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BERICHTE UND KLEINE BEITRAGE

Zur Numerierung im Buxheimer Orgelbuch

VON WINFRIED SCHRAMMEK, JENA

In der zweiten Reihe der ,Documenta musicologica™ hat der Barenreiter-Verlag das Bux-
heimer Orgelbuch, eine der wichtigsten Quellen zur Musik des 15. Jahrhunderts, der Offent-
lichkeit in einer Faksimile-Ausgabe zuganglich gemacht!. Dadurch werden dem Musikwissen-
schaftler mancherlei gewinnbringende Anregungen gegeben. Das Buxheimer Orgelbuch
wirft jetzt erst recht die Frage nach den Anfingen der abendldndischen selbstindigen mehr-
stimmigen Instrumentalmusik, nach dem Stand der deutschen Musik im 15.Jahrhundert,
nach der Kompositions- und Bearbeitungstechnik, nach der Auffithrungspraxis und nach der
Stellung der Musik in der Gesellschaft des ausgehenden Mittelalters auf.

Hier soll jedoch vorerst ein Problem erdrtert werden, das den genannten Fragen voraus-
geht und mit ihnen nur mittelbar zusammenhingt, das auch die jetzt so leicht mdglichen
quellenkritischen Arbeiten nur einleiten kann. Es betrifft Zahl und Numerierung der im
Buxheimer Orgelbuch enthaltenen Stiicke. Der Miinchener Bibliothekar J.J. Maier (1821
bis 1889), der die Handschrift 1883 bei der Versteigerung der Buxheimer Klosterbibliothek
fiir die Koniglich Bayerische Hof- und Staatsbibliothek in Miinchen erworben hatte, versah
die einzelnen Stiicke mit arabischen Ziffern in starker Bleistiftschrift (N© 1) N° 2) ...
N© 256)2, DaB ihm dabei Fehler und Ungenauigkeiten unterlaufen sind, hat vor allem
H. Besseler nachgewiesen?. In den folgenden Ausfithrungen wird eine Uberpriifung und Be-
richtigung dieser Numerierung versucht.

Einer genauen Zihlung der Buxheimer Orgelstiicke stellen sich mehrere Schwierigkeiten in
den Weg. Die erste ergibt sich bei der Einordnung der Fundamenta. Einerseits kann man
namlich jedes Fundamentum als ein in sich geschlossenes Werk betrachten, das sich zwar
aus vielen Einzelteilen und Beispielen zusammensetzt, aber eben doch ein einheitliches
Ganzes bildet. In diesem Falle miiBte jedes der vier Fundamenta nur eine Nummer be-
bekommen. Andererseits kann man aber auch jedes Einzelstiick oder jede Gruppe gleich oder
dhnlich gearteter Beispiele (Ascensus; Descensus; Clausulae; Redeuntes; Pracambula usw.)
mit einer eigenen Nummer versehen, wie es z. B. beim Lochamer Fundamentum geschehen
ist4, Beim Buxheimer Orgelbuch wiirde diese Zihlung jedoch ein sehr betrichtliches und
uniibersichtliches Anwachsen der Musiknummern zur Folge haben. Auferdem scheint es
fraglich, ob iiber die Begrenzung der einzelnen Fundamentum-Teile in den wissenschaft-
lichen Meinungen véllige Klarheit und voéllige Einigkeit zu erzielen wire. Was bei dem
kleinen, unkomplizierten Lochamer Fundamentum noch méglich war, scheint bei den viel
umfangreicheren und diffizileren Buxheimer Fundamenten kaum mehr durchfiihrbar. So
richtete sich auch Maier nach der erstgenannten Zihlweise, leider nicht ganz konsequent:
Den drei Fundamenten fol. 97—106, 106°—108" und 142°—157 gab er je eine eigene Num-
mer; auch das Fundamentum fol. 124°—142° bekam eine eigene Nummer, merkwiirdiger-
weise wurden dann aber die darin enthaltenen vier Priambeln auch noch als selbstindige
Stiicke gerechnet und mit je einer weiteren Nummer versehen, obwohl offensichtlich ist, daff

1 Das Buxheimer Orgelbuds, hrsg. von Bertha Antonia Wallner in Documenta musicologica, Zweite Reihe:
Handschriften-Faksimiles, Heft 1, Birenreiter-Verlag Kassel und Basel 1955. — Vgl. die Besprechung von
Wilfried Brennecke in Musica 1955, S. 441 ff.

2 Da Maier die beiden letzten Stiicke nicht numeriert hat, ergibt sich als Gesamtzahl 258.

3 H. Besseler: Buxheimer Orgelbuds in MGG 11, Sp. 544. — Herrn Prof. Dr. Besseler sei auch an dieser Stelle
fiir die Anregung zu dieser Untersuchung, fiir wertvolle Hinweise und fir die mir gewihrte Einsichtnahme
in das Manuskript der Ubertragung des Schedel-Liederbuches herzlich gedankt.

4 W. Salmen: Das Lodiamer Liederbudi, eine wmusikgeschichtlidhe Studie, Leipzig 1951, S. 30.
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sich die Prdambeln in den Ablauf des Fundamentum sinnvoll einordnen. So gehdren zu dem
letztgenannten Fundamentum nach der Maierschen Zihlung insgesamt fiinf Nummern (231—
235). Es ist jedoch zweifellos am zweckmiBigsten, jedem Fundamentum nur eine Nummer zu
geben, ohne den inneren Aufbau zu beriicksichtigen.

Eine dhnliche Schwierigkeit ergibt sich bei der Einordnung der Orgelmessen-Sitze, die sich
ja in der Regel ebenfalls aus kleineren Abschnitten zusammensetzen. Auch hier sind Maier
einige Ungenauigkeiten unterlaufen. Zwar rechnet er richtig das Kyrie fol. 81—81', das
Gloria fol. 81'—83", das Kyrie fol. 84, das Sauctus fol. 84°—85 und das Kyrie fol. 85—85°
als je eine Nummer, obwohl die meisten dieser Stiicke aus Versetten bestehen. Er beziffert
auch die beiden isoliert stehenden Messen-Sitze richtig: das Credo fol. 120° und das Kyrie
fol. 162°—163 tragen je nur eine eigene Nummer. Anders verhilt es sich aber mit dem
Kyrie angelicum fol. 84—84‘. Maier sah die drei Teile dieser Komposition (Kyrie — Christe
— Kyrie) irrtiimlicherweise als selbstandige Stiicke an und gab ihnen eigene Nummern. Die
betreffende Stelle gliedert sich dagegen wie folgt:

Je eine Musiknummer bilden:

Kyrieleyson de s. maria v, (dreiteilig) fol. 81—81°

Et in terra pax hominibus de s. maria (neunteilig) fol. 81°—83°
Kyriel pascale (einteilig) fol. 84

Kyriel angelicum (dreiteilig) fol. 84—84"

Sanctus angelicum (ein- oder zweiteilig) fol. 84°—85

Seq. Kyriel de aplis (vierteilig) fol. 85—85°,

Noch eine dritte Schwierigkeit stellt sich einer genauen Zahlenangabe in den Weg: Zwei
Orgelstiicke, die nach der gleichen Vorlage gearbeitet sind (fol. 45°—48, Uberschrift , Mo-
docomo . ..“ bzw. ,Modocomor"), weisen je einen mit ,Repetico” bezeichneten zweiten Teil
auf. Maier hat diese Repetitio-Teile irrtiimlicherweise mit eigenen Nummern versehen und
so aus zwei zweiteiligen Stiicken vier selbstindige gemacht® (Andere mehrteilige Orgelsitze,
deren Repetitio nicht so augenfillig angezeigt ist, hat Maier dagegen richtig numeriert, z. B.
»Was ids begynn®, fol. 113—114 oder , Mit gantzem willen“, fol. 118—118".)

Es ist moglich, zwei Beweise fiir die Richtigkeit unserer Verbesserungen vorzulegen: Jedes
selbstandige Stiick der Buxheimer Tabulatur (eine Ausnahme macht nur der wohl spéter von
mehreren Schreibern angefertigte Schlufteil der Handschrift ab fol. 121 — nach Schnoor®
Faszikel 1X-) trdgt unter oder hinter der SchluBnote den Vermerk ,finis* (bzw. ,finis huius“
0. 4.). Dieser Vermerk zeigt klar und unmiBverstindlich die Begrenzung der Musikstiicke
an. Im letztbesprochenen Fall steht ,finis“ nur hinter den Repetitio-Teilen, nicht schon nach
den Modocomo-Abschnitten. Auch die beiden Fundamenta, die nicht in Faszikel IX stehen,
tragen erst nach dem letzten Beispiel den deutlichen SchluBvermerk , Finis huius fundamenti®
(fol. 106) bzw. ,Explicit fundamentum” (fol. 108°), zum Zeichen, daB jedes Fundamentum
als eine Einheit aufzufassen ist. Die Abgrenzung der Orgelmessen-Satze wird ebenfalls durch
Finis-Vermerke angezeigt. Hier ist jedoch zu erkennen, daB diese Hinweise in vereinzelten
Fillen auch irrefithren kénnen. Dann gilt der zweite Anhaltspunkt fiir die richtige Begren-

5 Ein &hnliches Versehen ist W. Salmen bei der Berichtigung der Arnoldschen Numerierung des Lochamer
Liederbuches in der genannten Studie, S. 31, unterlaufen: Nr. 71 u. 72 gehoren zusammen. Es handelt sich
hier um nur ein Stiik mit der Uberschrift ,Tenor Mein hercz In hohen frewden ist per me Georg de putenheim®
(Lochamer Liederbuch S. 84/85). Der Hinweis ,Repetitio tenoris” (ebenda S. 85, 3. System) steht an der Stelle,
an der in der Vokalvorlage (ebenda S. 4) die Textmarke ,Wann dw mir dodi” ihren Platz hat, und bezeichnet
lediglich einen Einschnitt, den Beginn eines neuen Teils, der jedoch auch Motive des Anfangsteils verwendet.
Keinesfalls wird durch die — wohl aus der deutschen Liedtradition (Wolkenstein) stammende — Bezeichnung . Repe-
titio" ein neues Stiick angekiindigt. — Ein Vergleich mit den Konkordanzen im Schedelschen Liederbuch und Bux-
heimer Orgelbuch fithrt zu demselben Ergebnis: Schedel-Liederbuch 24 triigt an der fraglichen Stelle die
Textmarke ,Sint du mir dodh”, die beiden Bearbeitungen im Buxheimer Orgelbuch (Nr. 67 und 181) haben
iiberhaupt keinen Repetitio-Vermerk, das Ende des ersten Teils wird nur durch eine groBer angelegte Kadenz
angedeutet. Nirgends 48t sich also die Berechtigung ableiten, das Stiick in zwei Nummern zu zerlegen.

8 H. Schnoor: Das Buxheimer Orgelbuds, in ZfMw 1V, 1921, S. 3.
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zung der Stiicke als letzte Instanz: das originale Inhaltsverzeichnis. Es fithrt namlich nicht
Einzelteile oder Unterabschnitte, sondern nur selbstindige Kompositionen auf, die (auch
wenn sie aus mehreren Teilen bestehen) eine geschlossene Einheit bilden. Die beiden eben
erwihnten Fundamenta zdhlen also im Index als je eine Nummer, auch die Modocowmo-Sitze
sind nur als zwei Stiicke angegeben, jeder Orgelmessen-Satz (gleich aus wieviel Versetten er
besteht) wird nur als eine Komposition gerechnet. Bei zwei Orgelmessen-Sitzen korrigiert —
wie schon angedeutet wurde — das Inhaltsverzeichnis sogar die Finis-Vermerke: Es enthilt
das Kyrie de s. maria v. (fol. 81—81°) sowie das von Maier als drei Nummern gezihlte
Kyrie angelicum (fol. 84—84") nur unter je einem Titel, obwohl das Wortchen , finis“ diese
beiden Kyriesitze in je drei Teile aufzugliedern scheint. Durch den Index werden also der
[rrtum des Schreibers und die (sich hier wohl nach den Finis-Zeichen richtende) fehlerhafte
Zahlung Maiers klargestellt.

Ahnlich ist es bei einer durch Finis-Zeichen abgegrenzten Amen-Bearbeitung (fol. 39°). Dem
Finis-Vermerk und der Maierschen Zihlung nach miifte es sich um eine selbstindige Kom-
position handeln. Das Inhaltsverzeichnis erwihnt jedoch den Amen-Satz nicht. Es entsteht
die Vermutung, daB diese kleine Komposition zum davor stehenden ,Beunedicite” gehdrt,
zumal durch die Uberschrift ,Seq. Amen“ auf einen engeren Zusammenhang hingewiesen
sein konnte und auBerdem vier der sieben Textstrophen der Liedvorlage mit , Amen“ enden’.
Da die vier anderen ,Benedicite”-Bearbeitungen aber keinen Amen-Anhang besitzen und
auBerdem alle ,Benedicite“-Sitze in d, das Amen jedoch in g steht, 1dBt sich die Frage nach
der Zuordnung und Numerierung des Amen nicht klar beantworten.

Auf dhnliche schwer zu 16sende Schwierigkeiten sto8t eine Z&hlung der im Faszikel IX ent-
haltenen Stiicke. Nur vier dieser Sdtze sind im originalen Inhaltsverzeichnis angefiihrt,
und nur siebenmal erscheint der Finis-Vermerk. Die oft fehlenden Uberschriften und die
fliichtige, skizzenhafte Schreibweise (hdufig ohne Notenhilse, ohne Takt- und SchluBstriche)
erschweren die Abgrenzung noch mehr. In folgenden Fillen muf die Numerierung Maiers
iiberpriift werden:

1. Das oben bereits besprochene Fundamentum fol. 124°—142" gilt am besten als eine
Nummer.

2. Die Liedbearbeitung ,Eff ist vor als gewesen scherz“ (ab fol. 158, 2. System) reicht nicht
bis fol. 158°, 2. System, sondern nur bis fol. 158, 4. System. Auf fol. 158, 5. System beginnt
bereits ein neues (unbetiteltes) Stiick, dessen Niederschrift nicht beendet worden ist. Zu
beiden Sitzen haben sich keine Konkordanzen finden lassen® Daf es sich aber ganz zweifel-
los um zwei Stiicke handelt, geht schon aus dem Notenbild hervor: ,Ef ist vor als gewesen
scherz” zeigt, wenn es mit dem 4. System endigt, die fiir das deutsche Lied hiufig charakte-
ristische Barform a a b; dieser Satz erscheint als eine in der Oberstimme kolorierte Orgel-
iibertragung eines dreistimmigen deutschen Liedes und entspricht damit genau einer grofien
Reihe von Orgeliibertragungen, deren dreistimmige Vokalvorlagen (mit Barform) nachweis-
bar sind (z. B. der davor stehende Satz , Wunscilidin sdion” = Schedel-Liederbuch 115). —
AuBerdem setzt sich das folgende unbetitelte Stiick (ab fol. 158, 5. System), wohl auch eine
Liediibertragung, klar gegen ,Eff ist vor als gewesen sdierz“ ab. Am auffilligsten ist der
Unterschied in der Tonart; statt C-jonisch herrscht jetzt der F-Modus. Ferner ist hier die
Kolorierung der Oberstimme viel virtuoser gestaltet, durchlaufende Sechzehntel und Triolen
stehen im Gegensatz zu der rhythmisch vielseitiger angelegten Oberstimme des ersten
Satzes. Auffillig sind auch die Kolorierungen im Tenor des zweiten Satzes, fiir die im ersten
Satz kein Gegenstiick zu finden ist.

7 Vgl. Lochamer Liederbuch, Faks. S. 32.

8 Das Zitat des Tenorbeginns .Es ist vor aldt gewesen Sdiercz® im Quodlibet des Codex Breslau Mf 2016 (fol.
33") beweist zwar die Richtigkeit des Buxheimer Texthinweises, kann aber natiirlich nicht zur Abgrenzung des
Buxheimer Satzes beitragen.
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3. Nicht ganz eindeutig 14Bt sich die Frage nach der Abgrenzung der Priambeln auf fol. 159°
beantworten. Deutlich abgesetzt ist nur das , Pracambulum super sol”, Systeme 1—2. Enthal-
ten die Systeme 2—6 ein oder zwei weitere Praambeln? Maier entschied sich fiir zwei. Er
deutete die tokkatendhnliche Kadenz zu Beginn des 4. Systems als SchluBwendung des
#Praecambulum super re“ und den nach einem Schliisselwechsel beginnenden dreistimmigen
Satz als den Anfang eines neuen Stiicks. Obwohl keine Uberschrift, kein Absatz, Finis-Ver-
merk oder Doppelstrich diese Einteilung rechtfertigt, ist es doch am besten, an der Maier-
schen Zahlung festzuhalten, auch zumal sich diese Stiicke durch ihre (schon aus dem Noten-
bild ersichtliche) musikalische Struktur, besonders in rhythmischer Hinsicht, voneinander
unterscheiden.

4. Mit absoluter Sicherheit 148t sich dagegen die irrtiimliche Numerierung der Stiicke fol.
161'—162 richtigstellen. Aus einem Konkordanzvergleich (mit Schedel-Liederbuch 117) geht
hervor, daB die Orgeliibertragung ,Seyd ids dich hertzlieb” nur bis zum Ende des 3. Systems
reicht. Auch fiir das folgende unbetitelte Stiick (bis zum Finis-Vermerk fol. 162, 2. System)
ist es gelungen, Konkordanzen zu finden. Der Satz kann als eine in der Oberstimme kolo-
rierte, sonst aber kaum verdnderte Orgeliibertragung des dreistimmigen deutschen Liedes
. Zu aller zeit” (Schedel-Liederbuch 111, Glogauer Liederbuch 224) identifiziert werden. Die
von unbekannter Hand stammende und im Faksimile mit wiedergegebene Eintragung ,2494“
ist also richtig.

5. Entgegen der Numerierung Maiers enthilt fol. 164 nur ein Stiick. Maier sah den A-dur-
Akkord am Ende des 3. Systems als SchluBtakt und die beiden folgenden Systeme als ein
neues Stiick an. Es handelt sich jedoch nur um einen HalbschluB innerhalb des die ganze
Seite fiillenden Orgelsatzes in d.

