BERICHTE UND KLEINE BEITRAGE

Unbekannte Uberlieferung von Lodhamer-Liederbuch Nr. 4
VON CHRISTOPH PETZSCH, MUNCHEN

Nach Einsendung des Manuskriptes der Neuausgabe! des 1452 ff. in Niirnberg entstan-
denen Liederbuches? fiihrt ein gliicklicher Fund® zur Kenntnis einer weiteren einstimmigen
Uberlieferung des Lieds Nr. 4 Mein herz in hohen freuden ist, von dem bisher neben Inta-
volierungen nur zwei mehrstimmige Sitze bekannt waren. Einen davon enthilt die Prager
Handschrift Strahov D. G. IV 47, die zugleich auch einen Liedsatz von Nr. 3 Kdm mir ein
trost mit Text der Anfangsstrophe iiberliefert (vom Text Nr. 4 bringt sie nur das Initium) 4.

Die neue Quelle des Liedes ist ein Fragment: rechteckiges (28 x 10 cm), kriftiges Papier-
blatt cgm 5249/76 der Bayerischen Staatsbibliothek. Das Wasserzeichen (Ochsenkopf)
stimmt mit Piccards, von 1461—63 in Ansbach, Dinkelsbiihl und Niimberg nachweisbarem
Typ XIII, 661 iiberein, gehdrt demzufolge vermutlich in Entstehungszeit und -raum des
Liederbuches. Auch die oberdeutsche Bastarda weist in die Jahrhundertmitte. Da bei bevor-
stehender Korrektur des Editionsmanuskriptes nur Text und wichtigste Daten nachgetragen
werden konnen, sei hier Erginzendes mitgeteilt.

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

1 Vorbereitet von W. Salmen und Verf. (Denkmiler der Tonkunst in Bayern, Neue Folge).

2 Vorarbeiten des Verf.s zusammengefaBt in: Das Lodiamer-Liederbuds. Studien, M(iinchener) T(exte und)
U(ntersuchungen zur deutschen Literatur des Mittelalters) 19, Miinchen 1967.

3 Identifizierung ermoglicht durch ebenso liebenswiirdigen wie forderlichen Hinweis von Herrn Prof. Bernhard
Bischoff (Miinchen), dem auch hier gedankt sei, ebenso Herrn Dr. Ulrich Montag, Handschriften-Abtlg.,
u. a. fiir schnelle Auswertung des Wasserzeichens.

4 Faksimiles Kongrefbericht Kéln 1958, Tafeln IV und V.

5 Weiterer Text fehlt.

6 Wenig mehr zu diesem Verfahren bei J. Wolf, Handbud: der Notationskunde, 1. Teil, Leipzig 1913, S. 181 ff.
7 Vgl. MTU 19 (oben, Anm. 2), S. 202 f. mit dort genannter Literatur.

8 Andere ebenda ausfithrlich behandelt, vgl. S. 136 ff., 172f. und 184f. Die Paralleliiberlieferung der Texte
wird in der neuen Ausgabe vollstindig abgedruckt.
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Sein oder nidht sein?

Nochmals zur ,Chaconne von Vitali“
VON WOLFGANG REICH, DRESDEN

Von der Tommaso Vitali zugeschriebenen Chaconne in g-moll fiir Violine und Generalbaf
gibt es eine kaum iibersehbare Zahl von Ausgaben, die allerdings sdmtlich einem der drei
wichtigsten Bearbeiter verpflichtet sind: Ferdinand David, dem Entdecker (um 1860),
Léopold Charlier (um 1910) oder Mathieu Crickboom (um 1920). Aber erst seit kurzem
steht eine Ausgabe zur Verfiigung, die editionstechnisch den heutigen Anspriichen geniigt.
Es ist die von Diethard Hellmann als Nummer 100 des ,Hortus Musicus“ vorgelegte — eine
der prominenten Reihe wiirdige ,Jubiliumsnummer“. Hellmann 14t erstmalig der hand-
schriftlichen Quelle ihr Recht werden, indem er in der Violinstimme klar unterscheidet
zwischen motivisch auskomponierten Partien, die nicht angetastet werden diirfen, und
akkordisch notierten Abschnitten, die in Figuration aufzulsen sind — und zwar so, dafl die
zeitstilistischen Grenzen gewahrt bleiben und die Architektonik des Gesamtwerkes nicht
iiberwuchert wird. Hellmanns Fassung ist iiberzeugend und widerlegt die von mir vertretene
Ansicht, die Oberstimme bediirfe in ihrer Gesamtheit nicht der Ausarbeitung?.

Mir ist die Ehre widerfahren, im Vorwort dieser wertvollen Ausgabe als einziger
»Chaconne-Forscher” in einiger Breite zitiert zu werden, und daran kniipft sich der einzige
Vorbehalt, den ich gegeniiber dem Herausgeber erheben médchte. Hellmanns Vorwort ist
ausfithrlich genug, um jedermann neugierig zu machen, aber zu summarisch, um einen wahren
Begriff von den quellenkritischen Schwierigkeiten zu vermitteln, die die Vorlage bereitet.
Die Frage, in der die quellenkritische Problematik kulminiert — Vitali oder nicht Vitali? —
148t sich nicht mit dem lapidaren Hinweis auf die angeblich ,eindeutige Namensiiberliefe-
rung auf unserem Manuskript” aus der Welt schaffen.

Ich mdchte frither entwickelte Gedankenginge nicht reproduzieren, sondern nur noch
einmal zusammenfassen, mit welchen Widerspriichen jeder fertigwerden muB, der sich iiber
die Authentizitit der iiberlieferten Lesart ein Urteil bilden will.

1. Der Schreiber der vermutlich einzigen existierenden Quelle (Sichsische Landesbiblio-
thek Dresden, Mus. 2037/R/1) ist seiner Handschrift nach als Notist der kurfiirstlichen
Kapelle bekannt und durch eine gréBere Zahl weiterer Abschriften als zuverlissiger Kopist
ausgewiesen. Die Handschrift (die zwischen 1710 und 1730 entstanden sein muB) enthilt
aber starke Ungereimtheiten.

2. Der auffilligste Fehler ist die Notierung von dis-moll der Violine gegen g-moll des
Basses in den Takten 153—157 (bei Hellmann im Revisionsbericht wiedergegeben, wobei
allerdings in der Vorzeichnung der Oberstimme ais und eis vertauscht worden sind). Da$
dieser Fehler nicht in der von Hellmann fiir méglich gehaltenen Weise vom Dresdner
Kopisten produziert worden sein kann, ergibt sich, abgesehen von sonstigen gewichtigen
Gegenargumenten, unzweifelhaft schon aus der Handschrift selbst: die Vorzeichen sind nicht
hineinkorrigiert, sondern fortlaufend im ersten Arbeitsgang niedergeschrieben. Der Fehler
kann aber auch nicht in einer normalen Gebrauchshandschrift enthalten gewesen sein, die
in Dresden etwa als Vorlage gedient hitte. Eine solche Vorlage kann schlechterdings nicht
existiert haben, denn bitonal hitte zu jener Zeit nicht einmal Signor Caraffa geschrieben.
Oberstimme und BaB schliefen einander aus. (DaB ferner der Vermerk im Takt 41 ,fino
al segno” sinnlos, weil im gegebenen Kontext funktionslos ist, wird durch Hellmanns Ver-
such einer anderen Deutung unfreiwillig bestitigt.)

; Vgl. Wolfgang Reich, Die Chaconne g-Moll — vou Vitali?, in: Beitrige zur Musikwissenschaft, Jg. 1965,
. 149 ff.
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3. Der Eintrag ,Del Signor Vitalino® auf dem Umschlag der Handschrift ist ohne Beweis-
kraft. Der Archivar, der um 1750 die Umschlige der kurfiirstlichen Musiksammlung einheit-
lich beschriftete, hat dabei mit nicht zu iiberbietender Sorglosigkeit gearbeitet und grobe
Fehler gemacht. Im vorliegenden Fall hat er kurzweg den einzigen Namen, den ihm das
Manuskript bot, zum Komponistennamen erhoben.

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

Aus diesen Primissen folgt m. E. zwingend:

a) Am Anfang der Uberlieferung, die zur Dresdner Handschrift fiihrte, hat eine Finzel-
stimme gestanden, die als ,Parte del Tomaso Vitalino“ bezeichnet war.

b) Diese Einzelstimme war hdchstwahrscheinlich der BaB, denn ein Chaconne-BaB kann
sehr wohl tradiert werden, eine isolierte Chaconne-Oberstimme kaum. Auch ist der
BaB so kunstvoll gebaut, wie es nur bei einem ,cantus prius factus“ denkbar ist,
wihrend die Oberstimme melodisch glinzend entwickelt, architektonisch aber sehr
locker gefiigt ist. Die BaBstimme kann durchaus auch das Kopfthema der Oberstimme
und eventuell Andeutungen ihres weiteren Verlaufs enthalten haben.

C

~

Die Stimme ist vermutlich von ihrem Besitzer Vitalino direkt an den Komponisten
unserer Fassung gelangt, denn bei einer Zwischenabschrift wire der urspriingliche
Besitzervermerk nicht iibernommen worden.

d) Das Zustandekommen der Dresdner Fassung mit ihrer unhaltbaren bitonalen Partie
ist nur so vorstellbar, daB iiber den vorgegebenen Baf eine Oberstimme in freiem
FluB komponiert wurde, ohne zunichst auf die notwendig werdenden Transpositionen
des Basses Riicksicht zu nehmen (die ja ohnehin erlaubt und iiblich waren). Dieses
Arbeitsmanuskript wurde dann an den Kopisten gegeben mit dem Auftrag, eine
iibersichtlichere Reinschrift herzustellen. Der Kopist brachte die beiden disparaten
Textschichten ohne jede Auslassung oder Korrektur sduberlich in Partitur und schuf
so die uns iiberlieferte widerspriichliche Fassung, deren Korrektur durch den Kompo-
nisten aus irgendeinem Grunde unterblieb.

Wenn Hellmann sich in Kenntnis meiner Argumentation entschlossen hat, Herrn Vitalino
,seine Chaconne” zu belassen, so mag ihn vielleicht mehr die Empfehlung des Verlegers,
der auf einen bewihrten Namen nicht verzichten will, als seine wissenschaftliche Uber-
zeugung dazu bestimmt haben. Mein Vorschlag wire, solange man den Komponisten nicht
positiv bestimmen kann (und das wird man wohl nie kdénnen), sich auf den Namen
»Dresdner Chaconne” zu einigen.

AbschlieBend noch ein Wort zur Architektonik des Basses. Die 58 Tetrachorde bilden
eine achsensymmetrische Grofform &hnlich der mancher Klaviersonaten deutscher Zeit-
genossen oder Kantaten Johann Sebastian Bachs. Konstituierende Elemente dieser Form
sind der Periodenbau, die Bewegungsrichtung und die Modulation. Die Mittelachse wird
gebildet durch fiinftaktige Perioden, aufsteigende Tetrachorde und die Grundtonart g-moll,
nach beiden Seiten lagern sich konzentrisch an viertaktige Perioden, absteigende Tetrachorde
und kontrastierende Tonarten. Nachstehendes Schema, in dem die Zahlen die Anzahl der
Tetrachorde bezeichnen, soll den Bauplan verdeutlichen:
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Harmonieplan 20 7 6 5 20
Tonarten g, b, f, g| a Modul. g Modul. Es g
Richtung 28 3 27
abwiirts aufwirts abwiirts
Periodenbau 27 6 25
4taktig staktig 4taktig

Rhythmische Kernformeln in Mozarts letzten Sinfonien

VON WERNER STEGER, HEIDELBERG

Schon mehrfach wurde auf thematische Gemeinsamkeiten zwischen einzelnen Sdtzen
zyklischer Werke im Schaffen Wolfgang Amadeus Mozarts oder iiberhaupt der Vorklassik
und Klassik aufmerksam gemacht. Die Einheit des Sonatenzyklus beim Klavierkomponisten
Mozart hat beispielsweise Fritz Jode bereits 1924 eingehender Untersuchungen gewiirdigt!.
In den vergangenen Jahren fand Johann Nepomuk Davids Analyse der Jupiter-Sinfonie
KV 551, die das Werk auf einen allen Sdtzen gemeinsamen Cantus firmus zuriickfithren
will, besondere Aufmerksamkeit2. Bei der Betrachtung derartiger Zusammenhinge wird von
den Autoren eine Vielzahl verschiedener Gesichtspunkte ins Feld gefiihrt3.

Hans Engel unterstreicht, daB solche Substanzgemeinschaft der Sdtze sich vor allem beim
frithen Mozart finde und eigentlich noch ein Kriterium des vorklassischen Stiles sei®. Hein-
rich Besseler hingegen spricht das ,Prinzip der Einheitsgestaltung” insbesondere dem
reifen, dem ,klassischen Mozart zu®. Diese beiden Positionen lassen sich letzten Endes
aber doch miteinander vereinbaren, wenn man beriicksichtigt, daB Engel von im wesentlichen
duBeren Gemeinsamkeiten (vor allem zwischen den Ecksdtzen) berichtet, wihrend Besseler
in der ,FEinheitsgestaltung”, die den ganzen Zyklus von gemeinsamen Aspekten her prigt,
ein Ideal der Klassik siecht — ein Ideal, in dem sich die Abkehr vom ,Sturm und Drang”
manifestiert.

Es verwundert, daB man bei all diesen Erdrterungen bisher dem Rhythmus nur wenig
Beachtung schenkte. Gerade er ist ja besonders geeignet, grofe musikalische Zusammen-
hinge zu verbinden, zu verklammern: ,Das Rhythmiscdie wirkt stirker auf uns als das rein
linear Melodische. Erkennen wir doch mandie uns bekannte Melodie wieder, wenn wir nur
ihren Rhythmus horen; umgekehrt machen verschiedene Rhythmen aus einer und derselben
Melodie zwei wesentlich verschiedene Themen" (August Halm) 8.

1 Fritz Jode, Die Thematik der Klaviersonaten Mozarts, in Mozart-Jahrbuch II, 1924, S. 7 ff.

2 Johann Nepomuk David, Die Jupiter-Sinfonie. Eine Studie iiber die thematisdi-melodisdien Zusammenhinge,
Gottingen 1953.

3 Man vergleiche etwa gerade Davids Methode mit Rudolph Retis Analyse der Sinfonie g-moll KV 550 (The
Thematic Process in Music, London 1961, S. 114 ff.).

4 Hans Engel, Haydu, Mozart und die Klassik, Mozart-Jahrbuch 1959, S. 46 ff. — S. a. von H. Engel, Nod-
mals: Thematisdie Satzverbindungen und Mozart, Mozart-Jahrbuch 1962/63, S. 14 ff.

5 Heinrich Besseler, Mozart und die deutsche Klassik, in: Bericht iiber den Internationalen Musikwissenschaft-
lichen KongreB Wien — Mozartjahr 1956, Graz/Kéln 1958, S. 47 ff.

