Knud Jeppesen
(15. August 1892-14. Juni 1974)

von Henrik Glahn, Kopenhagen

Wieder ist eine der groflen alten Eichen dahingesunken, dem Gebot der Natur
gehorchend, und nach vollendetem Lebenswerk.

Innerhalb seiner eigenen Generation, und auch noch in der nidchsten ragte Knud
Jeppesen hervor als einer der besten Vertreter der Musikwissenschaft. Seine Wirk-
samkeit erstreckte sich iiber nahezu fiinfzig Jahre. Das ,,Portal* ist seine Doktorab-
handlung Der Palestrinastil und die Dissonanz 1922, der ,,Schlufistein‘ das impo-
nierende dreibindige Werk iiber La Frottola 1968-1970. Die Themen entstammen
in beiden Fillen der italienischen Tonkunst der Renaissance, und beidemal werden
neue Entdeckungen, neuer Stoff vorgelegt und neue Blickwinkel in das zentrale
Gebiet der europiischen Musikgeschichte, das Jeppesen souverin beherrschte, auf-
gezeigt: Die italienische Musik der Renaissance.

Den Schliissel zum Verstindnis von Jeppesens Forscherphysiognomie hat er
selbst geliefert, u. a. mit der Einleitung zu Der Palestrinastil, wo er sich gleichsam
mit einer Programmerkldrung und in bewufiter Reaktion gegen eine Geschichtsfor-
schung, die sich im wesentlichen mit dufleren Umstinden begniigte, zu einer Musik-
wissenschaft bekennt, die die Musik selbst und ihre Sprache ins Zentrum stellt:
»»Erst mufl der musikalische Sprachgebrauch der verschiedenen Perioden rein em-
pirisch, deskriptiv klargelegt werden. Der nichste Schritt muf darin bestehen, durch
Vergleich von Varianten gleichartiger Sprachformen — mogen sie gleichzeitig oder
zeitlich von einander getrennt auftreten — iibereinstimmende Ziige aufzuzeigen und
festzuhalten, die man mit Sicherheit als essentiell auffassen darf. Das auf diese Wei-
se beigebrachte Material mufl die Grundlage fiir die Ableitung von ,Sprachgesetzen’
abgeben, Gesetzen, die fiir die musikalische Entwicklung gelten und die nun ihrer-
seits, ins Psychologische iibersetzt, die Gestalt von bestimmten Forderungen und
Willensrichtungen annehmen, — das, was hinter den Gesetzen steht. . .**

Diese Vision, die kaum ihre Aktualitit eingebiit hat, ist die Triebfeder fiir
Jeppesens Palestrinastudien, zu denen auch sein klassisches Lehrbuch Kontrapunkt
1930 gehort, das mit seiner klaren und geistreichen Zusammenfassung der Regeln
der Vokalpolyphonie nichts Gleichwertiges in der musikpiddagogischen Literatur
hat.

Unreflektiert betrachtet kénnte es scheinen, als habe Jeppesen mit seiner spi-
teren Produktion einen anderen Weg eingeschlagen, und das Hauptgewicht von der
weiteren Entwicklung der musikalischen ,,Sprachstudien‘* auf die Herausgabe bisher
unbekannter oder unzuginglicher Musik der Epoche, die seinem Herzen nahestand,
verlegt: Der Kopenhagener Chansonnier, 1927; die Werke des dinischen Madrigal-
und Motettenkomponisten Mogens Pederssgn, 1933; Die mehrstimmige Laude
um 1500, 1935; Die italienische Orgelmusik am Anfang des Cinquecento, 1943/
1960; La Flora, 1949; Le Messe di Mantova, 1954; Balli antichi veneziani, 1962;
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Italia sacra musica, 1962; endlich — wie schon erwihnt — das letzte Werk, La
Frottola, 1968-1970. Diese Serie von mustergiiltig durchgearbeiteten Ausgaben kann
jedoch nicht als eine Abwendung von der Vision der friiheren Jahre gedeutet wer-
den. Sie ist vielmehr ein Ausdruck fiir eine Konzentration der Arbeit auf die kon-
krete Stoffdarbietung, in welcher sich die musikalische — wenn man will: kiinst-
lerische — Analyse mit der quellenkritischen vereint. Charakteristisch fiir diese Werke
ist es, daB} Jeppesen die Gelegenheit wahrnahm, nicht nur seine vollkommene Be-
herrschung der philologischen Methode nutzbar zu machen und hiufige kulturhi-
storische Ausblicke von seltener Breite zu erdffnen, sondern auch — wieder und
wieder — neue musikalische Entdeckungen und Perspektiven aufzuzeigen. Es
kann kein Zweifel dariiber bestehen, daf gerade dies letztere sein eigentlichstes
Anliegen war.

Vision, kompromiBllose Sachlichkeit und lebendige kiinstlerische Einfiihlung sind
die Komponenten, die Jeppesens musikwissenschaftlichen Einsatz hoch iiber den
Durchschnitt erheben und ihm einen bleibenden Platz auf internationalem Niveau
sichern. Als Hauptschriftleiter der Acta Musicologica von ihrem ersten Jahrgang
1931 bis 1954 und als Vorstandsmitglied der Internationalen Gesellschaft fiir Musik-
wissenschaft seit ihrer Griindung 1927 hat Jeppesen merkbar dazu beigetragen,
die Musikwissenschaft fest und zentral innerhalb der humanistischen Forschung
zu verankern.

Als Musikhistoriker war Jeppesen sich seiner Abhingigkeit von dlteren und zeit-
gendssischen Forschern bewufit, und es war kein Zufall, daf} er Guido Adler zum
Gutachter seiner Doktorarbeit wihlte, als Kopenhagens Universitidt ihre Beurteilung
wegen mangelnder Sachkenntnis abgelehnt hatte. In seiner Heimat hatte Jeppesen
speziell von dem hochbegabten Kirchenmusiker und Komponisten Thomas Laub
grundlegende, auf die Musikwissenschaft weisende Anregungen empfangen. Aber
gerade in diesem Zusammenhang darf seine Titigkeit als Komponist nicht iiber-
sehen werden. Seine geistige und kiinstlerische Verbundenheit mit seinem Kom-
positionslehrer, Carl Nielsen, tritt in seinen Liedern und Kantaten, seiner Kammer-
musik und seinen Orgelwerken u. a. klar hervor. Besondere Erwiéhnung verdienen
einige geniale Motetten (fiir den Chor der Holmens Kirke, wo Jeppesen Organist
war), weil sie nicht nur seine hervorragenden Musikereigenschaften, sondern auch
einen unverwechselbar persdnlichen Ausdruck deutlich machen.

Als Lehrer — ein Menschenalter hindurch an Det kgl. danske Musikkonservato-
rium in Kopenhagen und reichlich zehn Jahre als Professor an der Universitdt in
Arhus — hinterlift Jeppesen tiefe Spuren in der dinischen Musik und Musikfor-
schung. Persdnlich konnte er zuriickhaltend und in seinen Anschauungen schroff
wirken; hinter dieser Fassade verbarg sich aber sowohl Herzlichkeit und Wirme,
als gutmiitige Ironie und echter Humor, Eigenschaften, die — gepaart mit einzigar-
tiger Erzihlkunst und iiberragendem Darstellungsvermégen — seinen Unterricht zu
einem inspirierenden Erlebnis machten. Seine Einstellung zum Fach Musikwissen-
schaft manifestiert sich in seinen Arbeiten, aber es kann sinnvoll sein, als eine Art
Kontrapunkt zu dem sinnlosen Gerede unserer Tage von der Notwendigkeit der
Gesellschaftsrelevanz aller Wissenschaften, diesen kurzen Uberblick mit einigen Be-
merkungen Jeppesens abzuschliefien, die er 1930 vorlegte:
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,,Sollten wir Musikwissenschaftler imstande sein, dem praktischen Musikleben zu
dienen, so kdnnte uns dies natiirlich nur erfreuen; so etwas miissen wir jedoch als
eine UberschupBleistung betrachten, zu der wir in Wirklichkeit nicht verpflichtet
sind. Wir haben nur eine Pflicht: Die rein wissenschaftliche Erkenntnis des mensch-
lichen Geistes, so wie er sich in der Musik entfaitet. Aber auch hier hat nur das
Berechtigung, was etwas Geistiges aussagt; alles andere muf scharf und unzwei-
deutig abgewiesen werden als unwahrhaft‘ (Dansk Musiktidsskrift 1930).

Eine Stimme aus dem Grabe ? — Gewif}, aber eine Stimme, die allezeit horens-
wert bleiben wird.

Egon Wellesz 1
von Rudolf Stephan, Berlin

Egon Wellesz, der Kiinstler und Gelehrte, ist am 9. November 1974 in Oxford
im Alter von 89 Jahren gestorben. Mit ihm ist wohl der letzte Repridsentant der
alten Gsterreichischen Musikkultur, die keine nationale, sondern eine universale war,
dahingegangen. Als solcher hat er, in einem Zeitalter des sich ausbreitenden Natio-
nalismus und der um sich greifenden Ideologisierung, alle Ehren genossen und alle Aus-
zeichnungen erhalten (Preise, Orden), iiber welche die musikalische und die gelehrte
Welt verfiigt (er zdhlt sie mit bescheidenem Stolz in seiner autobiographischen
Skizze [in Band 14 der MGG] auf). Sie alle sind der Ausdruck einer Verehrung, die
er sich in gleicher Weise durch sein reiches kompositorisches Schaffen, durch seine
erfolgreiche gelehrte Tétigkeit und nicht zuletzt durch seine vornehme Menschlich-
keit erworben hatte. Wellesz’ Leben hat sich, wenn es auch in schwerer Krankheit
endete, erfiillt. Er hatte das seltene Gliick, noch in den letzten Jahren, im hohen
Alter, wohl nach dem Abschluf} der eigentlichen Forschungstitigkeit, einen erneu-
ten, ihn selbst iiberraschenden Aufschwung seiner schépferischen Kraft zu erleben.

Als Sohn jiidischer Zuwanderer aus dem Ungarischen, die es in Wien, der Metro-
pole eines grofen Reiches, zu Wohlstand und Ansehen gebracht hatten, wuchs der
junge, 1885 geborene Egon Wellesz im Ersten Bezirk, der Inneren Stadt, auf.
Er besuchte eines der angesehensten humanistischen Gymnasien Wiens, wo er von
keinem geringeren als dem bekannten Philologen Stowasser in die Sprachen und in
die Kultur der Alten Welt eingefiihrt wurde. Entscheidend jedoch wurde fiir ihn, der,
entsprechend dem viterlichen Wunsch zunichst Jus studierte, der aber bereits seit
der Kindheit von einem Brahmsschiiler {Carl Frohlich) — er pflegte mit der Mutter
zu musizieren — Klavierunterricht empfangen und so durch Vierhiindigspiel einen
Uberblick iiber weite Bereiche der Tonkunst gewonnen hatte, die Titigkeit Gustav
Mahlers an der Hofoper: eine Auffiihrung des Freischiitz, deren Vollkommenheit
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unvergeflich blieb, bewog ihn, sich ganz der Musik zu widmen. So studierte er
Musikwissenschaft an der Universitit Wien bei Guido Adler, daneben die musik-
theoretischen Ficher (Harmonielehre und Kontrapunkt) bei Arnold Schdnberg.
Durch seine Verlobte (und spitere Gattin), die Kunsthistorikerin Emmy Stross,
gelangte er friih in den Kreis der kunstsinnigen und fortschrittlichen Eugenie
Schwarzwald, in welchem so viele Kiinstler und Schriftsteller (neben Schénberg
vor allem Adolf Loos, Oskar Kokoschka, Egon Friedell u. a. m.) verkehrten. So
wurde Wellesz Gelehrter und Kiinstler.

Seine wissenschaftlichen Interessen galten zunichst (unter dem bestimmenden
EinfluB von Mahlers Gluck-Auffiihrungen) der Opernmusik des 18. Jahrhunderts
(Dissertation iiber G. Bonno, 1909), schlieflich allgemeiner der Wiener (und Ve-
nezianischen) Opern-, Ballett- und Oratorienkomposition (Abhandlungen und Aus-
gaben: Cavalli, Cesti, Fux, Schmeltzer, 1911-1914); seit 1914 galten sie auch der
Musik der Ostkirchen, insbesondere der byzantinischen. Ausgehend von der Frage
nach dem &stlichen Einfluf auf die abendlindische Musik, die gerade im Bereich
der Habsburger Monarchie nahelag, weitete sich die Arbeit zu einer Grundlegung
der wissenschaftlichen ErschlieBung der musikalischen Denkmiler aller gstlichen
Liturgien. Als Vorbilder dienten dabei die liturgiewissenschaftlichen Arbeiten von
Anton Baumstark und die kunstgeschichtlichen von Josef Strzygowski, von dessen
Institut an der Universitit die unmittelbaren Anregungen zur Erforschung der Mu-
sik des Ostens ausgegangen waren. Wellesz hatte groflen Erfolg: ihm gelang die Er-
kenntnis der Bedeutung des Maqgamprinzips fiir die serbische Musik (vgl. ZfMw 2,
1919/20) und (etwa gleichzeitig mit dem unabhingig von ihm arbeitenden H. J. W.
Tillyard) die Entzifferung der mittelbyzantinischen Notation (vgl. Oriens christianus,
N. S. 7, 1918). Die zusammenfassende Darstellung Aufgaben und Probleme auf dem
Gebiete der byzantinischen und orientalischen Kirchenmusik (1923, im Rahmen
der ,,Liturgiegeschichtlichen Forschungen‘) er6ffnete diese Probleme der gelehrten
Welt, das Biichlein Byzantinische Musik (1927, Jedermanns Biicherei) dem gebil-
deten Musikfreund. Die wissenschaftliche Tétigkeit fithrte in Zusammenarbeit mit
Tillyard und C. Héeg 1931 zur Griindung der Monumenta Musicae Byzantinae, de-
ren erste Publikationen 1935 erscheinen sollten (vgl. hierzu Wellesz’ Notiz in
Studies in Eastern Chant 2, 1971, S. VII-X), und zu welchen Wellesz noch 1957
einen Beitrag geliefert hat (Transcripta 9). Bereits 1949 war sein zusammenfassen-
des Werk A History of Byzantine Music and Hymnography erschienen (3. Aufl.
1963), dem aber noch weitere wertvolle Beitrige und Anthologien folgen sollten.

1929 war Wellesz nach sechzehnjihriger Privatdozententidtigkeit an der Wiener
Universitit zum Professor ernannt!, 1932 zum Ehrendoktor der Musik der Univer-
sitit Oxford promoviert worden. Die beiden Inauguratoren dieser ganz ungewdhn-
lichen Ehrung, Henry C. Colles, der erste Kritiker der Times, und Edward Dent, der

1 Warum Wellesz nicht schon friiher ernannt wurde, geht aus einem spédten Brief (1967) hervor:
»1917 solite ich von Adler zum a. o. Professor an der Universitit ernannt werden; da hirte er,
dagfl ich vom Katheder nach dem Studium von Strawinskys ,Rossignol‘ erkldrt hatte: ,Die Klas-
siker miissen iiberwunden werden, wir leiden unter Beethovens Neunter‘, und aus war es/
Adler zog sein Gesuch zuriick.* (Vgl. ODMZ 23, 1968, 203.)
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Prisident der ,Internationalen Gesellschaft fiir Neue Musik“, haben spiter, 1938,
Wellesz geholfen, das Leben in der Emigration zu erleichtern. Wellesz wurde nach
kurzer Titigkeit in Cambridge Fellow of Lincoln College und Mitglied der Musik-
fakultit der Universitidt in Oxford. Neben seiner langjihrigen Lehrtétigkeit in Oxford
wirkte er zeitweilig an amerikanischen Universititen, so in Princeton, Harvard,
Yale, Columbia, am Forschungsinstitut in Dumberton Oaks, ferner in Edinburgh;
auch wurde er Mitglied gelehrter Gesellschaften (u. a. 1946 der Kgl. Dédnischen Aka-
demie), erhielt Preise (u. a. den Grofien Osterreichischen Staatspreis 1961) und Or-
den (in Grofibritannien, Osterreich und vom Vatikan).

Als Komponist hat Wellesz nicht primir bei Schonbergs Expressionismus — eher
bei der Quartenharmonik der Kammersymphonie op. 9 — angekniipft. Er ist viel-
mehr, wie er selbst sagte, dem Rat Bruno Walters gefolgt, und hat selbstindig wei-
tergearbeitet. Von allem Anfang an ging es ihm um Reduktion des Tonsatzes, um
eine neue Schlichtheit. Zunichst hat ihn (neben Mahler) die Musik der Vergangen-
heit angeregt. Und hier war Wellesz sicher ein Wegbereiter der in den Zwanziger-
jahren sich durchsetzenden antiromantisch akzentuierten Vereinfachung. ,,An die
Stelle der unendlichen Melodie mufl die endliche wieder treten, an Stelle der auf-
gelosten amorphen Gebilde, klare, deutlich umrissene Formen. Die Oper der Zu-
kunft mufl an die Traditionen der Barockoper ankniipfen. Dies ist die natiirliche,
dem innersten Wesen der Oper entsprechende Form. . .‘‘ (Musikalisches Barock und
Anfinge der Oper in Wien, 1922, S. 10). Dieses Programm hat Wellesz auf kiinstle-
rische Weise (d. h. nicht schulmeisterlich) realisiert in seinen Biihnenwerken der
Zwanzigerjahre, bei welchen er sich gelegentlich (Alkestis op. 35, 1922) der Mitar-
bei Hugo von Hofmannsthals erfreuen durfte. Die Ferne vieler seiner Kompositio-
nen der Zwanzigerjahre — sie stehen Bartdk und Polytonalem nahe — zu den gleich-
zeitigen Schonbergs hat indessen das gute Einvernehmen zwischen dem grofien
Komponisten und seinem ehemaligen Schiiler nicht getriibt. Nicht nur ist Wellesz
(seit 1912) stets werbend fiir die Kunst seines Lehrers eingetreten, er hat auch eine
kleine Biographie, die wohl stets ein Quellenwerk bleiben wird, geschrieben (1921,
engl. 1924, Nachdruck 1969). Erst in den Dreifigerjahren, etwa mit den Sonetten
op. 52 (1934) gewinnt Expressivitit die Oberhand, um in einigen Werken aus der
Frithzeit der Emigration, etwa dem QOktett op. 67 (in Schuberts Besetzung), spiele-
rischem Charakter zu weichen. Die Erste Symphonie op. 62 (1945) schlielich be-
deutet dann nach Wellesz’ Worten ,,die geistige Riickkehr zu meinen grofen Ahnen*
(R. Schollum, Egon Wellesz, Wien 1964, S. 51)2.

Den Komponisten Wellesz zu wiirdigen, ist noch schwierig. Die Bedeutung seiner
Biilhnenwerke fiir die Geschichte der Oper ist bereits heute erkennbar, die der neun
Symphonien, die der reichen Kammermusik (u. a. der neun Quartette), der Gesinge,

2 Auch als mit aktuellen Fragen des Musiklebens befafiter Musikschriftsteller hat sich Wellesz
vielfach betiitigt. Sein wichtigstes Werk in diesem Bereich ist Die neue Instrumentation (2 Biinde,
1928/29), das nicht die ihm gebiihrende Verbreitung gefunden hat und darum einen Neudruck
wohl verdient hitte. Wellesz bietet hier nimlich keineswegs nur Beschreibungen, sondern er-
kennt, was damals nicht auf der Hand lag, die grundsitzliche Bedeutung der Instrumentations-
kunst Mahlers, von der seine Darstellung denn auch ihren Ausgang nimmt.
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Chorwerke, Klavier- und Orgelstiicke, kaum abzuschitzen. Bedeutet sein Spatwerk
(etwa seit dem Violinkonzert op. 84, 1961), das in der Symphonik sein Zentrum
hat, noch einmal, iibers Personliche hinaus, einen H6hepunkt?

Wellesz’ Leben, Schaffen, Forschen und Lehren bilden eine Einheit, die in dem
Begriff der Bildung aufgeht. Christentum und Antike, Wissenschaft, Kunst und
Schéne Literatur bilden eine Einheit, die nichts Gewolltes zeigt, sondern natiirlich
scheinende Harmonie. Die Grundlage seines Wirkens war die klassische Bildung des
Biirgertums, die Frucht ein erfiilltes Leben in voller Selbstbestimmung. Wellesz’ Wir-
ken wird, wenn nicht schon alles verloren ist, unvergessen bleiben.

,Le Mariage de Figaro*

von Beaumarchais und das
Libretto der ,,Nozze di Figaro*
von Lorenzo Da Ponte

von Hans Ludwig Scheel, Saarbriicken

Auferungen iiber das Verhiltnis von Mozarts Oper Le Nozze di Figaro zu der
Komddie Le Mariage de Figaro von Beaumarchais sowie iiber die entscheidenden
Divergenzen der beiden Werke in der musikwissenschaftlichen Literatur sind kei-
neswegs selten!, und auch Literaturwissenschaftler haben sich gelegentlich zu der

1 Abgesehen von dlteren Darstellungen verweisen wir besonders auf die eingehende Behandlung
der Relation der beiden Werke zueinander bei Hermann Abert, W. A. Mozart, Neubearbeitete
und erweiterte Ausgabe von Otto Jahns Mozart, Zweiter Teil: 1783-1791, 7. Aufl., Leipzig
1956, S. 231-305, sowie S. 91; vgl. weiter (kiirzer und mit z. T. divergierenden Perspektiven):
Ernst Lert, Mozart auf dem Theater, 3.-4. Aufl., Berlin 1921, S. 325ff.; Edward Joseph Dent,
Mozarts Opern (a. d. Engl. iibers.), Berlin (1922), S. 97ff.; Eric Blom, The Literary Ancestry of
Figaro, in: Musical Quarterly XIII, 1927, S. 528-539; Robert Haas, Wolfgang Amadeus Mozart
(Die Grofien Meister der Musik), Potsdam 1933, S. 138-140; G. de Saint-Foix, W.-4. Mozart.
Sa vie musicale et son oeuvre, T. 1V, 2Paris 1939, S. 153-169; Leopold Conrad, Mozarts Dra-

maturgie der Oper (Das Nationaltheater, VIII), S. 263-285; Alfred Einstein, Mozart, sein
Charakter, sein Werk, 3Zurich 1953, S. 484-489; Aloys Greither, Die sieben grofen Opern
Mozarts. Versuche iber das Verhditnis der Texte zur Musik, Heidelberg 1956, S. 93ff.; Glinter
Reiss, Die Th tik der Komddie in ,,Le Nozze di Figaro*, in: Mozart-Jb. 1965/66, S. 164 bis
178.

Te):?rundlage meines Aufsatzes sind: Beaumarchais, Thédtre complet. Lettres relatives a
son thédtre. Texte établi et annoté par M. Allem et Paul-Courant (Bibliothéque de la Pléiade),
Paris 1964 (Le Mariage de Figaro: S. 231-364), und: Neue Mozart Ausgabe, Serie II, Werkgruppe
S, Bd. 16 1/2: Le Nozze di Figaro, vorgelegt von Ludwig Finscher, Kassel-Basel-Tours-London
1973. Fir liebenswiirdige Unterstiitzung sei an dieser Stelle Frau Kollegin Anna Amalie Abert und
den Herrn Kollegen Walter Wiora und Christoph-Hellmut Mahling gedankt.
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Frage Beaumarchais-Mozart? gedufert. Ein systematischer Gesamtvergleich, der
zweifellos nur auf dem Fundament einer genauen Einzelanalyse aller Teile und Ele-
mente in einer grofleren Monographie vorgelegt werden kdnnte, existiert meines
Wissens noch nicht. Sicher stellt uns ein solcher Vergleich vor diffizile Probleme.
Kann man die beiden Werke iiberhaupt vergleichen? Der Satz ,,comparaison n’est
pas raison'’, der bereits fiir den Vergleich von zwei literarischen Texten stimmt, gilt
in besonderem Mafle fiir alle Versuche von Vergleichen, bei denen die Vergleichs-
objekte sich so divergierender Ausdrucksmittel bedienen wie Sprache und Orche-
stermusik. Selbst wenn Mozart nur den Text der Komd&die von Beaumarchais, so
wie er 1784 vorlag, vertont und instrumentiert hitte, wiirde eine vergleichende
Analyse der Komddie und der Oper nur mit Hilfe einer raffinierten semiotischen
Methode gelingen kénnen, die iiberhaupt erst entwickelt werden miifite. Das Er-
gebnis der Analyse wiirde aber wohl dieses sein: dafl trotz eines gleichen semanti-
schen Kerns, teilweise gleicher visueller Eindriicke und weitgehend identischer Aus-
sagegehalte, die Art und Weise der Information und damit auchdie 4sthe-
tische Suggestion radikal differieren. Diese Uberlegung ist vielleicht gar nicht
so miifig, wie sie auf den ersten Blick erscheinen m6chte. Denn wenn es auch einem
Literaturwissenschaftler, der die Komddie von Beaumarchais kennt, unbenommen
bleibt, bei einer Auffilhrung von Figaros Hochzeit intuitiv-instinktiv iiber die Kunst
und #sthetische Potenz der Oper in Bezug zur Komddie zu seinem privaten Ver-
gniigen zu urteilen, diirfte fiir eine wissenschaftliche Analyse im m er zu fordern
sein, da nur wirklich Kommensurables verglichen wird. Kommensurabel
im strengen Sinn kOnnen aber nur solche Elemente zweier Vergleichsobjekte sein,
die auf der gleichen Wirklichkeitsebene liegen.

Was kann man bei der Oper von Da Ponte-Mozart und der Komddie von Beau-
marchais unter dieser Voraussetzung vergleichen, wenn man von den dufieren Fak-
ten der Rezeption absieht? Denn das duflere Schicksal der Werke und das Verhalten
des Publikums zu ihnen ist bei beiden in der Tat dhnlich gewesen. Zwar kam der
eklatante Erfolg, der Beaumarchais bereits bei der ersten Auffiihrung in Paris am
27. April 1784 beschieden war, fir Mozarts Oper noch nicht bei der Urauffithrung
in Wien am 1. Mai 1786, sondern erst bei der Wiederholung in Prag im Jahre 17873,
Doch gehdren beide zu der relativ kleinen Zahl von Bithnenwerken des 18. Jahrhun-
derts, die sich seit damals — wenn auch mit geringen Unterbrechungen, die im Fall
des Mariage politische Ursachen hatten — der Gunst der Theaterbesucher erfreuen.
Die Komdédie von Beaumarchais ist in der Zeit von 1784 bis 1965 von der Comédie
frangaise insgesamt 1135 Mal aufgefiihrt worden und gehdrt zur Spitzengruppe der
im 20. Jahrhundert noch vitalen Werke der Theatertradition. Im gleichen Zeitraum
verzeichnete die Pariser Opéra 310 Auffiihrungen der Mozartoper. Ganz abgesehen

2 Seit 1964 vgl. besonders: Rodolfo Kaiser-Lenoir, ,Le Mariage de Figaro‘ de Beaumarchais y
,Le Nozze di Figaro‘ de Da Ponte-Mozart, in: Revista de Literaturas Modernas 3, 1964,
S. §7-74; Jacques Proust, Beaumarchais et Mozart: une mise au point, in: Studi Francesi 16,
1972, S. 34-45. Des weiteren sei verwiesen auf: Jirgen Petersen, Figaro. Von Beaumarchais zu
Mozart. Wandlungen einer Komddie, in: Die Hochzeit des Figaro. Dichtung und Wirklichkeit.
Deutung und Dokumentation von J. P., Ffm.-Berlin 1965, S. 7-33.

3 Vgl. dazu jetzt auch L. Finscher, NMA, a. a. O., 1. Teilband, S. X f.
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davon, daf man Auffilhrungen der Pariser Oper heute ein erheblich groferes Ge-
wicht beimessen sollte als solchen der Comédie frangaise, diirften die Zahlen fur
alle Theater aufierhalb Frankreichs, fiir die leider keine Gesamt-Statistik zur Verfii-
gung stand, sicherlich mindestens die umgekehrte Relation aufweisen: Aufierhalb
Frankreichs werden die Nozze di Figaro, die eines der beliebtesten Werke des
Opernrepertoires der ganzen Welt sind, erheblich hdufiger aufgefiihrt als Le Mariage
de Figaro. Was die kritische Auseinandersetzung mit beiden Werken betrifft, so
kann man als Grundtendenzen die folgenden herausstellen: Fiir Mozarts Oper ist
schon friiher als fiir den Mariage hochst anerkennende Wertung die Regel. Die Be-
urteilung der Komodie von Beaumarchais schwankt stirker. Aber jedenfalls wiegt
im 20. Jahrhundert bei den Literaturwissenschaftlern die positive Einstufung des
Mariage als eines ,,grand eéveénement litteraire* eindeutig vor#. Doch damit sind wir
bereits bei den dsthetischen und kunstkritischen Problemen, fiir die wir oben die
Frage nach ihrer Kommensurabilitit gestellt hatten.

