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BERICHTE UND KLEINE BEITRAGE

Fragment mit acht dreistimmigen Chansons,
darunter Lochamer Liederbuch Nr. 18

von Christoph Petzsch, Miinchen

Bei den lat. Fragmenten der Bayerischen Staatsbibliothek fand sich kiirzlich ein unsigniertes,
das jetzt' die Signatur Mus. ms. 9659 erhielt. Drei BEtter Papier in Quart liegen gefaltet lose
ineinander, Spuren des Heftens sind aber noch deutlich zu erkennen. Miiflige Beschadigung
einzelner Blitter betraf die Aufzeichnungen — bisher — nur wenig, die Blattrinder mehr. Die
durch das Falten entstandenen zwdlf Seiten vom Format 14,5 x 21 cm enthalten bei iiblicher
Reihenfolge Cantus — Tenor — Contratenor acht Chansons, von denen die erste, die beiden
mittleren und die letzte unvolistindig sind. Nur der Cantus hat vollstindigen Text, der jedoch
wie der unvollstindige von Tenor und Contratenor in seiner Lesbarkeit hier und da gemindert
ist. Bei Entzifferung von Nr. 1 kam Hilfe erst nachtriiglich durch Plamenac!. Die vier unvoll-
stindigen Chansons:

Nr. 1 (1F) zweiter Teil (Fortsetzung des Tenor und der Contratenor) von N'aray je jamais

mieulz que j'ay (so Plamenac)

Nr.4 (3Y!) erster Teil von Comme desconforte(e) sur toutes'a

Nr.5 (4") zweiter Teil von Mon seul plaisir, ma doulce joie

Nr. 8 (6Y) erster Teil von La douleur que je recoy et lag (. . .7) maladie
Schon bei diesen unvolistindigen zeigt sich eine bestimmte Anlage des Faszikels, zu welcher
unten Weiteres zu sagen ist. Die mittleren Seiten 3V und 4f mit Nr. 4 und § sind merklich
verdunkelt, nach Ansicht eines Fachmannes durch Staub, der feucht geworden wieder trockne-
te. Sie lagen demzufolge linger aufgeschlagen. Wieviel zwischen ihnen, wieviel vor 1T und nach
6V verloren ging, bleibt fraglich, doch scheint der volistindige, geheftete Faszikel Quatern,
Quintern oder wenig mehr gewesen zu sein, vergleichbar dem nahezu kalligraphischen Miinche-
ner cod. gall. 902, dessen fester Deckel elf — zum Teil durch Beschneiden der Blitter riick-
sichtslos dezimierte — Chansons von Gilles Binchois umschlieft2. — Abgesechen von einer
kleinen Partie des Tenor Nr. 2 auf fol. 2T oben rechts, deren Papier fol. 1V oben links klebend
das Tempuszeichen (?) des Cantus verdeckt, sind vollstindig erhalten
Nr. 2 (1V-27) Puisque je vys le regard gratieulx
Nr. 3 (2V-3X) Par le regard de vos beaux yeulx (so Plamenac)

Nr. 6. (4Y-5T) Een vraulien edel van natueren (Lochamer-Liederbuch Nr. 18)
Nr. 7. (5Y-6F) Nul se doibt desconforter ne prendre quelque desplaisir

1 D. Plamenac, A reconstruction of the French Chansonnier in the Biblioteca Colombina,
Seville (= 1. und 2. Forts.) in: MQ XXXVIII, 1953, S. 85-117, 245-277, dort Nr. 41. Im folgen-
den abgekiirzt Plamenac.

1a Incipits nicht diplomatisch. Zur besseren Unterscheidung aber durch die Schriftleitung trotz-
dem kursiv gesetzt.

2 Jetzt gilltige Signatur der Hss.-Abteilung. Hrsg. von H. Riemann, 1892. In der Ausgabe Die
Chansons von Gilles Binchois (1400-1460) von W. Rehm (MMD Bd. II), Mainz 1957, hat dieser
Faszikel die Sigle Mil 1, noch mit alter Signatur Mus. ms. 3192 der Musikabteilung.
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Im musikwissenschaftlichen Seminar Miinchen denkt man an eine eingehende Untersuchung.
Auch Provenienz und genauere Datierung, fiir welche sich nach Auskunft der Handschriftenab-
teilung nicht die geringsten Anhaltspunkte boten, bediirfen noch der Klirung. Fiir das zweimal
gut sichtbare Wasserzeichen gotisches p mit gegabelter Unterlinge erlaubt Briquet keine Ein-
grenzung innerhalb West- und Mitteleuropas und innerhalb des 15. Jahrhunderts. Ahnlichkeit
der Notierungsweise mit derjenigen der Trienter Codices, insbesondere die Linge der Cauden
weisen in die Jahrzehnte nach 1450. Dem Erhaltenen zufolge war bei aufgeschlagenen neben-
einanderliegenden Seiten verso und recto jeweils eine der Chansons vollstindig im Blick, des
Umblitterns bedurfte es bei ihnen nicht. Damit stelit sich die Frage nach dem Zweck dieser
Aufzeichnungen. Hier sei schon angemerkt, daf der cod. gall. 902, der oben erwihnte Faszikel
mit elf Chansons von Binchois bei nahezu gleichem Format (ca. 15 x 20 ¢m) ebenso angelegt
war: jede Chanson war ohne Umblittern vollstindig im Blick. — Im folgenden kann bereits
Einiges zur Paralleliiberlieferung mitgeteilt werden, der kommenden Untersuchung vorarbeitend.
Die Frage des Autors lief sich in der Mehrzahl der Fille noch nicht kldren.

Nr. 1 Naray je jamais mieulz que j'ay wird von Plamenac (dort Nr. 41) Robert Morton
zugeschrieben, ebenso von P. Giilke3.

Nr. 2 Puisque je vys le regard (Plamenac Nr. 70) ist zweimal — fol. 41V und 45Y — im Lieder-
buch Hartmann Schedels? von etwa 1460-1463 iiberliefertS.

Nr. 3 Par le regard de vos beaux yeulx (Plamenac Nr. 59, Incipit im Fragment, etwas abwei-
chend), im Buxheimer Orgelbuch als Nr. 30 und 31 zweimal intavoliert, gehdrt Dufay. Auch im
Quodlibet. .

Nr. 4 Comme femme desonfortee (Plamenac Nr. 40) wird von W. Rehm als Nr. 56 im
Anhang ediert®, da Binchois als Autor fraglich ist.

Nr. 5 Mon seul plaisir, ma doulce joie (Plamenac Nr. 62 mit 29) ist wie Nr. 2 im Schedel-
Liederbuch iiberliefert (fol. 22V). Fiir die Verbreitung dieser Chanson, deren Autor fiir Plame-
nac nicht feststeht, spricht einmal die Nachricht von G. Thibaut, daf sie im 15. Jahrhundert
hiufig und meist anonym iiberliefert wurde? — wie im Fragment —, zum anderen, dafl sie im
Quodlibet nachzuweisen ist8.

Nr. 8 La douleur que je recoy . . . ist ebenfalls im Quodlibet nachzuweisen (Plamenac Nr. 29).

Nr. 6 und 7 sind bei Plamenac unter den mehr als 150 Chansons nicht angefiihrt.

Nr. 6, die einzige mndl. des Fragments, kann indessen zur bisher einzigen bekannten Uber-
lieferung und deren Niirnberger Quelle weiterfihrend beitragen.

Nr. 18 des Lochamer-Liederbuches? ist mit diesem wenige Jahre nach 1450 aufgezeichnet.

3 Vgl. MGG 9, wo Textbeginn N'araige jamais mieulx und Zitat Tinctoris ,,dont les compo:
sitions sont repandues dans tout le monde entier'’, was auch von diesem Fragment bestitigt wird.
4 Miinchen, wieder cgm 810 der Hss.-Abteilung. Die erste Gesamtausgabe (Kienast; Besseler-
Glilke) wird dem Vernehmen nach nun bald erscheinen (Erbe deutscher Musik), dazu auch ein
Faksimile.

5 Hinweis schon bei W. Gurlitt im KongreBbericht Basel. Wiederabdruck: W. Gurlitt, Burgundi.
sche Chanson- und deutsche Liedkunst des 15. Jahrhunderts (1924) in: W. Gurlitt, Musikge-
Schichte und Gegenwart. Eine Aufsatzfolge, hrsg. und eingeleitet von H. H. Eggebrecht, Teil 1
Von musikgeschichtiichen Epochen (Beihefte zum AfMw Bd. I), Wiesbaden 1966, S. 46-61,
dort 60. Bei Gurlitt versehentlich fol. 54 statt 45; erste Aufzeichnung fol. 41 fibersehen.

6 Vgl. oben, Anm. 2.

7 G. Thibaut, Quelque Chansons de Dufay, in: Revue de Musicologie VIII, 1924, S. 97-102. Die
Chanson ist Dufay zugewiesen in der Hs. XIX.176 der Bibl. Nat. Centr. Florenz (S. 97).

8 Vgl. auch Eileen Southern, The Buxheim Organ Book, Brooklyn (1963), S. 18, die aber wohl
Plamenac folgt.

9 Das Lochamer-Liederbuch. Einfihrung und Bearbeitung der Melodien von W. Salmen. Einlei-
tung und Bearbeitung der Texte von Ch. Petzsch (DTB, Neue Folge, Sonderband II), Wiesbaden
1972. Inzwischen erschien die erste Rezension im Jahrbuch fiir Volksliedforschung 1973 (dort
merkwilrdigerweise unter den Beitriigen), dessen Herausgeber es fiir richtig hielt, die in einer
musikhistorischen Reihe erschienene Neuausgabe einem Germanisten zu {iberlassen. Dieser
riumte auch ein, fiir die Melodien nicht kompetent zu sein, #ufiert sich zu Fragen von deren
Bearbeitung aber gleichwohl und unsachgemég.
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Somit stammen alle hier genannten Paralleliiberlieferungen (und Intavolierungen) von Chansons
des Fragments von Ostlich des Rheins etwa aus dem dritten Viertel des 15. Jahrhunderts. Nr. 18
Ein vrouleen edel von natiiren war bisher die einzige bekannte Uberlieferung, das Niederlindi-
sche Volksliedarchiv konnte 1965 bei Anfrage keine weitere nennen. Da Nr. 6 des Fragments
im Dialekt abweicht und etwas mehr Text bietet, der hier weiterfiihren kann, folge dieser voll-
stindig. ‘

»Een vraulien edel van natueren

heeft mi mjn herte zeere ghewont (,verwundet''?)

Troost zy mj niet in corter stont

niet langher en sal myn leven dueren"

Vor dem Tenor folgen noch zwei Verse, nach bekanntem Gedankenmuster gebildet

,,van hyescher! werden creatueren
en was my noit (,nie‘) van menschen cont‘’ (,kund*)

Wenn dies Beginn der zweiten Strophe, so hitte sie die gleichen Reimklinge wie die erste,
was in (spit-)mittelhochdeutscher Liedkunst so ungewdhnlich ist wie die Folge der Reimkaden-
zen bei nur vier Versen: ein Reimpaar mit mannlicher Kadenz b wird von zwei mit a weiblich
kadenzierenden Versen gleicher Linge umfafit. Auch diese in ihrer Schlichtheit doch kunstvol-
le Bildung weist nach Westeuropa. Recht weitgehend vergleichbar ist Binchois (Rehm) Nr. 27
mit Vertauschung der Kadenzgeschlechter in der Abfolge

~Margarite, fleur de valeur,

Sur toutes aultres souverayne.

Dieux vous doinst hui en bonne estraine
Tout le desir de vostre coeur.*

Dann mit den Reimklingen des ersten Teiles wie bei Nr. 6 des Fragments

»Et vous garde de deshonneur
Et de male bouche vilaine'* (vgl. mhd. klaffer)

und danach dessen erste beide Verse als Refrain

Margarite, fleur de valeur,
Sur toutes aultres souverayne. *

Nach den vier Versen des dritten Teiles folgt abschlieBend wieder Margarite . . . Fiir Nr. 6 ist zu
folgern, daff nach den beiden zwischen Cantus und Tenor aufgezeichneten Versen wieder Een
vraulien . . . ghewont zu singen war. Ungeachtet des Fehlens von weiterem Text ist es damit als
Rondeau zu bestimmen!2.

Als solches ist Nr. 6 des Fragments weit besser zu erkennen als Nr. 18 des Niirnberger
Liederbuches. Die nach dem Contratenor von Nr. 6 noch notierte kiirzere Coda (?), der Text
nicht unterlegt ist, fehlt im Liederbuch, wo indessen (als Relikt davon ?) noch eine vereinzelte
Ternaria folgt. Im niichsten System bringt Hand I des Liederbuches nochmals die ersten vier
Tone des Cantus, was, wenn nicht Federprobe, zu erkliren bei einem Rondeau seine Schwierig-
keit hat. Es ist auch zu fragen, warum das Rondeau als solches nicht weiter zu erkennen gege-
ben wurde, hitte der Raum auf der Seite dafiir doch durchaus gereicht. Zur Erklirung des
Sachverhaltes kénnte die Tatsache beitragen, dap Hand I, der Hauptschreiber und ,,Redactor*
des Liederbuches, wie auch bei dreistimmigem Nr. 16 — nicht bei Nr. 15 mit seinen besonderen

10 Ubersetzungshilfe in der Neuausgabe (S. 58) ,,zu {hr gewendet ist zu verbessern.

11 ,,hdfischer. Herrn Lektor Dr. Thomassen, Miinchen, danke ich filr den Hinweis, daf damals
neben -oe- mit folgendem v oder f auch -ue- ochne solche mdglich war.

