortlaut der Plakette kann man einem - aus wuchtigen, den Satz-
spiegel fast sprengenden Versalien gebildeten - eigenen Absatz entnehmen, die wichtige 
Mitteilung, daß das Wasserzeichen der Handsdtrift nicht identifiziert werden konnte, nur 
einer Anmerkung. (In anderen Fällen beschreibt der Herausgeber Wasserzeidten ohne 
Angabe, ob er sich um ihre Identifizierung bemüht hat; mit solchen Mitteilungen ist ent-
sprechend wenig anzufangen.) Daß das dunkelbraune Kleisterpapier, mit dem der Einband 
des ganzen Konvoluts überzogen ist, maschinell hergestellt wurde, geht bereits aus dem 
ersten Absatz hervor, den Wortlaut des Titelblattes der Quelle findet man hingegen erst 
gegen Ende, nachdem jedodt zwei Seiten zuvor - ohne Seitenangabe - bereits auf ihn 
verwiesen worden ist. 

Gewiß wäre es undankbar zu übersehen, wieviel Arbeit in der Quellensammlung steckt 
und wie oft der Herausgeber im Verlauf seiner Tätigkeit genötigt worden sein mag, weitere 
Handschriften einzuarbeiten. Indessen erheben sich in gleicher Beziehung audt inhaltliche 
Bedenken. Sie betreffen vor allem die Diskussion des Werkbestandes sowie die Datierung, 
Zweckbestimmung und Aufführungspraxis der Motetten. Zu den drei letztgenannten 
Punkten habe idt in der Festsdtrift für Werner Neumann, die sidt derzeit im Druck 
befindet, Stellung genommen. Ich beschränke mich daher abschließend auf einige Über-
legungen zum Werkbestand. 
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Die Sichtung des Werkbestandes ist im Fall der Motetten unbequem, weil unter den 
bis heute für Johann Sebastian Bach in Anspruch genommenen Motettenhandschriften weit 
mehr uned1te als echte sind. Man kann somit zwar verstehen, daß Ameln eine „Diskussion 
der Bach zugesdiriebeneH Motetw1 zweifelhafter Edst/.ieit" im Kritischen Bericht nicht 
stattfinden lassen wollte, es aber dennoch nicht gutheißen. Es wäre vielmehr wünschens-
wert gewesen, daß der Herausgeber eine Liste aller für J. S. Bach in Anspruch genommenen 
Motetten-Handschriften aufgestellt und zur Authentizität jeder Quelle unter überliefe-
rungs- und stilkritischen Gesichtspunkten Stellung genommen hätte. Gewiß wäre es weder 
möglich noch notwendig gewesen, in jedem Fall detaillierte Auskünfte zu geben; angesichts 
indiskutabler Werke hätten sich im Gegenteil knappe Kommentare empfohlen. Eine 
Gegenüberstellung der überwiegend authentischen Überlieferung des 18. Jahrhunderts 
(Nekrolog-Angaben, Handschriften aus dem Umkreis der Söhne und Schüler Bachs, Forkels 
Bach-Biographie) mit der weithin apokryphen Überlieferung des beginnenden 19. Jahr-
hunderts erscheint mir jedoch innerhalb einer kritischen Gesamtausgabe unumgänglich. 

Ich plädiere damit nicht für eine unergiebige Pflichtübung zur Beschwichtigung des philo-
logischen Gewissens, sondern dafür, engagierter nach dem einstigen Umfang des Original-
bestandes zu fragen und ferner auf die Geschichtlichkeit der Bach-Überlieferung einzugehen. 
Vier der sieben im vorliegenden Band veröffentlichten Motetten ( .. Jcsu, meine Freude, 
Fürchte dids nicht, Ko111111 , Jesu, komm und Lobet deH Herrn alle Heiden) liegen ja nur in 
postumen Quellen vor. Es genügt nicht, die~ Quellen nur zum lesartenverzeichnis heran-
zuziehen, sie müssen vielmehr im Zusammenhang mit der gesamten Überlieferung - gerade 
auch derjenigen der apokryphen Motetten - gewürdigt werden. Dabei schälen sich von 
selbst Kriterien für den Grad ihrer jeweiligen Zuverlässigkeit heraus; zugleich wird die 
Existenz von Bachs Motetten in ihrer Geschichtlichkeit deutlicher : Wir können diese Werke 
gar nicht anders als geschichtlich vermittelt begreifen, und deshalb sollten wir es als Chance 
betrachten, wenn - wie in diesem Fall - die Geschichtlichkeit in einer lebhaften Quellen-
bewegung einen greif- und interpretierbaren Niederschlag gefunden hat. Die postume 
Handschriftenüberlieferung ist - trotz vieler Komplikationen im einzelnen - im Falle 
Bachs ja keine terra incognita. Ameln schöpft selbst aus dem Fundus der Kenntnisse über 
Schreiber und Wasserzeichen, den er gewiß auch selbst vermehrt hat. Doch wichtiger als 
die bloße Benennung äußerer Eigenschaften einer Quelle ist die Deutung ihres Traditions-
zusammenhar ges. Eine umfassende Würdigung etwa der Handschriften aus der zumeist auf 
Kimberger zurückgehenden Amalien-Bibliothek. in der ja nicht nur J. S. Bachs Motetten, 
sondern auch die seiner Vorfahren überliefert sind, hätte übrigens fast von selbst zu 
Erkenntnissen auch über stilistische und gattungsgeschichtliche Zusammenhänge zwischen 
J. S. Bachs doppelchörigen Motetten mit Choral-Einlagen und denen seiner Vorgänger 
geführt. - Philologie ist sinnlos, wenn sie nicht - und sei es auf Umwegen - auf das 
Kunstwerk und die Gesellschaft bezogen ist. In einem Kritischen Bericht, dessen 211 Seiten 
zu einem nicht unerheblichen Teil mit hymnologischen Angaben 3 gefüllt sind, hä tten auch 
dieser wichtigen Frage 20 Seiten gewidmet werden können. 

Ameln trifft seine Werkauswahl folgendermaßen : Als Ausgangspunkt wählt er die von 
Philipp Spitta für echt angesehenen Motetten und scheidet von ihnen diejenigen aus, die 
Franz Wüllner in der alten Bach-Ausgabe für unecht oder zweifelhaft erklärt hat. Daß er 
dabei stilkritische Argumente Wüllners ohne eigenen Kommentar übernimmt, ist in den 

S Da der Herausgeber ein anerkannter Spezialist besonders für das ältere Kirchenlied ist, nimmt der Nach-
weis a lter Melodie-Fassungen einen ungewöhnlich breiten Raum ein . Die hymnologi,dien Quellen der 
Bach-Zeit kennt er dafür weniger gut. Er meint nämlich, J. Ph . Kimberger habe es schwerfallen müssen. 
au, der Textmarke .Herr IHtlH Hirt, BrwHnqutll aller Fre11deH" auf den vollstindigen Choral zu schließen, 
da es eine Strophenkonlc.ordanz damal, noch nicht gegeben haben dürfte. Indessen ist eine 11euverftr1/gte 
L1eder-Co11co ,daHtz nicht allein für die Strophen, sondern für den vollständigen Wortbestand von c,oo 
Liedern bereits 1696 von Georg Serpiliu1 in Dresden und Leipzig veröffentl icht worden . Kimberger hätte 
darin unter den Stidiworten . Hirte" oder .BrmrneH" die Herkunft der Strophe mühelos feststellen können. 
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Fällen berechtigt, in denen die betreffende Quelle inzwischen verschollen ist, tut jedoch 
ansonsten seinem Vorgänger zuviel Ehre an. Nach diesem Ausleseverfahren bleiben „die 
u11t SicJ.ierheit ed1te11 Motette11 BacJ.is" übrig, denen ganz zu Recht auch O ]esu Christ, 
mei11s Lebe11s LicJ.it zugerechnet wird. 

Dieses Vorgehen ist apodiktisch: Meines Erachtens hätte es nichts geschadet, die drei 
nur abschriftlich überlieferten, also weder durch Bachs Handschrift belegten noch nachweis-
bar von Bach aufgeführten Motetten ]esu, mei11e Freude, FürcJ.ite dicJ.i nicJ.it und Komm, 
]esH, komm mit dieser ihrer Quellenlage wenigstens zu erwähnen, auch wenn die Echtheit 
wohl schwerlich bezweifelt werden dürfte. Jedenfalls aber hätte Ameln die Authentizität 
von Lobet de11 Herrn alle Heiden diskutieren müssen. Dieses nur in einem anonym her-
ausgegebenen Drude des 19. Jahrhunderts überlieferte Werk rechnet er zwar einmal (S. 7 
des Kritischen Berichts) n ich t zu den (fünf) .. u11zweifelhaf te11 Motette11", zählt es aber 
ansonsten stets zu den mit Sicherheit authentischen. Er hält es zwar für "11icJ.it nur möglidt, 
so11dem sogar seltr waJ.mdteinlicJ.i, daß dieser Chorsatz aus ei11er K,mtate stammt" ; .,da 
diese Ka11tate (aber) als Ganze verlore11 Ist, wurde der Chorsatz trotz der gescJ.iildertett 
13ede11ke11 in de~ Motetten band aufgenommen" (Kritischer Bericht, 16 f.). Kritisch setzt 
sich Ameln nicht mit der Frage der Echtheit des Werks auseinander, sondern mit der Weige-
rung Bernhard Friedrich Richters, es als Kantatensatz zu betrachten. Die darin liegende 
Verlagerung der Diskussion könnte durch die unbewußte Neigung motiviert sein, von dem 
eigentlichen Problem abzulenken. 

Meine eigenen starken Zweifel an der Echtheit der Motette habe ich inzwischen in einem 
im Bach-Jahrbuch 1967 erschienenen Aufsatz' formuliert. Dort findet sich somit auch die 
Begründung meiner Auffassung, daß Ameln dem Benutzer der Neuen Bach-Ausgabe die 
Echtheitsproblematik nicht hätte vorenthalten dürfen, wenn er schon das Werk im Haupt-
Notenband abzudrucken ohne weiteres willens war. 

V orlesuHgen über Musik 
an Universitäten und sonstigen wissenschaftlichen Hocnschulen • 

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

Berichtigung Wintersemester 1970/71 
Saarbrücken. Dr. de9. H. K ü h n und Dr. Chr. H. M a h l i n g : Pros 11: Musik seit 

Richard Wagner (2). 
Berichtigung Sommersemester 1971 

München. Dozent Dr. St. Kunz e : Der Werkbegriff in der Musik (1) - Wagners 
nMeistersinger" (1) - Ü : Werkanalyse als musikgesdtichtüche Methode (2) . 

Nadltrag Sommersemester 1971 
Frankfurt a. M. Prof. Dr. L. F i n s c h er : Ober-S : Der Komponist in der Musikgesdtichte 

(mit Dozent Dr. W. Kirsch) (2). 
Dozent Dr. W. Kirsch: Die Geschichte der Opernarie (2). 
Prof. Dr. W. Staude r: S: Übungen zur Geschidtte der Musikinstrumente (2). 

• Mit ihm hat sldt soeben Ralph Leavis kritisch auseinandergesetzt : Badt', Setting of Psalm CXVTT (BWV). 
l30), In: Mu,tc & Letters, Vol. Sl, Nr. 1, 1971, S. 19 ff . 
* Die Hochschulen der DDR melden ihre Vorlesungen nur noch den entspredtenden eigenen 
Publikationsorganen. 

:21 MF 
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Mainz. Prof. Dr. F. W. Riede 1 : Anton Bruckner (3) - Kolloquium zur Musikgeschidtte 
des 19. Jahrhunderts (1) - 0: Tanz- und Unterhaltungsmusik im 19. und 20. Jahr-
hundert (1). 

Marburg. Akad. Oberrat Dr. H. Heuss n er : Übungen zur Formgeschichte der Opern-
arie (mit Dr. des. S. D ö h ring) (2) - Vorführung und Erläuterung ausgewählter Werke 
des 19. Jahrhunderts (mit Dr. des. S. D ö h ring) (2). 

Wintersemester 1971/1972 

Aachen. Tedrnisdte Hochschule. Lehrbeauftr. Dr. H. Kir c h m e y er : Musikgeschichte 
zwischen Symbolismus und Expressionismus (2) - Einführung in die Wertbeurteilung von 
Musik (2). 

Basel. Prof. Dr. H. 0 es c h : Die Rolle der Musikkritik in Geschichte und Gegenwart 
(mit Ü) (2) - Arbeitsgemeinschaft: Claude Debussy als Wegbereiter der neuen Musik (2) -
Grund-S: Übungen zur Klaviermusik des 18. und 19. Jahrhunderts (durch Assistent Dr. 
E. Li c h t e n h a h n) (2) - Ethnomusikologie: Die musikalische Topographie Balis (im 
Rahmen der Arbeitsgemeinschaft für Musikethnologie, gemeinsam mit den Assistenten 
Dres. U. R am s e i e r und T. S e e b a s s) - Kolloquium : Beziehung zwischen Abendland 
und Byzanz in der Musik des Mittelalters, gemeinsam mit PD Dr. W. Ar I t und Assistent 
Dr. M. Ha a s (14-täglich 2) . 

Dozent Dr. W. Ar I t : Haupt-S : Oper und Musikanschauung im Barockzeitalter (2) -
Arbeitsgemeinschaft: Satz technische und paläographische Probleme der älteren Musik-
geschichte (2) - Historische Satzlehre: Grundlagen des Satzes im 16. und 17. Jahrhundert 
(2) - Kolloquium: Beziehung zwisd1en Abendland und Byzanz in der Musik des Mittel-
alters, gemeinsam mit Prof. Dr. H. 0 e s c h und Assistent Dr. M. Ha a s (14-täglich 2). 

Prof. Dr. E. Lichten h ahn : Instrumentalnotenschriften vom 14. bis zum 16. Jahr-
hundert (mit 0) (2). 

N. N. Lektor: Paläographie der Musik : Aufzeichnungsweisen des Chorals im frühen und 
hohen Mittelalter (mit Ü) (2). 

Berlin. Freie Universität. Prof. Dr. R. Stephan : Musikgeschichte im überblick (4) 
(Vorl. u. S.) - Ober-S: Probleme der Eichendorff-Vertonung (2) - Doktoranden-Colloquium 
(n. V.) (gemeinsam mit Prof. Dr. R. B r in km an n und Dozent Dr. T. K n e i f ). 

Dozent Dr. T . Kneif : Musikalische Semiotik (1) - Pros: Die soziale Welt in Janaceks 
Opern (2) - Haupt-$ : Theorie des Musikverstehens II (2). 

Prof. Dr. R. Brink man n: Terminologie der neuen Musik (mit Seminargruppen) (2) -
Haupt-S: Musiktheorie und kompositorische Praxis im hohen und späten Mittelalter (2). 

Prof. Dr. A. F o r c her t : S: Musiktheorie des 16. Jahrhunderts (Listenius) (14-täglich 
2) - Pros: Einführung in den gregorianischen Choral (14-täglich 2). 

Dr. E. J o s t : 0: Differentielle Musikpsychologie (Rezeption, Musikalität, Lernen) (2). 
Frau Dr. A. Liebe: U : Wort-Ton-Probleme in der deutschen Oper von Mozarts Zau-

berflöte bis zum frühen Wagner (2). 
Dr. W. S c h I e mm : 0: Probleme der Musikübertragung (n. V.). 
N . K ok k in i s : Tutorien: Theorie der Neuen Musik II (n. V.) - Instrumentenkunde 

(n. V.). 
Dr. F. D ö h 1 : S: Instrumentation (2) - 0: Harmonielehre (2) - Kontrapunkt (2). 

Berlin. Ted111isc:he Universität. Prof. Dr. C. Da h I haus: Die Musik des 19. Jahrhun-
derts I (2) - S: Trivialmusik (2) - S: Hegels Musikästhetik (2) - S: Texte zur neuesten 
Musik (2). 

Prof. Dr. F. B o s e : Vorlesung (2) - 0: Seminar (1). 
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Dr. Th.-M. La n g n er : Pädagogische und kulturelle Tendenzen der Musik des 19. Jahr-
hunderts (2). 

Frau Dozentin Dr. H. de I a Motte - Haber : S: Angewandte Musikpsychologie II 
(14-täglich 4). 

Frau Dr. S. Sc h u t t e : 0: Theorien zur Funktion der musikalisdten Bildung (2). 
Frau E. F I ad t : Tutorium: Hegels Musikästhetik (2). 
G. Eber I e: Tutorium : Serielle Techniken (n. V.). 
H.-W. Heister : Turorium: Trivialmusik (n. V.). 
Prof. Dr. H. Po o s : 0 : Harmonielehre I (n. V.) - Gehörbildung und Partiturspiel 

(n. V.) - Harmonielehre III - Kontrapunkt II - Kontrapunkt III. 
Prof. B. B l a c h er und Prof. Dr. F. W in c k e 1 : Experimentelle Komposition (1 ). 

Bern. Prof. Dr. A. Geer in g : Ludwig van Beethoven, Leben und Werk (2) - Musik-
geschichtliches Repetitorium (2) - S: Ludwig van Beethoven, Fidelio (2) - Pros : Die Lieder 
Beethovens (2) - CM: Die frühen Kantaten Beethovens (1). 

Prof. S. Ver es s : ]gor Strawinsky, Leben und Werk (1) - 0 : Vokalkontrapunkt III 
(1) - Pros : Musikalische Formenlehre III (1) - S: Übungen in der romantischen Harmonik 
(2) - S: Ausgewählte Gebiete der Musikethnologie (1). 

Lektor G. A es c h b a c her : Gehörbildung VIII (3) - Harmonielehre 1/ III (2) -
Wandel der Gottesdienstform - Musikalische Konsequenzen (1). 

Assistent Dr. V. Ra v i z z a : Notationskunde: Die weiße Mensuralnotation (1) - 0 : 
Formenlehre I (1) - Kontrapunkt I (1). 

Bochum. Prof. Dr. H. Becker: Richard Strauss ( 3) - Haupt-S: Mozarts Klavierkonzerte 
(2) - Doktorandenkolloquium (2 n. V.). 

Dr. K. R ö n n au : Pros : Notationskunde III (Modal- und ältere Mensuralnotation) (2). 
Dr. G. A 11 r o g gen : Pros: Quellen- und Literaturkunde (2). 
H. F rede r i c h s : Kurse : Kontrapunkt (1) - Spiel in alten Schlüsseln (1) - Chor 

der Universität (3) - Orchester der Universität (3 ) - Hausmusikabend (jeder erste Don-
nerstag im Monat) (2) - Orgelkurs III (1 ). 

Bonn. Prof. Dr. G. M a s s e n k e i 1 : Die Musik des europäischen Mittelalters (2) -
J. S. Badt. Erläuterung ausgewählter Werke (für Hörer aller Fakultäten) (1) - Pros: Beet-
hovens Kunst der Variation (2). 

Akad. Musikdir. Prof. Dr. E. P l a t e n : Haupt-S : (zusammen m. den Professoren Massen-
keil. Vogel, Kross) : Probleme der Edition musikalischer Werke (2) - CM (für Hörer aller 
Fakultäten): Chor, Orchester (je 3) - Musizierkreis (2) - Kammermusik (n. V.). 

Prof. Dr. M. V o g e 1 : Konsonanz und Dissonanz (2) - Methoden und Probleme der 
Harmonielehre (1) - 0: Übung zur harmonischen Analyse (1) - 0: Kolloquium über 
aktuelle Fragen der Musikwissenschaft (2) . 

Prof. Dr. S. Kr o s s : Geistliches Konzert und Kantate (3) - 0 : Typen der Opern-
szene und ihre stilistischen Wandlungen (2) . 

Prof. H. Sc h r o e der : Harmonielehre II (1) - Kontrapunkt I (1). 
Dr. H. J. M a r x und Dr. M. M a r x - Weber : 0: Gehörbildung, Partiturkunde, 

Generalbaßspiel (i. Arbeitsgruppen) (2). 

Braunschweig. Tedmlsche Utdversität. Dozent Dr. K. Lenzen : Die Musik im 20. Jahr-
hundert, Teil I (1) - S: Analysen einzelner Werke des Vorlesungsthemas (1) - CM instr. 
(Universitätsorchester) (2). 

Clausthal. Technisdte UHiversltät. Prof. Dr. W. B o et t ich er: Das Problem der Sin-
fonik bei L. v. Beethoven und H. Berlioz (2) . 
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Darmstadt. T edrnisd!e Hod!sd!ule. Prof. Dr. L. H o f f m a n n - E r b r e c h t : Stile der 
abendländischen Musik (2). 

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

Erlangen. Prof. Dr. M. R u h n k e : Die Musik der Frühklassik (2) - S: Kirchenmusik 
im Frühbarock (2) - Doktorandenseminar (m. Prof. Dr. F. Kraut w u r s t) (2). 

Prof. Dr. F. K r a u t w urst : Englische Musik der Shakespearezeit (2) - S: Die Trienter 
Codices (2) - Musikdidaktische Arbeitsgemeinschaft (1). 

Prof. Dr. B. Stäble i n : Der gregorianische Choral. Einführung (1 }. 
Dr. F. Krumm ach er : Pros: Streichquartette der Romantik (2). 
Dr. K.-J. Sachs : Gehörbildung (1) - Partitur- und Generalbaßspiel (1) - Kontrapunkt 

II (2) - Harmonielehre I (2) - Notationskunde: D ie Notation mehrstimmiger Musik im 
9 .-13. Jahrhundert (2) - Repetitorium: Musikgeschichte zwischen 1430 und 1600 (2). 

Frankfurt a. M. Prof. Dr. L. F ins c her : Händel (2) - Ober-S : Anfänge der abend-
ländischen Mehrstimmigkeit (2) - Doktorandenkolloquium (2). 

Prof. Dr. L. Ho ff man n - E r b r e c h t : Pros: Einführung in die Mensuralnotation 
und die Tabulaturen (2) - S : Stilerkennungsübungen (2). 

Dozent Dr. H . Hucke : Olivier Messiaen (2) - S: Komponisten als Bearbeiter fremder 
Werke (2). 

Dozent Dr. W. Kirsch : Hindemith (1) - S : Übungen zur Theorie und zu Werken 
des musikalischen Neoklassizismus (2). 

Dr. K. Hort s c h ans k y : Pros : Einführung in die Musikwissenschaft (2). 
Akad. Oberrat P. Ca h n : Ü: Übungen zur symphonischen Formgestaltung bei Gustav 

Mahler (2) - Musikalische Analyse I (2) - CM instr. (2) - CM voc. (2) . 
Gern. Veranst. Ü : Lektüre musikpsychologischer Texte (2). 

Freiburg i. Br. Prof. Dr. H. H. Egge b rech t : Musik im 19. Jahrhundert (2) - Ars 
Nova (1 ) - Ober-S : Musiktheorie auf der Wende vom Spätmittelalter zur Frühneuzeit (2) 
- Übungen zur musikalischen Analyse (2) - Kolloquium Musikwissenschaft und Musik-
pädagogik (zusammen m. Prof. Dr. L. U. Ab r a h am) (2) - Doktoranden-Kolloquium (2). 

Prof. Dr. R. D a m m a n n : Musik im Mittelalter (2) - S: Übungen an Mozarts Opern 
(2). 

Lehrbeauftr. Prof. Dr. L. U. Ab r a h am : Motivationsprobleme in der Musikpädagogik 
(2). 

Lehrbeauftr. P. An drasch k e : Pros : Notation und Analyse der Musik des 12. und 
13. Jahrhunderts (2) . 

Lehrbeauftr. Dr. E. B u d de : Pros : Instrumentation im 19. Jahrhundert (2) - Kurs: 
Harmonielehre I (1) - Partiturspiel I (1). 

Lehrbeauftr. Dr. W. Fr oben i u s : S: Übungen zur Musik Heinrich Isaacs (2) . 
Lehrbeauftr. Dr. Fr. Reck o w : S: Musikgeschichte und Musikästhetik in der zweiten 

Hälfte des 19. Jahrhunderts (2). 
Lehrbeauftr. Dr. W. B r e i g : Pros: Das tonale Frühwerk Arnold Schönbergs (2) -

Kurs: Kontrapunkt I (1). 

Freiburg i. Ue. Prof. Dr. L. F. Tag l i a v in i : Die Clavierwerke Dietrich Buxtehudes 
(2) - Aufführungspraxis im 19. Jahrhundert (1) - Pros: Edition critique de musique 
ancienne (1) - S: Elaboration et transcription dans la musique (1) - Etudes pratiques 
de contrepoint (1). 

Dr. J. St e n :z 1 : Einführung in die Notationskunde : Ars antiqua (1) - Einführung in die 
Musikgeschichte : Musik nadi 19H (1). 
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Göttingen. Prof. Dr. H. H u s m a n n : Einführung in die vergleichende Musikwissen-
schaft (Ethnomusikologie) (2) - S: Die Sinfonien von Johannes Brahms (3). 

Prof. Dr. W. B o et t ich er : Johann Sebastian Bachs Vokalwerk (4) - 0 : Entzif-
ferungsübungen an Lauten- und Orgeltabulaturen (2) . 

Akad. Musikdirektor H. Fuchs : Harmonielehre II (1) - Harmonielehre IV (1) -
Kontrapunkt II (1) - Göttinger Universitäts--Chor (2) - Akademische Orchestervereinigung 
(2). Innerhalb der Theologischen Fakultät : Liturgische Übungen (1) - Elementare Musik-
theorie und Gehörbildung. 

Graz. N. N. : Vorlesung (4) - Seminar: (2) - Obung (2). 
Lehrbeauftr. Dr. E. R a s c h l : Einführung in die musikalische Analyse I (2) - Musik-

bibliographie I (1). 

Hamburg. N. N.: Vorlesung (3) - Seminar (2) . 
Prof. Dr. C. Flor o t; : Mozarts Opern (2)-Haupt-S: Der Historismus in der Musik (2)-

Doktorandenkolloquium (n. V.). 
Prof. Dr. A. Ho l s c h neide r : Doktorandenkolloquium (n. V.). 
Prof. Dr. H.-P. Reinecke: Einführung in die Systematische Musikwissenschaft (1) - Neue 

Wege der Klangsynthese (gemeinsam m. Dr. H.-P. H esse) (2). 
Dr. W. D ö m I in g: Pros: Musikanalyse (2) - Übung zur Musik des 14. Jahrhunderts 

(2). 
Frau Dozentin Dr. H. de I a Mo t t e - Haber : Musikpsychologie II: Begabung, Moti-

vation, Lernen (4) . 
Dipl.-Ing. W. Vag t : Elektroakustisches Praktikum (2). 
Univ. Musikdirektor J. Jürgens : Harmonielehre II (2) - Fuge II (2) - Kontrapunkt 

II (2) - Generalbaß (2) - Chor der Universität (3) - Orchester der Universität (3). 

Hannover. Teclmisdie Universität. Prof. Dr. Heinrich Sie ver s. Das Musikleben im 
Zeitalter des Barock (1) - Musikalische Formprobleme im 19. Jahrhunderts (1 ) - Coll. mus. 
instr. (2) - Universitätschor (durch L. Ru t t) (2) . 

Heidelberg. Prof. Dr. R. Hammerstein : Umkreis und Methoden der Musikwissen-
sd1aft (2) - S: Übungen zur Wirkungsgeschidtte der antiken Musik im Abendland (2) -
Doktoranden-Kolloquium (2) (n. V.). 

Prof. Dr. E. J a m m e r s : S: Der gregorianisdte Choral (2). 
Prof. Dr. S. Hermelin k : J. S. Badts Vokalmusik (2) - S: Übungen im Anschluß an 

die Vorlesung (2) - Madrigalchor (2) - CM (Studentenorchester) (2). 
Lehrbeauftr. Dr. W. Seidel : Pros : Übertragung und Analyse mittelalterlicher Poly-

phonie (2). 
Lehrbeauftr. Dr. H. Wohl f a r t h : Lehrkurs: Einführung in die funktionelle Harmonie-

lehre (2). 
Lehrbeauftr. Dr. J. H unke m ö 11 er: 0 : Einführung in die Musikgesdtichte (2). 

Innsbruck. Lehrbeauftr. Dr. B. Wind : Allgemeine Musikgeschichte V (Das Zeitalter 
Bachs) (2) - Satzlehre (Harmonielehre, Kontrapunkt) (4) - Musikgeschichte III und V (4). 

Domorganist M. M a y r: CM instr. (2) - Tonsatz: III und VII (4) . 
Für Studierende der Musikerziehung : Lehrbeauftr. Dr. J. S u 1 z : Unterrichtslehre I u. 

Sdtulpraktikum (2) - S: Methodisch-didaktisches Seminar (2) - Musikalisdie Werkkunde 
III <1). 

Lehrbeauftr. Prof. W. Kurz : Allgemeine Kulturkunde f. Musikerzieher III (2). 
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Karlsruhe. Prof. Dr. W. K o 1 n e der : Guillaume Machault (1) - Alban Berg (1) -
Geschichte der Oper III (Die Oper im 19. Jh.) (1) - 0: Die Inventionen und Sinfonien 
Bachs (1) - S: Terminologie der Neuen Musik (2). 

Kiel. Prof. Dr. W. Sa 1 m e n: Die Orgel- und Klaviermusik bis 1600 (2) - Ober-S: 
Methoden der Werkanalyse dargestellt an der englischen Virginalkunst (2) - Kolloquium: 
Musikforschung in den USA (2) (14-täglich) - Kolloquium über aktuelle Forschungs-
probleme (mit Prof. Dr. K. G u d e w i 11) (2) (14-täglich). 

Prof. Dr. K. G u d e w i 11 : Vorgänger und Zeitgenossen von Heinrich Schütz (2) - S: 
Franz Schuberts Lieder (2) - Kolloquium über aktuelle Forschungsprobleme (mit Prof. 
Dr. W. S a 1 m e n) (2) (14-täglich) - Capella: 0 zur Aufführungspraxis älterer Vokalmusik 
mit Instrumenten (2). 

Wiss. Oberrat Dr. W. Pf an n k u c h: S: Frank Wedekind und Alban Bergs nLulu" 
(2) - Harmonielehre I (f. Anfänger) (1) - Harmonielehre II (f. Fortgeschrittene) (1) -
Partiturspiel (1) - CM instr. (2). 

Dr. A. Edler: S: Formen der c.-f.-gebundenen Orgelmusik (2) - Einführung in die 
Musikgeschichte (2) (FhMG Lübeck) - Orgelspiel 1 (2) - Orgelspiel lJ (2) - Studenten-
kantorei (2). 

Dr. des. A. No w a k: S: Probleme gegenwärtiger Musikästhetik (2) (FhMG Lübeck). 

Köln. Prof. Dr. H. H ü s c h e n : Musik der Ars antiqua (13. Jh) (3) - Haupt-SA: Musik-
ästhetische Strömungen im 19. Jahrhundert (2) - Doktorandenkolloquium (1) - CM voc. 
(2) - CM instr. (3) - Stirnmbildung.sübung (1) - Kammerorchester (privatissime) (2) -
Musizierkreis für alte Musik (2 n. V.) - Kammermusik für Bläser (2 n. V.) - Kammermusik 
für Streicher (2 n. V.) - Vokale Ensemblemusik (2 n. V.) - Offene Abende des Collegium 
musicum (1). 

Prof. Dr. K. W. Nie m ö 11 er : Die Wiener Schule II : Schönberg (Fortsetzung) - Berg -
Webern (2) - Pros A: Programmatische Musik (2) - Ü: Musiktheorie und Musikpraxis 
(gern. mit den Professoren Fricke, Günther, Kämper und Kuckertz) (2). 

Prof. Dr. D. Kämpe r : lgor Strawinsky (2) - ü : Musiktheorie und Musikpraxis (gern. 
mit den Professoren Fricke, Günther, Kuckertz und Niemöller) (2) - Notationsprobleme 
zeitgenössischer Musik (1) - Paläographische Übungen (1). 

Prof. Dr. R. Günther : Die Musik des Mittelmeerraumes I : Der Balkan (2) - Haupt-S 
B: Die Musik des Balkan (2) - Ü: Musiktheorie und Musikpraxis (gern. mit den Profes-
soren Fricke, Kämper, Kuckertz und Niemöller) (2) . 

Prof. Dr. J. Kucke r t z: Die Musikinstrumente Zentral- und Ost-Asiens (2) - 0: 
Musiktheorie und Musikpraxis (gern. mit den Professoren Fricke, Günther, Kämper und 
Niemöller) (2) - Koreanische Musik (2 n. V.). 

Prof. Dr. H. K o b e r : Musikalische Akustik I (2). 
Prof. Dr. J. Fr i c k e : Pros B: Klanganalyse (2) - 0 : Musiktheorie und Musikpraxis 

(gern. mit den Professoren Günther, Kämper, Kuckertz und Niemöller) (2) - Analyse-
verfahren musikalischer Schallvorgänge (2). 

Lektor Prof. W. Hammers c h l a g : Harmonielehre I (1) - Gehörbildung I (1). 
Lektor Prof. Dr. W. S t o c k m e i e r : Harmonielehre II (1) - Kontrapunkt I (1). 
Lektor F. R ade r mach er : Harmonielehre III: Chromatik, Enharmonik, Kirchen-

töne (1) - Kontrapunkt II: Der 3-stimmige Satz (1). 

Mainz. Prof. Dr. H. Feder h o f er : W . A. Mozart als Dramatiker (2) - Haupt-S: 
Klavier- und Kammermusik im Zeitalter der Romantik (2) - Ober-S : Besprechung wissen-
schaftlicher Arbeiten (2). 
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Prof. Dr. E. La a f f : Musikgeschichte als Stilgeschichte (2) - CM (Madrigalchor) (2) -
CM (Großer Chor) (2) - CM (Orchester) (2). 

Prof. Dr. H. U n v e r r i c h t : Grundbegriffe der Musikgeschichte (2) - Pros: Grund-
sätze und Probleme der Aufführungspraxis von Musikwerken der Renaissance bis zur 
Klassik (2) - Haupt-S: Untersuchungen zur musikalischen Temperatur im 18. Jahrhundert 
(2). 

Prof. Dr. F. W. Riede I : Richard Strauss und die Oper zu Beginn des 20. Jahrhunderts 
(2) - Pros: Operette und Musical (2)- Haupt-5 : Musik für Tasteninstrumente im 17. Jahr-
hundert (Überlieferung, Stilprobleme, Interpretation) (2) - Ü : Kolloquium zur Vor-
lesung ( 1) - Notation der solistischen Musik (1). 

Prof. Dr. W. S u p p an: Methoden und Aufgaben der Vergleichenden Musikwissenschaft 
(1 ) - Ü: Pros zur Vorlesung (1) . 

Lehrbeauftr. Prof. Dr. R. W a 1 t er : Ü: Harmonielehre III (1) - Kontrapunkt III (1) -
Madrigal und deutsches Chorlied (1) - Einführung in die Instrumentation (1). 

Marburg. Akad. Oberrat Dr. H. Heuss n er : Die Instrumentalmusik zwischen Barock 
und Klassik (2) - Unter-5: Paläographie der Musik : Lauten- und Orgeltabulaturen (2) -
Ober-S : Die Epochengliederung der Musikgeschichte und ihre Probleme (2) - Kolloquium 
mit anschließender Exkursion: Musikgeschichte der oberitalienischen Stadtstaaten (mit 
Dr. des. S. D ö h ring) - Erläuterung und Vorführung ausgewählter Werke der Musik-
literatur (mit Dr. des. S. D ö h r in g und Dr. M. Weyer) (2). 

Lehrbeauftr. Dr. des. S. D ö h ring : Arbeitsgemeinschaft : Serielle Musik (2) - Kol-
loquium mit anschließender Exkursion : Musikgeschichte der oberitalienischen Stadtstaaten 
(mit Dr. H. H e u s s n e r) - Musik- und Literaturwissenschaftliches Kolloquium : 
R. Strauss - H. von Hofmannsthal (mit Dr. J. Hin t z e ) (2 ) - Erläuterung und Vor-
führung ausgewählter Werke der Musikliteratur (mit Dr. H. Heuss n er und Dr. 
M. We y er) (2) . 

llniv. Musikdirektor Dr. M. Weyer: Orchesterinstrumente und Instrumentation (2) -
Erläuterung und Vorführung ausgewählter Werke der Musikliteratur (mit Dr. H. Heuss -
n e r und Dr. des. S. D ö h r i n g) (2) - Harmonielehre I (2) - Gehörbildung (1) - Die 
Tasteninstrumente - Bau und Funktion (1) - CM voc. (2) - Madrigalchor (1) - CM 
instr. (2) - Kammerorchester (1) - Bläserkreis (2). 