6 Einfithrung in die Musik, Berlin 1926, S.90. — Walter Gerstenberg hat darauf hingewiesen, daB solche
Feststellungen nicht etwa nur fiir unsere Zeit zutreffen, sondern eine weitreichende Giiltigkeit besitzen: ,Das
musikaliscie Horen, offenbar institutionell auf die dem Kumstwerk mitgegebenen Zeichen des Wiedererkennens
angewiesen, gewinnt seine eigentiimlidien Ansatzpunkte vor allem in den rhythmischen Gefiigen und Prigun-
gen bestimmter typischer Geriiste oder Modelle. Dabei treten die nods so tief reidtenden Abgremzumgen der
historisdien Epodien als vordergriindig zuriick gegemiiber dieser Grumdqualitit wmusikaliscdier Zeitordmung.”
(Grundfragen der Rhythmus-Forsdung, in: Bericht iiber den VII. Internationalen Musikwissenschaftlichen Kon-
greB Koln 1958, Kassel usw. 1959, S. 114).
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Es fallt nicht schwer, entsprechende AuBerungen auch bei den Theoretikern vor und um
1800 zu finden?. Andererseits verrit die Musiktheorie jener Zeit nicht gerade viel iiber die
kompositorischen Grundsitze des Wiener klassischen Stils; dies gilt auch fiir die Rhythmik 8.
. Wir sind deshalb in der . . . Epoche der Klassik trotz aller Kenntnis, die wir den Theo-
retikern verdanken, fiir die entscheidenden Fragen an die Werke selbst, an die Musik ver-
wiesen” ®,

Die Erforschung rhythmischer Zusammenhinge in Werken der Wiener Klassik ist also
nicht nur legitim, sondern sie liegt wohl mindestens ebenso nahe wie das Bemiihen um die
melodischen Gemeinsamkeiten einzelner Sitze 1°, Meine Beobachtung, da Mozart in seinen
letzten drei Sinfonien einen rhythmischen Zusammenhalt erstrebt, bestitigt dariiber hinaus
Heinrich Besselers Darlegungen zur Frage der ,Einheitsgestaltung im Bereich der Klassik !1.

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

In den drei 1788 komponierten Sinfonien handhabt Mozart diese rhythmischen Kern-
formeln auf recht unterschiedliche Weise. Von der Es-dur-Sinfonie iiber das g-moll-Werk
zur Jupiter-Sinfonie hin 148t sich ein immer deutlicheres, intensiveres Arbeiten mit solchen
rhythmischen Klammern beobachten. Wihrend in der Es-dur-Sinfonie die Kernformel manch-
mal verborgen und stark verdndert erscheint?3, finden wir die der C-dur-Sinfonie immer
wieder ganz deutlich an der Oberfliche des musikalischen Geschehens.

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

v
J J J J

7 So heiBt es zum Beispiel in Heinrich Christoph Kochs Musikalisdiem Lexikon (Frankfurt 1802, Sp. 1257):
+Der Rhythmus war ohne Zweifel das erste sinmliche Hiilfsmittel, wodurds man in der Kindheit der Musik
eine Reihe von Ténen, die an und fiir sich ohne Bedeutung waren, fiir das Gefihl unterhaltend madite. Die
Mensdiheit muf scion auf eimer noch sehr niedern Stufe der Kultur die Erfahrung gemadst haben, daf eine
regelmiflige Wiederkehr in der Bewegung soust ganz gleichgiltiger Dinge ftir das Gefithl etwas anziehendes hat."
8 Vgl. Amold Feil, Studien zu Schuberts Rhythmik, Miinchen 1966, S. 13.

9 Arnold Feil, a. a. O.

10 GewiB wird es immer umstritten bleiben, ob man die Jupiter-Sinfonie tatsichlich auf den von David
aufgezeigten Cantus firmus zuriickfilhren darf.

11 A. a. O, S. 53f.

12 Rhythmische Modelle, die sich in allen Sitzen nachweisen lassen, gibt es auch in der ,Prager” Sinfonie.
Entscheidend ist, daB Mozart in den drei letzten Sinfonien den Zyklus rhythmisch durch eine einzige Formel
zusammenschlieft.

18 Vgl. hierzu Besselers Anmerkung, in der Es-dur-Sinfonie prige sich die Einheit ,mtdit in so klaren
Motivbeziehungen® aus (a. a. O., S. 53).

14 Dieses 4. Viertel wird nur von der Pauke realisiert.
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Zu Beginn des 2. Teils wird in dem 1. Takt noch ein Viertel eingeschoben:

Man sieht, wie das oben beschriebene Modell grundsitzlich bewahrt bleibt, aber doch in
verschiedenen Ausprigungen erscheint1®. Beim Thema des 2. Satzes (Andante con moto)
miissen wir nur die belebenden Zweiunddreifigstel-Noten entfernen, um wieder zu dem
bekannten Rhythmus lang—kurz—kurz—kurz zu kommen:

Auch das profilierte ,heftige Motiv, das den Frieden des Satzes wiederholt in Frage stellt” 18,
ist aus der Kernformel entwickelt; jetzt sind die Notenwerte auf die Halfte verkiirzt:

Etwas schwieriger wird die Deutung beim Eingangs-Allegro und beim Finale. Das Allegro
beginnt:

Wenn wir die ersten beiden Viertel unberiicksichtigt lassen, ergibt sich wieder eine Folge
von einem langen und vier kiirzeren Werten (b—g—f—es—d). Die rhythmische Kernformel
ist hier also durch einen Auftakt von zwei Vierteln erweitert. Niher bei der eigentlichen
Kernformel steht der Beginn des Seitensatzes:

T A Ef e af T
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15 Es versteht sich von selbst, daB die Verwendung dieser Kernformeln auch keine wesentliche Anderung
der urspriinglichen Eingliederung ins Taktschema erlaubt.
18 Hermann Kretzschmar, Fiirer durch den Komzertsaal, 1. Abt., Leipzig 51919, S. 183.
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Es handelt sich um denselben Rhythmus, der den Kopf des Menuetts prigt. Bezeichnend ist
jedoch, daB im Allegro die einleitende punktierte Halbe von T. 97 in der Folge wegfillt,
daB sich der Achtel-Gedanke als eigentlicher Triiger des Seitensatzes erweist. Man gelangt
also zu der Annahme, daB diese punktierte Halbe im wesentlichen die Funktion einer
Klammer (Erinnerung an die rhythmische Kernformel) besitzt. Von der Kernformel getragen
ist auch der Gedanke T. 54 ff. des Allegro:

i

+ 1 1 1 1

7 2IFF
An verschiedenen anderen Stellen des Satzes kann man sie ebenfalls im Hintergrund er-
kennen.

Der Kopf des Finale 148t sich als durch Sechzehntel belebte Kernformel mit Achtelauftakt
deuten:

Als rhythmische Kernformel der g-moll-Sinfonie KV 550 zeigt sich ein Auftakt, dem drei
doppelt so lange Noten folgen: J |J J|d

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

Allegro molto

F’ 17
T 1 T I 1 T 11 r 3

J d J J

Auf halbe Werte verkiirzt findet sich die Formel in dieser Gestalt:
T.29/30 . :

- | 0
H s
Der ,kurze“ Auftakt spielt auch sonst in diesem Allegro molto eine grofie Rolle.

Er ist ebenso im zweiten Satz (Andante) zu erkennen. Die rhythmische Kernformel
begegnet um ein Glied verlingert (a) oder verkiirzt (b), in beiden Fillen jedoch mit dem
charakteristischen ,kurzen“ Auftakt:

- —
NooooJ. S )

17 Eine Isolierung der Kernformel durch Pausen nimmt Mozart besonders gerne am Kopf des ersten Satzes
vor (vgl. auch KV 543 und 551); spiter wird das Modell als bekannt vorausgesetzt, und der weitere musika-
lische Verlauf kann unmittelbar an die Darbietung der Kernformel anschliefen. In diesem Zusammenhang
sei auf eine AuBerung Edward E. Lowinskys hingewiesen: ,An external symbol of Mozart's desire for lucidity
is the use of pauses not omuly for purposes of articulation, but also to clarify and to delimit a phrase” (On
Mozart’s Rhythm, The Musical Quarterly, XLII, 1956, S. 166).
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Zu Beginn des 3/4-Menuetts geht Mozart sogar in einen 3/2-Takt iiber, um die Kern-
formel plastisch vorzufithren:

2 ‘ )‘ * oy ® o -

Il T 1 — &#® T 1o —l

! U 1 { I L ; ! l T = 1 |

C: 2w e 1 H—t—"

entspricht:
=
=1 —_—
1 & 3 1 |

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

Am Kopf des Finale wird die rhythmische Kernformel durch einen aufgeldsten Vorhalt
geringfiigig verlingert; die Zusammenfassung der Viertel 2—5 in zwei Halbe wird durch
die Bisse legitimiert oder gar empfohlen:

Allegro assai
Al

e £
Viol.%,‘f{} e
=
Ve. 5 : =
Contrb. =44 H
Fe. S Jd J 40

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

T. 55/56

In der C-dur-Sinfonie KV 551 benutzt Mozart eine sehr einfache Kernformel, die er aber
um so reichhaltiger auswertet. Sie besteht aus einer Punktierung (a), zu der sich eine weitere
Punktierung gesellen kann (b), und einer abschlieBenden dritten bzw. fiinften Note:

A2l w4l
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Der Forte-Kopf des ersten Satzes basiert auf dieser Kemnformel:
Allegro vivace

¢ == ==

entspricht: )

Die beiden Piano-Einschiibe (T. 2—4 und 6—8) orientieren sich an demselben Schema:

Rhythmisch stellen sich die ersten acht Takte also (vereinfacht) so dar:
PO A I S Ot B S Y I Y G S A I

Die Takte 1, 3, 5 und 7 enthalten die Kernformel!8. Da die Formel so einfach ist, dréangt
es Mozart dazu, in dieser Sinfonie haufig mit Diminution und Augmentation zu arbeiten.
Bereits ab T. 9 findet sich die Punktierung auf die halben Werte reduziert:

oy F FFE P2 » P e E
o ' —
Kernformel und Diminution werden nun abwechselnd verwendet, bis schlieBlich das Seiten-

thema beginnt, dessen Kopf der Augmentation entwichst:

EA
&

]
mH

Y o))

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

S ST R s 1 N N Y
Sie begegnen nun im weiteren Verlauf des Satzes immer wieder.

Punktierung und Doppelpunktierung bestimmen den Kopf des zweiten Satzes:

Andante cantabile
1

J._3J. .h 34 J\

18 Der bei Mozart so hdufige Dualismus innerhalb eines Themas beruht also nicht nur auf einem schroffen
Kontrast. Auch hier kann der Rhythmus eine verbindende Kraft darstellen, wofiir sich zahlreiche Beispiele
nachweisen lieBen.
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Spiter (T. 67 ff.) kommt dann noch die Folge J73 hinzu. Auch in diesem zweiten Satz haben
wir also neben einem Mittelwert die Diminution und die Augmentation. Aufmerksamkeit
verdient im Rahmen des 3/4-Taktes auBerdem die folgende, ebenfalls an exponierte Stellen
geriickte Art der Punktierung:

T19

A AN A

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

Die Punktierung gehért eigentlich in den Rahmen eines Zweier- oder Vierermetrums.
Sie reprisentiert das Verhiltnis 3 :1. Bei einer Ubertragung ins Dreiermetrum muf der
Komponist ein Verhiltnis wihlen, das eine der Punktierung dhnliche Wirkung erzielt; dies
ist bei der Proportion 2 :1 der Fall, die der Triolierung entspricht. In der Tat 1Bt sich ja
eine Gleichstellung von Punktierung und Triolierung bis in die Zeit der Mensuralnotation
zuriickverfolgen. Mozart iibertridgt im Menuett der C-dur-Sinfonie das 3:1 der Kernformel
ins 2:1 des 3/4-Taktes:

Allegretto

g 21 J 31 :

Diese Version der Kernformel li8t sich auch im zweiten Teil des Trios bei den Hornern
und Trompeten beobachten:

T.68

[FEESs=s===EE=cs==—==

J J d 4 d 4 d J

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

Molto Allegro
0 > o & o :

rS T L L) 11
1

4 4 J

Bereits T.19/20 stehen sich wieder zwei Méoglichkeiten gegeniiber:

D)

also J.> | Jund J. J | J

Die Punktierungen gewinnen nun im weiteren Verlauf des Satzes immer mehr an Bedeu-
tung. Es eriibrigt sich, auf alle Einzelheiten einzugehen. Zwei wichtige Gedanken mit Punk-
tierungen sind:
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P i Fer
u 1 v 1 ll
A’I:9 a T T
SSoam DI e ==
il \_!.
J R I R

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

T.36

Die Sinfonie ist diejenige Gattung Mozarts, die wegen ihres Umfanges und ihres
Anspruchs besonders dringend nach solch wirksamen Mitteln der ,Einheitsgestaltung”
verlangt. Es versteht sich, daB rhythmische Kernformeln aber auch in anderen Gattungen
mehr oder weniger deutlich sichtbar sind. Einige Beispiele aus Mozarts Wiener Zeit
mogen dies belegen.

Die Klaviersonate c-moll KV 457 wurde schon von Fritz Jéde auf rhythmische Zusam-
menhinge untersucht®, Sie entstand 1784, vier Jahre vor den letzten Sinfonien also.
Bei ihr entdecken wir eine thythmische Kernformel, die in auffallender Weise die (duBerlich
so gegensitzliche) Thematik des ersten Satzes bestimmt: | J J J | J J

Allegro

T | T.23 ‘
e E=2s
J 4 Jd J J 4 J J

T.36 (Siitens tz)
%E Ee=sa=a—
d J 4 d 4

Auch im zweiten Satz deutet sie sich an:

»

19 A, a. O, S. 30ff.
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Fiir den dritten Satz sollte man sie aber nicht beanspruchen. Die Kernformel umspannt
also nicht das ganze Werk.

Bei der 1789 komponierten Sonate D-Dur KV 576 fillt auf, daB das Kopfmotiv aller
drei Sdtze im 2. Takt auf die 2. Zdhlzeit endet. Die rhythmische Kernformel 148t sich also
so darstellen: | J d | Jd J ¥

Die drei Sitze beginnen wie folgt:

L Allegro

III.Allegrctto

J y b4 )

Fiir Mozarts letztes groBeres Instrumentalwerk, das Klarinettenkonzert A-Dur KV 622,
gilt eine ganz dhnliche Kernformel. Im ersten Takt spielt noch eine Punktierung eine Rolle,
die sich im Finale in Sechzehntel auflést. Wir haben also die Kernformel | J.& | JJ ¥

Und so beginnen die drei Sitze des Werks:

Mit diesen Untersuchungen sollte gezeigt werden, daf ein Mittel zur ,Einheitsgestal-
tung” in der klassischen Sinfonie das Prinzip der rhythmischen Kernformeln darstellt.
Es 1aBt sich in den drei letzten, fast gleichzeitig entstandenen Sinfonien Mozarts besonders
gut beobachten. DaB wir es bei demselben Komponisten auch anderswo finden kénnen,
wurde auflerdem erdrtert 20,

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

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

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

Die Tatsache, daB es zwischen den Sitzen dieser Werke auch melodische Substanzgemein-
schaft und verbindende Krifte anderer Art gibt, bleibt von diesen Beobachtungen unberiihrt.
Hier sollte nur auf Aspekte des Rhythmischen hingewiesen werden. ,Das Rhythmische”
aber ,ist nicht abtreunbar aus dem Gesamtmusikalischen, als ob dieses zusammengesetzt
wdre aus sogemamnten Faktorem oder Elementen. Diese sind vielmehr naditriglich durdh
Reflexion aus einem Ganzen herausgeldst worden” 21,

Wagners fragmentarisches Ordiesterwerk in e-moll —
die fritheste der erhaltenen Kompositionen?