12 Vgl. auch Sechzehn weltliche Lieder von Binchois, hrsg. von W. Gurlitt (Chorwerk, Heft 22),
Wolfenbittel 1933. Unter den 14 Rondeaus auch Rehm Nr. 27 mit unvollstindigem Text. —
Zum mehrstimmigen Rondesu vgl. G. Reaney, MGG 11.
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Umstinden'® — nur den Cantus (auch Tenor ?7) mit dem Text aufzeichnete, das Weitere aber
und bei Nr. 14 b sogar alle drei Stimmen der Hand II iiberlief. Thm scheint das Rondeau noch
recht fremd gewesen zu sein. Wir fassen hier wahrscheinlich Umstiinde und Situation des Her-
auswachsens von dreistimmigen Liedsiitzen aus der einstimmigen, im Liederbuch noch weit
Uberwiegenden Liedkunst im Schillerkreis Paumanns, bei unterschiedlichen Kenntnissen von
dessen Angehdrigen. Bezeichnenderweise notierte der Hauptschreiber spiter (in der zweiten La-
ge) alle drei Stimmen von Nr. 41 selber. Walter Salmen wies in der Neuausgabe bei Nr. 18 darauf
hin, daf es die einzige Chanson in der Quelle sei (als Rondeau war es dort ohne Weiteres nicht
zu erkennen). Beides ist wahrscheinlich Indiz dafiir, daB die Begegnung mit der Liedkunst
Westeuropas — wenn wir vom weltliufigen Wolkensteiner absehen — erst jetzt gegen 1450
begann, in Niirnberg durch seine Handelsbeziehungen nach Westen noch begiinstigt. Die Be-
deutung des Liederbuches ist insbesondere darin zu sehen, daf die Begegnung mit der Chanson
Folgen hatte wie seine dreistimmigen Liedsitze Nr. 14b, 15, 16 und Nr. 40/41.

Bemerkenswert in diesem gréfieren Zusammenhang ist nun die Abweichung von Nr. 18 des
Liederbuches im Vergleich mit dem Rondeau des Fragments. Weitgehend stimmt nédmlich nur
der Cantus iiberein, und eben dies trifft auch bei Nr. 2 Puisque je vys le regard des Fragments
und seinen beiden Konkordanzen im Liederbuch Hartmann Schedels zu, deren Contratenor
von Neigung zu Intervallspriingen gekennzeichnet ist. Ist das Kriterium fiir nichteinheimische
Provenienz des Fragments? Es scheint verglichen mit der Uberlieferung der beiden Chansons
in den oberdeutschen Liederbiichern den Autoren noch viel nidher zu sein.

Auch anderen, hier noch nicht angeschnittenen Fragen kdnnte die angekiindigte Untersu-
chung nachgehen. Sah doch Wilibald Gurlitt vor einem halben Jahrhundert in der ,,deutschen
Rezeption der burgundischen Chansonskunst eines der Hauptprobleme der deutschen Musik im
15. Jahrhundert” (S. 60). Wichtiger noch als die Rezeption von Chansons selber erweist sich
dabei ihre mittelbare Folge, der ,,grundverschiedene" dreistimmige Liedsatz mit einheimischer
Liedweise als Tenor. Das Lochamer-Liederbuch, entstanden im Schiilerkreis Konrad Paumanns,
des Autors eines dreistimmigen, im Schedel-Liederbuch iiberlieferten Liedsatzes Ein wiplich
figur, ist bekanntlich ndrdlich der Alpen erste Quelle dreistimmiger Liedkunst ohne westliche
Vorlagen. Der instruktive ,Katalysator’ Nr. 6 des hier bekanntgemachten Fragments schliefit
dabei eine Liicke. Plausibler noch als bisher schon bietet sich nun die Erklirung dafiir, derjenigen
durch Konrad Paumann als Vermittelndem!4 noch vorzuziehen. Die Anteile sind heute indessen
nicht mehr genau abzuschiitzen, in jedem Falle kam eines zum andern. Der Schiilerkreis hatte
am Beispiel Nr. 6 die Reife westeuropiischer ,,Kammerliedkunst‘’ (Gurlitt) erfahren kénnen,
ohne ihr bei der Aufnahme gleich voll gerecht zu werden (sofern das damals iiberhaupt erstre-
benswert war). Erfahrung dieser wie Vermittlung jener Art gaben den Anstof, sich auch selber
darin zu versuchen. Dabei l0ste der Tenor den Cantus als textfiihrende Stimme ab, auf andere
Weise noch als zuvor bei des Wolkensteiners Kontrafaktur einer Ballade Landinis!®. Denn nun
ist eine res prius facta Basis und Kern des Satzes, eine Liedweise, besonders anschaulich zu
fassen im Nebeneinander von Nr. 14 a Des klaffers neiden (einstimmig) und Nr. 14 b (dreistim-
mig) des Lochamer-Liederbuches!6. Es ist der zweite und folgenreichere Schritt in der Geschich-
te des Tenorliedes.

13 Vgl. neben Neuausgabe S. 47 noch Ch. Petzsch, Weiteres zum Lochamer-Liederbuch und zu
den Hofweisen. Ein Beitrag zur Frage des Volksliedes im Mittelalter, in: Jahrbuch fiir Volkslied-
forschung XVII, 1972, S. 9-34, dort S. 13.

14 Néheres dazu Neuausgabe, Einleitung S. LVII mit weiterer Literatur.

15 Th. Goliner, Landinis ,,Questa fanciulla‘ bei Oswald von Wolkenstein, in: Mf XVI1I, 1964,
S. 393-398. — Die Zlige, mit welchen Gurlitt die mehrstimmige deutsche Liedkunst von der
nburgundischen® als ,,grundverschieden’ abhebt, finden sich auch schon bei Oswald. Zeugnis
dafir wiire z. B. Koller Nr. 113 ,, Wol aufgesell, wer jagen well*’, weit mehr als nur Kontrafaktur
der anonymen Ballade Fuiles de moy des 14. Jahrhunderts.

16 Dafy dessen dreistimmige Nr. 16 Der walt hat sich entlaubet ebenfalls eine Liedweise
zugrundelag, bezeugt die geistliche Kontrafaktur von 1444 im Miinchener cgm 4702, vgl. Neu-
ausgabe S. $0f. mit Abdruck von drei Strophen. Niiheres dazu in S. 48 genannter Literatur.
Dazu Korrekturnachtrag (betr. S. 132 der Neuausgabe): Herrn Dr. Dr. h. ¢. W. Lipphardt ver-
danke ich die Mitteilung, daf der Lambacher Cod. Cart. 322 — mit derselben Kontrafaktur —
Nirnberger Provenienz ist.
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Ein Karfreitagsritselkanon aus Adam Gumpelzhaimers
,Compendium musicae“ (1632)

von Wil Dekker, Utrecht

1632 erschien in Augsburg der neunte Druck eines anscheinend sehr beliebten Buches! fiir
den Musikunterricht in der Lateinschule:

COMPENDIVM | MVSICAE LATINO- | GERMANICVM. | Studio & opera | ADAMI
GUMPELZHAIMERI, | Trospergif, Boij. | NVNC EDITIONE HAC | NONA NONNVS-
VAM /| Correctum, & auctum. [ Permissu Superiorum. | AVGVSTAE. [ TYPIS ET IMPEN-
S IOHAN- | nis Vdalrici Schoenigij. /| | M. DC. XXXIL.?
Es ist ein Kompendium, das eine, in Dialogform zweisprachig (latein-deutsch) geschriebene
Musiklehre enthilt, der 206 kurze, zwei- bis achtstimmige Kompositionen folgen. Der Verfasser,
Adam Gumpelzhaimer, wurde 1559 in Trostberg (Oberbayern) geboren. Als 22-jahriger wurde
er schon als Priizeptor und Kantor am St. Anna Gymnasium in Augsburg angestelit. 1582 hatte
er sich an der Universitit Ingolstadt immatrikuliert; dort erwarb er wahrscheinlich den Grad
~Magister Artium*. Vierzig Jahre war er in Augsburg titig und starb dort irn Jahre 16253.

Neben dem von Johann Ulrich Schoenigk geschriebenen Vorwort sehen wir den hier abge-
bildeten Holzschnitt. Links unten auf dem Holzschnitt steht:
wAutore A.[damo] G.[umpelzhaimero] T.[rospergio] B.[oio]*, also: , komponiert von Adam
Gumpelzhaimer aus Trostberg in Bayern®. :

Den Holzschnitt4 hat Alexander Mair oder Mayr verfertigt, man kann es rechts unten lesen:
,,Alfﬁx. [ander] Mair fe.[cit] a[nn]o 1604“, also: ,Alexander Mair hat dies im Jahre 1604
geschnitzt*,

Alexander Mair wurde um 1559 in Augsburg geboren, dort war er wahrscheinlich bis zu
seinem Tod (ca. 1620) als Maler, Kupferstecher und Holzschnitzer titig. Es gibt von seiner
Hand einen Plan der Stadt Augsburg, Portriits der Kaiser Rudolf II., Philipps II., von Erzherzé-
gen und von Karl von OsterreichS.

Bekanntlich wurden in dieser Zeit die bildenden Kiinste von bestimmten geometrischen
Verhiiltnissen beherrscht®. Auch der Holzschnitt (siehe Figur).

1 Es sind in d?l‘ Zeit von 1591 bis 1681 dreizehn Drucke dieses Kompendiums erschienen. Vgl.
Ecrits Imprimés concernant la Musique, Bd. I, Minchen-Duisburg 1971, S. 387-388 (RISM B VI1).
2 Exemplare in der Toonkunst-Bibliotheek, Amsterdam, Signatur 210-E-26 (von mir benutzt;
nicht in RISM) und in neun anderen Bibliotheken.

3 Vgl. A. Adrio, Art. Gumpelzhaimer, in: MGG § (1956), Sp. 1112-1119.

4 Es handelt sich um einen Holzschnitt von Alexander Msir und nicht um einen Stich von
Wolfgang Kilian, wie Adrio filschlich angibt in: MGG § (1956), Tafel 47,

S Vgl. Art. Mair (Mayr), in: U. Thieme und F. Becker, Aligemeines Lexikon der Bildenden
Kiinstler von der Antike bis zur Gegenwart, 24 (1930), S. 461-462 und Art. Mair (Mayr), in:
E. Bénezit, Dictionnaire critique et documentaire des peintres, sculpteurs, dessinateurs et
graveurs de tous les temps et de tous les pays, 5 (nouvelle édition 1966), S. 704.

6 Vgl. Art. Harmonie, in: MGG 5 (1956), Sp. 1604-1605. Mit Literaturangabe.
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E, F, G und H stehen in der Mitte, L, M, N und O auf dem ,,goldenen Schnitt* oder der sectio
aurea. EG zieht sich genau iiber die dritte Linie des sich auf dem senkrechten Kreuzbalken
befindenden Notensystems. FH verbindet die Mittelpunkte der beiden untersten ,,Evangelisten-
kreise*. Im Dreieck ABI sind die Engel und die Uberschrift zu sehen; im Dreieck CDK das
»irdische Pendant* Golgatha. Dreieck AHI: Evangelist Matthius. Dreieck BFI: Evangelist Mar-
kus. Rhombus FHIK: die Evangelisten Lukas und Johannes. Dreieck DHK: die Szene in
Gethsemane, Dreieck CFK: die Gefangennahme Jesu durch Judas und die Schar. LM zieht
sich genau iiber die Banderole ,,misericordia et veritas obviaverunt sibi*, NO bildet den Horizont.

Die ,,alten Niederlinder** benutzten beim Komponieren verschiedene Kanontechniken. Wie
man auch iiber diese Kompositionsart denken mag7, sie kann sowohl gut als auch schlecht
angewandt werden. Bei richtiger Anwendung bilden die Kanons einen integrierenden Bestand-
teil der Kompositionen oder sind Specimina selbstindiger kleiner Kunstwerke. Bei rein theore-
tischer Anwendung wird der Kanon Selbstzweck, und das fihrt zu Geschraubtheit. Mutatis
mutandis entspringt diese Art und Weise des Komponierens derselben inneren Quelle wie die
Anwendung der obengenannten geometrischen Verhiltnisse in den Werken der bildenden Kiin-
ste. Man arbeitet nach einer Regel, einem Gesetze, einem Kanon.

7 Bartolome Ramos de Pareja, De musica practica (1482), hrsg. von J. Wolf in: PIMG, Beiheft 2,
Leipzig 1901, S. 90 ff.

Th. Morley, A Plain and Easy Introduction to Practical Music (1597), ed. by A. Humnn, Lon-
don 1963, S. 282-289.

