DISSERTATIONEN

Giacomo Baroffio: Die Offertorien der Ambrosianischen Kirche. Vorstudie zur
kritischen Ausgabe der mailéndischen Gesénge. Diss. phil. Kéln 1964.

Dem ambrosianischen Gesang wurde bis heute weniger Aufmerksamkeit geschenkt als
dem gregorianischen. So mufite sich der Verfasser teilweise mit einer allgemeinen Einfiih-
rung in die Problematik der mailidndischen Gesinge begniigen. Die Arbeit beschrinkt sich
auf die Untersuchung der musikalischen Uberlieferung der Offertorien. Fine kurze Ein-
leitung berichtet iiber den heutigen Stand der Forschung. Gegen die fibliche Meinung zeigt
der Verfasser, daB die beriihmte und immer wieder angefiihrte Stelle Augustins (Retracta-
tiones 2, 37) in unserem Fall wenig aussagt. Wahrscheinlich gab es den Offertorialgesang
in Mailand schon zur Zeit des hl. Ambrosius. Das maildndische Offertorium, ,Offerenda”,
wird — im Gegensatz zu Rom — vor dem apostolischen Glaubensbekenntnis gesungen.

Es wurden alle Offerendae untersucht, die in mehr als 60 maildndischen Hss. iiberliefert
sind. Von den 104 Offerendae der heutigen Ausgabe der Messgesinge (Antiphonale Missa-
rum juxta Ritum S. Ecclesiae Mediolanensis, Rom 1935, hrsg. von G. M. Suiiol) kom-
men in den alten Hss. nur 48 als Offerendae vor. 28 von ihnen haben in Rom, einige in
der mozarabischen und eine einzige hat in der beneventanischen Liturgie Parallelen. Mit
Vorsicht kann man nach einem ersten Eindruck sagen, daB die mailindischen Offerendae
den spanischen und auch den altrémischen Fassungen nach mehreren Gesichtspunkten
niher stehen als die gregorianischen.

Im Gegensatz zu Rom haben die meisten Offerendae keine Psalmentexte. Es gibt dann
Rom gegeniiber verhiltnismiBig viele Offerendae, deren Wortlaut freie Bearbeitung bibli-
scher wie auBerbiblischer Texte ist. Einige Texte weisen, sowohl in Mailand als auch in
Spanien, mehr oder weniger starken EinfluB der afrikanischen Tradition auf.

Im Vergleich zu den romischen Offertorien zeigen die mailéindischen einen Mangel an
Versen. Die meisten Offerendae haben heute keine, nur zwei haben zwei Verse, die iibrigen
einen Vers. Als Offerenda-Antiphon kommen Stiicke vor, die in Rom bzw. Spanien Verse
sind. Solche Spaltungen sind in Mailand vorgenommen worden, wo man anfangs die Stiicke
noch ganz verwendet hatte. Aus der Tatsache, daB die Stiicke in Mailand nicht von vorn-
herein geteilt gesungen wurden, 148t sich aber nicht ersehen, ob Mailand diese Offerendae
aus Rom bzw. Spanien eingefithrt hat, oder ob die Gesinge insgesamt oder zum Teil an-
fanglich Gemeingut der verschiedenen Kirchen waren. In einzelnen Fillen kann man den
rdmischen Ursprung nachweisen; es zeigt sich jedoch, daB die maildndische Fassung, der
liturgischen Zeit und der Melodik nach, der rémischen Ursprungsform nzher ist als die
heutige rdmische Fassung.

In einem Excursus wird die Frage der Cantatorien und der Verse in der rémischen Kirche
behandelt. Es wurden fiber 350 rémische Hss. untersucht. Der Verfasser konnte feststellen,
daB — abgesehen von den spiteren Ordenshandschriften und vielen Missalen — auch alte
Gradualien die Offertorienverse nicht haben, vor allem aber, daB die #ltesten Cantatorien
nur Graduale, Alleluia bzw. Tractus enthalten. In die Cantatorien werden die Offertorien-
verse gleichzeitig mit Tropen und Sequenzen aufgenommen.

Will man die musikalische Uberlieferung der mailindischen Offerendae niher kennen
lernen, so darf man sich nicht auf die Ausgabe von Sufiol verlassen. Von der Verdffent-
lichung der Melodien nach der bearbeiteten handschriftlichen Uberlieferung wurde hier
jedoch abgesehen, weil eine in Vorbereitung befindliche italienische Ausgabe der Arbeit
sie enthalten wird.