VON EGON VOSS, MUNCHEN

Im Auktionskatalog Nr. 30 vom 20. Januar 1902 bot das Antiquariat Liepmannssohn ein
bis dahin unbekanntes ,eigenhindiges Musikmanuskript“ aus der ,friihesten Zeit" Richard
Wagners an: eine unvollstindig erhaltene Orchesterkomposition in e-moll. 1913 unterzog
Edgar Istel das Werk, das sich inzwischen beim Antiquariat Rosenthal befand, einer niheren
Betrachtung!. Obwohl die Handschrift ungezeichnet ist, stellte Istel, der freilich ein guter
Kenner war, gar nicht zur Diskussion, ob es sich tatsichlich um ein Manuskript Wagners
handelt. Er meinte, die Schrift deute ungefihr auf die Magdeburger Zeit, und hielt das Frag-
ment aufgrund der hohen Blattzahlen, die es aufweist, fiir den ,Sdilufisatz eines gréfleren
symphonischen Werkes“ 2.

Da die Handschrift inzwischen wieder zuginglich ist — sie befindet sich im Besitz von
Jean Cortot in Paris —, ist eine genaue Betrachtung mdglich. Das Manuskript besteht aus
12 doppelseitig beschriebenen Bléttern in Querfolio mit den Blattzahlen 182 bis 193.
Anfang und Ende fehlen. Die Partitur umfaft 15 Systeme, die jedoch nicht bezeichnet sind.
Einige Blatter sind beschédigt.

Vergleicht man die Handschrift mit derjenigen der mit Sicherheit authentischen Jugend-
werke — etwa den Skizzen zum Entreacte Nr. 1 D-dur und zur Kénig Enzio-Ouvertiire, den
Kompositionen zu Goethes Faust, den Konzert-Ouvertiiren in d-moll und C-dur —, so zeigen
sich deutliche Ubereinstimmungen, die freilich weniger die mit ungewohnt spitzer Feder
geschriebenen Noten und die insgesamt noch wenig ausgeschriebene Handschrift als vielmehr
die recht eigentiimlichen Notenschliissel, die Zeichen fiir Dynamik und die Tempovorschrif-
ten betreffen. Sehr charakteristisch sind auch die zahlreichen Federproben, die die Entwiirfe
aus Wagners Jugendjahren fast durchgehend aufweisen und die sich auch auf dem Fragment
finden. Kriftigstes Beweismittel sind jedoch einige auf Blatt 185 r des Fragments quer iiber
die Systeme geschriebene Zahlen, unter denen eine sehr charakteristische 6 besonders auf-
fillt. Die gleichen Zahlen finden sich auf der letzten Seite der Klavierskizze zur Kénig
Enzio-Ouvertiire, neben Skizzen zur Konzert-Ouvertiire C-dur. Hier wie dort erscheinen die
Zahlen in Reihen (346, 34678, 34689, 35) und, wie zum spielerischen Ausprobieren der
Feder, unregelmiBig iiber das Papier verteilt. Die mehr gemalten als geschriebenen Zahlen
sind so eigentiimlich, daB ein Zweifel an der Urheberschaft eines einzigen Schreibers ausge-
schlossen ist. DaB es sich bei dem Schreiber um Wagner handelt, zeigt sich daran, da8 die

21 Walter Gerstenberg und Walther Diirr, Artikel Rhythmus, Metrum, Takt in MGG, Bd. IX, Sp. 384.

1 Die Musik, XII, 15, S. 152—157.

2 In Hans Mayers Monografie iiber Wagner (Hamburg 1959, Rowohlts Bildmonografien 29) findet man die
Seite 24 des Fragments im Faksimile mit der Uberschrift ,Partiturseite aus einer Jugendsymphonie®.
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Zahlen 3 und 4 in der gleichen ,gemalten” Form bei Taktvorzeichnungen in Stiicken der
Leipziger Zeit — etwa der unvollstindigen Klavierfassung der Konzert-Ouvertiire C-dur
(Brit. Museum, Egerton 2746f 4) — vorkommen, und beispielsweise die von Wagner
geschriebenen Orchesterstimmen zur Oper Die Feen (Burrell-Collection Nr. 45 C) sowie ein
Notizblatt aus dem Jahre 1841 (Paris) (Faksimile in Die Musik, III, 1903/04, Heft 20) die
genannte charakteristische 6 enthalten. Die beschriebenen Zahlenreihen jedoch kommen
nur auf den beiden genannten Blittern vor, was darauf schliefen 148t, daB diese zur gleichen
Zeit mit den Zahlen versehen worden sind.

Allem Anschein nach stammt die Handschrift aus einem groBeren NachlaB von Wagner-
Manuskripten. Bei niherer Untersuchung der Paginierung zeigt sich, daB die Blatter 186
und 188 erst nach der Beschddigung beziffert worden sind, was dagegen spricht, daB die
Paginierung sich auf das Werk bezieht und von Wagner herrithrt. Dariiber hinaus weist die
dem Fragment nahestehende Enzio-Skizze die Blattzdhlung 195—196 auf, und die vier
Blitter der Klavierfassung der Polonia-Ouvertiire tragen die Zahlen 178—181 neben der
offenbar von Wagner stammenden Seitenzihlung 1—8. Die Paginierung bezieht sich dem-
nach nicht auf eine einzige Komposition, sondern offenbar auf eine Art Handschriften-
konvolut, das von einem NachlaBverwalter, Verkiufer oder Kiufer fliichtig, jedenfalls nicht
sachkundig paginiert und bei einem spiteren Verkauf offenbar verstreut worden ist.
Aus den der Richard-Wagner-Gesamtausgabe zur Verfiigung stehenden Quellenkopien
lassen sich folgende Teile des Konvoluts namhaft machen:

Blatt-Nr. Inhalt Besitzer 1. Auktions-
angebot (so-
weit feststellbar)

18—19 Die Feen, Text: Akt 1, 2. Szene Eva Alberman 1891
London
31—32 Entwiirfe zur Operette La Descesnte  Eva Alberman
de la Courtile (Paris) London
(1 Blatt ohne Zahl)
46—47 Symphonie C-dur, fiir 4 Hande, un-  Eva Alberman
vollstindig London
57—59 Entreacte tragique Nr. 1 Eva Alberman 21. Nov. 1887
Partiturreinschrift London
60 Entreacte tragique Nr. 1 Eva Alberman 21. Nov. 1887
Klavierskizze London
61—89 Das Liebesverbot, Text franzésisch  Eva Alberman 21. Nov. 1887
London
100—101 Die Feen, Text einzelner Szenen Eva Alberman
London
116 Die Franzosen in Nizza, Szenarium  Eva Alberman
(1 Blatt ohne Zahl) London
117 Der fliegende Hollinder, franzésische  Eva Alberman
Ubersetzung der Ballade London
160 Rienzi, Szenarium Eva Alberman 9. Mirz 1891
London

163 Chorsatz zur Neujahrskantate Eva Alberman

166— London

167

170— Das Liebesverbot, musik. Skizzen Eva Alberman

171 London
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Blatt-Nr. Inhalt Besitzer 1. Auktions-
angebot (so-
weit feststellbar)
177 Zwei Lieder von V. Hugo: Eva Alberman
La tombe et la rose. Extase London
178—181 Polonia-Ouvertiire, Klavierfassung,  Eva Alberman
und Les Adieux de Marie Stuart London
182—193 Fragment e-moll Jean Cortot. 20. Jan. 1902
Paris
195—196 Quvertiire zu Kénig Enzio, Klavier- Eva Alberman 21. Nov. 1887
skizze, u. einzelne Skizzen zur Kon-  London
zert-Ouvertiire C-dur
197—198 Das Liebesverbot, Quvertiire (Erstes  Eva Alberman
Blatt zu 166, 167, 170, 171 gehérig)  London
202—209 Eva Alberman
217 Das Liebesverbot, Text Londsni
2x300 Quvertiire zur Neujahrskantate Eva Alberman 4. Dez. 1886
(auf dem London
2. Blatt die
Zahl 300
neben einer
durchstriche-
nen Zahl, die
nicht mehr
lesbar ist)
303—304 Chorsatz zur Neujahrskantate Eva Alberman
London
306 Rienzi, Skizze zu ,Rienzi, dir sei  British Museum
Preis” London
(Egerton
2746 £ 3)

Die Skizze zur Quvertiire Rule Brittania (Sammlung Eva Alberman) enthilt
ebenfalls Blattzahlen, die jedoch durchstrichen und unlesbar sind.

Wie wenig sachkundig man bei der Paginierung vorgegangen ist, zeigt nicht nur die
inkonsequente Abfolge (Reinschrift des Entreactes Nr. 1 vor der Skizze), sondern auch die
falsche Reihenfolge einiger Blitter. So ist die Klavierfassung der Polonia-Ouvertiire mit der
Zihlung 180, 181, 178, 179 versehen. Diese Beobachtung fithrt zu der Vermutung, daf
auch bei dem e-moll-Fragment Blatter aus Unkenntnis oder Fliichtigkeit vertauscht worden
sind. Wihrend nimlich die Partie der Blitter 182r—185v eindeutig als ein Zusammen-
hang anzusehen ist, schlieBt sich Blatt 1861 nicht bruchlos an. Auf Blatt 185v beginnt,
attacca ans Voraufgehende sich anschlieBend, eine Marcia funebre, die jedoch nur bis zum
Ende der Seite reicht. Der Trauermarsch bricht ab. Blatt 186r dagegen scheint auf den
ersten Blick eine Abschrift von Blatt 185v zu sein, ohne Marcia funebre, dafiir mit neuer
Fortsetzung. Wire das richtig und stellte Blatt 186t nur eine Alternative zu Blatt 185v dar,
dann miifite Blatt 186r direkt und bruchlos an Blatt 185r sich anschlieBen. Das aber ist
nicht der Fall. Beim Ubergang von Blatt 185r zu Blatt 186r fehlt ein Takt (Takt 1 auf
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Blatt 185 v). Uberdies ist nicht einzusehen, warum Wagner Blatt 185 v nicht seinen sonstigen
Gewohnheiten gemi8 ausgestrichen hat, wenn er es durch Blatt 186t ersetzen wollte. Immer-
hin ist das Fragment ja keine Reinschrift. Da Blatt 186r weder an Blatt 185v noch an
Blatt 185r direkt, anschlieft, andererseits aber der letzte Takt von Blatt 193 v, der letzten
Seite des Fragments, genau jenen General-Auftakt des Orchesters enthilt, der auf Blatt
182r, der ersten Seite, iiberraschenderweise fehlt, ist sehr wahrscheinlich, da8 die iiber-
lieferte Reihenfolge der Blitter nicht dem tatsichlichen Verlauf der Komposition entspricht.
Es scheint vielmehr, daB das Fragment mit Blatt 186r beginnt und die Blitter 182r bis
185v sich an Blatt 193v anschlieBen. Dies vorausgesetzt ist man freilich zu der Annahme
gezwungen, daB ein erster Teil, der das erste Motiv (a) exponiert, bis auf die letzten Takte
(Blatt 1861 Takt 1—10) verlorengegangen ist. Eine solche Annahme ist durchaus gerecht-
fertigt, da man ja auch dann, wenn man die iiberlieferte Reihenfolge zugrundelegt, wegen
des fehlenden General-Auftakts auf Blatt 182r den Verlust zumindest einer Seite anzu-
nehmen hiitte. Ab Takt 11 auf Blatt 186 r triite nach der neuen Ordnung ein zweites Motiv
(b), ebenfalls in e-moll, auf. Blatt 189v wiirde das ,zweite Thema“ in G-dur (iibrigens
allem Anschein nach mit Solo-Violoncello) bringen, dann folgte, als Uberleitung zur
,Reprise“, ein , Allegro assai“ im 6/8-Takt und schlieflich als ,Reprise” Motiv a. In dieser
Abfolge erschiene die Kombination von Motiv a und b, wie sie auf Blatt 182v und 1831
zu finden ist, sinnvoller als in der iiberlieferten Ordnung, in der die Steigerungswirkung
vollig ausbliebe. SchlieBlich wire anzumerken, daB der Trauermarsch, der in der neuen
Folge am Schluf steht, eine Melodiewendung zugrundelegt, die auf Blatt 193 r (Takt 12 ff.),
also in der Uberleitung zur ,Reprise“, ganz kurz anklingt. Auch hier erschiene die vor-
geschlagene Abfolge sinngemiBer.

Denkbar ist, daf der Trauermarsch weiter ausgefiihrt war und bis auf die sieben Takte auf
Blatt 185v verlorengegangen ist. Andererseits besteht eigentlich kein Grund zu der An-
nahme, daB das e-moll-Fragment urspriinglich eine vollendete Komposition gewesen ist.
Die Tatsache, daf der Trauermarsch attacca sich anschlieBt (mit , Adagio“-Uberleitung),
laBt vermuten, daB es sich bei dem Fragment um eine Ouvertiire handelt, dhnlich den
Konzert-Ouvertiiren® und der Ouvertiire zu Kénig Euzio. Ob es freilich eine jener Kompo-
sitionen ist, von denen Wagners autobiographische Schriften sprechen, ist kaum zu erweisen.
Es mag ein Hinweis auf die von Wagner genannte Quvertiire zu Schillers Braut von Messina
in der Tatsache liegen, daf der Trauermarsch des Fragments einer Regieanmerkung nach
Vers 2251 in Schillers ,Trauerspiel“ korrespondiert, die lautet: ,Ein Trauermarsch lifit sich
in der Ferne héren“. Dieser Zusammenhang muf freilich einstweilen Hypothese bleiben.

Aufgrund des Handschriftenbefundes kénnte das Werk durchaus im Jahre 1830, in dem
Wagner nach seiner Erinnerung in Mein Lebent die Ouvertiire zur Braut von Messina
Jvorritig“ hatte, entstanden sein. Denn wihrend die erwihnten Zahlenreihen auf der
SchluBseite der Enzio-Skizze erst hinter dem SchluBtakt erscheinen und zum Teil von Schrift-
zeichen iiberdeckt werden, die zu den genannten sporadischen Skizzen zur Konzert-Ouver-
tiire C-dur gehdren, sind sie im e-moll-Fragment in die bereits fertige Partitur eingetragen
worden. Das Fragment diente also vielleicht als ,Schreibunterlage”, als Wagner an der
Ouvertiire zu Kénig Enzio® und der Konzert-Ouvertiire C-dur — zu Beginn des Jahres
1832 — arbeitete, was freilich vor allem dann wahrscheinlich ist, wenn die e-moll-Kompo-
sition noch unvollstindig war. DaB in der Zdhlung des Konvoluts das Fragment und die
Enzio-Ouvertiire aufeinander folgen, besagt nicht viel, da die Reihenfolge, wie bereits
erwihnt, unzuverlissig ist.

3 Die Konzert-Ouvertiire d-moll enthilt einen ,Andante maestoso®-Abschnitt.
4 Miinchen 1963, S. 68.
5 Am Schlu der Original-Partitur (Richard-Wagner-Archiv Bayreuth) ,3. Febr. 1832*,
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Wenn die Datierung zutrifft, ist das e-moll-Fragment das fritheste erhaltene Werk
Wagners iiberhaupt. Dafiir wiirden auch die unausgeschriebene Handschrift und die kompo-
sitionstechnische Unreife® sprechen. Der Vergleich mit den erhaltenen Konzert-Ouvertiiren
in d-moll7 und C-dur® zeigt eine so deutliche Divergenz, daB eine gleichzeitige Entstehung
héchst unwahrscheinlich ist. Der kompositionstechnische Befund weist auf eine Zeit vor dem
Unterricht Theodor Weinligs, der auf die Konzert-Ouvertiiren bereits positiv sich auswirkte.

