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BERICHTE UND KLEINE BEITRAGE

Zur wissenschaftlichen Konferenz iiber Franz Liszt
und Bratislava im Oktober 1973 in Bratislava

von Jan Albrecht, Bratislava

Im Rahmen der Musikfestspiele in Bratislava BHS fand am 5. und 6. Oktober 1973 .im
Spiegelsaal des Primatialpalais eine internationale Konferenz zum Thema Franz Liszt und seine
Freunde in Bratislava statt. Die Konferenz wurde vom Haus der Stadt Bratislava fiir Kultur und
Aufklirung im Rahmen des Themenzyklus Die Musikkultur in Bratislava und ikre Schopfer
veranstaltet. Den wissenschaftlichen Vorsitz fihrte Zdenko NOVA(‘,‘E)( CSc, die organisatori-
sche Arbeit oblag Frau A. TAUBEROVA. Zahlreiche auslindische Wissenschaftler aus den
sozialistischen Lindern, wie der UdSSR, aus Ungarn, der DDR, ferner aus den .westlichen
Lindern, aus Osterreich, der BDR, aus den USA folgtéen der Einladung und bereicherten die
Konferenz mit interessanten Beitrigen. Weitere Referate wurden von Wissenschaftlern aus der
CSSR vorgetragen.

Der zweite Tag der Konferenz wurde durch das Interpretationsseminar Istvan ANTALS aus
Budapest ausgefiillt. Als Abschluf fiihrte Zdenko Novdcek die Giste durch das historische
Zentrum der Stadt Bratislava, wobei er auf interessante historische Dokumente hinwies.

Die Ergebnisse der Konferenz waren iiberaus aufschlufireich und das Bild von Franz Liszt
erfuhr auf mehreren Ebenen eine Bereicherung. Zunichst gaben Beitrige Aufschlufl iiber
personliche Beziehungen des Meisters zu Bratislava, ferner revidierten sie in vieler Hinsicht die
konventionellen dsthetischen und kiinstlerischen Ansichten iiber Franz Liszt und seinen Einflu
auf die spitere Zeit.

Ein Teil der Referate widmete sich historischen Problemen. Das einleitende Referat von
Zdenko Novacek, Franz Liszt und Bratislava, gab eine ausfiihrliche und aufschluBreiche Uber-
sicht iiber die Kultur unserer Stadt und iiber das Wirken Franz Liszts, einschlieBlich seines
Einflusses auf die Kulturentwicklung in Bratislava. Er beriihrte manche bisher nicht erwihnte
Zusammenhiinge und hob unter anderem die Verdienste der Instrumentenmacher-Dynastien
hervor, insbesondere verwies er auf den Klavierfabrikanten Schmidt. Besondere Aufmerksam-
keit widmete Novicek den Besuchen Liszts in Bratislava und seiner Tatigkeit als Mizen des
Musiklebens der Stadt, u.a. den Konzerten, bei denen Liszt personlich anwesend war, z.B. dem
Konzert seines Schiilers Hans von Billow, ferner schlieSlich dem Konzert Anton Rubinsteins.
Interessant waren die Bemerkungen iiber Liszts Freundschaft mit dem hiesigen Stadtarchivar
J. N. Batka, wobei besonders dem letzten Zusammentreffen Batkas mit Liszt berechtigterweise
eine grofe Bedeutung beigemessen wurde, da das Gesprich zwischen Batka und Liszt viele
asthetische Fragen aufrolite und von Batka spiter auch in der Pressburger Zeitung publiziert
wurde.

Historischen Fragen widmeten sich auch die Beitrige von Zoltin HRABUSSAY. der sich
insbesondere mit den Besuchen Liszts und dem Freundschaftsverhiltnis Liszts mit Batka befafite.
Alexandra TAUBEROVA ermittelte interessante Angaben iiber die Singerin Fanny Kovdcs, die
selbst unter der Leitung Franz Liszts Solopartien seiner Werke interpretierte und Liszts grofe
Anerkennung fand. Viera ZITNA berichtete iiber die Tatigkeit der Chore in Bratislava im Zeit-
abschnitt der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts, wobei dje Beziehung Lijszts zu den Ge-

sangsvereinigungen herausgearbeitet wurde. Das Referat von Luba BALLOVA befaBte sich mit
dem Notenarchiv des Kirchenmusikvereins Bratislava im Lichte seiner Beziehung zu Franz Liszt.
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Spezielleren historischen Problemen widmeten sich weitere Beitriige. Alexander BUCHNER
(Prag) verfolgte die Entwicklung der Experimente zur-Konstruktion eines nachklingenden
Klaviers, des Sostenente Plano. KarkHeinz VIERTEL (Leipzig) gab einen Uberblick iiber Liszts
Werke auf Planolas. Der Beitrag des persdnlich nicht anwesenden Hubert UNVERRICHT
(Mainz) behandelte verlagsrechtliche Probleme des 19. Jahrhunderts. Giinther KRAFT (Weimar)
gelang in seinem Vortrag Franz Liszt im Spiegel seiner Konzeptbicher eine Erweiterung und
Bereicherung des Lebepsbildes und Menschen Franz Liszt aufgrund seiner eigenen Aussagen.
Das Refgrat von M. GABOROVA zeichnete ein Bild des Pianisten und Liszt-Schiilers G. Zichy,
J. POTUCEK gab einen Uberblick {iber die Bibliographien slowakischer Studien und Beitrige
uber Franz Liszt. Der Beitrag von Werner FELIX (Leipzig) Franz Liszt und die Klassik suchte
die Beziehung zum klassischen Erbe in ein richtiges Licht zu riicken und betonte die schpferi-
sche Beziehung Liszts zur Klassik, die der Meister in wohl umgewerteter Form doch treuestens
zum Ausgangspunkt wihlte.

Die letztgenannten Beitrige standen schon gesellschaftlichen und #sthetisch-philosophischen
Betrachtungen nahe, die weitere Referate verfolgten. J. MILSTEIN (Moskau) analysierte Liszts
Personlichkeit im Lichte seiner Autographen. Dabei ging es ihm um eine interessante Analyse
des Zusammenhangs zwischen Liszts Personlichkeit und deren Widerspiegelung im graphischen
Arbeitsbild. Jdn ALBRECHT versuchte, Liszts Personlichkeit in Hinblick auf seine Ausstrah-
lung auf die weitere Musikentwicklung zu kliren, wihrend der Beitrag von Gunnar JOHANSEN
(USA) sich mit ,,Liszts Interpréetation® philosophischer Fragen iiber Spontaneitit, Inspiration
und Eingebung im Rahmen einer Zeit, in der das Improvisatorische schon weitgehend in den
Hintergrund gedriickt war, auseinandersetzte.

E. HORVATH (Eisenstadt) erginzte die Konferenz durch Information iiber Sinn und
Zweck des European Liszt Centre (ELC).

Orgel im Gottesdienst heute.
Kolloquium in Sinzigam Rhein (13. bis 15. Januar 1974)

von Albrecht Riethmiiller, Freiburg i. Br.

Das dritte Kolloquium der Walcker-Stiftung fiir orgelwissenschaftliche Forschung wurde in
Sinzig am Rhein abgehalten, weil die dortige St.-Peter-Kirche seit mehr als einem Jahr eine
Orgel besitzt, die aufgrund ihrer Disposition und der daraus resultierenden klanglichen Moglich-
keiten experimentelle Ziige triigt. Gerade im Umkreis eines Instruments, das den Anfordemngen
der fortgeschrittensten Orgelliteratur entgegenkommt, war der geeignete Rahmen gegeben, sich
der Frage zu stellen, welche Aufgaben der Orgel im Gottesdienst gegenwirtig zukommen. Etwa
20 Komponisten und Organisten, Musikwissenschaftler, Theologen und Qrgelfachleute unter-
zogen sich dieser Standortbestimmung in acht Referaten und anschlieBenden Diskussionen, die
zusammen in einem Kolloquiumsbericht gedruckt werden sollen.

Einleitend trug Hans H. EGGEBRECHT, Freiburg i.Br., fiinf Ansichten iiber gottesdienstli-
che Musik vor, wobei er jeweils das Fiir und Wider iiberdachte und so nicht von vornherein fiir
eine Position optierte. Die gottesdienstliche Musik ist ihrem Wesen nach eine funktionale, d.h.
durch einen Zweck bestimmte Musik. Im Unterschied zur Idee einer freien Musik dient sie dem
Gottesdienst. Damit ist sie hineingestellt in die Spannung zwischen Zweckbestimmung und
Autonomie, zwischen einem ,,Mithoren‘* und einem ganz auf das musikalische Sinngefiige ge-
richteten ,,Hinhdren“. Entweder man versteht unter gottesdienstlicher Musik erstens primiir
die neue, freie und autonome Musik oder bleibt zweitens ausschlieflich an der Alten Musik
orientiert; man betrachtet sie drittens in einem Zwischenbereich zwischen einer emphatisch
autonomen oder einer zweckgerichtet konzipierten Musik, die allerdings Gefahr liuft, epigonal
zu scin. LiBt sich viertens die Einbeziehung von Pop- und Jazzmusik erwiigen, so kann finftens
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eine ,,origindr funktionale*: gottesdienstliche Musik in den Blick genommen werden. Letztere
wiire neu nicht im Sinne der avancierten Neuen Musik, sondern in dem Sinne, daf sie aus-
schlieflich von den liturgischen Erfordernissen her bestimmt wire. Einem solchen Konzept
einer erst zu entwerfenden gottesdienstlichen Musik fehlt aber nach Eggebrecht die Basis fiir
ihre Verwirklichung, solange sich die Organisten primir als Konzertorganisten verstiinden und
solange die Alte Musik innerhalb der Kirche ideologisch verbriimt werde.

Joachim WIDMANN, Miinchen, baute sein Plidoyer fir die Pfeifenorgel vor allem auf dem
Pneuma-Gedanken auf: Wie das Pneuma (zugleich Geist und Atem) belebendes Element sei, so
konne auch die Orgel nicht aufhdren, ein Blasinstrument, also horbarer Reprisentant des Pneu-
ma-Gedankens zu sein. Klaus ROHRING, Miinchen, setzte sich als Pfarrer fiir eine dsthetische
Erziehung breiter Schichten im Gottesdienst durch die Musik ein, wobei er sich verschiedener
Gedanken von Marcuse und Adorno bediente. Formulierte er so unter Absehung von einer
theologischen Absicherung ein Fernziel, so kehrte Hans MUSCH, Freiburg i.Br., in seinem Be-
richt iiber die liturgische Funktion der Orgel im katholischen Gottesdienst zur harten und tigli-
chen Realitit gottesdienstlicher Praxis zuriick. Klaus Martin ZIEGLER, Kassel, priifte an
Beispielen von Hambraeus, Schnebel und K. Huber Méglichkeiten einer ,,geistlichen Aussage*
in der neuen Musik und stieB dabei auf die Verspannung semantischer und musikalischer
Fragen. Luigi Ferdinando TAGLIAVINI, Bologna, wog die Anspriiche der heute noch in der
Mehrzahl gespielten iiberlieferten Orgelmusik an die heutige Orgel und die Anspriche,
die die jiingste Orgelmusik an das Instrument stellt, gegeneinander ab. Werner JACOB, Niirn-
berg, dokumentierte aus kompositorischer Sicht und mit starker innerer Verbundenheit die
Bedeutung von Bengt Hambraeus fiir die Entwicklung der heutigen Orgelmusik. Wolfgang,
HERBST, Braunschweig, schlieilich kam zu dem Ergebnis, dafd der orgelbegleitete Gemeinde-
gesang derzeit nicht reformierbar sei; zwar miisse versucht werden, die Liedtexte in Richtung
einer besseren Identifikationsmoglichkeit zu verbessern, aber an dem ,,alten cantus firmus* sei
weiterhin festzuhalten.

Die paradoxe Situation, dafl die Orgel zwar im Konzertsaal nie recht heimisch geworden ist,
die relevante Orgelliteratur sich aber seit geraumer Zeit von ihrer Einbettung in den Gottes-
dienst hin zu selbstindigen Konzertwerken loste, scheint derzeit unaufloslich. Dies kam in
Sinzig auch praktisch zum Ausdruck, indem anlifilich des Kolloquiums in cinem Konzert und
wihrend eines 6kumenischen Gottesdienstes finf Werke von D. VON BAUSZNERN, H.
HEILMANN, W. JACOB, E.-U. VON KAMEKE und Z. SZATHMARY uraufgefihrt wurden.
Trotz der unterschiedlichen Stile und Techniken und der verschiedenen Ausrichtung — einmal
fir das Konzert, das andere Mal fir den Gottesdienst — einte alle fiinf Kompositionen der An-
spruch, daf sie als Kunstwerke gelten wollen. Der Gottesdienst aber benotigt Gebrauchsmusik.

Internationales Schubert-Symposium Wien 28. Januar bis
2. Februar 1974

von Manfred Wagner, Wien

Zu seinen wichtigsten Aufgaben zihlt das Institut fir Auffihrungspraxis der Musikhoch-
schule’ Graz die fruchtbare Kontaktnahme zwischen Theoretikern und Praktikern. Wie schon in
den vergangenen Jahren (u.a. Kongresse: Der junge Haydn und Violinspiel und Violinmusik in
Geschichte und Gegenwart) folgten auch diesmal Musikologen und Instrumentalisten, Forscher
und Praktiker dem Ruf des unermiidlichen Vorstands des Instituts, Vera SCHWARZ, sich mit
der Auffiihrungspraxis der Werke Franz Schuberts auseinanderzusetzen. Da in Graz aus uner-
findlichen Griinden eine Realisierung des Projekts nicht moglich schien, stellte die Osterreichi-
sche Gesellschaft fir Musik in Wien ihre Rdume zur Verfiigung. Als konkreter Erfolg, wenn auch
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in der ersten Stunde des Kongresses bereits angekiindigt, kann die Zusage von Frau Vizebiirger-
meister Gertrude FROHLICH-SANDER gelten, eine deutsche Ubersetzung des ,,Deutsch-
Verzeichnisses* bis zur Hohe von 6S 500.000.— zu subventionieren. Damit und der freundlichen
Versicherung des Prisidenten der Internationalen Gesellschaft fiir Musikwissenschaft, Eduard
REESER, die Arbeit des Instituts weiterhin genau zu beobachten, waren noch vor allen
Referaten Bedeutung und Wirkung des Symposiums sichtbar unterstrichen worden.

Der Historiker Bertold SUTTER (Graz) zeigte in seinem Eroffnungsreferat Die politischen
und geistigen Krifte der Schubert-Zeit. Zwischen Ideal und Wirklichkeit auf. Seiner ,all-
zu positiven* Sicht des Biedermeier trat noch am Nachmittag Hans SITTNER (Wien) entgegen,
der Das Wienerische in der Musik- Schuberts anhand historischer Berichte iiber die Zustinde
dieser Stadt auch ,,im Grauen, im Unheimlichen* auftauchen sah, andererseits die ,,wienerische
Interpretation* der Vergangenheit in Zweifel zog. Marius FLOTHUIS (Amsterdam) untersuchte
Melodische, harmonische und metrische Aspekte in Schuberts Musik und William S. NEWMAN
(ChapelHill) beantwortete die Frage nach der Tempofreiheit in Schuberts Instrumentalmusik.
Amold FEIL (Tibingen; Mitglied der Editionsleitung der Neuen Schubert-Ausgabe) bekannte
sich in seinem Referat Schuberts Rhythmik — ein auffiihrungspraktisches Problem zur Einheit
von ,kritischer Analyse — kritischer Ausgabe und kritischer Ausfiihrung. Die Wicner
Chorspezialisten Heinrich GATTERMEYER und Otto BIBA sprachen Zur Interpretation von
Schuberts mehrstimmigen Gesingen fiir Minnerstimmen und iiber Besetzungsverhdltnisse in der
Wiener Kirchenmusik. Gerhard STRADNER (Saarbriicken) machte Angaben iiber das Setzen
von Instrumentalstimmen — ein unbekannter Aufsatz vom Anfang des 19. Jahrhunderts und
Marianne KROEMER (Graz) stellte Geiger der Schubert-Zeit vor. Boris SCHWARZ (New York)
widmete sich schwierigen Passagen in der Behandlung der Violine bei Schubert. Martin CHUSID
(New York) referierte iiber Kammermusik von Franz Schubert, desscn Streichquintette von
ihm in Serie VI Band 2 der Neuen Schubert-Ausgabe vorgelegt wurden. Eva CAMPIANU (Wien)
stellte mit Studierenden der Tanzabteilung der Wiener Musikhochschule Tdnze der Schubert-
Zeit und ihre Ausfiihrung vor, nicht ohne eine Zusammenfassung der Tanzgeschichte bis zum
Biedermeier voranzustellen. Dem Referat von Walther DURR (Tiibingen; ebenfalls Mitglied
der Editionsleitung der Neuen Schubert-Ausgabe), der Manier und Verinderung in Kompo-
sitionen Franz Schuberts aufzeigte, stand das Plidoyer fir die Verinderungen in der
Diabelliausgabe der schonen Miillerin des Praktikers Robert SCHOLLUM gegeniiber. Einigkeit
bestand vor allem in dem Wunsch, von der Gesamtausgabe moglichst viele Lied-Fassungen
erwarten zu konnen, damit der Interpret frei aus ihnen wihlen kénne.