Eine Gesamtcharakteristik der maildndischen Offerendae ist deshalb schwer zu geben,
weil die Stiike keine einheitliche Gestalt haben. Es wurden einzelne Aspekte der musi-
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kalischen Uberlieferung niher betrachtet, weil eine genaue Beurteilung der Gesamtheit
nur nach priziser Kenntnis der Teile mdglich scheint. So sind kleinere Abschnitte besonderen
Neumen gewidmet, deren Verstindnis auch fiir die Auffihrung die Wiederherstellung
der alten, womdglich urspriinglichen Fassung wichtig ist. Auf die Behandlung der Intona-
tionen und Kadenzen folgt ein Abschnitt iiber die Melismen, worin hauptsichlich die
eigenartigen langen Melismen, ,melodiae” und ,tractus” untersucht werden. Endlich wird
noch auf melodische Zusammenhinge, Reime und neumatische Formeln hingewiesen, die
eine bestimmte melodische Figur zeigen. An Hand eines Beispiels wird dargelegt, wie das
Prinzip der Gestaltvariation in den maildndischen Offerendae durchgefiihrt ist. Es folgen
Tabellen der Hss., der Offerendae und ein fiir vergleichende Untersuchungen wichtiges
Verzeichnis aller Gesinge der ambrosianischen Messe, ein Torso der geplanten Konkor-
danztabelle simtlicher Gesinge der mailandischen Kirche.
Die Arbeit wird in erweiterter Form im Druck erscheinen.

Werner Breckoff: Zur Entstehungsgeschichte des zweiten Wohltemperierten
Klaviers. Diss. phil. Tibingen 1964.

Die Bachforschung hat in den letzten fiinfzehn Jahren {iberraschende FErgebnisse vor-
gelegt. Beitriige zur Bearbeitungstechnik (Siegele), zur Stilkritik (Gerstenberg, Besseler),
zur Schriftanalyse (Emery, Dadelsen), zur Wasserzeichenkunde (Weiss), zum Quellenmaterial
(Diirr, Schmieder, Neumann) geben den philologisch-kritischen Arbeiten neue Impulse.
Alfred Diirr und Georg von Dadelsen haben dank dieser Methoden das Bachsche Kantaten-
schaffen chronologisch geordnet; im Zusammenhang damit lenkt sich der Blick auf die
Instrumentalmusik.

Hier nimmt das zweite Wohltemperierte Klavier einen besonderen Platz ein. Bis ins
19. Jahrhundert ist es nur handschriftlich @iberliefert; zahlreiche Varianten und Lesarten,
etwa achtzig voneinander abweichende Quellen geben Ritsel auf und fordern zu Fragen
heraus: aus welcher Zeit stammen die ersten Entwiirfe und die frithen Fassungen? Wann
verbesserte sie Bach, und tat er das im Zusammenhang mit dem geplanten neuen Zyklus?
Wann faBte er iiberhaupt den Gedanken, zum ersten Teil ein Gegenstiick zusammen-
zustellen, und wie weit gediehen seine redaktionellen Arbeiten? SchlieBlich: welche Fas-
sungen stellen die ,letzte® Uberarbeitung dar?

Im Vergleich aller erreichbaren Quellen, beim Kollationieren, beobachten wir das
Wachsen der Sitze, die Herkunft der Varianten mit ihren speziellen Lesarten und das
Entstehen des gesamten Werkes von der ersten Niederschrift bis zu Bachs wahrscheinlich
letzter Uberarbeitung. Die Stemmata aller Handschriften ordnen sich nach ihrer Provenienz
in Zeugnisse fiir frilhe Fassungen (F), nach ihrer Herkunft vom Londoner Manuskript
(L, s. u.), nach ihrer Zugehéorigkeit zu Kimbergers Kreis (K) und Altnikols Kopien (A).

Zu den Autographen: hatte Franz Kroll um 1866 noch zahlreiche Quellen fiir autograph
gehalten (BG 14), so duBlerte schon Spitta hiergegen Bedenken. Bald wurde offenbar, da8
tatsichlich nur eine einzige Niederschrift, das As-dur-Paar (BB Mus. ms. P 274), von
Bachs Hand stammt; indes sind im Jahre 1889 die , Autographe zum zweiten Teil fast voll-
stindig wieder zu Tage gekommen® (Westlake). In diesem Londoner Manuskript (L) unter-
scheidet Walter Emery im Jahre 1953 zwei verschiedene Schriftsphiren: eine verdanken
wir Johann Sebastian, die zweite spiegelt Anna Magdalenas Handschrift wider. Trifft dies
zu, so sind bis heute 34 autographe Sitze bekannt, die iibrigen 14 sind verschollen.

Die Auflagebogen dieser Quelle ordnen sich nach diplomatischem Befund (Papiermafe,
-beschaffenheit, Wasserzeichen, Schriftbild, Titeliiberschrift) in zwei Gruppen, deren erste
auf die Jahre 1738/39 zu datieren ist. Dazu gehoren die Autographe der Sitze in Es, e, F,
fis, g, A, a und h, ebenso Anna Magdalenas Reinschriften der Paare in ¢, d, E und G.
Die zweite Gruppe gehort in die Jahre 1742/43; sie besteht aus verschiedenen Papieren,
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doch tragen die Niederschriften duBerliche Zeichen der Gemeinsamkeit: den neuen Titel
Prelude an Stelle von Praeludium, gleichartige Hinweise auf die Stimmenzahl; hier finden
sich nur Reinschriften von Bachs eigener Hand, keine Redaktionsexemplare wie in Gruppe 1.

