BERICHTE UND KLEINE BEITRAGE

. Tropierte Introitustropen”
im Repertoire der siidfranzdsischen Handsdhriften

VON GUNTHER WEISS, BAYREUTH

Auf die melismatischen, textlosen Erweiterungen innerhalb der Introitusmelodien in den
siidfranzésischen Handschriften hat Paul Evans! hingewiesen®. Auch Rambert Weakland
hat beim Introitus ,Puer natus“ textlose Tropen bemerkt, die er im Falle der im aquitani-
schen Repertoire iiberlieferten Introitustropen fiir einen Einzelfall hilt3. Bei den Vorberei-
tungen der Edition des genannten Repertoires* hat sich gezeigt, daB im ganzen vier
Introitusmelodien solche textlosen Tropierungen aufweisen®. Die Technik besteht darin —
von einigen kleinen Ausnahmen abgesehen —, daff jeweils die letzte Silbe des letzten Wortes
eines Satzteiles des Introitus mit Melismen versehen ist. Diese Einschiebsel zeigen weder
mit der Melodie des Introitus noch mit den Melodien der ihn umgebenden Tropenverse
Verwandtschaft; es sind eigenstindige Wendungen, die sich aber doch organisch in den
Ablauf der Introitusmelodien einfiigen. Diese Art der rein musikalischen Tropierung, die
in dem untersuchten Repertoire zu den Seltenheiten zihlt, unterscheidet sich véllig von
der bekannten, allgemein iiblichen Form der Introitustropierung. Handelt es sich im ersten
Falle um eine unmittelbar an die Melodie des Introitus ankniipfende melodische Erweite-
rung, so sind die den Introitus einleitenden oder einkleidenden Tropen, so wie sie — bisher
allerdings nur textlich — in Analecta Hymnica, Band 49 zugiinglich sind, doch relativ
selbstiindige Gebilde.

Zu diesen beiden erwihnten Arten der Tropierung kommt nun eine dritte, auf die meines
Wissens noch nicht hingewiesen wurde. Es ist die melismatische Erweiterung der Tropus-
melodie®, also ein Tropus des Tropus. Die folgenden drei Beispiele zeigen, daB die in sich
einheitliche Tropenmelodik unterbrochen, tropiert werden kann durch textlose, melisma-
tische Einschiibe, die sich von der sonst iiblichen Melodik wesentlich unterscheiden.
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1 Journal of the American Musicological Society XIV, 1961, S. 127.

2 In Parallele zu diesen Erscheinungen konnte man die manchmal auch instrumental gedeuteten Einschiibe
im St. Galler Repertoire anfiihren. Auf sie hat als erster L. Gautier in seiner Histoire de la Poésie Liturgique
au wmoyen age, Les Tropes, Paris 1886 verwiesen und Faksimiles mitgeteilt.

8 The Musical Quarterly 44, 1958, S. 484.

4 Iutroitustropen. 1. Das Repertoire der sud{rauzosysdteu Handsdiriften (Monumenta Monodica Medii Aevi 1I0).
5 Mon. Mon. III, Intr. 20 Nunc scio vere . . .“, Intr. 23 ,Resurrexi . . .", Intr. 29 ,Puer natus est . . .“ und
Intr. 31 ,Viri Galilaei .

6 Die hier mitgeteilten Beispiele unterscheiden sich offensichtlich von dem von J. Handschin in der New
Oxford History of Music S. 167 mitgeteilten Tropus ,Dilectus iste Domini ...", wo das Melisma auf der
Endsilbe von ,implere” (Vers II) vorher streng syllabisch austextiert ist.
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Der mitgeteilte Tropenvers 148t sich nur in den im Beispiel zitierten von den zwolf
Handschriften des genannten Repertoires, die Tropen enthalten, nachweisen. In Paris, Bibl.
Nat., lat. 1118 ist er als Einleitung zum Introitus ,De ventre matris“ Ad Repetendum mit-
geteilt?, in Apt, Bibl. Sainte-Anne, 17(5) dient er als Vers IV einer Tropierung desselben
Introitus®. Die beiden Fassungen stimmen zu Anfang iiberein und weichen erst kurz vor dem
eingeschobenen Melisma voneinander ab?®. Gegeniiber der Fassung von Paris lat. 1118 er-
scheint die Fassung aus Apt geglitteter, gestalteter. Die Melodiebewegung in kleinen Ton-
schritten paBt sich dem Duktus der Introitusmelodie besser an, als die weit ausladende, den
gesamten Raum des zweiten Tonus ausnutzende Fassung von Paris lat. 1118. Dies hingt
freilich damit zusammen, daB die Verwendung in der Handschrift aus Apt als Binnenvers
die melodische wie textliche — s. SchluB , qui dixit“ — Anpassung an den Introitus zur Folge
hatte.

Paris n.a. lat. 1871, 38 v, Analecta Hymnica 49, Nr 143 4
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7 Mon. Mon. III, Mel. Nr. 10. Da in der Hs. der Custos fehlt, wurde in Analogie zur Hs. Apt die Uber-
tragung des Verses mit D begonnen.

8 Mon. Mon. III, s. Krit. Ber., Nr. 6.

9 Der gemeinsame melodische Ansatz unterscheidet dieses Beispiel von zahlreichen Tropen, fiir welche die
Hss. zwei voneinander vollig verschiedene Melodien mitteilen.
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Wie bei Beispiel 1 148t sich die tropierte Fassung der Tropenmelodie nur in einer Hand-

schrift, in Paris, Bibl. Nat., lat. 887, finden. Alle anderen Quellen stimmen mit der Fassung
von Paris, Bibl. Nat., lat 1119 iiberein1°.

" Paris lat. 1118,30v Ad Rle] Pleten] D[ul M, Analecta Hymnica 49, Nr.315
E-T Rep. 75 —— ?
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Einen Spezialfall hinsichtlich der Uberlieferung stellt das dritte Beispiel dar. Wie alle
anderen Handschriften teilt Paris lat. 1118 den Tropenvers ohne melismatischen Einschub
mit. Am linken Blattrand von fol. 90V jedoch ist das Wort ,atque” mit dem Melisma mit-
geteilt. Wie bei Beispiel 1 dient der Tropus als Einleitung zum Introitus Ad Repetendum,
wihrend in einigen anderen Handschriften dem Vers noch zwei Binnenverse folgen!!.

10 Mon. Mon. III, s. Krit. Ber., Nr. 153.
11 Mon. Mon. III, s. Mel. Nr. 176.
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Drei Tatsachen sind bemerkenswert:

1. Es fillt auf, daB die jeweiligen melismatischen Einschiebsel nur in den bei den Beispielen
zitierten Handschriften mitgeteilt sind.

2. Die Quellen Paris lat. 1118 und Paris lat. 887 zihlen zu den frithen aquitanischen Hand-
schriften.

3. Die mitgeteilten melismatischen Erweiterungen innerhalb der Tropenverse sind musi-
kalisch eigenstindig. Es fehlt — zumindest bei Beispiel 1 und 2 — die Anpassung an die
Introitusmelodik, so wie sie Bruno Stdblein fiir die Bliitezeit der Tropenkomposition im
10. und beginnenden 11. Jahrhundert beschrieben hat 2.

Sollte es sich im vorliegenden Falle um eine &ltere, wenn nicht gar Zlteste Schicht der
im Repertoire der siidfranzésischen Handschriften bewahrten Melodien der Introitustropen
handeln? War diese Art der Tropierungspraxis bei der Niederschrift der jiingeren Quellen
nicht mehr modern, oder handelt es sich um Reste fritheren Melodiengutes? Waren es
instrumentale oder lediglich lokale Praktiken? Eine Antwort auf diese Fragen wire wohl
verfritht. Die bisher allgemein akzeptierte Definition des Tropus von Jacques Handschin:
»Den Tropus mddite ich im eigentlidisten Sinne definieren als einen Einschub, einen Zusatz
zu einem liturgischen Gesang, der sowohl in melismatisdher als in textierter Form auftreten
kann" 13, bedarf jetzt allerdings einer Ergdnzung. Wie die oben mitgeteilten Beispiele zeigen,
konnte auch die ,halbliturgische” Tropusmelodie durch melismatische Einschiibe erweitert
werden. Der Zusatz: ,In melismatischer Form ist er auch bei halbliturgischen Gesdngen
bekaunt”, diirfte demnach gerechtfertigt sein.

Zum Zusammenhang von Tropus und Prosa ,,Ecce iam Christus“

VON REINHARD STREHL, GOTTINGEN

In der Erforschung des Gregorianischen Chorals haben Sequenzen und Prosen einerseits,
sowie die Tropen andererseits vom Erscheinen der Analecta hymnica bis zu vielen neueren
Studien besondere Beachtung gefunden. Zwischen beiden Formen gibt es neben der gemein-
samen Grundeigenschaft, daf sie Erweiterungen bzw. Hinzufiigungen zu vorgegebenen
liturgischen Stiicken darstellen, nur wenig Beziehungen. Daher soll ein Sonderfall, in dem
ein sehr enger Zusammenhang zwischen Prosa und Tropus besteht, genauer betrachtet
werden.

Die Sequenz kann man als melismatische Erweiterung des Jubilus der Alleluia-Wieder-
holung nach dem Versus beschreiben. lhre textierte Form wird als Prosa bezeichnet?.
Sequenz und Prosa sind somit melodisch auf das Alleluia bezogen.

Demgegeniiber sind die Tropierungen der Introitus in der Regel musikalisch selbstdndige
Kompositionen, die zeilenweise dem in mehrere Abschnitte zerlegten Introitus vorangestellt
werden. Wihrend textlich die Anlehnung an das liturgische Original oft sehr stark ist,
finden sich auch kleinere melodische Anklidnge #duBerst selten und gehen kaum iiber die
Verwendung einiger charakteristischer Anfangsintervalle, wie etwa des Quintsprungs im

12 B. Stiblein, Zum Verstinduis des ,klassisdien” Tropus, Acta Musicologica XXXV, 1963, S. 84—95.

13 J. Handschin, Zur Frage der melodisdien Paraphrasierung im Mittelalter, ZfMw X, 1927/28, S. 523. Auch
— mit etwas anderen Worten — in MGG 1, Art. Abendland, Sp. 29.

1 Die italienischen Handschriften iiberliefern nicht, wie einige franzésische, Sequenzen und Prosen getrennt
und verwenden daher fiir die auffithrungspraktische Einheit von Sequenz und Prosa nur den einen Terminus
~Sequentia”. Ich folge hier der differenzierteren franzésischen Terminologie. Uber den Zusammenhang von
Sequenz und Prosa vgl. H. Husmann, Sequenz und Prosa, in: Annales Musicologiques II, 1954.
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Introitus ,Statuit“ hinaus. Ebenso sind melodische Beziehungen zwischen den einzelnen
Zeilen einer Tropierung meist nicht anzutreffen.

Die Tropierung ,Ecce iam Christus” zum Introitus ,Ad te levavi“ des ersten Advents, die
sich in der aus Nonantola stammenden Handschrift Rom, Bibl. Casanatense 1741, f. 47v,
findet, bildet in vieler Hinsicht eine bemerkenswerte Ausnahme. Zwar wird auch hier die
Introitusmelodie nicht benutzt, jedoch ist der Tropus keine selbstindige Komposition, sondern
wird textlich und musikalisch aus zwei Prosen zum Alleluia ,Ostende nobis“ zusammen-
gesetzt, die in der Handschrift IV 34 der Kapitelbibliothek Benevent, f. 1v, iiberliefert sind.
Beide Handschriften diirften gegen Ende des 11. Jahrhunderts entstanden sein.