Ch. Burney, 4 General History of Music (1776), ed. by F. Mercer, New York 1957, S. 728 ff.

J. Hawkins, A General History of the Science and Practice of Music (1776), ed. by J. A. Novello
with a new introduction by Ch. Cudworth, New York 1963, S. 294-306.

A. W. Ambros, Die ,,Kiinste der Niederlinder’, in: Geschichte der Musik, Bd. III, Breslau 1868,
S. 62-80.

H. Riemann, Die Wurzein des imitierenden Kirchenstils. Rdtselkanons und Die Kanonkiinste
vor und um 1400, in: Handbuch der Musikgeschichte, Bd. 1/2, Leipzig 1920, S. 344-356 und
Bd. 11/1, Leipzig 1920, S. 85-97.

W. S. Rockstro, Art. Inscription, in: Grove’s Dictionary of Music and Musicians, 5 (1954),
S. 485-486.

H. Chr. Wolff, Die Musik der alten Niederlinder, Leipzig 1956, S. 85-89.

W. Blankenburg, Art. Kanon, in: MGG 7 (1958), Sp. 518-550.

B. Kahmann, Canons en Bijbelcitaten, in: Gregoriusblad, 81 (1960), S. 72-76.

J. Robijns, Canon en technische kunsigrepen in notatle en compositie bij de Nederlandse
polyfonisten, in: Mededelingenblad (. . .) Vereniging voor Nederlandse Muziekgeschiedenis,
Nr. 23 (1967), S. 23-28.

W. Elders, Studien zur Symbolik in der Musik der alten Niederldnder, Bilthoven 1968, S. 86-91.
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Das Wort , Kanon“ (griechisch xavwr = Meflatte, Richtschnur, Norm, Mafistab, Regel,
Gesetz) kann Anlaf} zu Mifiverstindnis sein. Wir verstehen heute unter dem Wort Kanon etwas
anderes als die ,,alten Niederlinder*; denn bei einem Kanon denken wir ja in erster Linie nur
an das melodische und rhythmische Imitieren einer gegebenen Stimme von wenigstens einer
anderen Stimme. Aus dem 15. und 16. Jahrhundert stammen aber folgende Definitionen: Jo-
hannes Tinctoris, Terminorum Musicae Diffinitorium (ca. 1495): ,,Canon est regula voluntatem
compositoris sub obscuritate quadam ostendens*’, also eine Vorschrift, welche die Absicht des
Komponisten in bestimmten verhiillenden Worten wiedergibt. Andreas Ornithoparchus erklirt
in Musice active Micrologus (1517): ,,Canonibus autem utimur subtilitatis, brevitatis ac tenta-
tionis gratia“, also man schreibt Kanons, um Scharfsinnigkeit und Vernunft auszuprobieren und
um der Kiirze willen. Franchinus Gaffurius spricht in 4 pologia adversum Ioannem Spartarium
(1520) kurzerhand von ,,canon sive enigma‘, also ein Ritsel; ebenso Henticus Glareanus im
Dodekachordon (1547) anlillich einer Kanonvorschrift zu einem Agnus Dei von Josquin: ,,das
Ritsel der Sphinx*‘. Hermann Finck schlieflich definierte in Practica musica (1556): ,,Canon est
imaginaria praeceptio ex positis non positam cantilenge partem eliciens*, eine phantasievolle
Vorschrift, die einer gegebenen Melodie eine nicht notierte Stimme entlockt, und weiter:
,Jucundae fantasiae erudite et dextre cogitatae, also Phantasieprodukte, mit Fachkenntnis
und Geschicklichkeit erdacht.

Aus obengenannten Definitionen ergibt sich, da man im 15. und 16. Jahrhundert unter
einem Kanon eine Vorschrift, eine Devise, ein ,,Ritsel" verstand, durch dessen Losung man
Zugang zu der Komposition erhielt8. Aufierdem darf man keinesfalls die Mdoglichkeit aus-
schliefen, daf diese Riitselkanons als eine Art Geheimschrift ausgedacht wurden, die nur fiir
Eingeweihte verstindlich war.

Robijns? gibt drei Erklirungen fiir das Wort Kanon:

1. Imitationskanon: unser heutiger Kanon; im 15. und 16. Jahrhundert oft Fuga genannt.
Gumpelzhaimer spricht in seinem Kompendium auch von ,,Fuga“.

2. Proportions- oder Mensurkanon: entsteht durch gleichzeitiges Anwenden verschiedener
Mensurzeichen aus der Mensuralnotation zu einer gegebenen Stimme.

3. Ratselkanon: Losung durch Kanon = Vorschrift, Devise.
Wir mochten uns, nach Kenntnis dieser Materie, mit dem Raitselkanon aus Adam Gumpelz-

haimers Compendium musicae (1632) — einem ,,Spitling'* der Rétselkanons des 15. und 16.
Jahrhunderts — befassen.

Im Compendium wird nirgends auf diesen Ritselkanon hingewiesen; der Holzschnitt ist
also ein selbstindiges Ganzes. Im Mittelpunkt steht das Kreuz Christi, zu beiden Seiten des
Kreuzholzes — zwei an zwei — die vier Evangelisten, von den fiir sie in der bildenden Kunst
gebrduchlichen Symbolen angedeutet: Matthdaus (Engel), Markus (Lowe), Lukas (Stier) und
Johannes (Adler) (nach dem sogenannten Tetramorph aus Ez. 1:10 und 10:14). Unter dem
Kreuz lesen wir:

Crux Christi cum titulo .6.
Quatuor Evangelistae .8.

Das muf} folgendermafien erklirt werden: das Kreuz Christi mit der Uberschrift ergibt bei der
Losung eine sechsstimmige Komposition; die vier Kreise der Evangelisten ergeben eine acht-
stimmige Komposition.

} vocum

8 Ritselaufgaben findet man {ibrigens vielfach in der Literatur; anscheinend stammt das Genre
aus dem Orient. Man denke an die Ritsel, die die K8nigin von Saba Salomo aufgab (1 Kén.
10:1) und das Ritsel Simsons (Richt. 14:10-20). Auch im Klassischen Altertum wurden Ritsel
sufgegeben (Sphinx!). Vgl. W. Schuitz, Art. Rdtsel, in: A. Pauly, G. Wissowa, W. Kroll,
Real-Enzyklopddie der klassischen Altertumswissenschaft, 2. Reihe (R-Z), Bd. I, Stuttgart 1920,
Sp. 62-125. Mit Literaturangabe.

AuBerdem in verschiedenen Mirchen (Rumpelstilzchen!) und sogar das ganze 5. Kapitel aus
The Hobbit, London 1937, von J. R. R. Tolkien ist, durch Aufgeben von Ritseln, dem ,,Aus-
probieren der beiderseitigen Klugheit*' gewidmet.

9 Robijns, a. 8. O., S. 25.
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Bei der Losung des ,,Crux Christi cum titulo (vgl. Joh. 19:19) haben wir es mit vier
Kanons oder Devisen zu tun, alle der Heiligen Schrift entlehnt.

Der Kanon der Uberschrift oder titulum ist: ,,Clama ne cesses*10 (Jes. 58:1), ,,Rufe getrost,
schone nicht, erhebe deine Stimme*‘!l, Die Absicht ist deutlich: die Uberschrift, ein Noten-
system, in dem auf der ersten und zwischen der 4. und §. Linie (¢’ und e"”) der Text ,,/esus Na-
zarenus Rex Iudeorum'* (Joh. 19:19) steht, mufl ohne Unterbrechung auf e’ und e”’ — auf dem
Holzschnitt anscheinend von den beiden Engeln — rezitiert werden.

Der Kanon fiir den Querbalken des Kreuzes ist: , Justicia et Pax osculatae sunt*12 (Ps. 84:11),
»(. . .) Gerechtigkeit und Friede sich kiissen (. . .)*. Diese Devise ist ein Hinweis, daf} die beiden
Stimmen — Gerechtigkeit und Friede — im Krebsgang singen miissen und einander in der Mitte
begegnen. Das senkrechte Kreuzholz gibt zwei andere Kanons: ,Justicia de caelo prospexit*
(Ps. 84:12), ,,Gerechtigkeit vom Himmel schaue* und ,, Veritas de terra orta est* (Ps. 84:12),
»daB Treue auf der Erde wachse®. Hier wiederum im Krebsgang zu singen. Das Resultat ist eine
sechsstimmige Komposition auf den Text: ,,Ecce lignum Crucis in quo Salus mundi pependit,
venite adoremus"’, ,,Siehe das Kreuzholz, an dem das Heil der Welt gehangen hat. Kommt lasset
uns anbeten*.
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10 Das ist also der Kanon fiir die Uberschrift; demzufolge ist es unrichtig den Holzschnitt ,,Ca-
non clama ne cesses* zu nennen, wie Adrio in MGG 5 (1956), Tafel 47, angibt.
11 Die Bibelzitate sind der Lutherbibel entnommen.
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Fiir die Evangelistenkreise gilt ein Kanon: , Misericordia et Veritas obviaverunt sibi‘‘12
(Ps. 84:11), ,,(. . . Giite und Treue einander begegnen (. . .)""; Also auch hier in jedem Kreis den

12 AuBerdem deuten diese Texte auf den sogenannten ,,Prozeft der T6chter Gottes* oder die
»grofie Kontroversion* oder den ,,Disput der Tugenden* hin. Ein Prozef, der im Himmel statt-
fand. Resultat: die Versbhnung Gottes mit der Menschheit, zustandegebracht durch die Mensch-

werdung des Gottessohnes. Vgl. J. J. Mak, Middeleeuwse Kerstvoorstellingen, Utrecht-Briissel
1948, 8. 117.
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Krebsgang anwenden. Dann ergibt sich eine achtmmm»ge Komposition auf den Text: ,,Do-

mine memento mei cum veneris in Regnum tuum* (Luk. 23:42), ,,Herr, gedenke an mich, wenn
Du in Dein Reich kommest*‘.
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Auf dem Holzschnitt ist eine Wiedergabe der Passion Christi zu sehen; die Kirche gedenkt
ihrer am Karfreitag, sie ist die erste Phase des Ostermysteriums. Der Karfreitag wird aus diesem
Grund auch ,,Kruispasen (wortlich: Kreuzostern) genannt, gegeniiber ,, Verrijzenispasen'
(Auferstehungsostern), das in der Osternacht und am Ostersonntag gefeiert wird. Christi Kreu-

zestod hat uns erldst: die zwei Hexameter, die unten auf dem Holzschnitt stehen, beziehen
sich darauf:

.»»Quem prece sollicito seu Sol, seu Luna coruscet'?

CHRISTE, fer auxilium, Cruce qui peccata luistj.*
»Christus, zu dem ich flehe — sei es, daf die Sonne oder der Mond scheint [also bei Tag und
Nacht] — hilf mir, Du, der Du am Kreuze die Siindenlast weggewischt hast*. Auf dem Kalva-
riénberg sehen wir die Dornenkrone und drei Nigel, Symbole des Leidens und des Kreuzestodes
Christi, und, zufolge einer alten Tradition, den Schidel Adams!4. Links und rechts Szenen vom
Abend vor der Passion. Links Jesus voller Todesangst im Olivengarten in Gesellschaft der

13 Die Herkunft dieser Hexameter und die Deutung von M.2.N. daneben, sind mir nicht bekannt.
14 Vgl. Dom P. Guéranger, L'Année Liturgique, Vol. 6, La Passion et la Semaine Sainte, Tours

371925, S. 555 und M. Eliade, Cosmos and History. Myth of the eternal return, New York
1959, S. 14.
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Sohne Zebedii, Petrus, Johannes und Jakobus; die drei Schiiler hat der Schlaf iibermannt, Petrus
hat das Schwert in der Hand, mit dem er das Ohr Malchus’, des Knechtes des Hohenpriesters,
abhauen wird. Jesus wird von einem Engel gestirkt; nur Lukas berichtet von diesem Engel
(Luk. 23:43). Es ist merkwiirdig, daf der Kreis dieses Evangelisten neben dieser Szene abgebildet
ist! Rechts sehen wir Judas vor der Soldatenschar und den Dienern des Hohenpriesters und
Pharisder mit Laternen, Fackeln und Stangen, um Jesus gefangenzunehmen (Joh. 18:3); Jesus
weist mit der rechten Hand in ihre Richtung. DaB diese Szene sich am Abend abspielt verdeut-
licht der Mond, der, im ersten Viertel, unter einer Wolkenschicht aufgegangen ist.

Da sich alle Abbildungen des Holzschnittes auf den Karfreitag beziehen, iiberlegen wir uns,
welche Bewandtnis es mit den Texten hat. Ist es verwunderlich, dal sie alle (aufier ,,clama ne
cesses’’) in der Karfreitagsliturgie (Feria V1 in Parasceve) vorkommen!? Alle Kanons, den Text
der Evangelistenkreise und den der Uberschrift, findet man in den Laudes: den Text der Kanons
im zweiten Psalm, den Text der Evangelistenkreise als Antiphon zu diesem Psalm!5, den Text
der Uberschrift als Antiphon des Benedictus (Lobgesang des Zacharias)!6. Den Text des Kreuzes:
»Ecce lignum* finden wir als Antiphon bei der Kreuzesanbetung, Teil der Karfreitags-,, Missa
Praesanctificatorum17.