Zusammenfassend 148t sich feststellen, daB die Zahl von 258 Stiicken (nach Maier) zu hoch
ist. Als selbstindige Nummern fallen mit voller Sicherheit fort:

vier im Fundamentum fol. 124°—142° enthaltene Pridambeln,

zwei mit Christe und Kyrie iiberschriebene Teile des Kyrie angelicum (fol. 84—84"),

je zwei mit Repetico iiberschriebene Teile der beiden Modocomo-Bearbeitungen (fol. 45'—48),
ein Teil des unbetitelten Stiicks fol. 164.

Als selbstindige Nummern miissen dagegen gerechnet werden:

der auf die Bearbeitung ,Eff ist vor als gewesen sdierz” folgende, unbetitelte und unvoll-
endete Satz fol. 158, 5. System bis fol. 158°, 2. System,

die iiberschriftlose Liedbearbeitung ,Zu aller zeit“ fol. 161°, 4. System bis fol. 162, 2. System,
Da iiber die Zugehorigkeit des Amen-Satzes fol. 39° sowie iiber die Abgrenzung der Priaam-
beln fol. 159' noch keine volle Klarheit besteht, 148t sich weder die absolut richtige Nume-
rierung anfertigen, noch die genaue Zahl der Stiicke angeben. Eine Revision der Maierschen
Numerierung diirfte aber noch aus einem anderen Grunde jetzt kaum mehr durchfiihr-
bar sein: In der Faksimile-Ausgabe der Handschrift sind die starken und deutlichen (doch spa-
testens ab Nr. 80 irrtiimlichen) Bleistiftzahlen Maiers mit wiedergegeben. Sie werden dadurch
einem breiten Benutzer- und Interessentenkreis eindringlich vor Augen gefiihrt. Die Heraus-
geberin hat sich nicht um eine Revision bemiiht, sondern den Standpunkt vertreten, daB die
Numerierung Maiers ,in die Musikwissensdhaft eingegangen ist, so daff wir ihr hier folgen wmiis-
sen“® Ob das die giinstigste Losung ist, kann verschieden beurteilt werden. Einerseits wére
es eine letzte Chance gewesen, die Numerierung zu verbessern, andererseits muB festgestellt
werden, daf eine Numerierung ja vor allem dem Zweck dient, die einzelnen Stiicke eines
Werkes exakt zu bezeichnen!®. Diese Aufgabe aber konnen auch die Maierschen Zahlen

9 Das Buxheimer Orgelbudt, hrsg. von B. A. Wallner, Nachwort, S. II.

10 Anderen Aufgaben vermag die Numerierung in Musikhandschriften des 15. Jahrhunderts — besonders in
den ,gemischten Quarthandschriften” — kaum gerecht zu werden: Da jedes selbstindige Stiick ohne Beriick-
sichtigung seiner Linge eine eigene Nummer erhilt, kann das Verhiltnis der Zahlen nicht die wirklichen
GroBenverhiltnisse in der Handschrift widerspiegeln. AuBerdem erhalten auch gleichlautende oder sich nur
unwesentlich voneinander unterscheidende Sitze — sofern sie nur selbstindig sind — eigene Nummern. Im
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erfilllen, sie konnten es nur dann nicht, wenn sie zu wenig Stiicke erfaBt hitten. — Die
Musikwissenschaft wird also weiterhin an der Numerierung Maiers festhalten miissen. Fiir
einige Stiicke sind am besten Doppelnummern zu benutzen, bei zwei Sitzen empfiehlt es sich,
ihren Nummern den Index 2 beizufiigen; die Gesamtzahl der im Buxheimer Orgelbuch ent-
haltenen Stiicke liegt bei 250.

Drei Fragen zum Glogauer Liederbudh

VON RUDOLF STEPHAN, GOTTINGEN

1. In der neueren Literatur iiber das Glogauer Liederbuch wird die Bezeichnung vieler Instru-
mentalstiicke als ,swancz” (= Schwanz) im Sinne von ,cauda” gedeutet! und so die Etymo-
logie F. M. Bdhmes, der Schwanz als Gebirdentanz deutet, verworfen. Dennoch hat Bshme
fraglos recht. Es ist bisher nicht gelungen, eine Cauda, d. i. ein Schlufmelisma, als Grund-
lage einer der in Rede stehenden Kompositionen nachzuweisen, wihrend das Wort ., swancz”®
als Tanzgebédrde in den groBen Worterbiichern A. Schmellers, der Briidder Grimm u. a. gut
bezeugt ist. In diesen Worterbiichern kann man auch lesen, daB Schwanz in der Bedeutung
von Penis und Cauda jiingeren Datums ist. Was soll schlieBlich ,der newe pawer swancz”
anderes heiflen als ,der neue Bauerntanz“? Etwa die neue Bauerncoda (worunter ich mir
nichts vorstellen kann) oder gar der neue Bauernschwanz? Ich glaube nicht, da man so
obszdne Bezeichnungen in einem seridsen Musikrepertoire fiir den Schulgebrauch auch noch
ausdriicklich genannt hitte. (Dies war ganz privaten Sammlungen, wie der der Nonne Clara
Hitzlerin vorbehalten.) Dazu ist noch festzustellen, daB ,der pawir swantcz® und ,der
newe pawer swancz“ (RD 4, 86, 87) richtige Tédnze sind.

Es ist freilich sehr wahrscheinlich, daB zu der Zeit und in der Gegend, in der das Glogauer
Liederbuch zusammengestellt wurde, das Wort ,Schwanz” in seiner Bedeutung als Tanz
nicht mehr ganz richtig verstanden wurde, man es also im heutigen Sinne als Tierschwanz
auffaBte; (die alte Bedeutung als Tanz muBl demgegeniiber noch keineswegs ganz vergessen
gewesen sein). Man hat dann in Analogie einige Stiicke mit Bezeichnungen wie ,Katzen-
pfote” oder ,Kranichschnabel” versehen, die freilich keine Beziehung mehr zum Tanz, aber
erst recht keine zur ,Cauda“ aufweisen. So hat man den ,Pfauenschwanz“ — so bezeichnete
man mit einer nicht unpoetischen Metapher zwei Stiicke — als Schwanz eines Pfaus aufge-
faBt. Vielleicht kann sich aus der Analyse der Bezeichnungen der Stiicke ein Kriterium fiir
Lokalisation und Chronologie ergeben. (Leider ist das schlesische Mundartworterbuch von
Jungandreas noch ganz in den Anfingen, so daB nichts Genaueres ausgemacht werden kann.)
Fassen wir zusammen: Schwanz bedeutet urspriinglich so viel wie Tanzgebirde, Gebirden-
tanz und wird erst spdter mit Penis und Cauda gleichgesetzt.

2. In der verdienstvollen Auswahlausgabe des Glogauer Liederbuches durch H. Ring-
mann ist leider dem Aufbau des Repertoires des Liederbuchs nicht Rechnung getragen, was
man schon aus Griinden der Ubersichtlichkeit bedauern muB. Allerdings scheint das Lieder-
buch ziemlich wahllos zusammengeschrieben zu sein; dabei ist als sicher anzunehmen, daf

15. Jahrhundert ist hdufig ein und dasselbe Stiidk in der gleichen Quelle mehrfach vertreten. Auch das Bux-
heimer Orgelbuch iiberliefert eine Reihe von Stiicken doppelt bis sechsfach. Deren musikalische Struktur wird
dabei gar nicht oder nur unwesentlich verdndert, die sich auf den Tenor oder die mehrstimmige Liedvorlage
beziehende Uberschrift wird woértlich wiederholt und bisweilen noch mit Zusdtzen wie .Seq. adhuc semel”
oder ,Seq. tercium . .." versehen. Die mehrfache Niederschrift gleicher Sdtze oder gleichgearteter Bearbeitun-
gen desselben Tenors zeugt gewiB von der grofien Beliebtheit solcher Musikstiicke, bereichert aber das Reper-
toire nicht in dem MaBe, wie es bei einer bloBen Betrachtung der Nummern den Anschein hat. Die Zahl der
verschiedenen Stiicke (mit verschiedenen Tenores) liegt im Buxheimer Orgelbuch um etwa 70 unter der Gesamt-
zahl der Stiidke.

1 Zuletzt W. Salmen in MGG 5, 101 und Taf. 13. Salmen scheint die Edition der Nummern 59 und s4
nach Ringmanns Verzeichnis RD 4, 102 ff. im Chorwerk, Heft 32, ed. R. Gerber zu iibersehen.
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nicht nur eine Vorlage vorhanden war, sondern mehrere?. Viele Stiicke, die unmittelbar
zusammengehdren, sind weit versprengt. Von besonderer Bedeutung scheint mir jedoch ein
Fall zu sein, wo dies nicht zutrifft, ndmlich bei den Nummern 60—64 nach Ringmanns
Anfangsverzeichnis. Sie seien hier nebst Angabe ihres liturgischen Ortes in der mittelalter-
lichen Liturgie der Weltkirchen angefiihrt:

60. Ecce tu puldira 1. Antiphon der 1. Nocturn von Marid Geburt
61. Sicut lilium 2. Antiphon der 1. Nocturn von Marid Geburt
62. Favus distillans 3. Antiphon der 1. Nocturn von Marid Geburt
63. Emissiones tuae 1. Antiphon der 2. Nocturn von Marii Geburt
64. Fons hortorum 2. Antiphon der 2. Nocturn von Mariid Geburt

Unmittelbar darnach folgen keine zu diesem Fest gehdrigen Gesidnge mehr3. Verstreut findet
sich noch das eine oder andere Stiick zum Formular von Marid Geburt, z. B. das Descendi
in hortum, einst die 3. Antiphon der 1. Vesper?.

Es erscheint mir wenig wahrscheinlich, daB die Aufeinanderfolge der Stiicke Nr. 60—64
reiner Zufall ist, vielmehr mochte ich an Triimmer eines mehrstimmig gesetzten ganzen
Offiziums denken, mindestens aber an einen vollstindigen Zyklus der Matutin-Antiphonen.
Bemerkenswert ist in diesem Zusammenhang auch das Vorhandensein von mehreren Stiicken
aus anderen Marienoffizien. So finden sich z. B. aus dem Formular zu Marid Himmelfahrt
mehrere Stiicke, die Nummern 59, 65, 68, 152 u. a.

Leider ist die mehrstimmige Komposition von ganzen Offizien im 15. Jahrhundert bisher
noch nicht bezeugt. Es sei jedoch daran erinnert, da R. Gerber (Mf. 2, 110f.) Bruchstiicke
eines mehrstimmigen Sebaldusoffiziums in der (jiingeren) Berliner Handschrift Mus. 40 021
nachgewiesen hat, so daB das Glogauer Offiziumsbruchstiick doch nicht ganz vereinzelt
dasteht.

3. In RD 4, XIII sieht man auf dem zweiten Faksimile eine Liednotierung ,Dy soune spilt
in lichtem scheyn [ nii singet libyn vogeleyn / ..." Warum findet man dieses Lied in keinem
der Register und Verzeichnisse Ringmanns?5.

Musikalische Volkerkunde in Amerika

VON BRUNO NETTL, DETROIT(MICHIGAN)

Die Vergleichende Musikwissenschaft in den Vereinigten Staaten ist seit ihrem Beginn eng
mit der deutschen Forschung verbunden. Trotz dieser Abhéngigkeit haben die amerikani-
schen Wissenschaftler durchaus Selbstindiges geleistet. Sie widmen sich vornehmlich der
Erforschung der nordamerikanischen Indianermusik, wobei sie vor allem eine enge Ver-
bindung der musikwissenschaftlichen Begriffe mit denen der amerikanischen anthropologi-
schen Schule, die Einbeziehung der Volksmusik in das Arbeitsgebiet der musikalischen
Volkerkunde und die Entwicklung der Sammel- und Aufnahmemethoden in Anlehnung an
die der amerikanischen Anthropologie anstreben.

Schon im 19. Jahrhundert erwachte in Amerika das Interesse an der Indianermusik. Rei-
sende, Naturforscher und Missionare zeichneten Lieder auf und berichteten iiber den

2 DaB dabei ein guter Teil der Musik aus dem bayerisch-dsterreichischen Raum stammt, scheint mir schou aus
der Orthographie vieler Texte hervorzugehen. (Auf die Verbindungslinie Bayern—Bohmen—Schlesien verwies
mit Recht F. Feldmann, Musik . . . im mittelalterlichen Schlesien, 1938.)

® In der heutigen romischen Liturgie sind diese Stiicke offenbar nicht mehr vorhanden; nur noch in der be-
nediktinischen findet man Nr. 62 (vgl. Liber responsorialis, 1895, 247; Antiph. monast. sec. trad. Helveticae
Congregationis Benedictinae, 1943, 2, 640) und Nr. 64 (vgl. Lib. Resp. 250; Processionale monasticum, 1893,
275 und Ant. mon .. helv ... 2, 644). Alle Gesinge findet man Paléographie musicale 1/12, 354.

4 Heute nur noch im monastischen Offizium verwandt, und zwar als 6. Antiphon der 2. Nocturn des Commune-
formulars fiir Marienfeste, besonders fiir Maria Himmelfahrt (vgl. Lib. Resp. 252; Ant. mon . .. helv ... 2, 645
und Pal. mus. 1/12, 357).

5 Vgl. meinen Beitrag ,Zu Lied, Tropus und Tanz im Mittelalter”, Zeitschr, f. dt. Altertum 87 (1956/57).
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Charakter und das Wesen des Indianergesangs. Die erste wissenschaftliche Arbeit auf
diesem Gebiet ist Theodor Bakers Leipziger Dissertation (1881) Uber die Musik der
Nordamerikanisdien Lieder iiber die Indianermusik im allgemeinen. Gleichzeitig erschienen
einige Studien iiber die Musik einzelner Stimme, u. a. von J. C. Fillmore und B.1. Gil-
man, mit Versuchen, die Lieder zu harmonisieren.

Der Anfang des 20. Jahrhunderts stand im Zeichen intensiven Sammelns. Die Erfindung des
Phonographen gab der Ethnologie einen gewaltigen Auftrieb, der durch den Wunsch, die
Zeugnisse der aussterbenden Indianerkulturen festzuhalten, noch verstirkt wurde. So
machten auch die meisten Kultur- und Sprachforscher Musikaufnahmen in grofler Anzahl,
obgleich sie selbst oft kein direktes Interesse an der Musik hatten. Zu dieser Zeit litt
aber die Vergleichende Musikwissenschaft in Amerika noch unter dem Mangel an quali-
fizierten Fachkriften. Die erste Studie, die sich auf phonographische Aufnahmen stiitzte,
war die iiber die Zuni-Indianer von Gilman (1891) 1. Die nun rasch entstehenden grofien
Sammlungen wurden in Archiven zusammengefaBt, die sich an verschiedenen Institutionen
herausbildeten, besonders an der Columbia-Universitit in New York, an der Universitit
des Staates Kalifornien, an der KongreB-Bibliothek in Washington und an den Natur-
historischen Museen von New York und Chicago. Transkription und Analyse hielten jedoch
mit dem Sammeln nicht Schritt, und noch bis heute sind viele der frithen Aufnahmen un-
bearbeitet geblieben. Schon in der Zeit von 1900 bis 1920 fehlte es jedoch nicht an Ver-
suchen, die Rolle der Musik innerhalb der ganzen Kultur zu erforschen, wihrend sich die
deutsche Musikforschung mehr mit den formalen und tonalen Gesetzen der Musik selbst
beschiftigte. Die Beschreibung der Hako-Zeremonie der Pawnee-Indianer® von Alice
C. Fletcher z.B. enthdlt die ganze Zeremonie mit den Liedern und Texten in der ori-
ginalen Reihenfolge.

Franz Boas, der Begriinder der amerikanischen Anthropologie, forderte die Vergleichende
Musikwissenschaft durch seine eigenen Studien, die oft auch die Musik einbeziehen, und
durch die Aufnahme der Musikforschung in die anthropologische Wissenschaft. 1925 wan-
derte Georg Herzog, ein Schiiler E. M. v. Hornbostels, nach Amerika ein, um bei Boas
zu studieren, und fithrte die deutschen Forschungsmethoden in Amerika ein. Er wurde zu
einem der fiihrenden Indianerspezialisten, arbeitete aber auch auf den Gebieten der Volks-
musik und der Musik Afrikas und Melanesiens. Seine vergleichenden Studien gehdren zu
den wichtigsten ihrer Gattung.

Obwohl sich unter den Arbeiten iiber einzelne nordamerikanische Indianerstile einige
wichtige deutsche befinden, ist die Erforschung der Musik dieses Kontinents vorwiegend das
Verdienst der amerikanischen Wissenschaft. Ihrem Eifer ist es zu verdanken, daB die nord-
amerikanischen Indianer vom musikalischen Standpunkt aus heute besser bekannt und ihre
Lieder in groBerem Umfange verdffentlicht sind, als es bei allen anderen Primitiv-Kulturen
der Fall ist. Uber 4000 Lieder sind bisher im Druck erschienen, und noch viele warten auf
Phonographenwalzen auf die Ubertragung. Dabei wird die Einwohnerzahl des nordameri-
kanischen Kontinents (Mexiko ausgenommen) zur Zeit der Entdeckung sogar auf kaum
3 Millionen geschidtzt. Hunderte von Einzelstimmen sind musikalisch nicht mehr erfaBt
worden, aber dennoch sind rund 80 Nationen und Stimme aus allen Teilen des Kontinents
bereits erforscht. Wahrscheinlich ist die Indianermusik im ganzen besser bekannt als die
Volksmusik mancher europdischen Gebiete! So war es auch méoglich, die geographische Ver-
breitung der verschiedenen musikalischen Stile in Nordamerika im Detail kartographisch
darzustellen und ihre historischen Grundlagen zu erforschen.

Die fleiBigste Sammlerin — sie wirkte iiber fiinfzig Jahre lang im Dienste des Bureau of
American Ethnology — war Frances Densmore, die allein die Lieder von etwa 30 Stim-
men auf Edisonwalzen aufgenommen hat. Eine Reihe ihrer Studien ist in Buchform er-

1 Zuni Melodies (Journal of American Ethnology and Archeology 5, 1891, S. 63—91.)
2 The Hako, 22ad Annual Report of the Bureau of American Ethnology, part 2, Washington, 1904.
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schienen. Sie enthalten Hunderte von Transkriptionen, die zwar sorgfiltig und vollstindig
ausgefithrt sind, aber nicht dem wissenschaftlichen Niveau der Arbeiten Stumpfs und
v. Hornbostels entsprechen. Fr. Densmore hat die Indianermusik mit den Ohren des abend-
lindischen Musikers gehdrt und durch Vergleich mit europiischer Musik, nicht als selb-
stindiges Phinomen, beschrieben.