München. Prof. Dr. Thr. G. Georg i ade s : Das Werden der europäischen Musik III 
(ab 1700) (2) - Haupt-S: Zum musikalischen Satz der Wiener Klassiker (2) - Kolloquium 
für Doktoranden (14-täglich) (1). 

Dozent Dr. St. Kunz e : Von der „Sinfonia" zur klassischen Sinfonie (2) - Pros: Instru-
mentalmusik der Vorklassik (2) . 

Dozent Dr. R. B o c k h o l d t : Die Musik der „Niederländer" (2) - Ü : Zur Neu-
entdeckung, Wiederbelebung und Umdeutung historischer Musik im 19. Jahrhundert (2). 

Lehrbeauftr. Dr. J. E p p e 1 s h e i m : 0: Orchester und Orchestersatz J. S. Bachs (2). 
Lehrbeauftr. Dr. K. Haselhorst : Musikalisches Praktikum: Weltliche Musik von 

Machaut bis Josquin (2) - Lehrkurs für historische Streichinstrumente (2). 
Lehrbeauftr. Dr. M. Pf a ff : ü : Die mittelalterliche lateinische Hymnodie (14-täglidt) 

(2). 
Lehrbeauftr. Dr. R. S c h l ö t t e r e r : Musikalisdtes Praktikum : Satzlehre der mittel-

alterlichen Mehrstimmigkeit mit Aufführungsversuchen : Motetten des 13. Jh. (2) - Musika-
lisdtes Praktikum : Palestrinasatz I (2) - Vokales Ensemble (2). 

Lehrbeauftr. Dr. H. Sc h m i d : Übung zur Musiktheorie des Mittelalters : Musica und 
Scolica Enchiriadis (2). 
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Lehrbeauftr. Dr. R. T r a i m e r : Musikalisches Praktikum: Generalbaß I (2). 
Lehrbeauftr. Dr. E. L. W a e 1 t n er : Ü : Anton von Webern, Kompositionen bis ca. 1920 

(2). 

Münster. Wiss. Rätin Frau Prof. Dr. M. E. Br o c k hoff : Musik des 20. Jahrhunderts II 
(ab 1930 bis zur Gegenwart) (2) - Kolloquium und Demonstration von Plattenbeispielen 
zur Vorlesung (1) - Unter-S : Übungen zur Geschichte der Passion (gemeinsam m. Dr. 
R i eh m) - Haupt-S: Übungen zur Vorlesung (2) - Ober-S : Doktoranden-Kolloquium (2). 

Wiss. Rat Prof. Dr. R. Reuter : Die Beziehungen zwischen den Orgellandsd,aften Europas 
(1) - Einführung in die Harmonielehre (2) - 3stg. Kontrapunkt (1) - Instrumentenkunde 
(1) - S : Die Theorie des Orgelbaues bis zu Michael Prätorius (2) - Besprechung wissen-
schaftlicher Arbeiten (2 n. V.) - Bestimmungsübungen mit Schallplattenbeispielen (1). 

Akad. Oberrätin Frau Dr. U. G ö t z e : Einführung in die strukturwisscnschaftlid,e 
Methode zur Darstellung von Tonsätzen I (2) - Epochen der Musikgeschid,te I (2) -
Strukturwissenschaftliches Praktikum für Doktoranden (ganztägig). 

Dr. R i eh m : Notationskunde : Mensuralnotation (2) - CM instr. (für Studierende aller 
Fakultäten) (3) - Das Musikkolleg. Offene Kammermusikabende mit Einführung (für 
Hörer aller Fakultäten) (14-täglich n. V.). 

Prof. Dr. W. F. Kort e : Strukturwissenschaftliches Kolloquium (für Fortgeschrittene) 
(2) (gemeinsam m. Akad. Oberrätin Frau Dr. U. G ö t z e ). 

Regensburg. Prof. Dr. H. Be c k : Grundfragen zur Musikgeschichte des 19. und begin-
nenden 20. Jhdts. (2) - Haupt-S : Methoden zur Analyse von Werken aus dem Gebiet der 
Neuen Musik (2) - Aufführungspraktikum I (Chor) (1) - Aufführungspraktikum II (Kam-
merorchester) (2). 

Prof. Dr. F. Ho erb ur g er : Die instrumentale Volksmusik (1) - Übungen zur 
musikalisdien Volkskunde (1). 

Dr. M. Land w e h r v o n Pr a g e n au : Einführung in die einstimmige weltliche Musik 
des Mittelalters (1). 

Dr. A. Schar n a g 1 : Analysen ausgewählter symphonischer Werke des 19. und 
20. Jhdts . (1). 

Saarbrücken. Prof. Dr. W. W i o r a : Das musikalische Kunstwerk (1) - Haupt-S: 
Mozart (2) - Ober-S : Die Aufgabe der Musikwissenschaft (2). 

Prof. Dr. W. B r a u n : Musiktheorie zur Generalbaßzeit (2) - Haupt-S : Anatomie des 
.. Konzertführers" (2). 

Prof. Dr. E. A p f e 1 : Rhythmische, melodische und harmonische Modelle in der kompo-
nierten Mehrstimmigkeit II (2) - Ü : Lektüre von H. Besseler, Das musikalische Hören der 
Neuzeit (2). 

Univ. Musikdirektor Prof. Dr. W. M ü 11 er - B 1 a t tau : Musik in Spanien von 1500 
bis 1800 (1) - S: Spanische Musiktheorie (1) - Übungen zur Aufführungspraxis mit histo-
rischen Instrumenten (2) - CM: Chor, Orchester. Kammerchor, Kammerorchester der 
Universität (je 3) - Unterweisung für Streicher und Bläser (13) . 

Dr. Chr. H. M a h 1 in g : Pros II (3. und 4 . Semester): Grundbegriffe und Terminologie 
der Musikwissenschaft (2) - Repetitorium (für Doktoranden) (gern. mit Dr. des. H. 
Kühn) (1). 

Dr. des. H. Kühn : Geschichte der Oper (2) (an der Musikhochschule des Saarlandes) -
Pros 1 (1. u. 2. Semester): Einführung in die ältere Musikgeschichte (2) - Repetitorium (für 
Doktoranden) (gern. mit Dr. Chr. H. M a h I i n g) (1) . 
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Dr. Chr. Bitter und Dr. H. R o es in g : Kurs: Musikwissenschaft im Rundfunk. Die 
Musikproduktion im Rundfunk (2 ) (n. V.). 

N. N. Ringvorlesung : Organisation und Arbeitsbedingungen im Rundfunk (14-täglich). 

Salzburg. Prof. Dr. G. Cr o 11: Richard Strauss' Schaffen bis zum „Rosenkavalier" (2) -
Pros: Mensuralnotation II (H,0-1600) (2) - S: Richard Strauss. Seine Stellung und 
Bedeutung für die abendländische Kultur (zusammen mit Dr. R. A n g e r m ü 11 e r und 
Prof. K. 0 verhoff) (4) - Doktorandenkolloquium (2) - CM voc. Übungen zur Instru-
mentenkunde und Aufführungspraxis (15. und 16. Jahrhundert) (2) . 

Univ. Ass. Dr. R. An g er m ü 11 er M. A.: Anleitung zum wissenschaftlichen Arbei-
ten I (2) . 

Stuttgart. Lehrbeauftr. Dozent Dr. A. F e i 1 : Das Konzert (2) - 0: Einführung in die 
Musikwissenschaft ( 1). 

Tübingen. Prof. Dr. G. v. Da d e 1 s e n : Allgemeine Musikgeschichte I (Mittelalter) 
(3) - Übung zur Musik der Ars antiqua (2) - Echtheitsprobleme der Bachsehen Klavier-
und Orgelmusik (2). 

Prof. Dr. B. Meier : Notationskunde (3) - Geschichte der Musikgeschichtsschreibung 
(1) - Harmonielehre I (2 ) - Kontrapunkt I (2). 

Prof. Dr. U. S i e g e I e : Übungen zur neuen Musik (2) - Lektüre zeitgenössischer musik-
theoretischer Texte (2) - Analytische Übungen (2). 

Dozent Dr. A. Fe i I : Vorlesung (1) - Übung (2) - Arbeitsgemeinschaft (2) (14-täg-
lich) - Colloquium (2) (14-täglich) - Kammermusikensemb!e (2). 

Univ. Musikdirektor Dr. W. F i s c her : Partiturkunde (2) - Gehörbildung I (1) -
Gehörbildung II (1) - CM : Chor (3) - Kammerorchester (3) - Bläserensemble (2). 

Dr. S. Sc h m a I z r i e d t : Die Ästhetik der Musik zwischen den beiden Weltkriegen (2). 
Prof. Dr. K. M. K o mm a : Musikgeschichte I (Mittelalter) (1) - Übung zur Geschichte 

der Musiktheorie (2 ). 

Wien. Prof. Dr. 0. W e s s e l y : Das Trecento-Madrigal (4) - Hauptseminar (2) -
Historisch-musikwissenschaftliches Konversatorium (2) . 

Prof. Dr. W. Graf : Die außereuropäischen Musikinstrumente, systematischer Teil 
(2) - Die Musik im außereuropäischen Kulturleben (2) - Ausgewählte Kapitel aus der 
Musikethnologie (1) - Vergleichend-musikwissenschaftliches Konversatorium (2) - Philo-
sophisd1-vergleichendmusikwissenschaftliche Arbeitsgemeinschaft (gemeinsam mit Prof. Erich 
H e in t e 1) (2) - Einführung in die musikalische Völkerkunde für Ethnologen (2). 

Prof. Dr. L. No w a k : Die großen Formen des gregorianischen Chorals : Graduale, 
Tractus, Sequenz ; ihre Melodik, Funktion und Entwicklung (2) . 

Prof. Dr. F. Z a gib a : Die Romantik in der Musik der Slaven (2) . 
Dozent Dr. R. F I o t z in g er : Geschichte der Musik I (2) -Musikwissenschaftliches 

Proseminar (2). 
Lehrbeauftr. Dr. F. Gras berge r : Musikbibliographie I (2) . 
Lehrbeauftr. Dr. K. Schnür I : Paläographie der Musik I (2) - Paläographie der 

Musik II (2). 
Lehrheauftr. Dr. H. K n aus : Einführung in die musikwissenschaftliche Arbeitstechnik I 

(4). 
Lehrbeauftr. Dipl.-Ing. Dr. K. Sc h ü g er 1 : Übungen auf dem Gebiet der Klang-

forschung (2). 
Lektor F. Sc h I e i ff e l der : Harmonielehre 111 (4) - Kontrapunkt III (2) - Formen-

lehre I (2). 
Lektor K. L e r 'P e r g er : Harmonielehre I (2) - Kontrapunkt I (1) - Instrumentenkunde 

1 (1). 
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Würzburg. Prof. Dr. W. 0 s t hoff: Monteverdi (3) - Ober-$ : Die Musik des Trecento 
(2) - Pros: Methoden der Musikwissenschaft (2) - Doktoranden-Colloquium (2) (14-täg-
lich). 

Dr. M. J u s t : Harmonielehre (1) - Ü: Die Funktion der Harmonik in den Klavierwerken 
Chopins (2) - Akademisches Orchester (2). 

Dr. E. Ta r ja n: 0 : Ausgewählte Werke Neuer Musik aus der Würzburger Saison (2) -
Einstudierungsversuche zur Musik des Trecento (1). 

Prof. Dr. F. H o e r b ur g er : Musikethnologische Übung, Afghanistan und Nepal (Über-
gangszonen zwischen den musikalischen Hochkulturen (2). 

Zürich. Prof. Dr. K. v. Fischer : Die Musik des 17. Jahrhunderts (1) - Claude Debussy 
(1. Teil) (1) - S: Musikkritik (2) - Instrumentalformen des 18. und 19. Jahrhunderts (vor 
allem für Nebenfächler) (2) - Colloquium (1). 

Prof. Dr. H. C o n r a d i n : Der Ausdruck in der Musik (1). 
Dozent Dr. M. St a ehe l in : Volksmusik in der Schweiz. 
Dr. B. Bi 11 et er : Partiturspiel I (für Klavierspieler) (1) - Partiturspiel I (für Nicht-

Klavierspieler) (1). 
Dr. M. L ü t o l f : Lektüre ausgewählter Traktate des Mittelalters und der Renaissance II 

(1) - Die Notationen des 13. und H . Jahrhunderts (2). 
Dr. R. M e y l an: Mensuralnotation des 15. und 16. Jahrhunderts (2) - CM (1). 
H. U. Lehm an n : Harmonielehre I (2) - Harmonielehre III : Analysen (2) - Kontra-

punkt II (1). 
Zürich. Eidgenössische Technische Hochschule. Abt. für Geistes- und Sozialwissen-

sdtaften. Dr. H.-R. Dürrenmatt : Musikgeschidtte des 19. Jahrhunderts I (2). 



DISSERTATIONEN 

H a n s - J ü r g e n F e u r i c h : Die deutschen weltlichen Lieder der Glogauer Hand-
schrift (ca. 1470). Studien zur Entwicklung des deutschen mehrstimmigen Liedes im 15. Jahr-
hundert. Diss. phil. Frankfurt a. M. 1970. 

Die bisher erschienenen Spezialstudien zur Geschichte des weltlichen Liedes der zweiten 
Hälfte des 15. Jahrhunderts behandeln in der Hauptsache das einstimmige Liederrepertoire 
des Lochamer Liederbuches. Die mehrstimmigen Liedsätze waren dagegen bislang nur 
Gegenstand allgemeingehaltener Abhandlungen. Diesem Liedbereich gilt daher die vor-
liegende Untersuchung. Sie beschränkt sich auf das Liedrepertoire der Glogauer Handschrift. 
Dessen stilistische Vielschichtigkeit erlaubt jedoch den Versuch, liedgeschichtliche Entwick-
lungsabläufe zu rekonstruieren. 

Die Arbeit unterscheidet drei Stilgruppen : die „Dupeltaktlieder" (Stilverwandtschaft 
ihrer cantus-firmi mit einigen Dupeltaktliedern des Lochamer Liederbuches), die „ Tripel-
taktlieder" und die Lieder im „Gleitrhythmus". In Detailuntersuchungen über die einzelnen 
Stimmen, das Verhältnis der Stimmen zueinander, die Tempora und die Klangstruktur wird 
versucht, die Herkunft und den geschichtlichen Ort der Stilmerkmale und Satzkonzeptionen 
dieser Liedgruppen zu ermitteln. Dabei zeigt sich, daß die Vielfalt der Liedtypen mit der 
musikgeschichtlichen Rückständigkeit Deutschlands und dem daraus resultierenden starken 
Interesse an englischer, französischer und italienischer Musik zusammenhängt : Die Dupel-
taktsätze repräsentieren mit ihrem archaischen Stilcharakter die überkommene deutsche 
Musiktradition ; die Tripeltaktlieder gehen vermutlich auf die im 15. Jahrhundert auf-
gezeichneten tripeltaktigen Carols zurück; die Lieder im Gleitrhythmus sind durch Einflüsse 
italienischer und französischer Musik geprägt, ihr Stil und ihre Satztechnik weisen sie als 
jüngste Liedgruppe aus. 

Eine Gegenüberstellung der drei Liedgruppen läßt prinzipielle Unterschiede in der 
Organisation des musikalischen Materials erkennen. Das Aufzeigen von Traditions• 
zusammenhängen wird durch Versuche ergänzt, diese Unterschiede auf soziologische und 
ästhetische lmplikate hin zu analysieren. 

Die Arbeit ist als Band 4 der Reihe „Neue Musikgeschichtliche Forschungen", Wiesbaden 
1970 , erschienen. 

Gun t er Maier : Die Lieder Johann Rudolf Zumsteegs und ihr Verhältnis zu Schubert. 
Diss. phil. Tübingen 1970. 

Der am Stuttgarter Hof wirkende und mit Schiller befreundete Johann Rudolf Zumsteeg 
(1760-1802) nimmt in der Musikgeschichtsschreibung als Komponist von Balladen einen 
eigenen Rang ein. Sein Einfluß auf Schubert, den erstmals Max Friedlaender schärfer 
erkannt hat, ist seitdem von verschiedener Seite kritisch gewürdigt worden. Eine grund• 
legende Biographie, die auch ein Verzeichnis seiner Werke enthält, hat 1902 Friedlaenders 
Schüler Ludwig Landshoff vorgelegt. Seine Absicht, später eine ausführliche musikalische 
Beurteilung der Werke Zumsteegs, vornehmlich der Balladen und Lieder, folgen zu lassen, 
hat er jedoch nicht verwirklicht. Die vorliegende Arbeit möchte diese Lücke schließen. Das 
Hauptgewicht ist dabei auf die Behandlung der Lieder gelegt worden, nachdem Franz 
Szymichowskis Frankfurter Dissertation (1932) die Balladen und Monodien untersucht hat. 

Um die Ausführungen Landshoffs und Friedlaenders zu ergänzen, war es notwendig, 
den musikalischen und textlichen Quellen der Lieder nochmals im einzelnen nachzugehen. 
Diese Quellenstudien konnten sich auch auf den bis vor kurzem noch in Privatbesitz 
befindlichen Nachlaß Zumsteegs stützen und haben seinen bisher bekannten Liedern und 
Balladen 44 weitere hinzugefügt. Eine größere Zahl anonym überlieferter Gedichte, die 
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Zumsteeg vertont hat, sind im Verlauf der Arbeit identifiziert worden. Ähnlich wie Schubert 
berücksichtigt auch Zumsteeg, von wenigen Ausnahmen abgesehen, zeitgenössische Dichter, 
wobei er jene seines näheren Umkreises (Schiller, Matthisson, Haug) bevorzugt. Ein Ver-
zeichnis der etwa hundert Dichter Zumsteegs beschließt den quellenkundlichen Teil der 
Arbeit. 

Der Hauptteil befaßt sich mit den satztechnischen Charakteristika der 300 Lieder. Die 
relativ hohe Zahl legte eine Untersuchungsmethode nahe, die weniger vom einzelnen Lied, 
als von bestimmten gemeinsamen Merkmalen ausgeht. Die Untersuchung orientiert sich 
dabei an Melodik, Rhythmik, Deklamation, Harmonik, Klavierbegleitung und Form und 
stützt sich wiederholt auf Aussagen der Theorie und Ästhetik und auf Vergleiche mit 
zeitgenössischen Vertonungen. Zumsteegs Stellung am Stuttgarter Hof in der Nachfolge 
Jommellis und Polis hat in seinem Werk ebenso deutliche Spuren wie später die wachsende 
Begeisterung für die Musik Mozarts hinterlassen. Ist es bei Jommelli mehr die raffinierte 
Orchestertechnik und die instrumentale Tonmalerei. die ähnlich wie die Melodramen Bendas 
die Situationsschilderung Zumsteegs beeinflußt haben, so ist es bei Mozart eher die Art 
der Melodieführung, der sich Zumsteeg verpflichtet gefühlt hat. In der Behandlung der 
Texte, insbesondere balladenhafter Stoffe, hat Zumsteeg deklamatorisch und formal viel-
fach als Vorbild gewirkt. Gleiches gilt für das Rezitativ, das er als einer der ersten häufiger 
ins lyrische Lied aufgenommen hat. Ebenso zeigen manche harmonischen Wendungen (Terz-
verwandtschaft, Enharmonik), daß Zumsteeg in unkonventionelle Bereiche vorzustoßen 
vermag. Daneben aber steht eine große Zahl anspruchslos-einfacher Lieder, die Zumsteegs 
Verpflichtung gegenüber dem Herkömmlichen deutlich machen. 

Zumsteegs Einwirkungen auf Schubert werden im letzten Teil der Arbeit untersucht. 
Ausgehend von dokumentarischen Berichten wird geprüft, welche Kompositionen Zumsteegs 
im Umkreis Schuberts bekannt waren. Sodann wird versucht, jene stilistischen Merkmale 
in Werken Schuberts nachzuweisen, die vermutlich auf Anregungen Zumsteegs zurückgehen. 
Diese Anregungen lassen sich in frühen balladenhaften Vertonungen erkennen, deren rhap-
sodische Form und illustrierende Klavierbegleitung charakteristisch sind. Aber auch manche 
melodischen Wendungen in der Vokal- und Instrumentalmusik Schuberts lassen auf Zum-
steegs Vorbild schließen. Dabei zeigt sich, daß solche Anklänge bis in Schuberts späte 
Kompositionsperiode hinein zu finden sind, zweifellos Zeichen einer langdauemden und 
intensiven Beschäftigung mit den Liedern des Stuttgarter Komponisten. 

Ein Verzeichnis sämtlicher Parallelvertonungen beider Komponisten, das auch fragmen-
tarische und verschollene Stücke einbezieht, leitet die abschließende Betrachtung ein, die 
sich den textgleichen Kompositionen zuwendet. Sechs Liedpaare, offensichtlich voneinander 
abhängig, werden eingehend verglichen, um daran die teilweise tiefgehenden Bindungen 
Schuberts an sein Vorbild, zugleich aber auch die Wesensverschiedenheit beider Kom-
ponisten aufzuzeigen. 

Ein Anhang verzeichnet neben vier bisher ungedrud<ten Briefen sämtliche Lieder und 
Balladen des Komponisten, die - nach Drucken und Manuskripten gegliedert - chrono-
logisch geordnet sind. 

Die Arbeit wird in der Reihe „Göppinger Akademische Beiträge" erscheinen. 

Hans Sc h o o p : Entstehung und Verwendung der Handschrift Oxford, Bodleian 
Library, Canonici misc. 213 . Diss. phil. Zürich 1970. 

Die durch zahlreiche Publikationen bekannte Musikhandschrift „Oxford, Can. misc. 213", 
die öfters zur genaueren Bestimmung stilistischer Veränderungen um H30 herangezogen 
wird, erfährt in dieser Studie eine detaillierte und von den bisherigen Ansichten vielfach 
abweichende Analyse der Entstehung. Anhand des Index mit seiner Farbau5schmückung 
sowie ehemaliger Foliierungen und einer umfassenden Schriftanalyse, die lediglich einen 
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Schreiber für den ganzen Codex erbradite, konnten die duonologische Reihenfolge der 
Faszikel sowie einige Naditräge aufgezeigt werden. Da die Notation der Musik zum Teil 
auf einzelnen oder lose ineinandergelegten Doppelblättern erfolgte, war es möglich, eine 
bisher nidit bekannte Art der Faszikelentstehung nachzuweisen. Ein Vergleich der Konkor-
danzen zeigte, daß die Tenorsammlung der Handsdirift Paris Colombina (PC III) das zum 
Codex Oxford gehörende Tenorbuch darstellt und als das früheste bis heute bekannte 
Stimmbuch gelten darf. Der vorangehende Teil PC ll diente dem Sdueiber des Codex 
Oxford als Vorlage für die Absdirift einiger Werke. Der Anteil des Kopisten an der 
Entstehung der Handsdirift konnte herausgestellt werden. Anhand von Rasuren und 
veränderten Schriftformen werden nachträgliche Korrekturen und Ergänzungen nachgewiesen, 
die von der Abänderung einzelner Noten und Vorzeichen bis zum systematischen Eingriff 
an einem Werk Ciconias reimen. Zur Kennzeidinung spezieller Messesatztypen verwendete 
der Kopist die Begriffe nvirilas", ,,aversi" und „cursiva". Der Vergleidi zwischen Vorlage, 
Codex und Stimmbudi ergibt einige Hinweise zur Aufführungspraxis. Die Erfassung des im 
Codex enthaltenen Materials zu den Themenkreisen partielle Textierung und Musica ficta 
ergänzen die Abhandlung. 

Die Arbeit ist 1971 in der Serie II, Vol. 24, der Publikationen der Schweizerischen Musik-
forschenden Gesellschaft erschienen. 



BESPRECHUNGEN 

Bence Szaboksi Septuagenario. Hrsg. von 
Denes Barth a. Kassel-Basel-Paris-Lon-
don: Bärenreiter (1969). 531 S., 3 Taf. 

Die Bibliographie, mit der die Festschrift 
zum 70. Geburtstag Bence Szabolcsis eröff-
net wird, zeigt - für manche Nicht-Ungarn 
überraschend -, wie weitgespannt die The-
matik ist, die das Lebenswerk Szabolcsis 
umfaßt. Bücher und Aufsätze zur älteren 
ungarischen Musikgeschichte und über Bar-
t6k und Kodaly wechseln mit Untersuchun-
gen zur Volksmusik und zur Geschichte und 
Theorie der Melodik. Und so reich und bunt 
der Inhalt der Festschrift ist, so schwierig 
dürfte es sein, ein Thema zu entdecken, das 
sich nicht mit den Interessen Szaboksis 
berührt. 

K. G. Fe 11 e r e r s Reflexionen Zum 
Wandel der abendländisdien Musikauffas-
sung kreisen um die Polarität von Klang-
struktur und Linearität. G. K n e p I e r 
(I»,provisation - Komposition) unterschei-
det in einer einleuchtenden musikalisch-
soziologischen Systematik verschiedene Typen 
von Improvisation und exponiert, gleichsam 
als Schlußpointe, eine überraschende Hypo-
these über den Ursprung der Komposition : 
Während Improvisation eine feste Tradition 
voraussetze, von der sie getragen wird, ent-
stehe Komposition erst dann, wenn Tradi-
tionen zerfallen und musikalische Über-
lieferungen verschiedener sozialer Herkunft 
zueinander in Beziehung gesetzt werden. 
H. F e d e r h o f e r (Der musikalisdte Genuß 
als ästhetisdies Problem der Gege11wart) 
erkennt in der Tendenz, die musikalische 
Struktur zu vernachlässigen und statt dessen 
Klangreize hervorzukehren, ein gemein-
sames Merkmal. eine „coincidentia opposi-
toru,-11" von Avantgarde und Kitsch. E. 
S c h e n k schlägt für den Nonensprung, der 
im 1 B. Jahrhundert aus einem bloßen Wech-
sel der Oktavlage zu einem Affektsymbol 
wurde, den Terminus „emphatisdie No1-1e" 
vor, der unleugbar den Sachverhalt trifft. 
W. Graf (Zur Bedeutung der Klangfarbe 
i1-11 Musik-Erlebe1-1) demonstriert an einigen 
Beispielen den Nutzen der von ihm ent-
wickelten „so11agraphisdien Methode" der 
Klanganalyse. E. Werner (Grundsätzlidie 
Betraditunge1-1 über Symmetrie in der Musik 
des Westens) versucht, die Musikhistoriker 
davon zu überzeugen, daß der musiktheo-
retische Gebrauch des Ausdrucks Symmetrie 

nur dann legitim sei, wenn er mit dem 
mathematischen vereinbar ist; die Orien-
tierung an der Mathematik hat allerdings 
zur Folge, daß man einige gewohnte Ver-
wendungen des Terminus verwerfen und 
einige ungewohnte akzeptieren muß. 

Unter den Beiträgen ungarischer Forscher 
überwiegen die Aufsätze zur Volksmusik. 
J. M a r 6 t h y (Folk Song Dead or Alive: 
Some IIlustrations) entdeckt oder kon-
struiert, ohne daß die Analysen immer ein-
leuchten, Zusammenhänge zwischen dem Bau-
ern- und dem Arbeiterlied, dessen Wachstum 
er als Kehrseite des Verfalls des Bauern-
liedes versteht. G. M a r t i n beschreibt den 
bisher selten beachteten rumänischen Hai-
duckentanz unter musikalischen und choreo-
graphischen Gesichtspunkten, L. V a r g y a s 
(Le folklore ho1-1grois et l'Europe de /'Est) 
untersucht den Einfluß der westeuropäischen 
Ballade auf den neueren Typus des ungari-
schen Volksliedes. L. Vikar (Votiak Tri-
cltord Melodies) zeigt, daß in der Musik 
der südlichen Wotjaken die Beschränkung 
auf einen engen, dreistufigen Tonraum mit 
einem überraschenden Reichtum an rhyth-
mischen Mustern zusammentrifft; in man-
chen Melodien ist der Einfluß tartarischer 
Pentatonik zu beobachten. K. Cs o m a s z -
T 6 t h stellt ungarische Varianten des Liedes 
Jesu mei11e Freude zusammen; von den 
neun Beispielen, die sie zitiert, scheinen 
allerdings die ersten beiden nicht mit Johann 
Crügers Melodie zusammenzuhängen . 

I. Borsai und M. T6th (Variatio11s 
ornaH1entales dans /'i1-1terpretatio1-1 d'un 
hym11e copte) klassifizieren die Ornamente 
einer koptischen Hymne, die in drei Fas-
sungen desselben Sängers aus verschiedenen 
Jahren vorliegt. B. Ra je c z k y (Zur Frage 
der Verzierung im Choral) vergleicht die 
römische und die ambrosianische Überliefe-
rung einiger Choralmelodien, um Kriterien 
für die Unterscheidung zwischen struktu-
reller und ornamentaler Melismatik zu ge-
winnen. W. S u p p an beschreibt die Funk-
tion der Musik in den Erlauer Spielen aus 
dem H . Jahrhundert, die bisher nur sprach-
geschichtlich untersucht worden sind. Der 
Aufsatz ist ein Plädoyer für eine ethno-
logische Methode der musikalischen Edition, 
die vor kritischen Eingriffen zurückscheut, 
da die Aufzeichnung nicht als Text eines 
Werkes, sondern als Dokumentation einer 
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Aufführung zu verstehen sei, so daß der 
Begriff der authentischen Fassung seinen 
Sinn verliert. 

H. Bes s e I er (Renaissance-Elemente im 
deutsdten Lied 1450-1500) zeigt, daß der 
Wechselrhythmus, der Umschlag vom 4/ 4- in 
den 3/ 2- oder 6/ 4-T akt, eines der Merkmale 
ist, durch die sich das deutsche Lied des 
15. Jahrhunderts von der burgundischen 
Chanson unterscheidet. Die These von der 
Unselbständigkeit des deutschen Liedes sei 
eine Übertreibung oder sogar ein Irrtum. 
R. Fe de r h o f er - K ö n i g s ediert einen 
französischen Traktat zur Proportionslehre 
aus dem 15. Jahrhundert. Z. Fa l v y (Diruta 
- 11 Transtlva110, 1593) veröffentlicht den 
Text des Einleitungsdialoges zu Dirutas II 
Tra11silva110 nach der Edition von 1593, die 
Carl Krebs noch nicht bekannt war, als er 
den Traktat in deutscher Übersetzung vor-
legte. W. Sa Im e n (Beiträge Spa11ie11s u11d 
Portugals zur Musikentwicklu11g i11 Mittel-
europa) vermittelt einen überblick über die 
verschiedenen Formen, in denen die spani-
sche Musik oder deren (poetisches oder 
banales) Cliche in Mitteleuropa geschicht-
lich wirksam geworden sind. 

J. A. West r u p s Aufsatz über Badt' s Adap-
tations besteht aus einleuchtenden ästhe-
tischen und kompositionstechnischen Glossen 
zu Bachs Umarbeitungen eigener Werke. 
(Auf eine Auseinandersetzung mit der 
Sekundärliteratur verzichtet Westrup.) K. 
G e i r i n g e r deutet Bachs Neigung zur 
Zahlensymbolik als „Ei11ßuß der Aufklä-
rung". Einzuwenden wäre allerdings, daß die 
Zusammenhänge zwischen Rationalismus. 
Theologie, Mathematik und Musik um 1700 
zu verwickelt sind, als daß einseitig von 
einem "EiHßuß" die Rede sein könnte. D. 
B a r t h a (Thematic Profile and Character 
/11 the Quartet-Ftnales of Joseph Hayd11) 
beschreibt, wie sich in Haydns Quartett-
Finali allmählich die Contretanzmelodik als 
herrschender Thementypus durchsetzte. Um 
den T anzeinfluß zu verdeutlichen, stützt sich 
Bartha auf eine Methode der rhythmischen 
Reduktion, von der zu erwarten ist, daß sie 
Diskussionen hervorruft. J. U j f a 1 u s s y 
(Dramatisdter Bau und Phtlosophie in Beet-
hoveHs VI. Symphonie) entdeckt in Beet-
hovens Pastorale einen dramatischen Zug : 
„Im letzten Satz löst sidt das vorhergehende 
Zwiegesprädt zwtsdteH MeHsdt und Natur, 
dann der KoHf ltkt zwisdten beideH in erhabe-
Her Harmonie auf ... " (445) . J. Chailley 
(Le , WIHterreise' et euigme de Sdtubert), 
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der zu überraschenden Hypothesen neigt, 
deutet die Wi11terreise als Zeugnis dafür, 
daß Schubert Freimaurer gewesen sei ; aller-
dings mangelt es an Dokumenten, die Chail-
leys Vennutung stützen würden. A. Ringer 
erinnert an Salomon Sulzer, den Wiener 
jüdischen Kantor, der die Bewunderung 
Schuberts, Liszts und Hanslicks erregte 
(SalomoH Sulzer, Joseph MaiHzer a11d the 
Ro1-11antic a capella Moveme11t) . P. Mies 
(Zu Werdegattg und Strukturen der Paga-
11i11i-Variatio11et1 opus 35 für Klavier vo11 
Johannes Brahms) vergleicht die beiden Fas-
sungen der Brahmsschen Paganini-Variatio-
nen unter dem Gesichtspunkt der zyklischen 
Gesamtfonn. W. Weis man n (Probleme 
vergleidtender Liedbetradttung) übt Lied-
kritik auf Grund einer „ realistisd1en" 
Ästhetik; in den Vertonungen von Mörikes 
Verlassenem Mägdelein, den Liedern von 
Schumann. Franz und Wolf, vermißt er die 
., Volksliedintonation", die der Text nahe-
lege. G. Ab r aha m (Verbal lnspiratio11s 
in Dvofaks Instrumental Music) macht es 
wahrscheinlich, daß in Dvoraks Symphoni-
schen Dichtungen, deren Programme auf 
Gedichte von Karel Jaromir Erben zurück-
gehen, manche Themen als Vertonungen 
bestimmter Textzeilen konzipiert sind. 

Z. Gar d o n y i (Neue Tonleiter- u11d 
Sequenztypen in Liszts Frühwerken) zeigt, 
daß symmetrische Teilungen der Oktave, die 
eine Gefährdung der Tonalität bedeuten, 
nicht t •st für die späten, sondern schon für 
die frühen Werke von Liszt charakteristisch 
sind. A. V a n d e r Li n d e n (Liszt et la 
Belgique) faßt zusammen, was über Liszts 
Beziehungen zu Belgien, über die Ausein-
andersetzung mit Fetis, über belgische 
Schüler und über Konzerte in Belgien, be-
kannt ist. F. B 6 n i s veröffentlicht in deut-
scher Übersetzung einen Kommentar von 
Ferenc Erkel zu seiner Oper Bank ba11, der 
um so wertvoller ist, als Erkel zu den un-
literarischen Komponisten gehörte, die davor 
zurückscheuen, sich über ihre Werke zu 
äußern. 1. L a k a t o s' Aufsatz über Ferenc 
Erkels Opern i11 Klausenburg (Kolozsvar, 
Cluj) und Bukarest ist eine lokalgeschicht-
liche Studie. 

E. Lend v a i (Über die FormkonzeptioH 
Bartoks) untersucht die Bedeutung der 
„Brückenform" A B C B A bei Bart6k, einer 
Fonn, die er als „Bewegung hiH und zu-
rüd?" interpretiert (A. Lorenz sprach von 
einem „vollkommeneH Bogen"). L. Somfai 
(Per ftnire) unterscheidet in Bart6ks zykli-
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sehen Werken einige Finaletypen, die für 
bestimmte Perioden charakteristisch sind. G. 
Kr o 6 (Bart6k Co11cert i11 New York 011 July 
2, 1944) teilt den Text eines Interviews mit, 
das Bart6k 1944 in New York gab und in 
dem er einige seiner Werke andeutend kom-
mentierte. J. K a r p ä t i (Les ga•tones popu-
laires et le systeme chromatique da11s 
l'ceuvre de Bela Bartok) sucht einen Ausweg 
zwischen zwei Extremen, die er als unglück-
liche Alternative empfindet : zwischen einer 
avantgardistischen Theorie, die Bart6ks so-
genannten Folklorismus als Irrweg beklagt, 
und einer rigoros marxistischen Ästhetik, die 
in der Anlehnung an Volkslied-lntonatio-
nen das entscheidende Moment in Bart6ks 
Stil sieht. I. 0 l s v a i (West-Hu11garia11 
(Tra11s-Da11ubian) Characteristic Features 
in Bart6ks Works) zeigt, mit welcher Sicher-
heit des musikalischen Gefühls Bart6k in 
seinen Volksliedbearbeitungen die Eigen-
tümlichkeiten der westungarischen Musik 
auch dann noch wahrte, wenn er in die über-
lieferten Melodiefassungen verändernd ein-
griff. 