Wir dirfen also ganz berechtigt sprechen von einem Karfreitagsritselkanon. Komponist
und Holzschnitzer miissen gut zusammengearbeitet haben, um einen so ,,harmonischen Holz-
schnitt** schaffen zu kénnen.

Das musikalische Wiirfelspiel
des Iwan Jewstafjewitsch Chandoschkin

von Walter Lebermann, Bad Homburg

Am Anfang des letzten Drittels des 18. Jahrhunderts mokierte sich Johann Adam Hiller iiber
die Kompositionstechnik Carl Joseph Toeschis: ,,Mdchte er doch durch die Liebe zum Sonder-
baren, und vieileicht die Furcht nicht neu genug zu seyn, weniger hingerissen werden! Bald
zerstiickelt er die Melodie in kleine Brosammlein, daf man beynahe gar nichts davon geniefen
kann*‘!. Hiller meinte damit die Wiederholung von Motiven oder Phrasen im Thema des Sona-
tensatzes2. Toeschi war aber — dariiber hinaus — durchaus weitgespannter Gedanken fihig und
wufBte sie auch am rechten Platz anzubringen.

1801, also rund 35 Jahre spiter — so will es jedenfalls der Herausgeber im Vorwort der
Moskauer Ausgabe von 1947 — schrieb Iwan Jewstafjewitsch Chandoschkin sein Violakonzert

15 Offictum et Missa Ultimi Tridui Majoris Hebdomadae nec non et Dominicae Resurrectionis,
Parisiis-Tornaci-Romae 1923, S. 126-127.

16 A.a. 0., S. 129.

17 A.a. 0., S. 163.

1 Joh. A. Hiller, Wéchentliche Nachrichten und Anmerkungen die Musik betreffend (Leipzig
1766/67) XXXVII. Stlck, 210.

2 Vgl. beispielshalber das Flétenkonzert in F-dur von Carl Joseph Toeschi in EAM LI (1964),
104 ff., erstmals herausgegeben von Walter Lebermann.
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in C-dur3, das unser besonderes Interesse verdient. Ist doch in der Geschichte des Instrumental-
konzerts das Bauschema vom Hauptsatz dieses Konzerts beispiellos: viertaktige, gelegentlich
auch mal dreitaktige, in schoner Regelmifligkeit abkadenzierte Halbperioden im Zweiviertel-
takt, die, vorwiegend in paariger Aufstellung zitiert, gelegentlich doch noch zur Periode und
Doppelperiode erweitert werden. Vorgefertigte Objekte also, deren Zusammenstellung — ohne
den Gesamtablauf wesentlich zu stéren — auch dem erwiirfelten Zufall® hitte iiberlassen werden
konnen. Denn eine im Detail so konsequent mafistaborientierte Arbeit muft notwendigerweise
den musikalischen Horeindruck einer grofformalen Konzeption verhindern.

Die Bauelemente des 1. Satzes:
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3 Das Konzert wurde von Israil Markowitsch Jampolskij erstmals herausgegeben (Moskau 1947),
von Wadim Wasiljewitsch Borissowskij frei bearbeitet und neu instrumentiert (Moskau 1966)
und schlieBlich von Jampolskij nochmals vorgelegt (Leipzig 1968).

4 Schon in der 2. Hiilfte des 18. Jahrhunderts hat man sich mit mechanischen Kompositions-
hilfen befaft, wie Mozarts eigenschriftliches Skizzenblatt — KV 516 f — zeigt; vgl. auch KV
Anh. C 30.01. Motive aus solch einem Musikalischen Wiirfelsplel eignen sich jedoch ebenso-
wenig zur Fillung eines Bauschemas einer Sinfonie oder eines Instrumentalkonzerts wie etwa
Halbperioden von Trinkliedern aus dem Neuen allgemeinen Commerschbuch (Halle 1797).
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Das Bauschema des 1. Satzes.

14, 5-8, 44-47, 48-51, 126-129, 130-133

9-12, 13-16, 52-55 (Variante), 56-59 (desgl.), 134-137, 138-141
17-20, 21-24, 60-63, 64-67, 142-145 (Variante)
25-28, 33-36, 68-71, 76-79

29-32,72-15

37-39, 4042, 80-82, 83-85

87-90, 95-98

91-94, 99-102

103-106, 107-110

111-114, 115-118

Uberleitungstakte: 43, 86 (1), 11811-126! (Uberlappungen)

SchluBwendung: 146-158.

Diese primitive Einmaligkeit der Kompositionstechnik mufite unser Interesse am Nachweis
der Quelle wecken. Das Ergebnis unserer Recherchen: in 6ffentlichen Bibliotheken sind Instru-
mentalkonzerte von Chandoschkin weder in zeitgendssischen Handschriften noch in Friih-
drucken nachweisbar5.

Nachdem in der deutschsprachigen Vorbemerkung der Leipziger Neuausgabe von 1968 die
benutzte Quelle iiberhaupt nicht genannt wurde, mufite auf das Vorwort in russischer Sprache
der Moskauer Ausgabe von 1947 zuriickgegriffen werden. Hier fand sich auch eine erfolgver-
sprechende Spur zu einer Privatperson, zum Besitzer der Handschrift: ,,fch bin [so der Heraus-
geber Israil Markowitsch Jampolskij}) Herrn Prof Alleksandr). D{mitrijewitsch}. Aleksejew, der
mir das Manuskript des bislang unbekannten Werkes fiir die Publikation iiberlassen hat, zu Dank
verpflichtet'‘6. Diese Dankesformel bot aber noch nicht den erwiinschten Ankniipfungspunkt
zur Eruierung der Uberlieferungsgeschichte der Handschrift. Es blieb vielmehr einem ehemali-
gen Schiiler Abram Iljitsch Jampolskijs, eines Onkels des Herausgebers, vorbehalten, die Uber-
lieferungsgeschichte zu vervollstindigen. Danach lebte Graf A. D. Aleksejew, Besitzer einer
Sammlung wertvoller Musikhandschriften, 1944 noch in einem Dorf unweit von Tscheljabinsk,
wohin er, der Aristokrat aus Leningrad, deportiert worden war. Die Handschrift des Viola-
konzerts wurde kopiert, der Graf wurde schlieflich verhaftet und starb, seine Musikhandschrif-
ten sind verschollen. Offen blieb nun die beklemmende Frage: war der Graf Aleksejew eine
Mystifikation7?

Wir meinen abschlieBend, Chandoschkin, dem Komponisten hochst ansprechender Chansons
russes variees, sollte die Kompilation dieses Violakonzerts nicht angelastet werden.

meDoOTmoOw»

5 Dieses Resultat, das mit dem der grundlegenden Arbeit von R.-A. Mooser, Annales de la
musique et des musiciens en Russie au XVIIle siécle, Genf 1948 ff. — speziell Bd. 2, 390,
mit dem Hinweis auf die Ausgabe von 1947 — iibereinstimmt, fand seinen Niederschlag bereits
im Ergéinzungsband zum Personenteil A-K des Riemann-Musiklexikons (1972).

6 Aleksandr Dmitrijewitsch Aleksejew lehrte 1943-1966 am Moskauer Konservatorium.

7 Erzpriester Leonid Graf Ignatiew (1), Bad Homburg,der Vorstand der Union de la Noblesse
Russe, reagierte auf die miindlich vorgetragene Frage spontan: Aleksejew sei ein vulgiirer Name!
In einer mit 21. 6. 73 datierten Mitteilung an den Verfasser, woflir an dieser Stelle vielmals
gedankt sei, #uBerte sich aber der Erzpriester: ,,Leider gab es nie in Rugfiland ein Grafenge-
schiecht mit Namen Aleksejew, wo es nicht ausgeschlossen sein sollte, dafi der betreffende
Aleksejew adelig war‘’. Schliefdlich danke ich noch Herrn Viktor Hiittig (1), Bad Homburg, der
mir zahireiche Antworten aus der russischen Sprache iibersetzt hat.
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Zu Josef Saams Buch iiber das Bassetthorn
Ein Diskussionsbeitrag

von Kurt Birsak, Salzburg

Der Titel des Buches, das Bassetthorn, seine Erfindung und Weiterbildung! , umschreibt nicht
weniger als die meines Wissens erste Gesamtdarstellung der Bassetthorngeschichte. Denn bisher
bekam das Bassetthorn immer nur eine recht bescheidene Ecke in Arbeiten iiber die Klarinette
zugewiesen. Das lag einesteils daran, daf die musikalische Eigenstandigkeit des Instrumentes
nicht geniigend beachtet wurde, zum anderen Teil aber an dem Umstand, da8 iiber seine Erfin-
dung und Weiterbildung zu wenig bekannt war. Diese beiden Hindernisse fiir eine Gesamt-
darstellung hatte Josef Saam in zwei Veroffentlichungen auf seine Weise beseitigt. In Acta
Mozartiana (Jg. 17, 1970, S. 58-72) war in einer Arbeit, die gegenilber den entsprechenden
Kapiteln des Buches nur geringfiigig abweicht, die besondere Bedeutung dargestellt, die das
Bassetthorn fiir Mozarts Schaffen gewonnen hatte und in Ostbairische Grenzmarken (Bd. 12,
1970, S. 253-268) wurde unter dem Titel Das Bassetthorn. Eine Passauer Erfindung und ihre
Weiterbildung, vor allem das Dunkel erhellt, das die nach der Uberlieferung an der Erfindung
des Instrumentes beteiligten Passauer Instrumentenbauer umgab. Das nun auf diesen Grund-
lagen aufbauende Buch beginnt mit den vorbildlich erarbeiteten Biographien der drei Mitglieder
der Familie Mayrhofer, Anton senior, Anton junior und Michael, sowie des Passauer Hofposau-
nisten und Trompetenmachers Franz Schofftimayr. Zum Anteil Schofftimayrs an Erfindung
und Bau des mit seinem Namen signierten Instrumentes mochte ich mir dann eine Gegen-
darstellung erlauben. Eine merkliche Ausweitung gegeniiber der Verdffentlichung in den Osr-
bairischen Grenzmarken hat das anschlieBende Kapitel des Buches Instrumentenbauer und
Werkstdtten erfahren. Auch hier sei ein grundsitzlicher Einwand vorgemerkt, der die Darstel-
lung der technischen Anlage der sichelférmigen Bassetthorner betrifft. Sehr wesentlich scheint
an dieser gedringten Ubersicht iiber die technische Entwicklung des Instrumentes — bis zu den
modernen Heckel-Konstruktionen — die Neufixierung der Erfindungszeit von 1770 auf 1760,
die sich vor allem auf das Aligemeine musikalische Lexikon, Linz 1812, des Franz Xaver Gloggl
stiitzt.

Weniger iiberzeugen kann dagegen eine weitere Vordatierung auf etwa 1740 mit Hilfe eines
eigenartigen Klarinetteninstrumentes des Joh. Georg Eisenmenger aus der Sammlung des
Bayerischen Nationalmuseums, Miinchen. Ganz abgesehen von der Frage der Bauzeit meine ich,
da® die Gesamtrohrlinge des heute fragmentarischen Instrumentes mehr als 140 cm betragen
mufl und dieses damit einer tieferen Stimmlage als die Bassetthorner angehort. Gerade zu
diesem Kapitel iiber die Entwicklungsgeschichte sind einige kritische Einwiande anzubringen.
So ist wohl aus Versehen ,,das alte Krummhorn oder Krumphorn* als ,,die konische Schalmei*
bezeichnet (S. 23). L. Denner ist zweimal (S. 11 u. 37) irrtiimlich mit dem Vornamen Johann
statt Jakob angegeben. Die spirlichen Angaben zur Entwicklung der Klarinette enthalten
Beildufigkeiten. So ist inzwischen bekannt, daf die Erfindung der Klarinette zwischen 1700
und 1707 geschah, nicht vor 1700. Die Behauptung, der jiingere Denner ,,erweiterte sie 1720
nach der Tiefe" ist bisher nicht erwiesen. Die Einschitzung des Anteils von Anton Stadler an
der Entwicklung sei hier ausgenommen und zusammen mit der meiner Meinung nach unrichti-
gen Beurteilung von Mozarts Klarinettenkonzert KV 622 unten einer gesonderten Betrachtung
unterzogen. Diese Einwinde sollen aber den Wert dieses Kapitels nicht in Frage stellen, denn
der Zweck einer knappen Ubersicht zur Bassetthorngeschichte mit einer bisher ungekannten
Fiille an Material und Details, die zur weiteren Diskussion anregen, ist zweifellos erfiillt.

