BERICHTE UND KLEINE BEITRAGE

Westeuropiiisches bei Oswald von Wolkenstein

VON CHRISTOPH PETZSCH, MUNCHEN

Die Bezeichnung des Liedes Koller! Nr. 4 (,Ain jetterin . . .“)% in einer Studie des
Verfassers als ,Bergwaldpastourelle“?® hat ihre Problematik, sind doch die Zweifel alterer
Forschung an einer deutschsprachigen Pastourelle bisher nicht endgiiltig ausgerdumt?. In der
genannten Studie ist indessen auf die Notwendigkeit hingewiesen, beim Wolkensteiner
zu beriicksichtigen, daB er sich einige Zeit in Westeuropa aufgehalten hat.

Eine in diesem Zusammenhang wesentliche nachtrigliche Feststellung konnte dort noch
bei Korrektur angefiigt werden. Das Bauprinzip des ersten Liedteils von Nr. 4: Wieder-
holung der Melodie und danach abschlieBend ein sehr kurzes Glied3, liegt auch beim
einteiligen (Koller) Nr. 28 vor und entspricht einem Teil der nordfranzdsischen

_Rotrouengen®. Die Rotrouenge ist F. Gennrich zufolge an einen Texttyp nicht gebunden,
doch bei den Franzosen hiufiger mit dem genre objectif Pastourelle zu belegen. Dafl Oswald
von Wolkenstein diese besondere altfranzdsische Form mit einem der Pastourelle sehr
dhnlichen Text verband, spricht dafiir, daB er beides in Frankreich kennengelernt hatte.
Es liegt dann nahe, anzunehmen, daB er mit Nr. 4 ein solches junctim von Text und
formalem Typus beibehielt?, d. h. aber auch, daB er die Pastourelle — wie immer man das
Problem der deutschsprachigen Pastourelle vor ihm sehen mag — selber in seine Heimat
Tirol (neu?) eingefithrt haben kénnte.

Nun wies schon Gennrich kurz darauf hin, daf die Rotrouenge, sofern der von Melodie-
wiederholung(en) bestimmte Teil grofes Ubergewicht besitzt, in die Nihe u. a. der Laissen-
strophe zu stellen ist. Weitere Feststellungen im gleichen Zusammenhang, die sich der
genannten Studie nicht mehr einfiigen lieBen, mdgen diesen kleinen Beitrag rechtfertigen,
da sie den Wahrscheinlichkeitsgrad fiir ,Import” von Form-8 wie Texttyp durch den
Wolkensteiner erhéhen, bleibende Zweifel an Entlehnung weiter abbauen kdnnen.

In der Monographie Der musikalische Vortrag der altfranzésisdien Chansous de geste und
spiter ebenso in seinem MGG-Artikel Chanson de geste? behandelte Gennrich, da Melo-
dien zur Chanson de geste nicht iiberliefert sind, den Laissentext ,Qui vauroit bons . . .“
aus der Chantefable von Aucassin und Nicolete, denn dort zeige sich ,dasselbe Verfah-
ren“ 19, Er konnte sich dabei auf die Bemerkungen zum cantus gestualis von Johannes de

1 Oswald von Wolkeustein. Geistlidte u. weltliche Lieder, ein- u. mehrstimmig bearb. von J. Schatz und
O. Koller, DTO Jg. 1X, 1 (Bd. 18), Wien 1902, Neudruck Graz 1959.

2 Die Lieder Oswalds von Wolkenstein. Unter Mitwirkung von W. Weif und Notburga Wolf hrsg. von
K. K. Klein. Musikanhang von W. Salmen (ATB Nr. 55), Tiibingen 1962, Nr. 83.

3 Die Bergwaldpastourelle Oswalds von Wolkenstein (Text- und Melodietypenverinderung 1I) ZfdPh 1968,
Sonderheft Lyrik des Mittelalters, 195—222.

\4-Vgl. jetzt in Art eines; kleinen Forschungsberichtes P. Wapnewski (Walthers Lied von der Frauenliebe
[74,20] und die dcutsdisprachige Pastourelle, Euphorion 51 [1957], 113—150) mit kritischer Erdrterung der
»gattungspoetisch wesensbedingten Elemente” 137 ff. Vgl. auch Verf. in der Anm. 3 genannten Studie, Anm. 12

u. 0.

5 Als ,clausula® bezeichnet bei J. Wendler, Studien zur Melodiebildung bei Oswald von Wolkenstein, 1963,
155.

6 F. Gennrich, Die altfranzésisdie Rotrouenge, 1925, 14 ff.

7 Das Neujahrslied Koller Nr. 28 (Klein Nr. 61) bezeugt, daB der formale Typus auch bei ihm nicht an einen
Texttyp gebunden war.

8 Wenn wir hier abschen von der ,Kunstmusik der Ars nova und des Treceuto, mit der sidh Oswald in den
Kontrafakturen auseinandersetzt” (J. Wendler, MGG XIV, Sp. 830—834; 833). Oswalds von Th. Géllner (Mf17,
1964, 393—98) bekanntgemachte Kontrafaktur einer Ballata Landinis ist als instruktives Zeugnis einer Form-
entlehnung mit dem Sachverhalt bei Nr. 4 und 28 vergleichbar.

9 1923 bzw. Bd. II, 1952.

10 17 ff. (auch zum Folgenden). — Zu dieser Chantefable vgl. noch G. Thurau, Singen und Sagen, 1912, 76—83.
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Grocheo stiitzen, der gegen 1300 in Paris das ,in omuibus versibus reiterari” der Melodie
sowie das fiir eine Reihe von Rotrouengen Bezeichnende bestitigt: ,In aliquo tamen cantu
clauditur per versum ab aliis consonantia discordantem, sicut in gesta de Girardo de
Viana.” Gennrich teilte dazu Niheres mit: ,In der Tat zeigt die Chanson de geste vomu
Girard de Viane am Ende der zehusilbigen Laissen einen weiblichen sedissilbigen Abschlufi-
vers, eine Ersdieinung, die auch sonst hdufig (vom Verfasser gesperrt) beobaditet werden
kann” (in Anmerkung Belege vor allem aus Nordfrankreich, der Heimat der Rotrouenge).
wDieselbe Erscheinung zeigen wnun auch die Laissen im Aucassin, die gewdhnlich mit
einem weiblichen Viersilber abschliefen” 11,

Das bei Gennrich abgedruckte Beispiel aus dem Aucassin bringt als SchluB der Laissen-
strophe das Kurzlied ,tant par est rices”, um eine Silbe kiirzer als die iiblichen SchluB-
glieder von sechs Silben, doch wie sie mit weiblicher Verskadenz. Die ihm vorangehenden
sieben lingeren Laissen schlieBen mit der gleichen Assonanz (-tif, -sius, fist, dis usw.) bei
durchweg minnlicher Verskadenz. Vergleichen wir den ersten Strophenteil von Oswalds
Bergwaldpastourelle Nr. 4 (Nr. 83) 12, so zeigt sich, daB dort auf eine Reihe von vierhebigen
Versen mit durchweg minnlicher Reimkadenz mit fiinf () Silben und weiblicher (I) Reim-
kadenz die — in der Innsbrucker Wolkensteinhandschrift B graphisch nachdriicklich abge-

tzte — clausul 4
setzie clausula ~An als verscheuhen

(,tant par est rices”)

folgt. Nun fiigte Oswald bei Nr. 4 nach je vier Vierhebern vor der clausula mit gleichem
Reimklang wie diese noch einen Vers mit weiblicher (klingender) Kadenz ein, wofiir wir
keine westeuropiische Parallele kennen1®, Doch ist an der Ubernahme des formalen
Prinzips nicht zu zweifeln, um so weniger, als das bereits erwiihnte Lied Koller Nr. 28
(Klein Nr. 61), welches gleiches GemidB wie Nr.4 (Nr.83) hat4, der Laissenstrophe im
Aucassin mit ihrem bis ans SchluBglied heran durchgehenden Assonanzen noch niher steht
als Nr. 4: alle acht ménnlich kadenzierenden Verse haben den gleichen Reimklang -ar.
Abgesehen vom formal Prinzipiellen weisen beide Lieder Oswalds somit auch konkrete
Details von nicht geringer Beweiskraft fiir Ubernahme einer franzésischen Form auf. Mit
Wabhrscheinlichkeit hat er diese bei seinem Aufenthalt in Frankreich um 141515 kennen-
gelernt, was nach dem oben Gesagten auch fiir die Frage der deutschsprachigen Pastou-
relle nicht ohne Konsequenzen bleiben kann.

Ein weiteres Quodlibet im Glogauer Liederbud

VON HEINRICH DEPPERT UND RAINER ZILLHARDT, TUBINGEN

Nach bisheriger Meinung enthilt das Glogauer Liederbuch, dessen lateinisch textierte
Sétze aus ,zeitbedingten” Griinden in der Neuausgabe des Erbes Deutscher Musik (RD IV
und VIII, 1936f.) vom Herausgeber Heribert Ringmann leider nur sporadisch beriick-
sichtigt werden konnten, aufler dem Hauptrepertoire mehrstimmiger Sitze einen kleinen

11 22ff. Gennrich erklirte das SchluBlied als Anlehnung an ,Alleluia“, ,O Maria“ u. a. in geistlichen Kom-
positionen und versuchte, eine musikalische Funktion nachzuweisen, was wir hier auf sich beruhen lassen.

12 Der Sachverhalt der clausula ist in den Ausgaben nicht erkannt. Vgl. deshalb in Handschrift B, dazu die
begriindete Besserung in der Anm. 3 genannten Studie, 200 f.

13 Vgl. aber in der oben Anm. 10 genannten Arbeit von Thurau: ,. . . zwei weiblidie Zeilen . . .“ (76).
14 Abweichend nur insofern, als die abgesetzten Schluglieder der Strophen nicht auf den vorangehenden Vers
reimen, sondern in Kornreim gebunden sind und 7 Silben zihlen (d. h. sie haben ebenfalls weibliche Kadenz).
15 Damit ist auch ein Anhaltspunkt fiir die Datierung von Nr. 4 und 28 gewonnen. W. Salmen (Musica Dis-
ciplina 7, 1953, 155 f.) datierte Nr. 4 auf 1406/8, Nr. 28 auf Neujahr 1417.
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Bestand angeblich einstimmiger deutscher Liedweisen (Musikalisches Anfangsverzeichnis
Nr. 39, 46 und 47).

Bei Seminariibungen zum Glogauer Liederbuch, die das Musikwissenschaftliche Institut
der Universitit Tiibingen im letzten Wintersemester abhielt, hat sich hierfiir eine iiber-
raschende Ldsung ergeben: die drei Stimmen — Diskant, Tenor, Contratenor — gehdren
zusammen, bilden ndmlich ein weiteres Quodlibet, eine Musizierform, die bekanntlich mit
mehreren charakteristischen Beitrigen im Glogauer Liederbuch vertreten ist.

Der Contratenor ,Idt sachz eyns mols* ist, anders als in Ringmanns Ausgabe, im Tenor-
schliissel, nicht im Barytonschliissel notiert (wie die Fotokopie der Handschrift zeigt); auch
hat der Herausgeber wiederholt originale Pausenzeichen verindert, offenbar, um eine die
Aufzeichnung einstimmiger Melodien kennzeichnende formale Geschlossenheit zu erreichen.
Hat man dies erkannt, vereinen sich die Stimmen miihelos zum folgenden Quodlibet:

Nr.39 b
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Zu den handsdriftlich iiberlieferten Liedvariationen von Samuel Scheidt

VON WERNER BREIG, FREIBURG I. BR.

Die Tabulatura Nova, Samuel Scheidts reprisentativer Tastenmusik-Druck, enthilt in
ihren ersten beiden Teilen sechs Variationenzyklen iiber weltliche Lieder mit insgesamt
55 Einzelsdtzen und prigt damit den Typus der Variationes Cantilenarum als zweithaufig-
sten Typus der ganzen Sammlung aus. Wie es scheint, hat Scheidt in seinem Druckwerk
von 1624 den allergroften und wesentlichen Teil der bis dahin von ihm geschriebenen
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Orgel- und Klaviermusik publiziert und sich danach — abgesehen von dem 1650 erschiene-
nen Gorlitzer Tabulaturbuch — mit der Tastenkomposition kaum noch befaBt. Jedenfalls
konnte Band V der Gesamtausgabe! (im folgenden abgekiirzt: GA V) das in den beiden
Druckwerken enthaltene Repertoire nur um 13 meist relativ kurze Stiicke erweitern, wobei
der einzige Zuwachs auf dem Gebiet der Liedvariation in einem anonymen Zyklus bestand.
Erst vor einigen Jahren kam durch die ErschlieBung der Turiner Tabulatur eine bisher
unbekannte Liedvariationenreihe mit Scheidts Namen ans Licht. Diese Neuentdeckung
sowie die in den drei Jahrzehnten seit der Verdffentlichung von GA V erweiterte Quellen-
kenntnis regen dazu an, die Frage der handschriftlich iiberlieferten Liedvariationen Scheidts
im Zusammenhang zu behandeln®. Wir werden dabei

die Turiner Komposition auf die Zuverléssigkeit ihrer Uberlieferung priifen (I),
die Zuschreibung der anonymen Variationenreihe in GA V erneut diskutieren (II) und
ein weiteres anonymes Werk auf eine etwaige Beziehung zu Scheidt befragen (III).

Fir die Quellen, die den folgenden Untersuchungen zugrundeliegen3, gelten folgende
Sigel:

Ko Kopenhagen, Kénigliche Bibliothek, handschriftlicher Anhang zu G. Voigt-
linders Erster Theil allerhand Oden und Lieder, 1642.

Ly A1 Liibbenau, Spreewaldmuseum (in Verwaltung der Deutschen Staatsbibliothek
Berlin), Ms. Lynar A 1.

N Samuel Scheidt, Tabulatura Nova, Teil I-1II, Hamburg 1624 (Neuausgabe von
Chr. Mahrenholz als Bd. VI-VII der Scheidt-GA, Hamburg 1953).

Tu XVI Turin, Biblioteca Nazionale, Ms. Foa 8.

WM Wien, Minoritenkonvent, Musikarchiv Ms. XIV/714 (olim Ms. 8).

Wo Wolfenbiittel, Herzog-August-Bibliothek, Musica-Hs. 227.

. Alamanda [Bruynsmedelijn]4

Klavierstiicke von Scheidt auBerhalb der beiden Druckwerke sind, wie eingangs bemerkt,
sehr selten, so daf eine Neuentdeckung wie die Turiner Alamanda — zumal da in der Quelle
Scheidt nur eine sehr untergeordnete Rolle spielt — hinsichtlich ihrer Echtheit mit Skepsis
rechnen muB. Eine Priifung des stilistischen Befundes bestitigt indessen die Komponisten-
angabe der Handschrift; sie miifite sogar, wenn das Stiick anonym iiberliefert wire, zu
einer Zuschreibung an Scheidt fithren. Die Qualitit® der Alamanda ist so iiberzeugend, daf
ein Komponist zweiten Ranges kaum in Frage kommt. Die kontrapunktisch-figurative

1 Unedierte Kompositionen fiir Tasteninstrumente, hrsg. von Chr. Mahrenholz, Hamburg 1937.

2 AuBer Betracht bleiben die handschriftlichen Varianten von Zyklen der Tabulatura Nova. Wie weit diese
Fassungen — es handelt sich in erster Linie um Aufzeichnungen in WM — Quellenwert fiir die Scheidt-Uber-
lieferung haben, d. h. wie weit hier authentische Friihformen und wie weit Parodien der Druckfassungen
vorliegen, bedarf noch einer iiber die ganze handschriftliche Uberlieferung der TN sich erstreckenden Unter-
suchung. Mahrenholz (Scheidt-GA VII, S. <42> b) setzt fiir die WM-Fassungen ohne weitere Erdrterung das
erstere voraus, schlieBt sie aber dennoch (mit einer Ausnahme, ebenda S. <58>>ff.) von der Versffentlichung
in der GA aus.

3 Literatur zu den Quellen: L. Schierning, Die Uberlieferung der deutsdien Orgel- und Klaviermusik aus
der ersten Hilfte des 17. Jahrhunderts (Schriften des Landesinstituts fiir Musikforschung Kiel, XII), Kassel und
Basel 1961; O. Mischiati, L'intavolatura d'organo tedesca della Biblioteca Nazionale di Torino, in: L'Organo
1V, 1963, S. 1ff.; F. W. Riedel, Das Musikardiiv im Minoritenkonvent zu Wien (Catalogus musicus T),
Kassel und Basel 1963, S. 47 ff.; W. Breig, Die Liibbenauer Tabulaturen Lynar A 1 und A 2, in: AfMw XXV,
1968, S. 96 ff. und 223 ff.

4 Quelle: Tu XVI (fol. 1r—5r: Alamanda. Samuel Sdi:); Ausgabe: S. Scheidt, Alamanda. 10 Variationen fiir
Orgel oder Cembalo, hrsg. von O. Mischiati, Mainz (Schott) 1967. — Zur Liedmelodie und ihren weiteren
Bearbeitungen vgl. Fl. van Duyse, Het oude Nederlandse lied, Bd. II, Den Haag 1903, S. 1766 ff.; The Dublin
Virginal Ms., hrsg. von J. Ward (The Wellesley Edition, III), Champaign, Illinois 1954, 2/1964, S. 49f.;
Nederlandse Klaviermuziek unt de 16e em 17¢ eeuw, hrsg. von A. Curtis (MMN, III) Amsterdam 1961,
S. XXVIII; Vorwort zur oben genannten Ausgabe.

5 Vgl. aber dazu unten die Bemerkungen zur Uberlieferungsqualitit.

21
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Variationsweise ist die Sweelincks und seiner Schule und weist zudem einige Kennzeichen
auf, die die Technik Scheidts (wie wir sie aus der TN kennen) von der Sweelincks unter-
scheidet:

1. Unkolorierte (Var. 1, 2, 4, 5, 8, 10) und kolorierte (Var. 3, 7, 9) Darbietung der Lied-
melodie sind im wesentlichen auf verschiedene Variationen verteilt; nur Var. 6 vereinigt
beide Prinzipien.

2. Gelegentlich verlidngert Scheidt eine Variation um eine Semibrevis iiber das Ende des
C. f. hinaus, um eine Spielfigur bis zum Ende durchfiithren zu kénnen (hier in Var. 5 und 6;
vgl. TN 1 11, Var. 3 und 6; TN I 11, Var. 4).

3. Die Vorimitation des 2. Satzes iiberschneidet sich mit dem SchluB des Eingangssatzes
(vgl. TN 1 7; 1 10; 11 10).

4. Ein fiir Scheidt charakteristischer Typus ist das Bicinium mit in die tiefere Oktave
verlegter Zeilenwiederholung, den Var. 4 auspriigt; vielleicht war die originale Notierung
Scheidts dreistimmig wie in TN II 11, Var.2 (vgl. auch die dhnlich gebauten, wegen der
Stimmlagenverhéltnisse und Uberschneidungen vierstimmig notierten Sitze TN II 8, Var. 2
und I 10, Var. 3).

Lassen demnach Qualitit, stilistische Indizien und Signierung in der Quelle in ihrem
Zusammentreffen keinen Zweifel an der Autorschaft Scheidts, so ist trotzdem zu bemerken,
daB gewisse Unterschiede zwischen der Alamanda und den Liedvariationen der TN bestehen,
und zwar hinsichtlich des Gebrauchs von kontrapunktischen und formalen Kunstmitteln.
In der Alamanda fehlen im Vergleich zur TN

1. Variationen, in denen (ganz oder teilweise) die Liedmelodie in einer der unteren
Stimmen des Satzes liegt (TN I 7, Var. 4—e6, 9; 1 10, Var. 1; I 11, Var. 9; II 10, Var. 7;
Il 11, Var. 3—4; dazu kommen noch die unter 2. und 3. genannten Sonderfille),

2. Variationen mit Verwendung des Contrapunctus duplex (TN I 10, Var. 3; 1 11, Var. 6)
und triplex (TN I 11, Var. 4),

3. Variationen, in denen das Prinzip der zusammenhingenden Darstellung der Lied-
melodie in einer Stimme aufgegeben wird (abschliefende Tripla-Variationen von TN 1 7
und 11 7).

4. AuBerdem sind — im Gegensatz zu dem in der TN streng beachteten Prinzip der
Durchvariierung — in Var. 7 und 9 der Alamanda Wiederholungen der Liedmelodie durch
Wiederholungen in der Bearbeitung dargestellt; schlieBlich ist

5. — eine weitere Freiheit gegeniiber dem Varietas-Prinzip — Var. 10 keine substan-
zielle Neukomposition, sondern gréBtenteils lediglich die Triplierung von Var. 2.

Im ganzen zeigt also der Turiner Zyklus — obwohl an Erfindungsreichtum und satz-
technischem Kénnen Scheidts durchaus wiirdig — gegeniiber den Liedvariationen der TN
einen etwas geringeren Grad von artifizieller Durchgestaltung. Dieses Ergebnis der stilisti-
schen Sichtung ist von Belang fiir die Beurteilung handschriftlicher Anonyma, denn es
zeigt, daB bei der Frage der Zuschreibung an Scheidt nicht von vornherein die MaBstibe der
TN angelegt werden diirfen. DaB Scheidt die Alamanda nicht in die TN aufnahm, kénnte
gerade darin begriindet sein, daB sie ihm fiir seine repriisentative Sammlung nicht kunst-
voll genug erschien — vorausgesetzt, daB sie iiberhaupt vor der Herausgabe der TN
geschrieben wurde und nicht, was ebensogut méglich ist, in den eineinhalb Jahrzehnten
zwischen 1624 und der Niederschrift in der Turiner Tabulatur als Gelegenheitswerk ent-

stand. ¥

Die oben aufgestellte Behauptung von der hohen Qualitit des Stiickes erfordert einige
nachtrigliche Bemerkungen zur Uberlieferung. Die Aufzeichnung der Alamanda in der
Turiner Tabulatur ist an vielen Stellen fehlerhaft oder mehrdeutig. Die Art der Fehler
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deutet darauf hin, daB zwischen dem Autograph und der erhaltenen Fassung mindestens
je eine Abschrift in Buchstabentabulatur und in zweisystemiger Liniennotation liegen; jene
ist fiir die Oktavversehen, diese fiir die Stimmenverwechslungen bei Stimmkreuzungen und
die einstimmige Notierung des Zusammentreffens zweier Stimmen auf einer Taste verant-
wortlich zu machen. Aufler diesen notationstypischen Fehlern finden sich noch andere
Verschreibungen, die zu satztechnischen Unméglichkeiten fithren (Oktavparallelen in T. 5/6
des folgenden Beispiels®), ferner versehentliche Taktwiederholungen (die Takte 46
und 647 nach Mischiatis Zihlung sind auszulassen). Eine Besonderheit der Aufzeichnung
ist schlieBlich, daB sehr hiufig die Angabe der Tondauer fehlt. Mischiatis Auffassung,
JIn allen diesen Fillen entsprechen jedoch die Notenabstinde der nidit ausgeschriebenen
Dauer, ohne den geringsten Zweifel aufkommen zu lassen”®, dst irrig, denn die Dauer-
begrenzung kann statt in der nichsten Note der Stimmenzeile durch eine nicht geschriebene
Pause oder einen nicht geschriebenen, da mit einer anderen Stimme auf einer Taste zusam-
mentreffenden Anschlag gegeben sein. So fiihrt seine Ubertragungsmethode zu zahlreichen
Satzfehlern, die fiir Scheidt undenkbar sind (im Beispiel: T. 3, 3. Viertel; T. 5, 2. Viertel).

Die folgende Partie aus Var. 2 diene als Beispiel fiir die genannten Ubertragungsprobleme
(die rhythmuslosen Tonbuchstaben der Quelle sind durch unkaudierte schwarze Noten-
kopfe ausgedriickt). Der Rekonstruktionsvorschlag soll belegen, daB sich bei Beriick-
sichtigung der Eigenheiten der Quelle und des C.f.-Ablaufs aus der iiberlieferten Auf-
zeichnung eine Komposition von satztechnischer Qualitit und Logik des Aufbaus gewinnen
148t ®.
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6 Die Taktzihlung bezieht sich auf die dem Original entsprechende Semibrevisgliederung.

7 Mischiati erginzt stattdessen irrtiimlich die 2. Halfte von T. 64. Die richtige Losung ergibt sich jeweils
aus dem Verlauf der Liedmelodie.

8 Vorwort zur Ausgabe.

9 Die Korrektur von T. 5/6 lehnt sich an Parallelstellen mit der gleichen Kadenzbildung an.
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1. Niderlendisch liedgen

Bd.V der Scheidt-GA enthilt als Nr.12 einen anonymen Variationenzyklus iiber ein
niederldndisches Lied aus der Handschrift Wo. Nach heutiger Quellenkenntnis ist die
Wolfenbiitteler Fassung allerdings nur ein Teil eines Uberlieferungskomplexes, der aus
finf — siamtlich anonymen — Aufzeichnungen in drei Handschriften besteht:

A. Wo, Nr. 3: Niderlendisch liedgen (Thema und 10 Variationen).
B. Ly A 1, Nr. 49: [ohne Titel] (3 Variationen).

C. WM, fol. 54: Die flichtige Nimphae (3 Variationen).

D. WM, fol. 54f.: Altr.: (6 Variationen).

E. WM, fol. 62: Ballet (2 Variationen).

Von diesen fiinf Aufzeichnungen sind B und C (unwesentliche Varianten nicht gerechnet)
identisch. Im iibrigen unterscheiden sich die Fassungen untereinander durch ihre Lénge,
die zugrundeliegende Version des C. f., die Reihenfolge der Variationen, den inneren Auf-
bau der Einzelsitze und nicht zuletzt durch ihre Qualitit; — trotzdem aber bilden sie ein
Ganzes, nicht nur durch die gemeinsame Liedvorlage, sondern auch durch die — dichteren
oder loseren — vielfiltigen Substanzgemeinschaften der Variationensitze.