Helen H. Roberts machte den ersten Versuch, die nordamerikanische Indianermusik nach
ihrer geographischen Lage einzuteilen und Musikregionen, die gewissermaflen mit den
Kulturkreisen iibereinstimmen, aufzustellen. Diese Arbeit wurde spiter von Bruno Nettl
weitergefilhrt und an Hand neuen Materials zu neuen aufschlufireichen Ergebnissen ge-
bracht. H. H. Roberts verfaBte auch zahlreiche Einzelstudien iiber verschiedene Stile der
Indianer-, Neger- und Siidseemusik, die meistens auf ihren eigenen Sammlungen aufgebaut
sind. Die wichtigsten Vergleichsstudien auf dem Gebiet der Indianermusik sind jedoch die
Arbeiten G. Herzogs iiber die Nordwestkiiste, iiber die Pueblo-Indianer des Siidwestens
und die Pririestimme, die die spitere Zusammenfassung der Indianermusik des ganzen
Kontinents ermdglichten.

Das Interesse an der musikalischen Vé6lkerkunde ist in Amerika nach dem letzten Kriege
weiter gewachsen. Die amerikanischen Wissenschaftler beschrinken sich jetzt nicht mehr so
ausschlieBlich auf den eigenen Kontinent, sondern nehmen Arbeiten iiber alle Erdteile in
Angriff. Vorlesungen iiber Musikethnologie stehen im Lehrplan mehrerer Hochschulen, von
denen die wichtigsten die Indiana-Universitdt in Bloomington, die Northwestern-Universi-
tit in Evanston (lllinois), die Universitit des Staates Kalifornien in Los Angeles, die Wayne-
Universitidt in Detroit, die Columbia-Universitit in New York und die Universtit des
Staates North Carolina in Chapel Hill sind. Eine kleine Zeitschrift, Ethnomusicology News-
letter, enthdlt Nachrichten iiber laufende und geplante Forschungsarbeiten, Publikationen
und Vorlesungen. Eine ihrer wichtigsten Aufgaben ist es, die amerikanischen und euro-
paischen Wissenschaftler einander ndherzubringen.

Die jiingsten Arbeiten amerikanischer Musikwissenschaftler sind hauptsdchlich der Ak-
kulturation der primitiven Musikkulturen unter abendlindischem EinfluB gewidmet. Hier
folgt die Musikwissenschaft dem Vorbild der Ethnologie, die sich schon seit ca. 1930 aut
die Probleme der Kulturinderung durch Zivilisationseinfliisse konzentriert hat. Ich erwéhne
hier nur die Studien Watermans, Merriams und B. Nettls iiber Negermusik in
Afrika und Amerika und die Indianerstudien Merriams und Rhodes. Weitere neue
Forschungsgebiete hat die Verbindung der Musikwissenschaft mit anderen Féchern er-
schlossen. Die Vergleiche der musikalischen Stilgebiete mit den Kulturkreisen Amerikas und
Afrikas, die vergleichende Tanz- und Musikforschung von Gertrude Kurath, das Verhaltnis
von Sprache und Musik in Arbeiten von Herzog, Burrows und B. Nettl sowie neue
Untersuchungen des Wertes der Musik fiir allgemeine Kulturstudien von Mc Allester kenn-
zeichnen die heutige Situation der musikalischen Viélkerkunde in den Vereinigten Staaten.

Die Instrumentation von Mozarts ,, Misericordias Domini” , KV 222 (205a)
VON FELIX SCHRODER,BERNKASTEL

Mozarts Offertorium de tempore ,Misericordias Domini“ ist jenes 1775 in Miinchen ge-
schriebene Werk — Contrapunkt in D minor nennt er es selbst —, iiber das ein Urteil von
Padre Martini, der damaligen hdchsten Autoritit in musikalischen Fragen, vorliegt; der
gelehrte Franziskaner stellt der Motette das Zeugnis aus, daB er alles in ihr finde, ,was die
moderne Musik verlangt, gute Harmonie, reiche Modulation, miflige Bewegung der Violinen,
natiirliche und gute Stimmfiihrung”,

Die Partitur der Gesamtausgabe mit der Begleitung von vierstimmigem Streichorchester,
zwei Oboen und zwei Hornern ist nicht authentisch, da sie nicht auf das unbekannte Auto-

4 MF
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graph oder eine andere sichere Quelle zuriickgeht; dieser Verdffentlichung liegt eine Ab-
schrift in Partitur und Stimmen aus dem Istituto musicale in Florenz zugrunde, das noch eine
Reihe kirchenmusikalischer Werke Mozarts mit erweiterter Instrumentation aufbewahrt; ich
nenne nur das Te deum KV 141 (66b), das mehrere Instrumentierungen von fremder Hand
erfahren hat!, von dem aber gliicklicherweise die urspriingliche Instrumentation bekannt ist.
Einstein gibt nun einen wertvollen Hinweis in den Anmerkungen zu KV 205a der 3. Auflage
des Kochel-Verzeichnisses: ,Eine aus Mozarts Besitz stammende Abschrift in Stimmen exi-
stierte einst bei Audré, hds. Verz. No. IX, wo jedoch nur von der Begleitung zweier Violinen
und Orgel die Rede ist.” Es kann kaum zweifelhaft sein, daB diese Stimmen die originale
Besetzung wiedergeben, wie es denn in der Folge nicht an Ausgaben gefehlt hat, die auf die
Blasinstrumente verzichteten 2.

Die Viola und die beiden Oboen und Horner der Gesamtausgabe sind m. E. spiterer, fremder
Zusatz; auffallend ist auch, daB die Bezifferung, die Mozart in seinen kirchenmusika-
lischen Werken sonst sehr ausfiihrlich behandelt, fehlt. Die hiufig wiederkehrenden Intona-
tionsworte sind schwerlich von Bldsern begleitet worden, die Bldserbegleitung mutet viel-
mehr wie eine auf Instrumente iibertragene Aussetzung des Orgelbasses an; dadurch hat
die Orgel ihre urspriingliche Funktion als GeneralbaBinstrument eingebiifit. Mozart wiirde
auch eine Arbeit im ,stile osservato” kaum in die Salzburger Serenadenbesetzung mit
Oboen und Hérnern gekleidet haben. Der Part der Viola in der Gesamtausgabe ist in den
fugierten Teilen, analog den iibrigen Streichinstrumenten, eine colla-parte-Stimme meist des
Tenors, im iibrigen beschridnkt sie sich auf eine antiquierte Verstirkung des Basses in der
oberen Oktave. Wenn die Besetzung der Bratsche urspriinglich vorgesehen gewesen wiire,
miifte es befremden, daB sich zuweilen die zweite Violine mit dem Tenor vereinigt; ich
greife eine Stelle heraus, die Takte 18/19:
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1 Paul Mies, Fine unbekannte Instrumentation von Mozarts Te deum KV 141 (66b), Neues Mozart-Jahrbuch
1943, S. 244,
2 Paris, P. Porro.
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Bei originaler Streicherbesetzung mit Viola hitte es der Ubernahme dieses Tenoreinsatzes
durch die zweite Violine gar nicht bedurft; der Tenor hitte an der Bratsche eine ausreichende
Stiitze gehabt. Hier oktaviert die Bratsche mit dem ohnehin durch Violoncello und Kontrabaf
besetzten InstrumentalbaB, wihrend der Alt der instrumentalen Stiitze entbehrt. Dieses
durch die Hinzufiigung der Viola enstandene Mifiverhiltnis der instrumentalen colla-parte-
Verstirkung 148t jedoch den SchluB zu, daB bei der Neuinstrumentation die Stimmen der
ersten und zweiten Violine unangetastet geblieben sind. Durch Wegfall der Viola und der
Bliser entstehen keine leeren Stellen; sie sind durchaus unobligat, was ihre Echtheit, fiir die
es keine Biirgschaft gibt, ebenfalls bedenklich scheinen 1dBt; aber diese Blidserinstrumentie-
rung mutet stellenweise, namentlich in der wenig dezenten Ausfiilllung der Dezimen der
beiden Violinen durch die Oboen in den Takten 23—26 und an den Parallelstellen, geradezu
unmozartisch an. SchlieBlich sei noch bemerkt, daB die in Miinchen aufgefithrten Missae
breves KV 192 und 194 sowie die dort geschriebene Messe KV 220 die instrumentale Beset-
zung von zwei Violinen und BaB aufweisen, die letztere lediglich mit den verstirkenden
Trompeten und Pauken; es kann mit Sicherheit angenommen werden, daB fiir die Motette
+Misericordias Domini“, die nach Mozarts eigener Mitteilung am Sonntag, dem 5. Mérz
1775, innerhalb einer dieser Messen erstmals aufgefiithrt wurde, dieselbe Streicherbesetzung
vorgesehen war. Es spricht also nichts gegen, vielmehr alles fiir die Annahme, daB die
Besetzung mit zwei Violinen und BaB in der obengenannten Stimmenabschrift aus Mozarts
Nachlaf die originale Instrumentation darstellt.

Nachtraglich werde ich auf eine in Augsburg (Stadtarchiv Hl. Kreuz) liegende Hs. aufmerk-
sam gemacht, die Mozart selbst dorthin mitgebracht hat; sie zeigt ebenfalls die Orchester-
besetzung von zwei Violinen und bezifferten OrgelbaB, was ein nahezu zwingender Beweis

fiir meine Annahme ist. Die Kenntnis verdanke ich einem freundlichen Hinweis von E. F.
Schmid.

Die Mozart-Skizzen der Universititsbibliothek Uppsala
(Ein ergédnzender Hinweis)

VON RICHARD ENGLANDER, UPPSALA

In meinem Aufsatz Die Mozart-Skizzen der Universitdtsbibliothek Uppsala!, habe ich
mich? auch mit einem siebentaktigen Entwurf im 3/8-Takt, F-dur, beschaftigt, der zwischen
anderen Titus-Skizzen im Band Silverstolpe der Universititsbibliothek Uppsala auftauchte
und ebenfalls zum Bereich der Oper La clemenza di Tito gehért. Ich wies darauf hin, daf
dieses Skizzenfragment von Haus aus mit dem F-dur-Rondo der Vitellia (Nr. 23) in Mozarts
genannter Oper im Zusammenhang stehen diirfte, Man braucht dazu nur einen ausfiihr-
lichen, unabgeschlossenen Entwurf zur selben Arie zum Vergleich heranzuziehen, der bei
Abert3 abgedruckt ist. Im Hinblick auf diesen Entwurf liegt es nahe, die urspriingliche
Rolle der betreffenden Takte im Band Silverstolpe (Uppsala) ndher zu bestimmen. Der
Entwurf (Abert) bricht nach Abschluf des Mittelteils des Larghettos mit dem 7~ Zeichen
ab. An dieser Stelle miiBte die Wiederholung des ersten Teils des Larghettos folgen. Die
betreffenden Takte des Bandes Silverstolpe * waren — so fasse ich es auf — als Bekriftigung
dieser im Entwurf (Abert) fehlenden Reprise gedacht und zwar in folgender Weise 5.

Svensk Tidsskrift for Musikforskning 1955, Jahrg. 37.
S. 110—111.

Mozart II, Notenanhang 1X, 3.

Beispiel 12¢ meines Aufsatzes.

Der eingeklammerte 5. Takt ist von mir hinzugefiigt.
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In jedem Fall hat man den bestimmten Eindruck, daB es sich bei der Oberstimme um die
solistische Phrase einer Arie handelt. Das zweite Notensystem der Skizze Uppsala bezieht
sich dagegen deutlich auf eine Instrumentalstimme. Man kdnnte an eine Klarinette denken:

Damit nidhert sich das Bild der Skizze noch entschiedener der genannten Arie Vitellias
(Nr. 23), deren endgiiltige Fassung ein Bassetthorn obligat und virtuos einfithrt (Klarinettist
Stadler!). Mozart hat sowohl diese Takte aus dem Band Silverstolpe wie einen grofien
Teil des Materials, das im Anhang Abert geboten wird, in der endgiiltigen Fassung der
Vitellia-Arie selbst unausgenutzt gelassen. Dennoch hat er die beiden Entwiirfe nicht
géanzlich iiber Bord geworfen. Aus dem Entwurf (Anhang Abert) stammen, soweit Nr. 23
selbst in Frage kommt, die letzten siecben Takte der endgiiltigen Fassung des Larghettos
mit Varianten innerhalb der drei AbschluBtakte sowie die mehrfach erscheinende Wendung:

ESEd==

Im iibrigen liefern sowohl die kurze Skizze des Uppsala-Bandes als der ausfiihrliche Entwurf
(Abert) einiges Material fiir eine andere Nummer, ebenfalls F-dur 3/8, von &hnlichem
Charakter, das Chor-Andante (Nr. 15) mit Solo des Titus. Aus dem Entwurf (Abert) stammt
dort die Wendung:

Hieran schlieBen sich nach einem selbstindigen Zwischentakt fiinf weitere Takte®, die
im wesentlichen auf die hier zur Diskussion stehende Skizze Uppsala zuriickgehen. Be-
zeichnenderweise begniigte sich Mozart bei der Sopranfithrung der Chorfassung mit dem
einmaligen Sprung ins hohe f*. Dennoch wirkt die entlehnte Phrase auch in diesem
Zusammenhang mehr solistisch als chorisch und 148t sich nur darum zwanglos in das Klang-
bild einordnen, weil es sich um eine kammermusikalische Chorwirkung handelt, um den
»sotto voce“~-Rahmen fiir das Solo des Titus. Die ausgesprochen instrumentale Gegenstimme,
die Mozart bei einer eventuellen Benutzung in der endgiiltigen Fassung von Nr. 23 wohl
dem Figurenwerk des Bassetthorns angepaft haben wiirde, wird in Nr. 15 von Fléten und
Violinen in Oktaven gespielt und wortlich verwendet?. Bemerkenswert ist noch die Tat-
sache, daB sich die SchluBwendung im Band Silverstolpe (NB in Beispiel 1) durchaus der
Phraseologie des Entwurfs zu Nr. 23 anschlieBt, wihrend die Stelle dann in der Chorfassung
(Nr. 15) folgendermafBlen lautet:

e e
D] g

6 Vgl. S. 111 meines Aufsatzes Beispiel 12c.
7 S. dazu die Partitur der Oper, Gesamtausgabe Breitkopf & Hirtel, S. 107.
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Aus dem Schrifttum zum Mozart-Jahr 1956

VON WILLI KAHL, KOLN

In einem Sammelbericht* iiber die Mozart-Literatur dieses Gedenkjahres, die sich natiirlich
schon 1955 auszubreiten begann, gebiihrt unstreitig der neuen Mozart-Biographie von Erich
Schenk! der erste Platz, geht es doch hier — vom engeren Thema abgesehen — um
Grundsétzliches, wie er es schon im Titel betont: Wolfgang Amadeus Mozart, Eine Bio-
graphie. Die Werkbetrachtung wird also bewuBt ausgeschaltet, und es mag fiir die heutige
Lage der Forschung bezeichnend sein, daB der Verf. sein eigenes Verfahren in einem pro-
grammatischen Aufsatz rechtfertigen mufte (Ist umser Wissen um Mozarts Leben abge-
schlossen? ,Neue Zeitschrift fiir Musik, 117, 1956, S. 16 ff.), in dem er feststellt, daB — ab-
gesehen von der Miinchener Sandberger-Schule, der er ja selbst angehort —, die ,Biographi-
stik" von den letzten zwei Generationen iiber Gebiihr vernachlissigt worden sei. Er fiihrt
das auf einen gewissen ,Aussdilieflichkeits-Standpunkt” jener Stilforschung zuriick, die
nunmehr, da die Grundlagen ihrer Untersuchungsméglichkeiten durch Riemann und Adler
langst gesichert seien, auch der biographischen Forschung wieder mehr Raum lassen miisse.
Zu welchen Ergebnissen das fiir unsere Kenntnis von Mozarts Leben fithren kann und wie-
viel Fragen dennoch offen bleiben (etwa bei der Lokalforschung fiir Mozarts Reiseaufent-
halte), 146t das Buch auf iiber 800 Seiten fortlaufend erkennen. Es verarbeitet eine Fiille
eigener und fremder Forschungsergebnisse aus letzter Zeit in einem Umfang, wie es nur
einem der besten Mozartkenner moglich war, dem, als geborenem Salzburger, zudem noch
ein besonderes Finfithlungsvermdgen in seinen Stoff zur Verfiigung stand. Fine unbestech-
liche Achtung vor den Tatsachen, die natiirlich manches Legenddre abzuwehren weiB, gibt
der Darstellung ihr Geprige, die von einer Lebensfiille getragen ist, wie man sie nur jeder
Musikerbiographie wiinschen méchte. Wie spannend etwa lesen sich die Reiseberichte oder
die Entwicklung der Dinge vor der Wiener Katastrophe von 1781! DaBl von den Quellen
natiirlich die Briefe als belebendes und erliuterndes Element ausgiebig benutzt werden,
versteht sich von selbst. Die Wiedergabe erfolgt nach modernen Editionsgrundsitzen,
fremdsprachige Texte sind auf die Korrektheit fritherer {Ibersetzungen hin iiberpriift.

Aus der groBen Zahl neuer, die bisherige Forschung berichtigender Ergebnisse kann nur
einiges angedeutet werden, so der betonte Anteil des miitterlichen Erbes an Mozarts Persén-
lichkeitsbild (S. 19) oder die Erklirung einer seltsamen Mischung gegensitzlicher Verhal-
tensweisen in Leopold Mozarts Charakter aus seinem Schwabentum (S. 23 f.). Dankenswert
ist auch der Hinweis auf die ,weitgehend religiés gebundenen Gemiitskrifte im Charakter-
bild des Vaters (S. 28), den man oft allzu einseitig als Aufkliarer gekennzeichnet hat. Uber-
sehen wurde bisher auch, welche Rolle bei Mozarts Fiirsorge fiir die Familie Weber das
soziale Moment gespielt haben muB, wenn sich ihm Erinnerungen an seine eigenen Erfah-
rungen mit Colloredo aufdringten (S. 390 £.).