1 Josef Saam: Das Bassetthorn, seine Erfindung und Weiterbildung. Mainz: B. Schott’s S6hne
1971,72 S.
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Ein eigenes Kapitel ist, wie schon erwidhnt, W. A. Mozarts Beziehung zum Bassetthorn
gewidmet. An den Versuch einer Chronologie dieser Freundschaft schlieft eine Charakterisierung
der ihr entsprungenen Werke. Hier wird mancher Leser zu anderen Urteilen neigen. In den
Worten etwa: ,,Zum erstenmal verbindet Mozart den Verzicht auf das Eeben und die Sehnsucht
nach dem Jenseits mit dem tief traurigen, diisteren Klange des Bassetthornes®, riickt eine per-
sonliche Empfindung des Autors in den Vordergrund, die sich auch in der Gesamtcharakteri-
sierung des Bassetthornes als ,,Mozarts Jenseitsinstrument'’ ausdriickt. Man spiirt, Saam ist kein
kithler Beobachter dieser Vorginge. Die lebendige Darstellung entspringt einem inneren
Engagement. Wenn wir nochmals bedenken, dafl das Resultat dieser Anteilnahme die grund-
legende Neubewertung der bisher wissenschaftlich vernachlissigten BassetthGrner war, so be-
darf die Sonderstellung dieses Kapitels im Rahmen der vorliegenden Gesamtdarstellung keiner
weiteren Rechtfertigung.

Zwei kleinere Abschnitte iiber Andere Bassetthorn-Komponisten und Bassetthorn-Virtuosen
der Friihzeit bringen eine sinnvolle Abrundung des kleinen, aber inhaltsreichen Buches.

Drei Punkte, auf die ich oben hingewiesen habe, scheinen gewichtig genug, um hier eine
gegenteilige Ansicht ausfiihrlicher zur Diskussion zu stellen. Einmal ist es der Anteil Franz
Schofftimayrs an Erfindung und Bau der Bassetthorner, den ich in Zweifel ziehe. Dann halte
ich die Darstellung der technischen Konzeption, insbesondere der Klappenanlage und damit
des Tonbereiches der friihesten Bassetthorner fiir unrichtig. Und zuletzt mochte ich mich gegen
die Behauptung wenden, Mozarts Konzert KV 622 sei ein Bassetthornkonzert, sowie gegen die
Interpretation von Anton Stadlers Arbeit an der Weiterentwicklung des Bassetthornes. Zwei
Fragen, die in engem Zusammenhang stehen.

Franz Schofftimayr baute kein Bassetthorn

An einem sichelf6rmigen Bassetthorn mit 7 Klappen aus dem Besitz des Salzburger Museums
Carolino Augusteum (Geir. 221) ist am Becher in schoner Arbeit eingraviert: Macht Franz /
Schofftlmayr [ in [ Bassau; auferdem mehrmals die Muttergottes mit Kind in einem Oval. Daf
diese Tatsache weder ein Grund dafir ist, in Schofftlmayr den Erbauer dieses Instrumentes zu
sehen, noch ihn fiir einen Miterfinder des Bassetthornes iiberhaupt zu halten, wie dies Josef
Saam tut, laBt sich leicht zeigen. Der Nachweis befindet sich am fraglichen Instrument selbst,
mit dem Signum des Herstellers I./5. W.

Josef Saam hat im Gegensatz zu Karl Geiringer, dem Verfasser des Salzburger Instrumen-
tenkataloges, dieses Signum am Kistchen nicht iibersehen, es aber nicht deuten kdnnen (vgl.
Saam, S. 32). Er vermutet, es sei das Zeichen des Graveurs. Bevor eine Deutung von I. 5. W.
versucht wird, mufl daher das Verhiltnis von Graveur und Pfeifenmacher ins rechte Licht
geriickt werden.

Nach Saams griindlichen Forschungen war Franz Schofftlmayr Trompetenmacher. Seine
Annahme, ..daf Schofftimayr, der erfahrene Hersteller von Messinginstrumenten, den Mayr-
hofers alle Beschlige und Metallstiirzen fiir ihre Bassetthorner himmerte', hat viel fiir sich,
besonders in Anbetracht der Mdglichkeit, daf eine entfernte Verwandtschaft der beiden Fa-
milien bestand. Dafl er auch Auftriage fiir die Messingarbeiten an Bassetthornern anderer Her-
steller erhielt, ist nur natiirlich. Irritierend war fiir Saam offenbar, dafl die Signierung auf der
Stiirze optisch ein derartiges Ubergewicht gegeniiber dem anderen Signum am Kistchen erhilt,
dap er hinter der Leistung Schofftlmayrs mehr vermutet, als der Platz seiner Namensnennung
anzeigt. Warum aber sollen nun bei dem Bassetthorn die Verhiltnisse so verkehrt sein, daf
Schofftlmayr die Arbeit des Pfeifenmachers verrichtet und einen Graveur fiir die Stiirze braucht,
der dort Schofftimayrs Namen anbringt, sich selbst aber klein und bescheiden am Bauch
vermerkt? Eine solche Deutung ist wohl durch die andere Wertung der einzelnen Arbeiten an
einem Instrument aus heutiger Sicht beeinfluit. Fiir uns ist das Bassetthorn die Hauptsache, die
Stiirze nur Accessoire. Friiher aber war fiir einen Trompetenmacher das Schallstiick die eigent-
liche Meisterarbeit, wie Willi Worthmiiller in seiner Abhandlung iiber die Niirnberger Trompe-
tenmacher iiberzeugend nachweist?2. Es ist auch fir das 18. Jahrhundert absolut keine

2 W. Worthmiiller, Die Niirnberger Trompeten- und Posaunenmacher des 17. und 18. Jahrhun-
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Verkehrung der Verhiltnisse, wenn fiir den Auftraggeber die Ausfiihrung der Stiirze von solchem
kiinstlerischen Interesse war, da® dagegen die Bedeutung des Pfeifenmachers, der ja seit jeher
einem geringer privilegierten Handwerk angehorte, zuriicktreten mufite. Das Verhiltnis der
beiden Signierungen bedarf keiner Umkehrung: Auf der Stiirze hat sich der Trompetenmacher
Franz Schofftimayr mit einer Meisterarbeit ausgewiesen, am Kistchen dagegen der Pfeifen-
macher 1.’$. W. mit seinem gewohnten Signum.

Zur Deutung des Signums [. 8. W. am Kistchen unseres Bassetthornes fiihrt ein Weg iiber
den Vergleich erhaltener Instrumente. Vielleicht wird es moglich, durch den folgenden Hinweis
auch den Faden fiir den urkundlichen Nachweis des Namenstrigers zu kniipfen. Neben dem
behandelten Bassetthorn und der von Saam genannten Liebesklarinette in Diiren (Samml.
Zimmermann Nr. 152) existieren noch mehrere Instrumente mit der Signierung 1."8. W., unter
anderem eine Liebesklarinette in Miinchen (Bierdimpfl Nr. 62, dort filschlich mit F. S. W. an-
gegeben), und drei ebensolche in Niirnberg (M. J. R. 461, 462, 464). Das Salzburger Museum ist
besonders reich bedacht, da es ein sehr schones dreiklappiges Englischhorn in Sichelform
(Nr. 191), ein fiinfklappiges Fagott (bei Geiringer nicht verzeichnet) und drei Klarinetten in
der Form der Liebesklarinette, aber ohne Liebesfufd (Nr. 213, 214, 215) besitzt. Ein weiteres
Instrument der Sammlung derselben Bauweise (Nr. 212) trigt dagegen die Signatur: JOSEPH /
YW / TRIFFTERN. Der Ortsname befindet sich am Unterstiick des Instrumentes. Naheliegend
auf Grund der baulichen Gleichheit der vier genannten Klarinetten ist die Annahme, da 1."$. W.
ein Monogramm aus genannter voller Signatur darstellt. In der Salzburger Sammlung fand ich
weiters das aus dem Grifflochteil bestehende Fragment einer solchen Klarinettenart, dessen
Magie mit dem [. 3. W. Instrument Nr. 213 vollig identisch sind (Mensur, Grofe der Grifflocher,
Abstinde der Grifflocher). Dieses Fragment ist G. Walch signiert, so daf} es erlaubt sein sollte, in
I. 8. W. ein bislang unbekanntes3, in Trifftern ansissiges Mitglied der Pfeifenmacherfamilie
Walch aus Berchtesgaden zu sehen. Demnach: Joseph S. Walch, Trifftern. Auf Anfrage in
Triftern/Niederbayern konnte dort leider trotz der bereitwilligen Hilfe von Herrn Rektor Erich
Eder bisher kein Nachweis gefunden werden.

Daf I. 5. W. und nicht Franz Schofftlmayr der Hersteller des Salzburger Bassetthornes ist,
kann als sicher gelten. Ob man ihm die von Saam voreilig fir Schofftimayr beanspruchte Po-
sition eines Miterfinders des Bassetthornes einrdiumen kann, wird erst nach genauerer Kenntnis
der Person dieses produktiven und interessanten Pfeifenmachers zu kliren sein. Fiir die These,
daf es sich wahrscheinlich um ein Mitglied der Familie Walch handelt, spricht auch die in allen
Fillen gleiche Gestaltung des Buchstabens W in der Brandmarke.

Zur technischen Konzeption der sichelférmigen Bassetthérner

Eine rechte Einschitzung der Erfindung des Bassetthornes ist nur dann moglich, wenn man
eine Vorstellung erhilt, was musikalisch eigentlich damit anzufangen war. Wichtig ist daher,
den spielbaren Tonbereich dieser ersten Bassetthorner einer Priiffung zu unterziehen. Die iiber-
raschende Feststellung — und der Punkt, an dem Saam zu korrigieren wire — ist, daf das
Basgsetthorn urspriinglich nur in Hinblick auf das tief F erfunden wurde, und daf man erst in der
Folge daran ging, eine Tonleiter auf diesem Grundton aufzubauen. In welcher zeitlichen Folge
diese Entwicklung vor sich ging, wird man noch eingehender diskutieren miissen, da selbst in
Mozarts Werk Spuren einer Abhingigkeit von dem zuerst recht schwerfilligen Klappenmecha-
nismus zu beobachten sind: Bei den Stiicken fiir zwei Bassetthérner KV 487, den ,, Kegelduet-
ten”, wird in Nr. 2, Nr. 6, Nr. 7 und Nr. 9 jeweils F im zweiten Bassetthorn verlangt und zwar
immer als Grundton im Rahmen einer Abschlufwendung. Es ist dies der einzige Ton, der den
Klarinettenumfang in den Duetten unterschreitet. Das G wird vermieden. Das heifit wohl, daf

derts, in: Mitt. d. Vereins f. Geschichte d. Stadt Nirnberg, Bd. 46, 1955, S. 372-480. Vgl.
besonders S. 378ff.

3J. Zimmermann, Die Pfeifenmacherfamilie Wailch in Berchtesgaden, Sonderdruck aus der
Zeitschrift fir Instrumentenbau, Jg. 47 (1937), (eigene Seéitenzihlung im Sonderdruck). Ohne
Angabe von Grilnden spricht Langwill (Index S. 122) die Vermutung aus, es kbnnte sich bei
I.$. W. um einen Johann Stephan Walch, Berchtesgaden handeln.
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trotz des vermutlichen Entstehungsjahres der Duette 1786, die damals zur Verfligung stehenden

Instrumente diese Beschrinkung auferlegt haben. Mozart mag , unterm Kegelscheiben nicht

gerade die neuesten Errungenschaften auf instrumentenbaulichem Gebiet vor Augen gehabt

haben. Jedenfalls charakterisieren seine 12 Stiicke das Bassetthorn gerade so, wie es zuerst
gedacht war: als ein Instrument in f, auf welchem das Bai-F auch noch gespielt werden konnte.

Die Klappenanlage einiger friilher Bassetthorner, die ich ndher untersuchen konnte, ld8t sich
wie folgt beschreiben?:

Das I.'S. W. Instrument in Salzburg (Nr. 221) hat 7 Klappen c/e/f/gis/gis/al/b1/. Das f ist
zweifligelig.

Das Instrument Pleidingers in Salzburg (Nr. 220) hat nur 5 Klappen ¢/f zweifliigelig /gis/al /b1,

Das Mayrhofer-Bassetthorn in Niirnberg (M. J. 133) hat 6 Klappen c/e/f/gis/al /bl /. f zwei-
fliigelig.

Das Instrument J. Baur in Niirnberg (M. J. 134) hat 7 Klappen c/e/f zweifliigelig /fis/gis/al /b1/.
Als Besonderheit ist hier fis mit dem Daumen zu greifen, dagegen ¢ und e mit dem kleinen
Finger der linken Hand.

Das mit 2 A S signierte Bassetthorn in Niirnberg (M. J. 465) hat 8 Klappen c/e/f zweifliigelig
[fis/gis/gis/al [b] /.

Das Bassetthorn in Wien (Gesell. d. Musikfr. 135) hat die Anordnung wie bei Pleidinger.