Manfred WAGNER (Wien) zog die Moglichkeit einer Interpretationsgeschichte ohne Ton-
Dokumentation in Zweifel und Erik WERBA (Wien) berichtete iiber die Programmierung von
Schuberts Liedern im internationalen Musikleben, indem er deutlich die vollig anders gelagerten
Probleme der Konzertsinger zu artikulieren versuchte. Irene BARBAG-DREXLER (Wien)
demonstrierte verbal wie instrumental die Klavierbearbeitungen der Lieder Schuberts von Franz
Liszt; Helmut HAACK (Mainz) griff das Problem der Interpretationsgeschichte mitAnton von
Weberns Schubert-Interpretation wieder auf, um mit genauen Zeitangaben sogar von einzelnen
Takten, einen Parameter objektiver Messung iiberzeugend darzulegen. Christoph-Hellmut
MAHLING (Saarbriicken) duBerte sich Zur Rezeption der Werke Franz Schuberts und ging
vor allem auf weitverbreitete gingige Transkriptionen der Unterhaltungsindustrie ein. Vera
SCHWARZ (Wien—Graz) schliefilich berichtete iiber Die ersten Klavierinterpreten Schubert-
scher Werke; Josef MERTIN (Wien) bewies die Wichtigkeit der Eigentimlichkeiten des Tafel-
klaviers des Wiener Malers Rieder fir das Klangverstindnis der Musik Schuberts und Rudolf
KLEIN (Wien), als Sachwalter von Otto Erich Deutsch apostrophiert, berichtete iiber Schu-
berts Konzertstitten.

Eine Filhrung zu Schubert-Gedenkstitten, sowie 2 Konzerte im historischen Rahmen
— eines davon mit erhellenden Bemerkungen zur Auffiihrung Schubertscher Tinze von Eduard
MELKUS (Wien) — rundeten das Symposium ab, das sich vor allem durch Gesprichsbereitschaft
und Interesse fir die Probleme des anderen auszeichnete. Die Partnerschaft zwischen Wissen-
schaft und Praxis setzt sich, so scheint es, doch durch, ganz im Sinne des Mitherausgebers der
neuen Schubert-Gesamtausgabe Arnold Feil, der nur mehr von ,,Musikern* als Oberbegriff iiber
Musikologen und Praktikern sprach.
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Ein Aufenthalt Alessandro Scarlattis in Wien
im Oktober 1681

von Eva Badura-Skoda, Madison/Wisconsin

In einem kurzen Artikel von Alfred Lorenz, der 1926 unter dem Titel Alessandro
Scariatti’s Opern und Wien veroffentlicht wurde! , lautet der Schiufiabsatz:

,»S0 hat sich also die Kunst Alessandro Scarlatti’s doch noch mit dem Wiener Musikleben
verkniipft, und zwar in der Meinung der Leute so stark, dafi sich die merkwiirdige Legende
bilden konnte, Scarlatti hitte sich in seiner Jugend in Wien aufgehalten. Wir finden diese Legen-
de in den dltesten, jedenfalls durch mindliche Uberlieferung inspirierten bio-
graphischen Notizen des Historisch-Biographischen Lexikons der Tonkiinstler von Gerber, il.
Bd., Leipzig 1792. Von hier hat sich dieser Irrtum in alle Lexica und Musikgeschichten, sogar
noch 1885 in die Naumannsche geschlichen und beharrlich festgesetzt, trotzdem schon Fetis in
seiner& Biographie universelle) berechtigte Zweifel ausgesprochen hatte. Dent endlich hat dieser
Legende den Garaus gemacht und es ist heut s i c h e r, daf Scarlatti nicht nur nicht in Wien
war, sondern auch mit seinen Opern dort kein Ghick hatte*2.

In diesem Zitat wird wohl mit einer zu grofen Sicherheit behauptet, dal Gerbers
Information auf einer ,,miindlichen Uberlieferung’* beruht haben muf. Freilich, Gerber ist in
seinem Scarlatti-Artikel ein anderer vermutlicher Fehler unterlaufen, nimlich die Behauptung,
Alessandro Scarlatti wire Schiiler Carissimis gewesen, wofiir ihm wohl nur eine mehrfach
falsch verstandene Auferung Raguenets von 1702 oder Bonnet-Bourdelots, vielleicht.auch
Matthesons als Quelle gedient haben kann. Weil Gerber aber hierin geirrt haben diirfte (ganz
sicher ist dies immer noch nicht), mufl er nicht notgedrungener Weise auch eine Information
iber Scarlattis Aufenthalt in Wien ohne ausreichenden Grund weitergegeben haben. Bekannt-
lich hatte er mehrere Kontakte zu Wiener Personlichkeiten, und es ist sehr wohl moglich, da
nicht eine ,,muindlich iiberlieferte’‘ Legende, sondern ein amtliches Dokument seinen Wiener
Gewihrsmann zur Weitergabe dieser Information an ihn veranlaBt hat. Die grofe Wahrschein-
lichkeit der Existenz eines solchen Dokumentes wollen wir im folgenden zu beweisen versuchen.

Die oben zitierte so dezidierte Formulierung mag ein wenig auch die Enttiuschung des
eifrigen musikalischen Forschers Alfred Lorenz widergespiegelt haben, die er gefiihit haben
muB, nachdem scine intensive Suche fir Beweise eines Aufenthaltes von Scarlatti in Miinchen
so vollig fruchtlos verlief 3. Was Scarlattis hdchst unsicher iiberlieferten Aufenthalt im Jahr 1680
in Miinchen betrifft, so hat Gerber diese anonyme Behauptung in Cramer’s Magazin zu Recht in
Zweifel gezogen. Da sich fiir sie keinerlei Belege finden lieien, soll sie auch hier als wahrschein-
lich unrichtig betrachtet und aufier acht gelassen werden.

Untersuchen wir nun aber noch einmal die Wahrscheinlichkeit, die fiir einen Aufenthalt
Scarlatti’s in Wien spricht, und die Griinde, warum .Dent und Alfred Lorenz sich so gegen diese
aussprachen. Scarlatti’s (vermutlich) erste Oper Gli Equivoci nel Sembiante, aufgefihrt 1679
am Hofe der Konigin Christine in Rom, war auSlerordentlich erfolgreich gewesen und hatte
weitere Auffiilhrungen in Bologna (1679), Monte Filottrano (1680), Neapel (1680), Linz (1681),
Ravenna (1685) und vermutlich auch in Piazzola, Modena und Ferrara (undatierbar) nach sich

1 Zeitschrift fur Musikwissenschaft, Bd. IX, S. 86-89.
2 Sperrungen vom Verfasser.
3 A. Lorenz, A. Scarlatti’s Jugendopern, 2 Bde., Augsburg 1927.
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gezogen. In Linz# allerdings war die Auffiihrung unter einem anderen Titel (4mor non vuol
inganni) erfolgt, und im — in Wien gedruckten — Textbuch wurde vermerkt, daf sie auf Befehl
der Kaiserin Eleonora (von Mantua, gest. 1686) stattgefunden hatte. Der Schreiber des iiblichen
Vorwortes zu diesem Libretto erklirt in diesem, dat ihm sowohl der Dichter wie der Komponist
der Oper, ja sogar der Titel unbekannt seien und da8 der Titel neu geschaffen wurde, da die
Oper nicht ohrie Namen erscheinen kdnne. Das Textbuch enthiilt dann auler dem dreiaktigen
Schiferspiel auch zwei lingere Intermezzi, die laut Vorwort in Wien eingefiigt worden seien, um
den Abend zu fiillen. Die Tatsache, daB die sehr musikalische Kaiserin-Matter Eleonora, Witwe
Ferdinand III., die Auffihrung der Oper wiinschte, kann sehr gut dadurch erklirt werden, da
sie von dem grofien Erfolg der romischen Auffihrung durch ihre italienischen Freunde und
Verwandten gehort und danach um Zusendung der Partitur gebeten hatte. Riitselhaft bleibt es,
warum der Veranstalter des Wiener Textbuch-Druckes sowohl iiber die Autoren wie iiber den
Titel im Unklaren sein konnte. Denn die seinerzeit in der Wiener Hofbibliothek aufbewahrte
Partiturabschrift enthielt zwar nicht den Titel, dafiir aber Scarlattis Namen: Auf der 1. Seite
der Partitur steht der Vermerk ,,Sinfonia avanti l'opera di Alessandro Scarlatti*. Es kann, wie
Alfred Lorenz richtig vermutet hat, der Verdacht nicht von der Hand gewiesen werden, dafl das
Nicht-Nennen-Kénnen des Titels und des Komponistennamens im Libretto-Vorwort vielleicht
ein Nicht-Nennen-Wollen war, denn die in Wien ansiissige italienische Musikerkolonie war nicht
erst im 18., sondern auch schon im vorhergehenden Jahrhundert eifersiichtig darauf bedacht,
eventuelle Konkurrenz méglichst friihzeitig zu verdringen. Moglicherweise waren auch die
witzigen, ausgedehnten Intermezzi des in Wien seit 1677 viel aufgefihrten Pederzuoli darauf
angelegt, die ungeheuer naive, harmlose Handlung von Scarlatti’s Schiiferspiel zu erdriicken.

»Der Verdacht ist natirlich nicht beweisbar. Aber was sagen die Tatsachen? Jedenfalls
wurde doch erreicht, daf in der Folge nie mehr ein Bihnenwerk [Oper] Scarlatti’s iiber die
Bretter ging . . . Scarlatti war fiir die Wiener Biihne erledigt.*

,»Gelang es also der Wiener Musikkamarilla, diesen gefihrlichen Konkurrenten von der
reichsten Biihne der Welt fernzuhalten — einzig zur Komposition eines Aktes im Pasticcio
,»Giunio Bruto*, dessen Entstehungszeit leider noch nicht erforscht ist, wurde er noch herange-
zogen —, so konnte sie doch nicht verhindern, daf wenigstens auf dem Gebiet des Oratoriums
seinem steigenden Ruhme Rechnung getragen wurde‘S .

Soweit die Ausfiihrungen von Lorenz. Die Tatsache, daf das Libretto Continis und Scar-
lattis Namen_verschweigt, macht es sehr unwahrscheinlich, daB der junge Komponist der
Auffihrung seiner Oper im Karneval 1681 in Wien beiwohnte. Sie schlieft jedoch nicht aus,
daBl er ein halbes Jahr spiter in Wien auftauchte. Was wissen wir schon iiber Scarlattis
Titigkeiten in diesem Jahr, auBer dal seine Frau am 23. Dezember in Rom ein Kind zur Welt
brachte?

Es ist anzunehmen, daf weder E. J. Dent noch Lorenz jemals dic fiinf Konvolute mit hand-
geschriebenem Material zur Musikgeschichte Wiens sahen, die einst in der k. k. Hofbibliothek
und heute in der Musikabteilung der Osterreichischen Nationalbibliothck aufbewahrt werden
und die es sehr wohl erlauben, die Legende wieder aufleben zu lassen, Alessandro Scarlatti habe
als junger Mann Wien tatsichlich einen Besuch abgestattet. Die Manuskripte, um die es sich
hier handelt, sind Materialien (Kopien) und Notizen zur Geschichte hauptsichlich der Hofmusik
und der Oper in Wien im 17. und 18. Jahrhundert von der Hand des fleifigen Hofbeamten
Simon Molitor (1766 bis 1848), von denen zwei Konvolute unter dem Titel Biographische und

musikhistorische Stoffsammlungen zur Musik in Osterreich (Sm. 19239 und 19240) aufbewahrt
werden.

4 Altere Angaben, die Wien anstelle von Linz als Auffuhrungsort angeben, stiitzen sich vermut-
lich auf A. v. Weilen, der seinerzeit aus der Tatsache, daB das erhaltene Textbuch in ‘Wien
gedruckt wurde, schlofs, daB auch die Auffihrung selbst in Wien stattgefunden haben musf.
Die Zeremonial-Akten und -protokolle im Haus-, Hof- und Staatsarchiv verzeichnen jedoch Linz
als Auffihrungsort. Vgl. Hadamowsky, Barocktheater am Kaiserhof, in: Jahrbuch der Gesell-
schaft fir Wiener Theaterforschung 1951/52, Wien 19585, S. 83.

§ Vgl. hierzu und zum Vorgehenden Lorenz, ZfMw. 1X, S. 88 f.
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Molitor stammte aus Schwaben. Sein Vater war Schullehrer und Chor-Regent gewesen und
zum Schiuf Kapellmeister des Deutschen Ordens in Mergentheim. Der Sohn lemnte Gitarre und
Violine sowie Klavier und Komposition bei seinem Vater, sollte dann Lehrer werden, zog aber
das Leben eines reisenden Musikers dem eines seShaften Bilrgers vor und reiste als Violinvirtuose
und Gitarrist quer durch Deutschland, bis er Ende der 80er-Jahre nach Wien kam, um dort seine
Kompositionsstudien fortzusetzen. Spiter wurde er Maestro di Capella in Venedig, akzeptierte
aber auf Anraten seiner Verwandten 1798 eine Anstellung als Verwaltungsbeamter am Wiener
Kaiserhof. Freundschaft verband ihn mit Kiesewetter und Aloys Fuchs. Musikgeschichtliche
Studien wurden nun sein' Hobby und eine fleibige Sammlertitigkeit alter Musikwerke begann.
Aloys Fuchs veroffentlichte in einem Artikel 1844 eine Beschreibung dieser Sammlungs.
Auch als Kammermusikpartner wurde Molitor in weiten Kreisen Wiens geschitzt. Selbst ein
fleifiger Komponist von Kammermusikwerken, schrieb er auch eine Gitarrenschule, die kurz
vor 1800 im Druck erschien und vokale Duette und Quartette. Bewundernswerte Ausdauer zeigte
er als Kopist alter Musik (zwei Konvolute enthalten Belegstiicke zur Musikgeschichte), noch
mehr aber als Musikhistoriker. Er schrieb auch Berichtigungen zu den einzelnen Binden von
Fétis' Lexikon Biographie Universelle des Musiciens, die Fétis sehr ungut aufnahm und sie
Kiesewetter anlastete, von dem er annahm, daf er der Verfasser der mit Molitor gezeichneten
Artikel in der Leipziger Allgemeinen musikalischen Zeitung sei. Vielleicht war seine Ablehnung
der duch von Kiesewetter vertretenen Ansicht, Alessandro Scarlatti miisse in Wien gewesen sein,
durch diese personlich ggnommenen Kritiken verursacht. Nach seiner Pensionierung 1831 konn-
te er sich ausschlieflich und erfolgreich seinen archivarischen Studien widmen, zumal er als
pensionierter kaiserlicher Beamter leichten Zugang zu den Hofarchiven hatte, und maglicher-
weise bei der 1818 erfolgten Auflosung des Hofzahlamtes mit der Skartierung und Aufteilung
des Archivmaterials beschiftigt wurde. Das fleiBig gesammelte Material zeigt, daf er in Bezug
auf Fakten aus der habsburgischen Geschichte und der musikalischen Ereignisse am Wiener Hof
sehr gut informiert war?, wiihrend viele Notizen iiber biographische Daten auslindischer Musi-
ker oft die iiblichen Irrtiimer lterer Lexikographen wiederholen. Molitors ,,Stoffsammlungen*
werden immer wieder von einigen Beniitzern der Nationalbibliothek durchgesehen, seit Robert
Haas seine Schiiler darauf aufmerksam machte, daB sie hiufig wertvolle Hinweise auf manchmal
unbeachtete Dokumente in kaiserlichen Archiven enthalten. In einigen Fillen scheint Molitor
Akten benutzt zu haben, die in der Zwischenzeit verlorengegangen sind. Und dies muf leider ge-
rade bei dem uns hier interessierenden Dokument der Fall gewesen sein.