Angesichts dieser Uberlieferungslage muB, bevor die Komponistenfrage erncut gestellt
werden kann, zunichst das Abhingigkeitsverhiltnis der Fassungen geklirt werden. Als Basis
dafiir sollen uns Feststellungen a) iiber die Substanzbeziehungen zwischen den Fassungen,
b) iiber die zugrundeliegenden C.f.-Versionen, c) iiber die Form der Variationen, d) iiber
die satztechnische Qualitiit dienen.

a) Zunichst seien die Zusammenhinge zwischen den Fassungen in tabellarischer Form
dargestellt. Die Ziffern geben die Nummern innerhalb der jeweiligen (durch GroBbuch-

10 Neuausgabe der Fassungen A und B/C in: Lied- und Tanzvariationen der Sweelinck-Scule, hrsg. von
W. Breig, Mainz (Schott) 1969, Nr. 1 und 2.
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staben bezeichneten) Uberlieferungseinheit an. Durchgezogene Linien verbinden Sitze, die
im wesentlichen identisch sind, d. h. sich nur durch Lesartenvarianten unterscheiden (wobei
die Verbindung zwischen A Thema und D 4 die groBziigigste Auffassung von Identitit
bezeichnet). Gestrichelte Linien weisen auf partielle Substanzgemeinschaft hin, die sich im
Minimalfall auf Gleichheit zweier Takte beschrinkt.

A BC D E
Thema 4
lorm = — = — = — — — -2
Tt ——5
2 Lo i e i i e s -1
3 2 e
R N
O A
P sl taipe
e e = P R -6
> -
P = 1
P
67—
7
8
9
10

b) Die Melodie des Liedes ,Windecken daer het bosch af drilt”!2 begegnet in drei
Versionen, von denen die folgende am hiufigsten vorkommt:

Diese Version (I) liegt der Fassung A mit Ausnahme der Variationen 2 und 3 sowie der
Fassung D zugrunde. Auf einer abweichenden C.f.-Version (II) basieren die Fassungen
B und C sowie die (mit B/C 1—2 identischen) Variationen 2 und 3 von Fassung A. Die
Abweichung liegt in dem in T. 5 beginnenden Melodieabschnitt b, der in Version I als
Sequenz der Takte 1—2 gebildet ist und wie diese wiederholt wird, in Version II aber eine
andere Wendung bringt,

11 Fassung D schlieBt in der Quelle unmittelbar an Fassung C an und ist mit ihr durch die gemeinsame
Uberschrift Die fliditig Nimphz verbunden. Trotzdem sind beide Folgen vom Schreiber deutlich erkennbar
getrennt: a) durch die Ultima-Noten am Ende von C (eine Form, die nicht am Ende einzelner Variationen
innerhalb von Zyklen gebraucht wird), b) durch die Beischrift Altr: am Anfang von D, c) durch eigene
Numerierung der Variationen, wenngleich diese erst bei den Variationen 4 (falschlich mit 3 bezeichnet),
5 und 6 angegeben ist.

12 Vgl. Fl. van Duyse, a. a. O., Bd. I, 1903, S. 597 ff. Von den dort mitgeteilten Melodieversionen gleicht
keine genau einer der in den hier besprochenen Variationen verwendeten.
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T 1 1 1 I - T |
T 1 L T T I - |

an die sich in T. 7 statt der Wiederholung unmittelbar der Melodieabschnitt ¢ anschlieBt 13.
Eine dritte C. f.-Version ist in Fassung E bearbeitet: hier hat der Melodieabschnitt b die
gleiche Gestalt wie in Version II, wird aber, wie in Version I, in T. 7—8 wiederholt.

c) Der C.f. weist mehrfach Binnenentsprechungen auf. Die Zahl seiner melodischen
Elemente betrigt entweder 3 (Version I) oder 4 (Versionen II und III). Die Form der
Variationen bestimmt sich danach, wie die Wiederholungen und Sequenzen der Liedmelodie
behandelt sind.

Die Sitze der Fassung A, denen die Melodieversion 1 zugrundeliegt (Thema, Var. 1,
4—10), zeigen — durch das Sequenzverhiltnis der C. f.-Glieder a und b begiinstigt — die
Tendenz, mit wenigen Erfindungseinheiten auszukommen, die entweder getreu wiederholt
oder durch Oktavversetzung, Hinzufiigung einer Stimme, Figurierung und Sequenzierung
abgewandelt werden. Durch dieses Verfahren kénnen in einem zwanzigtaktigen Satz
maximal 12 Takte (so im Thema und den Variationen 5, 6, 8 und 9) aus einer einzigen.
zweitaktigen inventio entwickelt werden. Keine der Variationen beruht auf mehr als
vier inventiones.

Das Ideal des Komponisten der Fassung B/C (C.f.-Version II) ist die varietas. Unver-
andert wiederholt wird hier nur der eintaktige Melodieabschnitt ¢, modifizierte Wieder-
holung tritt bei ¢ und dem zweitaktigen Anfangsabschnitt auf. Dagegen wird die Wieder-
holung der Abfolge ¢ ¢ d a am Ende der Melodie immer neu bearbeitet; auch die
Wiederaufnahme der Zeile a am Schluf bringt keine Ankniipfung der Bearbeitung an den
Anfang mit sich. Die Variationen bestehen entsprechend aus einer relativ grofen Zahl
von Erfindungseinheiten: Var. 1 und 2 aus acht, Var. 3 sogar aus neun inventiones.
Durch diese Beobachtungen wird zugleich die schon in der C. f.-Version sich aussprechende
Sonderstellung deutlicher, die die Variationen 2 und 3 der Fassung A — mit B/C, Var. 1—2,
im wesentlichen identisch — in der Wolfenbiitteler Aufzeichnung einnehmen.

In Fassung D zeigt sich das Bestreben, eine Variation mit einem Minimum an Erfindung
zu bestreiten, noch stirker ausgeprigt als in Fassung A. Mit Ausnahme von Var. 3 weisen
alle Sitze nur drei inventiones auf, die zudem noch hiufiger in Form von unverinderter
Wiederholung bzw. Sequenzierung wiederkehren.

Fassung E schlieBlich (C.f.-Version III) #hnelt hinsichtlich des Varietas-Prinzips der
Fassung B/C; auffallend ist hier in beiden Variationen die inkonsequente Behandlung der
Wiederholung des C. f.-SchluBabschnittes ¢ ¢ d a: teils wird auf vorangehende inventiones
zuriickgegriffen, teils neues Matenial gebracht.

d) In der kompositorischen Qualitdt stehen unter allen Sitzen des Uberlieferungs-
komplexes die drei Variationen von Fassung B/C an der Spitze. Sie zeigen, wie im
vorigen Abschnitt festgestellt, den hdchsten Grad an varietas, d. h. zugleich an Erfindungs-
reichtum, und die groBte Dichte der kontrapunktischen Durchgestaltung. Fassung A ist
satztechnisch korrekt, aber in der Satzstruktur weniger kontrapunktisch als akkordisch-
figurativ, dazu, wie ebenfalls gezeigt, d&rmer in der variativen Erfindung. Den Fassungen D
und E ist nicht einmal kleinmeisterliche Qualitiit zuzusprechen: sie sind stiimperhaft.
Es geniige, auf die Ode des Ablaufs von Fassung D durch die Hiufung von wortlichen
Wiederholungen im Anfangsteil hinzuweisen und auf die groben VerstdBe gegen funda-
mentale Stimmfithrungsregeln in Fassung E. —

13 Unerheblich ist wohl die Abweichung der letzten Note des vorletzten Taktes, die in Var.1 und 2 von
B/C (= A, Var. 2—3) g’ lautet (in BC 3 dagegen ¢’* wie in Version I).
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Die Folgerungen aus den vorstehenden Beobachtungen fiir die Abhingigkeit der Fassun-
gen sind leicht zu ziehen. Von den fiinf vorliegenden Aufzeichnungen bieten offenbar
B und C eine origindre Komposition; zumindest ist dies sehr wahrscheinlich angesichts der
iibereinstimmenden Doppeliiberlieferung in zwei Handschriften und der inneren Geschlos-
senheit dieses Zyklus. Eine weitere urspriingliche Komposition — wir bezeichnen sie
als [A] — laBt sich mit einiger Wahrscheinlichkeit erschliefen: sie diirfte aus dem Thema
und den Variationen 1, 4, 5 und 64 von Fassung A bestanden haben. Ob auch die Varia-
tionen 7—10 dazugehdrt haben, ist nicht sicher; sie passen ihrer Faktur nach (sieht man
von der MensurvergroBerung bei der Notation von Var.7 ab) gut in den Zyklus, lagen
aber offenbar dem Kompilator von WM nicht vor, denn sie zeigen keine Beziechungen zu
den Fassungen D und E.

Die Aufzeichnungen A, D und E sind Kompilationen bzw. Parodien!3. Fassung A geht
auf [A] und B/C zuriick und fiigt moglicherweise aus eigener Erfindung (oder sogar aus
einer dritten Vorlage) die Variationen 7—10 an; Fassung D basiert in wesentlichen auf
Komposition [A] (nur Var. 3 steht zu B/C in Bezichung); in der Aufzeichnung E benutzt
derselbe Kompilator in erster Linie die Komposition B/C (Var. 1 und 3), dazu wahrschein-

lich Komposition [A]; mdglicherweise ist in Var.2 auch eine Reminiszenz an Fassung D
wirksam.
*

Die Frage nach dem Komponisten ist nach diesen Feststellungen natiirlich nur sinnvoll
in bezug auf die Kompositionen [A] und B/C.

Die ganze Aufzeichnung A wurde von Christhard Mahrenholz Scheidt zugeschrieben.
+Das Werk trigt die Ziige der frithen Scheidtschen Liedvariationen, die Melodie finden wir
in genau der gleichen Gestalt auch in Lm I, 311® bearbeitet. Vermutlich hat Scheidt die
mit bester Kalligraphie auf feinem Papier geschriebenen Variationen dem Wolfenbiittler
Hofe, zu dem er ja mehrfach in Beziehung trat, dediziert* 17,

Die Melodiegleichheit mit der Canzon a 5 super Cantionem Belgicam aus Teil 1 der Ludi
Musici ist ein wichtiges Argument; angesichts der zahlreichen divergierenden Fassungen,
in denen die Lied-C. f. in Variationenwerken dieser Zeit begegnen, diirfte eine so genaue
Ubereinstimmung kaum auf Zufall beruhen, sondern mindestens auf die Bekanntschaft
des Komponisten mit Scheidts Druckwerk von 1621 schlieBen lassen. Dagegen kann der
Hinweis auf ,frithe Liedvariationen Scheidts“ nicht iiberzeugen, denn wir kennen kein
datierbares Klavierstiick Scheidts vor der TN, und die Liedsitze der Ludi Musici fiir
instrumentales Ensemble sind ihrem Satztypus nach kein geeignetes Vergleichsobjekt.
Die Komposition zeigt in Einzelziigen Verwandtschaft mit Scheidts Liedbearbeitungen fiir
Tasteninstrument: von den Merkmalen der Alamanda, die oben als fiir Scheidt typisch
angefithrt wurden, lassen sich drei auch in diesem Stiick wiederfinden (vgl. S. 320 unter
1, 2 und 4). Doch verbietet die allzu bescheidene Faktur des Werkes, Scheidt selbst als
Komponisten anzunehmen. Die beobachtete Konsequenz, mit der der Komponist die einzel-
nen Variationen auf einem Minimum an Erfindung aufbaut, 148t sich mit dem Varietas-
Prinzip, das Scheidt mehr oder weniger streng in seinen Variationenwerken befolgt, nicht
in Einklang bringen. Alle diese Beobachtungen lassen sich am zwanglosesten vereinigen
bei der Annahme, da die Komposition [A] von einem Schiiler Scheidts stammt.

14 Die partielle Ubereinstimmung von A, Var. 6 und B/C, Var. 3 ist hichstwahrscheinlich zufillig.

15 Auf die Haufigkeit und die grundsitzliche Bedeutung dieses Verfahrens machte M. Reimann aufmerksam
(Pasticcios und Parodien in mnorddeutsdien Klaviertabulaturen, in: Mf VIII, 1955, S. 265 ff.).

16 Ludi Musici 1, GA II/1I1, hrsg. von G. Harms, Hamburg 1928 (Anm. des Verf.).

17 Samuel Scheidt (Sammlung musikwiss. Einzeldarstellungen, II), Leipzig 1924, S. 2f.
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Fir Fassung B/C ist Scheidts Autorschaft unwahrscheinlich wegen der abweichenden
C. f.-Version; denn offenbar ging Scheidt bei mehrfacher Bearbeitung einer Liedmelodie
von der gleichen Fassung aus8. Auch der Quellenkontext ist zu beriicksichtigen: die
Tabulatur Ly A 1, die die beste Fassung des Stiickes enthilt, zeigt keinerlei Beziehung zu
Scheidt. Dort steht der Zyklus im Zusammenhang mit einer Gruppe von Werken Sweelincks;
unmittelbar vor ihm stehen (anonym, doch durch Konkordanz bestimmbar) Sweelincks Lied-
variationen ,Soll es sein”. Kénnte vielleicht Fassung B/C eine Komposition Sweelincks
sein? Die Quelle der Aufzeichnung C (WM) ist ebenso wie Ly A 1 eine wichtige Sweelinck-
Handschrift; dort steht der Komplex der Fassungen C und D vor einer mit M: J: P: bezeich-
neten Toccata (Sweelinck-GA 1, 21943, Nr. 32). Dem Stil nach kénnte jede der drei Varia-
tionen wohl von Sweelinck stammen; neben der satztechnischen Qualitiit sprechen dafiir
das hiufige Vorkommen von enggefiihrter C.f.-Imitation und der Wechsel zwischen planer
und kolorierter C.f.-Darbietung innerhalb der Einzelsitze. Als Zyklus dagegen unter-
scheidet sich das Werk von Sweelincks Variationenreihen durch seine Kiirze und die durch-
gehende Dreistimmigkeit. So ist hier eine einigermaBen sichere Zuschreibung nicht méglich.
Immerhin sollte Sweelinck auf Grund der Quellenlage und der genannten stilistischen
Einzelziige als Komponist nicht ginzlich ausgeschlossen werden.

111. Frantzéschf Liedlein

Das letzte hier zu besprechende Stiick ist eine viersdtzige Variationenreihe, die in Ko
(fol. 8v—9r) unter dem Titel Frantzéschf Liedlein. Ex.C.1? steht. Die zugrundeliegende
Melodie ist die als Air de ,Lampons” bekannte Weise, von der La Clef des chansouniers 2
folgende Text- und Melodiefassung bietet:
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18 Vgl. die Bearbeitungen von ,Est-ce Mars“ in Ludi Musici 1 (Nr. 29) und TN I (Nr. 11).

19 Nr. 3 der in Anm. 10 genannten Ausgabe.

20 Paris 1717, I, S. 124 f. (hier entsprechend der Bearbeitung einen Ganzton abwirts transponiert). — Scheidts
Druck von 1621 (vgl. unten) und die Kopenhagener Variationen scheinen die frithesten bisher bekannten
Belege fur die Melodie zu sein. Die von P. Coirault angelegte Bibliographie des timbres francais (in Kartei-
form) der Bibliothéque Nationale Paris kennt fiir das 17. Jahrhundert nur zwei Erwihnungen (L'Opéra de
Frountignan, 1679, Paris BN, Vm Coirault 635; P. E. de Coulange, Recueil de chansons choisies 11, Paris 1694),
wihrend sie die Melodie im 18. Jahrhundert in zahlreichen gedruckten und handschriftlichen Quellen nach-
weist. — Vorstehende Angaben beruhen auf brieflicher Mitteilung von Frau S. Wallon (Paris), der fiir ihre
freundlichen Nachforschungen herzlich gedankt sei. Bei P. Barbier und Fr. Vemillat, L'histoire de France par
les chausons 1, Paris 1956, ist die Melodie mit dem Text ,Richelieu dans les Enfers” wiedergegeben unter
Hinweis auf die Pariser Quellen Ars., ms. 3118 und BN, ms. fr¢. 12666.
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Die allgemeinen Stilmerkmale der Komposition verweisen eindeutig auf die Sweelinck-
Schule, die in der Handschrift auBerdem mit Variationenwerken von M. Schildt und
H. Scheidemann vertreten ist. Lebendigkeit, Ideenreichtum und satztechnische Qualitit
legen die Frage nach dem Komponisten nahe. Zwei Indizien duBerer Art scheinen auf
eine Verbindung zu Scheidt hinzudeuten:

1. Der zugrundeliegende C.f. stimmt — mit manchen Abweichungen von der im obigen
Beispiel zitierten, offenbar gebriuchlichsten Melodiefassung — aufs genaueste iiberein mit
der Vorlage, die Scheidt in der Canzon & 5 voc. super Cantionem Gallicam in Teil 1 der
Ludi Musici®' bearbeitet.

2. Das Kopenhagener Stiick — oder eine Variante davon — war dem Schreiber von WM
bekannt. In dieser Quelle steht (fol. 60) vor zwei anonymen Aufzeichnungen von weltlichen
Klavierwerken Scheidts®? eine Variationenreihe unter dem Titel Aria. francoi., deren
Sdtze 1—4 mit den entsprechenden Variationen aus Ko teilweise iibereinstimmen oder sie
wenigstens als Ausgangspunkt der Erfindung nehmen, freilich (ebenso wie die in Abschnitt I
besprochenen Parodien dieser Quelle) mit Sinnlosigkeiten und groben Satzfehlern durch-
setzt sind. Var. 5 zeigt eine von Ko unabhingige inventio:

Var. 6 und 7 sowie ein anschliefendes viertaktiges Fragment beschrinken sich im wesent-
lichen auf ein wenig geistvolles Auszieren eines akkordischen Satzes durch Akkordbrechun-
gen und Tonrepetitionen.

Beide Tatsachen: die C. f.-Ubereinstimmung mit einem Stiick aus den Ludi Musici und
die Aufzeichnung der Wiener Variante im Zusammenhang mit Scheidt-Werken, sind fir
sich natiirlich keine triftigen Zuschreibungsargumente, diirfen aber im Zusammenhang mit
anderen Indizien doch beriicksichtigt werden.

Sucht man den Autor iiberhaupt unter den profilierten Komponistenpersonlichkeiten
der Sweelinck-Schule, dann wire auch aus stilistischen Griinden in erster Linie Scheidt in
Betracht zu ziehen, denn die hier zu findende Strenge der Stimmigkeit und der Organisation
des Figurenablaufes ist in der weltlichen Liedvariation der norddeutschen Sweelinck-Schule
unbekannt. Von den Liedvariationen der TN trennt das Stiick freilich der Verzicht auf
eine Reihe von Kunstmitteln: die Liedmelodie tritt nur als Oberstimme auf, kontra-

21 GA II/1II, Nr. 27.
22 Fol. 60 [ohne Titel], = TN II 8, Var. 1—2; fol. 61: Euglosa, = GA V, 9, Var. 6—10.
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punktische Kiinste fehlen, die Liedform wird nicht angetastet, und an einer Stelle durch-
bricht eine wortliche Wiederholung das Varietas-Prinzip. Aber dies sind genau diejenigen
Ziige, die auch die Alamanda von den TN-Zyklen unterscheiden (vgl. oben S. 320). Einen
gravierenden Einwand liefert nur die Beobachtung, daB die Variationstechnik rein figurativ
ist, d. h. daB das Element der Imitation auch nicht ansatzweise auftritt. Damit wire das
Stiick, falls es in Ko nicht — worauf eventuell die 5. Variation in WM hindeuten kénnte —
nur in unvollstindiger Form iiberliefert ist, ein AuBenseiter unter Scheidts Werken dieser
Gattung.

So muf auf eine einigermafen biindige Lésung der Komponistenfrage auch hier schlieBlich
verzichtet werden. Solange wir auf die heute bekannten Quellen angewiesen sind, diirfen wir
aber — zumindest mit viel gréBerer Berechtigung als bei GA V, Nr. 12 — mit der Mdglich-
keit rechnen, in diesem Stiick ein Parergon Scheidts zu besitzen.

Georg Philipp Kref

(1719—1779)

VON GUNTER HART, OBERG

Unter dem Stichwort ,KreB“, mit welchem alle bedeutenden Musiklexika verschiedene
Mitglieder dieser verzweigten, im 17. und 18. Jahrhundert in Stuttgart und Darmstadt nach-
weisbaren Musikerfamilie bedenken, pflegt an letzter Stelle ein Georg Friedrich Kref
genannt zu werden, der als Akademischer Konzertmeister in Géttingen verstarb. Freilich
hat kein Angehdriger dieser Familie, am wenigsten der hier in Frage stechende, der Musik-
geschichte entscheidende Ziige aufgeprigt oder als Instrumentalsolist internationalen
Lorbeer geerntet; ihre musikalische Tatigkeit ist mehr oder weniger von nur lokalgeschicht-
lichem oder enzyklopidischem Interesse.

Dies mag der einzig entschuldbare Grund dafiir sein, daf die diirftigen, vagen und wider-
spriichlichen Angaben iiber den letztgenannten Georg Friedrich KreB seit Gerbers Artikel
unbeschen von einem Lexikon in das andere heriiberkolportiert wurden, ohne daB je einer
der Musiklexikographen es der kleinen Miihe fiir ndtig befunden hitte, auch nur die
grobsten MiBverstindnisse und Irrtiimer aufzukldren.

Bei Nachforschungen zu einem anderen Teilgebiet der Gottinger Musikgeschichte geriet
dem Verfasser ganz unbeabsichtigt einiges KreB betreffende Archivmaterial in die Finger
und konnte mit kaum nennenswertem Aufwand soweit erginzt werden, daB das bisher
kaum gesicherte Lebensbild dieses Mannes wenigstens in groben Umrissen sichtbar wurde.
Nicht so sehr um der Persdnlichkeit oder gar um der Verdienste dieses letzten Kref
willen, sondern vielmehr aus Griinden der musikhistorischen Korrektheit seien die vor-
gefundenen Daten und Tatsachen mitgeteilt. Sie mdgen die unrichtigen, teilweise sogar
phantastischen Angaben der Lexika berichtigen, zum anderen aber eréffnen sie einen Ein-
blick in die Umwelt des genannten KreB und in die — leider noch nirgends im Zusammen-
hang dargestellte — Geschichte der Universitdtsmusik in Gottingen; sie werden dem
einschlidgig Interessierten einige Fingerzeige geben kénnen.

Die so sehr voneinander differierenden Todesdaten (Gerbert: ,um 1775“; Fétis: ,vers
1783") einwandfrei zu kliren, war eine Sache von nur 5 Minuten; so lange dauerte die
Suche in den Géttinger Kirchenbiichern. Im Jahrgang 1779 des Sterberegisters der St. Albani-
Gemeinde findet sich der Eintrag (pag. 8, Nr. 2): ,Der Concertmeister Georg Philipp Kref
ist a) gestorben an der Schwindsudit den 2tem Februarii, b) begraben den 5ten ejusdem,
c) alt 59 Jahr." Neben dem Ergebnis dieses leicht und eindeutig feststellbaren Todesdatums
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macht der Vorname Georg Philipp (im Gegensatz zu dem bisher allein bekannten Georg
Friedrich stutzig. Sollte sich der Kirchenbuchfithrer versehen haben? Nein! — In keinem
amtlichen Schriftstiick, weder bei eigenhindigen Unterschriften noch bei sonstiger Namens-
nennung, erscheint jemals ein anderer Vorname als einzig Georg Philipp. Da die italienisch
betitelten Manuskripte seiner Kompositionen mit ,G. F. Kref“ gezeichnet sind, wurden
daraus in leichtfertiger Weise die Vornamen Georg Friedrich abgeleitet. Aus der italienischen
Schreibweise von Philipp = Filip(p)o ist die Abkiirzung ,,G.F.“ wohl erklérlich, aber die
unbekiimmerte Ausdeutung als Georg Friedrich nicht entschuldbar.

Nachdem nunmehr genaue Vornamen, Todesdatum und Lebensdauer von Georg Philipp
KreB eindeutig festgelegt werden konnten, war es ein leichtes, auch sein Geburtsdatum
herauszufinden. Ankniipfend an die Angaben der Lexika, die Darmstadt als seinen mdg-
lichen Geburtsort und den dortigen Hofmusicus Jakob KreB als seinen mutmaBlichen Vater
benennen, brachte ein kurzer Schriftwechsel mit dem Landesarchiv in Darmstadt auch
hier vollkommene Klarheit. In den Kirchenbiichern der Darmstéddter evangelischen Gemein-
den befindet sich der Bintrag: ,den 10. Nov. 1719 ist Herrn Jacob Gressen, Cammer-Musico
alliier, et ux. Aunae Mariae ein Sohn Georg Philipp getaufft worden. Gevatter war: Georg
Philipp Telemann, Capell-Meister zu Franckfurt a.M.“ So sind auf die einfachste Weise
nicht nur alle Unklarheiten iiber Vornamen, Lebensdaten und Elternschaft des Georg Philipp
KreB behoben, sondern es kam auch noch die interessante Tatsache ans Licht, daf der
groBe Telemann sein einziger Taufpate war, wodurch nunmehr auch die Vornamen hin-
langlich erkldrt sind. Den néheren Umstinden, die zur anscheinend doch recht engen
Bekanntschaft zwischen dem Vater Jacob KreB und Telemann fithrten, wurde in diesem
Zusammenhange nicht nachgegangen.

