Uber die Wiirdigung Anton Bruckners
durch eine Bildbiographie
von Walter Wiora, Saarbrﬁcken

Zu Bruckners 150. Geburtstag hat Leopold Nowak seinen grofen Landsmann,
dem er bereits einen wesentlichen Teil seiner Lebensarbeit gewidmet hatte, durch
eine reich ausgestattete Bildbiographie gewiirdigt! . Sie verwertet zahlreiche neue Er-
gebnisse biographischer Detailforschung und enthilt eine ausfiihrliche Chronologie
der Werke und Lebensdaten, die dem Stande der von Nowak geleiteten Arbeit an
der Bruckner-Gesamtausgabe entspricht2. Besonders aber ist es das Ausmaf} sinn-
filliger Anschauung, wodurch sich dieses Buch von anderen Biographien Bruckners
unterscheidet3. Mit nahezu dreihundert Abbildungen bietet es eine mannigfaltige
Vorstellung von seiner dueren Erscheinung, den Instrumenten, auf denen er gespielt
hat, und seiner Umwelt in Oberdsterreich, Wien und auf Reisen. Auch sind etliche
Autographe reproduziert: Ausschnitte aus Kompositionen von der ersten Messe
1842 bis zu Skizzen fir das Finale der letzten Symphonie ferner Briefe, Urkunden
und Notizen verschiedener Art, z. B. Registriernotizen, der Entwurf einer Orgelim-
provisation zu feierlichem Anlaf und Anmerkungen zu Sechters Buch iiber Grund-
sitze der Komposition. Gegeniiber Darstellungen ilterer Komponisten hat diese den
Vorteil, zeitgendssische Photographien wiedergeben zu kénnen. Die 26 Photogra-
phien von Bruckner selbst, die {iberliefert und aus denen hier neun ausgewihit sind,
lassen unterschiedliche Charakterziige hervortreten und zeigen den Wandel von 1861
bis zum Todesjahr 1896. Sie bieten eine Grundlage fiir die Beurteilung der Gemailde,
Graphiken und Plastiken von Bruckner auf ihre Abbildtreue hin® und zeigen, wie
sehr die Karikaturen, die Nowak fast simtlich wegldf3t, einen Charakterkopf ins
Stereotype vergrobert haben. Auch die neuen Fotos, die seine Umwelt vom Hei-
matdorf Ansfelden an bis zum Kustodenstdckl am Schlofi Belvedere wiedergeben,
haben Quellenwert, da der heutige vom damaligen Zustand in den meisten Fillen
nicht erheblich abweicht.

1 Leopold Nowak: Anton Bruckner. Musik und Leben. Linz: Rudolf Trauner Verlag 1973.
332 S., 292 Abb. und Titelbild. — Nowak nennt das Buch ,,ein Geburtstagsgeschenk flir Anton
Bruckner® (S. 289). Uber sein frilheres Buch, das unter dem gleichen Titel und Untertitel 1964
in Wien erschienen ist, geht dieses in Umfang und Inhalt weit hinaus.

2S.291-301. )

3 Das Buch ist ,,dem Andenken der drei oberosterreichischen Bruckner-Biographen Max Auer,
August Gdllerich, Franz Griflinger* gewidmet. Ein Neudruck der auch fiir dieses Buch grundle-
genden Gesamtdarstellung von Gllerich und Auer (1922-1936) erschien 1974 im Gustav-Bosse-
Verlag, Regensburg.

4 Wie mifiraten erscheint Hermann Kaulbachs Olgemilde bei solchem Vergleich, und wie haben
dagegen Fritz von Uhdé und Viktor Tilgner Bruckners Kopf zwar stilisiert, aber charakteristische
Wesensziige treu herausgestellt! Vgl. in Heinz Schény, Bruckner-Tkonographie, Wien 1968 (Son-
derdruck aus dem Kunstjahrbuch der Stadt Linz 1968) G 3 (S. 62) mit F 14 und 16c (S. 57 1),
G 4b (S. 64) mit F 9 und 10 (S. 55) und P 1 (S. 76) mit F 14 (S. 5§7).
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Trotz aller Freude an solcher Illustration erhebt sich jedoch die Frage, ob die
Bildbiographie eines Komponisten fiber die Schaustellung von Aufierlichem hinaus
zur Wirdigung des Wesentlichen beitragen kann, wenn dieses in Musik als einer
Innen- und Sonderwelt liegt. In Bruckners Werken ist sichtbare Auflenwelt viel
weniger Objekt der Wiedergabe als bei Realisten und Naturalisten, und sein Leben
scheint sich im Oeuvre weniger auszudriicken als das Leben etwa Wagners oder
Liszts. Man hat sogar radikale Inkongruenz behauptet. In einer der neuesten Schrif-
ten iiber Bruckner heifit es: ,,Leben und Werk verraten nichts voneinander . . . Das
Leben sagt nichts iiber das Werk aus, das Werk nichts iiber das Leben‘S . Ein dhnli-
cher Satz steht auf dem Schutzumschlag des Buches von Nowak: ,,Leben und Werk
bilden bei Bruckner die denkbar grofiten Gegensdtze . . .. Was leisten dann aber
Bilder aus dem Leben fiir das Verstindnis des Werkes? Vielleicht fiihren sie mehr
an ihm vorbei als zu ihm hin.

Das Buch trigt zwar den Untertitel Musik und Leben, doch die Beschaffenheit
der Musik wird in den zwolIf Kapiteln, die den Lebensgang behandeln, jeweils nur
beriihrt, und das angefiigte Kapitel mit der Uberschrift Die Musik Anton Bruckners
ist nicht linger als 2 1/3 Seiten. Demgemif wird das ,,Und* zwischen Musik und
Leben nicht eingehend untersucht. Etliche Bilder und Partien des Textes sind zu
peripher, um zur Wiirdigung dessen, was an Bruckner eigentiimlich und bedeutend
ist, halbwegs Betrichtliches beizutragen, zum Beispiel in der verhiltnismidfig um-
fangreichen Darstellung seiner Reise durch die Schweiz die Fotos von der Tell-Ka-
pelle und vom Berner Bundeshaus. Auch kann die breite Darlegung mancher priva-
ter Details, z. B. das vierseitige Faksimile eines Briefes, mit dem Bruckner sonderbar
weltfremd und linkisch um ein junges Mddchen wirbt, eher zur Belustigung und
billigen Anwendung der Psychoanalyse filhren, als daf sie zur Wiirdigung seiner mu-
sikgeschichtlichen Leistung und Bedeutung beitragen wiirde.

So scheinen die Gewichte nicht angemessen verteilt zu sein. Wesentliches ist nicht
hinreichend hervorgehoben, und Auferliches ist iiberreichlich zur Schau gestelit.
Soll hier die Wiirdigung des musikwissenschaftlich Wesentlichen, wie sie einst August
Halm und Ernst Kurth versucht haben, durch ein populdres Bilderbuch ersetzt
werden?

Doch ein solches Verdikt wire ungerecht und unfruchtbar. Statt einer Bildbio-
graphie Bruckners allen héheren Erkenntniswert abzustreiten, sollte man versuchen,
ihr ihn abzugewinnen. Es ist eine unbewiesene Behauptung, dafl bei Bruckner das
Leben nichts iiber das Werk aussagt. Auch der zitierte Satz auf dem Schutzum-
schlag des Buches, dafy Leben und Werk bei ihm ,,die denkbar gréoften Gegensdtze“
bilden, ist iiberpointiert. Das zeigt sich schon an seiner Fortsetzung, denn diese
enthilt nur den Hinweis auf die Armlichkeit seines dufieren Lebens und die Pracht-
entfaltung in seiner Musik. Zu seinem dufleren Leben gehérte jedoch nicht weniger
als die Diirftigkeit seiner privaten Hiuslichkeit die Pracht des Stiftes St. Florian
und anderer Kirchen und Kldster, die ihm eine geistige Heimat waren. Zudem ist
Gleichartigkeit nur eine der méglichen Relationen zwischen Leben und Werk. Was

s Karl Grebe, Anton Bruckner in Selbstzeugnissen und Bilddokumenten, Reinbek bei Hamburg
1972 (rowohlts monographien), S. 7.
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im dufleren Dasein nicht Erfillung findet, kann sich im Schaffen umso stirker aus-
wirken. Musik ist nicht nur Spiegel, sondern auch Kontrast, Kompensation und Sub-
limierung. Die zusitzlichen Krifte, die das Werden eines Genialen mitbestimmen,
bilden sich oft aus Insuffizienz und Entbehrung. Nicht nur aus iiberquellender Fiille,
sondern auch aus Mangel treibt es ihn ruhelos weiter. Aus Notwendigkeit setzt er
sich gegen dufere und innere Hemmungen produktiv durch.

Die Betrachtung des dufieren Lebens sollte zwar nicht von den zentraleren Auf-
gaben wissenschaftlicher Brucknerbiographie ablenken, aber sie lifdt sich fiir diese
auswerten. Benutzt man eine Bildbiographie nicht nur als Bilderbuch, dann kann
ihr Erkenntniswert erheblich sein.

Ein sonderbarer Zug in Bruckners Manuskripten ist das Durchzédhlen der Takte
mit pedantischer Regulierung auf achttaktige Perioden hin. Besonders beim Umar-
beiten friiherer Werke, dem er ab 1875 mehrere Jahre widmete, hat er geglattet,
was ihm als unregelmifig erschien. Der Grund liegt wohl nicht nur in seiner patho-
logischen Zdhlmanie, sondern auch in untertéinigem Respekt vor Regeln und Ord-
nung. Dagegen hatten sich das Originalgenie in ihm, der weite Atem der Kantilene
und der Drang zu starkem Ausdruck durchzusetzen. Bei Nowak ist ein Autograph
wiedergegeben, in welchem sich Bruckner .selbst iiber den Widerstreit zwischen
Schema und Ausdruck Rechenschaft gibt. Als er 1877 die e-moll-Messe metrisch
reguliert, stellt er fest, daf im Gloria die Periode nach dem ,,alrissimus‘‘ und vor
dem ganz leise gefliisterten Namen ,,Jesu Christe‘ nur 7 Takte lang ist. Er schreibt
nun unter die Zahl 7 ,,unregelm®, rechtfertigt aber die Unregelmifigkeit, indem er
oben iiber der Partitur hinzufigt: ,,NB Misterium (unerwartet nach dem 7. Tact d.
Periode)‘‘s . :

Felix Mottl berichtet und Nowak gibt es wieder, daf3 Bruckner zwischen strenger
Regel im Unterricht und Freiheit in der Komposition unterschieden habe (S. 138f.).
Doch der Kampf zwischen Regel und Freiheit hat sich im Komponieren selbst ab-
gespielt. Das Schema war stirker in Metrum und Formanlage, und die Freiheit war
stirker in der Harmonik, hier durch das Vorbild Wagners gestiitzt. Stolz darauf, daf
ihn jemand einen Ketzer im Bereich der Harmonik genannt habe, riihmte sich
Bruckner, da er sich trotz seiner strengen Lehrer viel Freiheiten erlaube?. So fern
er der Asthetik stand, so hatte er doch das Problembewufitsein, da es in der Kunst
auf die Verbindung gegensiitzlicher Prinzipien ankomme, wie Gesetz und Freiheit,
Tradition und Neuheit, klassische Schénheit und Originalitét. In seinen Vorlesungen
an der Wiener Universitit erkldrt er im Hinblick auf eine unaufgeloste Dissonanz in
seiner dritten Symphonie: ,,Bei einer Symphonie kann man nicht so [regelrecht]
sein, sonst sagen die Leute: ,Das haben wir schon gehdrt, wir wollen etwas Neues
héren‘ “. Und im Hinblick auf das Adagio der neunten Symphonie gibt er zu iiber-

6 Abb. 113, 8. 1221,
7 Anton Bruckner, Vorlesungen iiber Harmonielehre und Kontrapunkt an der Universitit Wien,
hreg. von Ernst Schwanzara, Wien 1950, S. 136.
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legen: ,,Bedenken Sie, es soll schon sein und originell . . . . Das heifit was, heutzu-
tage originell!**8 ,

Nowaks Biographie stellt sinnféllig dar, wie schwer sich Bruckner den Weg zur
Freiheit und Originalitit gemacht hat. Ein Kapitel trigt die Uberschrift: Vom Mei-
ster zum Genie. Man kdnnte auch sagen, Bruckner habe unmiéifig viel Widerstéinde
eingeschaltet, um lange Lehrling und Geselle zu bleiben. Geradezu krampfhaft hat
er den Ausbruch seines Genius zuriickgehalten. Die vielen Priifungen, die er sich auf-
erlegte, waren nicht nur Bestitigung des jeweils Erreichten, sondern auch Grund zu
immer neuer Anstrengung. Zwischen dem Requiem in d-moll von 1849, das er
1894 als ,,net schlecht‘ beurteilte, bis zum beriihmten Freispruch nach Beendigung
der Studien bei Otto Kitzler® liegt eine Zeitspanne von 14 Jahren. Erst Ende 1855
konnte er den Dienst an der Schule aufgeben und sich der Musik vollberuflich wid-
men, und einige Monate zuvor begannen die sechs harten Lehrjahre in Harmonie-
lehre und Kontrapunkt bei Simon Sechter, Wihrend er im Improvisieren auf der
Orgel offenbar schon genial produktiv war, befolgte er die sechs Jahre hindurch
Sechters rigoroses Gebot, das Komponieren ginzlich zu unterlassen, solange er bei
ihm studiere und iibertrat es nur mit einigen wenigen Stiicken. Er hat seine Produk-
tivitdt gechemmt und gestaut. Indem er nach seinem ,,Freispruch* von der Beschrin-
kung auf die Improvisation zur Komposition iiberging, 6ffnete er gleichsam Schleu-
sen. Im ganzen hat er es sich ungeheuer schwer gemacht, das Genie zu werden, das
er seiner Anlage nach war.

Mit Recht behandelt Nowak ausfiihrlich die lange Zeit vor dem Beginn des aus-
gepragten Personalstils und der Meisterwerke. Um die H6he des Aufstiegs zu ermes-
sen, ist die Talsohle vor dem Aufstieg zu vergegenwirtigen. Nowak zeigt, welche du-
fieren und inneren Hemmungen das Kind aus stadtfernem Landvolk, der Dorfschul-
lehrer, der Linzer Organist zu iiberwinden hatte und welche Hilfe ihm zuteil wurde.
Die vielen Bilder aus der Zeit von Ansfelden bis Linz machen zudem Traditionen sinn-
fdllig, welche Bruckner in seiner oberdsterreichischen Heimat aufgenommen hat,
die viel vom Erbe der Gegenreformation, des Barock und der Wiener Klassik be-
wahrt hatte und stark durch die vormirzliche Restauration bestimmt war. Was von
diesem alten Oberdsterreich in ihn eingegangen ist, blieb leibseelische Substanz,
auch nachdem er sich unter dem iiberwiltigenden Eindruck Wagners dem geschicht-
lichen Strom der Weiterentwicklung angeschlossen hatte. Es war kein Ballast, den er
hiitte abstoflen miissen, um ein noch bedeutenderer Komponist zu werden, als er
tatsichlich geworden ist. Alle bedeutenden Komponisten des Jahrhunderts von
Beethoven bis Mahler, Strauss und Reger haben nicht nur Neuland der fortschrei-
tenden Harmonik, Chromatik, Modulation usf. kultiviert, sondern andererseits Stil-
momente frilherer Epochen als Ausdrucksmittel zur Bildung einer reich differen-
zierten Tonsprache einbezogen. Fiir Bruckner ist es nun wesentlich, daf er sich mit
einem Teil dieses Erbes vom Gregorianischen Gesang bis Franz Schubert identifizie-
ren konnte. Die Traditionen waren ihm angewachsen, sie waren in sein Selbst einge-

8 A.0.0,S5.153 und 202 f.
9 S. Nowak, S. 74 f. mit dem Autograph und S. 102 mit Abb. 94.
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schmolzen. Er verwendete sie nicht spielerisch, sentimentalisch oder ironisch. Er
verfiigte nicht iiber sie als Mittel dramatischer Darstellung. Das unterscheidet zum
Beispiel die (nicht etwa protestantischen) ,,Chorile” in seinen Symphonien vom
Pilgerchor im Tannhduser oder die Teilmomente archaisch-gregorianischen Gesanges
in den Anfingen des Tedeum und des Parsifal. Es unterscheidet Bruckner erst recht
von der ,,Schauspielerei, die Nietzsche in den Unzeitgemdfen Betrachtungen als
einen Charakterzug oder Charaktermangel des modernen Menschen ansah.

Bruckners Personalstil ist nicht zu verstehen, wenn man nicht mit Nowak die
weite und tiefe Wirkung des Osterreichischen Barock auf ihn ernst nimmt. Die 14
Abbildungen des Stiftes St. Florian und seiner Orgeln geben eine Vorstellung von
architektonischen und musikalischen Anschauungsformen, die ihm schon frith zur
zweiten Natur geworden sein miissen. Er hat aus Klang und Spiel der grofien 1770 bis
1774 erbauten Orgel Wesentliches in seine Symphonik iibernommen, zumal aus der
Registrierung in die Instrumentation, und manche Stilmomente des barocken Kir-
chenbaus, die in der Komposition des Barockzeitalters keine volle Entsprechung
gefunden hatten, mit den Mitteln der Wagnerzeit nachtréglich in musikalische Ar-
chitektur iibertragen. Diese produktive Aneignung eines alten Zeitstiles, welche ihn
von historistischen Formen des Neubarock und der Palestrinarenaissance unterschei-
det, war freilich nur méglich, weil er sich zugleich neue Stilmomente der Wagner-
zeit zueigen machte und in seinen Personalstil einbezog, wie die monumentale Form-
dynamik, den bis an Grenzen erweiterten und differenzierten Ton- und Klangraum
und die Intensivierung des emotionalen Ausdrucks bis zu superlativischer Exaltation.
Die Bilder in Nowaks Biographie konnen zu anschaulichem Verstindnis dieses Zu-
sammenwachsens altoberdsterreichischer und neudeutscher Elemente beitragen,
wenn man sie nicht nur nacheinander anschaut, sondern vergleichend zusammen-
fafdt, zum Beispiel Bilder vom Stift St. Florian und vom Bayreuther Festspielhaus,
vom Linzer Bischof Rudigier und von Richard Wagner!®,

*

Das Buch enthidlt zahlreiche Zeugnisse fiir Bruckners Frommigkeit. Wie in den
Dorfern seiner Heimat, so war in seinem privaten Leben die Kirche ein Mittelpunkt -
und Bezugszentrum. Auch von Wien aus hat er immer wieder Kloster und Pfarr-
hofe aufgesucht und war in ihnen zu Gast. Er betete viel und filhrte im Notizkalen-
der hochst seltsam Buch iiber die Anzahl der Gebete, wie das Beispiel Nr. 280
zeigt, Von friihester Jugend an diente er der Kirche als Organist. Auf dem Doku-
ment seiner Firmung steht im gedruckten Gebet das Versprechen, er wolle ,,die
christliche Frommigkeit, wo und wie ich es immer vermag, eifrig mehren und ver-
breiten zu meinem und Anderer Heil" (s. Abb. 12).

Wie vertrigt es sich damit, daB er seit der Ubersiedlung nach Wien nur wenig
Musik fiir die Kirche geschaffen und sich in der Hauptsache der Symphonie zuge-
wandt hat? Warum waren nunmehr Bestimmungsort seiner hauptsiichlichen Werke
nicht katholische Kirchen (wie in Abb. 138 und 180), sondern Konzertsile, , Kunst-

10 Vgl. Abb. 18 mit 216 und 109 mit 104.
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tempel*, wie derjenige des Wiener Musikvereins (Abb. 186-188)? Die drei berithm-
ten Messen sind im Ubergangsstadium von 1864 bis 1868 entstanden, und nachher
folgte als grofieres kirchliches Werk nur noch das Tedeum. Fiir die Orgel hat dieser
international beriihmte Organist, anders als Reger, nach wie vor der Lebenswende
so gut wie nichts komponiert, und auf die Symphonie konzentrierte er sich, obwohl
er, anders als Gustav Mahler, kein Konzertdirigent war und wenig entsprechende
Orchestererfahrung hatte. Als Privatmann stand er der Sphire des Konzertsaals und
seines Publikums von Grund aus fremd gegeniiber, und die auerliturgisch religiésen
Abschnitte und Wesensziige seiner Symphonien passen in das Milieu von Konzert-
dirigenten und Orchestermusikern etwa so wenig wie der Parsifal ins normale Opern-
repertoire.

Dafl Bruckner in diesem Sinn von der Kirche in den Konzertsaal iiberging, hat
einen Grund darin, daf Auffilhrungspraxis und Stiltendenzen der damaligen Kir-
chenmusik wenig Raum fiir Werke in dem Personalstil bot, den er sich nach seinem
HFreispruch und unter dem Eindruck Wagners gebildet hatte. Den puristischen
Tendenzen des gerade damals iibermédchtig werdenden Caecilianismus war dieser
Personalstil so zuwider, dafl man an Bruckner 6ffentlich Argernis nahm; man scheu-
te nicht davor zuriick, eine private Verleumdung 6ffentlich zu verbreiten, und such-
te Berichte iiber seine internationalen Erfolge in der Orgelimprovisation als ,, Bruck-
ner-Reklame, vulgo Schwindel* zu entlarven (S. 163). Zudem ist & in Wien als
praktischer Kirchenmusiker mehr entmutigt als angespornt und gefordert worden.
Wihrend er in Linz das Gliick hatte, einen verstindnisvollen Mizen in Bischof
Rudigier zu finden, wurde er von den zustindigen Instanzen in Wien nicht einmal
als Organist sonderlich geschdtzt und nach einiger Zeit aus dem Hochamt in die
Nebenaufgabe von Segensandachten abgedringt (S. 145). Als er 1892 aus dem
Dienst in der Hofkapelle ausschied, lie man ihn ohne ein Wort der Anerkennung
und des Dankes gehen (S. 146).

Andererseits waren es aber auch positive Antriebe, die auf Bruckners Wende von
der Kirchenmusik zur Symphonie hingewirkt haben. In Linz hatte er aufler dem
Bischof einen zweiten Médzen: den Politiker, Schriftsteller und Musikliebhaber Moritz
Edler von Mayfeld (s. S. 108). Dieser hat ihn offenbar dazu gedringt und ermutigt,
sich der Gattung Symphonie zu widmen. Dariiber hinaus hat er ihm neuere An-
schauungen vom religidsen Sinn und Gehalt der Kunst nahegelegt, deren Verwirk-
lichung auch auflerhalb der Kirche méglich war. Nowak gibt Bruckners Abschrift
des Gedichtes wieder, das Mayfeld fir die Urauffilhrung der d-moll-Messe verfafit
hatte und dessen Eingangs- und Schlufivers auf den Schleifen des Lorbeerkranzes
stehen, den man Bruckner damals iiberreichte. Es heifit in diesem Gedicht: ,, Von
der Gottheit einstens ausgegangen . . . Schwebte die Musik zur Erde nieder. Was
sie an der Gottheit Thron empfangen, Soll sie laut der ganzen Menschheit singen. . .
Und begeist 'rungsvoll den Gott erkennend, . . . Betet fesselfrei das Herz in Ténen*
(S. 107 und 109). Ahnliche Worte und Gedanken wird Bruckner von Wagnerianern
gehdrt haben. Wichtiger aber war es, daf sich ihm fiir die leitende Idee, religiésen
Gehalt in eigenstindigen Kunstwerken aufierhalb der Kirche zum Ausdruck zu
bringen, Vorbilder der Verwirklichung in Kompositionen Wagners wie Liszts und
zumal auch Beethovens boten.
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Bruckners Frommigkeit und religiose Erfahrung waren so urspriinglich, daf§ sie
sich auch in der Gattung Symphonie auszudriicken vermochten. In Werken wie im
Leben ging es ihm um die Antithetik Miserere und Gloria, Vernichtung und ,,Non
confundar in aeternum'. Zudem iibertrug er in eigenstindige Instrumentalmusik
Traditionen kirchlicher Tonsprache, zum Beispiel Symbole fiir Heilig, Misterioso,
Elevatio. Doch es ist nicht mdglich, hier darauf einzugehen!! .

-

Zwischen Werk und Leben bestehen bei Bruckner nicht nur Gegensitze; nicht
weniges an seinem QOeuvre und Stil 1d8t sich aus seinem Lebensgang und aus der
Struktur seiner Personlichkeit verstehen. Dazu gehdrt, welche Gattungen der Kom-
position er gepflegt hat und an welchen er voriiberging. Trotz seiner Verehrung fiir
Wagner und Liszt hat er es nicht unternommen, selber Musikdramen, Oratorien,
Symphonische Dichtungen zu schreiben; was ihn in diesen Gattungstypen drama-
tischer, vokaler und Programmusik anregte, hat er vielmehr in die Sonderwelt der
»absoluten Musik** iibertragen. Unter den Gattungen absoluter Musik aber hat er
nur die Symphonie gepflegt, das eine Streichquintett ausgenommen; anders als die
Wiener Klassiker und Brahms, stand er der Mannigfaltigkeit solistischer und En-
sembleformen fern. Dieser Einseitigkeit entspricht innerhalb des Spezialgebietes
Symphonie die Beschrinkung auf einen Typus monumentalen Formats und Charak-
ters. Wie in seinem Oeuvre die Gattungen gehobener Hausmusik, urbaner Gesellig-
keit und virtuoser Konzertmusik fehlen, so fehlen in seinen Symphonien entspre-
chende Stiltypen. Dies aber steht im Einklang damit, daf auch die entsprechenden
Bereiche in seinem persdnlichen Leben nicht entwickelt waren.

An einer Bildbiographie ist nicht nur kennzeichnend, was sie enthilt, sondern
auch was in ihr fehlt. So fehlen bei Bruckner fast ginzlich Belege fiir historische und
literarische Interessen sowie fir Verkehr mit Schriftstellern und anderen Kiinstlern
als Musikern. Er war ein griindlich geschulter, aber kein gebildeter Musiker im Sinne
des damals verbreiteten Ideals. Zwar hat er die Examina zum Abschlu der Prae-
parandie und fiir die Befdhigung zum Lehrer an Hauptschulen sehr gut bestanden,
wie die Zeugnisse belegen, die Nowak wiedergibt (Abb. 35 und 62); zu den Fachern,
in denen er ein ,,Sehr gut* erhielt, gehorten Religionslehre, Geographie, Deutsche
Sprachlehre, Schriftliche Aufsditze; auch hatte er ein wenig Latein studiert und -
sich fiir Naturlehre interessiert. Doch hat er aufier Lehrbiichern offenbar nur sehr
wenig gelesen und ganz erstaunlich wenig Biicher besessen. Sein Gesprichsstoff war
eng begrenzt, und seine Briefe sind inhaltlich diirftig. Im Ausdruck sind sie unge-
lenk, in Anreden und Hoflichkeitsformeln oft obsolet unterwiirfig. Nowak bringt
charakteristische Beispiele fiir seine Abseitigkeit von der Kleidermode und fiir die
Kargheit seiner Hiuslichkeit. Als Schulgehilfe war er zugleich Knecht und hatte auf

11 Einiges dazu entnalten meine Beitriige zum Sammelband Augerliturgisch religidse Musik von
Beethoven bis Mahler. Durch eine Tagung der Fritz Thyssen Stiftung im Frilhjahr 1974 vorbe-
reitet und gemeinsam mit G. Massenkeil und K. Niemdller von mir herausgegeben, soll dieser
Band 1975 im Gustav-Bosse-Verlag Regensburg erscheinen.
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dem Feld zu arbeiten. In Kronsdorf wohnte er in einer Bodenkammer von 6 Qua-
dratmetern. Die gelegentliche Teilnahme an gehobener Geselligkeit, etwa im Hause
Mayfelds, hat nicht bleibend auf ihn eingewirkt. Er hidtte gern geheiratet, aber er
war ein zu linkischer Sonderling, als dafl er eine Frau hdtte gewinnen kdnnen, die
ihm geholfen hitte, mehr Lebenskultur zu entwickeln. Zeitlebens ist er als Privat-
mann {iber die Diirftigkeit seines Dorfschullehrerdaseins kaum hinausgelangt. Aus
dem Milieu von Do6rfern und Klostern kommend, hat er sich in die Gesellschafts-
kreise des Konzertlebens, der Oper und der gehobenen Hausmusik nie eingelebt.

Es fehlten ihm die Voraussetzungen, in Gattungen produktiv zu werden, zu de-
nen die Vertonung gehaltvoller Dichtung, die Darstellung realen Lebens oder die
Freude an hdherer Geselligkeit gehdrt, Doch fiir die besondere Aufgabe, der er sich
als Komponist widmete, wirkte sich seine Beschrinkung auch giinstig aus. Sie be-
wahrte ihn vor Zerstreuung in Pluralitit, sie schiitzte seine Abgeschiedenheit, Mit
radikaler Einseitigkeit hat er entwickelt, was ihn zu seiner besonderen Art absolu-
ter Musik befihigte.

Bruckners Konzentration auf einen speziellen Typus absoluter Musik steht da-
mit im Einklang, worauf er sich in seinem persdnlichen Leben konzentriert hat.
In der Einsamkeit hat er gelernt zu meditieren. Dal er punktuelle Gebilde lange
wie gebannt zu betrachten pflegte, ist nicht nur als psychopathische Manie zu er-
kldren; er hat sich in Elementarphinomene eingegriibelt, und dieses Griibeln ist in
seiner Komposition produktiv geworden. Dafl es ihn immer wieder dahin zog, Tote
zu betrachten, ist im Zusammenhang damit zu sehen, wie ihn die Vorstellung von
Vernichtung und Ewigkeit religios faszinierte und wie er dieser Vorstellung in den
spiten Symphonien und im Tedeum Ausdruck gab. Die Nervenkrankheit, die ihn
mindestens einmal an den Rand des Wahnsinns brachte, hat seine Sensibilitit inten-
siviert und ihn Unheimliches erfahren lassen!2. Er war weniger gebildet als andere,
‘aber stirker von Elementen des Seins und des Daseins erregt. Diese Urspriinglichkeit
gehdrt zu seiner Originalitit.

Nach mehreren Berichten hat er oft dabei verweilt, Elementarphinomene des
Klanges oder elementar einfache Akkordfolgen zu demonstrieren und gebannt auf
sie zu lauschen. ,, Wihrend Bruckner ein Sdtzchen vorspielte, sah er gewéhnlich sehr
ernst, ja feierlich, als kimen die Harmonien aus tiefster Innerlichkeit heraus, vor
sich hin‘13_ Sein Verhalten zur Musiktheorie wdr iiber die vorziigliche Ausbildung
in diesem Fach hinaus, die ihm fiihrende Musiker Wiens attestierten (s. Abb. 88),
durch Urspriinglichkeit der Vertiefung in Fundamente ausgezeichnet. Dem entspricht
die angewandte Musiktheorie in seinen Werken. Viele Stellen seiner Symphonien
gleichen phinomenologischer Demonstration von Elementarphinomenen und Grund-
strukturen der Musik.

Bruckner war Lehrer flir Musiktheorie an einer Universitit. Wenn ihn unsere
Wissenschaft im Jahre seines 150. Geburtstags zu wiirdigen sucht, ist auch an seine
Antrittsrede zu denken, von deren Autograph Nowaks Bildbiographie einen Auszug

12 Siehe die Reproduktion eines Briefes auf S. 127, die Photographie auf S. 273 und die To-
tenmaske S, 283.
13 E. Schwanzars, a. a. O., S. 70.
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bietet (Abb. 174). Sie schliefit mit der Bitte dazu beizutragen, ,,dag diese Gegen-
sténde hier an der Alma Mater in Hinkunft die gerechte Wilrdigung finden mdgen,
daf diese musikalische Wissenschaft an der universellen Pflanzstitte: wachse, blithe
und gedeihe "

Ethos und Pathos in Glucks ,,Iphigenie auf Tauris"

von Carl Dahlhaus, Berlin

Die Vorstellung, dal die Musikdsthetik philosophischer und dichterischer Klassi-
ker — die Musikisthetik Kants, Goethes und Schillers — einerseits eine klassische
Musikisthetik und andererseits eine Asthetik der musikalischen Klassik darstelle,
mag durch Simplizitdit bestechend wirken, ist jedoch zu schematisch, als daf} sie
einer Wirklichkeit gerecht wiirde, in der die ideen- und die musikgeschichtliche Ent-
wicklung nicht so bruchlos zusammenstimmen, wie es das Dogma vom Zeitgeist, der
simtliche Bereiche gleichmifig durchdringe, postulierte. Daf} ein klassischer Dich-
ter iiber ein Werk, das die musikalische Klassik repridsentiert, nach Kriterien urteilt,
die sich zum Entwurf einer klassischen Musikdsthetik zusammenschliefen, ist eher
eine Ausnahme als die Regel.

Schiller schrieb 1800 an Christian Gottfried Korner, Haydns Schépfung, die ein
..Charakterloser Mischmasch‘‘ sei, habe ihm einen durchaus widrigen Eindruck hin-
terlassen. ,,Dagegen hat mir Glucks Iphigenia auf Tauris einen unendlichen Genuf
verschafft, noch nie hat eine Musik mich so rein und schon bewegt als diese, es ist
eine Welt der Harmonie, die geradezu zur Seele dringt und in siier hoher Wehmut
auflost““! . Nichts wire falscher, als in Schillers emphatischen Worten, er fiihle sich
durch Glucks musikalisches Drama ,,rein und schén bewegt‘‘ wie ,,noch nie*, eine
rihmende Phrase ohne theoretischen Gehalt — ein blofies Sprachgerdusch, das Zu-
stimmung ausdriickt — zu sehen. Der Brief muf8 vielmehr als Ausdruck einer tief-
greifenden adsthetischen Erfahrung beim Wort genommen werden: Er besagt nichts
Geringeres, als dafl Schiller in Glucks Iphigenie auf Tauris die Idee einer klassischen
Musik — die er in den Briefen iiber die dsthetische Erziehung des Menschen postu-
liert, an deren Realisierbarkeit er jedoch gezweifelt hatte — verwirklicht fand.

Schiller sah, als er 1794 die Briefe iiber die dsthetische Erziehung des Menschen
schrieb, in der affizierenden, Sinne und Gefiihl fesselnden — und insofern die innere
Freiheit gefihrdenden — Macht der Musik deren primire dsthetische Eigenschaft.

1 Zitiert nach W. Seifert, Christian Gottfried Kdrner, ein Musikdsthetiker der deutschen Klassik,
Regensburg 1960, S. 28.
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»Auch die geistreichste Musik‘‘, heifit es im 22. Brief, stehe ,,durch ihre Materie
noch immer in einer grofiern Affinitit zu den Sinnen, als die wahre dsthetische
Freiheit duldet”. Die Ausdrucksisthetik des Sturm und Drang? — die zugleich eine
Asthetik des sinnlichen Effekts war — wurde von Schiller zwar als Idee preisgegeben,
aber als Beschreibung der musikalischen Wirklichkeit festgehalten. Und das Form-
prinzip, das er der einseitigen Affizierung des Gefiihls entgegensetzte, blieb einst-
weilen blofies Postulat: eine musikisthetische Utopie. ,,Die Musik in ihrer héchsten
Veredlung mufl Gestalt werden*' — ,,Gestait* ist das Resultat des ,,Formtriebs*, der
Gegeninstanz zum ,,Stofftrieb‘‘ — ,,und mit der ruhigen Macht der Antike auf uns
wirken‘3 . Sie sollte es werden, aber sie war es nicht: Die ,,hdchste Veredlung* der
Musik, von der Schiller schwiarmte, fand er um 1794 nirgends verwirklicht.

Um so zwingender war der Eindruck, der 1800 — als das Werk in Weimar aufge-
fiihrt wurde — von der Klassizitidt der Gluckschen Iphigenie auf Tauris ausging. Daf}
Schiller sich durch die Musik ,,bewegt‘‘ fiihlte, ist ihrer ,,materiellen*, auf Sinne und
Gefiihl wirkenden Macht zu verdanken; daf er aber ,,rein und schon bewegt‘* wurde
— der Ausdruck ,,rein und schon bewegt‘ ist, kaum anders als Winckelmanns Wort
von der ,,stillen Gréfle”, nahezu ein Paradox, mindestens jedoch die Formel fiir ein
mithsam errungenes Zusammenstimmen entgegengesetzter Tendenzen: des Form-
und des Stofftriebs —, ist in der ,, dufhebung‘‘ des ,,Materiellen‘‘ durch die ,,Gestalt‘
des Werkes begriindet. ,,Offenbar beruht die Macht der Musik'‘, heifit es in einem
Brief an Ko6rner vom 10. Mérz 1795, ,,auf ihren korperlichen, materiellen Teilen.
Aber weil in dem Reiche der Schonheit alle Macht, insofern sie blind ist* — der
Ausdruck ,,blind* erinnert an Kants Wort iiber die Anschauung im Unterschied
zum Begriff —, ,,aufgehoben werden soll, so wird die Musik nur dsthetisch durch
die Form. Die Form aber macht keineswegs, dag sie als Musik wirkt, sondern blog,
dag sie bei ihrer musikalischen Macht* — die eine die Sinne und das Gefiihl affi-
zierende Macht ist — ,,dsthetisch wirkt, Ohne Form wiirde sie iiber uns blind gebie-
ten, ihre Form rettet unsere Freiheit. Aber die Freiheit macht das Asthetische allein
nicht aus, sondern die Freiheit, sofern sie sich im Leiden* — in der Passivitit des
Unterworfenseins unter Sinnes- und Gefiihlswirkungen der Musik — ,,behauptet.
Dieses Leiden wird hervorgebracht durch den Ton, dessen Einflufi auf uns und Af-
finitdt mit unseren Sinnen lediglich auf Naturgesetzen beruht. Im Asthetischen
aber sollen zugleich mit Naturgesetzen auch Fréiheitsgesetze herrschen. Daher die
Notwendigkeit des Charakters in der Musik, wenn sie als schéne'‘ — und nicht als
bloB affizierende, sich auf ,,Reiz‘‘ und ,,Rithrung‘‘ beschrinkende — ,,Kuns: wirken
soll‘4, Die Form oder GestaltS ,rertet — als Widerpart zur Unterwerfung der
Sinne und des Gefiihls — ,,unsere Freiheit‘. Und aus den ,,Freiheitsgesetzen*, die
Schiller postuliert, schliefit er auf die ,,Notwendigkeit des Charakters in der Musik*’;

2 H. H. Eggebrecht, Das Ausdrucks-Prinzip im musikalischen Sturm und Drang, Deutsche
Vierteljahrsschrift flir Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte XXXIX, 1955, S. 323-49.
3 22. Brief iiber die dsthetische Erziehung des Menschen.

4 Zitiert nach Seifert, a. a. O., S. 94.

§ Zum Formbegriff der klassischen deutschen Musik#isthetik vgl. C. Dahlhaus, Eduard Hanslick
und der musikalische Formbegriff, Mf XX, 1967, S. 145-53.



C. Dahlhaus: Ethos und Pathos 291

denn in der Bestindigkeit des Charakters, des Ethos, bewidhrt sich die innere Frei-
heit gegeniiber der Macht der Sinne und Affekte, einer Macht, durch die wir hin-
und hergeworfen werden. Empfand Schiller Haydns Schépfung als ,,charakterlos*
(daB er ihr dsthetisches Unrecht antat, braucht kaum gesagt zu werden), so darf
aus der Entgegensetzung der Werke geschlossen werden, da fiir ihn in der Iphigenie
auf Tauris die musikalische Charakterdarstellung — in der sich das dsthetische Form-
prinzip durchsetzte — das entscheidende Moment darstellte, durch das Glucks Dra-
ma als Paradigma musikalischer Klassizitdt erschien.

Schillers Brief vom 10. Mirz 1795 kniipfte an Kdrners Abhandlung ,,Uber Cha-
rakterdarstellung in der Musik‘‘ an, die im selben Jahr in den Horen erschien$. (Daf8
in der klassischen deutschen Musikidsthetik — die fiir das allgemeine geschichtliche
Bewuftsein im Schatten der gleichzeitigen romantischen Musikésthetik steht und
deren Umrisse sich einstweilen erst vage abzeichnen — der Begriff des Charakters
zentrale Bedeutung erhielt, ist von Heinrich Besseler” erkannt und von Wolfgang
Seifert® ausfiihrlich erértert worden.) Kérner setzte Charakter und Affekt — Ethos
und Pathos — einander entgegen: ,, Wir unterscheiden in dem, was wir Seele nennen,
etwas Beharrliches und etwas Voriibergehendes, das Gemiit und die Gemiitsbewegun-
gen, den Charakter — Ethos — und den leidenschaftlichen Zustand — Pathos —. Ist
es gleichgiiltig, welches von beiden der Musiker darzustellen sucht?‘®. Der Gedan-
kengang, der begriinden soll, warum der Charakter, das Ethos — und nicht, wie nach
der barocken Theorie, der Affekt oder das Pathos — das eigentlich ,,Darstel-
lungswiirdige in der Musik‘1® sei, prisentiert sich zunichst als ausschlieBlich
isthetische Argumentation, die sich auf den Topos von der Einheit in der Mannig-
faltigkeit stiitzt, erweist sich jedoch bei genauerer Analyse als geschichtsphiloso-
phische Konstruktion, in der die Skizze einer historischen Stufenfolge (halb un-
kenntlich gemacht durch Verwirrung in der Chronologie) und der Entwurf einer
dsthetischen Systematik sich durchdringen und ineinander iibergehen. ,,. . . aber
bei dem Musiker kann der Wahn leicht entstehen, dafl es ihm mdglich sei, Gemiits-
bewegungen als etwas Selbstindiges zu versinnlichen. Begniigt er sich dann, ein
Chaos von Ténen zu liefern, das ein unzusammenhdngendes Gemisch von Leiden-
schaften ausdriickt, so hat er freilich ein leichtes Spiel, aber auf den Namen eines
Kiinstlers darf er nicht Anspruch machen. Erkennt er hingegen das Bediirfnis der
Einheit, so sucht er sie vergebens in einer Reihe von leidenschaftlichen Zustdnden
— in dem ,,unzusammenhdngenden Gemisch von Leidenschaften* —. ,,Hier ist nichts
als Mannigfaltigkeit, stete Verdnderung, Wachsen und Abnehmen. Will er einen ein-
zelnen Zustand festhalten, so wird er einférmig, matt und schleppend. Will er Ver-
dnderung darstellen, so setzt diese irgend etwas Beharrliches' — die Einheit eines

6 Abdruck bei Seifert, a. a. O., S. 147-58.

7 H. Besseler, Mozart und die deutsche Klassik, Kongrefibericht Wien 1956, S. 47.
8 Seifert, a.a. 0., S. 112 ff.

9 Zitiert nach Seifert, 8. 3. O., S. 147.

10 A.a. O, S. 147.

11 A. 2.0, S. 148.



292 C. Dahlhaus: Ethos und Pathos

Charakters — ,,voraus, in welchem sie erscheint‘!1 ., (Verinderung ohne ,,Beharrli-
ches’ ist nach K&rner ,,chaotisch*.) Als ,,unzusammenhdngendes Gemisch von Lei-
denschaften’ mochte einem Klassizisten wie Korner die ungehemmte, zwischen
Extremen hin- und hergeworfene Expressivitit des musikalischen Sturm und
Drang erscheinen. Das ,,Festhalten eines einzelnen Zustands‘, der ,,style d’une
teneur*, ist das Merkmal des spitbarocken und — partiell — des metastasia-
nischen Operntypus. Mit der Formel vom ,,Beharrlichen in der Verinderung*
— von der Einheit des Charakters auf dem Grunde wechselnder Gemiitszu-
stinde — umschreibt Korner eine zentrale #sthetische Idee der Klassik: eine
Idee, die als Synthesis aus der Thesis ,,chaotischer’ Verinderung und der
Antithesis ,,einformigen‘- Beharrens hervorgeht. Und kaum anders als Koérner
formulierte Hegel drei Jahrzehnte spiter — am Ende des Zeitalters der klassi-
schen deutschen Asthetik — das Verhiltnis des Charakters, der von innen heraus
wirkt, zum Pathos, das den Menschen gleichsam von aufien ergreift. ,,Das Pathos,
indem es sich innerhalb einer vollen Individualitdt* — eines geschlossenen Charak-
ters — ,,entfaltet, erscheint dadurch in seiner Bestimmtheit nicht mehr als das gan-
ze und alleinige Interesse der Darstellung’* — wie in der barocken Arie als dem
Ausdruck eines stehenden Affekts —, ,,sondern wird selbst nur eine - wenn
auch eine Hauptseite — des handelnden Charakters. Denn der Mensch trdgt nicht
etwa nur einen Gott als sein Pathos in sich* — zwischen den Interpretationen,
dafl ein (antiker) Gott ein Pathos verhdngt und daf er als Personifikation eines
Pathos erscheint, hidlt Hegel seine Darstellung in der Schwebe —; ,,sondern das Ge-
miit des Menschen ist grofl und weit, zu einem wahrhaften Menschen gehdren viele
Gotter, und er verschliefit in seinem Herzen alle die Mdchte, welche in dem Kreis
der Gotter auseinandergeworfen sind; der ganze Olymp ist versammelt in seiner
Brust ‘12

Korners Versuch, die dsthetische Idee einer ,,Charakterdarstellung in der Musik *
am Ende seiner Abhandlung musiktheoretisch zu prézisieren, blieb im Ansatz stek-
ken und ist unzulinglich (ohne dafl man Korner deshalb, wie Max Friedlinder!3  als
»~Musikstiimper‘ abtun diirfte). ,,/n der Bewegung des Klanges bemerken wir teils
die Unterschiede der Dauer, teils die Unterschiede der Beschaffenheit‘‘ — gemeint
sind die Tonqualitidten —. ,,Jene sind fiir die Charakterdarstellung die wichtigsten.
Das RegelmdgBige in der Abwechslung von Tonlingen — Rhythmus — bezeichnet
die Selbstindigkeit der Bewegung'‘ — das Moment der inneren Freiheit gegeniiber
der Fesselung durch Gemiitszustinde oder Affekte —. ,,Was wir in dieser Regel
wahrnehmen, ist das Beharrliche in dem lebenden Wesen, das bei allen dufleren
Verdnderungen'‘ — die Affekte erscheinen als etwas von ,,auflen in die Seele Ein-
greifendes — ,,seine Unabhdingigkeit behauptet 4. Die Bestimmung des Rhythmus
als ,,das Regelmdpige in der Abwechslung von Tonlingen** ist zu allgemein, als daf}
sie ohne Willkiir historisch interpretierbar wire. Gemeint ist entweder das antike

12 G. W. F. Hegel, Asthetik, herausgegeben von F. Bassenge, Frankfurt o. J., Band I, S. 233.

13 M. Friediinder, Das deutsche Lied im 18. Jahrhundert, Stuttgart 1902, Nachdruck Hildes-
heim 1970, Band 11, S. 393,

14 Zitiert nach Seifert, a. 8. 0., S. 157.
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Metron oder der moderne Takt oder aber — und die dritte Deutungsmaéglichkeit,
die Antikes und Modernes ineinanderfliefen 14d8t, ist bei einem klassizistischen Text
die wahrscheinlichste — die vage ldee eines die verschiedenen geschichtlichen Phi-
nomene umfassenden und fundierenden ,,Rhythmus iiberhaupt*‘. Ist demnach der
Rhythmus Darstellung des Charakters als des Beharrenden, so erscheint die Melo-
die (genauer: deren tonale Struktur) als Ausdruck wechselnder Gemiitszustinde,
,» Was durch die Melodie unmittelbar dargestellt wird, ist der Zustand, das Voriiber-
gehende im Gegensatz des Beharrlichen, der Grad des Lebens in dem einzelnen Mo-
mente . . . Im Verhdltnis der einzelnen Téne zum Haupttone, auf welchem die Ein-
heit der Melodie beruht, erscheint das Streben nach einem Ziele, bald Anndherung,
bald Entfernung und endlich Ruhe, wenn es erreicht ist*'5. Dafd Kérner Rhythmus
und Melodie (Tonalitdt) als Darstellung eines Ethos und Ausdruck eines Pathos ein-
ander entgegensetzt, statt von einer Dialektik der beharrenden und der verdnderli-
chen Momente innerhalb des Rhythmus einerseits und der Melodie (Tonalitit) an-
dererseits zu sprechen, mag befremden, ist jedoch vermutlich weniger in einer Lust
an simplifizierenden Antithesen als vielmehr darin begriindet, dafl Kérner den Be-
griff des Charakters unwillkiirlich mit dem der Gestalt (im Sinne Schillers) assoziier-
te und daf er die Melodie (Tonalitdt) zwar als Einheit, aber — im Unterschied zum
Rhythmus — nicht als Gestalt aufzufassen vermochte: Die tonale Struktur, durch
die nach Korner — wie nach Forkell6 — die tonende ,,Seelensprache‘‘ Bestimmtheit
erhilt, erschien ihm als das eigentlich ,,musikalische‘‘ — und das bedeutete im Anti-
thesen-System der Asthetik um 1800: als das dem ,,Plastischen*’, ,,Gestalthaften‘’
entgegengesetzte — Moment.

11

Aus dem Gegensatz zwischen Ethos und Pathos, der fundamentalen Antithese
in K&émers Entwurf einer klassischen Musikédsthetik, erwichst in Glucks Iphigenie
auf Tauris, dem klassischen musikalischen Drama, die tragende Idee des Werkes:
eines Werkes, dessen innere Handlung als Aufhebung des Pathos, unter dem Orest
leidet, durch das Ethos, von dem Iphigenie erfiillt ist, umschrieben werden kann.

Das Pathos des Orest unterscheidet sich — und die Differenz ist grundlegend
fir eine Bestimmung der geschichtlichen Stellung des Werkes — von den Affekten,
die im spidtbarocken und im metastasianischen Operntypus den Gegenstand musi-
kalischer Rhetorik bilden, sowohl durch seine Begriindung als auch durch seine
Funktion im Drama, Erscheint in der dlteren Oper die Intrige — die man als dra-
matische Technik keineswegs geringschitzen darf — als bewegendes Moment: als
Ursprung von Situationen, die zur Ausbreitung von Affekten herausfordern, so ist
das Pathos des Orest vom Schicksal verhdngt. Und es ist der Gegensatz zwischen
Intrige und Schicksal, der am deutlichsten die Kluft bezeichnet, die sich zwischen
der barocken und der klassischen Idee des musikalischen Dramas auftut.

A.3.0,8. 157, ,
J. N. Forkel, Aligemeine Geschichte der Musik, Band 1, Leipzig 1788, S. 13.
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Ein dsthetisches Urteil iiber die ,, Verwirrungen oder Intriguen“, die nach Christian
Friedrich Hunold das,,Hauptwerck‘* der Oper bilden!?, sollte jedoch nicht vom iso-
lierten Phinomen, sondern von dessen Funktion im Ganzen des Werkes ausgehen.
Das Formgesetz der dlteren Oper — und an ihm allein ist der Nutzen oder Nachteil
der Intrige zu messen —, des Operntypus also, von dessen zerfallender Traditioh sich
Glucks musikalisches Drama polemisch abhob, besteht im unvermittelten Gegen-
satz zwischen dem ,,style d’une teneur‘ der einzelnen, einen stehenden Affekt aus-
malenden Arie einerseits und dem Kontrastprinzip, das die Aufeinanderfolge der
Arien beherrscht, andererseits, ,,Der Reigen der kontrastierenden Affekte ist trotz
aller Stilwandlungen die eigentliche Seele der Oper auf fast anderthalb Jahrhunderte
hinaus geblieben*18, Pointiert ausgedriickt: Die Affekte bilden die eigentlich agie-
renden Momente des musikalischen Dramas; und nicht stetige Entwicklung — von
Charakteren —, sondern jiher Wechsel — zwischen ,,leidenschaftlichen Zustinden‘‘1?
— stellt das Formprinzip dar, das der dlteren Oper zugrundeliegt.

»Der Ablauf des Affektganzen ist die Hauptsache; er wird auf die einzeinen Ge-
stalten verteilt, ohne daf ihnen das geringste Sonderrecht als selbstindigen ,Charak-
teren‘ zugebilligt wiirde*? . In bedeutenden Werken bildet der Wechsel der Affekte
ein kunstvolles Gefiige von Kontrasten und Abstufungen. Die einzelne dramatische
Person dagegen erscheint — ohne sich zum Charakter, zu einer in unterschiedlichen
Situationen und Gemiitszustinden sich durchhaltenden Prigung zu verfestigen — als
blofler Schauplatz von Affekten, die wie Wetterumschlige iiber die Seele hereinbre-
chen. Die Handlung, die Intrige, ist das Mittel, die Affektdarstellung der Zweck des
Dramas, und zwar des gesprochenen Dramas ebenso wie des gesungenen. (Die Vor-
stellung, daB die barocke Oper ,,undramatisch* — eine blofie ,,Musikoper*‘ — gewe-
sen sei, ist unhistorisch: Die Musik wurde als in T6ne gefafdter Affekt verstanden;
die Mittel-Zweck-Relation zwischen Handlung und Affekt aber war eine dramatur-
gische Voraussetzung, die Oper und Schauspiel miteinander teilten; einzig mit dem
gleichzeitigen Drama aber ist ein Operntypus sinnvoll vergleichbar, wenn iiber seinen
,,dramatischen* oder ,,undramatischen* Charakter geurteilt werden soll. So unver-
dchtlich Intrige und ,, Verwirrung‘‘ — in der Barockpoetik ein positiver Terminus —
erscheinen, so gering ist die prinzipielle Differenz zwischen dem gesprochenen und
dem gesungenen, als blofe ,,Musikoper*‘ verkannten, Drama.)

Die Behauptung, in der spitbarocken und der metastasianischen Oper sei eine
dramatische Gestalt nichts als die Allegorie oder Personifikation eines einzigen Af-
fekts?!, ist irrig oder mindestens grob simplifizierend. Doch ist andererseits der Un-
terschied, ob eine Person als Schauplatz wechselnder Leidenschaften oder als Triger
eines immer gleichen Affekts erscheint, sekundir gegeniiber dem Prinzip, aus dem
beide Moglichkeiten hervorgehen: dem Prinzip, dal Affekte ,,in abstracto‘* — um

17 C. F. Hunold, Die Allerneueste Art zur Reinen und Galanten Poesie zu gelangen, Hamburg
1707.

18 H. Abert, Grundprobleme der Operngeschichte, Leipzig 1926, S. 15 f.

19 KOrner; zitiert nach Seifert, a. 2. O., S. 147.

20 Abert,a. a. 0, S. 14.

21 L. Balet und E. Gerhard, Die Verbiirgerlichung der deutschen Kunst, Literatur und Musik
im 18. Jahrhundert, Frankfurt 1973 (erste Auflage 1936), S. 254 f.
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mit Schopenhauer zu reden — und nicht die Personen, deren Affekte sie sind, das
eigentlich konstitutive Moment der dlteren Oper darstellen. Das Pathos des Gluck-
schen Orest ist ihm allein zu eigen; die Affekte aber, von denen Hindels Giulio
Cesare hin- und hergerissen wird, sind von der Person, der sie durch die Gunst oder
Ungunst der Intrige zufallen, prinzipiell ablosbar: Es ist nahezu gleichgiiltig, ob es
Cisar oder ein anderer ist, der einer amourdsen Arie eine martialische folgen lifit —
der Kontrast,,in abstracto‘’ ist entscheidend.

Die Differenz zwischen einem Pathos, wie es Orest bewegt, und den ,,leiden-
schaftlichen Zusténden‘' barocker Operngestalten ist von Hegel im Hinblick auf das
gesprochene Drama formuliert worden. ,,Die allgemeinen Mdchte nun endlich, wel-
che nicht nur fiir sich in ihrer Selbstindigkeit‘' — das heifdt: als Gotter — ,,auftreten,
sondern ebensosehr in der Menschenbrust lebendig sind und das menschliche Gemiit
in seinem Innersten bewegen, kann man nach den Alten mit dem Ausdruck Pathos
bezeichnen. Ubersetzen lifit dies Wort sich schwer, denn ,Leidenschaft® fiihrt immer
den Nebenbegriff des Geringen, Niedrigen mit sich, indem wir fordern, der Mensch
solle nicht in Leidenschaftlichkeit geraten . . . Das Pathos in diesem Sinne ist eine
in sich selbst berechtigte Macht des Gemiits, ein wesentlicher Gehalt der Verniinf-
tigkeit und des freien Willens. Orest z. B. titet seine Mutter nicht etwa aus einer
inneren Bewegung des Gemiits, welche wir Leidenschaft nennen wiirden, sondern
das Pathos, das ihn zur Tat antreibt, ist wohlerwogen und ganz besonnen‘?2 . In
der Geringschitzung der ,,Leidenschaftlichkeit* steckt — ebenso wie in dem Ver-
dikt iiber die ,, Verwirrungen und Intriguen — ein klassizistisches Vorurteil gegen
die Barocktradition; und wenn Hegel im Pathos des Orest ,, Verniinftigkeit und frei-
en Willen* zu erkennen glaubt, so verrit er eine Tendenz zu klassizistischer Dimp-
fung des Mythos, der einem weniger befangenen Blick als blinder Schuldzusammen-
hang erscheint. Dennoch enthilt Hegels Differenzierung von Pathos und Affekt
eine Einsicht, die fiir eine ideengeschichtliche Interpretation des Stilwandels im
musikalischen Drama des 18. Jahrhunderts grundlegend ist. Die Affekte in der idlte-
ren Oper entspringen aus bunt wechselnden Situationen, die durch verwickelte In-
trigen herbeigefithrt werden: Der Mechanismus der Intrige bildet das genaue drama-
turgische Korrelat zur kalkulierten Anordnung der Affektkontraste und -abstufun-
gen, einer Anordnung, in der sich die Vielfalt ,,leidenschaftlicher Zustinde‘‘ — ohne
Riickhalt an der Einheit von Charakteren — ,,als etwas Selbstdndiges‘‘ ausbreitet23.
Dagegen ist das Pathos des Orest eine von den Situationen, in die er geriit, nahezu
unabhiingige, vom Schicksal verhiingte ,,allgemeine Macht*‘. Dem Wechsel und jihen
Umschlag der Affekte in der dlteren Oper steht bei Gluck eine ,,Monotonie* des
Pathos gegeniiber, die von manchen Zeitgenossen — von Rousseau und Arteaga24 —
an Calzabigis Text zur Alceste getadelt wurde. (Die Kritik wiirde, wenn sie mehr als
die blofie Umdeutung eines Stilgegensatzes zu einem idsthetischen Mangel wire, auch
Iphigenie auf Tauris treffen,) Pathos und Person sind miteinander verwachsen: Orest.
erscheint nicht als Triger eines Affekts, der durch einen Wechsel der Situation mit

22 Hegel, 3. a. 0., S. 229,
23 K&rner; zitiert nach Seifert, a. a. 0., S. 148.
24 A. Einstein, Calzabigis ,,Erwiderung* von 1790, in: Gluck-Jahrbuch II, 19185, S. 69 ff.
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einem anderen vertauschbar wire, sondern ist von einem Pathos erfiillt, dem er nicht
Zu entrinnen vermag.