Ein schönes Zeugnis internationaler Zu-
sammenarbeit ist der Aufsatz von P. S z ö k e, 
W. W. H. Gun n und M. F i 1 i p über den 
Gesang der Einsiedlerdrossel. 

Carl Dahlhaus, Berlin 

Z o f i a Li s s a : Aufsätze zur Musik-
ästhetik. Berlin : Henschelverlag 1969. 302 S. 

Die musikästhetischen Konzeptionen Zofia 
Lissas beruhen auf heterogenen Vorausset-
zungen: Einerseits stützen sie sich auf den 
historisch-dialektischen Materialismus, ande-
rerseits auf die Phänomenologie Edmund 
Husserls und Roman lngardens. Daß den-
noch fast nie der Eindruck des Unstimmigen 
und Widersprüchlichen entsteht, dürfte darin 
begründet sein, daß sich Zofia Lissa - mit 
dem common sense des Historikers - von 
rigoroser Dogmatik fernhält. Wenn dem 
Wort Eklektizismus nicht die Nebenbedeu-
tung des sdiwächlich Epigonalen anhaften 
würde, könnte man von einem ausgleichen-
den, vermittelnden Eklektizismus sprechen, 
von dem man vielleicht sogar sagen darf, daß 
er eine angemessene Philosophie für Histo-
riker sei. Als Asthetikerin denkt Zofia Lissa 
immer zugleich historisch und umgekehrt. 

Die zehn Aufsätze zur Musikästhetik 
stammen aus vier Jahrzehnten, und Differen-
zen im Ton sind fühlbar, ohne störend zu 
sein. Bedenkt man, um welche vier Jahr-
zehnte es sich handelt, so ist vielmehr das 
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Maß an innerer Zusammengehörigkeit er-
staunlich. (Leider wird nicht angegeben, in 
welchen Zeitschriften die Auf siitze ursprüng-
lich erschienen sind.) 

Die historischen und systematischen The-
men, zu denen sich Zofia Lissa hingezogen 
fühlt, hängen fast immer mit aktuellen 
Problemen eng zusammen. Die Beobachtung, 
daß der Werkbegriff, die Idee des indivi-
duellen, identischen, in sich geschlossenen 
Werkes, in der neuesten Musik zu zerfallen 
scheint, gab den Anstoß, den Werkbegriff 
- der im 19. und frühen 20. Jahrhundert 
eine Selbstverständlichkeit war, über die 
man nicht nachzudenken brauchte - als ge-
schichtlich begrenzte und veränderliche Kate-
gorie zu analysieren. (Die Behauptung. 
., Identität " sei keine Kategorie der Volks-
musik, dürfte schief sein, denn entscheidend 
ist nicht, in welchem Maße eine Melodie 
verändert wird, sondern ob die Hörer sie 
als „dieselbe" auffassen.) 

Gegenstand des Aufsatzes über Z eitstruk-
tur ~111d Zeiterlebuis im Musikwerk ist die 
Differenz zwischen dargestellter Zeit und 
Darstellungszeit: ein Problem also, das in 
der Literaturwissenschaft bis zum Überdruß 
erörtert wurde, von der Musikwissenschaft 
jedoch vernachlässigt worden ist. 

Daß eine Geschichte des musikalischen 
Hörens geschrieben werden müßte, leugnet 
niemand; aber so dringlich das Thema ist, 
so spröde ist es andererseits. Denn jeder 
Versuch, die „historisdte Veränderlichkeit 
der musikalisdte11 Apperzeptio11" im ein-
zelnen zu analysieren, statt sie bloß generell 
zu behaupten, gerät in eine Schwierigkeit, 
der auch Zofia Lissa nicht zu entgehen ver-
mochte : Da es an unmittelbaren Zeugnissen 
mangelt, die über Gemeinplät:e oder poe-
tisierende Paraphrasen hinausreichen, bleibt 
nichts anderes übrig, als von den groben, 
allgemeinen Kategorien der musikalischen 
Epochenstile zu behaupten, sie seien die 
fundamentalen Merkmale der Apperzeption. 
Die Geschichte des musikalischen Hörens er-
scheint als blasser Schatten der Entwicklung 
des Komponierens. (Die Meinung, daß es 
im 14. Jahrhundert keine Klangprogressio-
nen, sondern lediglich isolierte Zusammen-
klänge gegeben habe, die einzig durch die 
Bewegung der Stimmen, aber nicht als Zu-
sammenklänge miteinander verknüpft waren, 
ist irrig.) 

Die Abhandlung Über das Komisdte in 
der Musik, Zofia Lissas Habilitationsschrift 
aus dem Jahre 1938, ist ein souverän syste-
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matischer, inhaltlich weitgespannter und 
methodisch gründlicher Traktat in der Tradi-
tion der phänomenologisch-psychologischen 
Asthetik des frühen 20. Jahrhunderts. 

Als der gedankenreichste, sprachlich dich-
teste und am meisten mit musikalischer 
Anschauung gesättigte Aufsatz des Bandes 
erscheint die Abhandlung über Stille u11d 
Pause i11 der Musili, ein Muster einer phäno-
menologischen Untersuchung. Wenige Takte 
aus Beethovens opus 111 genügen Zofia 
Lissa, um einleuchtend vier verschiedene 
Funktionen der Pause zu unterscheiden. 

Ob Lunatscharskis A11sid1tet1 über Musik 
als Thesen und Anregungen so bedeutend 
und aktuell sind, wie Zofia lissa glaubt, 
oder ob sie primär interessant erscheinen, 
weil es Lunatscharski war, der sie äußerte, 
mag offen gelassen werden. 

In dem Aufsatz Ober de11 t1atio11alen Stil 
i11 der Musik betont Zofia Lissa, daß die 
Bestimmung handgreiflicher kompositorischer 
Merkmale, die von den Noten ablesbar sind, 
weniger entscheidend sei als die Unter-
suchung psychologischer und ideologischer 
Momente. Der musikalische Nationalstil ist 
primär eine Sache der Rezeptionsweise. 

Carl Dahlhaus, Berlin 

Rheinische Musiker. 6 . Folge. In Verbin-
dung mit zahlreichen Mitarbeitern hrsg. 
von Dietrich Kämpe r . Köln: Arno Volk-
Verlag 1969. (8), 226 S. 

Die 6. Folge, deren Schriftleitung Dietrich 
Kämper übernommen hat, ist dem Musik-
forscher und Erzieher Paul Mies zu seinem 
80. Geburtstag gewidmet. In einem Geleit-
wort hat K. G. Fellerer den Grundgedanken 
des Werkes - Musiker, die im Rheinland 
geboren sind oder dort gewirkt haben, in 
kurzen Beiträgen zu erfassen und den Glie-
derungsplan, die Namen jeweils in jedem 
Heft alphabetisch zu ordnen - , noch einmal 
erläutert. 

Es ist unmöglich im einzelnen auf nur an-
nähernd einen Teil der 314 vorgelegten 
Namen einzugehen. Es wird aber deutlich, 
welche ungeheure Stoffsammlung nicht nur 
für die rheinische Geschichte hier zusammen-
getragen wird. Es ist der Vorteil dieser lan-
deskundlichen Arbeit, daß weitestgehend 
Biographien, Werkverzeichnisse und spezielle 
Literatur verwendet werden können, was 
den Rahmen der größeren lexikalischen 
Werke weit überfordert. 

Auf einige Artikel. die keinerlei Anspruch 
auf annähernde Vollständigkeit erheben, 
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aber einen kleinen Eindruck von der Viel-
fältigkeit der behandelten Personen vermit-
teln möchte, sei hier hingewiesen: Unter den 
Verlegern erscheint die Familie Baedecker. 
An Dirigenten und Solisten werden u. a. 
genannt Bachern, Buschkötter, Kaller, 
E. Papst, Weisbach, Straube und Zaun. 
Unter den neueren Komponisten erscheinen 
Jarnach, v. Knorr, Sehlbach Raphael und 
Degen. Unter den älteren Meistem des 
16. Jahrhunderts sei Hagius erwähnt und 
unter den Kirchenkomponisten des 19. Jahr-
hunderts Nekes. Unter den Musikerziehern 
sind Kiel. Herr, Scharrenbroich zu nennen. 
Als Musikforscher, Musikwissenschaftler und 
Organologen seien Hüschen, Hulverscheidt, 
Jammers, Reindell, Söhngen und Berten ge-
nannt. 

Wie auch in den vorgehenden Heften sind 
die vielen Forschungen von Pitzsch zu erwäh-
nen, der in mühseliger Kleinarbeit Urkun-
denbücher, der Musikgeschichte entferntere 
Literatur, Stadtarchive und Pfarrarchive 
durchgearbeitet hat, um vor allem für die 
frühere Zeit konkrete Daten über die Musik 
an Kirchen und Höfen und über Musiker der 
älteren Zeit zu gewinnen. 

Für die landeskundliche, aber auch allge-
meine Musikgeschichtsforschung kann dieses 
Werk, dessen Entstehen der Initiative Karl 
Gustav Fellerers zu verdanken ist, nicht 
übergangen werden. Franz Bösken, Mainz 

C h i g i a n a . Rassegna annuale di studi 
musicologici. Edita a cura dell' Accademia 
Musicale Chigiana in occasione delle „Set-
timane Musicali Senesi". Vol. XXIV -
Nuova Serie, 4. Florenz : Leo S. Olschki 
Editore 1967. VIII, 296 S. 

Der vierte Band der Neuen Serie des Jahr-
buches vereinigt, wie die vorangegangenen, 
in zwei Teilen (Celebrazio11i und Studi) 
Aufsätze, vielfach im besten Sinne „Gelegen-
heitsarbeiten", die entweder aus Anlaß eines 
Gedenktages, wie des 450. Todestages Hein-
rich Isaaks, oder für die 24. ,.Settimana 
Musicale„ entstanden sind. 

Die Celebrazioni sind naturgemäß Bei-
träge allgemeineren Charakters, sie sollen -
so Danilo V e r z i l i in seiner Einleitung 
zu dem Band - .,lumeggiare meglto la vita 
e l' opera dt quel maestrt del passato". Im 
ersten Aufsatz behandelt Fedcrico G h i s i 
Isaaks Aufenthalt in Florenz und gibt darin 
einen überblick über neuere Forschungs-
ergebnisse zu diesem Thema. Im folgenden, 
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L' estetlca dt Gioseffo Zarl/110, weist Raf-
faello M o n t e r o s s o darauf hin, daß Zar-
lino nicht nur auf geschlossen war für die 
Monodie, sondern im Grunde zu ihren Weg-
bereitern zählt. Schon in den lstituzioni 
armoHlclte von 1 S S 8 begegnet man dem Hin-
weis, daß die neuere Musik die beste Wir-
kung hätte, wenn sie „all'uso degli anticlitu 
allein zur Laute oder ähnlichen Instrumenten 
gesungen würde - vor allem dann, wenn 
es sich um Gegenstände handelte, .. ehe 
abbiano del comico, over del tragico, e altre 
cose simili co11 lunghe narrazloniu (Teil ll, 
Kap. 9). Nur, da für Zarlino die Mittel der 
neueren Musik denen der Antike überlegen 
sind, wären dann die „effettiu der neueren 
auch größer. Hierin, in der Bewertung des 
Neueren viel eher als im Grundsätzlichen 
unterscheidet Zarlino sich von Galilei. 

Vor allem eine Beschreibung der polypho-
nen Version des Lamento gibt Claudia Ga 1-
1 i c o in I due piaHti dt Arianna di Claudia 
Monteverdi. Pierluigi P e t r o b e 11 i zeigt 
in einem umfangreichen Beitrag FraHcesco 
Manelll. Documenti e osservazioHi zunächst, 
in welchem Maße die Libretti der Opern 
L'Andromeda und La maga fulminata auf 
Giovanni Felice Sances' Ermlona zurück-
gehen, und bringt dann zahlreiche Doku-
mente zur Lebensgeschichte des Kompo-
nisten, Sängers und Impresarios. 

Avor So m er behandelt The „Modern" 
Harmonic-Co11trapuntual Style of ]ol1a1111 
Jakob Froberger's Keyboard Music und weist 
vor allem auf „Lizenzen" im durchbrochenen 
Stil der Tokkaten hin. Erich S c h e n k 
unterstreicht in Corelli und Telemann die 
Bedeutung des .vennischten Stiles" bei 
Telemann und belegt dies durch einige 
Corellische Modelle. Giorgio P e s t e 11 i 
verweist in ll cammino stilistico di Johann 
Stamitz zunächst auf eine „prima sfera di 
influsso italiano nella carriera del 111usicista" 
(Tartini, Tessarini. Sammartini); der so 
entstandene „ vermischte Stil" empfängt 
dann später in Paris auch französische Ein-
flüsse - und wird so fähig, selbst auf die 
Pariser Musik zu wirken. 

Friedrich Li p p m a n n übernimmt in 
Giovannl Pacini: Bemerkungen zum Stil 
seiner Opern Pacinis eigene Scheidung seines 
Werkes in zwei Perioden, eine erste ganz 
im Zeichen Rossinis und eine zweite, in der 
Pacini. auf der Suche nach dem „appas-
sionato", sich als Komponist „11011 piu .. . 
di facilt cabalette, ma bensi dt elaboratl 
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lavorl e di mediate produzionl" sieht. Lipp-
mann zeigt, daß diese „seconda epoca" nun 
freilich von Bellini geprägt ist. Vincenzo 
Te r e n z i o lenkt in Ricordando Umberto 
Giordano die Aufmerksamkeit auf Gior-
danos Spätwerke. Sergio M a r t i n o t t i 
endlich zeichnet in Note criticlre su Grana-
dos ein farbiges - aber auch schillerndes -
Portrait des spanischen Komponisten. 

Die Stttdt des zweiten Teil es wenden sich 
vorwiegend einzelnen. im Rahmen der „Set-
timana Musicale" aufgeführten Kompositio-
nen zu, um so .11 tat1to raro qua,uo enco-
miabile accostamet1to dell'indagi11e scirn-
tifica al calore del/'esernzione pratica" (D. 
Verzili in der Einleitung) zu ermöglichen. 
Francesco D e g r a d a weist in AppmHi 
crltici rni concertl dt Fra11cesco Diaa11 te 
vor allem auf ein noch ungedrucktes Klavier-
konzert in B-dur hin. Newell J e n k i n s be-
schreibt in Ge111iniat1i's • The E11cl1a11ted 
Forest": A Co,1spectus die 22 Conccrti 
grossi dieses pantomimischen Balletts als 
Geminianis bedeutendste Komposition. 

Die Auffindung eines Briefes, den 
Domenico Palafuti am 7. Oktober 1764 an 
Padre .Martini geschrieben hat, ermöglichte 
es Mario F a b b r i, in Una nuova f onte 
per la conoscenza di Giovan11i Platti e del 
suo „Miserere" die bislang nur recht lücken-
haft bekannte Lebensgeschichte Plattis in 
wichtigen Punkten zu ergänzen : Platti 
wurde am 9. Juli 1697 in Padua geboren und 
war Schüler Gasparinis in Venedig. Er schrieb 
seine Klaviersonaten „per Cembalo a mar-
telletti (d. h. für das Hammerklavier) clte 
conobbe in Siena", vermutlich schon vor 
1722 (S. 193 f.). Das Miserere schließlich ist 
am 9. Juli 173 7 beendet worden; eine Kopie 
davon (das einzige erhaltene Manuskript des 
Werkes, heute in der Bibliothek des Konser-
vatoriums in Florenz) erhielt Palafuti als 
Geschenk. 

Karl P f an n h aus e r s Beitrag J. Mi-
dtael Haydn und seine „Missa sanctae 
crucls" ist ein Nachdruck seiner 1949 erschie-
nenen Einführung in die Messe, mit Fuß-
noten von Mario Fabbri. Guido S a 1 v e t t i 
zeigt in I sestettl di Lulgl Boccherbfi, daß 
die Konzeption der Sextette der der Quar-
tette und Quintette ähnlich ist. Guglielmo 
B a r b I a n berichtet in Lettura di un' opera 
dimeHtlcata . .,Pta de' Tolomei " di Donlzctti 
(1836) ausführlich über die Entstehung der 
Oper, über die ersten Aufführungen, über 
das Echo, das sie gefunden haben und 
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schließlich über das Werk selbst, eine "decisa 
opera di passagglo fra la tradlzio11ale co11-
cezio11e melodrammaturglca ehe suol dirsl 
11apoleta11a, e . .. /'ultimo periodo della 
produzio11e do11lzettia11a" (S. 235). 

In dem umfangreichsten Beitrag des Ban-
des, La musica strume11tale da camera di 
Gof fredo Petrassi fügt Carlo M a r in e 11 i 
die Kammermusik im Anschluß an J. S. 
Weissmanns Periodisierung (Goffredo Petras-
si, Mailand 1957, S. 19 ff.) in zwei Blöcken 
(1927-1933 und 1962-1967) in Petrassis 
Gesamtwerk ein und beschreibt dann ein-
zelne Werke, von der Partita (1932) bis zu 
T re per sette (1964), im Detail. Abschließend 
berichtet Franco A g o s t i n i in Poetica 
di co11trasti 11el "Sestetto per archi" di 
Zafred über dessen Kammermusik und ver-
weist im Vorübergehen auf Kontraste melo-
discher und rhythmischer Elemente in dem 
Sextett von 1967. 

Der Band ist vom Verlag in gewohnter 
Weise großzügig ausgestattet; störend 
bemerk bar machen sich jedoch zahlreiche 
Druckfehler. Walther Dürr, Tübingen 

S a g i t t a r i u s. Beiträge zur Erfor-
schung und Praxis alter und neuer Kirchen-
musik. Hrsg. von der Internationalen Hein-
rich-Sd-iütz-Gesellschaft. 2. Kassel-ßasel-
Paris-London : Bärenreiter-Verlag 1969. 
77 s. 

Die in diesem Band vorliegenden Beiträge, 
für die Wilhelm Ehmann, Kurt Gudewill und 
Karl Vötterle verantwortlich zeichnen, sind 
nicht unmittelbar gegenwartsbezogen, son-
dern könnten vielmehr unter das Thema 
„Heinrich Schütz und seine Zeit" gestellt 
werden. Jedoch läßt sich auch in diesen Bei-
trägen eine gewisse Gegenwartsbezogenheit 
nicht ausschließen, da Schütz als Persönlich-
keit wie als Komponist auch heute noch 
nichts von seiner Aktualität eingebüßt hat. 

Jens Peter L a r s e n s Bericht über 
Sd1ütz und Dänemark befaßt sich mit des-
sen dreimaligem Aufenthalt als Kapell-
meister am dänischen Hof zwischen 1633 
und 1644. Infolge spärlichen Quellenmate-
rials bringt dieser Bericht nicht viel Neues 
über Schützens dortige Tätigkeit, wenig kon-
krete Angaben über Aufführungen seiner 
Werke und auch keine Tatsachen, die auf 
einen Einfluß Schützscher Musik auf die 
dänisd-ie Musikentwicklung des 17. J ahrhun-
derts schließen lassen. Erwähnt wird die 
Einführung des monodischen Stils durch 
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Schütz sowie die Möglichkeit, daß Teil II der 
Klei11e11 geistlidu11 Konzerte (1639) und die 
Sympho11iae sacrae, Teil II (1647) in Däne-
mark entstanden sind. Diese mögen als 
Belege gelten für die Art konzertierender 
Kirchenmusik, die Schütz als dänischer Hof-
kapellmeister komponiert und aufgeführt 
hat. Schützens weltliche Musik ist verschol-
len und nur belegt durdt Berichte von Auf-
führungen, wobei einige Texte erhalten sind. 
So bleibt als Positivum hier die Internatio-
nalität der Kunst und Persönlkhkeit, die 
nationale Schranken zu allen Zeiten über-
windet. -

Dietridt M an i c k e, Hei11rldt Sdtütz als 
Lel,1rer, stellt Sdtütz als bedeutende Lehrer-
persönlichkeit mit Auswirkungen bis auf die 
Komponistengeneration der Gegenwart her-
aus. Falsdt datiert wurde die Ausgabe der 
Madrigale (Venedig, 1611, nicht 1612) sowie 
Geburtsjahr und -ort Bernhards (1627 in 
Danzig geb.). Keine klare Stellungnahme 
bezieht der Verfasser im Falle der Vorlage 
für Bernhards Tractatus coHtpositlonis . . 
(nach 16H). Die gegenteiligen Meinungen 
(Müller-Blattau gegen Grusnick und Palisca) 
hätten anhand von Beispielen (Geistlidte 
Chormusik von 1648, Vorwort und ent-
sprechende Tractate Scacchis) deutlich ge-
macht werden müssen, denn "enge persön-
lidte Beziehungen zwisdten Sdtütz m1d Bern-
hard" (S. 23) sind kein ausreichendes Argu-
ment. 

Christiane B e r n s d o r f f - E n g e l -
b r e c h t, Musik zwisdten den Ge11eratio11en, 
befaßt sich mit der Gebrauchs- und Reprä-
sentationsmusik am Hofe des Landgrafen 
Moritz von Hessen (1592-1627), zu dessen 
Rerierungszeit die Kasseler Hofkapelle eine 
erste Blütezeit erlebte. Der interessante 
Bericht, der sich auf reichlidt vorhandenes 
Quellenmaterial stützt, beschreibt eine 
Epodte deutscher "hi5ßsdt-protestantisdier" 
Musikgeschichte, die in ihrer ausgeprägten 
Zweigleisigkeit zwischen Gebraudts- und 
Repräsentationsmusik, bei gleidtzeitigem 
Aufeinandertreffen zweier Komponisten-
generationen, auf der älteren Seite Otto und 
Geuck in der Lassonachfolge, auf der neueren 
Sdtütz unter dem Einfluß der Venetianer, 
besonderes Interesse verdient. So versdtmel-
zen hier Tradition und Erneuerung zu einer 
glücklichen Synthese unter der Obhut des 
vielseitig musikalisdt begabten Landgrafen. 
Die Verfasserin hat hierdurch den Nachweis 
einer genaueren Datierung des Eindringens 
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der venetianischen Musik für Deutsdtland 
erbracht. - Bruno G r u s n i c k , LitaHia 
UpsalieHsis. EiHe uHbekamtte Litanei voH 
Heimich Sd1ütz. Die in der Dübensammlung 
befindliche Handschrift, die vom gleichen 
Kopisten wie die WeHmachtsl-tistorie ge-
schrieben ist, unter Verwendung derselben 
Papiersorte mit den gleichen Wasserzeichen, 
legt die Vermutung nahe, daß es sich bei 
dieser Handschrift möglicherweise um ein 
Werk von Schütz handelt. Verfasser liefert 
anhand von einer Fü!Je von Notenbeispielen 
überzeugende Argumente, die für eine 
Autorschaft Schützens sprechen, allen voran 
die Beispiele 4-6, die die Wechselwirkung 
von Solo und Chor und die Art der Chor-
technik Schützens veranschaulichen. Jedoch 
sind auch Vorbehalte anzumelden, wie die 
Gesamtstruktur des Werkes, die stellenweise 
n Unisono" geführten Solostimmen. einige 
auffallend spannungslos wirkende Solo-
Stellen (T. 41 f .• T . so f .• T. 15-4 f .) und die 
Baßführung (T. 41 f .). Die Argumente im 
Falle der Verteilung mehrerer Textglieder 
auf Solo und Chor (S. -49) und der Vorimi-
tation im basso continuo (S. 52) überzeu-
gen weniger und sind nach meiner Meinung 
nicht typisch für Schütz. Einige Notenbei-
spiele (2b, 2d, lob) sind nicht zutreffend. 
Ein Bericht von großer Sachkenntnis 1 - Jost 
Harro Sc h m i d t. HeiHrich SchützeHs Be-
zie!1u11gen zu Celle. Der Verfasser fand einen 
bisher unbekannten Beleg zur Biographie 
von Schütz. Wie aus einer Eintragung in den 
Celler Kammerrechnungen hervorgeht, hat 
Schütz im Jahre 1648 den nicht unerheb-
lichen Betrag von 20 Talern auf Anordnung 
des Herzogs Friedrich von Braunschweig-
Lüneburg ausbezahlt bekommen. Von den 
verschiedenen Deutungsmöglichkeiten er-
scheint die Letzte am zutreffendsten, daß 
nämlich Schütz dort als „Kapellmeister voH 
Haus aus" fungierte, was ältere, heute nicht 
mehr zugängliche Quellen berichten. 

Richard R y b a r i c, Johannes Simbracky 
und die Zipser Musikkultur des 17. Jahr-
hunderts untersuchte musikalisches Quellen-
material dieses Gebietes und fand neben 
Kompositionen Simbrackys neun Stimm-
bücher zu Schützens Psalmen Davids (1619) 
und eine Intavolierung der Musikalisdten 
Exequien (1636) von 1640. Das ist ein Be-
weis für Schützens weitreichende Bedeutung 
bereits vor 1640. - Heinrich W. Schwa b, 
Vergleichende Untersuchungen zu Johann 
Grabbes „II primo libro de Madrigali (1609 )" 
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befaßt sid1 mit Vergleichen der A-cappella-
Madrigale Grabbes mit textgleichen Madri-
galen anderer Komponisten aus der Zeit 
zwischen 1599 und 1619, da eine verglei-
chende Analyse von Parallelvertonungen 
besonders individuelle Züge eines Kompo-
nisten anschaulich machen kann. Dieser Bei-
trag besticht durch eine sorgfältige Analyse 
gut ausgewählter Beispiele, die einen gerade-
zu zu einer Praktizierung dieser Madrigale 
ermuntern. Man kann dem Verfasser zu-
stimmen, wenn er eine Oberprüfung der 
von Moser und Gerber gegenüber Grabbe 
geäußerten künstlerischen Einschätzung for-
dert. - Zum Schluß sei noch angemerkt, 
daß sich in einzelnen Beiträgen biographi-
sche Notizen über Schütz wiederholen. Das 
scheint sich aber bei derartigen Veröffent-
lichungen nicht vermeiden zu lassen. 

Gerhard Bork, Köln 

Jazzforschung/Jazz Research. 
Bd. 1. Hrsg. von Friedrich Körner und 
Dieter G 1 a wisch n i g . Wien-Graz: Uni-
versal Edition 1969. 203 S. 

„Ausschließlidt vom Jazz leben und nidtt 
sterbeH will eine neue SchallplatteH{irma ... " 
Das war der Kommentar eines bekannten 
deutschen Nachrichtenmagazins zu einem 
Unternehmen, das Mitte der 50er Jahre in 
Jazzkreisen Schlagzeilen machte. Es starb. 
fünfzehn Jahre später (1969) ist es auf 
Initiative des Grazer Instituts für Jazz, einer 
Abteilung der Hochschule für Musik und 
darstellende Kunst in Graz, zur Gründung 
der IGJ gekommen (Internationale Gesell-
schaft für Jazzforschung, vgl. Mf XXII/ 1969, 
S. 33 8 f.). Breit gestreute Reaktionen des 
In- und Auslands spiegeln die veränderte 
Situation: Diese Gründung war überfällig. 

Als zentrales Publikationsorgan der Ge-
sellschaft liegt nun - mit ansprechendem 
lay out - der erste Band eines Jahrbuchs 
vor, das als Forschungs- und Nachrichten-
forum konzipiert ist. Es enthält im wesent-
lichen Aufsätze (bzw. zwölf Referate des 
konstituierenden, ersten Kongresses der 
IGJ), ferner Berichte und kleine Beiträge, 
Buchrezensionen, Mitteilungen und Aufrufe. 

Einige Aufsätze neigen zu (wenig ergiebi-
gem) Grundsatzraisonnement, dessen Ergeb-
nisse disproportional zu dem in andern 
Disziplinen längst Geleistetem stehen. Aber 
dieser Umstand erscheint angesichts einer 
Wissenschaft, die in den Kinderschuhen 
steckt, verständlich. Um so erfreulicher ist 
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es, daß sich auf dem eher experimentellen 
Symposion, das durch private ( 1) Initiative 
des Grazer Instituts zustandegekommen ist 
(Friedrich Körner, Dieter Glawisdmig), 
gleidt eine Fülle von Aspekten derzeitiger 
J azzforsdtung präsentiert hat. 

Will diese Forschung Boden gewinnen, 
steht und fällt der Erfolg mit analytiscn 
ausgewiesenen Arbeiten. Geradezu vorbild-
lich sind die Beiträge von A. M. D a u e r 
und D. G I a w i s c h n i g (lmprovisat/01-1 . 
Zur T ed111i1i der spo1tta11e11 Gestaltu11g im 
Jazz ; Motivisdte Arbeit im Jazz), denen 
exakte Transkriptionen der Autoren zu-
grundeliegen (Laneville-Johnson Union Brass 
Band aus Laneville/ Alabama, Bunk Johnson, 
Louis Armstrong; Albert Mangelsdorff). Die 
Ergebnisse führen über die Formulierung 
positivistisdter Befunde weit hinaus und 
geben Einblick in minutiös differenzierbare 
kreative Prozesse. Third-Stream-Analysen 
legt F. W a i d a c h er vor (Freiheit i11 der 
Besd1ränlw11g. Zur sdtöpferlsdten Arbeit 
am Grazer Jazz-lHstitut). Er behandelt 
Arbeiten der in Graz lehrenden Dieter Gla-
wisdtnig und Eje Thelin. Die das Motto 
substituierenden Zitate - kaleidoskopartig 
zusammengestellte Definitionen des Begriffs 
,,Freiheit" - könnten ohne Schaden fehlen. 

G. Ku b i k (Afrika1-1isdte Eleme11te iit1 
Jazz - Jazzele1t1e11te in der populäre11 Musik 
Afrikas) greift den Dauersehen Interpreta-
tionsansatz von der J azzcvolution als einem 
permanenten Akkulturationsvorgang auf 
(vgl. Der Jazz, 1958, und Jazz, 1961) und 
verfolgt in einer präzisen Studie analoge 
Prozesse in Afrika, mit dem Ziel, auf diesem 
Weg zu Gesetzmäßigkeiten vorzudringen. 
Um Akkulturationsbeobachtungen geht es 
auch E. B o r n e man (Jazz a1-1d tlie Creole 
Traditio11), der - nadt einem Gang „in the 
era prior to the Upper Paleolithicu (S. 101) 
- den Amalgamierungsprozeß der diversen 
kreolisdten Traditionen mit dem Jazz nadt-
zeidtnet und dabei durch eine Material-
kenntnis beeindruckt, die mit mandten 
Mythen aufräumt. Seine Aussagen bedürfen 
freilich der analytischen Aufarbeitung. 

Gegen den in der (akademischen) Musik-
wissenschaft seit geraumer Zeit verabsdtie-
deten Heroenkult, der auch und gerade die 
Gesdtidttssdtreibung färbt, wendet sich M. 
M i 11 er (Die zweite Akkulturation. Ei11 
musiksoziologisdter Versudt zur Entstehu11g 
des Swing). In einer elfseitigen Studie, von 
der acht Seiten Exkursen gewidmet sind -
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was ist ein „Exkurs " ? -, appliziert er 
marxistische Theoreme auf die historische 
Evolution und kommt dabei zu befriedigen-
den Ergebnissen. Der Essay verarbeitet 
sichere (außermusikalische) Quellenkennt-
nisse. NB: "Jede faterpretatio11 legt im An-
satz ihr Ergeb11is fest , sudtt zu verifiziere11, 
was sie sdto11 zu wissen meint" (S. 149). 

Den Fragen nach dem Materialwert im 
weitesten Sinn literarischer Quellen für die 
Wissensdtaft vom Jazz gehen J. S I a w e 
und L. D o r u z k a nach (Fü11fzig Jahre 
Sdtrifttttm über Jazz; Probleme und Metho-
den der Historiographie des Jazz). 

Ein historisch wie tedtnisch fundiertes 
Proiramm zur Erforschung von J azzinstru-
menten, in das auch die Spieltechnik ein-
bezogen wird, entwirft F. K ö r n er (l11stru-
me11te11ku11de und Jazz) . Seine Postulate 
gewinnt der Autor im Durdtgang durch eine 
Musterung der bisherigen Forsdtungen (von 
jazzkundiger und musikwissensdtaftlicher 
Seite) ; deren Unzulänglichkeiten werden 
anhand verblüffender Details aufgezeigt. 

Exakte Untersuchungen stellt E. J o s t 
mit Hilfe der Statistik an (Ei11e experilffe11-
talpsydtologisdte Untersudtung zu Hör-
gewoh11heiten von Jazzmusilurn). Seine 
quantifizierende Methode erhellt in Um-
rissen eine Szenerie, die nach wie vor Turn~ 
melplatz der Irrationalität und der Spekula-
tion ist : Beurteilung von Musik. 

H. St r a u b e untersucht den Funktions-
wert des Jazz in der Pädagogik (Jazz ui1d 
Sdtule). Er sieht ihn dreifach begründet: 
Jazz als Medium des Spiels ; damit als 
psychosomatischen Ausgleich; Spiel aber als 
Chance der Freizeitgesellschaft. 

Das Panorama einer gegliederten Jazz-
forschung entwirft H. R a u h e (Der Jazz 
als Objekt interdisziplinärer Forsdtung. 
Auf gaben u11d Probleme ei11er systemati-
sdten ]azzwissensdtaft). Im Ausgang von 
wissenschaftstheoretischen Überlegungen -
ein wenig verwirrend ist die Verwendung 
historisdter termini technici in einem frem-
den Kontext (und ihr Quellenbeleg in einer 
neueren Studie zu Interpretationsfragen) -
legt der Autor den Aufriß einer J azzfor-
sdtung vor, die gemäß ihrem vielfältig chan-
gierenden Objekt nur interdisziplinär sein 
kann. Folgende Stichworte, die ihrerseits 
differenzierende Querverbindungen erhalten, 
werden genannt: Strukturanalyse, Instru-
mentenforschung, Terminologie, Historio-
graphie, Ästhetik, Psychologie, Soziologie, 
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Ethnologie, Geographie, Pädagogik. Wenn 
bei diesen Erwägungen der derzeitige histo-
rische Horizont eines Wissenschaftsentwurfs 
nicht eigens mitbedacht wird, so dürfte das 
kaum negativ zu Buch schlagen, da es um 
Aufgaben hie et nunc geht. Ein Gebiet wäre 
jedoch eigener Reflexionen wert: Um das 
Kategoriale des Jazz zu fassen, bedarf es 
komparativer Untersuchungen, die auch die 
europäische Musiktradition berüdcsichtigen, 
also eine Tradition, die im Zeichen der 
Schrift als eines Geschichte stiftenden Phä-
nomens par excellence steht. Auf diese 
Weise würde Spezifisches im Jazz und Arche-
typisches in beiden Bereichen sichtbar. 

Jürgen Hunkemöller, Heidelberg 

Ca rl Gregor Herzog zu Medclenburg: 
International Jazz Bibliography. Jazz Books 
from 1919 to 196S. Strasbourg-Baden-
Baden: Editions P. H. Heitz-Verlag Heitz 
GmbH 1969. XX, 198 S. (Sammlung musik-
wissenschaftlicher Abhandlungen. Bd. 49.) 

Im Zeitalter der elektronischen Informa-
tionsverarbeitung und des Teamwork sind 
so umfassende Einzelleistungen wie die 
lHtemational Jazz Bibliography des Carl 
Gregor Herzog zu Medclenburg eine echte 
Rarität. Doch nicht nur der in ihr demon-
strierte Sammlerfleiß weist diese Biblio-
graphie als eine Besonderheit aus, sondern 
vor allem der Themenkreis, den sie behan-
delt. Die Bibliographie verzeichnet Jazz-
literatur der letzten 50 Jahre. Ausgenom-
men sind Zeitschriftenartikel und Aufsätze, 
Musikerromane (fiction), Instrumental-
schulen, kommerzielle Schallplattenverzeich-
nisse sowie einige Randgebiete des Jazz wie 
die afro-amerikanische Folklore (Work Song, 
Blues), Spiritual, Gospelsong und die afri-
kanische Folklore. Daß diese Ausklamme-
rungen bei der Fülle des verbleibenden 
Materials notwendig wurden, ist verständlich 
und doch im Falle der Zeitschriftenartikel 
besonders schmerzlich, wenn man bedenkt, 
welche Schätze gerade in außennusikalischen 
Fachzeitschriften wie Social Forces, Amerfcan 
Imago u. ä. im Verborgenen schlummern. 
Die aufgenommenen 15 62 Titel verteilen 
sich auf folgende Sachgebiete: 1. Biblio-
graphien, 2. Lexika, Jahrbücher, Anthologien 
etc. 3. Allgemeine Jazzliteratur: Einführun-
gen; Psychologie, Ästhetik und Soziologie 
des Jazz; 4. Autobiographien, Biographien 
und Monographien einzelner Musiker und 
Gruppen; 5. Geschichte des Jazz; 6. Kirche, 
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Schule, Jugend und Jazz; 7. Theorie des Jazz; 
8. Diskographien, 9. Bildbände ; 10. Blues; 
11. Ragtime und 12. Literatur zur ameri-
kanischen Tanzmusik der 20er und 30er 
Jahre. 