Bemerkungen zu Paul Hindemiths ,,Unterweisung im Tonsatz*
VON ERICH F. W. ALTWEIN, BAD HOMBURG

Wer sich griindlich mit der Unterweisung befaBt, entdeckt Merkwiirdigkeiten, die das
Bild aufdringen, Hindemith befreie sich wie ein Entfesselungskiinstler von Fesseln, die er
sich zuvor selbst angelegt hat. Seine Konzeption ist, die Grundziige des Tonsatzes zu lehren,
.wie sie aus der natiirlidien Beschaffenheit der Tone sich ergebem und deshalb allezeit
Giiltigkeit haben“. Aber diese Naturbasis verldBt er, wo sie ihn stért. So verwirft er das
nach seinem Rezept aus der Obertonreihe gewonnene b—1 9/5 als ungeeignet wegen seines
zu groBen Abstandes zu a—1 5/3 und schrinkt die Benutzung der Obertonreihe auf die
ersten sechs Teiltdne ein, weil die anderen bei Anwendung des gleichen Rezepts zu ,er-
schreckenden Ergebnissen” fithren wiirden. Also Naturbasis nur, soweit sie zu den gesuchten
Resultaten fithrt. Das ist, bedenkt man — mit vollem Respekt! — den tiefen Ernst und die
Redlichkeit seiner Darlegungen, iiberraschend.

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

In der ,Ubersicht der aus dem C abgeleiteten Téne” gibt Hindemith die Schwingungs-
zahlen der gleichschwebend-temperierten Stimmung fiir die chromatische Tonleiter C—c
(64—128 Hz) mit einer einzigen Ausnahme falsch an:

C 64 / Des 67,5 / D 71,36 / Es 76,16 /| E 80,32 / F 85,12 / Fis/Ges 91,04 / G 95,89 / As
101,44 / A 106, 88 / B 113,92 / H 120,64
statt 64/67,81/71,84/76,11/80,63/85,43/90,51/95,89/101,59 /107,63/114,03/120,82.
Er gibt die Halbtonabstinde in dieser chromatischen Tonleiter mit 15:16, 16:17, 17:18
und 18:19 an. Richtig jedoch ist:
+1 +1 —1 —1 +1
C15:16 Des128:135 D15:16 Es24:25 E15:16 F128:135 Fis2025:2048 Ges128:135
+1 —1 —1
G15:16 As24:25 A15:16 B128:135 H15:16c. Centswerte erleichtern den Vergleich und
machen deutlich, daB es sich nicht etwa um Abrundungsdifferenzen handelt. Es ergeben
15:16 = 112 Cents, 16:17 = 105 Cents, 17:18 = 99 Cents, 18:19 = 94 Cents, 128:135
= 92 Cents, 24:25 = 70 Cents, 2025:2048 = 20 Cents.

Die Fehldeutung der Stufenabstinde ist vielleicht dadurch verursacht oder mitverursacht,
daB Hindemith nicht mit Logarithmen hantieren wollte, sonst bleibt sie ritselhaft. Ebenso
bleibt unverstindlich seine Aussage, innerhalb der ,zum Zeugungstone C gehdrigen Leiter”
zeige die Tonfolge c—des—es die Abstinde 16:17/8:9, in der ,Des-Leiter” dagegen
15:16/8:9. Tatsichlich sind die Abstéinde in beiden Leitern gleich und betragen 15:16/8:9.

8 Auf sie wies schon Istel in dem genannten Aufsatz hin.
7 Am SchluB der Original-Partitur (Richard-Wagner-Archiv Bayreuth) ,26. Sept. 1831°.
8 Am SchluB der Original-Partitur (Richard-Wagner-Archiv Bayreuth) ,17. Mdrz 1832".
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Terminologisch unrichtig ist die Definition der Obertonreihe als ,Reilie mit proportional
iibereinandergelegten . . . Intervallen”, denn sie ist gerade nicht ,proportional aufgebaut,
sondern in arithmetischer Folge 1:2:3 ...n und nicht 1:2:4...2n,

Seite 96 (2. Auflage) sind fiir das Intervall c—g? die Kombinationsténe ¢ und g! an-
gegeben statt €2 und ¢?, fiir das Intervall c—e® die Kombinationstone b'— und g* statt c2
und gl

Seite 103 ist fiir die ,iibergrofle Sekunde c!—d! (7:8)“ als Kombinationston 2. Ordnung
»a" ausgewiesen, es handelt sich aber um a°+, d.h. um ein a mit 933 Cents statt 884,
Differenz somit rund 1/4 Ton.

Seite 105 erscheinen fiir den 7:10-Tritonus ¢! —fis! die Kombinationsténe A und d—
statt A+ und d+, in Cents 884 statt 933 und 177 statt 231.

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

Beildufig muB ein Fragezeichen gesetzt werden zur Darstellung des Uberblasens auf der
Boehm-Flste (S. 38). Hindemith notiert zu dem iiberblasenen fis3, daB es etwas zu tief an-
falle. Vermutlich liegt hier eine Verwechslung mit dem 11. Oberton, dem Alphorn-fa, vor,
denn nach dem Notenbild wird vom /! aus iiberblasen, also der 3. Oberton gewonnen.

Werturteil und Wissenschaftlidikeit
VON PETER SPRUNKEN, KIEL

Angesichts der weitreichenden wissenschaftstheoretischen und -praktischen Implikationen
der von Carl Dahlhaus vorgeschlagenen Lésung des Werturteilproblems in den Kunstwissen-
schaften! sind einige weitere (Uberlegungen iiber den wissenschaftlichen Status #sthetischer
Werturteile und iiber die Méglichkeiten ihrer objektiven Kritik vielleicht nicht iiberfliissig.
Das Problem des Werturteils ist, wie sich an der nunmehr rund fiinfzigjihrigen und keines-
wegs abgeschlossenen Auseinandersetzung mit dem Weberschen Postulat der Wertfreiheit
ablesen 14Bt, ein grundlegendes Problem jeder Erfahrungswissenschaft. Als solches erfordert
es eine entsprechend umsichtige Behandlung.

So sehr es zu begriifen ist, daB mit der Diskussion iiber die Relevanz der Weberschen
Forderung fiir die Kunstwissenschaften — bekanntlich stellte Max Weber das Postulat fiir
die Sozialwissenschaften auf — der immer noch rigorose methodologische Autonomieanspruch
der sogenannten Geisteswissenschaften eingeschrinkt wird, so sehr ist ein Angebot zu
priifen, das den Weg in die Irrationalitiit letzter normativer Entscheidungen als ultima ratio
wissenschaftlichen Bemiihens ausgibt. Die von Dahlhaus als wissenschaftliches Verfahren
deklarierte Uberpriifung von Werturteilen an der letzten Instanz der kompositionstech-
nischen Sachverhalte und die Reduktion normativer Aussagen auf axiomatische Grund-
lagen wie historisch und sozialpsychologisch zu ermittelnde &sthetische Konventionen und
Gruppennormen zeigen, indem sie eine Schranke fiir rationale Kritik annehmen, welche
schlechterdings nicht zu iiberwinden sei, Resignation vor der Unentrinnbarkeit des herme-
neutischen Zirkels und Skepsis gegeniiber dem Leistungsvermdgen kritischen Bemiihens,
das sich von der Erfahrung der prinzipiellen Unbegrenztheit des wissenschaftlichen Begriin-
dungsregresses leiten 148t.

1 C. Dahlhaus, Zum Problem des Werturteils, in: Die Musikforschung, XXII, 1969, S. 38—41.
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I

Kompositionstechnische Sachverhalte als Einldsungsinstanz antizipierender Zsthetischer
Urteile sind gleich den Kriterien dieser Urteile keine feststehenden und endgiiltigen Tat-
sachen. lThre Konstituierung ist unter anderem historisch bedingt und gesellschaftlich ver-
mittelt. Thre Eigenart héngt dariiber hinaus weitgehend von der Art des Interesses ab, das
sich ihnen zuwendet. Dieses Interesse kann isthetisch-normativ, es kann kompositions-
technisch-dogmatisch, kann spekulativ oder auch kognitiv-informativ orientiert sein. Diffe-
renzierte Interessen schaffen unterschiedliche Gegenstinde und unterschiedliche Probleme.
Sie betitigen sich projizierend und selektiv, legen bestimmte Sichtweisen und Ansatzpunkte
nahe, fixieren latente Strukturierungsméglichkeiten. Was als kompositionstechnischer Sach-
verhalt zu bezeichnen ist, hingt von der deutenden Aktivitit des Vorhabens ab, zu dessen
Zweck er gebildet ist und auf das er prinzipiell reduzierbar bleibt. Er kommt zustande erst durch
einen aktiven Eingriff in einen redundanten Gegenstand. Musik 148t sich in vermutlich unab-
sehbaren Gliederungsméglichkeiten ausdriicken, und die Entscheidung fiir eine von ihnen ist
sinnvoll motiviert nur durch die Okonomie eines gerichteten Interesses und dessen Probleme.
Kompositionstechnische Sachverhalte sind daher pragmatische Konstruktionen, experimen-
telle Vorgriffe, fakultative Abstraktionen.

Die angewandten Mittel und Techniken der Aufgliederung erheben nicht den Anspruch,
etwas iiber ihren Gegenstand aussagen zu kdnnen, sie machen ihn lediglich fiir bestimmte
Zwecke praktikabel, analog dem Thermometer, das uns mit Wirme umgehen lift, ohne
uns mit der Theorie der Molekularbewegung zu beléstigen. Anhand dieser Mittel 148t sich
die Eigenart des Interesses ablesen, dem sie ihr Dasein verdanken, nicht das ,Wesen” ihres
Gegenstandes.

Ein Verfahren, das an der Ermittlung epochaler Musikstrukturen interessiert ist, wird
seinen Gegenstand, etwa die ,Sonate“, nach anderen Gesichtspunkten und mit anderen
Mitteln gliedern als das historische Interesse, welches sich den rhythmischen Intentionen
eines Personal- oder Werkstils zuwendet. Ebenso ist wahrscheinlich, daB jene rhythmische
Besonderheit, die den &sthetischen Reiz fiir einen historisch gebildeten Horer bis zur Aus-
schlieBlichkeit ausmachen kann, von einem systematisch-normativen formalen Interesse
durchaus iibersehen werden kann, usw. Die zahlreichen analytischen Verfahren, die allein in
diesem Jahrhundert vorgeschlagen worden sind, zeugen in erster Linie von einer Vielzahl
unterschiedlicher Interessen und nicht so sehr von der Vielzahl der Gegenstinde, mit denen
sie sich auseinandcrzusetzen hatten.

Einem &sthetischen oder spekulativen Interesse kann der Entscheidungsaspekt, der not-
wendig jedem technischen Sachverhalt und den daraus resultierenden Aussagen anhaftet,
gleich sein. Es bendtigt und erfihrt den Sachverhalt gegenstindlich, als Objektivation, von
der es giinstigenfalls wei,, daB sie sich in einer gliicklichen Tradition gebildet hat. Fiir
seine Ziele kann die Beriicksichtigung des eigenen selektiven Charakters nicht nur unnétig,
sondern unter Umsténden auch stdrend sein. Es nimmt technische Sachverhalte als Aus-
gangspunkte seiner Urteilsbildung und seiner Aussagen, seine Aktivitit geht auf die positive
oder negative Einordnung in vertraute Auffassungsmuster. Es sieht dariiberhinaus bei seiner
Urteilsbildung in der Regel von Umstinden ab, die es verwirren kénnten, die aber anderen
Interessen nicht gleichgiiltig sein werden.

Aussagen kognitiv-wissenschaftlicher Art entstehen aufgrund anderer Interessen und
Probleme. Sie unterscheiden sich von normativ oder spekulativ zustandegekommenen Aus-
sagen prinzipiell durch die Reflexion der fakultativen Konstruktion des ihnen zugrunde-
liegenden Gegenstandes. Thr pragmatischer Hintergrund, ihre jeweilige Bedingtheit werden
vielleicht nicht immer explizit gemacht, bleiben jedoch stets bewufit und gewahrt und
verbieten ihnen, als allgemeingiiltige Gesetze mit verbindlichem Anspruch aufzutreten.
Sie stehen ebenso wie ihr Gegenstand jederzeit einer Kritik und Revidierung offen, indem
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sie bemiiht sind, Widerspriiche deutlich zu machen und aufzuldsen, die sich aus ihrer
konsequenten Verfolgung logisch wie sachlich ergeben mdgen. Bei der Losung anstehender
Fragen suchen sie, um Konsistenz zu erlangen, unbedingt alle Umstinde des Problems zu
beriicksichtigen und in die Erklirung mit einzubeziehen. Zwar sind auch ihre Gegenstinde
und Mittel und damit sie selbst gesellschaftlich vermittelt und wissenschaftsgeschichtlich
bedingt und somit nicht unabhidngig von Standort und Wertung, von Parteilichkeit und
Erlebnis als ihrer Wertbasis, aber zugleich unterliegen sie der Forderung nach Objektivitit
und Wahrheit, der sie als regulativer ldee verpflichtet sind. Immer werden sie daher die ihnen
angebotenen Aufgliederungen ihres Gegenstandes und die dazu verwendeten Mittel auf ihre
Brauchbarkeit im ErkenntnisprozeB zu priifen haben.

Ihre vorldufige Geltung beschrinkt sich auf jene Probleme, die ihre Voraussetzungen
bilden. lhre Leistungsfihigkeit fiir andere Bereiche bedarf der Priifung, und sie bleiben
einstweilen Hypothesen, die dic Suche nach Alternativen erforderlich machen. Die Bereit-
schaft zum Risiko verhindert ihre Etablierung als Dogmen. Gute wissenschaftliche Aus-
sagen sind solche, die ein hohes Risiko eingehen, die damit einen hohen Grad von Erkli-
rungskraft besitzen2.

Man muf in der gegenwirtigen musikwissenschaftlichen Situation fragen, ob die vollig
anderen Voraussetzungen, die wissenschaftlich sozusagen naive Vorgehensweise dsthetisch-
normativer Interessen mit den kognitiv-informativen Absichten und Forderungen wissen-
schaftlich intendierter Ldsungsversuche zu anstehenden Problemen noch zu vereinbaren sind.
Denn trotz Jugendmusikbewegung und Nationalsozialismus zeichnet sich durch den Progref
systematischen Forschens und theoretischen Denkens ein notwendiger und wiinschenswerter
Widerspruch zwischen kognitiv-informativen, musikhistorischen und #sthetisch-praktischen
Interessen, Mitteln und Erkenntnissen ab. Aktuelle Probleme, etwa die Etablierung einer
Psychologie und Theorie des Schaffens-, Interpretations- und Rezeptionsvorgangs, ihrer
historischen Voraussetzungen und gesellschaftlichen Relevanz, Fragen auch nach den weiter-
liegenden, mdglicherweise politischen und sozialen Folgen musikalischer Praxis und Theorie,
die Integration und Anwendung von Erkenntnissen und Methoden anderer wissenschaft-
licher Disziplinen wie etwa Kybernetik und Informationstheorie usw. sind unabhingig von
der Sympathie fiir bestimmte normative Systeme und musikalische Praxis nicht allein durch
isthetische Uberlegungen und Mittel, sondern durch systematische, rational gesteuerte Vor-
gehensweisen zu lésen. Das blinde Vertrauen auf das wissenschaftliche Leistungsvermdgen
tradierter dsthetischer Konventionen und Mittel muf nach dem Schiffbruch der Musik-
wissenschaft im Nationalsozialismus unbefriedigend bleiben.