Die Personen, die in der &dlteren Oper nach den Regeln der Intrige von Affekten
bewegt werden, sind im Wortsinne ,charakterlos*: Dem Sturm der Affekte, von
dem sie hin- und hergeworfen werden, steht kein Charakter gegeniiber, der dem
Wechsel standhielte. Es ist jedoch schwierig, das Ausmafl zu bestimmen, in dem
die Darstellung von Affekten,,als etwas Selbstindiges* einerseits in anthropologisch-
psychologischen Uberzeugungen und andererseits im Formprinzip der Oper begriin-
det war. DaB in der ,,Affektenoper‘‘ des 18. Jahrhunderts, die statt des von innen
heraus wirkenden und sich entwickelnden Charakters die aus wechselnden Situatio-
nen entspringenden, jih umschlagenden Affekte zum Gegenstand musikalischer Dar-
stellung machte, ein Stiick Barock-Anthropologie iiberdauerte, ist kaum zu bezwei-
feln. Andererseits wurde aber bereits 1735 — von Francesco Rosellini (Evandro
Edesimo) in den Considerazioni- sopra il ,,Demofoonte‘‘ dell’ Abate Metastasio —
die Zerrissenheit und Inkonsequenz der Charaktere in Metastasios Operndichtungen
geriigt2s | so daB} es scheint, als handle es sich bei dem Primat des Affekts gegeniiber
dem Charakter um ein Formprinzip, das sich in der Oper aus artifiziellen Griinden
zu behaupten vermochte, obwohl es inzwischen in Widerspruch zu den psychologi-
schen Vorstellungen der Zeit geraten war, Metastasio rechtfertigte sich 1747 mit
dem Argument, dafl der Umschlag der Affekte in seinen Operndichtungen nicht auf
eine Inkohidrenz der Charaktere schlieffen lasse, sondern im Wechsel der Situationen
begriindet sei?¢ (ob er die Inkohiirenz leugnet oder fir gleichgiiltig hilt, bleibt offen).
Calsabigi machte sich zunichst, 1755 in der Dissertatione su le poesie drammatiche
del Sig. Abate Metastasio, den Standpunkt Metastasios zu eigen??; spiter aber, in
der gegen Arteaga gerichteten Risposta von 1790, griff er auf die polemischen Ar-
gumente Rosellinis zuriick?8. Der Uberzeugungswandel kann, trotz biographischer
Motive, historisch interpretiert werden. Rosellinis Metastasio-Kritik war 1735, als
sie erschien, ,,unzeitgemif‘’ und inaddquat: Die ,,Affektenoper* wurde nach einem
Kriterium — dem der Geschlossenheit der Charaktere — beurteilt, das quer zu dem
Stilprinzip stand, von dem sie beherrscht wurde. Dagegen driickte Rosellinis Postu-
lat 1790, als Calsabigi es aufgriff, eine in der gleichzeitigen Oper realisierte Tendenz
aus. Die Kritik von aufien war zu einer Kritik am Veralteten geworden.

11

Die Forderung nach Einheit und Kohidrenz des Charakters — als des tragenden
Grundes wechselnder Gemiitszustinde — war als dramaturgisches Postulat ebenso
einleuchtend, wie es andererseits schwierig erscheinen mufite, die kompositorischen
Mittel, mit denen sie erfiillt wurde, in Begriffe zu fassen, So reich das Arsenal be-
schreibbarer musikalischer Topoi war, mit denen Affekte ausgedriickt werden konn-

56.
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ten, so vage und nahezu ungreifbar blieben die Prinzipien musikalischer Ethosdar-
stellung: Die Diirftigkeit der musikalisch-technischen Explikation in Kérners musik-
dsthetischem Entwurf ist kein zufilliger, sondern ein typischer Mangel.

Der Begriff der musikalischen Charakterdarstellung kann erst dann als zuldnglich
verstanden gelten — in seiner geschichtlichen Bedeutung als zentrale Kategorie der
klassischen Musikdsthetik —, wenn man die Frage erkannt hat, auf die er eine Ant-
wort erteilt. Und zwar muf} die historische Interpretation davon ausgehen, daf die
dsthetische oder dramaturgische Kategorie in eine bestimmte kompositionsgeschicht-
liche Situation eingriff: in eine Situation, in der es zum Problem geworden war, wie
nach dem Zerfall des barocken ,,style d’une teneur‘ musikalische Einheit iiberhaupt
noch moglich sei. (Korner?? sprach, um die Gefahr zu bezeichnen, von der er die
Musik bedroht sah, von einem ,,Chaos von Tdnen, das ein unzusammenhdngendes
Gemisch von Leidenschaften ausdriickt*.) Die Tendenzen zur ,,Diskontinuitit*‘ des
musikalischen Satzes30, zur Themenkontrastierung und zum raschen Wechsel von
Gemiitszustinden auf engem Raum mufiten, wenn nicht die musikalische Form aus-
einanderbrechen solite, durch ein Prinzip, das inneren Zusammenbhalt verbiirgte, aus-
geglichen werden. Und es war die Einheit des Charakters, in der man — nach der
Preisgabe der Einheit des Affekts und des Ablaufs3! — musikalischen Konnex such-
te. (DaB in der Theorie der Sonatenform — des auch fiir die Vokalmusik reprisen-
tativen Schemas — noch um 1800 der Themenkontrast nicht als konstitutives Merk-
mal beschrieben wurde, hingt mit der Gewohnheit zusammen, unter einem Thema
sowohl ein melodisches Gebilde als auch dessen Charakter zu verstehen. Vor die
Wabhl gestellt, entweder den melodischen Kontrast oder die Einheit des Charakters —
die dsthetische ,,Monothematik* — zu akzentuieren, hob man das Einheitsmoment
hervor, um den Vorwurf gegen die nach-barocke Musik, sie sei ein ,,Chaos‘ von
,,leidenschaftlichen Zustinden®, abzuwehren.)

Asthetische und kompositionstechnische Momente griffen ineinander. Und wer
sich den Unterschied bewufit macht, da man sich im 18. Jahrhundert iiber musi-
kalische Sachverhalte primidr in einer isthetischen Sprache verstindigte, wiahrend
man im 20. Jahrhundert zu einer kompositionstechnischen Terminologie neigt,
kann — zum Ausgleich der Einseitigkeiten sowohl des 18. als auch des 20. Jahrhun-
derts — mit geringer Miihe die eine Ausdrucksform in die andere iibersetzen, um da-
durch die Vermittlung zwischen dem isthetischen und dem kompositionstechni-
schen Moment als das eigentlich Gemeinte zu erkennen, das die verschiedenen Ter-
minologien umkreisen. Musikalische Charakterdarstellung ist demnach nicht allein
als isthetisches, sondern auch als kompositionstechnisches Problem zu verstehen;
und zwar ist es der — auf das Einheitsmoment im Themenkontrast zielende — Be-
griff der ,,kontrastierenden Ableitung‘32, den man als kompositionstechnische Ent-
sprechung — als eine der Entsprechungen — des dsthetischen Moments auffassen

29 Zitiert nach Seifert, a. a. O., S. 148.

30 Thr. Georgiades, Aus der Musiksprache des Mozart-Theaters, Mozart-Jahrbuch 1950, S. 76-98.
31 H. Besseler, Bach und das Mittelalter, Wissenschaftliche Bach-Tagung Leipzig 1950, S. 108
bis 130. ”

32 A. Schmitz, Beethovens ,, Zwei Prinzipe*, Berlin und Bonn 1923.
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kann, das um 1800 als Kohiéirenz des Charakters in wechselnden Gemiitszustinden
— als ,,Beharrliches im Verdnderlichen*“3 — beschrieben wurde.

Das Verfahren der ,,kontrastierenden Ableitung®’, das Korrelat zur Darstellung
»moralischer Charaktere* in Haydns Symphonien3*, ist primir eine Technik der
Instrumentalmusik. Die Charakterdarstellung in der Opernkomposition — der Wider-
part zum Affektausdruck — stiitzt sich auf andere Voraussetzungen. In Glucks
Iphigenie auf Tauris ist es ein ,,Ton*, der in den immer wieder anderen Situationen
und ,,leidenschaftlichen Zustinden‘, denen Iphigenie ausgesetzt ist, das identisch
festgehaltene Moment bildet. Die Einheit des Charakters realisiert sich musikalisch
in der Einheit eines ,,Tons“. Anna Amalie Abert35 sprach von Glucks,,Aymnischem
Liedton*; andererseits konnte man, um die stilistische Charakteristik durch eine
ideengeschichtliche zu erginzen, die Melodik Iphigenies, in der gleichsam der Geist
eines ganzen Zeitalters in Tone gefaft erscheint, als Ausprigung eines ,,Humani-
titstones** bezeichnen. Im Ethos der Iphigenie findet der mythische Schuldzusam-
menhang, in dem Siihne wiederum andere Schuld bedeutet, ein Ende durch Ver-
s6hnung .

Versucht man sich — einstweilen skizzenhaft — die musikalischen Merkmale be-
wuflt zu machen, die fiir den Humanitdtston konstitutiv sind, so fillt zunéchst die
Emphage in der Simplizitdt auf: der beharrliche Nachdruck, mit dem in einer Arie
wie ,,0 malheureuse Iphigénie* ein einfaches — 24 Takte lang auf Tonika, Domi-
nante und Subdominante beschrinktes — Harmonieschema dargestellt wird. Das
Pathos der Einfachheit ist klassizistisch (und ein Klassizismus der dsthetischen Ge-
sinnung kann durchaus Voraussetzung einer Klassizitit des Stils sein)..Das Postulat
der ,,noble simplicité*’, der ,,edlen Einfalt‘, besagt nichts anderes, als daf ein hoher,
erhabener Stil — ein Stil der ,,noblesse‘‘ also — auch in einfacher duflerer Gestalt —
ohne barocken, feudalen Prunk des Faltenwurfs oder der Redefiguren — moéglich
sei. Und die schwere Akzentuierung einer in rhythmisches Gleichmaf gefafiten ein-
fachen, stufenarmen Harmonik erscheint bei Gluck — und &dhnlich bei Beethoven,
Cherubini und Spontini — als musikalische Ausprigung eines Stilideals, in dem ver-
bunden ist, was sich nach barocken Begriffen ausschlof: die Einfachheit des nie-
deren Stils und die Emphase des hohen. Die dsthetische Versohnung — die Ver-
schrinkung der frither getrennten Stile — aber ist die Chiffre einer sozialen: Im
s,Humanitdtston* ist der Gegensatz zwischen dem , Niederen* und dem ,,Hohen*
aufgehoben.

Mit dem Pathos der Einfachheit, dessen musikalische Ausprigung ein harmonisch-
rhythmisches (oder harmonisch-dynamisches) Phinomen ist, verbindet sich in dem
Ton, der das Ethos der Iphigenie ausdriickt, ein syntaktisches Moment, das kaum

33 KOrner; zitiert nach Seifert, a. a. O., S. 147.

34 Nach G. A. Griesinger erzilhite Haydn, ,,dag er in seinen Symphonien 8fters — moralische
Charaktere geschildert habe* (Biographische Notizen iiber Joseph Haydn, herausgegeben von
F. Grasberger, Wien 1954, S. 62).

35 A. A. Abert, Christoph Willibald Gluck, Miinchen o. J., S. 245.

36 A. Einstein, Gluck, Zlrich o. J., S. 228: ,,Wenn am Schiuf dieses Dramas Diana erscheint,
dann ist das nicht mehr eine Dea ex machina — die himmlische Botin besiegelt nur mit ihrer
gottlichen Autoritét den Spruch, den ihre Priesterin ldngst de iure gefdllt hat*.
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weniger charakteristisch ist: das Ineinandergreifen von melodisch-metrisch Regu-
lirem und Irregulirem. Den Anfang der Arie ,,0 toi, qui prolongeas mes jours“ bil-
det eine Gruppe von vier Takten, deren RegelmiBigkeit insofern blofie Fassade ist,
als die einzelnen Phrasen sich nach dem Schema 1 1/2+ 1 1/2 4+ | zusammenfiigen.
(Im zweiten und im vierten Takt markieren Sforzati die irreguliren Zasuren.)
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Die Unregelmifigkeit der Gliederung aber, eine Unregelmifigkeit, die sich anderer-
seits ins Regelmifige fiigt (und beide Momente sind gleichzeitig wahrnehmbar), ver-
leiht der Melodik — obwohl sie Iphigenies Flehen darstellt, von dem ,,verhafiten
Leben‘* erlést zu werden — einen Ton, der Besonnenheit und ein Gefiihl fiir das
Unumgiingliche ebenso ausdriickt wie ein Aufatmen in Freiheit. Die Verséhnung,
die am Ende des Dramas steht, ist im musikalischen Ton der Iphigenie-Arien bereits
vorgezeichnet. Sie entspringt ,,aus dem Geiste der Musik*‘.

Das Ethos der Iphigenie, dessen musikalischer Ausdruck der Humanititston ist,
erscheint als innere Macht, die der dufleren des Schicksals, dem Orest unterworfen
ist, standhilt. ,, Wo Charakter ist, da wird mit Sicherheit Schicksal nicht sein und im
Zusammenhang des Schicksals Charakter nicht angetroffen werden‘37. (So ist Max
im Freischiitz dem Schicksal ohne den Widerstand eines Charakters preisgegeben.)
Im Pathos des Orest manifestiert sich der mythische Schuldzusammenhang, im Ethos
der Iphigenie dessen Durchbrechung3®. Zuletzt, im Augenblick der Verséhnung, er-
hebt sich auch Orest in wenigen Takten (,,Dans cet objet touchant‘’) zu dem ,,hym-
nischen Liedton*, der musikalisch besiegelt, was sich szenisch durch das Eingreifen
Dianas ereignet.

Dafl der Humanititston, der von sich aus auf Allgemeinheit zielt, in Glucks Dra-
ma einen besonderen Charakter, den der Iphigenie, musikalisch zu reprisentieren
vermag, ist in der Handlung des Werkes begriindet. (In den Priesterinnenchdren ist
das Besondere der Iphigenie gleichsam ,,verallgemeinert*‘, wie es im Sinne des Hu-
manititstones liegt, ohne daf jedoch im Hinblick auf das dramatische Gefiige, in
dem Iphigenie und die Priesterinnen untrennbar eines sind, die Individualitdt des
Tones aufgehoben oder geschmilert wire.) Der ,,hymnische Liedton* erscheint als
Ausdruck eines individuellen Charakters durch den Gegensatz einerseits zu Orest,
dessen Pathos die ,,innere Furie‘ ist, deren sichtbaren Reflex die Erinnyen dar-
stellen, und andererseits zu Thoas, der an den barocken Typus des aus Angst in

37 W. Benjamin, Schicksal und Charakter, in: Schriften, Band I, Frankfurt 195§, S. 33.
38 Vgl. Th. W. Adorno, Biirgerliche Oper, in: Klangfiguren, Frankfurt 1959, S. 42 f.
39 Hegel, 3. a. 0., S. 224.
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Wut ausbrechenden Tyrannen erinnert. (Pylades ist weniger ein Charakter als eine
Allegorie der Freundschaft.) ; '
Die Handlung aber — und das macht den Kairos des Werkes aus — stimmt zu-
sammen mit der musikgeschichtlichen Situation, die Glucks spite Dramen repri-
sentieren. Im Pathos des Orest — und noch deutlicher in der Affektbesessenheit
des Thoas — ist ein Stiick Barocktradition gegenwirtig (trotz des tiefgreifenden
Unterschieds zwischen kontrastierenden Affekten, die ein Intrigen-Mechanismus
auslost, und einem sich durchhaltenden Pathos, das vom Schicksal auferlegt ist).
Aus dem Ethos der Iphigenie aber redet der Geist eines klassizistisch-klassischen
Zeitalters. Und der musikalisch-dramatische Augenblick, in dem das Pathos des
Orest durch Iphigenie aufgehoben und versdhnt wird, erscheint als Bild oder Chiffre
des musikgeschichtlichen Augenblicks, in dem die blof affizierende Macht der Mu-
sik — eine Macht, der sich Schiller ebenso ausgesetzt fiihlte, wie er ihr andererseits
mifitraute¥® — durch musikalische Charakterdarstellung in ein Gleichgewicht ge-
bracht ist, in dem die Formidee der Klassik musikalisch Gestalt annimmt. '

Zur Entstehungsgeschichte von Mozarts ,, Titus*
von Helga Liihning, Erlangen

I

,,Indefl nahete sich die Abreise Leopolds nach Prag zur Kronung. Die Opern-
direktion, welche erst spdt daran dachte, mit einer neuen Oper den Ueberflu der
Feyerlichkeiten und Feste noch mehr zu iiberfillen — wendete sich deshalb an
Mozart . . ., und weil es seinem Ehrgefiihl schmeichelte, iibernahm er die Kompo-
sition der vorgeschlagenen Oper: ,Clemenza di Tito‘, von Metastasio. Der Text war
von den béhmischen Stinden erwdhlt. Die Zeit war aber so kurz, daf er die un-
begleiteten Recitative nicht selbst schreiben, auch jeden gelieferten Saz, sobald er
fertig war, sogleich in Stimmen aussetzen lassen mufte, und also nicht einmal revi-
dieren konnte. Er sahe sich mithin gezwungen, da er kein Gott war, entweder ein
ganz mittelmdgiges Werk zu liefern, oder nur die Hauptsdtze sehr gut, die minder
interessanten ganz leicht hin und blos dem Zeitgeschmack des grofien Haufens ge-
mdp zu bearbeiten. Er erwihlte mit Recht das Lezte, Einen Beweif fiir die Richtig-
keit seines Geschmacks und fiir seine Theater- und Publikumskenntnis legte er
hierbey dadurch ab, daf er die in Ewigkeit gedehnte Verwechselung, welche bey
Metastasio ziemlich den ganzen mittlern Akt fillet, wegschnitt, . . .*.

40 Seifert, a. a. O., S. 80 ff.
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Auf dieser Darstellung der Entstehungsgeschichte des T¥tus, die Friedrich Roch-
litz im 1. Jahrgang der Allgemeinen Musikalischen Zeitung verdffentlichte! , und
auf dem kurzen Bericht Franz Xaver Niemetscheks, demzufolge Mozart Mitte August
Wien verlassen, im Reisewagen mit der Vertonung des Titus begonnen und die Kom-
position innerhalb von 18 Tagen in Prag vollendet haben soll?2, beruhen, von weni-
gen Ergdnzungen und von einem neueren Klirungsversuch3 abgesehen, alle Schil-
derungen dieses letzten Opernauftrages und seiner Ausfilhrung. Nissens Biographie
iibernahm die beiden einander erginzenden Aussagen fast wortlich® , ohne sie durch
eigene Angaben zu erweitern oder zu prizisieren.

Aus der Interpretation dieser spirlichen Nachrichten bildeten sich danach jene
in Einzelheiten unglaubhaften, in entscheidenden Punkten unklaren oder hypothe-
tischen und im Ganzen widerspruchsvollen Darstellungen in der Mozartliteratur.
Nicht zuletzt wegen des Mangels an gesicherten Angaben scheint sich das Interesse
von Anfang an weniger auf die Klirung der wirklichen Zusammenhinge gerichtet
zu haben, als auf die Suche nach duferen Umstinden, die geeignet sind, dem man-
gelnden Erfolg und den musikalisch-dramatischen Schwichen der Oper als Erkli-
rung und Entschuldigung zu dienen.

So nennt keine von den ersten DarstellungenS Mazzoli als Textbearbeiter, ob-
wohl Niemetschek und Nissen (nach eigenen Angaben) Mozarts Verzeichnis mit der
bekannten Eintragung ,,La Clemenza di Tito. opera Seria in Due Atti per l'incoro-
nazione di sua Maestd l'imperatore Leopoldo II. — ridotta d vera opera dal Sig:™®
Mazzold. Poeta di sua A:S:U'Ettore di Safonia . . .* vorlag. Vielmehr wird die Ent-
stehung so geschildert, als habe der Komponist selbst Metastasios Drama revidiert.
Erst Oulibischeff erwihnt die Mitarbeit des Librettisten: ,,Mozart sah die Nothwen-
digkeit ein, daf das Libretto umgearbeitet werden miisse, ehe er es componiren kon-
ne. Der Signor Marroli®, Hofpoet des Kurfiirsten von Sachsen, wurde mit dieser
Arbeit beauftragt, welche er nach dem Gedanken und unter der unmittelbaren Lei-
tung des Musikers ausfiihrte'“7. Worauf sich Qulibischeffs Behauptung griindet, dal
Mozart unmittelbaren Einfluff auf die Umgestaltung des Textes genommen habe,
ist nicht bekannt, Da aber der Text selbst diese Vermutung nahelegt, wird sie auch
von anderen Autoren gelegentlich gedufiert. Wie man sich jedoch eine Zusammenar-
beit vorzustellen habe zwischen dem in Dresden lebenden Mazzola und Mozart, der
sich wihrend der fiir die Entstehung der Oper veranschlagten 18 Tage in Wien, auf
Reisen und in Prag aufhielt, blieb bis heute eine offene Frage.

1 Anekdoten aus Mozarts Leben, AMZ 1, Dezember 1798, Sp. 151 f.

2 W. A. Mozart's Leben nach Originalquellen beschrieben von Franz Niemetschek, hrsg. nach
der 1. Auflage (Prag 1798) mit den Lesarten und Zusiéitzen der 2. Auflage (Prag 1808) von E.
Rychnovsky, Prag (1905), S. 32 und 8. §6.

3 T. Volek, t'lberden Ursprung von Mozarts Oper ,,La Clemenza di Tito*, MJb. 1959, S. 274 ff.;
siehe dazu unten S. 304 f.

4 Rochlitz’ Ausflhrungen: S. 556 f.; diejenigen Niemetscheks: 8. 555 und Anh., S. 130.

5 Vgl auch Cicilia XX, S. 191.

6 Ein Lesefehler; siche das Faksimile der zitierten Eintragung in Mosart — Briefe und Aufzeich-

nungen, hrsg. von W. A. Bauer und O. E. Deutsch, Band IV, Kmel 1963, Tafel III; vgl. auch
Jahn, W. A, Mozart, Teil IV, S. §71, Anm. 43.
7 Mozart's Leben, Teil 111, Stuttgart 1847, S. 451.
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Auch iiber den Komponisten der Rezitative hat uns Nissen nicht aufgeklirt. Als
einziger Hinweis gilt' daher Niemetscheks unbestimmte Auskunft, sie seien ,,von
einer Schiilerhand‘*®. Zwar spricht verschiedenes dafiir, daf SiilBmayr der Autor ist,
Merkwiirdig ist jedoch, daP} Niemetschek, bei dem SiiBmayr wihrend seines Prager
Aufenthalts im Februar 1794 wohnte®, den Namen nicht nennt, denn wenn er mit
dem Komponisten persdnlich bekannt war, dann war er vermutlich auch iiber die
Autorschaft der Rezitative unterrichtet.

Wie auf der Suche nach Entschuldigungen die knappen Auflerungen der ersten
Berichte aufgebauscht wurden, zeigt als Beispiel Mozarts Krankheit: Da der Kom-
ponist widhrend seines Prager Aufenthalts ,,krdnkelte und medizinirte*'10, erklirt
Jahn noch als Folge der Uberanstrengung. Niemetschek selbst hatte dieser Beobach-
tung jedoch schon in der 2. Auflage seiner Biographie hinzugefiigt: ,,Bey seinem
Abschiede von dem Zirkel seiner Freunde ward er so wehmiithig, daf er Trinen
vergofS. Ein ahnendes Gefiihl seines nahen Lebensende schien die schwermiithige
Stimmung hervorgebracht zu haben — denn schon damals trug er den Keim der
Krankheit, die ihn bald hinraffte, in sich.'* Ungeachtet der Tatsache, daf Mozart
nach seiner Riickkehr aus Prag noch einen Teil der Zauberfléte, das Klarinetten-
Konzert und den groften Teil des Requiem schrieb, wird diese ,, Todeskrankheit*
nicht nur in fast allen Biographien ausschlieBlich im Zusammenhang mit dem Titus
erwihnt; sie wird auch in einer Weise iiberbetont, die sich aus Niemetscheks Bericht
nicht rechtfertigen 1ifit — etwa, wenn es bei Hermann Abert heifdt: ,,Zum ,Titus’
kam Mozart bereits als schwer leidender Mann nach Prag, . . .‘1! oder bei Haas:
Mozart ,,war im Juli (sic!) bereits in einem Zustand seelischer Erschdpfung, der
ihm die Beendigung der Zauberfléte unmdglich machte (?). Die nichsten Monate
peitschten den todkranken Mann grausam auf.' (usw.)'? Ein erst neuerdings wieder-

88S. 74.

9 P. Nettl, Mozart in Bohmen, Prag 1938, S. 207. Damals wurde sein fiir Prag komponierter
Turco in Italia aufgefilhrt, dessen Text iibrigens von Mazzold stammi. Er wurde zuerst 1788
von Fr. Seydelmann, dann 1794 noch einmal von Fr. Bianchi unter dem Titel La capricciosa
ravveduta vertont und diente schlieBlich Felice Romani als Vorlage fiir Rossinis Turco in Italia
(1814). — Die Beziehung zwischen Mazzola und Sifmayr kénnte von deren Mitarbeit am
Titus herrilhren. ) ¢

10 Niemetschek, 1. Auflage, S. 34.

11 W, A, Mozart, 7. Auflage, Leipzig 1956, Band 11, S. 692; vgl. auch ebenda, S. 588.

12 R. Haas, W. A. Mozart, Potsdam 21950, S. 30. Bemerkenswert ist, durch welche Verdrehung
Haas seine Behauptung glaubhaft zu machen sucht. Er zieht dazu den Brief vom 7. 7. 1791 an
Constanze heran, in dem Mozart angeblich gesteht, daB ihm ,,vor Bangigkeit nicht einmal die
Arbeit mehr schmecke, ,es macht mir zu viel Empfindung’; zuvor wird der Seelenzustand auf-
gedeckt als ,eine gewisse Leere, die mir halt wehe tut, ein gewisses Sehnen, welches nie befrie-
digt wird, folglich nie aufhort, immer fortdauert, ja von Tag zu Tag wdchst’ *‘ (Haas, S, 12).
Wie Mozarts Worte zu verstehen sind, geht jedoch eindeutig aus dem Zusammenhang hervor,
dem Haas sie entnahm. Die betreffende Briefstelle lautet: ,,Nun wiinsche ich nichts als daf meine
Sachen schon in Ordnung wdren, nur um wieder bey Dir zu seyn, Du kannst nicht glauben wie
mir die ganze Zeit her die Zeit lang um Dich war! — ich kann Dir meine Empfindung nicht er-
kidren, es ist eine gewisse Leere — die mir halt wehe thut, — ein gewisses Sehnen, welches nie
befriediget wird, folglich nie aufhdrt — immer fortdauert, ja von Tag zu Tag wdchst; — wenn
ich denke wie lustig und kindisch wir in Baaden beysammen waren — und weich traurige, lang-
wellige Stunden ich hier verlebe — es freuet mich auch meine Arb-it nicht, weil, gewohnt bis-
wellen auszusetzen und mit Dir ein paar Worte zu sprechen, dieses Vergnilgen nun leider eine
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entdeckter Bericht im 1791 erschienenen Krénungsjournal fir Prag ist der Wahr-
heit wohl ndher. Dort heifit es zum Titus: ,,Die Komposition ist von dem beriithm-
ten Mozart, und macht demselben Ehre, ob er gleich nicht viel Zeit dazu gehabt
und ihn noch dazu eine Krankheit iiberfiel, in welcher er den letzten Theil derselben
verfertigen muf@te‘13, Dafl zu diesem letzten Teil gerade dasjenige Stiick gehdrt,
das von jeher als das bedeutendste der Oper gilt, das SchluBquintett des I. Aktes,
sei hier nur am Rande erwihnt.

Ein offenkundiger Fehler begegnet bis heute in den Angaben zur Singerbesetzung
der ersten Auffilhrung. Wihrend die zeitgendssischen Quellen in diesem Punkt dif-
ferieren!4, geht die Besetzung richtig bereits aus Mozarts Verzeichnis hervor: ,, Atri-
ci: — Sig:™® Marchetti fantozi. — Sig:™® Antonini. — Attori. Sig:"® Bedini. Sig:™@
Carolina Perini /da Uomo/ Sig:™® Baglioni. Sig:"¢ Campi. — e Cori*15, Als erste
nennt Mozart die Prima donna Maria Marchetti-Fantozzi, die Darstellerin der Vi-
tellia. Die andere Frauenrolle (Servilia) sang Signora Antonini. Unter den Minner-
partien beginnt er mit den beiden Sopranisten: vor der Signora Perini hat den Vor-
tritt der Primo uomo, der aus Italien engagierte Kastrat Domenico Bedini, der
natiirlich die Hauptrolle, nimlich die des Sesto sang. Die zweite Kastratenpartie
iibernahm die Sédngerin Carolina Perini. Wire sie tatsidchlich die Darstellerin des
Sesto gewesen, wie lange angenommen wurde, so hitte Mozart sie als Singerin der
Hauptrolle unter den Attori zweifellos an erster Stelle genannt. — Den Beschhuf
machen die beiden natiirlichen Minnerstimmen: der Tenor Antonio Baglioni (Titus),
der auch als erster Don Ottavio bekannt ist, und der Singer des Publio, der Bassist
Gaetano Campi.

Diese Besetzung wird durch Mozarts Brief vom 7./8. Oktober 1791 an Constanze
bestitigt!¢. Die allgemein verbreitete Annahme, Sesto sei von Anfang an eine Ho-
senrolle gewesen, ist bisweilen als ,,Fortschritt im Sinne der Humanitdt, aber nicht
des Dramas‘‘ verstanden worden!7, obwohl nicht nur durch den Text, sondern auch
durch Mozarts Musik Sesto als Primo uomo, d. h. als Kastratenpartie gepragt ist.
Andererseits war auch kaum denkbar, da Guardasoni, der Impresario der Prager
Auffilhrung, eine Singerin seines Ensembles in der Hauptrolle glinzen lie und dem

Unméglichkeit ist — gehe ich ans Klavier und singe etwas aus der Oper, so muf ich gleich auf-
hdren — es macht mir zu viel Empfindung — Basta! — wenn diese Stunde meine Sache zu Ende
ist, so bin ich schon die andere Stunde nicht mehr hfer.” (Bauer-Deutsch IV, Nr. 1184,
Z.17-29.

13 Mozar)t. Die Dokumente seines Lebens, gesammelt und erliutert von O. E. Deutsch, Kassel
1961, S. 524; Volek, S. 285, Anm. 34,

14 Vgl. Abert, Mozart 11, S. 587, Anm. 9 und Nettl, Mozart in B6hmen, S. 196.

15 Bauer-Deutsch IV, Nr. 1189, Z. 16-18.

16 J. A. Westrup, Two First Performances: Monteverdi’s ,Orfeo' and Mozart's ,La clemenza
di Tito, Music & Letters XXXIX, 1958, Nr. 4; dazu ferner Chr. Raeburn, Mozarts Opern in
Prag, Musica XIII, S. 161. Danach nennen Volek (S. 286, Anm. 36) und Deutsch (Dokumente,
S. 355) die richtige Besetzung; in KVS, in NMA (Serie 11, 5, Band 20, S. VII) und in NZfM
1973, S. 778 wird sie dagegen wieder falsch angegeben.

17 H. Abert, Mozart 1I, S. 605. Dafh die Partie des Secondo vomo von einer Frau gesungen
wurde, war librigens bei weniger repriisentativen Auffihrungen schon seit der Mitte des 18.
Jahrhunderts durchaus Ublich, Fir den Primo uomo verzichtete man dagegen nur in ganz selte-
nen Ausnahmefillen auf einen Kastraten — beim Titus meines Wissens zuerst in einer Auffih-
rung von Hasses Oper 1743 in Ferrara.
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eigens zu den Kronungsfeierlichkeiten aus Italien geholten Virtuosen Bedini die
Rolle des Annio, des Secondo uomo gab, die, verhiltnisméifig einfach und gidnzlich
ohne Koloraturen, diesem keine Moglichkeiten gegeben hitte, seine besonderen
Fihigkeiten zur Geltung zu bringen,

Diese Beispiele mdgen geniigen, um einerseits die Schwierigkeiten aufzuzeigen,
die sich auf Grund des Mangels an zuverliissigen Zeugnissen einer Rekonstruktion
der Entstehungsgeschichte entgegenstellen. Andererséits veranschaulichen sie die
Oberflichlichkeit der dlteren Beschreibungen, die das schon von Jahn benutzte
Material nur zu fortschreitender Deutung, nicht zu genauerer Untersuchung ange-
regt hat.

Eine neue Wendung brachte die Studie von Tomislav Volek im Mozart-Jahrbuch
195918  Erstmals wird dort iiber die genannten Quellen hinaus neues Material vor-
gelegt. Ausgangspunkt ist das Programm eines Konzertes, das die Sdngerin Josepha
Duschek im April 1791 in Prag gab!?. Volek nimmt an, daB von zwei Mozartischen
Arien, die Madame Duschek in diesem Konzert vortrug: ,,4tens Eine ganz neu ver-
fertigte grofe Scene von Herrn Mozart‘ und ,,6tens Ein Rondo von Herrn Mozart
mit obligaten Bassete-Horn* die letztere mit Vitellias Arie ,,Non piu di fiori* aus
dem Titus identisch sei?®. In der Tat fiihrt Volek eine Reihe von Argumenten an,
die fiir seine Vermutung sprechen., Schwierigkeiten bereitet jedoch der Nachweis,
daBl Mozart schon vor der offiziellen Vergabe des Auftrags zur Komposition des
Titus durch die Béhmischen Stinde Moglichkeit und Gelegenheit zur Vertonung
von Vitellias Arie hatte. Volek zitiert dazu Mozarts Brief vom 10. April 1789 aus
Prag, in dem es heit: ,,— ich ging also zu Guardassoni — welcher es auf kiinftigen
Herbst fast richtig machte mir fiir die Oper 200 3 und 503 Reisegeld zu geben**?!
Da bald danach die Verbindung zwischen Mozart und dem Impresario abriB, ist dies
der letzte bekannte Beleg iiber einen neuen Opernauftrag fiir Prag?2, Volek nimmt
nun an, daf man sich damals bereits auf Metastasios Clemenza di Tito einigte und
Mazzola als Bearbeiter wihlte, da Mozart ,,wahrscheinlich Einwendungen gegen die-
sen Text‘ erhob (S. 276). — Von Prag aus reiste Mozart nach Dresden, konnte dort
noch im selben Monat (April 1789) mit dem Librettisten die Anderungen verab-
reden und anschliefend gleich mit der Komposition der Oper beginnen, die bis zum
Herbst fertig sein sollte. Mit Guardasonis Ubersiedlung nach Warschau (Herbst
1789)23 zerschlugen sich jedoch die Opernpline. Als einzige fertige Komposition

18 Sieche Anm. 3.

19 Abgedruckt bei Volek, S. 275.

20 Aus der Programmanordnung schliet Volek sicher mit Recht, daf mit diesem Rondo eine
Vokalkomposition gemeint ist. Auch ist ein entsprechendes Instrumentalstiick Mozarts, also ein
Rondo fiir Bassetthorn und (Orchester?) Begleitung nicht bekannt.

21 Bauer-Deutsch IV, Nr. 1091, Z. 12-14.

22 Auch sonst ist in Mozarts Briefen seit dem April 1789 nichts erwidhnt, was auf die Absicht
einer Vertonung des Titus deuten kdnnte.

23 Vgl. Dokumente, S. 309.
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blieb eine Arie (,,Non piu di fiori‘‘), die Mozart nach seiner Riickkehr fiir Josepha
Duschek schrieb, mit der er auf dieser Reise in Dresden und Leipzig konzertiert
hatte,

Voleks Hypothese ergibt zwar, vor allem durch die Vorverlegung des Auftrags
und der ersten Auseinandersetzung Mozarts mit dem Text um mehr als zwei Jahre,
eine Reihe neuer Gesichtspunkte??* lift jedoch einige entscheidende Fragen offen:

1. Mufite Guardasoni, wenn er im April 1789 mit Mozart iiber eine neue Oper

fiir seine Truppe verhandelte, nicht viel mehr an einer Opera buffa, etwa nach

dem Vorbild des Don Giovanni gelegen sein, der seinem Unternehmen zu einem
starken finanziellen Aufschwung verholfen hatte? Bondinis Operngesellschaft
hatte schon in den 70er Jahren iiberwiegend Buffo-Opern und seit 1780 keine
einzige Opera seria metastasianischer Prigung mehr aufgefiihrt3S. Nachdem Guar-
dasoni 1788 die Leitung der Truppe iibernommen hatte, brachte er zuerst Mar-
tinis L ‘arbore di Diana heraus. Im selben Jahr wurden Axur?® und der Talismano,
beide von Salieri und Da Ponte (letzterer nach Goldoni), ferner Elisa von Nau-
mann und Mazzola gespielt. 1789 folgte der Trionfo dell'amore sulla magia

(Ruebenzahl) von Schuster und Mazzoli, den Guardasoni im Jahr darauf auch

in Warschau gab. 1791 fiihrte er (aufer Titus) Cosi fan tutte, ferner La molinara

von Paisiello und La serva padrona von Passetto auf. Eine Opera seria wie die

Clemenza di Tito wire demnach im reguliren Opernbetrieb vollkommen aus

dem Rahmen gefallen und hdtte vermutlich beim Prager Publikum, das offenbar

mehr an abenteuerlich-komodiantischen und volkstiimlichen Stoffen interessiert
war, wenig Erfolg gehabt?7.

2.-Warum entschied man sich 1789 gerade fiir den Tirus, fiir ein Sujet also, das

nicht nur 55 Jahre alt, sondern auch so eindeutig an einen festlichen Anlafl ge-

bunden war wie kaum ein anderes?®? Auch Volek zweifelt, ,,ob Mozart iiber-
haupt ein solches Libretto zur Komposition angenommen hdtte** (S. 277), und
es wire (im Gegensatz zu Volek) hinzuzufiigen: zumal er sich iiber die dramati-
schen Mingel und die Grenzen der Bearbeitungsmdglichkeiten des Textes sicher

24 Ein zwischen Don Giovanni und Cost fan tutte oder gar an Stelle von Cosi fan tutte ent-
standener Titus hiitte nicht nur eine ganz andere Bedeutung innerhalb des Mozartschen Schaf-
fens; die ,,freiwillige’* Hinwendung des Komponisten zu einem solchen Stoff wiirde auch ein
anderes Licht auf sein Verhiltnis zur Opera seria werfen.

25 Siehe das Verzeichnis bei Otakar Kamper, Hudebn{ Praha v XVIII v&ku, Prag 1938, S. 243
ff. und erglinzend O. Teuber, Geschichte des Prager Theaters, Prag 1885, Teil II, S. 248; vgl.
auch das Repertoire der Dresdener Oper, die bis 1778 mit dem Prager Unternehmen durch
Personalunion verbunden war; dazu R. Haas, Beitrige zur Geschichte der Oper in Prag und
Dresden, Neues Archiv flr slichsische Geschichte XXXVII, 1916.

26 Die italienische Fassung der Oper Tarare, die filr Paris geschrieben in der Glucknachfolge
steht. -

27 Die Schauspielgesellschaften, die Singspiele und deutsche Fassungen von Buffo-Opern auf-
fihrten (siehe Teuber 11, S, 188 f,, 255 und 297 ff.), und die Oper standen in stéindiger Rivali-
tit um die Gunst des Publikums, da sie ihren Unterhait zu einem wesentlichen TeH aus Ein-
trittsgeldern bestreiten mufiten. Ahnlich verhielt es sich in Dresden; vgl. dazu R. Engliinder,
Zur Musikgeschichte Dresdens gegen 1800, ZfMw 1V, 1922, S, 266.-

28 Vgl. die Diskussion zum Referat von Fr. Giegling (Zu den Rezitativen von Mozarts Oper
» Titus) im Mozart-Jahrbuch 1967, S. 126, in der W. Plath ebenfalls diese Frage gestellt hat.
Glegling hklt den Einwand ohne Begriindung fiir nicht stichhaltig (vgl. NMA Serie 11, 5, Band
20, S. VIII, Anm. 13).
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im Klaren war. Ein halbes oder gar eineinhalb Jahre vor der geplanten Auffiih-
rung?® hitte Guardasoni auch noch ein neues Libretto in Auftrag geben kon-
nen3,

3. Lift nicht schon die Tatsache, daf} die zitierte Briefstelle der einzige Beleg
fir das neue Prager Opernprojekt ist, Zweifel aufkommen an der Annahme, die
Oper habe ilber die Verabredung mit dem Impresario hinaus das Stadium kon-
kreter Planung erreicht3!'? Insbesondere erwiihnt Mozart nirgends eine Zusammen-
kunft mit Mazzola32?; auch machte er auf der Riickreise von Berlin vermutlich
nur fiir eine Nacht in Dresden Station33, so daf} er offenbar den erneuten Auf-
enthalt nicht zu einer weiteren Unterredung mit dem Librettisten benutzte, was
im Fall der Zusammenarbeit sicherlich geschehen wiire.

4, Warum wihlte man gerade Mazzold als Textbearbeiter? Zwar hatte Guarda-
soni einige seiner Opern aufgefiihrt, und Mozart war der sichsische Hofpoet
moglicherweise durch Da Ponte bekannt; doch warum sollte er sich ausgerechnet
an den in Dresden lebenden, iiberdies nicht einmal besonders renommierten Li-
brettisten wenden3? Wenn, wie Volek (S. 277) meint, ,,bereits im April 1789

29 Giegling (NMA Serie 11, 5, Band 20, S. VIII, Anm. 13) vermutet, , kiinftigen Herbst be-
zeichne das darauffolgende Jahr, also Herbst 1790.

30 Wenn Volek meint: ,, Weder Guardasoni noch Mozart konnten wahrscheinlich ein ganz neues
Libretto finden, und so mugflten sie sich daher mit einer griindlichen Bearbeitung einer aiten
Historie zufrieden -geben” (S. 277), so folgt daraus nicht, daf diese Historie gerade der Titus,
dafl es iberhaupt ein historischer Stoff, mithin eine Opera seria sein muBite. — Uberdies war es
in den 80er Jahren selbst in der Seria nicht mehr Ublich, auf Metastasios Dramen zurlickzugrei-
fen (vgl. z. B. die nahezu volistindigen Aufstellungen im Anhang der von B. Brunelli herausge-
gebenen Metastasio-Gesamtausgabe, die fiir die letzten 20 Jahre des 18. Jahrhunderts nur noch
wenige Vertonungen verzeichnen,) — Schliellich: wie hitte man sich eine , griindliche Bearbei-
tung' des Titus vorzustellen? Als Neufassung des Stoffes, d. h. als neues Libretto, wie beim
Don Giovanni, den Volek in diesem Zusammenhang nennt? Oder als Bearbeitung, die mdgli-
cherweise etwas tiefer in den Dramenablauf eingreifend, als es Mazzola schlieflich tat, doch die
spezifische Darstellungsart des Themas, der ,,clemenza* des Fiirsten, und damit die dramatischen
Prinzipien im wesentlichen von Metastasio iibernimmt?

31 Den einzigen bekannten Hinweis darauf, dafl Mozart zwischen Idomeneo und Titus an die
Komposition einer ernsten Oper gedacht hat, bildet das sog. Mayeda-Skizzenblatt, das u. a. einen
,Jdées pour I'opéra sérieux‘' {iberschriebenen, iiberleitungsartigen Achttakter und den Anfang
eines ,,Choro” in a-moll enthilt (Faksimile in NMA VIII, 19, Abt. 2, S. XVI). Wie S, Newman
(A Mozart Sketch-sheet, The Music Review XVIII, 1957, S. 6) dargelegt hat, sind diese Skizzen
wahrscheinlich vor Mai 1787 niedergeschrieben worden, so daf sie mit dem Tirus schon aus
chronologischen Griinden nicht in Zusammenhang zu bringen sind. Newman weist auf die
Mdglichkeit hin, dafl zuniichst statt des Don Giovanni eine ,,Opéra sérieux’ geplant gewesen sein
kdnnte. Auch fiir diesen Fall ist jedoch kaum anzunehmen, daf# man ein Drama Metastasios
zugrunde gelegt hitte. Naheliegender ist aber wohl ohnehin der Bezug zur konzertanten Jdome-
neo-Auffihrung im Miirz 1786, zu der Mozart {lber die bekannten Ersatzstiicke KV 489 und
KV 490 hinaus fir den Entschluf des Idomeneo, Idamante zu opfern (III. Akt, Szene 9), eine
neue Komposition beabsichtigt haben k&nnte. Auf diese inhaltliche Situation knnten sich auch
die als Textmarke zu verstehenden Worte ,,hd risoluto" liber der Skizze beziehen.

32 Vgl vor allem die beiden Briefe aus Dresden (Bauer-Deutsch 1V, Nr. 1092 und 1094), von
denen der zweite verhiiltnismiifig genau Auskunft {iber Mozarts Aufenthait gibt.

33 Vgl. Bauer-Deutsch IV, Nr. 1102, Z. 53 f.

34 Aus Mazzolks 30-jihriger Titigkeit als Librettist lassen sich nur 29 Textbiicher (einschlieSlich
der Bearbeitungen eigener und fremder Stlicke) nachweisen. Die meisten von ihnen sind fir die
drel Dresdener Komponisten Nasumann, Schuster und Seydelmann geschrieben und wurden
aufierhalb Dresdens kaum bekannt. Gréfiere Verbreitung erlangte lediglich die Scuola de'gelosi
(1778), die mit der Musik von Salieri auferordentlich erfolgreich war. Salieri vertonte ibrigens
spliter noch einmal einen Text von Mazzol}, den 1795 in Wien aufgefiihrten Mondo alla rovescia.
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Grund zur File” bestand und deshalb kein neues Libretto in Auftrag gegeben
wurde, dann wird man auch bedacht haben, daf} die riumliche Entfernung von
Librettist und Komponist eine Zusammenarbeit wenn nicht unméglich machen,
so doch mit Sicherheit verzogern wiirde und erschweren. Auch weifs man aus den
Briefen iiber /[domeneo und die Entfiihrung, wie grofen Wert Mozart auf seinen
Einfluf} bei der dramatischen Gestaltung des Librettos legte. — Die Eigenarten
von Naumanns Opern, die nach Volek diese Entscheidung bestimmt haben
konnten3%, sind sicher weniger auf den Einfluf des Librettisten als auf die an
seinen schwedischen Opern bewihrten Vorstellungen des Komponisten zuriick-
zufiihren.

Die beiden ersten, die Stoffwahl betreffenden Fragenkomplexe entstehen nur
aufgrund von Voleks Hypothese. Bleibt man indes bei der Annahme, daf} die Kom-
position des Titus durch den Auftrag der BShmischen Stinde veranlaft wurde, so
beantworten sie sich dadurch, dafl im Vertrag mit Guardasoni vom 8. Juli 179136
unter anderem auch Metastasios Titus als Textgrundlage der Krdnungsoper angege-
ben ist. In dieser Zeit, d. h. in den Sommermonaten des Jahres 1791 bestand nun
auch die Méglichkeit zu engster Zusammenarbeit zwischen Mozart und Mazzola,
ein Umstand, der in der Diskussion um die Entstehungsgeschichte des Titus bisher
unbeachtet blieb und der fiir die Annahme, daf die Oper ausschlieflich in den letz-
ten zwei Monaten vor ihrer ersten Auffilhrung entstanden ist, erhebliches Gewicht
hat:

Nachdem Da Ponte beim Wiener Hof in Ungnade gefallen und entlassen worden
war37, wurde als Nachfolger zunichst Mazzold aus Dresden berufen38. Noch bevor

35 ,,Mozart mugte einen neuen Weg suchen. Wenn er schon den Dichter Mazzold zu seinem
Mitarbeiter wihlte, dann scheint es, als ob er sich schon damit fiir eine bestimmte Kompositions-
art entschieden hat . . . Eine opera semiseria, so wie sie Mazzold und Neumann verstanden,
solite auch das ndchste Werk Mozarts werden. . . ein im Jahre 1789 vollendeter Titus wirde
unzweifelhaft anders aussehen. In keinem Fall wire es eine opera seria, 0 wie es nicht einmal
die Oper Titus aus dem Jahre 1791 ist." (Volek, S. 286) — Wie weit Mozarts Komposition dem
Gattungsstil der Opera seria verpflichtet ist, kann hier nicht erdrtert werden. Die Texte, die
Mazzold flir Naumann schrieb, haben jedoch ganz andere Wurzeln als der Tirus. In Frage kom-
men lediglich Elise und Osiride (beide 1781), ferner aber auch der von Schuster vertonte Rueben-
zahl (1789) und die fir Seydelmann geschriebenen Libretti Il capriccio corretto (1783) und
Il mostro (1786). Englinder hat fiir diese Opern die ohnehin mifiverstindliche Bezeichnung
»semi-seria‘‘ als Gattungsbegriff gebraucht, den er aber selbst nicht von der Opera seris, sondern
von der Buffa ableitet (vgl. J. G. Naumann als Opernkomponist, Leipzig 1922, S. 333 und S,
338). Schon die Titel dieser Libretti lassen erkennen, daf sie weder dem metastasianischen
Drama noch Glucks Reformoper nahestehen. Sie sind vielmehr dem Rilhrstiick und dem Sing-
spiel verwandt, bezichen (mit Ausnahme der Osiride) auch buffoneske Szenen ein und sind
durch mirchenhafte Zlige ebenso gepriigt, wie die metastasianische Oper (und der Titus in be-
sonderem MaB) durch den historischen Anstrich, durch die Darstellung ethischer Ideale und
durch die Firstenhuldigung in heroisch-klassizistischer Form. (Inhaitsangaben der genannten Li-
bretti Mazzolds bei Engliinder, Naumann, S. 327 ff.; ders., Die Opern J. Schusters, ZfMw X,
1927/28, S. 270; R. Cahn-Speyer, Fr. Seydelmann als dramatischer Komponist, Leipzig 1909,
S.77 u. 82,)

36 Vollstindig wiedergegeben bei Volek, S. 281 f.

37 Vgl. Da Ponte, Memorie, Ende des 2. Teils; Da Ponte verlieB Wien im Mirz 1791 (Doku-
mente, S. 349).

38 Uber Mazzolds Wiener Anstellung ¥ufert sich sein Zeitgenosse G. Moschini (Della lettera-
tura Veneziana dal sec. XVIII fino a’ nostri giorni, Venedig 1806/08, Teil 11, S. 130). Danach
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er aber Mitte Mai in Wien eintraf¥, war schon Giovanni Bertati zum neuen Hofpoe-
ten bestimmt worden. ,, Wieso wird Mazzola Nachfolger von Da Ponte, wo man doch
hier (in Venedig) Bertati gratuliert, dem Autor der schlechten Stiicke fiir das
Teatro San Moisé?*“% erkundigt sich Antonio Zaguri am 11, Juni 1791 bei Casa-
nova, der damals am Hof des Grafen Waldstein in Drux lebte und zu Mazzola
freundschaftliche Beziehungen unterhielt.

Ende Juli wurde Mazzold wieder entlassen4! | hielt sich aber vermutlich noch bis
zu seiner Abreise nach Prag in Wien auf?, Nachdem er an den Krénungsfeierlichkei-
ten teilgenommen hatte, verlief er die bohmische Hauptstadt schon am 9. Septem-
ber und kehrte nach Dresden zuriick3.

Welchem Umstand Mazzola die Berufung nach Wien verdankte, wissen wir
nicht*¥, Doch wird durch sie auch der schon verschiedentlich vermutete Einflufl

wird sie erwihnt u. 8. von Schmidl (Dizionario Bd. II, S. 71 und Supplemento, Art. Mazzola),

von P. Molmenti (Carteggi Casenoviani, Neapel 1918, Bd. I, S. 350), von Maria Calzavara
(Caterino Mazzola. Poeta teatrale alla Corte di Dresda dal 1780 al 1796, Privatdruck, Farri,
Stampatori in Trastevere 1964; dazu P. Chisra, Un ami de Casanova: Caterino Mazzold, Casa-
nova Gleanings VIII, 1965, S. 30 f.), ferner von einigen neueren einschliigigen Lexika.

39 Aus einer in der Generalintendanz der Hoftheater SR 50 aufbewahrten Besoldungsliste von
1791 ist zu ersehen, dal Mazzold von Mai bis Ende Juli als Librettist in Wien tiitig war. Am
6. Mai kam er It. Zeitungsnotiz in Prag an (vgl. Volek, S. 279); seine Abreise meldet die Ober-
postamtszeitung nicht. Vermutlich ist er bald darauf nach Wien weitergefahren, — Calzavaras
Annahme, dafl Mazzola schon Ende Januar auf den Posten des Poeta cesareo berufen wurde
(S. 25), ist damit hinfillig. — Unléngst wies D. Kerner (Vom ,Titus der 18 Tage‘, Neue Zeit-
schrift fir Musik 1973, S. 778) darauf hin, daB Mazzold — nicht am 14., sondern am 25. Mai —
von Leopold in Audienz empfangen wurde. Das betreffende Protokall, dessen Wortlaut ich

den Herren K. M. Pisarowitz und D. Kerner verdanke, lautet: ,, Was den Theaterdichter betrif)t,
s0 ist die Berufung des in Dresden angesteliten Mazzoli (sic!) unitz! und iiberflissig, weil in
diesen wenigen Monathen, wo ohnehin nur dltere Stiicke gespielt werden man sich ganz leicht
ohne Dichter wird behelfen kénnen . ... Da Mazzold zu diesem Zeitpunkt bereits in kaiserli-

chen Diensten stand, li8t sich das Protokoll nur als Ausdruck des Unwillens iiber die ohne
Erlaubnis Leopolds erfolgte Berufung verstehen (siche dazu auch Anm. 40).

40 Zitiert nach G. Casanova — Chevalier de Seingalt. Ges. Briefe {ibersetzt von H. v. Sauter,.
Bd. 11, Berlin 1970, S. 217. DaB zwischen Da Ponte und Bertati noch ein anderer Librettist
., poeta dei teatri imperiali* war, geht auch aus der Unterredung Leopolds 11 mit Da Ponte in
Triest hervor, die der Dichter folgendermafen wiedergibt: (Da Ponte:) ,,Der friihere Direktor
(des Theaters), Graf von Rosenberg, hatte den Wunsch, einen anderen Dichter anzustellen
und lie@ sich daher leicht von Thorwarth (dem stellvertretenden Theaterdirektor) beein-

Slussen . . .‘ (Leopold:) ,,Oh, Graf Rosenberg versteht wenig vom Theater, und was seine Poe-
ten anbelangt, so bedarf ich ihrer nicht, ich habe bereits einen solchen nach meinem Geschmack
in Venedig gefunden.” (zitiert nach L. Da Ponte, Geschichte meines Lebens, hrsg. von Ch.
Birnbaum, Tilbingen 1969, S. 147). Demnach konnte Mazzolh ohne Zustimmung des Kaisers
von Rosenberg, der ungleich beriihmtere Bertati dagegen vom Kaiser selbst engagiert worden
sein. Obwohl Da Ponte sicher wufite, da sein Freund Mazzola sein Nachfolger war, nennt er ihn
nicht namentlich, damit er gegen Bertati um so heftiger polemisieren kann.

41 ,,Der Poet Maszold ist zu Ende dieses Monats zu entlassen, indem der neu kontraktirte Poet
Bertari zu dieser Zeit allhier ankommen wird.”* Kabinettsprotokoll n. 78 b unter n. 340: Ent-
wurf einer allerhéchsten Resolution mit dem Vermerk: ,,ist den 27ten Julii an Graf Ugarte
expedirt worden.” (It. freundl. Mitteilung des Osterreichischen Staatsarchivs, Wien). Filr den
Hinweis auf diese Quelle danke ich Frau Ch. Birnbaum, Miinchen.

42 Moglicherweise ist er zusammen mit Mozart nach Prag gefahren, Uber den Tag seiner An-
kunft sind wir nicht unterrichtet.

43 Die Prager Oberpostamtszeitung vom 13. September meldet die Abreise von ,,Herrn Mazzold,
Hofpoet aus Italien, nach Dresden’’ (Nettl, Mozart (n Bohmen, S. 184, Anm. 3).