Georg Philipp KreB verlor beide Eltern schon in jungen Jahren. Die Darmstédter Kirchen-
biicher vermelden: ,Den 6. Nov. 1728 ist Herr Grefl, Hodif. Cammer-Musicus alhier, abends
in der Stille ohne erlangte Sermon begraben”, ferner ,Den 8.5.1730 starb Auna Maria
Kreflin, des Cammer-Musici u. Hodhfiirstl. Cammer-Diener Ehefrau, alt 34 ]. 3 Mouate
weniger 3 Tage". KreB war also beim Tode des Vaters erst 9 Jahre alt, beim Tode der
Mutter 10'/2 Jahre. Ob und inwieweit Georg Philipp Telemann seine Patenpflicht an dem
Frithverwaisten wahrgenommen hat, ist unbekannt.

Uber seinen musikalischen Werdegang und iiber seinen Lebensweg bis zu seinem Auf-
treten in Gdttingen, ja auch iiber den Termin seines Titigkeitsbeginnes dortselbst wider-
sprechen sich die Nachrichten der Lexika gleichfalls bedeutend. Gerber berichtet, daff er
Jum 1756 in den Diensten der Herzoglich Mecklenburgischen Kapelle in Schwerin stand;
Fétis macht aus dieser Angabe ein ,. . . fat attaché a la Chapelle en 1756 . . .“, begeht
also den Fehler, das bereits bestehende Dienstverhiltnis in einen Dienstantrittstermin
umzudeuten. Gewif mdgen sich in den Akten des Landesarchivs zu Schwerin und in den
dortigen Kirchenbiichern noch weitere aufschluBreiche Daten finden lassen, doch stehen einer
intensiven Auswertung leider die bekannten Schwierigkeiten entgegen. Begniigen wir uns
also vorerst mit dem, was aus den ortlichen Quellen in Géttingen selbst hervorgeht.
Gerber berichtet, KreB sei um 1764 von Schwerin fortgegangen, Eitner dagegen laft Kref
1753 an der Akademie als Konzertmeister ernannt sein.

Die Berufung von KreB als Akadcmischer Konzertmeister hat eine lingere Vorgeschichte.
Sie geht aus einer Eingabe des Professors und Hofrats Johann Stephan Piitter hervor, der
sich um Konsolidierung der jungen Alma Mater unsterbliche Verdienste erwarb. Piitter war
selbst sehr musikalisch und an der Aufrechterhaltung des ,academischen Concerts” in
hochstem MaBe interessiert; er veranstaltete auch zahlreiche private musikalische Soireen in
seinem Hause an der heutigen Goetheallee. Der in mehrerer Hinsicht aufschluBreiche Inhalt
dieser Eingabe des Hofrats Piitter, datiert vom 19. November 1766 (Universititsarchiv),
erfordert eine ungekiirzte Wiedergabe:
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,Eure Hodufiirstl. Excellenzen haben vor einigen Jahren gnidig geruhet, auf meinen
unterthanigsten Vorsdhlag einem Virtuosen auf der Violin, namens Krefl, eine Peusion
von 60 Rthlr. auf etliche Jahre zu bewilligen.

Dieser Mann ist seitdem am Mecklenburg-Schwerin’schen Hofe als erster Violinist in
Dienst getreten, vorjetzo aber mit Urlaub seines Herrn bis auf bevorstehende Weynacht
hier, und giebt die Zeit iiber einigen Herren Unterricht auf der Violine, wohnet auch
wodhentlich einem Concert bey, das in der Krone Mittwochs Abends von 7. bis 10. Uhr
gehalten wird, und sehr gut eingeridhtet ist.

Weil er nun um Weynachten wieder nach Schwerin zuriick mufl; so wird von vielen der
hier studirenden Herren, als unter andern: Herrn vom Busch; Herrm vom Hardenberg;
Herrn von Bornen; Herrn von Grote, u.s.w., der Wunsdr gedufert, daff Herr Kreff wieder
mittelst einer Pension bewogen werdem mddite, hie zu bleiben.

Dieser zeigt sidh auch ganz geneiget dazu, begehret aber jetzt eine Pension von 150 Rthlr.
Und weil er dodh noch nach Schwerin reisen miifite, um seinen Absdhied zu bewiirken, und
seine Familie abzuholen, so madit er auch desselben eine Forderung von 100 Rthlr. zu
dieser Reise Kosten.

Nun habe ich zwar darauf geiufert, dafl ich wenig Hoffnung hitte, daff auf eine solche
Forderung méchte reflectirt werden.

Weil idh aber iibrigens die Sache wiirklich fiir die Universitdt in vielem Betradst fiir
niitzlich halte, und von obbenenneten Herren ausdriicklich darum ersucht worden; So habe
ich wenigstens fiir meine Schuldigkeit gehalten, Euer Hodhfiirstlichen Excellenz dieses
gehorsamst zu melden, und Hodhdem gnidigen Ermeflen die Sadie unterthinigst anheim
zu stellen.

Ich ersterbe in tiefster Ehrfurcht
Euer Hodhfreyherrlichen Excellenz
unterthiniger Diener
Johann Stephan Piitter.
Géttingen, den 19. Nov. 1766

Der Passus ,vor einigen Jahren” im einleitenden Satze der Piitterschen Eingabe wie auch
spiter das Wort: ,. .. wieder ... bewogen werden mSchte”, 1iBt zweifelsohne erkennen,
daB Georg Philipp KreB im Winter 1766 nicht zum ersten Male in Gottingen geweilt hat.
Bereits ,vor einigen Jahren” hatte sich Piitter fiir Kref eingesetzt und ihm fiir etliche
Jahre“ eine Pension (Gehalt) von 60 Rthlr. erwirkt. Doch in welche Jahre fillt diese erste
Titigkeit in Géttingen, und welche Stellung nahm Kref damals ein? Im Universititsarchiv
sind dariiber keine Vorginge erhalten, und auch das Staatsarchiv in Hannover fiihrt in
seinen die Universitdt Gottingen betreffenden Bestinden keinerlei Akten iiber KreB. Die
Hoffnung, die von Piitter selbst genannte Eingabe von ,vor einigen Jahren“ dort aufzu-
finden, erfiillt sich also leider nicht. Den einzigen, freilich eher verwirrenden als kldren-
den Anhaltspunkt iiber den Termin des ersten Géottinger Aufenthalts bietet KreB selbst.
Ein Gesuch um Gehaltsaufbesserung vom 12. September 1775 (Universititsarchiv) beginnt
er mit dem Satze: ,Im Jahre 1747 verlief ich beym Hodhfiirstlich Mecklenburg-Schwerin’-
schen Hofe meinen Posten als Premier-Violinist mit 400 Rthlr. jahrlichen Eiunkiinften . . .
und folgte dem Rufe als Concertmeister hieher.” So miifite man also, wenn man die Angaben
von Kref und Piitter miteinander kombiniert, mit aller gebotenen Vorsicht annehmen
diirfen, daB KreB bereits vor 1747 am Hofe zu Schwerin titig war, dann fiir einige Jahre
nach Géttingen ging, jedoch wieder nach Schwerin zuriickkehrte — ob vielleicht in dem von
Gerber genannten Jahr 17567 Dann wire KreB zum ersten Male etwa 9 Jahre lang
(1747—1756) in Géttingen titig gewesen. Doch darf eine solche Spekulation keinen An-
spruch auf Stichhaltigkeit erheben. Welche Griinde KreB veranlaBten, im November 1766 mit
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Genehmigung seines Landesherrn abermals in Géttingen aufzutauchen, doch ganz offen-
sichtlich mit der Absicht, hier wegen einer Dauerstellung als Akademischer Konzertmeister
vorzufithlen, geht aus den zur Verfiigung stehenden Unterlagen leider nicht hervor.

Hofrat Piitter jedenfalls, wie aus seiner Eingabe vom 19.11. 1766 an den Freiherrn von
Miinchhausen hervorgeht, verwandte sich abermals nachdriicklich fiir Kre, wobei er den
Wunsch einiger Studenten aus altem hannoverschen Adel als willkommene Schiitzenhilfe
fir sein Anliegen benutzte. Tatsdchlich hatte Piitters Gesuch den umgehenden Erfolg, daB
Georg Philipp KreB von der Churfiirstlichen Regierung durch Dekret vom 11. Dezember 1766
zum Akademischen Konzertmeister in Gottingen bestallt wurde. Daff thm statt des erbetenen
Jahresgehalts von 150 Rthlr. nur 100 bewilligt und auch als ,Umzugskosten“ nur die
Hilfte der beantragten Summe erstattet wurden, diirfte fiir Kref kaum iiberraschend gewe-
sen sein; Piitter hatte ihm ja von vornherein wenig Hoffnung gelassen ,daf auf-soldie
Forderung mddite reflectirt werden”.

KreB fuhr daraufhin anscheinend sofort nach Schwerin zuriick, um, wie Piitter schreibt,
Jseinen Abschied zu bewiirken und seine Familie abzuholen”. Nach menschlichem Ermessen
ist es kaum wahrscheinlich, daB er diesen Umzug noch vor den Festtagen bewerkstelligte,
und so mag er denn wohl im Laufe des Januar 1767 mit den Seinen in Géttingen eingetrof-
fen sein. Wie groB seine Familie war, ist aus den Géttinger Quellen nicht mit absoluter
Sicherheit zu rekonstruieren. Seine Heirat und die Geburten der Kinder fallen anscheinend
samtlich in die Zeit seines Schweriner Aufenthaltes. Aus Géttinger Kirchenbucheintragun-
gen sind folgende Kinder ersichtlich: 1. am 5. Juni 1768 stirbt ein Sohn Christian Ulrich
Wilhelm, 21 Jahre alt; 2. am 1. August 1770 stirbt der Sohn Friedrich Ludwig, vierzehn-
jahrig; 3. am 21. April 1776 wird die Tochter Catharina Friderica mit dem ,Musicus”
(Universitéts-Musiklehrer) Georg Heinrich Warnecke copuliert; 4. bei Kressens Tode
meldet sich der Curator fiir die (namentlich nicht genannte) jiingste Tochter, damals anschei-
nend noch nicht volljihrig; 5. am 11. November 1785 148t ein Johann Jiirgen KreB eine
Tochter taufen (weder vorher noch nachher in irgendeinem der Kirchenbiicher genannt).
Auch Angaben iiber den Tod der Ehefrau des Georg Philipp KreB waren in Géttingen trotz
aller Bemithungen nicht aufzufinden.

Die Aufnahme von Kref in die Matrikel der Alma Mater Georgia Augusta war eine
aus seiner Stellung sich ergebende Selbstverstindlichkeit; sie erfolgte am 14. April 1768
unter der Nr. 145: ,Georg Philipp Kress, Darmstatensis, Art. Mus. Mag.“ Natiirlich ging
es bei Kref um alles andere als um ein ,Studium“ nach heutigen Begriffen, sondern fiir
ihn bedeutete die Immatrikulation die aktenkundige Verleihung des akademischen Biirger-
rechts mit allen Konsequenzen. Zum Verstindnis dieses Vorganges sei an die als bekannt
vorauszusetzende autonome Stellung der Universitit und der daraus folgernde status
des civis academicus fiir alles, was nur irgendwie mit der Universitit zu tun hatte, erinnert.
Laut Auskunft der Gottinger Generaltabelle vom Jahre 1771 wohnte ,Herr Kress, Musi-
calis“ als Mieter im Hause der Relicta Opeln, Billet-Nr. 161, heute Lange Geismarstrafie 27.

Nach diesen Erhebungen aus amtlichen Unterlagen, die den #uBeren Lebensweg des
Georg Philipp KreB einigermaBen abzeichnen, bleibt die Frage nach seinen kiinstlerischen
Leistungen und nach seiner fachlichen Betitigung. Uber letztere liegen keine direkten
Nachrichten vor. Ganz allgemein stellte der Akademische Konzertmeister eine Art Zug-
pferd dar, der das Collegium musicum, aus kunstliebenden Studenten, gelegentlich auch
Professoren, und aus einigen Gesellen des Stadtmusicus bestehend, in richtigem Schwung
zu halten hatte; vulgo wurde er deshalb kurzerhand auch als ,Vorgeiger bezeichnet.
Die Direktion dieses Collegium musicum hatte zu jener Zeit der Cantor figuralis
Schweinitz!, ohne jedoch in einem hauptamtlichen Anstellungsverhéltnis zur Universitit zu

1 Johann Friedrich Schweinitz, aus Friedebach in Thiiringen, Saalfeldischer Herrschaft. Schulcollega am Pid-
agogium zu Gottingen und Cantor figuralis an St. Johannis. Heiratete 1738 Rosina Dorothea Bornemann aus
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stehen, obwohl ihm seine Bemithungen mit jihrlich 50 Rthlr. honoriert wurden. Thm war
Kre musikalisch beigeordnet, eher wohl noch unterstellt.

Uber seine Fihigkeiten als Violinist stehen zwei zeitgendssische Aussagen zur Verfiigung.
Die eine befindet sich im Universititsarchiv als Anlage zu dem bereits erwihnten Gesuch
um Gehaltsaufbesserung vom 12. September 1775 mit folgendem Wortlaut:

,Zeugnis auf Supplicatum Krefl vom 12. September 1775.

Nachdem der hiesige Councertmeister Georg Philipp Kref angesudhet, ihm dariiber, daf
er bey seinen Unterweisungen auf der Violin und Violon Cello, keinen Fleif spahre, auch
iibrigens die Eigenschaften eines geschickten Concertmeisters besitze, mit einem glaub-
wiirdigen Zeugnift an Handen zu gehen: und denn bekanntermaflen derselbe nicht nur bisher
auf den ernenneten Instrumenten, die er nach dem Urtheile der Kenner wmit ungemeiner
Gesdhicklichkeit spielet und deswegen in einem ausgebreiteten Ruhme stehet, mit vorziig-
lichem Fleife griindlichen Unterricht ertheilet hat, sondern audch das ihm anvertraute Amt
eines Concertmeisters, mit Wiirdigkeit und Beyfall bekleidet; so haben wir ihm das erbetene
Zeugnifl, wie hiemit geschiehet, zu ertheilen, unermangeln sollen.

Urkundlich des hierunter gelegten grofleren Siegels und meiner des Prorectoris eigen-
hindiger Unterschrift

Gottingen den 25” September 1775

Koénigl. Grofibrith. zur Churfiirstlicdh Braunschweig-Liineburgischen Georg-Augustus-Univer-
sitact verordueter Prorector und simtlich Professores
Christian Friedrich
(L. S) Georg Meister”

Die wohlwollende Beurteilung dieses Zeugnisses bewegt sich sichtlich in allgemeinverbind-
lichen Aussagen, bei denen sich der Prorektor auf das ,Urtheil der Kenner” zuriickzieht.
Das andere Urteil vermittelt Gerber in seinem Lexikon; er zitiert ohne direkte Namens-
nennung den Verfasser des Musikalischen Almanachs von 1782, also Forkel: , Wollt ihr
musikalische Rodomontaden horen, so geht hin, und hért Kref in Géttingen. Durdh sein
ewiges Tempo rubato madcht er jede Komposition unkenntlich und benimmt ihr allen Aus-
druck.” Forkel also, der Kref immerhin zehn Jahre lang aus nichster Nihe in Géttingen
erlebte, spricht ihm eindeutig kiinstlerische Empfindung als nachschaffender Musiker ab.
Allzu freundschaftlich scheint das Verhiltnis zwischen diesen beiden also nicht gewesen
zu sein?2.

Uber seine rein technischen Fihigkeiten berichtet Gerber allerdings weiter (ob aus eigener
Kenntnis oder durch einen Gewihrsmann?): ,Er hatte viel Fertigkeit auf seinem Instru-
ment”, fihrt dann aber gleich fort: ,aber einen etwas rauhen Ton und iiblen Humor.” Das
wirft kein gutes Licht auf die menschlichen Qualititen von KreB. Unter dem ,raulten Ton*
wird man gewif nicht den auf der Geige produzierten Klang, sondern seinen Umgangston
zu verstehen haben. Andererseits darf man nicht vergessen, daf zu jener Zeit die KreB
nachgesagten Untugenden durchaus salonfihig und besonders unter Studenten gang und gibe

Gaottingen. Verleihung des Biirgerrechts am 20. September 1745, Gebiihr ,wegen seiner Verdienste“ erlassen.
1745 Angebot von Celle, sich um die Kantorenstelle der dortigen Stadtkirche zu bewerben, dort ausdriicklich
als ,Discipel von dem beriihmten Herrm Bads in Leipzig” bezeichnet (Linnemann, Celler Musikgeschidire,
S. 151). Schweinitz lehnte ab, wurde mit der Aufsicht iiber den Stadtmusicus und mit der Leitung des Colle-
gium musicum an der neugegriindeten Universitit betraut; Verleihung des Titels ,Director der Stadt- und
Universitdts-Musiquen”. Todesdatum nicht auffindbar, doch 1780 Erbschaftsverhandlungen unter seinen drei
verheirateten Tochtern (Stadthandelsbiicher).

2 In Schwerin sind KreB und Forkel einander nicht begegnet. Kref ging 1766 endgiiltig von dort weg, Forkel
kam als Chorprifekt 1767 dorthin; er blieb bis 1769, ehe er nach Géttingen zum Studium ging. Aber vielleicht
riet man ihm in Schwerin: ,Geht nach Géttingen, dort ist unser fritherer Premierviolinist als Konzertmeister
tatig“?
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waren. Was in anderen zeitgendssischen Unterlagen, auch gerade bei Musikern, an riipel-
haften Flegeleien aktenkundig ist, scheint uns heute schlechterdings unfaBlich.

Die kompositorische Hinterlassenschaft von Kref hat Eitner in seinem Quellenlexikon
soweit mdglich erfaBt; eine Wiederholung an dieser Stelle eriibrigt sich. Alle Werke existie-
ren nur im Manuskript, teils in Partituren, teils in Stimmbiichern; sie lagern in den
Archiven und Bibliotheken zu Schwerin und Rostock. Gerber berichtet in seinem Lexikon:
4Ein Violin-Solo ist von seiner Arbeit gestodien worden. Im Manuscript sind nodh sechs
Violiusolos und ein Violinconcert von ihm.“ Zur stilkritischen Wertung der KreBschen
Kompositionen begniigt Gerber sich mit dem Zitat eines Satzes aus der Feder des Verfassers
des Musikalischen Almanach (Forkel): ,Seine eigenen Kompositionen sind steif, holzern,
ohue Sang.“ Aus naheliegenden Griinden wurde hier auf eine Autopsie und kritische Aus-
wertung dieser Kompositionen verzichtet. Da die Manuskripte in Schwerin und Rostock
lagern, darf man wohl nicht ohne Grund folgern, daf deren Entstehung in die Zeit seiner
Titigkeit als Premierviolinist am mecklenburgischen Hofe fillt. Es ist allerdings kaum
denkbar, daf er in Gottingen seine Kompositionstitigkeit abrupt abgebrochen haben sollte.

Die finanziellen Umstidnde, unter denen KreB in Géttingen lebte, sind keineswegs iippig,
cher kiirglich zu nennen. BesoldungsmiBig war er in die Gruppe der Exerzitienmeister der
Universitit eingestuft, zu denen auch der Stallmeister, der Tanzmeister und der Fecht-
meister gehdrten. Das sogenannte , Licent-Aquivalent” betrug, wie aus der eingangs erwihn-
ten Bestallungsurkunde hervorgeht, 100 Rthlr. im Jahr. Drei Jahre spiiter gelangte Kref
in den GenuB einer Zulage von weiteren 20 Rthlr. jihrlich, wie sie allen Exerzitienmeistern
gewidhrt wurde. Die Anweisung an den Licent-Einnehmer Meder in Géttingen zur Aus-
zahlung dieses Betrages unter dem Datum des 29. Oktober 1769 befindet sich ebenfalls im
Universititsarchiv. Weitere Einnahmen diirften KreB aus seinen Privatstunden erwachsen
sein, obwohl ihm die HShe seiner Stundenhonorare vorgeschrieben war. In einer Bittschrift
um Genehmigung zur Erhéhung dieses Satzes begriindet er sein Gesuch mit der bewegten
Klage iiber die wachsende Konkurrenz durch die ansteigende Zahl der Musiklehrer in
Géttingen, iiber sein geringes Einkommen und iiber erhshte Lebenshaltungskosten. Einen
Einblick in seine finanzielle Lage gibt auch eine Eingabe eines gewissen C. C. G. Gerke,
des , Curators der nadigelassenen Jungfer Todster” von KreB, der unter dem 17. Oktober
1779 (ein halbes Jahr nach KreB’ Tode) betreffs 50 Rthlr., die diesem noch zustehen, darauf
hinweist, daB man erst ,die Krefischen Creditores edictaliter citiren laflen” miiBte; auch
solle von ,meiner Curandin Schwester” (wohl die verehelichte Warnecke) eine gerichtliche
Erklarung abgefordert werden, ,ob sie die viterliche Erbschaft antreten oder repudiiren
wollte“.

Wenn auch mit diesen vorstehenden Mitteilungen die vorerst greifbaren Quellen ausge-
schopft sind, welche ein wenig Licht auf Person und Wirken des Georg Philipp KreB werfen,
so sind doch die Vorgiinge um seine Nachfolge bei seinem Tode am 2. Februar 1779 von
mindestens gleichem musikgeschichtlichem Interesse wie das gesamte Lebensbild des Ver-
storbenen, denn sie stehen in engstem Zusammenhang mit der Person des ungleich bedeu-
tenderen Johann Nicolaus Forkel. Dieser nimlich, der seit 1769, also bereits zehn Jahre
lang, seine Existenz in Géttingen mehr oder weniger miihselig durch Privatstunden, gelegent-
liche Vorlesungen, Musikschriftstellerei und drei Jahre lang als (wohlbemerkt nebenamt-
licher!) Universititsorganist gefristet hatte, packte die giinstige Gelegenheit beim Schopfe
und bewarb sich umgehend um die Nachfolge als Akademischer Konzertmeister. Seine
diesbeziigliche Eingabe vom 4. Februar 1779 (KreB war noch nicht unter der Erde) hat
folgenden aufschluBreichen Wortlaut:

,Kénigl. Grofbritaunische, zur Churfiirstlich Braunschweig-Liincburgischen Landesregie-
rung verorduete Herren, Geheime Rithe, Hodigebohrne Freyherrn, Guddige und Gebietende
Herren.

22 MF
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Eure Hodifreyherrliche Excellenzen geruhen gnddigst, sich von mir vortragen zu lassen,
daf durch den Tod des hiesigen Concertmeisters Krefl, die academische Concertmeister-
Stelle erledigt worden ist.

Da idi das Studium der Musik schon von meinen jiingeren Jahren an, mit besonderem
Fleifle, auch wie es Kenner bezeugen, zu meinem angelegensten Geschift gemacht habe;
folglich die mit einer solchen Stelle verbundenen Pflichten aufs beste erfiillen zu kénnen
glaube; so ergehet an Eure Hochfreyherrliche Excellenzen meine unterthdnigste Bitte, mir
diese Stelle gnidigst zu ertheilen.

Weil aber der Titel Concertmeister gewéhnlich blof practischen Instrumentisten, ins-
besondere aber Violinisten gegeben zu werden pflegt; ich aber die Tomkunst, nicht wie
gewdhulich geschieht, blof als eine practische Kunst, sondern zugleich als eine Wissenschaft
behandelt habe: welche sowohl verschiedene von mir Sffentlids bekannt gemadite Theo-
retische Schriften, als audh die einige Male von mir gehaltenen Privat-Vorlesungen iiber
die Theorie der Musik beweisen kdunen; so wiirde es als eine besondere Guade verchren,
wenn mir Eure Hochfreyherrliche Excellenzen diese Stelle, nebst dem damit verbundenen
Salario, unter dem Titel eines Musik-Directors bey der hiesigen Academie gnidigst
ertheilen wollten.

Eine soldie Guade wiirde ich nidht nur zeitlebens mit dem besten Danke erkemmen,
sondern wmir auch duferst angelegen seyn laflen, unter den hier Studirenden ferner
Gesdimack und griindliche Einsichten in die ddite Tonkunst zu verbreiten, so wie ich nadh
dem Zeugnift der Kenner dieses Fadhs schon wilirend verschiedenen Jahren meines hiesigen
Aufenthalts gethan habe; daff wman nadh und nach audr auswirts anfangen sollte, den
Flor unserer academischen Musik nidit weniger zu schitzen, als man bisher den Flor der
iibrigen Wissensdhaften an unserer Academie bewundert hat.