Wie der Verfasser in der Einführung selbst 
anmerkt, ist diese Auswahl in einigen Punk-
ten problematisch. Gehört die Literatur über 
den Blues in eine Jazzbibliographie oder 
nicht? Dafür spricht, daß ohne Zweifel 
starke Interdependenzen zwischen Jazz und 
Blues bestehen. Elemente des Blues sind 
als affektive Qualität bis in den Free Jazz 
der New Yorker Avantgarde gedrungen und 
lediglich einige „weiße" Varianten des Jazz, 
wie der Cool-Stil, abstrahierten - bewußt 
oder zwangsläufig - vom Blues. Anderer-
seits weisen Jazz und Blues musikgeschicht-
lich gesehen wie auch im Selbstverständnis 
ihrer Interpreten eine derart unterschied-
liche Entwidclung auf, daß sie sicherlich nicht 
als Einheit zu werten sind. Der Kompromiß 
des Herausgebers, einen Teil der Literatur 
über Blues in die Bibliographie einzube-
ziehen und einen anderen auszuklammern, 
ist eine Verlegenheitslösung. Dagegen 
scheint die Aufnahme eines zeitlich begrenz-
ten Segmentes der amerikanischen Tanz-
musik durchaus sinnvoll. Die Einbettung der 
Jazzmusik in das Et1tertai111+1e11t der 20er 
und 30er Jahre macht häufig eine Zuord-
nung einer Reihe von Orchestern zur Jazz-
musik einerseits oder zur reinen Unter-
haltungs- bzw. Tanzmusik andererseits so 
gut wie unmöglich. Das gleiche gilt für die 
Literatur dieser Zeit. 

Die Bibliographie ist alphabetisch nach 
Autoren angeordnet und nicht nach Sach-
gebieten, wie es die obengenannte Eintei-
lung in 12 Gruppen vielleicht nahegelegt 
hätte. Dies hat Vor- und Nachteile. Durch 
ein durchlaufendes Autorenalphabet können 
die Überschneidungen und Mehrfachnennun-
gen vermieden werden, welche eine syste-
matische Gliederung zwangsläufig mit sich 
brächte. Zum anderen erfordert eine Syste-
matik vom Herausgeber die Kenntnis der 
Inhalte aller aufgeführten Schriften, da Titel 
allein häufig zu Mißdeutungen führen . Die 
Aufnahme längst vergriffener Literatur aber 
sowie die Einbeziehung auflagenschwacher 
Privatdrucke und Diskographien schließen 
eine solche Kenntnis praktisch aus. Die 
Willkür des Alphabets gleicht der Heraus-
geber durch ein sehr weitgefaßtes Register-
werk aus. Er gibt allein 7 Personenregister 
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(Musiker, Zweitautoren, Herausgeber, Vor-
wortautoren, Verfasser von Einzelbeiträgen, 
Übersetzer und Illustratoren bzw. Photo-
graphen), einen Länderindex und ein Sach-
und Stichwortregister, in das neben den 12 
oben angeführten Sachgruppen alle sich aus 
den Titeln ergebenden Stichwörter auf-
genommen sind. Dieses Sachregister ist 
sehr schematisch angelegt. Stichwörter wie 
"musicH, )if e" oder „preseHt" besitzen 
isoliert im Grunde keinerlei Informations-
wert. Andererseits sind unter den in der 
Einführung genannten Oberbegriffen derart 
viele Nummern untergebracht, daß jede 
Suche ein fast aussichtsloses Unterfangen 
ist : hinter der Rubrik "111us fciaHs aHd 
ba,1ds" stehen etwa 5 50 Nummern. 

Diese mehr die Form als den Inhalt be-
treffenden kritischen Anmerkungen besagen 
nichts gegen den außerordentlichen Wert 
dieser Bibliographie, die für die Jazzmusik 
das bisher wohl umfassendste Nachschlage-
werk dieser Art darstellt. Inwieweit sie voll-
ständig ist, wird sich erst im Laufe der Zeit 
zeigen (der Verfasser plant, regelmäßige 
Nachträge erscheinen zu lassen). Zu ver-
muten ist, daß besonders auf dem Gebiet 
der unveröffentlichten Manuskripte eine 
Reihe von Ergänzungen notwendig sind. Als 
Anregung seien hier nur Recherchen bei 
.. University Microfilms, Ann Arbor" emp-
fohlen , wo einige sehr wichtige amerika-
nische Dissertationen verzeichnet sind. (z. B. 
R. A. Stebbins, The Ja zz Co1111+umity). 

Ekkehard Jost, Berlin 

Claude V . Palisca : Baroque Music. 
Englewood Cliffs, New Jersey: Prentice-
Hall , lnc. (1 96 8). (VI), 230 S. (Prentice-Hall 
History of Music Series. 13 .]) 

Der vorliegende Band bietet auf kleinem 
Raum eine überraschend eindringliche Dar-
stellung der musikalischen Stile und Gat-
tungen des Barock. Das Buch ist allerdings, 
entgegen der Behauptung des Gesamther-
ausgebers im allgemeinen Vorwort, nicht 
"compreheHsive", sondern tatsächlich, wie 
der Verfasser selbst in seiner Vorrede zu-
gibt, kein "comprekeHsive survey" der Epo-
che, noch beschäftigt sich der Verfasser 
besonders mit der Musik „als Teil der all-
gemeinen Geistes- und Kulturgeschichte" 
(wieder Vorwort des Herausgebers). Offen-
sichtlich ist es Paliscas Ziel. Kenntnis der 
Musik selbst durch zahlreiche Beispiele und 
die Besprechung einer Reihe typischer Werke 
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zu vermitteln. Man könnte den Band fast 
als eine außerordentlich reich kommentierte 
Anthologie ansehen oder als den Erläute-
rungsband zu den gängigen Anthologien. 
Denn der Verfasser bezieht z. B. einen 
großen Teil seiner Bemerkungen auf Stücke, 
die in den zumindest in den U.S.A. am 
häufigsten benutzten Beispielsammlungen 
enthalten sind : Harvard Historirnl AHtf..to-
logy of Music (hrsg. W. Apel und A. Davi-
son), A Treasury of Early Music (hrsg. Carl 
Parrish) und Masterpieces of Muslc Before 
1750 (hrsg. C. Parrish und J. Ohl). Es wird 
vorausgesetzt, daß diese Veröffentlichungen 
sowie Scherings Geschichte der Musik iH 
BetspieleH dem Leser immer zur Hand sind. 
Er muß auch Zugang zu den Bänden der 
verschiedenen Reihen, Denkmäler- und 
Gesamtausgaben haben. Die größeren 
Werke, die besprochen werden, gehören mit 
wenigen Ausnahmen dem Standardrepertoire 
der Epoche an : u. a . Monteverdis Orfeo 
und L'lncoroHazioHe di Poppea, Carissimis 
]ephte, Purcells Dtdo aHd AeHeas, Bachs 
Christ lag IH TodesbaHden, Werke also, die 
jeder Musikstudent unbedingt kennen muß 
und auch durch Schallplatten und Neuaus-
gaben leicht kennenlernen kann. Das Buch 
eignet sich demnadt besonders für den 
Hochschulunterricht . 

Die Anlage des Buches ist übersichtlich, 
wenn auch konventionell : auf das Einlei-
tungskapitel (.,Das barocke Ideal'") folgen 
zehn weitere Kapitel. die den Stoff zugleich 
chronologisch und systematisdt behandeln : 
(2) .,Die Anfänge des barocken Stils", (3) 
„Der Rezitativ-Stil•, (4) .Die Entstehung 
des geistlichen Konzerts" , (5) . Lauten- und 
Klaviermusik•, (6) .. Das geistliche Konzert 
in Deutsdiland•, (7) .. Kantate, Oratorium 
und Oper im Italien der Jahrhundertmitte", 
(8) .. Sonata, Concerto, Sinfonia" . (9) .. Die 
Oper in Frankreich und Italien von lully 
bis Scarlatti•, (10) .. Die dramatisdte Musik 
in England", (11) .. Johann Sebastian Bach• . 
Jedes Kapitel ist im Durchschnitt zwanzig 
Seiten lang. 

Es überrascht nicht, daß die eindrucks-
vollsten Abschnitte des Buches die Spezial-
gebiete Paliscas widerspiegeln : die Wur-
zeln und das Wesen der „seconda prattica" 
und die barodce Oper in Italien. Zu Recht 
verfolgt Palisca den neuen Stil zurück bis 
zur Mitte des 16. Jahrhunderts und beginnt 
seine Stilgeschichte nicht traditionsgemäß 
etwa mit der Camerata oder den Werken 
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Peris und Caccinis, sondern mit den manie-
rierten Madrigalen des Cipriano de Rore. Das 
Madrigalwerk Monteverdis wird demnach 
als Gipfelpunkt einer längeren Sonderent-
wicklung der Gattung gedeutet. Auch die 
revolutionäre Dissonanzbehandlung Monte-
verdis wird als eine gewagte Erweiterung 
einiger geläufiger Verzierungspraktiken der 
Zeit verstanden. 

Zwei Aspekte von Paliscas Methode der 
Stilanalyse möchte man als besonders ge-
glückt bezeichnen. Zum einen zieht er häufig 
die zeitgenössische Musiktheorie und Ter-
minologie heran. Stellen aus Heinrich 
Schützens Vertonung des „ 0 qua;,1 tu 
puldua es" aus den Sy»1phoniae sacrae 1629 
z. B. werden nach der Figurenlehre Chri-
stoph Bernhards gedeutet, um das Wesen 
der barocken Dissonanzbehandlung wieder 
als eine verzierende Erweiterung der alten 
Praxis zu erkennen. Zum andern verweist 
er auf die Stil- oder Strukturprototypen und 
-stereotypen, die einem bestimmten Stück 
zugrunde liegen : etwa die „Aer de capituli" 
als Prototyp der Arie „Possente spirto" aus 
Monteverdis Orfeo, oder die Behandlung 
des „Romanesca" -Modells in dessen „Ohi1ne 
dov'e il mio ben". 

Es ist natürlich unmöglich, eine voll-
ständige Geschichte der barocken Musik 
innerhalb von 220 Seiten zu schreiben. Der 
Verfasser hat mit Vorliebe bei dem italie-
nischen Barock verweilt, und dafür mußten 
die Franzosen und noch teurer die Deut-
schen bezahlen. Der Name Couperin wird 
kaum mehr als erwähnt, noch weniger die 
Stile und Formen der französischen Tanz-
arten des Spätbarock. In dem Abschnitt über 
Schütz wird auf seinen Spätstil nicht einmal 
hingewiesen. Noch schmerzhafter empfindet 
man das völlige Fehlen der deutschen 
Orgelkunst, einschließlich derjenigen Johann 
Sebastian Bachs. Von Bachs Instrumental-
musik wird, abgesehen von den Branden-
burgischen Konzerten, überhaupt nicht ge-
redet. Das wohltemperierte Klavier, Das 
musikalisdie Opfer, und Die Kunst der Fuge 
werden allerdings in der Einleitung zum 
Bach-Kapitel verzeichnet. Palisca bemerkt in 
seiner Vorrede: ,.Einige wichtige Persönlich-
keiten werden kaum genannt, während 
andere, weniger bekannte ausführlich be-
handelt werden; dies trifft auch für die 
verschiedenen Kompositionsgattungen zu" . 
Solche Lücken sind aber schwer zu entschul-
digen. 

Am Ende jedes Kapitels findet man eine 
kommentierte Bibliographie, die ebenso 
nützlich ist, wie das Register des Bandes 
unzulänglich. Robert L. Marshall, Chicago 

Gunther Sc h u 11 c r : The History of 
Jazz. Volume 1. Early Jazz : Its Roots and 
Musical Deve!opment. New York : Oxford 
University Press 1968. 401 S. 

Gunther Schuller, Jahrgang 1925, ist 
als Komponist ein Mann mit Reputation. 
Hier präsentiert er sich als Autor eines 
Buches über den Jazz. Aber auch als J az::-
kundiger ist er längst bekannt, und das nicht 
nur als Experimentator im Third Stream mit 
kompositorischen Konvergenzversuchen (Tl-re 
Visitation u. a.): 1950 nahm der damalige 
Solohornist der Metropolitan Opera in New 
York im Ensemble des Trompeters Miles 
Davis, das als „Capitol Orchestra" bekannt 
wurde, eine Reihe von Schallplattentiteln 
auf, die zu den Meilensteinen im Jazz der 
letzten 30 Jahre gehören. Schuller legt mit 
seinem Buch die erste Hälfte einer auf zwei 
umfangreiche Bände berechneten History of 
Jazz vor. 

Eine kritische Würdigung der Arbeit tut 
gut daran, der im Vorwort (gleid1 l 3ma1) 
ausgegebenen Devise „mtalysis" zu folgen. 
Gemeint ist das für jede historische For-
schung eigentlich selbstverständliche Auf-
suchen und kritische Auswerten von Quellen 
als conditio sine qua non, was hier soviel 
heißt wie : Verifizieren anhand von Sd1all-
aufnahmen durch analytisches Hören. Mustert 
man jedoch die bis dato vorgelegten Dar-
stellungen des Jazz und seiner historisd1en 
Transformationen, so zeigt sich die Berech-
tigung dieser mit Emphase formulierten 
Maxime. Freilich muß bedacht werden, daß 
der Jazz eine erst wenige Jahrzehnte alte 
Musik ist, daß sich daher die Bemühungen, 
ihn als eine Musik sui generis zu reflektie-
ren , auf keine Traditionen stützen können. 
So ist selbst im Erscheinungsjahr der vor-
liegenden Publikation die phänomengerechte 
Untersuchung Pionierarbeit und die bewußte 
Konzentration auf „analysis" imponierend. 
An diesem Anspruch werden die Bemühun-
gen des Verfassers aber auch zu messen sein. 

Den Ursprüngen (,, The Origi11s") ist ein 
erstes Kapitel gewidmet, das sich mit unter-
scheidenden Kriterien beschäftigt ( ,.Rhythm, 
Form, Harmony, Melody, Timbre, Impro-
visation"). Ein zweites Kapitel geht der 
Frühphase nach, indem es bei den ersten 
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klingenden Zeugnissen einsetzt (" Tue Begin-
11ings" ). ,. Tue First Great Soloist", "Tue First 
Great Composer" , .. Virtuoso Performers of 
tl1e Twe11 ties", ,. Tue Big Bands", ,. Tue 
Ellington Style: lts Orlgins and Early De-
velopme11t" (die leicht veränderte Fassung 
einer bereits 19,9 erschienenen Studie) sind 
die weiteren Kapitel, die den Jazz bis in 
die frühen 30er Jahre verfolgen. Ein Inter-
view mit dem Allroundmusiker George 
Morrison (das entgegen den Intentionen des 
Verfassers kaum als Illustration der Gesamt-
darstellung gewertet werden kann), eine 
Erläuterung von termini technici (die auch 
ohne Schaden fehlen könnte), eine Auswahl-
diskographie und ein (vornehmlich an Per-
sonen und an Titeln von Schallaufnahmen 
orientierter) Index runden die Publikation 
ab. Leider fehlt eine Bibliographie. Nicht, 
daß der Verfasser keine Quellenbelege oder 
keine Literaturverweise beibrächte, aus denen 
zugleich sein Bewußtsein vom Stellenwert 
der eigenen Untersuchungen sichtbar wird 
- er setzt sich sehr wohl mit den einschlä-
gigen Arbeiten der Jazzforschung ausein-
ander, wie bereits die flüchtige Lektüre der 
Fußnoten beweist -, es wird durch das 
Fehlen der Bibliographie die Orientierung 
erschwert. Außerdem wird verdeckt, daß die 
monographischen Arbeiten von A. M. Dauer 
unberücksid1tigt geblieben sind, die den 
Maximen des Verfassers geradezu paradig-
matisch entsprechen. 

Das Eingangskapitel ist zwar mit„ Tue Orl-
gins" überschrieben, tatsächlich aber werden 
die unterscheidenden Kriterien des Jazz eru-
iert, wie sie sich aus dem afrikanisch-europä-
ischen Akkulturationsphänomen auf nord-
amerikanischem Boden ergeben. Das darf 
nicht verwundern, lassen sich diese Kri-
terien für die frühen Entwicklungsphasen 
doch am zuverlässigsten genetisch zur Evi-
denz bringen. Gleichwohl ist zu fragen, was 
denn angesichts einer permanenten Akkul-
turation - zur jüngsten Entwicklung vgl. 
man das aufschlußreiche Motto der Berliner 
Jazztage 1967 : ,.Jazz Meets tue World" -
für die Identität dieser Musik sorgt, deren 
kleinster gemeinsamer Nenner die Schrift-
losigkeit in einer Vielfalt von Aspekten ist, 
einer Musik, die zu immer komplexeren 
Erscheinungsweisen unterwegs ist. Statistisch 
verstandene Kriterien, Kriterien „ an sich" , 
dürften bei einem historischen Phänomen 
Illusion sein. 
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Bei den Erörterungen zu den afrikani-
schen „a11tecedents" beruft sich der Verfas-
ser auf einen einzigen Kronzeugen : A. M. 
Jones (Studies in African Music, 2 Bde., 
195"9). Die Ergebnisse dieser Untersuchun-
gen werden subtil mit dem Jazz verglichen, 
um seine afrikanischen Ingredienzien auf-
zuweisen - im Rhythmischen, im Tonalen 
(melodisch-harmonisch), im Strukturellen, in 
den sprachimmanenten musikalischen Ele-
menten (mit ihren Konsequenzen für Melo-
diebildung, Phrasierung, Intonation und 
Dynamik). Hier wäre es wünschenswert 
gewesen, in einem analytisch-kombinato-
rischen Verfahren - das genau der im Vor-
wort ausgegebenen Devise entspricht, sofern 
sie nicht in einem positivistischen Sinn ver-
standen wird - auch Zwischenglieder zu 
ermitteln und dabei vor allem die afro-
amerikanischen Varianten Lateinamerikas 
komparativ zu untersuchen. Äußerungen wie 
die folgenden stimmen bedenklich: "The 
ruyttrn1ic subtleties 011e may f eel in a slow 
blues te111po are essentially beyond our nota-
tion systei11 . But even tuis approximatio11 
. . . will give a small idea of tue poly-
rl1yt'1ms iHvolved kere, and uow in esse11ce 
tltis is tue same polyruytumic cuaracter 
Africa11 music uas, as transmitted turough 
racial me•nory into jazz" (S. 293). Daher 
darf ein Experiment des Verfassers als symp-
tomatisch gelten : Ein Ausschnitt afrika-
nischer Ensemblemusik (Beispiel 4, S. 14) 
wird hypothetisch in die Musik eines New-
Orleans-Ensembles umgewandelt (Beispiel 7, 
S. 20 f .) - ein anschauliches operatives 
Modell, aber kein historisd1 relevanter Aus-
weis. 

So läßt sich denn auch das Kapitel "The 
Beginnings" keineswegs auf die Erschließung 
,.prähistorischer" Wurzeln ein, um „sub-
kutane" Bindeglieder zwischen der Musik 
Afrikas und dem Jazz transparent zu 
machen, sondern es beginnt die History of 
Jazz mit den ersten überlieferten Klang-
dokumenten, also nach 1910. Leider wird 
dadurch kaum das breite Spektrum afro-
amerikanischer Musik sichtbar, die in ihren 
vielfältigen Sinnbestimmungen und forma-
len Nuancierungen - Street Cry, Shout, 
Field Holler, Work Song, Country Blues, 
Spiritual und instrumentale Derivate - sich 
zu dem einen „Mainstream " formiert, der 
Jazz heißt. 

Die Entwicklung des Jazz wird nun in den 
folgenden Kapiteln in der Weise dargestellt, 



334 

daß ein bestimmtes Phänomen oder eine 
bestimmte Phase mit Vorliebe an einer ein-
zelnen Gestalt demonstriert wird. Dies Ver-
fahren ist legitim, denn der Verfasser läßt 
sich von dem Umstand leiten, daß der 
Person des Musikers im Jazz eine andere, 
pointiertere Bedeutung zukommt als in der 
europäischen Musiktradition, weil im Jazz 
Komponist und Interpret ohne objektivier-
bare Zwischenstufe ineinsfallen. Weitere 
Musiker werden im Kontext behandelt (etwa 
Earl Hines im Zusammenhang mit Louis 
Armstrong als Pianist der Hot Five von 
1928, S. 120 ff.). Es liegt auf der Hand, daß 
bei dieser Art der Darstellung nicht jeder 
Musiker des Early Jazz eine Charakterisie-
rung erfährt; befremdlich ist freilich, daß 
manch einer von ihnen überhaupt nicht 
genannt ist. So wird beispielsweise von den 
Klarinettisten aus New Orleans - trotz 
eines Abschnitts, der ausdrücklich „ Clarine-
tists" vorbehalten ist - Albert Nicholas 
nur namentlich erwähnt (S. 131, 167, 195), 
George Lewis dagegen gar nicht. 

Sehr zu begrüßen ist es, daß diese Unter-
suchungen ihren Ausgang von einer Muste-
rung des vorhandenen Schallplattenmaterials 
nehmen - unbeschadet der Tatsache, daß 
Aufnahmen der transitorischen Musik Jazz 
ohnehin nicht mehr als einen dürftigen 
Querschnitt liefern. Aus der Bindung an 
dieses Material ergeben sich feste musika-
lische und chronologische Daten, die die 
Analyse dann (wenn auch unvermeidlicher-
weise auf Kosten biographischer Details) 
aufarbeitet. Bei dieser großen Bestandsauf-
nahme tritt eine Reihe von "neglected 
11ames" zutage, die die Kenntnis von der 
History of Jazz auf ein breiteres Fundament 
stellt (Sam Morgan, Teddy Weatherford, 
Johnny Dunn, Jabbo Smith u. a.). Die Ana-
lysen der Schallaufnahmen aber werden in 
zahlreichen, äußerst präzisen Transkriptio-
nen (wie anhand der Aufnahmen von Louis 
Armstrong überprüft wurde), in Diagrammen 
und Tabellen verdeutlicht. 

"The First Great Soloist" meint Louis 
Armstrong und trifft damit exakt dessen 
Rolle in der History of Jazz : seinen über-
ragenden Anteil an der Oberführung eines 
archaischen, kollektiv gebundenen Ensemble-
musizierens (New Orleans), das im Kapitel 
„ The Begl11nl11gs" hauptsächlich an King 
Oliver erläutert worden war, in eine 
solistisch akzentuierte Ensemblemusik. ,, The 
First Great Composer" ist für den Verfasser 
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Jelly Roll Morton, der - aus der kulturell 
gehobenen Kreolenschicht stammend - den 
Jazz der Frühphase stärker als alle andern 
Musiker aus New Orleans durchzurationali-
sieren versucht hat. Nach einigen Bemer-
kungen zum Dixieland Jazz reserviert das 
Kapitel „ Virtuoso Performers of tue Twrn-
ties" einen Abschnitt Bix Beiderbecke, dem 
originellsten Schüler der New-Orleans-Trom-
peter in Cnicago, den nächsten den drei 
generationsgleichen Klarinettisten Sidney 
Bechet, Jonny Dodds und Jimmy Noone, 
sodann einen Abschnitt verschiedenen Blech-
bläsern (Trompetern und Posaunisten), einen 
weiteren James P. Johnson und Fats Waller, 
die sich als Solopianisten emanzipierten, und 
den letzten schließlich Bessie Smith, die 
weitgehend allein den City Blues gestaltete. 
Das Kapitel „ n,e Blg Battds", das umfang-
reichste überhaupt, unternimmt es in behut-
samen Recherdien, diesem Thema in New 
York und vor allem den Traditionsstriingen 
im Südwesten nachzuspüren, " to trace tlie 
spread of jazz via big bands" (S. 244). Das 
dem frühen Duke Ellington gewidmete 
Kapitel endlich zeichnet ein treffendes 
Portrait des Mannes, der den Big-Band-
Aspekt des Jazz wohl am reinsten repräsen-
tiert. Jürgen Hunkemöller, Heidelberg 

S t u d i e n zur klevischen Musik- und 
Liturgiegesd,ichte. Unter Mitarbeit von 
Gottfried G ö l 1 e r , Friedrich G o r i s -
s e n, Michael H ä r t i n g, Karl K e m -
per, Gerhard Pi et z s c h, M. A. V e n -
te, hrsg. von Walter Gieseler . Köln: 
Arno-Volk-Verlag 1968. 151 S., 5 Taf. 
(Beiträge zur Rheinischen Musikgeschichte. 
75 .) 

Wie im Geleitwort (K. G. F e 11 e r e r) 
angekündigt, ist diese Veröffentlichung 
Ergebnis der auf der Jahrestagung l 967 in 
Kleve von der „Arbeitsgemeinschaft für 
rheinische Musikgeschichte" vorgelegten und 
diskutierten Studien. Sie enthält weitere 
Beiträge, die durch diese Tagung angeregt 
wurden. Zweck dieser und ähnlicher Publi-
kationen der vorliegenden Reihe ist, das 
Interesse an der orts- und landschaftsgebun-
denen Musikgeschichte zu wecken. Dabei 
wurde deutlich, daß einige Forschungsberichte 
über die lokale und regionale Bedeutung 
hinausreichten. 

Im ersten Beitrag befaßt sich Gerhard 
Pie t z s c h mit der Musikpflege an den 
Höfen von Kleve und Jülich bis etwa 



Besprechungen 

zum Jahre 1600. Die Erforschung des höfi-
schen Musiklebens dieses Gebietes, das sich 
zwischen 1398 und 1524 zum vereinigten 
klevischen Herzogtum zusammenschloß, 
schien besonders wichtig, da dieses, geogra-
phisch gesehen, möglicherweise Einfallstor 
der niederländisch-burgundischen wie der 
englischen Musik im 14. und 15. Jahrhundert 
sein konnte, womit vielleicht Teilfragen 
nach der höfischen Musikpflege in Deutsch-
land überhaupt gelöst werden konnten. 

Da das vorhandene Quellenmaterial spär-
lich ist, zudem nicht alle Quellen ausgewer-
tet werden konnten (S. 11, Anm. 1), ferner 
nur wenige und z. T. unbefriedigende Vor-
arbeiten vorliegen, kann man dem Verfas-
ser zustimmen, der am Schluß feststellt, daß 
„iiber den Stand des Musikschaffens u1-1d 
der Musikpflege an den Hoflialtimgen 111 
]iilid1-Berg und Kleve-Mark keine verbind-
lidte Aussage über dere11 Bedeutung für die 
Gesd1idtte der Mi!sik in Deutsdtla11d" ge-
macht werden konnte. 

Konkret nachgewiesen wird die Existenz 
einer Hofkantorei für Kleve-Mark zwischen 
1467 und 1473 mit personellem Bestand, 
jedoch ohne Angabe über die Funktion der 
Kantoreimitglieder noch über das Repertoire. 
Weitere Einblicke in das höfische Musik-
leben ergeben Berichte über Instrumentisten 
(Spielleute), die wenigstens für die Zeit um 
1470 aufgrund ihrer instrumentalen Zusam-
mensetzung auf burgundischen Einfluß schlie-
ßen lassen. Zu den mit dem Klever 
Hof nachweislich verbundenen Musikern 
de Castro und Peu d'argent wurden leider 
keine neuen Forschungsergebnisse beige-
bracht. Trotz aller dieser Tatbestände muß 
man dem Verfasser dankbar sein, sich in 
dieses musikgeschichtliche Neuland gewagt 
zu haben. 

Gottfried G ö 11 e r untersucht in seinem 
Beitrag über Das Missale plenarium aus 
Kleve drei liturgische Handschriften, deren 
erste beiden sich zu einem „mlssale plena-
rlum" ergänzen, während die dritte ein 
"mlssale" ist. Diese Unterscheidung ergab 
sich aufgrund von Text- und Notationsver-
gleichen. 

Besonderheiten der Gliederung lassen er-
kennen, daß es sich um Handschriften aus dem 
rheinischen Raum handeln muß. Da Geburts-
und Todestage von Personen des Klevischen 
Hofes aus dem 15. und 16. Jahrhundert ein-
getragen sind, wurden diese missalen in 
Kleve aufbewahrt, jedoch ist das Kaien-
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darium kölnisch. Stilistische Untersuchungen 
des Buchschmuckes sowie der Schrift und 
Notation weisen nam Köln in die Zeit von 
Ende des 13. Jahrhunderts bis zum Ende des 
14. Jahrhunderts. Göller datiert die Klever 
Handschriften in die Zeit zwismen 1 H 3 und 
13 89, gestützt durch Ergebnisse der Unter-
suchung zweier Heiligenfeste gleichen 
Datums und schließt nicht aus, daß diese 
Handschriften in enger Verbindung mit der 
Wahl Graf Adolfs 1. von Kleve zum Erz-
bischof von Köln im Jahre 1363 stehen. Der 
Verfasser konnte außerdem weitgehende 
Übereinstimmungen zwismen dem Klever 
und einem im Jahre 113 3 in Paris geschrie-
benen missale, welches in St. Gereon zu 
Köln in Gebrauch war, nachweisen. Erwäh-
nenswert in diesem interessanten Beitrag 
sind ferner eine in den Handschriften vor-
handene Johannespassion sowie liturgisches 
Sondergut, welches in anderen rheinischen 
missalen nicht vorkommt. 

Im dritten Beitrag geht es um den Ge-
brauch und die Verbreitung der niederrhein-
ländischen Stundenbücher am Ausgang des 
Mittelalters. Friedrich G o r i s s e n korri-
giert die von einigen Kulturhistorikern auf-
gestellte Behauptung des alleinigen Ge-
brauches eines sogenannten „ Utrechter Stun-
denbuches". Das Stundenbuch, auch „Laien-
brevier" bezeichnet, enthielt eine Sammlung 
von Chorgebeten, die im Laufe der Zeit an 
das alte, um das Psalmgebet errichtete litur-
gische Chorgebet angehängt worden waren. 
Diese Anhänge trennten sim im 14. Jahr-
hundert vom Brevier und wurden in einem 
besonderen Buche, dem Stundenbuche, zu-
sammengefaßt. Anhand zahlreicher, sehr 
sorgfältig geführter Textuntersuchungen und 
Textvergleiche in den entspremenden litur-
gischen Büchern (jede Bischofskirche und 
jeder Orden hatte eine eigene Liturgie) 
kommt Gorissen zu der Schlußfolgerung, daß 
es in der kölnischen Kirchenprovinz über-
haupt keine Stundenbücher nam dem Brauch 
der Bischofskirchen gegeben hat, mithin auch 
kein .,.Utrechter Stundenbuch". Weit ver-
breitet waren vielmehr die Stundenbücher 
der Windesheimer Kongregation, die weit-
gehend Gert Grotes Stundenbum als Vor-
lage benutzt hatten, allerdings „Utredtter 
BestaHdtelle" (Kalendarium und Totenvigil) 
aufwiesen. 

Michel H ä r t in g , UHbeka,mte Spee-
Liederdrncke, sucht die Forschungen Gotzens 
auf diesem Gebiet weiterzuführen. Dieser 
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hatte im Jahre 1928 Übereinstimmungen 
zwischen Liedern aus Spees Trutuiadttigal 
und anonymem Liedgut des seit Bäumker 
verschollenen Kölner Jesuitenliederbuchs von 
1623 (Brache}) bezüglich ihres nalternieren-
den Rl1ythmus" festgestellt. Diese Unter-
suchungen Gotzens wurden in der Spee-
Monographie von Rosenfeld (1958) ,.zer-
pßikkt" - in welcher Weise, bleibt dem 
Leser hier unbekannt. Härting fand einige 
ältere Kölner und Würzburger Gesangbücher 
und untersuchte diese nach der Methode 
Gotzens auf „Speelieder". Da das Funda-
ment schwankend zu sein scheint, außerdem 
auch vom Verfasser kaum Textvergleiche 
vorliegen, kann dieser Beitrag nicht befrie-
digen. Lediglich die Feststellung von Über-
einstimmung von Liedauswahl, Vorreden 
und Titel einiger Würzburger und Kölner 
Gesangbücher des 17. Jahrhunderts ist er-
freulich. Mithin steht und fällt die Bedeu-
tung dieser Arbeit mit der Frage, ob 1. Got-
zens Untersuchungen als gültige Grundlage 
angesehen werden können und 2. die Ver-
mutung einer textlichen Überarbeitung der 
Lieder durch Spee selbst aufrechtzuerhalten 
ist. 

M. A. V e n t e liefert einen Beitrag über 
Orgelbau und Orgelgeschichte am Nieder-
rhein vom 1S. bis 18. Jahrhundert. Er stellt 
wechselseitige ,Beziehungen im Orgelbau 
zwischen den Niederlanden und den nieder-
und mittelrheinischen Gebieten fest. So 
wurden einige der berühmten niederlän-
dischen Orgeln des 18. Jahrhunderts von 
deutschen Orgelbauern erstel1t, andererseits 
haben niederländische Orgelbauer und Orga-
nisten vor allem in der Zeit zwischen 15 50 
und 1620 in den betreffenden deutschen 
Gebieten Orgeln gebaut bzw. repräsentative 
Organistenstellen verwaltet. 

Die letzten beiden Beiträge befassen sich 
mit der bürgerlichen Musikpflege der Stadt 
Kleve in der Zeit von 1796 bis 1964 ( G i e -
s e 1 er) und seit dem Jahre 1965 ( K e m -
per). 

Erwähnenswert erscheint die Gründung 
eines Singvereins (1809) , die den Anschluß 
an die Entwicklung bürgerlichen Musiklebens 
in ganz Deutschland deutlich macht. Im 
übrigen zeigt sich aber, daß , bedingt dun:h 
die geographisd1e und auch wirtschaftliche 
Lage einer Grenzstadt wie Kleve, kaum 
große Entfaltungsmöglichkeiten auf kultu-
rellem Gebiet möglich sind. 

Gerhard Bork, Köln 

Bespre c hungen 

W i 11 e m EI d e r s : Studien zur Sym-
bolik in der Musik der alten Niederländer. 
Bilthoven : Verlag A. B. Creyghton 1968. 
228 S. mit 6 Abb. (Utrechtse Bijdragen tot 
de Muziekwetenschap. Bd. IV.) 

Die musikalische Symbolik ist ein Thema, 
bei dem es offenbar schwerfällt, der Ver-
suchung zu spekulativen Ausschweifungen 
zu widerstehen. Man fühlt sich als Ein-
geweihter und neigt dazu, an den Geheim-
nissen, die man entdeckt, weiterzuspinnen. 
Dem Überschwang der Enthusiasten aber 
steht in schroffem Gegensatz eine Skepsis 
der Kritiker gegenüber, deren Nüchternheit 
nicht selten zur Ranküne tendiert. Und einen 
Ausgleich zu finden, ist nur möglich, wenn 
man, wie Willem Elders, die Mühen der 
Kasuistik nicht scheut. Elders ist halb Ent-
decker, halb Kritiker. Auf Übertreibungen 
kann er um so eher verzichten, als er über 
ein reiches Material verfügt; und so sind 
seine StHdie11 zur Symbolik in der Musik 
der alten Niederländer zum Muster einer 
vorurteilslosen Untersuchung geworden. 

Unter einem musikalisc.½en Symbol ver-
steht Elders - der vor terminologischen 
Exkursen, die ins Unabsehbare führen wür-
den, zurückscheut - eine Korrelation zwi-
schen Textidee und Kompositionstechnik, 
unter Ausschluß der Affektdarstellung und 
der Tonmalerei. An Scherings Symbolbegriff 
kritisiert er (15 f.) einerseits die Einbe-
ziehung des Gefühlsausdrucks und anderer-
seits die Unterscheidung zwischen „ tedrno-
logisdter" und „ideologisdter" Symbolik: 
Ein Kanon als Trinitätssymbol sei eine 
Technik, die eine Idee repräsentiert. Es 
handle sich also nicht um zwei Gruppen von 
Symbolen, sondern um zwei Momente der-
selben Sache. 