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

Das Sprechenlassen der Sache selbst, das iiber bloBe Meinung sich erhebende GewiBheit
vermitteln soll, ist auch durch das dsthetisch motivierte Absehen vom relevanten Kontext

2 Nach K. R. Popper, Logik der Forsdiung, Tiibingen 2/1966; vgl. auch Poppers Aufsatz: Die Zielsetzung
der Erfahrungswissensdiaft, u. a. in: H. Albert (Hrsg.), Theorie und Realitit, Tiibingen 1964, S. 73 ff. Die
Problematik einer wissenschaftlichen Theoriebildung ist hier nicht berithrt; vgl. dazu die genannten Werke
oder einfithrend H. Albert, Problewe der Theoriebildung, in: H. Albert, Theorie und Realitit, 1964, S. 3 tf.
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der Entstehungsweise und Funktionsbestimmung oder von sonstigen primir auBermusi-
kalischen Umsténden im Sinne einer kritischen Wissenschaft, die nach der Richtigkeit vor-
geschlagener Lsungen fragt, nicht legitim. Es dient einem Interesse, dessen Berechtigung
zweifellos nicht von seinem wissenschaftlichen Charakter abhingt, das jedoch auch durch die
Vermittlung eines Sachurteils, auf das es sich stiitzt, vor der Verwerfung als wissenschaft-
liche Methode nicht gerettet werden kann, da fiir dessen Einlésung am kompositionstech-
nischen Sachverhalt das gleiche gilt wie fiir das #dsthetische Urteil: es greift zu kurz.

Das vorgeschlagene Verfahren der werkimmanenten Priifung #sthetischer Urteile hat
iiberdies weitere, sehr spezifische Voraussetzungen und Folgen, die gegen seine allgemeine
Verwendung als wissenschaftliche Methode sprechen. Es verlangt eine Musik, die als in sich
beziehungsreich, hochorganisiert, als von auBermusikalischen Funktionsbelastungen weit-
gehend emanzipiert, kurz: als autonomes, mit metaphysischer Dignitit versehenes Kunst-
werk im Sinne des 19. Jahrhunderts gilt, dem allein Kontemplation in die offenbarte Idee
des Schénen und schopferischer Nachvollzug als Betrachtungsweisen angemessen sein kdnnen.

Die Idee des Kunstwerks, die zentrale Kategorie des 19. Jahrhunderts, und das daraus
resultierende #dsthetische System, kdnnen von einem musikwissenschaftlichen Interesse, das
auf mehr aus ist als auf Verstehen, nicht ungepriift ilbernommen werden. Die Frage muff
gestellt und gelSst werden, ob sie nicht vielmehr, nach allen bisherigen Erfahrungen iiber
Musik, Fiktionen waren und als solche ganz handgreifliche Zwecke, die etwa in religidsen
oder illusiondren Bereichen zu suchen sind, zu erfiillen hatten. Die Erkenntnis, daB ,der
Musik als geistiger Wesenheit nicht nur die Wiirde des abgesondert Absoluten zukommt*3,
hat auf die Geltung der Asthetik des 19. Jahrhunderts Auswirkungen, die iiber die eines
unverbindlichen Topos hinausgehen diirften. Mit anderen Worten: Ist die Annahme einer
funktionslosen Musik und deren Asthetik vom Gesichtspunkt kritischer Wissenschaft iiber-
haupt legitim; muB ein Verfahren, das durch Reduktion auf ein festgelegtes System von
innermusikalischen Begriindungszusammenhingen neue Erkenntnisméglichkeiten ausschlieft,
sich im deutenden Nachvollzug dieses Systems nicht unweigerlich zu Tode laufen? Werden
durch werkimmanente Kritik nicht Mittel und Entscheidungen vorgeschrieben, die falsche
Aspekte und Prioritdten setzen und — weiterer Gesichtspunkt — werden dadurch nicht
Bereiche musikalischer Praxis von vornherein vernachlissigt oder ausgeschlossen, die den
groBeren Teil des Musiklebens ausgemacht haben und ausmachen und deren Untersuchung
moglicherweise wichtige Riickschliisse fiir die Erkenntnis auch der ,grofien Musik des
19. Jahrhunderts zulieBen?

II

Hans Albert hat in seinem Traktat iiber kritishe Vernunft auf das Dilemma hingewiesen,
in dem sich Max Weber bei der Losung der Frage befand, inwieweit die Wissenschaft etwas
zur Diskussion von Werturteilen beitragen kann4. Indem Weber die Schwierigkeiten des
von ihm akzeptierten Rationalititsmodells der klassischen Methodologie, das den Satz vom
zureichenden Grunde als methodisches Prinzip und einen archimedischen Punkt als Ent-
scheidungsinstanz fiir Wahrheit postulierte, als die natiirlichen Grenzen fiir Rationalitit
deklarierte, muBte er vor der sich ergebenden Irrationalitit oberster normativer Voraus-
setzungen kapitulieren: Werturteile seien zwar nicht der rationalen Diskussion entzogen,
ihre normativen Grundpositionen oder , Wertaxiome“ seien kenntlich und in ihren imma-
nenten Folgen und Widerspriichen logisch und faktisch deutlich zu machen, doch mit dieser
Klirung der Positionen und Endpunkte stoBe rationale Wissenschaft auf ihre prinzipielle
Begrenzung; iiber Annahme oder Ablehnung eines dieser Axiome konne sie nicht entscheiden.

8 W. Salmen, Art. Musikwissensdiaft, in: Atlantisbuch der Musik, Miinchen/Ziirich 1964, S. 980.
4 H. Albert, Traktat iiber kritisdie Vernunft, Tiibingen 1968, insbesondere S. 69 ff.
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Diese offensichtlich auch von Dahlhaus akzeptierte Auffassung von Glaubensaxiomen,
die zwar in ihrer Bedingtheit zu verstehende, aber rational nicht kritisierbare und begriind-
bare persdnliche Entscheidungen seien, legt die Folgerung nahe, auch im Bereich der
Erkenntnis eine Schranke fiir Rationalitit anzunehmen, da ja auch diejenigen Anforderun-
gen, die gemeinhin fiir giiltige Erkenntnis bestehen, als unbegriindbare Axiome aus-
gewiesen und dementsprechend abgelehnt werden kénnen, wie es tatsichlich hiufig geschicht.
Hier zeigt sich also das grundlegende Problem, daf eine Auffassung zu kritisieren ist, ,die
zumindest unausdriicklich zu den fundamentalen Uberzeugungen im iibrigen selir hetero-
gener philosophischer, theologischer und weltanschaulicher Richtungen gehort: die Auf-
fassung von der Kritikimmunitit sogenannter letzter Voraussetzungen”s, die sich bereits
bei der Behandlung der kompositionstechnischen Sachverhalte gezeigt hat.

Die Folgen dieser Auffassung reichen weiter, als es auf den ersten Blick erscheinen mag:
Ist erst einmal eine Grenze fiir rationale Kritik anerkannt, 148t sie sich prinzipiell beliebig
vorschieben und rechtfertigt, oft sogar ohne Riicksichtnahme auf die Gesetze der Logik,
die Immunisierung und Dogmatisierung anderer ,letzter Voraussetzungen“, etwa die von
Popper aufgedeckte Suspendierung des Prinzips vom ausgeschlossenen Widerspruch durch
die Jiinger einer omindsen Dialektik ®. Zugleich wird dem Irrationalismus beliebig zu fiillen-
der Spielraum gewihrt.

Die von Albert hervorgehobene Tendenz dieses Denkens, ,in bewufiter Nicht-Neutralitit
traditionell iiberkommene Vorurteile verstelend zu legitimieren und damit die Tradition
kritischen Denkens iiber Bord zu werfen“7?, die Bereitschaft, den Spielraum des Irrationalen
bis zur makabren Parodiec und bis zur Selbstliquidation zu erweitern, werden auch der
Musikwissenschaft aus ihrer nationalsozialistischen Vergangenheit noch in Erinnerung sein.
Es ist grundsitzlich nicht einzusehen, warum neben Kriterien wie stimmig, multivalent oder
beziehungsreich nicht auch solche wie geartet, volksverbunden, deutsch mit ihren negativen
Korrelaten treten konnten. Als Axiome unterliegen sie ohnehin nicht der rationalen
Priifung.

Dieser Weg mag allzu direkt und provozierend erscheinen. Doch es darf nicht iibersehen
werden, daB wissenschaftliche Praxis wie jede gesellschaftliche Praxis auf Entscheidungen
und damit auf Engagement beruht, das spezifische, unter Umstinden auch politische Folgen
hat, indem es bestimmte Methoden und Entwicklungen nahelegt und alternative Moglich-
keiten ausschlieBt. Die Bescheidung auf einen unkritischen Deskriptivismus und die
Beschrinkung auf deutenden Nachvollzug sind Entscheidungen, denen bestimmte Interessen
zugrunde liegen und denen die beschriebenen Tendenzen immanent sind. Der idealistische
Schwachsinn, der beispielsweise von weiten Teilen der Volksliedforschung als wissenschaft-
liche Erkenntnis ausgegeben oder akzeptiert worden ist, beruhte auch auf wissenschafts-
theoretischen Entscheidungen; auf solchen nimlich, die eine kritische Methodologie als
Intellektualismus desavouierten. Das Verfechten der These von der Neutralitit der
Erkenntnis, die Wissenschaft als folgenloses Unternehmen zu retten versucht, kann in
dieser Sicht nur als Verkennen der realen geistigen Verhiltnisse, die eine gewaltsame
Gleichschaltung der Musikwissenschaft weitgehend iiberfliissig machten, angesehen werden.
Nicht allein , Triibungen”, die die Musikwissenschaft von auBen durch ,Ideologien der poli-
tischen und Kuustparteien” zu erleiden hatte, und nach denen nun ,Unabhingigkeit und
Eigenwert des Erkennens erst recht” hochzuhalten seien®, sondern auch und vermutlich in
erster Linie die Konsequenzen, welche aus einer sich als unabhiingig und frei von auBer-

H. Albert, Traktat, S. 72.

u. a.“in: Was ist Dialektik?, in: E. Topitsch (Hrsg.), Logik der Sozialwissenschaften, K&ln/Berlin 3/1966,
262 ff.

H. Albert, Traktat, S. 69.

W. Wiora, Art. Musikwissensdiaft, in: MGG, Bd. 9, Sp. 1196 f.

@Nuneo



60 Berichte und Kleine Beitridge

wissenschaftlichen Beeinflussungen verstehenden Erkenntnistheorie sich ergaben, sind fiir
falsches, weil unkritisches Engagement verantwortlich zu machen.

Man kann sich allerdings fiir kritische Rationalitdt und damit fiir korrigierbares Engage-
ment, fiir die Bereitschaft, jede Methode und Aussage auf ihre ZweckmiBigkeit und Richtig-
keit im ErkenntnisprozeB zu untersuchen, entscheiden, wenn man bereit ist, die Suche nach
letzten Begriindungszusammenhingen und Wertaxiomen aufzugeben und statt dessen durch
hypothetisches, problemorientiertes Verfahren ein Mehr an Erklirung zu gewinnen. Mit
der Aufgabe des Postulats letzter Begriindungen wird der Kontext von Musik prinzipiell
unendlich, der Begriindungsregref unbegrenzt. Seine Regelung und Einschrinkung findet
er lediglich fakultativ durch die Richtung des Interesses und dessen Probleme.

Problemorientiertes Verfahren setzt freilich einen Grundstandard theoretischen Leistungs-
vermdgens voraus, damit die Etablierung von Problemen iiber die Zufilligkeit aktuell
auftretender Erklirungsnotwendigkeiten hinaus systematisch betrieben werden kann. Die
gegenwiirtige Vorherrschaft des analytischen und hermeneutischen Denkens 148t progressive
musikwissenschaftliche Theorien eher von den sogenannten Grenzbereichen wie Soziologie,
Psychologie oder Kommunikationsforschung erwarten.

111

Die Berechtigung werkimmanenter Kritik ist mit der hier vorgenommenen, eher ideal-
typisch und klirend wirkenden als prinzipiellen Unterscheidung von autonomen &sthetisch-
normativen und wissenschaftlich-kognitiven Interessen nicht — wie bereits betont —
angezweifelt. Normative Aussagensysteme, die anerkennen, daB ihre Prinzipien und Mittel
nicht die einer kritischen Wissenschaft sein kénnen, die universalere Anspriiche zu stellen
hat und deren Interesse nicht nur #sthetisch-dogmatisch orientiert und motiviert sein kann,
sind fiir die kompositorische Arbeit oder fiir die Rezeption vermutlich unentbehrlich.
Asthetische Urteile sind, wie auch Dahlhaus hervorhebt, nicht schon deshalb zu verwerfen,
weil sie subjektiv und relativ sind. Die Wertbasis jeder Wissenschaft steht aufler Zweifel
und ist kein Mangel: ,Wir kéunen dem Wissenschaftler nicht seine Parteilichkeit rauben,
ohne ihm auch seine Menschlichkeit zu rauben. Ganz dhnlidh kénnen wir nicht seine
Wertungen verbieten oder zerstéren, ohune ihn als Mensdien oder als Wissenschaftler zu
zerstéren™ ®,

Werturteile sind unter Umstidnden durchaus auch fiir die wissenschaftliche Diskussion zu
retten, aber auf andere Art als auf der des ,Aufzehrens” in der Sache selbst: Sie mdgen
dsthetisch triftig sein oder nicht, ihre jeweilige wissenschaftliche Relevanz muf kritisch
getestet, ihr Beitrag zur Losung anstehender kognitiver Probleme mufB gepriift werden.
Sie sind auf ihre jeweilige aufklirerische Funktion zu befragen, danach, ob sie im gegebenen
Zusammenhang sinnvoll sind und weiterhelfen. Ihre Behandlung nicht als Dogmen, sondern
als Hypothesen legt die Suche nach alternativen Erkldrungsversuchen nahe, ihre wissen-
schaftliche Verwerfung bleibt demnach vorbehalten. Thre Chance, als Beitrag akzeptiert zu
werden, hiingt in der Regel vom Stand der systematischen Theorie des Bereiches ab, auf
den sie sich beziehen; und je geringer die Komplexitit dieser Theorie ist, umso mehr wird
man auf Werturteile zuriickgreifen.

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

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

Mit dem Akzeptieren einer méglichen Hilfe normativer Aussagen fiir wissenschaftliche
Problemldsungen ist zugleich anerkannt, daB &sthetische Aussagen mit wissenschaftlicher
Erkenntnis nicht in jedem Falle unvereinbar sind. Die Vorstellung, ,wir hitten zu einem
bestimmten Zeitpunkt iiber unser fundamentales Wertsystem als Ganzes zu entscheiden,
und zwar losgeldst von jeder wertfremden Erwigung und dawmit auch von jeder Riicksicht
auf Erkemntnisse”, muB als ,Vakuum-Fiktion" zuriickgewiesen werden. Sie verkennt die
Maoglichkeit und Funktion &sthetischer Lernprozesse und vermittelnder ,Briicken-Prin-
zipien 19, Nach Albert gibt es unter anderem folgende Mdglichkeiten:

1. Das ,Realisierbarkeits-Postulat” ergibt sich aus Uberlegungen, wieweit systemimma-
nente Widerspriiche die aus den vorausgesetzten Wertprinzipien anstrebbaren und wiin-
schenswerten Ziele verhindern und damit zu einer kritischen Priifung des Systems anregen.

