Musikgeschichtliches aus der ehemaligen
Danziger Stadtbibliothek

von Karl-Glnther Hartmann, Erlangen

I. Die alten Musikalienbestinde

Der reiche Bestand der ehemaligen Danziger Stadtbibliothek, jetzt Biblioteka
Gdanska Polskiej Akademii Nauk (Bibliothek der polnischen Akademie der Wissen-
schaften zu Danzig), an Musikdrucken des 16. und 17. Jahrhunderts war bis 1945
nur unvollstindig und ohne die Mdglichkeit eines Gesamtiiberblicks in Robert Eit-
ners Biographisch-Bibliographischem Quellenlexikon erfaft. Lediglich der Hand-
schriftenbestand ist in den ersten fiinf Banden des seit 1892 im Auftrag der stidti-
schen Behdrden herausgegebenen Gesamtkataloges als Ganzes iiberschaubar.! Nach-
dem polnische Bibliothekare die im Kriege zum Teil nach unbekannten Orten ver-
lagerten Rara und Rarissima der Bibliothek unter Mithilfe der Bevolkerung wieder
gesammelt und geordnet hatten, wurden im Auftrag des 1950 gegriindeten Mikro-
filmarchivs der Warschauer Nationalbibliothek alle geretteten dlteren Musikalien ge-
filmt und in Verbindung mit dem musikwissenschaftlichen Institut der Universitit
Warschau in zwei gedruckten Mikrofilm-Katalogen? mit bibliographischen Angaben
der Musikforschung zuginglich gemacht. Der 1962 erschienene zweite dieser Kata-
loge gibt erstmals einen Uberblick iiber den Bestand der Danziger Bibliothek an il-
teren Musikdrucken in dhnlicher Weise wie die in den Beilagen zu den Monatsheften
fiir Musikgeschichte im vorigen Jahrhundert ver6ffentlichten Kataloge der Bibliothe-
ken Zwickaus, Augsburgs und anderer Stidte.

Ein Vergleich des Filmkatalogs der Handschriften mit dem Handschriftenkatalog
Otto Giinthers zeigt das Ausmafl der Kriegsverluste: Von den Musikhandschriften
4003 bis 4210 fehlt ein gutes Drittel, gliicklicherweise sind jedoch die wertvolisten
aus dem 16. und 17. Jahrhundert erhalten. Von den als Depot mit besonderen Sig-
naturen seit 19053 in der Bibliothek aufbewahrten Handschriften der Katharinen-
und Johanneskirche haben die ersteren sich von 204 auf 95 Nummern vermindert,
leider fehlen hier u. a. auch die wertvollen Biitner-Autographe,? die letzteren hin-
gegen haben nur einen Verlust von zwei Nummern zu verzeichnen.

1 Neben dem von Otto Giinther bearbeiteten 4. Band (Die musikalischen Handschriften der
Stadtbdibliothek und der in ihrer Verwaltung befindlichen Kirchenbibliotheken von St. Katha-
rinen und St. Johann in Danzig, Danzig 1911) enthiilt der 5. (O. Glinther, Die Handschriften
der Marienkirche, Danzig 1921) einige Musikhandschriften. Auch die in den iibrigen Biinden
beschriebenen Handschriften enthalten vereinzelt musikgeschichtliches Material, so zum Bei-
spiel Ms. 1965 ein mehrstimmiges deutsches Lied aus dem 15. Jahrhundert.

2 Die Handschriften in: Kataslog mikrofilméw muzycznych I, Warszawa 1956, S. 11-74; die
Drucke in: Katalog mikrofilmow muzycznych 11, Warszawa 1962, S. 20-88.

3 O. Ginther, a. a. O.,"Bd. 4, S. VI.

4 Vgl. den Art. Crato Biitner im 1. Ergiinzungsband zu MGG.
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Uber das Ausmafl der Verluste unter den gedruckten Musikalien kénnen nur die
erhaltenen handschriftlichen Kataloge der Bibliothek Auskunft geben, ebenso iiber
Titel und bibliographische Einzelheiten im Kriege verlorener Unica. Da die Recher-
chen der Internationalen Gesellschaft fir Musikwissenschaft nach den erhaltenen
dlteren Musikdrucken fiir das Internationale Quellenlexikon der Musik (RISM) im
wesentlichen abgeschlossen sind, wire eine bibliographische Veroffentlichung der
von diesem Unternehmen nicht erfafiten singuliren Titelangaben heute verlorener
Drucke fiir die Musikwissenschaft wertvoll. Die systematische Erfassung solcher Ti-
tel ist allerdings rationell nur durchfiihrbar im Rahmen eines Danziger Gesamtkata-
logs, der erst nach der Errichtung eines geplanten gréfleren Neubaus fiir die in den
letzten 25 Jahren erheblich angewachsenen BuchbestindeS der Bibliothek zu be-
wiltigen ist.

I1. Die Musikalienverzeichnisse des dltesten Bibliothekskatalogs

Beim Durchblittern des Filmkatalogs der Danziger Musikdrucke fillt der unge-
woéhnlich hohe Anteil an weltlichen Chanson- und vor allem Madrigalsammlungen
des spiten 16. und friihen 17. Jahrhunderts auf. Hofische Musikbediirfnisse, wie
sie zum Beispiel in Kassel oder Wolfenbiittel zu grofleren Sammlungen weltlicher
Vokalmusik gefiihrt haben, scheiden als Ursache fiir diesen Reichtum bei einer so
rein biirgerlichen Stadtkultur wie der Danzigs aus. Wohl gab es in Danzig mannig-
faltige weltliche Anlisse zum Musizieren, Ratswahlen, Festbankette und derglei-
chen, doch wird auch bei solchen offiziellen Gelegenheiten in der Regel geistlicher
Vokalmusik der Vorzug gegeben worden sein. Geistliche Gesdnge sind es sicherlich
auch, die der Kapellmeister an St. Marien, Johann Wanning, im Sinn hat, wenn er
1590 in der Vorrede zu seinen Sententiae insigniores . . . ex Evangeliis Dominicali-
bus excerpta . . . schreibt, die angeredeten Honoratioren der Stadt Marienburg for-
deren nicht nur die Musik in Kirche und Schule, sondern auch bei ,,inculpatis de-
lectationibus* in ihren ,,conventibus et festivitatibus'‘.6

Auch das Musizieren im Artushof, das seit der Mitte des 16. Jahrhunderts sich
reicher entwickelte,” kann nicht unmittelbar mit der Uberlieferung so zahlreicher
Drucke vorwiegend italienischer Profanmusik in Zusammenhang gebracht werden.
Fiir die subtile Wortdeutung italienischer Madrigalkunst wird der ,Hof*, wie der
grofie Gesellschaftsraum der Biirger von den Danzigern kurz genannt wurde, sicher-
lich nicht der geeignetste Rahmen gewesen sein. Wohl gab es dort gelegentlich auch
Gesangsdarbietungen, das iibliche war jedoch zweifellos die Instrumentalmusik der
Hofpfeifer und -fiedler,8 die besser dazu geeignet war, sich in einem Raum Gehdr

$ Vgl. die alljihrlich in Rocznik Gdanski (Danziger Jahrbuch) vertffentlichten Arbeitsberichte
der Bibliotheksleitung.

6 Hermann Rauschning stiitzt sich offenbar, ohne sie zu erwiihnen, auf diese Vorrede, wenn er
in seiner Geschichte der Musik und Musikpflege in Danzig (Quellen und Darstellungen zur Ge-
schichte Westpreufens 15, herausgegeben vom Westpreuischen Geschichtsverein, Danzig 1931)
S. 34 vielstimmige Motetten aus Wannings Verdffentlichungen als Material fur ,,Ratskiiren und
dhnliche Gelegenheiten‘‘ bezeichnet.

7 H. Rauschning, a. a. O., S. 22.

8 Ibid., S. 107 ff.
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zu verschaffen, in dem die verschiedenen nach ihren angestammten Plitzen Banken
genannten Danziger Briiderschaften gleichzeitig, doch gewil nicht immer gemein-
sam mit der gleichen Materie beschiftigt, tagten.9 Da von anderen in Frage kom-
menden Musizierkreisen in der Art etwa des Wormser Musikkrdnzlein, von dem Cas-
par Scheit in einem Gedicht von 1561 Nachricht gibt,10 nichts Ndheres aus Danzig
bekannt ist,!! lassen sich nur Vermutungen aufstellen, bei welchen Gelegenheiten
und von welchen Personen so zahlreiche Madrigalia gesungen wurden. Da es sich
hierbei um ganz private Biirgerinitiative gehandelt haben kann, ist nicht unwahr-
scheinlich angesichts des hohen Niveaus hduslicher Musikpflege in Danziger Fa-
milien jener Zeit, das Berichte und Huldigungsverse auswirtiger Besucher ahnen
lassen, die aus den 40er Jahren des 17. Jahrhunderts iiber Konstantia, die Tochter
des Ratsherren Czirenberg, erhalten sind. Ein franzosischer Bewunderer rithmt ihr
ausgezeichnetes Klavierspiel und schreibt, sie sei ,,in der Musik ein wahres Wunder*,
sie habe ,,eine ganz vortreffliche Stimme* und singe ,,in italienischer Manier* 12
Die letztere Bemerkung zeigt, dafl in Danziger Biirgerkreisen nicht nur die italieni-
sche Kompositionsweise beliebt, sondern auch der italienische Gesangsstil bekannt
war und, sicherlich zuerst durch die italienischen Musiker des polnischen Hofes
vermittelt, mit nicht geringem Erfolg praktiziert wurde.

Wenn aus den Madrigaldrucken der Danziger Bibliothek in privaten Zirkeln ge-
sungen worden ist, wird das hausmusikalische Niveau um 1600 nicht viel niedriger
gewesen sein als zu den Zeiten der musikalischen Ratsherrentochter, denn die er-
haltenen fiinf- und sechsstimmigen Sammlungen von Orlando di Lasso, Luca Ma-
renzio, Claudio Monteverdi und anderen fordern erheblich mehr an Gesangskultur
als die seit den 70er Jahren des 16. Jahrhunderts allgemein beliebten Villanellen,
Canzonen und Canzonetten. Da es sich um private Kreise handelte, in denen so
anspruchsvoll musiziert wurde, wird um so wahrscheinlicher, als sich nachweisen
1aBt, daf} die fraglichen Drucke mit wenigen Ausnahmen dem Besitz angesehener
Danziger Biirger entstammen. Die Bibliothek besitzt in Form eines stattlichen Fo-
liobandes, dem Liber Donatorum, eine Art Akzessionskatalog, der schon bald nach
ihrer Griindung 1596 angelegt wurde und bis ins ausgehende 18. Jahrhundert fiir
Eintragungen von Neuzugingen in Gebrauch blieb.13 Der Titel, INDEX/LIBRORVM
/QVI EX DONATIONE/MVNIFICENTIA ET LIBERA/LITATE PHILOMVSORVM
BI/BLIOTHECAE MAGNIFICI ET/AMPLISSIMI SENATVS GE/DANENSIS IN/
SERTI SVNT., erweckt den Eindruck, als habe es sich bei den eingetragenen Bii-
chern um Schenkungen gehandelt. Stidtische Akten geben jedoch Auskunft dar-
iiber, daf der Rat gelegentlich nicht unbetrichtliche Summen fiir den Ankauf von
Biichernachlidssen verwandte, so gab er zum Beispiel 1597 fiir die Bibliotheken

9 Uber die Raumverhiiltnisse und das Leben im ,,Hof** vgl. P. Simson, Der Artushof in Danzig
und seine Briderschaften, die Banken, Danzig 1906.

10 Vgl. W. Wolffheim in AfMw I, S. 43, und A. Leitzmann, Fischartiana, Jena 1924 (Jenaer
Germanistische Forschungen 6), S. 77 ff. (vollstindiger Neudruck des Scheitschen Gedichts).

11 H. Rauschning, a. a. 0., S. 109 f...

12 Ibid., S. 173.

13 Glinther — Kleefeld, Die Danziger Stadtbibliothek, ihre Entwicklung und ihr Neubau, Danzig
1905, S. 7, und F. Schwarz, Analyse eines Kataloges, in: KOnigsberger Beitrige, Kdnigsberg
1929, S. 326 ff.
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Heinrich Lemkes, Alexander Glasers und des Stadtsekretirs Kaspar Schiitz zusam-
men 1.530 Mark aus.!4 Auch die nachgelassene Biichersammlung Georg Knoffs
wird der Sohn Raphael 1617 der Bibliothek nicht ohne Gegenleistung iibergeben
haben, trotz der Uberschrift des Verzeichnisses im Liber Donatorum: ,,ANNO
MDCXVII Ornatissimus Juvenis Raphael Cnofius Dantiscanus Bibliothecae ultro
donavit.”’5 Diese Sammlung liefert allein den grofiten Teil der in der Danziger
Bibliothek erhaltenen Druckwerke weltlicher Vokalmusik aus der Zeit um 1600.
Um einen nachpriifbaren Uberblick zu erméglichen, werden in der folgenden Wie-
dergabe des Verzeichnisses aus dem Liber Donatorum zunichst mit hinzugefiigten
Positionsnummern die Eintragungen jeweils in originaler Form angefiihrt, in Klam-
mern dahinter die mit Bleistift von Danziger Bibliothekaren eingetragenen Signa-
turen, die die betreffenden Binde im 19. Jahrhundert erhalten haben, und die An-
zahl der in jedem Band enthaltenen geistlichen (g) bzw. weltlichen (w) Druckwerke
sowie der Zeitraum, in dem sie erschienen sind. Darunter folgen in Petit Autorname
und Kurztitel in der heute iiblichen Schreibweise und Anmerkungen mit bibliogra-
phischen Hinweisen.!6

1. Jaches Wert modulationes sacras partes. 5. (7;7;7;)

Vermutlich die in Danzig verlorene Niirnberger Gesamtausgabe der Motetten von 1583
(EitnerQ X, 237), von deren 6 Stimmbiichern eines iibersehen wurde.

2. Orlandi di Lassi Lament. Jeremiae part.5. (Ee 2789.80?7; 3g.9w; 1580-91)17

0. di Lasso, Hieremiae prophetae lamentationes . . . 5 v., Miinchen 1585 (Wa 238). Dem
Lasso-Druck gehen in Ee 2789.80 drei Druckwerke mit ausschlieBlich 4st. Kompositionen
voraus. Die Eintragung im Liber Donatorum erfolgte demnach offenbar nach der V2 vox
(vgl. auch pos. 11., 12. und 15.). Trotzdem muB die Identifizierung mit Ee 2789.80 als zwei-
felhaft angesehen werden, denn diese Sammelbinde enthalten an erster Stelle den unter
pos. 22. angefihrten Druck. Auszuschliefen ist auch nicht, daB die Binde versehentlich
zweimal in den Liber Donatorum eingetragen wurden, einmal nach einer der Hauptstim-
men und dann noch einmal nach der mit Lasso beginnenden V2 vox.

14 P. Simson, Geschichte der Stadt Danzig, Bd. 2, Danzig 1918, S. 542. Nach den Berechnun-
gen Armstedts in: Altpreuflische Monatsschrift 35 (1898), S. 201 ff., entsprechen einer preufi-
schen Mark im Jahre 1591 mindestens 13 Goldmark. Wenn man fiir eine Goldmark um 1900
auch nur § DM setzt, hat der Danziger Rat 1597 den Gegenwert von weit iiber 100.000,— DM
fiir den Biicherankauf ausgegeben.
15 Liber Donatorum, S. 159 der mit Bl. 4 beginnenden Bleistiftpaginierung.
16 Abkiirzungen: EitnerBg = R. Eitner, Bibliographie der Musik-Sammelwerke des XVI. und
XVII. Jahrhunderts; EitnerQ = R. Eitner, Biographisch-Bibliographisches Quellenlexikon der
Musiker und Musikgelehrten; 1. = liber, libro, livre; pos. = Position; RISM = Repertoire Inter-
national des Sources Musicales (von den folgenden Zahlenangaben sind Jahreszahlen mit Hoch-
zahl Siglen von Musiksammelwerken, Zahlen mit vorangestelltem Buchstaben Siglen von Indi-
vidualdrucken); -st. = -stimmig; Stb. = Stimmbuch; v. = vocum, voci; Wa = Katalog Mikrofilméw
muzycznych II, Warszawa 1962 (die folgenden Zahlenangaben beziehen sich auf die Drucktitel-
numerierung dea Katalogs).
17 Im Liber Donatorum ist die Signatur Ee 21732.8° zu dieser pos. mit Bleistift an den Rand
geschrieben. Diese Zuweisung beruht sicherlich auf einem Irrtum, denn die betreffenden Béinde
kommen nur fiir pos. 12 in Frage.
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3. Canzonete a tre voce, di Gio: Gastolti part. 5. (Ee 1931.80; 4g.14w; 1595-1600)

G. G. Gastoldi, Canzonette a 3 v. . . . l. 2., Venedig 1598 (Wa 172). Im vorderen Deckel
des Tenor-Stb. trug der Stifter ein: ,,In Bibliothecam Amplissimi Senatus Gedanensis, hosce
libros, a parente suo acquisitos, L. V. d. conferebat Raphael Cnofius. Anno 1615. Mense
Septembri.’’ Da auf den Pergamenteinbinden die Jahreszahl 1615 eingepreft ist, wird er
sie kurz vorher dem Buchbinder iibergeben haben.

4. Cantiones Sacras Husleri part. 6. (Ee 2027.280; 3g.3w; 1596-1601)

H. L. Hassler, Cantiones sacrae, . . . 4, 5, 6, 7, 8 et plurimum v., Nirnberg 1597 (Wa 208).

S. Il primo libro, Delle Toscanelle, Gabriel. Villanj. part. 6. (Ee 2975.89; 1g.7w;
1582-87)

G. Villani, 11 1. I. delle Toscanelle a 4 v., Venedig 1587 (Wa 492). Die Divergenz zwischen
Stimmenzahl und Anzahl der vermerkten Stb. ergibt sich aus den angebundenen Drucken
5 und 6st. Madrigale.

6. Il primo libro Madrig. Franciscj Guani part. 6. (Ee 1982.8°; 2g.8w; 1588-89)
Fr. Guami, /1 1.l. de madrigali a 4 et 5 v., Venedig 1588 (Wa 44). Zu den finf letzten Druk-
ken des Sammelbandes Ee 1982.8° gehort ein 6. Stb., das heute verloren ist.

7. Di Antonj Morarj Madrigal. part. 7. (Ee 2380.89; 1g.10w; 1585-87)
A. Morari, Il 1.I. de madrigali a 4 v., Venedig 1587 (Wa 340). Da Ee 2380.8° nur Drucke
mit 4, 5 und 6st. Kompositionen enthilt, wird die Angabe ,,pars. 7. irrtiimlich sein.

8. Lib. quarto de Motetti. di Phil. de monte p. 7. (?;?;?)
Vermutlich das heute in Danzig verlorene Exemplar des 1575 in Venedig erschienenen 14.

der Motetten Ph. de Montes (EitnerQ VII, 37).

9. Il primo lib. del Motetti Merulj. part. 6. (Ee 2318.8°; 2g.10w; 1575-84)
C. Merulo, /1 1.1. de motettia 6 v., Venedig 1583 (Wa 310). Nur noch 3 Stb. von Ee 2318.8°
sind erhalten.

10. Cantiones Sacras Math. Asulam. part. 6. (Ee 1638.80; 3g.7w; 1584-88)
G. M. Asola, Sacrae cantiones 4 v., Venedig 1587 (Wa 37; RISM A 2557). Zu den drei letz-
ten Drucken in Ee 1638.8° gehoren 6 Stb., erhalten sind nur 4.

11.Musicae Spiritualis part. 5. (Ee 1815.89; 3g.10w; 1585-86)
Musica spirituale composta da diversi excellentissimi musici a 5 v., Venedig 1586 (Wa 349;
RISM 15861). Vorgebunden sind in Ee 1815.8° drei 3 bis 4st. Drucke (vgl. pos. 2.).

12.11 primo libro de Madrig. di Gio: Pietro Cordone Par. 5. (Ee 2173.28°; 4 w;
1572-74)

P. G. Cottone, 11 1.l. de madrigalia 5 v., Venedig 1572 (Wa 114; RISM C 4254). Vorgebun-
den ist ein 4st. Druck (vgl. pos. 2.).
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13.11 primo libro de Madrig. dj Floridj Virtuosj. p. 5. (Ee 1184.8°; 10 w; 1580-83)
De floridi virtuosi d’Italia il 1.1. de madrigali a 5 v., Venedig 1583 (Wa 52; RISM 158311),

14.Di Marco Antonio Ingegneri Madrigal. part. 6. (?;?;?)

Vermutlich die friiher in Danzig vorhandenen, in Venedig zwischen 1578 und 1584 ge-
druckten 4 ersten Biicher der Madrigale Ingegneris (EitnerQ V, 245).

15.M. Giovannj Croce Madrigal. part. 6. (Ee 1720.89; 10w; 1581-85)

G. Croce, 11 1.1. de madrigali a 5 v., Venedig 1585 (Wa 116; RISM C 4465). Dem Druck
sind in Ee 1720.8° 4st. Canzonetten vorgebunden. Wie bei pos. 2 hat der Schreiber offen-
bar die V.2 vox zur Hand gehabt. Da der Sammelband nur 4 und Sst. Kompositionen ent-
hiilt, wird er sich auferdem wie bei pos. 7 in der Zahl der Stb. geirrt haben, erhalten sind
nur drei.

16.GJaches Wert. Madrigal. part. 6. (Ee 3044.8°; 1g; 10w; 1575-85)

Die in Ee 3044.80 enthaltenen Drucke sind mit alter Numerierung versehen: N9 1.: Giaches
Wert, 1.l. de Madrigali a 4 v., Venedig 1583, NO 2.: Giaches Wert, 2.-6.l. de Madrigali a 5
v., Venedig 1572-81, N© 3.: O. di Lasso, Madrigali . . . a 5 v., Niirnberg 1585, N© 4.:
J. Wanning, Sententiae insigniores . . ., Dresden 1584 (mit handschriftlicher Widmung des
Autors an Georg Knopf auf dem Titel des Tenor-Stb.), N© 5.: Zwei Drucke von Jean de
Macque a 6 v. Auf den kunstvoll blindgeprefiten Schweinsledereinbinden sind iiber figiir-
lichen Darstellungen der septem artes liberales die Initialen G K des Besitzers Georg Knoff
und die Stimmbezeichnungen eingeprefit, unten die Jahreszahl 1586. In den ringsum lau-
fenden, in der Wittenberger Art mit Rollenstempeln angefertigten Zierleisten wechseln ne-
ben den iiblichen Kriegerkopfen der polnische Adler, das Danziger Wappen und das Signum
des Buchbinders Valentin Behrisch, bei dem auch die Danziger Stadtbibliothek ihre be-
schidigten Biinde erneuern lief,!8 miteinander ab. Auf den Innendeckeln hat wie bei pos. 3.
Raphael Cnofius vermerkt, daf} er die Binde im September 1615 der Bibliothek iibergeben
hat.

17.Gregori Turini cantiones devotas part. 6. (Ee 2932.8°; 3g.4w; 1587-89)
G. Turini, Cantiones admodum devotae . . . 4 aequales v., Venedig 1589 (Wa 482). Der
letzte der angebundenen Drucke in Ee 2932.89 enthilt 5-10st. Kompositionen.

18. Lechneri Deutsche Lieder. p. 6. (Ee 2206.8°; 1g.10w; 1580-87)

L. Lechner, Neue lustige teutsche Lieder . . . 4 St., Niirnberg 1586 (Wa 256). Nur zu den
drei letzten Drucken in Ee 2206.8° gehdren 6 Stb.. Die flexiblen Pergamenteinbiinde tra-
gen keine Jahreszahl. Auf den Innendeckeln findet sich jedoch wieder, nur unwesentlich
abweichend (,,conquisitos* statt ,,acquisitos* und Wortstellung) von dem unter pos. 3. zi-
tierten, ein von Raphael Cnofius geschriebener Dedikationsvermerk.

19.Madrigal. di Luca Marencio. part. 5. (Ee 2273.8°; 10w; 1574-84)
L. Marenzio, 1l. 1.(-3.) l. de madrigalia 5 v., Venedig 1582-83 (Wa 281-283).

18 F. Schwarz, a. a. O., S. 327, Anmerkung 7.



K.-G. Hartmann: Musikgeschichtliches aus der Danziger Stadtbibliothek 393

20.Eccardj Mulhusinj Newe Lieder. part. 5. (Ee 1856.8°; lw; 1589)
J. Eccard, Newe Lieder mit 5 und 4 St., Konigsberg 1589 (Wa 140).

21.Premiere Livre Des Chansons d quatre p. 4. (7;2;7)

Vermutlich die heute in Danzig verlorene Auflage von 1558 des 1. Chansonbuchs von P.
Phalése (s. EitnerBg unter 1554 t; RISM 155810), Die ersten 4 Chansonbiicher Phaléses
in der Auflage von 1570 sind in einem Sammelband (Ee 2156289°; 5g.4w; 1569-73) in der
Danziger Bibliothek noch vorhanden. Sie stammen aus dem Besitz des Predigers an S. Bar-
bara, Alexander Glaser, dessen Initialen auf den Einbinden eingepreft sind. Der Biicher-
nachlaf} Glasers kam 1597 in die Bibliothek (s. oben). Unter dem Verzeichnis seiner Biicher
im Liber Donatorum (S. 61 ff.) sind jedoch keine Chansons oder andere Musikalien an-
gegeben. Moglicherweise kam Glasers Chansonsammlung auf dem Umweg iiber die Familie
Knoff in die Bibliothek.

22. Del Sessa D’Aranda Madrig. Par. 5. (7;7,7)
Sessa d’Aranda, Il 1.1. de madrigali a 4 v., Venedig 1583 (Wa 35). Im Liber Donatorum ist
die Signatur Ee 2789.80 an den Rand geschrieben. Vgl. jedoch die Anmerkung zu pos. 2.
23.Di Rocco Rodio Madrig. Part. 6. (Ee 2628.8°; 3g.8w; 1584-87)
R. Rodio, 11 2. I. de madrigalia 4 v., Venedig 1587 (Wa 422). Von Ee 2628.8° fehlt heute
die VI2 vox, die zum 7. und zu den beiden letzten der angebundenen Drucke gehért.
24.Canzionetti a tre voce di Diversj Musici. part. 6. (Ee 1189.8°; 14w; 1580-88)
Canzonette a 3 v., di diversi ecc™i musici I.1., Venedig 1587 (Wa 51; RISM 15877). Nur
zu den beiden letzten Drucken in Ee 1189.8° gehéren 6 Stb..
25.Motectorum libri Andreae Rotae. part. 6. (Ee 2639; 1g.9w; 1579-85)
A. Rota, Motectorum I.1.quae 5, 6, 7 et 8 v. concinuntur, Venedig 1584 (Wa 425).

26.Motectae joannis Mariae. part. 6. (Ee 2456.89; 3g.6w; 1585-86)

G. M. Nanino, Motecta . . . 3 et 5 v., Venedig 1586 (Wa 351). Zu den drei letzten Druk-
ken in Ee 2456.80 gehdren 6 Stb..

27.Symphoniae sacrae Caspari Husleri. Part. 8. (Ee 1370.8°7; 8g; 1598-1601)

Sacrae symphoniae diversorum excell. Authorum 4, 5, 6, 7, 8, 10, 12 et 16 v., Niirnberg
1598 (RISM 15982) und der 2. Teil dieses von C. Hassler herausgegebenen Sammelwerkes
(RISM 16002). Auch die Binde mit der Signatur Ee 1370.8° sind heute verloren.

28.S8acrae Cantiones Leonard. Casulani part. 8. (7;?;?)

L. Casolani, Sacrarum cantionum quae 8.10, 12 et 16 v. concinuntur, l.1., Venedig 1599
(Wa 90; RISM C 1443). Der Druck ist in der Danziger Bibliothek nur noch in einem aus
der Marienkirche stammenden Sammelband erhalten.

Die mit den Positionen des vorstehenden Verzeichnisses identifizierten, heute
noch in der Danziger Bibliothek vorhandenen Bidnde enthalten zusammen 208
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Druckwerke aus den Jahren 1572 bis 1601, darunter 34 geistliche und 174 weltliche.
Die Bibliothek besitzt nach Ausweis des Warschauer Filmkataloges unter der Signa-
turengruppe Eel? 336 in den Jahren 1545 bis 1651 gedruckte Musikalien. Dem-
nach wiren fast 2/3 des heutigen Bestandes an Musikdrucken aus diesem Zeitraum
durch Raphael Cnofius in die Bibliothek gekommen. Auch die Zahl der unter den
Positionen 1., 8., 14,, 21., 27. und 28. angegebenen, heute verlorenen Drucke und
der ihnen angebundenen Titel diirfte gegeniiber der Verlustzahl unter den vergleich-
baren Musikalien der Bibliothek kein wesentlich anderes Verhiltnis ergeben. Aller-
dings konnten auch den iibrigen Positionen nicht immer zweifelsfrei erhaltene Druk-
ke zugeordnet werden. Ein weiterer Unsicherheitsfaktor ergibt sich daraus, daff auf
einem kurzen Besuch in Danzig?® unmdéglich simtliche Binde eingesehen werden
konnten, deren Signaturen im Liber Donatorum zu den einzelnen Positionen an den
Rand geschrieben sind. Nachdem die zu Position 3., 16. und 18. angegebenen Signa-
turen bei Einsichtnahme in die betreffenden Bande durch Dedikationsvermerke des
Stifters Raphael Cnofius bestédtigt wurden, mufite aus Zeitmangel auf weitere Nach-
priifungen verzichtet und in den Anmerkungen zu oben stehendem Verzeichnis vor-
laufige Unvollstindigkeit hinsichtlich weiterer Dedikationsvermerke oder anderer
Indizien in Kauf genommen werden. Auch fiir den Fall, dal bei einigen der zuge-
ordneten Signaturen sich -aufler der Ubereinstimmung von erhaltenem Drucktitel
mit der Eintragung im Liber Donatorum keine weiteren Anhaltspunkte ergeben,
wiegen Zweifel jedoch nicht allzuviel angesichts des auffallenden Ubergewichts welt-
licher Kompositionen in den identifizierten Binden: Unter den nicht der Sammlung
Cnofius zuzuordnenden 128 Druckwerken der Signaturengruppe Ee aus den Jahren
1545 bis 1651 befinden sich nur 21 weltlichen Inhalts. Von diesen 21 Titeln geho-
ren mindestens 14 zu Sammelbédnden, die sich ebenfalls Personen zuordnen lassen,
deren Namen ermittelt werden konnen. Hierzu verhelfen weitere Angaben aus dem
alten Bibliothekskatalog.

Auf Seite 136 des Liber Donatorum werden unter vier Positionen Musikalien an-
gefiihrt, die die ,,Jungfraw Elisabeth Brandes'‘ der Bibliothek im Jahre 1610 ,,ver-
ehret* hat:

1. Orlandi di LaBi franzésische Partes/Item: Cantionum sacrarum libri octo ex variis collectarum
authoribus 5. & 6. Vocum.

2. Missarum 4. et 5. voc. Libri tres diversorum Musicorum/Item: libri 4. sacrarum cantionum
diversorum authorum/5 volumina.

3. Johannes Wanningi Sententiae Evangelicae mo-/duli musices exornatae 6 v.

4. Psalmen Dauids franzosisch 407 Vocum.

19 Die Musikalien unter den iibrigen Signaturengruppen kénnen hier unberiicksichtigt bleiben,
da in der Signaturengruppe Ee der Bestand der Bibliothek bis ca. 1700 erfaBt ist, der allein
fir einen Vergleich mit den Musikalienverzeichnissen des Liber Donatorum in Frage kommt.
Zu den 336 erhaltenen Musikdrucken kommen noch einige wenige Dubletten hinzu, die fir
diese Untersuchung nach Wa nicht erfait werden konnten.

20 Den Bibliothekarinnen und Bibliothekaren der Biblioteka Gdariska Polskiej Akademii Nauk
mbchte der Verfasser an dieser Stelle seinen herzlichen Dank (ibermitteln fiir ihre nie versiegen-
de Geduld gegeniiber seinen vielfkiltigen, in sehr schneller Folge vorgetragenen Wiinschen und
Fragen. Insbesondere fihlt er sich dem Bibliotheksleiter, Herrn Bibliotheksdirektor Doz. Dr.
Edmund Kotarski, flir grofiziigiges Entgegenkommen zu Dank verpflichtet.
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Diese Eintragungen reichen, soweit sie sich im Gegensatz zu dem Verzeichnis der
Cnofius-Stiftung nicht nur jeweils auf einen Titel, sondern auf den gesamten Inhait
beziehen, zur Identifizierung mit in der Bibliothek noch vorhandenen Binden aus.
Die Positionen 3. und 4., eine heute nicht mehr vorhandene Dublette zu der oben
unter Position 16. erwihnten Verdffentlichung Wannings in der Auflage 1584 oder
1590 und vermutlich ein Hugenotten-Psalter mit den Tonsdtzen Claude Goudimels,
beziehen sich, da keine weiteren Angaben gemacht werden, offenbar auf Einzel-
drucke. Position 1. beschrelbt den Inhalt von Ee 2165 89: Livre 7. (RISM 15606),
3. (Lasso), 1. (RISM 15561 ) und 2. (RISM 15603 ) der Chansonbiicher Pierre
Phaléses und, daran angebunden, Liber I. (RISM 15541), II. (RISM 15542), II1.
(RISM 1554é) IV. (RISM 15544’ im Tenor-Stb.: 15531 ) V.(P. de Manchicourt),
V1. (RISM 15545), VII. (RISM 15554) und VIII. (RISM 15553 ) der Cantiones
sacrae aus demselben Lowener Verlagshaus. Da die fiinf Stimmbiicher dieser Signa-
tur aufgrund des vorgebundenen Ms. 403021 seit den Inventarisierungsarbeiten Otto
Giinthers unter den Handschriften aufbewahrt werden, und sie dort bei der Film-
aufnahme bzw. der bibliographischen Erfassung der erhaltenen Musikdrucke nie-
mand suchte, fehlen die in ihnen enthaltenen Titel im Warschauer Filmkatalog und
der Fundort Gdarsk unter den betreffenden RISM-Siglen. Auch Position 2. lifit
sich eindeutig noch erhaltenen Binden zuordnen, den fiinf Stimmbiichern der Sig-
natur Ee 1350.89, die Liber I. bis ITI. der Messen und Liber I. bis IV: der Sacrae
cantiones aus dem Verlag Tylman Susatos enthalten (Wa 316-318 und 81-84; RISM
15463, 15451, 15464, 15465, 15467, 15475 und 15476).

Den Sammelbanden Ee 1350.8° und Ee 2165.8° ist auch duferlich anzusehen,
daB sie gleicher Herkunft sind. Ihre mit braunem Kalbsleder iiberzogenen, nur spar-
sam durch eingeprefite Bandleisten und eine Rosette, bei Ee 1350.8° einen kleinen
Wappenumriff inmitten der Riickendeckel verzierten Einbinde wurden sicherlich
von ein und demselben Buchbinder hergestellt. Der Besitzer verfiigte offenbar iiber
eine so grofde Bibliothek, daf eine Katalogisierung notwendig wurde: Auf den vor-
deren Buchdeckeln sind mit brauner, heute verblassender Tinte geschriebene Biblio-
theksnummern zu erkennen, bei Ee 2165.8° ,,N°? 18, bei Ee 1350.8° ,, N 20
Mit einer grofieren Bibliothek kénnte sehr gut der 1577 verstorbene Danziger Biir-

21 Die Handschrift wird im MGG-Artikel Lasso ohne Verweis auf eine Begriindung als Lasso-
Autograph bezeichnet. Auch die von W. Boetticher, Orlando di Lasso und seine Zeit 1, Kassel
und Basel 1958, S. 72, Anmerkung 14, angefiihrten Schriftmerkmale reichen zur Identifikation
Lassos mit dem Schreiber der Danziger Handschrift keineswegs aus, zumal andere mit den
Schriftzigen des Komponisten in seinen Briefen nicht tibereinstimmen, zum Beispiel die Form
des r oder die unterschiedliche Schreibung des Namens ,,Orlando*, dessen d in der Danziger
Handschrift mehrfach mit mehr oder weniger grofler Oberschleife auftritt. Vgl. die Faksimiles
bei Boetticher, a. 3. O., S. 16 (Danziger Ms.) und nach S. 160 (Sybillen-Codex) sowie in MGG,
Band 8, Sp. 255/256 (Danziger Ms.), 277/278 (Brief) und Tafel 9 (Brief). Das sllerdings unge-
wihnlich hohe Nivesu der Notenschrift lifit fir das Danziger Ms. nur den Schiuf zu, daf es
sich um einen routinierten, keineswegs mechanisch kopierenden Schreiber mit wahrscheinlich
hoher musikalischer Bildung handelt. Als solcher kime auch der seit 1560 in Danzig nachweis-
bare (Rauschning, a. a. O., S. 16) Kapellmeister Franciscus de Rivulo in Frage, denn unter den
verschiedenen Hiéinden, die dessen Kompositionen in das Danziger Ms. 4003 eintrugen, wird
man wohl kaum seine eigene zu suchen haben.
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germeister Johann Brandes?? in Verbindung gebracht werden, zumal der Inhalt der
Binde, Drucke aus den Jahren 1545 bis 1560, einem Musikliebhaber seiner Gene-
ration entspricht. Die Stifterin Elisabeth Brandes kdnnte seine jiingste, um 1545
geborene Tochter aus erster Ehe gewesen sein.23 Dem stehen jedoch die auf den
hinteren Buchdeckeln von Ee 2165.8° eingeprefiten Initialen G. T. entgegen. Mog-
licherweise verbirgt sich hinter ihnen der Danziger Geschichtsschreiber Georg Tie-
demann (T 1600), doch gibt es im 16. Jahrhundert mehrere Triger dieses Namens
in Danzig.24 Die Geschichte der Binde wird deshalb iiber die Stifterin hinaus nur
weiter zuriick verfolgt werden kdonnen, wenn andere sich durch Numerierung oder
Initialen als zugehorig erweisende Biicher gefunden werden und im Zusammenhang
mit bisher noch nicht moglich gewesenen Nachforschungen im Danziger Staatsar-
chiv Aufschliisse geben iiber den oder die fritheren Besitzer.25

Eine weitere Eintragung von Musikalien findet sich im Liber Donatorum auf
Seite 211 f. unter den Binden, die die Bibliothek 1632 aus dem Nachlaf des Dan-
ziger Buchhindlers Balthasar Andred erwarb:26 Nr. 8 der Philosophica in 40 bezieht
sich auf die 1599 in Leipzig erschienenen 4st. Magnificat von M. E. Bodenschatz, die
vor 1945 in der Bibliothek noch vorhanden waren, Nr. 9 auf die 1600 von P. Pha-
lése herausgegebenen Madrigaletti et Canzonette napolitane a 6 v. Jean de Macques
(Wa 270), die in den im 19. Jahrhundert neu gebundenen Stimmbiichern der Sig-
natur Ee 2248.8° (4g.5w; 1579-1615) an erster Stelle stehen. Der ungewdhnlich
grofle Zeitraum zwischen den Erscheinungsjahren der angebundenen Drucke spricht
allerdings gegen deren urspriingliche Zugehorigkeit. Denkbar wire jedoch auch, daf
schon der Buchhindler Andred alte Sortimentsreste zu einer etwas bunten Samm-
lung hatte zusammenbinden lassen. Die folgenden Eintragungen lauten: Nr. 10
Orlandi Lassi Fascicul. Cantionum part. 6, N1. 11 Thesaurus Musicus part. 9 und
Nr. 12 Leonh. Lechneri Deutsche Lieder part. 4. Nr. 11 kénnte sich auf den The-
saurus musicus von Montanus und Neuber beziehen, von dem allerdings nur noch
der 7st. zweite und der 6st. dritte Teil (Wa 470/71; RISM 15642 und 15643) un-
ter der Signatur Ee 1176.8° in der Bibliothek unvollstindig vorhanden sind. Nr. 12
wird, da die Position 18. der Cnofius-Sammlung zuzuordnende Signatur Ee 2206.8°
vergeben ist, eine Dublette zu Lechners dort genannter Publikation gewesen sein.
Fiir Nr. 10 kime nur die Signatur Ee 2160.8€ in Frage, da auf den eine Dublette des
Lasso-Druckes (Fasciculi aliquot sacrarum cantionum cum 4, 5, 6 et 8 v., Niirnberg
1582; Wa 236) ebenfalls an erster Stelle enthaltenden Binden der Signatur Ee 2161.
8° neben der Jahreszahl 1583 der Besitzvermerk ,,S. Bartholomei‘‘ eingepreft ist.

22 Uber Joh. Brandes als Biirgermeister Danzigs vgl. P. Simson in: Zeitschrift des Westpreufi-
schen Geschichtsvereins, Heft XXX VII, Danzig 1897, S. 41 ff..

23 Das bei Georg Reinhold Curicke, Der Stadt Dantzig historische Beschreibung, Amsterdam
und Danzig 1687, S. 316, abgedruckte Epitaph des Biirgermeisters Joh. Brandes nennt Elisa-
beth I1. als 11. und letztes Kind aus der 1532 mit Hedwig Proit (+ 1549) geschlossenen Ehe.

24 Vgl. P. Gehrke, Der Geschichtsschreiber Bartholomaeus Wartzmann im Kreise seiner Ab-
schreiber, in: Zeitschrift des Westpreufischen Geschichtsvereins, Heft XLI, Danzig 1901, S. 73.
25 Zumindest Ee 2165.8° scheint nach Ausweis des eingetragenen Namens Adrian Otier vor
Elisabeth Brandes und ,,G. T." durch eine weitere Hand gegangen zu sein.

26 Vgl. P. Simson, Geschichte der Stadt Danzig, Bd. 2, S. 550, und Giinther — Kleefeld, a. a. O.,
S. s.
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Méglich ist jedoch auch, dafl die 6 Stimmbiicher von Ee 2160.8° (3g.1w; 1582-85)
durch den Breslauer Arzt und Orientalisten Petrus Kirstenius in die Bibliothek ge-
kommen sind, iiber dessen bisher unbekannten Aufenthalt in Danzig vor seiner
Ubersiedlung nach Uppsala?’? die Eintragung auf Seite 421 des Liber Donatorum
Auskunft gibt: ,,ANNO SERVATORIS/NRI/MDCXXXIV/clariss¥S . . . vir/Dn. Pe-
trus Kirstenius Phil. et Med. D. Ling. Orientalium in Germania Instau-/rator fe-
liciss¥$ proxime ante suum in Germaniam abitum,/Affectus sui in Literas monu-
mentum Bibliothecae Publicae/L. M. L. reliquit*. Lassos Fasciculi sind unter den
hierauf folgenden 14 Positionen als Nr. 2 der Binde in 4° eingetragen. Wenn es
sich hierbei um die Stimmbiicher der Signatur Ee 2160.8° handelt, so miissen diese
vor Kirstenius noch mindestens einmal den Besitzer gewechselt haben, denn im vor-
deren Deckel der Quinta vox findet sich der Vermerk: ,,Hans Bernstein von Niirm-
bergk vendidit®® Pr? Dezember A? 1585 Kirstenius ist 1577 geboren und wird
die Binde kaum als Achtjihriger vom urspriinglichen Besitzer erworben haben. Uber
ihn oder den Buchhindler Andred werden sie jedoch sicherlich in die Bibliothek
gekommen sein, denn die Wahrscheinlichkeit ist gering, daf dort neben der in den
Stimmbiichern aus der Bartholomiuskirche (Ee 2161.8°) enthaltenen Dublette noch
zwei weitere Exemplare der Fasciculi Lassos vorhanden gewesen sind.

Die im Vorausgehenden der Sammlung Cnofius zugeordneten Bénde unterschei-
den sich nicht nur durch das Uberwiegen weltlicher Druckwerke von dem iibrigen
Bestand der Danziger Bibliothek. Noch auffallender ist, dafl unter den 21 identifi-
zierten Signaturen nur 4 auch andere als italienische Profanmusik enthalten: Ee
2206.8° (pos. 18) umfait neben 10 italienischen Drucken, darunter einem geistli-
chen, die erwihnten Deutschen Lieder Lechners und J. Regnarts 1580 in Niirnberg
erschienene Newe kurtzweilige teutsche Lieder mit 5 Stimmen . .. (Wa 411). In den
Position 19. zugeschriebenen Stimmbiichern Ee 2273.8° sind unter sonst ausschlief-
lich italienischen Drucken an drittletzter Stelle die Niirnberger Gesamtausgabe der
fiinfstimmigen deutschen Lieder Lassos von 158329 angebunden und darauf fol-
gend Leonhard Lechners Newe Teutsche Lieder mit 5 und 4 Stimmen von 1582.
Hinzu kommen die zu Position 20. angegebenen Lieder Johann Eccards und der
geistliche und weltliche Stiicke enthaltende Plantin-Druck Livre de melanges de C.
Le Jeune von 1585 (Wa 259) in Ee 2456.8° (pos. 26.). Von 174 der Sammlung
Cnofius zugeschriebenen weltlichen Druckwerken sind demnach nur 6 nicht italie-
nischen Ursprungs. Unter den restlichen 21 in der Bibliothek erhaltenen Druckwer-
ken weltlichen Inhalts befinden sich hingegen nur 8 italienische. Von diesen sind
vier in den dem Buchhindler Andred zugeschriebenen Sammelbinden Ee 2248.8°
enthalten (Wa 270, 385, 339 und 338), einer in den von Hans Bernstein verkauften
Stimmbiichern Ee 2160.8930 und drei weitere in Ee 1194.8° (Wa 263-265; RISM

27 Vgl. Allgemeine Deutsche Biographie, Band XVI, S. 34 f.

28 Originale Abbreviatur: udij.

29 In Wa unter Nr. 387 anonym katalogisiert, da die ersten beiden, geistliche Lieder enthalten-
den Bogen in allen Stimmblichern fehlen.

30 In Wa als Dublette zu dem nach Ee 3044.8° aufgenommenen Lasso-Druck (Wa 240) nicht
angeflhrt.
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158821, 15898 und 159020). Aufler den bisher genannten Signaturen, von denen
nur flir die zuletzt angefiithrte kein Stifter namhaft gemacht werden konnte, sind
in der Danziger Bibliothek an weltliche Druckwerke enthaltenden Stimmbiichern
heute nur noch die Quinta vox Ee 2038.8° mit deutschen und polnischen Tinzen
von Valentin Hausmann (Wa 214) und das Alt-Stimmbuch Ee 1824.8° mit Intraden,
Balletten und weltlichen deutschen Liedern von Erasmus Widmann und Melchior
Franck (Wa 524, 156 und 155) vorhanden. Merkwiirdigerweise sind dies die beiden
einzigen Binde unter der Signaturengruppe Ee, die Sammlungen von Ténzen fiir
festliche Gelegenheiten enthalten und damit auf das spezielle Repertoire der Hof-
und Ratspfeifer bzw. -fiedler verweisen.

Bei einer so grofien Sammlung fast ausschlieflich italienischer Profanmusik wie
der von Raphael Cnofius der Danziger Bibliothek gestifteten liegt der Verdacht
nahe, daf sie nicht aus Musizierbediirfnis, sondern aus Sammelleidenschaft, die még-
licherweise nur den Texten gegolten hat, zusammengetragen worden ist; doch iiber-
wiegt im allgemeinen bei einem Sammler das antiquarische Interesse. Die Binde sind
hingegen offensichtlich jeweils bald nach ihrem Erscheinen oder vielleicht sogar
direkt als Novititen von Georg Cnofius erworben worden. Man wird voraussetzen
diirfen, daB sie zunichst fiir den Gebrauch bestimmt waren, bevor sie im Biicherre-
gal verschwanden. Leider konnen fiir Danzig nicht in dhnlicher Weise durch Wid-
mungsadressen Personenkreise, die sich zu gemeinsamem Musizieren zusammenfan-
den, namhaft gemacht werden wie fiir Niirnberg durch die Verdffentlichungen Ivo
de Ventos und Leonhard Lechners.3! Die einzigen in Danzig gedruckten weltlichen
Lieder aus dem hier in Frage stehenden Zeitraum, Andreas Hakenbergers Newe
Deutsche Gesinge mit Fiinff Stimmen vnd Eins mit Achten nach Art der Welschen
Madrigalen . . ., erschienen 1610 ohne Widmung. Es bleibt daher ungewif}, in wel-
chem Kreis Georg Cnofius seine Madrigalia gesungen hat. Denkbar wire auch, daf
sie nur bei exklusiv hduslichem Musizieren Verwendung fanden. In diesem Fall
kénnte eine gesangskundige Ehefrau italienischer Herkunft oder eine musikalische
Tochter, die die mehrstimmigen Kompositionen solistisch vortrugen, indem sie eine
Stimme sangen und die iibrigen auf dem Virginal spielten,32 die Initiatorinnen der
Sammlung gewesen sein, doch ist von der Familie nichts Ndheres bekannt. Auch
iiber Georg Cnofius selbst ist wenig genug zu ermitteln. 1579 war er Vogt der Rein-
holdsbank.33 Als solcher wird er sicherlich auch mit musikalischen Angelegenheiten

31 Vgl. U. Martin, Die Nirnberger Musikgesellschaften, in: Mitteilungen des Vereins fir Ge-
schichte der Stadt Niirnberg, Bd. 49, Niirnberg 1959, S. 185 ff.

32 Eine solistische Vortragsweise durch einen Baf nimmt H. Rauschning, a. a. O., S. 53, fiir
die letzte der in Ms. 300 des Danziger Staatsarchivs in Klavierpartitur gebrachten Motetten an,
da dort die Baf-Stimme mit roter Tinte geschrieben ist, und nur fir sie der Text unterlegt
wurde. Ebenso haben auch die beiden vorausgehenden Nummern, Speremus meliora omnes
von Jacques Wert und die anonym eingetragene Lasso-Motette Deus in adtutorium meum in-
tende, ohne Berlicksichtigung von Textwiederholungen der Oberstimmen nur den Text der
Baf-Stimme unterlegt. Da alle drei Motetten im Gegensatz zu den iibrigen Stiicken nicht kolo-
riert sind, ist es in diesem Fall allerdings wahrscheinlicher, dafl ein Organist, der den Chor suf
der l(()lr;elhl:eglelten und dazu den Baf mitsingen mufite, sich seine Stimme in der Intavolierung
markiert hat.

33 P. Simson, Geschichte der Stadt Danzig, Bd. 2, S. 320, und derselbe, Der Artushof . . .,
S. 146. Der Vogt wurde jeweils fir ein Jahr gewihit.
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zu tun gehabt haben. Schon zu Beginn des Jahrhunderts bestimmte eine Vogtin-
struktion der Reinholdsbank die Bezahlung der im Artushof angestelliten Pfeifer
und Trompeter.34 Spiter scheint er eine Funktion an der Marienkirche oder im Rat
inne gehabt zu haben, denn der Kapellmeister Johann Wanning schrieb 1584 auf
das Titelblatt des Widmungsexemplars seiner Sententiae:35 ,,Egregio ac Ornatiss®
viro, pietate et virtute praestanti, Domino Georgio Knopfio, Dno suo summa
obseruantia colendif® dedicat3 Autor.‘ DaB Georg Knopf-Cnofius das Italienische
in Rede und Schrift beherrschte, zeigt neben seiner Vorliebe fiir italienische Kom-
positionen die TAVOLA DELLI AVTHORI/in questo libro . . ., die handschriftlich
im Tenor-Stimmbuch von Ee 3044.8° (pos. 16.) eingetragen ist. Da sein Sohn
Raphael 1615 einige Binde (pos. 3., 16. und 18.) der Bibliothek iibereignete, wird
er nicht lange davor gestorben sein. Die angesehene Reinholdsbank wird anderer-
seits das verantwortungsvolle Vogtamt sicherlich nicht einem Jiingling anvertraut
haben. Man darf daher annehmen, daf} er 1579 schon ein bewidhrter Mann gewesen
und spétestens um 1550 geboren ist. Die von ihm erworbenen Musikalien wurden
simtlich in den Jahren 1572 bis 1601 gedruckt, in einem Zeitraum, in dem sie als
Neuerscheinungen fiir einen Musikliebhaber seines Alters aktuell waren.

Gegeniiber der Sammlung Cnofius heben sich die Alexander Glaser zugeschriebe-
nen Stimmbiicher Ee 2156<.8° ebenso wie die iiber Elisabeth Brandes in die Biblio-
thek gekommenen Sammelbinde Ee 1350.8° und Ee 2165.8° durch ihr dlteres Re-
pertoire ab. Hinsichtlich Glasers 1ifit sich dieser Umstand leicht durch einen Gene-
rationsunterschied gegeniiber Georg Cnofius erkldren. Alexander Glaser erhielt nach
seinem 1552 in Frankfurt an der Oder begonnenen, 1557 in Wittenberg fortgesetz-
ten und mit dem Magisterexamen abgeschlossenen Studium 1560 die Pfarrstelle zu
_St. Barbara in Danzig.3? Die vier Chansonsammlungen aus seinem Besitz sind 1570
erschienen.38 Fiir seine Zeit war es keineswegs ungewohnlich, daB er als Pfarrer
sich nach zehnjihriger Amtszeit noch fiir franzésische Chansons interessierte. Die
Beliebtheit dieser Gattung ist fiir Wittenberg, seinem einstigen Studienort, schon
um die Mitte des 16. Jahrhunderts bezeugt.39 DaBl diese Vorliebe auch von Geist-
lichen geteilt wurde, zeigen die nicht wenigen in gedruckten und handschriftlichen
Liedersammlungen der Folgezeit nachweisbaren Chanson-Kontrafakte mit geistli-
chen deutschen Texten.® Die Stimmbiicher Glasers deuten, ungeachtet der in ih-
nen an erster Stelle eingebundenen Chansonsammlungen, mit dem in die Buchdeckel
eingeprefiten Portrait Martin Luthers auf das geistige Zentrum ihres einstigen Besit-
zers.

34 H. Rauschning, a. a. O., S. 22.

35 Vgl. oben die Anmerku;a zu pos. 16. der Cnofius-Sammlung.

36 Originale Abbreviatur: dd:

37 H. Freytag, Die Beziehungen Danzigs zu Wittenberg in der Zeit der Reformation, in: Zeit-
schrift des WestpreuBischen Geschichtsvereins, Heft XXXVIII, Danzig 1898, S. 85.

38 Vgl. oben die Anmerkung zu pos. 21. der Cnofius-Sammlung.

39 Vgl. W. Brennecke, Die Handschrift A. R. 940/941 der Proske-Bibliothek zu Regensburg,
Kassel — Basel 1953 (Schriften des Landesinstituts fur Musikforschung Kiel, Bd. 1), S. 6§ ff.

40 Vgl. u. a. W. Brennecke, Zwe! Beitrige zum mehrstimmigen Welhnachtslied des 16. Jahr-
hunderts, in: Die Musikforschung V, 1952, S. 160 ff., und VI, 1953, S. 313 ff.
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III. Die Musikalien der Bartholomduskirche

Nach Abzug der im Vorausgehenden Georg Cnofius, Alexander Glaser, Elisabeth
Brandes und Balthasar Andred bzw. Petrus Kirstenius zugewiesenen Drucke verblei-
ben an bis zum Jahre 1651 erschienenen Musikalien 87 Titel, zu denen der War-
schauer Filmkatalog Ee-Signaturen angibt. Als urspriinglicher Besitzer kommt fiir
Ee 1824.8° (7g.3w; 1602-25) und 2038.8° (1g.1w; 1609-11) aufgrund der in ihnen
enthaltenen Tanzsammlungen ein Rats- oder Hofmusiker in Frage. Merkwiirdig ist
jedoch, daf das einzig erhaltene Stimmbuch von Ee 1824.8°, dessen neuerer Ein-
band keine Riickschliisse erlaubt, mit den drei Teilen von Gregor Schnitzkes drei-
stimmigen Moduli sacri (Wa 444-446) auch speziell fir die Danziger Schuljugend
bestimmte Kompositionen enthilt. Diese inhaltliche Diskrepanz legt mehr noch als
die zeitlich weit auseinander liegenden Erscheinungsjahre den Verdacht nahe, daf
hier Drucke verschiedener Herkunft erst im 19. Jahrhundert zusammengefafit wor-
den sind. Die Drucke Schnitzkes wurden mdglicherweise vom Komponisten selbst
dediziert, der als Schulkollege an St. Marien®! sicherlich verpflichtet war, dem Rat
Exemplare seiner Veroffentlichungen zu iibereignen, zumal es sich hier um Schul-
kompositionen handelte, die der vornehmlich fiir den Bedarf des Gymnasiums und
der iibrigen Danziger Schulen bestimmten42? Bibliothek willkommen sein mufiten.
Auch die erwihnten Madrigalsammlungen in Ee 1194.8° kdnnen pidagogischen
Zwecken gedient haben, denn der Herausgeber Friedrich Lindner hat sie ,,in gratiam
utriusque musicae studiosorum‘‘ zusammengestellt.43 Da sie einige Jahre vor der
Bibliotheksgriindung erschienen sind, kommt als urspriinglicher Besitzer das schon
1558 eréffnete?® Gymnasium in Betracht, dem sicherlich auch in den ersten Jahr-
zehnten seines Bestehens Biicher fiir den Unterricht zur Verfligung gestanden haben.
Moglicherweise sind fiir diese Anstalt auch einige der ausschlieflich geistliche Kom-
positionen enthaltenden Binde unter den bisher noch nicht angefiihrten Signaturen
unmittelbar von Buchhandel oder Verlag erworben worden und nicht durch Stif-
tungen in die Bibliothek gekommen. Die Mehrzahl der kirchenmusikalischen Druck-
werke stammt jedoch zweifellos aus der Bartholomiuskirche, deren Biichersamm-
lung 1867 der Stadtbibliothek iibergeben wurde.#s Leider wurden damals die be-
treffenden Bédnde noch nicht, wie spiter die Deposita der Marien-, Katharinen- und
Johanneskirche, mit besonderen Signaturen versehen, sondern in die Signaturen-
gruppe Ee eingereiht. Bei einer systematischen Durchsicht der aus dem 19. Jahr-
hundert noch erhaltenen Akzessionskataloge liefe sich vielleicht der alte Bestand
der Bartholomiusbibliothek feststellen, durch Uberpriifen der erhaltenen Binde
allein ist dies jedoch nicht moglich, denn nicht alle haben den Namen der Kirche
auf den Einbinden eingeprefit oder iiberhaupt irgendwelche fiir eine unmittelbare

41 Vgl. den Art. Schnitzkius in MGG, Bd. 11, Sp. 1921.

42 Gilinther — Kleefeld, a. a. 0., S. 4.

43 Zitat nach dem Titel von RISM 158821,

44 H. Freytag, a. a. O., S. 74. Weitere Literatur s. dort und Th. Hirsch, Geschichte des acade-
mischen Gymnasiums in Danzig, Danzig 1837.

45 Glinther — Kleefeld, a. a. 0., S. 7. '
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Zuweisung ausreichende Kennzeichen. So konnen zum Beispiel die Stimmbiicher
Ee 2690.8° (4g; 1631-39) nur durch verschiedene indirekte Ubereinstimmungen
zugeordnet werden: Fiir die Einbéinde wurde eine illuminierte Pergamenthandschrift
mit Choralnoten auf vier Linien verwandt. Pergamentblitter der gleichen Herkunft
mit genau gleicher Rastrierung dienten offenbar auch bei Ee 2015.8° (4g; 1623-41)
fiir die Einbinde. Da in der I. vox von Ee 2690.8° nach dem ersten der eingebunde-
nen Drucke eine Einzelstimme mit der Uberschrift A.[ndreas] Ham.[merschmied]
Voce sola und dem Text ,,Sey nu wieder zufrieden meine Seele‘‘ von der gleichen
Hand des 17. Jahrhunderts eingetragen worden ist, die auch den handschriftlichen
Anhang in den Stimmbiichern Ee 2015.8° begonnen hat, kann man fiir beide Sig-
naturen gleiche Herkunft voraussetzen. Ee 2015.8° 4Bt sich wiederum, da an dem
genannten handschriftlichen Anhang mindestens ein Schreiber beteiligt war, der
auch in Ms, 4012 Eintragungen gemacht hat, der Bartholomédusbibliothek zuord-
nen, denn fiir Ms. 4012 ist die Herkunft durch Otto Giinther bezeugt.#6 Da die
handschriftlichen Eintragungen in Ee 2015.8° im Danziger Handschriftenkatalog
iiberhaupt nicht und im Warschauer Filmkatalog nur mit kurzen Notizen unter den
bibliographischen Angaben zum ersten und zum letzten der miteingebundenen
Drucke (Wa 197 und 438) erwdhnt werden, ist eine detaillierte Beschreibung nicht
nur hinsichtlich der beteiligten Schreiber angebracht. In dem folgenden Inhaltsver-
zeichnis stehen rechts von den Textinzipits die Komponistennamen, die die Hand-
schrift angibt. Die in den einzelnen Stimmbiichern oft unterschiedliche Schreibung
ist der heute iiblichen angepafit, nur durch Initialen angedeutete Namen sind durch
Einklammerung kenntlich gemacht. In der nichsten Zeile folgen jeweils die origi-
nalen Gattungsbezeichnungen und Besetzungsangaben in normalisierter Form, da-
hinter sind in Klammern die in den sechs erhaltenen Stimmbiichern eingetragenen
Stimmen angegeben.4? Da die Kompositionen in der Handschrift nicht numeriert
sind und nicht in allen Stimmen stets mit der gleichen Seite beginnen, ist der Nume-
rierung des Verzeichnisses die Bleistiftfoliierung des Cantus I in Klammern hinzu-
gefiigt. Den Drucken sind jeweils zwei Blatt vorgebunden, auf denen eingetragen
ist:

I. Homo quid est? imbecillitatis exemplum (2 Teile) Georg Possel
Motette 8v.(C1,2,T1,2,B 1, bo).

II. O Domine Jesu Christe adoro te Giovanni Bassano
Motette 8v.(C1,2,T1,2,B 1, bc).

Der handschriftliche Anhang enthilt:

1. (1) Ich will schweigen und meinen Mund nicht auftun J. H. Schein
(C1,2,T1,2,B,bc).

46 O. Glnther, a. a. O., Bd. 4, S. 147.

47 Abkiirzungen (aufler den schon unter Anmerkung 16 genannten): C = Cantus; A = Altus;
T = Tenor; B = Bassus, bc = Basso continuo. Die Zahlen 1 und 2 beziehen sich, wenn nichts
anderes angegeben ist, bei achtstimmigen Kompositionen auf den 1. und 2. Chor.
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11.
12.
13.
14.
15.
16.
17.
18.
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(2) Dies ist der Tag, den der Herr gemacht hat Hinricus Grimmius
6v.(C1,2,T1,2,B,bo).

(3) Hosianna, dem Sohne Davids H(einrich) G(rimm)
6v.(C1,2,T1,2,B).

(3)Gott geb dem Briutgam und der Braut (2 Teile) H. G(rimm)

6v., zum 2. Teil: Chorus vocibus et instrumentis (C1,2,T 1, 2, B).

(4') Ach mein herzliebes Jesulein Melchior Franck

8v. (I. Chor: C 1, 2, T, IL. Chor: C, T).

(6) Nu danket alle Gott, der grofie Dinge tut
Nur in einem Stimmbuch, der den Tenor 2 enthaltenden VI2vox.

(5) Kyrie eleison Santino Girelli
Missa a § et a 9 La Capitania Scalvina (C,C 1 ,,in Orga.”. T, B, A ,,Cappell.*).

(7") Kyrie eleison eiusdem (8. Girelli)
Missa brevis 2. toni (C1,2,T1,B, T 2 ,,Capp.“, bc).

(9°) Kyrie eleison Samuel Scheidt
Missa 8v. super ,,Herr unser Herrscher* (C 1,2, T 1, 2, B).

(12’) Propitius esto Domine Lorenzo Ratti
(C1,2,T,B, bc,,pro organo* in der VI2 vox).

(13) Esto mihi in Deum protectorem (4 Teile) Lorenzo Ratti
5v.(C 1,2, T, bein der VI2 vox).

(13’) Hodie apparuerint delitiae Paradisi Marco Scacchi
(C 1,2, T,B, bcin der VI2 vox).

(14°) Bone Jesu parce mihi
(C, T 1, 2,B, bc in der VI2 vox).

(15) O Domine Jesu Christe adoro te
(C, T, B, bc,,pro Organ:* in der VI3 vox).

(16) Kyrie eleison F(rancesco) L(ilio)
Missa brevis 8v. (C1,2,A2,T1,B 1).

(17") Kyrie eleison Franciscus Lilius

Missa brevis 8v. (C1,2,A2, T1,B 1).