In der Systematik, die er seiner Darstel-
lung zugrundelegt, geht Eldcrs vom Träger 
des Symbols, also vom Symbolisierenden, 
nicht vom Symbolisierten aus. Anknüpfungs-
punkt einer nsymbolisd,en Korrelation" ist 
erstens die Notation, zweitens eine vor-
gegebene musikalische Substanz (Elders 
spricht mißverständlich von „Hiusikalisdter 
Gegebe11l1eit"), drittens eine in der Kompo-
sition enthaltene oder durch sie repräsen-
tierte Zahl und viertens ein ungewöhnliches 
oder irreguläres Moment der Satztechnik. 

Das häufigste Mittel der Notationssym-
bolik, der „Augenmusik ", ist die Schwär-
zung. Der Symbolcharakter ist immer dann 
unleugbar, wenn die Kolorierung, wie in 
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Josquins "Deploration de JohaH Okeghem", 
am Zeitwert der Noten nichts ändert, also 
außerhalb ihrer esoterischen Bedeutung 
funktionslos ist. Schwieriger aber ist die Ent-
scheidung zwischen einfachem und doppel-
tem Schriftsinn, wenn die Schwärzung eine 
ternäre Rhythmik bezeichnet. Elders urteilt 
zurückhaltend und differenziert und neigt 
keineswegs zu überstürzten Entded<Ungen. 
Der These D. Plamenacs, daß Oäeghem in 
der Mi-Mi-Messe mit Notationssymbolik 
experimentiert habe, widerspricht er mit ein-
leuchtenden Argumenten (31 ff.). 

Daß die Wahl eines Cantus prius factus, 
einer vorgegebenen musikalischen Substanz, 
die das Gerüst einer Komposition bildet, 
häufig von der Textidee des Werkes abhängt, 
liegt nahe. Ob es jedoch sinnvoll und 
adäquat ist, hier von Symbolik zu sprechen, 
ist fraglich. Ist, um ein Beispiel zu zitieren, 
der Zusammenhang zwischen Josquins Stabat 
mater und dem Text der Chanson von Bin-
chois, deren Tenor das Gerüst der Motette 
bildet, eine „symbolisdte KorrelatioH", wie 
Elders meint? Ist die profane Liebesklage, 
an deren Worte sich die Eingeweihten unter 
den Hörern erinnern, ein "Symbol" der 
Marienklage? Daß Elders außer dem Cantus 
firmus, dem Parodiemodell und dem Osti-
natomotiv auch den Kanon zu den Kompo-
sitionsgerüsten zählt, die vorgegeben sind, 
verwirrt die Argumentation, denn so gewiß 
die Symbolbedeutung mancher Kanons ist, 
so unbestreitbar dürfte es andererseits sein, 
daß ein Kanon eher eine Technik als eine 
vorgegebene Substanz ist. Das Material, das 
Elders zusammengetragen hat, ist allerdings 
so reich und interessant, daß man auf das 
Kapitel über "Die symbolisdte Korrelation 
zwisdte11 eil1er musikalisdreH GegebeHheit 
u11d der Textidee der Kollfpositio11" ungern 
verzichten würde, auch wenn man zweifelt, 
ob es zum Thema des Buches gehört (aus-
genommen die Untersuchungen über 
Kanonsymbolik, die zwar in das Buch, aber 
nicht in das Kapitel passen). 

Die Zahlenspekulation, der Gegenstand 
des dritten Kapitels, ist durch die rücksichts-
lose Symbolsucht mancher Historiker ein 
wenig in Verruf geraten, und der Versuch 
von Elders, Vernünftiges von Absurdem zu 
trennen, ist an der Zeit. Die Symbolik der 
Dreistimmigkeit steht fest oder ist wenig-
stens wahrscheinlich, wenn sie mit Kanon-
symbolik verbunden und in der Textidee 
begründet ist. (Ist ein Kanon „ Tri11itatts 111 
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u11itate" als Agnus Dei auf die Textidet be-
zogen?) Schwieriger ist ein Urteil über die 
Symbolbedeutung der Siebenstimmigkeit, die 
Elders ausführlich untersucht. Einerseits ist 
der Ausnahmecharakter der Siebenstimmig-
keit, der sie auffällig und zum Symbol taug-
lich macht, zwar um 1500 deutlich, verwischt 
sich jedoch gegen Ende des Jahrhunderts. 
Andererseits ist der Symbolgehalt der Sie-
benzahl. den Elders seinen Interpretationen 
zugrundegelegt, verwirrend vielfältig: Er 
reicht von der Totenklage und der Sünden-
vergebung bis zur Marienverehrung und zum 
Lobgesang und umfaßt die Unruhe der Reue 
ebenso wie die Ruhe des siebenten Tages. 
Je weitgespannter aber eine Symbolik ist, 
um so weniger eindeutig ist sie im einzelnen 
Fall. 

Den Versuchen, esoterischen Sinn in der 
Anzahl der Mensuren, der Tactuseinheiten 
oder der Cantus-firmus-Töne zu entdecken, 
steht Elders (135' ff.), ohne sie summarisch 
zu verwerfen, mit begründeter Skepsis gegen-
über. Die Mühe, die er sich macht, um 
Absurdes zu widerlegen, ist manchmal fast 
überflüssig; das demonstrative Zitat würde 
genügen. 

Die Untersuchung des Symbolgehalts auf-
fälliger oder irregulärer Satztechniken 
(154 ff.) bleibt notwendig tastend und 
fragmentarisch. Sie müßte sich, um triftig 
und umfassend zu sein, auf eine Geschichte 
der Satztechnik im 16. Jahrhundert stützen 
können, zu der es nur Ansätze gibt. Die 
Normen, von denen es abhing, was als Ab-
weichung galt, die Symbolcharakter haben 
konnte, waren nicht in allen Jahrzehnten 
die gleichen. In Parenthese sei erwähnt, daß 
die Symbolik des Oktavsprungs bei "Patre11• 
om11ipote11temu (156) noch einleuchtender 
wird, als sie ohnehin ist, wenn man an den 
Wortsinn des Terminus Diapason denkt. 
Sie ist weniger ein unmittelbares, ästhe-
tisches Faktum als ein durch die Sprache, in 
der über Musik gesprochen wurde, vermit-
teltes. 

Den Schluß des Buches bildet eine Aus-
einandersetzung mit E. E. Lowinsky und der 
These über "Secret Chromatlc Art in the 
Netherlands Motet" (165 ff.). Der Streit zwi-
schen Lowinsky und seinen Kritikern ist zu 
verwickelt, als daß eine Darstellung in weni-
gen Sätzen möglich wäre ; und es muß genü-
gen, zu erwähnen, daß Elders sich um einen 
Kompromiß bemüht, von dem allerdings -
nach der Natur der Sache und der Wissen-
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schaft - kaum zu erhoffen ist, daß er den 
Streitenden restlos akzeptabel erscheint. 
Auch dem Rezensenten leuchten Elders' Argu-
mente nicht in allen Einzelheiten ein. Von 
einer Symbolik der „zwölf diromatischeu 
Tö11e" bei Lasso (169) kann schwerlich die 
Rede sein, da nach den Begriffen des 16. Jahr-
hunderts ein Satz, in dem dls neben es vor-
kommt, mehr als zwölf Töne enthält. Die 
Symbolik der Hexachorde durum und molle 
in Le /oly tetiH {170) ist insofern zweifel-
haft, als dem Hexachordkontrast kein inhalt-
licher Gegensatz im Chansontext entspricht. 
Der umstrittene Takt in Clemens' Motette 
„Fremuit splrltu Jesus" (177 ff.) ist nichts 
als einer der häufigen unlösbaren Akziden-
tienkonflikte: Er läßt die Wahl zwischen 
einem Querstand und einem Tritonus offen-
oder aber die Entscheidung für einen Exkurs 
in entlegene Chromatik. Zu fragen wäre 
also, wann ein Akzidentienkonflikt durch 
die Annahme einer „secret dtromatic art" 
aufgehoben werden darf oder muß und wann 
nicht. Carl Dahlhaus, Berlin 

J oh an n es J an o t a : Studien zu Funk-
tion und Typus des deutschen geistlichen 
Liedes im Mittelalter. München: C. H. Bedc'-
sche Verlagsbuchhandlung 1968. X, 307 S. 
(Münchener Texte und Untersuchungen zur 
deutschen Literatur des Mittelalters. Bd. 23.) 

Die für Abdrudc in der Reihe MTU leicht 
überarbeitete Tübinger Dissertation (1966) 
entstand unter Anleitung des Germanisten 
Hanns Fischer. Bei ihrer Zielsetzung war 
Heranziehen nichtgerm. Forschung unerläß-
lich, dem Janota durch ungewöhnlich häufi-
ges, nicht selten ausgedehntes Zitieren 
Rechnung trug. lm übrigen referiert er oft, 
- bei Fehlen der Übereinstimmung als Ger-
manist verständlicherweise auf Auseinander-
setzung verzichtend, ohne aber durchweg 
unkritisch zu bleiben. Sein weitausgreifendes 
Bemühen um die Grundlagen führt gelegent-
lich zu Kritik selbst an namhaften Spezia-
listen. 

,. Kirdte11lied" ersetzt J anota mit einleuch-
tender Begründung durch die im Titel ge-
gebene Wendung. Terminologie steht für 
ihn sonst im Horizont der Funktion, deren 
Untersuchung er als erster in so umfassender 
Weise unternimmt. Seine methodische Kon-
zeption impliziert die Anlage. Zunächst ist 
er um zuverlässige Klärung des Rechts-
begriffes der Liturgie im Mittelalter bemüht, 
da eben dies dem Fragen nach Funktion 
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und Relevanz von volkssprachlichen Liedern 
voranzugehen hat. Nach Auskunft eines 
Liturgiewissenschaftlers in München ver-
dient sein um einen Exkurs Über den A11tefl 
des Volkes a11 der Meßliturgie im Mittel-
alter ergänzter Klärungsversuch im allgemei-
nen grundsätzlich Zustimmung, doch seien 
Vorbehalte notwendig: die infolge neuzeit-
lich systematischer Abstraktion scharfe Ab-
grenzung von actiones liturgicae und pia 
exercitia, deren Problematik mit den Folgen 
für seine Zielsetzung J anota durchaus er-
kannt hat, dedce sich nicht mit dem Sach-
verhalt damals, dem Bezogensein verschie-
denster Liturgien auf einen gemeinsamen 
Kern in „k0Hze1ttrisd1em Kreise" mit Über-
gangserscheinungen. Beim Suchen nach Ko-
ordinaten für die Zuordnung hat sich J anota 
aber zwangsläufig doch wieder von moder-
nen Kategorien und Abstraktion leiten 
lassen, was der Sache nicht in jedem Falle 
zuträglich sein könne. -

In der breiten Mitte des Bandes werden 
Funktion und Relevanz von einzelnen Lie-
dern bestimmt, im dritten Teil das geist-
liche Liedgut nach solcher Maßgabe geordnet. 
Ergebnisse u. a. : ,.Der gottesdienstlidte 
Gebraudt der deutsdte11 geistlidten Lieder 
sdtließt vor der Refom1atiou in keinem 
Falle liturglsdte Fu11ktlo11 ei11" (S. 266). Sie 
sind z. T. indessen „durdt ihre e11ge Ver-
bindung mit dem liturglsd,en Gesang formal 
VOH außergottesdienstlldie11 Liedern abge-
hoben" (S. 267), werden von J anota deshalb 
als „ liturgle11ah ( paraliturglsdt)" bezeichnet, 
z. B. die der Sequenz nahen Leisen der frü-
heren, und die der Cantio nahen Gemeinde-
lieder der späteren Zeit. (Typische Elemente 
in der Melodiebildung raten zu größerer 
Vorsicht beim Konstituieren von Beziehun-
gen, vgl. S. 246 bzw. MF 1968, S. 271 ff.) 
Alles Weitere, von Janota unter „K0Hve11-
tikellied" und „Gemei11sdtaftslied" sub-
sumiert und S. 271 in graphischer Darstel-
lung noch differenziert, dient ihm zufolge 
der „private11 Frömmigkeltsübung". Lied-
kunst und Institution des Meistergesanges 
wären da jedoch noch entschiedener zu 
eliminieren: die Singschulgenossen bilden 
weder eine „religiöse Gemelnsdtaft" noch 
eine „soziale Gruppe", und die „ Gebraudis-
fuHktlonw ihrer Lieder ist im Konnex von 
Janotas Zielsetzung inkommensurabel. (An-
dere Bedenken: sind "Volkslied" und „ Hof-
weise" formale Begriffe (S. 270)7) Daß die 
Tendenz zum Artifiziellen mit der „Esoterik" 
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einer Gemeinschaft zunehmen kann, steht 
hingegen außer Frage. Auch das von Janota 
befürwortete Fragen nach der „Korrespon-
denz zwisd1en Gebraudtsf1mktio11 und Lied-
formen " an sich ist legitim und mit Nach-
druck zu begrüßen. scheint dem Rezensenten 
doch die Bedeutung des Formalen im Mittel-
alter immer noch nicht hinreichend erkannt 
- Form konnte im damaligen Liede auch 
selber Funktionsträger sein, in mehr als einer 
Hinsicht (vgl. Rezensent, in : DVjS 1971, 
S. 35ff.). 

Relevante Literatur ist mit erstaunlicher 
Umsicht herangezogen, und das Material 
sorgfältig aufgearbeitet, was zum Anschnei-
den vieler, z. T. bedeutsamer Einzelfragen 
führt. Es kann hier nicht - geschweige denn 
kritisch - referiert werden, und Hinweise 
auf einzelnes dabei, etwa auf Fragen der 
Bearbeitung u. a. von Sequenzen (S. 216 ff.; 
dazu bald als wichtig heranzuziehen die 
bereits druckfertige Neuausgabe der geist-
lichen Lieder des Mönch von Salzburg durch 
F. V. Spechtler [ohne Melodien]) oder Fra-
gen der Zuweisung (S. 130 u. ö.) oder andere 
wären ungerechtfertigte Akzentsetzung. Jene 
Mitte des Bandes nehmen Erörterungen ein 
zu den Umkreisen I Meßfeier, II Meßpredigt 
und III Feste des Kirchenjahres sowie Pro-
zessionen und Wallfahrten. Auch der Ein-
schub deutscher Liedstrophen in lat. Gesänge 
kommt zu seinem Recht. Janotas vorbild-
liche Gründlichkeit bleibt ohne Oberbewer-
tung von Details und ist den Handschriften 
in erfreulicher Weise sehr nahe. Bereichernd 
sind Exkurse wie derjenige zu den Prozes-
sionen oder die „Zeugnisse für das Predigt-
lied des Mitrelalrers u, von nicht geringerem 
Werte ist (hymnologisch) die vollständige In-
haltsaufnahme der Handschriften Ms 1305 
der UB Leipzig, des cgm 444, der clm 2992 
und 5 02 3, bei deren Vergleichung J anota 
Schlüsse auf Aufführungsmodalitäten ziehen 
kann. - Bei alledem erhalten einzelne Lieder 
eine Art Forschungsbericht oder auch eine 
kleine „Liedmonographie· , z. B. Nu sis uns 
willeko111c11 herro Crist (S. 110 f.), Christ 
ist ersta11den (S. 170 ff.) oder Salve festa 
dies (S. 18 8 f .) und Vent sancte splrirus 
(S. 206 ff.) mit ihren deutschen Entspre-
chungen. Für künftige Arbeiten sei hingewie-
sen auf einige relevante Texte im Mgq 719 
(ohne Melodien ; dort fol. 186 f.), dessen 
Neuausgabe durch P. Sappler (germ. Diss. 
München 1969) in gleicher Reihe MTU zum 
Druck gelangte (Bd. 29, 1970). 
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Obwohl Notenbeispiele durdtweg fehlen, 
sollte dieser Band, als erster wesentlicher 
Sdtritt zur Erforschung des deutsmen geist-
lichen Liedes im Mittelalter in seiner Ge-
samtheit, in keiner (Seminar-) Bibliothek 
fehlen . Auch bei abgewandelter Zielsetzung 
hätten musikwissenschaftliche (hymnologi-
sche) Arbeiten trotz der oben erwähnten 
Vorbehalte ein tragfähiges Fundament, trag-
fähig nicht zuletzt durch die reidte Doku-
mentation, den Abdruck von vielen Nach-
ridtten zur Sache selber aus dem Mittelalter. 
Im Lit.-Verz. ist nachzutragen F. Gennrichs 
Monographie Die Kontrafaktur im Lied-
schaf f en des Mittelalters, Langen 1965, die, 
weil im Selbstverlag ersmienen, weithin 
unbekannt blieb und auch noch keine Rezen-
sion erhielt. - Die Register am Schluß des 
Bandes I Lat. Gedichtanfänge, II Volks-
spramliche Gedichtanfänge, III Zitierte 
Handschriften und Inkunabeln werden nicht 
nur der spezielleren Forschung nützlich sein. 

Christoph Petzsch, München 

F r e d e r i c k C r a n e : Materials for 
the Study of the Fifteenth Century Basse 
Danse. New York: The Institute of Medieval 
Music (1968). 131 S. (Wissenschaftlime 
Abhandlungen. XVI.) 

Unter dem sehr vorsichtig formulierten 
Titel sind alle derzeit bekannten Quellen 
zur basse danse des 15. Jahrhunderts verei-
nigt. "Exept iH matters of dating and 
readings of the source materials, the volu111e 
itself avoids interpretations and conjectures, 
leavi11g these to the user." (S. 2). Interpre-
tationen des Verfassers finden sich in dessen 
Aufsatz The Derivation of S0111e Fifteenth-
Century Basse-Danse T,mes in AMI 37 
(1965) , S. 179- 188. Da die Quellen ver-
schiedene Deutungen zulassen und audt 
erfahren haben, leuchtet eine solche strikte 
Trennung methodisch ein. Insofern freilidt, 
als ein Studium der "Materials" ohne Deu-
tungsversuch gar nicht möglich ist, z. B. die 
Lektüre der fast durchweg in Breven überlie-
ferten Melodien ohne einen Versuch perio-
discher Gliederung, erscheint sie als nahezu 
positivistischer Vorsatz. 

Crane gibt zunächst eine gründliche 
Besdtreibung und Analyse der Quellen, 
besonders ihrer Beziehungen und Prioritäten 
untereinander, sodann zeitgenössische 
Besdtreibungen der basse danse (unter ihnen 
die Texte der Traktate Brüssel. Bibi. Royale 
Ms. 908 5; Paris, Bibi. Nationale Coll. Roth-
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schild; Oxford, Bodleian Library Douce B. 
5'03 und die ,. ... art et instruction de bie11 
dancer• des Michel Toulouze, das erste 
gedruckte Buch über Tanz überhaupt), sodann 
a1le überlieferten Tanzmelodien, ihre Dis-
kussion, einen Vergleich mit den polypho-
nen Que1len in den zehn bekannten Kor-
respondenzfällen, endlich auch eine Liste der 
Darstellungen der basse danse in der bilden-
den Kunst. In den Editorial Procedures koor-
diniert der Verfasser die unterschiedlichen 
Terminologien für Tanzschritte zu einem 
einheitlichen System (,,R" = reverence oder 
desmarche, ,. b" = branle oder continencia, 
,.s" = pas simple, "d" = pas double, ,.r" 
=desmarche oder reprise, S. 34/3 5') . Dessen 
Symbole in Verbindung mit den Tönen der 
überlieferten Melodien machen den beson-
deren Auskunftswert der Zusammenstellung 
aus. Manche Tänze sind überhaupt nur als 
Folge von Schritten und Figuren überliefert, 
andere mit weitergehenden, auf einen 
bestimmten Melodieabschnitt bezogenen 
Erläuterungen. 

Diese für die Rekonstruktion der Melodien 
zuhilfe zu nehmen ist eine der Auf forderun-
gen, die das Material enthält. Ähnlich bie-
tet sich an, von offenkundig ganz schema-
tisch regelmäßigen Melodien aus (in Cranes 
Kapitel V mindestens die Nummern 41, 45', 
66, 70 und 71) oder von der auffälligen 
Stellung der Tonrepetition aus Gesetzmäßig-
keiten zu erkunden, nicht zu reden von der 
Frage der Herkunft der Titel oder der Priori-
tät der Bereiche im Falle der Chansontenores, 
die als basse dause-Melodien erscheinen; bei 
ihnen hält Crane im obenerwähnten Auf-
satz mit guten Gründen die polyphone Kom-
position für das Original. 

Für jede weitere Arbeit auf diesem Gebiet 
wird Cranes Zusammenstellung nicht nur 
eine unerläßliche, sondern überhaupt die 
widttigste Grundlage sein; darin besteht ihr 
Verdienst. Ihr Problem ist, daß bei einer so 
exzellenten und umfassenden Aufbereitung 
des Materials, dessen Deutung schon wesent-
lidt in der Behandlung der Frage bestünde, 
wie es zu lesen sei, der Verzicht auf jegliche 
Erklärung wie eine puristische Verdrängung 
anmutet. Peter Gülke, Potsdam 

R a y m o n d M e y l a n : L 'enigme de la 
musique des basses danses du quinzieme 
siede. Berne et Stuttgart: l:dition Paul 
Haupt (1968). XII, 121 S. (Publications de 
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la Societe suisse de M usicologie. Serie II. 
Vol. 17.) 

Verschiedene in den vergangenen Jahren 
unabhängig voneinander unternommene 
Arbeiten (Fr. Crane, R. Meylan, E. Southern) 
haben das „e11ig111e" der hasse danse auf-
zuhellen versucht, von ihnen am erfolgreich-
sten die vorliegende a1s diejenige, die die 
zentrale Frage, als was man die rhythmus-
los notierten Melodien anzusehen und wie 
sie zu lesen habe, neu stellt. Da Fr. Crane 
alle „Materials for tlu Study of t/,,e 
Fifteent/,, Century Basse Dause" vorlegte 
(NY 1968) und darüber hinaus Zuordnungen 
zu Tanzschritten und -figuren gab, fehlt 
kaum noch etwas zum Rahmen eines zuver-
lässigen Gesamtbildes, am ehesten noch eine 
Untersuchung des Grenzbereiches zum fran-
zösischen Volkslied: was freilich nicht heißt, 
daß schon alle Fragen geklärt seien: 
, .... nous sommes a pei11e sur le seuil de 
l'atelier ou !es musiciens projetaient, impro-
visaie11t, cou1posaient leurs pieces dans un 
acte indisti,1ct qui etair l' experience vecu 
de la 111usique" (S. 112). 

Die Bescheidenheit und Vorsicht dieser bei 
ihm am Schluß stehenden Auskunft kenn-
zeichnet Meylans Vorgehen insgesamt. Seine 
statistischeComputer-Analyse ist freilich auch 
neuartig genug. um immer neue methodische 
Selbstverständigung zu fordern, und kommt 
nicht zuletzt dank ihrer zu verblüffenden 
Ergebnissen, die weit über denen der meisten 
kybernetischen Ausflüge liegen, welche oft 
zur Sicherung des neuen Weges sich auf Nach-
weise beschränken mußten, die eine Gegen-
probe zuließen, mithin auch auf andere Weise 
zu erreichen waren. Nidtt so Meylan (vgl. 
auch seine Beiträge in Fontes Artis Musicae 
1965' und AMI 28, 1966). Wer je versudtt 
hat, aus der Flut der anonym überlieferten 
Musik des 15. Jahrhunderts, fast nur mit 
dem musikalischen Erinnerungsvermögen 
bewaffnet, einige Identitäten an Land zu 
ziehen, ahnt sowohl den Umfang der hier 
sich andeutenden Möglichkeiten, als er auch 
Anlaß hat, Bewertungen solcher früheren, 
vornehmlich immer zufälligen Funde zu 
überprüfen, verlieh diesen doch der Kontrast 
zur Masse des nicht Identifizierten eine 
Signifikanz, die ihnen beileibe nicht zukam. 
Daß, wie Meylan glaubhaft madten kann, 
bei den basses danses acht identische Ton-
schritte verschiedener Melodien nur als typo-
logisdte Ähnlichkeit und noch nicht als indi-
viduelle bewertet werden können, mithin 



Be1prechungen 

noch keine direkte Beziehung der betref-
fenden Melodien anzunehmen gestatten, 
daß diese neue Qualität der Beziehung erst 
bei 9, 10 und mehr identischen Tonschritten 
erreicht wird, sind Auskünfte, die nur aus 
der sicheren Kenntnis aller Identitäten zu 
gewinnen waren. Ohne diese hätte man die 
Grenze beträchtlich tiefer angesetzt. wie denn 
überhaupt das Quantum der Ähnlichkeiten 
die erste große Überraschung dieser Analysen 
darstellt. Ein analog erarbeitetes Reperto-
rium der mehrstimmigen anonymen Musik 
des 1 5. Jahrhunderts erscheint angesichts des 
Ausmaßes der zu erwartenden hieraus fol-
genden Revisionen des Gesamtbildes als 
vorrangige Aufgabe. 

Nach einer Definit ion von Kriterien der 
Ähnlichkeit entwickelt Meylan seine 
"Methode de comparaison" (S. 8 ff.), quanti-
fiziert die melodischen Korrespondenzen und 
gelangt in dem Bestreben, aus diesen eine 
Hierarchie von „espece - groupe - fatt1ille 
- individu" (S. 24) zu erschließen, u. a. zu 
der oben erwähnten Abgrenzung. Dem 
., groupement" folgt die „Recherche de struc-
tures" (S. 29 ff.) mit der wichtigen These, 
daß repetierte Noten als Longen notiert sind. 
Als zweiten Vergleichspunkt nach dem 
diastematischen analysiert er Perioden und 
Kadenzwendungen, dies um so notwendiger, 
da die ungleiche Plazierung gleicher melo-
discher Gruppen in verschiedenen Melodien 
eine eigentümlich lockere Beziehung zwischen 
den melodischen Elementen und ihrer Stel-
lung in einem Ganzen erwiesen hat, dies 
wiederum ein überraschender und äußerst 
wichtiger Tatbestand, der dem üblichen, am 
lncipit orientierten Vergleich entgehen mußte 
(vgl. Bsp. S. 41, 44, 45). Danach kann Mey-
lan die Netze zu einer "Constitu tion des 
familles" zusammenziehen (S. 52), von denen 
vier, durch eine größere Anzahl von Mit-
gliedern ausgewiesen, sich als charakteristi-
sche Gruppe herausschälen. Darüber hinaus-
gehend kreist Meylan das „enigme" der mit 
aleatorischer Freiheit die Positionen wech-
selnden identischen Gruppen mit zwei 
Hypothesen ein, derjenigen der „centoHl-
satlon" ( ,.Les melodies des basses daHses 
soHt toutes coHstituees de fragmeHts bref s 
ou relatlvemeHt brefs, et en Hombre 
restrelnt," S. 56) und der „evolutioH" 
(" . . . les lHstrumentistes se passaient de 
proche en proche des ,melodles' qu'lls se 
sentalent relativement libre de modlfier ... 
La somme des modtflcatlons, apportees par 
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une chalne d'iHstrumentistes, qui se passent 
une ,melodie' d1aque fols im peu differeHte, 
est une evolutiOH qu{ echappe a chacUH 
d' eux", S. 63 / 64). Aus der mathematischen 
Analyse solcher Modifikationen lassen sich 
audt zeitliche Prioritäten ersdtließen. M.ey-
lan liefert hierin nicht zuletzt einen wich-
tigen Beitrag zum Thema Improvisation. 
Bei der Untersuchung der „Relations exter-
nes des basses danses" berührt sidt Meylan 
mit Ergebnissen früherer Analysen, beson-
ders von E. Southern. 

Die vorzügliche Arbeit, deren Untersu-
chungsweg wie oberflächlidt auch immer zu 
skizzieren wichtig schien, hat ein dreifadles 
Verdienst : Erstens hat sie zur Aufhellung 
der basse-danse-Frage einen entsdteidcn-
den, den bisher wichtigsten Sdtritt getan und 
das vorliegende Material auf soldte Weise 
ersdtöpft, daß weitere Auskünfte nunmehr 
nur aus größeren Zusammenhängen, aus der 
Kenntnis der Improvisationspraxis jener Zeit 
bis hin zu soziologisdten Zusammenhängen 
zu gewinnen sind: .. Il faudra decouvrtr beau-
coup de traces pour qu' on puisse UH ;our, 
en toute conscience, reconstituer im bal du 
quinzieme siecle et en vivre la musique da11s 
touts ses details" (S. 112); zweitens enthält 
sie implicite einen „discours de la methode", 
der ergebnisreidt, konsequent und durch-
sidttig genug ist, um auch unabhängig vom 
Material Interesse beanspruchen zu können ; 
drittens leistet sie einen wichtigen Beitrag 
zur Geschidtte und Definition der Unter-
scheidung von Komposition und Improvi-
sation. Peter Gülke, Potsdam 

Raimund Rüegge : Orazio Vecchis 
geistlidte Werke. Bern-Stuttgart : Verlag 
Paul Haupt (1967), 93 S., 13 unpag. S. Noten. 
(Publikationen der Sdtweizerischen Musik-
forschenden Gesellschaft. Serie II. Vol. lS.) 

Orazio Vecchi ist in der Musikgesdtichte 
bekanntgeworden durdt seinen Anßparnaso, 
1594 in Modena aufgeführt, in dem zeit-
weilig ein Vorläufer der Oper gesehen, der 
dann aber als „Madrigalkomödie" klassi-
fiziert und als dem Kompositionsstil und der 
Ausdrudcswelt des ausgehenden 16. Jahr-
hunderts zugehörig erkannt wurde. Ein 
anderes, für die Frühgeschichte des beglei-
teten Sologesangs hochinteressantes Werk 
ist daneben fast völlig unbeadttet geblieben: 
Vecchis Selva di varia rtcreatioHe (1590). 
Hugo Riemann (Musik-Lexikon, 8 1916) 
stellte fest : "V. hat aber noch a11dere AH-
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rec:lite auf U11sterblidtkeit, denn er ist ei11er 
de, besten Kanzonen- u11d Madrigaltenkom-
ponisteH seiner Zeit, liebt die Tonmalerei 
( vgl. die Selva) und Charakteristik ( vgl. die 
Veglie di Sie11a) und ist dabei audt el11 vor-
trefflicher Meister tm kirchlichen Tonsatz.• 

Die Arbeit von Rüegge ist in allen ihren 
Teilen außerordentlidt knapp formuliert. 
Ein biographisdter Abriß dient der Einord-
nung der geistlidten Kompositionen in das 
Gesamtwerk Vecdtis. Insgesamt sind fünf 
Drudce mit Kirdtenkompositionen erhalten 
gegenüber 13 Drudcen mit weltlidten Wer-
ken. Die 61 vollständig überlieferten Mo-
tetten behandelt Rüegge am ausführlidtsten; 
drei werden eingehend analysiert, dabei 
zeigt sidt in den ersten beiden die Verbun-
denheit Vecchis mit der niederländisdten 
Motette der Jahrhundertmitte. Bezeichnen-
derweise ließ Vecchi als Kapellmeister in 
Modena alte Chorbüdter retten und binden: 
.. . .. opera ab iniuria temporum a Vecdtio 
vindicatau steht auf einem der Einbä"nde 
(zitiert bei Rüegge, S. 11). Die dritte be-
sdtriebene Motette ist als adttstimmiger 
Satz dem zweidtörigen Stil venezianischer 
Prägung verpflidttet. Rüegge will in den 
drei Werken exemplarisdt eine Entwidclung 
vom niederländischen Stil (.,der Text wird 
lediglich vo,1 der Musik ,getragen"' .) zum 
venezianisdten Stil (,.wird das Wort stellen-
weise herrschend über die Musiku ) nadtwei-
sen. Interessant sind die Einflüsse des 
Madrigalsatzes auf die Motette, die Rüegge 
im Abschnitt Melodik und Rhythmik fest-
stellen kann. Audt die Untersudtungen zur 
Form zeigen, daß Vecchi in auffälliger 
Weise durdt Formsdiemata der weltlidten 
Musik (Refrain und Reprise) die durdt-
komponierte Motette älterer Art zu beleben 
versudtt. Dodi meint Rüegge, daß alle sol-
die Ansätze zum Modernen letztlich am 
Rande bleiben: er billigt ihm nur die Rolle 
des Beeinflußten, nicht die des Beeinflussers 
zu. 

Vecchis Tonartenlehre Mostra delli Tuonl, 
die im Civko Museo Bologna in einem 
Manuskript des Vecdii-Sdtülers Ercole Gia-
cobbi erhalten ist, hat Rüegge in seine Dis-
sertation einbezogen, ohne allerdings diesen 
Exkurs näher zu begründen. Oder gilt das 
Kapitel dem Chiavettenproblem7 Es beginnt 
zwar mit einer Beschreibung des Inhalts der 
Handsdtrift, sdiließt aber mit einer Zusam-
menfassung zum Chiavettenproblem, in der 
Vecchis Name nidit mehr ersdteint. Seine 
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Tonartenlehre wird nur indirekt, durdt die 
sadtbezogenen Zitate, bekanntgemadtt. 

Rüegge kommt zu einem vernünftigen 
Ergebnis, wenn er feststellt (S. 70): .,Hohe 
uHd tiefe Sdt/üsselung dieneu nicht der 
Keimzeichnung u11tersdtiedlidter Tonhöhen 
für die lntoHation . Für beide Sd11iisselungs-
arten gilt in der Vokalpolyphonie als Richt-
liHie für die fotonation die günstigste Tonlage 
für die Sänger. Damit ist die Transposition 
hoher wie tief er Sdilüsselu11g in einen einheit-
lidten Tonbereich legitimiert." Dieses Ergeb-
nis ist ausJ\.ußerungen von Diruta, Praetorius 
und Burmeister gewonnen, die über praktische 
Transpositionsprobleme handeln. Rüegge 
bemerkt riditig, daß sidt aus den Auße-
rungen von Zarlino, Diruta, Pont io und 
Vecchi über die den Tonarten zugeordneten 
Affekte wenig praktischer Nutzen für das 
Tonarten- und Chiavettenproblem gewin-
nen läßt. Er zitiert einen aufschlußreidten 
Brief von L. Lediner. er vergleicht die Stati-
stik von S. Hermelink über das Vorkommen 
der versdiiedenen Tonarten und Sdtlüsse-
lungen bei Palestrina mit den Angaben von 
Vecchi und stellt eine bemerkenswerte 
Übereinstimmung fest. Da es sich nur um 
einen Exkurs innerhalb einer Studie über 
ein anderes Thema handelt, ist eine Diskus-
sion des Problems in extenso und eine Her-
anziehung sämtlidier wissensdiaftlidter Bei-
träge hierzu nidtt zu erwarten. Dodt ist das 
Thema von so vielen Autoren behandelt 
worden, daß der von Rüegge gegebene Aus-
schnitt als Grundlage einer wissensdtaft-
lidten Stellungnahme relativ schmal er-
sdieint. Positiv ist festzuhalten, daß Rüegge 
nicht nur mit der Tonartenlehre von Vecchi , 
sondern audi mit Burmeisters und Ledtners 
Äußerungen neue Stimmen ins Gesprädt 
bringen konnte, insgesamt drei widttige, in 
der bisherigen Diskussion unbeadttet ge-
bliebene. 

Da die Kirdienmusik Orazio Vecchis im 
Verhältnis zu seiner Tonartenlehre und zu 
seiner weltlidten Musik der unproblema-
tisdiste Teil seines Oeuvres ist, konnte aus 
diesem Thema keine besonders profilierte 
Arbeit erwadisen, dodi bringt die Behand-
lung problematisdier Themen in einer Dis-
sertation dem Promovenden eher Nadt- als 
Vorteile. Helmut Haadc, Mainz 

K 1 aus St a h m e r : Musikalisdte For-
mung in soziologisdtem Bezug. Dargestellt 
an der instrumentalen Kammermusik von 
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Johannes Brahms. Diss. phil. Kiel. Kiel: 
Dissertationsdruck 1968. XX, 222 S., 11 
Tabellen. 