Eine erste Antwort auf diese Frage kann sicherlich nur folgendermafien lauten:
Eindeutig kommensurable Gegebenheiten der Nozze und des Mariage sind nur die
Texte von Beaumarchais und von Da Ponte! Die Untersuchung von Opern-Libretti,
die auf literarische Vorlagen zuriickgehen$5 , hitte demnach zunéchst in der gleichen
Weise zu erfolgen, wie die Interpretation verschiedener Fassungen eines ganz be-
stimmten literarischen Stoffes, wofiir bekanntlich gerade die dramatische Literatur
von der griechischen Klassik bis heute hunderte von Beispielen bereithilt.

Die Intention der folgenden Seiten ist es, primdr vom Wort ausgehend, einige
der wesentlichen Konvergenzen und Divergenzen herauszustellen, so wie dies auch
beim Vergleich von zwei beliebigen anderen, nicht vertonten Texten iiblich ist, und
damit die Vorarbeit fiir den Gesamtvergleich zu leisten. Fragen der Vertonung miis-
sen dabei immer dort behandelt werden, wo die Musik fiir die Erkldrung des Ver-
hiltnisses der Oper zur Komddie von vorrangiger Bedeutung ist6 .

Wihrend eine Untersuchung des Textes von Mozarts Don Giovanni, den Da
Ponte ebenfalls verfafit hat, sinnvollerweise aufler der Vorlage von Bertati und
Molitre auch die zahlreichen anderen Stationen der ,,Don Juan-Tradition* mitbe-
riicksichtigen sollte und die Analyse des Textbuchs der Zauberflote von Schikaneder
das Faktum der Umwandlung einer orientalischen Erzdhlung in ein dramatisches
Werk einbeziehen muf), liegen die Dinge fiir das Libretto von Le Nozze di Figaro
augenscheinlich sehr viel einfacher. Denn erstens ist die Vorlage eine Komddie,

4 Félix Gaiffe, Le Mariage de Figaro, erschien 1928 in der ersten, zwdlf Texte der franzdsi-
schen Literatur behandelnden Reihe der Serie ,,Les Grands Evénements Litteraires”* (2. Aufl.
Paris 1942).

5 Fir die Bearbeitung der dem Mariage vorangehenden Komddie Le Barbier de Séville durch
Paesiello (1782) und Rossini (1816) ergibt sich aus der Tatsache, dafd Beaumarchais selbst
seinen Barbier urspriinglich als ,,opéra comique‘* konzipiert hat, von selbst eine grofere Nihe
von , literarischer‘ Vorlage und Oper.

6 Zweifellos zwingt uns nicht zuletzt die von Mozart vertretene Auffauung. »dag In einer
Opera die Poesie schlechterdings der Musik gehorsame Tochter sein miisse‘‘ (Brief vom 13. Ok-
tober 1781, zit. nach A. Einstein, a. a. O., S. 437), dazu, selbst bei einem von der sprachlichen
Information ausgehenden Vergleich die Wichtigkeit der uns durch die Musik zuteil werdenden
Information nicht zu gering zu veranschlagen.
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also bereits ein Bithnenwerk, und zweitens begegnet das dramatische Sujet von Le
Mariage de Figaro erstmals in der 1784 aufgefiihrten Komd&die: Die Handlung und
ihre Personen stammen von Beaumarchais. Das heifit, anders als fiir den Don Gio-
vanni oder etwa fiir den Amphitryon 38, wo Giraudoux 37 vorgeformte ,,Amphi-
tryone* um einen weiteren vermehrte, hatten Da Ponte und Mozart fiir die Nozze
nur einen einzigen Figaro, nur eine einzige Hochzeit des Figaro als Modell vor sich.
Insofern scheint es, als ob der Vergleich relativ einfach bewerkstelligt werden kdnn-
te.

Bei einer nur oberflidchlichen Betrachtung der beiden Texte kénnte man wohl die
Auffassung vertreten, die entscheidenden Verinderungen im Operntext seien nur
duferlich, nimlich die Kiirzung von fiinf auf vier Akte und die Umwandlung aller
fiir Vokalpartien vorgesehenen Stellen in Verse, wihrend die dramatische Struktur
im Kern identisch sei. Identisch sind jedenfalls, duerlich gesehen, die Protagonisten,
ihre Namen7, ihre soziale Stellung, ihre Relation zueinander und der Verlauf der
Handlung, wenigstens in grofden Ziigen.

Wie der Titel beider Werke vermuten ldft, ist in beiden d ie Intrige, die in der
Verehelichung Figaros ihre Auflésung findet, von Bedeutungd. Ahnlich wie im
Barbier de Séville von Beaumarchais prisentiert sich diese Intrige in der traditionel-
len Dreiecks-Konstellation: Susanne steht zwischen Figaro, der sie heiraten will und
am Ende auch heiratet, und dem Grafen, der seine Zustimmung zu der Hochzeit
nur unter der Bedingung gibt, daf® Suzanne/Susanna ihn vorher — und vermutlich
auch nachher! — erhért. Die beiden Verlobten sind sich in der Ablehnung dieser
unzumutbaren Bedingung einig, und die Weise, wie es ihnen gelingt, den Grafen
zu zwingen, auf seinen Wunsch zu verzichten, stellt einen der Handlungsfiden
der Komddie und der Oper dar. Aber dieses Dreieck Suzanne-Figaro-Almaviva steht
nur fiir eine Intrige, neben der es fiinf weitere gibt, die im Text beider Werke
mehr oder weniger deutlich erscheinen und alle durch Dreiecksfiguren veranschau-
licht werden kénnen:

1. Figaro steht zwischen Suzanne/Susanna und Marceline/Marcellina, zum minde-
sten in den Intentionen der dlteren Frau, von der aber die Zuschauer und die Per-
sonen auf der Biihne schlieflich erfahren, da sie Figaros Mutter ist.

2. Der Graf steht zwischen Suzanne und Fanchette (in der Oper: Barberina), die
ihn naiv, aber ohne den geringsten Zweifel zu lassen, kompromittiert. Wenn man
allerdings sieht, daf die Tochter des Girtners Antonio symbolisch als Vertreterin
fir alle weiteren auflerehelichen Amouren des Grafen gedacht sein kdnnte, miifite
man hier statt von einem Dreieck wohl von einem Polygon mit nicht festgelegter
Seitenzahl reden.

‘7T Gedindert werden nur die Namen von Fanchette (Barberina) und Don Gusman Brid’oison
(Don Curzio). Beide Veriinderungen sind klangiisthetisch motiviert, im zweiten Fall spielt
dariiberhinaus eine Rolle, dal die von Beaumarchais beabsichtigte Assoziation von ,,Gusman*
zu der Person des Richters Go&zman nur fiir ein Publikum nachvollziehbar war, das von der
Rolle wufite, die dieser im Leben von Beaumarchais gespielt hat. ,

8 Hierzu und zum Mariage allgemein vgl. Verfasser, Beaumarchais, La folle journee ou le
mariage de Figaro, in: Das franzbsische Theater. Vom Barock bis zur Gegenwart, hrsg. v. Jiirgen
von Stackelberg, I, Diisseldorf 1968, S. 79-99.
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3. Die Grifin liebt zwar in aufrichtiger Liebe den Grafen, doch ist sie fiir das
Schwirmen des Pagen nicht ganz unempfindlich — deutlich im Mariage, sehr viel
weniger deutlich in den Nozze.

4. Chérubin/Cherubino schwirmt nicht nur fiir seine Patin, die Grifin, sondern auch
fiir Suzanne/Susanna. DaB Susanna von der schwiirmerischen Anbetung beeindruckt
ist, wird in der Oper stirker deutlich als in der Komddie, Bezieht man die Tatsache
ein, dafl der Page ebenso wie der Graf potentiell fiir alle liebenswerten weiblichen
Wesen, fiir die auch hier symbolisch Fanchette/Barberina steht, etwas iibrig hat, ge-
langt man hier ebenfalls zu einer ,,polygonalen‘ Konstruktion.

5. SchlieBlich steht noch Marceline ,,zwischen zwei Minnern*‘: Bartolo, dem Vater
Figaros, den sie heiratet, und Figaro, auf den sie es ja zunichst abgesehen hatte.

Innerhalb dieses auf den ersten Blick verwirrenden Geflechts von Konstellatio-
nen und Intrigen, die beiden Werken bis auf einzelne Verinderungen im Detail ge-
meinsam sind, ist nun aber die Gewichtung in den Nozze nicht mehr die gleiche
wie im Mariage. Fiir den Leser oder Zuschauer der Komddie dreht sich die Haupt-
handlung eindeutig um die Fragen: Darf Figaro heiraten? Wen darf er heiraten? Un-
ter welchen Bedingungen darf er heiraten? Doch zu diesem ersten Aktionsstrang
gesellt sich bereits bei Beaumarchais ein zweiter, dem man in etwa die gleiche Be-
deutung wie dem ersten zuerkennen muf: Vom ersten Akt der Komddie an erfah-
ren wir, daf die Grifin unter der Untreue ihres Gemahls leidet. Und die Grifin ist es
auch, die am Ende, nachdem die Hochzeit Figaros bereits beschlossene Sache ist,
das Spiel bis zu dem Moment fortsetzt, wo der Graf endgiiltig ins Unrecht gesetzt
ist und sie um Verzeihung bitten muf, Fiir diesen zweiten Aktionsstrang ist schon
bei Beaumarchais auffillig, daf Figaro in die Pline der Grifin und Suzannes nicht
eingeweiht ist, daf® wir hier also so etwas wie ein Komplott der beiden Frauen gegen
die ménnlichen Hauptpersonen vor uns haben.

In der Oper gewinnt der zweite Aktionsstrang erheblich an Gewicht bei gleichzei-
tiger Abschwichung des ersten. Zwar hat Figaro auch jetzt noch die Sympathie
des Zuschauers in der Auseinandersetzung mit dem Grafen, aber die eigentliche
Spannung konzentriert sich nun viel stirker auf das Verhalten und auf die Gefiihle
der beiden Frauen, der Grifin und Susannas. Dazu wird das Thema ,,Untreue der
Frauen* stirker akzentuiert als in der Komddie. Das geschieht vor allem durch die
Arie Figaros ,,Aprite un po’ quegl’ occhi* in der 6. Szene des 4. Aktes. Aber wenn
auch insgesamt eine thematische Verlagerung zu beobachten ist, so wirken doch
die beiden Werke auf den ersten Blick wie zwei mehr konvergente als divergente
Versionen einer und derselben Geschichte. Dieser Meinung ist wahrscheinlich sogar
Beaumarchais selbst gewesen, wenn die vor kurzem von Jacques Proust mit guten
Griinden vorgetragene Hypothese stimmt, da Beaumarchais es war, der die fran-
26sische Version des Figaro-Textes fiir die am 20. Mirz 1793 erfolgte Pariser Auf-
fihrung der Mozart-Oper ausgearbeitet hat. Denn bei dieser Auffiihrung wurde an
Stelle des Rezitativs als verbindender Text zwischen den aus Da Pontes Libretto
ins Franzosische iibertragenen Versen der Gesangsnummern ganz einfach der Wort-
laut der Repliken der Komd&die in gesprochener Sprache vorgetragen®.

9 Vgl. Jacques Proust, a. a. O., S. 34-42.
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Man wird vielleicht sagen, letztlich sei es eine Frage der persénlichen Meinung,
ob man Komddie und Oper als sich stark dhnelnde Versionen einer und derselben
Geschichte bezeichnet oder nicht. Aber spricht nicht die Tatsache, dafl wir eine
Kombination beider Werke, in der Weise wie sie anscheinend nicht nur 1793, son-
dern auch noch 1807 und 1818 in Paris aufgefiihrt worden ist!0, fiir monstruds
und ganz und gar unmdglich halten, eindeutig fiir ein Vorwiegen der Divergenzen
iiber die Konvergenzen? Halten wir uns fiir die Ermittlung von Elementen, in denen
Da Ponte von Beaumarchais abweicht, weiter an kommensurable Erscheinungen,
so stellt sich als ndchstes die Frage nach den mef3baren Ausmafien und der dufieren
Gliederung beider Texte.

Le Mariage de Figaro ist mit 92 Szenen in fiinf Akten eine der Komddien mit
den hochsten Szenenzahlen der gesamten Theatergeschichte — wir nennen zum Ver-
gleich Moliéres Don Juan, der in fiinf Akten 27 Szenen aufweist, oder Le Barbier
de Seville von Beaumarchais mit 44 Szenen in vier Akten. Die Commedia dell’arte
und Goldoni haben normalerweise nur drei Akte. Bei Da Ponte werden die fiinf
Akte der Prosakomddie auf vier reduziert. Die Zahl der Szenen betrdgt im Opern-
libretto die Hilfte, nimlich 46. Interessanterweise ist dabei der zweite Akt sowohl
bei Beaumarchais als auch bei Da Ponte in etwa doppelt so lang wie zwei der ande-
ren Akte. Die Verminderung der Szenenzahl wird bei Da Ponte entweder durch
Zusammenziehung von Szenen oder durch Streichung von Teilen des Komddien-
textes erreicht. Ersteres Verfahren beobachten wir zum Beispiel im zweiten Akt,
wo urspriingliche acht Szenen nur eine einzige ergeben, was aber im Grunde nur
die duflere Dramaturgie tangiert, weil in beiden Werken das, was in der fraglichen
Passage vor sich geht, ziemlich dhnlich ist. Das Verfahren der Kiirzung durch Strei-
chung hat Da Ponte mehrfach angewandt. Besonders auffillig liegt es in der Scena
ultima der Oper vor: Die Szene 14 des vierten Opernaktes kiirzt alles, was in den
Szenen 11-19 des fiinften Aktes der Komd&die geschieht und gesprochen wird, auf
rund ein Fiinftel der Textlinge. Wiahrend Beaumarchais die Auflésung der Quipro-
quo-Intrige Schritt fiir Schritt vor sich gehen lidfit, prisentiert sich das dénouement
im Finale der Oper sehr viel rapider. Ganz fortgelassen ist die lange Gerichtsver-
handlung, Hauptstiick des vierten Aktes bei Beaumarchais und auch die Prozedur
der Identifizierung von Figaros Eltern wird in der Oper schneller abgewickelt als
in der Komédie. Vor allem aber fehlt der grofle Monolog Figaros (Mariage V, 3)
in der Oper!!, Doch gibt es auch Beispiele dafiir, daB Da Ponte iiber den Komddien-
text hinausgeht, etwa mit der Arie Figaros ,,Se vuol ballare signor Contino, . .*
am Anfang des ersten Aktes, der Monolog-Arie der Grifin am Anfang des zweiten
Aktes: ,,Porgi amor qualche ristoro. . .*, der weiteren, ebenfalls monologischen

10 Vgl. Jacques Proust, a. a. O., S. 34; zu weiteren Auffihrungen mit gesprochenen Dialogen
vgl. auch L. Finscher, a. a. O., S. XI.

11 Statt iiber Politik 1dft Figaro sich in der Situation, die der Szene V,3 bei Beaumarchais
entspricht, iiber die Untreue der Frauen aus: Die Arie ,,Aprite un po’ quegl'occhi‘‘ (1V,8)
amplifiziert eine kurze Passage, mit der Figaros langer Monolog in der Komdbdie einsetzt: ,,0
femme! femme! femme! créature faible et decevante! . . nul animal cree ne peut manquer & son
instinct; le tien est-il donc de tromper? .. .*
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Arie der Grifin: ,,Dove sono i bei momenti. . in Szene 8 des dritten Aktes, sowie
Susannas Arie in IV, 10: ,,Deh vieni non tardar, o gioia bella, . . .*

Schon diese kleine Auswahl aus einem Szene-fiir-Szene-Vergleich der beiden Tex-
te zeigt, da Da Ponte nicht nur gekiirzt, sondern auch — jedenfalls im Einverstind-
nis mit Mozart, der ja sehr friih seine Librettisten nach seinen Ideen arbeiten liefs —
eine Reihe von Passagen vOllig neu gestaltet hat12,

Was die Dauer der Auffilhrung anbelangt, so ist zwar das Libretto Da Pontes um
einiges kiirzer als der Text der Komddie, und einzelne simultan gesungene Partien
tragen sogar noch zu einer weiteren Verkiirzung bei, aber wenn wir beriicksichtigen,
daf viele Passagen in den Arien, Duetten und Ensemble-Szenen wiederholt werden
miissen, dal es auflerdem Orchester-Einlagen und ja auch eine Quvertiire gibt, so
diirfte sich die normale Auffiilhrungsdauer der Oper derjenigen der Komddie stark
anndhern. Am Rande sei dazu vermerkt, daf} die Couplets, die Beaumarchais seinem
Werk als musikalisches ,,hors d’oeuvre* und als eine Art demagogisch-moralische
Quintessenz mitgab, bei der Auffiihrung der Komaddie seit langem fortgelassen wer-
den.

Von besonderem Interesse sind Da Pontes eigene Bemerkungen iiber die Verin-
derungen am Text der ,,vorziiglichen‘ Komddie, zu denen er sich einerseits im Hin-
blick auf die Auffithrungsdauer und auf die, wie er meint, fiir die Auffithrung selbst
zutrigliche Zahl von Figuren, andererseits mit Riicksicht auf das andere Publikum
gezwungen sah!3 und darauf, daff die Vertonung ,,poesia‘‘ und nicht Prosa ver-
langt14. Diese ausdriickliche Gegeniiberstellung von Dichtung, bzw. ,,Poesie‘ und
Prosa veranlaBt uns zu der Frage, ob man fiir die Nozze di Figaro vielleicht — um es
mit dem heute beliebten Wort zu sagen — von einer gréfleren , Poetizitdt* reden
kann als fir den Mariage de Figaro. Oder sollte etwa nur gemeint sein, da} Da
Ponte der Vertonung und der fiir diese notwendigen Versdichtung zuliebe zu vielen
Verdnderungen gezwungen war, weil die gebundene Sprache grofleren Beschrinkun-
gen unterliegt als die freie Prosa? Auferdem verlangt noch eine weitere Aussage
Da Pontes in seiner Vorrede, daf man sie iiberpriift: Er spricht von der Notwendig-
keit, die verschiedenen ,,passioni‘‘, die sich im Verlauf der Handlung abzeichnen,
mit verschiedenen Farben zu malen, und der Absicht, dem Publikum ein Schau-
spiel zu schenken, das gewissermafien ,,neuartig* seils .,

12 Zu den wichtigsten Verinderungen vgl. auch R. Kaiser-Lenoir, a. a. O., S. 67-74, und
J. Proust, a. a. O., S. 43.

13,1l tempo prescritto dall’'uso alle drammatiche rappresentazioni, un certo dato numero di
personaggi comunemente praticato nelle medesime; ed alcune altre prudenti viste, e convenien-
ze dovute ai costumi, al loco, e agli spettatori, furono le cagioni per cui non ho fatto una tra-
duzione di quella eccellente comedia, ma una imitazione piuttosto, o vogliamo dire un estratto*’
(Da Pontes Vorwort im italienischen Textbuch, zit. nach: Mozart. Die Dokumente seines
Lebens, gesammelt und erliutert von Otto Erich Deutsch, NMA, Serie X, Werkgruppe 34,
Kassel-Basel-London-New York 1961, S. 239).

14,,. . . ho dovuto sostituire canzonette, arie, cori ed altri pensieri, e parole di musica su-
scettibili, cose che dalla sola poesia, e non mai dalla prosa si somministrano* (ibidem).
15,,. . . um verschiedene Leidenschaften, die da vorkc 1, mit verschiedenen Farben auszu-

driicken, besonders aber wegen der fast neuen Art des Schauspieles, so wir diesem gndidigsten,
verehrungswiirdigsten Publiko zu geben wiinschten‘ (Da Pontes Vorwort im deutschen Text-
buch, zit. nach: Mozart. Die Dokumente, a. a. O., S. 240).
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Wenn wir die Auflerungen Da Pontes und die im Vorhergehenden bereits ange-
deuteten Verschiebungen in der formalen Struktur zusammenfassen, so erscheinen
vor allem folgende Probleme fiir den Vergleich von Wichtigkeit zu sein:

1. Die Verteilung der thematischen Schwerpunkte,
2. Die Charakterisierung der Personen und
3. Der dramaturgische Stil (inklusive der Aspekte ,,Poetizitdt* und ,,Originalitit**).

Als besonders wichtiges Schliisselwort der Nozze di Figaro ist das Wort amore
anzusprechen. Die zentrale Bedeutung der Lieb e in der Mozart-Oper wird un-
terstrichen durch die Tatsache, daB amore nicht nur im Rezitativ begegnet,
sondern vor allem in Kavatine, Duett und Arie zum thematischen Vorwurf wird
und dabei durch Tongestaltung und manchmal auch durch Repetitio von Text und
Melodie eine starke Hervorhebung erfihrt16,

In besonderer Weise sorgt Cherubino dafiir, daB die Liebe uns nicht nur das
Schliisselwort des Librettos @ m o r e liefert, sondern geradezu zum Zentralthema
der ganzen Oper wird. A m ore wird erstmals in Cherubinos Arie in der fiinften
Szene des ersten Akts hervorgehoben, einer Arie, die nicht nur in 17 Zeilen fiinf-
mal dieses Wort enthilt, einmal sogar im Reim, sondern auch in iiberaus auffilliger
Weise auf die Liebesdichtung Petrarcas und auf die Tradition der petrarkistischen
Lyrik zuriickverweist. Zwar haben wir eine der Arie duflerlich weitgehend entspre-
chende Prosa-Passage in Szene 1.7 des Mariage, aber weil Cherubin die Aufzihlung
der Phinomene seiner schwiarmerischen Verliebtheit in alle Frauen mehr rational
als lyrisch und zudem auch nicht in Versen gibt, fithlt der Zuschauer sich wohl kaum
an Petrarca und den Petrarkismus erinnert!’. Die @ m o u r (et volupté!)-Passage
hat im Prosatext auch keineswegs ein gleichermaflen auffilliges Relief wie in der
Oper. Noch nachdriicklicher ist die Hervorhebung des Themas ,,Liebe‘ in der drit-
ten Szene des zweiten Aktes der Mozart-Oper durch den Vortrag der Kanzone, die
— in der poetischen Fiktion — Cherubino selbst verfat hat. Beaumarchais hatte
Cherubin an der gleichen Stelle eine von ihm verfaBte Romanze singen lassen. In
dieser Romanze wird in naiver, altertiimlich stilisierter Form von der Liebe eines
Pagen zu seiner Patin erzdhlt. Da Ponte hat anstelle von Cherubins Romanze einen
vollig anders gearteten lyrischen Text eingefiigt. Es ist die bekannte Kanzone

,» Voi che sapete

che cosa é amor,
donne vedete

§’io l’ho nel cor. . .**

16 Eine Durchsicht des Textbuchs ergab ohne Beriicksichtigung von Repetitionen (im Gesangs-
vortrag) die Zahl von iiber 50 Belegen der Wérter ,,amore*, ,,amare*, ,,amante, ,,amoroso*,
»amatore‘‘ und ,,amabile*’,

17 Sowohl die Gegeniiberstellung von ,,foco‘‘ und ,,ghiaccio* in der Liebesmetaphorik, als auch
die Anrufung der Natur durch den Liebenden stellt eine Konstante des Petrarkismus dar. Ahn-
lich wie Cherubino hatte sich schon Petrarca in der grofen Kanzone 126 seines Canzoniere an
die ,,Chiare, fresche e dolci acque*, an ei ».gentil ramo*, ,erba e fior* und an den ,,aer
sacro sereno* gewandt. Vgl. auch Anmerkung (21).
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Dieser Anfang erinnert uniiberhérbar an ein beriihmtes Gedicht von Dante Alighieri,
nimlich an die Kanzone Dorne ch’avete intelletto d’amore, die im Mittelpunkt
seiner Vita nova steht. Sicher haben die ein wenig pubertédren Liebesgefiihle Cheru-
binos kaum etwas mit Dantes mystischer Liebe zu Beatrice zu tun. Auch ist bei
Mozart eine konkretere, stirker erotische Liebesauffassung festzustellen, als sie bei
Dante, jedenfalls in der Vita Nova und der Divina Commedia dominiert. Aber auch
bei Dante gehort in den beiden genannten Werken amore zu den meistbelegten
Schliisselwdrtern, und auch in der Goéttlichen Komdédie wird die Liebe mit einer
Reihe verschiedener Facetten gezeigt, wie das ebenfalls fiir die Nozze zutrifft1®, Dafl
Da Ponte sich an die Kanzone von Dante erinnerte, legen Susannas Worte in II1.2,

.,Scusatemi se mento,
Voi che intendete amor‘19

nahe, die im iibrigen in der Partitur durch achtmalige Wiederholung besonderes Ge-
wicht erhalten. _

Im Text von Beaumarchais begegnen emour und die mit diesem auch hier als
Schliisselwort zu bezeichnenden Lexem eng zusammenhidngenden Worter zwar noch
hiufiger als im Opernlibretto20, doch lifit sich keiner Stelle der Komd&die die bei
Da Ponte-Mozart mehrmals anklingende Tendenz zur Sublimierung des Liebesbe-
griffs entnehmen. Fiir die Divergenz der beiden Werke in der Liebesauffassung ist
kennzeichnend, dafl Da Ponte die folgenden, vom Grafen zu der als Suzanne ver-
kleideten Griifin geduflerten Worte des franzésischen Textes nicht ibernimmt:
,L’amour . . . n’est que le roman du coeur; c’est le plaisir qui en est l’histoire: il
m’améne a tes genoux*' (Mariage, V.7)?!. Aulerdem zeigt ein Vergleich der einzel-
nen Kontexte, in denen amore bzw. amour begegnen, dafl Beaumarchais der Liebe
und ihren verschiedenen Aspekten nicht die gleiche Vorrangstellung eingerdumt hat
wie Da Ponte und Mozart. Augenscheinlich geht es Beaumarchais viel weniger um
eine psychologische Vertiefung durch Aussagen seiner Figuren iiber ihre Gefiihle
als um die Gestaltung konkreter Situationen und mehr rational als affektiv beding-
ter Verhaltensweisen. In diesem Zusammenhang verdient die Beobachtung erwidhnt
zu werden, daf in der Kom&die mehrmals sehr ausfithrlich iiber Pline gesprochen
wird: Pline des Grafen gegen Figaro, Marcelines gegen Suzanne, Figaros, Suzannes

18 Auf die Nihe des Anfangs von ,, Vol che sapete . . .*“ zu Dantes ,,Donne ch’avete intelletto
d’amore’ hat meines Wissens als erster A. Greither, a. a. O., S. 107 unter Berufung auf W. Bulst
ausdriicklich hingewiesen. Zu ,,amore‘ bei Dante vgl. auch Verfasser, Die volkssprachlich-
Iyrische Tradition in Dantes Commedia, in: Deutsches Dante-Jahrbuch 41/42, 1964, S. 9-34
(zu ,,amore** bes. S. 26-28).

19 Im Prosatext des der Kanzone vorangehenden Kapitels von Dantes Vita Nowa steht
,,intendete‘* statt der dichterischen Periphrase ,,avete intelletto d'. . .*: ,,Madonne, lo fine del
mio amore fue gid lo saluto di questa donna, forse di cul vol intendete . . .*' (Dante, Vita Nova,
XVIIL, 4).

20 Eine Z&hlung der fir den Begriff ,Liebe' relevanten Stellen von ,.amour®, ,aimer",
,,amoureux‘’ und ,,amant* in der Komddie ergab tiber 60 Belege.

