In Memoriam Karel Philippus Bernet Kempers

von Jos Smits van Waesberghe, Amsterdam

Bernet Kempers, geboren am 20. September 1897, verschied am 30. September
1974 in Amsterdam. Er war eine Persdnlichkeit mit ungewOhnlichen Qualititen.
Wenn ich, als sein jahrelanger Kollege, von ihm ein Bild geben darf, dann kann ich
mich nicht auf den Musikologen Bernet Kempers beschrinken; dann bin ich ver-
pflichtet, iiber seine so vielen anderen Eigenschaften des Herzens und des Geistes
zu sprechen.

Doch ist es gut, erst etwas iiber seine Jugendwanderungen im Land der Musik zu
berichten. Meistens wird hieriiber in Lebensbeschreibungen nicht gesprochen. Dabei
ist gerade der Anfang seiner , Karriere* kennzeichnend fiir seine Persdnlichkeit.
Bernet Kempers begann mit dem Studium des Notariats. Sein Vater war Notar in
Nijkerk und so lag es nahe, ebenfalls diesen Beruf zu wihlen. Aber der Mensch
Bernet Kempers entbehrte in diesem ,,trockenen** Studium etwas Wesentliches.
Gerade dasjenige, von dem er selbst erfiillt war, fehlte: das Musische, die Musik,
so dafd er das Jura-Studium abbrach, um bei einigen, damals renommierten Lehrern
des Amsterdamer Konservatoriums (Musiktheorie und Komposition bei Bernard
Zweers und Musikgeschichte bei van Milligen) zu studieren. Dies war fir ihn nur
ein Anfang: sein Ziel war die Musikwissenschaft. Aber in den zwanziger Jahren
dachte noch kaum jemand in den Niederlanden an die Kombination von Wissen-
schaft und Ars Musica. Und so beschloff Bernet Kempers, seine Studien an der
Universitit Miinchen bei Adolf Sandberger fortzusetzen; bei Sandberger deswe-
gen, weil bei ihm die Musik und die Geschichte der ,,niederlindischen Schulen®
im Zentrum seiner wissenschaftlichen Forschungen stand.

In Miinchen wurde also der Grund gelegt fiir sein weiteres Lebenals doctor-
docens und doctor-editor. Unter seinen vielen Verdffentlichungen
fiihrt ein Hauptweg von seiner Miinchener Dissertation (1926) iiber Jacobus Cle-
mens non Papa zu seinem letzten grofien Werk, dem 20. Band der ,,Opera omnia*“
dieses Komponisten. Damit war bei seinem Ableben die Verdffentlichung die-
ser ,,Opera Omnia“ nahezu vollendet, ein Werk, das in seinem Leben, trotz seiner
vielen Publikationen auf anderen musikwissenschaftlichen Gebieten, wohl den wich-
tigsten Platz eingenommen hat.

Sein bleibender Nachlaf als doctor-docens sind die von ihm in die Mu-
sikwissenschaft eingefiihrten Studenten und das unter seiner Leitung und dank
seiner Beharrlichkeit ins Leben gerufene Institut fiir Musikwissenschaft an der
Universitit Amsterdam. Dieser Aspekt des doctor-docens Bernet Kempers
ist fiir die Nachwelt von groferer Bedeutung, als man denkt. Denn, als doctor
musicae artis in die Niederlande zuriickgekehrt, war zunichst an einen
Lehrauftrag an einer niederlindischen Universitit nicht zu denken. Im Jahre 1929
wurde er jedoch an der Universitit von Amsterdam zugelassen und zwar, wie es
damals offiziell hieB — ein jetzt nicht mehr bestehendes Amt — als Privatdozent.
Dieses Amt war ein Ehrenamt, d. h. die Ehre war so grof8, daf ein Privatdozent ,,pro
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Deo* arbeiten durfte. Gliicklicherweise konnte Bernet Kempers diese ,,pro-Deo-*
Arbeit mit einer Anstellung als Lehrer fiir Musikgeschichte am kd&niglichen Kon-
servatorium in Den Haag und einige Jahre spdter in demselben Fach am Konser-
vatorium in Amsterdam als Nachfolger von A. Smijers verbinden. 1937 wurde seine
»pro Deo*-Arbeit als Privatdozent umgewandelt in das Amt eines Lektors. Aber
erst im Jahre 1946 wurde er zum auflerordentlichen, und im Jahre 1953 schlieBlich
zum ordentlichen Professor ernannt. Im Jahre 1968 emeritierte er.

Dies ist eine kurze Zusammenfassung der Daten, die sich auf Bernet Kempers
als doctor-docens beziehen. Indes habe ich zu Beginn dieses Nachrufs die
Bemerkung gemacht, dafl eine Biographie iiber Bernet Kempers unvollstindig wire,
wenn man ausschliefflich seiner musikologischen Arbeit Aufmerksamkeit widmen
wiirde. Wer ihn auf Kongressen oder Versammlungen sprechen hérte, der war immer
wieder iiberrascht iiber seine vielen M&glichkeiten, mit Ernst bis Scherz scharfsinnig
schwierige Probleme zu durchschauen, auch wenn er manchmal nur zégernd neue
Gedanken und Gewohnheiten gelten lief3.

Bernet Kempers war der geborene Organisator und darum Priisident vieler Ver-
einigungen. Von Natur aus war er unerschiitterlich und — oft mit Recht — stets
von der Richtigkeit seiner Meinung iiberzeugt. Er glaubte fest daran, dafl Freun-
de, die miteinander diskutieren, die ,,magis amica veritas* finden. Bernet Kempers
betrachtete sich selbst als d e n ,,amicus carissimus‘* der Jungfrau ,,Veritas*‘, wobei
er immer wieder seine Widersacher durch seinen grofien Humor zu entwaffnen
wufite. Der Mensch und Musikologe Bernet Kempers kann daher mit wenigen Wor-
ten gekennzeichnet werden: , Eine unvergefiliche Persdnlichkeit mit ungewdéhnli-
chen Qualititen®,

Erich Schenk (1902-1974)

von Othmar Wessely, Wien

Pl6tzlich und allen, die ihn kannten vollig unerwartet, ist Erich Schenk am
Abend des 11. Oktober 1974 in seinem Wiener Heim verstorben. Er hat bis zuletzt
seiner Arbeit gelebt, beschiftigt mit dem Abschluf einer Edition simtlicher Kam-
mersonaten a tre von Johann Joseph Fux fiir dessen Gesamtausgabe und mit letzter
Handanlegung an die zweite, umgearbeitete Auflage seiner 1955 erstmals erschiene-
nen Mozart-Biographie. .

Am 5. Mai 1902 in Salzburg geboren, erhielt er humanistische und musikalische
Ausbildung an Gymnasium und Mozarteum und studierte von 1920 bis 1925 als
Schiiler von Adolf Sandberger Musikwissenschaft an der Universitit Miinchen. Auf
Grund einer Dissertation ilber Giuseppe Antonio Paganelli. Sein Leben und seine
Werke zum Doktor der Philosophie promoviert, habilitierte er sich nach mehrjih-
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rigen Studienaufenthalten im In- und Ausland 1929 zum Privatdozenten fiir Musik-
wissenschaft an der Universitdt Rostock, an der er, seit 1936 als auierordentlicher
Professor, bis zu seiner Betrauung mit der Wahrnehmung der Lehrtétigkeit an der
nach Robert Lachs Emeritierung vakant gewordenen Wiener Lehrkanzel fiir Musik-
wissenschaft (1939) titig blieb. Von 1940 bis zu seiner Emeritierung im Jahre
1971 war er ordentlicher Universitdtsprofessor und Vorstand des Musikwissen-
schaftlichen Institutes der Universitit Wien.

Sein erfiilltes Leben ist untrennbar verbunden mit der 1894 von Guido Adler ins
Leben gerufenen Editionsreihe der Denkmadler der Tonkunst in Osterreich, die seit
1947 unter seiner wissenschaftlichen Leitung stand, nachdem er zuvor editorische
Erfahrungen an der von ihm in Gemeinschaft mit dem &dlteren Walther Vetter be-
treuten Serie der Landschaftsdenkmale Mecklenburg und Pommern des Erbes deut-
scher Musik hatte sammeln kénnen. Unter den 41 Binden Osterreichischer Musik-
denkmaler, die er so in 27 Jahren herausbringen konnte, legte er neun mit Werken
von Heinrich Ignaz Franz Biber, Johann Heinrich Schmelzer, Georg Muffat, Johann
Joseph Fux und Luigi Tomasini selbst vor. Die als Beihefte zu diesem Unternehmen
gedachten Studien zur Musikwissenschaft verdanken ihm ihre Wiederbelebung nach
langjihriger Unterbrechung, die Wiener musikwissenschaftlichen Beitrdge, die Mit-
teilungen und Verdffentlichungen der Kommission fiir Musikforschung und die
Tabulae musicae Austriacae ihre Begriindung.

Vor diesem Hintergrund editorischer und organisatorischer Aktivititen, die auch
die Leitung zweier musikwissenschaftlicher Kongresse (Salzburg 1931, Wien 1956)
und eines Beethoven-Symposions (Wien 1970) einschliefen, steht das gelehrte Werk.
Selbstindigen Verdffentlichungen zur landeskundlichen Musikforschung (Musik in
Kdérnten, 1941; 950 Jahre Musik in Osterreich, 1946; Kleine Wiener Musikgeschich-
te, 1946) und Monographien iiber Johann Strauf} (1940), Beethoven (1943) und
Mozart (1955, englisch 1959) tritt eine gewaltige Zahl an Abhandlungen zur Sei-
te, die vielseitige Interessen auf dem Gesamtgebiet der abendlindischen Musikge-
schichte zeigen — eine Auswahl erschien gesammelt anldfilich seines 65. Geburts-
tages (1967) — und doch Schwerpunkte erkennen lassen. Die Musik des Barock ist
ihm zeitlebens am Herzen gelegen, gleich ob es um Grundfragen musikalischen Ge-
staltens (Uber Begriff und Wesen des musikalischen Barock, in ZfMw 17, 1935)
ging oder um die Konstruktion einer Schulgemeinschaft bolognesischer und mo-
denesischer Meister (Osservazioni sulla scuola istrumentale modenese nel seicento,
in Atti e memorie della accademia di scienze, lettere e arti di Modena 10, 1952,
deutsch in StMw 26, 1964) oder um die Geschichte einer Gattung (Die italienische
Triosonate, 1955; Die auferitalienische Triosonate, 1970), in die er sich jahrelang
auch durch Ausgaben fiir den praktischen Musiziergebrauch (Hausmusik, jetzt
Diletto musicale, Wien) eingearbeitet hatte. Den gebiirtigen Salzburger, den Wahl-
wiener fesselten begreiflicherweise nicht minder die Meister der Wiener klassischen
Trias. Tiefschiirfende Aussagen zu Joseph Haydn und zu Beethoven umrahmen
seine Mozart-Forschungen, die wieder von Arbeiten zu Kleinmeistern der Zeit flan-
kiert werden und zu Bemiihungen um Musiker und Musik der Romantik (Robert
Schumann, Otto Nicolai, Anton Bruckner, Franz Schmidt) hinfithren. Mecklenbur-
gisch-pommersche Probleme in musicis haben ihn in seinen norddeutschen Anféin-
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gen gefesselt und noch spite Frucht in einer kritischen Edition der Autobiographie
des Johann Wilhelm Hertel (1957) getragen.

Vieles war noch projektiert, vieles begonnen. Ein Buch iiber Wiener Dirigenten,
das dokumentarischen Charakter zeigen sollte, war weit gediehen, anhand des voll-
stindig erhaltenen Ubungsmaterials von Joseph Vockner sollte Bruckner als Privat-
lehrer fiir eine vom Schreiber dieser Zeilen vorbereitete Sammlung von Bruckner-
Studien der Osterreichischen Akademie der Wissenschaften behandelt werden,
Anton von Webern hat ihn an Hand von Briefen beschiftigt. Pline iiber Pline hat
Erich Schenks nimmermiider Geist gehegt. Und was als das Unvollendete, das Be-

absichtigte, wiirde wohl deutlicher zeigen, da ihn die Welt der Wissenschaft viel zu
frith verloren hat?

Karolingische Renaissance
und Gregorianischer Gesang
von Helmut Hucke, Frankfurt a. M.

Handschriftensiglen:

Vat. lat. 5319 Biblioteca Apostolica Vaticana, Ms. lat. 5319, aus der Lateran-Basilika in Rom,
12. Jahrhundert. Veroffentlicht von Margareta Landwehr-Melnicki mit einer
Einfihrung von Bruno Stidblein in Monumenta Monodica Medii Aevi 1l,
Kassel 1970 (MMMA II).

Ro Biblioteca Apostolica Vaticana, Arch. S. Pietro B 79, 12. Jahrhundert. Text
in: Joseph Maria Thomasius (Giovanni Maria Tommasi), Responsalia et Anti-
phonaria, Roma 1686. Melodien unverdffentlicht.

Lo London, British Museum, Ms. Add. 29 988, Herkunft unbekannt (aus Rom),
12. Jahrhundert. Unveroffentlicht.
Me Metz, Bibliotheque municipale, Ms. 351, f. 66-75’ (Tonarius), um 870 nach

dlterer Vorlage. Verdffentlicht: Der karolingische Tonar von Metz, herausge-
geben und erldutert von Walther Lipphardt. Liturgiewissenschaftliche Quellen
und Forschungen Heft 43, Miinster (Westfalen) 1965. Die rdmische Ziffer nach
dem Siglum gibt den der Antiphon in diesem Tonar zugeordneten Psalmton,
die arabische Ziffer die differentia an.

Paris, Bibliothéque nationale, Ms. lat. 17436 (,,Antiphonar Karls d. Kahlen')
aus Compiégne, 860/880.

Durham, Cathedral Chapter Library, Ms. B II1.11 aus Nordfrankreich, 11. Jahr-
hundert.

Bamberg, Staatliche Bibliothek, Ms. lit. 23 aus Siiddeutschland, Ende 12, Jahr-
hundert.

Ivrea, Biblioteca Capitolare, Ms. 106 aus Ivrea, 11. Jahrhundert.

Monza, Archivio Capitolare C 12/75 aus Monza? Anfang 11. Jahrhundert.
Verona, Biblioteca Capitolare, Ms. XCVIII aus Norditalien (Verona/Nonan-
tola), 11. Jahrhundert. .
St. Gallen, Stiftsbibliothek, Ms. 390/91 (,,Codex Hartker'‘) aus St. Gallen,
um 1000.

T wxm Q0
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Ziirich, Zentralbibliothek, Ms. 28 aus Rheinau, 13. (12.7) Jahrhundert.

Paris, B. N. Ms, lat. 17296 aus Saint Denis, 12. Jahrhundert.

Paris, B. N. Ms. lat. 12584 aus Saint-Maur-les-Fossés, 12. Jahrhundert.
London, B. M. Ms. Add. 30850 aus Silos, 11. Jahrhundert.

Benevento, Biblioteca Capitolare, Ms. V. 21 aus San Lupo di Benevento, Ende
12. Jahrhundert.

Die Offiziumsantiphonare CGBEMVHRDFSL vertffentlicht in Renatus Joannes Hesbert,
Corpus Antiphonalium Officii, kritische Ausgabe der Antiphonentexte mit Fundstellem in
Bd. I1I, Roma 1965.

Lo

ES

Die antiphonale Psalmodie der altromischen Uberlieferung des Gregorianischen
Gesangs hat bisher kaum die Aufmerksamkeit der Forschung gefunden; einzig
Ewald Jammers hat sie bei seinen Erwidgungen iiber Modalititsprobleme herange-
zogenl. Gerade die Untersuchung der Psalmodie in den beiden gregorianischen Ge-
sangsiiberlieferungen fithrt jedoch zu hochst aufschlufireichen Ergebnissen.

Ein altrOmischer Traktat {iber die Psalmtdne oder ein Tonar ist nicht bekannt. Im
Anschluff an die Antiphonen der Messe und des Offiziums geben die altrémischen
Handschriften jedoch den Schluff und hiufig auch das Initium des zugeordneten
Psalmtons an, so daf} die Psalmtdne sich erschliefen lassen, allerdings — von einigen
Beispielen abgesehen — mit Ausnahme der Mediatio, der Mittelwendung: Wenn die
erste Vershilfte sehr kurz ist, reicht das Intonationszitat in der Mef3psalmodie gele-
gentlich bis in die Mittelwendung hinein2, einige Male ist ein vollstindiger Vers
ausgeschrieben3. In der Hs. Vat. lat. 5319 sind Antiphonenverse mit extrem kurzem
Text verschiedentlich ohne Mediatio notiert4, offensichtlich wegen ihrer Kiirze. Die
Mediatio scheint in altrémischer Uberlieferung unregelmifig gehandhabt worden zu
sein; wo sie ausgeschrieben ist, erscheint sie im gleichen Psalmton mitunter in ver-
schiedenen FassungenS. Im iibrigen sind die altrémischen Psalmtdne ganz wie die
Psalmtone der mittelalterlichen Uberlieferung angelegt (Initium — Tenorrezitation —
Finalis mit verschiedenen differentiae), ja sie sind Varianten dieser Psalmtone6.

1 Musik in Byzanz, im pdpstlichen Rom und im Frankenreich, Heidelberg 1962, S. 126-131.
2 Vgl. in Vat. lat. 5319 die Introitus Puer natus est (MMMA II S. 9), Sacerdotes efus (S. 15),
Ex ore infantium (S. 42), Misericordia Domini (S. 45) und die Communio-Antiphon Unguentum
in capite (S. 444).

3 Vgl. in Vat. lat. 5319 die Communio-Antiphonen Hoc corpus (MMMA II S. 496) und Ego
sum pastor bonus (S. 501f.), die Antiphonen der Ostervespern Cifo euntes (S. 525),
Cognoverunt Dominum (S. 530), Videte manus (S. 532), Dixit discipulus ille (S. 534) und Hoc
iam tertio (S. §36). Auch in Ro finden sich Beispiele, vgl. f. 11 und 27.

4 Zur Communio Pater si non potest (MMMA II S. 491) und zu den Antiphonen der Oster-
vespern Data est mihi (S. 538), Euntes docete (S. 539), Tulerunt Dominum (S. 536), Venit
Maria (S. 537), Ascendo ad Patrem (S. 537), Accipite Spiritum (S. 540). '

5 Vgl. den 7. Ton bei der Antiphon Cito euntes (MMMA II S. 525) mit dem zur Antiphon
Dixit discipulus ille (S. 534) und Hoc iam tertio (S. 536) und mit dem zur Antiphon
Cognoverunt Dominum (S. 530), den 4. Ton zu den Introitus Ex ore infantium (S. 42) und
Misericordia Domini (S. 45), den 8. Ton zur Communio Hoc corpus (S. 496) und zur Antiphon
Videte manus (S. 532).

6 Nach Jammers unterscheidet sich die altrémische Psalmodie von der ftﬂnkischer} ,,2dadurch,
dag sie keine Mediante kennt‘* (Musik in Byzanz, S. 131). Er selbst weist aber auf. einige Verse
mit Mittelwendung hin und kommentiert ein solches Beispiel, diese Psalmodie habe ,,im
strengen Sinn des Wortes keine Mediante, sondern nur eine Akzentuierung als Unterbrechung
der Psalmodie* (S. 128). Ich kann mich dieser Unterscheidung nicht anschliefen.
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Beginnen wir mit der MeBpsalmodie (Melodietafel 1): Zu den Introitus notieren
die altromischen Handschriften die acht wohlbekannten Tone der antiphonalen
Mefipsalmodie mittelalterlicher Uberlieferung mit geringfiigigen Abweichungen. Die
im Norden seit dem 11. Jahrhundert auler Gebrauch gekommene Communiopsal-
modie war nach Ausweis der Handschriften auch in der altrémischen Uberlieferung
im 11./13. Jahrhundert im Riickgang begriffen: So wird in Vat. lat. 5319 nur zu
einem Teil der Communio-Antiphonen ein Psalm oder ein nichtpsalmodischer Vers
zitiert, bei anderen wird mit den Schlufivokalen der Doxologie auf eine differentia
hingewiesen, vielfach fehlt jeder Hinweis auf einen Vers oder es steht der Vermerk
,,ut supra‘‘, Immerhin lassen sich auch die Psalmténe zur Communio rekonstruieren:
Es sind die gleichen acht Tone wie die der Introituspsalmodie, aber im 6., 7. und
8. Ton werden eigene, von der Introituspsalmodie abweichende differentiae ge-
braucht, und in der Communiopsalmodie des 7. Tons finden sich auffillig viele
irregulire differentiae. Einmal, zu einem ausgeschriebenen Vers bei der Communio
Ego sum pastor bonus?, taucht in Vat. lat. 5319 eine Zweitfassung des 8. Psalm-
tons auf, die der Uberlieferung des Nordens niher steht.

Die beiden altromischen Offiziumshandschriften Ro und Lo — die zweite ist
unvollstindig und enthilt eine Liicke in der Fastenzeit — bieten ein ganz anderes
Bild (Melodietafel 2). Ro enthilt rund 1050 Antiphonen. Zu beinahe 9 von 10
dieser Antiphonen werden nur drei Psalmténe angegeben, fiir die ich insgesamt 58
verschiedene Schlufiwendungen zédhle. Eine dieser SchluBwendungen wird 236, eine
zweite 186 mal, andere werden nur.-einmal oder zweimal verwendet: Es lassen sich
typische differentiae, die mit sehr unterschiedlicher Hiufigkeit auftreten, und
blofle Schlufivarianten unterscheiden, die das auf der Typisierung erlernbarer For-
meln und deren schulmifiger Anwendung beruhende System der differentiae aus-
héhlen. In Lo ist die Zahl der Schlufivarianten noch wesentlich héher als in Ro.

Auch die typischen differentiae werden unsystematisch gebraucht: Sie sind nicht
regelmidfig bestimmten Antiphoneninitien zugeordnet, sogar zur gleichen Antipho-
nenmelodie kOnnen verschiedene differentiae angegeben sein, insbesondere, wenn
sie in einem anderen liturgischen Zusammenhang wiederkehrt.

Fast 2/3 aller Antiphonen schlieffen auf g. In Ro ist zu rund 370 dieser Antipho-
nen ein auf d rezitierender Psalmton zitiert, der eine Variante des 7. Psalmtons
mittelalterlicher Uberlieferung ist. Fast 300 Antiphonen sind mit einer Variante
des 8. Psalmtons mit dem Rezitationston ¢ verkniipft. In Lo erscheint daneben
eine zweite Variante des 8. Psalmtons, die das gleiche differenzierte Initium wie die
Mefpsalmodie des 8. Tons (aber andere differentiae) und wie die frinkische Can-
ticapsalmodie aufweist. Eine besondere Psalmodie fiir die Cantica gibt es in den
altrodmischen Handschriften nicht. Rund 240 Antiphonen in Ro mit dem Schlufiton
d ist eine Variante des 1. Psalmtons, Rezitationston @ zugeordnet.

Zu dem verbleibenden Rest der Antiphonen sind Psalmtdéne angegeben, von de-
nen nur ein begrenzter Gebrauch gemacht wird. Die Initien dieser Psalmtone sind
denen der drei vorgenannten gleich bzw. deren Transposition in die Unterquint oder

7 MMMA 11 S. s01.
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Unterquart. Die differentiae sind also wichtige Identifikationsmerkmale. Sie werden
aber auch hier unsystematisch gebraucht, und auch in diesen Psalmtdnen gibt es
viele Schlufivarianten.

15 Antiphonen in Ro sind mit einer Variante des 2. Psalmtons verkniipft. Dabei
handelt es sich

a) um 9 Antiphonen der Weihnachtszeit:

Omnipotens sermo tuus 20’ Mell.1 4. Adventso.

Spiritus Domini super me 22 Mell.2 Mi. n. d. 4. Adventso.

Magnificatus est 25 Me VII.9 Weihnachtsvigil

Quem vidistis pastores 29’ Me 11.2 Weihnachten

Genuit puerpera regem 30 Me — Weihnachten

Hierusalem, Hierusalem 33 Me — St. Stephanus

Exiit sermo 35 Me VI.1 St. Johannes Ev.

b) um 3 Antiphonen am Griindonnerstag und Karfreitag:

Dominus tamquam ovis 97 Me 11.2 Griindonnerstag

Oblatus est 97 Mell.1 Griindonnerstag

Anxiatus est 100 MelV.3 Karfreitag

¢) um 2 nachgetragene Osterantiphonen:

Postulavi Patri meo 190° Mell (...,Patrem meum'...)

Ego sum qui sum 190’ Mel.2

d) um die Ferialantiphon Benedictus es Domine doce me 47’

mit differentia des 8. Tons Me - CGBEMYV HRDFSL —
Die O-Antiphonen der Vorweihnachtszeit, in Ro:

O sapientia 14’ Me11.2

O Adonai 14 -

O radix Jesse 14° -

O clavis David 14 -

O oriens 15 -

O rex gentium 15 -
O virgo virginum 15 -
haben einen eigenen, auf e rezitierenden Psalmton.
Der 5. Psalmton taucht lediglich in Lo zu zwei unmittelbar hintereinander stehen-
den Adventsantiphonen auf:
Ecce iam venit plenitudo temporis |18 Me V.3
Haurietis aquas 18 Me VII.2
Der 6. Psalmton wird gebraucht
a) zu 23 Antiphonen auf die typische Allelujarefrain-Weise Ipse invocabit me:

Ipse invocabit me 29 Me — CGBEMYV HRDFSL

Laetentur coeli 29 Me - -

Notum fecit 29 Me V1.1 CGBEMV HRDFSL

Parvulus filius 30° Me VII1.6  ohne Allelujarefrain in allen Hss
Puer natus est 30’ Me —

Verbum caro factum est 30’ Me VIIl.4 M HRDFS

Fluminis impetus 40 Me - CGBEM HRDFSL

Adorate Dominum . . . in aula 40’ Me — CGBEMYV HRDFSL

Adorate Dominum . . . omnes 40‘,118 Me — CGBEMYV HRDFSL

Alleluja 109’ ,
Modicum 112’ Me V1.1 R
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Tristitia vestra 112’ Me VIII.1 BEMYV HR L
Nisiego 113,121’ Mel.l -

Nimis exaltatus 120’ Me — CGBEMYV HRDFSL
Dominus in Sion 120’ Me — CGBEMV HRDFSL
Dominus in coelo 121 Me — CGBEM HRDFSL
Non turbetur 121’ Me V1.1 C HRDFSL
Non vos relinquam 121’ Me 1.2 M L
Spiritus paraclytus 123’ Me — CG EMVH DF L
Verba quae locutus 123’ Me — C EMVH DF L
Pacem meam 123’ Me VI.1 CG MV HRDFS
Noli flere 103’ Me — C MV RD L
Lux orta est 133 Mel.2 C EMV HRDFSL

Wo Me eine andere Tonangabe gibt als VI.1, ist offenbar eine andere Melodie gemeint.
Die beiden letztgenannten Antiphonen haben eine abweichende differentia.

b) zu 3 Antiphonen auf die typische Melodie O admirabile commercium:

O admirabile commercium 37 Me VI.1
O quam gloriosum est regnum 164’ Me VI.1
O quam metuendus 185 Me VI.1

¢) zu einer Gruppe von 13 kurzen Ferialantiphonen auf eine typische Melodie:
Diligam te Domine 44 Me — EM S
Revela Domino 47 Me — E VH SL
Dominus defensor 47 Mel.8 E VH SL
Inclinavit Dominus 47’ Me — -E VH SL
Salutare vultus meus 49’ Me — E VH SL
Benedicite gentes 51 Me — vV S
Domine refugium 52’ MelV.1 G E VH SL
Exsultate Deo 53 Me — E VH SL
Tu solus altissimus 53 Me — E VH SL
Benedixisti Domine 53 Me — E VH SL
Benedictus Dominus in aeternum 53 Me — E VH SL
Metuant Dominum 55 Me — GEV
Benedictus Dominus Deus meus 55 Me V1.2 E VH SL

In Lo schlieen die Antiphonen Benedicite gentes, Exsultate Deo und Metuant Dominum
in g, Salutare vultus meus in a, Domine refugium in e; in Melodietafel 3 sind drei dieser
Antiphonen in der Fassung beider Handschriften wiedergegeben: Die unverwechselbar und
tonal ganz eindeutig wirkende Melodie ist in der zweiten Handschrift mehrfach auf andere
Tonstufen versetzt, als hitte der Kopist sie filschlich eine Sekund hoher oder tiefer gelesen
oder sich um eine Terz geirrt. Der so versetzten Melodie ist dann jeweils ein anderer,
passender Psalmton zugeordnet worden: Es handelt sich nicht um Schreibfehler, sondern
um Variantenbildung. Eine ,falsche** Fassung der Melodie kann in unmittelbarer Nach-
barschaft der ,richtigen erscheinen: In der Freitagsmatutin (Lo 45°) folgen auf die nach g
versetzte Antiphon Exsultate Deo sogleich die in f notierten Tu solus altissimus und
Benedixisti Domine.

d) zu der Ferialantiphon

Cantate Domino et benedicite 53 Me — E VH SL
In Lo schlieft diese Antiphon in d und ist mit der Psalmodie des 2. Tons verkniipft.

e) zu S Einzelstiicken:

Caeli aperti sunt 43 Me V.3 Oktav von Epiphanie

Mitte manum tuam in latus 110 Me — Oktav von Ostern, Nachtrag
Mitte manum tuam et cognosce 110 Me VIII.6  Oktav von Ostern, Nachtrag
Gloriosi principes 136 Me V1.1 St. Peter und Paul

Regali ex progenie 156’ Me V1.1 Marid Geburt
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Mitte manum tuam in latus erscheint in Vat. lat. 5319, Mitte manum tuam et cognosce
in friankischer Uberlieferung als Communio am Sonntag nach Ostern, beide Stiicke gehen
auf die gleiche Melodie.

f) zu der Antiphon Exsultabuntur cornua justi 133 zum Fest St. Peter und Paul, die nach

der Melodie der Ferialantiphonen gesungen wird, aber mit einer eigenen differentia verkniipft

ist. Sie findet sich in Me und den im Corpus Antiphonalium Officii herangezogenen Hand-
schriften nicht.

Rund 50 Antiphonen in Ro schlieffen auf e. Etwa die Hilfte davon ist mit einem
Psalmton verkniipft, der auf e rezitiert und den man als Entsprechung des 3. Psalm-
tons ansehen mag.

Bei diesen Antiphonen handelt es sich

a) um eine Gruppe von 15 kurzen, melodisch zusammengehorigen Ferialantiphonen:

Sede a dextris meis 45’ Me — -

Adorate Dominum 4 Me — E VH SL
Miserere mei Deus 47’ Meld E VH SL
Laudate Dominum omnes gentes 48 Me 111.2 E VH S
Sana animam meam 49 Me — -

In matutinis Domine 52’ Me — G E

Cantemus Domino gloriose 52’ Me — H L
Et omnis mansuetudinis 52’ Me — E VH SL
Auditum tuum 53’ Me — E

Quia mirabilia 54 Me - E VH SL
Jubilate Deo 54 Me — E VH SL
Clamor meus 54’ Me — -

Quam magnificata sunt 54’ Me — E

Visita nos Domine 54’ Me — E VH SL
Date magnitudinem 55 Me — -

Bei Miserere mei Deus in Metz handelt es sich wohl um ein anderes Stiick. Der Vergleich
mit Lo zeigt eine angesichts der Beobachtungen bei den Kurzantiphonen auf f erstaunliche
tonale Stabilitdt dieser Antiphonengruppe: Von den 15 Antiphonen schliefen 14 auch in Lo
auf e, lediglich Sena animam meam schlieft auf g und ist mit dem 8. Psalmton verkniipft.
b) um einige Alleluja-Antiphonen:

Alleluja 45

Alleluja 45

Alleluja 45

Alleluja 103

Alleluja 122

Alleluja 122
Diese Stiicke haben abweichende differentiae.

¢) um drei Einzelstiicke:

Dominus in templo 119 Me VIII.2  Christi Himmelfahrt
Habitabit in tabernaculo 178’ Me IV.3 Commune mehrerer Martyrer
Sanctis qui in terra 178’ Me IV.3 Commune mehrerer Martyrer

Zu den meisten anderen auf e schlieffenden Antiphonen ist ein Psalmton mit dem
Rezitationston @ angegeben. Zu diesen Antiphonen zdhlen

a) eine Reihe von 9 Ferialantiphonen:

Auxilium meum 48 Me - E VH

Erexit nobis 49’ Me - -

Qui habitas in coelis 49’ Me - E VH SL
Facti sumus 50 Me — E VH SL

Liberavit nos 51° Me — C
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Saepe expugnaverunt 51’ Me - E H L
Laudabo Deum meum 55 Me — E VH SL
Rectos decet 47 Me — E VH SL
Benedictus . . . quia visitavit 47’ MelV.3 E HDS

Zu Rectos decet und Benedictus ist- eine differentia des 1. Psalmtons angegeben. In Lo
schlieBen die Antiphonen Auxilium meum, Facti sumus und Rectos decet auf d, Qui habitas
und Laudabo Deum in g. Melodietafel 4 zeigt drei Beispiele: In Facti sumus ist der Anfang
der Melodie, dhnlich wie in den Kurzantiphonen des 6. Tons, auf eine andere Stufe versetzt
und fihrt in eine andere SchluBwendung. In Auxilium meum stimmt der Anfang iiberein und
biegt in einen anderen SchluB ab. In Laudabo Deum meum scheint die Versetzung in die
Oberterz zur Neuformulierung der Melodie gefiihrt zu haben.

b) eine Reihe von Einzelstiicken:

Juste et pie 14 Mel1l.2 3. Adventso.

Egredietur Dominus 21 Me V.2 Mo. n. d. 4. Advent

Omnes gentes quascumque 39’ MelV.3 Epiphanie

Mentem sanctam 64 MelV.3 S. Agatha

Domine labia mea 76 Me VIL.7 2. Fastenso.

Qui sequitur me 85° Me 111.5 Sa. n. d. 4. Fastenso.

Turba multa 93 Mel1V.3 Palmsonntag

Salva nos Christe 117’ Melll.2 Kreuzauffindung

Crucem tuam . . . quia venit 117’ Me — (aber in C) Kreuzauffindung
Ante torum 150° MelV.1 Marid Aufnahme in den Himmel
O quam gloriose migrasti 151 Me — Marid Aufnahme in den Himmel
Tres video viros 163 Me — (aber inCG E V HRDF) Letzte

Sonntage des Kirchenjahrs zum
Canticum der Laudes
Justi autem in perpetuum 178’ Me — (aberinC E V HRDFSL)
Commune mehrerer Martyrer
In Lo findet sich der auf a rezitierende Psalmton auch mit dem typischen Wechselnotenini-
tium des 4. (und des 7.) Tons. Er ist mit der vielgebrauchten Antiphonenweise Ecce veniet
Dominus verkniipft. Die Schwierigkeiten der mittelalterlichen Musiktheorie bei der tonalen
Einordnung dieser Melodie werden auch durch die altromischen Handschriften belegt, zu
einer eindeutigen Festlegung ist es dort nicht gegkommen: Die Melodie wird auch mit dem
Schiuf in d und in g notiert, in Ro erscheint sie mehrfach mit Schluf} in ¢ und der Variante
des 7. Psalmtons. Die in Lo mit dieser Weise verkniipfte Variante des 4. Psalmtons ist in Ro
mit anderer differentia zu zwei ganz anderen Antiphonen angegeben:

Ipse vero invano quaesierunt 94’ Me V11.5 Griindonnerstag
Inter natos mulierum 130 : Me 111.2 St. Johannes Bapt.

Die weitaus meisten von den oben verzeichneten altrdmischen Antiphonen sind
auch in frinkischer Uberlieferung nachweisbar. Die typischen Melodien der O-Anti-
phonen und der Antiphonen Ipse invocabit me, O admirabile commercium und Ecce
veniet Dominus sind bereits durch den karolingischen Tonar von Metz belegt, auch
die grofe Mehrzahl der Einzelstiicke gehért zur dltesten Uberlieferung. Von den
38 Ferialantiphonen hingegen finden wir im Metzer Tonar nur 6 Textincipits wie-
der, wobei offen bleibt, ob die gleichen Antiphonen gemeint sind. Wie die Text-
konkordanzen zeigen, weisen die altrémischen Handschriften in den drei Gruppen
der Ferialantiphonen eine bemerkenswerte Affinitit zu einem Uberlieferungszweig
auf, der im Corpus Antiphonalium Officii durch den Codex Hartker aus St. Gallen
und die Handschriften aus Ivrea, Verona, Benevent und Silos repridsentiert wird.
Offenbar fand in der altrdmischen Uberlieferung eine Redaktion des Wochen-
offiziums statt, die sich an diesen bzw. einen noch niher einzugrenzenden italieni-
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schen Uberlieferungszweig anlehnte. Eine umfassendere Studie iiber die Offiziums-
antiphonen der altrémischen Uberlieferung wird von Leo Treitlers und meinem
Schiiler Edward Nowacki vorbereitet.

Wie unsystematisch die altrémische Uberlieferung mit den Psalmtonen verfuhr,
zeigt sich schliefilich bei den Prozessionsantiphonen und bei den Vespern der
Osterwoche in der MeBhandschrift Vat. lat. 5319: Die Psalmtone bzw. Verstone
entsprechen zum Teil der MeBpsalmodie, zum Teil der Offiziumspsalmodie, und es
finden sich weitere Varianten der differentiae. Die Antiphonen der Ostervespern
sind zumeist mit dem 7. oder 8. Psalmton verkniipft. Das Initium des 8. Psalmtons
hat immer die Form der Mef3psalmodie und der zweiten Variante in Lo. Der 7.
Psalmton erscheint sowohl mit dem Initium der Offiziums- wie dem der MeBpsalm-
odie, in sechs kurzen Versen fillt die Mediante aus.

Ich fasse zusammen: Die altromische Uberlieferung des Gregonamschen Gesangs
hat im 12. Jahrhundert nur in der Messe 8 Psalmtone, und zwar Varianten der
8 Psalmtone mittelalterlicher Uberlieferung gebraucht. Die differentiae zur Introi-
tus- und Communiopsalmodie bildeten kein einheitliches und konsequentes
System. Die meisten Offiziumsantiphonen schlossen in g oder d und wurden mit
drei Psalmtonen verbunden, die in der Reihenfolge der Haufigkeit dem 7., 8. und
1. Psalmton entsprechen. Neben typischen, aber unsystematisch verwendeten
differentiae finden sich viele verschiedene Schlufivarianten. Zu einigen Antiphonen-
gruppen, zu bestimmten Melodien und zu einer Reihe von Einzelstiicken wurden
andere Psalmtone gesungen, und zwar — von einigen irreguliren oder unklaren
Beispielen abgesehen — Varianten des 6. und des 2. Psalmtons mittelalterlicher
Uberlieferung, zwei auf e bzw. @ rezitierende Psalmtdne zu den Antiphonen auf e
(entsprechend dem 3. und 4. Psalmton) und ein besonderer Psalmton mit Rezitations-
ton e zu den O-Antiphonen. In Lo finden sich zum Teil von Ro abweichende differen-
tiae, und es werden zusitzlich der finkischen Uberlieferung niherstehende Varianten
des 8. und des 4. Psalmtons verwendet, der 5. Psalmton findet sich zur zweimal in Lo.

Wie ist das zu erkldren? Ist das System der 8 Psalmténe — und das heifdt zugleich:
das System der 8 Kirchentonarten — in der altrémischen Uberlieferung degeneriert,
oder hat die altrémische Uberlieferung dieses System erst nachtriglich und im
Offizium nur stiickweise iibernommen? Der Befund lifdt schwerlich eine andere
Moglichkeit der Deutung zu als die zweite: Man hat die 8 Psalmtone in Rom erst
spit, unsystematisch, in verschiedenen Redaktionsschiiben und unvollstindig iiber-
nommen, ohne das System theoretisch zu bewiltigen.

Daraus ergeben sich Folgerungen und Probleme, von denen zunichst nur einige
angedeutet werden sollen:

1) Das System der 8 Psalmtone und Kirchentonarten ist nicht in Rom, etwa in
der rémischen Schola cantorum entwickelt worden, und es war mit dem Gregoria-
nischen Gesang nicht von Anfang an verkniipft. Dem entspricht das Uberlieferungs-
bild: Die ersten Zeugnisse des Systems stammen aus dem Frankenreich: Der Ende
des 8. Jahrhunderts niedergeschriebene Tonar von Saint Riquier8, der um 870 nach

8 Hrsg. von M Huglo, Un tonaire du Graduel de la fin du VIII® siecle (Paris, B. N, lat. 13159),

in: Revue gregorienne 31, 1952, S. 176-186 und S. 224-233. Vgl. ders., Les Tonaires, Paris
1971, S. 25-29.
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einer Vorlage aus der Zeit zwischen 817 und 835 angefertigte Tonar von Metz, die
um die Mitte des 9. Jahrhunderts geschriebene Musica disciplina des Aurelianus
Reomensis und die etwas spédter von einem nordfranzdsischen Ménch verfafite
Commemoratio brevis de tonis et psalmis modulandis. Die ersten Belege fiir einen
Tonar aus Rom stammen erst aus der 2. Hilfte des 13. Jahrhunderts, das ist die Zeit
des Untergangs der altrdmischen Uberlieferung?. Das System der Psalmtdne und
der Kirchentonarten ist offenbar eine Leistung der karolingischen Renaissance, in
der Erfordernisse der liturgischen Gesangspraxis, antikes Erbe und byzantinische
Einfliisse zusammengefadt wurden.

2) Es hat den Anschein, als stiinde das Grundrepertoire der Offiziumsantiphonen

in der altromischen Uberlieferung in g und d (oder sei in g und d notiert), und als
seien die Antiphonen mit dem Schlu3ton e und f erst nachtriglich in die altrémi-

sche Offiziumsiiberlieferung eingedrungen. Ob von einem e-Modus und f-Modus zu
sprechen ist, und in welchem Sinne das zu tun wire, bedarf noch der Untersuchung:
Einerseits scheint der Schlufiton in altrémischer Melodieiiberlieferung hiufig eher
beildufigen Charakter zu haben, andererseits sind die oben an einigen Kurzantipho-
‘nen gemachten Beobachtungen zu erginzen und zu vertiefen. Und es stellt sich
die Frage, wie das bei den Antiphonen sich ergebende Bild mit dem zu vereinbaren
ist, das die Offiziumsresponsorien und die Mefigesinge bieten.

3) Die Frage, ob auch die Art und Weise des Psalmodierens auf einem Tenor und
die Gliederung durch Initium, Mediante und Finalis, ob die ,,Langzeilenpsalmodie‘
eine karolingische Erfindung ist, oder ob man im Frankenreich auf eine in Rom
gebriuchliche Art und Weise des Psalmenvortrags (etwa in Gestalt des 1., 7. und
8. Psalmtons) zuriickgriff und sie mit dem Oktoechos verkniipfte, muf} einstweilen
offen bleiben. Es sei aber angemerkt, daf in alten Psalterien wie beispielsweise dem
St. Galler Psalterium aureum die Psalmen mit einer Interpunktionsnotation wie
Lektionen versehen sind: Hatte diese Notation lediglich didaktische Bedeutung,
oder sind die Psalmen (und wann?) in der Liturgie im Lektionston vorgetragen
worden?

4) Die Frage nach der Herkunft der beiden Uberlieferungen des Gregorianischen
Gesangs (bzw. des ,,Altromischen* und ,,Gregorianischen Gesangs‘‘) erscheint in
neuem Licht. Die in dieser Sache vorgebrachten Argumente werden an anderer
Stelle abzuwigen seinl®. Aber: wenn das System der 8 Psalmtdne karolingisch ist,
dann kann die Standard- oder frinkische Uberlieferung des Gregorianischen Gesangs
nicht in Rom entstanden sein. Es scheint mir ferner undenkbar, dafl zwei Gesangs-
iiberlieferungen, zwischen denen ein solches theoretisches und systematisches Ge-

9 Ders., Les Tonaires, S. 225ff.

10 Vgl. zuletzt meine Besprechung von MMMA II: Die altromische Uberlieferung der gregoria-
nischen Mefigesinge, in: Musik und Altar 24, 1972, S. 138-141; Th. H. Connolly, Introits and
Archetypes: Some Archaisms of the Old Roman Chant, in: Journal of the American Musicologi-
cal Society 45, 1972, S. 157-174; Héléne Wagenaar-Nolthenius, Ein Miinchener Mixtum.
Gregorianische Melodien zu altrdmischen Texten, in: Acta musicologica 45, 1973, S. 249-255;
g. Stiblein, Die Entstehung des gregorianischen Chorals, in: Die Musikforschung 27, 1974,

. 5-17.
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fille besteht, am gleichen Ort {iber Jahrhunderte nebeneinander tradiert worden
wiren.

5) Ich habe den Grund und die Ursache fiir die Entstehung der frinkischen Uber-
lieferung des Gregorianischen Gesangs in den unterschiedlichen Voraussetzungen, in
der Verschiedenheit der Musikkultur in Rom und im Frankenreich gesehen: Wie
soll es méglich gewesen sein, im 8./9. Jahrhundert und durch miindliche Uberliefe-
rung ein ganzes Melodienrepertoire von Rom ins Frankenreich zu iibertragen!l. Ich
erginze meine These: Die Entstehung der frinkischen Uberlieferung des Gregoria-
nischen Gesangs hingt mit der Entwicklung des Systems der Kirchentonarten und
mit der Einpassung des Cantus romanus in dieses System zusammen.

6) Die Riickwirkung der frinkischen Uberlieferung des Gregorianischen Gesangs
auf die altromische, und die nachtrigliche Redaktionstitigkeit in altrémischer
Uberlieferung nach Abspaltung der frinkischen, die ich bei friilherer Gelegenheit
durch Beispiele belegt habel2, erscheint in neuen Dimensionen: So setzt zum
Beispiel die Ubernahme der 8 Psalmtone in der Messe eine Redaktion der Mef-
antiphonen, und die Verwendung von 8 Ténen zu den Versen der Offiziumsrespon-
sorien eine Redaktion der Responsorien voraus. Dafl die altrémische Uberlieferung
die dltere und die frinkische die jiingere ist, heifft durchaus nicht, daf} jede einzelne
altromische Melodie und Melodiefassung &dlter wire als ihr frinkisches Gegenstiick.
Was ich frither am Vergleich der Gradualien dargelegt habe, gilt nicht fiir alle Gat-
tungen. Bei den Antiphonen gelten andere Voraussetzungen als bei Gesingen, die
nicht mit Psalmodiermodellen in den 8 Tonarten verkniipft sind. Im Offizium lie-
gen andere Voraussetzungen als in der Messe vor. Die altromischen Handschriften
geben eben nicht den Uberlieferungsstand des 8. Jahrhunderts wieder, sondern das,
was im 11. oder 12./13. Jahrhundert aus dieser Uberlieferung geworden war.

11 Die Einfiihrung des Gregorianischen Gesangs im Frankenreich, in: Romische Quartalschrift
49, 1954, S. 172-187.

12 Gregorianischer Gesang in altromischer und frinkischer Uberlieferung, in: Archiv fir Musik-
wissenschaft 12, 1955, S. 74-87.
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Melodietafel 1
Antiphonale Mefipsalmodie (Vat. lat. 5319)

@

an

gi o v X . \L ’\.", .,

((11))

av)
W

n:__‘_._n___.

VD) Intr. u. Comm. Nur Comm.

I

II

v

VI

Mediatio nach Psalmodie zum Introitus Puer natus est.

Der Introitus Ego autem in Domino sperabo schlieBdt in d, es folgt das Initium des 4. Tons
(transponiert in g) und die differentia des 6. Tons (transponiert, Schlufiton f). Die dritte
differentia kommt bei den Communio-Antiphonen nur einmal vor, zweimal taucht sie in der
Forma c g f ga a auf. .

Die beiden Communio-Antiphonen Passer invenit (3. Fastensonntag) und Quis dabit ex
Sion (Montag danach) schliefen in a, die Psalmodie schlieft mit einer irreguliren differentia
d ef d ¢ ch agac (vgl. zweite differentia). In fréinkischer Uberlieferung steht Quis dabit ex
Sion im 5. Ton.

Mediatio nach Psalmodie zum Introitus Sacerdotes ejus.

Zu den Communio-Antiphonen Exiit sermo und Omnes qui in Christo ist eine differentia
fgfd f ec ded (Exiit sermo eine Quint hdher) notiert.

Mediatio nach Psalmodie zum Introitus Ex ore infantium, abweichend beim Introitus
Misericordia Domini.

Die Communio Christus resurgens schliefft in ¢, danach ist die differentia des 4. Tons
notiert. In Ro erscheint sie als Offiziumsresponsorium. In frinkischer Uberlieferung ist die
Communio dem 8. Ton zugeordnet.

Die Communio Dum venerit Paraclitus schlieft in ¢, danach ist die differentiaeededc
notiert. In Ro erscheint sie als Offiziumsresponsorium, Schiufiton f. In frinkischer Uber-
lieferung ist die Communio dem 8. Ton zugeordnet und schliefit mit irreguliirer Klausel.

Der Vers zur Communio Mitte manum tuam in latus (Sonntag nach Ostern) ist sehr kurz
(Dominus meus et Deus meus) und hat eine irreguldre Melodie. In Ro ist das Stiick zusam-
men mit Mitte manum tuam et cognosce als Offiziumsantiphon nachgetragen (vgl. 6. Ton, e),
beide gehen auf die gleiche Melodie. In friinkischer Uberlieferung wird als Communio Mitte
manum tuam et cognosce benutzt.
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Comm.
(VII) Intr. u. Comm. Nur Intr. 8 Varianten
(VIID) Intr. u. Comm. Nur Comm.

e T —

o

a4

VII Beim Introitus Populus Sion hat die Psalmodie das Initium d c d. .
Die erste differentia wird zu den Communio-Antiphonen nur dreimal gebraucht. Es erschei-

nen acht weitere differentiae:

Gaudete justi d fed c¢c cha
Tristitia vestra d fed ¢ cha
Notas mihi d fed ¢c d ¢
Qui biberit d fed ¢ chag
Dico vobis d f fed cha
Messis quidem d f fed chag
Unam petii d efd ¢ cdd
Dico autem vobis d ef d ¢ cha
Signa eos d ef d c¢ ch ahcdchag
Melodietafe} 2
Schlufiton der Antiphon
g s » . .
(V1) Antiphonale Offiziumspsalmodie Ro
‘\—:i = ‘-i =
v d1 2 cl
Lo Ro Ro
o=, !"1 = ""‘5;
2 h al
Lo Ro
2 3 g
&g (VID) Initium in Lo auchd c h c d.

In Ro 9, in Lo 14 weitere Schluivarianten. Da die differentiae am Schluf der
Antiphonen oft nur fliichtig notiert und nicht immer einwandfrei lesbar sind, sind
die Zahlen als ungefihr zu verstehen; sie sollen eine Vorstellung von der Vielfalt
und Verteilung der Schlufivarianten geben. Auch wenn die Schlufivarianten zum
Teil offenbar auf mangelnde Kopistensorgfalt zuriickzufihren sind, sind sie be-
zeichnend daflir, wie unregelmiiig und beiliufig die Psalmodieschlisse in alt-
romischer Uberlieferung behandelt wurden.
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[
(VIID 1 .
) Lo meist Ro
= _m_._.y_;_ Sox,
gl 2 3
Lo Lo
n;:!zm;:-:tzm::‘*
g 4 cl 2 d
(VIID) 2
Lo
g C— e, e e e
J = = —
gl 2 3
d 4 al 2 3
()} . s
. Ro hiufiger Lo haufiger Lo
~ 1
al 2 3 4
Ro hiufiger Lo hiufiger
MW, WolNs (NN o¥s
Ro hiufiger Lo hidufiger Lo Lo
4 5 6 7
lo
e d1 = 2
d

an

%“T"" ' .

g (VII) 1 Initium in Ro auch gac c.

In Ro weitere 10 Schiufivarianten.

g (VIII) 2 Nur in Lo. Da nicht in allen Fillen das Initium notiert ist, ist die Zuordnung der
differentiae und Schlufivarianten zu dieser und zur ersten Variante des 8. Psalm-
tons nicht in jedem Falle sicher und es ist zweifelhaft, ob der Sénger immer das
,richtige* Initium zu dieser oder jener differentia gesungen hat. Zu beiden
Varianten des 8. Psalmtons finden sich in Lo insgesamt 21 weitere Schlufivarianten.

d (1) In Ro weitere 17, in Lo weitere 25 Schlufivarianten.

d (ID) In Ro weitere 3, in Lo weitere 6 Schlufivarianten.
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o

(O-Antiphonen)

- d \_‘ S’
e
) Ro Lo
& il [ 4 ‘
el 2
e
av1 Lo
%a__,_- =t [_._L,T_m_,_?.:j
<~ ~
f1 2
e
avy2 Lo
= w_f}_!:gfﬂ
f
(VD)
$z+' = :
f1 2 g
d (O-Ant.) In Ro eine weitere Schlufivariante.
e (1II) In Ro und Lo je 3 weitere Schlufivarianten.
e(lv) 1 In Ro weitere 9 Schlufvarianten.
e(1v) 2 Nur zweimal zu anderen Antiphonen in Ro. In Lo insgesamt 18 weitere Schluf}-
varianten zu beiden Varianten des 4. Psalmtons, vgl. Bemerkung zu g (VIII) 2.
r(vD In Ro weitere 8, in Lo weitere 5 Schlufivarianten. Bei diesem Psalmton ist also
die Variantenzahl in Ro grofer als in Lo!
Melodietafel 3
Ro 49’
B i iy &
?———‘ ow—¢ ¢ = \’1 %‘._l
Sa - lu-ta-re wvul - tus me-1- De - us me - us
Ro 53
_a ® - .'_.'l.‘_._.
v > T
Ex - sul-ta-te De - o ad - ju-to - ri no - stro.
Ro 52’
- L — — L
%———*—1—1 - v w =
Do -mi-ne re - fu - gi - um fa - ctus es no - bis.
Ro 53

T’

R e =

Be-ne-di-xi-sti Do - mi- ne ter - ram tu - am.
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Lo 43
e " ————
Sa - lu-ta-re val-tus me-i De - us me-us
Lo4s’
%, R — —— - e o
Ex - sul -ta -te De - o ad - ju-to-r no - stro.
‘ Lo 45
Do - mi-ne re - fu - gi - um fa-ctus es no - bis.
Lo4s’
%II—‘_‘:-_‘.’_’V E_.__.::; .
Be-ne-di - xi-sti Do - mi - ne ter - ram tu - am.
Melodietafel 4
Ro 50
' ..‘.L.._—.:L‘
%:—l_—:‘ "3 s —" ~—
Fa - cti su - mus sic - ut con - so - la - ti
Ro 48
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Mendelssohniana
Dem Andenken Wilhelm Fischers

von Eric Werner, New York

Urspriinglich trugen diesen Titel Teile von Psalmen in der Ubersetzung von Mo-
ses Mendelssohn, vertont von Karl Friedrich Christian Fasch; aber er ldfit sich doch
wohl auf Moses’ Enkel Felix anwenden, wenn man von der Literatur spricht, die sich
neuerdings mit ihm beschaftigt*.

Als sich Felix Mendelssohns Todestag zum hundertsten Mal jihrte (1947), er-
wachten die deutschen und Osterreichischen Musikzeitschriften und ihre Autoren
aus ihrem 15-jahrigen Schlummer und ihrer 30-jahrigen Verlegenheit und gedachten
des Meisters. Die letzte ernsthafte und wertvolle wissenschaftliche Arbeit iiber
Mendelssohn vor 1933 war Rudolf Werners (kein Verwandter!) Mendelssohn als
Kirchenmusiker (Frankfurt a. M. 1930, im Selbstverlage!). Dornréschens Erwachen
fand auch einen andern wahren Ritter ohne Furcht und Tadel, den verstorbenen
Wilhelm Fischer, der iiber alle dsthetischen und modischen Schlagworte hinweg
sich offen zu Mendelssohn bekannte. Viele andere zeigten sich eher reserviert und
ein wahrer Bliitenschnee verstaubter Musikdsthetik ging damals iiber den ahnungs-
losen Leser hernieder. Auffallend und mir bis heute unerkldrlich war dabei die In-
differenz der ,,.Bekennenden Kirche* vis-a-vis Mendelssohn. Wenn es im 19. Jahr-
hundert einen deutschen, ernsthaft protestantisch-theologisch engagierten Kompo-
nisten der evangelischen Kirche gegeben hat, dann war es Felix Mendelssohn. Die-
ser Aspekt harrt noch einer gediegenen und zeitgerechten Untersuchung. Gedanken
Tillichs und Bonhoeffers wurden von Felix vorweggenommen, und auch in politi-
scher Hinsicht dachte er dhnlich wie die Bekenntniskirche wihrend ihrer heroischen
Zeit. Dennoch scheint seine liturgische Musik ihr fremd oder doch unwillkommen
geblieben zu sein.

Auch England, Mendelssohns Wahlheimat, zeigte sich nicht gerade enthusiastisch,
und man konnte in den einschligigen Zeitschriften (ausgenommen ,Music and
Letters*) viele herablassende Auferungen iiber den ,,armen‘* Mendelssohn finden,
der die englische Musik so lange bestimmt und von dessen Tyrannei man sich end-
lich emanzipiert hatte. Er wurde ganz unverhohlen als ,,fallen idol* bezeichnet;
denn noch war alles Victorianische suspekt, und Mendelssohn galt als der Inbegriff
des victorianischen Zeitalters, also verblieb er weiterhin in Ungnade bei den musi-
kalischen Intellektuellen. Diese Auflehnung gegen den einst Hochverehrten blieb
aber im wesentlichen auf die intellektuellen Kreise beschrinkt. Noch war ihr Wort-
fiihrer jener G. B. Shaw, der als ,,Corno di bassetto‘ die witzigsten und zugleich

* Von groBeren Studien waren mir leider die Arbeiten Gecks, Krummachers und Blunts zur
Zeit vor der Drucklegung nicht zuginglich, da die (mbgliche) Ubersendung aus der Library of
Congress in Washington immerhin bedeutende Zeit in Anspruch genommen hiitte. Doch werden
in einem weiteren Aufsatz die Arbeiten der genannten Autoren sorgfiiltig berilcksichtigt werden.
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unsachlichsten Musikorakel der Zeit nach der Jahrhundertwende ertonen lief. Er
war gegen Tennyson, gegen die victorianischen Dichter, also war er gegen Mendels-
sohn; nicht so sehr aus musikalischen Griinden — die waren ihm kaum erfafibar —
als wegen Mendelssohns Assoziation mit der biirgerlichen Moral und Asthetik des
victorianischen ,,Establishment*. Es muf} aber betont werden, da} diese oft billigen
oder bdsartigen Kritteleien durchaus nicht der 6ffentlichen Meinung der englischen
Bevdlkerung entsprachen; fiir die iiberwiegende Mehrheit blieb Mendelssohn der
grofie und fromme ,,gentleman-composer*, dessen Paulus und Elijah der Populari-
tdt von Hindels grofien Oratorien kaum nachstand.

Aus dhnlichen Griinden blieben auch die amerikanischen Musikfreunde Mendels-
sohn treu, weniger die Kritiker und Historiker, die noch bis weit iiber die Jahrhun-
dertwende von der alten Fehde pro und contra Wagner erfafdt waren. Jedoch hatten
die geistlichen Kompositionen des Meisters in den protestantischen Kirchen festen
Fuf gefafit und die Herzen der konservativen Teile der amerikanischen Horerschaft
erobert. Ablehnend, wie sich die Amerikaner von jeher gegeniiber abstrakten Theo-
rien und Lehrmeinungen gezeigt haben, so hielten sie auch jetzt an dem ,,guten alten
klassischen** Stil fest, dem sie Mendelssohn immer — bis heute noch — zuzéhlten.

In Frankreich hatte Mendelssohn nie recht Fuf3 fassen kénnen, und die Abnei-
gung war immer gegenseitig gewesen. Zwar hatten Berlioz, Gounod und Saint-Saéns
fir ihn plidiert, aber diese Zeugen waren selbst durch die brisante Wagner-Propa-
ganda diskreditiert worden. Erst Romain Rolland hat sich in der grofen Lavignac-
Encyclopédie de la Musique ernsthaft und mit Uberzeugung fir ihn eingesetzt, war
aber ohne wirkliches Echo geblieben. In Italien, das ja weitgehend von der Oper be-
herrscht war, wurde Mendelssohn respektiert, doch als nicht-opernschreibender
Tedesco nach Beethoven und vor Wagner war er mehr oder weniger unbekannt ge-
blieben.

Die ,,Wiederaufnahme des Verfahrens* in Sachen Mendelssohn begann erst in
den fiinfziger Jahren, und zwar in Deutschland selbst, viel weniger in Osterreich
und der Schweiz, die stets zu seinen Partisanen geh&rt hatte. Auch war es nicht
allein Mendelssohn, den man in neuer Perspektive sehen wollte, sondern die ganze
Zeit zwischen dem Tode Beethovens und dem Wagners. Der ernsthafte Forscher
wei wohl, dal im weitern Kreise Schlagworte und ,,Abstempelungen‘ mehr An-
klang finden als historische Tatsachen oder deren miihselige Interpretation. Auch in
der heutigen Mendelssohn-Literatur, mit der wir uns nun beschiftigen wollen, spu-
ken noch gewisse alte Urteile oder Vorurteile. [hre Wiederveréffentlichung verdient
aber keine neue Besprechung. Die folgenden Bemerkungen sind nach diesen Ge-
sichtspunkten geordnet:

I. Primire Quellen: a) musikalische Neuausgaben; b) Briefe, Erinnerungen etc.
II. Biographisches
III. Kritik des Gesamtwerks
IV. Kritik von Einzelwerken
V. Mendelssohns Bild in der Nachwelt:
a) die Wagner-Mendelssohn-Kontroverse
b) die Felix-Mendelssohn-Bartholdy-Stiftung
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I. a. Musikalische Neuausgaben. Von Neuausgaben bisher unveréffentlichter Wer-
ke des Meisters sind bisher erschienen:

"1 2 Doppelkonzerte fiir zwei Klaviere und Orchester in £-dur und As-dur.
2, Sinfonie in D-dur, in den Fassungen fiir Bldser und fiir Streicher
3. Jugendsinfonien Nr, VIII, IX, XI, XII (in C, F, c-moll und g-moll), und X

im V.E.B. der Neuen Mendelssohn-Ausgabe durch die Staatsbibliothek Berlin. Au-
fierdem die sogenannte Schweizer Sinfonie (aus dem Jahre 1823) im Corona Verlag,
Wolfenbiittel, 1967/68.

Die Sinfonien IX und XI wurden wihrend oder nach der Schweizer Reise im
Jahre 1822 geschrieben, tragen aber das Datum 1823. In der F-dur Sinfonie ver-
wendet Felix im Trio des Scherzos die Melodie des Emmenthaler Hochzyt-Tanzes,
(nach Hellmuth Christian Wolff, Zur Erstausgabe der Jugendsymphonien Mendels-
sohns, in: Deutsches Jahrbuch fiir Musikwissenschaft, XII, Leipzig 1968). Noch
deutlicher bezieht sich Felix auf die Schweiz in der IX. Symphonie in c-moll, die
dem Jugendfreund Eduard Rietz gewidmet ist: dort nennt er das Trio des Scherzos
La Suisse und bringt darin einen veritablen Kuhreigen unter (H. Chr. Wolff, a. a. O.).
Daher ist sie von ihrem Herausgeber Adolf Hoffmann die ,,Schweizer Symphonie**
genannt worden. Die letzten drei Symphonien weisen eine fiir einen 13- oder 14-jdh-
rigen unerhorte polyphone, dabei immer durchsichtige Satztechnik auf. Uber die
Konzerte und Symphonien siehe auch weiter unten.

Am Rande sei hier meine Urtextausgabe ausgewihlter Klavierwerke von Mendels-
sohn (G. Henle Verlag, Duisburg-Miinchen 1973) erwiihnt.

Die Existenz aller dieser Werke war den ernstlich interessierten Kreisen seit dem
Ende des vorigen Jahrhunderts wohl bekannt. Auf Anregung Georg Schiinemanns
untersuchten 1921 die bekanntesten und angesehensten deutschen Musikverleger
die Bestinde der Mendelssohn-Handschriften in der Preufischen Staatsbibliothek,
mufdten jedoch feststellen, dab sie ,,nichts einer neuen Verdffentlichung wiirdiges
hitten finden kdnnen. Schiinemann zeigte mir seinerzeit diesen Brief, der, wenn ich
nicht irre, von Breitkopf & Hirtel stammte. Von anderen ans Licht gekommenen
Werken oder Fragmenten wéren zu erwidhnen: drei Partiturseiten in folio, aus einer
unvollendeten Symphonie in B-dur, im Besitz von Rev. David C. Huntington (oder
seinen Erben), Waterford, N. Y. Dieses Fragment war einst Mr. Henry Smith
Huntington (1828-1895) von Paul Mendelssohn, Felix’ jiingerem Bruder, geschenkt
worden. Ich besitze ein Exzerpt aus dem Reisetagebuch des dlteren Huntington, in
dem er das Geschenk (unter dem 19. April 1857) aufs genaueste beschreibt. Die
Symphonie war einst in Angriff genommen worden, und Mr. G. Grove hatte davon,
ebenfalls durch Paul Mendelssohn, sehr genaue Kenntnis; daher erwihnte er das
Werk, obwohl kaum je Spuren davon bekannt geworden sind, in seinem grofien Ar-
tikel iber Mendelssohn (1.-4. Aufl.). Der Plan der Symphonie wurde dann durch
den Lobgesang verdringt und ist nicht wieder aufgenommen worden?.

1 Ich besitze ein Negativ der Photographie jener drei Seiten.
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I. b. Briefe, Erinnerungen etc.: Von personlichen Erinnerungen an Mendelssohn ist
zundchst der Nachgelassenen Aufzeichnungen von Robert Schumann zu gedenken,
die beredtes Zeugnis ablegen fiir Schumanns schwidrmerische Verehrung fiir Men-
delssohn. (Photostatische Ausgabe des Stadtischen Museums, Zwickau, ed. Eismann,
1948). Diese Verdffentlichung widerlegte in unwidersprechlicher Weise die Be-
hauptungen, die Wolfgang Boetticher in seinem Buch Robert Schumann in seinen
Briefen, Berlin 1942, aufgestellt hatte, und erwies sie als grobe und tendenzidse
Entstellungen oder gar Filschungen.

Von dem enormen Briefwechsel Mendelssohns ist bisher die Korrespondenz mit
seinen Verlegern, herausgegeben von der Mendelssohn-Stiftung, erschienen (Berlin
1970/71). Sie enthdlt manches Wissenswerte, besonders fiir den Musiksoziologen,
war aber zum groflien Teil schon vorher bekannt, sei es in Ausziigen oder in Ab-
schriften. Von diesen finden sich viele in der Library of Congress, Washington,
D. C. Ubrigens ist des Meisters reiche und noch lange nicht ausgeschépfte Familien-
korrespondenz nunmehr &ffentlich zugédnglich; sie wurde ca. 1960 von den Erben
an die New York Public Library verkauft2.

Der gesamte Briefwechsel mit Gustav Droysen ist von Carl Wehmer unter dem Ti-
tel Ein tief gegriindet Herz verdffentlicht worden (Heidelberg 1959). Andere Teile
seines Briefwechsels befinden sich in der Bodleian Library, Oxford (die sogenann-
ten ,griinen Biicher); einige Originale und eine grofle Zahl von Abschriften
in der Library of Congress, Washington, D. C.

Als kleinen Beitrag zur Quellengeschichte mdchte ich hier einen bisher unbekann-
ten Brief des 14-jihrigen Felix an seinen Mentor Zelter verdffentlichen. Ich besitze
nur eine Kopie davon, und weifd nicht, wo sich das Original befindet. Die Signatur
ist mit Pauspapier sorgfiltig nachgeahmt, und ich lege sie hier bei.

Al s

gy, 0

M" L

2 Schon 1955 hatte ich einige interessante Briefe und Aufzeichnungen der Mendelssohn-Fa-
milie im Hebrew Union College Annual, Cincinnati, 1955, publiziert, Eben erfahre ich, dab

Professor Felix Gilbert, ein Urenkel des Meisters, ein Werk liber Die Familie Mendeissohn im
19. Jahrhundert beendet hat, das in diesem Jahr verdffentlicht werden wird. Es wird 161 bisher
unverdffentlichte Briefe enthalten, darunter einige des Meisters.
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»J. Decbr. 1823.

Wohl ist es weise von Ihnen, Hr. Professor dass Sie so lange als moglich sich bei dem Goethe
aufhalten, indess bedenken Sie auch dass es hier so eine Menge armer Leute gibt, die sich nach
IThnen sehnen, wenn sie hier Quinten, und dort Querstinde finden. Lassen Sie diese ja nicht zu
lange schmachten, und kommen Sie bald wieder!

Mit unseren Sonntagsmusiken geht es eben nicht sehr brillant. Der arme Ritz (sic) hat seit
Ihrer Abreise keine Geige anriihren diirfen, weil die Schmerzen an seinem Finger noch gar nicht
nachlassen wollen, und keiner weiss, wie lange es noch dauern wird. Lindenau muss uns also
die erste Geige anfiihren, und da er mit unserem Orchester, und dies mit ihm noch nicht recht
bekannt ist, so wird uns Ritzens Verlust sehr fihlbar.

Meine Oper [Die zwei Neffen oder Der Onkel aus Boston. D. Verf.] ist beendet, und die

Eltern wollen so giitig sein, sie bei uns singen zu lassen, ich hoffe doch, dass Sie dabei sein
werden, um mir beim Einstudium zu helfen.

Auch mein Doppelconcert [fir zwei Klaviere, in E-dur] ist fertig geworden, und vorigen
Sonntag haben es Fanny und ich gespielt.
Ausserdem habe ich noch ein Quartett fiir Clavier, Geige, Bratsche und Bass [wahrschein-

lich in fmoll, op. 2] angefangen, und mehrere Kleinigkeiten noch gemacht, die ich Ihnen zei-
gen werde, wenn Sie es erlauben.

Empfehlen Sie mich doch dem verehrten Hm. Geheimrath, dem Hrn. Kammerrath [August
von Goethe], seiner Frau Gemahlin, Ulriken, Waltern [v. Goethe, Enkel des Dichters], Scho-
penhauers, Hummel, und jedem, der sich meiner noch freundlich erinnern will.

Ich bleibe, Herr Professor
Ihr ergebener Schiiler
Felix Mendelssohn Bartholdy.*

Meines Wissens ist dieser echte Schiilerbrief noch nicht im Druck erschienen.

I1. Biographisches. Es ist iiberfliissig, meinen biographischen Artikel iiber Mendels-
sohn in MGG zu erwidhnen; eigentlich ist er eine stark verkiirzte Fassung meines vor-
her erschienenen Buches Mendelssohn: A new Image of the Composer and his Age
(New York und London 1962/63). Nicht lange vorher war H. E. Jacobs Buch
Mendelssohn Bartholdy und seine Zeit erschienen (Frankfurt a. M. 1959). Ich hatte
ihm gegeniiber den Vorteil, die Familienkorrespondenz im Original sowie andere
primire Quellen in Oxford, Washington und New York auffinden und auswerten zu
kdnnen, was immerhin ein neues und ungewohntes Bild der PersGnlichkeit des Mei-
sters an den Tag bringen mufite. Leider waren mir damals seine unverdffentlichten
Kompositionen nicht zuginglich, mit einer wichtigen Ausnahme: ich sah Abschrif-
ten der Partituren der beiden Doppelkonzerte fiir zwei Klaviere (in E-dur und As-
dur) und konnte iiber sie eingehend berichten (in ,,Music and Letters*‘, April 1955).
Von ausfiihrlichen Biographien des Meisters ist vor allem Yvonne Tiénots Mendeis-
sohn, musicien complet zu nennen (Paris 1972). Neues Material bietet die Autorin
nur aus ein paar franzdsischen Quellen; sie war aber imstande, einige der wenigen
existierenden Briefe Céciles, Felix’ Gattin, zu entziffern, was mir nie gelungen war3.
Auch viel Interessantes aus Mendelssohns Briefwechsel mit Ferdinand David, sei-
nem Konzertmeister am Gewandhausorchester, und seiner Familie, ist ihr zu ver-
danken. Von kleineren biographischen Studien riihrt vor allem Reinhard Gerlachs

3 Sie weist auch darauf hin, daf Moscheles’ Enkelin (von seiner Tochter Serena) mit dem Kom-
ponisten Frederick Delius (1862-1934) verheiratet war.
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Felix Mendelssohn Bartholdys schopferische Erinnerung der Jugendzeit (in Musik-
forschung XXV, 1972) an einige kritische Punkte in Mendelssohns Leben. Der Ver-
fasser unternimmt das Experiment, mit Hilfe von psychologischen Assoziationen,
vor allem Erinnerungen an Jugendfreunde, Kompositionen zu deuten, die in der
Suche nach diesen Erinnerungen entstanden sein sollen. Wer muf da nicht an Wag-
ners dichterisch-psychologische Vision denken:

,, Walther: Doch, wem der Lenz schon lang entronnen,
wie wird er dem im Bild gewonnen?
Sachs: Er frischt es an, sooft er kann . . ... =

(Meistersinger, II1. Akt, Szene 2)

Gerlach vergleicht das Violinkonzert op. 64 mit gewissen Elementen des Oktetts op.
20, und glaubt, die Erinnerung an die einstige Freundschaft mit Adolph Bernhard
Marx habe jene Ahnlichkeiten, bewufit oder unbewuft, in Mendelssohns Geist her-
aufbeschworen. Der Gedanke ist sicher originell und fruchtbar, aber die konkreten
Musikbeispiele sind wenig iiberzeugend. Ubrigens stammt die Erklirung des Bruches
zwischen den Jugendfreunden nicht von Marx selbst, sondern von seiner Frau
Therese, die in ihrem Biichlein A. B. Marx’ Verhdltnis zu Felix Mendelssohn (Leip-
zig 1869, S. 14, 16, 19, 20-24) den gesamten Tatbestand erzidhlt. Gerlach aber
stiitzt sich hauptsichlich auf die ,,offiziellen®, d. h. von Paul Mendelssohn veréffent-
lichten Briefe und Ahnliches, ohne die Auslassungen und Entstellungen, die ich
nachgewiesen hatte, zu beriicksichtigen®. Ob man, angesichts des Elias oder des
Lauda Sion, behaupten kann, ,, Mendelssohns kompositorische Erfindung ndhre sich
von schdpferischer Erinnerung®, iiberlasse ich jenen Musikwissenschaftlern, die lie-
ber urteilen als berichten.

Uber Mendelssohn als Briefschreiber habe ich selbst ausfiihrlich berichtet (New
York Public Library Bulletin, 1960; Mendelssohn as Correspondent); dort auch eini-
ges bisher Unbekannte veroffentlicht. Weitere Erinnerungen an den Meister finden
sich in J. Bulman, Jenny Lind (London 1956); man muf allerdings verstehen, zwi-
schen den Zeilen zu lesen, wenn man das in dem Buche enthaltene wichtige Material
ganz auswerten will,

Eher zur Kategorie des Familienklatsches gehort ein Artikel von Boyd Alexander,
Felix Mendelssohn and the Alexanders, in ,Mendelssohn-Studien* ed. Cécile Lowen-
thal-Hensel, Berlin 1972. Er ist voll von versnobten und térichten Anekdoten, ohne
auch nur das Geringste iiber Mendelssohn oder seine Musik auszusagen.

1. Kritik des Gesamtwerks. Von bedeutenden Kritiken des Gesamtwerks ist
mir nur eine zu Gesicht gekommen: Mathias Thomas’ Instrumentalmusik Felix
Mendeissohn Bartholdys (Gottinger Musikwissenschaftliche Arbeiten, Gottingen
1972). Dies ist nun eine griindliche, gediegene, und in einigen Punkten beispiel-
hafte Arbeit, die viele der fiir Mendelssohn charakteristischen Ziige herausstellt,

4 Auf S. 41 meines Mendelssohn-Buches habe ich die erste Seite eines von Felix flir Marx
gedichteten Librettos Moses, das fir ein Oratorium bestimmt war, publiziert.
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analysiert, und sie vom rein musikalisch-technischen Standpunkt aus beurteilt. Von
allen Studien iiber den Meister hitte ihn, der alle Modeschlagworte verabscheute,
diese am meisten gefreut. Des Verfassers Ablehnung der ,,landldufigen Vorstellung
vom Liebling der Gotter, dem das Seine miihelos in den Schoss gefallen sei*, ist
besonders dankenswert. Da der Verfasser von der zeitgendssischen Musiktheorie
ausgeht, muf} gleich betont werden, da Mendelssohn sich fiir pure Musiktheorie
und Kompositionslehre nie zu interessieren vermochte. Er hat diese Facher auch
kaum je gelehrt, sondern meistens Kontrapunkt und gelegentlich Klavier, woran
noch Hans von Biilow sich wehmiitig-begeistert erinnert. So schliefft auch der Ver-
fasser mit Recht: ,,Ein Einfluss der Kompositionsliehren auf Mendelssohn ist nicht
nachweisbar. Er hat seit der Komposition des ,Sommernachtstraums’ in 1826 als
fertiger* Komponist zu gelten ‘", '

In der Darstellung der polyphonen Sitze werden Fugen und Fugati eingehend
und kritisch gepriift, aber der Verfasser ist dabei stehen geblieben, ohne andere
polyphone Strukturen zu beriicksichtigen, wie Cantus-firmus-Technik, Ostinati, dop-
pelter Kontrapunkt und dergleichen. Sehr beachtenswert ist der Hinweis, daB das
Finale des Oktetts op. 20 mdglicherweise Bruckner als Modell fiir seine Finalsitze
gedient haben kdnnte. Ahnliche Gedanken finden sich auch anderswo, da man heute
weifd, mit welchem Eifer der studierende Bruckner ganze Partien von Mendelssohns
Werken kopiert hat.

Die rein harmonischen Analysen bringen wenig Neues, und einige Satz-Analysen
sind nicht frei von willkiirlichen und zweifelhaften ResultatenS.

Die Formen werden im allgemeinen sehr ausfiihrlich und eingehend untersucht
(S. 70-167!). Einige Randbemerkungen dazu: Instrumentalrezitative sind bei Men-
delssohn nicht gerade selten. Der Verfasser erwdhnt in N. 16 (S. 82) op. 6 (Adagio);
hinzuzufiigen wire hier die Violinsonate in F, die erst 1953 ans Licht gekommen
ist, sowie das Quartett op. 13; in beiden Werken spielt das Rezitativ eine tektonische
Rolle,

Es folgen genaue Untersuchungen iiber die einzelnen Formtypen bei Mendels-
sohn und ihre oft ingenidsen Modifikationen: Liedform, Tanzsdtze, Sonatenhaupt-
satz. Aus diesem Kernstiick des Buches mdgen einige besonders prignante Formu-
lierungen zitiert werden. Ausgehend von der Identitit von Webers Oberon-Melodie,
die in den Schlul der Sommernachtstraum-Ouverture eingearbeitet wurde, reflek-
tiert der Verfasser iiber ,,Anklinge, Zitate, oder dhnliche Anfinge (S. 124-126)6.

5 E. Kurth, den der Verfasser gerne als Zeugen anfilhrt, ist leider selten frei von unhaltbaren
Generalisierungen, wie z. B.: ,,Ein typisches Stilmerkmal romantischer Tonwiederholung ist
thre Verbindung mit oberen Nebentdnen . . . .. , man betrachte das Beispiel, (Mendelssohns
Italienische Symphonie, II): erst die Umspielung mit dem chromatischen Nachbarton b, ein
zweites mal erhdlt dieser Nebenton selbst noch einen weichlichen Vorschlag von oben her*
(Romantische Harmonik, S. 524, 526). Dieser ,,romantischen* Manier hat aber auch der se-
lige Mozart gehuldigt, wie z. B. in der a-moll Variation seines Klarinettenquintetts (K. V. 581),
wo die Bratsche genau diesen oberen Nebenton und dann ihren ,,weichlichen Vorschlag von
oben her* wiederholt (IV. Satz, 3. Variation).

6 Meine Konjektur, daB Mendelssohn dem gerade verstorbenen Weber durch sein Zitat eine
Huldigung bringen wollte, hat der Verfasser nicht einmal der Erwiihnung wert gehalten.
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»Der Verfasser dieser Arbeit ist sich auch fiir seine Person der Problematik durchaus
bewupt, die mit dem Nachweis eine ,Inspiration durch geschichtliche Vorbilder'
aufgeworfen wird, da er selbst darauf eingeht, wo immer er Ubereinstimmungen
und Ahnlichkeiten festgestellt hat*. ,,Er lehnt jedoch eine wie immer geartete In-
terpretation unter diesem Gesichtspunkt ab. Im besten Falle kdme bei einer sol-
chen Sammlung von Zitaten ein ,Beitrag zur Geschichte des Eklektizismus' heraus;
..... mehr nicht®. Bei der Diskussion des Sonatensatzes betont der Autor mit
Recht die Uberleitungen vom Hauptthema zum Seitenthema in der Re-
prise. Es handelt sich meistens um Kiirzungen, und der Verfasser gibt eine
partielle Statistik; dabei filhrt er mit Recht die Barform als eine Modifikation der
Reprise ein7. Er hat die singulire Bedeutung des letzten Quartetts op. 80 klar er-
faft und auch hier auf die Verwandtschaft mit Symphonieanfingen Bruckners
hingewiesen. Das reiche Kapitel iiber die Durchfilhrung beschiftigt sich besonders
eingehend mit diesem Teil des Oktetts, der Italienischen und Schottischen Sympho-
nie, den Klaviertrios op. 49 und 66, des Quartetts op. 44, Nr. 3. Trotz aller Fein-
und Kleinarbeit war es doch nicht mdglich, ein mehr oder weniger allgemeines Ge-
setz der Mendelssohnschen Durchfiilhrung zu formulieren; stattdessen stellt der
Verfasser sechs Punkte auf, die fir die Faktur der Durchfiihrung entscheidend sind.
Sie scheinen durchaus plausibel; vielleicht hitte er auch auf die manchmal ,,ver-
schwiegenen‘“ Kontrapunkte Mendelssohns achten sollen, die seine Themen latent
verbinden; z. B. der nur halb realisierte doppelte Kontrapunkt im langsamen Satz
des Quartetts op. 80, (Takte 61-66) und Ahnliches.

Ein besonderes Kapitel widmet der Autor den Ouverturen; die eingehendste Un-
tersuchung gilt der Hebriden-Ouverture, aber aufschlufireicher ist die Heranziehung
der ,,Urfassung“ des Sommernachtstraums, die seit dem Tod ihres frilheren Besitzers,
Albrecht Mendelssohn Bartholdy, einen Dornroschenschlaf im Besitz von Mrs.
Deneke in Oxford schlief und jetzt erst wieder ,,erwacht* ist8.