Im folgenden sind Tropus und Prosen ihren Entsprechungen gemiB untereinandergeschrie-
ben. Wie in den mittelalterlichen Handschriften iiblich, werden nur die Anfinge der einzelnen
Introitusabschnitte angegeben. Zum Vergleich sei auch das Alleluia ,Ostende nobis“ nach
der Uberlieferung von Benevent mitgeteilt:
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W (Versus: Ostende nobis)
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Der Tropus erscheint nach dem ,Gloria patri“ als ,tropus ad repetendum” oder ,alius
tonus”. Diese in der Nonantolaner Handschrift sonst gebrduchlichen Bezeichnungen fiir die
zweite und dritte Tropierung des Introitus, die bei dessen Wiederholungen nach Psalmvers
und ,Gloria patri“ an allen gréBeren Festtagen iiblich waren, fehlen hier. Doch ist nicht
anzunehmen, es handle sich in Wahrheit um eine Prosa, in die nur irrtiimlich die Anfénge
der Introitusabschnitte geraten seien. Schon das duBere Bild der Aufzeichnung, die Art der
Initialen etc. sprechen dagegen, vor allem aber die liturgische Reihenfolge der Stiicke, die
im Propriumsteil der Handschrift, wie stets, so auch hier streng gewahrt bleibt: Es folgen
eine Prosula® zum Graduale und Prosuln zu verschiedenen Versus, darunter auch eine zu
»Ostende nobis“ 3. Wire in Nonantola eine Prosa zu diesem Alleluia iiberliefert, miifte sie
hier folgen.

Vergleicht man mit dem zugrunde liegenden Alleluia zunichst die Beneventer Prosa, zu
der die zweite eine strenge Kontrafaktur ohne jede melodische Abweichung darstellt, so zeigt
sich, daB sie durch nur geringfiigige Erweiterungen aus dem Alleluia hervorgegangen ist.
Seine Melodie ist vollstidndig in ihr enthalten. (Im Notenbeispiel wurde sie in der ersten
Prosa durch Klammern kenntlich gemacht. Die zweite Phrase wird mit kleinen Varianten
mehrfach benutzt.) Die Prosen dieses einfachen Typs werden zu den éltesten gerechnet.

Der Tropus aus Nonantola zeigt demgegeniiber schon in seinem Aufbau UnregelmaBig-
keiten: Die beiden Prosen sind ungleich auf den Introitus verteilt. Die erste wird in drei Teile
zerlegt, denen jeweils ein Introitusabschnitt folgt; die zweite, vor dem letzten Introitus-
abschnitt stehend, bleibt ein Ganzes, jedoch fehlt ihr Anfang: ,Creator omuium rerum.”

Auch melodisch ist die Beziehung zum Vorbild locker. Neben der melismatischen Aus-
filllung der groBeren Intervalle gibt es Stellen mit ganz abweichender Melodik, siehe z. B.
sClamemus“ und ,verax pius“. Vor allem aber unterscheiden sich die den beiden Kontra-
fakten entsprechenden Teile des Tropus, die melodisch gleich sein miiBten, auch unterein-
ander. Daher kdnnen die Abweichungen nicht allein damit erklirt werden, daB dem Tropus
moglicherweise eine spiitere, weiterentwickelte Fassung der Prosa zugrunde liege, vielmehr
muB er, nachdem die Kenntnis seiner Herkunft bereits verlorengegangen war, eine lingere
selbstindige Entwicklung durchgemacht haben. Eine gemeinsame Quelle, auf die beide
Handschriften zuriickgehen, ist nicht bekannt.

2 Wiederum nach franzésischer Terminologie. Die italienischen Handschriften verwenden ,Prosa” statt
»Prosula“, da ,Prosa“ als Bezeichnung der textierten Sequenz ausfillt.
3 Das Alleluia selbst fehlt, da es sich nur um ein Tropar handelt.
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Gluck oder Pseudo-Gluck ?

VON JAN LARUE, NEW YORK

In seinem Artikel Unbekannte Instrumental-Werke Glucks (Mf. 4, 1951, S. 309) machte
Rudolf Gerber auf ein Werk mit folgendem Incipit aufmerksam:
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Dieses Werk ist bereits in Wotquennes Catalogue thématique des ceuvres de C. W. Gluck
angefithrt und zwar als Nr. 3 unter den ,Ouvertures (Sinfonie) d'ceuvres indéterminées”
(S. 165). Mein Union Catalogue of 18th Century Symphonies? weist fiir das gleiche Werk
zwei weitere Autoren auf: Bernascoui und ,Stamits”. In einer Serie, die der franzdsische
Verleger Venier herausgegeben hat (VI Ouverture a piu stromenti, composte da varri (1)
autori, Opera Seconda) erscheint dieses Werk als Nr. 6 unter dem Namen ,Sig". Bernasconi“.
In der Universititsbibliothek Lund (Schweden), Sammlung Kraus Nr. 308, ist die Kompo-
sition ,Stamits“ zugeschrieben und mit dem Jahr 1772 datiert. Der Einband des Werkes
zeigt den Titel concerto, die einzelnen Teile hingegen sind mit sinfonia bezeichnet (solche
sich widersprechenden Titel sind in den Lunder Handschriften hiufig anzutreffen).

Welcher Quelle sollen wir trauen? Die Autorschaft von Stamitz ist am wenigsten glaub-
haft. Existiert doch meines Wissens kein anderer Nachweis, der dieses Werk Johann Stamitz
oder irgendeinem Mitglied der Familie Stamitz zuschreibt. Riemann und anderen Musik-
wissenschaftlern, die Probleme der ,Mannheimer Schule” bearbeiteten, waren die Lunder
Handschriften nicht bekannt. Vielleicht hitte auch zu ihrer Zeit der Versuch einer Identifi-
kation etlicher in ihnen iiberlieferter Werke mit zweifelhafter Urheberschaft noch mehr
Verwirrung angerichtet. Werke z.B., die heute als von Bernasconi, Graun und Toeschi
stammend gesichert sind, werden dort irrtiimlich Stamitz zugeschrieben.

Weiterhin: der Stil der Komposition 148t die Autorschaft von Johann Stamitz mehr als
fraglich erscheinen. Auch wenn oberflichlich betrachtet die Anwendung des forte-piano-
Wechsels an die ,Mannheimer Dynamik” erinnert, so zeigt doch diese Symphonie in jeder
anderen Hinsicht deutliche Stilmerkmale der italienischen Ouverture (natiirlich begegnet man
hiufig auch in italienischen Werken Passagen, die von laut zu leise wechseln; ich erinnere
nur an die Instrumentalwerke von Leonardo Leo, die unzihlige Beispiele von dynamischem
Chiaroscuro enthalten). Die Symphonie in Lund zeigt Mangel an thematischem Kontrast
und erschépft sich in Laufen und Tonfiguren zumeist in geschiftigen Sechzehnteln. Gerade
dieser Mangel erregt unsere Zweifel, da die meisten Werke Stamitz’ sich durch thematische
Differenzierung auszeichnen. Die Form der Komposition erinnert an die der Opern-Sinfonia
um 1740: gleich nach der Exposition erscheint das anfingliche Thema wiederum in der
Tonika ohne jegliche vorangehende Durchfithrung. Ich kenne keine Symphonie von Johann
Stamitz, die diese Form aufweist. Das Finale, ein Prestissimo im 3/s-Takt mit fast ununter-
brochener Sechzehntelbewegung, erinnert ganz besonders an den Typ der Ouverture um
die Jahrhundertmitte; eine Konzeption, die wir kaum mit Stamitz in Verbindung bringen
konnen. Johann Stamitz’s Séhne, Carl und Anton, sind kaum als Autoren in Betracht zu
ziehen. Sie waren um die Zeit der Herausgabe des Werkes, um 17562, erst elf bzw. zwei
Jahre alt, und keiner war als Wunderkind im Komponieren bekannt (Mozart, Mendelssohn
und William Crotch hatten schon vor ihrem elften Lebensjahr ausgedehnte Instrumental-
werke komponiert).

1 J. LaRue, A Union Thematic Catalogue of 18th Century Symphonies, Fontes artis musicae 1, 1959, S. 18—20.
2 Siche Cari Johansson, Fremch Music Publishers’ Catalogues of the Second Half of the Eighteenth Century,
Stockholm 1955, S. 155—156.
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Wenn wir nun annehmen, daf Bernasconi der Komponist dieser sinfonia ist, so kénnen
drei Punkte fiir ihn geltend gemacht werden, die gegen eine Autorschaft von Gluck sprechen.

1. Gluck selbst kann unter Umstinden fiir die heutige Unklarheit verantwortlich gemacht
werden. Es kdnnte sein, daB er auch in diesem Falle wie in zwei fritheren Werken eine
Ouverture von einem anderen Komponisten ,geborgt” hat, ohne den rechtmiBigen Ur-
heber zu nennen. Fiir Le Nozze d’'Ercole e d'Ebe (1747) benutzte er eine Sammartini-
Symphonie in G-dur (Churgin Nr. 50)3; und das Finale einer anderen Sammartini-Sympho-
nie in g-moll (Churgin Nr. 65)4 erscheint als Einleitung zum zweiten Teil seiner Serenata
La Contesa de’ numi (1749).

2. Gluck scheint um 1756 bei den Pariser Verlegern nicht bekannt gewesen zu sein, und
so weit man weif wurde keines seiner Instrumentalwerke in Paris gedruckt. Bernasconi
hingegen ist mit der Drucklegung einer zweiten Symphonie in Paris vertreten, die Nr. 3 der
Vari autori, Opus III, in der oben erwihnten Serie von Venier. All diese rein bibliographi-
schen Daten deuten mehr auf Bernasconi als Autor des genannten Werkes. Venier hatte
weder Gelegenheit noch Grund, ein Werk Glucks als von Bernasconi stammend auszugeben.

3. Auch stilistisch entspricht die Komposition mehr der Art Bernasconis als der Glucks.
Die sinfonia Nr. 6 in Veniers Op. II ist in Gesamtstruktur und Einzelheiten beinahe iden-
tisch mit dem anderen Pariser Bernasconi-Druck (Venier Op. I11/3), vor allem in der Ver-
wendung der Sonatenform ohne Durchfithrung im ersten Satz und in dem aggressiven
Finale im 3/s-Takt (in diesem Falle ein Presto). Gluck stellt einem ersten Thema fast aus-
nahmslos ein kontrastierendes zweites gegeniiber, das die Dominant-Tonalitit hervorhebt.
Er schreibt selten in abgekiirzter Sonatenform, und seine Finalsitze im 3/s-Takt zeigen
einen heiteren Charakter, der eher einem bewegten Menuett entspricht als einem Satz in
Presto- oder Prestissimo-Stimmung. Insgesamt kdnnen wir feststellen, daB die Autorschaft
Bernasconis iiberzeugender erscheint als die Glucks oder Stamitz’.

Solche Verwirrungen auf Grund irrtiimlicher oder widersprechender Angaben in den
Quellen der Symphonie des 18.Jahrhunderts sind hiufig. Ein Vergleich von Wotquennes
»Ouvertures mit Eintrigen im Union Catalogue, um nur einige Beispiele fiir diese Ver-
wirrung zu geben, zeigt drei weitere Autoren-Konflikte, die den Namen Glucks diesmal
mit Jommelli, Neruda und Reluzzi verstricken. Von den beiden Letztgenannten wissen wir
heute wenig, obwohl sie in verschiedenen Ausgaben des Breitkopf-Katalogs mit nicht weni-
ger als 24 bzw. 13 Symphonien vertreten sind® Hier die Incipits und bibliographischen
Daten dieser Werke:

Breitkopf-Katalog 1

Gluck: Wotquenne, S. 165 (ohne Quellenangabe); Breitkopf-Katalog 1762, S. 9.

Jomelli: (Druck): Simphonie nouvelle a quatro del Signor Nicolo Jomelli... A Paris, chez
la Vve Boivin... Le Sr Leclerc... Mlle Castagnery... Paris, Conservatoire,
H. 215(1)¢
(MS) Stockholm, Kungl. Musikaliska Akademiens Biblioteket

Neruda: Breitkopf-Katalog, Supplement 1766, S. 15.

8 Bathia D. Churgin, The Symphonies of G. B. Sammartini, Diss. Harvard University 1963, Thematic Index,
S. 4

4 Churgin, a. a. O., Thematic Index S. 56.

5 Neruda: Breitkopf-Katalog 1762 6 Symphonien; Supplement 1766 15 Symphonien; Supplement 1770 3 Sym-
phonien. Reluzzi: Breitkopf-Katalog 1762 12 Symphonien; Supplement 1766 1 Symphonie.