Anmerkung der Schriftleitung: Die Leser unserer Zeitschrift werden um Nachsicht dafiir gebeten, daB einige
nicht unwichtige Schriften iiber Mozart in diesem Sammelbericht nicht behandelt werden. Die Schuld an diesem
Mangel trigt der Schriftleiter, dem der Gedanke, Willi Kahl mit einer zusammenfassenden Rezension iiber
die Publikationen zum Mozart-Jahr zu beauftragen, leider erst kam, als ein Teil der in Betracht kommenden
Schriften — besonders natiirlich die sehr zeitig erschienemen — bereits an andere Mitarbeiter vergeben und
deren Referate z. T. sogar schon abgeliefert waren. Niemand kann iiber die dadurch verursachte Beschrankung
des Sammelberichts nur auf einen Teil der einschligigen Literatur betriibter sein als der Schriftleiter,
der dem von ihm selbst angerichteten Schaden nun gegeniibersteht, ohne etwas daran &#ndern zu kénnen. Er
bittet, die in der Rubrik .Besprechungen verdffentlichten Rezensionen iiber Schriften zum Mozart-Jahr als
Erginzung zu Kahls Bericht zu betrachten. Da sie fast alle von Hans Engel stammen, ist, abgesehen von der
damit gegebenen Gewdhr fiir ihren wissenschaftlichen Wert, auch bei ihnen eine gewisse Einheitlichkeit
gewahrt. — Im iibrigen rechnet die Schriftleitung damit, daB noch zu erwartende Publikationen eine Nachlese
zu diesem Bericht notwendig machen werden. Albrecht
1 Erich Schenk: Wolfgang Amadeus Mozart. Eine Biographie. (5—10. Taus.) M. 7 Vierfarbendrucktaf.,
206 Abb., Faksimiles usw. u. 78 Textill. Ziirich, Leipzig, Wien: Amalthea-Verl. (1955). 830 S.
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Mit vorbildlichem Fleif hat der Verf. den Personlichkeiten aus Mozarts Umwelt in der Hei-
mat wie in der Fremde nachgespiirt. Man steht angesichts eines sie alle zusammenfassenden
Namenregisters von iiber 17 Seiten in zweispaltigem Kleindruck vor einer geradezu verwir-
renden Fiille, deren Wiirdigung nicht nur fiir Mozarts Leben, sondern fiir die ganze Kultur-
und Geistesgeschichte des 18. Jahrhunderts iiber das bisher Bekannte hinaus reiche Auf-
schliisse vermittelt. Rithmenswert ist endlich die hochst eindrucksvolle Bebilderung des
Werks.

Nur zwei kleine Versehen seien angemerkt. S.121 muB es natiirlich ,Schubart” statt
~Schubert” heifen. Dann zu S. 359: Anton Raaff, iiber den es iibrigens eine Bonner Disser-
tation von H. Freiberger (1929) gibt, wurde nicht bei den Bonner, sondern bei den Kd&lner
Jesuiten erzogen. Dort entdeckte Clemens August 1736 bei einem Gottesdienst seine schone
Sopranstimme.

Sozusagen als AnschluBbiographie an die eigentliche Mozartliteratur erscheint Walter
Hummels Werk iiber die Shne2. Der Verf. hat sich bereits 1951 mit einem Buch iiber
Mozarts Schwester Nannerl als guter Kenner der Mozartschen Familiengeschichte bekannt
gemacht. Hier liegt nun die erste zusammenfassende und (mit einem gewissen Vorbehalt)
wohl auch gleich abschlieBende Monographie iiber Karl und Wolfgang Mozart vor, die von
sechs Kindern als einzige den Vater iiberlebt haben. Ich sagte: , mit einem Vorbehalt”, denn
leider verbreitet sich der Verf. — aufler der Mitteilung einiger weniger zeitgendssischer
Rezensionen — in keiner Weise iiber die Kompositionen von Wolfgang Amadeus Mozart
(Sohn), aber dafiir wird man durch ein sauber gearbeitetes Werkverzeichnis und durch vieles
andere, was das Buch zu bieten hat, in etwa entschidigt. (Iber das Leben des dlteren Bru-
ders Karl gab es bisher iiberhaupt noch keine geschlossene Darstellung. Er kam mit
14 Jahren als Handelsangestellter nach Livorno. Sechs Jahre danach versuchte er es mit
einem Musikstudium bei Asioli, das er aber 1810 in Erkenntnis seiner nicht ausreichenden
Begabung wieder aufgab, um eine Beamtenstelle beim Vizekdnig von Neapel in Mailand
zu iibernehmen; damit wurde Italien seine Wahlheimat. Seines jiingeren Bruders Wolfgang
Leben war dagegen eine echte Musikerlaufbahn, nicht ohne manche duBere Erfolge, die er
als Musiklehrer, Pianist und Komponist erntete, aber zuletzt auch nicht ohne jene bittere
Enttiuschung, iiber die sich der Bruder Karl, der den 1844 Verstorbenen zwdlf Jahre iiber-
lebte, einmal brieflich duBert, es habe sich ,bei Wolfgang bei reiferem Alter die Uberzeu-
gung eingewurzelt, daff S6hue eines Vaters, der sich ausgezeichnet hat, nicht dieselbe Bahn
betreten sollen; Wolfgang sei dariiber ,miflvergniigt, — mifitranend gegen sein eigenes,
wahrlich nicht gewéhnliches Talent gemadht, sein Leben verbittert und vielleicht auch ver-
kiirzt* worden (Hummel S.199). Wolfgang begann als Hauslehrer in Lemberg, unter-
nahm 1819—1821 eine grofe Kunstreise und iibersiedelte 1838 fiir immer nach Wien.
Diese beiden Lebensliufe werden nun an Hand eines zum grofien Teil bisher unerschlos-
senen Quellenmaterials mit dokumentarischer Treue dargestellt, wobei man freilich des
Verf. Bedenken (Vorwort, S. VII) teilen muf, die Lesbarkeit des Buches konne durch die
Wiedergabe des ganzen Inhalts so vieler Briefe beeintrichtigt werden. Was er (S. 218 f.)
iiber Karl Mozarts Unterstiitzung seiner Verwandten sagt (in diesem Falle der Pepi Lange
in Salzburg, der Tochter von W. A. Mozarts Schwager Josef Lange), wird iibrigens auch
noch durch einen Brief vom 10. 11. 1849 an den Salzburger Bibliothekscustos Dotter in der
Autographensammlung Louis Koch (Katalog von G. Kinsky, 1953, S. 45) beleuchtet. Die
Anmerkungen sind vielfach unnétig weitschweifig, sie brauchten z. B. wohl kaum iiber die
Lebensdaten Spohrs (148) oder Kénig Friedrich Wilhelms III. von Preufien (158) zu orien-
tieren. Andererseits 148t die Bemerkung iiber Ernst Pauer, den Lieblingsschiiler Wolfgang
Mozarts, etwas Wichtiges vermissen: Ernst Pauer, der Vater Max Pauers, hat sich nicht nur

2 Walter Hummel: W. A. Mozarts Séhne. Hrsg. v. d. Internat. Stiftung Mozarteum, Salzburg. M.
zahlr. Kunstdrucktaf. u. Faksimiles. Kassel & Basel: Birenreiter-Verlag, 1956, X, 383 S.
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als Pianist und Komponist, sondern auch als Musikschriftsteller und guter Kenner ilterer
Klaviermusik einen Namen gemacht. Eine Reihe von Anhingen (u. a. iiber die Wohnungen
der Familie Mozart in Wien, die Mitteilung von Karl Mozarts Testament und der Ver-
lassenschaft des Bruders) sowie ein ausfithrliches Schrifttumsverzeichnis runden das auch
fiir das Bild der Mutter Konstanze in vielem aufschluBreiche Buch ab, dessen Illustrationen
noch besonders zu loben sind. Es bleibt eben nur noch der Wunsch offen, da man von
Wolfgang Mozart (Sohn) als Komponist eine Vorstellung gewinnen méchte.

Das englische und amerikanische Musikschrifttum der letzten Jahre macht immer mehr Ge-
brauch von jener Art Sammelwerke mehrerer Verf. iiber Leben und Personlichkeit einzelner
Komponisten, die sich gerne ,Symposium” nennen und damit den Gedanken einer frucht-
baren Zusammenarbeit besonders ansprechend zum Ausdruck bringen. Durchaus sinnver-
wandt, erscheint nun auch in der Mozartliteratur des Gedenkjahres The Mozart Com-
panion®, mit gewichtigen Beitrigen von elf Forschern. D. Mitchell, einer der beiden Hrsg.,
wei im Vorwort zutreffend zu begriinden, warum gerade eine solche Gemeinschaftsarbeit
mehrerer Verf. die fiir ein Mozartbuch besonders geeignete Publikationsform sein muB,
angesichts der ungewdhnlichen Vielseitigkeit von Gesichtspunkten und oft genug auch von
Gegensitzlichkeiten, mitunter im engsten Bereich eines einzelnen Werkes, wie sie jedem
Betrachter von Mozarts Schaffen entgegentreten. Das macht es, meint er, ,almost impossible
for one commentator satisfyingly to treate of his work as a whole”, und selbst Alfred Ein-
stein, dessen Andenken der vorliegende Sammelband gewidmet ist, habe ein solches ldeal
nur anndherungsweise erreichen kdnnen.

Der reiche Inhalt dieses ,Symposiums“ macht es unméglich, an dieser Stelle auf alle Ergeb-
nisse der verschiedenen Beitridge im einzelnen einzugehen. Zu fast jedem wire nicht nur zu
vermerken, was er als iibersichtliche, zusammenfassende Orientierung zu seinem jeweiligen
Spezialthema dem Musikfreund bietet, sondern auch, womit er die Forschung weiterzu-
fiuhren vermag. So gleich O.E.Deutschs auf gewohnter Kennerschaft aufbauende ein-
leitende Studie Mozart Portraits mit einer knappen und iiberzeugenden Registrierung der
echten, zweifelhaften und unechten Bilder. F. B1um e (Mozart's Style and Influence) sucht
sich den Fragen nach Mozarts Personalstil von den langsamen Sitzen seiner Instrumental-
werke aus zu ndhern. In A. Hutchin gs Beitrag zur Klaviermusik hitte man sich viel-
leicht, wo er die Instrumentenfrage beriihrt, eine nihere Bezugnahme auf H. Brunners Ar-
beit Das Klavierklangideal Mozarts und die Klaviere seiner Zeit (1932) gewiinscht. D.
Mitchell beleuchtet die Entwicklung von Mozarts Serenadenmusik an den drei ausge-
wihlten Beispielen der Bliserwerke KV 361, 375 und 388. H. Keller vertritt in seinem
Beitrag zur Kammermusik den Standpunkt, daB Mozart diese Werke nicht fiir den Hérer,
sondern fiir den Spieler geschriecben habe. Diesem gibt er auch gelegentlich Spielanwei-
sungen. Die eindringlichen Analysen stellen an den Musikliebhaber freilich oft nicht geringe
Anspriiche, es fehlt sogar nicht an Anspielungen auf Schonberg und die serielle Technik.
H. Engel betont in seiner Besprechung der kleineren Orchesterwerke mit Recht bei der
Maurerisdien Trauermusik ihre liturgischen Bindungen. Eine vorbildlich klare Darstellung
von Mozarts Entwicklung als Sinfoniker gibt J. P. L arsen, wie bei ihm zu erwarten, mit
manchen aufschluBreichen Seitenblicken auf Haydns Sinfonien, was dann auch die frithere
g-moll-Sinfonie (KV 183) von 1773/74 in ein neues Licht riickt. Sie steht unter dem Einfluf
von Haydns Moll-Sinfonien aus dieser Zeit, insbesondere der in derselben Tonart (Nr. 39).
Einer Wiirdigung der Konzerte und ihrer stilgeschichtlichen Voraussetzungen von H. C.
Robbins Landon stellt F. Blume im zweiten seiner Beitrige einen alle Konzertgat-
tungen umfassenden kritischen Quellenbericht voran, der wegen der Beriicksichtigung auch
von Fragmenten und verschollenen Werken sowie von Echtheitsfragen — immer nach dem

3 The Mozart Companion. By Gerald Abraham u. a. Ed. by H. C. Robbins Landon & Donald Mitdell.
London: Rodkliff (1956). XV, 397 S.
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neuesten Stand der Forschung — wohl alle Anspriiche erfiillen diirfte, die man in solchem
Falle zu erheben berechtigt ist. Auf weitere Schaffensgebiete fithren die Beitrige von G.
Abraham (The Operas), P. Hamburger (The Concert Arias) und K. Geiringer
(The Church Music), auch sie in hohem Grade geeignet, den Gedanken des ,Symposiums”
iiber Mozarts Werk in giiltiger Weise zu verwirklichen. Allen Beitrdgen sind bibliographische
Anhinge beigegeben, allerdings von etwas ungleichmiBigem Umfang, so daB einige Liicken
bleiben, so R. Gerbers Harmonisdie Probleme in Mozarts Streidiquartetten im 2. Jahrgang
des Mozart-Jahrbuches (1924) und aus dessen 3. Jahrgang (1929) der Beitrag von H. Hoff-
mann Uber die Mozartsdien Serenaden und Divertimenti.

Nicht die gleichen Anspriiche an den Leser wie der englische Sammelband stellt Paul
Nettls Buch® jenem in der duBeren Anlage nicht unverwandt, da es auch noch drei Bei-
trige anderer Verf. einschlieft (A. Orel, Mozart und Wien; R. Tenschert, Mozart
und die Kirdie; H.Engel, Die Orchesterwerke). Die Zugehdrigkeit zu der bekannten und
beliebten Fischer-Biicherei bestimmt im wesentlichen, was dieses handliche Bindchen zu
bieten hat; es wendet sich vornehmlich an den Musikliebhaber, der sich nicht zuletzt durch
ein nach Gattungen geordnetes Verzeichnis der bis zum 1. April 1955 erschienenen und in
Deutschland erhiltlichen Langspielplatten mit Mozartschen Werken beraten sieht, iibrigens
eine stattliche Reihe, von der auch der Musikunterricht jeder Art reichen Nutzen ziehen
kann, Zur Ergdnzung kann Peter J. Pirie, A Bibliography of Mozart Records (The Musical
Review, XVII, 1956, 71 ff.) dienen. Allenthalben findet auch der Kenner in diesem Mozart-
buch manche Belehrung, vor allem da, wo er sie gerade im Bereich von Nettls besonderen
Forschungsgebieten erwarten darf, etwa zum Thema Freimaurerei und Freimaurermusik, in
den Ausfithrungen iiber die Tanzmusik und den Tanz, iiber Mozart und die tschechische
Volksmusik, vor allem iiber die Prager gesellschaftlichen Verhiltnisse zu Mozarts Zeit.
Manche unbekannten Dokumente werden erstmals ans Licht gezogen. Indessen verliert sich
die Darstellung, wo sie auf dem beschrankten zur Verfiigung stehenden Raum nach beson-
derer Straffung verlangen miiBite, mitunter doch wohl etwas zu sehr in Einzelheiten und ab
und zu leider auch in eine dem Gegenstand wenig angemessene, allzu saloppe Gestal-
tung. So gewinnt man vom Ganzen zuweilen einen zwiespiltigen Eindruck, wenn man Kon-
stanze Nissen als eine ,geradezu musterhafte Hausfrau“ kennen lernt, ,die es glinzend
verstand, das gigantisdie Erbe ilires ersten Gatten finanziell auszuniitzen® (S. 167), und gar,
wenn man in einer dramatisierten Analyse des Veildien lesen muB, wie es sich wiinscht, ,in
seinem verliebten Masodtismus (1), die schonste Blume der Natur zu sein” (S. 131). Es gibt
auch gelegentliche Unrichtigkeiten: Der Londoner C. Fr. Abel (S. 41) kann heute nicht mehr
als persdnlicher Schiiler ]. S. Bachs bezeichnet werden (H. F. Redlich, MGG I, 22). O. Jahn
ist (iibrigens ein Irrtum H.J. Mosers noch in der letzten Auflage seines Musiklexikons)
niemals ,Leiter des philologischen Seminars in Berlin“ gewesen (S. 169). Er erhielt zwar
1867 in Bonn einen Ruf nach Berlin, muBte ihn aber bald wegen zunehmender Krankheit
riickgéngig machen. Sein Mozartwerk hat H. Deiters nicht erst 1905—1907, sondern schon
zur 3. Auflage 1889—1891 und noch einmal zur 4. Auflage 1905—1907 bearbeitet.
Ausgesprochen fiir den Musiker und Musikliebhaber hat Horst See ge r® ein kleines Mo-
zartbuch geschrieben, das mit bescheidenen Anspriichen auftritt und sich doch von manchen
dhnlichen Erscheinungen der Populirliteratur wohltuend abhebt. Es hat vor allem den
Vorzug, in der Darstellung des Tatsichlichen zuverldssig zu sein. Wo der Laie Verstindnis
musikalischer Fachausdriicke oder Einsicht in bestimmte musikgeschichtliche Zusammen-
hinge sucht, kann er sich keinen besseren Fithrer wiinschen, etwa fiir die Oper und ihre
Entwicklung. Wenn der Verf. freilich im Kontrastdualismus des klassischen Sonatensatzes

4 Paul Nettl: W. A, Mozart 1756—1956. M. Beitrigen v. Alfred Orel, Roland Tenschert u. Hans Engel.
(51.—75. Taus.) Frankfurt, Hamburg: Fischer 1956. 201 S. (Fischer-Biicherei).
5 Horst Seeger: W. A. Mozart (1756—1761). Leipzig: Deutscher Verlag fiir Musik 1956. 228 S.
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eine |, kiinstlerische Widerspiegelung der jetzt auflerordentlidi rasdh voranschreitenden
Entwicklung der kimpferischen ldeologie des Biirgertums“ erblicken will, so wird ihm hier
nicht jeder folgen wollen. Das sind die Erkenntnisse, von denen der Verlag meint, sie seien
in der bisherigen Mozartliteratur weniger betont worden, sie treten aber sonst in Seegers
Darstellung weniger aufdringlich hervor.