Stellt man alle Beobachtungen in Zusammenhang mit den biographischen Daten der Schiiler
und Kopisten, und zieht man ferner die neueren Erkenntnisse iiber Bachs kompositorische
Tatigkeit in den spiteren Leipziger Jahren zu Rate, so ergibt sich: dreimal innerhalb
von sechs Jahren widmet sich Bach seinem neuen Zyklus intensiv. Um 1738/39 ist er
mit der Uberarbeitung ilterer Sitze beschiftigt. Er ordnet sie zu jener Reihenfolge, die er
1722 seinem Wohltemperierten Klavier zugeteilt hatte; die Liicken fiillt er mit Trans-
positionen fritherer Vorlagen, den groften Teil komponiert er neu. Um 1741/42 entstehen
die Reinschriften der iibrigen Sdtze. Nun besitzt er fiir jede Tonart ein Priludium und
eine Fuge in redigierter Fassung (K). Nochmals nimmt er die Sammlung zur Hand, als er
die Kompositionsschriften so weit bearbeitet, daB sie 1744 Altnikol als Vorlage dienen
konnen (A).

Daraus folgt: jeder Satz hat seine besondere Uberlieferung; sie reicht gelegentlich bis
1726/27 zuriick. So spiegeln die Quellen das Zusammenwachsen des Werkes und seiner
Einzelsdtze in verschiedenen Stadien wider. Bach selbst hat das zweite Wohltemperierte
Klavier niemals einer ,endgiiltigen”, alle Sitze umfassenden Redaktion unterzogen.

Jirgen Elsner: Zur vokalsolistischen Vortragsweise der Kampfmusik Hanns Eislers.
Diss. phil. Humboldt-Universitit Berlin 1964.

Unter Vortragsweise wird der einen diskreten Musikbereich kennzeichnende Komplex
von Vortragsmitteln der allgemeinen Charakteristik verstanden. Als integrierender Faktor
der musikalischen Aussage ist die Vortragsweise den dramaturgischen Komponenten und
Gestaltungsweisen zu koordinieren. Sie unterscheidet sich von ihnen in Strukturiertheit
und Wirksamkeitsebene. In der europidischen artifiziellen Musikpraxis hat die Vortragsweise
Doppelcharakter, der sich aus der historisch gewachsenen Trennung von Kompositions-
und Interpretationssphire ergibt.

Durch Untersuchung der historischen Voraussetzungen seiner kiinstlerischen Position
und seines Schaffens, durch Untersuchung seines Verhiltnisses zur zeitgendssischen Musik-
praxis, durch Analyse seiner Kampfmusikwerke und aus den Vortragsanweisungen in
Notentext und Literatur wurden die Grundziige der vokalsolistischen Vortragsweise der
Kampfmusikwerke Eislers erarbeitet.

Besonderes Gewicht wurde dem Problem einer quantitativen und qualitativen akustisch-
musikalischen Bestimmung der Vortragsweise beigemessen. Sie war méglich auf Grund
des besonderen, schdpferischen Verhiltnisses Eislers zu Emst Busch, dem wichtigsten und
besten Interpreten seiner Kampflieder. Die durch Schallplatte und Tonband erhaltenen
Interpretationen Buschs dienten verschiedenen analytischen Verfahren als Grundlage. Zum
Vergleich wurden entsprechende Interpretationen Eislerscher Kampfmusik durch Singer
der artifiziellen Vortragstradition herangezogen.

Zur Analyse wurden Transkriptionen sowie auditive und elektro-akustische Messungen
durchgefithrt. Die Transkriptionen zielten auf die Feststellung von Variantenbildungen
und von verwendeten Vortragsmitteln (nach Tongebung, Feinthythmik und Dynamik) ab.
Durch die auditiven Messungen, die mit einem Segmentiergerdt durchgefithrt wurden,
sollte die durchschnittliche Dauer der Vokale bzw. der Konsonanten festgestellt werden.
Mit einem Neumann-Pegelschreiber wurden Hiillkurven des Schalldrudkes insgesamt und
einzelner Oktavbereiche zwischen 0,07 und 12,8 kHz aufgezeichnet. Es interessierten daran
die Verteilung der Intensitdt, Merkmale des siingerischen Vokaleinsatzes und Dichte und
Ausdehnung der Schwankungen des Pegelduktus. Auf Grund der statistischen Tabellen
und der Berechnung von Verhdltniswerten konnten iiber die allgemeine Charakterisierung
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hinausgehend einige Merkmale der vokalsolistischen Vortragsweise der Kampfmusik
Eislers und ihr Unterschied zur artifiziellen Vortragstradition quantitativ und qualitativ
bestimmt dargestellt werden. Die Vortragsweise der Kampfmusik Eislers wird gegeniiber
der artifiziellen Vortragstradition unter anderem durch folgende Merkmale charakterisiert:
Verdopplung von Frequenzcrescendi und Hiufung von Frequenzkonstanten, Verlagerung
des Intensititsmaximums in hohere Frequenz-Bereiche, akzentuatorische Schiirfung durch
Haufigkeit ,stiller Zeiten”, der fallenden Tendenz des Pegelduktus sowie seiner Impuls-
und Volltoneinsatzformen, relative Lingung der Konsonanten bzw. relative Kiirzung der
Vokale (.antivokalisches Prinzip“).