6 M. V. Fédorov, Paris, hatte die Freundlichkeit, alle Einzelheiten dieses Drucks nachzusehen, wofiir ich
ihm an dieser Stelle meinen verbindlichsten Dank zum Ausdruck bringe.
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Eine Entscheidung iiber die Autorschaft dieses Werkes ist schwieriger zu treffen als in
dem anfinglich besprochenen Fall. DaB Breitkopf sich vor 200 Jahren selbst hiufig wider-
spricht, gibt zu denken. Sein Katalog zeigt, wie bekannt, zahlreiche Widerspriiche, und im
Supplement 1763, S.4 hat er diesen Umstand sogar selbst zugegeben, indem er ein
Flstenduett als von ,Sigr. Graun . . . 6 des Sigr. Suss“ auffiihrte. Der Mangel an irgend-
welchen weiteren Beweisen, sei es fiir Glucks oder fiir Nerudas Autorschaft, verstirkt die
Vermutung, daB Jommelli, der sowohl in einem Druck als auch in einer Handschrift als
Komponist erwihnt ist, tatsichlich diese Symphonie geschrieben hat. Das Thema hat einen
betont italienischen Charakter: ein gleiches Motiv wird auf den Stufen des tonischen
Dreiklangs in Aufwirtsbewegung wiederholt. Auch in anderen Kompositionen Jommellis
finden wir Themen mit hnlicher Kontur.

A Breitkopf-Katalog 1766, S. 12
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Auf Grund dieser zwar unvollstindigen Information sollte das Werk dennoch Jommelli
zuzuschreiben sein. Das Incipit der zweiten Ouverture umstrittener Herkunft lautet:

A Breitkopf-Katalog————1 rWotquenne
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Gluck: Wotquenne, S. 164 (ohne genaue Quellenangabe); Breitkopf-Katalog 1762, S. 9.

Reluzzi: Breitkopf-Katalog 1762, S. 23.

Aus Mangel an jeglichen quellenurkundlichen Nachweisen muf die Frage der Herkunft
dieses Werkes hier offen bleiben. Doch sollte erwihnt werden, da das Hauptthema einer
anderen Symphonie Reluzzis eine gleichartige Form mit dem Oktavsprung nach unten und
mit einem im allgemeinen &hnlichen Rhythmus aufweist (Paris Conservatoire, Fonds
Blancheton V—227).
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Nicht zuletzt trigt das folgende Reluzzi-Beispiel noch zu weiterer Verwirrung bei:
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Gluck: Wotquenne, S. 165 (ohne genaue Quellenangabe).
Reluzzi: Breitkopf-Katalog 1762, S. 23.

Hier ist eine Beweisfilhrung noch gewagter, besonders da Breitkopfs Stecher das erste
Viertel des im 4/s-Takt stehenden Incipits versehentlich ausgelassen hat. Ein Vergleich der
im Uwnion Catalogue befindlichen Incipits anderer Reluzzi-Symphonien auf méogliche Ahn-
lichkeit zeigt, daB das folgende Thema mit seinem Abstieg von der Tonika zur dritten
Stufe und in der systematischen, aufsteigenden Aufteilung des gebrochenen Tonika-Drei-
klangs analog dem obigen Thema ist:
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Diese letztere Symphonie, die in der Sammlung Aussee (jetzt Graz, Didzesan-Archiv)
Reluzzi zugeschrieben ist, wird jedoch in der Fiirstl. Thurn- und Taxis'schen Hofbibliothek,
Regensburg, und im Breitkopf-Katalog, Supplement 1766, S. 14, Sammartini zugeschrieben,
und um die Verwirrung vollstindig zu machen, nennt die Kungl. Musikaliska Akademiens
Biblioteket, Stockholm Giorgio Giulini als den Komponisten! Solange es uns nicht gelingt,
die Frage der Autorschaft zu kliren, kann das Werk wohl kaum als typisch fiir Reluzzi
angesehen werden. Ich erwihne diese Frage hauptsichlich, um auf die komplizierten biblio-
graphischen Probleme aufmerksam zu machen. Ich wiirde es begriien, wenn Kollegen, die
in dieser Periode arbeiten, mir Symphonien zuschickten, deren Autorschaft in Zweifel ist.
Ein Vergleich dieser Werke mit den im Union Catalogue verzeichneten Werken bringt unter
Umstinden Losungen — vielleicht aber auch zusitzliche Verwirrung. Jedenfalls ist es
ratsam, jeglicher nicht endgiiltig bewiesenen Autorschaft mit duBerster Skepsis zu begegnen”.

Zur sowjetischen Diskussion iiber Mozarts Tod

VON ERNST STOCKL, JENA

Puschkins kleines Drama Mozart und Salieri (1830), dem die Legende von der Vergiftung
Mozarts durch Salieri zugrunde liegt, hat die sowjetischen Literatur- und Musikwissen-
schaftler mehrfach veranlaBt, die Frage aufzuwerfen, ob Puschkins Drama auf historischer
Wabhrheit basiere und woher der Dichter seine Informationen bezogen haben konnte.
Hatten der Musikhistoriker E. M. Braudo (1922)! und der Literaturhistoriker und Puschkin-
spezialist M. P. Alekseev (1935)2 die Vergiftung Mozarts durch Salieri in sorgfiltigen
Untersuchungen bereits als Legende abgetan?3, so hat 1. Belzas Arbeit (1953)4 die Behaup-
tung, Mozart sei eines natiirlichen Todes gestorben, wieder in Frage gestellt. Belza stiitzt
sich bei seiner Beweisfithrung vor allem auf das angebliche Zeugnis Guido Adlers, der bei
kirchenmusikalischen Studien in einem Wiener Archiv eine Aufzeichnung der Beichte
Salieris gefunden haben soll. Sie stammte von dem Beichtvater des italienischen Meisters,
der seinem Bischof mitteilte, daB Salieri Mozart vergiftet habe. In diesem Dokument seien
auch Einzelheiten dariiber enthalten gewesen, wo und bei welcher Gelegenheit der italieni-
sche Komponist Mozart das langsam wirkende Gift gegeben habe. Adler habe alle in der
Aufzeichnung der Beichte Salieris enthaltenen Faktenangaben sorgfiltig gepriift und sei
zu der Feststellung gekommen, daf Salieris Beichte keineswegs der ,Fieberwahn eines
Sterbenden” war, wie dies seine Anhiinger darzustellen versuchten. Vielmehr habe damit
ein Verbrecher das lange Jahre gehiitete Geheimnis schlieBlich preisgegeben. Dem Abdruck

7 Dieser Artikel wurde von Jeanette B. Holland ins Deutsche iibersetzt, wofiir ich ihr hier meinen verbind-
lichsten Dank ausspreche.

1 E. M. Braudo, Mocart i Sal’eri (Mozart und Salieri), in: Orfej. Sbornik statej o muzyke razuydt avtorov
(Orpheus. Sammlung von Aufsétzen iiber Musik, verfaBt von verschiedenen Autoren), Petrograd 1922, S. 102 ff.
2 M. P. Alekseev, Mocart i Sal’eri (Mozart und Salieri), in: A.S. Puskin. Polnoe sobranie sotinenij (A. S.
Puschkin. Gesamtausgabe), Bd. VII, Moskau-Leningrad 1935, S. 525,

3 B. V. Tomadevskij (vgl. A. S. Putkin, Polnoe sobranie sofinenij [A. S. Puschkin. Gesamtausgabe], Bd. VII,
Moskau—Leningrad 1935, S. 698 f.) und K. Boneckij (vgl. A. S. Puikin. Malen’kie tragedii [A. S. Puschkin.
Die kleinen Dramen], Moskau 1949, S. 68) schlieBen sich in ihren Kommentaren der Meinung an, daB die
Vergiftung Mozarts durch Salieri eine Legende sei.

4 1. Belza, Mocart i Sal’eri. Tragedija Puikina. Dramatifeskie scemy Rimskogo-Korsakova (Mozart und
Salieri. Die Tragédie Puschkins. Die dramatischen Szenen Rimskij-Korsakovs), Moskau 1953, S. 43—68.
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des von Adler entdeckten Dokumentes habe die Katholische Kirche kategorisch Widerstand
geleistet, ,weil alleine sdhon die Tatsache, dafl eine solche Aufzeidinung existieren kinne,
das Beichtgeheimnis in Frage gestellt hitte“ 5. Belza berichtet weiter, daB der Musikwissen-
schaftler B. V. Asaf’ev bei einem Besuch in Wien die Fotokopie des von Adler entdeckten
Beichtdokuments gesehen und an dessen Echtheit nicht gezweifelt habe. Adler starb 1941,
das Schicksal seines Nachlasses ist unbekannt. Nach Aussagen von Freunden und Schiilern
Adlers, die Belza wiihrend eines Aufenthalts in Wien 1947 sammelte, widersetzte sich die
Katholische Kirche weiterhin dem Abdruck von ,midit zur Verdffentlidiung bestimmten
Kirdienarchivmaterialien 8,

B. Steinpref setzte sich in einer Rezension eingehend mit Belzas Darlegungen ausein-
ander?. Er hilt seinem Kollegen vor allem vor, daB er Salieri bewuBt negativ gezeichnet
habe und sich dabei fast ausschlieBlich auf Vermutungen stiitze. SteinpreB kommt zu dem
SchluB, daB Belza lediglich eine neue Variante der alten Legende von Mozarts Vergiftung
durch Salieri bringe, in seinen Ausfilhrungen aber nichts bewiesen, sondern die Fakten
durch Vermutungen ersetzt habe.

A. Glumov teilt mit, daB ,viele hervorragende Musiker unserer Zeit von Salieris Schuld
iiberzeugt sind“8, macht allerdings keine niheren Angaben.

Vor kurzem versffentlichte 1. Belza eine neue Studie zu unserem Problem?®. Der Autor
stellt einleitend fest, daB Puschkin iiber die Vorginge in Wien ausgezeichnet orientiert
gewesen sein muf, und stiitzt sich dabei auf die bereits erwihnte sehr griindliche Arbeit
von M. P. Alekseev. ,Puschkin nahm die sensationellen Mitteilungen der Presse sehr kritisch
auf. Als er ,Mozart und Salieri’ schuf, war er offenbar von der Schuld Salieris fest iiber-
zeugt. Das bewog iln, mit einer so schwerwiegenden Beschuldigung nidit anonym, sondern
offen — zur Verteidigung des toten Meisters — aufzutreten” 19, Belza versucht, u. a. auch aus
diese Tatsache die historische Wahrheit von Puschkins Drama abzuleiten, und bezieht sich
dabei auf eine AuBlerung A.K.Ljadovs, daB nimlich Puschkins Mozart und Salieri die
sbeste Mozart-Biographie® seill, sowie auf V. A. Zukovskijs und N. V. Gogol’s positive
Meinung iiber Puschkins Drama.

Belza geht auch naher auf die ,ritselhaften Umstinde von Mozarts Tod und Begribnis
ein. Hierher zédhlt er die widerspriichigen Diagnosen iiber die Natur von Mozarts Todes-
krankheit, die Eile, mit der die Leiche des Komponisten auf den Friedhof von St. Marx
iiberfithrt wurde, die geringe Beteiligung der Wiener Bevdlkerung an der Beerdigung des
Tondichters und weiter den Umstand, da der Baron van Swieten, der Mozarts Genius
verehrte, ein Begriibnis dritter Klasse ausrichtete und daB schlieBlich der Totengriber, der
einzige Mensch, der Mozarts Begribnisstiitte kannte, bald darauf starb. Seltsam wire
auch, daB Konstanze den AbguB von Mozarts Totenmaske, die der Graf Deym gleich nach
dem Tode des Komponisten abgenommen hatte, versehentlich zerbrochen und sich nicht
bemiiht habe, die Scherben zusammenzukleben, sondern diese weggeworfen habe.

Belza erklirt, daB die Mozart-Biographen irrten, wenn sie die geringe Beteiligung am
Begribnis Mozarts dadurch zu erkliren versuchten, daB an diesem Tage (6. Dez. 1791) ein
heftiges Regen- und Schneewetter geherrscht habe. Er beruft sich auf N. Slonimsky!2, der

5 Ibid., S. 62.

6 Ibid., S. 62.

7 B. Stejnpress, Novy] variant staroj legendy (Eine neue Variante der alten Legende), in: Sovetskaja muzyka
XI, 1954, S. 141ff.