2. Das ,Kongruenz-Postulat” priift jene Faktoren oder Zusammenhinge, auf die sich
normative Behauptungen stiitzen, nach ihrer Vereinbarkeit mit unserer gegenwirtigen
Kenntnis.

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

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

Die vielfiltige Vermittlung, welche zwischen den beiden beschriebenen Interessenberei-
chen demnach stattfindet, muB beriicksichtigt werden, wenn iiber Werturteil und Wissen-
schaftlichkeit, wenn iiber die Problematik analytischen und hermeneutischen &sthetischen
Vorgehens und die alternativen Mdglichkeiten rationaler, problemorientierter Kritik
diskutiert wird. Dennoch kann in der gegenwirtigen Situation vermutet werden, daB schon
die Anerkennung einer wie immer auch vermittelten Heterogenitit und einer daraus resul-
tierenden Problematik erhebliche Riickschliisse erlaubt: von einer Wissenschaft, die ein
Erklirungsproblem, das iiber bloBes Verstehen hinausgeht, akzeptiert, die die kritische
Uberpriifung normativer #sthetischer Systeme an der Wirklichkeit als notwendig ansieht
und die die Suche nach einer Theorie des musikalischen Verhaltens aufnimmt, wird man die
Reflexion gewesener wie aktueller Folgen ihrer stindig bewertenden Praxis und ihrer aus-
gesprochenen wie unausgesprochenen Verdikte und damit kritisches, emanzipatorisches
Engagement erwarten kdnnen.

Musikwissenschaftliie Tagung des Zentralinstitutes fiir Mozartforsdung
im Mozarteum Salzburg 1969

VON GERNOT GRUBER, GRAZ

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

10 H. Albert, Traktat, S. 77; dort auch die folgende Aufzihlung.
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Vorjahr mit Problemen der instrumentalen Auffiihrungspraxis Mozarts und seiner Zeit
befaft hatte, stand heuer Mozarts Opernschaffen im Mittelpunkt des Interesses.

Besonders verdienstvoll ist die Initiative der Internationalen Stiftung Mozarteum, eine
gerade auf dem Gebiete der Opernforschung wiinschenswerte Konfrontation der Musik-
wissenschaft mit der Praxis herbeigefiihrt zu haben. Fiir die weitgesteckten Ziele des Kollo-
quiums spricht schon die Tatsache, daB der Titel Mozart auf dem Theater von der stindigen
theaterwissenschaftlichen Ausstellung gleichen Namens, die vor allem die historische Ent-
wicklung der Bithnenbilder zu Mozarts Opern veranschaulicht, ibernommen ist. Um den
Fragenkomplex ,Musik und Dramaturgie“ gruppierten sich siebzehn Vortrige zur musika-
lischen Auffithrungspraxis, zur Dramaturgie im engeren Sinne sowie zu Mozarts drama-
tischem Verhalten und den daher bestimmten Gestaltungsweisen.

In lebendig instruktiver Weise entwickelte Hofrat Paum gartner anhand von prak-
tischen Musikbeispielen Grundgegebenheiten der vokalen Mozart-Auffiihrungspraxis. Wie
wichtig es ist, daB gerade von prominenter Seite immer wieder auf diese Gegebenheiten
(Phrasierung, Artikulation, Appoggiaturen, komponierte Regieanweisungen u.v.a.), die
eigentlich Selbstverstindlichkeiten sein sollten, hingewiesen wird, beweisen Auffithrungen
bekannter Opernhiduser und bekannter Festivals im negativen Sinne. Am Beispiel stark
divergierender Auffithrungspraktiken im Rezitativ machte Stefan Kunze auf das Vage
alles Notenbildlichen aufmerksam und unterstrich die fithrende Rolle einer richtigen Einstel-
lung zum historischen Kunstwerk. DaB sich mit kritischer Priifung einer Anwendbarkeit
aus zeitgendssischen praktischen und theoretischen Zeugnissen Richtlinien zur Arienauszie-
rung finden lassen, zeigte Eduard Melkus.

Uber das Gebiet der Dramaturgie sprachen von der Seite der Praxis die bekannten Regis-
seure Herbert Graf und Oscar Fritz Schuh. Graf betonte fiir den Regisseur die Not-
wendigkeit eines fundierten historischen Wissens ebenso wie die eines Losldsens von falschen
Traditionen. Szene, Biihnenbild, Farben miissen auf die Musik bezogen sein. Schuh, der
den Begriff des modernen Musiktheaters radikal mit Werken Mozarts, im Besonderen der
Cosi fan tutte, verbunden sieht, nennt als entscheidende Aufgabe des Mozart-Regisseurs:
die Unberechenbarkeit und Doppelbddigkeit auf die Bithne zu bringen. Hans En g el umrif
die Traditionen der Dramaturgie des 18. Jahrhunderts, aus denen heraus er Mozarts Vor-
gehen beleuchtete. Die geschickte Kiirzung des Metastasianischen Librettos zu La Clemenza
di Tito durch Mazzola war Gegenstand des Referates von Franz Gieglin g, der eindring-
lich auf den Unterschied zwischen Affekthaftigkeit und Charakterzeichnung hinwies.
Géza Re ch, der gemeinsam mit Gerhard Cr o1l das Kolloquium ausgezeichnet vorbereitet
und organisiert hatte, verglich und wertete u. a. die vier Fassungen der Entfiihrung aus dem
Serail von André, Dieter, Knecht und Mozart.

Die dramatische Peripetie betrachtete von der musikalischen Seite in grundsétzlicher Weise
Walter Gerstenberg und hob das Plstzliche und Unbegriindete in der Musik hervor,
das Oper und Instrumentalmusik gemeinsam sei, wodurch die Grenzen zwischen den beiden
Bereichen aber nicht verschwimmen, sondern zu einer héheren Einheit aufgehoben werden.
Vom selben Gedanken, Mozarts Dramatik vom musikalisch Unvorhergesehenen her zu
fassen, waren Hellmut Federhofers Ausfilhrungen zur Harmonik getragen. Die Auf-
nahme von Tinzen in die Oper und ihre dramaturgische Anwendung als rhythmisch-
metrische Modelle behandelte Denés Bartha.

Die Begriffe Typus und Modell werden heute ebenso hiufig wie leichtfertig angewandt.
Christoph-Hellmut M ahling suchte daher den allgemeineren des Typus, der wohl
charakteristische Ziige mitenthilt (z. B. Bravourarie oder Da-Capo-Arie), von dem etwas
konkreteren der, im speziellen Falle, dramatischen Modelle zu unterscheiden. Die Stellung
Mozarts im Repertoire an Arienformen, das im Laufe des 18. Jahrhunderts reicher wurde,
mit welchem ProzeB eine Aufldsung der festen Form der Da-Capo-Arie Hand in Hand ging,
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legte Sieghart Dohring dar. Eine eingehende Analyse des grofen Quartetts aus dem
Idomeneo nach formal-musikalischen wie dramaturgischen Gesichtspunkten trug Daniel
Heartz vor. Istvan Kecskeméti fithrte eine groBe Anzahl thematischer Ahnlich-
keiten zwischen Opern und Klavierkonzerten Mozarts an. Gernot Grub er, der dhnlich
wie Mahling die Inangriffnahme einer Art Modell-Katalog anregte, versuchte das musikalisch
Bedeutungsvolle in der Zauberflote mit der Illusion der Spontaneitit in Beziehung zu
setzen.

Karl-Heinz K6 hler bewies in seinem Referat einmal mehr, daf philologische Akribie
sehr wohl fiir Stilkritik und Schaffenschronologie fruchtbar sein kann. So konnte Kghler
durch den Vergleich der Anlage des Autographs mit einer zeitgendssischen Berliner
Sekundirquelle eine erste, rezitativische Fassung des Duetts Nr. 14 , Aprite, presto aprite”
aus Le nozze di Figaro nachweisen. Seine Ausfiihrungen wie auch die der anderen Referenten
werden mit einer Zusammenfassung der Diskussionsergebnisse im Mozart-Jahrbuch gedruckt
werden.

Bereichert wurde das Tagungsprogramm durch die gebotene Mdglichkeit, Auffithrungen
der Salzburger Festspiele zu besuchen sowie durch gesellschaftliche Veranstaltungen, die
die personliche Kontaktnahme und den Gedankenaustausch erleichterten.

Eine Gedenkstunde widmete die Stiftung dem im Vorjahr verstorbenen Mozartforscher,
Komponisten und Dirigenten MD Ernst Hess. Die Gedenkworte sprach Franz Giegling.
In Hess' Persdnlichkeit war der Praktiker mit dem Wissenschaftler in seltener Weise ver-
bunden, so daB seine doppelten Erfahrungen fiir ein Unternehmen wie die Neue Mozart-
Ausgabe zu unschitzbarem Wert wurden. Einen unvergeBlichen Hohepunkt, von dem
niemand ahnte, daB es ein AbschluB sein sollte, fanden seine Bemithungen um einen
originalen Mozart-Klang in einem Orchesterkonzert auf Originalinstrumenten, das das vor-
jéhrige Kolloquium abschloB und in dem Hess die Wiener Cappella Academica
leitete.

Mit dem Wunsche, daB die Impulse des Salzburger Opernkolloquiums weitergetragen
werden, darf auch von dieser Seite der Dank, den Karl Gustav Fellerer als Vorsitzender
des Zentralinstitutes fiir Mozartforschung der Stiftung und ihrem Prisidenten Friedrich
Gehmacher ausdriickte, wiederholt werden.

, 10. Jahrhundert heute“. Kasseler Musiktage 1969
VON GERHARD SCHUHMACHER, KASSEL

Die Kasseler Musiktage 1969 unterschieden sich in mehrfacher Hinsicht von den fritheren:
Einmal wurden die ehedem als besondere Tagung den Musiktagen vorausgehenden Referate
und Diskussionen als Studios in die Musiktage miteinbezogen und einschlieBlich der
Konzerte unter ein einheitliches Thema — ,,19. Jahrhundert heute” — gestellt. Zum anderen
war der Internationale Arbeitskreis fiir Musik, in den sich der frithere Arbeitskreis fiir
Haus- und Jugendmusik im Sommer 1969 verwandelt hatte, alleiniger Veranstalter gegen-
iiber mehreren Vereinigungen als Triger der Arbeitstagungen in den vergangenen Jahren.
Der Internationale Arbeitskreis fiir Musik hat fiir seinen kiinstlerischen und wissenschaft-
lichen Beirat einige profilierte Personlichkeiten gewinnen kénnen, so da er von dieser Basis
aus allein eine solche Veranstaltung durchfithren konnte. Das Thema selbst mag als ein
Zeichen fiir die innere Wandlung des fritheren Arbeitskreises fiir Haus- und Jugendmusik
angesehen werden. Die Umstrukturierung hatte eine erfreuliche Anhebung des gesamten
Niveaus zur Folge, wobei schwichere Programmteile um so stirker auffielen. Und das ist
nicht sehr schwer, wenn man in den Konzerten etwa Alfons und Aloys Kontarsky, Klaus-
Martin Ziegler mit seinen Chéren und das Dinische Streichquartett aufbieten
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und in den Studios vier ausgesuchte Personlichkeiten vorstellen kann. Uber die Studios
soll hier berichtet werden.

Im ersten Studio referierte Carl Dahlhaus Zur Kritik des musikalischen Wertbegriffs,
wobei er zunichst die Urteilsfunktionen des Journalisten und des Wissenschaftlers unter-
schied. Der Journalist konzentriert sich im wesentlichen auf die Interpretation des Werkes,
der Wissenschaftler auf die stilistischen und historischen Eigenheiten und Zusammenhinge
des Werkes; Gesichtspunkte, die sich in der Praxis gelegentlich iiberschneiden kénnen. In
der Podiumsdiskussion mit Ludwig Finscher und Diether de l1a M otte bedauerte
denn Dahlhaus auch, daB heute gréfiere Tages- oder Wochenzeitungen keine Essays als die
dafiir angemessene Form bringen (oder zumindest deren Notwendigkeit erkennen), in denen
arrivierte Werke befragt werden, warum sie als Kunstwerke gelten. Auf die Beurteilung des
19. Jahrhunderts eingehend, setzte Dahlhaus die Intention einer Komposition als Werk bis
hin zu Schonberg gegen die Komposition als Dokumentation eines bestimmten Punktes in
der Entwicklung (wie immer diese auch verlaufen mdge) der Materialbehandlung in der
Avantgarde ab. Bei der Avantgarde ist nur mehr Beschreibung, kein &sthetisches Urteil
moglich, die Musik von . . . bis zu Schénberg erfordert aufgrund ihrer Intention ein dsthe-
tisches Urteil. Uber den Zeitpunkt, von dem an Musik sich als Werk im Gegensatz zur
Gebrauchsmusik zu verstehen gibt, sprachen Finscher und Dahlhaus ausgiebig in der
Podiumsdiskussion. Warum von den zahlreichen Kompositionen des 19. Jahrhunderts in
der Hauptsache Instrumentalwerke sich haben behaupten kénnen, konnte auch in den
Diskussionen (im zweiten Studio klang die Frage wieder an) nicht hinreichend geklirt
werden. Sicherlich sind dabei auch gesellschaftliche Wandlungen relevant. — Wie sehr ein
Werk, in dem wir riickschauend primir die ins 20. Jahrhundert weisenden Aspekte sehen,
in seinem #sthetischen Wert verdichtig ist, demonstrierte Dahlhaus an Liszts sinfonischer
Dichtung Prometheus; heute ist sie ein kompositionsgeschichtliches Dokument.

Im zweiten Studio referierten eingangs Dahlhaus und Joachim Kaiser (Siiddeutsche
Zeitung, Miinchen) zum Tagungsthema, an der sich anschlieBenden Podiumsdiskussion nahm
wieder Ludwig Finscher teil. Trotz einiger Differenzen im Detail waren die Referenten
sich in den Grundgedanken einig. Das 19. Jahrhundert ist noch immer ein ,Kampfbegriff*
(Kaiser), wir erleben gegenwirtig den , Kampf gegen den Kampf gegen das 19. Jahrlhundert”
(Dahlhaus). DaB die Wertungen iiber das 19. Jahrhundert meist verallgemeinert waren und
z. T. auch noch sind (ein Zeichen fiir den Kampf gegen und dafiir), liegt an der im all-
gemeinen noch zu wenig spezifizierten Kenntnis des Zeitabschnittes, vor allem im Bereich
der Vokalmusik. Neben dem Bereich der U- und E-Musik (nach Rundfunkklassifizierung
gesprochen) gibt es eine mittlere Schicht, die mit der Fassade der E-Musik Hohles ver-
kleidet, eine gerade fiir jene Zeit typische Schicht des Kompositionsreservoirs. Das 19. Jahr-
hundert kann sinnvoll heute nicht mehr aus seinem eigenen Selbstverstéindnis, sondern nur
aus dem Heute und den dazwischenliegenden Traditionsschichten begriffen werden. Die
kultische Verklirung von Kunst nach dem Muster Bayreuths steht uns ebenso fern wie das
Kennenlernen von Sinfonik durch Vierhdndigspielen, ein Phinomen, dessen fehlende Aus-
wirkungen allerdings heute auch nicht eben angenehm sich bemerkbar machen. Das viel-
beschimpfte Bildungsbiirgertum hatte durchaus seine Vorziige.