In Molitors Manuskript Scarlatti8 finden sich in einer lingeren Lebensbeschreibung
Alessandros zunichst einige Spekulationen Molitors iiber eine mogliche Reise Scaralttis nach
Miinchen und Wien wiihrend des Karnevals von 1681. Wihrend er zu glauben schien, daB zu
dieser Zeit Alessandro vielleicht schon in Wien gewesen sein knnte, lit er die Frage in Bezug
auf Miinchen offen. Dann aber kommt die folgende, sehr interessante Bemerkung: ,,. . . gewiss
ist jedoch, dass er zu Ende Oktober allda [in Wien) noch anwesend war, indem laut kais.
Handbillett vom 30. Oktober ein Geschenk von 150 fl. fiir Scarl. aus der kaiserl. Handkasse
angewiesen wurde.* Kaiserliche Handbilletts wurden oft Ausgestellt, um vom Kaiser aus seiner
Privatschatulle personlich angewiesene Extra-Remunerationen vom Hofzahlmeister dem Uber-
bringer aushindigen zu lassen. Es ist schwer vorstellbar, da ein solches Handbillett als Geld-
Anweisung fiir einen Musiker ins Ausland abgesandt wurde. Wie hitte er es dort einlosen sollen?
Wire Scarlatti zu diesem Zeitpunkt in Rom gewesen, so wire ein Geschenk fiir ihn iiber den
kaiserlichen Gesandten in Rom ausgehiindigt worden. So muff man vermuten, daf dieses Hand-
billett auf die iibliche Art vom Kaiser dem vielleicht nur durchreisenden (? ) oder sich nur kurz

6 Vgl. C. v. Wurzbach, Biographisches Lexikon des Kaiserthums QOesterreich, Wien 1868, Hof-
und Staatsdruckerei; L. v. Sonnleithner, Simon Molitor, in: Recensionen und Mittheilungen iiber
Theater und Musik, Wien 1864 (Klemm) Nr. 28, S. 435.

7 Vgl. Konvolut Sm. 19241 Collectaneorum fragmenta pro condenda historia tam musices quam
musicorum in Austria.

8 Sm 19240, Fasc. XXXVII, fol. 11 r. Mikrofilme simtlicher finf Konvolute Molitor’s, die hier
erwiithnt wurden, befinden sich in der Musikbibliothek der University of Illinois, Urbana.
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aufhaltenden jungen Musiker Alessandor Scarlatti iibergeben wurde, um ihm die kaiserliche
Gnade und Zufriedenheit, vielleicht mit einer musikalischen Auffihrung oder einer Komposition,
kundzutun. :

Die Hofzahlamts-Rechnungsbiicher verzeichneten Ausginge dieser Art, jedoch nicht immer
mit namentlicher Erwihnung des Empfingers; die Handbilletts wurden als Belegstiicke vom
Hofzahlmeister eingezogen und als Quittungen aufbewahrt. Wie oben bereits erwihnt, wurde
das Hofzahlamt 1818 aufgelést, sein Archiv in der Folge zerrissen, der erhaltene Rest zum Teil
in das Osterreichische Haus-, Hof- und Staatsarchiv, zum Teil in das Hofkammerarchiv und ein
in der k. k. Hofbibliothek verbliebener Rest spiter in die Handschriftensammlung der National-
bibliothek iiberstellt®.

Eine Suche nach dem von Molitor erwihnten kaiserlichen Handbillet im Haus-, Hof- und
Staatsarchiv blieb ergebnislos!0. Heute befinden sich im Hofkammerarchiv wohl die allgemeinen
Hofzahlamtsbiicher (der Jahrgang 1681 mit Signatur-Nummer 125 enthilt auf dem Innendeckel
die Eintragung ,, Durchgangen und die Beylagen in der Registratur befunden. Wien den 12. Sept.
1719. Gez. Konigsbauer M. Schwendimann mpr.‘"). Von den geheimen Kammerzahlamts-Rech-
nungen, die sich heute ebenfalls im Hofkammerarchiv befinden, fehit dort der Jahrgang 1681.

Nachdem somit auch im Hofkammerarchiv die Suche nach den Beilagen zu den Hofzahl-
amtsbiichern bzw. zu den geheimen Kammerzahlamts-Rechnungen ergebnislos vedief, war es
naheliegend, in der Handschriftensammlung der Osterreichischen Nationalbibliothek weiter zu
forschen. Eine Akteniiberstellung der ehemaligen Bestinde des Hofzahlamtes von der Natio-
nalbibliothek an das Osterreichische Staatsarchiv in den 20er-Jahren war 1921 beschlossen
worden, erfolgte aber erst 1941 und auch da nur zum geringen Teil. Damals wurden z.B. die
Reichstaxbiicher iiberstellt. Von den iibrigen Bestinden, die ungefihr 16.000 Katalognummern
umfassen, wurde bisher ungefihr nur ein Viertel nach dem letzten Krieg gesichtet und
katalogisiert. Der Leiter der Handschriftensammlung der Osterreichischen Nationalbibliothek,
Univ.-Dozent Otto Mazal, hat in den letzten Jahren in der Series Nova des Bibliothcks-
Kataloges (4. Reihe) in vorbildlicher Weise fir die von ihm katalogisierten Bestinde auch cin
Schlagwort- und Autorenregister veroffentlicht!!. Mit Hilfe dieses Registers lieB sich dadurch
beispielsweise ein Einkommen- und Ausgaben-Buch von 1681-1683 finden, das vermutlich der
im Hofkammerarchiv fehlende Jahrgang der Geheimen Kammerzahlamts-Rechnungen Kaiser
Leopold I. sein diirfte und auch die dort fehlenden Deputatshauptrechnungen der Kaiserin-
Witwe Eleonora aus diesen Jahren enthilt (das Hofkammerarchiv verwahrt erst diese ihrer
Schwiegertochter, der Kaiserin Eleonora-Magdalena-Theresia). Die Signatur ist Ser. n. 1849.
Dieser Rechnungsband verrit, dal Kaiser Leopold I. 1681 ,,Zur Bestreitung dero . . . Hoff- und
Cammer Musici* folgende Ausgaben hatte (fol. 5 v):

1 Herr Capellmeister | 40 Musici . . . . . 138 940
2 Notisterinen . . ... ............ 600
1 Instrumenten Diemer . .......... 480
1 Caleant .. ................. 480
1 Spenditore .. ............... 360
1 Lautenmacher .. ............. 360
1 Capelldiener . . . .............. 200

1 41 420"

9 Laut schriftlicher Auskunft von Herrn Hofrat Dr. Richard Blaas, Direktor des Haus-, Hof-
und Staatsarchives, vom 9. Sept. 1971. Herrn Hofrat Blaas sei auch an dieser Stelle herzlichst
fiir seine freundliche Auskunft gedankt.

10 In Ergéinzung und Berichtigung.zu Paul Nettl, Zur Geschichte der kaiserlichen Hofmusikka-
pelle von 1636-1680, in: Studien zur Musikwissenschaft, Bd. 16, 17, 18 und 19, erschienen vor
kurzem weitere Aktenexzerpte aus dem Osterreichischen Haus-, Hof- und Staatsarchiv: Herwig
Knaus, Die Musiker im Archivbestand des kaiserlichen Obersthofmeisteramtes (1637-1705),
Bd. I, Verdffentlichungen der Osterreichischen Akademie der Wissenschaften, Kommission fur
Musikforschung, Heft 7. Wien 1967; Bd. 11 (Heft 8), Wien 1968.

11 Katalog der abendildndischen Handschriften der Osterreichischen Nationalbibliothek, Series
Nova Teilband 2/2 Register, von Otto Mazal, MUSEION Neue Folge, 4. Reihe, 2. Bd., Wien
1963.
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Vergleichsweise erhielten:

. Der Oberst-Kiichenmeister . . . . . ... ... n 600

' der Kiichenschreiber ... .......... 240
Hofmedicus . . ................. 380
Tafeldeckergehilfe .. ............. 48
Wachtknecht . . . . . . ... .......... 52
KULsCRer . ; . voimice b b v iwe s 8 46w 200"

Die Kaiserin-Witwe Eleonora, die ja ihren eigenen Hofstaat unterhielt, bezahlte insgesamt fl
21 452 fiir 1 Kapellmeister, 20 Musiker, 1 Notisten (Notenschreiber), 1 Instrumentendiener,
1 Calcanten sowie 1 Capelldiener!2. Thre Kapelle war also sicherlich auch recht leistungsfihig,
und es mag eine Einladung an Alessandro Scarlatti unter Umstinden von ihr aus erfolgt sein.

Solange weder das Handbillett des Kaisers, das Molitor in seinen Notizen erwiihnt, noch die
entsprechende Eintragung in ein Rechnungsbuch aus dem Jahre 1681 in Wiener Archiven gefun-
den wird, fehlt fir die Behauptung, da Alessandro Scarlatti in Wien gewesen sein muf, eine
echte Dokumentation. Die Eintragung in ein Rechnungsbuch kann wohl kaum noch gefunden
werden, da eine Durchsicht der zwei betreffenden in Frage kommenden Biicher (Hofkammer-
archiv: Hofzahlamtsbuch Nr. 125 bzw. das in der Handschriftensammlung der Nationalbiblio-
thek befindliche Ausgabenbuch: Ser. n. 1849) negativ verlief. In dem zweiten fanden sich aber
unter dem Schlagwort ,,kaiserliche Prisenten‘’ Gesamtbetriige von iiber 4000 Gulden genannt,
in denen ein solcher Einzelbetrag leicht unspezifiziert mit aufgenommen werden konnte. Es
spricht aber nichts dafiir und viel dagegen, daf Molitor eine so prizise Angabe, wie sie in seinen
Notizen beziiglich des kaiserlichen Handbilletts fiir Scarlatti aufscheint, sich selbst zusammenge-
reimt hat. Noch bleibt die Hoffnung, da unter den derzeit noch ungesichteten Bestinden der
Handschriften-Abteilung der Osterreichischen Nationalbibliothek auch irgendwann ein Konvolut
mit kaiserlichen Handbilletten gefunden wird, in dem sich das Dokument befindet, das Molitor
vorgelegen haben muf.

Hat Nigeli als erster die,,Kunst der Fuge“ nachgedruckt ?

von Walter Kolneder, Karlsruhe

Fast in der gesamten Literatur zur Kunst der Fuge firidet sich die Behauptung, Nigeli habe
als erster das Werk nachgedruckt. Seine Ausgabe in der Partituranordnung des Erstdruckes, aber
mit unterlegtem Klavierauszug, soll 1802 ,,in Zirich* gedruckt worden sein. Diese Jahreszahl
findet sich in einem Verlagsverzeichnis vom Jahre 1818.

In MGG-Artikel J. S. Bach (Blume), steht jedoch der Satz ,,Kunst der Fuge zuerst Paris
1801, Pleyel, und Zirich 1802, Nigeli*. Diese Pleyel-Ausgabe steht aber nicht in Schmieders
Bach-Werkverzeichnis. Nachforschungen in Frankreich blieben bisher ergebnislos, die Pariser
Bibliothéque Nationale besitzt keine derartige Ausgabe. Zwar existierte damals schon die Ab-
Heferungspflicht an dieses Institut, sie wurde aber noch nicht sehr streng gehandhabt, so daf
sich aus dem Nichtvorhandensein in der B. N. nicht unbedingt auf die Nichtexistenz der Ausga-
be schlieflen 1iBt. Eine schriftliche Anfrage bei Blume ergab:

12 L. v. Kbchel, Die kaiserliche Hof-Musikkapelle in Wien von 1543-1867, Wien 1869, verzeich-
net zwar die Namen der bei Hofe angestellten Musiker, nicht aber ihre Aufteilung auf die beiden
Kapellen.
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.Eine ganz sichere Antwort auf ihre Frage kann ich Ihnen nicht geben; der Artikgl Bach in
MGG liegt immerhin fast zwanzig Jahre zurick. (Die Anfrage geschah 1968.) Ich bin jedoch
s. Z. bei der Zusammenstellung des Ausgabenverzeichnisses sehr vorsichtig verfahren, habe mir
in vielen Fillen, die mir ungewiss schienen, Auskiinfte von Bibliotheken eingeholt oder mich
sonst beraten lassen, und habe in anderen Fallen, in denen ich etwas nicht kidren konnte, ge-
schrieben: 'soll erschienen sein’ od. dergl. Ich glaube daher ganz sicher, dass ich. betr. der
Pariser Ausgabe 1801 der Kunst der Fuge damals irgendeinen positiven Bescheid gehabt haben
muss. Irrtiimer natiirlich nie ausgeschlossen. *

Mit Interesse wurden daher zwei franzdsische Publikationen zur Kunst der Fuge eingesehen,
die von Marcel Bitsch, Paris 1967, und die von Jacques Chailley, Paris 1971. Bitsch geht auf die
Frage der Quellen nicht niiher ein, bei Chailley, der die Geschichte des Nachlebens darstellt, ist
ein Pleyel-Druck ebenfalls nicht erwihnt. In einem Kapitel Apres la mort de Bach heifit es
.,La premiére réedition fut sans doute, & Zurich, celle de Hans NAEGELI, en 1802.*
und an anderer Stelle
,,deés la premiére réedition, realisee a Zurich en 1802* (p. 6).

Chailley kann aber zwei andere franzosische Ausgaben namhaft machen: .,

.L'ordre de NAEGELI se retrouve sans changement dans deux éditions realisees a Paris, I'une
chez Vogt avant 1823 (1), l'autre chez RICHAULT vers 1820 (2).*

In der Fuinote (1) erldutert er: :

,»(1) Cette édition, non mentionnee par Schmieder, est a peu pres introuvable. Nous en avons eu

connaissance par M. Franz Tournier, directeur de Conservatoire de Tourcoing, qui en possede

un exemplaire et a bien voulu nous la communiquer. Sa page de titre est la suivante: 'L’Art de la
Fugue & quatre parties par Jean-Sébastien Bach, Prix 24 Fr, a Paris chez VOGT, Editeur
de Musique, rue de la Michaudiére n© 8 (bis). Propriété de I’Editeur. Enregistré & la Bibliothéque
Nationale'. Sur la page de garde de l'exemplaire, une indication a la plume: 'N. Bloc. Paris 1823’
donne un terminus post quem de datation. Bloc était chef d'orchestre a I’Odeon. C'est lui qui

dirigea, le 26 mars 1828, le premier concert de Berlioz, salle du Conservatoire.* (p. 15)

Die Vogt-Ausgabe kann aber genauer datiert werden. Sie ist niimlich nicht ,,a peu pres

introuvable'’, sondern liegt in zwei Exemplaren und der Forschung ohne weiteres zuginglich in

der B. N. unter den Signaturen L. 3304 und Ac. 4. 259. Zur Datierung ist Cecil Hopkinson,

A Dictionary of Parisian Music Publishers 1700-1950, London, Printed for the Author, heran-
zuziehen, ebenfalls in der B. N. (usuels 87), mit handschriftlichen Korrekturen, Ergidnzungen,
und einer personlichen Widmung des Autors an die Bibliothek. Die dort zu findenden Angaben
sind z. T. duBerst genau, sie beruhen niimlich auf Ausgaben, Verlagskatalogen, Publikationsan-
zeigen, Werbeeinschaltungen und dgl., in einigen Fillen knnen sie berichtigt und erginzt
werden nach Unterlagen, die Hopkinson nicht zugiinglich waren. Uber Vogt schreibt er:

,,Eitner gives dates of 1796 and 1797 ,
¢. 1797 m Vogt et la Vve. Goulden 5 Cloitre St. Honore

Sept. 1799 a Vogt 306 Rue de la Loi, vis-a-vis I’A rcade Cidbert
1802-3 d Ditto
1802 d 8 Rue de la Michaudiere, maison d’un Cordonnier. *

(Zur Erlduterung: m Music, or books containing music

a Advertisement or announcement

d Directory, Annual, Almanach or Periodical)
Die Uberschneidung 1802-1863 mit der neuen Adresse erklirt Francois Lesure damit, daf
manchmal ein solcher Annoncentext gedankenlos auch nach der Ubersiedlung einige Zeit
hindurch weitergedruckt wurde. Es kann ohne weiteres sein, da Vogt schon 1801 iibersiedelt
ist, ,,1802* bedeutet nur das friiheste Exemplar mit der neuen Anschrift, das Hopkinson nach-
weisen konnte. Nach 1802 ist Vogt im Pariser Verlagswesen anscheinend nicht mehr in Erschei-
nung getreten.