8 A. Glumov, Muzykal’ny] mir Puskina (Die musikalische Welt Puschkins), Moskau—Leningrad 1950, S. 120.
9 1. Belza, Mocart i Sal'eri. Ob istoriceskoj dostovernosti tragedii Pudkina (Mozart und Salieri. Uber die
historische Wahrheit der Tragodie Puschkins), in: Puskin. Issledovanija i wmaterialy (Puschkin. Untersuchun-
gen und Materialien), Bd. 1V, Moskau—Leningrad 1962, S. 237—266. Belza verdffentlichte Artikel iiber die
Vergiftung Mozarts durch Salieri auch in sowjetischen Zeitungen.

10 Ibid., S. 248.

11 Jbid., S. 237.

12 N. Slonimsky, The weather at Mozart’s funeral, in: The Musical Quarterly XLVI, 1960, S. 16.
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durch eine Anfrage bei der Wiener Zentralanstalt fiir Meteorologie und Geodynamik fest-
gestellt habe, daf am fraglichen Tage keine Niederschlige zu verzeichnen waren und die
Temperatur ca. 3° Réaumur betrug.

Die von Belza aufgezihlten ,ritselhaften Umstinde” finden seiner Meinung nach in den
Forschungsergebnissen der Mediziner D. Kerner und G. Duda eine plausible Erklirung!3.
Beide Autoren kommen zu dem Schluf, daB Mozart an einer Vergiftung mit Quecksilber-
chlorid gestorben sei. Belza teilt in diesem Zusammenhang mit, daB der Moskauer Professor
der Medizin 1. M. Sarkizov-Serazini nach eingehenden Untersuchungen schon 1952 zu dem
gleichen Resultat gekommen sei und dariiber in einem Vortrag auf der 4.Sowjetischen
Puschkin-Konferenz in Leningrad berichtet habe. Nach Duda kénnte Salieri trotz der
gegenteiligen Behauptungen einiger Mozart-Biographen nicht von dem Verdacht frei-
gesprochen werden, die Tat ausgefithrt zu haben. Salieri habe nicht nur aus eigenem
Impuls gehandelt, sondern einen BeschluB der Freimaurerorganisation verwirklicht, wonach
Mozart als ,ungehorsamer Bruder” vergiftet werden sollte. Belza hailt es im Rahmen seiner
Darlegungen allerdings nicht fiir méglich, auf die komplizierten Beziehungen Mozarts zu
den Freimaurern einzugehen.

AuBerdem zieht Belza Vincent Novellos Tagebiicher heran!®. Nach den Berichten dieser
Quelle habe Mozarts Witwe 1829 kategorisch behauptet, daB ihr Mann davon iiberzeugt
gewesen sei, von Salieri vergiftet worden zu sein. Konstanze habe auch davon gesprochen,
daB Salieri kurz vor seinem Tode sein Verbrechen gestanden habe. Belza #duBert dazu:
»Daf ein soldies Gestiandnis abgelegt und vom Beicitvater des Mozart-Mérders aufgezeich-
net wurde, bezweifeln heute sogar solche Forsdher nicht, die zwar G. Adlers Fund erwihnen,
sich aber doch vorsiditigerweise die Frage vorlegen, ob dieses Gestidnduis nicst der Fieber-
wahn eines Sterbenden gewesen sei. Je driickender die Last der Beweise fiir die Schuld
Salieris wird, desto mehr widist die Verwunderung der russischen und auds westeuropdi-
schen Autoren, die stark davon beeindruckt sind, wie gut Puschkin informiert war“ 15,

Im folgenden setzt sich Belza mit E. Bloms Arbeit zum Tode Mozarts auseinander 6. Nach
Blom lag fiir Salieri kein Grund vor, auf Mozart neidisch zu sein: Er war gut gestellt,
hatte cin gesichertes Einkommen, und im Alter erwartete ihn eine angemessene Pension.
Belza fithrt als Gegenbeweis Shakespeares Hamlet an, in dem Personen Gift benutzten,
die noch besser gestellt waren als Salieri. Ein weiteres Argument Bloms, daB niamlich ein
katholischer Geistlicher das Beichtgeheimnis unter allen Umstinden bewahrt hitte, wider-
legt Belza nach Kerner damit, daB ein Geistlicher bei einem Geisteskranken nur dann an
das Beichtgeheimnis gebunden sei, wenn sich dieser bei klarem BewuBtsein befindet. Wenn
sich der Geistliche iiber die Zurechnungsfihigkeit des Beichtlings nicht im klaren ist, dann
habe er formal das Recht, das Beichtgeheimnis aufer acht zu lassen. So sei nach Belza die
Entstehung der von Adler gefundenen Aufzeichnung der Beichte Salieris zu erkliren. In
seiner Polemik gegen Blom erwihnt Belza auch die bekannte Stelle aus Niemetscheks
Mozart-Biographie: ,Es ist zwar schade um ein so grofes Geuie, aber wohl uns, dafd er tot
ist; denn wiirde er linger gelebt haben, wahrlich! die Welt hitte uns kein Stiick Brot mehr
fiir unsere Kompositionen gegeben”17. Diese AuBerung soll von Salieri stammen. Eine
inhaltlich sehr dhnliche Stelle gibt es auch bei Puschkin in Mozart und Salieri:

13 D. Kerner, Mozart als Patient, Mainz 1956; ders., Mozarts Todeskrankheit, Berlin—Mainz 1961; G. Duda,
Gewiff — wman hat wmir Gift gegeben! Eine Untersucdiung der Krankheiten Mozarts nadr den Bricfen der
Familie und den Beriditen der Zeitgemossen, Pahl/Obb. 1958.

14 Wallfakrt zu Mozart, Bonn 1959. Originalausgabe u. d. T. A Mozart Pilgrimage, being the Travel Diaries
of Vincent and Mary Novello, London 1955.

15 1. Belza, a. a. O., S. 254.

16 E. Blom, Mozart's Death, in: Music and Letters XXXVIII, 1957, S. 315—326.

17 F. Niemetschek, Leben des k. k. Kapellmeisters Wolfgang Gottlieb Mozart, Prag 1798, S. 84. Belza
zitiert aus: Wemn Mozart ein Tagebudi gefiihrt hitte . . ., Budapest 1955, S. 107f.
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Salieri: ,...idst bin dazu erwdihlt,
ilm Einhalt zu gebieten — sonst wiirden wir
alle zu Grunde gehen. Wir alle sind Adepten,
Diener der Musik, nicht nur ich allein mit
meinem leeren Rulm.” (VII, 128)

Schon M. P. Alekseev schloB, da Puschkin die oben zitierte AuBerung wahrscheinlich
gekannt hat. Belza bedient sich dieser Vermutung, um die Behauptung Bloms, Puschkin habe
sich nicht bemiiht, sich mit den gesicherten biographischen Fakten aus Mozarts und Salieris
Leben vertraut zu machen, entschieden zuriickzuweisen. Auch gegen Greither!® polemisiert
Belza. Er wirft ihm vor, daB er weder die Biographie Mozarts noch die Puschkins eingehend
studiert habe. In diesem Zusammenhang verweist er auf Grove’s Dictionary of Music and
Musicians'?, in dem sich Greither hiitte dariiber informieren kénnen, daB Salieri Intrigen
spann und daB Mozart von ihnen wuBite und sich dariiber in seinen Briefen beklagte. Wenn
Greither die Briefe Mozarts und auch Beethovens Konversationshefte beriicksichtigt hitte,
dann hitte er nicht zu seiner positiven Einschitzung von Salieris Charakter gelangen kén-
nen. Belza bemingelt, daB sich nach Greither der hollindische Gesandte am Zarenhof,
Baron Ludwig Heeckeren, mit Puschkin duelliert und die tddliche Kugel abgesandt habe,
wihrend dies in Wirklichkeit d’Anthés, ein franzésischer Royalist (Heeckerens Adoptiv-
sohn), tat.

Belza geht dann auf die sowjetischen Arbeiten iiber Mozart ein und setzt sich mit
B. SteinpreB auseinander, der Salieris Schuld an Mozarts Vergiftung und die Vergiftung
iiberhaupt ablehnt. Belza hebt vor allem hervor, daB zu der Zeit, als SteinpreB Belzas
Darlegungen (1953) als ,Neue Variante einer alten Legende“ charakterisiert hat (1954)7,
die Arbeiten von Kerner und Duda noch nicht verdffentlicht waren. Auf die Vorhaltungen
seines Opponenten, daB weder Guido Adler, der die Aufzeichnung der Beichte Salieris
gefunden haben soll, noch der sowjetische Musikwissenschaftler Asaf’ev, dem Adler davon
berichtet habe, in der Offentlichkeit die Existenz der Beichte Salieris jemals erwihnt hitten,
erwidert Belza, daB Asaf’ev nicht nur ihm, Belza, sondern auch A.N. Dmitriev, L. A. So-
lovcova und anderen heute noch lebenden Schiilern Asaf’evs von dem umstrittenen Doku-
ment erzdhlt und dabei der Uberzeugung Ausdruck verlichen habe, daB Salieri Mozart
tatsdchlich vergiftet habe.

Steinpre hatte 1954 in seinem Artikel auch erwihnt, daB selbst Franz Farga in seinem
Roman Salieri und Mozart (Stuttgart 1937) die Vergiftung Mozarts durch Salieri entschieden
abgelehnt habe. Belza verweist nun in diesem Zusammenhang auf E. S. Berljand-Cernaja, die
Fargas Buch eingehend studiert habe und zu der entgegengesetzten SchluBfolgerung gelangt:
we oo €s wird nicdht offen ausgesprochen, daff der Autor (Farga — E.St.) von der Schuld
Salieris iiberzeugt ist, doch kommt dies in der Anlage des Romanus, in den Kapiteliiber-
schriften und in der Art, wie die Beziehungen zwisdien den beiden Komponisten und der
Tod Mozarts beschrieben werden, zum Ausdruck“?20, Belza fiigt hinzu, daB es #uBerst
symptomatisch sei, daB Fargas Roman nicht in Osterreich, sondern in Deutschland erschien,
da die ,katholisdie Reaktion in Wien eine Méglidikeit gefunden hiitte, die Verdffentlidiung
eines Budis zu verhindern, in dem die heikle Frage des Beichtgeheimnisses berithrt wird“ 21,

18 A. Greither, Mozart ist nidit vergiftet worden, in: Neues Osterreich, 1957, 11. August. — Von Belza
nicht erwihnt werden: A. Greither, Die Legende von Mozarts Vergiftung, in: Deutsche Medizinische Wochen-
schrift, 1957, S. 928 ff.; ders., W. A. Mozart, seine Leidensgesdhidite an Briefen und Dokumenten dargestellt,
Heidelberg 1958.

19 Grove's Dictionary of Music and Musicians, Bd. IV, 4. Aufl., London 1940, S. 509,

;0 E. Berljand-Cernaja, Mocart. Zizn' i tvoréestvo (Mozart. Leben und Werk), Moskau—Leningrad 1956,
. 295.

21 I. Belza, a. a. O., S. 261.
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Belza beruft sich sodann auf Georg Knepler, von dem er wihrend des Chopin-Kon-
gresses in Warschau (Februar 1960) erfahren habe, daB Guido Adler von der Beichte
Salieris in der Regel gegeniiber auslindischen Schiilern und Kollegen gesprochen habe, weil
er es offenbar fiir seine Pflicht hielt, den Inhalt des Beichtdokuments der Offentlichkeit
mitzuteilen, andererseits aber gefiirchtet habe, dies in Wien ex cathedra zu tun. Von den
Auslindern, denen Adler von seinem Fund erzihlte, nennt Belza nur den polnischen Kom-
ponisten und Musiktheoretiker J. Koffler, der in Wien promoviert hat.

Die seltsamen Umstinde von Mozarts Tod, das ,schlechte“ Wetter am Tage der Bestat-
tung sowie die Charakterziige Salieris werden von Belza auch gegeniiber SteinpreB als Argu-
mente geltend gemacht. Belza ist nach wie vor davon iiberzeugt, daB Salieri Mozart vergiftet
habe und sieht daher in Puschkins Tragddie Mozart und Salieri die kiinstlerische Gestaltung
einer historischen Begebenheit.