Bei solchen Analysen hétte der Verfasser gut daran getan, den Ausdruck ,,Sym-
metrie' zu vermeiden; er verwendet ihn wahllos fiir rhythmische, metrische und
intervallische Beziehungen. Gelegentlich einer plausiblen Analyse der Quverture zur
Schionen Melusine gibt er den hier angebrachten Hinweis auf die Verwendung des
Wellenmotivs in Wagners Rheingold.

Leider sagt er nichts iiber die Ouverture zu Ruy Blas und zu Tragédien von
Sophokles und Racine, fiir die Mendelssohn die Theatermusiken schuf. Warum
nicht? Besonders die Ruy Blas- und Athalie-Ouverturen bieten viel Aufschlufirei-

7 Auf die Barform bei Mendelssohn habe ich nachdriicklich hingewiesen: a. a. O., S. 357 (Auf
Flilgeiln des Gesanges).

8 Hier macht sich’s der Verfasser ein wenig zu leicht; nicht weil er behauptet, meine Deutung
des zweiteiligen Themas der Sommernachtstraum-Ouverture sei ,,falsch — brevissima manu,
sondern weil er diese Behauptung nirgendwo begriindet. Einer wissenschdftlichen Abhandlung
steht dieser Oberlehrer-Ton nicht an, ebensowenig wie die gleiche Praeceptoren-Melodie dem
Meister selbst gegenilber, wie 8twa auf S. 215, wo es heidt (anlifdlich des Finale von op. 66):
nDie Relbhung ist viel zu lang geraten; der HS-Refrain, ohnehin libermdgig strapaziert, wird
auch noch in den U-Partien . . . abgenutzt. Dadurch ist dieser nicht mehr finalkriftig, seine
Forte-Wendung nach Dur macht die Misere vollends eklatant",
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ches fiir das iiberndchste Kapitel, das sich mit ,,Zyklus und Zusammenhang, Choral,
Leitmotiv, Programm, zeitlichen und biographischen Hintergriinden* beschiftigt.
Ein grofer Happen, mein’ ich; und der Verfasser hat ihn nur zum Teil ,,verkraften
kdénnen. Daher ist dieses Kapitel nicht ausgeglichen und macht sich’s, besonders an-
laflich der ,,zeitkritischen* Hintergriinde, ein bifichen zu leicht. So ist z. B. das
Leitmotiv in der OQuverture zu Athalie iibersehen worden, wie ja die ganze Ouverture;
der Kritiker widerspricht sich, der noch auf S. 214 der Meinung war, dal das Trio
op. 66 ein ,,Experiment‘ darstelle, wihrend er ein paar Seiten spiter die Meinung
vertritt, dafl die Klaviermusik des Meisters ,,?raditionell* geblieben sei.

Was Selbstzitate anlangt, so war ich immer der Meinung, daf sie bei Mendelssohn
(vielleicht ausgenommen das Quartett op. 13) keinen autobiographischen Charakter
haben, wie etwa in Beethovens Neunter oder in der Symphonie fantastique. Das
Quartett op. 13 ,,als das aufgewiihite Psychogramm einer ersten Jugendliebe* an-
zusprechen, halte ich fiir iibertrieben, da Mendelssohn seinem ganzen Charakter
nach kein exhibitionistischer Kiinstler war; das bestitigt auch die mir gut vertraute
Familientradition, Zwar freut es mich, dafl der Verfasser beziiglich op. 13 zu dhn-
lichen Schliissen gekommen ist wie ich, aber er hitte meine Prioritdt ruhig andeuten
diirfen®. Er setzt sich iibrigens recht einleuchtend mit dem Begriff und der Termi-
nologie des Leitmotivs auseinander, kritisiert einige Milideutungen, aber weicht der
Frage, inwieweit ein Leitmotiv eine — nicht unbedingt musikalische — Assoziation
repridsentiere, aus. In der scharfsinnigen Lobgesang-Analyse erkennt der Verfasser
sehr wohl die fiir Mendelssohn ,,atypischen‘ Elemente, und mit Recht betont er
die ,,epochale Situation des Komponisten, der zum ersten Male . . . . . zwischen
Spontaneitat und Historismus zu erfinden, zu lavieren und zu vermitteln hatte*,
und diskutiert dann die Frage des Historismus in Mendelssohns Schaffen. Das ist
freilich eine harte Nuff, besonders, wenn man bedenkt, daf} viele seiner Zeitgenos-
sen, absichtlich oder unabsichtlich, ganz gewohnheitsmafig zu archaisieren pfleg-
ten. Auch Mozart tat dies bisweilen, von Bach gar nicht zu reden.

AnschlieBend an solche Betrachtungen wendet sich der Verfasser nun der als
problematisch bekannten ,,Reformations-Symphonie‘’ zu, die Mendelssohn selbst
nie zur Verdffentlichung freigab. In ihrer Analyse folgt er — notwendigerweise —
den dlteren Arbeiten von A. Heuss und W. Tappert!®, Ob das,,Amen* im Scherzo
erscheint oder nicht, ist debatabel, ebenso, ob man Bachs Harmonisierung von ,,Ein
feste Burg* (welche?) als ,,chromatisch'‘ bezeichnen kann.

Wichtiger als all das ist das Verstindnis des geistesgeschichtlichen Hintergrunds,
aus dem sowohl der Lobgesang wie die ,,Reformations-Symphonie‘* hervorgegangen
sind. Der Verfasser siecht die beiden Werke aus rein-musikalischer Perspektive; die
reicht aber hier nicht aus. Beide sind Schépfungen eines tief religidsen Geistes, der
in der Bibel, d. h, im ererbten Judentum und in der tief durchdachten evangelischen

9 Ich schrieb zusammenfassend ilber jenes Quartett: ,,Hdtte Mendelssohn es vermocht, auf
diesem Niveau zu verbleiben, sein Name wiirde heute zusammen mit Beethoven und Mozart
genannt werden*. (S. 118)

10 Des Verfassers harmonische Deutung des ,,Dresdener Amen** ist nicht ganz richtig: es be-
steht aus (D-Dur) 1-VI6-DD-V, nicht aus I-VI-II-V.
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Doktrin beheimatet war. Ohne die tiefen Bindungen an sein Elternhaus, an das
lutherische Alt-Berlin, an den Humanismus Goethescher Richtung, an die jiidisch-
deutsche Aristokratie nach der Emanzipation, und vor allem an die Bibel, hidtten
weder der Lobgesang noch die anderen geistlichen Werke des Meisters je entstehen
koénnen. Ob sein ,,Lebensgefiihl reduziert' war, wie der Verfasser spekuliert, weifd
ich nicht, aber wenn man so witzige und zugleich furiose Briefe schreibt, wie sie
Felix aus Birmingham schrieb, 15 Monate vor seinem Tode, oder wenn er seinen
Geburtstag (im Februar 47) als den besten seines Lebens bezeichnet und sich ,,ge-
sund schlafen, trinken und lachen* will, ist wenig vom ,,reduzierten Leben'* zu
merken. Es war der unerwartete Tod seiner iiber alles geliebten Schwester Fanny,
der seinen Lebenswillen vernichtete, 6 Monate vor seinem eigenen Tod. Damit
nehmen wir von Mathias Thomas’ fleifiger, griindlicher, und im Wesentlichen ge-
rechter Bewertung Mendelssohns Abschied.

Die Arbeit Susanne Grossmann-Vendreys iiber die Orgelwerke Mendeissohns war
mir leider nicht zuginglich. Der Studie Reinhard Gerlachsiiber Mendeissohns Kom-
positionsweise (im Archiv fiir Musikwissenschaft, 1971, S. 119-133) muf8 man im
allgemeinen durchaus zustimmen, auch wenn die Arbeit vielleicht manchmal iibers
Ziel schiefit. So glaubt der Verfasser, der Ausdruck und die Empfindung ,,wie aus
dem Herzen geflossen* sei ein ,,artifizielles Produkt aus Einfalt, Technik und kriti-
schem Einspruch*‘(S. 181). Das gleiche liee sich von der Missa solemnis Beethovens
sagen, wo es als Motto heifdt: ,, Vom Herzen — mdége es wieder zu Herzen gehen".
Sehr iiberzeugend scheint mir des Verfassers Konjektur der eigentlichen Arbeits-
methode des Meisters zu sein, und ein paar handschriftliche Skizzen, die ich gese-
hen habe, bestitigen sie durchaus. Auch die Selbstkritik, die sich gewdhnlich an die
Fortspinnung des primdren Einfalls zu heften pflegte, ist sehr typisch fiir Mendels-
sohn,

IV. Beurteilung der neu verdffentlichten Werke. Seit etwa 1960 hat die syste-
matische Verdffentlichung der Jugendwerke Mendelssohns begonnen, hauptsich-
lich durch die Staatsbibliothek Berlin und durch die Mendelssohn-Gesellschaft. Bis-
her sind mir die oben erwihnten Werke zuginglich gewesen — doch ist es von hier
aus nicht leicht, festzustellen, ob noch anderes publiziert wurde als die Jugendsym-
phonien und -Konzerte. Das Echo war weder in England noch in Amerika durch-
dringend zu nennen, sehr zu Unrecht! Von gréfleren Studien iiber diese Werke sind
mir daher nur zwei zu Gesicht gekommen: Hellmuth Christian Wolffs grofler Essay
iiber die Jugendsymphonien (Deutsches Jahrbuch fiir Musikwissenschaft XII, Leip-
zig 1968) und mein dlterer Aufsatz iiber die beiden Doppelkonzerte (in ,,Music
and Letters*‘, London, April 1955). Wolff beschreibt einige der Jugendsymphonien,
zitiert mancherlei charakteristische Stellen und forscht nach mdglichen Einfliissen
jenseits von Mozart und Beethoven. Er nennt Pleyel, W. E. Wolff, C. Ph. E. Bach
und einige Kleinmeister des beginnenden 19. Jahrhunderts, iibersiecht aber Haydns
gewaltigen Schatten, der sich in einigen Sitzen unverkennbar zeigt. Uberdies scheint
auch Rossinis etwas lirmender Quverturenstil nicht ohne Wirkung auf den jungen
Felix geblieben zu sein, der ihn doch in spidteren Jahren verachtete. Obwohl alle
Symphonien, die ich sah, ohne Ausnahme ,,recht gut gearbeitet‘ waren, weisen doch
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die XI. und XII. unzweifelhaft einen bedeutenden Fortschritt in der Kompositions-
und Satztechnik auf. Die Doppelfugati der XII. Symphonie sind von meisterlicher
Kunst, man kann’s nicht anders nennen. Vielleicht noch auffallender ist Felix’
Fortschritt zwischen dem letzten Satz des ersten Doppelkonzerts (in £-dur) und
dem ersten Satz des darauffolgenden zweiten (in As-dur). Man hat buchstiblich
den Eindruck, als ob dem jungen Genius Fliigel gewachsen wiren. Der langsame
Satz der XI. Symphonie ist ein klangschdnes Adagio, das zwar thematisch oder
formell nichts Neues aufweist, aber den Klangsinn des Knaben ins hellste Licht
rickt. Schon die IX. Symphonie (,,La Suisse*) in ¢-moll sieht im langsamen Satz
(in E-dur, vielleicht Beethovens drittem Konzert folgend) ein Klangexperiment vor:
das erste Drittel wird von 4 Violinen getragen, das zweite von Bratschen und Celli,
und erst am Schluf vereinigen sich beide Gruppen. Wer ihm wohl den Gedanken
eingegeben haben mag? Vielleicht sein Freund und Geigenlehrer Eduard Rietz, dem
das Werk auch gewidmet ist. Durch Hellmuth Christian Wolff erfahren wir, daf
zwei ,,Kindersymphonien*, die scheinbar als Juxmusik gedacht waren, verloren
sind. Das ist sehr schade, und selbst die Verdffentlichung der Operette Die Beiden
Pidagogen oder Der Onkel aus Boston (Berlin, Staatsbibliothek), deren Musik
schon durch Georg Schiinemanns eingehenden Essay (Zeitschrift f. Musikwissen-
schaft 1923, S. 506 ff.) sehr gut charaktersiert war, gibt uns kein rechtes Bild vom
,,musikalischen Humor* des Meisters, der unter den Intimen der Familie beriihmt war.

Die Frilhwerke Mendelssohns, gesehen in ihrer Totalitdt, ergeben nun ein héchst
eigentiimliches, ja widerspruchsvolles Bild: der Komponist neigt zu archai-
schen Formen, wie Fuge, Ostinato, Cantus firmus-Technik, Choralvorspiel, ja sogar
zur monothematischen Sonate; seine hochentwickelte Satzkunst ist echt polyphon,
nicht blof8 ,,durchbrochener** Art. Er bedient sich nicht der typischen Beethoven-
schen ,,Fragmentationsmethode* in seinen Durchfiihrungen, sondern verarbeitet sei-
ne Themen als ganze Linien, eher wie Mozart oder der mittlere Haydn. Dagegen
sind Harmonik und Melodik ganz und gar ,,modern®, und in der Instrumentation
und im Klangexperiment zeigt er sich als Neuerer. Wenn man annehmen darf, daf§
Formkunst und Satztechnik erlernt, Harmonik und Melodik aber eher urspriinglich,
und daf der Klangsinn der angeborenen Phantasie angehdren, wird das Bild des
jungen Komponisten auffallend zwiespiltig. Er ist spidter den Weg der Konvention
gegangen, die inneren Widerspriiche verschwinden nach und nach, aber man wird
es wohl bedauern miissen, daB dieses ,,Sich-Einfiigen** in das damals Ubliche und
Gingige dem unzweifelhaft genialen Knaben die ihm eingeborene hohe Eigenart
geraubt hat. Und wenn man in diesem Zusammenhang {iber Hereditédt spekulieren
darf, kdnnte man annehmen, daB die originale und ausgesprochen unkonventionelle
Art des musikalischen Ausdrucks vom Vater, die Neigung zur konventionellen For-
menwelt aber von der Mutter stammte.

V a. Historismus. In Anbetracht der starken, vielleicht allzustarken Bindung
Mendelssohns an alte Musik — nicht umsonst sagte Berlioz von ihm, daB er die To-
ten zu sehr liebe — fiillt Susanne Grossmann-Vendreys Buch Felix Mendelssohn
Bartholdy und die Musik der Vergangenheit (Regensburg 1969) sicherlich eine Liicke
im Gesamtbild des Meisters aus.
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Bevor wir auf einzelne Punkte des Buches eingehen, werden uns Blickpunkt und
Hauptziel der Verfasserin beschiftigen; denn hier vor allem beginnen die Mifdver-
stindnisse. Sehr mit Recht spricht die Verfasserin von Mendelssohns ,,noch immer
unerschopfter’ Biographie, zu der das vorliegende Werk als ein Beitrag gedacht war.
Der unbefangene Leser wird sich unter dem Titel des Buches eine Darstellung des
Verhiltnisses vorstellen, das Mendelssohn mit alter Musik verband: seine positive
Einstellung wiirde sich sowohl in seinem kompositorischen Schaffen wie in des aus-
iibenden Kiinstlers historischen Auffiihrungen manifestieren. Das aber lag nicht im
Sinne der Verfasserin; sie ist auf den Einfluf® der alten Musik auf das Schaffen des
Komponisten Mendelssohn iiberhaupt nicht eingegangen, sondern hat sich im We-
sentlichen auf ithre Wiedererweckung durch den ausiibenden Kiinstler beschriankt.
Nicht einmal seine Orgel- oder Chormusik, wo des Meisters Neigung zur alten
Musik am deutlichsten und fruchtbarsten hervortritt, ist von der Verfasserin be-
ricksichtigt worden; dabei verdanken wir ihr eine ausfithrliche Studie iiber Mendels-
sohns Orgelmusik, die mir leider nicht zuginglich war. Auch der vielversprechende
Titel eines Kapitels: ,,Mendelssohn als Organist** enttiuscht, denn auch hier wird
nur vom Interpreten, nie vom Komponisten Mendelssohn gesprochen. Andererseits
hat sich die Verfasserin mehr als die meisten andern Autoren iiber Mendelssohn der
Miihe unterzogen, fur jede ihrer Aussagen die handschriftlichen oder zeitgendssi-
schen Zeugnisse zu zitieren, und der Verfasser dieses Berichts, der sich viele Jahre
um die ErschlieBung dieser Quellen bemithen mufite — heute liegen sie zutage —
weifd das besonders zu wiirdigen.

Im iibrigen folgt das Buch dem Lebenslauf Mendelssohns, und geht in jeder Phase
auf seine Beschiftigung mit alter Musik ein. Einige Unstimmigkeiten seien im fol-
genden richtiggestellt.

Der Dirigent des Frankfurter Caecilien-Vereins hie8 Johann Nepomuk Schelble,
nicht Schelbe, wie er irrtiimlich und regelmifig (auch im Index) genannt wird.

S. 23: Mendelssohn bedurfte nie der Anregung von A. B. Marx, um Beethoven zu stu-
dieren; er hat alles gekannt, was von ihm gedruckt vorlag, bevor er Marx kennen
lemte. Sein Vater hatte aut alle Neuerscheinungen der deutschen, osterreichi-
schen und franzosischen Musikverleger subskribiert. Ich besitze ein Xerox eines
Scherzbriefs, in dem er — als fingierter Beethoven — seiner Schwester Fanny zum
Geburtstag gratuliert, und ihr die Sonate fiir das Hammerklavier zum Geschenk
macht. Die lustige Filschung verdient einmal verdffentlicht zu werden.

S. 42: Die Wiener Auffihrung des Poulus wird von der Verfasserin als ,,ausserordent-
licher Erfolg" bezeichnet. Davon kann nun keine Rede sein, wie ich in meinem
Mendelssohn-Buche nachgewiesen habe (S. 327-332). Ubrigens wurde der Paulus
nicht 1838, sondern im Jahre 1839 aufgefihrt.

S. §1/52:  Die mindestens zweideutige, wenn nicht gar feindselige Haltung der Singakademie
gegeniiber Mendelssohns Kandidatur, die sehr merkwiirdige und unverkennbar
antisemitische Hintergriinde hatte, wird von der Verfasserin vollig unterdriickt.
Warum?

S. 87: Die beleidigende Haltung Schindlers beim Niederrheinischen Musikfest, Diissel-
dorf 1836, ist von der Verfasserin stark beschonigt worden; in Wirklichkeit hat
Schindler stets gegen Mendelssohn intrigiert, und der Bericht in Fetis’ ,,Revue
musicale* (Mai 1833, S. 135f.), daB ,,Anfon Schindler mit der Erneuerung des
Diisseldorfer Musikvereins betraut worden war®, ist im hochsten Maf verdichtig.
Denn damals war Mendelssohn bereits Musikdirektor von Diisseldorf. Uber die
Zuverlassigkeit Schindlers in geldlichen Dingen lese man bei Jean und Brigitte
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Massin, ,,Beethoven*’, S. 290-292, nach (Miinchen 1970).

5. 122 Die ,,Zusammenfassung* der Titigkeit Mendelssohns an den Niederrheinischen
Musikfesten ist insofern einseitig, als die Verfasserin dem Vergleich mit gleichzei-
tigen englischen Musikfesten ausweicht. Man sollte denken, dafi analoge Probleme
analoge Losungen zeitigen sollten. Dem war aber nicht so.

S. 174-176: In Berlin, wo Mendelssohn der General-Musikdirektor der Kirchenmusik war,
gab ihm der hohe evangelische Klerus oftmals Anlaf zu bitteren Klagen; er nahm
schon an kunstvollen a-cappella Chéren Anstoff und wollte die Instrumentalmu-
sik ganz aus dem Dom verbannen. Auf diesen Konflikt zwischen archaisierenden
und modernisierenden Tendenzen ist die Verfasserin nicht eingegangen, obwohl
gerade fir diese Auseinandersetzung geniigend Briefe wie Kompositionen Zeugnis
ablegen.

Die iiberaus rege und geradezu propagandistische Titigkeit des Meisters fiir die
iltere Musik wird von der Verfasserin ins hellste Licht geriickt. Alle Dokumentatio-
nen sind zuverlissig und ausfiihrlich, und der Respekt vor der gewaltigen Leistung
Mendelssohns ist iiberall spiirbar. Umsomehr muff man es bedauern, da das histori-
sierende Element im Werk des Komponisten sosehrzukurz gekommen ist.
Ganz besonders dankbar mul man der Verfasserin fiir den biographisch-lexikalischen
Anhang sein. In ihm werden die folgenden Persdnlichkeiten, die alle mit Mendels-
sohn in Verbindung standen, recht ausfiihrlich gewiirdigt: Wolf Graf von Baudissin;
Robert Franz; Aloys Fuchs; Franz von Gleichauf; Franz Hauser; William Horsley;
Otto Jahn; Julius N. Koetschau; E. Heinrich; W. Verkenius; dieser biographische
Anhang ist in seiner Art eine Kultur- und Sozialgeschichte des vormirzlichen
Deutschland en miniature.

Als Komponist in historischem Rahmen wird Mendelssohn eingehend gewiirdigt
in William S. Newman’s drittem Band seiner ,,Sonatengeschichte: The Sonata
since Beethoven (Chapell Hill 1969). Da von Mendelssohn nur 9 Sonaten publiziert
sind, abgesehen von den Orgel-Sonaten, die hier nicht beriicksichtigt sind, war New-
mans Feld doch sehr eingeschrinkt, zumal zehn bisher unverdffentlichte Sonaten
noch ihrer Drucklegung harren. Trotzdem ist es ihm gelungen, ein treffendes Bild
von Mendelssohns Stil zu geben, ohne in unzutreffende Generalisierungen zu ver-
fallen. Seine objektive Darstellung des gewaltigen Einflusses, den Mendelssohns
Musik bis zum Ende des 19. Jahrhunderts allenthalben in Europa und Amerika aus-
iibte, wird allgemein dankbar aufgenommen werden, obgleich sie sich doch auf die
Sonate beschrinkt. Aber auch die Orgelsonaten, die noch heute zum Riistzeug des
guten Organisten geh6ren, werden kurz, aber treffend charakterisiert: ,,in the present
survey this majestic music must be regarded as peripheral to the mainstream of
sonata history, but central to — in fact, a major landmark in — the special and
equally venerable branch of the organ sonata . .. .“1!.

Verglichen mit diesem auf breitester Basis fundiertem Werk ist die Arbeit Martin
Weyers, Die deutsche Orgelsonate von Mendelssohn bis Reger (Regensburg 1969)
ziemlich konventionell gehalten, soweit sie Mendelssohn betrifft. Es scheint, daf
der Verfasser die Entstehungsgeschichte der Orgelsonaten, die Mendelssohn fiir Eng-
land konzipierte, nicht genau gekannt hat, so daff er sich auf Susanne Grossmanns

11 W. S. Newman, The Sonata since. Beethoven, Chapell Hill 1969, S. 306.
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Arbeit iiber diese Orgelsonaten berufen muf. Fiir meinen Geschmack sind Urteile
wie das folgende beinahe sinnlos, jedenfalls aber billig: ,,Ausgesprochen romantisch
und fiir Mendelssohn typisch sind Harmonik und Melodik*‘ (S. 43). Ja, fiir wen denn
sollen sie typisch sein, wenn sie ,,typisch fiir Mendelssohn sind ““?

Ebenfalls. zu leicht gewogen wird Mendelssohn in Leon B. Plantingas Buch
Schumann as Critic (New Haven & London 1967). Es enthilt ziemlich wenig
Material iiber Mendelssohn — es scheint, dafd der Verfasser durchaus nicht alle kri-
tischen Aufzeichnungen Schumanns gekannt hat, sonst wiirden Schumanns wohl-
bekannte Bemerkungen iiber Mendelssohns Konzerte im Leipziger Gewandhaus
nicht so auffallend fehlen. Der Verfasser ergeht sich ausfiihrlich iiber die Antithese
»Klassisch-Romantisch* und zitiert F. A. Gelbeckes langen Artikel dieses Titels
in der NZfM von 1841 als,,a good example of this confusion*’,

Weitab von solchen Spekulationen und Modestrémungen, im stillen Basel, hat
Max F. Schneider, unterstiitzt von Hugo von Mendelssohn Bartholdy, viele Jahre
lang in emsiger, ja unermiidlicher Kleinarbeit, eine Menge von Realien, Dokumen-
ten, Memorabilien etc. der Familie Mendelssohn zusammengetragen. Diese Samm-
lung konstituiert, zusammen mit den Musikhandschriften und Briefen des Kompo-
nisten, der Korrespondenz seines Vaters und Grofdvaters, das reiche Schatzhaus der
primidren Quellen, das heute kein Autor, der sich mit Mendelssohn befafit, unbe-
riicksichtigt lassen darf. Diese Sammlungen sind in den Besitz der Mendelssohn-Ge-
sellschaft e. V. iibergegangen und befinden sich jetzt in Berlin.

An Dokumenten fehlt es also nicht, auch nicht an sekundiren Quellen. Trotzdem
ist es bis heute nicht gelungen, die Gestalt Mendelssohns und die Genealogie seines
Stils fugenlos (unbeabsichtigtes Wortspiel!) in die Musikgeschichte des 19. Jahrhun-
derts einzubetten. Viele Fragen und viele Rétsel, die die Persdnlichkeit des Meisters
nicht weniger als die — bei schiirfster Selbstkritik! — Ungleichheit seines oeuvre auf-
geben, sind noch unbeantwortet und ungeldst; doch ist, besonders in Deutschland,
ein Anfang gemacht, sie systematisch zu bearbeiten. Dabei diirfte eine Monographie
iiber den Status der Kunstmusik in den Kreisen der deutschen Judenheit vor und
wihrend der Emanzipation, die noch nicht geschrieben worden ist, einige wichtige
Fragen beziiglich Mendelssohn und seiner jiidischen Zeitgenossen ein fiir allemal
beantworten. Auch die Kontroverse Wagner-Mendelssohn wiirde zum vollen Ver-
stindnis der historischen Situation Mendelssohns beitragen. Ich darf hier auf mei-
nen Aufsatz in der Festschrift fiir Karl Gustav Fellerer (1973) hinweisen, der sich
mit diesem Thema geistesgeschichtlich (nicht musikalisch) beschaftigt.

V b. Der Felix-Mendelssohn-Bartholdy-Preis der Staatl. Akadem. Hochschule fiir
Musik in Berlin. SchlieBlich ist es nicht mehr als angemessen, da® wir Mendelssohns
als FOrderers und Wohltéters gedenken. Im besonderen handelt es sich um eine sehr
interessante Arbeit iiber die Geschichte der Felix Mendelssohn Bartholdy Stiftung
und die Vergabe des Mendelssohn-Preises aus der Sicht der Jury (im Jahrbuch
Preuflischer Kulturbesitz 1972) von dem um Mendelssohn hochverdienten Rudolf
Elvers. Von den drei Stiftungen, die die Familie errichtete, betrifft unser Thema
nur die zweite: die ,,F M B Stiftung’’, die als Kompensation fiir die der Preufischen
Staatsbibliothek iiberlassenen (nicht geschenkten!) Handschriften des Komponisten
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jahrlich Preise von zusammen 3.150 Mark aus staatlich preuischen Mitteln zu ver-
geben hatte ,,zur Ausbildung befihigter und strebsamer Musiker ohne Unterschied
des Alters, des Geschlechts, der Religion und der Nationalitdt. . .**

Die Statuten sind nahezu vollstindig wiedergegeben; in ihnen sind die folgenden
Punkte interessant:

§ 2: Die Mittel der Stiftung waren sehr ansehnlich; sie¢ besal nicht nur die vertraglich
gesicherte Rente von Mk 3.150.—, sondern zusitzliche 50.000 Mk an Schenkungen, alle von
der Familie selbst. :

§ 8: ,,Die Erben . . . . des Generalmusikdirektors, Dr. Felix Mendelssohn Bartholdy haben
fiir ihre Lebenszeit das Recht, dem Curatorium Bewerber zur Prifung vorzuschlagen . . .
Ein Brief des Kuratoriums von 1899 an Frau Lili Wach, die letzte lebende Tochter des Kom-
ponisten, besagt, daB je Mk 1500.00 fiir einen Komponisten und ,,qusibenden Tonkiinstler*
bestimmt waren, zusitzlich anderweitiger Unterstiitzungen und Beihilfen. Erst ab 1912 wurden
die Stipendiaten in den Jahresberichten der Berliner Hochschule fir Musik regelmiflig ausge-
wiesen. In der Liste der Stipendiaten seither finden sich manche auch heute noch ,klingende*
Namen; hier seien nur die bekanntesten verzeichnet:

Licco Amar; Wilhelm Kempff (fiir Komposition!); Erwin Bodky (Komposition); Unterstiitzung
von 300 Mk an Kurt Weill; Berthold Goldschmidt (Komposition); Emst Pepping . (Kompo-
sition); Arthur Balsam.

Der 1933 neu eingesetzte Direktor der Hochschule, Fritz Stein, wies die Behor-
den auf die nicht-arische Abstammung der Kuratoren Artur Schnabel und Carl
Flesch hin; sie wurden durch arische Kuratoren ersetzt. Das letzte (arische) Kura-
torium (1934/35) bestand aus den Herren: Fritz Stein; Stellvertreter Richard R&ss-
ler; Karl Klingler; Stellvertreter Kurt Bérner; Georg Schumann; Stellvertreter Max
Trapp.

Im Jahre 1937 wurden sowohl die Rente wie das angesammelte Stammkapital
der Stiftung — ,,zusammen mit andern Stiftungen‘* — in ein ,,Preussisches Staats-
stipendium‘‘ umgewandelt. Mit Recht fragt der Autor, wo die Wertpapiere, die den
Stiftungen zugrunde lagen, ,,geblieben sein méogen‘'? E in Raub unter Millionen
— kommts noch darauf an?

Die Stiftung Preufischer Kulturbesitz hat im Jahre 1962 beschlossen, die Felix
Mendelssohn Bartholdy-Stiftung wieder ins Leben zu rufen. Dessen Jury besteht
aus den jeweils amtierenden Direktoren der neun staatlichen Musikhochschulen
der Bundesrepublik Deutschland und West-Berlins. Seine Anforderungen scheinen
sehr hoch zu sein — schade, dafl nicht auch Musikwissenschaftler berechtigt sind, an
diesem Wettbewerb teilzunehmen! Haben sie doch mindestens ebenso viel getan wie
die meisten ,,ausiibenden Tonkiinstler‘, um Mendelssohns Bild und Werk in der
Gegenwart zu bewahren und zu erneuern!
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Studie zur biirgerlichen Musiksprache
Mendelssohns ,,Lieder ohne Worte"
als historisches, dsthetisches

und politisches Problem

von Frieder Reininghaus, Berlin

1. Der Gedanke des ,,Liedes ohne Worte‘':
Asthetische und gesellschaftliche Schliisselstellung

Felix Mendelssohn Bartholdys kompositorisches Schaffen ist dsthetisch wesent-
lich vom Gedanken des ,,Lieds ohne Worte‘ bestimmt. Er herrscht nicht nur in
den rund 50 Werken, denen der Komponist diesen Titel gegeben hat; auch in Sona-
ten und Phantasien, Etuden, Trios und Konzerten ist der Gedanke pridsent. Im
Leitbild der Melodie, die einen direkten Zusammenhang zum Sprachtext abge-
schiittelt hat, sind einerseits dsthetische Erfahrungen der Emanzipation der Musik
von feudalabsolutistischen Fesseln zusammengefafit. Andererseits geht davon die
Tendenz ideologischer Verselbstindigung zunehmend aus: dafd Musik nicht in be-
stimmten historischen Umstinden konkrete Inhalte formuliert, sondern da® For-
men abgeldst vom geschichtlichen Hintergrund wie um ihrer selbst willen weiter-
entwickelbar erscheinen. Zusammengefafit sind bei Mendelssohn idiomatische und
formale Errungenschaften der ersten Wiener Schule, der Musik Mozarts, Haydns,
Schuberts, Beethovens, die Theodor W. Adorno als die klassizistische Epoche der
tonalen Musik beschreibt. Aufgenommen in die Syntax und Ausdrucksmoglichkei-
ten der klassizistischen Tonsprache sind Momente des historischen Erbes, die als
fortschrittlich aus den Studien in der Musik der Vergangenheit sich herausschilten:
kompositorische Verfahren von Hindel, insbesondere aber Johann Sebastian Bach.
Indem Mendélssohns zentrale dsthetische Kategorie gleichzeitig spontan und doch,
durch die historischen Studien bereichert, reflektiert eine geschichtliche Entwick-
lung zusammenfafit und beim Namen nennt, schliefit sie nicht nur eine Etappe der
biirgerlichen Musik ab, sondern artikuliert einen Leitgedanken fiir die gerade auf-
bliihende musikalische Romantik: mit dem Erscheinen des ersten Heftes der ,,Lieder
ohne Worte' im Jahre 1830 gibt Mendelssohn dem 19. Jahrhundert, dessen Musik
sich jedoch nur schwer insgesamt als ,,romantische‘ bezeichnen 1dft, einen musi-
kalischen Wegweiser.

Die #sthetische Schliisselstellung Mendelssohns hiingt mit der gesellschaftlichen
zusammen. Das Leben des frilhentwickelten Komponisten ist eingerahmt von ein-
schneidenden politischen Ereignissen: am Anfang steht die fortschrittliche deutsche
Résistance gegen die napoleonische Monarchie, die in den vom Biirgertum getrage-
nen Befreiungsfeldziigen des Jahres 1813 ihren HOhepunkt erreichte. Die Spann-
weite seines dffentlichen Wirkens beginnt mit der Zeit der franzdsischen Julirevo-
lution von 1830, deren Auswirkungen die Reaktion in ganz Europa zittern lie; sie
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endet mit dem Jahr 1847 am Vorabend der entscheidenden europiischen Erhebung
gegen den Feudalismus der Jahre 1848 und 1849. Die geschichtliche Bewegung
des Vormidrz hat in den zwei Jahrzehnten zwischen Restauration und Fortschritt
auch den musikalischen Werken ihren Stempel aufgedriickt. Die subjektive Wirkung,
das historisch Individuelle der Mendelssohnschen Klaviermusik, ist also nicht nur
biographisch oder ideengeschichtlich zu interpretieren, sondern selbst als ein ge-
sellschaftliches Moment.

Indem Musik relativ unabhingig und von den entscheidenden Gesellschaftspro-
zessen abgeldst zu Papier und zu Gehdr gebracht wird, wirft sie auch der kritisch-
analytischen Durchdringung Schwierigkeiten in den Weg. Die tendenzielle Sprach-
losigkeit der dem eigenen Anspruch nach autonomen Musik ist ein wesentlicher
Punkt ihrer Ideologie. Durch adiquate Verfahren aber muff eine musikalische
Analyse diese Ideologie zum Klingen bringen, wenn ihre Aktualitdt verbiirgt sein
will. Der Tonfall und die Formulierungen der Mendelssohnschen Musik sind histo-
risch nicht ohne die Kategorie der ,,Verstehbarkeit zu dechiffrieren: eine sich
konstituierende biirgerlich-demokratische Offentlichkeit hat die avancierten Werke
des Vormirz als i hr e Kultur getragen.

So hidngen auch in Mendelssohns Musik Form und Inhalt, Geformtes und Ge-
meintes im gesellschaftlichen Kontext, untrennbar zusammen — ohne freilich frei
von inneren und dufleren Widerspriichen zu sein. Ein kritischer Blick auf das Pro-
blemfeld adidquater Analysemethoden macht es schwer, einen eigenstindigen Be-
reich des musikalischen ,,Sachurteils* anzunehmen: professionelle Urteile iiber
Musik, die sich auf die Durchleuchtung technischer Kategorien beschrinken, bleiben
zu weit im Vorfeld der ,,Sache*, die doch von Menschen fiir Menschen gemacht
wird. Gerade der , Kenner* sollte weder bei der technischen Faszination noch beim
biographischen Einleben stehenbleiben. Das Heranziehen von Selbstzeugnissen und
Biographien ist ebenso wie das Mittel der technischen Untersuchung legitimer-
weise stiitzendes Hilfsmittel. Aber das auch noch so griindlich historisch wie fach-
lich fundierte Urteil ist, wie der dsthetische Gegenstand selbst, iiber den geurteilt
wird, parteilich. Pathos oder Resignation, jubelnder Aufschwung oder selbstzu-
friedene Innerlichkeit sind in Mendelssohns Musik unter benennbaren biographi-
schen Umstidnden mit spezifischen technischen Mitteln hervorgebracht. Bewufite
und unbewufite Bedeutung dieser Musik in ihrer Geschichte ein Stiick weit zu
erhellen, muf} jedoch mit einer wertenden Aufarbeitung der Geschichte der biir-
gerlichen Gesellschaft zusammenfallen,

Die musikalische Perspektive des jungen Komponisten im Vormirz ist gekenn-
zeichnet vom Widerspruch zwischen dem Postulat einer verstindlichen und ver-
bindlichen Musiksprache und den Belastungen und Verpflichtungen eines histo-
rischen ,,Erbes®, Bis zum ,,Durchbruch*, den in der &ffentlichen Rezeption die
ersten sechs ,,Lieder ohne Worte' op. 19 darstellen, ist Mendelssohns Kompo-
nieren gepriigt vom Adaptieren seiner Vorbilder Carl Maria von Weber und Héndel,
dessen Musik in der Singakademie des Lehrers Zelter prisent war. Stiicke wie die
friithe g-moll-Sonate (posthum erschienen als opus 105), im Programm des Debii-
tanten am Weimarer Hof und vor den Ohren Goethes (1821), sind von einem
kaum geglitteten Widerspruch der musikalischen Konzeptionen durchzogen. Der
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Haydnsche Gedanke der ,,durchbrochenen Arbeit*“ kann sich von den Hindel-
schen Fugato-Modellen nicht l6sen; dem ,,Seufzer* als friihklassizistischem Stil-
merkmal kommt zentrale Bedeutung zu. Die Auseinandersetzung mit den im
Musikleben gingigen Formen, das Ringen um eine musikalische Idiomatik kom-
pliziert sich im Verlauf der Jahre bis 1830 durch die Rezeption Mozarts, Schuberts
und Beethovens und die gleichzeitige zunehmende Beschiftigung mit Bachs Wohi-
temperiertem Klavier, seinen zuginglichen Orgelwerken und der Matthdus-Passion.
Die ,,leichté Hand** des jungen Mendelssohn beim Komponieren hingt mit der
Tatsache zusammen, dafl er eingebettet in ein umfassendes Angebot nicht zwang-
haft zum Musiker ausgebildet wurde: die liberale Erziehung lieB Raum fiir das
,,improvisierende Phantasieren‘‘ — und Zeit seines Lebens ist das umfassende Niveau
der verschiedensten Typen des Mendelssohnschen Improvisierens verbiirgt. Die
schopferische Produktivkraft hat dadurch mit hoher Wahrscheinlichkeit entschei-
dende Impulse erhalten: die Fertigkeit eines ,,phantasievollen* Fortspinnens auf-
gegriffener Motive diirfte daraus resultieren. Die nach herkdmmlicher Satzlehre
nicht allzu komplizierten Sachverhalte in den friihen Werken Mendelssohns werden
so z. T. erkldrlich. In den frithen und weit hinein in die mittleren Werke — der quan-
titativ grofite Teil des Oeuvres — sind die Formen iiberschaubar gehalten, Raffines-
sen stecken in den Details. Die Harmonik geht iiber den vom Wiener Klassizismus
geschaffenen Rahmen nicht hinaus. Die rhythmischen Modelle sind vielfiltig und
meist in sich jeweils einheitlich oder dem Fortspinnungs- und Durchfiihrungsge-
danken verpflichtet. Die Melodik weist eingingige Charakteristika auf; dhnlich wie
bei Mozart ist die Idiomatik der Mendelssohnschen Melodien aus den kontemporé-
ren Kompositionen auszumachen. ‘
Ebenso jedoch wie der Versuch einer Einengung der musikalischen Perspektive
des jungen Mendelssohns auf Elternhaus, individuelle soziale Umstinde, Lehrer-
vorbilder und andere biographische Momente zu kurz greifen muf8, wird eine streng
technisch durchgefiihrte Analyse der verschiedenen Werke dem poetischen Anspruch
der Mendelssohnschen Musik, der sich in den Jahren vor 1830 zunehmend heraus-
bildet, nicht gerecht werden. ’
Es kann nicht allein in der Musik und ihrer ,,inneren Logik* liegen, wenn von ei-
nem Komponisten volkstiimliche Melodien aufgegriffen und verstéindliche Formen
bedient werden. Volkstiimliche und allgemeinverstindliche Elemente werden bei
Mendelssohn zunehmend fester Bestandteil seiner musikalischen Idiomatik. Diesem
Umstand und der Bedeutung von Volkstiimlichkeit und Verstindlichkeit in der
Rezeptionsgeschichte Mendelssohns wird eine individualisierende, biographisch
orientierte Betrachtung ebensowenig gerecht wie ein Netz technischer Kategorien,
die eine positivistisch orientierte musikalische Analyse iiber ihren Gegenstand stiilpt.
Diese beiden Kategoriensysteme versagen vor dem Gedanken des Komponisten
an die Spielbarkeit seiner Klavierstiicke durch die sprichwdrtlich bekannte ,,hdhere
Tochter*. Sie versagen vor der Tatsache, daf sich Lieder der Arbeiterbewegung an
die durch und durch zu biirgerlichen gemachten Melodietypen und Begleitungs-
gesten Mendelssohns anlehnten, und zwar keineswegs nur ironisch wie dann bei
Hanns Eisler. Aber selbst das groteske Melodiezitat im ,,Stempellied' und die das
Bourgeoise stilisierende Bldser-Triolen im Heimlichen Aufmarsch, dem Beginn der
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A-dur-Symphonie angelehnt, verleugnen auch in der Verfremdung nicht den Re-
spekt vor der mustergiiltig groBbiirgerlichen Musik. ’

Die musikalische Perspektive fiir Mendelssohn als Komponist im Vormirz ist in
keinem Punkt eine nur musikalische. Sie ist dem geschichtlichen Gang der Gesell-
schaft vermittelt, deren Entwicklungen und deren Widerspriichlichkeit. Die Reper-
toirebildung der ,,Lieder ohne Worte‘ in acht Heften rekurriert auf die 6konomi-
schen Verwertungsbedingungen des sich sprunghaft ausbreitenden Verlagswesens.
Der ideologische Gedanke der musikalischen Poesie ist im biirgerlichen Sinn fort-
schrittlich gegeniiber den funktionalen Bedingungen der Musik an den feudalabso-
lutistischen Héfen und in der noch vom Mittelalter her denkenden Herrschafts-
kirche; er ist regressiv gegeniiber einer notwendigen Parteilichkeit fiir die Bediirf-
nisse des Volkes, dessen antagonistischer Widerspruch trotz des zunichst gemein-
samen Kampfes gegen das Feudalsystem mit dem Jahr 1848 endgiiltig aufbrach.
So wurde Mendelssohns Musik in der Polarisierung des Vormirz immer deutlicher
zu einer unzweideutig biirgerlichen, deren friiher demokratischer Einspruch gegen
den feudalen Geist in der Musik im Verlauf der dreifiger Jahre den ,,Synthesen*
Platz machte: den Synthesen zwischen oppositioneller biirgerlicher Kultur und den
iiberdauernden Resten der feudalen Kultur in Form der aristokratischen. Damit
wird im kulturellen Bereich mitvollzogen, was die politische Entwicklung des Grof- .
biirgertums auszeichnet: deren Versbhnung mit dem morbiden Feudalsystem. Die
Standardisierung des Mendelssohnschen Komponierens reagiert auf die Bedingun-
gen des biirgerlichen Musikmarkts, um den sich seine Werke andererseits verdient
machten: es sind Schritte hin zu jenem durchorganisierten Musikmarkt, dessen eine
zunehmend vom kapitalistischen Prinzip in allen Bereichen beherrschte Gesellschaft
bedarf. Was an Mendelssohnscher Musik das Volk erreicht, ist fiirs Volk bestimmt,
aber nicht im Dienste des Volkes, wie die Forderung des badischen Radikaldemo-
kraten Struve im Jahr 1848 auch fiir fortschrittliche Kultur dann lautete.

2. Fortschrittliche Impulse und resignativer Riickzug

Robert Schumann hat in seiner ,,Neuen Zeitschrift fiir Musik*‘ die ersten ,,Lieder
ohne Worte* schwirmerisch begriift:

» Wer hdtte nicht einmal in einer Dimmerstunde am Klavier gesessen (ein Fligel erscheint zu
hoftonmiBig) und mitten im Phaniasieren sich unbewugt eine leise Melodie dazu gesungen?
Kann man nun zufillig die Begleitung mit der Melodie in den Héinden allein verbinden, und
ist man hauptsichlich ein Mendelssohn, so entstehen daraus die schonsten Lieder ohne Wor-
te.*

Schumann fingt die Stimmung ein, in die Mendelssohns Charakterstiicke einschlu-
gen. Das grofie Biirgertum und gehobene Schichten des Kleinbiirgertums hatten die
Mufe, nach der Tagesarbeit sich dem ,,Phantasieren* hingeben zu kdnnen, Ideale
subjektiver Freiheit im scheinhaften Spiel verwirklichen zu k&nnen. Betont Johann
Sebastian Bach noch, er habe hart arbeiten miissen, um es zum angesehenen Musiker
und Komponisten zu bringen, so versucht Schumann, die Miihe kompositorischer
Arbeit zu verwischen: nicht mehr, was einen klar 6konomischen Hintergrund hat,
die Arbeitskraft des Musikers wertet ihn auf, sondern sein Beitrag zu einer idealisti-
schen, reinen, unbeschwerten, freischwebenden, ja geradenach natiirlichen Ideologie.
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Nur fiirden kurzatmigen Anhub einiger Klavierstiicke Mendelssohns mag Schumanns
hermeneutische Interpretation ihrer Entstehung sich fiir einen fliichtigen Moment
aufdringen, vielleicht fiir das 4., 9. oder 16. ,,Lied ohne Worte*, deren Typ auch das
im Folgenden noch ndher zu beleuchtende 48. angehért. Die Spannweite der fiinf-
zehn Jahre, in denen die ,,Lieder ohne Worte‘ entstanden, stellen sich jedoch we-
niger als Genie-Epoche dar; mehr sind sie eine Etappe der erneuten Konsolidierung
kompositorischen Arbeitens.

opus 19 Nr. 1 Takt 3/4

cantabile

Das erste ,,Lied ohne Worte* hebt an mit einem Aufschwung, ist wohl ein Leit-
bild der Romantik in der Musik. Die Fortschreitung des Basses dringt nach oben; der
Oktavsprung der Melodie, dem wieder vier diatonisch absteigende Schritte folgen,
ist nmicht nur instrumental, dem Einsatz der Flite gleich, zu verstehen: es ist der
Sprung vom Grundton zur Septime der Doppeldominante — harmonisch gesehen
im Quintenzirkel ein Schritt um zwei Quinten ,,nach oben*. Jedes einzelne Begleit-
motiv, der einfach arpeggierte Dreiklang in der von beiden Hidnden, sich abldsend,
zu besorgenden Mittelstimme sprudelt nach oben: gerit die klassizistische Form-
symmetrie (Zwei-, Vier- Achttaktigkeit) mit dem 9. Takt aufier Rand und Band,
mit dem der zweite Anhub ins Schweben gerit, so ist mit dem Doppelschlag des
5. Takts schon gesagt, daB der Klaviersatz dieses ,,Andante con moto* mehr meint,
als nur tdnend bewegte Formen.
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opus 19 Nr. 1 Takt 18-21

Der Doppelschlag ist Idiom der klassisch-romantischen Musiksprache. Er ist Appell
seit den Einleitungstakten der Beethovenschen ,,Sturmsonate* (op. 31 Nr. 2) und
weit iiber Schumanns ,,Der Dichter spricht' (op. 15 Nr. 13) hinaus: er ruft Einver-
stindnis hervor bei den angesprochenen Biirgern; der Ton ist ,,O Briider!* — und
wo im durchfilhrenden Mittelteil am Endpunkt der Steigerung der Gedanke des
Ubergangs von bewufiter musikalischer Sprachlosigkeit in kolorierter Formel aufge-
griffen werden mufl um der Logik der eingeschlagenen Verfahrensweise willen, da
steigen aus dem Quintsextakkord eineinhalb rezitativische Takte heraus — und kaum
ist die zweite Hilfte des 19. und der 20. Takt als verlegene Uberleitung zu horen:
es ist ein ausladender, iibergrofler, ausgekosteter Doppelschlag; es ist Synthese von
einst gesungener Koloratur und Rezitativ, beides domestiziert und durchorganisiert.
Nach dem nur kurzen Ausbruch aus dem strengen Begleitmodell schiebt sich dieses,
fir den weiteren Verlauf des Stiicks wieder verbindlich, unter die Melodie (Takt 21),
in deren Duktus das Anfangsmotiv fortgesponnen ist. Aus der harmonischen Schwe-
besituation zwischen C-dur (neapolitanische Subdominante) und H-dur, zugleich
Reminiszenz an den Bewegungsstillstand in der Liedexposition, setzt die gesteigerte
Reprise an (vgl. T. 39), deren Coda keinen rechten Schlu$ bilden will, sondern iiber-
leiten. Unter der verstindlichen Dreiteiligkeit er6ffnet sich die Perspektive kom-
positorischer Arbeit; die spontan wirkende Melodie ist duflerst durchdacht fortge-
sponnen und ‘erzwingt mit ihrem emphatischen Anspruch — formal gesehen — un-
regelmédfigen Periodenbau, — stilistisch gesehen — die Infragestellung eines klassi-
Zistischen Formschematismus. Die leichte Hand des Komponisten und die authen-
tische Interpretation iiberspielen in diesem ersten ,,Lied ohne Worte* ebenso wie
in den folgenden raschen Bravournummern desselben Genres die Miihen der Kom-
position. Vertuscht wird, ,,wie es gemacht ist*‘. Das Fortspinnungsprinzip, die ent-
wickelnde Variation ist von Anfang an prisent und entfaltet sich. Das Streben nach
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,integralem Komponieren*, das Beziehen verschiedener Momente eines Stiicks
bewuft aufeinander, ist kaum einem Dimmerzustand, auch nicht der Meisterattitiide
vom ,,Wurf* zuzuschreiben. Es setzt jedoch das rationale Verfahren wie die irratio-
nal sich legitimierende Interpretation eine Verbindlichkeit der Formen voraus, von
der Schumann fiir das zweite Viertel des 19. Jahrhunderts zu Recht ausgeht. Uber
Mendelssohns virtuose Handhabung der klassizistischen Formen spricht er sich ver-
schiedentlich aus und begriindet die ausgebliebenen Formneuschépfungen:

»,Mendelssohn, ein produktiv wie reflektiv bedeutender Kiinstler, mochte einsehen, daf auf
diesem Weg nichts zu gewinnen sei, und schlug einen neuen ein . . .

Eine Zuriicknahme im freieren Umgang der Form ist als Tendenz bei Mendelssohn
im Verlauf der dreifiger Jahre generell festzustellen; ein grober Vergleich z. B. der
beiden Klavierkonzerte kann davon iiberzeugen. Die normierende, sich einschlei-
fende Tendenz zu formaler Routine ist am 48. ,,Lied ohne Worte*, dem letzten des
Genres, vielleicht deutlich zu machen. Mit der Begeisterung ist es vorbei.

opus 102 Nr. 6 A: Takt 1ff. B: Takt 9ff. B’: Takt 191f. A™: Takt 25ff. B”: Takt 29ff.
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Sechzehn zweitaktige Perioden geben diesem konzisen Andante einen gepanzerten
aufieren Rahmen ( [1][2] . . ), etwas flexibler gehandhabt erscheint die Struktur
der Formteile:

Formteil A B A’ B A" B”
Perioden 4 3 2 3 2 2

Unter der sich ankiindigenden Erstarrung aber ist ein Muster anhaltender Variation
entfaltet. Der Durchfilhrungsgedanke, die Verkniipfung der Einzelmomente, greift
auf das ganze Stiick aus: Alle Perioden — und keine wird wortlich wiederholt — sind
motivisch und rhythmisch aneinandergekettet. Nur dem Grad des Beziehungsreich-
tums und der harmonischen Fortschreitung ist die Stiickstruktur zu entnehmen.
So ist die Periode 3 der fiinften rhythmisch gleichgebildet und antizipiert auch
deren Tonleitergang, gehdrt aber dem harmonischen Duktus nach als Fortspinnung
zu Teil A. Sie wird, von hinten besehen, gleichsam zum doppeldeutigen Bindeglied.
Als Vorder- und Nachsatz eines Liedstollens korrespondieren Periode 1 und 2; der
Beginn des B-Teils, 5, greift den rhythmischen Impuls und die Bewegungsrichtung
des ersten Taktes auf; steigt die Melodie des Anfangs jedoch von der Akkordquinte
auf — ein warmer Anflug an verflogene Zeiten —, so ist der Seitengedanke noch
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zuriickgenommener. Er er6ffnet mit an Bach erinnernder Baffilhrung in den Peri-
oden 10-12 bei seiner Durchfiihrung B’ den Blick auf Schumanns Reformprogramm,
das die Mendelssohnsche Kompositions- und Auffiihrungspraxis theoretisch pri-
gnant zusammenfafdt:

»An die alte Zeit und ihre Wege mit allem Nachdruck erinnern, darauf aufmerksam zu ma-
chen, wie nur an so reinen Quellen neue Kunstschonheiten gekriftigt werden kénnen, — sodann
die letzte Vergangenheit, die nur auf Steigerung duferlicher Virtuositdt ausging, als unkiinst-
lerisch zu bekimpfen, — endlich eine neue poetische Zeit vorzubereiten, beschleunigen zu hel-
fen."

Das Poetische des Stiickes hat sich weit in die Immanenz verkrochen: unter einer
glatt gemachten Oberfliche, hinter fliissiger Konversation versteckt sich die zuriick-
genommene Aussage. Die Hinwendung zum Tonartumkreis der Subdominante ver-
breitet einen melancholischen Schleier.

Ein Entgegenkommen gegeniiber der nach den Befreiungskriegen antifeudalen
biirgerlichen, mehr und mehr aber entpolitisierten und kommerzialisierten Chorbe-
wegung ist diesem ,,Lied ohne Worte” ohne Polemik abzulauschen. Daf es sich,
fast zwanghaft, um sich selbst dreht und keinen Ausbruch mehr findet, verweist
auf ein gesellschaftliches Desiderat in Mendelssohns Leben: Aus dem Radikalde-
mokraten der Zwanziger Jahre, der verbesserungswiitig die Welt durch seine Musik
und seine Aktivitit im Musikbetrieb missionieren wollte, war ein Mann geworden,
der von den Zweifeln des ihm aus den Hinden gleitenden Fortschritts geplagt, keine
andere Alternative mehr sah als den Riickzug in eine selbsterarbeitete private Sphare.
Das Auseinandertreten von fortschrittlichem Impuls und resignativem Riickzug
bestimmt die Entstehung der ,,Lieder ohne Worte*. Das 19. Jahrhundert hat dies
wohl nicht iiberhort.

3. Mendelssohns Musik zwischen Romantik und Klassizismus:
Poetischer Gehalit und virtuose Prosa

Ihre Sprachdhnlichkeit weist den Weg in das Innere der ,,Lieder ohne Worte*
Jedoch hat Mendelssohn recht, wenn er sich nicht allzu blind beim Wort nehmen
lassen wollte: Falschverstandene hermeneutische Interpretation weist er in einem
bekannten Brief zuriick:

,,Es wird soviel iiber Musik gesprochen und doch so wenig gesagt. Ich glaube, die Worte reichen
nicht hin dazu; und finde ich, daf sie hinreichten, so wiirde ich am Ende gar keine Musik mehr
machen. — Die Leute beklagen sich gewGhnlich, die Musik sei so vieldeutig; es sei zweifelhaft,
was sie sich dabei zu denken hitten, und die Worte verstehe doch ein jeder. — Mir geht es gerade
umgekehrt. Das, was mir eine Musik ausspricht, die ich liebe, sind mir nicht zu unbestimmte
Gedanken, um sie in Worte zu fassen, sondern zu bestimmte.*

Musik ohne poetischen Gehalt, nach Mendelssohns wie Schumanns Auffassung ein
leeres Geklingel, gliche akustisch dem Kaleidoskop. Mit den Farben des Klaviers frei-
lich spielt schon der Aufschwung zum Jagdlied (op. 19 Nr. 3), dessen Coda die Dis-
kantsaiten umfinglich zur Geltung bringt, nicht ohne daf zuvor im Mittelteil die
Bisse in die Tiefe poltern durften. Der poetische Gedanke des Entschwindens eines
Jagdzuges in der Ferne birgt in sich mehr ein Leitmotiv der Romantik insgesamt als
eine direkte programmatische Absicht. Verklirt werden feudale Verhiltnisse: vom
Duft der grofien freien Adelswelt bekommen die Biirger in ihren muffigen Klavier-
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zimmern etwas abgepackt. Die zertrampelten Acker der verarmenden Bauern inter-
essieren die Salonkomposition nicht: riicksichtslos im Fortissimo gehen die Horn-
quinten und delikat die siifisauern Mollmittelteile dariiber hinweg. Immanent gesehen
hat das Stiick einen imposanten Anfang ,,abzufangen*. Das Signal des Anfangs will
ausgelebt, nicht verscheucht sein. Aber trotz einiger moglicher Assoziationen beim
Jdgerlied ist mit ihm kein akustischer Prachtschinken gemeint; kaum ist es Pendant
zu braungriinem deutschem Biedermeier iiber den Biirgersofas. Auch die bilderreichen
Passagen der Mendelssohnschen Musik wollen nicht in Sprache iibergehen. Gegen-
iiber grofen Leinwandflichen ist eine musikalische Miniatur gestaltet, eine historisch
tradierte Allegro-Form zum virtuosen Charakterstiick gewendet. Die Einbufie an
Eindeutigkeit der suggerierten Bilder, die Einbule an Widerspruchsfreiheit des mu-
sikalisch Gesagten verweist darauf, daf solche Musik als Musik in der Tradition von
Musik zu begreifen sei. Sie ist kein Tongemilde und nicht Plauderei in der Aller-
weltssprache, in die die Kulturindustrie sie endgiiltig zu iibersetzen trachtet.

Das einzelne ,,Lied ohne Worte*’, der Liederstraufl eines Heftes, konnte sich zur
Zeit der Entstehung, 1830 wie 1845, auf eine verbindliche musikalische Sprache
berufen. Die Verbindlichkeit einer tendenziell ,,autonomen*‘, von der direkten Text-
aussage abgeldsten Musiksprache war Produkt eines Prozesses von allgemeiner Auf-
klirung, der vor der Musik nicht Halt gemacht hatte. Das Streben nach der Entfal-
tungsmoglichkeit der kiinstlerischen Produktivkraft, der jahrhundertelange Kampf
gegen kirchliche und fiirstliche Bevormundung der Musiker, neue allgemeine und be-
sondere Produktionsverhdltnisse zuallererst haben in der allgemeinen Umwilzung
im Besonderen die Konstituierung einer neuen Musikkultur hervorgebracht. Uber
die jeweils spezielle Funktion einer Komposition und einer Auffilhrung hinaus for-
mulierte die Musik mit an einem Humanitétsideal. Daf ihre Sprache etwas Mensch-
liches zu sagen hatte, war gesellschaftliches Einverstindnis; daf sie biirgerliche Poesie
geworden war, ein Sieg politischer Emanzipation und ideologischer Aufklirung ge-
genilber dem Feudalismus. Das Verstindnis einer scheinbar funktionsenthobenen,
allgemeinverstindlichen, freientfalteten und briiderlichen Musiksprache, das abstra-
hierende Verstehen von verallgemeinerten Formeln, Gesten, Formen und Genres
setzte spezifische Bildung bei denjenigen Kriften voraus, die sie trugen. Tragend
aber fiir eine als ,,reiner Quell* flieBende Musikkultur war das Grofbiirgertum und
wohl eine fortschrittliche Fraktion des Adels. Im lindlichen Biirgertum und im
Kleinbiirgertum insgesamt war Musik zu Beginn des 19. Jahrhunderts wohl kaum
als ,,autonome** prisent: sie war es durch opernspielende Wanderbiihnen und ora-
toriensingende Musikfeste, durch Vorfiihrungen der Militirblaskapellen und ebenso
durch funktionale Tanzmusik. Das aristokratische Ideal spezifischer Musikbildung
wurde im Verlauf des Jahrhunderts, mit dem Fortschreiten zur biirgerlichen Demokra-
tie, breitenwirksam — mit dem Implikat der ,,Verflachung*. Aus dieser 6konomisch
und politisch zu erklirenden ideologischen Entwicklung heraus ist Konzeption,
Verbreitung und schlieBlich Primat der ,,Programmusik‘* und des programmati-
schen Verstindnisses von Musik zu dechiffrieren.

Ungewifl und schwierig zu entschliisseln ist, ob Mendelssohn selber einzelnen
»Liedern ohne Worte programmatische Untertitel gab. Eine Ausnahme bilden die
Venetianischen Gondellieder; ihr Name weist auf die Herkunft der Materialien und
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die Tradition der Form hin. Mit dem Einlésen des Titels ,,Lied ohne Wort** ist bei
Mendelssohn, in Fortsetzung der Beethovenschen Tradition, die Uberwindung der
Vorherrschaft der meinenden Sprache iiber die Musik insgesamt und die Mehrzahl
ihrer konstitutiven Details besiegelt. Die literarischen Untertitel folgen einer nun-
mehr selbstindig mdglichen Sprache der Musik, nicht umgekehrt die Affekte der
Musik einer vorgegebenen Sprachformulierung.

Jagerlied, Volkslied, Trauermarsch, Spinnerlied, Wiegenlied oder Friihlings-
lied fassen in ,zu unbestimmte Worte, was zuvor in einer selbstbewufiten
Musiksprache aufgezeichnet worden ist. Sicher treffen sie, so bei op. 62 Nr. 6
(Frithlingslied) einen Grundzug des ,,Allegretto grazioso* z. B. gekonnt. Doch alle
Erklirungsversuche auf der Ebene der Heimatdichterhermeneutik zielen an dem
blauseidenen Band vorbei, mit dem diess Romanze durchwoben ist. Auch in der
Sprache E. Th. A. Hoffmanns wiren wohl kaum dem Wiegenlied (op. 67 Nr. 6)
ebenbiirtige Formulierungen zu finden. Ruft auch der Trauermarsch (op. 62 Nr. 3)
orchestrale Assoziationen hervor, so ist doch ein verinnerlichter Klaviersatz notiert:
Trauer ganz individualisiert fiir den einsamen Pianisten, fiir eine hermetisch sich
abriegelnde private Sphire. Zwar ist das Klavierwerk Mendelssohns sprachlos im
begrifflichen Sinn; es vermag aber doch zu reden.

Die Sprache der Mendelssohnschen Musik verletzt die Regeln der verbindlichen
Grammatik des Klassizismus nicht. Wie schon gezeigt, werden die im Wiener Klassi-
zismus ausgepriigten Formen — mit einigen entscheidenden Ausnahmen an anderer
Stelle — belassen. Beides, Syntax und Form, werden virtuos gehandhabt und die
kompositorische Arbeit nach innen gekehrt: die Materialien werden integral ver-
bunden, aufeinander bezogen; die Stiicke insgesamt wahren erfahrungsméfig gewon-
nene Proportionen; sie sind insgesamt rationaler durchgebildet als vergleichbare
Stiicke bei Mozart oder Schubert. Die acht Hefte der ,,Lieder ohne Worte** sind ein
Kompendium einfallsreicher, variativer Melodiebildung; sie leben von der Idee der
Fortspinnung, die den ,,reinen Quellen* abgelauscht ist und konsequent eingesetzt
wird. Der Sammelband der ,,Lieder ohne Worte* erscheint als Lehrbuch fiir pia-
nistische Begleittypen: die Klavierliteratur des 19. Jahrhunderts, Schumann, Grieg,
Tschaikowsky, Brahms, hat davon profitiert.

Ihre klassizistischen Ziige machen es schwer, die ,,Lieder ohne Worte*, die als
romantische Musik begriffen wurden und zur Diskussion stehen, pauschal unter
einer allgemeinen Kategorie des Romantischen zu subsumieren. Darauf verweist
die Distanz auch der ersten, der authentischsten Generation der Romantiker zu
diesem Begriff. Formuliert Schumann, um den Begriff gegen Verflachung einzu-
dimmen: ,,Ich bin des Wortes ,Romantiker’ von Herzen iiberdriissig, obwohl ich es
nicht zehnmal in meinem Leben ausgesprochen habe“, so hat Mendelssohn erst
recht eine distanzierte Stellung zur rechtshegelianischen Romantischen Schule. Bei
literarischen Produkten aus deren Hand sieht er sich ,,mit Grausen in eine Zeit ver-
setzt . . ., die man oft als eine kriftige, zu friih vergangene muf preisen héren, . . und
man dankt Gott, daf dieses gepriesene Mittelalter voriiber ist und nie wiederkeh-
ren kann‘. Wire es nach Hegel insgesamt tautologisch, von romantischer Musik
zu sprechen, weil nach seiner Lehre die Musik die romantischste aller Kiinste ist,
so ist doch Adornos Feststellung gerechtfertigt, ,,dag alle romantische Asthetik in
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entscheidenden Stiicken am Modell der Musik gebildet wurde*. Wenn also dennoch
an der Anwendung des Romantikbegriffs auf Mendelssohn und Schumann festge-
halten wird, so mag das gerechtfertigt sein an der spezifischen Stellung der unter
diesem Begriff gefaiten Werke zu Geschichte und Gesellschaft. Dieser doppelte
Aspekt, in den beiden folgenden Kapiteln ausgefithrt, markiert die Unterschiede
zum Klassizismus: die Situation des komponierenden Subjekts hat sich ebenso ver-
indert wie die objektiven Produktionsbedingungen.

4. Stellung zur Geschichte: Historismus und individuelle Kindheit

Die Stellung der musikalischen Romantik zur Geschichte stellt sich unter einem
doppelten Blickwinkel dar: sie greift auf die Menschheitsgeschichte aus und auf die
individuelle Herkunft, die Kindheit. Damit kommen zwei extrem gegensitzliche
Einfliisse im romantischen Denken zum Tragen: einerseits Momente des erwachen-
den biirgerlichen Geschichtsbewufitseins als Klassendenken und andererseits ein
duBerst subjektiver Bereich der Kinder- und Marchenmotive. Nicht zufillig sind die
»sromantischen Tendenzen* in den verschiedenen Sparten der Kunst eng mit dem
historischen Denken verschwigert. Wohl als erster Komponist hat Felix Mendels-
sohn Bartholdy seine Stellung zur Geschichte theoretisch erarbeitet. Mit erheblicher
Miihe versuchte er, den Historismus als Denkform und als Praxis zu vereinen. Seine
Tétigkeit als konzertierender Pianist und Dirigent, als Musikfestmanager und Kom-
ponist, als Organist und Organisator legt davon ein vielfiltiges Zeugnis ab. '

Bedeutung und Auswirkung des Historismus waren fiir Mendelssohn wie seine
Zeitgenossen zweischneidig: einerseits erbrachten zuriickliegendes Material und hi-
storisch verdringte Verfahren eine Ausweitung der kompositorischen Moglichkei-
ten; zudem lieBen sich alte Werke als neue Auffithrungsrepertoires fiir den sich
ausweitenden Markt erschlieBen. Dadurch hdrte das Opponieren gegen belastete
Momente der Musikgeschichte auf, obwohl diese unzweideutig vom Feudalsystem
und der in diesem fest installierten Herrschaftskirche mafigeblich gepriigt waren.
Das hatte andererseits zur Folge, dal vom feudalen Geist mehr als weiterverwend-
bare Hiilsen der Kunst akzeptiert wurden: wo sie die Klinge des ancienne régime
nicht mehr iiberténte, anerkannte die Musik des Vormirz ein friedliches Neben-
einander von feudaler und biirgerlicher Kultur. Sie neigte in diesem Fall dazu, in
den Chor der Klassenversdhnung einzustimmen. Die Gefahr des Historismus in der
Musik liegt in seiner Ambivalenz: in ihm driickt sich auf der einen Seite der Herr-
schaftsanspruch des fortschreitenden Biirgertums aus, das nicht nur im Bereich der
materiellen Produktion die Fiihrungsposition iibernommen hat, sondern nun auch
alle Bereiche des Uberbaus mit seiner Klassenpolitik zu erfiillen gedenkt. Gleich-
zeitig aber gehen auf der anderen Seite restaurative und reaktionire Tendenzen
mit dem Historismus in Denkform und Praxis ein: die frithere Unfreiheit der Musik
und ihrer sozialen Umstinde erscheinen angesichts der Fragwiirdigkeit der biirger-
lichen Freiheiten in goldenem Glanz. Als er am Anfang der dreifiiger Jahre maBlos
enttduscht war vom biirgerlichen Musikbetrieb, weil er nicht zum Nachfolger Zelters
in Berlin berufen wurde, drohte Mendelssohn der skizzierten Gefahr trotz mancher
gegenteiliger miindlicher und schriftlicher Auflerung beim Komponieren zu unter-
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liegen. Die Hinwendung zur Vergangenheit schien den Primat iiber die komposito-
rischen Méglichkeiten der Gegenwart zu erlangen. Erst in relativ spdten Werken, den
grofen Kammermusikstiicken, dem Violinkonzert und den Variations serieuses hat
er nach Jahren zwiespiltiger Produktion und einer gewissen Einsicht in den Charak-
ter der preuBischen Reaktion, vorab den von Friedrich Wilhelm, die restaurative
Auseinandersetzung mit der Geschichte in den Griff bekommen und Kompositionen
hervorgebracht, die zum fortschrittlichen Ton zuriickfinden. Durch den resignativen
Riickzug ins Private hindurch leuchten die Strahlen biirgerlichen Fortschrittsdenkens
matt aber warm wieder auf.

Auch an den ,,Liedern ohne Worte' ist die Auseinandersetzung mit der Ge-
schichte nicht spurlos voriibergegangen. So ist z. B. in den romantisierten Suiten-
satz op. 19 Nr. 2 Hindelscher Geist eingeflossen: doch das geschichtliche Material
wird weiterverarbeitet. In Schubertscher Manier breite Ruhepunkte sind eingefloch-
ten, die Dominantbehandlung ist nicht die des friilhen 18., sondern die des friihen
19. Jahrhunderts. Konnte Mendelssohn zum Zeitpunkt der Entstehung dieses Stiik-
kes auch noch nicht, wie Schumann ironisch formulierte, ,,in Sebastian Bachs Kan-
torstiibchen sehen'' — es war spiter wihrend seiner Leipziger Titigkeit real mog-
lich —, so hatte Mendelssohn doch 1830 schon intensiver als irgend ein anderer
Zeitgenosse in die Werkstatt Bachs Einblick genommen. Gerade die liedhafte Um-
gestaltung Bachscher und Hindelscher Themenmodelle, die Handhabung des fiir
Klaviermusik konstitutiven Lauf- und Begleitwerks, die stilprigende Figuration
macht den Unterschied deutlich. Das innige Duetto — op. 38 Nr. 6 — ist zwar ohne
Bachsche Triositze, auf die seine Technik Bezug nimmt, nicht zu verstehen — eben-
sowenig aber ohne die Kenntnis der langsamen As-dur-Sitze in den Beethoven-
schen Klaviersonaten. Uber beide Vorbilder aber geht das Duetto mit seiner strikten
Konstruktion, die sich im lyrischen Gewebe verbirgt, hinaus. Das ,,allegro agitato*
op. 85 Nr. 2 nimmt thematisch auf den letzten Satz der Mozartschen a-moll-Klavier-
sonate Bezug; doch insgesamt ist der Haydnsche Gestus nicht konstitutiv: das Stiick
ist trotz seines etwas angegrauten Anfangsmaterials ein konziser Salonspuk. Die
Werke, in denen sich Mendelssohn am strengsten mit geschichtlichen Vorbildern
auseinandergesetzt hat, die Prdludien und Fugen (z. B. op. 35) machen die Pro-
blemlage wohl am deutlichsten: diese Stiicke sind simtlich nach dem Sonaten-,
Rondo- oder Liedprinzip durchorganisiert. Betrachtet man die auf historische Mo-
delle anspielenden Stiicke insgesamt, so ist dadurch Mendelssohns Stellung zur
Geschichte charakterisiert: Geschichte soll bewiltigt werden.

An vielen Stellen hat sich Mendelssohns Musik, bei aller rationalen Durchdrin-
gung, ein Stiick kindlicher Naivitdt im Ton bewahrt. Dazu parallel gehen die Feen-
und Mirchenmotive in seiner Musik, die vom Sommernachtstraum her am bekann-
testen sein diirften. Es sind Reminiszenzen an die menschheitsgeschichtliche Kind-
heit. Unter den ,,Liedern ohne Worte‘* tragen eine ganze Reihe ,Elfencharakter*,
z. B. Nr. 10, op. 30 Nr. 4. Aus der schwebenden Dominante steigt iiber vielen Ton-
wiederholungen der Begleitung ein ,,Aufschwung® empor, der immer und immer
wieder einsetzt; die Motorik der Begleitung lifit den Satz keinen Augenblick zur
Ruhe kommen. Das Wiegenlied genannte 36. ,,Lied ohne Worte‘* (op. 67 Nr. 6)
ist wohl eine Synthese aus ,,Kinderstiick* — freilich von Erwachsenen fiir Erwach-
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sene gedacht — und Feenzauber; und leise im Hintergrund wird fiir den Kenntnis-
reichen auf die Kenntnis des Wohltemperierten Klaviers angespielt. Ganz von der
Motorik, wie das mérchenhafte Spinnerlied, leben das Presto Nr. 45 (op. 102 Nr. 3)
und das Allegro vivace Nr. 47 (op. 102 Nr. 5). Unbeschwert will die Idee des
,,Presto sich, dem Bichlein auf den Bildern mit der Miihle dhnlich, aus-sequenzie-
ren und auch das Allegro vivace steht der Geschwitzigkeit des Presto in nichts
nach,

Die Elfenstiicke wollen im Rekurs auf Mythologie und Mirchen nicht auch die
Zustinde anpreisen, denen sie entstammen — die Mendelssohnsche Distanzierung
von den Gebriidern Schlegel und Grimm wurde oben schon zitiert. Gerade im
scheinhaften Heraufbeschworen des zu Recht als iiberwunden Angesehenen liegt
ein Stiick Geschichtsbewiltigung — die literarisch aktuellen Themen werden nicht
tabuiert. Die Elfenstiicke nehmen Bezug auch auf eine lebendig geglaubte Volks-
tradition, wie insgesamt die ,,Lieder ohne Worte' an mehreren Stellen bewuft
einen ,,Volkston* anschlagen. In den musikalischen Mirchenbildern liegt auch ein
neues Verhiltnis zur eigenen Genese verborgen: sowenig wie die menschheitsge-
schichtliche, sowenig wird die individuelle Kindheit gedchtet; sie schldgt sich in den
Wachtrdumen der Komposition nieder. Zwei Jahre vor Schumann schrieb Mendels-
sohn seine Kinderstiicke (op. 76) — im kompositorischen Verfahren sind das den
,Liedern ohne Worte‘* eng verwandte Stiicke. Diese Miniaturen sollen wohl weniger
von Kindern gespielt werden, als sie Kindermotive in Erwachsenen wachrufen wol-
len. Sie sollen schénen Schein in der hirter werdenden Realitdt heraufbeschwéren.

Daf} freilich der schéne Schein, den gerade die poetischsten Werke Mendelssohns
verbreiten, Ideologie ist, verweist auf die Briichigkeit des biirgerlichen Ideologiebe-
griffs. Nicht falsches Bewuftsein im direkten Sinn zeichnet den Scheincharakter
der Mendelssohnschen Musik aus. In ihr selber, gleichsam immanent, entlarvt sich
der Betrug der Bourgeoisie insgesamt: der Betrug um das Gliick fiir die ganze
Menschheit. IThre Parolen appellierten an alle Briider unter der Sonne; gemeint wa-
ren die Klassengenossen. Und nicht umsonst wurde das grofie Biirgertum in Deutsch-
land rasch miide, Freiheit, Gleichheit und Briilderlichkeit zu verkiinden; am Schlu
des Vormidrz war von der Emphase ein trockenes ,,Einigkeit-und-Recht-und-Frei-
heit* tibrig.

5. Stellung zur Gesellschaft: Markt- & Werk-Gerechtigkeit

Mit der verdnderten Stellung zur Geschichte ist das verdnderte Verhiltnis zur
Gesellschaft, in dem die musikalische Romantik verwickelt ist, untrennbar ver-
kniipft. Nicht nur riickwiértsgewandt war das Geschichtsdenken Mendelssohns. Es
visierte fiir Gegenwart und Zukunft eine klare Perspektive an. Mendelssohn hat,
was er durchaus auch anstrebte, Schule gemacht.

Nicht nur fiir Mendelssohns eigenes Denken wurde die Idee des ,,Liedes ohne
Worte“ zentral. Zunichst griff sie, was naheliegend ist, auf die langsamen Sitze
seiner eigenen grofien Kammermusikwerke und Konzerte aus — im Verlauf des
Jahrhunderts schleift sich deren Gestus in den Mittelsitzen dieser Genres als Stan-
dard ein. Doch der Gedanke der autonom gewordenen liedhaften Melodie ist auch
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in den raschen Sitzen, ganz deutlich in Mendelssohns d-moll-Klavierkonzert in den
beiden Ecksiitzen, prisent. Und selbst in abgelegeneren Bereichen der Komposition
verliert der Gedanke nichts von seinem umfassenden poetischen Anspruch. Von der
in vielen Punkten historisierenden und auf ein kirchliches Motiv zuriickgreifenden
Fuge op. 35 Nr. 2 sagt Schumann:

»Kénnte man einem Mddchen die letzte Partie (dieser Fuge) fiir ein Lied ohne Worte ausgeben,
miifite es iiber die Anmut und Weichheit der Gestalten den cerimonellen Ort und den verab-
scheuten Namen vergessen, unter dem sie ihm vorgestellt wurde. "

Die historisierenden und doch zugleich liedhaft-romantischen Priludien und Fugen
beeinfluBten ebenso wie die direkt funktional kirchenmusikalischen Kompositionen
Mendelssohns die Entwicklung von Schumann, Gade, Grieg und Brahms. Sein Den-
ken und Schaffen formierte hauptsichlich die reaktionir-biirgerliche Cicilienbe-
wegung und die erste Welle der kirchenmusikalischen ,,Erneuerung®. Der Kosmo-
polit kiimmerte sich in Deutschland wie in internationalem Rahmen in vorbildlicher
Weise um die Durchsetzung des historistischen Gedankens. Das belegen hunderte
von Brief-und Dokumenten-Seiten. Aber nicht nur in diesem engeren Rahmen, auch
im Bereich der Salonkomposition bis hin zu Tschaikowsky war er Vater unzihliger
Gesten und Details (und Schumann spricht ihm in ausfiihrlicher Apologie die Vater-
schaft fir die Idee des,,Liedes ohne Worte* zu). Mendelssohns kammermusikalische
Arbeitsweise blieb dem 19. Jahrhundert, wofern es sich damit beschiftigte, Vorbild.
Aber sein Leitbild reicht iiber kompositorische Fragen weit hinaus. Unter seiner
Hand z. B. wurden die Musikfeste aus Biirgerveranstaltungen der nationalen Ge-
sinnung und des musikalischen Dilettantismus in zugkriftige kommerzielle Kon-
zertinstitutionen umgewandelt. Mendelssohns organisatorische Laufbahn ist durch
die Griindung des ersten deutschen Konservatoriums 1843 in Leipzig gekrént. Durch
diese richtungsweisende Tat profilierte er sich nicht nur als Protagonist der biirger-
lichen Klasse im luftigen Raum der musikalischen Ideen, sondern auch als Vorkdmp-
fer handfester Konsequenzen: der biirgerliche, ausgeweitete Musikbetrieb bedurfte
der qualifizierten Arbeitskraft von Musikern, die nicht mehr durch stindischen
Zunftzwang sich regenerierte, und bedurfte der organisatorischen Verfestigung sei-
ner Ideologie.

Der Werkgerechtigkeit der Mendelssohnschen Kompositionen — daff sie mit den
in der damaligen Zeit zur Verfiigung stehenden Mitteln gearbeitet sind auf einem
vorbildlichen Niveau — geht die Marktgerechtigkeit parallel. War die Erfindung des
Genres ,,Lied ohne Worte‘ ein gelungener Einfall, so reagiert die Repertoirebildung
der acht Hefte auf den expandierenden Musikmarkt ebenso, wie sie andererseits ihn
auspriigen hilft. Der Instrumentenbau, vornean der industrielle Klavierbau, erlebte
ebenso wie das deutsche und internationale Verlagswesen eine wahrhafte Explosion.
Vielleicht wird auf diesem Hintergrund deutlich, was die dreimalige Wiederholung
des Erfolgsrezepts Venezianisches Gondellied bedeutet. Die in verschiedenen Heften
verstreuten Charakterstiicke sind auskomponierte Exotismen. Venedig war fiir den
deutschen Endverbraucher der populiren ,,Lieder ohne Worte* 1830 so unerreich-
bar wie 1845, Fiir die iiberlebte alte und die neu hinzutretende biirgerliche Aristo-
kratie, das Publikum erster Hand, lag in jenen Exotismen ein verkaufskriftiger
Hauch von Luxusartikel und Nippes, der den Sekretdr schmiickt. Sie sind, mit
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den einkomponierten Rufen der Gondolieri, wohl die realistischsten Charakter-
stiicke Mendelssohns (opus 30 Nr. 6, opus 62 Nr. 5).

Realistisch sind die {ibrigen programmatischen Stiicke unter den ,,Liedern ohne
Worte‘ kaum zu begreifen. Das Spinnerlied genannte Stiick (opus 67 Nr. 4), eines
der hiibschesten Salonstiicke Mendelssohns, miiite etwas von Realismus haben —
doch es ist eher als ein esoterisches Scherzo, als ein Résumé von Feenzauber zu
begreifen. Es ist Bastion der nach Autonomie strebenden Musik. Es riittelt nicht an
den Problemen des wirklichen Lebens. Die Wellen der gesellschaftlichen Bewegung
schlagen in ihm nicht an. Ungebrochen lustig eigentlich, nur ein wenig in Moll-
mittelteilen getriibt, rattert es dahin. Das wirkliche Leiden jedoch, das die Arbeit
unter dem sich verfestigenden Kapitalismus gerade in den vierziger Jahren des 19.
Jahrhunderts iiber das Proletariat in Deutschland gebracht hat, scheint {iberhaupt
nicht in Mendelssohns Bewufitsein gedrungen zu sein. Im Jahre 1844, als das Spin-
nerlied auf den Markt geworfen wurde, trieb die Not die Weber im weder von Berlin
noch von Leipzig allzuweit entfernten preufischen Schlesien zum Aufstand. Nichts
spiegelt sich von Not, Aufstand und den disziplinierenden preuflischen Gewehren
in Mendelssohns Musik wider. Wie Hohn mutet die Publikation einer marchenhaf-
ten lindlichen Idylle an, die Rddchen und Fingerchen schnurren 14t.