Was man diesem Buch lobend nachsagen muB, das liebevolle Eindringen in Mozarts Musik,
ab und zu auch mit erklirenden Notenbeispielen, das fehlt der knappen Skizze von Fritz
Hogler® leider so gut wie ganz, umso bedauerlicher, als sie der dsterreichischen Jugend
gewidmet ist. Was auf das Geleitwort des Bundesministers fiir Unterricht, das den apollini-
schen Mozart noch einmal heraufbeschwért, folgt, ist im Grunde nur ein — allerdings mit
vielen Briefstellen durchsetzter — Lebensbericht.

Wer vom Titel des Buches von Otto Schneider® eine Abrechnung mit den zahlreichen
Mozartlegenden erwarten sollte, wird kaum auf seine Kosten kommen. Es verzichtet auf
jede Polemik und beschrinkt sich, wie H.J. Moser in der beigegebenen Einfithrung an-
kiindigt, darauf, ,in zuverldssiger Niiditernheit alle Tatbestinde jenes nur fiinfunddreifig-
jahrigen Erdenweges erst dironologisch aufzureihen und dann kalendarisch auf den Jahres-
ablauf zu verteilen”. Der Typus dieser Kalendarien ist im literarischen und kiinstlerischen
Schrifttum nicht neu, aber man wird kaum einmal einem Gegenstiick zu diesem Mozart-
kalender begegnen, was die Vielseitigkeit des Gebotenen und die Zuverlissigkeit der Dar-
stellung angeht. Als Beispiel der Inhalt der Seiten 152 und 259: 20. Mai 1785 mit den
beiden ersten Takten der c-moll-Fantasie KV 475, dann eine Notiz zu diesem Werk. Fiir
1770 eine Notiz iiber den zweiten Aufenthalt in Portici auf der ersten italienischen Reise,
fiir 1787 eine Notiz iiber das am 20. Mai dieses Jahres entstandene Lied Die Verschwei-
gung. Sodann 30. September: Unter 1791 Faksimile des Theaterzettels von der Urauffiih-
rung der Zauberflte, dazu der briefliche Bericht Mozarts an seine Frau vom 7./8. 10. 1791,
fir 1763 und 1765 je eine Notiz iiber die Reisen nach Paris und London, fiir 1784 eine
Notiz iiber das am 30. September dieses Jahres beendete Klavierkonzert B-dur, KV 456.
So bringt jede Seite unter dem jeweiligen Tagesdatum ein Hauptereignis aus einem be-
stimmten Jahr an der Spitze, danach einige Nebenereignisse aus anderen Jahren. Voran
geht diesem Kalendarium eine ,Chronik” als lingsschnittartige Aufschliisselung der ein-
zelnen Ereignisse nach Jahren von der Geburt des Vaters bis zu Mozarts Begribnis. Ver-
dienstvoll sind die Anhinge. Da werden die einzelnen Stiicke, die das Kalendarium unter
den verschiedenen Tagen verzeichnet, Notenbeispiele, Briefstellen und andere Dokumente,
auch die illustrierenden Bilder und Stiche in einem Quellennachweis sorgfiltig belegt, es
gibt ein systematisches Werkverzeichnis und ein nach KV-Nummern geordnetes, ein reich-
haltiges Namens- und ein Ortsverzeichnis und ein Kapitel ,Mozart-Literatur”, das sich
bescheiden , Versudi einer Bibliographie” nennt, statt einer trockenen Titelsammlung aber
den Weg der sogenannten ,Bibliographie raisonnée” mit Erlduterung der Titel beschreitet
und somit auch dem Kenner manchen Nutzen zu bringen vermag.

Mit Mozarts sieben grofen Opern im Lichte ihrer Libretti und des jeweiligen Verhiltnisses
von Text und Musik beschiftigen sich einige z. T. recht lesenswerte Abhandlungen von
Aloys Greither?, die der Verf. bescheiden ,Versudie” nennt. Es geht ihm um die Opern,
deren Texte Mozart nicht iibernahm, wie sie ihm vorlagen, an deren Libretti er vielmehr
bis zur Endgestalt mehr oder weniger mitwirkte und deren Ausfilhrung er ein groBeres
Gewicht beimaB als allen anderen. Allenfalls kénnte die in weniger als drei Wochen
vollendete Clemenza di Tito nicht in diesen Rahmen passen, aber gerade sie verteidigt der

6 Fritz Hégler: Wolfgang Amadeus Mozart. Wien: Osterreichischer Bundesverlag (1956). 79 S.

6a OttoSchneider: Mozart in Wirklichkeit. Mit einer Einfithrung v. H. J. Moser. Wien: Kaltschmid 1955.
400 S.

7 Aloys Greither: Die sieben groBen Opern Mozarts. Versuche iiber das Verhdltnis der Texte zur
Musik. Heidelberg: Schneider 1956. 240 S.
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Verf. gegen den lardliufigen Vorwurf oberflichlicher, interesseloser Arbeit. Mit besonders
feinem Verstindnis wigt er ab, welche Grenzen Mozarts musikdramatischen Méglichkeiten
hier aus seinem Bekenntnis zur Opera seria gesetzt waren. Die Personen des Titus konnten,
von der Gattung aus gesehen, nicht die Lebensfiille eines Figaro oder Don Giovanni ge-
winnen. ,Sie sind heroische Idealgestalten, auds wo sie irren und sich verfehlen, oder audh:
die Behilter eines heroiscien ldeals, oder, als Komutrast, eines niedrigen Gefiihls. Die
Musik vollzieht sids an ihnen, nidht sind sie selber Musik, dramatisdie Musik, wie Alma-
viva oder Don Giovanni® (S. 176). Ahnlichen feinsinnigen Bemerkungen iiber das Verhiltnis
des Textes zur Musik begegnet man noch éfter. Es gibt auch Anregungen fiir die Inter-
pretation, z. B. fiir die Besetzung der Rolle der Donna Anna (S. 133) oder der Vorschlag,
den Don Octavio, gemif Da Pontes Buch, wieder Duca Ottavio wie schon bei Tirso de
Molina zu nennen; ,er nimmt als Herzog einen hdheren Rang ein als Donna Auna, die
Toditer eines Commendatore” (S.121). Die dankenswerte Bibliographie, in der man nur
L. Schiedermairs gerade fiir die Kenntnis der Opern so wichtige Mozartbiographie vermifit,
konnte mit der Akribie ihrer Titelaufnahmen einem ziinftigen Bibliothekar Ehre machen.
Leopold Mozarts Versudt einer griindlichen Violinschule ist aber nicht der erste seiner Art
(S. 18). (Man vergleiche Karl Gerhartz, Die Violiuschule in ilrer musikgeschidutlichen Ent-
wicklung bis Leopold Mozart, ZfMw. VII, 1925, 553 ff).

Auf andere Weise beschiftigt sich Konrad Pfeiffer® mit Mozarts Hauptopern. Als
sein Buch erstmals zum Mozart-Gedenkjahr 1941 erschien, glaubte er, damit ,die einzige
wirkliche Liicke in der Mozart-Literatur” schliefen zu kénnen. ,Eine Redienschaft wollen
wir uns geben iiber das, was wir im Ergriffensein durcdh diese Lichtgestalt und diesen Kiin-
der der Liebe kiinstlerisch erleben, eine ,philosophische’ Rediensdiaft, indem wir dieses
Erlebnis in den Bereich der Reflexion ziehen und erklaren” (Vorwort S.2). Aber da der
Genius ,zutiefst nur vom Genius begriffen und erklirt werden kann“, vertraut Pfeiffer
sich und seine Leser auf dem Wege zu dieser , philosophischen Redrenschaft” iiber Mozart
und sein Schaffen, fiir das stellvertretend hier einige Opern eintreten, im ,Bereids der Re-
flexion” der ,Abstraktion Sciopenhauers, als des Lelhrers der Meunsdiheit” an und
betrachtet sich selbst dabei als ,Dolmetsch zwischen Mozart und Schopenhauer” (S. 4). Das
sind anspruchsvolle und vielversprechende Worte, und man méchte, wenn man das Buch
aus der Hand legt, nur wiinschen, es habe sich nun endlich ,die einzige wirkliche Liicke*
im Mozart-Schrifttum geschlossen. Gewi,, mit schmiickenden, der Weltliteratur entnom-
menen Motti als Kapiteliiberschriften und mit Analogien von Beispielen aus Gemilde-
galerien lassen sich die aus Schopenhauerschem Gedankengut abgeleiteten Erkenntnisse iiber
Mozarts ,géttlidien Genius“ mannigfach und wechselseitig erhellen, und wenn man ins-
besondere von Schopenhauers Grundfrage nach der Liebe als dem ,Brennpunkt des Willeus
zum Leben” ausgeht, so kann man die verschiedenen Stufen der Liebe kaum besser als an
einigen Mozartschen Opernstoffen veranschaulichen: In der Entfiiirung das ,vorbereitende
Stadium”, ,das Erwachen der Liebe selbst“, ,der beinahe wnodh kindlidie Frohsinn® ...
.das alles trigt nods den Stempel der Unsdmuld” (S. 61, 62). Im Figaro dann ein ,Spiel,
jedoch nidit ohne einen ernsten, ja sogar selr ernsten Hintergrund, nimlich eben die sinn-
liche Leidenschaft des Grafen” (S. 67 f.), dann der Liebesweg, der Don Juan abwirts fiihrt,
und der Weg der Liebe nach oben als das Thema der Zauberfléte (S. 80). Aber es fehlt
den Analogievorstellungen dieses ,Dolmetsch zwischen Mozart und Schopenhauer” doch
oft genug das Zwingende. Warum soll den stilistischen Leitsatz des Philosophen: mit ,ge-
wohnlichen Worten ungewdhnulidhe Dinge sagen” in der Musik keiner so restlos verwirk-
licht haben wie nur Mozart? (S. 35). Konnten das Haydn und auch Beethoven nicht ebenso
gut? Wenn die ,musikalisdie Intuition* Mozart bei den Eingriffen in seine Libretti zu-

8 Konrad Pfeiffer: Von Mozarts géttlichem Genius. Eine Kunstbetrachtung auf der Grundlage der
Schopenhauerschen Philosophie. (3. Aufl.) Berlin: de Gruyter 1956. VII, 12065.
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nichst auf die ,Willens-Bewegungen®, d.h. ,die Gefiihle und Leidenschaften der han-
delnden Personen” fithrte, so ergibt das eine willkommene Briicke zu Ausspriichen Schopen-
hauers, aber man sollte dann nicht apodiktisch behaupten, ,die Verse selbst waren ilhm
dabei in ilirem Wortlaut nebensichlich” (S.12). Man vergleiche damit, was Greither
in seinem eben besprochenen Buch (S. 67 £.) in diesem Zusammenhang iiber Mozarts un-
triigliches Sprachgefiihl, das sich trotz der Einwdnde vom Fall Schikaneder aus nicht grund-
sitzlich leugnen 1iBt, zu sagen weil. Uber das MiBverstindnis, das der Verf. mit dem ab-
schlieBenden Kapitel Mozarts ,géttlidhe” Heiterkeit heraufbeschworen konnte, ist er sich
selbst schon hinreichend klar. Nicht das sattsam bekannte Bild des ,ewig heiteren Sounen-
jiinglings“ ist damit gemeint. ,Mozarts ,gottlidie’ Heiterkeit ist eben nicht blof die Heiter-
keit der ,leidit lebenden Gétter Homers', sondern mufl dods einen anderen Sinn haben”
(S. 91). Es ist die Heiterkeit dessen, der das Leben iiberwunden hat; ,deshalb also ver-
wandelte sie alles Leid in mild elegische Empfindung und stille Wehmut* (S. 100). Das ist
natiirlich nicht der ,dionysische” gegeniiber dem ,apollinischen” Mozart, aber das war von
einer Betrachtung des Mozartschen Genius von der Konzeption der Schopenhauerschen
Philosophie aus auch kaum zu erwarten.

Die in einer Neuausgabe von Ernst R eicher t8 mit Klavierbegleitung geschickt ausge-
setzte und, in fragmentarischer Gestalt iiberliefert, geschmackvoll ergiinzte Sopranarie ,In
te spero, o sposo amato” auf einen Text aus Metastasios Demofoonte aus dem Frithjahr
1782 gehort zu einer Reihe kleinerer und gréferer Kompositionen, die Mozart in der Zeit
der Verlobung fiir Konstanze schrieb, was diese fiir die Arie ausdriicklich in einem Brief
an Hirtel vom 25. Februar 1789 bestitigt. Die Widmung an die Braut mag uns deswegen
besonders unmittelbar ansprechen, weil die Arie ihren, wie die Beschaffenheit der Gesang-
stimme zeigt, nicht geringen gesanglichen Fihigkeiten angemessen gewesen sein muf.
Wenn Konstanze besonders gut vom Blatt sang (H. Abert, W. A. Mozart, 5. Aufl, I, 1919,
S.993), so konnte Mozart wohl auch bei den, wie das seit 1941 in der Library of Congress,
Washington ruhende Autograph zeigt, nicht auskomponierten Stellen bei ihr auf ein ge-
wisses Improvisationsgeschick rechnen.

Zuletzt seien noch zwei Faksimileausgaben angezeigt, die Kenner und Liebhaber in gleicher
Weise ansprechen diirften. Zuniichst die Kantate fiir eine Singstimme und Klavier , Die ilir
des unermeflichen Weltalls Schopfer elirt”, von Richard Englinder mit vorbildlicher Sorg-
falt herausgegeben?, eine vom Textdichter Karl Heinrich Ziegenhagen, Tuchfabrikant und
Mitglied der Regensburger Loge ,,Zu den drei Schliisseln”, bestellte Arbeit. Es lag also nahe,
an eine unmittelbar fiir Logenzwecke bestimmte Komposition zu denken, deren es ja meh-
rere von Mozarts Hand gibt. Aber von ihnen will sie P. Nettl im Kapitel Die kénigliche
Kunst seines oben besprochenen Buches (S. 150) scharf abgegrenzt wissen. Nichts zwingt
uns, gewisse Anspielungen des Textes (, Korperkraft, Schouheit, Verstandeshelle*) auf mau-
rerische Riten zu bezichen, der Gehalt der Kantate will weitere Kreise in einem allgemein
humanitiren Sinn ansprechen, wozu man wissen muB, daB der Text — aber erst ein Jahr
nach Mozarts Tod — als Beilage zu Ziegenhagens Lehre vom riditigen Verhiltnisse zu den
Schépfungswerken gedruckt worden ist; also eine pseudofreimaurerische Komposition. Der
Herausgeber bringt auch einige Daten iiber den Textdichter, der uns als ein Sonderling er-
scheinen mag und schlieBlich durch Selbstmord endete: Schriftsteller pazifistischer Farbung,
Weltverbesserer nach Rousseaus Art und Verkiinder einer neuen Moral. Da das im Juli
1791 geschriebene Stiick geistig in den weiteren Umkreis der Zauberfléte gehort, 148t sich

8a W.A.Mozart: .In te spero, o sposo amato”. Arie fiir eine Singstimme mit begl. BaB. Fiir Sopran mit
Klavier ausgesetzt und ergénzt v. Ernst Reichert. Wiesbaden: Breitkopf & Hirtel (1954). 12 S.

9 W.A. Mozart: Die ihr des menschlichen Weltalls Schépfer ehrt . .. Text: K. H. Ziegenhagen. Kantate f.
eine Singstimme u. Klavier. Juli 1791. Im Auftrage des Schwedischen Mozart-Komitees als Autograph (Univer-
sittsbibliothek Uppsala) erstmals hrsg. und mit einer Einleitung versehen v. Richard Englédnder. Stockholm:
Gehrman 1955.
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natiirlich weder iibersehen noch iiberhdren und ist auch schon friiher bemerkt worden. Die
biographischen Voraussetzungen fithren zu Mozarts Dresdener Aufenthalt 1789, wo er
im Kreise um J. L. Neumann, den Ubersetzer von J. G. Naumanns berithmter Cora aus dem
Schwedischen, wohl an Erdrterungen um das damals aktuelle Problem der Solokantate teil-
genommen haben kdnnte, wo ihm also auch, wie Englinder vermutet, der Gedanke ge-
kommen sein mag, ,Ideen des Freimaurertums und der Humanitit im Rahmen der Opern-
form oder der deutschen Solokantate zu gestalten” (Vorwort). Was das Autograph mit
einzelnen durchstrichenen Takten und anschlieBenden Entwiirfen fiir unsere Kenntnis von
Mozarts Schaffensweise bedeutet, hat der Hrsg. an anderer Stelle ausgefiithrt (Die Mozart-
skizzen der Universititsbibliothek Uppsala, Svensk Tidskrift for Musikforskning, 1955;
vgl. auch den ,ergédnzenden Hinweis“ dazu in diesem Heft der ,Musikforschung” S. 305).
Der Weg des Autographs ist bemerkenswert: Fredrik Samuel Silverstolpe, ein musik-
begeisterter schwedischer Diplomat am Wiener Hof zwischen 1796 und 1802, erhielt es
eines Tages mit anderen Notenblittern, darunter bedeutsamen Skizzen zur Zauberfldte, von
Konstanze Mozart und vermachte es spiter testamentanisch der Universitdtsbibliothek
Uppsala. Von dort aus nimmt das wenig bekannt gewordene Stiick (KV 619) nun in einer
schdnen Faksimileausgabe zum ersten Mal den Weg in die Musikwelt.