-Interessante Ergebnisse bringt ein Vergleich der Titelseite der beiden Vogt-Drucke. L. 3304
triigt einen Stempel ,,Menus Plaisirs du Roi | Bibliothéque de musique®, einen weitercn
»Conservatoire |/ de, musique | Bibliothéque*, und einen dritten ,,Bibliotheque | du /
Conservatoire | Imperial | de Musique*’. AuBerdem ist der Preis von 24 (frs) auf 15* ausgebes-
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sert. Erster Stempel stammt aus der Zeit nach 1815, letzterer aus der Zeit von 1804-181S5. Die
andere Vogt-Ausgabe (Ac. e4. 259) hat auBer einen Nummernstempel 530 und dem des
Conservatoire den Unterschriftenstempel ,,Jgnace Pleyel. Es war in Parig iiblich, sich gegen
Raubdrucke und sonstige unsaubere Gepflogenheiten im Verlagswesen durch eine gestempelte
Unterschrift abzusichern. Demnach hat Pleyel, als Vogt unmittelbar um 1802 starb oder das
Geschiift aufgab, dessen gesamten Bestand aufgekauft und im eigenen Laden weiterverkauft. Es
ist sehr wahrscheinlich, daB Blumes Gewihrsmann eine mit ,,1801* datierbare Werbeseite
Pleyels gesehen hat, die die Kunst der Fuge enthielt. Obwohl eine solche vorliufig nicht nach-
weisbar ist, kann Blumes Jahreszahl fast als gesichert angenommen werden, allerdings mit Vogt
als Verleger.

Mit Sicherheit stammt Blumes Jahreszahl aus Max Schneiders Verzeichnis der bis zum

Jahre 1851 gedruckten (und der geschrieben im Handel gewesenen) Werke von Johann
Sebastian Bach. (Bib 1906/84). Dort heifit es: ,L'art de la fugue (a quatre Parties).
Paris Pleyel”“ und als Quellen gibt Schneider an ,,F. 1801* und ,,W. 1818, Das ist Fetis,
Biographie universelle . . . (1866) und Whistling, Handbuch . . . 2. Auflage von 1829. Bei
Fétis findet man (Bd. 11/15): ‘
.Les autres compositions instrumentales de ce grand Musicien qui ont été publiees sont: 10
Die Kunst der Fuge (L’art de la fugue a quatres Parties) . . . La premiére édition de cette
derniére production du grand artiste n'a paru qu' en 1752; . . . La deuxiéme a été publiée &
Faris, en 1801, chez Pleyel. Naegeli en a fait parattre postérieurement a Zurich une autre
edition . . .*

Ein Vergleich des Vogt-Druckes mit der Ausgabe von Nigeli (Paris B. N. 1336) macht
iibrigens sehr unwahrscheinlich, da ersterer spiter liegt. Er hat auch viele Druckfehler, aber sie
liegen fast durchwegs an anderer Stelle wie die Négelis. Vogt hat also mit Sicherheit nicht nach
Niigeli gearbeitet, er kommt dem, was man heute als den authentischen Text ansieht, am
niichsten. Beide haben iibrigens in Ubereinstimmung mit dem Berliner Druck die letzte ,, Fuga a
3 soggetti” sieben Takte frither schlieBen lassen. Nigeli hat aber zum Unterschied von Vogt das
Viertel ,,d*“ im Alt zur halben Note erginzt, solcherart noch Quintenparallelen zum Tenor
untergebracht. Vogt schlieft mit dem Choral, Nigeli nicht.

Die Pariser Nationalbibliothek und die Privatbibliothek Marc Pincherle besitzen aber eine
weitere Niigeli-Ausgabe (Paris B. N. Vn7 5334), die Chailley ebenfalls unbekannt geblieben ist.
Fiir diese Ausgabe wurden die gleichen Platten beniitzt wie fiir den sogenannten Ziiricher
Nigeli-Druck, nur die Titelbldtter sind verschieden. Die erste Nigeli-Ausgabe hat ein Vorblatt
fiir die ganze Reihe: ,, Musikalische Kunstwerke | im Strengen Style / von / J. S. Bach u. andern
Meistern / Ziirich bey Hans Georg / Nigeli | Saintomer Script. Lale Sculp.* (mit einer neogoti-
schen Verzierung, zwei betende Engel darstellend). Dann folgt das eigentliche Titelblatt: ,,Die /
Kunst der Fuge | von | Johann Sebastian Bach | Ziirich bey Hans Georg Nageli‘*’. Das Titelblatt
der zweiten Ausgabe lautet: ,,L’Art de la Fugue | Par | Jean Sebastian Bach | Prix 24. | a
Zuric chez Jean George Naigueli | & Paris chez Naderman Rue de la Loi, ancien passage du Caffe
de Foi. | Enregistré d la Bibliotheque Natio'€.* Dazu zwei Unterschriftenstempel , Naigueli‘
und ,, ¥ve Nadermann‘'. Hopkinson datiert:

.Sept. 1797  aJ. H. Naderman  Rue de la Loi, & I'ancien Café de Foi
Oct. 1802 a Rue de la Loi, & Rue du Roule
1802-3 d Vve. Nadermann 1262 Rue de la Loi, passage de l'ancien Cafe de Foi*

Die Ausgabe ist also moglicherweise noch vor dem Tode J. H. Nadermans erschienen und wurde
von der Witwe verkauft, also mit ziemlicher Sicherheit ,,1802. Die Angabe in MGG fiir J. H.
Nadermann ,,+ um 1797 in Paris* ist sicherlich um finf Jahre ungenau. Ubrigens ist diese Aus-
gabe am 30. nivése an XI (20. Januar 1803) im S. Typ. J. Bibliographique angezeigt, also wohl
w»Ende 1802* anzusetzen. :

Erstaunlich ist, dab diese Naigueli-Naderman-Ausgabe auch der Nigeli-Forschung anschei-
nend weitgehend unbekannt geblieben ist. Der MGG-Artikel Nigeli wei8 nichts davon, H. J.
Schattner (Volksbildung durch Musikerziehung. Leben und Wirken Hans Georg Négelis, Otter-
bach-Kaiserslautern 1960), der auch die verlegerische Titigkeit in die Darstellung einbezieht, ist
cbenso cine Ausweitung der Verlagstitigkeit nach Paris unbekannt. Er fiihrt wohl (p. 243) die
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Kontinentalsperre Napoleons (1806) als Grund fiir Négelis geschiftliche Schwierigkeiten an, das
ist auch alles iiber Beziehungen zu Frankreich. Ubrigens hat er die Jahreszahli 1801 mit Pleyel
als Drucker offensichtlich aus MGG iibernommen. Aber in einem Zeitungsaufsatz , 4. G. Nagelis
Musikverlag* (Neue Ziircher Zeitung, 1947, Nr. 5) findet sich ein interessanter Hinweis. Der
Autor, P. Leemann van Elck sagt:

,,Die beiden gut sich pnisentierenden Folgen 'Musikalische Kunstwerke in strengen Stile' und
"Repertoire des Clavécinistes’, mit von den bekannten Ziircher Stechern Hch. Lips und Franz
Hegi geizten allegorischen Titelblittern, waren in Paris gedruckt worden. **

Demnach hat Nigeli beide Ausgaben in Paris drucken lassen! Die erste Nageli-Ausgabe wurde
iibrigens, einem Stempel zufolge, bei,,M. Bernhard in St. Petersbourg'‘ verkauft und gelangte
Ende des 19. Jahrhunderts als ,,Don Thiery-Poux* in die Nationalbibliothek, hat also weite
Wanderwege hinter sich. Alle diese Frihdrucke wurden von V. Fedorov in seinem Aufsatz Bach
en France (La Revue Internationale de Musique, Numéro 8, Automne 1956) aufgefihrt,
Hellmuth Christian Wolff, J. S. Bach und Frankreich (Das Musikleben 1950/65) weifl nichts
davon.

In Paris ist schlieBlich auch die zweite von Chailley angefiihrte Ausgabe erschienen. Er sagt
in FuBnote (2) p. 15:

,.Egalement presque inconnue, cette edition porte en page de titre la mention suivante: 'L'Art de
la Fugue, par Jean-Sébastiern Bach. Prix 36 frs. A Paris chez Richault, éditeur des oeuvres de
Hummel, Mochelés et Mayseder Boulevard Poissonniere, n® 16, au I.’ Un exemplatre, que nous
avons pu retrouver grice a une mdtcanon de M. André Schaeffner et a l'obligeance de M.
Dubled, conservateur, se trouve a la bibliothéque Inguibertine de Carpentras et provient du
fonds Bonaventure Laurens.

Diese Ausgabe liBt sich ebenfalls genauer datleren, nach Hopkinson ist Simon Richault erstmals
1825 im Hause 16 Boulevard Poissoniére nachzuweisen, und die Ausgabe trigt die von
Chailley nicht erwihnte Verlagsnummer ,,/167. R.*. Richault war ein bedeutender Verleger,
hat 1834 ein Heft sechs Schubertlieder mit franzoslschen Texten herausgebracht (Verlagsnum-
mem 3106, 3113, 3117, 3120, 3125, 3145), dann 1845 unter Nr. 6732 eine als ,,compléte"
bezeichnete Sammilung von Schubertliedern, 1855-1865 in acht Binden das gesamte Orgel-
werk von Bach. Da die friiheste mir bekannte Schubert-Ausgabe ,,Marguerite‘‘ (Gretchen am
Spinnrade) die Verlagsnummer 2371 trigt, ist anzunehmen, dafl der Druck der Kunst der Fuge
schon friih nach 1825 liegt. Das erstaunliche daran aber ist, da8 er ein Nachdruck von den
Nigeli-Platten ist, die in Paris also annihernd 25 Jahre hindurch aufbewahrt wurden. Sogar der
obere Teil der Titelseite ist beibehalten. Richault hat sich sichtlich vom Nigeli-Druck inspirieren
lassen, Blatt 2 ist eine hiibsche Lithographie, finf Musen darstellend, die rechts oben die Be-
zeichnung ,,Tab. XVI“ trigt, also offenbar einem kunstgeschichtlichen Werk entnommen
wurde.

Die erste in Deutschland gedruckte Ausgabe, die von Carl Czerny, wird hiufig gar nicht
oder nur ungenau datiert, Schmieder gibt z.B. keine Jahreszahl, im Vorwort zur Bérenreiter-
Taschenpartitur heifdt es ,,C. Czerny (Peters Neuausg. 1949)". Die Anzeige des Verlages ist im
Intelligenzblatt zur Allgemeinen Musikalischen Zeitung September 1838 erschienen unter
,Neue Musikalien im Verlage des Bureau de Musique von C. F. Peters in Leipzig*. Sie wurde so
schnell verkauft, da® schon im gleichen Jahre eine zweite Auflage notwendig wurde, die Fink in
der Allgemeinen Musikalischen Zeitung vom 2. Januar 1839 besprochen hat. Sie wurde als
. Edition nouvelle, soigneusement revue, corrigee et doigtee par Charles Czerny‘* angekiindigt
und ist besser als ihr Ruf. Innerhalb einer Generation, die nur mit Urtexten umgeht, gehort es
zum guten Ton, iiber sie die Nase zu riimpfen, man sollte aber das Verdienst Czernys in seiner
Zeit bedenken und wiirdigen, auch wenn er mit Sicherheit den Nigeli-Druck als Vorlage benutzt
hat, den er aber in vielen Einzelheiten, insbesondere was das Notenbild betrifft, verbessert hat.
Chailley, der die Czerny-Ausgabe mit ,entre 1841 et 1857, dem Todesjahr Czemys datiert,
wirft ihm sogar vor, er habe die Bemerkungen Hauptmanns (von 1841!) nicht beachtet. Er
hatte offenbar die 4. Auflage von 1841 (oder eine spitere) in Hiinden, in denen der Verleger in
einer Nachbemerkung zu Czernys Vorwort auf die Studie Hauptmanns hinweist. (,,Die zur
Kunst der Fuge von M. Hauptmann verfafiten Erléuterungen sind ebenfalls im Verlage vonC. F.
Peters erschienen. ‘)
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Demnach ergibt sich als vorliufiges Ergebnis der Nachforschungen mit ziemlicher Sicherheit
folgende Chronologie:

1801 Vogt in Paris (ging in den Besitz Pleyels iiber) nicht bei Schmieder

1802 Nigeli, gedruckt in Paris (Verlagssitz Ziirich) bei Schmieder Ziirich auch als Druck-
ort

1802 gemeinsame Ausgabe Naigueli / Naderman nicht bei Schmieder

1825 (frithestens) Richault Paris nicht bei Schmieder

1838 Carl Czerny Leipzig (1. Auflage) bei Schmieder ohne Jahreszahl

1838 Carl Czerny Leipzig (2. Auflage) bei Schmieder die Besprechung durch
Fink angegeben

Die friihen franzdsischen Bemiihungen um das Werk haben iibrigens zu seiner relativ breiten
Kenntnis in Frankreich beigetragen. Nicht ohne Stolz konnte Pierre-Octave Ferroud 1932
schreiben ,,A Paris, I'Art de la Fugue était évidemmant connu de tous ceux qui s'occupent de
musique.** (La Revue Musicale, décembre 1932, p. 80). Aber in der Zeitschrift Musik und Volk
(1935/36, p. 67) wurde von der Kunst der Fuge gesagt ,,Solche Musik ist dem Franzosen
fremd*, und Wolfgang Graeser schlo scine Ausfihrungen im Bach-Jahrbuch 1924 mit den
Sidtzen: ,,Die Schande, eines der kostbarsten Giiter der Nation schmdhlicher Vergessenheit
verfallen zu lassen, ist nicht getilgt; sie lastet seit eindreiviertel Jahrhunderten auf der Deutschen
Musik. Das deutsche Volk soll sich in einer Zeit der Knechtung, der inneren und dufieren
Armut auf seine grofien welthistorischen Geister besinnen. **

Ist es nicht erstaunlich, daB dicses Werk das zweite halbe Jahrhundert scines Nachlebens
(und das erste seiner Renaissance!) drei Franzosen, einecm Schweizer und dem Wiener Tschechen
Carl Czerny verdankt?