Der Gunade Ew.Hodi-freyh. Excellenz empfehle ich wmeine unterthinigste Bitte, und
verharre in tiefstem Respect

unterthiniger

Joh. Nic. Forkel
Gottingen, den 4ten Febr. 1779

Forkel beabsichtigte also, die Stellung des akademischen Konzertmeisters als Sprungbrett
fiir eine Erweiterung und Aufwertung dieser Position zu benutzen und die Funktionen des
»Vorgeigers“ mit denen des bisher nebenamtlichen Leiters des Collegium musicum auf
seine Person zu vereinen. Da zu dieser Zeit auch der bereits erwidhnte Johann Friedrich
Schweinitz (vgl. Anmerkung 1) verstorben gewesen sein muf, war fiir Forkel solche
Amterkombination das Nichstliegende, um durch die Einkiinfte einer bereits vorhandenen,
fest dotierten Stelle endlich eine dauerhafte, wenn auch bescheidene Grundlage fiir seine
Existenz zu gewinnen, andererseits aber einer Einengung seiner Fahigkeiten durch einen
itbergeordneten nebenamtlichen Direktor des Collegium musicum von woméglich geringeren
musikalischen Qualititen vorzubeugen. Da dieser Antrag erfolgreich beschieden wurde,
ist aus dem Lebenslauf Forkels genugsam bekannt. Er wurde zwar zuerst auch nur als
Akademischer Konzertmeister berufen, aber bereits nach wenigen Wochen wurde ihm der
Titel des Akademischen Musikdirektors, verbunden mit dem von ihm selbst vorgeschlagenen
Aufgabenbereich, verliechen. Dieses auf Forkels Initiative zuriickgehende Amt besteht
bekanntermaBen bis zum heutigen Tage an der Universitdt Géttingen. Interessant ist, daB
unbeschadet dessen nach kurzer Zeit auch wieder wie frither ein akademischer Konzert-
meister (Vorgeiger) neben dem Musikdirektor berufen wurde; diese Stelle war bis in die
Mitte des vorigen Jahrhunderts hinein besetzt.
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Zur Katalogisierung von Werken der Familie Brixi
VON VLADIMIR NOVAK, PRAG

Eine der wichtigsten und umfangreichsten musikalischen Leistungen des 18. Jahrhunderts
in Béhmen ist das Schaffen des tschechischen vorklassischen Komponisten Frantisek Xaver
Brixi (1732—1771). Eine eingehende Untersuchung des Komponisten und seiner Werke
fehlt bis heute; Otakar Kampers Buch! ist eine nur vorldufige Studie, und auBler ihm finden
sich nur Stichworte bei Dlabad? und einige verstreute Zeitschriftenaufsitze. Bis heute fehlt
selbst eine Ubersicht iiber die erhaltenen Werke des Komponisten und eine Untersuchung
iiber die zahlreichen Fehlzuschreibungen, die unter seinem Namen vorliegen — ,Brixi —
das ist ein Dschungel”, bemerkte mit Recht einmal ein Prager Dirigent. Wir haben nun-
mehr in mehr als siebenjihriger und noch nicht abgeschlossener Arbeit einen Versuch
gemacht, wenigstens durch Aufstellung eines thematischen Kataloges und durch genea-
logische Studien® in Leben und Werk des Komponisten einzudringen. Die Arbeit war aller-
dings dadurch von vornherein erschwert und kompliziert, da bisher nur ein einziges
gesichertes Autograph Brixis festgestellt werden konnte?.

Die Aufstellung des Kataloges mufite also ausschlieBlich Kopien von Brixis Werken
zugrundelegen. Den Vorzug erhielten dabei die &ltesten Abschriften, ferner diejenigen,
die auf Brixis Wirkungsstitten oder deren Umgebung zu lokalisieren waren und schlieBlich
diejenigen, welche von Personen stammen, die mit Brixi unmittelbare oder mittelbare
Berithrung hatten®. Da aber Brixis Werke in fast allen tschechischen Sammlungen des
18. Jahrhunderts und auch in zahlreichen auslidndischen Fonds vorkommen$, ist die Kata-
logisierungsarbeit auf absehbare Zeit zu keinem vollstindigen AbschluB zu bringen.
Immerhin kénnen wir uns aus den wichtigsten bisher erfaften Materialien doch ein so gut
wie vollstindiges Bild von Brixis Schaffen machen, das nur in Einzelheiten zu ergénzen
sein wird.

Einige der zeitgendssischen Kopien geben als Verfasserangabe nur den Familiennamen
Brixi. Infolgedessen erwies es sich als notwendig, in den Katalog und die Monographie
des Komponisten auch die Werke der iibrigen komponierenden Familienmitglieder ein-
zubeziehen: Simon Brixi, Jan Josef Brixi, Jeronym Brixi und Victorin Brixi. Manche Kom-
positionen, welche bisher fiir selbstindige Werke gehalten wurden, erscheinen jetzt als
Teile groBerer Zusammenhinge und kommen in verschiedenen Kombinationen vor?. Es
ergab sich daraus die Notwendigkeit, von einzelnen Werken simtliche Satzanfinge thema-
tisch zu verzeichnen. Es entstand so eine Sammlung von etwa 17000 als Katalog geord-
neten Themen mit Nachweisen der Fundorte. Bei dieser Anzahl war es natiirlich notwendig,

1 O. Kamper, F. X. Brixi, Prag 1926.

2 G. J. Dlaba¢, Allgemeines historisdres Kiinstlerlexikon fiir Béhmen . . ., Prag 1815.

3 V. Novak, Thematisdier Katalog der Kompositionen der Familie Brixi (Manuskript); V. Novak, Simon und
Franti3ek Brixi in Zusammenhang wit dem Musikleben des Prager Kreuzherrenordens mit rotem Herzen,
Zpravy Bertramky, Jubildumsschrift 1967, S. 68—88, Mozartgemeinde in der CSSR.

4 Die Ausnahme ist ein Maguificat ex F von J. G. Schiirer, welches Brixi eigenhiindig abschrieb und mit
einem zusitzlichen SchluBchor auf den Text ,Amen” versah. Die Komposition wird in der Musikabteilung
des National-Museums in Prag (Fonds Strahov) aufbewahrt. Der Umschlag trigt die Aufschrift Maguificat ex
F a CATB, Violinis 2bus, Obois 2bus obligati, Alto Viola, Cornibus 2bus ex F ad libitum et Organo.
Auth. Schiirer. De Rebus F. Brixy m. p. Amen addidit possesor. Ein Faksimile dieses Umschlagblattes erschien
mit einem Aufsatz von R. Perlik iiber F. X. Brixi in der Zeitschrift Cyril, Jahrgang 58, 1932, S. 10—14.
5 Als gute Uberlieferung kénnen z. B. Abschriften von dem Tenoristen des St. Veit-Chores Vit Kuttnohorsky
gelten. Kuttnohorsky sang an St. Veit vom Jahre 1741 bis zu seinem Tode am 31. Oktober 1771. Brixi leitete
den Chor vom 1. Januar 1759 bis zu seinem Tode am 14. Oktober 1771.

6 (lber die Brixi-Uberlieferung in Bayern vgl. R. Miinster, Frantisek Xaver Brixi v Bavorsku, Hudebni véda II,
1965, S. 19—22. Ein Verzeichnis der in polnischen Bibliotheken erhaltenen Werke Brixis gibt D. Idaszak,
Z dziejéw muzyki polskiej. 6: Katalog kompozycji czeskich w Polsce, Bydgoszcz 1963.

7 Damit wird die Zahl der Werke F. X. Brixis gegeniiber den Angaben der bisherigen Literatur etwas kleiner.
Nach dem gegenwirtigen Stand der Arbeit stellt sich das Oeuvre wie folgt dar:

22+
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die Themen aufler ihrer normalen Aufzeichnung noch in ein Zahlensystem zu verschliisseln,
mit dessen Hilfe Doppeleintragungen vermieden und Konkordanzen schnell und zuverlissig
ermittelt werden konnten. AuBerdem wurden Themen mit iibereinstimmender melodischer
Kontur, aber differierender thematischer Gestalt nach erfolgter Zahlentransformation durch
einen identischen Code ausgedruckt; auf diese Weise bilden sich Zahlenkomplexe, die eine
wertvolle Hilfe fiir die Analyse einiger Stileigenschaften Brixis darstellen.

Unter den 383 Kompositionen Frantifek Xaver Brixis ist bis heute kein einziges
unumstrittenes Autograph bekannt geworden, wihrend die 30 bisher bekannt gewordenen
Werke seines Vaters, Simon Brixi, in der Mehrzahl autograph erhalten sind. Kamper hat
in seinem Buch auf ein Autograph Frantifek Xaver Brixis hingewiesen, dessen Fundort
jedoch leider nicht mitgeteilt®, und es ist uns bisher nicht gelungen, dieses im Jahre 1926
offenbar noch existierende Autograph zu finden. Bin wichtiges Dokument, welches das
Schicksal der verschollenen Autographen andeutet, ist uns jedoch erhalten. Es ist das
Testament Brixis, das der Komponist in den letzten Tagen seines Lebens im Prager
Krankenhaus des Ordens der Barmherzigen Briider aufsetzen lieB®:

Wir Endes unterschriebene urkunden und bekennen hiermit unter obhabender Amts und
Aydes pflicht: weldier gestalten uns der am nun Seel. Verstorbene Herr Frantz Xaverius
Prixii Capellae Magister der hiesigen Metropolitan Kirchen St. Viti den 11.tn Octobris dieses
laufenden Jahrs friih zu sich in das Kloster deren Barmhertzigen Briidern erbitten lassen,
umb in unserer gegenwarth Seinen letzten willen zu eréfnen; Gleich wir nachmittag gegen
zwey Uhr zu Ihn gekommen und bey gesund und reifer Vernunft angetrofen, so hat selber
in uno, eodemque nullo interveniente actu folgendes testamentum errichtet, und uns dessen
executores zu seyn bittend ersuchet:

Primo : Befehlet Er seine arme Seele in die Barmhertzigkeit Gottes, seinen Leib der
Erden, woraus er erschafen ist.

Secundo: zu dessen Erd Bestittigung, und auf heilige Messe legirt Er das nemliche
Quantum, was Ihme seiner Seel. Verstorbenen Mutter Begribnus als nemblichen Siebentzig
Zwey Gulden und etliche Kreiitzer gekostet hat,

Tertio: seinem bey im in Dienst stehenden Dienstmensch Aunae Tarrabin verschafet
Er iiber die ihr reditmdssig schuldige Zehen Gulden annoch einenm Gantz Jihrigen Lohn
nemlich Vier und Zwantzig Gulden.

(Fufinote 7) F. X. Brixi Simon Victorin Jeronym Jan nur
Brixi Brixi Brixi Josef »Brixi®
Brixi

Kamper: 400

Trolda 10 446

Racek 11 500

Trolda 12 21

Katalog 383 30 10 4 2 152

8 S.52: ,Unter allen seinen Werken ist nur ein einziges Autograph bekannt, die Partitur der Marienmesse
filr Altbunzlau, beendet im Jahre 1700 . . .“

9 Stadtarchiv Prag, Signatur 4764; Liber Testamentorum, fol. C 41 und C 42.

10 E, Trolda, Hudebui archiv wminoritského klditera u sv. Jakuba v Praze, Cyril 44, S. 142—145.

11 ], Racek, Ceska hudba, Prag 1958.

12 E. Trolda, Simon Brixy, Cyril 61, 1935, S. 61—63.
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Quarto: Was aber seine von Ihn Componirte in das Jungfriuliche Hochfiirstliche
Kloster Stift bey St. Georgii in seinen Leben abgegebeme Musicalia anbetrift, die sollen
alldorten verbleiben, dahingegen, wann dem Capellae Magister ein, oder das andere in
Hodtberithrter Metropolitan Kirchen zu Zeiten zu produciren beliebete, werde mann von
seithen des Hodhfiirstlichen Kloster Stifts nicht entgegen seyn, die aber in seiner Wolnung
befindlidie Thuet Er zu mehr beriilirten Metropolitan Kirchen verschafen; endlich

Quinto: da die einsetzung eines Erben dic Grundveste eines testaments ist, so insti-
tuiret Er zu seinen wahren Erben seine leibliche Schwester Josepham Pawloskin in sein
weniges Vermbgen, weldies nads bezahlten funeral, und anderen Unkosten, dann Schulden
itbrig Verbleiben wird, und stehe ihr Erbin frey, was Sic nadh iliren eigenen Belieben der
Stief Sciwester Barbarae Hadickin geben oder sdienken wolle; daf dieses testamentum
der ernstliche letzte Willen des Seel. Verstorbenen Herr Framtz Brixii gewester Capellae
Magistri der hiesigen Metropolitan Kirchen St. Viti seyn, bezeugen wir unter obhabender
Aydes pflicht nidit nur durch unsere eigenhindige Ferttigung, sondern audh durds Bey-
drukung unserer gewshulidien Pettsdiaften; so geschehen Prag den 18.tn Octobris 1771.

L.S. Johann Christoph Hojer L.S. Jann Wolff
qua testis requisitus qua testis requisitus
Publicatum hoc testamentum praevia Contestatione testium, recoguitisque Sigillis; In
consilio Regiae Residentialis Minoris Urbis Pragae die 5.tu Novembris 1771.
Johann Joseph Pisetzky
Gub. Syndicus

Coufirmatum idem testamentum in Cowmsilio Regiae Residentialis Minoris Urbis Pragae
die 19.tn Decembris 1771 Frantz Pecher

Ober Syndicus.

Wie aus diesem Testament hervorgeht, vermachte der Komponist seine Musikalien teils
dem Kloster der Benediktinerinnen bei St. Georg auf dem Hradschin, teils dem Chor des
Prager St. Veit-Doms. Die Musikaliensammlung des aufgelassenen Klosters bei St. Georg
ist verschollen; im Fonds der Prager Dombibliothek sind dagegen Musikalien des Chors
von St. Veit erhalten!®, und unter ihnen befindet sich auch eine Reihe von Werken Brixis.
Sie sind groBtenteils als Eigentum (nicht als Abschriften) von Anton Laube und Johann
KoZeluh bezeichnet, die nach dem Tode Brixis den St. Veit-Chor leiteten. Wahrscheinlich
hat einer der beiden Chorleiter die von Brixi hinterlassenen Musikalien iibernommen 4.
Einige unter Thnen zeigen eine Handschrift, die mit derjenigen der autographen Kopie des
Magnificat von Schiirer nahezu identisch ist. Aus den Texten der Umschlige geht jedoch
nicht eindeutig hervor, daf es sich um Autographe Frantifek Xaver Brixis handelt. Eine
dhnliche Handschrift taucht auBerdem auch in anderen Fonds auf; es kann daher einstweilen
nicht zuverlissig entschieden werden, ob und in welchem Umfang sich hier Autographe des
Komponisten erhalten haben. Nicht ausgeschlossen ist es schlieBlich, daf sich in Privat-
besitz noch Autographe oder zeitgendssische Abschriften von Werken Brixis befinden.

13 Vgl. auch A. Podlaha, Catalogus Collectionis Operum Artis Musicac quae in Bibliotheca Capituli Metro-
politani Pragensis asservantur, Prag 1926.

14 Das schon erwihnte Magnificat Schiirers stammt vom St. Veit-Chor. Es wurde 1836 dem Chor des Klosters
Strahov von dem damaligen Organisten des St. Veit-Doms Robert Fiihrer geschenkt.
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Musikwissenschaft und Jazz

Erste Jazzwissenschaftliche Tagung, Graz 16.—20. 4. 1969
VON WOLFGANG SANDNER, FRANKFURT A. M.

Angefangen hat es im Jahre 1965, als an der Grazer Akademie fiir Musik und dar-
stellende Kunst ein Institut fiir Jazz eingerichtet wurde, schon damals nicht nur fiir die
musikalische Ausbildung bestimmt, sondern mit einem Zweig fiir Jazzforschung projektiert.
Nach vier Jahren intensiver Vorbereitungszeit wurde 1969 auf Initiative des Institutsleiters
Friedrich Kémer die ,Internationale Gesellschaft fiir Jazzforschung“ gegriindet (Anschrift:
Graz, Palais Meran), um der von den Jazzforschern Jan Slawe (Ziirich) und Alfons M. Dauer
(Géttingen) seit iiber 20 Jahren geforderten, von der Musikwissenschaft seit eh und j=
ignorierten Erforschung dieser musikhistorisch wie soziologisch gleichermaBen bedeutenden
Musizierart nicht nur auf Institutsebene, sondern durch eine iiberregionale Vereiniguns
eine moglichst effektive Basis zu geben.

Die Tagung mit dem Generalthema Musikwissenschaft und Jazz war gleichzeitig Abschluff
dieser Vorbereitungszeit, Resiimee der bisherigen Versdumnisse, Planung und Organisation
der Forschungstitigkeit in Zukunft und Bericht neuester Forschungsergebnisse.

Um so erfreulicher war die sachliche, freundschaftliche und durch keinerlei unfruchtbare
Polemik getriilbte Atmosphire bei der ungewdhnlich kleinen Gruppe von Tagungsteil-
nehmern aus Osterreich, der Schweiz, Ungarn, der Tschechoslowakei, Deutschland und
Zentralafrika in den Tagungsriumen des Palais Meran. Sowohl die kleine Zuhé&rerschaft
als auch die durch die Beschiiftigung mit Jazz an Improvisation gewdhnten Referenten
und Teilnehmer waren fiir die im Sachlichen konzentrierten, in der Form aufgelockerten
Sitzungen verantwortlich.

Den breitesten Raum des Kongresses nahmen die Referate ein, deren Themen aus ver-
schiedenen musikwissenschaftlichen Teilbereichen und den angrenzenden Wissenschaften
ausgewidhlt waren, um den Fehlern einer nur auf Personlichkeiten abgestimmten Jazz-
literatur, wie einer iiberwiegend historisch ausgerichteten Musikwissenschaft zu begegnen.
So wies gleich im ersten Referat der Hamburger Hermann Rauhe auf die Wichtigkeit
einer Systematik der Jazzforschung hin, die sich am Objekt zu orientieren sowie quellen-
kundlichen Untersuchungen und der empirischen Sozialforschung einen grofen Platz ein-
zurdumen habe. Hier wurde das groBte Problem der Jazzforschung sichtbar, das auch der
Hauptgrund fiir die mangelnde musiktheoretische Beschiftigung mit dem Jazz sein diirfte:
Der Musik fehlt die Partitur. Transkriptionen von Improvisationen stofien auf erhebliche
Schwierigkeiten. Bine wichtige Aufgabe der kiinftigen Forschung wird es sein, ein Notations-
system zu finden, das die komplizierten Parameter der Jazzartikulation gebithrend beriick-
sichtigt. Welch immense Bedeutung Transkriptionen fiir die Erforschung des Jazz zukommt,
machten die in den Referaten von Alfons M. Dauer und Dieter Glawischnig (Graz)
vorgelegten Analysen, z.B. von Mangelsdorff-Improvisationen, deutlich.

Erkannt, wenn auch bisher nicht entsprechend beriicksichtigt, wurde die Rolle der Ethno-
logie und Soziologie fiir die Jazzforschung. Die Entstehung des Jazz und seine soziale
Funktion mit Hilfe der Erforschung von Akkulturationsvorgéingen und Untersuchungen
westafrikanischer Musik zu kliren, war das Anliegen der Vortrige von Gerhard Kubik
(Wien), Ernest Borneman (Frankfurt am Main) und Manfred Miller (Bremen).
Borneman begniigte sich nicht mit dem durch die Jazzliteratur geisternden Mythos der
Buddy Bolden-Legende, derzufolge der Jazz urplstzlich wie ein Wunder ins Leben trat.
Seine Untersuchungen des Quellenmaterials kreolischer Musik, das George Washington
Cable 1886 in zwei Sammelbinden Creole Slave Songs und The Dance in the Place Congo
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mit musikalischen Transkriptionen verdffentlichte, zeigen, da hier der Ansatz fiir den
kreolischen Jazz der Jahrhundertwende zu suchen ist. Borneman machte auBerdem erstmals
deutlich, daB die Neubelebung des Jazz mit afrikanischen und lateinamerikanischen
Rhythmen in den 30er und 40er Jahren iiberwiegend das Ergebnis eines politischen Ereig-
nisses war. Der Jones Act vom 2. 3.1917, demzufolge die Insel Puerto Rico Teil der Ver-
einigten Staaten und die Bewohner amerikanische Staatsbiirger wurden, bewirkte auf Grund
der groBen Einwanderungswelle zwischen 1930 und 1940 die erste wirkliche Neubelebung
der amerikanischen Volksmusik seit den Griinderjahren des Jazz.

Einer experimentalpsychologischen Untersuchung zu Horgewohnheiten von Jazzmusikern
von Ekkehard Jost (Berlin) gelang mit Hilfe psychometrischer Verfahren, hier durch
Polaritétsprofile (semantic differential), die auf dem Prinzip gelenkter Assoziationen
basieren, die Erprobung einer Untersuchungsmethode auf dem schwierigen Gebiet der
Beschreibung und subjektiven Beurteilung dsthetischer wie affektiver Inhalte von Musik.

Im letzten Referat bemiihte sich Friedrich Kérner, die Probleme einer systematischen,
exakten Untersuchung des im Jazz verwendeten Instrumentariums hervorzuheben und den
bisher in Instrumentenkunden stindig mitgeschleppten Unfug iiber sogenannte Jazzinstru-
mente zu denunzieren. Symptomatisch ist, daB Curt Sachs noch 1940 die singende Sige als
Jazzinstrument anfiihrt, wihrend bei Wilhelm Stauder das Saxophon im Jazz noch 1963
durch Lachen, Jaulen und Quiken charakterisiert wird.

Probleme und Aufgaben einer Jazzwissenschaft waren noch einmal Gegenstand der
Arbeitssitzung der Internationalen Gesellschaft fiir Jazzforschung, in der der Plan einer
Bildung von Forschungssektionen, Archivierung von Schallplatten und Tonbandaufnahmen,
Beispielsammlungen zur Jazzforschung in Form von Schallplatten- und Notenmaterial
(Transkriptionen) gefaft wurde. In Arbeitsgemeinschaft mit dem Institut fir Jazz wird die
Gesellschaft die Publikationsreihe Die Jazzforsdiung herausgeben. Sie wird 1969 die
Referate der 1. jazzwissenschaftlichen Tagung enthalten.

Entspannung nach so viel Initiative und Arbeit brachten die Jam Session mit Harald
Neuwirth und Eje Thelin, beide sind Dozenten des Instituts, zwei Jazzkonzerte, vor
allem aber eine Exkursion in die Siidsteiermark mit nicht-musikalischem Programm, sieht
man von dem Besuch der Alban Berg-Gedenkstitte in Trahiitten ab.

Die Wichtigkeit dieser Tagung fiir die ,Jazzwelt” kann kaum iiberschitzt werden, zumal
selbst in den USA, dem klassischen Land des Jazz, eine systematische Jazzforschung bis
heute fehlt. DaB nach iiber 50 Jahren erst jetzt langsam eine systematische wissenschaftliche
Betrachtung Fuf faBt und das Terrain der Jazzpublikationen bisher wohlmeinenden, jedoch
vielfach unbedarften Dilettanten iiberlassen wurde, kann der Musikwissenschaft und der
Soziologie gleichermaBen angelastet werden.

Bericht iiber den Zweiten Internationalen Kongref zur ,, Ars nova musicale
italiana del Trecento* in Certaldo

VON THEODOR GOLLNER, SANTA BARBARA/CALIF.

In der Zeit vom 17. bis 23. Juli 1969 kamen etwa zwanzig Musikforscher aus verschie-
denen Lindern im toskanischen Certaldo zusammen, um eine knappe Woche lang in Refe-
raten und Diskussionen zum Thema Musica e societa del Trecento italiano zu sprechen.
Vor zehn Jahren hatte am selben Ort der erste KongreB dieser Art stattgefunden (vgl. den
KongreBbericht L’ars nova italiana del Trecento I, Certaldo 1962), und seitdem bildete die
Musik des Trecento den Gegenstand der jihrlichen Sommerkurse in Certaldo. Mit dem
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diesjahrigen zweiten KongreB, der unter dem Patronat der Internationalen Gesellschaft
fiir Musikwissenschaft stand, konnten die musikhistorischen Veranstaltungen dieser unweit
von Florenz gelegenen Stadt ein zehnjéhriges Jubilium begehen. Das Vorbild fiir ein der-
artiges Treffen, in dem ein fest umrissenes Gebiet der mittelalterlichen Musikgeschichte
zur Diskussion steht, mag in den ,Colloques de Wégimont“ zu suchen sein, mit denen
1955 das internationale Gesprich iiber die Musik der Ars nova begann (vgl. L’ars nova,
Collogue international tenu a Wégimont du 19 au 24 septembre 1955, Paris 1959). Es war
auch diesmal ein kleiner, ganz auf persdnlichen Kontakt abgestimmter Rahmen. In den
Mauern der hochgelegenen mittelalterlichen Altstadt, in der Boccaccio gelebt hatte und
gestorben war, besann man sich auf das gemeinsame Thema.