6. Anmerkungen zur Rezeptionsgeschichte

Mendelssohns rationale Fortschrittlichkeit im biirgerlichen Sinn, seine konstruk-
tive Durchdringung der historisch tradierten oder wieder erarbeiteten Verfahren
beim Komponieren, sein grofibiirgerlich-aristokratisches Bekenntnis zu rational nicht
mehr erklirbaren Resten in der musikalischen Praxis und seine gelungenen Synthe-
sen haben ebenso wie die Briichigkeit seiner Musik den Verdacht des Intellektualis-
mus auf sich gezogen. Seit Richard Wagner heftet sich die rassistisch-nationalistische
Unterstellung an diesen Angriffspunkt:

»Mendelssohn hat uns gezeigt, daf ein Jude von reinster spezifischer Talentfiille sein kann, dafl
er die feinste und mannigfachste Bildung, das gesteigertste Ehrgefiihl besitzen kann, ohne es je
zu ermoglichen, auch nur ein einziges Mal die tiefe, Herz und Seele ergreifende Wirkung aus
uns hervorzubringen, sobald ein Heros unserer Kunst nur den Mund auftat, um zu uns zu
sprechen.*

Wagners Urteil erhitzte die Gemiiter, vermochte Mendelssohns musikalische Bedeu-
tung aber nicht grundsitzlich zu schmilern. Er wurde und blieb Sinnbild fiir eine
verstindliche Musikkultur. Friedrich Engels hob den demokratischen Charakter sei-
ner Tonsprache in einem frithen Bericht hervor. Mit Wagner signalisiert sich ein spe-
zifisches Moment der Klassenpolitik des deutschen Biirgertums, in der dem Klein-
biirgertum eine ausschlaggebende Bedeutung zukommt. Mendelssohn, iiberwiegend
doch fortschrittlich in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts als Demokrat, bewug-
ter Bourgeois und Vorkdimpfer der umfassenden Herrschaft der biirgerlichen Klasse,
wurde in seiner Rezeptionsgeschichte Opfer des Faschismus, der mit einer den biir-
gerlichen Fortschritt zuriickdrehenden Ideologie die h&chste Form des Kapitalismus,
den Imperialismus, brutal absicherte. Die schnaubende Wut der Reichskulturkim-
merer gegenilber dem bald ein Jahrhundert toten Mendelssohn kann nur knapp
skizziert werden. Der Miinchener ordentliche Professor Blessinger entlarvte das
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typisch jlidische Wesen der Mendelssohnschen ,,Formkonstruktion‘ und ,,die Her-
kunft seiner besten melodischen Einfille*, weiter ,,die heimlichen Regietricks des
Erfolges, die dem jiidischen Komponisten den entscheidenden Vorsprung vor den
nichtjiidischen sicherte. Nach Otto Schumann ,,erschdpfte er sich in Nachbildung
deutscher Eigentiimlichkeit. Diese wiederum konnte er aus rassistischen Ursachen
nicht von innen erfassen und war daher triebhaft bestrebt, die duferen Erschei-
nungsformen umso sorgfiltiger nachzuzeichnen, Daraus resultierte, so der anpas-
sungsfihige Literat, ,,mangelnde Tiefenwurzelung*, ,,Unentschiedenheit gegeniiber
dem Zwiespalt Klassizismus — Romantik* und fehlende Anteilnahme des ,,Fremd-
rassigen’ an der deutschen Musik.

Die nationalsozialistischen Sturmabteilungen im Musikbetrieb nahmen Mendels-
sohn, neben lebenden jiidischen und angeblichen wie wirklich bolschewistischen
Kiinstlern, in erster Linie unter Beschuff. Da er physisch nicht mehr zu vernichten
war, wurde alles unternommen, um selbst noch den vom Kapitalismus hochgehalte-
nen Markenartikel Mendelssohn auszumerzen. Gerade aber auch dorthin, wo man
sich nach 1945 lautstark seiner antifaschistischen Haltung briistete oder ein Lippen-
bekenntnis ablegte ,,micht mutiger bekannt, nicht treuer gebetet, nicht fréhlicher
gelaubt und nicht brennender geliebt (zu) haben* (,,Stuttgarter Schuldbekenntnis*
der Evang. Kirchen v. 19. 10. 1945), ist ein Blick angebracht. Der nachtréglich von
Oskar S6hngen zum Antifaschisten stilisierte Leipziger Thomaskantor Karl Straube
verGffentlichte 1933 eine Erklarung. Dort heif3t es:

suUnsere Bewegung ist nicht zuletzt im Kampfe gegen zersetzende Krifte des Liberalismus und
Individualismus entstanden. Wir lehnen es ab, dafl unserm Volk eine biirgerlich liberale Kunst
als Kirchenmusik dargeboten wird, die nicht aus der Gemeinschaft heraus geboren ist. Eine
zuchtlose, selbstgenieflerische Musik, . . ., hat in der Kirche kein Heimatrecht und auch mit
dem kiinstlerischen Wollen des jungen Deutschland nichts gemein. . . . Wir lehnen es ab, daB
unserm Volk eine nicht bodenstindige, kosmopolitische Kunst als deutsche evangelische Kir-
chenmusik dargeboten wird.*

Mendelssohn sitzt fiir das von Straube entworfene Musikbild Positur. Seine Schule,
seine Epigonen, die von ihm ausgehende Tradition und seine Fortschrittlichkeit
selber werden damit angegriffen, Dafl Fortschritt in der Musik, der sich der gesell-
schaftlichen Konsolidierung des Biirgertums verdankt, nicht vor den Kirchentiiren
Halt macht, wird durch Mendelssohns Qeuvre belegt. Von aufien, von der die Fes-
seln des Feudalismus abschiittelnden Musik, werden Momente zentral in die Kir-
chenmusik integriert. An den Oratorien Paulus und Elias ist das ebenso wie an der
Missa Solemnis zu zeigen. Der Geist des Liedes ohne Wort istin Mendelssohns
Orgelpriludien und -Fugen eingezogen und tritt in Widerstreit mit dem traditio-
nellen Choral, der auch noch bei seinem instrumentalen Erklingen die alte Botschaft
verkiindet. Aber auch umgekehrt, von innen her, werden die Kirchentiiren aufge-
sprengt. Chorile, oder der kontemplative Gestus von Choralparaphrasen, werden
~ sans paroles — in Klavier-, Kammermusik- und Orchesterwerke der Romantik,
in Mendelssohns zumal, eingewoben. Die allgemeine Emanzipation macht vor der
besonderen nicht Halt. Radikal ist diese Emanzipation in Deutschland ohnehin
nicht verlaufen: schnell genug gab es neue Friedensschliisse — den des Biirgertums
mit der Religion und die vielen der Musik. Die KlassenversShnung schwebt wie ein
Damoklesschwert iiber den musikalischen Synthesen Mendelssohns. In der Synthese
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freilich bleiben deren konstitutive Momente nicht das, was sie waren. Der Choral
wird nicht mehr fiir eine reine, schlichte, echte Textaussage zum Klingen gebracht.
Er ist fungibel gemacht fiir ein komplexes biirgerliches Kunstwerk; er wird aufge-
sogen. Aber auch umgekehrt reprisentiert die Synthese nicht mehr ungebrochen
den antifeudalen und antiklerikalen Kampfcharakter. Sie ist mehr geworden als
nur Begleitmusik des biirgerlichen Aufstiegs. Der Beherrschungsanspruch, die To-
talitdt des biirgerlichen Denkens, ergreift den Uberbau und seine Geschichte. Die
Mendelssohnsche Musik, die ,,Lieder ohne Worte mit all ihren Implikaten, spiegelt
die Rolle des Grof3biirgertums im Vormirz recht getreu wider: mag man sich auch
den Gang der Geschichte anders wiinschen, so hat doch eine starke Fraktion des
Grofibiirgertums ihren antifeudalen Kampf der zwanziger oder dreifliger Jahre des
19. Jahrhunderts gegen die Jahrhundertmitte hin fallen lassen.

Schwer lifit sich behaupten, die skizzierte Rezeptionsgeschichte sei der Musik
Mendelssohns gerecht geworden. Gerade auch iiber die,,Lieder ohne Worte** lieen
sich noch nach 1945 eine Fiille von Musikschriftsteller-Aufierungen zusammenstel-
len, die mehr oder minder in die grundsitzlicher bestimmte Tonart der Urteile iiber
Mendelssohn einfallen. Bei dem prominenten Musikhistoriker Jacques Handschin
finden wir in den 440 Seiten Musikgeschichte im Uberblick (?/1964) zwar nur drei,
dafiir aber prignante Sitze iiber Mendelssohn:

,Wieder anders ist die Stellung von Felix Mendelssohn, der auf seine Weise versuchte, neuen
Wein in alte Schliuche, romantischen Mirchenspuk in klassische Form zu gieBen. [hm ist eine
gewisse kultivierte Zuriickhaltung zu eigen, und daher wird seine Musik nie problematisch. Dies
ist einerseits ein Vorzug, andererseits ein Nachteil; erinnern wir uns, was Liszt iiber Mendels-
sohns Oratorium ,Paulus‘ sagte: es wire herrlich, ein solches Werk schreiben zu kdnnen, und
doch mdchte er es nicht geschrieben haben.*

Entgegen Handschins apodiktischer Feststellung kann Mendelssohns Musik zum
Problem werden. Gerade als einstige Avantgarde biirgerlicher Ideologie ist Mendels-
sohns Musik bislang nicht gewiirdigt worden. Die ,,Lieder ohne Worte‘ aber sind

darin wohl ein Herzblatt.
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Symposion ;,Musik um 1600“ in Bregenz

von Clemens Hellsberg, Wien

Dem Problem des Stilwandels in der Musik um 1600, insbesondere der Frage der Verbreitung
des stile nuovo im siiddeutschen Raum und nicht zuletzt den historischen Voraussetzungen
der ersten Opernauffiihrungen nordlich der Alpen in Salzburg war bei den Bregenzer Festspie-
len 1974 ein Symposion Musik um 1600 anliBlich des 400. Geburtstages von Marcus Sitticus
von Hohenems gewidmet. Organisation und wissenschaftliche Leitung des Symposions lagen in
den Hinden von Walter PASS, Wien. Tagungsort war der Grifliche Palast zu Hohenems.

Die erste Sitzung war den historischen Grundlagen gewidmet, insbesondere der Geschichte
der Hohenemser Grafenfamilie. Karl Heinz BURMEISTER (Bregenz) sprach iiber Die ,,Embser
Chronik*“, Alfred A. STRNAD (Rom) iiber Die Hohenemser in Rom. Das romische Ambiente des
jungen Marcus Sitticus. Die kunsthistprischen Grundlagen wurden von Carlo BERTELLI (Rom),
Die Stiftung der Marienkapelle in der Kirche S. Maria in Trastevere (Rom) durch den Kardinal
Marcus Sitticus und ihr geistesgeschichtlicher Hintergrund und Helmut FRIEDEL (ROM), Die
Darstellung des Konzils von Trient in der Capella des Altemps in der Kirche S. Maria in Traste-
vere (Rom) behandelt. Uber die kirchenhistorischen Grundlagen sprach Rudolf REINHARDT
(Frankfurt a. M.) in seinem Referat Die kirchliche Erneuerung in der Diézese Konstanz um 1600
und ihre politischen Voraussetzungen.

Zum Wandel des Musikstils um 1600 — Relationen zu den kirchlichen Erneuerungsbestre-
bungen der Zeit war das iibergeordnete Thema der zweiten Sitzung, die folgende Referate brach-
te: Walter PASS (Wien), Die Musik des Stile antico im Dienst der kirchlichen Erneuerungsbe-
strebungen. Die Sammlung ,,Rosetum Marianum*’, Dillingen 1604; Denis ARNOLD (Notting-
ham), The Significance of the Venetian School in the Early 17th Century; Helmut HAACK
(Mainz), Zur Problematik der musikhistorischen Bewertung frihbarocker motettischer Sitze,
dargelegt u. a. an Werken von Hieronymus Bildstein; Jerome ROCHE (Durham), Some Aspects
of Monody.

Die dritte Sitzung war dem Thema Erzbischof Marcus Sitticus und die Musik gewidmet. Da-
mit befafdten sich: Ernst HINTERMAIER (Salzburg), Die Musik am Hof des Erzbischofs Marcus
Sitticus von Hohenems zu Salzburg; Elena FERRARI BARASSI (Mailand), Das Marcus Sitticus
von Hohenems gewidmete ,,Primo libro delle Villanelle* von Aurelio Bonelli (1596); Robert
LINDELL (Wien), Das Marcus Sitticus von Hohenems gewidmete dritte Madrigalbuch von
Sigismondo d'India (1615); Herbert SEIFERT (Wien), Marcus Sitticus und der Stile nuovo.
Die Dedikationen an den Erzbischof von Francesco Rasi, Pietro Pace und Camillo Orlandi.

Erginzend zu den wissenschaftlichen Veranstaltungen wurden zwei Konzerte Geistliche Mu-
sik um 1600 und Weltliche Musik um 1600, beide ausgefiihrt vom Ensemble Musica antiqua
(Wien), sowie eine von Walter PASS im Vorarlberger Landesmuseum in Bregenz gestaltete Aus-
stellung Musik im Bodenseeraum um 1600 geboten. Auflerdem waren im Palast zu Hohenems
Dokumente von und iiber Marcus Sitticus und die Hohenemser Grafenfamilie zu besichtigen.
Gleichzeitig erschien zur Ausstellung im Landesmuseum ein Katalog mit landeskundlichen Bei-
trigen zur Musik im Bodenseeraum in dieser Zeit.

Abschliefend sei darauf hingewiesen, dal sich ein Bericht iiber das Symposion in Vorberei-
tung befindet.
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Bericht tiber den ersten KongreB der Internationalen
Schonberg-Gesellschaft Wien, 4.— 9. Juni 1974

von Christoph Hubig, Berlin

Die Internationale Schénberg-Gesellschaft, 1972 in Wien gegriindet, veranstaltete vom 4. bis 9.
Juni 1974 in Wien ihren ersten Kongref, der in Verbindung mit der Er6ffnung einer Dokumen-
tations- und Forschungsstelle in Schonbergs Mddlinger Wohnhaus durch die Gesellschaft, sowie
einer von der Stadt Wien veranstalteten Schonberg-Ausstellung in der Secession aus Anlaf} der
hundertsten Wiederkehr von Schonbergs Geburtstag stattfand. Die Leitung lag bei Rudolf
STEPHAN (Berlin) unter Mitwirkung von Walter PASS (Wien).

Auf Grund der Teilnahme zahlreicher Musikwissenschaftler aus aller Welt war das wissen-
schaftliche Programm geprégt durch ein duflerst vielfdltiges und breites Spektrum von Beitrigen
zur Schonberg-Forschung, von der detailliertesten Darstellung biographischer Sachverhalte bis
zur Diskussion allgemein-isthetischer Fragestellungen. Die Quantitit der Beitridge bedingte weit-
gehend ein Nebeneinander der Meinungen, die in ihrer Fiille nur selten Zeit zu eingehenderen
Diskussionen erlaubten.

Die lose zu Gruppen zusammengefaiten Beitrige beschiftigten sich mit Schonbergs Bio-
graphie, der Quellenlage, Stilfragen, Werkanalysen usw. — die unterschiedlichen wissenschaftli-
chen Ansitze in der Musikwissenschaft iiberhaupt spiegelten sich in ihrer Konkretisation auf
Schonberg wider, was einerseits eine Sprengung der Gliederung des Kongrefiverlaufs bewirkte,
andererseits jedoch nicht etwa eine Verklammerung von Fragestellungen, den Aufweis von
Zusammenhidngen zum Resultat hatte, sondern eher auf ausstehende Klirungen von Grund-
lagenproblemen des Faches zuriickverwies, insofern namlich, als viele Ansitze methodologi-
schen Alleinvertretungsanspruch erhoben.

Hans-Heinz STUCKENSCHMIDT berichtete iiber Bemiihungen im Zusammenhang seiner
Arbeit um die Schonberg-Biographie und verkniipfte damit die These, eine Grundlegung der
Analyse Schonbergscher Werke finde ihre Substanz in der Biographie, die in ihnen chiffriert
sei. Friedrich HELLER, behandelte das Verhiltnis Schonbergs zu Schreker ebenfalls auf der
Grundlage biographischer Details. Walter SZMOLYAN berichtete Neues iiber organisatorische
Einzelheiten des Schonberg-Vereins, Ernst HILMAR iiber Wiener Kopisten Schonbergs. Das
Bild wurde erginzt durch Erinnerungen ehemaliger Schénbergschiiler im Anschiuf an Hans
SWAROWSKYS Beitrag iiber Schénberg, der als Lehrer zum Gegenstand zahlloser Anekdoten
wird.

Leonard STEIN aus Los Angeles stellte das dort beheimatete Schinberg Archiv vor — neben
dem Mddlinger Haus das zweite Zentrum der Dokumentation und Forschung.

In der zweiten Sitzung wurde von verschiedenen Seiten zu dsthetischen Fragen Stellung be-
zogen: Zeitgeist und Individualititsstreben bei Schonberg in ihrem Verhiltnis zueinander auf-
zuschliisseln, hatte sich Walter PASS zur Aufgabe gemacht, wobei die Kategorie der Deutlichkeit
als dsthetische Schliisselkategorie Schonbergs hervorgehoben wurde; Reinhold BRINKMANN
verdeutlichte am Beispiel von op. 9 den Zusammenhang zwischen innovierendem Ausdruck,
Triebleben der Klinge und Expressionslogik als Versuch, entfremdete Rationalitit zu fiber-
winden. Die ,,innere Notwendigkeit** als kiinstlerisches Agens bedingt einen spezifischen Raum-
und Zeitbegriff, der als Gemeinsamkeit expressionistischer Kunst von Klaus KROPFINGER in
seinem Referat Schonberg und Kandinsky herausgearbeitet wurde.

Innere Widerspriiche Schénbergscher Kompositionsprinzipien versuchte Ldszld SOMFALI als
Ausgangspunkt einer kritischen Schonberg-Rezeption hervorzuheben, indem er verschiedene
Stufen der Schonbergschen Entwicklung miteinander konfrontierte. Der These, die Schénberg-
Rezeption drohe abzubrechen, stellte Boris SCHWARZ in seinem Bericht iiber Schénbergs
Musik im russischen Kulturkreis die Feststellung entgegen, daf eine Rehabilitierung seiner
Werke dort einsetze, ’
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Den grofiten Raum nahmen Einzelbetrachtungen ein, die sich mit historischen Beziigen
und analytischen Ansdtzen am konkreten Werk beschiftigten: Stuckenschmidts Theorie der
Urzelle stand neben Ansitzen, die historische Beziige hervorhoben: Robert SCHOLLUM die
Verwandtschaft zu Beethovens Melodik, Hellmut KUHN die Bezichung zu Bach hinsichtlich
von Form- und Motivcharakteren, Elmar BUDDE die Tradition zu Brahms’ Stilbewufdtsein
(Ableitungsprinzip, Erinnerbarkeit) und Theoriebegriff (funktional statt ontologisch), Christian
SCHMIDT die Abhingigkeit der frihen Formen von der Idee des Programms und ihre Trans-
formation. Rudolf Stephan untersuchte Schonbergs Rhythmik und zeigte die Funktion des
Zeitmafes fir die Entwicklung musikalischer Gedanken (Monnbearbeitung), seine eigenstin-
digen immanenten Strukturen (quasikanonisch in op. 25) oder auch die Favorisierung thema-
tischer Gestalt ihm gegeniiber (op. 29). Ernst WAELTNER zeigte die werkimmanente Kon-
stituierung des Augustinthemas aus op. 10, Klaus GANTER brachte einen analytischen Bei-
trag zu op. 11, Carl DAHLHAUS zeigte die Bedeutung funktional zu Hierarchien differenzier-
ten Kontrapunkts in strukturbildender Funktion, die in der Erwartung den konventionellen
Formbegriff ablost und ,,motivische Arbeit** durch latente Priasenzabstufungen auch ohne Mo-
tiv, bzw. mit immer schon abgeleitetem erlaubt — gegen die Urzellentheorie. Am Beispiel von
op. 15/VIII wies Gosta NEUWIRTH auf die wichtige Entwicklung vom ersten Entwurf mit der
Idee der Klangzentrumskomposition zur Endfassung in ihrer Ajoutierungstechnik (Zentralklang-
komposition) hin.

Die unterschiedlichsten Rezeptionsweisen auch bei den Wort-Ton-Kompositionen: Geistes-
geschichtliche bei Peter NEUMANN, der die Funktion des ,,hohen Stils'* der Texte am Bei-
spiel der Petrarca-Lieder als Grundprinzip diskutiert; die quasi psychoanalytischen Reflexio-
nen Reinhard GERLACHS zu Schénbergs Sprachauffassung; Peter STADLENS frappante Ana-
lysen der Realisation von ,,Sprachmelodie*, Leonard STEINS Betrachtung zur Erklirung der
Biihnenstiicke aus der Werkgenesis heraus.

Die Zwolftontechnik provoziert ebenfalls die widerspriichlichsten Meinungen: Josef RUFER
versuchte eine Explikation des Begriffes Grundgestalt in seinem Verhiltnis zu Reihe und Mo-
tiv, Rudolf KLEIN wies auf die Tonalititsfunktion der Zwélftontechnik im Sinne von Ge-
nesisfunktion fiir das Werk, nicht im Sinne von Geltung fiir seine fertige Substanz hin, ein
Standpunkt, der von Christian MOLLERS verschirft wird insofern, als er aufweist, wie die
Zwolftontechnik im 3. Quartett iiber den Status einer rein fiktiven Konstruktion nicht hin-
auskommt. Harmonieprobleme der Zwolftontechnik erliduterte Kennet L. HICKEN, die Resti-
tution des quasi tonalen Stils Jan MAEGAARD, die Reihenabweichungen in op. 47 Richard
HOFFMANN. Alexander RINGER diskutierte Schonbergs Begriff vom Gesetz; Religiose Motive
in Schénbergs Musik, unter Hinweis auf Analoges beim spiten Beethoven, waren Gegenstand
einer Betrachtung von Peter GRADENWITZ.

Bedauerlich war, dafl die Wissenschaftler aus den Lindern des ostlichen Bereichs, insbe-
sondere der DDR, ihre Teilnahme fast ausnahmslos zuriickziehen mufiten.

Der ,Secondo Congresso Internazionale
di Studi Corelliani“ in Fusignano

von Lorenzo Bianconi, Venedig

Vom 5. bis 8. September 1974, genau sechs Jahre nach dem ersten Corelli-Kongre8, trafen
die Corelli-Forscher in der Geburtsstadt des Komponisten wieder zusammen. Die Beitrige von
1968 liegen mittlerweile in den Studi Corelliani (Quaderni della Rivista Italiana di Musicologia,
3, 1972) vor und legen Zeugnis von der Vielfalt der musikhistorischen Perspektiven ab, die aus
dem Versuch cntstanden, Corellis glinzende, doch eigentiimlich unfafliche Personlichkeit zu
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greifen (insofern war es auch nicht bedeutend, daB dem Kongre scheinbar eine ,,innere Not-
wendigkeit** fehlte, blof weil an Corelli ,,kaum etwas Wesentliches zu entdecken oder
etwa gutzumachen‘‘ mehr gewesen wire, wie es W. Kolneder in reflexionsloser Anlehnung an das
Bild einer Musikgeschichte der grofen Individualititen formuliert hat [Musikforschung 26,
1973, S. 385]).

Wenn die Initiative abermals zu einem ergiebigen, sichtschirfenden Austausch kritisch-histo-
rischer Erkenntnisse werden konnte (fern, wie schon 1968, aller panegyrischen Verehrung fiir
den groflen Stadtsohn), so ist dies zwei Umstinden (einem institutionellen und einem themati-
schen) zu verdanken, die die Veranstaltung zunichst ermoglichten und dann ihren Erfolg si-
cherten, und iiberdies auch den freudigen Enthusiasmus aller Teilnehmer (ein Affekt, der nicht
oft in Kongressen waltet) erkliren helfen.

Der institutionelle und soziale Umstand, der die Ausfihrung des Corelli-rKongresses iiber-
haupt moglich machte, verdient besondere Erwdhnung. Als im Laufe des Sommers, infolge der
von der italienischen Nationalbank und der Regierung eingefiihrten Kreditbeschrinkungen so-
wie der Zuriicknahme aller Staatsunterstiitzungen, die Stadtverwaltung des kommunistisch re-
gierten Stidtchens zeitweilig nicht mehr im Stande war, die laufenden Kosten fiir die Organi-
sation des Kongresses zu tragen, und eine schroffe Kiirzung des Etats fir die Corelli-Feierlich-
keiten erwigen mufdte, ergriffen die Mitglieder des Fusignaneser ,,Comitato Permanente per le
Onoranze ad Arcangelo Corelli* die Initiative und fanden grofziigige Unterstiitzung bei priva-
ten und stddtischen Korporationen und bei der gesamten Stadtbevolkerung. Diesem fiir viele
italienischen und europiischen Metropolen beispielhaften Interesse einer kleinen Landstadt fiir
das eigene Kulturerbe galt der offene Dank aller Kongrefiteilnehmer und insbesondere der
Societa Italiana di Musicologia, der die wissenschaftliche Organisation der Tagung durch Adriano
CAVICCHI, Oscar MISCHIATI und Pierluigi PETROBELLI oblag.

Der thematische Grund, weshalb zum anderen der Kongrefy anregend und ergebnisreich aus-
fiel, lag in der Vielfalt der Beitrige. Eine Auseinandersetzung mit Corelli muf§ (schon wegen
des eigenartigen Bildes, das Corelli von sich selbst zeichnete, und der noch merkwiirdigeren,
die das 18. Jahrhundert von ihm entwarf) zwangsldufig mehr Licht auf den Verband der musi-
kalischen Entwicklungstendenzen des gesamten italienischen und europiischen Settecento, als
auf Corelli selbst werfen. Nur in der Widerspiegelung jenes Lichtes scheint sich die Gestalt
Corellis zu profilieren. Wihrend die einzig neuen Beitrige zur Biographie nur am Rande ge-
bracht wurden (CAVICCHI konnte seine friiheren Notizie biografiche [in Studi Corelliani,
S. 131 ff.] mit neuen Dokumenten aus den unerschopflichen Bestinden des estensischen Staats-
archivs zu Modena erginzen), wurde breitester Raum den Fragen der Corelli-Rezeption gewid-
met, was soviel heifdt, wie die Mannigfaltigkeit der moglichen Corelli-Bilder (also des Selbst-
verstindnisses von Musik) um und nach 1700 zu sichten.

Auch das, was der eifrigste aller derzeitigen Corelli-Historiographen, Hans-Joachim MARX,
beitrug, gehérte mehr in den Bereich der Corelli-Rezeption. Sein Vortrag iiber Probleme der
Corelli-Tkonographie rekonstruierte Entstehung, Verbreitung und Metamorphose des berithm-
testen Corelli-Portrits aufgrund der Wiederentdeckung der mutmagBlichen malerischen Vorlage
Hugh Howards zum Stich von John Smith, ein Stich, der in der Folge unzihlige Male und bis
zur Unkenntlichkeit nachgeahmt und entstellt wurde (vgl. MGG, Bd. II, Tafel 56,1). Auch
der Marxsche Fund von Verzierungen der Violin-Sonaten A. Corellis in der Handschrift Man-
chester, MS. 130 Hd 4. V. 313 aus den Jahren um 1750 (eine Handschrift von der Hand John
Christopher Smiths, des Kopisten Hindels, in dessen Besitz sie sich auch befand) betrifft Corel-
lische. Wirkungsgeschichte. Die neuaufgefundenen Verzierungen (moglicherweise von Pietro
Castrucci?) verglich Marx mit den fiinf sonst bekannten verzierten Fassungen von Opus V
(Geminiani, Dubourg, Tartini, der ,,Anonymus* Walsh, der ,,Anonymus* einer Cambridger
Handschrift), so daf ein Diagramm des iibermiitigen Reichtums an Manieren der geigenden
»verwelschten Krdusler'' des 18. Jahrhunderts daraus entstand.

Die Reflexion iiber den Stellenwert, den solche schriftlich iiberlieferten Verzierungen sowohl
im historischen Verstindnis der Rezeption Corellis wie vor allem in der heutigen auffihrungs-
praktischen Verwendung Corellischer Musik beanspruchen sollen und diirfen, nahm breiten
Platz in dem Gespriich iiber Problemi di. prassi esecutiva, das Luigi Ferdinando TAGLIAVINI
mit der ihm eigenen kosmopolitischen Souverinitit und engagierten Einsicht in die Probleme
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der stilgerechten Wiederbelebung alter Musik leitete. Es ist grofitenteils sein Verdienst, wenn
dieser Zweig der historischen Auseinandersetzung mit musikalischer Vergangenheit in Italien
eine im Vergleich zu Deutschland und England spite, aber doch intensive Bliite erlebt, die
(durch die Erfahrung jener Linder belehrt) hoffentlich den Gefahren einer — auch kommesrziell
verwertbaren — Ideologisierung der Patina und Aura alter Klanglichkeit entgehen wird. Im
iibrigen war die Diskussion iiber Auffiilhrungspraxis insofern bemerkenswert, als die grundsitz-
lichen Reflexionen und kritischen Stellungnahmen, die beim ersten Kongref 1968 nur ver-
einzelt zur Sprache kamen, 1974 offenbar soweit rezipiert sind, daB alle Diskussionsteilnehmer
sie sich zu eigen gemacht hatten. Uber Einzelfragen brachte die Diskussion nicht viel neues;
lehrreich fiir alle waren hingegen die mit feiner Ironie und verspielter Ambiguitit vorgetrage-
nen Aus- und Auffihrungen des Cellisten Anner BIJLSMA, der exemplifizierend auf alten und
modernen Instrumenten, nach alten und modernen Manieren spielte.

In diesen Rahmen gehdrt auch der Versuch Adriano CAVICCHIS, in Corellis Werken sche-
menhafte Spuren didaktischer Absicht auf dem Gebiet des Geigenspiels zu erkennen (4spetti
didattici dell’opera di Corelli). Die piddagogische Wirkungskraft Corellis geht freilich iiber das
direkte Lehrer-Schiiler-Verhiltnis hinaus und durchzieht den weiten Kreis der Corelli-Nachah-
mung. Ludwig FINSCHER behandelte in einem Beitrag iiber Corelli als Klassiker der Triosonate,
in Weiterfiihrung eines Referats von 1968, die musterhafte Auswirkung Corellischer Vorlagen
vor allem bei englischen Komponisten. Ist die ,,Stilisierung Corellis zum Klassiker durch Zeit-
genossen, Schiiler und Nachahmer* evident, so bleibt jedoch ,,die immanente Tendenz zum
Klassischen, die Finscher in Corellis Haltung erblickt, nur in einzelnen Symptomen sichtbar
und zwar in soichen, die mehr die duflerliche Gliederung und die betont exemplarische Publi-
zitit des gedruckten Qeuvres als die musikalische Verfassung selbst betreffen (in dieser Hin-
sicht vortrefflich sind neuerdings die Bemerkungen von Giorgio PESTELLI in Einaudis Storia
d’Italia, Bd. V, S. 1112 ff.). )

Vier Beitrige iiber das Verhiltnis Corellis zu seinen Zeitgenossen bildeten das eigentlicke
Zentrum des Kongresses. Carolyn GIANTURCO legte anhand des Themas Corelli e Alessandro
Stradella dar, wie die Komposition orchestraler Musik aus dem Stadium des erfindungsreichen
Experimentierens (Stradella) in eine Phase der reprisentativen Stilisierung (Corelli) gleitet.
Giorgio PESTELLI reflektierte iiber die verhinderten oder nur fragmentarischen Einfliisse Co-
rellis auf die zeitgendssischen Cembalokomponisten: an der graduellen Profilierung von melo-
disch-harmonischen Wendungen, die bei Corelli keimen und — iiber Domenico Scarlatti — in dem
Rokoko eines Rutini aufblithen, zeigte Pestelli (in Spitzerschem Verstindnis der Stilkritik)
die hintergriindige Tragweite der Corellischen Formulierung einer hohen instrumentalen Musik-
sprache. Das Referat von Gunther MORCHE betraf Corelli und Lully: an den zwei Kompo-
nisten kristallisiert sich in Frankreich um 1700 der Gegensatz von franzdsischer und italieni-
scher Musik, um 1750 aber ihre Identifikation als gleichwertige Muster der edlen, alten, klassi-
schen Tonkunst. Im stindigen Wechselspiel zwischen den theoretischen Auerungen der Zeit-
genossen und dem satzanalytischen Befund gelang es ihm, die Inkommensurabilitit der kom-
positorischen Voraussetzungen beider Komponisten (beider Stilbereiche) zu umschreiben und
folglich auch die Verfremdung, der Corellis Musik im Zuge ihrer Aufnahme in einen franzéosi-
schen Pantheon der ,,goiits reunis‘ unterliegt. Denis ARNOLD verfolgte die Konstanz der An-
wesenheit Corellis im englischen Konzertleben und seine hervorragende Bedeutung fiir das in-
strumentale Schaffen Hindels, die freilich erst nach Hindels Italienperiode und in einer Zeit
einsetzt (Hiindels Concerti grossi op. VI), als Hiandel lingst zum Komponisten der Nation ge-
worden war. In einem Land, das kein Rokoko und keine Empfindsamkeit gekannt habe, dauere
der Palladianismus der Corellisten (so Finscher) bis zum Einsetzen des Haydnschen Klassizismus
an. Oscar MISCHIATI schlieBllich wies auf einen anderen Zeitgenossen Corellis hin, den Archi-
tekten Filippo Juvarra, der 1735 in Turin in einer Serie von etwa hundert Studienblittern
phantastischer Grabdenkmiiler fiir beriihmte Minner einen der ersten Plitze gerade Corelli vor-
behielt. Im Theater des Kardinals Ottoboni in Rom hatten der junge sizilianische Bithnenbildner
und der beriihmte Solist und Dirigent zusammen gewirkt. Mit dem Fund von Mischiati
wurde ein Thema erst angeschnitten, das geniigend Stoff fiir eine kiinftige Tagung hergibe: eine
von Corelli ausgehende, nicht fachbegrenzte Ergriindung der Kulturhistorie Roms um 1700.

Zwei Kammerkonzerte mit corellisierender Musik in stilgerechten Auffihrungen (Gustav
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LEONHARDT und Anner BIJLSMA, und das junge Ensemble Gruppo Cameristico Bolognese)
erfreuten die Teilnehmer ebenso wie die preiswiirdige Gastfreundschaft der Fusignaneser. Dem
kulturellen Niveau und Engagement der Tagung entsprach ndmlich auf gastronomischem Ge-
biet die erfreuliche Feststellung, da® in diesem Fleck Italiens die sonst oft bedrohte Wertkate-
gorie der Qualitit noch stets in hohem Kurs gehalten wird.

Zemlinsky und die Tradition
Symposion des Grazer Instituts fiir Wertungsforschung

von Gerhard Melzer, Graz

Alexander Zemlinsky, weitgehend vergessener Komponist, Dirigent und Schwager Armold
Schonbergs, stand im Mittelpunkt eines Symposions, das vom Institut fiir Wertungsforschung
(Leiter: Otto KOLLERITSCH) an der Hochschule fir Musik und Darstellende Kunst in Graz
zum letztjahrigen ,,Steirischen Herbst* veranstaltet wurde. Referenten aus dem In- und Ausland
bemiihten sich, den von Otto Kolleritsch propagierten Absichten des Instituts zu folgen. In
seinem Einleitungsreferat meinte Kolleritsch zum Thema des Symposions: ,,Was als Einzel-
leistung sich abhebt und spdterhin fiir eine Epoche reprisentativ geworden ist, ist sicher inten-
siver von einem kiinstlerischen Kollektiv der Epoche geprdgt, als die Nachwelt, die nach ihrer
Perspektive Vorbilder kiirt, das annimt.*’

Mit den historischen und kulturellen Gegebenheiten im Wien der Jahrhundertwende be-
schiftigten sich Anton STAUDINGER (Wien) und Jan MAEGAARD (Kopenhagen). Wihrend
der Historiker Staudinger die Grenzen seines Wissenschaftsbereiches nicht zu iiberschreiten
vermochte, gelang es Maegaard, das nicht zuletzt auch fir Zemlinskys Schaffen konstitutive
geistige Klima zwischen Tradition und Fortschritt nachzuzeichnen. Arno§t MAHLER (Prag),
der Zemlinsky noch personlich gekannt hatte, und Emst HILMAR (Wien) beschrinkten sich
bewut auf biografische Details, deren Bedeutung angesichts der schlechten Materiallage nicht
unterschidtzt werden soll. So klirte Mahler (am 15. 1. 1975 verstorben. Anm. der Redaktion)
beispielsweise die Frage von Zemlinskys Geburtsdatum (14. Oktober 1871), wihrend
Hilmar mit der Nachricht iiberraschte, dafl eine viersitzige Sinfonie in Privatbesitz aufge-
funden worden sei. Den biografisch-kulturellen Teil des Symposions rundete Horst
WEBER (Géttingen) ab. Uber Zemlinskys Wiener Presse bis zum Jahre 1911 sprach
Walter PASS (Wien), der betonte, daf® der Schinberg-Schwager vor allem als Dirigent
nie umstritten war. Als Komponist hingegen habe seine Popularitit zunehmend nachgelas-
sen. Begriindet schien dies vornehmlich im Zwittercharakter der Musik Zemlinskys, deren Be-
sonderheiten vor allem am zweiten Tag des Symposions untersucht wurden. Gernot GRUBER
belegte an ausgewihlten Beispielen aus Zemlinskys Opern eine auffallende Kohirenz von ly-
rischer Aussage und dem Vorwiegen von Klangflichen. Dagegen sei der Charakter der dramati-
schen Passagen eher konventionell. Zuriickbleiben Zemlinskys hinter Gustav Mahler stelite
Monika LICHTENFELD (K&Iln) nach einer prizisen vergleichenden Analyse der Lyrischen
Sinfonie und des Liedes von der Erde fest. Ebenfalls mit der Lyrischen Sinfonie setzte sich
Reinhard GERLACH (Stuttgart) auseinander, der seinen Ansatzpunkt in der Beziehung zwi-
schen Musik und polyphon werdender Sprache suchte. Uber Zemlinskys Quartette sprach
Rudolph STEPHAN (Berlin), der sie verschiedenen Genres (Brahmstradition, Monumentalquar-
tett, reduzierter Anspruch und Riickgriff auf Mahler bei aufrechterhaltenem reduzierten An-
spruch) zuordnete. Eine gegenseitige Erhellung Zemlinskys durch Schreker und umgekehrt
Schrekers durch Zemlinsky versuchte Gosta NEUWIRTH (Graz) in seinem vergleichenden Re-
ferat iiber die Maeterlinck-Lieder und die Lieder fiir eine tiefe Stimme. Tibor KNEIF (Berlin)
schlieBlich widersprach Th. W. Adorno, der gemeint hatte, Zemlinskys changierendes Verhiit-
nis zur funktionalen Harmonie mache sein , Eigenes‘’ aus. Vielmehr habe sich Zemlinsky nie
entscheidend von Trivialharmonien absetzen kénnen.
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Kasseler Musiktage 1974

von Helmut Résing, Saarbriicken—Kassel

Sehr Unterschiedliches, wenn auch keineswegs Heterogenes, brachten die 7 Konzerte der
Kasseler Musiktage, die vom Internationalen Arbeitskreis fir Musik mit Unterstiitzung des Hes-
sischen Kultusministers und des Magistrats der Stadt Kassel veranstaltet worden waren und
unter dem Motto Kontraste. Neue Formen des Konzerts mit Musik der Klassik und Moderne
standen. Den Begriff ,Kontraste** freilich hitte man mit nicht geringerer Berechtigung auch
durch den Begriff ,,Gemeinsamkeiten** ersetzen konnen. Denn was nach herkémmlichem Urteil
musikalisch als Kontrast gilt, erwies sich als durchaus aufeinander bezogen und voneinander
abhingig. Wie sehr die Kompositionen des Schonbergkreises nimlich der musikalischen Tra-
dition verpflichtet sind, verdeutlichte gerade die Konfrontation mit der Wiener Klassik, wie
sehr Kunst- und Gebrauchsmusik, zumindest bis zum Ende des vergangenen Jahrhunderts, sich
gegenseitig beeinfluft haben, zeigte die Soirée mit Musik von Mozarts [Geistes-] Verwandten
in Stadt und Land und sogar noch Schdnbergs Bearbeitung des Walzers Rosen aus dem Siiden,
der zusammen mit dem Straufischen Original in der vom Radio-Sinfonie-Orchester Frankfurt
unter Hiroyuki IWAKI glanzvoll ausgefiihrten Sinfonischen Promenade zu horen war.

Der Untertitel der Veranstaltung verhieB ,,Neue Formen des Konzerts''. Die vier Folgen
mit Kammermusik, ein Sinfoniekonzert, die schon erwihnte sinfonische Promenade und eine
Art Wandelkonzert konnten dem natiirlich nur bedingt gerecht werden: der Darbietungsrah-
men war insgesamt durchaus konventionell, die Konzertsaal-Atmosphire gegenwirtig, auch bei
dem Wandelkonzert, das den Besucher nétigte, sich zwischen den einzelnen (hintereinander
folgenden und nicht etwa simultan erklingenden) Darbietungen von einem Saal in den ande-
ren zu bequemen. Und selbst das TONI GOTH-SEXTETT zwingte man zusammen mit den
MUNCHNER SOLISTEN auf das Konzertpodium, obwohl doch nun gerade hier die historische
Legitimation fiir eine derartige Auffilhrungsweise keineswegs gegeben ist. Aber so fremd sich
die Musiker des Sextetts auf dem Podium auch vorgekommen sein mégen, so erlesen und fein
waren ihre Interpretationen volkstiimlicher Tinze, derart, dafl sie ihre Miinchener ,,sinfoni-
schen* Kollegen weitgehend ausstachen.

Jedoch, neue Formen meinte wohl etwas anderes. Vier der sieben Veranstaltungen waren
durch Gespriche iiber die gerade erklungene Musik aufgelockert, und zweimal auch konnte das
Publikum in den Gesprichsverlauf fragend eingreifen. Da gab es einmal die Form der didak-
tischen Musikdarbietung: Friedrich CERHA und sein Ensemble Die Reihe spielten Schonbergs
Kammersinfonie op. 9. Danach fiihrte Cerha in die Entstehungsgeschichte dieser seines Erach-
tens ,,letzten Sinfonie* ein (Alban Bergs spiter komponierte 3 Orchesterstiicke aber lief er un-
erwihnt). In einer instruktiven thematischen Analyse machte er auf die formalen Be-
zugspunkte zur klassischen Sinfonie aufmerksam, und schlieflich verwies er darauf, daf der
Zwang zur Komplexitit der Struktur als grundlegender Bestandteil der Schénbergschen Musik-
auffassung akzeptiert werden miisse. Nach der Pause wurde die Kammersinfonie ein zweites Mal
gespielt, sicherlich zum grofien Nutzen der aufmerksamen Zuhorer.

Ferner gab es das Informationsgesprich mit dem Komponisten. Wilfried BRENNECKE vom
WDR-Kdln befragte den griechischen Komponisten Dimitri TERZAKIS iiber sein Stiick Kosmo-
gramm, das danach vom Orchester des Staatstheaters Kassel unter James LOCKHART uraufge-
fiihrt wurde. Da der Titel nicht programmatisch, sondern lediglich assoziativ gemeint sei, daf
die alte byzantinische Musik ihn nachhaltig beeinfluft habe und daB die notenmiBig fixierten
Tonhdhen nur als ungefihre Richtlinien fiir individuelle Intonationen verstanden werden sol-
len — das waren die wichtigsten Ergebnisse des Gespriichs. Leider behielten die Streicher des
Orchesters die variable Intonation auch bei der Wiedergabe von Beethovens Groger Fuge in der
Bearbeitung von Felix Weingartner bei, obwohl sie hier natilrlich nicht am Platze war. H8chst
beeindruckend gelang dagegen Alban Bergs Kammerkonzert mit Saschko GAWRILOFF und
Aloys KONTARSKY als bewihrten Solisten.
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Dann gab es die Form des Publikumsgesprichs mit den Interpreten. Est spielten Klaus
STORCK, Violoncello, und Alfons KONTARSKY, Klavier, Werke von Beethoven, Wolfl, Schu-
bert, Schonberg und Webern, und im Anschluf daran konnten die Konzertbesucher Fragen
stellen. Doch abgesehen von knappen Informationsfragen wollte man lieber die schwerer zu
rezipierenden Stiicke nochmals héren: Schonbergs op. 33a und Weberns drei musikalische
Aphorismen op. 11.

Und schlieflich gab es eine Art , Interpretationsstudio*. Ludwig FINSCHER und Saschko
GAWRILOFF sprachen mit den Mitgliedern des KREUZBERGER STREICHQUARTETTS,
nachdem der 1. Teil des Programms mit der Wiedergabe kontrapunktischer Fingeribungen
von Beethoven und Schonberg abgeschlossen war. Gawriloff erbat von den Ausfiihrenden inter-
pretatorische Alternativen sowohl zu den wihrend des Unterrichts bei Albrechtsberger geschrie-
benen Priludien und Fugen in C-dur und F-dur als auch zu den Schonbergschen Kanons, dhn-
lich wie seine vielen kurzen Minnerchore zu den verschiedensten sich bietenden Gelegenheiten
verfat. Die Mitglieder des Streichquartetts gaben bereitwillig Einblick in ihre Probenarbeit,
spielten etwa eine Beethoven-Fuge erst im barocken Stil, dann als klassisches Charakterstiick,
um schlieBlich nochmals ihre letztlich fir giilltig befundene Interpretation als Synthese beider
Spielarten zu verdeutlichen. Ahnlich wurde mit Schénbergs Stiicken verfahren, und es ergaben
sich nun wirklich Einblicke, die man einem auch noch so gut gestalteten Programmheft wohl
kaum hitte entnehmen kénnen.

Wie sehr eine reflektierende, verschiedene spieltechnische und historisch begriindete Alter-
nativen durchdenkende Interpretation der Musik selbst zugute kommt, das zeigte vollends die
Wiedergabe des op. 95 von Beethoven. Die krasse Individualitit der einander ohne verbindende
Zwischenstiicke gegeniibergestellten Themen des 1. Satzes wurde vom Kreuzberger Streich-
quartett in einer Plastizitit nachgezeichnet, die man selbst bei den bekanntesten Schallplatten-
einspielungen vergeblich sucht, das abschlieBende Allegro agitato in einem Tempo gespielt, das
jede Diskussion iiber diese so problematisch scheinende Tempovorschrift iiberfliissig werden
lieB.

Die Darbietung des f~moll Quartetts war unbestrittener Hohepunkt der insgesamt so auer-
ordentlich vielfiltigen und zur Revision vorgefafiter Ansichten beitragenden Kasseler Musik-
tage, auch wenn der Vertreter der Musikwissenschaft innerhalb der Diskussionsrunde der kom-
positorischen Idee noch mehr Tribut gezollt und die Gegensédtze im 1. Satz bis an die Grenze
des Zusammenhanglosen betont wissen wollte.

Fachtagung zur Erforschung des Blasmusikwesens
,Alta Musica" in Graz (25.— 29. November 1974)

von Ernst Naredi-Rainer, Graz

Die Hochschule fiir Musik und darstellende Kunst in Graz veranstaltete vom 25. bis 29.
November 1974 eine Fachtagung zur Erforschung des Blasmusikwesens, die durch den Rektor
der Hochschule, Friedrich KORCAK, eréffnet wurde.

Ein Grofiteil der Referate beschiftigte sich mit Problemstellungen, die schon lange zum
festen Repertoire der historischen Musikwissenschaft gehéren. Detlef ALTENBURG (Kd&ln)
berichtete iiber das Repertoire der Hoftrompeter im 17. und 18. Jahrhundert, Walter BIBER
(Bern) skizzierte das Blasmusikwesen der Schweiz in Geschichte und Gegenwart, Ludwig
BLANK (Wasseralfingen) behandelte die Entwicklung des zivilen Blasmusikwesens in Nord-
wiirttemberg. Werner J. DURING (Ké&ln) befaBte sich mit der Blasmusik am Dreikonigsgym-
nasium zu Koln, Hellmut FEDERHOFER (Mainz) referierte iiber Blasinstrumente und Blas-



60 Berichte und Kleine Beitriige

musik in der Steiermark bis zum Ende des 18. Jahrhunderts, Christoph-Hellmut MAHLING
(Saarbriicken) beschiiftigte sich mit der Rolle der Blasmusik im saarldndischen Industriegebiet
im 19. und frihen 20. Jahrthundert. Wendelin MULLER-BLATTAU (Saarbriicken) widmete
sich dem Kompositionsstii und der Auffihrungspraxis venezianischer Bldsermusik, Erich
SCHNEIDER (Bregenz) sprach iiber die Entwicklung des Blasmusikwesens in Vorarlberg, und
Oskar STOLLBERG (Schwabach) iiber das Verhiltnis der Blasmusik zu den Schulkantoreien
im Reformationszeitalter.

Instrumentenkundliche Erdrterungen brachten die Referate von Jirgen EPPELSHEIM
(Miinchen), der nachwies, daf das Subkontrafagott, eine spezifische Erscheinung der Blasmu-
sik des 19. Jahrhunders, nur eine Quarte, und nicht eine Oktave, unter dem Kontrafagott
liegt. Georg KARSTADT (Liibeck) sprach iiber die Verwendung der Horner in der Jagdmusik,
Friedrich KORNER (Graz) demonstrierte instrumentenkundliche Untersuchungsmethoden in
der Erforschung der Blechblasinstrumente anhand fiinf verschiedener Trompeten.

Eugen BRIXEL (Graz), der organisatorische Leiter der Tagung, setzte sich mit Tongemilden
und Schlachtenmusiken, einem militirmusikalischen Genre des 19. Jahrhunderts, auseinander,
Hans HADAMOWSKY (Wien) sah das Blasorchester aus der Sicht des Hochschulinstitutes fiir
Wiener Klangstil, Thomas HANCL (Ostrava) umrifi die derzeitige Situation der Blasmusik in
der CSSR, Helmut MOOG (Ko6In) besprach den Einsatz von Blechblasinstrumenten in der Son-
derpddagogik, Balint SAROSI (Budapest) widmete seine Ausfilhrungen der ungarischen Bauern-
kapelle des Dorfes Boldog am nérdlichen Rand der ungarischen Tiefebene, Wolfgang SUPPAN
(Graz) zeigte die musikalischen, soziologischen und 6konomischen Grundlagen des Blasorche-
sters auf, und determinierte Forschungsgebiet und Forschungsaufgabe in bezug auf die Blas-
musik. Fritz THELEN (Lindenberg) lieferte eine Monographie von Willi Schneider, Othmar
ZAUBEK (Wien) legte die Bedeutung von Blasmusikmuseen und Blasmusikarchiven fiir die regio-
nale Blasmusikkunde dar und gab einen Arbeitsbericht iiber erste diesbeziigliche Versuche in
Niederosterreich.

Das Rahmenprogramm der Tagung bildeten Konzerte des sinfonischen Hochschulblasor-
chesters und weiterer Bliserkreise der Grazer Hochschule fir Musik und darstellende Kunst,
eine Exkursion, die eine Begegnung mit der Blasmusikkapelle G6ss ermdglichte, sowie Emp-
finge des Biirgermeisters der Stadt Graz und des Landeshauptmannes fiir Steiermark.

Wihrend der Tagung konstituierte sich die Gesellschaft zur Forderung und Erforschung der
Blasmusik, die ihren Sitz in Graz haben wird. Zum ersten Prisidenten wurde Wolfgang SUPPAN
(Graz) gewihlt, zu seinem Stellvertreter Walter BIBER (Bern). Die Gesellschaft wird das Aperio-
dikum Alta Musica herausgeben, das somit zum Organ der nun nach dieser Initiative voraus-
sichtlich in stirkerem Mafe einsetzenden Blasmusikforschung werden soll. Die Referate der
Grazer Tagung werden als erster Band dieser Reihe publiziert.

Die IMHV — Eine Zwischenbilanz

von Dietrich Berke, Kassel

Als 1966 das neue Urheberrechtsgesetz (UhrG) in Kraft getreten war, erliuterte Hubert
Unverricht in Jahrgang XIX (1966) dieser Zeitschrift die beiden fiir den musikwissenschaftli-
chen Herausgeber und Verleger relevanten Paragraphen 70 und 71, die musikwissenschaftliche
Editionen unter bestimmten Voraussetzung schiitzen:

§ 71 schiitzt Ausgaben nachgelassener Werke, d. h. Ausgaben nicht verdffentlichter Werke,
deren Schutzfrist (70 Jahre nach dem Tod des Autors) abgelaufen ist (Editio princeps). Das
Recht ist iibertragbar und erlischt 10 Jahre nach Erscheinen des Werkes.
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§ 70 schiitzt wissenschaftliche Ausgaben urheberrechtlich nicht geschiitzter Werke, ,,wenn
sie das Ergebnis wissenschaftlich sichtender Titigkeit darstellen und sich wesentlich von bisher
bekannten Ausgaben der Werke oder Texte unterscheiden* (UhrG). Das Recht steht dem
Verfasser der Ausgabe zu und erlischt 10 Jahre nach Erscheinen der Ausgabe bzw. 10 Jahre
nach Herstellungsbeginn, wenn die Ausgabe innerhalb dieser Frist nicht erschienen ist. (Zum
vollen Wortlaut der Gesetzestexte und deren Interpretation vgl. Unverricht in Jahrgang XIX,
1966 dieser Zeitschrift). Neben Interpretation des neuen Gesetzes, aber auch Kritik an einzelnen
Bestimmungen — Kiirze der Schutzfrist von nur 10 Jahren, Bestimmungen des § 70, der nicht
wissenschaftliche Ausgaben schlechthin schiitzt, sondern nur dann, wenn sie sich von anderen
wesentlich unterscheiden — fordert Unverricht in dem genannten Aufsatz Herausgeber und
Verleger auf, aus dem neuen Gesetz organisatorische Konsequenzen zu ziehen: ,,Die Herausge-
ber und ihre Verlage soliten sich ungeséiumt und in gemeinsamer, organisierter Zusammenarbeit
daran machen, die praktischen Fragen (Prifung der Schutzfihigkeit jeder einzelnen Edition,
Inkasso-Moglichkeiten, Prinzipien der Verteilung aller Ertrige usw.) zu kliren, und dafir zu
sorgen, daf auch kiinftighin ihre Vorschlige Gehor finden.*

In Jahrgang XXI (1968) dieser Zeitschrift konnte Unverricht unter dem Titel Die Wahmeh-
mung der Urheberrechte an musikwissenschaftlichen Ausgaben durch die IMHV eine neue Verei-
nigung vorstellen, die am 20. Juli 1967 den Status einer Verwertungsgesellschaft erhalten hatte:
die Interessengemeinschaft musikwissenschaftlicher Herausgeber und Verleger (IMHV). Aufgabe
der IMHYV ist es, fir alle geschiitzten musikwissenschaftlichen Ausgaben die Rechte wahrzuneh-
men. Aufgrund gesetzlicher Bestimmungen hat die IMHV das Alleinvertretungsrecht fir die
Anspriiche an musikwissenschaftlichen Ausgaben (Unverricht). Die Satzung fordert dariiber-
hinaus ,,den Zusammenschluf} aller Musikwissenschaftler und Verleger, die mit der Ver6ffent-
lichung von Erst- und Neuausgaben befaft sind** (§ 2,1). Blickt man auf die inzwischen gelei-
stete Arbeit der IMHV zuriick, so wird offenkundig, daf sie ihre Aufgaben nur zu einem Teil
erfilllen konnte. Denn keineswegs sind alle ,,Musikwissenschaftler und Verleger, die mit der
Veréffentlichung von Erst- und Neuausgaben befait sind*, in dieser Gesellschaft vereinigt. Dies
ist umso bedauerlicher, als die §§ 70, 71 UhrG in einzelnen Bestimmungen durchaus reform-
bediirftig sind: nur eine mitgliedstarke Interessenvereinigung diirfte die Chance haben, bei kiinf-
tigen Reformen des UhrG gehort und ernstgenommen zu werden. Das Desinteresse der Edito-
ren, die hier zunichst angesprochen sind, ist umso unverstindlicher, als hier erstmals die Wahr-
nehmung von Rechten fir den edierenden Wissenschaftler angestrebt wird, die fiir jeden Bear-
beiter und Arrangeur seit langem selbstverstindlich sind.

Bei der IMHV sind z. Zt. rund 600 Einzelwerke als schutzfihig im Sinne der §§ 70, 71
UhrG registriert. Dieser Werkkatalog ist viel zu klein, und man darf wohl davon ausgehen, daf
seit Inkrafttreten des Gesetzes (1. Januar 1966) in dessen Geltungsbereich weit mehr nach den
§8 70 und 71 schutzfihige Werke erschienen sind. Der relativ schmale Werkkatalog bedeutet
fir die IMHV eine ganz erhebliche Einengung der Arbeit, wenn es etwa um den Abschluff von
Pauschalvertriigen mit Verbrauchergruppen geht. Die Zuriickhaltung der Herausgeber und Ver-
leger bei der Werkanmeldung hat sicherlich verschiedene Griinde: Da ist zunidchst eine gewisse
Unsicherheit, ob eine Ausgabe tatsichlich schutzfihig ist oder nicht, Insbesondere gilt dies fiir
Ausgaben, die eventuell Schutz nach § 70 beanspruchen konnen, da hier die gesetzlichen Be-
stimmungen (,,wesentlich unterscheiden‘) notwendigerweise etwas unscharf scheinen. Die
IMHYV ist bei Werkpriifungen jedoch bemiiht, die Moglichkeiten des Gesetzes, soweit vertretbar,
voll auszuschdpfen. Ein besonderes Problem bieten Werke mit Generalbaf-Aussetzungen,
gleichgiiltig nach welchem der beiden Paragraphen sie schutzfihig sind. Generalbaf-Aussetzun-
gen gelten als Bearbeitungen im Sinne des § 3 UhrG, sind also voll schutzfihig. Strittig ist je-
doch die Frage, ob die Rechte an einem Werk auch dann wahrgenommen werden kénnen
(durch die GEMA), wenn der Verbraucher lediglich die zur Ausgabe gehdrenden Auffihrungs-
materiale, nicht jedoch die ebenfalls zur Ausgabe gehorende Generalbaf-Aussetzung benutzt
(und stattdessen eine eigene Bearbeitung des Generalbasses verwendet). Die Frage also, ob die
Ausgabe eines Werkes mit Generalbafi-Aussetzung als Einheit zu betrachten und darum voll
schutzfihig ist, auch dann, wenn eine andere GeneralbaB-Aussetzung verwendet wird, oder ob
eine solche Ausgabe ,.geteilt‘* werden kann, z. B. in (nicht benutzte) schutzfihige GeneralbaB-
Bearbeitung und (benutztes) nicht schutzfihiges Stimmenmaterial, kann wohl nur geklirt
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werden, wenn ein Musterprozef einmal einen klaren Prizedenzfall schafft. Solange dies nicht
geschehen ist, registriert die IMHV auch Ausgaben mit GeneralbaB-Bearbeitung, soweit sie den
gesetzlichen Bestimmungen der §§ 70, 71 entsprechen, macht aber Herausgeber oder Verleger
darauf aufmerksam, daff das Werk auch bei der GEMA gemeldet werden sollte.

Die Scheu der Herausgeber und Verleger, der IMHV beizutreten oder — sofern sie bereits
Mitglieder sind — Werke zu melden, mag finanzielle Griinde haben, dic gleichwohl nicht recht
einzusehen sind. Ein Mitgliedsbeitrag in der IMHV kostet 30.— DM im Jahr, eine Werkanmel-
dung pro Anmeldebogen 10.— DM. Setzt man diesen finanziellen Aufwand in Relation zu
anderen Kosten, z. B. zu den Gestehungskosten einer Ausgabe, so kommt man zu einem Mehr-
aufwand, der einen Bruchteil von 1% ausmacht. Natiirlich benétigt die IMHV auch ein Belegexem-
plar der Ausgabe, deren Schutzfihigkeit sie ja anhand dieses Exemplares priifen muB. Es sei
noch hervorgehoben, dafl die IMHV mit einem Minimum von Verwaltungsaufwand arbeitet: Sie
hat keine stindig fest angestellten Mitarbeiter, die Arbeiten werden fallweise von Mitarbeitern
auf Honorarbasis durchgefiihrt (ein Grund iibrigens, warum Briefe und Anfragen nicht immer
postwendend erledigt werden kdnnen).

Wenn die IMHV die ihr gestellten Aufgaben voll wahrnehmen will, bedarf sie vor allem der
Mitarbeit der Herausgeber und Verleger: Sie bendtigt einen groferen Mitgliederstand und einen
respektablen Werkkatalog, mit dem sie sich sehen lassen kann. Darum sei an dieser Stelle noch-
mals an alle Verleger und Herausgeber appelliert, Werke, die ,,JMHV-verdichtig* sind, anzumel-
den, auch auf die Gefahr hin, daB die IMHYV im einen oder anderen Fall negativ entscheiden
konnte. Nur durch die Anmeldung und Registrierung a 11 e r schutzfdhiger Werke wird Heraus-
gebern und Verlegern die Moglichkeit geboten, die aus den §§ 70 und 71 erwachsenden gesetzli-
chen Anspriiche voll auszuschopfen. In diesem Zusammenhang diirfte die Mitteilung wichtig
sein, daB es der IMHV in den letzten Wochen des Jahres 1974 gelungen ist, mit der Evangeli-
schen Kirche einen Pauschalvertrag abzuschliefen; entsprechende Verhandlungen mit der
katholischen Kirche stehen vor dem Abschluff. Ausdauer und Geduld sind jedoch auch wei-
terhin vonnéten, damit die IMHV dereinst den Platz im Musikbetrieb einnehmen kann, der ihr
als Verwertungsgesellschaft und Interessengemeinschaft einer fiir ein intaktes Musikleben un-
entbehrlichen Gruppe zukommt. Die IMHV hat die Anschrift: 35 Kassel, Heinrich-Schiitz-
Allee 35.

Zusammenklang und Aufbau in den Motetten Machauts
von Ramén A. Pelinski, Ottawa

1. Das Werk Machauts ist erst in diesem Jahrhundert als zentrale Erscheinung der Ars nova
erkannt worden. So bezweifelt Raphael Georg Kiesewetter, ob die Kompositionen von Guillaume
de Machaut jemals zu Gehor gebracht worden sind. Kiesewetter ist der Meinung, ,,sie waren wohl
nur fiir eine geschlossene Gesellschaft von Schulpedanten geschrieben, oder fiir solche, die ent-
schlossen waren und Selbstverleugnung genug hatten, auf Kosten ihrer Ohren fiir Kenner der
‘Neuen Kunst’ gelten zu wollen’“!. Der Kontrapunkt Machauts klinge ,,roh*, die Harmonien
»Jalsch” und Machaut selbst als Komponist sei ein , Dilettant‘2. Noch Hugo Riemann warnt
vor einer Uberschiitzung Machauts als Komponist. Fiir ihn ist Machaut ,, kein Reprdsentant der
Ars nova in dem Sinne einer von den Schlacken des Organalstils gereinigten kontrapunktischen

!

é R. G. Kiesewetter, Schicksale und Beschaffenheit des weltlichen Gesanges, Leipzig 1841,
. 10-11.
2 Ders., Galerie der alten Kontrapunctisten, Wien 1847, S. 1.
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Setzweise'’; die Mehrzahl von Machauts Stiicken wimmele von Parallelfiihrungen der schlimm-
sten Art und auch von allerlei sonstigen Archaismen3. Erst die Studien von Friedrich Ludwig
iiber die mittelalterliche Musik haben den Weg fiir eine geschichtlich adiquate Deutung des
Werkes Machauts eroffnet. Ludwigs Verdienst liegt u. a. darin, da er das Werk Machauts als
ein sinnvolles Glied in der geschichtlichen Entfaltung der Musik angesehen hat, ohne zu versu-
chen, Prinzipien spiiterer Musikepochen dem musikalischen Werk Machauts aufzuzwingen*.
Nach Auffassung Besselers hat Machaut von Philippe de Vitry den Typus der isorhythmischen Ars
nova-Motette ilbernommen, ohne ihn persdnlich zu prigen. Dagegen gesteht Besseler ein, daB
Machauts Balladen neue Moglichkeiten des musikalischen Satzes erschlossen habenS.

Die bisher erwihnten Autoren betrachten das Werk Machauts in seinem geschichtlichen Zu-
sammenhang mit anderen musikalischen Gattungen und mit den Werken anderer Komponisten.
Einen Versuch, jede einzelne Komposition Machauts zu analysieren, hat Armand Machabey in
seinem Buch Guillaume de Machault unternommen$ . Manche wichtige Fragen — Korrespondenz
von Text und Musik, Funktion des Cantus firmus, klangliche Struktur — sind darin aber nicht
geniigend beriicksichtigt”. Wertvolle Analysen, die sich mit speziellen Fragen oder mit bestimm-
ten von Machaut gepflegten Gattungen beschiftigen, finden sich in den Aufsitzen von Gilbert
Reaney®, Georg Reichert?, Hans Heinrich Eggebrecht’®, sowie in den Dissertationen von
Ursula Giinther!! und Wolfgang Démling12. Mit dem Aufkommen der Kompositionstechnik
mit ,,zwolf aufeinander bezogenen Tomen' und ihren serialistischen Konsequenzen wandte
sich die Aufmerksamkeit einiger Komponisten auf die Ars nova. Die Verselbstindigung des
Rhythmus von der ,,Polyphonie* legt — nach Boulez ~ Zeugnis iiber die unabhingige Handha-
bung von rhythmischen und seriellen Strukturen ab!3; sogar die rhythmische ,,Einseitigkeit*
von Le Sacre du Printemps wird als Wiedergewinnung eines Gleichgewichts angesehen, das ana-
log in der konstruktiven Rhythmik der isometrischen Motetten von Philippe de Vitry,
Guillaume de Machaut und Guillaume Dufay bereits angedeutet war!4, Auch die Tendenz zur
Stasis in der neueren Musik soll auf Vorbilder zuriickweisen, die sich bei den mittelalterlichen
Organa und den isorhythmischen Motetten insbesondere bei denen Machauts finden!$.

2. Ein Aspekt der Satztechnik Machauts wurde von der Musikforschung bisher vernachlissigt:
Der Klanggestaltung bei den Motetten kommt eine prinzipielle Bedeutung zu. Der Zusammen-
klang, in seiner Funktion als Ruhepunkt, weist einerseits auf die Herkunft der Gattung
,,Motette* bei Machaut hin, andererseits steht er in sinnvoller Bezichung zu den iibrigen

3 H. Riemann, Handbuch der Musikgeschichte, Bd. I, 2. Teil, Leipzig 1905, S. 336.

4 F. Ludwig, G. de Machaut. Musikalische Werke, 4 Bde., Leipzig 1926-1928. Wiederabdr.
1954, Ders., Studien iiber die Geschichte der mehrstimmigen Musik im Mittelalter, Teil 1 in:
SIMG 1V, 1902-1903; Teil 2 in: SIMG V, 1903-1904. Ders., Die geistliche nichtliturgische und
weltliche einstimmige und die mehrstimmige Musik des Mittelalters bis zum Anfang des 15. Jahr-
hunderts, in: G. Adler, Handbuch der Musikgeschichte, Frankfurt a. M. 1924, S. 127 ff.

S H. Besseler, Studien zur Musik des Mittelalters, in: AfMw VIII, 1926, S. 137 ff.

6 A. Machabey, Guillaume de Machault. La vie et l'oeuvre musicale, 2 Bde., Paris 1955.

T Eine kritische Stellungnahme zu Machabeys Arbeit findet sich in der Dissertation von
U. Giinther, Der musikalische Stilwandel der franzdsischen Liedkunst in der zweiten Hilfte
des 14. Jahrhunderts, Hamburg 1957, S. 19-20.

8 G. Reaney, The Ballades, Rondeaux and Virelais of G. de Machaut: Melody, Rhythm and
Form, in: AM], Vol. XXVII, 1955, S. 40 ff.

9 G. Reichert, Musikalische und textliche Struktur in den Motetten Machauts, in: AfMw 13,
1956, S. 197 ff.

10 H. H. Eggebrecht, Machauts Motette Nr. 9. Teil I in: AfMw 19/20, 1962/63, S. 281, Teil II
in: AfMw 25, 1968, S.173.

11 U. Glinther, a. a. O.

12 W. D6mling, Die mehrstimmigen Balladen, Rondeaux und Virelais von G. de Machaut,
Tutzing 1970. ,

13 P. Boulez, Releves d'apprenti, Paris 1966, S. 158.

14 P. Boulez, ebenda, S. 144,

15 La Monte Young und M. Zazeela, Selected Writings, Miinchen 1969. Vgl. ferner D. Schne-
bel, Denkbare Musik, K8ln 1972, S. 20 ff.
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Dimensionen der Motettenkomposition. Schon ein fliichtiger Einblick in die isorhythmischen
Motetten Machauts fiihrt zu der Feststellung, dafl fast regelmidfig lang ausgehaltene Klinge
jeweils an den gleichen Stellen der Talea erscheinen; es treffen sich alle Stimmen in einem
Ruhepunkt, der hiufig mit einem Versschluf zusammenfillt. Man sieht aulerdem, daB diese
verhiiltnismifig lang ausgehaltenen Klinge oft in Verbindung mit den Hoquetuspartien — und
zwar unmittelbar vor oder nach den Hoquetusstellen — auftreten. Diese Erscheinungen stellen
uns vor die Frage nach Herkunft der Ruheklinge und nach ihrer Bedeutung fiir den Motetten-
satz Machauts.

Nach eingebiirgerter Ansicht ist die Motette aus den Diskantpartien des Organum entstan-
den, eine Behauptung, die den Sachverhalt im Hinblick auf die Motette der Ars antiqua zweifel-
los trifft. In den Motetten Machauts treten jedoch andere, neue Momente hinzu: Es scheint
niamlich, dafd diese Motetten nicht nur vom Satzbild der Diskantpartien, sondern auch in ge-
wisser Hinsicht von den Organalpartien herzuleiten sind. Ich mochte hier von denjenigen Ele-
menten der Ars nova-Motette absehen, die in enger Bezichung zu Elementen der Ars antiqua-
Motette stehen, wie z. B. das Verhiltnis der modalen Rhythmik zur Isorhythmie, oder etwa die
flieBende Melodik in den Motetten des Petrus de Cruce und ihre Entsprechung in den Motetten
Machauts. Dagegen sollen zwei Merkmale herausgestellt werden, die zeigen, wie Machaut in
seinen Motetten auf die Technik des alten Organum zuriickgegriffen hat: erstens, das Verhiltnis
der Bewegung zwischen den Ober und Unterstimmen und zweitens, die von den Ruheklingen
verkorperten iibergeordneten Klangfolgen.

Das rhythmische Verhiltnis von Oberstimmen und Tenor in den Diskantpartien der Organa
sowie in der Motette der Ars antiqua ist verschieden von dem in den Motetten Machauts vor-
herrschenden: Im ersten Fall treffen auf jeden Tenorton (Doppellonga) héchstens 6 Tone
(Breves) der Oberstimmen. Bei Machaut hingegen kann ein Cantus firmus-Ton (Longa) Triger
von 18 Tonen (Minimae) der Oberstimmen sein; die Spannweite zwischen langen und kurzen
Ténen hat sich verdreifacht. Das Bewegungsverhiltnis in den Motetten Machauts neigt also zu
einer Gegeniiberstellung entfernter Bewegungsstufen im Ober- und Unterbau, was mehr den
Organal- als den Diskantpartien entspricht. Der Ursprung der Motette aus dem Organum wird
bei Machaut durch die Anwendung von Ruheklingen hervorgehobenl6. Die lang ausgehaltenen
Cantus firmus-Téne der Organalpartien leben in diesen Klingen wieder auf, indem alle Stimmen
auf sie hinzielen und in ihnen einen Ruhepunkt finden. Auch die Textgliederung in den Ober-
stimmen trifft mit den Ruheklingen hidufig zusammen. Diese setzen als Klangsdulen ein, die
die iibrigen Cantus firmus-Tone einklammern und mit ihnen in sinnvoller melodischer Verbin-
dung stehen. Denn die Cantus firmus-Tone, auf denen sich die Ruheklinge aufbauen, erstarren
nicht zum blofen Klangfundament, wie es bei den Organalpartien der Fall ist, sondern als
iibergeordnete Klinge fassen sie den klanglichen Vorgang zusammen, der zwischen den Ruhe-
klingen stattfindet und dessen Entstehung nach der iiblichen Behauptung durch das Vermitt-
lungsglied der Ars antiqua-Motette auf die Diskantpartien des Organum zuriickzufiihren ist.

Ahnlich wie in den Diskantpartien der Organa hiufen sich in der Ars antiqua-Motette die
Zielklinge an, bedingt durch die Kurzatmigkeit der modalen rhythmischen Formeln. Dazu
kommt das Verfahren der Pauseniiberbriickung, das der Motette eine kontinuierliche Bewegung
verleiht und damit dem Setzen von Ruheklingen ausweicht.

16 R. v. Ficker, Perotinus, Organum quadruplum ,,Sederunt principes*, Wien 1930, S. 27.
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Nachdem sich das Triplum in der spiten Motette der Ars antiqua (s. z. B. Fasc. VII der Hs.
Montpellier) von der Modalen Rhythmik befreit hatte und seine Melodik Zielstrebigkeit und
lingere Ziige aufwies, tritt wieder das Bediirfnis einer klaren Gliederung durch rhythmische
Schwerpunkte auf. In der Motette der Ars nova wird diese Art schwebender Melodik durch
den Schematismus des isorhythmischen Tenors geregelt, dessen Gliederung wiederum mit der
Textfaktur im Zusammenhang steht. Im Motettensatz Machauts findet also eine Synthese
zwischen beiden Satzarten statt, die das Organum charakterisieren, nimlich zwischen Organal-
und Diskantpartien. Den Diskantpartien entnimmt Machaut das Schema des verhiltnismafig
bewegten Cantus firmus als Basis bewegter Oberstimmen; aus den Organalpartien iibernimmt er
die starke Gliederung aller Stimmen — besonders der Oberstimmen — durch ein Zusammenfal-
len auf Ruheklinge, die als Klangsiule die diskantartigen Cantus firmus-Téne einklammern.
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Im Hinblick auf eine priizise Anwendung des Begriffes ,,Ruheklang™ im weiteren Verlauf
dieses Aufsatzes, zihle ich die mir wichtig erscheinenden Merkmale auf:

a. Die Ruheklinge verdeutlichen im Motettensatz Machauts vor allem das klangliche Mo-
ment, indem sie es durch das Verweilen aller Stimmen auf einem Klang hervortreten lassen und
das klangliche Geschehen in iibergeordneten Klangfolgen zusammenfassen.

b. Die Ruheklinge verdeutlichen im Motettensatz Machauts den isorhythmischen Aufbau,
indem sie durch ihr regelmifiges Auftreten die Gestalt der Talea sinnhaft erfassen lassen.

c. Die Ruheklinge haben in Bezug auf die Melodie gliedernde Funktion.

d. Die Ruhekliinge kdnnen am Anfang, am Schiuf und innerhalb der Talea, besonders aber
vor und nach den Hoquetuspartien auftreten.
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e. Die Ruheklinge sind — im allgemeinen durch die Gliederung des Textes bedingt — so an-
geordnet, daf sie mit den Versschliissen mindestens einer Stimme zusammenfallen; sie konnen
eventuell auch unabhiingig von Textgliederung auftreten.

3. Welche Funktion erfiillen die Ruheklinge in der rhythmischen Faktur der Motetten
Machauts? Neben den Hoquetus- und Synkopenstellen und den melodischen Analogien be-
stimmen die Ruhekkinge vor allem die Wahrmmehmungsmoglichkeit der isorhythmischen
Struktur der Motetten, indem sie als Ziel- und Ausgangspunkt melodischer Abschnitte und
thythmisch auffallender Stellen (Hoquetus und Synkopen) regelmifig erscheinen!?. Die
isorhythmische Faktur kann wohl des Hoquetusverfahrens, nicht aber der RuhekLinge als Mittel
der Verdeutlichung entbehren (s. z. B. die Motette Nr. 17). Die Ruheklinge bilden jedoch, wo
immer eine Hoquetuspartie vorkommt, mit dieser einen thythmischen Kontrast. Die Ruhekldn-
ge konnen eine Hoquetusstelle abschlieBen (Motetten Nr. 2, 14, 18, 19, 22, 23), oder erdffnen
(Motetten Nr. 3, und 13 im diminuierten Teil), oder beides tun (Motetten Nr. 4, 7, 10, 12, 15§, 21,
und 13 im Anfangsteil). Nehmen wir z. B. die Motette Nr. 23. Sie zeigt in ihrer Talea einen
symmetrischen Aufbau. Ihr diminuierter Teil wird ausschlieBlich aus Hoquetuspartien gebaut;
jede Talea zerfillt hier nach ihrer urspriinglichen Symmetrie in zwei Hoquetusabschnitte, deren
jeweiliger Abschlufl ein Ruheklang ist (Mensuren 3, 6 und Parallelstellen); den Ruheklingen
kommt hier die Funktion zu, die symmetrische Einteilung der Talea zu verdeutlichen.

Die Hoquetusstellen im diminuierten Teil der Motette Nr. 21 werden von zwei Ruheklingen
eingeklammert (am Anfang der 1. Mensur und am Schluf der 4.), wobei der erste Ruheklang
am Anfang jeder Talea eigentlich der Schluf des vorhergehenden, kurzen, nicht isorhythmi-
schen melodischen Abschnittes ist. Der Ruheklang, der die Hoquetusstellen abschlieft, zeigt,
daB ein Ruheklang vor allem fiir die Gliederung der Oberstimmen bestimmend ist, da die Be-
wegung der Unterstimmen ohne Verinderung vorwirts treibt und sie erst in der Mensur 5 eine
Gliederung erfihrt. Es gibt jedoch Ruheklinge, die auf einem Linger ausgehaltenen Klang des
Unterbaues stehen (z. B. in den Motetten Nr. 8, letzte Mensur jeder Talea; Nr. 14, 4. und 6.
Mensur jeder Talea; Nr. 18, die 7. Mensur jeder Talea im Anfangsteil und die 4. Mensur jeder
Talea im diminuierten Teil; Nr. 21, am Anfang jeder Talea im diminuierten Teil; usw.). Die
RuheklEinge verwirklichen ihre gliedernde Funktion auch in den rthythmisch nicht hervortreten-
den Stellen der Oberstimmen; sie treten an den gleichen Stellen der Talea im allgemeinen
regelmifig auf, auch wenn die Abschnitte der Oberstimmen keiner strengen Isorhythmie unter-
zogen werden. :

In den meisten isorhythmischen Motetten fillt der SchluBklang mit einer Mensur zusam-
men, deren Paralleistellen in den vorhergehenden Taleae einen Ruheklang aufweisen. In den
Motetten Nr. 3, 4, 7 und 10 verschiebt sich bei der letzten Talea der Ruheklang, um dadurch
eine Ubereinstimmung mit dem Schluklang zu erzielen. Die von den Ruheklingen abgetrenn-
ten melodischen Abschnitte kénnen verschiedene Linge aufweisen; dabei ist die Zahl der in
einer Talea erscheinenden Ruheklinge nicht von der Linge der Talea bedingt. Die Motette Nr.
12, deren jeweilige Taleae nur 6 Mensuren aufweisen, hat in jeder Talea 3 Ruheklinge; die 11-
Mensur-Taleae der Motette Nr. 3 haben hingegen nur 2 Ruheklinge.

4. Ich habe bereits auf die Polaritiit der Bewegung von Ober- und Unterstimmen hingewie-
sen; ihr Ursprung ist wohl in den Organalpartien des Organum zu finden; dort waren die melis-
matischen Oberstimmen einem in langen Tonen verlaufenden Tenor gegeniibergestellt. Die
Befreiung des Triplums von der modalen Rhythmik in der Motette der spiten Ars antiqua und
die dadurch verursachte Verlangsamung im Vortrag des Triplums!® gehen auf die Satzvorstel-
lung der Organalpartien zuriick. Diese Tendenz zur entgegengesetzten Bewegung zwischen
Ober- und Unterbau erreicht in den isorhythmischen Motetten Machauts ihren Héhepunkt;
dabei streben die Oberstimmen zu dem jeweils nichsten Ruheklang hin.

17 Vgl. U. Giinther, a. a. 0., S. 142, )
18 F. Ludwig, Die geistliche nichtliturgische und weltliche einstimmige und die mehrstimmige
Musik des Mittelalters bis zum Anfang des 15. Jahrhunderts, a. a. O., S. 230.



Berichte und Kleine Beitriige 67

Rudolf von Ficker hat in seiner Analyse des Organum Sederunt auf die starke Abhingigkeit
des Melos vom Klang in den Organa der Notre Dame-Schule hingewiesen. Die Cantus firmus-
Tone bilden das klangliche Geriist, iiber dem die Oberstimmen aufgebaut werden. Die klangliche
Grundlage behilt im Aufbau die Prioritidt, denn die Aufgabe der Oberstimmenmelismen besteht
darin, die jeweils festgehaltene Klangform und ihre Verdoppelungstone in der Quint- und
Oktavlage zu kolorierenl®. Dieses Merkmal der Melodiebildung bei den Organa bleibt im we-
sentlichen in den Motetten Machauts erhalten. Auch hier wird die melodische Linie der Ober-
stimmen vom Klang her bestimmt; sie hat am Anfang jeder Perfektion einen vom Unterbau
vorgeschriebenen Verlauf, der darin besteht, daB das Triplum bzw. der Motetus die Oktav, dic
Quint oder seltener die Terz vortrigt. Um diese Tone zu erreichen, werden Durchgangswendun-
gen gebraucht, die oftmals einen formelhaften Charakter aufweisen.

Betrachtet man den Zusammenhang zwischen Melodik und Ruheklingen, so stellt man fest,
daf} diese als unauskolorierte Klinge erscheinen? ; sie gliedern die flieBenden Stellen der Ober-
stimmen in Abschnitte, deren unterschiedliche Linge isorhythmisch geregelt ist. Der melodische
Verlauf innerhalb der Abschnitte richtet sich zielstrebig auf Ruhepunkte hin, mit denen oft ein
Ruheklang zusammentrifft (s. z. B. Motette Nr. 14). Die melodiegliedernde Funktion der Ruhe-
klinge tritt deutlicher in den Oberstimmen als im Unterbau hervor, denn der melismatische
Ablauf der Oberstimmen setzt sich vom Zielton durch seine kurzen Notenwerte stark ab,
wihrend der Unterbau eine ruhige, gleichmiifiige Bewegung aufweist.