Allen diesen sichelférmigen Bassetthdrnern gemeinsam ist das tiefe F (klingend). Saams An-
gaben, die von einer geringen Klappenzahl auf einen kleinen Tonumfang schlieBen, be-
ricksichtigen die erwihnte ,,Tonliicke* dieser Instrumente nicht. Allen Exemplaren fehit
klingend G, in zwei Fillen ist sogar 4 zugunsten von F ausgespart, so dafl der Bal gerade noch
die Stufen IV-V-I spielen kann. Ublich ist eine zweifliigelige f-Klappe, hdufig eine symmetrisch
angelegte zweite gis-Klappe, als Reminiszenz an die wahlweise Verwendung der linken oder
rechten Hand unten. Diese Anordnung scheint iibrigens in Analogie zu der zweifligeligen ¢/
und doppelten dis/ Klappe der Oboe bzw. des Englischhorns entwickelt worden zu sein. Obli-
gat ist ferner die Anlage der ¢ und der e Klappe als Daumenklappe. Eine Ausnahme macht das
iiberhaupt fortschrittliche Bassetthorn (gestrecktere Form!) von Baur. Hier und bei dem
Bassetthorn 2 A S fillt ein fis auf. An diesem Punkt ist der entwicklungsméfige Zusammenhang
zwischen Klarinette und Bassetthorn anzusprechen. Es ist einfach unrichtig, daf die friihen
Bassetthorner ,,5 Kiappen von der Klarinette iibernommen haben’ (vgl. Saam, S. 28), denn das
Kriterium fir den Entwicklungsstand ist die mit dem Daumen bediente e-Klappe. Aufierdem ist
regelmifig die gis-Klappe vorhanden, das fis dagegen, wie wir gezeigt haben, erst bei spéteren
Modellen. Dem friilhen Stand des Bassetthornes entspricht also die 4-Klappen Klarinette folgen-
der Einrichtung: '

e-Klappe mit dem Daumen / gis-Klappe zweifliigelig /a! /b1 /.

Die Bassetthorner erhalten die f~Klappe dazu. Der 5-Klappentyp bekommt ¢ statt e, der 6-Klap-

pentyp hat zwei Daumenklappen ¢ und e, der 7-Klappentyp eine zweite gis-Klappe. Im Uber-

gangsstadium von der Sichel- zur Winkelform kommt die fis-Klappe dazu, ziemlich zur gleichen

Zeit wandert die e-Klappe auf die Instrumentenvorderseite und der Daumen der rechten Hand

wird fiir eine d-Klappe frei. Dieser Schritt Lifit sich gut an zwei geknickten 9-klappigen Exem-

plaren zeigen und zwar

Georg Glezl (Miinchen, Bierdimpfl Nr. 64) mit c/e/f/fis/gis/gis/al /b1 und

Harrach, Wien (Salzburg, Geir. Nr. 222) mit c/d/e/f/fis/gis/al /b1/ .

Der Ubergang vollzieht sich entsprechend dem Durchbruch der ,klassischen 5-Klappen

Klarinette o h ne Daumenklappe mit den Klappen e/fis/gis/al /bl /, wie sie fiir das ausgehende

18. Jahrhundert, regional sogar bis weit in das 19. Jahrhundert hinein, reprisentativ ist.

Die Riickwirkung dieser langsamen Ausfilllung des Terz- oder gar Quartsprunges auf den
musikalischen Einsatz des Bassetthornes ist offensichtlich und Ausnahmeerscheinungen wie der
virtuose Stadler sollten nicht iiber die Schwerfilligkeit dieses neuerfundenen Tonwerkzeuges

4 Die Klappen werden nach der Klarinettenapplikatur benannt! Da die abweichenden Angaben
bei Saam immer der gleichen Fehleinschitzung der Konzeption entspringen, kann auf die Ge-
geniiberstellung im einzelnen verzichtet werden.
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hinwegtduschen. Die Belastung lag nicht zuletzt in der Anfilligkeit der Anlage und in der vor-
erst hochst ungiinstigen Form, die den Erfindern das schlechteste Zeugnis ausstellt. Was bei dem
Englischhorn, von dem die Inspiration gewif ausging, noch verstindlich war, mufite mit der
zusitzlichen Daumenklappe des Bassetthornes sinnlos werdenS. Dafl diese Entartung trotzdem
s0 lange bestehen konnte, kann sie nur der erwihnten Erfiillung musikalischer BaBfunktion wie bei
den ,,Kegelduetten’ verdanken. Die Herstellung der Sichelform entspricht iibrigens bei den mir
genau bekannten Bassetthornern und Englischhornern (von A. Grenser, 1.'S. W. und Schumann)
der Salzburger Sammlung nicht dem allgemein kolportierten Verfahren, welchem auch Saam
beipflichtet, dafl zwei ausgestochene Hilften ,,verbunden und umwickelt* werden. Vielmehr
werden mehrere kurze, gebohrte Rohrteile aneinandergesteckt, verleimt und mit Leder iiber-
zogen. Eine allgemeine Giiltigkeit dieses Verfahrens wiirde mich nicht wundern und ich méchte
hier eine Uberpriifung in den einzelnen Museen anregen.

Die Rontgenaufnahme des Englischhornes von I.'S. W. (Salzburg, Geir. Nr. 192), die Primar
Dr. Melnitzky fiir das Museum machte, zeigt folgende Bauweise:

Die beiden gebogenen Grifflochteile des Instrumentes sind aus einzelnen Holzsegmenten
zusammengefiigt. Der obere Teil besteht aus einem gedrechselten Stiick von 11,8 cm Lénge.
Daran schlieffien acht kleine Segmente von je 2 cm Linge und ein etwas lingeres Segment
von 4,5 cm Liange mit dem abgedrehten Anschlufzapfen an. Der untere Teil besteht aus zehn
Einzelteilen etwas unterschiedlicher Linge (ein Teil zu 4 cm, vier Teile zu ca. 3 cm, drei Teile
zu ca. 3,5 cm, ein Teil zu 4 cm und das unterste Segment mit dem Anschlufzapfen zu 6 cm).
Die Schallbirne ist aus einem Stiick gedrechselt. Das Rontgenbild zeigt die Segmentierung im
inneren Holzteil durch deutliche Fugen an, wirkt dagegen im Bereich der dufleren 3 mm durch
die Verzahnung der Segmente und deren prizise Verleimung nahezu nahtlos. Ein Lingsstrich
entlang der Innenbiegung der beiden Stiicke, etwa 3-4 mm vom Rand entfernt, geht auf die Wir-
kung der einen Sechskantlinie zuriick. Die Lederhiille wird im Rontgenbild nur bei den Griff-
léchern und beim Hiillenabschluf zum oberen gedrechselten Stiick sichtbar. Ausgezeichnet

lassen sich mit Hilfe des Rontgenbildes der konische Verlauf der Innenbohrung und die Ton-
locher verfolgen.

Mozarts KV 622 ist kein Bassetthornkonzert

Nachdem es Ernst Hess® gelungen war, den Urtext des Mozart-Klarinettenkonzerts KV 622
einwandfrei zu rekonstruieren, begann sich die Diskussion um das [nstrument zu bewegen, mit
dem Mozarts Klarinettist Anton Stadler die schwierige Solopartie ausgefiihrt haben mochte.

Die ersten neueren Versuche, eine Wiedergabe der nun im Tonumfang nach der Tiefe um
eine Terz erweiterten Partie zu erméglichen, reichten von der einfachen Verlingerung einer
a-Klarinette bis zum Bau eines Bassetthornes in a 7. Im Salzburger Musikwissenschaftlichen
Institut bemiihten wir uns dagegen um die Konstruktion eines Instrumentes, welches die Haupt-
merkmale des Stadlerschen Instrumentes nach der Beschreibung im Journal des Luxus und der
Moden vom Jahre 1801 besitzen sollte8. Die Interpretation dieses einzigen konkreten Hinweises
auf das Instrument Anton Stadlers stand dann auch im Mittelpunkt einer Diskussion der Salz-
burger Mozarttagung 19689, Als unwidersprochene Voraussetzung galt dabei die Tatsache, da
das Instrument fiir das Konzert KV 622 in a stehen muBte, da Ernst Hess klar nachweisen konn-

5 Mit der Bedienung der Daumenklappe fillt die Stiitzfunktion des Daumens fort.

6 E. Hess, Die urspriingliche Gestalt des Klarinettenkonzertes KV 622, in: Mozart-Jahrbuch
1967, S. 18-30.

7 Die ersten praktischen Versuche regte Milan Kostahryz bereits 1951 an. Der Prager Instru-
mentenmacher Rudolf Trejbal verlingerte daraufhin das Unterstiick einer a-Klarinette. Ein
Bassetthorn in a wurde auf Anregung von Ernst Hess ausgefiihrt.,

8 G. Croll und K. Birsak, Anton Stadlers , Bassett-Klarinette‘' und das ,,Stadler-Quintett*
KV 581, in: OMZ Jg. 24 (1969), S. 3-11.

9 Tagung des Zentralinstituts fir Mozartforschung in Salzburg. Vgl. dazu den Bericht im Mo-
zart-Jahrbuch 1968/70, S. 28-33.
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te, dal das der Textrekonstruktion zugrunde liegende Fragment KV 621b ab Takt 180 von
G-dur nach A-dur umbricht. Saams Behauptung (S. 60): ,,Das Klarinettenkonzert scheint weiter
nichts als eine Bearbeitung des Bassetthornkonzertes zu sein, ist mit dieser Beobachtung
hinfillig, denn BassetthGrner in 2 hat es nicht gegeben. Das Konzert wurde lediglich als Bassett-
hornkonzert begonnen, aber als Klarinettenkonzert vollendet. Und zwar fiir eine a-Klarinette
von Anton Stadlers Erfindung.

Ich will versuchen, die Ausgangssituation kurz zu beleuchten: das 199 Takte umfassende
autographe Fragment eines Konzertes von Mozart KV 621b zeigt im Solopart volle Uberein-
stimmung mit dem ohne Autograph iiberlieferten Klarinettenkonzert KV 622 in 4A-dur, hat aber
an mehreren Stellen einen in der Tiefe erweiterten Umfang, der es als Bassetthornkonzert er-
scheinen lift, KV 622 dagegen als spitere Bearbeitung fiir a-Klarinette. Ernst Hess zeigt aber,
daB der Orchesterpart des Fragments nur bis T. 180 in der fiir Bassetthorn méglichen Tonart
G-dur steht, dann hingegen nach 4-dur wechselt. Die Intention ist klar: Es stand ein Instrument
in a zur Verfigung, das denselben Tonumfang besall wie das Bassetthorn. Dieses Instrument
aber konnte nur das nach den vorliegenden Berichten von Anton Stadler erfundene, nach der
Tiefe erweiterte Klarinetteninstrument sein. Dazu muf noch erginzt werden, da neben dem
Bassetthorn in f wohl noch einzelne Instrumente in g existieren, z. B. das schon erwihnte
Miinchner Bassetthorn von Georg Glezl, aber nicht der geringste Nachweis fiir hohere Stimm-
- lagen erbracht werden kann. Anton Stadler aber verliech nicht nur dem g-Instrument den
groBeren Ambitus, sondern stattete fir die Arie Nr. 9 aus der Oper Titus sogar eine b-Klarinette
mit der zusitzlichen Applikatur fir die Tiefe aus. Die Erfindung Anton Stadlers steht wohl
iiber dem Streit um den Namen und die konstruktiven Details des neuen Instrumentes. Wie
sowohl der Bericht im Journal des Luxus und der Moden von 1801 als auch eine Nachricht aus
Gerbers Lexikon der Tonkiinstier von 1792 beweist, war Stadlers Konstruktion als neben dem
Bassetthorn eigene und erwidhnenswerte Leistung anerkannt!0. Es ist daher vollig richtig, wenn
Jiri Kratochvil diese Unterscheidung des 18. Jahrhunderts mit der Einfiihrung des treffenden
Terminus ,,Bassettklarinette” beriicksichtigt. Dafy die Urfassung des Konzertes fiir ein solches
Instrument und nicht fiir das gewohnliche Bassetthorn geschrieben war, steht also fest.

Es ist hier nicht der Platz, um die Frage der Konstruktionsdetails aufzurollen. Doch ist es
immerhin bemerkenswert, daf selbst Saam, der im Zusammenhang mit dem Klarinettenkonzert
jede vom Bassetthorn abweichende Erfindung Anton Stadlers verneint (S. 59-60), an anderer
Stelle seines neuen Buches (S. 37) ihn nicht nur fiir die Bassettklappen cis und dis am Bassett-
horn verantwortlich macht, sondern auch getrennt feststellt: ,,Dieser Klarinettist und Freund
Mozarts versuchte schon friher die tieferen Tone der Klarinette bis zum c hinabzuziehen, hatte
aber keinen Erfolg damit*. Nur beziiglich des Erfolges bin ich anderer Meinung. Denn neben
dem Konzert war auch die ursprilngliche, verlorene Fassung des ,,Stadler-Quintetts* KV 581 fiir
ein Instrument mit groferem Umfang vorgesehen und in NMA!! argumentiert Ernst Friedrich
Schmidt in Anlehnung an Jiri Kratochvil iiberzeugend und ganz in unserem Sinne, daf auch
hierbei an die Stadler’sche Erfindung zu denken ist.