Beim feierlichen Eréffnungsakt im Palazzo Medici-Riccardi zeichnete sich der einleitende
Vortrag Kurt von Fischers zum Generalthema durch umfassenden Uberblick iiber den
gegenwirtigen Stand der Trecentoforschung aus, so daB sich jeder Teilnehmer in seinem
Detailgebiet angesprochen und zur Aufnahme der Diskussion angeregt sah. Das somit
begonnene Gesprich wurde vor allem in Fachreferaten fortgesetzt, die von verschiedenen
Aspekten aus dasselbe Thema beleuchteten. Da siamtliche Beitrige demnichst im 3. Sammel-
band der Reihe ,L’ars nova italiana del Trecento“ (Hrsg. A. Gallo) erscheinen werden,
eriibrigt sich hier eine eingehende Wiirdigung. Der heutige Stand der Trecentoforschung
kam in allen seinen Zweigen zu Wort, wobei die schon seit lingerer Zeit spiirtbare Tendenz,
die italienische Musik des 14. Jahrhunderts als eigenstindig gegeniiber der franzdsischen
Richtung zu betrachten, an Boden gewann. Mit spezifischen, teils satztechnischen Merk-
malen der Trecentomusik und ihrer Auswirkungen befaBten sich die Beitrige von Th. Mar-
rocco, M. L. Martinez-Géllner, R. Monterosso, N. Pirrotta, A. Seay und
K. Toghuchi; ikonographische Untersuchungen legten N. Bridgman und F. Ghisi
vor, wihrend G. Thibault comtesse de Chambure einen Beitrag iiber die Beziehungen
zwischen Heraldik und Musik brachte. Die Instrumentalmusik kam in Referaten von Th.
Goéllner, D. Plamenac und H. Wagenaar-Nolthenius zu Worte. Die geistliche
Musik (Laude, organale Mehrstimmigkeit, Motetten, Messensitze, Lamentationen) stand
im Mittelpunkt der Ausfithrungen von G. Cattin, F. A.D’Accone, K. von Fischer,
A. Gallo, U. Giinther, O. Strunk und G. Vecchi, wobei neben neuen musika-
lischen Quellen auch wichtige archivalische Nachrichten herangezogen wurden. Aufzeich-
nungen von Musik des spiten Trecento in Handschriften mit iiberwiegend auferitalieni-
schem Repertoire behandelten G. Reaney und M. Perz.

Das wissenschaftliche Tagungsprogramm wurde erginzt durch eine Exkursion nach wenig
bekannten Kunststitten (San Leonardo al Lago und Badia al Isola) sowie durch musika-
lische Darbietungen, ausgefithrt vom Coro di Voci Bianchi di Certaldo und vom Complesso
Fiorentino di Musica Antica. Die Teilnehmer schieden nach sechs Tagen des intensiven
Gedankenaustausches mit dem Gefiihl des Dankes. Dieser galt vor allem der Stadt Certaldo
und ihrem rithrigen Biirgermeister Marcello Masini, der wie schon vor zehn Jahren auch
diesmal wieder einen entscheidenden Anteil an Planung und Durchfithrung des Kongresses
hatte.

Zu Schonbaums Ausgaben von Zelenkas Blisersonaten
VON HUBERT UNVERRICHT, MAINZ

Camillo Schénbaum hat im vorangegangenen Heft der Musikforschung zu seiner Edition
der Sonaten von Johann Dismas Zelenka Stellung genommen?!. Es erscheint nicht zweck-
mifig, auf Deutungs- und Wertungsfragen in den durch Schénbaum besorgten Ausgaben der

1 S. 209—212.
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Blisersonaten von Zelenka einzugehen. Doch sei hier gestattet, einige mehr grundsitzliche
Fakten kurz zusammenzufassen.

Schonbaum teilte zur Quellenlage der sechs Sonaten dieses Dresdener Zeitgenossen
Johann Sebastian Bachs mit2: ,An Kammermusik besitzen wir von Zelenka nur sechs
Somaten fiir Blasinstrumente und Basso comtinuo. Die autographe Partitur, zu der es wohl
nie Stimmen gegeben hat, ist der teilweisen Verniditung der Dresduner Bestinde gliicklicher-
weise entgangen. Anderweitige Absdiriften des Werkes sind nidit bekannt.“ Dagegen hatte
Eitner neben dieser autographen Partitur bereits auf zwei Kopien hingewiesen3. In dem
Katalog der Wolffheim-Sammlung heifit es zusitzlich4: ,Zelenka . . . Fol. Roter Halbmar.-
Bd. 214 Seiten. Partituren. Aus d. Sammlung Wagener, Marburg. Vorziigliche Abschrift
mach dem Autograph in Dresden, 1864 (offenbar unter Aufsidit voun Moritz
Fiirstenau).“ Schénbaum setzte sich damit weder in seinem bereits genannten Aufsatz noch
in den Vorworten zu seinen Einzelausgaben innerhalb des Hortus musicus auseinander,
vielmehr verblieb er bei seiner bereits zitierten Feststellung zur Quellenlage fiir diese
Stiicke Zelenkas. Im gleichen Jahr, in dem Schénbaum iiber Zelenkas Blisersonaten in Wien
referierte, wurden zwei wissenschaftliche Arbeiten publiziert, die eine von Karl-Heinz
Kohlers und die andere von Giinter HauBwald ¢, Kéhler benutzte fiir seine Untersuchungen
der Sonaten von Zelenka die im ganzen sehr brauchbare Partiturabschrift (von 1864),
wihrend HauBwald auf zum Teil im Autograph vorhandene Stimmen aufmerksam machte.
Partiturabschrift wie die authentischen Stimmenkopien standen demnach auch in den fiinf-
ziger Jahren jedem Wissenschaftler fiir einschldgige Studien zur Verfiigung; diese hitte
demnach auch Camillo Schénbaum fiir seine Zwecke heranzichen kénnen.

Obwohl die Partitur Zelenkas keine Liicken aufweist, hat Schénbaum in seiner Ausgabe
der 4. Blisersonate (Hortus musicus 147) an einigen Stellen Noten in eckige Klammern
gesetzt, demnach als Konjektur gekennzeichnet. Wenn auch im Mikrofilm nicht alles ganz
deutlich zu lesen ist, so sind eventuell auftauchende Textfragen durch Autopsie sofort und
in der Regel auch ohne Schwierigkeiten zu kldren, wie eigene Proben gezeigt haben. Sollte
fiir Herrn Schdnbaum eine Reise nach Dresden unméglich gewesen sein, so hitten die
Dresdener Fachkollegen der Sichsischen Landesbibliothek sicher die gewiinschten Auskiinfte
erteilt, jedenfalls habe ich sie stets als auBerordentlich hilfsbereit kennengelernt. AuBerdem
hitte auch die moderne Partiturkopie zur Klirung solcher fraglichen Stellen hinzugezogen
werden konnen. Selbst in der ein Jahr nach der Besprechung der 4. Blésersonate erschienenen
3. Sonate (Hortus musicus 177) stehen noch an elf Stellen Noten und Pausen in eckigen
Klammern (insgesamt: 5 Viertelnoten, 1 punktierte Achtelnote, 21 Achtelnoten, 1 Achtel-
triole, 11 Sechzehntelnoten, 1 punktierte Viertel- und 1 Achtelpause). Damit soll nicht
gesagt sein, daB diese Deutungen nicht mit dem Original iibereinstimmen kénnen; der
genaue Vergleich der autographen Partitur und authentischen Stimmen der 4. Bléisersonate
mit den Konjekturen Schonbaums hat vielmehr gezeigt, daB auf Grund der imitatorischen,
kanonischen Setzweise Zelenkas die vom Herausgeber vorgeschlagenen Noten den origi-
nalen Lesarten manchmal durchaus, aber eben nicht immer, entsprechen, zumal dieser
Komponist Themenképfe nicht stets tongetreu beibehilt, sondern aus harmonischen
Griinden gelegentlich leicht verindert.

2 Die Kammermusikwerke des Jan Dismas Zelenka (1679—1745), in: Bericht iiber den Internationalen Musik-
wissenschaftlichen Kongress Wien, Mozartjahr 1956. Graz—Kéln, 1958, S. 552. Die originalen FuBnoten sind
weggelassen worden.

3 Quellen-Lexikon, 10. Bd., Leipzig 1904, S. 337r.

4 Versteigerung der Musikbibliothek des Herrn Dr. Wemer Wolffheim, II. Teil Textband, (Berlin 1929),
S. 226, Nr. 1159.

5 Die Triosonate bei den Dresdener Zeitgenossen Johann Sebastian Badis, mschrftl. Diss. Jena 1956, S. 35.

6 Johann Dismas Zelenka als Instrumentalkomponist, in: Archiv fiir Musikwissenschaft, 13. Jg., 1956, S. 248.
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Ein Herausgeber von Werken der Bach-Zeit ist froh, wenn er zusitzlich zur autographen
Partitur auch authentisches Stimmenmaterial heranziehen kann, um den Notentext ver-
vollstindigen zu kdnnen. Mir ist keine Ausgabe solcher Werke bekannt, bei denen authen-
tisches Stimmenmaterial nicht zur Edition mit der Begriindung herangezogen worden ist,
daB es sich hierbei nur um unverbindliche Auffithrungsvorschldge handele und deswegen
fiir die Notentextgestaltung ohne Belang sei. Diese auf jeden Fall fragwiirdige Methode ist
wenigstens dann schon nicht zu befolgen, wenn die Anweisungen in den authentischen,
zum Teil sogar autographen Stimmen iiber die in der Partitur hinausgehen, wie es bei der
4. Blasersonate Zelenkas zutrifft. Z.B. ist in der Partitur fiir den 1. Satz kein Tempo
angegeben, in den Stimmen heiBt es Adagio. Die GeneralbaBbezifferung steht in der
Stimme, da sie dort notwendig, in der Partitur dagegen entbehrlich ist. Gegeniiber der
Partitur verrit diese genaue GeneralbaBbezifferung doch etwas mehr von den Vorstel-
lungen des Komponisten. Auch die Vortragsbezeichnung ist iiblicherweise und ebenso hier
in diesen Stimmen zur 4. Blidsersonate ausfithrlicher. Authentisches Stimmenmaterial ist
nicht nur einfach als ein unverbindliches und ephemeres Dokument einer (oder gegebenen-
falls mehrerer) Auffithrung(en) zu betrachten, sondern gehdrt zum Werk selbst. AuBerdem
gestattet es hiufig, die Entstehung und mdglicherweise die verschiedenen Stadien einer
Komposition niher zu erfassen.

Schonbaum ist offenbar selbst von der Verbesserungswiirdigkeit seiner Ausgabe der
4. Blisersonate iiberzeugt, da er eine revidierte Neuauflage der 4. Sonate, und nicht nur
dieser, verspricht. Wenn ich Schonbaum richtig verstehe, kénnten wohl seine Ausfithrungen
auf die Frage reduziert werden, ob der Ausdruck ,eine z. T. unzureichende Edition” in
Die Musik in Geschichte und Gegenwart (Bd. 14, Sp. 1197) gerechtfertigt sei. lhre Beant-
wortung darf dem Leser aller Darstellungen iiberlassen bleiben, ohne daB auf die Lesefehler
in der ersten Ausgabe der 4. Sonate eingegangen wird (selbst wenn nur die Partitur
zugrundegelegt werden miifte).

Es entspricht allgemeinen Gewohnheiten, Herr Schénbaum spricht von ,wissenschaft-
lichen Regeln des Anstandes“ (S. 209), in wissenschaftlichen Aufsdtzen sofort in FuBnoten
die einschligige Literatur zu zitieren, nicht aber in der kleingedruckten Rubrik ,Ausgaben’
eines lexikonartigen Artikels. Die Erfiillung des Wunsches von Schoenbaum, also ein Selbst-
zitat an dieser Stelle, hitte nach meiner Ansicht den Verfasser des MGG-Artikels Joh.
Dismas Zelenka eher be- als entlastet. Im iibrigen méchte ich meine von Schoenbaum
besonders erwihnten Ausfithrungen (Mf. XIII, S. 329—333) nicht als ,Quelle”, sondern
nach wie vor nur als ,Bemerkungen” verstanden wissen. Schoenbaums Interpretation, ich
sei der Meinung, er habe ,bewufit und ohne es anzuzeigen Verdnderungen” (S.212) in
seiner Ausgabe der vierten Bldsersonate vorgenommen, ist eine Unterstellung. Der erfah-
rene wissenschaftliche Editor weiB von den Schwierigkeiten einer getreuen Wiedergabe
eines Originals und wird sich aus eigener Bescheidenheit hiiten, jemandem ,bewufite Ver-
dnderungen”, die nicht registriert bzw. kommentiert worden sind, vorzuwerfen. Als einzige
annehmbare Berichtigung bleibt Schoenbaums Hinweis auf das versehentlich mit 1962 statt
1965 angegebene Erscheinungsdatum der zweiten Sonate; da aber alle Hortus musicus-
Nummern der sechs Bldsersonaten Zelenkas in dem MGG-Artikel genannt sind, diirfte sich
dieses leider unterlaufene Versehen fiir keinen Benutzer der MGG hinderlich auswirken.

im iibrigen war die seiner Zeit von Professor Dr. Hans Albrecht iibertragene Aufgabe
ganz eindeutig: Die Edition der 4. Blisersonate von J. D. Zelenka durch Camillo Schénbaum
sollte rezenesiert werden. Dieser Auftrag war in dem Aufsatz Einige Bemerkungen zur
4. Sonate von Johaun Dismas Zelenka? zu erfiillen und nicht mehr. Die Angabe von

7 Die Musikforschung, 13. Jg., 1960, S. 329—333.
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Camillo Schonbaum im vorangegangenen Heft der Musikforschung, daB ich auch Text{ragen
anderer Sonaten Zelenkas in diesem Aufsatz behandelt habe, ist unrichtig. Alle Text-
bemerkungen bezogen sich dort auf die 4. Blisersonate. Auch auf allgemeine auffithrungs-
praktische Fragen, die sich hier bei diesen Sonaten Zelenkas gerade im Hinblick auf den
Generalbafpart aufwerfen lassen, brauchte damals nicht eingegangen zu werden. Da sie nun
von Schénbaum angeschnitten worden sind, sei hier doch wenigstens auf den gut informie-
renden Beitrag von Karl Gustav Fellerer hingewiesen: Zur Ausfithrung des Generalbasses
in der Musik des 18. Jahrhunderts®.

Trotz dieser Einwiinde, die gegeniiber Schénbaums Ausgabe der Blidsersonaten von
Zelenka in der 1. Auflage gemacht werden kdnnen, bleibt sein Verdienst, sich maBgeblich
fiir die Wiederentdeckung der von Oboisten allgemein geliebten und geschitzten Bliser-
sonaten Zelenkas eingesetzt zu haben.

Ricciotti und die Concerti Armonici

Eine Erwiderung

VON ALBERT DUNNING, TUBINGEN

Seitdem Charles Cudworth! den Glauben an Pergolesis Autorschaft der Concertini
erschiittert und den Namen des obskuren Carlo Ricciotti detto Bacciccia, der die nieder-
landische Residenz Den Haag fiir seine vielseitige musikalische Tatigkeit zu seiner Wahl-
heimat machte, ins Gesprich gebracht hat, hat sich das merkwiirdige Phénomen ereignet,
daB die sechs dem neapolitanischen Meister nunmehr ,abgeschriebenen” Konzerte an
Beachtung seitens des Publikums gewonnen haben. Ungleich etwa der sog. Jenaer Sym-
phonie, den Kantaten BWV 141, 160, 218, 219 oder Haydns Flétenkonzert (Hob. VIIf: D1),
die nach der Entdeckung ihres tatsichlichen, weniger namhaften Autors wieder der Ver-
gessenheit anheim zu fallen drohen, 148t sich bei den Concertini des Pseudo-Pergolesi eine
wachsende Frequenz der Auffilhrungen beobachten. Gewif auch profitierend von der
»Barockwelle“ der Nachkriegszeit, eroberten diese Werke sich einen gesicherten Platz im
Konzertrepertoire und haben ihn trotz Verlustes ihrer Etikette behauptet. Thre Beliebtheit
zeigt sich auch in der Zahl ihrer Schallaufnahmen, welche die von Vivaldis Stagioni erreicht,
wenn nicht gar iibertrifft. Philipp Hinnenthals vorziigliche Ausgabe dieser Werke in der
Reihe Hortus Musicus hat sicherlich dieses Interesse nachhaltig geférdert, sind doch Gesamt-
ausgaben, zumal wenn es an Stimmenmaterial fehlt, nur allzu oft ein sicheres Grab.

Ohne nochmals meine vor einigen Jahren aufgestellten fiir Fortunato Chelleri als Autor
plddierende Hypothese? vertreten zu wollen — Horazens wohlwollender Vorwurf gegen
Homer vermag hier einigen Trost zu geben — mu8 ich mit aller Entschiedenheit Hinnenthals
Ansicht, Ricciotti sei der Komponist der Concertini (Mf. XX1/3, S. 322f.), zuriickweisen.
Bei seinen Feststellungen ignoriert Hinnenthal eine Reihe von Tatsachen, die bei ihm,
offenbar zur Vermeidung einer ,unndtigen Komplizierung” unter den Tisch fallen. Erstens
sei festgehalten, daB das Titelblatt des Haager Druckes von 1740 der Concerti Armonici
Ricciotti keineswegs als Komponisten erwihnt3. Ricciotti tritt hier als Dedikator und

8 Allgemeine Musikzeitung, 62. Jg., 1935, S. 497—499.

1 Pergolesi, Ricciotti and the Count of Bentinck, in: KongreB-Bericht der I. G. f. Mw., Utrecht 1952 (Amster-
dam 1953), S. 127 ff.

2 Zur Frage der Autorsdiaft der Ricciotti und Pergolesi zugesciriebenen ,Concert Armonici®, in: Anzeiger
der phil.-hist. Klasse der Osterreichischen Akademie der Wissenschaften, Jahrgang 1963, S. 113—129 (= Mit-
teilungen der Kommission fiir Musikforschung, Nr. 15).

3 Zum UberfluB sei das Titelblatt nochmals zitiert: VI CONCERT ARMONICI / A / QUATTRO VIOLINI
OBLIGATI, ALTO VIOLA / VIOLONCELLO OBLIGATO E BASSO CONTINUO / DEDICATI / AL-
L'ILLUSTRISSIMO SIGNORE IL SIGNORE CONTE / DI BENTINCK / DAL SUO HUMILISSIMO SERVITORE
C. RICCIOTTI DETTO / BACCICCIA, E STAMPATI A SUE SPESE ALLA HAYE IN HOLLANDIA.
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Tréger der Druckkosten auf. In der von Ricciotti unterzeichneten Widmungsvorrede ist
bekanntlich die crux enthalten: ,Mi restringo sol donque & suplicarla d’acettar tanto pin
volontieri questo lavoro che & parto d'un Illustre mano, che V.S. Illustrissima stima, ed
honora, ed a cui ne son debitore per suo reguardo.” Ricciotti bittet also den Grafen
Bentinck, das Werk umso lieber anzunehmen, als es aus einer ,Illustre mano“ stammt,
welche der Graf ehrt und schidtzt und der gegeniiber sich Ricciotti als Schuldner fiihlt4.
Ob nun das Attribut ,Illustre” sich auf den gesellschaftlichen Status des Komponisten oder
auf seinen Kiinstlerruhm bezieht, bleibt jetzt dahingestellt. Sicher ist allerdings, daB ein
Autor einen hochadligen Widmungstriiger nie bittet, ein Geschenk anzunehmen, weil er sich
selbst fiir einen beriihmten oder erlauchten Mann hilt. Dies wiirde auch in schroffem
Gegensatz stehen zu der allgemeinen Tendenz in Dedikationen von den frithen Madrigal-
drucken bis hin zum 19. Jahrhundert, wo der Autor sich mit seinem ,debolo ingegno“ vor
der ,virtu“ des Widmungstrigers in den Staub verneigt. Wire Ricciotti der Autor, so
fiihrte eine korrekte Ubersetzung des zitierten SchluBpassus (,ill. mano . . . a cui ne son
debitore”) zu der sinnlosen Feststellung, Ricciotti fithle sich seiner eigenen Hand ver-
pflichtet. Hinnenthal faBt das ,son“ filschlich als dritte Person auf, weswegen er auch den
relativischen Anschlu (,a cui“) umdeuten muB.

Der Unterzeichner dieser Dedikation und der Komponist der Concerti Armonici (= Con-
certini) sind zwei verschiedene Personen. Dies geht auch aus einem Zeitungsinserat vom
18. August 1749 hervor, das ich schon vor Jahren verdffentlicht habe und das Hinnenthal
unerwdhnt 146t: Darin wurde ein Konzert in Den Haag mit einigen ,Concerti Armonici”
angekiindigt ,Gecomponeerd door eem voormaam Heer en gedrukt door C. Ricciotti®
(. komponiert von einem vornehmen Herrn und gedruckt von C. Ricciotti“). 1749 lebte und
wirkte Ricciotti noch in Den Haag. Mifiverstindnisse sind hier wohl kaum méglich.

Ricciotti ist also der Herausgeber oder Verleger der Concerti Armonici. DaB der Verleger
seine Autoren preist und sie mit den schdnsten Epitheta versieht, ist eine Erscheinung so
alt wie der Buchdruck selbst: Man schaue sich lediglich die Titelbldtter der Motettendrucke
des 16. Jahrhunderts an. Nicht selten wird man beobachten kénnen, daB der Herausgeber/
Verleger ebenfalls als Dedikator auftritt. DaB er dabei den Namen des Autors verschweigt
unter dem ritselhaften Hinweis, er sei ,Illustre”, ist wohl neu. Dieses Ritsel zu lésen,
ist eine verheiBungsvolle Aufgabe, denn unter dem Namen des jetzt noch unbekannten
Meisters kdnnte manche Bibliothek noch Werke von der Qualitit der Concerti Armonici
besitzen. Von diesem praktischen Grund abgesehen wiirde auch der berechtigte Drang
befriedigt, der um die Persdnlichkeit, die hinter diesen Kunstwerken steht, wissen will.

Zu Helmut K.H. Langes Bespredung von ,,Ein Beitrag zur Musikalischen
Temperatur der Musikinstrumente vom Mittelalter bis zur Gegenwart**

Eine Erwiderung

VON HERBERT KELLETAT, BERLIN

Die Rezension von Helmut K. H. Lange in Die Musikforschung, Jahrgang XXI, Heft 4,
S. 482—497, iber Ein Beitrag zur musikalisdien Temperatur der Musikinstrumente vom
Mittelalter bis zur Gegenwart, erschienen 1966 bei Wandel und Goltermann in Reutlingen,
bedarf der Stellungnahme.

4 Im einzelnen ist das ,per suo reguardo” nicht ganz deutlich. Es lige auf der Hand anzunehmen, daf hier
Riicksicht auf den Grafen Bentinck gemeint ist, obwohl eine Ubersetzung ,mit Riicksicht auf sie (= die Hand)"
auch zu verteidigen wire.
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Es ist erfreulich, daB die wissenschaftliche Diskussion um musikalische Temperaturen
und historische Stimmpraktiken allmahlich Raum gewinnt. Dabei geht es nicht allein um die
Entdeckung und Wiederbelebung von Tonordnungen, die wesensmiBig mit Musik aus
bestimmten Epochen verbunden sind, sondern um eine bewuBte Bindung an GesetzmiBig-
keiten, deren Nichtbeachtung oder MiBachtung zu einem ,Verlust der Mitte“, ja geradezu
zum tonmateriellen Chaos gefithrt hat. Das Unbehagen an avantgardistischer Musik hingt
mit dieser Entwicklung ursdchlich zusammen (vgl. Martin Vogel, Die Zukunft der Musik,
Diisseldorf 1968, S. 7f.).

Der Beitrag hatte sich zum Ziel gesetzt, unmittelbar an die Praxis heranzufiihren,
unbelastet von komplizierten mathematischen Berechnungen und vielen historischen Daten.
Zur weiteren Information steht geniigend Literatur zur Verfiigung, wie im Literaturver-
zeichnis angegeben. Aber der Wunsch nach einer wesentlich erweiterten Neuauflage der
Broschiire ist verstindlich und berechtigt. Ob er erfiillt werden kann, 148t sich leider noch
nicht sagen. Den knappen Erliuterungen diirfte allerdings auch ohne mathematisch-physi-
kalisches Spezialwissen zu entnehmen sein, was unter ,proportionsgebundenen, mathe-
matisch-physikalischen Wirklichkeiten des Tommaterials“ zu verstehen ist, zumal entspre-
chende Zahlenbeispiele dabeistehen.

Die Frage, ob durch das Hilfsmittel eines elektronischen Stimmgerits vielleicht die
»Tedmik iiber den Geist” siegt, mdgen diejenigen beantworten, die mit dem Stimmgerit
bereits gearbeitet haben. Es ist iibrigens endlich méglich, gleichschwebend genau zu stimmen.
Das hat bisher noch niemand nach dem Gehér geschafft. Er wollte das wohl auch gar nicht.
Eine ganz prizise gleichschwebende Temperatur wire der Gipfel der Monotonie. Daher
variiert der Stimmer etwas. Alle Intervalle werden so oder so mehr oder weniger unrein
oder falsch. Wenn hier das Stimmgerdt zu einer Demaskierung der Gleichschwebung
verhilft, so ist das geradezu ein doppelter Sieg der Technik iiber den Geist!

Die Ausfithrungen Langes zur pythagoreischen Quintenstimmung halte ich fiir verwirrend.
Es ist ,fiir manchen gewif eine iiberraschende und unerwartete Feststellung” : nahezu reine
Dur-Dreiklinge bzw. Dominantseptakkorde iiber H, Fis und Cis, aber es wire zu fragen,
an welche Musik in welchen Tonarten aus welcher Epoche der Rezensent hierbei gedacht
hat, oder ob er eine Aktualisierung des Intervallgeflechts fiir wiinschenswert hilt.

Gegen die Stimmanweisung fiir die natiirlich-harmonische Terzenstimmung (S. 483) habe
ich einzuwenden, daB es unméglich sein diirfte, die Terzen F—~A—C—E—G—H—D nach dem
Gehér so rein zu stimmen, daB die kleine Terz D—F mit 294,135 Cents als pythagoreische
Terz von selbst entsteht. Im Ubrigen halte ich auch hier eine chromatische Einstimmung
fiir unrealistisch.