Bei beiden Studios waren Referate und die zugehédrigen Podiumsdiskussionen, in denen
Detailfragen noch geklirt und diskutiert wurden, so in sich geschlossen, daB fiir die Publi-
kumsdiskussion nur noch Zusatzfragen méglich waren. Man kann das bestenfalls aus proto-
kollarischen Griinden bedauern, denn insgesamt hatte das Publikum wohl mehr Gewinn
und Anregung von derartigen Referaten und Podiumsdiskussionen, in denen die Ergebnisse
deutlicher als in den vergangenen Jahren waren. Von den Konzerten sei nur hingewiesen
auf zwei Kammermusikveranstaltungen, in denen jeweils op. 34 von Johannes Brahms
erklang, dessen Version als Sonate fiir zwei Klaviere die Briidder Kontarsky in ihrem Konzert
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und dessen Version als Klavierquintett das Danische Streichquartett mit Noel Lee spielten,
sowie auf die schlechterdings uniiberbietbare Auffithrung von Bruckners e-moll-Messe durch
das Vokalensemble Kassel, die Kantorei an St. Martin zu Kassel, den Chor der Kirchen-
musikschule Schliichtern und Bldser des Hessischen Rundfunks unter Klaus-Martin Zieglers
Leitung.

Nach diesen im grofen und ganzen gelungenen Musiktagen bleibt die nicht leicht ein-
zuldsende Verpflichtung, das Niveau kiinftig mindestens zu wahren.

Studien zur Lautenmusik
Bemerkungen zu Kurt Dorfmiillers Buch*

VON HANS RADKE, DARMSTADT

Dorfmiillers Miinchner Dissertation, die 1952 angenommen und 1954 maschinenschrift-
lich vervielfiltigt wurde, liegt nunmehr im Druck vor. Gréflere Ergiinzungen wurden nur
im 1. Abschnitt, Quellen und Dokumente, vorgenommen. Er enthilt eine ausfiihrliche
Beschreibung der Handschrift Mus. Ms. 1512 der Staatsbibliothek Miinchen und Angaben
itber bayerische Lautenisten sowie iiber Miinchner Saiten- und Lautenmacher. Dorfmiiller
weist nach, daf Melchior und Konrad Newsidler nicht, wie A. Koczirz?! angibt, die Briider
Hans Newsidlers waren, sondern wahrscheinlich seine Séhne. In der Ubersicht iiber die
sonstigen Quellen sind den handschriftlichen Tabulaturen wichtige Bemerkungen beige-
fiigt. Die Abhandlung beschrinkt sich hauptsichlich auf siiddeutsche Tabulaturen bis in
die Mitte des 16. Jahrhunderts.

In dem II. Abschnitt, Allgemeine Probleme des frithen Lautenstils, untersucht Dorfmiiller
zunichst die Schlagtechnik der rechten Hand. Es fallt auf, daB schon die iltesten italienischen
und deutschen Lautentabulaturen den Anschlag durch Fingersatzbezeichnungen regeln. Liufe
und melodische Génge sollen abwechselnd mit Daumen und Zeigefinger angeschlagen
werden. Dorfmiiller hebt hervor, daB Hans Newsidler die Wechselschlagtechnik ,die grést
kunst am lauten schlagen” nennt und sie eingehend behandelt, dagegen das Akkordspiel
nur streift, ,als wire es eine Selbstverstindlichkeit. Das kann nur heiflen, daff es ziemlich
primitiv gehandhabt wurde”. Newsidler geht mit keinem Wort auf die technischen Probleme
ein, die ein ,polymelodiscies” Spiel mit sich brichte. Auf der Laute ist ein polymelodisches
Spiel von mehr als zwei Stimmen aber nur in gewissen Grenzen méglich, jedoch nur, wenn
Akkordblécke gemieden und die Stimmen gegeneinander versetzt werden. Daher werden im
spiteren ,gebrochenen Stil“ der Franzosen die Akkorde auf mannigfache Weise gebrochen
und die dazugehérigen Tone auf die einzelnen Stimmen verteilt. H. Judenkunigs und H. Ger-
les Anweisungen fiir das Akkordspiel, die Dorfmiiller spéter anfiihrt, ergénzen die Andeu-
tungen Newsidlers. Eingehender erkldrt jedoch M. Waissel2 den Fingersatz der rechten
Hand beim Akkordspiel. Dorfmiiller betont, da das bis zu Beginn des 15. Jahrhunderts
im Abendland vorherrschende nichtpolyphone Plektronspiel nur die Alternative Akkord-
spiel oder Finzellinie (Akkorddurchstreichen oder ornamentales Melodiespiel) kennt. Aus
Bilddarstellungen geht hervor, daB zwischen Plektrontechnik und Fingerspieltechnik enge
Beziechungen bestehen. In der Ulbergangszeit vom Plektron- zum Fingerspiel bilden Unter-
arm, Hand und Saiten fast eine waagrechte Gerade. Dorfmiiller glaubt, daB man bei Laufen

* Kurt Dorfmiiller: Studien zur Lautemmusik in der ersten Hdlfte des 16. Jahrhunderts. Tutzing:
Hans Schneider 1967. 205 S. und 6 S. Notenanhang. (Miinchner Verdffentlichungen zur Musikgeschichte. 11.)
1 DTO, Bd. 37, S. XXIIIf.

2 Lautenbuds darinm von der Tabulatur und Application der Lauten grindlidier und voller Unterridit,
Frankfurt a. d. Oder 1592, Bl. Ciij Vou der Application der reciten Hand.

5 MF
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mit dem Plektron nicht nur in einer Richtung, sondern hin und her geschlagen habe (mit
wechselnden Ab- und Aufschlidgen). Dies ist sehr wahrscheinlich, da der Wechselschlag mit
dem Spielpldttchen auch heute beim Spiel der Mandoline angewandt wird, um schnelle
Passagen mit gréferer Geldufigkeit ausfithren zu konnen3. Der Wechselschlag zwischen
Daumen und Zeigefinger erscheint daher ,als logische Weiterbildung dieses Prinzips, als
Plektrontedinik ohne Plektron”. Der Fingeranschlag, das ,Zwicken“, ermdglicht aber erst
das polyphone Spiel. Doch 18st sich nur allmihlich das frithe Fingerspiel von den Prinzipien
der Plektrontechnik. Damit der Zeigefinger in einer méglichst giinstigen Stellung die Saiten
anschlagen kann, verlassen Unterarm und Hand im Laufe der Zeit die Parallelstellung zu
den Saiten und fithren eine Wendung aus, bis die Hand, wie Dorfmiiller meint, zu Beginn des
GeneralbaBzeitalters im rechten Winkel zu den Saiten steht. Wie ein praktischer Versuch
ergibt, kann die Anschlagshand nur dann mit dem Saitenbezug ungefihr einen rechten
Winkel bilden, wenn der kleine Finger hinter dem Steg (Riegel) auf die Resonanzdecke
gestiitzt wird, wie es z. B. Th. Mace* fordert. Wird dagegen der kleine Finger vor dem
Steg auf die Decke gesetzt, was z. B. Basset® verlangt, so kann die rechte Hand nicht im
rechten Winkel an die Saiten greifen und muB etwas schriger gehalten werden. Auf den
Portrits von Ch. Mouton und A. Falckenhagen ist die Handhaltung korrekter wiedergegeben
als auf manch anderen Bilddarstellungen 8. Man wechselte auch die Stiitzpunkte des kleinen
Fingers, je nachdem man eine hirtere oder weichere Klangfarbe erzielen wollte?. Es ist
nun auffallend, daB M. Waissel noch 1592 die alte Arm- und Handhaltung lehrt®. Dieser
gibt an, er habe den Unterricht von der Tabulatur und Applikation der Laute so beschrie-
ben, wie er sie in Deutschland und Welschland von berithmten Meistern gelernt habe.
Auch das Schlagen des Daumens in die hohle Hand ist die dltere Anschlagsart. N. Vallet?®
riigt sie als groBen Fehler, der Daumen muf ausgestreckt bleiben. Dorfmiiller weist den
Ubergangscharakter der Daumen-Zeigefinger-Technik nach. Die neue Aufgabe, die der
Spieltechnik gestellt wird, ist die kunstvolle Vereinigung von Akkordspiel und Melodie-
spiel im polyphonen Solospiel. Er meint, sonderbarerweise sei erst zu Beginn des Barock-
zeitalters eine Lautentechnik ausgebildet, ,die einem eigentlich polyphonen Solospiel ent-
spricht“. Da jetzt der Wechselschlag auf den oberen Chéren von Mittel- und Zeigefinger
ausgefithrt werde, sei ein flieBenderes Spiel mdglich, und der Daumen kénne sich im Baf-
bereich halten. Doch ist es auffallend, wie lange noch auf den oberen Chéren die alte Art
des Wechselschlags mit Daumen und Zeigefinger neben der neuen mit Mittel- und Zeige-

8 K. Wslki, Mandoline, Gitarre, Laute, Eine Instrumentationslehre fiir Zupfinstrumente, Berlin 1936, S. 6.

4 Musick’s Monument, London 1676, S. 71: ,lay . . . your Right Arm over the Lute, so, that you may set
your Little Finger down upon the Belly of the Lute, just under the Bridge, against the Treble or Second
String.“ S. 72 sagt er: ,umder the Bridge, about the first, 2d, 3d, or 4ti. Strings; for thereabout, is its
constant station.”

5 M. Mersenne, Harmonie universelle, Seconde partie, Paris 1637, Traité des instrumens, Livre second,
S. 77: ,En 4. lieu, le petit doigt doit estre appuyé sur la table du Luth proche du chevalet, & de la
chanterelle, car ceux qui le mettent derriere ledit chevalet, contractent une mauvaise habitude, qui se change
par apres en mature. — Vgl. auch ]. B. Besard, Thesaurus harmonicus, Koln 1603: ,Primum wminore digito
tabulae testudinis non quidem rosam (= Rosette) versus, at paulo inferius firmiter innixo.”

8 G. Kinsky, Musikhistorisdies Museum von Wilhelm Heyer in Céln: Katalog 2. Bd.: Zupf- und Streich-
instrumente, Koln 1912, S. 75 u. 103 die Wiedergaben der Portrits.

7 E. Reusner, Erfreulidie Lauten-Lust, Leipzig 1697, Bl. 2: ,Au der rediten Hand muf der kleine Finger vor
dem Steg gesetzet werden, wann man lleblich spielen will; soll es aber etwas stirker klingen, kan man auds
wol den kleinen Finger hinter dem Steg setzen.”

8 Lautenbuds, 1592, Bl. Bij: ,der redite Arm aber [muB] nidit zu hodh sondern fast in der mitte hinter dem
Staffel [= Steg] also angeleget werde / das die Hand / etwas in die lenge gestreckt / auff dem kleinen Finger
(weldier auff der Lauten auffgesetzt / stete / vmnd vmbeweglidh muss gehalten werden) gefiihret / vnnd der
Zeiger vber den Daumen / der Daume aber in die Hand gesdilagen werde. Weldis denn allezeit besser / vund
zu aller geschwindigkeit bequemer ist / als wenn der Zeiger vnter den Daumen in die Hand gesdilagen wird.”
9 Paradisus wusicus testudinis, Amsterdam 1618, Petit discours: Il se faut aussi garder de se seruir a tous
coups du poulce touchant les freddous, et principallement le recourbant au dedans de la wain, comme plusieurs
inexperts font emcor pour le lourdhuj, qui est vme lourde et ridicule faulte, Car le poulce doit touiours
renuerser en dehors et moun pas courber au dedans de la wmain.”
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finger gebriuchlich war. J. B. Besard, der schon 160310 die neue Art anfithrt, bringt noch
161711 fiinf Beispiele fiir die alte Art des Wechselschlags. Merkwiirdigerweise hilt er es
fiir besser, die Koloraturen mit Daumen und Zeigefinger zu spielen, wenn sie gar zu
geschwind laufen und keine Bisse anzuschlagen sind. Auch M. Mersenne 12 bringt 1637 als
Beispiel einen absteigenden Lauf auf den Chéren 2—4, der abwechselnd mit Daumen und
Zeigefinger ausgefiihrt werden soll. In franzdsischen Tabulaturen aus der 2. Hilfte des
17. Jahrhunderts, z. B. in den Drucken von D. Gaultier, J. de Gallot und Ch. Mouton, wird
der Daumen nicht nur als BaBfinger verwandt, sondern auch hidufig zum Anschlag von
Ténen einer Mittelstimme herangezogen!®. Er muf daher nicht selten plétzlich von einem
tiefen BaBchor zu einem oberen Spielchor springen.

Ferner untersucht Dorfmiiller die Eigenarten der deutschen Tabulaturschrift. O. Korte 14
meint, die deutsche Lautentabulatur verdanke ihre Entstehung dem Bediirfnis der Deutschen,
die ,Polymelodie auch in einer besonders ausgeprigten Art der Notation zum Ausdruck
zu bringen”. Dagegen betont Dorfmiiller mit Recht, daB die deutsche Tabulatur zwar ,ein
partiturdhnliches Bild des Stimmverlaufes geben kann“, seltsamerweise aber ,diese Mog-
lichkeit von den Praktikernm wenig genmutzt“ wurde. Die Stirke der deutschen Tabulatur
bestehe darin, daB jeder Griff mit einem einzigen Zeichen festgelegt werden kénne. Sie
biete ein gutes miindliches Verstindigungsmittel. Vermutlich sei sie ,vorwiegend fiir pidago-
gisdhe Zwecke erfunden” worden. Die meisten Lautenisten bedienen sich der ,,unpolyphonen”
Formen der deutschen Tabulatur. A. Schlick und H. Judenkunig reihen Noten der oberen
Stimmen in Liicken des Basses ein, H. Gerle und verschiedene andere Lautenisten verlegen
tiefere Stimmen in die oberste Zeile, damit die Zugehdrigkeit der Griffe zu den Mensur-
zeichen klar zu erkennen ist. Notations- und Klangbild decken sich nur bei ,waagrechter”
Einzel-Melodik und ,senkrechter” Akkordik. W. Heckel, B. Jobin und M. Newsidler wihlen
Zwischenformen. H. Newsidlers Notation ist in ihrer Grundlage polyphon, den einzelnen
Stimmen sind durchschnittlich bestimmte Zeilen zugewiesen. Doch iibernimmt er auch Eigen-
arten der unpolyphonen Tabulatur, indem er Liicken in einer oberen Zeile ausfiillt. Die
Stimmfithrung ist daher nicht eindeutig zu erkennen. Dorfmiiller hilt es fiir richtig, einen
notengetreu intavolierten Vokalsatz in der Ubertragung mdglichst seiner Vorlage anzupassen.
Man kann seiner Forderung zustimmen, da manche Ubertragungen, die ohne Kenntnis der
Vokalvorlage vorgenommen wurden, eine vom Original abweichende Stimmfiihrung auf-
weisen. S. Qchsenkun bedient sich der polyphonen Darstellungsweise. Er gibt die Stimm-
fiihrung seiner vier- und fiinfstimmigen Vokalvorlagen genau wieder. So ist bei Unisono-
Stellen derselbe Griff zweimal gesetzt, bei Stimmkreuzungen steht das einen tiefen Ton
andeutende Griffzeichen hoher als das einen héheren Ton bezeichnende. Ochsenkuns Schreib-
weise erschwert aber, wie Dorfmiiller richtig bemerkt, unnétig das Abspielen. Er findet
es nun auffillig, ,dap die deutsdie Tabulatur in den mittleren Jahrzehnten des 16. Jahr-
hunderts wmit so vielerlei Schreibformen experimentiert und meint, sie sei offenbar dem
vollstimmigen Solospiel dieser Zeit nicht mehr gewachsen. Diese Folgerung scheint aber
nicht recht zu iiberzeugen. So gibt M. Waissel?® 1591 an, er habe einen Teil der Stiicke

10 Thesaurus harmonicus, Koln 1603, De modo in Testudine studendi libellus, Bl. Xx 3°.

11 Novus Partus sive Concertationes musicae, Augsburg 1617, Ad artem Testudinis . . . brevis & methodica
Institutio, S. 9f.; S. 10: ,Quod si vero in diminutionibus, mon simul attingendi bassi occurrant, aut, si
celeriores sint, puta tales [R] author nou ero, vt prioribus duobus digitis [= Zeige- und Mittelfinger] vtare,
sed potius pollice, & indice.” Deutscher Text in Isagoge in Artem testudinariam, Augsburg 1617, S. 17.