21 Vgl. auch die schon erwihnte Passage in Szene 1.7, wo wir von Cheérubin in der Schilderung
seines Zustandes vernehmen: ,,mon coeur palpite au seul aspect d'une femme; les motsamour
et volupté le font tressaillir et le troublent”. Da Ponte gibt das Wort ,,volupté* durch
das harmlosere ,,diletto*’ wieder.
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und der Grifin gegen den Grafen. Ausgenommen ist von dieser Neigung, Pline zu
schmieden und das Publikum dadurch auf die kommenden Ereignisse vorzuberei-
ten, aus dem Kreis der Hauptfiguren nur Chérubin, wihrend in der Oper auch alle
anderen Personen uns nur ganz selten und nur andeutungsweise wissen lassen, was
sie vorhaben. Diese Erscheinung steht in unmittelbarem Zusammenhang mit der bei
Beaumarchais — im Gegensatz zu Da Pontes und Mozarts stark lyrischer Sug-
gestionstechnik — auffilligen Bevorzugung des S prechens und der literarisch-
rednerischen Pose22., Wihrend die Schliisselworter in Da Pontes Libretto sich im
wesentlichen alle einem Notionsfeld zuordnen lassen, in dessen Zentrum der Be-
griff ,,Gefiihl* steht23, begegnet in der Komddie eine Reihe von Schliisselwdrtern
mit ganz anderem semantischen Gefiihl, wie z. B. gaieté, joie, tromperie, intrigue,
abus, raison, und besonders esprit, von dem es in Figaros Couplet heifdt: ,,L ‘esprit
seul peut tout changer“?. Die Notionsfelder, denen man die genannten Schliissel-
worter zuordnen miifdte, lieBen sich mit ,,Verstand*, , Witz*, ,,Vergniigen* einer-
seits und mit ,,gesellschaftlich-politische Mifistinde‘‘ andererseits als Schliisselnotio-
nen2$ bezeichnen.

Die ironische Kritik Figaros an sozialen und politischen Mifistinden in Spanien,
wo ja die Handlung spielt, durchzieht die Komddie vom Anfang bis zu Ende in einer
raffinierten Dosierung, der es zu verdanken ist, da auch ein Zuschauer im 20. Jahr-
hundert bei den betreffenden Passagen keineswegs gelangweilt oder teilnahmslos
ist. Bis auf zwei Ausnahmen: Denn die pathetische Klage Marcelines iiber die ,,Re-
pression* der Frauen und speziell der Miitter unehelicher Kinder durch die Manner
in III.16 des Mariage und der grofle Monolog in V.3, wo Figaro die bisherigen
Stationen seines Lebens erzdhlt und dabei vor allem die soziale Ungerechtigkeit,
die Mifstinde im Gerichtswesen und die Zensurbestimmungen im 18. Jahrhundert
ironisch-satirisch abkanzelt, haben héchstens dann noch eine positive Wirkung auf
ein Theaterpublikum von heute, wenn dieses vermag, eine Parallele zwischen den
Mifdstinden von damals und denen von heute zu spiiren. Bekanntlich beruhte der
grole Erfolg des Mariage de Figaro in der Zeit unmittelbar vor der Franzdsischen
Revolution zum grofen Teil auf dieser politischen Substanz. Wenn Beaumarchais
Figaro im fiinften Akt seiner Komédie eine massive und konzentrierte Kritik am
politischen und gesellschaftlichen System seiner Zeit in den Mund gelegt und diese

22,,Da Ponte . . . reduce fuertemente todo lo especificamente literario, lo que se sirve con
€xito del vehiculo racional de la palabra, y amplia todas las posibles sugestiones liricas, senti-
mentales‘‘ (R. Kaiser-Lenoir, a. a. O., S. 66).

23 Zum Terminus ,,Notionsfeld** vgl.: Verfasser, Ortis und Werther: vergleichbar oder unver-
gleichlich? Ein Experiment mit Notionsfeldern, in: Interlinguistica. Sprachvergleich und Uber-
setzung, Festschrift zum 60. Geburtstag von Mario Wandruszka, hrsg. v. K.-R. Bausch u. H.-M.
Gauger, Tiibingen 1971, S. 312-325.

24 Beaumarchais, a. a. O., S. 363.

25,,abus* und ,,priviléges* tauchen in der vorrevolutioniiren Kritik am Verhalten der Noblesse
in vielen Texten als eine Art Schlagwdrter auf. Zweifellos spielt Beaumarchais mit der mehr-
maligen Verwendung von ,,abus‘ (vgl. 1.2; I11.12; II1.15) auf das erstgenannte Schlagwort an.
Fiir das zweite steht stellvertretend das Ius primae noctis, von Suzanne in I.1. umschrieben
durch ,,un ancien droit du Seigneur'. Obwohl Da Ponte in den Nozze auf dieses , dirirto
feudale* (1.1) anspielt, stellt sich doch keine so unmittelbare Verbindung zu politischen
Schlagwdrtern wie bei Beaumarchais ein.
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Kritik als mehrere Minuten langen Monolog, der eindeutig fiir die Zuschauer, aber
nicht fiir die Partnerfiguren bestimmt ist, gegen den gesamten iibrigen Text seiner
Komddie abgesetzt hat, hat er damit einen dramaturgischen Effekt erzielt, der
in etwa den Partien in dramatischen Werken unserer Zeit entspricht, die von ,,Spre-
cher*, ,,Ansager oder ,Prolog* genannten Figuren gesprochen werden26é. Figaro
gibt hier in gewissem Sinn einen Kommentar, einen Schliissel zum Verstindnis der
ganzen Komddie.

Da Ponte hat den Figaro-Monolog der Komddie in seinem Libretto praktisch
durch die sehr viel kiirzere Monolog-Arie ,,Aprite un po’ quegl'occhi‘ ersetzt, die
zwar sogar direkt an die Zuschauer gerichtet ist, aber doch nur, um ihnen in viel
detaillierterer Weise als bei Beaumarchais den hinter triigerischem Schein verbor-
genen wahren Charakter der Frauen vor Augen zu fithren. Diese sehr einschnei-
dende Verinderung und die Fortlassung des Plidoyers der Marceline, der langen
Prozef}-Szene, sowie der gelegentlichen gesellschaftskritisch-ironischen Attacken
Figaros2? bedeutet aber keineswegs, dafl in der Mozart-Oper das gesellschaftskriti-
sche Element iiberhaupt fehlt. Die Ausgangs-Situation ist in der Oper die gleiche
wie in der Komddie: Der Antagonismus des Grafen Almaviva und Figaros ist hier
wie dort als Opposition von zwei Angehorigen verschiedener sozialer Klassen ge-
zeigt. Anders als bei Beaumarchais ist es aber besonders der Graf, der die soziale
Ungleichheit betont:

,» Vedro mentr’io sospiro
Feliceun servo mio?‘?8,

Figaro dagegen faft seine Auseinandersetzung mit dem Grafen in den Nozze immer
nur als seine eigene Angelegenheit auf, wihrend er im Mariage Reflexionen daran
kniipft, die den Einzelfall als gezielten Angriff auf soziale Ungerechtigkeit und Pri-
vilegien iiberhaupt erscheinen lassen: ,,Noblesse, fortune, un rang, des places, tout
cela rend si fier?®. Wenn man gemeint hat, daB Da Ponte und Mozart das gesell-
schaftskritische Engagement Figaros mit der Kavatine

,,8e vuol ballare
signor Contino,
il chitarrino

le suonero. . . ."

¢

nicht nur ebenso gut, sondern weil diese Worte bereits zu Anfang und nicht am

26 Vgl. Verfasser, Beaumarchais, La folle journée, a. a. O., S. 93.

27 Vgl. Verfasser, a. a. O., S. 88ff., und im Text des Mariage bes. Figaros Repliken in IIL.5.

28 Nozze, 1V.3; vgl. auch im Rezitativ des Grafen zu Beginn des dritten Aktes: ,,potrebbe forse
Qualcun de’miei vassalli . . . a simil razza E comune l'ardir’’. Letzteres klingt im Mariage
harmloser: ,,Des libertés chez mes Vassaux, qu'importe & gens de cette étoffe?** (111.4.).

29 Mariage, V.3. Diese Worte sind im iibrigen umgeben von sehr viel heftigeren Attacken, die
aber dadurch, dafl Figaro dort den Grafen apostrophiert, in taktisch geschickter Weise ver-
harmlost werden. Im Kontext sieht die zitierte Reflexion so aus: ,,Non, Monsieur le Comte,
vous ne l'aurez pas . . . vous ne l'aurez pas |sc.: Suzanne|. Parce que vous étes un grand Seigneur,
vous vous croyez un grand génie! . . . noblesse, fortune, un rang, des places; tout cela rend si
fier! Qu’avez-vous fait pour tant de biens? vous vous étes donné la peine de nattre, et rien de
plus. Du reste, homme assez ordinaire!‘‘ (Beaumarchais, a. a. O., S. 345).
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Schluf wie der Komdédien-Monolog kdmen, auch noch geschickter ausgedriickt hét-
ten als Beaumarchais mit dem Monolog im fiinften Akt30, so ist dagegen zweierlei
zu sagen: Erstens geht es im Text des Opernlibrettos nur darum, dafl Figaro ironisch
seine Absicht erklirt, dem Grafen, den er von nun an als seinen Nebenbuhler sieht,
ein Schnippchen zu schlagen, aber nicht um Reflexionen iiber seine gesellschaftliche
Situation wie bei Beaumarchais, und zweitens hitte der lange Monolog, wenn er an
der gleichen Stelle gestanden hitte wie die Arie in der Oper, seine Wirkung zweifel-
los vollig verfehlt, weil der Zuschauer in der Komddie ja mehrere Akte hindurch
erst dazu gefiihrt werden muf, mit der Person Figaros vertraut zu werden und zu
begreifen, daB er gute Griinde fiir seinen Protest hat. Beaumarchais konnte es im
vorrevolutiondren Klima Frankreichs wagen, die ironischen Bemerkungen Figaros
mit deutlichen Anspielungen auf konkrete Zustinde im Frankreich der 1780er
Jahre zu verbinden. Der ernste Hintergrund der Ironie tritt daher in den Worten
Figaros in einzelnen Passagen kaum verhiillt zutage, obwohl vom ersten Entwurf
bis zur endgiiltigen, 1784 aufgefiihrten Bithnenfassung manche Schirfe erheblich
abgemildert worden ist3!. Angesichts des politischen Klimas in der Habsburger
Monarchie mufiten Da Ponte und Mozart von vornherein darauf verzichten, die
offenen oder trotz ironischer Maskierung jedem intelligenten Leser des Textes leicht
verstindlichen gesellschaftskritischen und politischen ,,Spitzen‘ der Komddie ohne
weiteres in die Oper zu iibernehmen. Das fiihrt vor allem zu einer Beschneidung der
Rolle Figaros, der in der Oper viel weniger als in der Komddie als eigentlich zen-
trale Figur der Handlung angesprochen werden darf. Ein Meister der Ironie ist Fi-
garo allerdings in der Oper noch mehr als in der Komddie. Die Ironie des Figaro der
Nozze wirkt auf den ersten Blick harmloser, spielerischer, fast ein wenig unverbind-
lich, wenn man nur den Text des Librettos vor Augen hat. Daf} dieser Anschein
tduscht, zeigt sich erst richtig im vertonten Text. So ist auch die Kavatine ,,Se vuol
ballare signor Contino‘’, wenn sie, gesungen und vom Orchester begleitet, vorgetra-
gen wird, erheblich aggressiver als die Worte, die wir im Text des Librettos lesen32.
Ahnlich ist es mit dem verinderten Ausdruck, den Da Ponte und Mozart den Re-
flexionen Figaros (Mariage, 1.10) iiber das Dasein des Soldaten in der bekannten
Arie,,Non piu andrai farfallone amoroso . . .“ (Nozze, 1.8) gegeben haben, die durch
ihre Stellung im Aktfinale eine bevorzugte Stellung erhalten hat. Selbst wenn man
nicht weif}, dafl Mozart eine womdglich noch stirkere Antipathie gegen das Militir
hatte als Beaumarchais, kann man die ironische Untermalung der letzten Worte Fi-
garos iiber die ,,vittoria‘‘ und die ,,gloria militar* kaum iiberhéren. Figaros ironische

301J. Proust, a. a. O., S. 43f.: ,,. . . la suppression du monologue de Figaro, a l'acte V, a été
largement compensée dans la cavatine n® 3 (Se vuol ballare). Les paroles, certes, sont plus
faibles que dans le texte correspondant, mais qui ne sent @ 1’audition que toute la force,
toute l'insolence du monologue sont passees dans 1'air ? Le fait de l'avoir place au début de
la piéce, et non au dernier acte, est aussi plein de sens: la cavatine de Figaro donne littérale-
mentle branle &tout le reste de l'opéra.*

31 Vgl. J. B. Ratermanis, A travers les manuscrits du mariage de Figaro, in: Philological Quar-
terly 44, 1965, S. 234-257; Beaumarchais, a. a. O., S. 774-779 (Notes et variantes), und Ver-
fasser, Beaumnarchais, La folle journée, a. a. O., S. 88-90.

32 Allerdings teilen wir nicht die Ansicht von J. Proust, daf die Kavatine in Nozze, I11.2 es an
Aggressivitit mit dem Text von Mariage V.3 aufnehmen kann (vgl. Anmerkung 30).
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Prophezeiung erhilt so einen erheblich stirkeren parodistisch-satirischen Anstrich
als die in der gleichen Situation der Komddie an den Pagen Chérubin gerichteten
entsprechenden Worte Figaros. Bei einem detaillierten Textvergleich fillt auf, daf
Da Ponte den Hinweis auf Chérubins Naschhaftigkeit und seine Freude an kindli-
chem Spiel33 fortliflt und stattdessen auch hier, mit der Apostrophe ,,farfallone
amoroso*', ,,Narcisetto* und ,,Adoncino d’amor‘‘ das Gewicht des Themas ,,Erotik*
gegeniiber der Vorlage verstirkt.

Hand in Hand mit der Verlagerung des thematischen Gravitationszentrums ha-
ben Da Ponte und Mozart auch eine Verinderung im Charakter der Figuren vorge-
nommen, die, was Chérubin anbelangt, an der fraglichen Stelle sogar durch ein so
geringfiigiges Detail wie die AuBerung von ein paar Wortern signalisiert wird.

Zweifellos ist die Gefahr, daR jemand, der mit den beiden Werken vertraut ist,
einzelne Elemente, die in der Komddie vorhanden sind, in die Oper ,hineininter-
pretiert, nicht gering. Auch das Gegenteil kann jemandem, der besser mit der
Oper als mit der Prosakomddie vertraut ist, passieren. Obwohl man gelegentlich
fiir Auffitlhrungen der Oper auf die der Komddie vorangestellten Anweisungen von
Beaumarchais iiber die zu verwendenden Kostiime und iiber die Charaktere der
Personen zuriickgegriffen hat34, lassen Text und musikalische Gestaltung der Nozze
keinen Zweifel dariiber, daf eine solche Ubernahme von wichtigen Einzelheiten aus
der Komddie durchaus nicht im Sinn Mozarts und Da Pontes war: Wir sollen gerade
nicht an das Werk von Beaumarchais erinnert werden. Das Verhiltnis des zweiten
Werkes zum ersten ist also grundverschieden von der Relation anderer, bekannte
Stoffe der Theatertradition neuerlich gestaltender Werke zu ihren ,,Quellen‘, wo —
beispielsweise in Max Frischs Don Juan oder Die Liebe zur Geometrie — der Thea-
tergenufd des gebildeten Zuschauers gerade darauf beruht, daf er die ironische oder
parodistische Auseinandersetzung des neuen Stiicks mit der Tradition bewuft mit-
vollzieht, Dal man gut daran tut, bei einer Auffiihrung der Mozartoper sich nicht
an die Komddie zu erinnern, zeigt in besonderem Mafle die Charakterisierung: Die
Charaktere der Hauptfiguren sind gegeniiber ihren Vorbildern im Mariage mehr oder
weniger stark verdndert. Das gilt sowohl fiir die Technik der Prisentierung als auch
fiir das PersOnlichkeitsbild, das der Zuschauer erhilt. Zur Charakterisierungstechnik
ist zu sagen, daB wir iiber die Charaktere der Personen in der Komédie sehr viel
mehr Informationen durch die Sprache, durch das, was eine Figur einem Dialog-
partner gegeniiber duflert, erhalten als in der Oper, wo im Libretto viele der Dia-
logpartien fortgelassen sind. Dafiir ist einmal der Anteil der Monologe vermehrt,
zum anderen aber erfolgt die Charakterisierung, die der Text von Da Pontes Libret-
to nur zum Teil gibt, durch die Musik: durch bestimmte Tonfiihrung, die Vorbe-
reitung eines Auftritts durch das Orchester und die Konfrontation verschiedener
Melodien in Ensemble-Szenen.

33 Mariage, 1.10: ,,plus d’echaudés, de goiités a la créme; plus de main-chaude ou de colin-
maillard*,

34 Die Angaben fiir die Kostiime bei der ersten Figaro-Auffihrung in Passau, die J. l:etersen,
a. a. O., S. 180f. wiedergibt, entsprechen bis ins Detail den ,,habillements de la piéce* in der
Textausgabe des Mariage (s. Beaumarchais, a. a. O., S. 255ff.).
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Was die charakterliche Substanz der Hauptpersonen betrifft, so ist bei allen eine
mehr oder weniger starke Verinderung gegeniiber dem Eindruck, den wir aus der
Komddie empfangen, zu beobachten. Eine Verinderung, die, wie wir oben sahen,
jedenfalls fiir die Entwicklung des Chérubin von Beaumarchais zu dem Cherubino
von Da Ponte-Mozart mit der Verlagerung des thematischen Schwerpunkts zusam-
menhingt. Doch ist damit sicherlich noch nicht alles iiber die unterschiedliche Ge-
staltung der Figur des Pagen in den beiden Werken gesagt. Obwohl bereits Beau-
marchais fir die Besetzung der Rolle ,,une jeune et tres jolie femme* vorgesehen
hatte35, wirkt sein Chérubin letztlich jungenhafter als der Cherubino der Oper, bei
dessen Arien wir vielleicht sogar vergessen, dafl die auftretende Singerin in der fik-
tiven Wirklichkeit des Stiicks keine weibliche, sondern eine minnliche Rolle zu
verkdrpern hat. Es kommt hinzu, daB schon durch das Libretto, vor allem aber
auch durch musikalische Elemente der Charakter Cherubinos tiefer durchgezeich-
net erscheint als die Figur Cherubins, der in der Oper zusammen mit Susanna und
der Grifin eine Funktion erhilt, die in der Komd&die nur in der Rolle der Comtesse
angedeutet war: die Funktion, verschiedene psychische Aspekte der Liebe in ganz
besonderer Weise zu akzentuieren. Eine auffillige Aufwertung hat die Rolle der
Suzanne erfahren: Susanna hat, wie man zu Recht betont hat, ,,la méme dignite
musicale et po€tique que la Comtesse‘*36, und auBerdem verspiiren wir, daf sie ge-
geniiber dem Werben des Grafen keineswegs mehr so unempfindlich ist, wie Suzanne
es gewesen war37,

Im Wesen stark verwandelt erscheint auch die Grifin der Oper gegeniiber der
Comtesse der Komddie. Dabei ist ihr Charakter bei Beaumarchais im Grunde kom-
plexer gezeichnet, weil dort einerseits deutlich wird, da} sie unter dér Untreue des
Grafen leidet, andererseits aber auch gezeigt wird, wie sie durchaus aktiv reagiert,
Pline schmiedet und sogar dem Grafen letztlich an ,,esprit‘ eindeutig iiberlegen ist.
Abgerundet wird ihr Portrit in gewissem Sinne durch die Tatsache, dafl Chérubins
knabenhaft-sehnsiichtiges Werben ihr gleichzeitig schmeichelt und sie auch ein we-
nig verwirrt macht38. Die Contessa der Nozze ist unschuldiger, transparenter und

35 Beaumarchais, a. a. O., S. 256: ,,Ce rdle ne peut étre joué, comme il I'a été, que par une
jeune et trés jolie femme; nous n'avons point a nos Thédtres de trés jeunes hommes assez formés
pour en bien sentir les finesses. *

36 J. Proust, a. a. O., S. 44. 3

37 Vgl. dazu auch R. Kaiser-Lenoir, der (a. a. O., S. 66) von einer ,confusion erotica‘
Susannas spricht. Sehr treffend ist auch die Beobachtung zu Nozze, III.1, bei H. Abert (a. a. O.,
II, S. 278): ,,Sie spielt mit dem Grafen und seiner Leidenschaft, allerdings nicht blof der
Grdfin zuliebe, sondern vor allem, weil sie die Situation selbst lockt. Sie miifite nicht Susanne
sein, wenn sie nicht bei diesem heiflen Werben des Grafen auch selbst einen prickelnden sinn-
lichen Reiz empfinde*.

38 Diese Verwirrung wird, wenn auch nur indirekt, sichtbar in Mariage, 11.7, der Szene, in der
die Comtesse mit Chérubin fiir einen Augenblick allein in ihrem Gemach bleibt. Man vgl. auch
die Bemerkung des Autors in der Vorrede: ,,Ce qui nous plait dans la Comtesse, c’est de la voir
lutter franchement contre un goiit naissant qu'elle blime et des ressentiments legitimes*
(Beaumarchais, a. a. O., S. 241). Bekanntlich hat Beaumarchais in La Mére coupable die ange-
sichts der behutsamen Zeichnung der Relation von Chérubin und Grifin héchst befremdliche
Geschichte von einem Fehltritt der Comtesse mit Folgen zum Vorwurf fir eine auch im iibrigen
unbefriedigende Biihnendichtung genommen. Aber man sollte sich hiiten, diese nachtriiglich
entstandene Fortsetzung bei der Interpretation des Mariage zu beriicksichtigen.
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nicht so vielschichtig wie ihre Schwester im Mariage. Auch iiberlifit sie die Strategie
und die geistesgegenwiirtige Reaktion weitgehend ihrer Zofe Susanna. Ihr Verhalten
ist viel mehr von dem Leiden an verwundeter Liebe bestimmt, so daB auch das
Schwirmen Cherubinos sie kaum zu rithren scheint. Anders als in der Komddie
tritt die Contessa im ersten Akt der Oper nicht auf, Dafiir leitet sie den zweiten
Akt mit einer Arie ein, fiir deren Text allenfalls die Worte der Comtesse ,,Il ne
m'aime plus du tout‘ in der gleichen Szene der Komddie eine schwache Grundlage

boten:
,,Porgi amor qualche ristoro

al mio duolo, a’miei sospir.
QO mi rendi il mio tesoro,
o mi lascia almer morir (11.1),

und die — auch in der Tonfiihrung — den Eindruck eines tiefen Schmerzes, wie ihn
in dieser Stirke die Comtesse, in der auch im Mariage immer noch ein wenig von
der schalkhaften Rosine des Barbier de Séville steckt39, nicht kennt. Im dritten Akt
hat Da Ponte fiir die Grifin eine ganz neue Szene mit Rezitativ und Arie eingefiigt,
in deren Mittelpunkt wehmiitige Erinnerungen stehen:

,,Dove sono i bei momenti

di dolcezza e di piacer

dove andaro i giuramenti

di quel labbro menzogner . ..?* (111.8)

Anders als in der Komddie umgibt die Grifin hier eine Stimmung von Resignation
und Trauer, die erst in dem frohlichen Spiel des Finale weicht. Wie man mit Recht
gesagt hat, machen Graf und Grifin der Oper einen reiferen und vielleicht auch wiir-
digeren Eindruck als bei Beaumarchais, wo man annehmen muf}, daB die beiden
Paare, Rosine/Almaviva und Suzanne/Figaro in etwa gleich alt sind4?. Das bedeutet
fiir die Charakterzeichnung des Grafen, wie wir mit Uberraschung feststellen, daf
der Conte der Oper besser zu dem als junger Liebhaber gezeigten Almaviva des
Barbier de Séville zu passen scheint als der Comte des Mariage von Beaumarchais
selbst, dessen Verhalten dort mit eindeutig negativen Aspekten gesehen ist, wih-
rend Da Ponte und Mozart es fertigbringen, daB der Zuschauer zum mindesten ein
wenig Verstindnis fiir seine unerfiillten Evasionsgeliiste aufbringt4!. Auch fiir die
Divergenz des Charakters der beiden Figaro-Figuren lassen sich interessante Beob-
achtungen machen. Insgesamt erfahren wir bei Da Ponte-Mozart sehr viel weniger
{iber ihn, weil dort seine Selbstcharakteristik und die Details seines Lebens vor der
Einstellung als Diener in Aguas-Frescas gestrichen sind. Die Aufwertung der Rolle

39 Im iibrigen nehmen beide Werke in ziemlich dhnlicher Weise Bezug auf den Barbier de
Seville, der dem Wiener Publikum durch Paisiellos Opera buffa von 1782 bekannt war (vgl. u. a.
den Hinweis bei R. Haas, a. a. O., S. 139).

40 Vgl. R. Kaiser-Lenoir, a. a. 0., S. 73.

41 So deutet der Graf z. B. in Nozze, 111.2, nur ganz leise an, was in Mariage, 111.9, trotz der
darauf folgenden geistreichen Replik Suzannes in schonungsloser Offenheit von ihm als Drohung
ausgesprochen wird: ,,. . . Si fu manquais a ta parole, entendons-nous, mon coeur; point de
rendez-vous, point de dot, point de mariage*'.
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Susannas hat dariiberhinaus zur Folge, daB mehr als bei Beaumarchais diese dem
Zuschauer als die aktivere, treibendere Kraft der beiden Verlobten erscheint. Bei
einem im ganzen gleichbleibenden Persdnlichkeitskern tritt in der Oper Figaros
Tendenz zum Résonieren stark zuriick, vor allem, weil er nun nicht mehr als der
»porte-parole* fiir die Kritik des Schriftstellers Beaumarchais an Mifistinden im
vorrevolutiondren Frankreich fungiert. Dafiir sind aber in seinem Wesen, wie wir
dem Text des Librettos und vor allem der musikalischen Gestaltung seiner Rolle
entnehmen, Humor und spielerische Ironie stirker entwickelt.

Marcellina und Bartolo haben in der Oper weniger Relief als in der Komddie.
In den Mittelpunkt des Interesses treten beide nur in der Erkennungsszene, wo die
Zuschauer wie die Figuren auf der Biihne sich mit der einigermafien unwahrschein-
lichen Tatsache abzufinden haben, dal Figaro der Sohn von Marcellina und Bartolo
ist. In der Komddie steht diese Erkennungsszene in enger Verbindung mit dem
Plidoyer Marcelines fiir die unverheirateten Miitter42, das die Schauspieler bei der
ersten Auffithrung gestrichen hatten, weil es ihrer Meinung nach nicht zu dem hei-
teren Ton des Stiickes pafite. Beaumarchais hat sich bekanntlich sehr energisch fiir
die ungekiirzte Auffilhrung der ganzen Szene eingesetzt, weil er sich von ihr eine er-
zieherische Wirkung erhoffte43, Da Ponte verzichtet zwar auf die ernstgemeinten
Tiraden Marcelines, — eine minimale Anspielung darauf ist in IV.4 zu finden: ,,ogni
donna ¢ portata alla difesa del suo povero sesso da questi uomini ingrati a torto
oppresso*‘’, — iibernimmt aber die Erkennungsszene, die in der Oper im beriihmten
Sextett des dritten Aktes gestaltet wird. Wir fragen uns, warum gerade diese Szene,
die im Grunde ein typisches Element des ,,drame bourgeois* darstellt, nicht wie so
vieles andere den Kiirzungen, die Da Ponte im Einverstindnis mit Mozart vornahm,
zum Opfer gefallen ist. Noch mehr: Wie konnen wir uns erklidren, daf Mozart selbst
gerade die Erkennungsszene mehr als alle anderen Teile seiner Oper geschitzt hat44?
Da eine parodistisch-satirische Intention in der Version, die Da Ponte und Mozart
von dem Text des Mariage geben, sicherlich keine Rolle spielt, wird man anzuneh-
men haben, da® Mozart an der fraglichen Szene vor allem die Mdglichkeit fasziniert
hat, mit der Verséhnung von Marcellina und Bartolo einen weiteren Aspekt der
Liebe zeigen zu konnen, der in der Oper sonst zu kurz kime. Wenn diese Inter-
pretation richtig ist, so hat die Vorliebe der beiden Autoren — Beaumarchais und
Mozart — fiir eine Szene, die in der Okonomie des Ganzen keine zentrale Wichtig-
keit besitzt, verschiedene Ursachen: Die gesellschaftskritische Tendenz bei Beau-
marchais, die Anziehungskraft des Amore-Motivs bei Mozart.