Bei den Centswerten fiir die mitteltonige Stimmung wiinscht der Rezensent eine groBere
Genauigkeit (S. 485). Mit der Feinverstimmung des Stimmgeriits ist aber nur eine Anderung
von 1 Cent (= 0,057%) sicher durchfihrbar. Die abgerundeten Werte sind daher
angemessen und nicht ,falsch”. Es ist zwar iiberaus reizvoll zu erfahren, daB ein noch
genauerer Anniherungswert fiir die mitteltsnige Quinte, ,den Kirnberger wahrsdieinlich
nicht kannte”, der Quotient 643 : 430 = 1,495348837 = 696,5784934 Cents ist, aber bei
allem Respekt vor solchen Feinheiten ist das fiir den Musiker und fiir die Praxis des
Stimmens absolut uninteressant. Ich behaupte, daB die Einstimmung der Mitteltdnigkeit
nach meinen Tabellen genauer wird, als die (Ibertragung nach jeder anderen Methode unter
Zugrundelegung der Stimmanweisung und der Centswerte des Rezensenten. Um der ton-
systematischen Genauigkeit willen miifte es mitteltonig nicht Des—As, sondern Cis—Gis
heiflen, nicht As—FEs, sondern Gis—Es. Hierin ist auch das Intervallgewebe der dritten
Temperatur-Fassung Kirnbergers von 1779, modifiziert von Helmut K. H. Lange (S. 497),
nicht immer exakt. Dies nur am Rande.
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Zur Silbermann-Stimmung bemerkt Lange, wir wiiten, daB Gottfried Silbermann ,zum
Arger seiner Zeitgenossen seine Stimmpraktiken nicht preisgab“. Wie Silbermann also wirk-
lich gestimmt hat, wir wissen es nicht. Die gehdrsmiBig und rechnerisch ermittelten Werte
seines Tonmaterials sind daher weder genau noch authentisch. Werner Lottermoser hat es
unternommen, die Stimmung Silbermanns mit modernen Mitteln zu reproduzieren (Das
Musikinstrument, Frankfurt am Main, Heft 11, November 1965), und zwar auf Grund der
Angaben des Domkantors von Freiberg, A. Eger (A. Eger, Stimmungshéhe und Stimmungs-
art, Freiberg/Sa., ohne Jahresangabe). Eger teilt zwei Skalen mit, eine mit acht reinen
Durterzen und fiinf reinen Quinten, die andere mit acht reinen Durterzen und zwei reinen
Quinten. Lottermoser wihlt die erstgenannte Skala. Bei der rechnerischen Auswertung der
nach dem Gehdr an der Freiberger Silbermann-Orgel ermittelten Temperierung sind nur
abgerundete Intervallwerte mdglich und sinnvoll. Lottermoser verzichtet (bis auf zwei Aus-
nahmen) auf Dezimale.

Die Tatsache, daB auch diese Temperatur als originale Silbermann-Stimmung angeboten
wird, zeigt, wie weit die noch so exakten mathematischen Berechnungen historischer
Temperierungen von der Wirklichkeit entfernt sein kdnnen. Das gilt auch fiir die Schlick-
Stimmung von 1511.

Die Rekonstruktion ]J. Murray Barbours in Die Musik in Geschichte und Gegenwart,
12, Sp. 219/20, hilt der Rezensent fiir falsch (S. 491), da sie von einer Teilung des pytha-
goreischen Kommas ausgeht. Wenn auch die im Spiegel der Orgelmadier und Organisten
skizzierte Stimmanweisung Schlicks mehrere Deutungen zuldBt, so diirfte die Version Langes
doch der Wirklichkeit niher kommen und sollte in einer evtl. Neuauflage beriicksichtigt
werden. Aber wir miissen auch hier hinzufiigen: wie Arnolt Schlick wirklich gestimmt hat,
wir wissen es nicht und werden es nie erfahren.

Damit komme ich zur Kirnberger-Stimmung und zur Bach-Stimmung. Die von dem Bach-
Schiiler Johann Philipp Kirnberger in der Kumst des reimen Satzes 1771 verdffentlichte
Temperatur ist ,diei Kirnbergersdie Temperatur“. DaB sie als (theoretischer) Niederschlag
der Temperierung Bachs anzusehen ist, meine ich in meiner Arbeit Zur musikalischen
Temperatur, insbesondere bei Joh. Seb. Bach, Kassel 1960, erschopfend begriindet zu haben.
Warum man sich mancherorts immer noch striubt, Kirnbergers Temperaturprinzipien mit
Bach in Verbindung zu bringen, liegt méglicherweise daran, da man sich angewdhnt hatte,
Bach als Kronzeugen fiir die gleichschwebende Temperatur in Anspruch zu nehmen.

Die von Kirnberger 1779 vorgeschlagene Quinten-Modifikation #ndert prinzipiell gar
nichts. Sie ist ein Zugestindnis an die Gegner, die Kirnbergers Tonsystematik nicht
begreifen konnten oder wollten und nur immer iiber die beiden engen Quinten D—A und
A—E stolperten. Durch die Modifikation ist einiges an Eindeutigkeit der Intervallbeziige
verloren gegangen. Die harmonischen Konturen sind weniger scharf. So ist z. B. das D nicht
mehr chromatisierbar. Der Wert fiir Es/Dis liegt in der Fassung Langes noch iiber dem der
gleichschwebenden Temperatur und ca. 10,8 Cents iiber dem der urspriinglichen Tempe-
ratur. Wenn also die Temperatur von 1771 in den Beitrag aufgenommen wurde, und nicht
die Modifikation von 1779, so ist das nicht nur historisch berechtigt, sondern tonsyste-
matisch begriindet.

Dem Rezensenten sind die in meinem Buch Zur musikaliscdien Temperatur auf S. 48 an-
gegebenen Kommadifferenzen fiir die fiinf unterschwebenden Quinten unversténdlich. Sie
stammen nicht von mir, sondern von Kirnberger, sind demnach unter gar keinen Umstin-
den falsch. So ,iibertrieben exakt” (S. 487) scheint Kirnberger also gar nicht gewesen zu
sein. Vielleicht wollte er sich nur varstindlicher und anschaulicher ausdriicken, wenn er den
Proportionswerten Kommadifferenzen beigab, und selbstverstindlich die des pythagoreischen
Kommas. Die diesbeziiglichen Ausfithrungen Langes (S. 487—488) gehen von falschen Vor-
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aussetzungen aus. Und wer sagt denn, daB es bei der Quintenmodifikation iiberhaupt um
cine groBtmdgliche Anniherung an den Wert der mitteltdnigen Quinte gehen sollte!

Ein Vergleich der Quotienten-Version mit der Komma-Version zeigt eine engere Koppe-
lung der Komma-Version an die Temperatur-Fassung von 1771. Keineswegs kann gesagt
werden, daB die Quotienten-Version ,mit Abstand die beste“ sei (S.486). Trotz der
bestechenden mathematischen Konstruktion der Quotienten halte ich die Version mit den
Komma-Differenzen fiir die bessere.

In meiner ,Bachstimmung” habe ich versucht, eine Ldsung zu finden, die sich an die
Temperatur von 1771 anlehnt und einige Nivellierungen der Versionen von 1779 reduziert
oder ganz vermeidet. Mit den Temperaturbemiithungen des Lobensteiner Organisten Georg
Andrecas Sorge (1703—1778) und seinen gleichschwebend eingerichteten Monochorden steht
dieser Versuch in keincrlei Verbindung. Ob er gelungen ist oder nicht, obi er zu einer
,Pseudo-Temperatur” gefithrt hat (S. 498) oder zu einer Wohltemperierung im Sinne Bachs,
muB die Auswertung des Tonmaterials ergeben, und zwar rechnerisch und klanglich. Auf
vorherige jahrelange Erprobung der verschiedenen Tonsysteme und Temperaturen konnte
nicht verzichtet werden, insbesondere mufite die Auswirkung des jeweiligen Tonmaterials
auf das Klangmaterial der Orgel untersucht werden.

Die abschlieBende Einstimmung der grofien Kemper-Orgel in der Kirche am Hohen-
zollernplatz in Berlin-Wilmersdorf ist geeignet, die Vorstellungen, die der Rezensent von der
Bachstimmung hat, zu korrigieren. Sie ist ebenso leicht (oder ebenso schwer) nach dem
Gehér zu iibertragen, wie die Modifikationen von 1779. Auf dieser Orgel ist inzwischen
aufler Bach Orgelliteratur aus allen Epochen gespielt worden, auch zeitgendssische Literatur.
Tonbandaufnahmen liegen vor. Im Rahmen akustischer Untersuchungen vom 13. bis
15.4.1968 wurde die Stimmung der Orgel von der Abt.5 der Physikalisch-Technischen
Bundesanstalt (Dr. Lottermoser) gemessen und ausgewertet. Der Untersuchungsbericht vom
26. 6. 1968 enthilt quantitative Aussagen iiber die Stimmhaltung durch Nachmessung der
tatsichlichen Grundfrequenzen der Prinzipalpfeifen nach einem Zeitraum von mehreren
Jahren nach der Stimmungslegung und Aufnahmen von Oszillogrammen zur Ermittlung
von Intervallschwebungen bzw. Intervallmodulationen. Vielleicht wire es iiberhaupt niitz-
licher gewesen, wenn die Diskussion am klingenden Objekt begonnen hitte, und nicht
iiber den Umweg einer Rezension, die vom rein Rechnerischen ausgegangen ist. Hier waren
MiBverstindnisse und MiBdeutungen mdglich, z. B. wenn Lange vier reinwertige pytha-
goreische Dur-Terzen in der Bachstimmung gegeniiber nur drei in der 3. Kirnberger-Fassung
als qualitative Verschlechterung ansieht, oder daB drei Quinten besser seien, als in der
Bachstimmung. Die gespannten pythagoreischen Terzen sind volle Absicht, nicht nur als
+Reminiszenz an mitteltonige Gepflogenheiten®, sondern im Hinblick auf ihre charakteristi-
schen Funktionen im Klangmaterial der Orgel.

Ein Vergleich des Intervallbestandes der Bachstimmung (A) mit der von Lange modifi-
zierten Temperaturfassung von 1779 (B) hat folgendes Ergebnis:

1. Quinten.

In beiden Temperaturen sind siecben Quinten rein, die iibrigen modifiziert und einwand-
frei. A—E schwebt bei (A) etwas stirker.

2. Dur-Terzen.

Bei (A) sind C—E und G—H natiirlich-harmonische Klangterzen. C—E ist ca. 0,5 Cents
vom reinen Wert entfernt, also als praktisch rein anzusprechen. Bei (B) ist nur C—E rein,
wihrend G—H iiber 5 Cents zu weit ist. F—A und B—D sind bei (B) besser, D—Fis und
A—Cis sind schlechter.

3. Moll-Terzen.

e—g, h—d und fis—a sind bei (A) besser, schlechter sind d—f und a—c. (A) hat 5 rein-
wertige pythagoreische Terzen, (B) deren 4.
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4. Ganztdne.
Bei (A) sind die Ganztonsituationen ausgepriigter, als bei (B), besonders auffallend bei
C—D, D—E, F—G und A—H.

5. Halbtdéne.

7 Werte sind bei (A) besser. Vor allem sind die pythagoreischen Mittelwerte zur Chroma-
tisierung und Semitonisierung simtlich besser; 3 sind rein. Semitonal liegen bei (A) bessere
Werte vor fiir Cis—D und Fis—G, bei (B) fiir A—B und H—C. H—C ist bei (A) als mittel-
tonige Reminiszenz um zwei Cents vergrofert.

Die auf die Temperatur von 1771 zuriickgehenden Positionen der Bachstimmung nihern
sich fast ausnahmslos der Modifizierung von 1779 mit den Komma-Differenzen. Diese
Modifikation, desgleichen auch die Quotienten-Modifikation, ist aber bei der Aufstellung
der Bachstimmung nicht verwandt worden.

Wie Bach wirklich gestimmt hat, wir wissen es nicht und werden es nie erfahren.
Durch Kirnberger kennen wir aber zumindest die Prinzipien seiner Temperierung. Das ist
entscheidend. Ich halte es fiir erlaubt und fiir legal, wenn ich auf empirischem Wege unter
Beriicksichtigung aller verfiigbaren Quellen — dazu gehért u. a. auch die statistische Aus-
wertung des Intervallbestandes des Wohltemperierten Claviers von Joh. Seb. Bach — die
Linie Werckmeister—Kirnberger nachgezeichnet habe, um zu einem historisch vertretbaren
und zugleich fiir die musikalische Praxis brauchbaren Ergebnis zu kommen. Dieses Ergebnis
habe ich nach langer Erprobung ,Bachstimmung” genannt.

Es ist erfreulich, daB Lange im Resiimee seiner Rezension (S. 494) zum Ausdruck bringt,
daf die Wiederbelebung der alten Stimmungen ,fiir unsere Generation eine lohnende und
dankbare Aufgabe und gleidhzeitig eine Verpflichtung sein sollte”. Das gilt ganz besonders
fir die Denkmalspflege. Gleichschwebend gestimmte Schnitger- oder Silbermann-Orgeln
sind ein Unding. Es ist zwar wichtig, Pfeifwerk, Windwerk und Regierwerk einer wertvollen
alten Orgel zu erhalten bzw. zu restaurieren, aber nicht minder wichtig ist die Wieder-
herstellung des urspriinglichen Klangbildes, das in hohem MaBe von der Temperierung
abhingt. Falls ein Kompromif nicht zu vermeiden ist, kénnten die von Kirnberger aus-
gehenden Impulse und praktischen Vorschlige beachtet werden, die dariiber hinaus fiir die
heutige musikalische Praxis aktuell zu werden verdienen. Man sollte aber bei der Klirung
dieser Fragen und bei der wissenschaftlichen Diskussion die Fehler des 18.Jahrhunderts
nicht wiederholen und sich im ,Stimmungsgezink” verlieren oder lediglich um des Kaisers
Bart streiten. Fs kommt mit Vorrang darauf an, sich in Tonordnungen einzuhéren, der
einebnenden Monotonie des gleichschwebenden Tonmaterials organisch gegliederte Inter-
vallbeziige gegeniiber zu stellen. Diese anzubieten und auch dem weniger geiibten Stimmer
zuginglich zu machen, war die vornehmste Aufgabe des Beitrags.

Hugo Riemann und ,,der neue Riemann‘
Zum Sachteil des Musiklexikons *

VON WALTER WIORA, SAARBRUCKEN

Die vorliegende Rezension erscheint zu einem Zeitpunkt, an welchem: man an Hugo
Riemann, den denkwiirdigen Musikgelehrten und Musicus doctus, auch wegen seines
fiinfzigsten Todestages denken sollte: er ist am 10. Juli 1919 gestorben. Um so néher liegt

* Riemann Musiklexikon, Zwblfte véllig neubearbeitete Auflage in drei Béanden. Sachteil begonnen von
Wilibald Gurlitt, fortgefihrt und herausgegeben von Hans Heinrich Eggebrecht. Mainz: B. Schott's
Shne 1967. (Vorworte des Herausgebers und des Verlages Herbst 1967.) XV, 1087 S., zweispaltig.
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die Frage nach seinem Fortleben im ,neuen Riemann“. Wie verhilt sich das bedeutende
Werk von 1967, das als Sachteil der 12. Auflage seines Lexikons bezeichnet ist, zum Origi-
nal, das Hugo Riemann selbst verfaBt und von der 1. bis zur 8. Auflage, von 1882—1916,
mehrfach erweitert und umgearbeitet hat?

Als nach seinem Tode Alfred Einstein drei weitere Auflagen herausgab, hat dieser die
Sachartikel kaum verdndert; er lieB Riemanns Einsichten und Ansichten stehen, auch wo
er sie nicht teilte. ,Nur zu leicht”, sagt er im Vorwort zur 9. Auflage, ,vergessen audh
Freunde des Lexikons, dafd es kein neutrales, farbloses Nadischlagebudh ist, sondern ein
hédist persémliches Werk — im Lauf der Jahire durch sein Gewidit das Musik-Lexikon
geworden, aber immer noch und immer wieder Riemanns Musik-Lexikon. Und Rieman-
nisch soll es auch bleiben. Vor allem kamn und darf es mir niemals einfallen, den sach-
lichen Teil, Riemanns aus einheitlicher Anschauung entsprungene Darstellungen auf dem
Gebiet der Harmonik, Rhythmik, Metrik usf. anzutasten, und so das Lexikon mit den
itbrigen Biichern Riemanns in Widerspruch zu setzen — so sehr ich mich bemiihen werde,
jeder neuen Anschauung auf diesen Gebicten geredit zu werden”,

Dagegen haben es Wilibald Gurlitt und Hans Heinrich Eggebrecht unternommen, eine
12. Auflage des inzwischen immer mehr alternden und veraltenden Werkes herauszubrin-
gen, in dieser aber den bisherigen Text weitgehend durch Neues zu ersetzen, das erst nach
Riemann und grofenteils im Gegensatz zu ihm aufgekommen ist. ,Da ein fiir den tiglichen
Gebrauch berechnetes Handbuch in keinem seiner Teile veralten darf“, wie Riemann im
Vorwort zur 6. Auflage betont, konnten sie nicht in erster Linie pietdtvolle Bewahrung
anstreben. Sie haben vielmehr versucht, ,ein halbes Jahrhundert tief eingreifender Ver-
dnderungen des geistigen, sozialen und politischen Lebens” und , Wandlungen des Musik-
lebens, der Musikerziehung und Musikauffassung” lexikalisch zu bewiltigen (Vorwort S. V).
Trotzdem aber haben sie das zu schaffende neue Werk unter dem historisch gewordenen
alten Namen erscheinen lassen. War der neue Inhalt mit diesem Namen in Einklang zu
bringen?

Das Problem zeigt sich naturgemiB erst im dritten Band, dem Sachteil, mit voller Deut-
lichkeit. Kann dieser mit Recht als eine Auflage, wenn auch ,véllig neubearbeitete Auflage”
des Originals gelten, dhnlich wie die achte, welche Riemann als ,vollstindig umgearbeitete”
bezeichnet hat? Uber den Begriff der Bearbeitung von Musikwerken heiBt es auf Seite 91
des neuen Lexikons: ,Nidit eine Bearb. im Sinne des Urheberrechts, sondern eine selbst-
schdpferische Leistung liegt vor bei einem Werk, das in freier Benutzung eines anderen
entstanden ist wie die Haydn-Variationen von Brahms oder die Méditation sur le 1er Prélude
de J. S. Bach von Gounod.” Entsprechendes gilt mutatis mutandis gewif auch fiir die Bearbei-
tung eines wissenschaftlich-lexikalischen Werkes, das iiber den Rahmen eines puren Nach-
schlagebuches hinausgeht. Was liegt hier nun primir vor: Bearbeitung oder freie Benutzung?

Mit seinen 1087 Seiten ist der Sachteil viel umfangreicher als die Summe der Sachartikel
in Riemanns eigenem Werk. Ergebnisse von iiber fiinfzig Jahren internationaler Forschung
und Aspekte vieler Richtungen der Musikanschauung sind hinzugekommen oder an die
Stelle dessen getreten, was Riemann selbst gewuBt und geglaubt hat. Vom originalen Text
ist im einzelnen nur wenig stehen geblieben. DaB er mehr benutzt als bearbeitet wurde,
dafiir sind die Stellen charakteristisch, an denen Sitze aus dem Original durch Kursivdruck
und den Namen Riemanns als Zitate hervorgechoben werden (S. 36, 373, 581, 727 u. a.).
Das gleiche gilt fiir Formulierungen wie ,Ansciluf-Motiv nennt H. Riemann ein Motiv,
das .. .“ (S. 41) oder , Thema nennt man . . . nach H. Riemanns Definition . . .“ (S. 950).
Hans Oesch meint in seiner Rezension (Melos 1969, S. 15), Eggebrecht habe den Sachband
,vou Grund auf neu” konzipiert. ,Von der vorhergehenden Auflage ist aufler einigen
Zitaten nidits in die neue Edition hiniibergenommen worden . . . Dank dieser Herakles-Tat

23 MF
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Eggebredits“ konne der neue Riemann heute wieder — wie in Riemanns Zeiten — als das
musikalische Lexikon betrachtet werden.

Wenn Oesch mit der Behauptung recht hat, daB Eggebrecht das Lexikon ,von Grund auf
neu” konzipiert habe, dann ist es etwas anderes als eine neue Auflage. Allerdings sind
in etlichen Fillen Artikel des Originals mit Einbeziehung anderer Schriften Riemanns tat-
sichlich kritisch bearbeitet worden (z. B. Phrasierung). Zudem haben es Herausgeber und
Verlag ausdriicklich als ihre Verpflichtung bezeichnet, das Unternehmen ,im Geiste Rie-
manns* fortzufithren (S. IX) und an sein Werk , anzukniipfen” (S. V). Das Wort ,,ankniipfen”
deutet aber eher auf freie Benutzung als auf treue Bearbeitung. Auch wird es durch den
Zusatz eingeschrinkt: ,. . . bei der Wahl der Stichwérter und bei der Darstellung der
Begriffswort- und Sadigeschichten” (also nicht auch in anderen Hinsichten?) ,so weit wie
mdglidh an Riemanns Werk anzukniipfen” (S. V). Was besagt hier die dehnbare Formel
»50 weit wie mbglich”, und reicht sie dafiir aus, das neue mit dem urspriinglichen Lexikon
in dem Sinn zu identifizieren, der dem Begriff einer neuen Auflage entspricht?

Der universale Musikgelehrte Riemann hat es vermocht, ein so vielseitiges und bedeuten-
des Lexikon als Einzelner zu verfassen. Als Schépfer eines originalen Systems der Musik-
theorie mit stark dogmatischen Ziigen hat er dieses System zum Geriist eines Nach-
schlagewerkes werden lassen. Sein Lexikon geht nicht darin auf, eine Sammlung anerkannter
Fakten darzubieten, es hat vielmehr die Vorziige und Nachteile dessen, was Alfred Einstein
sein hédhst personlidies Werk” genannt hat. Es ist ein geschlossenes Ganzes, recht einheit-
lich in Charakter, Stil und Niveau, aber damit zugleich voller Dogmen und subjektiver
Ansichten. Die Geltungsweite dieser Ansichten ist bisher wenig untersucht; es sind nur
klischeeartige Vorstellungen dariiber verbreitet, auf Grund derer schon Anfinger zu wissen
glauben, daB Riemanns Theoreme hdchstenfalls fiir die Wiener Klassik zutreffen.

Demgegeniiber bietet das, fiir sich gesehen, gleichfalls bedeutende und wahrhaft impo-
nierende neue Werk ein ganz anderes Bild. Wie in vieler so in wissenssoziologischer Hinsicht
ist es fiir die heutige Situation und ihren Unterschied zum Zeitalter Riemanns charak-
teristisch. Es ist ein Sammelband, an dem sehr viele Képfe nach- und miteinander gearbeitet
haben: Gurlitt, der es begonnen, und Eggebrecht, der es fortgefithrt und herausgegeben hat,
ein enger Stab von Mitarbeitern, die Eggebrecht, wie er im Vorwort sagt, durch ,ein
strenges Regiment” zusammenhielt, und iiber achtzig weitere Autoren, die einzelne Artikel
beigetragen haben und jeweils mit ihren Initialen genannt werden. Unter ihnen befinden
sich Nachwuchskrifte, die noch wenig hervorgetreten sind, und andererseits hervorragende
Spezialisten, wie Anglés, Besseler, Clercx-Lejeune, Federhofer, Jammers, A. Schmitz, West-
rup u. a., fiir die systematische Grundlagenforschung Dahlhaus, Reinecke, Wellek, Winckel,
fiir Musikerziehung zum Beispiel Erich Doflein (Violine und Violinmusik). Der Artikel
Harmonielehre stammt, wie etliche andere Beitrige, von Elmar Seidel.

Dazu kommt, daB dem Gesetz vom Stand der Forschung gemaf viel heterogenes Wissens-
und Gedankengut aus anderen Lexika zu iibernehmen war. Dabei diirfte die Enzyklopadie
MGG eine besonders wichtige Grundlage gebildet haben. Meines Erachtens hitte man das
Werk nicht nur in der Liste Bemutzte neuere Nachschlagewerke anfiithren, sondern als
Ganzes im Vorwort hervorheben und mehr wichtige Artikel an der jeweiligen Stelle zitieren
sollen.

Aus alledem ergibt sich im Gegensatz zu Riemanns eigenem Lexikon das Bild einer
pluralistischen Uneinheitlichkeit, die gleichfalls Vorziige und Nachteile hat. Manche Artikel
scheinen nur Kompilationen zu sein und nicht auf eigener Vertrautheit des Verfassers
mit dem Thema zu beruhen; in anderen tragen die Autoren magistral und kategorisch
eigene Thesen oder solche ihrer Schule vor; in wieder anderen stiitzen sie die eigene Auf-
fassung auf kritische Auseinandersetzung mit dem bisherigen Schrifttum. Einige héufen
nur Daten, andere dringen in das Wesen der Sache ein. Grofe Unterschiede in Stil und
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Denkweise zeigen zum Beispiel die Artikel Musik (Eggebrecht) und Burgundischie Musik
(Clercx-Lejeune) oder Deutsche und dagegen Spanisdie Musik (Besseler und Anglés). Unaus-
bleiblich waren ferner erhebliche Unterschiede im Niveau. Als vorziiglich sind mir zum
Beispiel die meisten Artikel von Carl Dahlhaus aufgefallen, als weniger gelungen zum
Beispiel die Artikel Ethos, Hermeneutik, Lied, Melodie, Romantik, Solmisation, Soziologie,
Spielleute, Stil, Unterhaltungsmusik, ferner Somate, Somatensatzform, Streidiquartett, Sym-
phonie, Thematisdie Arbeit, Durdikomponiert, Finale, Priludium sowie Verglcichende
Musikwissenschaft, Kinderlied, Kuhreigen, Jodeln, Jubilus, Geifillerlieder, Volkstanz und
andere Artikel iiber Ténze.