12 A, a. O, S. 85, Beispiel 16. — Auch in Harmonicarum Libri XII, Paris 1648, S. 23.

13 Mr. Gaultier Sr. de Néve (= Ennemond) et Mr. Gaultier son Cousin (= Denis), Livre de Tablature de
Pieces de Luth, Paris (um 1672), S. 21, Takt 4—6; S. 30, Takt 6—7; S. 66, Takt 3—4; S. 79, die beiden
{)etzten Takte. — Siehe auch A. Tessier, La Rhétorique des Dieux et autres piéces de luth de Denis Gaultier 1,
aris 1932.

14 Laute und Lautenmusik bis zur Mitte des 16. Jahrhunderts, Leipzig 1909, S. 80.

15 Tabulatura, Frankfurt a. d. Oder 1591, Bl. Aiij’.

5*
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naus Welsdier vnd Frantz8sischer Tabulatur in die Deutsche bradit“. Handschriftliche
Lautenbiicher aus dem zweiten Jahrzehnt des 17. Jahrhunderts enthalten Kompositionen,
die aus der franzdsischen in die deutsche Tabulatur iibertragen worden sind, z.B. bringt
Dresden 1V 8, Tabulatur des Joachim von LoB, Ubertragungen aus A.Denss 1594 und
E. Hadrianius 1584 (1600). Die deutsche Lautentabulatur wurde doch wohl aus dem Grunde
von der franzdsischen verdringt, weil diese anschaulicher und leichter zu erlernen ist.

Die rhythmischen Zeichen der Lautentabulatur sagen nichts iiber die Dauer der Tone
in den einzelnen Stimmen aus, sondern geben nur den Zeitunterschied der aufeinander-
folgenden Griffe an. Dorfmiiller rdumt ein, daB die fiir Anfianger bestimmten Haltekreuze
der Lautentabulaturen als allgemeine Hinweise zum gebundenen Spiel aufzufassen sind.
Die Haltekreuze bedeuteten praktisch die Semibrevis (= |). Uber diese Dauer hinaus er-
18sche ihre Geltung von selbst, die Verldngerung gehe in die Pause iiber. Die Tabulaturschrift
entspreche ,in ihrem andeutenden Charakter ganz der Musik, die sie darstellt”, Er schlagt
vor, die ,Unsdhirfe zwisdien Bindung und Pause” in der Ubertragung durch eingeklammerte
Pausen anzudeuten. Mit Recht sagt er, daB es widersinnig ist, ,die Orgelmusik weniger
gebunden darzustellen als die Lautenmusik“. Dorfmiillers Anschauung beriihrt sich mit der
L. Schrades 8, der meint, der Einzelton der Laute entbehre ,jeder exakten Abmessung®,
sobald er in einem Klangkomplex erscheine. Das kann man aber mit mehr Recht vom
Clavichord behaupten, das klanglich der Laute unterlegen ist und einen schnell verklingen-
den, schwachen Ton besitzt. In gewissen Fillen rechnen verschiedene Lautenisten auch mit
einer gréBeren Tondauer als einer Semibrevis. So sagt lo. Maria da Crema?, man solle bei
einem Haltekreuz den Finger nicht vom Bund aufheben, ,sin che non habbia sonato il
valore di 4 seguenti (= 4 Semiminimen) o di due tenute (= 2 Minimen) o piu o meno come
fia di bisogno“. M. Waissel8, der keine Haltekreuze verwendet, jedoch den Wert eines
Schlags (= Semibrevis) als Durchschnittsdauer eines Tons annimmt, verlangt in der Erkldrung
der beiden ersten ,Exempel vom stille halten in gemeinen Griffen”, daB der BaBton eines
Akkordes so lange ausgehalten wird, bis ein Liuflein von 8 Semiminimen gespielt ist.
Damit eine Ubertragung lautengemiB ist, sollte bei der Ausarbeitung der Stimmfiihrung
auch noch iiberpriift werden, ob die Lautentechnik ein Aushalten von Ténen erlaubt.

Aus Bilddarstellungen geht hervor, daB vor 1500 bis ins 16. Jahrhundert hinein die Laute
vornehmlich als Ensembleinstrument verwandt wurde. Dorfmiiller vermutet, die Laute habe
im Zusammenspiel mit anderen Instrumenten einen einstimmigen Satz oder einen von sehr
wenigen Stimmen ausgefithrt, da die Lautenbearbeitungen polyphoner Vorlagen um so
diinnstimmiger sind, je frither sie geschrieben wurden. Trotz ihrer ,unpolyphonen® Spiel-
technik wiirde sich die Laute ,0lmne Widerspruch in den allgemeinen Musizierstil der Zeit
einfiigen“. Von dieser im Ensemble angewandten Polyphonie unterscheidet Dorfmiiller die
spitere, zweite Art, die im solistischen Solospiel des 16. Jahrhunderts erscheint. Haupt-
vertreter ist die Fantasia mit Durchimitationen; sie neigt ihrem Wesen nach zur Schein-
polyphonie.

Dorfmiiller nimmt an, die fiir Anfinger bestimmten Tenor-BaB-Sitze einer urspriinglich
3- oder 4stimmigen Vokalvorlage seien nicht als Solostiicke gedacht. Er fithrt H. Judenkunig
an, der in seiner Anleitung zum Intavolieren fordert, den zweistimmigen Tenor-BaB-Satz in
die Oberquart zu transponieren, ,dan die discant Lautten sol allezeit ayn quart héher
gezogen sein dann die grosser Lautten | wann zwen zusammen scilahen wellen”. Aus dieser
Stelle gehe hervor, daB der Tenor-BaB-Satz fiir das Zusammenspiel bestimmt und der
Diskant durch eine Diskantlaute zu erginzen sei. Er empfiehlt mit Recht den Heraus-
gebern alter Lautenmusik, den Tenor-BaB-Sitzen einen Diskantpart gesondert beizugeben.

18 Luys Milan. Musikalische Werke, Publikationen #lterer Musik. 2. Leipzig 1927, S. VIIL
17 [Intabolatura di Lauto, Libro terzo, Venedig 1546, Regola alli lettori Bl. 2’
18 Lautenbudh, 1592.
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Da bei J. A. Dalza (1508) in den Sétzen fiir zwei Lauten die Discantlaute zum grofien
Teil als kolorierendes Melodieinstrument gebraucht wird, hilt Dorfmiiller es fiir wahr-
scheinlich, daB das ornamentale Melodiespiel ,eine elementare Form der Lautenpraxis”
darstellt. Man kann ihm hierin sicher beistimmen. Kérte!® deutet einen Teil der merk-
wiirdigen chromatischen Erscheinungen in den frithen Tabulaturen als erste tastende Ver-
suche, ,durds Chromatik zu modulieren”. Dagegen stellt Dorfmiiller fest, daB diese Chroma-
tismen auf alte Prinzipien zuriickweisen und wohl aus der Dualitit von Klang und Melos
herzuleiten sind. ,Das Chroma bildet einen Bestandteil der Koloratur.“ Die Hiufigkeit der
Akzidentienschwankung beweist, daB die Akzidentienwahl im Prinzip frei ist. Die melo-
dischen Krifte (das Leittonprinzip) sind noch nicht mit der Harmonik verschmolzen. Die
Akkorde, meist reine Dreiklinge, werden groBenteils beziehungslos nebeneinandergestellt.
Der Ba8 ist klangliches Fundament, er bringt weniger Erh6hungen und mehr Erniedrigungen
als die oberen Stimmen. Die Querstinde diirfen nicht in der Ubertragung beseitigt werden,
sie gehdren zum Stil.

Nach Dorfmiillers Meinung spricht viel dafiir, daB die BaBsaiten der Laute urspriinglich
meist leer angeschlagen wurden und das Greifen auf ihnen erst allmihlich aufkam. So hielt
das volkstiimliche Lautenspiel der Zeit noch am starren Bordungebrauch fest, wie aus
H. Newsidlers Judentanz (1544) und W. Heckels Tinzen im ,Leyrer Zug“ (1556) hervor-
geht. In den Basses dances und Branlen bei P. Attaingnant (1529) wird die kolorierte Ober-
stimme fragmentarisch durch einen Baf§ gestiitzt, der die leeren Saiten bevorzugt. H. Gerle
(1532) verwirft es, wenn der 7. Chor einen Ganzton unter den 6. gestimmt und nur als
»Abzug” gebraucht wird. Hieraus geht hervor, daB der im 16. Jahrhundert eingefiihrte
7. Chor urspriinglich als leerer Bordun gedacht war. Ebenso wird es wohl auch mit dem gegen
Ende des 15. Jahrhunderts eingefiihrten 6. Chor gewesen sein. Dorfmiiller meint, der 7. Chor
sei wie die folgenden ,im allgemeinen leer gespielter Bafi“ geblieben. Wenn auch einige
Autoren, die fiir die éltere Lautenstimmung schrieben, die tiefen Chére vom 7. oder 8. an
nur als leere Bisse gebrauchten, so verlangten andere das Ubergreifen dieser beiden Chére 2°.
Bei den theorbierten Lauten (italienischer und niederlindischer Typ) konnten die Chore
vom 8. oder 9. an nicht verkiirzt werden, da sie nicht iiber den Griffbrettsattel liefen und
neben dem Griffbrett angeordnet waren. Obwohl die diatonisch angeordneten Bafchdre der
11chérigen Laute in der d-moll-Stimmung tonartgemif umgestimmt wurden, wurde in der
Regel der 7. und auch noch der 8. Chor iibergriffen, der 9. (der drittunterste) aber ganz
selten!. S. L. WeiB, der schon ein 13chdriges Instrument benutzt, iibergreift sogar mitunter
den 10. Chor, aber nur wie den 9. im ersten Bund?22.

Nach Dorfmiillers Feststellung pflegt die Laute ,als urspriinglich unpolyphones Instrument
koloristisches Melodiespiel“ und iiberdeckt durch Verselbstindigung des Laufwerks die
Polyphonie der Vorlage und gestaltet sie paraphrasierend um. Die Lautenisten iibernehmen
priambelhafte Ziige und tanzartige Elemente in ihre Vokalbearbeitungen. Dorfmiiller
kommt zu folgendem wichtigen Ergebnis: ,Die instrumentalen Praktiken des Mittelalters
und des Barock flieflen ohne Bruch ineinander iiber. Viele Erscheinungen, die man als neu
oder als Zeugnisse noch umsicheren Experimentierens auffafte, zeigen sich bei ndherem
Zusehen als Riickgriffe auf alte Prinzipien. Dazu gehdren die Koloratur, die Chromatik,
die klangliche Akkordik. Wirklidh neu sind dagegen wohl die Ansitze zur funktionalen
Harmonik, d. h. zur vélligen Verschmelzung der klanglichen und meliscien Krifte.”

19 A a. 0, S. 83f.

20 (Uber das Ubergreifen der tiefen BaBchore siche Mf XVI, 1963, S. 37 ff.

21 Th. B. Janowka, Clavis ad thesaurum magnae artis musicae, Alt Prag 1701, S. 284: ,Iufimi duo chori
nunquam laevae manus tanguntur digitis, tertius autem adwodum raro.”

22 H. Neemann, Lautenmusik des 17./18. Jahrhunderts. Das Erbe deutscher Musik. Erste Reihe. Reidisdenkmale
Bd. 12, Braunschweig 1939, S. 75, 119.
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Der III. Abschnitt enthilt Besprechungen der Vokaliibertragungen von Mus. Ms. 1512,
Bemerkungen zum Prdambelstil derselben Tabulatur, Bemerkungen zu den Lautentinzen,
Inhaltsangaben der Drucke H. Newsidlers von 1544 (IIl), 1547 und 1549 mit Anfithrung
von Konkordanzen sowie einen Bildanhang. Dorfmiillers tiefschiirfende Arbeit ist ein
wichtiger Beitrag zur Erforschung der élteren Lautenmusik. Sie erginzt und berichtigt
O. Kortes Abhandlung. Nur in einigen Féllen kann man auch eine andere Meinung vertreten
als Dorfmiiller.

Ein paar Korrekturen konnten nicht mehr ausgefiithrt werden. S.71: in Zeile 4 und 5
fehlen 2 Zeichen. Es muB heifien:

1 ,das klein Eins“ und

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

Vorlesungen iiber Musik
an Universititen und sonstigen wissenschaftlichen Hochschulen

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

Sommersemester 1970

Aachen. Technisdhe Hodischule. Lehrbeauftr. Dr. H. Kirchmey er: Johannes Brahms
(2) — Einfiihrung in das Héren von Opern (2).

Basel. Prof. Dr. H. Oesch: Amold Schénberg (1) — U: U im AnschluB an die Vor-
lesung (1) — Haupt-S: Richard Wagner und die Folgen (mit Prof. Dr. E.Lichtenhahn)
(2) — Grundseminar: Grundformen der mehrstimmigen Musik im hohen Mittelalter (durch
Dr. W. Arlt) (2) — Ethnomusikologie: Lektiire ausgewihlter altchinesischer Quellen (2) —
Paldographie der Musik: Modale und mensurale Aufzeichnungsweisen des 13. Jahrhunderts
(mit U) (durch Dr. W. Arlt) (3) — Kolloquium: Der Rhythmus des Chorals im Mittelalter
(zusammen mit Prof. Dr. E. Lichtenhahn und Dr. W. Arlt) (2).

Lektor Dr. E. M o h r : Formalanalytische Ubungen an kleinen Klavierwerken des 19. Jahr-
hunderts (1) — U: U im GeneralbaBspiel (1).

Lektor Prof. Dr. E. Lichtenhahn: Instrumentenkunde: Probleme der Klassifika-
tion (2).

Berlin. Freie Universitit. Prof. Dr. R. Stephan: Geschichte der Zwdlftonmusik und
der seriellen Musik (2) — Doktoranden-Coll. (2) — Haupt-S: U zur Kammermusik Beet-
hovens (2).

Prof. Dr. K. Reinhard: Doktoranden-Coll. (2) — Haupt-S: Das Werk des Buhurizade
Itri (2) — Pros: Wesensziige naturvélkischer Musik (2).

Ober-Ass. Dr. A. Liebe: U: Die Musiktheorie des 16. und 17. Jahrhunderts (2).

Wiss. Ass. Dr. R. Brinkm ann: Pros: Wagners romantische Opern (2).

Wiss. Ass. Dr. T. Kneif: Colloquium: Sozialistische Musikisthetik (2).

Lehrbeauftr. Dr. F. D6 h1: U: Analyse (2) — U: Neue Musik (2). — U: Kontrapunkt I
(1) — U: Harmonielehre 1 (1) — U: Kontrapunkt II (1) — (: Harmonielehre II (1).

Lehrbeauftr. Dr. J.-P. Reiche: U: Ubung zur instrumentalen Volksmusik der Tiirkei
(2).