44 Vielleicht war Graf Rosenberg durch Salieri auf ihn aufmerksam gemacht worden.
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seiner Osiride auf Schikaneders Zauberflote verstindlich4s, der sich bisher nur auf
dem ebenso umstindlichen wie unwahrscheinlichen Weg iiber Da Ponte erklidren
lie, da Naumanns Vertonung des Textes nur eine einzige Auffilhrung im Rahmen
der Hochzeitsfeierlichkeiten fiir den sdchsischen Prinzen Anton erlebt hatte und
daher aufierhalb Dresdens kaum bekannt gewesen sein kann. Zwar hielt sich Da
Ponte gerade wihrend der Entstehung der Osiride in Dresden auf und war mogli-
cherweise auch an der Zusammenstellung des Sujets beteiligt; doch hatte er wenig
Grund, Schikaneder zehn Jahre spéter Einzelheiten des Librettos mitzuteilen. Uber-
dies ist auch ungewifl, ob Da Ponte iiberhaupt noch in Wien war, als Schikaneder
an der Zauberflote arbeitete. Mazzola aber traf in Wien ein, als Mozart mit der
Komposition begonnen hatte. Denkbar ist, daf} er von sich aus zu dem Komponisten
in Verbindung trat, der ihm durch seine Dresdener Konzerte bekannt oder durch
Naumann empfohlen sein mochte; dadurch kann er von dem Zauberflétenplan er-
fahren und sein eigenes, dhnliches Libretto bekannt gemacht haben, so dafi noch
einzelne Motive des Stiickes in Schikaneders im iibrigen wohl fertigen Text iiber-
nommen werden konnten46,

Als dann Guardasoni Mitte Juli mit dem Auftrag zur Kronungsoper nach Wien
kam, wandte man sich an Mazzola, weil er zu dieser Zeit der fiir solche offiziellen
Aufgaben zustindige Librettist war. Sicher wiirde man Mozarts Autoritit in dieser
Situation iiberschitzen, wenn man die Revision des Textes ,,a vera opera* in erster
Linie als eine ungewdhnliche Forderung des Komponisten ansihe4?. Dafl man den
Dienst des Hofpoeten in Anspruch nahm, als man sich entschlof, das alte Drama er-
neut aufzufithren, war vielmehr eine Selbstverstindlichkeit und unterscheidet Mo-
zarts bzw. Guardasonis Vorgehen nicht von dem bei élteren Vertonungen des 7Titus
iblichen48

Daf Mozart und Mazzold eng zusammenarbeiteten, lifit sich allerdings auf die-
sem Wege nicht nachweisen. Doch scheint der Text selbst die naheliegende Vermu-
tung zu bestédtigen. Auffallend ist vor allem, daB die entscheidende Anderung, die
Reduzierung des Dramas auf zwei Akte und die Disposition des Quintetts am Ende

45 Vor allem Englinder hat seit seiner Studie ilber Naumann (siehe dort S. 327) wiederholt auf
die Gemeinsamkeiten der beiden Libretti hingewiesen. Vgl. auch Haas, W. A. Mozart, S. 43,
P. Nettl, ,,Sethos* und die freimaurerische Grundlage der ,,Zauberfléte”, Kongref\bericht Salz-
burg 1931, S. 149 und A. Greither, Die sieben grofen Opern Mosarts, Heidelberg 1956, S. 207f.
46 Wie in der Zauberfldte wird in Osiride der altiigyptische Gdttermythos mit freimaurerischen
Grundideen und dem Motiv der Priifung zweier Liebender verbunden. Doch scheint Uber die
verschiedentlich von Englinder genannten speziellen Bezlige und iiber gemeinsame Quellen der
Handlung hinaus die Zauberfldte von Osiride inhaltlich unabhiingig zu sein. Eine genauere Un-
tersuchung steht noch aus.

47 Vgl. z. B. Englénder, Die Mozart-Skizzen der Universitdtsbibliothek Uppsala, Svensk Tidskrift
for Musikforskning 1955, S. 101; Volek, S. 286; Giegling, MJb. 1967, S. 125 und NMA Serie
11, 5, Band 20, S. IX.

48 Siehe dazu die entsprechenden Kapitel meiner Dissertation (in Vorbereitung). Besonders
interessant sind in diesem Zusammenhang zwei spiitere Tirus-Opern von Antonio del Fante
(Florenz 1803) und von Marco Portogallo (Livorno 1807). In beiden wurde Metastasios Drama
viel tiefgreifender bearbeitet, als es Mazzold tat. Aber auch in den Vertonungen des 18. Jahr-
hunderts blieb der Text nur selten ungekiirzt und ohne fremde Zuslitze. Schon fiir Leonardo
Leos Komposition (Neapel und Venedig 1735) wurden eine 7. Person und einige neue Szenen
eingefligt.
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des I. Aktes in Mozarts Schaffen eine Parallele hat. Das Textbuch der Entfiihrung
hat eine ganz ahnliche Entwicklung durchgemacht: Nachdem Mozart bereits den
I. Akt fertig komponiert hatte, lief er den II. von seinem Librettisten Stephani
ganz umschreiben. ,,— zu anfange des dritten Ackts ist ein charmantes quintett
oder vielmehr final — dieses mochte ich aber Lieber zum schluf des 2:! Ackts haben.
um das bewerkstelligen zu konnen, mufl eine grosse veranderung, Ja eine ganz Neue
intrigue vorgenommen werden —‘“4%. Im Titus ist es die Situation am Anfang des
I1. Aktes, die sich wie keine andere des Dramas fiir einen gro angelegten Aktschluf}
eignet. Aus ithr wird das Quintett Nr. 12 gewonnen, Wie bei der Entfiihrung wird
dadurch eine Anderung der Handlung nétig. Nur mufite im Titus keine , ,neue
intrigue“ zur Erginzung der angestrebten Dreiaktigkeit eingefiigt, sondern die Ver-
wicklung im mittleren Abschnitt des II. Aktes (II, 8-13) gestrichen und die tibrigen
Szenen (II, 7 und 11, 14-16) dem ehemals III. Akt vorangestellt werden, um die zu
der Zeit in der Opera seria tibliche Zweiaktigkeit zu ermoglichen.

Die der Disposition des Quintetts und der anderen Ensembles zugrundeliegenden
dramaturgischen Uberlegungen kdénnten also auch auf Mozart selbst zuriickgehen.
Die Tatsache, dafs die Griinde fir jede der Anderungen einzeln nachvollziehbar
sind5®, sowie andererseits Mazzolas Unselbstindigkeit bei der Erginzung der Rezi-
tativtexteS! und die sprachliche Abhéngigkeit der neugedichteten Nummern von
Metastasios Versens2 verstirken den Eindruck, dafd die Bearbeitung nicht durch
seine eigenen, seinen Moglichkeiten und Vorstellungen entsprechenden Entschei-
dungen bestimmt ist, denn von einem selbstandig arbeitenden Dichter wiirde man
wohl mehr Freiziigigkeit im Umgang mit der Vorlage erwarten. Beim Tirus bleibt
.die Bearbeitung jedoch im Wesentlichen auf dufierlich-formale Umwandlungen be-
schrinkt. Denkbar ist deshalb, daft Mazzola lediglich die von Mozart angegebenen
Anderungen sprachlich ausfiihrte. Mozarts Eintragung ,,ridotta d vera opera* kdnnte
danach auch bedeuten, daf er mit Mazzola zufrieden war, weil ihm dieser, wie ehe-
dem Stephani, ,,halt doch das buch* arrangierte, und zwar genau nach seinen Wiin-

49 Bauer-Deutsch III, Nr. 629, Z. 74-77.
50 Die einzige Ausnahme ist Annios Arie ,,Pieta, signor, di lui*’ (Metastasio 111 3), bei der sich
nicht angeben lifdt, weshalb sie durch Mazzolas ,, Tu fosti tradito’ (Nr. 17) ersetzt wurde.
51 Den Rezitativen hinzugefigt hat Mazzola im Ganzen nur etwa 15 Zeilen, und zwar aus-
schlietlich, um die durch eine Kiirzung verstimmelten Verse zu erganzen oder um nach Strei-
chung eines lingeren Abschnitts den Anschlufl zum Folgenden wieder herzustellen. Wie eng
er sich auch bei solchen Erginzungen an die Vorlage hielt, zeigt z. B. der Anfang der um 22
von ehemals 31 Zeilen gekiirzten Szene II, 2:
.Sesto:  Partir deggio, o restar? [o non ho mente
Per distinguer consigli,
Vitellia:  Sesto, fuggi, conserva
La tua vita, e'l mio onor."*
Vitellias Satz stammt zur einen Hilfte aus dem Anfang der entsprechenden Szene Metastasios
(11, 14: ,,0h Dio! l'ore in querele/Non perdiamo cosi. Fuggi e conserva/La tua vita e la mia.*")
zur anderen aus deren Mitte (,,Con la tua fuga é salva/La tua vita, il mio onor.“) Sestos Worte
sind dagegen der Szene Il, 7 entnommen. Dort wendet er sich an Annio: ,,Jo non ho mente,
amico,/Per distinguer consigli. A te mi fido./Vuoi ch'io vada? andero —*.
52 Vgl. Fr. Giegling, Metastasios Oper ,,La clemenza di Tito‘* in der Bearbeitung durch Mazzola,
MJb. 1968/70, S. 88 ff.,
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schen und Vorstellungen$3, so gut sie sich in der kurzen Zeit verwirklichen liefen.
Eine solche Zusammenarbeit aber wire 1789 durch die rdumliche Trennung von
Librettist und Komponist nicht moglich gewesen.

I

Kehren wir zu dem gewichtigsten Argument von Voleks Hypothese zuriick, zur
Akademie, die Josepha Duschek am 26. April 1791 in Prag gab. Unklarheit besteht
nicht nur hinsichtlich des Rondos; auch von der vierten Nummer des Programms,
der ,,ganz neu verfertigten groen Scene von Herrn Mozart' lifdt sich nicht feststel-
len, um welche Komposition es sich handelt. Moglich wire, daBy es die Szene mit
obligatem Klavier ,,Ch’io mi scordi di te — Non temer, amato bene KV 505 war,
die die Sdngerin auch 1789 in Leipzig zusammen mit Mozart aufgefithrt hattes4,
Den Klavierpart konnte diesmal der Pianist August Wittassek iibernehmen, der an-
schliefiend als fiinftes Stiick des Programms ein Klavierkonzert von Mozart spielte.
Die im Dezember 1786 entstandene Szene war zwar keineswegs neu; diese Bezeich-
nung besagt aber wohl nur, dafd das Stiick bis dahin in Prag noch nicht erklungen
war. Unklar ist dann jedoch, weshalb eine alte Komposition als ,,ganz neu verfertigt'*
angekiindigt wurde, wihrend das angeblich neuere Rondo dieses Priadikat nicht
erhielt,

Fraglich ist dariiber hinaus aber vor allem, ob die Angaben des Programmzettels
so wortlich genommen werden miissen, wie sie Volek verstanden hat, d. h. ob das
als ,,Rondo . . . mit obligaten Bassete-Horn' bezeichnete Stiick wirklich eine Arie
war, die Mozart fiir diese Besetzung geschrieben hat — in diesem Fall kime von den
erhaltenen Kompositionen®S tatsichlich nur Vitellias ,,Non piu di fiori** in Frage —
oder ob es nicht vielmehr auch eine Bearbeitung gewesen sein konnte. Zu denken
wire dabei etwa an das 1789 fiir Figaros Hochzeit nachkomponierte Rondo ,,A4l
desio di chi t'adora' KV 577, das im Original zwei Bassetthorner und zwei Fagotte
verlangt, dessen Blasersatz sich aber durch minimale Anderungen auf ein Bassett-
horn und zwei Fagotte reduzieren ldfst. Auch in Charakter und Lage der Singstimme
entsprach es, nach den beiden fiir Josepha Duschek komponierten Arien KV 272
und KV 528 zu urteilen, sicher den Fihigkeiten der Singerin,

Mit der durchaus vertretbaren Einschrinkung, dafl das Bassetthorn in diesem
Konzert auch eine von Mozart fiir ein anderes Instrument geschriebene Stimme
ubernommen haben konnte (etwa weil ein Klarinettenvirtuose zur Verfigung
stand), lieflfen sich noch andere Arien ausfindig machen, die in der Akademie
der Duschek als sechstes Programmstiick erklungen sein kénnten, zumal, wenn man

53 Bauer-Deutsch I11, Nr. 629, Z. 80.

54 Bauer-Deutsch IV, Nr. 1099, Z. 8 f. und Dokumente, S. 299 f.

55 DaB es sich um eine verschollene Konzertarie handelt, ist zwar nicht ganz auszuschliefien;
doch hitte Mozart ein einzelnes Stiick aller Wahrscheinlichkeit nach in sein Werkverzeichnis
eingetragen, so dafd es sich dadurch identifizieren liefde.
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bedenkt, wie wenig auch die Bezeichnung Rondo eine prizise Einschriinkung zu-
lafitse,

AuBer dieser gibt es jedoch noch eine andere Erklirung fiir die Zusammenhinge,
die mit derjenigen Voleks weitgehend iibereinstimmt. Sie weicht nur in einem, aller-
dings wesentlichen Punkt von ihr ab: bei dem 1789 mit Guardasoni vereinbarten
Opernauftrag ging es nicht um den Titus, sondern um irgend einen anderen, vermut-
lich einen Buffa-Stoff, iiber dessen Thema wir nicht unterrichtet sind. Fiir diese
Oper schrieb Mozart das Rondo ,,Non pit di fiori*, Nachdem sich der Opernplan
zerschlagen hatte, lieB er die Arie fiir Josepha Duschek kopieren, die sie in ihrem
Konzert im April 1791 sang.

Auch diese Annahme ist eine Hypothese. Sie hat jedoch gegeniiber derjenigen
von Volek den Vorteil, dafd sie nicht zu unausweichlichen Widerspriichen fiithrt. —
Volek ging davon aus, daB der Text des Rondos von Mazzola stammt und fiir seine
Bearbeitung von Metastasios Drama verfafit wurde. Daraus schlof er, dafl eine Kom-
position des Titus schon geplant war, bevor die B6hmischen Stinde die Oper fiir
die Kronungsfeierlichkeiten in Auftrag gaben. Dafl der Arientext im Libretto zu
Mozarts Titus gedruckt wurde, besagt jedoch nicht, daB er vom selben Autor her-
rithrt wie die iibrigen Stiicke, zumal Mazzolds Name im Libretto nicht einmal ge-
nannt ist57 und seine Verse selbstverstindlich auch nicht gegeniiber denen des me-
tastasianischen Originals kenntlich gemacht sind. Der Arientext selbst gibt keine
Auskunft iiber den Zusammenhang, fiir den er geschrieben wurde. Er pafit sich zwar
der betreffenden Situation der Oper ein (andernfalls wire die Arie nicht in die
Szene iibernommen oder ihr Text geandert worden); er enthilt aber keine konkreten
Beziige zur Handlung, die die Verbindung zum Titus eindeutig machen kdnnten.
Immerhin gehort er aber zu den wenigen der Oper, die sprachlich von Metastasios
Drama vollkommen unabhingig sind%®, Es ist also durchaus denkbar, da er nicht
von Mazzold, sondern von jenem Dichter stammt, der das Libretto zu der geplanten
Oper schreiben sollte.

Eine gewisse Bestitigung erhilt diese Annahme durch die Beschaffenheit der mu-
sikalischen Quellen. Zum einen ist die Arie die einzige der Oper, von der sich eine
fragmentarische dltere Fassung erhalten hat, die offenbar aus musikalischen Griinden
verworfen wurde3®, Jedenfalls bestand hier nicht die Notwendigkeit, die Lage der
Singstimmen zu dndern, was die Unbrauchbarkeit der beiden Erstfassungen zu den
Duetten Nr. 1 und Nr. 3 erklirt% . Die zweimalige Konzeption der Arie ist aber mit

%6 Erinnert sei hier nur an die Tenor-Arie KV 431 (425b), die sich nicht sicher datieren lifit,

weil es ungewif ist, ob man sie als Rondo ansehen kann oder nicht (vgl. dazu St. Kunze, NMA

Serie II, 7, Band 3, S. XIV).

$7 Daf das Drama von Metastasio ist, was ebenfalls nicht angegeben wurde, durfte als bekannt
elten.

:8 Dasselbe gilt nur noch fiir die Texte der Nummern 3, 15 und 17, von denen jedoch die bei-

den letzteren in enger Beziehung zur inhaltlichen Situation stehen.

59 Ubertragung bei H. Abert, Mozart, 1. Auflage, Notenbeilage, S. 48 und in NMA Serie II,

5, Band 20, Anhang S. 331.

60 Ubertragungen bei Abert, Notenbeilage, S. 45 ff. und in NMA Serie 11, 5, Band 20, S. 321 ff.

und 8. 325 f.; Faksimile des Larghetto von Nr. 1 in dem in Anm. 47 genannten Aufsatz von R.

Englénder, S. 102 ff.
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der Kiirze der im Sommer 1791 fiir die Komposition zur Verfiigung stehenden Zeit
schwer zu vereinbaren. Aufierdem weist die Erstfassung der Arie im Gegensatz zu
denen der beiden Duette als einzige keine Vorsatzbezeichnung auf®' . Daff die Kom-
position als Arie der Vitellia geplant war, geht also aus dem Entwurf nicht hervor.

Zum anderen lift die endgiiltige Niederschrift erkennen, daf das der Arie voraus-
gehende Accompagnatorezitativ (Nr. 22), das Metastasios Text verwendet, nicht im
Zusammenhang mit der Arie konzipiert, sondern daf} es allem Anschein nach erst
sehr spiat in die Partitur eingefiigt wurde. Mozart schrieb die einzelnen Nummern
auf Doppelbdgen (mit je 4 Seiten) oder Binionen, die erst spiter zusammengebun-
den wurden, so daf} an deren Ende bis zu dreieinhalb Seiten leer bleioen konnten,
bevor das nidchste Stiick auf der recto-Seite eines neuen Bogens begann. So fiilit die
Arie der Servilia (Nr. 21) einen Bogen und von dem folgenden nur die erste Seite.
Auf den drei ndchsten, freien Seiten begann Mozart mit Vitellias Rezitativ, kam
aber mit dem Platz nicht aus und fiigte ein einzelnes Blatt ein, das sich durch klei-
neres Format von dem Papier der beiden Arien Nr. 21 und Nr. 23 unterscheidet®2,
Wenn also die Arie in Madame Duscheks Konzert ein Rezitativ hatte, was sehr
wahrscheinlich ist, dann war es jedenfalls nicht das aus dem Titus®3.

Weniger klar ist die Begrenzung am Ende der Arie. Im selben Takt, in dem sie
schlieft, beginnt (nicht einmal durch Doppelstrich getrennt) mit einem neuen Be-
wegungsimpuls die Uberleitung zum Chor (Nr. 24), die den Szenariumswechsel
iiberbriickt®. Sie wechselt sofort Taktart und Instrumentarium, fiihrt die neue
Tonart G-dur herbei und kiindigt durch den Maestoso-Charakter den Auftritt des
Kaisers an, der vom Volk gefeiert wird. Erst mit dem Vorspiel zum Chor, der wie-
derum auf den Text von Metastasios Drama zuriickgreift, beginnt mit einer neuen
Seite eine neue Lage. — In einer Konzertauffiihrung mufiten der Chor und damit
selbstverstindlich auch die Uberleitung fortbleiben. Die Arie schliefit in F-dur mit
dem viertaktigen Nachspiel®®, das so auffallend an die zweite Arie der Konigin
der Nacht anklingt®, Mozart hat aber offensichtlich den Arienschluf im Zusam-

61 Fiir die Auskunft danke ich Herrn Dr. W. Plath, Augsburg.

62 Das gleiche Papier wurde auch fiir die Ouvertire, den Marsch (Nr. 4), die Arie Nr. 8 und

das unnumerierte Accompagnato des Titus zwischen Nr. 17 und Nr. 18 benutzt, Zur Ver-

wendung der beiden unterschiedlichen Papiersorten im Don Giowanni sieche Nettl, Mozart in

Bdéhmen, S. 135.

63 Dies ist auch ein — freilich nicht sehr gewichtiger — Einwand gegen Voleks Hypothese. Mo-

zarts nachweislich fiir Konzertauffilhrungen bestimmte Arien beginnen alle mit Accompagnato-

rezitativen. (Ausnahmen sind KV 538 und KV 612, von denen Konzertauffihrungen zu Mozarts

Lebzeiten nicht bekannt sind,) Es wiire also zu fragen, weshalb Mozart flir die Arie der Duschek

nicht das Rezitativ aus dem Titus benutzte, wenn er sie im Hinblick auf diese Oper komponierte,

bzw. weshalb er das Rezitativ der Duschek-Arie nicht in den Titus ibernahm.

64 Vgl. NMA Serie II, 5, Band 20, letzter Takt der Seite 281. — Die Fermate und die , fInis*-
Angabe (ber dem Schiufiakkord der Arie, die Giegling als Zeichen deutet, ,,dag das Rondo bis
hierher fiir einen besonderen Anlaf abgeschrieben worden ist'* (MJb. 1967, S. 126), kéinnten
{ibrigens auch den Sinn haben, den fehlenden Doppelstrich zu ersetzen.

65 Die im Fall einer separaten Auffihrung fehlenden Schlufakkorde (ein Takt) lieSen sich
leicht ergiinzen.

66 Die Gemeinsamkeiten beginnen schon mit der Schlufisteigerung der Singstimmen T. 172;
vgl. das Ende des ersten und den Ubergang zum zweiten Abschnitt von ,,Der Holle Rache*.
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menhang mit der Uberleitung zur folgenden Nummer konzipiert und niederge-
schrieben%’. Wenn er also das Rondo nicht im Sommer 1791 fiir den Titus, son-
dern zwei Jahre friiher fiir die in Prag vereinbarte Oper komponierte, dann muf der
Text jedenfalls in dem damals zugrundegelegten Libretto einer entsprechenden sze-
nischen Aktion von dhnlich festlichem Charakter vorausgegangen sein.

Die Vermutung, dafl Vitellias Rondo unabhingig vom Titus entstanden ist, bringt
zwar fiir die Entstehungsgeschichte der iibrigen Oper gegeniiber der Darstellung
Voleks keine grundsitzlich neuen AspekteS®. Doch erlaubt sie eine zwanglose Erkli-
rung der Zusammenhinge. Allerdings reicht sie keineswegs aus, um alle Fragen
schlilssig zu beantworten. Das konnte jedoch nicht unser Ziel sein. Vielmehr ging
es einerseits darum zu zeigen, daf ein im April 1791 aufgefiihrtes ,,Rondo. .. mit
obligaten Bassete-Horn'* die Unstimmigkeiten nicht aufwiegt, die eine 1789 ge-
plante Titus-Oper hervorruft, da aber andererseits Voleks Hypothese keineswegs
die einzig denkbare, zwangsldufige Schluffolgerung ist, sondern dal es noch andere,
weniger problematische Mdglichkeiten gibt, das Akademieprogramm zu erkliren,
Welche von den beiden hier dargestellten die wahrscheinlichere ist, muff vorldufig
offen bleiben. Ohne weitere Anhaltspunkte liBt sich dariiber kaum entscheiden.
Fiir die Entstehungsgeschichte des Titus zeichnet sich jedoch als Ergebnis ab,
daf} die Vergabe des Auftrags durch die Béhmischen Stinde, die Mazzolhs Text-
bearbeitung und Mozarts Komposition als von einander abhiingige und in unmittel-
barem zeitlichen Zusammenhang stehende Bedingungen fiir die Entstehung des
Werkes anzusehen sind.

v

Wenden wir uns abschlieBend noch einmal der Darstellung Niemetscheks zu.
Er erwdhnt die Entstehung des 7Tirus zweimal: das erste Mal schreibt er, Mozart
habe die Komposition im Reisewagen begonnen und sie ,,in dem kurzen Zeitraume
von 18 Tagen in Prag* vollendet (S. 32); das zweite Mal (S. 56) heifit es: ,,/n der
Mitte des Augustus ging Mozart nach Prag, schrieb da innerhalb 18 Tagen ,La
Clemenza di Tito‘, welche am 5ten September aufs Theater kam.‘ In den iiber-
priifbaren Angaben sind diese Darstellungen zwar fehlerhaft: Mozart traf erst am

67 Diese Feststellung ist wesentlich, weil durch sie eine sehr naheliegende Erklirungsmdglichkeit
susgeschlossen wird, némlich die, da® die Arie nicht fiir ein gréferes dramatisches Werk, son-
dern als Konzertarie komponiert wurde.

68 Volek beschriinkt die Entstehungszeit der Oper mit Ausnahme von Vitellias Rondo ebenfalls
auf die letzten acht Wochen vor der Auffihrung. — Daf Mozsrt ,, wdhrend der Entstehungszeit
des ,Titus* “ noch andere Werke, ,,30 auch die ,Zauberfidte’ vollendet* habe und daB er lange
vor Juli 1791 mit der Komposition habe beginnen kdnnen (Giegling, MJb. 1967, S. 126; vgl.
auch NMA Serie 11, S, Band 20, S. VIII f.) oder ,,dag es sich bei der Gestaltung der Krénungs-
oper um einen ausgewogenen Prozef handelte, weicher keineswegs Hals (ber Kopf in kiirzester
Frist vonstatten ging'' (Kerner, Vom ,Titus der 18 Tage’, NZfM 1973, S. 7178), sind Deutungen,
die zu Voleks Ausfihrungen, auf die sich beide Autoren berufen, im Widerspruch stehen.
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28. August in Prag ein%®, nachdem er den groften Teil der Oper schon in Wien
komponiert hatte?; die erste Auffilhrung fand am 6. September statt” , und genau
genommen stimmen auch die beiden Berichte nur in einem Punkt liberein: der Be-
schrinkung der Entstehungszeit auf 18 Tage. Weil diese Angabe fiir unglaubhaft
gehalten werden kdénnte, bringt Niemetschek sie zweimal?,

So unwahrscheinlich diese Moglichkeit auch sein mag — vollkommen ausschlie-
Ben ldfit sie sich nicht, Allerdings ist Niemetscheks Aufierung sicher nicht so zu ver-
stehen, wie sie es selbst nahelegt, nimlich, dafl Mozart den Auftrag zur Komposition
der Oper erst 18 Tage vor der Urauffithrung, also am 19. oder 20. August erhalten und
erst in Prag die endgiiltige Besetzung erfahren hidtte”™. Denn abgesehen davon, daff
es ganz unbegreiflich wire, weshalb Guardasoni so lange mit der Benachrichtigung
gewartet haben sollte, wire auch fiir die Textbearbeitung nach Mazzolds Entlassung
(Ende Juli) nicht mehr er, sondern sein Nachfolger Giovanni Bertati zustindig ge-
wesen. Vor allem aber wiirde sich dadurch die Zeit fiir Komposition und Nieder-
schrift des gréfiten Teils der Oper noch einmal auf die Hélfte reduzieren, da nach
Mozarts Ankunft in Prag nur mehr 9 Tage bis zur Auffiihrung blieben.

Sicherer scheint dagegen zu sein, dafl Mozart den Auftrag Mitte Juli erhielt, also
etwa 8 Wochen vorder Krénung. Am 8. Juli wurde der Vertrag zwischen Guardasoni
und den Bohmischen Stinden geschlossen. Durch ihn verpflichtet sich derImpresario,
zur Kronung eine Opera seria im Nationaltheater aufzufiihren, die entweder zu
einem nach den Entwiirfen des Burggrafen Rottenhan zu verfertigenden Libretto
oder zu Metastasios Titus von einem beriihmten Komponisten geschrieben werden
sollte™ . Zwei Tage spiter reiste Guardasoni nach Wien ab, wo er am 14. Juli ange-
kommen sein diirfte”® und sich vermutlich zuerst mit Mazzola wegen der zwei zur
Wahl stehenden Stoffe besprach. Moglicherweise traute es sich Mazzol3 nicht zu,
in der verbleibenden Zeit ein neues Libretto zu schreiben’ ; jedenfalls entschied
man sich fiir die Bearbeitung von Metastasios Drama. Da Guardasoni noch nach
Bologna reisen wollte, um dort die beiden Hauptdarsteller zu engagieren”, war
die Zeit fiir seinen Aufenthalt in Wien sehr knapp bemessen, so dafl er Mozart den
Auftrag moglicherweise nicht persdnlich iiberbracht hat. So jedenfalls liefe sich
erkliren, weshalb der Komponist bei dieser Gelegenheit nicht iiber die Singerbe-
setzung informiert wurde. Fiir Guardasoni stand bereits fest, dafl die Partie des

69 Vgl. Volek, S. 283; Dokumente, S. 352.

70 So legt es die in Anm. 62 genannte Beobachtung Nettls nahe; vgl. auch NMA Serie 11, §,
Band 20, S. VIII. Auch aus zeitlichen Grilnden kdnnte Mozart nach seiner Ankunft in Prag
wohl kaum mehr als die 5 Stilcke geschrieben haben, die auf dem kleinformatigen Papier
stehen.

71 Niemetschek entnahm seine Angabe vermutlich Mozarts Verzeichnis, in dem dieser den
Tirus mit dem S. September datiert hat, seiner Gewohnheit gem¥ft dem Tag der Vollendung.
72 Rochlitz (AMZ I, Sp. 151) Uiberliefert sie nicht; s. o.

73 Vgl. H. Abert, Mozart 11, S. 587.

74 Volek hat bereits darauf hingewiesen, dafl darin die Auffihrung von Seiten der B&hmischen
Stiinde noch nicht sichergestellt war.

75 Nettl, Mozart in Bdhmen, S. 185,

76 In Dresden kam damals jhrlich nur noch ein neuer Operntext von Mazzolh heraus.

77 Vgl. Volek, S. 282.
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Sesto von einem Kastraten gesungen werden miisse, denn der Impresario hatte sich
im Vertrag verpflichtet, ,,di darli un Primo Musico, di prima Sféra, come per
esempio, o il Marchesini, o il Rubinelli, o il Crescentini, o il Violani, od altro, ma
sempre che sia di prima Sfera‘"8,

Dagegen liegen, wie schon erwihnt, von den beiden ersten Duetten (Nr. 1 und
3) abweichende Fassungen vor, in denen die Partie des Sesto in Tenorlage notiert
ist?. Partituranordnung, vollstindige Notierung und Textierung der Singstimmen
zeigen, daf es sich nicht um konzeptartige Entwiirfe handelt, sondern um zunichst
als endgiiltig angesehene Fassungen der Duette8?, die dann verworfen wurden, be-
vor Mozart die Instrumentalstimmen niederschrieb® . — Auch die Besetzung der
Partie des Annio scheint zundchst unklar gewesen zu sein. Wie die erste Fassung
von Nr. 3 zeigt, rechnete Mozart anfangs offenbar mit einer Sopranstimme. Etwa
den gleichen Umfang verlangen von der Sdngerin auch die beiden Arien (Nr. 13 und
Nr. 17) und das Schlufisextett, wihrend die Partie in der endgiiltigen Fassung des
Duetts Nr, 3'und im Quintett Nr. 12 unter der des Sesto liegt und auch im Duett
Nr. 7 und im Terzett Nr. 10 normale Altlage hat. Im Sextett konnten die
hohen Téne leicht vermieden werden, indem Annio in den Tutti-Abschnitten statt
des Unisono mit Vitellia und Servilia die Stimme des Sesto verstirkte. Die Arien
wurden vermutlich transponiert.

Die endgiiltige Besetzung hat Mozart wahrscheinlich erst erfahren, als Guardasoni
(etwa Mitte August) aus Italien zuriickkam. Bis dahin konnte er lediglich an den
Arien fiir Titus (Nr. 6, 15 und 20)®2, Annio (Nr. 13 und 17), Servilia (Nr. 21) und
Publio (Nr. 16) arbeiten und erst danach an die endgiiltige Abfassung der Duette
und Terzette, der beiden grofien Ensembles fiir die Aktschliisse und der Arien fiir

78 Zitiert nach Volek, S. 281; der Sopranist Luigi Marchesini und der Mezzosopranist Girolamo
Crescentini gehdrten zu den berithmtesten Kastraten des ausgehenden 18. Jahrhunderts. Giovan-
ni Rubinelli war in den 70-er Jahren als Altist am Wiirttembergischen Hof.

79 Giegling (NMA Serie II, 5, Band 20, S. XI) datiert die Entwiirfe auf Grund ihrer Abweichun-
gen auf die ersten Monate des Jahres 1791. Aus kelner der bisherigen Darstellungen der Ent-
stehungsgeschichte geht jedoch hervor, daf Mozart gerade Anfang 1791 Anlad hatte, sich mit
dem Titus zu beschiiftigen. — Im Ubrigen ist zweifelhaft, ob man aus den Gemeinsamkeiten, die
zwischen den beiden Fassungen von Nr. 1 bestehen (!), oder aus der Verschiedenheit der
Kompositionen zu Nr. 3 auf zeitliche Nihe bzw. Abstand schliefen kann.

80 In diesem Stadium wurde die Partitur gewdhnlich einem Kopisten iibergeben, der daraus ei-
ne Art Klavierfassung abschrieb, damit die Singer ihre Partien schon studieren konnten, wih-
rend Mozart ,,instrumentierte**; (vgl. z. B. Bauer-Deutsch IV, Nr. 1173, Z. 10-14).

81 Von den genannten Aufzeichnungen sind die Skizzen zu den Nrn. 1, 10, 14 und 15 grund-
siitzlich verschieden. Es sind untextierte flichtige Notizen, die nur dadurch identifizierbar
sind, daB sie mit der endgiiitigen Niederschrift fast durchweg notengetreu fibereinstimmen.
Simtliche bekannten Skizzen zum TYtus stehen auf drei Blittern (Faksimiles in dem in Anm. 47
genannten Aufsatz von Englinder, S. 108 f, und in NMA Serie II, 5, Band 20, Anh,; dort auch
deren Transkriptionen). Volek weist (S. 278) darauf hin, da alle Skizzen und Entwilrfe bereits
den Text Mazzolas aufweisen und schliefit daraus, daf Mozart zuerst die neuen Texte vertonte
in der Erwartung, daf das ganze Libretto umgeschrieben wiirde. Wahrscheinlicher ist wohl, das
der groste Teil der Skizzen verloren ging und daB nur zufillig diese wenigen Bliitter bekannt
sind, die sich mit Ausnahme von ,,Non pit di fiori** ausschlieBlich suf Ensemblenummern bezie-
‘hen.

82 Die zweite Arie des Titus (Nr. 8) ist vermutlich erst in Prag entstanden; s. 0. Anm. 62.
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Sesto und Vitellia gehen83, Fiir die Komposition des weitaus grofiten Teils der Oper
blieben demnach tatsidchlich nur etwa drei Wochen.

Aber selbst wenn Mozart auf irgend eine Weise friiher iiber die Singer unterrich-
tet wurde, so ist doch nicht zu iibersehen, dad der Zeitraum von acht Wochen durch
verschiedene Umstdnde stark eingeschrinkt wurde. Zunichst mufite die Bearbeitung
des Textes ein bestimmtes Stadium erreicht haben, bevor die Komposition in An-
griff genommen werden konnte. Obwohl die Rezitativtexte nahezu ausschlieflich
von Metastasio stammen, konnte Mozart mit ihnen nicht beginnen, da sie selbst-
verstindlich gekiirzt werden muften. Erst nach Festlegung des dramatischen Plans
konnten die von Metastasio iibernommenen Arien und dann die ersten von Mazzola
gedichteten Nummern komponiert werden. — Schlieflich wurde die Arbeit auch
noch durch dufere Umstinde beeintrichtigt. Am 26. Juli wurde Mozarts jiingster
Sohn Carl geboren, und durch die Reise nach Prag und die dort einsetzenden ander-
weitigen Verpflichtungen (etwa die Beschiftigung mit Singern und Orchester, die
Don Giovanni-Auffithrung u. 4.) wird die fiir die Komposition zur Verfiigung ste-
hende Zeit noch einmal eingeschrinkt,

Dem Einwand, dal es unmoglich sei, in so kurzer Frist eine Oper zu komponie-
ren und zur Auffithrung zu bringen, ist entgegenzuhalten, daP dies im 18. Jahrhun-
dert durchaus keine Seltenheit war. Fiir die Einstudierung der Gesangspartien, den
Druck des Textbuches und die Beschaffung der Dekorationen und Kostiime standen
im allgemeinen wohl kaum mehr als zwei Wochen zur Verfigung. Und was die
Kompositionen betrifft, so wird beispielsweise von Jommelli berichtet, er habe im
Jahr 1753 zehn Opern geschrieben® . Auch von Salieri und noch von Rossini ist
bekannt, in welch unglaublich kurzer Zeit sie einige ihrer Werke schufen. Nun ist
es allerdings nicht zulissig, aus derartigen Vergleichen verschiedener Komponisten
Schliisse zu ziehen. Indes zeigt das Beispiel der Entfiithrung, daf auch Mozart es sich
zutraute, eine Oper ohne Rezitative in sechs Wochen zu komponieren. Am 1. August
1781 berichtet er dem Vater, vorgestern habe ihm ,,der Junge Stephani ein Buch zu
schreiben gegeben . ., . die zeit ist kurz, das ist wahr; denn im halben 7:ber soll es

83 DaB Mozart anstelle von Mazzolas Terzett Nr. 14 ,,Se al volto mai ti senti** zuerst Metastasios
Arie ,,8e mai senti spirarti sul volto‘ komponierte, die Constanze im Februar 1799 dem Verlag
Breitkopf & Hirtel zum Verkauf anbot, ist kaum anzunehmen, weil die Textbearbeitung unter
Mozarts Augen erfolgte. Sollte die Vertonung dieser bekannten Verse, zu der Constanzes Brief
der einzige erhaltene Hinweis ist, tatslichlich von Mozart sein, so ist sie wahrscheinlich zu einem
anderen Anlaf entstanden. (Vgl. dazu W. Plath, Zur Echtheltsfrage bei Mozart, Mozart-Jahr-
buch 1971/72, S. 26). — Einsteins Angabe, Mozart habe aus Zeitmangel ,,eine Arie des Tito
zwischen Szene sieben und acht des zweiten Aktes (entspricht in der Zihlung der NMA I1,8 und
9) offenbar ganz unterdriickt* (Mozart, S. §37), beruht wohl auf einem Irrtum, denn weder bei
Metastasio noch in Mazzolhs Fassung ist an dieser Stelle eine Arie vorgesehen. Wahrscheinlich
hat sich Einstein durch das ohne Abschluff ins Secco libergehende Accompagnatorezitativ in
I1,8 tuschen lassen. Es handelt sich hier um die erste der beiden Soloszenen des Titus (bei
Metastasio 111,4), die auch in den #lteren Vertonungen des Dramas fast immer als Accompagnato
ausgeflihrt worden ist und die dort gerade dadurch besonderes Gewicht hat, dafl sie ohne Arie
schlieft.

84 Fr. Florimo, La scuola musicale di Napoli, Bd. 111, Neapel 1881, S. 233; von sechs offenbar
neuen Kompositionen hat H. Abert Auffihrungen nachgewiesen (vgl. N. Jommelli als Qpern-
komponist, Halle 1908, S. 54 f.).
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schon aufgefilhrt werden; — allein — die umstinde, die zu der zeit da es aufgefihrt
wird, dabey verkniipfet sind, und iiberhaupts — alle andere absichten — erheitern
meinen Geist dergestalten, daf ich mit der grosten Begierde zu meinem schreibtisch
eile, und mit groster freude dabey sitzen bleibe,"'® Als dann aber, nachdem
Ende August 1781 der 1. Akt fertig war, die Auffilhrung zunichst auf den Novem-
ber verschoben wurde, meint er: ,,also kann ich meine opera mit mehr iiberlegung
schreiben. ich bin recht froh*“%. — Sicher waren die Umstinde glinzender, der eh-
renvolle Auftrag und die Erwartung einer festlichen und in jeder Hinsicht grofarti-
gen Auffiihrung, die den Kkiinstlerischen Mittelpunkt der Krdnungsfeierlichkeiten
bilden sollte®”, noch verlockender als damals bei der Entfiihrung. Hinzu kam, daf
der Titus fir Mozart eine einmalige Gelegenheit bot, sich bei Hof Geltung zu ver-
schaffen. Doch auch wenn fiir die Komposition im Ganzen mehr als 18 Tage zur
Verfiigung gestanden haben, war die Zeit doch duferst knapp bemessen.

85 Bauer-Deutsch 1II, Nr. 615, Z. 19-33. Die Entfiihrung solite ursprilnglich zum Besuch des
Grofifilrsten von RuBlland aufgefliihrt werden; Mozart hoffte, damit die Aufmerksamkeit des
Kaisers auf sich zu lenken.

86 Bauer-Deutsch III, Nr. 620, Z. 38 f.

87 Auf das Zeremoniell, die Veranstaltungen zu den Krdnungsfeierlichkeiten und auf Anekdo-
ten zum 7Ytus geht Nettl, Mozart in B6hmen, S. 183 ff. ausfihrlich ein.
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BERICHTE UND KLEINE BEITRAGE

Fragment mit acht dreistimmigen Chansons,
darunter Lochamer Liederbuch Nr. 18

von Christoph Petzsch, Miinchen

Bei den lat. Fragmenten der Bayerischen Staatsbibliothek fand sich kiirzlich ein unsigniertes,
das jetzt' die Signatur Mus. ms. 9659 erhielt. Drei BEtter Papier in Quart liegen gefaltet lose
ineinander, Spuren des Heftens sind aber noch deutlich zu erkennen. Miiflige Beschadigung
einzelner Blitter betraf die Aufzeichnungen — bisher — nur wenig, die Blattrinder mehr. Die
durch das Falten entstandenen zwdlf Seiten vom Format 14,5 x 21 cm enthalten bei iiblicher
Reihenfolge Cantus — Tenor — Contratenor acht Chansons, von denen die erste, die beiden
mittleren und die letzte unvolistindig sind. Nur der Cantus hat vollstindigen Text, der jedoch
wie der unvollstindige von Tenor und Contratenor in seiner Lesbarkeit hier und da gemindert
ist. Bei Entzifferung von Nr. 1 kam Hilfe erst nachtriiglich durch Plamenac!. Die vier unvoll-
stindigen Chansons:

Nr. 1 (1F) zweiter Teil (Fortsetzung des Tenor und der Contratenor) von N'aray je jamais

mieulz que j'ay (so Plamenac)

Nr.4 (3Y!) erster Teil von Comme desconforte(e) sur toutes'a

Nr.5 (4") zweiter Teil von Mon seul plaisir, ma doulce joie

Nr. 8 (6Y) erster Teil von La douleur que je recoy et lag (. . .7) maladie
Schon bei diesen unvolistindigen zeigt sich eine bestimmte Anlage des Faszikels, zu welcher
unten Weiteres zu sagen ist. Die mittleren Seiten 3V und 4f mit Nr. 4 und § sind merklich
verdunkelt, nach Ansicht eines Fachmannes durch Staub, der feucht geworden wieder trockne-
te. Sie lagen demzufolge linger aufgeschlagen. Wieviel zwischen ihnen, wieviel vor 1T und nach
6V verloren ging, bleibt fraglich, doch scheint der volistindige, geheftete Faszikel Quatern,
Quintern oder wenig mehr gewesen zu sein, vergleichbar dem nahezu kalligraphischen Miinche-
ner cod. gall. 902, dessen fester Deckel elf — zum Teil durch Beschneiden der Blitter riick-
sichtslos dezimierte — Chansons von Gilles Binchois umschlieft2. — Abgesechen von einer
kleinen Partie des Tenor Nr. 2 auf fol. 2T oben rechts, deren Papier fol. 1V oben links klebend
das Tempuszeichen (?) des Cantus verdeckt, sind vollstindig erhalten
Nr. 2 (1V-27) Puisque je vys le regard gratieulx
Nr. 3 (2V-3X) Par le regard de vos beaux yeulx (so Plamenac)

Nr. 6. (4Y-5T) Een vraulien edel van natueren (Lochamer-Liederbuch Nr. 18)
Nr. 7. (5Y-6F) Nul se doibt desconforter ne prendre quelque desplaisir

1 D. Plamenac, A reconstruction of the French Chansonnier in the Biblioteca Colombina,
Seville (= 1. und 2. Forts.) in: MQ XXXVIII, 1953, S. 85-117, 245-277, dort Nr. 41. Im folgen-
den abgekiirzt Plamenac.

1a Incipits nicht diplomatisch. Zur besseren Unterscheidung aber durch die Schriftleitung trotz-
dem kursiv gesetzt.

2 Jetzt gilltige Signatur der Hss.-Abteilung. Hrsg. von H. Riemann, 1892. In der Ausgabe Die
Chansons von Gilles Binchois (1400-1460) von W. Rehm (MMD Bd. II), Mainz 1957, hat dieser
Faszikel die Sigle Mil 1, noch mit alter Signatur Mus. ms. 3192 der Musikabteilung.



320 Berichte und Kleine Beitriige

Im musikwissenschaftlichen Seminar Miinchen denkt man an eine eingehende Untersuchung.
Auch Provenienz und genauere Datierung, fiir welche sich nach Auskunft der Handschriftenab-
teilung nicht die geringsten Anhaltspunkte boten, bediirfen noch der Klirung. Fiir das zweimal
gut sichtbare Wasserzeichen gotisches p mit gegabelter Unterlinge erlaubt Briquet keine Ein-
grenzung innerhalb West- und Mitteleuropas und innerhalb des 15. Jahrhunderts. Ahnlichkeit
der Notierungsweise mit derjenigen der Trienter Codices, insbesondere die Linge der Cauden
weisen in die Jahrzehnte nach 1450. Dem Erhaltenen zufolge war bei aufgeschlagenen neben-
einanderliegenden Seiten verso und recto jeweils eine der Chansons vollstindig im Blick, des
Umblitterns bedurfte es bei ihnen nicht. Damit stelit sich die Frage nach dem Zweck dieser
Aufzeichnungen. Hier sei schon angemerkt, daf der cod. gall. 902, der oben erwihnte Faszikel
mit elf Chansons von Binchois bei nahezu gleichem Format (ca. 15 x 20 ¢m) ebenso angelegt
war: jede Chanson war ohne Umblittern vollstindig im Blick. — Im folgenden kann bereits
Einiges zur Paralleliiberlieferung mitgeteilt werden, der kommenden Untersuchung vorarbeitend.
Die Frage des Autors lief sich in der Mehrzahl der Fille noch nicht kldren.

Nr. 1 Naray je jamais mieulz que j'ay wird von Plamenac (dort Nr. 41) Robert Morton
zugeschrieben, ebenso von P. Giilke3.

Nr. 2 Puisque je vys le regard (Plamenac Nr. 70) ist zweimal — fol. 41V und 45Y — im Lieder-
buch Hartmann Schedels? von etwa 1460-1463 iiberliefertS.

Nr. 3 Par le regard de vos beaux yeulx (Plamenac Nr. 59, Incipit im Fragment, etwas abwei-
chend), im Buxheimer Orgelbuch als Nr. 30 und 31 zweimal intavoliert, gehdrt Dufay. Auch im
Quodlibet. .

Nr. 4 Comme femme desonfortee (Plamenac Nr. 40) wird von W. Rehm als Nr. 56 im
Anhang ediert®, da Binchois als Autor fraglich ist.

Nr. 5 Mon seul plaisir, ma doulce joie (Plamenac Nr. 62 mit 29) ist wie Nr. 2 im Schedel-
Liederbuch iiberliefert (fol. 22V). Fiir die Verbreitung dieser Chanson, deren Autor fiir Plame-
nac nicht feststeht, spricht einmal die Nachricht von G. Thibaut, daf sie im 15. Jahrhundert
hiufig und meist anonym iiberliefert wurde? — wie im Fragment —, zum anderen, dafl sie im
Quodlibet nachzuweisen ist8.

Nr. 8 La douleur que je recoy . . . ist ebenfalls im Quodlibet nachzuweisen (Plamenac Nr. 29).

Nr. 6 und 7 sind bei Plamenac unter den mehr als 150 Chansons nicht angefiihrt.

Nr. 6, die einzige mndl. des Fragments, kann indessen zur bisher einzigen bekannten Uber-
lieferung und deren Niirnberger Quelle weiterfihrend beitragen.

Nr. 18 des Lochamer-Liederbuches? ist mit diesem wenige Jahre nach 1450 aufgezeichnet.

3 Vgl. MGG 9, wo Textbeginn N'araige jamais mieulx und Zitat Tinctoris ,,dont les compo:
sitions sont repandues dans tout le monde entier'’, was auch von diesem Fragment bestitigt wird.
4 Miinchen, wieder cgm 810 der Hss.-Abteilung. Die erste Gesamtausgabe (Kienast; Besseler-
Glilke) wird dem Vernehmen nach nun bald erscheinen (Erbe deutscher Musik), dazu auch ein
Faksimile.

5 Hinweis schon bei W. Gurlitt im KongreBbericht Basel. Wiederabdruck: W. Gurlitt, Burgundi.
sche Chanson- und deutsche Liedkunst des 15. Jahrhunderts (1924) in: W. Gurlitt, Musikge-
Schichte und Gegenwart. Eine Aufsatzfolge, hrsg. und eingeleitet von H. H. Eggebrecht, Teil 1
Von musikgeschichtiichen Epochen (Beihefte zum AfMw Bd. I), Wiesbaden 1966, S. 46-61,
dort 60. Bei Gurlitt versehentlich fol. 54 statt 45; erste Aufzeichnung fol. 41 fibersehen.

6 Vgl. oben, Anm. 2.

7 G. Thibaut, Quelque Chansons de Dufay, in: Revue de Musicologie VIII, 1924, S. 97-102. Die
Chanson ist Dufay zugewiesen in der Hs. XIX.176 der Bibl. Nat. Centr. Florenz (S. 97).

8 Vgl. auch Eileen Southern, The Buxheim Organ Book, Brooklyn (1963), S. 18, die aber wohl
Plamenac folgt.

9 Das Lochamer-Liederbuch. Einfihrung und Bearbeitung der Melodien von W. Salmen. Einlei-
tung und Bearbeitung der Texte von Ch. Petzsch (DTB, Neue Folge, Sonderband II), Wiesbaden
1972. Inzwischen erschien die erste Rezension im Jahrbuch fiir Volksliedforschung 1973 (dort
merkwilrdigerweise unter den Beitriigen), dessen Herausgeber es fiir richtig hielt, die in einer
musikhistorischen Reihe erschienene Neuausgabe einem Germanisten zu {iberlassen. Dieser
riumte auch ein, fiir die Melodien nicht kompetent zu sein, #ufiert sich zu Fragen von deren
Bearbeitung aber gleichwohl und unsachgemég.
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Somit stammen alle hier genannten Paralleliiberlieferungen (und Intavolierungen) von Chansons
des Fragments von Ostlich des Rheins etwa aus dem dritten Viertel des 15. Jahrhunderts. Nr. 18
Ein vrouleen edel von natiiren war bisher die einzige bekannte Uberlieferung, das Niederlindi-
sche Volksliedarchiv konnte 1965 bei Anfrage keine weitere nennen. Da Nr. 6 des Fragments
im Dialekt abweicht und etwas mehr Text bietet, der hier weiterfiihren kann, folge dieser voll-
stindig. ‘

»Een vraulien edel van natueren

heeft mi mjn herte zeere ghewont (,verwundet''?)

Troost zy mj niet in corter stont

niet langher en sal myn leven dueren"

Vor dem Tenor folgen noch zwei Verse, nach bekanntem Gedankenmuster gebildet

,,van hyescher! werden creatueren
en was my noit (,nie‘) van menschen cont‘’ (,kund*)

Wenn dies Beginn der zweiten Strophe, so hitte sie die gleichen Reimklinge wie die erste,
was in (spit-)mittelhochdeutscher Liedkunst so ungewdhnlich ist wie die Folge der Reimkaden-
zen bei nur vier Versen: ein Reimpaar mit mannlicher Kadenz b wird von zwei mit a weiblich
kadenzierenden Versen gleicher Linge umfafit. Auch diese in ihrer Schlichtheit doch kunstvol-
le Bildung weist nach Westeuropa. Recht weitgehend vergleichbar ist Binchois (Rehm) Nr. 27
mit Vertauschung der Kadenzgeschlechter in der Abfolge

~Margarite, fleur de valeur,

Sur toutes aultres souverayne.

Dieux vous doinst hui en bonne estraine
Tout le desir de vostre coeur.*

Dann mit den Reimklingen des ersten Teiles wie bei Nr. 6 des Fragments

»Et vous garde de deshonneur
Et de male bouche vilaine'* (vgl. mhd. klaffer)

und danach dessen erste beide Verse als Refrain

Margarite, fleur de valeur,
Sur toutes aultres souverayne. *

Nach den vier Versen des dritten Teiles folgt abschlieBend wieder Margarite . . . Fiir Nr. 6 ist zu
folgern, daff nach den beiden zwischen Cantus und Tenor aufgezeichneten Versen wieder Een
vraulien . . . ghewont zu singen war. Ungeachtet des Fehlens von weiterem Text ist es damit als
Rondeau zu bestimmen!2.

Als solches ist Nr. 6 des Fragments weit besser zu erkennen als Nr. 18 des Niirnberger
Liederbuches. Die nach dem Contratenor von Nr. 6 noch notierte kiirzere Coda (?), der Text
nicht unterlegt ist, fehlt im Liederbuch, wo indessen (als Relikt davon ?) noch eine vereinzelte
Ternaria folgt. Im niichsten System bringt Hand I des Liederbuches nochmals die ersten vier
Tone des Cantus, was, wenn nicht Federprobe, zu erkliren bei einem Rondeau seine Schwierig-
keit hat. Es ist auch zu fragen, warum das Rondeau als solches nicht weiter zu erkennen gege-
ben wurde, hitte der Raum auf der Seite dafiir doch durchaus gereicht. Zur Erklirung des
Sachverhaltes kénnte die Tatsache beitragen, dap Hand I, der Hauptschreiber und ,,Redactor*
des Liederbuches, wie auch bei dreistimmigem Nr. 16 — nicht bei Nr. 15 mit seinen besonderen

10 Ubersetzungshilfe in der Neuausgabe (S. 58) ,,zu {hr gewendet ist zu verbessern.

11 ,,hdfischer. Herrn Lektor Dr. Thomassen, Miinchen, danke ich filr den Hinweis, daf damals
neben -oe- mit folgendem v oder f auch -ue- ochne solche mdglich war.

12 Vgl. auch Sechzehn weltliche Lieder von Binchois, hrsg. von W. Gurlitt (Chorwerk, Heft 22),
Wolfenbittel 1933. Unter den 14 Rondeaus auch Rehm Nr. 27 mit unvollstindigem Text. —
Zum mehrstimmigen Rondesu vgl. G. Reaney, MGG 11.



322 Berichte und Kleine Beitriige

Umstinden'® — nur den Cantus (auch Tenor ?7) mit dem Text aufzeichnete, das Weitere aber
und bei Nr. 14 b sogar alle drei Stimmen der Hand II iiberlief. Thm scheint das Rondeau noch
recht fremd gewesen zu sein. Wir fassen hier wahrscheinlich Umstiinde und Situation des Her-
auswachsens von dreistimmigen Liedsiitzen aus der einstimmigen, im Liederbuch noch weit
Uberwiegenden Liedkunst im Schillerkreis Paumanns, bei unterschiedlichen Kenntnissen von
dessen Angehdrigen. Bezeichnenderweise notierte der Hauptschreiber spiter (in der zweiten La-
ge) alle drei Stimmen von Nr. 41 selber. Walter Salmen wies in der Neuausgabe bei Nr. 18 darauf
hin, daf es die einzige Chanson in der Quelle sei (als Rondeau war es dort ohne Weiteres nicht
zu erkennen). Beides ist wahrscheinlich Indiz dafiir, daB die Begegnung mit der Liedkunst
Westeuropas — wenn wir vom weltliufigen Wolkensteiner absehen — erst jetzt gegen 1450
begann, in Niirnberg durch seine Handelsbeziehungen nach Westen noch begiinstigt. Die Be-
deutung des Liederbuches ist insbesondere darin zu sehen, daf die Begegnung mit der Chanson
Folgen hatte wie seine dreistimmigen Liedsitze Nr. 14b, 15, 16 und Nr. 40/41.

Bemerkenswert in diesem gréfieren Zusammenhang ist nun die Abweichung von Nr. 18 des
Liederbuches im Vergleich mit dem Rondeau des Fragments. Weitgehend stimmt nédmlich nur
der Cantus iiberein, und eben dies trifft auch bei Nr. 2 Puisque je vys le regard des Fragments
und seinen beiden Konkordanzen im Liederbuch Hartmann Schedels zu, deren Contratenor
von Neigung zu Intervallspriingen gekennzeichnet ist. Ist das Kriterium fiir nichteinheimische
Provenienz des Fragments? Es scheint verglichen mit der Uberlieferung der beiden Chansons
in den oberdeutschen Liederbiichern den Autoren noch viel nidher zu sein.

Auch anderen, hier noch nicht angeschnittenen Fragen kdnnte die angekiindigte Untersu-
chung nachgehen. Sah doch Wilibald Gurlitt vor einem halben Jahrhundert in der ,,deutschen
Rezeption der burgundischen Chansonskunst eines der Hauptprobleme der deutschen Musik im
15. Jahrhundert” (S. 60). Wichtiger noch als die Rezeption von Chansons selber erweist sich
dabei ihre mittelbare Folge, der ,,grundverschiedene" dreistimmige Liedsatz mit einheimischer
Liedweise als Tenor. Das Lochamer-Liederbuch, entstanden im Schiilerkreis Konrad Paumanns,
des Autors eines dreistimmigen, im Schedel-Liederbuch iiberlieferten Liedsatzes Ein wiplich
figur, ist bekanntlich ndrdlich der Alpen erste Quelle dreistimmiger Liedkunst ohne westliche
Vorlagen. Der instruktive ,Katalysator’ Nr. 6 des hier bekanntgemachten Fragments schliefit
dabei eine Liicke. Plausibler noch als bisher schon bietet sich nun die Erklirung dafiir, derjenigen
durch Konrad Paumann als Vermittelndem!4 noch vorzuziehen. Die Anteile sind heute indessen
nicht mehr genau abzuschiitzen, in jedem Falle kam eines zum andern. Der Schiilerkreis hatte
am Beispiel Nr. 6 die Reife westeuropiischer ,,Kammerliedkunst‘’ (Gurlitt) erfahren kénnen,
ohne ihr bei der Aufnahme gleich voll gerecht zu werden (sofern das damals iiberhaupt erstre-
benswert war). Erfahrung dieser wie Vermittlung jener Art gaben den Anstof, sich auch selber
darin zu versuchen. Dabei l0ste der Tenor den Cantus als textfiihrende Stimme ab, auf andere
Weise noch als zuvor bei des Wolkensteiners Kontrafaktur einer Ballade Landinis!®. Denn nun
ist eine res prius facta Basis und Kern des Satzes, eine Liedweise, besonders anschaulich zu
fassen im Nebeneinander von Nr. 14 a Des klaffers neiden (einstimmig) und Nr. 14 b (dreistim-
mig) des Lochamer-Liederbuches!6. Es ist der zweite und folgenreichere Schritt in der Geschich-
te des Tenorliedes.

13 Vgl. neben Neuausgabe S. 47 noch Ch. Petzsch, Weiteres zum Lochamer-Liederbuch und zu
den Hofweisen. Ein Beitrag zur Frage des Volksliedes im Mittelalter, in: Jahrbuch fiir Volkslied-
forschung XVII, 1972, S. 9-34, dort S. 13.