(18°) Kyrie eleison M(artino) M(ielczewski)
Missa 8v. 6. toni (C1,2,A2, T1,B 1).

(20) Kyrie eleison Wendelin Hueber

Missa 8v.(C1,2,A2,T1,B1).

(22’) Kyrie eleison M(artino) M(ielczewski)
Missa 5v. (C 1, 2, T, B, bc,,pro organo“ in der VI3 vox).

Kyrie eleison M(artino) M(ielczewski)

Missa triumphalis 8v. (C 2, T 1 in der VI2 vox, B 1, bc ,,pro organo** im Tenor-Stimm-
buch).
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Zur Datierung der Eintragungen gibt das Erscheinungsjahr 1641 des spitesten
der miteingebundenen Drucke, Andreas Hammerschmidts Musikalische Andachten
Ander Theil (Wa 197), einen terminus ante quem non, denn die handschriftliche
Rastrierung wurde erst nach dem Binden vorgenommen. Auf den Vorsatzbldttern
lassen dies die stets genau gegeniiber liegenden, mit dem Lineal von linker zu rech-
ter Seite unter Aussparung der mittleren Seitenrinder gezogenen Linien deutlich
erkennen. Im handschriftlichen Anhang ist die Rastrierung nicht immer iiber beide
gegeniiberliegenden Seiten durchgezogen. Hier geben jedoch gelegentlich von der
linken Seite etwas iiber den Bund hinaus gezogene Linien, zum Beispiel von Blatt 2’
auf Blatt 3 im Generalbaf-Stimmbuch, den Beweis. Da die Eintragungen nicht von
einer Hand sind, ist zu vermuten, da} sie im Laufe mehrerer Jahre geschrieben wur-
den. Allerdings 1d8t sich nicht mit Sicherheit feststellen, wieviele Schreiber an ih-
nen beteiligt waren. Schon die Handschrift auf den vorgebundenen Seiten gibt An-
laB} zu Zweifeln. Noten und unterlegter Text erscheinen auf den ersten Blick wie
von einer Hand geschrieben. Der C-Schliissel hat jedoch unterschiedliche Form: Bei
Nr. I besteht er aus zwei senkrechten Strichen, verbunden durch vier die C-Linie
umrahmende Querstriche. Bei Nr. II hingegen sind die beiden senkrechten Striche
durch Schreiben in einem Zug zu einem Doppelschnorkel geworden, dem die in
Form einer 3 geschriebene Markierung der C-Linie angehingt ist. Andererseits dif-
feriert bei Nr. I im Stiick selbst die Form der Achtelnoten. So kommen zum Bei-
spiel im Cantus 2 gleich auf der ersten Seite bei Kaudierung nach unten Fihnchen
nach rechts und nach links nebeneinander vor. Bei Kaudierung nach oben erscheint
das Fihnchen im allgemeinen als rechts angesetztes, nach oben gerichtetes Hdk-
chen. Auf der genannten Seite nimmt es jedoch daneben in ein und derselben Zeile
auch die Form einer den Notenhals von rechts nach links unten kreuzenden Schleife
an. Einem Schreiber der in solcher Weise, bei sonst einheitlichem Schriftduktus,
Einzelheiten variiert, kann man auch zutrauen, dal er von einem zum anderen Stiick
die Schliisselform wechselt.

Der handschriftliche Anhang ist flichtiger und mit weniger sorgfiltigem Einge-
hen auf die Einzelform geschrieben als die Eintragungen auf den Vorsatzblittern.
Obwohl die deutsche Schrift bei den ersten Stiicken kaum einen Vergleich mit der
lateinischen zuldft, ist aufgrund der sehr dhnlichen Notenformen, die genauso va-
riieren, die Vermutung nicht von der Hand zu weisen, dafl es sich um den gleichen
Schreiber handelt. Auch die Form des C-Schliissels ist gleich der bei Nr. I. Erst mit
Nr. 14 beginnt eine unverkennbar andere Schrift. Beim C-Schliissel ist hier der linke
senkrechte Strich verdoppelt, die um einen verminderten Querstriche stehen mehr-
fach wie fliichtig hingestrichelte Punkte zwischen den Senkrechten. Auch die Noten-
formen sind schlanker und heben sich deutlich vom Vorausgehenden ab. Schon mit
Nr. 15, im Cantus 1 erst bei Nr. 16, setzt jedoch eine Schrift ein, die wieder mehr
der des Anfangs dhnelt. Offensichtlich sind hier mindestens zwei Schreiber gleichzei-
tig am Werk gewesen. Der zweite, der Nr. 15 eintrug, hat vermutlich auch den
Cantus 1 von Nr. 18 und vielleicht noch einzelne Stimmen des einen oder anderen
Stiickes nach Nr. 15 geschrieben. Entscheidend fiir die Identifizierung mit einem
oder mehreren der an Ms. 4012 beteiligten Schreiber ist jedoch die Frage, wer die
vorausgehenden Eintragungen gemacht hat. Hierzu gibt ein auffallender Parallelis-
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mus in beiden Handschriften die Handhabe. Das Ms. 4012, eine Generalbafl-Stimme
mit bei einigen Stiicken klavierauszugmigig hinzugefiigten Oberstimmenfragmenten,
zeigt in seinem ersten Teil*® bis fol. 62 durchweg Schriftziige, die sich kaum von
denen der ersten Eintragungen in Ee 2015.8° unterscheiden lassen. Auch in den
Schliisselformen und in der Variation der Achtelfihnchen gleichen sich beide Hand-
schriften. Bei beiden sind in verschiedenen Abschnitten kleine Schriftunterschiede
zu erkennen, die durch mehr oder weniger grofle Pausen zwischen den Eintragungen
oder durch Schreiberwechsel erklirt werden kénnen. In letzterem Fall miite aller-
dings aufgrund der grofien Ahnlichkeit in den Schriftziigen eine Schreiberschule vor-
ausgesetzt werden, was nicht ohne Problematik ist, obwohl im 17. Jahrhundert das
Schreibenlernen nach Schablonen noch iiblich war. In Ms. 4012 ab fol. 62 unten
und von Nr. 8 an in Ee 2015.80 wird jedoch der F-Schliissel in der gleichen auffallen-
den Form verindert: Die zuvor flache, meist zusammenfallende und etwas nach
links hinausragende Unterschleife des Halbkreises wird jetzt steil nach unten gefiihrt,
ausgeweitet, mit dem folgenden senkrechten Strich verbunden, und das Ganze in
einem Zug geschrieben. Die Form dieses Schliissels ist so charakteristisch, daB im
Hinblick auf die Ahnlichkeit der Schriftziige in beiden Handschriften kaum ein an-
derer Schluf iibrig bleibt als der, dafl sie von einer Hand ausgefiihrt worden ist. Sie
wird auch in Ms. 4012, dhnlich wie bei den Eintragungen in Ee 2015.8°, nicht bei-
behalten. Schon auf fol. 63 erscheint wieder die friihere Gestalt, ebendort finden
sich auch bei Schliisselwechseln die gleichen Formen des C-Schliissels wie bei Nr. I
und II in Ee 2015.8°. :

Die Schreiberidentifizierung mit Ee 2015.8° zwingt dazu, Ms. 4012 erheblich
spiter zu datieren, als Otto Giinther aufgrund der im zweiten Teil dieser Handschrift
eingetragenen Jahreszahlen 1619, 1620, 1621 und 1626 angenommen hatte.49 Der
parallele Wechsel der Schliisselform weist auf gleichzeitige Entstehung. Allerdings
widerspricht den Jahreszahlen auch schon die Aufnahme erst erheblich spiter im
Druck erschienener Kompositionen im ersten Teil, zum Beispiel der Schiitz-Motette
Herr nun lissest du deinen Diener aus den Musikalischen Exequien von 1636 auf
fol. 67. Der mit fol. 87 beginnende zweite Teil ist jedoch mit Sicherheit von anderen
Hinden geschrieben als der erste. Bis fol. 131 wechseln zwei deutlich unterscheid-
bare Handschriften mehrfach miteinander ab. Zumindest eine von ihnen ist in Duk-
tus und spezifischen Formen stets ohne Schwierigkeit wiederzuerkennen. Ihr ist die
Paginierung der ersten 14 Seiten (fol. 87 bis 93’) zuzuordnen. Sie stammt von einem
Schreiber, der in einer Danziger Handschrift, die nachweislich noch im 16. Jahr-
hundert angelegt worden ist, Kompositionen nachgetragen hat: die Nummern 48
und folgende in Ms. 4005,50 dessen Einband die Initialen H. L. L. des 159451 ver-
storbenen Kantors Henricus Lampadius Luneburgensis triagt. Derselbe Schreiber
stellte auch Ms. 4009 zusammen, Matthias Leder, der von Otto Giinther erwihnte

48 Vgl. O. Glinther, a. a. O., Bd. 4, S. 12 ff.

49 Fol. 123’, 126°, 130’ und 137’. Vgl. O. Ginther, a. a. O., Bd. 4, S. 12 und 16 f. (Die Jah-
reszahl 1619 erwiihnt O. Glinther nur in der Vorbemerkung zur Handschrift).

50 O. Giinther,a.2.0.,Bd. 4,S8. 5 f.

51 H. Rauschning, a. 8. 0., S. 37 f. l
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Organist an St. Trinitatis,52 trug in diese Handschrift nur die von ihm unterzeich-
nete Komposition des Kapellmeisters Nicolaus Zangius ein. Weiterhin begegnet er
als Kompilator des Ms. 4006. Da die spiteren Nachtrige a) bis d) auf den Vorsatz-
blittern dieser Handschrift53 von der gleichen Hand geschrieben sind, die die Ein-
tragungen in Ee 2015.8° begonnen hat, ist fiir sie die Herkunft aus der Bartholo-
mdausbibliothek gesichert. Auch die beiden verschiedenen Formen des C-Schliissels
begegnen hier wieder, von einem Stiick zum anderen wechselnd wie bei Nr. I und
Il in Ee 2015.8°.

Nicht ganz so sicher wie die auch in anderen Binden der Danziger Bibliothek
erkennbare Hand des einen Schreibers ist die mit seinen Eintragungen abwechselnde
Handschrift in Ms. 4012 zu identifizieren. Die Schriftziige sind bei im Wesentlichen
gleichbleibenden Formen oft von Stiick zu Stiick in der Strichstdrke unterschied-
lich. Ahnlich wie bei den Eintragungen in Ee 2015.8° wird man daher nicht mit
letzter Sicherheit einen einzigen Schreiber postulieren konnen. Erst ab fol. 131’
begegnet wieder eine eindeutig sich abhebende Handschrift, die dann wiederum
mehrfach mit den schon vorher aufgetretenen abwechselt. Dem Schreiber des ersten
Teils sind hingegen nur zwei offensichtlich spdte Nachtrige zuzuweisen: der Orgel-
bafl des achtstimmigen Jubilate Deo am SchluB nach dem Register und ein von
Otto Giinther iibersehener zweistimmig notierter Kantionalsatz Der Tag [der] ist so
freudenreich auf fol. 155, bei dem die beiden oben beschriebenen Formen des F-
Schliissels nebeneinander auftreten. Mindestens vier Schreiber sind demnach an den
Eintragungen in Ms. 4012 beteiligt gewesen. Bei den im Folgenden fiir dieselben be-
nutzten Siglen wird durch Einklammerung angezeigt, daf} die betreffenden Eintra-
gungen nicht mit Sicherheit einem einzigen Schreiber zugeordnet werden kénnen.
Schreiber A, der aufgrund seiner Beteiligung an dem noch dem 16. Jahrhundert an-
gehdrenden Ms. 4005 als der Alteste anzusehen ist, hat zusammen mit (B) den zwei-
ten Teil begonnen. Beide waren mit Sicherheit zu gleicher Zeit am Werk, denn auf
fol. 117 hat A die 2. pars der von (B) auf fol. 116’ angefangenen Motette zu Ende
geschrieben. Die erwdhnten Jahreszahlen, die sich zufolge der Eintragung ,,4o.
1620. D: XII p. Trinit:*“ (fol. 126’) wahrscheinlich auf Auffiilhrungen beziehen, ste-
hen ausnahmslos bei den von (B) geschriebenen Stiicken. Dieser hat zusammen mit
A in den Jahren 1619 bis 1626 fol. 123’ bis 137 beschrieben. 1621 oder wenig
spater kam Schreiber C hinzu, denn seine erste Eintragung folgt unmittelbar auf
die datierte Motette fol. 130’. Da die 1626 datierte Eintragung auf fol. 137’ die
letzte des Schreibers (B) ist, wird er um diese Zeit von C, der sich bis zum Schluf§
mit A abwechselt, abgel6st worden sein. Schreiber A stellte nach Abschlufl des zwei-
ten Teils das Register der von 1 bis 109 durchnumerierten Kompositionen und der
auf den vorausgehenden paginierten Blittern eingetragenen Stiicke zusammen. Erst
danach hat Schreiber (D) den nicht im Register angezeigten Kantionalsatz auf fol.
155 hinzugefiigt und die erwihnte Motette auf der Riickseite des letzten Register-

52 O. Giinther, a. a. O., Bd. 4, S. 11 und 146.
§3 Vvgl. O. Giinther, a. a. O., Bd. 4, S. 6. Die GeneralbaB-Stimme zu den vier Stiicken ist in Ms.
4012 auf fol. 54’, 61, 67 und 67’ eingetragen.
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blattes begonnen. Da ihm auch ein Teil der Eintraguhgen in Ee 2015.8° zuzuschrei-
ben ist, kann der von ihm geschriebene erste Teil von Ms. 4012 erst nach 1641 ab-
geschlossen worden sein. Begonnen wurde er hingegen mdéglicherweise schon friiher,
denn die oben beschriebene Verinderung des F-Schliissels begegnet erst auf fol. 61°.

Durch die Identifizierung der beteiligten Schreiber lassen sich Ms. 4006 und Ms.
40009, fiir die Otto Giinther keine Herkunftsnachweise gibt, ebenso wie die Stimm-
biicher Ee 2015.8° und 2690.8° der Bartholomiusbibliothek zuordnen. Die Betei-
ligung des Schreibers A an Ms. 4005 bestitigt andererseits die Angabe Giinthers, dal
diese Handschrift gleicher Herkunft ist. Sie gehdrte jedoch urspriinglich Henricus
Lampadius, der bis zu seinem Tod Kantor an St. Johann war. Auf welchem Wege
sie in die Bartholomiusbibliothek gekommen ist, lifit sich vorldufig nicht feststel-
len. Moglicherweise wurde sie direkt vom urspriinglichen Besitzer an den Schreiber
A weitergegeben. Das wire um so wahrscheinlicher, wenn sich durch archivalische
Recherchen bestitigen liefle, daf} der von Hermann Rauschning als Organist an St.
Bartholomaius fiir die Jahre 1575 bis 1577 nachgewiesene LampertusS4 identisch ist
mit Henricus Lampadius, der in Ms. 4006 ,,Henricus Lampertus‘ und im Register
zu Ms. 4012 ,,Hen. Lampad.*, bei dem betreffenden Stiick selbst jedoch nur,,Lam-
pertus‘ genannt wird.5S Mdglich wire auch, daB Schreiber A zunichst wie Lam-
padius an St. Johann beschiftigt war oder mit diesem trotz anderweitiger Anstellung
in einem nahen Verhiltnis gestanden hat. Da der Kantor an St. Johann die Stimm-
biicher des Ms. 4005 selbst binden und mit seinen Initialen versehen lie, wird es
ihm jedenfalls frei gestanden haben, sie einem Musiker der Bartholomiuskirche zu
iibereignen. Dafiir, daf zumindest schon der Schreiber A an dieser Kirche angestellt
war, sprechen die kontinuierliche Fortfiihrung des von ihm zusammen mit (B) und
C in Ms. 4012 eingetragenen, ausschliefilich aus kirchlicher Gebrauchsmusik beste-
henden Repertoires unter dem spiteren Schreiber (D) und die ganz auf den Kirchen-
dienst eines Organisten ausgerichtete Anlage dieser Handschrift. Schreiber (D) hat
Ms. 4006 und 4012 wahrscheinlich von A direkt iibernommen, denn die Schreiber
(B) und (C) kénnen an Ms. 4012 nur vor der Abfassung des Registers zum zweiten
Teil durch A beteiligt gewesen sein. MGglicherweise waren sie letzterem neben- oder
untergeordnete Musiker an der gleichen Kirche. (B) war sicherlich gebiirtiger Pole,
auf fol. 112’ vermerkt er nach einer angefangenen und dann durchgestrichenen
Stimme in seiner Muttersprache: ,,nie dobrze*. Schreiber (D) hatte vermutlich wie
A, da er neben der Generalbahandschrift 4012 ebenfalls Vokalstimmen ausschrieb,
sowohl fiir die Belange des Organisten als auch fiir die des Kantors zu sorgen oder ver-
waltete selbst eines dieser Amter. Die von ihm anfinglich benutzten Schliisselfor-
men sind oft kaum zu unterscheiden von denen des Schreibers A. Auch die Schrei-
bung des Achtelfihnchens als angesetztes Hikchen oder, bei Kaudierung nach un-
ten, als nach links umgebogener Notenhals findet sich schon bei dem Alteren. Ein
Lehrer-Schiilerverhiltnis zwischen beiden ist angesichts solcher Ubereinstimmun-
gen nicht auszuschliefen. Damit jedoch ist wiederum die Entstehung der Hand-

54 H. Rauschning, 8. a. 0., S. 57.
55 O. Giinther, a. a. O., Bd. 4, S. 7, unter Nr. 6, und S. 15, unter 94b.
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schriften im Bereich der Bartholomiuskirche in Frage gestellt, denn sie ist nur un-
ter der Voraussetzung wahrscheinlich zu machen, dafl zumindest Ms. 4012 als kir-
cheneigene Gebrauchshandschrift von A angelegt und von seinem Nachfolger oder
jedenfalls einem Musiker der gleichen Kirche fortgesetzt worden ist. Als Schiiler
kann (D) jedoch auch unter der Leitung seines Lehrers noch wihrend dessen An-
stellungszeit an St. Johann oder einer anderen Kirche daran geschrieben und erst
spiter, unter Mitnahme der ihm von A iibereigneten Handschriften, den Dienst an
der Bartholomduskirche iibernommen haben. Auch seine Abhingigkeit von A bei
der Niederschrift des ersten Teils von Ms. 4012 ist aus einem Lehrer-Schiilerverhilt-
nis heraus verstehbar, zumal sie sich nur ganz allgemein auf das Repertoire beziehen
laft, denn ein unmittelbarer Zusammenhang zwischen den Vokalstimmen des von A
zusammengestellten und zum groften Teil selbst geschriebenen Ms. 4006 und dem
Generalbaf3-Stimmbuch Ms. 4012 ist trotz zahlreichen Konkordanzen, die jedoch in
ganz unterschiedlicher Reihenfolge auftreten, kaum anzunehmen. Die Frage, ob die
aus St. Bartholomidus stammenden Handschriften auch fiir den Gottesdienst in die-
ser Kirche geschrieben worden sind, muf} daher offen gelassen werden, solange nicht
zumindest die Identitdt des Schreibers A mit einem der namentlich bekannten Dan-
ziger Kirchenmusiker feststellbar ist. Hierzu werden auch Archivstudien sicherlich
nur bei groBem Gliick verhelfen kénnen. Als Entstehungsort kommt fiirr die Hand-
schriften ndchst der Bartholomiuskirche in erster Linie St. Johann in Frage. In die-
sem Zusammenhang ist vielleicht bemerkenswert, dafy unter den 466 Handschriften
dieser Kirche, die Otto Giinther auffiihrt, abgesehen von der Kantionalsammlung
Ms. Joh. 456-459 keine einzige aus dem hier in Frage stehenden Zeitraum stammt.56
Auch vom Repertoire her diirften Ms. 4006 und 4012 in den Rahmen des an St.
Johann in der ersten Hilfte des 17. Jahrhunderts Musizierten hineinpassen: noch
1640 wurde dort das 1611 bis 1613 von Abraham Schadaeus herausgegebene und
1617 durch Caspar Vincentius mit einem vierten Teil abgeschlossene Promptuarium
musicum angekauft,57 eine Sammlung, die durchaus dem gleichen Stilkreis ange-
hort.

Der Gebrauchscharakter der im Vorausgehenden behandelten Handschriften lift
vermuten, daB sie zumindest noch wihrend der Entstehung ihrer spitesten Teile in
die Bartholomiuskirche gekommen sind, denn es ist nicht sehr wahrscheinlich, dafl
solches Kantoren- oder Organistenmaterial erst als fiir den Gemeindedienst nutzlose
Antiquitit Aufnahme in eine Kirchenbibliothek gefunden hat. Spitestens fir die
Eintragungen in Ee 2015.8° wird man daher die Bartholomiuskirche als Entste-
hungsort annehmen kdénnen. Hierfur spricht auch, daf andernfalls mit den Stimm-
biichern Ee 2015.8° zusammen vier Handschriften, Ms. 4005, 4006, 4009 und 4012,
und zwei weitere Drucksammlungen, Ee 2690.8° und die ehemals mit Ms. 4009
zusammengebundene, heute unter der Signatur Ee 2536.8° aufbewahrte, Eigentum
eines Kirchenmusikers gewesen sein miissen. Allerdings ist bei dem Ausschluf} der
Moglichkeit, dal eine solche Sammlung aus Privathand in eine Kirchenbibliothek

56 Vgl. O. Giinther, a. a. O., Bd. 4, S. 65-145.
$7 H. Rauschning, a. 8. 0., S. 174 f.
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gekommen ist, gerade fiir die Danziger Verhiltnisse Vorsicht geboten. Da iiber die
Entstehung und Geschichte der Bartholomdusbibliothek nichts bekannt ist, mu
jedenfalls als moglich in Betracht gezogen werden, da auch ihre Bilcherschiitze be-
reichert worden sind durch einen privaten Sammler dhnlich jenem Zacharias Zappio,
der als langjihriger Vorsteher an St. Johann 1680 der Bibliothek seiner Kirche fiir
ihre Geschichte aufschlufreiche, zum Teil noch zu seiner Zeit entstandene Hand-
schriften hinterlassen hat.58 Ebensowenig wie auf die Fragen, die im Vorausgehen-
den offen gelassen werden mufiten, kann daher ohne weitere Recherchen, fiir die
diese Ausfilhrungen nur Hinweise geben wollen, auf die Frage nach dem Entste-
hungsort der iiber die Bartholoméuskirche in die Danziger Bibliothek gekommenen
Handschriften eine schliissige Antwort gegeben werden. Ein in diesem Zusammen-
hang noch weiter zu verfolgender Sachverhalt mag hier, allerdings nicht ohne War-
nung vor voreiligen Schliissen, angefiigt werden: Die letzte der in Ee 2015.8° einge-
tragenen Kompositionen, Martin Mielczewskis Missa triumphalis, ist in einer durch
Gottfried Nauwerk erweiterten Bearbeitung auch in dem aus der Zappiobibliothek
stammenden Ms. Joh. 406 erhalten.59 Nauwerk war 1686 bis 1692 Kantor an St.
Johann.®® Die Handschrift, zu deren Kompositionen er in den Jahren 1688 bis 1690
Instrumentalstimmen ,,ad placitum*‘ hinzufigte,6! kam ihm also erst zu Gesicht,
als sie schon Eigentum der Kirchenbibliothek war. Woher sie Zacharias Zappio be-
kommen hat, ist heute wohl kaum noch mit Sicherheit festzustellen. Zwar kdnnte
sich vielleicht aufgrund der in ihr enthaltenen Kompositionen Crato Biitners eine
Verbindung zu dessen bis 1945 in der Danziger Bibliothek unter den Handschriften
der Katharinenkirche noch vorhanden gewesenen Sammlung herstellen lassen, auch
diese enthdlt Kompositionen der Warschauer Martin Mielczewski, Bartholomaeo
Pekiel und des aufier in Ee 2015.8° in Danzig sonst nicht belegten Francesco Li-
lio,62 Biitners Schriftziige sind jedoch ebensowenig in Ms. Joh. 406 wie in den
Handschriften aus der Bartholomiuskirche zu finden. Die Ubereinstimmungen
einiger Eintragungen in Ee 2015.80 mit Biitners Repertoire sind zudem mit
der gleichen Entstehungszeit leicht zu erkliren. Sie zeigen nur wieder die
kulturellen Ausstrahlungen des Warschauer Hofes, an dem nach Jahrzehnten fast
vollstindiger Italienisierung gegen die Mitte des 17. Jahrhunderts polnische Kom-
ponisten sich durchzusetzen begannen und die Fiihrung des Musiklebens iibernah-
men.

Die Aufnahme der Missa triumphalis Mielczewskis in Ms. Joh. 406 konnte sicher-
lich auch ohne jede Kenntnis von der Eintragung in Ee 2015.8° erfolgt sein. Eine
direkte Beziehung zwischen beiden Handschriften ist zudem mehr als unwahrschein-
lich, denn ihre Fassungen weichen in bemerkenswerter Weise voneinander ab. In
Be 2015.8° deutet nichts darauf hin, daf fiir die Messe aufer dem Generalbaf}

§8 Vgl. W. Schwandt, Zacharias Zappio, Danzig 1924, und W. Faber, Die Johanneskirche in
Danzig, Danzig 1925, S. 70.

59 O. Ginther, a. a. O., Bd. 4, S. 135, No. 14.

60 H. Rauschning, a. a. 0., S. 241. 3

61 O. Giinther, a. a. O., Bd. 4, S. 134.

62 Ms. Cath. q. 26 und 27. Vgl. O. Giinther, a. a. O., Bd. 4, S. 59, wo die Initialen des Namens
nicht aufgeldst und deshalb auch S. 153 im Register unter F angefiihrt sind.
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weitere Instrumentalstimmen vorgesehen sind. Ms. Joh. 406 hingegen enthilt neben
einem auch in der Bezifferung mit Ee 2015.8C fast durchweg iibereinstimmenden
Orgelbaf und den von Nauwerk hinzugefiigten Stimmen zwei Violin- und vier Blid-
serstimmen, die nicht von Nauwerk, jedoch von der gleichen Hand wie die Vokal-
stimmen geschrieben sind. Diese Instrumentalstimmen sind nicht colla parte ge-
fithrt, was fiir ihre urspriingliche Zugehdrigkeit zur Komposition spricht, zumal auch
in anderen Quellen fiir vergleichbare Kompositionen Mielczewskis ein dhnliches In-
strumentarium vorgesehen ist;63 sie sind dennoch kaum selbstindig zu nennen, denn
ihr Rhythmus 16st sich nur selten, zum Beispiel in einigen Sechzehntelfigurationen
auf betonter Linge und in Schlufwendungen, von der vokalen Deklamation. Das
allein gibe noch keinen AnlaB, sie Mielczewski abzusprechen und einem Bearbeiter
der urspriinglich nur vom Generalbafl begleiteten Vokalkomposition zuzuschrei-
ben. Auch Satzfehler, wie das iiber einen Quintsextakkord auf G hinweg durchge-
haltene a2 der ersten Violine in Takt 11,64 kénnten durch verderbte Uberlieferung
entstanden sein. Schwerer wiegen die Quint- und Oktavparallelen zwischen dersel-
ben Stimme und dem Baf in Takt 14 und 16/17, die sich kaum auf Kopistenver-
sehen zuriickfiihren lassen und einem Komponisten wie Mielczewski nicht zuzu-
trauen sind. Da auflerdem Unterschiede zwischen beiden Fassungen darauf deuten,
daf} die in Ms. Joh. 406 iiberlieferte mit einem groferen Klangapparat rechnet, der
dann durch die von Nauwerk hinzugefiigten Instrumentalstimmen noch weiter auf-
gebliht worden ist, wird man das gesamte Instrumentarium nur mit Vorbehalt als
urspriinglich ansehen kdnnen. Fiir die bessere Uberlieferung der Komposition in Ee
2015.89 spricht vor allem, daB in Ms. Joh. 406 insgesamt 30 Takte fehlen, und
zwar am Ende des ersten ,,Kyrie‘ und des,,Christe‘ je 6, am Anfang des ,,Christe"
2 und am Anfang des zweiten ,,Kyrie‘ 16. Der Grund fiir diese Kiirfungen ist nicht
schwer zu erkennen: Die drei Teile des,,Kyrie** waren urspriinglich selbstindig und
durch identische sechstaktige Schluffabschnitte formal aufeinander bezogen. Dieser
Umstand gestattet, die fehlenden Stimmen der Fassung von Ee 2015.8° am Schluf
des ersten ,,Kyrie* und des ,,Christe‘‘ nach Ms. Joh. 406 zu erginzen. Dem sechs-
taktigen Schlufabschnitt des ,,Christe‘“ gehen 11 Takte in dreizeitiger Mensur vor-
aus, die das zweite ,,Kyrie* nach einer fiinftaktigen Einleitung, abgesehen von de-
klamationsbedingten Wertaufspaltungen, notengetreu wiederholt. Auch fiir diese
in Ms. Joh. 406 fehlende Wiederholung lassen sich daher die Stimmen in Ee 2015.8°
erginzen. Der Bearbeiter der Fassung von Ms. Joh. 406 eliminierte die ritornellar-
tigen sechstaktigen Schlufabschnitte in ,,Kyrie 1 und ,,Christe*, weil er aus den
drei selbstindigen Teilen des ,,Kyrie‘ ein ununterbrochenes Ganzes machen wollte.
Zwar setzt auch er auf den letzten Ton des ersten ,,Kyrie‘‘ eine Fermate, er iiber-
spielt jedoch den Einschnitt durch Eliminierung des wiederkehrenden Schlusses
und der breit deklamierenden beiden Einleitungstakte des ,,Christe*. Das ,,Christe*

63 Vgl. das Werkverzeichnis im MGG-Artikel Mielcsewski und das dort nicht berlicksichtigte
Breslauer Ms. 170.

64 In dem vom Polskie Wydawnictwo Muzyczne Centraina Biblioteka Nutowa in Warschau
herausgegebenen Manuskriptdruck der Partitur nach Ms. Joh. 406 ist der Tripeltakt irrtimlich
unterteilt. Die Takte 11, 14 und 16 sind dort unter Takt 20, 25 und 29 zu suchen.
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wird bei ihm zu einer kurzen zehntaktigen Episode in geradem Takt, denn er lifit
das zweite ,,Kyrie’’ schon mit jenem elftaktigen Abschnitt in dreizeitiger Mensur
beginnen, der in der Fassung von Ee 2015.8° nach der Einleitung des zweiten ,,Ky-
rie‘“ wiederholt wird. Den dadurch sinnlos gewordenen Schluflabschnitt des ,,Christe “
und die Einleitungstakte des zweiten ,,Kyrie‘‘ eliminiert er ebenso wie den Schluf§
des ersten ,,Kyrie und den Anfang des,,Christe*

Die Verinderungen, die der Bearbeiter der Fassung von Ms. Joh. 406 mit der
Komposition Mielczewskis vorgenommen hat, stehen zweifellos damit im Zusam-
menhang, daf} er einen groferen und schwerfilligeren Klangapparat im Sinne ge-
habt hat als der Komponist. Die an Hand der in Ee 2015.8° erhaltenen Stimmen
rekonstruierbare Deklamation der urspriinglichen Fassung wurde von ihm im
,,Christe* aus demselben Grunde umgearbeitet. Dieser Teil beginnt nach seiner
Fassung mit anapistischer Achtel-Deklamation: Im zweiten Chor folgen auf je zwei
Achtel zuerst ein und dann zwei Viertel. Der so aus sieben Notenwerten zusammen-
gefiigten Phrase ist der Text ,,Christe, Christe eleison‘‘ unterlegt. Auch bei ihren
variierten Wiederholungen und im ersten Chor wird in dhnlicher Weise deklamiert.
Die Wiederholung des konsonantenreichen Wortes ,,Christe‘‘ 1ifdt hier bei Achtel-
Deklamation kein allzu lebhaftes Tempo zu, gewifl kein so geschwindes, wie es in
dem ebenfalls in Achteln deklamierenden Schluflabschnitt bei der Wiederholung
des Wortes ,,Kyrie‘ moglich ist. Mielczewski hat offenbar deshalb, bei sonst ganz
dhnlicher Deklamation wie in den Schluffabschnitten von Kyrie 1 und 2, im ,,Christe**
die Wortwiederholung vermieden. Wie die Fassung von Ee 2015.8° zeigt, wird bei
der betreffenden Phrase ,,Christe‘* zunichst in Achteln deklamiert, dann aber folgt
keine Wortwiederholung, sondern die erste Silbe von ,,eleison‘‘ erhilt zwei Viertel,
deren zweites erst von dem Bearbeiter des Ms. Joh. 406 in Achtel aufgeteilt wor-
den ist. Die Tempoverlangsamung, die hier an der Deklamationsverinderung zu
Tage tritt und in der Fassung des Ms. Joh. 406 offensichtlich durch Wortwiederho-
lung und Aufspaltung von Deklamationswerten rhythmisch kompensiert werden
soll, steht zweifellos in Zusammenhang mit einem schwerfilliger gewordenen Klang-
korper, der jedoch kaum auf weniger geiibte Singer oder einen grofieren Chor
zuriickzufithren ist, dagegen sprechen die rhythmischen Kompensationsbestrebun-
gen, sondern nur durch Hinzufiigung oder Erweiterung eines begleitenden Instru-
mentariums entstanden sein kann. Die urspriingliche Gestalt der Komposition lafit
sich bis auf die in Ms. Joh. 406 fehlenden und durch Ee 2015.8° nur unvollstin-
dig iiberlieferten Einleitungstakte zum ,,Christe‘ und zum zweiten ,,Kyrie* durch
Kombination beider Fassungen zweifelsfrei rekonstruieren. Die Frage, ob die In-
strumentalstimmen des Ms. Joh. 406 zu einem Teil vom Komponisten selbst stam-
men oder simtlich Bearbeiterzutat sind, ist jedoch allein durch einen Vergleich-
der beiden erhaltenen Fassungen nicht sicher zu entscheiden. Erst die von der pol-
nischen Musikwissenschaft begonnene Auswertung des gesamten von Mielczewski
erhaltenen Werkmaterials wird hier zu einer iiberzeugenden Antwort filhren kdnnen.
Im Rahmen eines solchen Unternehmens wird auch zu entscheiden sein, ob der
Komponist selbst die Missa triumphalis, von der, wie bei allen in Danzig aufge-
zeichneten Mefkompositionen des 17. Jahrhunderts, nur Kyrie und Gloria erhalten
sind, als Meftorso hinterlassen hat oder ob die restlichen Mefteile verloren sind.



Bild 1: Handschriftlicher Anhang zum Sammelband Ee 2015.8°
der Danziger Bibliothek, Seite 1 des Cantus primus (J. H. Schein,
Ich will schweigen und meinen Mund nicht auftun).
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Bild 2: Handschriftlicher Anhang zum Sammelband Ee 2015.8°
der Danziger Bibliothek, fol. 8T des Bassus (Samuel Scheidt,
Missa 8v. super Herr unser Herrscher).
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Ein nicht volistindiges Meflordinarium kdnnte Mielczewski, dessen Wirkungskreis
seit 1639 der katholische Hof in Warschau war, in unmittelbarer Beziehung zu den
Danziger Protestanten komponiert haben, doch ist noch ungekldrt, ob und inwie-
weit die auf Kyrie und Gloria reduzierte protestantische Kurzform der Messe trotz
gegenteiliger Bestimmungen Roms im katholischen Polen Eingang gefunden hat.

Der EinfluB Anton Rubinsteins

auf die Klavierkonzerte Peter Tschaikowskys
von Ulrich Niebuhr, Frankfurt a. M.

Bei einem Studium der Fachliteratur iiber Konzerte fiir Klavier und Orchester,
die im 19. Jahrhundert komponiert wurden, fillt auf, wie wenig sich die internatio-
nale Musikwissenschaft bisher — mit Ausnahme vielleicht der sowjetischen Musik-
forschung — intensiver mit den Klavierkonzerten Peter Tschaikowskys auseinander-
gesetzt hat. Es werden zwar in einer Reihe von Publikationen iiber Tschaikowsky,
darunter teils biographisch, teils werk-analytisch ausgerichtete wie die von Stein
(1927), Evans (1935), Weinstock (1943), Cherbuliez (1948), Zagiba (1951) oder auch
dem speziell auf die Sinfonik und die Solo-Konzerte bezogenen Werk von Warrack
(1969) mehr oder minder eingehende formale und stilistische Analysen (am aus-
fihrlichsten iiber das b-moll Konzert op. 23) angeboten. Wirklich umfassende und
prizise Untersuchungen, z. B. iiber die Einfliisse der westeuropdischen Musik zwi-
schen 1830 und 1880 besonders auch auf die Konzerte Nr. 2 in G-dur (op. 44)
und Nr. 3 in Es-dur (op. 75/79), fehlen im Augenblick jedoch fast vollig.

Eine zweite Tatsache, die mit der eben geschilderten sicherlich zusammenhingt,
ist die, daf als Faktoren des Einflusses seitens der Musik Mittel- und Westeuropas
auf Tschaikowskys Konzerte eigentlich immer nur Liszt und Schumann genannt
werden. Die deutlichen Auswirkungen ihrer Musik (bzw. von Teilgebieten ihrer Mu-
sik wie Klaviertechnik, formale Gliederung, Harmonik u. a.) auf die Klavierwerke
des russischen Tonsetzers stehen als gesicherte Erkenntnis in der Tschaikowsky-
Forschung ja auch seit langem fest. Dariiber hinaus rdumt Cherbuliez noch Chopin
eine Moglichkeit als Anreger ein mit seiner Bemerkung, daf man,,den Einfluf von
Chopins Klavierstil . . . bei Tschaikowsky wohl nur im Technischen, nicht im Har-
monischen, Melodischen nachweisen* konne,! eine Feststellung iibrigens, iiber die
man verschiedener Meinung sein kann.2

1 A. E. Cherbuliez, Tschaikowsky und die Russische Musik. Ziirich 1948, S. 162.

2 Es wiire z. B. die Frage zu untersuchen, ob Tschaikowskys oft polymelodische Begleitung
seiner Hauptmelodien nicht in gewissem Mafie von Chopin beeinflufft worden sein kann. Bei
Chopin ist diese Technik der linearen Gegen- und Mittelstimme bereits hoch entwickelt und
stellt ein entscheidendes Charakteristikum seiner Klaviertechnik dar. Siehe hierzu auch G. Ab-
raham, Slavonic and Romantic Music, London 1968, S. 24.
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Fast ganz iibersehen worden ist jedoch bisher der Einfluf des Mannes, der immer-
hin dreieinhalb Jahre lang (September 1862 - Dezember 1865) am St. Petersburger
Konservatorium der Lehrer Tschaikowskys in den fiir einen heranwachsenden Kom-
ponisten bedeutsamen Fichern Formenlehre und Instrumentation gewesen ist, und
dessen kompetentes musikalisches Urteil — Zustimmung wie Ablehnung — nicht
nur wihrend der Petersburger Studienjahre, sondern weit dariiber hinaus fiir Tschai-
kowsky einen immensen Stellenwert besafl: Anton Rubinstein. Stengel weist in sei-
ner Arbeit Die Entwicklung des Klavierkonzerts von Liszt bis zur Gegenwart auf
formale und klaviertechnische Einfliisse Rubinsteins in den Tschaikowsky-Konzer-
ten hin. Er gibt allerdings keine genauen Erlduterungen, worin sich diese Einfliisse
duflern.3 (

Als eine entscheidende Grundlage fiir die folgende Abhandlung sind nun die fiinf
Klavierkonzerte Anton Rubinsteins sowie die drei Klavierkonzerte Tschaikowskys
einem eingehenden Studium unterzogen worden, bei gleichzeitiger Beriicksichtigung
von ca. 18 Hauptwerken des internationalen Klavierkonzertrepertoires, die zwischen
1810 und 1885 komponiert wurden. Eine sorgfiltige vergleichende Priifung gerade
auch dieser letzteren umfassenden Werkgruppe war notwendig, weil eine grofie Zahl.
vielschichtiger Einfliisse in ihren teilweisen Uberschneidungen, aber auch in ihren
gegenseitigen Abgrenzungen genauestens untersucht werden mufiten, um nicht den
Fehler zu begehen, Entlehnungen in den Tschaikowsky-Konzerten Rubinstein zu-
zuschreiben, die in Wirklichkeit von einem anderen Komponisten, z. B. Chopin
oder Carl Maria von Weber,® herzuleiten waren. Gerade die Klavierkonzerte Tschai-
kowskys liegen ja in einem derart dichten Netz von Einwirkungen stilistischer, for-
maler, instrumentationstechnischer, klaviertechnischer und nicht zuletzt folkloristi-
scher Art seitens der Musik Mittel- und Westeuropas (wozu ich in diesem Falle auch
Grieg zihle) wie auch von russischen Komponisten (z. B. Glinka). Daher mufite bei
dem Versuch einer Herauskristallisierung von Einfliissen, die eindeutig oder zumin-
dest mit hoher Wahrscheinlichkeit auf Anton Rubinstein weisen, besonders vor-
sichtig vorgegangen werden.

3 Th. Stengel, Die Entwicklung des Klavierkonzerts von Liszt bis zur Gegenwart, Heidelberg
1931, S. 83-84.

4 Einige Stellen in Tschaikowskys G-dur-Konzert op. 44 (1879/80) deuten auf die Mdglich-
keit eines Einflusses Carl Maria von Webers hin, so z. B. die Instrumentierung und melodische
Gestaltung des Einleitungsmotivs zum ersten Seitenthema des I. Satzes (Eulenburg T.-Part.
S. 11), oder die Funktion des Violoncellos namentlich im [I. Satz, in welchem diesem, im
Wechselspiel mit Violine und Klavier, eine beachtliche solistische Bedeutung eingeriumt wird.
Dafl Tschaikowsky Webers Aufforderung zum Tanz sehr wahrscheinlich kannte, geht
aus einer Bemerkung Chérbuliez’ (a. a. O., S. 166) hervor, der Tschaikowskys Klavierstiick
Invitation au Trepak (Schlufstick aus op. 72) als ,,offenbares russisches Gegenstick
zu Webers ,Invitation a la Valse‘ *‘ bezeichnet. Auch das Orchester-Tutti (C-dur), vor der 1. gro-
Ben Solo-Kadenz des Klaviers (Tsch. G-dur-Konzert, I. Satz, Eulenb.-P. S. 29/33), erinnert sehr
an die strahlende Dur-Atmosphiire, aber auch an die Instrumentation der C-dur-Sinfonie, der
Peter Schmoll-Ouvertiire und des Finales der Freischiitz-Ouvertilre von Carl Maria von Weber.
Tschaikowsky hatte den Freischiitz, eine seiner Lieblingsopern, kurz vor Beginn der Komposition
des G-dur-Konzerts in einer glanzvollen Auffihrung der Pariser Oper gesehen.
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Geschichte des kiinstlerischen und personlichen Kontaktes zwischen Rubinstein und
Tschaikowsky

Im Herbst 1859 waren unter dem Patronat der Groffiirstin Helena Pawlowna
und unter der Leitung Anton Rubinsteins im St. Petersburger Michailowsky-Palast
freiwillige offentliche Klassen fiir Musikunterricht begonnen worden. Diesen Kur-
sen folgte am 20. September 1862 die offizielle Er6ffnung des Petersburger Kon-
servatoriums. Tschaikowsky hatte bereits im Winter 1861, noch als Beamter im
Justizministerium titig, einen dieser Kurse bei Professor Nikolai Iwanowitsch Za-
remba belegt, der seinerseits bei Adolf Bernhard Marx studiert hatte. Zaremba war
ein begeisterter Anhinger des ,,spidten‘ Beethoven, ignorierte jedoch alles, was iiber
Mendelssohn-Bartholdy hinausging, ob es sich nun um Schumann und die von ihm
ausgehende neuere Bewegung oder beispielsweise Berlioz oder auch um Glinka
handelte.5 Mit den wohl etwas iiberprononciert — abstrakten Inhalten seines Unter-
richts scheint er bei Tschaikowsky, welcher mehr zum Empirismus neigte und von
Natur ein Feind jeglicher Abstraktion war,6 keine besondere Arbeitsfreude erzeugt
zu haben.

Im Verlaufe des ersten Halbjahres 1862 erfuhr Tschaikowsky von der Absicht
der Kaiserlich-Russischen Musikgesellschaft, an deren Kursen er ja schon teilnahm,
eine eigene Schule zu griinden. Er bewarb sich um Aufnahme, wurde angenommen
und trat im September 1862 in das neue Petersburger Konservatorium ein. Zu die-
sem Zeitpunkt nun (ein genaues Datum ldfit sich nicht feststellen) kam es zu der
ersten Begegnung mit Anton Rubinstein. Rubinstein war damals 33 Jahre alt und
genof als Pianist bereits internationale Anerkennung. In der Komposition hatte er,
auf Meyerbeers und Mendelssohns Rat hin, bei Glinkas Lehrer Siegfried Dehn in
Berlin Unterricht gehabt (1844-1846) und bis zum Jahre 1862 schon eine beacht-
liche Zahl von eigenen Werken veroffentlicht, darunter die ersten drei Klavierkon-
zerte in e-moll op. 25 (1854), F-dur op. 35 (ca. 1856) und G-dur op. 45 (1857).

Es gibt nun zwei authentische Quellen, aus denen man ein einigermafien voll-
stindiges und zuverlissiges Bild der Beziehungen zwischen dem Lehrer Anton Ru-
binstein und seinem Kompositionsschiiler Tschaikowsky gewinnen kann: einmal
die Erinnerungen von Hermann Laroche,” Mitstudent am Konservatorium und lang-
jahriger naher Freund Tschaikowskys, der spiter ein berithmter Musikkritiker wur-
de, zum andern ein aufschlufireicher Brief Tschaikowskys. Er datiert vom 24. Mai
1892 und ist an einen Herrn Eugen Zabel gerichtet, als Antwort auf eine Bitte um
Details fiir eine biographische Arbeit.8

Dieser Brief enthilt ein beeindruckendes Bekenntnis des auf der Hohe seines
Ruhmes stehenden Komponisten zu seinem ehemaligen Lehrer Anton Rubinstein.
Aus ihm geht u. a. hervor, daB Tschaikowsky zum ersten Mal als Achtzehnjihriger

5 M. Tschaikowsky, Das Leben Peter lijitsch Tschalkowskys, Moskau-Leipzig 1902, Bd. I, S.
82-83.

6 Siehe Anm. 5.

7 M. Tschaikowsky zitiert diese Erinnerungen in Abschnitten in seiner Biographie, Bd. I.

8 M. Tschaikowsky, a. a. O., Bd. I1, S. 716 ff. Zabel war ein bekannter deutscher Journalist.
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durch seinen damaligen Klavierlehrer Rudolf Kiindinger von Rubinstein hérte und
daf} er dann im Verlauf seines insgesamt dreieinhalbjidhrigen Studiums am Peters-
burger Konservatorium seinen Lehrer fast tidglich gesehen hat. Er bewunderte zu
dieser Zeit in Rubinstein nicht nur den grofien Pianisten und bedeutenden Kompo-
nisten, sondern auch den ,,vornehmen, offenen, loyalen und grofiherzigen Men-
schen.‘“ Modest Tschaikowsky (a. a. O., Bd. II, S. 551): ,,In der Tat war Anton
Rubinstein der erste gewesen, welcher dem beginnenden Komponisten das Beispiel
eines uneigenniitzig und grenzenlos den Interessen seiner Kunst ergebenen Kiinst-
lers gab. In diesem Sinne ist Peter Iljitsch viel mehr noch sein Schiiler gewesen, als
in den Stunden der Komposition und Instrumentation.‘‘ Aber auch als Lehrer stellt
er Rubinstein das beste Zeugnis aus.®

Aus diesem Brief geht ferner hervor, dafl Tschaikowsky zeit seines Lebens auf
eine echte Freundschaft mit Anton Rubinstein gehofft hat, so wie sie ihn mit des-
sen Bruder Nicolai verband. Es habe jedoch eine gewisse Mauer zwischen ihnen be-
standen, ,,die einzureiflen nicht moglich gewesen sei und die nach dreifig Jahren
grofier gewesen sei als je zuvor. *

Er verhehlt gegen Schluf des Briefes dann allerdings nicht frithere Enttduschun-
gen iiber Rubinsteins Haltung, die durch Distanz und einen Mangel an Interesse
gegeniiber den Werken des jungen aufstrebenden Komponisten charakterisiert war.
Tschaikowsky versucht jedoch gleich, auch fiir dies Verhalten Rubinsteins Ver-
stindnis aufzubringen.10

Der Brief Tschaikowskys verdient in dieser Ausfiihrlichkeit u. a. auch deshalb Er-
wihnung, weil er geeignet erscheint, die in einigen Biographien aufgestellte These
von einer spiteren Feindschaft Tschaikowskys gegeniiber Anton Rubmstem Zu wi-
derlegen.

Auch die bereits oben genannten Erinnerungen von Hermann Laroche (1854-
1904) vermitteln eine Menge interessanter Aufschliisse iiber das Lehrer-Schiilerver-
hiltnis Rubinstein-Tschaikowsky. Dariiber hinaus geben sie aber eine Reihe sehr
konkreter Informationen, die den Unterrichtsstil Rubinsteins sowie seine Anspriiche
in bezug auf die bei ihm zu leistende Arbeit betreffen, und auf die daher wegen
ihrer Bedeutung fiir diese Untersuchung kurz eingegangen werden soll.

Laroche zufolge erscheint Anton Rubinsteins Unterricht, im Gegensatz zu den
Vorlesungen Zarembas, zwar ginzlich unsystematisch gewesen zu sein, hatte aber
offensichtlich durch seine Lebendigkeit eine enorm anspornende Wirkung auf
Tschaikowsky. Die Anforderungen des Lehrers an seine Schiiler waren hoch, aller-
dings auch nicht frei von einer gewissen Dogmatik hinsichtlich musikalisch-kom-
positorischer Grundkonzeptionen. Diese Einseitigkeit erwies sich bereits an folgen-
dem, fiir unsere Abhandlung wichtigen Punkt: der Tatsache nimlich, da Rubin-

9 ,,Comme mattre il a ét€ d'un valeur incomparable.* Quelle s. Anm. 8.

10 ,,Mais j'ai la douleur de vous confesser qu’Anton Rubinstein ne ﬂt rien, mais rien du tout
pour seconder mes plans et mes projets . . . il est trop noble et trop généreux pour mettre des
batons dans les roues d'un confrére, mais lamats il ne se departit @ mon égard de son ton de
réserve et de bienveillante indifference. Cela m’a toujours profondement affligé. La supposition
la plus vraissemblable pour expliquer cette tiédeur blessante, c'est que Rubinstein n'aime pas
ma musique, que mon individualité musicale lui est antipathique.*
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stein in der Musik Franz Schuberts, Mendelssohns und Schumanns aufgewachsen
war und nur deren Orchester anerkannte — d. h. also das Orchester Beethovens
mit Hinzufiigung der Posaunen und Vertauschung der Naturhérner und -Trompe-
ten mit chromatischen.

Im Gegensatz hierzu zeigte Tschaikowsky bereits damals (1862/64) eine beson-
dere Vorliebe fiir das erweiterte moderne Orchester Meyerbeers, Berlioz’, Liszts
und Wagners, wozu vielleicht die Beschiftigung mit Berlioz Grande Traite’ d’Ins-
trumentation sowie der Besuch Wagners in Petersburg 1863 nicht unwesentlich
beigetragen hatten. Die Folge waren erste kiinstlerische Spannungen zwischen Mei-
ster und Schiiler, die besonders dann auftraten, wenn Tschaikowskys Bevorzugung
spritziger und brillianter Orchesterfarben in den Kompositionen, die er Rubinstein
vorlegen mufite, sichtbar wurde.

Zwar kannte, Laroche zufolge, auch Rubinstein dieses Orchester und erklirte
es seinen Studenten gewissenhaft. Er erwartete jedoch (insgeheim oder offen), dal
sie diese moderne Konzeption ,,nach Kenntnisnahme beiseite legen wiirden, um nie
wieder darauf zuriickzukommen. *‘11

In dieser Beziehung erlebte er bei Tschaikowsky besonders mit einem Werk eine
grofe Enttduschung, mit der Quvertiire zu Das Gewitter (nach einem Drama von
Ostrowsky), die Tschaikowsky im Sommer 1864 als Gast des ihm befreundeten
Fiirsten Alexej von Golitzin auf dessen Gut in Siidrufland komponierte. In der Par-
titur dieses Werkes kam ndmlich ein Orchester zur Verwendung, daB mit geteilten
Violinen, Violin-Tremoli, Harfe, Tuba und Englisch-Horn (alles Instrumentaleffekte,
die bei Rubinstein nicht gestattet waren!) ,,s0 ketzerisch wie nur moglich‘1? war.
Rubinsteins Reaktion bei der Entgegennahme und ersten Priifung dieses Stiickes
soll besonders heftig gewesen sein.13

Mit diesem Orchesterwerk setzte sich Tschaikowsky zum ersten Mal ganz klar
ab von der konservativen Linie seines Lehrers und dokumentierte damit den Wil-
len, zumindest in der Instrumentierung eines Orchesterwerkes auch seinen eigenen
Intentionen zu folgen. Dennoch muflte er sich natiirlich bei den fiir Rubinsteins
Kursus zu verfertigenden Arbeiten in der grofleren Zahl der Aufgaben den Anfor-
derungen und Geboten seines Lehrers anpassen, wollte er nicht einen Bruch mit
ihm samt einem eventuellen Ausschluf} riskieren. So entstanden im Sommer 1865,
wiederum als Ferienarbeit fiir Rubinstein zwei diesmal ,korrekt‘ geschriebene Wer-
ke — eine Ouvertiire in F-dur fiir kleines Orchester und der Entwurf einer grofien
Konzertouvertiire in ¢-moll.

Was nun die Haltung Tschaikowskys in seinen spdteren Jahren, als bereits
avancierter Komponist, zu den Werken seines ehemaligen Lehrers betrifft, so exi-
stieren dariiber nicht allzuviele konkrete Hinweise. Es war mir z. B. nicht még-
lich, trotz umfassender Recherchen auch nur eine einzige Quelle ausfindig zu ma-
chen, die auf eine Beschiftigung Tschaikowskys mit dem d-moll-Konzert op. 70

11 M. Tschaikowsky, a. a. O., Bd. I, S. 87.
12 M. Tschaikowsky, a. a. O.
13 Diese Ouvertiire ist nach dem Tode Tschaikowskys bei Belajeff als op. 76 erschienen.
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von Rubinstein hindeutet, obwohl — wie wir nachher sehen werden — dieses Kon-
zert nachweislich eine erhebliche Rolle bei der Komposition seines eigenen b-moll-
Konzertes gespielt hat. Jedoch findet sich in Modest Tschaikowskys Biographie die
folgende aufschlufireiche Feststellung: ,,Das geniale Kompositionstalent Anton Ru-
binsteins voll anerkennend, schdtzte Peter [ljitsch einige seiner Werke, z. B. die
Ozeansymphonie, das Oratorium ,Der Turmbau zu Babel’, die Klavierkon-
zerte (!), ,Johann der Grausame‘, ,Don Quixote‘, manche Nummer des ,Dimon’,
,Feramors‘, viele Klavierstiicke und die Cellosonate sehr hoch; und doch drgerte
und empdrte ihn die ungleich grofiere Zahl der minderwertigen, gehaltlosen Werke
des Virtuosen.'* (Bd. II, S. 552) In dieser prizisen Aufzihlung wird also Tschai-
kowskys Hochschidtzung der Klavierkonzerte Rubinsteins immerhin unmifiverstind-
lich vermerkt (was iibrigens in keiner der mir zuginglichen Standardbiographien
und sonstigen Untersuchungen zum Ausdruck kommt). Und bei Gerald Abraham
kann man lesen, daf Tschaikowsky Rubinsteins Russisches Capriccio fir Klavier
und Orchester op. 102 ,,nicht nur als Klavierstiick, sondern auch als Orchesterwerk
bewundert‘ habe.14

Insgesamt erscheinen die Kommentare Tschaikowskys zu dem Schaffen Anton
Rubinsteins vergleichsweise gering an Zahl, wenn man bedenkt, wie ausfiihrlich er
sich iiber die Werke vieler anderer zeitgenodssischer Komponisten — seien es nun
Schumann, Brahms, Liszt, Wagner, Grieg, Berlioz, Saint-Saéns oder Bizet — gedu-
Bert hat. Allerdings findet man in seinen Briefen immer wieder auch Stellungnah-
men zu Rubinsteins Kompositionen, die von ehrlicher Begeisterung bis zu schrof-
fer Ablehnung reichen, sowie Berichte und Notizen iiber miterlebte Klavierabende
des groflen Virtuosen; so z. B. in dem Brief an M. Ippolitow-Iwanow vom 12. 6.
1889: ,,. . .. Wie wdr’s mit Rubinsteins ,Grosny‘? Ein prachtvolles Stiick!*‘ oder in
dem Brief an seinen Bruder Modest vom 30. 1. 1886: ,,. . . Ich hatte den Schumann-
Abend Rubinsteins angehdrt. Noch nie gefiel er mir so, wie jenes Mal.*

Im folgenden wird nun zu priifen sein, in welcher Weise und in welchem Aus-
mafl Einfliisse Anton Rubinsteins in den Klavierkonzerten Tschaikowskys sichtbar
werden.

Nachweisbare Einfliisse Rubinsteins auf Tschaikowskys Klavierkonzerte

Behandeln wir als erstes das grofie und wichtige Gebiet der formalen Gestaltung.
Aus den vorliegenden Unterlagen!S ergibt sich eindeutig, daB Rubinstein auch auf
diesem umfassenden Feld der Lehrer Tschaikowskys war, also nicht nur auf dem
der Instrumentation.

Aus der Fiille des Materials, das sich nach eingehendem Studium simtlicher funf
Klavierkonzerte Anton Rubinsteins und dem der drei Klavierkonzerte Tschaikowskys
bietet, haben sich einige interessante Tatsachen ergeben, die in bezug auf offen-
sichtliche und nachweisbare Auswirkungen auf die Tschaikowskyschen Konzerte

14 G. Abraham, a. a. O., S. 99.

15 M. Tschaikowsky, a. a. O., Bd. II, S. 716: ,,. . . Mes professeurs furent: M. Zaremba pour le
contrepoint, la fugue etc., Anton Rubinstein (directeur) pour les formes et l'instrumentation.
(Aus dem oben erwiihnten Brief Rubinsteins an Eugen Zabel.)
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keineswegs als blofie Zufilligkeiten abgetan werden kénnen, und die sich innerhalb
des Gesamtkomplexes der formalen Gestaltung besonders auf drei Gebiete beziehen:
1. die Thematik,

2. die Gestaltung von Durchfiihrungen und

3. Aufbau, Gliederung, Umfang und formale Funktion von Solo-Kadenzen.

1. Zur Thematik findet sich folgende wichtige Ubereinstimmung:

a) Die Idee, auf das erste Seitenthema unmittelbar ein zweites folgen zu lassen,
das sich zwar aus motivischen Bestandteilen des vorangegangenen zusammensetzt,
aber durchaus ein thematisches Eigenleben fithrt und im Verlaufe des Satzgesche-
hens eine dem ersten Seitenthema absolut ebenbiirtige Rolle spielt.

Beispiel: Konzert Nr. 3 G-dur, op. 45, 1. Satz
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Konzert Nr. 3 G-dur, op. 4.‘kl. S1tz
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Vergleicht man dieses Beispiel einer Themenkoppelung mit dem entsprechenden
Fall in Tschaikowskys b-moll-Konzert oder in seinem G-dur-Konzert,16 so zeigt sich
eine auffallende Parallelitit

1. Seitenthema 2. Seitenthema

Auch hier baut sich das unmittelbar anschlieBende Seitenthema wesentlich aus einem
Motiv des vorangegangenen ersten Themas (und zwar aus dessen 3. u. 4. Takt, s. Bei-
spiel) auf. Auch hier stehen beide Themen gleichberechtigt nebeneinander. Ebenso
im G-dur-Konzert, wo das eigentliche erste Seitenthema mit einem zweiten, thema-
artigen Gebilde gekoppelt ist, welches Stein zwar mit Recht als blofies Einleitungs-
motiv zum Seitenthema wertet,!”7 das jedoch fiir unser Beispiel deshalb durchaus in
Frage kommt, weil auch hier die unmittelbare Aneinanderreihung zweier 8-taktiger
Perioden verschiedenen thematisch-motivischen Charakters gegeben .ist.

16 Ed. Steingriber, S. 14, bzw. Ed. Rahter, S. 10.
17 R. H. Stein, Tschaikowsky, Stuttgart 1927, S. 446.
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b) Eine auffallende Ubereinstimmung ergibt sich beim Vergleich der Hauptthe-
men im Finale des Rubinsteinschen G-dur-Konzertes op. 45!8 und des Tschaikow-
skyschen G-dur-Konzertes op. 44.19 Beiden Themen ist nicht nur die rein dufiere
Parallelitit in der Tonart (G-dur) und der Taktart (2/4 Takt) gemeinsam, sondern
die Verbindung von kraftvoll-energischem Vordersatz und tdnzerisch-beschwingtem
Nachsatz. Diese Ubereinstimmung geht bis in das klaviertechnische Detail rhyth-
misch stark akzentuierter Oktaven im Vordersatz und federnder Begleitakkorde im
Nachsatz. Beide Themen setzen nach einem temperamentvollen Anlauf des Solo-
Instruments ein: Bei Rubinstein handelt es sich um eine aufsteigende Tonleiter-
passage (in Zweiunddreifigsteln), bei Tschaikowsky um einen aufsteigenden gebro-
chenen Dreiklang (in Sechzehnteln).

2. Bei einem Vergleich zwischen den Durchfiihrungen der ersten Sitze des Tschai-
kowsky-b-moll-Konzerts und des Rubinstein-d-moll-Konzerts fillt auf, daB die
Durchfiihrung des b-moll-Konzerts eine erstaunliche Entsprechung zu der Durch-
fiihrung des Rubinstein-Konzerts aufweist.

Diese Ubereinstimmung besteht in folgenden Punkten:

a) Das Durchfilhrungsthema erscheint in beiden Konzerten dialogisch mit einer
anderen Klanggruppe, mit der es sich zweimal abwechselt: im Rubinstein-Konzert
ist es das Klavier, das auf das viertaktige Thema der Streicher mit einem ebenfalls
4-taktigen Motiv antwortet. Im Tschaikowsky-Konzert sind es die Holzbldser, die
auf das 2-taktige Thema der Streicher mit einem ebenfalls 2-taktigen Motiv (aus dem
Hauptthema entnommen) antworten.

b) In beiden Fillen wird das Thema in Sequenzen weitergefithrt, um dadurch
eine dramatische Steigerung zu erzielen.20

¢) Zusitzlich zu der Sequenzierung wird in beiden Durchfithrungen die Technik
der Motivverkiirzung angewandt, die ebenfalls der dynamischen Steigerung dient.2!

d) Die in der Durchfithrung des Rubinstein-Konzerts stindig zunehmende drama-
tische Steigerung setzt sich aus einer Aufeinanderfolge kleiner dynamischer ,,Wellen*
zusammen. Die gleiche Verwendung wellenférmiger Steigerungen in Richtung auf
den Héhepunkt hin finden wir bei Tschaikowsky im b-moll-Konzert.22

e) In beiden Durchfiihrungen wird als Mittel der Spannungsverdichtung eine Tem-
pobeschleunigung 8 bzw. 6 Takte vor dem ff-Hohepunkt eingeschaltet. (d-moll-
Konzert: nach 16 Takten: poco a poco accelerando; b-moll-Konzert: nach 22 Tak-
ten: poco accelerando).

18 Ed. Bote u. Bock, S. 25.

19 Ed. Rahter, S. 59.

20 Rubinstein, d-moll-Konzert: Partitur Ed. Bartholf Senff, S. 23/24. Tschaikowsky, b-moll-
Konzert: T. Partitur, Ed. Eulenburg, S. 49/50.

21 Rubinstein-Konzert, a. a. O., S. 24/25. Tschaikowsky-Konzert, a. a. O.. S. 50/51.

22 Dafl dieses Mittel charakteristisch flir Tschaikowskys spiitere Sinfonik, besonders fur die drei
letzten Sinfonien wurde, wird iibrigens auch in Russian Symphony — Thoughts about Tschai-
kowsky von Dimitri Schostakowitsch (New York 1947) bestiitigt: ,,As in Beethoven's dramatic
elaborations, the developement proceeds in the form of successively rising waves. The last and
most powerful wave leads directly to the reprise. This type of dynamic preparation for the re-
statement is exceedingly characteristic of Tschaikowsky.‘
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3. Als ein besonders wichtiges Feld erwiesen sich Aufbau, Gliederung, Umfang und
formale Funktion von Solo-Kadenzen.

a) Der Aufbau der 2. grofien Solo-Kadenz

Im 1. Satz des Tschaikowsky-b-moll-Konzerts23 greift die Kadenz im ersten Teil
ganz offensichtlich auf die Kadenz im ersten Satz des Rubinstein-d-moll-Konzer-
tes?4 zuriick. In beiden Fillen vollzieht sich der Ubergang vom Auslauf der Reprise
zum Beginn der Solo-Kadenz in der Modulation von der Tonart B-dur nach Ges-
dur — ein Ubergang, der sich im Rubinstein-Konzert durch plétzliche Umdeutung
des B-dur-Dreiklangs abrupt ergibt, wihrend er im b-moll-Konzert durch eine iiber
8 Takte sich erstreckende dynamische Steigerung unter Verwendung aufsteigender
chromatischer Akkorde vorbereitet wird.