Im Vorwort zur 7. Auflage seines Lexikons sagt Riemann, er empfinde Genugtuung iiber
den Erfolg, denn dieser beweise, ,daf die in meinem Buch von Anfang an durchgefithrten
Anschauungen in immer weiteren Kreisen sich Geltung verschaffen”. Im neuen Sammel-
band sind wohl die meisten dieser Anschauungen fallengelassen und durch andere ersetzt
worden. Sein eigenwilliges System, das Geriist des alten Lexikons, konnte naturgemif
nicht aufrechterhalten werden. Es ist aber weit mehr durch Konzeptionen anderer Herkunft
ersetzt, als aus sich heraus fortentwickelt und umgearbeitet worden. Die Abweichungen
von seinen Grundanschauungen beruhen nicht nur auf dem heutigen Stand der Forschung,
sondern auch auf persdnlich begriindeten Uberzeugungen und Axiomen, die gleichfalls
eigenwillige und dogmatische Ziige haben. Dies gilt besonders fiir Eggebrecht, dem als
Herausgeber und Autor zahlreicher Beitrige ein grofer Anteil zukommt. Beispiele bieten
die Artikel Musik, Musikwissenschaft, Asthetik, Komposition, Ausdruck, Symbol. Wie weit
er sich von Riemann entfernt, zeigen Sitze wie dieser: ,Die wadisende Interesselosigkeit
gegeniiber dem Begriff des Ausdrucks und damit der Abbau sowohl der dsthetischen Frage-
stellung als auch der kompositorischen Polaritit gehen zusammen mit der Steigerung dieser
neuen Einsheit, die mit der Krise der Toualitit zunahm und nach deren Uberwindung,
zumal in der Atonalitit, als Zeugnis eines neuen ,Vorrangs der Sach-Welt vor der Idh-Welt'
(Gurlitt) vollkommen verwirklicht sein kann“ (S. 66).

Der Verfasser des alten und der Herausgeber des neuen Lexikons denken verschieden
iiber den einstigen und kiinftigen Werdegang der Musik. Sie haben andere Zugangsweisen
zur Praxis, Komposition und Theorie. Eggebrecht widmet sich weniger als Riemann dem
theoretischen Durchdenken von Sachverhalten und mehr der Darstellung des geschichtlichen
Wandels von Wértern und Begriffen. Er systematisiert zwar oft vortrefflich historisches
Material (z. B. im Artikel Sdilufl), aber ist weniger als Riemann ein Denker und Experte
in systematischer Grundlagenforschung. Er wirft der Musikwissenschaft vor, daB sie sich
noch immer nicht geniigend auf das Kunstwerk konzentriere und darum reformbediirftig
sei; schon seit dem 12. Jahrhundert erhebe ,das musikalisdie Kunstwerk den Anspruch, in
den Mittelpunkt der musikwissenschaftlidien Arbeit gestellt zu werden” (S. 617). Dagegen
war Riemann, so sehr er sich in Ausgaben und Analysen um Kunstwerke bemiihte, mehr
noch den Grundlagen zugewandt, die ihm als ein ideelles Tonreich erschienen. Er unter-
suchte die ,musikalische Logik“, die ,Gesetzmdfligkeiten der Harmonik und Rhythmik.

Entschiedener Gegner relativistischer Aufweichung, glaubte er an eine musica vera mit
allgemein giiltigen Sachverhalten und Grundsitzen. Er sah in seinen Erkenntnissen ,ein
felsenfestes Fundament” fiir alle Zukunft. Man miBversteht seine Lehre vou den Ton-
vorstellungen und seine Folkloristiscdien Tomalititsstudien, wenn man aufgrund einiger
unrichtig interpretierter Sitze annimmt, er sei gegen Ende seines Lebens von diesem Stand-
punkt abgeriickt. Dagegen ist das neue Lexikon in hohem MaBe von jenem historischen
Relativismus geprigt, der sich fast allgemein verbreitet hat und zur selbstverstindlichen
Denkform geworden ist. Daraus ergibt sich Kritik an Riemanns Grundposition. So heift
es auf S. 9: , Was von Riemann in systematischer Sicht fiir zeitlos giiltig angesehen war,
zeigte sich in historischer Betrachtung als eine bestimmte Stilstufe der Musik der Wiener
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Klassik“. Oder auf S. 66: ,Riemann erhob den seit dem 18, Jahrhundert geltenden Aus-
drucks-Begriff zum Dogma“.

Im Vorwort wird auf die Fruchtbarkeit des Spannungsverhiltnisses zwischen historischer
und systematischer Musikforschung hingewiesen. Dem ist jedoch die gar zu enge Ein-
schniirung von Grundbegriffen der Musik abtriglich. Man wird den Leistungen Hugo
Riemanns und den von ihm aufgezeigten Sachverhalten besser gerecht, wenn man Termini
wie Tonalitit oder Funktion nicht ginzlich auf wenige Jahrhunderte der Neuzeit einschniirt,
sondern untersucht, was an ihnen weitere Geltung hat, z. B. was an Funktionen im weiteren
Sinn (etwa die Polaritit zwischen einem Ruheton und einer Hauptstufe der Melodiebewe-
gung) in mittelalterlicher und auBereuropiischer Musik vorkommt.

Aus der Sorge, daB die Eigenart der Neuzeit und die Sonderstellung des Abendlandes
verkannt werden, wendet man sich mit Recht dagegen, ihre Termini unkritisch auf andere
Epochen und Kulturkreise zu iibertragen; doch man sperrt sich auch dagegen, kritisch-
methodisch von der engeren eine weitere Fassung des Begriffs zu differenzieren. So heifit es
auf S. 390, daB streng genommen nur im Abendland, und sogar hier erst spdt, von
[mprovisation gesprochen werden kénne, und auf S. 641, daB Improvisation die Illusion
eines spontan entstehenden Werkes vermittele. Doch dies ist nur eine Art der
Improvisation, auch in neuerer Zeit, und die Behauptung, daB es auBerhalb Europas
keine Improvisation im weiteren Sinne gebe, ist sachlich unzutreffend und terminologisch
unzweckmiBig. Die Instrumentalmusik auflerhalb des Abendlandes wird nicht in die
Betrachtung einbezogen, sondern mit der These ausgeschlossen, daf Instrumentalmusik, die
von vokaler getrennt ist, nirgends als im Abendland iiberhaupt méglich sei; aber es
ist doch paradox, z.B. der hohen Kunst orientalischen Lauten- oder Ensemblespiels den
Charakter der Instrumentalmusik génzlich abzusprechen. Es sei fragwiirdig, den Begriff
Orchester auf das 16.—17. Jahrhundert oder gar auf auBereuropiische und archaische
Kulturen zu iibertragen (672); aber ist es zweckmiBig, im Hinblick auf Indonesien oder
Japan den weiteren Sinn des Wortes zu beseitigen, den kein Kenner mit dem neuzeitlich-
abendldndischen verwechseln wird? AuBerhalb der funktional-harmonischen Musik sei es
problematisch, einen Teil der Komposition als Begleitung anzusprechen (S. 94); aber wir
verstellen uns den Horizont, wenn wir die Unterschiede zwischen Figur und Grund und
zwischen fithrenden und begleitenden Parten fiir alle andere Musik ausschliefen.

Das Lexikon enthilt Artikel iiber Vokalmusik und Gesangskunst, jedoch nicht iiber den
allgemeineren und urspriinglicheren Begriff Gesang. Es enthilt Artikel iiber Homophonie,
Polyphonie und Unisono, aber keine iiber Einstimmigkeit und Mehrstimmigkeit im weiten
Sinn und wird somit auch nicht den Zwischenformen zwischen Einstimmigkeit und Mehr-
stimmigkeit gerecht. Der sogenannte Ausdruck verbinde Musik mit beabsichtigtem Bedeuten,
und diese Zielsetzung sei etwas, das von aufien kommt (S. 65); doch in Wahrheit gibt es
hier nicht nur nachtrigliche Verbindung urspriinglich getrennter Gréfen, sondern auch
Verbundenheit von vornherein: unbeflissenen Ausdruck des Charakters, Selbstdarstellung
in Nationaltinzen, Verhaltensweisen im singenden Beten, naive Gefithlskundgabe zum
Beispiel im Volksgesang u. a. Ein Merkmal des Symbols sei ,die Unangemessenheit von
Erscheinen und Meinen, das nadhtriglidhe ,Setzen' von Bedeutungen, die gegeniiber den
existentiellen Bedingungen der Musik nur uneigentlids, erfunden, willkiirlich, verabredet
und somit nidst unmittelbar wirksam sind“ (S. 921f); doch diese Verallgemeinerung ver-
deckt eine Fiille von urspriinglicheren Symbolen.

Mancher Beitrag zur Grundlagenforschung in diesem Lexikon scheint nicht ganz dem
heutigen Stand des Wissens zu entsprechen. Das Literaturverzeichnis zum Art. Asthetik
nennt gar zu wenige der neueren Arbeiten und merkwiirdigerweise auch nicht Zeitschriften
und KongreBberichte. Ist die Musikisthetik als ,Wissenschaft vom musikalisds Schonen”
(S.9) zu definieren? Sie ist nur zum Teil Wissenschaft und behandelt nicht nur ,das

.
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Schéne“. Andererseits trifft es nicht zu, da die neuere Asthetik auf den Begriff des Schénen
ginzlich verzichte (S. 295).

Eingeschniirt wird besonders auch der Begriff, der unserer Wissenschaft den Namen gibt.
Das Wort Musik habe einen eng begrenzten Geltungsbereich: das Abendland (S. 601).
Statt eine engere und eine weitere Bedeutung des Wortes herauszuarbeiten, unterscheidet
Eggebrecht zwischen ,europdischer Musik“ und ,auflereuropdischer Klanggestaltung*
(S. 616). Mithin wire es im Grunde unberechtigt, von arabischer und indischer Musik oder
von Musikethnologie zu sprechen. Die seit der Antike immer wieder gestellte Frage nach
ciner allgemeinen ,musica nobis innata“ (Boethius) oder nach den Stimmen der in Vélker
differenzierten Menschheit (Herder) wird zuriickgedringt. Das Problem, in welchem Sinn
und MaB die auBereuropdischen Kulturen an der Geschichtlichkeit des Menschen teilhaben,
wird durch die These verschiittet, die auBereuropdische ,Gestaltung des Klingenden“ sei
relativ geschichtslos und, was der klassischen Antike vorausgeht, gleichsam ,naturwiichsig”
(S. 330). Solche Thesen beruhen nicht auf wissenschaftlicher Untersuchung und entsprechen
nicht dem Stand der Forschung und des historischen BewuBtseins.

Alle Aussagen iiber die Sonderstellung der abendldndischen Musik und ihre Unterschiede
von anderen Kulturen setzen Vergleiche voraus. Sollen diese wissenschaftlich sein, so sind
sie methodisch durchzufithren; das gilt fiir die Vergleichende Musikforschung wie fiir das
Vergleichen der Sprachen, der Religionen usf. Gerade um die Sonderstellung der abend-
landischen Musik zu erhellen, ist Vergleichende Musikforschung unentbehrlich. Der Einwand,
daB Vergleiche zu jeder Wissenschaft gehdren (S.1021), verkennt, daB in Disziplinen wie
der Vergleichenden Sprach-, Rechts-, Religions- oder Musikwissenschaft das Wort einen
pointierten und konstitutiven Sinn hat. Es ist Fachprovinzialismus, wissenschaftstheoretisch
so iiber die Vergleichende Musikwissenschaft zu sprechen, als gebe es nicht mehrere
bewihrte und bedeutende Wissenschaften, die sich mit gutem Recht , Vergleichende“ nennen.

Angesichts der heutigen Lage des Abendlandes in der Welt und angesichts des welt-
geschichtlichen BewuBtseins in den Eliten der historischen Wissenschaften erscheint es als
ein Riickschritt, daf das neue Lexikon die Vergleichende Musikforschung, die (mit ihr
keineswegs identische) Musikethnologie sowie die Ur- und Frithgeschichte der Musik
erstaunlich stark vernachlissigt. Von den heute so zahlreichen Musikethnologen sind nur
Bose, Danckert, Gerson-Kiwi und Hickmann als Autoren herangezogen worden. Eigene
Artikel haben erhalten die arabisdi-islamiscdie und die jiidisdie Musik (beide von E. Gerson-
Kiwi) sowie die diinesische, indische, afrikanische, Indianer-, Eskimo- und Negermusik
(sdmtlich von Bose). Zahlreiche Artikel sind dem Jazz gewidmet. Dagegen steht unter den
Stichwortern Japan, Indomesien, Hinterindien, Mongolei, Ozeanien u. a. jeweils nur ein
kurzes Literaturverzeichnis ohne Text. Auch fehlen zusammenfassende Artikel iiber den
Orient und iiber die Naturvdlker (das letztere im Gegensatz zum alten Riemann).

Dementsprechend werden in den Artikeln zur Systematik und zur allgemeinen Musik-
geschichte die aufereuropiischen Kulturen und das vorklassische Altertum gar zu wenig
beriicksichtigt; der Horizont ist gar zu binneneuropiisch. Das gilt z.B. fiir die Artikel
Rezitativ, Verzierungen, Vibrato, Kanon, Dur, Litanei. Ferner fehlen z. B. Hinweise auf die
auch in systematischer Hinsicht wesentlichen Arbeiten von C. Brailoiu iiber Rhythmus und
Tonarten. Im Artikel Distanz fehlt der Hinweis auf das Problem des Distanzprinzips.

Aus dem Mangel an Vertrautheit mit aufiereuropiischen Gegebenheiten kommen etliche
Fehlurteile. In der Instrumentalpraxis der aufereuropiischen und archaischen Kulturen
erscheine , Variantenheterophonie als Norm (S. 672). Fiir den Vorderen Orient sei die
Intensitit des Hervorbringens einer Tonbewegung viel wesentlicher als die Tonfolge an
sich (S. 554).

Auch die Musikalische Volks- und Vélkerkunde Europas kommt gar zu kurz. Es fehlen
Artikel {iber Volksgesang (auBer Volkslied) und Volksmusik (auBer Volkstanz). In Freiburg
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hitte es nahegelegen, die reiche Bibliothek des Deutschen Volksliedarchivs, das zugleich
ein Institut fiir internationale Volksliedforschung ist, auszuwerten und nihere Verbindung
mit seinen Mitarbeitern aufzunehmen. Das scheint nicht hinreichend geschehen zu sein,
sonst hitte man z. B. nicht angenommen, daB das in Freiburg herausgegebene Jahrbuds
fiir Volksliedforsdiung seit 1951 nicht mehr erscheine (S.422), man hitte die Balladen
der europiischen Vélker als eine Gattung der gesungenen Erzdhlung in Text und Biblio-
graphie besser gewiirdigt (S. 73 f.), und es wéren nicht Fehlurteile zustandegekommen wie
die Annahme, daB aus dem Kuhreigen ,durds Einfiigung gregorianisdh-litaneihafter Ele-
mente der Alpensegen” (sic!) entstanden sei (S. 498).

Im Vorwort zur ersten Auflage sagt Riemann: ,Nadt Méglidikeit ist die relative Aus-
delmung der Artikel in Einklang gebracht worden wmit der Bedeutung ihres Inhalts”. Der
-neue Riemann” legt iiberstarkes Gewicht auf manches historische Detail, das mir im
Sachteil eines allgemeinen Musiklexikons entbehrlich zu sein scheint, z. B. die Aufzdhlung
der im Caucionero musical de Palacio vertretenen Komponisten (S. 141). Relativ ausfiihrlich
wird die Lehre von den musikalisch-rhetorischen Figuren im 16.—18. Jahrhundert mit
ihren gelehrten Termini dargestellt: in einem zusammenfassenden und etwa 50 einzelnen
Artikeln. Demgegeniiber kommen wichtige Seiten der Gegenwart, fiir welche das neue
Lexikon in anderer Hinsicht besonders aufgeschlossen ist, zu kurz, so das Organisations-
wesen. Die deutsche Musik wird auf zwélf, die italienische auf vier Seiten dargestellt. Eigene
Artikel haben innerhalb Europas auBerdem nur die britische, franzésische, niederldndische,
russische und spanisdre Musik erhalten, wihrend sich die iibrigen Linder mit kurzen
Literaturverzeichnissen ohne jeden Text begniigen miissen. Warum fehlt z. B. ein Artikel
Ungarische Musik, obwohl das alte Riemannlexikon einen solchen aufweist und gerade
die ungarische Musikforschung Hervorragendes leistet? Entsprechendes gilt fiir Jugoslawien,
Polen, die Tschechoslowakei und andere Lénder.

Erhebliche Unterschiede zwischen dem Lexikon Riemanns und dem ,neuen Riemann®
bestehen auch in der Konzeption des Umfangs und der Gliederung. Riemann hat die Mdg-
lichkeit der Erweiterung auf mehrere Binde erwogen, aber verworfen. So heifit es im
Vorwort zur 8. Auflage: ,Jede neue Auflage zwingt zu neuen Kiirzungen bzw. zur Streichung
entbehrlidi gewordener Artikel friiherer Auflagen, um dem Buche die handliche Einbindig-
keit zu bewahren“. Desgleichen hat er die Trennung in einen Personen- und einen Sachteil
ausdriicklich abgelehnt: ,Der mehrfach ausgesprochenen Bitte der Zerlegung des Lexikons
in einen sadilidien und einen biographischen Teil gebe ich aus mannigfachen Griinden keine
Folge" (ebenda).

Fiir die Darstellung ist ihm ein ,strenges Gesetz“ die ,Gemeinfafilichkeit” (Vorwort zur
ersten Auflage). Er will ,in erster Linie dem Musiker und Musikfreunde kurze und biindige
Aufschliisse geben”. Viele Artikel im neuen Lexikon sind keineswegs kurz und biindig, und
viele wenden sich an engere Kreise als an den , Musiker und Musikfreund“. Der Grundsatz
der Gemeinverstindlichkeit wird zwar im Vorwort genannt, aber in der Ausfithrung oft
nicht erfiillt, so in einer erheblichen Zahl verklausulierter und unnétig iiberladener Sitze
(z. B. S. 65f. und S. 601f.).

Es wiirde iiber die Aufgabe dieser Rezension hinausgehen, die einzelnen Artikel zu
besprechen oder gar auf Irrtiimer und Unklarheiten im einzelnen einzugehen. Nur auf
wenige Fille sei hingewiesen. Sind die Souterliedekens als eine Sammlung von Volksliedern
mit unterlegten Psalmtexten zu definieren? Warum ist der Appenzeller Kuhreigen bei Rhaw
spielminnische Musik? Denkt Philodem ,formalistisch® (S. 616)? Verdeutlicht Nietzsche
Wagners Rhythmik (S. 806)? Der Aufsatz Herders iiber Caecilia ist kein Vorldufer des
Caecilianismus. Ist Bruckners liturgischer Ernst der caecilianischen Bewegung zu verdanken?
Welches ist das Jahrhundert Goethes (S. 83)? Der berithmte Anfang lautet nicht: ,Uber
allen Wipfeln ist Ruh“ (S. 523), ,The World of Music” gehért nicht zu den spezifisch musik-
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wissenschaftlichen Zeitschriften (1075). Doch solche Einzelheiten sind unwichtig gegeniiber
der im ganzen recht sorgfiltigen Redaktionsarbeit.

Trotz allen Mingeln, die hier festzustellen waren, ist der neue Sammelband als eine grofie,
bedeutende Leistung anzuerkennen. Wie Eggebrecht die schwierige Aufgabe, die sich ihm
nach dem Tode Gurlitts stellte, bewiltigt hat, ist bewunderungswiirdig. Das Werk hat in
vielen Hinsichten wesentliche Vorziige sowohl vor Hugo Riemanns eigenem als auch vor
anderen Lexika. Das gilt besonders fiir die grofe Zahl neuer Stichworter und stark
erweiterter Artikel, z. B. Diskographie, Durchfithrung, Funkoper, Galanter Stil, Informa-
tionstheorie, Interpretation, Opus, Preise und Wettbewerbe, Quellen, Reihe, Rémisdie
Musik, Schallplatte, Schlager, Schulmusik, Statistik, Tafelmusik, Terminologie, Vogelgesang.

Es ist trotz allem ein hervorragendes Werk, als Ganzes und in vielen Beitrigen. Aber
es steht dem Text, dem Geist und der urspriinglichen Konzeption von Hugo Riemanns
Musiklexikon zu fern, um dessen historisch gewordenen Namen mit Recht zu tragen. Nicht
ein altes Gebiude wurde umgebaut, sondern ein neues an Stelle des alten errichtet. Sollte
es aber aus irgendwelchen Griinden unméglich gewesen sein, auf den Namen Riemann zu
verzichten, dann muBte ein Ausweg gesucht werden. Vor 100 Jahren hat ein anderer
Herausgeber sein Verhiltnis zu einem Vorginger folgendermaBen bezeichnet: Musicalisches
Lexicon. Auf Grundlage des Lexicon’s von H. Ch. Kodh verfafit von Arrey von Dommer
(Heidelberg 1865). Wire nicht eine Zhnliche Formulierung angebracht gewesen, um die
grofe Entfernung von Hugo Riemann klarzustellen und dem historischen BewuBtsein von
der Andersartigkeit der Zeitalter wie der Personen gerecht zu werden? Man sollte kiinftig
trennen, was sich nicht vereinen 1dBt, und zu gegebener Zeit zweierlei unternehmen: eine
Anthologie aus Hugo Riemanns Schriften mit einer Auswahl aus den Sachartikeln des von
ihm verfaBten Lexikons und andererseits eine Neuauflage des von Gurlitt und Eggebrecht
herausgegebenen Lexikons unter einem Titel, der angemessener ist als der bisherige.

Zu Oskar Séhngens ,, Theologie der Musik‘* *

VON JOACHIM STALMANN, BREMKE
I. Das Thema

,Das vorliegende Budh ist eine zweite, griindlicdh umgearbeitete und vermehrte Auflage
meines Aufsatzes ,Theologische Grundlagen der Kirdienmusik' im IV. Band des Handbudhes
des evangelisdien Gottesdienstes ,Leiturgia’ (Kassel 1961, S. 1—267)“, berichtet der Ver-
fasser im Vorwort. Fine wichtige und umfassende Untersuchung der Beziehungen zwischen
Theologie und Musik wurde damit dem etwas versteckten Dasein in einem Handbuch ent-
nommen und zur Monographie erhoben.

Dariiber hinaus dienen Umarbeitungen und Erweiterungen (um rund ein Drittel des
friiheren Umfangs) einem neugefaBten Thema. Sohngen erkannte, ,daf das Problem der
Kirchenmusik nur einen Somderfall der Frage nach dem theologischen Wesen der Musik
iiberhaupt darstellt (Vorwort), und erweiterte entsprechend das Blickfeld. Zugleich bezog
er Theologie und Musik enger aufeinander: nicht nur im Sinne einer Grundlagenfunktion
jener fiir diese, sondern als wesenhafte Verbindung (,theologisches Wesen der Musik").

Nun ist der Gegenstand von ,Theologie® bereits begrifflich eindeutig definiert. AuBer
,Gott“ kommen in ihr Welt und Mensch lediglich als Werk, Adressat, Partner zur Sprache.
Die Musik kann darin keine Ausnahme erfahren. Von einem ,theologiscien Wesen” ist bei

* Oskar Shngen, Theologie der Musik, Kassel, Johannes Stauda Verlag 1967.



356 Berichte und Kleine Beitrige

ihr nur sehr bedingt, ja uneigentlich zu sprechen: nicht im Sinne einer Teilhabe an gétt-
lichem Wesen, sondern in Hinsicht auf ihr Bewirkt- und Betroffensein durch dasselbe. Am
klarsten scheint das, was auch Séhngen vorschwebt, im Titel (kaum im Inhalt) einer vor
20 Jahren erschienenen Schrift von René H. Wallau formuliert: Die Musik in ihrer Gottes-
beziehung.

Noch in anderer Hinsicht decken sich der neue Titel und das unter ihm Gebotene nicht
ganz, insofern man nimlich eine geschlossene, grundsitzlich-systematische Darstellung
erwarten mochte. Im Grunde trifft das nur in zweien der fiinf Hauptteile zu (,, Theologische
Voraussetzungen der Kirchenmusik” und ,Versuch einer trinitarischen Begriindung der
Musik“). Den groBeren Teil des Buches beanspruchen theologie- und musikgeschichtliche
Ermittlungen und Darstellungen — freilich bis in die Gegenwart hinein und unter bestin-
diger Stellungnahme. Die systematischen Partien erwachsen daraus mit dem Charakter
von Zusammenfassungen.

II. Biblische und reformatorische Grundlagen

Zwei Kapitel, die in der Neufassung zu einem ersten Hauptteil zusammengefaBt wurden,
untersuchen zunichst Die Stellung des Neuen Testaments und der Reformatoren zur Musik.
Ein ebenfalls historisch referierender Uberblick iiber Ersdieinungsweisen und Bedeutungs-
gestalten der Musik mochte dazu ,die Vielgestaltigkeit des Phinomens in den Blick riicken
und bei der theologischen Deutung in Rechnung stellen” (116.)