Da die Taleagrenze in den meisten Motetten verwischt wird, kommt es nur selten am Ende
der Talea zu einem Zielpunkt, der sonst sowohl melodisch als auch klanglich die Bedeutung
eines Halbschlusses hitte. Wenn ein Ruheklang am Anfang einer Talea vorkommt, iiberschnei-
det sich der Schlul der Oberstimmenperiode mit dem Anfang der Tenortalea (Motette Nr. 2
im diminuierten Teil; Nr. 12 in den Taleae 2, 5 und 8; Nr. 21). Die Motette Nr. 17 stellt den
umgekehrten Fall dar: der Anfang der melodischen Periode mit vorzeitigem Einsatz des Mote-
tus und verspitetem Beginn des Triplums fillt mit der Talea zusammen, wobei alle drei Stim-
men sich in einem Ruheklang treffen. Die Motette Nr. 22 verbindet beide Mdglichkeiten: der
Einsatz des Motetus fillt mit dem SchiuB der Uberleitungswendung des Triplums auf den An- .
fang der Talea, wo sich ein Ruheklang bildet (Motette Nr. 22, Mensur 21, 33, 45).

5. Die Ruheklinge treffen in der Regel mit einem Versschluf und oft mit Versschliissen in
beiden Stimmen zusammen. Dieses Hervorheben des Reimes durch die Ruheklinge tritt be-
sonders deutlich in den Motetten auf, deren vers- bzw. strophenmifiger Textbau genau mit der
Tenor-Talea iibereinstimmt. Als auffilligstes Beispiel dafiir erwihne ich die Motette Nr. 14, in
der die regelmiiige Verteilung des Textes (3 + 1 + 2 + 1 Verszeilen) innerhalb der Talea durch
das regelmifige Zusammentreffen der Ruheklinge und der Versschliisse beider Stimmen in den
Mensuren 4, 6 und 10 jeder Talea unterstrichen wird. Weitere Beispiele dafiir sind u. a. in den
Motetten Nr.

1 (Mensur § und 11 jeder Talea im Anfangsteil)

4 (Mensur §, 9, 13, 17-18 jeder Talea im Anfangsteil)

7 (Mensur 4 und 6 jeder Talea im Anfangsteil)

13 (Mensur 89 jeder Talea)

17 (Mensur 7 jeder Talea)

18 (Mensur 7 jeder Talea im Anfangsteil und Mensur 4 jeder Talea im diminuierten Teil)

21 (Mensur 1 jeder Talea im diminuierten Teil)

23 (Mensur 3 und 6 jeder Talea im diminuierten Teil)
zu verzeichnen.

Besondere Erwiihnung verdient die Motette Nr. 15, in der die weibliche Endung ,,ure* im
Triplum — mit Ausnahme des Anfanges bei den Hoquetusstellen (Mensuren 13 und 33) — regel-
mifig mit einem Ruheklang zusammenfillt und auf zwei gleichhohe Semibreves gesungen
wird. Ahnliche Koinzidenz von Reim und Ruheklang mit wiederholter Semibrevis auf gleicher
Tonhohe ist im Anfangsteil der Motette Nr. 10 (Mensuren 7, 8, 15, 16, 23, 24) festzustellen.

19 R. v. Ficker, Perotinus. Organum Quadruplum ,,Sederunt principes‘’, Wien 1930, S. 27 ff.
20 vgl. U. Giinther, a. a. O., S. 76.
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In den Motetten, die keine regelmiiBige Entsprechung zwischen Text und Musik aufweisen,
kann der Ruheklang oft in der Mitte einer Verszeile vorkommen. Ein Beispiel dafiir ist die Mo-
tette Nr. 3, deren Anfangsteil in der Mensur 8 jeder Talea einen Ruheklang bringt; in der ersten
und zweiten Talea treffen Reimstelle und Ruheklang zusammen; in der dritten Talea fillt der
Ruheklang in beiden Stimmen auf die Mitte einer Verszeile. Ein #hnlicher Vorgang ist im
diminuierten Teil zu beobachten. Hier zeigt sich, daB der Ruheklang nicht immer eine Funktion
der Textstruktur ist, denn seine Stellung innerhalb der Talea bleibt vornehmlich durch die Iso-
rhythmie gerade in den Motetten bedingt, die keine unmittelbare Ubereinstimmung zwischen
Text und Musik aufweisen.

6. Im Unterschied zur Motette der Ars antiqua prigen die Ruheklinge das Satzbild der Mo-
tetten Machauts derart, da® das Klangliche sich als Hauptmerkmal dieser Kompositionen
herausstellt. Es wurde bereits festgestellt, daP die Erscheinung der Ruheklinge isorhythmisch
geregelt ist, d. h. daB die Ruheklinge unmittelbar mit der Talea zusammenhingen, deren Auf-
bau sie verdeutlichen helfen. Da die Tenor-Melodie (Color) sich in keiner Motette mit einer
Talea deckt, erscheint es fraglich, ob durch die Ruheklinge ein einheitlicher klanglicher Auf-
bau des Color verwirklicht werden kann. Die Uberschneidung von Color und Talea fihrt nor-
malerweise zum Auftreten verschiedener Cantus firmus-Tone an der Stelle der Talea, wo sich
ein Ruheklang einstellt. Infolgedessen erweist sich die Rhythmisierung des Cantus firmus iiber
mehrere Taleae als ein Hindernis fiir den einheitlichen klanglichen Aufbau der Motette. Es gibt
jedoch Motetten, deren Ruheklinge sinnvoll auf die Faktur des Cantus firmus bezogen sind;
.das ergibt sich vor allem aus dessen melodischer Beschaffenheit: Der Cantus firmus bringt in
regelmiiigen Abstinden tektonisch wichtige T6ne, die durch die Rhythmisierung hervorgeho-
ben werden und sich durch die Ruheklinge in iibergeordnete Klangfolgen konstituieren. Es ist
anzunehmen, daf gerade jene liturgischen Melodien, die einen sinnvollen klanglichen Aufbau
ermbglichen, als Cantus firmus bevorzugt wurden. Als Beispiel kann der Tenor-Cantus firmus
der Motette Nr. 13 dienen:
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Die liturgische Melodie zerfillt in vier Taleae, die jeweils in zwei Abschnitte gegliedert
werden; der zweite Abschnitt beginnt immer mit dem Ton a (Mensur 9-10)2 . Dieses Merkmal
der Tenor-Melodie wird durch die an dieser Stelle regelmiBig vorkommenden Ruheklinge her-
vorgehoben; die Motetus- und Triplum-Texte bringen hier einen Verszeilenschiuf. Wenn auf
den Ton ¢ ein fallender Sekundschritt folgt, wie es in den drei ersten Taleae der Fall ist, so bil-
det sich eine Klausel, in der die Sext sich in Gegenbewegung zum Tenor in die Oktav aufldst. In

21 Dieses Verfahren wird von H. H. Eggebrecht als ,,isoharmonisch‘ bezeichnet. Vgl. H. H.
Eggeb;echt,Machauts Motette Nr. 9, in: AfMw 25, 1968, S. 178.
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den Mensuren 6 und 11, die die rhythmisch komplizierten Stellen einleiten, erscheinen klangli-
che Schwerpunkte. In anderen Motetten treten die Ruheklinge auch am Schiuf der Hoquetus-
bzw. Synkopenpartien auf (so z. B. in den diminuierten Teilen der Motetten Nr. 1 bis 4, 10,
18, 22 und 23 und in den Motetten Nr. 7, 8, 12, 14, 15, 19 und 22). Bemerkenswert ist die
Tatsache, daB der Cantus firmus der Motette Nr. 13 wiederkehrende melodische Abschnitte
bringt (a-a; b-b).

Auch der Tenor-Cantus firmus der Motette Nr. 15 wird in vier Taleae gegliedert, die paarwei-
se (Taleae 1-2 und 34) den Oberstimmenperioden entsprechen. Das Auftreten der Ruheklinge
richtet sich hier nicht nach der Tenor-Gliederung, sondern nach der Gliederung der Oberstim-
men.

Tab. 1 Motette Nr. 15: Ruheklinge )
Mensur 3 5 6 8 10 '
Taleal : G G A G
Talea 2 B A A C
Talea 3 : A F F A
Talea 4 G A F F

Mit Ausnahme der Mensur 8 der Taleae 2 und 4 treffen die Versschliisse regelmiilig mit den
Ruheklingen zusammen; man beobachtet, dal die Ruheklinge in den Taleae 3 und 4 vorwie-
gend auf dem Ton F liegen, der die Tonart dieser Motette bestimmt.

In der Motette Nr. 17 werden die Taleae durch zwei Ruheklinge eingeschlossen, die zwi-
schen den Ténen C und G wechseln; dabei ist zu beriicksichtigen, daB der Cantus firmus C-Ton-
art aufweist:

Tab. 2 Motette Nr. 17: Ruheklinge

Mensur ,1 3 5 7 K

Taleal : C G

Talea 2 : G C H C Color 1
Talea 3 G C

Talea 1’ C A G

Talea 2’ G G C Color 2
Talea 3 D C

Die Ruheklinge werden am Anfang und am Schluf der Taleae deutlich gesetzt; in der Mitte
treten sie hingegen unregelmifig oder nicht genug gepriigt (z. B. in Talea 3, Mensur 5, oder in
Talea 1, Mensur 3) auf. Ubernimmt der Motetus die Klangtrigerfunktion (s. Mensuren der 3.
Talea und Mensur § der 2. Talea), so verstirkt er durch das Vortragen eines tektonisch-klang-
lich gewichtigen Tones — G — den klanglichen Aufbau.

Zweiteilige Motetten bringen im diminuierten Teil weniger Ruheklinge als im Anfangsteil.
Im diminuierten Teil treten wegen seines strengeren isorhythmischen Aufbaues die Ruheklin-
ge regelmifiger in Erscheinung; sie werden im allgemeinen auf einem Tenor-Ton aufgebaut,
der bereits im Anfangsteil Triiger eines Ruheklanges war. Als Beispiel dafiir dient die Motette
Nr. 18: Die Tenor-Melodie wird hier jeweils in zwei Taleae zergliedert und erscheint je zwei-
mal in jedem Motettenteil. Die Hauptruheklinge, die am Anfang und am Schiu} der Talea vor-
kommen, und die zusitzlichen Ruheklinge innerhalb der Talea tragen dazu bei, die Binnen-
gliederung der Tenor-Talea deutlich zu machen (s. auch z. B. Motette Nr. 1, 4, 12, 13, 14, 15,
17, 22, 23). _
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Die Rhythmisierung des Tenor-Cantus firmus nimmt Bezug auf den Ton F, der am Schiul
jeder Talea ,,isoharmonisch* erscheint und zum Triiger eines Ruheklanges wird. So zentriert
sich das Klanggeschehen der Talea auf gerade den Ton, der die Tonart der Motette bestimmt:

Tab. 3  Motette Nr. 18: Ruheklinge
” )

Anfangsteil Diminuierter Teil
Mensur 1-2 7 Mensur : 4
Taleal C F Taleal’ : F .
Talea2 : G F Talea2’ : F
Talea 1’ C F Taleal” : F
Talea 2° G F Talea2” : F

Ein dhnliches Verfahren taucht in der Motette Nr. 23 auf: jede Talea schlieBt mit dem Klang
D, der die Tonart der Motette festlegt.

Die fiir die Tonart bestimmenden Ruheklinge konnen jedoch bei anderen Motetten erst in
der letzten Talea auftreten. Das ist z. B. der Fall bei der Motette Nr. 22. Sie steht in der F-Ton-
art; die ersten drei Ruheklinge fallen auf den Cantus firmus-Ton F. Der zweite Color setzt
innerhalb der zweiten Talea ein (Mensur 27), wodurch sich eine neue Reihe von Ruheklingen
ergibt, die auf anderen Tdnen als im ersten Color stehen. Erst mit dem Einsatz des dritten
Color am Anfang der vierten Talea erscheinen wieder die tonartgebundenen Ruhekliinge aus
dem Beginn der ersten Talea:

Tab. 4 Motette Nr. 22: Ruheklinge
Mensur fl 4 8 12 A
Talea 1 [FF F| E
Talea 2 E D C D
Talea 3 C E D D
Talea 4 [FF _F| (22)

Auch der Cantus firmus der zweiteiligen Motette Nr. 1 zeigt in der letzten Talea beider Teile
einen klanglichen Aufbau, der auf eine planmifige Anwendung der Ruheklinge im Hinblick
auf die Tonart der Motette schliefen lifit:

Tab. 5 Motette Nr. 1: Ruheklinge
” Anfangsteil Diminuierter Teil
Mensur 1 5 10 Mensur 1 5 11
Taleal : H F Taleal : A-C H
Talea2 : G A G Tala2 : GB A
Talea3 : [F F F| Talea3 : | F F _F |

Bemerkenswert ist in diesem Zusammenhang auch die Motette Nr. 4: jeder ihrer beiden Tei-
le besteht aus zwei Colores, die jeweils in drei Taleae zergliedert werden; die streng isorhyth-
misch vorkommenden Ruhekkinge werden jedoch derart eingesetzt, dab sie beim zweiten
Color auf dieselben Cantus firmus-Tone entfallen; bei der Aufteilung klanglicher Schwerpunkte
entsteht zusitzlich eine Symmetrie durch Anhalten auf dem Ton 4 (Mensuren 10-11 der 1.
und der 3. Talea):

22 Mit Ausnahme des 1. Ruheklanges der Talea 3 (C) bilden die Grundtdne der librigen Ruhe-
klinge — analog zum Organum — eine Art ,libergeordneter Melodie*’, deren Tonfolge sich mit
einem Abschnitt des Cantus firmus deckt (s. Mensuren 19 bis 27, bzw. 37 bis 45).
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Tab. 6 Motette Nr. 4: (Anfangsteil)
1. Talea 2. Talea 3. Talea
Mensur ;159 13 17 59 13 17° 5 9 13 17
Ruheklinge :
1. Color 2. Color

Die Ruheklinge tragen wesentlich zum kompositorischen Aufbau der Motetten Machauts
bei. In dem die Gestaltung verschiedener Dimensionen der Motettenkomposition — Text, Melo-
die, Rhythmus — durch das planmiflige Hinstellen von in sich ruhenden Klingen verdeutlicht
wird, wird in der Motette kompositorisch, dariiber hinaus auch geschichtlich, Zusammenhang
gestiftet. Machauts ,,Archaismen* verbergen geschichtliches Gedichtnis und allerlei sonstige
Moglichkeiten spiterer Musikentfaltung.

Johannes Frosch — Theologe und Musiker in einer Person ?
von Gunther Franz, Tiibingen

Wihrend in der Allgemeinen Deutschen Biographie (1878) noch offengelassen wurde, ob
der 1533 gestorbene Augsburger und Niirnberger Theologe Johannes Frosch das beachtenswer-
te musiktheoretische Werk Rerum musicarum und andere Kompositionen verfadt hat, wird
heute in allen einschligigen Nachschlagewerken die Identitit beider Namenstriger vertreten!.
Dies ist durch verschiedene Fakten zu widerlegen. Der Musiker Frosch mit dem Humanisten-
namen Batrachus verdffentlichte 1532 auch eine Kometenschrift. Er stammt vielleicht aus

Herxheim (Pfalz), hatte Beziehungen zu Wiirttemberg und war wahrscheinlich ein humanistisch
gebildetet Lehrer.

1. Der Theologe Johannes Frosch, genannt Rana

Nach dem iltesten Datum war Frosch Karmeliter in Bamberg. Er ist wohl dort ins Kloster
getreten und stammt aus der Stadt oder ihrer Umgebung. 1504 wurde er in Erfurt immatriku-
liert. In Toulouse promovierte er zum Baccalaureus biblicus; 1514 wurde Frosch in Wittenberg
inskribiert, wurde baccalaureus sententiarus und 1516 Lizentiat?. Als Prior des Karmeliterklo-

1 G. A. Will, Nirnbergisches Gelehrten-Lexicon, 1, Nilrnberg 1755, S. 491 f. und § (Forts. v.
Christian Conrad Nopitsch), Altdorf 1802, S. 371 f. — E. E. Koch, Geschichte des Kirchen-
lieds und Kirchengesangs der christlichen, insbesondere der deutschen evangelischen Kirche,
Bd. 1, 3. Aufl. Stuttgart 1866, S. 405 f., Bd. 2, 1867, S. 475 f. — Aligemeine Deutsche Bio-
graphie, 8, Leipzig 1878, S. 147 f. (Bertheau). — Matth. Simon, Johannes Frosch (um 1480 bis
1533), in: Lebensbilder aus dem Bayerischen Schwaben, Bd. 2, Miinchen 1953, S. 181-196. —
Die Musik in Geschichte und Gegenwart, 4, Kassel 1955, Sp. 1011-1014 (Hans Albrecht). —
R. Eitner, Biographisch-Bibliographisches Quellen-Lexikon, 2. Aufl., Bd. 3, Graz 1959,S. 94 f.
~ Riemann Musik Lexikon, 12. Aufl., Personenteil A-K, Mainz 1959, S. 558. — Neue Deut-
sche Biographie, 5, Berlin 1961, S. 663 f. (Matthias Simon).

2 Die Matrikelvermerke bei G. Pietzsch, Zur Pflege der Musik an den deutschen Universititen
bis zur Mitte des 16. Jahrhunderts, in: Archiv fiir Musikforschung 7, 1942, S. 98. Es handelt

:ilch ir)nmer um dieselbe Person ,,frater Johannes Frosch Carmelita de conventu Bambergen*
514).
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sters St. Anna in Augsburg (ab 1517) wurde Frosch 1518 Luthers Gastgeber und reiste 1518
zur Doktorpromotion nach Wittenberg.

Als friilher Anhidnger Luthers wurde Frosch mit Urban Rhegius und Stephan Kastenbauer
(Agricola) ein Fihrer der lutherischen Reformation3. 1525 heiratete Frosch, wurde vom Rat
als Prediger angestellt und fithrte den evangelischen Abendmahlsgottesdienst ein. Nach der vor-
iibergehenden Entlassung beim Augsburger Reichstag von 1530 forderten Frosch und Agricola
1531 wegen des Abendmahisstreites mit der zwinglianischen Mehrheit in der Stadt die Entlas-
sung, nachdem ihnen am 4. Mirz 1531 die Besoldung ausbezahlt worden war. Frosch reiste
nach Niirnberg und wurde schon am 28. April 1531 mit einem Jahresgehalt von 100 Gulden als
Mittagsprediger bei der Jakobskirche angestellt. Am 17. Juni wurden ihm auch noch Predigten
bei St. Sebald und der Katechismusunterricht der Kinder iibertragen. Im Mirz 1532 wurde das
Gehalt auf 150 Gulden verbessert und 1533 erhielt er als Prediger an St. Sebald eine vornehme
Niirnberger Kirchenstelle. (Einen Ruf nach Kempten lehnte er 1533 ab®.) Schon wenige Wo-
chen spiter starb er; die Beerdigung diirfte Anfang August stattgefunden haben. Es ist erstaun-
lich, daf von dem gut geschulten Lutheranhinger keine theologischen Schriften bekannt sind.
Die Aussage ,,Frosch hat eine Reihe von rein theologischen Schriften verfat, meist luth. In-
haits** (MGG) konnte nicht verifiziert werden. Frosch ist der Verfasser einer Umdichtung des
Salve Regina von Maria auf Christus 15245, Auch wird der Theologe Johannes Frosch der Ur-
heber des Liedes ,,Gott selbst ist unser Schutz und Macht'‘ sein. Es erschien 1529 auf einem
StraBburger Einzeldruck des Wolf Kopffel vom Jahr 1529 und dann in den Strafburger Psal-
men ab 15306. Diese Nachdichtung des 46. Psalms wurde durch Luthers ,,Ein feste Burg** ver-
dringt.

2. Der Musiker Johannes Frosch, genannt Batrachus

1535 wurde in Straburg folgendes Werk gedruckt:

RERVM/| MVSICARVM// OPVSCVLVM RARVM AC IN -// signe, totius eius rationem
mira in—// dustria & breuitate complectens, iam// recens publicatum. IOAN.// FROSCHIO,
//Autore,// [3 Punkte, Holzschnitt] Am Ende: ARGENTORATI APVD PETRVM// Schoef-
fer & Mathiam Apiarium. Anno Salutis// M. D. XXXV.//

20 [42] BL. [*]6 A-DSE4F6 (nicht 40, wie RISM sagt)”. Nach Bogen B ist eine zweiseitige
Tafel eingeklebt (Hemicycliorum literae perfectas). Die Kustode ,,Sequitur tabula‘‘ verweist
darauf. Letztes Blatt leer.

Der Titel trigt einen Holzschnitt mit dem Wappen des Druckers Peter Schoffer, 2 Hirten und
einem vornehmen Paar. Uber dem Wappen findet sich ein Spruchband ,,IJngenium vires superat*’,

darunter das Monogramm H G (nicht von Hans Baldung Grien)8. Die Worte ,,iam recens pub-
licatum* auf dem Titel zeigen keine Neuauflage an (MGG), sondemn bedeuten ,jetzt neu
veroffentlicht*. Es wiire auch zu merkwiirdig, wenn die Erstauflage vollstindig verloren sein
sollte, wihrend der Druck von 1535 in 49 Exemplaren nachweisbar ist und also eine starke

3 Fr. Roth, Augsburgs Reformationsgeschichte, 1 (2. Aufl.), 2, Miinchen 1901-1904 (Register).
4 Will - Nopitsch, a. a. O., Bd. 5, S. 371.

5 Joh. E. Kapp, Kleine Nachlese einiger, gréfiten Teils noch ungedruckter und sonderlich zur
Erliuterung der Reformations-Geschichte niitzlicher Urkunden, T. 2, Leipzig 1727, S. 622 bis
624.

6 1529 (auf 8 Blittern 80) zusammen gedruckt mit dem Te deum laudamus in der Ubersetzung
von Johannes Brenz. Ph. Wackernagel, Bibliographie zur Geschichte d. deutschen Kirchenliedes
im XVI. Jahrhundert, Frankfurt 1855, S. 108. — Ph. Wackernagel, Das deutsche Kirchenlied
von der dltesten Zeit bis zu Anfang des XVII. Jahrhunderts, Bd. 3, Leipzig 1870. — Joh. Zahn,
Die Melodien der deutschen evang. Kirchenlieder aus den Quellen geschdpft und mitgeteilt,
Bd. §, Giitersloh 1892, S. 220.

7 Répmohe lntermtioml des Sources Musicales, B VI 1, Miinchen-Duisburg 1971.

8 Abbildung in MGG 4, Sp. 1013 f.
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Verbreitung gefunden hat. 1967 erfolgte ein Nachdruck in der Reihe ,,Monuments of Music
and Music Literature in Facsimile*?.

Blatt 2a findet sich ein Widmungsgedicht ,,/n musicales minutias Ioannis Froschii Melchior
Cumanus“ und ein Distichon. Blatt 3 ist das Widmungsschreiben von besonderem Interesse:
.Justri domino domino Georgio comiti in Wirttenberga et in Montebeligardo etc. domino suo
clementissimo et in primis observandisso Ioannes Froschius, sese commendat.” Am Ende:
»Argentorati, - Idibus Septembris Anno Domini M. D. XXXIL*“ Das Werk war also schon drei
Jahre vor dem Druck vollendet. Im ersten Satz schreibt Frosch, daB er ,,in limine senectae“
stinde, was auf eine Geburt um 1470-80 schliefen liBt. Die Widmung an Graf Georg (1498 bis
1558) erfolgte, weil Frosch einst als Knabe wie seine Vorfahren von dessen (Halb-)Bruder
Herzog Ulrich (1487-1550, erste Regierungszeit 1503-1519) und anderen Mitgliedern des Wiirt-
temberger Hauses Wohltaten .erhalten habe. Es heit: ,,Quandoquidem et mihi olim ab
illustrissimo principe, fratre tuo, domino Ulrigho duce Wirtenbergen. etc. clementissime foveri
contigit et alii clarissimae familiae tuae incliti heroes, in me puerum adhuc maioresque meos
benefici et quamoptime de nobis meriti fuerunt.* Im Hauptstaatsarchiv Stuttgart konnte nichts
dariiber gefunden werden. Frosch suchte wahrscheinlich mit der Widmung den Erhalt eines
neuen Benefiziums oder eine Anstellung zu erreichen. Graf Georg von Wiirttemberg erhielt
wihrend der Osterreichischen Regierung Wiirttembergs Reichenweiher im Elsal als Wohnort
zugewiesen, wo er Hof hielt. Hiufig weilte er auch in Straburg. Graf Georg hatte an der Musik
Interesse. 1530 trat er zur evangelischen Konfession iiber. 1534 wurde er Statthalter der Graf-
schaft Mompelgart (Montbéliard) und durch eine spite Heirat Stammvater des Hauses Wiirt-
temberg10.

In der Vorrede und am Schluf des Buches Rerum musicarum opusculum betont Frosch,
daft das Buch zum Studium fiir die Jugend bestimmt sei; es ist anscheinend aus dem Musikun-
terricht erwachsen. Es handelt sich aber keineswegs um ein kleines Schullehrbuch. Nach eigener
Angabe stiitzte sich der Autor auf Aristoxenos, Aristoteles, Plinius, Plutarch, Ptolemius, Aulus
Gellius, Macrobius und Boethius. Dal ein Musiker sich in dieser Form auf die Antike einldfit
und alte Autoren zitiert, stellte ein Novum dar. Die Schrift geht ausfiihrlich auf das griechische
Tonsystem und mathematische Fragen ein und scheint besondere Bedeutung fiir die Rezeption
der antiken Musiktheorie in Deutschland zu haben, so daB sich eine nihere Untersuchung sicher
lohnen wiirdel!.

Von Frosch stammt auch eine andersartige Schrift:

DE ORIGINE ET |/ PRINCIPIIS NATVRALIBVS IM=//PRESSIONVM in singulis aeris regio-
nibus nascenti=//um, maxime uero ignitarum lucentiumq3, & Cometa=/[rum, atq3 de eorum
significationibus, & quatenus eae, uel//ab astris, uel physicis rationibus sint expetendae,
adiectis// paucis aliquot antiquitatis exemplis, ex Authoribus// neutiquam poenitendis,
minutala obiter con=//quisita, per [oannem Batrachum, siue// Froschium.// [Stxich]// M. D.
XXXII// [Holzschnitt mit Himmelskreisen] 8 Bl. A-B4 4© Vhd. Miinchen BSB Phys. sp.
300.

Die Schrift ist in Form eines Briefes abgefafdt mit der Anrede: ,,Praestantissimo viro Ioanni
Wynichio, maioris hospitalis urbis Argentinae Oeconomo prudentissimo, domino sui inter pri-
mos numerando felicitatem optat. Am Ende: ,,Argentorati Idibus Octobris, Anno Christi
M. D. XXXII, Tuus Ioannes Froschius.

In den ersten Oktobertagen (Calendarum ac nonarum Octobrium diebus) wurde bei Strafd-
burg ein Komet beobachtet. Frosch berichtet iiber die Natur der ,plotzlich auftretenden
Sterne und ihre Bedeutung. Neben der Schopfungsgeschichte in Genesis 1 stiitzt er sich vor
allem auf antike Autoren: Aristoteles, Plinius, aber auch Jesaja, Augustinus, Horaz. Frosch
bittet den Spitalverwalter, ihn auch ,,dominus huius relligiosae domus praefectis gubernatori-
bus* zu empfehlen.

9 Joh. Frosch, Rerum Musicarum opusculum, New York 1967. (Monuments of Music and
Music Literature in Facsimilé, Series 2: Music Literature, Vol. 39.)

10 Allgemeine Deutsche Biographie, 8, Leipzig 1878, S. 709 (P. Stilin).

11 Freundliche Auskunft von Herrn Prof. Dr. G. v. Dadelsen, Tibingen.
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Von Frosch sind folgende Kompositionen bekannt: Ein Kanon Dic io pean wurde von
Sigismund Salbinger herausgegeben und von Melchior Kriesstein (1540-1572) in Augsburg als
Einblatt gedruckt12, Zwei weltliche deutsche Lieder (vierstimmig) finden sich bei Georg For-
ster: Ein aufizug guter alter und neuer Teutscher Liedlein, Niitnberg, Petreius 1539 und 154313,
Ein weiteres vierstimmiges Lied bei Forster: Der dritte theyl schéner lieblicher alter und neuer
Teutscher Liedlein. Niirnberg 1549. Dasselbe anonym auch in Schoffers Liederbuch. Ein vier-
stimmiges Lied und ein weltlicher lateinischer Satz (sechsstimmig) finden sich bei Kriesstein:
Selectissimae necnon familiarissimae Cantzones, Augsburg 1540. Handschriftlich sind ein latei-
nischer Psalm und zwei Motetten bekannt!?, Robert Eitner hat von Froschs Kompositionen
wenig gehalten. Es seien ,,harte und wenig anztehende Kunsterzeugnisse, die noch sehr an eme
friihere Periode erinnern. Fast wie absichtlich geht er jedem Wohlklange aus dem Wege!
Hans Albrecht sah bei breiterer Quellenkenntnis dagegen den Meister, der die Technik der
polyphonen Liedkomposition beherrschte. ,,Stilistisch scheint er zu den Meistern der Senfl-
Generation zu gehéren, bei denen die Technik der Imitation den alten c.f.-Satz zu durchdrin-
gen beginnt1®.* Wie bei anderen Komponisten der Zeit wird ein groBerer Teil des musischen
Schaffens von Johannes Frosch verlorengegangen sein.

Nach dem Lebensalter kann es sich bei dem Musiker um jenen Johannes Frosch handeln,
der aus Herxheim bei Landau/Pfalz (Diozese Speyer) stammt, 1489 in Heidelberg immatriku-
liert, 1491 Baccalaureus und 1493 Magister artium wurde. Dieser Werdegang pafit zu der Ver-
mutung, da es sich bei dem Musiker um einen humanistisch gebildeten Lehrer handelt!’

Fiir die Identitiit des Theologen und des Musikers Johannes Frosch kann nur die Namens-
gleichheit und ein dhnliches Lebensalter angefiihrt werden, wobei der Theologe um 1485 gebo-
ren sein wird (1504 immatrikuliert). Da der Name Frosch nicht selten und der Vorname Jo-
hannes besonders beliebt war, konnte er 6fters vorkommen. Ein Johannes Frosch diente 1554 bis
1555 als Altxst ohne Sold an der Hofkapelle in Stuttgart ohne mit unserem Musiker identisch sein
zu konnen'8. Bekannt ist der Strafiburger Jurist und Syndikus Franz Frosch!?. Die verschiede-
nen Humamstenformen Rana und Batrachus sprechen ebenso gegen die Identitit wie die Be-
zichungen des Musikers Frosch zu Wiirttemberg. Es ist auch nicht denkbar, da® der erst kiirzlich
nach Niirnberg gekommene Prediger linger als einen Monat nach Strafburg reiste, um dort
eine Kometenschrift drucken zu lassen und die Vorrede eines Musiklehrbuchs zu unterzeich-
nen, das erst drei Jahre spiter gedruckt wurde. Ein Doktor der Theologie hitte auch irgendwo

12 Répertoire International des Sources Musicales, A 1 3, Kassel 1972, Nr. F 2041.

13 R. Volthardt, Bibliographie der Musik-Werke in der Ratsschulbibliothek zu Zwickau, Beilage
zu den Monatsheften flir Musikgeschichte, Leipzig 1896, Nr. 468. — Ake Davidsson, Catalogue
critique et descriptif des imprimés de musique des XVIe et XVlIle siécles conservés dans les
bibliothéques Suédoises, Upsale 1952, Nr. 20.

14 Konigsberg UB Ms. 4.24. — P. Mohr, Die Handschrift B 211-215 der Proske-Bibliothek zu
Regensburg, Kassel—Basel 1955. (Schriften d. Landesinstituts f. Musikforschung Kiel, 7.)

15 R. Eitner, Das alte deutsche mehrstimmige Lied und seine Meister, in: Monatshefte fiir Mu-
sikgeschichte 26, 1894, S. 25.

16 MGG 4, Sp. 1012,

17 ,,Johannes Frost [1] de Hergszheym Spir. dioc.“ Imm. Heidelberg 14. 10. 1489. B. art. viae
antiquae 8. 6. 1491, ,,Johannes Frosch de Herxem., d. det. sub M. Joh. Odenbwald 11. Kal.
Nou.* (1493, im Heidelberger Album magistrorum artium). Die Matrikel der Universitit Hei-
delberg von 1386 bis 1662, bearb. v. G. Toepke, T. 1, Heidelberg 1884, S. 394 und 2, 1886,
S. 421.

18 Neues Wiirttembergisches Dienerbuch, bearb. von W. Pfeilsticker, 1, Stuttgart 1957, § 920.
19 Zu Franz .Frosch (1 1540): Aligemeine Deutsche Biographie, 8, 1878, S. 146 f. — Sebastian
und Moritz Frosch waren als Maler in der 1. Hélfte des 16. Jahrhunderts in Feldkirch (Vorarl-
berg) titig. (U. Thieme und F. Becker, Aligemeines Lexikon der bildenden Kiinstler, 12, Leip-
zig 1916, S. 528.) — 1563/64 wird in Wiirttemberg ein Thomas Frosch, vertriebener Pfarrer
aus Eppingen in der Pfalz, genannt (Pfeilsticker a. a. O.). Weitere Namensvertreter in den
Matrikeln.
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in seinen Schriften seinen Titel erwdhnt. Vor allem ist iiber eine besondere musikalische Titig-
keit des Augsburger Karmeliterpriors nichts bekannt??, Im aufgehobenen St. Anna-Kloster
wurde 1531 ein Gymnasium errichtet, das fiir seine Musikpflege bekannt war und an dem die
Kantorei St. Anna entstand. Dies ereignete sich aber erst nach dem Fortgang von Frosch?!,
Der Komponist Sixt Dietrich schrieb am 5. Dezember 1535: ,,Item ich schick euch do ain
music, hat Johannes Froschius gemacht, mir wohlbekant, ain erlicher gsell*®2. Dies ist nicht
die Art, wie man vom filhrenden Niirnberger Geistlichen, der vor zwei Jahren gestorben war,
redete. Die merkwiirdige Verbindung von Theologe und Musiker wird im MGG-Artikel mehr-
fach hervorgehoben. Der Schlusatz lautet: ,,Die Tatsache, daf ein so in den religiésen Kampf
seiner Zeit verwickelter, fiir Luther und dessen Lehre Verfolgungen auf sich nehmender Theo-
loge gerade der Musik seine Aufmerksamkeit schenkte und ihr iiber das allgemeine theologische
und pddagogische Interesse hinaus als Komponist und Theoretiker diente, ist ein neuer Beweis
dafiir, dafi die Reformation weit davon entfernt war, die Kiinste zu verachten oder gar zu ver-
dringen. Insofern kann man Frosch als den Prototyp des luth. Vorkimpfers bezeichnen.'
Selbst wenn die Voraussetzung der Identitdt von Theologe und Musiker stimmen wiirde, wiire
die Folgerung viel zu weitreichend. Es bedarf keiner besonderen Beweise, daf} in der Refor-
mationszeit die Kiinste nicht verdringt wurden. Der Theologe Frosch ist trotz seiner hohen
akademischen Qualifikation in der historisch bewegten Reformationszeit nicht iiberdurch-
schnittlich hervorgetreten. Der Musiker Frosch wird als Verfasser des musiktheoretischen
Lehrbuchs heute beinahe eher Interesse verdienen. Nachdem er von dem gar nicht zu ihm pas-
senden fremden Lebenslauf befreit worden ist, gelingt es vielleicht, Naheres iiber sein Leben
zu erfahren.

Zur Entstehungsgeschichte von Mozarts , Titus*
Bemerkungen zu dem Beitrag von Helga Liihning
in Heft 3/1974

von Joseph Heinz Eibl, Eichenau

Mozarts Oper La clemenza di Tito ist in den letzten 15 Jahren mehrmals Gegenstand von
Spezial-Studien gewesen, denen verschiedene neue Aspekte zu verdanken sind (T. Volek, MJb
1959, S. 274 ff.; Fr. Giegling, MJb 1967, S. 121 ff.; ders., MJb 1968/70; ders., NMA 11/5/20,
S. VII ff., 1970; D. Kerner, NZfM 1973, S. 777 ff.). In Heft 3/1974 (S. 300 ff.) der Musikfor-
schung hat nun Helga Liihning einen weiteren Beitrag zum Thema Titus veroffentlicht, dessen
Ausfihrungen nicht in allen Punkten iiberzeugen konnen. Die von der Verfasserin als Nach-

20 Weder im Lebensbild von M. Simon (oben Anm. 1) noch bei Roth (Anm. 3) finden sich An-
gaben.

21 R. Schaal, Das Inventar der Kantorei St. Anna in Augsburg. Ein Beitrag z. protestantischen
Musikpfiege im 16. und beginnenden 17. Jahrhundert, Kassel 1965 (Catalogus musicus 3). —
ders., Neues zur Kantorei St. Anna in Augsburg, in: Archiv fiir Musikwissenschaft 22, 1965,
S. 43-51.

22 Die Amerbachkorrespondenz, hrsg. v. A. Hartmann, Bd. 4, Basel 1953, Nr. 1997.
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weise herangezogenen Quellen-Zitate sind zum Teil widerspriichlich, zum Teil unzureichend!.
Auch sind einzelne Gesichtspunkte und verschiedene ihren Hypothesen entgegenstehende Daten
unberiicksichtigt geblieben. Es erscheint daher sinnvoll, noch bevor ihre Dissertation vorliegt,

aus der ihr Beitrag ein Ausschnitt zu sein scheint, wenigstens zu einzelnen Punkten ihres Bei-
trages Stellung zu nehmen.

1) Guardasonis Vor-Vertrag mit Mozart vom A pril 1798

Mozart schreibt am 10.4.1789 aus Prag an seine Frau Constanze (Bauer-Deutsch Nr. 1091/12
ff.):

»ich ging also zu Guardasoni — welcher es auf kinftigen Herbst fast richtig machte mir fiir

die Oper 200 # und 50 5+ Reisegeld zu geben‘2.

Diese Briefstelle wird von jeher mit dem Titus in Verbmdung gebracht. Liihning stellt dazu
folgende Fragen:

~Mugfte Guardasoni, wenn er im April 1789 mit Mozart iiber eine neue Oper fiir seine Trup-

pe verhandelte, nicht vielmehr an einer Opera buffa, . . . gelegen sein . . .? Eine Opera

seria wie die ,Clemenza di Tito‘ wdre . . . im reguliren Opernbetrieb vollkommen aus dem

Rahmen gefallen und hitte vermutlich beim Prager Publikum . . . wenig Erfolg gehabt.*

,»Warum entschied man sich 1789 gerade fiir den ,Titus’, fir ein Sujet also, das nicht nur

55 Jahre ait, sondern auch so eindeutig an einen festlichen Anlafi gebunden war wie kaum

ein anderes? *

Den Einwand, damals (im April 1789) habe die Kronung in Prag, bei der der Titus schlieflich
(am 6. 9. 1791) aufgefithrt wurde, noch nicht vorausgesehen werden kénnen (MJb 1967, S. 126)
hilt Giegling (NMA II/5/20) nicht fiir stichhaltig; Guardasoni konne Mozart den Auftrag auch
ohne konkrete Auffihrungsmoglichkeit durch einen duleren Anla gegeben haben.

Der Einwurf, im April 1789 habe der dufiere Anlafl zu einem Opernauftrag Titus gefehit,
der zunichst plausibel klingt, erweist sich in der Tat bei Beriicksichtigung der Zeitverhiltnisse
als unbegriindet.

Im April 1789 war Joseph II. Kaiser. Dieser war am 5.12.1788 krank aus dem Felde (Tiir-
kenkrieg) nach Wien zuriickgekehrt (vgl. Deutsch, Dok, S. 290). Uber seinen damaligen und
spiiteren Gesundheitszustand geben seine Briefe eindeutig Aufschlu33. Mitte August 1788 hatte
er an seinen Bruder Leopold, GrofSherzog von Toscana, seinen spiteren Nachfolger Leopold II.,
aus dem Felde geschrieben:

.» Was mich augenblicklich am meisten beunruhigt, ist der trockene Husten; meine Krifte

schwinden, ich magere ersichtlich ab, weil ich jede Nacht ohne Schiaf verbringe. Seit einiger

Zeit gesellt sich zu den anderen Leiden auch noch ein leichtes Wechselfieber. Es macht mir

Miihe, mich auf dem Pferde zu halten, selbst wenn ich nur Schritt reite‘4,

Seit dem Frilhjahr 1789 wufite der Kaiser, daf seine Tage geziihlt seien. Am 15.4.1789 erlitt er
einen Blutsturz; am nidchsten Tag erhielt er die Sterbesakramente. Erst am 3.5.1789 konnte er
wieder ausfahren und ein wenig in der Sonne herumgehen. Im Juni iibersiedelte er nach Laxen-
burg und im Herbst nach Schonbrunn. Sein Gesundheitszustand hatte sich im Herbst soweit
gebessert, dal er daran dachte, sich wiederum zur Armee zu begeben. Nach seiner Riickkehr in
die Hofburg am 6.10.1789 erfolgte jedoch ein Riickschlag. Am 12.1.1790 notiert Zinzendorf

1 Dies gilt insbesondere fiir die Anmerkungen 39, 40, 41 von Lihnings Beitrag.

2 Das Autograph dieses Briefes ist verschollen; die Authentizitdt des durch Drucke iiberlieferten
Textes kann also nicht nachgepriift werden. Der zeitlich fritheste Abdruck ist der in Nissens
Mozart-Biographie (S. 526), in der der Text gekiirzt wiedergegeben wird. Vollstindig bringt ihn
G. Nottebohm (Mozartiana, S. 78-79). Der Brief war also einer derjenigen, die Constanze Mozart
1799 als Material ,,fiir den kiinftigen Biographen‘‘ an Breitkopf & Hiirtel in Leipzig sandte und
die dort in das Heft kopiert wurden, das Nottebohm als Quelle flir seine Verdffentlichung
(1880) diente.

3 VgL A. Wolf, Marie Christine, Erzherzogin von Qesterreich, Wien 1863, 1. Band, S. 277 ff.

4 Vgl. V. Bibl, Kaiser Josef II., Wien-Leipzig 1943, S. 275. Die unmittelbar folgenden Ausfiih-
rungen iiber den Gesundheitszustand des Kaisers sind diesem Werk entnommen.
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in seinem Tagebuch: ,,Der Kaiser hat mehrmals wiederholt: "Wenn ich nur sterben konnte!’ Es
ist eine unheilbare Herzerweiterung.’* Am 20.2.1790 verstarb Joseph II.

Dafl Mozart und Guardasoni so auerhalb ihrer Zeit lebten, daB sie in den ersten Monaten
des Jahres 1789 nichts von dem schlechten Gesundheitszustand des Kaisers wuiten, wird man
wohl nicht unterstellen. Man rechnete damals mit einem baldigen Ableben des Kaisers und der
Thronbesteigung seines Bruders Leopold, der dann auch zum Kdnig von Béhnen gekrdnt wer-
den wiirde. Erscheint es so abwegig, daB sie sich auf diese Moglichkeit einstellten und ein fiir
das letztere Ereignis passendes Opern-Sujet in Erwigung zogen, das selbstverstindlich nichts mit
dem ,reguliren Opernbetrieb* zu tun hat, aber eben dem erwarteten Ereignis entsprach? Die
Formulierung der oben zitierten Briefstelle 1it vermuten (worauf schon T. Volek hinweist),
daf Mozart und Guardasoni schon vor der Prager Reise Mozarts iiber den Opernplan korrespon-
diert haben und daf Constanze dariiber (im allgemeinen) informiert war. Als dann im Herbst
1789 (im ,,kiinftigen Herbst*!) eine Besserung im Befinden des Kaisers eintrat, wurde die Aus-
fihrung des im April vor-vereinbarten (,,fast*!) Opernplans (zunichst) fallen gelassen. Dieser
zeitgeschichtliche Aspekt der Wahl des Titus-Stoffes im April 1789 scheint bisher unberiicksich-
tigt geblieben zu sein. Natiirlich erledigt sich bei Akzeptierung dieser Moglichkeit die Vermu-
tung Liihnings, das Rondo ,,Non piu di fiori* (N1. 23 von La clemenza di Tito) sei uspriinglich
fir eine andere, im April 1789 von Mozart und Guardasoni geplante Oper, ,,vermutlich einen
Buffa-Stoff*’, geschrieben worden und der Text dieses Rondos stamme ,,von jenem Dichter, der
das Libretto zu der geplanten Oper schreiben sollte‘. Der Text des Titus stammte dann nicht
von 2 Dichtern (Metastasio und Mazzola), sondern von 3 (Metastasio, Mazzold und X) und
Mozart hitte bei der Eintragung des Titus in sein Verzeichniiff verschwiegen, dal der Text nicht
allein von Metastasio und Mazzold herriihrt!

2) Da Pontes Nachfolger als Hofdichter

Lihning sagt: ,,Nachdem Da Ponte beim Wiener Hof in Ungnade gefallen und entlassen
worden war, wurde als Nachfolger zunichst Mazzold aus Dresden berufen.* Der von Liihning
aus dem ,,betreffenden Protokoll (wohl aus dem iiber die Audienz Mazzolds bei Leopold IL.)
zitierte Satz:

.» Was den Theaterdichter betrifft, so ist die Berufung des in Dresden angestellten Mazzoli

unitz! und iberflissig, weil in diesen wenigen Monathen, wo ohnehin nur dltere Sticke ge-

spielt werden, man sich ganz leicht ohne Dichter wird behelfen konnen
hat nur einen Sinn, wenn eine Anstellung Mazzolas als Hoftheater-Dichter n i ¢ h t erfolgte,
Mazzoli nicht als Nachfolger Da Pontes nach Wien berufen wurde.

Uber die (angebliche) Audienz Mazzolas bei Leopold II. berichtet Dieter Kerner in seinem
von Lithning in diesem Zusammenhang zitierten Artikel Vom ,, Titus* der 18 Tage folgendes:

1791 wollte Caterino Mazzold kaiserlicher Hofpoet in Wien werden. Deshalb reiste er von

Dresden nach Italien, wo sich seine Majestit bereits seit Mitte Marz aufhielt. Am 6. Mai war

in Prag 'Hr. Matzola, Poet, von Dresden, im blauen Stern’. Wenn auch die nachfolgende

Audienz am 13. Mai 1791 in Triest negativ verlief und der Librettist beim Kaiser nicht zum

Zug kam, darf doch angenommen werden, dafi Mazzold spitestens in diesem Monat auf der

Durchreise in Wien mit Mozart zusammentraf."*

Darnach hat sich Mazzola lediglich um eine Anstellung als Hofdichter b e mii h t, ist aber von
Leopold II. abschligig beschieden worden, was zwar mit dem eingangs zitierten Auszug aus
dem ,,betreffenden Protokoll” iibereinstimmt, aber naturgemif nicht damit in Einklang zu
bringen ist, da® Mazzold, den von Liihning zitierten ,,Quellen‘’ zufolge, als Nachfolger von Da
Ponte als Hofdichter tatsichlich angestellt worden sein soll. Lithning ignoriert diesen Dissens
bzw. versucht nicht, ihn zu kliren. :

Zu der (angeblichen) Audienz Mazzolds bei Leopold II. ist folgendes zu sagen:

Sie hat keinesfalls im Mai — weder am 13. (wie Kerner angibt) noch am 14. oder am 25.5.
1791 — in Triest stattgefunden. Leopold II. befand sich zwar seit 14.3.1791 (Abreise von Wien)
auf ItalienreiseS ; er hielt sich vom 24.3. bis 8.4.1791 in Venedig auf, traf aber schon am 8.4.

S Die Reise ist ausfihrlich geschildert und datiert bei Adam Wandruszka, Leopold II,, Wien-
Miinchen 1965, Band II, S. 343 ff. (Kapitel: Wiedersehen mit Italien).
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1791 abends in Florenz ein und reiste Mitte Mai von Florenz iiber Mantua (17.5.), Cremona
(21.5.), Lodi und Parma nach Mailand weiter, wo er am 28.5.1791 eintraf. Der Kaiser kann al-
so weder am 13. (14.) noch am 25. Mai in Triest gewesen sein. Um feststellen zu kénnen, ob,
wann und wo die angebliche Audienz Mazzolas bei Leopold II. iiberhaupt stattgefunden hat,
miiite schon etwas mehr aus dem ,,betreffenden Protokoll” zitiert werden. Dal Mazzold iiber-
haupt als ,Poeta caesareo”, d. h. als Nachfolger von Da Ponte nach Wien berufen wurde, wie
Lithning behauptet, mufl bezweifelt werden.

Da Ponte selbst bezeichnet sich nimlich gegeniiber Giovanni Bertati bei seinem spiteren Be-
such bei diesem in Wien als ,,sein Vorgdnger als kaiserlicher Hofdichter* (,,Ich sagte, ich hitte
die Ehre gehabt, sein Vorginger als kaiserlicher Hofdichter gewesen zu sein, mein Name sei Da
Ponte.*)6; kein Wort also von dem angeblichen ,,Interims-Hofdichter Mazzola, von dem doch
Da Ponte (nach Liihning) ,,genau wupfte, daf er Da Pontes unmittelbarer Nachfolger war':.
Mazzold war eben nicht ,, Nachfolger Da Pontes als Hoftheater-Dichter. Richtig mag sein, daf
er, wie Lithning sagt, ,,als Librettist in Wien titig"* war; das bedeutet aber keineswegs, dafl
Mazzola als Hofdichter und Nachfolger Da Pontes fungierte. Das versucht Lithning durch den
aligemeinen Hinweis auf die ,,in der Generalintendanz der Hoftheater . . . aufbewahrte Besol-
dungsliste von 1791' zu beweisen, ohne anzugeben, welche Besoldung fiir welche Leistung er
empfangen hat. Der scheinbare Widerspruch — Mazzola als Librettist in Wien titig, aber nicht
Hoftheater-Dichter als Nachfolger Da Pontes — Lifit sich ohne weiteres anhand eines Parallel-
falles kldren:

1784 — also zu der Zeit als Da Ponte bereits Hoftheater-Dichter war — kam Giovanni
Paisiello nach Wien und sollte hier eine Oper komponieren. Dem Hoftheatral-Direktor Rosen-
berg gelang es, den Kaiser (Joseph II.) davon zu iiberzeugen, daf ein wirklicher Dichter, wie
Casti, das Libretto fiir den berihmten Komponisten schreiben miisse und nicht Da Ponte, der
noch zu geringe Beweise seiner Fdhigkeiten geliefert habe. Der Kaiser war zwar mit der Betrau-
ung Castis einverstanden, weigerte sich jedoch zeitlebens, Da Ponte von den Funktionen eines
Hoftheater-Dichters am Burgtheater zu entbinden?. Giambattista Casti, der Giinstling Rosen-
bergs, schrieb dann das Textbuch zu der opera eroi-comico /7 ré Teodoro in Venezia, die mit
der Musik von Paisiello am 23.8.1784 am Burgtheater zur Urauffithrung kam.

Es gab also sehr wohl die Nebeneinander-Existenz eines Hoftheater-Dichters und eines vom
Hof mit Einzelauftrigen bedachten Librettisten. DaB Mazzola im Jahre 1791 tatsiichlich einen
Auftrag fir Wien erhielt und ausfilhrte, ist nachweisbar: Er verfafte das Libretto zu der von
Pierre Dutillieu komponierten und am 14.11.1791 am Burgtheater uraufgefiihrten Oper 1!
trionfo d’amore, die iibrigens vom Publikum abgelehnt wurde und nur 4 Auffiihrungen am
Burgtheater erlebte. Aus der ,,Besoldungsliste von 1791 miiite ersichtlich sein, welches Hono-
rar Mazzold fiir das Textbuch erhielt8.

Lihnings Angaben zufolge war Mazzold ,,von Mai bis Ende Juli‘ in Wien titig. Wurde er
schon ab Mai besoldet, obwohl er sich am 6. 5. 1791 noch in Prag aufhielt und kaum vor dem
10.5.1791 in Wien angekommen sein kann? Ganz abgesehen davon, daB ja ,,der in Dresden an-
gestellte Mazzold* laut dem von Liihning zitierten Bericht Dieter Kerners bei der angeblichen
Audienz in Triest am 14. (25.) 5.1791 sich um Berufung nach Wien erst be miih t haben soll

Liihning vermutet, Mazzola sei,,ohne Zustimmung des Kaisers von Rosenberg, der ungleich
beriihmtere Bertati dagegen vom Kaiser selbst engagiert worden*, Das miifite dann jedenfalls
vor dem 25. Januar 1791 gewesen sein, denn an diesem Tage wurde Rosenberg seines
Dienstes als Hoftheatral-Direktor enthoben und Johann Wenzel Graf Ugarte zu seinem Nachfol-
ger ernannt?; Ugarte wurde am 4.3.1791 in sein Amt eingefiihrt!®. Wenn Mazzold von Rosen-

6 Vgl. Lorenzo Da Ponte, Mein abenteuerliches Leben, Deutsche Neufassung 1960, S. 136
(Rowohlts Klassiker der Literatur und der Wissenschaft, Band 74/75).

7 Vgl. O. Michtner, Das alte Burgtheater als Opernbiihne, Wien 1970, S. 175 ff.

8 Vgl. Michtner, a. a. 0., S. 328 ff.; S. 428, Anm. 43 (Urteil Zinzendorfs).

9 Vgl. E. Wlassack, Chronik des k. k. Hof-Burgtheaters, Wien 1876, S. 67.

10 Vgl. Michtner, a. a. 0., S. 317.
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berg ,,engagiert”* wurde, was soll denn dann Mazzolds Bittreise nach Triest im Mai fiir einen
Sinn gehabt haben? Hat denn Rosenberg es iiberhaupt riskieren konnen, einen Hofdichter an-
zustellen, ohne Kenntnis des (bis 14.3.1791 in Wien anwesenden) Kaisers? Daf die Resolution
iiber die ,,Entlassung‘‘ Mazzolds — von der Lithning nur einen ,,Entwurf** zitieren kann! — Ende
Juli 1791 an Graf Ugarte ,,expediert” wurde (der ,,Entwurf*?), hitte darauf aufmerksam
machen miissen, daB Rosenberg in Theatralsachen in dem in Frage kommenden Zeitraum iiber-
haupt nichts mehr zu sagen hatte. Ubrigens hiitte Rosenberg doch sicher nicht Mazzola als
Nachfolger Da Pontes vorgeschlagen, sondern seinen Protege Casti auf Grund der engen Be-
ziehungen, die ihn mit diesem verbanden. )

Rosenberg wulte im Mai 1791, dem Zeitpunkt der angeblichen Berufung Mazzolis als
Nachfolger Da Pontes, lingst, daB Leopold II. wihrend seines Aufenthalts in Veneaig (24.3.
bis 8.4.1791) einen Theaterdichter ,,nach seinem Geschmack* gefunden hatte, denn Giovanni
Bertatis Berufung nach Wien war am 9.4.1791 in der Gazetta Urbana Veneta (einen Tag nach
der Abreise Leopolds von Venedig!) bekanntgegeben worden!!. Durch den damaligen diploma-
tischen Vertreter des Kaisers in Venedig, Karl Graf Breuner, ist das sicher auch in Wien bekannt
geworden. Selbst wenn also Rosenberg im Mai 1791 noch Hoftheatral-Direktor gewesen wiire,
hitte er doch kaum im gleichen Monat Mazzola als Nachfolger Da Pontes engagiert. Da88 die
(angebliche) Berufung Mazzolas im Mai 1791 erfolgte, scheint Liihning, ihren Ausfihrungen zu-
folge, anzunehmen. Sie widerspricht nimlich der Annahme Maria Calzavaras, Mazzoli sei
».Schon im Januar auf den Posten des Poeta caesareo berufen* worden. Letzteres kdnnte aber,
wenn iiberhaupt, zeitlich noch eher der Fall gewesen sein (beriicksichtigt man Rosenbergs Ent-
lassungstermin), als eine Berufung im Mai.

Wenn ,,der Poet Mazzola** zu Ende Juli 1791 ,entlassen wurde, wie Lithning aus dem
,,Kabinettsprotokoll“(-Entwurf!) zitiert, so bedeutet es nach Sachlage lediglich, da er mit
weiteren Auftriagen nicht mehr zu betrauen sei. Die einschligigen Daten lassen es durchaus zu,
daB Mazzoli noch vor dem 31.7.1791 mit der Bearbeitung des Metastasianischen Titus (id est:
mit der Fortfihrung seiner 1789 begonnenen Bearbeitertitigkeit) beauftragt wurde. Dal Da
Ponte in seinen Erinnerungen Mazzol‘i in diesem Zusammenhang nicht erwihnt, obwohl er
.»Sicher wugfte, daf sein Freund Mazzola sein Nachfolger war*, geschah nicht, um ,,gegen Bertati
umso heftiger polemisieren‘‘ zu konnen, wie Liihning meint, sondern erklirt sich einfach daraus,
daf Mazzola eben nicht der Nachfolger Da Pontes war.

Da} Pietro Antonio Zaguri (1732-1806) sich bei Casanova in Dux (nicht ,,Drux‘, wie auf
S. 308 steht) erkundigt:

,,Come Mazzola successd a Da Ponte, se Bertati 'autore de’cattivi libri di San Moiseé ricevette

qui le congratulazioni . . .
geht offensichtlich auf die irrtimliche Annahme (ein im Umlauf befindliches, ihm vielleicht
durch Casanova odér von dritter Seite zukommendes Geriicht) zurick, Mazzola sei ,,Nach folger
von Da Ponte“ geworden, was eben nicht zutrifft. Da Ponte hat iibtigens Zaguri in Venedig
kennengelernt12 — er war zeitweise Zaguris Privatsekretiir — und auch Mazzold zihit zu den Be-
kannten Da Pontes aus der Zeit seines Aufenthalts in Venedig.

Wenn Mazzold tatsichlich im Mai 1791 nach Wien gekommen ist, dann hat er sehr wohl Da
Ponte hier noch angetroffen; letzterer hat niimlich Wien nicht im Mirz 1791 verlassen!3, son-
dern erst Ende Juni (gemeinsam mit der Ferrarese)!4. Dies sei zu der von Liihning aufgeworfe-
nen Frage bemerkt, ,,0b Da Ponte iiberhaupt noch in Wien war, als Schikaneder an der 'Zauber-
flote’ arbeitete",

Die in Da Pontes Erinnerungen geschilderte Unterredung zwischen ihm (Da Ponte) und
Leopold II. in Triest hat (bei Beriicksichtigung des Abreisetermins Da Pontes aus Wien und
der Reiseroute des Kaisers) in der ersten Junihilfte 1791 stattgefunden. Nach dem Aufenthalt

11 Vgl. Michtner, a. a. O., S. 384, Anm. 5.

12 Vgl. Zaguris Urteil ilber Da Ponte bei Michtner, a. a. O., S. 426, Anm. 16.
13 So Deutsch, Dok, S. 349,

14 Vgl. Michtner, a. a. O., S. 320, 322.
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in Mailand (Ankunft 28.5.1791) reiste Leopold II. nach Padua, dann iiber Triest, Laibach und
Graz nach Wien zuriick, wo er am 20.7.1791 eintraf1s.

Lihning erwihnt, Mazzold habe, nachdem er an den Kronungsfeierlichkeiten teilgenom-
men hatte, Prag am 9.9.1791 verlassen und sei nach Dresden zuriickgekehrt. Daraus ergeben
sich, bei Zugrundelegung der Hypothese Lithnings, Mazzola sei vom Mai bis Ende Juli als Nach-
folger Da Pontes in Wien ,,angestellt gewesen, folgende Fragen: Hat Mazzold vor seiner Ab-
reise aus Dresden Anfang Mai 1791 sein Dienstverhiltnis als sichsischer Hofdichter geldst?
Wurde er nach seiner Riickkehr nach Dresden im September 1791 ohne weiteres als Hofdichter
wieder angestellt? Oder liegt es nicht nidher, anzunehmen, da er nie aus den sichsischen Hof-
diensten ausgeschieden ist, sich vielmehr von Mai bis Ende August 1791 (wenn er tatsichlich,
was Liihning fiir méglich hiilt, mit Mozart nach Prag gereist ist)!6 in Wien lediglich auf Grund
eines ihm vom Dresdener Hof gewiihrten Urlaubs aufgehalten und hier Auftrige zur Ausarbei-
tung bzw. Umarbeitung von Opernlibretti angenommen hat? Das wiirde auch eher mit dem Be-
richt Kerners zu vereinbaren sein, Mazzola habe sich um Anstellung am Wiener Hof bemiih t.
Im ,,Krénungsjournal fiir Prag* 1791 (Deutsch, Dok, S. 524) wird Mazzola jedenfalls ausdriick-
lich als ,, Theaterdichter in Dr e sd e n* bezeichnet, ein Indiz, da} er die sichsischen Hofdien-
ste nicht verlassen hatte. Ein ,,Doppel-Dienstverhiltnis* (Dresden u nd Wien) wird ja Liihning
im Ernst nicht unterstellen.

3) Guardasonis Vertrag mit den Bohmischen Stinden vom 8. 7. 1791

Die bedeutsamste Bestimmung in diesem Vertrag ist die Verpflichtung Guardasonis,

,,das Libretto, wovon mir der Herr Burggraf zwei Entwiirfe gegeben hat, auszuarbeiten und

von einem beriihmten Meister in Musik setzen zu lassen; im Falle aber, daf dies aus Zeitman-

gel micht moglich wdre auszufiihren, verpflichte ich mich, fiir eine ganz neu komponierte

Oper zu sorgen, und zwar iiber das Motiv des Titus von Metastasio‘‘17.
Die hier subsididr formulierte Verpflichtung Guardasonis, den Metastasianischen Tifus kompo-
nieren zu lassen, war seitens Guardasoni sicher von vornherein, schon bei Vertragsabschlufl, als
einzige in Frage kommende Alternative gedacht, d. h. Guardasoni hat wohl im Ernst nie daran
gedacht, auch nur den Versuch zu machen, die beiden Entwiirfe des Oberstburggrafen zu reali-
sieren; er hat also Mazzold wahrscheinlich gar nicht aufgefordert, ein neues Libretto zu schrei
ben. Die Uberlegung Lithnings, Mazzoli habe sich vielleicht nicht zugetraut, in der zur Verfi-
gung stehenden kurzen Zeit ein neues Libretto zu schreiben, eriibrigt sich daher. DaB Guardasoni
im Juli 1791 den Titus ins Spiel brachte!8, bestitigt geradezu die Richtigkeit der Vermutung,
daB im April 1789 der Titus in Betracht gezogen worden war, denn Guardasoni wute ja, dad
Mazzola daraufhin mit der Bearbeitung des Metastasianischen Textes begonnen hatte und die
Fertigstellung des Librettos in verhiltnismifig kurzer Zeit mdglich sein werde. Aufler dem
Rondo ,,Non pit di fiori** konnten im Juli 1791 bereits andere Teile der Mazzola’schen Bear-
beitung vorgelegen haben, wie aus den vorhandenen Skizzen und Entwiirfen ersichtlich ist, die
anerkanntermaen die Textfassung Mazzolds zugrundelegen. Dessen Bearbeiter-Titigkeit diirfte,
soweit sie zeitlich vor Juli 1791 liegt, in die Zeit von April bis Herbst 1789 fallen. Denn im
Herbst 1789 ist der im April 1789 projektierte Opernplan (Titus) auf Eis gelegt worden; es be-
stand fiir Mazzola ab Herbst 1789 zunichst keine Veranlassung mehr, sich mit dem Metastasio-
Text zu befassen. Die endgiiltige Textfassung konnte dann nach dem 14.7.1791 von Mazzold
wihrend seines von Lihning glaubhaft gemachten Wiener Aufenthalts entsprechend den
Wiinschen Mozarts hergestellt werden.

15 Vgl. Wandruszka, a. a. O., S. 365.

16 Mozart ist nicht Mitte August 1791 von Wien nach Prag abgereist (Deutsch, Dok, S. 351),
sondern am 25. oder 26. 8. 1791, wie schon L. Nowak in NMA I/1/Abt. 1, Teilbd. 1, S. VIII,

richtig angibt.

17 Vgl. NMA 11/5/20, S. 1X.

18 Flr die Wahl gerade des Titus-Stoffes fir die Kronungs-Feierlichkeiten waren speziell in der

Person Leopolds II. liegende Griinde mafgebend, die bei anderer Gelegenheit im einzelnen

darzulegen sind.
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4) Rondo ,,Non piu di fiori*

Der Identifizierung des im Programm eines Konzerts der Josepha Duschek vom 26.4.1791
in Prag als 6. Nummer aufscheinenden

»Rondo von Herrn Mozart mit obligaten Bassete-Horn*'
mit dem Rondo ,,Non piti di fiori* (KV 621 Nr. 23) widerspricht Lithning; es konne sich auch
um die Bearbeitung eines anderen Gesangsstiickes, beispielsweise des zum Figaro nachkompo-
nierten Rondos,, Al desio, di chi t’adora* KV 577 handeln.

Josepha Duschek hat auch in ihrer Wiener Akademie am 29.3.1789 ein Mozartsches

,»Rondo mit obligaten Bassethorn*
und am 7.2.1794 in Prag ,,das himmlische Rondo der Vitellia aus der opera seria 'la clemenza
di Tito' von Mozart" gesungen. Diese von Tomislav Volek erwihnte Tatsache wird von
Lithning ignoriert. Eine durch nichts beweisbare Bearbeitung eines anderen Gesangswerks er-
scheint jedoch unwahrscheinlicher als die doch naheliegende Vermutung, dal es sich bei den
von Josepha Duschek gesungenen Rondos in den Konzerten vom 26.4.1791 und vom 29.3.
1798 um das gleiche Rondo aus dem Titus handelt, das die Singerin nachweislich in der Akade-
mie am 7.2.1794 gesungen hat.

Er erscheint auch nicht ,,selr wahrscheinlich’’, da} ,,die Arie in Madame Duscheks Konzert
ein Rezitativ hatte*. Das ist schon deshalb unwahrschcmhch weil in keinem der drei Konzert-
Programme von einem Rezitativ die Rede ist, sondern immer nur von dem ,,Rondo*. Die Er-
weiterung der Instrumental-Einleitung des Rondos auf 8 Takte gegeniiber der Entwurfs-Fassung
(4 Takte) hat jedenfalls den Zweck, ein dem Rondo vorgeschaltetes Rezitativ bei Konzertvor-
trag des Rondos entbehrlich zu machen. Das zweifellos sehr spit dem Rondo vorangestelite
Rezitativ (Nr. 22) der Vitellia paBt das textlich vollig neutrale Rondo der Handlung des Titus
erst ein. Gerade weil der Text des Rondos jeden Bezug auf die Opern-Handlung vermeidet
(keinen einzigen Eigennamen enthilt!), war das Rondo ,,Non pit di fiori* (isoliert) besonders
geeignet fiir den Konzertvortrag.

Mit der oben begriindeten Wahrscheinlichkeit, dal der Titus schon im April 1789 ins Auge
gefat wurde, entfillt auch die Notwendigkeit, einen 1magmaren dritten Text-Dichter fiir den
Titus einzufihren. Wenn némlich der Titus bereits damals in Erwiigung gezogen wurde, dann ist
aller Wahrscheinlichkeit nach bereits damals (1789) Mazzola als Bearbeiter des Metastasianischen
Textes in Aussicht genommen und die Verbindung mit jhm aufgenommen worden, vielleicht
von Mozart wihrend der 5 Tage, die er in Dresden weilte (12.4. abends bis 18.4.1789). Als
Frucht des vorerst nur provisorischen Kontakts zwischen Mozart, Guardasoni (Prag) und
Mazzola (Dresden) lieBe sich der Text von ,,Non pit di fiori* durchaus denken, den Mozart
dann moglicherweise noch vor Erteilung des fiir 1789 erwarteten endgiiltigen Auftrags kompo-
nierte. Da schriftliche Zeugnisse, insbesondere die Korrespondenz zwischen Mozart und
Guardasoni bzw. Mazzolh fehlen, ist auch das eine Hypothese. Sie erspart aber jedenfalls die
allzu unglaubhafte Einfihrung eines dritten Dichters zum Titus und die Unterstellung, im
Konzert vom 26.4.1791 (und doch wohl auch in dem vom 29.3.1798) habe Josepha Duschek
die Bearbeitung einer anderen Arie gesungen als das Rondo, das sie nachweislich in jhrem
Konzert vom 7.2.1794 sang.

Ob die im Konzert vom 26.4.1791 von Josepha Duschek aufierdem gesungene

,-8anz neu verfertigte grosse Scene von Herrn Mozart*
wirklich die Szene ,,Chio mi scordi di te’* KV 505 war, ist zu bezweifeln. Deutsch (Dok, S. 345)
denkt an die Arie KV 583 (,,Vado, ma dove? — oh Dio'"), entstanden im Oktober 1789. In
Frage kiime aber wohl in erster Linie die 1787 fiir die Duschek komponierte Szene ,,Bella mia
fiamma‘ — | Resta o cara* KV 528, die vielleicht in Prag noch nie 6ffentlich aufgefiihrt worden
war, und die ,,eine grofe Verzweiflungs- und Abschiedsszene’ ist (NMA).
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Die Stimmung des Klappenchalumeau von |. C. Denner
Ein Nachtrag

ven Kurt Birsak, Salzburg

Die Stlmmung des I. C. Denner Instrumentes wurde in den beiden Beitrigen zur Musikfor-
schung! von Jiirgen Eppelshelm (S. 498, Fufinote 3) und von mir (S. 495, letzter Absatz)
verschieden beurteilt. Nach einem Kontrolltonband, das ich bei meiner Untersuchung des In-
strumentes mltlaufen hatte, konnten die Frequenzen der Tone der Grundskala nun nachge-
priift werden2. Die hier dokumentnerte Skala wurde zweimal in langen Notenwerten hinauf
und hinunter gesplelt Fir & und f1 wurde der Gabelgriff mit zusitzlicher Abdeckung des
nichst tieferen Griffloches beniitzt,

Die Werte in Hertz: f g a b e dl el 2
1. Reihe hinauf 167,5 189,1 210,2 223,1 250,5 283,7 321,2 342,2
hinunter 166,5 188,7 210,2 223,7 251,3 286,0 3234
2. Reihe hinauf 167,5 188,99 2106 223,8 253,0 287,0 321,2 3436

hinunter 166,5 189,1 210,6 225,5 253,2 287,3 3234
Auch fiir das im genannten Beitrag von mir besprochene Dreiklappen-Chalumeau® kann
ich nach der Bandaufzeichnung eine Frequenzmessung der Grundskala nachtragen. Hier sind
fir 1 und ¢2 nur einfache Gabelgriffe verwendet worden.
Die Werte in Hertz: cl dl el f gl al hl 2
hinauf 245,5 275,3 319,3 3389 3784 4170 461,1 495,6
hinunter  247,9 2780 319,3 339,3 3784 416,5 462,1

Diese letzteren Werte stellen auch eine Korrektur meiner eigenen Angabe in der Musikfor-
schung (S. 496) dar, wo ich ,,etwas unter unserer heutigen Normalstimmung“ angab. Die Stim-
mung des Instrumentes liegt allerdings betrichtlich tiefer.

1 J. Eppelsheim, Das Denner-Chalumeau des Bayerischen Nationalmuseums, in: Mf 26,
1973, S. 498-500. — K. Birsak, Das Dreiklappen-Chalumeau im Bayerischen Nationalmuseum
in Miinchen, in: Mf 26, 1973, S. 493-497.

2 Dafir ist dem Institut fir musikalische Grundlagenforschung am Mozarteum Salzburg, insbe-
sondere Herrn Prof. Rolf Maedel zu danken.

3 Die Behauptung von Jirgen Eppelsheim im genannten Beitrag, S. 498, Fufnote 1, daf es
sich hier um ,,ein zweifelsfrei der Gattung Klarinette zuzuordnendes* Instrument handle, steht
ohne Begriindung da.
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Die byzantinische Notenschrift, in zwei umfassenden
Werken neu vorgefiihrt *

von Ewald Jammers, Heidelberg

Zwei Werke, umfangreich, in iiberaus fleiiger und opfervoller Arbeit hergestellt und auf
genauem Studium der Theoretiker und Quellen beruhend, sowie, soweit der Rezensent beur-
teilen kann, mit geringen Ausnahmen (s. weiter unten) die gesamte einschligige moderne Lite-
ratur verarbeitend, handeln wesentlich iiber das gleiche zentrale Thema, die byzantinische
Notenschrift — und doch in der ganzen Haltung verschieden, ohne sich in den Einzelheiten
hidufig zu widersprechen. Ein Zeichen, daf die Zeit gckommen ist, wo die vielen Bemiihungen
um diese Notation oder Notationen, von den mannigfaltigsten Standpunkten ausgehend, die
vielfachen merkwiirdigen Erscheinungen erorternd, endlich zusammengefait werden kdnnen
und miissen, wo eine brauchbare, wenn auch vielleicht noch immer nicht abschliefende Aussa-
ge iiber diese Notenschrift dem Musikwissenschaftler zur Verfiigung gestellt wird.

Zwei Werke, gekennzeichnet auch durch eine Einordnung in die allgemeine Notenkunde,
aber gerade hierin verschieden in einem ersten Punkt.

Floros nennt sein Werk Universale Neumenkunde, d. h. er geht davon aus, daf® die Neumen
der lateinischen Kirche wie selbstverstindlich auch die der slavischen Missionsgebiete von
Byzanz engst mit den byzantinischen Zeichen verwandt, ja aus ihnen entwickelt worden sind.
Haas dagegen behandelt die byzantinischen (und slavischen) Neumen unbekimmert um die
lateinischen, und der Basler Herausgeber der gesamten Paleeographie der Musik (urspriinglich
Leo Schrade) hat die einzelnen ,Neumengebiete“ an selbstindige Verfasser verteilt (es sei
denn, daB in dem noch nicht erschienenen Einfilhrungsfaszikel diese plotzlich neu aufgetauchte
und zweifellos wichtige Frage des Zusammenhanges der Neumen erortert wird).

Es ist selbstverstindlich, dafl in dieser Rezension nicht die 1000 Einzelheiten besprochen
werden kdnnen, sei es bejahend, sei es auch gelegentlich bezweifelnd, falls der Rezensent, der
sich als Auflenseiter der musikalischen Byzantinistik weifl, zu zweifeln berechtigt ist. Vielmehr
erscheint es angebracht, zunichst durch eine gekiirzte Inhaltsiibersicht die Leser vorzubereiten
und auf die Unterschiede der Arbeiten und ihre Bedeutung aufmerksam zu machen.

Haas behandelt die mittelbyzantinische Notation (System, Interpretation, rhythm. Zeichen,
Hypotasen), Intonationen und Martyriai, bringt Beispiecle und erdrtert anschlieBend die
paldobyzantinischen und paldoslavischen Notationen sowie Ursprung und Wandlungen der
Schrift. Floros’ Kapitel lauten: I. Grundlagen, 11. Quellen, I11. Repertoire, IV. Adaptionen der
slavischen Texte an die Originalmelodien, V. Neumenbestand, V1. - X. die Neumenarten, XI.
Martyriai, X11. - XII1. Stadien der frihbyzantinischen Notationen. Ihr Verhdltnis zueinander,
XIV. Chronologie der Quellen, XV. Die Adiastematie, XV1. Zusammenhang der byzantinischen
und lateinischen Neumen, XVII. Klassifizierung der lateinischen Neumen, XVIL. - XXII. Latei-
nische Entsprechungen der griechischen Neumen (insbesondere: Zierneumen, Halbvokale,
Buchstaben usw.) XXIII. - XXVII. Namen und Ursprung der byzantinischen, lateinischen,
slavischen Neumen, XXVIII. - XXXIlI. Corollaria (Dodekaechos, Fratres Ellenici, St. Gallen
usw.). Leider fehlen beiden Werken Register, nicht aber Facsimilia und Umschriften, die bei
Floros einen gewichtigen 3. Band bilden.

Im Ergebnis ist also das Werk von Hdas ein Handbuch der byzantinischen Notenschrift,
iiberaus brauchbar fiir alle, die sich mit dem Gesang der mittelbyzantinischen Zeit, etwa ab dem
12. Jahrhundert befassen, niitzlich auch fiir die Forscher, die sich um die iltere, d. h. palioby-
zantinische Musik bemilhen — im Rahmen der Ungenauigkeiten dieser Schriften. Bei Floros

* Constantin Floros: Universale Neumenkunde. Kassel (Birenreiter Antiquariat: Auslieferung)
3 Bde. 391, 287, 376 S., 127 Taf. — Max Haas: Byzantinische und slavische Notationen. K&in:
Arno Volk Verlag (1973). 138 S., 8 Taf. (= Bd. 1: Fasz. 2 der Palaeographie der Musik.)
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aber handelt es sich um ein Forschungswerk, das einerseits diese Ungenauigkeiten moglichst
genau fixieren will, das aber andererseits und noch mehr den Zusammenhang der verschiedenen
Schriftarten klarsteflen will. Nochmals: ein groBangelegtes und wichtiges Forschungswerk, und
wenn der Rezensent im lateinischen Bereich zwar oft, aber nicht iiberall und auch im Grund-
sitzlichen nicht zustimmen kann (und mit ihm vielleicht auch andere nicht), so ist doch diese
Gesamtschau neuartig und umgestaltend.

Die Methodik beider Werke ist grundsitzlich verschieden: Haas geht vom Bekannten aus
und fiihrt dann in die schwierige paliobyzantinische und slavische Schrift anhand der Unter-
suchung einiger Beispiele ein. Vorteil dieses Weges ist, daB der Leser sozusagen durch eigene
Arbeit die Schwierigkeiten und Ungenauigkeiten erkennt. Floros geht von den einzelnen Zei-
chen aus, gesondert als Tonoi haploi, Hemitonoi, als Buchstabenneumen, danach als Tonoi
synthetoi, Thetas — und schlieBlich als Martyriai und Phthorai. Er widmet jedem Zeichen eine
besondere Erdrterung, so beispielsweise dem Apostrophos (der bei Haas [S. 86| urspriinglich
ein Zeichen fiir unbetonte Silben war). Er bringt gesondert Abschnitte (S. 137 ff.) iiber den
Apostrophos descendens, aber auch iiber die anfianglich vertretenen Abarten des Apostrophos
repetens (als Zeichen der Tonwiederholung) und (selten und in archaischen Schriften zu finden
als) Apostrophos ascendens und erwihnt auch Stilisierungen des Zeichens. So entsteht vor dem
Leser ein grofangelegtes Bild des Wachstums der Neumenschrift in Richtung auf die Diastema-
tie, bei dem freilich dem Leser das erreichte Ziel in der mittelbyzantinischen Schrift fast vor-
enthalten wird, obwohl die Stufen der eingeschlagenen Wege abschlieBend nochmals gezeichnet
werden. Es ist ein Bild des Weges von einer ,Erinnerungsschrift“ (um diesen Ausdruck vor-
liufig zu gebrauchen), die an das Wissen der Singer appelliert, hin zur Vorschrift fir den un-
orientierten Sdnger. Ein gefihrliches Bild vielleicht fiir manchen Leser, da sich die herausbilden-
de Definition trotz vieler Angaben wie ,,0ft", ,,in der Regel usw. in den Mittelpunkt der
Erorterung stellt und so leicht iibersehen werden kann, wieviel immer noch von der Grundtat-
sache der ,Erinnerungsschrift* iibrig bleibt, daf also z. B. Tone nicht erfat werden (was
anfangs sozusagen Regel ist) oder andere mehrfach notiert werden, wenn die Formelzeichen
sich iiberdecken. (Vgl. dazu bei Haas die Beispiele auf S. 91, aber auch S. 97 oder S. 100 unten.)
Letztlich zielt Floros mehr auf die Zeichen und ihre Entwicklung hin, Haas a8t die Vielfalt der
Ungenauigkeiten besser erkennen. Anmerkungsweise sei also erwihnt, wie schwer es war, das
Ziel der Diastematie zu erreichen, wie revolutionir die mittelbyzantinische Schrift umgestaltete,
indem sie z. B. erliuternde Buchstaben zu ’Pneumata’, also Neumen, machte und auch hier die
Bildhaftigkeit der Schrift preisgab. Erwihnt aber sei nochmals die Eindringlichkeit der Arbeit
von Floros, wenn er etwa den Thetas in ihrer wechselnden Form (!) nachgeht.

Bedenklich erscheint dabei dem Rezensenten, daB das Wesen der byzantinischen Neumen-
schrift unerwiihnt bleibt. Die Neumen sind nimlich Bezeichnungen und nicht Abzeichnungen,
Abbildungen der Dirigier- oder Tonbewegungen auf dem Papier. Der byzantinischen Noten-
schrift geht eine theoretische, d. h. gedankliche Erfassung der Musik voraus: Die Musik besteht
aus Bewegungen oder Formeln oder Formelteilen. Diese werden bekanntgegeben durch Be-
zeichnungen. Die Bezeichnungen werden allmihlich genauer; es wird z. B. allmihlich bei jeder
Silbe mitgeteilt, daB ihr eine Bewegung entspricht, und dann, welcher Art diese Bewegung ist
und schlieBlich wie grof diese ist. Das ist der Weg zur Diastematie, ein gedanklicher, ein begriff-
licher, nicht ein anschaulicher, bezeichnender. Dieser Weg wird bei Floros vielleicht sichtbar,
aber nicht in seiner Eigentiimlichkeit klargestellt. Das scheint dem Rezensenten ein bedenkli-
cher Umstand zu sein.

Vielleicht ist weiterhin die Frage erlaubt, ob in Zukunft noch andere Probleme zu erdrtern
wiren, etwa die Beziehungen zum Rhythmus, und ob die Musik auch Textaussprache war, d. h.
die Beziehungen der Neumen (und T6ne) zum Text. Haas erwihnt aber bereits, daB es oft mehr
auf ,,ganze Phrasen'' ankomme (S. 96), Floros’ 3. Band nennt als Untertitel u. a. ,,Formeln*.