In beiden Fillen bildet die erreichte Tonart Ges-dur den ff-Hohepunkt der vor-
ausgegangenen Passagen des Solo-Instruments und zugleich die Ausgangstonart der
Kadenz (im Rubinstein-Konzert 17 Takte in Ges-dur, im Tschaikowsky-Konzert
10 Takte in Ges-Dur, mit nachfolgender Umdeutung in die A-moll-Dominante Fis-
dur). In beiden Fillen werden die Solo-Kadenzen eingeleitet durch gebrochene Ges-
dur-Dreiklinge der linken Hand

Rubinstein: Konzert d-moll
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23 Ed. Steingréiber, S. 33.
24 Part. Senff, S. 19/20.
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— im Rubinstein-Konzert zuerst in Sechzehnteln, dann in Zweiunddreifligsteln, im
Tschaikowsky-Konzert in Achteln, zu denen dann auch im zweiten Viertel des 3.
Taktes (wohlgemerkt in beiden Konzerten kongruent!) eine deklamatorisch gefiirb-
te Melodiestimme in der rechten Hand tritt.

" b) Die zunehmende Verwendung der Solo-Kadenz als formaler Gestaltungsfak-
tor in den Klavierkonzerten Tschaikowskys scheint sehr wesentlich von Rubinsteins
Konzerten her inspiriert worden zu sein. Zur Begriindung dieser These ist es wichtig,
kurz auf die bisherige Rolle der Kadenz in den Konzerten seit Beginn der Romantik
(also ca. 1830) zuriickzukommen.

Nachdem noch im Schumann a-moll-Konzert (1841/45) die Solo-Kadenz des er-
sten Satzes an der traditionellen Stelle zwischen Reprise und Coda steht und nicht
ilber das bisher Ubliche an Umfang hinausragt, arbeitet Liszt in der Gestaltung sei-
ner Klavierkonzerte Es-dur (besonders im I. Satz) und A-dur bereits wesentlich mit
Kadenzen, die mehr den Charakter kleiner Bausteine im formalen und musikalisch-
inhaltlichen Gefiige tragen und dadurch einen ganz neuen Begriff des Kadenz-Prin-
zips prigen. Die grofle Solo-Kadenz kann deshalb entfallen; als das offenkundigste
Mittel zur Darstellung virtuosen Kdnnens wird sie entbehrlich in Kompositionen,
die, wie die Lisztschen Konzerte, in ihrer ganzen Anlage auf Virtuositidt abgestimmt
sind. ‘

Die nichste Stufe dieser Entwicklung auf die Kadenz hin als zunehmend mitbe-
stimmenden symphonisch-solistischen Gestaltungsfaktor stellt das d-moll-Konzert
op. 15 von Brahms (1858)25 dar, in dessen III. Satz wir drei Kadenzen begegnen,
deren letzte den bezeichnenden Titel Cadenza quasi Fantasia trigt, was hier auf
die wachsende kompositorische Vertiefung des Kadenz-Begriffes hindeutet.

Im a-moll-Konzert op. 16 von Grieg (1868) findet sich die grofle Solo-Kadenz
des I. Satzes zwar noch zwischen Reprise und Coda, also an der traditionellen Stel-
le — traditionell in Bezug auf die Klavierkonzerte der Klassik und auf das Schu-
mannsche g-moll-Konzert, das ja nicht nur in formaler Hinsicht Vorbild fiir das
Grieg-Konzert wurde —, es wird jedoch in der Aufbietung beinahe symphonischer
Klangmassen im Verlauf eines sich iiber 6 Notenseiten erstreckenden Klaviersolos
ein einschneidender Wandel der bisherigen Funktion der Solo-Kadenz sichtbar.
Setzt das Grieg-Konzert hiermit aber ein Prizedens? Keineswegs. Bereits in Rubin-
steins F-dur-Konzert op. 35 (1856) sowie in seinem schon mehrfach erwihnten d-
moll-Konzert op. 70 (1866) stehen in den jeweils ersten Sitzen Solo-Kadenzen, die
sowohl strukturell wie in der Skala ihrer Dynamik und besonders auch in ihrer
Placierung innerhalb des musikalischen Gesamtablaufs der Sitze sich deutlich
von den bisherigen Vorbildern unterscheiden. Gerade im d-moll-Konzert iiber-
trigt Rubinstein der Kadenz des Solo-Instruments eine derart wichtige Pfeiler-
Position in der formalen Struktur des ersten Satzes, wie sie in den Klavier-
konzerten zwischen 1830 und 1866 sonst fast nirgendwo anzutreffen ist. Ihre
Bedeutung beruht dabei nicht so sehr auf der mit 78 Takten zwar beachtlichen,

25 Siehe dazu auch Carl Dahlhaus, Joh. Brahms: Klavierkonzert Nr. I d-moli, op. 15 (Werk-
monographien zur Musikgeschichte), Miinchen 1965.
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aber nicht auBergewdhnlichen Linge, als vielmehr wesentlich auf der Tat-
sache, daf sie in wellenf6rmigen Steigerungen, die — genau wie in der Durchfiih-
rung des I. Satzes bereits erliutert — mit den Mitteln der Sequenzierung, Motivver-
kiirzung und Tempobeschleunigung erzielt werden, schliefllich einen immensen Ho-
hepunkt erreicht. Auf diesem Hohepunkt wird durch die Art der Steigerung der
Wiedereintritt des Hauptthemas (also noch nicht die Coda, wie sonst iiblich) mit
Klavier und Orchester im fff zwingend erforderlich.26 (Siehe Notenbeispiel S. 423.)

Hier, an dieser Stelle, liegt die Kulmination des I. Satzes. Die Wucht, mit der
dieser erneute Einsatz des Hauptthemas erfolgt, zeigt, daf der vorhergehenden Solo-
Kadenz eben nicht nur die Aufgabe virtuoser Demonstration, sondern dariiber hin-
aus die wichtige Funktion der strukturellen und dynamischen Vorbereitung dieses
Hoéhepunktes iibertragen wurde.2? Und von dieser Art der Kadenzgestaltung Ru-.
binsteins zieht sich eine direkte Linie zu Tschaikowskys b-moll-Konzert, aber auch
— vor allem im Hinblick auf den Umfang und die strukturelle Bedeutung der Ka-
denz — zu seinen Konzerten in G-dur und Es-dur.

Man konnte nun einwenden, daff das dem d-moll-Konzert zeitlich benachbarte
und bereits zitierte a-moll-Konzert von Grieg (1868) — das Tschaikowsky bei seiner
ausgesprochenen Sympathie fiir die Musik des Norwegers sicherlich gekannt, mit
dem er sich eventuell sogar ausfiihrlicher beschiftigt hat — mit seiner Solo-Kadenz
einen vielleicht ebenso bestimmenden Einflufl auf die Tschaikowsky-Konzerte ge-
habt habe. Das soll keineswegs als Moglichkeit ausgeschlossen werden; dennoch
kann meines Erachtens in Anbetracht der nachgewiesenen zahlreichen Ubereinstim-
mungen in den Kadenzen vor allem der Rubinstein-d-moll- und Tschaikowsky-b-
moll-Konzerte ein gewichtiger Einflufl Rubinsteins kaum mehr bezweifelt werden.

Klavier - Satztechnik

Obwohl die Klaviersatztechnik Anton Rubinsteins in wesentlichen Bereichen
eine deutliche Verwendung der Spieltechnik der Hochklassik (C. M. v. Weber, Hum-
mel) und der Romantik (Mendelssohn, Schumann, Chopin, Liszt, Henselt) erkennen
lift — man insofern also von einer spezifisch eigenen Klaviertechnik Rubinsteins
nicht sprechen kann —, so finden sich doch gerade in seinen Konzerten Passagen
des Solo-Instrumentes, die in ihrer Art der Verwendung klaviertechnischer Mittel28
durchaus originelle Pragung tragen.

Verbliiffend ist dabei die grofle Ahnlichkeit zwischen einigen dieser Passagen und
entsprechenden Stellen in den Tschaikowsky-Konzerten, die teilweise bis zur vol-
ligen Ubereinstimmung reicht. Als Belege seien einige besonders ins Auge fallende
Ahnlichkeiten bzw. Ubereinstimmungen kurz angefiihrt:

26 Part. Ed. Senff, a. 3. O., S. 45.

27 Die Parallele zu der geballten und vereinten Kraft von Klavier und Orchester im I. Satz des
Brahms d-moll-Konzerts ist auffallend.

28 Z. B. beidhéindige vier- oder flinfstimmige Akkorde, verteilt {iber die gesamte Tastatur; Zwei-
unddreifigstel-, Sechzehntel- oder Achtelliufe im Intervall einer verminderten Sexte; Doppel-
oktavkadenzen, u. 8. w.
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Rubinstein: Konzert d-moll, 1. Satz, Wiedereintritt d. Hauptthemas (Partiturausschnitt)
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a) Im Es-dur-Konzert op. 94 von Rubinstein2® finden sich bereits massive vier-
stimmige Akkorde in beiden Hidnden, die als Begleitung eines Hornmotivs im for-
te vom Bass aufsteigend iiber die gesamte Tastatur verteilt werden und insofern
eine bemerkenswerte Entsprechung zu den berilhmten ff-Klavierakkorden in der
Einleitung von Tschaikowskys b-moll-Konzert bieten.
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b) Auf der 2. bzw. 3. Seite der eben erwihnten Einleitung zu Tschaikowskys
b-moll-Konzert® gibt es in der 1. Kadenz des Klaviers eine Reihe von aufsteigen-
den Vierundsechzigstel-Passagen in verschiedenen Intervall-Abstinden der beiden
Hiénde. Fiir die Verwendung solcher Passagen innerhalb der eben genannten Kadenz
im b-moll-Konzert findet man nun, ebenfalls im Rubinsteinschen Es-dur-Konzert,
ein Vergleichsbeispiel,3! das nicht nur eine véllige Kongruenz in bezug auf die Ton-
folge, den Intervallabstand zwischen den Hinden etc. aufweist, sondern vor allem
eine verbliiffende Parallelitit des strukturellen Einbaus dieser in beiden Konzerten
an der erwihnten Stelle mehrfach auftretenden Liufe zeigt.

29 Part. Ed. Senff, S. 26 u. S. 61.

30 T. Part. Ed. Eulenburg, S. 8.

31 Part. Ed. Senff, S. 153. Interessant ist hierbei auch das unmittelbar vorhergehende Tritonus-
Motiv im Orchester, das iibrigens eine Verminderung des Des-dur-Intervalls (Reine Quint) im
Anfangsthemsa des Tschaikowsky-b-moll-Konzerts darstellt.
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Tschaikowsky: Konzert b-moll,

1. Satz A y] I,)

Rubinstein: Konzert Es-dur
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c) Einen anderen wichtigen Punkt der Ubereinstimmung zeigt die Art und Wei-
se, in der die Coda des ersten Satzes im Rubinstein-d-moll-Konzert und die Coda
des dritten Satzes im Tschaikowsky-b-moll-Konzert konzipiert wurden:

In beiden Fillen wird die vorausgegangene Wucht des ff-Zusammenwirkens von
Orchester und Solo-Instrument ins Spielerische aufgelést — bei Rubinstein durch
gebrochene Dreiklinge in Achtel-Triolen,32 spiter durch Doppelgriffe, bei Tschai-
kowsky durch ebenfalls auf beide Hinde verteilte gebrochene Septimen-Akkorde
bzw. Dreiklinge. In beiden Fillen kann man von einer klaren Zweiteilung der Coda
sprechen: einem 1. Teil, der wie eben beschrieben, einen spielerischen Charakter

32 Die tibrigens in ihrer klanglichen Wirkung sehr an die Coda des I. Satzes des Schumann-Kon-
zertes erinnern.
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hat, und einem 2. Teil, in dem durch Akkord-Ballungen, die von den hohen Lagen
des Klaviers absteigen und in Ablésetechnik komponiert sind, eine dramatische Ver-
dichtung bewirkt und ein letzter HShepunkt im ff bzw. fff erreicht wird.33

Rubinstein: Konzert d-moll
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d) Sowohl im 3. Satz des Rubinstein-d-moll-Konzerts wie im 3. Satz des Tschai-
kowsky-b-moll-Konzerts wird der letzte Hohepunkt des Finales durch eine Solo-
Kadenz des Klaviers eingeleitet: In beiden Fillen beginnt diese Kadenz auf der Do-
minante der entsprechenden Tonart des Schlufisatzes,3* in beiden Fillen werden als
klaviertechnisches Mittel der dramatischen Vorbereitung Doppel-Oktaven einge-
setzt und in beiden Fillen folgt auf die betr. Solo-Kadenz der grofle Fortissimo-
Einsatz des vollen Orchesters zusammen mit dem Klavier, der das Finale einem im-
ponierenden Abschluf} zufiihrt.

e) Das vom Klavier gebrachte Hauptthema (D-dur) des 2. Satzes in Tschaikows-
kys G-dur-Konzert3$
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33 1. Teil spielerisch:

Rubinstein, Coda Takt 1-32 (Ed. Senff, S. 49/53).

Tschaikowsky, Coda Takt 1-19 (Ed. Eulenburg, S. 179/183).

2. Teil dramatisch:

Rubinstein, Coda Takt 33-57 (Ed. Senff, S. §3/57).

Tschaikowsky, Coda Takt 20-31 (Ed. Eulenburg, S. 184/186). .

Die hier besprochene Coda des 1. Satzes des Rubinstein-d-moll-Konzertes kann m. E. wohl als
eine der ziigigsten und in ihrer Klanglichkeit wie in ihrem Gesamtablauf wirkungsvollsten und
schdnsten im Bereich der Klavierkonzert-Komposition des 19. Jahrhunderts bezeichnet werden.
34 Rubinstein d-moll-Konzert: Part. Ed. Senff, S. 131.

35 T. Partitur, Ed. Eulenburg, $. 101.
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lehnt sich ganz offensichtlich an das Hauptthema des 2. Satzes in Rubinsteins d-

moll-Konzert an,36
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und zwar sowohl in den (an Mendelssohn oder Schubert erinnernden) , klassisch*
anmutenden Begleitakkorden der linken Hand wie auch in der Art der Melodie-
fihrung in der rechten Hand.

f) In Tschaikowskys b-moll-Konzert (I. Satz) stehen unmittelbar vor der Orche-
ster-Durchfiihrung3? gebrochene Dreiklinge des Klaviers in Sechzehntel-Passagen
(As-dur), verteilt iiber die ganze Tastatur, die schlieBlich piano auf einer Fermate
enden.

Fast dieselben Passagen mit gebrochenen Dreiklingen, ebenfalls verteilt iiber die
ganze Tastatur, diesmal anstatt in Sechzehnteln in Achteln und statt in As-dur in
A-dur, finden sich im ersten Satz von Rubinsteins d-moll-Konzert.38

In beiden Fillen handelt es sich um ein von gehaltenen Akkorden des Orchesters
begleitetes kurzes, instrumentales Zwischenspiel des Soloinstruments, in beiden Fil-
len laufen diese Dreiklangs-Passagen allmihlich in ein decrescendo aus, und in bei-
den Fillen beginnt hierauf ein rein orchestraler Durchfiihrungsteil.

Tschaikowsky: Konzert b-moll —
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36 Part. Ed. Senff, S. 60. S. auch hierzu Stengel, a. 3. 0., S. 84.
37 T. Part. Ed. Eulenburg, S. 46-48.
38 Part. Ed. Senff, S. 15.
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Rubinstein: Konzert d-moll
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Das folkloristische Element

in Finalsdtzen

Von besonderem Interesse ist auch die Frage, ob die in Rubinsteins Konzerten
(und zwar im e-moll-, G-dur- und d-moll-Konzert) auftretende Verwendung folklo-
ristisch gefarbter Thematik, vornehmlich in den Finalsdtzen, von Einfluf auf Tschai-
kowskys Themengestaltung gewesen ist. Ohne Zweifel hat in Bezug auf die Verwer-
tung national-russischer Volksmusik das Vorbild Michael Glinkas die stirkere und
primidre Wirkung auf unseren Meister ausgeiibt — daneben eventuell auch Mili Bala-
kirew, das kritisch antreibende Haupt der Novatoren in Petersburg, der fiir das rus-
sische Volkslied ein ,,tiefes, intuitives Verstindnis‘‘ besaf3,3® 1866 eine wertvolle
Sammlung von Volksliedern herausgegeben hatte (deren Harmonisierungen als ,klas-
sische‘ Muster angesehen werden koénnen), und mit dem Tschaikowsky seit spite-
stens 1868 in enger Verbindung stand. Dennoch wire es falsch, aus der Erkenntnis

39 A. E. Cherbuliez, a. 3. O., S. 65.
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dieses Tatbestandes heraus jeglichen Einflu Anton Rubinsteins auf diesem Gebiet
von vornherein als nicht wahrscheinlich abzutun. So trigt z. B. das Hauptthema des
III. Satzes im Rubinsteinschen d-moll-Konzert4

Rubinstein: Konzert d-moll
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eindeutig folkloristische Ziige, ebenso das im gleichen Satz' enthaltene unisono-
Motiv der Streicher.4!

Rubinstein: Konzert d-moll

40 Part. Ed. Senff, S. 36.
41 Part. Ed. Senff, S. 39.
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Uberhaupt ist der Beginn dieses Schlufisatzes von einer so vitalen Rhythmik im echt
russischen Sinne, daf man fiir einen Augenblick den ,,internationalen Rubinstein®
ganz vergifit und eher glaubt, die Bearbeitung eines russischen Volkstanzes vor sich
zu haben.

Hier driingt sich der Vergleich mit den Finalsitzen zweier Klavierkonzerte Tschai-
kowskys auf, und zwar des b-moll- und des G-dur-Konzertes. Im b-moll-Konzert
haben wir es beim Final-Hauptthema ja nachgewiesenermafien mit der Verwendung
eines ukrainischen Tanzliedes (Komm, komm Ivanka4?) zu tun. Und im Schlufisatz
des G-dur-Konzertes finden sich zwar im Hauptthema

Tschaikowsky: Konzert G-dur
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auch schon Ansitze zu tdnzerischer Ausgelassenheit, einen eindeutig tanzhaften
Charakter enthilt jedoch das 1. Seitenthema dieses Satzes, das sich auf einem von
den Streichern im punktierten Rhythmus gebrachten e-moll Akkord (der als har-
monisch-rhythmisches Fundament dient) ausbreitet.

42 ). Warrack, Tschatkovsky. Symphonies and Concerts, London 1969, S. 43. Zagiba weist in
seiner Tschaikowsky-Biographie (Zirich 1953, S. 17) bereits auf die Herkunft dieses Themas
hin, bezeichnet es jedoch als unbekanntes Tanzlied.
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Tschaikowsky: Konzert G-dur
>

3 P apaye & . &
5 o po Loy
d V V % ] O " R
P |grazioso >

v
e

v

v

HH
|
»
=3
i

> >
1 i TS b n ! ne ‘I= Jl
J = —_— =

e
; atete 2 farhe |3 ¢l

Sehr bemerkenswert an diesem Motiv ist iibrigens die durch Wiederholung in jedem
der folgenden 20 Takte hervorgerufene ostinato-Wirkung, die durch die von Bissen
und Celli gebrachte leere Quinte E-h noch zusitzlich einen folkloristischen Akzent
erhilt.

Da nicht nur der bereits zitierte Schlufisatz des d-moll-Konzertes von Rubin-
stein, sondern auch der III. Satz seines e-moll-Konzertes op. 25 in seinem Haupt-
thema deutlich volksliednahe Elemente aufweist, erscheint es demnach durchaus
moglich, daf Tschaikowsky durch diese Art der Verarbeitung russischer Volksmu-
sik mit dazu angeregt worden ist, in seinen eigenen Konzerten — und keineswegs
nur in den Schlufisitzen — russische Volkslied-Themen zu verarbeiten. Es muf al-
lerdings dabei beriicksichtigt werden, daB dieses Verfahren der Ubernahme volks-
liedhaften Themenmaterials in Kompositionen fiir Soloinstrumente allein oder mit
Orchester bereits einige Zeit vor dem Erscheinen der b-moll- und G-durKonzerte
Tschaikowskys sich allgemein anzubahnen begann — man denke nur an die Fantasie
iiber Ungarische Volksmelodien von Liszt (1860), an das Finale des a-moll-Konzer-
tes von Grieg (1868) oder an die Orientalische Fantasie Islamey von Balakirew
(1869). Dal dennoch Rubinstein auch in diesem Punkt der unmittelbare Anreger
fir Tschaikowsky gewesen ist, wird aber dadurch kaum weniger wahrscheinlich.
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Exkurs: Tschaikowsky und Henselt

Ein Gesichtspunkt, der bei einer Betrachtung der moglichen Einfliisse Rubin-
steins auf Tschaikowsky zumindest erwihnt werden sollte, betrifft einen deutschen
Klavierkomponisten, der, Zeitgenosse von Liszt und mit diesem wie mit Schumann
und Hiller befreundet, einer der hervorragendsten Klaviervirtuosen des Jahrhunderts
war: Adolf von Henselt (1814-1889). Henselt, 1829 als Fiinfzehnjihriger zum ersten
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Mal mit einem Klavierabend im Miinchner ,,Odeon* aufgetreten, 1832 Schiiler von
Hummel in Weimar und 1838 (nach vierjdhrigen intensiven pianistischen Studien)
aufgrund eines eminenten Konzerterfolges in Petersburg zum Hofpianisten der Kai-
serin ernannt, komponierte ein Klavierkonzert in f-moll, op. 16, in dem er bereits
einige wesentliche Elemente der romantischen Klaviersatztechnik verwendet — in
durchaus eigenstindiger Weise und zu einem Zeitpunkt, zu dem von einem ,,Schu-
lemachen** der Liszt-Technik bei anderen zeitgenossischen Komponisten noch
nicht die Rede sein konnte.43

Da finden sich z. B. innerhalb dessen, was man unter dem Begriff Abldsetechnik
der Hinde versteht, eine ganze Reihe von Kunstgriffen, wie auf beide Hinde ver-
teilte chromatisch auf- oder absteigende Doppeloktaven, das gleiche Verfahren bei
zwei- oder auch mehrstimmigen Akkorden, das Versetzen der Melodie vom Diskant
in die Tenorlage, harmonisch fiillende Dezimengriffe, Arpeggien iiber die gesamte
Tastatur und ein iiberhaupt im Ganzen auf weiten Spannungen beruhender klang-
michtiger Klaviersatz.44 Klaviersatztechnische Mittel also, die man — zumindest
in dem Falle der Abldsetechnik und Doppel-Oktavtechnik — mit Liszts Kompo-
sitionen zu assoziieren gewohnt ist,*s und von denen einige nachweisbar sowohl

43 Wiithrend Engel in seinem Buch Die Entwicklung des Deutschen Klavierkonzertes von Mozart
bis Liszt (Leipzig 1927, S. 222-223) keinen Zeitpunkt der Komposition vermerkt, nennt er in
der Beispielsammlung Das Solokonzert (in der Reihe Das Musikwerk, Kdln 1964) die Jahre
1839-1847 als Entstehungszeit, ohne jedoch zu sagen, auf welche Quelle er sich hierbei bezieht.
Merkwiirdigerweise enthilt die iibrige mir zugéngliche Literatur keinerlei Angaben liber den ge-
nauen oder auch nur den ungefihren Zeitpunkt der Komposition.

Meine eigene Vermutung, dafl in Anbetracht der friilhen Opuszahl 16 ein fritherer Entste-
hungstermin als der von Engel angegebene in Frage kommen kbnnte, wird durch einen Brief
Adolf Henselts an die Musikschriftstellerin Maria Lipsius (La Mara) vom 7. 10. 1874 bestiitigt,
den Gerhard Puchelt in seinem Buch Verlorene Kldnge. Studien zur deutschen Klaviermusik
1830-1880 (Berlin-Lichterfelde 1969, S. 10) auszugsweise zitiert. In diesem Brief schreibt Hen-
selt: ,,Ich habe die unumstogliche Ansicht dber mich, da nach dem, wie ich angefangen — ich
war im 19. Lebensjahr, als ich mein op. 14 geschrieben — man berechtigt war, viel mehr von
mir zu erwarten, als ich geleistet. . .**

Da also Henselt mit 18 Jahren, d. h. 1832, in seinen Kompositionen bereits bei op. 14 ange-
langt war, ist es mehr als wahrscheinlich, daB er sein f-moll-Klavierkonzert op. 16 kurze Zeit
spiter, also zwischen 1832 und 1835/36, geschrieben hat. (Es sei denn, daB er plétzlich eine
mehrjihrige Pause im Komponieren einlegte, worauf jedoch nichts in den vorhandenen Unter-
lagen schliefen ldfit.)

Bernsdorfs Neues Universal-Lexikon der Tonkunst (Dresden 1857, Bd. 1I, S. 380) scheint
diese Annahme zu bestidtigen mit der Feststellung, da Henselt — entweder 1831 oder 1832
(letztere Jahreszahl in MGG) — ,,acht Monate lang unter Hummels Leitung des Mecisters Werke
studierend und ein Planoforte-Konzert komponierend ausharrte.'‘ Da Henselt nur ein Klavier-
konzert geschaffen hat und nichts von einem ,,Jugendkonzert’ bekannt ist, das evtl. ohne Opus-
zahl verdffentlicht wurde, kann es sich bei dem eben zitierten Werk nur um das f-moll-Konzert
handeln.

44 Vgl. dazu Grove’s Dictionary of Music and Musicians, London 1954, S. 244. Reclams Kla-
viermusikfiihrer, Stuttgart 1967, S. 445-446. G. Puchelt, Verlorene Klinge. Studien zur deut-
schen Klaviermusik 1830-1880, a. a. O., S. 12: ,,Die Bevorzugung weiter Akkordlagen, der
Kunstgriff, eine durchlaufende Mittelstimme auf beide Hinde zu verteilen, der oft festzustel-
lende Trick, beide in welter Lage spielende Hdnde moglichst dicht aneinander zu setzen — alle
diese Stilmittel werden fiir den ,Klangzauber’ in vollendeter Form eingesetzt.*

45 Siehe auch P. Raabe, Franz Liszt, Berlin 1931, Bd. II, S. 218. W. Georgii, Klaviermusik,
Freiburg-Ziirich 1950, S. 368. R. Kokai, Franz Liszt in seinen frilhen Klavierwerken, Budapest
und Kassel 1968.
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in den Klavierkonzerten Tschaikowskys, als auch in denen Anton Rubinsteins eine
Rolle spielen. Es scheint méglich, dal — im Gegensatz zu dem bisher angenomme-
nen Einfluf der Abldsetechnik Liszts auf Rubinstein und Tschaikowsky — diese
Technik schneller Akkord- und Oktavfortschreitungen als klaviersatztechnische An-
regung bereits von Henselts Klaviermusik ausgegangen ist und daf sie auf dem Wege
des Konzerterlebnisses Henseltscher Kompositionen, oder aber durch eigenes
Studium dieser Werke auf Tschaikowsky eingewirkt hat.47

Ein solcher Einfluf Henselts kdnnte z. B. in der zweiten grofien Solo-Kadenz
des Tschaikowsky G-dur-Konzertes (I. Satz) vorliegen.3® Hier sind iiber eine Strecke
von 55 Takten auf beide Hinde verteilte mehrstimmige Sechzehntel-Akkorde (im
Prinzip der Abldsetechnik komponiert) eingesetzt, die eine bemerkenswerte Ent-
sprechung in dem f-moll-Konzert von Henselt finden, in dem dieselbe Art von Ak-
korden iiber 46 Takte hinweg durchlaufend gespielt wird.49 Ebenso sind die Dop-
peloktav-Massierungen im Fortissimo der Tschaikowsky b-moll- und Es-dur-Kon-
zerte bereits in dem selben Konzert — fast 20 Jahre vor der Urauffilhrung des Liszt-
Konzerts in Es-dur 1855! — in erheblicher Anzahl anzutreffen. Auch begegnet man
in diesem pianistisch duferst schwierigen Konzert, das bis zur Jahrhundertwende
auf der Repertoireliste aller grofen Virtuosen — von Liszt iiber Anton Rubinstein,
Biilow, Scriabin, Emil von Sauer bis zu Pachmann und Busoni®® — stand, schon
jener ,,titanischen Dynamik‘ (Moser) in der Gestaltung des Soloparts, aber auch
der gemeinsamen Klavier-Orchester-Steigerungen, die in den Klavierkonzerten der
1830er Jahre noch einen absoluten Ausnahmefall darstellten. Spiter jedoch wurden
diese zu einem Charakteristikum von Werken wie dem oben erwdhnten Liszt-Kon-
zert, dem d-moll-Konzert von Brahms (1858), dem c-moll-Konzert von Joachim
Raff (1870-1873),51 aber auch und sehr wesentlich dem b-moll-Konzert sowie dem
Es-dur-Konzert (1892) von Tschaikowsky.

46 Siehe z. B. den Brief Tschaikowskys an Frau von Meck aus Maidanowo vom 6. Februar
1886, in dem er von einem Klavierabend Anton Rubinsteins mit virtuosen Stiicken von Henselt,
Thalberg, Liszt u. a. berichtet (M. Tschaikowsky, a. a. O., Bd. 11, S. 362).

47 Henselt hatte als Hofpianist der Kaiserin wie als kaiserlicher Oberaufseher simtlicher T6ch-
termusikerziehungsanstalten des damaligen Russischen Reiches zweifellos eine Schliisselstel-
lung im russischen Musikleben inne. Die Annahme liegt nahe, dafl Tschaikowsky in den Jahren
seines Petersburger Musikstudiums vom Herbst 1862 bis Januar 1866, aber auch in den folgen-
den Jahren als Theorieprofessor am Moskauer Konservatorium oder wihrend der vielen Aus-
landsreisen das f-moll-Konzert von Henselt (aber auch dessen andere Klavierkompositionen wie
die 12 Etfiden op. 2 und 12 Etiiden op. 5) einmal oder mehrere Male in 6ffentlichen Auffihrun-
gen gehdrt hat. Bis ins Einzelne nachweisen 1if3t sich das nach den verfigbaren Quellen zwar
nicht; es erscheint mir jedoch angesichts des um 1850 erst langsam aufstrebenden russischen
Musiklebens ziemlich unwahrscheinlich, dal Tschaikowsky nicht mit den bedeutendsten Kom-
positionen einer der wichtigsten Persdnlichkeiten dieses doch noch sehr ilberschaubaren Kon-
zertlebens in Beriihrung gekommen sein und sich nicht mit ihnen auseinandergesetzt haben
soll. : ’

48 T. Part. Ed. Eulenburg, S. 58-62.

49 Ed. Breitkopf u. Hirtel, S. 45-47.

50 Nach den Ausfihrungen des amerikanischen Pianisten Raymond Lewenthal in einem For-
schungsbeitrag zur Geschichte des Henselt-Konzerts (Riickseite der Columbia-Stereo-Schallplat-
te Nr. MS 7252).

51 Eines der schonsten Werke der romantischen Klavierkonzert-Literatur, das einmal in die
Programme unserer Sinfonieorchester aufgenommen werden solite.
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Das heifit nicht, daBl Tschaikowsky auch in der ,,titanischen Dynamik * von Hen-
selt beeinfluBt worden sei. Hierfiir gab es andere Vorbilder, die schon rein zeitlich
niher lagen, zum Beispiel das d-moll-Konzert von Henry Litolff (1854),52 das Tschai-
kowsky nachweislich gekannt und als,,brilliant * bezeichnet hat.53

Es sollte in diesem Exkurs gezeigt werden, dafl die Kompositionen Adolf von
Henselts — und unter ihnen besonders das f-moll-Konzert — bereits einen Stand
der Spieltechnik und auch der dynamischen Dimensionen enthalten, der eine ein-
deutige Vorwegnahme mancher bisher der Urheberschaft Liszts zugeschriebenen
Ausdrucksmittel darstellt. Ausdrucksmittel, die unter Umstdnden einen erheblichen
Einfluf auf das Schaffen anderer Komponisten wie Tschaikowsky ausgeiibt haben.

Zusammenfassung

Folgende Ergebnisse diirfen festgehalten werden:

1. Auf dem Gebiet der formalen Gestaltung haben sich bei den orchestralen Durch-
fiihrungen wie auch bei der Gliederung und formalen Funktion von Solo-Kadenzen
wesentliche Entsprechungen besonders zwischen dem d-moll-Klavierkonzert von Ru-
binstein und dem b-moll-Klavierkonzert von Tschaikowsky ergeben.

Fiir die Gestaltung der Thematik in den b-moll- und G-dur-Konzerten von Tschai-
kowsky gewinnt Rubinsteins G-dur-Konzert op. 45 (1857) besondere Bedeutung,
und zwar durch die Idee, dem ersten Seitenthema ein zweites, aus jenem abgeleitetes
unmittelbar folgen zu lassen.

2. Auf dem Gebiet der Klaviersatztechnik lieBen sich u. a. Einfliisse von Rubin-
steins Es-dur-Klavierkonzert op. 94 (1874) feststellen.

3. Tschaikowsky scheint durch die Art der Verarbeitung russischer Volksmusik in
Rubinsteins Konzerten mit dazu angeregt worden zu sein, in seinen eigenen Kon-
zerten russische Volksliedthemen zu verwenden.

4. Zur Diskussion gestellt wurde die Moglichkeit, dafd Tschaikowsky einige bisher
Liszts Einfluf zugeschriebene Elemente der Spieltechnik bereits von Henselt iiber-
nommen hat.

52 Nach A. Schering, Die Geschichte des Instrumentalkonzerts, Leipzig 2/1927, S. 191, ist
allein der 1. Satz dieses Konzertes 12 Takte linger als Liszts gesamtes A-dur-Konzert.

§3 M. Tschaikowsky, a. a. O., Bd. II. Laut Laroche haben bereits auf den jungen Tschaikowsky
zwei Ouvertiiren Litolffs, Robesplerre und Die Girondisten, grofien Eindruck gemacht. ,,Ohne
zu iibertreiben kann man behaupten, dafl seit jenen beiden Ouvertiiren und seit ,Struensee‘ von
Meyerbeer Tschaikowsky das ganze Leben hindurch die Leidenschaft fiir Programm-Musik ver-
folgte. In seinen ersten Ouvertiiren, auch ,Romeo und Julie’ nicht ausgeschlossen, ist der Ein-
Slug Litolffs nicht zu verkennen . . .‘* (H. Laroche in seinen Erinnerungen, auszugsweise zitiert
in M. Tschaikowsky, a. a. O., Bd. I, S 90).

Mit den Klavierkonzerten Litolffs kann Tschllkowsky Ubrigens auch durch seinen langjih-
rigen Klavierlehrer Rudolf Kiindinger bekannt gemacht worden sein. Kiindinger, anscheinend
ein hervorragender Pianist, hatte bei seinem ersten Offentlichen Auftreten in Petersburg einen
grofien Erfolg erzielt, u. a. mit dem Spiel eines Litolff-Konzerts (M. Tschaikowsky, a. a. O..
Bd. 1, S. 56-57). Es wiire zu priifen, ob und in welcher Weise hier noch Anregungen fiir Tschai-
kowskys Konzerte wirksam geworden sind.
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Russische Quellen der Rhythmik Strawinskys

von Valentina Cholopova, Moskau

Strawinsky hat als eminenter Neuerer im Bereich des Rhythmus einen gewaltigen
Einfluf} auf die Musik des 20. Jahrhunderts ausgeiibt. Die Neuerung Strawinskys
bestand darin, daB} er ein ganzes System irreguldrerrhythmischer
Mittel von einer Schirfe in die Musik brachte, die zumindest den europiischen
Traditionen bis dahin fremd war. Parallel zu Bartdk und Prokofjew entwickelte er
die rthythmische Dynamik der Musik.

Eine hauptsichliche, spezifische Eigentiimlichkeit der Rhythmik Strawinskys, die
ihn unter allen Zeitgenossen hervorhebt, liegt darin, daf er dem Rhythmus eine
dominierende Stellung in der musikalischen Formzu-
erteilte, der er sogar die Harmonie unterordnete. In solcher Dominanz etwa des
Rhythmus, der Linearitit oder der Klangfarben im Unterschied zur absoluten, fiir
das 19. Jahrhundert charakteristischen Herrschaft der Harmonie zeigt sich eine ty-
pische Tendenz der musikalischen Sprache im 20. Jahrhundert. Dariiber, daf} der
Rhythmus bei Strawinsky zuweilen Ausgangspunkt des Kompositionsprozesses war,
duflerte sich der Komponist selbst. So sagte er in Gesprichen mit Robert Craft iiber
die Vorbereitung des musikalischen Materials: ,,Ich beginne die Suche danach mit-
unter, indem ich alte Meister spiele (um mich von der Stelle zu bewegen), mitunter
fange ich auch direkt an, rhythmische Einheiten auf der Grundlage einer konventio-
nellen Notenfolge zu improvisieren (die dann auch endgiiltig werden kann). So for-
miere ich mein Baumaterial.*!

Das System irregulirer rhythmischer Mittel nahm bei Strawinsky einen so be-
deutsamen Platz ein, daf sich im Schaffen dieses Komponisten ein neuer stilistischer
Typus herausbildete: der Typus irregulirer Rhythmik im Gegensatz zum Typus re-
gulidrer Rhythmik, der die europédische Musik vom 17. bis zum 19. Jahrhundert be-
herrscht hatte. Mit Strawinskys Sacre du printemps (1912/1913) etablierte sich die
Irregularitit des Rhythmus in der europiischen Musik als normal.

Der qualitative Sprung zur rhythmischen Irregularitit hatte sich in der gesamten
europiischen Musik wihrend des 18. und 19. Jahrhunderts in vielen Abweichungen
von der Regularitdt und in einer allmdhlichen Zunahme verschiedener irregulirer Er-
scheinungen vorbereitet.

In der musikwissenschaftlichen Literatur sind diese Fakten und Tendenzen mehr
oder minder eingehend reflektiert worden. So wurden die Hemiolen in den Couran-
ten franzdsischen Typs bei Johann Sebastian Bach registriert (die Taktverinderung
%— :Zé in den Kadenzen), die nichtquadratischen Dreitaktgruppen im Menuett von
Mozarts g-moll-Sinfonie oder im Scherzo der IX. Sinfonie von Beethoven (ritmo di
tre battute), Inkongruenzen zwischen Motiv und Takt bei Beethoven und Chopin,

1 Igor’ Stravinskij, Dialogi, Leningrad 1971, S. 225.



436 V. Cholopova: Russische Quellen

Abweichungen von der Viertaktperiodik bei Schubert, Chopin, Brahms, Glinka,
Borodin, Mussorgski, Rimski-Korsakow und Tschaikowsky, die Polymetrik in Mo-
zarts Don Giovanni, Glinkas Ivan Susanin, Rimski-Korsakows Goldenem Hihnchen
und seiner Legende von der unsichtbaren Stadt Kite?, Synkopen und metrischer
Wechsel bei Schumann, vermischte Takte (5-er, 7-er und 11-er Takte) bei Glinka,
Tschaikowsky, Mussorgski, Rimski-Korsakow ebenso wie bei Boieldieu, Gounod
usf.?2 Feil hat in einer speziellen Arbeit iiber Schuberts Rhythmik3 mehrere Erschei-
nungen rhythmischer Irregularitdt bei diesem Komponisten untersucht: Widersprii-
che zwischen Rhythmus und Taktart sowie der Ordnung der Takte, die Méglichkeit
rhythmischer Strukturen auflerhalb des Taktes u. a. Briner verfolgt in seinem Buch
Der Wandel der Musik als Zeit-Kunst® die Evolution des europdischen Rhythmus
und bemerkt dabei eine Tendenz gegen die metrische Funktion des Taktes und das
Entstehen neuer Metren innerhalb der Takte bei den Romantikern; die Einfithrung
des Taktwechsels bezeichnet er als einen Versuch, mit Hilfe des Metrums irregulire
Akzente zu markieren (im 19. Jahrhundert). Auferungen von Komponisten des 19.
Jahrhunderts (Berlioz, Schumann und anderer) zugunsten des irreguliren, asymme-
trischen Rhythmus werden im Buch Rhythmus und Tempo von Curt Sachs angefiihrt.

Auf diese Art war die Tendenz zur rhythmischen Irregularitit, wie sie in den
musikwissenschaftlichen Arbeiten untersucht wurde, deutlich ausgeprigt und hat
die Musik in ganz Europa erfait. Die Tatsache aber, dafl die Etablierung des irre-
guliren Rhythmus zum System sich im Werk eines russischen Komponisten voll-
zog, der Schiiler Rimski-Korsakows war, und zwar in den russischsten seiner Werke,
beginnend mit dem Sacre du printemps (Vorstufen des neuen Systems gab es auch
in Petruschka), diese Tatsache hatte ihre historischen Griinde. Der irregulire Rhyth-
mus begegnet in der russischen Musik auf vielen Ebenen: in der Folklore, in der
kirchlichen Volksmusik, in der russischen Klassik des 19. Jahrhunderts. Als sein
wichtigstes Vorbild erscheint die russische Sprache selbst, ihre Akzentuierung, wie
sie in der Volks- und Kunstpoesie ausgeprigt ist, die den russischen Komponisten
zum Vorbild diente.

Verweilen wir kurz bei Besonderheiten in der Rhythmik von Strawinsky selbst,
bei seinen charakteristischsten Mitteln.

In Strawinskys Rhythmik gibt es Formen der Irregularitit, die er mit anderen
Komponisten gemeinsam hat: Synkopen, darunter besonders scharfe Binnensynko-
pen, Taktwechsel, besonders — wie bei Prokofjew — an den Formgrenzen, nichtqua-
dratische Periodik,5 die sowohl simple dreitaktige, wie auch funftaktige, sieben-
taktige und neuntaktige Gruppen umfafit.

2 Hierzu im einzelnen: H. Riemann, System der musikalischen Rhythmik und Metrik, Leipzig
1903; R. Dumesnil, Le rythme musicale, Paris 1921; C. Sachs, Rhythm and Tempo, New York
1953; E. Praut (Prout), Muzykal'naja Forma, Moskau 1917; 1. V. Sposobin, Muzykal’'naja For-
ma, Moskau 1967; L. A. Mazel’ - V. A. Cukkerman, 4Analiz muzykal'nych proizvedenij, Moskau
1967; D. Zitomirskij, Robert Suman, Moskau 1964; A. Pazovskij, Zapiski diri¥era, Moskau
1966.

3 A. Feil, Studien zu Schuberts Rhythmik, Miinchen 1966.

4 A. Briner, Der Wandel der Musik als Zeit-Kunst, Wien (u. a.) 1955.

§ Anm. des Ubersetzers: Die Verfasserin verwendet hier wie an anderen, mit gleicher Zahl mar-
kierten Stellen den Begriff ,,Nekvadratnost’ “, wortlich etwa: Unquadratik, Nichtquadratik,
fir den die deutsche Sprache keine geldufige Bezeichnung hat.
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Besonders spezifisch sind fur Strawinsky zwei rhythmische Verfahren, die wir
nennen wollen: 1) Akzentvariation und 2) zeitliche Variation. Ein weiteres, noch
komplizierteres und allenthalben verbreitetes Verfahren bei Strawinsky ist die Po-
lymetrik. Im Verhiltnis zu den beiden erstgenannten Mitteln erscheint die Polyme-
trik als summierende Struktur, die die zeitliche Variation unbedingt einschlieft und
von Akzentverschiebungen begleitet wird.

Keines dieser drei spezifischen Verfahren Strawinskys ist sein ausschliefliches
Monopol. So sind die zeitliche und akzentuelle Variation am Ende bei jedem Kom-
ponisten zu finden, der Taktstriche benutzt. Die Polymetrik verwendeten — von
Strawinskys Zeitgenossen — sowohl Bartdk als auch Webern und Messiaen. Fiir Stra-
winsky spezifisch wurden diese Mittel erstens dank ihrem Gehalt an russischem In-
tonationskolorit und, zweitens, dank ihrer derart systematischen Anwendung, daff
der Rhythmus dabei zu einem Konstruktionselement erster Ordnung wird. Auf diese
Verfahren griindet sich bei Strawinsky in vielem sowohl seine Synkopik als auch die
Taktverinderlichkeit und ungerade Periodik.S

Nehmen wir Beispiele: fiir die Akzentvariation ein Thema aus Petruschka (,,Na-
rodnye guljan’ja na maslenoj* = Volksfeste in der Butterwoche); fiir die zeitliche
Variation ein Thema aus dem Sacre du printemps (,,Igra dvuch gorodov*‘ = ,, Jeux
des cités rivales*):

) J=46 24 24 2/4 2/4 24

J= 166 7/4 4/4 8/4

Die zeitliche Variation wendet Strawinsky hinsichtlich von melodisch d@hnlichen
Phrasen und Motiven an. Dieses Verfahren hat bei ihm eine charakteristische Spiel-
art: die Technik der Einschiibe und Kiirzungen, besonders im Sacre du printemps,
Le Renard und Les Noces.6 Der Einschub beruht vollig auf dem Material des Grund-
motives, verschmilzt thematisch vollstindig mit der Umgebung und verursacht da-
bei gleichzeitig einen inneren Bruch der rhythmischen Bewegung. Ein Beispiel bie-
tet das angefithrte Thema aus den Jeux des cités rivales.

Unter den zahlreichen Beispielen von Polymetrik bei Strawinsky verweisen wir
auf den ,,Tanz des Teufels‘ in dei Ge.ig ichte vom Soldaten, wo in der oberen Lage
eine Zeitmafvariation geschieht (8,-8, ,g) und in der unteren eine Akzentvariation
mit einer Verschiebung der ostinaten ]gigur in ebenen 2/4 innerhalb der Taktverin-

6 Eine Technik dieser Art beschreibt Boris Jarustovskij in seinem Buch Igor’ Stravinskif, Mos-
kau 1963, S. 77-78.
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derungen zu g,%, I Ahnlich sind die Schichten der Polymetrik im Thema mit

dem solistischen Klavier aus der Symphony in three Movements_(1. Satz, Ziffer 7)
gebaut: in der oberen Lage erfolgt eine Zeitvariation des Motivs ,%, 3333 usf.,
in der unteren eine komplizierte, vielgestaltige Akzentvariation eines dreiteiligen
ostinaten Motivs.

Die Zeitvariation bei Strawinsky erweist sich als Grundlage fiir die Taktverdnder-
lichkeit, die Akzentvariation fiir die Polyakzentik in der Mehrstimmigkeit, besonders
in der Polymetrik.

Der Zeitvariation unterwirft Strawinsky auch ungewdhnliche rhythmische Grup-
pen wie einen 11-Silbler. So wird z. B. im ,,Chor der Freundinnen‘‘ aus Les Noces
ein den Rhythmus des Textes wiedergebendes 11-Silbenmotiv variiert zu .7 J-lg
Die Irregularitit verstarkt sich durch Hinzutritt einer Akzentvariation in derselben
Chorpartie infolge der Verschiebung der Worte in den Takten und ihrer wechseln-
den Betonung (siehe, z. B., die drei Akzentvarianten des Wortes ,,podesu ‘‘ mit me-
trischem Akzent in der Melodie auf der zweiten, dritten und ersten Silbe in den
Takten 1, 3 und 5). Das Taktmaf dndert sich wihrenddessen mehrmals:
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Die Akzent- und besonders die Zeitvariation sind imstande, der musikalischen
Form Dauer zu verleihen, selbst bei melodisch-harmonischer Ostinatik oder bei einer
minimalen Entwicklung von Melodie und Harmonie. Die Akzentvariation eines Mo-
tivs bei Strawinsky schafft Leben auf einem kleinen Formabschnitt (vgl. Beispiel
1a), die zeitliche Variation kann bedeutend groflere Strukturen erfassen: die Ent-
wicklung des Themas, die Teile der Form. Eben auf diesem Prinzip beruht jene
rhythmische Episode in der Musik Strawinskys, die in ihrer Schirfe und Dynamik
einzigartig ist: der unvergleichliche ,,Danse Sacrale*’, das Finale des Balletts Le
Sacre du printemps. Bei der Analyse kann man feststellen, daf — bei einer Fiille
von aperiodischem und irregulirem Wechsel des Taktes — auf der Ebene der haupt-
thematischen Phrase (eines Mikrothemas) und ihrer Varianten eine strenge Ordnung
herrscht; sie erfat das langandauernde Anfangsthema, den Refrain des Finales (33
Takte). Dem Mikrothema mufl man die Gruppe der Motive Takt 2-S zurechnen. Die
weitere Entwicklung bilden rhythmische Variationen mit folgerichtigen Verkiirzun-
gen und Verlingerungen der Dauer des Mikrothemas.”

7 pie motivische Zusammensetzung des Mikrothemas T. 2-5 ist: a ala2 b; in der 1. Variation
tritt das Motiv ¢ hinzu. Dieses Schema und weitere Beispiele sind dem Buch der Verfasserin:
Voprosy ritma v tvoréestve kompozitorov pervofj poloviny XX veka (Fragen des Rhythmus bei
Komponisten in der ersten Hilfte des 20. Jh.), Moskau 1971, entnommen.
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Wihrend die Harmonik ziemlich unbeweglich, wenn auch dissonant ist, und die
Melodik duflerst begrenzt in ihrer Linie, tritt als Haupttrdger Entwicklung und Dy-
namik im ,,Danse Sacrale‘‘ die Rhythmik hervor; die Form ergibt sich dabei eindeu-
dig aus der zeitlichen Variation des Mikrothemas.

Betrachten wir nun die Quellen der Rhythmik Strawinskys.

Eine der phonologischen Besonderheiten der russischen Sprache be-
steht in ihrem schwankenden Akzent.Im Unterschied etwa zum Fran-
z0sischen, Deutschen oder Polnischen ist der Akzent im Russischen nicht auf einer
bestimmten Silbe festgelegt. In der Entwicklung der russischen Sprache haben wih-
rend einer relativ kurzen Zeitspanne die Akzente innerhalb eines und desselben Wor-
tes gewechselt, und dieser Prozef ist bis heute nicht abgeschlossen.

Althergebrachte Besonderheiten der gesprochenen Sprache fanden ihren Nieder-
schlag vor allem in der russischen Volksdichtung, und zwar nicht nur im
Sinne einer einfachen Bewahrung, sondern auch im Sinne einer Kunstfigur, im er-
finderischen Spiel mit dem Akzent in ein und demselben wiederholten Wort. Die
Akzentvariation in der Sprache gilt als typisches Merkmal der russischen Chorovod-
Lieder. Hier als Beispiel einige Verse aus Volksliedsammlungen:

M. Balakirev, Russkie narodnye pesni (Russ. Volkslieder), (Moskau 1957):

No. 8 --,,A my zemlju nanjali, nanjali*‘
No. 14 — ,,Echal pan, echal pin*
No. 54 — ,,Nasa ulica Sirdkaja, Sirokdja**
—,,S(0) molddcami, da s molodicami, s molédicami*‘.
(Die Akzente sind vom Herausgeber der Sammlung gesetzt.)

A. Listopadov, Pesni donskich kazakov (Lieder der Donkosaken), (Bd. IV, Mos-

kau 1953):

No. 3 — ,,Bérezku, berézku, bérezku rubil**

No. 89 —,,0j, deduska, déduska**

No. 102 — ,,Kuma I'moja kumuska, ty kumd*’.

No. 141 — ,,dj, gruSica, grufica moja“’.
(Die Akzente sind entsprechend den metrischen Akzenten der Melodie von mir ge-
setzt.)
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Die Akzentvariation in der russischen Folklore ist gerade fiir die Texte eigentiim-
lich, nicht fiir die Melodien. Es ist bekannt, dafl Strawinsky aufmerksam russische
Volksliedsammlungen studiert hat, darunter auch Textsammlungen, aus denen er
das Material fiir Les Noces und andere seiner Werke entnahm. Welchen Eindruck
diese Bekanntschaft auf ihn machte, bezeugt am besten der Komponist selbst: ,,Ein
wichtiger, charakteristischer Zug der russischen Volksdichtung ist ihre Vernachlds-
sigung des Redeakzentes beim Singen. Die Entdeckung der hier schlummernden mu-
sikalischen Moglichkeiten war eine der erfreulichsten in meinem Leben.‘* 8

In friihen Liedern Strawinskys auf Volksdichtungen finden wir sowohl die Ver-
wendung akzentuell variierter Worte als auch ,,die Vernachlissigung des Redeak-
zents beim Singen*, die zu unregelmiBigen Erscheinungen in der Rhythmik fithrt —
zu Taktwechse! und gemischtem Takt. Als Beispiel das Lied Ovser‘ ( = uniibersetz-
barer Name eines heidnischen slawischen Gottes) aus dem Zyklus Podbljudnye®
(Untertassen-, Wahrsagelieder) (die Akzente im Text sind von mir entsprechend den
metrischen Akzenten der Melodie gesetzt):

Ov-sen’ Ov-sen’ Ov - sen’

Eine weitere Quelle der Unregelmifigkeit in der russischen musikalischen Rhyth-
mik ist die russische Kirchenmusik. In ihren Anfingen hatte sie ihren Ur-
sprung in der Prosatextdeklamation (daher ihre Nichtperiodizitit).

Im 19. Jahrhundert hat zur Verteidigung ihrer rhythmischen Unregelméfigkeit
(Asymmetrie) als einer selbstindigen Qualitit, die dem russischen ,,Znamennyj ras-
pev‘ eigentiimlich sei, A. F. L’vov als Direktor der Hofsingerkapelle einen speziel-
len Traktat verfaBit: O svobodrom ili nesimmetricnom ritme (Vom freien oder asym-
metrischen Rhythmus) (St. Petersburg 1858). Die theoretischen Uberlegungen L’vovs
und auch seine kompositorische Arbeit waren darauf gerichtet, die rhythmische
Unregelméfigkeit in ihren Biirgerrechten zu bestitigen, die alten Gesinge von den
driickenden Fesseln der Regelmifigkeit zu befreien und die Asymmetrie des Rhyth-
mus in der Musik seiner Zeit als etwas Gesetzmaifiges zu betrachten. ,,. . . Kann und
darf Musik in unserer Zeit wirklich nur unter der unverdnderlichen und unausweich-
lichen Herrschaft eines quadratischenS oder sonstwie einformigen periodischen
Rhythmus existieren? Ist ein Rhythmus, der in seiner Bewegung frei und den Ge-
setzen mathematischer Symmetrie nicht unterworfen ist, tatsichlich nur ein Frih-

8 1. Stravinskij, Dialogi, S. 164. Weiter heift es dort: ,.Jch glich einem Menschen, der plétzlich
entdeckt, daf seine Finger im zweiten Gelenk ebenso beweglich waren wie im ersten. Wir ken-
nen alle jene Gesellschaftsspiele, bei denen ein und derselbe Satz seinen Sinn dadurch verdndert,
dag die Betonung von einem auf ein anderes Wort wechselt . . . Im ,Renard’ sind die Tne der
Silben innerhalb des Wortes und die Akzente auf den Worten innerhalb des Satzes in eben die-
ser Weise behandelt. Dies ist eine phonematische Musik, und Phoneme sind nicht iibersetzbar.*
(Ebenda, S. 164)

9 Wortl.: ,,Unter-Schiissel-Lieder* = Lieder, die zwischen Weihnachten und HI. Drei Konigen
im Beisein junger Miidchen zur Weissagung ihrer Zukunft gesungen wurden, ankniipfend an Ge-
genstéinde, die sie unter einer umgestiilpten Schiissel hervorziehen mufiten. (Anm. d. Ubs.)
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merkmal in der Entwicklung der Volker und der Musik? Warum solite der freie
Rhythmus nicht sowohl in der Kunst unserer Zeit noch existieren diirfen als auch
in der Musik kiinftiger Epochen?*(a. a. 0., S. 3.) V. M. Beljaev, der in all seinen For-
schungen der Rhythmik gehorige Aufmerksamkeit widmete, schreibt in seinem Auf-
satz Muzyka drevnej Rusi (= Die Musik des alten Ruflland): ,,Betrachtet man die
Textrhythmik in den Gesingen des Znamennyj raspev, muf8 man vor allem
feststellen, daf dieser Text nicht gedichtformig ist und daf als Grundlage seiner
musikalischen Deklamation die Hervorhebung grammatikalischer und sinnunter-
streichender Betonungen durch Akzente dient, oftmals durch Erhebung des Tones
oder auch durch Verlingerung der akzentuierten Silben. Die nichtakzentuierten Sii-
ben am Anfang einer Textphrase erscheinen mitunter als Auftakt, die Endsilben
werden gewdhnlich verlangsamt. Dadurch entsteht ein Wechsel zwei- und dreiteili-
ger rhythmischer Figuren in der Grundbewegung von Halben und Ganzen, wie das
folgende Beispiel zeigt:*

TR R T

Vse-mir - nu-ju sla - vu, ot &- lo-vékpro- zjdb- fu- ju

1

o o
10

Eine ganz dhnliche Rhythmik wie in diesen Beispielen musikalischer Deklama-
tion, mit einem Wechsel von zwei- und dreiteiligen Figuren, finden wir in einem
Abschnitt des Sacre du printemps bei Strawinsky: in der,,Anrufung der Vorvdter*
(,,Evocation des Ancétres*’); die Orchesterfaktur imitiert hier einen mehrstimmigen
Chorsatz:

Ein Reflex von dieser Art musikdeklamatorischem Stil ist auch in dem Stiick fiir
Streichquartett, Psalom (1914), spiirbar, in gewissem Mafle auch in Les Noces.!!
Immerhin zitiert Strawinsky hier keine echten Gesinge; er assoziiert die Rhythmik
des Kirchengesanges nur allgemein und schmilzt sie ein in seine eigene musikalische
Sprache. Wo dann im ,,Credo‘‘ seiner Messe 1948 eine lange ,,Deklamation* des
Chores vor sich geht, nidhert sie sich im Charakter den Beispielen aus seiner russi-
schen Periode (besonders auf die Worte ,,Deum de Deo*, wo zwei- und dreiteilige
Elemente wechseln). _

Einen unmittelbaren Einflul im professionellen Sinne auf die Rhythmik Stra-
winskys und auf die historisch bedingte Ausprigung seines Stils im ganzen hat die

10 V. Beljaev, O muzykal'nom fol’kiore i drevnej pis'mennosti, Moskau 1971, S. 20.

11,, ,Les Noces' — das ist auch (und vielleicht sogar in erster Linie) eine Frucht der russischen
Kirche . . . Vieles in dieser Musik ld@t sich auf den Gedanken des kirchlichen Ritus zurickfih-
ren.‘ (1. Stravinskij, Dialogi, S. 166).
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russische Klassik des 19. Jahrhunderts ausgeiibt, vor allem
Mussorgski und Rimski-Korsakow, der Strawinskys Lehrer war. Mussorgski und
Rimski-Korsakow, die manches Neuartige und Originelle in die musikalische Rhyth-
mik brachten, standen mit ihren Neuerungen in der russischen Musik des 19. Jahr-
hunderts nicht allein. Bereits von Glinka, dem Begriinder der russischen musikali-
schen Klassik, ging jene Linie der rhythmischen Erneuerung aus, und zwar auf der
Grundlage der russischen Sprache, der russischen Poesie. So hat Glinka als erster
das fiinfteilige Metrum etabliert, das tiefe nationale Wurzeln in der russischen Spra-
che hat. In Chéren Glinkas aus Iwan Susanin und Ruslan und Ludmila entsteht ein
5-Silbler aus der Skandierung von Textsilben in ebenméfigem Rhythmus: ,,Raz - gu
-lja - la - sja*, ,,Lel’ ta - inst - ven - nyj*’. Die Fiinfsilbigkeit ist sozusagen charakte-
ristisch fir Redewendungen der russischen Sprache: ,,Dobryj molodec*, ,,Krasna
devica‘.12 Viele Texte russischer Volkslieder stehen im flinfsilbigen Versmaf}; dieser
Rhythmus wurde besonders von einem der russischen Dichter des 19. Jahrhunderts
geliebt: A. V. Kolzow (Kol’cov). Der Glinka’sche Fiinfsilbler wurde Gegenstand der
Aufmerksamkeit spiterer russischer Komponisten. Insbesondere von Peter Tschai-
kowsky; er schrieb an A. S. Arenskij: ,,Glinka konnte offenbar den Chor im III.
Akt des ,Lebens fiir den Zaren‘ (,Ivan Susanin‘ - V. Ch.) nicht anders schreiben als
im 5/4 Takt: hier herrscht ein echter Fiinfviertelrhythmus, d. h. ein stindiger und
gleichmdgiger Wechsel zwischen 2/4 und 3/4.‘13 Die Entwicklung des fiinfsilbigen
Rhythmus iiber Borodin, Mussorgski und Tschaikowsky fiihrte auch bis zu Strawin-
sky: ,,Boslovi, BoZa, boslovi BoZa'* wiederholt der Chor in Les Noces.

Fiir die in ihrer Individualitdt einzigartige musikalische Sprache Mussorgskis war
die enge Verkniipfung mit der Sprache, mit der volkstimlichen Redeweise eine Quel-
le seiner intonatorischen und rhythmischen Neuerungen. Als charakteristisches Mit-
tel zur ,,Darstellung der Rede“ — des volkstiimlichen Sprechens, der Verslektion,
der Erzdhlung — fiihrte er in seine Musik Fiinf-, Sieben- und Elfsilbler ein. So spre-
chen die Personen seines Liedes Svetik Savifna (auf einen eigenen Text) in Fiinfsilb-
lern. Die Sprache des kleinen Helden seines Vokalzyklus Detskaja (Kinderzimmer)
auf Texte des Komponisten ist im ersten Lied, S njanej (Mit dem Kindermidchen),
metrisch unregelmifig, jedoch rhythmisch in gleichméfigen Siebensilblern gestal-
tet: ,,RasskaZi mne, njanjuska, rasskati mne, milaja‘’ (der vorgezeichnete Takt des
Liedes lautet 7/4). In dem Lied Piruska (mit dem charakteristischen Untertitel ,,Er-
zdhlung‘) auf einen Text von Kolzow reproduziert der musikalische Rhythmus —
in gleichmiBigen Vierteln — prizise den Rhythmus des Verses, der hier einen Elf-
silbler bildet, ebenfalls eine der typischen Formen russischer Volksdichtung.

{

1 I I

T T 1 T T T T T
Vo- ro-ta te- so - vy rast - vo- ri- li - sja,

12 Hierzu siehe L. Mazel’, O melodii, Moskau 1952, S. 166-167; V. Cukkerman, ,,Kamarinska-
ja'‘ Glinkli { ee tradicil v russkoj mu:ylg. Moskau 1957, S. 418-419.
13 M. 1. Cajkovskij, Zizn’ Petra Il'i¥a Cajkovskogo, Bd. 111, Moskau-Leipzig 1902, S. 73.
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Anzumerken bleibt eine musikalische Besonderheit in der Deklamation des elfsilbi-
gen Verses bei Mussorgski im Vergleich zur Volksmusiktradition. In der russischen
Volksmelodik wird der Elfsilbler des Textes gewohnlich zu zwolf Zihlzeiten ausge-
sungen, d. h. zu einer rhythmischen Regularitdt gebracht. Neu in der Behandlung
des Rhythmus bei Mussorgski ist, daf er iiber den musikalischen Rhythmus die
Normen des Textrhythmus bekriftigt und die syllabische Qualitit der Metrik ver-
stirkt, die kombinierte Taktarten und Taktwechsel erfordert.

Die Skandierung des Elfsilblers wurde spiter von Strawinsky aufgegriffen und
entwickelt, der die Irregularitdt noch allenthalben verstirkte: durch die Akzent-
variation in der Melodie und im Text und auch durch die zeitliche Variation der
zugrundeliegenden elfsilbigen Struktur — vergleiche hierzu den ,,Chor der Freun-
dinnen' aus Les Noces, Notenbeispiel 2.