Weniger braucht zur Kleinen Naditmusik gesagt zu werden, deren Originalhandschrift
Manfred Gorke in einem reizvollen duferen Gewand faksimiliert vorlegt!®. Das Auto-
graph gehdrt zu den beinahe 300 Manuskripten, die der Offenbacher Verleger J. André
1800 von der Witwe des Komponisten erwarb, von denen er zu Lebzeiten zwar gelegentlich
weniger bedeutende veridufern mufBte und dann kurz vor seinem Tode immer noch 273
Stiicke mehreren &ffentlichen Stellen zum Ankauf anbot, in der Hoffnung, den kostbaren
Besitz vor Zersplitterung schiitzen zu kdnnen. Aber alle seine Bemiithungen schlugen fehl.
Was dann mit dem NachlaB geschah, nachdem immerhin noch 1873 die Kénigliche Biblio-
thek in Berlin 138 Stiicke fiir sich gesichert hatte, ist bekannt genug. Uber 100 Jahre war
das zuletzt 1841 in Andrés Thematisdiem Verzeichnis der Originalhandschriften Mozarts
nachweisbare Autograph der Kleinen Naditmusik verschollen, bis es Gorke 1943 in Privat-
besitz wiederfand. Es wird jetzt in der Bibliothek des Birenreiter-Verlages in Kassel ver-
wahrt. Zu seiner Beschreibung sei dem Hrsg. das Wort gegeben: ,Das Autograph ist mit
gréfter Sorgfalt geschrieben und strahlt in seinen Schriftziigen eine so grofle Schénheit aus,
wie wir sie selbst bei Mozart-Manuskripten nur ganz selten finden. Ohne Korrekturen
flieflen die Noten wie schimmernde Perlen dahin und formen sich zu den uns so vertrauten
Kldngen.” Wichtig ist dabei fiir die Uberlieferungsgeschichte, daB auch hier keine Spur
auf das urspriinglich zwischen Allegro und Romance vorhanden gewesene Menuett-Trio
fithrt, so daB wir uns nun endgiiltig mit der Mdglichkeit abfinden miissen, ,daf dieses
Blatt bereits zu Lebzeiten Mozarts verloren gegangen oder durch einen Zufall fiir immer
vernicitet ist“.

Kleine Chopiniana

VON KARL RICHARD JUTTNER, BERLIN

1. Grundsdtzliches zu Chopins nationaler Abstammung, Uber die Frage, ob Chopin pol-
nischer, franzdsischer oder deutsch-lothringischer Herkunft war, bestehen bei manchen Bio-
graphen, vor allem den dlteren, noch Zweifel. James Huneker schreibt!, Szulc sei der Mei-
nung, daB Chopins Vater seinen polnischen Namen Szopen (Szopa, deutsch , der Schuppen®)
bei seiner Abwanderung aus seiner Heimat Lothringen nach Paris in die gallische Bezeich-

10 Wolfgang Amadeus Mozart: Eine kleine Nachtmusik. 1787. Faksimile der Original-Handschrift hrsg.
:. é\danfrcd Gorke. Kassel & Basel: Birenreiter-Verlag (1955).
. 6.
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nung ,Chopin® umgewandelt habe. Neuerdings erzdhlt Jerzy Broszkiewicz?2, ,Pedanten”
hitten in den Archiven der Stadt Nancy gefunden, der Grofvater Chopins habe mit seinem
Compagnon bei der Konzessionserteilung fiir seine Weinhandlung das Firmenschild von
Szope und Kowalski in Chopin et Ferrand umgeindert. Nichts von alledem ist richtig! Herbert
Weinstock weist in seinem Buch Chopin, Mensdt und Werk?® einwandfrei nach4, besonders
durch die Ahnentafel5, daB mindestens um 1700, also lange bevor der Polenkdnig Stanis-
laus Leszczynski Herzog von Lothringen wurde, in dem kleinen Stidtchen Marainville (nérd-
lich Mirecourt, etwas siidlich von Nancy) die UrurgroBviter mit dem Namen Chopin gelebt
haben. Der Grofivater Chopins (1738—1814) habe in sehr diirftigen Verhiltnissen gelebt,
sei Stellmacher gewesen und spiter Weinbauer geworden. DaB Chopins Vater Nicolas nie-
mals in seiner Wahlheimat Polen iiber seine Herkunft gesprochen oder Anstalten getroffen
hat, von Warschau aus seine ehemalige Heimat zu besuchen, ist wohl erklérlich, da er in
Warschau wahrscheinlich schon in jungen Jahren erfahren hat, daf seine Mutter gestorben
war und sein Vater Frangois sich wieder verheiratet hatte. Chopins Vater war nur einmal
gendtigt, den Schleier iiber seine Herkunft etwas zu liiften, als er 18378 ein Gesuch um Ver-
setzung in den Ruhestand an die russische Behdrde einreichen mufte, wobei er auch seinen
Geburtsort Marainville angab. DaB er dabei sein Geburtsdatum ungenau angab und sich
wahrscheinlich absichtlich dlter machte, sei nur nebenbei bemerkt. Als Geburtstag Nicolas
Chopins teilt Weinstock, wie Sydow, den 15. April 1771 und als Todesjahr 1844 mit. In der
Ahnentafel werden auch die Namen der Schwestern von Nicolas Chopin mitgeteilt, die beide
in Marainville verheiratet waren und iiber 70 Jahre alt geworden sind. Zusammenfassend
ist also zu sagen, daB Chopin unzweideutig viterlicherseits von Franzosen abstammt. In
seiner Statur und in seinem Habitus glich er aber eindeutig seiner blonden und blau-
dugigen polnischen Mutter.

II. Chopins erste Komposition. H. Weinstock macht in seinem oben erwihnten Buch ausfithr-
lichere Angaben iiber Chopins erste Komposition als B. E. Sydow?. Er wundert sich sehr®, wie
dem ,Pammnietnik Warszawski“® eine Falschmeldung iiber das Alter des kleinen Chopin un-
terlaufen konnte. Der Knabe sei doch 1817 beim Erscheinen der Komposition erst sieben
und nicht acht Jahre alt gewesen. Unverstindlich sei es auch, daB ein Verleger auf der
Titelseite den jungen Komponisten absichtlich dlter gemacht habe, als er gewesen sei. Wort-
lich sagt Weinstocdk: ,Manu zeige mir dem Menschen, der ein Wunderkind absiditlich dlter
madit, als es ist!” Er geht eben von der falschen Voraussetzung aus — was sich an vielen
Stellen seines Buches stdrend bemerkbar macht —, daf Chopin am 22. Februar 1810 geboren
sei1®, Wenn man aber dem zeitgendssischen Bericht das richtige Geburtsdatum, den 1. Mérz
1809, zugrundelegt, ist alles in Ordnung.

DaB der kleine Chopin frithestens mit acht Jahren die g-moll-Polonaise komponiert haben
kann, ist meines Erachtens evident, wenn man sich folgende Tatsache vor Augen hilt: Die
iltere Schwester Chopins, Ludwika, war am 6. April 1807 geboren!!, Zunichst raumt Wein-
stock 12 mit dem Mirchen auf, Chopin habe als kleines Kind Musik iiberempfindlich abge-
lehnt. Er wird aber, wie andere Kinder, den natiirlichen Nachahmungstrieb verspiirt haben,
es seiner ilteren Schwester gleichzutun. Die Eltern hatten nicht den Ehrgeiz, aus den
Kindern etwas Besonderes zu machen oder sie herauszustellen. So wird Ludwika nicht zu

2 §. 10.

3 Winkler-Verlag, Miinchen 1950.

4 S 17

5 S. 397,

8 Vgl. auch B. E. Sydow in Die Musikforschung III, 1950, S. 252.

7 ,Uwm Chopins Geburtsdatum”, Die Musikforschung III, 1950, S. 248.
8

S. 389.
8 Januar-Heft 1818.
10 Vgl. S. 15.

11 Weinstock, S. 20.
12 §.23.
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frith Schul- oder Musikunterricht erhalten haben. Wer 148t schon seinen Kindern friiher als
mit acht Jahren Klavierunterricht erteilen? Hochstens Eltern, die die Kinder drillen wollen.
Es ist also wohl anzunehmen, daf# Ludwika mit acht Jahren Klavierunterricht erhalten hat,
und zwar anfangs von ihrer Mutter. Ob Justina Chopin {iber mehr als durchschnittliche
musikalische Kenntnisse verfiigt hat 13, mdchte ich bezweifeln, denn sonst hitte Ludwika als
noch nicht Zehnjihrige nicht bei Zywny Klavierunterricht bekommen. Sicherlich hat der
kleine Chopin am Klavierspiel seiner Schwester Gefallen gefunden und ,hartuickig gefor-
dert, seine dltere Schwester sollte ilm unterweisen 4, Sie war also im Alter von neun Jahren
wahrscheinlich des kleinen Bruders erste Klavierlehrerin! Man muf sich fragen: Warum
war das nicht seine Mutter, wenn diese — wie schon gesagt — mehr als durchschnittliche
musikalische Kenntnisse besessen hitte? Als nun Ludwika 1816 Klavierunterricht bei
Zywny nahm, gestatteten die Eltern, daB der kleine Bruder, der also gerade sieben Jahre
alt war, zu den Stunden mitgenommen wurde. Wie kann aber ein kleiner Anfinger, auch
wenn er ein Chopin ist, schon eine Polonaise komponieren, zumal Zywny keinen theore-
tischen Unterricht erteilte? Es kann mit Bestimmtheit angenommen werden, daB, wie die
oben erwdhnte Zeitschrift berichtet, Chopin die erste Polonaise im Alter von acht Jahren
komponiert und wahrscheinlich erst mit sieben Jahren ordentlichen Klavierunterricht bei
Zywny erhalten hat. Welche auBerordentlichen Fortschritte er bald machte, zeigt die
allgemein bekannte Tatsache, daB er am 24. Februar 1818 (also ein paar Tage vor Voll-
endung seines neunten Lebensjahres) ein ,Konzert” von dem beliebten Gyrowetz gespielt
hat; es handelt sich, wie ich vermute, um ein gréBeres Klavierstiick.

1II. Nochmals: Chopins nationale Abstammung. Uber die Herkunft von Chopins Vater,
Nicolas, scheinen Walter und Paula Rehberg in Frédéric Chopin — Sein Leben und sein
Werk zwei Quellen, und zwar aus zweiter Hand, benutzt zu haben. Sie schreiben iiber
Nicolas!5: ,Er wurde in Nancy am 17. April 1770 (nach einer anderen Version in Marain-
ville [Vogesen] am 15. April 1771) « als Sohn des Franciszek Chopin und der Malgorzata
Deflin aus Marainville » geboren”. Der Grofivater des Nicolas, also der Urgrofivater von
Frédéric Chopin, ,soll einem polnischen Geschledit Szop oder Szopen entstammen und nach
Frankreich emigriert sein“, er griindete mit seinem Freund Kowalski zusammen in Nancy
eine Weinhandlung und dnderte die Firma in Chopin et Ferrand um. Wenn also der Grof-
vater des Nicolas schon in Nancy ansidssig war, dann braucht doch nicht besonders er-
wihnt zu werden, daB Franciszek aus Marainville gebiirtig sei, oder meinen die Verf.,
daB nur die Malgorzata aus Marainville stammte? Wie dem auch sei, sie liebdugeln mit
dem Gedanken, daB die Vorfahren des Frédéric Chopin aus Polen emigriert seien:
wUrkundlidh nachweisbar ist aber weder die poluische Herkunft nodh die Franzdsisierung
des Namens jenes Weinhindlers“, und setzen trotzdem diesen Gedanken mit den Worten
fort: ,Dodt scheint die Abstammung hinreichend belegt durds dem Umstand, daff sich
Szops Nachkommen in Gesinnung und Tat als ecite und treue Polen erwiesen und ins-
besondere sein Urenkel Frédéric Chopin die Zugehsrigkeit und Liebe zu seinem polnischen
Vaterlande in der Schopfung nationaler Musik und auch in seinem Verhalten zwingend
dokumentierte.” Wenn auch die Verf. iiber Chopins nationale Einstellung zweifelsohne
recht haben, so sind doch die weiteren Gedankenginge vollig abwegig. Das liegt daran,
daB die Verf. — wie ich zeigen werde — nicht primire Quellen, sondern solche aus zweiter
Hand benutzt haben.

Fiir die Einstellung der Rehbergs zur nationalen Abstammung des Nicolas ist folgender
Passus 1® sehr aufschluBreich. ,Weder iiber Szop — Chopin, den Weinhindler, noch seinen
Sohwu ist Erzihlenswertes bekannt geworden. Erst Nicolas Chopin, von dem wir ausgingen,

13 Weinstock, S. 21.
14 Weinstock S. 23.
15 S, 7 unten.
16 S, 8 unten.
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ist der Riickschau erfafbar. Weiff man von seiner Jugend auch nidit mehr, als daf er,
angeregt durch den polnischen Verkelr seiner Elterm, stets Selimsucht nadt dem Lande
seiner Viter trug, so lafit sich sein Lebensweg doch von dem Zeitpunkt seiner Auswanderung
dorthin, 1787, an verfolgen.” Woher diese Weisheit? Wo sind Dokumente fiir den ,pol-
nischen Verkelr” seiner Eltern? Ferner schreiben die Rehbergs”: ,Iudes bleibt zu beaditen,
dafl sidh ein franzdsischer Einschlag in der polnischen Familie (Szop) Chopin von seiten der
Groftmutter des Komponisten jener Malgorzata Deflin vorfand, die vermutlicdh einer framn-
zOsisch-polnischen Ehe entstammte.” Die Verf. scheinen polnische Quellen benutzt zu
haben:; denn in dem einzigen erhaltenen Dokument iiber die Taufe des Nicolas werden die
Eltern Frangois und Marguerite, also nicht polnisch Franciszek und Margareta genannt,
und der im Polnischen gebriduchliche Kosename Malgorzata = Gretchen kommt erst recht
nicht vor. Das Dokument!® lautet wortlich: Nicolas, fils légitime de Frangois Chopin, charon!®
et de Marguerite Deflin, son épouse de Marainville, est né le quinze, a été baptisé le
seize avril mil sept cent soixante et onze.

Il a eu pour parrain Jean Nicolas Deflin garcon de Diarville et pour marraine Thérése
Chopin fille de Xirocourt qui a fait sa marque.

Le parrain a signé Marque P. Leclerc,

Nicolas DEFLIN de + Ila curé de Barville
marraine Comis.

Nicolas’ Vater war also ,charron” = Wagner = Stellmacher. Wiren die Anverwandten

der Marguerite Deflin von vornehmer polnischer Herkunft gewesen, so wire (meiner Mei-
nung nach) der Patenonkel Nicolas Deflin kein ,garcon” (also Hausdiener oder Geselle)
gewesen. Wenn der Name Szop erst in Nancy franzdsisiert worden wire, wie kommt denn
dann die Patentante Thérése Chopin (!) nach Xirocourt, einem von Nancy aus noch siidlicher
als Marainville gelegenen Marktflecken? Bei unvoreingenommener, niichterner Uberlegung
muB man zu dem SchluB gelangen: Chopins Vorfahren viterlicherseits waren in Marainville
oder in der Umgegend zu Hause. Sie waren nicht gerade arme Dorfbewohner, wenn sie auch,
wie anderweitig berichtet wird, genau wie andere Dorfbewohner in Holzschuhen gingen 2°.
Chopin selbst hat seinen Hang zu Glanz und Vornehmheit von seiner Mutter geerbt, die
zwar von verarmten Adeligen abstammte, aber den Charakter einer vornehmen polnischen
Adelsdame besaf und dem Sohn das echte polnische Wesen vererbte.

IV. Neue Anhaltspunkte zu Chopins Geburtsjahr. Meiner Beweiskette®!, daf Chopin 1809
und nicht 1810 geboren ist, kann ich ein neues Glied hinzufiigen, das sich aus zwei neueren
Chopinbiographien herleiten 14Bt: Jerzy Broszkiewicz 22 bringt aus der Gazeta Korespondenta
Warszawskiego i Zagranicznego (Nr. 80 vom 6. Oktober) eine Notiz, die auszugsweise lautet:
+Zu den Besonderheiten der Anwesenheit der erlauditen Kaiserin-Mutter in der Univer-
sitit und dem Warschauer Lyzeum wire zu bemerken, dafl sie — als ihr in der zweiten
Klasse dieser Schule von Mowusieur Chopin zwei eigene Arbeiten, polunische Tinze fiir
Fortepiano vom wneunjihrigen Jungem und Sohm des Professors am Lyzeum iiberreicht
wurden usw. .das so frithe Talent des (mlodzieniec = im Polnischen scherzhaft)
,jungen Maunnes' lobte und diese (die Komposition) iiberaus héflich in Empfang nahm".
Wenn hier nun auch nicht angegeben ist, in welchem Jahr die Nummer 80 der Gazeta vom
6. Oktober erschienen ist, so kann man aus dem Zusammenhang mit der vorhergehenden

17 S. 8, Anmerkung.

18 Es ist publiziert in Revue Pleyel, Paris, Mirz 1927.

19 Der Seelsorger Leclerc aus Barville hat filschlich ein r vergessen; es heiBt natiirlich ,diarron”.

20 Vielleicht behagte die einfache Lebensweise dem Nicolas Chopin wenig, so daB er bei der ersten passenden
Gelegenheit den Entschluf fafte, auszuwandern. Die Gelegenheit, gerade nach Polen auszuwandern, fand
Nicolas wahrscheinlich bei seinem Aufenthalt in Paris.

21 Die Musikforschung IV, 1954, S. 463 ff.

22 Des Frédéric Chopin grofe Liebe, S. 83.
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Seite 82 des Buches von Broszkiewicz mit Sicherheit auf das Jahr 1818 schliefen. Da der
Schriftleiter der Zeitschrift sicherlich aus dem Munde des Professors Chopin selbst das Alter
des neunjihrigen Knaben erfahren haben wird, so ergibt sich als Geburtsjahr Chopins
unzweifelhaft wiederum das Jahr 1809. Meine Ansicht, daB der Besuch der Kaiserin-Mutter
nur in das Jahr 1818 gefallen sein konne, wird durch folgende Mitteilung H. Weinstocks 23
gestiitzt: ,Dafl er (Chopin) nidit zum Durdisdmnitt gehérte, geht aus der Tatsadie hervor,
dafl er anldfllich eines Besuches der Zaremwitwe Maria Fjedorowa, der Mutter des Zaren
und Koustantin Pawlowiczs, am Warsdiauer Gymmasium im Jahre 1818 dazu ausersehen
wurde, zu ilrer Begriifflung ein franzésisches Gedidit vorzutragen. Er erhielt auch Erlaubnis,
ilir zwei selbstkomponierte Polonaisen zu iiberreichen.” Wenn diese Notiz auch nicht mit
der aus der Gazeta im Wortlaut iibereinstimmt, so kénnen doch beide nur einen und den-
selben Vorgang betreffen; denn die Kaiserin-Witwe wird wohl nicht in zwei aufeinander-
folgenden Jahren das Warschauer Lyzeum visitiert und dabei vom kleinen Chopin jedesmal
zwei Kompositionen entgegengenommen haben. Es steht also fest, daf Chopin 1818 schon
neun Jahre alt, mithin 1809 (nicht 1810) geboren war.