Werner Kaden : Die Entwicklung der Arbeitersingerbewegung im Gau Chemnitz des
Deutschen Arbeitersingerbundes von den Anféngen bis 1933. Diss. phil. Humboldt-Uni-
versitit Berlin 1964.

Als Quellen konnten umfangreiche Materialien der &rtlichen Archive des Bezirkes Karl-
Marx-Stadt, zentraler Archive und Bibliotheken der Deutschen Demokratischen Republik
benutzt werden. Auferdem wurden viele Unterlagen bei Vereinen und Einzelpersonen
aufgefunden.

Die Arbeit konzentriert sich auf die bedeutendste kulturelle Massenorganisation des
deutschen Proletariats vor 1933, den Deutschen Arbeiterséingerbund, und untersucht dessen
organisatorische, politisch-ideologische und kiinstlerische Entwicklung am Beispiel des da-
maligen Gaues Chemnitz, der etwa die Hilfte des heutigen Bezirkes Karl-Marx-Stadt
umfaBte. Das Untersuchungsgebiet war bis 1933 ein Zentrum der allgemeinen Arbeiter-
bewegung und der Arbeiterchorbewegung.

Der Verfasser muBite sich wesentlich auf die allgemeine Entwicklung der deutschen Arbeiter-
klasse vor 1933 stiitzen, weil Arbeitersingerbewegung und politische Arbeiterorganisationen
eine enge organisatorische und ideologische Bindung eingehen. Viele stilistische, dsthetische
und ideologische Fragen lassen sich von da aus ableiten. Etwa um das Jahr 1848 befreit
sich die deutsche Arbeiterklasse aus biirgerlicher Abhingigkeit; zum gleichen Zeitpunkt
entsteht auch der organisierte Arbeiterchorgesang, dessen Wurzeln in Arbeiterbildungs-
vereinen, Handwerker- und Gesellenvereinen, biirgerlichen Gesangvereinen und spiter
auch in den Organisationen der Arbeiterparteien liegen.

Urspriinglich dient die Arbeitersingerbewegung der politischen Agitation und Propaganda,
dem ordnen sich alle kiinstlerischen Faktoren unter. Erst unter dem EinfluB der Arbeiter-
bildungsbestrebungen und der revisionistischen Tendenzen in der sozialdemokratischen
Partei wird um die Jahrhundertwende das Konzertieren zum dominierenden Anliegen des
Deutschen Arbeitersingerbundes.

Fiir den Zeitraum 1918—1933 kénnen die kiinstlerischen und &sthetischen Erscheinungen
auf die ideologische und organisatorische Spaltung der deutschen Arbeiterklasse zuriickge-
filhrt werden. Beweismaterial dafiir sind die gesamte Haltung der Singerorganisationen,
deren isthetische Grundsitze und Verdffentlichungen, die herausgegebene Chorliteratur
und die Programme der Veranstaltungen. Uer Verfasser beriicksichtigt besonders, da8 sich
unter dem Einfluf der Kommunistischen Partei Deutschlands nach 1918 revolutiondre Auf-
fassungen und Gruppierungen in der Arbeitersingerbewegung zeigen, die auf Wiederher-
stellung der verlorengegangenen proletarischen Traditionen und auf politische Aktuali-
sierung der kiinstlerischen Betdtigung dréingen.

In der Arbeit war es erforderlich, die allgemeine deutsche Entwicklung mit der lokalen
zu verbinden. Eine notwendige detaillierte Untersuchung des Arbeiterchorliedes versucht,
durch eingehende Analysen dieses zentralen Genres der Arbeiterchorbewegung den Zu-
sammenhang von sozialdemokratischer Ideologie und kiinstlerischer Auferung darzulegen.
Durch Anwendung einer dialektischen Methode gelang es, das Verhéltnis zwischen Fiihrung
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und Mitgliedschaft im Arbeitersingerbund zu bestimmen und bei der Einschitzung der
kiinstlerischen und #sthetischen AuBerung des Bundes einseitige Standpunkte zu meiden.
Den politisch-ideologischen und i#sthetischen Schwichen des Deutschen Arbeitersinger-
bundes stehen kiinstlerische und organisatorische Verdienste gegeniiber. Dazu zdhlen die
kiinstlerisch sehr leistungsfihigen Volkschore (bedingt durch die systematische Eingliede-
rung der Frauen in die Chorbewegung), die Kinder- und Jugendchére, die Entwicklung
einer proletarischen Chorliteratur und die Pflege des humanistischen musikalischen Erbes.
Unter den Bedingungen der imperialistischen Gesellschaftsordnung versuchen die Arbeiter-
singer, die spiirbare Kluft zwischen der Kunst und dem Volk zu Gberbriicken.