14 Néheres dazu Neuausgabe, Einleitung S. LVII mit weiterer Literatur.

15 Th. Goliner, Landinis ,,Questa fanciulla‘ bei Oswald von Wolkenstein, in: Mf XVI1I, 1964,
S. 393-398. — Die Zlige, mit welchen Gurlitt die mehrstimmige deutsche Liedkunst von der
nburgundischen® als ,,grundverschieden’ abhebt, finden sich auch schon bei Oswald. Zeugnis
dafir wiire z. B. Koller Nr. 113 ,, Wol aufgesell, wer jagen well*’, weit mehr als nur Kontrafaktur
der anonymen Ballade Fuiles de moy des 14. Jahrhunderts.

16 Dafy dessen dreistimmige Nr. 16 Der walt hat sich entlaubet ebenfalls eine Liedweise
zugrundelag, bezeugt die geistliche Kontrafaktur von 1444 im Miinchener cgm 4702, vgl. Neu-
ausgabe S. $0f. mit Abdruck von drei Strophen. Niiheres dazu in S. 48 genannter Literatur.
Dazu Korrekturnachtrag (betr. S. 132 der Neuausgabe): Herrn Dr. Dr. h. ¢. W. Lipphardt ver-
danke ich die Mitteilung, daf der Lambacher Cod. Cart. 322 — mit derselben Kontrafaktur —
Nirnberger Provenienz ist.
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Ein Karfreitagsritselkanon aus Adam Gumpelzhaimers
,Compendium musicae“ (1632)

von Wil Dekker, Utrecht

1632 erschien in Augsburg der neunte Druck eines anscheinend sehr beliebten Buches! fiir
den Musikunterricht in der Lateinschule:

COMPENDIVM | MVSICAE LATINO- | GERMANICVM. | Studio & opera | ADAMI
GUMPELZHAIMERI, | Trospergif, Boij. | NVNC EDITIONE HAC | NONA NONNVS-
VAM /| Correctum, & auctum. [ Permissu Superiorum. | AVGVSTAE. [ TYPIS ET IMPEN-
S IOHAN- | nis Vdalrici Schoenigij. /| | M. DC. XXXIL.?
Es ist ein Kompendium, das eine, in Dialogform zweisprachig (latein-deutsch) geschriebene
Musiklehre enthilt, der 206 kurze, zwei- bis achtstimmige Kompositionen folgen. Der Verfasser,
Adam Gumpelzhaimer, wurde 1559 in Trostberg (Oberbayern) geboren. Als 22-jahriger wurde
er schon als Priizeptor und Kantor am St. Anna Gymnasium in Augsburg angestelit. 1582 hatte
er sich an der Universitit Ingolstadt immatrikuliert; dort erwarb er wahrscheinlich den Grad
~Magister Artium*. Vierzig Jahre war er in Augsburg titig und starb dort irn Jahre 16253.

Neben dem von Johann Ulrich Schoenigk geschriebenen Vorwort sehen wir den hier abge-
bildeten Holzschnitt. Links unten auf dem Holzschnitt steht:
wAutore A.[damo] G.[umpelzhaimero] T.[rospergio] B.[oio]*, also: , komponiert von Adam
Gumpelzhaimer aus Trostberg in Bayern®. :

Den Holzschnitt4 hat Alexander Mair oder Mayr verfertigt, man kann es rechts unten lesen:
,,Alfﬁx. [ander] Mair fe.[cit] a[nn]o 1604“, also: ,Alexander Mair hat dies im Jahre 1604
geschnitzt*,

Alexander Mair wurde um 1559 in Augsburg geboren, dort war er wahrscheinlich bis zu
seinem Tod (ca. 1620) als Maler, Kupferstecher und Holzschnitzer titig. Es gibt von seiner
Hand einen Plan der Stadt Augsburg, Portriits der Kaiser Rudolf II., Philipps II., von Erzherzé-
gen und von Karl von OsterreichS.

Bekanntlich wurden in dieser Zeit die bildenden Kiinste von bestimmten geometrischen
Verhiiltnissen beherrscht®. Auch der Holzschnitt (siehe Figur).

1 Es sind in d?l‘ Zeit von 1591 bis 1681 dreizehn Drucke dieses Kompendiums erschienen. Vgl.
Ecrits Imprimés concernant la Musique, Bd. I, Minchen-Duisburg 1971, S. 387-388 (RISM B VI1).
2 Exemplare in der Toonkunst-Bibliotheek, Amsterdam, Signatur 210-E-26 (von mir benutzt;
nicht in RISM) und in neun anderen Bibliotheken.

3 Vgl. A. Adrio, Art. Gumpelzhaimer, in: MGG § (1956), Sp. 1112-1119.

4 Es handelt sich um einen Holzschnitt von Alexander Msir und nicht um einen Stich von
Wolfgang Kilian, wie Adrio filschlich angibt in: MGG § (1956), Tafel 47,

S Vgl. Art. Mair (Mayr), in: U. Thieme und F. Becker, Aligemeines Lexikon der Bildenden
Kiinstler von der Antike bis zur Gegenwart, 24 (1930), S. 461-462 und Art. Mair (Mayr), in:
E. Bénezit, Dictionnaire critique et documentaire des peintres, sculpteurs, dessinateurs et
graveurs de tous les temps et de tous les pays, 5 (nouvelle édition 1966), S. 704.

6 Vgl. Art. Harmonie, in: MGG 5 (1956), Sp. 1604-1605. Mit Literaturangabe.
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E, F, G und H stehen in der Mitte, L, M, N und O auf dem ,,goldenen Schnitt* oder der sectio
aurea. EG zieht sich genau iiber die dritte Linie des sich auf dem senkrechten Kreuzbalken
befindenden Notensystems. FH verbindet die Mittelpunkte der beiden untersten ,,Evangelisten-
kreise*. Im Dreieck ABI sind die Engel und die Uberschrift zu sehen; im Dreieck CDK das
»irdische Pendant* Golgatha. Dreieck AHI: Evangelist Matthius. Dreieck BFI: Evangelist Mar-
kus. Rhombus FHIK: die Evangelisten Lukas und Johannes. Dreieck DHK: die Szene in
Gethsemane, Dreieck CFK: die Gefangennahme Jesu durch Judas und die Schar. LM zieht
sich genau iiber die Banderole ,,misericordia et veritas obviaverunt sibi*, NO bildet den Horizont.

Die ,,alten Niederlinder** benutzten beim Komponieren verschiedene Kanontechniken. Wie
man auch iiber diese Kompositionsart denken mag7, sie kann sowohl gut als auch schlecht
angewandt werden. Bei richtiger Anwendung bilden die Kanons einen integrierenden Bestand-
teil der Kompositionen oder sind Specimina selbstindiger kleiner Kunstwerke. Bei rein theore-
tischer Anwendung wird der Kanon Selbstzweck, und das fihrt zu Geschraubtheit. Mutatis
mutandis entspringt diese Art und Weise des Komponierens derselben inneren Quelle wie die
Anwendung der obengenannten geometrischen Verhiltnisse in den Werken der bildenden Kiin-
ste. Man arbeitet nach einer Regel, einem Gesetze, einem Kanon.

7 Bartolome Ramos de Pareja, De musica practica (1482), hrsg. von J. Wolf in: PIMG, Beiheft 2,
Leipzig 1901, S. 90 ff.

Th. Morley, A Plain and Easy Introduction to Practical Music (1597), ed. by A. Humnn, Lon-
don 1963, S. 282-289.

Ch. Burney, 4 General History of Music (1776), ed. by F. Mercer, New York 1957, S. 728 ff.

J. Hawkins, A General History of the Science and Practice of Music (1776), ed. by J. A. Novello
with a new introduction by Ch. Cudworth, New York 1963, S. 294-306.

A. W. Ambros, Die ,,Kiinste der Niederlinder’, in: Geschichte der Musik, Bd. III, Breslau 1868,
S. 62-80.

H. Riemann, Die Wurzein des imitierenden Kirchenstils. Rdtselkanons und Die Kanonkiinste
vor und um 1400, in: Handbuch der Musikgeschichte, Bd. 1/2, Leipzig 1920, S. 344-356 und
Bd. 11/1, Leipzig 1920, S. 85-97.

W. S. Rockstro, Art. Inscription, in: Grove’s Dictionary of Music and Musicians, 5 (1954),
S. 485-486.

H. Chr. Wolff, Die Musik der alten Niederlinder, Leipzig 1956, S. 85-89.

W. Blankenburg, Art. Kanon, in: MGG 7 (1958), Sp. 518-550.

B. Kahmann, Canons en Bijbelcitaten, in: Gregoriusblad, 81 (1960), S. 72-76.

J. Robijns, Canon en technische kunsigrepen in notatle en compositie bij de Nederlandse
polyfonisten, in: Mededelingenblad (. . .) Vereniging voor Nederlandse Muziekgeschiedenis,
Nr. 23 (1967), S. 23-28.

W. Elders, Studien zur Symbolik in der Musik der alten Niederldnder, Bilthoven 1968, S. 86-91.
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Das Wort , Kanon“ (griechisch xavwr = Meflatte, Richtschnur, Norm, Mafistab, Regel,
Gesetz) kann Anlaf} zu Mifiverstindnis sein. Wir verstehen heute unter dem Wort Kanon etwas
anderes als die ,,alten Niederlinder*; denn bei einem Kanon denken wir ja in erster Linie nur
an das melodische und rhythmische Imitieren einer gegebenen Stimme von wenigstens einer
anderen Stimme. Aus dem 15. und 16. Jahrhundert stammen aber folgende Definitionen: Jo-
hannes Tinctoris, Terminorum Musicae Diffinitorium (ca. 1495): ,,Canon est regula voluntatem
compositoris sub obscuritate quadam ostendens*’, also eine Vorschrift, welche die Absicht des
Komponisten in bestimmten verhiillenden Worten wiedergibt. Andreas Ornithoparchus erklirt
in Musice active Micrologus (1517): ,,Canonibus autem utimur subtilitatis, brevitatis ac tenta-
tionis gratia“, also man schreibt Kanons, um Scharfsinnigkeit und Vernunft auszuprobieren und
um der Kiirze willen. Franchinus Gaffurius spricht in 4 pologia adversum Ioannem Spartarium
(1520) kurzerhand von ,,canon sive enigma‘, also ein Ritsel; ebenso Henticus Glareanus im
Dodekachordon (1547) anlillich einer Kanonvorschrift zu einem Agnus Dei von Josquin: ,,das
Ritsel der Sphinx*‘. Hermann Finck schlieflich definierte in Practica musica (1556): ,,Canon est
imaginaria praeceptio ex positis non positam cantilenge partem eliciens*, eine phantasievolle
Vorschrift, die einer gegebenen Melodie eine nicht notierte Stimme entlockt, und weiter:
,Jucundae fantasiae erudite et dextre cogitatae, also Phantasieprodukte, mit Fachkenntnis
und Geschicklichkeit erdacht.

Aus obengenannten Definitionen ergibt sich, da man im 15. und 16. Jahrhundert unter
einem Kanon eine Vorschrift, eine Devise, ein ,,Ritsel" verstand, durch dessen Losung man
Zugang zu der Komposition erhielt8. Aufierdem darf man keinesfalls die Mdoglichkeit aus-
schliefen, daf diese Riitselkanons als eine Art Geheimschrift ausgedacht wurden, die nur fiir
Eingeweihte verstindlich war.

Robijns? gibt drei Erklirungen fiir das Wort Kanon:

1. Imitationskanon: unser heutiger Kanon; im 15. und 16. Jahrhundert oft Fuga genannt.
Gumpelzhaimer spricht in seinem Kompendium auch von ,,Fuga“.

2. Proportions- oder Mensurkanon: entsteht durch gleichzeitiges Anwenden verschiedener
Mensurzeichen aus der Mensuralnotation zu einer gegebenen Stimme.

3. Ratselkanon: Losung durch Kanon = Vorschrift, Devise.
Wir mochten uns, nach Kenntnis dieser Materie, mit dem Raitselkanon aus Adam Gumpelz-

haimers Compendium musicae (1632) — einem ,,Spitling'* der Rétselkanons des 15. und 16.
Jahrhunderts — befassen.

Im Compendium wird nirgends auf diesen Ritselkanon hingewiesen; der Holzschnitt ist
also ein selbstindiges Ganzes. Im Mittelpunkt steht das Kreuz Christi, zu beiden Seiten des
Kreuzholzes — zwei an zwei — die vier Evangelisten, von den fiir sie in der bildenden Kunst
gebrduchlichen Symbolen angedeutet: Matthdaus (Engel), Markus (Lowe), Lukas (Stier) und
Johannes (Adler) (nach dem sogenannten Tetramorph aus Ez. 1:10 und 10:14). Unter dem
Kreuz lesen wir:

Crux Christi cum titulo .6.
Quatuor Evangelistae .8.

Das muf} folgendermafien erklirt werden: das Kreuz Christi mit der Uberschrift ergibt bei der
Losung eine sechsstimmige Komposition; die vier Kreise der Evangelisten ergeben eine acht-
stimmige Komposition.

} vocum

8 Ritselaufgaben findet man {ibrigens vielfach in der Literatur; anscheinend stammt das Genre
aus dem Orient. Man denke an die Ritsel, die die K8nigin von Saba Salomo aufgab (1 Kén.
10:1) und das Ritsel Simsons (Richt. 14:10-20). Auch im Klassischen Altertum wurden Ritsel
sufgegeben (Sphinx!). Vgl. W. Schuitz, Art. Rdtsel, in: A. Pauly, G. Wissowa, W. Kroll,
Real-Enzyklopddie der klassischen Altertumswissenschaft, 2. Reihe (R-Z), Bd. I, Stuttgart 1920,
Sp. 62-125. Mit Literaturangabe.

AuBerdem in verschiedenen Mirchen (Rumpelstilzchen!) und sogar das ganze 5. Kapitel aus
The Hobbit, London 1937, von J. R. R. Tolkien ist, durch Aufgeben von Ritseln, dem ,,Aus-
probieren der beiderseitigen Klugheit*' gewidmet.

9 Robijns, a. 8. O., S. 25.
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Bei der Losung des ,,Crux Christi cum titulo (vgl. Joh. 19:19) haben wir es mit vier
Kanons oder Devisen zu tun, alle der Heiligen Schrift entlehnt.

Der Kanon der Uberschrift oder titulum ist: ,,Clama ne cesses*10 (Jes. 58:1), ,,Rufe getrost,
schone nicht, erhebe deine Stimme*‘!l, Die Absicht ist deutlich: die Uberschrift, ein Noten-
system, in dem auf der ersten und zwischen der 4. und §. Linie (¢’ und e"”) der Text ,,/esus Na-
zarenus Rex Iudeorum'* (Joh. 19:19) steht, mufl ohne Unterbrechung auf e’ und e”’ — auf dem
Holzschnitt anscheinend von den beiden Engeln — rezitiert werden.

Der Kanon fiir den Querbalken des Kreuzes ist: , Justicia et Pax osculatae sunt*12 (Ps. 84:11),
»(. . .) Gerechtigkeit und Friede sich kiissen (. . .)*. Diese Devise ist ein Hinweis, daf} die beiden
Stimmen — Gerechtigkeit und Friede — im Krebsgang singen miissen und einander in der Mitte
begegnen. Das senkrechte Kreuzholz gibt zwei andere Kanons: ,Justicia de caelo prospexit*
(Ps. 84:12), ,,Gerechtigkeit vom Himmel schaue* und ,, Veritas de terra orta est* (Ps. 84:12),
»daB Treue auf der Erde wachse®. Hier wiederum im Krebsgang zu singen. Das Resultat ist eine
sechsstimmige Komposition auf den Text: ,,Ecce lignum Crucis in quo Salus mundi pependit,
venite adoremus"’, ,,Siehe das Kreuzholz, an dem das Heil der Welt gehangen hat. Kommt lasset
uns anbeten*.
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10 Das ist also der Kanon fiir die Uberschrift; demzufolge ist es unrichtig den Holzschnitt ,,Ca-
non clama ne cesses* zu nennen, wie Adrio in MGG 5 (1956), Tafel 47, angibt.
11 Die Bibelzitate sind der Lutherbibel entnommen.
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Fiir die Evangelistenkreise gilt ein Kanon: , Misericordia et Veritas obviaverunt sibi‘‘12
(Ps. 84:11), ,,(. . . Giite und Treue einander begegnen (. . .)""; Also auch hier in jedem Kreis den

12 AuBerdem deuten diese Texte auf den sogenannten ,,Prozeft der T6chter Gottes* oder die
»grofie Kontroversion* oder den ,,Disput der Tugenden* hin. Ein Prozef, der im Himmel statt-
fand. Resultat: die Versbhnung Gottes mit der Menschheit, zustandegebracht durch die Mensch-

werdung des Gottessohnes. Vgl. J. J. Mak, Middeleeuwse Kerstvoorstellingen, Utrecht-Briissel
1948, 8. 117.
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Krebsgang anwenden. Dann ergibt sich eine achtmmm»ge Komposition auf den Text: ,,Do-

mine memento mei cum veneris in Regnum tuum* (Luk. 23:42), ,,Herr, gedenke an mich, wenn
Du in Dein Reich kommest*‘.
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Auf dem Holzschnitt ist eine Wiedergabe der Passion Christi zu sehen; die Kirche gedenkt
ihrer am Karfreitag, sie ist die erste Phase des Ostermysteriums. Der Karfreitag wird aus diesem
Grund auch ,,Kruispasen (wortlich: Kreuzostern) genannt, gegeniiber ,, Verrijzenispasen'
(Auferstehungsostern), das in der Osternacht und am Ostersonntag gefeiert wird. Christi Kreu-

zestod hat uns erldst: die zwei Hexameter, die unten auf dem Holzschnitt stehen, beziehen
sich darauf:

.»»Quem prece sollicito seu Sol, seu Luna coruscet'?

CHRISTE, fer auxilium, Cruce qui peccata luistj.*
»Christus, zu dem ich flehe — sei es, daf die Sonne oder der Mond scheint [also bei Tag und
Nacht] — hilf mir, Du, der Du am Kreuze die Siindenlast weggewischt hast*. Auf dem Kalva-
riénberg sehen wir die Dornenkrone und drei Nigel, Symbole des Leidens und des Kreuzestodes
Christi, und, zufolge einer alten Tradition, den Schidel Adams!4. Links und rechts Szenen vom
Abend vor der Passion. Links Jesus voller Todesangst im Olivengarten in Gesellschaft der

13 Die Herkunft dieser Hexameter und die Deutung von M.2.N. daneben, sind mir nicht bekannt.
14 Vgl. Dom P. Guéranger, L'Année Liturgique, Vol. 6, La Passion et la Semaine Sainte, Tours

371925, S. 555 und M. Eliade, Cosmos and History. Myth of the eternal return, New York
1959, S. 14.
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Sohne Zebedii, Petrus, Johannes und Jakobus; die drei Schiiler hat der Schlaf iibermannt, Petrus
hat das Schwert in der Hand, mit dem er das Ohr Malchus’, des Knechtes des Hohenpriesters,
abhauen wird. Jesus wird von einem Engel gestirkt; nur Lukas berichtet von diesem Engel
(Luk. 23:43). Es ist merkwiirdig, daf der Kreis dieses Evangelisten neben dieser Szene abgebildet
ist! Rechts sehen wir Judas vor der Soldatenschar und den Dienern des Hohenpriesters und
Pharisder mit Laternen, Fackeln und Stangen, um Jesus gefangenzunehmen (Joh. 18:3); Jesus
weist mit der rechten Hand in ihre Richtung. DaB diese Szene sich am Abend abspielt verdeut-
licht der Mond, der, im ersten Viertel, unter einer Wolkenschicht aufgegangen ist.

Da sich alle Abbildungen des Holzschnittes auf den Karfreitag beziehen, iiberlegen wir uns,
welche Bewandtnis es mit den Texten hat. Ist es verwunderlich, dal sie alle (aufier ,,clama ne
cesses’’) in der Karfreitagsliturgie (Feria V1 in Parasceve) vorkommen!? Alle Kanons, den Text
der Evangelistenkreise und den der Uberschrift, findet man in den Laudes: den Text der Kanons
im zweiten Psalm, den Text der Evangelistenkreise als Antiphon zu diesem Psalm!5, den Text
der Uberschrift als Antiphon des Benedictus (Lobgesang des Zacharias)!6. Den Text des Kreuzes:
»Ecce lignum* finden wir als Antiphon bei der Kreuzesanbetung, Teil der Karfreitags-,, Missa
Praesanctificatorum17.

Wir dirfen also ganz berechtigt sprechen von einem Karfreitagsritselkanon. Komponist
und Holzschnitzer miissen gut zusammengearbeitet haben, um einen so ,,harmonischen Holz-
schnitt** schaffen zu kénnen.

Das musikalische Wiirfelspiel
des Iwan Jewstafjewitsch Chandoschkin

von Walter Lebermann, Bad Homburg

Am Anfang des letzten Drittels des 18. Jahrhunderts mokierte sich Johann Adam Hiller iiber
die Kompositionstechnik Carl Joseph Toeschis: ,,Mdchte er doch durch die Liebe zum Sonder-
baren, und vieileicht die Furcht nicht neu genug zu seyn, weniger hingerissen werden! Bald
zerstiickelt er die Melodie in kleine Brosammlein, daf man beynahe gar nichts davon geniefen
kann*‘!. Hiller meinte damit die Wiederholung von Motiven oder Phrasen im Thema des Sona-
tensatzes2. Toeschi war aber — dariiber hinaus — durchaus weitgespannter Gedanken fihig und
wufBte sie auch am rechten Platz anzubringen.

1801, also rund 35 Jahre spiter — so will es jedenfalls der Herausgeber im Vorwort der
Moskauer Ausgabe von 1947 — schrieb Iwan Jewstafjewitsch Chandoschkin sein Violakonzert

15 Offictum et Missa Ultimi Tridui Majoris Hebdomadae nec non et Dominicae Resurrectionis,
Parisiis-Tornaci-Romae 1923, S. 126-127.

16 A.a. 0., S. 129.

17 A.a. 0., S. 163.

1 Joh. A. Hiller, Wéchentliche Nachrichten und Anmerkungen die Musik betreffend (Leipzig
1766/67) XXXVII. Stlck, 210.

2 Vgl. beispielshalber das Flétenkonzert in F-dur von Carl Joseph Toeschi in EAM LI (1964),
104 ff., erstmals herausgegeben von Walter Lebermann.
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in C-dur3, das unser besonderes Interesse verdient. Ist doch in der Geschichte des Instrumental-
konzerts das Bauschema vom Hauptsatz dieses Konzerts beispiellos: viertaktige, gelegentlich
auch mal dreitaktige, in schoner Regelmifligkeit abkadenzierte Halbperioden im Zweiviertel-
takt, die, vorwiegend in paariger Aufstellung zitiert, gelegentlich doch noch zur Periode und
Doppelperiode erweitert werden. Vorgefertigte Objekte also, deren Zusammenstellung — ohne
den Gesamtablauf wesentlich zu stéren — auch dem erwiirfelten Zufall® hitte iiberlassen werden
konnen. Denn eine im Detail so konsequent mafistaborientierte Arbeit muft notwendigerweise
den musikalischen Horeindruck einer grofformalen Konzeption verhindern.

Die Bauelemente des 1. Satzes:
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3 Das Konzert wurde von Israil Markowitsch Jampolskij erstmals herausgegeben (Moskau 1947),
von Wadim Wasiljewitsch Borissowskij frei bearbeitet und neu instrumentiert (Moskau 1966)
und schlieBlich von Jampolskij nochmals vorgelegt (Leipzig 1968).

4 Schon in der 2. Hiilfte des 18. Jahrhunderts hat man sich mit mechanischen Kompositions-
hilfen befaft, wie Mozarts eigenschriftliches Skizzenblatt — KV 516 f — zeigt; vgl. auch KV
Anh. C 30.01. Motive aus solch einem Musikalischen Wiirfelsplel eignen sich jedoch ebenso-
wenig zur Fillung eines Bauschemas einer Sinfonie oder eines Instrumentalkonzerts wie etwa
Halbperioden von Trinkliedern aus dem Neuen allgemeinen Commerschbuch (Halle 1797).
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Das Bauschema des 1. Satzes.

14, 5-8, 44-47, 48-51, 126-129, 130-133

9-12, 13-16, 52-55 (Variante), 56-59 (desgl.), 134-137, 138-141
17-20, 21-24, 60-63, 64-67, 142-145 (Variante)
25-28, 33-36, 68-71, 76-79

29-32,72-15

37-39, 4042, 80-82, 83-85

87-90, 95-98

91-94, 99-102

103-106, 107-110

111-114, 115-118

Uberleitungstakte: 43, 86 (1), 11811-126! (Uberlappungen)

SchluBwendung: 146-158.

Diese primitive Einmaligkeit der Kompositionstechnik mufite unser Interesse am Nachweis
der Quelle wecken. Das Ergebnis unserer Recherchen: in 6ffentlichen Bibliotheken sind Instru-
mentalkonzerte von Chandoschkin weder in zeitgendssischen Handschriften noch in Friih-
drucken nachweisbar5.

Nachdem in der deutschsprachigen Vorbemerkung der Leipziger Neuausgabe von 1968 die
benutzte Quelle iiberhaupt nicht genannt wurde, mufite auf das Vorwort in russischer Sprache
der Moskauer Ausgabe von 1947 zuriickgegriffen werden. Hier fand sich auch eine erfolgver-
sprechende Spur zu einer Privatperson, zum Besitzer der Handschrift: ,,fch bin [so der Heraus-
geber Israil Markowitsch Jampolskij}) Herrn Prof Alleksandr). D{mitrijewitsch}. Aleksejew, der
mir das Manuskript des bislang unbekannten Werkes fiir die Publikation iiberlassen hat, zu Dank
verpflichtet'‘6. Diese Dankesformel bot aber noch nicht den erwiinschten Ankniipfungspunkt
zur Eruierung der Uberlieferungsgeschichte der Handschrift. Es blieb vielmehr einem ehemali-
gen Schiiler Abram Iljitsch Jampolskijs, eines Onkels des Herausgebers, vorbehalten, die Uber-
lieferungsgeschichte zu vervollstindigen. Danach lebte Graf A. D. Aleksejew, Besitzer einer
Sammlung wertvoller Musikhandschriften, 1944 noch in einem Dorf unweit von Tscheljabinsk,
wohin er, der Aristokrat aus Leningrad, deportiert worden war. Die Handschrift des Viola-
konzerts wurde kopiert, der Graf wurde schlieflich verhaftet und starb, seine Musikhandschrif-
ten sind verschollen. Offen blieb nun die beklemmende Frage: war der Graf Aleksejew eine
Mystifikation7?

Wir meinen abschlieBend, Chandoschkin, dem Komponisten hochst ansprechender Chansons
russes variees, sollte die Kompilation dieses Violakonzerts nicht angelastet werden.

meDoOTmoOw»

5 Dieses Resultat, das mit dem der grundlegenden Arbeit von R.-A. Mooser, Annales de la
musique et des musiciens en Russie au XVIIle siécle, Genf 1948 ff. — speziell Bd. 2, 390,
mit dem Hinweis auf die Ausgabe von 1947 — iibereinstimmt, fand seinen Niederschlag bereits
im Ergéinzungsband zum Personenteil A-K des Riemann-Musiklexikons (1972).

6 Aleksandr Dmitrijewitsch Aleksejew lehrte 1943-1966 am Moskauer Konservatorium.

7 Erzpriester Leonid Graf Ignatiew (1), Bad Homburg,der Vorstand der Union de la Noblesse
Russe, reagierte auf die miindlich vorgetragene Frage spontan: Aleksejew sei ein vulgiirer Name!
In einer mit 21. 6. 73 datierten Mitteilung an den Verfasser, woflir an dieser Stelle vielmals
gedankt sei, #uBerte sich aber der Erzpriester: ,,Leider gab es nie in Rugfiland ein Grafenge-
schiecht mit Namen Aleksejew, wo es nicht ausgeschlossen sein sollte, dafi der betreffende
Aleksejew adelig war‘’. Schliefdlich danke ich noch Herrn Viktor Hiittig (1), Bad Homburg, der
mir zahireiche Antworten aus der russischen Sprache iibersetzt hat.
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Zu Josef Saams Buch iiber das Bassetthorn
Ein Diskussionsbeitrag

von Kurt Birsak, Salzburg

Der Titel des Buches, das Bassetthorn, seine Erfindung und Weiterbildung! , umschreibt nicht
weniger als die meines Wissens erste Gesamtdarstellung der Bassetthorngeschichte. Denn bisher
bekam das Bassetthorn immer nur eine recht bescheidene Ecke in Arbeiten iiber die Klarinette
zugewiesen. Das lag einesteils daran, daf die musikalische Eigenstandigkeit des Instrumentes
nicht geniigend beachtet wurde, zum anderen Teil aber an dem Umstand, da8 iiber seine Erfin-
dung und Weiterbildung zu wenig bekannt war. Diese beiden Hindernisse fiir eine Gesamt-
darstellung hatte Josef Saam in zwei Veroffentlichungen auf seine Weise beseitigt. In Acta
Mozartiana (Jg. 17, 1970, S. 58-72) war in einer Arbeit, die gegenilber den entsprechenden
Kapiteln des Buches nur geringfiigig abweicht, die besondere Bedeutung dargestellt, die das
Bassetthorn fiir Mozarts Schaffen gewonnen hatte und in Ostbairische Grenzmarken (Bd. 12,
1970, S. 253-268) wurde unter dem Titel Das Bassetthorn. Eine Passauer Erfindung und ihre
Weiterbildung, vor allem das Dunkel erhellt, das die nach der Uberlieferung an der Erfindung
des Instrumentes beteiligten Passauer Instrumentenbauer umgab. Das nun auf diesen Grund-
lagen aufbauende Buch beginnt mit den vorbildlich erarbeiteten Biographien der drei Mitglieder
der Familie Mayrhofer, Anton senior, Anton junior und Michael, sowie des Passauer Hofposau-
nisten und Trompetenmachers Franz Schofftimayr. Zum Anteil Schofftimayrs an Erfindung
und Bau des mit seinem Namen signierten Instrumentes mochte ich mir dann eine Gegen-
darstellung erlauben. Eine merkliche Ausweitung gegeniiber der Verdffentlichung in den Osr-
bairischen Grenzmarken hat das anschlieBende Kapitel des Buches Instrumentenbauer und
Werkstdtten erfahren. Auch hier sei ein grundsitzlicher Einwand vorgemerkt, der die Darstel-
lung der technischen Anlage der sichelférmigen Bassetthorner betrifft. Sehr wesentlich scheint
an dieser gedringten Ubersicht iiber die technische Entwicklung des Instrumentes — bis zu den
modernen Heckel-Konstruktionen — die Neufixierung der Erfindungszeit von 1770 auf 1760,
die sich vor allem auf das Aligemeine musikalische Lexikon, Linz 1812, des Franz Xaver Gloggl
stiitzt.

Weniger iiberzeugen kann dagegen eine weitere Vordatierung auf etwa 1740 mit Hilfe eines
eigenartigen Klarinetteninstrumentes des Joh. Georg Eisenmenger aus der Sammlung des
Bayerischen Nationalmuseums, Miinchen. Ganz abgesehen von der Frage der Bauzeit meine ich,
da® die Gesamtrohrlinge des heute fragmentarischen Instrumentes mehr als 140 cm betragen
mufl und dieses damit einer tieferen Stimmlage als die Bassetthorner angehort. Gerade zu
diesem Kapitel iiber die Entwicklungsgeschichte sind einige kritische Einwiande anzubringen.
So ist wohl aus Versehen ,,das alte Krummhorn oder Krumphorn* als ,,die konische Schalmei*
bezeichnet (S. 23). L. Denner ist zweimal (S. 11 u. 37) irrtiimlich mit dem Vornamen Johann
statt Jakob angegeben. Die spirlichen Angaben zur Entwicklung der Klarinette enthalten
Beildufigkeiten. So ist inzwischen bekannt, daf die Erfindung der Klarinette zwischen 1700
und 1707 geschah, nicht vor 1700. Die Behauptung, der jiingere Denner ,,erweiterte sie 1720
nach der Tiefe" ist bisher nicht erwiesen. Die Einschitzung des Anteils von Anton Stadler an
der Entwicklung sei hier ausgenommen und zusammen mit der meiner Meinung nach unrichti-
gen Beurteilung von Mozarts Klarinettenkonzert KV 622 unten einer gesonderten Betrachtung
unterzogen. Diese Einwinde sollen aber den Wert dieses Kapitels nicht in Frage stellen, denn
der Zweck einer knappen Ubersicht zur Bassetthorngeschichte mit einer bisher ungekannten
Fiille an Material und Details, die zur weiteren Diskussion anregen, ist zweifellos erfiillt.

1 Josef Saam: Das Bassetthorn, seine Erfindung und Weiterbildung. Mainz: B. Schott’s S6hne
1971,72 S.
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Ein eigenes Kapitel ist, wie schon erwidhnt, W. A. Mozarts Beziehung zum Bassetthorn
gewidmet. An den Versuch einer Chronologie dieser Freundschaft schlieft eine Charakterisierung
der ihr entsprungenen Werke. Hier wird mancher Leser zu anderen Urteilen neigen. In den
Worten etwa: ,,Zum erstenmal verbindet Mozart den Verzicht auf das Eeben und die Sehnsucht
nach dem Jenseits mit dem tief traurigen, diisteren Klange des Bassetthornes®, riickt eine per-
sonliche Empfindung des Autors in den Vordergrund, die sich auch in der Gesamtcharakteri-
sierung des Bassetthornes als ,,Mozarts Jenseitsinstrument'’ ausdriickt. Man spiirt, Saam ist kein
kithler Beobachter dieser Vorginge. Die lebendige Darstellung entspringt einem inneren
Engagement. Wenn wir nochmals bedenken, dafl das Resultat dieser Anteilnahme die grund-
legende Neubewertung der bisher wissenschaftlich vernachlissigten BassetthGrner war, so be-
darf die Sonderstellung dieses Kapitels im Rahmen der vorliegenden Gesamtdarstellung keiner
weiteren Rechtfertigung.

Zwei kleinere Abschnitte iiber Andere Bassetthorn-Komponisten und Bassetthorn-Virtuosen
der Friihzeit bringen eine sinnvolle Abrundung des kleinen, aber inhaltsreichen Buches.

Drei Punkte, auf die ich oben hingewiesen habe, scheinen gewichtig genug, um hier eine
gegenteilige Ansicht ausfiihrlicher zur Diskussion zu stellen. Einmal ist es der Anteil Franz
Schofftimayrs an Erfindung und Bau der Bassetthorner, den ich in Zweifel ziehe. Dann halte
ich die Darstellung der technischen Konzeption, insbesondere der Klappenanlage und damit
des Tonbereiches der friihesten Bassetthorner fiir unrichtig. Und zuletzt mochte ich mich gegen
die Behauptung wenden, Mozarts Konzert KV 622 sei ein Bassetthornkonzert, sowie gegen die
Interpretation von Anton Stadlers Arbeit an der Weiterentwicklung des Bassetthornes. Zwei
Fragen, die in engem Zusammenhang stehen.

Franz Schofftimayr baute kein Bassetthorn

An einem sichelf6rmigen Bassetthorn mit 7 Klappen aus dem Besitz des Salzburger Museums
Carolino Augusteum (Geir. 221) ist am Becher in schoner Arbeit eingraviert: Macht Franz /
Schofftlmayr [ in [ Bassau; auferdem mehrmals die Muttergottes mit Kind in einem Oval. Daf
diese Tatsache weder ein Grund dafir ist, in Schofftlmayr den Erbauer dieses Instrumentes zu
sehen, noch ihn fiir einen Miterfinder des Bassetthornes iiberhaupt zu halten, wie dies Josef
Saam tut, laBt sich leicht zeigen. Der Nachweis befindet sich am fraglichen Instrument selbst,
mit dem Signum des Herstellers I./5. W.

Josef Saam hat im Gegensatz zu Karl Geiringer, dem Verfasser des Salzburger Instrumen-
tenkataloges, dieses Signum am Kistchen nicht iibersehen, es aber nicht deuten kdnnen (vgl.
Saam, S. 32). Er vermutet, es sei das Zeichen des Graveurs. Bevor eine Deutung von I. 5. W.
versucht wird, mufl daher das Verhiltnis von Graveur und Pfeifenmacher ins rechte Licht
geriickt werden.

Nach Saams griindlichen Forschungen war Franz Schofftlmayr Trompetenmacher. Seine
Annahme, ..daf Schofftimayr, der erfahrene Hersteller von Messinginstrumenten, den Mayr-
hofers alle Beschlige und Metallstiirzen fiir ihre Bassetthorner himmerte', hat viel fiir sich,
besonders in Anbetracht der Mdglichkeit, daf eine entfernte Verwandtschaft der beiden Fa-
milien bestand. Dafl er auch Auftriage fiir die Messingarbeiten an Bassetthornern anderer Her-
steller erhielt, ist nur natiirlich. Irritierend war fiir Saam offenbar, dafl die Signierung auf der
Stiirze optisch ein derartiges Ubergewicht gegeniiber dem anderen Signum am Kistchen erhilt,
dap er hinter der Leistung Schofftlmayrs mehr vermutet, als der Platz seiner Namensnennung
anzeigt. Warum aber sollen nun bei dem Bassetthorn die Verhiltnisse so verkehrt sein, daf
Schofftlmayr die Arbeit des Pfeifenmachers verrichtet und einen Graveur fiir die Stiirze braucht,
der dort Schofftimayrs Namen anbringt, sich selbst aber klein und bescheiden am Bauch
vermerkt? Eine solche Deutung ist wohl durch die andere Wertung der einzelnen Arbeiten an
einem Instrument aus heutiger Sicht beeinfluit. Fiir uns ist das Bassetthorn die Hauptsache, die
Stiirze nur Accessoire. Friiher aber war fiir einen Trompetenmacher das Schallstiick die eigent-
liche Meisterarbeit, wie Willi Worthmiiller in seiner Abhandlung iiber die Niirnberger Trompe-
tenmacher iiberzeugend nachweist?2. Es ist auch fir das 18. Jahrhundert absolut keine

2 W. Worthmiiller, Die Niirnberger Trompeten- und Posaunenmacher des 17. und 18. Jahrhun-
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Verkehrung der Verhiltnisse, wenn fiir den Auftraggeber die Ausfiihrung der Stiirze von solchem
kiinstlerischen Interesse war, da® dagegen die Bedeutung des Pfeifenmachers, der ja seit jeher
einem geringer privilegierten Handwerk angehorte, zuriicktreten mufite. Das Verhiltnis der
beiden Signierungen bedarf keiner Umkehrung: Auf der Stiirze hat sich der Trompetenmacher
Franz Schofftimayr mit einer Meisterarbeit ausgewiesen, am Kistchen dagegen der Pfeifen-
macher 1.’$. W. mit seinem gewohnten Signum.

Zur Deutung des Signums [. 8. W. am Kistchen unseres Bassetthornes fiihrt ein Weg iiber
den Vergleich erhaltener Instrumente. Vielleicht wird es moglich, durch den folgenden Hinweis
auch den Faden fiir den urkundlichen Nachweis des Namenstrigers zu kniipfen. Neben dem
behandelten Bassetthorn und der von Saam genannten Liebesklarinette in Diiren (Samml.
Zimmermann Nr. 152) existieren noch mehrere Instrumente mit der Signierung 1."8. W., unter
anderem eine Liebesklarinette in Miinchen (Bierdimpfl Nr. 62, dort filschlich mit F. S. W. an-
gegeben), und drei ebensolche in Niirnberg (M. J. R. 461, 462, 464). Das Salzburger Museum ist
besonders reich bedacht, da es ein sehr schones dreiklappiges Englischhorn in Sichelform
(Nr. 191), ein fiinfklappiges Fagott (bei Geiringer nicht verzeichnet) und drei Klarinetten in
der Form der Liebesklarinette, aber ohne Liebesfufd (Nr. 213, 214, 215) besitzt. Ein weiteres
Instrument der Sammlung derselben Bauweise (Nr. 212) trigt dagegen die Signatur: JOSEPH /
YW / TRIFFTERN. Der Ortsname befindet sich am Unterstiick des Instrumentes. Naheliegend
auf Grund der baulichen Gleichheit der vier genannten Klarinetten ist die Annahme, da 1."$. W.
ein Monogramm aus genannter voller Signatur darstellt. In der Salzburger Sammlung fand ich
weiters das aus dem Grifflochteil bestehende Fragment einer solchen Klarinettenart, dessen
Magie mit dem [. 3. W. Instrument Nr. 213 vollig identisch sind (Mensur, Grofe der Grifflocher,
Abstinde der Grifflocher). Dieses Fragment ist G. Walch signiert, so daf} es erlaubt sein sollte, in
I. 8. W. ein bislang unbekanntes3, in Trifftern ansissiges Mitglied der Pfeifenmacherfamilie
Walch aus Berchtesgaden zu sehen. Demnach: Joseph S. Walch, Trifftern. Auf Anfrage in
Triftern/Niederbayern konnte dort leider trotz der bereitwilligen Hilfe von Herrn Rektor Erich
Eder bisher kein Nachweis gefunden werden.

Daf I. 5. W. und nicht Franz Schofftlmayr der Hersteller des Salzburger Bassetthornes ist,
kann als sicher gelten. Ob man ihm die von Saam voreilig fir Schofftimayr beanspruchte Po-
sition eines Miterfinders des Bassetthornes einrdiumen kann, wird erst nach genauerer Kenntnis
der Person dieses produktiven und interessanten Pfeifenmachers zu kliren sein. Fiir die These,
daf es sich wahrscheinlich um ein Mitglied der Familie Walch handelt, spricht auch die in allen
Fillen gleiche Gestaltung des Buchstabens W in der Brandmarke.

Zur technischen Konzeption der sichelférmigen Bassetthérner

Eine rechte Einschitzung der Erfindung des Bassetthornes ist nur dann moglich, wenn man
eine Vorstellung erhilt, was musikalisch eigentlich damit anzufangen war. Wichtig ist daher,
den spielbaren Tonbereich dieser ersten Bassetthorner einer Priiffung zu unterziehen. Die iiber-
raschende Feststellung — und der Punkt, an dem Saam zu korrigieren wire — ist, daf das
Basgsetthorn urspriinglich nur in Hinblick auf das tief F erfunden wurde, und daf man erst in der
Folge daran ging, eine Tonleiter auf diesem Grundton aufzubauen. In welcher zeitlichen Folge
diese Entwicklung vor sich ging, wird man noch eingehender diskutieren miissen, da selbst in
Mozarts Werk Spuren einer Abhingigkeit von dem zuerst recht schwerfilligen Klappenmecha-
nismus zu beobachten sind: Bei den Stiicken fiir zwei Bassetthérner KV 487, den ,, Kegelduet-
ten”, wird in Nr. 2, Nr. 6, Nr. 7 und Nr. 9 jeweils F im zweiten Bassetthorn verlangt und zwar
immer als Grundton im Rahmen einer Abschlufwendung. Es ist dies der einzige Ton, der den
Klarinettenumfang in den Duetten unterschreitet. Das G wird vermieden. Das heifit wohl, daf

derts, in: Mitt. d. Vereins f. Geschichte d. Stadt Nirnberg, Bd. 46, 1955, S. 372-480. Vgl.
besonders S. 378ff.

3J. Zimmermann, Die Pfeifenmacherfamilie Wailch in Berchtesgaden, Sonderdruck aus der
Zeitschrift fir Instrumentenbau, Jg. 47 (1937), (eigene Seéitenzihlung im Sonderdruck). Ohne
Angabe von Grilnden spricht Langwill (Index S. 122) die Vermutung aus, es kbnnte sich bei
I.$. W. um einen Johann Stephan Walch, Berchtesgaden handeln.



338 Berichte und Kleine Beitriige

trotz des vermutlichen Entstehungsjahres der Duette 1786, die damals zur Verfligung stehenden

Instrumente diese Beschrinkung auferlegt haben. Mozart mag , unterm Kegelscheiben nicht

gerade die neuesten Errungenschaften auf instrumentenbaulichem Gebiet vor Augen gehabt

haben. Jedenfalls charakterisieren seine 12 Stiicke das Bassetthorn gerade so, wie es zuerst
gedacht war: als ein Instrument in f, auf welchem das Bai-F auch noch gespielt werden konnte.

Die Klappenanlage einiger friilher Bassetthorner, die ich ndher untersuchen konnte, ld8t sich
wie folgt beschreiben?:

Das I.'S. W. Instrument in Salzburg (Nr. 221) hat 7 Klappen c/e/f/gis/gis/al/b1/. Das f ist
zweifligelig.

Das Instrument Pleidingers in Salzburg (Nr. 220) hat nur 5 Klappen ¢/f zweifliigelig /gis/al /b1,

Das Mayrhofer-Bassetthorn in Niirnberg (M. J. 133) hat 6 Klappen c/e/f/gis/al /bl /. f zwei-
fliigelig.

Das Instrument J. Baur in Niirnberg (M. J. 134) hat 7 Klappen c/e/f zweifliigelig /fis/gis/al /b1/.
Als Besonderheit ist hier fis mit dem Daumen zu greifen, dagegen ¢ und e mit dem kleinen
Finger der linken Hand.

Das mit 2 A S signierte Bassetthorn in Niirnberg (M. J. 465) hat 8 Klappen c/e/f zweifliigelig
[fis/gis/gis/al [b] /.

Das Bassetthorn in Wien (Gesell. d. Musikfr. 135) hat die Anordnung wie bei Pleidinger.

Allen diesen sichelférmigen Bassetthdrnern gemeinsam ist das tiefe F (klingend). Saams An-
gaben, die von einer geringen Klappenzahl auf einen kleinen Tonumfang schlieBen, be-
ricksichtigen die erwihnte ,,Tonliicke* dieser Instrumente nicht. Allen Exemplaren fehit
klingend G, in zwei Fillen ist sogar 4 zugunsten von F ausgespart, so dafl der Bal gerade noch
die Stufen IV-V-I spielen kann. Ublich ist eine zweifliigelige f-Klappe, hdufig eine symmetrisch
angelegte zweite gis-Klappe, als Reminiszenz an die wahlweise Verwendung der linken oder
rechten Hand unten. Diese Anordnung scheint iibrigens in Analogie zu der zweifligeligen ¢/
und doppelten dis/ Klappe der Oboe bzw. des Englischhorns entwickelt worden zu sein. Obli-
gat ist ferner die Anlage der ¢ und der e Klappe als Daumenklappe. Eine Ausnahme macht das
iiberhaupt fortschrittliche Bassetthorn (gestrecktere Form!) von Baur. Hier und bei dem
Bassetthorn 2 A S fillt ein fis auf. An diesem Punkt ist der entwicklungsméfige Zusammenhang
zwischen Klarinette und Bassetthorn anzusprechen. Es ist einfach unrichtig, daf die friihen
Bassetthorner ,,5 Kiappen von der Klarinette iibernommen haben’ (vgl. Saam, S. 28), denn das
Kriterium fir den Entwicklungsstand ist die mit dem Daumen bediente e-Klappe. Aufierdem ist
regelmifig die gis-Klappe vorhanden, das fis dagegen, wie wir gezeigt haben, erst bei spéteren
Modellen. Dem friilhen Stand des Bassetthornes entspricht also die 4-Klappen Klarinette folgen-
der Einrichtung: '

e-Klappe mit dem Daumen / gis-Klappe zweifliigelig /a! /b1 /.

Die Bassetthorner erhalten die f~Klappe dazu. Der 5-Klappentyp bekommt ¢ statt e, der 6-Klap-

pentyp hat zwei Daumenklappen ¢ und e, der 7-Klappentyp eine zweite gis-Klappe. Im Uber-

gangsstadium von der Sichel- zur Winkelform kommt die fis-Klappe dazu, ziemlich zur gleichen

Zeit wandert die e-Klappe auf die Instrumentenvorderseite und der Daumen der rechten Hand

wird fiir eine d-Klappe frei. Dieser Schritt Lifit sich gut an zwei geknickten 9-klappigen Exem-

plaren zeigen und zwar

Georg Glezl (Miinchen, Bierdimpfl Nr. 64) mit c/e/f/fis/gis/gis/al /b1 und

Harrach, Wien (Salzburg, Geir. Nr. 222) mit c/d/e/f/fis/gis/al /b1/ .

Der Ubergang vollzieht sich entsprechend dem Durchbruch der ,klassischen 5-Klappen

Klarinette o h ne Daumenklappe mit den Klappen e/fis/gis/al /bl /, wie sie fiir das ausgehende

18. Jahrhundert, regional sogar bis weit in das 19. Jahrhundert hinein, reprisentativ ist.

Die Riickwirkung dieser langsamen Ausfilllung des Terz- oder gar Quartsprunges auf den
musikalischen Einsatz des Bassetthornes ist offensichtlich und Ausnahmeerscheinungen wie der
virtuose Stadler sollten nicht iiber die Schwerfilligkeit dieses neuerfundenen Tonwerkzeuges

4 Die Klappen werden nach der Klarinettenapplikatur benannt! Da die abweichenden Angaben
bei Saam immer der gleichen Fehleinschitzung der Konzeption entspringen, kann auf die Ge-
geniiberstellung im einzelnen verzichtet werden.
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hinwegtduschen. Die Belastung lag nicht zuletzt in der Anfilligkeit der Anlage und in der vor-
erst hochst ungiinstigen Form, die den Erfindern das schlechteste Zeugnis ausstellt. Was bei dem
Englischhorn, von dem die Inspiration gewif ausging, noch verstindlich war, mufite mit der
zusitzlichen Daumenklappe des Bassetthornes sinnlos werdenS. Dafl diese Entartung trotzdem
s0 lange bestehen konnte, kann sie nur der erwihnten Erfiillung musikalischer BaBfunktion wie bei
den ,,Kegelduetten’ verdanken. Die Herstellung der Sichelform entspricht iibrigens bei den mir
genau bekannten Bassetthornern und Englischhornern (von A. Grenser, 1.'S. W. und Schumann)
der Salzburger Sammlung nicht dem allgemein kolportierten Verfahren, welchem auch Saam
beipflichtet, dafl zwei ausgestochene Hilften ,,verbunden und umwickelt* werden. Vielmehr
werden mehrere kurze, gebohrte Rohrteile aneinandergesteckt, verleimt und mit Leder iiber-
zogen. Eine allgemeine Giiltigkeit dieses Verfahrens wiirde mich nicht wundern und ich méchte
hier eine Uberpriifung in den einzelnen Museen anregen.

Die Rontgenaufnahme des Englischhornes von I.'S. W. (Salzburg, Geir. Nr. 192), die Primar
Dr. Melnitzky fiir das Museum machte, zeigt folgende Bauweise:

Die beiden gebogenen Grifflochteile des Instrumentes sind aus einzelnen Holzsegmenten
zusammengefiigt. Der obere Teil besteht aus einem gedrechselten Stiick von 11,8 cm Lénge.
Daran schlieffien acht kleine Segmente von je 2 cm Linge und ein etwas lingeres Segment
von 4,5 cm Liange mit dem abgedrehten Anschlufzapfen an. Der untere Teil besteht aus zehn
Einzelteilen etwas unterschiedlicher Linge (ein Teil zu 4 cm, vier Teile zu ca. 3 cm, drei Teile
zu ca. 3,5 cm, ein Teil zu 4 cm und das unterste Segment mit dem Anschlufzapfen zu 6 cm).
Die Schallbirne ist aus einem Stiick gedrechselt. Das Rontgenbild zeigt die Segmentierung im
inneren Holzteil durch deutliche Fugen an, wirkt dagegen im Bereich der dufleren 3 mm durch
die Verzahnung der Segmente und deren prizise Verleimung nahezu nahtlos. Ein Lingsstrich
entlang der Innenbiegung der beiden Stiicke, etwa 3-4 mm vom Rand entfernt, geht auf die Wir-
kung der einen Sechskantlinie zuriick. Die Lederhiille wird im Rontgenbild nur bei den Griff-
léchern und beim Hiillenabschluf zum oberen gedrechselten Stiick sichtbar. Ausgezeichnet

lassen sich mit Hilfe des Rontgenbildes der konische Verlauf der Innenbohrung und die Ton-
locher verfolgen.

Mozarts KV 622 ist kein Bassetthornkonzert

Nachdem es Ernst Hess® gelungen war, den Urtext des Mozart-Klarinettenkonzerts KV 622
einwandfrei zu rekonstruieren, begann sich die Diskussion um das [nstrument zu bewegen, mit
dem Mozarts Klarinettist Anton Stadler die schwierige Solopartie ausgefiihrt haben mochte.

Die ersten neueren Versuche, eine Wiedergabe der nun im Tonumfang nach der Tiefe um
eine Terz erweiterten Partie zu erméglichen, reichten von der einfachen Verlingerung einer
a-Klarinette bis zum Bau eines Bassetthornes in a 7. Im Salzburger Musikwissenschaftlichen
Institut bemiihten wir uns dagegen um die Konstruktion eines Instrumentes, welches die Haupt-
merkmale des Stadlerschen Instrumentes nach der Beschreibung im Journal des Luxus und der
Moden vom Jahre 1801 besitzen sollte8. Die Interpretation dieses einzigen konkreten Hinweises
auf das Instrument Anton Stadlers stand dann auch im Mittelpunkt einer Diskussion der Salz-
burger Mozarttagung 19689, Als unwidersprochene Voraussetzung galt dabei die Tatsache, da
das Instrument fiir das Konzert KV 622 in a stehen muBte, da Ernst Hess klar nachweisen konn-

5 Mit der Bedienung der Daumenklappe fillt die Stiitzfunktion des Daumens fort.

6 E. Hess, Die urspriingliche Gestalt des Klarinettenkonzertes KV 622, in: Mozart-Jahrbuch
1967, S. 18-30.

7 Die ersten praktischen Versuche regte Milan Kostahryz bereits 1951 an. Der Prager Instru-
mentenmacher Rudolf Trejbal verlingerte daraufhin das Unterstiick einer a-Klarinette. Ein
Bassetthorn in a wurde auf Anregung von Ernst Hess ausgefiihrt.,

8 G. Croll und K. Birsak, Anton Stadlers , Bassett-Klarinette‘' und das ,,Stadler-Quintett*
KV 581, in: OMZ Jg. 24 (1969), S. 3-11.

9 Tagung des Zentralinstituts fir Mozartforschung in Salzburg. Vgl. dazu den Bericht im Mo-
zart-Jahrbuch 1968/70, S. 28-33.
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te, dal das der Textrekonstruktion zugrunde liegende Fragment KV 621b ab Takt 180 von
G-dur nach A-dur umbricht. Saams Behauptung (S. 60): ,,Das Klarinettenkonzert scheint weiter
nichts als eine Bearbeitung des Bassetthornkonzertes zu sein, ist mit dieser Beobachtung
hinfillig, denn BassetthGrner in 2 hat es nicht gegeben. Das Konzert wurde lediglich als Bassett-
hornkonzert begonnen, aber als Klarinettenkonzert vollendet. Und zwar fiir eine a-Klarinette
von Anton Stadlers Erfindung.

Ich will versuchen, die Ausgangssituation kurz zu beleuchten: das 199 Takte umfassende
autographe Fragment eines Konzertes von Mozart KV 621b zeigt im Solopart volle Uberein-
stimmung mit dem ohne Autograph iiberlieferten Klarinettenkonzert KV 622 in 4A-dur, hat aber
an mehreren Stellen einen in der Tiefe erweiterten Umfang, der es als Bassetthornkonzert er-
scheinen lift, KV 622 dagegen als spitere Bearbeitung fiir a-Klarinette. Ernst Hess zeigt aber,
daB der Orchesterpart des Fragments nur bis T. 180 in der fiir Bassetthorn méglichen Tonart
G-dur steht, dann hingegen nach 4-dur wechselt. Die Intention ist klar: Es stand ein Instrument
in a zur Verfigung, das denselben Tonumfang besall wie das Bassetthorn. Dieses Instrument
aber konnte nur das nach den vorliegenden Berichten von Anton Stadler erfundene, nach der
Tiefe erweiterte Klarinetteninstrument sein. Dazu muf noch erginzt werden, da neben dem
Bassetthorn in f wohl noch einzelne Instrumente in g existieren, z. B. das schon erwihnte
Miinchner Bassetthorn von Georg Glezl, aber nicht der geringste Nachweis fiir hohere Stimm-
- lagen erbracht werden kann. Anton Stadler aber verliech nicht nur dem g-Instrument den
groBeren Ambitus, sondern stattete fir die Arie Nr. 9 aus der Oper Titus sogar eine b-Klarinette
mit der zusitzlichen Applikatur fir die Tiefe aus. Die Erfindung Anton Stadlers steht wohl
iiber dem Streit um den Namen und die konstruktiven Details des neuen Instrumentes. Wie
sowohl der Bericht im Journal des Luxus und der Moden von 1801 als auch eine Nachricht aus
Gerbers Lexikon der Tonkiinstier von 1792 beweist, war Stadlers Konstruktion als neben dem
Bassetthorn eigene und erwidhnenswerte Leistung anerkannt!0. Es ist daher vollig richtig, wenn
Jiri Kratochvil diese Unterscheidung des 18. Jahrhunderts mit der Einfiihrung des treffenden
Terminus ,,Bassettklarinette” beriicksichtigt. Dafy die Urfassung des Konzertes fiir ein solches
Instrument und nicht fiir das gewohnliche Bassetthorn geschrieben war, steht also fest.

Es ist hier nicht der Platz, um die Frage der Konstruktionsdetails aufzurollen. Doch ist es
immerhin bemerkenswert, daf selbst Saam, der im Zusammenhang mit dem Klarinettenkonzert
jede vom Bassetthorn abweichende Erfindung Anton Stadlers verneint (S. 59-60), an anderer
Stelle seines neuen Buches (S. 37) ihn nicht nur fiir die Bassettklappen cis und dis am Bassett-
horn verantwortlich macht, sondern auch getrennt feststellt: ,,Dieser Klarinettist und Freund
Mozarts versuchte schon friher die tieferen Tone der Klarinette bis zum c hinabzuziehen, hatte
aber keinen Erfolg damit*. Nur beziiglich des Erfolges bin ich anderer Meinung. Denn neben
dem Konzert war auch die ursprilngliche, verlorene Fassung des ,,Stadler-Quintetts* KV 581 fiir
ein Instrument mit groferem Umfang vorgesehen und in NMA!! argumentiert Ernst Friedrich
Schmidt in Anlehnung an Jiri Kratochvil iiberzeugend und ganz in unserem Sinne, daf auch
hierbei an die Stadler’sche Erfindung zu denken ist.