Die Verinderlichkeit des Zeitmafes, die fiir Mussorgski durch die Einfithrung
der Rede-Rhythmik in die Musik normal geworden war, hatte bei ihm einen Grad
an Variabilitdt erreicht, den man mit den Prinzipien Strawinskys durchaus verglei-
chen und als zeitliche Variation bezeichnen kann. Ein Beispiel hierzu aus dem Pro-
log des Boris Godunov, wo die Variation der Taktmotive (%,%, %) eine Zeitvariation
der Phrasen zur Folge hat:

1/4 9/4

Ra - duj-sja, ljud! Ra-duj -sja, ve- se-li -sja, Ljud!

Die Variierung der Motive und Phrasen in ihrer Zeitdauer geht bei Mussorgski, wie
spiter bei Strawinsky, in eine NichtquadratikS der Strukturen iiber. In der Intro-
duktion zum Boris Godunov wird das Thema bei seiner Wiederholung in seiner Zeit-
dauer folgendermaBen variiert: 5,4 1/2, 3 1/2, 4 1/2 Takte. Auf diese Weise bildete
sich bei Mussorgski ein ganzes kompliziertes System irregulirer Rhythmik heraus,
lange bevor sie im 20. Jahrhundert Gemeingut werden sollte.

Ein geschirftes Gespiir fiir das national Charakteristische war die gemeinsame
dsthetische Voraussetzung, aus der sich die Ahnlichkeit des rhythmischen Stils bei
Mussorgski und Strawinsky erklirt. Als unmittelbarster Vorldufer der rhythmischen
Sprache Strawinskys erscheinen die Werke Rimski-Korsakows, eines Komponisten,
bei dem Strawinsky von 1903 bis 1908 studierte. Jene zwei grundlegenden spezifi-
schen Prinzipien des Strawinsky’schen Rhythmus, die wir oben bezeichnet haben,
sind durchaus auch bei Rimski-Korsakow anzutreffen, wenn sie auch in seiner mu-
sikalischen Sprache noch kein System bilden.

Die Akzentvariation bei Rimski-Korsakow ist sehr vielgestaltig und dient den
verschiedensten kiinstlerischen Zwecken, darunter dem Ausdruck der Bestiirzung
(z. B. in der Mainacht fiir das entsetzte Zuriickprallen des Altesten, als er durchs
Schliisselloch geblickt hat) oder zur Lautmalerei (beim Thema des Meeres im Sadko,
fir das Geldut der Schellenglocken in der Legende von der unsichtbaren Stadt
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Kite3). In der Byline der NeZata aus Sadko schafft die Akzentvariation auf Grund
der Hemiole (5 : ein Kolorit der archaischen Volksdichtung mit ihrem variablen
Akzent:

Pro - sve - tja sve -tel me - sjac © na ne - be

Bei Rimski-Korsakow begegnen auch Beispiele der zeitlichen Variation von Motiven
und Phrasen, die unmittelbar an die Prinzipien im Sacre du printemps heranfiihren,
an seine Technik der Einschiibe und Verkiirzungen. Sehr interessant ist in diesem
Sinne ein Abschnitt aus dem IIl. Akt von Schneefléckchen, eine Figur der Violine,
die an das Volkslied Kamarinskaja erinnert. In ihr wechseln volle Phrasen (%) mit
verkiirzten ( 4), und die Melodie zeigt eine unregelmiflige Rhythmik, ganz abgesehen
von der Reihung scheinbar gleichartiger melodischer Wendungen.

J 4/4 3/4 4/4
=132\]l“ L, T L} . 1

P m . ap e Lo ey oo
. ————

Die Struktur solcher Themen Rimski-Korsakows kommt der Bauart von Themen
Strawinskys erstaunlich nahe, etwa in den Danses des Adolescentes, den Jeux des
cités rivales im Sacre du printemps oder dem Chor Ne kli¢’, ne kli&’, lebedu¥ka
(Schrei nicht, schrei nicht, Schwan) aus Les Noces. Und in den kleinen Klavierstiik-
ken Les cinq doigts von Strawinsky (1921) findet sich geradezu ein ,,missing link*
zwischen Rimski-Korsakow und Strawinksy. Dort gibt es ein Allegretto mit einem
Thema, das der Kamarinskaja und dementsprechend der Violinfigur aus Schnee-
flockchen ihnelt. Die Zeitausdehnung der Melodiephrasen variiert mittels Verkiir-
zungen in abnehmender Progression (vom f an : 4,3,1-):

6/4 5/4 4/4

Rimski-Korsakow verstirkte noch, was bei Mussorgski hervorgetreten war, und be-
nutzte als erster den bis dahin in der europdischen Kunstmusik véllig ungewohnten

-Takt: in der Schlufiszene von Schneeflockchen und im Chor Budet krasen den’
(Der Tag wird schon) des Sadko. Im Unterschied zu Mussorgski, der von der Skan-
dierung des Textes ausgegangen war, betrachtete Rimski-Korsakow dieses Metrum
in rein musikalischen Kategorien. Die Unregelmifigkeit des 11-Silblers gewann bei
ihm die Bedeutung von fiinf Zdhlzeiten mit Punktierung. Seine metrischen Schema-
ta waren folgende:

IR PR B Ay PP P
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Damit wird _l-?zmskx-l(ors zum Vorlipfer nicht nur fiir Strawinsky (z. B. mit
Takten wie 74 battre a 37 battre a4, 16 battre a 5 in seinen Dumbarton Oaks),
sondern auch fiir Messiaen mlt seinen ,,Rhythmen mit hinzugefigter kileiner Dauer
oder Pause‘‘ (dargelegt in seiner Technique de mon langage musical).

Durchaus charakteristisch fir Rimski-Korsakows Strukturen ist ihre Ungeradzah-
ligkeit,5 der mitunter ganz bestimmte Aussagen zugedacht sind. IThre Hauptaufgabe
ist die Herstellung russischen Kolorits.

Nichtquadratische$ Strukturen, besonders die Dreitaktperiodik, ist eine Eigen-
tiimlichkeit vieler bekannter russischer Lieder, vor allem jener, die in der russischen
Musik des 19. Jahrhunderts verwendet sind, nicht zuletzt in Opern und anderen Wer-
ken Rimski-Korsakows, darunter des dreitaktigen 4 my proso sejali (Aber wir siten
Hirse) in Schneeflockchen und der Mainacht, der dreitaktigen Dubinudka (verwendet
im Russischen Lied Dubinuska fir Orchester, op. 62), des Liedes Na more utulka
kupalas’ja (Auf dem Meer schwamm eine Ente) mit der Struktur 2+1, 2+1, 2 (im
Mdérchen vom Zaren Saltan) und anderer.14

Weitaus vielfiltiger sind die nichtquadratischen Strukturen in originalen Themen
des Komponisten. Die Abweichung von der Viererperiodik$ ist fiir Rimski-K orsakow
ein wichtiges Mittel, volkstiimliche Ziige darzustellen. In dieser Manier ,,sprechen‘
die zahlreichen volkstiimlichen Figuren seiner Opern: NeZata im Sadko, wo sie die
Byline von Volch Vseslavic vortrigt (Dreitaktperioden, Notenbeispiel 8), Sadko,
wenn er feierlich und altertiimlich singt: ,, Wenn ich eine goldne Krone hdtte‘‘ (Drei-
taktperioden) usw.

In dieser Funktion hat Strawinsky die ungerade PeriodikS ganz zu Anfang seines
Schaffens von Rimski-Korsakow iibernommen: in den Dreitaktperioden des Feuer-
vogels und des Rossignol. Strawinsky kniipfte so an die reichen Traditionen der
klassischen russischen Musik des 19. Jahrhunderts an und an die mit ihr verbun-
dene russische Dichtung, zugleich aber gab er der Rhythmik eine neue Qualitit,
von der wir oben sprachen: jene innerhalb der Form dominierende Unregelmidfig-
keit als System. Seine Revolution im musikalischen Rhythmus ging gleichzeitig mit
dem Umbruch des poetischen Rhythmus vonstatten, den in der russischen Dich-
tung Vladimir Majakowski verursachte. Vielleicht steht die ,,stdhlerne‘‘ Poesie Ma-
jakowskis ihrem Geiste nach der ,,geprigten’* Rhythmik von Prokofjew ndher —
mit Strawinsky hat sie jedoch dies gemeinsam, daf der Rhythmus eine neuartige
Bedeutung fiir den Ausdruckscharakter und die Struktur des Werkes gewinnt. Ganz
dhnlich wie Strawinsky mitunter, wenn er ans Komponieren ging, ,,rhythmische Ein-
heiten‘‘ improvisierte, hat auch Majakowski das Urbild eines Gedichtes anfangs als
wortlosen Rhythmus gehort.

Einen neuen Ausdruckswert des Rhythmus, so deutlich er bei Strawinsky und
Prokofjew hervortrat, konnte man iibrigens auch schon (wenn auch unter anderen
Zielsetzungen) in der russischen Musik zu Beginn des 20. Jahrhunderts beobachten:
bei Skrjabin oder Stan&inskij.

14 Eine dreitaktige Struktur haben die Volkslieder Kamarinskaja und Vo pole bereza stojala
(Im Feld stand eine Birke).
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Das System der rhythmischen Sprache, wie es sich bei Strawinsky als Ausdruck
des russischen Charakters herausbildete (und zunichst mit russischen Themen, Sujets
und Texten verbunden war), bestimmte seinen Stil als solchen. In seiner spiteren,
klassizistischen Periode gewann es einen allgemeinen, universellen Charakter, aber
die rhythmischen Prinzipien blieben dieselben. Der spezifische ,,russische Akzent‘
von Petruska, Les Noces oder Le Renard ist letztlich auch in der Psalmensinfonie,
in der lateinischen Messe 1948 oder im Ballett Agon erhalten, unbeschadet aller
Webernschen und seriellen Einfliisse.

Am iiberzeugendsten hat sich der Komponist selbst wihrend seines Aufenthaltes
in Moskau 1962 hieriiber ausgesprochen. ,,Jch habe mein ganzes Leben hindurch
russisch gesprochen; mein Denken ist russisch, mein Stil ist russisch. Vielleicht wird
das in meiner Musik nicht sofort sichtbar, aber es ist in ihr angelegt, es ist ihre ver-
borgene Natur. ‘15

Aus dem Russischen iibersetzt von Detlef GOJOWY. Russische Textzitate und Titelzitierun-
gen sind in wissenschaftlicher Transkription (Transliteration der Preuf. Bibliotheken) wieder-
gegeben. Abweichend davon werden russische Autorennamen (Strawinsky, Mussorgski) nach
eingebiirgerter Schreibform im Text zitiert; einige Werk- und Satztitel bei Strawinsky werden
in der geldufigen franzdsischen Form wiedergegeben. D. G.

15 Komsomol’skafa Pravda, 27. September 1962.
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Mozart-Tagung in Rom
von Gerhard Allroggen, Bochum

Die Musikabteilung des Deutschen Historischen Instituts in Rom veranstaltete vom 27. bis
30. Mirz 1974 einen deutsch-italienischen Kongref iiber Mozart und Italien.

Wie Friedrich LIPPMANN bei der Eroffnung der Tagung hervorhob, spiegelten die von den
Teilnehmern gewihiten Themen durchaus allgemeine Schwerpunkte der gegenwirtig bevorzug-
ten Forschungsrichtungen wider. Dem starken Interesse an der Oper entsprach die vollige Ver-
nachlissigung der Kirchenmusik mit der gleichen unlogischen, aber offenbar zwingenden Kon-
sequenz, die vor hundert Jahren das Gegenteil bewirkt hatte.

Der angemietete Tagungs-Saal unmittelbar neben S. Agnese mit dem Blick zur autofreien
Piazza Navona vereinte deutsche und italienische Kollegen zu angeregter Diskussion und leb-
haften Gesprachen miteinander auch aulerhalb des offiziellen Rahmens.

Fiir den offentlichen Vortrag war man zum letzten Mal Gast des Deutschen Archéologischen
Instituts, was Reinhard ELZE, der Direktor des Historischen Instituts, in seiner Einfiihrung
dankbar hervorhob.

Karl Gustav FELLERER fafite die verschiedenen Aspekte des Tagungs-Themas Mozart und
Italien in einem grofien Uberblick zusammen und gab so den allen Detail-Themen der Einzel-
referate gemeinsamen Hintergrund, vor dem sie sich zugleich als neue Forschungsbeitrige
abheben konnten.

Zu Mozarts Opernschaffen referierten Wolfgang WITZENMANN (Zu einigen Handschriften
des Flauto magico in Italien), Anna Amalie ABERT (Mozarts italianita in I1do -
meneo und Titus), Klaus HORTSCHANSKY (Zu Mozarts Ascanio in Alba),
Stefan KUNZE (Die Tanzszene im Don Giovanni. Die Grenzen klassischen Kompo-
nierens), Boris PORENA (La parola intonata in Cosi fan tutte, ovvero L'esplorazione
musicale di una lingua e del suo uso sociale) und Gerhard CROLL (Bemerkungen zum Ballo
primo in Mozarts Mailinder Lucio Silla). Auch die rezeptionsgeschichtlichen Referate
von Guglielmo BARBLAN (La fortuna di Mozart operista a Milano nell’ottocento) und
Pierluigi PETROBELLI (Don Giovanni in Italia — la fortuna dell’opera sulle scene e fra i
compositori) gehorten zum Kreis der operngeschichtlichen Beitrige.

Das Verhiltnis Mozarts zu italienischen Meistern untersuchte auf dem Felde der Oper Gio-
vanni CARLI BALLOLA (Jommelli, Traetta, Di Majo — Mozart); Wolfgang PLATH (Sartis
Violinsonaten und Mozart), Giorgio PESTELLI (Mozart e Giovanni M. Rutini), Guido SAL-
VETTI (Mozart e il quartetto d'archi italiano) und Volker SCHERLIESS (Clementis Kompo-
sitionen alla Mo z art) auf dem Gebiet der Instrumentalmusik.

Friedrich LIPPMANN konnte in seinem Referat (Mozart und der Vers) zeigen, dal Un-
terschiede der Melodiebildung in Mozarts italienischen und deutschen Opern auf der jeweils
unterschiedlichen Struktur der vertonten Verse beruhen. Reinhard STROHM suchte dariber
hinaus Merkmale italienischer Versvertonung in Mozarts Instrumentalmusik.

Gerhard ALLROGGEN schlieBlich versuchte mit seinem Referat (Echtheitsprobleme in
einigen friihen Sinfonien Mozarts, insbesondere bei KV 74 g) einen Beitrag zur Mozart-Philologie.

Von den angekiindigten aktiven Teilnehmern mufte leider Anna MONDOLFI BOSSARELLI
absagen; ihr Beitrag (Mozart e Napoli) wird im Kongrefbericht zu lesen sein. In einem der
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niichsten Biinde der ,,Analecta Musicologica* werden die Referate und Zusammenfassungen
der Diskussionen gesammelt vorgelegt werden.

Unter den nicht referierenden Teilnehmern wurden besonders herzlich und dankbar begriifit
Friedrich BLUME und Oliver STRUNK, ferner Alberto BASSO, Duca Filippo CAFFARELLI,
Diego CARPITELLA, Fedele D’AMICO, Ludwig FINSCHER, Klaus FISCHER, Claudio
GALLICO, Federico GHISI, Remo GIAZOTTO, Ferdinand HABERL, Silke LEOPOLD, Giin-
ther MASSENKEIL, Principe Leone MASSIMO, Raoul MELONCELLI, Antonino PIRROTTA,
Wolfgang REHM, Luigi RONGAL, Giancarlo ROSTIROLLA, Gino STEFANI, Luigi Ferdinan-
do TAGLIAVINI, Roman VLAD, Emilia ZANETTI, Agostino ZIINO. Fiir die vorziigliche
Organisation der Tagung erwarb sich den Dank aller Teilnehmer die Sekretirin des gastgeben-
den Instituts, Friaulein Renate HERMS.

Unmittelbar nach Abschlu der Tagung begann der Umzug der Musikabteilung des Deut-
schen Historischen Instituts, die bislang in schonen, aber zu klein gewordenen Rdumen fiir sich
untergebracht war, in das neue Haus des Mutterinstituts, Via Aurelia Antica, 391. Hier wird
sich die wachsende Bibliothek, die nicht nur den in Rom als Giste forschenden Musikologen
als Stiitzpunkt dient, sondern auch regelmifig viele italienische Kollegen anzieht, noch auf lan-
ge Zeit unbeengt entfalten kénnen. Das neue Gebidude, das auferhalb der Stadt in einem hiib-
schen Garten gelegen ist, wurde kiirzlich fir die Bediirfnisse des Historischen Instituts umgebaut.
Hier wird fiir kiinftige Tagungen auch ein eigener Vortragsraum zur Verfiigung stehen.

Vierte Woche der spanischen Musik
in Santiago de Compostela
von Detlef Gojowy, Bad Honnef

Die ,,IV. Woche der Spanischen Musik* fand vom 4. bis 10. Mai 1974 in dem traditionsrei-
chen Wallfahrtsort Santiago de Compostela als gemeinsame Veranstaltung des Ministeriums fiir
Erziehung und Wissenschaft (Ministerio de Educacion y Ciencia), der Generaldirektion fiir Scho-
ne Kiinste (Direccion General de Bellas Artes) und der Generalkommission fir Musik (Comisaria
General de Musica) statt. Mitveranstalter am Ort waren die Stadtverwaltung, die Erzdi6zese und
die Universitat.

Thema des Programms war die spanische Musik von mittelalterlichen Anfingen bis zur un-
mittelbaren Gegenwart, die durch einen Vortrag des Komponisten und Musikschriftstellers
Tomas MARCO iiber die Zeitgendssische spanische Musik und die Auffihrung der jingsten Sin-
fonia en Do von Carmelo Bernaola durch das Spanische Nationalorchester vertreten war. Haupt-
sichlich stand jedoch traditionelle Musik auf dem Programm dieser vom Publikum begeistert
akzeptierten Festwoche (fiir die Neue Musik Spaniens gibt es ein anderes spezielles I-orum je-
den Februar in Barcelona). Sie begann dieses Jahr mit einem Klav:erabend von Esteban Sanchez
zum Gedenken an den vor 25 Jahren verstorbenen Komponisten Joaquin Turina. Ein Konzert
des Madrigalistenquartettes Madrid, ein Violinabend von Goncal Comellas, ein Liederabend von
Victoria de los Angeles und zwei Konzerte des Spanischen Nationalorchesters unter Franco Gil
und Antoni Ros Marba standen im weiteren Programm. Es gibt in Santiago de Compostela kei-
nen Konzertsaal. Die Auffiihrungen fanden entweder im Alten Refektorium oder in der frilhgo-
tischen Kirche der Klosteranlage San Domingo statt.

Mit der Musikwoche ist (ihnlich wie z. B. beim Festival in Briinn) ein musiktheoretisches
Colloquium flihrender Musikfachleute verbunden, das in den letzten Jahren musikpiddagogischen
Themen — der Musik in den verschiedenen Bereichen des spanischen Erziehungswesens — ge-
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widmet war. In diesem Jahr lautete das Thema des von Don Antonio Iglesias geleiteten Semi-
nars ,,Die Musikforschung in Spanien: ihre Problematik* (La Investigacion musical en Espafa:
su problematica). Es umfaite Referate von Miguel QUEROL (Direktor des Spanischen Instituts
fur Musikwissenschaft beim Héheren Rat fiir Wissenschaftliche Forschungen) fiber ,,Spezifische
Probleme der spanischen Musikwissenschaftler’’, von Samuel RUBIO (Professor am Konservato-
rium Madrid) iiber ,,Die Musikwissenschaft in der spanischen Universitit* und von José LOPEZ-
CALO (Professor fiir Musikgeschichte an der Universitit Santiago) iiber ,,Die Musikarchive in
Spanien*’.

Zu den spezifischen Problemen der Musikwissenschaft in Spanien gehdrt der Umstand, daf
diese Wissenschaft (dhnlich wie in der Sowjetunion oder in lateinamerikanischen Lindern, an-
ders jedoch als in den meisten mitteleuropiischen Staaten) kein Universitiitsfach ist. Dies ent-
spricht der von verschiedener Seite bedauerten geringen Wertschitzung der Musik im traditio-
nellen System der Bildungswerte in Spanien. Eben mit dieser Frage einer Eingliederung der Mu-
sikwissenschaft in das Universititscurriculum beschiftigten sich die 22 Teilnehmer des diesjih-
rigen Seminars und legten — einmiitig als Conclusiones — dem Erziehungsministerium die fol-
genden Empfehlungen vor:

Einrichtung und Dotation von:

— Lehrstithlen fir Musikwissenschaft an allen Philosophischen Fakultiten (Facultades de

Filosofia y Letteras) der Spanischen Universititen.

— interfakultativen Departements fir Musikwissenschaft, dotiert als Seminare und La-

boratorien, an allen Universititen, und

— die Befihigung der musikwissenschaftlichen Fakultit zur Durchfiihrung des Studiums mit

Abschliissen der ,,Graduacion*, der Licentiatur und des Doktorats. Diese sollen vorerst
durch die Philosophische Fakultit verlichen werden.

Weitere Empfehlungen bezogen sich auf die Erleichterung der musikwissenschaftlichen For-
schungsarbeit durch 6ffentliche Zuginglichkeit aller Musikarchive in Spanien, die Herstellung
von Mikrofilmen aller 6ffentlichen und privaten Bestinde und Verhandlungen mit kirchlichen
und privaten Besitzern im Interesse einer erleichterten Benutzung fir akkreditierte Musikfor-
scher.

Als dritten Punkt betonten die EntschlieBungen des Seminars die dringende Notwendigkeit,
nach dem Vorbild anderer Linder eine Spanische Sektion der Internationalen Gesellschaft fiir
Musikwissenschaft zu griinden.

Symposion des Grazer Instituts
fiir Wertungsforschung:
Sinfonie und Wirklichkeit (30.- 31. Mai 1974)

von Gerhard Melzer, Graz

Am 30. und 31. Mai fand im Grazer Palais Saurau ein Symposion unter dem Titel Sinfonie
und Wirklichkeit. Uber den Bedeutungswandel sinfonischen Komponierens statt. Der Veranstal-
ter, das Institut fiir Wertungsforschung (Leitung: Otto Kolleritsch) an der Hochschule flir Musik
und darstellende Kunst in Graz, kniipfte hierbei thematisch an das letztjdhrige Symposion an,
das dem Werk Gustav Mahlers gewidmet gewesen war.

Der schwierigen Problematik, ob und in welchem Ausmaf} der Sinfonie und damit der Musik
»semantische Dimensionen‘* erschlossen werden konnten, steliten sich verschiedene Fachleute
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aus dem In- und Ausland. Nach einem knappen Einleitungsreferat von Otto KOLLERITSCH,
in dem er die ,,kritische Position** des Wertungsforschungsinstituts skizzierte und fiir eine Ge-
schichte der Kunstwerke plidierte, die jene der Gattungen iiber die Einbeziehung der Entste-
hungswirklichkeit der individuellen Gebilde ersetzen miisse, steckte Hans Peter THURN (Diis-
seldorf) den allgemeinsten Rahmen des vorgegebenen Themas ab, als er von der Kunst als Bau-
stein kollektiver Identitdt sprach. Demgegeniiber beschied sich Peter FALTIN (Giefen) mit der
(linguistischen) Abkldrung des Verhiltnisses von Musik und Sprache. Karin MARSONER (Graz)
charakterisierte anhand theoretischer Aufierungen in der Neuen Zeitschrift fir Musik das So-
natenkonzept Robert Schumanns und kontrontierte es sowohl dessen eigener kompositorischer
Praxis als auch derjenigen der Zeitgenossen. Kjell SKYLLSTAD (Oslo) besprach Wertkriterien
zeitnaher Sinfonik im Schrifttum von Ernst Bloch und Georg Lukacs und versenkte sich dabei
kenntnisreich in das Labyrinth marxistisch-idealistischer Spekulationen. Wertvolles Grundlagen-
material lieferte der Krakauer Musikwissenschaftler Krzysztof MEYER, der thematische und
instrumentale Analogien in den Sinfonien Gustav Mahlers und Dimitrij Schostakowitschs heraus-
arbeitete, allerdings kaum Ankniipfungspunkte in der gesellschaftlichen Wirklichkeit suchte. Die-
sem Anspruch wurde schon eher Dieter SCHNEBEL (Miinchen) gerecht, der die verschiedenen
Musikalischen Ausdrucks- und Sprachformen in Gustav Mahlers Dritter Sinfonie mit der Realitat
des spiten neunzehnten Jahrhunderts zusammensah. Erich RASCHL (Graz) ging auf die Wech-
selbeziechung von Medienentwicklung (z. B. Schallplattenindustrie) und Interpretation am Bei-
spiel ,,funktionsgebundener Wirkungsverinderungen'‘ bei Beethoven ein. Unter dem Arbeits-
titel Die geprefte Sinfonie sprach Reinhold BRINKMANN (Marburg) iiber die Kammersinfo-
nien Schonbergs. Er zeichnete dabei jene Entwicklung nach, die Schonberg zur Besinnung auf
die Autonomie des musikalischen ,,Materials* gefihrt hatte. Der Schweizer Komponist Klaus
HUBER (Freiburg/Br.) schlieflich artikulierte sehr personliche Gedanken zum Thema Sinfonie
und Wirklichkeit; sein Vortrag, im grofien und ganzen unsystematisch, enthielt nicht zuletzt iro-
nische Anspielungen auf die Realitit wissenschaftlicher Tagungen. So erschien das Problem des
Verhiltnisses von kiinstlerischer und gesellschaftlicher Wirklichkeit noch einmal gebrochen
durch die Hereinnahme jener Realitit, die dieses Verhiltnis zu reflektieren unternimmt.

Symposion musikwissenschaftlicher Editoren
in der Herzog August Bibliothek
Wolfenblittel vom 5. - 7. Juni 1974

von Georg Feder, Kéln

Zu dem Symposion hatte die Herzog August Bibliothek Wolfenbiittel eingeladen. Die finan-
ziellen Mittel hierfir wurden durch die Stiftung Volkswagenwerk bereitgestellt. Die Anregung
zu einer Veranstaltung dieser Art war von der Gesellschaft fir Musikforschung, Fachgruppe
»Freie musikwissenschaftliche Forschungsinstitute‘’, ausgegangen. Das Programm wurde von der
Fachgruppe in Abstimmung mit der Bibliothek entworfen.

Als musikalischen Auftakt gaben am Abend des 5. Juni die Bach-Solisten Hannover in der
imposanten Augusteer-Halle der Bibliothek ein Kammerkonzert, das hauptsichlich fiir die Teil-
nehmer des Deutschen Bibliothekar-Tages, der gleichzeitig mit dem Symposion in Braunschweig
stattfand, bestimmt war. In seiner BegriilBungsansprache wies der Direktor, Professor Dr. Paul
RAABE, auf die umfassende kulturelle Aufgabe der sowohl durch den Sammeleifer ihres Be-



Berichte und Kleine Beitrige 451

griinders wie auch durch die Namen ihrer Bibliothekare Leibniz und Lessing altberihmten Bib-
liothek hin, die nicht nur Biicher zu verwalten, sondern auch wissenschaftlichen und kilnstleri-
schen Veranstaltungen Raum zu geben habe.

Als Folge dieser dankbar anzuerkennenden Einstellung haben in der Herzog August Biblio-
thek schon verschiedene Veranstaltungen von ihnlicher Art wie das Symposion musikwissen-
schaftlicher Editoren stattgefunden, und weitere sind geplant. Die Atmosphire einer traditions-
reichen Bibliothek wie der Wolfenbiitteler, in der die Schitze historischen Gelehrtentums mit
der Effizienz einer modernen Organisation verwaltet werden, erwies sich fiir die Diskussion als
iiberaus giinstig. Formliche Referate wurden nicht verlesen; vielmehr entspann sich unter der
wechselnden Leitung von Martin RUHNKE, Gerhard CROLL, Walther DURR und Arnold
FEIL, Georg von DADELSEN, Alfred DURR, Wolfgang PLATH und Wolfgang REHM zu je-
dem der Tagesordnungspunkte an beiden Tagen eine rege und ergiebige Diskussion. (Eine Ver-
offentlichung der Ergebnisse ist im 3. Band der ,Wolfenbiitteler Beitrdge* fir 1975 vorgese-
hen.)

Die diskutierten Fragen waren folgende:

1.a) Bedeutung und Wirkung musikwissenschaftlicher Ausgaben, besonders Gesamtaus-
gaben.

b) Sicherung einer moglichst breiten Wirkung der musikwissenschaftlichen Ausgaben
auf Wissenschaft und Praxis.

2. Gesichtspunkte bei der Aufstellung oder Revision des Serien- und Bandplans einer
Gesamtausgabe (Gattungen, Chronologie, Fassungen, Bearbeitungen, Fragmente,
Skizzen, zweifelhafte Werke).

3.a) Vor-und Nachteile der verschiedenen Formen der Gestaltung des Partiturbildes.

b) Frage der besten Publikationsform Kritischer Berichte.
¢) Gesichtspunkte fiir Vorworte und Faksimiles.

4.a) Erfahrungen mit der Quellenfiliation und der Provenienzbestimmung von Hand-
schriften.

b) Vertretbarer Arbeitsaufwand bei Quellenbeschreibungen und Lesartenverzeichnis-
sen.

5.a) Optimale Gestaltung des Arbeitsablaufs bei der Vorbereitung, Bearbeitung und Kor-
rektur eines Bandes und bei der Abfassung eines Kritischen Berichts.

b) Frage der Zusammenarbeit zwischen den angestellten Wissenschaftlern der Institute
und auswartigen Herausgebern.

c) Moglichkeiten der Zusammenarbeit der Institute bei bestimmten Aufgaben (Wasser-
zeichenforschung, Schreiberkatalog).

6. Was wiirden wir anders machen, wenn wir unsere jeweilige Ausgabe noch einmal von
vorne anfangen konnten, und was wiirden wir unbedingt beibehalten?

Der Teilnehmerkreis setzte sich zusammen aus 30 Editionsleitern und Redakteuren folgen-
der musikwissenschaftlicher Editionen oder herausgebenden Institute: Das Erbe deutscher Mu-
sik, Denkmailer der Tonkunst in Bayern, Concentus Musicus, Orlando di Lasso-Gesamtausgabe,
Johann-Sebastian-Bach-Institut, Telemann-Ausgabe, Gluck-Gesamtausgabe, Joseph Haydn-In-
stitut, Neue Mozart-Ausgabe, Beethoven-Archiv, Neue Schubert-Ausgabe, Richard-Wagner-Ge-
samtausgabe, Arnold-Schonberg-Gesamtausgabe und Paul-Hindemith-Institut. Auferdem war
die Stiftung Volkswagenwerk vertreten. Dr. Hans HAASE von der Musikabteilung der Herzog
August Bibliothek lief sich die Betreuung der Giste angelegen sein und fiihrte die Teilnehmer
zum Abschluf} sachkundig durch die in sehenswerten Riumen bestens untergebrachten Samm-
lungen.

Die erstmals gegebene Mdglichkeit zu einer umfassenden Aussprache unter den Redaktions-
mitgliedern so zahlreicher Gesamt- und Denkmilerausgaben wurde von den Teilnehmern dank-
bar begriiBt. Es wurde der Erwartung Ausdruck gegeben, daB das Gesprich zu gegebener Zeit
fortgesetzt wird.
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Zweites Symposium der Internationalen
Gesellschaft fiir Musikwissenschaft in Zagreb
(23.- 27. Juni 1974)

von Tibor Kneif, Berlin

Das dreitigige, dem Thema Musiksoziologie gewidmete Symposium der Internationalen Ge-
sellschaft fir Musikwissenschaft ist ebenso glinzend vorbereitet wie organisatorisch miihelos
abgewickelt worden. Die meisten Referate wurden Wochen zuvor in der International Review
of the Aesthetics and Sociology of Music abgedruckt, so daf elementare Verstindigungsschwie-
rigkeiten keine Zeit zu rauben brauchten. Von den dort verzeichneten Autoren waren alle —
bis auf drei, die nicht erscheinen konnten — als Panelisten titig; dementsprechend fand die Dis-
kussion vormehmlich in Tischgesprichen statt, doch brachte auch die anschlieBende Aussprache
mit den Zuhorern einige wesentliche Aspekte, so etwa eine nicht ganz vollzogene Klirung des
Manufaktur-Begriffs, eine differenzierende Umschreibung der Kategorien ,Klasse®, ,,Schicht*
und ,,Gruppe*’, und anderes mehr.

Der erste Diskussionstag galt dem Unterthema Soziologische Aspekte der musikalischen Ana-
lyse im 20. Jahrhundert und den veroffentlichten Referaten von Célestin DELIEGE, Peter
ETZKORN, Tibor KNEIF, Jean-Jacques NATTIEZ, Gino STEFANI und Milo CIPRA;
als bezeichnend fiir die niichterne Einschitzung der ganzen Disziplin sind dabei die Uberlegun-
gen von Carl DAHLHAUS iiber Das musikalische Kunstwerk als Gegenstand der Soziologie zu
nennen. Zur Debatte standen am zweiten Tag die Thesen Walter WIORAS iiber den musikali-
schen Ausdruck von Stinden und Klassen, Ludwig FINSCHERS grundsitzliche, dabei konkret
geschichtliche Beobachtungen iiber die Entstehung des Komponisten — ein Ausdruck von Kurt
Blaukopf — im 14. Jahrhundert sowie das ausgewogene Referat von Alexander RINGER iiber
den musikalischen Geschmack im industriellen Kontext; diskutierende Verfasser waren ferner
Barry S. BROOK, Dragotin CVETKO, Paul BEAUD und Enrico FUBINI. Am dritten
Tag wurden Probleme der Akkulturation erdrtert im Anschluff an die anregenden, vielfach mit
Klangbeispielen aufwartenden Ausfihrungen von TRAN, VAN KHE, Irmgard BONTINCK,
Christian KADEN, Jerko BEZIC, Radmila PETROVIC und einem jungen norwegischen
Feldforscher-Team. Die miindlichen Beitriage erscheinen, auf das Wesentliche reduziert, in den
nichsten beiden Heften der IRASM.

Ein Symphoniekonzert in der neuen Konzerthalle, ein freier und individuelle Stadtbesich-
tigung erméglichender Vormittag, schlieBlich eine Exkursion nach den landschaftlich reizvol-
len Plitvice-Seen erginzten das Programm und machten den Aufenthalt in der wachen kroati-
schen Hauptstadt zweifach angenehm, dank der unermiidlich-unauffilligen Arbeit von Ivo
SUPICIC und seinem vorbereitenden Ausschuf.



Berichte und Kleine Beitrige 453

Die Tatigkeit des Arbeitskreises
fiir schlesisches Lied und schlesische Musik
von Hubert Unverricht, Mainz

Der Arbeitskreis fir schlesisches Lied und schlesische Musik fiilhrte unter der Leitung sei-
nes Griinders, Gotthard SPEER (K&In-Bensberg), seine 19. Arbeitstagung wie immer im Haus
Altenberg bei Kéln, und zwar vom 26. Juli bis 1. August 1974, durch. Seine Satzung wurde
dieses Jahr geindert, da das inzwischen im Bensberger Rathaus eingerichtete Institut fiir Ost-
deutsche Musik von ihm getragen wird; mit Hans-Jirgen Winterhoff werden jetzt die musik-
wissenschaftlichen Aufgaben stirker angegangen werden konnen. Das Institut hat sich schon
in einer ersten Schrift Vom Erbe deutscher Musik aus den Ostgebieten von Heinrich SIMBRIN-
GER (hrsg. im Auftrage des Instituts fiir Ostdeutsche Musik von Gotthard Speer, Verdffentli-
chung Nr. 1; A. Laumann Diilmen 1973) der Offentlichkeit vorgestellt und damit einen umrifi-
haften Uberblick iiber sein Titigkeitsfeld gegeben. Das Institut fiir Ostdeutsche Musik betreut
neben dem ,,Arbeitskreis fir Schlesisches Lied und Schlesische Musik“ auch die von Gotthard
Speer seit Jahren zusammengetragene ,Sammlung fiir Ostdeutsche Musikpflege®, in der die
Werke und insbesondere Nachlisse von ostdeutschen Komponisten zentral erfaBt und nach Mog-
lichkeit auch erworben werden.

Das Thema der Arbeitstagung Deutschland und Polen als musikalische Nachbarn spiegelt
die Erweiterung des Arbeitsbereichs, auch wenn bei diesem musikalischen Austausch Schlesien
und Schlesier kriftig beteiligt waren. Klaus ZERNACK, der Leiter des Seminars fiir Osteuropi-
ische Geschichte der Johann Wolfgang Goethe-Universitit in Frankfurt a. M., bot in seinem Re-
ferat Das deutsch-polnische Verhdltnis im Wandel der Geschichte eine streng durchgehaltene
und wohliiberlegte geistesgeschichtliche Deutung der jeweiligen politischen Situationen zwischen
Polen und Deutschland vom Hochmittelalter bis in unsere Tage. Lothar HOFFMANN-ER-
BRECHT von der gleichen Universitit ging in seinem Vortrag Deutsch-polnische Musikbeziehun-
gen im Spdtmittelaiter und in der Renaissance besonders liebevoll und ausfiihrlich auf die Be-
ziehungen des Komponisten Heinrich Finck zu Polen ein. Er legte hier neue Forschungsergeb-
nisse vor, die er bisher bei seinen Studien zu einer Biographie dieses Meisters eingebracht hat.
Norbert LINKE (Hamburg-Darmstadt) behandeite in launiger Kurzweil gut ausgewihlte und
kommentierte Klangbeispiele aus Werken von Krause, Kotek, Szalonek und Serocki, die im
Warschauer Herbst 1973 aufgefiihrt worden waren; er erlduterte ferner die Entwicklung der Mu-
sik unserer polnischen Nachbarn seit 1945 sowie ihre augenblickliche Lage und ihre Beziehun-
gen zur Musik in der Bundesrepublik Deutschland. Neben den Vortrigen wurden auch Kon-
zerte vor allem mit zahlreichen und darunter iiberdurchschnittlich begabten Jugendlichen durch-
gefiihrt.

Der Arbeitskreis fir schlesisches Lied und schlesische Musik gibt folgende Reihe heraus:

A. Silesia cantat. (Eine Serie mit Vokalwerken schlesischer Komponisten). Bisher erschie-

nen sind:

Heft 1-4: Thomas Stoltzer, Ausgewdhite deutsche Lieder und Psaimen, hrsg. von Lothar
Hoffmann-Erbrecht (1971)

Heft 5:  Transeamus usque Bethlehem, Urtextausgabe hrsg. von Rudolf Walter (Auto-
re ignoto, bisher Joseph Ignaz Schnabel zugeschrieben, 1973)

Heft 6:  Sing- und Musizierbuch. Eine Haus- und Schulmusiksammiung schlesischer Mei-
ster aus dem 14.-19. Jahrhundert, erstellt von Hans Joachim Moser, hrsg. von
Fritz Feldmann und Gotthard Speer (1971)

Heft 7: Johannes Nucius, Ausgewdhite Motetten, 1. Teil. hrsg. von Josef Giildenmei-
ster (1973)
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B. Veroffentlichungen:

Nr. 1:
Nr. 2:
Nr.

Nr.

Nr.

3:

Der schlesische Mensch (mit verschiedenen Beitrigen iiber Musik, Sprache, Li-
teratur, Religion und Humor der Schlesier, 1969)

Musik in Schlesien (mit einem Uberblick iiber die Musikgeschichte Schlesiens
von Lothar Hoffmann-Erbrecht und Fritz Feldmann, 1970)

Vom Schicksal ostdeutscher Kultur. Beitrige [von Peter Paul Nahm und Fritz
Feldmann] zur Frage nach der Bedeutung der schlesischen Musik in der Gegen-
wart (1972)

Zeitgenossische schlesische Komponisten. Eine Dokumentation (1972 sie ent-
hilt biographische Abrisse und ausfiihrliche Verzeichnisse der Werke von Her-
mann Buchal, Gerhard Strecke, Gerhard Schwarz, Giinter Bialas, Hans Otte
und Heino Schubert. Die Dokumentation wird fortgesetzt.)

Hermann Fuhrich, Der Heimgarten. Studien und Quellen zur katholischen
Volksbildungsarbeit (1973; hier wird von der durch Clemens Neumann gelei-
steten Arbeit der zwanziger und dreifiger Jahre in Neifie [Oberschiesien] an-
schaulich und aus Selbsterleben heraus berichtet.)

C. Lied- und Chorsitze. (Die Bearbeitungen stammen von G. Bialas, J. Denhoff, R. Ha-
laczinsky, P. Nitsche, Chr. Ridil, K. Roeseling, Heino Schubert und Fr. Zehm)

Alle diese Reihen erscheinen in der A. Laumannschen Verlagsbuchhandlung in Dillmen (Westf.).

Wenn -auch in der letzten Reihe unter C als Herausgeber der Leiter und Griinder des Arbeits-
kreises Gotthard Speer und das Vorstandsmitglied Gerhard Pankalla genauso wie bei der nich-
sten Serie unter D, nicht aber der Arbeitskreis zeichnen, so werden diese Kompositionen doch
stark vom Arbeitskreis fir schlesisches Lied und schlesische Musik mitgetragen.

D. Chorlieder aus dem deutschen Osten. (Veroffentlicht sind hier Sitze von G. Bialas, J.
Denhoff, H. Gresser, P. Nitsche, H. Schubert und W. Widmaier. Diese Reihe erscheint
bei Tonger in Rodenkirchen bei Kdln.)

An Einzelpublikationen des Arbeitskreises konnen weiter genannt werden:

1. Der schlesische Wanderer. Ein Liederbuch (Tonger Rodenkirchen/Rh. 1959).
2. Gerhard Strecke, Ausgewdhite Orgelwerke, Bd. 1, hrsg. von Rudolf Walter (A. Laumann-
sche Verlagsbuchhandlung Dillmen 1974).

Insgesamt wird aus dieser Publikationsiibersicht des Arbeitskreises fiir schlesisches Lied und
schlesische Musik und wurde bei der letzten Altenberger Jahrestagung erkennbar, daf) trotz aller
Beibehaltung der bisher bewihrten Arbeitsformen und des fruchtbaren Zusammenwirkens von
Musiklaien, Schiilern, Studenten, Musikpadagogen, Kiinstlern, Wissenschaftlern und Komponi-
sten sich neue Moglichkeiten und Bereiche deutlich ankiindigen; diese werden vermutlich die Ta-
tigkeit und die Publikationen des Arbeitskreises und seines gerade gegriindeten Instituts fir
Ostdeutsche Musik mit seinen Planen in den nichsten Jahren bestimmen.
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Belege fiir die Auffiihrung von Werken Lassos
im 18. Jahrhundert

von Siegfried Hermelink, Heidelberg

Offenbar hat man in der Kirchenmusik des spiteren 17. und des 18. Jahrhunderts hiufiger
als gemeinhin angenommen auf die Meister der Vokalpolyphonie zuriickgegriffen, denn es fin-
den sich immer wieder neue Zeugnisse entsprechender Auffihrungen. So wurden unlingst Ab-
schriften von drei Messen Orlando di Lassos bekannt, die — 1728 in Gestalt von Stimmheften
angelegt — in der Notenbibliothek des Benediktinerstifts Lambach (Oberdsterreich) unter der
Signatur G 198-200 aufbewahrt werden.! Die zusammengehdrigen Stimmen befinden sich je-
weils in einem Umschlag mit dem gleichlautenden Titel Crni / Missa Prima [bzw. dm | Missa
Secunda, bzw. G Missa Tertia] a./ 4 Vocib.gin contrapuncto [ sine Gloria et cum Credo. |
3 Tromboni con duplici | Basso. /| G. H. L. / 1728. | Sub P. Bonifacio | Del Sigre Orlando. |
di Lasso. Zu Beginn aller Einzelstimmen stehtamoberen Papierrand neben der Stimmbezeich-
nung (die jedoch mitunter fehlt) die Uberschrift /ma [Zda, 31ia) Missa ex Orlando Lasso 1587.
Bei den kopierten Werken handelt es sich um Lassos Messen Nr. 45 (On mel'adict),Nr. 1 (Je ne
menge poinct de porcq) und Nr. 13 (,,Jagermesse*).2 DaB die Stiicke hier gerade in dieser Rei-
henfolge als Nr. 1-3 erscheinen, erklirt sich aus dem Quellenhinweis in der Stimmeniiberschrift:
,Lasso 1587 bezieht sich zweifellos auf den heute im Besitz der Musikabteilung der Staats-
bibliothek Preufischer Kulturbesitz, Berlin, befindlichen, unter der Signatur Mus. ms. 40020
aufbewahrten Kodex, eine 1587 im Kloster St. Ulrich und Afra zu Augsburg von dem Kopisten
Johann Dreher angefertigte Prachthandschrift, in der unter insgesamt fiinf Messen Lassos die ge-
nannten an erster Stelle stehen.3 Demnach hat der Lambacher Kopist hochstwahrscheinlich
diesen Kodex beniitzt.* Der ausdriickliche Hinweis darauf, dafl die Abschrift , sine Gloria et
cum Credo“ erfolgt und die Stiicke ,,in contrapuncto* (= in stile antico, in a-cappella-Satztech-
nik) verfaft seien, zeigt an, da sie als Missae quadragesimales fir den Gebrauch in der Fasten-
und Adventszeit gedacht waren, denn damit entsprachen sie den diesbeziiglichen liturgischen
Vorschriften. Letzteres trifft auch auf die im Titel erwihnte Hinzuziehung von Instrumenten
zu: ausgeschrieben sind jeweils vier textierte Stimmen fiir die Sanger (Canto, Alto, Tenor, Basso)
und vier weitere ohne Text, namlich Alto Trombon i1, Tenor Trombon, Basso Trombon, sowie
eine bezifferte Generalbafstimme (,, Violine*, bei der Missa Secunda ,,Clavicembalo** benannt,

1 Den Hinweis auf diese Hss. verdanke ich Herrn Dr. H. Schmid (Miinchen), der von Frau Dr.
Gertraud Haberkamp (RISM Miinchen) auf deren Existenz aufmerksam gemacht worden war.
Fiir die Herstellung eines Mikrofilms und Mitteilung aller bibliographischen Einzelheiten habe
ich Herrn Prof. Hermann Lang und bes. Frau cand. phil. Gerda Lang (Stift Lambach) zu dan-
ken.

2 Neudruck in Orlando di Lasso, Simtliche Werke, Neue Reihe, Kassel usw. 1956 ff., Bd. 3
(Messe Nr. 1), Bd. 4 (Messe Nr. 13) und Bd. 9 (Messe Nr. 45).

3 Beschreibung und Faksimile einer Seite dieser Hs. ebenda Bd. 9, S. XIII und S. XXIV.

4 Der Name des Kopisten ist nicht bekannt. Die Abkiirzung,,G. H. L. diirfte sich als Gotthard
Haslinger, Lambach auf den 1725-1735 regierenden Abt des Klosters, die Bemerkung ,,sub P.
Bonifacio* auf den laut Profefiverzeichnis zur fraglichen Zeit als Regenschori tiitigen Bonifaz
Khobalt (1676-1732) beziehen. — Bemerkenswert in der Uberschrift ist weiterhin die Tonart-
bezeichnung: Messe Nr. 1 (g-dorisch) wird mit ,.d m* als d-minore, d-moll, Messe Nr. 13 (8-
mixolydisch) mit ,,G M‘ als G-maggiore, G-dur und Messe Nr. 45 (gleichfalls g-mixolydisch)
mit C 7 als C-maggiore, C-dur (!) interpretiert.*

5 Vgl. hierzu und zum unmittelbar folgenden K. G. Fellerer, Der Palestrinastil und seine Be-
deutung in der vokalen Kirchenmusik des achtzehnten Jahrhunderts, o. J. (1929), S. 321 (zum
Terminus missa quadragesimalis) und S. 351 ff. (zur instrumentalen Begleitung).
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bei Stimmeinsitzen mitunter voriibergehend zweistimmig).® Eine derartige colla-parte-Instru-
mentierung mit Bldsern und B.c. entspricht durchaus dem damals giiltigen a-cappella-Begriff. —
Die Lambacher Lasso-Messen zeigen damit bis in Einzelheiten die gleiche Bearbeitungsweise
altpolyphoner Werke, wie sie Bach noch um 1740 bei der sechsstimmigen Missa Sine nomine
Palestrinas angewandt hat (nur dafl Bach fir den Gebrauch im Leipziger lutherischen Got-
tesdienst andere Sitze, nimlich Kyrie und Gloria, ausgewihlt hat).”

Bei dieser Gelegenheit sei noch auf zwei weitere Beweise fiir gottesdienstliche Verwendung
von Werken Lassos zu jener Zeit hingewiesen, die sich in der aus dem ehemaligen Benediktiner-
stift Ettenheimmiinster (Siidbaden) stammenden Hs. 379 der Badischen Landesbibliothek Karls-
ruhe finden. In dem (heute) aus 80 Blittern bestehenden, 1726 abgefaBten ,,Processionale, Can-
torale*® findet sich im Zusammenhang mit der Liturgie des Allerheiligenfestes f. 16V der Ver-
merk: ..Postea cantantur Lytaniae de omnibus Sanctis musicaliter Auctore Orlando de Lasso
more solito*® Welche der drei, dem Spitwerk Lassos zugehorigen Litaneizyklen, der vier-,
finf- oder siebenstimmige, hier gemeint ist und ob auch hier Instrumente zugezogen wurden,
geht aus dem Vermerk allerdings nicht hervor.!® — Nicht weniger interessant und aufschluBreich
sind endlich die Seiten fol. 27Vff. derselben Hs., wo den Noten von Lassos vierst. Chanson Bon
jour mon coeur'! die Textworte der Marianischen Antiphon Salve regina, mater misericordiae
unterlegt sind, wobei Lassos Komposition auf weite Strecken intakt bleibt, an einigen Stellen
jedoch freie, an die Technik der Parodiemesse erinnernde Einschiibe zeigt.

Die hier zusammengestellten, mehr zufillig zur Kenntnis des Verfassers gelangten Fille deu-
ten darauf hin, daf Lasso auch in der Praxis nie ganz vergessen war, und daB die breite Wieder-
aufnahme seiner Kunst in der Romantik auf eine zumindest in manchen Benediktinerklostern
noch lebendige Tradition zuriickgreifen konnte.!3

6 Format der Stimmen 31,5 : 20 cm; zehnzeilig, die Instrumentalbafistimmen elfzeilig (von an-
derer Hand) beschrieben; Credo auf besonderem Bogen. Die ,,Clavicembalo “-Stimme (zu Missa
Secunda) enthilt auch das Gloria. In allen iibrigen Stimmen also Satzfolge Kyrie, Sanctus,
Agnus Dei, Credo. Starke Gebrauchsspuren.

7 Vgl. Chr. Wolff, Der stile antico in der Musik Johann Sebastian Bachs, Wiesbaden 1968, S.
166 ff. und S. 224 f. (Faksimile); sowie K. G. Fellerer, Joh. Seb. Bachs Bearbeitung der Missa
sine nomine von Palestrina, in: Bach-Jahrbuch 24, 1927 (Leipzig 1928) S. 123-132. Im Unter-
schied zum Bearbeiter der Lambacher Lasso-Messen hat Bach allerdings auch den Diskantsin-
gern Blasinstrumente (Zinken) zugeordnet.

8 So die Bezeichnung der Hs. im Katalog der Bibliothek; das Titelblatt des Kleinoktavbands
(17 : 10 cm) fehlt.

9 Vgl. B. Klir, Pater Ildefons Haas (1735-1791) aus Ettenheimmiinster, Diss. Heidelberg (1971),
der S. 41 erstmals auf den Passus hinweist.

10 Lasso schrieb unter insgesamt 12 Litaneivertonungen als Litaniae de omnibus Sanctis die
drei oben erwidhnten Werke. Simtliche Litaneien Lassos wurden erst posthum in dem dreibin-
digen Sammelwerk Thesaurus Litaniarum des G. Victorinus (A. Berg, Miinchen 1596) veroffent-
licht; vgl. W. Boetticher, Orlando di Lasso und seine Zeit, Kassel 1958, S. 685 ff. und S. 804.
In der GA. ist diese Werkgruppe bisher noch nicht erschienen.

11 GA. 12,S. 100.

12 Spartierung des in Chorbuchnotation aufgezeichneten Stiickes bei B. Klir, a. a. O., S. 4245.
13 Vgl. dazu Boetticher, a. a. O., S. 16, der in diesem Punkte anderer Meinung ist.



Berichte und Kleine Beitriige 4517

Glucks Schulzeit. Zweifel und Widerspriiche
in den biographischen Daten
von Arno$t Mahler, Prag

Uber Christoph Willibald Gluck gibt es eine reichhaltige Literatur, die sein Leben, sein Werk
und seinen spiteren Lebenslauf beschreibt. Ungenauigkeiten, ja sogar widersprechende Informa-
tionen iiber Glucks Abstammung und besonders iiber seinen Schulbesuch finden wir aber in den
meisten Biographien.

Die erste ausfiihrliche Arbeit iiber Gluck ist 1775 erschienen, als der Meister bereits mehr als
60 Jahre alt war. Als Verfasser wird Friedrich Justus Riedel,! Wien, ein personlicher Freund
Glucks genannt, der in seiner Publikation wahrscheinlich in erster Linie seine eigenen Erinnerun-
gen verwertete.

Ende des 18. und im 19. Jahrhundert nimmt dann die Literatur iiber den Komponisten an
Zahl und Umfang zu und auch in unserem Jahrhundert erschienen und erscheinen zahlreiche
Abhandlungen zu diesem Thema. Wer Gelegenheit hat, sich eingehend mit diesem Material zu
befassen, wird bald feststellen konnen, wie gravierend die beanstandeten Widerspriiche sind.

Es kann angenommen werden, daf Glucks unmittelbare Ahnen aus der Oberpfalz, nahe der
damaligen und heutigen bohmischen Grenze stammten. Christoph Willibalds Urgrofivater — auch
das ist nicht erwiesen, denn es gibt zwei Versionen — diirfte Simon Gluckh (alte Schreibweise)
gewesen sein, der sich ,,von Rockenzahn* nannte. Dieser Beiname konnte als Hinweis auf die
Heimatgemeinde der Familie — das heutige Rokycany? — dienen, wenn auch diese Behauptung
schwer nachweisbar ist. Ich fand im Staats-Archiv in Zitenice ein Schreiben des Bohmischen
Landesarchivs vom 15.6.1944 vor, in welchem es wortlich heifit: daf eine grindliche Unter-
suchung der betreffenden Grundbiicher, welche fir die Familiengeschichte des Christoph Willi-
bald Gluck in Betracht kimen, vorgenommen wurde, aber in den Biichern der Dienitzer Herr-
schaft, welche sich schon vom Jahre 1592 und dann spiter vom Jahre 1688 erhalten haben,
kommt der Name Gluck nirgends vor. Ebenso wurde in den Biichern der Umgebung von
Rokytzan, wenn auch nur stichprobenweise gesucht, aber nirgends konnten Angehorige der
Familie Gluck festgestellt werden.

Wenn wir uns die ,,Ahnengalerie* des grofen Musikers niher betrachten, so finden wir unter
seinen Vorfahren keinen Musiker, sondern durchwegs Weidminner oder Soldaten (Alexander).

Dr. Jan Lowenbach,3 der 1914 eine eingehende Abhandlung iiber Gluck schrieb, ist der An-
sicht, daBl die Behauptung, Gluck sei tschechischer Herkunft gewesen, sich in B6hmen bis zur
heutigen Zeit (gemeint ist 1914, Anm. d. Aut.) erhalten habe, aber wissenschaftlich nicht nach-
gewiesen wurde. Seine Annahme stiitzt Léwenbach u. a. auf eine Mitteilung des ersten Mozart-
biographen Fr. X. Némed&ek (Niemetschek),® der berichtet, daB Mozart sich in Wien mit Gluck
der ein ,,Bohme war*, getroffen habe. Der Vater des Komponisten, Alexander Gluck, stand in
den Diensten des tschechischen Fiirstengeschlechtes Lobkowitz und auch die Orthographie und
Etymologie des Namens 1t eine tschechische Abstammung zu. Anton SchmidS fiihrt in seiner
Biographie an, daB der Taufschein des Komponisten wohl auf den Namen Gluck lautet, be-

1 Fr. J. Riedel, Uber die Musik des Ritters Chr. v. Gluck, in: Verschiedene Schriften, gesammelt
und herausgegeben von J. Th. Edl. v. Trattnern, Wien 1775.

2 13 km 6stlich von Pilsen.

3 Dr. Jan Lowenbach, geb. 29. 4. 1880 in Rychnov n. KnézZ, tschechischer Musikschriftsteller:
Gluck a éechy - Umeléckd beseda v Praze 1914.

4 Fr. X. Némedek 1766-1849, geb. in Sadska bei Prag.

5 Anton Schmid, Kustos der kgl. Hofbibliothek in Wien, Leben und tonkiinstlerisches Wirken,
Leipzig 1854.

6 Christoph Willibald Ritter von Gluck, S. 466-472.
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hauptet aber an anderer Stelle, da Glucks Vater sich Klukh unterschrieb. Ja, es gibt noch wei-
tere Varianten wie Kluckh, Kluk, Gluckh und Klug. Ldwenbach deduziert aus dieser Uberliefe-
rung die tschechische Etymologie des Namens? und vertritt die Ansicht, die Version, der Name
entstamme dem deutschen Wort Gliick, sei unrichtig und erzwungen.

Eines steht jedoch fest, fiir die weitere musikalische Entwicklung sind diese Polemiken nicht
so mafigebend wie die Umgebung, in welcher Gluck seine Erziehung, in diesem Falle besonders
in musikalischer Hinsicht, genossen hat, das Land, in welchem das Talent zuerst erkannt und ge-
fordert wurde und das war bei ihm gewil Bohmen, das ,,Konservatorium Europas*‘. Geburtsort
und Geburtsdatum stehen heute aufler Diskussion. Wie ist es aber mit dem Schulbesuch? In
Erasbach blieb Vater Gluck nicht sehr lange. Er suchte schon mit Riicksicht auf seine Familie
sein Einkommen stindig zu verbessern. Dadurch entstand ein gewisses Wanderleben der ganzen
Familie. Er iibersiedelte von Erasbach zuniichst nach Reichstadt bei Bohm. Leipa (Zt‘kupy u
Ceské Llpy) und tmat dort als herzoglich toscanischer Oberforster bei Anna Franziska, Grof-
herzogin von Toscana8, in Dienst. Diesen Posten hatte er wahrscheinlich von 1717 bis Ende
Mirz 1722 inne. Withrend dieser Zeit kam Christoph Willibald ins schulpflichtige Alter. Vater
Gluck verlie aber Reichstadt — wiederum wollte er seine Position verbessern — und ging in
gleicher Stellung zum Grafen Philipp Josef Kinsky? nach Béhmisch Kamnitz (Ceskd Kamenice).
Widerspriiche, die einerseits von Bshm. Kamnitz und andererseits von Kreibitz (Chtisbska)
sprechen, finden ihre Erklirung bestimmt darin, daB Gluck wohl in Kamnitz angestellt war,
aber in dem nahen Kreibitz (22 km) wohnte. Das kann als ziemlich sicher angenommen werden,
da drei jiingere Geschwister Christoph Willibalds (Franz Karl, Anna und Heinrich) in Kreibitz
getauft wurden, Franz Karl am 18. November 1722. Da der um zwei Jahre iltere Franz Anton
im Jahre 1720 noch in Reichstadt getauft wurde, erscheinen diese Jahre des ,,Wanderlebens*
von Alexander Gluck ziemlich klar umrissen. Der oben erwidhnte Heinrich Josef wurde am 8.
oder 9. Mai 1727 in der Pfarrkirche in Kreibitz getauft. Das schlieBt wiederum eine frithere
Ubersiedlung als 1727 nach Eisenberg (Jezeti) aus, so da alle Untersuchungen, die den Zeit-
punkt mit 1724 angeben — von 1717, das ebenfalls in manchen Biographien erscheint, nicht zu
reden — als unrichtig abgelehnt werden konnen.

Aus dieser Lebensgeschichte Vater Glucks ergeben sich eine Anzahl Widerspriche hinsicht-
lich des ersten Schulbesuchs des Sohnes. Rudolf Gerber!® behauptet, daf die Gluck’schen
Kinder in Kreibitz zur Schule gingen. In Riemanns Musiklexikon — und nicht nur dort — finden
wir, dal Gluck die Elementarschule (Grundschule) in Eisenberg bei Komotau besuchte. Das ist
aber bestimmt unrichtig. Ich habe an Ort und Stelle festgestellt, daf} es in Eisenberg keine
Schule gab und auch heute nicht gibt. Eisenberg, das war eigentlich nur das in ausgedehnten
Wildern auf einer Anhéhe des Erzgebirges gelegene Jagdschloft des Lobkowitz’schen Fiirsten-
geschlechtes (seit 1623) und einige anliegende Gehofte. Um genau zu sein, in Eisenberg gab es
zwar eine Musikschule, die aber erst 1831 von Ferdinand Josef Lobkowitz (1797-1868) ge-
griindet wurde, jedoch keinen langen Bestand hatte.!! Diese, nur der Musik gewidmete Schule
konnte daher noch keinen Einfluf auf den Komponisten Gluck ausgeiibt haben. Am Fufle der
Anhéhe von Eisenberg liegt die Ortschaft Ulbersdorf (heute Albrechtice). Auch dieser Ort
wird hédufig im Zusammenhang mit Glucks Volksschulbesuch erwihnt. Hier konnte ich aber.
feststellen, daBl dies genau so wenig zutreffen kann wie in Eisenberg, denn die Ulbersdorfer
Schule, die heute zwar noch besteht und vor einiger Zeit vollkommen renoviert wurde, wurde
erst im Jahre 1842 eingerichtet, kann also von Gluck ebenfalls nicht besucht worden sein. Die
damals niichstgelegene Schule war in Seestadl (heute Ervenice). Aber auch die Annahme, Gluck
habe vielleicht dort die Schule besucht, kann nicht mehr als eine Hypothese sein. Man kann
somit ruhig behaupten, dafl sich alle Mitteilungen iiber Glucks sogenannte Grundschulzeit

7 Kluk d. i. Junge.

8 Anna Franziska, GroBherzogin von Toscana, eine geborene Prinzessin von Sachsen-Lauenburg.
9 Gest. 1749.

10 R. Gerber, Christoph Willibald Gluck, Potsdam 1950.

11 Uber die Lobkowitz’sche Musikschule in Eisenberg gibt es eine Broschiire von J. Hanzalovd,
die im Jahre 1970 im Bezirksarchiv der Stadt Aussig a/E (Okresnf archiv u Usti n/L) erschien.
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wirklich nur auf Vermutungen und meist unrichtige Wiedergaben stiitzen. Daher bleibt nichts
iibrig, als die Authentizitit jeglicher Angaben iiber diesen Zeitabschnitt zumindest anzuzweifeln.

Wichtiger erscheint uns jedoch der Mittelschulunterricht, der fiir die kommende Entwick-
lung des spiiteren Kiinstlers bereits grofie Bedeutung hatte. Hier behaupten die meisten Bio-
graphen, daB der junge Gluck das Jesuitengymnasium in Komotau besucht habe. Bereits Jan
Lowenbach stellte im Jahre 1914 — wahrscheinlich als erster — am Komotauer Gymnasium fest,
daf der Name Christoph Willibald Gluck in den Schiilerverzeichnissen nicht zu finden war.
Auch der Prager deutsche Musikwissenschaftler Theodor Veidl12 berichtet zu diesem Thema im
Jahre 1928: Was man bisher iiber Glucks Jugend wuBte, ist herzlich wenig, aber auch dieses
Wenige ist unsicher. Wie noch bei Schmid zu lesen ist, soll Glucks Vater im Jahre 1717 nach
Eisenberg bei Briix iibersiedelt sein. Aber bereits Diabacz deutet in seinem Kiinstlerlexikon an,
was dann in Wurzbachs Lexikon!3 bestitigt wird, daB der alte Gluck nicht nach Eisenberg,
sondern zunichst nach Neuschlof bei B6hm. Leipa iibersiedelte.

Aus all dem geht hervor, daB auch das Studium Glucks am Komotauer Gymnasium nicht
nachweisbar ist, da sein Name im Schiilerverzeichnis nicht festgestellt wurde. Lowenbach und
spiter Veidl haben dieses Resultat ihrer Untersuchungen mitgeteilt. Eigene Forschungen in
jingster Zeit in Komotau, resp. in Kaaden (Kadan), wo sich jetzt das Komotauer Archiv befin-
det, fiihrten zu dem gleichen Ergebnis. Aus einer Mitteilung von Herm Direktor Vitek, dem
Leiter des Bezirksarchives, geht eindeutig hervor, daB heute die Kataloge des Komotauer Gym-
nasiums aus der damaligen Zeit nicht erhalten sind.