Dieter Krickeberg: Das protestantische Kantorat im 17. Jahrhundert. Studien
zum Amt des deutschen Kantors. Diss. phil. Freie Universitit Berlin 1963.

Es braucht kaum erwihnt zu werden, daB hier jenes zuweilen als ,Protestantisches
Schulkantorat” bezeichnete Amt behandelt wird, das meist die vier Amter des wissenschaft-
lichen und des musikalischen Lehrers, des Choral- und des Figuralkantors in sich vereinte; die
Arbeit befaBt sich also mit jenen Kantoren, die im allgemeinen die leitenden Musiker der
Stidte des lutherischen Deutschland waren.

Im Laufe des 17. Jahrhunderts wandelte sich das Kantorat. Der Aufschwung der Kirchen-
musik, der in groBen Stidten hiufig schon vor dem Dreifiigjahrigen Krieg, in mittleren
oft erst danach sein hdchstes Niveau erreichte, fiihrte dazu, daB die Kantoren in immer
stirkerem MaB zu stidtischen Musikdirektoren wurden. In einigen Stddten erleichterten
ihnen die Behdrden ihre Aufgaben als wissenschaftliche Lehrer und als Choralkantoren
oder erliefen sie ihnen. Die Ausbildung der Kantoren stand immer mehr im Zeichen der
Musik; immer hiufiger erwartete man von ihnen, daB sie tiichtige Komponisten seien.
Von einer Vorstufe zum Pfarramt, die das Kantorat um 1600 in sehr vielen Fillen war,
wurde es zur Lebensstellung. Der gesellschaftliche Rang des Kantors, der offiziell der
Stufe des auBermusikalischen Schulunterrichts entsprach, den er erteilte, diirfte inoffiziell
héher gewesen sein: In groferen Stidten fiel etwas von dem Glanz des héfischen Kapell-
meisteramtes auf den Kantor, zudem konnte er sich als .gelehrter® Komponist etwa mit
den Magistern oder sogar den Doktoren vergleichen.

So entwickelten sich die Dinge allerdings nicht iiberall. In kleineren Stidten konnte sich
der Kantor der gottesdienstlichen Figuralmusik nicht so stark widmen wie in groBen; die
Zahl seiner wissenschaftlichen Stunden wurde manchmal vermehrt statt vermindert, im
Einklang mit dem wachsenden Gewicht des auBermusikalischen Unterrichts. Daher fielen
hier den Organisten zunehmend Aufgaben der kirchlichen Vokalmusik zu. Das war oft
auch in Stadten der Fall, in denen es mehrere Kantorate gab, ferner in Stidwestdeutschland,
und zwar hier schon bald nach 1600. Wohl im Zusammenhang mit dem EinfluB, den Zwingli
und Calvin im deutschen Siiden zur Zeit der Reformation ausiibten, war das Kantorat hier
nicht sehr fest gegriindet. Auch in groBen Stidten des deutschen Nordens traten die Orga-
nisten schon frith als Komponisten und Leiter vokaler Kirchenmusik hervor. Wo Organisten
und Kantoren miteinander wetteiferten, pflegten die Organisten oft die neuere, konzer-
tierende Musik. Sie kamen damit dem Rat und den gebildeten Biirgern entgegen, wihrend
die Kantoren den Wiinschen der geistlichen, landesherrlichen Behdrden entsprachen, die im
Gottesdienst mehr Wert auf die ,Gravitat® der Motetten legten.

Die angedeuteten Verhéltnisse werden zundchst am Beispiel des Freiberger Kantorats
geschildert; dieser Teil der Arbeit behandelt im einzelnen Ausbildung, Vorgesetzte, Pflich-
ten und Rechte, Einkommen und gesellschaftliche Stellung des Kantors. Der zweite Teil
beschreibt weitere Kantorate im Vergleich mit dem in Freiberg. Im Anhang finden sich
Hinwelse auf das deutsche Titelwesen im 17. Jahrhundert (das die gesellschaftliche Stellung
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der Musiker beleuchtet) und ein Verzeichnis der Kantoren, die in den 41 hauptsichlich
beriicksichtigten Stidten zwischen 1570 und 1730 dienten.

Die Arbeit ist 1965 als Band 6 der Berliner Studien zur Musikwissenschaft im Druck
erschienen.

Monika Lichtenfeld: Untersuchungen zur Theorie der Zwdlftontechnik bei Josef
Matthias Hauer. Diss. phil. Kéln 1964.

Zum Thema Zwélftontechnik ist im Laufe der letzten Jahrzehnte eine verwirrende Fiille
von technischen Beschreibungen, Lehrbiichern, Analysen und Zsthetischen Betrachtungen
erschienen. Die systematische Erfassung des Phinomens aus theoretischer Sicht blieb jedoch
meist im Ansatz stecken. In der vorliegenden Arbeit wird versucht, diese Ansitze aufzu-
greifen und weiterzuentwickeln, das Material mdglichst konzentriert darzubieten und aus
dem Vergleich der Auffassungen eine kritische Ubersicht zu gewinnen.