Eine Untersuchung wird nicht sdton da-
durdt musiksoziologisdt, daß in ihr sozial 
bedeutsame Fakten aus der Komponisten-
biographie und eine durdtaus gediegene 
Formanalyse nebeneinander gestellt werden. 
Die eigentlich musiksoziologisdte Leistung, 
in der musikalisdten Formung selbst gesell-
sdtaftlidt Relevantes aufzudecken, bleibt 
audt die vorliegende Arbeit sdtuldig. Wohl 
erfährt der Leser, welche Personen Brahms 
persönlich kannten, wem unter ihnen der 
Komponist seine Werke zur Beurteilung 
vorgelegt und wie sorgfältig er hierbei die 
Klangwirkung seiner Neuschöpfungen ab-
gewogen hat, ehe er sidt zu deren Veröf-
fentlichung entschloß. Dodt wird bei dieser 
gewiß interessanten Darlegung das Wort 
Soziologie allzusehr strapaziert. Nicht nur 
will der Verfasser dasjenige, was man als 
Psychologie des Schaffensprozesses zu be-
zeichnen gewohnt ist, zur Soziologie zählen; 
auch der Umstand etwa, "daß Hidit alle 
kompoHierteH Werke vom KompoHisteH 
dazu aus_gewählt werdeH, deH Weg iH die 
weitere OffeHtlidfkeit zu nehmeH" (S. 13), 
fällt in die Kompetenz "musiksoziologisdier 
BeobachtuHg" . Daß Musik in den Brahms 
nahestehenden Kreisen "Hicht irgeHdwelcheH 
Zwedien dieHstbar gemacht wurde, soHdern 
Selbstzweck war- (S. 20), ferner daß "das 
praktische ErprobeH uHf ertiger Werke sich 
ht1 zwischem-11eHschlid1eH Raum vollzieht 
und ei11e Form der WechselbeziehuHg zwi-
sche11 iHnermuslkalischeH VorgäHgen uHd 
gesellschaf tlicheH BediHgtheiteH ist" (S. 53), 
sollen als Erkenntnisse gelten, die von der 
"musiksoziologischeH FragestelluHg" herbei-
geführt seien. Eine Betrachtung über Brahm-
sens eigene Arrangements verspricht von 
sich gleichfalls, "musiksoziologisch auf-
schlußreich" zu sein, da "das Arra11glere11 
stärker als KompositloHs- uHd Druckvor-
gaHg elHe OrieHtieru11g des KompoHisten 
uHd eifte AusridituHg des Werkes aH der 
sozialeH Realität darstellt" (S. 67). Unter 
dem Zwang eines - wie es scheint - vor-
gefaßten Arbeitstitels sieht sich der Ver-
fasser genötigt, selbst unbekannte Tatsachen 
wie etwa verborgen gebliebene Ansichten 
von Brahms mit dem Modewort zu belegen 
- es heißt dann eben "u11geklärt uHd musik-
soziologisch bedeutsam" (S. 52). Eine auf 
S. 159 beginnende Analyse der Sonaten-
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sätze wartet zwar mit durchaus diskutablen 
Ergebnissen auf, findet jedoch wiederum 
keinen Anschluß an das gestellte Thema. 
Um die Form in der Brahmsschen Kammer-
musik schließlidt doch in Verbindung zu 
"koHkretisierbareH Bedi11gtheiten der UH-
Hfittelbaren SozialbeziehungeH des Kompo-
HisteH" zu bringen, widmet der Verfasser 
sein Augenmerk nunmehr dem „musiksozio-
logischen Faktum", "daß die musikalisc:J.ie 
MitteiluHg aHders als iH dem vom Kompo-
HlsteH gemeinteH SiHHe aufgefaßt wordeH 
ist" (S. 153). Eine Auswahl von zeitgenös-
sischen und späteren Urteilen über das 
Formungsverfahren von Brahms beschließt 
die Arbeit, und nun liegt damit eine weitere 
,.musiksoziologtsche ErkenHtnisquelle" vor. 
Es will scheinen, daß das zuvor gegebene 
Versprechen, die Untersuchung werde „EHt-
scheideHdes über die soziale Realität voH 
Musik aussageH" (nichtnumerierte Seite zwi-
schen S. 156 und 157), damit keineswegs 
als eingelöst betrachtet werden kann. Das 
Scheitern geht wohl nicht auf persönliches 
Unvermögen, sondern auf den Glauben zu• 
rück, daß am Schreibtisch ausgedachte 
Denkmodelle - Alphons Silbermann ist für 
den Verfasser eine Autorität - am histo-
risch-musikalischen Material sich ohne 
weiteres bewahrheiten lassen. 

Einige Einwände seien der Sprache gegen-
über gestattet, da sie in einer wissenschaft-
lichen Arbeit keine Nebensache genannt 
werden kann. Einer künftigen, vielleicht 
glücklicheren Generation mag es vorbehal-
ten bleiben, wieder unbefangen von der 
„EiHsatzbereitschaft" reisender Virtuosen 
und von „artfremdem RahmeH" zu sprechen: 
dies kann man heute, selbst nach fünfund• 
zwanzig Jahren Distanz, wohl noch nicht 
tun, ohne sich dem Verdacht politischer 
Ahnungslosigkeit auszusetzen. Politisdt naiv, 
wenn nicht gar ideologie-anrüchig mutet 
auch die Behauptung an, hauptberufliche 
Musiker seien je „1+1it der Geistesaristo-
kratie uHd der fiHaHzkräf tlgeH Oberschicht 
zu einer elHhettlicheH Trägersc:J.iicht ver-
schmolzeH" (S. 32). Produzierende Arbeiter 
und Bauern mögen die Bezeichnung „ Träger-
schicht" verdienen; jedenfalls ist es eine 
für alle Intellektuellen gefährliche Selbst• 
täuschung, sich mit der finanzkräftigen Ober• 
schicht in Solidarität zu fühlen. Abgesehen 
von solchen Ideologieresten, die unreflektiert 
in die Arbeit hineinfließen, stören manche 
kontradiktorischen oder tautologischen Wen• 
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dungen (,.elgenproduktlver Nadtsdtöpfer" 
S. 6S, .,interpretlereHde Hermeneutiku S. 139/ 
140, .,Brahms fehlten anfänglldt die nötige 
Kompositionserfahrung und Praxis bei 
WerkeH, die aber seinett Erfahruttgshorizont 
hiHausgtngett" S. 13/14) ebenso wie Aus-
drücke, die objektiv etwas anderes besagen 
als was sie bedeuten möchten. Individuali-
tät des Komponisten ist nicht gleich dessen 
„Indivlduatlott" (S. 43), lokal und zeitlich 
nicht gleich „lokal und te•11porär" (S. 79), 
durch eigenes Spiel Kammermusikwerke 
kennenlernen nicht gleich „spielettd kettnen-
lerneHu (S. 80) usw. Es ist schwierig, bei 
Formulierungen wie bei einem „ vom Kom-
ponistett vorgestellteH Realisieru11gsprozeß 
vott töttend Gedadttemu (S. 39) wirklich an 
etwas zu denken. 

Der Verfasser beeindruckt durch seine 
große Belesenheit. Trotzdem vermißt man 
im Literaturverzeichnis weniger die recht 
unergiebige Arbeit von F. Brand (Das Wesen 
der Kammermusik vott Bralm,s, 1937) als 
vielmehr V. Luithlens Studie zu Johannes 
Bralims' Werken IH Variationsform (StzMw 
14, 1927) und vornehmlich die vollständige, 
nicht bloß - im genannten Zeitschriften-
band - auszugsweise mitgeteilte maschinen-
schriftliche Dissertation von Viktor Urbant-
schitsch. Tibor Kneif, Berlin 

K a r l D o r m a n n : Orgel- und Spiel-
uhrenbau. Kommentierte Aufzeichnungen 
des Orgel- und Musikwerkmachers lgnaz 
Bruder (1829) und die Entwicklung der Wal-
zenorgeln. Zürich : Sanssouci Verlag (1968). 
332 S., 8 Taf., 1 Faks. (Vierunddreißigste 
Veröffentlichung der Gesellschaft der Orgel-
freunde.) 

Der südbadische Orgelmacher Jgnaz Bruder 
d. Ä. (1780-184 5) hinterließ seinen Nach-
kommen zwei Manuskripte, in denen er 
die Erfahrungen und Grundsätze seines 
Orgel- und Spieluhrenbaus festgehalten hat. 
Diese bislang unveröffentlimten Aufzeich-
nungen verwendet Karl Bormann, Besitzer 
des wichtigeren der beiden Bruder-Auto-
graphen (mit dem Titel Ha11dbuch der Orgel-
baukunst . . . ), als Grundlage eines Buches, 
das primär darauf abzielt, Orgelfreunde, 
Organisten und Instrumentenbauer mit den 
von Bruder beschriebenen Kunstfertigkeiten 
vertraut :zu machen, in die Entwicklung der 
Walzenorgeln (Serinetten, Drehorgeln, Flö-
tenuhren, Orchestrions) einzuführen und 
überdies zum Nambauen von kleinen Wer-
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ken - ,,sei es zu Lehrzwecken, sei es 
als hödtst befriedigende Freizeltbeschäftl-
gungu - anzuregen. Diese Zielsetzungen 
muß der Historiker, der sich des Bandes 
bedient, hinsimtlim der Textwiedergabe, 
des Kommentars und der geschichtlichen 
Darstellungen berücksichtigen. 

Den Text der beiden Manuskripte hat 
Bormann zusammengelegt, systematism ge-
ordnet, ,.in eingäugig lesbares Hodtdeutsch" 
(einsmließlich moderner Famausdrücke und 
Maße) ,.sinnge,-uäß, wenn auch 11icht wort-
getreuu übertragen und gleichzeitig gerafft. 
Ein Vergleich :zwismen Quellenvorlage und 
Übertragung, der dem Leser in spärlichem 
Umfang (Titelfaksimile und S. 17, S. 22 und 
S. 21-22), vor allem anhand der manchen 
Übersetzungswörtern beigefügten originalen 
Ausdrücke möglim ist, :zeigt beträchtliche 
Untersmiede in Diktion und Terminologie. 
Daraus muß gefolgert werden, daß Bruders 
Aufzeimnungen in Bormanns Veröffent• 
lichung kaum mehr als dem Inhalt nach 
zugänglim sind. 

Der Kommentar, der „Lüchen In Bruders 
Darstellung schUeßen, diese verstäHdlicher 
mad1en und in ZusammenJiang mit heutigen 
Ansichten bringen u soll, geht nicht hinter 
die Bormannsche Fassung des Bruder-Textes 
zurück, ist aber auch weder als durchgehende 
Erläuterung seines Inhalts noch als umfas-
sende Diskussion seiner Probleme angelegt. 
Da der Kommentar teils - mit dem Ziel, 
Bruder zu ergänzen - zu eingestreuten 
Abhandlungen ausgeweitet wird, die sim 
vom zugrundegelegten Text lösen (Kap. III), 
teils aber diesen selbst streckenweise spärlim 
erklärt (z.B. S. 193-206) und gelegentlich 
ganz übergeht (obwohl eine Explikation 
nicht überflüssig erscheint, z.B. S. 132- 146), 
entstehen Disproportionen, die nicht nur die 
methodische Konsequenz, sondern zuweilen 
auch den schlüssigen Bezug beeinträchtigen. 

Bruders Text mit Bormanns Kommentar 
ist gegliedert in Ausführungen über den 
Kirmenorgelbau (Kap. 11) und über die 
Spieluhrenmacherei (Kap. III), denen einige 
allgemeine Werkstattrezepte Bruders folgen 
(Kap. IV). Diesem Hauptteil des Bandes geht 
ein einleitendes Kapitel voraus , das nam 
kurzer Quellenbeschreibung und Biographie 
Bruders in den Kirmenorgelbau in Süd-
baden zwischen 17 5 O und 18 5 o sowie in die 
Gesmimte der Walzenorgeln einführt. Diese 
historismen Darstellungen, die durch Partien 
im Kommentar ergänzt werden, beschränken 
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sich in der Regel darauf, knappe Oberblicke 
über eine Reihe von Fakten zu bieten. 

Schwerpunkte der Veröffentlichung und 
Kompetenz des Autors liegen im Erfassen 
technischer Tatsachen. Konstruktionsdetails, 
besonders Mensuren, aber aud1 die mecha-
nischen Funktionen werden mit großer 
Kenntnis behandelt, durch Abbildungen und 
Zeidmungen (oft „11ad1 Bruder") veran-
schaulicht und anhand reichen Vergleichs-
materials in Tabellen zusammengestellt. 

Die Bedeutung der Aufzeichnungen Bru-
ders sieht ßormann einerseits darin, daß sie 
ausschließlich persönlidle Handwerkserfah-
rungen wiedergeben, zum anderen darin, daß 
sie widltige Abschnitte über die Herstellung 
von Pfeifen (einschließlich soldler mit durch-
schlagenden Zungen) und über Johann 
Andreas Silbermanns Mensurierungs- und 
Stimmungsverfahren enthalten. Nach Bruders 
eigener Überzeugung (der sich als in der 
Orgelbauliteratur kundig ausgibt) "fi11det 
sld1 vieles iH diesem Werk, was nicht allge-
mein bekan11t oder iiberhaupt unbekannt 
ist" (S. 21); Bormann hingegen resümiert, 
Bruder behandele „das allgemein 0blidie 
u11d Bewährte" und stelle "11/cht eige11willig 
sei11e E11twichlimge11 i11 de11 Vordergru11d" 
(S. 20). Die orgelgesdlichtliche Forschung, 
die Bruders Texte künftig einzubeziehen hat, 
wird deren Stellung zwischen Dom Bedos 
und Töpfer genauer bestimmen müssen. 

Klaus-Jürgen Sachs, Erlangen 

P et e r Kr ä h e n b ü h 1 : Der Jazz und 
seine Menschen. Ein soziologische Studie. 
Bern und München: Francke Verlag (1968). 
140 s. 

Seit 1947 haben musikwissenschaftlich 
ausgebildete Autoren von J azzpublikatio-
nen vereinzelt auf die Notwendigkeit einer 
wissenschaftlichen Forschung am Jazz hin-
gewiesen. So forderten Jan Slawe (Pseudo-
nym für Jan Sypniewski) die „Schaffu11g 
eh1er Systeurntisdie11 Jazzwtsse11scJsaft" (Ei11 
Problem der Gege11wartsmusik: Jazz. Diss. 
phil., Zürich 1947, -47), Alfons M. Dauer 
eine „breite u11d solide Jazzforsdfu11g", die 
.,saubere Defi11itlo11e11 erarbeitet, exakte Sttl-
beschreibu11ge11 a11stellt, riesige Matertal-
sa»mrlimgeH m1d -stdttunge11 betreibt" (Be-
geg11ung zwisd1en Jazz und Ku11stH1ustk, in: 
Jazz-Podium 10/1967, 283) und Hermann 
Rauhe „die EHtwtchltmg /azzadäquater Ver-
fahrensweisen, die bestim•Hte11 Besonder-
heiten des Untersudtu11gsobfekts geredtt 
werden" (Der Jazz als Objekt interdtszlpll-
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närer Forschu11g - Aufgaben u11d Probleme 
einer systematischen Jazzwissenschaft, in: 
Jazzforschung, Band I. Graz 1969, hrsg. von 
Friedrich Körner und Dieter Glawischnig, 
26.) 

Leider vermag die vorliegende Schrift die-
sen Forderungen nicht gerecht zu werden. 
Der Autor nennt seine Arbeit eine „sozio-
logisdte Studie", widmet jedoch nur 37 Sei-
ten den „Menschen", dafür aber 94 Seiten 
den Abschnitten „ Grundsätzlidtes" und 
.,Musik". Schon im 1. Kapitel (Grundsätz-
liches) wird ein Mangel an Kenntnis der 
ohnehin spärlich vorhandenen wissenschaft-
lichen Jazzliteratur offenbar. Der Autor 
zieht die Jazzdefinition Joachim Ernst 
Berendts heran, den er in der Folge sogar 
als Musikwissenschaftler bezeichnet (S. 10), 
zitiert auch weiterhin meist nur die Schrif-
ten Berendts und kommt mit diesem zum 
Schluß, daß für "das vierte Grundele>11ent 
der Jazzmäßigkeit" eine neue Größe, die 
.,Qualität oder das Format" (S. 11) einzu-
führen sei. Die von A. M. Dauer gebotene 
Definition des Jazz (Jazz, die magische 
Musik, Bremen 1961, 176) sowie einige seit 
Dauer für die Jazzforschung gesicherte Er-
kenntnisse werden hingegen nicht berück-
sichtigt. Die Formulierung : ., .. . die T rom-
peter des modernen Jazz beispielsweise spie-
len ei11en beinahe vibratolosen und aus-
druchsvermeidende11 T 011, der nicht mehr 
scharf vom vora11ge'1e11den oder 11ächsten 
To11 gesdtleden werden kan11" (S. 15) muß 
bestritten werden. Der Rezensent hat schon 
1963 versucht, das Vibrato und die Ton-
bildung und -differenzierung eines der füh-
renden Trompeter des modernen Jazz (M. 
Davis) zu beschreiben (F. Körner, Studte11 
zur Tro>11pete des 20. Jh., Diss. phil., Graz 
1963, 162). Als praktischer Jazzmusiker 
möchte er auch sehr bezweifeln, daß es einen 
Musiker gibt, der „einige wtdttige Chorusse 
Im Hinblick auf ei11e Sdtaltplatte11auf11al1me 
oder ein Konzert sdto11 tagelang zuHt voraus 
festgelegt u11d das so Erimprovtsterte -
eige11tlidt Kompottierte - später etttfadt 
reproduziert" (S. 22) . 

Die Entstehung der hlue notes ist von 
Dauer eindeutig nachgewiesen worden und 
für den von Peter Krähenbühl als „Fusio11s-
und Entwichluttgsprozeß" (S. 39) bezeichne-
ten Vorgang hat ebenfalls A. M. Dauer den 
Terminus Akkulturation in die Jazzforschung 
eingeführt. ,,Daß der Jazz ttur u11gefäh1 sieb-
zig Jahre gebraudtt hat, um nahezu selb-
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stäHdig zu deH gleidfeH ErgebHisseH zu ge-
laHgeH wie die europäisdie K,rnstmusik 
Hadi einer Htehrere Jahrhu11derte umfasse11-
deH Entwicklung" (S. 57) ist eine ebenso 
unbewiesene Feststellung des Autors wie 
die Behauptung „die Rags si11d kompo11ierte 
Klavierstücke, die häufig iH der Trioform 
des klassisdieH Me11uetts si11d" (S. 66). Auch 
ist dem Rezensenten eine „hornartige Pia110-
spielweise" (S. 66) bis heute unbekannt 
geblieben. 

Die Verbindung der Kornett- und Posau-
nenstimme im klassischen Jazz wird bei 
Krähenbühl durch ein „efeuartlges Gera11k" 
der Klarinette hergestellt (S. 67), während 
Dauer dieses „ widitigste Mehrstiuottigkeits-
prinzip des klassisdie11 Jazz• schon 1961 
als „Ruf - A11twort - Polyphonie" definiert 
hat. Der Begriff „Bluesstimmenablauf" 
wurde ebenfalls von Dauer in die Jazz-
forschung eingeführt und zwar in Analogie 
zu dem Begriff des Einheitsablaufs von Hein-
rich Besseler. Er wird vom Autor auf S. 8 5 
ohne jeden Literaturhinweis verwendet. Ähn-
liches geschieht auf S. 94 bei der Gegenüber-
stellung afrikanischer und christlicher Reli-
gionen. Auch hier wird fast wörtlich Dauer 
zitiert (Gottesverehrung: Gottesbeschwö-
rung) ohne jedoch das Zitat zu nennen, 
nämlich „Jazz, die magisdie Musik" 
(a. a. 0., 33). 

Im dritten Kapitel ( .,Die Mensdie11") be-
schäftigt sich der Autor mit dem Musiker 
und seinem Publikum, betrachtet dabei die 
farbigen und weißen Berufsmusiker getrennt 
und stellt fest, daß „die Weiße11 de11 Jazz 
früher u11d off msiditlidier als Protestmittel" 
einsetzen als die Neger. Ein kurzer Abschnitt 
über die Wirkungen des J a:zz (Protestfunk-
tion. Tanzmusikfunktion, Filmmusikfunktion, 
Warenfunktion, Demokratisierungsfunktion, 
Reaktivierungsfunktion und die eigentlich 
soziologische Funktion) beschließt das Bänd-
chen. Friedrich Körner, Graz 

D i e t e r B a a c k e : Beat - die sprach-
lose Opposition. München : Juventa-Verlag 
(1968). 239 s. 

Das soziologisch wie pädagogisch auf-
schlußreiche Buch stützt sich auf umfang-
reiches Material. das eine Arbeitsgruppe des 
pädagogischen Seminars der Universität 
Göttingen unter dem Thema Der Juge11d-
ltdie u11d der Beat auswertete. 

Ausgehend von den verschiedenen all-
gemeinen Symptomen einer international zu 
beobachtenden Opposition der Jugend, die 
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versucht, ,.die ihr bestimmte Zukunft im 
Protest gegen die gegettwärtige Ordnung zu 
präokkuplereH" (12), setzt sich Baacke kri-
tisch mit der soziologischen Theorie von der 
Teilkultur der Jugend auseinander, wie sie 
u. a. Robert R. Bell formuliert hat. Baacke 
hält die bisherigen soziologischen Defini-
tionen des Begriffes Teilkultur (bzw. Sub-
kultur) mit Recht für „Hidit hl11lä11glich 
genau" (17), zumal gerade die milieubedingte 
soziale Schichtung ein stark differenziertes 
Verhalten bedingt. Er schlägt vor, alle 
milieukonformen peer groups verschiedener 
schichtenspezifischer Prägung als "T eilkul-
tur im e11gereH Si11ne" :zu bezeichnen. weil 
sie nur darin vergleichbar sind, daß sie 
jeweils altershomogene Kleingruppenzusam-
menschlüsse darstellen. Von "TeilkultureH 
i1-11 weiteren Sinne" spricht Baacke, wenn sie 
"u~ttfasse11der als die jeweiligen sd,idit-
spezif isdieH Bezugsgruppe11 weitgel1ettd u11-
abhä11glg VOH sozialen und kulturelleH 
DeterminaHteH ei11en großett Teil der Juge11d 
integrierett" (19). 

Die jugendliche Teilkultur entfaltet sich 
primär in der Freizeit (,, Freizeitkultur") 
und verwendet anstelle von Ideologien und 
Programmen Symbole. Diese "materialisie-
reH sidi tm Ko11sum von Kleidu11g, Kosmetik, 
Sdiallplatten, MagazineH, Posters, Beat . . . 
- alle Vermittler VOH fuH und popu-
larity ... " (24). 

Der Beat als eines dieser Symbole erfüllte 
bei seiner Entstehung in Liverpool Anfang 
der sechziger Jahre als "NeutralisleruHg 
aggressiver Reaktio11en u1-1d Bestättgungs-
a11gebot s011st verweigerter sozialer Grund-
bedürf11isse (Liebe, A11erke11nung, Erfolg) 
eiHe pädagogisdie Hilfsfu11ktio11, die ihm 
aber Hidit von deH ErwadiseneH zugewieseH 
wurde: die Jugendlid,e11 regulierteH 111it 

seiner Hilfe mandie ihrer Probleme selbst" 
(36). Hier zeigt sich, daß der Beat ein signi-
fikantes Phänomen im Sozialisationsprozeß 
darstellt, in der Integration der Jugend in 
die Gesamtgesellschaft und in der Rolle, 
die die Erziehung dabei spielt. Daher gibt 
der Beat „die Chance einer Diag11ose: so-
wohl der SituatloH der Jugend, wie derer, 
die sie erziehe11" (39). 

An dieser Stelle ergibt sich die Frage nach 
der pädagogischen Relevanz der Beatmusik. 
Ehe Baacke sie beantwortet, nimmt er eine 
detaillierte Analyse des Beat-Phänomen, 
unter fast ausschließlich soziologischen 
Aspekten vor. Die Analyse der Textstruktur 
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und musikalisdter Determinanten (60-73) 
werden nur am Rande berücksidttigt. Ob-
wohl die vorwiegend soziologisdte Sidttweise 
dem Beat als einem primär soziologisdt 
geprägten Phänomen angemessen ist, wäre 
eine ergänzende eingehende Analyse der 
textlidten und musikalisdten Struktur des 
Beat wünsdtenswert und aufsdtlußreidt, da 
sie Korrespondenzen von textlidter und 
musikalischer Struktur einerseits und sozio-
logischer Funktion andererseits deutlidt 
machen könnte. Allerdings müßte eine 
musikwissenschaftliche Analyse des Beat 
nach Kategorien der Beschreibung und Be-
wertung vorgenommen werden, die es weit-
gehend noch zu entwickeln gilt. Jedes Messen 
der Beatmusik am Maßstab „klassischer" 
Musik, ihrem Werkcharakter und ihrer in-
strumentalen Darbietung muß, wie Baacke 
an exemplarischen Außerungen zeigt, zu 
Fehlurteilen führen. 

Die p ä da g o g i s c h e Dimension des 
Beatphänomens sieht Baacke zunächst grund-
sätzlich : 1. Die Erwachsenen sollten sich 
selbst kritisch beobachten, ehe sie das Ver-
halten einer Jugend bewerten, die sie (die 
Erwachsenen) ,, teilweise offenbar für über-
flüssig hält" (214). 2 . Das schillernde ,Bild 
von der Jugend', das eher eine Collage sei, 
bringe „ die Ordnung unserer Erzlehu11gs-
zlele nach Entwichlu11gsetappe11 und Bil-
dungsbereidten durcheinander ... " (214). 
3. Für eine Jugend, "die früh an der Gesell-
schaft leidet und ohne besonderen Schutz-
raum an ihrem Leben teilnimmt", sei "nur 
ein partnersd1af tlicher Ui11ga11g angemessen" 
(214) . 4. Die "Abweidtungen" der Jugend 
vom "kulturspezifischen Wunschbild" der 
Erwachsenen (z. B. mit den Komponenten 
Leistung, Aufstieg, Selbstbestätigung in der 
Hierarchie beruflidter Positionen) könnten 
als Regulative einseitiger Zielbestimmungen 
übernommen werden. 5. Baacke sieht im 
Beat „keine soziale Gefahr, sondern eine 
Chance für den, der sich i1111erhalb der von 
ihm zur Zeit repräsentierten Symbolkultur 
als Bandmitglied, als iHit der Gruppe ver-
bundener Fan oder Verhaltensmuster Erpro-
bender betätigt" (215). 

Im Anschluß an diese grundsätzlichen 
Antworten entwirft Baacke eine "prtnzt-
pielle Strategie fa, das Verhalten des Erzie-
hers". Er führt zunächst als "Hegative Be-
stimmungen" auf: 1. daß Verbote unan-
gebracht seien, 2. daß eine Obernahme des 
Beat in das „offizielle Angebot der Freizeit-

347 

pädagogik ... nur unter Aufgabe seiner 
Substanz" möglich sei (216), 3. daß „eine 
traditionell ,wertorientierte', ,vertiefende' 
Freizeitpädagogik ... durch den Beat keine 
Bestätigung" finde. ,.Nur die Erfahru11gen 
l?önnen den Jugendlichen kultivieren, die 
ihm zugänglich und plausibel siud; so die 
am Beat" (216). An positiven Konsequen-
zen fordert Baacke, 1. ,. wir sollten dem Beat 
den Ihm notwendigen Spielraum bereit-
stellen", z.B. Probemöglichkeiten für Beat-
bands ohne kontrollierende Eingriffe schaf-
fen. Der Erzieher solle die Rolle eines 
"Managers" oder „Gruppenberaters" über-
nehmen (216). 2. Der Erziehungsauftrag 
bestehe nicht darin, in jugendliche Aktivi-
täten einzugreifen (z. B. als „ vorausgehende 
Planung, als besserwissendes Verhalten"), 
sondern zu versuchen, .,die im Beat sielt 
darstellenden Verhaltensstile dem Jugend-
lichen allmählich bewußt w macheJt" (216 f) . 

Zur Erfüllung der konkreten erzieherischen 
Aufgabe, .,dem JugendlicheJt die im Beat 
aJtgelegten Möglidtketten der Selbstdefiffi-
tion, darüber hinaus der gesellsdfaftskriti-
scheJt Distanzierung bewußtzumadten" (218), 
sieht Baacke die Möglidtkeiten 1. in der 
Diskussion von Beiträgen in Jugendzeit-
schriften und im gemeinsamen Besudt von 
Beatfilmen, 2 . in der Analyse der Fanrolle 
aufgrund eigener Erfahrungen der Jugend-
lichen, 3. in der Besprechung von Beat-
texten, in der Analyse von Langspielplatten 
und im Vergleich verschiedener Song-Inter-
pretationen, 4 . in der Ermunterung der 
Bands zu Tonbandaufnahmen ihrer Musik, 
wobei das Abhören eine ausgezeidtnete 
Konzentrationsübung darstelle, die audt die 
m11sikalische Sensibilität erhöhe, 5. in der 
Diskussion über die verschiedenen Funk-
tionen des Beat (218 f) . 

Baacke sdtließt den pädagogisdten Teil 
seines Buches, indem er als eine Aufgabe 
des Pädagogen formuliert, .. V erhalte11s-
formeff, die die JugeJtdlicheH für sich selbst 
entdeckt haben, Hicht seiner Praxis oder 
Theorie zu unterwerfen, so11der11 sie ei11er 
mißbrauchendeH und mißdeutenden Gesell-
schaft gegenüber zu vertreten uud in ihrer 
Sprache zu artikullereff - auch weHn viele 
Jugendliche das sdto11 als EinHtischu11g oder 
eineH Akt der Profanisierung anseheH und 
darum weder verlangen noch wünschen" 
(220). 

Offensichtlich ist in der berechtigten 
Angst vor unerwünschten geplanten Ein-
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griffen in jugendliche Aktivitäten der Grund 
dafür zu suchen, daß Baacke die pädago-
gischen Konsequenzen und Möglidikeiten 
nur in der Heim- und Freizeiterziehung 
sieht. Jedoch stellt Baacke an anderer Stelle 
selbst fest, daß sich in Bezug auf den Beat 
die Pädagogik „zurüchgehalw1 und damit 
deH Managern des Gesdtäfts das Feld über-
lasseH- habe (218). Deren Einfluß auf die 
Beatkultur der Jugendlichen jedoch hält der 
Rezensent aus zwei Gründen für noch ge-
fährlicher als den geplanten pädagogischen 
Eingriff: 1. sind hier rein kommerzielle 
Interessen maßgebend, 2. ist die kommer-
zielle Manipulation für die Jugendlichen 
zunächst gar nicht durchschaubar. Die Schule 
steht dem Phänomen Beat weitgehend zu-
rückhaltend und oft hilflos gegenüber, und 
so überläßt auch sie die Jugendlichen diesen 
kaum durchschaubaren und schwer kontrol-
lierbaren Einflüssen der „Bewußtseinsindu-
strie" und ihrer Medien. Daher sollte der 
Beat - mit aller gebotenen Vorsicht vor Ein-
griffen in jugendliche Aktivitäten, vor 
Bevormundung der Jugendlichen und Bewer-
tung ihrer Musik nach traditionellen Maß-
stäben - doch zu gegebener Zeit im Unter-
richt behandelt werden, und zwar speziell 
im Musikunterricht, denn die von Baacke 
umfassend aufgezeigte soziologische und 
pädagogische Relevanz des Beat ist in engem 
Zusammenhang mit seiner musikalischen 
Struktur zu sehen. 

Im Rahmen der von Baacke mit Sach-
kenntnis, Engagement und Einfühlungsver-
mögen geschilderten Symbol- und Popkultur 
hat sich ein völlig neues Kunstverständnis 
entwidcelt, das - von einer anderen Seite 
als die ästhetische Theorie der avantgar-
distischen Kunst - gesellschaftlich fest ver-
ankerte, als Axiome behandelte Vorstel-
lungen vom Wesen der Kunst relativiert. 
Baacke hat dieses teilkulturelle Kunstver-
ständnis in sechs Thesen zusammengefaßt, 
die zu prüfen wären auf ihre Relevanz für 
den Gesamtkomplex zeitgenössischer Kunst. 
(Zweifellos gibt es Parallelen im avant-
gardistischen Kunstverständnis.) Es dürfte 
interessant sein zu untersuchen, wie ver-
schiedene Teilkulturen - denn auch die 
künstlerische Avantgarde ist einer solchen 
zuzurechnen - an untersdiiedlidien Objek-
ten der Betrachtung zu teilweise oder gänz-
lidi konvergierenden ästhetischen Defini-
tionen gelangen. 

Hermann Rauhe, Hamburg 
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Ch r i s t o p h Sc h w ab e : Musikthe-
rapie bei Neurosen und funktionellen Stö-
rungen. Jena: VEB Gustav Fischer Verlag 
1969. 191 S., 63 Abb. 

Mit diesem Buch verfolgt der Autor zwei 
Ziele: einmal will er eine Einführung in den 
gegenwärtigen Stand' _der Musiktherapie 
geben, zum anderen möchte er seine eigene 
musiktherapeutische Konzeption breiter dar-
stellen. Schwabe geht nach einem kurzen 
historischen überblick von einer grundsätz-
lichen Betrachtung über die „Musik als 
tlterapeutisdtes Agens- aus und beschreibt 
dann die verschiedenen Möglichkeiten, 
Musik psychotherapeutisch und zur Unter-
stützung von Beschäftigungstherapie und 
Krankengymnastik einzusetzen. Dabei er-
staunt man über die Vielfalt der musik-
therapeutischen Methoden, die von der 
Gruppensingtherapie bis zur musikalischen 
Beeinflussung psychotherapeutischer Einzel-
behandlungen und gruppendynamischer Pro-
zesse reichen. Auch die Anleitung zu aktivem 
Umgang mit musikalischen Elementen und 
die Stimulation von psychoanalytisch inter-
pretierten freien Assoziationen und traum-
artigen Bildvorstellungen werden behan-
delt. Weiter erfährt man von den Indi-
kationen der einzelnen Verfahren, den 
Schwerpunkten der musiktherapeutischen 
Forschung und von psychophysisdien Reak-
tionen beim Hören von Musik. 

Im zweiten Teil des Buches kommt 
Schwabe zu seiner eigenen musiktherapeu-
tischen Konzeption und Praxis, die er aus-
führlich und mit einem Exkurs über erkennt-
nistheoretische, psychologische und sozio-
logische Aspekte der Musik darlegt. 
Lebendig und mit reicher Erfahrung 
besdireibt er verschiedene Formen der Ein-
zel- und Gruppenmusiktherapie, die er seit 
vielen Jahren in den Gesamtbehandlungs-
plan einer psychotherapeutischen Abteilung 
integriert. Kritisch weist der Autor immer 
wieder auf übergeordnete Gesichtspunkte 
hin, die einem musikalisch womöglich allzu 
beflügelten therapeutischen Impetus reale 
Grenzen setzen. 

Soweit dem Referenten bekannt, liegt 
mit dieser Veröffentlichung eine erste umfas-
sende Darstellung der Musiktherapie vor. 
Man kann sie daher allen Interessierten als 
einführendes Werk empfehlen. Zugleich 
erleichtert das Buch den Zugang in die weit 
verstreute Literatur: dem Autor ist die 
schwierige Aufgabe gelungen, Publikatio-
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nen der verschiedensten wissenschaftlich.en 
Richtungen - die alle behaupten, mit Musik 
gute therapeutische Erfolge zu erzielen -
verständlich zu referieren. Zum zweiten 
Teil des Buches muß allerdings kritisch 
angemerkt werden, daß viele Anschauungen 
des Verfassers über den psychotherapeu-
tischen Prozeß einer weiteren Differenzie-
rung bedürfen. Es fehlen beispielsweise 
grundlegende psychoanalytische und sozio-
dynamische Kategorien in der Deutung der 
komplexen musiktherapeutisch.en Situation. 
Bei der Durchsicht der Kasuistik am Ende 
des Buches wird deutlich, daß der Behand-
lungsverlauf in Wirklichkeit vielschichtiger 
und der Einfluß von Musik auf ihn kompli-
zierter ist, als nach dem relativ einfachen 
psychotherapeutischen Konzept des Autors 
vermutet werden könnte. 

Klaus Nerenz, Göttingen 

Complete Gagaku Music in Western 
Notation. Hrsg. von Shukehiro Sh i b a . 
Band I : Gagaku Vocal Series Score. Band II : 
Gagaku Orchestra Score. Tokyo : Kawai 
Gakufu Co., LTD. 1968 und 1969. VII, 3 33 
und VII, 338 S. 