Wenn man nun das Mozart'sche Werk betrachtet, so hat Mozart nachweislich dreimal fiir die
»Bassettklarinette** in 2 komponiert und zwar in KV 622, KV 581 und dem Fragment KV 581a,
das in der Klarinette den iiblichen Umfang gleichfalls unterschreitet, sowie zweimal fiir die
., Bassettklarinette in b, und zwar in der berihmten Arie Nr. 9 aus der Oper Titus (KV 621)

10 Der Mitteilung von C. F. Pohl, J, Haydn, Leipzig 1882, Bd. II, S. 143, ist zu entnehmen, daf
die zeitgendssischen Referenten mit dem Ausdruck ,,BaB-Klarinette* grofziigig umgingen.
wStadler” heifdt es, ,,spielte bereits 1788 auf der Baf-Klarinett, einer neuen Erfindung und
Verfertigung des Hofinstrumentenmachers Theodor Lotz.” Auf die naheliegende Mdglichkeit,
dad die Berichte aber tatsichlich dig'b‘ereits eingeflihrten Bassetthdrner von der neu erfundenen
Klarinette mit Zusatzklappen durch den Terminus ,,Bafl-Klarinett* unterschieden, weist E. F.
Schmidt (NMA Serie VIII/19, Abt. 2, S. IX) hin, der die Arbeit Stadlers als eine Fortfilhrung
der Lotz’schen Versuche betrachtet.

11 Neue Mozart-Ausgabe, Serie VIII/19, Abt. 2, S. X.
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»Parto” und in dem Fragment eines Klarinettenquintetts KV 516c. Der personliche Erfolg
Stadlers auf seinem besonderen Instrument scheint also aulergewdhnlich gewesen zu sein, wenn
er Mozart derart inspirieren konnte. Auflergewohnlich waren aber auch die technischen Anfor-
derungen der Werke, so dafl manchmal an der Auffithrbarkeit auf Instrumenten des 18. Jahr-
hunderts gezweifelt werden mufl. Hier ist wohl der eigentliche Grund fiir die spiiteren Bearbei-
tungen zu suchen und fiir die Tatsache, daB die originale Ausfiihrung auf der ,,Bassettklarinette**
dem virtuosen Stadler selbst vorbehalten blieb. Er verstand gewifd aus dieser Sonderstellung
Kapital zu schlagen.

Musik als offenes System
,Die Musik der sechziger Jahre“*

von Walter Gieseler, Bedburg-Hau

Die vorliegende Veréffentlichung ist, um es gleich zu sagen, ein sehr erfolgreicher Versuch,
die Tendenzen des letzten Jahrzehnts zu sichten und transparent zu machen. Der Herausgeber
Stephan hat, wie in der Vorbemerkung angekiindigt, in der Tat ein ,,mdglichst umfassendes
Bild von der musikalischen Produktion* vermittelt.

Vonden zwdlf Beitrigen sind die Texte von Ulrich SIEGELE Entwurf einer Musikgeschichte
der sechziger Jahre und von Carl DAHLHAUS Uber Sinn und Sinnlosigkeit in der Musik fir
mich von zentraler Bedeutung.

SIEGELE beginnt seinen Entwurf mit der Charakteristik der fiinfziger Jahre. Messiaen mit
seinem ,,Mode de valeurs et d’intensités‘’ (1949) gibt das Signal fiir die serielle Entwicklung.
Schliisselnamen sind Boulez, Stockhausen und Nono; Schliisselbegriffe sind Parameter und
Struktur: ,,Was vordem Gestalt und Variation von Gestalten war, erscheint nun als Struktur, als
das Zusammenschiefen verschiedener parametrischer Bestimmungen zum einzelnen Ton oder
zur Gruppe von Tonen.” Musik als Mitteilung und Sprache wird zu kombinatorischem Spiel,
Das Interesse am rational durchorganisierten Kompositionsverfahren wird vorrangig. Diese
Einstellung gipfelt in Stockhausens ,,Einheit der musikalischen Zeit' als dem iibergeordneten
Prinzip aller Parameter.

Der Hinweis Siegeles, daf das serielle Dogma (wonach die Vorordnung aller Parameter
schon eine musikalisch sinnvolle Komposition verbiirge) ,,in der Wirklichkeit des Komponierens
nie existiert habe, ist so iiberraschend nicht. Denn die serielle Theorie war nicht frei von
Widerspriichen: Reihen auf Tonhdhen und Dauern anzuwenden, mochte noch angehen, will-
kiirlich wurde das Verfahren bei den dynamischen Werten und vor allem bei den Klangfarben;
Permutation und Rotation taten ein Ubriges, um das Verfahren von innen aufzulésen.

Die Neuorientierung geschah mit dem Klavierstiick XI von Stockhausen und mit der Dritten
Sonate von Boulez (1956 und 1957). An die Stelle strenger (wenn auch selbst gegebener) Regel
trat die Wahrscheinlichkeit der grofen Zahl, die Austauschbarkeit von Formteilen, damit auch

* Die Musik der sechziger Jahre. Vortriige des gleichnamigen Kongresses in Darmstadt (28. 3. bis
2. 4. 71). Zwdlf Versuche, hrsg. von Rudolf STEPHAN. Mainz: Verlag B. Schott’s SBhne 1972.

162 S. (Verdffentlichungen des Instituts fiir Neue Musik und Musikerziehung Darmstadt. Band
12) .
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die Aushohlung des iberkommenen Werkbegriffs. Die Emanzipation des Geriduschs hat vielerlei
Konsequenzen im instrumentalen (besonders perkussiven), im elektroakustischen und vokalen
Bereich; distinkte Intervalle, Dauern und Klangfarben werden durch Clusterbildung in ihrer
Wahrnehmbarkeit eingeschrinkt oder aufgehoben. Die ilbliche Notation muf sich entsprechend
findern; sie zeigt weniger Ergebnis als Aktion an, die Spielregel wird wichtig. Neben Stockhausen
sind nun vor allem Ligeti, Kagel und Penderecki zu nennen. Das Geriusch ist der Einbruch des
»»Realen* in die Musik; die Grenze von Kunst und ,,Leben*, von Kunst und ,,Arbeit* fillt. Die
Verbindlichkeit des Textes weicht, er wird zur blofien Vorlage fiir den Interpreten, der impro-
visatorisch das dann schlielich Klingende verantwortet.

Siegeles Entwurf ist ein Wurf, da bei aller konkreten Verschiedenheit von Komponisten
und Kompositionen die Tendenz des Jahrzehnts verdeutlicht wird.

DAHLHAUS geht in seinem Beitrag von einer dsthetischen Position aus, die historisch
reflektiert ist und sich daher nicht dem jeweils Aktuellen auszuliefern braucht. Die Frage
nach Sinn oder Sinnlosigkeit zielt nach ihm darauf hin, wie weit ,,sich Musik mit dem Anspruch
prdsentiert, mehr zu sein als ein tonendes Ereignis oder ein akustisches Objekt, das blog da ist
und nichts sonst*,

Doch wurde musikalischer Sinn in funktionaler Musik anders als in autonomer gesehen:
funktionale Musik hatte Sinn, wenn sie ihren Zweck erfiillte, der hidufig auch als moralisch
niitzlich oder schiidlich verstanden wurde. In autonomer Musik war es das Riihrende oder blof
Mechanische-Nichtssagende, wonach Sinn oder Sinnlosigkeit bestimmt wurden; in Gemiitsre-
gung und Gemiitsbewegung wurde Sinn vermittelt. Zwar waren im 19, Jahrhundert Form- und
Gefiihlsisthetik Gegensiitze, doch dialektisch aufeinander bezogen; somit geht Sinn ,,qus der
Vermittlung des expressiv-gestischen und des syntaktisch-formalen Moments'‘ hervor, aktuali-
siert durch den Horer.

Musikalischer Sinn dufert sich durch das musikalische Material hindurch. Aber dieses Wort
ist zwiespiltig: Ist Material geschichtslos und stets in gleicher Weise verfiigbar oder ist es,,/nbe-
griff von vorgeformten geschichtlich determinierten Tonverbindungen'? Stimmt das letztere,
dann gibt es Material, das geschichtlich verschlissen sein kann und deshalb nicht mehr an der
Zeit ist, und solches, das ,,an der Zeit* ist. Erst in letzterer Hinsicht wire Material ,,stimmig"’;
Stimmigkeit aber gilt heute als Ersatz fiir ,,Sinn*: als konne folglich ,,ein musikalisches Werk,
das der geschichts-philosophischen Forderung des Tages gerecht werde, auch dsthetisch-kompo-
sitionstechnisch gelingen*. Dagegen aber steht die Preisgabe geschjchtlich verstandener Stim-
migkeit wie im geschichtsfremden Denken von Cage. Cages Kritik, seine negative Asthetik
schligt um in blinde Naturverehrung und Fetischismus; Dahlhaus sieht hier nichts anderes als
musikalischen Rousseauismus.

Seine Kritik richtet sich aber auch auf die neue Forderung nach funktionaler Musik, also
nach politisch engagierter Musik. Seine These, daf funktionale Musik im 19. Jahrhundert in
Trivialitiit abgesunken sei und dafl die ,,Ungeschiedenheit von Kunstcharakter und Gebrauchs-
wert . . . nicht restaurierbar* sei, kulminiert in dem Satz ,,die Revolution der Musik und die
Musik der Revolution schliefien sich gegenseitig aus*’. Er hilt, und das ist wohl eine allseitige
Erfahrung, musikalische Praktiken aus rigoros artistischer Uberlieferung (seriell oder elektronisch)
fiir politisch wirkungslos. Die Skepsis angesichts entsprechender Versuche von Nono und Henze
ist sicherlich nicht unbegriindet.

Ahnlich skeptisch urteilt Dahlhaus hinsichtlich einiger modischer Erscheinungen, sofern sie
zur Rilckbildung des Horens und der musikalischen Ausdruckscharaktere filhren (wie im
,,Wandelkonzert* oder in manchen nur auf Hiufung ungewohnter Tone und Gerdusche bedach-
ten Klangkompositionen oder -Improvisationen). Der Gegensatz zwischen Sinn und Sinnlosig-
keit sei heute einer zwischen Emanzipation und Zwang geworden; bedenklich aber, wenn unter
Zwang Disziplin der Technik verstanden werde und unter Emanzipation nichts anderes als
Kunstfeindschaft aus Enttauschung sich verberge.

Der Beitrag von Dahlhaus ist Kritik und Herausforderung zugleich. Aber sein Standort ist
nicht der einer normativen repressiven Asthetik, er ruft in Wirklichkeit den Komponisten nur
dazu auf, sich iiber die Stationen seines eigenen Weges zu vergewissern und nicht leichtsinnig
das zu verschleudern, was kompositorische Intelligenz zuvor schon einmal erreicht und unter
Kontrolle habe.
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In zwei Beitriagen geht Elmar BUDDE Begriffen nach, die fiir die heutige Musik immer mehr
an Bedeutung gewinnen. Beide Arbeiten sind eng aufeinander bezogen: Zitat, Collage, Montage
versucht eine theoretische Erhellung. Zum dritten Satz der ,,Sinfonia* von Lucilano Berio ist
Anwendung dieser Theorie. Alle drei Begriffe beruhen ,,quf der Verkoppelung heterogener
Elemente bzw. der Verschrinkung disparater Materialien. Wihrend das Zitat nur fiir einen
informierten Horer Beziehungen herstelit, sind Collage und Montage fiir den Horer wohl ein-
facher zu erfassen: denn aus heterogenen Dingen wird ein neues Ding arrangiert. Budde zeigt,
daf gerade in der Neuen Musik das Zitat, zumal es nunmehr hiufig aus anderer stilistischer
Schicht, aus anderer materialer Gegebenheit stammt, kompositorisch besonders vermittelt
werden miisse. Dann kdnnten zum Beispiel auch Elemente der tonalen Sprache wie Dreiklang
und sonstige Elemente der traditionellen Harmonielehre selbst zum Zitat werden.

Budde bringt aber nun das ,,gelehrte’* Zitat alter Art in Verbindung mit der Collagetechnik;
denn nach ihm sind Collageteile allesamt immer Zitat, ,,das Zitat wird zum Normalfall”* (das
gilt auch fiir die ,,objets trouvés” der musique concréte). Von Kompositionen der sechziger
Jahre seien hier nur genannt Stockhausens Originale und Hymnen, Kagels Sur Scéne, Pousseurs
Votre Faust und Berios Sinfonia. Gerade an Berios Stiick verdeutlicht Budde die Anstrengung
kompositorischer Vermittlung: Sprach- und Musikzitate werden mit Eigenem in Verbindung
gebracht, gedanklich und musikalisch vermittelt. Sprache wirkt auf Musik, Musik auf Sprache.

Wichtig sind noch zwei Hinweise Buddes: Die Rolle des Zitats und der Collage bei Bernd
Alois Zimmermann, der besonders in den Soldaten versucht hat, seine Vorstellung von der Ku-
gelgestalt der Zeit, also vom Ineinander verschiedener Zeitschichten zu realisieren: Zeit simultan
und synchron. Der andere Hinweis betrifft eine eigentiimliche ,,Schwiche" neuer Musik, ihren
Sprachzerfall. Vielleicht, so meint der Autor, konnten in dieser Situation verinderte musikali-
sche Wirklichkeit und ihr Sinn nur noch durch Zitat und Collage begriffen werden.

Hans OESCH bringt in seiner Arbeit Zwischen Komposition und Improvisation die bekannte
Antithese zwischen Automatismus und Schematismus serieller Musik einerseits und der mit
Improvisation zusammenhingenden ,,offenen Form* andererseits zur Sprache. Er zeigt, daf
diese ,,offene Form" (so fiktiv sie auch fiir den Horer bleibt) Rebellion gegen den herkommli-
chen Formbegriff ist. Damit aber sei der Komponist, da er dem Interpreten das klangliche
Endergebnis iiberlasse, aus der personlichen Entscheidung geflohen. Der erste Komponist, der
hier genannt werden muf, ist Cage. War vorher serielle Regel bestimmend, so nun Offenheit in
jeder Hinsicht: in Tonhdhe, Dauernanordnung, Klangfarbe und zeitlicher Ausdehnung des
Stiickes; der Werkcharakter der Musik schwindet, ihr Prozefcharakter wird deutlich, damit die
absolute Zeit, damit Zufall mehr oder weniger. Schriftlicher Ausdruck fiir diesen Sachverhalt ist
die musikalische Graphik; zwischen Determination und Indetermination werden die vielfil-
tigsten Stationen sichtbar: Anteil jeweilig von Komposition und Improvisation. Es bleibt die
Frage, ob ,,offene Form* noch ein zutreffender Terminus ist, da hier ,,nur mit Bedenken noch
von Form* gesprochen werden konne.

Unter dem Titel Szene und Technik umreifit Ulrich DIBELIUS die Entwicklung der sechzi-
ger Jahre; zwei Aspekte, zuniichst doch &duferst unterschiedlich, zeitigen iberraschende
Parallelen: ,,Beide Male zieht sich die kompositorische Zustindigkeit in die Randzonen der
Musik zunick . . . in die theatralische und technische Spielastik“, Die streng serielle Regel
verliert an Bedeutung, in die Mitte riicken ,,periphere’ Bestimmungen wie ,,mobile Form,
Variabilitat, Zufall und Improvisation, Raumerschliefung, szenische Musik, Mehrdimensionali-
tdt, Multi-Media-Kunst*, Besonders wird die Spielsituation der Musik, wie sie Kagel vorstellt,
beleuchtet: ,,Es sind musikalische Entwirfe, die Szenisches affizieren — nicht umgekehrt.*
Kompositorische Stationen sind Kagels Anagrama, Sur Scéne, Schnebels Glossolalie, Lige-
tis Aventures. Strenge handwerkliche wie dsthetische Prinzipien werden verlassen, das Vorbild
Webern schwindet, an seine Stelle tritt Cage. Aber auch im technischen Bereich par excellence,
in der elektronischen Musik, rickt man ab von der unmittelbaren Klangerfindung. Stockhausens
Telemusik zeigt zum Beispiel nicht mehr abgeschlossene Studio-Mentalitiit, sie wird welthaltig,
offen allen Einflilssen ,,einer Musik der ganzen Erde‘‘. Ob man nun Vorgefundenes mit Eigenem
versieht oder nur noch arrangiert, ist gar nicht mehr so weit entfernt von einer Musik, die vom
Computer ausgerechnet ist. Denn in beiden Fillen ist die Entscheidung des Komponisten vom
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Detail auf blof aligemeine Beschreibungen des Arrangements zurlickgenommen (allerdings darf
hier der Begriff Arrangement nicht depravierend verstanden werden).

Josef HAUSLER beschreibt Einige Aspekte des Wort-Ton-Verhdltnisses. Er legt dar, da das
Vertonen von Texten nicht mehr aktuell sei. Entscheidend sei, daf mit der Ent-Semantisierung
von Texten der Weg frei werde fiir eine rein musikalische Losung des alten Wort-Ton-Problems,
da die Phoneme nun nur noch als klangliche Ereignisse kompositorisch eingesetzt wiirden. Die
Zerstiickelung von Wortern in Silben und einzelne Phoneme bei Nono haben den Weg gewiesen.
Wieder ist Kagels Anagrama eine wichtige Station fiir rein musikalische Behandlung von Phone-
men durch Permutation, Umkehrung und Variantenbildung. Vokale Ereignisse werden den
instrumentalen vollig gleichgesetzt: daher gewinnt auch das vokale Gerdusch neben dem tradi-
tionellen Stimmklang des Belcanto Bedeutung. Sprache und Musik verhalten sich nicht mehr
in Symbiose zueinander wie etwa im Liede Schuberts, sondern verbinden sich in Osmose, in
gegenseitiger Durchdringung; die vollige Amalgamierung beider Seiten bringt ein unaufldslich
Ganzes zutage, allerdings mit dem deutlichen Akzent einer Musikalisierung. Doch darf hier
kritisch gefragt werden, warum offensichtlich (zumindest in den Werkiiberschriften) semantische
Assoziation mit der Auswahl literarisch bedeutender Texte noch vom Komponisten gewollt
wird, obwohl die Phoneme allein in dieser Hinsicht nichts mehr hergeben; hier klafft eine Dis-
krepanz, die von manchen Komponisten gern als unerheblich abgetan wird. Das ist im Grunde
kurzsichtig; denn schlieBlich ist diese Losung des Wort-Ton-Verhiltnisses, wenn die sprachlich-
semantische Seite vollig abgebaut wird, nur eine Losung wie die des gordischen Knotens, also
keine.

Zur Musik der sechziger Jahre gehért auch der ,free jazz'. Ekkehard JOST bespricht in
Zur jiingsten Entwicklung des Jazz einige wichtige Erscheinungen. Obwohl der Rezensent dem
hier Geschilderten mit grofer Sympathie gegeniibersteht, erscheint ihm dieser Beitrag im Rahmen
des vorliegenden Biichleins etwas zwiespiltig. Einerseits entspricht die Entwicklung des
»iTee jazz* wohlder der Musik Stockhausens, Ligetis, Kagels und anderer (man denke an das
Schwinden fester Regeln und Modelle, an die Aufgabe eines festen Beat und Tempos, an
Improvisation ohne das konventionelle Geriist bluesartiger 12-Takter, an Klangexperimente
usw.), andererseits aber weisen die folkloristischen Bindungen (und seien sie jetzt auch isla-
misch) wieder auf Stationen der zwanziger Jahre zuriick. Man sollte aber Jost wiinschen, daf
seine Klage, die ,,etablierte, von ihrem elitiren Anspruch geprigte Musikwissenschaft (werde)
sich um diesen Jazz der siebziger Jahre ebensowenig kiimmern (. . .) wie um den der sechziger
Jahre®, nicht recht behilt. Es reicht meiner Meinung nach nicht aus, daf man sich in Graz und
anderswo um Jazz und free jazz kilmmert; warum konnte ein solches Thema nicht einmal im
Zentrum einer allgemeinen musikwissenschaftlichen Tagung stehen?

Erginzt werden die Beitriige durch Analysen. Christian Martin SCHMIDT analysiert Mauricio
Kagel: Match fiir drei Spieler und Witold Lutostawski: Streichquartett. In beiden Arbeiten sind
eine Menge Einsichten und Hinweise verarbeitet, die mit Gewinn gelesen werden. Doch scheint
mir Analyse hier etwas zu ,affirmativ** geraten zu sein. Denn, was es bedeutet, daB Match, das
doch in der ganzen Anlage akustisch u n d gestisch gemeint ist, nicht nur in Live-Auffiihrung
und im Film, sondern auch als Schallplatte offeriert wird, miiite meiner Ansicht nach kritisch
beleuchtet werden. Bei Lutostawski hingegen scheint mir die Rolle des Zufalls (bei geschlosse-
ner Grofiform) nicht genug akzentuiert. Trotzdem: diese Analysen er6ffnen einen Zugang, darin
liegt ihr Wert.

Rudolf STEPHAN hat mit Gyorgy Ligeti: Konzert fiir Violoncello und Orchester Wichtiges
zur Weiterentwicklung des Cluster-Begriffes mitgeteilt. Hatte Cowell den Cluster bestimmt als
ein Gebilde aus kleinen und (oder) grofen Sekunden bei einer Mindestbandbreite von einer
grofien Terz, so gibt Ligeti diese Bestimmung auf. In den Volumina fiir Orgel gibt es neben dem
chromatischen (schwarze und weifie Tasten) und diatonischen (weifle Tasten) auch den penta-
tonischen Cluster (schwarze Tasten) aus groffen Sekunden und kleinen Terzen. Auflerdem kann
die Bandbreite des Clusters bis zum Einzelton (einzelne Taste) zuriickschrumpfen. Daraus
erwiichst grofere Flexibilitit fir Breite und Dichte des Clusters.

Zum Schluf erwiihne ich noch eine sehr erhellende Studie von Reinhold BRINKMANN
Von einer Verinderung des Redens iiber Musik. Hier fafit sich charakteristisch zusammen, was
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den Unterschied der fiinfziger und sechziger Jahre ausmacht. Der Weg ist einfach, er geht iiber
Texte Stockhausens. Sind diese in den fiinfziger Jahren sachlich-niichtern, also rational, werden
sie im folgenden Jahrzehnt immer emphatischer, prophetischer, hymnischer, also irrationaler
(allerdings zoge hier Stockhausen die Begriffe , intuitiv'* oder ,,iberrational** vor). Gegeniilber
dem Strukturdenken der fiinfziger Jahre deckt Brinkmann , Momente verborgener Geniedsthetik"
in dem gewandelten Reden iiber Musik auf. Man mag zu Stockhausens Texten etwa Aus den
sieben Tagen stehen, wie man will — es wird deutlich, daB sich hier kein Vereinzeltes duert,
sondern ein gesamtgesellschaftlicher Trend, dem auch die Musik der unmittelbaren Gegenwart
verpflichtet ist: Freiraum zu sein angesichts der physisch und geistig verwalteten Welt. Oder
sollte man nun auch in der Musik von einer unterschwelligen Nostalgie-Welle sprechen?

Das Signum der letzten beiden Jahrzehnte (alle Beitrige dieser Darmstddter Verdffent-
lichung beweisen es) ist extreme Gegensitzlichkeit: Ratio — Irratio, strenge Regel — Zufall,
Werk — Prozefy, Determination — Indetermination. Nun ist der Umschlag von These in Antithese
ein heute gingiges Denkmodell, aber gemeinsam ist beiden Seiten in der geschilderten musika-
lischen Gegensitzlichkeit doch ihr elitirer Charakter. Konnte einmal die coincidentia oppo-
sitorum gelingen, so miiite sie vielleicht dahin gehen, daf Elitires aufgesprengt, Musik aus ihrer
fachimmanenten Verstrickung gelost wird, damit kommunikativer Sinn flir den Horer wieder
erfafibar wird. Aber hiermit sollen nicht neue Einseitigkeiten alte ablosen: Kommunikation mit
dem Hérer muf nicht den kompositorischen Rang beeintrichtigen, Improvisation nicht die
kompositorische Technik korrumpieren, jedenfalls sind solche Folgerungen nicht zwingend.
Das Studium von Stockhausentexten aus den Jahren 1955 und 1970 fithrt jedes Mal auf ,,letzte*
Worte, die mit groBem Autorititsanspruch gesagt und auch sehr hiufig so von der Gemeinde
akzeptiert wurden. Aber ihre gegensitzlichen Akzente beweisen: ,Letzte'* Worte werden in
Wirklichkeit nie gesprochen. Dasselbe gilt von Aussagen iiber die Unvereinbarkeit von Kunst-
charakter und Gebrauchswert der Musik, iiber den nicht iiberbriickbaren Gegensatz von Musik
der Revolution und Revolution der Musik. Was als Aussage jetzt einleuchtend scheint, kann
durch Entwicklung modifiziert, ja sogar ad absurdum geflihrt werden. Prognosen kénnen nicht
gewagt, Synthesen nicht herbeigezwungen werden; die Zukunft ist unverfiigbar und offen.

Vorlesungen tiber Musik an Universitdten
und sonstigen wissenschaftlichen Hochschulen*

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

Nachtrag Sommersemester 1974

Berlin. Technische Universitdt. Prof. Dr. F. BOSE: Zigeunermusik (2) — Haupt-S: Auereu-
ropiische Mehrstimmigkeit (2) — U: Musikethnologisches Colloquium (2) — Hochschule fiir
Musik: Pros: Aspekte der Musikethnologie (2).

Frankfurt a. M. Exkursionen: Quellenarbeit in der Herzog August-Bibliothek Wolfenbiittel
mit dem Seminar Heinrich Schiitz: (Prof. Dr. L. HOFFMANN-ERBRECHT) (3 Tage).

Kiel. Wiss. Dir. Dr. W. PFANNKUCH: S: Methoden der Analyse (1).
R. PETERSEN: Gehorbildung (1).

* Die Hochschulen der DDR melden ihre Vorlesungen nur noch den entsprechenden eigenen
Publikationsorganen.
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Wintersemester 1974/75

Aachen. Technische Hochschule. Prof. Dr. H. KIRCHMEYER: Musik und Sprache (2) -
U: Einfithrung in die Harmonielehre (2).

Basel. Prof. Dr. H. OESCH: Paliographie der Musik III: Mensurale Auszeichnungsweisen des
14. und des beginnenden 15. Jahrhunderts (durch Dr. M. HAAS) (2) — Haupt-S: Ubungen
zur Musik des Barockzeitalters (2) — Musikisthetik: Ubungen zur Musikisthetik des 19. und
20. Jahrhunderts (durch Prof. Dr. E. LICHTENHAHN) (2) — Ethnomusikologie: Einfiihrung
in die theoretischen Grundlagen, in Verbindung mit dem Experimental-Studio der Heinrich-
Strobel-Stiftung, Freiburg i. Br. (mit Dr. T. SEEBASS) (2).

Prof. Dr. W. ARLT: Die Musik des 14. Jahrhunderts I (2) — Historische Satzlehre II: Das
14. und friihe 15. Jahrhundert (2) — Grundseminar I: Ubungen zur Musik des Mittelalters (2) —
Haupt-S: Ubungen zur Analyse: Streichquartette von Haydn und Beethoven (2).

Prof. Dr. E. LICHTENHAHN: Ubungen zur Instrumentenkunde (2).

Berlin. Freie Universitdt. Prof. Dr. K. REINHARD / Prof. Dr. K. KROPFINGER: Collo-
quium: Besprechung musikwissenschaftlicher Neuerscheinungen (1).

Prof. Dr. T. KNEIF: Die Variation im 16.-18. Jahrhundert (2) — Colloquium: Musiksoziolo-
gie (2) — S: Grundprobleme einer Zeichenlehre der Musik (gemeinsam mit Prof. Dr. K.
KROPFINGER) (2).

Prof. Dr. K. KROPFINGER: Zur Entwicklung und Bedeutung des Streichquartetts (2) — S:
Entwurf und Ausfilhrung: Die Skizze im Kompositionsprozes (2).

Dr. A. LIEBE: U: Ubung zur Klaviermusik in der 2. Hilfte des 19. Jahrhunderts (2).

Dr. A. NOWAK: Pros: Ubungen zur Geschichte der klassischen Sonatenform (2).

N. N.: Notationskunde (2) — Lektiire einfacher musiktheoretischer Texte (2) — U: Harmo-
nielehre (2) — U: Kontrapunkt (2) — U: Formeniehre.

Prof. Dr. A. FORCHERT: S: Die Anfinge des Vokalkonzerts in Deutschland (2).

Dr. W. SCHLEMM: Pros: Orchester und Partitur (2).

Dr. F. ZAMINER: S: Probleme der Musikgeschichte des Altertums (2).

Abtlg. Musikethnologie. Prof. Dr. K. REINHARD: Musik der Indianer (mit Colloquium) (2)
— §: Formprobleme auereuropiiischer Musik (2) — Pros: Systematik der Tonsysteme u. Ge-
brauchsleitern (2).

Ass. Prof. Dr. J. P. REICHE: beurlaubt.

Dr. Chr. AHRENS: Die Musik der Pontos-Griechen zwischen Orient und Okzident (mit
Colloquium) (2),

H.-P. SEIDEL, M. A.: Transkription II (2) — Analyse aufereuropdischer Musik (2).

Lehrbeauftr. Dr. L. MANIK: U: Ubung zur Stimmung von Gamelan-Instrumenten (2).

Berlin. Technische Universitdt. Prof. Dr. C. DAHLHAUS: Arnold Schonberg (1) — S: Ar-
nold Schonberg (2) — Musikalische Hermeneutik (1) — S: Musikalische Hermeneutik (2) —
Doktorandencolloquium (2 n. V.). '

. Prof. Dr. F. BOSE: Faktoren der Stilbildung (2) — S: Deutsche Volksliedgeschichte (2) —
S: Musikethnologisches Colloquium fiir Fortgeschrittene (2).

Lehrbeauftr. Dr. Th.-M. LANGNER: S: Die Suiten Joh. Sebastian Bachs (2).

Lehrbeauftr. Frau Prof. Dr. H. DE LA MOTTE-HABER: beurlaubt.

Dr. P. NITSCHE: U: Arien der Matthiius-Passion (2) — Pros: Brahms und Wagner (2).

Tutorien: C. ZENCK: Mahlers Lieder (Orchesterfassungen) (2).

M. ZENCK: Musikalischer Expressionismus (2).
ZIMMERMANN: Musikalische Hermeneutik (2) — Musikkritik (2).

Bern. Prof, Di. St. KUNZE: Musik im 19. Jahrhundert und Neue Musik (II) (2) — S: Bachs
H-molkFMesse und die Tradition der Messvertonung (2) — Pros: Friilhe Quartette von Haydn und
Mozart. Gattung und musikalischer Satz des Streichquartetts — Colloguium: Uber die Moglich-
keit einer Musikisthetik (Geschichte und Asthetik) (2 n. V.) — Instrumentalkollegium (durch
P. WALSER) (2) — Einfihrung in die weifle Mensuralnotation (durch Oberass. Dr. V. RAVIZ-
ZA) (2).
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Prof. S. VERESS: Ost und West in der neueren Musikgeschichte (1) — Alban Berg (2) —
Musikethnologisches Seminar (auch fiir Anfinger) (2) — Musikalische Satzlehre: Kontrapunkt
IIT (1) — Musikalische Werkanalyse III (1) — Musikalische Satzlehre: Kontrapunkt I (durch
Oberass. Dr. V. RAVIZZA) (1) — Musikalische Werkanalyse I (durch Oberass. Dr. V. RAVIZZA)
(1).

Prof. G. AESCHBACHER: Vokalkollegium (1) — Gehdrbildung I (2) — Gehorbildung 111 (1)
— Musikalische Satzlehre: Harmonielehre I (1) — Musikalische Satzlehre: Harmonielehre 111 (1).

Bochum. Prof. Dr. H. BECKER: Das Werk Igor Strawinskjs (2) — Haupt-S: [BECKER/
IMDAHL:] Impressionismus in Malerei und Musik (gemeinsam mit den Kunsthistorikern) (2) —
Colloquium: Doktorandencolloquium (2. n. V.) — Pros: Einfihrung in die Auffihrungspraxis
(1).

N. N.: Musikgeschichte des 15. Jahrhunderts (1) — Pros: Musikalische Formenlehre (2).

Dr. K. RONNAU: Pros: Bachs Kammermusik (2) — Einfiihrung in die musikalische Analyse
2). -
H. FREDERICHS: U: Musikalische Satzlehre (5).

Bonn. Prof. Dr. G. MASSENKEIL: Der Gregorianische Choral (2) (H) — Die mehrstimmige
Musik des Mittelalters (Musikgeschichte I) (2) (G) — Doktorandenseminar: Besprechung der
Arbeiten der Mitglieder (privatissime) (2).

Akad. MusDir. Prof. Dr. E. PLATEN: S: Musikalische Formenlehre. Formen der Barockzeit
(Fuge, Konzert) (2) (G) — CM (fiir Horer aller Fakultiten): Chor, Orchester (je 3), Camerata
musicale (Musizierkreis) (2), Kammermusik (3) n. V.

Prof. Dr. M. VOGEL: Die Musik der Antike (2) ( H) — S: Seminar zur Musik der Antike (1)
(H) — Seminar iiber aktuelle Fragen der Musikwissenschaft (1) (H) — Anleitung zur harmoni-
schen Analyse (2) (G).

Prof. Dr. S. KROSS: Beethoven (Fiir Horer aller Fakultiten) (1) — Geschichte der Sinfonie
(2) (H) — Haupt-S (gemeinsam mit den Professoren Drs. MASSENKEIL, PLATEN, VOGEL):
Probleme der Musikadsthetik im 18. Jahrhundert (2) — S: Musikwissenschaftliche Methodik (2)
(G).

Prof. Dr. E. SEIDEL: S: Musikalische Satzlehre III — Harmonielehre auf der Basis der Wiener
Klassik (2) (G).

Prof. Dr. R. GUNTHER: S: Aufgaben und Methoden der Musikethnologie (2) (H).

Braunschweig. Technische Universitét. Dr. W. HERBST: Anton Bruckner — Leben und
Werk (1) — U: Die Sinfonien Anton Bruckners — Partiturstudium, Analysen, Vergleiche (1) —
CM: Hochschulorchester (2).

Clausthsal. Technische Universitdt. Prof. Dr. W. BOETTICHER: Probleme der Sinfonischen
Dichtung bei Berlioz und Liszt (2).

Darmstadt. Technische Hochschule. Prof. Dr. L. HOFFMANN-ERBRECHT: Musikalische
Meisterwerke des Barocks (2).
Prof. Dr. K. MARGUERRE: CM instz. (2) — CM voc. (2).

Diisseldorf. Prof. Dr. H. KIRCHMEYER: Die Musik des Mittelalters (2).
H. B. ORLINSKI: U: Einfiilhrung in die Harmonielehre (2) — CM (2).

Erlangen. Prof. Dr. M. RUHNKE: Die Musik der Niederlinder 1430-1520 (2) - S: Ubungen
zur musikalisch-rhetorischen Figurenlehre (2) — U: Lektiire musiktheoretischer Schriften des
16. und 17. Jahrhunderts (2).

Prof. Dr. F. KRAUTWURST: Die Klavierkonzerte Mozarts (2) — S: Englische Musik der
Shakespeare-Zeit (2) — U: Ubungen zum europiischen Volkslied (2).

Priv.-Doz. Dr. F. KRUMMACHER: Robert Schumanns Instrumentalmusik (2) — S: System
und Erfahrung in der Musikisthetik des 19. Jahrhunderts (2).

Lektor Dr. K.-J. SACHS: Pros: Weile Mensuralnotation (2) — Praktikum: Harmonielehre 1
(2) — Kontrapunkt II (2) — Die satztechnischen Lehrschriften von Schénberg, Hindemith und
Messiaen (2) — Gehorbildung (1) — Generalba- und Partiturspiel (1).
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Frankfurt a. M.: Prof. Dr. L. FINSCHER: Pros: Einfiihrung in die Musikwissenschaft (2) —
S: Mozarts Kammermusik (2) — Ober-S: Zum Repertoire einer Kapelle: Cappella Sistina bis
Palestrina (gemeinsam mit Prof. Dr. H. HUCKE) (3).

Prof. Dr. L. HOFFMANN-ERBRECHT: Abendlindische Musikgeschichte III: 17. u. 18.
Jahrhundert (3) — S: Stilerkennungsiibungen (2) — Doktorandenseminar (2).

Prof. Dr. K. HORTSCHANSKY: Pros: Einfiihrung in die Musikethnologie (2) — S: Instru-
mentalformen u. Liedbegleitung in der Lautenpraxis bis zur Mitte des 17. Jahrhunderts (3) —
S: Quellenkunde II: Modalnotation und schwarz-rote Mensuralnotation (2).

Prof. Dr. H: HUCKE: S: Musikalische Bildungsideen und kirchenmusikalische Restauration
im 19. Jahrhundert (2) — Doktorandenseminar (2).

Prof. Dr. W. KIRSCH: beurlaubt.

Akadem. Oberrat P. CAHN: U: Musikalische Analyse: Harmonielehre I (2) — Musikalische
Analyse: Vokaler Kontrapunkt (2) — S: Debussy (2) — CM instr. (Akad. Orchester) (2) - CM
voc. (2).

Exkursion: Quellenarbeit in der Biblioteca Vaticana, Rom (in Anschluf an das Ober-S.)
[ 6 Tage] (Prof. Dt. L. FINSCHER, Prof, Dr. H. HUCKE).

Freiburg i. Br. Prof. Dr. H. H. EGGEBRECHT: Schuberts Lieder (2) — S: Einflihrung in
die Methoden wissenschaftlichen Arbeitens (Gegenstand: Verpoppte E-Musik) (2) — Doktoran-
den-Colloquium (2).

Prof. Dr. R. DAMMANN: Musik im Mittelalter (1) — S: Musikschrifttum im 18. und friihen
19. Jahrhundert (2).

Priv.-Doz. Dr. W. BREIG: Einfihrung in die musikalische Formenlehre (2) — S: Ubungen
anhand von Schonbergs ,,Models for Beginners in Composition* (2) — Arbeitsgemeinschaft:
(gemeinsam mit Frau Prof. Dr. E. PICHT-AXENFELD) Analyse und Praxis: C, Ph. E. Bachs
,,Probestiicke*.

Lehrbeauftr. Dr. P. ANDRASCHKE: S: Ubungen zur elektronischen Musik (in Verbindung
mit dem Experimentalstudio der Heinrich-Strobel-Stiftung des SWF e. V.) (2).

Leéhrbeauftr. H. P. HALLER: S: Ubungen zur Realisation elektronischer Musik (in Verbin-
dung mit dem Experimentalstudio der Heinrich-Strobel-Stiftung des SWF e. V.) (2).

Lehrbeauftr. Dr. W. FROBENIUS: S: Hanns Eislers Schriften (2).

Lehrbeauftr. Dr. F. RECKOW: S: Deutsche und franzdsische Romantik: Berlioz-Schumann-
Liszt-Wagner (2).

Lehrbeauftr. Dr. E. REIMER: S: Hanns Eislers Lieder (2).

Lehrbeaufts. Dr. W. RUF: S: Politische Oper im 18. und 19. Jahrhundert (2).

Freiburg i. Ue. Prof. Dr. L. F. TAGLIAVINI: L’opéra de G. Verdi (2) — Pros: Generalbaf (1)
— 8: Volksmusik im Kanton Freiburg (1) — Etude critique de textes musicaux anciens (1) —
Musikwissenschaft und musikalische Praxis (1).

Priv.-Doz. Dr. J. STENZL: Répétition de I'histoire musicale IV: De J. S. Bach au 20éme
siécle (1) — La notation de la monodie médiévale (1) — Goethe-Vertonungen (gemeinsam mit
Prof. Dr. P. H. NEUMANN) (2, 14-tiglich).

Giefen. Prof. Dr. E. JOST: Pros: Statistische Verfahren in der Musikwissenschaft (2) —
S: Zur Asthetik und Funktion von Schallplatten-Covers II. Interdisziplinire Veranstaltung der
BE Musikwissenschaft und Visuelle Kommunikation (2) — S: Musiksoziologie. Gegenstand und
Konzeptionen (2).

Honorar-Prof. Dr. K. KNOPF: §: Die europiische Oper im Barock und in der Klassik. Sze-
nische und musikalische Analyse ausgewiihiter Bihnenwerke von Peri, Monteverdi, Cavalli, Per-
golesi, Lully, Rameau, Purcell, Hindel, Gluck, Mozart (2).

Prof. G. DISTLER-BRENDEL: S: Stimme, Sprache, Musik. Projektseminar: 1. Sem. Hilfte
fachwissenschaftlich, 2. Sem. Hilfte didaktisch (4).

Prof. Dr. E. KOTTER: Pros: Differentielle Musikpsychologie (2) — S: Musik um 1900 (2).

Dozent Dr.P, FALTIN: S: Wissenschaftstheorie I1. Denkmethoden: Empirismus, Positivismus,
Dialektik (2) — S: Musik, Bedeutung, Zeichen: Grenzen und Méglichkeiten einer semiotischen
Asthetik (2).
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OStR i. H. G. RITTER: Geschichte der Messe und des Oratoriums (1) — S: Bachs Messen
und Oratorien (Seminar zur Vorlesung) (2) — S: Tonsatz/Analyse 11 (2) — S: Tonsatz/Analyse
111 (2).

Gottingen. Prof. Dr. H. HUSMANN: Philippe de Vitry und Guillaume de Machaut (2) —
Ober-S: Guido von Arezzo und das Organum (3).

Prof. Dr. W. BOETTICHER: U: Wolfgang Amadeus Mozart (2).

Dr. R. FANSELAU: U: Die Musik der Spiatromantik (2).

Priv.-Doz. Frau Dr. U. GUNTHER: Die Opern Giuseppe Verdis (2).

Dr. H.-P. HESSE: Pros: Methoden der systematischen Musikwissenschaft (2) — U: Physiolo-
gie und Psychologie des Horens (2).

Akad. MusDir. H. FUCHS: Kontrapunkt I (1) — Kontrapunkt III (1) — Harmonielehre II (1)
— Gottinger Universititschor (6ffentlich) (2) — Akademische Orchestervereinigung (6ffentlich)
(2) — Innerhalb der Theologischen Fakultit: Heinrich Schiitz (1) — Liturgische Ubungen (1).

Graz. Prof. Dr. R. FLOTZINGER: Aspekte der Musikwissenschaft I (2) — Musikhistorisches
Proseminar (2) — Musikhistorisches Seminar (2) — Musikhistorisches Repetitorium III (2) —
Tonbeispiele (1) — Dissertanten-Colloquium (2).

Prof. Dr. W. WUNSCH : Musikethnologie I (2) — Musikethnologisches Seminar (2).

Frau Dr. 1. SCHUBERT: Musikwissenschaftliches Proseminar I (2).

Dr. J.-H. LEDERER: Notationskunde I (2).

Prof. Dr. K. HAIDMAYR: Kontrapunkt [ (2).

Lehrbeauftr, A. HOCHSTRASSER: CM instr. (3) — CM voc. (3).

Hamburg. Prof. Dr. C. FLOROS: Der Impressionismus in der Musik (2) — Haupt-S: Schin-
bergs ,,Moses und Aron* (2) — Doktorandencolloquium (n. V.).

Prof. Dr. H.-J. MARX: Franz Schubert (1) — Pros: Paliographische Ubung zur Vokalmusik
der Renaissance (2) — U (zusammen mit Prof. J. JORGENS): Editorische und auffihrungsprak-
tische Probleme der Barockoper (3).

Dr. W. DOMLING: U (mit Referaten): Die symphonischen Werke von Hector Berlioz (3) —
Ubung mit musikalischer Analyse (fir Fortgeschrittene) (3).

Prof. Dr. A. HOLSCHNEIDER: Colloquium zur Bach-Interpretation (mit Schallplatten-
vergleich) (2, 14-tdglich).

Dr. H. SCHMIDT: Pros: Einflihrung in den Gregorianischen Choral (3, 14-tiglich).

Dr. P. PETERSEN: Richard Wagner. Interdisziplinires Haupt-S: Literaturwissenschaftliches
Seminar / Musikwissenschaftliches Institut (zusammen mit Dr. J. KROGOLL) (2) — Colloquium
zur Bartok-Literatur (1).

Prof. Dr. H.-P. REINECKE: Haupt-S: Musikalische Zeichensysteme (2) — Kursus: Einfiih-
rung in formale Methoden II (2).

Dr. H-P. HESSE: Pros: Einfiihrung in die Musikpsychologie (2).

Prof. Dr. E. MARONN: Praktikum: Experimentelles Tonstudio (2).

Prof. Dr. H. RAUHE: S: Probleme der Analyse und Interpretation von Barockmusik unter
besonderer Beriicksichtigung der musikalisch-rhetorischen Figurenlehre (2).

Prof. J. JURGENS: U (mit Referaten): Die Chorfuge. Formale und stilistische Analysen (2)
— Chor der Universitiit (3) — Orchester der Universitat (3).

Hannover. Technische Universitit. Prof. Dr. H. SIEVERS: Gesellschaftskritische Probleme
der Musik (1) — Beethoven. Leben und Werk (1) — CM inst. (2) — Universititschor (durch
L. RUTT) (2).

Heidelberg. Prof. Dr. R. HAMMERSTEIN: Geschichte der Oper (2) — Pros: Ubungen zur
Ouvertiire (2) — S: Tradition und Fortschritt in der Musikgeschichte (2) — Colloquium: flir
Examenskandidaten (2).

Prof. Dr. S. HERMELINK: Sinfonie und Messe bei den Wiener Klassikern und bis zu Bruck-
ner (2) — S: Lektiire ausgewihlter Theoretiker des 16./17. Jahrhunderts (2) — Madrigalchor (2)
— CM (Studentenorchester) (2).

Priv.-Doz. Dr. W. SEIDEL: Die Musik der Niederlénder (2) — Pros: Josquin Desprez (2).
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Lehrbeaufts. H. JUNG: U: Einfilhrung in die Musikgeschichte (2).
Lehrbeauftr. G. MORCHE: Einfiihrung in die funktionelle Harmonielehre (2).
Lehrbeaufir. M. BIELITZ: U: Einfiihrung in den Gregorianischen Choral (2).

Innsbruck. Prof. Dr. W. SALMEN: Die Musik in Antike und Mittelalter (2) — Pros: Einfih-
rung in die Musikethnographie (2) — S: Die Orgel und Klaviermusik vor 1600 (2) — Grundbe-
griffe der Musikasthetik (2) — Doktorandencolloquium (2).

Prof. Dr. W. SENN: S: Ubungen zur Musikgeschichte (2) — Doktorandencolloquium (2).

Lehrbeauftr. Dr. B. WIND: Satzlehre (Harmonielehre, Kontrapunkt) (4).

Lehrbeauftr. Dr. E. FASSLER: Einfihrung und Ubungen zur musikalischen Paliographie (2).

Domorganist M. MAYR: CM instr. (2).

Abtellung fiir Schulmusik: Lehrbeauftr. Dr. J. SULZ: Didaktik der elementaren Musik-
erziehung I (2) — S: Musikpidagogisches Seminar I (1) — Neue Methoden der Musikerziehung I
(2) — Musikalische Werkkunde I (1),

Lehrbeauftr. Dr. B. WIND: Musikgeschichte I (2) — Musikgeschichte V (2).

Lehrbeauftr. M. MAYR: Tonsatz I (2) — Tonsatz V (2).

Prof. W. KURZ: Allgemeine Kulturkunde fiir Musikerzieher (2).

Karlsruhe. Prof. Dr. W. KOLNEDER: Musik in Sowjet-Rufiland (2) — Bachs ,,Kunst der
Fuge* im Interpretationsvergleich (1).

Kiel. Prof. Dr. K. GUDEWILL: J. S. Bachs Kirchenkantaten (2) — Qber-S: Heinrich Schiitz
(2) — Doktorandencolloquium (2) — Capella: Vokal-instrumentaler Musizierkreis fir dltere
Musik (2).

Wiss. Dir. Dr. W. PEANNKUCH: S: Gustav Mahler (3) — S: Musiktheater als Kunst und Wa-
re: Die ,,Grand Opéra* (2) — S: Bachs ,,Kunst der Fuge" als Lehrbuch (1) — Musikalische Satz-
lehre 1 (fiir Anfinger) (1) — Musikalische Satzlehre II (fiir Fortgeschrittene) (1) — CM instr.
(grofes Orchester) (3).

Dr. H. W. SCHWAB: S: Die Klavierkonzerte Ludwig van Beethovens (2) — Geschichte und
Asthetik des Liedes im 19. u. 20. Jahrhundert (2) (HIMG Liibeck) — Besprechung schriftlicher
Arbeiten (2) (HIMG Liibeck).

Dr. A. EDLER: Die Symphonik Brahms’ und Bruckners (2) (HIMG Liibeck) — Ausgewdhlte
Kapitel der Musikisthetik im 19. Jahrhundert (2) (HIMG Liibeck) — Studentenkantorei (2) —
Orgelspiel (2).

Dr. W. STEINBECK: Analysemethoden zur Wiener Klassischen Instrumentalmusik.

Koln. Prof. Dr. Dr. K. G. FELLERER: Grundziige der abendlindischen Musikgeschichte (2).

Prof. Dr. H. HUSCHEN: Johann Sebastian Bach (3) — Haupt-S. A: Johannes Tinctoris
(1435-1511) und die Musiktheorie seiner Zeit (2) — Doktorandencollogquium (1).

Prof. Dr. D. KAMPER: Geschichte des Qratoriums vor J. S. Bach (2) — Pros. A: Aleatorik
(Die postserielle Phase der Neuen Musik) (2) — Besprechung wissenschaftlicher Arbeiten (Dok-
torandencolloquium) (2).

Prof. Dr. K. W. NIEMOLLER: Wiener Schule I: Vorgeschichte — Schonbergs Atonalitiit (2) —
Pros. C: Das deutsche Sololied 1750-1900 (2) — U: Analyse musikalischer Werke (1) — Pali-
ographische Ubung: Mensuralnotation (1).

Prof. Dr. J. KUCKERTZ: Die Musik im Alten Vorderen Orient (zusammen mit Herrn
Kollegen Schuster) (2) — Haupt-S B: Magam und Dastgah. Zur Melodiebildung in der vorder-
orientalischen Musik (2) — Transkriptionsiibung (2).

Prof. Dr. R. GUNTHER: Die Musikinstrumente Afrikas II (2) — Pros: Die Geschichte der
Musikethnologie (2) — Colloquium: Die Quellenkritik in der Musikethnologie (2).

Prof. Dr. J. FRICKE: Musikalische Klangerzeugung (2) — Pros D: Raumakustik (2) — Vor-
lesung mit Demonstrationen: Durchfihrung und Auswertung musikalisch akustischer Messun-
gen (2).

Prof. Dr. H. KOBER: Musikalische Akustik (2).

Dr. U. SIRKER: Akustische Ubung: Die Mefbarkeit von Tonhohe, Lautstirke, Dauer,
Klangfarbe (2).
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Dr. H. KUPPER: Datenverarbeitung in der Musikwissenschaft (2).

Lektor Prof. F. RADERMACHER: Harmonielehre III (Modulation und Choralsatz) (1) —
Kontrapunkt III (Der dreistimmige und vierstimmige Satz) (1) — Gehdrbildung I (1) — Formen-
lehre (Liedformen, Variation, Rondo) (1) — Harmonische Analyse (1).

Lektor H. E. BACH: Harmonielehre I1: (Grundfragen der funktionalen und Stufen-Harmonie-
lehre (1) — Kontrapunkt I (Der zweistimmige Satz) (1) — Allgemeine Musiklehre (Vorkurs
zu den musiktheoretischen Féchern) (1) — GeneralbaBspiel (1) — Partiturkunde (1).

Dr. D. GUTKNECHT: CM instr. (3) — CM voc. (4) — Kammerorchester (2) — Kleiner Chor
(2) - Kammermusik fiir Bliser (2) — Offene Abende des CM (Kammerkonzerte mit Einfiih-
rungen) (2).

Mainz. Prof. Dr. H. FEDERHOFER: Forschungssemester.

Prof. Dr. H. UNVERRICHT: Die Musik des Barocks (2) — Pros: Musikalische Tonsysteme
und Temperaturen (2) — Haupt-S: Untersuchungen zum Werk Anton Weberns (2).

Prof. Dr. F. W. RIEDEL: Die Entwicklung der Orchestermusik im 20. Jahrhundert (2) —
Haupt-S: Der Stilwandel in der Musik um 1910 und seine dsthetischen Voraussetzungen (2) —
Ober-S: Untersuchungen zur Formal- und Ausdrucksisthetik im spiten 19. Jahrhundert (mit
stilkundlichen Ubungen) (fir Examenskandidaten und Doktoranden) (1) — U: Praktikum zur
musikalischen Landeskunde: Musikpflege am Hofe des Mainzer Kurfiirsten Friedrich Karl Joseph
von Erthal (2) — Horpraktikum zum Hauptseminar (1).

Prof. Dr. R. WALTER: Harmonielehre III (1) — Kontrapunkt 1 (1) — Das Oratorium und
seine Formen (1) — Ubungen zur Instrumentierung (1).

Dr. H. SCHNEIDER: Pros: Ausgewihite Beispiele der franzdsischen Klaviermusik des 20.
Jahrhunderts (2) — U: Formenlehre II (Kontrapunktische Formen) (1).

Prof. D. HELLMANN: CM (Orchester) (2) — CM (Chor) (3) — U: GeneralbaB-Spiel (1) —
Partiturspiel (1) — 1000 Jahre musikalische Darstellung und Deutung der biblischen Passions-
berichte (Von der Choralpassion zu Penderecki) (publice) (1).

Akad. Rat Dr. K. OEHL: Einfiihrung in die Musikbibliographie und in die musikwissen-
schaftliche Arbeitsweise (1).

Domkapellmeister H. HAIN: Praktische Arbeit mit dem neuen Einheitsgesangbuch in der
Gemeinde (mit U) (1) — Einfiihrung in den Gregorianischen Choral (mit U) (1).

Marburg. Prof. Dr. R. BRINKMANN: Um Wagners ,Ring‘ (1) — S: Geschichte der Motette
im 13. und 14, Jahrhundert (mit Notationsiibungen) (2) — Musik nach 1945 (2).

Prof. Dr. H. HEUSSNER: Musikgeschichte im Uberblick II: Die aueritalienische Musik des
17. und die Musik des friihen 18. Jahrhunderts (2) — Pros: Dokumentation zur Musikgeschich-
te: Heinrich Schiitz (2) — S: Einfihrung in die musikwissenschaftliche Literatur und Quellen-
kunde (2).

Prof. Dr. M. WEYER: Geschichte der evangelischen Kirchenmusik I (1) — U: Harmonielehre
I (1) — Kontrapunkt II (1) — CM instr. (fiir Horer aller Fachbereiche) (2) — Kammerorchester
(fir Horer aller Fachbereiche) (1) — Bliserkreis (fiir Horer aller Fachbereiche) (2) — CM voc.
(fur Horer aller Fachbereiche) (2). .

Dozent Dr. S. DOHRING: Beat-, Rock- und Popmusik: Probleme ihrer wissenschaftlichen
Behandlung (2).

Prof. Dr. R. BRINKMANN / Dozent Dr. S. DOHRING / Prof. Dr. H. HEUSSNER / SCHAAL
/| TONDORF: Erliauterung und Vorfilhrung ausgewihlter Werke der Musikgeschichte (fiir Horer
aller Fachbereiche) (2).

Prof. Dr. R. BRINKMANN / Dozent Dr. S. DOHRING: Forschungsseminar: Geschichte und
Asthetik der offenen FormI: Phiinomene der ,,Auflésung* in der Musik des 19. Jahrhunderts (2).

Prof. Dr. R. BRINKMANN / Dozent Dr. S. DOHRING [ Prof. Dr. H. HEUSSNER: Musik-
wissenschaftliches Forschungsseminar (2).

N. N.: Tutorium: Musik und Gesellschaft III: Musik nach 1945 (zugeordnet dem Seminar
von Prof. Dr. BRINKMANN) (2).

Miinchen. Prof. Dr. Th. GOLLNER: Die Sprachvertonung bei Schiitz und Hindel (2) —
Haupt-S: Musik fiir Tasteninstrumente vom 14. bis 16. Jahrhundert (2) — Pros: Zum Thema
der Vorlesung (2).
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Dozent Dr. R. BOCKHOLDT: Joseph Haydn: Die Grundlegung der Wiener klassischen Musik
(2) — Haupt-S: Das Streichquartett bei Haydn und bei Mozart (2).

Priv.-Doz. Dr. J. EPPELSHEIM: Johann Sebastian Bach (2) — U: Holzbliser in Orchester
und Ensemble (18./19. Jahrhundert) (2).

Akad. Oberrat Dr. R. SCHLOTTERER: U: Monteverdis ,,Orfeo**: Musikalischer Satz und
Theater (mit Auffihrungsversuchen) (2) — U: Einfiilhrung in Fragen der Musikethnologie:
Griechische und sizilianische Volksmusik (2).

Lehrbeauftr. Dr. K. HASELHORST: Musikalisches Praktikum: a) Weltliche Musik von
Machaut bis Josquin (fiir Solosinger und Instrumente); b) Lehrkurs fiir historische Streich-
instrumente (2).

Lehrbeauftr. Dr. H. HELL: Einfihrungskurs flir Anfangssemester (3).

Lehrbeauftr, R: NOWOTNY: Musikalisches Praktikum: a) Auffihrungsversuche: Einstimmi-
ger liturgischer Gesang und frilhe Mehrstimmigkeit (2) — b) Vokales Ensemble (2) — c) Instru-
mentales Ensemble (2).

Lehrbeauftr. Dr. H. SCHMID: U: Einfiihrung in die musikalische Editionstechnik (2).

Lehrbeauftr. Dr. R. TRAIMER: U: Besprechung einzelner musikalischer Werke aus dem
Minchner Konzert- und Opernspielplan (fir Horer aller Fakultiten) (2) — Musikalisches Prakti-
kum: Generalba8 1 (2).