Nach einer friheren Nachricht von Studienrat F. Schellenberger vom Komotauer Gymnasi-
um ist das Studium von Franz Gluck, einem jiingeren Bruder, dokumentarisch festgestellt
worden (,,Franciscus Gluck Convictor ultimae mensae Eisenberg'®). Da also der Name Franz
Gluck im Schiilerverzeichnis angefiihrt war, warum sollte dann Christoph Willibald nicht er-
wihnt werden, wenn er tatsichlich am Komotauer Gymnasium studiert hitte? Auch dieser
negative Beweis kann wohl zu dem Schluf filhren, da der spitere Komponist am Gymnasium
in Komotau kaum studiert, ganz bestimmt dieses aber nicht absolviert hat.

Anton Schmid berichtet uns noch, Gluck hitte sich erst als 40-jahriger Mann lpit dem
Studium der lateinischen Sprache befafit. Es ist wohl ausgeschlossen, daB ein Gymnasialabsol-
vent und noch dazu am Jesuitengymnasium, wo sogar lateinisch gesprochen wurde,' sich erst
spiter mit diesem Studium hitte befassen miissen. Obzwar also keine greifbaren Beweise vorlie-
gen, konnen wir dennoch zu folgendem SchluB gelangen: Der junge Gluck war zu der besag-
ten Zeit 13-18 Jahre alt, bestimmt also noch auf das Elternhaus angewiesen. Dafl Alexander
Gluck damals in Eisenberg beim Fiirsten Lobkowitz angestellt war, wird bis jetzt von pieman-
dem angezweifelt. Auch der Aufenthalt des Sohnes in Komotau, das ganz in der Ndhe des
Elternhauses gelegen ist (kaum 13 km entfemt), steht fest. Dafl ihn der sehr strenge und agf
Erziehung bedachte Vater ohne Aufsicht gelassen hiitte, ist auszuschlieﬁen: Bleibt nur noch die
eine Moglichkeit. Gluck war am Jesuitengymnasium resp. in der Jesuitenkirche Chorkna.be. Da
hatte er die beste Gelegenheit, mit der von ihm iiber alles geliebten Musik in engste Verbindung
zu kommen. Hier konnte er singen und Instrumente erlernen (Klavier, Violine, Violoncello). In
Komotau diirfte Gluck auch erstmalig mit der Orgel in Berihrung gekommen sein. (Heute
zeigt man in Komotau in der Jesuitenkirche noch die ,,Gluck-Orgel*.) . )

Die meisten Biographen! schreiben, daB Gluck in Prag an der Universitit studierte. Das ist
moglich, aber nicht nachgewiesen, denn die Horerverzeichnisse fiir diese entscheic!ende _th
sind nicht vorhanden.!5 Wenn man als gegeben voraussetzt, daB Gluck kein Gy mnasialstudium

12 Dr. Theodor Veidl, deutscher Musikschriftsteller und Komponist, geb. 28. 2. 1885 in Saaz,
studierte am Komotauer Gymnasium; vgl. Der Auftakt, Prag, Jahrgang 1928, Heft 3.

13 Wurzbachs biographisches Lexikon fiir das Kaisertum Osterreich (1859).

14 z. B. Hostinsky, Riemann, Gerber usw.

15 Werner Felix behauptet zwar in seiner 1945 bei Reclam in Leipzig erschienenen Biographie
(Seite 221), daB Chr. W. Gluck in der Matrikel der Karlsuniversitiit gefihrt wird. Mir ist dieser
Nachweis nicht gelungen.
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absolvierte, dann liegt natiirlich sehr nahe, daf} er auch an keiner Universitit als ordentlicher
Horer immatrikuliert war. Als erwiesen gilt es jedoch, daf er sein Universititsstudium nicht be-
endet hat, auch wenn sein Aufenthalt in Prag ungefihr 4 Jahre dauerte (1731-1735). A. Blasch-
ka aus Prag berichtete hierzu, daB er im Catalogus personarum Collegii Vetero Pragensis nicht
feststellen konnte, dafd Gluck im Internat von St. Clemens (Klementinum) gewohnt habe. Auch
das ist kein stichhaltiger Beweis, denn er konnte ja auch aufierhalb des Klosters gewohnt und
die Hochschule als extemer Horer besucht haben.

Aber eine Tatsache kann nicht angezweifelt werden, daB nimlich Gluck in Prag reichlich Ge-
legenheit hatte, auf welche Art auch immer, seine Musikstudien fortzusetzen und diese Gelegen-
heit entsprechend ausniitzte. Wer in Prag seine Lehrer waren, ist genausowenig festzustellen,
wie so vieles aus seiner Jugend.

Was endgiiltig richtig ist, kann sicher nicht mehr authentisch rekonstruiert werden. Dazu ist
die an Ereignissen reiche Zeit zu weit fortgeschritten und die Quellen versiegen eher, als daf sie
Neues an den Tag bringen.

Unbekanntes aus Glucks ,,Poro* (1744)
von Klaus Hortschansky, Frankfurt a. M.

Christoph Willibald Gluck gehort zu den groBen Komponisten, aus deren Lebenswerk noch
immer ein betrichtlicher Teil nicht oder nur teilweise bekannt ist. Das Ausmaf unserer Wissens-
licke 1Bt sich leicht an den Textbiichern ablesen, die den Nachweis geben, welche Werke, insbe-
sondere Opern Gluck auf jeden Fall komponiert haben mul. Dariber hinaus weisen auch Er-
wihnungen in Briefwechseln und anderen Quellen auf zur Zeit nicht bekannte Kompositionen
des Opern-Reformators hin. Es diirfte niitzlich sein, einmal eine grobe Ubersicht iiber das noch
unbekannte Oeuvre Glucks zu geben, bevor der Neufund — einige Nummern! aus dem Poro von
1744 — vorgestellt wird. Auf Einzelheiten kann dabei verzichtet werden; fiir die sei auf Alfred
Wotquennes Catalogue thématique des oeuvres de Chr. W. v. Gluck und des Verfassers Parodie
und Entlehnung im Schaffen Christoph Willibald Glucks sowie die dort benutzte Literatur
verwiesen.2

Artaserse (1741): nur 2 Arien bekannt;

Demetrio (1742): nur 6 Arien bekannt;

Demofoonte (1743): Sinfonia und alle Rezitative unbekannt;

Tigrane (1743): iiber die Hilfte aller Nummern und alle Rezitative unbekannt;

Sofonisba (1744): iiber die Hilfte aller Nummern und alle Rezitative unbekannt;

Poro (1744): nur 2 Arien bekannt;

Ippolito (1745): 9 Arien ganz oder teilweise bekannt;

La Caduta de’Giganti (1746): 6 Nummem bekannt;

1 Unter Nummern werden hier und im folgenden alle geschlossenen Stiicke wie Sinfonia, Arie,
Duett, Terzett, Quartett, Cavatina und Chor (Tutti) verstanden.

2 A. Wotquenne, Catalogue thématique des oeuvres de Chr. W. v. Gluck, Leipzig 1904 (Reprint
Hildesheim-Wiesbaden 1967); K. Hortschanksy, Parodie und Entlehnung im Schaffen Christoph
Willibald Glucks, K8in 1973, S. 272-307, 328-333 (Analecta musicologica. 13).
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Artamene (1746): 6 Nummern bekannt;3

Issipile (1752): 4 Nummern ganz oder teilweise bekannt;

La Fausse Esclave (1758): Ouverture unbekannt;

L’Arbre enchante (1759): Ouverture unbekannt;

Le Cadi dupé (1761): Ouverture teilweise unbekannt;

Arianna (1762), Pasticcio: vollig unbekannt;

Enea e Ascanio (1764):4 véllig unbekannt;

Iphigenie (1765), Ballett, vollig unbekannt;

La Vestale (1768) = Un‘l?arbeitung der Innocenza giustificata von 1755: alle Anderungen un-

bekannt.

Uberblickt man diese insgesamt doch recht umfangreiche Liste mit immerhin 17 Titeln, so
fillf auf, dafl namentlich im Friilhwerk des Komponisten erhebliche Liicken klaffen, aber auch
aus der Zeit der italienischen Reformdramen fehlt noch manch wichtiges Bindeglied zum Spit-
werk wie etwa das Ballett /phigenie oder La Vestale.

Angesichts einer so lickenhaften Werkiiberlieferung bedeutet jeder Neufund eine Bereiche-
rung unserer Kenntnis und ein sichereres Fundament fiir spezifische Fragestellungen an das
Werk Glucks und — weiterreichend — auch an den Opernbetrieb des 18. Jahrhunderts.

Dank eines Hinweises von Alberto Basso (Turin) wurde ich auf ein Manuskript des Poro auf-
merksam, das sich im Archivio musicale der Societa del Whist / Accademia Filarmonica zu
Turin befindet.5 Es handelt sich um zwei Faszikel in einer Sammelhandschrift. Sie haben
folgendes Titelblatt: PORO / OPERA P[RIMFP NELL’ANNO MDCCLV | COMPOSIZIONE
DEL GLUCK. Die Jahresangabe ist insofern korrekt, als die Karnevalsaison 1745, wie g:wéhn-
lich, mit der ersten Oper bereits am 26. Dezember 1744,6 in unserem Falle Glucks Poro, er-
6ffnet wurde. Die besagte Handschrift enthilt (leider) nicht die gesamte Oper, sondern (auf
den Seiten 247-271)7 lediglich einige Nummern in einer Niederschrift fir Basso und jeweilige
Oberstimme, also im Klavierauszug. Dabei lassen sich zwei Schreiberhinde unterscheiden: eine
fiir die ,,Quertura‘ und eine fiir die iibrigen Nummern. Es sind in der Turiner Handschrift die
Sinfonia (S. 249-252), das Duett,,Se mai turbo il tuo riposo*‘ (S. 253-260), die Arien ,,Se viver
non possio* (S. 261-264), ,,Di rendermi la calma‘‘ (S. 265-268) und ,,Son confusa pastorella*‘
(S. 269-271).

Von diesen 5 Nummern sind zwei bereits anderweitig iiberliefert; sie konnen damit die Echt-
heit der Turiner Handschrift belegen. Die Sinfonia wies Rudolf Gerber bereits 1951 im Wald-
stein-Archiv zu Hirschberg (heute in Prag) nach, wo sie als,,Ouverture del Signor Gluck* in
Stimmen (Streicher und Basso continuo) iiberliefert ist.8 Gerber konnte die Sinfonia nur als
Einzelstiick vorstellen; nun wissen wir, daB sie als Einleitung zum Poro von 1744 gedient hat.
Die Tempi der drei Sitze stimmen im iibrigen in der Waldstein-Handschrift und der Turiner
Handschrift iiberein: Allegro (54 Takte), Andante (51 Takte), Presto (83 Takte). Bekannt ist
auch schon die Arie ,,Se viver non poss’io‘. Sie ist durch Josef Liebeskind in seinen Nach-
trigen zum Catalogue thématique Wotquennes nachgewiesen und spéter noch einmal durch
Robert Haas behandelt und auch publiziert worden.?

3 Aufgrund von Textiibernahmen aus frilheren Opern und Umdichtungen bereits vertonter
Texte 148t sich erahnen, wie die Opern La Caduta de’ Giganti und Artamene ausgesehen haben
konnten, vgl. K. Hortschansky, Parodie und Entlehnung, S. 48-51.

4 Der endgiiltige Nachweis der Autorschaft Glucks steht noch aus, s. Chr. W. Gluck, Orphée et
Euridice, hrsg. von L. Finscher, Kassel 1967, S. XXIV, Anm. 94 (Gluck, Simtliche Werke. I, 6).
5 Herrn Dr. Giuseppe Percival danke ich bestens fiir die Uberlassung einer Kopie.

6 Vgl. A. Wotquenne, Catalogue thematique, S. 190.

7 Die Paginierung scheint dlteren Datums zu sein.

8 R. Gerber, Unbekannte Instrumentalwerke von Christoph Willibald Gluck, in: Die Musik-
forschung IV (1951), S. 309.

9 J. Liebeskind, Erginzungen und Nachtrige zu dem Thematischen Verzeichnis der Werke von
Chr. W. von Gluck von Alfred Wotquenne, Leipzig 1911, S. 6; R. Haas, Zwei Arien aus Glucks
»Poro*, in: Mozart-Jahrbuch 3 (1929), S. 307-316, 323-330.
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Bisher vollig unbekannt sind danach zwei Arien und das Duett. Die Incipits der Vokalstim-
me lauten (dabei werden jeweils der zu wiederholende Hauptteil A und der Mittelteil B mit-
geteilt):

1) Duett 1. 16 ,,Se mai turbo il tuo riposo‘‘ (147 Takte)10
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2) Arie IL. 15 ,,Di rendermi ia calma*‘ (123 Takte)
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3) Arie IIL. 11 ,,Son confusa pastorella“ (155 Takte)!!
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Zwei Fragen sind noch zu diskutieren. Ist die in der Turiner Handschrift getroffene Aus
wahl zufillig? Und, hat Gluck, der sicherlich ebensoviel wie Bach parodiert hat, die Musik der
neu bekanntgewordenen Nummern spiter wiederverwandt?

10 Bei Metastasio, um dessen Alessandro nell‘Indie es sich bei dem Poro handelt, heif3t es zu Be-
ginn des Mittelteiles etwas abweichend ,,Per chi perdo*’. Das Original-Libretto der Auffihrung
von Glucks Werk 1744 bringt denselben Wortlaut wie Metastasio.

11 Das Original-Libretto und die Handschrift Turin bringen nicht den Text der 2. Strophe der
Metastasio-Arie, sondern eine neue 2. Strophe: ,,Ogni moto pit leggiero | Mi spaventa e mi
scolora; | E lontana ancor | ‘aurora, | E non spero un chiaro di.*



Berichte und Kleine Beitrige 463

Das Duett I. 16 wird von der Prima donna und dem Primo uomo gesungen; in Turin waren
dies Angiola Paghetti, die bisher anderweitig nicht nachzuweisen ist, und Mariano Nicolini, ein
Kastrat, der — nach vorldufiger Kenntnis — von 1732 bis 1756 in Mantua, Venedig, Rom,
Crema, Cremona, Genua, Neapel, Verona, Padua, Mailand und Lucca aufgetreten ist.12
Beide haben ansonsten nicht wieder in einer Gluck-Oper gesungen.

Zwei Arien, niamlich ,,Di rendermi la calma'* und ,,Son confusa pastorella’ gehdren zur
Rolle der Seconda donna; in Turin war dies Domenical3 Casarini (auch Cesarini geschrieben),
die zuvor schon zwei Gluck-Partien gesungen hatte: die Creusa im Demofoonte (Mailand
1743) und die Janisbe in Sofonisba (Mailand 1744). Auch wirkte sie als Rosmiri in der von der
Gluck-Forschung umstrittenen Oper Arsace (Mailand 1743) mit.14 Es handelt sich dabei durch-
weg um Sekundarier-Rollen. Domenica Casarini ist an verschiedenen Orten bis 1756 nachzu-
weisen (Venedig, London, Neapel, Padua), wobei sie in spiteren Jahren stets als Prima donna
auftrat; ihre erste Rolle ist jedoch — wiederum nach vorliufiger Kenntnis — anscheinend die der
Creusa gewesen. Seit 1752 (? ) war sie mit dem Komponisten Gaetano Latilla verheiratet.

Die letzte in Turin iiberlieferte Arie schlieBlich, ,,Se viver non poss’io* erklang aus dem
Munde des Secondo uomo Gandarte, dargestellt von Giuseppe Gallieni, der zuvor schon zwei-
mal mit Gluck zusammengearbeitet hatte: 1742 in Venedig im Demetrio als Olinto und 1743
in Crema bei Mailand im Tigrane als Oronte, beides ebenfalls Sekundarier-Partien. Im iibrigen
ist Gallieni vorliufig von 1742 bis 1761 noch in Genua, Cremona, Verona, Padua und Parma
nachweisbar.

Nach dem Gesagten hat es den Anschein, als ob die Turiner Handschrift weniger die Num-
mern des ersten Paares als einige Stiicke bewihrter Gluck-Siinger konservieren wolle.S Hinzu
kommt allerdings noch ein anderer Gesichtspunkt. Der Stellung nach handelt es sich bei drei
der vier in Turin iiberlieferten Vokalnummern um die SchluBsticke der Akte I, II und III
(sieht man bei letzterem einmal von dem Tutti der scena ultima ab). Die Arie ,,Se viver non
possio* ist die vorletzte des 2. Aktes. Danach wire das Auswahlprinzip eng an den Aufbau
einer Opera seria des 18. Jahrhunderts gebunden, wonach die Aktschliisse jeweils Hohepunkte
darstellen und dort im allgemeinen die effektvolisten Nummern stehen. Die Dramaturgie der
frihen Operntexte Metastasios, die noch hiaufig den SchluB eines der beiden Akte durch Neben-
personen kennt, ist beim Alessandro nell’Indie (1729) — in Turin 1744 kam dieser unter dem
Titel Poro heraus — insofern gewahrt, als am Ende des 2. Aktes nicht die beiden Hauptpersonen
Cleofide und Poro hintereinander oder zusammen noch einmal, sondem die beiden Neben-
personen Gandarte (II. 15) und Erissena (II. 16) auftreten. Die letzte Nummer vor dem Tutti
im 3. Akt gehort dagegen gewohnlich der Seconda donna oder dem Secondo uomo, seltener
dagegen dem Confidente oder dem Tenor; in unserem Fall singt sie wiederum die Seconda
donna Erissena. Zusammengefafit heifit das: Die in Turin iiberlieferte Auswahl ist nicht zufillig,
insofern sie die SchluBnummern der Solisten in den drei Akten iiberliefert; dabei ergibt sich
angesichts der Dramaturgie des Metastasio-Dramas ein Ubergewicht an Sekundarier-Arien, das
zufdllig oder — fiir die Turiner Zusammenstellung — beabsichtigt gewesen sein kann, werden
doch damit gleichzeitig die Nummern bewihrter Gluck-Singer festgehalten.

Man weifl von Gluck, daB er in erheblichem AusmaB eigene Kompositionen fiir spitere Wer-
ke wiederverwandt hat. Dabei haben vor allem seine Jugendwerke als Reservoir fiir nachfolgen-
de Opern gedient. Nun fillt auf, dal von den neu bekannt gewordenen Nummern des Poro

12 Ich verzichte hier wie im folgenden auf Nachweise der Auftritte im einzelnen; sie sind aus
der umfangreichen Theater-Literatur, aber auch aus Libretto-Kopien gezogen, die seit mehreren
Jahren im Archiv zur Librettistik der Opera seria des 18. Jahrhunderts am Musikwissenschaft-
lichen Institut der Universitit Frankfurt a. M. gesammelt werden.

13 Nicht Domenico, wie A. Wotquenne, Catalogue thématique, S. 190, schreibt.

14 Vgl. dazu K. Hortschansky, Gluck und Lampugnani in Italien. Zum Pasticcio ,,Arsace’, in:
Studien zur italienisch-deutschen Musikgeschichte, Bd. 3, hrsg. von F. Lippmann, K8In-Graz
1966, S. 49-64 (Analecta musicologica. 3).

15 Auch die Siéinger der beiden restlichen Partien der Oper, Domenico Bonifacci als Alessandro
und Anna-Maria Binachi als Timagene haben weder zuvor noch spiiter in einer Gluck-Oper
mitgewirkt.
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keine einzige parodiert wurde. Damit scheint sich die Vermutung, der Poro habe aus noch
unbekannten Griinden fiir das Entlehnungsverfahren keine Rolle gespielt, weiterhin zu bestiti-
gen, denn bereits friher fiel auf, dal auch Texte der Poro-Nummern nicht fir die beiden,
weitgehend aus friihen Opern zusammengestellten Londoner Werke La Caduta de’ Giganti und
Artamene umgedichtet oder textgetreu wiederverwandt worden waren.!6 Welche spezifische
Bewandtnis es mit dem Poro im Schaffen Glucks hat, mu8 weiterhin offenbleiben.
Zusammenfassung: Die Auswahl der in jeweiliger Oberstimme und Basso notierten
5 Nummern (Sinfonia, Duett, 3 Arien) zum Poro von 1744 vervollstindigt unsere Kenntnis
des Gluckschen Oeuvres erneut um ein kleines Stiick. Eine stilistische Betrachtung war hier
nicht angestrebt und miite in einem groferen Zusammenhang erfolgen.!? Die Uberlieferung
will offensichtlich die Aktschliisse als Hohepunkte festhalten. Fiir die von Gluck weidlich ge-
" nutzte Entlehnungspraxis scheint der Poro, gemessen am bisherigen Stand der Kenntnis und
den hier vorgestellten Neufunden, keine Rolle gespielt zu haben. Man mdchte hoffen, daB sich
in der ndchsten Zeit das Jugendwerk Glucks aus oberitalienischen Quellen komplettieren lifit.

Giovanni Battista oder Johann Christoph?
Ein Nachtrag zur Genealogie der Toeschi

von Walter Lebermann, Bad Homburg

In einem mit Miinchen, 17. August 1798 datierten Gutachten des pfalz-bairischen Wappen-
zensors von Hosson erscheint der Name des Bittstellers mit Johann Maria Christoph Toesca.
Gemeint war damit der vormalige kurpfilzische Hofmusiker Joannes Baptista Toeskij — so
kennen wir ihn aus der Mannheimer Trauungsmatrikel unter dem 12. August 1767 (als Giovanni
Battista ging er in die Musikgeschichte ein). Sein Taufeintrag war bislang nicht bekannt. Nach-
dem in jiingster Zeit der Ludwigsburger Taufeintrag des ilteren Carl Joseph Toeschi nachge-
wiesen werden konnte,! wurde jetzt unter dem 1. Oktober 1735 der Stuttgarter Taufeintrag
des Johann Christoph, Sohn des Konzertmeisters Alexander Toeschi und seiner Ehegattin
Octavia geb. Santpierin (recte: Saint Pierre) gefunden.? Als Taufpaten sind u. a. genannt der

16 K. Hortschansky, Parodie und Entlehnung, S. 50, 265.

17 Vorarbeiten liegen vor durch E. Kurth, Die Jugendopern Glucks bis Orfeo, in: Studien zur
Musikwissenschaft, 1 (1913), S. 193-277, und H. Abert, Glucks italienische Opern bis zum
,»Orfeo”, in: Gluck-Jahrbuch, 2 (1915), S. 1-25, auch in ders., Gesammelte Schriften und
Vortrige, hrsg. von F. Blume, Halle (Saale) 1929, S. 287-310.

1 Vgl. Walter Lebermann, Zur Genealogie der Toeschi, in: Die Musikforschung XXII, 1969,
S. 200-202.

2 Den Fund verdanken wir den gedruckten Kirchenregistern mit den Taufen, Trauungen und
Sterbefillen aller Konfessionen flir den Zeitraum von 1693 bis 1848. Die Titelseite fir das Jahr
1693 lautet: Dem / Durchleuchtigsten Fiirsten und Herrn | HERRN | Eberhard Ludwig /... /
Ubergiebt | Eine Ausfiihrliche Verzeichnufi | Was sich in dem nunmehro durch GOTTES Gnad
zuruckgelegten 1693sten [ Hunger- Ki und Ji er-Jahr in allhiesiger Fiirstlichen Resi-
dentz- [ Stadt Stutigart in denen Kirchen merckwiirdiges zugetragen / . . . Die Titelseiten wur-
den flir jeden Jahrgang mehr oder weniger verindert. Herrn Stadtarchivdirektor Dr. Leipner
dankt der Verfasser fiir freundliche Hilfe beim Nachweis des gesuchten Eintrags.
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Hof-Kammerrat Christoph Schmidlin, der Kammermusiker Wenzeslaus Sporn und der Grof-
vater miitterlicherseits des Téuflings Johann Baptist Santpiere (recte: Saint Pierre). Ganz offen-
sichtlich hat der Bittsteller von 1798 zu seiner Legitimation den Taufschein vorlegen miissen,
in welchem die Vornamen Johann und Christoph genannt sind. Uber die Orthographie des
Familiennamens — hier Toeschi, da Toesca — hat aber der Wappenzensor grofiziigig hinwegge-
sehen.

Weitere Dokumente zum Prager ,,Wozzeck" 1926

von Volker Scherliess, Rom

An gleicher Stelle hat vor kurzem Konrad Vogelsang iiber Alban Bergs ,,Wozzeck’’ in Prag
1926 und in Leningrad 1927 berichtet (Mf 1973, S. 352-364). Ein derartiger Versuch, anhand
von Zeitungskritiken das duflere Schicksal eines bedeutenden Kunstwerkes zu erhellen, ist
immer begriilBenswert, denn er kann als Beitrag zur Rezeptionsgeschichte wesentliche Auf-
schliisse geben. Besonders reizvoll ist er natiirlich, wenn, wie im genannten Falle, noch zahlreiches
Material vorliegt. Es sei daher nicht nur als Entgegnung, sondern vor allem als Versuch zur Er-
ginzung verstanden, wenn hier ein paar weitere zeitgendssische Berichte, beschrinkt auf den
Prager Wozzeck, folgen.

Bei den Vorarbeiten zu einer Monographie iiber Alban Berg! hatte ich Gelegenheit, das um-
fangreiche Archivmaterial in der Universal-Edition (Wien) durchzusehen.2 Daraus ergibt sich,
daB in zwei — wechselseitig abhidngigen — Punkten das von Vogelsang erstellte Bild zurechtge-
rickt werden muf:

1.) Er zitiert nur zustimmende Stellungnahmen. Wihrend aber die Meinung iiber die inter-
pretatorischen Leistungen der Prager Inszenierung durchweg anerkennend war, wurde Bergs
Oper von einigen Seiten abgelehnt. Diese Ablehnung, die Vogelsang zwar erwihnt, ist aber
kaum, wie er vermutet, einer ,,zwiespiltigen Kunstanschauung'‘ entsprungen, sondern sie filhrt
zum nichsten Punkt:

2.)) Die ganze Affare, die sich im Anschluf an den Prager Wozzeck entspann, war kein
»Opernskandal” im Sinne kiinstlerischer Auseinandersetzung, nicht vergleichbar den berihmten
Wiener ,,Schonberg-Skandalen®, voran jenem um Bergs Altenberg-Lieder, sondern eine politi-
sche Angelegenheit. Das hat Vogelsang zwar durchblicken lassen, aber er ist im einzelnen unge-
nau und hat vor allem durch die Auswahl der Pressestimmen die Gewichte einseitig verteilt.

Ich versuche hier also im folgenden eine chronologisch angeordnete Erginzung, besser nur:
Erweiterung seiner Darstellung zu geben.3 Die Wichtigkeit des Themas mag das rechtfertigen.

Vorausgeschickt werden muf3, dal in Prag sowohl Mahler, als auch Schonberg und sein Kreis
bereits ein grofes und wohlwollendes Publikum hatten, was ja durchaus nicht der Normalfall
war. Besonders verdient gemacht um ihre Werke hatte sich Alexander Zemlinsky, der von 1911

1 In der Reihe ,,Rowohits Monographien*‘, Reinbek bei Hamburg, im Druck.

2 Auch an dieser Stelle sei Herrn Direktor Alfred Schlee und allen Mitarbeitern des Verlages,
besonders der Leiterin des Archivs, Frau Eva Smirzitz, herzlich gedankt.

3 Wiedergaben tschechischer Kritiken erfolgen nach den im UE-Archiv beigegebenen Uber-
setzungen. Leider konnte nicht mehr in allen Fiillen das genaue Datum der Zeitungsausschnitte
festgestellt werden.
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bis 1927 musikalischer Leiter des Deutschen Theaters war. Er war es auch, der nach Hermann
Scherchens Frankfurter Urauffihrung (16.6.1924) die Wozzeck-Bruchsticke am 20. Mai 1925
in Prag vorstellite. Hatte nun Berg schon aus Frankfurt an Webern schreiben konnen ,,Denn
schliefllich (nach vielen vorherigen Aufregungen und Verschiebung) war alles prachtvoll: die
Auffihrung selbst, die Singerin namentlich, der Erfolg von Probe zu Probe sich steigernd, bei
den beiden offentlichen Auffihrungen endlich in einen grofien Sieg ausartend: bei Publikum,
Musikern und Presse‘‘, so war er auch — wie die Briefe an seine Frau zeigenS — von Zemlinskys
Leistung sehr angetan, und der frilhere Erfolg wiederholte sich in Prag.

Uber Zemlinskys Auffihrung der Bruchsticke lesen wir in der Prager Presse® u. a.: , Diese
Oper ist eine der bedeutendsten, vielleicht die bedeutendste Tat der musikalischen Moderne auf
der Biihne. Die Tonsprache von heute, die an mehr oder minder interessanter Kleinkunst so
reich ist, wagt hier einen grofien Wurf. Der junge Komponist, der seit langem als die grofte Be-
smbung des Schonberg-Kreises neben A. von Webern und Egon Wellesz genannt wird, steht seit
dem Erfolg nur weniger Szenen seines ‘Wozzeck' bei dem Frank furter Tonkiinstlerfest im Mittel-
punkt des Interesses. Es ist hier, zum ersten Mal in der Musikgeschichte, mit solcher Konse-
quenz der Versuch gemacht, die absolute Musik und die dramatische Linie des Ausdruckes zu
vereinigen, zu versohnen. Eine lebendige Widerlegung des Wagnerschen Dogmas vom Musik-
drama, das die geschlossene Form als Feind des flielenden dramatischen Vorgangs ansieht und
zerstort. Die geschlossene musikalische Form: Symphonie (also Sonate, Suite, Variation, Fuge,
Passacaglia usw.) sind der Charakterisierungsrahmen, die Untermalung fortlaufenden bewegten
Biihnengeschehens, wie es Biichners urkriftige, abrupte Szenen bieten. Der erste Akt enthdlt
Charakterstiickchen, die die einzelnen Personen nacheinander, in Tonen beschrieben, vorfiihren,
der zweite ist eine Symphonie, die die Gegensitze des Geschehens und deren Wirkung in der
Seele des Helden bringt, den dritten bilden eine Reihe von Inventionen, Tongebilden aus je
nur einem Thema gebaut.

Durch diese Architektonik ist das Werk wie wenige andere geeignet, auch bei der stiickwei-
sen Auffiihrung im Konzertsaal einen geschlossenen Eindruck zu machen und ein Bild von sei-
ner musikalischen Atmosphire zu entwickeln, dennoch wollen wir hoffen, daf diese Probe
nicht ein Ersatz, sondern nur ein Vorspiel der vollstindigen Auffiihrung sein soll . . . Hier ist
musikalisch kein Sturm und Drang mehr zu spiiren, kein Anlauf und Experiment, hier steht
das erreichte, mit sicherem Griff geformte Werk eines reifen Kiinstlers. Bei aller Strenge und
Kiihnheit der alten Form und des neuen Inhalts sind hier Klangvisionen von unmit telbarer mu-
sikalischer Wahrheit und Phantasie voller Fiille. Zemlinsky arbeitete die vielgliedrige, mosaik-
hafte Tonfliche dieser Orchesterbilder mit ingenioser Einfiihlung heraus.** '

Wihrend der Proben zu diesem Konzert traf Berg auch mit Erich Kleiber zusammen, der
sich fiir einen Tag in Prag aufhielt, und ,,sprach ihn lange wegen Wozzeck, der nunmehr ge-
sichert ist. Alle Partien zwei-, dreifach besetzt, wir sprachen alles durch. Es gibt kein Hindernis
mehr!*“7 Und einen Tag spiter teilte er seiner Frau mit: ,,Die tschechische Oper (Ostrcil) will
den Wozzeck fiir 1925/26 erwerben. Am Spielplan von Brinn (Neumann) steht er schon.‘‘8
(Die Briinner Auffihrung fand erst 1932 statt.) Hier gilt es festzuhalten, da — entgegen der
einleitenden Auflerung Vogelsangs (S. 352) — bereits einige Tage vor dem erfolgreichen Prager
Bruchstiicke-Konzert unter Zemlinsky und lange vor der Kleiberschen Urauffihrung der Oper
in Berlin (14.12.1925) Otakar Ostr¢il die Oper fiir sein Theater angenommen hatte.

Berg sah sich ein paar Abende spiter Janadeks Schilaues Flichslein im Tschechischen Natio-
naltheater an und berichtet: ,,Ein sehr schones Theater, hoftheaterhaft, wunderbares Orchester,

417. 6. 1924 an Webern (aus der von der Universal-Edition zur Publikation vorbereiteten
Abschrift der Korrespondenz Berg-Webern, Nr. 354).

5 Alban Berg, Briefe an seine Frau, Miinchen-Wien 1965, S. 5§35-539.

6 Ohne Datum, zitiert nach einer Zusammenstellung von — freilich ausnahmslos positiven —
Pressestimmen, die von der Universal-Edition herausgegeben wurde.

7 Briefe an seine Frau, S. $35 (15. 5. 1925).

8 Ebenda, S. 5§36 (16. 5. 1925).
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tadellose Regie, mittelmdgige Singer,® welch letztes Urteil er im Jahre darauf, wihrend der
Wozzeck-Proben, revidieren sollte: Er schrieb am 9.11.1926 an Verwandte in Wien: ,, Wenn alles
gut geht, wird es eine fabelhaft schone Auffiihrung. Es ist eine G e sa n g s -Oper, wie jede an-
dere — wenn Sdnger dasind! Und die sind in Prag eben da!*'1°

Nun kam es also am 11. November 1926 zur Wozzeck-Premiere in Prag, aber eben nicht,
wie vom Publikum erwartet, im Deutschen Theater unter Zemlinsky, sondern unter Ostrlil im
Tschechischen Nationaltheater, natiirlich in tschechischer Sprache. Das Monragsblatt schrieb
dazu: ,,Als die vor anderthalb Jahren in einem philharmonischen Konzert des deutschen
Theaters gehorten Bruchsticke aus der damals noch unaufgefiihrten ,Wozzeck“Oper Alban
Bergs ein gewichtiges Zeugnis fiir die aufergewohnliche Bedeutung des Werkes ablegten, durfte
die Hoffnung ausgesprochen werden, der spontane starke Erfolg der Konzertauffihrung werde
nicht ungeniitzt bleiben. Tatsichlich ist Prag die erste Stadt, die nach dem Urauffiihrungsort
Berlin den ‘Wozzeck® bringt, aber leider hat sich das deutsche Theater vom tschechischen
Nationaltheater den Rang ablaufen lassen und Zemlinsky, der gewifi nichts unversucht lief, die
Erwerbung der Oper durchzusetzen, mufte die Wozzeck-Ehren an den Chef der tschechischen
Oper abgeben.*

Im folgenden seien zunichst Ausziige aus anderen positiven Besprechungen als Erweiterung
des von Konrad Vogelsang gegebenen Berichtes nachgetragen:

Der Morgen (13.[?]11. 1926): ,,Die Musik ist (trotz der duferlich streng festgehaltenen For-
men) losgelést von alldem, was wir bisher gehort haben. Sie ,kiihn‘ zu nennen, wire zu wenig;
die Musik liegt abseits von modern oder unmodern, von schén oder unschén, von gut oder
schlecht, sie ist grof. Was muf im Gehirn eines Menschen vorgehen, der die Marien-Szenen mit
ihrer herben Siifie, die Doktor-Szenen mit ihrem satanischen Humor und die herzzerreifiende
Kinderszene am Schluf so zu musikalischem Leben erweckte? *

Prager Presse (Josef Bartos, 13.11.1926): ,,Berg ist wiederum eine Synthese gelungen, die
Synthese Mahlers, Schonbergs und Debussys. Die verschiedenartigsten Elemente erscheinen
hier zu einer Einheit verkittet. Fiinfzehn Bilder defilieren vor unseren Augen, aber keine dispa-
raten Bilder, aus denen mit billigen Effekten ein Theaterstiick zusammengestoppelt worden
wire, sondem ein Drama, das ein erschiitterndes Drama mit prachtvoll kathartischem Schlufl
beinhaltet, der ungefihr diesen Sinn hat: das Leben ist schrecklich und voller Strudel und
Wirbel und nur ein Kind vermag seine Abgninde mit einem Licheln zu iiberbnicken, weil es das
Leben nicht kennt und in den Illusionismus seiner Spiele eingesponnen ist . . . Denn die Deu-
tung des ‘Wozzeck’ beruht darin, dafl Berg bei Anwendung der allermodernsten Technik wieder
einmal direkt zum Herzen des Menschen zu sprechen vermochte. Hier sind wir endlich aus dem
Bereiche jener exklusiven, l'art-pour-lartistischen und zerebralen, nur fir einige Auserwihlte
geschriebenen Musik herausgekommen, deren wir so viel zu horen bekamen und die uns nur zu
Widerspruch gereizt hatte durch ihren Mangel an Invention und ihre Gedankenarmut. Bergs
Musik ist nicht affektiert, sondern durchaus natirlich, trotz der Modemnitat ihres Ausdrucks.
Im ‘Wozzeck' ist endlich wieder ein Kiinstler von reichem Fonds zu Worte gekommen, der den
Funken der Begeisterung auch in der Brust des Laien-Horers zu entfachen versteht. Die
‘Wozzeck -Musik lift niemanden kiihl, der ein Herz im Leibe hat. Musikalitdt ist etwas mehr als
nur das Unterscheiden musikalischer Formen!**

Rude Pravo (Zdenek Nejedly, 13.11.1926): ,,0bwohl Berg von Schonberg ausging, begmigte
er sich doch nicht mit Schonberg, sondern da er die michtigen Erschiitterungen unserer Zeit
durchlebte, schlug er sich durch die Schonberg'sche Dekadenz durch auf das andere Ufer, an
dem er den Menschen fand. Es ist dies allerdings ein anderer Mensch als der, den wir aus der
bisherigen Musik kennen . . . Es ist ein armer Teufel, ein geschlagener und mit allem, was sich

9 Ebenda, S. 539 (19. 5. 1925).

10 Postkarte, die mir dankenswerterweise Herr Professor Swarowsky (Wien) zusammen
mit weiteren Berg-Dokumenten zur Verfiigung stelite. — Faksimile im Ausstellungskatalog
Schéonberg — Webern — Berg, Bilder — Partituren — Dokumente, Wien, Museum des 20. Jahr-
hunderts 17. 5. - 20. 7. 1969, S. 59.
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rund um ihn her, iiber ihn und gegen ihn stellt, ein zerschlagener Mensch. Wozzeck ist Soldat,
der seinen Hauptmann, den er rasiert und den Doktor nur zum Lachen reizt. Aber auch sein
Genosse, der Tambour, ist ein Rohling, der ihm das Weib verfihrt und ihn selbst verletzt. A ber
es liegt nicht so sehr daran, was hier geschieht, sondem daran, wie dieser arme Wozzeck von
seiner ganzen Umgebung gehetzt wird, bis er die Frau und dann sich vernichtet. Das ist die eine
neue Moralitit dieses Musikdramas, nicht nur im Text, sondern auch in der Musik . . . Sie tragt
noch manche Spuren Dekadenz an sich vom Typ Schonbergs in der Technik sowohl als in der
Form, aber das Ziel, das sie erreicht, ist schon neu. Die Geschlossenheit der modemen Musik
wendet sich hier direkt gegen jene, von denen sie geschaffen worden ist, denn sie karikiert ge-
rade diese erbarmliche Welt, der sie zur Verschonerung hitte dienen sollen. Diesen Sinn haben
hier die vortrefflichen Karikaturen des Hauptmanns und des Doktors. Umso grofer sind auch
die Abgninde, die sich hier eréffnen, sowie wir zu diesem neuen Menschen, zum Wozzeck
durchdringen. Wenn das auch nach dem Vorwurf ein wehrloser armer Teufel ist, so spiiren wir
aus der Bergschen Musik doch, wie er eigentlich stark, stirker als alles um ihn ist und wie auf
der anderen Seite der Hauptmann und der Doktor in ihrem Klassenstolz, die eigentlich Erbirm-
lichen sind, Kriippel an Gefiihl und Seele, und das gibt dem ganzen Werk seine seltene Kraft;
und deshalb ist es eines der wunderbarsten Kunstwerke der heutigen Zeit, mutig im Gedanken
und in der Technik, reich in der Erfindung, mit geradezu genialen musikalischen Einfillen."
Und die Kritik schlieBt: ,, Der Kampf, der am Donnerstag ausgekimpft wurde, wird sicherlich
bald und anderwirts seine Friichte tragen.*

Diese Beitrige sind, ebenso wie dic von Vogelsang mitgeteilten, positiv. Besonders die beiden
letzten Ausziige scheinen mir beachtenswert. Sie treffen etwas vom Gehalt der Oper, der weit
iiber das konkret Analysierbare hinausgeht und der auch heute jeden Menschen unweigerlich
packt — jenes, was Ernst Bloch als Gegenstand dieser Musik mit dem Begriff des Werters zu
umschreiben sucht.!! Berg selbst hatte ja mit dem Wozzeck nicht nur musikalisch und zum
Theaterstandpunkt etwas sagen, sondern unbedingt auch moralisch wirken wollen.12 Seine
eigenen Kriegserlebnisse!3 spiegeln allgemein Erlebtes wider, und so sah er,,das Reinmenschli-
che (das Volk) hervorgehoben und nicht das Einzelschicksal.*14 Allerdings, das sei betont,
Berg zu einem musikalischen Klassenkimpfer hinabstilisieren zu wollen, wie es der Rude Pravo
Artikel zum Schluf} intendiert, ist natiirlich ebenso verfehlt wie die entgegengesetzte Ansicht,
sein Wozzeck erschopfe sich in der Anwendung formaler Mittel.

Inzwischen hatte die Kampagne, die offensichtlich schon vor der Premiere gegen Berg und
vor allem gegen Otakar Ostrtil inganggesetzt worden war, heftige Formen angenommen. Hier
fehlen mir im einzelnen die Dokumente. Das Meiste diirfte auch nicht schriftlich abgefaft,
sondermn durch einen ,,Mundpropagandafeldzug* lanciert worden sein und ist also gar nicht
greifbar. Ausmafl und Ton der Aktion lassen sich nur ahnen, wenn man etwa den Bericht der
Wiener Zeitung Der Tag (16. 11. 1926) unter der Uberschrift Der ,,Jude mit der ,.germani-

11 ,,Was Bergs ,Wozzeck’ angeht, so ist Gegenstand seiner Musik weder die automatische Hadrte
eines Schicksals noch bereits die erhabene einer Kathedrale, sondern der arme, leidende Mensch,
sondern der Abgrund gerade des schutzlosen Wetters in und aufer ihm. Wind auf der Strage,
die riesengrof aufspielende Angst des Abendhimmels iiber der Stadt, der triibe Mond werden
zur Ausbreitung des Menschen oder zur Fata Morgana des schrecklich Allerndchsten am Him-
mel; Wetter, nur dieses, ist im ,Wozzeck' dramatis et musicae persona. Darum ist das Espressivo
hier ebenfalls nicht pathetisch, sondern realistisch, nimlich als intensivste Bezeichnung des
leidend vorhandenen Menschen; Bergs Musik des Wozzeck-Menschen ist die Wettermusik seiner
Einsamkeit, seiner Unbestimmtheit und Trauer.*‘ Ernst Bloch, 1935 in: Erbschaft dieser Zeit,
Neuausgabe Frankfurt/Main 1962, S. 238. (Den Hinweis auf diese Stelle verdanke ich Herrn
E. G. Glise, Hamburg.)

12 Vgl. Briefe an seine Frau, S. 508 (11. 4. 1923).

13 Ebenda, S. 376 (7. 8. 1928): ,,Steckt doch auch ein Stiick von mir in seiner [Wozzecks]
Figur, seit ich ebenso abhdngig von verha@ten Menschen, gebunden, krinklich, unfrei, resigniert,
Jja gedemiitigt, diese Kriegsfahre verbringe.

14 Ebenda, S. 508 (11. 4. 1923).
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schen” Musik liest: ,Heute abend kam es bei der Wiederholung (von) Alban Bergs Oper
‘Wozzeck' im Tschechischen Nationaltheater neuerlich zu grofien Skandalszenen, die durch die
Pressestimmen hervorgerufen waren, die nach der Premiere den Wiener Komponisten zum
Juden stempelten, der mit seiner germanischen Musik das tschechische Volk vergiften wolle. —
Die Demonstrationen, die bereits die Premiere begieitet hatten, nahmen heute einen soichen
Umfang an, dafl nach dem vierten Bild des zweiten Aktes der Vorhang fallen mufite und eine
Pause eintrat. Als der Vorhang wieder in die Hohe ging, setzte auch der Tumult wieder ein. —
Es wurde auf Schiisseln gepfiffen, mit Glockchen geliutet usw., so daf der Kapeilmeister,
Operndirektor Ostréil, den Taktstock wegwarf und den Orchesterraum verlief. — Wihrend der
Tumult im Zuschauerraum andauerte, begaben sich Polizeibeamte auf die Bithne und verboten
das Weiterspielen. Das Theater wurde von der Polizei geriumt. — In der Propaganda gegen
‘Wozzeck® hatte sich besonders die ‘Narodni Listy‘ hervorgetan.*

Narodni Listy (13.11.1926) enthielt u. a. folgende Passagen: ,,Der ‘Wozzeck’ hatte bei der
donnerstigigen Premiere im Nationaltheater einen ungeheuren duferen Erfolg, wie ihn im
letzten Jahrzehnt keine tschechische Oper errungen hat. In dem Applaus, der den Autor, den
Dirigenten, den Regisseur und die Solisten umgab, mischten sich auch Miffallensbezeugungen,
aber sie waren ganz schiichtern und verschwanden in den Begeisterungsstirmen. Wenn Herr
Berg aber glaubt, dafl er beim tschechischen Publikum gesiegt habe, so mugl ich ihn gleich aus
diesem Irrtum befreien. Vor allem war im Nationaitheater diesmal so viel Deutsch zu horen,
wie bislang niemals. **

Der letzte Satz erinnert im Kontext des ganzen Artikels durch seinen Ton unwillkiirlich an
jene Bemerkung von Paul Zschorlich,!S der anliBlich der denkwiirdigen Urauffihrung der
Lulu-Suite am 30. November 1934 in Berlin den ,,unverkennbar starken Anteil jidischer Horer,
wie stets in den Kleiber-Konzerten* besonders tadelnswert fand. Die Folgen jener Lulu-Suite-
Auffihrung sind bekannt; dem Autor der tschechisch-nationalistischen Narodni Listy sollte
kein so griindlicher Erfolg vergonnt sein wie seinem deutschen Kollegen.

Doch greifen wir nicht vor. Das Blatt fihrt fort: ,, Mir fiel das Programm der Novititen an
der Petersburger Oper in die Hand . . . Und siehe da, unter den Novititen gibt es dort keine
slawische Oper, dafiir paradiert dort der ‘Wozzeck’. Ach so, Leningrad! Und deswegen auch
Prag! Die Seelenverwandtschaft! Und schon sehe ich die Hand des bolschewistischen Exponen-
ten im tschechischen Kulturleben.*

Die Nationalisten wollten weniger Alban Berg als vielmehr Ostrcil und sein Engagement fiir
die Moderne treffen. Dazu die Prager Presse (20.11.1926) u. a.: ,,Es wdre begreiflich, wenn der
Widerspruch gegen Bergs ‘Wozzeck' bei der erstem Auffiihrung elementar ausgebrochen wire,
obwohl sich auch da Leute, die mit einem Pfeifchen ins Theater gehen, hitten verdichtig
machen miissen. So aber bedurfte es erst der Aufierung der nationalistischen Presse, die aus
einer rein kiinstlerischen Angelegenheit des Theaters ein Politikum machte. In dem Kampfe,
den gewisse Kreise seit Jahren gegen den in seiner nihmenswerten Objektivitdt unbeirrbaren
Opernleiter des tschechischen Nationaltheaters fiihren, gab die Auffiihrung eines Werkes, dessen
Charakter Gelegenheit zu verschiedenster Einstellung gibt, willkommenen Ankafl, zum Sturm zu
blasen. An Stelle der sachlichen kiinstlerischen Auseinandersetzung, die gewissenhaft das Fiir
und Wider eines Kunstereignisses von so weittragender Bedeutung zu erértern hdtte, traten in
der Stellungnahme der tschechischen nationalistischen Blitter Unsachlichkeit, personliche Ge-
hdssigkeit und heuchlerische Prestigevorwinde.

Die Vorwiirfe der einseitig nationalistischen, antideutschen und antifidischen Parteinahme
versuchte darauf die Narodni Listy (18.11.1926) zu entkriiften: ,,Das tschechische National-
theater und sein Publikum hat niemals den geringsten Widerstand gegen Autoren irgend einer
Nation und eines anderen Bekenntnisses gezeigt, wenn es sich um ein wirklich kinstlerisches

15 Dessen berihmter Ausspruch nach der Wozzeck-Urauffilhrung wurde auch von Narodni
Listy zitiert: ,,Man mugf sich ernsthaft die Frage vorlegen, ob und wieweit die Beschiftigung
mit der Musik kriminell sein kann. Es handelt sich, im Bereich der Musik, um ein Kapital-
verbrechen.
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Werk gehandelt hat.* Und sie fahrt fort, das tschechische Publikum lehne den Wozzeck deshalb
ab, ,,weil er ihm in tiefster Seele zuwider ist* und es nicht bereit sei, eine Oper zu akzeptieren,
die man selbst auf keiner weiteren Biilhne Deutschlands angenommen habe. Die Begriindung,
warum Wozzeck dem Autor ,,zuwider* sei, entspricht ganz den bekannten Berliner Pamphleten
(etwa von Leopold Schmidt ader Paul Zschorlich)16, sie braucht als rein emotionale Auferung
wiitenden Unverstindnisses hier nicht weiter erwihnt zu werden. Lediglich die Abqualifizierung
des Biichnerschen Dramenfragments als der ,unfertigen, zur Auffiihrung nicht geeigneten
Arbeit' eines — so die Intention — jungen, allzu jungen Mannes ist neu.

Bis hierhin war die Prager Wozzeck-Affire eine Angelegenheit des Publikums und der Presse,
bei der es — das ist zu betonen — nicht um kiinstlerische, sondern um politische, nationale wie
weltanschauliche Gegensitze ging. Die folgenden Vorfille aber bewegten die staatlichen Organe
zum Eingreifen:

Bei der zweiten Vorstellung kam es im 1. Akt ,,zu Demonstrationskundgebungen fir und
gegen das Werk. Wihrend dieser Kundgebungen erlitt der Biirgermeisterstellvertreter Prags,
Vauek, vor Aufregung einen Schlaganfall, dem er kurz vor Beginn des dritten Aktes erlag.*
(Der Tag, Wien 11. 11 1926). Hier ist der Bericht Erich Steinhards in der Frankfurter
Zeitung? anzuschlieBen: ,,Es darf aber doch der Theaterleitung nicht zum Vorwurf ge-
macht werden, dafl sie die schon friher terminierte dritte Auffiihrung auf den Begnibnistag
dieses Opfers festsetzte, eine Vorstellung, die in Anwesenheit von Alma Maria Mahler, der das
Werk gewidmet ist, ein Debacle erlitt, wie es in der Theatergeschichte wohl selten vorkommt.
Der ‘Wozzeck® wurde nach dem zweiten Akt abgebrochen, das Theater mufite polizeilich ge-
raumt werden, und die scharfen Debatten setzten sich vor dem Theatergebiude fort. Der
Widerstand war organisiert; es geniigte die Nachricht, daf8 der Prager Biirgermeister mit sechs
Logenabbonnenten gegen die Oper protestierte, um abends an den zarten Ubergingen des Werks
die Sirenen und Trillerpfeifen einiger Halbwiichsiger zu bewegen und durch sie das Fallen des
Vorhangs zu verursachen.*

Aufgrund dieser Vorkommnisse hat dann der bohmische Landesverwaltungsausschu8 ,,zur
Verhinderung weiterer Skandale*' die Wiederholung der Oper verboten.

Damit setzte eine gewaltige Welle der Solidarisierung ein, an der sich auer Musikern auch
bildende Kiinstler, Schriftsteller und Kritiker beteiligten. Es wurde allgemein abgelehnt, in den
Worten Leo$ Jana&eks ,,aus der Kunst ein Politikum zu machen.*18 In einer Zusammenkunft
der Prager Kiinstlerorganisationen am 29.11.1926 besprach man die Probleme, und die Prager
Presse berichtet dariber (30.11.1926 in dem von Vogelsang S. 355/56 ausgelassenen Teil):
,.Samtliche Auflerungen miindeten in die Feststellung, dag es sich hier nicht lediglich um den
Fall ,Wozzeck’ handele, sondern um eine grundsitzliche Klirung des Verhdltnisses zwischen
den administratt’ven Behérden und der Kunst iiberhaupt . . . (Ein Diskussionsredner) betonte,
dap auch die Moderne Galerie in Prag ihre ‘Wozzecks' habe, Gemilde von Henri R ousseau und
anderen modernen Kiinstlern, Werke, die man im Dunkel der Magazine vor einem Publikum
schiitze, das sich etwa vermift, in einer Modernen Galerie tatsichlich moderne Kunst sehen zu
wollen."* Am Ende wurde eine Resolution verabschiedet, die von 25 Personlichkeiten des
Prager Kulturlebens, darunter den Komponisten Alois Hiba und Josef Suk, im Namen von 12
Organisationen unterzeichnet war. Sie folgt hier als letztes Dokument: ,,Die Oper ‘Wozzeck’
wurde in einer hervorragenden Vorstellung als bedeutsames Kunstwerk aufgefiihrt. Ihre Auf
fiihrung wurde bei der dritten Vorstellung durch vorbereitete Ausschreitungen gewaltsam
unmoglich gemacht. Der Landesverwaltungsausschuf hat, obwohl die sachlichen Einwendungen
gegen die Auffiihrung des Werkes widerlegt wurden, trotz Intervention kiinstlerischer Kreise die
weitere Auffiihrung verboten. Er hat sich einseitig hinter jenen Teil des Publikums gestellt, der

16 Zum Presseecho nach der Urauffihrung vgl. das Sonderheft Musik der Gegenwart, Eine
Flugbldtterfoige, Nr. 9: Alban Bergs ,,Wozzeck* und die Musikkritik. Herausgeber Musikblitter
des Anbruch, Wien 1926.

17 Zitiert nach Musikblitter des Anbruch, Wien 1926, S. 417/418.

18 Ebenda, S. 418.
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gegeniiber der kiinstlerischen Leistung den Standpunkt des Terrors eingenommen hat. In dieser
Entscheidung des Landesverwaltungsausschusses erblicken wir einerseits einen weitreichenden
Eingriff in die Freiheit kinstlerischer Auferungen und einen gefihrlichen Prizedenzfall fiir
andere Werke, andererseits aber einen Riickzug vor den unverantwortlichen Gewalttaten, die
durch andere Mafinahmen héitten eingeschrinkt werden sollen. Die Kunstgemeinde bedauert
diesen Standpunkt des Landesverwaltungsausschusses, der nur eine Kluft zwischen den Forder-
ungen kiinstlerischer Arbeit und ihren Schutz seitens der Administrative bilden und die Kunst-
gemeinde mit Miitrauen und Befiirchtungen fiir die Zukunft erfiillen. 19

Aus dem hier in Anschluf an Konrad Vogelsangs Bericht Mitgeteilten geht hervor, in wie
geringem MaBle bei der ganzen Prager Wozzeck- Affire wirklich kiinstlerische Auseinandersetzun-
gen ausgetragen wurden. Stattdessen ging es um tagespolitische Argumente.20

Was ich hier wiedergeben konnte, ist nur ein Steinchen. Das ganze Mosaik einer Rezeptions-
geschichte des Wozzeck, nicht nur in ihren dsthetischen, sondern gerade auch in ihren politisch
brisanten Aspekten zu entwerfen, wire wohl eine lohnende Aufgabe, die nicht zuletzt konkrete
und weiterfiihrende Antworten auf die Frage nach dem Zusammenhang von ,,Kunst und Poli-
tik* erwarten lief3e.

19 Ebenda, S. 420.

20 Vgl. auch Bergs eigne Auffassung in einem Brief an Erich Kleiber, daB es sich um ,,Ereignisse
rein politischer Natur‘ handelte. (John Russell, Erich Kietber, Miinchen o. J., S. 137.)
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DISSERTATIONEN

HERBERT HEINE: Die Melodien der Mainzer Gesangbiicher in der 1. Hilfte des 17. Jahrhun-
derts. Diss. phil Mainz 1973.

Die vorliegende Arbeit erwuchs aus den ,,Ubungen zur mittelrheinischen Musikgeschichte*,
die Adam Gottron einem interessierten Kreis von Studenten der Johannes-Gutenberg-Universi-
tit Mainz als lokalgeschichtliche Erginzung der allgemeinen Musikgeschichte anbot. Die Fiille
des Materials innerhalb der Mainzer Gesangbuch- und Kirchenliedgeschichte bis zur Aufklirung
(urspriinglich geplanter Zeitraum) gebot eine Beschrinkung auf die 1. Hilfte des 17.
Jahrhunderts.

Am Beginn dieses Zeitabschnittes steht das Catholisch Manual oder Handbuch von 1605,
ein umfangreiches Kompendium fiir den Gottesdienst und die zahlreichen Andachtsibungen
der Gliubigen; fiir die Hymnologie wichtigster Teil ist das Catholisch Cantual oder Psalmblch-
lein, das fir eine Reihe mittelalterlicher Lieder und Rufe die friiheste bislang bekannte Quelle
iiberhaupt darstellt. Genannt seien nur Jesvs Christus vnsere seligkeit (Melodie) — Gebomn ist
vns ein Kindelein (Melodie und Text) — Fyr allen dingen ehren wir Gott (Melodie und Text).
Der Ruf Es sungen drey Engel ein sfissen gesang, fir den das Cantual auch heute noch filschlich
als friiheste Quelle zitiert wird, erscheint in nur leicht abweichender Fassung bereits 1591 in
einem handgeschriebenen Paderborner Catholischen Catechismus (die Melodie hat dort neben
anderen Varianten eine phrygische SchluBwendung — statt des Terzenschlusses; die Strophen
3-7 und 11 decken sich weitgehend mit Mainz 1605).

Das Cantual denkt vor allem an bescheidene Verhiltnisse. Fiir sie war der Ausschnitt aus
dem Gesang der Domkirche gedacht, nimlich Teile des gregorianischen Chorals (Grates nunc
omnes — Vexilla regis prodeunt — Victimae paschali laudes u. a.), fir sie auch die ausdriickliche
Erlaubnis im Vorwort des Cantuals, wihrend des gesungenen Amtes , Teutsche Gesﬁng“ zu
singen. Nirgends in den zeitgenossischen Gesangbiichern finden sich so weitgehende Konzessio-
nen im Hinblick auf die Verwendung des deutschen Kirchenliedes. Herausgeber dieses Manuals
ist wahrscheinlich Pater Johann Hammer, der 1567 in Mainz dem Jesuitenorden beitrat, spiter
dann in Hildesheim als Rektor des Jesuitenkollegs und als Domprediger wirkte. Das geht zu-
mindest aus dem Vorwort zum Hildesheimer Manual von 1619 (dort wird davon gesprochen,
Hammer habe ,,vmb das Jar 1605 . . . ein herrliches Buch | vnder dem Titul Catholisch Manual
beschrieben / vnd in Druck aufgehen lassen‘’) und aus den Jahresberichten des Hildesheimer
Jesuitenkollegs hervor. Wichtigste gedruckte Quellen sind das Leisentrit’sche Gesangbuch
(1567), das Innsbrucker (1588) und vor allem das Speyerer von 1599 (ca. 58 % aller iiber-
nommenen Gesinge). Weitere Konkordanzen mit zwei handschriftlichen Quellen — dem Lieder-
buch der Anna von Kéln (um 1500) und dem bereits genannten Paderborher Catholischen
Catechismus von 1591 sprechen dafiir — vorausgesetzt die Richtigkeit der Annahme von
Hammers Autorenschaft —, dafl dieser in seiner Hildesheimer Zeit (ab 1587) ‘neben den ge-
druckten Vorlagen zahlreiche Lieder und Rufe des rheinisch-westfilischen Raumes sammelte,
die ,,bey vnsern lieben Vorfahren gebreuchlich gewesen'’ waren. Wesentliche Einfliisse pro-
testantischer Gesangbiicher lassen sich dagegen nicht feststellen. Das Manual erlebte 1627 eine
erweiterte 2. Auflage (1627') und zusitzlich — ebenfalls 1627 — eine Titelauflage (16272),
.Sonderlich an jetzigen reformirten Catholischen frtern [der von den Spaniern benutzten Unter-
pfalz mit Regierungssitz in Kreuznach] nutzlich zugebrauchen*.

Die Himmlisch Harmony von 1628 — neben Mainz 1605 das zweite Mainzer Gesangbuch
von grofierer Bedeutung — steht ganz im Zeichen des neuen barocken Lebensgefihls und ba-
rocker Frommigkeit. Das Gesangbuch bringt viele neue Lieder — darunter zahlreiche Dichtun-
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gen Friedrich Spees von Langenfeld. Die grofe Gruppe der Marien- und vor allem Heiligenlieder
zeugt von dem Aufschwung, den die Andachtsfrommigkeit des Barock nimmt. Diese Lieder
stammen zum grofen Teil aus den Kdlner Gesangbiichern (Brachel 1619 ff. und Quentel 1615
ff.), dem Wiirzburger Gesangbuch von (1627)1628 u. a. Dem neuen Trend wird auch das alte
Liedgut angepafdt. Der aus dem Cantual von 1605/27 bekannte Stamm von Liedern erscheint
daher meist in der Kolner Fassung. Das bedeutet einen klaren Bruch mit der Mainzer Tradition.
Aus eben diesem Sachverhalt wird im Vorwort keine Mainzer Quelle genannt. Die Himmlisch
Harmony von 1628 ist das erste Mainzer Generalbaflgesangbuch. Ebenso wie im Wiirzburger
Gesangbuch von (1627)1628 — dem frilhesten katholischen Zeugnis iiberhaupt — stehen Lied-
weise und unbez. Generalbalstimme nacheinander (erst in den Mainzer Gesangbiichern nach
1650 dann, wie allgemein iiblich, untereinander). Mainz iibemimmt relativ frih die neue
Praxis des ,,Basso continuo‘* und 16st diese Aufgabe besser als das im Jahr vorher erschienene
Wiirzburger Gesangbuch.

Der EinfluB der Mainzer Gesangbiicher auf die allgemeine Entwicklung beschrinkt sich fast
ausschlieBlich auf die 1. Hdlfte des 17. Jahrhunderts. Neben Paderbom (1609 ff.) und Hildes-
heim (1619/25/47) sind vor allem die Erfurter Gesangbiicher (1622/30/66) von Mainz 1605/27
abhingig. Lieder aus der Himmlisch Harmony gelangen ins Corner’sche Gesangbuch von 1631
und die Prager Gesangbiicher (1655 ff.). In der Reihe der Mainzer Gesangbiicher hilt sich die
Bezeichnung Catholisch Cantual bis zum Turin’schen Aufklirungsgesangbuch von 1778. Je ein
Kapitel iiber Druck und Illustration sowie iiber Auffihrungspraktische Gesichtspunkte (Mensur
und ‘tactus‘ — Tonhohe — Strophenzahl — Ausfiihrung der Gesinge) runden diesen bedeutenden
Abschnitt mittelrheinischer Gesangbuchgeschichte auf der Schwelle zum Barock. .

In einem 2. speziellen Teil wird die Herkunft und Entstehung der 208 Melodien und 352
Texte im einzelnen untersucht. Die jiingsten Verdffentlichungen W. Lipphardts zu den Medin-
ger Handschriften, durch die eine Reihe mittelalterlicher Lieder ins 14. Jahrhundert zurickzu-
datieren ist, wurden genauso beriicksichtigt wie die Ergebnisse M. Hirtings zur Speeliederfor-
schung. Auch bei den Choralgesingen im sogenannten deutschen Choraldialekt wurden nach
Moglichkeit die einschligigen mittelalterlichen Quellen herangezogen. Die Einzeluntersuchung
ergibt, daB es sich beim Mainzer Eigengut bzw. den zahlreichen Eigenvarianten zwar um
charakteristische, jedoch nie um typische, speziell Mainzer Eigen- oder Umbildungen handelt.

Die Arbeit erscheint in der Schriftenreihe ,,Quellen und Abhandlungen zur mittelrheini-
schen Kirchengeschichte* im Selbstverlag der Gesellschaft fir mittelrheinische Kirchenge-
schichte, Mainz, als Band 23.

EBERHARD ZWINK: Paul Hindemiths ,,Unterweisung im Tonsatz‘‘ als Konsequenz der Ent-
wicklung seiner Kompositionstechnik: graphische und statistische Musikanalyse. Diss. phil.
Tiibingen 1973.