Wenn man nun das Mozart'sche Werk betrachtet, so hat Mozart nachweislich dreimal fiir die
»Bassettklarinette** in 2 komponiert und zwar in KV 622, KV 581 und dem Fragment KV 581a,
das in der Klarinette den iiblichen Umfang gleichfalls unterschreitet, sowie zweimal fiir die
., Bassettklarinette in b, und zwar in der berihmten Arie Nr. 9 aus der Oper Titus (KV 621)

10 Der Mitteilung von C. F. Pohl, J, Haydn, Leipzig 1882, Bd. II, S. 143, ist zu entnehmen, daf
die zeitgendssischen Referenten mit dem Ausdruck ,,BaB-Klarinette* grofziigig umgingen.
wStadler” heifdt es, ,,spielte bereits 1788 auf der Baf-Klarinett, einer neuen Erfindung und
Verfertigung des Hofinstrumentenmachers Theodor Lotz.” Auf die naheliegende Mdglichkeit,
dad die Berichte aber tatsichlich dig'b‘ereits eingeflihrten Bassetthdrner von der neu erfundenen
Klarinette mit Zusatzklappen durch den Terminus ,,Bafl-Klarinett* unterschieden, weist E. F.
Schmidt (NMA Serie VIII/19, Abt. 2, S. IX) hin, der die Arbeit Stadlers als eine Fortfilhrung
der Lotz’schen Versuche betrachtet.

11 Neue Mozart-Ausgabe, Serie VIII/19, Abt. 2, S. X.
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»Parto” und in dem Fragment eines Klarinettenquintetts KV 516c. Der personliche Erfolg
Stadlers auf seinem besonderen Instrument scheint also aulergewdhnlich gewesen zu sein, wenn
er Mozart derart inspirieren konnte. Auflergewohnlich waren aber auch die technischen Anfor-
derungen der Werke, so dafl manchmal an der Auffithrbarkeit auf Instrumenten des 18. Jahr-
hunderts gezweifelt werden mufl. Hier ist wohl der eigentliche Grund fiir die spiiteren Bearbei-
tungen zu suchen und fiir die Tatsache, daB die originale Ausfiihrung auf der ,,Bassettklarinette**
dem virtuosen Stadler selbst vorbehalten blieb. Er verstand gewifd aus dieser Sonderstellung
Kapital zu schlagen.

Musik als offenes System
,Die Musik der sechziger Jahre“*

von Walter Gieseler, Bedburg-Hau

Die vorliegende Veréffentlichung ist, um es gleich zu sagen, ein sehr erfolgreicher Versuch,
die Tendenzen des letzten Jahrzehnts zu sichten und transparent zu machen. Der Herausgeber
Stephan hat, wie in der Vorbemerkung angekiindigt, in der Tat ein ,,mdglichst umfassendes
Bild von der musikalischen Produktion* vermittelt.

Vonden zwdlf Beitrigen sind die Texte von Ulrich SIEGELE Entwurf einer Musikgeschichte
der sechziger Jahre und von Carl DAHLHAUS Uber Sinn und Sinnlosigkeit in der Musik fir
mich von zentraler Bedeutung.

SIEGELE beginnt seinen Entwurf mit der Charakteristik der fiinfziger Jahre. Messiaen mit
seinem ,,Mode de valeurs et d’intensités‘’ (1949) gibt das Signal fiir die serielle Entwicklung.
Schliisselnamen sind Boulez, Stockhausen und Nono; Schliisselbegriffe sind Parameter und
Struktur: ,,Was vordem Gestalt und Variation von Gestalten war, erscheint nun als Struktur, als
das Zusammenschiefen verschiedener parametrischer Bestimmungen zum einzelnen Ton oder
zur Gruppe von Tonen.” Musik als Mitteilung und Sprache wird zu kombinatorischem Spiel,
Das Interesse am rational durchorganisierten Kompositionsverfahren wird vorrangig. Diese
Einstellung gipfelt in Stockhausens ,,Einheit der musikalischen Zeit' als dem iibergeordneten
Prinzip aller Parameter.

Der Hinweis Siegeles, daf das serielle Dogma (wonach die Vorordnung aller Parameter
schon eine musikalisch sinnvolle Komposition verbiirge) ,,in der Wirklichkeit des Komponierens
nie existiert habe, ist so iiberraschend nicht. Denn die serielle Theorie war nicht frei von
Widerspriichen: Reihen auf Tonhdhen und Dauern anzuwenden, mochte noch angehen, will-
kiirlich wurde das Verfahren bei den dynamischen Werten und vor allem bei den Klangfarben;
Permutation und Rotation taten ein Ubriges, um das Verfahren von innen aufzulésen.

Die Neuorientierung geschah mit dem Klavierstiick XI von Stockhausen und mit der Dritten
Sonate von Boulez (1956 und 1957). An die Stelle strenger (wenn auch selbst gegebener) Regel
trat die Wahrscheinlichkeit der grofen Zahl, die Austauschbarkeit von Formteilen, damit auch

* Die Musik der sechziger Jahre. Vortriige des gleichnamigen Kongresses in Darmstadt (28. 3. bis
2. 4. 71). Zwdlf Versuche, hrsg. von Rudolf STEPHAN. Mainz: Verlag B. Schott’s SBhne 1972.

162 S. (Verdffentlichungen des Instituts fiir Neue Musik und Musikerziehung Darmstadt. Band
12) .
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die Aushohlung des iberkommenen Werkbegriffs. Die Emanzipation des Geriduschs hat vielerlei
Konsequenzen im instrumentalen (besonders perkussiven), im elektroakustischen und vokalen
Bereich; distinkte Intervalle, Dauern und Klangfarben werden durch Clusterbildung in ihrer
Wahrnehmbarkeit eingeschrinkt oder aufgehoben. Die ilbliche Notation muf sich entsprechend
findern; sie zeigt weniger Ergebnis als Aktion an, die Spielregel wird wichtig. Neben Stockhausen
sind nun vor allem Ligeti, Kagel und Penderecki zu nennen. Das Geriusch ist der Einbruch des
»»Realen* in die Musik; die Grenze von Kunst und ,,Leben*, von Kunst und ,,Arbeit* fillt. Die
Verbindlichkeit des Textes weicht, er wird zur blofien Vorlage fiir den Interpreten, der impro-
visatorisch das dann schlielich Klingende verantwortet.

Siegeles Entwurf ist ein Wurf, da bei aller konkreten Verschiedenheit von Komponisten
und Kompositionen die Tendenz des Jahrzehnts verdeutlicht wird.

DAHLHAUS geht in seinem Beitrag von einer dsthetischen Position aus, die historisch
reflektiert ist und sich daher nicht dem jeweils Aktuellen auszuliefern braucht. Die Frage
nach Sinn oder Sinnlosigkeit zielt nach ihm darauf hin, wie weit ,,sich Musik mit dem Anspruch
prdsentiert, mehr zu sein als ein tonendes Ereignis oder ein akustisches Objekt, das blog da ist
und nichts sonst*,

Doch wurde musikalischer Sinn in funktionaler Musik anders als in autonomer gesehen:
funktionale Musik hatte Sinn, wenn sie ihren Zweck erfiillte, der hidufig auch als moralisch
niitzlich oder schiidlich verstanden wurde. In autonomer Musik war es das Riihrende oder blof
Mechanische-Nichtssagende, wonach Sinn oder Sinnlosigkeit bestimmt wurden; in Gemiitsre-
gung und Gemiitsbewegung wurde Sinn vermittelt. Zwar waren im 19, Jahrhundert Form- und
Gefiihlsisthetik Gegensiitze, doch dialektisch aufeinander bezogen; somit geht Sinn ,,qus der
Vermittlung des expressiv-gestischen und des syntaktisch-formalen Moments'‘ hervor, aktuali-
siert durch den Horer.

Musikalischer Sinn dufert sich durch das musikalische Material hindurch. Aber dieses Wort
ist zwiespiltig: Ist Material geschichtslos und stets in gleicher Weise verfiigbar oder ist es,,/nbe-
griff von vorgeformten geschichtlich determinierten Tonverbindungen'? Stimmt das letztere,
dann gibt es Material, das geschichtlich verschlissen sein kann und deshalb nicht mehr an der
Zeit ist, und solches, das ,,an der Zeit* ist. Erst in letzterer Hinsicht wire Material ,,stimmig"’;
Stimmigkeit aber gilt heute als Ersatz fiir ,,Sinn*: als konne folglich ,,ein musikalisches Werk,
das der geschichts-philosophischen Forderung des Tages gerecht werde, auch dsthetisch-kompo-
sitionstechnisch gelingen*. Dagegen aber steht die Preisgabe geschjchtlich verstandener Stim-
migkeit wie im geschichtsfremden Denken von Cage. Cages Kritik, seine negative Asthetik
schligt um in blinde Naturverehrung und Fetischismus; Dahlhaus sieht hier nichts anderes als
musikalischen Rousseauismus.

Seine Kritik richtet sich aber auch auf die neue Forderung nach funktionaler Musik, also
nach politisch engagierter Musik. Seine These, daf funktionale Musik im 19. Jahrhundert in
Trivialitiit abgesunken sei und dafl die ,,Ungeschiedenheit von Kunstcharakter und Gebrauchs-
wert . . . nicht restaurierbar* sei, kulminiert in dem Satz ,,die Revolution der Musik und die
Musik der Revolution schliefien sich gegenseitig aus*’. Er hilt, und das ist wohl eine allseitige
Erfahrung, musikalische Praktiken aus rigoros artistischer Uberlieferung (seriell oder elektronisch)
fiir politisch wirkungslos. Die Skepsis angesichts entsprechender Versuche von Nono und Henze
ist sicherlich nicht unbegriindet.

Ahnlich skeptisch urteilt Dahlhaus hinsichtlich einiger modischer Erscheinungen, sofern sie
zur Rilckbildung des Horens und der musikalischen Ausdruckscharaktere filhren (wie im
,,Wandelkonzert* oder in manchen nur auf Hiufung ungewohnter Tone und Gerdusche bedach-
ten Klangkompositionen oder -Improvisationen). Der Gegensatz zwischen Sinn und Sinnlosig-
keit sei heute einer zwischen Emanzipation und Zwang geworden; bedenklich aber, wenn unter
Zwang Disziplin der Technik verstanden werde und unter Emanzipation nichts anderes als
Kunstfeindschaft aus Enttauschung sich verberge.

Der Beitrag von Dahlhaus ist Kritik und Herausforderung zugleich. Aber sein Standort ist
nicht der einer normativen repressiven Asthetik, er ruft in Wirklichkeit den Komponisten nur
dazu auf, sich iiber die Stationen seines eigenen Weges zu vergewissern und nicht leichtsinnig
das zu verschleudern, was kompositorische Intelligenz zuvor schon einmal erreicht und unter
Kontrolle habe.
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In zwei Beitriagen geht Elmar BUDDE Begriffen nach, die fiir die heutige Musik immer mehr
an Bedeutung gewinnen. Beide Arbeiten sind eng aufeinander bezogen: Zitat, Collage, Montage
versucht eine theoretische Erhellung. Zum dritten Satz der ,,Sinfonia* von Lucilano Berio ist
Anwendung dieser Theorie. Alle drei Begriffe beruhen ,,quf der Verkoppelung heterogener
Elemente bzw. der Verschrinkung disparater Materialien. Wihrend das Zitat nur fiir einen
informierten Horer Beziehungen herstelit, sind Collage und Montage fiir den Horer wohl ein-
facher zu erfassen: denn aus heterogenen Dingen wird ein neues Ding arrangiert. Budde zeigt,
daf gerade in der Neuen Musik das Zitat, zumal es nunmehr hiufig aus anderer stilistischer
Schicht, aus anderer materialer Gegebenheit stammt, kompositorisch besonders vermittelt
werden miisse. Dann kdnnten zum Beispiel auch Elemente der tonalen Sprache wie Dreiklang
und sonstige Elemente der traditionellen Harmonielehre selbst zum Zitat werden.

Budde bringt aber nun das ,,gelehrte’* Zitat alter Art in Verbindung mit der Collagetechnik;
denn nach ihm sind Collageteile allesamt immer Zitat, ,,das Zitat wird zum Normalfall”* (das
gilt auch fiir die ,,objets trouvés” der musique concréte). Von Kompositionen der sechziger
Jahre seien hier nur genannt Stockhausens Originale und Hymnen, Kagels Sur Scéne, Pousseurs
Votre Faust und Berios Sinfonia. Gerade an Berios Stiick verdeutlicht Budde die Anstrengung
kompositorischer Vermittlung: Sprach- und Musikzitate werden mit Eigenem in Verbindung
gebracht, gedanklich und musikalisch vermittelt. Sprache wirkt auf Musik, Musik auf Sprache.

Wichtig sind noch zwei Hinweise Buddes: Die Rolle des Zitats und der Collage bei Bernd
Alois Zimmermann, der besonders in den Soldaten versucht hat, seine Vorstellung von der Ku-
gelgestalt der Zeit, also vom Ineinander verschiedener Zeitschichten zu realisieren: Zeit simultan
und synchron. Der andere Hinweis betrifft eine eigentiimliche ,,Schwiche" neuer Musik, ihren
Sprachzerfall. Vielleicht, so meint der Autor, konnten in dieser Situation verinderte musikali-
sche Wirklichkeit und ihr Sinn nur noch durch Zitat und Collage begriffen werden.