Lehrbeauftr, Dr. E. L. WAELTNER: U: zur Kammermusik des spiten 19. Jahrhunderts
{Quintette von Brahms und Bruckner) (2).

Miinster. Wiss. Riitin und Prof. Frau Dr. M. E. BROCKHOFF: Neue Musik zwischen 1900
und 1950 (2) — U: zur Vorlesung (2) — S: Problematik der musikwissenschaftlichen Analyse (2).

Wiss. Rat und Prof. Dr. R. REUTER: Die Entwicklung der Musikinstrumente und ihrer
Spieltechnik (Saiteninstrumente, Tasteninstrumente) (2) — U: Harmonielehre I (2) — U: Ein-
fihrung in den zweistimmigen Satz (1) — S: Probleme der Erfassung und Erhaltung histori-
scher Musikinstrumente (mit Tagesexkursionen) (2).

Akad. Oberriitin Frau Dr. U. GOTZE: U: Aligemeine Musikgeschichte im Uberblick (2) — Ein-
fiilhrung in die strukturwissenschaftliche Methode (2) — Strukturwissenschaftliche Analyse von
Tonsitzen (2) — Strukturwissenschaftliches Seminar fiir Doktoranden (4), (2).

Wiss. Assistent D. RIEHM: U: Einfiihrung in die bibliographischen Hilfsmittel (1) — Men-
suralnotation (2) — Einfiilhrung in die musikalische Akustik (1) — CM instr. (3) — Kammerorch.
(2) — Kammermusik (1) — Das Musikkolleg (offene Kammermusikabende mit Einfiihrung) (1).

Regensburg. Prof. Dr. H. BECK: Mehrstimmige Musik im Mittelalter I (2) — Pros: Die Oper
im 18. Jahrhundert (2) — Universititsorchester (2).

Prof. Dr. H. BECK / W. SIEBER, M. A.: U: Einfiihrung in die Methodik des musikwissen-
schaftlichen Arbeitens (1).

Prof. Dr. F. HOERBURGER: Musik der Antike (1) — U: Volksmusik in den Balkanlindern
(l)a

Dr. M. LANDWEHR VON PRAGENAU: U: Notationskunde: Frilhes Mittelalter bis zum
12. Jahrhundert (1).

Dr. H. MULLER-BUSCHER: U: Ubungen zur Musik in Frankreich um 1900 (1).

Lehrbeauftr. E. KRAUS: Partiturspiel (1).

Saarbriicken. Prof. Dr. E. APFEL: Geschichte der Theorie der musikalischen Komposition
seit der Musica Enchiriadis I (2) — S: Ludwig van Beethoven, grofie Fuge B-Dur op. 133 fir
Streichquartett. Eingehende wissenschaftliche Analyse (2) — Musikgeschichte 1 (1600-1750)
(Hochschule filr Musik) (2) — Seminar fiir Doktoranden (2) n. V.

Prof. Dr. W. BRAUN: Geschichte der Klaviermusik von 1820-1850 (2) — Pros (3. und 4.
Semester): Das 19. Jahrhundert und seine Ausliufer (2) — S: Der Epochenbegriff in der Musik-
geschichte (2) — Seminar fiir Doktoranden (2) n. V.

Prof. Dr. Chr. H. MAHLING: Geschichte der Symphonie im 19. Jahrhundert II (2) — S: Die
Opern von Richard Strauss (2) — Horpraktikum zum Seminar (1) — Seminar fiir Doktoranden
(2) n. V. — Musikwissenschaft und Rundfunk 1V: Musikrezeption unter psychologischem und
soziologischem Aspekt (gemeinsam mit Prof. Dr. H. ROSING und Dr. Chr. BITTER) (2).
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Prof. Dr. W. MULLER-BLATTAU: Musik im germanischen Altertum (2) — Pros (1. und
2. Semester): Mehrstimmige Musik von den Anfingen bis 1600 (2) — Seminar fiir Doktoranden
(2) n. V. — CM: Chor der Universitiat (2) — Orchester der Universitiit (2) — Kammerorchester
(3) n. V. — Kammerchor (3) n. V.

Prof. Dr. H. ROSING: S: Fragen zur Vergleichenden Musikwissenschaft: Auereuropiiische
Elemente in européischer Kunstmusik des 20. Jahrhunderts (2) — Seminar filr Doktoranden (2)
n. V. — Musikwissenschaft und Rundfunk IV: Musikrezeption unter psychologischem und so-
ziologischem Aspekt (gemeinsam mit Prof. Dr. Chr. H. MAHLING und Dr. Chr. BITTER) (2).

Prof. Dr. W. WIORA: S: Ubungen zum Problem der einheitlichen Kompositionsstile ganzer
Epochen (2) n. V.

Dr. Chr. BITTER: Musikwissenschaft und Rundfunk IV: Musikrezeption unter psycholo-
gischem und soziologischem Aspekt (gemeinsam mit den Professoren Dr. MAHLING und Dr.
ROSING) (2).

B. WALLERIUS: Allgemeine Musiklehre II (1) n. V. — Horpraktikum (2) n. V. — Einfiilhrung
in die Musiklehre (1).

H. STECKEL / K. H. METZ: Unterweisung fiir Streicher (9) n. V.

H. KAHLENBACH: Unterweisung fiir Bliser (4) n. V.

Salzburg. Prof. Dr. G. CROLL: Musik des Mittelalters und der Renaissance (1) — S: Musik
des Frithbarock (2) — Doktorandencolloquium (nur auf besondere Einladung) (2) — CM voc. (2).

Prof. Dr. F. FODERMAYR: Einfihrung in die Vergleichende Musikwissenschaft III (3).

Dr. E. HINTERMAIER: Pros: Notationskunde: Lauten- und Orgeltabulatur (2).

Univ. Ass. Dr. R. ANGERMULLER: Pros: Ubungen zur Musikpublizistik (2).

Prof. K. OVERHOFF: Die sinfonischen Dichtungen von Richard Strauss (2).

N. HARNONCOURT: S: Ubungen zur Instrumentenkunde und Auffihrungspraxis der
Musik von 1600 bis 1750 (4).

Stuttgart. Prof. Dr. A. FEIL: Das Konzert (2) — Musikwissenschaft (1).

Tiibingen. Prof. Dr. G. von DADELSEN: Zur Entstehung des biirgerlichen Konzertwesens im
17. und 18. Jahrhundert (2) — U: Die Musik um 1750 in der zeitgendssischen Theorie (Quantz,
C. Ph. E. Bach, L. Mozart, Rousseau) (2) — Ubung zur musikalischen Textkritik und Edition
(2).

Prof. Dr. A. FEIL: Das Konzert (3) — Arbeitsgemeinschaft: Gegenwartsfragen der Musik-
wissenschaft (2) — Colloquium: Besprechung von Arbeiten der Teilnehmer (2) — Kammermu-
sikkreis (2).

Prof. Dr. B. MEIER: Geschichte der ilteren Instrumentalmusik (2) — U: Lektiire ausgewihl-
ter lateinischer Theoretiker (2) — Harmonielehre I (2) — Kontrapunkt I (2).

Prof. Dr. U. SIEGELE: Musikgeschichte III (4) — Musikhochschule Stuttgart: Musikgeschich-
te III (3).

Lehrbeauftr. Prof. Dr. R. GERLACH (Musikhochschule Stuttgart): Das Kantatenschaffen
Johann Sebastian Bachs (2) — Geschichte des Liedes 1 (2).

Univ. MusDir. A. SUMSKI: Gehorbildung I (2) — Metrisch-rhythmisches Praktikum (1) —
Chor der Wniversitidt (3) — Orchester der Universitit (5).

Wien. Prof. Dr. O. WESSELY: Die Frilhzeit der italienischen Instrumentalmusik (3) — Kon-
versatorium zur Vorlesung (1) — Historisch-musikwissenschaftliches Seminar (2) — Historisch-
musikwissenschaftliches Konversatorium (2) — Musikwissenschaftliches Praktikum: Editions-
technik (gem. mit Doz. Dr. PASS und Dr. SEIFERT) (6) — Archiv-Exkursion (gem. mit Doz.
Dr. PASS und Dr. SEIFERT) (3).

Prof. Dr. F. ZAGIBA: Grundfragen der Anfinge der abendlindischen Musik (2) — Histo-
risch-musikwissenschaftliches Seminar (2) — P. I. Tschaikovskij (2) — Musikhistorische Quel-
lenkunde (Praktikum) (4).

Prof. Dr. F. FODERMAYR: Die Musik Indiens und Indonesiens (2) — Grundlagen der ver-
gleichend-systematischen Musikwissenschaft 1 (2) — Vergleichend-musikwissenschaftliches
Seminar (2) — Dissertantencolloquium (2) — Aufiereuropiische Musikstile (2).



as4 Vorlesungen iber Musik

Prof. Dr. W. GRAF: Wird nicht lesen.

Doz. Dr. G. GRUBER: Von Debussy bis Boulez (1) — Einfilhrung in die Methoden der
musikalischen Analyse I (2) — Germanistisch-musikwissenschaftliches Seminar: Die Konzeption
des Gesamtkunstwerks im 19. Jahrhundert — Mythos, Kult und biirgerliche Kunstauffassung in
den Musikdramen Richard Wagners und seiner Zeit (gem. mit Doz. Dr. ZEMAN) (2) — Musik-
wissenschaftlich-philosophische Arbeitsgemeinschaft: Die édsthetischen Grundlagen der Neuen
Musik (Adorno) (gem. mit Doz. Dr. KLEIN) (2).

Doz. Dr. W. PASS: Anton Webern I (1) — Historisch-musikwissenschaftliches Proseminar III
(Zum Messenschaffen der Wiener Klassik) (2) — Seminar: Die Minneregel des Eberhard von
Cersne aus germanistischer und musikwissenschaftlicher Sicht (gem. mit Prof. Dr. BIRKHAN
und Dr. EBENBAUER) (2).

Lehrbeauftr. Dr. K. SCHNURL: Ubungen zur Notationskunde I (Weile Mensuralnotation)
(2) — Ubungen zur Notationskunde III (Tabulaturen und Tanzschriften) (2).

Lehrbeauftr. Dr. H. KNAUS: Historisch-musikwissenschaftliches Proseminar 1 (2) — Ubun-
gen zur Musikgeschichte III (2).

Lektor F. SCHLEIFFELDER: Musiktheorie [ (2) — Ubungen zum Tonsatz I (2) — Ubungen
zum Tonsatz IV (2).

Lektor K. LERPERGER: Ubungen zum Tonsatz I1I (2) — Ubungen zum Tonsatz II (2).

Lehrbeauftr. Dr. N. TSCHULIK: Ubungen zur Geschichte, Theorie und Praxis der Musik-
kritik: Musikkritik und Probleme des Musiklebens I (2).

Lehrbeauftr. Dr. R. BRANDL: Vergleichend-musikwissenschaftliches Proseminar III (2) —
Musikethnologische Ubungen (2).

Lehrbeauftr. R. SEITZ: Ubungen zum Tonsatz I (2).

Wiirzburg. Prof. Dr. W. OSTHOFF: Die Anfinge der abendlindischen Mehrstimmigkeit
(9.-12. Jahrhundert) (2) — Haupt-S: Guido von Arezzo (2) — Einstudierungsversuche: Ausge-
wihite Opernszenen mit Generalbaf (2).

Univers.-Dozent Dr. M. JUST: Johann Sebastian Bachs Instrumentalmusik (2) — U: Bachs
Bearbeitungen eigener und fremder Werke (2) (Auch fir Anfinger).

N. N.: U: Historische Satzlehre I (Palestrina-Kontrapunkt) (2) — Historische Satzlehre II
(Bach-Kontrapunkt) (2) — Instrumentenkunde (einschl Instrumentation) (2) — Akademisches
Orchester (2).

Dr. J. DRONKE: U: Die Notre-Dame-Schule (2).

Ziirich. Prof. Dr. K. v. FISCHER: Musik des 13./14. Jahrhunderts (1) — S: Musik des
13./14. Jahrhunderts (2) — Colloquium fiir Vorgeriickte: Praxis der Musikkritik (1).

Prof. Dr. H. CONRADIN: Musikpsychologie: Intervall, Akkord, Tonreihe (1).

Dr. A. MAYEDA: Einfihrung in die Japanische Musik (1).

H. U. LEHMANN: U: Harmonielehre 1 (2) — Harmonielehre III (1) — Pros: Moderne Musik
(2).
Dr. B. BILLETER: Partiturstudium (1).

Dr. R. MEYLAN: Pros: Mensuralnotation fiir Anfénger (2).
Prof. Dr. F. TAGLIAVINI: Pros: Generalba8 (2).

Doz. Dr. M. STAEHELIN: Echt und unecht in der Musik (2).
Prof. Dr. U. SAXER: Colloquium fiir Vorgeriickte (1).

Ziirich. Eidgendssische Technische Hochschule. Abt. fiir Geistes- und Sozialwissenschaften.
Dr. H.-R. DURRENMATT: L. v. Beethovens Klaviersonaten (1) — Musikalische Formen des
19. Jahrhunderts (1) — L. v. Beethovens Streichquartette (2).
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DISSERTATIONEN

DORTE HARTWICH-WIECHELL: Pop-Musik. Analysen und Interpretationen. Diss. phil.
Kdln 1974.

Die Arbeit umfafit einen systematischen sowie zwei historische Teile und wird mit dem
Referieren von Ergebnissen einer von der Verfasserin durchgefihrten musiksoziologischen Un-
tersuchung beschlossen, aus denen didaktische Forderungen abgeleitet werden.

Im ersten Teil wird der Versuch einer Definition unternommen, werden die Kriterien der
Auswahl von Beispielen sowie der Analyse dargelegt. Die Verfasserin stellt die These auf, alle
Musik stelle einen Anspruch dar, affektiv und kognitiv verarbeitet zu werden, und versucht,
Elemente wie Harmonik, Melodik, Artikulation schwerpunktmifig einem der beiden Pole
zuzuordnen. Nach der Gegeniiberstellung wird die Unversohnlichkeit der Ausdrucksideale von
Pop-Musik und barock-klassisch-romantischer europdischer Musik konstatiert.

Es findet eine Auseinandersetzung mit den Funktionen der Pop-Musik (nach Besseler) statt
sowie mit der Giesz'schen These von der grundsitzlichen ,, Kitschfahigkeit* aller Kunst. Pop-
Musik wird im Lichte dieser These iiberpriift. Die von Giesz aufgesteliten ,,Genuftypen‘‘ werden
um den ,,regressiv rauschhaft Hérenden vermehrt. Die Verfasserin pliddiert fiir eine Bewertung
der Pop-Musik nach zwei getrennten Bewertungsskalen: Die erste resultiert aus dem Kanon der
Kriterien zur dsthetischen Bewertung, und die andere versucht den Funktionsstellenwert fiir den
jugendlichen Konsumenten zu erfassen. Unter einem padagogischen Aspekt sei sodann zu fra-
gen, welche Funktion angesichts des obersten Erziehungsziels vom ,,miindigen Biirger' (Robin-
sohn) zur Erziehung von ,, wiinschenswerten Zustinden‘' (Hirst/Peters) die hochste sei. Aber dies
ist nach Meinung der Verfasserin eine philosophische und keine musikwissenschaftliche Frage.
Das Erziehungsziel des Musikunterrichtes — speziell an Pop-Musik — sei: ein ,,autonomes Hor-
verhalten'’. Ein Vorschlag beziiglich eines doppelten, Objekt u nd Funktion analytisch-werten-
den Vorgehens auch im Musikunterricht an Pop-Musik soll das Geforderte konkretisieren.

Im zweiten Teil werden in ausgewihlten Beispielen Rhythm and Blues (Nachweis zweier
»Archetypen der Pop-Musik bereits in dieser frihen Vorform), Rock’n Roll und Skiffle als
Vorldufer der Pop-Musik behandelt. Die Jahre 1961 bis 1964 und 1965/66 werden mit der
Entwicklung der friilhen Beatles und Stones nachgezeichnet sowie der Versuch, die Rolle der
Pop-Texte fiir Komposition und Rezeption zu ergriinden, unternommen. 1967 wird als das
entscheidende Jahr fiir die Spiegelung des Drogenerlebens in der Pop-Musik bezeichnet. Zur
Objektdeutung zieht die Verfasserin eine medizinische Dissertation iiber die Verdnderung des
Musikeriebens in der experimentellen Psychose (Kaspar Weber, Bern 1967) heran.

Im dritten Teil werden die Entwicklungslinien der Pop-Musik in Amerika und England wei-
ter verfolgt, werden Acid Rock, Head Music und Psychedelic voneinander unterschieden. Das
Politikverstindnis der jungen Generation wird analytisch dem der Alteren gegeniibergestelit,
damit die Funktion von Polit Pop besser gedeutet werden kann.

Die Verfasserin untersucht sodann den Blues, den sie im Sinne von Watzlawick als ,,Analog*‘-
Kommunikationsmittel von in gleicher Lebenssituation Befindlichen bezeichnet. Speziell bei der
musikwissenschaftlichen Analyse von Progressive Blues verweist sie noch einmal auf die Niitz-
lichkeit von Methoden aus der Informationstheorie. Fiir die Vorherrschaft des Blues-Scheme
in der Pop-Musik wird das Bediirfnis nach Versicherung durch harmonische Redundanz als
Grund angefihrt. ,, Mainstream* Pop und Soft Rock werden in Beispielen einer musikalischen
und sozialpsychologischen Analyse unterzogen.

Baroque Rock mit Adaptionen von Stlicken aus der ,,E*“-Musik sowie Neuschdpfungen von
Oper und Messe im Pop-Idiom werden hinsichtlich der Motivation fiir das Entstehen und des
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dsthetischen Ergebnisses untersucht. Den Schiuf der historischen Betrachtung bildet die Aus-
einandersetzung mit Funktion und Gestalt des Raga Rock.

Die in der Arbeit referierten Ergebnisse eigener Rezeptionsforschung besagen, daf sich je
nach sozialer Schichtzugehorigkeit von 5.300 Befragten zwischen 62 und-93% der Befragten
Schiiler an Gesamt-, Real- und gymnasialen Oberschulen fiir Schlager und Pop-Musik entschei-
den. Dieses Ergebnis wird als Herausforderung an die Musikdidaktik bezeichnet, die sich — im
Intensititsgrad je nach sozialer Schicht der zu Unterrichtenden abgestuft — diesen fiir sie
neuen Inhalten zu stellen habe, nicht um sie den Schiilern zu verleiden, sondern iiber sie zu
informieren und kritische Distanz zu erzeugen.

Das Buch erscheint im Arno-Volk-Verlag Kéln.

MARTIN SEELKOPF: Das geistliche Schaffen von Alessandro Grandi. Diss. phil. Wiirzburg
1973.
Die Arbeit stellt den Versuch dar, das gesamte geistliche Schaffen (iiber 250 Werke) eines
zu seiner Zeit (Grandi starb 1630) beriihmten Meisters zu erfassen. Von den Werken ausgehend,
werden die Herkunft der Grandischen Kompositionsweise, die Wechselbeziehungen zwischen
Text und Musik und die Abhingigkeit von der jeweiligen Wirkungsstitte umrissen. Daneben
wird die entwicklungsgeschichtliche Bedeutung Grandis, eines Vertreters des frihen konzer-
tierenden Stils, so prizise und konkret wie moglich herausgearbeitet. Das musikalische Verhalt-
nis zwischen Grandi und seinen Zeitgenossen wird anhand von Werkvergleichen untersucht. Ein
vor allem durch einen mehrmonatigen Aufenthalt in Bologna erworbener Uberblick iiber die
geistlichen Kompositionen im friithen 17. Jahrhundert in Italien ermdglichte es dem Verfasser,
Grandi als musikalische Individualitit abzuheben.
Da sich der Schwerpunkt des geistlichen Schaffens von Grandi mit jedem Ortswechsel grund-
legend verlagerte, wurde die Arbeit — nach einem kurzen biographischen Abriff und einer
schematischen Ubersicht iiber die Werke und ihre Quellen — in drei Hauptteile gegliedert:
I Die Zeit in Ferrara (bis 1617): hier stehen 2-Sstimmige generalbafbegleitete Motetten im
Vordergrund.

II) Die Zeit in Venedig (1617-1627): hier liegt das Hauptgewicht auf Solomotetten mit und
ohne obligate Instrumente (+ B. ¢.).

III) Die Zeit in Bergamo (1627-1630): hier bilden Psalmvertonungen und Messen den
Schwerpunkt des Schaffens.

Jeder Hauptteil wird in mehrere Kapitel untergliedert, in denen gattungsgleiche oder von der
Besetzung her verwandte Werke behandelt werden. In jedem Kapitel werden zunichst die Texte
analysiert, und dann die Elemente der Kompositionen (Harmonik, Melodik etc.) — unter be-
sonderer Beriicksichtigung des Wort-Tonverhiltnisses — untersucht. Das Wort-Tonverhiltnis,
das einzige iibergeordnete Kriterium, das das im Erscheinungsbild mitunter sehr mannigfaltige
geistliche Gesamtschaffen Grandis umgreift, dient als Leitfaden der Arbeit. An ihm wird die
Kontinuitit des Grandischen Schaffens iiber zwei Jahrzehnte hinweg dargelegt. Die meisten
Kapitel werden mit Gesamtanalysen besonders schioner oder fiir Grandi aufschlufreicher Werke
abgeschlossen. An verschiedenen Stellen wird eingehend das Verhiltnis zwischen Grandi und
Monteverdi untersucht. Daneben stellte der Verfasser sporadisch Vergleiche mit anderen Kom-
ponisten (z. B. G. Gabrieli, G. Croce, H. Schiitz, I. Donati) an.

Die Untersuchungen ergaben, dafl Grandi, obwohl er ca. zehn Jahre neben Monteverdi
wirkte, nicht als dessen Schiller oder gar Epigone anzusehen ist. Eher lassen sich Momente der
venezianischen Tradition vor Monteverdi (besonders von G. Gabrieli) feststellen. Der bemer-
kenswerteste Wesenszug des Grandischen Schaffens (auch des weltlichen, das mit wenigen
Beispielen gestreift wurde) ist das Bestreben, den Text von allen Seiten musikalisch zu beleuch-
ten, ihn zu interpretieren. Hierbei spielt neben der Affektwiedergabe die Sinndeutung eine
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besondere Rolle. In vieler Hinsicht zeigt Grandi eine auffallende Verwandtschaft mit dem
,»musicus poeticus* Schiitz. Beide machen, um nur ein Beispiel zu nennen, ausgiebigen Gebrauch
von musikalisch-rhetorischen Figuren. — Aus entwicklungsgeschichtlicher Sicht zeigte sich, da
Grandi auf den meisten Gebieten der geistlichen Musik des frilhen 17. Jahrhunderts wertvolle
Beitriige geleistet hat (Motette, Konzert, Dialog, Psalmvertonung, Messe, Litanei). Besondere
Bedeutung diirfte Grandis 1-3stimmigen Motetten (oder Konzerten) mit zumeist zwei obligaten
Instrumenten beizumessen sein. Sie zdhlen zu den frilhesten Vertretern dieser zukunftstréichti-
gen Gattung. — Bisher wurde Grandi fast ausschlieflich aus entwicklungsgeschichtlicher Sicht
beurteilt, wihrend man seine Eigenbedeutung kaum wiirdigte. Dies ist jedoch nicht gerecht-
fertigt. Grandis Kompositionen besitzen durchaus eine eigene Note und mitunter einen hohen
kiinstlerischen Wert; oftmals stehen sie vergleichbaren Kompositionen von Monteverdi oder
auch Schiitz in nichts nach. Aus diesem Grunde wurde dem Textteil ein selbstindiger Notenteil
hinzugefiigt, der mit iiber 100 Werken einen reprisentativen Uberblick iiber simtliche Gattungen
und Besetzungsarten des geistlichen Schaffens von Grandi bietet. Zugleich diente der Notenteil
als Basis fiir alle Werkanalysen. Der Textteil selbst enthilt keine Noten.
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BESPRECHUNGEN

Erich Doflein. Festschrift zum 70. Ge-
burtstag (7. August 1970). Hrsg im Auf-
trag des Senats der Staatlichen Hochschule
fiir Musik Freiburg im Breisgau von Lars Ul-
rich ABRAHAM. Mainz: B. Schott's Sohne
(1972). 131 S.

Dafl eine Musikhochschule einem Alters-
jubilar unter ihren Lehrern eine wissen-
schaftliche Festschrift widmen kann und
auch widmet, ist wohl singuliir. Schon des-
halb, weil die Festschrift fir Erich Doflein
nicht (wie die Flut der den Universititsmu-
sikwissenschaftlern derzeit fast zwangshaft
zu jeder runden Jahreszahl oberhalb der 60
zugedachten Gaben der Freunde und Schii-
ler) von vornherein als pflichtgemifie Selbst-
verstindlichkeit erscheint, hat sie ihre Be-
sonderheit. Sie hat es auch wegen ihres eher
schmalen Umfangs: aufgenommen sind nur
Beitriige von solchen Autoren, die dem eng-
sten Wirkungskreis Dofleins nahestehen (der
Freiburger Hochschule, dem Darmstidter In-
stitut fiir Neue Musik und Musikerziehung),
die Themen umkreisen jene Probleme und
Komponisten, denen auch das pidagogische
und wissenschaftliche Bemiihen des Jubilars
galt und noch gilt (der Musikpiidagogik — der
Werkbetrachtung — Pach, dessen Frithdruk-
ken Doflein sich in langjéhrigen Bemiihun-
gen widmete — Bartok, dem er als Musik-
piadagoge zumal und besonders eng durch
die Zusammenarbeit fir das Doflein’sche
Geigen-Schulwerk verbunden war — Stra-
winsky und Webern, die in Dofleins Vorle-
sungen zur neuen Musik an der Freiburger
Hochschule einen zentralen Platz einnah-
men).

Dofleins lebenslanges Wirken fiir eine
. allgemeine musikalische Bildung" betont
das Geleitwort des seinerzeitigen Hochschul-
direktors Carl SEEMANN, Hannsdieter
WOHLFAHRT unterzog sich der obligatori-
schen und niitzlichen Aufgabe, eine Biblio-
graphie der Veroffentlichungen des Jubilars
beizusteuern. Aus der Fiille der Beitriige
(Carl DAHLHAUS schreibt Uber Altes und
Neues in Bachs Werk; Werner BREIG analy-

siert die Harmonik von Bachs f-moll-Sinfo-
nia unter Zugrundelegung eines Vorder-
grund-Hintergrund-Modells; Rudolf STE-
PHAN widmet Strawinskys ,expressionisti-
schen’ Miniaturen unter dem hiibschen Titel
Aus Igor Strawinskys Spielzeugschachtel ei-
ne konzis formulierte eigene; Elmar BUD-
DES Versuch einer Analyse gilt dem 4.
Stiick aus Weberns Opus 5; Hans Heinrich
EGGEBRECHT reflektiert grundsiitzlich Zur
Methode der musikalischen Analyse; Walter
WIORA bietet eine in jeder Hinsicht auf-
schiufireiche Kollektion Uber das Schlag-
wort in der heutigen Musikliteratur; Giinter
BIALAS fragt zu Recht mit Nachdruck
Theorie-Beifachunterricht: unverindert?)
seien zwei besonders hervorgehoben, weil
sie zeigen konnen, in welch aktuellem Be-
zug sich die musikpidagogische Arbeit Dof-
leins vollzog.

Sdndor VERESS untersucht in einer sehr
aufschlufireichen Studie die Entstehung und
die pidagogisch-kompositorische K onzeption
von Bela Bartoks 44 Duos fiir zwei Violinen
Aufgrund der im Bartok-Archiv Budapest
verwahrten Briefe Dofleins an Bartdk aus
den Jahren 1930/31 (diejenigen Bartoks
sind leider verloren) rekonstruiert der Autor
die Zusammenarbeit des Musikpiidagogen
und des Komponisten, beschreibt Dofleins
Initialfunktion, seine padagogisch motivierte
Einflufnahme auf die Vereinfachung der
spieltechnischen Anforderungen (die von
Bartok zuerst komponierten und fibersand-
ten Stiicke waren die jetzt am Schluf des
Zyklus stehenden Nummern, also die schwer-
sten); die anschliefenden eingehenden analy-
tischen Bemerkungen zum Volksliedhinter-
grund und zur musikalischen Struktur der
Duos verraten eine stupende Kenntnis der
Materie. Aus den Analysen geht die
Standortbestimmung dieses Opus im Werk
Bartdks einleuchtend hervor: ,,/n diesem
Prozef zur vollkommenen Beherrschung
der ,musikalischen Muttersprache’ stehen
die Violinduos an jenem entscheidenden
Punkt, wo sich die Emanzipation von



Besprechungen

der Gebundenheit an die Volksmusikmelo-
dien gerade in statu nascendi befindet: nach
dieser Station kommen keine grofieren Wer-
ke mehr, in denen das Volkslied wortlich zi
tiert wird" (S. 56).

Der zweite Aufsatz auf den hier mit
Nachdruck verwiesen werden kann, ist der-
jenige von Lars Ulrich ABRAHAM, der Erich
Dofleins Briefe an Theodor W. Adorno als
musikpddagogische Zeitdokumente behan-
delt und trotz des Mankos, ,.aus urheber-
rechtlichen Gninden (S. 108) keine voll
stindigen Briefe Adornos abdrucken zu kon-
nen, eine umfassende Bilanz jener in ihren
musik piddagogischen und kulturpolitischen
Auswirkungen so folgenreichen Auseinan-
dersetzung Adornos mit den , Musikanten"’,
dessen Diskussion mit der musikalischen Ju-
gendbewegung, bietet. (Adornos Thesen ge-
gen die musikpddagogische Musik sind im
Anhang der Festschrift abgedruckt.) Abra-
ham zeigt die zentrale Rolle, die Erich Dof-
lein bei diesen Erdrterungen spielt: ,, Der Be-
gegnung mit Adormo hdtten die Musikpdda-
gogen auf die Dauer ohnehin nicht auswei-
chen koénnen, auch wenn er deren eigenes
Gebiet gemieden hdtte. Die Ausweitung des
fachlichen Gesichtskreises innerhalb der All-
gemeinen Pidagogik hdtte iber kurz oder
lang die Beschdftigung der Musikpidagogen
mit dem Soziologen Adormo erzwungen.
Dap die Begegnung friher stattfand und wir
kungsvoller verlief, ist das Verdienst Erich
Dofleins* (S. 108). Heute, da den Musikpad-
agogen Adorno bereits so selbstverstind-
lich geworden ist, daB man dieser Selbstver-
stindlichkeit mif‘trauen muf, diirfte kaum
noch jemand sich der Tatsache bewuft sein,
auf wessen Initiative diese Wirkung zuriick-
geht: ,, Auf weite Strecken ist die 'Kritik des
Musikanten’ eine Auseinandersetzung mit
Erich Doflein‘ (S. 109). Erich Dofleins eige-
ne, spite Stellungnahme Zu Adornos Schrif-
ten iber Musikpidagogik (Zeitschrift fiir
Musiktheorie IV, 1973, H. 1) wire hier hin-
zuzuziehen.

Reinhold Brinkmann, Marburg

EWALD JAMMERS: Schrift, Ordnung,
Gestalt. Gesammelte Aufsitze zur dlteren
Musikgeschichte. Bern und Miinchen: Frank-
ke Verlag 1969. 294 S., 11 Taf. (Neue Hei-
delberger Studien zur Musikwissenschaft. I.)
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Der Band, mit dem Reinhold Hammer
stein eine neue Reihe Heidelberger Studien
eroffnete, ist Ewald Jammers als ,,nachtnig
liche Festgabe zum siebzigsten Geburtstag"
zugedacht (5). Er durfte schon deswegen
mit einer dankbaren Aufnahme rechnen,
weil er neben einer unpublizierten grofe-
ren Studie iiber Die jambischen Kanones des
Johannes von Damaskus (195-256) zehn
Aufsitze zusammenfat, die fir Jammers’
Arbeiten charakteristisch und wesentlich
sind, jedoch mehrheitlich an Orten verdf-
fentlicht waren, die nicht unbedingt die Auf-
merksamkeit der Fachgenossen erreichten.
Und der Tatsache, dafd es bei der getroffe-
nen Auswahl bleiben mufte, wird durch die
von Jirgen Hunkemoller zusammengestellte
eindrickliche Bidbliographie der Verdffentli-
chungen von Ewald Jammers Rechnung ge-
tragen (281-291).

Die wieder abgedruckten Arbeiten stam-
men aus den Jahren zwischen 1936 und
1965 und gelten — neben dem erwihnten
Beitrag und einer Studie iiber Die Barock-
musik und ihre Stellung in der Entwick-
lungsgeschichte des Rhythmus (259-278) —
den beiden Themenkreisen, die Jammers
seit seiner Dissertation iiber die Jenaer Lie-
derhandschrift (1925) immer wieder be-
schiftigt haben: dem Choral und der weltli-
chen Einstimmigkeit des Mittelalters. Ihre
geschlossene Verdffentlichung fiihrt jene
Aspekte vor Augen, die fiir die Arbeiten von
Jammers charakteristisch sind: eine Ausein-
andersetzung mit den Quellen, die von dem
Versuch getragen ist, sich ,,in die Situation
des damaligen Neumenschreibers zunickzu-
versetzen' (22), eine schopferische Phanta-
sie, der es darum geht, die Zeichen der
Schrift als ,,ein Bild der geistigen Welt" ei-
ner Zeit zu verstehen und zu interpretieren
(9), ein engagiertes, vor Hypothesen nicht
zuriickschreckendes Eintreten dafiir, daf
das ,, musikalische Ergebnis*‘ stets ,,sinnhaft*’
ausfillt (13), und schlieBlich der Vorsatz,
die Musik in ihrem Verhiltnis zur Sprache
und insbesondere in ihrer Bindung an die
Liturgie zu sehen.

Die Arbeiten sind — von Nachbemerkun-
gen und Riickverweisen abgesehen — nicht
iiberarbeitet. So finden sich gelegentlich et-
was eigenwillige Abkiirzungen (etwa ,,J.
Amer. Mus.* fir JAMS, S. 62 n. 10 - die
Vorlage brachte immerhin ,,.Journal of Am.
Musicol. "), kleinere Versehen (etwa S. 75 n.
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25 der Vorlage entsprechend ,,C. A. Nor
lind" statt ,Moberg“) oder offensichtliche
Fehler (vergleiche etwa S. 50 die Neumen-
zuordnung iiber Deus meus mit Abb. 12 —
ganz abgesehen davon, daB Neumenformen
und Diastematie in diesern Beispiel recht
willkiirlich wiedergegeben sind).

Jammers hat mit seinen Untersuchungen
zum musikalischen Vortrag des alt- und mit-
telhochdeutschen Verses und nicht zuletzt
mit den hier abgedruckten Arbeiten iber
Das mittelalterliche deutsche Epos und die
Musik (105-171), Grundbegriffe der altdeut-
schen Versordnung (172-178) und Der Vor-
trag des altgermanischen Stabreimverses in
musikwissenschaftlicher Sicht (179-191) in
der Germanistik ein reges Echo gefunden. In
der Néumenkunde und der Choralwissen-
schaft verhielt es sich nicht immer vergleich-
bar. Dabei verdeutlichen die hier vorgeleg-
ten Studien, wie er sich immer wieder kri-
tisch mit neueren Arbeiten auseinandersetzt.
Das gilt fiir die Bemerkungen des Jahres 1936
Zur Entwicklung der Neumenschrift im Ka-
rolingerreich (25-34) iiber den Bericht zur
Lage und Aufgabe der Choralwissenschaft
heute von 1961 (59-69) bis zum Beitrag
iiber Die Entstehung der Neumenschrift aus
den 1965 verdffentlichten Studien zu Neu-
menschriften, Neumenhandschriften und
neumierter Musik (70-87). Andererseits
zeigt der vorliegende Band gerade in den
grundsitzlichen Beitrigen auch, wie Jam-
mers — etwa hinsichtlich der rhythmischen
Interpretation des Chorals oder auch mit
den weit vor die ersten schriftlichen Zeugnis-
se des 9. Jahrhunderts zurickreichenden
Thesen iiber die Entstehung der Neumen —
iiber Jahrzehnte hinweg bestimmte Gedan-
ken verfolgte und auf ihrer Grundlage zu ge-
festigten Anschauungen kam, deren Nach-
vollzug gelegentlich schwierig wird, weil die
jeweiligen  Voraussetzungen nicht mehr
greifbar sind oder zumindest nicht mehr dis-
kutiert werden. Wie ja auch die Sprache des
Verfassers manchmal im eigenwilligen Zu-
griff das Verstindnis nicht erleichtert. Cha-
rakteristisch fiir Jammers’ Haltung ist es et-
wa, wenn er in Grundsdrzliches zur Erfor-
schung der rhythmischen Neumenschriften
(9-24) mit Berufung auf eine an dieser Stel-
le nicht genannte eigene iiltere Arbeit formu-
lert: ,,wenn man also gewisse Deutungsmog
lichkeiten als erwiesen ausibt" (13). Dabei
bestiitigt gerade der vorliegende Band immer
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wieder, daft Jammers auch dort, wo man ihm
nicht folgen kann, eine Fiille noch kaum
ausgeschopfter Anregungen bietet. Von sei-
nen Verdiensten um Die paldofrinkische
Neumenschrift (35-58) und die Interpreta-
tion einzelner Denkmiler (etwa Der soge-
nannte Ludwigspsalter als geschichtliches
Dokument mit der kilhnen Rekonstruktion
einer ,, Abdankungsliturgie’* (88-102]) zu
schweigen. So gebiihrt dem Herausgeber,
dem Verlag und allen Beteiligten fiir das
Zustandekommen dieses Bandes Dank.

Wulf Arit, Basel

FRIEDRICH BLUME: Syntagma musi-
cologicum II. Gesammelte Reden und
Schriften 1962-1972. Hrsg. von Anna Ama-
lie ABERT und Martin RUHNKE. Kassel
usw.: Barenreiter 1973. VI, 405 S.

Das Buch ist eine Gabe zum 80. Ge-
burtstag, den der Ehrenprisident der Gesell-
schaft fiir Musikforschungam 5. Januar 1973
gefeiert hat, und eine inhaltsreiche Nach-
lese zu dem 1963 erschienenen ersten Syn-
tagma musicologicum. Der Aktivitit und
geistigen Lebendigkeit des Autors in seinem
achten Lebensjahrzehnt stellt das zweite
Syntagma musicologicum ein beredtes Zeug-
nis aus.

Es handelt sich hauptsichlich um ge-
druckte und ungedruckte Kongref-, Univer-
sitits- und Radiovortrige, Beitrige zu Fest-
schriften, Artikel fiir die Neue Ziircher Zei-
tung und um den Epochenartikel Die Musik
der Romantik aus MGG. Daf der Verfasser
neben der praktischen Musik die Sprachen-
kenntnis fiir die wichtigste Grundlage eines
Musikwissenschaftlers hilt, unterstreicht er
durch mehrere englisch geschriebene Beitri-
ge, die urspriinglich flir eine amerikanische
Horer- und Leserschaft gedacht waren.

Manche der Abhandlungen haben be-
kenntnishaften Charakter, besonders diejeni-
gen, die sich mit der Entwicklung und den
Aufgaben der Musikwissenschaft befassen.
Nicht ohne Grund betont Blume die Ent-
wicklung der neuzeitlichen Musikwissen-
schaft aus der praktischen Musik, denn er
selbst versteht sich primir als Musiker. Dem-
zufolge bildet eines der Leitmotive seiner
Gedanken die Entfremdung von Musikwis-
senschaft und Musikpraxis. Flir ihre Ver-
sdhnung sieht er z. Zt. die besten Voraus-
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setzungen in den amerikanischen Universiti-
ten.

Mit der Entfremdung, wie er sie bei uns
beklagt, scheint der ,,Uberperfek tionismus*
in Zusammenhang zu stehen, den Blume be-
sonders in der Erforschung und Edition der
Werke der groBen Meister walten sieht, ohne
dab er damit die Notwendigkeit der Gesamt-
ausgaben bezweifeln wollte. Er widmet ihrer
praktischen wie wissenschaftlichen Bedeu-
tung sogar einen besonderen Artikel. Doch
betont er die Notwendigkeit, verstirkt die
Werke kleinerer Meister herauszugeben und
durch eine Verbesserung der Musikbiblio-
graphie (die inzwischen durch RILM weit-
gehend erfolgt ist) zu breiterer Kenntnis des
Umbkreises der grofien Meister beizutragen.

Mit dieser Auffassung geht einher die
Forderung nach zusammenfassenden Dar-
stellungen. Daf Friedrich Blume damit kein
Verdikt iiber die Spezialforschung ausspre-
chen will, macht er durch seine Untersu-
chung einer Orgeltabulatur in der New York
Public Library deutlich. Der Verfasser lifit
uns aber immer spiiren, daB auch die Detail
untersuchung von einem tieferen Interesse
als dem der blofien Faktensammlung getra-
gen sein soll, da® das Einzelne fiir ihn nur
als Baustein eines grofieren Ganzen Wert hat
und daf er nie den historischen Zusammen-
hang aus dem Auge verliert.

Bemerkenswert ist auch die Prophezei-
ung kiinftiger ,, koordinierter oder kooperati-
ver Produktion* im musik wissenschaftlichen
Schrifttum (S. 35 f.). Hier beriihren sich die
Gedanken Friedrich Blumes mit denen Ernst
Hermann Meyers, der das , Prinzip der Kol-
lektivitdt' postuliert als Antwort auf die
]_?rage, »wie man einerseits die Enge des
Uberspezialistentums iiberwinden und ande-
rerseits gleichzeitig nicht in Oberflichlich-
keit verfallen . . . kann** (vgl. Beitrige zur
Musikwissenschaft, Jg. 11, 1969, S. 235 ff.,
speziell S. 241 f.).

Unter den historisch orientierten The-
men bildet den ersten Schwerpunkt dieses
Bandes das deutsche 17. Jahrhundert mit
Abhandlungen namentlich iiber Michael
Praetorius, Schiitz und Bruhns. Dann folgt
der gewichtigste Teil mit Aufsitzen iiber J. S.
Bach, den Blume unter einigen ihn besonders
interessierenden Aspekten beleuchtet, ange-
fangen vom jungen Bach iiber das Parodie-
verfahren in Kantaten und Passionen bis zu
den Nachwirkungen Bachs im Zeitalter der
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Romantik. Die weiteren Akzente liegen auf
Joseph Haydn und dem 19. Jahrhundert.
Dariiber hinaus reicht der Horizont dieses
Bandes von Josquin bis zur elektronischen
Musik.

Es iiberwiegt die Betrachtung, die Deu-
tung, die Zusammenfassung. Blume gibt be-
sonders dem nicht speziellen Fachmann in-
struktive Wertungen neuer Forschungsergeb-
nisse, in seinem nach wie vor glinzenden
Stil. Besonders der enzyklopédische Artikel
iiber die Romantik zeigt den Meister der all-
seitigen Durchdringung seines Themas.

Unter den vielen bekenntnishaften Be-
merkungen scheint dem Rezensenten beson-
ders folgendes Wort nachdenkenswert: ,, Wor-
auf wir zielen soliten, ist nicht die Diktatur
einer Methode, sondern die Synthese der
moglichen Methoden.“ (S. 41)

: Georg Feder, Koln

Yearbook of the International Folk Mu-
sic Council. Vol. ITl, 1971. Kingston: The
International Folk Music Council 1972.
203 S.

Zugleich mit dem Herausgeber hat sich
auch der Inhalt von Band 3 des Jahrbuches
mafBgeblich geindert. Charles Haywood ist
zwar mit dem ehemaligen Herausgeber
Willard Rhodes der Ansicht, daf das Jahr-
buch ausfiihrliche Beitrige iiber neue For-
schungen der Mitglieder des IFMC enthalten
solle, mochte aber keineswegs vollends auf
kurze Mitteilungen, Rezensionen von Bik
chem, Zeitschriften, Liedersammlungen und
Schallplatten sowie auf Hinweise iiber neu ein-
gegangenes Schrifttum verzichten. Mit diesem
auf moglichst viel Informationsvermittlung
beruhenden Konzept hofft Haywood das
Jahrbuch fiir einen breiteren Leserkreis,
speziell auch fir die Studierenden, attrakti-
ver zu gestalten. Er schlieft sich damit for
mal anderen vergleichbaren wissenschaftli-
chen Periodica an, die allerdings in der Re-
gel hiufiger als einmal jdhrlich erscheinen
und folglich gerade im Rezensionsteil aktu-
eller sein konnen.

Wesentliche Substanz des Jahrbuches stel-
len — auch seitenmifig — die Artikel dar,
die der Herausgeber in nicht unbedingt
iiberzeugender Weise vier Themenkreisen
glaubt zuordnen zu kdnnen. Hier die Beitréi-
ge in der Druckfolge: Olive LEWIN gibt ei-
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nen kurzen, fundierten Uberblick iber Ge-
schichte und derzeitigen Stand der Volks-
musik in Jamaika. Von Walter WIORA wur-
de der Beitrag ,,Das Alter des Begriffes
Volksmusik* aus ,,Die Musikforschung*
(XX1II, 1970) in englischer Ubersetzung ab-
gedruckt. Uber schottische Volksmusik, vor
allem (iber Lieder und Balladen, informiert
Francis COLLISON (es handelt sich um den
Eréffnungsvortrag des IFMC aus dem Jahr
1969). Zur Frage der Klassifikation von Ge-
brauchsleitern angloamerikanischer Lieder
nimmt Norman CAZDEN Stellung. Er be-
schiftigt sich hauptsichlich mit den termi-
nologischen Wirren, die durch die Einord-
nungen der Gebrauchsleitern nach falsch
verstandenen griechischen Modi aufgekom-
men sind.

Zwei Artikel behandeln afrikanische Mu-
sik. Peter R. Cooke berichtet iiber die Quer
flote Ludaya, die von den Gisu in Uganda
geblasen wird, und analysiert Musikbeispiele
einer Flotenspielerin. Der vielleicht proble-
matischste, zugleich aber auch anregendste
Artikel stammt von John BLACKING. Er un-
tersucht Tiefen- und Oberflichenstruktur in
der Musik der Veda und deutet formale An-
lage, sozialen und emotionellen Inhalt als in
kulturelle Normen transformierte menschli-
che Erfahrungen. Folgerichtig lautet seine
Forderung im Hinblick auf die Analyse: ,,t0
pay as much attention to man the music-
maker as we do to the music man makes".

Zwei weitere Beitrige sind Fragen zur
Volksmusik in zweisprachigen Gemeinschaf-
ten gewidmet. Hugh SHIELDS berichtet
iiber Singtraditionen einer irisch und engli-
schen Gemeinde in Nordwestirland, Samuel
BAUD-BOVY iiber Gesinge zweisprachiger
Gemeinden in Griechenland, Albanien und
am Schwarzen Meer. — Um die Verbreitung
von Musikinstrumenten als einen Kommuni-
kationsprozef zwischen verschiedenen Vol-
kern verstehen zu konnen, schligt in dem
letzten ausfiihrlichen Beitrag des Jahrbuches
Erich STOCKMANN vor, sich kyberneti-
scher Methoden zu bedienen. Die Vielfalt un-
terschiedlicher Beeinflussungsmoglichkeiten
schon von nur zwei ethnischen Gruppen ver-
deutlicht er iberzeugend anhand einer grafi-
schen Darstellung des mdglichen Informati-
onsflusses zwischen zwei Systemen mit den
Strukturmerkmalen Instrumentenbauer -
Spieler — Instrument — Musik.

Helmut Résing, Saarbriicken
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Arti del Convegno sul Settecento Par-
mense nel 20 Centenario della Morte di C. I.
Frugoni, Parma 10, 11, 12 Maggio 1968.
Parma: Presso la Deputazione di Storia Pa-
tria per le Province Parmensi 1969. 440 S.

Die 24 Beitrige dieses Bandes aus der
Feder von Spezialisten der verschiedensten
Wissensgebiete geben ein umfassendes Bild
von der hohen Bedeutung, die das kleine
Herzogtum Parma unter der Herrschaft der
Bourbonen und deren allmichtigem Mini
ster Du Tillot im 18. Jahrhundert erlangt
hatte und die nicht zuletzt in der engen Be-
gegnung und gegenseitigen Beeinflussung des
italienischen und franzosischen Geistes be-
steht. Das rege, weltoffene geistige Leben
des Staates und seines Hofes wird unter den
mannigfaltigsten Aspekten der Wissenschaf-
ten und Kiinste teils in summarischen Arti
keln, teils an Hand von Einzelproblemen
dargestellt. C. 1. Frugoni, dessen Andenken
der Band gewidmet ist, erscheint dabei nur
als eine glinzende Gestalt unter anderen.

Von den 9 Aufsitzen des grofen,,C. I.
Frugoni e la letteratura del suo tempo"
iiberschriebenen Mittelabschnitts beschiftigt
sich nur einer (von A. PIROMALLI) mit den

Aspetti dello stile di Carlo Innocenzo Fru-
goni, alle anderen handeln von Einzelfragen,
die seine literarische Umwelt betreffen.

Mit dem Librettisten Frugoni, der natiir-
lich aus dieser Betrachtung des Dichters aus-
geschlossen ist, befassen sich dagegen zwei
Autoren: D. HEARTZ mit Operatic reform
at Parma: ,,Ippolito ed Aricia** und G. MAR-
CHESI unter dem Titel Due momenti iniziali
della librettistica di Frugoni: ,,Il trionfo di
Camilla* (1725) — ,,Medo'* (1728). Nur
Heartz gliedert aber Frugoni (und Du Tillot)
auch vom opemgeschichtlichen Standpunkt
aus in die allgemein auf eine Verschmelzung
von italienischem und franzésischem Opern-
geist abgestimmten Reformbestrebungen der
Zeit ein (besonders interessant dabei die Zi-
tate aus Briefen Voltaires, Algarottis und
Frugonis) und exemplifiziert zuletzt h6chst
instruktiv an Frugonis Bearbeitung von Pel-
legrin/Rameaus Hippolyte et Aricie. — Mar-
chesi beschrinkt sich auf eine blofie Inhalts-
angabe der beiden Libretti mit der Wieder-
gabe einzelner, meist abfillig kritisierter Ver-
se. — Eingeleitet wird diese unter dem Ober-
titel ,,/T teatro musicale’* zusammengefafite
Gruppe von Beitrigen durch CL. GALLICO,
der in seinem Aufsatz Note sul melodramma
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settecentesco: poetica e morfologia eine
Lanze fiir die italienische Musikoper des 18.
Jahrhunderts bricht, gegen deren Diskrimi-
nierung von Seiten der Opernreformer aller
Art er energisch Front macht.

Eine letzte Abteilung von Artikeln ist der
Rolle der bildenden Kiinste in Parma gewid-
met, unter ihnen Carlo Innocenzo Frugoni
segretario perpetuo dell’Accademia di Belle
Artivon G. Allegri TASSONI. Darin wird die
Tatigkeit des Hofdichters und Hoftheater-
intendanten auch im Rahmen der schonen
Kiinste gewiirdigt. Damit rundet sich das
Bild eines hoch angesehenen, unermiidlich
titigen Mannes, eines gewandten, in allen
Sitteln der Dichtkunst gerechten Hoflings,
dem jedoch die dichterisch-librettistische
Doppelbegabung eines Metastasio und der
reformerische Schwung eines Calzabigi ab-
gingen, Anna Amalie Abert, Kiel

Colloquium Leo§ Janacek et Musica Eu-
ropaea. Brno 1968. Gestaltung und Redak-
tion Rudolf PECMAN. Brno: Internationa-
les Musikfestival 1970. 383 S. (Musikwissen-
schaftliche Kolloguien der Internationalen
Musikfestspiele in Brno. Band 3.)

Nach den zwei Janadek-Kongressen von
1958 und 1965 in Briinn war es erstaunlich,
dafl der auf den 29. September 1968 ange-
sagte flinftiigige dritte Kongre hatte durch-
gefiihrt werden konnen. Jili VyslouZil ver-
schweigt denn auch in seinem Vorwort die
damaligen Schwierigkeiten nicht. Da8 all die
Referate, die nicht gehalten werden konnten,
rasch verdéffentlicht wurden, ist umso erfreu-
licher, als dadurch auch die Verbreitung im
Westen sichergestellt ist. Denn daf die
Janacek-Forschung international eingesetzt
hat, ist bekannt; die Informationshiicke ist
aber noch betriichtlich. Deshalb kann es sich
bei diesen Ergebnissen nicht mehr nur um
die Angelegenheit tschechischer Musikolo-
gen handeln. :

Der Inhalt dieses fast 400-seitigen, mit
sehr vielen Notenbeispielen versehenen Kon-
grefberichts, herausgegeben von Rudolf
Pedman mit Unterstiitzung des Tschechi-
schen Musikfonds, kann diesem Mangel in
manchen Bereichen abhelfen. Die meisten
Beitriige, némlich 28, sind in deutscher
Sprache abgefait, daneben 6 in englischer
und 7 in franzésischer Sprache. Ein Uber-
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blick iiber die Haupttitel ermdglicht, den
thematisch weit gefaften Umkreis abzu-
schitzen: Allgemeine Probleme, Jandceks
Biihnenschaffen, Janadeks Orchester und
Kammermusik, Janidek und die europii-
sche Musik, Janadek und die Volksmusik,
Janddeks Werke im Ausland und Die Euro-
piische Musik zur Zeit Leo$ Janaceks.

Einige wenige Beitrige sind in westlichen
Musikzeitschriften publiziert worden, etwa
die Texte von Jan Racek iiber Jandceks Stel-
lung in der Weltmusik oder K. H. Worners
Aufsatz ilber Katja Kabanova, aber auch
Bohumir St¥drohs Arbeit iiber Jenufa und
Hans Hollanders Naturimpressionismus in
Janaceks Musik. Die iibrigen Beitriige sind
neu.

Vor allem beanspruchen jene unser
groftes Interesse, die versuchen, das Phino-
men der villig eigenstindigen Kompositi-
onstechnik im Umkreis neuer formaler Ex-
perimente zu sehen. Denn man kann bei
Janacek nicht immer nur die Sprachmelodik
als Ausgangspunkt fiir alle Erklirungen neh-
men, die strukturellen Elemente sind ebenso
bedeutsam. Zumindest geniigt es nicht, Wer-
ke wie das Tagebuch eines Verschollenen nur
von der Deklamationstechnik anzugehen.
Vor allem bei der Kammermusik mufl neben
dem Blick auf die thematischen Prozesse
auch das strukturelle Gestalten bericksich-
tigt werden. Einer der interessantesten Bei-
trige des Begichts ist diesem Problem gewid-
met: Milod Stédroiis The Tectonic Montage
of Janacek. Er schlieBt an jene Untersu-
chungen von Siegfried Kohler in den beiden
ersten Kongrefiberichten an, die sich mit der
Variabilitit der strukturellen Dichte bei
Janadek beschiftigt haben.

Daneben ist aber auch der Aufsatz von
Clemensa Firca den Prinzipien der musikali-
schen Architektonik gewidmet. Die Modali-
tit, um die man bei Janddek nicht herum
kommt, wird in den Arbeiten von Gheorghe
Firca, Zofia Helman und Jan Trojan be-
handelt, die Sprachmelodik in Texten von
Theodora Strakova, Jenacek und der Veris
mus, John Tyrrell, Jandceks Three Types of
Prose-opera und H. C. Wolff, Realistische
und expressive Sprachmelodie zur Zeit
Janaceks.

Daraus ist ersichtlich, daB die rein thema-
tisch-motivischen Untersuchungen — auchim
Bereich der Opern — in den Hintergrund ge-
treten sind. Die Verlagerung ist ebenso deut-
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lich wie sie notwendig war, weil man bei
Janafek mit dem nachwagnerischen Leitmo-
tivdenken nicht weiter kam und sich deshalb
fast gewaltsam befreien mufite. Schon K. H.
Worners Aufsatz iiber die Modellvarianten-
prozesse hat ja die prinzipiellen Unterschie-
de zur eigentlichen Leitmotivtechnik nach-
gewiesen, so da schon durch ihn die Verla
gerung zum strukturellen Denken eingeleitet
worden ist.

Janddeks Stellung innerhalb der Musik-
entwicklung des 20. Jahrhunderts kann da-
durch differenzierter beurteilt werden; die
Querverbindungen nicht nur zu Strawinsky
und Bartok, sondern auch zu Schonberg,
Berg und Webem werden deutlich sichtbar.
Janadek aber bleibt dennoch ein Aufensei-
ter, denn trotz all der Beziige erschopft
sich die Verwandtschaft in einzelnen Ele-
menten. Als Ganzes bleibt seine Komposi-
tionstechnik ein Sonderfall.

Der Kongrefibericht von 1968 bringt da-
zu eine Reihe von neuartigen Ansatzpunk-
ten, welche der Hoffnung Auftrieb geben,
daf die Janacek-Forschung auch im Westen
neue Impulse erhalt. Jakob Knaus, Bern

Sammelbinde zur Musikgeschichte der
Deutschen Demokratischen Republik, hrsg.
von Heinz Alfred BROCKHAUS und Kon-
rad NIEMANN. Berlin: Verlag Neue Musik.
Bd I, 1969, 324 S8.; Bd. II, 1971, 293 5.