Herausgegriffen seien noch die Zeichen der Hemitonoi: Klasma, (Perikletike), Kouphisma.
Nach Floros ist das Klasma ein rhythmisches Zeichen; das bedeutet fiir ihn anscheinend ein
Zeichen der Tondauer: Dehnung. Andererseits verlangt das Kouphisma einen besonderen Vor-
trag. Die Hemitonoi bedeuten bei Floros eigentlich liqueszierende Tone: ,,in 2/3 aller Fille
stehen die Téne mit 'Semivokalen’ in Benihrung'’. Es handelt sich also bei Floros ,,.um eine
Spezialitdt des musikalischen Vortrages. Besonders deutlich wird das dort, wo das Klasma oder
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Kouphisma am Kolonende iiber Vokalen stehen* (S. 156). Haas, oder vielmehr Oliver Strunck,
seine oft benutzte Quelle, stellt fest, dal das mittelbyzantinische Kouphisma ,,ausschlieflich
iber der Paenultima einer Zeile, in der diese Silbe den Wortakzent trigt, aber nicht auf den
‘Schlag’ fallt", verwendet wird. Der Rezensent mochte daher (aufgrund einiger Beispiele)
glauben, daB dhnlich das Klasma auf den Fortfihrungen, Wiederholungen unbetonter Silben
(die er ,,Quasisilben** nennen mochte) benutzt wird, wenn diese Quasisilben den Iktus
(-,Schlag®) erhalten. In dem einen Fall wird dann dem Akzent des sprachlich betonten Wortes
etwas entnommen, im anderen Fall dem sprachlich unbetonten Wort bzw. einer Fortfilhrung
als Quasisilbe etwas an ,,Akzent* hinzugegeben. Auf jeden Fall scheint dem Rezensenten, dal
die Beziehungen der Zeichen zur Aussprache des Textes noch untersucht werden diirften.

Ein anderer Umstand wire die Frage, ob die Zeichenverdopplungen nur den angedeuteten
Ton oder die Dauer der Silbe iiberhaupt verdoppeln. Das zweite war der Vorschlag des Rezen-
senten. Haas hat ihn nicht abgelehnt (S. 14), aber gefordert (S. 15), daB weitere Untersuchun-
gen gemacht werden miiiten. Floros iibergeht ihn — wie alle rthythmischen Erwigungen des
Rezensenten. (Dieser Punkt ist vor allem gemeint, wenn oben bedauert wird, dal nicht alle
Beitrige zur musikalischen Byzantinistik verarbeitet worden sind. Floros befindet sich dabei
im Einklang mit fast allen byzantinischen Forschern. Vgl. Acta musicologica XLIII, 1, S. 13:
~Jammers' methods have not yet found either an acceptance or a rebuff * Natiirlich kann der
Rezensent unter solchen Umstinden nicht auf die Folgen eingehen, die diese — bewuite oder
unbewufite — Auerachtlassung hat. Er miiite friihere Arbeiten wiederholen.) Haas hat sie
dagegen beriicksichtigt.

Man moge verzeihen, wenn der Rezensent die von der altbyzantinischen Schrift abhingige
slavische Notation iibergeht, um sich etwas ausfiihrlicher den Zusammenhingen zwischen den
lateinischen und byzantinischen Neumen zu widmen, freilich auch dies nur in einzelnen, be-
sonders wichtigen oder auffilligen Punkten. Uber diese Frage hat Haas in einem Artikel
Probleme einer universalen Neumenkunde (Forum musicologicum 1/1974) berichtet. Ferner
diirfte die Verfasserin des Faszikels ,,(Lat.) Neumen* der Basler Palacographie der Musik
berufener sein, hieriiber zu urteilen — und sollte sie es unterlassen, so wird der spitere Rezen-
sent dieses Faszikels nicht an den Ausfiilhrungen von Floros vorbeikommen.

Ist also die lateinische Neumenschrift von der byzantinischen abhingig? Floros fiihrt im
zweiten Band (S. 224) seiner Universalen Neumenkunde als Beweis fiir diese Abhdngigkeit an:
1.) die Namen, 2.) den gemeinsamen Bestand an Grundzeichen und die Formverwandtschaft,
3.) Bedeutungsverwandtschaft von Zeichen; Ahnlichkeit von Formeln, 4.) Beziehung der latei-
nischen Neumen zu den byzantinischen Lektionszeichen, 5.) Kirchengeschichte des 7. und 8.
Jahrhunderts, 6.) der byzantinische Ursprung des lateinischen Dodekaechos.

Nun ist aber der Dodekaechos meines Erachtens ein Fremdkorper fiir den lateinischen Be-
reich. Ferner waren unter Gregor 1. die romischen Liturgiker so byzanzfeindlich, dal der Papst
seine Alleluiapolitik von dem Verdachte einer byzantinischen Nachahmung befreien mufite. So
etwas vererbt sich iiber die offizielle Politik hinweg. Im iibrigen aber wire folgendes zu beachten:
Das Christentum ist wesentlich in griechischer Sprache nach Rom gekommen. Die lateinische
Sprache ist erst seit 280 liturgiefihig geworden und hat die griechische verdringt. So sind Ge-
meinsamkeiten von Anbeginn gegeben. Andererseits mufd man wenigstens einen rudimentiren
Beginn der lateinischen Neumenschrift fiir das Ende des 7. Jalirhunderts ansetzen, als in Rom
eine zweite Choralfassung entstand. Beide Fassungen konnten sich ohne gelegentliche Fixierun-
gen wenigstens durch Notizen nicht nebeneinander in der gleichen Liturgie (!) am gleichen Ort
(1) behaupten. Die Grundzeichen ferner entstammen der Grammatik, das gilt fiir beide Musiken.
(Der Rezensent darf vielleicht auf seine frilheren Arbeiten verweisen.) Man iibersehe auch nicht,
da die byzantinische Liturgie poetische Texte verwandte, Rom aber sich auf Psalmen, allen-
falls auf biblische Texte beschrinkte. (Die Hymnen waren schlicht und galten nicht als Teil der
Liturgie.) Roms Musik ist also aus der ,lectio*, besser der Psalmodie entstanden, also aus
rezitativischen Quellen, und gerade hier ist die Benutzung von grammatischen Zeichen selbst-
verstandlich.

Daran, daf die Neumen der aquitanischen Schrift im Kern Chronoizeichen der Grammatik
waren, daran hilt der Rezensent fest. Was schliellich die palédofriinkische Schrift betrifft, so
sicht er sie mit Handschin als eine diastematische Schrift von Anbeginn, wenn auch (anders als
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Handschin) als eine Mischschrift zwischen gregorianischer und aquitanischer Notation. Daf von
solchen Voraussetzungen Aussagen von Floros iiber Zeichen dieser paliofriinkischen Schrift
hinfillig werden, sei erwiihnt. Aber Floros geht auf diese Aussagen nicht ein. Zum mindesten
die Ausfiilhrungen von Handschin hiitten Erérterung, wenn nicht Zustimmung verdient.

Man kénnte auch iiberlegen, ob nicht der Westen veranlagungsgemif sofort zu einer Schrift
aus Einzelzeichen oder gruppierten Einzelzeichen fihig war. Das Ziel der Diastematie wird in
der Gregorianik grundsitzlich bereits durch Guido von Arezzo erreicht, und vor etwa 870, der
Entstehung der pakiofrinkischen Schrift, besafd die aquitanische Schrift (so wie der Rezensent
sie versteht, wohl schon vor Pipin oder Karl dem Grofien) rhy thmische Zeichen, und in der Ars
Antiqua und Nova waren die Tonzeichen nicht mehr textgebunden. Die Musik war nicht mehr
Aussprache des Textes. Alles Dinge, welche die byzantinische Schrift viel spiter oder gar nicht
erreichte: Schrift einer Ars zu sein, Zeichen von abstrakten Tonen und nicht ,,Beziehungen®.
Natiirlich, wenn die Notenschriften zwar aus gemeinsamer Quelle stammen, aber zeitlich
sich verschieden entwickeln und mehr oder aber weniger zielbewufdt sich entfalten, so schlieft
das zwar eine Entlehnung im Gesamten aus, nicht aber gelegentliche Anleihen. Das darf nicht
a priori geleugnet werden.

Nun ein Wort zu einem Zeichen, das tatsichlich etwa dem Kratisma (nicht der Hyporrhoe:
vgl. Haas, Probleme) entsprechen konnte, dem Oriskus. Der Name ist griechisch. Aber er ist im
byzantinischen Bereich nicht nachweisbar. Und der Oriskus ist keine Liqueszens, wie Floros das
von den Hemitonoi behauptet; er ist keine ,,Zierneume*‘. Er wird verwendet, wenn ein Ton auf
gleicher Silbe wiederholt wird, dabei aber so etwas wie einen Iktus (einen ,,Schlag* nach Oliver
Strunck) erhidlt. Das besagt: Der Ton wird an sich nicht doppelt so lang wie iiblich angehalten;
er wird auf gleicher Tonhdhe erneuert. Der Rezensent driickte das bei friheren Gelegenheiten
so aus: er wird nochmals angehaucht. (Infolge von Formgleichheiten kam er auf die Idee, ein
Spirituszeichen anzunehmen. Floros hat hierzu nicht Stellung genommen.) Angehaucht, das
kénnte eine voriibergehende Triibung bedeuten, und so kdnnte man von einer Neume, einem
Ton mit einem vorangehenden Zierton sprechen. Aber die Neume durch kurze Téne wiederzu-
geben (vgl. Floros, Band 111, Beispiel 500/503 ff.) wiirde bedeuten, da der Oriskus in der Regel
ein SchluBton ist, daB seine Melodiephrase mit kurzen Ziertonen schliefit.

Das Quilisma endlich: Der Rezensent hat es, besonders in seiner iiblichen aufsteigenden
Form, in Verbindung gebracht mit dem organalen Schiuf}: etwa

d » (es—» e)+f d
c ¢ d

Das heiBit, die Melodie wird vom erreichten SchluBton hinaufgeschleift zur reinen Quart iiber
dem Halteton, um dann mit diesem eintrichtig und erneut den Schlufiton zu gewinnen. Es
ist klar: Das Zeichen bekundet einen besonderen Anstieg, aber das Organum, ob nun von
Byzanz oder irgendwoher entlehnt — hat vielleicht seinen besonderen Schlu}, und dieser ver-
langt ein besonderes Zeichen; man muf also beides priifen. Diese doppelte Aufgabe gilt auch fiir
das vorherige Beispiel, und sie klarzustellen ist Absicht des Rezensenten. Aber mag auch der
Gedanke an das Organum als allzu kithn oder gar frech abgelehnt werden: was hat das Quilisma
denn mit dem Anatrichisma (vgl. Band II1, S. 310) zu tun? Das Quilisma bedeutet einen eigen-
tiimlichen Vortrag fiir den Anstieg, mag er auch zu deuten sein, wie man will, dem ein schlichter
Zielton folgt, die Terz vor dem Schlufiton (oder die Quart der Organalis). Das Anatrichisma
aber besteht, wie das deutliche Beispiel (479) mit seinen mittelbyzantinischen Neumen besagt,
aus einem Aufstieg mit schlichten, langen Ténen, wihrend der Zielton der Héhe durch Ver-
zierungen bereichert ist. Das sind Gegensiitze.

Und wenn schlieBlich Floros einen Torculus einem anderen lateinischen Zeichen hinzufiigt,
so mag sich bisweilen eine gewisse Ahnlichkeit mit byzantinischen Figuren ergeben. Aber die
musikalische Struktur ist verschieden. Solche Ahnlichkeiten sind sozusagen unvermeidlich.

Diese Zeilen werden vielleicht einen abwertenden Eindruck machen. Aber das diirfte nur
fiir den lateinischen Bereich gelten — und auch hier nicht! Fir die lateinische Neumenkunde ist
der Vergleich mit der dstlichen sehr wertvoll, und der Rezensent muf Floros fiir viele Anregun-
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gen danken; er mufl Haas fiir seine im Ziel bescheidenere, im Erfolg wertvollere Arbeit danken,
beiden Verfassern also und ihren Mitarbeitern und Vorgingern und — dies ist etwas Aufieror-
dentliches — auch dem Mizen von Floros (I, S. 273) danken, im Namen der byzantinischen
Musikforschung. :

Vorlesungen iiber Musik an Universititen
und sonstigen wissenschaftlichen Hochschulen*

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

Nachtrag Wintersemester 1974/75
Freiburg i. Br. Lehrbeauftr. Prof. Dr. L. U. ABRAHAM: Polyphonie in trivialer Musik (2).
Sommersemester 1975

Aachen. Technische Hochschule. Prof. Dr. H. KIRCHMEYER: Klassik und Romantik (2) —
S: Einfilhrung in die Harmonielehre (2).

Aachen. Pidagogische Hochschule. Prof. HA GELSTANGE: Musikgeschichte Teil III (Epo-
cheniibersicht: Barock, Vorklassik, Klassik). Fiir Stufenschwerpunkt I/II und Wahifach.

Prof. Dr. HEINEN: Struktur und Formanalyse von Vokalwerken (Beethoven, Fidelio) (2)—

Einfihrung in die Musikisthetik (2).

Frau Dr. U. ECKART-BACKER: Stilkriterien der Musik seit 1950 (Informationen, Analysen,
Moglichkeiten fiir den Unterricht) (2).

Dr. W. PAPE: Analysen zur Geschichte der Popularmusik (2).

Basel. Prof. Dr. H. OESCH: Musik ohne Gesellschaft? (mit Colloquium) (2) — Grund-S:
Ubungen zur Musik der Renaissance (2) — Paliographie der Musik IV: Ubungen an ausge-
wiihiten Quellen des 15.-17. Jahrhunderts (durch Dr. M. HAAS) (2) — Ethnomusikologie: Ein-
fihrung in das praktische Arbeiten in Verbindung mit dem Experimental-Studio der Heinrich-
Strobel-Stiftung, Freiburg i. Br. (mit Dr. T. SEEBASS) (2) — Der Einflu des Islams in der
Musik Indonesiens (mit Dr. T. SEEBASS) (2) — Ethnomusikologisches Kolloquium (mit Prof.
Dr. E. LICHTENHAHN und Dr. T. SEEBASS) (14-tiglich 2).

Prof. Dr. W. ARLT: Die Musik des 14. Jahrhunderts II (2) — Historische Satzlehre III:
15. und 16. Jahrhundert (2) — Arbeitsgemeinschaft zur dlteren Musikgeschichte (2) — Inter-
disziplindres mediidvistisches Seminar: Geifiler-Bewegung im 14. Jahrhundert (mit anderen
Dozenten) nach Vereinbarung, pss. (2).

Prof. Dr. E. LICHTENHAHN: Instrumentalnotenschriften 14. bis 16. Jahrhundert (mit
Ubungen) (2) — Haupt-S: Ubungen zur Musik des 19. Jahrhunderts (2).

* Die Hochschulen der DDR melden ihre Vorlesungen nur noch den entsprechenden eigenen
Publikationsorganen.
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Bayreuth. Fachbereich Erziehungswissenschaften. Dr. W. SPINDLER: Die Frihwerke
Richard Wagners (2) — Musik und Rhetorik im Werk Johann Sebastian Bachs (2).

Betlin. Freie Universitit. Prof. Dr. T. KNEIF: Rockmusik seit 1970 (parallel mit Arbeit von
Kleingruppen) (2) — S: Die Konzertwerke von Bartok (2) — Colloquium: Ernst Blochs
Philosophie der Musik (2).

Prof. Dr. K. KROPFINGER: Zur Geschichte und Bedeutung der Symphonie (2) — S: zur
Vorlesung: Zur Geschichte und Bedeutung der Symphonie (2) — S: Zur musikalischen Rezep-
tion II (1) — U: Ubung im vergleichenden Héren (2).

Frau Dr. A. LIEBE: Pros: Zur Musikanschauung des 16. und 17. Jahrhunderts (2).

Dr. A. NOWAK: Pros: Ubungen zur Theorie des musikalischen Rhythmus (2).

Prof. Dr. A. FORCHERT: S: Musiklehre und Musikanschauung in der ersten Hilfte des 18.
Jahrhunderts (2).

Dr. W. SCHLEMM: S: Fragen der Medieniisthetik (2).

Dr. F. ZAMINER: S: Boethius und die Boethius-Rezeption im Mittelalter (2).

Stud. Hilfskraft SMITH (i. A. von Prof. Dr. R. Stephan): U: Harmonielehre (2) — U:
Kontrapunkt (2) — U: Formenlehre (2).

J. STRAWN: U: Elektronische Klangerzeugung in der Rockmusik (2).

KAPP: Tutorium: Geschichte und Probleme der musikalischen Notation II (2) — Lektiire
schwierigerer musiktheoretischer Texte (2).

Abtlg. Musikethnologie. Prof. Dr. K. REINHARD: Beurlaubt.

Ass. Prof. Dr. J. P. REICHE: Pros: Geschichte der Vergleichenden Musikwissenschaft (2) —
Haupt-S: Folklore und Folklorismus in Musik und Musikwissenschaft (2).

Wissenschaftlicher Assistent NN: Pros: Anleitung zum wissenschaftlichen Arbeiten (2).

Tutor H.-P. SEIDEL M. A.: Tutorium: Instrumentenkunde I (2) — A. P. Merriam’s Konzept
einer ,,Anthropology of Music* (2).

Lehrbeauftr. Dr. G. KAUFMANN: Titigkeitsfelder fir Musikwissenschaftler in Rundfunk-
archiven (mit Colloquium) (2).

Lehrbeauftr. Prof. Dr. My LIANG: The instrumental music in China und Korea (mit Collo-
quium) (2).

Lehrbeauftr. Dr. H. H. TOUMA: Kompositionsformen in der Kunstmusik der Araber (mit
Colloquium) (2).

Berlin. Technische Universitdt. Prof. Dr. C. DAHLHAUS: Prinzipien der Musikgeschichts-
schreibung (2) — Pros: Musikalische Hermeneutik II (2) — S: Einfiihrung in die Musiksoziologie
(2) — Doktorandencolloquium (2 n. V.).

Prof. Dr. F. BOSE: Fahrende Singer (2) — Haupt-S: Literatur zur auflereuropiischen
Musikgeschichte (2) — Colloquium: Musikethnologisches Colloquium (2).

Frau Prof. Dr. H. DE LA MOTTE-HABER: S: Analyse typischer Formen (2).

Lehrbeauftr. Dr. Th.-M. LANGNER: U: Instrumentalwerke Georg Friedrich Hindels (2).

Ass. P. NITSCHE: U: Analyse Neuester Musik unter Beriicksichtigung der Notation (2) —
Pros: Sonatenhauptsatzform in ihrer Abhingigkeit von Geschichte und Gattungen (2).

Tutor M. ZIMMERMANN: Tutorium: Musikalische Hermeneutik II (2) — Partiturstudium
und Horpraktikum (2).

Tutor R. W. WEHINGER: Tutorium: Analyse Neuester Musik unter Beriicksichtigung der .
Notation (2).

Berlin: Pédagogische Hochschule. Nicht gemeldet.
Berlin. Staatliche Hochschule. Nicht gemeldet.

Bern. Prof. Dr. St. KUNZE: Italienische Musik im 16. Jahrhundert (2) — Beethovens Missa
Solemnis (1) — S: Zur Rezeption der Wiener klassischen Musik im 19, Jahrhundert (2) — U:
Wagners Ring des Nibelungen. Sprache-Dichtung-Musik (2) — Kolloquium nach Vereinbarung
— Instrumentalkollegium (durch P. WALSER) (2).

Prof. S. VERESS: Kompogitionssysteme im 20. Jahrhundert (1) — S: Musikethnologische
Fragen (2) — Musikalische Werkanalyse IV (2) — Satzlehre: Kontrapunkt II (1).
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Prof. G. AESCHBACHER: Pros: Friihe Musik fiir Tasteninstrumente (2) — Satzlehre: Har-
monielehre II (1) — Satzlehre: Harmonielehre IV (1) — Gehorbildung II (2) — Gehérbildung IV
(1) — Vokalkollegium: Madrigale des 16. Jahrhunderts (1).

Bochum. Prof. Dr. H. BECKER: Beurlaubt.

Doz. Dr. K. RONNAU: Geschichte des Instrumentalkonzerts bis 1750 (2) — Haupt-S:
Kammermusik der Frithklassik {2) — Pros: Gregorianischer Choral und mittelalterliche Monodie
(2) — Doktoranden-Kolloquium n. V.

. hl‘),'r‘; g) ALLROGGEN: Pros: Lektiire ausgewihlter Kapitel aus Zarlinos ,,Istitutioni harmo-
nic A :

Dr. Chr. AHRENS: Pros: Formprobleme in europiischer und auBereuropiischer Musik (2)
— Einfiihrung in die Musikethnologie (2).

H. FREDERICHS: U: Musikalische Satzlehre (10).

Musisches Zentrum. H. FREDERICHS: Chor der Universitit (3) — Orchester der Universi-
tdt (3) — Hausmusikabend (2).

Abt. I Evang. Theologie: H. FREDERICHS: J. S. Bach: ,,Clavier-Ubung* III. Teil (1) — J.
S. Bach: ,,Kleine Orgelmesse* (2).

Bonn. Prof. Dr. G. MASSENKEIL: Die europiische Musik von 1450 bis 1700 (Musikge-
schichte II) (2) (G) — Haupt-S: (gemeinsam mit den Professoren Drs. S. KROSS, E. PLATEN,
M. VOGEL): Zur Oper des 17. Jahrhunderts (2) (H) — S: Analyse ausgewihlter Werke von An-
ton Bruckner (1) (H) — Doktorandenseminar: Besprechung der Arbeiten der Mitglieder (2).

Prof. Dr. S. KROSS: Bartok (2) (H) — Einfiithrung in die musikalische Akustik (2) (G) — S:
Quellenkritik und Editionstechnik (2) (H) — Doktorandenseminar: Besprechung der Arbeiten
der Mitglieder (2). :

Akad. Musikdir. Prof. Dr. E. PLATEN: S: Grundfragen der musikalischen Notation (1) (G) —
S: Musikalische Formenlehre. Vokale Grofiformen (Messe, Oratorium, Passion) (1) (G) — CM
(fir Horer aller Fakultiten): Chor, Orchester (je 3), Camerata musicale (Musizierkreis) (2),
Kammermusik (3) n. V.

Prof. Dr. M. VOGEL: S: Musiktheorie des Mittelalters (2) (H) — Seminar iiber aktuelle
Fragen der Musikwissenschaft (2) (H) — Musikinstrumentenkunde (gemeinsam mit Frau Dr. M.
BROCKER) (2) (H) — Instrumentationslehre (1) (G).

Prof. Dr. E. SEIDEL: S: Musikalische Satzlehre IV. Harmonik in der Musik um die Wende
des 19. zum 20. Jahrhundert (2) (G).

Dr. H. WEBER: Bibliographie des Musikschrifttums (1) (G) — Einfilhrung in die Musik der
Wiener Schule. Schonbergs 1. Kammersymphonie op. 9 (2) (G).

Bonn. Pidagogische Hochschule. Prof. Dr. H. ANTHOLZ: Konflikte in der Musikdidaktik
— Konfliktdidaktik der Musik (1) — Ober-S: Das politische Lied und das Politische im Lied
(2) — Kolloquium fiir Promovenden und Diplomanden (2) — U: Partiturlesen (1) — Kammermu-
sikkreis (2).

Prof. Dr. NOLL: Folklore — Didaktische Analysen und Entwurf einer Modellsequenz fiir
die Sekundarstufe (1) — Satzlehre und Analyse III mit U (1) — Mittel-S: Neuere Lehrwerke des
Musikunterrichts (2) — U: Improvisation II (1) — Folklorekreis (1) — Combo (1).

Lehrbeauftr. Dr. DASCHNER: Musikgeschichte des 20. Jahrhunderts I (2) — U: Untersu-
chung zum Problem von Wert und Unwert in der Musik (2).

Lehrbeauftr. Dr. KLUGMANN: Satzlehre und Analyse II (1) — U: Satzlehre und Analyse II
(2) — U: Gehérbildung (fiir Fortgeschrittene) (1).

Lehrbeauftr. Dr. V. KARBUSICKY: Probleme und Methoden der Musiksoziologie (mit U)
(2).
Akadem.Oberrat Dr. D. KLOCKNER: Pros: Geschichte und Musikgeschichte (2) — U: Er-
stellung von Unterrichtsmaterialien (in Verbindung mit einem Schulversuch) (2) — U: Chorlei-
tung I (1) — Chorleitung IT (1) — U: Improvisation I (2) — Schulversuch: Grundschule mit
Schwerpunkt Musik — CM: (2).

Wiss.Ass. Dr. NAUMANN: Satzlehre und Analyse I (1) — U: Satzlehre und Analyse I (2) —
U: Gehorbildung (Elementariibung) (1).
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NN.: U: Ubungen zur elementaren Musiktheorie (2) — Satzlehre und Analyse I (1) —
Satzlehre und Analyse Il (1) — Gehérbildung (1) — Chorleitung I (1) — Chorleitung 11 (1) —
Schulpraktische Ubungen, Hochschulchor (2).

Braunschweig. Technische Universitdt. Dr. W. HERBST: Passionsoratorien zwischen Bach,
Beethoven und Penderecki (1) — S: Partiturstudium und Interpretationsvergleiche von Bachs
Matthiuspassion, Beethovens Christus am Olberg, Pendereckis Lukaspassion u. a. (2) — CM:
Hochschulorchester der Techn. Univ. und der Pidagog. Hochschule (2).

Bremen. Pddagogische Hochschule. Nicht gemeldet.

Clausthal. Technische Universitdt. Prof. Dr. W. BOETTICHER: Ausgewihlte Probleme des
Opernschaffens von W. A. Mozart (2).

Darmstadt. Technische Hochschule. Prof. Dr. L. HOFFMANN-ERBRECHT: Musikalische
Meisterwerke der Klassik (2).
Prof. Dr. K. MARGUERRE: CM instr. (2) — CM voc. (2).

Detmold. Staatliche Hochschule. Prof. Dr. A. FORCHERT: Allgemeine Musikgeschichte
IV (2) — S: Gustav Mahler II (2) — Haupt-S: Musiklehre und Musikanschauung in der ersten
Hilfte des 18. Jahrhunderts (2). .

Pfarrer Dr. G. KAPPNER: Liturgik und Kirchenkunde (14-tiglich 3).

Prof. G. KLEBE: Instrumenten- und Instrumentationskunde (2).

Prof. Dr. W. CZESLA: Akustik 1 (2) — U: zur Vorlesung (1).

Prof. Dr. D. MANICKE: Musiktheoretisches Denken bei Hindemith und Messiaen (2).

Diisseldorf. Prof. Dr. H. KIRCHMEYER: Kolloquium: Formenlehre der Musik (2).
Prof. ORLINSKY: CM (2).

Erlangen. Prof. Dr. M. RUHNKE: Geistliche und weltliche Vokalmusik im 16. Jahrhundert
(2) — S: Probleme der Edition von Musik des 16. Jahrhunderts (2) — U: Studium von wissen-
schaftlichen Gesamtausgaben (2).

Prof. Dr. F. KRAUTWURST: Mozarts Wiener Sinfonien (2) — S: Mozarts spiite Salzburger
Sinfonien (2) — Pros: Ubungen zur Tonalitit in der Neuen Musik.

Priv.-Doz. Dr. F. KRUMMACHER: Uber die Symphonien Gustav Mahlers (2) — U: Proble-
me der Werkanalyse in Mahlers Symphonien (2).

Lektor Dr. K.-J. SACHS: U: Satzlehre bei Koch und Marx (2) — Mensuralnotation des 14.-
15. Jahrhunderts (2) — Kontrapunkt I (2) — Harmonielehre II (2) — Gehdrbildung (1) — Parti-
tur- und Generalbafispiel (1).

Frankfurt a. M. Prof. Dr. L. FINSCHER: Pros: Wissenschaftliche Interpretation musikali-
scher Kunstwerke (2) — Ober-S: Der friihe Schonberg (2) — Forschungs-S: Cappella Sistina bis
Palestrina II (gemeinsam mit Prof. Dr. H. HUCKE) (2) — Doktoranden-S (2).

Prof. Dr. L. HOFFMANN-ERBRECHT: Einfiihrung in die musikalische Akustik (1) — Pros:
Quellenkunde I, Weifle Mensuralnotation (2) — S: Musikiisthetik (2) — Doktoranden-S (2).

Prof. Dr. K. HORTSCHANSKY: Pros: Quellenkunde III, Musikhandschriften der Stadt-
und Universititsbibliothek (2) — S: Die Opera seria im 18, Jahrhundert (2) — S: Das italienische
Madrigal des 16. Jahrhunderts (2).

Prof. Dr. H. HUCKE: S: Dedikationen als musikgeschichtliche Quelle (gemeinsam mit Akad.
Oberrat P. CAHN) (2) — Ober-S: Schriftliche und miindliche Uberlieferung im Mittelalter (3) —
Forschungs-S: Cappella Sistina bis Palestrina II (gemeinsam mit Prof. Dr. L. FINSCHER) (2) -
Doktoranden-S (2).

Prof. Dr. W. KIRSCH: Musikgeschichte im Uberblick IV, 19. u. 20. Jahrhundert (mit Hor-
praktikum) (3) — S: Chormusik im 20. Jahrhundert (2) — Doktoranden-S (2).

Akad.Oberrat P. CAHN: U zur Musikterminologie bis 1600 (1) — Harmonielehre II (2) —
Contrapunkt (2) — S: Dedikationen als musikgeschichtliche Quelle (gemeinsam mit Prof. Dr.
H. HUCKE) (2) — CM instr. (Akad. Orchester) (2) — CM voc. (2).

Exkursion im Anschluf an das Seminar Chormusik im 20. Jahrhundert nach Warschau, 7
Tage Ende Sept., Anfang Okt. (Akad.Oberrat P. CAHN u. Prof. Dr. W. KIRSCH).
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Exkursion im Anschlu an das Ober-S schriftliche und miindliche Uberlieferung im

Mittelalter: Einfilhrung in die mittelalterlichen Musikhandschriften der Landesblbhothek Ful-
da, 1 Tag (Prof. Dr. H. HUCKE).

Frankfurt a. M. Institut fiir Musikerziehung. Frau Prof. Dr. S. ABEL-STRUTH: Zieltheo-
rien des Musik-Lernens (1) — S: Gegenwirtige Zielproblematik der Musikpidagogik (2) — Ent-
wicklung musikalischer Lemnprojekte fir Grund- und Hauptschule (2) — Colloquium: Metho-
dologie musikpidagogischer Forschung (2).

Prof. K. FELGNER: S: Sinn und Gestaltung in der Musik. Fragestellungen zur musikali-
schen Asthetik (2) — S: Musikdidaktik und Musikunterricht. Bildungsinhalte und Unterweisung
in Musik (2).

Doz. Dr. R. SCHMITT-THOMAS: S: Musikinstrumente — Klangwerkzeuge (Instrumenten-
kunde in der Schule) (2) — Pros: Anleitung zu wiss.-musikpadagogischen Arbeiten (2) — Ar-
beitsgemeinschaft: Schulfernsehen (2).

F. POHLNER, OStR. i. H.: U: Satztechnische und harmonische Analysen (2) — U: Werk-
analysen und -interpretationen (2) — U: Musiktheorie in der Schule (2).

Freiburg i. Br. Prof. Dr. H. H. EGGEBRECHT: Schuberts Lieder (2) — S (gemeinsam mit
Lehrbeauftr, Dr. E. REIMER): Zur musikalischen Semiotik (2) — S: Ubungen zur Methode
musikwissenschaftlichen Arbeitens H (2) — Kolloquium (gemeinsam mit Prof. Dr. J. LOH-
MANN): Privatissimum iiber die griechische Notenschrift — Doktoranden-Kolloquium (2).

Prof. Dr. R. DAMMANN: Mozarts ,,Don Giovanni** (2) — S: Bachs ,,Goldberg'‘-Variationen
(2).

Prof. Dr. W. BREIG: S: J. S. Bachs Klavierkonzerte (2) — Arbeitsgemeinschaft (zu-
sammen mit Frau Prof. E. PICHT-AXENFELD): Analyse und Praxis: J. Haydns Klaviersonaten.

Lehrbeauftr. Prof. Dr. L. U. ABRAHAM: Zur Vorgeschichte der Bachschen Harmonik (2).

Lehrbeauftr. Dr. P. ANDRASCHKE: S: Einfiihrung in die musikalische Volkskunde (2).

Lehrbeauftr. Dr. W, FROBENIUS: S: Musik im Dritten Reich (2).

Lehrbeauftr. Dr. F. RECKOW: S: Einfiihrung in die Musﬂcasthetlk anhand ausgewihlter
Grundbegriffe (2).

Lehrbeauftr. Dr. A. RIETHMULLER: S: Ferruccio Busoni: Kompositionen und Schriften
(2) — Kurs: Harmonielehre II (1) — S: Das Verhiltnis von Theorie und Praxis in der Musik (2)
— Kurs: Harmonielehre I (1).

Lehrbeauftr. Dr. W. RUF: S: Einfilhrung in die musiksoziologische Literatur (2) — Kurs:
Musikhistorische Forschung im 19. Jahrhundert (1).

Lehrbeauftr. R. STRAUSS: S (gemeinsam mit Lehrbeauftr. Dr. P. ANDRASCHKE): Grund-
lagen der Elektroakustik (in Verbindung mit dem Experimentalstudio der Heinrich-Strobel-
Stiftung des SWF e. V.) (2).

Freiburg i. Br. Staatliche Hochschule. Nicht gemeldet.

Freiburg i. Ue. Prof. Dr. L. F. TAGLIAVINI: La musique dodecaphonique (2) — Pros:
Musikalische Transkription und Bearbeitung (1) — S: La danse aux 16e et 17e siecles (1) —
Formenanalyse (1) — Generalbafl (1).

Dozent Dr. J. STENZL: Répétition de I’histoire musicale I: La monodie médievale (1) —
Einfilhrung in die Musikpddagogik (1).

Ass. Dr. E. DARBELLAY: Notation: Les tablatures de luth (1).

GieBen. Angehérige der Betriebseinheit: Kolloquium iiber aktuelle fachwissenschaftliche
und fachdidaktische Probleme des Faches Musik (2).

Prof. Dr. E. JOST: Pros: Musik in den Massenmedien: Produktion und Priisentation (2) — S
Ausgewihite Probleme der Sozialgeschichte musikalischer Gattungen und Institutionen (2).

Prof. Dr. P. BROMSE: Grundlinien der europiischen Musikgeschichte (2).

Prof. Dr. E. KOTTER: Pros: Der deutschsprachige Schlager (2) — S: Musik um 1900 (2).

Prof. G. DISTLER-BRENDEL: Pros: Einfilhrung in die Musikalische Analyse (2) — S:
Instrumentenkunde und Instrumentation, Projektseminar: 1. Semesterhilfte fachwissen-
schaftlich, 2. Semesterhiilfte didaktisch (4).
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Prof. Dr. K. KNOPF: Pros: Die Suite in der Orchester- und Kammermusik des Barocks und
der Moderne (HaBler, Schein, Lully, Rameau, Bach, Hiindel, Telemann — Strawinsky, Bartok,
Hindemith, Schénberg, A. Berg, Jolivet) (2).

G. RITTER, OStR. i. H.: Orgelbau und Orgelkomposition im 20. Jahrhundert (2).

Dozent Dr. P. FALTIN: S: Formprobleme in Beethovens Symphonien (2) — S: Theorie und
Praxis des musikpsychologischen Experiments (2).

NN: S: Probleme politisch engagierter Musik (2).

Gottingen. Prof. Dr. H. HUSMANN: Byzantinische und orientalische Kirchenmusik (2) —
Ober-S: Practorius: Syntagma musicum (3).

Prof. Dr. W. BOETTICHER: Stilperioden der Musikgeschichte von 1500 bis 1900 (4) — U:
Einfiihrung in Schumanns Klavierwerk (2).

Dr. R. FANSELAU: U: Ibau und Orgelmusik in der Romantik (2).

Frau Priv.-Doz. Dr. U. GUNTHER: Die franzdsischen Opern Giuseppe Verdis (2) — U:
Ubungen zur Mensuralnotation (2).

Dr. H.-P. HESSE: U: Musikpsychologie II (2) — U: Elektronische Musik (2).

Akad. Musikdir. H. FUCHS: Harmonielehre I (1) — Harmonielehre III (1) — Kontrapunkt II
(1) — Gehorbildung (1) — Gottinger Universititschor (2) — Akademische Orchestervereini-
gung (2).

Graz. Prof. Dr. R. FLOTZINGER: Aspekte der Musikwissenschaft II (2) — Musikhistori-
sches Proseminar (2) — Musikhistorisches Repetitorium IV (2) — Tonbeispiele (1) — Dissertan-
ten-Colloquium (2).

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

Prof. Dr. W. LIPPHARDT: Einfihrung in die Hymnologie (2) — Hymnologische Quellen
und ihre Erforschung (1).

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

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

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

Hamburg. Prof. Dr. C. FLOROS: Alban Berg (2) — Pros: Die Symphonischen Dichtungen
Franz Liszts (2) — Doktorandenkolloquium (n. V.).

Prof. Dr. H. J. MARX: Die romantische Oper (1) — U: Hérpraktikum zur Vorlesung (1) —
Haupt-S: Das Streichquartett der Wiener Klassik (2) — Pros: Paliographie der Instrumental-
musik vom 14. bis 16. Jahrhundert (2).

Dr. W. DOMLING: U: Kommentierte Lektiire eines mittelalterlichen Musik traktates (3) —
S: Musikwissenschaft — Kunstwissenschaft — Allgemeine Geschichtswissenschaft: methodische
Zusammenhinge (3).

Dr. P. PETERSEN: Der Choralis Constantinus von Heinrich Isaac (2) — Kursus: Werkanaly-
sel (2).

Prof. Dr. A. HOLSCHNEIDER: U: Prima und Seconda Prattica im Kirchenstil Monteverdis
(14-tiglich 2).

Prof. J. JURGENS: U: Geschichte der Hamburger Oper I (2).

Prof. Dr. H. RAUHE: Die Entwicklung der Oper in sozial,, kultur- und musikgeschichtli-
chem Bedingungszusammenhang (4).

Dr. H. SCHMIDT: S: Zur Geschichte des deutschen Liedes (14-tiglich 3).

Fachrichtung Systematische Musikwissenschaft: Prof. Dr. H.-P. REINECKE: Systematik
und Psychologie der musikalischen Kommunikation I: Musik als Information und Verhalten
(2) — Ubung zur Vorlesung (2) — Haupt-S: Einfiihrung in formale und experimentelle Metho-
den1(2).

Dr. H.-P. HESSE: Pros: Denkrichtungen der Musikiisthetik (2).

Dr. E. HICKMANN: Ethnomusikologische Ubung: Die Musik mittelasiatischer und kaukasi-
scher Volker (2).

Prof. Dr. E. MARONN: Praktikum: Zur Synthezisermusik mit Speichérméglichkeit durch
Computer (2).

Akademische Musikpflege: Prof. J. JURGENS: Chor der Universitit (3) — Orchester der
Universitit (3).
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Hannover. Technische Universitdt. Nicht gemeldet.
Hannover. Staatliche Hochschule. Nicht gemeldet.

Heidelberg. Prof.-Dr. R. HAMMERSTEIN: Geschichte des Liedes (2) — S: Texte zur neue-
ren Musikisthetik (2) — Kolloquium fiir Examenskandidaten (2).

Prof. Dr. S. HERMELINK: Bachs Kantaten (2) — S: Analyse ausgewihlter Werke (zur Ge-
schichte der Sinfonie) (2) — Madrigalchor (2) — CM (Studentenorchester) (2).

Priv.-Doz. Dr. W. SEIDEL: S: Zur Theorie der musikalischen Form (2) — Pros: Die klas-
sische Klaviersonate (2). :

Lehrbeauftr. H. JUNG: Einfiihrung in die Musikgeschichte (2).

Lehrbeauftr. G. MORCHE: Kontrapunkt (2).

Lehrbeauftr. Prof. H. VOGT: Neue Notationen (2).

Heidelberg. Pddagogische Hochschule. Prof. Dr. H. RECTANUS: Ludwig v. Beethoven —
Leben und Werke aus heutiger Sicht (1) — Die Epochen der Musikgeschichte im Uberblick —
von der ,,ars antiqua* bis zur Dodekaphonie (1) — Musik im 20. Jahrhundert (Unter besonderer
Beriicksichtigung der Musik nach 1945) (3) — Ubungen iiber Werke Beethovens, insbesondere
zu seinen spiten Werken (mit Exkursion nach Bonn) (2) — Einfiihrung in die musikalische For-
menlehre und Analyse (2).

NN: Instrumentenkunde (1) — Das Volkslied in Geschichte und Gegenwart (2).

SADLER: Allgemeine Musiklehre (1) — Harmonie und Satzlehre (12).

Innsbruck. Prof. Dr. W. SALMEN: Musik des Hochmittelalters (2) — Pros: Instrumenten-
kunde (2) — Ober-S: Das Klavierkonzert (2) — Dissertantenkonversatorium (2) — U: Madrigal-
chor (2).

Prof. Dr. J. PFLEIDERER: Physik des musikalischen Hérens (1).

Prof. Dr. W. SENN: Dissertantenkonversatorium (2).

Dr. Z. KUMER: Die Volksmusik der Balkanvolker (3).

Lehrbeauftr. Dr. B. WIND: Satzlehre I (Forts.): Harmonielehre (2).

Lehrbeauftr. Prof. R. NESSLER: Satzlehre II (Forts.): Kontrapunkt (2).

Lehrbeauftr. Dr. E. FASSLER: Musikpaldographie II (2).

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

Abteilung fiir Schulmusik: Lehrbeauftr. Dr. J. SULZ: Didaktik der elementaren Musiker-
ziehung (fiir Studierende des 2. Semesters) (2) — S: Musikpddagogisches Seminar II (2) — Neue
Methoden der Musikerziehung (fiir Studierende des 8. Semesters) (2) — Musikalische Werkkun-
de II (1).

Lehrbeauftr. Dr. B. WIND: Musikgeschichte VI (2) — Musikgeschichte VIII (2).

Lehrbeauftr. M. MAYR: Tonsatz VI (2).

Prof. W. KURZ: Kulturkunde fiir Musikerzieher mit besonderer Beriicksichtigung der Ideen
Platons II (2).

Karlsruhe. Prof. Dr. W. KOLNEDER: Musik in Sowjet-Rufiland (2).
Prof. Dr. W. BREIG: Das Instrumentalkonzert im Barock (2) — Franz Schuberts Lieder (1)
- S: J. S. Bachs Klavierkonzerte (2) — Musikwissenschaftliches Colloquium (2).

Kiel. Prof. Dr. K. GUDEWILL: Georg Philipp Telemann (2) — OberS: Igor Strawinsky
(2) — Doktorandenkolloquium (2) — Capella. Vokakinstrumentaler Musizierkreis flir iltere
Musik (2).

Wiss.Dir. Dr. W. PFANNKUCH: Gustav Mahler II (6.-10. Symphonie) (3) — Einfiihrung in
die Musikwissenschaft (2) — Musikalische Satzlehre I (fiir Anfinger) (1) — Musikalische Satz-
lehre II (fiir Fortgeschrittene) (1) — CM instr. (grofes Orchester) (3).

Dr. A. EDLER: Johann Sebastian Bach (2) (HIMG Liibeck) — Ausgewiihite Texte zur Mu-
sikpsychologie (2) (HIMG Lilbeck) — Studentenkantorei (2) — Orgelspiel (2).

Dr. H. W. SCHWAB: Lektiire und Interpretation #sthetischer Schriften (Absolute Musik,
Programm-, Biihnen-, Filmmusik) (2) — S: Einfihrung in die wissenschaftliche Interpretation
musikalischer Kunstwerke (2) (HIMG Lilbeck) — S: Besprechung schriftlicher Arbeiten (2)
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(HIMG Libeck) — Kompaktseminar: Jazz und europiische Kunstmusik (ganztigig) (HIMG
Liibeck).

Dr. W. STEINBECK: S: Richard Wagners ,,Ring des Nibelungen** (2).

Prof. Dr. K. GUDEWILL, Dr. H. W. SCHWAB, Dr. W. STEINBECK: Kolloquium: Metho-
den der Liedforschung auf der Basis Elektronischer Datenverarbeitung.

Kiel. Pddagogische Hochschule. Prof. Dr. G. SANNEMULLER: Oper des 20. Jahrhunderts
(1) — S: Einfihrung in die Musikpsychologie (2) — Musikalische Stilkunde (2).

Prof. Dr. K.-H. REINFANDT: S: Funktionalitit in der Musik (2).

Lehrbeauftr. Dr. W. STEINBECK: U: Satzlehre (4).

Koblenz. Erziehungswissenschaftliche Hochschule. Prof. Dr. H. J. SCHATTNER: Geschich-
te der Kantate (2).

Dozent Dr. HUST: S: Die Musikanschauung der Romantik (2).

Prof. HOHNEN (gemeinsam mit Ass. TERNES): S: Besprechung neuerer musikdidaktischer
Literatur (2).

Prof. Dr. SABEL: S: Analysen von Werken des Barock unter besonderer Beriicksichtigung
der Kompositionen von J. S. Bach (2).

Akad. Dir. BERG: S: Béla Bartdks Mikrokosmos (1).

Kéln. Prof. Dr. H. HUSCHEN: Wolfgang Amadeus Mozart und seine Zeit (3) ~ Pros A: Das
musikalische Zeitschriftenwesen im 19. und 20. Jahrhundert (2) — Doktorandenkolloquium (1).

Prof. Dr. D. KAMPER: Claudio Monteverdi (2) — Pros C: Orgel- und Klaviermusik des 16.
Jahrhunderts (2) — Doktorandenseminar (2).

Prof. Dr. K. W. NIEMOLLER: Wiener Schule 1I: Schénbergs Dodekaphonie (2) — Haupt-S
A: Charles Ives (2) — U: Texte und Quellen zur Auffihrungspraxis ilterer Musik (2).

Prof. Dr. J. KUCKERTZ: Die Orchestermusik Siidost-Asiens (2) — Pros D: Einfiihrung in
die Musikethnologie (2) — Musikstile im pazifischen Raum (2).

Prof. Dr. R. GUNTHER: Die traditionelle Musik Ostasiens I, Japan (2) — Haupt-S C: Die
Musikinstrumente Japans (2) — U: Terminologie in der Musikethnologie (2).

Prof. Dr. J. FRICKE: Methoden zur Erfassung und Gestaltung der Raumakustik unter Be-
riicksichtigung monauraler und stereophoner Wahrnehmung (2) — Pros B: Musikalische Hor-
wahrnehmung (2) — Haupt-S B: Empirische Verfahren der Musikpsychologie (2).

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

Dr. U. SIRKER: Akustische Ubung: Die MeBbarkeit von Tonhdhe, Lautstirke, Dauer,
Klangfarbe (2).

Dr. G. HELDT: Paliographische Ubung: Tabulaturen (1).

Dr. D. ALTENBURG: Sprache und Musik (2).

Dr. H. KUPPER: Elektronische Datenverarbeitung und Musikwissenschaft (2).

Lektor Prof. F, RADERMACHER: Kirchenténe (1) — Kontrapunkt I: 2-stimmiger Satz (1) -
Gehdrbildung I (1) — Formenlehre: Motette, Suite, Invention, Ouverture (1) — Generalbaf-
spiel (1).

Lektor H. E. BACH: Allgemeine Musiklehre: (Vorkurs zu den musiktheoretischen Fﬁchem)
(1) — Harmonielehre I (Grundiagen der funktionalen und Stufen-Harmonielehre) (1) — Har-
monielehre Il (Erweiterte Harmonik, Satztechnik des Generalbasses) (1) — Kontrapunkt II:
Zweistimmiger instrumentaler Satz, Einfiihrung in die Dreistimmigkeit (1) — Satztechniken in
der Musik des 20. Jahrhunderts (1).

Dr. D. GUTKNECHT: CM voc. (4) — CM instr. (3) — Kammerchor des CM (1) — Kammer-
orchester des CM (2) — Bliiser-Kammermusik (2) — Offene Abende des CM (2).

Kolin. Pédagogische Hochschule. Prof. Dr. W. GIESELER: Grundri der Musikdidaktik (2)
— S: Das Musikleben und seine politischen und 8konomischen Bedingungen (2) — Improvisa-
tionsmodelle in Neuer Musik (2) — U: Materialien zur Horerziehung in der Primarstufe (1) —
Kolloquium: Beratung in wissenschaftlicher Arbeit (2) — CM instr. (2).

Prof. G. SPEER: Die Musikerziehung in der Schule in der Zeit vom 18.] ahrhunden bis zur
Gegenwart (1) — S: Probleme der pidagogischen Musikpsychologie (2) — S: Analyse und Inter-
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pretation (2) — U: Musik der slawischen Vélker in der Schule (1) — Kolloguium fiir Diploman-
den und Doktoranden (2). ‘

Frau Prof. Dr. H. DE LA MOTTE-HABER: S: Begabung — Lernen — Kreativitit (2) — S:
Empirische Methoden in der Musikpiidagogik (2) — S: Analyse ausgewihiter Werke (2).

Prof. Dr. W. KREMP: Musikgeschichte im Unterricht (1) — Didaktische Aspekte der Mu-
sikgeschichte (2) — CM: Hochschulchor (2).

Dr. V. KARBUSICKY: Sozialistischer Realismus (2) — U: Musik und Ideologie (2) — U:
Ubungen zur Musiksoziologie (3).

Dr. R. KLINKHAMMER: S: Die Kammermusik Anton Weberns (2) — S: Vergleichende
Musikerziehung: Musikerziehung in Ungarn (gemeinsam mit Dr. R. WEYER) (2) - U: Or-
chesterleitung (2).

Dr. R. WEYER: Pros: Aulereuropidische Musik in der Schule (2) — S: Vergleichende Mu-
sikerziehung: Musikerziehung in Ungarn (gemeinsam mit Dr. R. KLINKHAMMER) (2) - U:
Repertoire — Solokonzerte der Romantik (1).

Dr. K. KORNER: Musikalische Erwachsenenbildung — Wege zur Kommunikation (2) - U:
Grundlegung der Technik musikalischer Analyse (1).

R. HALACZINSKY: Formen und Formung in der Musik (1) — Einfiihrung in neue Kompo-
sitionstechniken (1) — U: Elementarlehre und Gehdrbildung (2) — U: Harmonielehre und Kon-
trapunkt (4) — U: Liedbegleitung (2).

Lehrbeauftr. Prof. Dr. K. W. NIEMOLLER: Europiische Musikgeschichte zwischen Monte-
verdi und Bach (2).

Lehrbeauftr. Prof. D. C. HEINEN: Musiktheorie, Gehdrbildung und musikalische Formen-
lehre nach programmierter Unterweisung (3).

B. DIMOV und D. TERZAKIS: Ubungen zur Harmonielehre und zum Kontrapunkt.

Landau. Erziehungswissenschaftliche Hochschule. Frau Prof. Dr. R. GUNTHER: Musik des
Frihbarock (1) — S: Das Concerto grosso bei J. S. Bach und G. F. Hindel (2) — S: Musik-
psychologie (2) — U: Harmonische Analyse (2).

Prof. Dr. H.-J. WILBERT: Beurlaubt. :

Akad.Dir. H. BEUTLER: Harmonielehre 1 (2) — Tonsatz II (2) — Gehorbildung (2) -
Chorleitung (2) — CM vocale (2) — Orgelunterricht (n. V.).

Lorrach. Pédagogische Hochschule. Dr. K. SCHWEIZER: Igor Strawinsky (2) — Musikge-
schichte im Uberblick (2).

JOHNS/MUTTER: Einfihrung in die musikalische Interpretation an Hand ausgewihiter
Vokalbeispiele aus der Musikgeschichte (2).

JOHNS: CM voc. (2).

Mainz. Prof. Dr. H. FEDERHOFER: Musikalische Esoterik und Publikumsgeschmack (2) —
HauptS: Orchester- und Kammermusik der Romantik (2) — Ober-S: Besprechung wissen-
schaftlicher Arbeiten (2).

Prof. Dr. H. UNVERRICHT: Instrumental und Vokalmusik der Klassik (2) — Pros: Die
Instrumente vom Mittelalter bis zur Klassik (2) — Haupt-S: Musikiisthetik und Musik-
philosophie seit 1920 (2) — Ober-S: Besprechung musikwissenschaftlicher Arbeiten (fiir Dok-
toranden, Staatsexamenskandidaten und angehende Staatsexamenskandidaten) (2).

Prof. Dr. F. W. RIEDEL: Die Musik in den rheinischen Residenzen. Soziologische und stil-
kundliche Betrachtungen (publice) (1) — Haupt-S: Wandlungen der Asthetik des Orgelklangs
und des Stils in der Orgelmusik vom Spiitbarock bis zur Hochromantik (Kenntnisse im Orgel
spiel erforderlich) (2) — OberS: Wilhelm Heinses Musikiisthetik (mit stilkundlichen Ubungen)
(fir Staatsexamenskandidaten und Doktoranden) (2) — U: Praktikum zur musikalischen Lan-
deskunde: Mainzer Domkapellmeister der kurfiirstlichen Zeit (privatissime) (2).

Prof. Dr. R. WALTER: Kontrapunkt II (1) — Harmonielehre IV (1) — Ubungen im General-
baispiel fiir Anfiinger (1) — Der gregorianische Choral und seine Formen (1).

Dr. H. SCHNEIDER: Pros: Formen der Vokal und Instrumentalmusik in der Zeit von
1600 bis 1750 (2): . '

NN: CM (Orchester) (2) — CM (Chor) (2).
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Akad.-Rat Dr. K. OEHL: Einfihrung in die Musikbibliographie und in die musikwissen-
schaftliche Arbeitsweise (1).

Domkapellmeister H. HAIN: Messen und Motetten von Palestrina und Lassus im Gottes-
dienst (1) — Der Gregorianische Choral im Gottesdienst (mit Ubungen) (1).

Marburg. Prof. Dr. R. BRINKMANN: Pros: Probleme und Methoden musikhistorischen Ar-
beitens (Gegenstand: Beethoven, 9. Sinfonie) (2) — S: Musik nach 1945 II (2).

Prof. Dr. H. HEUSSNER: Tradition, Satz und Zyklus der vorklassischen Sinfonie (2) —
Pros: Paliographie der Musik: Einfihrung in die Neumenschrift (2) — S: Der Squarcialupi-
Codex (2).

Prof. Dr. M. WEYER: Evangelische Kirchenmusik II (2) — U: Harmonielehre 11 (1) — Kon-
trapunkt I (1) — U: Instrumentenkunde und Instrumentation (1) — CM instr. (2) — Kammer-
orchester (1) — Bliserkreis (2) — CM voc. (2).

Doz. Dr. S. DOHRING: Beat-, Rock- und Popmusik: Probleme ihrer wissenschaftlichen Be-
handlung II (2).

Prof. Dr. R. BRINKMANN und Prof. Dr. H. HEUSSNER: Erlduterung und Vorfiihrung
ausgewihlter Werke der Musikgeschichte (2).

Prof. Dr. R. BRINKMANN und Doz. Dr. S. DOHRING: Forschungsseminar: Geschichte
und Asthetik der offenen Form II (2).

Prof. Dr. R. BRINKMANN, Prof. Dr. H. HEUSSNER, Doz. Dr. S. DOHRING: Kolloquium:
Besprechung musik wissenschaftlicher Arbeiten (2).

NN: Tutorium zur Musikwissenschaft (2).

Dr. L.K. GERHARTZ: Kolloquium: Musikwissenschaft und Massenmedien II (2).

Miinchen. Prof. Dr. Th. GOLLNER: Orgel und Cembalomusik vor 1600 (mit praktischen
Vorfilhrungen) (2) — Haupt-S: Die Sprachrezitation bei Monteverdi und Schiitz (2) — Pros:
Zum Thema der Vorlesung (2).

Prof. Dr. Th. GOLLNER, Doz. Dr. R. BOCKHOLDT, Doz. Dr. J. EPPELSHEIM: Ober-S
(14-tiiglich 2).

Doz. Dr. R. BOCKHOLDT: Modest Mussorgskij (2) — U iiber Fragen der Formenlehre und
der ,,formalen Analyse'* (2).

Doz. Dr. J. EPPELSHEIM: Johann Sebastian Bach II (2) — U: ,,Grofes Orchester** und
»»Kammerorchester* (1880-1930) (2).

Akad. Oberrat Dr. R. SCHLOTTERER: Ubungen zur lateinischen Hymnologie: Textliche,
musikalische und frommigkeitsgeschichtliche Interpretation ausgewiihiter Cantica, Hymnen
und Sequenzen (gemeinsam mit Dr. H. BECKER, Dr. G. BERNT und Dr. W. GESSEL) (2) —
Musikalisches Praktikum: a) Notationskunde mittelalterlicher Einstimmigkeit: Neumen und
byzantinische Notation (2) — b) Beschreiben harmonischer Zusammenhinge in Kompositionen
des 18. und 19. Jahrhunderts (2).

Lehrbeauftr. Dr. K. HASELHORST: Musikalisches Praktikum: a) Weltliche Musik von
Machaut bis Josquin (fir Solosinger und Instrumente; teilweise gemeinsam mit Dr. R.
NOWOTNY); b) Lehrkurs fiir historische Streichinstrumente (2).

Lehrbeauftr. Dr. R. NOWOTNY: Musikalisches Praktikum: a) Auffihrungsversuche zu den
Caput-Messen von Dufay, Ockeghem und Obrecht (2) — b) Vokales Ensemble (2) — c) Instru-
mentales Ensemble (2).

Lehrbeauftr. Dr. H. SCHMID: U: Einfilhrung in das musiktheoretische Schrifttum des Mit-
telalters (2).

Lehrbeauftr. Dr. R. TRAIMER: Musikalisches Praktikum: a) GeneralbaB II (2) — b) Parti-
turspiel (2).

Lehrbeauftr. Dr. E. L. WAELTNER: U zu den Symphonien von Johannes Brahms (2).

Miinchen. Staatliche Hochschule. Nicht gemeldet.

Miinster. Wiss.Riitin u. Prof. Dr. M. E. BROCKHOFF: Neue Musik ab 1950 (2) — S: Kom-
positionstechnik Neuer Musik (2) — Technik und Zielsetzung musikalischer Analyse (Dokto-
randen-Kolloquium) (2) — Forschungsseminar zur Neuen Musik (2).

Prof. Dr. K. W. NIEMOLLER: Frithe Instrumentalmusik (2) — S: Das deutsche Sololied im
18. und 19. Jahrhundert (2).
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Wiss.Rat und Prof. Dr. R. REUTER: Geschichte der Klaviersonate (2) — U: Harmonielehre
IT (2) — Kontrapunkt II (1) — Funktionstheorie (1) — Praktische Ubungen an archivalischen
Quellen (2).

Akad. Oberritin Dr. U. GOTZE: U: Allgemeine Musikgeschichte im Uberblick (2) — S:
Strukturwissenschaftl. Beschreibung von Instrumentalwerken (2) — Methoden der Musikwissen-
schaft (2) — Strukturwissenschaftliches Seminar fiir Doktoranden (7).

Wiss.Ass. D. RIEHM: U: Grundfragen der Notation (2) — Partiturkunde (1) — Bestim-
mungsiibungen (1) — S: Auffiihrungspraxis (2) — CM instr. (3) — Kammermusik (2) — Das Mu-
sikkolleg (offene Kammermusikabende mit Einfiihrung) (1).

Neuss. Pidagogische Hochschule. Prof. Dr. E. KLUSEN: Grundziige einer Asthetik der
Musik (2) — Ober-S: Zur Stilkritik des Barock: Bach, Hindel und ihre Umwelt (2).

CHASSEE: Grundziige der Musikpsychologie (2) ~ U: Ubungen zur musikalischen Analyse
(2) — Ober-S: Musik und Sprache (2).

SCHEPPING: Formprinzipien und Formen der Europ. Kunstmusik (2) — U: Ubungen zur
harmonischen und strukturellen Analyse (fiir Fortgeschrittene) (2) — Pros: Einfilhrung in das
Studium der Musikpidagogik (2).

Dr. V. KARBUSICKY: U: Einfiihrung in die empirische Musiksoziologie (2).

CUPPERS/KLUSEN/ROTH: U: Werbung als ,,Gesamt-Kunstwerk*. Bild-Sprache-Musik als
Medien der Werbung (2).

ALBERT/KLUSEN: S: Philosophische Fragen an das Musikalische Kunstwerk (2).

Osnabriick. Prof. W. HEISE: S: Texte zur Musikdidaktik — Singen und Horen in Lehrplinen
und Richtlinien (2) — S: Formen elektronischer Musikproduktion (3) — S: Musikdidaktiken
und ihre Begriindungen (gemeinsam mit H. HARTUNG und Dr. R. WEBER) (2).

Prof. W. SOTHJE: S: Die wechselseitigen Beziehungen zwischen Volks- und Kunstmusik in
Geschichte und Gegenwart (2) — CM instr. (2) — Kammerchor (2).

Akad.-Rat Dr. R. WEBER: S: Methoden der Musikanalyse in der Musikdidaktik (Untersu-
chungen anhand von Schulbiichern, Lehrplinen und didaktischen Entwiirfen) (2) — U:
Ubungen zur auditiven Wahrnehmung (2).

NN: S: Musikpsychologie: Rezeptionsforschung Il (2) — S: Anfangsunterricht in Musik im
Vorschulbereich (2).

Regensburg. Prof. Dr. H. BECK: Einfiihrung in die Musikgeschichte (1) — Haupt-S: Arnold
Schonberg (2) — Doktorandenkolloquium (14-téiglich 2) — Universititsorchester (2).

Prof. Dr. H. BECK und Prof. H. HANDERER: U: Werkanalyse aus musikwissenschaftlicher
und didaktischer Sicht (2).

Prof. Dr. F. HOERBURGER: Grundfragen der musikalischen Volkskunde (1) — U: Ubung
im Anschluf an die Vorlesung (1).

Dr. M. LANDWEHR VON PRAGENAU: U: Notationskunde: Modalnotation und frithe
Mensuralnotation (13./14. Jahrhundert) (1).

Dr. H. MULLER-BUSCHER: Pros: Die Choralfantasien Max Regers (2) — U: Notationskun-
de: Tabulaturen (1).

Prof. H. HANDERER: Grundlagen und Prinzipien der Musikdidaktik (1).

Oberstudiendirektor R. E. SCHINDLER: Praktikum: Chorleitung (1) — Kammerchor (2).

Lehrbeauftr. E. KRAUS: U: Harmonielehre (2).

Reutlingen. Pddagogische Hochschule. Prof. Dr. F. HIRTLER: Ubungen zur Geschichte des
Kunstliedes (2) — Der Humor in der Musik (1) — Fachdidaktik und -methodik fiir Reallehreran-
wiirter (2) — Partiturkunde I (2) — Repetitorium der klassischen Harmonielehre (1).

Prof. Dr. H. MEYER: Einflhrung in die musikalische Analyse (2) — Curriculumtheorien
und ihre praktische Bedeutung fiir den Musikunterricht der Sekundarstufe I (2) — Fallstudien
aus dem Bereich der Horerziehung (2) — Unterrichtsplanung in der Sekundarstufe (Kompakt-
veranstaltung). :

Prof. Dr. E. STIEFEL: Einfiilhrung in die Musikgeschichte I (Einstimmigkeit und frithe
Mehrstimmigkeit) (2) — Kontrapunktische Analyse (2) — Neue Unterrichtswerke fir die Pri-
marstufe (2) — Ubungen zur Féderung der Kreativitiit im Musikunterricht (2).
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Saarbriicken. Prof. Dr. E. APFEL: Geschichte der Theorie der musikalischen Komposition
seit der Musica enchiriadis IT (2) — Pros (3. u. 4. Semester): Geschichte der Musik bis zum Be-
ginn der Mehrstimmigkeit (2) — S: Das Menuett und die Kompositionslehre des 18. Jahr-
hunderts (gemeinsam mit B. MORBACH) (2). -

Prof. Dr. W. BRAUN: Geschichte der musikalischen Analyse (2) — Pros (1. u. 2. Semester):
Geschichte der Musik von 1600 bis zur Wiener Klassik (2) — S: Musiktheorie im Umkreis
Bachs (2).

Prof. Dr. Chr. H. MAHLING: S: Einfihrung in die Instrumentenkunde (gem. mit G.
STRADNER) (2) — S: Probleme der Musiksoziologie und der musikalischen Sozialgeschichte
(2) — Das Instrumentalkonzert des Barock (2).

Univ.Musikdir. Prof. Dr. W. MULLER-BLATTAU: Heinrich Schiitz (2) — S: Geschichte
des Oratoriums (2) — CM: Chor der Universitit (3) — Orchester der Universitit (3) — Kammer-
chor (3 n. V.).

Prof. Dr. H. ROSING: Die Funktion von Musik im Rundfunk. Die theoretischen Grundla-
gen (= Kurs Musikwissenschaft und Rundfunk I) (14-tiglich 4) — S: Elektronische Musik.
Historische Voraussetzungen und technische Verfahrensweisen (Zugleich Einfiihrung in die
musikalische Akustik) (14-tiglich 4).

Prof. Dr. E. APFEL, Prof. Dr. W. BRAUN, Prof. Dr. Chr. H. MAHLING, Prof. Dr. W.
MULLER-BLATTAU: Seminar fiir Doktoranden (2 n. V.).

B. WALLERIUS: Einfiilhrung in die Musiklehre (1).

H. WINKING: Horpraktikum (2.n. V.).

Prof. H. LONNENDONKER: Harmonielehre II (2).

A. LUTZ und E. SCHERER: Unterweisung fiir Streicher (9 n. V.).

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

Salzburg. Prof. Dr. G. CROLL: Musik um 1500 (Renaissance, Humanismus, Reformation)
(1) — Pros: Notation und Analyse mehrstimmiger weltlicher und geistlicher Musik 1450-1550
(gemeinsam mit Ass. Dr. DAHMS) (2) — Doktorandenkolloquium (2) — CM voc. (2).

Prof. Dr. F. FODERMAYR: Einfiihrung in die vergleichende Musikwissenschaft IV (14-
tiglich 4).

Dr. R. ANGERMULLER: Pros: Musikbibliographie (2).

Prof. K. OVERHOFF: S: Die neun Symphonien L. v. Beethovens (2).

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

Dr. E. HINTERMAIER: S: Kirchenmusik im 17. Jahrhundert (2).

Schwiibisch Gmiind. Pidagogische Hochschule. Dr. J. HUNKEMOLLER: Musik im 20. Jahr-
hundert (2) — U: Grundbegriffe der Musikanalyse (2) — U: Jazz. Kriterien und Geschichte (2).

Stuttgart. Prof. Dr. A. FEIL: Musik als Geschichte: 1750-1900 (2) — Ubungen im An-
schluf an die Vorlesung (1).

Stuttgart. Staatliche Hochschule. Prof. Dr. R. GERLACH: Die Wiener Schule (IV): Alban
Bergs Aktualitit (1) — Theorie und Praxis der Musikanalyse. Strukturanalyse-Inhaltsanalyse
und ihre Grundlagen. Methodische Anwendung auf Musik des 18. und 19. Jahrhunderts (im
Hinblick auf Pi#dagogik und Musikausiibung) (gemeinsam mit Prof. Dr. E. KARKOSCHKA) (1)
— Die Sinfonien Beethovens (2) — S: Die musikalische Klassik in Satztechnik und Gehalt von
Mozarts Klaviersonate F-Dur KV 533 und 494 (2) — Der Umgang mit Musikhandschriften. Die
Technik ihres Gebrauchs und ihrer Auswertung (zur Einfiihrung in wissenschaftliches Arbeiten)
(2) — Kolloquium: Betreuung von in Entstehung befindlichen Examensarbeiten. Methodische
Anleitung und Diskussion der Problematik (2).
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Tiibingen. Prof. Dr. G. von DADELSEN: Bachs Kéthener Zeit (3) — Ubung zu Wagners
(T21;eone des Musikdramas (2) — U: Anspruch und Maglichkeit historischer Auffihrungspraxis

Prof. Dr. A. FEIL: Musikgeschichte IV (2) — Musikhochschule Stuttgart: U: Musik und
Schrift (3) — Kammermusikkreis (2).

Prof. Dr. B. MEIER: Geschichte der Messe (2) — U: Quellenkunde (2) — Harmonielehre II
(2) — Kontrapunkt II (2).

Prof. Dr. U. SIEGELE: Schriftliche Ubungen im Rezensxeren von Biichern (2) — Ubungen
zur neuen Musik (Ligeti) (2).

Lehrbeauftr. Prof. Dr. R. GERLACH (Musikhochschule Stuttgart): Die Sinfonien Beetho-
vens (2) — U: Die musikalische Klassik: Satztechnik und Gehalt in Mozarts Klaviersonaten KV
533 und 494 (2).

Univ.MusDir. A. SUMSKI: Gehérbildung I (2) — Instrumentationskunde (1) — Chor der
Universitit (3) — Orchester der Universitit (5).

Wien. Prof. Dr. O. WESSELY: Der junge Bruckner (3) — Konversatorium zur Vorlesung (1)
— Historisch-musikwissenschaftliches Seminar (2) — Historisch-musikwissenschaftliches Kon-
versatorium (2) — Musikwissenschaftliches Praktikum: Archiv- u. Bibliothekskunde (gemeinsam .
mit Univ.-Doz. Dr. W. PASS und Ass. Dr. SEIFERT) (6) — Archiv-Exkursion (gemeinsam mit
Univ.-Doz. Dr. W. PASS und Ass. Dr. SEIFERT) (3).

Prof. Dr. F. ZAGIBA: P. 1. Tschaikowskij II (2) — Grundfragen der abendlindischen
Musik II (2) — Konversatorium zu den Vorlesungen (2) — Historisch-musikwissenschaftliches
Seminar (2) — Privatissimum fiir Dissertanten (2).

Prof. Dr. F. FODERMAYR: Ausgewihlte Kapitel aus der Musikinstrumentenkunde (2) -
Grundlagen der vergleichend-systematischen Musikwissenschaft I1 (2) — Vergleichend-musik-
wissenschaftliches Seminar (2) — Dissertantenkolloquium (2) — Vergleichend-musikwissen-
schaftliches Repetitorium (2).

Univ.-Doz. Dr. G. GRUBER: W. A. Mozarts ,,Zauberflote” (1) — Einfihrung in die
Methoden der musikalischen Analyse II (2) — S: Musikanschauung und Musiktheorie in Spit-
mittelalter und Renaissance (2).

Univ.-Doz. Dr. W. PASS: Anton Webern II (1) - Historisch-musikwissenschaftliches
Proseminar IV: Dokumente zum Musiktheater in Wien um 1900 (2).

Lehrbeauftr. Dr. K. SCHNURL: Ubungen zur Notationskunde II (2) — U zur Notations-
kunde IV (2).

Lehrbeauftr. Dr. H. KNAUS: Historisch-musikwissenschaftliches Proseminar II (2) —
Ubungen zur Musikgeschichte IV (2).

Lektor F. SCHLEIFFELDER: Ubungen zum Tonsatz II (2) — Ubungen zum Tonsatz II1
(2) — Musiktheorie II (2).

Lektor K. LERPERGER: Ubungen zum Tonsatz IH (2) — Ubungen zum Tonsatz IV (2).

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

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

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

Lehrbeauftr. Dr. G. KUBIK: Die Musik Schwarzafrikas (3).

Lehrbeauftr. DDr. J. ANGERER: Liturgisch monastische Strukturen in der Musik des Mit-
telalters (2).

Worms. Erziehungswissenschaftliche Hochschule. Prof. IHLE: Symphonisches Schaffen der
Klassiker (1) — U: Form-Analysen (Lied-, Rondo-, Sonatenform) (2) — Kammerchor (in Ver-
?;l;dung mit Stimmb. und Chorl.) (1) — Hochschulchor (fiir Studierende aller Fachrichtungen)

MEIER: Musik im Zeitalter des Barock (1) — U: Musik im Zeitalter des Barock (2) —
Kammermusikkreis (fir Studierende aller Fachrichtungen) (2).

THAMM: Einfiihrung in die Hérpsychologie (2).
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Wiirzburg. Prof. Dr. W. OSTHOFF: Hans Pfitzner und die Musik seiner Zeit (2) — Ober-S:
Gustav -Mahler (2) — S: Alessandro Scarlatti (2).

Univ.-Doz. Dr. M. JUST: Die Musik im 14. Jahrhundert (2) — S: Dufays Messen (2).

Prof. Dr. H. HUCKE: Uberlieferungsfragen der mittelalterlichen Ein- und Mehrstimmigkeit

2.

Akad.Oberrat Dr. L. MEIEROTT: U: Historische Satzlehre 1 (Palestrina-Kontrapunkt 2)
(2) — Instrumentales und vokales Praktikum: Musik des 14. und 15. Jahrhunderts (2) —
Musikethnologie: Die Musik Zentralafrikas (2) — Akademisches Orchester (2).

Frau Dr. Jutta RUILE-DRONKE: Pros: Die Motette der Ars antiqua (2) — Kursus (in den
Semesterferien): Die Musik des Mittelalters (1).

Wuppertal. Gesamthochschule. Akad.Oberrat J. HANSBERGER: Kompositionstechniken
und Notationsformen der Neuen Musik (1) — U: Materialien zur Medienerziehung (2).

Prof. D. HINNEY: Einfihrung in das Werk Franz Schuberts (1) — U: Analyse von Klavier-
musik der Klassik und Romantik (1) — U: Formen und Techniken der Mehrstimmigkeit (1).

Dr. V. KARBUSICKY: Einleitung in die empirische Musiksoziologie (2) — Typologie der
,Jeichten‘‘ und ,,ernsten‘* Musik (2).

Dr. S. SCHNEIDER: Einfihrung in die Musikethnologie (2) — Geschichte der neueren
Musikerziehung (1).

Ziirich. Prof. Dr. K. v. FISCHER: Dufay und seine Zeit (1) — Pros: Einfiihrung in die
Musikwissenschaft (2) — U: Repetitorium (1) — S: Claude Debussy (2).

Prof. Dr. H. CONR ADIN: Musikisthetik des 19. Jahrhunderts (1).

Doz. Dr. M. STAEHELIN: Musikgeschichtsschreibung des 19. Jahrhunderts (1) — U:
Musiknotation und Musikgeschichte (1).

R. BANNWART, OSB: Pros: Einfiihrung in den Gregorianischen Choral (2) — U: CM (Cho -
ral) (1).

Dr. B. BILLETER: U: Partiturstudium I1 (1).

H. U. LEHMANN: Pros: Romantische Harmonik (2) — U: Harmonielehre II (2) -
Kontrapunkt (1).

Dr. R. MEYLAN: Pros: Tabulaturnotation (2).

Dr. A. RUBELI: Einfihrung in die moderne Musikpadagogik (2).

A. WERNLI: Einfilhrung in die musikwissenschaftliche Bibliographie (1).

Zibrich. Eidgendssische Technische Hochschule. Dr. H.-R. DURRENMATT: Die Sinfonien
von Anton Bruckner und Gustav Mahler (2).
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HERMANN DANUSER: Musikalische Prosa. Diss. phil. Ziirich 1973.

Eine Analyse des philosophischen und literaturtheoretischen Prosabegriffs des deutschen
Idealismus und der Frihromantik erdffnet die Perspektive fir die historische Moglichkeit und
den potentiellen Gehalt des Begriffs der musikalischen Prosa und bildet die Voraussetzung fiir
den Versuch, scheinbar heterogene Bestimmungen desselben, in erster Linie seinen Funktions-
wandel von negativer Polemik (Grillparzer) bis zu positiver Apologie (Reger und die Wiener
Schule) als sich geschichtlich entfaltende Momente e in e s Begriffes zu verstehen.

Bereits bei den ersten Manifestationen des Begriffs in den zwanziger Jahren des 19. Jahr-
hunderts wirken die beiden Grundmomente des idealistischen Prosabegriffs bestimmend: bei
Schlabrendorf das sprachlich-syntaktische, bei Grillparzer vor allem das metaphorische Moment.
In Grillparzers Tagebuch-Polemik von 1823 gegen die Euryanthe des ,,musikalischen Prosa-
isten* Weber ist der Traditionshintergrund von Asthetik und Musiktheorie des deutschen
Idealismus sehr prasent. Umso erstaunlicher erscheint die ungefdhr gleichzeitige, niichterne
Erorterung der Moglichkeit von musikalischer Prosa in Schlabrendorfs Fragment Bemerkungen
uber Sprache, das Heinrich Zschokke 1832 aus dem NachlaB} von Schlabrendorfs Freund Carl
Gustav Jochmann verdffentlichte. Robert Schumann rihmt in der umfangreichen Kritik aus
dem Jahre 1835 an Berlioz’ Fantastischer Symphonie Elemente einer ,,ungebundenen’ Musik-
sprache, ohne allerdings den Terminus musikalische Prosa explizit zu verwenden, stehen doch
Berlioz’ Lizenzen, seine Unabhingigkeit von sklavischer Befolgung kompositorischer Regeln,
in direktem Gegensatz zur ,,prosaischen Musik'' im Sinne der Schumannschen Poesiedsthetik.
Kompliziert ist das Verhiltnis Richard Wagners zum Begriff der musikalischen Prosa. Einerseits
lobt er an Liszts symphonischen Dichtungen 1857 die ,,Prdgnanz‘ und die ,,grofe und spre-
chende Bestimmtheit*, andererseits lehnt er, bei aller Polemik gegen die ,,Quadratmusiker*, in
Oper und Drama (1850/1851) den Ausdruck musikalische Prosa eindeutig ab. Trotzdem bildet
Wagners Werk eine entscheidende Stufe innerhalb der Entwicklung der musikalischen Prosa,
wobei bei den einzelnen Phasen seines Schaffens verschiedene Momente des Begriffs wirksam
sind. Um die Relevanz der musikalischen Prosa fiir die symphonische Grofiform geht es bei der
Untersuchung iiber die Konstruktion des Romans bei Gustav Mahler. Eine Analyse des ersten
Satzes der Dritten Symphonie ist die Voraussetzung fiir einen Analogievergleich zwischen der
Mahlerschen Musik und dem literarischen Roman sowie der offenen Form des Dramas, aus
dem Giiltigkeit und Grenzen des Begriffs eines musikalischen Romans abzuleiten versucht wer-
den.

Bei Max Reger erscheint, Dezennien nach Oper und Drama, der Ausdruck musikalische
Prosa zum ersten Mal nach Schlabrendorf ohne den pejorativen Aspekt des metaphorischen
Gehaltes einzig mit dem positiven Inhalt einer von den Gesetzen symmetrischer Gestaltung be-
freiten Musik. Ist er hier noch auf ihre rhythmisch-metrische Seite bezogen, so erhiilt er inner-
halb der Neuen Wiener Schule, theoretisch vor allem in Schonbergs Abhandlung Brahms the
Progressive (1933, resp. 1947), eine weit dariiber hinausreichende Bedeutung. Musikalische
Prosa wird als , direkte, gerade Musiksprache', die sich auf das Wesentliche konzentriert und
alles Uberfliissige weglaBt, zur Grundkategorie des avancierten Komponierens hinsichtlich aller
Dimensionen, ohne daf auch da die zentrale Stellung des metrischen Aspekts zu iibersehen
wire, Hier erweist sich die Analyse des ersten Kapitels als besonders fruchtbar, bestehen doch
weitgehende Ubereinstimmungen zwischen Momenten des emanzipierten sprachlichen Prosa-
begriffs der Frilhromantik und des musikalischen bei Schénberg, Berg und Webern.

In einem Anhang wird auf die Wendung hingewiesen, welche der Begriff schlieBlich im
Schaffen Hanns Eislers erfuhr. Was Eislers Prosa, formelhaft ausgedriickt, auf der musiksprach-
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lichen Seite gegeniiber dem bei seinem Lehrer Schonberg erreichten Emanzipationsgrad zuriick-
nimmt, das holt sie durch eine nun nicht mehr durch die Poesiedsthetik belastete Aufnahme des
metaphorischen Gehaltes der Prosa, von Alltag und politischer Stellungnahme, in die Musik ein.

Die Arbeit wird in der Reihe ,,Studien zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts* im
Gustav Bosse Verlag, Regensburg, erscheinen.

GERHARD HELDT: Das deutsche nachromantische Violinkonzert von Brahms bis Pfitzner
(Entstehung und Form), Diss. phil. Kéln 1973.

Gegenstand der Untersuchungen ist das deutsche Violinkonzert der Zeit zwischen etwa
1875 und 1925. Nach einer Beleuchtung der Probleme, die die musikalische Romantik fiir die
Gattung mit sich bringt, gilt das Hauptaugenmerk der Struktur und der Nachverfolgung der
Entstehungsgeschichte der Kompositionen. Damit werden etwa 80 Komponisten und ca. 100
Werke, die in ihrer Zeit eine nicht unerhebliche Bedeutung gehabt haben, einer z. T. unver-
dienten Vergessenheit entrissen. Die erstmalige Darstellung dieser Gattung im behandelten Zeit-
raum ist charaktermifig als ,,Genrebild‘‘ angelegt und fithrt, auf iiberreichem Material basierend,
zu einem iiberraschenden Ergebnis: Die hohen Erwartungen, die man an einen Spitstil stellt,
sehen sich, was die Entwicklung des Violinkonzerts in dieser Zeit betrifft, nicht erfiillt. Die auf-
gefithrten formalen Analysen sind hier nicht eine Art angewandter Formenlehre, sondern viel-
mehr der Versuch einer Wiederbelebung dieses reichhaltigen Stoffes, in welchem sich trotz aller
Negativa dennoch die Vorboten der ,,Neuen Musik*, erkennbar zumindest an der Art der Form-
gebung, nachweisen lassen.

Die Arbeit ist 1974 als Band 76 der ,,Kolner Beitrige zur Musikforschung* im Gustav Bosse
Verlag, Regensburg, erschienen.

LUDOLF LUTZEN: Die Violoncell-Transkriptionen Friedrich Gnitzmachers. Untersuchun-
gen zur Transkription in Sicht und Handhabung der 2. Halfte des 19. Jahrhunderts. Diss. phil.
Koin 1974,

Das 19. Jahrhundert gilt als fir musikalische Bearbeitungen besonders fruchtbare Epoche.
Einer am Einzelbeispiel e i n e s reprisentativen Musikers orientierten Untersuchung eines Teil-
bereichs der musikalischen Bearbeitung gilt die Arbeit. ,, Transkription’ wird darin definiert als
., Umschreibung eines musikalischen Werkes fiir eine andere Besetzung unter bestméglicher Wah-
rung der originalen Konzeption*, Mit dieser Begriffsfassung wird eine Abgrenzung von zahlrei-
chen z. T. synonym verwendeten Begriffen wie , Arrangement*, ,,Paraphrase*, ,,Potpourri®,
.»Zusammenziehung", , Erweiterung", , Fantasie” u. a. moglich (vgl. z. B. demgegeniiber Liszts
Transkriptionsbegriff!)