Nachtriglich fand ich noch einige Stellen, die etwas zum Thema aussagen:

James Higgs kannte die gemeinsame Ausgabe Naigueli/Naderman. In den Proceedings of the
Musical Association, Session of February 5, 1877, sagte er

,»The next edition, the Zurich edition, did not appear until about the beginning of the
present century. In addition to the open score of the original edition, it has a compressed part
as for a keyed instrument. The French edition is identical with the Zurich edition in every
respect; indeed, a careful comparison of the two copies leaves no doubt that they were both
printed from the same plates.'* (p. 46)

Hans Gunter Hoke (Beitrage zur Musikwissenschaft 1962, 81) fiihrt aus (p. 116),

,,Die Tatsache, daf allein in Berlin innerhalb des gleichen Jahrzehnts zwei volistindige Kla-
vierhandschriftender Kunst der Fuge noch heute nachweisbar sind, lift auf wachsen-
den Bedarf fiir die Praxis schliefen. Dem trugen Ignaz Pleyel in Parisund 1802 Hans
Georg Ndgeli in Ziirich Rechnung. Der Pleyelsche Druck fehit in den letzten Bibliogra-
phien und hat offenbar als verschollen zu gelten. Um so genauer sind wir iiber die Ausgabe
Ndgelis unterrichtet.*
und (p. 118)

e .- . Unter den Verlegern setzte ein formlicher Wettlauf in der Publikation Bachscher Instru-
mentalwerke ein. Sicherlich deshalb erschien als Nigelis viertes Heft, anstelle der angekiindigten
,Sammlung von Ricercaten der dltesten Kontrapunktisten', 1802 die Kunst der Fuge;
eine dem Druck beigefiigte Musik-Anzeige (im Ex. DStB Kb 73/1 vor dem Titel einge-
klebt) behauptet, ,die Mehrzahl der Prinumeranten' habe ,auf vorherige Lieferung der wich-
tigsten Bachschen Werke* gedrungen. Den Stich der Noten besorgte Richomme in Paris.*
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Gedanken zum ,Musikalischen Héren*
von Helmut Résing, Saarbriicken

Horen scheint, verglichen mit dem Sehen, archaisch, mit der Entwicklung nicht mitgekom-
men zu sein!. Das ist weder ein selbstverstindlicher noch ein unabinderlicher Zustand, sondem
typisches Zeichen einer Gesellschaft, in der generell das Schwergewicht auf der Ausbildung des
Gesichtssinnes liegt2. Horerziehung wird — sofern man sie iiberhaupt wihrend der Schul- und
Hochschulausbildung konsequent betreibt — in der Regel gleichgesetzt mit Erzichung zum
Musikhdren und dementsprechend definiert als ,,Heranbildung und Schulung des musikalischen
Unterscheidungs- und Reproduktionsvermégens‘3. Fast scheint es, als habe man vergessen, daf
Musikhdren, biologisch betrachtet, eine ,,Luxusfunktion* des Gehors darstellt?.

Wir besitzen nicht zwei Ohren, um Musik zu hdren, sondern um akustische Informationen
der verschiedensten Art aus der Umgebung wahrzunehmen, zu lokalisieren und zu interpre-
tieren, und dann, in Koordination vor allem mit visuellen UmweltseindriickenS, aus diesen
Informationen Riickschliisse fiir das eigene Verhalten zu ziehen. Die Autohupe z.B. als Notbe-
helf, wenn man iibersehen wurde bzw. etwas iibersehen hat, trigt diesem Sachverhalt Rech-
nung$.

Die Schallereignisse der Umwelt unterscheiden sich von denen der traditionellen Musik ganz
wesentlich. Meistens haben sie Gerduschcharakter, und in der Regel sind sie bereits zu horbaren
Zeichen eines bestimmten Sachverhalts geworden, der dem Schallereignis sofort assoziiert wird?.
Die Bedeutung des gewohnlichen Horens beruht somit auf der Erstellung eines mdglichst
prizisen ,,assoziativen Kommentars'®.

Die traditionelle Musik verzichtet weitgehend auf die Vielfalt unterschiedlicher Gerdusch-
qualititen als kompositorischem Ausgangsmaterial. Grundlage sind hier distinkte Tone, die,
akustisch gesehen, im Gegensatz zum aperiodischen Gerdusch durch bestimmte Frequenzen und
durch Periodizitit im Zeitablauf gekennzeichnet werden®. Der Verlust an konkreter Umwelt-
information bei distinkten Tonen ist freilich groB. Tone wirken abstrakt, von bestimmten
realen Vorkommnissen losgelost!0. Der Gewinn liegt in der Méglichkeit, Téne nach iiberschau-

1 Th. W. Adorno u. Hanns Eisler, Komposition fiir den Film, Miinchen 1969, S. 41.

2 K. Pech, Hdoren im ,,optischen Zeitalter*, Karlsruhe 1969.

3 Art. Gehorbildung in Riemann Musiklexikon, Sachteil, hrsg. H. H. Eggebrecht, Mainz 1967,

S. 320; dhnl. auch ebenda Art. Musikerziehung, S. 605 u. f.; vgl. aber bereits J. Miiller-Blattau,

Art. Gehorbildung, MGG Bd. 4, Kassel-Basel 1955, Sp. 1535/6: ,,Die Musikerziehung des 20.

Jahrhunderts bemiiht sich, die geschichtlich bedingte Sonderung und Spezialisierung des Teil-

g'ebietes ,Gehdrbildung‘ zugunsten einer auf die Ganzheit von Mensch und Musik gerichteten

hulung zu iiberwinden‘’,

4 E. M. v. Hornbostel, Physiologische Akustik, in: Jahresbericht iiber die gesamte Physiologie
1920, S. 293.

5 H.. Werner, Intermodale Qualititen (Syniisthesien), in: Hdb. d. Psychol., Bd. 1, 1: Wahrneh:

mung und Bewuftsein, GSttingen 1966, S. 292 u. f.

6 W. Graf, Gewdhnliches, sprachliches und musikalisches Héren, Mitteil. d. Antropol. Ges. Wien
1970, S. 359-368.

7 Zu ,,Assoziation* vgl. die Definition bei W. Stern, Allgemeine Psychologie auf personalisti-

scher Grundlage, Den Haag 1950, S. 296. :

gZé L;ssa, Die Rolle der Assoziationen bei der Aufnahme von Musikwerken, Berlin 1957,
. 256/17. -

9 Vgl. zusammenfassend H.-P. Hesse, Die Wahrnehmung von Tonhdhe und Klangfarbe als Pro-

blem der Hortheorie, Kbin 1972.

10 Vgl. dazu auch Joh. Volkelts Unterscheidung von gewShnlichem und musikalischem Hbren,

in: System der Asthetik, Bd. 1: Grundlegung der Asthetik, Miinchen 2/1927,S. 421 1.
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baren, mathematisch-rationellen Gesichtspunkten zu ordnen, wie es bei jeder Tonleiter oder
Tonskala geschieht. Theodor W. Adomos Entwurf einer Horty pologie mit analytisch-strukturel-
lem Horen als einziger dem Musikwerk voll addquater Horweise ist auf diesen Sachverhalt
begriindet!!.

Fiir die Musik nach rationellen Gesichtspunkten verwertbare Geriduschskalen aufzustellen,
ist dagegen nur mit Schwierigkeit méglich! 2. Die akustischen Objekte sind zu komplex, als daf
man sie ohne weiteres analytisch erfassen konnte!3. Dariiber hinaus tendieren die Gehorein-
driicke allzuleicht zu einer Bedeutungsfixierung, die auBerhalb der Schallereignisse selbst liegt,
und zwar auch dann, wenn sie von den Komponisten nicht intendiert war!4. Traditionelle
Musik pflegt nicht zuletzt auch aus diesem Grunde dort Halt zu machen, wo zu viele gleich-
zeitig erklingende Téne zum Gerdusch zu verschmelzen drohen; Schallereignisse der Umwelt

"(z.B. die Lautiufierungen von Singvogeln) erhalten artifizielles Geprige, wenn sie tonartigen
Charakter besitzen. Das bedeutet, im Hinblick auf die Rezeption formuliert: gewdhnliches
Horen ist in unserer Kultur mafigeblich an Gerduschqualititen, musikalisches Héren an Tor
qualititen gebunden. Entsprechend lifit sich gewdhnliches Horen als assoziatives, musikalisches
Horen als betont strukturelles Horen umschreiben. )

Diese Folgerung ist weder selbstverstindlich noch als unumstofliche Gegebenheit zu
betrachten. Es handelt sich vielmehr um eine musikgeschichtlich begriindete und begriindbare
These, die vor allem fiir den Zeitraum der Vorherrschaft der absoluten Musik ihre Giiltigkeit
hat. Zur Zeit der franzosischen Nachahmungsisthetik etwa kannte man keine derart strenge
Trennung von gewohnlichem und musikalischem oder auch assoziativem und strukturellem Horen.
Beide Horarten zusammen galten als dem Musikwerk angemessenes und fiir das Werkverstindnis
notwendiges Hérverhalten. Die Forderung an die Musik lautete, sie miisse etwas darstellen,
schildern. Musik, die dem Horer keine Moglichkeit zur Ankniipfung an aufermusikalische
Vorstellungen gab, wurde als ,reiner Lirm* abgetan!S. Wie stark durch diese isthetische
Maxime das Horverhalten beeinflut wurde, belegt z.B. eine Aussage von Denis Diderot im
Lettre au sujet des observations du Chevalier Castellux sur le Traite de Mélodramels: , Je n'ai
ljamais entendu’ de bonne symphonie, surtout adagio ou andante, que je laie interpretée, et
quelquefois si heureusement, que je rencontrais précisément ce que le musicien s’etoit propose
de peindre . Diderot assoziiert dem musikalischen Verlauf einer Sinfonie konkrete auBermusi-
kalische Vorstellungen, weil er sie von vorne herein als gegeben voraussetzt, und er ist erstaunt
und erfreut, wenn sich seine Assoziationen tatsichlich mit den Intentionen des Komponisten
decken.

Direkt auf Grundsitze der Nachahmungsisthetik beriefen sich in der Mitte unseres Jahr-
hunderts die Initiatoren der Musique concrete. An die Stelle der stilisierten Sonderwelt der
Tonel? ist in konsequenter Fortfihrung der Gedanken zur Nachahmungsisthetik die breite
Palette verschiedener Geriuschqualititen und Tongemische als kompositorisches Ausgangs-
material getreten, das nach bestimmten Verfahrensweisen in einen sinnstiftenden Zusammen-
hang gebracht wird!8. Fiir das Horen der Musik spielen dabei die auBermusikalischen Bedeu-

11 Einfiihrung in-die Musiksoziologie, Frankfurt/M. 2/1968,S. 12 f.

12 Vgl. bereits W. Wundt, Grundzige der physiologischen Psychologie, Bd. 2, Leipzig 1910,
S. 391.

13 Siehe aber W. Graf, Zur Verwendung von Gerduschen in der aufereuropdischen Musik, Jahrb.
f. musikal. Volks- und Vélkerkunde, Bd. 2, Berlin 1966, S. 59-9Q.

14 Vgl. hierzu die Berichte iiber Auffihrungen elektronischer Musik im WDR, ferner H. H.
Dréger, Stilkriterien der Neuen Musik: Asthetische Grundlagen, Verbffentl. d. Inst. f. Neue Mu-
sik u. Musikerziehung Darmstadt, Bd. 1, Berlin 1961, S. 37 u. H. H. Stuckenschmidt, Musik des
20. Jahrhunderts, Milnchen 1969, S. 1'76.

15 U.a.J. L. d’Alembert, Discours Préliminaire de I’Encyclopedie, Paris 1751, S. 38; D. Diderot,
Legons de Clavecin, et Principes d’Harmonde, par Bemetzrieder, Paris 1771, in: Oeuvres com-
plétes, hrsg. J. Assetat, Paris 1876, Bd. 12, S. 186.

16 Zit. n. 1876, Bd. 8, S. 508.

17 W. Wiora, Art. Absolute Musik, MGG Bd. 1, Kassel-Basel 1949/51, Sp. 49.
.18 P. Schaeffer, A la Recherche d’une Musique Concréte, Paris 1962 u. Traite' des Objets Musi-
caux, Paris 1967.
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tungsinhalte der Schallereignisse eine ebenso grofle Rolle wie die rein musikalisch-strukturellen
Prozesse der Verarbeitung: Gewdhnliches Horen erfaft iiber die Spezifitit der Geriiuschqualiti-
ten den auBermusikalischen Bedeutungsinhalt, musikalisches Horen dagegen die strukturellen
Prozesse.

Zweifellos stellt die Musique concréte innerhalb der abendlindischen Musikgeschichte einen
Sonderfall dar, weil hier auBermusikalische Schallereignisse unter Zuhilfenahme technischer
Mittel direkt fiir die Komposition verwendet und nicht mit den als musikalisch geltenden:

itteln imitiert werden. Dennoch — selbst im Bereich der absoluten Musik gibt es eine Vielzahl

on Gerduschnachahmungen der #ufieren Natur (vor allem deskriptive Darstellungen von

eriuschen bewegten Wassers oder von akustischen Ereignissen eines Unwetters)!9, allerdings

achgeahmt in mehr oder weniger stilisierter Form. Rein musikalisch-strukturelles Horen
konnte der auBermusikalischen Bedeutung derartiger Tonmalereien und ihrem Stellenwert im
gesamten Werk kaum gerecht werden. Auch hier ist gewdhnliches Héren erforderlich, um die
Tonfolgen als Zeichentriiger eines realen auBlermusikalischen Bedeutungsinhaltes verstehen zu
konnen.

Zur Verdeutlichung mag der 4. Satz der ,, Pastorale’ von Ludwig van Beethoven dienen. Die
sich iiber 155 Takte erstreckende Gewitterschilderung (,, Gewitter, Sturm*‘) bildet einen eigen-
stindigen Satz, der sich keinem klassischen Formschema anpaft20, sondem in sciner zweiteili-
gen Anlage der Verlaufsform cines Unwetters nachgebildet ist. Die Streichinstrumente
(bevorzugt die tiefen) und die Pauke, die in den vorhergehenden Sitzen geschwiegen hat, ahmen
mit gerduschverursachenden Spielfiguren (Quintolen gegen Sextolen, Triolenketten, Tremoli
u.a.) die akustische Seite des Unwetters nach2!, die Blasinstrumente dagegen geben mit
langgehaltenen Tonen in geballten Akkorden (besonders auch dem verminderten Dominant-
septimenakkord) eine Art von emotionellen Kommentar (,,Ausdruck der Empfindung’’) zu
dem realen Geschehen: Furcht und Entsetzen derjenigen, die dem mit voller Energie sich
akustisch entladenden Gewitter ausgesetzt sind22.

Musikalisches Horen, wie es etwa Paul Mies? forderte, Liuft Gefahr, an der realen Seite der
Darstellung vorbeizuhdren und zu verkennen, daB ,,das Tonbild ganz Musik und doch auch
ganz das treue Abbild seines Vorbildes* sei?4. Erst im Zusammenhang mit dem gewdhnlichen,
assoziativen Horen erschlieft sich das volle Verstindnis dieses Satzes. Luc Ferrari, jiingst
bekannt geworden durch seine ,,anekdotischen Musiksticke‘, meinte noch rigoroser: , Wer
fragt denn in der 'Pastorale’ nach Funktion und Anlage des vierten Satzes, wenn der Donner
kracht, die Blitze zucken und der Sturmwind ihm um die Ohren pfeift? (. . . ) Da hat
Beethoven ein grofartiges Material gefunden, sich auch am weitesten von der Konvention seiner
Zeit entfernt und den Leuten obendrein noch gezeigt, was fiir eine wunderbare Sache, akustisch
gesehen, ein Gewitter ist: wieviel spannender und schoner als alle Musik**25.

19 Vgl. dazu u. a. E. WoIfflin, Zur Geschichte der Tc lerei, Sitzungsber. d. philos.-philolog.
u. d. hist. Classe d. Akad. d. Wiss. Miinchen, Bd. 2, 1897, S. 221-258; Fr. Niecks, Programme
Music in the Last Four Centurys, London 1907; O. Klauwell, Geschichte der Programmusik,
Leipzig 1910; A. Sandberger, Zu den geschichtlichen Voraussetzungen der Pastoralsinfonie, in:
Ausgewiihite Aufsitze zur Musikgeschichte, Bd. 2, Minchen 1924, S. 154-200; K. Westpahl,
Erzdhlende und lende Musik, Wolfenbiittel-Ziirich 1965; R. Stephan, AuBermusikalischer
Inhait — Musikalischer Gehalt. Gedanken zur Musik der Jahrhundertwende, Jahrb. d. Staatl.
Inst. f. Musikforsch. 1969, Berlin 1970, S. 93-107; H. R&sing, Musikalische Stilisierung akusti-
scher Vorbilder in der Tonmalerei, Habilschr. mschr. Saarbriicken 1973.

20 Vgl. zuletzt F. E. Kirby, Beethovens Pastoral Symphony as a Sinfonia caracteristica, The
Musical Quarterly 56, 1970, S. 605.

21 Darum auch Hans Pfitzners Bemerkung, diese Darstellung sei ,,vollkommen objektiv'‘ (Beet-
hovens Pastorale, in: Gesammelte Schriften, Bd. 2, Augsburg 1926, S. 262).