Einiges von dem, was die Verschiedenartigkeit des dramaturgischen Stils der
beiden Werke ausmacht, ist im Vorhergehenden schon angeklungen. Wie sich mit

42 Daff Da Ponte alles, was Marceline in Mariage, 111.16, iiber das ungerechte Schicksal der
»malheureuses filles* sagt, fortlift, wird durch die Erweiterung, die er Marcellinas Auftritt mit
der Arie iiber die Ungerechtigkeit der Minner in Nozze, 1V.3, angedeihen lifit, nur zu einem
kleinen Teil wettgemacht. Diese Arie ist im ilbrigen in ihrer Parallelitit zu der kurz darauf
folgenden Arie Figaros,, Aprite un po’ quegl’ occhi‘* zu sehen. ,
43 Vgl. Beaumarchais, a. a. O., S. 243-245, und Verfasser, Beaumarchais, La folle journee,
a. a. 0, S. 88.

44 Vgl. u. a. H. Abert, a. a. O., S. 282.
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Hilfe einer Gegeniiberstellung einzelner Szenen und Passagen beider Werke zeigen
1aB145 , ist der Text als solcher bei Beaumarchais in einem anspruchsvolleren Prosa-
stil verfaBt als die Rezitativpartien in der Version Da Pontes, und selbst die vielen
Verspartien, die Da Ponte verfadt hat, sind zwar, wenn sie gelesen oder gesprochen
werden, gute Gedichte, aber doch wohl auch nicht mehr. Den recht eigentlich poe-
tischen Glanz erhalten alle diese Texte Da Pontes erst im Miteinander von Sprache
und Musik. Um unsere zu Anfang gestellte Frage wieder aufzunehmen, wird man
zweifellos der Oper als kombiniertem musikalischem und sprachlichem Kunstwerk
einen hoheren Grad von ,,Poetizitit* zuerkennen als der in Prosa verfafiten Komo-
die. Das hat aber seinen Grund nicht nur in der Wahl der Ausdrucksmittel, vielmehr
kommt hier wie dort noch einiges an gewichtigen Kriterien hinzu. Die Analyse des
Mariage zeigt, dal Beaumarchais seine Figuren gern Pline entwickeln, Reflexionen
anstellen und geistreich risonieren und argumentieren lifit. Alle diese stark rational
bestimmten Funktionen der Sprache treten in der Oper zuriick gegeniiber affekti-
visch motiviertem Evozieren von Gefiihlen, Gemiitszustinden und Stimmungen, kiir-
zer gesagt: von allem dem, was Da Ponte in der Charakterisierung seiner eigenen Ar-
beit am Text von Beaumarchais als ,,passioni* bezeichnet hat46 . Die Oper erhilt so
eine stirker lyrische Atmosphire, wozu im iibrigen auch noch beitrigt, daf Da
Ponte und Mozart das offensichtliche Vergniigen von Beaumarchais an Situations-
komik nicht mit gleicher Stirke verspiirten und dementsprechend den Anteil einer
nur duferlichen Komik reduziert haben. Die Folge dieser Verinderungen gegeniiber
der Komddie ist nun aber keineswegs, da sich der Eindruck von Monotonie ein-
stellt. Dem wirkt vor allem die Musik entgegen. Fiir alles, was die Oper vielleicht
an Buntheit des Geschehens auf der Biihne, an Vielfalt der Situationen und an
Brillanz des Dialogs eingebiiit hat, entschiddigt die Variationsbreite der musikali-
schen Gestaltung. Mozart hat durch die Abwechslung zwischen Rezitativ und Arien,
zwischen einzelnen lyrischen Partien verschiedener Tonart und durch Variationen
im Tempo idsthetische Wirkungen erzielt, die einer sprachlichen Biihnendichtung
ohne Musik versagt sind.

Was die Frage der Originalitdt beider Werke betrifft, so sind beide als revolutio-
nire Werke zu bezeichnen: Beaumarchais entfernt sich durch sein mutiges gesell-
schaftskritisches Engagement und durch das Experiment einer Verbindung verschie-
dener Ausprigungen der dramatischen Gattung — von der Commedia dell’arte bis
hin zum drame bourgeois — genauso weit von der Komddientradition wie sich
Mozart von der Tradition der Opera buffa des 18. Jahrhunderts gel6st hat4?. Doch
unabhingig von der Stellung innerhalb der Gattungen, denen der Mariage als Ko-
modie und Le Nozze als Oper zuzuordnen sind, gilt es auch festzustellen, daf die
Oper von Da Ponte-Mozart sich gegeniiber der Komddie von Beaumarchais durch

45 Fir funf wichtige Ausschnitte hat R. Kaiser-Lenoir, a. a. O., S. 67-73 eine solche Konfron-
tation versucht.

46 Vgl. oben Anmerkung 15.

47 Fiir den Mariage vgl. dazu Verfasser, a. a. O., S. 96; fiir die Nozze: H. Abert, a. a. O., II,
S. 242; Siegmund Levarie, Mozart's Le Nozze di Figaro. A Critical Analysis, Chicago 1952,
S. 261, und J. Proust, a. a. O., S. 44.
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so viele Divergenzen unterscheidet, dal man gezwungen ist, bei ihr von einer selb-
stindigen Neugestaltung zu sprechen.

Wenn man sich die Frage stellt, worauf — abgesehen von Mozarts musikalischer
Genialitdt — die Verschiedenartigkeit der beiden Werke beruht, so wird man als die
Hauptgriinde wohl die folgenden anfiihren miissen: Erstens die von Da Ponte in
seiner Vorrede angefiihrte Notwendigkeit, den Text zu kiirzen, um die Auffiihrungs-
dauer nicht iibermiiflig lang werden zu lassen. Zweitens die von Da Ponte ebenfalls
angedeutete Tatsache, dafl das Publikum in Osterreich nicht das gleiche war wie in
Paris. Das heifit, dal Da Ponte und Mozart der anderen Mentalitdt, den anderen po-
litischen Anschauungen, ganz allgemein gesagt, den Erwartungen des Wiener Publi-
kums Rechnung zu tragen hatten. Im Zusammenhang damit stand die Notwendig-
keit, alles, was an politischen und gesellschaftskritischen Kiihnheiten der franzosi-
schen Komddie der Zensur und den politisch einflufireichen Kreisen in Wien nicht
genehm sein konnte, entweder fortzulassen oder aber es in einer Weise zu kaschie-
ren, da® niemand sich angegriffen filhlen konnte. Wichtiger als diese mehr dufieren
Griinde ist ein dritter, innerer, weil in der Person der Autoren liegender: Mozart
hatte ein stark vom Gefiihl, von Herzenswirme und Lebensoffenheit bestimmtes
Verhiltnis zur Welt. Bei Beaumarchais ist eine Einstellung zu beobachten, in der
Esprit, Raison und eine Portion Skepsis iiberwiegen. Welchem der beiden Werke
man den Vorzug geben will, ist letztlich eine Frage des individuellen Geschmacks.

Zur Systematik von Tonsystemen
und Gebrauchsleitern

von Kurt Reinhard, Berlin

Uber das weite Feld der Tonsysteme in aller Welt sind zahlreiche Biicher und
Aufsitze erschienen. Trotzdem wurde noch keine Verstindigung iiber die Bedeu-
tung der in diesem Zusammenhang auftauchenden Termini erzielt. Ist zum Bei-
spiel ,,Tonsystem* der Oberbegriff zu allen Einzelaspekten der praktizierten
Tonordnungen? Gibt es Systeme nur da, wo man im Lande selbst iiber die Struk-
turen reflektiert, d. h. nur in einigen der sogenannten ,Hochkulturen*, oder er-
kennt man auch in der Musik der Primitiven bestimmte Ordnungen, die man hier —
musikalischer, inner- und aufermenschlicher Gesetzlichkeit folgend — unbewuft
beachtet? Was sind Gebrauchsleitern? Gelten sie fiir eine Musikkultur insgesamt
oder nur fiir bestimmte Stiicke oder gar nur fiir melodische Phrasen, die hiufig mit
einer geringeren Zahl von Tdnen auskommen als das ganze Stiick? Was ist Tonvor-
rat usw. usw.? Diese und andere Termini sollen hier ebensowenig kritisch durch-
leuchtet oder gar neu und zwingend definiert werden, wie es das Anliegen der fol-
genden Ausfiilhrungen ist, einzelne Ergebnisse der bisherigen Untersuchungen von
Tonsystemen gegeneinander abzuwiégen oder zu koordinieren.
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Es soll hier vielmehr der Versuch unternommen werden, die vielfdltigen Erschei-
nungen zu ordnen und ihren Zusammenhingen nachzugehen, d. h. eine Abfolge von
Struktur-Kategorien aufzuzeigen, die, von der umfassendsten ausgehend, zu immer
spezielleren Fragestellungen vordringt, wobei die jeweils nachfolgende Sektion eine
weitere inhaltliche Einengung der vorhergehenden bedeutet!. Ich nenne diese Kate-
gorien ,,Ringe, um einerseits die logische Abfolge zum Ausdruck zu bringen und
andererseits aber auch einen knappen Begriff zur Verfiigung zu haben. Bei allen
anderen Termini halte ich mich an die gewohnte — wenn auch nicht einheitliche —
Nomenklatur, ohne zunichst zu definieren, was hier darunter verstanden werden
soll, da dies aus dem dargestellten Zusammenhang ohne weiteres hervorgeht. Dabei
werden aus sprachlichen Griinden manche Sachverhalte auch wechselnd mit ver-
schiedenen Namen belegt, ohne daf damit eine inhaltliche Variante angezeigt wer-
den soll. Hier und da miissen auch neue Begriffe eingefiihrt werden, die gelegentlich
sprachlich nicht sonderlich schén wirken, dafiir aber knapp und kennzeichnend sind.

Dennoch erscheint es angebracht, zwei Begriffe nidher zu erldutern. Mit ,,Stufen**
sind die eine skalenmidfig erfafite Tonreihe (Tonleiter, Gebrauchsskala oder -leiter)
bildenden T6ne gemeint. ,Stufenintervalle sind die zwischen den Ténen einer
Skala bestehenden tonhShenmifigen Abstinde. Diese kdnnen — wie sich zeigen
wird — eine grofle Terz und mehr grof} sein. Dennoch bleiben die Rahmentone sol-
cher Intervalle immer noch benachbarte Stufen, und in der Melodiebewegung wird
an dieser Stelle ein ,,Schritt* und kein Sprung vollfiihrt.

Insgesamt soll die hier versuchte Systematik die Moglichkeit erleichtern, be-
stimmte Tonbeziehungen, Verwandtschaften von Strukturen und Skalen u. a. deut-
licher zu erkennen und richtig einzuschitzen.

Die Ringe stellen zwar eine logische Kette dar, sie sind aber nicht von gleichem
Gewicht und auch nicht von gleicher Art. Oft wird nach der Anzahl bestimmter
Elemente gefragt, und manchmal stehen diese Elemente selbst, zum Beispiel Inter-
vallgréen, zur Debatte. Gelegentlich konnten gewisse Eigenarten, etwa Gréfien und
Anzahl unterschiedlicher Stufenintervalle sowie deren Zahl im einzelnen und An-
ordnungen (3.-6. Rang), unter einem ,,Rang‘ zusammengefafit werden, doch wur-
de im Interesse der Ubersichtlichkeit und der Verdeutlichung der Abhingigkeiten
darauf verzichtet, SchlieBlich konnen durch die detailliertere Darstellung die ver-
schiedenen — teils theoretischen, teils aber auch praktischen — Mdglichkeiten bes-
ser aufgezeigt werden. Viele Angaben, insbesondere die auf das Vorkommen be-
stimmter Konstellationen in der Praxis bezogenen, sind lediglich als Beispiele ge-

1 Auf die Vielschichtigkeit des gesamten, hier zur Debatte stehenden Fragenkomplexes weist
u. a. Carl Dahlhaus hin, wenn er bemerkt: ,,Die einzelnen Momente eines Tonsystems, Ton-
vorrat, Schema, Modus und Melodiestruktur, sind nicht fiir sich, sondern erst in ihrem Ver-
hdltnis zueinander genau und unverkiirzt beschreibbar. (MGG, Band 13, Art. Tonsysteme,
Spalte 534). Eine Systematisierung, wie sie der Verfasser anstrebt, wird hier freilich nicht
durchgefiihrt. Auch nicht bei Curt Sachs, obwohl dieser die voneinander abhiingigen, immer
spezieller werdenden Kategorien sehr wohl erkannt hat, da er schreibt: ,,Das Feld hat sich mehr
und mehr verengt: aus der Unendlichkeit der Tonmdglichkeiten ist das Tonsystem zusammen-
geschossen, aus dem Vorrat des Systems haben sich ausgewdhite Stufen zur Leiter gefunden, die
Leitertdne ordnen sich in verschiedener Folge zu Modi — . . .‘ (Vergleichende Musikwissen-
schaft, Leipzig 1930, S. 38).
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dacht. Es ist schlecht mdglich, alle Strukturen aufzufiihren, von denen manche
vielleicht nur an einem Punkt der Welt auftauchen. Im Gegenteil, erst die Erwih-
nung bzw. Hervorhebung der am hiufigsten vorkommenden Skalen usw. lifit deut-
lich werden, wie aufgrund musikalischer Eigengesetzlichkeit und menschlicher Ver-
haltensweise ganz bestimmte Systeme dominieren. In der am Schluf gebotenen Ta-
belle wird diese Konzentration auf das Wesentliche noch gesteigert.

1. R an g: Insgesamt zur Verfiigung stehende Téne, Gesamt-Tonvorrat (hiufig auch
als ,,Materialleiter* bezeichnet)

Theoretisch stehen unendlich viele, in ihren Frequenzen unterschiedliche Tone
zur Bildung von Skalen bzw. Melodien zur Verfiigung. Eine Begrenzung ergibt sich
lediglich durch die gehdrphysiologisch bedingte, als Minimum erforderliche Schwin-
gungsdifferenz. Nutzte man diese, in den verschiedenen Frequenzbereichen unter-
schiedliche und von vielen weiteren Faktoren abhiingige Tonhohen-Unterscheidungs-
schwelle aus, so stiinden beispielsweise in der in einem mittleren Bereich gelegenen
Oktave zwischen 300 und 600 Hertz weit mehr als hundert Tone zur Verfiigung.
Daf} dieser Tonvorrat jedoch weder vokal noch instrumental praktikabel ist, liegt
auf der Hand.

In der Praxis geniigen fiir einzelne Stiicke der Struktur der betreffenden Ge-
brauchsleiter entsprechend zwar fiinf, sieben oder eine andere Anzahl von Ténen
(vgl. 2. Rang), will man aber transponieren (vgl. 8. Rang) oder wihlt man in ihrem
Wesen zwar gleiche Strukturen (vgl. 2.-6. Rang), mochte die identischen Stufenin-
tervalle aber verschieden gro8 nehmen?, so miissen selbstverstindlich mehr Tdne
zur Verfiigung stehen. Hier gilt es also, simtliche fiir die verschiedenen Stimmungen
an sich gleicher Skalen bendtigten Stufen als Vorrat aufzuzdhlen. Generell 1dit
sich erginzend dazu sagen, dafl die mehr als sieben- und bis zu zwdlfstufigen Sy-
steme des 1. Ranges sowohl dazu dienen kdnnen, Modulationen zu ermdglichen
(z. B. China, wohltemperiertes System des Abendlandes) wie auch geringfiigig von-
einander abweichende Skalen gleichen Baues (Altgriechenland, altarabisches Sy-
stem), widhrend die mehr als zwdlfstufigen Tonvorrite vornehmlich nur letztere
Aufgabe haben (Vorderer Orient, Indien). Voneinander getrennt werden sollen
innerhalb der Beispiele zum 1. Rang lediglich die beiden Gruppen mit dquidistan-
ten und ungleich grofien Stufen.

Beispiele zum Gesamt-Tonvorrat mit ungleichen Intervallen
5 Toéne: Javanisches Slendro. Obwohl Slendro eine héchst komplizierte pentato-

2 Auf den Unterschied von Tonsystem und Stimmung machen mehrere Autoren aufmerksam.
Zwei knappe Definitionen mogen hier als Beispiele zitiert sein. Carl Dahlhaus schreibt: ,,Eine
Stimmung ist die akustische Augflenseite eines Tonsystems.** (op. cit. in Anm. 1, Spalte 538).
Liberty Manik, der das Buch iiber Das arabische Tonsystem im Mittelalter publiziert hat (Lei-
den 1969), arbeitet derzeit an weiteren #hnlichen Problemen und nennt — wie er dem Verfasser
miindlich mitteilte — Struktur und Stimmung von Systemen und Skalen ,,Wesen und Ergchei-
nung‘. Gemeint ist auch hier, da beispielsweise eine vorderorientalische Skala die gleiche
Struktur wie etwa ein kirchentonartlicher modus haben kann, dennoch leicht abweichende,
d. h. chromatisierte Stufen aufweist, oder daf das indonesische slendro das gleiche Wesen

besitzt wie eine chinesische halbtonlos pentatonische Skala und doch anders in ,,Erscheinung*
tritt.
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nische Skala ist, also auch durch viele Eigenarten der Ringe 2 bis 7 definiert wird,

enthilt der Gesamt-Tonvorrat doch auch nur fiinf Werte, da die vornehmlich aus

fest eingestimmten Schlagspielen bestehenden Gamelan-Orchester keine Modu-

lationsmoglichkeiten bieten. Bedenkt man andererseits, dafl jedes Gamelan-Orche-

ster seine eigene Stimmung besitzt, so miiiten hier alle auf javanischen Instrumen-

ten vorkommenden absoluten Tonhdhen, also unendlich viele Vorratstone aufge-

fiihrt werden,

7 Téne: a) Javanisches Pelog. Hier handelt es sich tatsichlich um einen Tonvorrat,

aus dem im Sinne des 2. Ranges nur fiinf Stufen fiir Pelog ausgewihlt werden.

b) Pythagoreisch reines Quintensystem, soweit es Material nur fiir diatonische Ska-

len bereitstellen soll; theoretische Erweiterungen kommen zu 36 pythagoreischen

Werten..

11 Tone: Bei Archytas die Summe der zur Bildung der drei Tongeschlechter (dia-

tonisch, chromatisch, enharmonisch) notwendigen T6ne.

12 Téne: Altestes arabisches System. Ungleichschwebende Temperaturen des

Abendlandes.

17 Téne: Das System des Safieddin.

19 Téne: Die zur Darstellung der Tonarten von Ges- liber C- nach Fis-dur im reinen

System bendtigten Tone.

22 Téne: Die shruti des indischen Systems. Entgegen einer lange Zeit verbreiteten

Auffassung, daB eine shruti genau den 22sten Teil der Oktave darstelle, wurde inzwi-

schen deutlich, daf es sich doch um nur in der Vorstellung dquidistante, de facto

jedoch um unterschiedliche Stufen handelt.

24 Téne: Das neue tiirkische System, erldutert durch Ezgi, Yekta, Arel und Uzdilek.

25 Tone: Theorie des Alfarabi.

27 Téne: Neuere persische Theorie (Barkechli).

29 Téne: Neuere tiirkische Theorie (Oransay).

36 Téne: Theoretische pythagoreische Werte (vgl. oben unter ,,7 T6ne*).

41 Téne: Neuere tiirkische Theorie (Karadeniz).

49 Tone: Erweiterte abendlindische Theorie unter Einbeziehung der reinen Terz
4:5 in das reine Quintensystem.

Beispiele zum Gesamt-Tonvorrat mit gleichen Intervallen
12 Téne: a) Altchinesische Theorie der lii, in der die Schwierigkeit der Differenz
zwischen zwdlf Quinten und sieben Oktaven (pythagoreisches Komma) stillschwei-
gend iibergangen wird. b) Aquidistantes System der Chinesen (Prinz Tsai Yii, 16.
Jhdt.), durch das die bis dahin geiibte Praxis theoretisch legitimiert wird. c) Gleich-
schwebende Temperatur des Abendlandes.
18 Tone: Das von Busoni und Haba vorgeschlagene, auf der gleichschwebenden
Temperatur basierende Dritteltonsystem, das vor allem der Erweiterung der Akkord-
bildungsmdoglichkeiten dienen soll.
24 Téne: a) Das Vierteltonsystem des Agypters Meschaqa (19. Jhdt.). b) Das von
Haba u. a. vorgeschlagene, auf der gleichschwebenden Temperatur basierende Vier-
teltonsystem (neue Klangmaéglichkeiten).



K. Reinhard: Zur Systematik von Tonsystemen 177

36 Téne: Das Sechsteltonsystem (Busoni, Haba).

41 Téne: Das von Janko vorgeschlagene gleichschwebend temperierte System.
Neben diesem wichtigsten Vorschlag hat Janko auch Theorien mit 19, 22, 28, 31,
347, 400, 506, 559 und 612 Stufen vorgelegt, die hier nicht gesondert aufgefiihrt
werden.

53 Tone: Dieses erstmals von N, Mercator um 1725 erarbeitete Tonsystem haben
spiter mehrere andere Theoretiker, u. a. wiederum Janko aufgegriffen.

2. Rang: Anzahl der fiir eine Gebrauchsskala ausgewihlten Stufen aus dem Ton-
vorrat: Skalenstufenzahl

Wenn man bereits zwei TOne, die benachbart oder auch weit auseinander liegend
sein konnen, fiir eine Melodiebildung als ausreichend betrachtet, wird die in diesem
Rang aufzuzeigende Zahlenreihe bei zwei beginnen kénnen. Nach oben ist sie sehr
bald begrenzt, da sinnvoll strukturierte Skalen nur selten Mikrostufen, und wenn,
dann nicht gehduft oder in unmittelbarer Aufeinanderfolge, einbeziehen. Zihlt man
alle im Verlauf eines Stiickes durch Modulation auftauchenden Stufen, also etwa
die in der reinen Stimmung unterschiedlichen enharmonischen Halbtonstufen, zu-
sammen, so kann sich eine Vielzahl von TOnen ergeben, die méglicherweise mit dem
im 1. Rang eruierten Tonvorrat identisch ist. Fiir die Melodiebildung ist aber, zumin-
dest abschnittsweise, stets nur eine begrenzte Anzahl von Ténen relevant, die sich fiir
den ausfithrenden Singer oder Instrumentalisten relativ exakt darstellen und vom
Horer nachvoliziehen ldfit.

2, 3 und 4 Stufen: Derart echte Gebrauchsskalen, bei denen es sich nicht um fiir
einzelne Melodien reduzierte Ausschnitte aus mehrstufigen Tonreihen handelt, be-
gegnen bei manchen Primitiven. Man vergleiche hierzu die Kompilation von Walter
Wiora3. Da solche Gebilde zwar — zumindest beim Gesang — transponiert werden
kdénnen, man aber nicht in andere 2-, 3- oder 4-stufige modi zu modulieren versteht,
ist kaum zu erschlieBen, aus welchem Gesamttonvorrat (1. Rang) solche primitiven
Skalen gewonnen wurden. Da aber zumeist konsonante Intervalle fiir diese gering-
stufigen Tonleitern, z. B. Quarte und Quinte (c-f-g usw.) eine Rolle spielen oder
gréfere und kleinere, Ganz- und Halbténen angeglichene Stufen verwendet werden,
kann theoretisch unterstellt werden, daf} der Gesamt-Tonvorrat sieben- oder gar
zwolfstufig ist.

5 Stufen: Pentatonik ist in aller Welt vertreten. Bei Primitiven (Ozeanien, Afrika,
Indianer) und in Hochkulturen (Ost- und Siidostasien, archaisch in Europa, z. B.
in Kinderliedern). Wenn pentatonische Skalen transponierbar oder modulations-
fihig sind, sind sie meist aus einem zwdlfstufigen Gesamt-Tonvorrat (vgl. 1. Rang)
ausgewihlt.

6 Stufen: Stets nur fiir einzelne Stiicke geltende Auswahl aus einer heptatonischen
Reihe, z. B. hexachordum des Mittelalters, ferner in Indien vorkommend. Kiinstlich
ist dagegen die Ganztonskala (Liszt, Debussy u. a.), die aber entgegen mancher
landldufigen Deutung kein Vorbild in aufereuropidischer Musik hat und im iibrigen

3 Alter als die Pentatonik, in: Studia Memoriae Bélae Bartdk sacra, Budapest 1956, S. 185ff.
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ganzlich unprofiliert und daher in hohem Mafle steril ist (vgl. dazu die folgenden,
die ,,Profile* aufzeigenden Ringe).

7 Stufen: Heptatonik beherrscht neben der Pentatonik die meisten Gebrauchsska-
len der Welt. Sie kommt bei Primitiven (z. B. Australiern) wie in Hochkulturen vor.
In letzteren werden siebenstufige Leitern meist aus einem zwolf- oder mehrstufigen
Vorrat ausgewihlt.

8, 9, 10 und 11 Stufen: Indische und vorderorientalische Skalen, die deshalb iiber
die Siebenstufigkeit hinausgehen, weil die Reihe aufwirts- und abwirtsgehend ver-
schiedene Tone aufweist oder weil bestimmte Stufen zweifach vertreten sind, so
daf} sie wahlweise verwendet werden kdonnen. Dennoch sind auch solche Skalen
im Grunde heptatonisch, da sich alle Stufen auf die sieben ,,Stammténe* zuriick-
filhren lassen. Beispiele hierfiir sind die Tonleitern iraq (8 Todne, Persien), desha
mallar (9 Téne, Nordindien), bastanigar (10 Tone, Persien) und diigih (11 Téne,
Tiirkei).

3. Rang: Anzahl der verschiedenen Stufenintervalle

In bestimmten, theoretisch denkbaren Gebrauchsskalen kann es nur ein einzi-
ges, mehrmals vorkommendes Stufenintervall geben, z. B. den Tritonus in einem
zweitonigen System (c-fis/ges), den Ganzton in einer sechsstufigen Skala, den Halb-
ton in einer zwolfstufigen Leiter, die in der Dodekaphonie Anwendung findet, und
ebenso Reihen aus Kleinen und Grofien Terzen. In der Praxis finden aber bevorzugt
verschieden grofie Stufenintervalle Verwendung. Nur so gewinnt eine Skala Profil,
werden die einzelnen, leichter unterscheidbaren Stufen ungleichgewichtig und wer-
den Funktionen vorbereitet. Obwohl als Stufenintervalle theoretisch alle Grofien
von der Kleinen Sekunde bis zur Grof3en Septime in Frage kommen, verbieten sich
Skalen, die eine groflere Anzahl oder gar alle elf unterschiedlichen Intervalle auf-
weisen, da sie sich innerhalb einer Oktave gar nicht unterbringen lassen. Selbst wenn
man an in den verschiedenen Oktavlagen unterschiedliche Strukturen denkt, ist eine
volle Ausschépfung aller Mdglichkeiten nicht realisierbar.

De facto dominieren Systeme mit je zwei unterschiedlichen Stufenintervallen,
beispielsweise in der halbtonlosen Pentatonik und in der modalen Heptatonik. Hier-
fiir ist zweifellos das auch viele andere Strukturen der Musik beherrschende ,,dua-
listische Prinzip‘4 verantwortlich zu machen. Dennoch gibt es auch Skalen mit
mehr als zwei Intervallgréflen. Drei begegnen in der Halbtonpentatonik und in ge-
wissen Tonleitern des Vorderen Orients und Indiens. Vier verschiedene Stufengréfien
finden sich in der gemischten Pentatonik5 .

4 Vgl. hierzu des Verfassers Ausfihrungen in Einfiihrung in die Musikethnologie (Wolfenbiittel
1968), S. 11/12, und Uber die Denaturierungstendenz in der Musik in: Festschrift zum zehn-
jihrigen Bestand der Hochschule fiir Musik und darstellende Kunst in Graz, Wien 1974,
S. 204-215,

5 Bereits hier wird deutlich, daf wir fiir alle Riinge aufler dem ersten die verschiedenen ,,Er-
scheinungs‘-Formen der einzelnen Stufen aufier Acht lassen wollen (vgl. Anm. 2), da sie die
intendierten Skalenschritte nur unterschiedlich interpretieren, d. h. ,firben‘‘, nichts aber an
ihrem Wesen #ndern (vgl. hierzu des Verfassers Art. Tiirkische Musik in MGG, Band 13, Kassel
1966, Spalte 1961). Ein Halbtonschritt bleibt ein solcher, ob er nun beispielsweise 66, 90 oder
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4. Rang: Grofen der verschiedenen Stufenintervalle

Wie unter den Ausfilhrungen zum 3. Rang vermerkt, sind elf verschiedene Inter-
valle denkbar, aber nicht realisierbar. Die meisten Moglichkeiten, relativ viele unter-
schiedliche Stufenintervalle unterzubringen, bieten die fiinf- und mehrstufigen Ska-
len, deren grofite Schritte Grofle Terzen sein kdnnen. Im iibrigen zeichnet sich hier
die Gesetzmifigkeit ab, daB} die Stufen — gleichgiiltig, ob es zwei oder mehr sind —
bevorzugt durch einander benachbarte Grofen gebildet werdené. So wird man sel-
tener beispielsweise Halbtone und Quarten oder Ganztdne und Grofie Terzen usw.
nebeneinander antreffen.