Hans OESCH bringt in seiner Arbeit Zwischen Komposition und Improvisation die bekannte
Antithese zwischen Automatismus und Schematismus serieller Musik einerseits und der mit
Improvisation zusammenhingenden ,,offenen Form* andererseits zur Sprache. Er zeigt, daf
diese ,,offene Form" (so fiktiv sie auch fiir den Horer bleibt) Rebellion gegen den herkommli-
chen Formbegriff ist. Damit aber sei der Komponist, da er dem Interpreten das klangliche
Endergebnis iiberlasse, aus der personlichen Entscheidung geflohen. Der erste Komponist, der
hier genannt werden muf, ist Cage. War vorher serielle Regel bestimmend, so nun Offenheit in
jeder Hinsicht: in Tonhdhe, Dauernanordnung, Klangfarbe und zeitlicher Ausdehnung des
Stiickes; der Werkcharakter der Musik schwindet, ihr Prozefcharakter wird deutlich, damit die
absolute Zeit, damit Zufall mehr oder weniger. Schriftlicher Ausdruck fiir diesen Sachverhalt ist
die musikalische Graphik; zwischen Determination und Indetermination werden die vielfil-
tigsten Stationen sichtbar: Anteil jeweilig von Komposition und Improvisation. Es bleibt die
Frage, ob ,,offene Form* noch ein zutreffender Terminus ist, da hier ,,nur mit Bedenken noch
von Form* gesprochen werden konne.

Unter dem Titel Szene und Technik umreifit Ulrich DIBELIUS die Entwicklung der sechzi-
ger Jahre; zwei Aspekte, zuniichst doch &duferst unterschiedlich, zeitigen iberraschende
Parallelen: ,,Beide Male zieht sich die kompositorische Zustindigkeit in die Randzonen der
Musik zunick . . . in die theatralische und technische Spielastik“, Die streng serielle Regel
verliert an Bedeutung, in die Mitte riicken ,,periphere’ Bestimmungen wie ,,mobile Form,
Variabilitat, Zufall und Improvisation, Raumerschliefung, szenische Musik, Mehrdimensionali-
tdt, Multi-Media-Kunst*, Besonders wird die Spielsituation der Musik, wie sie Kagel vorstellt,
beleuchtet: ,,Es sind musikalische Entwirfe, die Szenisches affizieren — nicht umgekehrt.*
Kompositorische Stationen sind Kagels Anagrama, Sur Scéne, Schnebels Glossolalie, Lige-
tis Aventures. Strenge handwerkliche wie dsthetische Prinzipien werden verlassen, das Vorbild
Webern schwindet, an seine Stelle tritt Cage. Aber auch im technischen Bereich par excellence,
in der elektronischen Musik, rickt man ab von der unmittelbaren Klangerfindung. Stockhausens
Telemusik zeigt zum Beispiel nicht mehr abgeschlossene Studio-Mentalitiit, sie wird welthaltig,
offen allen Einflilssen ,,einer Musik der ganzen Erde‘‘. Ob man nun Vorgefundenes mit Eigenem
versieht oder nur noch arrangiert, ist gar nicht mehr so weit entfernt von einer Musik, die vom
Computer ausgerechnet ist. Denn in beiden Fillen ist die Entscheidung des Komponisten vom
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Detail auf blof aligemeine Beschreibungen des Arrangements zurlickgenommen (allerdings darf
hier der Begriff Arrangement nicht depravierend verstanden werden).

Josef HAUSLER beschreibt Einige Aspekte des Wort-Ton-Verhdltnisses. Er legt dar, da das
Vertonen von Texten nicht mehr aktuell sei. Entscheidend sei, daf mit der Ent-Semantisierung
von Texten der Weg frei werde fiir eine rein musikalische Losung des alten Wort-Ton-Problems,
da die Phoneme nun nur noch als klangliche Ereignisse kompositorisch eingesetzt wiirden. Die
Zerstiickelung von Wortern in Silben und einzelne Phoneme bei Nono haben den Weg gewiesen.
Wieder ist Kagels Anagrama eine wichtige Station fiir rein musikalische Behandlung von Phone-
men durch Permutation, Umkehrung und Variantenbildung. Vokale Ereignisse werden den
instrumentalen vollig gleichgesetzt: daher gewinnt auch das vokale Gerdusch neben dem tradi-
tionellen Stimmklang des Belcanto Bedeutung. Sprache und Musik verhalten sich nicht mehr
in Symbiose zueinander wie etwa im Liede Schuberts, sondern verbinden sich in Osmose, in
gegenseitiger Durchdringung; die vollige Amalgamierung beider Seiten bringt ein unaufldslich
Ganzes zutage, allerdings mit dem deutlichen Akzent einer Musikalisierung. Doch darf hier
kritisch gefragt werden, warum offensichtlich (zumindest in den Werkiiberschriften) semantische
Assoziation mit der Auswahl literarisch bedeutender Texte noch vom Komponisten gewollt
wird, obwohl die Phoneme allein in dieser Hinsicht nichts mehr hergeben; hier klafft eine Dis-
krepanz, die von manchen Komponisten gern als unerheblich abgetan wird. Das ist im Grunde
kurzsichtig; denn schlieBlich ist diese Losung des Wort-Ton-Verhiltnisses, wenn die sprachlich-
semantische Seite vollig abgebaut wird, nur eine Losung wie die des gordischen Knotens, also
keine.

Zur Musik der sechziger Jahre gehért auch der ,free jazz'. Ekkehard JOST bespricht in
Zur jiingsten Entwicklung des Jazz einige wichtige Erscheinungen. Obwohl der Rezensent dem
hier Geschilderten mit grofer Sympathie gegeniibersteht, erscheint ihm dieser Beitrag im Rahmen
des vorliegenden Biichleins etwas zwiespiltig. Einerseits entspricht die Entwicklung des
»iTee jazz* wohlder der Musik Stockhausens, Ligetis, Kagels und anderer (man denke an das
Schwinden fester Regeln und Modelle, an die Aufgabe eines festen Beat und Tempos, an
Improvisation ohne das konventionelle Geriist bluesartiger 12-Takter, an Klangexperimente
usw.), andererseits aber weisen die folkloristischen Bindungen (und seien sie jetzt auch isla-
misch) wieder auf Stationen der zwanziger Jahre zuriick. Man sollte aber Jost wiinschen, daf
seine Klage, die ,,etablierte, von ihrem elitiren Anspruch geprigte Musikwissenschaft (werde)
sich um diesen Jazz der siebziger Jahre ebensowenig kiimmern (. . .) wie um den der sechziger
Jahre®, nicht recht behilt. Es reicht meiner Meinung nach nicht aus, daf man sich in Graz und
anderswo um Jazz und free jazz kilmmert; warum konnte ein solches Thema nicht einmal im
Zentrum einer allgemeinen musikwissenschaftlichen Tagung stehen?

Erginzt werden die Beitriige durch Analysen. Christian Martin SCHMIDT analysiert Mauricio
Kagel: Match fiir drei Spieler und Witold Lutostawski: Streichquartett. In beiden Arbeiten sind
eine Menge Einsichten und Hinweise verarbeitet, die mit Gewinn gelesen werden. Doch scheint
mir Analyse hier etwas zu ,affirmativ** geraten zu sein. Denn, was es bedeutet, daB Match, das
doch in der ganzen Anlage akustisch u n d gestisch gemeint ist, nicht nur in Live-Auffiihrung
und im Film, sondern auch als Schallplatte offeriert wird, miiite meiner Ansicht nach kritisch
beleuchtet werden. Bei Lutostawski hingegen scheint mir die Rolle des Zufalls (bei geschlosse-
ner Grofiform) nicht genug akzentuiert. Trotzdem: diese Analysen er6ffnen einen Zugang, darin
liegt ihr Wert.

Rudolf STEPHAN hat mit Gyorgy Ligeti: Konzert fiir Violoncello und Orchester Wichtiges
zur Weiterentwicklung des Cluster-Begriffes mitgeteilt. Hatte Cowell den Cluster bestimmt als
ein Gebilde aus kleinen und (oder) grofen Sekunden bei einer Mindestbandbreite von einer
grofien Terz, so gibt Ligeti diese Bestimmung auf. In den Volumina fiir Orgel gibt es neben dem
chromatischen (schwarze und weifie Tasten) und diatonischen (weifle Tasten) auch den penta-
tonischen Cluster (schwarze Tasten) aus groffen Sekunden und kleinen Terzen. Auflerdem kann
die Bandbreite des Clusters bis zum Einzelton (einzelne Taste) zuriickschrumpfen. Daraus
erwiichst grofere Flexibilitit fir Breite und Dichte des Clusters.

Zum Schluf erwiihne ich noch eine sehr erhellende Studie von Reinhold BRINKMANN
Von einer Verinderung des Redens iiber Musik. Hier fafit sich charakteristisch zusammen, was
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den Unterschied der fiinfziger und sechziger Jahre ausmacht. Der Weg ist einfach, er geht iiber
Texte Stockhausens. Sind diese in den fiinfziger Jahren sachlich-niichtern, also rational, werden
sie im folgenden Jahrzehnt immer emphatischer, prophetischer, hymnischer, also irrationaler
(allerdings zoge hier Stockhausen die Begriffe , intuitiv'* oder ,,iberrational** vor). Gegeniilber
dem Strukturdenken der fiinfziger Jahre deckt Brinkmann , Momente verborgener Geniedsthetik"
in dem gewandelten Reden iiber Musik auf. Man mag zu Stockhausens Texten etwa Aus den
sieben Tagen stehen, wie man will — es wird deutlich, daB sich hier kein Vereinzeltes duert,
sondern ein gesamtgesellschaftlicher Trend, dem auch die Musik der unmittelbaren Gegenwart
verpflichtet ist: Freiraum zu sein angesichts der physisch und geistig verwalteten Welt. Oder
sollte man nun auch in der Musik von einer unterschwelligen Nostalgie-Welle sprechen?

Das Signum der letzten beiden Jahrzehnte (alle Beitrige dieser Darmstddter Verdffent-
lichung beweisen es) ist extreme Gegensitzlichkeit: Ratio — Irratio, strenge Regel — Zufall,
Werk — Prozefy, Determination — Indetermination. Nun ist der Umschlag von These in Antithese
ein heute gingiges Denkmodell, aber gemeinsam ist beiden Seiten in der geschilderten musika-
lischen Gegensitzlichkeit doch ihr elitirer Charakter. Konnte einmal die coincidentia oppo-
sitorum gelingen, so miiite sie vielleicht dahin gehen, daf Elitires aufgesprengt, Musik aus ihrer
fachimmanenten Verstrickung gelost wird, damit kommunikativer Sinn flir den Horer wieder
erfafibar wird. Aber hiermit sollen nicht neue Einseitigkeiten alte ablosen: Kommunikation mit
dem Hérer muf nicht den kompositorischen Rang beeintrichtigen, Improvisation nicht die
kompositorische Technik korrumpieren, jedenfalls sind solche Folgerungen nicht zwingend.
Das Studium von Stockhausentexten aus den Jahren 1955 und 1970 fithrt jedes Mal auf ,,letzte*
Worte, die mit groBem Autorititsanspruch gesagt und auch sehr hiufig so von der Gemeinde
akzeptiert wurden. Aber ihre gegensitzlichen Akzente beweisen: ,Letzte'* Worte werden in
Wirklichkeit nie gesprochen. Dasselbe gilt von Aussagen iiber die Unvereinbarkeit von Kunst-
charakter und Gebrauchswert der Musik, iiber den nicht iiberbriickbaren Gegensatz von Musik
der Revolution und Revolution der Musik. Was als Aussage jetzt einleuchtend scheint, kann
durch Entwicklung modifiziert, ja sogar ad absurdum geflihrt werden. Prognosen kénnen nicht
gewagt, Synthesen nicht herbeigezwungen werden; die Zukunft ist unverfiigbar und offen.

Vorlesungen tiber Musik an Universitdten
und sonstigen wissenschaftlichen Hochschulen*

Abkiirzungen: S = Seminar, Pros = Proseminar, CM = Collegium Musicum, U = Ubungen. Anga-
be der Stundenzahl in Klammern.

Nachtrag Sommersemester 1974

Berlin. Technische Universitdt. Prof. Dr. F. BOSE: Zigeunermusik (2) — Haupt-S: Auereu-
ropiische Mehrstimmigkeit (2) — U: Musikethnologisches Colloquium (2) — Hochschule fiir
Musik: Pros: Aspekte der Musikethnologie (2).

Frankfurt a. M. Exkursionen: Quellenarbeit in der Herzog August-Bibliothek Wolfenbiittel
mit dem Seminar Heinrich Schiitz: (Prof. Dr. L. HOFFMANN-ERBRECHT) (3 Tage).

Kiel. Wiss. Dir. Dr. W. PFANNKUCH: S: Methoden der Analyse (1).
R. PETERSEN: Gehorbildung (1).

* Die Hochschulen der DDR melden ihre Vorlesungen nur noch den entsprechenden eigenen
Publikationsorganen.