Die Arbeit gliedert sich in den Hauptteil und einen umfangreichen Anhang. Der Hauptteil
— Abschnitt A — untersucht Leben und Personlichkeit des Cellisten Friedrich Griitzmacher
d. A. (1832-1903) in den verschiedenen Ausprigungen (ausiibender Kiinstler, Komponist, Leh-
rer, Bearbeiter), wobei versucht wird, die Einzelpersonlichkeit Griitzmachers in die historischen
und soziologischen Spannungsfelder der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts einzuordnen. Der
Hauptteil — Abschnitt B — gilt den Cellotranskriptionen, die typologisch eingeordnet werden,
wobei insbesondere bei den Auswahlkriterien sowohl instrumentenspezifische und kompo-
sitionstechnische Aspekte als auch eine Untersuchung méglicher Zielgruppen einbezogen wer-
den. Ein Vergleich der Originalvorlagen mit den nach vier Ubertragungstypen eingeordneten
Transkriptionen laft nach exemplarischer Auswertung Aussagen fiber Technik und Stil der
‘Bearbeitungen zu.
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Fiir die Arbeit wurden iiber 170 bisher unveréffentlichte Autographe Griitzmachers aus-
gewertet, darunter der umfangreiche Briefwechsel Griitzmachers mit einem seiner wichtigsten
Verleger (Dr. Abraham — Peters-Verlag, Leipzig).

Dem Hauptteil sind die mit Materialien iiberschriebenen Einzeluntersuchungen angefiigt,
die jeweils neben dem genauen Titel der Transkription Verlagsangaben (Stich- und Plattennum-
mern, Erscheinungsjahr- und Ort) und Angaben in Bibliographien eine genaue Beschreibung des
Materials enthalten. Fiir das bessere Verstandnis sind hiufiger Briefzitate Griitzmachers ange-
fiilhrt worden. Die Anfiigung der Materialien erwies sich als notwendig, da die Beschaffung des
Notenmaterials mit unerwarteten Schwierigkeiten verbunden war und somit wesentliche Aus-
sagen der Arbeit einer Nachpriifbarkeit entzogen worden waren.

Ergebnisse der Untersuchung: Unklarheiten iiber den Begriff der musikalischen Bearbeitung,
unter den als Teilgebiet auch die Transkription einzuordnen ist, rihren vordringlich von unge-
nauen, mehrdeutigen Definitionen her. Zur exakten Beschreibung des Phinomens Transkription
im Sinne der zugrundeliegenden Definition wurde eine Unterscheidung zwischen ,,strenger‘‘ und
,.freier* Transkription vorgenommen. Transkriptionen sind kein allgemeingiiltiger Spiegel des
zeitgendssischen Repertoires, wenngleich personliche Priferenzen des Bearbeiters erkennbar
bleiben. Wesentlicher Aspekt der Erstellung von Transkriptionen ist, musikalische Werke auch
fir andere als die vorgesehene Besetzung verfiigbar zu machen und damit zu einer Verbreitung
beizutragen, wobei weniger die Verbreitung iiber den Konzertsaal als vielmehr die iiber das
hiusliche Ubezimmer die Regel war.

Transkription, die als Teilgebiet der Bearbeitung von diesem Oberbegriff klar abzugrenzen
ist, darf in der hier zugrundeliegenden Definition nic ht als Spezifikum des 19. Jahrhunderts
angesehen werden. Sie ordnet sich, an die jeweilige Zeit angepaf3t, folgerichtig in die Reihe jener
Ubertragungen ein, die wir seit Bestehen einer selbstindigen Instrumentalmusik kennen.

Verzeichnisse der Kompositionen, Transkriptionen und Herausgaben sowie eine Aufstellung
der 170 Autographen erginzen die Arbeit. Ein vollstindiger Brief Griitzmachers an seinen Ver-
leger Dr. Abraham ist als Faksimile angefiigt.

Die Dissertation ist als Band 79 der ,,Kolner Beitrage zur Musikforschung® im Gustav Bosse
Verlag, Regensburg 1974, erschienen.

GISELHER SCHUBERT: Studien zur Instrumentation beim friihen Schonberg. Diss. phil.
Bonn 1973.

Dafy eine Beschiftigung mit Schonbergs friilhen (vollendeten) Werken mit Orchester — den
Gurreliedern, Pelleas und Melisande op. 5, 6 Orchesterlieder op. 8 — bei der Instrumentation an-
setzt, muf in einer Zeit, in der ,,Klangkomposition** zur reprasentativen musikalischen Gattung,
die sich u. a. auf Schonbergs op. 16 Nr. 3 beruft, avancierte, kaum begriindet werden. Indizie-
ren demnach einerseits aktuelle Kompositionstechniken iiberhaupt eine Affinitdt zur musikali-
schen ,,Spidtromantik®, so liBit sich andererseits die vorliegende Arbeit nicht von ,,teleologi-
schen** Absichten leiten: im Mittelpunkt der Untersuchung stehen die von der Instrumentation
her angegangenen Werke und nicht ,,Klangfarbenmelodie*‘.

Nach dem einleitenden Kapitel mit methodischen Bemerkungen, Hinweisen zur Entstehungs-
geschichte und Quellenlage der genannten Werke sowie zu einigen allgemeinen formalen, satz-
technischen und isthetischen Voraussetzungen spidtromantischen Instrumentierens, erliutert
an der ,Natursymphonie* von Siegmund von Hausegger (1911), der 2. Symphonie von
Edward Elgar (1911) und den Tondichtungen von Richard Strauss, wird im 2. Kapitel die
Instrumentationstechnik behandelt: die Diskussion von , Mischklang als tragender Grund“,
» Verdopplungen®, ,,Dynamik*, ,,Akkordgestaltung'‘ und ,,Orchesterpolyphonie’‘ mit Hilfe von
Instrumentationslehren besonders aus der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts bildet gleich-
sam die Folie, auf der sich dann die anschlieBende umfassende, modellhafte Analyse der
Instrumentationstechnik des Hauptsatzes aus op. 5 abheben soll. Im 3. Kapitel /nstrumentation
und Form werden Merkmale eines Zusammenhangs von Instrumentation und (,,prozefhafter*)
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Formbildung einerseits und von Instrumentation und (,,statischer*) ,,Architektonik* anderer-
seits in den Werken aufgestellt. Ziel dieses Kapitels ist es iiberhaupt, einen ,.formalen Sinn*
der Instrumentation zu beschreiben. Das 4. Kapitel thematisiert den Zusammenhang von
Instrumentation und Satztechnik; entwickelt wird eine Funktionswandlung der Instrumentation
in den Fritlhwerken: wird im ersten Teil der Gurrelieder der Orchestersatz unter dem Primat des
homogenen Orchestertuttis weitgehend ,,ornamental* konzipiert (,,Fiillstimmen*’), so geht dieses
Orchestertutti in den Liedern op. 8 aus einem Orchestersatz hervor, der auf ,,wirklichem
Kontrapunkt' (Schénberg) griindet.

Im letzten Kapitel wird der Geltungsbereich dieses ,,Systems* (Schénberg) der Instrumen-
tation bestimmt: analysiert werden die Instrumentationsretuschen zwischen den beiden ver-
offentlichten Gurrelieder-Partituren (die sich mit denen zwischen op. 5 tendenziell gleichen),
die ,,reduzierten Fassungen'' der Gurrelieder und der sinfonischen Dichtung op. §, die E. Stein
herstelite, schlieBlich der verinderte ,,Stil der Instrumentation* (Berg) im dritten Teil der
Gurrelieder. Zur Uberpriifung und Priizisierung der gewonnenen neuen Instrumentationsmerk-
male werden weiter herangezogen: einmal Schonbergs Theorien zur Instrumentation (soweit
sie in seinen [bislang] veroffentlichten Schriften erkennbar werden), op. 22 (, Dissoziation des
Orchesters™) und weiter op. 8 Nr. 3, op. 9 und die Fassung des,,Liedes der Waldtaube'‘ aus den
Gurreliedern fir 17 Instrumente von Schénberg (,, Wendung zum Kammerorchester’). Nach
Hinweisen zur Bearbeitung der 1. Kammersymphonie fiir grofies Orchester op. 9b wird im
letzten Abschnitt die von Adomno beschriebene Dialektik der ,,konstruktiven Instrumentation*
am Violinkonzert op. 36 iiberpriift.

Die Arbeit erscheint im Sommer 1975 mit dem Titel Schonbergs friihe Instrumentation.
Untersuchungen zu den ,Gurreliedern’, op. 5 und op. 8, in der ,,Sammlung musikwissenschaft-
licher Abhandlungen® des V. Koerner Verlages Baden-Baden.
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BESPRECHUNGEN

Quellenstudien zur Musik. Wolfgang
Schmieder zum 70. Geburtstag. In Verbin-
dung mit Georg von Dadelsen hrsg von
Kurt DORFMULLER. Frankfurt-London-
New York: C. F. Peters (1972). 207 S.

Neben der alligemeinen Festschrift, die
eine weitgeficherte Thematik aufweist,
wird, vor allem in neuerer Zeit, bei Fest-
schriften teilweise ein begrenzter, mehr
oder weniger festumrissener Themenkreis
bevorzugt. Dies gilt auch fiir die vorliegen-
de Festschrift, die einem hochverdienten
Musikbibliothekar und Musikbibliographen
gewidmet ist: Wolfgang Schmieder, dem
Verfasser von zwei grundlegenden Werken,
dem Thematisch-systematischen Verzeich-
nis der Werke von J. S. Bach (BWV, 1950)
und der Bibliographie des Musikschrifttums
der 50er Jahre (1950-1959). Gemdfl den
Forschungsgebieten des zu Ehrenden ist sie
auf ,,Quellenstudien zur Musik* ausgerich-
tet, diesen Begriff jedoch in einem weiteren
Sinne verstanden. Ihre Schwerpunkte liegen
bei den Themen Musikbibliothek, Musikver-
lag, Musikbibliographie und J. S. Bach.
Weitere Beitrdge stehen in einer mehr locke-
ren Beziechung zum Lebensweg Schmieders
oder zu einzelnen seiner Arbeiten. (Eine
Bibliographie seiner Schriften wurde zu sei-
nem 65. Geburtstag am 29. Mai 1966 von
Alfons Ott und Kurt Dorfmiiller in der
Zeitschrift Fontes Artis Musicae XIV/[1-2,
1967, S. 43-53 vorgelegt; Erginzungen und
Korrekturen folgen als Anhang I dieses Ban-
des, S. 205.) — Eroffnet wird die Fest-
schrift durch zwei Wilrdigungen des fachli-
chen Wirkens des Jubilars von Friedrich
BLUME, als Vertreter des Faches Musikwis-
senschaft (S. 15-18), und Viadimir FEDO-
ROV, als Repriasentant der ,,Association
Internationale des Bibliothéques Musicales",
der in seinem Beitrag De la Bibliothéque et
des Bibliothécaires, hier et aujourd’hui
(S. 19-27) iiberdies einen aufschlufreichen
Uberblick iiber die Entwicklung der Biblio-
thek des Pariser Conservatoire gibt und da-
mit gleichzeitig zum Thema ,,Musikbiblio-

thek — einem der Hauptthemen der
Festschrift — iiberleitet. — Ernst-Ludwig
BERZ berichtet iiber Das Deutsche Musik-
archiv (S. 29-34), eine Abteilung der
Deutschen Bibliothek, Frankfurt a. M., vor
allem iiber die Pline, die zu dessen Errich-
tung filhrten. (Erginzend hierzu werden in
Anhang Il Auszige aus Schmieders bisher
ungedrucktem Referat Zur Planung eines
deutschen Dokumentationszentrums der
Musik (S. 206-207) gebracht, in dem er
iiber die spdter verwirklichten Pline hinaus
auch an eine Schrifttums-Dokumentation
im Sinne einer Auswertung des an anderen
Bibliotheken vorhandenen Materials dach-
te.) — Kurt DORFMULLER bringt Anre-
gungen Zur zeitlichen Ordnung von Musika-
lien in Sachkatalogen (S. 47-54), die fir
wissenschaftliche, aber auch fiir 6ffentliche
Bibliotheken von Nutzen sein kénnten und
daher bedenkenswert sind. — Heinrich
LINDLAR (Zur Geschichte der Musikbiblio-
thek Peters, S. 115-123) schildert die Ent-
wicklung der 1894 in Leipzig vom Verlag
C. F. Peters begriindeten Musikbibliothek in
ihren Grundzigen, wobei er sich in der
Hauptsache auf im Archiv des Verlagshau-
ses in Frankfurt a. M. vorhandene Testa-
mente, Vertrige, Kataloge und sonstige
Dokumente stiitzt.

Dem Themenkomplex , ,Musikverlag"
gelten folgende Beitrige: Klaus HORT-
SCHANSKY (Zwei datierte Hummel-Kata-
loge. Ein Beitrag zur Geschichte des Musi-
kalienhandels in Frankfurt am Main, S. 79 bis
94) bespricht eingehend die vom Jahre 1781
stammenden Kataloge der niederkindischen
Verlagshiduser Burchard Hummel & Fils,
Den Haag, und Johann Julius Hummel,
Amsterdam, und betont deren Bedeutung
als Quellen fiir den Frankfurter Musikalien-
handel, der seit 1770 einen starken Auftrieb
erlebte. — Walter HUTTEL (Zur Geschichte
des Musikverlags im siidwestlichen Sachsen
Beispiele verlegerischer Aktivitdt auferhaldb
der grofien Zentrem, S. 95-102) steuert
Miszellen zum sichsischen Musikverlagswe-
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sen bei — Martin RUHNKE (Die Pariser
Telemann-Drucke und die Briider Le Clerc,
S. 149-160) klirt an Hand von in den Jah-
ren 1736 bis 1752 herausgekommenen
Katalogen der Pariser Verleger Charles
Nicolas und Jean Le Clerc bisher noch offe-
ne Fragen der Chronologie von Drucken
Telemannscher Instrumentalwerke. — Hu-
bert UNVERRICHT beschreibt anschaulich
die Vier Briefkopierbiicher des Offenbacher
Musikverlags André aus dem ersten Flinftel
des 19, Jahrhunderts (S. 161-170) und weist
auf deren vielseitige Auswertbarkeit hin.
(Thre Verdffentlichung in Ausziigen und
Regesten wird im Rahmen der ,,Beitrige
zur mittelrheinischen Musikgeschichte' in
Aussicht gestellt.) — Theodor WOHNHAAS
behandelt Die Endter in Nirnberg als Mu-
sikdrucker und Musikverleger (8. 197-204),
deren Wirken in der Zeit von 1604 bis 1731
er durch eine chronologische Ubersicht iiber
die gedruckten oder verlegten Musikalien
veranschaulicht.

Beitrige zum Thema ,,Musikbibliogra-
phie* bringen Liesbeth WEINHOLD, die
eine eindrucksvolle Liste ilber die Gelegen-
heitskomposition des 17. Jahrhunderts in
Deutschland (S. 171-196) an Hand der von
der westdeutschen Arbeitsgruppe des »Re-
pertoire International des Sources Musicales
(RISM)** erarbeiteten Karteien musikalischer
Quellen in westdeutschen und West-Berliner
Bibliotheken vorlegt, und Walter BLAN-
KENBURG, der Die verschlungenen Schick-
salswege des Codex Gothanus Chart. A. 98
(S. 3540) vom 16. bis zum 20. Jahrhundert
verfolgt.

Dem Themenkreis ,,J. S. Bach“ sowie
grundsitzlichen Fragen der Edition sind
drei Aufsitze gewidmet: Martin GECK be-
leuchtet den Hintergrund der Entstehung
von ,Bachs Probestick” (S. 55-68) fir
Leipzig, der Kantate 22 Jesus nahm zu sich
die Zwolfe und der Kantate 23 Du wahrer
Gott und Davids Sohn, die Bach urspring-
lich als Probe-Musik geplant hatte. — Lothar
HOFFMANN-ERBRECHT (Johann Sebasti-
an Bach als Schopfer des Klavierkonzerts,
S. 69-77) untersucht Bachs Bemiihungen um
die Entwicklung des Klavierkonzerts, die
Bach nicht nur als Schépfer dieser Gattung,
sondern auch als Anreger fir die folgende
Generation zeigen und kniipft damit an Ge-
danken an, die er in groferem Rahmen
ausgefihrt hatte: Das Klavierkonzert, in:
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Gattungen der Musik in Einzeldarstellungen.
Gedenkschrift Leo Schrade, 1. Folge (Bern-
Miinchen 1973, S. 744-784). — Georg von
DADELSEN (Uber den Wert musikalischer
Textkritik, S. 41-45) nimmt Gedanken auf,
die er im Vorwort zu den Editionsrichtli-
nien musikalischer Denkmaler und Gesamt-
ausgaben dargelegt hatte, um dieserart zu
weiterer Kldrung von Problemen beizutra-
gen, wobei er besonders auf Methoden der
Textkritik im Editionswesen eingeht.

Die nachfolgenden Artikel schlieBlich
stehen in einem losen Zusammenhang mit
einzelnen Studien des Widmungstrigers:
Ewald JAMMERS bringt Anmerkungen zur
Musik Wizlaws von Riigen (S. 103-114), wo-
bei er Unterschiede von Lied und Spruch
sowie Eigentimlichkeiten seiner Melodik
herausstellt. — Walther LIPPHARDT befafit
sich mit den Kontrafakturen weltlicher
Lieder in bisher unbekannten Frankfurter
Gesangbiichern vor 1569 (S. 125-135) und
trigt damit zu weiterer Erhellung des noch
nicht vollig geklirten Problems bei. —
Alfons OTT stellt auf Grund der in der
Sichsischen Landesbibliothek Dresden und
im Richard Strauss-Archiv in Garmisch vor-
handenen Briefschaften aus den Jahren
1886 bis 1904 Richard Strauss und Jean
Louis Nicodé im Briefwechsel (S. 137-147)
vor und fiigt seinen Darlegungen ein chro-
nologisch angelegtes Verzeichnis der Schrift-
stiicke mit stichwortartigen Hinweisen auf
ihren Inhalt bei. —

Der Absicht des Herausgebers, mit die-
ser ,,Dankesgabe* gleichsam ,,Eine Bio-
graphie im wissenschaftlichen Spiegelbild*
erstehen zu lassen, wird dieser Band in
einem vorbildlichen Mafle gerecht.

Imogen Fellinger, Berlin

Festschrift fir einen Verleger. Ludwig
Strecker zum 90. Geburtstag. Hrsg. von Carl
DAHLHAUS. Mainz: Verlag B. Schott’s
Sohne 1974. 426 S.

Eine Festschrift zu machen, von der man
nur iiber wenige Beitrige sagen kann, sie
seien typische Festschrift-Aufsitze, Parerga
also, deren Beziehung auf den zu Ehrenden
nicht schliissig wird — eine solche gelungene
Festschrift zuwege zu bringen, ist eine
Leistung des Herausgebers, die Dank ver-
dient. (Befremdlich ist trotzdem, daB sein
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Name, anstelle des Jubilars, den Riickentitel
schmiickt) Die Verkniipfungen und Be-
zichungen, die ein bedeutender Musikver-
leger von seiner Person aus und durch seine
Institution schafft, sind freilich schon von
Natur aus zahlreich; und es versteht sich
von selbst, daf eine Festschrift fiir Ludwig
Strecker zu einem Teil auch eine fiir den
Schott-Verlag darstellt.

In persinlicher Beziehung zum Jubilar
stehen nicht nur die Hommages von Carl
ORFF, Hermann REUTTER, Jean FRAN-
CAIX und — als Faksimile der Handschrift
— Nadja BOULANGER. Dafi Ludwig Stre-
cker, unter dem Namen Ludwig Andersen,
als Opernlibrettist mehr als ein Dilettant
war, ist sicherlich den wenigsten bekannt.
F. SCHULTZES brillantes Feuilleton iiber
das Libretto ist — unter anderem — eine
bescheiden versteckte Laudatio auf Ludwig
Andersen; Karl Gustav FELLERER gibt
einen detaillierten und ausfiihrlich belegten
Bericht iiber die Zusammenarbeit des Li-
brettisten Strecker mit Joseph Haas beim
Tobias Wunderlich.

Dafl in einer Festschrift fir einen der
bedeutendsten Verleger auch moderner
Musik (neben Hindemith und Orff sind vor
allem Egk, Fortner, Henze, Ligeti, Nono,
Penderecki, Strawinsky und Zimmermann
zu nennen) die Komponisten gebiihrend zu
Worte kommen, ist mehr als selbstverstind-
lich. Mehrere Beitrdge stammen von Kom-
ponisten selbst: Werner EGK beschreibt,
wie zufillige duflere Anregungen zusam-
men mit einem literarischen Stoffkreis sich
ihm zu der Konzeption eines neuen Stiickes
verdichteten; Hans Werner HENZE berich-
tet iiber sein neues Vaudeville ;Ay Rachel!;
Jirg WYTTENBACH gibt den Plan der
szenischen Aktion Kunststicke; Wolfgang
FORTNER reflektiert — auch im Hinblick
auf sein eigenes Opernschaffen — iiber die
Geschichtswirkung der von Richard Wagner
vollzogenen Neuerungen; Gyorgy LIGETI
erinnert sich an die musikalischen Ein-
driicke seiner Kindheit und Jugend in Sie-
benbiirgen. Hervorzuheben sind ferner An-
dres BRINERS Publizierung der ersten, teil-
weise stark abweichenden Fassung von Hin-
demiths Text zur Harmonie der Welt und
Harry HALBREICHS respektvoller, das
Oeuvre wiirdigender Nachruf auf Bernd
Alois Zimmermann.

Mit Neuer Musik allgemein wie mit der

107

Musikerziehung, zentralen Anliegen des
Schott-Verlages, befassen sich mehrere Bei-
trage. Clytus GOTTWALDS Aufsatz stellt
(leider, was die Diktion angeht, in epigona-
ler Adorno-Manier) anhand einiger Werke
von Schnebel zentrale Aspekte einer dsthe-
tischen Theorie der neuesten Vokalmusik
auf; Ernst THOMAS und Otto TOMEK re-
flektieren iiber Sinn und Notwendigkeit der
Institutionen Darmstadt und Donaueschin-
gen; P. RUZICKA empfiehlt insbesondere
fir die italienische Musikerziehung stirke-
ren Rekurs auf die Pentatonik nach Orffs
und Kodalys Vorbild. .
Eine Reihe von Aufsitzen befafit sich
mit wichtigen verlegerischen Aktivititen
des Hauses Schott. Uber die Musikzeit-
schriften, und Melos im besonderen, schrei-
ben Ernst LAAFF und Hans OESCH; Erich
DOFLEIN berichtet iiber die jahrzehnte-
lange Arbeit an seinem Geigenschulwerk.
Nicht zuletzt nehmen die musikwissen-
schaftlichen Projekte einen hervorragenden
Platz ein: die Wagner-Ausgabe (Carl DAHL-
HAUS begriindet die Entscheidung, neben
dem Notentext auch die Dokumente der
authentischen Inszenierungen vorzulegen),
die Schonberg-Ausgabe (deren definitiven
Plan Rudolf STEPHAN aufstellt), das Haydn-
Werkverzeichnis (iilber dessen allmihliches
Heranreifen Anthony van HOBOKEN berich-
tet) und das Riemann-Musiklexikon (Hans
Heinrich EGGEBRECHT beschreibt seine
Arbeit an der Neuauflage des Sachteils in ei-
nem witzig dialogisierten Selbstgesprich).
Ein Stiick Vergangenheit des Schott-Verla-
ges wird lebendig, wenn Hellmut FEDER-
HOFER aus Briefen von Franz und Vincent
Lachner an Franz und Betty Schott zitiert.
Allgemein das Kapitel ,,Musikverlag* um-
kreist eine weitere Reihe von Beitrigen;
Joseph SCHMIDT-GORG etwa schreibt iiber
das reizvolle Thema Beethovens Verleger,
Armo VOLK iiber das gleichfalls pikante,
wenn auch auf andere Weise, Musik als
Ware — aus der praktischen Erfahrung eines
Verlegers heraus und nicht im soziologisti-

schen Kulturkritikerjargon.
Wolfgang Domling, Hamburg

Feiern zum 200. Jahrestag der Geburt
Ludwig van Beethovens in der CSSR. Ta-
gungsbericht des II. internationalen musiko-
logischen Symposiums Pieitany-Moravany
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1970 (Ausgabe des Slowakischen National-
museums im A-Press Bratislava 1970). 223 §.
In diesem Bericht sind die zahlreichen
Referate zusammengefat, die bei dem
Beethoven-Symposion 1970 im Schlof
Moravany bei herrlichem Sommerwetter
gehalten worden sind. Der Schwerpunkt
dieses Symposiums liegt in den Beitrigen
iiber Beethovens Beziehungen zu Bdhmen
und der Slowakei sowie bei jenen Studien,
die iiber die Pflege der Beethovenschen
Musik in einzelnen Stidten von Lokalfor-
schern beigesteuert wurden; zu nennen sind
hier: M. TARANTOVA, L. v. Beethoven
und Josef Dessauer; M. HULA, Beethoven
und Reichenberg; 7. HRABUSSAY, Beet-
hoven und Liszt; Z. NOVACEK, Die Haus-
kapelle F. Eszterhdzys in Bernolikovo und
ihre Beziehung zu den Wiener Komponi-
sten; J. PROCHAZKA, Die Beziehungen Dr.
Jan Theobald Helds zu Beethoven. Diese
Aufsitze enthalten aufgearbeitetes Material,
zu dem sonst der Beethovenforscher und
-kenner keinen Zugang haben wiirde. Stil-
zusammenhinge in Kompositionen béhmi-
scher und slowakischer Musiker mit einzel-
nen Werken Beethovens werden hiufiger
untersucht, so von: J. SMOLKA, Die
Parallelen zwischen Antonin Rejchas Fu-
genform und den Fugen aus Beethovens
ferzter Schaffensperiode; V. J. SYKORA,
Die Vorahnungen des Beethoven-Stils in
den Klavigrsonaten von Georg Benda; M.
K. CERNY, Beethoven als Inspirator in der
tschechischen Musik der zweiten Hilfte
des 19. Jahrhunderts, besonders des jungen
Dvofdk. In einer anderen Gruppe der Re-
ferate werden verschiedenartige Themen
von unterschiedlichem Gewicht behandelt:
B. SZABOLCSI, Beethoven und Osteuropa;
Z. LISSA, Beethovens Stilelemente im Schaf-
fen deryk Chopins, 1. PONIATOW-
SKA, Uber die Zusammenhdinge von Beetho-
vens Klaviersatz und den Klavieren seiner
Zeit; H. UNVERRICHT, Bemerkungen
ur Urrang:msiic der Klassik; J. KRESA-
NEK, A cause de Schoner; J. ALBRECHT,
Zum Weg Beethovens aus seiner Zeit; H. J.
MARX, Beethoven als politischer Mensch;
N. JUDENIC, Beethoven und die Volks-
musik; ferner L. RICHTER, Beethoven und
die Gassenhauer seiner Zeit, dessen nach-
triiglich eingereichter Beitrag auch in dem
Bericht aber den internationalen Beethoven-
Kongress 10.-12. Dezember 1970 in Berlin,

Besprechungen

hrsg. von H. A. Brockhaus und K. Niemann
(Verlag Neue Musik Berlin 1971) aufgenom-
men worden ist, dort allerdings auch FuB-
noten erhalten hat. Ein Grufiwort des
charmanten Eugen SUCHON und ein
SchluBwort des Nestors der Beethoven-
Forschung Joseph SCHMIDT-GORG geben
den wiirdigen Rahmen zu diesem gelunge-
nen Zeugnis der Bemiithungen einer Nation,
die sich Beethoven nicht nur geographisch,
sondern auch geistig eng verbunden fiihlt.
Hubert Unverricht, Mainz

Bericht iiber den Internationalen Musik-
wissenschaftlichen Kongrefl, Bonn 1970 (Ge-
sellschaft fiir Musikforschung). Hrsg. von
Carl DAHLHAUS, Hans-Joachim MARX,
Magda MARX-WEBER und Ginther MAS-
SENKEIL. KasselBasel-Tours-London: Bi-
renreiter (1971). 714 S.

Uber einen Teil des Kongrefberichtes
Bonn 1970, das separat erschienene Sympo-
sium Reflexionen tiber Musikwissenschaft
heute, ist in dieser Zeitschrift bereits in
Heft 4 des Jahrgangs XXV (1972), Seite
508-510, berichtet worden. Was man als
Kongrefbesucher beobachtete, stellt sich
jetzt auch bei der Lektiire des kolossal um-
fangreichen Berichtes heraus: das genannte
Symposium bildete das importante Kern-
stiick der Bonner Tagung. Da der Kongref
aus Anla der 200. Wiederkehr des Geburts-
tages von Ludwig van Beethoven in dessen
Geburtsstadt veranstaltet wurde, lag es auf
der Hand, daB das Werk Beetnovens beson-
ders in den Vordergrund geriickt wird. Thm
galten schon die beiden 4ffentlichen Vor-
trige, Kurt von FISCHERS Versuch iber das
Neue bei Beethoven und Joseph SCHMIDT-
GORGS Missa Solemnis. Beethoven in sei-
nem Werk.

Das erste der drei Generalthemen war
ganz dem Bonner Meister gewidmet. (Der
Bericht bringt jeweils erst die Referate der
Generalthemen und hinterher die gewaltete
Diskussion.)

Unter der Leitung von Thrasybulos G.
GEORGIADES kamen Rhythmisch-metri-
sche Fragen bei Beethoven zur Sprache. In
diesem Zusammenhang sprach Rudolf
BOCKHOLDT von Eigenschaften des
Rhythmus im instrumentalen Satz bei Beet-
hoven und Berlioz, Arnold FEIL iiber
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Abmessung (und Art) der Einschnitte:
Rhythmus in Beethovens Satzbau, Thrasybu-
los G. GEORGIADES Zu den Satzschkissen
der Missa Solemnis, Willian S. NEWMAN
On the Rhythmic Significance of Beetho-
ven's Annotations in Cramer’s Etudes,
Hanns-Bertold DIETZ iiber Relations bet-
ween Rhythm and Dynamics in Works of
Beethoven und Tomislav VOLEK iiber Das
Verhdltnis von Rhythmus und Metrum bei
J. W. Stamitz.

Die zweite Abteilung des Generalthemas
I war unter Leitung von Friedrich BLUME
Haydn und Beethoven gewidmet. Der Vor-
sitzende trug erst Bemerkungen zum Stand
der Forschung vor, worauf sich Georg
FEDER mit Stilelemente Haydns in Beetho-
vens Werken, Alfred MANN mit Haydns
Kontrapunktlehre und Beethovens Studien,
Boris SCHWARZ mit Beethovens opus 18
und Haydns Streichquartette und Horst
WALTER mit den Biographischen Bezie-
hungen zwischen Haydn und Beethoven
befafiten.

Geleitet von Siegfried KROSS standen
(1.3.) Probleme der Skizzen Beethovens zur
Diskussion. Der Leiter zeigte Schaffens-
psychologische Aspekte der Skizzenfor-
schung auf, Hubert UNVERRICHT wies
unter dem Titel Skizze-Brouillon-Fassung
auf Definitions- und Bestimmungsschwierig-
keiten bei den Skizzen hin, Wemner CZES-
LA fragte nach dem Wert der Skizzen
als Instrument der Quellenkritik, Nathan
FISCHMAN beleuchtete das Skizzenbuch
1802-1803 aus dem Archiv Wielhorski und
die ersten Eroica-Skizzen, Sieghard BRAN-
DENBURG sprach iiber Erste Entwirfe zu
Variationenzyklen und Peter STADLEN
iber Possibilities of an Aesthetic Evaluation
of Beethoven’s Sketches.

Die vierte Abteilung hatte unter der
Leitung von Zofia LISSA Beethoven und
Osteuropa zum Thema. Von Beziehungen
zur  ungarischen Musik sprach Ferenc
BONIS, das Beethoven-Bild in der tsche-
chischen Musikliteratur zeichnete Miroslav
CERNY nach; es folgten Beethoven und
die Slowakei (Luba BALLOVA), Beetho-
vens Beziehungen zu der Laibacher Philhar-
monischen Gesellschaft (Dragotin CVET-
KO), Zur Geschichte der Auffiihrung der
Streichquartette Beethovens in Russland
(Lev S. GINSBURG), Beethoven und Glinka
(Ivan MARTINOV) und Bulgarische Musik-
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literaturiiber Beethoven (Lada STANTSCHE-
WA-BRASCHOWANOWA).

Generalthema II kreiste um die Gattung’
Oper. Unter Leitung von Anna Amalie
ABERT kam das Verhiltnis von Opern-
komponist und Textbuch zur Sprache (Re-
ferate ilber Meyerbeer, italienische opera
seria des friihen 19. Jahrhunderts, Richard
Strauss). Die von Wolfgang OSTHOFF be-
treute Abteilung 2 hatte Die Opernszene
und ihre musikalischen Typen zum Thema
(Falsobordone-Anklinge der friihen Oper,
neapolitanisches Intermezzo und Commedia
musicale, Metastasios Olimpiade, Beetho-
vens Leonoren-Arie, Naturszenen in Wag-
ners Musikdramen, Szenenaufbau in Pelléas
et Mélisande). Uber Oper und Gesellschaft
diskutierte unter Ludwig FINSCHER die
Abteilung 3: Oper und Konzert — Gegen-
satz und Erginzungen, Anfinge des Opern-
Repertoires und der Repertoire-Oper,
Selbstdarstellung und Kritik der Gesell-
schaft in der Oper?, The Political Uses of
Opera in Revolutionary France, Soziologi-
sche Aspekte der Operninszenierung).

Das Generalthema III galt der Musik des
zwanzigsten Jahrhunderts. Unter Rudolf
STEPHAN wurde der musikalische Neoklas-
sizismus ins Blickfeld geriickt: Forment-
wicklung bei sowjetischen Neoklassizisten,
Zur Frage des Neomadrigalismus, Aspekte
zum Neoklassizismus Strawinskys (Bliser-
Oktett 1923). Der gegenwiirtige Stand der
Schénberg-Forschung (Abteilung 2, Leitung:
Hans OESCH) brachte Referate zur Gesamt-
ausgabe, zur Entstehung der Zwdlftontech-
nik und zum Theoretiker Schonberg. Ab-
teilung 3 endlich befaBte sich unter Carl
DAHLHAUS mit dem fesseinden Thema
Aupenseiter der Neuen Musik: verschiedene
Referate zu Ives und Varése.

Nahezu 300 Seiten nehmen im Kongref-
bericht die Freien Forschungsberichte ein,
auf die in diesem summarischen und notge-
drungen unkritischen Uberblick nicht ein-
gegangen werden kann.

Hans Oesch, Basel

Jahrbuch fiir Liturgik und Hymnologie.
17. Band. 1972. Kassel: Johgnnes Stauda-
Verlag 1973. XV, 311 S.

Im hymnologischen Hauptbeitrag des
Bandes gibt Ernst SOMMER nach umfas
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sendem Uberblick iiber die einschligige
Literatur und Beschreibung der Quellen
ein Gesamtverzeichnis der Tonangaben zu
den melodielos iiberlieferten alten deut-
schen Téuferliedern. Ahnlich hoch wie bei
dem von Adam Reifiner gesammelten Re-
pertoire der Schwenckfelder, das Walther
Lipphardt in Band 16 des Jahrbuches (s. dort
die Literatur zur vorausgegangenen Diskus-
sion) abschlieBend behandelte, stellt sich
auch hier der Anteil des aus dem Volkslied
iibernommenen Melodiegutes heraus. So
liefert die Studie, u. a. durch Identifi
zierung des iiberwiegenden Teils der mit
den 252 ermittelten Tonangaben gemeinten
Melodien, zahireiche Informationen fiir die
Volksliedforschung, nicht zuletzt in der
Zusammenstellung, die erkennen liBt, wie
unterschiedlich und oft irrefiihrend ein und
dieselbe Melodie als Ton zitiert wurde.
Unter den kleinen Beitriigen enthilt
neben den hymnologischen auch der kir-
chengeschichtliche Uber den mutherischen
Gottesdienst und die evangelischen Kirchen-
ordnungen des 16. Jahrhunderts in Nieder-
Osterreich von Gustav REINGRABNER Ma-
terial und wertvolle Hinweise fiir den Musik-
historiker. Den hymnologischen Teil eroff-
net Walther LIPPHARDT mit einem die
Monographie Konrad Amelns in Band 15
des Jahrbuches erginzenden Beitrag Zur
Frihgeschichte der Cantio , Resonet in lau-
dibus”. Ausgehend von Dom G. Benoit-
Castellis 1957 in den Etudes Gregoriennes
Il verdffentlichtem Aufsatz Magnum nomen
domini Emanuel, den Konrad Ameln nur am
Rande (S. 97, Anm. 133) erwiihnt hatte,
werden hierin flir diese Antiphon fiinf
Hauptformen der mittelalterlichen Melodie-
iiberlieferung unterschieden, deren fiinfte
aufgrund der liturgischen Verbindung mit
dem Canticum Simeonis bzw. mit der Can-
tio Resonet in laudibus in der Weihnachts-
komplet vom urspriinglichen 7. in den 5.
Ton transponiert worden sei. Die Cantio
begegnet jedoch auch im G-Modus (in Ms.
Aosta 11), und die Verbindung der Anti-
phon mit dem ,,Nunc dimittis** 1afit sich
noch erheblich weiter als bis zum Neuw
jahrsoffizium von Beauvais zuriickverfolgen.
Die aus Arras stammende, dem 11. Jahr
hundert angehdrende Handschrift Cambrai
75 enthilt sie fol. 47 unter den Prozessions-
gesingen zum Fest der Purificatio B. M. V.,
und zwar nach der Repetenda ,,Nunc di
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mittis . . . der Antiphon Responsum
accepit Simeon, die, um eben diesen
SchluBabschnitt gekiirzt und ohne Versus,
zum Canticum der Komplet in das Neu-
jahrsoffizium mitiibernommen wurde. In
genau dem gleichen Zusammenhang und
ganz offensichtlich mit der gleichen Melo-
dieform, nur diesmal mit lesbaren Neumen,
wurden beide Antiphonen in das etwa ein
Jahrhundert fingere Graduale Cambrai 61
aus Lille eingetragen (fol. 31). Die Melodie
hat hier, mit dem Textanfang ,,Ecce'’ statt
»Magnum®, noch die G-Initien der ,,deut-
schen* Form in der 1., 2. und 4. und den
Torculus in der 3. Zeile, auf ,,domini‘
jedoch d-c-h wie in Beauvais und ebenso
den Parallelismus zwischen der 2. und 4.
Zeile. Da bei der Ubernahme in das Neu-
jahrsoffizium das erste Wort durch ,,Mag
num* ersetzt wurde, stellt sich die Frage,
ob nicht die mit der Quinte beginnende Me-
lodieform durch die Zuordnung zum Mag-
num-Text entstanden ist. Beide Textformen
begegnen schon in den frithesten Quellen,
der Ecce-Beginn auf der Quinte jedoch erst
in der transponierten Fassung, die mit der
Cantio in Verbindung steht. Jedenfalls aber
erweist die Melodiefassung der beiden nord-
franzosischen Gradualien, daff der aus
italienischen Quellen bekannte Parallelismus
der Magnum-Melodie auch bei der Ecce-
Melodie urspriinglich stiarker ausgebildet
war, als nach den bisher bekannten lesbaren
Quellen deutscher Provenienz angenommen
werden konnte.

Ebenfalls zur Geschichte des ,, Resonet
in laudibus* trigt Wolfgang JUNGANDRE-
AS bei mit einer sprachlichen Untersuchung
der fiir die friiheste Uberlieferung der deut-
schen Textfassung wichtigen Handschrift
Leipzig Universitdtsbibliothek 13085, fiir die
er aufgrund des Lautstandes eine nach 1350
in Schlesien entstandene Vorlage wahr-
scheinlich macht. Im Weiteren stellt Gerhard
HALM einen erst kiirzlich aufgefundenen
defekten Einblattdruck mit Luthers Oster-
liedern aus der 1524 in Augsburg nachweis-
baren Offizin Heinrich Steiners vor. Man-
fred SCHULER weist flir die im Konstanzer
Gesangbuch mit W. M. fiir Wolfgang Mo-
sel gezeichneten Lieder, die seit Philipp
Wackernagel nur aufgrund der Namensihn-
lichkeit dem Theologen Wolfgang Musculus -
zugeschrieben wurden, einen Kleriker und
Singer dieses Namens (auch Mesel, Mosel
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oder Mossel geschrieben) aus dem Kon-
stanzer Freundeskreis Ambrosius Blarers
mit biographischen Details als Autor nach.
Uber Das dlteste siebenbiirgisch-deutsche
evangelische Gesangbuch von 1555 berich-
tet Karl REINERTH und hebt hervor, daf
erst mit dieser Publikation Valentin Wagners
das Lutherisch-Wittenberger Liedrepertoire
unter den deutschen Gemeinden in Ungarn
bekannt gemacht wurde. Die zuvor (1543)
erschienenen Geistlichen Lieder Andreas
Moldners deuten ,,nicht nach Wittenberg,
sondern auf die béhmisch-mdhrischen Bri-
der, sogar auf die Taufer’. Uberpriift wer-
den sollte demgegeniiber die Meinung, daf
die 1548 zuerst erschienene Schuloden-
sammlung des Kronstiadter Reformators Jo-
hann Honterus ,,keine weiteren Beziehun-
gen zur Reformation aufweist”, Nicht nur
war um diese Zeit der Odengesang schon
eine Angelegenheit ausschlieflich evangeli-
scher Lateinschulen, auch das von Honterus
aufgenommene Sapphicum Aufer immen-
sam des Zwickauer Rektors Georg Thymus
steht gewid den Wittenbergern niher als
etwa den Tadufern (zu den Oden s die in
Jg. 24 dieser Zeitschrift S. 102 ff. bespro-
chene Verdffentlichung von Csomasz Téth).
In einer Miszelle bringt Konrad AMELN
Erginzungen zu Siegfried Hermelinks Auf-
satz aus Jahrgang 1970 iiber das Heidelber-
ger Gesangbuch von Jacob Pflaum, der,
wenn nicht Schiller Bachs, so doch Besitzer
des 3. Teils der Clavier-Ubung gewesen ist.
Den Abschlufd des Bandes bildet wieder ein
umfangreicher und sehr hilfreicher Literatur-
bericht zur Hymnologie, u. a. iiber osteuro-
pidische Neuausgaben.
Karl-Giinther Hartmann, Erlangen

Perspectives in Musicology. Hrsg. Barry
S. BROOK, Edward O. D. DOWNES und
Sherman Van SOLKEMA. New York: (W,
W. Norton) 1972. 363 S.

Die unter dem Titel Perspectives in
Musicology herausgegebenen ,,/naugural
Lectures of the Ph. D. Program in Music at
the City University of New York", an de-
nen 15 Autoren beteiligt sind, stellen eine
Standortbestimmung der Musikwissenschaft
dar. In den Beitrigen wird aufgezeigt und
begriindet, was auf verschiedenen Gebieten
der Disziplin noch zu leisten ist. Barry S.
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BROOK schildert im Vorwort den Rahmen,
in welchem diese Vorlesungen gehalten
wurden, und bemerkt, dal von verschiede-
nen Seiten immer wieder betont wurde, die
vorherrschende Zweiteilung in ein histori
sches und ein ethnomusikologisches For-
schungsgebiet sei kiinstlich und fiir die
Weiterentwicklung der Musikwissenschaft
gefihrlich.

Gustave REESE eroffnet den Reigen der
Vorlesungen mit Perspectives and Lacunae
in Musicological Research. Sein Beitrag ist
eine kurzgefafte Geschichte der musikwis
senschaftlichen Forschung in den Vereinig-
ten Staaten. Er zeigt auf, daB noch in allen
Arbeitsbereichen wesentliche lacunae vor-
handen sind. Dem ziinftigen Musikwissen-
schaftler ist bekannt, was Reese ausfiihrt;
fir den Studierenden ist es duferst auf-
schluireich, diesen tour d’horizon zur Kennt-
nis zu nehmen.

Friedrich BLUME befaft sich mit
Musical Scholarship Today und spricht
nicht nur vom Gegenstand der Musikwissen-
schaft, von besser oder schlechter aufgear-
beiteten Epochen, sondern gibt dem Stu-
dierenden auch Hilfestellungen, zu seinem
Thema zu finden und es methodisch zu
bewiltigen. In einer Diskussion werden
— wie nach allen Vorlesungen — einige
Punkte verdeutlicht.

Vincent DUCKLES gibt in Musicology
at the Mirror: A Prospectus for the History
of Musical Scholarship einen historiographi-
schen Abri und filhrt aus, welche Impulse
(z. B. die Choralreform oder die Ent-
deckung der Weltmusik) die Musikwissen-
schaft immer wieder neu in Gang gebracht
haben.

Uber Archival Research: Necessity and
Opportunity spricht Frangois LESURE aus
seiner reichen Erfahrung, iiber The Iconolo-
&y of Music: Potentials and Pitfalls Emanuel
WINTERNITZ. Beide Beitrige zeigen an
Beispielen die Bedeutung dieser wissen-
schaftlichen Zugiinge zur Musik auf.

Uber die chromatische Kunst der Nieder
linder Motette referiert Edward E. LO-
WINSKY in seinem Vortrag Secret Chroma-
tic Art ,,Re-examined’’, Seit dem Erscheinen
seines Buches im Jahre 1946 sind die
Meinungen iiber Lowinskys Theorie kontro-
vers, so daf es ihm geboten schien, noch-
mals Stellung zu beziehen zur musica ficta.
Anhand vieler Beispiele setzt er sich — hier
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im einzelnen nicht nachvollzichbar — mit
den divergierenden Auslegungen der Musica-
ficta-Theorie moderner Editoren ausein-
ander.

Mit Twp Research Lacunae in Music of
the Classic Period befaft sich H. C. Robbins
LANDON: nach der tschechischen Krise
(1968) waren noch Entdeckungen unbe-
kannter Werke grofler Meister (wie eine
Klavier-Fantasie von Schubert) maéglich,
und in Europa kommen immer wieder alte
Tasteninstrumente ans Licht — lacunae hier
wie dort!

Milton BABBITT weist substanziell auf
Liicken und MiBverstindnisse hin, die in
der wissenschaftlichen Aufarbeitung der
zeitgendssischen Musik und ihrer Theorie
vorhanden sind; hier diirfte die historisch
ausgerichtete Wissenschaft wohl noch einige
Zeit iiberfordert sein!

Der zweite Teil des Buches, der sich mit
kiirzlich erst ins Blickfeld getretenen Ar-
beitsbereichen der Musikwissenschaft be-
faBt, wird eréffnet mit einem Referat von
Paul Henry LANG iiber Musicology and
Related Disciplines. Es folgen informations-
reiche Beitriige iiber American Musicology
and the Social Sciences (Gilbert CHASE),
Music Historiography in Eastern Europe
(George KNEPLER), Music Research in
Latin America (Luiz Heitor CORREA DE
AZEVEDOQO), Music Research in Africa
(J. H. Kwabena NKETIA), The Consensus
Makers of Asian Music (Mantle HOOD),
Music and Cult: The Functions of Music in
Social and Religious Systems (Frank LI
HARRISON) und eine ausgewihlite Biblio-
graphie zu Musicology as a Discipline
(kompiliert von Barry S. BROOK). Zu
diesen letztgenannten Beitriigen ist zu be-
merken, wie selbstverstiindlich die amerika-
nische Musikwissenschaft Abendlindisches
und Auflereuropiisches gleichermafien er-
faBlt, und wie nutzbringend auch Angehori-
ge der Dritten Welt zu Worte kommen.

Nach der Lektiire dieses in erster Linie
an die heranwachsende Generation gerichte-
ten Buches wird klar, daf das musikwissen-
schaftliche Terrain nicht nur mit einigen
lacunae, sondern mit vielen — und noch
weit mehr als den hier genannten ~ ,,gaping
voids' (Mantle Hood, Seite 209) durchsetzt
ist. Der Studierende kann sich ohne Miihe
ein sein Interesse besonders herausfordern-
das Feld zur weiteren Exploration aussuchen.
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Dabei bietet ihm diese Publikation eine
vorziigliche Hilfestellung.
Hans Oesch, Basel

MICHEL BRENET: Bibliographie des
Bibliographies Musicales. New York: Da
Capo Press 1971. 152 S.

Die als ,,an unabridged republication of
the first edition published in 1913‘ vorge-
legte bibliographische Publikation er6ffnete
urspriinglich, was hier unerwihnt blieb, den
dritten (und letzten) Jahrgang (1913, er-
schienen Paris 1914) des Jahrbuches
»L'Année Musicale* (S. 1-152), das Michel
Brenet (das ist Antoinette-Christine-Marie
Bobillier) zusammen mit J. Chantavoine, L.
Laloy und L. de la Laurencie herausgab.
Die Bibliographie ist in folgende finf Ab-
schnitte gegliedert: I. Ouvrages genéraux
(nach Autoren, anonyme Ausgaben jeweils
unter ihren Titeln, S. 3-61). II. Biblio-
graphies individuelles (nach Musikern, S.
62-94). III. Bibliographies publiques et
Bibliotheques d’Etablissements et de Socie-
tés (nach Ortsnamen, S. 95-123). IV. Bib-
liothéques privées (nach den Namen der
Besitzer, S. 124-139) und V. Catalogue
d’'editeurs et de libraires (nach Firmen-
namen, S. 140-152). Wihrend es sich bei
den Gruppen III-V vomehmlich um Biblio-
theks- und Verlags-Kataloge handelt und in
Rubrik II um einzelne Komponisten und
Musiker betreffende Thematische Verzeich-
nisse und Bibliographien, weist Gruppe I
eine Vielfalt sehr unterschiedlicher Arten
von Bibliographien, auch Beitrige zu bib-
liographischen Fragen sowie Werke mit
wichtigem bibliographischem Anhang auf
(etwa Max Friedlinder, Das deutsche Lied
im XVII. Jahrhundert, Stuttgart 1902,
oder Ludwig Erk und Franz-Magnus Bohme,
Deutscher Liederhort, Leipzig 1893-1894,
um nur zwei Beispiele herauszugreifen).

Im Vorwort nennt Michel Brenet ihre
Arbeit den Versuch einer ,,Bibliographie
des bibliographies musicales", wobei sie ihr
Verzeichnis nicht als ,,guide“, sondern als
.Jépertoire’’ verstanden wissen wollte. Sie
wihnte den Tag nicht mehr fern, an dem
nach ihrer Meinung mit einer ,,Litterature
générale de la musique” begonnen werden
miisse. Einer solchen schwierigen Aufgabe
wollte sie mit ihrer Bibliographie die Wege
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ebnen. Brenets Bibliographie ist vom heuti-
gen Standpunkt aus gesehen veraltet. Bei
ihrem Erscheinen stellte sie jedoch, zumin-
dest fiir Frankreich, das einzige Werk dieser
Art dar. J. Peyrot bezeichnete die Arbeit als
,un instrument de travail de toute premiére
necessité’* (La Tribune de Saint-Gervais,
Revue Musicale de la Schola Cantorum XX,
1915, S. 296).

In diesem Zusammenhang ist die Frage
aufzuwerfen, inwieweit es iiberhaupt sinn-
voll ist, ein solches bibliographisches Werk
nach nahezu 60 Jahren unveriandert nachzu-
drucken, noch dazu ein Werk, das ganz auf
die Erfordernisse der damaligen Zeit, vor
allem Frankreichs, zugeschnitten war. Of-
fensichtlich scheint man sich, als man daran
ging, einen Nachdruck herzustellen, keiner-
lei Gedanken dariiber gemacht zu haben,
wie man diese Bibliographie heutigen Be-
langen hiitte in etwa angleichen und bis zu
einem gewissen Grade auf den jetzigen
Stand der Forschung hitte bringen konnen.
Dafd dies nicht geschah, ist zu bedauern.
Denn in dieser Gestalt besitzt das Werk nur
mehr historischen Wert und vermag heute
nur noch begrenzt von Nutzen zu sein.

Imogen Fellinger, Berlin

MAURICE J. E. BROWN: Chopin. An
Index of his Works in Chronological Order.
2. durchgesehene Auflage. London-Basing-
stoke: Macmillan 1972. 214 S.

Der Autor ist in der Fachliteratur als
Schubertforscher bekannt, daher ist seine
Veroffentlichung auf dem Gebiet der Cho-
pinforschung iiberraschend. Er selbst ist
kein Chopinforscher und nach Riemanns
Angaben hat er iiber diesen Komponisten
keine Arbeit geschrieben; auch weist er
nicht auf eigene Chopin-Studien hin. Aller-
dings erweist er sich als tiichtiger Kenner
der ilteren und neueren Literatur iiber
Chopin und ihre Forschungsergebnisse. Er
gliedert das Gesamtmaterial sehr iibersicht-
lich in 9 Kapitel. So befafit er sich in den
Kapiteln 1 bis 4 mit der Chronologischen
Folge der Werke Chopins, mit den Heraus-
gebern der ersten Editionen, mit den Ge-
samtausgaben und mit Wessels Gesamtaus-
gabe im besonderen. Im S. bis letzten
Kapitel behandelt er die Persdnlichkeiten,
denen Chopin seine Werke widmete, die-
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Dichter, deren Werke Chopin vertonte,
Chopins Adressen in Paris, eine Zusammen-
stellung von Autographensammlungen und
die Bibliographie.

Brown entwickelte ein System, nach
dem er von verschiedenen Standpunkten
Chopins Werke beschreibt. Die Arbeit ist
nicht so sehr in ihrem wissenschaftlichen
Gehalt, als in ihrer praxisbezogenen Brauch-
barkeit fir den Chopin-Liebhaber wichtig.
Sie informiert ihn ausreichend iiber die
geschichtliche Entwicklung und die musika-
lischen Merkmale der einzelnen Kompositio-
nen. Anschaulichkeit gewinnt das Werk
durch die vielen in den Text eingestreuten
charakteristischen Notenbeispiele. Der bib-
liographische Teil konnte ausfihrlicher sein,
besonders was die slavischen Publikationen
betrifft. Ein ausfiihrliches Register erleich-
tert die Handhabung des Werkes.

Franz Zagiba, Wien

CARL GREGOR HERZOG ZU MECK-
LENBURG: 1970 Supplement to the Inter-
national Jazzbibliography & International
Drum & Percussion Bibliography. Wien:
Universal Edition 1971. 102 S. (Beitnige
zur Jazzforschung. 1.)

Die vorliegende Arbeit versteht sich in
jhrem ersten Teil als Erginzung und Aktua-
lisierung der 1969 erschienenen und in
dieser  Zeitschrift bereits besprochenen
International Jazz Bibliography desselben
Autors. Sie umfafit einerseits Schrifttum
zum Jazz aus den Jahren 1919-68, das im
ersten Band iibersehen worden war, ande-
rerseits Neuerscheinungen aus den Jahren
1968-70. Im Gegensatz zum ersten Band,
der eine alphabetische Anordnung (nach
Autoren) aufweist, wird im Supplement
eine systematische Gliederung der Literatur
nach den folgenden Sachgebieten vorgenomr
men:  Bibliographies, Reference Books;
General Works; Only partly dealing with
Jazz; Biographies & Monographies; History;
Church & School; Theory & Analysis;
Discographies; Photo, Film, Radio & Tele-
vision, Blues, Rhythm & Blues, Gospel;
Dance & Popular Music; Background Litera-
ture; Sound Recording; Jazz & Dance. —
Weist diese Systematik auch der alphabeti-
schen Anordnung der Autoren gegeniiber
den Vorteil einer leichteren Orientierung
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auf, so ist sie doch in zahlreichen Fillen
wenig iiberzeugend: Die Abteilung General
Works erweist sich als reine Verlegenheits-
Wsung; die Zuordnung mancher Titel zu
bestimmten Sachgebieten verriit, dafl der
Bibliograph sie nicht kennt. (LeRoi Jones’
Blues People ist z. B. bei General Works und
Blues . . . untergebracht, gehdrt aber ein-
deutig in die Rubrik ,,History*'.)

Der zweite Teil des Bandes ist einem
Spezialgebiet gewidmet, dem Schlagzeug
und anderen Perkussionsinstrumenten im
Jazz. Er enthilt eine Fiille von Literatur zur
Instrumentenkunde und Spieltechnik, zu
Transkriptionen und Lehrbiichern, wobei
allerdings auch hier in der Systematik man-
che Ungereimtheiten zu verzeichnen sind.
(Exotic Drumming ist mit e i n e m Titel
zum Tabla-Spiel besetzt.)

Abgesehen von formalen Einwinden,
stellt der vorliegende Band — wie schon der
erste — vor allem wegen der Quantitit an
Informationen auch zu entlegenen Berei
chen eine wesentliche Grundlage fiir die
Jazzforschung dar.  Ekkehard Jost, Giefen

HELMUT KIRCHMEYER: Musikkritik
IV, 1: Wagner in Dresden. Regensburg: Gu-
stav Bosse Verlag 1972. 846 S.

Die Musikgeschichte Dresdens ist noch
nicht geschrieben. Andere Stidte, z. B. das
benachbarte Leipzig, haben das der Elbe-
stadt voraus. Es hingt ohne Zweifel damit
zusammen, daf es in Dresden nie eine
Universitit gab, daf der Vorschlag von
Francesco Morlacchi, in Dresden ein Conser-
vatorio o liceo musicale als Staatsanstalt zu
grinden, an der Geldfrage scheiterte, daf
Richard Wagners in der Denkschrift Ent-
wurf zur Organisation eines deutschen
Nationaltheaters fiir das Kdnigreich Sach-
sen niedergelegte hochfliegende Pline der
Verlegung des Leipziger Konservatoriums
nach Dresden mit einer Abteilung fiir
Schauspielerausbildung unter der Leitung
Devrients nur ein Phantasiegebilde waren,
so wie auch der nach 1918 von hervorra-
genden Dresdner Musikern angestellte Ver
such, in Dresden eine Staatshochschule
(Universitit) fiir Musik und redende Kiinste
zu grinden, aus mancherlei Grilnden schei-
terte.
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Nun aber diirfte die Zeit ggkommen sein,
dem dringenden Bediirfnis abzuhelfen, eine
Musikgeschichte der Stadt von Heinrich
Schiitz, Johann Adolph Hasse, C. M. v.
Weber, Richard Wagner, Richard Strauss,
dazu von nicht unbedeutenden dii mino-
rum gentium der Offentlichkeit vorzulegen.
Nach dem Vorbild der Musikhochschulen
der Sowjetunion ist jetzt geplant, auch die
Hochschule fiir Musik, die den Namen Carl
Maria v. Webers trigt, nicht nur zur Musik-
forschung zuzulassen, sondern sie von ihr
zu fordern. Daher wurde die Abteilung
»Musikwissenschaft* gegriindet, die sich be-
sonders der Musikgeschichte Dresdens wid-
men soll.

Es gilt nun, die vielfach geficherte
Einzelforschung zusammenzufassen, zu ver-
einheitlichen, zu systematisieren. Einen in
seiner Weite und Breite nicht hoch genug
einzuschitzenden Beitrag dazu bedeuten
die Forschungen Helmut Kirchmeyers, be-
sonders der zuletzt erschienene 1. Band der
Untersuchungen iiber das Zeitgendssische
Wagner-Bild: Wagner in Dresden, dem zwei
Binde Dokumente vorausgegangen sind. Sie
stellen die Vorstufe zu dem vorliegenden
Sachband dar, in dem die Auswertung vor-
genommen wird. Zusammen sind sie wieder
ein Teil der von Kirchmeyer geplanten
Situationsgeschichte der Musikkritik und
des musikalischen Pressewesens Deutsch-
lands.

Dies ist das Besondere an Kirchmeyers
Methode, dafl er Wagners Werk und Wirken
aus der in der Presse widergespiegelten ge-
sellschaftlichen Situation heraus erwachsen
darstellt, weshalb er mit Recht von einer
»Situationsgeschichte’ spricht. Welche
Liicke damit ausgefiillt wird, mdge an einem
Beispiel von vielen (Kirchmeyer bericksich-
tigt sowohl die Zeitungs- wie die Zeit-
schriftenkritik) aufgezeigt werden. Die Rok
le des Kritikers Julius Schladebach wird
ausfiihrlich und seiner Bedeutung nach be-
sprochen, eines Mannes, dessen Name man
vergeblich in MGG, im Riemann wie im
Moser sucht, und der auch in der bisherigen
Schumann-Literatur meist zu kurz gekom-
men ist, Kirchmeyer macht aus der Behand-
lung seines Wirkens eine Abhandlung iiber
das Wesen der Kritik im allgemeinen.

Man ersieht daraus, daf jener der An-
schaulichkeit halber gewihlte Titel Wagner
in Dresden nur eine Abkilrzung ist. Wir
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erleben Wagners Dresdner Zeit im Spiegel
der Presse, wodurch sich ebenso interessan-
te Blicke auf Wagners Leben und Werk
ergeben wie solche in dieser Gesamtheit
noch nicht erforschte, auf die Musikkritik.
Dabei wird festgestellt, daf Musikkritik
immer Spiegelung der politischen Haltung
der betreffenden Zeitung und der gesell-
schaftlichen Zustinde ihrer Zeit war und
heute noch ist. Auf die Entwicklung Wag-
ners angewandt, zieht Kirchmeyer immer
wieder die SchlufMfolgerung, dafl Wagner
,.das Heil eines Theaters nur noch in einer
grundsdtziichen Umkehr der gesellschaftli-
chen Situation erblickte', da er sein
Schicksal ,,kaum anders als eine Bestdtigung
seiner trniben Gedanken tiber den gesell-
schaftlich bedingten allgemeinen Niedergang
der Kunst werten konnte, dem nur noch
durch eine gewaltsame Verdnderung der be-
stehenden Verhiltnisse beizukommen sei‘.
Diese Gedanken werden spiter mit der aus-
fiilhrlichen Darstellung der Teilnahme an der
1849er Revolution bestitigt, dal Wagner
niamlich ,,auch innerlich mit der Dresdner
Revolution zusammenging und zu ihrem
(un-)gliicklichen Verlauf das Seine aus be-
sten Kriften' beisteuerte.

Mit der Einengung Wagner in Dresden
ist aufgezeigt, welche Werke des Meisters in
vielen Details und Beziehungen besprochen
werden: Rienzi, Der fliegende Hollinder
und Tannhduser, neu belichtet eben durch
die Bezugnahme auf das Presse-Echo. Schon
aus der jeweils ausflihrlichen Inhaltsangabe
ergibt sich ihre Eingliederung in das Ge-
samtwerk. Rienzi wird im ersten Buch, das
anschaulich die Uberschrift ,.Anfinge"
trigt, die beiden anderen werden im , 2
Buch®' (,,Entfaltungen’’) behandelt. Neben-
bei bemerkt: der gesamte Inhalt ist in finf
»Biicher gegliedert, die ihrerseits eine viel
faltige Unterteilung in ,,4bschnitte'* auf-
weisen. Der daraus gewonnenen Ubersicht
steht als mindernd gegeniiber, daf manche
Gliederung kiinstlich erscheint. So, wenn
Tatsachen des 5. Buches (,,Bilanzen"’), etwa
die Grindung des Wagnerschen Abonne-
mentszyklus von 1848, sinngemif auch
unter den im 4. Buch (,Pult und Takt-
stock') genannten hidtten verzeichnet wer-
den kénnen.

Sehr zahlreich, und sie machen das Buch
erst recht zu einem Kompendium der
Dresdner Musikgeschichte, sind die ,,Neben-
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linien** gezogen. Das umfangreiche ,, Kapitel
Meyerbeer ist doppelt interessant, da es
zur Zeit den Versuch einer Meyerbeer-
Wiedergutmachung gibt, die zu einer Meyer-
beer-Renaissance fiihren konnte. Es sei u. a.
auf die von Joachim Herz am Leipziger
Opernhaus vorgenommene, auf ausgedehn-
ten wissenschaftlichen Forschungen aufge-
baute und erfolgreich in der theatralischen
Verwirklichung vorgenommene Rehabili-
tierung der Hugenotten als viel diskutiertes
Beispiel hingewiesen. Das Programmbheft
nimmt auch Bezug auf die neuere aufschiufl-
reiche Literatur (H. Becker und Chr. Freese).
Zu begriiffen ist die Ehrenrettung Reifdigers,
die in Anfingen schon von Kurt Kreiser
(Dresden 1918) unternommen worden war.

Noch mehr stoft Kirchmeyer in unbe-
kanntes Land vor, wenn er nachweist, daf
die vielgerihmte Arie des Adriano aus der
letzten Szene des Rienzi Wagner als ,.ge
lehrigen Schiller modernsten Weberschen
Kompanierens'' ausweist; unterstiitzt wird
diese These auch durch sonst seltene, hier
zahlreiche Notenbeispiele. Der Name Carl
Maria von Webers taucht immer wieder auf.
Der Weberschen Translokation, Wagners An-
teilnahme und Teilnahme an ihr, ist ein
umfangreiches Kapitel gewidmet, in dem
bisher unbezweifelte Fakten rektifiziert
werden. Der Weber-Forschung, die noch
vieles vor sich hat und angesichts des
Weberjahres 1976 hochst aktuell ist, tun
sich hier neue Tiiren auf. In einem Punkt
kann sich der Referent nicht mit dem Autor
einverstanden erkliren. Kirchmeyer meint,
die Uberfiihrung der Gebeine Webers sei
wesentlich ,,als unter nationalistischen Vor-
zeichen' zu verstehen. Immer wieder wird
dieses Epitheton benutzt, widerspruchsvoll,
wenn im gleichen Absatz Liittichau der
Vorwurf gemacht wird, er habe, den natio-
nalen Gedanken, der das Unternehmen er-
fiillte”, , ignoriert”. Webers Stellung zu den
Befreiungskriegen war nicht nationalisti
scher Rausch, sondern patriotische, d. h.
nationale Begeisterung. In diesem Sinne
fanden Webers Kompositionen den begei-
sterten Widerhall bei den Zeitgenossen,
nicht zuletzt bei den Gelehrten und Studen-
ten der Universitiiten. Und schliefitich galt
der stiirmische Beifall bei der Urauffihrung
des Freischiitz nicht nur dem Kunstwerk,
sondern auch dem nationalen, nicht natio-
nalistischen Ereignis. @ Noch fiir Wagner
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stellte — das betont Kirchmeyer in seinem
» Vorwort' — ,der Nationalgedanke ein
Urerlebnis* dar, ,,mit dem er sich je spdter,
um so mehr gleichsetzte", Auch diese These
iiber: den ,, Wagner in Dresden" wird der
Wagnerforschung neuen Ansto geben. Be-
kanntlich haben Marx und Engels erst gegen
den Politiker Wagner polemisiert (Marx
schrieb von Karlsbad aus an Engels vom
.Narrenfest des Staatsmusikanten Wagner"),
als sie feststellen mufiten, wie, gleich ihm,
die Komponisten der Vormirzzeit spite-
stens nach 1848 Frieden mit dem Feudalis-
mus machten, was Heinrich Heine auch
dem bis dahin mit ihm auf freundschaftli-
chem Fuf8 stehenden Meyerbeer zum
Vorwurf machte. Auch so fillt Licht auf
Webers nationale, nicht nationalistische
Sendung, ebenso wie auf die zwielichtige
Beurteilung Robert Schumanns, der, wie
ich in meiner Schumann-Biographie (Re-
clam, Leipzig 1972) nachzuweisen ver-
suchte, seine 1849er Meinung bis in die
Diisseldorfer Zeit hinein bewahrte.

Der Inhalt des 846 Seiten starken
Buches, das der Leipziger Opernchef Joa-
chim Herz, von dem Rezensenten aufmerk-
sam gemacht, mit Recht in einem Brief
,,ein Phinomen an Dichte in jedem Satz,
eine wirklich wissenschaftliche Wirkungs-
forschung in die Vergangenheit hinein*
nennt, konnte nur in groflen Umrissen
dargestellt werden. Es lohnt, sich griindlich
mit ihm auseinanderzusetzen

Auf einige kleine Unebenheiten sei auf-
merksam gemacht. Seite 4 des ,,/nhalts*
muB es in der 1. Zeile heiben: ,,Der Sujet-
Streit*. Seite 417 muB der Bindestrich
zwischen Mendelssohn und Bartholdy ge-
strichen werden. Seite 428, 24. Zeile:
,»Dirigent* statt , Dirigient”. Seite 820, 7.
Zeile: , Liittichau*, nicht,,Ldttich”.

Karl Laux, Dresden

MORITZ FURSTENA U: Zur Geschichte
der Musik und des Theaters am Hofe zu
Dresden. Fotomechanischer Nachdruck der
zweibdndigen Originalausgabe Dresden 1861
-1862 in einem Band. Mit Nachwort. Be-
richtigungen, Registern und einem Ver-
zeichnis der vom Fiirstenau verwendeten
Literatur hrsg. von Wolfgang REICH. Leip-
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zig: Edition Peters 1971. 712 S. Text, 76 S.
Vorworte und Anhang. (Peters Reprints, oh-
ne Bandzdhlung.)

Zu den ersten grundlegenden Mono-
graphien iiber die Musikgeschichte einer
grofien europidischen Musikstadt gehort
selbst jetzt noch das zweibdndige Werk von
Moritz Firstenau Zur Geschichte der Musik
und des Theaters am Hofe zu Dresden.
Innerhalb der vor kurzem begrindeten foto-
mechanischen Nachdruckreihe von Peters
in Leipzig, die Wolfgang Reich betreut, ist
die in einem Band zusammengefaite Aus-
gabe aus diesem Grunde an den Anfang
gestellt worden, wie dem informationsrei
chen und gescheit formulierten Nachwort
des Herausgebers entnommen werden darf.
Damit wird ein ehemals von vielen neueren
Musikbibliotheken und Musiksammlungen
lang gesuchtes Buch in kurzer Zeit zum
zweiten Mal in einem Neudruck wieder
zuginglich gemacht. Da aber alle bisherigen
Ausgaben weder ein Register (fiir Personen
und Sachen) noch ein Literaturverzeichnis
besitzen und der Herausgeber Wolfgang
Reich in seiner Neuedition diese bisher
fehlenden Teile nun dankenswerterweise
erginzt hat, werden auch die gliicklichen
Besitzer der frilheren Ausgaben diesen Neu-
druck erwerben wollen. Diese miihsamen
und zeitraubenden Erweiterungen, die zu-
dem, wie Stichproben erwiesen haben, sehr
zuverldssig zusammengestellt worden sind,
erschliefen jetzt erst vollstindig die Studie
von Fiirstenau zur Musikgeschichte der Stadt
Dresden. Dieser erweiterte Nachdruck ist
ein lobens- und begriibenswerter Entschluf
und entspricht einem dringenden Bedarf auf
dem Gebiete der Musikgeschichte.

Hubert Unverricht, Mainz

RAIMUND W. STERL: Musiker und
Musikpflege in Regensburg bis um 1600,
Regensburg: Im Selbstverlag des Verfassers
(Dissertationsdruck Schon, Miinchen.) 1971.
138 8.

Mit dem gegebenen Beitrag Musiker und
Musikpflege in Regensburg bis um 1600 hat
sich der Verfasser die verdienstvolle Aufga-
be gestellt, unter Verwendung der einschli-
gigen Literatur und der ihm zuginglichen
Quellen ,,fiir den noch am wenigsten
erforschten Abschnitt'’ der Musikgeschichte
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Regensburgs ,,zundchst bis um 1600 eine
Liicke zu schliefien'* (Vorbemerkung, S. 8).
Das Ergebnis sind im Kern exakt belegte
und kommentierte Verzeichnisse von fah-
renden Musikern (,,fremden’ Spielleuten)
und Mitgliedern der Musikkollegien geistli-
cher und weltlicher Fiirsten in Regensburg,
von einheimischen Musikanten, vor allem
Stadtpfeifern, von Musikern am Dom, an
den Kldstern St. Emmeram und Priifening,
an den Stiften Alte Kapelle und St. Johann,
von evangelischen Kirchen- und Schulmusi-
kern sowie von Orgelbauern, Notendruckern
und Musikverlegern. Fiir einen beachtlichen
Teil der gebotenen Namen und Daten kann
sich der im Umgang mit Quellen versierte
Verfasser auf ausschlieBlich eigene Nach-
forschungen stiitzen; sie erscheinen in der
Arbeit erstmals. Andere werden, sichtend
und prifend, aus der Sekundirliteratur
eruiert. Dabei begegnet der Leser auch
,,grofen Namen', wie Konrad Paumann,
wauf dessen Regensburger Aufenthalt
(1459) mit Sicherheit geschlossen werden
darf" (S. 23), Orlando di Lasso, Philipp de
Monte, Othloh von St. Emmeram und
Wilhelm von Hirsau, Andreas Raselius, Paul
Homberger und Gregor Aichinger. Bekann-
tes und Wissenswertes wird hier iibersicht-
lich zusammengestellt, kritisch durchleuch-
tet und quellenméiflig belegt. In einleitenden
und verbindenden Texten fiihrt der Verfas-
ser zudem in den gestellten Themenkreis
zusammenhingend ein und skizziert mit
Sachkenntnis Umrisse auch grofierer musik-
geschichtlicher Zusammenhénge. In einem
Anhang werden schlieflich eine Reihe von
Quellen aus dem Stadtarchiv Regensburg
erstmals veroffentlicht.

Musikalische Lokalgeschichtsschreibung
hat von ihrer Aktualitét fiir die Erforschung
und Erkenntnis von Musik im Grunde bis
heute nichts eingebiiBt. Da sich Musik, als
Komposition, Improvisation oder Interpre-
tation, stets in engster Verflechtung mit
weltlichen oder geistlichen Verbandsstruk-
turen (wie Staat, Stadt, Kloster) entfaltet
hat, liefert naturgeméf die Geschichte einer
Stadt zu allererst die Summe an Quellen
und Fakten, die iiber Musik und Musikleben
Aufschluf geben, aber auch die Materialien
fiir den gesellschaftlichen Bezugsmechanis
mus, in welchem sie lebt. Insofern erscheint
es sinnvoll, den Faden Dominicus Metten-
leiters, der schon 1860 eine, zwar Torso
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gebliebene und Quellenangaben ermangeln-
de Musikgeschichte der Stadt Regensburg
vorgelegt hat, aufzugreifen und mit ver
besserten  wissenschaftlichen Hilfsmitteln
zunichst einen ersten Zeitraum bis 1600
neu zu erarbeiten. Dafl es sich um einen
AnstoB handelt, um ,,zu weiteren Studien
fiir eine Gesamtmusikgeschichte Regensburgs
anzuregen”, hat der Verfasser im Vorwort
klargestellt. Hermann Beck, Regensburg

Gesammelte Aufsitze zur Kulturgeschich-
te Spaniens. Miinster: Aschendorffsche Ver-
lagsbuchhandlung 1968. VI und 434 §., 1
Abb. im Text. (Spanische Forschungen der
Gorresgesellschaft. Erste Reihe. Bd. 24.)

In einem weitgespannten Rahmen spani-
scher Kulturgeschichte behandeln O. Engels
die weltliche Herrschaft der Bischiofe von
Ausona-Vich (889-1315), R. Freitag die
katalanischen Handwerksorganisationen un-
ter Konigsschutz (14. Jh.), W. Kiichler die
Besteuerung der Juden und Mauren in den
Liandern der Krone Aragons (15. Jh.), K.
W. Giimpel die Friihgeschichte der vulgir-
sprachlichen spanischen und katalanischen
Musiktheorie (15. Jh.), H. Kern Calderon
und Tiecks Weltbild, W. Briiggemann Johan-
nes Schulzes Schrift Uber den Standhaften
Prinzendes Don Pedro Calderon de la Barca,
J. Vincke den frihen Humanismus im Kron-
archiv zu Barcelona und M. R. Saurin de la
Iglesia die spanische Revolution und Re-
stauration 1868/75 im Spiegel der italieni-
schen Presse.

Niher eingegangen sei hier auf den
vierten Beitrag. Karl Werner GUMPEL weist
in Fernand Estevans Reglas de canto plano
(1410), dem nach bisheriger Kenntnis
dltesten in spanischer Sprache verfaften
Musik traktat und ersten Beleg einer im 16.
und 17. Jahrhundert kulminierenden Lehr-
tradition, einen idlteren Kerntraktat nach,
der in drei weiteren spanischen und katala-
nischen Fassungen des 15. Jahrhunderts
iiberliefert ist und den Estevan um kommen-
tierende Zusitze erweitert hat. Dieser wohl
um die Wende zum 15. Jahrhundert ent-
standene und fiir diese Zeit nach Stoff und
Darstellung typische Kerntraktat, eine ano-
nyme Kompilation, wird vom Verfasser in
Form einer kommentierenden Beschreibung
aufgeschliisselt und hinsichtlich seines mu-
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siktheoretischen = Aussagegehalts befragt.
Hierbei macht der Verfasser wertvolle sach-
geschichtliche und terminologische Beob-
achtungen zu Tonsystem, signum (= Ver
bindung von Tonbuchstabe und Solmisa-
tionssilbe), deductio {Hexachord) — pro-
prietas (Hexachordtyp), Mutationslehre,
Verwendung von & rotundum und b
quadratum. Lehre der Kirchentonarten,
tonos de una regula (Notation unter
Verwendung von & rotundum und &
quadratum, Lehre der Kirchentonarten,
tonos de una regula (Notation unter
von Estevans Text und der drei spanischen
und katalanischen Paralleliiberlieferungen
mit Quellenbeschreibung, Uberblick iiber
die weitere Uberlieferung des Kerntextes
und terminologisches Register. Sie ent-
spricht einem in der Musikwissenschaft
leider nicht selbstverstindlichen philologi-
schen Standard. Der Beitrag (dem noch
eine eigene Edition von Estevans Traktat
mit ausfilhrlicher Interpretation — ebenfalls
in den ,,Spanischen Forschungen*™ — folgen
soll) ist keineswegs nur im Rahmen einer
Kulturgeschichte Spaniens von Interesse: er
bietet wertvolle Aufschhlisse fiir die spit-
mittelalterliche Choral-Lehre und scheint
geeignet, in dieses sich nicht ohne weiteres
erschliefende Gebiet einzufiihren.

Wolf Frobenius, Freiburg i. Br.

WILLIBRORD ALFONS HECKENBACH:
Das Antiphonar von Ahrweiler. Studien am
Codex 2 afb des Pfarrarchivs Ahrweiler
(um 1400). Kéin: Arno Volk-Verlag 1971.
271 8., 6 Faks.-Taf. (Beitrige zur Rheini-
schen Musikgeschichte. Heft 94.)

Die Auffindung von 6 Choralhandschrif-
ten auf dem Dachboden der Laurentius-
Pfarrei von Ahrweiler durch den Maria
Laacher Benediktiner-Pater W. A. Hecken-
bach gab den Anstofd zu dieser Studie. Im
Mittelpunkt steht ein jetzt zweibindiges
Offiziums-Antiphonar der Pfarrei um 1400.
Zur weiteren Repertoire-Untersuchung ge-
horen der Sommerteil eines Ahrweiler
Antiphonars des 16. Jahrhunderts und drei
Antiphonarien des Ludimagisters Rothaar
(1719-1725). Sie gestatten einen guten
Uberblick iiber die Entwicklung des Anti-
phonars in einer der Abtei Prim lange Zeit
(bis 1804) inkorporierten Pfarrei der Kélner
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Erzdiozese. Fir das Kalendarium und den
mit seinen Melodien abgedruckten Hymnar
ist der Zusammenhang mit Ko6ln, zu dessen
Sprengel Ahrweiler bis 1804 gehorte, evi-
dent. Untersuchungen dariiber, inwieweit
das auch fiir die iibrigen Teile des Antipho-
nars gilt oder ob hier die Inkorporation in
die Abtei Priim Abhingigkeiten geschaffen
hat, stehen noch aus.

Die Arbeit Heckenbachs gilt vor allem
der Beschreibung der Hs. 2a-b, fir die aus
heortologischen Griinden die Zeit zwischen
1380 und 1420 als Entstehungszeit er-
schlossen wird. Den verdickten Hufnagel
neumen (s. Faks. 1I) zu Folge sollte man
den Termin etwas spiter, etwa um 1410
legen. Die Ubersicht iiber die Psalmdifferen
zen der Offiziumsantiphonen (S. 24-28)
macht deutlich, dafl es sich bei dem Ahr-
weiler Antiphonar um einen noch sehr
frihen Usus der Differenzierung handelt,
etwa in Art der alten Offiziums-Volltonare,
bei dem die Vielfalt der Differenzierungs-
formeln noch nicht in rationalistischer
Weise beschrinkt ist. So hat z. B. der 1. Ton
12 Differenzen, der 3. Ton 11, der 4. Ton
13, der 7. Ton 5, der 8. Ton 9 Differenzen.
Leider unterbleibt in der Studie eine Ton-
untersuchung des ganzen Antiphonen-Re-
pertoires. Nur sie hitte Auskunft dariiber
geben konnen, ob es sich um zufillige
Varianten oder um ein beabsichtigtes
System der Differenzen handelt. Auch die
Frage der Provenienz des Repertoires hiitte
dann untersucht werden konnen. Statt
dessen beschriinkt sich Heckenbach auf die
kleine Gruppe von Ferialantiphonen, die in
den Tonaren meist nur mit wenigen Ver-
tretern in Aufenseiterstellung mit sonst
kaum besetzten Differenzen vorkommen.
Diese werden auf ihr tonales Verhalten in
den Ahrweiler Codices untersucht. Vor
allem wird das Modell des sogenannten
Tonus irregularis (Modell 11) auf S. 54-69
einer genauen Betrachtung unterzogen und
mit der Tonalitdtsbestimmung in anderen
Antiphonaren und Tonaren verglichen.

Der Wert der Ahrweiler Quelle liegt
nach Heckenbach vor allem darin, daf
sie groftenteils unreflektiert iiberliefert und
somit gerade fir die Textkritik dieser
dltesten  Antiphonenschicht  besonders
brauchbar ist. Die dann folgende Unter-
suchung der Invitatoriums-Antiphonie liBt
einen #hnlichen Zusammenhang mit Re-
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sponsoriumsmodellen feststellen, wie er bis-
her schon fir die Invitatoriumspsalmodie
und die Responsorialpsalmodie nachgewie-
sen wurde (so von P. Ferretti). Mit diesen
Ergebnissen fiihrt die Studie an die archai-
schen, vor dem System der Kirchentotne
liegenden Urmodelle der Antiphonen und
Responsorien zuriick.

Die Ahrweiler Quellen enthalten auch
ein umfangreiches (nicht ganz lickenloses
Hymnar mit 47 Melodien, die von Hecken-
bach nach der dltesten Ahrweiler Quelle mit
den Lesarten der spiteren Quellen aus dem
18. Jahrhundert wiedergegeben werden und
mit den edierten Hymnaren bei Stiblein
(Mon. Mon. 1) und H. J. Werner (Die Hym-
nen in der Choraltradition des Stiftes St. Ku-
nibert zu Kéln = Beitr. zur rhein. Musikgesch.
63, Koln 1966) verglichen werden.