Nachdem Shukehiro Shiba 195'/56 bereits 
zwei Bände mit Transkriptionen klassischer 
japanischer Palastmusik veröffentlicht hatte, 
beabsichtigt er nun, die gesamte erhaltene 
Gagaku-Musik in westlicher Notation her-
auszugeben. Die beiden ersten Bände der 
geplanten Gesamtausgabe liegen in:wi-
schen vor: Band I enthält Transkriptionen 
von Saibara, autochtonen altjapanischen 
Volksliedern, die in das Repertoire der 
Palastmusik übernommen und jeweils zu 
ganz bestimmten Anlässen zu Flöte (fue), 
Oboe (utchtrikl) und Wölbbrettzitter (koto) 
gesungen wurden. In Band II sind die kur-
zen und mittellangen Stücke rein instru-
mentaler Palastmusik wiedergegeben, auch 
die „ Tadabyosht", deren Kennzeichen der 
stete Wechsel von 2/ 2- und 2/.i-Takt ist. Alle 
diese Stücke werden ausgeführt von Mundorgel 
(shelig), Flöte (ryutcki), Oboe (J1ichtrlkt), 
kleinem hängenden Bronzegong (shoko), 
kleiner und großer Trommel (kakko und 
talko), Wölbbrettzitter (koto) und Baßlaute 
(blwa) . 

Abgesehen von einem knapp halbseitigen 
Vorwort in englisch sind die sehr ausführ-
lichen Angaben zur Geschichte der jeweiligen 
Stücke, ferner notationstechnische Hinweise, 
Titel- und Instrumentenangaben, leider nur 
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in japanisch mitgeteilt. Das Fehlen einer 
englischen Übersetzung wird in einem Brief 
an das Bärenreiter-Antiquariat mit „unüber-
brückbaren sprachlichen und geschichtlichen 
Gegensätzen zwischen Japan und West-
europa" begründet. Der Versuch, das Wesen 
der japanischen Palastmusik auch. der west-
lichen Welt nahezubringen, scheint damit 
von vorne herein nicht intendiert zu sein. 
Dem aber widerspricht das Bemühen, die 
Gagaku-Musik in westlich.er Notation wie-
derzugeben statt in der von China über-
nommenen originalen Notation, die gerade 
die spieltechnischen Eigenheiten dieser Musik 
durch bestimmte Zusatzzeichen viel besser 
verdeutlichen könnte. 

Anliegen der Transkriptionen soll es nach 
den Worten des Herausgebers sein, die 
Palastmusik zukünftigen Generationen un-
verfälscht zu erhalten. Obwohl an der Exakt-
heit der Übertragungen im Rahmen des 
möglichen nicht zu zweifeln ist - Shiba 
wirkte von 1921 bis 1958 selber bei den 
alljährlichen Aufführungen kaiserlicher 
Palastmusik mit -, so erhebt sich doch die 
grundsätzliche Frage, ob unsere westliche 
Notation vollkommen geeignet ist, den 
Besonderheiten der japanischen Palastmusik 
gerecht zu werden. Auf die Problematik 
ähnlicher Transkriptionen wies bereits 
E. von Hombostel (Zs. f. Mw. 14, 1931/32, 
S. 235/36) bei der Besprechung des ersten 
Bandes der Gesc:hlc:htlidteH Delikmäler der 
japaHtsdten Tolikunst, Abteilung I, Hof-
musik (hrsg. K. Kanetune u. S. Tudi. Tokyo 
1930) hin. Die Herausgeber selbst machten 
nämlich darauf aufmerksam, daß die Trans-
kriptionen weder den Eigenheiten der Into-
nation noch der Vortragsweise gerecht wer-
den würden, vor allem nicht der improvisa-
torischen klanglichen Auszierung. Von Hom-
bostel folgerte darum mit Recht: ,.Nur die 
pholiographlsdte Aufnahme kann die alteH 
Kulturdelikmäler wirklich der Nachwelt er-
halteH." 

Was von Hornbostel zu einer Zeit for-
derte, in der umfangreiche Musikaufnahmen 
noch mit erheblichem technismen Aufwand 
verbunden waren, sollte heute eigentlich 
selbstverständlich sein. Die Transkriptionen 
würden zwar das grundsätzlime Verständ-
nis der Musik erleichtern helfen, wären 
aber neben den Aufnahmen nur in 
zweiter Linie von dokumentarischem Wert. 
Ihre Aufgabe hieße dann vor allem: Veran-
schaulichung des Essentiellen durch Abstrak-
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tion in dem bei uns gebräuchlichen Nota-
tionssystem. 

Fragt man nach dem Wesen der japa-
nischen Palastmusik, so ergibt sich, daß 
Spielweise und Aufführungspraxis minde-
stens ebenso wichtig sind wie das tonhöhen-
und taktmäßig fixierte Notenmaterial. Dar-
um können die Transkriptionen nur dem-
jenigen etwas über die Musik sagen, der 
mit ihrem Wesen bereits vertraut ist. Der 
melodische Ablauf vollzieht sich langsam -
alle von S. Shiba übertragenen Stücke sind 
mit Andante, Andantino, Moderato u. ä. 
überschrieben. Die einzelnen Tonebenen 
werden jedoch von Flöte und Oboe durch 
Schleifer und bewußtes Hochtreiben der Ton-
höhe, von den Saiteninstrumenten durch 
Arpeggien ausgeziert. Dieses Charakteristi-
kum aller ostasiatischen Palastmusik be-
schrieb der koreanische Komponist lsang 
Yun folgendermaßen: ,, We,01 IH der Musik 
Europas erst die ToHfolge Lebe11 gewi11Ht, 
wobei der EiHzeltoH relativ abstrakt se/11 
ka1111, so lebt bei u11s sdto11 der To11 für 
sfdt .. . Vom AHsatz bis zum VerkliHgeH ist 
jeder T 011 WaHdlu11ge11 unterwarf e11, er wird 
mit Ve1zieru11geH, Vorsdtläge11 , SdtwebuH-
geH, Glissandi uHd dynamtsdte11 V erä11deru11-
geH ausgestattet .. . " Derartige Spieltech-
niken können die Übertragungen nicht ver-
deutlichen. Würde z. B. ein Ensemble 
europäischer Musiker notengetreu nach den 
Übertragungen spielen, so erklänge alJes 
andere als Palastmusik. Da das improvisato-
rische Element der Verzierung eine so 
wesentliche Rolle bei der Ausführung spielt, 
war es auch bei den Hofmusikern nicht 
üblidt, sich nadt den in japanisdter Notation 
vorliegenden Stimmbüdtem zu ridtten. Ge-
bräudtlidt war die mündlidte Oberlieferung 
vom Meister zum Sdtüler. Gegenüber Außen-
stehenden wurden die Spieltedtniken streng 
geheimgehalten. 

Der Sinn der Übertragungen der Gagaku-
Musik von S. Shiba wird damit fragwürdig. 
Der Notentext gibt kaum mehr als ein 
Grundgerüst, das nur für diejenigen auf-
schlußreidt genug ist, die die Musik bereits 
kennen. Das aber sdteint mir kaum eine 
ausreichende Grundlage zu sein, um die 
Musik in ihrer Originalgestalt zukünftigen 
Generationen zu überliefern. Die ersten 
beiden Bände sind in ihrer Aufmadtung 
derart aufwendig, daß man sich fragt, ob 
es dann nidtt auch möglich gewesen wäre, 
ihnen die entspredtenden Musikstücke in 
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Sdtallplattenaufnahmen als eigentlidte Doku-
mentation beizufügen. Erst dann könnten 
die Veröffentlidtungen das Ziel verwirk-
lichen, das der Herausgeber anstrebt. In der 
vorliegenden Form ist dagegen die Gefahr 
einer negativen Auswirkung gegeben, auf 
die T. van Khe hinwies: Das improvisato-
rische Element, das unabdingbar zur Palast-
musik gehört, geht verloren, wenn die 
Musiker die Musik nadt schriftlichen Vor-
lagen erlernen müssen. 

Helmut Rösing, Saarbrücken 

H i n r i c h S i u t s : Die Ansingelieder 
zu den Kalenderfesten. Ein Beitrag zur Ge-
schichte, Biologie und Funktion des Volks-
liedes. Göttingen : Verlag Otto Schwarz oc 
Co. 1968. XII, 59 5 S., 26 Taf. 

Das ist eine volkskundliche Habilitations-
schrift (Münster 196 5). Der Verfasser hatte 
in den Jahren 19 5 7 bis 1962 am Deutsdten 
Volksliedarchiv in Freiburg i. Br. als Mit-
arbeiter von Erich Seemann - den er jedoch 
im Vorwort und im Literaturverzeichnis 
nicht nennt - die Möglichkeit, das einschlä-
gige Material aufzuarbeiten und zu ordnen. 
Obgleich „zum Wese11 des A11si11geliedes 
gehört, daß es gesunge11 wird", verzichtet 
Siuts auf die Behandlung der Musik, da „sich 
herausstellte, daß verhältnismäßig wenige 
Gru11dmelodie11 wm Vortrag der Lieder 
dte11te11, die für die E11tstehung oder Ver-
bi11du11g mit dem ;eweilige11 Jahresbraudttum 
nldtts volksku11dlich Wesentliches aussage11" 
(S. 1). Für einen Laien auf dem Gebiet der 
Musik ist diese Haltung vernünftig; doch 
sollte man sich dann (1) konsequent aller 
die Melodien der Ansingelieder betreffenden 
Aussagen enthalten und man sollte (2) von 
seinem Teilbereich her, der volkskundlich-
sprachlichen Systematisierung und Analyse 
der Lieder, nidtt das Phänomen als Ganz-
heit beurteilen wollen. 

Ad (1): Die Aussage, daß die Melodien 
der Ansingelieder sich auf „ verl-räludsmäßlg 
wenig Gru11dmelodien" zurückführen ließen, 
ersdteint angesichts bislang fehlender musik-
ethnologischer Quellenausgaben und Unter-
suchungen voreilig; zumal gerade die in 
dieser Hinsicht neue Einsidtten ermöglichen-
den Bestände de9 Volkskundlichen Ton-
archivs im Institut für ostdeutsche Volks-
kunde in Freiburg i. Br. nicht herangezogen 
wurden ( ,,Ei11e kaum noch erwartete Man-
Higfaltigkelt an Rhythme11, ToHarteH, Melo-
dtetype11 . . . " erkennt W. Salmen in diesen 
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Sdlalldokumenten; s. Mf. 15, 1962, S. 272); 
und zumal die Braudltumslieder-Ausgaben 
des Corpus musicae popularis hungaricae 
audl dem Erforsdler einsdllägiger deutsdler 
Materialien zu denken geben mödlten. Die 
Qualifikation von Hans Joadlim Mosers 
Tönenden Volksaltertümern (Berlin 193 5) 
und meines Aufsatzes Melodiestrukturen h11 
deutsdtspradtigen Braudttumslied (in: Deut-
sdles Jahrbudl für Volkskunde 10, 1964, 
S. 254-279) : "Beide AutoreM sdteine11 mir 
!Siuts] mitunter aus deM domiJ.tierendeM elM-
fadte11 Melodiestrukturen des KiMderltedes 
zu übereilte Sd1lüsse über das Alter der eln-
zel11en Weisen zu fällrn " (S. 1), ist weder 
fachgemäß nodl resümiert sie richtig. 

Ad (2) : "Die Frage nadt der Form des 
Vollisliedes l1ä11gt untre1111bar mit seiner 
Deßnition zusamme1t" (Siuts, S. 100). Wie 
schon in dem Aufsatz Das Verhältnis von 
Volkslied u11d Modelied i1H deutsdten Volks-
gesang (Jb. für Volksliedf. 12 , 1967, S. 1 
bis 20) - gegen den Walter Wiora schwer-
wiegende Bedenken äußerte : Zur Fundierung 
allgemeiner Tl-tese11 über das "Volkslied" 
durdt historisd1e U11tersudtunge1t (ebda. 14, 
1969, S. 1-10) - postuliert Siuts auch im 
vorliegenden Band ein "stiledttes Volkslied", 
ein "stilechtes Braudttunrslied"; d. h. er geht 
von dem aus, was seines Erachtens Volks-
lieder in stilistisdler Hinsidlt auszeidlnen 
müßte, ohne dies je genau zu umschreiben, 
und er prüft an dieser fixen Idee das lebende 
Material. Rezensent sieht darin ein Zurück-
kehren in die Generation Josef Pommers, 
der ebenfalls von einer Fiktion „Volkslied" 
ausging und das Schubfach "Volkslied" ent-
sprechend „rein" und „sauber" hielt. 
R. Zoder, Pommers Nachfolger, drückt dies 
so aus: "Die Melodien der Volksweisen 
zeige11 mit we11ige11 AuS11almte11 ei11e stre11g 
regehuäf]ige Gliederung" (Volkslied, Volks-
tanz und Volksbraudt i11 Österreidt, Wien 
1950, S. 22). Demgegenüber legt die zeit-
gemäße, von Bart6k, Kodaly, Brailoiu, Wiora 
entwickelte europäisch-vergleichende Volks-
musikforsdlung ihren Untersuchungen das 
Material zugrunde, entwickelt ihre Theorien 
an den Schalldokumenten und Aufzeich-
nungen. Die Frage der Form hängt daher 
nicht von einer a priori zementierten Defi-
nition, von bestimmter Stilvorstellung ab, 
sondern genau umgekehrt verhält es sich 
(dazu W. Wiora, Das Alter des Begriffes 
Volkslied, in : Mf. 23, 1970, S. 42C>--428). -
C. Brouwers Buch Das Volkslied (11 Deutsdt-

351 

land . .. (Groningen/Den Haag 1930) ist 
übrigens teilweise durch J. von Pulikowskis 
Geschichte des Begriffes Volkslied tm musi-
kalischen Sdtrifttum (Heidelberg 1933) über-
holt worden (zu Siuts, S. 100 : ". . . die 
verschiedenen Deßnltio11en .. • könneM am 
besten 11) in der Arbeit voH Brouwer nach-
gelesen werdeHu). 

In einer musikwissenschaftlidlen Zeit-
schrift mußten naturgemäß die hier relevan-
ten Aspekte herausgestellt werden. Das soll 
den volkskundlidlen Wert des Buches von 
Siuts nicht abwerten. Die Aufbereitung, 
Ordnung und Systematisierung von 345 
(oder 3437) Ansingelied-Typen, ihre Zu-
rückführung auf 22 5 2 Zeilenpaare ist als 
fleißige Arbeit von bleibendem Wert. Er-
freulidl, daß die Deutsdle Forschungsgemein-
schaft die finanziellen Mittel zum vollstän-
digen Abdruck des Katalogs, der Register 
und Reimverzeichnisse, der Karten und Ta-
bel1en ermöglichte; mehr als drei Viertel des 
Buchumfanges werden davon „verschlungen" 
(ab S. 13 5). Im ersten Großabsdlnitt behan-
delt der Verfasser die Ansingelieder im Ab-
lauf des (Kirchen-) Jahres, im zweiten Groß-
abschnitt spricht er über Aufbau und Form 
der Lieder, die Liedträger, die geographische 
Verbreitung und den Sinn der Heisdlelieder. 

Wolfgang Suppan, Freiburg i. Br. 

G ü n t e r K 1 e i n e n : Experimentelle 
Studien zum musikalischen Ausdruck. Ham-
burg: Dissertationsdruck 1968. 13 2 S. 

Dem Dissertationsdruck wurde ein kurzer, 
durdlaus gesdlickt gefaßter Literaturberidlt 
ExperimeHtelle Arbeite11 llff Bereidt der 
Musikpsyd1ologie in Musik im Unterridlt 
(Jg. 59, 1968, S. 307-314) vorausgeschickt, 
der die Kuriosität für sidl in Anspruch 
nehmen darf, nidlt einen einzigen deutsdl-
sprachigen Autor zu nennen außer (ganz 
am Rande) Kurt Huber (1923 - den nadl-
maligen tragisdten Helden der „ Weißen 
Rose") und den Unterzeidmeten, diesen aber 
nur zur Spradl-, nidlt zur Musiktheorie (mit 
einem sehr alten Aufsatz von 1931). Die 
Dissertation folgt der auch in mehreren 
anderen Hamburger Arbeiten zur Systema-
tischen Musikwissensdlaft angewandten Me-
thode der (nicht ganz zu Redlt) sogenann-
ten Polaritätsprofile von Charles Osgood 
und deren Modifikation durch Peter Hof-
stätter (Wahl zwisdlen in Fragelisten vor-
gegebenen Eigensdlaften nadl Gegensatz-
paaren), gegen weldle schon die amerikani-
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sdie .Ästhetikerin und Philosophin Susanne 
langer sozusagen vorweg Einwände an-
gemeldet hatte (Philosophy in a New Key, 
Cambridge, Mass., 1942, deutsch von A. 
Löwith, Frankfurt 1965), später der Unter-
zeichnete ausdrücklich Stellung genommen 
hat (Die Polarität im Aufbau des Charak-
ters, 3B ern-München 1966, S. 120 ff; All-
gemeine Probleme der Semantik und Sym-
bolik, in: Wirklichkeit der Mitte, Festschr. 
f. August Vetter, Freiburg-München 1968, 
S. 340 ff). In seiner Zusammenfassung gibt 
Kleinen die folgenden Ergebnisse an : 

„Der musikalische Ausdruck wird mit 
großer Einheitlichkeit bestimmt (hohe Ur-
teilskonsistenz). Mehrfadie Beurteilungen 
eines Beispiels führen zu fast identischen 
Ergebnissen (hohe Reliabilität). Eine Fak-
torenanalyse über den Polaritäten ... ergibt 
zwei Grunddimensionen musikalischen Aus-
drucks: Heiterkeit-Ernst, und Robustheit 
-Zartheit. Darüber hinaus sind im Polari-
tätsprofil wertende Komponenten enthalten; 
sie werden in den Dimensionen Kosmos -
Chaos, Phantasie-Einfallslosigkeit und Ge-
fühl- Geist sichtbar [?]. Die Dimensionen 
... lassen sidi mit Merkmalen der musika-
lisdien IWerk-)Struktur in Verbindung brin-
gen." 

Es folgen nun allerdings die von Susanne 
Langer prophezeiten Trivialitäten wie : 
Tempo (sdinell- langsam) und „Bewegungs-
form" der Melodik (hodi- tief) korrelieren 
mit Heiterkeit oder Ernst, Dynamik (laut-
leise) mit Robustheit oder Zartheit, mit 
ersterem, allerdings wenig eindeutig, audi 
Dur oder Moll. Sdiließlich werden fünf Fak-
toren der Beurteilung „extrahiert", .,die sldt 
als Typen des subJektiveH Eindrucks von 
Musik IHterpretlereH lassen": .. Vitalität 
(Aktivität), AHdadtt, Unbehaglidtkeit, Ver-
gnüglldtkeit, Monotonie" . Triumphierend 
hiernach der Schlußsatz: .,Die psydtologisdte 
Grundlage vo11 Heteronomie- bzw. Aus-
drucksästhetik wird somit operational faß-
bar." Daß Ausdrucksästhetik keine „Hete-
ronomieästhetik", letztere ein mißverständ-
liches Konzept ist, hatte ich 193 9, spätestens 
aber in MGG (IX, 1960, Sp. 1025 f) nach-
gewiesen (audi: Muslkpsydtologle uHd 
Musikästhetik, Frankfurt 1963, S. 213 f.). 

Welcher Ästhetiker indes würde sich mit 
so wenigen und groben Beschreibungskate-
gorien zufriedengeben oder einen Gewinn 
darin erblicken können, daß die von ihm 
tatsächlidi verwendeten reimen, weil gegen-
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standsnahen Kategorien auf so wenige und 
inhaltsarme „reduziert" werden? Die an-
gebliche „Exaktheit" solcher Reduktion wäre 
immerhin theoretisdi erfreulich, aber sie 
steht, wie hier nur angedeutet werden konnte, 
gerade theoretisdi ihrerseits auf sdiwachen 
Füßen - methodisdi sdion deshalb, weil sie 
einem bloßen Fragebogen entnommen ist. 
Hier sei es erlaubt, auf die jüngste, phä-
nomen-nahe Untersudiung des Rezensenten 
über Melandtolie in der Musik zu verwei-
sen (Hamburg 1969, Deutsche Grammo-
phon-Ges., mit Auswahl-Langspielplatte; 
Privatdruck). Eine solche Analyse bean-
sprucht zwar nicht, im naturwissensdiaft-
lichen Sinne exakt zu sein, dafür befaßt sie 
sich aber mit der Sache selbst, und nicht mit 
deren mittelbaren Auswirkungen, um einige 
,,formalisierte" Ecken herum. 

Albert Wellek, Mainz 

E b e r h a r d K ö t t e r : Der Einfluß 
übertragungstechnischer Faktoren auf das 
Musikhören. Eine experimentelle Unter-
suchung. Köln: Arno Volk Verlag Hans 
Gerig K. G. 1968. 105 S. (Veröffentlidiun-
gen des Staatlichen Instituts für Musikfor-
schung Preußischer Kulturbesitz. III.) 

Die technisdie Entwicklung der Musik-
übertragungsanlagen und -wiedergabeein-
riditungen ist heute so weit fortgeschritten, 
daß die Beurteilung derartiger Apparaturen 
sich nicht mehr auf die Sudle offensicht-
licher oder hörbarer Mängel der Klang-
qualität beschränken kann, sondern bereits 
in ästhetische Bereidie vorstößt. Damit 
reicht es unter gewissen Gesichtspunkten 
auch nicht mehr aus, die Obertragungs-
eigenschaften meßtechnisch zu erfassen, son-
dern man könnte audi daran denken, statt 
des physikalischen Reizes die subjektive 
Empfindung zur Grundlage der Beurteilung 
zu machen. Diese Aufgabe hat sich die vor-
liegende Arbeit zum Thema gesetzt und mit 
Methoden der experimentellen Psychologie 
behandelt. 

über verschiedene Wiedergabeeinrichtun-
gen wurden den Versuchspersonen eine 
Reihe von Schallplattenbeispielen vorge-
spielt, die in ihrer Dynamikstufe alle einem 
., forte" entspradien : 
1. der erste Satz aus dem Concerto grosso, 

Op. 6 Nr. 7 von Händel (vermutlich nur 
die langsame Einleitung), 

2. der erste Teil des Vorspiels zu Carmen, 
3. ein Ausschnitt aus Le Sacre du PrlHtemps, 
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4. die Schlußtakte des 4. Satzes der Kleb1en 
Nachtmusik, 

5. und 6. Ausschnitte aus dem große11 Tor 
von Kiew in der Klavier- und der 
Orchesterfassung. 

Die Lautstärke der Wiedergabe wurde „so 
festgelegt, wie sie ei11ige musikalisch vor-
gebildete Hörer für das jeweilige Stück als 
angemessen empfanden". Von dieser Grund-
lage ausgehend wurde dann der Pegel in 
10 dB-Stufen variiert, eine Höhen- und 
Tiefenabsenkung oder -Anhebung vorge-
nommen oder auch ein Formant bei 1 kHz 
oder 2,8 kHz eingefügt beziehungsweise bei 
diesen Frequenzen eine Senke im Frequenz-
gang eingestellt. 

Die Auswertung der recht umfang-
reichen Polaritätsdiagramme, die von den 
Versuchspersonen während des Abhörens 
ausgefüllt werden mußten, führte auf 5 Fak-
toren, von denen dem „ VolumeH " und der 
.,Dichte" die größte Bedeutung zukommen -
ein Ergebnis, das in Übereinstimmung mit 
ähnlichen Untersuchungen an Klarinetten 
im gleichen Institut (E. Jost, 1967) steht. 
Schwierigkeiten zeigen sich allerdings bei 
dem Begriff „forte": während der Laut-
stärke-Eindruck „forte" auch an einen be-
9timmten Lautstärkebereich gebunden ist 
(der je nach Instrumentation allerdings vari-
iert), führt auch die bekanntermaßen bei 
allen konventionellen Instrumenten mit der 
dynamischen Steigerung verbundene Ober-
tonzunahme in einem weit größeren Laut-
stärkebereich zu der Erkenntnis, daß das 
angebotene Beispiel „forte" gespielt ist. Es 
scheint nun mit vorliegenden Mitteln nicht 
möglich zu sein, eine Trennung zwischen der 
musikalischen Empfindung eines forte-Klan-
ges und dem Erkennen eines klanglich nicht 
befriedigenden Klanges als „forte gemeint" 
zu ziehen. 

Als eins der wichtigsten Ergebnisse ist 
wohl die Darstellung anzusehen, wie sich 
(in der Ebene zwischen dem 2. und 3. Fak-
tor) Begriffe wie „hell" und „hart" oder 
„ weidt" und „ versdtwom,nen" mit einer 
Vielzahl von Zwischenstufen gegeneinander 
absetzen. Gerade diese Grenzen zwischen 
dem ästhetisch schönen Bereich und dem 
Gebiet des Unangenehmen konnten bisher 
bei der Deutung von Frequenzgängen oder 
Klangspektren nicht gezogen werden. Diese 
Resultate würden aber zweifellos eine noch 
größere Bedeutung besitzen, wenn sie nicht 
von Schallplatten, sondern von „ästhetisch 
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unbearbeiteten" Schallaufnahmen gewon-
nen wären. Die Angabe eines "geradlini-
gen Frequenzverlaufes" der Wiedergabe-
apparatur sichließt nicht aus, daß bei der 
Aufnahme bereits eine Reihe von Mani-
pulationen vorgenommen sind, die darauf 
hinzielen, heim Abspielen der Platten mit 
üblichen Geräten ein klangliches Optimum 
(nach dem Geschmack des Tonmeisters) zu 
erzielen. So legen die Ergebnisse der Hör-
tests beispielsweise die Vermutung nahe, daß 
bei der Mozart-Aufnahme eine Höhen-
anhebung durch Frequenzgang oder Mikro-
phonaufstellung vorgenommen war - ein 
Effekt, der sich infolge der Richtcharakte-
ristiken der Lautsprecherboxen bei hohen 
Frequenzen naturgemäß je nach dem Sitz-
platz der 2 5 Versuchspersonen positiv oder 
negativ auswirken kann. 

Jürgen Meyer, Braunschweig 

J u l i u s Kapp : Niccolo Paganini. 15. 
ergänzte Auflage. Tutzing : Hans Schneider 
1969. 128 S .. 1 Taf. 

überblickt man die Literatur, die im 
deutschsprachigen Raum über Paganini er-
schienen ist, so wird man feststellen, daß 
Kapps erstmals 1913 erschienene Biographie 
zu den wenigen Publikationen gehört, die 
sich um eine möglichst objektive und histo-
risch fundierte Darstellung der vita dieses 
Meisters bemühen. Da die Eigenheiten und 
besonderen äußeren Umstände dieser Künst-
lerpersönlichkeit offenbar nur allzuleicht 
dazu verleiten, ins Anekdotenhaft-Erzäh-
lende abzugleiten, scheint diese Feststellung 
nicht überflüssig zu sein. Zwar kann sich 
auch Kapp nicht ganz von einer eher dem 
Musikerroman eigenen Sprache und Anlage 
lösen - so fehlen beispielsweise außer der 
Auseinandersetzung mit der Literatur und 
der derzeitigen Forschung in Anmerkungen 
auch bei allen Zitaten die Quellennach-
weise -, aber es wäre wohl leichtfertig, ihn 
deswegen der gänzlichen Unwissenschaftlich-
keit zu bezichtigen. Ein derartiger Vorwurf 
wäre umso weniger berechtigt, als der Ver-
fasser immerhin darum bemüht ist, die 
neuesten Ergebnisse der Forschung zu be-
rücksichtigen, wie die vorliegende Neuauf-
lage zeigt und diese auch redttfertigt. 

Zieht man die 13./14. Auflage zum Ver-
gleich heran, so fällt zweierlei auf: erstens 
fehlt der umfangreiche Bildteil und zweitens 
sind zahlreiche Daten verbessert bzw. er-
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gänzt worden. Dies gilt vor allem auch für 
das Geburtsdatum Paganinis (27. 10. 1782 
satt 18. 2 . 1784). Diese Korrekturen sind 
im wesentlichen dadurch ermöglicht worden, 
daß der in der Library of Congress in 
Washington sicn befindende Nacnlaß nun 
allgemein zugänglich gemacht wurde. Wie 
umfangreidt die Ergänzungen, vor allem 
hinsidttlich genauerer Konzertdaten, sind, 
zeigt die Blographisdte Tabelle, die von 11,5 
auf 18,5 Seiten erweitert werden konnte. 
Aber auch innerhalb der einzelnen Kapitel 
finden sich immer wieder neue Einschübe 
(so z .B. S. 30 ff.. S. 37 L S. 47, S. 74 etc.). 
Ergänzt wurden auch die Beridtte voH Zeit-
genossen durch solche von Ignaz Castelli 
(S. 117), Johann Christian Lobe (S. 124 bis 
S. 127) und Henri Vieuxtemps (S. 132-133). 
Der ursprünglich Karl von Holtei zugeschrie-
bene Bericht aus Berlin von 1829 stammt 
nicht von diesem, sondern, wie die Angabe 
jetzt zeigt, von Ludwig Rellstab (S. 119 bis 
S. 122). Leider sind audt hier die Quellen, 
aus denen zitiert wird, nicht genannt. Dem 
Kapitel Der Virtuose wurde ein knapper 
Überblick über die Entwicklung des Geigen-
baues (S. 139-142) vorangestellt und mit 
dem bisher vorhandenen Text (S. 142-153) 
unter der neuen Oberschrift „Die Geige 
und ihre Meister" vereinigt (neu ist auch 
hier ein kurzer Abschnitt über die führenden 
Geiger der Zeit in Deutschland IS. 14 5 bis 
146]). 

In Bezug auf das Gesamt~uvre Paganinis 
hat offenbar auch die Kenntnis des Nacn-
lasses keine neuen Ergebnisse gebracht, 
denn das Werkverzeichnis sowohl der ge-
druckten als auch der ungedrudcten Werke 
ist - abgesehen von einigen kleinen Zu-
sätzen in den „Kommentaren" - unverän-
dert geblieben. Ein Stammbaum der Familie 
Paganinis wurde neu eingefügt. Das Namen-
register bildet eine willkommene Arbeits-
hilfe. 

Es ist zu bedauern, daß diese, übrigens 
auch an einigen Stellen stilistisch verbesserte, 
ergänzte Auflage wie die früheren Auflagen 
auf eine ausführliche und kritische Würdi-
gung der Werke Paganinis verzichtet. Auf 
diese Weise aber bleibt sie sidt selbst treu, 
bleibt eine liebenswürdige und warmherzige 
Lebensbeschreibung des berühmten italie-
nischen Violinvirtuosen. 

Christoph-Hellmut Mahling, Saarbrücken 

Peter Raab e : Franz Liszt. Zweite 
ergänzte Auflage. Tutzing: Hans Schneider 
1968. 2 Bde. (XII), 326, 19 S. und 3 Taf.; 
(VI), 380, 46 S. und 5 Taf. 

Obwohl bereits 19 31 veröffentlicht, be-
sitzt Peter Raabes Liszt-Monographie auch 
heute noch ihren besonderen Rang als 
umfassend informierendes Standardwerk. 
Inzwischen erschienen zwar bedeutsame Spe-
zialstudien, die Raabes Erkenntnisse zum 
Teil erheblich differenzieren und beridttigen 
konnten, doch niemand versuchte es bislang, 
das eigenartige Phänomen Liszt in ähnlich 
anspruchsvoller Breite darzustellen. Nicht 
zuletzt resultiert dies wohl aus der Tatsache, 
daß die Musikwissenschaft lange Zeit das 
19. Jahrhundert vernachlässigt hat. Erst in 
den letzten Jahren scheint man sich des 
gewaltigen Nachholbedarfs bewußt zu wer-
den und auch eine Liszt-Rennaissance macht 
sich bemerkbar. Das Bedürfnis nach einer 
Revision des überkommenen Liszt-Bildes 
aktivierte eine Erkenntnis, die u. a. bereits 
Busoni, Bart6k und Schönberg formulierten: 
Liszt sei, noch vor Wagner, in seinen pro-
gressiven Werken einer der bedeutsamsten 
Anreger für die Musik unseres Jahrhunderts . 

Wer sich mit Leben und Werk dieses 
Komponisten beschäftigen will, muß heute 
zur ersten gründlichen Information immer 
noch auf Raabes Buch zurückgreifen. Eine 
Neuauflage war daher dringend nötig und 
Felix Raabe, Sohn und einstiger Mitarbeiter 
des Autors, hat diese nun vorgelegt und 
den fotomechanischen Nachdruck der alten 
Ausgabe in einem insgesamt 65 Seiten um-
fassenden Anhang mit zahlreichen Anmer-
kungen erweitert. Diese betreffen vor allem 
neuerforschte biographische Details, wie sie 
Jungere Spezialuntersuchungen (Haraszti, 
Searle, Schnapp u. a.) und Briefausgaben 
(Bory) erbracht haben. Dazu kommt eine 
ausführliche Berichtigung und Ergänzung des 
Werkverzeichnisses (neue Ausgaben-Nach-
weise, Fundorte, neu entdeckte Stücke etc.). 
Leider verfuhr hier jedoch Felix Raabe in-
sofern etwas nachlässig, als er eine Arbeit 
ignorierte, die sich bereits mit einer Neu-
sichtung des Werkverzeichnisses beschäftigt 
hatte, mit Bernhard Hansens Dissertation 
über VarlatloH und Varianten bei Llszt 
(Hamburg 19 5 9) . Hansen (im Literaturver-
zeichnis fälschlich als Hensen bezeichnet) 
nennt immerhin wichtige Fundorte (Lenin-
grad, Wien) und Drucknachweise, die bei 
Felix Raabe fehlen. Leider kollidieren auch 
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ohne Tonart von Hansen als 113c. von 
Felix Raabe als 60c eingeordnet ; die Nr. 
113a bezeichnet bei Felix Raabe das Stück 
Ruhig, bei Hansen das Variationensätzchen 
zu den russischen Paraphrases; u. a. m.). 
Auch der zweite Anhang in Hansens Dis-
sertation hätte unbedingt eines Hinweises 
bedurft: die Fortführung der Liszt-Biblio-
graphie von Lajos Koch (1936) auf den 
Stand vom 1. September 1958. 

Wenig Beachtung schenkt Felix Raabe den 
auf die Musik des 20. Jahrhunderts gerich-
teten Aspekten des modernen Liszt-Bildes. 
Gerade in diesem Punkt hätte die alte Aus-
gabe einige Zusätze vertragen können, denn 
Peter Raabe erörtert die progressiven Ten-
denzen in Liszts Musik nur unzureichend. 
Seine Analysen bieten meist nur recht 
biedere musikwissenschaftliche Hausmanns-
kost und besitzen bei weitem nicht jene 
meisterhafte Ausdeutungskraft wie etwa 
Kurths Wagner-Analysen. Sporadisch weist 
er zwar auf die fast beispiellosen Kühn-
heiten des Lisztschen Spätwerkes hin, dodi 
leidet sein Urteil erheblich durch das aus 
dem 19. Jahrhundert tradierte Klischee von 
der nachlassenden Schöpferkraft des altern-
den Liszt. Die Überwindung der klassischen 
Dur-Moll-Tonalität, die sich im Frühwerk 
bereits ankündigt und im Spätwerk ihre 
Vollendung erfährt, beruht zudem auf Ten-
denzen, die sich auch in der Theorie der Zeit 
abzeichneten (etwa bei Fetis und Weitz-
rnann). Eine ausführliche Erörterung dieser 
Probleme hätte wohl den Rahmen der Zu-
sätze gesprengt, einige Anmerkungen wären 
jedoch nötig gewesen, zumindest aber Hin-
weise auf entsprechendes Sch.riftturn. Von 
den einschlägigen Arbeiten nennt Felix 
Raabe nur die Veröffentlichungen von Searle 
und Szabolcsi, wertet indessen Szabolcsi gar 
nicht und Searle lediglidt biographisdt aus. 
Darüberhinaus hätte er jedodt anführen 
müssen: die Artikel von Dahlhaus (NZ 
1961) und Yeomans (Monthly Musical Re-
cord 1949), die Analyse der Nuages gris von 
Rene Leibowitz (in L' evolutloH de la Musl-
que, 1951), den Anhang von Gerhard Nest-
ler zu Paula Rehbergs sonst belangloser 
Liszt-Biographie und schließlich die Disser-
tation von W. M. Goode (Indiana Univ. 
1965) über das späte Klavierschaffen Liszts. 

Es ist natürlich leicht, Einwände gegen 
ein immerhin fast -40 Jahre altes Buch zu 
finden, und sicherlich war der Raum für 
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Zusätze in der Neuauflage begrenzt. Felix 
Raabe hat wohl auch seinen persönlidten 
Neigungen entsprechend mehr Gewicht auf 
die Differenzierung des biographisdten 
Reliefs gelegt und gewiß das Wichtigste 
sauber und gründlich nachgetragen. Das 
Standardwerk über eine der bedeutendsten 
Musikerpersönlidtkeiten des 19. Jahrhun-
derts liegt wieder vor, dazu auf jeden Fall 
verbessert. Und dies ist, trotz einiger Nach-
lässigkeiten, zu begrüßen. (Druckfehler : Zu-
sätze zu Band II: S. 11, fünftletzte Zeile : 
188-4 . .. 1885 statt 185-4 ... 1855 ; S. 30, 
viertletzte Zeile: R 113 statt R 131.) 