Soweit Belza. — Auch diesmal wieder hat sich SteinpreB zu Wort gemeldet und der
Verdffentlichung Belzas im Puschkin-Sammelband eine Entgegnung folgen lassen?2, in der
er die Argumente Belzas zu widerlegen versucht.

Steinpre bemiiht sich zuniichst, die Schiiler Guido Adlers und jene Forscher ausfindig
zu machen, die — wie Belza behauptet — ,Adlers Fund zwar erwihnen, sich aber vor-
sidhtigerweise die Frage vorlegen, ob Salieris Gestdndnis nidit der Fieberwahn eines Ster-
benden gewesen sei“. Er stellt fest, daB Erich Schenk nicht nur in seiner Mozart-Mono-
graphie das Geriicht von Mozarts gewaltsamem Tod entschieden zuriickgewiesen habe?2a,
sondern auch auf eine entsprechende Anfrage des Leningrader Musikwissenschaftlers A.
Sochor, die dieser 1957 im AnschluB an einen Vortrag Schenks iiber die Musik in Osterreich
im Leningrader Wissenschaftlichen Forschungsinstitut fiir Theater und Musik an ihn
richtete, geantwortet habe, daB in Adlers Archiv keinerlei Aufzeichnung von Salieris Beichte
existiere und Adler weder ihm noch einer dritten Person etwas von einer solchen gesagt
habe. Wie aus einer brieflichen Mitteilung des Wiener Musikkritikers M. Rubin an Stein-
preB hervorgeht, hilt Schenk die Beichte Salieris nicht nur fiir nicht bewiesen, sondern auch
fiilr unwahrscheinlich. SteinpreB stellt fest, daB sich Belza in seinem Aufsatz im Puschkin-
Sammelband zwar fiinfmal auf Schenk bezieht, jedoch nicht erwihnt, daB dieser Mozart-
Forscher den Verdacht, Mozart sei von Salieri bzw. den Freimaurern vergiftet worden,
eindeutig zuriickweist. Ahnlicher Meinung war auch Wilhelm Fischer, der Schiiler und
Mitarbeiter Adlers war. Eine diesbeziigliche Mitteilung erhielt SteinpreB von Georg Knepler
(Berlin): , Prof. Fischer hat wihrend seiner langjahrigen Zusammenarbeit mit Adler niemals
etwas von der Beidite Salieris gehort” 23, Knepler fiigt hinzu, daB er dies 1960 in Warschau
auch Belza mitgeteilt habe.

Die Vergiftungslegende lehnt in seiner Monographie auch Egon v. Komorzynski ab23,
der ebenfalls Schiiller Adlers war. Otto Erich Deutsch bemerkt im Zusammenhang mit der
Vergiftungslegende 24, daB Adler von seiner Entdeckung vor allem seinen Dozenten,
Assistenten und Schiilern sicherlich erzihlt haben wiirde, doch habe niemand von den
Schiilern und Mitarbeitern Adlers in den verflossenen zehn Jahren den Fund Adlers bestatigt.

Auch Farga bekriftigt — so konstatiert Steinpre — die Beichte Salieris nicht. Der
russische Musikwissenschaftler erinnert daran, daB Belza in seiner ersten Arbeit (1953) auch

22 B. Stejnpress, Mif ob ispovedi Sal’eri (Der Mythos von Salieris Beichte), in: Sovetskaja muzyka, 1963, vII,
S.130—137. — Auch in der Zeitschrift Muzykal'naja Zizn' (Musikleben) [1963, Nr. 23] und der Zeitung
Nedelja (Die Woche) [1963, Nr.37] geht Steinpre8 auf die Vergiftungslegende ein. Das Wesentliche aus
SteinpreB’ Aufsatz 13 Legenden um Autonio Salieri in Muzykal'naja zizn' teilt A. Braga in Amtonio Salieri
tra mito e storia, Bologna 1963, S. 25—35 mit.

22a E. Schenk, W. A. Mozart. Eine Biographie, Ziirich—Leipzig—Wien 1955, S. 779. ) .
23 Aus einem Brief Prof. Dr. G. Kneplers (23. Febr. 1963) an Dr. B. Steinpref (Moskau). Zitiert in:
B. Stejnpress, s. Anm. 22, S. 131.

23a E. v. Komorzynski, Mozarts Sendung und Schicksal, Wien 2/1955.

24 Neue Musikzeitung, 1957, S. 221.
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F. Fargas Mozart-Monographie 2 angefithrt habe, in der einige Fakten enthalten sein
sollten, die auf Adlers Fund hindeuten. Steinpref hat diese Behauptung Belzas iiberpriift
und festgestellt, daB die Beichte bei Farga iiberhaupt nicht erwihnt wird. Deshalb, so
folgert SteinpreB, habe Belza in seiner neuen Arbeit (1962) Fargas Monographic fallen
lassen und beruft sich diesmal auf Fargas Roman Salieri und Mozart (1937), dem, wie Belza
schon frither hervorhob, ,originale Dokumente” zugrunde lagen. Steinpref konstatiert, daB
in Fargas Roman genauso wie in seiner Monographie keinerlei Andeutung zu finden sei,
die mit Salieris Beichte in Zusammenhang zu bringen wire. Auch Belzas Behauptung,
Fargas Roman sei wegen der katholischen Reaktion nicht in Osterreich, sondern in Deutsch-
land (Stuttgart) erschienen, weist SteinpreB als unhaltbar zuriick, denn wie wiire es sonst
moglich gewesen, daf Fargas Monographie 1947 in Wien hitte erscheinen kénnen.

SteinpreB wirft sodann die Frage auf, wer denn die auslindischen Schiiler und Kollegen
Adlers gewesen sein kénnten, denen der Wiener Ordinarius fiir Musikwissenschaft nach
Belza mehr Vertrauen schenken konnte als seinen Landsleuten. Belzas Mitteilung, daf
Knepler ihn auf diesen iiberaus seltsamen Umstand aufmerksam gemacht habe, zweifelt
SteinpreB an, indem er aus einem an ihn gerichteten Briefe Kneplers berichtet, daf dieser
1960 in Warschau wihrend eines Gesprichs mit Belza nicht gesagt habe, Adler habe gegen-
iiber ausldndischen Schiilern und Kollegen behauptet, Salieris Beichte gesehen zu haben.
J. Koffler, der einzige auslidndische Schiiler Adlers, den Belza in diesem Zusammenhang
nennt, kann — wie SteinpreB bemerkt — nicht mehr befragt werden, weil er im zweiten
Weltkrieg in Polen umgekommen ist.

In keiner ernsthaften neueren musikwissenschaftlichen Arbeit wird die Beichte Salieris
als Faktum angesehen. SteinpreB verweist auf F. Blume 2%, W. Vetter?” und Bohumil Kara-
sek 28, Selbst der von Belza zitierte Slonimsky, dem Belza eines seiner wichtigen ,, Argumente
entlehnt, gibt zu bedenken, daB sowohl Adler wie auch Asafev in der Presse iiber das
fragliche Schriftstiick Stillschweigen bewahrt hitten und dem Autor dieser durch nichts
bestitigten Legende nach wie vor das onus probandi zufalle. Steinpress hilt Belza vor, daB
er das Material aus verschiedenen Arbeiten so angeordnet habe, daf beim Leser der Eindruck
erweckt werden miisse, der zitierte Autor teile voll und ganz Belzas Meinung.

SteinpreB stellt fest, daB weder Adlers Landsleute noch seine auslindischen Kollegen
und Schiiller an die Beichte Salieris glauben. Adler selbst erwihnt Salieri in seinem
Artikel Die Musik in Osterreich (Studien zur Musikwissenschaft) als einen Mann, ,dem
viel Ubles nadhgesagt wurde, dessen er sich auch selbst angeklagt haben soll...“2?, Das
Vorwort zu dieser Ausgabe ist im Juni 1928 geschrieben worden, also gerade zu jener Zeit,
als Asaf’ev seinen Kollegen Adler in Wien besucht hat und nach Belza von der gefundenen
Beichte Salieris erfahren haben soll. Hitte sich Adler — so schlieft Steinpref — so iiber
Salieri geduBert, wenn er tatsdchlich im Besitze der umstrittenen Beichte gewesen wire?
In diesem Zusammenhang wirft SteinpreB Belza auch vor, daB er die Autoritit des Akade-
miemitglieds Asaf'ev vor der Weltsffentlichkeit bloBgestellt habe, denn Asaf’ev oder Belza
selbst wiire nach Otto Erich Deutsch die Erfindung von Salieris Beichte zuzuschreiben 2.

SteinpreB hebt hervor, daB Asafev niemals etwas ilber den angeblichen Fund Adlers
verdffentlicht und auch niemand dazu ermichtigt habe, obwohl er mehrfach Gelegenheit
gehabt hitte, auf Adlers Entdeckung einzugehen3'. Asaf’evs Schiilerin E. Dattel’, die sich

25 F. Farga, Mozart. Ein Lebensbild, Wien 1947.

26 F. Blume, Mozart, in: MGG IX, Sp. 731.

27 W. Vetter, Der Klassiker Sdwbert, Leipzig 1953, I, S. 103.

28 B. Karasek, Wolfgang Amadeus Mozart, Prag 1959.

29 Bd. XVI, Wien 1929, S. 18.

30 Vgl. Anm. 24.

81 So anléBlich der Auffiihrung von Salieris Oper Tarare in Leningrad (1930er Jahre) und im Zusammenhang
mit der von Asaf'ev festgestellten Ahnlichkeit zwischen dem Schicksale Glinkas und Mozarts, die er wieder-
holt in Gesprichen und in seinem Buche Glinka (Moskau 1947) hervorhob.
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speziell mit Mozart-Studien befaBit hat, bemerkte, daB ein so feinsinniger Forscher und
erfahrener Schriftsteller wie Asafev sicher eine passende Form gefunden hitte, um die
von Adler mitgeteilten Angaben zu verwerten, wenn er dem Geriicht iiber Salieris Beichte
ernsthafte Bedeutung beigemessen hiitte. SteinpreB teilt mit, daB Asaf’ev gegeniiber seinen
Schiilern E. Gippius, S. Ginzburg und M. Druskin, denen er in den zwanziger Jahren viel
iiber seine Reise nach Wien sowie sein Besuche bei Adler und iiber Adlers Arbeiten erzihlt
habe, keine Andeutung beziiglich des fraglichen Dokuments gemacht habe. Dies trifft auch
fiir seine Aspiranten Ju. Kremlev und B. Zagurskij und den Musikforscher A. Ossovskij
zu 32, SteinpreB hat auch bei den von Belza erwihnten Asaf’ev-Schiilern A. Dmitriev und
L. Solovcova Erkundigungen eingezogen. Dmitriev hat ihm geantwortet, daB er nicht mit
voller Bestimmtheit sagen kdnne, ob Asaf'ev ihm gegeniiber Salieris Beichte erwihnt habe.
Solovcova teilte SteinpreB mit, daB sie zwar von der Beichte Salieris gehdrt habe, jedoch
heute nicht mehr genau zu sagen vermdge, ob diese Kenntnis auf Asaf’ev oder eine ihm
nahestchende Person zuriickgehe.

Steinpref wendet sich weiter dagegen, daB Belza in seinem Artikel den Eindruck zu
erwecken versucht, als ob alle sowjetischen Musikwissenschaftler mit ihm einverstanden
wiren. So beruft sich Belza dreimal auf Berljand-Cernaja. Jedoch unterstreicht gerade diese
Autorin, daB niemand das Verbrechen Salieris beweisen kénnte und es noch immer keine
dokumentarische Bestitigung fiir seine Schuld gebe 3%, wihrend sie in ihrem Buche Mozarts
Opern (1960) in der dort enthaltenen Mozart-Biographie ganz auf die Vergiftungslegende
verzichtet. Auch in den sowjetischen Lehrbiichern zur Musikgeschichte wird — so stellt
SteinpreB fest — Belzas Ansicht ignoriert.