Ausgangspunkt der theoretischen Grundlegung ist eine Betrachtung zur Musiktheorie
im 20. Jahrhundert, insbesondere zum Verhiltnis von Theorie und Praxis und zur Ent-
wicklung des Stilbegriffs in der Neuen Musik. Mit der Theorie der Atonalitit und des
Melos wird das Vorfeld der Zwdlftontechnik aus historischer und terminologisch-systema-
tischer Sicht abgesteckt. Die Hauptstiicke der Arbeit sind den Verfahren der Materialdis-
position, der Komposition des vorgeformten Materials und einzelnen kompositorischen
Aspekten der Zwélftontechnik gewidmet. Aus der Abgrenzung der verschiedenen Metho-
den wie auch aus der Untersuchung der Abweichungen von theoretischer Ansicht und prak-
tischer Verwirklichung ergeben sich neue Kriterien zur Wertung und systematischen Ein-
ordnung.

Die vorwiegend technischen Erlduterungen befassen sich mit Wesen und Bildung der
Reihe, mit den Regeln ihrer Systematik und den Maglichkeiten ihrer Gestaltverinderung
und Manipulation. Bei der Diskussion um die kompositorische Organisation des vorgeform-
ten Materials stehen die Satztechniken Hauers im Vordergrund; nur zum theoretischen
Résumé iiber das Prinzip des Kontrapunkts in der Zwélftontechnik werden Details der als
bekannt vorausgesetzten Konzeption Schénbergs herangezogen. Wie sich die zwélftontech-
nische Organisation auf die verschiedenen Dimensionen der Komposition — auf Melodik
und Harmonik, auf Rhythmus, Klangfarbe, Dynamik und Form — auswirkt und wie sich
die in jenen Dimensionen ablesbaren Resultate zum theoretischen Ansatz verhalten, wird
in einem gesonderten Abschnitt eingehend untersucht. Dabei wird der spezifisch theore-
tische Gehalt der Zwélftontechnik nicht nur von der Vergangenheit her, aus der Tradition
des 19. Jahrhunderts, sondern auch vom zukiinftigen Aspekt, aus der Sicht der seriellen
Technik, erfaBt und gedeutet. Eine notationstechnische Skizze erliutert die verschiedenen
Zwblftonschriften und versucht, sie in den allgemeinen Rahmen der Bemiihungen um eine
Notenschriftreform im 20. Jahrhundert einzugliedern.

Josef Matthias Hauer, dessen Rolle als Initiator der Zwdlftontechnik kaum je eingehend
untersucht und gewiirdigt wurde, steht dabei im Mittelpunkt der Arbeit, da sich gerade an
seinem theoretischen Werk — gewissermaBen aus der AuBenseiterperspektive — besonders
interessante Entwicklungsziige aufzeigen lassen. Dem Leben und dem Weltbild des Kompo-
nisten sind die einleitenden Kapitel gewidmet. Ein umfangreiches, bisher unverdffentlichtes
Material iiber Hauers Theorien und Kompositionsverfahren, vor allem {iber seine Tropen-
lehre und seine Technik des Zwdlftonspiels, ist dabei derart in die einzelnen Kapitel ein-
geordnet worden, daB aus der Gegeniiberstellung im Detail — insbesondere mit den Ver-
fahren Schdnbergs — auch die Relationen von EinfluB, Analogie und Differenz zwischen den
beiden frilhen Antipoden zwélftontechnischer Entwicklung weitgehend geklart werden. Ein
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Verzeichnis der Werke Hauers, das auch unverdffentlichte Manuskripte beriicksichtigt, mag
dazu anregen, Leistung und Wirken des Autors weiter zu erschlieSen.

Die Arbeit ist 1964 als Band XXIX der Kolner Beitrige zur Musikforschung im Druck
erschienen.

Eckhard Maronn: Untersuchungen zur Wahrnehmung sekundirer Tonqualititen
bei ganzzahligen Schwingungsverhiltnissen. Diss. phil. Kéln 1964.

Frithere Untersuchungen an getrenntohrig dargebotenen Sinusschwingungen der Verhilt-
nisse 4 : 5 und 3 : 4 haben gezeigt, daB bei dieser Darbietungsweise sehr hiufig Horphino-
mene auftreten, denen kein unmittelbares Substrat im primdren Schwingungsvorgang zu-
geordnet werden kann (H.-P. Reinecke, Experimentelle Beitrige zur Psydiologie des musi-
kalischen Horens, Hamburg 1964). Diese Versuche wurden um 660 binaural dargebotene
Schwingungspaare in 11 verschiedenen Frequenzverhiltnissen innerhalb einer Oktave in
der vorliegenden Arbeit erweitert. AuBer den bei den gegebenen Frequenzen zu erwarten-
den Tonhdhen bzw. Intervallqualititen wurden wiederum in sehr vielen Fillen weitere
Tonqualititen (,Binauralténe®) bemerkt. Die Versuchsergebnisse wurden quantitativ und
qualitativ ausgewertet und graphisch dargestellt.