Fred Ritzel, Frankfurt a. M. 

G i o s e f f o Z a r l i n o : The Art of 
Counterpoint. Part three of Le Istitutioni 
harmoniche 1558. Translated by Guy A. 
M a r c o and Claude V. P a l i s c a . New 
Haven and London: Y ale University Press 
1968. XXVlII, 294 S., 1 Taf. (Yale Music 
Theory Translation Series. Vol. 2.) 

Gioseffo Zarlino hätte sidt zweifellos 
heftig gesträubt gegen das Verfahren, einen 
der vier Teile der IstitutioHI harmoHlc'1e 
aus dem Zusammenhang herauszulösen und 
für sich zu edieren oder zu übersetzen. Denn 
das Ideal. dem er nadtstrebte, war der 
"musico per/etto •, der umfassend gebildete 
Komponist, der sidt nicht auf sein Metier 
beschränkt, sondern sidt audt als Mathe-
matiker und als Humanist bewährt. Anderer-
seits ist es unleugbar, daß Zarlino seinen 
Ruhm dem dritten Teil der Istltu tloHI, dem 
Buch über den Kontrapunkt, verdankt; als 
Systematiker des Tonsatzes hat er Geschichte 
gemadtt. 

Der Entschluß Guy A. Marcos und Claude 
V. Paliscas, ausschließlich den dritten Teil 
ins Englische zu übersetzen, also auf die 
Tonartenlehre, die musikalisch-mathemati-
smen Spekulationen und die Bemühungen 
um eine Rekonstruktion des antiken Ton-
systems zu verzichten, ist also durchaus 
gerechtfertigt. 

über spradtlidte Einzelheiten kann ein 
Nicht-Engländer nicht urteilen, ohne sich 
dem Vorwurf der Anmaßung auszusetzen. 
Unzweifelhaft ist aber die Übersetzung audi 
für Leser, die den italienisdten Text im 
Großen und Ganzen verstehen, insofern 
nützlich, als sie eine Interpretation äqui-
voker Termini, eine Klärung der mandtmal 
verworrenen oder mindestens verschlunge-
nen Syntax und eine Obertragung der 
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Notenbeispiele in Partitur einschließt. 
Außerdem haben Marco und Pa1isca die 
Mühe - fast möchte man sagen: die Fron -
nicht gescheut, die literarischen Zitierungen, 
die über den Text verstreut sind, zu präzi-
sieren und zu korrigieren und bei den musi-
kalischen Werken, die erwähnt werden, die 
Quellen zu suchen und moderne Editionen 
zu nennen. Die Übersetzung impliziert 
wesentliche Momente einer wissenschaft-
lichen Ausgabe. Carl Dahlhaus, Berlin 

J o h a n n e s (sie) M a t t h e s o n : 
Grundlage einer Ehrenpforte. Hrsg. von Max 
S c h n e i d e r . Kassel-Basel-Paris-Lon-
don : Bärenreiter-Verlag 1969. XLIV, 428, 
(16), 51 S. (Photomechanischer Nachdruck 
der Ausgabe Berlin 1910.) 

Dem seit Ende des letzten Krieges immer 
öfter und dringender verlangten zweiten 
Neudruck von Johann Matthesons berühm-
ter Etirrnpforte standen Schwierigkeiten be-
sonderer Art entgegen. Da zu dieser mit 
kritischen Anmerkungen zu damals aktuel-
len Problemen und zeitgenössischen Publi-
kationen durchsetzten Sammlung von Bio-
graphien und Literaturberichten authen-
tische handschriftliche Nachträge vorhanden 
waren, hatte schon Max Schneider 1910 
auf die Wiedergabe bloß des gedruckten 
Textes von 1740 verzichtet und sich zu 
einer um jenes Material erweiterten und 
zudem "räsonnierenden" Ausgabe entschlos-
een. Nach sechzig Jahren stetig wachsender 
Forschung sind Schneiders Literaturhin-
weise weitgehend veraltet. Man könnte 
sich eine dem heutigen Wissensstand an-
gemessene Edition dieses der „Ehre der 
Musik" gewidmeten Buches (167) vorstellen: 
mit Einschluß der von Beekman C. Cannon 
gefundenen, aber von ihm unzulänglich 
wiedergegebenen Fortsetzung des Matthe-
soHischen Lebenslaufs (}ohanH MatthesoH, 
Spectator in Music, New Haven 1947, 219 
bis 225), mit einem Ortsregister, vielleicht 
auch mit einem Rückblick auf die Geschichte 
der Ehrenpforte - ihre Vorbilder, ihr all-
mähliches Entstehen seit dem programmati-
schen Vorwort im Harmonischen Denchmahl 
von 17H -, mit Ausführungen über Mat-
thesons Quellen - besonders Autobiogra-
phien, Korrespondentenberichte, Leichen-
predigten, Bücher aus eigenem und fremdem 
Besitz - und über die Art von deren Aus-
wertung. Nach 1945 fehlt aber das Material, 
das Schneider und auch noch Cannon vorlag; 
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man wäre also doch wieder auf deren Arbei-
ten angewiesen. Faksimilierung des dem 
Original nachgebildeten Neudrucks von 1910 
war der pragmatische Ausweg aus diesem 
Dilemma. Eine wissenschaftliche Abhand-
lung, die auch auf Matthesons Wertmaß-
stäbe einzugehen hätte, sollte jedoch ge-
legentlich ergänzend hinzukommen. 

Werner Braun, Saarbrücken 

J o s e p h H a y d n : Lo Speziale. Drama 
Giocoso 1768. Hrsg. von Helmut Wirth. 
München-Duisburg: G. Henle Verlag 1959. 
IX, 189 S. 

Kritischer Bericht. München-Duisburg: 
G. Henle Verlag 1962. 22 S. (Joseph Haydn 
Werke. Reihe XXV. Band 3.) 

Eines der bedenklichsten Worte auf einem 
Titelblatt ist „frei". Frühere Ausgaben von 
Haydns Lo Speziale gehen auf die bekannte 
deutsche Version ::urück. die von Robert 
Hirschfeld anläßlich der Wiederaufführun-
gen in Dresden und Wien im Jahre 1895 
unter dem Titel Der Apotheker vorbereitet 
wurde. (Spätere Aufführungen fanden unter 
Mahler 1899 und unter Weingartner 1909 
sowie eine ganze Anzahl während der Haydn• 
Zentenarfeier im Jahre 193 2 statt.) Hirsch-
felds Version klingt zunächst autoritativ: 
"Mit Genehmigung Sr. Durchlaucht des 
Fürsten Paul Esterf.iazy • .. aus dem OrigiHal 
übersetzt", doch liest man weiter, so findet 
man, daß der Titel mit den verhängnis-
vollen Worten endet, "frei bearbeitet 
vo>i . . . " . Vom bibliographischen Stand-
punkt beurteilt, ist dies ein Todesstoß, d. h. 
die Zerstörung der Authentizität. Es ist da-
her ein Segen, Helmut Wirths vortreffliche 
Ausgabe in Händen zu haben, die keinerlei 
Freiheiten aufweist, weder auf der Titel-
seite noch im Text. 

Zunächst aber unser Mißfallen an den 
offensichtlich irrtümlichen Darstellungen, 
die dieses reizende Frühwerk Haydns wäh-
rend der letzten Jahrzehnte hat erfahren 
müssen. Sehen wir von kleineren Irrtümern 
ab, so müssen wir doch folgende Freiheiten 
in Hirschfelds Bearbeitung kritisieren: 1. Er 
verwandelte die dreiaktige Oper in einen 
Einakter. 2. Es war ihm nicht möglich, die 
verschollene Ouvertüre aufzufinden; so ver• 
öffentlichte er die Partitur ohne Ouvertüre 
und gab damit einen falschen Eindruck vom 
eigentlichen Stil der Aufführung. 3. Er ver-
wandelte den Apotheker, Sempronio, vom 
'f.enor zum Bariton (zugegeben eine weniger 
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ernste Operation als die De-Kastrierung 
von Glucks Orf eo in Paris mehr als ein 
Jahrhundert zuvor). 4 . Er ließ zwei Arien 
vom ersten Akt aus und schob nahe dem 
Ende ein Duett ein, das aus dem zweiten 
Akt von Haydns Orlando Paladino stammt. 
S. Er machte Angaben für den Chor im 
Finale, die einen falschen Begriff von Haydns 
Dramaturgie geben. (Glücklicherweise hat 
noch niemand einen nicht existierenden Ein-
fluß von Gluck aus diesem Chor konstruiert.) 

Selbstverständlich sollte man daran den-
ken, die fehlenden Teile der Oper zu er-
setzen; es fehlt z. B. dem gegenwärtigen 
Torso die Eröffnungsarie und der größte Teil 
des dritten Aktes. Das Beste wäre, Helmut 
Wirth könnte die Restaurierung vornehmen, 
dessen Wiederherstellung des fehlenden 
Anfangs der ersten Arie geschickt und ge-
schmackvoll gelungen ist. 

Ein besonderer Beitrag zur vorliegenden 
Ausgabe ist die Wiederherstellung der 
Ouvertüre mittels einer Art gesdlickter 
Detektivarbeit: Wirth fand, daß das skiz-
zenhafte Incipit (nur der Baß) des Eintrages 
für Lo Speziale in Haydns Entwurf-Katalog 
(S. 18) genau zu einer G-dur-Sinfonia paßt, 
die audl im Entwurf-Katalog ersdleint 
(S. 18), und konnte somit die fehlende 
Ouvertüre durch andere Quellen ersetzen. 

Um die Lücken des dritten Aktes auszu-
füllen, könnte man, einer bekannten Praxis 
des 18. Jahrhunderts folgend, von anderen 
Komponisten, die auch diesen Goldonitext 
vertonten, em1ges ausleihen. (Natürlidl 
unter genauer Angabe der Quelle: Haydn 
hat sdlon genug unter soldlen Verwedls-
lungen leiden müssen.) Eine Restaurierung 
von Haydns Opern könnte dazu beitragen, 
ihn in seiner Eigensdlaft als Opernkompo-
nist mehr zu würdigen. 

Man kann Haydn nicht ganz auf die 
gleidle Stufe mit Mozart stellen. Dodt findet 
man in seinen Opern zuweilen Passagen, 
die nidlt nur gute, sondern hervorragende 
Musik sind. In dieser vorliegenden Ausgabe 
(1768) kann Haydns Qualität und Indivi-
dualität an zwei Stellen aufgezeigt werden, 
und zwar in der Vertonung der ersten 
Worte der zarten Arie Caro Volpi110 ama-
bile. Ein hier deutlich erkennbarer, charak-
teristischer Zug Haydns ist das Umgehen 
deutlidler Phrasen-Artikulation. Zufälliger-
weise vertont er dkse Arie zweimal. und 
in beiden Versionen ,findet er ungewöhn-
liche Lösungen der Phrasenverbindungen. 
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In der ersten Version (S. 61) beginnt nadl 
einem sorgfältig ausgearbeiteten Ordlester• 
vorspiel die Singstimme mit der vom Or· 
ehester soeben gehörten Melodie, doch pau-
siert sie in jedem vierten Takt, und das 
Orchester beendet die Phrase in anmutigem 
Dialogeffekt. Auf diese Weise werden die 
ursprünglichen Viertaktphrasen in einen 
Komplex 3 + 1, 3 + 1 aufgeteilt, wodurch das 
Quadratische der konventionellen 4 + 4· 
Phrasierung sanft vennieden wird. Ver· 
mieden wird audl der sdlwerfällige (in Opern 
so oft angewendete) Effekt des Ordlester-
Echos der letzten zwei Takte einer vokalen 
Viertaktphrase, ein lähmender Fortgang 
4+2, 4+2 ohne jegliche Triebkraft. 

Die einfachere, zweite Version der Arie 
(S. 18 3) zeigt gleichermaßen gesdlickte Phra-
sierung in fast umgekehrter Weise. Diesmal 
beginnt das Orchester ohne Einleitung mit 
zwei Takten der Hauptphrase, wonadl die 
Singstimme diese zwei Takte als Teil einer 
Viertaktphrase wiederholt. Audl die zweite 
Phrase beginnt im Ordlester, wird aber von 
der Singstimme fortgesetzt. 
Das folgende Sdlema (kleine Budlstaben: 
Orchester allein, große Budlstaben: Stimmen 
und Ordlester) zeigt eine bewundernswerte 
Beweglidlkeit der Haydnsdlen Phrasen: ab, 
A B C D , e F G h. Die zahlenmäßige Anlage 
ist ebenmäßig (2+4+4), doch überbrückt 
die Musik geschickt jeglichen Einschnitt. 
Daß Haydn das Prinzip fein verketteter 
Artikulation in zwei derartig im Wesen 
verschiedenen Fassungen (3/8-Moderato + 
3/8-Presto versus 3/4-Adagio) anwendet, 
deutet wohl darauf hin, daß diese Tedlnik 
sdlon ein ständiges Merkmal seines Stils 
geworden war. 

Nun zu tedlnischen Erwägungen. Sicher-
lich kann man davon ausgehen, daß Wirth 
die besten ihm zur Verfügung stehenden 
Quellen gewählt hat (leider waren mir 
deren Mikrofilme nicht zugänglich). Von 
besonderem Interes&e in Quelle A, der un-
vollständigen Original-Partitur in der Sze-
chenyi-Nationalbibliothek Budapest, sind 
einige merkwürdige Zeidlen über dem 
bezifferten Baß, die eine spezielle, zusätz-
lidle Notation für die Aussetzung der 
Akkorde zeigen, möglidierweise für ein 
Cello. Ob diese Zeichen von Haydn selbst 
stammen? (Wirth läßt die Frage offen.) Es 
scheint sich hier um eine Art besonderer 
N otationstradition zu handeln, die ein wei-
teres Studium verdient. 
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Der Stich ist, wie üblich bei der neuen 
Haydn-Ausgabe, schön und weit. Manchmal 
denkt man sogar, daß er zu weit sei: wenn 
der Stecher z. B. zwei Zeichen aussperrt, die 
als eine optische Einheit gelesen werden 
sollen, dann sieht dies wohl elegant aus, 
ist aber schwerer lesbar. Die Korrektur ist 
ausgezeichnet : ich habe noch keinen wirk-
lichen Fehler gefunden; ein Balken auf der 
Anfangsseite des ersten Aktes ist versehent-
lich unvollständig gedruckt. 

Man zögert, Entscheidungen eines so er-
fahrenen Herausgebers wie Wirth in Frage 
zu stellen, ganz besonders da sie durch die 
vom Haydn-lnstitut gesetzten Richtlinien 
bedingt sind. Auch kann keine Ausgabe 
jedem Genüge tun. (Sind Bindebögen in 
eckigen Klammem wirkungsvol1er als punk-
tierte Bindebögen?) Doch wollen wir ein 
oder zwei Stellen im einzelnen untersuchen, 
um ein besseres Verständnis oder sogar 
eine Lösung dieser ständigen Probleme zu 
erlangen. Die vorliegende Ausgabe hinter-
läßt bei mir den widersprechenden Eindruck 
von zu viel und zu wenig an redaktionellen 
Einzelheiten. Zu viel z. B. scheint die eckige 
Klammer des Herausgebers über einer ein-
zelnen ganzen Pause zu sein (S. 165', T. 35'). 
Kann man soviel von dieser Klammer ler-
nen, daß die Komplikation für das Auge 
damit gerechtfertigt werden kann? Gleicher-
maßen wurde einem Akkord in punktierten 
Achteln für die Violine ein fehlender Punkt, 
mit einer winzigen viereckigen Klammer ver-
sehen, beim unteren D hinzugefügt (S. 126, 
T. 78). Da alle parallelen Stellen in dieser 
Arie die untere Akkordnote als eine Viertel-
note notieren (die leere Saite würde ohnehin 
weiterklingen), scheint diese Version wieder-
um unnötig kompliziert. Ist dies möglicher-
weise einer der Fälle, in dem ein ausge-
zeichnetes Prinzip (Anzeigen jeder redaktio-
nellen Änderung) eine etwas übertriebene 
Anwendung findet? Erweisen wir nicht 
Haydn einen schlechten Dienst, wenn zu 
viele eckige Klammem das optische Bild 
der Partitur unruhig machen? (Siehe S. 31.) 

Nun zum entgegengesetzten Problem: zu 
wenige redaktionelle Einzelheiten. Während 
die Streicherstimmen außerordentlich voll-
ständig mit Zeichen versehen sind, scheinen 
die Bläserstimmen etwas vernachlässigt, 
sowohl in bezug auf dynamische Zeichen 
(siehe S. 62, T. 27: fz in den Streichern, 
nichts in den Bläsern; S. 118, T . 96/ 97: p 
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zu f in den anderen Stimmen, doch nichts 
in den Hörnern), als auch bezüglich der 
Artikulationszeichen (S. 13 3, T. 3 und 
S. 169, T. 2 : Keil-Staccato in den Violinen, 
kein Zeichen für die Blasinstrumente). Es 
ist zuweilen schwer, das dieser Ausgabe zu-
grundeliegende Redaktionsprinzip zu er-
kennen: Wenn Haydn in einer Arie eine 
aufsteigende, punktierte Achtelfigur mit 
zwei Semzehnteln mit einen Bindebogen 
versieht (siehe S. 125, T . 62, Ob. 2), warum 
fügen die Herausgeber eine eckige Klammer 
der Oboe 1 bei und nicht den parallelen 
Violinstimmen? Zunächst damte im, daß 
dies äußerste Gewissenhaftigkeit sei: näm-
lim, Artikulationszeichen nur bei gleimen 
Instrumenten zu notieren. Aber später in 
der Arie (T. 111) :zeigen sich authentisme 
Bindebögen in Oboe 1 und in den beiden 
Violinen. Warum wurden dann die Binde-
bögen in einem direkt korrespondierenden 
und Note für Note identismen Takt (11) 
weggelassen? 

Einsmneidender als die Artikulations-
frage empfindet man wohl den Mangel an 
Vorschlägen für geeignete musikalisme 
Lösungen an Parallelstellen. Im Finale verdop-
peln die Oboenstimmen in einer smnellen 
Passage von vier Zweiunddreißigsteln und 
vier Semzehnteln die Violinen (S. 171, T. 11), 
kommen aber zu einem plötzlimen Halt, 
während die Violinen die Phrase zu Ende 
führen. Im Takt 29 kehren die gleimen 
Noten wieder, doch diesmal sind die Oboen 
gemeinsam mit den Violinen bis zur logi-
schen Smlußnote fortgeführt. Was ist der 
Grund, nicht auch diese Endung - natür-
lich in Klammern - dem erstmaligen Er-
scheinen der Passage, die sonst merkwürdig 
verstümmelt klingt, beizufügen? 

Die Grenzsetzung durm ein einmal fest-
gelegtes Prinzip ist natürlich Same persön-
licher Einstellung; doch scheinen die ge-
legentlimen Schwierigkeiten, denen man in 
der vorliegenden Ausgabe begegnet, darauf 
hinzudeuten, daß die Beibehaltung eines 
festgelegten Prinzips um so schwieriger wird, 
je größer die Zahl von Zusätzen von seiten 
des Herausgebers ist, und daß auch das 
Notenbild hierdurch um so verwirrender 
erscheint. Um dem bekannten Einwand 
gegen „nackte" Partituren, die nur authen-
tische Markierungen verzeimnen und da-
durch zu wenig Information dem Ausfüh-
renden geben, zu entgegnen, könnte man 



folgenden Kompromiß vorschlagen : die 
interpretierenden Zeichen für alle wichtigen 
thematischen Figuren, sofern sie von Haydn 
ausgelassen wurden, sollten vom Heraus-
geber nur einmal angegeben werden, und 
zwar in jeder Stimme beim erstmaligen Er-
scheinen. Mit diesem ersten Hinweis kann 
- nach genauer Angabe des Prinzips - die 
Ausführung an späteren Stellen dem Aus-
führenden oder Dirigenten überlassen wer-
den ; die Partitur würde dadurch an Klar-
heit und unser Verständnis für Haydns 
Angaben und Auslassungen beträchtlich 
gewinnen. 

Revisionsberichte haben sich in der Musik-
wissenschaft zu Anomalien ausgewachsen: 
ein Anhang mit einer Menge von Informa-
tionen, aber oft so mangelhaft organisiert, 
daß sie von wenig Nutzen sind. Der Her-
ausgeber der vorliegenden Ausgabe hat 
diese mißliche Lage insofern vermieden, als 
er eine für den Studierenden nützliche Aus-
wahl an Informationen getroffen hat. Die 
Organisation der Information allerdings ist 
ungenügend an einem wichtigen Punkt : die 
Revisionen sind nur mit Taktziffern inner-
halb einer Nummer (Arie, Chor, usw.) an-
gezeigt, und nirgends kann man einen Hin-
weis auf die Seitenzahl der Ausgabe finden. 
Zum mindesten hätte man die Seitenzahl 
der Partitur in Klammem nach jeder Num-
mer angeben sollen. Diese kleine, doch 
wesentliche Auslassung vermindert spürbar 
die NützLichkeit des sonst ausgezeichneten 
Revisionsberichts. (Es wären auch vertikale 
Maßangaben in Millimeter für die Wasser-
zeichen dienlich, wo Konturen in Original-
größe nicht ausführbar sind: so z. B., nicht 
"Hirsch . .. IGW" sondern „Hirsch u ... 
IGW 18 " .) Hinweise von Partitur zu Revi-
sionsbericht wären ebenfalls wertvoll : einige 
kompetente Neu-Ausgaben (siehe B. Chur-
gin, Tlie Sympho11ies of G. B. Sammarti>ti, 
Harvard University Press, 1968) versehen 
alle Takte, die im Revisionsbericht disku-
tierte größere Revisionen oder wichtigere 
Probleme enthalten, mit Sternchen. Auf 
diese Weise kann der Benutzer von den 
dem Herausgeber bedeutsam erscheinenden 
Erkenntnissen Nutzen ziehen, ohne die 
ganze langweilige Geschichte von fehlenden 
Hemidemisemi-doppelpunktierten Achtelpau-
sen nachlesen zu müssen. 

Jan LaRue, New York 
Deutsche Obersetzung: Jeanette B. Holland 
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P h i I i p p e R o g i e r : Eleven Motets. 
Edited by Lavern J. Wagner. New 
Haven: A-R Editions, lnc. 1966. 111 S. 
(Recent Researches in the Music of tbe 
Renaissance. II.) 

Die elf hier vorgelegten Motetten des 
Niederländers Philippe Rogier, der zwei 
Drittel seiner 3 5 Lebensjahre am spanischen 
Königshof als Chorknabe, Vizekapellmeister 
und schließlich Kapellmeister verbrachte, 
entstammen einem Individualdruck von 
1595. Das Vorwort zu dieser Edition gibt 
summarisch Aufschluß über Rogiers Bio-
graphie, künstlerischen Werdegang und die 
0berlieferungs,chicksale seiner Werke und 
schließt mit einem kurzen Verzeichnis der-
selben ab. lm großen und ganzen erwei-
sen sich diese Daten auch als zuverlässig, 
wenn man sie vergleicht mit denen der 
rezentesten bio-bibliographischen Arbeit 
von P. Becquart, M11slcie>1s Heerla>tdais a 
la cour de Madrid. Phillppe Rogier et son 
ecole (1560-1647), Brüssel 1967. Die jetzt 
veröffentlichte Motettenauswahl vermittelt 
ein recht buntes Bild des Komponisten : 
Kanon- (Sa11cta Maria) und Cantus-firmus-
Technik (Da pacem), wobei sogar die Be-
gleitstimmen gelegentlich von der melo-
dischen Substanz der Kernweise gespeist 
werden, und Choralparaphrase (Regina 
caeli) erscheinen neben Mehrchörigkeit 
(dasselbe Regi11a caeli). Von gelegentlichen 
Straffungen abgesehen, wie im einzigen 
doppelchörigen Werk (S. 108-109), herrscht 
im allgemeinen eine wenig wortgezeugte 
Deklamation vor, deren nur selten zu ton-
malerischen Zwecken angewandter Melismen-
Reichtum an ältere Zeiten gemahnt, wie 
auch die vorwiegend lineare Konzeption 
eine Rückschrittlichkeit der zeitgenössischen 
Motettenproduktion gegenüber beweist. 
Drei vom Herausgeber nicht hervorgehobene 
Curiosa im Wort-Ton-Verhältnis seien hier 
erwähnt : In der Motette Cantate DomiHo 
soll der rhythmische Schwung des Mensur-
wechselns (e- o) das „ca11tfcum 11ovuHc'' 
(S. 86: vgl. auch S. 9 3-94) veranschaulichen 
(fraglich ist, ob diese Wortausdeutung auch 
den Querstand zwischen Sextus und Cantus, 
T. 3--4, rechtfertigt), während eine ein-
greifende Modulation (A-D--H (sie 1)-E-
A-D-H-E-A-D-g) die Mystik des „qula 
tu es Deus• (S. 48) in der Motette Yfas 
tuas und eine harmonisch ebenfalls farbige 
Folge die „Hfirabllta• (S. 9 5) in Cantate 
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DomlHo unterstreidten. Auffällig sind soldte 
Wortausdeutungen im Kontext der Rogier-
schen Motetten für das Publikationsjahr 
derselben (1595) allerdings nidtt. Eine pro-
gressive Tendenz in den kleinen Noten-
werten zweier Stellen der gleidttextigen 
Motetten CaHtate DomiHo zu erblicken, wie 
der Herausgeber (S. 10) das will, geht nidtt 
an, weil ihre Textbedingtheit sie eher als 
Ausnahme denn als Norm paniert. 

Die Übertragung des Notentextes ist 
durchweg sorgfältig gearbeitet. W eldtes 
Maß an wissensdtaftlicher Genauigkeit man 
audt im Bekenntnis „J have applied musica 
ficta coHservatively" des Herausgebers lesen 
mag, Tatsadte ist, daß seine Eingriffe ins 
Notenbild des audt in der Akzidentiensetzung 
sorgfältig gedruckten Originals eher als zu 
wenig denn als zuviel erscheinen. Quer-
stände, wie auf S. 22 (T. 56), S. 23 (T. 62), 
S. 41 (T. 68) oder eventuell audt S. 47 
(T. 51) geben zu weiterer Überlegung An-
laß, auch wenn man „moderne" Klang-
tendenzen (vgl. z. B. S. H , T. 22-23) gel-
ten lassen will. Auch "Analogie" -Akziden-
tien im Altus T. 21/4 auf S. 24 (vgl. Bassus 
T. 19/4) oder im Sextus und Tenor T . 3 
bzw. T. 7 auf S. 93 (vgl. T. 5 und T. 12 
derselben Motette) wären erwägenswert. 
Bezüglidt der Leittonerhöhung in Kadenzen 
- die Frage nadt einer soldten in Trug-
sdilüssen bedarf nodt einer prinzipiellen 
Erörterung (vgl. hier S. 45 , T. 39-40): 
Rogier selber schreibt sie öfters „expressis 
signis" vor - lassen uns Stellen wie auf 
S. 26 (T. 43-44), S. 37 (T. 11) oder S. 95 
(T. 19) an der Enthaltsamkeit des Heraus-
gebers zweifeln, während diese auf S. 94 
(T. 15-16) und S. 24 (T. 8: Bassus) wohl 
zu groß ersdteint. 

Diese kleinen Bemerkungen sollen nidtt 
den grundsätzlichen Eindruck, daß es sidt 
durdiaus um eine gute Edition handelt, 
sdtmälern. Das American Institute of Musi-
cology kündigte neulich eine größere Publi-
kation niederländischer Musik vom spani-
schen Hof der zweiten Hälfte des 16. Jahr-
hunderts an. Wenn die hier veröffentlichten 
Motetten Rogiers nicht durch ihre fortsdtritt-
lidie Stilhaltung überraschen, so vermag 
dodi ihre Publikation eine Lücke unserer 
Kenntnisse der niederländischen Musik 
im Spanien des Victoria in dankenswerter 
Weise auszufüllen. 

Albert Dunning. Syracuse, NY. 
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MitteilungeH 
Professor Dr. Hans M e r s m a n n , Köln, 

ist am 24. Juni 1971 im Alter von 79 Jahren 
in Köln verstorben. Die Musikforschung 
wird in Heft 4/71 einen Naduuf auf den 
Verstorbenen bringen. 

Professor Dr. Walter H. Rubsamen, 
Los Angeles, feierte am 21. Juli 1971 seinen 
60. Geburtstag. 

Professor Dr. Fritz B o s e, Berlin, feierte 
am 26. Juli 1971 seinen 65. Geburtstag. 

Professor Dr. Hellmut Federhofe r, 
Mainz, feierte am 6. August 1971 seinen 
60. Geburtstag. Aus diesem Anlaß wurde 
dem Jubilar eine Festschrift überreicht. 

Professor Dr. Hellmuth O s t h o ff, 
Frankfurt a. M., feierte am 13. August 1971 
seinen 75. Geburtstag. 

Professor Dr. Karl Lau x, Dresden, der 
von 1959 bis 1968 Vizepräsident der Ge-
sellschaft für Musikforschung gewesen ist, 
feierte am 26. August 1971 seinen 7 5. Ge-
burtstag. 

Professor Dr. Paul Henry Lang, Chap-
paqua N. Y., feierte am 28. August 1971 sei-
nen 70. Geburstag. 

Professor Dr. Jos. Sm i t s v a n W a e s -
her g h e, Amsterdam, feiert am 18. Sep-
tember 1971 seinen 70. Geburtstag. 

Frau Professor Dr. Anna Amalie Ab er t , 
Kiel. feiert am 19. September 1971 ihren 
6,. Geburtstag. Aus diesem Anlaß wird Frau 
Professor Abert von Schülern, Freunden und 
Kollegen eine Festschrift überreicht werden. 

Professor Dr. Othmar We s s e I y , Graz, 
wurde vom Bundespräsident der Republik 
Österreich mit Entschließung vom 18. Juni 
1971 zum o. Professor für Musikwissenschaft 
an der Universität Wien ernannt. 

Professor Dr. Hellmut F e d e r h o f e r , 
Mainz, hat einen Ruf auf den Lehrstuhl für 
Musikwissenschaft an der Universität Inns-
bruck erhalten. 

Dr. Felix H o e r b ur g e r, Privatdozent 
für Musikwissensd:iaft an der Universität 
Regensburg, wurde vom Bayrischen Staats-
ministerium für Unterricht und Kultus zum 
apl. Professor ernannt. 

Universitätsmusikdirektor Dr. Wendelin 
M ü 11 e r- B 1 a t t a u, Saarbrüdcen, wurde 
am 23. März 1971 zum apl. Professor 
ernannt. 
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Dr. Rudolf B o c k h o l d t , München, hat 
sidt an der Universität Mündten am 19. Juli 
1971 für das Fach Musikwissenschaft habi-
litiert. 

Dr. Tibor K n e i f, Berlin, hat sich am 
12. Mai 1971 an der Freien Universität Ber-
lin für das Fach Musikwissenschaft habili-
tiert und wurde zum Privatdozenten ernannt. 

Frau Dr. Helga de 1a Motte - Haber 
hat sich am H. Juli 1971 an der Technischen 
Universität Berlin für das Fach Systematische 
Musikwissenschaft habilitiert. 

Dr. Martin S t a eh e l i n , Basel. hat sich 
am 12. Juli 1971 an der Philosophischen 
Fakultät I der Universität Zürich für das 
Fach Musikwissenschaft habilitiert. 

Dr. Wolfgang S u p p an, Oberkonser-
vator am Deutschen Volksliedardtlv in Frei-
burg im Breisgau, hat sich am 7. Juni 1971 
an der Philosophischen Fakultät der Johan-
nes Gutenberg-Universität in Mainz für das 
Fach Musikwissenschaft habilitiert. Die 
Habilitationsschrift trägt den Ti tel: Die 
Sdfidf tung des deutsdfen Liedgiaes iH der 
zweiten Häl/te des 16. Jalirl-tunderts. 

Dr. Erwin R. J a c o b i , Zürich, hat für 
das Akademische Jahr 1971/72 von der 
Indiana University in Bloomington/Indiana. 
eine Einladung als Gastprofessor erhalten. 
Dr. Jacobi hat außerdem am 2. Mai 1971 
auf der Frühjahrstagung des Midwest 
Chapter der American Musicological Society 
in Bloomington einen Vertrag über Albert 
Sdfweitzer' s Legacy : tJ.ce Manuscripts 011 
Ornaments in ]. S. Badf's Composition 
gehalten. 

Professor Dr. R. M. L o n g y e a r , 
Lexington/Kentudcy, hat vom John Simon 
Guggenheim Memorial Foundation ein 
Stipendium für einen Forschungsaufenthalt 
zu Studien zur frühromantischen Musikge-
schichte erhalten. 

An der Philosophischen Fakultät der Uni-
versität Ljubljana fand vom 10. bis 15. Mai 
1971 ein Symposium unter Leitung von 
Professor Dr. Dragotin C v e t k o statt. 
Referenten waren Frau Professor Dr. Zofia 
Li s s a (Warschau), Professor Dr. Hans 
Heinrich E g gebrecht (Freiburg i. Br.) 
und Dr. Elmar B u d de (Freiburg i. Br.). 
Folgende Themen wurden in Referaten und 
Diskussionen behandelt: 1. Musikalisdie 
Tradition. II. Das Musikalisdie Kr,mstwerk. 
III. Musikalisdfes Zitat. IV. Muslkalisdfe 
Analyse. 

Mittel lugen 

Das Institut für Aufführungspraxis an 
der Hochschule für Musik und Darstellende 
Kunst in Graz veranstaltet vom 13. bis 16. 
September 1971 ein Symposium von Restau-
ratoren für besaitete Tasteninstrumente mit 
dem Thema Der kla11glidie Aspekt beim 
Restaurieren J.cistorisdier Saitcni11strume11te. 

In Stuttgart findet vom 18. bis 20. No-
vember 1971 an der Staatlichen Hochschule 
für Musik und darstellende Kunst ein Inter-
nationaler Kongreß für Musiktheorie statt. 
Die Generalthemen heißen : 1. Die Ausbil-
dung des Komponisten 111 unserer Zelt. 
2. Musiktheorie als Lehrfach heute. Anmel• 
dungen und Auskünfte beim Kongreßbüro : 
7000 Stuttgart 1, Urbanplatz 2 , Staatliche 
Hochschule für Musik und darstellende 
Kunst. 

In der Musiksammlung der Österreichi-
schen Nationalbibliothek, die unter der Lei-
tung von W . Hofrat Dr. Franz Grasberger 
steht, bearbeitet derzeit Dozent Dr. Hans 
R e c t an u s (Heidelberg) den bisher 
nur gesichteten Nachlaß Hans Pfitzners, der 
im Jahre 1949 von der Musiksammlung an-
gekauft wurde. Bis jetzt konnte eine Auf-
arbeitung des umfangreichen Materials in-
folge Personalmangels nur langsam vorge-
nommen werden. Dr. Rectanus erhielt jetzt 
durch Unterstützung der VW-Stiftung die 
Möglichkeit, bei längeren Arbeitsaufenthal-
ten in Wien im Einvernehmen mit Hofrat 
Dr. Franz Grasberger die wissenschaftliche 
Auswertung des Materials vorzunehmen. Er 
bereitet eine Pfitzner-Biographie vor. 

Im Zusammenhang mit der Katalogisie-
rung des kompositorischen Nachlasses von 
Adolf Jensen, der durch die Bayerische 
Staatsbibliothek erworben wurde, bereitet 
Dr. Robert Münster ein thematisches 
Verzeichnis der Werke Jensens vor. Mittei-
lungen über Autographe und Briefe des 
Komponisten in Bibliotheken und privaten 
Sammlungen werden erbeten an Bayerische 
Staatsbibliothek. Musiksammlung, 8 Mün-
chen 34, Schließfach. 

BeriditiguHg 
In meiner Besprechung von Th. Attwoods 

Theorie• und Kompositionsstudien (Die Mu-
sikforsdiung XXIV, 1971, S. 236 ff.) muß es 
auf S. 237, Zeile 19, anstatt „die VerweH-
dung der kleiHen Sext" richtig lauten: .,die 
Verwendung der großen Sext". 

Hel1mut Federhofer, Mainz 