22 Vgl. E. T. A. Hoffmann, Rezension von der ,Pastorale’, in: AMZ 1810, Sp. 251.

23 Uber die Tonmalerei, Zs. f. Asthetik u. allgem. Kunstwiss. 7, 1912, S. 443.

§4 ;N Wolf, Gesammelte musikdsthetische Aufsitze, Nr. 1: Uber Tonmalerei, Stuttgart 1894,

25 H. Pauli, Fiir wen komponieren Sie eigentlich?, Frankfurt/M. 1971, S. 48.
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Stellt Beethovens Pastoralgewitter im Umfeld der klassischen Musik, vor allem im Bereich
der Sinfonie, durchaus eine Ausnahme dar, so ist zu vielen Werken zeitgendssischer Komponi-
sten Zugang und Verstindnis in der Hauptsache iiber das gewdhnliche Héren méglich. Den
Geriuschklingen z. B., die in Gyorgy Ligetis Atmosphéres durch die vielstimmigen Ubereinan-
derschichtungen einzelner Instrumentenklinge hervorgerufen werden, liegen Skizzen des
Komponisten zugrunde, die von aufiermusikalischen Vorgingen wie ,, Der Wind bldst"* oder von
Zustinden wie ,,nebelig-wei* ihren Ausgang nehmen?6. Es scheint, ebenso wie etwa auch bei
vielen Orchesterstiicken Debussys, durchaus sinnvoll und dem Verstindnis der Werke forderlich,
wenn der Rezipient beim Anhoren der Musik auch diese Ebene der musikalischen Darstellung
erfaft.

Das aber setzt eine Erweiterung des Begriffs ,,musikalisches Horen" voraus, und zugleich
teilweise eine Abkehr von Normen des Musikalisch-Asthetischen, die inzwischen zur Geschichte
geworden sind?7. Es wire, gerade auch im Hinblick auf die neue Musik, an der Zeit, das
|[gewohnliche Horen nicht als ,,unmusikalisch* abzutun, sondern es als Voraussetzung und als

rganzung des musikalischen Horens anzuerkennen. Gehorbildung sollte darum nicht allein die

charfung des Gehors im Hinblick auf Harmonik, Melodik und orchestrale Klangfarben

einhalten, Gehorbildung sollte auch — vor allem bei den auditiv weniger Veranlagten -
Schirfung des Gehorsinns im Hinblick auf das allgemeine und tigliche akustische Wahr-
nehmungsfeld bedeuten. Inwieweit Schallereignisse der Umwelt in die Schallabliufe deskriptiver
Musik mit eingegangen und in welcher Art der musikalischen Stilisierung sie verwendet worden
sind, das miiite dann von Fall zu Fall untersucht werden. Denn bei Beethovens ,,Pastorale* z.B.
stellt sich dieses Verhiltnis vollkommen anders dar als bei seiner ,,Groflen Fuge*.

Ergdnzende Bemerkungen zu Johann Sebastian Bachs
Variationenzyklus ,Sei gegriiBet, Jesu giitig” (BWV 768)
von Ulrich Meyer

von Heinz Lohmann, Berlin

Ulrich Meyers Darstellungen in Heft 4/1973 dieser Zeitschrift, S. 474 ff., bediirfen einiger
erginzender Bemerkungen.

1. Die Choralpartita Sei gegniflet, Jesu giitig (BWV 768) wurde 1969 von mir in einer Neuaus-
gabe (NA)! unter Einbeziehung der nichtautographen Handschrift aus der Bibliothéque
Inguimbertine zu Carpentras, Ms. 1086, veroffentlicht. Dabei wurden auf S. IX des Bandes der
Choral und die Partita I aus dieser Handschrift als (verkleinertes) Faksimile abgedruckt.

2. Fiir die Vorarbeiten zur NA stellte mir die Bibliotheksleitung in Carpentras freundlicher-
weise einen Mikrofilm zur Verfigung, in dem die Reihenfolge der einzelnen Partiten von
Eibners Darstellungen abweichen. Sie lauten in der Zihlung der NA:

L IL III. IV. V. IX. VI (= Peters VII). X. Neuschrift von IV und Takte 13, 14 von II. VIIIL

XI. Neuschrift von IIl. VII (= Peters VI).

26 Vgl. das Skizzenmaterial zu Atmosphéres, mitget. E. Salmenhaara, Das musikalische Ma-
terial und seine Behandlung in den Werken , Apparitions*, ,,Armo.rphéres", wAventures* und
»Requiem* von Gyorgy Ligeti, Regensburg 1969, S. 177 u. f.

27 Vgl. den Ansatz bei T. Kneif, Ideen zu einer dualistischen Musikdsthetik, Internat. Rev. of
the Aesthetics and Sociology of Music 1, 1970, S. 15-34.

1 Joh. Seb. Bach, Simtiiche Orgelwerke, hrsg. von Heinz Lohmann, Band 10, Wiesbaden 1969.
U. Meyer erwihnt diese NA nicht.
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3. Die als mégliche ,Erstfassung* angesehene Folge I. II. IV. X. ist in einer Kopie von
Johann Tobias Krebs in BB Mus. ms. Bach P 802, S. 348 ff.2, iiberliefert und lag auch
Griepenkerl (Peters V) vor. Die Partiten sind hier als Variatio 1, 2, 3, 4 bezeichnet. Ob es sich
dabei um eine tatsichliche ,,Erstfassung handelt oder um eine von Krebs wihrend seiner
Studienzeit ca. 1714-1717 vorgenommene Auswahl aus weiteren vorhanden gewesenen
Einzelsitzen, die er dann fiir seinen Gebrauch von 1 bis 4 zidhite, bleibt dahingestellt. Die
Konigsberger Handschrift, in BG XL ausgewertet, ist heute nicht greifbar.

4. Griepenkerl legte seiner Ausgabe in Peters V die Handschrift zugrunde, die heute in der
Musikbibliothek der Stadt Leipzig, Sammilung Becker IIl. 8. 17 aufbewahrt wird. Krause3
weist sie einem Kopisten aus Bachs Umgebung 1740-50 zu.

5. Eine weitere Kopie — von Meyer nicht erwihnt — von der Hand J. G. Prellers? wird
ebenfalls in der MB Leipzig aufbewahrt: Sammlung Mempell-Preller, Ms. 7, S. 113 ff. Die
Reihenfolge lautet hier: I-V. IX. VI (= Peters VII). VIII (nur Takte 1-6). VII (= Peters VI). XI.
X

6. Meyers Darlegungen fiir eine vielleicht ,,authentische' Folge in der spiiten Kopie aus der
Sammlung Becker, wie sie Griepenkerl veroffentlicht hat, iiberzeugen in ihrer Begriindung (S.
478 unten). Ich scheue mich nicht, ihr zu folgen und — entgegen meiner NA — die
Variationen VI und VII zu Gunsten dieser ,,logischen* Reihenfolge auszutauschen.

Zu W. Fischer, Kritischer Bericht, NBA, Serie VIl Band 7

von Hermann Kock, Concepcién (Chile)

Zu den Ausfiihrungen Wilfried Fischer’siiber Verschollene Solokonzerte in Rekonstruktionen
J. S. Bach’s, méchte ich mir zwei Bemerkungen erlauben:

1. Zu Seite 16: II. Dass alle drei Konzerte urspringlich nicht fiir ein Tasteninstrument,
sondern fiir ein Melodieinstrument bestimmt waren . . .

Obzwar die Gegeniiberstellung Tasten-Melodieinstrument allgemein iiblich ist, wird damit
kein Organist oder Klavierist einverstanden sein; denn diese Bewertung bedeutet, dafl auf
Klavier und Orgel das eigentliche Melodiespiel nicht mdglich ist. Das hat zwar in dieser
Formulierung noch nie jemand behauptet, da jedoch die hier gebrauchten Worter diese Deutung
zulassen, erscheint mir ihre Verwendung zumindest fragwiirdig. Wobei ich mich cines
Erlebnisses erinnere, das Freiherr von Hithnefeld etwa um 1930 in einem Buch erzihit: Begleitet
Karl Straube auf dem Klavier eine Singerin in einem Konzert in Sofia und am Schlusse war der
allgemeine Eindruck der, dal ,eigentlich nur das Klavier gesungen habe. Da war allerdings ein
Kiinstler ersten Ranges am ,,nur Tasteninstrument am Werk, und doch: Hitte er darauf
»singen* konnen wenn es kein ,Melodieinstrument** wire? Das ist nun zwar kein wissen-
schaftlicher Beweis, aber es deutet das wahre Geschehen in diesem Bercich. Dic wahrhaft
ungliickliche Bezeichnung ist, trotz ihrer Verbreitung auch in wissenschaftlichen Arbciten,
irrefiihrend und entspricht keinesfalls den kiinstlerischen Tatsachen.

2 Siehe dazu: H. Zietz, Quellenkritische Untersuchungen an den Bach-Handschriften P 801,
P 802, und P 803 aus dem ,Krebs’schen NachlaB* unter besonderer Bericksichtigung der
Choralbearbeitungen des jungen Bach. Hamburger Beitriige zur Musikwissenschaft 1, Hamburg
'1969.

3 P. Krause, Handschriften der Werke Johann Sebastian Bachs in der Musikbibliothek der Stadt
Leipzig, Leipzig 1964.

4 Krause a. a. O.
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2. Zu Seite 25 und an anderen Stellen: ,,Besonders aufschlussreich ist . . . stets der Vergleich
von Parallelstellen. “ Dazu weiter unten: ,,Entweder erinnert sich Bach der einmal vorgenomme-
nen Modifikation und éndert spontan alle Parallelstellen in gleichem Sinne, oder er hat die beim
ersten Auftreten der Stelle angebrachte Anderung nicht mehr im Kopf. . .“

Niemand kann sich des Eindrucks erwehren, daB die zur Methode erhobene Praxis,
Parallelstellen stets gleich zu behandeln, etwas Zwingendes auf sich hat. Trotzdem will mir er-
scheinen, daB wir damit Bachs Musikalitit und Wollen nicht gerecht werden. Ist es tatsichlich
so, dafl da, wo wir strengste Logik glauben beweisen zu kdnnen, Bach einen véllig identischen
Denkprozef erlebte? Ich fiirchte, dal wir uns aa auf Glatteis begeben, zumal wenn wir der
Vermutung Raum geben (Fischer), daf8 Bach nach wenigen Takten (etwa 11 oder 19 Takte
spiiter) schon einmal angebrachte Anderungen ,,nicht mehr im Kopf gehabt habe*; wir also
meinen, Bachs musikalisches Gedichtnis an unserem eigenen messen zu kénnen.

Meine Zweifel an der Beweiskraft der in der NBA allgemein angewandten ,,Parallelmethode*
lassen sich auf dem Gebiet der Bachschen (Original-)Artikulation leicht erweitern. An mehr als
einer Stelle in den Orgelwerken it sich das Gegenteil beweisen, nimlich, daf Bach keinesfalls
identische Stellen immer identisch behandelt.

Dazu méchte ich noch erwihnen, daB in neuester Zeit die Bach-Probleme, einer allgemein
zufriedenstellenden praktischen Losung zu Liebe, durch immer wiederkehrende ,,Beweise* wie
etwa ,,Bach hat sicherlich; Bach hat; Bach wollte; hat offenbar etc.'* weiter verdunkelt werden.
(In einem Buch iiber Bach eines renommierten Musikwissenschaftlers, finde ich an die zweihun-
dert ,,Beweise** dieser Art.) Da aber, so viel ich weif3, niemand sich anmafien kann zu wissen,
was Bach ,,wollte*, glaube ich, daB der Sache nur gedient wiirde, wenn solcherart Vermutungen
so weit wie angéingig vermieden wiirden. :

Probleme einer Musikgeschichte in Bildern
Zu Heinrich W. Schwabs Darstellung des Konzertwesens'

von Carl Dahlhaus, Berlin

Die grofiziigig angelegte und ausgestattete, mit duflerster Sorgfalt redigierte ,,Musikgeschichte
in Bildern", die seit 1961 im VEB Deutscher Verlag fiir Musik Leipzig erscheint2, ist zweifel-
los nicht als bloe Sammlung von Illustrationen zur Musikgeschichte gemeint, sondern geht, wie
der Titel verrit, von der Voraussetzung und dem Anspruch aus, daB es ,,die Musikgeschichte
selbst* sei, die sich in Bilddokumenten zeige. Das bedeutet, ohne dafl es schroff ausgesprochen
wiirde, dafl die Musikgeschichte primir als ein Stiick Sozialgeschichte verstanden wird. Nicht
das musikalische Werk ,,fiir sich®, als ,,objektivierter Geist*, sondern die Situation, in der es
aufgefiihrt und rezipiert wird, soll als die ,,eigentliche* musikalische Wirklichkeit, als Substanz
der Musikgeschichte gelten. Eine Geschichtsschreibung, die sich auf Walter Benjamins Maxime

1 Heinrich W. Schwab: Konzert. Offentliche Musikdarbietung vom 17. bis 19. Jahrhundert.
Musikgeschichte in Bildern, Band 1V: Musik der Neuzeit, Lieferung 2. Leipzig: VEB Deutscher
Verlag flir Musik 1971. 230 S. mit 165 Abb. sowie zahlreichen Textillustrationen.

2 Der.Begriff der Musikgeschichte, der dem Werk zugrundeliegt, ist weitgespannt. Er umfaBt
neben der europfiischen die auBereuropilische, neben der artifiziellen die ,,niedere’* Musik und
neben den ténenden Gebilden deren Theorie. So ehrgeizig aber der Plan der Reihe erscheint, so
beharrlich ist er bisher durchgefilhrt worden. Die Musikgeschichte in Bildern gehort, wie MGG

und RISM, zu den reprlisentstiven, herausragenden Leistungen der Musikwissenschaft in den
Nachkriegsjahrzehnten.
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stiitzt, daf ..das hochste Wirkliche der Kunst isoliertes, geschlossenes Werk* sci, kann Bildern
nur eine periphere, die Auenseite der Musikgeschichte illustrierende Bedeutung zumessen.
Dagegen erhalten sie in einer als Sozialgeschichte begriffenen Musikgeschichte den Rang von
Dokumenten iiber ,,die Sache selbst*‘.

Sozialgeschichte ist primir Struktur-, nicht Ereignisgeschichte. (Die Unterscheidung, durch
die sich die Sozial- und Kulturgeschichte von der politischen Historie, aber auch von der Kunst-
geschichte traditioneller Prigung — in der die bedeutenden, herausragenden musikalischen Werke
und einige spektakulire Auffihrungen die ,Ereignisse darstellen, die im emphatischen Sinne
,,der Geschichte angeh6ren* — abhebt, ist vor allem von den franzésischen Historikern, die sich
um die Zeitschrift Annales gruppieren, pointiert worden.) Bilddokumente iiber musikalische
Vorginge geben jedoch im allgemeinen nicht das Wiederkehrende und Durchschnittliche, son-
dern das Besondere, Exzeptionelle und Auffillige wieder. Sie zeigen herausgchobene ,,Ercignis-
se'* (wenn auch oft nach anderen Kriterien als die ,,Ereignisgeschichte** der Musikhistoriker),
wihrend die ,,Struktur* der musikalisch-gesellschaftlichen Realitit erst durch Vergleiche der
Bildzeugnisse mit anderen Gruppen von Dokumenten rekonstruiert werden kann. Lift sich aber
die ,,Struktur nicht unmittelbar anschaulich machen, so ist eine Musikgeschichtc in Bildern
der Gefahr ausgesetzt, daB sie durch die Beschaffénheit ihres Materials bei der Ercignisgeschichte,
von der sie in Richtung auf eine Strukturgeschichte wegstrebt (und wegen ihres Anspruchs,
Wesentliches zu vermitteln, wegstreben muf}), festgehalten wird. (Im Zeitalter des malerischen
und zeichnerischen Realismus, aus dem ein grofer Teil der von Schwab edierten Bilddokumente
stammt, verringert sich allerdings die skizzierte Schwierigkeit dadurch, da} der Rcalismus sich
nicht allein durch die Malweise, sondern auch durch die Wahl des Gegenstandes — durch einc
Neigung zum Alltiglichen, die dem Interesse von Sozialhistorikern entgegenkommt — definierte.)