Die zusitzlich gehérten, .sekundiren” Tonqualititen wurden in allen Schwingungsver-
hiltnissen fast ausschlieBlich innerhalb oder oberhalb der Primarténe wahrgenommen. Die
binauralen Qualititen veridndern trotz gleichbleibender Reizbedingungen oft Tonhshe oder
Klangfarbe. Da bei der getrenntohrigen Darbietung keine Kombinationstdne entstehen
(allenfalls sogenannnte ,Ohroberténe®), miissen Reizbedingungen in héheren Bereichen
der Horbahn fiir diese Erscheinungen verantwortlich sein, und zwar Bereiche jenseits des
mittleren Kniehdckers (corpus geniculatum mediale), da hier erst die Nervenbahnen beider
Ohren zusammenlaufen. Klangfarben- und TonhShenwerte gehen oft ineinander fiber; sie
sind mehr die verschiedenen Seiten ein und desselben Klangobjektes, und zwar die synthe-
tische gegeniiber der analytischen, bewufiten Seite.

Die Versuche und ihre Ergebnisse haben wieder bestitigt, daB eine rein physikalisch-
akustische oder physiologische Betrachtungsweise der Klangphinomene allein nicht weiter-
fithrt, weil die musikalischen Eigenschaften, wie Tonhohe, Klangfarbe und Lautstirke, in
keinem direkten Zusammenhang zu physikalischen GroBen, wie Frequenz, spektraler Zu-
sammensetzung und Amplitude, stehen.

Die Arbeit ist 1964 als Band XXX der Kolner Beitrige zur Musikforschung im Druck
erschienen.

Hans-Jakob Pauly: Die Fuge in den Orgelwerken Dietrich Buxtehudes. Diss.
phil. Kéln 1964.

Die Buxtehude-Forschung hat sich in den letzten Jahrzehnten vornehmlich mit den
Vokalkompositionen des Liibecker Meisters beschiftigt, eine Folge der umfangreichen
Handsdhriftenfunde von Werken aus diesem Bereich seines Schaffens. Erst Josef Hedars
Neuausgabe der Orgelwerke (Kopenhagen 1952), die auch von Hedar in den Musiksamm-
lungen Wenster und Engelhardt der Universitdtsbibliothek in Lund neuentdeckte Hand-
schriften beriicksichtigt, hat die Diskussion {iber den Standort des Orgelkomponisten Buxte-
hude wieder etwas belebt.

Bei den freien Orgelwerken ist die Quellenlage indessen noch immer denkbar ungiinstig.
Kein einziges Autograph ist erhalten geblieben, und die vorhandenen Abschriften aus
zweiter und dritter Hand widersprechen sich hiufig. Zudem hat die meisterhafte textkriti-
sche Arbeit Philipp Spittas, des ersten Herausgebers, keine gleichrangige Fortsetzung er-
fahren.
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In Anbetracht dieser Quellenlage scheint es sinnvoller, zunichst einmal zu versuchen,
auf dem Weg iiber die Stilkritik weiterzukommen. Die Fuge bietet sich hier als Ansatz-
punkt an, weil ihre Geschichte im einzelnen sowieso noch wenig erforscht ist und weil
sie fiir die Musik des Barockzeitalters zentrale Bedeutung hat.

Wichtig ist dabei die Unterscheidung zwischen dem Begriff ,Fuge” als einer bestimmten
musikalischen Form und dem Begriff ,Fugierung” fiir die nicht nur im Rahmen der Fuge
benutzte Satztechnik. Wihrend Buxtehudes Bedeutung fiir die Ausbildung der Form Fuge
oft iiberschitzt wird, kann sein Beitrag zur Ausbildung der Fugentechnik kaum hoch genug
eingeschitzt werden. Auf diesem Gebiet ist Buxtehude unstreitig die eindrucksvollste Ge-
stalt vor Bach gewesen. Bei ihm vollzieht sich endgiiltig der fiir die Fuge so wichtige
Durchbruch zur Dur-Moll-Tonalitit, er nutzt als erster alle spieltechnischen Méglich-
keiten, die die Orgel bietet, auch fiir die Fuge aus, und er schreibt schlielich auch in dem
Sinne die ersten wirklichen Orgelfugen, als bei ihm das Pedal als véllig gleichberechtigte
Stimme auftritt.

Formal lassen sich die Orgelwerke, die Fugen enthalten, in drei Gruppen einteilen: Toc-
caten, zweiteilige Werke (Praeludium und Fuge oder Toccata und Fuge) und Canzonen.
Die von Spitta und Hedar iibernommenen Formbezeichnungen, die letztlich wohl auf Ph. E.
Bach zuriickgehen, sind allerdings revisionsbediirftig, da sie fast alle nicht von Buxtehude
stammen und den formalen Charakter der Stiicke nur selten richtig wiedergeben.