Uberraschenderweise beschrinkt sich die biblische Ausgangsbetrachtung auf das Neue
Testament. ,Die Gemeinde Jesu Christi ist von Anfang an eine singende Gemeinde” (12).
So begann schon die frithere Fassung — ganz legitim, denn sie galt ja im Wesentlichen
dem kirchenmusikalischen Spezialbereich: ,Das Lied, der Hymnus, wurde die allein ange-
messene Ausdrucks- und Kommunikationsform des neuen Aon, der mit der Ankunft des
Herrn in den alten Aon hereingebrochen war“ (ebd.). Mich stort die Apodiktizitit
dieser These (,allein angemessen”). Ansonsten ist das Kapitel im Hauptteil eine sorgfiltige
Auslegung von Kol. 3 V.16 und der Parallele Eph.5 V.18 f. als der ,beiden klassischen
Stellen des Neuen Testaments, die ausdriicklidh iiber das Singen handeln” (13). Sohngen
berief sich in der Erstauflage auf die Fachberatung des Hallenser Neutestamentlers Gerhard
Delling. Nicht bewiesen scheint mir, daB schon in neutestamentlicher Zeit ,neben den
spontanen, geistgewirkten Gesingen einzelner Pueumatiker feste liturgische Stiicke der
Gemeinde im Gebrauch waren” (22), sofern diese iiber kurze Akklamationen und Respon-
sionen hinausgegangen sein sollen. Das Verhiltnis zwischen pneumatischer Improvisation
und Fixierungen, etwa im liturgisch-hymnischen Gut des NT scheint mir noch nicht geniigend
geklirt, um einwandfrei auf derartige liturgische Institutionalisierungen schlieBen zu kénnen.
Mit der These ,Der hymnische Charakter eines Stiickes ist Ausweis seiner geistlichen
Legitimitdt“ (23) werden wir uns nachher noch auseinandersetzen. — Fiir die auf die Musik
iiberhaupt ausgedehnte Themenstellung erscheint die streng ekklesiologisch ausgerichtete
biblische Basis jetzt doch zu schmal. Sie hitte einer Erginzung im Blick z. B. auf Schépfungs-
bericht und Rechtfertigungslehre bedurft.

Breiter angelegt ist das Kapitel iiber die Reformatoren. Seine Abschnitte iiber Zwingli,
Calvin und Luther verwerten eine imponierende Fiille priméren und sekundiren Materials
und sind mit das Instruktivste, was seit langem iiber reformatorische Musikanschauung
zu lesen war. Ausfithrungen iiber die Stellung der Reformierten zur Orgel sind jetzt als
besonderes , Interludium“ abgetrennt. Dem Luther-Kapitel ist als Exkurs ein leicht gekiirzter
Aufsatz aus einer Festschrift fiir Bischof Krummacher iiber ,die Musikanschauung des
jungen Luther angefiigt (Erstveroffentlichung: Die Musikauffassung des jungen Luther, in:
Gemeinde Gottes in dieser Welt, Festgabe fiir Friedrich-Wilhelm Krummacher zum
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60. Geburtstag, Berlin, Evg. Verlagsanstalt 1961, S. 219—234; ein Hinweis beim Neu-
abdruck fehlt).

Zwinglis Ablehnung gottesdienstlicher Musik fithrt S6hngen auf theologische und musika-
lische Wurzeln zuriick. Die Pridestinationslehre vereinzele den Christen im Gottesdienst
zur Innerlichkeit. Wenn der Glaube nicht unmittelbar aus der Predigt, sondern aus indivi-
dueller Geistmitteilung erwiichst, so entfillt auch der iiberindividuell-,duBerliche”
Gemeindegesang und kénnte nur stdren. Aber auch der hochgebildete Musikliebhaber
Zwingli, der Forderer einer regen Haus- und Schulmusik, stand dem ungeschulten Massen-
gesang skeptisch gegeniiber.

In dieser Hinsicht war Calvin unbelastet. Er stellt den einstimmigen Gesang in den
Dienst seiner liturgischen Psychologie und Pidagogik und verrit ein typisch romanisches
Musikgefiihl. So soll die Musik den Beter ,entflammen” und zu ,heftigem und brennendem
Eifer anstacheln”.

Solcher Andachtspsychologie stand der junge Monch Luther anfangs nahe. Der ent-
scheidende reformatorische Durchbruch (den Séhngen mit E. Bizer etwa 1518 ansetzt) fiihrt
weit dariiber hinaus: ,Die Erdrterungen iiber die gottesdienstliche Musik brechen daher in
diesem Stadium seines theologischen Denkens briisk ab; das Ausdrucks- und Gleichnishafte
der Musik als solcher und als ganzer spielt hinfort die entscheidende Rolle” (105).

Die Musikanschauung des reifen Luther findet der Autor zusammengefaBt in einem Satz
der Genesisvorlesung 1535 ff., der ihm zum Buchmotto wird: ,Ocularia miracula longe
minora sunt quam auricularia” (WA 44, 352). Das Wort Gottes (,viva vox evangelii*)
fiihrt iiber die mittelalterliche Musikspekulation hinaus zur Entdeckung der Musik als
klingendes, aktuelles Aussage-Ereignis, nun nicht nur in der Praxis, sondern auch in der
Fundamentaltheorie. Auf Grund einer doppelten ,Inklination“ von Kerygma und Glauben
zur Musik vermdgen die Noten den Text lebendig zu machen (Tischreden Nr. 2545b), wird
Musik aktueller Ausdruck von Freiheit aus Gnade.

Indessen entdeckt Luther eben damit auch die urspriingliche Geschopflichkeit der Musik,
deren Wunder zu preisen er nicht miide wird. Hier freilich zeigen sich mittelalterliche
Relikte, die Sshngen vielleicht doch etwas unterbewertet. Man vergleiche den bekannten
Satz aus den Symphoniae iucundae: ,Si rem ipsam spectes, invenmies Musicam esse ab
initio mundi inditam seu comcreatam creaturis universis, singulis et ommibus“ mit dem
Ausspruch des Boethius: , Apparet nobis musicam naturaliter esse comiunctam” (beide

Zitate bei Schngen S. 85 bzw. 271; vgl. meinen Beitrag im Kasseler KongreBbericht 1962,
S. 129 ff.).

IIl. Kunst und Glaube als ,Heimkehr“

Gewinnt der Verf. aus seinen Lutherstudien die entscheidenden Elemente seiner eigenen
Musikanschauung, so enthiillen die folgenden Teile des Buches noch andere geistige und
kiinstlerische Einfliisse. S6hngen ist geprigt durch die Erneuerungsbewegungen der zwanziger
Jahre. Da ist zunéchst die Singbewegung, ,eine der widhtigsten Erweckungsbewegungen der
letzten Jahrzehnte” (328). Sie habe ,das Wissen um die den ganzen Mensdien nach Leib,
Seele und Geist zurechtbringende Macht der Musik neu entdeckt und fruditbar gemacht”
(273). Der Widerspruch zur Musikkultur des 19. Jahrhunderts ist sein entscheidendes
musikalisches Erlebnis. Diese war ,fiir die Erfiillung ilrer urspriinglichen Aufgaben unge-
eignet geworden” (293). Die Anfiange der neuen Musik erlebte Séhngen als ,Heimkehr
in das Reich der Miitter”, als ,Wiederentdeckung der musikalischen Urelemente” (ebd.),
deren Pionier ihm weniger Arnold Schonberg als etwa Arnold Mendelssohn ist. Sshngen hat
vor Jahrzehnten Komponisten wie Johann Nepomuk David, Ernst Pepping und Hugo Distler
entscheidend geférdert. Die von Schonberg ausgehende Entwicklung ist ihm im Grunde
fremd, nicht dagegen Strawinsky. Die Polemik gegen das 19. Jahrhundert iiberschreitet fiir
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mein Empfinden bisweilen das MaB des Sachlichen und gewinnt propagandistische Ziige.
Séhngen spiegelt darin getreulich den Standort der evangelischen Kirchenmusik in der
ersten Hilfte unseres Jahrhunderts, iiber den sie hinaus gelangt sein sollte.

Theologisch votierte Séhngen in den Zwanziger Jahren offenbar nicht fiir die damals
sensationelle ,Dialektische Theologie“, sondern fiir die eher konservative ,Luther-
renaissance” (K. Holl, P. Althaus u. a.), welche in den Jahren nach dem ersten Welt-
krieg dem ,bindungslos gewordenen Menschen seine wahre Heimat zuriickgeben wollte.
Dies versuchte besonders die ,liturgische Erneuerung”, zu deren bahnbrechenden Vertretern
Sohngen bis heute zihlt. Man lese hierzu den Abschnitt V auf S. 336 f.!

Diese theologische Orientierung spiirt man besonders im Hauptteil iiber ,Theologiscie
Voraussetzungen der Kirchemmusik”, der ziemlich unverindert aus der Erstfassung iiber-
nommen wurde. Daneben verbindet sich die Suche nach den ,musikalischen Urelementen*
mit Perspektiven der Religionsphinomenologie in Séhngens These von. der Prioritdt der
kultischen Musik (179); jede musikalische, insbesondere kirchenmusikalische Reform setze
mit der Wiederentdeckung einer ,Spradie der kultischen Urlaute” ein (194f., vgl. 296 f.);
sie seien das Kriterium wahrer Aktualitit ,alter oder ,neuer” Musik (199). Leider teilt
Sohngen kein Beispiel eines ,kultischen Urlautes* mit. Handelt es sich um bestimmte
rhythmische oder melodische Bildungen? Oder nur um den ideellen Grundton einer Musik?

IV. Dienerin géttlichen Wortes

Es ist diese Vorstellung von einer urspriinglichen kultischen Unmittelbarkeit der Musik
zu Gott, die von dem in der Theologie mit dem mythologischen Terminus ,Siindenfall”
umschriebenen Sachverhalt nur iiberlagert, zu der aber eine ,Heimkehr” jederzeit mdglich
ist, es ist diese — theologisch jedenfalls nicht zu begriindende, vielleicht kiinstlerisch erfahr-
bare — Vorstellung von einem ,theologischen Wesen“ der Musik, die dann Séhngen
unbefangen von einer Adiquatheit und ,heimlichen Affinitit” (260) der Musik zum Evan-
gelium sprechen 1d8t. ,Die dichterisdi-musikalische Gestalt stellt die addquateste Form der
Verleiblidiung der Botschaft des Evangeliums dar“ (170). Dagegen ist die — m. E. irre-
versible — Erkenntnis der dialektischen Theologie ins Feld zu fithren, wonach es zwischen
dem Wort Gottes und den Ausdrucksmitteln des Menschen (Gedanken, Worten, Ténen,
Bildern, Handlungen) keinerlei vorgegebene Affinititen gibt, also auch kein mensch-
liches Urteil iiber deren Adidquatheit. Man kann immer nur sagen: Es hat Gott gefallen,
diese Mittel in Dienst zu nehmen und zu heiligen, also mit der Sprache auch Rhythmik
und Metrik, sprachliche Form und musikalisches , Engagement”. Man kann nicht erkliren,
warum das moglich war. Man kann schon gar nicht die Frage, ,warum eigentlicdh das
Kerygma (sc. die Evangeliumsverkiindigung) der Kirdie sids der Sprache der Musik bedient,
beantworten: ,Weil es nicht anders kann! Weil es ein geheimnisvolles Gefille auf die
Musik hin hat, so dafl es dort, wo es sein Letztes und Tiefstes ausspricht, ganz von selbst (1)
zur gehobenen Sprache der Musik greift“ (169). Das kann Séhngen z.B. im NT nur so
belegen, daB er poetische Stiicke ohne weiteres mit gesungenen gleichsetzt, was grofenteils
sicher berechtigt ist, aber doch nicht a priori und generell.

V. Frucht gottlichen Geistes

Durchwirkt diese kultische Ursubstanz, vergleichbar einem Sauerteig, auch weite Bereiche
der weltlichen Musik, so bleibt ein anderer Impuls im Wesentlichen der Kirchenmusik
vorbehalten: der Heilige Geist. Die Glauben weckende Kraft des gottlichen Geistes kommt
iiber den vom Worte Gottes Betroffenen als ,Begeisterung” und gewinnt Gestalt in hym-
nischem Gesang und Spiel (22; 217; 331—340). Diese These ist natiirlich — wie alle Rede
vom heiligen Geist — eine Glaubensaussage und basiert auf einer entsprechenden Vor-
entscheidung, insofern sie ja alles andere als eine psychologische Erklirung sakralen
Musizierens sein will. Aber als solche ist sie in sich schliissig, wobei man gewiB die Begriffe
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~Begeisterung” und ,hymnischer Gesang“ nicht zu eng fassen darf: man kann den Heiligen
Geist weder auf bestindig hoch erhobenes Gotteslob noch auf die wohlverwalteten Bahnen
institutionalisierter Kirchenmusik festlegen, da er bekanntlich ,weht, wo und wann er
will”“.

Bedenklich wird es dagegen, wenn aus der Glaubensaussage ein geradezu gesetzmiBiger
Kausalzusammenhang wird und man nun umgekehrt meint, den Heiligen Geist formlich
stilistisch nachweisen zu kénnen: ,Der hymnische Charakter eines Stiickes ist Ausweis
seiner geistlidien Legitimitdt”, d.h. ,dafiir, daP hier der heilige Geist am Werk gewesen
ist“ (23). Man bedenke, daB sowohl der Hymnus in Urchristenheit und Alter Kirche als
auch das geistliche Lied in der Reformationszeit nicht nur Kristallisationspunkte der
Bekenntnisbildung, sondern — eben damit — die schirfsten Waffen beider Seiten im
Kampf zwischen Orthodoxie und Héresie gewesen sind. Dann hitte der Hl. Geist z. B. im
urchristlichen und im gnostisch-hiretischen Hymnus unterschiedslos gewirkt.

Es schien ratsam, die Lehre vom ,pneumatischen” Ursprung christlicher Musik im
Zusammenhang der ,Theologischen Voraussetzungen“ zu referieren, obgleich sie bei
Séhngen iiberwiegend im ersten und im letzten Kapitel zur Sprache kommt. Meinen Einwand
gegen Sohngens Zuordnung von Evangelium (bzw. Hl. Geist) und Musik fasse ich dahin
zusammen, daB hier kontingente Ereignisse gleichsam institutionalisiert werden: es wird
erkldrt, warum es so kommen mufte und warum es immer so sein wird; auf Grund ver-
borgener Wesensverwandtschaften und eines ,geheimnisvollen Gefilles” (169), die jeder-
zeit — sogar stilistisch — nachpriifbar sein sollen. ,Wie es aber Gottes Geheimnis bleibt,
ob und wann der heilige Geist das Herz derer, die das Wort horen, zum Glauben weckt,
so steht auch die Wirksamkeit der Musik unter dicsem prddestinationischen Vorbehalt“,
sagt Séhngen selbst (230).

VI. Werk gdttlicher Schépfung

Dem groBen systematischen Hauptteil iiber die theologischen Voraussetzungen der
sakralen Musik sind in der erweiterten Neufassung der Arbeit knapp gehaltene Grumd-
sitzliche Uberlegungen zum geschiditlichen Verhdltnis von Musik und Theologie zur Seite
gestellt; das sind im Wesentlichen SchluBfolgerungen aus dem Reformationskapitel, mit dem
Ergebnis, daB ,fiir den Versudi einer Theologie der Musik auf evangelischem Boden nur
bei Martin Luther Ankniipfungsmoglidikeiten gegeben sind“ (260). Sie sollen offenbar nicht
nur den systematischen, trinitarischen SchluBteil besser vorbereiten, sondern auch —
zugunsten der erweiterten Themenstellung — die klare Dominanz und Zentralstellung des
kirchenmusikalischen Haupteils etwas ausgleichen, die in der fritheren Fassung noch durch-
aus zwingend war. Das ganze Buch #hnelt in der Anlage einem durch Anbauten und
Aufstockung nachtriglich erweiterten Hause. Ein solches spricht bekanntlich immer fiir die
Beweglichkeit und Nachdenklichkeit seines Besitzers. Darin liegt der eigentiimliche Reiz:
der Versuch zur iiberlegenen systematischen Synthese gerdt immer wieder zu einer mit
heilem Herzen geschriebenen Kampfschrift.

Darin macht der groBe trinitarische SchluBteil keine Ausnahme. Er findet sich im GroBen
und Ganzen bereits in der auf die Kirchenmusik spezialisierten Erstfassung und wirkt dort
cher wie ein abschlieBender, umfassender Rundblick iiber benachbarte Gefilde. Unter dem
neuen Thema scheint er das eigentliche Ziel der vorangehenden Erdrterungen. Jetzt endlich
gelingt auch systematisch der Durchbruch ins Reich der Musik iiberhaupt, der vorher
iiberwiegend geistes- und musikgeschichtlich vorbereitet war. Indem nun aber die allgemeine
Musik dem ersten Artikel zugeordnet wird, der zweite und dritte Artikel aber wiederum
nur mit der Kirchenmusik in Verbindung gebracht werden, fiir die das Meiste doch schon
friher gesagt war, so geraten die einzelnen Kapitel zu sehr unterschiedlicher Lange, und
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auch der verschieden weit gezogene Horizont entspricht nicht ganz der traditionellen Lehre
von der absoluten Gleichwertigkeit der tres divinae personae:

1. Artikel: Die Musik im Raum der Schépfung, entfaltet als: Creatura — Poiesis — Usus
musicae

2. Artikel: Das ,Neue Lied“ (Ps. 98, 1) als Christuslied (Hymnus)

3. Artikel: Kirchenmusik als Werk und Werkzeug des HI. Geistes.

Wihrend dem zweiten und dritten Artikel nur je 10 Seiten eingerdumt werden,
beansprucht der erste den sechsfachen Raum. Das erste Kapitel macht sich Luthers Musik-
anschauungen in umfassender Durchfithrung zueigen, wihrend die andern beiden haupt-
sichlich Ergebnisse der neutestamentlichen Ausgangsbetrachtung biindeln (hervorzuheben
sind die Ausfithrungen iiber eine musica crucis, S. 323 ff.).

Sohngen lehrt, da8 die Musik nicht eine Schopfung des geschaffenen Menschen, sondern
unmittelbar Gottes ist, ein ,ontisdher Bereich des Gesdiehens . . ., der nach eigenen
Gesetzen aufgebaut ist“ (264). AuBer physikalischen Grundlagen gehdren dazu das , Element
des Sinnfilligen” und die vorfindlichen ,Formen musikalischer Betitigung”, auf denen z. B.
auch der Vogelgesang basiert. Damit ist die Musik, wie der Verfasser selbst betont, parallel
zum lutherischen Verstindnis von Staat und Ehe als vorgegebene, gottlich gestiftete
Schopfungsordnung gedeutet. Diese Deutung gerdt damit aber auch in die SchuBlinie einer
seit lingerem geiibten Kritik, nach welcher wohl das Material und die Voraussetzungen
menschlicher Institutionen (die Téne der Musik, die Mitmenschlichkeit des Staatsbiirgers,
die Sexualitdt in der Ehe usf.), nicht aber deren Ordnung und Gestaltung dem Menschen
vorgeordnet sind; was wiederum nicht ausschlieft, daf Gott den Menschen bei diesen
verantwortlich gefundenen Ordnungen und Aufgaben behaftet und fordert.

Die Theologie fragt nach dem Zweck der Schépfung. Fiir die Musik lieferte die Reforma-
tion die klassische Doppelformel:

Aufs erst zu Gottes Lob und Ehr,
Danach dem Leib zu Nutz und Lehr  (J. Walter)

Auch Séhngen folgt dieser Tradition. ,Die Musik will den Menschen wieder in die schop-
fungsmiflige Urspriinglichkeit hineinstellen, will ihn dahin bringen, daf er in das Lob der
Schépfung wieder mit einstimmt” (273). Dieser theologische Sachverhalt gehért (wie
besonders Johann Walter herausgearbeitet hat) eher in den zweiten Artikel, wird jeden-
falls nur hier transparent und begriindet.

Unmittelbar schdpfungsgegeben sind fiir Séhngen auch die Affinitdt von Musik und
Sprache, die sakrale Eignung auf Grund ihres kultischen Ursprungs und Wesens, dazu ihre
Jbesondere Gabe, die Tiefe der Dinge aussagen zu kénmnen” (295).

Indessen findet der gestaltende, kiinstlerische Mensch dann unter dem Stichwort Poiesis
die gebiihrende Beachtung. Durch das Kunstwerk versetzt der Mensch die Musik , aus dem
Reich der Natur in das Reich der Geschichte (305). Das ist sein einzigartiges Privileg.
Allerdings kann es die Theologie immer wieder nur als fatales MiBverstindnis betrachten,
wenn sich die Kunst gelegentlich als Uberwindung der Verginglichkeit und damit als eine
Art Ersatzreligion versteht. Ebenso wird sie ihre Bedenken gegen einen absoluten Fort-
schrittsglauben oder auch (als Kehrseite) die musikgeschichtliche Schau eines fortschreitenden
Verfalls anmelden. Indem eine theologisch orientierte Musikanschauung das Phéinomen der
Musik wesentlich als Aussage (erst sekundir als Form, Gestalt, Ordnung) deutet, kann sie
nach Ansicht Sohngens vor esoterischen Verabsolutierungen bewahren helfen — ein durch-
aus bedenkenswerter Gesichtspunkt.

Aber nicht als Tiéter allein, auch als Horer und ,Konsument” kommt der Mensch einer
theologischen Musikbetrachtung in den Blick. Ein dritter Aspekt der ,Musik im Raum der
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Schépfung" gilt darum dem usus musicae. Angemessen sei eine Haltung grundsitzlicher
Offenheit und Aufgeschlossenheit, damit die Musik ihr Werk der ,Heimholung“ tun kénne,
dessen Ziel letztlich der Lobpreis sei. Diesem Letzten darf man zustimmen. Indessen ist
nochmals vor einer Verengung zu warnen. Der Mensch — und auch der Bote Gottes — hat
mehr ,auszusagen” als nur Lob und Preis. Es geht auch um Existenzerhellung und -bewilti-
gung, wobei die Musik ,auch eine dem Niditigen zugewendete Seite hat" (K. Barth, Kirchl.
Dogmatik 111, 3, S. 338 f. — Sohngens Polemik S. 318 Anm. 670 scheint mir Barth hier
einfach nicht verstanden zu haben).

Wir miissen uns mit diesem Ausschnitt aus der Fiille anregender und oft origineller
und erhellender Details begniigen. Diese erste groBe Gesamtdarstellung der Beziehungen
zwischen Musik und Theologie iiberragt alle ihre Vorarbeiten bei weitem durch eine
souverdne Beherrschung der Materie und eine eindrucksvolle Vertrautheit sowohl mit der
theologischen Wissenschaft als auch mit der musikalischen Kunst und vermag beide in die
allgemeinen kirchlichen und geistigen Stromungen der Zeiten einzuordnen. Sie wird auf
Jahre hinaus den Ausgangspunkt fiir alle weiteren Studien auf diesem Gebiet zu bilden
haben. Es spricht fiir die lebendige Aktualitdt des Buches, daB es solche eigenen Studien
nicht ausschlieBt, sondern sie geradezu herausfordert und daB es auch Widerspruch weckt
(und vertragt).

VII. Errata

Wenn anhangsweise noch ein paar Errata erwidhnt seien, so nicht aus Beckmesserei,
sondern um der Sache und einer spiteren Neuauflage willen. '

Seite 69 wird ein Calvin-Zitat — ,Sic emim celebrior fit doctrina, quam si simplicius
traderetur” (ndmlich offenkundig durch Gesang) — folgendermaBen verdeutscht: ,Die Lehre
wird sich namlich um so mehr verbreiten, je einfacher sie dargeboten wird.“ Diese Uber-
setzung ist doch unhaltbar! Das Zitat ist aus W. Blankenburgs Calvin-Artikel in MGG
(II, 662) iibernommen, der leider keine Quelle angibt. Dieser iibersetzt: ,Das Wort wird
umso deutlidher, je einfacher es dargeboten wird” — das ist erst recht verkehrt! Man kann
doch wértlich nur so iibersetzen: ,So nimlich wird die Lehre feierlicher (sollenner) gemacht
(.zelebriert”), als wenn sie einfacher dargeboten wird.“ Und das paBt genau zu Calvins
Einstellung zum Kirchengesang.

Seite 81 wird behauptet, Luthers Vorrede auf alle guten Gesangbiicher sei zuerst 1543
im Klugschen Gesangbuch abgedruckt. Das geschah jedoch schon 1538 zusammen mit
Johann Walters Lob und Preis der 16blichen Kunst Musica.

Seite 146 heifit es, die Genealogie der musikalisch-bachischen Familie sei von Johann
Sebastian Bach angelegt. Das geschah jedoch erst nach seinem Tode durch C. Ph. Emanuel
Bach und J. F. Agricola (vgl. Miiller v. Asow, Briefe J. S. Badss, 2. Aufl., Regensburg 1950,
S. 16).

Der Verlag hat dem Buch eine wiirdige, gediegene Ausstattung angedeihen lassen.
Dr. Jiirgen Grimm hat durch umfangreiche und detaillierte, dabei durchaus iibersichtliche
Register die verwirrend vielschichtige Arbeit auch als Nachschlagewerk erschlossen, dessen
Gebrauch nur nachhaltig empfohlen werden kann.