,.Schon in seiner ungebdrdigen Periode zog es den Ambivalenten zur Autoritit im Ideal der
Rekonstruktion einer wie einst die Tonalitit allgemein verbindlichen Musiksprache. Die Unver-
einbarkeit dieses Ideals mit den emanzipatorischen Momenten seiner eigenen Arbeit focht ihn
nicht an . . . In Hindemiths Inflationsmusiken, der Klaviersuite 1922 und dem Donaueschinger
Foxtrotifinale ist das ‘So kann es nicht weiter gehen’ gleichsam mitkomponiert.” An diese Be-
merkung Th. W. Adomos (Ad vocem Hindemith: eine Dokumentation, in: Impromptus,
Frankfurt a. M. 1968, S. 82) schlieBt sich die Frage an, die von vielen, die iiber Hindemith und
seine ,,Entwicklung* geschrieben haben, nicht gestelit, jedenfalls nicht untersucht worden ist.
Ist wirklich das ,,So kann es nicht weiter gehen!*‘ von Anfang an mitkomponiert? Wie steht es
iiberhaupt mit Hindemiths ,,Stil* und dessen ,.Entwicklung", wie mit der Kompositionstechnik
in Werken verschiedener ,,Entwicklungsstufen*? Bei dieser Frage setzt die Arbeit ein.
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Eine solche Frage wiire in einer Dissertation nicht abzuhandeln, wenn nicht hier Voraus-
setzungen gegeben wiiren, mit denen der Musikhistoriker, der musikalischen Satz untersucht,
sonst nicht rechnen kann. Erstens hat Hindemith seine Kompositionstechnik in einem Lehr
buch formuliert, und zwar so, daB seine Unterweisung im Tonsatz (1937) zugleich eine Unter-
weisung in musikalischer Analyse ist (so wie Hindemith sich Analyse vorstellt). ,,Die nach-
stehenden Notenbeispiele und die Zergliederung ihres Mechanismus sollen zeigen, daf mit der
in diesem Buche niedergelegten Methode die Musik aller Stilarten und aus allen Zeiten analy-
tisch zu erfassen ist.*' (Unterweisung im Tonsatz = UiT1, S. 229)

Zweitens ist in Hindemiths Technik eine ,Personalkonstante” so stark, daB sie das
»Material“ leichter vergleichbar macht als sonst.

Hinzu kommt schlieBlich folgendes: Hindemiths Kompositions- und Analyselehre gibt
— was mit ihrer. Grundlegung zusammenhingt — fiir verschiedene musikalische Parameter Werte
und Wertungen, und zwar in Skalen gereiht. Diesen Werten mifit Hindemith grofie Bedeutung
bei, und er ist bereit, in der Analyse aufgedeckte musikalische Strukturen auf deren Grundlage
zu beurteilen, nimlich auf ihre Ubereinstimmung mit den in seiner Kompositionslehre formu-
lierten Regeln fiir die einzelnen Parameter zu priifen und dementsprechend zu bewerten. In
mehreren Musteranalysen (UiT I, Abschnitt IV) exemplifiziert er dies — nur leider im Detail
viel weniger eingehend und konsequent, als man erwarten mochte, aber durchaus in der
Meinung (UiT 1, S. 246), der Leser sei,,nunmehr in der Lage, das Gefille, die Zweistimmigkeit,
den Stufengang und die tonale Einteilung ohne weitere Anleitung zu bewerten. "

In der Dissertation wurde diese Aufforderung ernst genommen. Das bedeutete zuerst,
Hindemiths Verfahren der Analyse auszubauen, um es auf die Erfassung auch des Details
konsequent anwendbar zu machen. Unter dieser Arbeit stellte sich heraus, dal die aus der
Analyse resultierenden Werte ein Material sind, das sich fiir die Auswertung mit statistischen
Methoden geradezu anbietet. So wurde das Material fiir die statistische Auswertung mathema-
tisch zubereitet, ferner die statistische Methode zur Aufarbeitung ,,musikalischer Daten**
ausgebaut.

Das Ergebnis der Dissertation liegt einmal in der Bestitigung der Arbeitshypothese, daf
Hindemiths Kompositionslehre von 1937 eine Konsequenz aus der Entwicklung seiner Kompo-
sitionstechnik zwischen 1920 und 1935 gewesen ist, — was jedermann vermutet, mancher be-
hauptet, aber keiner nachgewiesen hat —, zum anderen in der Ausbildung einer Analysemetho-
de von Hindemiths Lehrbuch, dann in der konsequenten Analyse von 12 Sitzen Hindemiths
und ihrer graphischen und statistischen Darstellung und schliefilich in der Auswertung dieser
Analysen.

Hindemiths Unterweisung im Tonsatz beruht, wie man wei, auf teilweise falschen Annah-
men iiber die Natur der Tone und auf der ebenfalls falschen Annahme, daB alle Musik auf dieser
Welt ihre Voraussetzungen einzig und allein in der Natur habe. Aufgrund dieser Annahme
glaubte Hindemith, Regeln fir die Komposition formulieren zu konnen, die scheinbar fiir alle
Musik und alle Zeit giiltig sind und bleiben. Er ist deshalb oft und heftig kritisiert worden.
Trotzdem muBte fiir die Arbeit Hindemiths Lehre samt ihrer Begrindung akzeptiert werden,
weil seine Komposition und ihre Entwicklung auf die Formulierung der K ompositionslehre hin
zu untersuchen war. Kritik an Hindemiths System und vor allem an seiner Grundlegung war
also gerade nicht ihre Aufgabe.

Die Arbeit ist im Verlag A. Kimmerle, Goppingen 1974, erschienen (= Goppinger akademi-
sche Beitriige 81). 4
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Festskrift Jens Peter Larsen, 1902
1972. Studier udgivet af Musikvidneskabe-
ligt Institut ved Kgbenhavns Universitet.
Kpbenhavn: Wilhelm Hansen Musik-Forlag
1972. 424 S.

Es heiBt schlicht Festskrift; pretentiose,
moglichst latinisierende Titel sind offenbar
immer schwerer zu finden. Der von Nils
SCHIQRRING, Henrik GLAHN und Carsten
HATTING sorgfiltig redigierte Band ver-
sammelt 27 Aufsitze, denen eine tabula
gratulatoria und ein chronologisch geordne-
tes Verzeichnis der Schriften des verdienten
danischen Musikforschers Larsen vorange-
stellt sind. Den Abschluf des Bandes bildet
ein fiir Festschriften durchaus nicht selbst-
verstindlicher Index. Die wissenschaftlichen
Beitrige sind von unterschiedlichem Ge-
wicht und stehen nicht, wie bei neueren
Festschriften vielfach iiblich, unter einem
gemeinsamen Thema. Dennoch bedingt die
Auswahl der Mitarbeiter, daf die Hauptar-
beitsgebiete des Jubilars besonders stark
vertreten sind.

Der Hindel-Forschung, die Larsen vor
allem mit seinen Messias-Studien geférdert
hat, widmen sich vier Aufsitze. Charles
CUDWORTH (Mythistorica Handeliana)
enttarnt eine Reihe obskur iiberlieferter
Anekdoten aus Hindels Biographie. J.
Merrill KNAPP (The autograph manuscripts
of Handel’s Ottone) zieht aus einer Unter-
suchung der autographen Quellen der Oper
Ottone von 1723 Riickschliisse auf die
Entstehungsgeschichte des Werkes. Alfred
MANN (Messiah: the verbal text) diskutiert
den Worttext des Messias speziell im Blick
auf die Eigenart der Paraphrasierung des
biblischen Textes. Die Arienwelt des
Messias wird schlieBlich von Walther SIEG-
MUND-SCHULTZE in leider wenig prizisen
Formulierungen zu charakterisieren ver-
sucht.

Mit Haydn, dessen Werk im Mittelpunkt
von Larsens Forschertitigkeit besteht, be-
fassen sich folgende Arbeiten: Jan LaRUE
(The Gniezno symphony not by Haydn)

demonstriert anhand vergleichender Statisti-
ken, dafl die 1964 in Polen entdeckte
Symphonie kein Werk Haydns sein kann.
Carsten E. HATTING (Obligater Satz versus
Generalbaf-Satz) fiihrt Eigentiimlichkeiten
des Klavierstils beim jungen Haydn iiber-
zeugend auf gewisse Figurationstechniken
der Generalbafpraxis zuriick. Lzl SOM-
FAI interpretiert Haydns Bekenntnis: ,,/ch
wer nie ein Geschwindschreiber” anhand
hochst aufschlufireicher Beobachtungen an
den Skizzen zum Streichquartett Hob. III:
33 (der Faksimile-Reproduktion ist eine
sorgfiltige Ubertragung beigegeben). Hu-
bert UNVERRICHT (Haydn und Bogler)
portritiert den Speyrer Verleger H. Ph.
Bofller in seinem Einsatz fiir Haydns Per
sonlichkeit und Musik (mit einem Verzeich-
nis der Bofllerschen Originaldrucke). Karl
Gustav FELLERER geht der Popularisierung
Haydns anhand der Verbreitung von Klavier-
bearbeitungen Haydnscher Werke im friihen
19. Jahrhundert nach.

Dem von Larsen hiufig aufgegriffenen
Problemkreis ,,thematische Verzeichnisse*
wenden sich drei Beitrige zu: Barry S.
BROOK (The earliest printed thematic
catalogues) stellt den Werkkatalog aus dem
Anhang von J. C. Kerlls Modulatio Organica
(1686) in den Mittelpunkt seiner Unter-
suchung von Zweck und Anlage friher
thematischer Kataloge. Peter RYOM (Le
premier catalogue thématique des oeuvres
d’Antonio Vivaldi) beschreibt und analysiert
das von A. Fuchs angelegte VivaldiVer
zeichnis. Niels KRABBE (J. C. Bach’s
symphonies and the Breitkopf thematic
catalogue) befragt die Breitkopfschen Ver-
zeichnisse auf ihre Bedeutung fiir die Iden-
tifizierung von Werken des jlingsten Bach-
Sohnes.

Aus dem Bereich der Kirchenmusik, die
dem Organisten Larsen besonders nahesteht,
stammen Aufsitze von Erik DAL (Efter
skrift til en Thomisspn-efterskrift) iiber ein
frihreformatorisches Gesangbuch aus Dine-
mark sowie von Sgren SORENSEN (En



476

handskreven koralbog fra ca. 1860) iiber ein
Choralbuch aus dem 19. Jahrhundert. — Den
nicht in deutsch bzw. englisch abgefafiten
Artikeln ist iibrigens dankenswerterweise ein
Abstract. in einer der beiden Sprachen
beigegeben. — Ferner berichtet Ingmar
BENGTSON (Akthetsproblem och en vitter
tullkontrollor) iber Authentizititsprobleme
geistlicher Gesinge von J. H. Roman. Henrik
GLAHN stellt J. H. Scheins Kantional ,,in
die Tabulatur transponiert von J. Vockerodt,
Miihlhausen 1649 vor und diskutiert
Funktion wie Herkunft der interessanten
Bearbeitungen. Torben SCHOUSBOE (Gre-
goriansk sang pd modersmdl) schlieflich
befaBt sich mit dem isthetischen und
praktischen Problem der dinischen Textie-
rung von Choralmelodien.

Die restlichen Beitrige streifen verschie-
dene  Themen. Nils SCHI@RRING
(Flerstemminghed i dank middelalder) un-
tersucht die rudimentire Polyphonie in
einem dinischen Manuskript aus dem spiten
15. Jahrhundert Niels Martin JENSEN
(Solo sonata, duo sonata and trio sonata)
begriindet, wie die geringstimmige Instru-
mentalmusik in Italien von Satztraditionen
des 16. Jahrhunderts abhingt. David D.
BOYDEN (Corelli’s solo violin sonatas
»Grac'd" by Dubourg) vergleicht die ver-
zierten Fassungen eines englischen Geigers
mit den Corellischen Originalen. Jan
MAEGAARD offeriert zur Erklirung von
Bachs berihmten Endzweck-Wort (,,. . . ei-
ne regulierte kirchen music . . .*“) eine
wenig iiberzeugende Hypothese, die den
Terminus ,,reguliert” auf eine neue funkti-
onsharmonische Konzeption Bachs bezieht.
Hellmuth Christian WOLFF (Das Metronom
des Louis-Leon Pajot 1735) macht auf-
schlufireiche Beobachtungen an franzdsi-
schen Tanzsitzen und den nicht ganz wider-
spruchsfreien ZeitmaBangaben bei d’Onzem-
bray. Denes BARTHA (Liedform-Probleme)
bemiiht sich um eine Neuformulierung des
Liedform‘-Begriffes unter Beziehung auf
Strophen- und Zeilengliederung in der Musik
des spiten 18. Jahrhunderts.  Hellmut
FEDERHOFER spricht Zur Analyse des
zweiten Satzes von L. van Beethovens
Klaviersonate op. 10 No. 3, betont die
tonriumlichen Bindungen des Stiickes, und
setzt sich insbesondere mit Dahlhaus und
De la Motte auseinander. Jens BRINCKER
(Leonore and Fidelio) geht den verschiede
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nen Versionen der Beethoven-Oper nach,
den Weg vom Situations- zum Ideendrama
leicht simplifizierend. Karl VOTTERLE
reflektiert in einer Skizzierung der Person-
lichkeit Wilibald Gurlitts seine Begegnung
mit der Musikwissenschaft; sie entzinden
sich an einem vollstindig abgedruckten, be-
wegenden Brief, den Gurlitt im Jahre 1911
an seine Mutter schrieb, nachdem er von
Riemann zum Famulus am Leipziger Musik-
wissenschaftlichen Institut ernannt worden
war. Christoph Wolff, New York

Jahrbuch fiir Liturgik und Hymnologie.

16. Band. 1971. Kassel: Joh. Stauda-Verlag
1972. 283 S.
° Jahrbicher tendieren leicht dazu, zu
reinen Reservaten der Historie zu werden,
die zu studieren zwar dem Gelehrten ein
ausgesuchtes Vergniigen, dem Praktiker je-
doch nicht selten eine listige Fleiiibung
bedeutet. Der vorliegende Band sucht dieser
Gefahr zu entgehen und eine ausgewogene
Mitte zwischen Theorie und Praxis, Ver-
gangenheit und Gegenwart zu finden.

Die hymnologischen Beitrige mit ihrer
Affinitdt zur Musikgeschichte sind Beispiele
sorgfiltiger und priziser historischer Unter-
suchungen. Das gilt etwa fir Walter LIPP-
HARDTS Arbeitiiber Die Melodien in Adam
ReiBners Gesangbuch von 1554, in der vor
allem den Quellen dieser Lieder nachgegan-
gen wird. Als solche erscheinen: mittelalter-
liche Hymnen und Cantionen, lateinische
Humanistengesiinge, Meistergesinge, geistli-
che deutsche Lieder des Mittelalters, Ge-
meindelieder der Reformation und Kontra-
fakturen deutscher weltlicher Lieder. Weitere
Beitriige betreffen einzelne Lieder: so der
von Walter BLANKENBURG iiber Luthers
Osterlied Jesus Christus unser Heiland, in
dem die wahrscheinlich von Luther geschaf-
fene Melodie von 1529 untersucht und auf
eine friithere Weise zurickgefiihrt wird; oder
der iiber Luthers Tauflied (Hans-Joachim
LAUBACH), der den Text und seine Ge-
schichte theologisch interpretiert. Daneben
treten neue Forschungsergebnisse zu Auto-
ren und Herausgebern (z. B. Valentin Triller
und Laurentius Dav. Bollhagen) und zu
einzelnen Gesangbiichern (so der Versuch
einer Rekonstruktion des nach wie vor
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verschollenen Klugschen Gesangbuchs von
1529 durch Konrad AMELN, dem wir die
schéne Faksimileausgabe der 2. Auflage
dieses Gesangbuchs von 1533 verdanken).
Hans Christoph PIPERS Beobachtungen am
Berliner rationalistischen Gesangbuch von
1780 stellen den,, Verlust einer Dimension"*
fest, weil dort mit dem Verlust des Symbols
das Singen aufgehort habe, Ausdruck der
Betroffenheit zu sein. Der Literaturbericht
nennt die fir den Kirchenmusiker wichtig-
sten Beitrige zur speziellen und allgemeinen
Musikgeschichte und zur Hymnologie sowie
grundsitzliche Arbeiten zu einer Theologie
der Musik.

Stirker der Gegenwart zugewandt sind
diesmal die Beitrdge zur Liturgik. So geht
der umfangreichste Artikel des Bandes
Gottesdienst zwischen Kanzel, Mikrophon
und Kamera von Will ADAM den theologi-
schen, psychologischen und gestalterischen
Fragen nach, die bei der Verwendung mo-
demer Kommunikationsmittel fir den Got-
tesdienst entstehen. Eine instruktive Uber-
sicht iiber die Geschichte der kirchlichen
Rundfunk- und Fernseharbeit schafft die
Voraussetzungen zum Verstindnis der er-
regenden Problematik, die uns eine tech-
nisch vermittelte Wirklichkeit aus zweiter
Hand aufgibt, eine Problematik, die iibrigens
bei der technischen Vermittlung musikali-
scher Kunstwerke genau so gegeben ist. Die
Diagnose ist eindringend, die Therapie, d. h.
die Bemerkungen iiber die kiinftigen Wege
dieser Arbeit bleiben demgegeniiber etwas
blaB und mager. Umso verdienstlicher ist
das umfangreiche Literaturverzeichnis zum
Thema Massenkommunikation. — Yorick
SPIEGEL betrachtet den Gottesdienst unter
dem Aspekt der symbolischen Interaktion.
Er iibertragt dabei die Methoden amerikani-
scher Kommunikationsforschung auf den
sonntiglichen Gottesdienst, indem er das
Verhalten (die ,,/nteraktion’’) der Gottes-
dienstbesucher und der kirchlichen Funktio-
nidre vor Beginn, wihrend und nach dem
Gottesdienst analysiert, ein Versuch, der
manchem auf die ,,Theologie des Wortes"
Eingeschworenen ein Greuel sein mag, der
aber durch die Bewutmachung bisher kaum
beachteter Momente fiir die Gestaltung des
Gottesdienstes Relevanz bekommen kann. —
Das Ergebnis der Okumenischen Arbeitsge-
meinschaft fiir gemeinsame liturgische Texte
der Kirchen des deutschen Sprachgebiets,

477

die seit 1966 an einem gemeinsamen
deutschen Wortlaut des Vaterunsers, des
apostolischen und nicdnischen Glaubensbe-
kenntnisses und der Ordinariumstexte der
Messe arbeitete, wird von Herbert GOLTZEN
vorgelegt. Dab es dabei nicht ganz ohne
Kompromisse abging, ist begreiflich, daB die
Gemeinsamkeit bei der Ubersetzung des
Wortes ,,catholica* im Credo an Grenzen
stie, bedauerlich, aber der heutigen kirch-
lichen Lage angemessen. Die historischen
Kompositionen deutscher Mefitexte werden
von dem neuen Wortlaut nicht berihrt, fiir
zukiinftige Vertonungen diizften jedoch die
Weichen gestellt sein.

Alles in allem: ein wertvoller, gut ausge-
statteter Band mit einigen Faksimilewieder-
gaben, sorgfiltigen Registern und ausfiihrli-
chen Literaturberichten, die auch das Aus-
land umfassen.

Eberhard Weismann, Stuttgart

Bericht iber die musik wissenschaftlichen
Arbeiten in der Deutschen Demokratischen
Republik 1972. Hrsg. vom Zentralinstitut
fiir Musik forschung beim Verband der Kom-
ponisten und Musikwissenschaftler der DDR.
Berlin: Verlag Neue Musik 1973. 163 S.

Die Erwartung, da8 die Thematik der
Musikwissenschaft in der DDR prinzipiell
anders sein werde als in der Bundesrepublik,
wird durch den Bericht iiber das Jahr 1972
zugleich erfiillt und nicht erfiillt: erfiillt im
Hinblick auf die Themenformulierung im
Einzelnen, nicht erfiillt, wenn man die Rich-
tungen des wissenschaftlichen Interesses im
Groflen betrachtet. Geht man von dem Ver-
zeichnis der Forschungsauftrige sowie der
geplanten Dissertationen und Habilitations-
schriften aus, das mit 165 Namen den zwei-
ten Teil des Buches bildet, so zeichnen sich
Tendenzen ab, die mit denen der jingeren
Musikwissenschaftler in der Bundesrepublik
in den Grundzigen iibereinstimmen: Das
Vordringen der Musikpiddagogik und die
Akzentuierung  der Rezeptionsforschung
sind ebenso deutlich ausgepriigt wie das
geradezu wuchemde Interesse an wissen-
schaftlicher ErschlieBung der neuen Musik
und die bestiirzende Gleichgiltigkeit gegen-
iiber der Musikgeschichte des Mittelalters
und der Renaissance.
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Im Detail stecken die Differenzen (von
denen ein Marxist natiirlich behaupten wiir-
de, daB sie das entscheidende Moment
seien). Ziel der Musikpidagogik ist die
., Herausbildung sozialistischer Persinlichkei-
ten'; und die neue Musik, um die man sich
historiographisch bemiiht, ist die der DDR
seit 194S. Musik anderer Linder wird
kaum beriicksichtigt; sogar Themen aus
der russischen Musikgeschichte sind selten.
Der historische Materialismus wird weniger
thematisiert, als daf er eine Grundlage
bildet, die dem Zweifel entzogen ist.

Der erste Teil des Buches, ein Verzeich-
nis der 1972 (oder 1971: die ,,Richtlinien",
die auf den ,Erfassungsbogen” standen,
werden nicht mitgeteilt) erschienenen oder
im Manuskript abgeschlossen vorliegenden
Arbeiten, ist schwieriger zu iiberblicken, da
der Begriff von Musikwissenschaft, der dem
Katalog zugrundeliegt, dufierst weitgespannt
ist. Die im engeren Sinne wissenschaftlichen
Publikationen wurden erginzt durch eine
Auswahl von Schallplatten-Texten, Urauf-
fihrungs-Berichten und Programmheft-Arti-
keln, so da sich am Ende nicht weniger als
365 Nummern ergaben: tiglich ein Stiick
Musikwissenschaft.

Die Entscheidung, ob er das Katalogisier-
te lesen soll oder nicht, wird dem Benutzer
dadurch erleichtert, daB es sich bei dem
Bericht nicht um eine blofie Bibliographie,
sondern, in Analogie zu RILM, um eine
Sammlung von abstracts handelt. Die Kunst,
abstracts zu schreiben, die eine These formu-
lieren, statt prunkende Stichworte auszu-
breiten, ist allerdings, kaum anders als in
RILM, noch wenig entwickelt.

Carl Dahlhaus, Berlin

De musica disputationes Pragenses. Prag:

Academia. Verlag der Tschechoslowakischen
Akademie der Wissenschaften — Kassel:
Barenreiter 1972. 191 S.

Versteht man den Zweck der begonnenen
Veroffentlichungsreihe recht, so will sie
weniger eine Zeitschrift oder ein Jahrbuch
als vielmehr periodisch erscheinende Sam-
melbinde bilden, die der nicht tschechisch
oder slowakisch sprechenden Fachwelt aktu-
elle Forschungsergebnisse vorlegen. Bei dieser
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Absicht kommt es nicht darauf an, ob die
Beitrige Original oder Ubersetzung dar-
stellen. In der Tat enthilt der vorliegende
Band sechs Studien, von denen vier bereits
frither in der einheimischen Sprache gedruckt
worden sind. Die Arbeit Jaroslav JIRANEKS
iiber die Intonationstheorie setzt die Kenntnis
des Assafjewschen Textes voraus, will doch
der Verfasser nicht nur kommentieren, son-
dern den Text ,.gedanklich zu einem ein-
heitlichen und abgerundeten dialektisch-

logischen System’ weiterbauen; allein, erst
jetzt wird in der DDR an giner Ubersetzung
gearbeitet. Jozef KRESANEK beleuchtet
das Verhiltnis von abstraktem Komposi-
tionsschema (,,die* Sonate, ,,die"* Fuge)
und jenem ,,dynamischen Verstof" gegen
es, als dessen Ergebnis jedes nennenswerte
Musikwerk entsteht. Karel RISINGER

nennt seine Studie iber hierarchische und
nichthierarchische Gestaltungsgrundsitze in
der Musik einen Beitrag zur Analyse der
modernen Musik, wobei das ,,modernste‘
unter den zahlreichen Beispielen des anre-
genden Aufsatzes yon Schonberg stammt.

Miroslav K. CERNY spricht in duerst
abgezogener Sprache manche Wahrheit aus,
die dem Leser, um es so auszudriicken, wie
bekannt vorkommt (S. 98: ,,Man kann kaum
daran zweifein, dafi die Musikwerke einen
Teil des Gegenstands der Musikhistorio-
graphie bilden’; S. 103: ,,Die erhaltene
Niederschrift des Musikwerkes ist fiir den
Musikhistoriker ganz unbestreitbar eine
historische Quelle, im vollen und ganzen
Sinne dieses Wortes'’). Im Gegensatz zu ihm
arbeitet Viclav PLOCEK erfreulich konkret,
indem er eine neu aufgefundene Sequenz
von der HL Dorothea beschreibt und ihren
historischen Hintergrund, besonders ihre Be-
ziechung zu der Mariensequenz Decet huius
des Prager Erzbischofs Johanns von Jen-
stein untersucht Jaroslav BUZGA schlie®-
lich bietet einen archivalischen Beitrag iiber
einige Quellen zur Geschichte der Oster-
oratorien im 18. Jahrhundert.

Der Band, auf dessen Fortsetzung man
interessiert vorausblickt, enthilt einen An-
hang mit Buchbesprechungen. Da es nicht
iiblich ist, Rezensionen zu rezensieren (es
seidenn, an der gegenwirtigen wird in einem
der nichsten Binde Kritik geiibt), sei nur
insgesamt nochmals auf die vielschichtige
und gelungene Publikation hingewiesen.

Tibor Kneif, Berlin
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Colloquium ,, Verdi— Wagner** Rom 1969.
Bericht hrsg. von Friedrich LIPPMANN.
Kéln-Wien: Bhlau Verlag 1972. 341 .
(Analecta musicologica. 11.)

Seit den sechziger Jahren hat sich in der
musikwissenschaftlichen Forschung nicht
nur die Aktualisierung des neunzehnten Jahr-
hunderts etabliert, sondern allgemein ein
verstiirkter Trend zur Zusammenarbeit.
Zwischen Nachbardisziplinen, zwischen
Theorie und Praxis, zwischen Projektgrup-
pen und auch zwischen nationalen wissen
schaftlichen Schulen ist eine Kooperation
erbliiht, die weit iiber das alte Modell des
individuellen Gedankenaustauschs einzelner
Forscherpersonlichkeiten hinausgeht.

Als Dokument einer iibernationalen Zu-
sammenarbeit  kann der von Friedrich
Lippmann vorgelegte Bericht iiber das Collo-
quium ,,Verdi-Wagner* gelten, das als
zweites der von der musikgeschichtlichen
Abteilung des Deutschen Historischen In-
stituts in Rom veranstalteten italienisch-
deutschen Colloquien in Rom zwischen 6.
und 9. Oktober 1969 abgehalten wurde.
Zwanzig fihrende Wissenschaftler aus beiden
Lindern suchten wechselseitig den personli-
chen Verhiltnissen der Komponisten zum
anderen Land, der Wirkung ihrer Schépfun-
gen und der wissenschaftlichen Betrach-
tungsweise und — etwas unsystematisch, was
die Themenstellung betrifft — musikalischen
Einzelproblemen nachzuspiiren.

Dem Gesamtthema ,,Verdi und Wagner™
galt der Eroffnungsvortrag von Anna Ama-
lie ABERT, die kurz die ,,sprichwortliche
Verschiedenheit* beider Charaktere anrif,
um die Gemeinsamkeiten auf dem Gebiete
der Theaterpraxis herauszufiltern, wenn
sie auch zu verschiedenen Ldsungen des
Problems ,,Oper und Drama‘* am Ende ge-
fihrt haben. Gerade dieser Ansatzpunkt,
von Hanslick schon angedeutet, als er
schrieb, ,,im Otello sei nicht eine Szene, ja
nicht ein Takt wagnerisch*, wurde bedauer-
licherweise wihrend des Colloquiums nicht
mehr in vollem Umfang aufgegriffen, viel-
leicht auch deshalb nicht, weil die grundle-
gende Arbeit zu diesem Thema, zumindest
was Verdi betrifft, zwar in Rezensionen
hochgelobt wurde, nichtsdestoweniger aber
keine Konsequenzen in der Betrachtungs-
weise zeitigte: Leo Karl Gerhartz, dessen
Dissertation Die Auseinandersetzungen des
Jjungen Giuseppe Verdi mit dem literarischen
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Drama (Berlin 1968) damit angesprochen
wird, fehlte bedauerlicherweise.

Fedele D’AMICO setzte sich in seinem
Beitrag Note sulla drammaturgla Verdiana
mit Gerhartz® Antinomie zwischen Oper und
Drama auseinander, indem er sie noch alige-
meiner als Gegensatz ,tfeatro” und
»dramma* zu deuten suchte; nur zieht auch
d’Amico sich, wie der Vorwurf des Mifver-
stindnisses bei dem berihmten Verdi-Brief
an Cesarino de Sanctis beweist, auf halber
Strecke von den daraus resultierenden Kon-
sequenzen zuriick. Carl DAHLHAUS klirte
in seinem Beitrag Wagners dramatisch-
musikalischer Formbegriff, warum techni-
sche Analysen Wagners ,,rherorischer und
agierender Musik' isthetisches Unrecht zu-
figen. Denn Musik verstanden als Formu-
lierung braucht qua Terminus die Unmerk-
lichkeit, weil sie ja ,,dem Inhalt, den sie
ausdriickt, restlos adiquat sein will“. Verdis
Wort-Ton-Verhiltnisse sieht Ludwig FIN-
SCHER in einer ,kontinuierlichen aber
bruchlosen Entfaltung, die von sehr konven-
tionellen Anfingen* ausgehen. Diese ,,Sorg-
losigkeit der Textbehandlung fiihre aber
zur dramatischen Szene des reifen Verdi,
wo traditionelle Formen dann leichter
iiberspielt werden konnten. Ausgehend
von diesem Beitrag wire eine moglichst
umfassende Katalogisierung solcher Sorg-
losigkeiten erwiinscht, um vielleicht doch
auch darin bis jetzt unbekannte Stilmerk-
male aufzufinden.

Grundziige in der Instrumentation in den
Opern Verdis und Wagners beschiftigten
Wolfgang WITZENMANN. Er definierte
deutlich, daf Parallelititen zwar in Details
und der zunehmenderen Okonomie in den
Spitwerken auftauchen, sonst aber die Ent-
wicklung bei Verdi zum Impressionismus
und bei Wagner zum Expressionismus der
Zweiten Wiener Schule dringten. Keine
neuen Erkenntnisse ergaben sich aus dem
Referat von Rodolfo CELLETTI, der sich
wieder einmal mit Lo stile vocale di Verdi e
di Wagner auseinandersetzte.

Methodisch ganz anders waren, wie
schon aus den Seitenzahlen ersichtlich, jene
Autoren an ihre Aufgabe herangegangen, die
sich mit dem Schrifttum iiber beide Kompo-
nisten abmiihten. Der Beitrag Rassegna della
letteratura wagneriana in Italia von Agostino
ZIINO nimmt immerhin von den 342 Seiten
des Berichts mehr als ein Drittel ein. Er
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verdiente, gerade auch wegen der erschop-
fenden Bibliographie von 1861-1970 in
einem Separatum noch einmal ediert zu
werden. Davon abgesehen, ist es sicher nicht
uninteressant zu erfahren, daf die italieni-
sche Kritik dem deutschen Komponisten
Wagner nicht Verdi, sondern Rossini und
Bellini gegeniiberstellte, daB Toscanini die
italienische Wagner-Pflege begrindete und
auch das italienische Wagner-Publikum un-
serer Tage als ,elitires angesprochen
werden muf.

Klaus HORTSCHANSKY untersuchte
nicht weniger grindlich Die Herausbildung
eines deutschsprachigen Verdi-Repertoires
im 19. Jahrhundert und die zeitgendssische
Kritik. Hierbei trat der seltene Fall auf, daBl
die Fachkritik ,,dem Prozef der Einbiirge-
rung der Verdi-Oper ins Repertoire nicht
wie gewdhnlich voraus- sondem hinterher
lief, vor allem in nordlichen Bereichen, wo
man der italienischen Kultur viel fremder
gegeniiberstand wie z. B. in Osterreich. Dies
unterstrich auch Dietrich KAMPER, der
Das deutsche Verdi-Schrifttum in seinen
Hauptlinien der Interpretation bloflegte.

Palestrina e Verdi: 1 motivi di una
rettifica von Emilia ZANETTI schnitt
Verdis Palestrina-Kenntnisse an. Die Be-
gegnung Wagners mit Italien hatte sich der
Herausgeber der Studie Friedrich LIPP-
MANN aufgespart. Er nahm das Thema nicht
nur wortlich, sondern bezog es auch auf
Wagners ,,Theorie iiber die italienische
Musik*, seine AuBerungen iiber die italieni-
sche Oper vor und nach 1860 und iiber
\Italienisches in den Musikdramen Wagners"'.
Wie im gesamten Bericht sind auch in diesem
Beitrag Einzeluntersuchungen eher ange-
deutet, als in aller Konsequenz zu Ende
gefiihrt, Aber, wie auch aus den gelegent-
lich mitabgedruckten Diskussionsbeitrigen
ersichtlich ist, schien Ausfiihrlichkeit von
der Knappheit der drei Tage bedroht ge-
wesen zu sein. Nun denn: es ist schon eini-
ges von dem in Erfillung gegangen, was
Claudio Gallico einmal in einer Rezension
der Analecta musicologica als Wunschziel
dieser Publikationsreihe  apostrophierte:
..che (essa) possa divenire un ponte vivo fra
le due scuole attugli, un’ attiva palestra di
confronto dialettico . . . Weiterzuarbeiten
haben die Forscher im jeweils eigenen Land.

Manfred Wagner, Wien
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Music and Technology. Stockholm Meeting
June 812, 1970. Organized by UNESCO.
Paris: La Revue Musicale-UNESCO (1971).
208 S.

Die Kreationsfihigkeit des Computers
und seine Funktion als Denkmaschine hat
in den vergangenen Jahren viel Verwirrung
gestiftet. Nicht anders hat sein Einsatz als
,Kompositionsmaschine** irrige Vorstellun-
gen erweckt, die in manchen Publikationen
oft an Peinlichkeit grenzen.

Auf einem UNESCO-Kongre in Stock-
holm 1970 ist Computermusik das Haupt-
thema gewesen, das Klangsynthese, Pro-
grammierung u. a. umfaBte. Was der
Computer als ein instrumentales Mittel in
der Entwicklung der Musik im breitesten
Sinne bedeuten kann, hat ein AuBenseiter zu
kliren versucht, nimlich Pierre SCHAEF-
FER, Paris, der sich 20 Jahre vorher mit dem
Phinomen der elektronischen Musik ausein-
andergesetzt hatte und damals die Musique
Concrete kreierte. Er stoft auf einen Ur
grund, wenn er mit der zuniichst recht allge-
meinen Frage beginnt, was die Beziehung
zwischen Musik und Berechnung (compu-
tation) ist, und dann etwas konkreter, was
in der Musik auf numerisches Rechnen
zuriickgefihrt werden kann Der Rest ist
das, was der menschlichen Intuition iiber-
lassen bleibt. Es bietet sich heute an, auf
neuen Konzeptionen der Linguistik aufzu-
bauen und zunichst einmal von einer
Differenzierung gemif} Saussure auszugehen,
dem Bezeichnenden und dem Bezeichneten,
was iibrigens auch bei Max Bense in einer
Triadischen Zeichenrelation behandelt wird,
namlich dem Mittel als Signifikant, dem
Objekt als Signifikat in der Vermittlung
durch den Interpretanten. Durch Schaeffer
auf die Musik angewendet, sind , signifying
entities das greifbare Material wie Instru-
mente, Tonbinder, Partituren, dagegen °
die ,,signified entities’ das, was wir hdren
bzw. verstehen. ,,The physicist’s signified
entity is therefore adopted by the musician
as his signifying entity". Dementsprechend
ist die Rolle des Musikers bipolar insofern,
als er der Handwerker ist was das zu
bezeichnende betrifft und der Hdrer in
Bezug auf das Bezeichnete.

Mit diesem linguistischen Ansatz fihrt
der Weg fort vom Computer, denn sein
Gebrauch in der Musik konzentriert sich auf
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Zahlen und Konfigurationen derselben. Wir
wiirden damit ,,Some sort of anthropomor-
phical identity between man and computer
postulieren. Dabei glaubt Schaeffer person-
lich eher an den menschlichen Instinkt als an
Kalkulationen, wie etwa die durch den
Computer. Dessen Wert liegt fiir ihn mehr
in der Analyse — auch durch Héren — als in
der Klangsynthese. Withrend wir im Mensch/
Computer-Dialog bevorzugen, uns in Worten
auszudriicken, ist kurioserweise die Sprache
des Computers diejenige, durch die Musik
sich beschreiben lift. Jedoch die Formeln
einer Verstindigungssprache sind noch viel
zu schwierig ,,der Teufel ist im Computer
verborgen.*

Schlielich horen wir nicht so simpel nur
mit dem Kanaleingang des Ohres, der Vor-
gang der Perzeption umfafit iiber ein neura-
les Netzwerk die ganze Personalitit des
Empfingers (brain).

Welchen Nutzen kann dann der Compu-
ter in der Anwendung auf die Musik noch
haben? Nach Schaeffer auf der Ebene der
musikologischen Forschung, oder konkreter
auf der epistemologischen Ebene, anderer-
seits im Bereich der Lernprozesse, was sich
in anderen Wissenschaftsdisziplinen klar er-
wiesen hat.

Was bisher erzielt worden ist an Erkennt-
nissen des Wesens der Musik, wird in einem
weiteren Kapitel The Computer as a
.,Musicologist'* and ,,Composer als duerst
diirftig hingestellt, teilweise sogar als irrig.
So wird an Publikationen wie auch Kompo-
sitionsversuchen, der Simulation von Wil-
helm Fucks, Lejaren Hiller, Milton Babbitt
Kritik gedufert, ohne gewisse positive Er
gebnisse zu verkennen, mehr Ubereinstim-
mung mit Abraham Moles und Knut Wiggen
bekundet, jedoch werden die mathemati-
schen Ansitze von Yannis Xenakis als irrig
scharf abgelehnt. Auf diese in 13 Seiten
ausgebreiteten Kommentare kann hier im
einzelnen nicht eingegangen werden, ebenso
nicht auf weiterschweifende Erwigungen
des Referats, das in dem vorliegenden Kon-
greBbericht, iibersetzt vom Franzdsischen
ins Englische, auf 35 Seiten reduziert wurde.

Durch diese tiefschiirfende Studie iiber
eine problematische Zeiterscheinung mufiten
sich alle iibrigen Referenten getroffen fiih-
len, die mehr oder weniger in technischen
Abrissen die Programmierung und die Her
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stellungsprozesse von Kompositionen unbe-
lastet von Skrupeln methodisch abhandelten
— neben Fragen der Technologie und
Elektroakustik. Es waren 19 offiziell gelade-
ne Teilnehmer aus 11 Lindern und 16
Beobachter aus 9 Lindern anwesend
(ibrigens ohne Einladung eines deutschen
Vertreters). Der UNESCO-Vertreter resii-
miert selbst, ,,dal die Tagungsteilnehmer
in technischen Details schwelgten . . . Es
handelte sich gewissermafen um eine Ver-
sammlung musikalischer Koche* (John
Evarts).

Es moge abschlieflend nur noch auf zwei
Arbeiten hingewiesen werden, die iiber den
hier skizzierten Rahmen hinaus auf Zu-
kiinftiges hinweisen. Kurt BLAUKOPF,
Wien, sprach iiber die Raumkomponente,
die mit der elektronisch gegebenen additiven
Videokomponente zu neuen Formen der
Medienvermittiung fihren wird.

Max MATHEWS als der Vertreter des
technisch bedeutendsten Experimentalstu-
dios der Welt berichtet iiber das von ihm
entwickelte Groove System fir Verwen-
dung des Computers in der Musik. Mit
diesem System wird konsequent der letzte
Schritt gegangen, nimlich die Simulation
aller  bekannten Instrumente und ihre
Superposition im Orchester, das mit einem
,»Conductor*-concept nach anderen Richt-
linien ausgesteuert wird als wir es vom
Dirigenten her kennen. Jedoch, die kultur-
philosophischen und musikologischen Aus-
einandersetzungen hieriiber miissen zuriick-
gestellt werden, bis man die Erprobung auf
eine breitere Basis gestellt haben wird.

Fritz Winckel, Berlin

OTHMAR WESSELY: Musik (Reihe
»Das Wissen der Gegenwart'?) Darmstadt:
Carl Hecht Verlagsbuchhandlung Berlin-
Darmstadt-Wien:  Deutsche Buchgemein-
schaft, C. A. Koch's Verlag Nachf. 1972.
278 8., 16 Taf., 52 Nlustr., 44 Notenbeisp.

Wer sich je im Popularisieren wissen-
schaftlicher Ideen emsthaft, d. h. jenseits
von joumalistischem Geplauder, versucht
hat, ist sich der Problematik und auch der
gewaltigen Schwierigkeit bewufit, die das
kaum iibersehbare Gebiet der Musik wie eine
Waberlohe umgeben. Nur derjenige kann sie
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durchdringen, der in allen ihren Feldern
und Giirten zu Hause ist, und der es iiber-
dies versteht, den Leser im Labyrinth ihrer
Problemkreise sicher zu fithren. Er mu8 sich
hiiten, in den Jargon der zinftigen Musik-
wissenschaftler zu verfallen, er darf nicht
dem Personalkult erliegen — er soll Antwor-
ten auf Fragen geben, die der Leser kaum
imstande ist, selbst zu formulieren, er muf,
er darf, er soll — aber er wird ebenso auch
negativen Imperativen gehorchen, die wie
Minenfelder seinen Weg einengen. Und er
darf beileibe nicht ,,kompromisseln®, nicht
mit Tatsachen, nicht mit Ideen.

Wie das klar durchdachte Vorwort von
der ersten Seite an beweist, war sich der
Verfasser dieser und ahnlicher Schwierigkei-
ten voll bewufit. Noch nie habe ich in einem
populdrwissenschaftlichen Buch iiber Musik
eine derart iiberlegene, dabei kurzgefafite
Einfihrung in die Phasen der Musikliteratur
gelesen, in der es, gewil zu bescheiden
heiBt: ,,So musste es bei einer kleinen Aus-
wahl moglicher Blickpunkte bleiben, iiber
deren Zweckmdgigkeit man gewif auch
anderer Meinung sein kann‘* (S. 10). In
einem Punkt nur glaubt man dem Verfasser
widersprechen zu miissen: wenn er meint,
daf seine Darstellung beim Leser nur die
Kenntnis der ,,Elementarlehre der Musik,
die Grundbegriffe der Musiktheorie und der
grofien Ziige der Musikgeschichte voraus-
setzt‘, dann irrt er. Denn er setzt zwar keine
besonderen Kenntnisse voraus, wohl aber
die Fihigkeit, in wissenschaftlichen Metho-
den und Kategorien zu denken. Der Verfas-
ser will ja nicht den einzelnen Kiinstler,
sondem vor allem die Kunst selbst und ihren
,,magischen Zirkel“ dem Leser darlegen.
Schon fiir diese Wahl des Weges zur Musik
muf} man dem Verfasser dankbar sein.

Die Hauptthemen des Buches sind: (1)
Was heif’t und was ist Musik? (2) Musikwis-
senschaft, ihre Aufgaben und Probleme;
(3) Akustische, physiologische und psycholo-
gische Voraussetzungen der Musik; (4)
Angewandte Asthetik der Musik, (Form,
Gattung, Stil, Bedeutung). Diesen Haupt-
teilen des Textes folgen ein ausgedehntes
Literaturverzeichnis und ein Sachregister.

(1) Der Abschnitt iiber die Fragen nach
den Grundlagen, d. h. dem Ursprung und
Sinn der Musik streift so ziemlich alle
wesentlichen Theorien. Hans Heinrich Egge-
brechts Definition der Musik wird zitiert
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und glossiert. Die Pythagoras-Legende wird
erwihnt, von der iibrigens 800 Jahre vor
seiner Zeit eine Friihform in der Legende
der Gottin Kum-ba-ba (= Kybele ??) von
Ugarit bekannt war. Das Wiederholungs-
prinzip in der Musik und seine formbildende
Kraft wird gebiihrendermaBen erklirt; sein
Erforscher, Robert Lach, sowohl des Ver-
fassers wie des Referenten Lehrer, wird aller-
dings nicht genannt.

(2) Da die Wahl des Wegzulassenden im-
mer schwerer ist als die des Aufzunehmenden,
hat sich der Verfasser mit Recht auf die
Hauptstromungen der Wissenschaft von der
Musik (noch nicht der ,,eigentlichen* Musik-
wissenschaft) beschrinkt, d. h. auf die ge-
sicherten Ergebnisse der scientia musicae,
und hat diese nach ihren Problemkreisen
und nach ihren kulturgeschichtlichen
Aspekten behandelt. Besonders gegliickt ist
ihm der Abschnitt ,,Barocker Universalis-
mus*, der ihm durch friihere Spezialarbeiten
gut vertraut war. Bemerkenswert ist auch
die Ubersetzung und Wiedergabe einer mo-
dernen tschechischen Aufgliederung der
Musikwissenschaft und ihrer Teile (S. S5ff).
(3) Das gewichtigste Kapitel (Grundlagen
der Musik) enthilt die Teile: Physikalische
Voraussetzungen, Physiologische Voraus-
setzungen, Psychologische Voraussetzungen,
Werkzeuge der Musik (Organologie), Schrift-
lichkeit der Musik.

Von diesen finf Abschnitten sind je die
ersten und letzten Paare weitgehend empi-
rische Wissenszweige, deren Resultate der
Priifung durch das Experiment oder durch
die Methoden der historisch-morphologi-
schen Forschung standhalten miissen; das
gilt (noch ?) nicht vom Sektor Musik-
Psychologie, der mehr als die andern Ge-
biete auf Hypothesen angewiesen ist. Alle
Resultate und Theoriensind bewundemswert
klar wiedergegeben; vielleicht wire das
Kriterium der Periodizitit der tonerzeugen-
den Oszillationen (im Gegensatz zum Ge-
rdusch), noch stiarker zu betonen gewesen,
wenn man die heutige Konfusion iiber die
Grenzen der Musik bedenkt; geschadet hitte
es nicht!

Im Abschnitt,,Schriftlichkeit der Musik*
gibt der Verfasser eine gedringte Ubersicht
iiber die Notationsgeschichte. Hier wire
vielleicht nachzutragen, daf unsere heutige
Notenschrift im Prinzip eine primitive Art
graphischer Logarithmen darstellt, insofern
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ein Intervall graphisch durch Addition bzw.
Subtraktion ,,beschrieben” wird, wihrend
es akustisch durch eine Multiplikation resp.
Division der Frequenzzahlen repriisentiert
wird (loga.b=Loga+logb).

(4) Der letzte Abschnitt ,, Vom musikali-
schen Kunstwerk' enthilt naturgemifl die
meisten Ansatzpunkte von Meinungsver-
schiedenheiten. Dazu nur ein paar Randbe-
merkungen: vielleicht ist zu betonen, dal
alle Skalen Resultate der Oktavteilung
(in gleiche oder ungleiche Intervalle) sind;
unter den vielen Formtypen fehlt die sehr
fruchtbare  Kategorie ,,offen” und ,,ge-
schlossen®, die manche komplizierte Anord-
nung iiberfliissig macht. Der Verfasser ist der
inherenten Problematik dieses Kapitels nie
aus dem Weg gegangen; besonders elegant
zeigt er sie an der Gliederung von Stilepo-
chen in seinem Lehrbeispiel ,,Die Nieder-
lindische Stilepoche‘* (S. 214 ff.) in Darstel-
lungen von Kiesewetter bis zu Hellmuth
Christian Wolff.

Ein wahrer Leckerbissen fiir Kenner ist
der Abschnitt iiber ,,Bedeutung* der Musik,
also eine Erliuterung alles dessen, was man
friher unter Hermeneutik verstanden hat.
Die vielen Beispiele, meistens aus vorklassi-
scher Musik, enthalten sehr dankenswertes
Material und machen dem Leser die Konti-
nuitit der Musik sehr sinnfillig. Zu erwah-
nen wire hier, da® manche Komponisten,
die Methoden der musikalischen Allegorik
verschmihend, e n t ge g e n dem Text-
sinn komponieren, wie etwa Mendelssohn,
dessen berihmtes Wer hat dich, du schoner
Wald das ,hoch da droben weit in die
Tiefe fiihrt. Alle diese Ausfihrungen sind
von beneidenswerter Originalitit.

Der naheliegenden Versuchung der Wert-
setzung ist der Verfasser nicht erlegen; aber
war diese strenge gedankliche Abstinenz
notig? Musik und ihre Wissenschaft sind
gewi keine ganz ,,wertfreien* Gebilde, und
viele Philosophen, von Aristoxenos bis
Nietzsche und Scheler, haben das erkannt
und betont. Hat der Verfasser nicht anderer-
seits ein Werturteil registriert, als er das Wort
.Heimat-Schnulze* gebrauchte?

Das Literaturverzeichnis ist sorgfiltig
ausgewdhlt, und das Weggelassene wird
weniger Debatte entfachen als manches
darin, oder im Text Aufgenommene. Ein
Beispiel mag das verdeutlichen: die pseudo-
mathematische Darstellung der stilistischen
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Position eines Musikwerkes (nach H. J.
Moser) auf S. 209 ist wenig mehr als ein
Bluff; denn von einem Koordinatensystem
verlangt man nicht nur eine gemeinsame
Mafleinheit; vor allem milssen die angewen-
deten Mafie kommensurabel sein! Davon
kann im Beispiel gewi keine Rede sein.
Aber dieses Beispiel ist wohl das einzige
des Buches, das nicht sein didaktisches Ziel
erreicht. In seiner Totalitiit ist es ein hervor-
ragender Versuch, die gesamte Musik der
westlichen Welt als eine systematische Ord-
nung darzustellen, und diesen Grund- und
Aufrif dem intelligenten, humanistisch ge-
bildeten Leser nahezubringen. Anders als
eine Einfihrung in die Musik fir ,,den
Hamlet-lesenden** Laien, ist dies ein gewis-
senhafter, grindlich durchdachter Versuch
einer systematischen Erkldirung einer auf
Fakten, Voraussetzungen und Theorien be-
ruhenden Kunstlehre. Als solche wird sie, so
darf man hoffen, Schule machen!
Eric Werner, New York City

VOLKER SCHERLIESS: Musikalische
Noten auf Kunstwerken der italienischen
Renaissance. Hamburg: Verlag der Musika-
lienhandlung K. D. Wagner (1972). 164 S.,
69 Abb. (Hamburger Beitrage zur Musik-
wissenschaft. Bd. 8.) »

Inwiefern Musikikonographie hinsichtlich
Umfang und Bedeutung zu einer ,,veritablen
Disziplin zwischen Kunst- und Musikge-
schichte*’ (S. 11) geworden ist, sei hier nicht
diskutiert. Zweifellos hat die Beschiftigung
mit Bildwerken musikhistorischen Interesses
in den letzten Jahren sprunghaft zugenom-
men und sogar bewirkt, dafl auf intematio-
naler Ebene die Grilndung eines Repertori-
ums der Quellenbestinde geplant wird. Zu
sagen ist aber auch, daf die Fragestellungen
musikikonographischer Herkunft doch allzu
eindeutig in musikwissenschaftliche Bereiche
zielen, um dem Gebiet die Autonomie
einer Disziplin  zusprechen zu konnen.
Musikikonographie = bewegt sich weniger
zwischen den Fichern als in bei-
den zugleich. Das bewirkt, daf sich
ein Forscher auf diesem Gebiet in Musik-
wissenschaft und Kunstgeschichte gleicher-
mafien heimisch fiihlen solite, eine Forde-
rung, welcher Volker Scherliess offensicht-
lich in hohem Mafe gerecht wird.
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Die vorliegende Arbeit Musikalische
Noten auf Kunstwerken der italienischen
Renaissance, des Autors Hamburger Disser
tation von 1971, ist dreigeteilt: Ein erstes
Kapitel befait sich vorab mit den Bildthe-
men, welche notierte Musik mit zum Inhalt
haben, ein zweites Kapitel untersucht die
,musikalische Aussage'‘ solcher Darstellun-
gen, ein dritter Teil schlieBlich bringt einen
Katalog der mehrstimmigen Musiksticke,
welcher durch einen Bildanhang erginzt
wird.
Scherliess entschlof sich also, die Bild-
themen getrennt von deren musikalischer
Aussage zu behandeln, ein Vorgehen, das
zweifellos  Ubersicht und methodische
Sauberkeit garantiert, dafiir aber auch Ge-
fahren birgt: So fallt bereits beim Durch-
sehen des Inhaltsverzeichnisses auf, da der
,,musikalischen Aussage" lediglich 12 Sei-
ten gewidmet sind (und dieser Teil sollte
doch wohl beziiglich der inhaltlichen Ge-
wichtigkeit dem ersten Kapitel nicht nach-
stehen, im Gegenteil!). Zu fragen ist, ob es
nicht fruchtbarer gewesen wire, lediglich
einige Bilder, diese dafiir aber exemplarisch
a fond zu befragen und zu betrachten,
umsomehr Scherliess (S. 62) selbst feststelit:
»wenn wir unseren Blick von den einzelnen
Sticken erheben und unsere Quellen insge-
samt ins Auge fassen, (konnen wir) keine
spezielle, stilistisch einheitliche Gruppe er-
warten, sondern nur wenig duferlich Ge-
meinsames feststellen’. Dieses Gemeinsame
interessiert uns natiirlich: Die meisten
Stiicke sind kurz, demnach sehr oft Kanons
oder laudeske Sitze; die Noten sind meist
anonym iiberliefert; falls die Noten zu einer
Person in Beziehung gebracht werden, sind
sie meist flir diese leserlich, fiir den Betrach-
ter aber kopfgestellt;verdeckte Teile werden
ausgespart, so daB in mehrstimmigen Bei-
spielen immer alle Noten leserlich sind usw.
In Bezug auf die einzelne Darstellung, auf
die Interpretation des Einmaligen hingegen
haben wir den Eindruck, dafl der Verfasser
hie und da allzu friih resigniere, obwohl er
verschiedentlich beweist, daB er zu durchaus
originalen und originellen Ldsungen kom-
men kann. So ist beispielsweise auch nicht
einzusehen, weswegen wir uns einer beste-
henden Interpretation in Ermangelung einer
einleuchtenderen anschliefien ,,miissen’ (S.
26 bei der Behandlung der in diesem Zu-
sammenhang hochinteressanten Vision des
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heiligen Augustin von V. Carpaccio). Der
Gesamteindruck  dieses zweiten Kapitels
wiire also der, daB Volker Scherliess oft
beste und eigenstindige Arbeit verrichtet,
diese aber stellenweise durch Kurzatmigkeit
beeintrichtigt (woraus beileibe nicht ge-
schlossen werden soll, daB wir fir wissen-
schaftliche Langatmigkeit plidieren).

Sehr interessant und niitzlich und nach
unserem Ermessen auch sorgfiltig der ,,Ka-
talog*, in welchem jedes Bild (sofern
moglich) zugeschrieben, datiert und mit
weiteren wichtigen Angaben versehen ist.
Nutzbringend vor allem aber die Ubertra-
gungen, die fiir den Verfasser sicherlich
nicht immer einfach zu bewerkstelligen
waren. Lediglich zwei Anmerkungen hierzu:
So iiberzeugt uns der ,Versuch" einer
Ubertragung der Katalognummer III wenig,
und dies aus stimmfithrungstechnischen
Griinden. Quarten in der Lage konsonanter
Zusammenklinge, eine verdeckte Oktavpa-
rallele und freier Einsatz einer Stimme in
der Obersekunde sind alles Dinge, welche
um 1530 sorgfiltiger behandelt wurden.
Nr. XXI (Mazzola, Portrait eines Mannes)
ist wirklich ein sonderbares Bild! Zum
Text konnen wir auch nichts beitragen;
hingegen scheint uns die zweite Hilfte der
Notenzeile mitnichten ,rdtselhaft: Uber
dem 4-st Kanon wiederholt sich, durch
Semibrevispausen unterbrochen, bordunar-
tig das a’, unter dem Kanon findet ein
ostinates Quintspringen statt von d nach a
in Semibreven, was dem Satz etwas Schrei-
tendes gibt und zudem die sehr einfache
harmonische Disposition offenlegt. Dies
aber lediglich als Erginzung zu einer Publi-
kation, welche einen erfreulichen Beitrag
zur Musikikonographie darstellt.

Victor Ravizza, Bemn

ERIKA TIMM: Die Uberlieferung der
Lieder Oswalds von Wolkenstein. Liibeck
und Hamburg: Matthiesen Verlag 1972.
174 8. (Germanische Studien. Heft 242.)

Von dieser so weiterfiihrend problem-
reichen Arbeit sei das dem Titel nach
Wesentlichste vorausgenommen. Die Edito-
ren, mit DTO Bd. 18 der Wiener Hs. A,
mit Altdt. Textbibliothek 55 (Musikan-
hang W. Salmen) der Innsbrucker B fol-
gend, zweifelten nicht an A—>B, was indes-
sen niemals iiberzeugend nachgewiesen wur-
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de. Aufgrund von sehr eingehenden Unter-
suchungen u. a. ganzer Lieder unter
Zuhilfenahme von UV-Photographie kommt
die Verfasserin zum Ergebnis, daf B, im
Prinzip - unabhingig, wie (dltere) A auf
Sammlungen von , FEinzelblittern* (auch
Doppelbtittern) zuriickgeht. Damit ist der
Uberbewertung von B als ,,Ausgabe letzter
Hand“ ein Ende gesetzt, mag sie auch
vorzuziehen sein. Vor allem werden Ver-
hiiltnisse der Textaufzeichnung gepriift,
wovon hier nicht zu reden ist. Diese
Hamburger Dissertation geht den Musik-
historiker mehr an, als der so kompakte
Titel erkennen LiBt. Auch deshalb, weil
hier eine schon von W. Senn im MGG-Arti-
kel Neustift gesehene Moglichkeit viel an
Wahrscheinlichkeit gewinnt: Oswald lief
beide Hss. im Scriptorium dieses ihm nahen,
seit dem 12. Jahrhundert musikgeschichtlich
relevanten Klosters oberhalb Brixen schrei
ben, wo er Pfriinde und andere Beziehungen
hatte. Uberlegungen der Verfasserin, inwie-
weit er korrigierend iiberwachte, weisen auf
die Problematik ihrer — heute zunehmend
diskutierten — Primissen, derjenigen von
Lachmanns ,klassischem” Verfahren der
Textrestituierung. Sollte Grundsitzliches wie
Das mittelalterliche Lied: res non confecta
(Rez. in ZfdPh 1971, dort Lit.) nicht wider-
legt werden (vgl. auch Verf. selber S. 122 f),
ist deren Tragfihigkeit zumindestens relati-
viert. Doch stehe das, obwohl auch die
Neubearbeitung von Minnesangs Frihling
von Lachmann abriickt, noch dahin.

Die Liedforschung beider Disziplinen
muB fiir dieses die Fiille von Oswalds Lied-
schaffen fest und engagiert anpackende,
gleichwohl iiberall breit und miihevoll nach
Absicherung strebende Buch dankbar sein.
Es kann der geplanten Gesamtausgabe (Del-
bono, E. Timm, Roll, Lomnitzer) ebenso
den Weg ebnen wie der in Innsbruck in
Angriff genommenen Neubearbeitung von
ATB 55. Durchaus gegebener Gefahr der
Uniibersichtlichkeit wirkt die Aufdeckung
von vier, in B gegeniiber A etwas verschobe-
nen ,,Haupteintragsphasen* — Einzelblitter-
biindeln entsprechend — ein wenig entgegen,
da sie ‘sich auch in der Gliederung nieder-
schliigt. Vorgeordnet war dem indessen das
raumsparende Zusammenstellen von Liedern
gleichen Tones, das nachweislich fir alle
Fragen der Chronologie unergiebig ist, —
einer von sehr vielen Sachverhalten, die
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Timm teils nur beriihrt, teils aufzuarbeiten
bemiiht ist. Der Rezensent hat sich zu
bescheiden, tut die Verfasserin darin des
Guten doch fast zu viel, und es ist ihr hier
schwerlich voll gerecht zu werden (solche
Biicher miiiten nachgearbeitet werden). Hier
deshalb nur einmal zu einer der Einzelunter-
suchungen.

Koller 113 ,,Wol auf gesell, wer jagen
well ist Kontrafaktur der mehrfach iiber-
lieferten Ballade ,,Fuiiés de moy*’, an deren
durchsichtiger Form die Verfasserin die in
A wie B mehr als problematische Textauf-
zeichnung einzuregulieren versucht. Doch
sagt sie selber wiederholt, dafl Oswalds
Strukturen (und Text-,Inhalte'*; das auf
der Electrola-Schallplatte miShandelte ,,Der
mai mit lieber zal* ist eine der Ausnahmen)
weniger interessierten als ,,die Melodie*. Er
scheint die Ballade seiner Absicht einer auf
eine einzige Grofstrophe verkiirzten Jagd-
allegorie (,,wart* ist auch bei Hadamar jagd-
sprachlich, keineswegs ,,Regieanweisung)
adaptiert zu haben, bei damals nicht selte-
nem (Mf 1973,S. 469 u. 6.) Schema AA'B A
var.; der Text ist mit ,,das wild ist mid*
durchaus schlufkraftig. Im Satz verschob Os-
wald das Gewicht vom Cantus nicht unmerk-
lich zum Tenor (-Lied), Cantus und Contra-

"tenor dabei kaum verindernd. Wenn ,die

Melodie** ihm noch so viel mehr galt, erlaubt
das doch Riickschliisse auf starke Bindung an
die herkdmmliche Einstimmigkeit mit ihrer
Interaktion von Text und Ton, die im Ge-
samtwerk auch noch eindeutig dominiert
(Electrola-Platte anders). Dann kime dem
Text als Intentionstréger noch iiberall Priori-
tit zu, und Vortragsformen wiren vor allem
in Hinblick auf ihn zu untersuchen. Intention
und die von ihr bedingten Verfahrensweisen
aufzudecken, scheint mir vordringliche Auf-
gabe bei Oswalds mehrstimmigen Kontra-
fakturen, deren Anzahl die Griindlichkeit
der Verfasserin S. 144 ff. um eine weitere
vermehren konnte: 2stg. Koller N. 108.
,» Vier hundert jar auf erd* ist identisch mit
Disc. und Tenor St. Emmeram fol. 267 (geist-
lich). Die Strafburger Paralleliberlieferung
zeigt mit ,,Addo plasier* die Vorlage an.

In diesem Schiufikapitel ,,Oswalds
musikalisches Schaffen” (S. 136 ff.), das
mit einem Forschungsbericht beginnt (Rez.
fihit sich unterinterpretiert, doch mogen
dariber andere befinden), geht es um die
Kontrafakturen insgesamt und nochmals um
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Neustift. Zur Terminologie: dem Rezensen-
ten war es Mf 1968 ausschlieBlich um
lingst fillige Ausgrenzung des (1stg.!) Melo-
dietypus zu tun. Die Tabelle (Erginzung:
» Vierhundert jar . . .* zweimal im Buxhei-
mer Orgelbuch intavoliert) erhilt besonderen
Wert noch durch Aufnahme aller Parallel
iiberlieferungen der Vorlagen. Daff auch die
weiteren  Sitze Oswalds Kontrafakturen
sind, ist durchaus moglich, mit Folgerungen
fir die 1stg. Lieder sollte man aber vor-
sichtiger sein (sieche oben). Die Verfasserin
geht als erste dem lingst Bekannten nach,
da Oswalds Vorlagen damals auch in
Kiéstern zu StraBburg, Regensburg und Prag
iiberliefert waren. Ihr Kommentar ,,zu
geistlichem Zweck® hat manches fiir sich,
doch ist Doppelaufzeichnung als Kriterium
dafiir nicht tauglich, denn auch Hartmann
Schedel z B. notierte im cgm 810 eine
Ballade zweimal. Ubernahmen ohne nen-
nenswerte Verinderung weisen auf schriftli-
che Quellen, so daB die Verfasserin mit
guten Grinden Neustift als Vermittler an-
sehen kann. Wie ich erfahren konnte, waren
(Leih-)Gaben von Orden zu Orden nicht
ungewShnlich, iiberdies lag Neustift unmit-
telbar am Wege nach Rom. So erhilt das
Augustinerkloster erneut besondere Bedeu-
tung. Indessen muf die AusschlieBlichkeit
iiberraschen, mit welcher die Verfasserin
den bisher angenommenen ,Import Os-
walds ablehnt, denn aus schriftlichen
Quellen kdnnte Oswald auch in Westeuropa
iibernommen haben, zumal die Chanson
dort nahezu landliufig, wie Frangois Villon
auch ohne Notierung bezeugt. Die Beweis
last bleibt in allen den Fillen ohne evidente
Ubereinstimmung mit St. Emmeram, welche
die Verfasserin noch nicht entscheiden
konnte. Teilt sie S. 141 doch mit, daB es
sich auch anders verhalten konnte. — Zih-
lung nur nach ATB. Beigegeben ist eine
Reihe von (graphischen) Faksimiles. Auf
Erginzung der Literatur ist hier zu verzich-
ten, erschpfende Bibliographie bringt der
Bericht iiber die Wolkenstein-Tagung in
Neustift 1973 (Innsbruck 1974), wo die
Verfasserin in weiterem vollig neuen Ansatz
zur Frage der musikalischen Ausbildung
Oswalds beitrug. — Bei dieser Gelegenheit
ist hinzuweisen auf B. Stibleins grofen
Wolkenstein-Beitrag DVLG 1972, Versuch
ganz anderer Art, das Gesamtwerk aufzuar-
beiten, aber dhnlich wichtig. Hier nur zwei-
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erlei kritisch: programmatisches ,,Schopfer .
des Individualliedes hat seine Problematik

nicht nur, weil der Monch von Salzburg mit

Einzelnem vorausgeht. Darf man in solchem

Zusammenhang von ,,crescendo* der Vers-
langen sprechen, wenn der Magister Tybinus

im 14. Jahrhundert (ed. Mari, Mailand 1899)

unter seinen Mustern einen ,rhythmus pro-
gressivus® bringt? — Ein Hinweis anderer

Art: Rubrizierung in der Notation von B

(auch A?) ist anscheinend nicht von mensu-

raler, sondern von der AfMw 1966, S.