Wenigstufige Gebrauchsskalen mit gréferen Intervallen (Grofie Terz und grofer),
begegnen so selten (meist bei Primitiven), auch kénnen sie so verschiedene Struktu-
ren aufweisen, daB sie hier ebenso wenig alle aufgefiihrt werden sollen, wie viele
andere gelegentlich auftauchende Kombinationen nicht benachbarter Stufengréfien.

Beispiele fiir Kombinationen zweier verschiedener Stufenintervaile
1) Terz und Quarte: im Rahmen der Fanfarenmelodik in Ozeanien, bei Indianern
usw,
2) Kleine und Grof3e Terz: ebenda in gleicher Funktion.
3) Ganzton und Kleine Terz: Halbtonlose Pentatonik. Nicht oktavfiillende dreitdni-
ge Reihen. Letztere Kombination, aus der méglicherweise die Pentatonik entstanden

114 Cents grof ist. Das gleiche gilt fiir den Ganztonschritt, den wir kiinftig mit G signifizieren
wollen, sowie fiir die iibermiige Sekunde (U), die Kleine Terz (t) und die Grofe Terz (T).
Halbton wird als H abgekiirzt. — Wollte man bei unseren weiteren Betrachtungen noch die
diversen Chromatisierungen beriicksichtigen, die zwar im Mittelpunkt aller Theorien zu den
Tonsystemen — sei es in der einheimischen oder sei es in der abendlindischen Literatur —
stehen, so diirfte man hier nicht feststellen, dal vorderorientalische und indische Skalen bis zu
drei verschiedene Stufengrofen aufweisen kénnen; man miiSte dann nimlich von mindestens
finf verschiedenen Grofien sprechen. So setzt sich beispielsweise die tiirkische Leiter saba aus
folgenden Intervallen (in Cents) zusammen: 180, 114, 114, 294, 90, 204, 204. Diese fiinf
verschiedenen Intervalle (90, 114, 180, 204 u. 294) reprisentieren ihrem Wesen nach aber
doch nur drei verschiedene Stufengréfen (H,G u. U), die so geordnet sind: G, H, H, U, H, G, G.
Der Verfasser ist sich der scheinbaren Unlogik bewufit, wenn er als Tonvorrat (1. Rang)
Ministufen beriicksichtigt, im 2. Rang aber bereits unterschiedliche Stufengréfen als im ,,Wesen**
gleich betrachtet, so daB auch die mehr als zwdlfstufigen Systeme nun auf zwdlf Téne in der
Oktave reduziert werden. Der Sinn wird jedoch deutlich, wenn man an die antithetischen
Kategorien System und Stimmung, bzw. Wesen und Erscheinung denkt (vgl. Anm. 2). Im
ibrigen wiire es auch wenig praktikabel, wollte man auch noch bei der Betrachtung der Ge-
brauchsskalen all diese feinen, als Tonvorrat aufgefiihrten Intervalle beriicksichtigen. Dann
Einge nimlich jeder Uberblick und jegliche Vergleichsmdglichkeit verloren. So sind beispiels-
weise im Rahmen des 24-stufigen tiirkischen Systems theoretisch insgesamt 347 verschiedene
Tetrachorde und eine mehrfach grofere Zahl heptatonischer Skalen moglich. Zu bedenken
bleibt ferner, daf auch im Vorderen Orient die durch Chroma leicht veriinderten Stufen stets
— selbstverstindlich unter Hinzufligung eines weiteren Wortes — mit dem Namen des nicht-
alterierten Stammtones belegt werden. — Dafl aber gerade die Chromata, die an den Grund-
strukturen, an den prinzipiellen Gestalten nichts #indern, den verschiedenen Melodiestilen ihre
unverwechselbaren Eigenarten verleihen, soll durch unser Vorgehen nicht verkannt werden. Sie
Slnclt nur als oft singuliéire Elemente fiir eine auf Allgemeingiiltigkeit zielende Systematik irrele-
vant.
6 Per Begriff ,,benachbart’‘ bedeutet in diesem Zusammenhang nicht durchwegs nur Semiton-
Differenz, sondern — vor allem bei den grofirdiumigeren Gebilden — auch Ganzton-Abstand;
aBul‘S!erdem bleibt der Tritonus, der diabolus in musica, als isolierte Stufe ohnehin ohne praktische
edeutung.
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ist und die als Teilpentatonik bezeichnet werden kann, prisentiert zugleich eines
der wichtigsten melodischen Urmotive aller Musikkulturen?.

4) Halb- und Ganzton: Als typisch dualistische Struktur in geringstufigen Skalen,
etwa in der Dreitonreihe d-e-f der Wedda. Modale Heptatonik in aller Welt, von der
Musik der Australier bis zu den Makam- bzw. Raga-Skalen des Vorderen Orients
und Indiens sowie bis zur abendlindischen Praxis.

Beispiele fiir Kombinationen drei verschiedener Stufenintervalle:
1) Kleine Terz, Grofie Terz und Quarte: wie unter 1) und 2) des vorigen Abschnitts.
2) Ganzton, Kleine Terz und Grofle Terz: Teilpentatonik mit fanfarenmelodischem
Einschlag (Ozeanien, Indianer).
3) Halbton, Ganzton und Grofe Terz: Halbtonpentatonik in Japan, Indonesien und
andernorts.
4) Halbton, Ganzton und iiberméflige Sekunde: Heptatonische Skalen mit Einein-
halbton-Schritten (Vorderer Orient, Indien).

Beispiele fiir Kombinationen vier verschiedener Stufenintervalle:

Sinnvoll und ausgewogen ist diese Kombination nur beim Zusammentreten von
Halbton, Ganzton, Kleiner und Grofler Terz, die allein in der ,,gemischten* Penta-
tonik, vor allem Japans, auftritt8.

5. R an g: Anzahl der Stufenintervalle innerhalb der gleichen Groflenkategorien

Unter dem 3. Rang wurde gefragt, wieviele verschieden grofie Stufenintervall-
Kategorien jeweils vertreten sind, hier dagegen geht es um die Zahl dieser Inter-
valle, getrennt nach ihren Grdfien. Diese Zahlen sind abhingig von der Moglichkeit
ihrer Unterbringung innerhalb der Oktave und der Beachtung der angestrebten Stu-
fenzahl (2. Rang); sie sind fast immer von vornherein schon durch die in den Ringen
2 bis 4 geforderten Gegebenheiten festgelegt, weshalb dieser Rang die geringste
Selbstindigkeit aufweist und vielleicht entfallen konnte. Trotzdem sind Varianten
denkbar. So kdnnte — um von der Struktur der modalen Heptatonik auszugehen —
statt fiinf Ganztonen und zwei Halbtonen eine Reihe zwar auch beispielsweise vier
Ganzténe und vier Halbtdne enthalten, doch ergibe dies eine achtstufige Skala, die
verhiltnismifig unprofiliert wire und tatsichlich auch nirgends begegnet (z. B. c-d-
es-f-ges-as-heses/a-h-c).

Hier sind nach dem Gesagten also nur die im 4. Rang genannten Stufenintervall-
grofien beziiglich ihrer Héufigkeit zu definieren. Dabei werden geringstufige und
engriumige Strukturen nicht beriicksichtigt, weil sich bei diesen einerseits zu viele
Moglichkeiten ergeben, andererseits aber noch nicht von ausgebildeten Systemen
gesprochen werden kann, ganz davon abgesehen, dal solche Gebilde oft nur recht
vereinzelt begegnen. Demgegeniiber kommen die in der folgenden Tabelle aufge-

7 Vgl. dazu K. Reinhard, On the Problem of pre-pentatonic scal
i ’ 0 es: particularily th
nucleus, in: Journal of the International Folk Music Council, 10 f;SB S lJ.':ff eu;':irg::::l’;f
Denaturterungstendenz . . . (s. Anm. 4). ' o ’
8 Denkbar wiire das Zusammentreten auch folgender vier Stufenintervalle: H, G, t, q oder

H, G, T, q, doch sind Skalenbildungen auf i i
charakteristische Motivbildungen VOlgl Belang‘.1 chor Basks Kaum selbstindly, sondern sher nur fli
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fiilhrten sehr typischen Kombinationen hiufiger vor. Ihre Provenienz wird nicht
mehr besonders vermerkt, da dies bereits bei Beispielen zum 4. Rang geschehen ist.

Ubersicht iiber die hdufigsten Kombinationen bestimmter, zahlenmdBig erfafter
Stufenintervalle

H G U t T q Q° Struktur

p—

1

Fanfarenmelodik

N | —
—
— N —

Teilpentatonik

1 Teilpentatonik
2 Halbtonlose Pentatonik
2 Halbtonpentatonik

Gemischte Pentatonik
1 Hexachordik, Teilpentatonik
1 Hexachordik, Teilpentatonik

2 Modale Heptatonik (Vorderer
Orient und Indien)

D= N =N

—_ AW N |W
—
—

3 3 \ Modale Heptatonik (Vorderer
Orient und Indien)

) 5 Modale Heptatonik (in aller
Welt)

6. Rang: Anordnung der verschiedenen Stufenintervalle

Es muf als musikalische Eigen- oder Naturgesetzlichkeit gelten, daf die verwen-
deten, unterschiedlich grofien Stufenintervalle mdglichst optimal gemischt werden.
Gleiche Intervalle treten nur nebeneinander, wenn unumginglich. So sind beispiels-
weise die finf Ganz- und zwei Halbtdne einer heptatonischen Skala bekanntlich
bevorzugt nach dem Schema 2 G, 1 H, 3 G, 1 H geordnet, wihrend die Folge 1 G,
1 H, 4 G, 1 H sehr viel seltener ist. Theoretisch denkbar wire schlieBlich noch die
Reihe 5 G, 2 H (c-d-e-fis-gis-ais-h-c); sie kommt aber praktisch nirgendwo vor.

In diesem Rang wird noch nicht danach gefragt, welche Stufe der Reihe den
Grundton der Gebrauchsskala bildet (vgl. 7. Rang). Es kommt allein auf die Struk-
tur an. So ist es beispielsweise hier noch gleichgiiltig, ob man die soeben als erste

9 Zu den in Anm. 5 erlduterten Abkilrzungen treten hier noch q = Quarte und Q = Quinte.
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notierte, zufillig einer Dur-Leiter entsprechende Anordnung so oder etwa — zyklisch
vertauscht98—als 1 G, 1 H, 2 G, 1 H, 2 G auffiihrt.
Da solche Intervall-,,Anordnungen‘‘ am ausgeprigtesten in pentatonischen und
heptatonischen Reihen in Erscheinung treten, wurden in die folgende Aufzihlung
nur derartige Strukturen aufgenommen, und zwar auch da nur die tatsichlich prak-
tizierten. So wurden u. a. die wenig sinnvollen gemischt pentatonischen Reihen G,
G, t, H, T und G, G, T, H, t, die nirgendwo angewandt werden, fortgelassen. — Um
spiter, vor allem bei den Beispielen zum 7. Rang und in den abschlieBenden Tabel-
len, besser Bezug nehmen zu konnen, werden die Strukturen fortlaufend numeriert.
Pentatonische Strukturen
1) G,G,t, G,t : Halbtonlose Pentatonik, hiufigst vertretene Struktur in al-
ler Welt

2) G,H, T, H,T : Halbtonpentatonik, 1. Art (charakteristisch fiir Japan und ver-
einzelt fiir Bali)

3) H,G, T, H, T : Halbtonpentatonik, 2. Art (charakteristisch fiir javanische
Gamelan-Musik10)

4) G,H, T, G,t : Gemischte Pentatonik (Japan)

S)H,G, T, G,t : Selten vorkommende gemischt pentatonische Reihe

6) G,H,t, G, T : Selten vorkommende gemischt pentatonische Reihe

7Y H,G,t, G, T : Selten vorkommende gemischt pentatonische Reihe

Heptatonische Strukturen

Hier werden im Gegensatz zur gemischten Pentatonik mit ihren vier verschie-
denen Stufengréfen maximal nur drei Intervalle (H, G und U) verwendet, trotzdem
gibt es auch hier viele Strukturen, und zwar vornehmlich unter den Reihen mit iiber-
mafigen Sekunden, da nur bei diesen die drei Stufengroffen vorkommen und da
auch hier einige nicht optimale Mischungen verwendet, ja bevorzugt werden.

8) G, G, H, G, G, G, H : Modale Heptatonik, hédufigst vertretene Struktur in aller
Welt, die die Forderung nach optimaler Mischung voll erfiillt.

9) G, H, G, G, G, G, H : Heptatonische Reihe, die selten vorkommt, da bei ihr keine
optimale Mischung vorliegt (die fiinf Ganztdne sind nicht auf zwei Gruppen zu
zwei und drei Ganztdnen aufgeteilt, sondern ganz ungleichgewichtig nach eins plus
vier).

Die vor allem im Vorderen Orient und in Indien vorkommenden heptatonischen
Strukturen, die einen Eineinhalbtonschritt einbeziehen und demgemif iiber drei
verschiedene Stufenintervalle verfiigen, verwenden letztere zwangsweise zwar in

9a Diesen Terminus schlug in einem zum gleichen Thema vom Verfasser abgehaltenen Seminar
Herr Hugo Schoch vor.

10 Daf} die indonesischen Systeme pelog und slendro nur durch Zurechthoren der irrationalen
Distanzen als hemitonische und anhemitonische Pentatonik deutbar sind, muf8 hier nachdriick-
lich betont werden. Dennoch ist der Verfasser iiberzeugt, daB sie aus natiirlich ,,reinen‘‘ penta-
tonischen bzw. heptatonischen (pelog) Reihen durch bewufite Verkiinstlichung entstanden sind.
Es handelt sich nimlich offenbar nicht um einen schon irrationalisierten Tonvorrat (1. Rang),
wie es von Hornbostel mittels seiner Blasquintentheorie nachzuweisen suchte. Man vgl. hierzu
den Aufsatz von Rudolf von Ficker, Primdre Klangformen (Peters Jahrbuch 1929) und speziell
dieses Autors Begriff des ,,iberkonsonanten Prinzips*.
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gleicher Zahl (3 H, 3 G und 1 U), doch bieten sich hier insgesamt 26 Ordnungs-
moglichkeiten, die sich beziiglich des Mischungsgrades und der Mischungsart in zehn
Gruppen (10 bis 19) einteilen lassen.

10;)) g: g: g: g: g: S[:g Heptatonische Reihen mit einem Eineinhalbtonschritt
und optimaler Mischung (nirgendwo liegen zwei gleiche Intervalle nebeneinander).
Trotzdem begegnet diese Struktur nicht am héufigsten, da erstens die ein Tetra-
chord bildende und daher offenbar beliebte ,,Einrahmung‘ der iibermifigen Sekun-
de durch zwei Halbténe fehlt und da diese Ordnung zweitens nur zwei Quarten
und zwei Quinten aufweist.

= g)) g: g: g: g: ;{[: gzg Heptatonische Reihen mit einem Eineinhalbtonschritt
und einer einfachen Einschrinkung der optimalen Mischung (zwei Ganztone liegen
nebeneinander). Wenn diese Struktur trotzdem sehr viel hiufiger begegnet als die
vorhergehende (10 a und b), so liegt dies offenbar an der hier vorgenommenen
Einrahmung der iibermiBigen Sekunde durch zwei Halbtone (Tetrachord!) und an
dem Vorhandensein von je vier Quarten und Quinten.

12;))?_1’, g: g: 8: g: g:g Heptatonische Reihen mit einem Eineinhalbtonschritt
und einer einfachen Einschrinkung der optimalen Mischung (zwei Halbtone liegen
nebeneinander). Da hier die iibermifdige Sekunde von zwei Ganztdnen flankiert
wird, kommt diese Konstruktion in der Praxis kaum vor, zumal sie ja auch nur je
eine Quarte und Quinte enthilt.

13a) G,H,H,U,G, H,G Heptatonische Reihen mit einem Eineinhalbtonschritt

b) G,H,H, U,G,G,H und doppelter Einschrinkung der optimalen Mischung
¢)H,H,G,U,H,G,G (zwei Halbténe und zwei Ganztone liegen nebenein-
d) H,G,H U,G,G,H ander). Obwohl in dieser Ordnung fast keine Mi-
e) H,G,G,U,H,G,H schung mehr vorliegt und aufierdem die Rahmentone
f) G,G,H,U,G H,H der iibermédfigen Sekunde einen Tritonus bilden, wer-
g) GH G UHHG den solche Reihen dennoch angewandt, vornehmlich

h) H,G,G, U,H,H, G natiirlich solche Strukturen, die je vier Quarten und
Quinten aufweisen (13 a, e und g). Die Reihen mit drei Quarten und drei Quinten
(13 b und g) sind schon weniger geeignet, und wohl kaum kommen Skalen mit nur
je zwei solcher Konsonanzen (13 cund f) oder die eine Reihe (13 d) mit nur je einer
Quarte und Quinte in Frage.

14 f))) g: g: g: g: g: g: (G; Heptatonische Reihen mit einem Eineinhalbtonschritt
und dreifacher Einschrinkung der optimalen Mischung (zwei Halbténe und drei
Ganzténe liegen nebeneinander). Hier ist trotz der ungiinstigen Intervallverteilung
immerhin der iiberméfige Schritt in zwei Halbtone eingerahmt.

15 ;)) g: g: g: g: g: g: g Heptatonische Rt?ihen mit einem Eineinhalbtonschritlt
und dreifacher Einschrinkung der optimalen Mischung (drei Halbténe und zwei
Ganztdne liegen nebeneinander). Hier fehlt die giinstige Situation der vergleichbaren
Struktur 14.



184 K. Reinhard: Zur Systematik von Tonsystemen

16;)) g: ](-;1: g: g: g: g:g Heptatonische Reihen mit einem Eineinhalbtonschritt
und keinerlei Mischung gleich grofier Stufenintervalle. Da hier auflerdem um die
iibermifige Sekunde keine reine Quarte gebildet wurde, kommen diese Reihen, die
ja auch nur je zwei Quarten und Quinten besitzen, nirgendwo vor.

Bei den ebenfalls meist im Vorderen Orient und in Indien begegnenden heptato-
nischen Reihen mit z w e i iibermédfigen Sekunden wirkt sich die Forderung nach
moglichst optimaler Mischung wieder stirker aus. Es geht darum, die durch die
beiden Eineinhalbtonschritte und die Siebenstufigkeit festgelegten Stufen, zwei
iibermidfige Sekunden, ein Ganzton und vier Halbténe, méglichst sinnvoll zu ordnen.
Das wichtigste dabei ist, daf die beiden iibergrofen Schritte stets durch zwei oder
gar drei andere Sekunden getrennt werden. Die Mdglichkeit, nur einen Ton zwischen
die beiden Eineinhalbtonschritte zu legen (dazu gibt es finf Strukturen: H, H, U, G,
U,H H; H H UH UG,H; HHUHUHG, GH UHUHH; HG,
U, H, U, H, H) wird ebensowenig genutzt wie eine Nebeneinanderlegung der beiden
iibermidfigen Sekunden, wozu sich ebenfalls wieder fiinf Kombinationen anbieten
(G,H,H,U,0,H H; H GH, U, U,HH; HHG,U,U,HH; HHHUTU,
G,H; H,H,H, U, U,H,GQG).

Die fiir die Praxis in Frage kommenden Strukturen bilden zum Teil wiederum
Gruppen (17 bis 19 b).

17) H,U,H,G,H, U,H : Dieses ist die gebriuchlichste Ordnung einer heptato-
nischen Reihe mit zwei Eineinhalbtonschritten. Sie ist vollig symmetrisch und hat
nur zwei gleich grofle Stufenintervalle nebeneinanderliegen (zwei Halbtone).

= :)) g: 3: ?{: g: gz 3: g Heptatonische Reihen mit zwei Eineinhalbtonschritten
und zweimal zwei nebeneinanderliegenden Halbtonen.

12 ;)) g: g: g: g: g: g:g Heptatonische Reihen mit zwei Eineinhalbtonschritten

und drei nebeneinanderliegenden Halbtonen.

7. Rang:

Hier entscheidet sich, welche Stufe innerhalb der im 6. Rang ermittelten
Strukturen beim praktischen Gebrauch zum Grund-, Haupt-, Zentral- oder Tiefst-
ton wird. Damit ist das ,,Tongeschlecht*‘, der modus, festgelegt, und wir haben
erstmals unverwechselbare Gebrauchsskalen vor uns. Die wichtigsten von ihnen
seien hier aufgefiihrt und mit den in verschiedenen Musikkulturen gebrduchlichen
Namen versehen. Dazu wird die Numerierung der jeweiligen Struktur gemif 6. Rang
angegeben. Kiinstliche Skalen, meist Vorschlige einzelner Komponisten (z. B. Buso-
ni, Skrjabin u. a.) sind dabei nicht beriicksichtigt, obwohl auch sie durch unser
,,Rang*-System erfafibar sind.

Halbtonlose Pentatonik'! (Struktur 1)

G,G,t, G,t : 1.Modus. Fan-Ol-Huang. Nordindien: Bhupali
G,t, G,t, G : 2. Modus. Fan-Si-Pi. Java: Sléndro patet nem
t, G, t, G,G : 3.Modus. Biin-Ol-Huang. Siidindien: Hindola
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G, t, G,G,t : 4.Modus. Ol-Huang. Java: Sléndro patet sanga
Nordindien: Malhara

t, G,G,t, G : 5.Modus. Si-Pi. Java: Sléndro patet manyura

Halbtdnige Pentatonik (1. Art) (Struktur 2)

G,H, T, H, T : Japanisches Hirajoshi

H,T,HT,G Japanisches Iwato

T,H, T, G,H : Nordindisches Hindola

H,T,GHT Japanisches Kumoijoshi

T,G H,T,H

Halbtonige Pentatonik (2. Art) (Struktur 3)

H,G, T, H, T : Javanisches Pélog (in drei ,,Stimmungen*)

G, T,H T H

T,H T, HG

H,T,H,G, T

T,HG,T,H

Gemischte Pentatonik (1. Art) (Struktur 4)

G,HT,G,t Japanisches Akebowo

H, T,G,t G Japanisches Han Iwato

T,G,t, G,H

G,t, GGH, T Japanisches Han Kumoi

t, GGHT,G

Heptatonik ohne iibermdiBige Schritte (Struktur 8)

Intervalifolge Neutrale Be- Alt-Griechen- Kirchentonart Tirkischer Indischer
zeichnung land im Mittelalter = Makam (Aus- Raga (Aus-

wahl) wahl)

G, G, H, G, G, G, H Do-modus lydisch jonisch rast bilaval

G, H, G, G, G, H, G Re-modus phrygisch dorisch hiiseyni kafi

H, G, G, G, H, G, G Mi-modus  dorisch phrygisch kiirdi bhairavi

G, G, G, H, G, G, H Fa-modus  hypolydisch lydisch -——= kalyana

G, G, H, G, G, H, G Sol-modus hypophrygisch mixolydisch yegih khammaja

G, H, G, G, H, G, G La-modus  hypodorisch dolisch ugsak asavari

H, G, G, H, G, G, G Si-modus mixolydisch hypophrygisch irak evig -— -

In den folgenden Tabellen werden nicht mehr alle theoretisch moglichen, in der
Heptatonik also jeweils sieben modi aufgefiihrt, weil die wenigsten von ihnen tat-
sichlich irgendwo vorkommen.

Heptatonik ohne iibermdgige Schritte und ohne optimale Mischung (Struktur 9)

11 Die Numerierung der modi erfolgt nach Kurt Reinhard, Chinesische Musik (Eisenach u.
Kassel 1956), S. 83, die chinesischen Bezeichnungen stammen aus Fritz Kornfeld, Die tonale
Struktur chinesischer Musik (Mbdling b. Wien 1955), S. 32/33, und die Namen der mit allem
Vorbehalt vergleichbaren javanischen modi finden sich in Mantle Hood, Patet in Javanese Music
(Groningen 1954).
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Hier wird nur ein Beispiel aus den sieben mdglichen modi aufgefiihrt, zumal
andere Skalen kaum nachzuweisen sind!2.
G,H,G,G,G,G,H : Europa: ,,Melodisch Moll* aufwirts
G,G,H,G,H,G,G : Spezialform des 8. Syrischen Kirchentones (hicaz)13

Heptatonik mit ein e m iibermdgigen Schritt
Struktur 10 a

H,G,G,H,G, U,H : Tirkei: evicpuselik
Struktur 11 a

H,U,H,G,H,G,G : Persien: homayun
G,H,G,G,H, U,H : Europa: ,Harmonisch Moll*
Struktur 11 b

H, U,H,G,G,H,G : Tirkei: hicaz

G,H,G H,U,H,G : Tirkei: karcigar

Struktur 13 a

H,U,G,H,G,G,H : Indien: puravi

Struktur 13 g

H,G,G,H,G,U,H : Tirkei: segah

Struktur 14 a

H,G,G,G,H, U, H : Tirkei: segih (2. Art)
Struktur 14 b

G,H,H,U,H,G,G : Tirkei: saba(vgl. Anm. 5)

Heptatonik mit z we i iibermdgigen Schritten

Ebenso wie bei den Strukturen mit eine m ibermidfigen Sekundschritt bildet
man in Praxis niemals modi, bei denen sich einer dieser Eineinhalbtonschritte ,,of-
fen* an den Grundton, sei es nach oben oder nach unten, anschlieft (z. B. U, H, G,
H, U,H,H oder H,H, U, H,G,H, U). Deshalb kann man hier (wie auch bei den
Strukturen 10 bis 16) kaum von jeweils sieben mdglichen modi sprechen, sondern
nur von drei (bzw. fiinf bei den Strukturen mit nur einem iiberméfigen Schritt).
Struktur 17
H,U,H,G,H,U,H : Indien: kalingada, Tiirkei: sedaraban
G,H, U,H,H, U,H : Tirkei: neveser, Europa: Zigeunermoll
Struktur 18 a
H,U,G,H,H,U,H : Indien: shri

12 Selbst wenn hier alle, wenn auch nur vereinzelt irgendwo auf der Welt auftauchenden modi
aufgeziihlt worden wiren, miifte ihre Zahl wesentlich vergrofert werden, wollte man noch die
verschiedenen Stimmungen beriicksichtigen, die wir ab 2. Rang bewuft ausgeklammert hatten,
(vgl. Anm. 2). Im ,,Wesen* gleiche modi kénnen eben verschiedene »Erscheinungs*“-Formen
aufweisen. Als Beispiel hierzu seien zwei tiirkische Makame angefiihrt, denen beiden der Mi-
Modus (Struktur 8: H, G, G, G, H, G, G) zugrundeliegt, die aber verschieden ,,gestimmt* bzw.
unterschiedlich chromatisiert und — in Cents ausgedriickt — so zusammengesetzt sind:
Ferahniima 90]2041204|204 |90]/204|204

Ferahnak 114|204|204|180 114]204|180.

13 Vgl. H. Husmann, Eine Konkordanztabelle syrischer Kirchentone und arabischer Magamen
in einem syrischen Musiknotizbuch, in: Orient. Christ. Analecta, N. 197, Rom 1974, S. 371ff.,
speziell S. 384.
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Struktur 18 b
H,G,U,H,H, U,H : Indien: todi

8. Rang:

Hier werden die bereits im 7. Rang klar definierten Gebrauchsskalen nach
ihren absoluten Tonhdhen voneinander geschieden. Aus ,,Tongeschlechtern‘ werden
,,Tonarten*. So kann jeder modus des gleichschwebend temperierten Systems in 12
verschiedenen Tonarten auftauchen. Auch die Chinesen nennen diese Méglichkeiten,
indem sie die finf pentatonischen modi in 60 (5 mal 12 lii) und die sieben heptato-
nischen modi in 84 Tonarten aufzihlen. In der Tiirkei, wo man relativ frith begann,
Musik auch in europdischer Notenschrift aufzuzeichnen, notiert man zwar jede Ge-
brauchsskala, die groflenteils mit einem bestimmten makam identisch ist, in einer ein-
zigen absoluten Lage, bei der Realisierung eines Stiickes ist der Ausfiihrende aber kei-
neswegs an die bestimmte Lage des vorgeschriebenen Makams gebunden. Erkann ohne
weiteres auf jeden beliebigen Grundton transponieren, so daf} de facto jeder makam,
d. h. jeder modus, in mindestens zwdlf, wenn nicht gar 24 ,,Tonarten** erklingen kann.