Uber den relativen Realititsgehalt von Bilddokumenten iiber musikalische Vorginge — das
eine Extrem wiire photographische Genauigkeit, das andere allegorische Phantastik — ist in der
musikalischen Ikonographie seit deren Entstehung gestritten worden. Die Diskussion krankt
jedoch nicht selten an der methodologischen Einseitigkeit, daB ein positivistischer Wirklichkeits-
begriff vorausgesetzt wird, als wire er selbstverstindlich. Die Gewohnheit, als Ikonograph —
natiirlich nicht als Kunstliebhaber — ein gemaltes oder gezeichnetes Bild als defizienten Modus
einer Photographie zu betrachten, die Vorstellung also, da nach Abzug der artifiziellen Inten-
tionen ein Stiick Vergangenheit, ,,wie es wirklich gewesen ist*, hervortrete (als wire das, was
ein um Jahrhunderte zuriickversetzter Positivist des spiten 19. Jahrhunderts sihe, die ,,Wirk-
lichkeit** des spiaten Mittelalters), ist zu eng. Auch die Abweichungen von der photographier-
baren Empirie, und gerade sie, sind ,,Dokumente*; und sie konnen fiir die musikalisch-gesell-
schaftliche Wirklichkeit, die eine Wirklichkeit des BewuBtseins ist, aufschlufreicher sein als
eine lediglich kopierende Darstellung. Nichts berechtigt zu dem unhistorischen Verfahren, einen
positivistisch ‘verengten Wirklichkeitsbegriff als Kriterium vorauszusetzen, wenn iiber den
»Realitdtsgehalt* von Bildern aus friiheren Epochen geurteilt werden soll.

Das Konzertwesen des 18. und 19. Jahrhunderts (bei den wenigen Abbildungen aus dem
17. Jahrhundert ist der Konzertcharakter des Dargestellten zweifelhaft, und der Musikkultur
des 20. Jahrhunderts soll ein eigener Band gewidmet werden) ist ein Thema, dessen Behand-
lung besonders geeignet erscheint, die Tragweite des Gedankens einer Musikgeschichte in Bildern
zu zeigen. Denn sofern man zu sammeln versteht — und Schwab ist ein unermiidlicher Sammler,
nicht abzuschrecken durch die Massenhaftigkeit der Bestinde, die durchgesehen werden mufiten,
wenn nicht das wissenschaftliche Gewissen von der Vorstellung gequilt werden solite, dafl
gerade die bezeichnendsten Bilder unentdeckt geblieben seien —, erweist sich das Material an
Bilddokumenten, von denen der Sozialcharakter des biirgerlichen Konzerts ablesbar ist, als
geradezu iiberreich. ¢

Schwab definiert den Konzertbegriff, von dem er sich bei der Auswahl der Bilder leiten
(aber nicht tyrannisieren) lieB, niichtern pragmatisch, ohne idealistische ,,Uberhdhung* (die
allerdings, was Schwab an anderer Stelle betont, im 19. Jahrhundert durchaus zur ,,Sache"
gehorte, wie sie im Bewuftsein der Teilnehmer existierte): ,, Gegenstand vorliegender Publikation
ist also die Entwicklung des biirgerlichen Konzertes, zu dessen niherer Bestimmung die folgen-
den Kriterien zu zéhlen sind: eine der Offentlichkeit zugingliche, unternehmeristh organisierte
und auf ein ,Programm’ festgelegte Musikdarbietung hdufig reprisentativen Charakters, die im
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Unterschied zu dem haus- und kammermusikalischen Musizieren die gesonderte Plazierung von
Ausfiithrenden einerseits und Zuhérern andererseits vorsieht, und der sich an ein interessiertes
und zahlungsféhiges, anonymes Publikum wendende Verkauf dieser Musikdarbietung, die damit
den Charakter einer Ware bekommt* (S. 6). Die Einschrinkung der Kategorie Konzertmusik ist
offenbar weniger sachlich als vielmehr in dem Zwang zur Abgrenzung von dem Band iiber
Kammermusik in der Musikgeschichte in Bildern begriindet. Daf der Begriff des Konzerts in
Schwabs Definition enger gefaBt ist als im umgangssprachlichen Gebrauch — der ein Wort wie
»Hauskonzert' zulift — und dafl nicht bei allen Phinomenen, von denen der Band Abbildungen
enthilt, simtliche Definitionsmerkmale gegeben sind (weder ist das Publikum immer ,,anonym*
noch die Organisation immer ,unternchmerisch”, und die ,,Offentlichkeit* ist oft einge-
schrinkt), besagt wenig. ,,Konzert* im Sinne von ,,Konzertwesen" ist eine historische Kategorie,
deren Definition ihren wissenschaftlichen Zweck erfiillt, wenn sie einen Komplex von Erschei-
nungen als zusammenhiingend kenntlich macht, und zwar dadurch, da jedes einzelne Phino-
men mindestens cine signifikante Auswahl von Begriffsmomenten des ,,Konzerts' (aber keines-
wegs jede Erscheinung dieselben Merkmale) aufweist. Fiir ein ,,StraBenkonzert** der Heilsarmee,
dessen Abbildung (Nr. 144) mit unbezweifelbarem Recht in den Band aufgenommen wurde,
trifft kaum die Hilfte der Schwabschen Definition zu; dennoch handelt es sich — historisch
gesehen — um ein Konzert: um eine Art von musikalischer Darbietung, die nicht aus der
Tradition des Musikantentums stammt, sondern sich in Besetzung und Attitide unverkennbar
als Imitationsform des biirgerlichen Konzerts prisentiert.

Schwab erginzt die soziologische Definition des Konzertwesens durch Hinweise auf religiose
und ethische, patriotische und padagogische Momente, die er unter dem Stichwort ,,ideologi-
scher Faktor'* zusammenfaft (S. 10 und 19). Von der Autonomieisthetik aber, die das
eigentliche ideengeschichtliche Korrelat zu der sozialen Institution ,biirgerliches Konzert*
darstellt, ist nicht die Rede, obwohl der Zusammenhang kaum bestreitbar sein diirfte. Das
Konzertwesen, wie es sich im 18. und 19. Jahrhundert herausbildete, wurde von der Vor-
stellung getragen, dal Musik ein tonender (durch ,,musikalische Logik** regulierter) Diskurs sei,
der um seiner selbst willen gehort werden solle. Manche der von Schwab edierten Bilder
(Nr. 152, 153, 156) zeigen das Publikum in der Haltung der dsthetischen Kontemplation, der
selbst- und weltvergessenen Versenkung in eine Musik, die als ,,abgesonderte Welt fiir sich
selbst‘ (Ludwig Tieck) begriffen wurde und von der man glaubte, da sie gerade durch die
Autonomie, die man ihr einriumte, eine Bildungsfunktion erfiillte. Das Autonomieprinzip
aber, als dessen Konsequenz die These vom ,,isolierten, geschlossenen Werk* als ,,hochstem
Wirklichen der Kunst'* erscheint, steht im Widerspruch zu dem Gedanken einer Musikgeschichte
als Sozialgeschichte, von dem der Anspruch der Musikgeschichte in Bildern, Essentielles und
nicht blof Peripheres zu vermitteln, getragen wird.

Die Sozialgeschichte der Musik, die in ungezihlten wissenschaftstheoretischen Proklamatio-
nen der letzten Jahre das abstrakte Dasein eines blofen Postulats fristet, ist von Schwab
entschlossen als die , Kirrnerarbeit* begriffen worden, die sie in erster — wenn auch nicht in
letzter — Instanz ist. (Die Lust an der Wissenschaftstheorie erscheint als Kehrseite einer
begreiflichen Scheu vor der Wissenschaftspraxis: begreiflich insofern, als die Miihsal sozialhisto-
rischer Arbeit einem revolutioniren Temperament unangemessen ist.) Nas Bildmaterial, das
Schwab ausbreitet, ist duBerst vielfiltig und zu einem nicht geringen Teil unbekannt, ohne daf
er der Versuchung zum Expertenhochmut erlegen wire: der Versuchung, Charakteristisches nur
darum zu verschmihen, weil es an anderer, unschwer zugénglicher Stelle bereits ediert worden ist.

Die Auswahl — deren Differenziertheit eine Ahnung von der Masse dessen, was ausgelassen
wurde, vermittelt — erstreckt sich vom Singerfest, bei dem sich Tausende dringen; bis zum
armseligen Kneipenkonzert, dessen Lustigkeit melancholisch macht, vom ,,Recital* eines Liszt
oder Paganini bis zum Grammophonorchester und vom exotischen Ensemble, das sich bei einer
Weltausstellung als pittoreskes tnendes Requisit priasentiert, bis zur Imitation eines europdischen
Militirorchesters in China oder eines Symphonieorchesters in Japan. Konzertprogramme, in
denen der Kunstanspruch durch unterhaltende Zusitze gemildert erscheint, werden ebenso
abgedruckt wie Entwilrfe zu Konzertsilen, in denen das Biirgertum zu seiner eigenen Reprisen-
tanz (statt zur ibernommenen des Opernhauses) gelangte; und das Verhalten des Publikums ist
nicht weniger Gegenstand der Darstellung als das der Interpreten. Die Phinomene sind so
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disparat, daB sich die Gesamtvorstellung, auf die der Ausdruck ,,das bilrgerliche Konzert" zielt,
kaum noch festhalten lif3t. Der Gegenstand verliert durch die Genauigkeit, mit der er exponiert
wird, seine festen Umrisse. (Prignanz ist in der Historie offenbar nur durch Unvollstindigkeit
erreichbar.)

In Schwabs Kommentaren, in denen sich auf engem Raum zahllose Daten und Fakten
driangen, werden aufier bekannten, immer wieder herangezogenen Dokumenten und Monogra-.
phien auch entlegene, kaum jemals benutzte Biicher, Zeitschriften und sogar Zeitungen zitiert
(und obwohl Schwab an der Aufgabe, eine geradezu bestiirzende Masse von Literatur zu lesen —
oder durchzublittern — und zu verarbeiten, nicht verzweifelt ist, kann man dennoch der Meinung
sein, daf} es prinzipiell sinnwidrig oder mindestens undkonomisch ist, die Beschaffung des
Materials fiir die Darstellung eines Stiicks Sozialgeschichte der Musik ausschlielich dem Sammel-
fleif eines Einzelnen zu iiberlassen; daf es uns immer noch schwer fillt, mit Material, das von
anderen zusammengetragen wurde, angemessen umzugehen, besagt nichts gegen das Prinzip,
sondern ist die Folge eines Mangels an Erfahrung mit den Methoden der Zusammenarbeit).

In den Erlduterungen, die mit gleichem Gewicht und nicht etwa als bloBe Appendices neben
den Bilddokumenten stehen, wird primar Material gehduft (und so disponiert, daB die Lektiire
angenehm ist). Schwab interpretiert weniger die einzelne Abbildung — sei es als Darstellung
eines unwiederholbaren Ereignisses oder als AusfluB einer Bildtradition, die in den Realititsge-
gehalt eingreift —, als daf er die bildlichen Zeugnisse durch literarische und publizistische
erginzt, damit durch ,,wechselseitige Erhellung* der Dokumente ein Stiick Sozialstruktur der
musikalischen Vergangenheit erkennbar wird. (Die Bildbeschreibung und -interpretation, wie sie
etwa Walter Salmen in dem Parallelband iiber Kammer- und Hausmusik handhabt, tendiert zur
Hervorhebung des Individuellen, ,,Ereignishaften* und nicht des ,,Strukturellen*, auf das Schwab
zu zielen scheint, obwohl er sein wissenschaftliches ,,Programm‘ nirgends ausspricht.) Inter-
pretierenden Charakter — im engeren Sinne des Wortes — haben lediglich die Kommentare zu
den Abbildungen Nr. 87 und 98, auf denen die Empirie eines Kirchenkonzerts der Jenny Lind
oder des dirigierenden Liszt ,,iiberhoht* erscheint. Schwab sucht die Nihe greifbarer Fakten;
seine Darstellung des Konzertwesens ist durchaus unspekulativ. Eine soziologisch-isthetische
»Theorie des Konzerts* steht noch aus.

Bemerkungen zu einem Musikinstrumentenkatalog*

von John Henry van der Meer, Niirnberg

Besonders reichhaltig sind die Bestinde im Geburtshaus Georg Friedrich Hindels in Halle an
der Saale. Sie umfassen eine Dokumentation zur Musikgeschichte im aligemeinen, zu Hindel,
zur Musikgeschichte Halles und zur Instrumentenkunde im besonderen, bestehend in einer
Bibliothek, einer Handschriftensammlung, einigen Gemilden, einem umfassenden Graphikbe-
stand und einer Kollektion von Musikinstrumenten. Die wichtigsten Veroffentlichungen des
Hindel-Hauses bilden seine Katalogbinde, die unter der Leitung von Konrad Sasse, des Di-
rektors des Hiindel-Hauses, zusammengestellt werden und von denen jetzt schon der 6. Band
vorliegt. Der vorhergehende Band mit Beschreibung der besaiteten Tasteninstrumente, 1966
erschienen, war der erste, der vorliegende Band der zweite Instrumentenkatalog der Reihe.

Wie schon im 5. Band (Besaitete Tasteninstrumente), erfolgen die Datenangaben zu den
cinzelnen Stiicken schematisch. Jedem einzelnen Stiick werden zwei gegenilberliegende Katalog-
seiten gewidmet. Auf der linken Seite erscheint cine oder erscheinen mchrere fotografische

* Katalog zu den Sammlungen des Hiindel-Hauses in Halle. 6. Teil: Musikinstrumentensammiung.
Streich- und Zupfinstrumente, Halle a. d. Saale: (Hiindel-Haus) 1972. 337 und (2) S. m. Taf.
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Aufnahmen des jeweiligen Instruments (bei Halschordophonen meistens Vorder-, Seiten- und
Riickansicht), auf der rechten sind ziemlich detaillierte Daten anhand eines am Ende des Buches
befindlichen, herausklappbaren Schemas abgedruckt (1. Signierungen; 2. Griffbrett; 3. Hals,
Wirbel und Bekronung; 4. Saiten, Saitenhalter und Steg; S. Decke; 6. Boden und Zargen;
7. Lack und Mafie; 8. Inventarnummer; 9. Literaturangaben und Bemerkungen).

Nach diesem Schema werden der Reihe nach behandelt: Zithern; Hackbretter; Gusle, Dreh-
leiern, Taschen- und Stockgeigen; Fiedeln; Violen da Gamba; Violen da Braccio; Cistern; Man-
dolinen; Mandolen; Lauten; Gitarren; Harfen.

Es versteht sich, daf ein Katalog einer Instrumentensammlung in der Angabe von Daten und
Maflen nicht so ausfihrlich zu sein braucht, daf ein Instrumentenmacher ein Instrument nach
den im Katalog angefiihrten Einzelheiten nachbauen kann. Die Zahl der an solchen Detailfragen
Interessierten ist so gering, dafl es unwirtschaftlich wire, einen Katalog auf sie abzustimmen.
Detaillierte Konstruktionszeichnungen eines individuellen Cembalos, genaue Bohrungsverliufe,
Grifflochdurchmesser oder Grifflochbohrungswinkel von Holzblasinstrumenten und dhnliche
gehoren nicht in einen fir ein grofes Publikum bestimmten Katalog. Solche Daten zu verschaf-
fen oder Instrumente zwecks Vermittlung solcher Daten zur Verfiigung ernstzunehmender In-
strumentenbauer oder Forscher zu stellen ist eine der Aufgaben eines Sammlungsbetreuers.

Der vorliegende Katalogband ist dagegen auf einen breiten Benutzerkreis abgestimmt. Fiir
einen solchen liefern die Beschreibungen auf der jeweiligen rechten Seite eine Fiille an analyti-
schen Details, wihrend die fotografischen Aufnahmen auf der gegeniiberliegenden Seite einer-
'seits zumindest einen synthetischen Eindruck des jeweiligen Stiicks vermitteln, andererseits
auch den Leser in Kenntnis derjenigen Einzelheiten setzen, die bei der verbalen Beschreibung
fehlen (z. B. Bekronung durch Volute oder Helm bei Zithern, durch Kopf, Schnecke oder
Flachviereckende bei Halschordophonen mit Wirbelkasten; Wirbel mit Ose bei Zithern; Korpus-
querschnitt bei der Aolsharfe; die ,,false inner outer*-Konstruktion bei dem Hackbrett MS-118;
Verlauf der Resonanzsaiten im Wirbelkasten der Viole d’Amore; F-Lochform der bohmischen
Volksfiedel MS-203; die fiir die Gattung typischen schrig gegen den Hals laufenden Schultern
des Quinton MS-232, aus denen u. a. hervorgeht, dal auch bei dieser Violinenabart Einflu@ der
Viola da Gamba spiirbar ist, u. 4. m.).