256 f. und Mf 1973, S. 456 bekannt ge-

machten Relevanz.

Christoph Petzsch, Miinchen

ERNST APFEL: Zur Vor- und Frihge-
schichte der Symphonie. Begriff, Wesen und
Entwicktung vom Ensemble- zum Orchester-
satz. Baden-Baden: Verlag Valentin Koerner
1972, 127 8. (Sammlung musikwissenschaft-
licher Abhandlungen. 56.)

Apfel legt eine fleiiige Arbeit zur frithen
Symphonie bis etwa 1750 vor. Nach eigenem
Eingestindnis (S. 9 f.) basiert sie in den
ersten beiden Dritteln (S. 11-66) lediglich
auf Ubernommenem. Es eriibrigt sich des-
halb, auf den Inhalt einzugehen. Auch fir
den Rest gesteht Apfel, dafl dieser,,bis zu
einem gewissen Grade . . . auf Aussagen der
Literatur* beruht. Hier (Teil III; S. 67-107)
will der Verfasser ,,zum Hauptanliegen* sei--
ner ,,Untersuchung, der Frage nach dem
Verhiltnis obligater Stimmen und solcher
ad libitum  im Orchestersatz”* (S. 58)
kommen. Eine solche Untersuchung hat nur
Sinn, wenn sie von einer griindlichen Aus-
einandersetzung mit dem jeweiligen musika-
lischen Satz ausgeht Erwartet man nun,
wenigstens im letzten Teil eigene Ergebnisse
Apfels vorgelegt zu bekommen, so wird man
enttduscht. Auch hier kommt der Verfasser,
von vereinzelten bescheidenen Versuchen,
auf die Musik selbst einzugehen (etwa S. 76 f.
auf Sinfonien A. Scarlattis), iiber ein Aus-
schreiben der Literatur nicht hinaus. Benutzt
sind vor allem die Habilitationsschriften
Ludwig Finschers und Hubert Unverrichts.
Mit einer Aneinanderreihung von Be-
setzungsangaben, wie sie der dritte Teil nun
fast ausschlieflich bringt, ist aber wenig
gedient, wenn man nicht gleichzeitig erfihrt,
welche Voraussetzungen im musikalischen
Satz selbst die Ad-libitum-Stimmen ermog-
lichen.
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Uber die ZweckmiiBigkeit, eine Zitaten-
sammlung, die ihre Niitzlichkeit als Grund-
lage fir die Arbeit eines Forschers und
Lehrers haben mag, drucken zu lassen, kann
man geteilter Meinung sein. Nutzen kann
ein solches Unternehmen aber nur stiften,
wenn der Sammler wenigstens iiber zwei
Dinge verfiigt: Zum einen miiite er eine ge-
wisse Souveriinitit besitzen, so weit im
Stoff zu Hause sein, daf er das notgedrun-
gen Heterogene seines Zitatenschatzes zu
einem einigermafen sinnvollen Ganzen zu-
sammenarbeiten kann. Zum andern hiitte er
bei der Wiedergabe des Ubernommenen
peinlichste Sorgfalt anzuwenden; nur so
konnte das Gesammelte gewissermafien zum
Repetitorium werden und damit von Nutzen
sein.

Beides vermifit man in Apfels Buch sehr.
Die angesprochene Souverdnitit besitzt der
Verfasser nicht, da er sich mit der Musik
selbst kaum oder nicht befafit hat. Und die
notwendige Sorgfalt unterlift er in einem
Mafe, die das Errare humanum betrichtlich
iibersteigt. So kommt es zu einer Anhiufung
von Ungereimtem und Unrichtigem, Uber-
holtes steht neben Giiltigem, unwichtige und
hiufig unpassende Details sind mit Wichti-
gem durcheinandergewiirfelt. Da die benutzte
Literatur weitgehend wortlich eingearbeitet
wird, ist auch die Sprache ein Flickwerk,
das Buch deshalb iiberaus schwer zu lesen.
Hinzu kommt noch, was dem Verlag anzu-
lasten sein mag, dafl der Text wegen des
Fehlens einer kennzeichnenden Schrift bei
der Vielzahl der Titel, die angefiihrt werden,
duBerst uniibersichtlich ist (Anfiilhrungs-
zeichen werden nicht benutzt).

Die gebotene Kiirze verbietet es, hier
Einzelnes herauszugreifen (obigem Urteil
liegt ein genauer Vergleich des ersten
Kapitels im ersten Teil, S. 11-20, zugrunde,
fir den Rest des Buches wurden Stichpro-
ben durchgefiihrt); ein Beispiel mag geniigen:
In Anm. 18 (Z. 6 wire die aus der Vorlage
iibernommene Jahreszahl in 1625 zu be-
richtigen) wird nach den ersten acht Zeilen,
die iiber die friilhesten Opernouvertiiren in
Italien handeln (nach MGG-Artikel Ouver-
tiire), unvermittelt zu dem wenig dazu
passenden Bereich des aufBeritalienischen
Trio-Ritornells gesprungen (nach E. Schenk,
Das Musikwerk 35; Vorlage dort nicht nur,
wie angegeben, S. 6, sondern auch S. 10 f.).
Apfel erginzt nun die bei Schenk sigelartig
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aufgefiihrten Jahreszahlen flir Werke G.
Aichingers und J. Stadens durch die ent-
sprechenden Titel nach Riemann-Personen-
teil I, S. 15 (b) bzw. II, S. 713 (b). Dabei
werden jeweils die Inhaltsangaben fiir diese
Werke im Lexikon bei Apfel zu Titelbe-
standteilen. Fiir Staden wird iiberdies unter
Anderung der Jahreszahl 1643 in 1623 das
falsche Werk eingetragen, ein Druck, der gar
keine Instrumentalmusik enthilt. Dabei
hitte Apfel in Schenks Verzeichnis S. 82
fir die angegebene Zahl 1643 das richtige
Werk entnehmen konnen (was er an anderer
Stelle, S. 22, auch tut). Am Ende der Anm.
ist der offenbar nach MGG 3, Sp. 934 er-
ginzte Titel von H. Dumonts Cantica sacra
in der Mitte versehentlich um etwa die Hilf-
te, gerade um das im Zusammenhang wich-
tige Stiick, gekiirzt. Fiir den folgenden Titel
fehlt die Jahreszahl, obwohl sie bei Schenk
notiert ist.

Bei der weitgehend wortlichen Ubernah-
me der benutzten Literatur wire eine
sorgfaltigere Kennzeichnung der Zitate am
Platze gewesen. So wird innerhalb der zu-
grundeliegenden Literatur stindig gesprun-
gen, ohne da der Leser weiff, welchen
Autor er gerade vor sich hat (z. B. S. 16,
Haupttext: Z. 1-8 fast wortlich aus Das
Musikwerk 26, S. 29 [b], Quellenangabe
fehlt, zwei Fehler in den Titeln; Z. 8-10 fast
wortlich aus MGG 12, Sp. 1804, Quellen-
angabe am Ort fehlt; Z. 10-12 fast wortlich
aus Riemann-Sachteil S. 810 [b], der betref-
fende Artikel Ritornell nirgends angegeben;
danach wird, wieder ungekennzeichnet, fir
Z. 12-16 zu MGG 12, Sp. 1804 zuriickge-
kehrt). Auch vollig unbelegte Stellen kom-
men vor (z. B. S. 13/Abschnitt 3/Z. 4 ff.
= MGG 7, 1567; 17/4/4 bis 18/1/1 f.
= Schering Instrumentalkonzert 28 f.;
19/1/1 f. = MGG 2, 1604; 19/1/2-7
= Schering 20, 22, 28; 19/2 = ebda. 15).
Ein Literaturverzeichnis fehlt, gerade bei
einer wesentlich durch Kompilation zustan-
degekommenen Veroffentlichung ein Man-
gel, zumal die hiufig angefiihrte Literatur
geme abgekiirzt zitiert wird.

Helmut Hell, Miinchen

HANS HEINRICH EGGEBRECHT: Zur
Geschichte der Beethoven-Rezeption. Beet-
hoven 1970. Mainz-Wiesbaden: Akademie
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der Wissenschaften und der Literatur, in
Kommission bdei F. Steiner 1972. 86 8.
(Akademie der Wissenschaften wund der
Literatur, Abhandlungen der geistess und
sozialwissenschaftlichen Klasse, Jahrgang
1972 Nr. 3.)

Zentenarfeiern grofer Minner bringen
stets eine Fille von Schrifttum mit sich, das
jedoch nicht zwangsliufig ein plotzlich er-
wachendes besonderes Interesse an jenen zu
markieren braucht. Nur allzu oft iiberwiegt
das Gewicht des Datums und so wird man
dieses Zentenarschrifttums sehr leicht iiber-
driissig. Dieser allbekannten Tatsache zum
Trotz beansprucht Eggebrechts Studie von
vornherein besondere Aufmerksamkeit,
scheint sie doch Produkt und Kritik eines
Rezeptions-Symptoms zugleich zu sein. Was
den Leser erwartet, deutet bereits ein Blick
auf die deutlich vielschichtig-symbolische
Disposition an: eine historische Form, ein-
gebettet in die Gegenwartsproblematik (
Einleitung: ,,Die 1920er Jahre. Distanz und
Emphase und was sie gemeinsam haben* -
IT Exposition: ,,Leidensnotwendigkeit* — III
Durchfiihrung: ,,Begriffsfelder (Zur Metho-
de}* — IV Reprise: , Uberwindung’ — V
Coda: ,,Auswege*’).

Selten macht man sich bewuft, wie sehr
die Situationen der beiden Beethovenjahre
1927 und 1970 einander #hnlich, und da
sie letztlich durch dieselbe Hilflosigkeit ge-
kennzeichnet sind. Diese Tatsache veranlafit
jedoch Eggebrecht nicht, sie ein weiteres
Mal als eine Kette von Irrtiimern widerlegen
zu wollen, sondern er versucht, sie ,,als die
Entfaltung und Bestitigung des historischen
Phinomens selbst’ anzusehen. Daraus er
gibt sich fir ihn ,,der sachlich und metho-
disch neue Ansatzpunkt*' (S. 23). Tatsich-
lich wird in der Exposition eine eigene
Methode entwickelt und in der Durch-
fiihrung systematisiert: Simtliche Aussagen
iiber Beethoven und seine Musik (auch solche
politischer wie trivialster Herkunft) wer-
den nicht in der gewohnten historisch-gei-
steswissenschaftlich-idiographischen  Weise
nach der Jeweiligkeit thres Meinens' hin-
terfragt, sondern ausschlieflich nach ihrem
thematischen Kern geordnet, das gesamte
Beethoven-Schrifttum wird gleichsam ,,wie
ein einziges Buch von einem einzigen Auto-
tor” (S. 38) betrachtet. Dabei zeigt sich, daf
sich deren Aussagenvon E. Th. A. Hoffmann
und A Wendt bis zu Th. W. Adorno und
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Adepten auf kaum mehr als ein Dutzend
»Begriffsfelder* zuriickfiihren lassen (Zu-
sammenstellung S. 41). Die zentralsten sind
dabei die Begriffstriaden,, Leiden — Wollen —
Uberwinden* und ,,Erlebensmusik — bio-
gaphischer Gehalt der Musik — Einheit von
Leben und Werk", die einander bedingen
und fordern, somit noch einmal reduzierbar
erscheinen: auf ,,Leiden und Uberwinden"
Allerdings kennt die Beethoven-Rezeption
in der Auffassung des Uberwindens zwei
verschiedene Richtungen: ,,Transzendenz*
und ,,Utopie", deren Ambivalenz jedoch
bereits bei Beethoven selbst (in seiner Musik
bzw. seinem Leben) zugrundegelegt sei und
auch die verschiedenartigste,,Benutzbarkeit'*
seiner Musik begriinde (S. 71). Dieses Di-
lemma wird schlieBlich gemeinsam mit den
vielen anderen Fragen, die sich nicht zuletzt
aus der Konstanz dieser Begriffsfelder er-
geben (und die etwa durch den Hinweis auf
die bekannte Meinung, daf eben Musik
iibérhaupt keinen begrifflich fafbaren Ge-
halt habe, nur umgangen aber nicht gelost
wiren), in der Coda aufgehoben: ,.Ein
Ausweg ist, die Beethoven-Rezeption zu
wissen: die Gehalte seiner Musik, die sie zur
Sprache brachte, das Sichdurchkreuzen der

erwindungsrichtungen und die Benutzbar-
keit seiner Mustk. Dieses Wissen macht das
Bewugltsein frei gegemiber Beethoven, ob-
wohl es noch keine Welt weiff (oder schon
denken kann), die ohne ihn sein kénnte*
(S. 85). Deutlich und bewufit zieht sich
Eggebrecht also hier auf seine Meinung und
auf die Formulierung von Thesen zuriick
(wie er auch nur in diesem Kapitel Zitate im
herkdmmlichen Sinne bringt). Trotzdem
sollte darin nicht das Wesentliche der
Schrift gesucht werden. Sie hat wohl mehr
als Exposition der (von Eggebrecht schon an
Schiitz demonstrierten) rezeptionsgeschicht-
lichen Arbeit mit Begriffsfeldern iiberhaupt
zu gelten. Zu dieser fordert wegen der
liickenlosen Tradition Beethoven in ganz
besonderer Weise heraus und sie ist hier
auch ziemlich leicht nachzuvollziehen. Daf
diese Methode anderes als Rezeptionsge-
schichte nicht zu erbringen vermag, ist sich
Eggebrecht wohl bewufit, aber bereits seine
Diskussion eines ,,Auswegs* konnte in der
Hand von Epigonen zu zahlreichen Fehl
schiiissen fiihren (am gefiihrlichsten der von
der Konstanz einer Ansicht auf ihre Richtig-
keit). Auch ist der mdgliche Einwand, seine
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Begriffsfelder seien zu wenig differenziert
und zu allgemein, von Eggebrecht selbst
(S. 78 £.) noch nicht genug widerlegt — dies
konnte nur eine groflere Anzahl derartiger
Versuche, und zwar innerhalb moglichst
enger zeitlicher Grenzen, leisten. (Erst dann
konnte man daran auch weitere Uberlegun-
gen — etwa zum Begriff der ,,abendlindi-
schen Musik* — kniipfen.) Trotzdem sollte
die Arbeit mit Begriffsfeldern, indem sie
sich stindig an der Fragestellung orientiert,
in jedem Detail historische Methode voraus-
setzt und auch noch immer eine Rezeptions-
geschichte erbringen soll, wohl nicht
jeder, sondern nur einer bestimmten und
falsch verstandenen ,,Historischen Schule*
derart suspekt sein, wie Eggebrecht es zu
befiirchten, diirfte aber auch nicht derart
revolutionir sein, wie er anzunehmen scheint
(S. 38), sondern eine mogliche Erweiterung
und Bereicherung — der Ausweg eben ein
richtigeres (und nur insofern ,neues®)
. historisches V erhdltnis"! Somit liegt
hier keinesfalls nur eine Nachles¢ zum
Beethovenjahr 1970 vor, sondern eine Ar-
beit, deren methodische Ansitze es trotz der
Ungewohntheit und Vorldufigkeit nachzu-
vollziehen und zu diskutieren gilt, bevor
man sie ablehnt. Sie wird nicht nur dem
Musikhistoriker, sondern jedem historisch
und methodisch Interessierten zahlreiche
Anregungen zum Nach-Denken geben. Ge-
horte dies nicht immer schon zu den
vornehmsten Aufgaben einer Akademie-
Schrift? Rudolf Flotzinger, Graz

DIETRICH HEINZ KRANER-KLAUS
SCHULZ: Jazz in Austria. Historische Ent-
wicklung und Diskographie des Jazz in
Osterreich. Graz u. Wien: Universal Edition
1972. 95 S., 8 S. Bildteil (Beitrige zur
Jazzforschung | Studies in Jazz Research.
IL)

Die von der Internationalen Gesellschaft
fiir Jazzforschung betreuten ,,Beitrige zur
Jazzforschung®, die mit der Publikation
monographischer Arbeiten das Jahrbuch
nJazzforschung' begleiten, priisentieren als
zweiten Band Jezz in Austria: einen histori-
schen Abriff (1920-70) und eine Disko-
graphie aller in Osterreich eingespielten
Schallplattentitel. Die Autoren — musik-
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historische Laien — haben mit Enthusiasmus
und unter Schwierigkeiten recherchiert. Das
kommt der Diskographie zugute. Aus dem
24 Seiten starken historischen Teil wurde
freilich kaum mehr als eine Reihung von
Namen, drapiert mit ein paar Photos.
Osterreich erscheint dabei als Randgebiet
des europiischen Jazz, das gleichwohl eine
Handvoll profilierter Musiker an die inter-
nationale Jazzszene abgegeben hat. Jazz in
Austria — die Arbeit klirt nicht: Voraus-
setzungen und Bedingungen flir die Musik
Jazz, Anregungen im Nehmen und Geben,
Verklammerung mit dem iibrigen deutschen
Sprachraum und den Lindern der ehemali-
gen Donaumonarchie, Jazz als Musik unter
Musik, Resonanz in Politik, Kunst und
Wissenschaft.

Jiirgen Hunkemoller, Heidelberg

HELGA SCHOLZ-MICHELITSCH: Das
Orchester- und Kammermusikwerk von
Georg Christoph Wagenseil. Thematischer
Katalog. Wien: Hermann Bohlaus Nachfol-
ger 1972. 228 S. (Tabulae Musicae Austria-
cae 6.)

Dem Thematischen Katalog der Klavier-
werke G. Chr. Wagenseils (Tabulae Musicae
Austriacae 3, Wien 1966) folgt nun erfreuli-
cherweise ein zweiter mit der Orchester- und
Kammermusik. Gerade er ist aus verschiede-
nen Griinden wichtig, erschlieBt er doch
jenen Schaffensbereich, der, von wenigen
Ausnahmen abgesehen, bisher nahezu unbe-
kannt blieb, dennoch aber in besonderer
Weise flir die Ausbildung des Wiener klassi-
schen Stils von Bedeutung wurde. Neben
dem Verzeichnis der Sammeldrucke ist seine
Rubrik ,,Einzelwerke‘‘ untergliedert in: Kon-
zerte fir Tasten-, Streich- und Blasinstru-
mente, Sinfonien und Ouverturen sowie
Kammermusik mit und ohne Klavier, nach
Moglichkeit geordnet in chronologischer
Folge. Zusammen mit den Klavierwerken
hat die Verfasserin somit die stolze Zahl
von 531 Kompositionen erfaft, eine Sisy-
phusarbeit, flir die ihr die Forschung Dank
wissen wird, wenn man die Vielzahl der
hier tabellarisch genannten Bibliotheken
und Sammiungen in Erwigung zieht Be-
sonders erfreulich ist es, daf es dank
der einsichtigen finanziellen Forderung
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des Druckes moglich war, die Incipits
sdmtlicher Sitze der einzelnen Werke
zu verdffentlichen, denn es ist aus der Mu-
sik der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts
nur allzu gut bekannt, da® man es seiner-
zeit allgemein liebte, Sidtze mehrteiliger
Kompositionen untereinander auszutau-
schen, wegzulassen oder zu ergiinzen. Bei
den Einzelwerken sind dankenswerterweise
die wenigen Schallplatteneinspielungen an-
gefiihrt, eine Rubrik, die allerdings etwas
sehr vergiinglich erscheint, denn Schallplat-
ten kommen und gehen, bleiben oft nur
zwei oder drei Jahre auf dem Markt oder
werden durch neue, andere ersetzt.

Dafl eine bibliographische Arbeit nie
ofertig* sein kann und im Laufe der Jahre
mancherlei Zusitze bedarf, hat auch Scholz-
Michelitsch erfahren. Der Katalog bringt im
Anhang einige neue Incipits zum ersten
Band sowie weitere Erginzungen und Be-
richtigungen. Auch dieser Kammermusik-
und Orchesterkatalog bedarf bereits mehre-
rer Addenda. Theodor Aigner hat 1973
darauf aufmerksam gemacht, da in den
30 Binden der nach Salzburg gelangten
Mederitsch-Kopien nicht weniger als 596
Seiten den Kompositionen Wagenseils ge-
widmet sind. Sie konnen Scholz-Michelitschs
Verzeichnis betrichtlich erweitemn (vgl. Die
Musikforschung 26/1973, S. 341-343). So
ist nach Aigners Angaben die Sonate Nr.
445 nur eine von sechs Sonaten fiir drei
Violoncelli und Kontraba}. Auch die Quin-
tette Nr. 378, 389, 406 und 484 lassen sich
zu einem Opus in der iiblichen Sechszahl er
ginzen. Neue Konkordanzen und auch bis-
her nicht erfafte Werke nennt auf den
Seiten 232-233 schlieBlich auch die von
dem Unterzeichneten betreute, ebenfalls
1973 veroffentlichte Dissertation: Joachim
Jaenecke, Die Musikbibliothek des Ludwig
Freiherrn von Pretlack (1716-1781), (Neue
Musikgeschichtliche Forschungen, Bd. 8,
Wiesbaden 1973), eine Fundgrube von mehr
als 1000, zu einem Groteil singulir iiber-
lieferter Kompositionen unterschiedlichster
Besetzung aus der Zeit zwischen ca. 1740
und 1770. Alle diese Ergiinzungen, zu denen
im Laufe der Jahre sicher noch weitere
kommen werden, mindern nicht im gering-
sten den Wert und wissenschaftlichen
Nutzen des vorgelegten Kataloges. Seine
mit Akribie und groflem Fleifs angelegten
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Verzeichnisse bilden eine breite und sehr
solide Grundlage fiir weitere Forschungen.
Lothar Hoffmann-Erbrecht, Frankfurt a M.

ULRICH MASKE: Charles Ives in seiner
Kammermusik fiir drei bis sechs Instrumen-
te. Regensburg: Gustav Bosse Verlag 1971.
1 34 S. (Kélner Beitrige zur Musikforschung.
64.)

In den letzten Jahren ist die Kunst Char-
les Ives’ zum Gegenstand zunehmender
musikwissenschaftlicher Untersuchungen ge-
worden. Darunter befinden sich gewichtige
Forschungsarbeiten wie z. B. die vorbildli-
chen Dissertationen von Clayton W.
Henderson (Quotation as a Style Element
in the Music of Charles Ives, Washington
University 1969) und John M. Rinehart
(Ives’ Compositional Idioms: An Investiga-
tion of Selected Short Compositions as
Microcosms of His Musical Language, Ohio
State University 1970), oder die wert-
vollen strukturellen Analysen von Sidney R.
Charles (The Use of Borrowed Material in
Ives’ Second Symphony, Music Review 28
[1967], 102-111), Dennis Marshall (Charles
Ives’ Quotations: Manner or Substance?,
Perspectives of New Music 6 [1968], 45-56)
und Gordon Cyr (ntervallic Structural
Elements in Ives's Fourth Symphony, Per-
spectives of New Music 9 : 2/10: 1[1971],
291-303).

Maskes Ives-Studie darf in diesem Zusam-
menhang als besonders mafigebend bezeich-
net werden. Bereits die Wahl der angefiihrten
Kammermusikwerke und deren zahlreiche
Musikbeispiele ist sehr gliicklich getroffen,
da sie nahezu alle Stilaspekte und zugleich
simtliche Schaffensperioden des Ivesschen
,oeuvres* in sich birgt. Uberhaupt zeugt die
Gesamtanordnung des Buches von beispiel-
hafter Ubersichtlichkeit. So umfassen die
neun Kapitel die Hauptbereiche der Ives-
schen Musik, ausgehend von seiner intervall-
bestimmten Melodik und der sich daraus
ergebenden Harmonik, um sogleich zu den
verwandten Gebieten von Metrum, Takt,
Rhythmik und Dynamik iiberzuleiten. Die
SchluBkapitel iiber Ives’ Form, Programma-
tik und Musikauffassung beleuchten sodann
die wichtigsten Ergebnisse der Arbeit aus
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héherer Perspektive. AnschlieBend folgen
noch zwei Verzeichnisse der zitierten
Melodien und der bisherigen Ives-Literatur,
sowie ein ausfiihrliches Register zu den
bearbeiteten Werken.

Auch die einzelnen Darstellungen der
verschiedenen Ivesschen Schaffensprozesse
wirken durchwegs faszinierend und zugleich
iiberzeugend. Nehmen wir als Beispiel das
1. Kapitel mit Maskes durchgreifender
Besprechung von Ives’ Melodiebildungen,
sowie die hier (S. 10) vom Autor gefafiten
Terminologiekategorien von ,, Tonreihen*
und ,,Tonmuster”, die entfernt an die
Zwolfton- bzw. Tropenkunst Schonbergs
und Hauers erinnern. Wie zwanglos ergeben
sich enge strukturelle Beziehungen inner-
halb des Ivesschen Gesamtwerkes, so etwa
in seiner Vorliebe fir melodische bzw.
metrische Primzahlreihen (z. B. 3-5-7-11-7-
5-3), oder in der parallelen ostinato-Anlage
von All The Way Around And Back undin
Re Con Moto Et AL (ebenso S. 15), sowie
der eminenten Fihigkeit Ives’, Melodiezitate
motivisch zu verflechten, ja daraus neue
Motivglieder zu schépfen (S. 30-34).

Die iibrigen Kapitel bewegen sich auf
der Hohe des ersten. In der Analyse von
Ives’ Harmonik befinden sich wertvolle Hin-
weise auf das 2. Streichquartett (so die
programmatischen tonalen Einschiibe; siehe
S. 3840), das auch sonst eine wichtige
Sonderstellung in Ives’ ,,oeuvre* einnimmt.
In intervallischer Hinsicht ist dieser Ab-
schnitt ungemein vielseitig gestaltet; hier sei
besonders auf die ausfiihrliche Akkordtabel
le der Einleitung zu /n Re Con Moto Et Al.
auf S. 44-45 verwiesen. Auch die zentrale
Frage der ineinander verwobenen kontra
punktischen Schichten bei Ives wird einer
eingehenden Analyse unterzogen, so die
verschriinkten Ebenen in Chorale (S. 53-55).
Letztere  Abschnitte leiten zugleich zu
Maskes Darstellung von Ivesschen Gegen-
takten und Polyrhythmen iiber; man beachte
vor allem die eindrucksvolle Zusammenfas-
sung der moglichen Polyrhythmen in vorlie-
genden Werken auf S. 94-98. Ebenso sind
Maskes formale Analysen, so von Chorale
(S. 119), Trio (S. 119-121) und besonders
In Re Con Moto Et Al (S. 121-123) durch
systematische Prignanz gekennzeichnet.
Sehr nachhaltig wirkt sich hier wiederum
die typisch Ivessche Verschrinkung der ein-
zelnen Formglieder aus, die etwa an Werke
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des friilhen Strawinsky (z. B. Sacre, 1. Teil)
mahnt.

Im Schlufikapitel ist es besonders erfreu-
lich, daB Maske Ives’ Lebenswerk und
Doppelberuf als Ganzes interpretiert und
seine Musik als ,,musikalisch realisiertes
menschliches Streben* (S. 151) betrachtet.
Einzig wirkt das Realititsprinzip in seiner
asthetischen Bedeutung flir Ives leicht iiber-
schiitzt (siche S. 153); man denke nur an
die mystisch, ja religios inspirierten Orche-
sterwerke seiner Schluperiode (ca. 1915 bis
1919), wie From Hanover Square North, der
4. Satz der 4. Sinfonie, oder der 1. und 3.
Satz des unvollendeten Third Orchestral
Set und die geplante Universe Symphony
(vgl. meinen Aufsatz in Die Musikforschung
27(1974)). Dariiber hinaus ist eigentlich
nur Maskes etwas schwankende Einstel-
lung zu Ives’ stilistischer Entwicklung zu
beanstanden (siehe S. VIII des Vorworts und
seine Einfihrung zu Ives’ Harmonik, S. 35),
da bereits Maskes Diskussion des tonalen 1.
Streichquartetts (1896)und des iiberwiegend
(wenn auch nicht ausschlieilich) pan- bzw.
atonalen 2. Streichquartetts (1907, 1911 bis
1913) weitreichende strukturelle Unter-
schiede ergibt, die sich durch eine konse-
quente musikalische Erweiterung und ein
stetes kiinstlerisches Fortschreiten erkliren
lassen.

Im Ganzen gesehen liegt hier also eine
vorbildliche Forschungsarbeit iiber Charles
Ives vor, die eine Reihe wichtiger neuer
Gedanken zum Gesamtwerk des amerikani
schen Meisters beitrigt und sicherlich eine
breite Wirkung haben wird.

Nors S. Josephson, Northampton /
Massachusetts

RUDOLF HAUSLER: Satztechnik und
Form in Cleude Goudimels lateinischen
Vokalwerken. Bern und Stuttgart: Paul
Haupt (1968). 136 S. (Publikationen der
Schweizerischen Musikforschenden Gesell-
schaft. Serie II. Vol. 16.)

In dieser gediegenen Studie will der
Verfasser mittels minutioser Untersuchun-
gen des polyphonen Gefliges Goudimels
Batzkunst fassen und charakterisieren, wie
sich diese am Beispiel seiner Kompositionen
mit lateinischem Text darstellt. Der erhalte-



492

ne Bestand — fiinf Motetten, drei Magnificat,
finf Messen, simtlich zwischen 1551 und
1558 gedruckt — scheint als Basis hierfir
zwar schmal; es wird jedoch iiberzeugend
geltend gemacht, da Goudimel in seinen
geistlichen Werken — wie dies insbesondere
die berihmten, sich iiber Jahrzehnte hinzie-
henden Vertonungen des Hugenottenpsal
ters zeigen — einen ,,Stil von auffallender
Einheitlichkeit und eher geringer Variations-
breite** schreibt, und daf bei ihm daher, im
Gegensatz etwa zu Lasso, ein ,,Pars-pro-roto-
Verfahren* durchaus moglich und ange-
messen erscheint.

Die Abhandlung gliedert sich in zwei
Hauptteile. Im ersten wird Goudimels Satz-
technik aligemein analysiert, ausgehend von
dem kleinen, aber gewichtigen, sozusagen
unter Goudimels Augen (als Verlagslektor)
1558 bei Du Chemin in Paris erschienenen
Traktat von M. de Menehou, mittels der von
Jeppesen erarbeiteten Kriterien und einer
Reihe weiterer, aus inzwischen gewonnenen
Erkenntnissen zur Kompositionspraxis (ta-
bula compositoria, Kadenzlehre, Stimmver-
kniipfungstechnik)  abgeleiteter Gesichts-
punkte. Erstmals wird dabei auch die Text-
behandlung als wesentlicher Faktor mitbe-
griffen; die (lat.) Sprache in ihrer gramma-
tisch-syntaktischen wie in ihrer semantischen
Qualitit wird in ihrer Bedeutung fiir die Bau-
elemente (,,Melodiebogen') wie in ihrer
mannigfachen Wirkung auf den Aufbau im
ganzen gesehen und gewiirdigt. Statistische
Erhebungen erzielen dabei manche neue
Einsichten; mitunter werden allerdings auch
Grenzen solcher Methoden spiirbar, so, wenn
der Autor beim Versuch, den eigenartigen
Reiz des Klangflusses im kirchentonartlich-
polyphonen Gefiige zu fassen, in der Tabelle
der ,,Klangverbindungen von Stufen im
Sinn der neueren Harmonielehre ausgeht,
wobei dann (S. 42) etwa beim G-Dorischen
die II. Stufe ¢-moll und A-dur, aber auch
den Klang ¢ es a, die VII. Stufe sowohl fa ¢’
wie a ¢’ fis' bedeutet. Nichtsdestoweniger
enthiilt dieser erste Teil eine Fille intelligen-
ter Denkansitze und Beobachtungen, die
den Uberlegungen zur Werkgestalt der ein-
zelnen Gattungen im zweiten unmittelbar
zugutekommen.

Neben der Frage nach den Baugesetzen
der Motette, des Magnificat, der Parodie-
messe bei Goudimel (und nach dessen
Personalstil generell) ist hier die nach der
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Sinntriigerqualitit und -funktion der Vokal-
polyphonie  schlechthin das eigentliche
(wenn auch nicht verbis expressis formu-
lierte) Thema. Es wird anhand von Stilver-
gleichen mit textgleichen Kompositionen
Gomberts, J. Clements, Arcadelts, Verdelots
und Lassos durchgefilhrt, wobei sich
charakteristische Unterschiede herauskristal-
lisieren. Wenn der effektive Ertrag hierbei
im ganzen gesehen geringer als erwartet
erscheinen mag, so verdienen einzelne Er-
gebnisse doch hervorgehoben zu werden, so
etwa die Bedeutung der Refraintechnik im
Bauplan der Motetten oder besonders die
Feststellung zur Faktur der Parodiemes-
se (deren innere Logik noch immer der
erschopfenden Interpretation harrt), nimlich
daB sie keineswegs als ,, Analogie zur instru-
mentalen Variationspraxis* zu sehen, viel-
mehr als eine Technik zu begreifen sei,
»polyphone Situationen vorausplanend her-
beizufiihren, in die sich Vorgegebenes — in
den Messen die Modellabschnitte, in den
Motetten der Refrain — in verdindertem Zu-
sammenhang wieder einbauen lift* (S. 121).
Wie man im einzelnen auch urteilen mag,
aufs ganze gesehen bedeutet Hiuslers anre-
gende Arbeit einen weiteren Schritt nicht
nur zur Kenntnis der Musik Goudimels,
sondern der Vokalpolyphonie iiberhaupt.
Siegfried Hermelink, Heidelberg

THEODOR HUNDT: Bartéks Satztech-
nik in den Klavierwerken. Regensburg: Bos-
se Verlag 1971. 278 S. (Kolner Beitrige
zur Musikforschung. Band 63.)

Satztechnik mag die klangliche Gestalt
eines Einzelwerks oder einer Gattung im
Schaffen eines Komponisten zwar in. unter-
schiedlicher Weise prigen, doch wird sie als
grundlegendes Bezugssystem immer auch
eine dominierende Neigung erkennen lassen.
Wenn bei Barték trotz der fruchtbaren Ein-
wirkung siidosteuropiiischer Bauernmelodik
im Klang als vertikaler Dimension das in-
spiratorische Hauptelement spiirbar wird, so
kann das Bemiihen um eine Klirung Bartok-
scher Tonsatzprobleme gerade vom Klavier-
werk aus besonders ergiebig sein. Hundt hat
in seiner umsichtigen Arbeit diesen Grund-
aspekt deutlich gemacht und nachzuweisen
vermocht, wie trotz tendenzieller Akzent-
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verlagerungen auf dem weiten Entwicklungs-
weg, den Bartdk durchschritten hat, alle
kompositorischen Verfahrensweisen stets in
eine zumindest latente klangvertikale Kon-
zeption eingebunden bleiben, reine Kontra-
punktik als Ausdruck polyphoner Gesinnung
also kaum zu erkennen ist.

In die griindlichen satztechnischen Ana
lysen werden gleichwohl melodisch-lineare
Kategorien einbezogen, Register, Lage, Satz-
dichte und Klangfarbe werden als relevante
Wirkungsfaktoren gebiihrend herausgearbei-
tet und auch rhythmische Phinomene in
ihrer klangstiftenden Funktion aufgewiesen.
Naturgemifl kreisen die Untersuchungen
immer wieder um Fragen nach Akkord-
strukturen, Harmoniebildungen und Tonali-
titsbereichen. Spitestens mit den Bagatellen
von 1908 ist jener Entwicklungsstand er-
reicht, da Dissonanzemanzipation (beson-
ders in der Form gewisser Leitton- ,,Erstar-
rungen”) als Konsequenz aus dem Erbe der
chromatischen Harmonik des 19. Jahrhun-
derts und modale Kombinationsmodelle
samt Quint- und Quartschichtungen aus den
Anregungen der Bauernmusik bis hin zu
bitonalen und polytonalen Strukturelemen-
ten neue Definitionen des Klangbildes er-
fordern. Der Verfasser bietet eine plausible
Symbolschrift zu seinen Erlduterungen,
zeigt  Mehrdeutigkeitsprobleme auf und
weist auf Erscheinungsformen omnitonaler
Tendenz hin. Mit der auch in Ungarn sehr
umstrittenen Lendvai-Hypothese iiber das
tonale Achsensystem (und der noch gewag
teren iiber Relationen nach dem Goldenen
Schnitt) in Bartdks Musik setzt er sich
sinnvoll auseinander. Auf der Suche nach
moglichen Ausgangspunkten fir die mehr-
fach zu beobachtende, charakteristische
Tendenz harmonischer und tonaler Tritonus-
beziehungen hat er jedoch die entscheidende
Bedeutung Liszts offenbar nicht erkannt. Er
erwihnt in einer Anmerkung lediglich eine
relativ unerhebliche Schlufkadenz aus Le
Mal du Pays, kommt jedoch weder auf
bemerkenswerte tritonale Akkordwechsel
wie etwa den demonstrativ anmutenden,
wiederholten Umschlag e-B im Seitenthema
der h-moll-Sonate zu sprechen, noch weist
er auf die ausgepriigte Neigung Liszts hin,
ilber Kleinterzsequenzen zu Tritonusbezie-
hungen vorzustofien. Tonaldispositiv hatten
liberdies Orage aus dem ersten , Annee-
Zyklus und Tasso mit ihren c-moll- und
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Fis-dur-Abschnitten uniibersehbare Zeichen
gesetzt. Zudem wird auch in Bartdks eigenen
Kompositionen die vornehmlich von Liszt
angeregte Tritonustendenz schon wesent-
lich friiher erkennbar (auffillige zweimalige
as-d-Modulation im dritten der bei Hundt
unerwiihnt gebliebenen Pdsa-Liedern von
1902, (c-fis) Konstellationen in geschlossenen
tonalen Feldern aus den Klavierstiicken von
1903 sowie in der gesamten Werkdisposi-
tion des ebenfalls nicht angesprochenen
Klavierquintetts von 1904).

Sehr ausfiihrlich geht der Verfasser auf
die fiir das Gesamtschaffen Bartdks so be-
deutsamen Volksmusikbearbeitungen ein.
In den deskriptiven Vorbemerkungen holt
er weit aus und bezieht auch weniger rele-
vante Folklorebereiche Siidosteuropas in
die Erdrterung ein. Dies ermoglicht ihm,
neben einer systematischen Darstellung der
im Verlauf von Bartéks Entwicklung ge-
wachsenen Vielfalt an Bearbeitungstechniken
vokaler Melodien auch zur Aufhellung des
Problems der melodischen Assimilationsstu-
fen beizutragen und schlieflich auch an die
nicht weniger schwierige Frage der Adapti-
onsformen volksmusikalischer Instrumen-
talpraktiken heranzugehen. Hierzu bringt er
einige akzeptable Erklirungen und regt da-
mit wohl auch zu weiteren Untersuchungen
an. Besonders die fundierten Analysen des
Mikrokosmos weisen schlieflich immer wie-
der auf Grundfragen klavierbedingter Satz-
technik zuriick und legen Reflexionen iiber
das ,,genuin“ Klavieristische in der Klang-
welt des Pianisten Bartok, ebenso aber auch
iiber die anderen klanginspiratorischen Quel-
len des groBen Volksmusikforschers Bartk
nahe.

Als ein weiterer Vorzug der Arbeit darf
auch die fleiBig zusammengetragene Biblio-
graphie gewertet werden, die insbesondere
in Deutschland kaum bekannte ungarische
Literatur in groferem Umfang einbezieht
und damit zur ErschlieBung sekundirer
Quellen fir weitere Bartdk-Forschungen
beitriigt. Glinter Wei-Aigner, Ingolstadt

JEAN PHILIPPE RAMEAU: Complete
Theoretical Writings. Hrsg. und eingeleitet
von Erwin R. JACOBI. Ohne Ort [Roma):
American Institute of Musicology 1967-72
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(Miscellanea 3). Volume IV: Code de
musique pratique . . . avec de Nouvelles
Réflections sur le principe sonore (1760),
Lettre ¢ M. d’Alembert, Origine des sciences.
XLVI, 326 und 33 (Beispiele) S. Volume V:
Minor Works (1732-1761). XLIV und 385
S. Volume VI: Last Writings (1762-1764),
Miscellaneous items (1723-1762). XCIX
und 533 S.

Rameaus theoretische Werke, sowohl die
in Buchform publizierten, als auch simtliche
Zeitschriftenaufsitze, Streitschriften etc.,
liegen nun in der von Erwin R. Jacobi her-
ausgegebenen und kommentierten Gesamt-
ausgabe komplett vor. Die ersten drei Binde
sind in meiner Besprechung im Jahrgang
XXII (1969) dieser Zeitschrift ausfiihrlich
gewiirdigt und mit konkurrierenden Faksimi-
leausgaben verglichen worden: Die in den
ersten Binden der Jacobi'schen Ausgabe
verdffentlichten Hauptwerke Rameaus sind
zwar als Faksimile auch in der Ausgabe des
Broude Brothers Verlags benutzbar mit dem
geringfiigigen Vorteil einer isthetisch an-
sprechenderen Druckausfilhrung, jedoch ist
Jacobis Ausgabe nicht nur iiberlegen durch
ihre Kommentare, sondern durch den Ab-
druck aller kleineren Schriften Rameaus,
ohne deren Heranziehung eine wissenschaft-
liche . Auseinandersetzung auch mit den
Hauptwerken nicht auskommen kann.
Auflerdem bietet der 1. Band von Jacobis
Ausgabe dem Benutzer einen nicht hoch
genug einzuschitzenden Vorteil, der sich
nicht nur in real eingesparter Arbeitszeit
niederschlagen kann, durch den Abdruck
eines Exemplars des Tvaité de I'Harmonie,
in welchem Rameau selber die irn Supple-
ment enthaltenen Korrekturen gréftenteils
vorne im Text eingetragen hat. Wo dies zu-
viel Raum eingenommen hitte, gibt er wenig-
stens einen Verweis auf das Supplement.
Vielleicht hat Rameau dieses Exemplar fiir
einen Rezensenten pripariert, um sicherzu-
gehen, daf jener die im Supplement korri-
gierten Stellen auch tatsichlich beriicksich-
tigt und nicht iiber den zahlreichen Fliichtig
keitsfehlern den Blick auf die theoretischen
Grundgedanken verliert? Warum aber hat
Rameau dann auf den Seiten 92, 158 und
222 zwar auf gréfere Anderungen bzw. Er-
ginzungen des Supplements verwiesen, auf
den Seiten 64, 71, 78, 294 und 428, zu
denen das Supplement ebenfalls umfang
reiche Korrekturen bringt, einen solchen
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Hinweis unterlassen?  LiBt sich dafiir
vielleicht eine inhaltliche Begrindung fin-
den — oder liegt wiederum nur Fliichtigkeit
der Arbeitsweise vor? Auf S. 183 hat
Rameau in der Eile die Korrektur falsch aus-
gefiihrt, aber auf den Seiten 232 und 271
(im Beispiel) sind Korrekturen angebracht,
die im Supplement nicht erscheinen. Die
Anderung auf Seite 232 ergibt allerdings
eine falsche Interpretation des vorangegan-
genen Beispiels; sie ist auch nicht von
Rameaus Hand (vgl. hierzu Bd. VI, Epi-
log, S. LXXVII). Nicht eingetragen sind
die folgenden im Supplement angezeig-
ten Anderungen: S. 14, 15, 21 unten,
27, 54, 58, 62, 64-67, 71, 77, 78, 80,
82 (eine), 86, 121, 130, 135, 145, 148,
149, 174, 179, 185, 202, 227, 239, 240,
252, 259, 260, 262, 266, 278 — nach einer
Zunahme der nicht ausgefihrten Anderun-
gen ab S. 250 sind von S. 290 ab nur noch
zwei der im Supplement verzeichneten Stel-
len von Rameau vorne im Text eingetragen,
nimlich auf den Seiten 403 und 406. So
kann allein die richtige Auswahl des in der
Faksimileausgabe wiedergegebenen Exem-
plars schon in die zunichst philologische
und daran anschlieBend in die theoretische
Auseinandersetzung hineinfilhren, wobei
folgende Fragen am Anfang stehen konnten:
zeigen die im Supplement verinderten Stel-
len des Traité insgesamt vielleicht briichige
Zonen in Rameaus Theorie an? Welcher
Zusammenhang besteht zwischen den im
Supplement durch Neufassung oder Erwei
terung des Textes bearbeiteten Stellen,
der kritischen Auseinandersetzung der Zeit-
genossen mit Rameaus Theorie (die anhand
der Ausgabe Jacobis ausfiihrlich untersucht
werden kann) und Rameaus eigenen spiteren
Schriften? Auch die urspriinglichen Fas
sungen der verinderten Musikbeispiele kdn-
nen untersucht werden — denn hier setzte,
noch wiihrend der Drucklegung des Traite]
jene Arbeit ein, die Rameau fortan in neuen
Bichern, Streitschriften und in seinem
Briefwechsel unablissig bis an sein Lebens-
ende fortfiihren sollte: das Kommentieren
und Verteidigen seiner neuen Theorie gegen
Unverstiindnis und Widerstinde. Diese Ar-
beit, die man nur entweder mit Rousseau
als fruchtloses stindiges Wiederholen der
selben Thesen abqualifizieren oder in exten-
so studieren kann, fiihrte Rameau weiter
neben seiner umfangreichen und erfolgrei
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chen Titigkeit als Komponist zahlreicher
Opern und Instrumentalwerke — und wer
sich auf eine ausfihrliche Auseinanderset-
zung mit Rameaus Theorie einkifit, kann
kaum umhin, neben der Gesamtausgabe
seiner Schriften auch die Musik Rameaus
einzubeziehen, wie dies der Herausgeber
Erwin R. Jacobi in konsequenter Weise seit
lingerem getan hat. '

Dafl Rameau in seiner fruchtbarsten
Schaffensperiode um 1750 den Heraus-
gebern der Encyclopédie, Diderot und
d’Alembert, ihre Bitte ablehnte, die Musik-
artikel zu iibernehmen, mag aus seiner
damaligen Sicht verstindlich erscheinen,
doch wurde damit ein folgenschwerer Kon-
flikt ausgelost. Jean-Jacques Rousseau iiber-
nahm es, die spiter von Rameau so heftig
kritisierten Artikel Accompagnement, Ac-
cord, Cadence, Choeur, Chromatique und
Dissonance zu schreiben, die in den ersten
vier Binden der Encyclopédie 1751-54
erschienen. Rameau hatte zwar, wie er
spiter selber berichtet, sich urspriinglich
bereit erklirt, trotz seiner Absage wenigstens
die Manuskripte der Musikartikel durchzu-
sehen, aber dies unterblieb entweder aus
Zeitnot (Diderot lieB seinem Autor Rousseau
nur drei Monate Zeit fir das Abfassen so
grundlegender Texte) oder wegen damals
schon bestehender personlicher Spannungen
zwischen Rousseau und Rameau. Ersterer
hatte urspriinglich zu den Bewunderern des
Autors des Traité sich gezihlt, war aber
durch herabsetzende Zweifel Rameaus an
seinen kompositorischen Fihigkeiten schwer
beleidigt worden: Rousseau hatte zu seinen
von Rameau gelobten Melodien die Beglei
tung nicht entsprechend den Prinzipien des
Traité, sondern nach italienischem Gusto
(will sagen, nach den iiberholten Grund-
sitzen des Generalbafisatzes) komponiert . . .
Dieser ungliicklichen Konstellation verdank-
ten die Beteiligten eine ans Mark gehende
Polemik, in deren Verfolgung Rameau sich
mit d’Alembert iiberwarf, einem der iber-
zeugtesten Forderer Rameauscher Ideen, die
die Herausgeber der Encyclopédie auf
Rousseaus Seite zwang, der wiederum auf
Seiten der Italiener in den Buffonistenstreit
eingriff, wobei er gegen Rameau polemi-
sierte. Die Stationen dieser Auseinander-
setzung, soweit sie Rameau unmittelbar
betreffen (der Buffonistenstreit wird nur
tangiert), konnen in Jacobis Ausgabe erst-
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mals vollstindig und ohne miihsame biblio-
graphische und bibliothekarische Arbeiten
verfolgt werden. In deren Band VI sind
sowohl Rameaus finf hierher gehérende
Schriften, beginnend mit den Erreurs sur la
musique dans I'Encyclopédie, als auch die
Antworten vereinigt: Rousseau, Examen de
deux principes avancé par M. Rameau dans
sa brochure . . ., die Stellungnahme der
Herausgeber der Encyclopédie sowie vier
wichtige  Besprechungen von Rameaus
Ereurs. . . in Zeitschriften.

Im Band VI seiner Rameau-Gesamtaus-
gabe hat der Herausgeber eine vollstindige
chronologische Ubersicht der theoretischen
und der polemischen Schriften Rameaus
gegeben (im Rahmen eines imponierenden
und angesichts der Fiille an Material und
Daten nur wenige Korrekturen enthaltenden
Epilogs). Uberblickt man diese Liste, so
ergibt sich das folgende Ordnungsprinzip
fir Rameaus Schriften: 1. Dem groBen
Hauptwerk, dem Traite, das Rameau mit 39
Jahren publizierte, folgen finf Werke, in
denen die Ideen des Traite teils niher
ausgefiihrt, teils modifiziert, kommentiert,
mit weiteren Bereichen der Musikhistorie in
Beziehung gebracht und schlieBlich, erstaun-
lich spit, im Gewande eines Lehrbuchs fiir
den praktischen Musiker (Code de musique
pratique 1760) nochmals allgemeinverstind-
lich formuliert werden;- 2. im Anschluf an
die Rezensionen der Hauptwerke entspan-
nen sich Polemiken zwischen dem Autor und
den Rezensenten Michel Pignolet de Monte-
clair und Louis-Bertrand Castel; 3. mit zeit-
genossischen Theoretikern trat Rameau
entweder in privaten Briefwechsel (z. B. mit
Padre Martini) oder in o6ffentlichen Mei-
nungsaustausch (z. B. mit Euler); 4. mit
d’Alembert verbanden Rameau zuniichst
freundschaftliche Gefiihle, und Rameaus
einzige unter den kleineren Schriften, die
nicht polemisiert, ist der 6ffentliche Dank
an d’Alembert fiir dessen Elémens de musi-
que théorique & pratique suivant les
principes de M. Rameau — dann aber ent-
stand die oben erwiihnte Entfremdung und
Polemik gegen den Herausgeber der Ency-
clopédie.

Jacobi hat vor allem in Band VI ver-
standen, das Material zu diesen verschiede-
nen nebeneinanderlaufenden und sich ge-
genseitig inhaltlich bedingenden Zweigen
Rameauscher schriftstellerischer Titigkeit
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iniibersichtlichen Abteilungen zusammenzu-
fassen. Anhand der chronologischen Liste
(Seite LXIX des Epilogs) lift sich auch
jeder Einzelbeitrag am schnellsten innerhalb
der Gesamtausgabe auffinden, wobei fiir die
kleineren Streitschriften zuerst im Inhalts-
verzeichnis des zutreffenden Bandes die
Gruppe lokalisiert werden kann, in welche
. die Schrift hineingehdrt, sodann ist das am
Anfang jeder Gruppe befindliche detaillierte
Verzeichnis zu konsultieren. Diese Anord-
nung ist angesichts des Materials die best-
mogliche und wird vom Benutzer, der ja
ohnehin nicht wegen eines kleinen Schrift-
chens die Gesamtausgabe erstmals zur Hand
nehmen wird, schnell verstanden. Ein Index
nominum fiihrt nicht nur zu wertvollen
Querverbindungen innerhalb der von Infor-
mation geradezu iiberquellenden Einleitun-
gen, sondern erfaBt auch simtliche vor
kommenden Namen in den faksimilierten
und abgedruckten Schriften. In seinem
Epilog bietet Jacobi auflerdem einen Uber-
blick iiber die Repercussions of Rameaus
theoretical work in the period following his
death, aufgefichert nach Lindem, und er
schlieBt mit dem Abdruck von Goethes
Beitrag iiber Rameau zur 1. Ausgabe von
Lavaters Physiognomischen Fragmenten:
. . .. Sieh diesen reinen, richtigen, gefiihl-
vollen Sinn, der ist’s, ohne Anstrengung,
ohne miihseliges Forschen! Und sieh dabey
diese himmlische Giite! . . ." Nach eingehen-
dem Studium des in der Gesamtausgabe
vorliegenden Materials von und iiber Rameau
mag unser Urteil iiber den Theoretiker
und den Menschen in eine differenziertere
Aussage miinden. Offen ist noch Rameaus
Einordnung in eine Geschichte der Musik-
theorie, die nicht geschrieben ist, um dem
eigenen Standpunkt ein felsenfestes Funda-
ment zu verleihen (Riemann, S. 529), son-
dern sich bemiiht, die historischen Theorien
selbst zu verstehen, und offen ist daher auch
noch die Konfrontierung der theoretischen
Position Rameaus mit seiner unmittelbaren
Vergangenheit, d. h. eine iiberzeugende Dar
stellung dessen, was neu war an Rameaus
Traité. Dabei mu® von der bequemen Vor-
stellung abgelassen werden, die Musiktheo-
rie hinke gewdhnlich der Entwicklung der
Praxis der Komposition nach: dann erscheint
auch die Kompositions und Generalbafl-
theorie des vor-rameauschen Zeitabschnitts
in einem neuen Lichte.

Helmut Haack, Mainz/Graz
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HELGA DE LA MOTTE-HABER:
Musikpsychologie. Eine Einfiihrung. Kéln:
Musikverlag Hans Gerig 1972. 148 S. (Mu-
stk-Taschen-Biicher. Theoretica. Bd. 14.)

Zu dem Unterfangen, eine kurze und
iberschaubare, fiir einen breiteren Leser-
kreis bestimmte Einfihrung in die Musik-
psychologie zu schreiben, gehort beim der-
zeitigen Stand der Forschung ein nicht
unbetrichtlicher Mut. Denn eine kanoni-
sierte Musikpsychologie gibt es nicht, und
die Interdisziplinaritit des Faches erschwert
die Abgrenzung gegeniiber anderen For-
schungsbereichen, an denen Musikpsycholo-
gie partizipieren kann, etwa gegeniiber
Musikakustik und Informationstheorie
einerseits oder gegeniiber Phinomenologie
andererseits. Um den Abgrenzungsschwierig-
keiten soweit wie moglich zu entgehen,
klammert de la Motte-Haber die nach dem
methodischen Vorgehen als geisteswissen-
schaftlich ausgewiesenen Forschungszweige
aus ihren Betrachtungen weitgehend aus. Die
Uberpriifbarkeit von Ergebnissen im natur-
wissenschaftlichen Sinn gilt fir sie als
Richtlinie, um ,,Wissenschaft von unver-
bindlichem Gerede‘‘ zu unterscheiden.

Nach allgemeinen Erorterungen zu Ge-
genstand, Methode und Terminologie der
Musikpsychologie beschiiftigt sich die Au-
torin in drei kurzen Abschnitten mit
Grundlagen der Musikrezeption: einem
knappen Uberblick iiber die Hortheorien bis
zum augenblicklichen Forschungsstand und
einer kritischen Auseinandersetzung mit
Fragen zur Psychophysik folgt die Behand-
lung des Konsonanz-Dissonanz-Problems,
das, wie ein Blick auf die Musik aufiereuro-
piischer Hochkulturen vollends zu bestiti-
gen vermag, vollkommen richtig als Gegen-
stand des,, beziehenden Denkens’’ dargestellt
wird. — Musikisthetische Fragestellungen
werden in dem Kapitel iiber ,, Urteilsbildung**
angeschnitten. Wenn hier auch das durchaus
legitime Bemilhen um quantifizierbare Aus-
sagen iiber Werturteile — etwa mit der
Hilfe des semantischen Differentials — er-
kennbar ist, so entgeht die Autorin doch
dem Vorwurf des Positivismus: eine auf-
schluireiche Interpretation der Daten sei,
so betont sie, nur méglich unter Bezugnahme
auf den gesamten musikhistorischen und ge-
sellschaftlichen Kontext.Folgerichtig wendet
sich de la Motte-Haber im Abschnitt iiber
,.Informationstheorie" gegen allzu positi-
vistische Erklirungs- und Deutungsversuche
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von Musik (etwa bei Wilhelm Fucks und
Abraham A. Moles), die im wesentlichen auf
dem Versuch einer Bezugnahme von mathe-
matischen Gesetzmifigkeiten zu musikali-
schen Strukturen basieren. — War schon bei
der Besprechung der Urteilsbildung das
Ineinandergreifen von psychologischen und
soziologischen Gesichtspunkten zur Sprache
gekommen, so bestitigt sich das Abhingig-
keitsverhiltnis  beider Forschungsgebiete
auch bei den Fragen zur musikalischen Be-
gabung. Denn ob es sich um den Seashore-
Test oder um das Priifungsverfahren von
Bentley handelt, Musikalitit ist ohne die
Beriicksichtigung  dariiber hinausgehender
Faktoren, vor allem ohne Beriicksichtigung
des sozialen Umfeldes wohl kaum in den
Griff zu bekommen.

Das interessanteste Kapitel ist das letzte
iiber angewandte Musikpsychologie. Denn
in ihm werden Fragen angeschnitten, die der
funktionellen Musik gelten, also etwa der
Musik zur Arbeitsaktivierung oder der Musik
in der Werbung. Musik scheint hier ,,von ih-
rer Funktion aufgesogen* zu sein und allein
von ihrer suggestiven Kraft zu leben, der die
Horenden solange ausgeliefert bleiben, wie
sie die entsprechenden Ausldsemechanis-
men meist emotioneller Art nicht durch-
schauen. In diesem Zusammenhang freilich
wertend von ,,musikalischer Umweltver-
schmutzung* zu reden (doch wohl in der
insgeheimen Hoffnung auf *Flurbereinigung’)
hilft nicht weiter. Notwendig sind detaillierte
und vorurteilsfreie Untersuchungen, die
einmal iiber die verschiedenen Ausléseme-
chanismen und dann iiber Mdglichkeiten
und Grenzen der Beeinflubbarkeit von
Horern spezifischer sozialer Zielgruppen
durch funktionelle Gebrauchsmusik Aus-
kunft geben. DaB in einer Einfiihrung in die
Musikpsychologie dieser bislang noch viel zu
wenig erforschte Fragenkomplex angespro-
chen wird, ist verdienstvoll. Seine Erdrterung
kann als Belohnung fir den aufmerksamen
Leser des kleinen Buches angesehen werden,
der sich nun schon den Fortgeschrittenen’
zuzihlen darf.

Helmut Résing, Saarbriicken

HERMANN RIEDEL: Originalmusik und
Musikbearbeitung. Eine Einfihrung in das
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Urheberrecht der Musik. Berlin: J. Schweit-
zer Verlag 1971. 259 S. (Schriftenreihe der
UFITA. Heft 36.)

Entsprechend der urheberrechtlichen
Schriftenreihe, in der diese Studie erschie-
nen ist, werden philologische Fragen nach
der Auswertung musikalischer Quellen und
ihrer Behandlung, etwa bei kritisch-wissen-
schaftlichen Editionen oder Urtextausgaben,
nicht untersucht. Allerdings wird hier ein
Versuch unternommen, die Musikbearbei-
tung historisch und systematisch umfassen-
der darzustellen. Da der Autor Jurist ist,
stand er vor der Aufgabe, die musikwissen-
schaftlichen Kenntnisse durch Eigenstudien
zu erwerben. Leider sind aber bereits Namen
musikwissenschaftlicher Verfasser schon ver-
dorben (z. B. S. 2, FuBnote 2 ,,Brennewitz*
statt ,,Bennewitz; S. 9 und 6fters Richard
»Strauf* statt ,,Strauss*; S. 13, FuBnote 23
,Biicklen” statt ,Biicken* usw.). Musik-
wissenschaftliche Aussagen wirken gelegent-
lich platt wie étwa diese beiden Belege (S. 14
und 21): ,,M u s ik, auch Tonkunst genannt,
hat als Grundlage, als Material G e rd u-
sche und T 6 ne Ton ist ein fir das
menschliche Ohr klar faBbarer Klang,
wihrend das Geriusch auflerhalb dieses
Bereiches liegt und deshalb unbestimmt
wirkt.“ , Paganini war ein ausgezeichneter
Geiger, Chopin ein hervorragender Klavier-
spieler, beide aber waren keine Orchester-In-
strumentatoren‘. So kann es nicht iiberra-
schen, daf} vereinzelt musikwissenschaftliche
Migverstindnisse durch fehlende Erfahrun-
gen des Verfassers unterlaufen sind; dies
ist um so bedauerlicher, als Hermann Rie-
del mit personlichen Detailkenntnissen zur
Geschichte der musikalischen Bearbeitung
aufwarten kann. Der musikgeschuite und
musikhistorisch interessierte Leser, mifitrau-
isch geworden, hat nun aber doppelte und
dreifache Miihe, sich das Zuverlissige und
Eigenstindige im rein musikalischen Teil
bis Seite 143 selbst zu erarbeiten.

Die urheberrechtlichen Ausfiihrungen
iiber die verschiedenen Formen und Grade
der Bearbeitungen, zum Teil exemplifiziert
an konkreten Beispielen, zeigen dagegen
zutreffend und deutlich die Uberlagerungen
der verschiedenen Schutzmbglichkeiten un-
ter Heranziehung der verschiedenen Para-
graphen des Urheberrechtsgesetzes vonr 9.
Sept. 1965. Schade, daf diese kenntnisreiche
urheberrechtliche Abhandlung iiber den Be-
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reich der musikalischen Bearbeitungen nicht
unklare und ungenaue musikwissenschaftli-
che Angaben und Auflerungen, eventuell un-
ter Heranziehung eines geeigneten Musik-
wissenschaftlers, vermieden hat. Dadurch ist
eine Liicke in der Urheberrechtsliteratur
nicht vollstindig geschlossen worden.
Hubert Unverricht, Mainz

REINHARDT MENGER: Das Regal
Tutzing: Hans Schneider 1973. 152 8., 1
und 69 Abb.

Die vorliegende Studie, die Dissertation
des als Orgelsachverstindiger und als Samm-
ler und Kenner von Saitenklavieren bekann-
ten Verfassers, bietet einen nahezu voll-
stindigen und deutlichen Uberblick iiber
eine ganze Instrumentengattung. Gegenstand
der Untersuchung bilden alle als Einzelin-
strumente existierenden oder zumindest im
Ursprungszustand als solche entworfenen
Regale. Nicht beriicksichtigt wurden somit
die evtl als Apfelregal, Dulzianregal, Jung-
fernregal, Trichterregal u. d. bezeichneten,
in groferen Orgelwerken enthaltenen Regal-
stimmen.