Im folgenden setzt sich der sowjetische Musikhistoriker mit den medizinischen Experten
auseinander. Er konstatiert zunichst, daB I. M. Sarkizov-Serazini seine Ansichten iiber
Mozarts Tod nicht publiziert und auch Belza in seiner Broschiire (1953) dariiber nichts
mitgeteilt habe, und geht dann niher auf Kerner und Duda ein. Der von Kerner in
seinem Buche Mozarts Todeskrankheit3! zitierte Brief von J. Sibelius, in dem der Kompo-
nist seine Uberzeugung vom gewaltsamen Tode Mozarts zum Ausdruck bringt, wird nach
SteinpreB von Kerner iiberbewertet. Der sowjetische Musikforscher weist — was eigentlich
kaum nétig sein sollte — darauf hin, daB die gelegentlich ausgesprochene Ansicht eines
bedeutenden Komponisten kein Glied einer historischen Beweisfilhrung oder auch nur
Argumentation sein kann, zumal Sibelius in einem Schreiben an Kerner, in dem er sich fiir
die Ubersendung eines Sonderdrucks von Kerners Aufsatz iiber Mozarts Tod bedankte,
recht vorsichtig formuliert: ,Ja, es scheint wohl so gewesen zu sein."

In den Arbeiten Kerners und Dudas sicht Steinpref die direkte Fortsetzung der Propa-
ganda F.Daumers und M. Ludendorffs. Belza, der sich in seinem neuen Aufsatz (1962)
hauptsichlich auf diese Autoren stiitzt, sei von seinen Opponenten in der westeuropdischen
Presse wiederholt darauf aufmerksam gemacht worden, daB die Ansicht, Mozart sei von
den Freimaurern ermordet worden, im nazistischen Deutschland besonders geférdert worden
ist. Duda erklirt sich mit M. Ludendorff, nach deren Ansicht nicht nur Mozart, sondern
auch Luther, Lessing, Schiller und Schubert den Freimaurern zum Opfer gefallen seien,
sogar solidarisch. Der Verlag Hohe Warte, in dem Dudas Buch erschienen ist, wurde 1961
als verfassungswidrig verboten. Steinpref bringt seine Verwunderung dariiber zum Ausdruck,
daB Belza seine Leser iiber die politischen Tendenzen seiner Hauptgewihrsminner nicht
informiert habe. Stiitzt sich Belza auf Kerner und Duda, so beziehen sich diese beiden
Autoren andererseits wiederholt auf Belzas Arbeit (1953). Steinpre meint mit A. Greither,

32 Entsprechende briefliche Mitteilungen besitzt B. SteinpreB von E. Gippius, S. Ginzburg, A. Dmitriev, M.
Druskin, B. Zagurskij, J. Kremlev, A. Ossovskij, L. Solovcova, A. Sochor, M. Rubin und Prof. Dr. Knepler.
33 E. Berljand-Cemaja, a. a. O., S. 295.

34 D. Kerner, Mozarts Todeskrankheit, Berlin—Mainz 1961, S. 27.
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daB Kerner seine Theorie von der Vergiftung Mozarts vor allem auf Belza gegriindet habe,
Belzas Untersuchung jedoch nichts wirklich Neues enthalte und in ihr nichts wissenschaftlich
bewiesen sei.

Belza erfuhr aus Dudas Buch auch, daB Karl Mozarts NachlaB eine Handschrift enthalte,
in der — wie Belza behauptet3 — davon die Rede ist, daB Salieri die Vergiftung Mozarts
gestanden habe. SteinpreB hilt Belza vor, daB er diese Handschrift als Autograph Karl
Mozarts bezeichnet, wihrend Duda von einer unvollendeten, in den Papieren Karl Mozarts
aufgefundenen Handschrift spricht, deren Autor bis zum heutigen Tage unbekannt ist.
Duda mifit diesem Dokument im Gegensatz zu Belza keine grofie Bedeutung bei.

Wie SteinpreB weiter feststellt, hat Belza die bei Duda verdffentlichte Auskunft des Erz-
bischéflichen Ordinariats in Wien, die auf eine entsprechende Anfrage Dudas erfolgt war,
falsch verstanden (und in der FuBnote auch falsch ins Russische iibertragen). Es handelt
sich um folgenden Text: ,Auferdem besitzt das Erzbisdhéfliche Archiv nirgendwo den
geringsten Schriftverkehr iiber diese Amngelegenheit, die reine Erfindung des Stiirmers
und Schwarzen Korps darstellt und jetzt von der Nationalzeitung umfrisiert und mit Pusch-
kinschen Reiseskizzen3® gemixt wird, um die geistige Prioritdt der Russen zu beweisen und
die Herkunft aus nazistiscten Archiven und Tendenzmirchen zu versdileiern”37. Diesem
Wortlaut entnahm Belza, daB ,sogar in diesem Briefe die Existenz des Dokuments, das
Salieri der Vergiftung iiberfithrt, nicht negiert wird. Dieses Schriftstiick sei im Erzbischéf-
lichen Ardiiv nicht vorhanden, erklirt der Schreiber des Briefs. Er weifd jedoch, daf sein
Inhalt der Offentlichkeit bereits bekannt ist, und will ilm desavouieren, indem er behauptet,
daf das Dokument (ein nicht vorhandenes Dokument?) aus nazistischen Ardhiven stammt* 38,

SteinpreB teilt weiter das interessante Faktum mit, daB einmal die Vergiftungsgeschichte
in die sowjetische Belletristik eingegangen ist3® und zum anderen auch die Lermontov-
Forschung beeinfluBt hat. 1957 versffentlichte V. A. Svemberger in der Zeitschrift Literaturnyj
Kirgizstan (Literarisches Kirgisien) einen Aufsatz, in dem er fiir den Tod M. Ju. Lermontovs
einen Kosaken verantwortlich macht, der auf Anweisung der Polizei des Zaren Nikolaj I.
gehandelt haben soll. Der Mérder soll sein Verbrechen vor seinem Tode einem Geistlichen
gebeichtet haben. Dieser habe das Beichtgeheimnis lange Jahre bewahrt und erst vor seinem
Tode im Jahre 1942 von dem Gestindnis des Kosaken erzéhlt. Eine speziell mit der Unter-
suchung dieser Frage beauftragte Kommission des Instituts fiir Russische Literatur der Aka-

35 1. Belza, a. a. O., S. 259.

36 Belza beanstandet mit Recht, daB es sich bei Puschkin nicht um Reiseskizzen, sondern um ein Drama
handelt. — AuBerdem ist im NachlaB des Dichters eine Notiz iiberliefert, die wahrscheinlich in das Jahr
1832/1833 zu datieren ist, also erst zwei bis drei Jahre nach der Niederschrift des Dramas entstanden und
wohl als Rechtfertigung Puschkins vor seinen Zeitgenossen anzuschen ist, die in der Beschuldigung Salieris
eine grobe Verunglimpfung des Komponisten erblickten. Diese Notiz hat folgenden Wortlaut:

WIn der Premiere des Dou Juan, als das ganze Theater voll von staumenden Kunstkemnern war, die sidh an
der Mozartsdien Harmonie berausditen, ertonte ein Pfiff — alle drehten sidt emport um, und der beriithmte
Salieri verlief den Saal — wiitend, von Neid verzehrt.

Salieri starb vor adit Jahren. Einige deutsche Zeitschriften beriditeten, daff er auf dem Totenmbette ein
sdirecklidies Verbredien — die Vergiftung des groflen Mozart — gestanden habe. Der Neider, der den Don
Juan auspfeifen kounte, war auch imstande, seinen Schdpfer zu vergiften.” (A. S. Pukin. Polnoe sobranie
sotinenij [A. S. Puschkin. Gesamtausgabe], Bd. VII, Moskau—Leningrad 1951, S. 263.

37 G. Duda. a. a. O, S. 151.

38 1. Belza, a. a. O., S.253.

39 Es handelt sich um V. Kaverins Erzahlung Sdiriger Regen (Kosoj doxd’), in: Novyj mir (Neue Welt),
1962, Nr. 10. — Zwei sowjetische Touristen, der Architekt Tokarskij und der Werftarbeiter Seva, die sich
auf einer Reise durch Italien befinden, fithren folgendes Gesprich:

oIn der Todesstunde gestand Salieri, daff er Mozart vergiftet habe. Der &sterreidiisdie Historiker Guido
Adler fand in einem Wiener Archiv die Aufzeicinung der Beidite: der Beichtvater des Komponisten beriditet
dewm Bisdiof, daff Salieri nidit nur Mozarts Vergiftung gestand, sondern auds erzihlte, wo und wann er ihm
das langsam wirkende Gift beigebradit hat.*

WDas alles ist also wahr?*, fragte Seva wit fiebernden Augen.

wJa. Unser Komponist Asaf'ev hat die Kopie der Beicite mit eigenen Augen gesehen.”

#Er hat ihn tatsichlidh vergiftet?”

Tokarskij sah Seva an, der die ganze Geschidite mit solds einer Amteilnahme anhdrte, als ob sie sidh erst
gestern zugetragen hitte, und fing an zu ladien.
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demie der Wissenschaften der UdSSR kam zu dem SchluB, daB Svembergers Mitteilungen
legendiren Charakter besidBen und keine ernsthafte Beachtung verdienten #°, Trotzdem haben
zwei juristische Experten Svembergers Version 1962 wieder aufgegriffen und einen ent-
sprechenden Aufsatz in fiinf Zeitungen verdffentlicht.

SteinpreB bedauert abschlieBend, daB einige Zeitungen nach Sensationen haschen und daf
das Institut fiir Russische Literatur (Puschkinhaus) der Akademie der Wissenschaften der
UdSSR seinen Sammelband fiir die Verbreitung einer Legende zur Verfiigung gestellt hat.

Drei Kéruer-Lieder von Johann Friedrich Reichardt

VON WALTER SALMEN, SAARBRUCKEN

Im Jahre 1813 verbreitete sich eine alle Schichten erfassende Welle patriotischer Begeisterung
in den unter napoleonischer Besetzung befindlichen deutschen Staaten, die manchen Dichter
und Komponisten anspornte zur Niederschrift mehr oder weniger ziindender Gesinge nach
dem Motto ,Leier und Schwert”“. Johann Friedrich Reichardt, der Berliner Exkapellmeister
und vielseitig titige Schriftsteller, konnte sich diesem von PreuBen ausgehenden Aufruf
zu einem Befreiungsfeldzug seiner Natur und Vergangenheit nach nicht entziehen. Seinen
Beitrag vermochte er, da er bereits alt und gebrechlich war, nicht mehr in freiwilligem
Wehrdienst zu leisten, jedoch in einem Angebot von patriotisch geténten Musikwerken
an die gleichgesinnte Mitwelt. Vor seinem Tode in Giebichenstein bei Halle am 27. Juni
1814 schrieb er daher angeregt durch die ihn stets lebhaft bewegenden Zeitereignisse ein
wirkungsvoll erhabenes Te Deum laudamus fiir drei Chore, Sopran und Tenorsolo auf den
Sieg in der Vélkerschlacht bei Leipzig, eine klangmichtige Overtura di Vittoria sowie vier
Lieder auf Texte von Karl Theodor Korner, von denen drei bisher unbeachtet geblieben
sind!. Weder findet man diese letzten Kompositionen auf Reichardts eigenstem und zeit-
weise meisterlich beherrschtem Gebiete in der Bibliographie Unsere Volkstiimlidien Lieder
von Hoffmann von Fallersleben und Karl Hermann Prahl2, noch in dem Verzeichnis der
Lieder von Franz Flgssner erwihnt3. Die eigenhindige Niederschrift der drei Werke ver-
wahrt das Goethe-Museum in Diisseldorf unter der Katalognummer 8147. Es ist ein beid-
seitig beschriebenes einfaches Notenblatt mit den MaBen 23,4 x 30,4 cm (siche das Fak-
simile). Auf der Vorderseite notierte der Komponist die Klavierlieder , Wie wir so treu bei-
sammen stehn” (mit Chor-Refrain) und ,Herz, laff dids nicht zerspalten”, auf der Riick-
seite steht ,Friscdh auf, frisch auf im raschen Flug”. Da eine Datierung fehlt, gilt es, dafiir
Anbhaltspunkte zu erschlieBen.