Das romantische Klangbild im Spiegel des Tritonus

VON WOLFGANG ROGGE, LUNEBURG

Will man den Tritonus bildlich veranschaulichen, so kann man an die Doppelgesichtigkeit
des Gottes Janus erinnern, sofern man gewillt ist, Melodie und Harmonie als zwiespiltige,
polare Phinomene im Tritonus zu erkennen. Dieser Polaritit verdankte der Tritonus in den
verschiedenen Stilepochen eine Beurteilung, die ihn einerseits in melodisch denkenden Zeiten
seiner linearen Unsanglichkeit wegen zum ,diabolus in musica“ stempelte, ihm aber
andererseits als Zusammenklang im harmonischen Funktionsgeschehen eine dominierende
Rolle zuwies. Im 19. Jahrhundert gar feierte er seiner verlockenden harmonischen Reize
wegen wahre Orgien, einmal durch seine seltsam weiche, fast laszive Firbung, zum anderen
durch den ihm immanenten unwiderstehlichen Aufldsungs- und Fortfithrungsdrang. Da8
diese zwiespaltige harmonische Eigenschaft sich auch auf mehrstimmige Akkorde iibertrigt,
soweit sie einen Tritonus in sich bergen, ist eine weitere Reizerscheinung dieses Intervalls.
Ein elementares Beispiel ist der Dominant-Sept-Akkord; in ihm sind, wie im zweistimmigen
Tritonusklang, hingebende Weichheit und dringendes Aufldsungsstreben engstens mit-
einander verbunden. Selbst in einem stark alterierten oder erweiterten Akkord bleibt es
letztlich der Tritonus, der dem Ganzen seinen Charakter aufprigt. Was wire die Welt der
Klangreize in Wagners Tristan und Isolde mit ihren Alterationen ohne den Tritonus?
Andererseits moge als charakteristisches Beispiel fiir dessen firbende Kraft in einem er-
weiterten Akkord das Extrem der durch die Schénbergsche Problemstellung berithmt ge-
wordenen Terzenauftiirmung zum Dominant-Tredezimen-Akkord dienen. Auch hier in
diesem wahren Akkord-Monstrum, das alle Tone einer Dur-Tonleiter in sich vereinigt,
macht sich noch der Tritonus in der elementaren Aufldsungstendenz des Dominant-Sept-
Akkords zur Tonika geltend. Es ist nicht zu viel gesagt, daB aus dieser Zweigesichtigkeit
des Ausdrucks, der hingebenden Weichheit und dem dringenden Auflésungsstreben, die
Romantik eine Klangwelt schuf, in der sich die Lage ihrer schwarmerischen, gespaltenen
Seele widerspiegeln konnte.

Verfolgt man das Phdnomen des Tritonus in seinen geschichtlichen Ausprigungsformen
weiter, so wird mit der ,Neuen Musik” ein deutlicher Bruch spiirbar. Verstanden es die
romantischen Meister in feinfiihlender Weise, den sinnlichen Reizen seiner Doppelnatur

23 Chopin — Mensch und Werk, S. 27.
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nachzuspiiren, so wird nunmehr das nach Aufldsung dringende Moment unterdriickt: im
Vordergrund steht vielmehr seine spezifische Farbe inmitten anderer Zusammenklinge,
ohne daB damit seine Eindringlichkeit preisgegeben wird. Paul Hindemith hat dieses Phino-
men akustisch untersucht und in seiner Unterweisung im Tousatz eine grundsitzliche Schei-
dung in Akkorde mit und ohne Tritonus vorgenommen,

Angesicht dieser vielgesichtigen Vordergriindigkeit des Tritonus scheint es nun gerecht-
fertigt, romantische Harmoniefolgen einmal von diesem Intervall aus zu betrachten, dabei
eben dieses in die Blickmitte zu stellen und die iibrigen Akkordténe als Trabanten des
Tritonus anzusehen.

Hierzu muB zunichst die elementare GesetzmiaBigkeit von Aufldsung und Fortfithrung im
zweistimmigen Tritonus aufgespiirt und systematisch aufgehellt werden.

Das zweistimmige Tritonus-Intervall als Grundlage

Hier muB grundsitzlich unterschieden werden zwischen
I. Auflésung in ein tritonusfreies Intervall,
II. Fortfithrung in einen neuen Tritonus,

Zu I: Eine befriedigende Aufldsung kann nur dann erreicht werden, wenn beide Stimmen
stufenweise in Gegenbewegung fortschreiten, und zwar nach innen oder auien (d. h. je nach-
dem, ob der Tritonus als iibermaBige Quarte oder als verminderte Quinte aufgefaBt wird).
Parallelfithrung wiirde beide Stimmen in eine offene Quinte einmiinden lassen, auch Liegen-
lassen einer Stimme ergibt keine vollkommene Aufldsung, da die Dissonanz am liegen-
bleibenden Ton immanent haften bleibt. In diesem sehr engen Rahmen der Auflésungs-
mdoglichkeiten lassen sich also nur zwei Arten durchfiihren:

a) Beide Stimmen verlaufen chromatisch in Gegenbewegung mit dem Zielklang der kleinen
Sexte bzw. der grofien Terz, den Elementen des Dur-Dreiklanges.

(1a)

b) Eine Stimme verlduft chromatisch, die andere im Ganzton in Gegenbewegung: Zielklang
ist die groBe Sexte bzw. die kleine Terz, die in der Zweistimmigkeit als Moll-Klange
gehdrt werden. Zu beachten ist, daB bei dieser Fortschreitung das Leittonverhiltnis zum
Grundton des Zielklanges gewahrt bleiben muf.

(1b)
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Im ganzen ergeben sich also nur vier befriedigende Auflésungsmdglichkeiten, wohingegen
die abgesonderten Maglichkeiten erst in untergeordneter Stellung (etwa bei der Aufldsung
des kleinen D?Akkords zur Tonika) als annehmbar empfunden werden. Die Aufldsung

5 MF
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des Tritonus des-g (Beispiel 2) ist hier nur als Folge des Tritonus e-b zu rechtfertigen, der
der primire der beiden Tritoni des Akkords ist und ganz im Sinne der oben aufgestellten
Regeln aufgeldst wird.

(2)
v S

In diesem Zusammenhang sei noch auf eine seltsame, wechselseitige Abhingigkeit der
Auflésungs-Intervalle untereinander hingewiesen: Die Zielklinge stehen bei gleicher Auf-
16sungsrichtung (also nach auBen oder nach innen), aber in verschiedenen Lagen wiederum
im Tritonus-Verhiltnis zueinander, also im selben Verhiltnis, als wenn in einer und der-
selben Lage die Aufldsung nach auBen und nach innen vollzogen wiirde (Beispiel 3). Die
Tatsache, daB der Tritonus genau eine halbe Oktave umspannt und auch in seinen Um-
kehrungen wieder als Tritonus erscheint, diirfte dieses Phanomen erkldren. Die beiden am
weitesten auseinanderstehenden Endklinge, C-dur und Fis-dur, riicken somit durch ver-
schieden geleitete Auflosung eng aneinander.

(3)
}& = Verdnderte lage, gleiche Richaung
& —3-_‘;\
K——%m: Gleiche Lage, verdnalerce Richuung
M e—

Zu II: Wiahrend das romantische Klangbild um Auflésung aller Dissonanzen bemiiht ist,
nimmt der Tritonus eine klar erkennbare Sonderstellung ein: Er 148t Parallelriickungen ohne
Auflésungen zu. Von dieser Méglichkeit wird beim verminderten Septimen-Akkord, der
letztlich aus zwei ineinandergeschobenen Tritoni besteht, besonders viel Gebrauch gemacht.
Beispiel: Chopin, Etude E-dur, op. 10, Nr. 3, Takt 38.

Hier liegt eine dem Ohr leicht eingehende, chromatische Riickung des Tritonus vor, doch
geht andererseits von einer Ganztonriickung eine weitaus ungeschmeidigere Klangwirkung
aus, die dem romantischen Gefiihl fast als Widerstand erscheinen muB, stiitzt sie sich doch
auf den Tonvorrat der Ganztonleiter. Sie fiithrt also schon zum Impressionismus hin.

Der Tritonus im Akkord-System

Nach dieser theoretischen Einfithrung in die Behandlung des zweistimmigen Tritonus soll
nunmehr auf Grund seiner namentlich in der Musik der Romantik exponierten Stellung
versucht werden, seine elementaren GesetzmiBigkeiten auch fiir die Verbindung von Ak-
korden als bestimmend nachzuweisen. Man hitte dann einen Schliissel zu einer anschau-
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lichen Gesamtstruktur fiir bisher nur schwer deutbare Akkordverbindungen, soweit diese
auf einem Tritonus fuBen. Eine Rechtfertigung dieser Hypothese sollen nachfolgende Bei-
spiele, die entsprechend dem theoretischen Teil gegliedert sind, erbringen.

I.LAufldsung des Tritonus
im Akkord in ein tritonusfreies Intervall

Wie bei den fiir die Zweistimmigkeit geltenden Aufldsungsméglichkeiten, so bieten sich fiir
den Dominant-Sept-Akkord folgende acht Méglichkeiten bei Wahrung des romantischen
Klangbildes an:

Wie bestimmend tatsidchlich im Akkord-System eine regelgerechte Aufldsung des Tritonus
ist, zeigt sich bei einer Gegenprobe. Man versuche, den Dominant-Sept-Akkord g-h-d-f
etwa nach F-dur aufzulSsen — ein das romantische Ohr wenig befriedigender Klang.
Andererseits verlangt die im Sinne des Tritonus regelwidrige Auflosung nach H-dur eine
vorhaltmiBige Weiterfithrung, so daB der Tritonus f-eis auf diesem Umwege schlieBlich
doch eine befriedigende Aufldsung in die Terz fis-ais erzwingt.

Wie sehr eine sachgemife Aufldsung des Tritonus von Interesse ist, zeigen auch die in
Beispiel 5 vorgefithrten Aufldsungen nach Fis-dur bzw. fis-moll. Das Ohr nimmt die dabei
auftretenden Quintenparallelen g:d-fis:cis (sogenannte Mozart-Quinten) gern in Kauf,
eine Verbindung, die, als itbermiBiger Quint-Sext-Akkord beziffert, lediglich auf der anders
gerichteten Strebigkeit des Tritonus beruht.

Das Streben des Tritonus nach bevorzugter Behandlung in befriedigender Weise zu um-
gehen, ist eigentlich nur durch Bewegungsimpulse mdglich, d. h. mit Hilfe von Sequenzen
oder Durchgiingen, wie etwa in dem folgenden Beispiel:

(#
s

e —

II. Parallelverschiebung des Tritonus im Akkord

Ubertrigt man die Fihigkeit zur unbegrenzten Parallelverschiebung des Tritonus in der
Zweistimmigkeit auch auf das Akkord-System, so ergibt sich, daf man z. B. jeden Dominant-
Sept-Akkord in einen anderen weiterfithren kann. Das ist in der romantischen Musik zur

5.
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Geniige nachweisbar, z.B. im ,Sihuetrank-Motiv“ aus Wagners Tristan und Isolde
(I, T. 978 ff.).

®
: be- j.
E::—“ﬁ; —iz:
Risckung des lritonus

Wie aus dem herausgeschilten Stufengang der Tritoni (s. die unterste Notenzeile in Bei-
spiel 8) ersichtlich, stehen die beiden ersten im Verhiltnis einer kleinen Terz zueinander,
lassen sich also zu einem verminderten Sept-Akkord erginzen und werden dann chro-
matisch weitergefithrt. Beide Riickungen entsprechen dem weiter oben als ,leidit ein-
gehend” bezeichneten Klang.

Demgegeniiber strahlt die Ganztonriickung des Tritonus auch im Akkord eine geradezu
iiberraschende Wirkung aus, wie etwa die Weiterfilhrung des Dominant-Sept-Akkords
a-cis-e-g in den Nonen-Akkord f-a-c-es-g, ein dramatischer Effekt, dessen sich Wagner im
Lohengrin an musikalisch und dramatisch entscheidenden Stellen bedient!.

9) i
5 e
Rickung
Triconus

Wie sehr sich die Ganztonriickung von der chromatischen abhebt, zeigt besonders eindrucks-
voll die Komposition Les sous et les parfums tournent dans I'air du soir in Band 1 der
Préludes von Debussy? (Beispiel 10). Hier hat die entscheidende Riickung gleichzeitig eine
Auflésung des Ostinato-Ansatzes der Oberstimme zur Folge. Mit dem Stufengang des
Tritonus (wobei stellenweise die Lage vertauscht ist) schilt sich eine logische Struktur
heraus, die mit funktionalharmonischen Methoden nur schwer erfaBt werden konnte.

i

st
4

...I
O

~

e

Ganzton!

Zum SchluB sei auch das vieldiskutierte Anfangsthema in Wagners Tristan und Isolde noch
herangezogen. Es 1dBt sich ebenfalls auf das Phinomen einer Tritonus-Riickung zuriick-

1 Gleichzeitig spielt hier auch die GroBterz-Verwandtschaft eine Rolle; aber gerade das zeigt, wie die roman-
tische Klangwelt ein in sich geschlossener Kosmos ist und wie er sich von den verschiedendsten Blickpunkten

her auch als ein solcher erweist.
2 Bd. I, Nr. 4, Takt 3 ff.
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fithren. Bei Stimmvertauschung zwischen Tenor und Sopran im dritten Takt ergibt sich
folgendes Geriist:

(#)
v >
%
Riickung der Irirone :

Das Thema liBt sich also harmonisch deuten als eine chromatische Riickung eines aus zwei
Tritoni bestehenden Akkords, dessen vier Téne Teile der Ganztonleiter sind. Daff diese
Verbindung eher als eine Riickung denn als vordringlich funktional aufzufassen ist —
H. Distler definiert den zweiten Takt als quinttiefalterierte Doppeldominante mit frei
eintretendem hochalteriertem Sextvorhalt vor der Septime (Funktionelle Harmonielehre 1,
S. 66) —, zeigt ihr Ausbau zu einer Sequenz in den Takten 211 ff. der Oper (Beispiel 12),
eine Stelle, die klanglich impressionistische Tonwirkungen vorausnimmt: Ganztonleiter im
Akkord und in der Sequenzenbildung.

12) Ganztonlewcer:
“2) G ‘nu:er . i .

Was Wagner hier vorausahnt, treibt spiter der Impressionismus als eines seiner Stilmittel
zu einem Héhepunkt. Dabei begegnet man der seltsamen Erscheinung, daB bei einer der-
artigen Uberbeanspruchung der Tritonus in seiner elementaren Aufldsungstendenz ab-
gestumpft und nivelliert wird. Die Uberdosierung fithrt zu einer fast nebulosen Ungreif-
barkeit des Stimmungs- und Klanggehalts, zu einem ,Grau in Grau“, wie es Busoni zu
Pelléas et Mélisande von Debussy formuliert hat. Das ewig dringende Moment des
Tritonus im romantischen Klangbild ist damit im Erldschen; andere musikalische Ausdrucks-
méglichkeiten nehmen seinen Platz ein.

Die in dem engen Rahmen dieses kleinen Beitrags angefiithrten Beispiele miissen und kénnen
fir viele stehen; sie zeigen eindeutig, daB etliche Akkord-Verbindungen nicht so sehr
funktional als einfach vom Tritonus her zu erkliren sind. Gerade auf diesem Intervall
konnte die romantische Klangwelt ihre schillernde harmonische Vielfalt bis hin zum Im-
pressionismus aufbauen.

Sucht man nach Vorbildern aus fritherer Zeit, so st6B8t man auf J. S. Bach. Gerade Bach hat
den Tritonus in Verbindung mit der Chromatik mit einer damals wohl kaum zu iiber-
bietenden Freiheit behandelt. Sollte es Zufall sein, daB gerade in der Romantik Bachs
Musik auf breitem Boden neues Leben gewinnen konnte? Es diirfte in erster Linie die
harmonische Klangwelt Bachs gewesen sein, zu der sich der romantische Mensch hin-
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gezogen fiihlte. Bach wurde vom Klanglich-Mystischen her interpretiert, ganz im Gegen-
satz zur modernen Interpretation, die mit diinner Feder das lineare, polyphone Gewebe
der Bachschen Musik nachzuzeichnen versucht.

Darin spiegelt sich eine allgemeine Tendenz der modernen Musik wider: die Zerstdrung der
klanglich-sinnlichen Sphére der romantischen Musik. Dieser Schritt war im Harmonischen
vollzogen, als der weiche, fast mystische Klangreiz des romantischen Tritonus mit seinen
GesetzmiBigkeiten und seinen dringenden Kriften vermieden oder zunichte gemacht wurde.
Die Entwicklung zu dieser Entsinnlichung setzte mit dem Impressionismus ein und wurde
durch andere Systeme weitergetrieben, etwa durch die Zwélftontechnik, d.h. durch die
Verleugnung jeglichen Aufldsungsstrebens, durch die z. T. bewuBt auf das Mittelalter
zuriickgehende Pentatonik bzw. Quartenharmonik (Hindemith, Mathis der Maler), und,
nicht zuletzt, durch andere aufdringliche Dissonanzen, die den Tritonus derartig zudecken,
daB seine Leittontendenz nicht mehr spiirbar ist.

Zur Phinomenologie der Oper
(Eindriicke vom Darmstidter Theater-Gesprich 1955)
VON HELMUT REINOLD, KOLN

Wenn hier iiber ein Gesprich berichtet wird, das mehr allgemein kulturellen, kulturpolitischen
als wissenschaftlichen Charakter hatte, so mag das zunichst einer Rechtfertigung bediirfen,
auch wenn eines der Hauptreferate dieses Darmstidter Theater-Gesprichs 1955, dessen
Verhandlungen nun im Druck vorliegen!, der Oper gewidmet war. Indessen konnte dieses
fiinfte der ,Darmstidter Gespriche” den Musikwissenschaftler deshalb anregen und — um
es vorwegzunehmen — nachdenklich stimmen, weil hier auch die Oper ausschlieBlich als
eine der Formen des Theaters diskutiert wurde.