Zwei einleitende Kapitel behandeln die
Etymologie (von &rvuov, daher nicht ,,Ethy-
mologie*) des Wortes (nicht des ,,Be-
griffes’) Regal, wobei der Autor die schon
von Sachs (Reallexikon, S. 318/319) vor-
geschlagene Ableitung vom franzosischen
,,Rigole, Rigule’* (= Kehle des Zungenmund-
stiicks) als die haltbarste betrachtet, und
die Verwendung des Regals (als Soloinstru-
ment im 16., als Kantoreiinstrument vor
allem im 17., als gewi8 nicht gegnerloses
kammermusikalisches Begleitinstrument im
18. Jahrhundert). Es folgt dann der Kemteil
des Werks, der die Regaltypen behandelt,
und zwar in ihrer chronologischen Ent-
wicklung. Gerade diese Verquickung von
typologischer Klassifikation und Instrumen-
tengeschichte zeitigt eine gelungene Synthe-
se, wodurch das Werk sowohl technologisch
interessierten als auch historisch eingestell-
ten Organologen recht viel bietet.

Fiir den wohl iltesten Regaltyp mit
stehend angeordneten Pfeifen sind lediglich
ikonographische Belege aus dem 16. Jahr-
hundert vorhanden. Die iibrigen Typen
werden anhand erhaltenér Instrumente
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untersucht, wobei die Exaktheit der Be-
schreibungen der Einzelstiicke und der dar-
aus gezogenen Schlufifolgerungen auffillt.
Die einzige friihere Studie auf diesem Ge-
biet stammt von Hugh Mountney (The
Regal; Galpin Society Journal XXII, 1969,
S. 3-22). Dieser hat aber nur 26 Instrumente,
hauptsichlich durch Korrespondenz mit den
Besitzern, erfafit und hat keinen Versuch
einer Typologie oder einer Entwicklungs
reihe angestellt. Dagegen hat Menger 48
Instrumente erfat, wo mdglich — dort, wo
ein Instrument nicht verloren gegangen ist,
oder wo der Abteilungsleiter des betreffen-
den Museums nicht gerade einer anderen
Beschiftigung nachging — durch eigene Un-
tersuchung und Analyse.

Mit zwei Ausnahmen besitzen alle unter-
suchten Instrumente liegende Pfeifen. In der
chronologisch zusammengesetzten Typolo-
gie werden unterschieden:

1. a. Regale, bei denen man den Vorder-
block mit Manual, Lade und Pfeifen in cin
Transportfach in der Unterseite der Bilge
legen kann; diese konnen durch Drehung um
Scharniere zwischen den Balgunterplatten
geschlossen werden, wonach man das Regal
leicht transportieren kann. Das friheste er-
haltene Exemplar dieses Typs hat Georg
Vol 1575 in Nirnberg hergestellt (New
York, Metropolitan Museum); das spiteste
datierte Exemplar trigt die Jahreszahl 1630
(Castle Blair Atholl). Wahrscheinlich kommt
der Typ aber noch spiter vor: das Instru-
ment Nr. 226 im Salzburger Museum
Carolino Augusteum, das der Verfasser mit
,,17. Jahrhundert* datiert, muf} infolge der
kurzen Oktave mit gebrochenen Tasten
wohl gegen das Ende dieses Jahrhunderts
gelegt werden. Nur drei der elf untersuchten
Instrumente dieser Kategorie besitzen kurze
offene Messingpfeifen, wie sie Praetorius fiir
typisch hilt. Die iibrigen acht Stiicke haben
Pfeifen mit gedeckten Zinnresonatoren mit
kleinen Schallaustrittsoffnungen an der Auf-
sichtsseite und, aufler bei den hochsten To-
nen, mit Innenrohren in Verlingerung der
Kehlen.

1. b. Regale ohne ein solches Transportfach
in den Bilgen. Nach Mountney ,,there are
so many types of regal pipes, that it is
impossible to describe them all” (GSJ XXII,
S. 7. Von der Mdglichkeit der Beschrei-
bung iiberzeugt uns Menger, der bei den
untersuchten 16 Instrumenten dieser Grup-



Besprechungen

pe zehn Pfeifentypen unterscheidet, die er
in Einzelheiten beschreibt. Das frilheste
datierte Exemplar dieses Typs trigt die
Jahreszahl 1629 (London, Royal College of
Music), das spiteste 1691 (von Caspar
Himpel, Wilten bei Innsbruck; Basel, Musik-
instrumentenmuseum). Der Normalumfang
ist C/E - ¢3. Das Regal 454 des Briisseler
Instrumentenmuseums und das im National-
museum in Prag besitzen den Umfang C/E -
a2 ohne gis2?, woraus mit Recht die Folge-
rung gezogen wird, diese Instrumente seien
um 1600 gebaut worden. Das Regal 1130 in
Briissel hat den Umfang C/E - f3; da es aus
der Sammlung Correr stammt und somit
wohl sein Ursprungsland Italien ist, wo
dieser Umfang schon um 1540 belegt ist,
braucht dieses Instrument nicht spiter zu
sein als die deutsch-Osterreichischen konser-
vativeren Gegenstiicke. Regale mit 16’ und
4’, wie sie Praetorius beschreibt, sind eben-
sowenig erhalten wie das von diesem Autor
in Regensburg beobachtete Regal mit Holz-
kehlen und Rohrblattzungen. Wohl war eine
Zimbel, wie sie Praetorius erwiihnt, im Regal
von Christophorus Wannenmacher, Fried-
berg in Hessen, 1639 (Niirnberg, Germani-
sches Nationalmuseum), urspriinglich nach-
weisbar vorhanden. Schlieflich wird ein
verloren gegangenes Regal besprochen, vor
dem zweiten Weltkrieg im Leipziger Musik-
instrumentenmuseum, bei dem das Manual
verschiebbar und dadurch eine Transpositi-
onsvorrichtung vorhanden war. Menger wun-
dert sich iiber eine solche Vorrichtung bei
einem Instrument wie diesem, das zweifel-
los aus dem 17. Jahrhundert stammt, denn
.-aufler den spieltechnischen Problemen, die
eine transponierende kurze Oktave mit sich
bringt, bleibt auch die Frage nach der
Brauchbarkeit einer Transposition im Zu-
sammenhang mit einer ungleichschweben-
den Temperatur. Der Autor vergiit dabei,
daf eine Ganztontransposition durch Manu-
alverschiebung — allerdings bei BaBoktave
C-D-Es-E usw. — schon im Cembalo von
Hans Miiller, Leipzig, 1537 (Rom, Museo di
Strumenti Musicali) moglich war (van der
Meer, Beitrige zum Cembalobau im deut-

schen Sprachgebiet bis 1700, in: Anzeiger

des Germanischen Nationalmuseums 1966,

darin S. 110).

1. c. Das Regal und Spinett in Form eines
Spielbretts von Antonius Meidting, Augs
burg, 1587, aus der Ambraser Sammlung,
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jetzt im Kunsthistorischen Museum, Wien.
Das Instrument besitzt Messingpfeifen ohne
Resonator, wie sie iibrigens auch im Him-
pelschen Regal (ebenfalls aus der Nihe
Innsbrucks!) zu finden sind.

2. a Bibelregale. Bei diesen Instrumenten
ist das Balgfach als Foliant gearbeitet. Der
Vorderblock ist meistens zweigeteilt; die
beiden Hilften sind entweder getrennt oder
aber durch ein Lederschamier mit den
Unterseiten gegeneinander zu schwenken.
In beiden Fillen sind sie — iibereinanderge-
legt oder gegeneinander geschwenkt — in das
Balgfach zu legen, so daB das Bibelregal
zweifellos eine Fortbildung der Gruppe 1.
a. ist. Nur bei einem der elf untersuchten
Instrumente (Kopenhagen, Slg. Claudius)
ist der Vorderblock in vier Teile zu zerlegen.
Das Bibelregal des Deutschen Museums in
Miinchen mit Umfang C/E - ¢3 und gebroche-
nen Tasten in der kurzen Oktave gehdrt noch
ins 17. Jahrhundert, die iibrigen zehn Stiicke
mit Umfang C - ¢3, evtl. noch ohne Cis oder
Cis und Es (das Claudius-Regal C - h2 —
nicht h3! — ohne Cis) schon in die erste
Hilfte des 18. Die beiden Bibelregale mit
zweiteiligem, iibereinanderlegbarem Vorder-
block haben Pfeifen mit trichterférmigen
Resonatoren. Das altertimliche Miinchener
Bibelregal hat Pfeifen mit kleinen Holzreso-
natoren mit halbkreisformiger Offnung im
oberen Ende und kleinen Schallochern in
der Aufsichtsseite. Die iibrigen Bibelregale
mit zweiteiligem schwenkbarem oder mit
vierteiligem Vorderblock besitzen eine
Pfeifenform, welche ,,die franzosische
Standardform’* genannt wird, weil sie bei
franzosischen Tischregalen die normale ist:
mit an der Aufsichtsseite oder ganz gerunde-
ten Holzresonatoren, oft mit leicht konisch
sich erweiternder Bohrung.

2. b. Franzosische Tischregale, wie sie Dom
Bedos de Celles 1766 beschreibt. Die
Tastatur liegt an der Breitseite des Tisches,
die Bilge — unten der mit Trittvorrichtung
betitigte Schopfer, oben das Magazin —
liegen parallel zu und hinter ihr. Das Regal
E. 958 C. 691 des Pariser Conservatoire
besitzt ausnahmsweise stehende Pfeifen mit
ziemlich langen trichterformigen Resonato-
ren, wihrend die iibrigen Instrumente liegen-
de Pfeifen ,,in der franzésischen Standard-
form'* haben. Das zweimanualige Regal Nr.
X der Sig. André Meyer in Paris enthiilt zu
dem vom Obermanual spielbaren Regal noch
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ein gedackt 4’-Register mit Pfeifen an der
Unterseite des Tisches, das vom Untermanu-
al aus und durch Schiebekoppel auch ge-
meinsam mit dem Regal spielbar ist. Alle
acht beschriebenen Instrumente besitzen
einen Umfang von iiber vier, manchmal fast
finf Oktaven und stammen aus der ersten
Hiilfte des 18. Jahrhunderts.
2. c. Das Regal Nr. 311 des Musikinstru-
mentenmuseums der Karl-Marx-Universitit
in Leipzig mit stehenden, abgestuft symme-
trisch angeordneten Pfeifen mit groBen,
trichterformigen Resonatoren. Die Pfeifen-
anordnung dieses Instrumentes, das eben-
falls aus der ersten Hilfte des 18. Jahr-
hunderts stammt, macht ausnahmsweise
ein Wellenbrett erforderlich.

Zu wiinschen iibrig bliebe eigentlich eine
Geographie des Regals. Soweit aus Mengers
Darstellung ersichtlich, kommt das Regal

durchgehend in Deutschland und Osterreich,.

allenfalls im 17. Jahrhundert noch in Eng-
land und Italien, im 18. Jahrhundert als
Tischregal in Frankreich vor. Unerwihnt
bleibt die Beliebtheit des Instruments im
England Heinrichs VIII. Ungeklirt bleibt die
Frage, was es in Frankreich vor 1700 mit
dem Regal auf sich hat, obwohl Mersenne
(Harmonie Universelle) 1636 eine sehr
brauchbare Beschreibung der ,,franzési-
schen Standardform‘ der Regalpfeife gibt.
Dieses Versiumnis sollte auf Grund von
Traktaten und weiterem ikonographischem
Material in Zukunft nachgeholt werden.

Einen Schonheitsfehler bilden das un-
volistindige Literaturverzeichnis und gele-
gentlich eine fehlende Quellenangabe. So
vermiit man in der Bibliographie die Kata-
loge von Claudius (Kopenhagen, Slg.
Claudius), Crosby Brown (New York),
Chouquet (Paris), Bridgman-Lesure (Paris,
Slg. André Meyer) und Geiringer (Salzburg),
obwohl in den einzelnen Beschreibungen
offensichtlich darauf verwiesen wird. Auch
wiire man z. B. neugierig zu wissen, welcher
Quelle die Daten beziiglich des im zweiten
Weltkrieg verloren gegangenen Regals der
Marienkirche in Liibeck entnommen sind.
Ein Namenregister wiirde dem Buch weiter-
hin mehr Brauchbarkeit verleihen.

‘Wenn man von diesen Schonheitsfehlern
absieht, kann man nur zum Schluf kom-
men, da der vorliegende Band nicht nur
eine eindrucksvolle Materialsammlung bietet,
sondem fiir das behandelte Thema grund-
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legend ist. Dem Unterzeichneten wire auch
viel daran gelegen, wenn die technologische
Exaktheit der enthaltenen Beschreibungen
nunmehr zur ,Standardform* der instru-
mentenkundlichen Literatur iiberhaupt ge-
hdren wiirden.

John Henry van der Meer, Niirnberg

ULRICH DAHNERT: Die Orgeln Goit-
fried Silbermanns in Mitteldeutschland.
Reprint. Amsterdam: Verlag Frits Knuf
(1971). 222 8., 51 Abb.

Im Auftrage des Instituts fir Denkmals-
pflege in Dresden entstand in den Jahren
1952/53 die jetzt als Reprint in der Reihe
Bibliotheca Organologica als Band 34 vor-
liegende Arbeit. Im Gegensatz zu Emst
Flades in der Folge der Orgelbewegung 1926
erschienenem Buch Gottfried Silbermann,
dasschon in seiner 1. Auflage die Orgelbauer
Eugen Casparini und Andreas Silbermann
miteinbezieht und in der 2. Auflage auch
dem Klavierbauer Gottfried Sifbermann ein
umfangreiches Kapitel widmet, gilt Dih-
nerts Interesse ausschlieflich dem Orgel
bauer Gottfried Silbermann und seinen
Orgeln.

Durch die bewufite thematische Ein-
grenzung wird versucht, iiber Zustandsbe-
schreibungen der Instrumente Anstéfe zu
einer systematischen denkmalpflegerischen
Betreuung zu geben. Aus dieser Sicht Lifit
sich ein Nachdruck rechtfertigen.

Jedoch wiire trotz des 1969 von Dihnert
erstellten Anhanges von ,,Berichtigungen
und Zusitze*, der im Reprint knapp fiinf
Seiten ausmacht, eine dem heutigen For-
schungsstand entsprechende, also durchge-
arbeitete Neuauflage eine Publikation von
groBerer Reichweite gewesen.

Reinhardt Menger, Arnsburg

HANS EPPSTEIN: Heinrich Schiitz.
Stockholm: Nordiska Musikforiaget (NMS
6181) 1972. 158 S., 9 Abb., zahlreiche
Notenbeispiele.

Dieses konzentrierte, aber doch ausflihr-
liche Buch ist sehr begriienswert fir den
Gebrauch besonders in den skandinavischen
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Lindern und in Finnland. Die Stellung von
Schiitz hat sich innerhalb der letzten Jahr-
zehnte in der geistlichen Musik iiberall ge-
festigt. Auch in Schweden ist man der
gleichen Entwicklung gefolgt  Aber die
Literatur iiber seine Personlichkeit und sein
Schaffen ist sehr gering geblieben. Aufler
einigen in Zeitschriften veroffentlichten Ar-
tikeln ist in Schweden nur das von Gunnar
Rosendahl geschriebene Buch Palestrina och
Schiitz (in den 30er Jahren) erschienen, das
keinen musikwissenschaftlichen, sondern
einen theologischen Charakter hat (S. 7).
Unter diesen Umstinden ist das Werk von
Eppstein die erste wissenschaftliche Unter-
suchung iiber Heinrich Schiitz und sein
Lebenswerk in schwedischer Sprache. Ihr
relativ geringer Umfang konnte einen zu der
Schlufifolgerung bringen, dal es sich um
eine populdrwissenschaftliche Darstellung
der musikalischen Titigkeit des Meisters
handle. Dies ist jedoch nicht der Fall, son-
dern das Resultat ist eine vorbildliche,
grindliche, durch eine reife Sachkenntnis
gepragte, abgerundete Arbeit, deren Haupt-
gewicht in der Kritik der Werke liegt. Etwa
30 Seiten von den 158 Seiten des Buches
sind der Beschreibung des Lebenslaufes von
Schiitz gewidmet, knapp 30 Seiten der
Analyse seiner Personlichkeit und seines
Stiles und etwa 90 Seiten der Illustrierung
seiner Kompositionen.

Eppstein verwendet zahlreiche Noten-
beispiele: im Text gibt es 87. Die zentralen
Thesen seines Buches sind in den Kompo-
sitionen verankert und dadurch hat er seiner
Darstellung  eine wissenschaftlich solide
Grundlage geschaffen. Er sagt selbst, daf
sein Buch sich natiirlich in vieler Hinsicht
auf die frithere Schiitz-Forschung stiitzt und
daB er ihr sehr zu Dank verpflichtet ist.
Aber er fiigt hinzu: ,,Das Buch soll jedoch
nicht als reine Kompilation- angesehen
werden*. Auf seinen personlichen Arbeits
anteil weist Eppstein hier diskret hin. Er
trifft eine ausgezeichnete Entscheidung, in-
dem er sich der iiblichen chronologischen
Darstellung der Werke enthilt. Statt dessen
folgt er einem anderen Prinzip: er gruppiert
die Werke in grofere Einheiten (Motetten,
Vokalkonzerte, oratorienartige Werke, welt-
liche Kompositionen sowie noch einige Wer-
ke ,,sui generis*, die er getrennt behandelt).
Dabei folgt er natiirlich den Entwicklungs-
linien innerhalb der jeweiligen Gruppe. So
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gewinnt besonders d e r Leser, der sich
erst mit dem Gesamtschaffen des Komponi-
sten vertraut machen muf, ein bedeutend
klareres Bild als durch eine knappe chrono-
logische Darstellung der Werke.

Eppstein hat sich viel Milhe gegeben und
er hat auch bei der Analyse der Werke von
Schiitz besonders auf die Kompositions-
symbolik hin beachtenswerte Resultate er-
reicht. Eine selbstindige Betrachtungsweise
wird weiter u. a. in der Analyse des Becker-
Psalters und in den dabei gewonnenen
Schlufifolgerungen sichtbar. Eppstein richtet
seine Aufmerksamkeit auf die Tatsache, dal
eben die einfachsten und rein technisch
gesehen am leichtesten zuginglichen Kom-
positionen in unseren Tagen keine grofiere
Verbreitung gewonnen haben. Es lohnt sich,
den Darlegungen von Eppstein zu folgen:
»Schiitz hat sich allerdings Miihe gegeben,
um ‘visor' = 'Weisen’ zu schreiben, aber
seinen Melodien fehlt meistens die einfache
und doch nachhaltige Einprigsamkeit der
klassischen Kirchenlieder. Dagegen enthalten
sie viele komplizierte Ziige, die ihren Ge-
sang ohne Begleitung und ihren volkslied-
haften Gebrauch erschweren oder geradezu
verhindern (S. 143). Seine Behauptung
belegt Eppstein durch konkrete Notenbei-
spiele. Er stellt fest, daB sich in diesen
Kirchenliedern typische Ziige der Tonspra-
che Schiitzens erkennen lassen: #uBlerst
knappe Melodik, reiche Harmonik, vielge-
staltiger Rhythmus. Aber er fiigt hinzu, da
dem Humanisten, Wortinterpreten und Dra-
matiker Schiitz hier Ausdrucksformen und
die kiinstlerische Hohe fehlen, die er nétig
hitte, um Musik von grofiter Bedeutung
zu schaffen (S. 144). Eppstein kennt das
Schaffen von Schiitz sehr genau und er
beleuchtet es in einer Weise, die sich zu-
gleich an die Fakten hillt und einen be-
geistern kann. Einige Punkte wiiren zu
verbessern: genauere Quellenhinweise und
Aufnahme eines Schallplattenkatalogs, der
auf den neuesten Stand gebracht ist, der
aber hier leider iiberhaupt fehit. Insgesamt
ist das Buch sehr ergiebig, es enthilt
griindliches Wissen und regt an, die Musik
von Schiitz mehr als bisher zu studieren und
aufzufihren. Timo Mikinen, Jyviskyli

Béla Bartdk. Sein Leben in Bilddoku-
menten., Gesammelt und erldutert von Fe-
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renc BONIS. Wien: Universal Edition 1973.
260 S.

Ferenc Bdnis stellt in diesem doku-
mentarischen Bildband eine konzentrierte
Sammlung von Materialien dar, die bisher in
der Barték-Forschung nicht bekannt waren.
Die Dokumentation ist das Ergebnis 16-
jihriger Forschungsarbeit. Wie so vieles
andere hat der Autor auch die Idee einer
Bartdk-Ikonographie Bence Szabolcsi, dem
Verfasser der ersten wissenschaftlichen un-
garischen Bartdk-Biographie, zu verdanken;
Szabolcsis  Bartok-Lebensbeschreibung er
schien zum erstenmal im Jahre 1955 in der
Budapester Zeitschrift Csillag. Ein kleines
Buch von Szabolcsi: Das Leben Béla Bartdks.
Bartdks Leben in Bildern, zusammengestellt
von Ferenc Bonis, erschien 1956, 1958,
1961 in drei Auflagen mit stindig erweiter-
tem Bildmaterial.

In einer Einleitung von 26 Seiten
wird das Leben Bartdks dem Leser veran-
schaulicht. Bdnis versucht, die Umstiinde,
unter denen Bartdk leben mufBte, aufzu-
decken. Wenn man von Bartoks Portrit
ausgeht, erdffnet sich das ,,mnere Bild, die
Elgenmmhchkett von Bartdks Charakter.
Kodily, der emzlge nahe Freund Bartoks,
und einer der wenigen Menschen, die ihn
wirklich kannten, versuchte mit Hilfe der
Kretschmerschen Charakterologie Bartdks
charakterliche Strukturen zu ergrinden. Er
kommt zu diesem Ergebnis: Will man die
Verinderungen und die Entwicklung des
Charakters verstehen, muf man auch die
Wirkung und die Verinderung der Lebens
umstinde in Betracht ziehen.

Briefe, miindliche Auferungen, Arti-
kel, Fotos und Erinnerungen der Familien-
mitglieder geben Aufschlisse iiber die Per-
sonlichkeit Bartéks. Weiterhin wird in der
Einleitung der schopferische Lebensweg des
Komponisten geschildert. Vor allem nach
dem ersten Weltkrieg gelang ihm ein Durch-
bruch, und er erntete wachsende Aner-
kennung im Ausland. Im Jahr 1918 schlof
er einen Vertrag mit der Universal-Edition.
Bedeutend ist auch Strawinskys Eindruck
auf Bartdk. In der Pantomime Der wunder-
bare Mandarin ist der Einfluf8 des Sacre du
Printemps stark spiirbar, wihrend in dem
nach slowakischen Volksliedern komponier-
ten Zyklus Dorfszenen Anklinge an Stra-
winskys Les Noces durchschimmern.

Die letzten 10 Jahre in Bartdks Leben
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sind gekennzeichnet durch die aufkommen-
de Weltkatastrophe des 2. Weltkrieges. 1938
wirkte der Osterreichische Anschluff als
schwerer Schlag. Bartdék hatte damals schon
die Befiirchtung daf auch Ungam in den
Machtbereich Hitlers gelangen kénnte. Im
April 1940 unternahm er eine einmonatige
Informations- und Konzertreise durch die
USA. Danach kehrte er wieder nach Ungarn
zuriick, am 8. Oktober trat er mit seiner
Gattin in der Budapester Musikakademie
auf. Dieses Konzert war sein Abschied vom
ungarischen, und gleichzeitig vom europdi-
schen Publikum. Am 12. Oktoberverlief das
Ehepaar Barték die Heimat, um sich in USA
niederzulassen. In einem Brief an Frau
Miiller-Widmann berichtet Bartok: ,,Eigent-
tich ist diese Reise ein Sprung ins Ungewisse
aus dem gewupften Unertraglichen . . . Aber
es ist nichts zu machen; es ist gar nicht d:e
Fmge mup es sein, denn es muf sein.’
(Bartdk zitiert hier Beethoven!)

Die fast finf Jahre, die Barték vom
Oktober 1940 bis zu seinem Tode in den
USA verbrachte, zerfallen in zwei Perioden
gegensitzlichen Charakters. Die ersten ameri-
kanischen Jahre standen im Zeichen einer
stindig zunehmenden seelischen Depression.
Die Zahl der Konzerte ging immer mehr
zurick, und in den Jahren 1940, 1941 und
1942 entstand keine einzige neue Komposi-
tion. Bartdk konnte in Amerika nicht Fuf
fassen. Das Leben und die Mentalitit der
Amerikaner waren ihm von Grund auf
fremd. Die todliche Krankheit, die Leuki-
mie, die ihm die Arzte bis zum Schluff
verheimlichten, ergriff immer stirker Besitz
von ihm. Sicher war es nicht einfach, ihm zu
helfen. Auflerdem machte er es denjenigen
nicht leicht, die ihm helfen wollten. Nur
wenige Menschen kannten seine Persdnlich-
keit und seinen Charakter wirklich.

Zu Beginn des Jahres 1943 befand er
sich auf einem geistigen und kérperlichen
Tiefpunkt, als er die angebotene Hilfe an-
nahm. Im Sommer 1943 trat eine Besserung
seines Gesundheitszustandes ein. Zu jener
Zeit besuchte ihn Serge Koussevitzky und
beauftragte ihn mit der Komposition eines
Orchesterwerkes. Dieser Auftrag verlieh
Bartdk neuen Auftrieb. Er schrieb im Kur-
ort Saranac Lake im Staate New York
innerhalb von 55 Tagen das Konzert fiir
Orchester. Diese Komposition leitete seine
letzte Schaffensperiode ein. Im Jahre 1944
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folgten die Sonate fir Violine solo, fiir
Yehudi Menuhin, und im Sommer 1945
das Konzert Nr. 3 fir Klavier und Or-
chester. Bei der Arbeit am Klavierkonzert
lieBen seine korperlichen Krifte bereits
immer mehr nach, doch er konnte die Parti-
tur — abgesehen von 17 Takten — noch
vollenden. ,,Es tut mir nur leid, dag ich mit
vollem Gepick scheiden muf”, sagte er zu
einem der ihn behandelnden Arzte. Er starb
am 26. September 1945 im West Side
Hospital zu New York.

Das iiber 200 Seiten fillende Bildma-
terial wird dem Leser wie in einem Film
unterbreitet. Von den Jugendbildern bis zu
den Aufnahmen in USA spannt sich ein
weiter Bogen, der den Schaffensprozef
deutlich veranschaulicht. Das Bildmaterial
ist durch detaillierte Textbeschreibungen
ausgezeichnet, die das intensive Quellen-
studium von Bénis belegen. Ebenfalls sind
die Notenbeispiele sehr aufschlufreich, da
sic einen ausgezeichneten Einblick in
Bartdks Handschrift geben. Durch viele
Familienfotos und Privataufnahmen, die
Bdnis auswerten konnte, wird diese Bild-
dokumentation ein wesentlicher Beitrag zur
Bartdk-Forschung.

Konrad Vogelsang, Falkenstein (Taunus)

QOeuvres des BOCQUET. b‘d;‘tion et tran-
scription par André SOURIS. Etude biogra-
phique et appareil critique par Monique
ROLLIN. Paris: Editions du Centre National
de la Recherche Scientifique 1972. XXX VIII
u. 107 S. (Corpus des Luthistes frangais,
ohne Bandzdhlung.)

Es miissen zwei Lautenisten des Namens
Bocquet unterschieden werden, deren Kom-
positionen in Tabulaturen des 17. Jahrhun-
derts enthalten sind. Nur die Bocquet
gezeichneten Sticke in Tabulaturhand-
schriften aus dem ersten Drittel dieses
Jahrhunderts konnen dem Charles Bocquet
zugeschrieben werden, der einer der Haupt-
antoren in J. B. Besards Sammlung Thesaurus
harmonicus (1603) ist. Da dieser ihn ,,Caro-
lus Bocquetus Parisiensis'' nennt, ist er wohl
in Paris geboren. Doch stammte seine
Familie aus Lothringen. Sein Vater Julien
Bocquet, der im Juni 1592 in Paris starb,
war Lautenspieler und Kammerdiener Hein-
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richs III. 1594 wohnte Charles Bocquet in
Pont-4-Mousson. Im Karneval dieses Jahres
wurde er zu den Ballets und Tinzen an den
lothringischen Hof in Nancy berufen. M.
Rollin hilt ihn fir identisch mit dem
franzsischen Lautenisten Bock (Books,
Bocket, Borkhet), der um 1600 in den
Diensten des Kurfiirsten Friedrich IV. von
der Pfalz stand. Nach seiner Riickkehr nach
Pont-+Mousson wurde Bocquet 1606 erneut
an den Hof in Nancy zu den Hochzeitsfeier-
lichkeiten berufen, um ,,donner l'air du
ballet. Er ist vor 1615 gestorben. Sein
Werk fand in Deutschland eine weite Ver-
breitung, da die meisten seiner Stiicke in
J. B. Besards Thesaurus harmonicus (Koln
1603), G. L. Fuhrmanns Testudo Gailo-
Germanica (Niirnberg 1615) sowie in deut-
schen  Handschriften iberliefert sind.
Bocquet wurde von Zeitgenossen als be-
rihmter Lautenist bezeichnet. Besard sagt,
Laurencinus Romanus, Diomedes (Cato)
und Bocquetus, ille suavissimus‘‘ seien ,,tres
vere Apollines redivivi*.

Die Bocquet gezeichneten Sticke in
Manuskripten der zweiten Hilfte des 17.
Jahrhunderts unterscheiden sich im Stil und
in der angewandten Lautenstimmung von
denen des Charles Bocquet. Sie zeigen die
gebrochene Spielmanier und verlangen eine
11chorige Laute in der d-moll-Stimmung,
Die meisten befinden sich im Manuskript
Vm? 6214 der Pariser Nationalbibliothek,
das aus der berihmten Sammlung des
Sébastien de Brossard stammt. Unter den
Bocquet signierten Stiicken fillt die grofie
Anzahl von Priludien auf. Die Préludes mar-
quant les cadences bilden eine Folge von 17
Stiicken in 17 verschiedenen Tonarten: G-
dur, g-moll, A-dur, #moll, B-dur, b-moll,
h-moll, C-dur, ¢-moll, D-dur, d-moll, Es-dur,
esmoll, E-dur, emoll, F-dur, fmoll. Von
diesen Tonarten wurden aber E-dur, b-moll
und es-moll nur selten auf der Laute in der
d-moll-Stimmung angewandt. Doch fehit
fismoll, das nach einer Canarie des Vieux
Gautier in dieser Stimmung Ton de la
Chevre genannt wurde. Die freithythmischen
Priilludien, die ohne Takteinteilung notiert
sind und hauptsichlich aus gebrochenen
Akkorden bestehen, konnen aber nicht
nacheinander ohne Unterbrechung gespielt
werden, da die tiefen Bafichdre oft umge-
stimmt werden milssen. Ein nicht signiertes
Prélude sur tous les tons ist wohl demselben
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Autor zuzuschreiben. In diesem Priludium,
das'mit f-moll beginnt und schlieft, werden
damals gebriuchliche Tonarten ohne Um-
stimmung der Biisse durchlaufen.

Bisher war es nicht moglich, den Autor
der mit Bocquet gezeichneten Stiicke aus
der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts mit
einem der Musiker zu identifizieren, die nach
1620 lebten. M. Rollin meint, daB vielleicht
diese Stiicke der Mademoiselle Bocquet mit
dem Beinamen Agélaste zuzuschreiben sind,
die nach dem Urteil von Zeitgenossen eine
ausgezeichnete Lautenspielerin war. 1641
wohnte sie in Paris in der rue de Berry mit
ihrer Schwester, die auch wie sie die Laute
und andere Instrumente spielte. Sie war mit
der Dichterin Madeleine Scudery befreundet
und nahm an den Versammlungen teil, die
bis etwa 1659 an Samstagen in deren Salon
stattfanden.

Die Neuausgabe bringt im 1. Teil 34
Stiicke aus Tabulaturen der ersten Hailfte
des 17. Jahrhunderts 20 stammen aus
Drucken, 14 aus Handschriften. Es sind
meist Prdludien, Fantasien, Passamezzi,
Galliarden, Couranten und Volten. Mit Aus-
nahme einer Courante, die die Stimmung
G c fa ¢’ e der 6 oberen Chore verlangt,
rechnen die Stiicke mit der alten Lauten-
stimmung (vieil ton). Der 2. Teil enthdlt 26
Stiicke fiir die Laute in der d-moll-Stimmung
aus handschriftlichen Tabulaturen der zwei
ten Hilfte des 17. Jahrhunderts. Die am
hiufigsten vorkommenden Sitze sind Prelu-
de, Allemande, Courante und Sarabande.
Wie in den anderen Bidnden der Reihe
Corpus des Luthistes frangais ist der
,,musikalischen‘* Ubertragung auch die Ta-
bulatur beigegeben. Im Anhang ist auler der
Contrepartie einer Sarabande in Tabulatur
und Ubertragung von 15 Priludien nur die
Tabulatur mitgeteilt. Femer enthilt die
Neuausgabe ein Verzeichnis der Konkor-
danzen und eine Ubersicht der Spielzeichen
und Verzierungen. In der Ubertragung sind
fast alle Verzierungszeichen der Tabulatur
unveriindert wiedergegeben. Doch fehlt
merkwiirdigerweise das liegende Doppel-
kreuz, das vor einem Tabulaturbuchstaben
steht: X b, vielleicht deswegen, weil es mit
dem Erh6hungszeichen unserer Noten-
schrift verwechselt werden konnte. Es wird
in der Ubersicht wie > als kurzer Mordent
erklirt:Av . Diese beiden Verzierungszeichen
sind aber doch wohl als Vorschlag von

Besprechungen

unten zu deuten. Auch wird in der Uber-
tragung das Zeichen der Brechung oder
Separation, der kurze Schrigstrich zwischen
iibereinanderstehenden Buchstaben, nicht
beriicksichtigt. Sonst ist die Ubertragung
mit der notigen Sorgfalt angefertigt.

Hans Radke, Darmstadt

Eingegangene Schriften
(Besprechung vorbehalten)

Abbildungen zur Neidhart-Uberlieferung.
I: Die Berliner Neidhart-Handschrift R und
die Pesgamentfragmente Cb, K, O und M.
Goppingen: Alfred Kiimmerle 1972. VIII S.
43 Abb. (Litterae. Goppinger Beitrige zur
Textgeschichte. 11.).

LARS ULRICH ABRAHAM: Haben
Nationalhymnen keine Bedeutung mehr?
Anregungen zur vergleichenden Analyse von
Nationalhymnen. Sonderdruck aus:
Beitrdge zur Konlfliktforschung, 2. Jahrg.,
Heft 1/1972, S. 23-47.

JAMES R. ANTHONY: French Baroque
Music from Beaujoyeulx to Rameau. Lon-
don: B. T. Batsford Limited (1973). XI,
429 S., 8 Taf.

BERICHT iiber den Internationalen
Beethoven-Kongref 10.-12. Dezember 1970
in Berlin. Hrsg. von Heinz Alfred BROCK-
HAUS und Konrad NIEMANN. Berlin: Ver-
lag Neue Musik 1971. XXXI, 596 S.

BERICHT iiber die Freiburger Tagung
fir Deutsche Orgelkunst vom 27.-30. Juli
1926. Hrsg. von Wilibald GURLITT. Re-
print. Kassel-Basel-Tours-London: Birenrei-
ter 1973.172 S.,13 Taf., 4 S.

FRANTISEK XAVER BRIXI: Luridi
Scholares Erat Unum Cantor Bonus. Parti-
tura. Revidiert und bearbeitet von Hanu§
KRUPKA. Praha-Bratislava: Editio Supra-
phon 1970. XVII, 147 S.

ALEXANDER BUCHNER: Musikinstru-
mente von den Anfiangen bis zur Gegenwart.
Prag: Artia — Hanau/Main: Verlag Werner
Dausien (1972). 272 S.
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FERRUCCIO BUSONI: Entwurf einer
neuen Asthetik der Tonkunst. Text der
zweiten Fassung von 1916. Mit einem Nach-
wort von Wolfgang DOMLING. Hamburg:
Verlag der Musikalienhandlung Karl Dieter
Wagner 1973. 64 S.

LIONELLO CAMMAROTA: Gian Do-
menico del Giovane da Nola. I documenti
biografici e P'attivith presso la SS. Annunzi-
ata con l'opera completa. Madrigalia 4 e §

. Voci. Canzoni Villanesche a 3 e 4 Voci.
Tomo I und II. Roma: Edizioni de Santis
1973. 391 S. (Polifonia Napoletana del
Rinascimento, ohne Bandzidhlung.)

JACQUES CHAILLEY: L’Art de la
Fugue de J. S. Bach. Etude critique des
sources. — Remise en ordre du plan. — Ana-
lyse de I'oeuvre. Paris: Alphonse Leduc &
Cie (1971). 89 S., 14 Taf. (Au-Dela des
Notes. Collection d’explications de textes
musicaux. 1.)

JACQUES CHAILLEY:- J. S. Bach. L’art
de la Fugue. Edition critique et analytique
selon le plan restitué. Paris: Alphonse Leduc
& Cie (1972). 111, 175 S. (Au-Dela des No-
tes. Collection d’explications de Textes
Musicaux. 1 bis.)

Luigi Cherubini. Leben und Werk in
Zeugnissen seiner Zeitgenossen. Aus dem
Englischen des Edward BALLASIS iiber-
setzt von Josef RHEINBERGER. Hrsg. von
Hans-Josef IRMEN. Regensburg: Gustav
Bosse Verlag 1972. XVIII, 257 S., 1 Taf.
(Studien zur Musikgeschichte des 19. Jahr-
hunderts. Band 30.)

FRANGOIS COUPERIN: Neuf Motets.
Edition par Philippe OBOUSSIER. Paris:
Heugel & Cie (1972). XX, 102 S. (Le Pu-
pitre. 45.)

LOUISE CUYLER: The Symphony.
New York-Chicago-San Francisco-Atlanta:
Harcourt Brace Jovanovich, Inc. (1973).
X, 236 S. (The Harbrace History of Musical
Forms, ohne Bandzihlung.)

DRAGOTIN CVETKO: Jacobus Gallus.
Sein Leben und Werk. Miinchen: Verlag
Dr. Dr. Rudolf Trofenik 1972. 151 S. (Ge-
schichte, Kultur und Geisteswelt der Slo-
wenen. Bd. VIIL.)
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Das Erbe Deutscher Musik. Band 67. Ab-
teilung Kammermusik, Band 8: Gamben-
kompositionen von Johann Schenck und
Conrad Hoffler. Hrsg. von Karl Heinz
:’?;J;.S Kassel: Nagels Verlag 1973. XI,

Die Ebermannstidter Liederhandschrift.
Geschrieben um 1750 von Frantz Melchior
FREYTAG, Schulrektor zu Ebermannstadt,
(Staatsbibliothek Bamberg Msc. misc. 580
a). Hrsg. und kommentiert von Rolf Wilh.
BREDNICH und Wolfgang SUPPAN, Deut-
sches Volksliedarchiv Freiburg. Kulmbach:
Freunde der Plassenburg e. V., Stadtarchiv
1972. 264 S. (Die Plassenburg. Schriften fiir
Heimatforschung und Kulturpflege in Ost-
franken. Band 31.)

Die Jenaer Liederhandschrift. In Abbil-
dung hrsg. von Helmut TERVOOREN und
Ulrich MULLER. Mit einem Anhang: Die
Basler und Wolfenbiittler Fragmente. 267
Abb., 11 S. Nachwort. Separater Anhang
mit (2) S. Text und 18 unpag. Abb. (Litte-
rae.mGéppinger Beitrige zur Textgeschich-
te. 10.)

Die Welt der Symphonie. Hrsg. von
Ursula von RAUCHHAUPT. Hamburg: Po-
lydor International GmbH — Braunschweig:
Georg Westermann Verlag (1972). 324 S.
(m. zahlreichen Abbildungen).

ANTONIN DVORAK: Psalm 149, op.
79; Te Deum, op. 103; Biblische Lieder,
op. 99. Prag: Editio Supraphon 1968,
1969, 1970. VIII, 93; X, 83; X, 111 §.
(Bandausgabe der Gesamten Werke Antonin
Dvofaks. Serie II. Band 6.)

ANTONIN DVORAK: Gesamtausgabe.
Die Teufelskithe op. 112. Oper in 3 Aufzii-
gen. Kritische Ausgabe nach dem Manu-
skript des Komponisten (Hrsg. von Jarmil
BURGHAUSER.) Praha: Editio Supraphon
1972. XVI, 615 S.

MORITZ FURSTENAU: Zur Geschichte
der Musik und des Theaters am Hofe zu
Dresden. Fotomechanischer Nachdruck der
zweibiindigen Originalausgabe Dresden 1861
bis 1862 in einem Band. Mit Nachwort, Be-
richtigungen, Registern und einem Verzeich-
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nis der von Fiirstenau verwendeten Literatur
hrsg. von Wolfgang REICH. Leipzig: Edition
Peters 1971. XIV, 328 S, 1 Taf. und XII,
384 S., 1 Taf. sowie LII S. ’

WILHELM FURTWANGLER: Konzert-
programme, Opern und Vortrige 1947 bis
1964. Zusammengestellt von Henning
S. OLSEN. Wiesbaden: F. A. Brockhaus
1972. 64 S.

ALBERTO GALLO: La Prima Rappre-
sentazione Al Teatro Olimpico con i proget-
ti e le relazioni dei Contemporanei. Pre-
fazione di Lionello PUPPI. Milano: Edizioni
11 Polifilo (1973). LIX, 65 S., 6 Taf. (Ar-
chivio del teatro italiano. 6.)

Helma HOFMANN-BRANDT: Die Tro-
pen zu den Responsorien des Officiums.
Band 1 und 2. Dissertationsdruck. 166 und
219 S. (Auslieferung: Barenreiter-Antiqua-
riat Kassel.)-

Jahrbuch fir Volksliedforschung. Im
Auftrag des Deutschen Volksliedarchivs hrsg.
von Rolf Wilhelm BREDNICH. Siebzehnter
Jahrgang 1972. Berlin: Erich Schmidt Ver-
lag (1972). 284 S.

Jazzforschung. Band 3/4.1971/72. Graz:
Universal Edition (1973). 302 S.

Journal of the Japanese Musicological
Society. XVIII, 1972. Tokyo: Japanese Mu-
sicological Society (1973). 272 S.

HELMUT KIRCHMEYER: Situations-
geschichte der Musikkritik und des musika-
lischen Pressewesens in Deutschland darge-
gestellt vom Ausgang des 18. bis zum
Beginn des 20. Jahrhunderts. Das zeitge:
nossische Wagner-Bild. Erster Band: Wagner
in Dresden. Regensburg: Gustav Bosse Ver-
lag 1972. VI, 846 S. (Studien zur Musik-
geschichte des 19. Jahrhunderts. Band 7.)

WALTER KOLNEDER: Das Buch der
Violine. Bau, Geschichte, Spiel, Pidagogik,
Komposition. Ziirich und Freiburg i. Br.:
Atlantis Verlag (1972). 626 S.

ERWIN KOPPEN: Dekadenter Wagne-
rismus. Studi‘en zur europiischen Literatur
des Fin de siecle. Berlin-New York: Walte;
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de Gruyter 1973. X, 386 S. (Komparatisti-
sche Studien. Beihefte zu ,,arcadyia* Zeit-
schrift fir Vergleichende Literaturwissen-
schaft. Band 2.)

ERNST C. KROHN: Music Publishing in
the Middle Western States Before the Civil
War. Detroit: Information Coordinators,
Inc. 1972. 44 S. (Detroit Studies in Music
Bibliography. 23.)

HELLMUT KUHN: Die Harmonik der
Ars nova. Zur Theorie der isorhythmischen
Motette. Miinchen: Musikverlag Emil Katz-
bichler 1973. 270 S. (Berliner Musikwissen-
schaftliche Arbeiten. Band 5.)

RENE LEIBOWITZ: Les fantomes de
I'opéra. Essais sur le théitre lyrique. Paris:
Gallimard 1972. 395 S. (Bibliotheque des
idées, ohne Bandzihlung.)

FRANZ LISZT: Neue Ausgabe simtli-
cher Werke. Serie 1. Werke fiir Klavier zu
zwei Hinden. Band 4: Ungarische Rhapso-
dien II. Nr. X-XIX. Hrsg. von Zoltdn
GARDONYI und Istvain SZELENYI. Kas-
sel-Basel-Tours-London: Birenreiter — Bu-
dapest: Editio Musica 1973. XVI1, 159 S.

LORE LUCAS: Die Festspiel-ldee Ri-
chard Wagners. Regensburg: Gustav Bosse
Verlag 1973. 110 S. (,,Neunzehntes Jahr-
hundert*. Forschungsunternehmen der Fritz
Thyssen Stiftung. Arbeitsgemeinschaft 100
Jahre Bayreuther Festspiele**. Band 2.)

Mozart-Jahrbuch 1971/72 des Zentral-
institutes fir Mozartforschung der Interna-
tionalen Stiftung Mozarteum. Salzburg: In-
ternationale Stiftung Mozarteum. 1973.
483 S.

RICHARD MULLER-DOMBOIS: Die
Fiirstlich Lippische Hofkapelle. Kulturhisto-
rische, finanzwirtschaftliche und soziologi-
sche Untersuchung eines Orchesters im 19.
Jahrhundert. Regensburg: Gustav Bosse Ver-
lag 1972. 255 S. (Studien zur Musikge-
schichte des 19. Jahrhunderts. Band 28.)

Musicae Scientiae Collectanea. Fest-
schrift Karl Gustav Fellerer zum siebzigsten
Geburtstagam 7. Juli 1972. Hrsg. von Hein-
rich HUSCHEN. Kéln: Arno-Volk-Verlag
1973. XII, 715 8., 10 Taf.
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DIETMAR NAJOCK: Drei anonyme
griechische Traktate iiber die Musik. Eine
kommentierte Neuausgabe des Bellermann-
schen Anonymus. Gottingen 1972. Auslie-
ferung durch Birenreiter-Antiquariat Kassel.
(8), 229 S., 2 Taf. (Gottinger Musikwissen-
schaftliche Arbeiten. Band 2.)

GOSTA NEUWIRTH: Die Harmonik in
der Oper ,,Der ferne Klang* von Franz
Schreker. Regensburg: Gustav Bosse Verlag
1972. 256 S. (Studien zur Musikgeschichte
des 19. Jahrhunderts. Band 27.)

New Oxford History of Music. Volume
VII: The Age of Enlightenment 1745-1790.
Edited by Egon WELLESZ and Frederick
STERNFELD. London: Oxford University
Press 1973. XX, 724 S., 8 Taf.

ROGER NICHOLS: Debussy: London:
Oxford University Press 1973. 86 S. (Ox-
ford Studies of Composers. 10.)

CARL ORFF: De Temporum Fine Co-
moedia. Das Spiel vom Ende der Zeiten.
Vigilia. Eine Interpretation von Werner
THOMAS. Tutzing: Hans Schneider 1973.
96 S.

BRIGITTE PETROVITSCH: Studien zur
Musik fiir Violine solo 1945-1970. Regens-
burg: Gustav Bosse Verlag 1972. 182 S.
(Kolner Beitrage zur Musikforschung.
LXVIIL.)

FERDINAND PFOHL: Gustav Mahler.
Eindriicke und Erinnerungen aus den Ham-
burger Jahren. Hrsg. von Knud MARTNER.
Hamburg: Verlag der Musikalienhandlung
Karl Dieter Wagner 1973. 86 S.

JOSQUIN DES PREZ: Qui Habitat 24
vocum. JOHANNES OCKEGHEM: Deo
Gratias 36 vocum. Uitgegeven en ingeleid
door Edward STAM. Amsterdam: Vereni-
ging voor Nederlandse Muziekgeschiedenis
1971. XI, 28 S. (Exempla Musica Neerlan-
dica. VI.)

BRIAN PRIMMER: The Berlioz Style.
London: Oxford University Press 1973. VII,
202 S.

ERWIN RATZ: Einfihrung in die musi-
kalische Formenlehre. Dritte, erweiterte und
neugestaltete Auflage 1973. Wien: Universal
Edition 1973. 259 S.
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PETER REIDEMEISTER: Die Chan-
son-Handschrift 78 C 28 des Berliner Kup-
ferstichkabinetts. Studien zur Form der
Chanson im 15. Jahrhundert. Mit Faksimile
und Erstedition der Unica der Handschrift.
Miinchen: Musikverlag Emil Katzbichler
1973. 157 S. (Berliner Musikwissenschaft-
liche Arbeiten. Band 4.)

GOTTFRIED LEBRECHT RICHTER:
Allgemeines Biographisches Lexikon alter
und neuer geistlicher Liederdichter. Leip-
zig: Gottfried Martini 1804. Nachdruck
Leipzig: Zentralantiquariat der Deutschen
Demokratischen Republik 1971. Vorliegen-
de Ausgabe Miinchen-Pullach: Verlag Do-
kumentation [1972]. VIII, 487 S.

HELMUT ROSING: Die Bedeutung der
Klangfarbe in traditioneller und elektroni-
scher Musik. Eine sonagraphische Untersu-
chung. Minchen: Musikverlag Emil Katz-
bichler 1972. 92 S. (Schriften zur Musik.
Band 12.)

Sbornik Praci Filosofické Fakulty
Brnenské University-Studia Minora Faculta-
tis Philosophicae Universitatis Brunensis.
Heft 7. Brno: Universita J. E. Purkyné Brné.
1972.179 S., 12 Taf.

JOZE SIVEC: Kompozicijski Stavek
Wolfganga Stricciusa. Der Kompositions-
satz von Wolfgang Striccius. Ljubljana: Slo-
venska Akademija Znanosti in Umetnosti
1972 (Classis I: Historia et Sociologia. Dis-
sertationes. VII/3.) 89 S. (mit deutscher
Zusammenfassung)

SOREN SPRENSEN: Das Buxtehude-
bild im Wandel der Zeit. Liibeck: Amt fir
Kultur (1972). 24 S., 12 Taf. (Veroffent-
lichungen der Hansestadt Liibeck. VI.)

PETER SCHLEUNING: Die Freie Fan-
tasie. Ein Beitrag zur Erforschung der klas-
sischen Klaviermusik. Goppingen: Verlag
Alfred Kimmerle 1973. V, 394, (8) S.
(Goppinger Akademische Beitrige. 76.)

EVA SCHUMANN: Stilwandel und Ge-
staltverinderung im Meistersang. Verglei-
chende Untersuchungen zur Musik der Mei-
stersinger. Gottingen 1972. (Auslieferung
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Kassel: Birenreiter Antiquariat.) 496 S., 20
Notentaf. (Gottinger Musikwissénschaftli-
che Arbeiten. Band 3.)

OTTO SCHUMANN: Quellen und For-
schungen zur Geschichte des Orgelbaus im
Herzogtum Schleswig vor 1800. Miinchen:
Musikverlag Emil Katzbichler 1973. 505 S.

. (Schriften zur Musik. Band 23.)

WILHELM STAUDER: Alte Musikin-
strumente in ihrer vieltausendjihrigen Ent-
wicklung und Geschichte. Braunschweig:
Klinkhardt & Biermann (1973). XII, 462 S.
(460 Abb.)

WOLFGANG STEPHAN: Die Burgun-
disch-Niederlindische Motette zur Zeit
Ockeghems. Reprint. Kassel-Basel-Tours-
London: Birenreiter Kassel 1973. 115 S.
(Heidelberger Studien zur Musikwissen-
schaft. VI.)

IGOR STRAWINSKY mit ROBERT
CRAFT: Erinnerungen und Gespriche.
Frankfurt a. M.: S. Fischer Verlag GmbH
1972. 390 S.

ALESSANDRO STRIGGIO: La Caccia
a quattro, cinque, sei e sette voci (1567).
Edizione critica di Federico MOMPELLIO.
Roma: Edizioni de Santis 1972. XIII, 57 S.
(Capolavori Polifonici del secolo XVI ,,Bo-
naventura Somma*“‘. Vol. XI.)

Tannhduser. Die lyrischen Gedichte der
Handschriften C und J. Abbildungen und
Materialien zur gesamten Uberlieferung der
Texte und ihrer Wirkungsgeschichte und zu
den Melodien. Hrsg. von Helmut LOM-
NITZER und Ulrich MULLER. Géppingen:
Alfred Kimmerle 1973. 72 S. (Litterae.
Goppinger Beitrige zur Textgeschichte. 13.)

EBERHARD THIEL: Sachworterbuch
der Musik. Zweite, verbesserte und erweiter-
te Auflage. Stuttgart: Alfred Kroner Ver-
lag (1973). VIII, 644 S. (Kroners Taschen-
buchausgabe. Band 210.)

JHERONIMUS VINDERS: Missa Stabat
Mater 5-6 vocum. Uitgegeven en ingeleid
door Willem ELDERS. Amsterdam: Vereni-
ging voor Nederlandse Muziekgeschiedenis
1972.X1V, 56 S. (Exempla Musica Neerlan-
dica. VIL.)
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MARTIN VOGEL: Onos Lyras. Der Esel
mit der Leier. Band 1: Textband. Band 2:
Registerband. Diisseldorf: Im Verlag der
Gesellschaft zur Forderung der systemati-
schen Musikwissenschaft 1973. 739 S. (Or-
pheus-Schriftenreihe zu Grundfragen der
Musik. Band 13/14.)

KARL H. WORNER: Stockhausen. Life
and Work. Introduced, translated and edited
by Bill HOPKINS. London: Faber & Faber
(1973). 270 S., 8 Taf.

Oswald von Wolkenstein. Abbildungen
zur Uberlieferung. I: Die Innsbrucker Wol-
kenstein-Handschrift B. Hrsg. von Hans
MOSER und Ulrich MULLER. Goppingen:
Alfred Kiimmerle 1972. XII S., 99 Abb.
(Litterae. Goppinger Beitrige zur Texige-
schichte. 12.)

Mitteilungen

Vom 22. bis 27. September 1974 fand
in Berlin der Internationale Musikwissen-

- schaftliche Kongre® der Gesellschaft fiir

Musikforschung statt. Im Rahmen dieses
Kongresses hielt die Gesellschaft fir Musik-
forschung am 25. September ihre Mitglieder-
versammlung ab. Auf der Tagesordnung
standen die Berichte des Prisidenten, des
Schatzmeisters sowie diejenigen iiber die
Titigkeit der Fachgruppen und Arbeitskrei-
se. Weiterhin stand die Arbeit an Zeitschrift
und Publikationen zur Diskussion. Auf An-
trag des Beirates, der sich, ebenfalls am 25.
September 1974, in einer Sitzung von der
ordnungsgemifien Geschiftsfiihrung des Vor-
standes iiberzeugt hatte, wurde dem Vor-
stand von der Mitgliederversammlung fiir das
Geschiiftsjahr 1973 Entlastung erteilt. Nach
dem Bericht des Schatzmeisters betriigt die
Mitgliederzahl der Gesellschaft derzeit 1338
in der Bundesrepublik und im Ausland.

Ein weiterer Tagesordnungspunkt war die
Wahl des Vorstandes, der Mitglieder des Bei-
rates sowie der Rechnungspriifer. In der Vor-
wahl fiir das Amt des Priisidenten hatten die
Professoren Dr. Heinz Becker, Dr. Carl Dahl-
haus und Dr. Ludwig Finscher die meisten
Stimmen auf sich vereinigen kdnnen. Die
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Professoren Becker und Dahlhaus zogen ihre
Kandidatur zuriick, Professor Ludwig FIN-
SCHER (Frankfurt a. M.) wurde Prisident.
Die Wahl des Vizeprisidenten ergab eine Be-
stitigung von Professor Carl DAHLHAUS
(Berlin). Zum neuen Schriftfihrer wurde
Dr. Georg FEDER (Koln) gewihlt. Als
Schatzmeister wurde Dr. Richard BAUM
(Kassel) in seinem Amt bestiitigt. In den Bei-
rat wurden folgende Mitglieder gewihlt:
Frau Professor Dr. Anna Amalie Abert (Kiel),
Professor Dr. Heinz Becker (Bochum), Prof-
essor Dr. Josef Kuckertz (K6ln), Professor
Dr. Martin Ruhnke (Erlangen) und Professor
Dr. Rudolf Stephan (Berlin). Zu Rechnungs-
priifern bestellte die Mitgliederversammlung
wiederum Professor Dr. Horst Heussner
(Marburg) und Dr. Jirgen Kindermann (Kas-
sel).

Die nichste Jahrestagung der Gesellschaft
fiir Musikforschung wird vom 2. bis 4. Okto-
ber 1974 in Wiirzburg stattfinden.

Dr. Vaclav Jan SY’KORA; Prag, ist am
21. Februar 1974 im Alter von 55 Jahren
verstorben.

Professor Dr. Knud JEPPESEN, Kopen-
hagen, ist am 14. Juni 1974 kurz vor Voll-
endung des 80. Geburtstages verstorben.

Professor Dr. Karel Philippus BERNET
KEMPERS, Amsterdam, ist am 30. Septem-
ber 1974 kurz nach Vollendung seines 77.
Lebensjahres verstorben.

Professor Dr. Dr. h. c. Erich SCHENK,
Wien, ist am 11. Oktober 1974 im Alter von
73 Jahren verstorben.

Professor Dr. Egon WELLESZ, ist am
9. November 1974 in Oxford kurz nach
Vollendung seines 89. Lebensjahres verstor-
ben.

Am 22. Oktober 1974 feierte Professor
Dr. Paul MIES, Koln, seinen 85. Geburtstag.

Am 29. November 1974 feierte Professor
Dr. Gustav REESE, New York, seinen 75.
Geburtstag.

Am 26. Dezember 1974 feiert Professor
Dr. Walter GERSTENBERG, Tiibingen-Salz-
burg, seinen 70. Geburtstag.
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Professor Dr. Klaus Wolfgang NIEMOL-
LER, Musikwissenschaftliches Institut der
Universitit zu K6In, hat am 6. Oktober 1974
den Ruf auf den ordentlichen Lehrstuhl fiir
Musikwissenschaft an der Universitit Miin-
ster erhalten.

Dr. Klaus RONNAU, Bochum, hat sich im
Sommersemester 1974 an der Ruhr-Univer-
sitit Bochum fiir das Fach Musikwissenschaft
habilitiert. Der Titel der Habilitationsschrift
lautet: Untersuchungen zur Friihgeschichte
des Instrumentalkonzerts.

Dr. Jiirg STENZL, Freiburg i. U., hat sich
am 6. Mirz 1974 an der Universitit Freiburg
i. U. fir das Fach Musikwissenschaft habili-
tiert. Das Thema der Habilitationsschrift
lautet: Studien zur Uberlieferung mittelalter-
licher Musik, dargestellt an Quellen aus der
Diozese Sitten.

Professor Dr. Jens-Peter LARSEN, Ko-
penhagen, hielt im Sommersemester 1974
am Musikwissenschaftlichen Institut der Uni-
versitit Wien als Gastprofessor Lehrveran-
staltungen iiber Georg Friedrich Hindel und
Joseph Haydn, zu denen er vom Institut ein-
geladen war, ab.

Herrn Professor Dr. Walther WUNSCH,
Graz, wurde mit EntschlieBung vom 7. Juni
1974 vom Bundesprisidenten der Republik
Osterreich das Ehrenzeichen fiir Wissenschaft
und Kunst 1. Klasse verliehen.

Dr. Ernst MOHR, Basel, ist als Prasident
der Schweizerischen Musikforschenden Ge-
sellschaft zuriickgetreten. Professor Dr. Ernst
LICHTENHAHN, Sevogelstraie 49, CH-
4052 Basel, wurde zum neuen Prasidenten
der Gesellschaft gewihit.

Clara STEUERMANN, Vorsitzende der
National Music Library Association, ist zur
Leiterin der Bibliothek und des Archivs des
Arnold Schoénberg Instituts der University
of Southern California ernannt worden. Das
Schonberg-Institut ist zur Zeit in der Biblio-
thek der California State University Los
Angeles untergebracht. Fiir seine endgiiltige
Unterbringung an der University of Southern
California soll in den nichsten Jahren ein
Neubau errichtet werden, der den von den
Erben gestifteten Nachla und die Biblio-
thek des Komponisten beherbergen wird.
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Der Musikverlag Johann André in Offen-
bach am Main, der sich noch heute im Besitz
der Griinder-Familie befindet, konnte am
1. August 1974 auf sein 200jihriges Beste-
hen zuriickblicken. Aus diesem Anlaf fand
am 6. September 1974 im Deutschen Leder-
museum Offenbach eine Jubildumsfeier statt,
bei der Professor Dr. Klaus HORTSCHAN-
SKY, Musikwissenschaftliches Institut der
Universitit Frankfurt a. M., den Festvortrag
hielt. Im Anschluf an die Feier wurde im
Stadtmuseum Offenbach eine von demselben
betreute Ausstellung Die Andre-Familie und
Verlag. Ihr Beitrag zur Musik-Druck-Stadtge-
schichte erdffnet, die bis Januar 1974 zu
sehen sein wird und die wertvolle Dokumen-
te, Handschriften (u. a. ein neu aufgefunde-
nes Mozart-Autograph) und Drucke aus dem
Archiv des Verlages zeigt.

Die Viola-Forschungsgesellschaft, Kassel,
veranstaltete vom 14. bis 15. September
1974 in Bad Homburg einen Kongref mit
Referaten von Professor Dr. Wolfgang SA-
WODNY, Oberelchingen, und Walter LE-
BERMANN, Bad Homburg, einem Gesprich
am runden Tisch mit Herausgebern und Ver-
legern sowie einem Konzert mit Violamusik
aus drei Jahrhunderten mit Renzo FERRA-
GUZZI (Viola) und Rosita BENTIVEGNA
(Pianoforte), Mailand.

Der Nachlafl des Komponisten Hermann
HEISS, der insbesondere durch seine Schop-
fungen auf dem Gebiet der elektronischen
Musik bekannt geworden war, gelangte jetzt
in die Hessische Landes- und Hochschul-
bibliothek Darmstadt. Das nunmehr dort in
der Musikabteilung aufbewahrte Materiai
setzt sich zusammen aus Musikhandschriften,
Tonbandaufzeichnungen, Korrespondenzen,
theoretischen Abhandlungen und Anmer-
kungen zu eigenen Kompositionen. Durch
seine Geschlossenheit und seinen umfassen-
den Bestand bietet das Archiv die besten
Voraussetzungen fiir Forschungen iiber Heiss,
iiber sein Werk und seine Zeit.

Am 7. September 1974 wurde in Frank-
furt a. M., Untermainkai 14, das Paul-Hinde-
mith-Institut er6ffnet.

Mitteilungen

Vom 22. bis 25. Oktober 1974 fand an
der Universitidt Ghent, Belgien, eine Inter-
national Conference on New Musical Nota-
tion statt. Sie wurde vom Index of New
Musical Notation in Verbindung mit dem
Seminarie voor Musicologie organisiert.

Vom 14. bis 21. August 1975 wird in
Regensburg der 23. Kongreft des Interna-
tional Folk Music Council stattfinden. Die
Generalthemen des Kongresses sind: 1. Im-
provisation: idea and practice. 2. Musical
instruments and change. 3. Recent trends
in the study of orally transmitted music.

Veranstaltet vom European Liszt Centre,
Osterreich, wird vom 20. bis 25. Oktober
1975 in Eisenstadt/Osterreich ein Europi-
isches Liszt-Symposion stattfinden. In einer
Reihe von Vartrigen sollen neue Forschun-
gen zum Leben und Schaffen Franz Liszts
bekannt gemacht werden. Ein reichhaltiges
Rahmenprogramm ermoéglicht die Bekannt-
schaft mit wenig gespielten Werken von
Liszt. Die wissenschaftliche Leitung der Kon-
ferenz liegt in den Hinden von Professor
Dr. Wolfgang SUPPAN, Graz. Informationen
und Anmeldungen iiber Dr. Emmerich Karl
Horvath, A-7000 Eisenstadt, Gartengasse 12.

Die Kasseler Musiktage 1975 finden vom
31. Oktober bis 2. November statt; das Pro-
gramm steht unter dem Thema Bach 1975,
Rezeption und Interpretation im 20. Jahr-
hundert.

Professor Dr. Joseph NEYSES (81) sucht
fir sich in seiner Eigenschaft als Leiter des
Bachvereins Diisseldorf einen Nachfolger.
Gedacht ist an einen jingeren Mann, der so-
wohl musikwissenschaftliche Ausbildung als
auch Erfahrung in Auffihrungspraxis Alterer
Musik hat. Ideenreichtum in der Programm-
gestaltung ist dabei Voraussetzung; der Bach-
verein Diisseldorf (bestehend aus Laien-Chor
und Berufsmusiker-Orchester) hat sich nim-
lich ,,die Aufgabe gestellt, weitgehend oder
ginzlich unbekannte grofe Musik der Ver-
gangenheit aufzufiihren*. Fir die Veranstal-
tung von jahrlich vier bis finf Konzerten
stehen oOffentliche und private Mittel zur
Verfigung. Interessenten wollen sich bitte
unter Angabe von Alter, Ausbildung und
Examina wenden an: Professor Dr. Joseph
Neyses, D-4000 Diisseldorf 11, Kaiser-Frie-
drich-Ring 65.
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