Als Nebenergebnis dieser stilkritischen Untersuchung diirfte endgiiltig festgestellt worden
sein, daB die Toccata d-moll (Hedar 11, 20) nicht von der Hand Buxtehudes stammt, wih-
rend die wiederholt geduBlerten Zweifel an der Authentizitit zweier anderer Werke (II, 12
und II, 16) nicht fundiert genug erscheinen.

Die Arbeit ist 1964 als Band XXXI der Kélner Beitrige zur Musikforschung im Druck
erschienen.

Eberhard Rudolph: Der junge Felix Mendelssohn. Ein Beitrag zur Musik-
geschichte der Stadt Berlin. Diss. phil. Humboldt-Universitit Berlin 1964.

Zu Lebzeiten gegen seinen Willen glorifiziert, nach dem Tode umstritten und schlieBlich
von Rassisten verhdhnt: Das sind die Extreme, zwischen denen die Beurteilung Felix
Mendelssohn-Bartholdys in der Vergangenheit schwankte. In der Dissertation wird nur der
Versuch unternommen, anhand eingehender Werkanalysen und Quellenstudien ein wahr-
heitsgetreues Bild des Komponisten zu entwerfen und in der Literatur weit verbreitete
Fehlurteile und Voreingenommenheiten zu widerlegen. Grundlage der Untersuchungen
bilden die in der Musikabteilung der Deutschen Staatsbibliothek Berlin lagernden, von der
Forschung bisher wenig beachteten Autographenbinde aus den Jahren 1820 bis 1828, die
neben einer Fiille von Kompositionsversuchen eine Reihe bedeutsamer, zum Teil noch
unverdffentlichter Werke aller Genres (unter anderem Lieder, Chorwerke, Singspiele, Solo-
sonaten, Solokonzerte, Sinfonien und Quvertiiren) umfassen. Anhand dieser umfangreichen
Materialien wird Mendelssohns Entwicklungsweg von ersten naiven musikalischen AuBerun-
gen iiber mehr oder weniger selbstindige Arbeiten bis zu den originellen Meisterleistungen
des Jiinglings (wie das Streichoktett op. 20 und die Ouvertiire zu Shakespeares Sommer-
nachtstraum) aufgezeigt. Dabei stellt sich heraus, daB sowohl die politischen Ereignisse der
Zeit, als auch die geistige Atmosphire Berlins und die engere Umwelt (Elternhaus, Lehrer,
Freundeskreis) wesentlichen EinfluB auf das Werden des Komponisten nahmen. Die Be-
trachtungen fithren zu der Uberzeugung, daB die Begriffe des Klassizismus und der Romantik,
die so oft auf Mendelssohn angewandt wurden, unzutreffend sind, und daB das Werk dieses
Komponisten die Leistungen der Klassiker, insbesondere Bachs, Hiandels, Mozarts und
Beethovens fortsetzt.
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Die Vision des begnadeten Jiinglings, dem in einer Sternstunde die geniale Idee der
Sommernaditstraum-Ouvertiire eingegeben ward, ist dem Bildnis des bewufit schaffenden
Kiinstlers gewichen, eines Kiinstlers, der seine Aufgabe darin sah, durch rastlose schdpferische
und organisatorische Tatigkeit zum gesellschaftlichen Fortschritt und zur Humanisierung
der Menschheit beizutragen.

Mendelssohns Schaffen zeigt den Aufstieg und den Leidensweg eines hochbegabten,
iiberaus vielseitig gebildeten Menschen, der sein Bestes zur Entfaltung der biirgerlichen
Gesellschaft gab und der schlieBlich zum Opfer einer widerspruchsvollen Zeit werden sollte.

Heinz Wagener: Die Begleitung des gregorianischen Chorals im 19. Jahrhundert.
Diss. phil. Kéln 1964.

Im AnschluB an die Abhandlung Leo Séhners iiber die Begleitung des gregorianischen
Chorals im 17. und 18. Jahrhundert wurde in der vorliegenden Arbeit das Wesen der
Choralbegleitung im 19. Jahrhundert dargelegt. Im Gegensatz zu Praktiken der vergange-~
nen Epochen erweist sich diese als eine schlichte Harmonisierung der Melodie im Satz Note
gegen Note, wenn man von Einzelerscheinungen wie Praefationsbegleitungen J. G. Voglers
und J. N. Neubigs absieht. Bei den zuletzt genannten zeigt sich die Eigenart in einer freien
instrumental-klavieristischen Untermalung der gegebenen Praefationsmelodie. Neben
Lokalfassungen einzelner Didzesen bildet durchweg der Reformchoral die melodische Grund-
lage zu den Begleitungen. Ausgehend von den restaurativen Bemiihungen der franzdsischen
Benediktiner von Solesmes wurde die theoretische und praktische Literatur franzdsischer
Choralspezialisten hinzugezogen.

Die Arbeit ist 1964 als Band XXXII der Kélner Beitrige zur Musikforschung im Druck
erschienen.