,.Seit langem ist es ein dringendes Anlie-
gen, die vielschichtige und differenzierte
Entwicklung des kompositorischen Schaf-
fens und des Musiklebens in der Deutschen
Demokratischen Republik umfassend wis-
senschaftlich zu bearbeiten . . . Die Sam-
melbinde verfoigen das Ziel, konzeptionelle
Artikel zu musikhistorischen, kulturtheoreti-
schen, dsthetischen, soziologischen und an-
deren Grundfragen unserer Zeit, Beitrige
zur Entwicklung einzelner Gattungen und
Genres und zur Biographie zeitgendssischer
Komponisten, Analysen neuer Werke und
Aufsdtze iber die Entwicklung des Musikle-
bens und der Musikwissenschaft vorzule-
gen . . . Die Herausgeber . . . wiinschen, daff
die Rethe der Sammelbinde dazu beitragen
mdge, das Gesprich iiber unsere zeltgenossi-
sche Musik zu bereichem, kritische und
selbstkritische Gedanken iiber einen zunick-
gelegten Weg zu stimulieren und damit dem
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kliigeren und besseren Fortschreiten der
sozialistischen Kunst dienlich zu sein‘' (1, 7).
Das Programm ist deutlich: eine umfassende
nationale Musikgeschichtsschreibung unter
dem (wie immer verstandenen) Leitgedan-
ken einer sozialistischen Kultur. Bei einem
jungen, erst kiirzlich international offiziell
auch iiber den Bereich des Ostblocks hinaus
anerkannten Staat ist die Betonung nationa-
ler Eigenstindigkeit so anachronistisch nicht,
wie sie sich fiir die Mitglieder der westlichen
Musikszene darstellt, wo insbesondere das
zeitgenodssische Schaffen die nationalen
Scheuklappen des 19. Jahrhunderts abgelegt
hat. Die Funktion dieser nationalen Kunst,
den ,,sozialistischen Menschen (II, 67)
heranzubilden, erortert Heinz Alfred
BROCKHAUS an deren zentraler Kategorie:
dem Realismus. Das Referat Probleme der
Realismustheorie (11, 24 f1.) soll jene ,,theo-
retisch-dsthetischen Darlegungen' zusamr
menfassen, die auf einer Konferenz des
Verbandes deutscher Komponisten und Mu-
sikwissenschaftler 1969 erortert wurden und
die ,,fiir die weitere theoretische Arbeit der
Musikwissenschaft von wesentlichem Inhait
sind*‘ (24) — hier liegt also offensichtlich
eine Leitstudie vor.

Wer die langjihrige Realismus-Debatte in
ihren vielbindigen schriftlichen Fixierungen
verfolgt hat, wird bei Brockhaus theoretisch
nichts Neues finden; der Postulate iiberdriis-
sig wird er auf die Ergebnisse der Anwen-
dung der Theorie durch den Wissenschaftler
begierig sein. Brockhaus vermeidet eingangs
eine Festlegung auf Normen: der,,Material-
stand des 20. Jahrhunderts* ist ihm ebenso
verdiichtig (,revisionistische, formalistheti-
sche Argumente*) wie die Gegenposition der
,»natirlich schéne(n) Melodik* (,,das mecha-
nisch-ahistorische Postulat”, S. 25). Gegen
die These des Seeger’schen DDR-Musiklexi-
kons jedoch, ,,objektive Kriterien des musi-
kalischen Realismus, die aus dem Notenbild
ablesbar wiren®, seien , bisher iiberzeugend
nicht nachgewiesen worden, setzt der Au-
tor eine emphatische Behauptung: ,, Wenn
auch der sozialistische Realismus oder der
Realismus bisher analytisch nicht nachweis-
bar gewesen sein sollte, so ist er doch musi
kalisch relevant!** (S. 26 — die grundsiitzliche
Verneinung der Nachweisbarkeit ist in diesem
Zitat wohl ein lapsus linguae). Aber am En-
de (S. 70) resiimiert Brockhaus selbst: ,, Die
Profilierung unserer sozialistischen Epoche
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als Kunstepoche wird bisher nicht als Stil-
problem gefafit. Wenden wir uns diesem
Problem dennoch zu, so setzt schon der der-
zeitige Stand der Musik forschung einer exak-
ten Aussage enge Grenzen, und Sinn hat die
Unternehmung wohl auch nur dann — will
sie nicht in Normativismus ausarten —, wenn
sie prognostisch und heuristisch orientiert
wird Dazu aber fehlen uns zur Zeit noch
die wissenschaftlichen Voraussetzungen".
Wo aber in der DDR ist der sozialistische Re-
alismus ,,doch musikalisch relevant''? Nach
Brockhaus (,,wenn auch zum Teil nur parti-
ell”,S. 67) in Ernst Hermann Meyers Sinfonie
in B (S. 67: ,,ein Werk, das als eines von vie-
len hier genmannt sei fiir die Bemiihungen
unserer Kiinstler, die typischen Konflikte
unserer Gesellschaft, unseres Lebens in mu-
sikalischer Gestaltung zu fassen und ihr
Wesen aufzuzeigen, die Harte und Intensitdt,
zugleich aber auch die prinzipielle Losbarkeit
der auftretenden Konflikte in der sozialisti-
schen Gesellschaft . . . als Satzkontrastierung
mit heroisch-pathetischer Finalkonzeption
angelegt . . . im wesentlichen der kiassischen
Modellierung des 'Per aspera ad astra’ ent-
sprechend — so einfach kann gesellschaftli-
che Dechiffrierung von Kunst geraten), fer-
ner in Johann Cilenseks Konzertstick fiir
Klavier und Orchester (S. 67: ,,Die An-
spruchsfiille und die Intensitdt der musikali-
schen Detailgestaltung . . . reprdsentiert eine
neue Art der musikalischen differenzierten
Fiille, die zu verfolgen und nachzuerleben
eine ungewGhnliche Konzentration und Auf-
merksamkeit vom Hoérer verlangt*), und

schlieBlich Fritz GeiBlers Dritte Sinfonie (S.

67: ,,Weil . . . eine iberzeugende Gestaltung
des monumentalen und kraftvollen Pathos
gelungen ist*). Der begriiBenswerte Versuch
des Autors, normative Kriterien zu vermei
den, sich nicht in alter bornierter Weise fest-
zulegen auf musikalisch-realistische Ge-
brauchsanweisungen fiir Komponisten, kann
doch nicht hinwegtiuschen iiber die Kim-
merlichkeit der Kategorien. Und ganz am
Ende kommt dann (neben der , Herausbil-
dung eines neuen, sozialistischen Typus des
Hymnischen in der Musik", die der Autor
zuerst in Eislers Mafnahme ortet, vgl. S. 71
f.) eben doch der ,Primat der Melodie'
wieder, zwar vorsichtiger nur als ,,Stellung
nehme der Komponisten* (E. H. Meyer, R.
Wagner-Regeny, M. Butting, H. Eisler), aber
doch mit deren und des eigenen Verbandes
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Autoritiit befrachtet und dem betonten Hin-
weis, daB es , keine Musik jemals gab, die
ohne Melodik denkbar gewesen wire" (71)
— ohne daB bei den zitierten Autoritiiten die
entschiedene Differenz zwischen Meyers
,Melodik sei also Trigerin der Charaktere"
und Eislers,, Neuerertum in der Vokalmusik'
auch nur beriihrt wiirde. So verfillt letztlich
auch die Position von Brockhaus trotz aller
Geschmeidigkeit dem Verdikt Konrad Boeh-
mers (Zwischen Reihe und Pop, Wien-Miin-
chen 1970, S. 98 £.): ,,Dag eine sozialistische
Kulturrevolution schlimmsten Revisionis-
mus sich schuldig macht, wenn sie nicht da-
von ausgeht, daf nicht nur der Unterschied
zwischen elitéirem und Massen-Bewuftsein
aufgehoben werden mufl, sondern auch jene
Form des Massenbewugtseins, das sich doch
gerade unter der Bedingung von Herrschaft,
Ausbeutung und gesellschaftlicher Entfrem-
dung gebildet hat, ist den Apologeten sozia-
listischer Massenkunst nicht aufgegangen*.
Der ,,Primat des Staates . . . iiber die Ent-
wicklung einer neuen Kultur . . .“, die
unkritische Identifizierung von Kunst mit
dem Bestehenden'' ist nach Boehmer ,,eine
konsequente Folge der theoretischen Aus-
gangspunkte, die ihrerseits wiederum das
Resuitat erschreckender Phantasielosigkeit
sind. Das mit viel theoretischem Aufwand
herausdestillierte Neue der sozialistischen
Musik ist in der Tat das lingst Bekannte der
vielgeschmiihten biirgerlichen. Ernst Her
mann Meyers Sinfonie in B ist nicht nur eine
Sinfonie, sondern dariiber hinaus, wie der
Versuch einer Analyse (I, S. 56 ff.) von
Gerd RIENACKER (mit Kategorien wie
»thematische Verarbeitung", , kontrapunk-
tische Verdichtung®, , . dramatische Zuspit-
zung", , kontrastierendes Wechselgesprich"
und funktionaler Inhaltsbestimmung wie
,» Transformation vom Nachdenklichen zum
Heroischen, ,,das Uberwinden von Schwie-
rigkeiten” — vgl. auch Brockhaus: ,,per
aspera ad astra’’) unausgesprochen zeigt,
eine alte. Und auch die Schlager, die Heinz
P. HOFMANN in seiner Studie iiber den
Komponisten von Tanz- und Filmmusik
Gerd Natschinski (TI, 240 ff.) als einen
..Beitrag zur Ausbildung der sozialistischen
Persinlichkeit” rihmt (z. B. der langsame
Walzer ,, Viola, Viola, was hast du im Sinn?

Du weifit doch genau, wie gut ich dir

bin . . .", oder der Foxtrott , Méinner, die

noch keine sind, machen manchmal sehr viel
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Wind . .. ) sind fir einen in der Geschichte
der Tanzmusik ein wenig Bewanderten wie
liebe alte Bekannte « nur in den zwanziger
Jahren waren die Schiager halt musikalisch
noch etwas origineller. (Die ,,Gestaltung
humanistischer Ideen und Emotionen', die
der Autor hier am Werke sieht, sind allen-
falls in gewissen moralisierenden Phrasen
der Texte zu finden — ein allerdings eher be-
scheidener Humanismus.)

Der Rezensent méchte nicht miiverstan-
den werden (wiewohl er weifl, dafl er dem
in der gegenwirtigen Situation kaum entge-
hen kann): seine kritischen Bemerkungen
gelten nicht himisch dem Versuch der so-
zialen Fundierung einer nationalen Musik-
kultur, sondern beziehen sich auf das bedau-
erliche Faktum, daB dieser ernsthafte Ansatz
sich immer noch unverdndert provinziell
und im Kern reaktionir darstellt.

Im iibrigen enthalten die beiden Binde

einige sehr interessante und wichtige Studien.

Genannt seien drei Beitrdge zu Hanns Eisler

(A, 9 ff.: Einiges zur Entwicklung Hanns
Eislers in den. zwanziger Jahren von Jiirgen
ELSNER - einige neue Daten machen den
Aufsatz trotz der Vielzahl inzwischen altbe-

kannter Zitate und Urteile lesenswert; I, 20:

Film- und Bihnenmusik im sinfonischen
Werk Hanns Eislers von Manfred GRABS;
I1, 181 ff.: Zur Dialektik des Schliefens in
Liedern von Hanns Eisler von Fritz HEN-
NENBERG - ein Beitrag, der an einem zen-
tralen Punkt der Wirkung Eislerscher Lieder
ansetzt, dem aber, um das Problem wirklich
angemessen auszudiskutieren, die historische
Fundierung fehlt: die typisch Eislerschen
Schliisse sind nicht isoliert, sondern allein
aus dem Schlufproblem der neuen Musik
insgesamt zu begreifen); drei Aufsiitze gelten
Paul Dessau (I, 91 ff.: Paul Dessaus politi-
sche Chorkantaten 1944-1968 von Fritz
HENNENBERG; I, 130 ff.: Neue Musik —
Neue Aspekte der Analyse. Zu Paul Dessaus
Requiem fiir Lumumba von Giinter
MAYER - eine kompetente Analyse, die
Parteilichkeit mit theoretischem wie analy-
tisch-praktischem Niveau zu verbinden weif;
II, 100 ff.: Zu einigen Gestaltungsproble-
men im Opernschaffen von Paul Dessau von
Gerd RIENACKER). Durch Analysen von
Frank SCHNEIDER vorgestellt werden fer-
ner Werke von Giinter Kochan (I, 180:
Zweite Sinfonie) und Siegfried Matthus (11,
144: Das Violinkonzert), der 1. Band ent-
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hillt zudem zwei Komponistenportriits (216
ff.: Kurt Schwaen — ein biographischer
Abrif von Ludwig MULLER; 237 ff.
Fidelio F. Finke — Entwicklung seines
Schaffens von Dieter HARTWIG).

Erginzt werden die Themenkreise der
beiden Binde dankenswerterweise durch
Untersuchungen zum Musikleben der DDR
(11, 273: Zur Entwicklung der Musikschulen
in der DDR von Wolfgang RECKLING; I,
295: Untersuchungen zur Singebewegung
von Wilfried HOFFMANN) und die Ergeb-
nisse eines Meinungstestsiiber die Bewertung
dreier Werke von Dessau, Geiller und Meyer
(I, 263 ff.: Soziologische Analyse der Musik-
gespriche 1966 von Konrad NIEMANN),
der deutlich macht, daB die Schwierigkeiten
umdas Verstehen ,neuerer*Musik in der DDR
keineswegs geringer sind denn in der Bundes-
republik, wobei wichtig scheint, daf die
Werke von Meyer und GeiBler sich durchaus
dem traditionellen Héren zu erschlieflen
vermigen. Im iibrigen bestiitigen die durch
vorausgeschickte Einfiihrungen und die Ka-
tegorien des Fragebogens priformierten Ant-
worten das Wertsystem des Realismus-Kon-
zepts von Brockhaus: obenan steht die
ausdrucksvolle Melodik"".

Reinhold Brinkmann, Marburg

HERBERT EIMERT/ HANS ULRICH
HUMPERT: Das Lexikon der elektronischen
Musik. Regensburg: Musikverlag Bosse 1973.
426 S.

Das Lexikon der elektronischen Musik
versucht als erstes seiner Art ein Kompendi-
umvon Begriffen aus und zur elektronischen
Musik so aufzuschliisseln, dad ohne iiber-
durchschnittliche technische oder mathema-
tisch-physikalische Vorbildung ein Erfassen
auch schwieriger Termini moglich wird. Daf
diese Arbeit eine Pioniertat von hohem wis
senschaftlichem Rang darstellt, ergibt sich
einerseits aus den recht widerspriichlichen
Quellen (z. B. Theorie und Asthetik), ande-
rerseits aus der Entscheidung iliber die ver-
mutlich mehr als 1000 aufgenommenen
Begriffe, die sich die Autoren selbst aufer-
legt haben, da ein Vergleichsmuster nicht
existiert.

Die Verfasser tragen mit unmifiverstind-
licher Klarheit dazu bei, einige verworrene
Anschauungen insbesondere iiber die Exi-
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stenz elektronischer Musik geradezubiegen.
Dies tun sie nicht nur, indem sie die Masse
elektronischer Musik, die Ubungen gleich,
nicht historische Giiltigkeit in Anspruch
nehmen wollen, gegen die ernstgewordenen
Resultate der nachwebernschen Zeit ab-
grenzen, sondern den Mut aufbringen, gegen
sich immer mehr ausbreitende Todesanzei
gen und falsches Herumtheoretisieren Stel
lung zu nehmen. Die Beispiele reichen von
handfesten Angriffen gegen das scheinbar
unsterblich gewordene Unbedingt-Auflosen-
Wollen von Klangerscheinungen durch das
Ohr und gegen das Polemisieren iiber die
Nichtangemessenheit elektronischer Musik
an das menschliche Ohr, wenn der unter-
nommene Auflosungsversuch nicht gelingt.
Derlei Gedankengiinge haben sich nicht nur
in den Darmstidter Beitrigen (Form) einge-
schlichen und werden, wie auch die Ansich-
teniiber das Nichtrelevantsein elektronischer
Musik, bis in die Pidagogik hineingetragen.
Zumindest letzteres stellt eine Miachtung
des gegenwirtigen Standes elektronischer
Musik dar und verkennt nicht nur das Wesen
elektronischer Musik, sondern auch das Inter-
esse der Musikhorer. ,,Man darf wohl fest-
halten: wenn im Zentrum, sagen wir im mu-
sikalischen Kerngebiet unseres zu drei Vier-
teln abgelaufenen Jahrhunderts etwas die
Musik bewegt und verindert hat, dann
waren es: die Emanzipation der Dissonanz
mit dodekaphonischen Folgen, der Entwurf
der potenzierten Reihe und die Konzeption
der Elektronischen Musik mit ihren neuen,
nicht mehr versiegen konnenden Mitteln™
(S. 7). Diese Feststellung mufl nach Eimert/
Humpert Folgen haben, die sich nur in um-
fassenden Gegenstandsanalysen niederschla-
gen konnen, was letztlich bedeuten mag,
daB ,,der Zeitpunkt kommt, da man auch in
Wiirzburg oder Marburg nicht umhin kann,
Vorlesungen iiber elektronische Musik halten
zu nruissen” (S. 313). Etwas sehr bewegt
kommentieren die Autoren die frihen Ge-
danken iiber die elektronische Musik, in
denen diese freilich noch viel emotioneller
wals ‘teuflisch’ und — gegemiber der "Musik-
schopfung Gottes’ — als 'fratzenhaft’ be-
zeichnet wird (S. 313).

So erweist sich dieses Lexikon an einigen
Stellen als scharf argumentierendes Vertei
digungsplidoyer, das nicht immer geeignet
ist, dem Ohr des Nichteinsichtigen zu
schmeicheln.,, Wer sie als teuflisch deklariert,
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hat gewiff noch die Aufkldrung vor sich.*
(S. 313) Dennoch mufi den Verfassern be-
stiitigt werden, daP sie dieses Lexikon nicht
nur mit beachtlicher Sachkenntnis, sondemn
auch mit viel Hingabe und dem Streben nach
Gerechtigkeit der Sache gegeniiber erstellt
haben. Resolute Formulierungen entstehen
aus dem Willen, falschen und zum Teil bos-
haften Bemerkungen von nicht berufener
Seite zu begegnen.

Dem Lexikon ist ein Stichwérterver-
zeichnis vorangestellt, das,,dem Leser einen
rasch orientierenden Uberblick iber das un-
gewohnte und verwirrend vielseitige Gebiet
verschaffen (Vorwort) soll. Dafl einem
derartigen Werk Grenzen gesetzt sind, ist
verstindlich. Der Rezensent vermifit bei-
spielsweise den Hinweis auf die gleichgerich-
tete Sinusschwingung mit dem Spektrum f. 1,
2, 4, 6, 8 usw., den Begriff ,, Analoges Schie-
beregister’’, auch wurde das Rauschuntes-
driickungsverfahren nur in der Erwahnung des
,,Dolby-Systems” besprochen. Wiinschens-
wert wiire es gewesen, dieses verschiedenen
anderen Systemen gegeniiber kurz abzu-
grenzen. Geschehen ist dies in der Beschrei-
bung Synthi A und MiniMoog, was den
Synthi A als das fir das Wesen elektroni
scher Musik angemessenere System ausweist.
Problematisch bleibt dem Rezensenten auch
die Zuordnung von Dezibel und musikali-
schen Lautheitsbezeichnungen. Der Laie mag
annehmen, daf -20 dB auf der Revox A 77
etwa dem pp entspricht. Aus der Studio-
praxis ist die im Lexikon angegebene Zuord-
nung einsichtig. Bei derartigen Problemen
wiire eine Quellenangabe wiinschenswert, da
gerade bei diesen Zuordnungsversuchen auch
die Frequenz als entscheidende Grife hin-
zutritt. )

Uberdenkenswert sind die Bemerkungen
zur Stereobasis (S. 326). Seit den Uberle-
gungen iiber die Anwendbarkeit des Golde-
nen Schnitts in der Raumakustik, wie sie
Wilhelm Lepper (HiFi-Stereophonie 10/1971,
S. 956-60) angestellt hat, kann die Laut-
sprecheranordnung im gleichseitigen Drei-
eck nicht als Ideallésung angenommen wer-
den. Doch stellt dies gewif ein Randproblem
dar. In diesem Zusammenhang wiire auch
die Aufnahme der , kopfbezogenen Hor
theorie'’ (Plenge) oder wie Webers sie nennt
..kopfbezigliche stereophonische Ubertra
gung", in einer méglichen Neuauflage wiin-
schenswert, wobei sich gerade in Bezug auf



368

elektronische Musik einige zu losende Pro-
bleme ergeben. Dafl die Oszillogramme auf
S. 240 gezeichnet sind (anstelle von Photo-
graphien), stellt wohl ein drucktechnisches
Problem dar. Fir das Spektrogramm der
Glocke (S. 106) wiirde sich zu Vergleichs
zwecken ein Sonagramm anbieten, woraus
der Leser Zusammenhiinge zwischen einzel
nen Analyseverfahren entnehmen kénnte,
die auch in dem Kapitel , Analyse* niher
auszufithren wiren. Die farblose Wiedergabe
einer Beispiclseite aus Wehingers Horpartitur
(S. 136) solite unverziiglich gegen die farbige
ausgetauscht werden, da sie in dieser Form
sinnlos ist, weil Wehinger versucht, spektrale
Zusammensetzungen bestimmten Farbwer
ten zuzuordnen. Dem Leser wird folglich
wesentliches vorenthalten, was den Absich-
ten von Wehinger keinen Gewinn bringt und
auch das piidagogische Interesse nicht gerade
stimuliert. Unter der Rubrik Biicher, Auf-
siitze, Einzeldarstellungen sollte, ‘wenn schon
ein derart ausfihrliches Literaturverzeichnis
angeboten wird, ein so bemerkenswertes
Buch wie Electronic music systems, tech-
niques and controls von Allen Strange USA

1972 ISBN 0-697-03612-X nicht fehlen.
Diese Anmerkungen stellen Hinweise dar,
die selbstverstindlich an der Qualitit des
Lexikons nicht ritteln konnen. Der Ein-
druck, den das Lexikon gibt, ist zumindest
insofern als grofe Erleichterung zu bezeich
nen, weil ungeachtet aller strittigen Fragen
einmal ein Meilenstein gesetzt wurde, der
zudem mit allen emotionalen Aversionen
grindlich aufriumt, was mindestens als zwei-
tes Verdienst neben der hervorragenden

terminologischen Arbeit zu wiirdigen ist.
Josef Mundigl, Saal/Donau

Musikethnologische Jahresbibliographie/
Annual y of European Ethnomu-
sicology. Band 6 [Berichtgjehr 1971). Hrig
vom Slowekischen Nationalmuseum in Ver-
bindung mit dem Instinut flir Musikwissen-
schaft der Slowakischen Akademie der Wis-
senschaften unter Mitwirkung des Interna-
tional Folk Music Council. Bratislava: Slowa-
kizl:lu Akademie der Wissenschaften 1972.
124 S.

Der Umfang von Band 6 der Bibliographie
ist mit iiber 700 Titeln gegeniiber dem vor
hergehenden der Reihe wiederum erheblich
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gewachsen. DaB er leichter zu benutzen
wiire als seine Vorginger, lifit sich nicht
sagen, da ihm die gleiche Konzeption der
Titelverzeichnung zugrunde liegt, also Glie-
derung nach Lindern, in denen die betreffen-
den Publikationen erschienen sind. Uber die
Problematik dieser Art Anlage einer Biblio-
graphie ist schon einiges gesagt worden (vgl.
Musikforschung XXVI, 1973, H. 3, S. 289 bis
390), es braucht nicht wiederholt zu werden.
Eine Fachbibliographie sollte ein schnelles
und zuverlissiges Hilfsmittel sein, dies witd er-
reicht durch bestmdgliche Aufschhisselung
des Titelmaterials in Registern. Die vorlie-
gende Bibliographie verfligt iiber ein alphabe-
tisches Autorenverzeichnis, eine ,,geo-
graphisch-ethnische Ubersicht* zu den in den
Publikationen behandelten Lindern und V6l
kemn und iiber eine schlagwortartige Zusam-
menfassung der Titel nach ,,Forschungsbe-
reichen’ [Lied, Instrumentalmusik, Musik-
instrumente, Tanz, Allgemeines, Sammiun-
gen, Bibliographie]. 700 Titel unter 7 Schiag-
worte unterzubringen ist nicht einfach, und
so wiichst der ,,Forschungsbereich Alige-
meines'* fast naturgemifl zur zweitgroften
Titelgruppe an. Hier miifite, vor allem unter
Beriicksichtigung der jdhrlich anwachsenden
Produktion, Abhilfe geschaffen werden, in-
dem die Bibliographie einen wirklich aus-
fihrlichen Index, z. B. als ,,crossindex"
[kombiniertes Stich- und Schlagwortregister,
in das auch das alphabetische Autorenver-
zeichnis sowie im vorliegenden Falle die
.eographisch-ethnische rsicht’’ einbe-
zogen werden konnten), erhielte. So bliebe
dem Benutzer ein mehrfaches Nachschlagen
erspart.

Da die Bibliographie die in Europa er
schienenen, nicht die Europa betreffenden
Veroffentlichungen zur Musikethnologie be-
ricksichtigt, wiire es wiinschenswert, wenn
auch die zahlreichen in Europa erscheinen-
den Periodika und Monographien zur Orien-
talistik, Sinologie, Afrikanistik etc. auf
musikethnologische Beitriige hin durchge-
sehen wiirden; wie aus den Verzeichnissen
der Zeitschriften und Sammeltéinde, die den
einzelnen Lindem jeweils nachgestelit sind,
hervorgeht, ist dies bislang nicht der Fall
Gerade aber in Publikationsorganen der
Grenz- und Nachbardisziplinen erscheinen
nicht selten fiir die Musikethnologie relevan-
te Verdffentlichungen.

Albrecht Schneider, Bonn
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ALEXANDER WEINMANN: Wiener Mu-
sikverlag ,.am Rande". Ein lickenfillender
Beitrag zur Geschichte des Alt-Wiener Mu-
sikverlages. Wien: Universal Edition 1970.
155 S. (Beitrige zur Geschichte des Alt-Wie-
ner Musikveriages. 11, 13.)

Der Titel der neuesten Arbeit Alexander
Weinmanns zur Wiener Musikverlagsge-
schichte ist mifiverstindlich, konnte man
doch bei ihm an eine Firma denken, deren
Geschiift in einer Gasse oder Strafie ,,Am
Rande* liegt und dessen Geschichte hier
ausgebreitet wird.  Auch der Untertitel
scheint ein Arbeitsgebiet zu verniedlichen,
das weder am Rande noch als Liickenbiifier
zu behandeln ist, sondern ein zentrales,
wenn auch schwierig zu bearbeitendes The-
ma jeder lokalen Musikverlagsforschung sein
muB: nimlich die Musikverlagstitigkeit an
einem bestimmten Ort (in casu: Wien) vor
der Etablierung von spezialisierten Musikver-
legern sowie die gelegentliche Musikverlags-
aktivitit einiger Firmen zu einer Zeit, als es
bereits einen durchorganisierten Stand der
Musikverleger gab. Genau diese Aufgabe hat
sich Weinmann mit der vorgelegten, das 18.
und 19. Jahrhundert behandelnden Arbeit
gestellt. Er trug ein Verzeichnis all der Mu-
sikverleger zusammen, ,.die sich hdufiger
oder auch nur vereinzelt im Musikfache
tummelten" (S. [5]), und zwar Buchhiindler
und -verleger (z. B. Johann Thomas von
Trattner mit seinen Gluck-Partitur-Drucken,
S. 78), Musikalienhiindler (z. B. Ferdinand
Kettner, S. 35-36), Kunsthindler (z. B.
Hieronymus Loschenkohl, S. 41-44), Kopi-
sten und Kopiaturbetriebe (z. B. Laurenz
Lausch, S. 39), Leihanstalten (z. B. Xaver
Ascher, S. 14-16) und Selbstverleger (S. 117
bis 141). Methodisch nicht ganz einsichtig er-
scheint die Aufnahme der , kleineren Musik-
verlage, deren Tétigkeit eine eigene Mono-
graphie nicht gelohnt hdtte’ und der
,,Musikaliendrucker und Musikalienstecher,
die bis zum heutigen Tage moch ihrer Er
forschung entgegenharren” (S. [S]), auch
wenn man verstehen kann, da Weinmann
das diesbeziigliche Material auch einmal
irgendwo unterbringen mochte. In einem
zweiten Abschnitt (S. 91-116) verzeichnet
er dann noch die Drucke ohne Orts- und
Verlagsangabe, wobei man sich allerdings
fragen mufl, woher der Verfasser denn weif,
daB es sich um Wiener Drucke handelt. Die
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Bestimmungsmethoden werden verschwie-
gen, doch kann man gerade bei der aufier-
ordentlichen Sachkenntnis Weinmanns hof-
fen, stets richtig informiert worden zu sein.
Im (ibrigen finden sich in diesem Abschnitt
dann noch immer wieder einmal Titel, bei
denen Wien entgegen der Kapiteliberschrift
als Verlagsort genannt ist (S. 93, 98, 100
usw.). Drucke, bei denen in dem zur Zeit
bekannten Exemplar das Titelblatt fehit, ge-
horen der Sache nach nicht in die Rubrik
,,Drucke ohne Orts- und Verlagsangabe
(z. B. S. 111 F. Kauer, Clavierschule; ebd.
Lesueur; S. 116 J. Wanhal usw.), sondem
angesichts ihres zufilligen Erhaltungszustan-
des in eine, die etwa ,,Defekte Exemplare"
heiffen miifte. Schlieplich bereichert Wein-
mann seine Arbeit noch durch Auswahlver-
zeichnisse von solchen Musikverlagsproduk-
ten aus Linz (S. 80-87), Prefiburg (S. 88-89)
und Budapest (S. 90), deren Firmen mit
Wiener Betrieben Verflechtungen aufweisen.
(Die Aufnahme eines Druckes von J. U.
Haffner in Niirnberg, S. 18, ist allerdings
keine Bereicherung, sondern schlicht und
einfach iiberfliissig.) Register der Firmen und
Komponisten runden das Buch ab.

Der Verfasser legt Wert auf die Feststel
lung, mit der vorgelegten Arbeit , keinerlei
Anspruch auf Endgiltigkeit" erheben zu
wollen (S. [7]). Sie ist ein erster Versuch,
das schwierige Gebiet zunichst einmal zu
umreilen und die zahllosen verstreuten
Drucke gerade der Auch-Musikverleger zu
sammeln und zu ordnen. Mit fortschreiten-
der Arbeit dirfte weiteres Material hinzu-
kommen und das vorhandene genauer
gesichtet, 4. h  datiert und teilweise
bestimmten Verlagen zugeordnet werden
kdnnen (vor sllem die Drucke ohne Orts-
und Verlagsangabe, aber mit Plattennum-
mern, S. 109-116). Dabei miifiten auch zahl
reiche Musikalienanzeigen dahingehend tiber-
priift werden, ob sie tatsiichlich als Verlagy
anzeigen oder nicht etwa lediglich als
Handelsanzeigen anzusehen sind. Die erste
Anzeige auf S. 117 unter Albrechtsberger
als Selbstverleger dilrfte sich kaum auf einen
Titel bezichen, den Albrechtsberger im
Eigenverlag herausgab, sondern auf jenen
Druck, der 1780 bei Hummel in Berlin-
Amsterdam erschienen war und den der
Autor nun auch selbst verkaufen wollte. Das
gleiche gilt auch flir die beiden Baumberg-
Drucke, die Lukas Hohenleiter 1781 und
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1782 anbot (S. 27). Als erster Versuch er-
flllt die Arbeit ihren Zweck vollauf.
Klaus Hortschansky, Frankfurt a. M.

ABRAHAM ABRAHAMSSON HUL-
PHERS: Historisk afhandling om musik och
instrumenter. Visterds 1773. Faksimileaus-
gabe mit Einleitung von Thorild LINDGREN.
Stockholm: Svenskt musikhistoriskt arkiv
1969 bzw. Amsterdam: Frits Knuf 1971
(schwedischer bzw. englischer Einleitungs
text). 23 bzw. 28 und 328 §.

Mit der Neuausgabe von Hiilphers’
Historisk afhandling wird eine der wichtig-
sten ilteren Quellenschriften zur schwedi-
schen Musikgeschichte allgemein zuginglich
gemacht. Ihr Verfasser war weder Fach-
musiker noch Musikgelehrter. Seine Stellung
als angesehener Geschifts und Industrie-
mann erlaubte es ihm, wissenschaftlichen
Neigungen nachzugehen, und er verfafite
genealogische Arbeiten sowie — in Carl v.
Linnes Nachfolge — Landschaftsbeschrei-
bungen. Sein Ansehen und wohl auch auf
seinen Reisen angekniipfte persdnliche Be-
ziehungen ermdglichten es ihm, wihrend ei-
nes Jahrzehnts mit Hilfe der einzelnen Dom-
kapitel von den Kirchengemeinden in ganz
Schweden (zu dem damals auch Finnland
gehorte) Angaben iiber Baugeschichte und
Disposition aller Kirchenorgeln einzusam-
meln, und die Zusammenstellung dieser
Angaben bildet den fir die Nachwelt wich-
tigsten Teil seines musikhistorischen Buches.
Seine umfangreiche und u. a. musikge-
schichtlich bedeutsame Korrespondenz ist
iibrigens erhalten und befindet sich in der
Bibliothek des Gymnasiums seiner Vater-
stadt Visterds. Wie der Herausgeber des
Neudrucks betont, war der Zeitpunkt fir
eine solche Zusammenstellung von Orgelbe-
schreibungen aus neuzeitlicher Perspektive
besonders giinstig, da der schwedische Orgel-
bau im 18. Jahrhundert eine (weitgehend
von den Mitgliedern der aus Deutschland
eingewanderten Familie Cahman ausgehen-
de) Hochbliite erlebte.

Hiilphers’ Buch, der kurz zuvor gegriinde-
ten koniglichen musikalischen Akademie in
Stockholm gewidmet und von einem ihrer
Mitglieder, dem angesehenen Komponisten
Henrik Philip Johnsen, mit einem Vorwort
und einer allgemeinen Beschreibung der
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Orgel versehen, enthilt im iibrigen einen
(teilweise ziemlich primitiven) Uberblick
iiber weltliche und geistliche Musik und iiber
Musikinstrumente seit dem griechischen und
biblischen Altertum, jeweils mit besonderen
und bedeutend aufschlufireicheren Kapiteln
iiber die Verhiltnisse in Schweden. Da die
Orgel, wie schon aus dem kompletten Titel
der A fhandling hervorgeht, das zentrale An-
liegen des Verfassers darstellt, geht der
Beschreibung der Orgeln in Schweden eine
relativ ausfiihrliche und als Quelle hochst
bedeutsame Historik iiber den schwedischen
Orgelbau des 18. Jahrhunderts voraus.
Tobias Norlind, der Altmeister der
schwedischen Musikwissenschaft, nennt
Hiilphers,, unseren dltesten Musikhistoriker*.
Zugleich bildet Hiilphers’ Afhandling eine
wichtige Erginzung der seit Praetorius auf
dem Kontinent erschienenen Schriften iiber
die Orgel, vor allem soweit sie Sammlungen
von Orgeldispositionen enthalten.
Hans Eppstein, Stocksund

HORST WALTER: Musikgeschichte der
Stadt Liineburg vom Ende des 16. bis zum
Anfang des 18. Jahrhunderts. Tutzing: Hans
Schneider 1967. 333 S.

Als Friedrich Blume und Martin Ruhnke
1956 zur Festschrift Aus Lineburgs tausend-
Jahriger Vergangenheit den entsprechenden
musikgeschichtlichen Teil beisteuerten, zo-
gen sie einleitend Bilanz iiber die bis dato
erschienenen Musikgeschichten deutscher
Stidte und unterstrichen die Bedeutung, die
der musikalischen Lokalforschung generell
beizumessen ist. Wegen der hierbei unum-
ginglich notwendigen, zuweilen dufierst dif-
fizilen Detailforschung und der speziell
Liineburg betreffenden reichen Archiv- und
Quellenbestinde wagten sie die Prognose,
dafl so schnell keine ,,umfassende Musikge-
schichte der Stadt entstehen'' konne. Es mag
dies vielleicht mit ein Anreiz gewesen sein,
am Kolner Musikwissenschaftlichen Institut
mit der vorliegenden Arbeit zu beginnen, die
1962 bereits als Dissertation abgeschlossen
war. Zwar ist sie durch den Untertitel (,, Vom
Ende des 16. bis zum Anfang des 18. Jahr-
hunderts'‘) bescheiden als Ausschnitt gekenn-
zeichnet, dennoch behandelt sie in einfiihren-
den Kapiteln auch die Zeit der Anfinge des
geistlichen wie weltlichen Musikbetriebes.
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Gerade hierzu bietet sie gewichtige Informa-
tionen, wenngleich diese nicht immer in
ihrer besonderen, aus dem chronologischen
Vergleich gewonnenen Bedeutung erkannt
sind. So kann etwa Liineburg nicht nur im
gesamten norddeutschen Bereich deniltesten
Beleg dafiir bieten, da hier spitestens seit
1335 — also noch vor Bremen (,,des rades
trompeter”, 1339) — ein Ratsmusiker (,, fistu-
lator comsulum‘) in stidtischen Diensten
stand, sondern aus Liineburg datiert auch
die bislang ilteste Ratsverordnung (um
1430), die im deutschsprachigen Raum das
Privileg zur alleinigen Musikaufwartung —
wie es spiter Eingang in die Bestallungsur-
kunden der Stadtmusikanten fand — zugun-
sten der eigenen Ratsspielleute rechtlich
fixierte:,, o enscall neyn spelman pipen este
trumpen to Hochttyden edder kumpanien
bynnen luneborgh ane des Rades Spellude
edder he endede dat mit eren willen . . ."
(vgl. hierzu Basel 1445; F. Emst, Die Spiel-
leute im Dienste der Stadt Basel im ausgehen-

den Mittelalter [bis 1550}, Basel 1945, S.

109 f.).

Fiir Stadtmusikgeschichten gibt es nach-
gerade viele Dispositionsmoglichkeiten. Das
Schwergewicht in seinem Buch hat Horst
Walter einmal auf Organisationsfragen gelegt.
Die allgemeine musikgeschichtliche Entwick-
lung versuchte er zum andern gespiegelt an
Einzelbiographien von M. Jacobi, F. Funcke,
Ch. Flor und G. Bohm darzustellen. Nach-
priifungen anhand des benutzten Archivma-
terials, dessen Heranziehung Stadtmusikge-
schichten in besonderem MaBe aufgetragen
ist, haben ergeben, dal der Verfasser auch
hier sehr sorgfiltig zu Werke ging. Wenn im
Folgenden auf einige Details ndher eingegan-
gen wird, so ist dies im Sinne einer Prizi-
sierung zu verstehen und sollte den unbe-
streitbaren Wert des Buches nicht schmilern.

Daf die im Binnenland liegende Stadt
Lineburg kunstgeschichtlich erstaunliche
Parallelen zu den Ostseehansestidten auf-
weist, hat Walter eingangs hervorgehoben.
Dafl dies (mit Einbezug von Hamburg)
gleichwohl auch fiir die stidtische Musikor-
ganisation Geltung besitzt, scheint trotz
gelegentlicher Hinweise auf ,,iihnliche’ Er-
scheinungen in Hamburg, Danzig Rostock
oder Liibeck iibersehen worden zu sein. Fiir
die Tatsache, dafl Liineburg spiitestens seit
1636 neben dem Ratsmusikanten zunft-
milflig organisierte ,,Rollbrilder* besafl, gibt
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es im deutschen Bereich — mit Ausnahme der
Freien Reichsstadt Frankfurt a. M. — keiner-
lei Entsprechung als bei einigen einwohner-
reichen, z. T. selbst reichsfreien Stidten des
Hansebundes (vgl. hierzu Zeitschrift des
Vereins fiir Libeckische Geschichte und
Altertumskunde 52, 1972, S. 62 ff.), dem
Lineburg seit 1371 auch angehdrt hatte.

Wie die Zunftmusiker in Liibeck (,, Chor-
und Kostenbnider", , Biirger-Musikanten‘’),
Rostock (,Rollmusiker’”), Stettin (,,Spiel
leute’), Danzig (,Gildenspielleute’’) oder
Hamburg (,, Rollbriider*; ,, Gninrollbrider‘)
— dhnliche Organisationen lassen sich auch
in Wismar, Marienburg, Ko&nigsberg und
Riga beobachten — waren Liineburgs sog
»Roll-Brider oder , Nebenmusicanten"
vornehmlich Hochzeitsmusiker, denen die
Aufwartung bei den mittleren und niederen
Biirgerklassen sowie bei den Einwohnern
wvor den Thoren, auff den Gdrten oder
sonsten draufien' (Archivakte A 7a, Nr. 210,
Vol I, Supplik vom 27. Mirz 1693) zukam.
Die Etablierung solcher Rollmusikanten war
letztlich eine Folge der sehr differenzierten
Gesellschaftsstruktur in den genannten Stid-
ten (Patrizier — mehrere Biirgerklassen —
Einwohner). Diese wiederum hatte einen
Niederschlag in entsprechend differenzier-
ten Luxus- und Hochzeitsordnungen gefun-
den (vgl. Archivakte V 3, Nr. 4: , Project
Einer Hocht-Zeit Ordnung'’, Mitte 17. Jh.),
denengemif unterschiedliche Musikerklassen
— mit unterschiedlichem Instrumentarium —
bendtigt wurden (Archivakte A 7a, Nr. 210,
Vol I, Protokoll vom 22. Febr. 1688). In
der Regel waren die Rollmusikanten kiinst-
lerisch und sozial wenig geachtete Streich-
instrumentisten. Die Anzahl der auf der
Rolle zugelassenen Mitglieder, die in all den
genannten Stidten das Biirgerrecht besitzen
mufiten, blieb auf eine fixe Grofie be-
schrinkt; in Hamburg waren es 15 (,,Roll
brider'") bzw. 30 (,Grinrollbrider'‘), in
Libeck 16 (,,Chor- und Kostenbrider™)
bzw. 12 (,,Birger-Musikanten'’), in Stettin
nicht mehr als 6. Lineburg nimmt mit 10
Musikanten einen mittleren Rang ein. Uber-
geordnet waren den Rollbriidern jeweils die
festbestallten Ratsmusikanten, mit denen
sie sich trotz vielfacher Kooperation in
stindigem Arbeitskampf befanden. Aus Li-
neburger Archivquellen ist zu erfahren, daf
hier unter den Rollbriidern zeitweise sogar
eine ,,Eydigenofienschafft’ bestand; um den
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bevorrechteten Ratsmusikanten zu boykot-
tieren, hatten sie sich ,,sckrifftlich verbunden,
den jenigen vor einen Schelm zu halten, wel-
cher (ihm) wiirde au fwartten helffen’ (eben-
da, Schreiben G. Wiigers vom 5. April 1680).
Aufschlufireiche Details iiber zugewiesene
Spielbereiche in- und auflerhalb der Stadt
sowie {iber das gesellschaftliche Herkommen
der Lineburger Rollbrider, die unter sich
selbst wiederum eine Hierarchie bildeten, an
deren Spitze die 3 Tirmer rangierten, bietet
eine mit Sicherheit von dem Ratsmusikan-
ten Leonhardt Borchgrevinck verfafite Auf-
stellung vom 17. Marz 1670 (gleiche Archiv-
akte).

Wihrend sichin Celle im gleichen Zeitab-
schnitt ebenfalls Birgerspielleute (sog.
nLinksfduster) als Konkurrenz zu dem
privilegierten Ratsmusikanten breitmachten,
hier also dhnliche Voraussetzungen wie in
Liineburg vorgegeben waren, kam es in Celle
dennoch nicht zu einer Institutionalisierung
in Art des hansestidtischen Rollbrider-
Systems. DaB dies in Liineburg geschehen
konnte, ist durch die riumliche Nihe und die
gewachsene administrative Verwandtschaft
zu den Ostseehansestidten bedingt, mit
denen Liineburg dariiberhinaus auch einen
regen Musikeraustausch gepflegt hatte. Die-
se Zusammenhinge vermdgen zugleich zu
verdeutlichen, daf® Walters Buch nicht nur
fir die Kenntnis der lokalen Lineburger Ver-
hiiltnisse von Belang ist, sondern daf es zu-
gleich als eine wertvolle Bereicherung fiir die
derzeit betriebenen Forschungsvorhaben zur
»Musikkultur des Ostseeraumes" anzusehen
ist. Heinrich W. Schwab, Kiel

JURG STENZL: Die vierzig Clausulae
der Handschrift Paris Bibliotheque Nationa-
le Latin 15139 (Saint Victor-Clausulae).
Bemm und Swtuttgart: Verlag Paul Haupt
(1970). 248 S., 7 Faksimiles, 1 Taf. (Publi-
kationen der Schweizerischen Musikfor-
schenden Gesellschaft. SerieIl. Vol 22.)

Beginnend mit Definition und Beschrei-
bung der Clausula als Genre fihrt der Ver-
fasser dieses Buches fort im ersten Kapitel
mit einem detaillierten Bericht iber Aufbau
und Inhalt des Musikfaszikels der sogenann-
ten St.-Victor-Handschrift (StV), sodann
mit einer Untersuchung der verschiedenen
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Hinde (er unterscheidet sechs, in Gegensatz
zu Ludwig, der in seinem Repertorium vier
angab) und bietet eine in mancher Beziehung
lehrreiche Erdrterung notatorischer Proble-
me. Die angefligte Diskussion der von frilhe-
ren Forschern dargebotenen Ubertragungen
einzelner StV-Clausulae ist weniger wertvoll,
da sie sich hauptsichlich auf ziemlich schul
meisterliche Korrekturen beschrinkt.

Im zweiten Kapitel analysiert der Verfas-
ser die Tenormelodien, vergleicht sie sowohl
mit den Tenores der Organa und Clausulae
von Notre Dame als auch mit einem Gradu-
ale und zwei Plenarmissalen aus Sens und
untersucht die verschiedenen Arten von
Tenorwiederholungen. Man fragt sich iiber
den Zweck der Darbietung des ganzen Ver
gleichsapparats, da die auf im zweiten An-
hang dargelegten Umstinden basierende
Hypothese der Herkunft der St ¥-Handschrift
aus Sens zugegebenermaflen unbewiesen
bleibt. Ein kurzes drittes Kapitel enthilt
einige interessante Bemerkungen iiber Perio-
denbildungen. Kapitel IV gibt ein Inventar
des Umfangs der einzelnen Klauselstimmen,
fihrt einige Klauseln an wegen des -
nicht immer iiberzeugenden — motivischen
Zusammenhangs der einzelnen Dupla, be-
spricht und verwirft Rokseths und Waites
Ansicht, daf gewisse Klauseln (einschlieBlich
aller des S¢V-Manuskripts) reduzierte Motet-
ten seien und befaPt sich kurz mit den
von Klauseln abgeleiteten Motetten.

Des Verfassers Bezugnahme (Kapitel V)
auf die Diskantlehren einiger Traktate des
12. und 13. Jahrhunderts ist in satztechni-
scher Beziehung grofienteils irrelevant, da die
Diskanttraktate sich mit den Regeln fiir den
Kontrapunkt ,,erster Gattung" supra librum
(sowohl aus dem Stegreif wie in Notation)
befassen, aber res factae unbeachtet lassen.
Daher ist es durchaus richtig, die Theoreti-
keranweisungen als ,,Schuiregein zu be-
zeichnen, aber ohne das Adjektiv ,verein-
fachend (S. 133). Res factae sind ausstaf-
fierte Diskante, aber Diskantregeln sind kei-
ne Reduktionen von kompositorischen Ver-
fahren.

In Ubereinstimmung mit Finn Mathias-
sen (The Style of the Early Motet, Copen-
hagen 1966) iibernimmt Stenzl Curt Sachs’
Terzkettenprinzip als Kriterion fiir die Stil-
analyse von Duplummelodien. Die Resultate
machen infolgedessen oft einen gezwunge-
nen und durchaus nicht zweifelsfreien Ein-
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druck. Die Melodiefiihrung eines Duplums
ist umschrieben durch die kontrapunktischen
Erfordernisse des cantus firmus; Sachs’ Un-
tersuchung befafite sich mit diversen ein-
stimmigen Stilen.

Mit Bezug auf die Verwendung der Klau-
seln (Kapitel VI) bleibt der Verfasser ent-
schieden in der Kirche. Clausulae, so sagt er,
wurden (1) in Organa eingefiigt, (2) ihnen
angehiingt, oder (3) wihrend des Kanons der
Messe und als Benedicamus-Ersatz am Ende
der grofien Horen gesungen. Die Unwahr-
scheinlichkeit von (3) habe ich in Fn. 44
meines Beitrags zu Band [ von Gatrungen der
Musik in Einzeldarstellungen (Bern und
Miinchen, 1973) darzulegen versucht. Belege
fiir (2) gibt es nicht, zweifellos weil das ver-
mutete Verfahren liturgisch und musikalisch
unlogisch ist. Von der ersten der angefiihrten
Verwendungen machte man bekanntlich oft
Gebrauch; nur erklirt sie nicht die manchmal
sehr grofe Anzahl mehrstimmiger Bearbei-
tungen von Melismen, die aus einem nur
einmal im Jahr gesungenen Choral stammen.
Moglicherweise fungierten viele Clausulae
einfach als eine Art kierikaler Kammermusik.
Insbesondere sei hier auch auf die Annahme
hingewiesen, daf sie als Notationsmodelle
fir die Komposition und Einstudierung von
Motetten eine wesentliche Rolle spielten.

Angesichts der schonen und groBzigigen
Anfertigung des Buchs sowie der groBenteils
zuverldssigen Ubertragungen (Anhang 1) ist
es bedauerlich, daf die Arbeit von zahlrei-
chen Versehen und Unrichtigkeiten beein-
trichtigt wird. Die wichtigsten seien hier
angefihrt:

S. 11: Die Alleluias des Magnus liber
sind Bearbeitungen der solistischen Abschnit-
te nicht nur des Verses, sondern auch des
Responsoriums. Bei den Responsoria des
Offiziums handelt es sich um Gesinge, die
nicht fir die Mette, sondern fiir die Vesper
bestimmt waren; Stenzls Literaturverzeich-
nis zitiert Husmanns Artikel, in dem er vor
zehn Jahren diese Sachlage klarte.

S. 12: Ludwigs Liste von Wj-Clausulae
belduft sich auf 102, nicht auf 100.

S. 14: Die Longa-Brevis-Longa-Gruppe
fehlt in den Tenores der zweistimmigen
Organa der Hs. Wj; nicht ,vollig”; sie
kommt in vier Organa vor (0 2, M 23, M 40,
M42).

S. 21: Die Zahl der altfranzosischen
Textincipt ,,in margine” in StV betrigt 33
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(einschlieflich eines Triplums).

S. 48 f: Die verfehite Analyse des Tenors
der C1 4 basiert auf einem merkwiirdigen
Irtum, dem des Verfassers eigene Ubertra-
gung widerspricht.

S. 94 ff: In seiner Besprechung von Te-
norwiederholungen iibergeht Stenzl C1 17 bis
20, 24, 25 und 40. Andererseits ist No. 33
einbezogen, obwohl ihr ,, Doppelcursus* zu-
gegebenermatien schon in der Choralmelodie
enthalten ist; No. 38 jedoch — ein dhnlicher
Fall — ist nicht beriicksichtigt (obgleich die
choralische Wiederholung irrtiimlich als zwei-
ter Cursus in der Ubertragung angegeben
ist).

S. 104: Der Stimmumfang des Duplums
von No. 18 ist eine Undezime (nicht Trede-
zime).

S. 118: F No. 61 geht im sechsten Mo-
dus.

S. 119: Die Ausfihrungen iiber die an-
gebliche Fassung von F No. 283 sind
irrig.

S. 138: Die Tabellen enthalten zahlreiche
Irrtiimer.

SS. 129 und 184: Die dreistimmige C1 2
endigt nicht mit einem Sext-Oktavklang,
sondern mit dem notmalen Quint-Oktav-
klang.

Errata in den Ubertragungen: No. 6 (T.
108), 8 (25/6), 9 (32), 12(20), 14 (3743),
17 (49-54), 25 (53), 27 (36), 28 (25 & 32),
30 (4 & 34), 31 (13 & 39), 40 (42, 109/10,
119/20). Ernest H. Sanders, New York

Trois Masques a la Cour de Charles ler
d’ Angleterre: The Triumph of Peace — The
Triumphs of the Prince d’Amour — Britan-
nia Triumphans. Livrets de John Shirley et
William Davenant. Dessins d'Inigo Jones.
Musique de William Lawes. Introductions,
commentaires et transcriptions par Murray
LEFKOWITZ. Faris: Editions du Centre
Ngn’onal de la Recherche Scientifique 1970.
355 8.

Die Vorliufer der Oper sind sich infolge
ihres gleichen gesellschaftlichen Ursprungs
aus der Freude hofisch-aristokratischer Krei-
se an der Selbstdarstellung in Gestalt von
prunkvollen Festlichkeiten heraus in den
europdischen Kulturnationen weitgehend
dhnlich. Firr die englischen Masques ist es
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nur charakteristisch, daf sie zwar Parallelen
zu den italienischen Intermedien und Ballet-
ti und vor allem zu den franzdsischen
Ballets de Cour sind, daf§ sich aber aus ihnen
letzten Endes keine englische Oper heraus-
gebildet hat. Weitere hervorstechende Merk-
male, die diese Produkte aus dem Lande
Shakespeares wesentlich von jenen kontinen-
talen Verwandten unterscheiden, sind die
groBe Rolle, die die realistisch-grotesken
Szenen der Antimasques darin spielen und
die lebhafte Beteiligung namhafter Dichter
an der Abfassung der Texte. Dieser Vor
herrschaft des literarischen Anteils ent-
sprechend ist denn auch die textliche Uber-
lieferung der Masques erheblich besser als
die musikalische, obwohl die Texte fort-
wiihrend eine Beteiligung der Musik in Ge-
stalt von instrumentalen Tinzen, Chdren
und Liedem aller Art fordem. Hiufig ist der
Komponist iiberhaupt unbekannt, wihrend
im Gegensatz dazu der fir die gesamte Aus-
stattung und Inszenierung verantwortliche
Biihnenbildner und Regisseur stets neben, ja
mitunter noch vor dem Dichter genannt
wurde.

Die von dem Lawes-Biographen Murray
Lefkowitz hier vorgelegten drei Werke sind
die einzigen hofischen Masques aus der Re-
gierungszeit Karls 1., zu denen wenigstens
ein Teil der Musik erhalten ist. Thre unter
diesem Gesichtspunkt erfolgte Auswahl er-
weist sich aber auch noch insofem als sehr
gliicklich als alle drei inhaltlich ganz ver-
schiedene Typen verkorpern: The Triumphs
of the Prince d’Amour entbehrt in Masque
wie Antimasque jeglicher Handlung und des
sie tragenden Dialogs und stellt nur eine
lockere Folge von durch Chére unterbroche-
nen Ballett-Entrées dar, in The Triumph of
Peace sind die ausgedehnten, an Shakespeare-
sche Lustspielszenen gemahnenden Anti
masques streng von der allegorisch-mytholo-
gischen Handlung der Masque geschieden, in
Britannia Triumphans aber dienen beide ein
und demselben staatspolitischen Zweck, die
Antimasques der Entlarvung des als Impostu-
re dargesteliten staatsfeindlichen Puritanis-
mus, die Masque der Verherrlichung des
Konigs und seiner Herrschaft.

Nach einem kurz gefafiten historischen
Uberblick iiber die Masques am Hofe Karls I.,
in dem der Verfasser das Schwergewicht auf
die Betrachtung der Musik, vor allem der in
den verschiedensten Quellen fiberlieferten
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Tinze legt, folgt die Wiedergabe der drei
Masques, jede von einem ausflihrlichen Kom-
mentar erdffnet. Hier werden die Hinter
griinde, die zur Entstehung der Werke fiihr-
ten, erhellt, die niheren Umstinde der Ent-
stehung selbst aufgezeigt und schlieflich le-
bendige Bilder der Auffihrungen entworfen,
alles an Hand eingehender zeitgendssischer
Berichte und zahlreicher Abbildungen.

Die erhaltenen Kompositionen, die am
Ende jeder Masque angefiigt sind — mit einer
Ausnahme alle von William Lawes — umfas-
sen aufler wenigen, als ,,Simfony ' bezeich-
neten polyphonen Einleitungsmusiken Solo-
gesinge, die die der deutschen dhnliche ty-
pisch englische, halb liedmifiige Art der
Auseinandersetzung mit der Monodie erken-
nen lassen, sowie tanzhaft-homophone Cho-
re, jedoch keine instrumentalen Ténze. Um
diese, die in den Texten auf Schritt und
Tritt verlangt werden, bei praktischen Wie-
derbelebungen der Werke erginzen zu kén-
nen, hat der Herausgeber in einem letzten,
,,Complement Musical'* iberschriebenen Ka-
pitel aus den verschiedensten Sammelhand-
schriften der Zeit entsprechende Sitze
hauptsichlich von William Lawes zusammen-
gestellt, die er zur Benutzung an geeigneten
Stellen der Masques vorschligt. Dieses
praktisch auferordentlich begriiBenswerte
Vorgehen ist auch wissenschaftlich durchaus
haltbar, da sich nicht wenige Stiicke jener
Handschriften als Teile von Masque-Musiken
herausgestellt haben. Insgesamt und beson-
ders damit hat der Verfasser die im Vorwort
ausgesprochene Absicht, eine gleichzeitig
der Wissenschaft und der Praxis dienende
Ausgabe zu schaffen, vorbildlich in die Tat
umgesetzt, Anna Amalie Abert, Kiel

JACQUES CHAILLEY: Musique et
esoterisme ,,La Flite Enchantée’, Opéra
Maconnique. Paris: Robert Laffont 1968.
343 8.

Es ist ein wesentliches Charakteristikum
des spiaten Mozartschen Opernschaffens, daf
es je linger je mehr zu den verschiedensten
Deutungen Anlaf gegeben hat. Dabei war
Mozart, nach seinen Auflerungen zu urtei
len, wenig spekulativ veranlagt. Triigt also
hier der Schein, und war es ihm wirklich seit
Figaro bewuft darum zu tun, seine Kunst
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in den Dienst gesellschaftskritischer, philo-
sophischer oder religioser Probleme zu stel
len, oder ist dies alles von eiftigen Auslegern
hineininterpretiert worden? Chailley be-
kennt sich zur ersten Annahme: , Mozart,
depuis sa maturité, n’avait jamais travaille
pour le thedtre sans une idée directrice,
morale ou sociale'* (S. 45). Das scheint mir
in dieser Ausschlieflichkeit nicht haltbar;
zumindest Figaro, Don Giovanni und Cosi
fan tutte sind keine Ideenkunstwerke. Im-
merhin diirfte die Einmaligkeit des reifen
Mozartschen Genius eben in der umfassen-
den Geistigkeit bestehen, die eine Deutbar
keit der Werke im Sinne grofier Menschheits-
probleme erlaubt, ohne sie zwingend zu
fordern.