Der Dichter der von Reichardt vertonten Kriegs- und Vaterlandsgesinge, Karl Theodor
Kérner (23.9.1791—26. 8. 1813) hatte 1813 begeistert von der ,guten Sadie des Volks“
die ihn als Dramaturgen und Dichter am Burgtheater anregende produktive Atmosphire
Wiens verlassen, um in das Liitzowsche Freikorps einzutreten. Er stammte aus dem Hause
des auch von Reichardt 1808 als ,verstindigem Kumstkemmner” sehr geachteten Christian
Gottfried Kérner, das u. a. Schiller und Musikern wie Zelter, Mozart, Hiller eine Heimstatt
geboten hatte®. Als Dichter bis dahin nur im Schatten des Hausfreundes Schiller mit jiing-
linghaft ungereiften Werken hervorgetreten, fand er nun spontan, im Kriegseinsatz stehend

40 Verdffentlicht in dem Sammelband: Michail Jur'evi¢é Lermontov, Stavropol’ 1960.

1 Zur Bedeutung und Entwicklung des Komponisten siehe W. Salmen, Johanu Friedrids Reidrardt, Freiburg
1963. Eine Vertonung von Liitzows wilder Jagd erschien 1820 in einem Musikalmanach.

2 Leipzig 1900.

3 F. Flgssner, Beitrige zur Reidhardt-Forsdung, Diss. Frankfurt a. M. 1928.

4 Dariiber berichtet ausfithrlicher W. Seifert, Christian Gottfried Kérmer, ein Musikdsthetiker der deutsdien
Klassik, Regensburg 1960.
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und durchdrungen von glithender Freiheitsliebe, einen allgemein ansprechenden Ton, in dem
er von dieser Begeisterung in patriotischen Liedern sang. Seine damit gewonnene Populari-
tat griff derart rasch um sich, daB er am 26. Mirz 1813 begliickt schreiben konnte: ,Das
Corps singt schon viele Lieder von mir“, mit dem er seit dem 15. Mirz im Felde stand.
Kurz vor und wihrend des Feldzugs schrieb er binnen weniger Wochen (z. T. in ein Taschen-
buch) jene Gedichte?, die im Frithjahr 1814 in der von seinem Vater in Berlin heraus-
gegebenen Sammlung Leyer und Schwerdt vereinigt seinen Namen in aller Munde bekannt
machten, insonderheit nachdem im Herbst 1814 Carl Maria von Weber ihnen populir
ziindende Melodien beigegeben hatte®. Diese von der Nicolaischen Buchhandlung ver-
triecbene und bald in mehreren Auflagen weit verbreitete NachlaB-Sammlung kann jedoch
Reichardt fiir seine drei Vertonungen nicht als Vorlage gedient haben, da diese etliche Text-
abweichungen unwahrscheinlich machen. Es steht z. B. iiber dem Gedicht ,Herz, laf did
nicht zerspalten” in Leyer und Schwert die Uberschrift Trost. Nad:t Absdiluf des Waffen-
stillstandes, in dem handschriftlichen Taschenbuch des Dichters dagegen Mdinner Trost, in
einem bereits im November 1813 von Kérners Leipziger Freunde Wilhelm Kunze heraus-
gegebenen Biichlein 12 freie deutsdie Gedichte indessen der auch von Reichardt benutzte
Titel Mannes Trost. Der Gedichtanfang ,Frisch auf, frisdt auf mit raschem Flug!” im
Taschenbuch sowie in Leyer und Schwert? lautet bei Reichardt ,Frisdi auf, frisch auf im
raschen Flug” usf. Mithin kommt als Textvorlage nur entweder die Ausgabe von Kunze
in Betracht, oder aber die inhaltreichere Publikation Theodor Kéruer's Nachlafi. Oder dessen
Gefiihle im poetisdien Ausdruck, bei Gelegenheit des ausgebrodienen deutsdien Freilieits-
Krieges. Aus dem Portefeuille des Gebliebenen, wozu in Leipzig am 13. November 1813
ein Herr von Freymann das Vorwort geschrieben hatte8. Dieser eilige NachlaB-Herausgeber
war befreundet mit Elisa von der Recke sowie mit dem Dichter August Tiedge, die beide
auch mit Reichardt persénlicher Kontakt verband. Diese Ausgabe diirfte Reichardt in seinem
Leipzig nahe gelegenen Wohnsitz entweder direkt oder vermittelt durch seine Freunde
bald nach dem Erscheinen erhalten haben, was den SchluB zuliBt, daB diese letzten Lieder
des damals von patriotischer Begeisterung erfiillten, von Krankheiten und anderen Ngten
geplagten Komponisten in der ,heiligen Mufle“ zu Giebichenstein nach dem November 1813
entstanden sind?. Den populidren Dichter hatte er hochstwahrscheinlich vor dessen frithem
Kriegertode nicht kennengelernt. Dieser verkehrte zwar mit etlichen namhaften Kompo-
nisten wie Gyrowetz, Weigl, Beethoven, Moscheles, Meyerbeer, den einst beriihmt gewe-
senen, aber noch zu Lebzeiten von vielen vergessenen ehemaligen preuBischen Hofkapell-
meister hat er jedoch vermutlich nur, insbesondere durch Hinweise des Vaters, mittels einiger
Kompositionen und Schriften erlebt1®.

Zum Verstindnis der konventionell-einfachen Art der Vertonungen Reichardts ist es von
Belang, sich den biographischen Hintergrund zu vergegenwirtigen. Der Komponist hatte

5 Das Gedicht ,Frisd:t auf, frisds auf* notierte der Dichter am 13. 6. 1813 in Plauen, ,Herz, laf didi mnidit
zerspalten” am 15. 6. 1813 in sein Tagebuch; vgl. dazu E. Peschel, Theodor Koruer's Tagebuds und Kriegslieder
aus dem Jahre 1813, Freiburg 1893, S. 69 und 71 sowie K. Berger, Theodor Koruer, Bielefeld 1913, S. 226.

6 Peschel, Theodor Koruer's Tagebuds, S. 71.

7 Mit der Tonangabe abgedruckt: ,Nadt der Weise: Es giebt nidits Lust'gers auf der Welt“, womit die um
1800 volkliufig gewordene Melodie eines Husarenliedes gemeint ist.

8 Peschel, Theodor Koérner's Tagebudi, S.20f. Diese Ausgabe diirfte auch Friedrich August Himmel vor-
gelegen haben fiir seine Vertonung von Korner-Liedern in der 1813 in Breslau erschienenen Sammlung
Neuer Teutsdier Kriegslieder, sieche dazu MGG VII, Sp. 1384 ff.

9 Auch anldBlich der Kriegsziige von 1806 hatte sich Reichardt ,in Kriegsliedern versudit, die an den preufii-
sdien Gremadier nidit eben vorteilhaft erinnerten”, wie Varnhagen von Ense in seinen Denkwiirdigkeiten des
eigenen Lebens (I, 1922, S. 190) kritisch bemerkt.

10 Siche dazu A. Weldler-Steinberg, Theodor Kérmers Briefwedisel mit den Seimem, Leipzig 1910, S. 73. Den
Vertrauten Briefen gesdirieben auf einer Reise nadt Wien (NA hrsg. v. G. Gugitz, I, Miinchen 1915, S. 60)
zufolge, begegnete Reichardt dem auch als Komponisten und Musikschriftsteller bekannten Vater Christian
Gottfried Komer erstmals im November 1808 in Dresden persénlich dank der Vermittlung des damaligen
westfilischen Gesandten Christian von Dohm.
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Zum Aufsatz: ,Drei Kérner-Lieder von J. F. Reichhardt” von Walter Salmen (Autograph im Goethe-Museum Diisseldorf)
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vom Herbst 1812 bis zum Friihjahr 1813 verarmt und abgeschnitten vom internationalen
Kunstpublikum im Hause seiner an der jungen Universitit Breslau dozierenden Schwieger-
sohne Carl von Raumer und Heinrich Steffens gelebt. In diesen fiir die preuBische Geschichte
der Erhebung gegen Napoleon bedeutenden Monaten war er eine treibende Kraft bei
der Aufstellung von Freiwilligenverbinden, zu denen auch das Liitzowsche Korps, das
JJahnsche Werbehaus” und das mit kéniglicher Billigung von Steffens erdffnete zugkriftige
Werbebiiro gehérten. An dessen Einrichtung wirkte Reichardt tatkriftig mit. Thm ein-
seitig, wie dies Eberhard Preufiner versucht!!, nach dem optimistisch ,revolutiondren
Schwung” der mittleren Jahre lediglich eine philistrése ,Beschaulichkeit des Endes” als
typisch fiir die Entwicklung des Biirgertums der Zeit iiberhaupt zu unterstellen, ist gewi3
unrichtig. Reichardt war, bis zuletzt wach teilnehmend an allen Zeitereignissen, der einzige
Vertraute des namhaften dénischen Professors Steffens!2. Er handelte gemidB der 1810
gegebenen Versicherung: ,. . . nur fiir ihn [den preuBischen Kénig] und mein Vaterland
schliagt mein Herz treu und warm“13. In diesen letzten Monaten seines an Erfahrungen
selten reichen Lebens erlebte er aus nichster Nihe den Aufbruch der akademischen Jugend
sowie das Entstehen einer die ,Gemiiter erregenden . . . feurigen Lyrik des Krieges,
wie sie auch spiter in Kéruers Gediditen erschien” 14, Dieses auflodernde, kithn-entschiedene
Begehren nach Freiheit, dieser ,Sturm einer michtigen nationalen Gesinnung“ entfachte
auch in Reichardt trotz des Gequiltseins ,fast ganz mit Krankheit“ (Brief vom 23. 8. 1813
an Carl Bertuch) einen letzten Schaffensdrang. Die sicherlich von ihm mit Spannung erwar-
tete Publikation der Lieder von Theodor Kérner regte ihn an zu einer seit mehr als 40
Jahren dutzendfach verwirklichten Liedgestaltung im Altberliner Volkston zum Zwecke
»veredelnd” wirkender, emotioneller ,Erhebung” in Kreisen Gleichgesinnter. Was ihm
in diesem letzten Aufblithen gelang, hat indessen weder die originelle Kraft des Anfangs
noch eine die Jugend um 1813 mehr fesselnde leichte Nervositit und romantische Ténung,
die etwa den Vertonungen Webers vorziiglich eigen ist. Reichardts Liedstil ,im Volkston”
war seit Jahren ideologisch zur Einférmigkeit erstarrt!®. Er wandte ohne mitreiBenden
Schwung die bewihrten Mittel an, wie z. B. pathetisch sich gebirdende Unisono-Anschwiinge,
simple Dreiklangsbrechungen, Wiederholung der letzten Strophenzeilen in schlichtestem
Chorsatz, wobei ihm der Chor, wie etwa in dem Lied ,Wie wir so treu beisammen stehn”,
als Sinnbild der bekriftigten Einigkeit, der Nation oder der Gemeinschaft ,in der Runde”
galt. Es sind kleinformatige ,Lieder fiir Jedermann®“, am Klavier im biirgerlichen Hause
ohne sonderliche technische Schwierigkeiten ,maBig und edel” zu singen. Alle Wendungen
in Melodik, Harmonie und im Rhythmus dieser drei Gesinge sind als typisch in seinem
Werk von frith an belegbar. Beispiclhaft dafiir ist die evidente Ahnlichkeit der Eingangs-
zeile des Reiterliedes mit der ebenfalls unisonen eines 1782 im ersten Bande des Musika-
lischen Kunstmagazins (S.59) verdffentlichten Schladitgesangs1®:

2),, Schlachtgesang”, Text von Klopstod, 1782

 u Feurig < L e
——+ W
G, i
Auf in den Flam -men - dampf hi - nein

11 E. PreuBner, Die biirgerlidie Musikkultur, Kassel 1950, S. 81.

12 H. Steffens, Was id1 erlebte, NA Miinchen 1956, S. 323 berichtet: ,Nur meinem Sdiwiegervater hatte ids
midt ganz anvertraut, er billigte alles .. .”.