Auf S. 166-263 folgt dann ein alphabe-
tisches Verzeichnis der 1989 Offiziums
Antiphonen, 85 Invitatoriums-Antiphonen,
877 Responsoria prolixa, 57 Kurzresponso-
rien, 66 Versikel, 71 Hymnen und sonstiger
Stiicke. Leider fehlt ein verkiirzter Abrif
iiber die Reihenfolge dieser Gesinge in der
Liturgie der einzelnen Feste. Auch im
folgenden Kalendarium wird der Rang der
Feste durch den Hinweis auf die liturgische
Struktur (Zahl Nokturn-Antiphonen und
Responsorien) nicht angegeben.

Walther Lipphardt, Frankfurt a. M.

GUNTER HAUSSWALD: Die Orchester-
serenade. Koln: Arno Volk-Verlag (1970).
128 8., 2 Taf. (Das Musikwerk. 34.)

Haufiwald geht in seiner Darstellung der
Orchesterserenade von einer sehr weit, ver-
mutlich allzu weit gefabten Definition aus:
Die Orchesterserenade als ,, Wortcomposi-
tum setzt voraus, dafl Begriffe wie Orche-
ster oder Serenade zumindest fiir gewisse
Zeiten der Entwicklung geniigend erdrtert
sind" (S. 6). Hitte es nicht geniigt, die
Bezeichnung Orchesterserenade, die iibri-
gens wohl zum ersten Mal von Hauf-
wald selbst geprdgt wurde, als Ganzes ni-
her zu bestimmen? Eine Begriffserklirung
diirfte nicht allein dadurch zu erreichen
sein, daf die beiden Einzelteile der Wortzu-
sammenstellung erliutert und von anderen
Termini abgesetzt werden. Dieses methodi-
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sche Vorgehen fiihrt schlieBlich dazu, daf
im historischen Uberblick bereits mit dem
Mittelalter angefangen wird. Unbekiimmert
von bereits vorgelegten und bei der Abfas-
sung des Bandes auch zuginglichen Spezial
studien wird etwa von einem Renaissance-
orchester gesprochen und an Haydns Autor-
schaft der Streichquartette op. 3 festgehal
ten. Unterschiede zwischen der Serenade,
die Wolfgang Amadeus Mozart bevorzugte,
und dem Divertimento Joseph Haydnscher
Prigung sowie die Einwirkung beider
doch wohl auseinanderzuhaltender Ge-
staltungsweisen auf die Gattung etwa des
Streichquartetts und der Sinfonie hitten
trotz des im Musikwerk knapp bemessenen
Raumes herausgearbeitet werden diirfen.
Vielleicht hiitte die Darstellung durch die
Hervorhebung des Typischen und Generel-
len in der Geschichte der instrumentalen
Serenade an Klarheit gewonnen; dafiir hiitte
dann auf etliche der iiberaus zahlreichen
Einzelheiten verzichtet werden kdnnen.

Diese Einwiinde, die sich bei der ersten
Durchsicht spontan einstellen, erschweren
zunidchst den Zugang zu der Fille des
Materials und den Uberlegungen zur Ge-
schichte der Orchesterserenade von HauB-
wald, die von ihm als ausgesprochenen
Kenner dieses Gebietes auch zu erwarten
waren. Erst lingere und wiederholte Be-
schiiftigung mit dieser notwendigerweise
sehr gedringten Ubersicht erschlieBt den
Faktenreichtum und die fruchtbaren Anre-
gungen dieser Publikation sowohl im Text-
als auch im Notenteil, der meist auf Aus-
schnitte aus Serenaden beschrinkt wird
Serenadenkompositionen von Orazio Vecchi
und von Heinichen sind hier zum ersten
Male neu gedruckt worden bzw. als editio
princeps (Erstausgabe) erschienen.

Wer die Schwierigkeiten der durch den
Rahmen des Musikwerkes gegebenen An-
forderungen kennt, wird die gelungene
Leistung von Haufwald recht einzuschitzen
wissen. Jeder, der sich iiber die Serenade
und ihre verwandten Satz- und Werkbe-
zeichnungen informieren will, kann trotz
mancher zu erhebender Einwiinde an dieser
Darstellung nicht vorilber gehen und wird
ihr, da die Musik der Klassik wesentlich
vom Divertimento und der Serenade gepnigt
ist, dankbar viele Hinweise entnehmen
konnen. Hubert Unverricht, Mainz
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CARL BAR: Mozart. Krankheit - Tod-
Begriibnis. Zweite, erweiterte Auflage Salz-
burg 1972. 167 8. (Schriftenreihe der Inter-
nationalen Stiftung Mozarteum. Band 1.)

In der 1966 erschienenen Auflage des
Buches hatte Carl Bir die Todeskrankheit
Mozarts als spiten Riickfall eines rheumati
schen Fiebers dargestellt und erklirt, wie
seine Beisetzung in einem mehrfach belegten
Grab dem damals Ublichen entspricht. Die
Arbeit zeichnete sich durch besondere Sorg-
falt der Literatur- und Dokumentensuche
und der Quellenkritik aus.

Das Buch war die Folge einer Konfron-
tation des Verfassers mit Verfechtern der
These, Mozart sei vergiftet worden. Die
Gewohnheit dieser Autoren, Aussagen rele-
vanter Quellen umzuinterpretieren oder
einfach zu verwerfen, brachte den Verfasser
dazu, vor allem die von den zeitgendssischen
Arzten herriihrenden Texte systematisch zu
untersuchen und die darin enthaltenen Mei-
nungen im Lichte der eigenen Werke dieser
Arzte zu interpretieren. Auf dieser Grund-
lage gelang es ihm, ein Bild des Geschehens
zu rekonstruieren, das als niichterne Zusam-
menstellung historischer Befunde mit vor-
sichtiger Interpolation im Gegensatz zu den
Schriften der Vertreter der Vergiftungsthese
steht.

1972 hat Carl Bir eine zweite Auflage
herausgebracht, erweitert, wie er sagt, weil
dank neu zuginglichen Dokumenten neue
Ergebnisse iiber Mozarts Begribnis zu ver-
werten waren. Die neuen Unterlagen, wie
das Sterberegister und die Stolordnung
(Begribnisverordnung)  der Stadt Wien,
brachten nicht nur zusitzliche Bestitigung
fir bereits veroffentlichte Ergebnisse, Bir
konnte dariiberhinaus feststellen, dat Mozart
am 7. Dezember 1791 und nicht, wie man
allgemein angenommen hatte, am 6. Dezem-
ber begraben wurde, obwohl das Sterbere-
gister den 6. als Begriibnistag nennt. Er fand
auch Beweise fiir seine Vermutung, daB ein
Drittklassbegribnis fir zeitgendssische Wie-
ner Biirger recht eigentlich das Normale war.
Die erschiitternde Gewdhnlichkeit und All-
tiglichkeit der Vorginge um Mozarts Be-
gribnis konnte durch diese Uberarbeitung
erst richtig zum Ausdruck kommen.

AnlédBlich der Neuauflage hat Bir auch
im Hauptteil iiber die Todeskrankheit Ver-
besserungen und Zusiitze angebracht. Seine
urspriingliche Annahme, Mozart kdnne auch

Besprechungen

an einer Schilddriiseniiberfunktion gelitten
haben, verwirft er nun, nicht zuletzt wegen
der bis zum letzten Dokument keine Spur
von Zittern zeigenden Handschrift. Die
These einer Nierenerkrankung wird neu
besprochen und verworfen. Zusitzliche
Informationen iiber rheumatisches Fieber
bei ungiinstigen sozialen Bedingungen er-
ginzen dieses Thema. Einige Illustrationen
sind neu eingefiigt.

Durch das unabliissige Streben des Autors
nach vollstindiger und klarer Dokumenta-
tion ist das keineswegs volumindse Werk nun
zu einem Paradigma kulturhistorischer For-
schung geworden, an dem spiitere Autoren,
die iiber Mozarts Tod und Begribnis arbei-
ten, nicht werden vorbeigehen kénnen. Es
ist anzunehmen, dafl jeder, der an der
Lebensweise der Kleinbiirger im Wien Josef's
II. und Leopolds II. interessiert ist, aus Birs
Arbeit leicht Gewinn schopfen kann.

Hansruedi Isler, Ziirich

Autographen, Erstausgaben und Friih-
drucke der Werke von Felix Mendelssohn
Bartholdy in Leipziger Bibliotheken und Ar-
chiven. Bearbeitet von Peter KRAUSE. Leip-
zig: Musikbibliothek der Stadt Leipzig 1972.
96 S., 3 Taf. (Bibliographische Veriffent-
lichungen der Musikbibliothek der Stadt
Leipzig. 6.)

Was es heilt, wenn ein verliBliches
Werkverzeichnis fehlt, wei jeder, der sich
mit Mendelssohns Musik beschiiftigt. Das
Thematische Verzeichnis von Breitkopf &
Hirtel erfaffte nur gedruckte Werke (und
auch sie nicht komplett), die Fiille der un-
verdffentlichten Kompositionen ist aber bis
heute kaum recht zu iiberschauen. Eine
vollstindige Erfassung der Werke und ihrer
Quellen wire nicht nur als bibliographische
Aufgabe dringlich. Vielmehr vermitteln ge-
rade die Autographe und die unterschiedli-
chen Werkfassungen Einblick in die Proble-
me von Mendelssohns Komponieren.

Als Vorarbeit zu einem Werkverzeichnis
will das Mendelssohn-Heft dienen, mit dem
die Leipziger Musikbibliothek ihre Publika-
tionen fortsetzt. Dabei werden Quellen
verschiedener Provenienz zusammengefafit
(aus Stadtarchiv, Nachla® C. F. Becker,
Gewandhaus, Musikbibliothek Peters, Uni-
versititsbibliothek). Die Hauptbestinde an
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Autographen Mendelssohns befinden sich
freilich in anderen Bibliotheken und viel
fach auch noch in privater Hand. Bei den
Leipziger Quellen handelt es sich iiberwie-
gend um Erst- und Frihdrucke, teilweise
auch um iltere Kopien. Nur vereinzelt
liegen Autographe oder Korrekturabziige
mit autographen Eintragungen vor. Dazu
gehdren das wichtige Autograph zur Ersten
Walpurgisnacht op. 60, die Klavierstimme
zum Trio op. 49 und das Korrekturex-
emplar zu Meeresstille op. 27. Dagegen
konnen die Autographe des Oktetts op. 20
(heute in Washington) und des Quintetts
op. 18 (jetzt in Privatbesitz) nur noch als
Verluste gebucht werden. Das ebenfalls als
verschollen betrachtete Kyrie 0. O. (Kat.-Nr.
28) konnte aber wohl mit dem von R.
Leavis (London 1964) verdffentlichten
Kyrie d-moll identisch sein, dessen Auto-
graph (Paris, 6. V. 1825) jetzt in engli-
schem Privatbesitz vorliegt. Daneben finden
sich in Leipzig noch einige unverdffentlich-
te Klavierstiicke und Lieder (u. a. Gretchen
am Spinnrad), womit die Zahl erstrangiger
Quellen erschopft ist.

Die Beschreibung der Handschriften wie
der Drucke hat Peter Krause mit grofier
Akribie besorgt (allenfalls wire bei Werken
in primdaren Quellen die Entstehungsge-
schichte nach den Briefen nidher zu behan-
deln). Der einzige Einwand betrifft die An-
lage des Katalogs, in dem Quellen verschie-
denen Rangs nach Gattungen geordnet
werden. Um die primidr belangvollen Hss.
zu finden, muf® man das Register der
Schreiber zu Rate ziehen; fiir die Auswer
tung des Katalogs wire es giinstiger gewesen,
wenn die Hss. als singulire Quellen vor der
Masse der Drucke plaziert wiren. Beigege-
ben sind die Incipits der unveréffentlichten
Stiicke und Abbildungen mit Proben aus
den Hauptquellen (op. 60, 49, 27). Bleibt
nur zu hoffen, daf® andere Bibliotheken
dem Beispiel folgen, um mit &hnlichen
Katalogen das kiinftige Werkverzeichnis
vorzubereiten.

Friedhelm Krummacher, Erlangen

MARTIN WEYER: Die deutsche Orgel-
sonate von Mendelssohn bis Reger. Regens-
burg: Gustav Bosse Verlag 1969. (Kdlner
Beitrige zur Musikforschung Band LV,)
235 gez. S.
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Dafl nun auch manche Randbezirke der
Musik des 19. Jahrhunderts Interesse gewin-
nen, mufl nicht als eine Folge wissenschaft-
licher Moden aufgefafit werden. Je eher die
Umstiinde fragwiirdig erscheinen, von denen
die Auslese des fortlebenden Repertoires
bestimmt wurde, desto weniger wird man
sich auf den schmalen Bestand bewihrter
Hauptwerke beschrinken kdnnen. Fir das
musikhistorische Spektrum ist aber eine
Gattung wie die Orgelsonate nicht belang-
los, auch wenn man ihr keinen zentralen
Platz einrdumen mochte. Der Versuch frei-
lich, die Geschichte einer Gattung im 19.
Jahrhundert zu beschreiben, stoft auf
manche Schwierigkeiten. So unleugbar Gat-
tungen auch in dieser Zeit ihre Geschichte
haben, so steht ihnen doch die Vorstellung
von der Autonomie des Kunstwerks gegen-
iiber (selbst wenn ihr faktisch nur wenige
Werke standhalten). Bei einer eher periphe-
ren Gattung wie der Orgelsonate scheint
sich zwar eine gattungsgeschichtliche Ent-
wicklung abzuzeichnen, wihrend gewif nur
wenige Einzelwerke quasi autonomen Rang
beanspruchen konnen. Wenn aber der Ter-
minus Orgelsonate auf historische Beziige
der Gattung verweist, so ist doch kaum
selbstverstindlich, wieweit disparate Model-
le wie der klassische Sonatensatz und die
Trosonate Bachs zu verbinden sind. Die
Funktion der Orgelsonate scheint zwar
durch das Instrument klarer bestimmt zu
sein als die anderer Gattungen, doch wird
die Zuordnung zur Kirchenmusik zugleich
von konzertant-virtuosen Ansprichen ge-
kreuzt. Die Beziehungen der einzelnen Wer-
ke auf eine Gattung als Generalnenner wird
aber in dem MafB fraglich, in dem mit ihrer
Funktion und Tradition auch die Kriterien
des Gattungsbegriffs ihre Verbindlichkeit
einzubiifen drohen.

Die Arbeit von Martin Weyer grenzt iht
Thema nach den mafigeblichen Gattungsbe-
legen von Mendelssohn und Reger ab, um-
faBt damit aber noch die ganze gemeinhin
m»romantisch® genannte Epoche. Der An-
schein gattungsgeschichtlicher Kontinuitit
verdeckt freilich leicht die Divergenzen
innerhalb einer solchen Zeitspanne. Ein
historischer Zusammenhang zwischen den
wenigen bedeutenden Orgelsonaten ergibt
sich erst, wenn man die Flille epigonaler
Stlicke hinzuzieht. Eine Voraussetzung der
scheinbaren Traditionseinheit ist also die
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periphere Rolle der Gattung, deren Ge-
schichte weithin Abstand vom historischen
Progressus hilt. Die methodischen Schwie-
rigkeiten einer Untersuchung wie dieser be-
ginnen bereits mit denen der Demonstra-
tion. Die Werke lohnen wohl nur partiell
eine nihere Analyse, doch sind sie fiir den
Leser meist kaum erreichbar, und um so
mehr ist man auf Informationen durch den
Autor angewiesen. Die vielen Notenbeispiele
sind darum dankenswert, sie gchen aber
auch zu Lasten der Werkbeschreibungen,
fir die bei der Vielzahl fast verschollener
Werke nur wenig Raum bleibt. Wieweit die
Urteile Weyers begriindet sind, wird daher
nicht immer recht einsichtig.

Indes bestimmen derlei Probleme auch
nicht das methodische Verfahren der gan-
zen Arbeit. Die Einleitung entwirft — neben
Bemerkungen zur Situation der Orgelmusik
‘und des Orgelbaus im 19. Jahrhundert —
eine Gruppierung der Komponisten nach
wLandschafts- und Schulkreisen (7-14).
Ob eine solche Ordnung fiir diese Zeit noch
moglich ist, mag zweifelhaft sein; wo sie
sich aber durchfiihren Lifit, da gilt sie vorab
fiir zweitrangige Musiker und tendiert damit
zur Betonung sekundirer Momente. Im
weiteren skizziert Weyer — gestiitzt auf die
Arbeiten von Larsen, Ritzel u. a. — die
Vorgeschichte der Sonate bis zur Mitte des
19. Jahrhunderts (1527) Dieser Abrif hat
insofern Konscquenzen, als sich die Unter-
suchung dann auf formale Aspekte des
Sonatensatzes konzentriert (was vom
Namen der Gattung her freilich naheliegt),
wihrend andere Formr und Satztypen nicht
ebenso hervortreten. Auch wenn Distanz
vom Lehrbuchschema gesucht wird, liegt
der Akzent weithin auf formalen Elemen-
ten wie Themendualismus, Durchfithrungs-
arbeit, Reprisenanlage etc. Dafl in diesem
Abschnitt der als ,,Schdpfer der Orgel-
sonate apostrophierte Mendelssohn nicht
erwihnt wird, ist kein Zufall. Denn gerade
in Mendelssohns op. 65 sind Analogien zum
Sonatensatz wie zum Formzyklus der Sona-
te eher Ausnahmen. Falls diese Werke also
Gattungsmodelle bilden, kdnnte es ihre for-
male Variabilitit fraglich machen, die Or-
gelsonate primir unter Vorzeichen des
Sonatenbegriffs zu sehen. Denn auch im
folgenden zeigt sich, daf in der Orgelsonate
bis hin zu Reger formale Kennzeichen des
Sonatensatzes zuriicktreten. Zwar distan-

Besprechungen

ziert sich Weyer von der Vorstellung nach
der ein Themendualismus oder der ,,thema-
tische Parameter" iiberhaupt vorrangig wire,
um dann doch — bei Regers op. 60 — als
.Zentralproblem der Orgelsonate‘* das Ver-
hiltnis von ,,Themendualismus und Durch-
fithrung'’ zu bezeichnen (156). Und ande-
rerseits kann es heiflen, die Vielfalt der
Formen Mendelssohns habe ,,die Auflésung
der klassischen Sonatenform‘‘ in der Orgel-
sonate beschleunigt (43). Wenn aber eher
zweitrangige Opera einem Standardbegriff
der Sonate entsprechen, von dem sich
qualititvolle Werke eher emanzipieren, so
wiren die Kriterien der Gattung wohl weni-
ger in der Tradition der klassischen Sonate
zu suchen, doch wire die Gattungsgeschich-
te dann auch kaum einem Entwicklungs-
schema zu subordinieren.

Der Fiille des Materials sucht Weyer
durch eine Einteilung gerecht zu werden,
die sich einerseits an ,,Schulkreisen'‘, ande-
rerseits an den durch Mendelssohn, Liszt,
Rheinberger und Reger bestimmten ,,Rich-
tungen“ orientiert. Indes fragt sich nicht
nur, wieweit bei belangvoller Musik des 19.
Jahrhunderts noch von Schulen und Rich-
tungen zu reden ist. Vielmehr stechen die
bedeutenden Werke aus der ganzen Produk-
tion derart heraus, daf sie sich nicht leicht
einer Zuordnung fiigen. Auf Weyers Be-
schreibung all der Werke wenig bekannter
Autoren ist hier nicht einzugehen; nur der
Untersuchung der Hauptwerke mogen noch
einige Anmerkungen gelten.

Die beiden Sonaten Regers, die einen
Endpunkt der Gattung markieren, bilden in
Regers Oeuvre Sonderfille, deren Verhilt-
nis zur Gattungsgeschichte niher zu disku-
tieren wire. Ihrer komplizierten Faktur
kann freilich eine so knappe, dazu primir
formale Analyse (151-161) nicht detailliert
nachgehen. Ahnliches gilt fir die Orgelso-
naten Rheinbergers, bei dem die Gattung
ausnahmsweise zentrale Bedeutung hat.
Wenn 20 Werke auf ebensovielen Seiten
behandelt werden, sind kaum mehr als
kursorische Beobachtungen mdglich (die
einzige Detailanalyse einer Fuge [130] ist
der Arbeit von K. Trapp entnommen). Die
qualitativen und strukturellen Unterschiede
der Werke, ihre wechselnden Modelle und
Verfahren verdienten als Indizien eines vom
Historismus bedrohten Komponierens eine
eingehende Interpretation. Uberzeugender
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ist dagegen die Analyse von Reubkes Psalm
94 im Verhiltnis zum Orgelwerk Liszts
(89-101). Daft Mendelssohns Orgelsonaten
— ebenfalls nicht nur Nebenwerke — auf
acht Seiten besprochen werden, verwundert
um so mehr, weil gerade in ihnen der Neu-
ansatz der romantischen Orgelmusik ge-
sehen wird. (Wird dabei mehrfach auf die
ungedruckte Dissertation von S. Vendrey
[Wien 1964] verwiesen, so wiire man dieser
ausgezeichneten Arbeit wohl auch eine
kritische Auseinandersetzung schuldig.) Da-
bei wird wohl die — scheinbar zufillige —
Entstehung der Werke in einzelnen, erst
nachtriglich zu Zyklen geordneten Sdtzen
iiberschiatzt. Offen bleibt nimlich, wie es zu
erkliren wire, daB jeweils genligend viele
Sitze zur Verfiigung standen, die tonartlich
zueinander paBten. Vermutlich spielte doch
schon bei ihrer Entstehung die Absicht
ihrer zyklischen Verbindung mit, wie aus
den strukturellen, affektiven und z. T. auch
thematischen Beziehungen der Sitze hervor-
geht.

Weyers Arbeit bewiltigt ein aufleror
dentlich umfangreiches Material in einem
hochst informativen Uberblick. Freilich
zeigt sich auch, welche Grenzen einer so
umfassenden Gattungsgeschichte fiir Musik
des 19. Jahrhunderts vorerst gesetzt sind.
Gerade darum wire zu wiinschen, daf diese
Arbeit weitere Einzelstudien anregen moge.

Friedhelm Krummacher, Erlangen

Felix Mendelssohn Bartholdy. (Vorwort
von Margaret CRUM). Oxford: Bodleian
Library 1972. 22 S. und 37 Taf. (Bodleian
Picture Books. Special Series. No. 3.)

Das hier anzuzeigende Bindchen be-
sticht vor allem durch ein Bildmaterial, das
freilich nicht allein musikwissenschaftliche
Interessen befriedigen will. Der Absicht, die
Bibliotheksbestiinde einem weiteren Kreis
nahezubringen, entspricht die Wahl der
Abbildungen. Es dominieren also optisch
witksame Objekte, namentlich Zeichnun-
gen und Aquarelle Mendelssohns (die fast
die Hilfte des Tafelteils einnehmen), da
neben Zeichnungen Goethes, E. Bende-
manns u. a. sowie Programme, Titelbkitter,
Erinnerungsstiicke u. dgl. Erdffnet wird der
Bildteil durch eine Skizze zu dem - im
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Original verschollenen — Bild des jungen
Felix, das Carl Begas 1821 malte. Daneben
finden sich Proben aus ein paar Auto-
graphen, so ein Studienblatt mit Komektu-
ren Zelters, je eine Seite aus der Auffih-
rungspartitur der Matthduspassion, aus der
wohl friihesten Fassung der Sommernachts-
traum- Quvertiire u. a., dazu die wohl letzte
Komposition Mendelssohns, das Altdeut-
sche Frihlingslied op. 86/6. Die hier pri-
sentierten Bestinde gehdren zum Nachlaf
von Margaret Deneke, mit dem die Bodleian
Library nun eine der wichtigsten Mendels-
sohn-Sammlungen besitzt. Das Vorwort von
Margaret Crum skizziert in knappen Ziigen
Mendelssohns Leben und Tétigkeit, bezogen
auf die ausgewihlten Abbildungen, die dann
ausfihdich und zutreffend kommentiert
werden. Freilich méchte man sich vor allem
wiinschen, daB die Bodleian Library diesem
Beginn einen Katalog ihrer Mendelssohn-
Bestinde — primidr der Autographe und
Notizbiicher — folgen liefie.

Friedhelm Krummacher, Erlangen

Felix Mendelssohn Bartholdy. Eine Le-
benschronik. Zusammengestellt von Peter
RANFT. Leipzig: VEB Deutscher Verlag fir
Musik 1972. 120 §., 20 Taf.

Diese Verdffentlichung, die in einer
chronologischen Zusammenstellung wichtige
briefliche AuBerungen und historisch-politi-
sche Ereignisse der Zeit miteinander vereint,
nimmt eine Ubergangsstellung zwischen Do-
kumentation und Biographie ein. Obwohl
das Buch eine Biographie durchaus nicht
ersetzen mochte und sich sicher eher an den
interessierten Konzertbesucher als an den
Fachmann wendet, entsteht ein anschau-
liches und gut informierendes Bild Mendels-
sohns und seiner Zeit. Das Vorwort betont
zwar ausdriicklich die bahnbrechenden Ver-
dienste marxistischer Musikwissenschaft um
die Erforschung Mendelssohns, der Verfas-
ser ist jedoch zugleich groBziigig genug,
auch die Ergebnisse nicht marxistischer
Arbeiten in seine Chronik aufzunehmen.
Besonders gut gelungen ist in dieser Zusam-
menstellung die Dokumentation politischer
und sozialer Hintergriinde zu Mendelssohns
Lebensgeschichte; die Auswahl persdnlicher
Zeugnisse und Zitate befriedigt ebenfalls,
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wobei man sich freilich fragen muf}, ob es
in einer solchen Dokumentation nicht bes-
ser wire, einiges doch ausfiihrlicher zu
kommentieren. Offensichtlicher Irrtum ist
der Hinweis auf S. 81 auf die ,,konservative"*
politische Gesinnung von Mendelssohns
Schwager Gustave Lejeune-Dirichlet: die
Briefstelle Mendelssohns deutet gerade auf
dessen republikanische Ansichten hin.
Susanna Grofmann-Vendrey, Basel-
Frankfurt a. M.

FELIX MENDELSSOHN BARTHOLDY:
Briefe aus Leipziger Archiven. Hrsg. von Hans
Joachim ROTHE und Reinhard SZESKUS.
Leipzig: VEB Deutscher Verlag fiir Musik
1972. 290 S., 1 Facs.

DaB die klassische Mendelssohn-Biogra-
phie immer noch aussteht, ist nicht wei-
ter verwunderlich, wenn man bedenkt, daf
die autobiographischen Dokumente, auf die
sich eine solche Arbeit ja stiitzen miiite,
grofitenteils noch immer unbekannt sind.
Wihrend auf dem Gebiet der Lebensbe-
schreibung erfreuliche Ansitze zu verzeich-
nen sind, liegt die geplante und dringend
notwendige Gesamtausgabe der Briefe noch
immer in weiter Ferne: die Forschung ist
hier auf zahlreiche, meist unzuverlissige und
unvolistindige Einzelausgaben (mit Kiirzun-
gen etc.) angewiesen. Die Versuchung, ein-
zelne Auswahlanthologien der Briefe zu
drucken und bereits lingst bekanntes
Material durch sporadische Neuverdffentli-
chungen zu ergiinzen, ist wohl bei keinem
anderen Komponisten so verflihrerisch, wie
im Falle Mendelssohns. Die Geschiftskalku-
lation, daB eine wissenschaftlich an sich
wertlose Ausgabe, wegen einiger ,,Erginzun-
gen'* doch ein Verkaufserfolg werden wird,
erwies sich bisher — leider — noch immer
richtig. Geschlossen liegen nur die Briefe
Mendelssohns an seine deutschen Verleger
in einer vorbildlichen Edition vor, und es
ist nur zu wiinschen, da der Herausgeber
Rudolf Elvers bald Zeit finden mége, die
vollstindige Gesamtausgabe der Briefe fort-
zufilhren.

Angesichts dieser unerfreulichen Quel
lenlage ist es bereits ein Fortschritt und
htchst begrienswert, wenn es gelingt, die
Mendelssohn-Briefbestiinde einzelner grifie-
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rer Sammlungen oder Stadte geschlossen zu
publizieren. So legten zum Mendelssohn-
Jahr 1972 zwei ostdeutsche Forscher Briefe
aus den Archiven Leipzigs vor. Diese verle-
gerisch wie wissenschaftlich griindlich be-
treute Ausgabe enthilt insgesamt 146 — dar-
unter 97 bisher ungedruckte — Briefe
Mendelssohns nebst einem chronologischen
Verzeichnis, einem Namens- und Sachre-
gister und den Kurzbiographien der erwidhn-
ten historischen und zeitgendssischen Perso-
nen. Die Ausgabe ist jeweils nach den
Adressaten gruppiert, so nehmen — nebst
einzelnen Briefen aus der Jugendzeit — die
Briefe an den befreundeten Maler Eduard
Bendemann, an Ferdinand David und an
das Direktorium der Leipziger Gewandhaus-
konzerte den Lowenanteil ein. Von beson-
derem Interesse sind auferdem noch die
Briefe an den Rat der Stadt Leipzig, die ein
intensives soziales Engagement des Kompo-
nisten fir die Belange der Orchestermusi-
ker erkennen lassen und sein kulturpoliti-
sches Bemiihen verdeutlichen, mit der
Griindung des Leipziger Konservatoriums
den Kunstunterricht fiir alle Schichten zu-
ginglich zu machen.

In dieser Ausgabe sind die Briefe an den
Geiger Ferdinand David zum ersten Mal
ungekiirzt abgedruckt. Sie enthalten nebst
kritischen Stellungnahmen zur Politik und
zum Berliner Geistesleben des Vormirz auch
die kompositionsgeschichtlich hochinteres-
santen Briefe Mendelssohns aus der Zeit der
Entstehung des Violinkonzerts, in denen
Mendelssohn seinen Freund in manchen
technischen Details zu Rate zog. Besonders
drgerlich ist indessen, daft den Forschern aus
der DDR jene wenigen Briefe an David, die
in Leipziger Archiven nicht vorliegen, bzw.
die Antwortbriefe Davids zum Violinkon-
zert, die sich in einer (in der Bodleian
Library Oxford deponierten) englischen
Privatsammlung befinden, nicht zuginglich
waren (s. Vorwort). Die Chancen einer
Korrespondenzverdffentlichung, die sowohl
Briefe, wie Antworten hitte beriicksichti
gen konnen, wurden hier zunichte, ganz
abgesehen davon, da man trotz ungekiirz-
ter Neuverdffentlichung wieder zur alten
Eckart'schen Ausgabe wird greifen milssen,
wenn man sich iiber die Briefe an David
vollstindig informieren will. (Kleine Ergin-
zung am Rande: der in dem Brief an Adele
Schopenhauer [S. 215] erwihnte, kranke
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Freund Mendelssohns war der friihverstor-
bene August Hanstein.)
Susanna Grofmann-Vendrey, Basel
Frankfurt a. M.

HERBERT KUPFERBERG: Die Men-
delssohns. (The Mendelssohns. Three genera-
tions of Genius). Tiibingen-Stuttgart: Rainer
Wunderlich Verlag Hermann Leins 1972.
302 S.

GEORGE R. MAREK: Gentle Genius.
The story of Felix Mendelssohn. London:
Robert Hale & Co 1973. XIV, 365 .

Diese beiden Neuerscheinungen auf dem
Sektor der Mendelssohn-Biographien bemii-
hen sich, ihren Gegenstand in einen grofe-
ren historisch-genealogischen = Zusammen-
hang hineinzustellen. Es handelt sich hier
um zwei auBBerordentlich faszinierende kul-
turhistorische Schilderungen, denen es ge-
lingt, die Mendelssohnsche Familienge-
schichte zu einem  Stiick europiischer
Geistesgeschichte zu erweitern. — Die Affi-
nitit zu Sebastian Hensels Familienchronik
ist besonders bei Kupferberg zu spiiren,
welcher der Disposition von Hensels Familie
Mendelssohn nicht nur in groferen Ziigen,
sondern bis hin zu den Details von Henriette
Mendelssohns Lebensgeschichte und des
Mordfalls Praslin folgt. Wenn man auch Be-
denken dagegen anmelden muf, daft Kupfer-
berg die Generation Abraham Mendelssohns
zur dritten Geniegeneration der Familie er-
hebt (vgl. engl Originaltitel!), so ist doch
zuzugeben, dafl ihm eine interessante Fami-
lienbiographie gelang, in der jedes bemer-
kenswerte Mitglied seinen verdienten Platz
erhalten hat. Das durch familidre Riicksich-
ten eingeengte Vorbild Hensels iibertrifft
Kupferberg vor allem in der Herstellung
konkreter historischer Beziige, die fiir die
Emanzipation der Familie Mendelssohn von
groBer Bedeutung waren; jene Stellen in der
Biographie Moses Mendelssohns, welche die
spezifische Situation des Judentums schil-
dern, sind hier besonders zu erwihnen. Am
Schluf seines Buches setzt sich der amerika-
nische Musikkritiker ausfiihrlich mit der
Rezeption Mendelssohns auseinander und
bringt, besonders was die negative Beurtei
lung Mendelssohns im englischen Sprach-
raum betrifft, einige neue Daten. So ist
man verwundert zu lesen, dafd nicht nur in
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Deutschland eine negative — teils antisemi-
tische — Reaktion auf die musikalische
Vorherrschaft Mendelssohns einsetzte, son-
dern auch in England, das bisher als das
klassische Land des Mendelssohn-Kultes
galt. Freilich entsteht bei Kupferberg der
Eindruck, als ob nur negative Reaktionen
auf Mendelssohn nennenswert wiren: die
gewichtige Rolle der positiven Rezeption
und die historische Bedeutung der Mendels-
sohn-Nachfolge, die keineswegs nur ein
Aschenbrodeldasein fristete, fehlen in dieser
Darstellung. Fiir die Gegenwart konstatierte
Kupferberg eine steigende Kurve von Men-
delssohns Popularitit; wenn die Wiederent-
deckung des Elias als Dokument dramati
scher Oratoriengeschichte auch durchaus
erfreulich ist, so sollte es doch bedenklich
stimmen, dab nach Kupferbergs Zeugnis
Mendelssohns Symphonien in Amerika zur
Ballettmusik abzusinken beginnen.

Intensiver als Kupferberg konzentriert
sich George R. Marek auf die Figur des
Komponisten Felix Mendelssohn Bartholdy,
obwohl auch bei ihm der Weg vom Dessauer
(nicht Frankfurter! s. Waschzettel) Ghetto
bis zum Berliner Bankhaus anschaulich und
faszinierend geschildert wird. Die histori-
schen wie friihindustriellen Krifte, die diese
Entwicklung bestimmt hatten, sind nach
Ansicht des Autors besonders fiir die Per-
sonlichkeit von Abraham Mendelssohn ent-
scheidend gewesen, dessen ,,Zerrissenheit"’
Marek — im Gegensatz zu Eric Werner —
weniger mit dem jiidischen Erbteil, als mit
dem Schwanken Abrahams zwischen kiinst-
lerischen und philosophischen Neigungen
zu erkldren versucht. Dem Einfluf Abraham
Mendelssohns auf die Persdnlichkeit seines
Sohnes Felix mifit Marek grofie Bedeutung
zu; die Konventionalitit, die bei Felix
Mendelssohn manchmal in Musik und Prosa
durchzubrechen scheint, filhrt der Autor
auf die Erziehungsmethoden Abraham
Mendelssohns zuriick, auch die landliufige
Feststellung, daB Mendelssohn ein besserer
Komponist geworden wiire, wenn er zu
leiden und zu kimpfen gehabt hiitte (?? ?)
fehlt bei Marek nicht.

Indessen scheinen solch persdnlich-pri-
vate Erkldrungsversuche fiir Mendelssohns
spezifischen Stil nicht auszureichen; Men-
delssohn hat ja u. a. in der gewichtigen
Auseinandersetzung um den Namen Men-
delssohn oder Bartholdy gerade seinem
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Vater gegenilber geistige Unabhiingigkeit be-
wiesen. Die Spannung, die Marek unter der
Hebenswiirdig-eleganten Oberfliche bei Men-
delssohn sowohl im Persdnlichen wie im
Kiinstlerischen zu recht konstatiert, ist
sicherlich auch das Zeichen des Bewuftseins
von den eigenen kiinstlerischen Grenzen
(S. 106), ist aber zugleich wesentlich von
der isthetischen Spannung bestimmt, der
Mendelssohn als Zeitgenosse des musikali-
schen Biedermeier unterworfen war. Men-
delssohns Zeit 1t sich musikgeschichtlich
nur als Zwischenstufe der Entwicklung,,von
der funktionalen Bestimmtheit artifizieller
Musik zur dsthetischen Autonomie begrei-
fen” (Carl Dahlhaus) und Mendelssohns
Musik, die teils die Funktionalitit biirgerli-
cher Musikpraxis akzeptierte, wihrend sie
zugleich durch die Genialitit des Komponi-
sten immer stirker zur Autonomie und
damit weg von der Funktionalitit strebte,
spiegelt dieses geschichtliche Spannungsver-
hiiltnis getreu wider. So betrachtet ist der
alte Streit um Mendelssohns Romantizismus,
Klassizitit, Glitte oder Epigonentum — an
dem sich der Autor ebenfalls versucht —
milig: das  spezifisch Mendelssohnsche
scheint ja gerade in seinem gespaltenen
(musikalischen) Bewufitsein zu liegen.

Wie sein Kollege Kupferberg befait sich
auch Marek ausfilhrlich mit der Rezeption
Mendelssohns und im Kapitel Whar
remains? mit seiner Bedeutung flir das
heutige Musikleben. Wihrend dem Autor
die Geschichte von Mendelssohns Musik im
Nazi-Deutschland mit groBer Sachlichkeit
und Distanz gelingt, ist ihm die Erklirung
fiir Mendelssohns heutige Rolle etwas ana-
chronistisch geraten: wenn Mendelssohns
Musik heute nichts weiter als ein ,,reminder
of vanished beauty* sein soll, so sagt dies
zugleich zu viel und zu wenig iiber ihre
heutige Funktion aus. : :

AuBerordentliche Geschicklichkeit er-
weist der Autor im Aufspiiren von noch
nicht bekannten Mendelssohn-Dokumenten:
der erstmalige Teilabdruck bisher unbekann-
ter Briefe, von Teilen aus Mendelssohns
Hochzeitsreise-Tagebuch, von Zeichnungen
und von Stellen aus den Tagebiichern der
K&nigin Victoria von England verleihen
Mareks Biographie dokumentarischen Wert;
auch seine Zusammenarbeit mit dem Berli-
ner Mendelssohn-Archiv erwies sich fiir die-
ses Buch als auBerordentlich fruchtbar.
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Die Bibliographie zum Schluf beriicksichtigt
auch die neuesten (westlichen) Verdffent-
lichungen; ein chronologischer Mendelssohn-
Kalender stellt die Zusammenhiinge zum
Zeitgeschehen anschaulich dar. Fir die Be-
richtigungen der 2. Auflage wiren einige
Kleinigkeiten anzumelden: so reiste Men-
delssohn von Wien aus zur Kronung Ferdi-
nands IV, zum Koénig von Ungarn nicht nach
Budapest (S. 174), das es damals als eine
Stadt noch gar nicht gab, sondern nach
Pressburg; den Gedanken eines Bachdenk-
mals in Leipzig hat Mendelssohn nicht nur
unterstiitzt (S. 264), sondern selbst ent-
wickelt.

Susanna Grofmann-Vendrey, Basel-

Frankfurt a. M.

BOHUMIR STEDRON: Zur Genesis von
Leos Janaldeks Oper Jenufa. Opera Universi-
tatis Purkynianae Brunensis, facultas philo-
sophica (vol.) 139. Brno: 1971. 224 8.

Der Verfasser, durch zahlreiche Janacek-
Arbeiten bekannt, legt hier die Resultate
seiner vieljahrigen Studien jenes Biihnen-
werkes vor, das Jandceks Ruhm als Opern-
komponist begriindet hat. In den Jahren
1940-1970 hat St¥droii eine Reihe von Ein-
zelbeitrigen zu verschiedenen Problemen
dieser Oper verdffentlicht und sich mit der
Entstehung des Werkes zuletzt im Kongref-
bericht Ljubljana 1967 (1970) befaft. Die
vorliegende Arbeit ist eine in vielen Punkten
erginzte und korrigierte Zusammenfassung
dieser Beitrige in Buchform. Aus dieser Tat-
sache ergeben sich einige iiberfliissige Wie-
derholungen im Text, die man besser hitte
streichen sollen.

Die Arbeit ist iibersichtlich gegliedert:
Janddeks ,, Vorliufer*-Kompositionen zur
Oper (S. 11-57), die eigentliche Arbeit an
der Oper; Libretto, erste und zweite Fas-
sung (S. 58-114), die ,,Wurzeln des Opern-
stils'’ (Sprachmelodie, Volkslied, S. 115 bis
163) und Vorgeschichte der Auffiihrung in
Prag (S. 164-205). Es folgen ein tschechi-
sches Resiimee (S. 206-216), Quellen- und
Literaturverzeichnisse, 42 Bildbeilagen und
Register. Die einzelnen Abschnitte sind mit
grobter Griindlichkeit gearbeitet und enthal-
ten eine Unmenge an Einzelheiten, u. a
zahlreiche wichtige Informationen iiber die
mihrische und tschechische Umwelt, in der
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Janateks Werk 1894-1903 entstand und in
der es nach der mittelmidfigen Urauffiihrung
(Briinn 1904) auf den Durchbruch (Prag
1916) warten mufte. Mit grofler Bescheiden-
heit bezeichnet St&droh seine Arbeit jedoch
bloB als ,, Grundrisse einer eingehenden wis-
senschaftlichen Wirdigung® (S. 9).

Diese Menge an Detailinformationen
schliefpt eine ins Detail gehende Kritik aus,
da sie einerseits einer solchen Arbeit kaum
addquat wire, andererseits oft kleinlich
wirken wiirde. Es diirfte deshalb opportuner
sein, die wichtigsten Resultate hervorzuhe-
ben und zu kommentieren. Als aligemeine
kritische Bemerkung blof die Feststellung,
daf eine gewisse Straffung des Textes der
Arbeit nicht geschadet hitte.

Unter den im ersten Abschnitt ange-
fuhrten ,, Vorldufern” der Oper ist die
1894 komponierte Einleitung zu Jenufa —
Eifersucht fiir Orchester ohne Zweifel das
wichtigste Werk. Stédron, der dieses Werk
mit Recht mit der 1888 entstandenen Min-
nerchorkomposition Der Eifersiichtige ver-
kniipft, kommt nach einer griindlichen und
iberzeugenden Analyse zu der wichtigen
Einsicht, daf} ,,dle Einleitung . . . einen
untrennbaren Bestandteil der Oper dar-
stellt und unmittelbar zu deren erstem Auf-
zug fiithrt. Man sollte sie deshalb auch tat-
sachlich der Oper einverleiben . .. (S. 46).
Diese Einleitung, die bis 1957 nur in der
Handschrift vorlag, wurde erstmals 1959 in
Greiz (DDR) als Vorspiel der Oper aufge-
fihrt. (Zur Instrumentationsanalyse eine
Bemerkung: Stédroh findet , keine Belege
dafiir, daf8 er (Jandcek) sich bei der Orche-
strierung an N. Rimskij-Korsakov und seine
Osnovy orchestrovky angelehnt hitte.** Das
war jedoch 1894-1904 kaum méglich, da
die Osnovy erst 1898-1908 geschrieben und
1913 veroffentlicht wurden.)

Die eigentlichen Arbeiten an der Oper
begannen mit Jandceks Plan, das 1890 in
Prag aufgefihrte Drama lhre Ziehtochter
von G. Preissovd zu komponieren. Die
Dichterin vertrat jedoch die Ansicht, daf
das Stiick als Opernlibretto ganz ungeeignet
sei. Wie es trotzdem zum Libretto wurde,
rekonstruiert Stédroh mit grofter Grilnd-
lichkeit aus der erhaltenen gedruckten Aus-
gabe des Dramas aus Janiceks Besitz und
der fiir Zensurzwecke angefertigten Kopi-
stenabschrift. Das Exemplar des Dramas
enthilt unziihlige handschriftliche Bemer-
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kungen, Streichungen, Notenskizzen und
personliche Aufzeichnungen, darunter das
Datum der Beendigung der Oper 18.3.1904.
Stédron weist nach, daf das Werk bereits
am 25.1.1904 in der Reinschrift des Kopi
sten vorlag, da Jand&ek jedoch noch wih-
rend der schweren Krankheit seiner Tochter
Olga (der das Werk gewidmet ist) weiterar-
beitete und es erst nach ihrem qualvollen
Tode mit der abschlieBenden Notiz versah.

Wie bei allen anderen Werken nachweis-
bar, arbeitete Jand&ek auch an der Jenufa
weiter, korrigierte, strich und komponierte
nach. Auch im Text wurden weitere Veriin-
derungen vorgenommen, wie ein Vergleich
zwischen der genannten Kopistenabschrift,
der ersten (deutschen) Ausgabe (Wien 1918)
und der ersten tschechischen (1953) des
Librettos eindeutig beweist.

Die Akribie, mit der St&droh die Libret-
tofrage behandelt, ist auch an seiner Be-
handlung der beiden Fassungen des Klavier-
auszugs- ersichtlich. Er rekonstruiert die
Urfassung aus den gestrichenen, korrigier-
ten und teilweise iiberklebten Stellen. Die
meisten Streichungen betreffen jene zahk
reichen Motivwiederholungen, die fiir Jané
&ks personlichen Stil charakteristisch sind,
hier aber so iiberhand nahmen, daf K.
Kovafovic, der Dirigent der ersten Auf-
fihrung in Prag, noch die zusammenge-
strichene Fassung als wegen der vielen Wie-
derholungen fir die Biihne untragbar be-
zeichnete.

Der Abschnitt iiber ,,die Wurzeln des
Opernstils’ befaBt sich teils mit Janddeks
theoretischen Ansichten iber das ,,Melodi-
sche der Sprache", teils mit dem ,, Widerhall
des mdhrischen Volksliedes in Jenufa". Die
erste Frage wird hier, in Anbetracht der
zahlreich vorliegenden Beitrige zu diesem
Thema, wohl etwas zu langatmig beantwor-
tet. Man kann eher von einer selbstindigen
Studie, als von einer ,;sprachmelodischen®
Untersuchung der Oper sprechen. L. Spiess
(Jandleks Theorie der Sprachmelodie, in:
L. Jandfk und die zeitgendssische Musik,
Prag 1958, S. 281 ff.) diirfte bereits das
Wesentlichste zusammengefafit haben.

Die Frage nach der Beniitzung von
Volksmelodien in Jenufa ist nicht uninteres-
sant. Janddek behauptete selbst kategorisch,
daf er nur Volkstexte, jedoch kgine ,, Valks-
noten‘ beniitzt habe (1916). Stédrofi ver-
gleicht die zu diesen Texten gehdrigen
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Melodien der Volkslieder mit Jand&eks
Liedem in der Oper und kommt zur
gleichen Konklusion: es gibt keine Volks-
liedmelodien in Jemufa. Lieder der Oper
sind hingegen in spétere Volksliedsammlun-
gen aufgenommen worden. Es ist allerdings
klar, dafl eben diese Tatsache die Annihe-
rung des Komponisten an die Qualititen
des Volksliedes bezeugt. Stédron diirfte
auch entgangen sein, daf es rhythmisch
verschleierte, melodisch jedoch ziemlich
eindeutige Ubereinstimmungen gibt, so im
Rekrutenlied (,s'will jeder hochzeiten'),
vgl. Takt 1-2 des Liedes mit dem Volkslied
bei Bartos, Takt 1-4. Auf die rhythmischen
Ubereinstimmungen in ,,Ei, Mutter, liebes
Miitterlein'* weist der Verfasser selbst hin.
Im letzten Abschnitt iiber die Vorge-
schichte der Auffihrung in Prag kommt
St&drofis weit ausholende Darstellung jenem
Leser zugute, der die tschechische Sprache
nicht beherrscht. Das Verhiltnis Janddek-
Kovafovic, zuniichst durch eine ungiinstige
Kritik getriibt, die Janacek iiber eine Oper

des Dirigenten schrieb, wird hier sehr ein-

gehend dargestellt. Hinzu kommt eine gute
und ausfiihrliche Besprechung von Kovafo-
vic als Komponist und Dirigent, eine Er-
wihnung der Stellungnahme des Smetana-
apologeten Z. Nejedly gegen sowohl Ja-
ndcek wie Kovafovic, sowie der Rolle, die
Marie Calma, die Singerin, und ihr Gatte
bei dem endlichen Zustandekommen der
Prager Auffithrung der Jenufa spielten. Drei-
zehn neu aufgefundene Briefe von Janatek
werden hier ausgewertet und alle in deut-
scher Ubersetzung abgedruckt. AbschlieBend
befaBt St&droh sich mit den Retuschen und
Hinzufiigungen von Kovafovic’ Hand. Der
bedeutende Anteil, den er als Dirigent am
entscheidenden Erfolg der Auffihrung hat-
te, beruht hauptsichlich auf der Erfahrung
des versierten Theaterfachmannes, der die
Eigenart des Komponisten respektieren
lernte, obwohl sie seiner eigenen Auffassung
(z. B. der Instrumentation) widersprach.
Janidek nahm seinerseits viele Anregungen
dankbar entgegen und revidierte die fiir den
Druck (UE, Wien 1917) bestimmte Vorlage
nach den Vorschligen von KovaFovic.

Ein gutgewihites Bildmaterial illustriert
alle Abschnitte dieser verdienstvollen Ar-
beit, die fir jeden Janalek-Forscher un-
entbehrlich ist.

Camillo Schoenbaum, Draggr

Besprechungen

OTTMAR SCHUBERTH: Die Scene
ohne Symbolik. Miinchen: Hornung-Verlag
1971. 144 8., 137 Abb.

Biicher dieser Art pflegt — meist aus
eigener Initiative und auf eigene Kosten —
zu publizieren, wer sich mifiverstanden
wihnt, wer iiber sich das vermeindliche
Fehlurteil der Zeitgenossen zu korrigieren
wiinscht, bevor die Geschichte es kolportiert.
wAudiatur et altera pars”, fordert der
Bihnenbildner Richard Panzer denn auch
im Vorwort einer Monographie, die ihm,
dem heute 75-jihrigen zu widmen, er selbst
wohl den Kollegen und Biihnenbild-Histori-
ker Ottmar Schuberth gewann.

Das Ergebnis ist ein teils vergrimt-selbst-
gerechtes, teils aggressiv-kulturkritisches Be-
kenntnisbuch, aus dem man, es angemessen
zu wiirdigen, eigentlich nur zitieren miifite.
Nicht nimlich Richard Panzer, der den Phi-
losophen Wilhelm Hausenstein und Emil
Preetorius als ,,Lehrer und Meister'' nennt,
oder seine Uberzeugungen vom ,,Wesen** der
Biihnenausstattung (,,Nicht das Wissen und
Denken, sondern nur das offene Herz, die
naive Unbefangenheit, machen uns zum
schopferischen 'Schauen’, zum schépferi-
schen 'Tun’ bereit*, S. 9) sind fiir die be-
klagte MiBachtung seines umfangreichen
Werks durch Theater und Publizistik der Zeit
verantwortlich, sondern ,,die Situation ist,
vom Gesichtspunkt des Gesamtkunstwerks
'Theater’ gesehen, unmaoglich geworden' (8.
10).

,,Zeigen, wie es gewesen ist", hat Panzer
sich zum Leitsatz gemacht, ,,in bestimmen-
dem Mage fiihle ich mich einer vorbehaltlo-
sen Werktreue verbunden' (S. 10), und
zutreffend mithin liBt er sich charakteri-
sieren als einen Bilhnenmaler, der mehr der
Tradition als der Gegenwart, mehr den
Bedingungen und Forderungen des iiber
lieferten Werkes als denen seiner aktuellen,
zeitbezogenen Verlebendigung, mehr dem
Kiinstler-Subjekt als dem Publikum oder der
Gesellschaft sich verantwortlich fiihlte.

Die méglicherweise erhoffte Rehabilita-
tion muf so miilingen, die Motive indes fiir
den schier tragikkomischen Antagonismus
zwischen in gutem Sinne ,konservativem“
dsthetischem Bewufitsein und einem Thea
ter, das mit wachsendem Gespilr fiir seine
gesellschaftliche Verantwortung eben dieser
,werkgetreuen  Reproduktions-Asthetik
iiberdrilssig wurde, sie treten iiberaus deut-
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lich zu tage. Wenn dieses Buch iiberhaupt
— und dann natiirlich weniger fiir die
Musik- und Theaterwissenschaft, als fiir Aus-
bildung und Praxis jingerer Biilhnenbildner —
einen Sinn hat, dann den, sogleich den
Widerspruch zu provozieren und ihm sogar
die Argumente noch zu liefern.
Wissenschaftlichem Anspruch halten we-
der Ottmar Schuberths recht beildufiger
historischer Riickblick noch seine grund-
sitzlich gemeinten Betrachtungen iiber das
Bithnenbild stand. Ein Werk-Katalog iiber-
dies fehlt ebenso wie eine stichhaltige
Erlduterung des fiillligen Bildanhangs, der
immer wieder geometrisch gegliederte, zen-
tral- oder winkelperspektivisch angeordnete
Riume zeigt und — zumal in Panzers
Neigung zur rhythmischen Formalisierung
dramatischer Wirklichkeit — den Einfluf
Emil Preetorius’ erkennen lifit. Mit einem
historisch-philologisch exakt gearbeiteten
»Apparat“ jedoch wire Richard Panzer
mehr Gerechtigkeit zu erweisen gewesen als
mit der vorliegenden Polemik gegen die
»destruktive®  Intolleranz der modernen
Kunst. Dietrich Steinbeck, Berlin

HELMUT ROSING: Probleme und neue
Wege der Analyse von Instrumenten- und
Orchesterklingen, Wien: Verlag Notring
1969. 294 S. (Dissertationen der Universitit
Wien, 42.)

Der vom Verfasser intendierte Versuch,
»Zu objektiven Aussagen iiber die klang-
farblichen  Charakteristika innerhalb ver-
schiedener Kunstepochen und Kulturen zu
gelangen** (S. 4), erweist sich in mehrfacher
Hinsicht als problematisch. Zum einen ver-
schlieBt sich die Klangfarbe — als das sub-
jektive Korrelat einer objektiven Konfigura-
tion von Teiltonen, Phasenbeziehungen und
Ausgleichsvorgiingen — einem ausschlieflich
physikalisch-messenden Zugriff: Klangfarbe
ist stets Wahrnehmung, die in vielen Fiden
an psychische und sozio-kulturelle Voraus-
setzungen gebunden ist und sich durch
Spektro- oder Sonagramme gewif nicht
adiquat untersuchen liit. — Doch auch
einer ,,objektiven'* Analyse der Objektseite,
d. h. der physikalischen Struktur von
Kliingen stellen sich Hindemisse in den Weg.
Der Autor hebt hervor, daB ,,die sinusfor
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migen Schwingungen in den Schwingungs-
rezepten der Instrumentenkldnge'‘ nicht das
Entscheidende seien, ,,sondern vielmehr die
Abweichungen von der sinusfdrmigen Perio-
dizitdt, die Modulationen der Frequenz und
der Intensitat  innerhalb des zeitlichen
Kontinuums* (S. 11). (Zu vermuten ist,
da® man hier nicht von Prioritiiten, sondern
von Wechselwirkungen auszugehen hat!)
Entsprechend setzt et mit dem von ihm
verwendeten Kay-Sonagraphen ein Analyse-
verfahren ein, das den zeitlichen Modulatio-
nen des Klanges Rechnung trigt und — zu-
mindest in dieser Hinsicht — den herkdmmli-
chen Aufzeichnungsmethoden mittels Such-
tonanalysator und Pegelschreiber eindeutig
iiberlegen ist. Andererseits stellt die Metho-
de des Sonagraphen jedoch den Analysieren-
den vor neue Probleme. Sie suggeriert
Objektivitdt, wo es sich letzten Endes doch
wiederum nur um eine Verschiebung der
— subjektiv geprigten — Interpretation vom
auditiven in den visuellen Bereich handelt.
Dies wird in der vorliegenden Arbeit be-
sonders an den Sonagrammen von Orche-
sterklingen deutlich: Die Aufzeichnungen
geben ein duBerst unscharfes Bild, das erst
in der Konfrontation mit der Partitur, der
Transkription und/oder dem Héreindruck
sinnvolle Deutungen zulifit. — Zugespitzt
heidt das: Nicht die Sonagramme interpre-
tieren den Klang, sondern der Klang inter-
pretiert die Sonagramme. Die letzteren
geben selbst bei einfach strukturierten In-
strumentenklingen immer nur Anhaltspunk-
te: Wo man etwas genaueres iiber die
relative Stirke von Teilschwingungen oder
deren Frequenzen erfahren will, ist man
wiederum unweigerlich auf die miihevolleren
Verfahren der Spektralanalysen und der digi-
talen Frequenzmessung angewiesen, die
wesentlich exakter arbeiten.

Ekkehard Jost, Giefen

HANS KREITLER & SHULAMITH
KREITLER: Psychology of the Arts.
Durham:  Duke University Press 1972,
514 S.

Das Buch von Kreitler und Kreitler
habe ich mit Mifitrauen und Argwohn zu
lesen begonnen, denn seit es selten gewor-
den ist, da Psychologen iiber Kunst
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schreiben, verbergen sich hinter Titeln, die
dhnlich klingen wie Psychology of Art,
hdufig dilettantische Spekulationen. Ich
habe meine argwdhnische Meinung griind-
lich revidieren miissen angesichts dessen,
daB es sich um ein duflerst serioses Werk
handelt. Der erste Abschnitt enthilt eine
lehrreiche und kritische Abhandlung iiber
die wichtigsten psychologischen Kunsttheo-
rien. Das was psychoanalytische, gestalt-
und informationstheoretische sowie behavi-
oristische Ansitze an Wissen bereitstellen,
fassen Kreitler und Kreitler in einer eigenen
Theorie zusammen, die sich auf den Rezi
pienten von Kunst konzentriert. Wiewohl
die Beziehungen kompliziert sind, versu-
chen sie isthetisches Gefallen mit dem
kybernetischen Modell der Homeostase zu
beschreiben. Zu dem durch einen lstheti-
schen Reiz ausgelosten Wechselspiel zwi-
schen Aktivierung und Wiederherstellung
der Gleichgewichtslage, zu dem Wechselspiel
zwischen Spannung (temsion) und Ldsung
(relief) — schon von Wilhelm Wundt als
grundlegend erkannte Kriterien der Ge-
fihle — treten modifizierende Variablen wie
kognitive Orientierung und persdnliches In-
volviertsein. Die Theorie von Spannung und
Losung stiitzen die Autoren durch eine
grindliche Aufarbeitung bisheriger Unter-
suchungen, wobei zwar Prinzipielles erdrtert
werden soll, jedoch zunichst eine Trennung
beziiglich der einzelnen Kiinste erfolgt. Die-
ser differenzierenden Betrachtung ist ein
zweiter Teil angeschlossen, der,,beyond the
Tension Principle” (Stand Freud dieser
Uberschrift Pate? ) allgemeineren Katego-
rien der dsthetischen Wahrnehmung gewid-
met ist. Einstellung, Einfiihlung, dsthetische
Distanz, Wahrnehmung symbolischer Re-
priisentanz, Sublimierung und anderes mehr
kommen zur Sprache. Dieser zweite Teil
verbliifft in dem Kapitel iiber Cognitive
Orientation and Art, weil hier von der
urspriinglichen Zielsetzung, nimlich dstheti-
sche Wahrnehmung und Urteil zu erfassen,
abgewichen wird: Eine Theorie iiber Kunst
bzw. eine Theorie, die die Frage beantwor-
ten soll, welcher ‘Art von Realitdt die Kunst
sei, wird dargelegt Es mag sein, daf die
Autoren, da das iisthetische Erlebnis psycho-
logisch nicht als etwas vom sonstigen Erle-
ben qualitativ Verschiedenes, etwas ganz
Spezifisches, abgesondert werden kann,
dieses Kapitel fiir notwendig erachteten.

Besprechungen

Sicherlich wird an ihm Kritik einsetzen,
denn bei aller Bildung, die Kreitler und
Kreitler besitzen, greifen sie mit dem in
diesem Kapitel zum Ausdruck gebrachten
Anspruch, zumindest in Teilaspekten eine
dsthetische Theorie geschaffen zu haben, zu
hoch. Der griindliche Einblick in kunst-
psychologische Fragestellungen, den sie
vermitteln und die z. T. lehrbuchhafte
Darstellung, die ihrer groen Ubersicht ent-
springt, wird diesem Buch jedoch — so ist
zu hoffen — Wirkung sichern.

Helga de la Motte-Haber, Hamburg

PAUL HINDEMITH: Ubungsbuch fiir
den dreistimmigen Satz. Mainz: B. Schott’s
Séhne 1970. 251 S.

Das Buch, fufend auf den theoretischen
Grundlagen der Unterweisung im Tonsatz
und Fortsetzung des Zweistimmigen Satzes,
beginnt mit der 12. Ubung, in der das
Arbeitsmaterial besprochen wird. Es folgen
Akkordverbindungen, Liedsitze, dann
erst ,,tonale Funktionen“, homophone
Setzweise, dreistimmiger Kontrapunkt und
schlieBlich ,,der Tritonus“. Hier sollte ein
,,Ubungsbuch zum vierstimmigen Satz" an-
schliefen, dessen Inhalt jedoch schon weit-
gehend in beiden Binden der seit 1949
vorliegenden Traditional Harmony vorweg-
genommen ist,

Man konnte nun Einzelheiten im Hin-
blick auf die heute iibliche anspruchsvollere
Unterrichtspraxis kritisieren, etwa Hinde-
miths merkwiirdige Behandlung der ver-
deckten Oktavparallelen (S. 37 f. In die
Oktav: unten Schritt, oben Sprung; aus der
Oktav: oben Schritt, unten Sprung. Alles
andere ist falsch! Hier ist das Phinomen
nicht auf seinen Kern zuriickgefiihrt, son-
dern Akzidentelles bestimmt die Systema-
tik). Oder man kdnnte, die ungeheure Breite
der Ausfithrungen bdswillig bewundernd, die
780 kleinen Kreise, welche , samtliche
zwischen zwei Klingen denkbaren Verbin-
dungsmoglichkeiten” graphisch darstellen,
mit dem Einmaleins in einem Lehrbuch der
hoheren Mathematik vergleichen. Kritik
miiite man auch am Begriff des ,,harmoni-
schen Wertes' anmelden, wie auch aus
Hindemiths ,,Funktionsbezeichnungen* (S.
99) Schliisse ziehen iiber die , Richtigkeit*
der abgeleiteten ,,Tonverwandtschaften':
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alles, was romische Zahlen trégt, ist in seiner
Verwandtschaftsstellung  zumindest sehr
problematisch.

Solche Kritik bedeutete aber, die Fun-
damente von Hindemiths Vorstellungen an-
zuerkennen, und das ist dem Rezensenten
unméglich. Nicht nur wegen des bekannten
Fiaskos bei der Ableitung der 12 Tone aus
der Obertonreihe und der Bestimmung der
Intervallgrundtone aus der Reihe 2. Viel-
mehr ist es Hindemiths absolutes Verharren
innerhalb des strukturellen Denkens der
Tonalitit, Das musiktheoretische Denken
konnte sich in den letzten Jahrzehnten
gerade deshalb entwickeln, weil es — schon
in tonalen Werken Bartdks und Stra-
winskys — die Hindemithschen Kategorien
entweder negiert oder als sekundire ver-
wendet — aber nicht einmal zum letzteren
diirfte ein Eleve der Hindemithschen Pad-
agogik gelangen: die enorme Ausbreitung des
Stoffes und die Betonung handwerklicher
Routine (,,Man tut gut daran, diese Aufgabe
mindestens zehnmal zu losen') werden
jeden, der diese Schule durchlaufen hat, ein
fir allemal festgelegt haben. Sie zeigen aber
auch, daB Hindemith unerschiitterlich davon
iiberzeugt war, er wiirde keinen Personalstil,
sondern einen verbindlichen Epochenstil
vertreten. Angesichts dessen, was geschehen
ist, bleibt das ebenso unbegreiflich, wie das
Fehlen von jungen und jiingeren Nachfol
gern Hindemiths begreiflich wird. Das fiihrt
zu einer hier notwendigerweise letzten
Uberlegung.

Einige historische Techniken der euro-
piischen Musiktheorie sind auch heute noch
durchaus Gegenstand, sinnvollen komposi-
torischen Studiums. Sie sind es dank be-
stimmter Qualititen, deren wichtigste sich
so skizzieren lassen.

1) Die Satztechnik fiihrt zum Verstind-

nis zentraler Denkweisen der betreffen-

den Epoche.

2) Die Epoche vertritt einen bedeuten-

den Aspekt der Erscheinungsweise von

Musik.

3) Das Erlernen der Satztechnik ent-

wickelt wichtige Fihigkeiten, mit Musik

kompositorisch umzugehen.
Den letzten Punkt kdnnte man Hindemiths
pidagogischen Schriften zweifellos zubilli
gen, sofern sie mit allen (!) anderen Techni-
ken gelehrt wiirden. Dazu miifiten jene aller-
dings auf hochstens ein Zehntel ihres
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jetzigen Umfangs konzentriert werden. Aber
selbst dann, wenn man der ,,erweiterten
Tonalitit" den Rang einer selbstindigen
Epoche zusprechen wiirde, die vom tonalen
Denken der beiden Jahrhunderte vorher
nicht bewiltigt werden kann, selbst dann
konnte ein Kompositionslehrer kaum ver-
antworten, diese historische Erscheinung
nur aus der Sicht eines einzelnen zu predi-
gen. Die Antwort auf derartige Fragen
jedenfalls wird iiber das kiinftige Schicksal
von Hindemiths piddagogischen Schriften
entscheiden. Erhard Karkoschka, Stuttgart

EMIL FISCHER: Handbuch der Stimm-
bildung. Tutzing: Hans Schneider 1969.
232 &,

Das Handbuch der Stimmbildung von
Emil Fischer erschien bereits im Jahr 1969
im Verlag Hans Schneider, Tutzing, und ist
in Fachkreisen vermutlich leider noch weit-
gehend unbekannt. Der Verfasser wollte
einerseits, wie er im Vorwort vermerkt, den
Wissenschaftler, den Gesangspddagogen und
besonders den Gesangstudierenden anspre-
chen, einen Beitrag zur Klirung von ge-
sangstechnischen Begriffen leisten und ande-
rerseits fiir die Unterrichtspraxis Anregungen
geben. Diese Absichten sind Emil Fischer
ganz gewifl in hohem Mafe aufgrund pro-
funder Sachkenntnis gelungen.

Die vorliegende Arbeit versucht in ihrem
ersten Teil Ordnung und Verstindnis in
Begriffsbestimmungen wie etwa Stiitze,
Tiefgriff, Vibrato, Fistelstimme, Pfeifstim-
me u. v. a. zu bringen; dabei werden eigene
und fremde empirische Erfahrungen sowie
wissenschaftliche Erkenntnisse und For-
schungsergebnisse aufgezeigt und erliutert.
Dieser erste Teil des 232 Seiten umfassen-
den Buches — vom Verfasser ,, Grundlegung*
genannt — stellt geradezu eine Art Nach-
schlagewerk fiir gesangstechnische Begriffe
und deren Verstindlichkeit aus praktischer,
wissenschaftlicher und historischer Sicht
dar. Im zweiten Teil der Darlegung ,, Unter-
richtspraxis'* legt der Verfasser bewufit eine
,,skelett*-hafte  Unterrichtsmethodik vor,
ohne ein starres Unterrichtsschema im Sinne
einer weiteren neuen Gesangsmethode auf-
stellen zu wollen. Die ,,Unterrichtspraxis -
sollte als eine Anregung und nicht als eine
Reglementierung verstanden werden, denn
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der Verfasser teilt, wie aus den Ausfiihrun-
gen zu ersehen ist, die Auffassung einer
»modernen* Gesangsausbildung, welche sich
an den Gegebenheiten des Auszubildenden
orientiert.

Das Handbuch der Stimmbildung ergiinzt
in vorziglicher Weise Schriften wie etwa
von Lohmann, Martienssen u. a. und sollte
in keiner Fachbibliothek fehlen.

Helmut Lips, Stuttgart

CORNELIS J. NEDERVEN: Acoustical
Aspects of Woodwind Instruments. Amster-
dam: Frits Knuf 1969. 108 S.

Begniigen sich Abhandlungen zur Aku-
stik der Holzblasinstrumente in der Regel
mit der Darstellung von Erregungsmechanis-
men, Klangspektren und Ausgleichsvorgin-
gen, so stellt Nedervens Buch dariiber hinaus
einen  wesentlichen Beitrag zur Theorie
- und damit letztlich auch zur Praxis —
des Instrumentenbaus dar. Als zentrales
Problem steht dabei die Abhingigkeit der
produzierten Tonhdhe von der Position,
Form und GréBe der Grifflocher im Vor-
dergrund — ein Problem, das sich angesichts
der Mannigfaltigkeit von zu beriicksichti-
genden Variablen als duflerst komplex er-
weist.

Erschlieft sich insofern diese Arbeit in
all ihren Details letztlich wohl nur dem
Physiker, so enthilt sie jedoch auch fiir den
Musiker und den akustisch interessierten
Musik wissenschaftler eine Fiille an wichti
gen Informationen. Die jedes einzelne Kapi-
tel abschlieBenden Zusammenfassungen
bieten hier eine wertvolle Verstindnishilfe.
-~ Fir die Freunde silberner oder goldener
Querfléten wird es dabei freilich desillusio-
nierend sein zu erfahren, daf das Material
des Instruments keinerlei Einfluf auf seine
Klangfarbe hat: Die Vibrationen der Wan-
dung tragen zum abgestrahlten Gesamtklang
nichts bei, was wahrnehmbar wire; Ton-
héhenreinheit, Ansprache, Stabilitit und
Farbe des Klanges werden ausschlieflich
durch die innere Geometrie des Instrumen-
tes determiniert. Ekkehard Jost, Giefien

CLAUDE ROSTAND: Anton Webern.
L’homme et son oeuvre. Paris: Editions
Seghers 1969. 184 8.
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Am 24. September 1970 konnte man im

Figaro lesen:
»INotre ami Claude Rostand vient de recevoir
le Grand Prix de l'académie des Beaux-Arts
(section musique, fondanan Bernier) pour
l'ouvrage qu’il a consacré @ Anton Webern,
dans la collection 'Musiciens de tous les
temps', aux Editions Seghers. Voila une
distinction bien meritée! En effet, ce petit
volume vient exactement & son heure.

Man war gespannt und erwartete auf
dem knappen Raum im Format 13.5 x 16
eine Darstellung, die dem knappen Werk
Weberns entsprechen sollte. Das Bichlein
ist leider eine eumge Ent‘tauschung und man
zweifelt, ob es in der ,,académie des Beaux
Arts* iiberhaupt jemand gelesen hat. Claren-
don, der die Kritik im Figaro geschrieben hat
und dem Autor ,,une passion scrupuleuse"
beschem:gt, wohl kaum, denn so naiv darf
auch ein Kritiker nicht sein!

Im bibliographischen Teil, der 57 Seiten
umfafit, fallen Ungenauigkeiten auf Das
Gymnasium in Klagenfurt hat Webern 1902,
nicht 1904 verlassen (S. 10) und das Foto
S. 96 gegeniiber, als,,sa femme'’ bezeichnet,
diirfte wohl eher Frau Amalia Waller, eine
der Tochter Weberns sein. Der Theorieunter-
richt bei Dr. Komauer war sehr griindlich (S.
10), Rostand gibt hier die als falsch nachge-
wiesenen Ansichten von Wildgans wieder.
Die erste Begegnung Weberns mit dem Werk
Mahlers war iibrigens ausgesprochen negativ,
er zog ihm zunachst R. Strauss vor (S. 11).
Global erwihnt Rostand aus dem Jugend-
schaffen 25 Lieder und 8 Werke der
Kammermusik, aber er hat sie nicht selbst
gesehen, auch in der Beurteilung dieses Friih-
schaffens schreibt er Wildgans nach (S. 15),
dessen Buch schon lange vor der Publikation
dieser Werke geschrieben worden war. Seite
19 wird behauptet, daB sul ponticello und
Dimpfung fiir die Blechblaser um 1904
.complétement inconnus* und eine Erfin-
dung Weberns waren. Es tut einem leid,
einen franzosischen Autor was die Démp-
fung betnfft, blof an Debussys Prélude a
L'A m&MM! . erinnern zu miissen.

r Webern als Dirigent gehen die
Meinungen zwar auseinander, je nachdem ob
man die interpretatorische oder die schlag-
technische Seite ins Kalkiil zieht, — Adorno
Z B. verehrte auch den Kapellmeister Webern
aufs hdchste — aber von ,,C?:ef plus ou
moins analphabete par ailleurs'* zu sprechen
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(S. 23), geht zu weit. Wenn Webermn in sei
nen Kapellmeisterstellungen an Theatern
meist gescheitert ist, so hatte das andere
Griinde als dirigiertechnische. Hat Rostand
Webern je dirigieren gehort und gesehen”

Webern als ,,esprit non mathématique,
non littéraire, non intellectuel’ zu bezeich-
nen (S. 60) ist ganz einfach falsch. Gewif
war er nicht der serielle Kliigler, zu dem man
ihn in den Finfzigerjahren zurechtinterpre-
tiert hatte, aber von Weberns Beschaftlgung
mit Goethe zu sagen ,,Ce sont la les rares
instants d'intellectualité de Webern . . ." (S.
61) zeugt von einer volligen Ahnungslosig—
keit dem Menschen Webermn gegeniiber. Ge-
rade hierzu hitte es aber in Paris einzigartige
Informationsmoglichkeiten gegeben. Ein Ge-
sprich mit Max Deutsch etwa, dem Schon-
bergschiiler und zeitweise engem Webern-
freund, hitte hier sofort Klarheit geschaffen,
und dem Biichlein die Chance verschafft,
eine einzigartige Quelle zur Persdnlichkeit
Weberns zu werden. Haben doch im Eltern-
haus von Deutsch die meisten Proben des
»,Vereins fiir musikalische Privatauffihrun-
gen* stattgefunden. In Montrouge bei Paris
lebt aber auch Anton Swarowsky, ein Paten-
kind Weberns, der ebenfalls Rostands recht
merkwiirdiges Webernbild rasch kormigiert
hitte.

Auf Seite 77 kommt endlich das Kapitel
Les executions Weberniennes en France, in
dem man dem Autor wichtige Informationen
zutraut. Aber er sagt nur,

wAvant 1920, il est improbable que

Webern ait été joué dans notre pays: la

chose n’est d'ailleurs pas contrdlable, le

contrat liant Webern a un éditeur, Uni-
versal Edition, ne datant que de cette

année 1920.

De 1920 a 1938, il ne parait pas non
plus que, sauf occasion rarissime (une
audition du Quatuor op. 22 au ,,Triton"
le 10 mai 1937) la musique de Weberns
ait pénétré en France.

De 1939 d 1949, la SA.CEM.

(= Société des Auteurs, Compositeurs et

Editeurs de Musique) constate qu'elle n'a

jamais eu I'occasion de créditer la Société

autnchienne (neansmoins deux concerts
consacré a I'Ecole de Vienne furenr
dirigés en novembre 1944 par René

Leibowitz)."

Rostand weifs also nur von einer einzigen
Webernauffilhrung bis 1944! Strawinsky hat
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aber erzihlt, daB schon in den Zwanziger-
jahren Werke Weberns zusammen mit eige-
nen Werken in Paris aufgefilhrt wurden.
Eine hervorragende Quelle fir frihe Webern-
auffihrungen wire schlieBlich Jean Wiéner
gewesen, der am 14.12.1922 einen Schon-
berg-Webern-Abend durchgefiihrt hat, bei
dem das Briisseler Pro-Arte-Quartett Webems
op. 5 gesp:elt hat. Wenige Monate nachher
hat Wiener mit dem Geiger Ren€ Benedetti
Weberns op. 7 in Frankreich erstaufgefihrt.
Die gleichen Stiicke hat dann 1927/28 Max
Deutsch mit dem Berliner Geiger Hermann
Komer in einem Konzert gebracht. Uber
Wiéner hitte sich Rostand aber sogar in ei-
nem im gleichen Verlag erschienenen Biich-
lein  Dictionnaire illustré de musiciens
frangais, Collection Seghers 1961, infor-
mieren konnen, wo es S. 362 heifdt,

..Les ‘concerts Wiener’ firent entendre au

public parisien mombre d'oeuvres con-

temporaines (Schoenberg, Berg,

Webern . . .)"
Die Passacaglia op. 1, die S. 78 als Werk
,,sans opus’‘ bezeichnet ist, wurde 1928 in
Paris und Briissel durch Cornelis aufgefiihrt,
die Zeitschrift Pult und Taktstock berichtet
dariiber auf einer Werbeseite des September-
heftes 1927 ,,grofer Erfolg bei der
franzosischen Erstauffiihrung'. SchlieBlich
kommt im Buch Frankreichs Modeme von
Claude Debussy bis Pierre Boulez. Zeitge-
schichte im Spiegel der Musikkritik, Regens-
burg 1962, von Ursula Bécker, der Name
Webern fiinfmal im Namensverzeichnis vor;
dabei sind franzdsische Kritiker wie Prunié-
ren, Hoerde, Kochnitzky zitiert; man war in
Frankreich mit Webern doch einigermafien
vertraut.

In dem knapp 100 Seiten umfassenden
Werkteil kommt es zu einer Hiufung von

paramusikalischen Formulierungen wie
.extase mquue ,  .projection  quasi
mystique", , frémissement spatial®, ,ex-

pressiomsme convulsif™, ,,cosmique abstrac-
tion“, ,,complexité polyphonique*, die dem
Laien nichts sagen und mit denen der Fach-
musiker recht wenig anzufangen weifl. Ver-
steckt in diesen ,,Analysen“, die den Namen
kaum verdienen, sind Ubersetzungen der von
Webern komponierten Texte ins Franzosi-
sche, die von der Gattin des Autors stammen
sollen. Wer sich einmal in Jone-Texte einge-
lesen hat, kann sich eine Vorstellung von
den Schwierigkeiten machen, die diese
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Sprache einer Ubertragung in ein fremdes
[diom bereiten, und man kann diese Arbeit
nur bewundern, die erst eine Pflege des
Webernschen Vokalwerkes in Frankreich
erméglichen.

Die Bibliographie, vom Autor selbst als
nSfommaire’ bezeichnet, umfafit sage und
schreibe neun Werke. Das ist ein Bruchteil
dessen, was die Pariser Bibliothéque Natio-
nale an einschligigen Werken bietet. Ro-
stand hat auf die reiche Webernliteratur ver-
zichtet und auf die Moglichkeiten einer
Stadt wie Paris, er hat sein Biichlein sozu-
sagen im musikwissenschaftlichen Allein-
gang geschrieben, es ist auch demnach
ausgefallen. Walter Kolneder, Karlsruhe

DAS ANDERNACHER GESANGBUCH
(Koln 1608). Faksimiledruck, mit einem
Nachwort herausgegeben von M. HARTING.
Diisseldorf: Musikverlag Schwann 1970.
(170), XIII 8. (Denkmdler rheinischer Musik.
13)

Im Jahre 1608 erschien in Koln bei
Gerhart Grevenbruch ein Gesangbuch mit
dem Titel: Catholische // Geistliche Ge-
singe/ |/ Vom siissen Namen Jesu/ /[ von
der Hochgelopten Mut-//ter Gottes Mariae
&c |/ Von der Fraternitet 5. Ceciliae zu
Andernach in Lateinisch vnd Teut-//sche
verf Componirt vnnd Collegiert . . . —
Dieses sogenannte ,,Andernacher Gesang-
buch* spielt schon in den hymnologischen
Sammlungen des 19. Jahrhunderts von
Philipp Wackernagel, Joseph Kehrein, Seve-
rin Meister und Wilhelm Bidumker eine
besondere Rolle. Nur in drei Exemplaren
ist es erhalten, die in den Bibliotheken
Berlin, Miinchen und Donaueschingen lie-
gen. Das Miinchener Exemplar diente dem
vorliegenden Faksimile-Druck als Grund-
lage. Leider ist das technische Problem der
fotographischen Aufnahme nicht befriedi-
gend geldst, da die linken Seiten fast immer
stark  abgeblaBt erscheinen. Uber die
Wichtigkeit der Faksimile-Ausgabe dieses
Gesangbuchs braucht man nicht zu disku-
tieren. Von den um die Jahrhundertwende
1600 erscheinenden Gesangbiichern der
Gegenreformation Speyer (Koln) 1599,
Konstanz 1600, Beuttner (Graz) 1602,
Mainz 1605 ist es wohl das am sorgfiltigsten
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gearbeitete und auch in seinem ornamenta-
len Schmuck (Randleisten auf jeder Seite)
schonste. Der Faksimile-Druck soll wissen-
schaftlichen Zwecken dienen. Deshalb ist
der grofie Umfang des Gesangbuchs -
(37 609 (15) Seiten — dadurch reduziert,
daB immer 4 Seiten (bei Beibehaltung des
originalen Formats) auf einer Seite grofien
Formats gedruckt sind. Da es fir diese
Seiten keine Zahlen gibt, ist man gezwun-
gen, nach den Seitenzahlen des Originals zu
zihlen. Die Lieder des Gesangbuchs sind
im Original numeriert (I-CLXXVII), da
hierbei aber 10 Nummern iibergangen wur-
den, ist diese Numerierung problematisch.
Der Herausgeber hat deshalb jeweils am
Rand zur Uberschrift der Lieder in arabi-
schen Ziffern neu numeriert.

Das Nachwort des Herausgebers unter-
sucht zunichst die Entstehung des Gesang-
buchs. Andernach gehdrte damals zum
Erzstift Kéln, daher die Widmung an den
Kolner Kurfiirsten Ferdinand. Die Cicilien-
bruderschaft in Andernach war von ange-
sehenen Biirgern der Stadt 1588 gegriindet
worden. Der Rektor der Andernacher
Lateinschule Magister Balthasar Solen aus
Daun unterzeichnet eines der lateinischen
Widmungsgedichte an den Kurfiirsten und
hatte sicher auch wichtige Funktionen bei
der Entstehung des Gesangbuchs. M. Hir
ting nennt daneben noch den Regens der
Bruderschaft, den Schoffen und Ratsherrn
Joh. Pergener als moglichen Mitarbeiter.
Das Ziel des neuen Gesangbuchs sollte die
Verdringung des protestantischen ,,Bonni-
schen Gesangbuchs" (erste Auflage 1544)
sein, wie in der deutschen Vorrede ausfiihr-
lich dargestellt wird. In dieser Vorrede ,,An
den christlichen Leser* sieht Hirting eines
der bemerkenswertesten Selbstzeugnisse ge-
genreformatorischer Gesangbuchherausge-
ber. Moglicher Weise ging dem Druck von
1608 eine Ausgabe von 1605 voraus (nach
dem Frankfurter Mefikatalog von 1605 und
L. von Billingen, Annales typographici
Colonienses, Bd. 2, Bl. 433b), die aber als
verloren betrachtet werden mufl. Es ist auch
fraglich, ob diese Ausgabe schon Melodien
enthielt.