Dieser letzte Rang muf} nun nicht mehr beispielhaft belegt werden. Er besagt
lediglich, daf8 alle unter dem 7. Rang aufgefiihrten modi in mehreren absoluten
Lagen als unterscheidbare Tonarten in Erscheinung treten kdonnen.

Anstelle einer zusammenfassenden Tabelle, die dennoch unpraktikabel groB sein
miiite, mogen zur iiberblickhaften Rekapitulation des hier Ausgefiihrten beispiel-
haft vier verschiedene Abfolgen aller Ringe aufgefiihrt sein, die sich auf eine halb-
tonlose und halbtonig pentatonische, sowie auf eine traditionelle abendlindische
und auf eine komplizierte vorderorientalische Gebrauchsleiter beziehen. (Tab. S. 188.)

Was in den hier vorgelegten Ausfithrungen festzuhalten und in einen logischen Zu-
sammenhang zu bringen versucht wurde, sind beobachtbare Erscheinungen. Wie
und warum nur so sich die verschiedenen Tonsysteme und Gebrauchsskalen ent-
wickelt haben, bleibt darum nach wie vor ungeklirt. Der oft zitierte Quintenzirkel
ist eine Fiktion. Er ist — sogar nur bedingt, wenn man an das Problem des pytha-
goreischen Kommas denkt — eine Hilfskonstruktion, die allerdings in vielen Hoch-
kulturen zu theoretischen Erdrterungen herangezogen worden ist. Nachweisbar ist
lediglich, daf® Quinte und Quarte als markante Punkte in allen moglichen Systemen
eine Rolle spielen, ja, daB sie in ,,primdr klanglich‘* orientierten Primitivkulturen
das einzige praktisch verwendete Tonmaterial darstellen konnen. Ebenso sicher ist
aber auch, daf sich andernorts (beobachtbar noch bei den Wedda) Gebrauchsleitern
durch die schrittweise ErschlieBung eines Tonraumes entwickelt haben miissen. Daf}
hierbei das dualistische Prinzip (zuerst zwei Tone, dann zwei unterschiedliche In-
tervalle usw.) eine Rolle gespielt hat und daf eine der fiir Melodik und Skalenbil-
dung wichtigsten, wenn nicht d ie wichtigste Tonkombination die durch eine
Quarte begrenzte und stabilisierte Abfolge von Kleiner Terz und Ganzton war und
ist, hat der Verfasser mehrfach dargestellt. Von dieser ,,Kernzelle‘* ausgehend bilde-
te sich durch Quart- oder Quintversetzung zunichst die halbtonlose Pentatonik
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1. 2. 3
Rang Rang Rang 4.Rang 5. Rang 6. Rang 7. Rang 8. Rang
Ton- Stu- Unter- Stufenintervalle modus Absolute La-
vorrat fen- schied- ~ .. ; (,,Tonge- ge (,,Tonart*)
X Grofien Anzahl Zyklisch ver- (7 2
zahl il::!:r tauschbare schlecht*)
vall- Anordnung
grofien
12 5 2 Gt 3G, 2t G,G,t,G,t GtG,tG z. B.auf c:
(2. modus) c-d-f-g-b-c
12 5 4 HG,tT 1H,2G,1t,1T GH,T,G;t H,T,G,t,G Japanisches
iwato auf e
(hydjd):
e-fa-h-d-e
12 7 2 H,G 2H,5G G,GHG,GGH H,GG,GH,G vonenacha
(Mi-modus) transponiertes
,»phrygisch* Phrygisch:
a-b-c-d-e-f-g-a
24 7 3 HGU 4H,1G20 HUHGHUH GHUHHUH vongnachd

(yegih) trans-
poniertes tiirki-
sches neveser d-
e-f-gis-a-b-cis-d
(yegahta neveser)

aus4: d-f-g I a-c-d oder d-f-g 1 g-b-c (-d). Und daf sich die anhemitonische Penta-
tonik durch Hinzunahme von Zwischentonen (piin) zur Heptatonik weiterent-
wickelte, zeigt schlagend die chinesische Musikgeschichte. Wir erkennen es aber
auch bei Primitiven, wie etwa bei den australischen Ureinwohnern. Wie sollten diese,
die keine tonfihigen Instrumente besitzen, anders zu siebenstufigen Skalen gefun-
den haben? Durch Experimente mit dem Quintenzirkel gewifs nicht!

Von hier, von den pentatonischen und den einfachen heptatonischen Systemen
lassen sich dann schlieBlich die meisten weiteren, auch kompliziertesten Gebrauchs-
leitern als artifizielle Modifikationen ableiten!5. Daf8 durch noch weitergehende
Denaturierung der Tonordnungen schliefflich auch hier nicht erfafte Strukturen
entwickelt werden konnen bzw. kénnten, wird trotz der gewonnenen Erkenntnisse
zwangsldufiger Entwicklungsabldufe keineswegs geleugnet.

14 Zu beiden Thesen vgl. die schon in Anm. 4 erwéhnten Aufsitze des Verfassers.

15 Als Modifikationen miissen auch die Vergréoferungen Kleiner und Grofier Sekunden zu iiber-
mifigen Schritten gelten. Diese bezeichnet man ja vielfach auch als Chromatisierungen. So
erwihnt Husmann (vgl. Anm. 13), da das sog. ,,Zigeunermoll‘ (s. o. Struktur 17) ,,in der
dlteréen Musikwissenschaft ,orientalische Chromatik’'' genannt worden sei und nennt diese
wchromatische Tonfolge* selber ,, ,iibermdgige‘ Chromatik*.
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BERICHTE UND KLEINE BEITRAGE

Internationaler Musikwissenschaftlicher Kongref
der Gesellschaft fir Musikforschung Berlin
(23.-27. September 1974)

von Wolfgang Démling, Hamburg

In der Woche vom 23. bis 27. September 1974 fand in Berlin ein Internationaler Musikwis-
senschaftlicher KongreB statt, veranstaltet von der Gesellschaft fir Musikforschung in
Verbindung mit der Freien Universitit und der Technischen Universitidt Berlin, dem Staatlichen
Institut fiir Musikforschung PreuBischer Kulturbesitz und der Deutschen Gesellschaft fir Musik
des Orients, finanziell unterstiitzt von der Deutschen Forschungsgemeinschaft, der Freien
Universitit Berlin, dem Land Berlin und den Berliner Festspielen. Tagungsort war die Tech-
nische Universitit; den Vorsitz fihrte Carl DAHLHAUS. Die Teilnehmerliste nennt iiber 400
Namen, darunter viele Giste aus dem Ausland.

Das KongreSprogramm umfafte vier iiber je drei Vormittage sich erstreckende grofie
Symposien, eine Vortragsreihe iiber Musikwissenschaftliche Berufsbilder und — an den
Nachmittagen in mehreren Parallelveranstaltungen durchgefiihrt — 22 Sitzungen mit Freien
Forschungsberichten (durchschnittlich sechs Referate) nebst zwei Vortragsprogrammen der
Deutschen Gesellschaft fir Musik des Orients (Rezeption aufereuropdischer Musik): ein
KongreB, der in Konzept und Umfang an internationalen Mafistdben ausgerichtet war. '

Der Charakter des Kongresses lifit sich mit den Stichworten Pluralitit und Liberalitit be-
zeichnen. Das zeigte sich nicht nur auf der Ebene der aktiven Teilnehmerschaft (die Freien
Forschungsberichte waren praktisch juryfrei und standen jedem Interessenten und fiir jedes
Thema offen), sondem vor allem auch darin, da man sich nicht linger scheute, brisante
Themen anzupacken. (In der Literaturwissenschaft und auch in der Kunstwissenschaft ist
dieses Stadium schon seit einiger Zeit erreicht.) Insofern geriet dieser Kongrefl doch nicht, wie
gehabt, zu einer ungebrochenen und — wie man vom betrichtlichen Umfang der Veranstaltun-
gen zundchst vielleicht hitte schlieBen konnen — iiberdimensionierten Selbstdarstellung der
Musikwissenschaft als einer blofen Spezialistenwissenschaft.

Dem aktuellen AnlaB — dem Schonberg-Centennium — huldigte neben Rudolf STEPHANS
Eroffnungsvortrag Schonberg und der Klassizismus auch eines der vier Symposien: die Veran-
staltung Musik um 1900 bemiihte sich um die Ausleuchtung auch bisher vernachlissigter Aspek-
te der Musik des ,,fin de siécle* — in den Zentren Wien, Berlin und Paris, wobei teilweise auch
die verschiedenen politischen Implikationen angesprochen wurden — und damit auch um die
Zusammenhiinge, in denen die Musik Schonbergs gesehen werden muf.

Das Symposium Marxistische Musikgeschichtsschreibung — eine Diskussion dieses Themas
in einem solchen Rahmen war in der Tat iiberfillig — litt unter der (von den Veranstaltern
nicht zu verantwortenden) Tatsache, da die aus der DDR und aus anderen sozialistischen
Lindern eingeladenen Teilnehmer abgesagt hatten (offensichtlich aus aktuell politischen, mit
der Situation Westberlins zusammenhingenden Griinden). Die Verhirtung der nun unter
»Westlern* allein stattfindenden Diskussion — Liberalitit auf der einen Seite, deren Offenheit
die andere Partei gerade als typischen ideologischen Verdringungs- und Alibiprozef zu
iiberfilhren bemiiht war; mangelnde Bereitschaft auf der anderen Seite, eigene ideologische
Grundlagen zur Diskussion zu stellen — war allerdings schon vorauszusehen.
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Das Symposium Aktuelle Probleme der Musikethnologie — auch hier war die Zusammen-
setzung der Teilnehmer einseitig, denn Fachleute aus den ,,betroffenen** auBereuropiischen
Léndern selbst konnten (allerdings primir aus finanziellen Griinden) nicht eingeladen werden —
diskutierte drei Kreise von methodisch fundamentalen und fiir die praktische Forschung bri-
santen Problemen dieser Wissenschaft: die Frage nach Moglichkeit, Sinn und Ziel einer Univer-
salgeschichte der Musik; die Kategorisierung von musikalischen Gattungen und ihre Berechti-
gung; Methoden der musikalischen Analyse und Fragen der Terminologie.

Das vierte Symposium wandte sich deutlicher an einen engen Kreis von Fachleuten (die Ver-
folgung der unter den Teilnehmern durch intensive Vorarbeiten vorbereiteten Diskussion
stellte die Zuhdrer vor betriachtliche Schwierigkeiten): die Begriffe ,,Peripherie* und ,,Zentrum**
in der Geschichte der ein- und mehrstimmigen Musik des 12. bis 14. Jahrhunderts wurden auf
ihre Giiltigkeit in bezug auf das seit Friedrich Ludwig und Jacques Handschin neuerschlossene
Quellenmaterial wie auf das zugrundeliegende Geschichtsbild untersucht.

Die Gruppierung der Freien Forschungsberichte wurde nach Abschluf der Referatmeldun-
gen vorgenommen und ergab naturgemif teils thematisch spezifizierte Veranstaltungen (z. B.
Johann Sebastian Bach, Rezeptionsgeschichte der Musik, Musiksoziologie, Jazz und Pop), teils
nur durch einen allgemeinen Rahmen, z. B. eine grobere Epochengliederung (4ltere Musikge-
schichte bis 1600) zusammengehaltende Vortragsreihen. Wie meist bei solchen Veranstaltungen
dienten sie in erster Linie den Referenten selbst (dieser sozusagen kommunikative Aspekt
sollte keineswegs unterbewertet werden), zumal das Engagement der Sitzungsleiter, von dem
die Intensitit der anschlieBenden Diskussionen wesentlich abhing, recht unterschiedlich war,
wie mir schien; und da die Referate juryfrei waren, war mit Divergenzen im wissenschaftlichen
Niveau von vornherein zu rechnen.

Auflerst gliicklich war die zeitliche Einbettung des Kongresses in die vor allem der Musik
Schonbergs gewidmeten Berliner Festwochen 1974. Von der iiberreichen Fiille an Veranstal-
tungen seien nur erwihnt die Konzerte Gary BERTINIS und Maurizio POLLINIS in der
Philharmonie; der Liederabend Dietrich FISCHER-DIESKAU / Ernst KRENEK im SFB; die
Kammerkonzerte mit Werken von Hauer, Schonberg und Lothar Schreyer in der Akademie der
Kiinste; die Schonberg-Dokumentation in der Akademie und Werner Haftmanns Ausstellung
Hommage a Schonberg in der Nationalgalerie.

»Musikwissenschaft — Warum, Wie, Wozu?*“ Bericht liber
das ,Forum demokratischer Musikwissenschaft”

von Hartmut Fladt und Hanns-Werner Heister, Berlin

Als erginzender Kontrast zum Kongref geplant, akzentuierte das ,,Forum*, getragen von
Musikwissenschaftlern der ,,Aktionsgemeinschaften von Demokraten und Sozialisten** in West-
Berlin, inhaltliche Alternativen zu biirgerlicher Musikwissenschaft. Es kam damit Interessen an
Reflexion von Geschichte und Theorie der Musikwissenschaft entgegen, auf die der Kongref
nur unvollkommen einging. Gezeigt hat sich, da} ein marxistischer Ansatz in der Musikwissen-
schaft nicht nur wichtige, neue Fragen stellen oder alte in neuem Licht sehen kann, nicht nur
zur perspektivischen Kritik biirgerlicher Forschungsmethoden und -resultate beitrdgt, sondern
auch verniinftige Vorschlige zu Problemlosungen und ansatzweise schon diese selbst vorzuwei-
sen hat.

Einleitend skizzierte der Sozialphilosoph Wolfgang Fritz HAUG Formen positiver Affinitit
biirgerlicher Wissenschaft zum Faschismus, besonders aber die ,,Hilflosigkeit’* noch im Anti-
faschismus der ,,Unpolitischen‘‘; dieser werde erst wirksam, wenn er sich auf explizit demokra-
tische Politik stiitze. Dorothea KOLLAND konkretisierte diese Erkenntnisse fiir die Musikwis-
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senschaft. Dabei, wie auch bei den Referaten Oper der Neuen Sachlichkeit (Jirgen ENGEL-
HARDT / Ingrid GRUNBERG) und Zur Typik des Verhaltens biirgerlicher Komponisten vor
dem und wihrend des Faschismus (Hartmut FLADT / Wolfgang MOLKOW) zeichnen sich
Perspektiven eines Forschungsprojekts ab, das die 20er- und 30er-Jahre als historische Konti-
nuitit und mit ihren in die Gegenwart sich fortsetzenden widerspriichlichen Traditionslinien
darstelit.

Im II. Teil wurde versucht, methodische Systeme zu exponieren, die, selber schon Resultat
von Forschung, zugleich die Voraussetzung weiterer sind; sie lassen Alternativen zur letztlich
theoretischen Perspektivelosigkeit biirgerlicher Musikforschung erkennen. Auf einen Abrif des
Zusammenhangs von Analyse, ,,Musikdsthetik* und -,,soziologie*, dargestellt am Modell der
., Konstituierung des musikalischen Kunstwerks‘* (Hartmut FLADT / Hanns-Werner HEISTER),
folgte eine Erdrterung aktueller Probleme des Komponierens anhand des ,,unterschiedlichen
Materialbegriffs bei Adorno und Eisler* (Dietrich STERN). Hubert KOLLAND zeigte einige
Zusammenhinge zwischen Warenform und Originalitit in der Aufstiegsphase der biirgerlichen
Gesellschaft. Dal der Marxismus auch der Musikethnologie entscheidende Denkanstofie geben
kann, machte Veit ERLMANN in Voraussetzungen einer materialistischen Asthetik augereuro-
paischer Musik deutlich.

Zu Beginn des III. Teils stellte Michael NERLICH, Ordinarius fir Romanistik an der TU
Berlin, den Verfallsformen der Kultur und Kulturaneignung im Spitkapitalismus eine Vertei-
digung der humanistisch-birgerlichen und proletarisch-revolutiondren Kultur entgegen. Susanne
JUDES informierte iiber faktische und erst herzustellende Beziehungen zwischen Musikpddago-
gik und Musikwissenschaft — eine Problematik, die zugleich zur Misere der Ausbildungssituation
in der Musikwissenschaft selber (Wolfgang SPARRER) gehort. Auf eine andere praktische
Dimension der Musikwissenschaft wies Stefan STEIN in Aktivititen und Forderungen einer
demokratischen Kuiturpolitik hin; Formen solcher Aktivitdt in West-Berlin stellte dann die
Singegruppe der FDJW vor. Ein Konzert des Hanns Eisler Chors Westberlin demonstrierte, daft
und wie sich musikwissenschaftliche und musikalische Praxis wechselseitig fordern. Daraus
resultiert z. B. eine Konzertform, die verbale und musikalische, dsthetische und politische
Arbeit schliissig verbindet.

Trotz organisatorischer und theoretischer Mingel konnte das ,,Forum‘* jene oft verlangten
,,konkreten Ergebnisse' eines marxistischen Ansatzes zur Diskussion stellen. Nicht zuletzt des-
halb wire zu wiinschen, daf die Beitriage als Publikation der Gesellschaft fiir Musikforschung
herausgegeben wiirden.

Musikwissenschaftliches Colloquium Briinn 1974

von Ludwig Finscher, Frankfurt a. M.

Die Internationalen Musikfestspiele Briinn standen 1974 im Zeichen des ,Jahres der
tschechischen Musik'* — der Zufall hat es gefiigt, daB eine ganze Reihe tschechischer Kompo-
nisten Geburts- oder Todesdaten mit der Endzahl 4 haben (Tima, Tomaschek, Smetana,
Dvotak, Foerster, Janacek, Novak, Suk, Martini und andere), und es ist gewif legitim, daB das
Musikleben der éSSR sich in einem solchen Jubiliumsjahr auf Reichtum und Eigenart dieses
musikalischen Erbes besonders intensiv besinnt. Das Musikwissenschaftliche Colloquium, das
wie stets in der zeitlichen Mitte des Briinner Musikfestes stand, ging ebenfalls vom speziellen
Anlal aus, spannte aber den Bogen weiter zu grundsitzlichen Fragen der Musikgeschichts-
schreibung. Die entsprechende Formulierung des Themas — Tschechische Musik. Historio-
graphie — Probleme und Methoden — machte es unvermeidlich, da zwei grofe Gruppen von
Referaten — einerseits zur Historiographie der tschechischen Musik, andererseits zu Grund-
satzproblemen — nebeneinander standen; die Vielfalt der Fragestellungen und der dank der
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relativ kleinen Zahl aktiver Teilnehmer stiindig mdgliche Kontakt sorgten jedoch dafiir, dafl das
Nebeneinander der Themen nur scheinbar unverbunden war und daB sich insgesamt ein ein-
drucksvoll breites Spektrum der internationalen Methodendiskussion ergab. Zu hoffen ist, da
der geplante Tagungsbericht moglichst bald erscheinen mége; zu wiinschen wire fiir weitere
Colloquien, dal die Diskussionszeit grofziigiger bemessen wird. .

Im iibrigen war die Organisation der Tagung durch Rudolf PECMAN und Jifi VYSLOUZIL
so mustergiiltig, die Gastfreundschaft so groBziigig und herzlich wie eh und je. Eine von
Theodora STRAKOVA arrangierte Ausstellung des Mihrischen Museums zum 120. Geburtstag
Jand&eks gab reiches historisches Anschauungsmaterial. Das musikalische Programm der Collo-
quiumstage brachte eine Reihe besonders intensiver Eindriicke, die ihrerseits die Thematik der
Tagung beleuchteten: Jandleks Aus- einem Totenhaus (mit der urspriinglichen Fassung des
Schlusses) in einer beklemmend intensiven Auffihrung; Smetanas Libussa und Josef Suks nach-
romantische Chorsymphonie Epilog; schlieflich ein Konzert der Prager Madrigalisten mit Petr
Ebens prachtvollen Pragensia. Die Einbeziehung einer musikwissenschaftlichen Tagung in ein
Musikfest von internationalem Rang und zugleich ganz speziellem Charakter hat sich auch
unter diesem Aspekt wieder einmal als ein ganz besonders gliicklicher Einfall bewihrt.

Aus der Fiille der Colloquiums-Referate konnen hier nur einige herausgegriffen werden, die
dem Berichterstatter als besonders charakteristisch erschienen. Jifi VYSLOUZIL nzherte sich
dem Thema der Tagung von zwei Seiten her: einmal in einem material- und gedankenreichen
Uberblick iiber die Entstehung der tschechischen Nationalmusik, zum anderen in einer poin-
tierten Zusammenschau der historischen Entwicklungsstufen der tschechischen Musik-
historiographie. Beide Ansiitze wurden in einer Reihe von Einzelreferaten entfaltet, die teils der
Bedeutung einzelner tschechischer Musikhistoriker, teils Grundsatzproblemen am Beispiel der
tschechischen Musikgeschichtsschreibung gewidmet waren. Rudolf PECMAN behandelte die
Auffassung der tschechischen Musik im Werk Otakar Hostinskys, Vladimir HUDEC das
gleiche Problem in den Schriften Zdengk Nejedlys; Vierna ZITNA untersuchte das Wirken
Dobroslav Orels fiir das Musikleben und die Musikgeschichtsschreibung der Slowakei. Von
grundsitzlicher Bedeutung auch und gerade fir die ,,westliche” Materialismus-Diskussion
diirften die Referate von Jiff FUKAC Zur Gesellschafts- und Erkenntnisfunktion der Musik-
historiographie seit der Aufklirung, dargestellt am Beispiel der bohmischen Linder und Josef
BEK /Ideelle Fragen in musikwissenschaftlichen Reflexionen der tschechischen Musik sein.
Naturgemif etwas abseits der hier angesprochenen zentralen Problematik und Musikhistori-
ker-Gruppe standen die Referate von Walter PASS (Wien) iiber August Wilhelm Ambros und
von Walter SALMEN (Innsbruck) iiber Guido Adler; aber auch sie trugen dazu bei, diesen Teil
der Tagung zu einem wohlgeordneten und detailreichen Bild der Moglichkeiten und Probleme
einer Geschichte der tschechischen Musikgeschichtsschreibung werden zu lassen. Fiir eine allge-
meine Geschichte der Musikgeschichtsschreibung und fiir das heute noch vielfach unterent-
wickelte BewuBtsein von der Geschichtlichkeit und Geschichts-Verantwortung der je eigenen
historiographischen Arbeit wire von dieser Referategruppe manches zu profitieren.

Gegeniiber der sehr gliicklichen Koordination dieser Referate wirkten Auswahl und Thema-
tik der zweiten, den allgemeinen historiographischen Problemen gewidmeten Gruppe stirker
zufallsbestimmt; andererseits war eben dadurch eine Vielfalt der Gesichtspunkte vorgegeben,
die ihre positiven Seiten hatte. Einige herausgegriffene Details miissen im hier gegebenen Rah-
men geniigen. Oskar ELSCHEK behandelte das Verhiltnis von Musikgeschichtsforschung und
Ethnomusikologie, Albrecht RIETHMULLER (Freiburg i. Br.) dasjenige von Musikgeschichts-
schreibung und Geschichte der Musiktheorie. Mit Epochenbegriffen und Periodisierungsproble-
men beschiftigten sich Siegfried KOHLER (Leipzig) und — in einer sehr zugespitzten und eben
darum hochst anregenden Argumentation — Heinz Alfred BROCKHAUS (Berlin). Wie sich
selbst in einem scheinbar eng umgrenzten Spezialgebiet der Musikhistoriographie ideenge-
schichtliche Tendenzen spiegeln, zeigte Kurt von FISCHER (Ziirich) am Beispiel der Geschichte
der Trecentoforschung. Carl DAHLHAUS (Berlin) entwickelte das Modell einer Struktur-
geschichte der Musik am Beispiel des 19. Jahrhunderts; Hans Heinrich EGGEBRECHT (Frei-
burg i. Br.) die Kategorie Musikalisches Denken als primdre Instanz der Musik und ihper Ge;
schichte. Bedenkenswerte ideologiekritische Intentionen verfolgten Miroslav K. CERNY
(Soziale Funktion als Faktor der Musikgeschichtsforschung) und Sava SABOUK (Marxistische
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Abbildtheorie als theoretischer Ausgangspunkt historischer Musik forschung), wobei allerdings
CERNY mit einem allzu einfachen Modell der kapitalistischen Gesellschaft zu operieren schien
und SABOUKS Anwendung einer der Intention nach differenzierten Abbildtheorie auf die
Interpretation von Bachs Toccata und Fuge d-moll wenig iiberzeugte. Ein einziges Referat
— leider nur ein einziges — thematisierte das Problem der Umgangsmusik (Gebrauchsmusik) als
Gegenstand spezifischer musikhistoriographischer Forschungen (Josef KOTEK und Ivan
POLEDNAK). Es wire, wie manche andere Darlegung von grundsitzlicher Bedeutung, der
ausfiihrlichen und weiterfiihrenden Diskussion wert gewesen. Das fiir 1975 geplante Colloquium
mit dem Thema Das musikalische Werk — ideelles und gesellschaftliches Wesen und dsthetischer
Wert wird hier ankniipfen konnen.

Peter-Cornelius-Symposium in Mainz
(7.-10. Dezember 1974)

von Christoph-Hellmut Mahling, Saarbriicken

Die Arbeitsgemeinschaft fir mittelrtheinische Musikgeschichte hielt ihre 13. Jahrestagung
vom 7. bis 10. Dezember 1974 in Mainz ab. Es war ein gliicklicher Gedanke, diese Tagung mit
den Peter-Cornelius-Feierlichkeiten der Stadt Mainz und dem zu gleicher Zeit veranstalteten
Peter-Cornelius-Symposium der Fritz-Thyssen-Stiftung zu verbinden. Auf diese Weise erginzten
sich Festvortrige, Festkonzerte und die naturgemif spezielleren wissenschaftlichen Forschungs-
berichte des Symposiums zu Werk, Person und Umwelt von Peter Cornelius und ergaben in der
Zusammenschau ein recht umfassendes Bild von dem Dichter-Musiker. Allen fiir Planung und
Durchfiihrung dieser Tage Verantwortlichen kann daher nicht geniigend Dank und Anerken-
nung gezollt werden. Erfreulicherweise konnten diesen Festtagen auch die Nachfahren von
Peter Cornelius beiwohnen.

Cornelius und seine Umwelt war das Thema einer ersten Arbeitsgruppe unter der Leitung
von Karl Gustav FELLERER. Sie bemiihte sich vor allem um eine Klirung der Stellung von
Cornelius zu seinen Zeitgenossen Robert Schumann (Wolfgang BOETTICHER), Johannes
Brahms (Josef-Horst LEDERER), Hector Berlioz (Hans Josef IRMEN), Franz Liszt (Klaus W.
NIEMOLLER), Richard Wagner (Hans Joachim BAUER) und zur ,Neudeutschen Schule*
allgemein (Christoph-Hellmut MAHLING). Eine zweite Arbeitsgruppe, die von Ludwig
FINSCHER geleitet wurde, befafite sich mit den Opern von Cornelius: Anna Amalie ABERT
unterzog das Gunlod-Fragment einer kritischen Wiirdigung, Egon VOSS analysierte den
Barbier von Bagdad als komische Oper und Heribert HORST untersuchte die Stoff- und Text-
geschichte dieser Oper. Der Textgeschichte des Cid und den verschiedenen Kompositionen
dieses Stoffes waren die Referate von Erwin KOPPEN und Friedrich W. RIEDEL gewidmet.
Hellmut FEDERHOFER machte auf vorgeschriebenen und latenten siebenviertel-Takt und
seine Bedeutung in den drei dramatischen Werken aufmerksam. Mit Cornelius als Komponist
geistlicher und weltlicher Vokalmusik sowie als Kritiker und Essayist beschiiftigten sich die
dritte und vierte Arbeitsgruppe unter dem Vorsitz von Giinter MASSENKEIL bzw. Hubert
UNVERRICHT, in denen Elmar SEIDEL, Herbert SCHNEIDER und vor allem Magda
MARX-WEBER (als Referentin in beiden Sektionen) aufschlureiche Forschungsergebnisse vor-
trugen.