Die Zauberflite ist in besonders starkem
Mafie Tummelplatz von Deutungen gewesen,
wobei die freimaurerische Ausrichtung des
Textes eine grofie Rolle spielt. In dem
Buch Chailleys steht sie ganz allein im Mit-
telpunkt der Betrachtung. Schon die zahl-
reichen bekannten Textquellen bezeichnet
der Autor alle als sekundir gegeniiber der
einzig wahren Quelle, dem freimaurerischen
Ritual. Fir dessen beherrschende Stellung
aber macht er, aufgrund nicht restlos ein-
leuchtender Indizien, aber sicher nicht ganz
abwegig, allein Mozart verantwortlich. Ob
dieser zu dem Schikanederschen Mirchen
nur die Idee beigesteuert oder auch die Ein-
arbeitung der ganzen, weitverzweigten Sym-
bolik des Bundes veranlaft hat, mufl dahin-
gestellt bleiben. Auf jeden Fall ist die Musik
hier nicht nur im Geiste des Freimaurertums
deutbar, sondern auch weitgehend aus ihm
heraus entstanden. '

Um dies nachzuweisen, gibt Chailley zu-
nichst nach einem weitgespannten Uber-
blick iiber die freimaurerische Umgebung des
Werkes und seines S¢hdpfers unter dem be-
zeichnenden Titel ,,4 la Recherche du Sens
caché'’ eine minutidse Deutung des Textes
in rein freimaurerischem Sinne. Wesentlich
sind dabei vor allem die Darstellung der alles
umgreifenden Kosmogonie und, damit zu-
sammenhingend, die Hinweise auf die um-
strittenen weiblichen Orden und auf die
Uberwindung dieses Zwiespalts in der Initia-
tion Paminas und der Vereinigung des
»»Couple parfait”. Der beriihmte ,,Bruch* der
Handlung verschwindet bei dieser Betrach-
tung zu Recht ganz von selbst.

In der anschliefenden eingehenden Ana-
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lyse der Komposition hat der Autor die Er-
gebnisse der Textdeutung klug und behut-
sam auf die Musik iibertragen, ohne dieser
Gewalt anzutun. Dabei sieht er das Werk
freilich etwas allzusehr auflerhalb seiner
Gattung, des deutschen Singspiels, in dessen
Boden es fest verwurzelt ist. Auch mutet es
abwegig an, den tiefgreifenden Unterschied
zwischen opéra-comique und Singspiel zu
leugnen (S. 56), der allerdings nicht forma-
ler, sondern rein geistiger Natur ist. Mozart
hat auch hier, wie in allen seinen Spéitwer
ken, die Forderungen der Gattung erfiillt,
diese aber gleichzeitig iiber sich hinausge-
hoben durch jene héhere Geistigkeit, die
sich ihm in diesem Falle im Freimaurertum
bot.

Durch die Enthiillung des verborgenen
Sinnes erhilt der Text nach dem Willen des
Verfassers vor aller Welt die Bedeutung, die
ihm auch nach der Ansicht Goethes ge-
biihrt. Die Musik wird dadurch als einzige
der Spidtopemn enger mit den damaligen
Lebensumstinden ihres Schopfers verkniipft.
Es ist aufschlufireich, sie in dieser Weise zu
deuten. Fiir die Unmittelbarkeit ihrer Wie-
dergabe der Humanitas in all jhren Spielar-
ten aber ist diese Deutung ohne Belang.

Zahlreiche, sorgfiltig ausgewihite Illu-
strationen’ tragen zur Verlebendigung der
Ausfihrungen bei. Bei einer Neuauflage
empfiehlt es sich, die hiufigen Druckfehler
in deutschen Namen und Zitaten (z. B. S. 19 :
. Friedrich . . . Seyler" statt , Friederike";
S. 285: ,,Liebesgrauer’ statt ,Liebesgram"*:
hier handelt es sich offenbar um ein Mifiver-
stindnis des Verfassers) auszumerzen.

Anna Amalie Abert, Kiel

FRIEDRICH LIPPMANN: Vincenzo Bel-
lini und die italienische opera seria seiner
Zeit. Studien iiber Libretto, Arienform und
Melodik. Koin-Wien: Béhlau Verlag 1969.
X1l, 402 S. (Analecta Musicologica. Ver-
offentlichungen  der Musikabteilung des
Deutschen Historischen Instituts in Rom. 6.)

Mit dieser, 1962 abgeschlossenen Arbeit,
wird — erstaunlich genug — Vincenzo Bellini
erstmals im Rahmen einer deutschsprachigen
Dissertation gewiirdigt. Vincenzo Bellini
starb 1835 vierunddreifigjihrig; seine Spit-
zenopern gingen um die Welt, aber die deut-
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sche Musikwissenschaft schwieg, sie schwieg
125 Jahre lang. Das ist um so bemerkenswer-
ter, als selbst fiir einen Deutschen so unver-
diichtige Zeugen wie Schumann und Wagner
sich positiv iiber Bellinis musikalisches Talent
und seine musikdramatische Begabung du-
Berten. Die abwertige Einschitzung der ita-
lienischen Musik des friihen 19. Jahrhunderts,
die sich bei den Beethovenianern gegeniiber
Rossini bildete und bei den Wagnerianern
gegeniiber Verdi festigte, erwies sich als
stirker und nachhaltiger als alle Einsicht in
deren eigenschopferische Qualititen.

Lippmanns Dissertation kommt somit
nicht nur das Verdienst zu, das Thema
Bellini erstmals wissenschaftlich aufgegrif-
fen zu haben, sondern dariiber hinaus — was
fast noch wichtiger erscheint — ein Vorur-
teil innerhalb unseres wissenschaftlichen Ver-
stindnisses iiberwunden zu haben.

Mit der im Untertitel gezogenen Grenze
umgeht der Verfasser die methodische
Schwierigkeit, grofdimensionale musikali-
sche Formen, wie die Oper, in toto analysie-
ren zu miissen. In den drei Kapiteln unter-
sucht Lippmann Einzelziige der Libretti, die
Stellung und Form der Arien und die Melo-
dik der Arien und geringstimmig besetzten
Ensembles. Erfreulicherweise begniigt sich
der Verfasser nicht mit mikroskopischen
Einzeluntersuchungen am Werke Bellinis,
sondern macht auch den zeitgendssischen
Standard sichtbar. Im dritten, demausgedehn-
testen Kapitel, gibt Lippmann einen instruk-
tiven Uberblick iiber die Entwicklung von
der neapolitanischen Schule bis zu Simon
Mayr und bietet in den Untersuchungen von
Arien aus Bellinis Umkreis, u. a. Rossinis,
Donizettis, Paccinis und Mercadantes, dem
Leser wertvolles Vergleichsmaterial und die
Moglichkeit, sich ein eigenes Urteil zu bil-
den. Ein Daten- und Quellen-Anhang, der
wichtiges Material fiir ein noch zu erarbei-
tendes Thematisches Verzeichnis bietet und
auch Varianten verzeichnet, rundet die Stu-
die. Der Verfasser betont selber, dafl er hier
keine Vollstindigkeit erstrebte. '

Das Buch ist weder eine Biographie noch
eine umfassende Monographie, sondern bie-
tet Studien zum Opernschaffen Bellinis. In-
sofern ist der Untertitel der eigentliche
Haupttitel, wihrend der Obertitel eher das
Verfahren rechtfertigt, ilber das Schaffen
Bellinis hinauszudringen.

Die italienische Oper des 19. Jahrhun-
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derts gehdrt iiberwiegend dem ernsten Genre
an. Die Konflikte der Seria des 18. Jahrhun-
derts werden der Distanz hofischen Verhal-
tens entriickt und gewinnen an psychologi-
scher Vertiefung durch die Individualisierung
der Handlungstriger. Das Libretto, noch im
18. Jahrhundert als eigenstindiges Biihnen-
stiick verstanden, das sich auch ohne die
Musik als lebensfihig erweisen mufite, weicht
nun einer Textvorlage, die individuell auf
die Vertonung durch den Komponisten ent-
wickelt wird. Lippmann arbeitet zahireiche
Einzelziige der Libretti heraus, stellt stoffli-
che Querverbindungen her und lenkt den
Leser durch die Vielfalt librettistischer Er-
scheinungsformen. Hier erweist sich der Ver-
fasser als ungemein belesen und bietet eine
reiche Emnte stofflicher Details. Wertvoll
sind die anhand des Quellenmaterials ge-
wonnenen Einsichten in die Techniken des
damaligen Opernpraktikers, iber die sich
die bisherige Literatur so gut wie ausschwieg.
Hier seien die Untersuchungen zum Termi
nus Cabaletta (S. 66 f.) und die Definition
des Arientypus ,,con pertichini* besonders
herausgehoben, dgl. die Erdrterungen des
Parodierens.

Die chronologische Darstellung vermittelt
eindrucksvoll, wie sich die ,,Abtrittsarie®
metastasianischer Prigung im 19. Jahrhun-
dert bei Romani und Rossi von diesem
Positionsschema 16st und zur Scena ed aria
(Aria con coro; Aria con pertichini) unter
allmahlicher Beseitigung des Seccos ver-
selbstindigt. Aus der Zusammenarbeit Bel-
linis und Romanis erwuchs zwar keine
Opernreform; die dramatische Auflockerung
der ehemaligen Seccopartien und deren
Durchflechtung mit musikdramatischen
Floskeln fiihrte aber zu einer Mischform, in
der sich die strikte Trennung arioser und
deklamatorischer Abschnitte zusehends ver-
wischte. Diese Entwicklung, die sich nicht
weniger deutlich in Frankreich vollzog, lifit
den rgang zu Wagners Musikdrama, ent-
rickt man es seines polemischen Anspruchs,
viel zwangloser erscheinen, als man lange
wahrhaben wollte. In welchem Mafie Stil-
wandel und Kompositionstechnik ineinander-
greifen und die formale Anderung einer Oper
bedingen, erliutert der Verfasser am Bei-
spiel des Seccos, dessen Preisgabe auch eine
aligemeine Reduktion des Textes und sogar
der Arien erzwang. Auskomposition er-
heischte ein langsameres Binnentempo und



Besprechungen

fiihrte somit zu einer grundlegend neuen
Konzeption der Oper, in der Chére und
Ensembles nun eine weit grifiere Rolle
spielten als man sich allgemein bewufit
macht.

Besonderes Interesse wird man Lipp-
manns Untersuchungen von Bellinis Melodik
entgegenbringen, zumal Bellinis ,,melodie
lunghe lunghe*’ seit jeher berihmt und be-
wundert wurden. Rossinis verkriduselte Me-
lodik des ,,stile fiorito" ist fiir Bellini bar
jeder Faszination; zur Ausprigung einer
individuellen Haltung empfand er sie eher
als hinderlich und suchte sich in mehr oder
minder strikter Syllabik eigene Ausdrucks-
moglichkeiten. Lippmann hat auch dieses
Kapitel in einen chronologischen und einen
systematischen Teil gegliedert und, als quasi
Intermezzo, Exkurse iiber die Melodik Doni
zettis, Pacinis und Mercadantes zwischenge-
schaltet. Im chronologischen Abschnitt be-
schrinkt sich der Verfasser — zwangsldufig
auf Einzelbeobachtungen und auf die Akzen-
tuierung ausgewihlter Details, Hier gelin-
gen iiberzeugende Hinweise und Vergleiche.
Bei nur wenigen Beobachtungen mochte man
widersprechen. Eine Verwandtschaft zwi-
schen den Melodiebeispielen 99 und 101 (S.
239, 240) vermag nicht jeder zu empfinden.
Von dem gemeinsamen Quartanhub abge-
sehen ist alles verschieden: Tempo, Haltung,
Stil, Intervallfolge, Rhythmus. Bellinis Melo-
die strebt zur Sexte, Verdis Melodie zur
None (!). Die iibermiéBige Sekunde bei Verdi
erweist im Gegenteil, wie entfernt beide Me-
lodien zueinander stehen. Was vermogen sol
che Vergleiche auszusagen? Bei der Erorte-
rung der Unisono-Begleitungim Trio Arturo/
Valdeburgo/ Alaide hitte man sich einen
kleinen Hinweis auf die Tradition der Uni-
sono-Arie gewiinscht, da gerade diese Tech-
nik fiir Bellini nicht origindr ist. (Vgl. Hiin-
dels Radamisto u. i.)

Der ,,systematische'* Teil iiber Wesen und
Wirkung von Bellinis Melodiestil ist zweifel
los ergiebiger. Der Verfasser verzichtet auf
die systematische Durchfihrung einzelner
Teilaspekte und bevorzugt die Gegeniiber-
stellung eigener Beobachtungen und Stellung-
nahmen friilherer Autoren. Die Fiille des
Materials zwingt zur Auswahl. Was aber an
generellen Beobachtungen und als Ergebnis
sorgfiltiger Quellenstudien mitgeteilt wird,
ist inhaltsreich genug und gibt uns wesent-
liche Einblicke in die musikiisthetische Hal
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tung und die handwerkliche Verfahrenswei
se eines der prominentesten Opernmelodiker
des frithen 19. Jahrhunderts.

Sympathisch, daf} Lippmann, objektiv
und niichtern, die romantischen Vorstellun-
gen von dem Spontanschaffenden — und da-
her leichtfertigen — Opernkomponisten
beseitigt. Bellini rang — wie andere Kompo-
nisten seiner Zeit auch — um den Einfall und
er sah sich in nicht geringerem Mafle dem
Zwang des Opernalltags gegeniiber. Er fiihrte
,»,Gedankenbiicher”, wie andere Komponi-
sten und Poeten auch; er notierte sich
Einfille, unabhingig von der dramatischen
Vorlage, die er sorglich verwahrte. Umge-
modelt dienten sie ihm spiter als melodische
Keime, die in strenger Arbeit ,,entwickelt*
wurden, bis sie sich als blihendes Thema
einer dramatischen Situation einpafiten.
Bellini empfing die Inspiration keineswegs
immer erst aus der textlichen Vorlage, son-
dern  er parodierte gelegentlich ilteres,
priformiertes Material, nicht selten sogar
komplette Stiicke. Norma enthilt nicht we-
niger als fiinf ausgewachsene Parodien,wurde
aber selber nicht mehr parodiert! Lippmann
entlarvt Strawinskys euphoristisches Urteil
von dem freigebigen Melodienspender Bellini
als unkontrolliertes Klischee. In der Enthero-
isierung hiitte Lippmann ruhig noch eine
Konsequenz weiterdringen kénnen und un-
sere pejorative Einstellung zur Parodie iiber-
haupt zurechtriicken sollen: gerade die Tat-
sache, da man Bellinis Parodien ihren Se-
kundirvorgang nicht anmerkte, sondem sie
fir unmittelbar aus der dramatischen
Situation empfunden wertete, wirft nicht
nur ein helles Licht auf die kongeniale Zu-
sammenarbeit Bellinis mit seinen Libretti-
sten, allen voran Romani, sondern rihrt
dariiber hinaus iiberhaupt an die Frage, ob
wir uns mit der Hochwertung textgezeugter
Musik in Lied und Oper nicht einer Fik-
tion ausliefern, der Fiktion nimlich, daB
eine dramatische Situation nur einen
bestimmten musikalischen Ausdruck zulie-
Be; Lippmanns Beobachtung, Bellini be-
vorzuge in seiner Arienmelodik bestimmte
rhythmische Modelle, sogar innerhalb einer
Oper, ist sicherlich zuverlidssig, wertet aber
den Orchesterrhythmus zu gering, zumal
sich das rhythmische Grundprofil nicht nur
von der Gesangstimme, sondern in noch
hbherem Mafe von der Begleitung her mit-
teilt. Zwei Arien mit Poloniisen-Begleitung,
jedoch frei entwickelter Gesangsmelodik,
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wie sie der Autor auf S. 226 und S. 245 zi-
tiert, weichen im Taktmaf ab und zeigen hin-
sichtlich ihrer Melodik keine Gemeinsamkeit,
werden aber dennoch auf Grund ihres ge-
meinsamen rhythmischen Grundmusters als
zusammengehoriger Typus empfunden. Wenn
der Verfasser eine gewisse Stereotypik in
Bellinis Arienmelodik kritisiert, so hitte
sich die Untersuchung des rhythmischen
Bauplanes einer kompletten Oper wohl ge-
lohnt. Es wiirde sich dann mdglicherweise
herausstellen, daf die rhythmische Mutation
der Begleitung, die ein dominierendes Ord-
nungsprinzip in der Oper des 18. und friihen
19. Jahrhunderts darstellte, auch von Bellini
beachtet wurde.

Lippmann hat nicht nur ein niitzliches
und anregendes Buch geschrieben, er hat eine
kenntnisreiche und umfassende Darstellung
der Musik Bellinis und seines Umkreises ge-
boten. Eine im deutschsprachigen Raum
vernachlissigte Epoche wird ernsthaft ange-
packt und in unser BewuBtsein geriickt, ein
Verdienst, das wir nicht gering schitzen.

Heinz Becker, Bochum

PETER SCHWARZ: Studien zur Orgel-
musik Franz Liszts. Ein Beitrag zur Ge-
schichte  der Orgelkomposition im 19.
Jahrhundert. Miinchen: Musikverlag Emil
Katzbichler 1973. 139 S., 1 Taf. (Berliner
Musikwissenschaftliche Arbeiten. 3.)

Die Frage nach der kompositorischen
Relevanz des Oeuvres von Franz Liszt gehort
seit geraumer Zeit zum zentralen Komplex
der vielfdltigen musikwissenschaftlichen Be-
mithungen um das 19. Jahrhundert. Eine
Monographie iiber sein Orgelschaffen fiillt
insofern eine besonders empfindliche Liicke,
als dieser Bereich mdglicherweise noch mehr
als die anderen Kompositionsgattungen un-
ter der jahrzehntelangen Fehleinschitzung
und verdchtlichen Nichtzurkenntnisnahme
des Komponisten Liszt zu leiden hatte.
Peter Schwarz, als bewihrter Organist von
der Praxis her fiir diesen Gegenstand pride-
stiniert, verzichtet auf eine Darstellung des
gesamten Orgelwerkes von Liszt, um sich
in detaillierter Analyse den drei grofien
Kompositionen: der Propheten-Fantasie,
dem BACH und den Variationen iiber das
Bach-Ostinato aus Weinen, Klagen, Sorgen,
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Zagen zuwenden zu konnen. Eine kurze
Betrachtung widmet er dariiber hinaus den
beiden spdten liturgischen Zyklen, der
Missa pro organo und dem Requiem.

»Das Bemiihen Liszts um traditionelle
Formen und die hieraus resultierenden Pro-
bleme stehen im Mittelpunkt der Diskussion*
(S. 9). Allerdings wird die Auseinanderset-
zung Liszts mit traditionellen Formen aus-
schlieflich von den Orgelwerken her beur-
teilt; ein Vergleich mit dhnlich gelagerten
Problemen in anderen Liszt-Werken wird
nicht erwogen, obwohl die formale Funktion
der Fuge etwa in der h-moll-Klaviersonate
(Bartok nennt sie ,,ironisch‘“) dies beinahe
herausfordert. Diese Beschrinkung beriihrt
unmittelbar das Ergebnis des Vergleichs der
aus der Einzelanalyse gezogenen Erkenntnis-
se: daB ndmlich eine Entwicklung vom
ersten bis zum letzten dieser drei Werke fest-
zustellen sei; in der Ad nos-Fantasie sei
noch ,.ein akademisches Bemiihen um
traditionelle Formen spiirbar’’, das zu einer
wformalen Verkrampfung' fihre; dagegen
verstirke sich der ,, Widerstand gegen ver-
festigte Formprinzipien®, angeregt durch
Bach-Studien Liszts, im BACH-Priludium
und Fuge und fihre schlieilich zu der forma-
len Logik der Weinen-Klagen-Variationen,
in denen die Reprise nicht mehr ,,rdumliche
Symmetrie*, sondern ,,Rekonstruktion der
Tonalitdt, nicht mehr deren Auskomposi-
tion'‘ bedeute (S. 122, 125).

Mit sehr subtilen Methoden der Analyse
versucht Schwarz, den Widerspruch zwischen
immanenter Struktur und den sich als ver-
festigte Gattungen prisentierenden iiberlie-
ferten Formschemata zu verdeutlichen. Als
von entscheidender struktureller Bedeutung
wird in allen drei Grofwerken der vermin-
derte Septakkord erkannt, dessen ,form-
bildende Tendenzen* die Analyse gerade im
Hinblick auf die erstrebte Gewinnung der
zwolftonigen Totale allenthalben herausar-
beitet. Dabei geht die Entwicklung von der
Aufstellung dufierer Symmetriebeziige in der
Ad nos-Fantasie (S. 57) iiber die ,,program-
matische Verquickung'® mit gewdhnlichen
Septakkorden als einer solchen von ,, Voll-
kommenem mit Unvollkommenem® in der
BACH-Komposition (S. 76) bis zur Selbst-
auflosung des verminderten Septakkords als
Garanten der Tonalitit in seiner Auseinan-
dersetzung mit dem nicht mehr tonal zielge-
richteten iibermifiigen Dreiklang bzw. der
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Ganztonskala in den Weinen-Klagen- Variatio-
nen (S.110, 122). Indem so Form,,durch die
Aktion am Material’' entsteht, verschafft
sich der Komponist nach Meinung des Ver-
fassers die Freiheit fiir das Neue, oder, an-
ders ausgedriickt, dafur, , die Form durch
den Inhalt bestimmen zu lassen.” — Neben
dem , Materialdenken'* Liszts stellt die Ana-
lyse die z. T. recht verborgene numerische
Proportionalitit der Formen heraus; der
Vermutung allerdings, bei dem BACH-Werk
seien sogar zahlensymbolische Ankniipfun-
gen an das Schaffen des ,,Titelhelden* im
Spiel, muf# man mit Skepsis begegnen, zu-
mal die Taktzahl nicht 293 (deren Quer-
summe den Namen Bachs im Zahlenalphabet
ergibe), sondern nur 292 betrigt.

Insgesamt erscheint die Analyse vielleicht
etwas zu stark auf die ,formbildenden
Tendenzen der Harmonie* fixiert; stirkerer
Einbezug der rhythmisch-metrischen Kom-
ponente (fiir die sich der Verfasser auf S. 97
quasi entschuldigt) sowie weiterer Momente
(wie der Dynamik und der Vortragsbe-
zeichnungen) hitte moglicherweise die Re-
sultate verdeutlicht oder auch modifiziert.
AuBere Umstinde verhinderten die Ein-
sichtnahme in die in Weimar lagernden
Manuskripte und damit eine eingehende
Text- und Quellenkritik, wie sie etwa den
Schonbeérg-Analysen von Brinkmann zugute
kommt. Auch sei die Frage an den Struktur-
analytiker erlaubt, ob Formklischees wie
das der Dreiteiligkeit der Fuge wirklich fiir
das Lisztsche Komponieren eine solche
Stringenz besaflen (,absolute Dimension
der Fugenform®, S. 90), daf den letzten
fugierten Abschnitt der Ad nos-Fantasie not-
wendig das Verdikt einer doppelten und da-
mit iiberfliissigen Reprise trifft. Fir diesen
wie auch fiir den letzten Abschnitt des
Mittelteils dieses Werkes ergeben sich ganz
andere Gesichtspunkte, sobald die im Thema
selbst angelegte Kontrastenergie als kompo-
sitorischer Impetus hypothetisiert wird (vgl.
den Aufs. d. Rez. in Mf. XXV 1972, S.
249-258).

Uber die analytische Durchdringung der
grofen Lisztschen Orgelwerke hinaus mbch-
te das Buch seinem Anspruch als Beitrag
zur Geschichte der Orgelmusik im 19. Jahr
hundert dadurch gerecht werden, daB es die
Gestalt Liszts in das ,geistige Spannungs-
feld seiner Zeit* riickt. Angesichts der Viel
falt der auf Liszt einwirkenden Tendenzen
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kann dieses Kapitel nicht mehr als eine
lockere Kompilation einiger — meist
brieflicher — Stellungnahmen des Kompo-
nisten zu Fragen der politischen, sozialen
und religiosen Situationen und ihres Ver-
hiltnisses zur Kunst leisten. Zu bedauern
ist — angesichts der vom Verfasser selbst
konstatierten vielfachen Wandlungen und
Schattierungen im Denken Liszts (die sich
wohl kaum auf die simple Formel bringen
lassen: ,, Was revolutiondr begann, endet im
restaurativen Geist, der dem revolutiondren
im Wege stand” — S. 16) —, daf die Briefe
ohne Angabe des Datums und des Adressaten
lediglich nach Band- und Seitenzahl der je-
weiligen Ausgabe zitiert werden. Auch das
Verfahren, etwa einen Brief der Flrstin
Wittgenstein aus ihrer letzten romischen Zeit
an die Tochter (nicht Frau!) des Malers
Kaulbach als reprisentativ filr Liszts Ein-
stellung zum Parsifal anzufiihren (S. 20), er-
scheint dubios. Imrefiihrend zitiert wird Liszt
auch in seiner Beurteilung der Ganztonleiter
(S. 109); der angeflihrte Brief spricht keines-
wegs von der ,, Nanirlichkeit” der in Ganz-
tdne aufgeteilten Oktave, sondern empfiehit
mit hintergriindiger Ironie, am Pariser Con-
servatoire, ,,ou lart relevé du chien enrage
sera dument enseigné“, als pianistische
Elementariibung die Repetition eines aus
zwei ineinandergeschobenen Ganztonreihen
in beiden Hinden gebildeten Zwdélfton -
clusters einzufilhren — mit der Bemerkung,
dieser kdnne dann zugleich als Grundlage der
Harmoniekurse dienen, ,,fous les autres
accords, usités ou non, ne pouvant s’effectuer
que par le retranchement arbitraire de tel
ou tel intervalle*.

Historischer und analytischer Teil des
Buches fallen auseinander. An dem zweiten
wird in Zukunft niemand, der sich mit
Liszt und der Orgelmusik des 19. Jahrhun-
derts beschiftigt, voriibergehen diirfen.

Arnfried Edler, Kiel

OTTO SCHUMANN: Quellen und For
schungen zur Geschichte des Orgelbaus im
Herzogtum Schleswig vor 1800. Miinchen:
Musikverlag Emil Katzbichler 1973. 505 §.
(Schriften zur Musik. 23.)

Die vorliegende Arbeit, eine Kieler Dis-
sertation aus dem Jahre 1971, in der von
Walter Kolneder betreuten Reihe duflerlich
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ansprechend herausgebracht, bildet einen
weiteren Baustein fiir einen historischen
Atlas aller deutschen Orgellandschaften. Die
Untersuchung gliedert sich in zwei Bereiche,
in-einen darstellenden Teil und in einen Do-
kumentationsteil, der eine Fiille archivali-
scher Belege zum Ausdruck bringt. Die
Begrenzung seiner Studien bis 1800 begrin-
det der Verfasser mit dem allmahlichen Aus-
laufen des spiatbarocken schleswigschen Or
gelbaus zu Ende des 18. Jahrhunderts, mit
dem sich zeitlich daran anschliefenden Still-
stand in der Entwicklung und dem vollig
neuen, von der Romantik geprigten Orgel-
klangideal. Das aus der jiingsten Zeit vor-
liegende Quellenmaterial wiitde ohnehin
eine eigene Studie rechtfertigen.

Schumann beginnt mit den Anfingen der
schleswigschen Orgelbaugeschichte. Der erste
Beleg fir eine schleswigsche Orgel liegt
allerdings erst aus den Jahren um 1450 vor,
wobei Orgelbau und -spiel im schleswigschen
Herzogtum, das immerhin erst zu Beginn des
12. Jahrhunderts als solches bezeichnet
werden darf, schon friiher Eingang gefunden
haben, wie an anderer Stelle aufgezeigt wird.
Gliicklicherweise verschonte die Reformati-
on das Land vor Bildersturm und damit auch
vor der Zerstorung von Orgeln. Wihrend das
16. Jahrhundert mit den aus den Niederlan-
den geholten  Orgelbauern neuen Auf-
schwung und in der Folge eine Blitezeit er-
lebte, brachte die zweite Hilfte des 18.
Jahrhunderts keine Hochstleistungen mehr
hervor. Weitere Kapitel widmet Schumann
der Disposition und dem Klang schleswig-
scher Orgeln, die er aufgrund zahlreich eru-
ierter Stimmenpline einstuft und wertet,
sowie dem Prospekt. Interessant sind seine
Ausfihrungen iiber den Einfluf von Organi-
sten auf den Orgelbau. An mehr als einem
Dutzend Um- und Neubauten im schleswig-
schen Raum haben demnach im fraglichen
Zeitraum Organisten Planung und Ausbau
von Kirchenorgeln mitbestimmt, entweder
durch den Entwurf der Disposition selbst
oder durch Anderungsvorschlige und Gut-
achten.

Wie bereits oben angedeutet, prisentiert
sich der Quellenteil in einer schier erdriicken-
den Fiille. So wertvoll die Wiedergabe archi-
valischer Nachrichten fiir die historische
Orgelforschung ist, so zeitraubend und miih-
selig oft das Auffinden solcher Belege fiir
den Verfasser sein mag, durch eine Straffung

Besprechungen

und Beschrinkung auf ganz markante Bei-
spiele hitte die Arbeit zweifelsohne noch
gewonnen. Trotzdem muf der auf iiber 300
Seiten angewachsene Dokumentationsteil,
das eigentliche Kernstick des Buches, als
sehr gelungen bezeichnet werden. Jeweils im
Stenogrammstil bringt der Verfasser eine
Lokalorgelbaugeschichte der ungefihr 90
Orte in der Abfolge des Alphabets, angerei
chert durch die Quellen wie Reparatur- und
Emeuerungsvertrige bzw. Dispositionsvoran-
schlige, die teilweise exakte Angaben iiber
FuBShdhen der einzelnen Register, iiber das
zu verwendende Material usw. enthalten,
sodann Gutachten, Pfeifenbestand— und
Prospektbeschreibungen, Rechnungsbelege,
Bewerbungen stellenloser bzw. arbeitssu-
chender Organisten und Orgelbauer u. a
mehr. Abgeschlossen wird die Darstellung
des schleswigschen Orgelbaus mit dem Ab-
druck vermutlich bisher meist unveroffent-
lichter Dokumente zu einzelnen Meistern.
Diese reichen von der Selbstbiographie bis
zur Leichenpredigt, von der Orgelbauer-
konzession bis zur Anstellungsurkunde und
zum Zeugnis und werfen damit auch ein
Licht auf die damaligen sozialen Zustinde
des Landes und den Sozialstatus des Orgel
bauers. Dafl der Band nicht nur den Orga-
nologen, ja den musikhistorisch Interessier-
ten schlechthin ansprechen diirfte, sondern
nicht minder den Volkskundler, den landes-
und kirchengeschichtlich Tatigen, erhoht
seinen Wert besonders. Ausfiihrliche Litera-
turhinweise und umfangreiche Personen-
und Ortsregister fiigen sich dieser insgesamt
griindlichen Arbeit wie selbstverstindlich an.

Raimund W. Sterl, Regensburg

WOLFGANG WITZENMANN: Domeni-
co Mazzocchi, 1592-1665. Dokumente und
Interpretationen. — Koln-Wien: Bohlau 1970.
282 S. (Analecta musicologica. 8.)

Seit der rihmenden Erwihnung durch
Athanasius Kircher in seiner Musurgia uni-
versalis (1650) begegnet der Name Domenico
Mazzocchis wiederholt in wichtigen Quellen-
werken zur Musikgeschichte; auch der Mu-
siklexikographie ist er seit Johann Gottfried
Walther (1732) gelidufig. Dennoch hat eine
umfassende Darstellung von Leben und Werk
des aus Civita Castellana Gebiirtigen lange
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auf sich warten lassen, obwohl ihn die
Musikwissenschaft dieses Jahrhunderts in
der Geschichte von Oper, Oratorium und
Madrigal zur Kenntnis genommen, als Gan-
zes von diesen isolierten Blickpunkten aus
freilich auch schief gesehen hatte. Dies alles
ins rechte Lot geriickt zu haben, ist das Ver-
dienst der vortrefflichen Arbeit des Verfas-
sers, der seinen Bemiihungen das Gesamt-
werk Mazzocchis zugrunde legt, iiber dessen
Umfang — einschlieBlich des wenigen Ver-
schollenen — man sich an Hand eines als
Anhang I (S. 219 ff.) beigegebenen, leider
etwas uniibersichtlichen Werkverzeichnisses
leicht informieren kann. Der erdffnende
»bilographische Abrif*’ gibt bei aller Knapp-
heit erschopfende Auskunft iiber Herkunft
und Schicksale von Mazzocchis Vorfahren
und Familienangehdrigen, wobei sich die
Ortlichen Archive als erstaunlich findig er
wiesen. Hierin und auch in der Darstellung
von Mazzocchis Lebensgang sowie der Fest-
stellung seiner aufermusikalischen Tatigkei-
ten ist der Verfasser weit iiber das hinausge-
gangen, was Antonio Cardinali in seinen
Cenni biografici (Subiaco 1926) iiber die
Briider Mazzocchi zu bieten vermochte. Die
(so benannten) ,, Werk-Interpretationen®’ las-
sen Hermeneutisches verflossener Tage be-
fiirchten — gliicklicherweise zu Unrecht. Der
Verfasser untersucht vielmehr, geordnet
nach Gattungen, das Gesamtschaffen des
Komponisten unter allen iiblichen Gesichts-
punkten, legt ihre stilistischen Voraussetzun-
gen klar und setzt sie zu ihrer musikalischen
Umgebung sowie zur Theorieauffassung
ihrer Zeit in Relation. Dafl dabei , fiir die
einzelnen Gattungen jeweils wenige signifi
kante Beispiele einstehen' muiten, wird der
einsichtige Leser gerne als Riicksichtnahme
auf raumodkonomische Gegebenheiten ver-
stehen, wenn auch zu bedauern ist, dafd etwa
der so interessanten Frage der Beziehung
zwischen Johann Hieronymus Kapsberger
und Mazzocchi in der Vertonung von
Gedichten Urbans VIII. nur wenig mehr als
vier Seiten, die wieder grofiteils durch Noten-
beispiele angefillt werden, zur Verfiigung
stehen. Die als Anhang II gebotenen 58
»Dokumente zur Biographie (S. 247 {f.)
mischen im italienischen bzw. lateinischen
Originalwortlaut wiedergegebene Stiicke mit
deutschsprachigen Regesten, die jedoch, so-
ferne sie den Inhalt aus den Archiven der
30 notai Capitolini wiedergeben, aus nicht
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klar erkennbaren Griinden Ausziige aus der
(substantiell nebensiichlichen) Datums- und
Zeugenangabe wirtlich bringen. Unerfindlich
bleibt auch, warum bei der deutschsprachi-
gen Regestierung das formelhafte ,,quon-
dam* {ibernommen und nicht als ,ver-
storben*’ wiedergegeben wurde (z. B. S. 256,
Nr. 23: , . . . der Erbe seines Bruders
quondam Virgilio Mazzocchi macht eine
Schenkung an Susanna Anzetti, Tochter des
quondam Domenico Anzetti . . .“). Die
konsequente Schreibung ,,Skudi*‘ ist zwar
Duden-gedeckt, aber trotzdem hifilich, zu-
mal, wenn sie etwa in der Nihe eines
originalbelassenen ,,censo‘‘ steht. Die wirt-
liche Wiedergabe von Testament (S. 264 {f.)
und Verlassenschaftsinventar (S. 272 ff.), die
interessante Vergleichsmoglichkeiten zu an-
deren rdmischen Meistern gestattet und auch
ein Stick Kulturgeschichte des romischen
Seicento vermittelt, sei dankbar vermerkt.
Den Beschluf der wertvollen Arbeit bildet
ein chronologisch geordnetes Literaturver-
zeichnis, in dem der Rezensent die einzige
im 19. Jahrhundert in deutscher Sprache
erschienene (allerdings nicht sehr gewichtige)
Abhandlung zur Person des Behandelten
vermifit. Sie stammt von W. Lackowitz, ist
.Alte Herren IIl. Die Gebnider Mazzocchi”
betitelt und steht in der Neuen Berliner
Musikzeitung, Jg. 25 (Berlin 1871) S. 229 bis
230. Othmar Wessely, Wien

ALBERT WELLEK: Das absolute Gehor
und seine Typen. Zweite vermehrte Auflage.
Bern und Miinchen: Francke Verlag 1970.
392 8.

ALBERT WELLEK: Typologie der Mu-
sikbegabung im deutschen Volke. Zweite
erginzte Auflage, mit einem Nachtrag: Ge-
genwartsprobleme der Musikpsychologie und
sthetik. Miinchen: C. H. Beck’sche Ver-
lagsbuchhandlung 1970. 337 S.

Das Tonhohenerlebnis ist durch zwei
Momente gekennzeichnet, einmal durch eine
weitgehend linear mit der Frequenz anstei-
gende Komponente, zum anderen durch die
zyklische Wiederkehr immer gleicher Quali-
titen, wie sie sich nicht nur an einer erlebten
Ahnlichkeit von Ténen im Quint- und
Quartabstand zeigt. Diese alte Beobachtung
wurde von Revesz mit der sog. ,,Zweikom-
ponententheorie der Tonhohe* systemati
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siert. Im Anschluf an v. Hornbostel und
Wellek bezeichnet man diese beiden Kompo-
nenten als Helligkeit und Tonigkeit. Wellek
konnte in einer grof angelegten Experimen-
tellen Untersuchung (1938) zeigen, daB eine
verschiedene Orientierung am Tonmaterial
erfolgt. Beim linearen Horer wirken auf
Grund der Helligkeit benachbarte Tdne
dhnlich, er neigt zu Verwechslung von Tonen
im Halbtonabstand;, beim polaren Horen
wird das Ahnlichkeitserlebnis durch die
Tonigkeit geprigt. Diesen beiden Typen
iibergeordnet ist ein synthetischer Ubertyp,
der Helligkeit und Tonigkeit spannungsvoll
verschrinkt und zu Ganztonverwechslungen
tendiert. Was sich zuniichst fiir Absoluthdrer
bestitigt, konnte spiter auch fiir das relative
Gehor nachgewiesen werden (1939). Es
zeigte sich zudem, daf sich diese Typologie
des Horens in Beziehung setzen lifit zu all-
gemeineren Wahmehmungsmodalititen.

Die mit bibliographischen Nachtrigen
bereicherten Neuauflagen sind nicht nur des-
halb zu begriilen, weil damit fiir die Musik-
psychologie wichtige Untersuchungen wieder
greifbar sind, sondern auch weil die Diffe-
renzierungsleistungen beim Héren neuerdings
— vor allem in den USA — wieder ein ver-
mehrtes Interesse der Forschung auf sich
ziehen. Helga de la Motte-Haber, Hamburg

ALOIS HABA: Mein Weg zur Viertel
und Sechsteltonmusik. Diisseldorf: Verlag
der Gesellschaft zur Forderung der systema-
tischen Musikwissenschaft e. V. 1971. 125
S. und 9 Taf. (Orpheus-Schriftenreihe zu
Grundfragen der Musik. 10.)

Es ist ein Verdienst von Martin Vogel,
Alois Haba zur Niederschrift seiner Auto-
biographie veranlaBt zu haben. Der so ent-
standene Lebensbericht, der durch Priiten-
tionslosigkeit fiir sich einnimmt, ist eine
wichtige Quellenschrift fiir die historische
Forschung. Er zeigt eine von Opportunismus
freie schlichte Persdnlichkeit, die ihr Leben
in den Dienst einer Idee gestellt hat. Die
Idee der Tondifferenzierung hat wohl noch
einige Lebenskraft. Ob sie diese wird be
withren kdnnen, hingt jedoch ausschlieBlich
davon ab, ob iiberzeugende Werke dieser Art
entstehen werden.  Rudolf Stephan, Berlin
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HAIDY SCHREKER-BURES, HANS
HEINZ STUCKENSCHMIDT, WERNER
OEHLMANN: Franz Schreker. Wien: Verlag
Elisabeth Lafite und Osterreichischer Bun-
desverlag (1970). 96 S., 4 Taf. (Osterreichi-
sche Komponisten des XX. Jahrhunderts.
Band 17.)

Franz Schreker gilt einigen wenigen, die
sein Werk (oder Werke von ihm) kennen, als
eine bedeutende Erscheinung in der Musik-
geschichte unseres Jahrhunderts. Diese we-
nigen hoffen, daf die Neigung zur Musik um
1900, zum Jugendstil und zur Dekadence
auch noch dem Komponisten Schreker ein-
mal zugute kommen wird.

Das vorliegende Buch vereinigt drei
Essays, einen authentischen biographischen
der Tochter (11-38), einen allgemein charak-
terisierenden und geistige Beziehungen auf-
weisenden Schreker und seine Welt von H.
H. Stuckenschmidt (41-52) sowie einen iiber
Schreker und die Oper von W. Oehlmann
(55-91). Detaillierte musikalische Analysen
enthilt das Buch nicht. Es lenkt aber auf ei-
ne auch dem Opernfreund verstindliche
Weise die Aufmerksamkeit auf einen Kom-
ponisten, der um einiger Stiicke willen — z.B.
der Atelierszene in den Gezeichneten — nicht
einfach vergessen werden sollte.

Rudolf Stephan, Berlin

KARLHEINZ ROSCHITZ: Karl Schiske.
Eine Studie. Wien: Verlag Elisabeth Lafite
und Osterreichischer Bundesverlag (1970).
68 S., 4 Taf. (Osterreichische Komponisten
des XX. Jahrhunderts. Band 16.)

Die kleine Monographie iiber den auch
als Kompositionslehrer geschitzten viel zu
frih verstorbenen Komponisten enthilt,
neben einem knappen Lebensabri, vor
allem einige einlifliche analytische Studien
von Schiilern Schiskes, so von Erich Urbanr
ner je eine iiber das Oratorium Vom Tode
op. 25 (1946) — das Werk, mit welchem
sich Schiske bekannt gemacht hat und das
vielen Kennern als sein Hauptwerk gilt — und
ilber die spiite Finfte Symphonie op. 50
(1965), in welcher er die Reihentechnik
seiner Tonsprache assimiliert. Die Betrach-
tung des Divertimento op. 49 folgt einer
Analyse von Giinter Kahowez. Die Studien
insgesamt diirfen, da sie aus dem unmittel
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baren Umkreis des Komponisten stammen,
Authentizitit beanspruchen.
Rudolf Stephan, Berlin

LUDWIG VAN BEETHOVEN: Die letz-
ten Sonaten. Op. 101, op. 109, op. 110, op.
111, Kritische Einfihrung und Erlduterung
von Heinrich SCHENKER, hrsg. von Oswald
JONAS. Wien: Universal Edition 1972. (Nr.
26.301; 26.303; 26.304; 26.305), 108, 125,
54, 102 S.

Die 1913-1920 erstmals erschienenen Er-
lduterungsausgaben Heinrich Schenkers der
letzten Klaviersonaten L. van Beethovens ha-
ben auch heute nichts von ihrer Aktualitit
eingebiift. Die Universal-Edition Wien war
daher gut beraten, daf} sie sich zu einem
Neudruck entschioff und Oswald Jonas, der
bereits die englische Ausgabe von Schenkers
Harmonielehre (Chicago 1954) und die Neu-
auflage des Freien Satzes (Wien 1956) be-
sorgte, mit diesem zu betrauen,

Der sachlich relevante Stil blieb unverin-
dert. Weggelassen wurden nur iiberfliissig ge-
wordene Polemiken gegen heute ohnehin
fast ginzlich aus dem Gebrauch verschwun-
dene Bearbeitungen und weitgehend verges-
sene Beethoven-Literatur von schon seiner-
zeit fragwiirdigem Charakter. Entbehrlich er-
schienen ferner politische AuBerungen Schen-
kers, die mit der Analyse in keiner Beziehung
stehen. Die ,, Vorbemerkung zur Einfiihrung"
in der Erliuterungsausgabe der Sonate op.
110 ist dagegen mit Recht iibernommen wor-
den, weil Schenker sich dort iiber das Ver-
hiltnis von Autograph, Originalausgabe, alte
Ausgaben und Bearbeitungen (Buelow, Rie-
mann) grundsitzlich ausgesprochen hat.
Noch die von der Preufischen Akademie
1898 herausgegebene ,,Urtext-Ausgabe*
kannte von der Sonate op. 109 weder das
Autograph noch jenes Exemplar der Original-
Ausgabe, das wesentliche Korrekturen von
der Hand Beethovens aufweist. ,,So konnte
Schenker seine Ausgabe mit Recht als eine
,Ausgrabung’ apostrophieren, und wir sagen
nicht zuviel, wenn wir sie als den grundle-
genden Anstof zur heutigen Urtext-Bewe-
gung ansprechen." (Vorwort zur Neuaus-
gabe). Fir op. 101, 110, 111, deren Erldu-
terungsausgaben jener von op. 109 nachfolg-
ten, zog Schenker auch zahlreiche Skizzen
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fir seine Darstellung heran. Sie werden von
Oswald Jonas iibernommen, der aufierdem
auch spitere Veroffentlichungen Schenkers
zum Gegenstand mitberiicksichtigt,

Das Studium der Erlduterungsausgaben
empfiehit sich nicht nur fiir die Beethoven-
Spieler (auch fiir die beriihmten!), sondern
iiber diesen Kreis hinaus fiir alle, die einen
Zugang zu Schenkers Hor- und Denkweise
gewinnen wollen.

Hellmut Federhofer, Mainz

LUDWIG VAN BEETHOVEN: Symfoni
nr. 8. Kopenhagen: Wilhelm Hansen Musik-
Forlag 1972, 23 8. (= W. H. Linienpartitur.
1.3}

Der Verlagskatalog kiindigt diese Linien-
partitur als geeignet fiir die Musikpidagogik
an. Was aber die ,,Partitur’ enthilt, ist die
Sinfonie einstimmig. Wiedergegeben wird
stets die Stimme, die das Thema oder die
tragende Linie enthilt, Nebenstimmen sind
bestenfalls durch einige Stichnoten wieder-
gegeben, und Stellen, bei denen Imitation
vorliegt und dann zwei Stimmen wiederge-
geben sind (z. B. 1. Satz T. 169-202) — aber
auch in einer Linie —, bleiben Ausnahmen.
Die Erlauterungen der ersten Textseite gehen
kaum iiber die analytischen Informationen
hinaus, die durchschnittlich in den Philhar-
monia- bzw. Litolff-Studienpartituren ge-
geben sind. Die Erleichterung, die eine sol-
che Linienpartitur vielleicht noch bringen
konnte, ist dann beim ersten Horen iiber-
holt; fiir die Padagogik ist sie jedoch ginz-
lich ungeeignet, weil sie mehr verschweigt
und simplifiziert als sie verdeutlicht.

Gerhard Schuhmacher, Vellmar

Eingegangene Schriften

(Besprechung vorbehalten)

RUDOLPH ANGERMULLER: Antonio
Salieri, Sein Leben und seine weltlichen
Werke unter besonderer Berlicksichtigung
seiner ,.groflen** Opern. Teil 1: Werk- und
Quellenverzeichnis. Miinchen: Musikverlag
Emil Katzbichler (1971). XXVIII, 334 S.
(Schriften zur Musik. 16.)



384
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te. Miinchen: Musikverlag Emil Katzbichler
1972. XXV, 447, 40* S. (Schriften zur
Musik. 19.)
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London: Birenreiter (1973). 218 S.
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[1973]. XX11, 714 S.
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ford: Basil Blackwell 1973. XXI, 328 S., 1
Taf. (Blackwell’s Music Series, ohne Band-
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HEINRICH DEPPERT: Studien zur Kom-
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Anton WEBERNS. Darmstadt: Edition To-
nos (1972). 227 S., VIII Anlagen (Musikbii-
cher von Tonos. Band 3.)

Festschrift fir einen Verleger. Ludwig
STRECKER zum 90. Geburtstag. Hrsg. von
Carl DAHLHAUS. Mainz: B. Schott’s S6h-
ne (1973). 425 8., 2 Taf.

FRANZ FODERMAYR: Zur gesangli-
chen Stimmgebung in der auflereuropiischen
Musik. Ein Beitrag zur Methodik der ver-
gleichenden Musikwissenschaft. Band 1

(Textband) und Band 2 (Abbildungen). Wien:

Engelbert Stiglmayr (1971). 188 und 134 S.
(Acta Ethnologica et Linguistica. Nr. 24.
Series Musicologica. 1.)

Geschichte der katholischen Kirchenmu-
sik. Unter Mitarbeit zahireicher Forscher des
In- und Auslandes hrsg. von Karl Gustav
FELLERER. Band I: Von den Anflingen
bis zum Tridentinum. Kassel-Basel-Tours-
London: Birenreiter-Verlag 1972, IX, 488
S., 5 Taf,
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ETA HARICH-SCHNEIDER: A History
of Japanese Music. London: Oxford Uni-
versity Press 1973. XXII, 720 S., 33 Taf.,
3 Schalipl

AXEL HELMER: Svensk Solosing 1850
bis 1890. I: En genrehistorisk studie. Il1:
Séngforteckning. Stockholm: Svenskt mu-
sikhistoriskt arkiv Almquist & Wiksell 1972.
I: 318 S., II: 134 S. (Musik i Sverige. 3 : 1
und 3:2))

CARL JOHANSSON: J. J. & B. Hummel.
Music-Publishing and Thematic Catalogues.
Vol I: Text. Vol. II: Music-Publishing Ca-
talogues in Facsimile. Vol. 1II: Thematic
Catalogue 1768-74 in Facsimile. Stockholm:
Almquist & Wiksell 1972. I: XVII, 135 S.,
II: 56 F., lII: (22) S. (Publications of the
Library of the Royal Swedish Academy of
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G. H. JONKER: MANOYHA BPYEN-
NIOY APMONIKA. The Harmonics of Ma-
nuel Bryennius. Edited with Translation
Notes Introduction and Index of Words. Gro-
ningen: Wolters-Noordhoff Publishing 1970.
454 8., 1 Taf., 8 S. Errata-Verzeichnis.
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SCHULZ: Jazz in Austria. Historische Ent-
wicklung und Diskographie des Jazz in
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95 S., VIII Taf. (Beitrige zur Jazzforschung.
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sik der Gegenwart — mit Ausblicken auf
bildende Kunst und Literatur. Hamburg:
Verlag der Musikalienhandlung Karl Dieter
Wagner 1972. 125 S.

KARL LEICH: Girolamo Frigimelica Ro-
bertis Libretti (1694-1708). Ein Beitrag ins-
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WOLFGANG AMADEUS MOZART.
Neue Ausgabe simtlicher Werke. Serie Il.
Werkgruppe 5. Band 11: ldomeneo. Vorge-
legt von Daniel HEARTZ. Kassel-Basel-Tours-
London: Birenreiter 1972. XXXIX, 626 S.



Eingegangene Schriften

FRANK MUNTE: Verzeichnis des
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Schumann 1856-1970. Anhang: Schrifttum
iiber Clara Schumann. Hamburg: Verlag der
Musikalienhandlung Karl Dieter Wagner
1972, 151 8.

EHRENFRIED MUTHESIUS: Logik der
Polyphonie. Beitrige zu einer philosophi-
schen Musiktheorie. Meisenheim am Glan:
Verlag Anton Hain 1971. 137 S. (Mono-
graphien zur Philosophischen Forschung.
Band 95.)

, Oeuvres d’Albert de Rippe. I: Fantaisies.
Edition, Transcription et Etude critique par
Jean-Michel VACCARO. Paris: Editions du
Centre National de la Recherche Scienti-
fique 1972, IL, 192 S., 1 Taf. (Corpus des
Luthistes Francais, ohne Bandzihlung.)
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Alessandro Scarlatti. Catalogo generale delle
opere a cura di Giancarlo ROSTIROLLA.
Torino: Edizioni rai radiotelevisione italiana
(1972). 612 S., 40 Taf.

RECHERCHES sur la Musique frangaise
classique. XII. 1972. No. Spécial consacré a
I'histoire de I'orgue frangais aux XVI€, XVII®
et XVIII®s. Paris. Editions A. et J. Picard
1972. 316 S., XII Taf. (La vie musicale en
France sous les rois bourbons, ohne Band-
zihlung.)

REPERTOIRE International des Sources
Musicales. B IV3 und B 1V4: Handschriften
mit mehrstimmiger Musik des 14., 15. und
16. Jahrhunderts. Mehrstimmige Musik in
italienischen, polnischen und tschechischen
Quellen des 14. Jahrhunderts. Mehrstimmige
Stiicke in Handschriften aller Linder aus der
Zeit um 1400-1425/30. Organale Siitze im
ilteren Stil und mehrstimmige Stiicke in
Choralhandschriften des 15. und 16. Jahr-
hunderts. Beschrieben und inventarisiert von
Kurt von FISCHER und hrsg. in Zusam-
menarbeit mit Max LUTOLF. Miinchen-Du-
isburg: G. Henle Verlag (1972). I: Seite
1-592, II: Seite 593-1221.

REPERTOIRE International des Sources
Musicales. A/I: Einzeldrucke vor 1800. Re-
daktion Karlheinz SCHLAGER. 3: Faa-
Gyrowetz. Kassel-Basel-Tours-London: Bié-
renreiter 1972. 60*%, 435 S.
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beit. Neue Folge. Hrsg. von Ottmar SCHREI-
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introduction by W. L. SUMMER. I. (Text)
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ganbuilding. Vol. XX.)

GLENN WATKINS: Gesualdo. The Man
and His Music. Preface by Igor STRAVIN-
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Mitteilungen

Am 24, Juni 1974 verstarb in Salisbury
der Bachforscher Walter EMERY im Alter
von 65 Jahren.

Dr. Konrad AMELN, Liidenscheid, fei-
erte am 7. Juli 1974 seinen 75. Geburtstag.

Hofrat Professor Dr. Leopold NOWAK,
Wien, feierte am 17. August 1974 seinen 70.
Geburtstag.

Professor Dr. Wolfgang BOETTICHER,
Gottingen, feierte am 19. August 1973 sei-
nen 60. Geburtstag.

Professor Dr. Kurt REINHARD, Berlin,
feierte am 27. August 1974 seinen 60. Ge-
burtstag.

Professor Dr. Kurt STEPHENSON, Bram-
stedt/Holst., feierte am 30. August 1974
seinen 75. Geburtstag.

Dr. Erwin R. JACOBI, Ziirich, feiert am
21. September 1974 seinen 65. Geburtstag.

Das Kapitel des Ordens Pour le mérite
fiir Wissenschaften und Kiinste hat Professor
Dr. Thrasybulos G. GEORGIADES, Min-
chen, zum Mitglied des Ordens gewihlt.

Der Akademische Senat der Karl-Fran-
zens-Universitit zu Graz verliech Herrn Dr,
phil. Walter LIPPHARDT, Frankfurt a. M.,
das Doktorat der Theologie honoris causa.

Dr. Max LUTOLF, Ziirich, wurde fiir sei-
ne Arbeit Die mehrstimmigen Ordinarium
migsae-Siitze vom ausgehenden 11. bis zur
Wende des 13. zum 14. Jahrhundert mit der
Edward J. Dent-Medaille fir das Jahr 1973
ausgezeichnet.

Dr. Karl-Werner GUMPEL wurde mit Wir-
kung vom 1. August 1974 zum Full Professor
und Chairman des Department of Music
history an der Universitit Louisville, Ken-
tucky (USA), ernannt.

Dr. Hartmut BRAUN, Freiburg/Br., wur-
de als Konservator an das Deutsche Volks-
liedarchiv berufen und hat dort die Nach-
folge von Professor Dr. Wolfgang Suppan
angetreten.

Das Arnold Schonberg Institut veranstal-
tet vom 12.-15. September 1974 in der

University of Southern California eine
Schoenberg Centennial Celebration. Neben
einer Reihe von Konzerten mit Werken
Schonbergs findet auch ein Symposion iiber
Perspectives on Arnold Schoenberg statt.
Informationen iiber das Arnold Schon-
berg Institut erteilt Eva Eshelman, Coordi-
nator, Arnold Schoenberg Institute, Univer-
sity of Southern California, Los Angeles,
California 90007 (phone 213-746-7936).

Das Institut fiir Wertungsforschung an der
Hochschule fiir Musik und darstellende
Kunst in Graz veranstaltet vom 8. bis 10.
Oktober 1974 ein Symposion mit dem The-
ma Alexander Zemlinsky. Tradition im Um-
kreis der Wiener Schule.

Die Deutsche Forschungsgemeinschaft
hat ein Schwerpunktprogramm zur Erfor-
schung des deutschsprachigen Exils von
1933 bis 1945 in ihre Forderung aufgenom-
men. In diesem Rahmen konnen auch mu-
sikwissenschaftliche Projekte gefordert wer-
den. Auskiinfte erteilt Prof. Dr. R. Brink-
mann, Musikwiss. Seminar der Universitat
Marburg/Lahn, 355 Marburg, Biegenstr. 11.

Die Fachakademie fiir katholische Kir-
chenmusik und Musikerziechung in Regens-
burg feiert am 22. November 1974 ihren
einhundertsten Griindungstag als ,,Regens-
burger Kirchenmusikschule*. Eine Festwo-
che aus diesem Anlal wird mit einem rei-
chen Programm kirchenmusikalischer Veran-
staltungen in der Zeit vom 22. bis zum 27.
Mai 1975 stattfinden. Um moglichst viele
Absolventen und ehemalige Studierende der
Regensburger Kirchenmusikschule zu errei-
chen und in Regensburg zu versammeln, bit-
tet die Leitung der Schule um Mitteilung
von Anschriften ehemaliger Studierender.
Solche Mitteilungen sind erbeten an: Fach-
akademie fiir kath. Kirchenmusik und Musik-
erziehung, 8400 Regensburg, Sedanstrafe 9.

Berichtigung

In dem Beitrag von Thomas Noblitt, Die
Datierung der Handschrift Mus. ms. 3154 der
Staatsbibliothek Miinchen, in: Die Musik-
forschung XXVII, Seite 36 ff., ist auf Seite
49, Zeile 8 hinter ,,1488/1489" wie in Zeile
7 ein Sternchen (*) zu setzen. Ebenda, An-

merkung 21, muB es heifien: ,,Missa Schoen
lief™.