18 W. Dorow, Erlebtes aus den Jahren 1790—1827, 111, Leipzig 1845, S. 43.

14 Steffens, Was ids erlebte, S. 326.

15 Siehe dazu die kritisch-einsichtige Bemerkung von J. Werden u. A. Werden in deren Musikal. Tasdienbudt
auf das Jahr 1803, Penig 1803, S. 106.

16 Vgl. auch die Ahnlichkeiten in den patriotischen Gesingen in der vom Komponisten redigierten Zeitschrift
Deutsdiland 1, 1796, Musikbeilage zum 1. Stiick oder in der Berlinischen Mus. Ztg. 1805, nach S. 414.
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Hier kniipfte der Komponist offenbar, ohne den Anspruch auf Originalitit geltend zu
machen, an ihm wohlvertraute und vielmals abgewandelte Zeilenmodelle an, die im ,Lied
im Volkston” des spiten 18. Jahrhunderts allgemein beliebt waren.

Die drei , Lieder von Theodor Kérner” erweisen somit, daB Reichardt 1813 als ein letzter
Reprisentant des Altberliner Liedes in einem Altersaufschwung versuchte, auf seine (bereits
stagnierte) Weise eine von Jungromantikern wesentlich getragene Aufbruchsstrémung zu
unterstiitzen. Anklang fand er damit freilich nicht mehr, denn so wie das gesamte Spitwerk
blieben, auBler einigen Goethe-Vertonungen!?, auch diese Klavierlieder von der Mit- und
Nachwelt unbeachtet.

Die Arbeitstagung
»Die heutige Lage und die neuen Aufgaben der Volksmusikforsdung“

VON WOLFGANG SUPPAN, FREIBURG I. BR.

Unter den Auspizien des Deutschen Musikrates trafen sich etwa fiinfundvierzig Volks-
musikforscher, Sammler, Praktiker, Pidagogen und Rundfunkleute der Bundesrepublik vom
28. Februar bis 1. Mirz 1964 im Haus des Westdeutschen Rundfunks in KéIn. Es galt, wie
der Vorsitzende des Deutschen Musikrates, Hans Mersmann (Kéln), und der Initiator
und Leiter der Tagung, Walter Wiora (Kiel), in einleitenden Worten betonten, organisa-
torische Fragen zu kldren und fachliche Sonderinteressen auf einen gemeinsamen Nenner
zu bringen.

Vier Hauptreferate umschrieben den Themenkreis: Ernst Klusen (Viersen), Die Bezie-
hungen zwischen Volksmusikforsdiung und Volksmusikpflege, Walter Salmen (Saar-
briicken/Freiburg i Br.) und Wolfgang Suppan (Freiburg i.Br.), Der heutige Stand der
Volksliedforschung!, Felix Hoerburger (Regensburg), Der gegenwirtige Stand der For-
schung auf den Gebieten der instrumentalen Volksmusik und des Volkstanzes, und Guido
Waldmann (Trossingen), Volksmusikforscung in der USSR. Diese Referate beriihrten
sich in wichtigen Punkten: die Volksmusikforschung diirfe nicht am Gestalt- und Funktions-
wandel, an den Umschichtungen des gesellschaftlichen Lebens der Gegenwart voriiber-
gehen; die Frage der Verwendung von Volkslied, Volksmusik und Volkstanz in der Erzie-
hung sei offen und sollte von den Pidagogischen Akademien her neu aufgerollt werden;
der Forschernachwuchs bliebe weitgehend aus. Aufgegriffen wurde die Anregung Walter
Salmens, ein Repertorium der Volksliedquellen vor 1800 zu schaffen, um die Erforschung
des deutschen Volksliedes von gesicherter Grundlage aus betreiben zu kénnen, und der
Plan von Wolfgang Suppan, parallel zu der nach volkskundlich-germanistischen Grund-
sitzen gestalteten Reihe der Deutschen Volkslieder mit ilhren Melodien eine etwa drei-
biandige, nach musikalischen Ordnungsprinzipien anzulegende Ausgabe deutscher Volks-

17 Hingewiesen sei dazu auf den Beitrag des Verfassers im Jahrbuch der Sammlung Kippenberg NF 1,
1963, S. 52 ff.

1 Eine Kurzfassung des Beitrages von W. Suppan erschien unter dem Titel Aufgaben und Ziele der deutschen
Volksliedforsdiung in der NZfM 125, 1964, S. 188 ff.
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lieder zu diskutieren; das zur Vorbereitung dieser Pline gebildete Redaktionskollegium
setzt sich aus Joseph Miiller-Blattau, Hans Otto, Walter Salmen, Walter Wiora und
Wolfgang Suppan zusammen. Aufrichtig begriiten die Tagungsteilnehmer die Mitteilung
des neuen Direktors des Deutschen Volksliedarchivs, Wilhelm Heiske, daB die Weiter-
fithrung des Jahrbudhes fiir Volksliedforschung finanziell gesichert sei.

Kurzreferate am zweiten Tag gaben interessante Einblicke in die Arbeitsgebiete ver-
schiedener Institute, privater Forscher und Sammler: Ernst Hilmar (Freiburg i. Br.)
handelte iiber den Stand der Volksmusikforschung in Italien2, Johannes Kiinzig (ebda.)
iiber eine neue Schallplattenausgabe des Instituts fiir ostdeutsche Volkskunde, Karl Lorenz
(Remscheid) iiber Probleme der musischen Erziehung, Fritz Metzler (Reutlingen) iiber
die musikalische Erfindung im Kindesalter, Joseph Miiller-Blattau (Saarbriicken) iiber
die Gestaltung des fiinften Bandes der Verklingenden Weisen und der Pfilzisdien Volkslieder;
Alfred Quellmalz (Stuttgart) stellte das baldige Erscheinen einer dreibindigen Siidtiroler
Volksliederausgabe in Aussicht; Konrad Scheierling (Biihlerzell) machte auf seine
Volksliedaufzeichnungen bei Umsiedlern aus ehemals osteuropiischen deutschen Sprach-
inseln aufmerksam.

Der letzte Kélner Tag blieb Gesprichen vorbehalten, die sich mit der Struktur und
kiinftigen Arbeitsweise der deutschen Sektion des International Folk Music Council
befaBten. Unter dem Vorsitz von Egon Kraus (Kéln) kam es zur Bildung von fiinf, dem
GroBaufbau des Council entsprechenden Arbeitsgruppen: Volksliedforschung (Vorsitzender
W. Suppan); Volksmusikforschung (Vors. G. Waldmann); Volkstanzforsdiung (Vorsitzender
F. Hoerburger); Volksmund und Musikerziehung (Vorsitzender E. Klusen); Volksmusik und
Rundfunk (Vorsitzender F. Schmitz).

Die Anwesenheit des Prisidenten der Gesellschaft fiir Musikforschung, Karl Gustav
Fellerer, verlich den Gesprichen offiziellen Charakter und bestirkte die Meinung, daf
das Fach Musikalische Volks- und Vélkerkunde als wesentliches Teilgebiet musikwissen-
schaftlicher Forschung an Ansehen gewinnt. Die groBziigige Gastfreundschaft des West-
deutschen Rundfunks bot den Sitzungen und privaten Gesprichen eine vorteilhafte
Atmosphire — und soll nicht unbedankt bleiben.

Grundsitzliches zur Ubertragung von Mensuralmusik

VON HEINRICH BESSELER, LEIPZIG

Im Jahrgang 1963 dieser Zeitschrift, S. 275—277, hat Rudolf Bockholdt einige Fragen
beriihrt, die sich auf Werke Dufays beziehen. Seine Ausgabe von 1960 behandelt zwar
speziell die frithen Messen, doch wird auf S. 186 der Schrift auch das ,,Motto" in den spite-
ren Tenormessen erwihnt. Hier zitiert Bockholdt nur das Buch Manfred Bukofzers von
1950, mit seinem Kapitel VII iiber den Tenor Caput. Ich konnte mit Recht iiber das Nicht-
zitieren des Dufay-Bandes IIl von 1951 erstaunt sein. Denn dort habe ich im Vorwort auf
S. Il die frilhen Messen behandelt, als Dufays Neuerung das , gemeinsame Motiv” in den
Oberstimmen erwihnt und die um 1425 anzusetzende Missa sine nomine Nr. 1 ausdriick-
lich genannt.

Wie an jener Stelle dargelegt, gelangten Bukofzer und ich selbst, in Bourdon und Faux-
bourdon (1950), Kapitel VIII, unabhiingig voneinander zu einem #hnlichen Ergebnis iiber
die Frithgeschichte des MeBzyklus. Bukofzer, Opfer eines allzu frithen Todes, gab mit seiner

2 Jahrbuch fiir musikalische Volks- und Vélkerkunde 2, im Druck.
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Besprechung des Buches in The Musical Quarterly 1952 das Vorbild einer positiven Kritik.

Gegen gewisse Ergebnisse dieses Buches wandte sich Bockholdt 1960, und zwar auf S. 165
seiner Schrift. Er meint, Dufay habe seit 1420 hauptsichlich Chansons komponiert, und
die MeBzyklen seien zwischen 1430 und 1440 entstanden. Diese Vermutung ist unhaltbar.
Sie erkldrt sich aus der unzureichenden Kenntnis der Chansons, denn ihre Komposition
ging Hand in Hand mit der von Ordinariumszyklen.

Fiir den Bearbeiter einer Gesamtausgabe Dufays kommt es vor allem darauf an, daf
die einzelnen Gattungen richtig ineinandergreifen. Das Hauptproblem ist also die Chrono-
logie innerhalb jedes Bandes. Diesen Gesichtspunkt beriicksichtigt Bockholdt nicht, weil es
ihm um die Analyse einzelner Werke geht. Aber die frithen Mefkompositionen allein bieten
fiir die Chronologie eine allzu schmale Basis.

Bockholdts Ausgabe erhielt ich kurz vor der Urlaubszeit im Sommer 1961. Der Verkehr
mit der Druckerei fithrte iiber den Herausgeber in Spanien. Da Band IV lingst im Druck
war und nach 1961 erscheinen sollte, kam hier nur eine nachtriigliche Verbesserung in
Betracht, wihrend sich das Erscheinen vertragswidrig bis April 1962 verzdgerte. Wegen
seiner Wichtigkeit muBte als Nichstes Band VI mit den Chansons herausgebracht werden,
wiederum verzdgert erst 1964.

Das Wort Faksimile benutze ich dort, wo Bockholdt nur die iibereinanderstehenden Stim-
men wiedergibt, ohne ein Takt- oder Mensurzeichen. Denn bei einer Ubertragung kommt
es auf die Rhythmusgruppen an. Wie wichtig sie sind, hat Bockholdt gerade in seinen Satz-
analysen gezeigt. Bei der Musikiibertragung miiBite also irgendein Hinweis darauf sichtbar
sein; sein Fehlen macht das Editionsheft praktisch fast unbrauchbar.

Das Agnus dei in Band 1V, Nr. 2, bezeichnete ich als Ubertragung, weil der Contratenor
mit genauer Taktzahl wiedergegeben ist und den Vergleich mit dem Sauctus gestattet.
Inzwischen erhielt ich iiberraschend, durch die Freundlichkeit von Prof. Gilbert Reaney, vom
Agnus auch den vollen dreistimmigen Satz, denn eine alte Photokopie des Kodex gestattete
zum Gliick die Ubertragung.

Dieser Nachtrag erscheint, zusammen mit den anderen Ergdnzungen, demnichst in Band V
der Gesamtausgabe, wo er neben den Kleineren Liturgischen Kompositionen richtig unter-
gebracht ist.

Vorlesungen iiber Musik
an Universititen und sonstigen wissenschaftlidien Hodschulen

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

Wintersemester 1964/65

Aachen. Tedmische Hochschule. Lehrbeauftr. Dr. H. Kirchmeyer: Einfithrung in die
allgemeine Geschichte der Neuen Musik (2) — Musikgeschichte in der Karikatur (Wagner)
).

Basel. Privatdozent Dr. H. Oesch: AuBereuropiische Musikinstrumente (1) — Pros:
Notationen der Polyphonie des hohen Mittelalters (2).
Lektor Dr. W. Nef : Instrumentalnotenschriften, besonders Orgel- und Lautentabulaturen

(mit 1) (2).