Giinter WAGNER gab in einem Vortrag eine eindrucksvolle Ubersicht iiber Die Quellenlage
der musikalischen und literarischen Werke von Cornelius und die beiden Festvortriige wiirdig-
ten Peter Cornelius als Musiker (Volker HOFFMANN, Das Werk von Peter Cornelius in seiner
und unserer Zeit) und als Dichter (Klaus Giinther JUST, Peter Cornelius als Dichter). Zwei
Konzerte mit geistlichen Werken von Cornelius (Singakademie und Stidtisches Orchester,
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Leitung: Gerhard NIESS: Grosses Domine und Stabat mater; Mainzer Kammerchor und
Johanniskantorei, Leitung: Hanswolf SCRIBA: Messe und Motetten), ein Liederabend (Georg
JELDEN) und eine Auffiihrung des Barbier von Bagdad durch die Stidtischen Biilhnen Mainz
bildeten eine willkommene und niitzliche Erginzung. Das gleiche gilt auch fiir die Ausstellung
Peter Cornelius und seine Zeit im Foyer des Mainzer Rathauses. Im Anschluff an deren Eré6ff-
nung hatte die Stadt Mainz zu einem Empfang eingeladen.

5. Internationale Tagung der
»Study Group on Folk Music Instruments*

von Max Peter Baumann, Bern

Unter dem Patronat des Kuratoriums ,,Musikinstrumente der Schweiz'‘ und dank der Bei-
tragsleistung des ,,Schweizerischen Nationalfonds* konnte Ernst EMSHEIMER (Stockholm)
im Namen der ,,Study Group on Folk Musical Instruments* des IFMC fiir den leider verhinder-
ten Leiter Erich STOCKMANN (Berlin) die diesjihrige Arbeitstagung zur Erforschung der
europiischen Volksmusikinstrumente in Brunnen (Schweiz) eréffnen.

Zu Beginn der Tagung iiberbrachten Kurt von FISCHER als Prisident des Kuratoriums
»Musikinstrumente der Schweiz* die besten Wiinsche fiir das Gelingen des Kongresses und
Wilfried MARTEL, Generalsekretir des Eidgenossischen Departementes des Innern, die Griifie
des Bundesrats. Uber 45 Teilnehmer aus 15 verschiedenen Lindern hatten sich eingefunden,
um sich mit den Problemen der historischen Entwicklung der Hirteninstrumente, der schriftli-
chen Quellen und den damit verbundenen methodischen Fragen ihrer Auswertung, vor allem
im Zusammenhang mit dem Handbuch der europdischen Volksmusikinstrumente, eingehend
auseinanderzusetzen.

Dem Fragenkomplex der schriftlichen Quelle als Hinweis fiir Hirteninstrumente wurde not-
wendigerweise ein weites Feld eingeriumt. So exemplifizierten Marianne BROCKER (Bonn)
die konkreten philologischen Schwierigkeiten an einem mittellateinischen Text von Wilhelm v.
Auvergne, Ann BUCKLEY (Irland) die Interpretationsfragen frither irischer Geschichtsquellen
zwischen Mythos und Chronik, Gottfried HABENICHT (Freiburg i. Br.) die ethnozentrischen
Bedingungen europiischer Sichtweise im 18. Jahrhundert und Balint SAROSI (Budapest) den
héheren Aussagegehalt zu Volksinstrumenten innerhalb der ,,niederen* Kunstdichtung gegen-
iiber dem idealisierenden Dichterwort, das — wie auch Christoph-Hellmut MAHLING (Saarbriik-
ken) anhand der Schiferdichtung darlegte — bis ins 18. Jahrhundert vielfach der allegorischen
Emblematik verpflichtet blieb.

Eine weitere Art von Quellen bilden zudem die Hirten- und Weihnachtslieder als Schnitt-
punkt von sakraler und profaner Kunst, deren Stilisierungselemente, wie Alica ELSCHEKOVA
(Bratislava) und auch Renate BROCKPAHLER (Miinster) zeigten, mit anderweitigen Text-
zeugnissen und ikonographischen Informationen verglichen werden miissen, da — in analoger
Weise nach den Ausfiihrungen von Martin STAEHELIN (Ziirich) — die Verpflanzung von
Volksmusik in eine neue Trigerschaft oft einen verunklirenden Faktor zur Beurteilung der
Quelle hergibt.

Zu diesen literarischen und indirekten Quellen belegte Werner MEYER (Basel) einzelne
archiologische Funde von Knochenpfeifen, Knochenfldten und Maultrommeln. Aus seinen
und aus den Erwigungen von Ivan MACAK (Bratislava) wurde ersichtlich, daB der Begriff des
Hirteninstrumentes immer wieder grofen Wandlungen unterliegt. Der Begriff ist einerseits nicht
loszulésen vom volkstiimlichen Denken, wie es Timo LEISIO (Finnland) anhand der Pilli- und
Torvi-Instrumente zeigte, andererseits ebensowenig von der allgemeinen Dorfkultur, und er
mufl im besonderen enger umrissen werden in seiner primiren Ausprigung in bezug auf Arbeit,
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Verstindigungs- und Unterhaltungsfunktion. Mette MULLER (Kopenhagen) Jegte dies am

Beispiel des Hornes, des Klingstockes und der Schalmei dar, Dragoslav DEVIC (Belgrad) am

Beispiel der serbischen Rinden- und Holztrompete, Brigitte GEISER (Bern) an der Funktion

des Viehgeldutes, Birgit KIELLSTROM (Stockholm) und Vergili ATANASSOV (Sofia) an der

get;erep Produktionsweise der ,,spilopipa* in Schweden, resp. der mehrteiligen Lingsflote in
ulgarien.

Neben dem Problemkreis primirer und sekundirer Spielweise auf Volksinstrumenten wie es
Samuel BAUD-BOVY (Genf) im Verhiltnis von adiquater und akkulturierter Spielmanier dar-
stellte, befafiten sich Rudolf BRANDL (Wien) am Beispiel der Lyra des Dodekanes, und der
Verfasser an jenem von Alphorn und ,,Folle* (Betruftrichter), mit den Symbolgehalten von
Volksmusikinstrumenten, die von den Brauchtumstrigern vielfach als Vehikel zur Selbstidenti-
fikation genutzt werden.

Wie die Vielfalt der Fragestellungen verdeutlichte, kann es keine ausschlieBliche Methode
fir die Erforschung der Volksmusikinstrumente geben. Die Forschung ist hier immer auf ein
interdisziplindres Zusammenwirken angewiesen, wobei sie nicht nur diec Quellen und ihre
Schreiber, sondern immer auch ihre Deuter auf den Interpretationsrahmen hin zu hinterfragen
hat.

Fastnachtsbesuche in der Innerschweiz, ein Besuch der Japanesenspiele in Schwyz, ver-
schiedene volksmusikalische Veranstaltungen und ein Ausflug auf den Rigi umrahmten in
volkskundlicher Sicht das von Brigitte GEISER und Markus ROMER (Ziirich) abwechslungs-
reich organisierte Programm.

Kritik an der Kritik
von Willy Hess, Winterthur

,,Jch bin verklagt und muss bestehn . . .* (Meistersinger, 3. Akt)

Man kann iiber ein Buch oder Kunstwerk oft in guten Treuen verschiedener Meinung sein.
Wenn aber eine Kritik einem Autor objektiv Unrecht tut, dann hat der Angegriffene das Recht
zu einer Richtigstellung, zu einer Oratio pro domo. Und dies scheint mir der Fall zu sein mit
Peter Giilkes Besprechung meiner Beethoven-Studien in Heft 2 (1974) der ,,Musikforschung*‘.

Herr Giilke scheint den Sinn meines Buches nicht begriffen zu haben. Es handelt sich hier
nicht um ein in sich geschlossenes wissenschaftliches Werk, sondern um einen Sammelband,
der einen Querschnitt durch mein gesamtes Beethovenschrifttum bringen sollte. So vereinen die
insgesamt 32 (nicht 36 — wer so kritisch auftritt, sollte keine falschen Zahlen nennen!) Artikel
moglichst alle Zweige meiner Beethoven-Arbeiten: Werkbesprechungen, Quellenstudien, Edi-
tionsprobleme, einfiihrende Artikel aus Konzertprogrammen, Gesamtdarstellungen von Werk
und Leben Beethovens und kritische Stellungnahme zu gewissen zeitbedingten Erscheinungen.
Damit entfillt a priori der Vorwurf, es hitten bestimmte Artikel nicht in diesen Band aufge-
nommen werden sollen. Doch, ich habe sie mit voller Uberlegung aufgenommen, eben, aus den
oben angegebenen Griinden. Etwas anderes wire es gewesen, wenn es sich um einen rein wis-
senschaftlichen Band zu bestimmten Fragen der Beethovenforschung gehandelt hitte. Aber das
war hier nicht die Absicht.

Der von Giilke beanstandete Artikel iiber die Fuge Beethovens war eine Einfihrung auf
einem Konzertprogramm; bestimmt also fiir ein laienhaftes Horerpublikum. Wire es da wirklich
sinnvoll gewesen, verschiedene Wissenschaftler zu zitieren, d. h. eine musikgeschichtliche Ab-
handlung zu geben? Sicher nicht! Ich versuchte, auf beschrinktem Raume das auszuftihren,
was mir fiir das Verstindnis der Horer wichtig schien. Mehr nicht. Wenn Herr Giilke hinter die-
sem Artikel etwas anderes sucht als er zu geben beabsichtigt, so ist das nicht m e i n Fehler.
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Fidelio. Ith habe deutlich das Positive der Endfassung umschrieben: besserer dramatischer
Fluf, Vermeidung von ,,Lingen*, Veredelung vieler Einzelheiten, bessere musikalische Dekla-
mation der Singstimmen, Bereicherung durch Sitze wie den zweiten Gefangenenchor etc. Ja,
ich fiihrte sogar deutlich aus, daB eine bilhnenmifiige Auffihrung der Urfassung stets proble-
matisch bleiben mufi. Dal daneben auch Negatives mit hinzukam wie den formalen Fluf ver-
unstaltende Kiirzungen, stilistische Uneinheitlichkeit und Sitze, die sich nicht harmonisch ins
Ganze fiigen wollen, das habe nicht erst ich festgestellt, sondern bereits 1905 der um die Ur-
fassung hochverdiente Erich Prieger und rund fiinfzig Jahre frither Otto Jahn. Ich verstehe nicht,
was hier Herr Giilke an meiner Darstellung auszusetzen hat, Wahrscheinlich bin ich heute der-
jenige, der die drei Fassungen des Fidelio in jeder Hinsicht besser kennt als sonst jemand.

Mir scheint, Herr Giilke hat geradezu ein Bediirfnis, Negatives in meinem Buche aufzuspii-
ren und anzuschwirzen. Das zeigt sich besonders im Herunterreilen jener Artikel, die sich mit
dem Menschen Beethoven und dem Ethos seiner Musik befassen. Es ist unfair und unsachlich,
mit ein paar aus ihrem Zusammenhang gerissenen Zitaten meine Ausfihrungen licherlich zu
machen. Mit einer solchen Methode kann man so ziemlich alles und jedes erledigen. Dafl das
Buch der Sterba ein iibles und vollig unsachliches Pamphlet ist, hat bereits Ludwig Misch in sei-
nen Beethoven-Studien (ebenfalls Henle-Verlag) mit wissenschaftlicher Akribie nachgewiesen.
Und meine Zuriickweisung von Wildbergers Ausfihrungen brachte mir Dutzende von zustim-
menden und begeisterten Zuschriften namhafter Musiker und Gelehrter ein, darunter Juan
Pedro Franze in Buenos Aires, dessen Schreiben ein vernichtendes Urteil iiber unsere Gegen-
wart enthilt, die alles Edle anzuschwirzen und in den Staub zu ziehen sich bemiiht. Herr Giilke
begibt sich in eine mehr als zweifelhafte Gesellschaft, wenn er sich zum Anwalt dieser Avant-
gardisten macht, deren Urteil iiber Beethoven schon lingst von jedem ernstzunehmenden Mu-
sikologen als plumpe Verunglimpfung erkannt wurde.

Daft mein Vortrag iiber die Missa Solemnis von allen Horern in der hiesigen Volkshochschule
sehr geschitzt wurde, erhellt schon daraus, daf ich ihn im Winterthurer Konservatorium fir
Musik wiederholen mufite. Und ich denke, dabei haben auch Leute geurteilt, die etwas von der
Sache verstehen.

Dafy Herr Giilke Anstof nimmt an meinem Ausspruch, hinter jedem ech ten schopferi-
schen kiinstlerischen Schaffen stiinden Krifte der geistigen Welten, kann ich nur bedauern.
Gewif3, hinter der Avantgarde stehen bestimmt keine gottlichen Krifte, aber Herr Giilke mag
sich einmal in die Geisteswelt eines Brahms, Bruckner oder Beethoven versenken, von Bach
ganz zu schweigen, und er wird dann erfahren, wie diese wirklichen Meister zur Frage des
kiinstlerischen Schaffens standen und in welcher Weise sie sich als Werkzeuge von iiber ihnen
stehenden Kriften fiihiten. Uber den grofien Irrtum der Atonalitit und Dodekaphonie orien-
tiere er sich bei Hindemith, Hans Kayser und auch in dem 1974 erschienenen Biichlein Zur
Musikpsychologie von Gerhard Albersheim, welcher die Dodekaphonie als so unmdéglich fiir die
Musik erklirt wie das sinnlose Aneinanderreihen von Buchstaben fiir die Sprache. In beiden Fil-
len geht der zum Erfassen von Musik und Sprache notige L o g os zu Grunde.

Auch iiber die ,,bis ins Mark faule Gegenwart‘ mag sich Herr Giilke bei einem Grofieren als
mir orientieren, z. B. bei Hans Kayser (im Buche Orphikon). Es ist tief tragisch und macht der
Gilde der Musikwissenschaftler keine Ehre, wenn einer ihrer Vertreter derart salopp iiber ein
Problem hinweggeht, das heute jeden verantwortungsbewufiten Menschen im tiefsten beschif-
tigt, geht es heute doch nachgerade um Sein oder Nichtsein nicht nur unserer Kultur, sondern
der Menschen iiberhaupt.

Und endlich: Dal ich Mozart so tief verehre wie Beethoven, diirfte aus meinem Artikel
Mozart und Beethoven zur Geniige hervorgehen. Auch hier unsachliche Unterschiebungen, eben-
so wie der Vorwurf, ich huldige einem iiberlebten Heldenideal. Ich glaube, ich habe deutlich
ausgefiihrt, dal auch Beethoven ein Mensch war, mit menschlichen Fehlern, an denen er
schwer trug, aber ein Mensch, erfiillt von gottlichen Kriften und geeignet, uns einen Weg zu
zeigen im Irrgarten der Gegenwart.

Ich bedauere es, daf eine Besprechung meines Buches aufgenommen wurde, die einer wis-
senschaftlichen Sachlichkeit in sehr vielen Punkten entbehrt und im Grunde unserer ,,Musik-
forschung* unwiirdig ist.
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Terminologisches zum Begriff der harmonischen Funktion

von Carl Dahlhaus, Berlin

Daf} unter der harmonischen Funktion eines Akkords dessen Bedeutung fiir die Konstituie-
rung einer Dur- oder Molltonart zu verstehen ist, diirfte unzweifelhaft sein. Und der Einwand,
es sei dennoch unklar, welchen genauen Sinn der Terminus Funktion in Hugo Riemanns Har-
monielehre habe — ob er z. B. dem mathematischen Funktionsbegriff analog oder unihnlich
seil —, scheint eher philosophischer Pedanterie zu entspringen, als daf er musiktheoretisch von
Belang wiire. Wer jedoch iiberzeugt ist — und das Bekenntnis, man sei es nicht, fillt schwer —,
dap die Musiktheorie versuchen miiite, dem Anspruch des Begriffs Theorie (oder eines Begriffs
von Theorie) gerecht zu werden, solite sich durch Erwigungen, deren greifbar musiktheoreti-
scher Gehalt sich erst auf dem Umweg iiber terminologische Analysen erschlieft, nicht allzu be-
fremdet fiihlen.

I

,,Funktionsbezeichnung der Harmonien ist die Andeutung der verschiedenartigen Bedeutung
(Funktion), welche die Akkorde nach ihrer Stellung zur jeweiligen Tonika fiir die Logik des
Tonsatzes haben . . . Auch die kompliziertesten dissonanten Bildungen und Trugfortschreitun-
gen sind schlieflich zu verstehen als mehr oder minder modifizierte Gestalten der drei allein
wesentlichen Harmonien: Tonika (T), Subdominante (S) und Dominante (D)*?. Riemanns
Definition der Funktionsbezeichnung — ein Stichwort ,,Funktion* fehlt — krankt an den Min-
geln, daf sie erstens das Verhiltnis des Ausdrucks ,,Harmonie‘‘ zu ,,Akkord* einerseits und
»Funktion* andererseits unklar lifit und zweitens den theoretischen Gehalt des Funktions-
begriffs von einem Terminus abhingig macht, der seinerseits unbestimmt bleibt: , Logik des
Tonsatzes*.

1. Am Anfang der Definition scheint der Ausdruck ,,Harmonie* mit ,,Akkord* gleichge-
setzt, spiter aber in die Ndhe des Funktionsbegriffs geriickt zu werden. Der Schein verwirren-
der Unklarheit verschwindet jedoch, wenn man den Harmoniebegriff als mittlere, vermittelnde
Kategorie erkennt, deren Zwischenposition genau bestimmt werden kann, statt sich in einem
bloflen Schwanken der Wortbedeutung zu manifestieren.

Die Akkorde c-e-g, e-g-c’ und g-c™-e’sind verschiedene Ausprigungen derselben Harmonie:
Die C-dur-Harmonie ist das Identische im Wechsel der Akkordgestalten, durch die sie darge-
stellt wird. Die einfache, fundamentale Bestimmung des Akkords als das Prisente und der
Harmonie als das Reprisentierte — also der Rekurs auf die Kategorien Erscheinung und Wesen
-~ muf jedoch insofern modifiziert werden, als c-e-g eine Grundform bildet, von der e-g-c’ und
g-c-e’ abgeleitet sind. Das Wesen — die Harmonie — zeigt sich in ausgeprigteren oder schwiche-
ren Erscheinungsformen; das Reprisentierte ist in verschiedenen Graden — in den Umkehrun-
gen in geringerem Mafe als im Grundakkord — priisent.

Ein dhnliches Ineinandergreifen von prinzipiellen und graduellen Differenzen, wie es fiir das
Verhiiltnis zwischen Akkord und Harmonie im Hinblick auf die Akkordumkehrungen charakte-
ristisch ist, 1aBt sich auch in Riemanns Theorie der Nebenstufen beobachten. Parallel- und Leit-
tonwechselklinge entstehen nach Riemann durch Vertauschung einer Akkordquinte oder -prim
mit deren oberer oder unterer Nebennote: Aus dem Tonikaklang c-e-g gehen die Parallele c-e-a
(= A-c-e) und der Leittonwechselklang H-e-g (= e-g-h) hervor. Die Tone g und H sind ,,Schein-
konsonanzen‘ (oder, wie Rudolf Louis es ausdriickte: ,,Auffassungsdissonanzen*): ,,harmonie-

1 E. Kirsch, Wesen und Aufbau der Lehre von den harmonischen Funktionen, Leipzig 1928,
S. 13; C. Dahlhaus, Uber den Begriff der tonalen Funktion, in: Beitriige zur Musiktheorie des
19. Jahrhunderts, hrsg. von M. Vogel, Regensburg 1966, S. 94f.; R. Imig, Systeme der Funk-
tionsbezeichnung in den Harmonielehren seit Hugo Riemann, Disseldorf 1970, S. 128ff.

2 H. Riemann, Musik-Lexikon, TLeipzig 1909, S. 441 (Artikel Funktionsbezeichnung).
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fremde* Zusitze zur C-dur-Harmonie. (Der Ton a ,,vertritt* als Fragment den F-dur- und der
Ton H den G-dur-Klang, die aber der C-dur-Harmonie subordiniert sind3.)4-c-e ist demnach —
in der C-dur-Tonart — zwar ein a-moll-Akkord, aber eine C-dur-Harmonie, wenn auch eine ge-
triibte oder gestorte. (Eine ,,Scheinkonsonanz — der ganze Akkord ebenso wie der dissonie-
rende Ton — ist durchaus kein eindeutiges Phinomen: der konsonante Schein gehdrt ebenso
zum musikalischen — und nicht nur zum akustischen — Sachverhalt wie das dissonante Wesen.
Die musikalische Vorstellung schwankt nach Riemann zwischen ,,momentaner Auffassung als
wirklicher Klang““4 und der Erkenntnis der eigentlichen Bedeutung; und man kann ohne ter-
minologische Gewaltsamkeit den Zwiespalt, den Riemann meinte, als Differenz zwischen dem
Akkord- und dem Harmoniecharakter bestimmen: Ist der Akkordcharakter eine Sache der un-
mittelbaren Wahrnehmung, so erschliefit sich der Harmoniecharakter erst dem beziehenden
Denken.)

Wenn ein a-moll-Akkord als C-dur-Harmonie kenntlich sein soll, muf die Bezugstonart —
C-dur — unmiBverstindlich feststehen: Die harmonische Bestimmtheit eines Akkords — die
Einheit oder Gespaltenheit der Harmonie — ist von der tonalen Stellung und Funktion abhin-
gig. Kein Akkord reprisentiert fir sich genommen, auflerhalb eines tonalen Kontextes, eine
bestimmte Harmonie. Eine Harmonie wird das, was sie ist, erst dadurch, dafl sie eine Funktion
erfillt. Die durch harmoniefremde Zusitze getriibten oder durchkreuzten Harmonien — die
Nebenstufen — prigen allerdings die Funktion einer Tonika oder Subdominante in geringerem
Mafe aus als die einfachen und unzerspaltenen. Harmonien sind in verschiedenen Graden funk-
tional. Immerhin ist jedoch der Parallelklang a-c-e in C-dur — neben dem a-moll-Akkord, der
er auflerdem ist — eine C-dur-Harmonie: Die Harmonie ist das Wesen, das er, wenn auch in ge-
schmalerter Gestalt, reprisentiert.

2. Nach Riemann besteht die Funktion von Akkorden in deren Bedeutung ,,fiir die Logik
des Tonsatzes* und hingt von der ,,Stellung zur Tonika* ab. Man konnte also, wenn man
Riemanns Beschreibung beim Wort nihme, die Gesamtheit funktional bestimmter Akkorde
als (theoretisch offenes, grenzenloses) System auffassen, in dem jeder Teil durch seine Nihe
oder Ferne zum Zentrum charakterisiert ist: Der Abstand zur Tonika wichst von der Sub-
dominante iiber deren Parallele und die Dominante zur Parallele bis zu deren Neapolitanischem
Akkord. Die Vorstellung einer fest gefiigten Hierarchie erweist sich jedoch als unzulinglich.
Erstens hingt es vom harmonischen Kontext ab — also vom konkreten, besonderen Tonsatz
und nicht ausschlieflich vom abstrakten, generellen System, das ein System blofer Méglich-
keiten ist —, ob die III. Stufe in Dur Dominantparallele oder Leittonwechselklang der Tonika
und ob die 1. Stufe Tonika oder Dominante der Subdominante ist. Zweitens geniigt es nicht,
den funktionalen Zusammenhang zwischen der Tonika und der Dominante oder Subdominante
mit der Einfachheit der Quintbeziehung zu begriinden; denn um erkliren zu konnen, warum
der Quintabstand innerhalb eines einzelnen Akkords eine Einheit der Tonbedeutungen, als Re-
lation zwischen Akkordgrundtonen dagegen eine funktionale Differenz bewirkt, muff man den
Unterschied zwischen der Quinte als Klang und als Fundamentschritt beriicksichtigen, sich also
jenseits des abstrakten Systems der Ton- und Akkordbezichungen auf Bestimmungsmerkmale
des konkreten Tonsatzes einlassen. Drittens ist die Erwartung, da} die ,,Logik des Tonsatzes'
durch die Ableitungsregeln des harmonischen Systems bereits garantiert werde, illusorisch:
Mit geringer Milhe kann man aus Akkorden, deren theoretische Funktionen sich durch Nihe
zur Tonika auszeichnen, einen absurden, praktisch a-funktionalen Tonsatz konstruieren. Die
,,Stellung zur Tonika'* geniigt also nicht, um die Funktion eines Akkords zu bestimmen oder
auch nur zu garantieren, da} er iiberhaupt eine Funktion erfiillt. Die Progressionsregeln aber,
durch die das System der Ableitungen erginzt werden miifite, um eine ,,Logik des Tonsatzes**
zu sein, sind von Riemann, der den Mangel nicht einmal gefiihlt zu haben scheint, niemals for-
muliert worden. Die Funktionstheorie ist einstweilen ein Torso.

Ist demnach die Unklarheit, an der die Idee einer ,,Logik des Tonsatzes* krankt, einerseits
in ungeniigender Bestimmtheit des gemeinten Sachverhalts begriindet, so beruht sie andererseits

3 H. Riemann, S. 329 (Artikel Dissonanz).
4 H. Riemann, S. 329.
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auf der Fragwiirdigkeit des Begriffs von Logik, den Riemann voraussetzte. ,,Sofern das musika-
lische Denken (das Vorstellen oder Auffassen von Tonen) denselben Gesetzen unterliegt wie
jedes andere Denken, und sofern ein mehr oder minder strenger Kausalnexus zwischen den er-
regenden Schallschwingungen und den Tonempfindungen und weiter zwischen den Tonempfin-
dungen und musikalischen Vorstellungen statuiert werden mug, ist bis zu einem gewissen Grad
eine exakte Theorie der Natur der Harmonie moglich*S. Logik ist demnach ein Inbegriff von
Denkgesetzen; und in den Denkgesetzen glaubt Riemann — trotz einiger Winkelziige in der
Formulierung — Naturgesetze des tatsichlichen Denkens normaler Menschen zu erkennen. Die
Normen beziehenden Denkens in der Musik sind in der Natur der Harmonie begriindet oder
vorgezeichnet. Die psychologische, naturgesetzliche Fundierung der Logik erwies sich als brii-
chig: Die Geltung logischer Normen 1ifit sich nicht von der Psychologie tatsichlicher Derik-
vorginge (deren Untersuchung dringlich bleibt, auch wenn sie nicht zur Begriindung der Logik
taugt) abhingig machen. Und so wenig es Hugo Riemann zu verargen ist, daP er offenbar weder
die damals kaum beachtete Psychologismus-Kritik Gottlob Freges noch die iiberaus erfolgreiche
Edmund Husserls kannte, so wenig kann man es andererseits einem Musiktheoretiker, der sie
rezipiert hat, zumuten, zu Zwecken der eigenen Disziplin (aus Riicksicht auf deren interne
Entwicklung) an einem veralteten Logikbegriff festzuhalten und die Einsicht, da} die Logik
nicht Relationen zwischen Denkvorgingen, sondern zwischen Gedanken (Denkinhalten) nor-
miert, zu verleugnen,

Um den Begriff der harmonischen Logik nicht preisgeben zu miissen (eine historische Ein--
schrinkung diirfte allerdings unumginglich — und nach dem Verzicht auf die Idee eines ,,Natur-
gesetzes der Harmonie'* ohne Ansto8 moglich — sein), kann man die Denkgesetze entweder als
Normen in Analogie zu Rechtssidtzen auffassen (deren theoretischer Status jedoch umstritten
ist und zwischen den Extremen des Naturrechts einerseits und des Dezisionismus oder Kon-
ventionalismus andererseits schwankt) oder in dem Sachverhalt, daf} harmonische Funktionen
regulierte Beziehungen zwischen abstrakten Formen des Tonsatzes sind, eine Ahnlichkeit mit
der formalen Logik erkennen: Uber die logische Wahrheit des Satzes ,,Sind einige A zugleich
B, so sind einige B zugleich A* entscheidet die blofe Form der Aussage (unabhingig vom In-
halt, der falsch oder sinnlos sein kann); und die harmonische Stimmigkeit einer Akkordfolge
hingt primir, wenn auch nicht ausschlieBlich, vom funktionalen Schema, von den Relationen
der Teilfunktionen zueinander und zur Tonika ab (und nicht oder in geringem Mafie von der
kontrapunktischen Ausarbeitung, die absurd sein kann, ohne die harmonische Logik auszul-
schen). Wenn die harmonische Logik den Anspruch, der in der Bezeichnung steckt, rechtfer-
tigen soll, muB allerdings, wie erwihnt, das System der Ableitungen durch Progressionsregeln
erginzt werden.