Nur selten sucht man vergeblich Details, z. B. eine genauere Unterscheidung von Querbalken
und Querrippen bei Streichinstrumenten mit flachem Boden (nur bei der Viola MS-244 ist die
Stimmstockunterlage erwihnt); Disposition der Querrippen bei dieser Kategorie sowie bei den
Gitarren; Zargen oder ausgehohlte Holzklotze bei den Iglauer Fiedeln; Befestigung der Resonanz-
saiten bei den Viole d’Amore.

Einige storende Fehler seien erwihnt. Zweifellos ist der Druckfehlerteufel dafiir verantwort-
lich, daB mitgeteilt wird, daf das ganz rechts befindliche Pedal einer Pedalharfe mit einfacher
Riickung wie MS-186 die A- statt der As-Saiten erhoht. Die Erbauerangabe ,,vermutl. von einem
Mitglied der Famitie Vinaccia, Neapel 1759 bei der Mandoline MS-137 mit Signatur ,, Vinaccia
fecit Panormi | Anno 1759 ist irrefihrend, denn, obwohl die Familie Vinaccia aus Neapel
stammt, wurde dieses Instrument offensichtlich in Palermo (Panormus) erbaut. Die ,,Mandoline**
MS-141 wire als ,,Mandolone* oder zur Not ,,BaBmandoline* richtiger bezeichnet gewesen. Der
Hersteller der Gitarre MS-157, Martinus Kaiser, ,,Ser. Electoris Palatini Instrumentorum Opifex ",
war als Instrumentenbauer des pfilzischen Kurfirsten in Diisseldorf ansissig und nicht mit
Martino Kaiser in Venedig identisch.

Bei diesem Katalog stehen die bautechnischen Details im Vordergrund. Entwicklungsge-
schichtliche Einleitungen zu den ecinzelnen Gruppen sind offensichtlich mit Absicht ausgelassen
worden. Durch diesen Nachdruck auf das Bautechnische wird sich aber mancher nicht speziali-
sierte Katalogbenutzer iiber Systematik und Zuordnung wundern. So gehort die Philomele kaum
zu den Violec da Gamba; ihre Einreihung in diese Gruppe ist nur durch eine vage dufierliche
Glmben—;&hnlichkeit des Korpuses zu erkliren. Die Zuordnung der Bandurria (Wirbelbrett, hin-
terstindige Wirbel, am Steg befestigte Saiten) zu den Cistern (sichelfrmiger Wirbelkasten, sci-
tenstindige Wirbel, unterstindig evtl. mit Saitenhalter befestigte Saiten) ist ebenfalls nur durch
die duBerliche Korpusform zu erkliren. Auf der anderen Seite wird die Lyragitarre mit Recht zu
den Gitarren geschlagen' trotz der Ahnlichkeit ihrer Korpusform mit derjenigen der Lyra. Die
Pandurina (sichelférmiger Wirbclkasten, seitenstindige Wirbel, am Steg befestigte Saiten) ist
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unter die Mandolinen und Mandolen (Wirbelbrett, hinterstindige Wirbel, unterstiindig befestigte
Saiten) eingereiht, obwohl sie einmal wesentlich lter ist als diese und sodann in ihrer neuzeitli-
chen Form als Typ den Lauten néher steht, von denen sie sich nur durch die Form des Wirbel-
kastens unterscheidet. Die Chitarra battente (relativ breite Zargen, gewdibter Boden, unterstiin-
dig befestigte Saiten) ist unter den Gitarren (relativ schmale Zargen, meistens flacher Boden, am
Steg befestigte Saiten) aufgezihlt, von denen sie sich freilich durch Voranstellung in der Reihen-
folge etwas absetzt.

Auch die Zuordnung der einzelnen Stiicke wirkt gelegentlich befremdend. So kann MS-172
(Knickhals, seitenstiindige Wirbel, am Steg befestigte Saiten) schwerlich als Mandoline (Wirbel-
brett, hinterstindige Wirbel, unterstindig befestigte Saiten) bezeichnet werden. MS-147 und
MS-173 (sichelférmiger Wirbelkasten, seitenstiindige Wirbel, am Steg befestigte Saiten), als
,»Mandolinen‘‘ bezeichnet, sind keine eigentlichen Mandolinen, sondern sogenannte Mailindische
Mandolinen, womit man eine Pandurinenabart zu bezeichnen pflegt. Wenn diese beiden Stiicke
schon unter den Mandolinen aufgeziihlt werden sollen, wiire es besser gewesen, sie deutlicher
gegen die normalen Mandolinen abzuheben. MS-178 ist keine normale ,,theorbierte Laute”,
sondern eine Spitform der Theorbe mit Zargenbauweise, die ilblicherweise als schwedische
Theorbe bezeichnet wird. )

Die Instrumentensammlung des Hiindelhauses umfafit einen nicht uninteressanten Bestand
an Streichbogen. Die letzte Abbildung des Kataloges ist ein Sammelfoto davon. Es ist zu
bedauern, daBl eine Beschreibung der einzelnen Stiicke, ihre Datierung und evtl. ihre Zuordnung
zu einem konkreten Streichinstrument fehit.

Soweit die kritischen Bemerkungen, denen einige Betrachtungen iiber die befolgte Katalogi-
sierungsmethode folgen mogen. Der Vorteil der hier angewandten schematischen Beschreibungs-
art ist ihre Ubersichtlichkeit. Um den nicht spezialisierten Katalogbenutzer nicht zu verwirren,
hat man ein moglichst einfaches Schema verwendet, das in vollem Umfang auf Halschordopho-
ne mit Zargenbauweise und beripptem Boden anwendbar ist. Es liegt aber gerade an dieser
Vereinfachung, daf die Nachteile sich zeigen.

Nr. 2 der jeweiligen Beschreibungen ist den Griffbrettelementen gewidmet. Nun besitzen
Harfen bekanntlich kein Griffbrett, aus welchem Grunde diese Nummer zur Auffihrung der
Daten iiber die Siulen (Baronstangen) zweckentfremdet wird. — Unter Nr. 3 sind die jeweiligen
Daten beziiglich des Halses, der Wirbel und der Bekronung zu finden. Eine Zither besitzt jedoch,
wenn man von Gitarrenzithern und violinférmigen Streichzithern absieht, keinen Hals und so
hat man bei dieser Gruppe unter 3 die Daten beziiglich des Stimmstocks zu suchen. Weiterhin
hat der Harfenhals instrumentenkundlich eine andere Bedeutung wie der Hals von Halschordo-
phonen. Trotzdem hat man unter Nr. 3 bei Harfen auch die Daten beziiglich des Halses zu
suchen. — Die Nr. 6 faBt jeweils die Daten iiber Boden und Zargen zusammen. Nun besitzen
bestimmte Zupfinstrumente wie Lauten und die Instrumente der Mandora- und Mandolinen-
gruppe bekanntlich weder Zargen noch Boden, sondern eine Muschel. Die Daten dariiber wurden
nun auch unter Nr. 6 untergebracht, wobei etwas pleonastisch die Bemerkung ,,keine Zargen"
hinzugefiigt wurde. Boden und Zargen trifft man ebensowenig bei Harfen an. Bei dieser Instru-
mentengruppe sind unter Nr. 6 die Daten iiber den Spanteil des Korpus und auch diejenigen des
fiir diese Instrumentengattung typischen Fufies und der Mechanik erwihnt. Es ist begriiffenswert,
dafl in den Bemerkungen iiber den Boden auch Mitteilungen @iber die Bodenberippung zu finden
sind. Infolge des Schematismus war es nun notwendig, bei denjenigen Viole (da Braccio, aber
gelegentlich auch da Gamba), die einen gewdlbten und somit nicht berippten Boden besitzen,
gleichsam als Pleonasmus ,,keine Berippung* hinzuzufiigen. — Dieser Nachteil ist natiirlich durch
Verfeinerung des Schemas zu beheben, zumindest zum Teil, da individuelle Ziige und Typen-
mischungen immer vorkommen werden.

Schwerwiegender ist der Nachteil, daf bei dem hier angewandten Schematismus Probleme
beziiglich der Einzelstiicke unter den Tisch zu fallen drohen. Es mégen einige Beispiele folgen.

Kaum angewandt wurde die detektivartige Deduktion der vorhergehenden Zustinde bzw.
des Ursprungszustandes des jeweiligen Instrumentes aus noch vorhandenen Spuren. Dieser Man-
gel L\t den Leser unbefriedigt, da aufler Orgeln und Kielklavieren eben gezupfte und gestrichene
Halschordophone manchmal entweder im Hinblick auf eine spiitere Auffihrungspraxis ‘oder aber
zur Téuschung leichtgliubiger Sammler umgebaut worden sind. Freilich wird in einigen Fiillen
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auf die spitere Entstehungszeit von Hals, Griffbrett, Steg und Saitenhalter hingewiesen, aber in
anderen Fillen fehlt jede Erwihnung der spiiteren Entstehungszeit bei Teilen, die einwandfrei
neueren Datums sind (z. B. Hals von MS-223, MS-224, MS-221, MS-233, MS-247). Gerade
Streichinstrumentenhilse bieten in dieser Hinsicht manche Probleme. So behielt man in vielen
Fillen bei Halserneuerung die urspriingliche Schnecke bzw. den Originalkopf bei. In der Be-
schreibung der oben aufgezihiten Sticke fehlen aber Hinweise auf die Urspriinglichkeit der
Bekronung. Sodann kommt es vor, dal bei einem Streichinstrument der Originalhals noch
vorhanden ist, dieser aber im Hinblick auf die spdtere Musizierpraxis nachgearbeitet wurde.
Dies scheint bei der Christian Gottfried, Markneukirchen, zugeschriebenen Violine MS-252 und
bei der ,,Tenorgeige' MS-246 der Fall zu sein. Es wire m. E. zu empfehlen, nicht nur die Hals-
erneuerung jeweils zu erwihnen, da die meisten Streichinstrumentenhilse Anschifter sind,
sondern vielmehr beim Vorhandensein eines Originalhalses ausdriicklich auf seine Urspriinglich-
keit hinzuweisen. Ein solcher Hinweis bei den Hardingfelen MS-219 und MS-220 konnte dem
Kataloggebraucher einen besonders guten Eindruck der urwiichsigen Form des friithen Barock-
halses, die in diesen norwegischen Volksinstrumenten weiterlebt, vermitteln. — Weiterhin gehort
MS-244, als ,,Viola‘* (= Bratsche) bezeichnet, zu der gar nicht so seltenen Kategorie der Viole
d’Amore, die in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts zu Bratschen umgearbeitet wurden. —
Auch bei dem Chitarrone und zumindest bei Teilen der Theorben solite die Urspriinglichkeit
oder sogar die Echtheit iiberpriift werden.

Die Zuschreibung und Datierung mancher nicht signierten Instrumente kann gewif} richtig
sein, aber sie erscheinen dem Leser gelegentlich schwer verstindlich, so z. B. bei der Viola da
Gamba MS-223, ,,vermutl. auf Caspar Tieffenbrucker zunickgehend®, bei der Zuschreibung der
Violine ‘MS-231 an Wenger in Augsburg und dhnliches mehr. In solchen Fillen ist als Unter-
mauerung der Zuschreibung und Datierung entweder auf vergleichbare Stiicke anderer Samm-
lungen hinzuweisen oder aber man sollte sich auf die Autoritit eines renommierten Kenners
berufen.

Jede Instrumentensammlung besitzt Stiicke, deren typologische Einordnung fraglich ist. In
einem Katalog sollte die Zuordnung solcher Stiicke dem Benutzer zuliebe begriindet werden. Im
vorliegenden Katalogbande fehlen solche Begriindungen, wodurch dem Leser die Zuordnung
nicht immer begreiflich erscheint. Die beiden ,,Diskant-Viole da Gamba‘‘ MS-213 und MS-214
besitzen besonders niedrige Zargen (32-41 bzw. 40-50 mm), so daf dadurch das Beinspiel in
Frage gestellt ist. Die Hilse sind bei beiden Stiicken nicht urspriinglich, so da8 beziiglich des
Originalzustandes keine absolut verbindlichen Schliisse gezogen werden konnen. Viole da Gamba
waren es aber wohl nicht, sondern entweder umgebaute Viole d’Amore mit Resonanzsaiten
oder aber friihe Viole d’Amore ohne sie, Instrumente also, wie sie Evelyn, Rousseau, de
Brossard, Mattheson, Walther, ‘Majer und Eisel erwdhnen. — Ob MS-246 eine ,,Tenorgeige*
(besser wire: Tenorbratsche) ist? Das Instrument soll ,,aus der 1. Hélfte des 18. Jahrhunderts'
stammen, was nicht unwahrscheinlich ist, aber die Tenorbratsche in der Bedeutung einer auf
F-c-g-d’ oder einen Ton hoher gestimmten Bratsche wird nach 1628 nicht mehr erwihnt. Wahr-
scheinlich handelt es sich bei diesem Instrument um eine Viola da Spalla oder eine Fagottgeige.

Man vermifit ab und zu auch Hinweise auf die musikalischen Méglichkeiten des jeweiligen
Instruments oder auf die zeitgendssische Musikpraxis bzw. die Begriindung solcher Hinweise. So
wiire die Aufnahme der Bezeichnung ,,Oktivchen* von Saiten, wie die vier am gesonderten
Stimmstock bei der Salzburger Zither MS-104, ein Hinweis auf ihre Stimmung gewesen. Bei den
frihen Zithern vermifit man einen Hinweis auf die nicht chromatische Tonreihe, die durch
Verkiirzung der Saiten auf den Biinden entsteht. Bei den Hackbrettern erwartet man genauere
Angaben der moglichen Tone. — Es wird immer schwer bleiben, den genauen Grad einer Hals-
rundung anzugeben. Verwunderlich ist aber, daB die extrem flachen Hilse der Viola da Gamba
von Tielke (MS-222) und des Quinton als ,,gerundet* bezeichnet werden. Solche extrem flachen
Hiilse sind zur Befestigung von Biinden besonders geeignet. Der Quinton-Hals ist wohl erneuert
worden (eingelassen in den Oberklotz, Anschifternaht sichtbar), aber in groBen Ziigen entspricht
er allen mir bekannten urspriinglichen Quinton-Hilsen, woraus hervorgeht, dal dieses Instru-
ment hochstwahrscheinlich mit Biinden gespielt wurde, fiirwahr eine nicht unwichtige Fest-
stellung fiir die Musizierpraxis. — Bei den Thiiringer Zithern MS-128 und MS-131 sind Stimmun-
gen angegeben, aber der Leser vermifit deren Begriindung.
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Nirgends findet man einen Hinweis auf die Provenienz der einzelnen Instrumente. Freilich
ist nur in seltenen Fillen ein vollstindiger Besitzerstammbaum eines Einzelstiicks zu eruieren.
Die Kenntnis iiber den vorhergehenden Besitzer oder zumindest iiber die geographische Pro-
venienz eines Stiickes kann u. U. einen Hinweis auf das Entstehungsgebiet vermitteln. Dem Un-
terzeichneten, der mit den Sammlungen Riick und Neupert betraut wurde, ist aus schriftlichen
Unterlagen bekannt, dafl bis zum Jahre 1942 die Stadt Halle 27 der angeflihrten Stiicke aus der
Sammlung Riick und 4 aus der Sammlung Neupert, beide Niirnberg, erworben hat.

Das Vorhergehende soll weniger als Kritik denn als Auseinandersetzung mit der Katalogi-
sierungsmethode aufgefafit werden. Es fragt sich, ob nicht mehr iiber die einzelnen Instrumente
ausgesagt werden konnte, wenn der hier angewandte Schematismus mit seiner Ubersichtlichkeit
zugunsten einer individuelleren Behandlung der Einzelstiicke mit ihren jeweils wieder verschie-
denen Problemen aufgegeben wiirde.