Ein spezifisches Kennzeichen der Lieder
des Andernacher Gesangbuchs ist die durch-
gehende Zweisprachigkeit: lateinisch -
deutsch. Die Herausgeber waren Humani-
sten. Das zeigt sich auflerdem in den
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Angaben des zugrundegelegten Versmafies
iiber vielen Liedern. Die Zweisprachigkeit
wird in der Vorrede damit begrindet, daf
es viele Gebildete gibe, die zu dem Latein
mehr ,,Lust tragen* als zu dem Deutschen,
auch daft man bei Prozessionen, Wallfahr-
ten und bei andern Gelegenheiten zwei
Chore aus Knaben und Midchen bilden
konnte, die alternatim die Gesinge latei-
nisch und deutsch vortrigen. Neben alten
lateinischen Texten von Hymnen und Can-
tiones erscheinen daher auch solche lateini
sche Texte, mit denen die humanistischen
Herausgeber bekannte deutsche Lieder ins
Lateinische iibersetzten. Die Frage nach den
Quellen des Gesangbuchs wird vom Heraus-
geber im Nachwort nur kurz behandelt. Am
stirksten heben sich bei kurzer Uberpriifung
heraus die Gesangbiicher: Leisentrit 1567
ff., vor allem Leisentrit 1584, Speyer (Koln)
1599, Konstanz 1600 und Mainz 1605.
Die Herausgeber unterwarfen manche der
alten Texte und Melodien einer starken
Bearbeitung. Erst die Faksimile-Ausgabe
schafft die Moglichkeit, diesen Fragen im
einzelnen nachzugehen. Eine grofie Anzahl
der deutschen Texte erscheint hier zum
ersten Mal: nach M. Hirting 106 von 184.
Gleiches gilt fiir 77 von 183 Melodien. Es
bleibt eine Aufgabe hymnologischer For-
schung, diesen grofien Schatz an neuen
Texten (60%) und neuen Melodien (40%)
und die zahllosen Varianten zu bekannten
Melodien und Texten richtig stilistisch und
chronologisch einzuordnen.

Walther Lipphardt, Frankfurt a. M.

. JOHANN GRABBE: Werke. Hrsg. und
eingeleitet von Heinrich W. SCHWAB. Kas-
sel usw.: Birenreiter 1971. XIV, 134 S.
(Denkmiler norddeutscher Musik. Band 2)

Der erste Band der ,,Denkmiiler norddeut-
scher Musik* ist 1965 erschienen: Johann
Theiles Musicalisches Kunstbuch, hrsg. von
Carl Dahlhaus. Der hier zu besprechende
zweite Band bietet das schmale erhaltene
Gesamtwerk des Gabrieli-Schiilers und
Schiitz-Zeitgenossen Johann Grabbe, der
Hoforganist bzw. Hofkapellmeister am Det-
molder und spiter am Biickeburger Hof und
dort infolge des Dreifigjihrigen Krieges die
letzten zwanzig Jahre seines Lebens als
Kornschreiber titig war.
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Mit dieser Reihe verfolgt die Landes-
kundliche Abteilung des Kieler Musikwis-
senschaftlichen Instituts das Ziel, solche
musikalischen Quellen der Offentlichkeit
vorzulegen, die von den iibrigen Denkmiler-
publikationen nicht erfat werden, aber
entweder von allgemeinem oder landeskund-
lichem Interesse sind. Beides ist fiir den
vorgelegten Band der Fall: Die erhaltenen
Kompositionen kénnen iiber die an kleinen
Residenzen Norddeutschlands herrschende
Musikkultur Aufschlufl geben und erweisen,
was die Madrigalkompositionen betrifft,
Grabbe als mehr als eine ,, Mittelbegabung*
(H. J. Moser, Heinrich Schiitz, Kassel
21954, S. 62); dies ergibt ein Vergleich mit
zeitgendssischen Parallelvertonungen, den
der Herausgeber in einer 1969 erschienenen
Studie durchgefiihrt hat (in Sagittarius 2,
S. 67-77).

Das 1609 in Venedig erschienene Madri-
galbuch, mit dem Grabbe seine Lehre in der
prima prattica bei Giovanni Gabrieli abge-
schlossen hat, ist der vokale Teil der vom
Komponisten erhaltenen Werke. Der instru-
mentale Teil ist reprisentiert durch einige
meist kiirzere Stiicke in Sammelwerken von
Thomas Simpson, William Brade und Kon-
rad Hagius, mit denen Grabbe am Biickebur-
ger Hof bekannt geworden ist.

Das Madrigalbuch von 1609, das den
Hauptteil der Neuausgabe ausmacht, ent-
hilt 21 finfstimmige Kompositionen, deren
Texte u. a. von Guarini, Marino und Tasso
stammen.

Hinsichtlich der Ubertragung entschei-
det sich Schwab fiir unverkiirzte Wiedergabe
der Notenwerte und Taktstrichsetzung nach
jeder Breviseinheit. Seine Argumentation
gegen den Mensurstrich (S. 131), die grund-
siitzlich zu unterstiitzen ist, erscheint aber
in folgenden Punkten als fragwilirdig: Die
,,Eigenart auftaktiger Kompositionen“ kon-
ne durch Mensurstriche schwerer augen-
fillig gemacht werden als durch Takt-
striche — die Auftaktigkeit LiBit sich aberin
Nr. 13 durch die musikalische Struktur
nicht beweisen; die Breven des Basses von
Nr. 13 (Schwab spricht hier irrtimlich von
,Longen*, S. 131, Anm. 5) wiirden nach
Meinung des Herausgebers andernfalls durch
Mensurstriche geteilt — das geschieht in
einem Fall auch bei Schwab durch den
Taktstrich in Takt 24/25. Dort aber, wo
durch die rhythmisch-melodische Struktur
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Auftaktigkeit ersichtlich ist wie in Nr. §,
Takt 37, 1. Hilfte, wird sie von Schwab
trotz sonstigem Festhalten am Brevistakt
nicht bericksichtigt (die Takte 34 bis 37, 1.
Hilfte, wiirden zwei Brevistakte ergeben).
All diese Schwierigkeiten wiirden nicht ent-
stehen, wenn man nach Michael Praetorius
den mit C bezeichneten ,,Tactus tardior”,
der in Grabbes Madrigalen fast ausschlief-
lich vorkommt, als Semibrevistakt versteht
(Syntagma Musicum 111, S. 49 f.; vgl. hierzu
C. Dahlhaus und P. Brainard in Mf XVII,
1964, S. 162-169 und S. 169-174).

An drei Stellen kommen Oktavparalle-
len zwischen Quinta vox und Tenor vor:
Nr. 1, Takt 33, Nr. 7, Takt 37, und Nr. 18,
Takt 33/34. Die auffilligsten sind die in Nr.
1 und Nr. 18; sie scheinen auf Druck- oder
Ubertragungsfehler zu beruhen, wie man
nach Vergleich dieser Stellen mit textglei-
chen Partien im selben Madrigal vermuten
kann. Im Kritischen Bericht ist hierzu nichts
erwihnt.

Auch der Zusammenklang in der zweiten
Hilfte des Taktes 22 von Nr. 6 ist nicht
ganz in Ordnung: Hier hitte eine Halbe-
Pause eingefiigt werden miissen. Im Cantus
von Nr. 21, Takt 26, vorletztes Viertel, muf}
es a”’ statt g’ heifen.

Schlieplich sei auf die iibermiBigen
Sekundfortschreitungen in Nr. 4, Takt 30,
Nr. 19, Takt 23, und Nr. 21, Takt 4, noch
hingewiesen. Sie hidtten durch ein Ver-
setzungszeichen iiber der betreffenden Note
vermieden werden kénnen.

Die vier vollstindig und zwei unvoll-
stindig erhaltenen Instrumentalstiicke stel-
len editionstechnisch keine Probleme. Sie
gehoren der Gattung der Gebrauchstinze
an mit Ausnahme der italienisch konzertan-
ten Kanzone, der umfangreichsten und reiz-
vollsten Instrumentalkomposition dieser
Werkausgabe.

Der bis auf die bei den Madrigalen
angemerkten wenigen Stellen im ganzen
sehr sorgfiltig gestaltete Band ist mit einer
in einzelnen Daten genau belegten Einlei
tung, drei Faksimiles, Kritischem Bericht
und zusiitzlichem Abdruck der Madrigal
texte versehen. Eine deutsche Ubersetzung
der italienischen Texte fehlt leider. Sie
hiitte, selbst wenn sich in flinfzig Jahren
herausstellen sollte, daf sie zeitgebunden
war, dieser Publikation mit Madrigalmusik,
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die auch fiir die musikalische Praxis interes-
sant ist, nur forderlich sein konnen
Rolf Caspari, Freiburg i. Br.

WILHELM FRIEDEMANN BACH: Or-
gelwerke. Band I-II, hrsg. von Traugott
FEDTKE. Frankfurt-London-New York:
Henry Litolff's Verlag | C. F. Peters
(1968). 43 und 75 S. (Edition Peters Nr.
8010 a)

Bei der Vernachlissigung, der Friede-
mann Bachs Musik ausgesetzt ist, wird man
gewiB eine Ausgabe begriilen, die alle Or-
gelwerke, darunter bislang iibersehene
Stiicke, vorzulegen verspricht. Zwar haben
diese Werke kaum zentralen Rang im Oeuvre
Friedemanns, qualitativ wirken sie recht
ungleich, und die emphatischen Urteile iiber
Friedemanns Orgelkunst, die durch Forkel
oder Schubart iiberliefert sind, lassen sich
nach den erhaltenen Werken kaum bestiti-
gen. Immerhin erweitert sich der Bestand
in dieser Ausgabe gegeniiber M. Falcks
Werkverzeichnis (W. Fr. Bach, Diss. Leipzig
1913) um fiinf Fugen. Und den eher schul
miBigen Choralbearbeitungen stehen auch
einige Fugen gegeniiber, die einerseits durch
kapriziose oder bizarre Ziige iiberraschen,
wihrend andererseits Momente themati
scher Arbeit in den kontrapunktischen Satz
eindringen.

Die Ausgabe von Fedtke vermittelt
— wie iiblich — zwischen wissenschaftlicher
und praktischer Edition: auf einen Revi-
sionsbericht wird verzichtet, doch werden
im Anhang die Vorlagen genannt und in
FuBinoten Korrekturen des Notentextes er-
wihnt. Das knappe Vorwort teilt die
Disposition der Silbermannorgel in der
Dresdner Sophienkirche mit (datiert 1621
statt 1721), da sie ,,dem heutigen Spieler
als Vorbild fiir die Registrierung diene.
Offen bleibt nur, was damit anzufangen ist,
wenn kein adiquates Instrument verfiigbar
ist und Informationen iiber die Registrierung
der Werke fehlen. Indessen kennzeichnet
das Vorwort auch nicht das Verhiltnis der
Ausgabe zu den einschligigen Verzeichnis-
sen (neben dem von Falck etwa den Kata-
logen von P. Kast und E. R. Blechschmidt)
sowie zu den friiheren Editionen (wie denen
von Roitzsch und Niemann oder der Pariser
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Ausgabe von C. de Nys). Der Herausgeber
macht auch weder im Vorwort noch im An-
hang ndhere Angaben zur Datierung der
Quellen und zur Authentizitit der Werke.

Band I enthidlt neben den acht drei-
stimmigen Fugen (Falck 31) drei weitere
Fugen zu drei Stimmen (Falck 34, 33, 32),
wihrend Band Il aufler den sieben Choral-
vorspielen (Falck 38) noch sieben vierstim-
mige Fugen bietet. Erst ein Vergleich mit
Falck zeigt, welche Werke Fedtke zusitzlich
vorlegt: es sind dies fiinf der sieben Fugen
in Band II. Von den dort am Ende stehen-
den vier Fugen kannte Falck nur die
Tripelfuge F-dur (Falck 36), nicht aber die
Fugen a-moll, c-moll und B-dur. Wiederge-
geben werden sie hier nach Mus. Ms. Bach
P 990 der Staatsbibliothek Preuischer
Kulturbesitz Berlin (SPK). Die Quelle
wurde schon von P. Kast (1958) verzeich-
net, doch wird von Fedtke weder ihr Rang
noch ihre Datierung erortert. Skeptisch
macht nicht nur, daf diese Fugen — im
Gegensatz zu den meisten anderen — mit
Pedal rechnen. Vielmehr begegnen sie — ent-
gegen der Verbreitung der iibrigen Stiicke —
in keiner anderen Quelle (ausgenommen die
Tripelfuge Falck 36). Hinzu kommt, daf
sich gerade in diesen Werken Fehler hiufen,
die Komekturen des Herausgebers fordern.
Ob die drei Fugen Friedemann zugewiesen
werden konnen, bediirfte also wohl noch
einer genaueren Priifung.

Von den vorangehenden drei Fugen in
Band II wird die erste in g-moll (Falck 37)
in den Quellen (P 693 und 384, SPK)
wechselnd Friedemann und ,,J. Fr. Bach"
(wohl dem Biickeburger) zugeschrieben, was
Fedtke jedoch iibergeht. Dafl die beiden
folgenden Fugen, fir die Berliner Vorlagen
genannt werden, weder von Falck noch von
Kast verzeichnet wurden, ist bemerkens-
wert. Vom Benutzer der Ausgabe ist kaum
die Kenntnis der Signatur DMS zu erwarten,
die auf die Deutsche Musik-Sammlung der
Staatsbibliothek Berlin (DStB) mit ihren
Ausgaben aus neuerer Zeit hinweist. Fiir die
Fuge D-dur wird als Quelle kommentarlos
DMS 131 823 angegeben, hinter dieser
Signatur verbirgt sich aber die Sammlung
Les Organistes Célébres . . . (Bruxelles o. J.,
Schott; SPK), die jedoch nicht das gemeinte
Stiick enthiilt, sondern die dritte der Acht
Fugen (in D-dur). Die fragliche D-dur-Fuge
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findet sich hingegen ohne weitere Quellen-
angaben in G. W. Korners Sammlung Der
neue Organist . . . op. 40 (Leipzig o. J.,
Schuberth; DMS O. 3177, SPK). Die folgen-
de Fuge c-moll, fiir die Fedtke als Quelle
DMS 43 857 nennt, stammt aus W. Volck-
mars Orgel-Archiv berihmter Orgelcomposi-
tionen (Bd. II, S. 29; DStB), wobei auch
hier jede Angabe zur Vorlage fehit. Es
grenzt an Imrefihrung, wenn als Quellenbe-
lege Bibliothekssignaturen genannt werden,
jedoch ohne jeden Verweis darauf, da es
sich um Drucke des 19. Jahrhunderts von
fragwiirdigem Quellenrang handelt.
Vergleicht man die Wiedergabe der acht
Fugen in Band I etwa mit der Ausgabe von
F. A. Roitzsch (der die Beispiele in J. M.
Miiller-Blattaus Aufsatz in der Festschrift
W. Fischer, Innsbruck 1956, entstammen),
so st6f8t man zumal in Nr. 2 und 4 auf er
hebliche Differenzen. Als Quellen nennt
Fedtke das in Bruxelles (Conservatoire)
befindliche = Autograph sowie Mus. Ms.
30 386 der DStB (dazu fiir zwei Fugen
noch Wiener Hss.). Verstindlich mag es
sein, wenn die Vielzahl weiterer, meist
spiterer Kopien nicht angegeben wird. Nicht
genannt wird aber auch die als Widmungs-
exemplar geltende Quelle Amalienbibliothek
463 (DStB), die wechselnd als Druck oder
Hs. bewertet wurde. Gegeniiber den Berliner
Quellen zeigt Fedtkes Ausgabe nicht nur
viele kleinere Differenzen in Ornamentie-
rung, Akzidentien etc. Vielmehr findet sich
hier die zweite Hilfte der Fuge Nr. 2 in so
abweichender Fassung, daB von verschiede-
nen Kompositionen zu reden ist, und be-
triachtliche Varianten begegnen auch in Nr.
3 (T. 16-20) und Nr. 4 (T. 38-40). Selbst
wenn sich der Herausgeber an das vom
Rezensenten nicht eingesehene Briisseler
Autograph hielt, wiiren so weitreichende
Divergenzen doch eines Kommentars wert,
zumal sie z. T. auch auf eine Revision des
Komponisten hindeuten. Von den hier als
Orgelwerke erscheinenden Stiicken setzt nur
ein Teil Pedal voraus. Falck wies die drei-
stimmigen Stiicke dem Klavier, nur die
Choralvorspiele und zwei vierstimmige Fu-
gen aber der Orgel zu. Fedtke bietet zwar
die dreistimmigen Werke in Band I auf zwei,
die Orgelchorile und die vierstimmigen
Fugen in Band II auf drei Systemen. Die
Uberschriften im Quellennachweis suggerie-
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ren jedoch eine dezidierte Bestimmung fiir
Orgel, die weder den Quellen noch der Satz-
anlage nach gegeben ist. Fir ,,Orgel oder
Clavier” sind die acht Fugen nur in Mus.
Ms. 30 386 bestimmt, und sind die drei
stimmigen Einzelfugen Fedtke zufolge ,,fiir
Orgel*‘ gedacht, so gibt nur eine Quelle
,,Orgel oder Clavier" an. GewiB sind solche
Werke, selbst wenn sie primir als Klavier-
musik gelten miissen, auch auf der Orgel zu
spielen, und daf die Choralbearbeitungen
wie die vierstimmigen Fugen eher der Orgel
(mit Pedal) gehdren, liegt auf der Hand.
Von den vierstimmigen Fugen kdnnen aber
wohl nur zwei als zweifelsfrei authentisch
gelten (Falck 36-37), die Zahl der eigentli-
chen Orgelwerke bleibt also — trotz der
scheinbaren Vielzahl in dieser Ausgabe —
weiterhin ,,iiberaus gering** (Falck S. 91).

Uber die weitere Editionstechnik einer
Ausgabe, die mit ihren Vorlagen derart ver-
fihrt, bleibt wenig zu sagen. So grobe
Fehler wie z. B. Band II S. 26 (T. 3 miissen
im Tenor zwei Achtel statt Viertel stehen)
finden sich zwar selten, streiten liefle sich
aber nicht nur iiber die zugefiigten Phra-
sierungszeichen. Uberfliissig und verwirrend
erscheint es auch, wenn Warn- und Zusatz-
akzidentien durch Kleinstich ausgezeichnet
werden, wo nur die alte Schreibweise der
heutigen angeglichen, eher also Selbstver-
stindliches verdeutlicht als Zweifelhaftes
berichtigt wird. Die Korrekturen am Noten-
text sind zwar meist triftig, doch wiinschte
man sich eine nihere Begriindung wenigstens
dort, wo mehrere Quellen vorliegen. So
begriilenswert die Ausgabe also ist, so bleibt
nur zu hoffen, daf eine Neuauflage bald
zum AnlaB einer eingreifenden Revision
genommen wird.
(Fiir freundliche Auskiinfte zu den Quellen
habe ich Fridulein E. Bartlitz von der DStB
und Hermn Dr. H. Ramge von der SPK auf-
richtig zu danken.)

Friedhelm Krummacher, Erlangen

JOHANN SEBASTIAN BACH: Fanta-
sien, Préludien und Fugen. Nach den Quellen
hrsg. von Georg von Dadelsen und Klaus
Ronnau. Fingersatz von Hans-Martin Theo-
pold. Minchen-Duisburg: G. Henle Verlag
(1970). 143 8.

Besprechungen

Die Ausgabe enthilt die einzeln iiber-
lieferten Werke, die nicht in den Band ,, Klei
ne Priludien und Fughetten' aufgenommen
sind. Abgesehen von der Chromatischen Fan-
tasie und der Fantasie c-moll, wurden die be-
treffenden Kompositionen von den grofien
Zyklen und Sammlungen in den Hintergrund
gedridngt, und zwar vor allem deswegen, weil
Bachs Autorschaft in etlichen Fillen immer
wieder bestritten worden ist Und so er-
blicken denn auch die Editoren den Haupt-
zweck einer neuen Ausgabe darin, ,,zu-
ndchst einmal das Vertrauen in die Echtheit
dieser einzeln iiberlieferten Werke wieder zu
stirken"’, weshalb nur diejenigen einbezogen
wurden, ,,die nach kritischer Prifung als
authentisch gelten diirfen''. In Zweifelsfillen
wurde der Uberlieferung stirker vertraut als
der Stilkritik, da man vom Stil der friihen
Kompositionen Bachs ,,zu wenig” weifd.
Eingedenk dessen wiinschte man sich beim
Fillen von Werturteilen eine gebiihrende
Vorsicht: Wenn die Herausgeber bei Stiicken,
die durch eine spezifische Freiziigigkeit ge-
kennzeichnet sind, von ,ungeziigelter Er-
findungskraft* und von ,satztechnischen
oder formalen Mangeln' sprechen (siehe
Vorwort), wire z. B. zu erkliren, inwiefemn
sich in der Fuge in A-moll iiber ein Thema
von Albinoni (BWV 951 a) ,,ungeziigelte
Erfindungskraft' manifestiert und in einer
anderen Fuge iiber dasselbe Thema (BWV
951) nicht (der Vergleich der beiden Fanta-
sien BWV 917 und BWV 904 gibt das
gleiche Problem auf) — freilich ein nicht
einfaches Unterfangen, zumal bei dem auf
iiberindividueller Gesetzmiigkeit beruhen-
den barocken Automatismus objektive und
subjektive Leistung nicht immer auseinan-
derzuhalten sind und ,formale Mingel*
sich insofern einer sicheren Diagnose ent-
ziehen, als hier der Begriff ,,Form* (im
weitesten Sinne) sich nicht gleichermafien
fixieren kBt wie etwa der der klassischen
Sonate.

Es mag sein, daB, zugunsten klavieristi-
scher Brillanz und im Zuge der Auseinander-
setzung mit Vorbildern, die potentiellen
Moéglichkeiten des einen oder anderen The-
mas bzw. Motivs nicht zur Maximalentfal-
tung kommen oder dad ein Motiv zu sehr
strapaziert wird, d. h., daf die Momente
Thema, Motiv, Harmonik, formaler Aufbau
in keinem optimalen Verhiltnis zueinander
stehen. Man darf aber, will man die eigen-



Besprechungen

timliche Immanenz erfassen und nicht von
vornherein zu einem negativen Urteil ge-
langen, Frilhwerke nicht mit dem Mafistab
messen, der von reiferen Werken herrihrt —
es fillt ja auch niemandem ein, die ersten
Klaviersonaten von Beethoven im Hinblick
auf die spateren als belanglos zu erachten.
Die erkennbare kunstisthetisch-wesentliche
Intention des Autors determiniert die Beur-
teilungskriterien. Z. B. kann man schwerlich
annehmen, die Fantasie in emoll (BWV
922), deren Faktur in gewisser Hinsicht
eintdnig erscheint, sei ein pures Zufallspro-
dukt und zeuge von kiinstlerischer Unbe-
kimmertheit. Die Absicht des Komponisten
ist eine freie Entfaltung des Harmonisch-
Spielerischen — ein signifikantes Merkmal
der Werke des jungen Bach — unter dem
dsthetischen Aspekt permanenter Motiv-
wiederholung (fast der gesamte Tonartenbe-
reich ist einbezogen). Treibt hier , ungezi-
gelte Erfindungskraft* ihr Spiel? Besteht in
der beriihmten, um dieselbe Zeit (um 1709)
niedergeschriebenen Toccata in d-moll fiir
Orgel (BWV 565) nicht ein dhnlicher Sach-
verhalt?

Ungeachtet der partiellen negativen Be-
urteilung (die der Qualitit der Ausgabe
keinen Abbruch tut), verdient die Arbeit
der Herausgeber volle Anerkennung. Der
kritische Bericht vermittelt einen Eindruck
von den erheblichen Schwierigkeiten, die
sich bei der Herstellung eines giiltigen Noten-
textes ergaben. Da nur die ¢-moll-Fantasie
(BWV 906) autograph iiberliefert ist, zeitge-
nossische Drucke ginzlich fehlen, mubte
von allen iibrigen Werken, von denen jedes
in mehr oder weniger zahlreichen, vonein-
ander abweichenden Abschriften existiert,
der Urtext rekonstruiert werden. Dazu
.wurde die Methode der Textkritik ver-
wendet, welche die Uberlieferung nach dem
Abhingigkeitsverhiltnis der Handschriften
ordnet und aus den Mutterhandschriften
der verschiedenen Uberlieferungszweige
endlich den Text des zugrunde liegenden [sic)
[,an Hand von Leitfehlern*] Autographs
gewinnt" — was natiirlich nicht ausschlieft,
daf} die Herausgeber auch auf Mutmaungen
angewiesen waren, d. h., sie sahen sich veran-
laBt, zu konjizieren und unter den vorhande-
nen Lesarten fiir den Haupttext eine auszu-
wihlen, und zwar die vermutlich letzte (da
Bachs Anderungen und Nachtrige eine be-
stimmte Tendenz im Sinn der kinstlerischen
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Entwicklung haben, ,,ist es in der Regel doch
maoglich, die dlteren von den fingeren Les-
arten zu unterscheiden'). Aufer den hand-
schriftlichen Quellen wurden auch wichtige
dltere Editionen in Betracht gezogen, da die-
se zum Teil auf Handschriften beruhen, die
heute verschollen sind.

Die Ausgabe bietet einen zuverldssigen
Notentext, dazu den kritischen Bericht, der
11 Seiten umfafit und folgendes enthilt:
detaillierte Informationen iiber die Quellen-
lage (ibersichtliche Stemmata, Daten, Na-
men der Kopisten, Sammlungen und Biblio-
theken, Signaturen), aufschlufireiche Lesar-
ten-Verzeichnisse (die aber ,,nur solche
Fehler und Verderbnisse' vermerken, ,,die
in allen Variantentrigern auftreten, also aus
dem Archetyp stammen‘‘), niitzliche prakti-
sche Hinweise, einige beachtenswerte Bei-
spiele der damaligen Verzierungspraxis.

Der von Hans-Martin Theopold hinzuge-
fiigte Fingersatz diirfte fir normale Hinde
gut geeignet sein. Allerdings bleibt unbe-
riicksichtigt, ob auf historischen Tastenin-
strumenten oder auf dem modernen Klavier
reproduziert wird — die unterschiedliche
Tastendimension und Anschlagsart hat fiir
die Wahl des Fingersatzes nicht unerhebli-
che Konsequenzen. Es sei indes allgemein
gesagt, daf sich manches einfacher ausfiihren
lieBe: z. B. indem man unndtigen stummen
Fingerwechsel vermeidet oder eine Applika-
tur so wihlt, daB sie auch auf Transponier
tes ohne zusitzliche Schwierigkeiten an-
wendbar ist. Wenngleich nun der Fingersatz
unter den bestimmenden Voraussetzungen
physiologischer Gegebenheiten, spieltechni-
scher Moglichkeiten, spezieller Artikulation
und Phrasierung sowie des Tempos zu-
standekam und eben deshalb wohl kaum
beansprucht, eine Patentldsung zu sein, darf
man nicht vergessen, daf eine Sammlung
wie die vorliegende nicht nur von solchen
Musikstudenten und ,,Professionellen* be-
nutzt wird, die meinen, auf (gewil erprob-
te) Fingersatzangaben verzichten zu miissen,
weil diese , . Artikulation und Phrasierung
prijudizieren” (siche Musica, Jg. 1971, Heft
5, S. 514), sondern auch von Musikem, die
sich gerne anregen lassen, und nicht zuletzt
von vielen Musikliebhabern, die ohne An-
leitung eines Lehrers daraus spielen.

Der Druck ist klar, obschon manchmal
griBere Abstinde zwischen den Noten an-
gebracht wiiren (fir handschriftliche Ein-
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tragungen des Spielers steht in einigen
Stiicken wenig Platz zur Verfiigung). Die
Koppelung ,,spieltechnische Interpretation'*
erscheint dem Rezensenten iiberspitzt (S.
134, rechte Spalte, vorletzter Absatz), da es
sich in diesem Zusammenhang um die Ver-
deutlichung einer rein applikatorischen An-
gelegenheit handelt Zum Schluf erlaubt
sich der Rezensent zwei kurze Hinweise: Zu
S. 134, linke Spalte, oben: Die von J. G.
Miithel verfertigte Kopie der Chromatischen
Fantasie (BWV 903), P 275, ist wahrschein-
lich wihrend dessen etwa einjihriger Stu-
dienreise 1750/51 entstanden. Miithel kam
im Mai 1750 nach Leipzig zu Bach und
wohnte bei ihm, bis dieser starb. Er hielt
sich dann in Naumburg bei Bachs Schwieger-
sohn Johann Christoph Altnikol auf und
besuchte u. a. Carl Philipp Emanuel Bach
in Berlin. — Zu S. 136, rechte Spalte, unten:
Mit dem hier genannten ,J. W. Haseler"
diirfte der Organist, Klavierspieler und
Komponist Johann Wilhelm HiBler (auch
Hisler, Hissler) gemeint sein (1747-1822);
jene Schreibweise des Namens ist nicht
geliufig. Erwin Kemmler, Schildgen

ANTONIN DVORAK: Messe in D dur
op. 86. Orgelversion. Kritische Ausgabe
nach dem Manuskript des Komponisten.
(Hrsg. von Jarmil BURGHAUSER.) Praha-
Bratislava: Editio Supraphon 1970. X, 83,
(131 S. (Gesamtausgabe der Werke Antonin
Dvoriks. 11, 7.) )

ANTONIN DOVAK: Messe in D op.
86. Partitur. Kritische Ausgabe nach dem
Manuskript des Komponisten. |Hrsg. von
Jarmil BURGHAUSER.| Praha-Bratisiava:
Editio Supraphon 1970. XII, 133, [11] §.
{Gesamtausgabe der Werke Antonin Dvo-
raks. 11, 8.)

Dvofiks einzige uns erhaltene Messe
entstand 1887 in der Fassung fiir Chor,
Soli und Orgel als Auftragskomposition zur
Einweihung einer Kapelle, die Dvohiks
Mizen J. Hldvka bei seinem Schlof in
LuZany hatte erbauen lassen; am 11.9.1887
konnte der Komponist selbst die Urauf-
fiihrung leiten. — Die Verleger zeigten merk-
wiirdigerweise kaum Interesse: Simrock
lehnte ab, Novello machte eine Orchestrie-
rung zur Bedingung, die Dvofak 1892 fer-
tigstelltee Nach dieser Novello-Ausgabe

Besprechungen

(Part. nur leihweise) erschien die Messe
noch 1963 bei Robert Carl/Saarbriicken in
stark iiberarbeiteter Fassung. Die 1970 im
Rahmen der Gesamtausgabe erschienene
Ausgabe schlieft eine Liicke sowohl in
wissenschaftlicher als praktischer Hinsicht:
Der Herausgeber, Jarmil Burghauser, leistete
mit beiden Binden griindliche und kenntnis-
reiche Arbeit. Kleiner Einwand: Die deut-
sche Ubersetzung der Vorworte und kriti-
schen Berichte (besorgt von Hilda Kupetko-
vi) kommt an Stilbliiten nicht immer vorbei
(,,eigenartig'‘ statt ,eigenstindig", ,,Sekun-
den® statt ,,2. Violinen* u. a.).

Diese Messe, die 10 Jahre nach dem
beriihmten Stabat mater und 3 Jahre vor
dem Requiem entstand, weist einen gewis-
sen Mangel an personlicher Eigenart auf:
Fiir beschrinkte Verhiltnisse komponiert,
zeigt sie einiges vom , landwirtschaftlichen
Styl, mit dem Josef Rheinberger seinerzeit
eine fiir Vaduz geschriebene Messe ironisch
charakterisierte. = Andererseits bietet sich
das technisch einfach gehaltene Werk (die
Soli kdnnen durch eine kleine Chorgruppe
ersetzt werden) auch weniger versierten
Choren an, die auf der anschwellenden Flut
,.,romantischer Kirchenmusik“ mitsegeln
wollen. Demgegeniiber scheinen in der
Orchesterfassung (2 Ob., 2 Fg., 3 Hr, 2
Trp., 3 Pos., Pk., Streicher, Orgel) duBerer
Aufwand und musikalischer Gehalt zu di-
vergieren. Interessant aber die Orchestrie-
rung Dvofdks: wihrend die Orgel mehr
continuoartig den Chor stiitzt, bringt das
Orchester bemerkenswerte motivische Ver-
deutlichungen und rhythmische Pointierun-
gen. Die Chorstimmen blieben bei der
Zweitfassung unangetastet, die Solistenpar-
tien zeigen geringfiigige Abweichungen.

Martin Weyer, Marburg

Eingegangene Schriften
(Besprechung vorbehalten)

DETLEF ALTENBURG: Untersuchun-
gen zur Geschichte der Trompete im Zeit-
alter der Clarinblaskunst (1500-1800). Band
1: Text. Band 2: Quellen. Band 3: Abbil-
dungen. Regensburg: Gustav Bosse Verlag
1973. XII, 427, 201, XI S., 61 Abb.
(Kolner Beitrige zur Musikforschung. 75.)
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JOSIP ANDREIS: Music in Croatia. Za-
greb: Institute of Musicology-Academy of
Music 1974. XV, 416 S., 58 Taf.

PIETER ANDRIESSEN: Carel Hacquart
(* 1640-1701?). Een biografische bijdrage.
Het werk. Briissel: Paleis der Academien
1974. 259 S., 9 Taf.

RUDOLPH ANGERMULLER: Antonio
Salieri. Sein Leben und seine weltlichen
Werke unter besonderer Beriicksichtigung
seiner ,grofen’ Opern. Teil II,1: Vita und
weltliche Werke. Miinchen: Musikverlag Emil
Katzbichler 1974. V, 384, 38* S. (Schriften
zur Musik. Band 17. Zugleich Band 3,1 der
Publikationen des Instituts fiir Musikwissen-
schaft der Universitédt Salzburg.)

ERNST APFEL: Grundlagen einer Ge-
schichte der Satztechnik vom 13. bis zum
16. Jahrhundert. Saarbriicken: Selbstverlag
Ernst Apfel 1974. (Auslieferung: Birenrei-
ter-Antiquariat Kassel.) 395 S.

Autore ignoto: Transeamus Usque Beth-
lehem nach Lukas, 2, 10-16. Hrsg. von
Rudolf WALTER. Diilmen: A. Laumann-
sche Verlagsbuchhandlung (1973). (ID, 21
S. (Silesia Cantat. Heft 5.)

JOH. CHR. BACH: Dies Irae. Partitura.
Prima edizione a cura di James BASTIAN.
Mainz: Universal Edition GmbH (1972).
(VI), 92 S. (Accademia Musicale. 20.)

JOHANN SEBASTIAN BACH: Neue
Ausgabe samtlicher Werke. Serie II: Messen,
Passionen, oratorische Werke. Band 4: Jo-
hannes-Passion BWV 245. Hrsg. von Arthur
MENDEL. Kassel-Basel-Paris-London: Ba-
renreiter 1973. XIII, 269 S. (23) S. Faksi-
mile-Wiedergabe der ersten 21 Seiten der
teilautographen Originalpartitur.

HERMANN BECK: Methoden der Werk-
analyse in Musikgeschichte und Gegenwart.
Wilhelmshaven: Heinrichshofen’s Verlag
(1974). 301 S. (Taschenbiicher zur Musik-
wissenschaft. 9.)

Beitrdge zur Geschichte des Alt-Wiener
Musikverlages. Reihe 2. Folge 16: Alexander
WEINMANN: Verlagsverzeichnis Johann
Traeg (und Sohn). 2. vermehrte und verbes-
serte Auflage. Wien: Universal Edition
(1973). 89 S.

HECTOR BERLIOZ: New Edition of the
Complete Works. Volume 10: Te Deum.
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195 S.

FRANZ BERWALD: Samtliche Werke.
Band 5: Violinkonzert in cis. Kassel-Basel-
Tours-London: Birenreiter 1974. XIX, 60
S. (Monumenta Musicae Svecicae, ohne
Bandzihlung.)

DIETER BLOCH: Vom Stadtmusicus
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re Musik in Bochum. Bochum: Verlag
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(Schriftenreihe des Archivs Haus Laer in
Bochum. §.)

DONALD H. BOALCH: Makers of the
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SIEGFRIED BORRIS: Praktische Har-
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fen's Verlag (1972). 140 S. (2. erweiterte
Neuausgabe.)

SIEGFRIED BORRIS: Klingende Ele-
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LUDWIG BURGEMEISTER: Der Orgel-
bau in Schlesien. Zweite, erweiterte Auflage.
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GROSSMANN und Rudolf WALTER. Mit
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den beiden Weltkriegen von Rudolf WAL-
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Weidlich 1973. 376 S., 71 Abb. (Bau- und
Kunstdenkmiler des Deutschen Ostens. Rei-
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by Graham SADLER. London: Oxford Uni-
versity Press 1973. IX, 94 S. (The Baroque
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CARLOS D’ORDONEZ: Sinfonia per tre
cori. Partitura. Prima Edizione a cura di
H. C. Robbins LANDON. Mainz: Universal
Edition GmbH. (1972). (VI), 22 S. (Acca-
demia Musicale. 16.)

Catalogus Codicum Notis Musicis In-
structorum qui in Bibliotheca publica rei



142

publicae Bohemicae socialisticae in Biblio-
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LUCIANO CHAILLY: Cronache di Vita
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Edizione a cura di H. Wiley HITCHCOCK.
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Operas. Hackensack, New Jersey: Joseph
Boonin, Inc. (1974). XI, 201 S. (Music
Indexes and Bibliographies. 5.)

Colloquium Musica Bohemica et Euro-
paea Brno 1970. Gestaltung und Redaktion:
Rudolf PECMAN. Vorsjtzender des Kollo-
quiums: Jifi VYSLOUZIL. Brno: Interna-
tionale Musikfestspiele 1972. 464 S.

Concentus Musicus. Veroffentlichungen
der musikgeschichtlichen Abteilung des
Deutschen Historischen Instituts in Rom.
Band I: Johann Adolf Hasse: Ruggiero
ovvero L’Eroica Gratitudine. Hrsg. von Klaus
HORTSCHANSKY. Koln: Arno Volk Verlag
— Hans Gerig KG 1973. XXIV, 482 S.,
4 Taf.

- Concentus Musicus. Verdffentlichungen
der musikgeschichtlichen Abteilung des
Deutschen Historischen Instituts in Rom.
Band II: Giovanni Priuli: Sacrorum Con-
centuum Pars Prima (1618). Edited by
Albert BIALES. Koéln: Arno Volk Verlag —
Hans Gerig KG 1973. VIII, 266 S., 2 Taf.

JAMES COOVER-RICHARD COLVIG:
Medieval and Renaissance Music on Long-
Playing Records: Supplement, 1962-1971.
Detroit: Information Coordinators, Inc.
(1973). 258 S. (Detroits Studies in Music
Bibliography. 26.)

Eingegangene Schriften

ALAIN DANIELOU. In Zusammenarbeit
mit Jacques BRUNET: Die Musik Asiens
zwischen Mifachtung und Wertschitzung.
Ein Beitrag zum Problem kultureller Ent-
wicklung in der Dritten Welt. Aus dem Fran-
z6sischen von Wilfried SCZEPAN. Wilhelms-
haven: Heinrichshofen’s Verlag 1974. 137
S. (Taschenbiicher zur Musikwissenschaft. 8.)

Danziger Kirchenmusik. Vokalwerke des
16. bis 18. Jahrhunderts. Hrsg. von Franz
KESSLER. Neuhausen-Stuttgart: Hinssler-
Verlag (1973). XCII, 394 S.

Der schlesische Mensch. Von seinen We-
sensmerkmalen und schopferischen Talen-
ten. Hrsg. im Auftrage des Arbeitskreises fur
Schlesisches Lied und Schlesische Musik von
Gerhard PANKALLA und Gotthard SPEER.
Diilmen: A. Laumannsche Verlagsbuchhand-
lung (1969). 66 S.

Dichterliebe. Heinrich Heine im Lied.
Ein Verzeichnis der Vertonungen von Ge-
dichten Heinrich Heines zusammengestellt
zum 175. Geburtstag des Dichters. Bearbei-
tung des Katalogs: Annemarie ECKHOFF.
Hamburg: Offentliche Biicherhallen-Musik-
biicherei 1972. 88 S., 2 Taf.

MICHAEL DICKREITER: Der Musik-
theoretiker Johannes Kepler. Bern und Miin-
chen: Francke Verlag (1973). 252 S. (Neue
Heidelberger Studien zur Musikwissenschaft.
Band 5.)

DENIS DILLE: Thematisches Verzeich-
nis der Jugendwerke Béla Bartdks 1890-1904.
Kassel-Basel-Tours-London: Birenreiter
1974. 295 S.

WERNER-JOACHIM DURING: Erlké-
nig-Vertonungen. Eine historische und sy-
stematische Untersuchung. Regensburg: Gu-
stav Bosse Verlag 1972. 140, XXI S. (Kdlner
Beitrige zur Musikforschung. LXIX.)

NORBERT DUFOURCQ: Jean-Sébastien
Bach. Le Mattre de L’orgue. Seconde édition.
Paris: Editions A. & J. Picard 1973. 396 S,,
1 Taf.

WOLFGANG EGGERS: Die ,,Regola
Rubertina‘*‘ des Silvestro Ganassi, Venedig
1542/43. Eine Gambenschule des 16. Jahr-
hunderts. Band I: Volistindige Ubersetzung.
Band II: Kommentar und musikwissenschaft-
liche Auswertung. Kassel-Basel-Tours-Lon-
don: Birenreiter 1974. IV, 299 S.



Eingegangene Schriften

ANTON EHRENZWEIG: Ordnung im
Chaos. Das Unbewufite in der Kunst. Ein
grundlegender Beitrag zum Verstindnis der
modernen Kunst. Miinchen: Kindler Verlag
(1974). 312 S., 30 Abb.

Epochen der Musikgeschichte in Einzel-
darstellungen. Mit einem Vorwort von Fried-
rich BLUME. Kassel: Barenreiter-Verlag und
Miinchen: Deutscher Taschenbuch-Verlag
(1974). 467 S. (Als Taschenbuch zusammen-
gestellt aus: Die Musik in Geschichte und
Gegenwart.)

Etat. des Recherches sur la Musique
Religieuse dans la Culture Polonaise. Quvrage
collectif sous la rédaction de J. PIKULIK.
Varsovie: Academie de Theéologie Catho-
lique 1973. 372 S., 1 Taf.

KARL GUSTAV FELLERER: Der Stil-
wandel in der abendlindischen Musik um
1600. Opladen: Westdeutscher Verlag (1972).
88 S. (Rheinisch-Westfilische Akademie der
Wissenschaften. Geisteswissenschaften. Vor-
trage. G 180.)

KLAUS FINKEL: Musikerziechung und
Musikpflege an den gelehrten Schulen in
Speyer vom Mittelalter bis zum Ende der
freien Reichsstadt. Quellenstudien zur pfil-
zischen Schulmusik bis 1800. Band I. Tut-
zing: Hans Schneider 1973. 306 S. (Mainzer
Studien zur Musikwissenschaft. Band 5.)

LUDWIG FINSCHER: Studien zur Ge-
schichte des Streichquartetts. I: Die Ent-
stehung des klassischen Streichquartetts.
Von den Vorformen zur Grundlegung durch
Joseph Haydn. Kassel-Basel-Tours-London:
Barenreiter 1974. 388 S. (Saarbriicker Stu-
dien zur Musikwissenschaft. Band 3.)

GUSTAV FOCK: Arp Schnitger und
seine Schule. Ein Beitrag zur Geschichte des
Orgelbaues im Nord- und Ostseekiistengebiet.
Kassel-Basel-Tours-London: Birenreiter
1974. 310 S., 46 Abb. (Verdffentlichung
der Orgelwissenschaftlichen Forschungsstelle
im Musikwissenschaftlichen Seminar der
Westfilischen Wilhelms-Universitit, Miinster.
Nr. 5.)

KLAUS FULLER: Standardisierte Mu-

siktests. Frankfurt a. M.-Berlin-Miinchen:
Verlag Moritz Diesterweg (1974). 95 S.

(Schriftenreihe zur Musikpidagogik, ohne
Bandzihlung.)
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ARSENIO GARCIA-FERRERAS: Juan
Bautista Cabanilles. Sein Leben und Werk.
Die Tientos fir Orgel. Regensburg: Gustav
Bosse Verlag 1973. VI, 184 S. (K&lner Bei-
trige zur Musikforschung. LXX.)

LUCILE GAYDEN: Ivan Wyschnegrad-
sky. Frankfurt: M. P. Belaieff (1973). 39 S.

MARTIN GECK: Musiktherapie als Pro-
blem der Gesellschaft. Aus Anlafl der von
Mauricio Kagel geleiteten Kolner Kurse fiir
Neue Musik 1972. Mit Beitrigen von Juliette
ALVIN, Mauricio KAGEL, Irmgard MERKT,
Karin REISSENBERGER und Harm
WILLMS. Photographien von Zoltin NAGY.
Stuttgart: Ernst Klett Verlag (1973). 132 S.

BRIGITTE GEISER: Studien zur Friih-
geschichte der Violine. Bern und Stuttgart:
Verlag Paul Haupt (1974). 137 S., 194,
XXIII, (30) Abb. (Publikationen der Schwei-
zerischen Musikforschenden Gesellschaft.
Serie II. Vol. 25.)

JAMES E. GILLESPIE, Jr.: Solos for
Unaccompanied Clarinet: An Annotated
Bibliography of Published Works. Detroit:
Information Coordinators, Inc. 1973. 79 S.
(Detroit Studies in Music Bibliography. 28.)

PETER GIRTH: Individualitit und Zu-
fall im Urheberrecht. Berlin: J. Schweitzer
Verlag 1974. XVIII, 117 S. (Schriftenreihe
der UFITA. Heft 48.)

AUGUST GOLLERICH - MAX AUER:
Anton Bruckner. Unverinderter Nachdruck
der Ausgabe Regensburg 1922. Regensburg:
Gustav Bosse Verlag 1974. Band I: 348 S.,
26 Taf.; Band II/1: 390 S., 34 Taf.; Band
I1/2: 258 S.; Band III/1: 674 S., 31 Taf.;
Band II1/2: 249 S.; Band IV/1: 688 S., 17
Taf.; Band 1V/2: 696 S., 27 Taf.; Band [V/3:
677 S., 25 Taf.; Band IV/4: 335 S., 33 Taf.

PETER GRADENWITZ: Wege zur Mu-
sik der Zeit. Erweiterte Neuausgabe. Wil-
helmshaven: Heinrichshofen’s Verlag (1974).
224 S. (Taschenbilcher zur Musikwissen-
schaft. 26.)

GUSTAV GULDENSTEIN: Theorie der
Tonart. 2. Auflage. Basel-Stuttgart: Schwabe
& Co. Verlag (1973). VI, 200 S.

HELMUT HAACK: Anfinge des Gene-
ralbafi-Satzes. Die ,,Cento Concerti Ecclesi-
astici (1602) von Lodovico Viadana. Teil I:
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Text. Teil II: Notenteil. Tutzing: Hans
Schneider 1974. 281, XXIII, 93 S. (Miinch-
ner Verdffentlichungen zur Musikgeschichte.
Band 22.)

HARRY HAHN: Symbol und Glaube im
I. Teil des Wohltemperierten Klaviers von
Joh. Seb. -Bach. Beitrag zu einer Bedeu-
tungskunde. Wiesbaden: Breitkopf & Hartel
1973. XiI, 322 S.

GUNTER HAUSSWALD: Musikalische
Stilkunde. Wilhelmshaven: Heinrichshofen’s
Verlag (1973). 172 S. (Taschenbiicher zur
Musik wissenschaft. 24.)

JOSEPH HAYDN: Werke. Reihe XII.
Band 3: Streichquartette ,,Opus 20" und
,Opus 33". Hrsg. von Georg FEDER und
Sonja GERLACH. Miinchen: G. Henle Ver-
lag 1974. X, 192 S.

JOSEPH HAYDN: Werke. Reihe XII.
Band 1: Friihe Streichquartette. Hrsg. von
Georg FEDER in Verbindung mit Gottfried
GREINER. Miinchen: G. Henle Verlag 1973.
XII, 100 S.

Kritischer Bericht. Miinchen: G. Henle Ver-
lag 1973. 68 S.

GERHARD HELDT: Das deutsche nach-
romantische Violinkonzert von Brahms bis
Pfitzner (Entstehung und Form). Regens-
burg: Gustav Bosse Verlag 1973. V, 205 S.
(Kélner Beitrage zur Musikforschung.
LXXVL)

FREIA HOFFMANN: Musiklehrbiicher
in den Schulen der BRD. Neuwied und
Berlin: Hermann Luchterhand Verlag (1974).
216 S. (Luchterhand-Arbeitsmittel fir Er-
ziehungswissenschaft und -praxis, ohne Band-
zdhlung.)

CECIL HOPKINSON: Tannhiduser. An
Examination of 36 Editions. Tutzing: Hans
Schneider 1973. 48 S. (Musikbibliographi-
sche Arbeiten. Band 1.)

Internationale Stiftung Mozarteum Salz-
burg. Bibliotheks-Ausstellung in Mozarts
Geburtshaus vom 27. 1. bis 10. 2. 1974.
Einfihrung in die Geschichte der Sammlung
und Verzeichnis der Ausstellungsstiicke von
Rudolph ANGERMULLER. Salzburg: Inter-
nationale Stiftung Mozarteum 1974. 48 S.

OSCAR R. IOTTI: Violin and Violoncel-
lo in Duo without Accompaniment. Based
on the work by Alexander FEINLAND.

Eingegangene Schriften

Detroit: Information Coordinators, Inc.
(1973). 73 S. (Detroit Studies in Music
Bibliography. 25.)

HEINRICH ISAAC: Messen. Band 2.
Erstausgabe. Aus dem NachlaB von Herbert
BIRTNER. Hrsg., revidiert und ergidnzt von
Martin STAEHELIN. Mainz: B. Schott’s
Soéhne (1973). (IV), 172 S. (Akademie der
Wissenschaften und der Literatur in Mainz.
Veriffentlichungen der Kommission fiir Mu-
sikwissenschaft. Musikalische Denkmaler.
Band VIIL.)

Jahrbuch fiir Liturgik und Hymnologie.
17. Band 1972. Kassel: Johannes Stauda
Verlag 1973. XV, 312 S.

Jahrbuch fiir Volksliedforschung. Im Auf-
trag des Deutschen Volksliedarchivs hrsg.
von Rolf Wilh. BREDNICH. Achtzehnter
Jahrgang 1973. Berlin: Erich Schmidt Verlag
(1973). 205 S.

JOHANNIS DE QUADRIS: Opera. Prod-
eunt curante Ivlio CATTIN. Bologna: Uni-
versitd degli Studi di Bologna. Centro Studi
sull’Antica Musica Veneto Padana 1972. XI,
85 S. (Monumenta Veneta Sacra. 2.)

Journal of the Japanese Musicological
Society 1972. No. XIX. Tokyo: Japanese
Musicological Society 1974. (VI), 256 S.

SIEGMAR KEIL: Untersuchungen zur
Fugentechnik in Robert Schumanns Instru-
mentalschaffen. Hamburg: Verlag der Mu-
sikalienhandlung Karl Dieter Wagner 1973.
201 S. (Hamburger Beitrage zur Musikwis-
senschaft. Band 11.)

RAIMUND KEUSEN: Die Orgel- und
Vokalwerke von Hermann Schroeder. Kdln:
Arno Volk-Verlag 1974. 203 S. (Beitrige
zur Rheinischen Musikgeschichte. Heft 102.)

Keyboard Music of the Late Middle
Ages in Codex Faenza 117. Edited by
Dragan PLAMENAC. [Rome]: American
Institute of Musicology 1972. XXXVII,
133 S. (Corpus Mensurabilis Musicae. 57.)

GUNTER KLEINEN: Jugend und musi-
kalische Subkultur. Verhaltensweisen der
jungen Generation in der industriellen Ge-
sellschaft. Bericht iiber ein Symposion des
Internationalen Instituts fir Musik, Tanz
und Theater in den audio-visuellen Medien.
Regensburg: Gustav Bosse Verlag (1973).



Eingegangene Schriften

16 S. (Unverinderter Nachdruck aus der
Neuen Musikzeitung Dezember 1972.)

STEFAN M. KOSTKA: A Bibliography
of Computer applications in Music. Hacken-
sack, New Jersey: Joseph Boonin, Inc.
(1974). 111, 58 S. (Music Indexes and Bibli-
ographies. No. 7.)

FRANZ KRAUTWURST: Armin Knab.
Sonderdruck aus: Frinkische Lebensbilder,
Bd. V. Wiirzburg 1973. S. 282-313 (Veroff.
d. Ges. fir Frink. Gesch. R. VII A, Bd. V.)

HERMANN KRETZSCHMAR: Gesam-
melte Aufsitze aus den Jahrbiichern der
Musikbibliothek Peters. Fotomechanischer
Nachdruck der Originalausgabe Leipzig 1911.
Mit einem Nachwort hrsg. von Karl HELLER.
Leipzig: Edition Peters 1973. VI, 471, 16,
IX S.

EIGEL KRUTTGE: Geschichte der Burg-
steinfurter Hofkapelle 1750-1817. Hagen:
Dissertationsdruck 1973. 134 S. (Beitrdge
zur westfilischen Musikgeschichte. Hrsg.
vom Westfialischen Musikarchiv Hagen.
Heft 11.)

HARALD KUMMERLING: Franz Com-

mers Abschriften dlterer Musikwerke. Kdln:

Arno Volk-Verlag 1973. 192 S. (Beitrige
zur Rheinischen Musikgeschichte. Heft 100.)

JOHANN KUHNAU: Musicalische Vor-
stellung einiger Biblischer Historien in 6
Sonaten. Fotomechanischer Nachdruck der
Originalausgaben Leipzig 1700 und 1710.
Mit Nachwort hrsg. von Wolfgang REICH.

Ubersetzung von Michael TALBOT. Leipzig:

Edition Peters 1973. XXXII S.

ERNST KURTH: Die Voraussetzungen
der Theoretischen Harmonik und der tona-
len Darstellungssysteme. Zweite, unverdn-
derte Auflage. Mit einem Nachwort von
Carl DAHLHAUS. Miinchen: Musikverlag
Emil Katzbichler 1973. 148, (IV) S. (Schrif-
ten zur Musik. Band 14.)

WOLFF JACOB LAUFFENSTEINER:
Zwei Priludien und finf Partien fiir Laute.
Hrsg. von Hans RADKE. Graz: Akademi-
sche Druck- und Verlagsanstalt 1973. XIII,
36 S. (Musik alter Meister. Heft 30.)

Lexikon des Blasmusikwesens. Im Auf-
trage des Bundes Deutscher Blasmusikver-
binde hrsg. in Zusammenarbeit mit Fritz
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THELEN und weiteren Fachkollegen von
Wolfgang SUPPAN. Freiburg i. Br.: Blas-
musikverlag Fritz Schulz 1973. 306 S. 16 Taf.

ANDREAS LIESS: Der Weg nach innen.
Ortung dsthetischen Denkens heute. Ziirich-
Unterengstringen: Verlag San Michele (1973).
134 S.

Livre d’orgue attribué i J. N. GEOF-
FROY. Edition par Jean BONFILS., Paris:
Heugel & Cie (1974). XVIII, 109 S. (Le
Pupitre. 53.)

BERNHARD LOSCHHORN: organum
(Nachtrag zu Mus. Helv. 28 1971 193 ff.).
origaniti (Cato Agr. 127,2). Sonderdruck
aus Museum Helveticum. 30. Jahrgang 1973.
Basel-Stuttgart: Schwabe & Co Verlag 1973,
S. 217-2217.

DONALD W. MACARDLE: Beethoven
abstracts. Detroit: Information Coordinators,
Inc. 1973. XIII, 432 S.

Magdeburger Telemann-Studien IV: Te-
lemann-Renaissance. Werk und Wiedergabe.
Bericht iiber die Wissenschaftliche Arbeits-
tagung aus Anlaf des 20. Jahrestages des
Telemann-Kammerorchesters. Magdeburg:
Arbeitskreis ,,Georg Philipp Telemann*
1973. 86 S.

ULRICH MASKE: Charles Ives in seiner
Kammermusik fiir drei bis sechs Instrumente.
Regensburg: Gustav Bosse Verlag 1971. XI,
164 S. (Kolner Beitrage zur Musikforschung.
LXIV.)

CARL-ALLAN MOBERG: Musikens hi-
storia i visterlandet intill 1600. Stockholm:
Natur och Kultur (1973). VIII, 782 S,
XXXII Taf.

HANS-JURGEN MOLLER: Musik ge-
gen ,,Wahnsinn“. Geschichte und Gegenwart
musiktherapeutischer Vorstellungen. Stutt-
gart: J. Fink Verlag (1971). 85 S.

ABRAHAM A. MOLES: Kunst & Com-
puter. Hrsg. von Hans RONGE. KéIn: M.
DuMont Schauberg (1973). 287 S.

Monumenta Musica Neerlandica IX-1: De
Leidse Koorboeken Codex A. Tomus I.
Ediderunt Karel Philippus BERNET KEM-
PERS et Chris MAAS. Amsterdam: Ver-

eniging voor Nederlandse Muziekgeschiede-
nis 1970. XXXII, 168 S.
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Monumenta Musica Neerlandica IX-2:
De Leidse Koorboeken. Codex A. Tomus II.
Ediderunt Karel Philippus BERNET KEM-
PERS et Chris MAAS. Amsterdam: Vere-
niging voor Nederlandse Muziekgeschiedenis
1973. XXX, 245 S., 1 Taf.

"WOLFGANG AMADEUS MOZART:
Neue Ausgabe simtlicher Werke. Serie II:
Bilhnenwerke. Werkgruppe 5, Band 16: Le
Nozze di Figaro. Vorgelegt von Ludwig
FINSCHER. Kassel-Basel-Tour-London: Bé-
renreiter 1973. XXX, 641 S.

Early Music. Vol I, Nr. 1, January 1973.
Edited by J. M. THOMSON. London: Ox-
ford University Press (1973). 64 S.

Musik in Schlesien. ,,Schlesische Musik —
einst und jetzt“. Hrsg. im Auftrage des
Arbeitskreises fir Schlesisches Lied und
Schlesische Musik von Gerhard PANKALLA
und Gotthard SPEER. Diilmen: A. Lau-
mannsche Verlagsbuchhandlung (1970). 80
S. (Verdffentlichung Nr. 2.)

Musik und Verstehen. Aufsitze zur semio-
tischen Theorie, Asthetik und Soziologie
der musikalischen Rezeption. Hrsg. von Pe-
ter FALTIN und Hans-Peter REINECKE.
Koln: Arno Volk Verlag Hans Gerig KG.
(1973). 340 S.

Musikgeschichte in Bildern. Band III:
Musik des Mittelalters und der Renaissance.
Lieferung 5: Heinrich BESSELER - Peter
GULKE: Schriftbild der mehrstimmigen
Musik. Leipzig: VEB Deutscher Verlag fiir
Musik (1973). 184 S.

Musikkulturen Asiens, Afrikas und Oze-
aniens im 19. Jahrhundert. Hrsg. von Ro-
bert GUNTHER. Regensburg: Gustav Bosse
Verlag 1973. 360 S. (Studien zur Musikge-
schichte des 19. Jahrhunderts. Band 31.)

Muzikoloski Zbornik / Musicological
Annual. Volume IX. Ljubljana 1973. 123 S.

JACQUES-CHRISTOPHE  NAUDOT:
Sechs Sonaten fiir Querflte und Basso Con-
tinuo op. 1. Hrsg. von Anne Marlene GUR-
GEL. Continuo-Aussetzung von Siegfried
PRITSCHE. Leipzig: Edition Peters (1972).
52 S. (Flotenstimme 23 S.; Basso 19 S.)

BRUNO NETTL: Folk and Traditional
Music of the Western Continents. Second
Edition. Englewood Cliffs, New Jersey:
Prentice-Hall (1973). XIII, 258 S.

Eingegangene Schriften

Neue Wege der Musiktherapie. Grundzii-
ge einer alten und neuen Heilmethode.
Hrsg. von W. J. REVERS - G. HARRER -
W. C. M. SIMON. Diisseldorf-Wien: Econ
Verlag (1974). 265 S. (Schriften aus dem
Forschungsinstitut fiir experimentelle Mu-
sikpsychologie der Herbert-von Karajan-Stif-
tung an der Universitit Salzburg, ohne
Bandzihlung.)

FRIEDRICH NEUMANN: Die Tonver-
wandtschaften. Phidnomen und Problem.
Wien: Verlag Elisabeth Lafite (1973). 97 S.
(Publikationen der Hochschule fiir Musik
und darstellende Kunst in Wien. Band 5.)

New Patterns of Musical Behaviour of
the Young Generation in Industrial Societies.
Communications presented to the interna-
tional Symposium Vienna 1972, organised
by the International Institute for Music,
Dance and Theatre in the Audio-visual
Media (IMDT). Edited by Irmgard BON-
TINCK. Wien: Universal Edition (1974).
240 S.

HEINZ NICKEL: Beitrag zur Entwick-
lung der Gitarre in Europa. Bad Schussen-
ried: Musikverlag M. Bruckbauer (1972).
(VI), 247 S., 169 Abb.

WINFRIED PAPE: Musikkonsum und
Musikunterricht. Ergebnisse, Analysen und
Konsequenzen einer Befragung von Haupt-
schillern. Diisseldorf: Pidagogischer Verlag
Schwann (1974). 116 S.

Palaeographie der Musik nach den Plinen
Leo Schrades. Hrsg. im Musikwissenschaftli-
chen Institut der Universitiit Basel von Wulf
ARLT. Band I: Faszikel 2: Max HAAS:
Byzantinische und Slavische Notationen.
Kdln: Arno Volk-Verlag Hans Gerig KG.
(1973).138 S., 8 Taf.

CLEQOFE PERSON DE MATTOS: Cata-
logo Temdtico das obras do Padre José Mau-
ricio nunes Garcia. Nota Editorial, Infor-
magao Biogrdfica, Catilogo Temdtico, Co-
mentdrios. [Rio de Janeiro:] Ministério da
Educagao e Cultura — Conselho Federal de
Cultura 1970. 413 S., 17 Taf.

PAOLO PETERLONGO: Strumenti ad
Arco. Principi fisici del loro funzionamento.
— Les Instruments a Archet. Principes
physiques de leur fonctionnement. Milano:
Edizioni Siei. Casa Editrice Leo S. Olschki
(1973). 268 S., 12 Taf.



Eingegangene Schriften

[KURT PETERMANN:] Tanzbibliogra-
phie. Verzeichnis des deutschsprachigen
Schrifttums iiber den Volks-, Gesellschafts-
und Biihnentanz. 16. und 17. Lieferung.
Leipzig: VEB Bibliographisches Institut
1973. Seite 1233-1312 und Seite 1313-1392,

[KURT PETERMANN:] Tanzbibliogra-
phie. Verzeichnis des deutschsprachigen
Schrifttums iiber den Volks-, Gesellschafts-
und Bilthnentanz. 18. Lieferung. Leipzig:
VEB Bibliographisches Institut 1974. S.
1393-1472.

Quellentexte zur Musikpiddagogik. Hrsg.
von Walter HEISE, Helmuth HOPF, Helmut
SEGLER. Regensburg: Gustav Bosse Verlag
1973. 372 8.

HEINZ RAMGE: Max Regers Orchester-
behandlung, insbesondere seine Retuschen
an Meininger Repertoirewerken. Marburg/
Lahn: Dissertationsdruck 1966. 343 S.

»Recherches” sur la Mugique frangaise
classique XIII, 1973. Paris: Editions A. et J.
Picard 1973. 218 S. (La vie musicale en
France sous les Rois Bourbons, ohne Band-
zdhlung.)

ERICH REIMER: Johannes de Garlan-
dia: De Mensurabili Musica. Kritische Edi-
tion mit Kommentar und Interpretation der
Notationslehre. Teil I: Quellenuntersuchun-
gen und Edition. Teil II: Kommentar und
Interpretation der Notationslehre. Wiesba-
den: Franz Steiner Verlag GmbH 1972. XII,
97 und 81 S., 3 Taf. (Beihefte zum Archiv
fiir Musikwissenschaft. Band X und Band XI.)

KLAUS REINHARDT: Die Kurzoper im
Musik-Unterricht. Heft 1: Giacomo Puccinis
komischer Einakter Gianni Schicchi. Lilien-
thal/Bremen: Edition Eres (1971). 20 S.
(Musikreport. Eine Werkreihe fiir den Unter-
richt im Verlag Eres. 2058.)

Répertoire International des Sources Mu-
sicales — Internationales Quellenlexikon der
Musik. B IV2: Manuscripts of Polyphonic
Music (c. 1320-1400). Vorgelegt von Gilbert
REANEY. Mdnchen-Dmsburg G. Henle Ver-
lag (1969). 427 S.

Res Facta 7. Krakow: Polskie Wydaw-
nictwo Muzyczne (1973). 244 S.

EDWIN M. RIPIN: The Instrument Ca-

talogs of Leopoldo Franciolini. Hackensack,
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New Jersey: Joseph Boonin, Inc. (1974).
XIX, 201 S. (Music Indexes and Bibliogra-
phies. No. 9.)

Sagittarius. Band 4. Beitrige zur Erfor-
schung und Praxis alter und neuer Kirchen-
musik. Hrsg. von der Internationalen Hein-
rich Schiitz-Gesellschaft. Kassel: Bérenreiter-
Verlag 1973. 136 S., 8 Taf.

DOMENICO SCARLATTI: Stabat Mater
a dieci voci e basso continuo. Partitura
(Coro). Prima Edizione a cura di Jiirgen
JURGENS. Mainz: Universal Edition
G.m.b.H. (1973). (XII), 111 S. (Accademia
Musicale. 27.)

TILMAN SEEBASS: Musikdarstellung
und Psalterillustration im frilhen Mittel-
alter. Studien ausgehend von einer Ikonolo-
gie der Handschrift Paris Bibliothéque Na-
tionale Fonds Latin 1118. Textband und
Bildband. Bern: Francke Verlag (1973).
212 und 130 S., 1 Tabelle.

Sing- und Musizierbuch. Eine Haus- und
Schulmusiksammlung schlesischer Meister
aus dem 14.-19. Jahrhundert. Hrsg. im Auf-
trage des Arbeitskreises fiir schlesisches Lied
und schlesische Musik von Fritz FELD-
MANN und Gotthard SPEER. Dillmen: A.
Laumannsche Verlagsbuchhandlung (1971).
(I), 115 S. (Silesia Cantat. Heft 6.)

AUGUST SCHMIDT-LINDNER: Ausge-
wihlte Schriften. Tutzing: Hans Schneider
1973.195 S., 1 Taf.

ARNOLD SCHONBERG: Simtliche Wer-
ke. Abteilung II: Klavier- und Orgelmusik.
Reihe A, Band 5: Werke fir Orgel. Werke
fiir zwei Klaviere zu vier Hinden. Werke fiir
Klavier zu vier Hinden. Hrsg. von Christian
Martin SCHMIDT. Mainz: B. Schott’s S&h-
ne — Wien: Universal Edition AG 1973.
16,192 S.

Abbé Maximilian Stadler. Seine Materi-
alien zur Geschichte der Musik unter den
Osterreichischen Regenten. Ein Beitrag zum
musikalischen Historismus im vormiirzlichen
Wien. Hrsg. und kommentiert von Karl
WAGNER. (Auslieferung:) Kassel-Basel-
Tours-London: Birenreiter (1974). XXXVI,
226 S., 1 Taf. (Schriftenreihe der Interna-
tionalen Stiftung Mozarteum. Band 6. —
Zugleich Band 7 der Publikationen des
Instituts filr Musikwissenschaft der Universi-
tiit Salzburg.)
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RICHARD WAGNER: Simtliche Werke.
Band 14,1: Parsifal. Ein Bihnenweihfestspiel.
Erster Aufzug. Hrsg. von Egon VOSS und
Martin GECK. Mainz: B. Schott’s Sohne
1972. V1, 184 S.

RICHARD WAGNER: Simtliche Werke.
Band 14,II:. Parsifal. Ein Biihnenweihfest-
spiel. Zweiter Aufzug. Hrsg. von Egon
VOSS. Mainz: B. Schott’s Séhne 1973.
224 S.

RICHARD WAGNER: Simtliche Werke.
Band 14,III: Parsifal. Ein Biihnenweihfest-
spiel. Dritter Aufzug und kritischer Bericht.
Hrsg. von Egon VOSS. Mainz: B. Schott’s
Sohne 1973. 165 S.

RICHARD WAGNER: Simtliche Werke.
Band 18,1. Orchesterwerke, Band 1. Hrsg.
von Egon VOSS. Mainz: B. Schott’s Shne
1973. XXIII, 330 S.

Wege der Forschung. Band CCLVII: Zur
musikalischen Analyse. Hrsg. von Gerhard
SCHUHMACHER. Darmstadt: Wissenschaft-
liche Buchgesellschaft 1974. XVI, 684 S.,
3 Tab.

Mitteilungen

Die Jahrestagung 1975 der Gesellschaft
fir Musikforschung in Wirzburg wird auf
den 25. bis 27. September 1975 vorverlegt.
Diese V wurde u. 2. notwendig, um
eine Uberschneidung mit dem Colloquium
in Briinn, Das musikalische Werk — ideelles
und gesellschaftliches Wesen und dstheti-
scher Wert, (29. September bis 1. Oktober
1975) und mit dem Haydn-Kongref in
Washington (4. bis 11. Oktober 1975), zu
vermeiden.

Professor Dr. Hugo-Ernst RAHNER,
Heidelberg, ist, wie wir erst jetzt erfahren,
am 2. Juli 1974 verstorben.

Professor Dr. Wolfgang STECHOW,
Oberlin/Ohio, ist, wie wir erst jetzt erfah-
ren, am 12. Oktober 1974 verstorben.

Professor Dr. Werner NEUMANN, Leip-
zig, feierte am 21. Januar 1975 seinen 70.
Geburtstag.

Dr. Peter GRADENWITZ, Tel-Aviv, fei-
erte am 24. Januar 1975 seinen 65. Ge-
burtstag.

Eingegangene Schriften

Professor Dr. Felix OBERBORBECK,
Vechta, feierte am 1. Mirz 1975 seinen 75.
Geburtstag.

Dr. Werner BREIG, Freiburg i. Br., hat
sich im Dezember 1973 an der Universitiit
Freiburg i. Br. fiir das Fach Musikwissen-
schaft habilitiert (Titel der Habilitations-
schrift: Studien zur Entstehungsgeschichte
von Wagners ,Ring des Nibelungen'). Er
hat zum 1. Oktober 1974 einen Ruf auf die
Professur fiir Musikwissenschaft an der Staat-
lichen Hochschule fiir Musik in Karlsruhe
angenommen.

Professor Dr. Kurt BLAUKOPF, Wien,
Leiter des Instituts fiir Musiksoziologie an
der Hochschule fiir Musik und darstellende
Kunst in Wien, wurde auf Beschluft der
Rechts- und Staatswissenschaftlichen Fakul-
tit an der Universitit Wien zum Honorar-
professor fiir Musiksoziologie ernannt.

Professor Dr. Walter GERSTENBERG,
Tibingen-Salzburg, wurde zum Honorar-
professor an der Universitit Salzburg er-
nannt.

Professor Dr. Kurt von FISCHER, Zi-
rich, wurde zum Honorary Foreign Member
der Royal Musical Association (Great Bri-
tain) ernannt.

Die ,,Gesellschaft zur Herausgabe von
Denkmilern der Tonkunst in Osterreich®
hat am 4. Dezember 1974 Herrn Professor
Dr. Othmar WESSELY zum Prisidenten
und Leiter der Publikationen und Monsig-
nore Reg.-Rat Professor Dr. Franz KOSCH
zum Vizeprisidenten gewihlt. Dr. Gernot
GRUBER wurde in Prisidium und Leitende
Kommission berufen. Zum neuen Obmann
der Kommission fir Musikforschung der
Osterreichischen Akademie der Wissenschaf-
ten wurde Hofrat Dr. Franz GRASBER-
GER, zum Obmann-Stellvertreter Professor
Dr. Othmar WESSELY gewiihit.

Am 9./10. November 1974 tagte in
Regensburg die Mitgliederversammlung der
Gesellschaft fiir Bayerische Musikgeschichte.
Als Vorsitzender wurde Professor Dr. Bruno
STABLEIN (Erlangen) wiedergewihit, des-
gleichen Dr. Hans SCHMID (Milnchen) als
Schriftfihrer und Willy BRUMMER (Miin-
chen) als Kassenwart; stellvertretender Vor-
sitzender wurde BiblL-Dir. Dr. Robert MUN-
STER (Miinchen), nachdem Professor Dr.
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Thrasybulos G. GEORGIADES, der dieses
Amt seit Griindung der Gesellschaft inne-
hatte, eine erneute Kandidatur abgelehnt
hatte. — Das bisher als Schreibmaschinen-
satz vervielfiltigte Mitteilungsblatt der Ge-
sellschaft wird ab 1975 gedruckt im Verlag
von Hans Schneider (Tutzing) erscheinen.

Vom 14. bis 21. August 1975 findet in
Regensburg der 23. Kongref des Internatio-
nal Folk Music Council statt. Die General-
themen des Kongresses sind: 1. /mprovisa-
tion: idea and practice. 2. Musical instru-
ments and change. 3. Recent trends in the
study of orally transmitted music. Anfragen
und Anmeldungen sind zu richten an The
Secretary-General, Herrn George GRAHAM,
International Folk Music Council, Music
Department, Queen’s University, Kingston,
Ontario, Canada. — Ortliche Organisation:
Dr. Adolf J. Eichenseer, 84 Regensburg, Dr.
Johann Maier Str. 4.

In Washington, D. C. finden im Herbst
dieses Jahres ein }Haydn Festival und eine
damit verbundenc 'Haydn Konferenz statt.
Die meisten Konzerte und Konferenz-Sit-
zungen werden im ,John F. Kennedy
Center for the Performing Arts* abgehal-
ten. Die Festival-Konzerte beginnen am 22.
September 1975 und werden bis 11. Okto-
ber 1975 dauern. In den Konzerten werden
eine bedeutende Anzahl von Haydns Sym-
phonien, Kammermusik- und Klavierwer-
ken, 3 Oratorien, 1 bis 2 Opern und eine
Serie von Messen, dazu noch Werke von
Haydns Vorgingern und Zeitgenossen zur
Auffihrung kommen.

Die wissenschaftliche Konferenz, die
vom 4. bis 11. Oktober dauern soll, ist von
einem von der American Musicological So-
ciety (in Zusammenarbeit mit der Interna-
tionalen Gesellschaft fiir Musik wissenschaft)
gegrindeten Komitee geplant worden. Als
Hauptaspekte fiir die Konferenz sind drei
Themen festgelegt worden: 1. Haydn. Auf-
filhrungs-Probleme (4.-6. Oktober); 1L
Haydn. Dokumentation (einschlieBlich Pro-
bleme von Echtheit und Chronologie etc.)
(7.-8. Oktober); III. Haydn. Form- und
Stil-Probleme (9.-11. Oktober). Geplant
sind etwa 10 round tables, 4 workshops, 5
Hauptvortrige und eine Anzahl Sitzungen
mit freien Referaten (bis 15 Minuten!).
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Anmeldungen von Referaten (begleitet von
einer etwa zweiseitigen Zusammenfassung
des Referates) konnen bis 15. April an die
folgende Adresse geschickt werden:

Haydn Festival/Conference, 101 Primrose
Street

Washington, D. C. 20015, U.S.A.

Ein ausfihrliches Vor-Programm soll im
Februar/Mirz 1975 erscheinen und kann bei
der angegebenen Adresse angefordert wer-
den.

Das European Liszt Centre (ELC), Sek-
tion Osterreich, veranstaltet vom 20. bis
25. Oktober 1975 ein Europiisches Liszt-
Symposium in Eisenstadt/Burgenland. Die
wissenschaftliche Leitung liegt in den Hiin-
den von Professor Dr. Wolfgang Suppan.

Die Kasseler Musiktage finden vom 31.
Oktober bis 2. November 1975 statt. Sie
stehen unter dem Thema Bach-Rezeption
und -Interpretation im 20. Jahrhundert.

Die Herzog August Bibliothek in Wolfen-
biittel mit ihren reichen Quellenbestinden
zur europiischen Kulturgeschichte der frii-
hen Neuzeit hat Dank der Forderung der
Stiftung Volkswagenwerk in Hannover die
Maoglichkeit, an in- und auslindische Wissen-
schaftler Forschungsstipendien zu vergeben.
Die Themenbereiche umfassen speziell die
Wissenschafts- und Literaturgeschichte,
1deen-, Sozial- und Technikgeschichte des
16. bis 18. Jahrhunderts, fiir welche die
Bestiinde der Herzog August Bibliothek in
besonderer Weise niitzlich sein kdnnen.

Die Stipendien sollen Wissenschaftlern
aus dem In- und Ausland die Mdglichkeit
geben, ein Forschungsvorhaben in Wolfen-
biittel zu beginnen, fortzufiihren oder ab-
zuschliefien.

Die Vergabe des Wolfenbilttel-Stipen-
diums setzt voraus, daff der Bewerber sich
durch Habilitation, Promotion oder eine
vergleichbare  wissenschaftliche Leistung
ausgewiesen hat.

Zur Durchfihrung des Programms wur-
de im nahegelegenen Anna-Vorwerk-Haus
eine Geschiiftsstelle eingerichtet, die die
personliche Betreuung der Stipendiaten
iibernimmt. In dem Haus befinden sich auch
Gesellschaftsriume, die flir die Kommuni-
kation unter den Wissenschaftlern bestimmt
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sind. Die Geschiiftsstelle sorgt fiir die Un-
terbringung der Stipendiaten.

Nihere Information erteilt die Ge-
schiiftsstelle fiir das Stipendien- und Sym-
posienprogramm der Herzog August Biblio-
thek (Leiterin Frau Dr. Sabine Solf) 334
;ngenbﬁttel, Postfach 227, Tel. 05331-

61.

~Mit Hilfe von Stadt und Kanton hat
die Zentralbibliothek Ziirich die Bibliothek
des Musikwissenschaftlers Professor Dr. E.
R. Jacobi erworben. Sie befindet sich jetzt
in der Musikabteilung der ZB und steht zur
Benutzung offen. Von einzelnen Stiicken
abgesehen, handelt es sich dabei um eine
Sammhung praktischer und theoretischer
Musikwerke vom 15. Jh. bis in unsere Zeit,
die in Beziehung zu den Hauptarbeitsgebie-
ten des in Zirich lebenden Musikologen
stehen. Barockmusik im allgemeinen und
ihre Verzierungslehre im besonderen, der
grofie franzdsische Komponist Jean-Philippe
Rameau (1683-1764) und die — vor allem
von ihm ausgehende — Musiktheorie sind
die Themen, die mit Drucken und Hand-
schriften reich belegt werden. Unter den
Werken der Sammlung sind mehrere Unica
— also Titel, die nur in dieser Bibliothek
nachgewiesen werden konnen — und kost-
bare Rarititen, die mit dem iibrigen Be-
stand eine grofie und bedeutsame Bereiche-
rung der ZB bedeuten. Sind die bisherigen
ZB-Bestinde im Bereich der Musik weit-
gehend ein Spiegel des lokalen Ziircher
Musiklebens praktisch seit dem 16. Jh., so
sind in der Musikbibliothek Jacobi gerade
jene historischen Gebiete vertreten, die in
Ziirich zu ihrer Zeit — z. T. aus lokal be-
dingten Griinden — nur schwache Spuren
hinterlassen haben. Es soll besonders her-
-vorgehoben sein, daP dank der tatkriftigen
Initiative von Zentralbibliothek, Stadt und
Kanton diese international bekannte Samm-
lung filr Ziirich und damit fiir die Schweiz
gesichert werden konnte. Teile der Musik-
bibliothek Jacobi, von der ein umfassender
gedruckter Katalog 1973 bei Hug in Ziirich
erschienen ist, werden in einer am 12. Mai
dieses Jahres beginnenden Ausstellung der
Zentralbibliothek im Predigerchor zu be-
sichtigen sein.

Mitteilungen

Suchaenzeigen

Trotz intensiver Nachforschungen konn-
te fiir die GESAMTAUSGABE der Werke
Paul Hindemiths der Verbleib einiger seiner
Manuskripte bislang nicht festgestellt wer-
den; es handelt sich dabei neben Kammer-
musikwerken, Choren, Liedern und Film-
musiken u. a. um die Manuskripte zu den
Werken: Sonate fiir Klavier op. 17 (1920),
Acht Lieder fiir Sopran und Klavier op. 18
(1920), Der Dimon op. 28 (1922), Konzert
fir Orchester op. 38 (1925), Konzertmusik
fir Blasorchester op. 41 (1926), Konzert
fir Orgel und Kammerorchester op. 46 Nr.
2 (Kammermusik Nr. 7, 1927), Neues vom
Tage (1928/29), Hérodiade (1944). Ge-
sucht werden weiterhin auch Rollen von
Werken auf Schalltriigern (u. a. Das triadi-
sche Ballett, 1926). Wer Angaben iiber den
Verbleib dieser oder weiterer Manuskripte
machen kann, wird herzlich gebeten, sich
mit dem Paul-Hindemith-Institut, D-6
Frankfurt/M. 1, Untermainkai 14, in Ver-
bindung zu setzen.

Eine Dokumentation zur Oper Wazzeck
von Alban Berg wird zur Zeit von Konrad
Vogelsang, 6243 Falkenstein, Sudetenstr.
2 erstellt. Diese Dokumentation erfat nach
Méglichkeit samtliche Programmzettel und
Kritiken der Jahre 1925-1932. Insbesondere
werden gesucht Kritiken und Programm-
zettel zu den Auffilhrungen: vom 10.4.1930
in Diisseldorf, vom 13.5.1930 in Kd&nigs
berg, vom 9.1.1931 in Braunschweig, vom
5.5.1931 in Barmen/Wuppertal, vom 17.5.
1931 in Freiburg i. Br.,, vom 11.10.1931
in Leipzig und vom 9.1.1932 in Chemnitz.

Interessenten, die Kritiken aus der da-
maligen Zeit besitzen, werden gebeten, sich
mit dem Bearbeiter in Verbindung zu
setzen.

Diesem Heft liegt die Jahresrechnung 1975
fiir die Mitglieder der Gesellschaft fiir Musik-
forschung bei, die ihren Beitrag noch nicht
gezahlt haben. Der Schatzmeister bittet
hdflich um baldige Uberweisung.