Natiirlich war das Gesprich keine Diskussion zur Klirung einer Methode der Phinomeno-
logie der Oper. Aber gerade aus dem temperamentvollen und im Improvisieren oft frag-
wiirdigen Neben- und Gegeneinander der Ansichten von Wissenschaftlern, Theaterfachleuten,
Kritikern, Autoren, Kulturpolitikern, ja selbst Theaterarchitekten ergab sich die fiir den
Beobachtenden wohl einzigartige Gelegenheit, die Vielschichtigkeit des Phianomens , Oper”
zu sehen und daraus als Wissenschaftler methodische Folgerungen zu ziehen.

Die Musikwissenschaft besitzt keine umfassende Geschiche oder gar Phidnomenologie der
Oper. Wohl gibt es eine lange Reihe ausgezeichneter Einzeldarstellungen zur Geschichte
der Opernmusik. Die gesellschaftliche Seite der Oper, ihre sozialen Voraussetzungen aber
sind bis heute nicht dargestellt. Wie aber soll man die Oper auch als musikalisches Ereignis
erfassen, ohne den ganzen komplizierten sozialen Mechanismus vor und hinter der Biihnen-
rampe mit einzubeziehen?

Der Wunsch ist leichter auszusprechen als zu erfiillen! Das machte Th. W. Adornos
Referat Theater — Oper — Biirgertum bewuBt. Er trieb Ideologiekritik, fiir ihn ist die Oper
ein wissenssoziologisches Problem. Ganz wie es dem Wesen der Wissenssoziologie entspricht,
liegt dabei seine Stirke dort, wo er die Beziehungen zwischen Musik, Libretto und Publikum
aufdeckt. In der Tat zeigt sich der gesellschaftliche Wandel (zumindest, solange man nicht in
der Lage ist, zu einer sozialen Gliederung musikalischer Stilelemente zu gelangen) am deut-
lichsten in der Entwicklung der Opernstoffe, da die Oper ,als Konsumgut — auch darin dem
Film verwandt — (tief) mit Spekulationen aufs Publikum verfilzt ist”; denn ,der dramatischen
Form ist, iltrem eigemen Sinm nadch, das Publikum immanent” (125). Adorno geht also der

1 Darmstidter Gesprich 1955 ,Theater”. Hrgs. von Egon Vietta. Darmstadt 1955, Neue Darmstddter Verlags-
Verlagsanstalt. 343 S.
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,Einheit des Walrheitsgehalts mit dem Gesdiichtlidien” nach (126) und zeigt, daB die
Oper,,als biirgerliche Erholungsstitte, auf die gesellschaftlichen Konflikte des neunzehnten
Jahrhunderts . .. wenig sich einlief”, was ihr erlaubte, ,die Entwicklungstendenz der biir-
gerlidien Gesellsdaft selbst so krafl zu spiegeln” (129). Von hier aus muBl er dann zu der
Feststellung gelangen, daf die heutige Opernproduktion, was die Libretti und vor allem
was die Musik betrifft, ,einem hdherem Sinn nach nicht dem fortgeschrittensten Stand des
gegenwirtigen Bewufltseins” entspricht (140), — eine Formulierung, an der sich die Darm-
stidter Diskussion heftig entziindete.

Indessen hatte Adorno selbst ja angedeutet, wieviel wichtiger als die Operntexte selbst
~das Verhiltuis der Musik zum Text oder vielmehr — der Operntext war lingst schon das,
als was das Filmscript in Hollywood sidt einbekennt, ein ,Vehikel' — zur Szeme und den
agierenden Menschen” ist (130). Hier zeigt sich ein erstes Mal die Gefahr, die darin liegt,
daB aus der Kritik einer besonderen Situation, hier der Mentalitiit der hochbiirgerlichen
Gesellschaft und ihres Verhaltnisses zur Oper, heraus verallgemeinert wird. Dieser Standort
niamlich verleitet Adorno zunidchst dazu, die Oper, die er mit Recht nicht als eine ,schleds-
terdings romantische Form“ sieht, als die ,spezifisch biirgerliche Form“ zu deuten (122).
Was ist aber damit gewonnen, daB man statt, wie bisher meist, in der Oper eine Form der
feudalen oder héfischen Kultur zu sehen, sie nun als biirgerliche Form betrachtet? Beides
vereinfacht doch wohl allzu sehr. Wire es nicht sinnvoller, das Operntheater als den Schau-
platz des gesellschaftlichen Wandels der letzten drei Jahrhunderte zu sehen? Hat dieser
Wandel der Oper, ihres Geistes, ihrer Szene und ihres Publikums nicht sogar baulichen
Ausdruck in der Entwicklung der Architektur der Opernhduser gefunden, wie sich so ein-
drucksvoll aus der wiahrend der Darmstddter Tage gezeigten Theaterbau-Ausstellung ergab?
(Vgl. S. 85ff. und die Bildtafeln des erwdhnten Tagungsberichts.)

Doch nicht nur an diesem Punkte zeigte sich die Gefahr, daf aus der Analyse einer histo-
risch fixierten Situation verallgemeinert wird. Das Darmstidter Gesprich forderte die
erwidhnten Bedenken besonders zutage, als es das (wie A. Goléa formulierte) ,eisige
Schweigen” Adornos zur Bedeutung des modernen Tanzes fiir das heutige musikalische
Theater aufgriff. Indem Adorno sich nimlich auf die geschilderte Ideologiekritik konzen-
triert, den Wandel in Inszenierungs- und Darstellungsstil der Oper ebenso iibersieht wie
das véllig neue Zusammenwirken von Musik, Szene und Tanz in manchen zeitgendssischen
Werken, deren Musik nicht auf der ,Héhe des Bewuftseins” stehen mag, und Wandlungen
im Publikum und Umischichtungen in den Spielplidnen, die auch zu einem Bedeutungswandel
des Opernrepertoires selbst fithren miissen, nicht als belangvoll anerkennt, mufite seine
Analyse zu jener ,Uberschirfe”, wie es einer der Gesprichsteilnehmer nannte, fiihren, die
letztlich auch das soziologische Bild verzeichnet.

Adorno selbst hatte von der Oper auch als einer , Erholungsstitte” gesprochen, und das Fiir
und Wider des Unterhaltungstheaters im allgemeinen wurde in den Darmstidter Tagen
besonders zwischen F. Sieburg und A. Goléa mit Leidenschaft diskutiert. Hier ergibt
sich nun die Frage, ob an die Oper, auch wenn sie nur in gewissen Formen der Erholung
dient, der MaBstab des ,fortgeschrittensten Standes des Bewuftseins” generell angelegt wer-
den soll. Anzunehmen, daB die Oper um ihrer sozialen Funktion willen prinzipiell in allen
ihren Faktoren auf diesem fortgeschrittensten Stand stehen miisse, ist dem Soziologen
unmdglich, widerspricht auch allen Erfahrungen aus der Geschichte der Oper und bleibt
bestenfalls eine sozialutopische Forderung. Hier zeigt sich, um die Worte O. F. Schuhs
zu gebrauchen, wie ,gefdhrlidi” es ist, ,das Theater mit einer geistigen Grofle gleidizuset-
zen" (254) — zumal die Oper, die aus der Rolle der Musik heraus viel gefithlsbetonter
bleibt als das vom Wort her intellektuellere Schauspiel. Natiirlich ist, wie K. Jooss betont,
das Geistige (und damit auch alle Fragen der ldeologie) nicht nur an Wort und Verstand
angeschmiedet, sondern wird durchaus auch etwa in der tdnzerischen (oder musikalischen)
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Bewegung sichtbar. Aber diese fiir ein Erfassen der Oper freilich sehr wichtigen Zusammen-
hinge sind der ldeologiekritik zunachst noch verschlossen. Schon die rein methodischen
Probleme der &sthetischen Betrachtungsweise sind ja, wie H. Schweikart ausfiihrt, ein
Jungeheuer zweideutiges Thema”, duBerst schwierig, da ,das zu Betraditende, nimlich die
Auffithrung selber, nidht mehr vorliegt® (307, 308).

Wie Adormo aufweist — seine Kostiim-These fiir die Oper (120) blieb umstritten (170) —,
ist Lebensbedingung der Oper, ,auf dem sdimalen Grat des Naiven und des Spirituellen”
die Balance zu bewahren (121). Die kompositionistechnische Entwicklung, ein Teilprozef
innerhalb des Ganzen, hat diese Balance verloren und mufite sie verlieren, wie in bewun-
dernswiirdiger Analyse gezeigt wird, aber Adorno verschweigt, wohin sich der Schein,
das Mimen, gefliichtet haben, nachdem sie im musikalischen Bereich der Versachlichung,
die ,im Namen des Verismus anfing” (121), zum Opfer gefallen sind. Gerade vom musika-
lischen Theater gingen ja entscheidende Anregungen zum Wandel des Inszenierungs- und
Darstellungsstils des modernen Theaters aus — O. F. Schuh weist auf die Rolle Berlins
in dieser Entwicklung hin (253) —, jenes Stils, der, wie es W. Baumeister ausdriickt,
der Phantasie des Beschauers ,geniigend Freileit lassen will, um seine Empfindungen zu
entwickeln“ (298). Auch E. Vietta betont, wie ,die groflen Experimente der Biilme sehr
eng mit der Oper" zusammenhingen (147) und daf gerade der Tanz in seiner neuen Rolle
weine eminente Belebung der Opernregie” ausgeldst hat (148), und A. Goléa prizisiert,
daB aus der neuerlichen Hinwendung zu Tanz und Ballett im Zusammenwirken mit der
(auch gesungenen) Musik ,eine neue Synthese ersteht, in der man vielleidit eine der For-
men der Zukunftsoper erblicken kann“ (147), eine Ansicht, zu der sich spiter auch K.
Jooss, der Schopfer des , Tanztheaters”, bekennt.

Angesichts dieser auf den ersten Blick manchen gewiB verwirrenden Fiille von Faktoren,
die in der Oper zusammenwirken, mag der Musikwissenschaftler versucht sein, sich bei
Betrachtung der Oper um so mehr auf die rein musikalische Seite und ihr Verhiltnis zum
Libretto zu beschrinken, das ,Kultungeschichtliche” indes lediglich im Anhang beizufiigen.

DaB dieses Verfahren des Nebeneinanders auch bei Betrachtung der rein musikalischen
Seite der Oper zu gefdhrlichen Fehlurteilen fithren muB, zeigen bereits einige wenige
Bemerkungen, die wihrend der Darmstiddter Tage tiber Wagner fielen. Wagners Musik-
drama, das, (woran Adorno erinnert) ,vou der Musikhistorie der Spdtromantik zugezihlt
wird, ist voll antiromantischer Ziige, unter demen der tedmologisdie vielleicht den Primat
einnimmt™ (122). Schon der Stilbegriff ,Spitromantik” allein macht ja stutzig, ist unsicher
und erfaBt wohl Zusammenhinge, die sich aus anderen Kategorien sicherlich ungezwungener
kliren lassen diirften. Denn der ,Harnisdt”, in den (nach W. Baumeister) Richard Wagners
szenische Illustrationskunst die Phantasie des Zuschauers (wie auch die des Zuhérers)
~gepreft” hat (298), ist er romantisch zu nennen? Miissen wir Wagner von seiner Szene
her als , Vertreter des pathetischen Naturalismus“ sehen (298), dann liegt die Vermutung
nahe, daB wir seine Musik stilistisch falsch benennen.

o Publikum — Werk — Szene" waren die groBen Themen der drei Tage dieses Darmstidter
Gesprichs, das (wie ein Teilnehmer formuliert) ,die ganze theatralische Vorfiihrung” mit
allen ihren Hintergriinden zu erfassen sich bemiiht. Vieles muBte da fragwiirdig bleiben, aber
gerade das bestétigt, was O. F. Schuh in dem wohl giiltigsten Referat prizise aussprach:
. Wir haben noch nicht gelernt, das Theater wieder im Zusammenhang mit seiner soziolo-
gischen Funktion und Struktur zu sehen” (254). Entscheidend ist hier der Begriff der Funktion.
Was in diesen Darmstddter Tagen auch zu Fragen des Spielplans, der , Aktualitit” im An-
schluB an B. Brechts Botschaft zur ,Abbildbarkeit der Gegenwart”, den Wirkungs-
moglichkeiten von Theatermetropolen wie von Theaterprovinzen gesagt wurde, kann
nur darin bestirken, fiir die Betrachtung des so vielschichtigen und gerade in seiner musika-
lischen Form so vieldeutigen Phinomens Oper auch von der Musikwissenschaft eine funktio-
nelle Methode zu fordern.
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Wissenssoziologie — und in ihr Ideologiekritik — ist zwar nicht, wie F. Sieburg bonmot-
sicher meinte, eine ,Geheimwissensdraft” (156), sinnvoll in derart komplizierten Zusam-
menhingen wie denen der Oper aber doch wohl nur, wenn die rein soziologische Schichten-
und Gruppenanalyse mit ihr einhergeht. Operngeschichte indessen kann nicht nur Geschichte
der Opernmusik, sondern muB auch Geschichte der Oper sein, deren soziologische Seite
man auf die Dauer kaum wird iibersehen konnen.

In seinen noch heute klassischen Grundproblemen der Operngeschichte hat H. Abert
bereits manche der sich mehr und mehr abzeichnenden methodischen Folgerungen vorberei-
tet. Wenn auch in der Musikwissenschaft immer wieder die Forderung nach der Auseinander-
setzung mit den musikalischen Problemen der eigenen Gegenwart laut wird und es dabei
nicht um billige Aktualitdt, vielmehr um tiefere Gegenwirtigkeit gehen soll, dann kénnte
das Fach aus solch funktioneller Er- und Begriindung der Oper dem musikalischen Theater,
das, wie O. F. Schuh, E. Preetorius und K. Jooss so iiberzeugend darlegten, den grofien
Umbruch unseres Jahrhunderts miterlebt, einen echten Dienst erweisen. Zudem liegt hier
ein Feld, das an Subtilitit und Reiz nichts zu wiinschen iibrig 14Bt.

Reminiszenz, Zitat, Duplizitit ?

VON LUDWIG MISCH, NEW YORK

Zu dem jiingst in dieser Zeitschrift! angeschnittenen Kapitel ,Reminiszenz“ seien ein paar
weitere Beispiele beigebracht, die meines Wissens noch nicht beachtet worden sind.

1. Im zweiten Satz von Beethovens Fis-dur-Sonate lautet die dritte Viertaktgruppe des
Themas:
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Damit wandelt sich die grundlegende Motivgruppe (Takt 1—4) in eine Gestalt, die beinahe

gleichlautend im Thema der Fis-dur-Fuge aus dem 1. Teil des Wolltemperierten Klaviers
enthalten ist:
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(Fortserzwng v Secheehnzein ?)

Die Ahnlichkeit ist besonders merkwiirdig, weil beide Themen in der bei Bach wie bei
Beethoven seltenen Tonart Fis-dur stehen.

Da bei Beethoven (wie ich in anderem Zusammenhang ausgefiihrt habe)® thematische Ein-
fille nicht selten mit bestimmten Tonarten assoziiert sind, ist es nicht unwahrscheinlich,
daB fiir ihn von frither Jugend her mit der Tonart Fis-dur das Bachsche Thema assoziiert
war und daher bei der Komposition eines Fis-dur-Werkes — ihm selbst unbewufit — in den
ProzeB seiner Erfindung hineingespielt hat.

2. Im letzten Lied von Schumanns Didhterliebe geht die Singstimme bei den Worten , Wifit
ilr, warum der Sarg wohl so groff und schwer mag sein? Ich . .." in rhythmisiertem Unisono
mit dem in halben Noten schreitenden BafB:

1 Jahrgang VIII, S. 327 ff.)
2 In einer Arbeit Diec Faktoren der Einheit in der Mehrsitzigkeit der Werke Beethoveus, die als Band 3 der
Vierten Reihe ,.Schriften zur Beethovenforschung” des Beethovenhauses Bonn demniichst erscheinen soll.
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Thematisch ist diese BaBfortschreitung die SchluBsteigerung (eine Art variierter Vergrdfe-
rung) der vom Grundton zur Oktave des Dreiklangs aufsteigenden Melodiezeile
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Der Sarg muf sennoch grés -  ser

Man vergleiche aber mit diesem BaBmotiv das Motiv, das in der Marcia funebre der Eroica

die Begleitung der Reprise des Hauptthemas vorbereitet:
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Liegt hier eine zuféllige Ubereinstimmung (Duplizitit des Gedankens), eine Reminiszenz

oder ein Zitat vor? Aller Wahrscheinlichkeit nach ein verstecktes Zitat! Dafiir spricht

nicht nur der Text der Stelle, sondern auch eine andere kompositorische Anspielung Schu-

manns auf denselben Sinfoniensatz.

Zu den Etudes de Cowmcert d'aprés des Caprices de Paganini schreibt Schumann selbst:

~Bei der Ausfiihrung von Nr. 4 sdiwebte mir der Totemmarsch aus der heroisdien Sym-

phonie von Beethoven vor. Man wiirde es vielleidht selbst finden.“ Er mag erwartet haben,

daB man das Zitat in der Diditerliebe ,selbst finde“. Bemerkenswert ist, daf in beiden

Fillen die Reminiszenz bezw. das Zitat nicht als grundlegender Einfall auftritt, sondern

sich erst aus der Verarbeitung des kompositorischen Grundstoffs ergibt.

Zwei andere Reminiszenzen, auf die nur der Kuriositit wegen kurz hingewiesen sei,

diirften kaum anders zu deuten sein als aus der Duplizitit musikalischer Gedankenkeime:

3. Man vergleiche den Anfang des 3. Satzes der c-moll-Sinfonie von Brahms

mit dem Melodienfragment aus Liszts Faust-Symphonie (Gretdien):
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Sollte sich vielleicht bei der Erfindung des Brahmsschen Themas eine Erinnerung an den
Satz Liszts eingeschlichen haben, so war sie Brahms ganz gewif nicht bewubBt.

4. Im folgenden Thema aus der e-moll-Sinfonie von Tschaikowsky ist der Anklang an
Beethovens , Freudvoll und leidvoll® nicht zu iiberhdren:

Molto pul ranquillo "
1 1 ?‘

L . ]
Es fragt sich aber, ob Tschaikowsky dieses Lied iiberhaupt gekannt hat. — Oder sollte
vielleicht die gemeinsame Quelle beider Einfille im Anfang des Adagio-Themas von
Mozarts g-moll-Quintett KV 5/6 zu suchen sein?
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