I

In der Umgangssprache, von der die Terminologie einer historisch-hermeneutischen Diszi-
plin erst unter Zwang — und nicht aus blofiem Trieb zur Sondersprache — abweichen solite,
versteht man unter einer Funktion eine Leistung fiir die Konstituierung und den inneren Zu-
sammenhalt eines Systems oder einer Institution. Und in den Wissenschaftssprachen erscheint
die Grundbedeutung, ohne ausgeloscht zu werden, in verschiedenen Modifikationen, die eine
Prizisierung darstellen und/oder ein Teilmoment des Begriffs pointieren. Zu fragen wire also
einerseits, ob der harmonietheoretische Funktionsbegriff Hugo Riemanns im Sinne der Um-
gangssprache aufzufassen ist oder aber genauer bestimmt werden kann, und andererseits, in
welchem Mafle die Musiktheorie bei dem Versuch, ihre Terminologie fester zu umreifien, an
anderen Disziplinen Riickhalt findet.

1. Die mathematische Definition des Funktionsbegriffs als Abhéngigkeit zwischen verinder-
lichen Grofen ist von Ernst Kirsch® auf die Harmonielehre iibertragen worden, und zwar in der
Absicht, Riemann genauer zu verstehen, als er sich selbst verstand. Kirsch driickt die Beziehung

5 H. Riemann, S. 568 (Artikel Harmonielehre).
6 E. Kirsch, S. 13.
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zwischen einem Akkord, einer harmonischen Funktion und einer Tonart durch die Formel y=
(f)x aus: Der Funktionswert y steht fiir einen Akkord, die Funktion f fiir eine harmonische
Bedeutung und das Argument x fir eine Tonart. Die Gleichung d=(Sp)C besagt also, daf der
d-moll-Akkord Subdominantparallele in der C-dur-Tonart ist.

Die Formulierung, daf die Funktion eines Akkords eine abhingige Variable der Bezugston-
art sei, daf also der d-moll-Akkord zwar in C-dur die Sp, aber in B-dur die Dp reprisentiere,
scheint unverfinglich zu sein und ist trotzdem fragwiirdig. Denn die Abbreviatur Sp ist streng
genommen keine reine Funktionschiffre, sondern eine Zusammensetzung aus einem Funktions-
und einem Akkordzeichen: Sie driickt aus, da in einer Durtonart der Akkord der II. Stufe
als Ableitung von dem der IV. Stufe (Parallelklang = p) die Funktion einer Subdominante (S)
erfiillt. Kirschs Formel verfehlt also die eigentliche Substanz der Riemannschen Funktionstheo-
rie: die These, dafy die Nebenstufen dieselben Funktionen reprisentieren — wenn auch mit ge-
ringerer Stringenz — wie die Hauptstufen. Zwar konnte man in die Formel y=(f)x auch die
Werte d=(S)C statt d=(Sp)C einsetzen; doch wiirde dabei der Sachverhalt, da in einer Durton-
art sowohl die II. als auch die IV. Stufe als Subdominante fungieren, lediglich vorausgesetzt
und nicht ausgedriickt. Kirschs Formel ist fir den harmonietheoretischen Funktionsbegriff
uncharakteristisch’.

2. Die Unterscheidung zwischen Substanz- und Funktionsbegriffen, die Ernst Cassirer bereits
1910 vorschlug‘, ist von der Musiktheorie kaum rezipiert worden, obwohl sich der Konsonanz-
begriff schwerlich anders als funktional definieren lifit. Substanzbegriffe entstehen durch Her-
auslosung eines gemeinsamen Merkmals aus einer Gruppe von Phinomenen, Funktionsbegriffe
dadurch, daf man die Glieder einer Reihe durch ein Gesetz der Zuordnung miteinander ver-
kniipft. (Die Reihe der Konsonanzen von der Oktave bis zur kleinen Terz, mathematisch als
Serie iiberteiliger Proportionen darstellbar, konstituiert sich weniger durch ein gemeinsames
substanzielles Merkmal als durch eine Regel des Fortschreitens vom hochsten bis zum nied-
rigsten Konsonanzgrad: eine Regel, deren Ausdruck die Formel ﬂ;—l bildet.)

Die verschiedenen Akkorde, die in C-dur Subdominant-Funktion erfiillen, sind nicht simt-
lich durch ein vinculum substantiale miteinander verbunden: Der Leittonwechselklang (e-a-¢)
hat mit dem neapolitanischen Sextakkord (f-as-des) keinen Ton gemeinsam. Die Kategorie Sub-
dominante ist also, so scheint es, kein Substanzbegriff, der als Merkmaleinheit definierbar wire.
Doch ist es einerseits schwierig oder sogar unmoglich, den Riemannschen Funktionsbegriff
Subdominante dadurch als Funktionsbegriff im Sinne Cassirers zu bestimmen, daf® man eine
Verkniipfungsregel formuliert, nach deren Gesetz sich die verschiedenen Erscheinungsformen
der Subdominante zu einer lickenlosen Reihe zusammenschliefen. Und andererseits zeigt eine
genauere Analyse, daf die Kategorie Subdominante insofern als Substanzbegriff aufgefafit wer-
den kann, als in den Akkorden mit Subdominant-Funktion immer ein Ubergewicht der har-
monischen gegeniiber den harmoniefremden Ténen gewahrt bleiben muf (a-c in e-g-c und f-as
in f-as-des: der Tonas ist zwar alteriert, aber nicht harmoniefremd).

Funktion und harmonischer Charakter stiitzen sich demnach gegenseitig: Einerseits ist die
Erkennbarkeit einer Funktion an den Anteil der (im Sinne der Funktion) harmonischen Téne
gegeniiber den harmoniefremden gebunden; andererseits hingt es von der — im Kontext be-
grindeten — Funktion ab, welche Akkordtone harmonisch sind und welche nicht. (Die Stellung
eines Dreiklangs der III. Stufe in C-dur zwischen der 1. und der IV. Stufe — oder genauer: der
Sachverhalt, daB sich erstens in der Akkordfolge I-III-IV der Quintschritt I-IV gegeniiber dem

7 R. Imigs Versuch (S. 128ff.), E. Kirschs Interpretation des Funktionsbegriffs gegen meine
Einwiinde (S. 94f.) zu schiitzen, krankt an einem logischen Mangel: Meine Behauptung, Kirschs
Formel — die eine Akkordfunktion als von der Tonart abhiingige Variable bestimmt — besage
nichts iiber den Zusammenhang der Akkorde untereinander, in dem sich die Funktionen kon-
stituieren, 1t sich durch den Hinweis, daB Kirsch eine isolierte Betrachtung von Akkorden
ausdriicklich ablehne, nicht entkréften; denn daf Kirsch sich des Zusammenhangs der Akkorde
untereinander bewuft ist, &ndert nichts an der Tatsache, daf seine Formel diesen Zusammen-
hang nicht ausdriickt, also das wesentliche Merkmal harmonischer Funktionalitiit verfehlt.

8 E. Cassirer, Substanzbegriff und Funktionsbegrify, Berlin 1910, reprographischer Nachdruck
Darmstadt 1969, S. 18ff.
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Terzschritt I-IIl und dem Sekundschritt II[-IV als iibergeordnetes, funktional bestimmendes
Moment durchsetzt und zweitens die Quinte der III. Stufe als Durchgang zwischen der Oktave
der I. und der Terz der IV. Stufe erscheint — entscheidet dariiber, dafl der Schritt I-III keinen
Funktionswechsel bedeutet, dafd es sich also bei der III. Stufe um einen Akkord mit Tonika-
funktion — in Riemanns Interpretation: einen Leittonwechselklang der Tonika — handelt und
nicht um eine Dominantparallele oder eine Molldominante zur Tonikaparallele. Andererseits
begrenzt das materielle Substrat des Akkords den Umkreis der moglichen Funktionen: Ohne
die Moglichkeit eines Ubergewichts der im Sinne der Tonikafunktion harmonischen Téne e-g
gegeniiber dem harmoniefremden . wiirde der funktionalen Bestimmung das fundamentum
in re fehlen; der Akkord e-gis-h als III. Stufe in der Progression I-III-IV lifit eine Deutung als
Tonika nicht zu und mufl als Zwischendominante zur Tonikaparallele, die durch einen Trug-
schluf zur Subdominante fiihrt, erklirt werden.)

Dafl Riemanns Funktionsbegriff nicht streng als Funktionsbegriff im Sinne Cassirers inter-
pretierbar ist, sollte nicht die Einsicht verstellen, daB das Moment der Vertretbarkeit oder
Fungibilitit, wie es bereits im umgangssprachlichen Funktionsbegriff enthalten ist, sowohl
des Cassirerschen als auch der Riemannschen Kategorie zugrundeliegt. Der Kegelschnitt als
Inbegriff verschiedener und duferlich unihnlicher Figuren — eines der Cassirerschen Paradig-
mata — ist mit der Subdominante als Inbegriff verschiedener und duferlich undhnlicher Akkorde
durchaus vergleichbar: In beiden Fillen handelt es sich um das Verhiltnis zwischen einer Rolle
und deren Trigern, mag auch die Relation im einen Falle mathematisch formulierbar sein und
im anderen nicht.

3. Die harmonische Funktion, die ein Akkord erfiillt, macht — wie Riemann es formulierte —
dessen ,,Bedeutung' aus®. Akkord und Funktion verhalten sich also zueinander wie Zeichen
und Sinn, materielles Substrat und kategoriale Form, Prisentes und Reprisentiertes, Erschei-
nung und Wesen. Die Relation kompliziert sich jedoch dadurch, da sie gleichsam doppelt, so-
wohl zwischen Akkord und Harmonie als auch zwischen Harmonie und Funktion, besteht:
Verschiedene Akkorde — Grundform und Umkehrungen — reprisentieren dieselbe Harmonie;
verschiedene Harmonien — einfache und gespaltene — erfiillen dieselbe Funktion. Und zwar
erscheint das Wesen — die Harmonie oder die Funktion — in den wechselnden Ausprigungen
in differierenden Graden von Deutlichkeit oder Blisse: Die III. Stufe repriisentiert als Leit-
tonwechselklang zwar die Tonikafunktion, aber in geringerem Mafle als die I. Stufe. Auferdem
kann sich der Charakter der Relation zwischen Akkord und Harmonie in dem Verhiltnis zwi-
schen Harmonie und Funktion sowohl reproduzieren als auch ins Gegenteil verkehren: Der
Dreiklang der 1. Stufe ist als einfachste Harmonie zugleich die deutlichste Darstellung der To-
nikafunktion; die Akkorde mit charakteristischen Dissonanzen (der Dominantseptakkord und
der Quintsextakkord der Subdominante) aber sind trotz harmonischer Gespaltenheit (die Sep-
time ist ein Stiick Subdominante im Dominantakkord und die Sexte ein Fragment des Domi-
nantakkords im Subdominantakkord) drastischere Ausprigungen der Dominant- und der Sub-
dominant-Funktion als die einfachen, nicht durch Dissonanzen getriibten Dreiklinge — der
harmoniefremde Zusatz pointiert die tonale Funktion des Akkords, statt sie (wie im Falle der
Nebenstufen, der ,,Scheinkonsonanzen‘’) abzuschwichen.

4, In der UmFmgssprache — und in-der Terminologie anthropologisch-sozialwissenschaft-
licher Disziplinen'® — zielt der Ausdruck Funktion auf eine Leistung fiir die Integration eines
Systems. Und daf der umgangssprachliche Wortsinn die tragende Substanz des harmonietheo-
retischen Funktionsbegriffs ausmacht, ist offenkundig, obwohl Riemanns anspruchsvoll vage
Definition als ,,Bedeutung fiir die Logik des Tonsatzes* Implikationen enthilt, die dariiber hin-
ausreichen. Das Verfahren, die ,,Stellung*’ der Akkorde ,,zur Tonika* zu bestimmen, wie Rie-
mann es postulierte, geniigt allerdings nicht, um die tonale Integration verstindlich zu machen.
Denn die Funktion, die ein Akkord erfiillt, ist zwar einerseits in seiner unmittelbaren oder in-
direkten Ableitbarkeit vom tonalen Zentrum vorgezeichnet (das System umschreibt einen In-

9 H. Riemann, S. 441.

10 N. Luhmann, Artikel Funktion, Abschnitt IV, in: Historisches Worterbuch der Philosophie,
hrsg. von J. Ritter, Band 11, Darmstadt 1972, Spalte 1142.
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begriff von Moglichkeiten: e-g-h kann in C-dur Leittonwechselklang der Tonika, Dominant-
parallele oder Dominante der Tonikaparallele sein), hingt jedoch andererseits vom konkreten
harmonischen Kontext, von der Wechselwirkung der Akkorde untereinander ab.

Daf unter der harmonischen Funktion eines Akkords primir dessen Leistung fiir die Kon-
stituierung und den inneren Zusammenhalt der Tonart zu verstehen ist, erscheint demnach als
einfachste, nichstliegende Auffassung des Terminus, besagt jedoch keineswegs, dafl Implikatio-
nen, die aus anderen Auslegungen des Funktionsbegriffs stammen, belanglos wiren. Die in
Riemanns Definition zweifellos mitgemeinte Differenz zwischen dem Triger einer Bedeutung
und der Bedeutung selbst 1at an der Beziehung zwischen Akkord und Funktion ein Moment
hervortreten, das nicht vernachlissigt werden darf, da es zwar harmonietheoretisch, aber nicht
asthetisch sekundir ist. Die Unterscheidung besagt, daf sich in der Musik, dhnlich wie in der
Sprache, wenn auch weniger sinnfillig, zwei Schichten voneinander abheben lassen, die des Sig-
nifikans und die des Signifikats (um in der Terminologie der Linguistik zu reden): Schichten,
deren Relation zueinander an das Verhiltnis zwischen der phonologischen und der semantischen
Sprachschicht erinnert, obwohl einerseits das Lautsubstrat der Sprache in geringerem Mafle zur
»oprache selbst* gehort als das tonende Substrat der Musik und andererseits die Akkordbedeu-
tungen an semantischem Gehalt hinter den Wortbedeutungen so weit zuriickbleiben, dafl man
zweifeln kann, ob es sich iiberhaupt um eine semantische Schicht handelt oder ob die Musik ledig-
lich strukturell (durch das Zwei-Schichten-Schema als solches) ein Analogon zur Sprache dar-
stellt.

Es zeigt sich also, dal der harmonietheoretische Funktionsbegriff denotativ (oder sub-
stanziell) im Sinne der Umgangssprache gemeint ist, jedoch konnotativ auch Bestimmungs-
merkmale aus der Mathematik (lediglich peripher), der Logik und der Sprachtheorie umfafit.

»Sieben leichte Variationen in G-dur”
Ein verschollenes Jugendwerk von Franz Schubert?

von Karol Musiol, Katowice

"In den Musikalischen Neuigkeiten fiir Freunde des Gesangs und Fortepiano’s erschienen im
ersten Jahrgang 1810 als Nummer 22 ,,Sieben leichte Variationen, Comp[oniert] von
Schubert! * Moglicherweise handelt es sich hier um eine bisher unbekannte Jugendkompo-
sition Schuberts, die gegebenenfalls zwar seit 1810 gedruckt vorlag, deren Existenz jedoch der
Schubert-Forschung, die erst gegen Ende des 19. Jahrhunderts einsetzte, entgangen sein konnte.
Der Hauptgrund dafiir wire dann wohl in der groflen Seltenheit dieses Zeitschriftentitels zu
suchen, von dem heute kaum mehr als einige Exemplare in européischen Bibliotheken erhalten
geblieben sind2.

Simtliche Nummern der Musikalischen Neuigkeiten sind in der ersten modemen schiesi-
schen Notendruckerei, der Stadt- und Universitits-Buchdruckerei Grass und Barth in Breslau
gedruckt worden. Ihrem Titel Rechnung tragend brachte die Zeitschrift hauptsichlich zeitge-
nossische Kompositionen. Von ihrem dokumentarischen Wert zeugen u, a. die darin veroffent-
lichten Beethoven-Friihdrucke, von denen der Klavierauszug des Marsches aus Fidelio als Erst-

1 Musikalische Neuigkeiten fiir Freunde des Gesangs und Fortepiano'’s, Breslau, Jg. 1-2, 1810 bis
1811.

2- K. Musiol, Bibliografia slaskich czasopism muzycznych. (Bibliographie der schiesischen Mu-
sikzeitschriften), Katowice 1972; Prace Archiwum Slqskle] Kultury Muzycznej (Arbeiten des
Archivs ,,Schlesische Musikkultur*) Nr. 1. Sonderabdr. aus Studia Slgskie, Bd. 22, (1972),
S.354.
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ausgabe angesehen werden kann3. In den einzelnen Heften der Neuigkeiten sind vor allem
Lieder mit Klavierbegleitung, Chorgesinge, Opernnummern und Klaviermusik abgedruckt.

Es gilt nun klarzustellen, auf welche Weise der Herausgeber der genannten Notenzeitschrift
in den Besitz eines der friilhesten schopferischen Versuche Franz Schuberts hitte gelangen kon-
nen. Diese Moglichkeit wire ausschlieflich durch die besonders engen Kontakte der Schrift-
leitung mit Vertretern der damaligen Wiener Musikwelt zu begriinden.

Als Herausgeber der Zeitschrift gilt laut bibliographischen Quellen der aus Dresden stam-
mende Gottlob Benedict Bierey (1772-1840), ein um die Musikkultur Schlesiens hochverdien-
ter Kiinstler und Pidagoge. Er wirkte als Nachfolger Carl Maria von Webers seit 1808 mit einer
mehrjihrigen Unterbrechung bis an sein Lebensende in der schlesischen Hauptstadt.

Einige seiner Biihnenwerke hat Bierey in Wien zur Auffihrung gebracht. Seine bekannteste
Oper Wladimir, Fiirst von Nowgorod (1807) schrieb er fir das Theater an der Wien. Der Erfolg
dieses Werkes war so bedeutend, dafl der damalige Intendant der Hofoper, Fiirst Esterhazy, ihm
eine Kapellmeisterstelle anbot, die Bierey jedoch aus Riicksicht auf seine Breslauer Verpflich-
tungen nicht annehmen konnte. Zwei gleichfalls fir die Kaiserstadt geschricbene Opern Die
Pantoffein sowie Die Amalzinde oder die Hohle Sezam kamen dort wiederholt zur Auffiihrung.
Esterhazy hat spiter nochmals versucht, den Kiinstler fir das Wiener Theater zu gewinnen,
jedoch durch die Wirren des Napoleonischen Krieges wurde auch dieser Versuch zunichte ge-
macht. Einen besonderen Beweis fiir die engen Kontakte Biereys mit zeitgenossischen Repri-
sentanten Osterreichischer Musikkultur liefert uns der Inhalt der von ihm herausgegebenen
Musikalischen Neuigkeiten, In den Heften dieser Zeitschrift finden wir eine lange Reihe musi-
kalischer Werke aus der Feder damals in Wien wirkender Musiker. Dazu gehoren vor allem
Kompositionen von Adalbert Gyrowetz, Ignatz von Seyfried, Joseph Weigl, Antonio Salieri,
FrantiSek Tudek, Michael Umlauf jun., A. Fischer, Ferdinand Kauer und Friedrich Starcke.

Adalbert Gyrowetz wirkte u. a. seit 1804 als ,,Kompositeur und Kapellmeister* der K. K.
Hoftheater bis zum Jahre 1831. Seine zweiaktige komische Oper Emerike gelangte am 11.
Dezember 1807 in der Kaiserstadt zur Urauffiihrung?.

Der gleichfalls in der schlesischen Notenzeitschrift vertretene Freund Beethovens Ignatz
von Seyfried war in den Jahren 1801-1827 am Theater an der Wien als Dirigent und Haus-
komponist titig®. Schon die erste Nummer enthilt die ,,Quvertiire aus dem musikalischen
Quodlibet Herr Rochus Pumpernickel*, das 1809 in Wien uraufgefiihrt wurde®. Die in der
Breslauer Zeitschrift besonders zahlreich vertretenen Fragmente dieses Stiickes mit der popu-
liren Wiener Operettenfigur, sind ein weiterer wesentlicher Beweis, sowohl fir die personlichen
Kontakte, wie auch emotionelle Verbundenheit Biereys, des Herausgebers der Musikalischen
Neuigkeiten mit dem aktuellen Musikleben der Kaiserstadt. Auflerdem ist in diesem Blatte noch
der Tanz des Amors aus Seyfrieds Oper Idas und Marpissa abgedruckt’.

Die kiinstlerische Tatigkeit des bohmischen aus Prag stammenden Séngers, Dirigenten und
Komponisten FrantiSek Tudek (1755?-1820) war seit dem Jahre 1801 eng mit Wien verbunden,

3 K. Musiol, Unbekannte Beethoven-Friihdrucke aus dem Jahre 1810, Osterreichische Musik-
zeitschrift, 27, 1972, H. 7/8, S. 426-429.

4 Ariette aus der Oper Emerike: ,,Mddel geh mir ja nicht hin zum Apfelbaum*’, Musikalische
Neuigkeiten, 1, 1810, No. 5, S. 17-18; die Zeitschrift bringt noch eine weitere Komposition
von A. Gyrowetz: Favorit-Thema mit Variationen aus dem Ballette ,,Die Inka’s", 1, 1810,
No. 12, S. 45-48.

§ K. Musiol, Unbekannte Beethoven-Frihdrucke . . ., a. a. O., S. 429.

6 M. N. 1, 1810, No. 1, S, 1-6; Ferner: Aria [der Sophie] aus dem musikalischen Quodlibet:
Herr Rochus Pumpernickel: ,,Wahre Treue und innige Liebe. . .“; M. N. 1, 1810, No. 3,S. 9-12;
Zwischenmusik aus dem Pumpernickel. Masur, M. N. 1, 1810, No. §, S. 20; Parodie aus dem
Pumpernickel |Text], M. N. 1, 1810, No. 6, S. 23; Ariette aus dem Pumpernickel. Babette:
» Wenn auf die Manner wir freundlich blicken*, M. N. 1, 1810, No. 7, S. 28; Zwischenmusik
aus dem Pumpernickel. Adagio. Allegretto scherzando, M. N. 1, 1810, No. 8, S. 29-31; Pumper-
nickels Ankunft in der Residenz. Urspriinglich aus Richard Léwenherz, von Joseph Weigl.
Marsch, M. N. 1, 1810, No. 8, S. 31-32.

7 M.N. 1, 1810, No. 17, S. 65-66.
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wo er am Leopoldstidter Theater wirkte®. Seine Zauberoper in drei Aufzigen Dimona, das
kieine Héckerweibchen wurde dort 1802 zum erstenmal gegeben. Aus diesem Stiick bringen
die Musikalischen Neuigkeiten vier Nummern®.

Zu den bedeutendsten Vertretern der damaligen Wiener Musikkultur zihlt gleichfalls der
seit 1792 als Kapellmeister und Komponist am Wiener Hoftheater wirkende Joseph Weigl,
dessen 1809 in der Donaustadt uraufgefiihrte Oper Die Schweizer Familie Weltgeltung erlangte.
Bierey veroffentlicht in seiner Zeitschrift drei Nummern aus diesem Werk'o._ Ferner bringt das
Blatt einen Tiroler-Tanz fiir Klavier und den Marsch aus Weigls dreiaktigem Kaiser Hadrian,
der 111807 zum ersten Mal in Wien iiber die Bretter ging, sowie ein Allegretto aus einem Balla-
bile"".

Als Weigls Assistent wirkte im Wiener Hofopernorchester Michael Umlauf (1781-1842), der
dieses Ensemble dann seit 1810 als selbstindiger zweiter Hofopernkapellmeister leiten durfte.
Zwei seiner Kompositionen wurden gleichfalls in die Neuigkeiten aufgenommen'?,

Mit dem damaligen Osterreichischen Musikleben ist auch Friedrich Starcke (1774-1835), der
Lehrer von Beethovens Neffen, verbunden. Starcke war als Hornist am Hofoperntheater ange-
stellt und hat sich auf dem Gebiet der Militairmusik einen Namen erworben. Im behandelten
Breslauer Blatt sind sein Lied fiir zwei Liebende und ein Osterreichischer Militirmarsch abge-
druckt!3. Aus dem osterreichischen Kreis stammt ferner die 1807 in Wien uraufgefiihrte Oper
Die Festung an der Elbe von A. Fischer. Aufler einem Fragment daraus bringt die schlesische
Musikzeitschrift Fischers Hirtenlied: ,,Kaum wechselt die Nacht ‘',

Als Wiener Musiker ist ebenfalls Ferdinand Kauer (1751-1831), dem die Autorschaft von
etwa 200 Opern und Operetten zugeschrieben wird, anzusehen. Kauer bekleidete an verschie-
denen Theatern der Kaiserstadt Kapellmeister- und Komponistenstellen. Die Breslauer Zeit-
schrift enthilt eine Ariette aus seiner Oper Der Schiangenturm'S.

Von Antonio Salieri, dessen Namen hier in diesem Zusammenhang zweifellos am engsten
mit dem Wiener Musikleben verbunden ist, enthilt die genannte Halbmonatsschrift den Canone
a tre voci: ,,Chi monta su. . .“'6 und den Marsch aus der Ouvertiire Die drei Pumpernickel'".

Auch die in die Musikalischen Neuigkeiten aufgenommenen Volksmusiknummern sind grof-
tenteils Osterreichischer oder ungarischer Herkunft wie die Lieder ,,Es tut mir im Herzel wos
brenne‘®, , Liebe Poitasch Pritschi Gemma‘?, das Tiroler Lied ,,Wenn i in der Frih auf-

8 F. Tudek bekleidete im Jahre 1799 gleichfalls voriibergehend die Stelle eines Musikdirektors
am Theater zu Breslau. Als schlesische Reminiszenz kann seine 1801 dort uraufgefiihrte Ope-
rette Der Riibezahl angesehen werden.

9 Tanz und Gesang der Pfannenflicker Knaben aus der Oper Diémona. — Tanz der kleinen
Rauchfangkehrer, M. N. 1, 1810, No. 2, S. 7-8; Arie aus der Oper Didmona: ,,Oerdbg was soll
das bedeuten . . .*“, 1, 1810, No. 9, S. 33-34; Tanz der Kroaten aus Dimona, 1, 1810, No. 10,
S. 37-39.

10 Scene aus der Schweitzer-Familie. Emmeline: ,,Gott was seh ich?*, M. N. 1, 1810, No. 13,
S. 49-53; Zweite Ouverture aus der Oper: Die Schweitzer-Familie, M. N. 1, 1810, No. 13,
S. 54; Arie aus der Schweitzer-Familie: Emmeline: ,,Wer horte wohl jemals mich klagen?*,
M. N. 1, 1810, No. 16, S. 61-64.

11 M. N. 1, 1810, No. 10, S. 40; 2, 1811, No. 4, S. 13; 2, 1811, No. 7, S. 27-28.

12 Sonatina, M. N. 1, 1810, No. 20, S. 77-80; Rondo, M. N. 2, 1811, No. 12, S. 45-46.

13 Lied fiir zwel Liebende. Elise, Ferdinand: , Ich llebe Dich so tang ich leben werde. . .*,
M. N. 1, 1810, No. 6, S. 21; Neuer Osterreichischer Militdrmarsch, M. N, 2, 1811, No. 4,
S. 14-15.

14 M. N. 2, 1811, No. 9, S. 36; M. N. 1, 1810, No. 19, S. 74.

15 M. N. 2, 1811, No. 12, S. 47-48.

16 M. N. 1, 1810, No. 23, S. 91. Das Autograph dieses Kanons befindet sich in der Biblio-
thek der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien: Canone ,,Chi monta su* a tre voci. Composto
nel Glardino Laxenburg il giorno 10 maggio 1800.

17 M. N. 2, 1811, No. 3, S. 11-12.

18 ,,Ein &sterreichisches Nationallied. . .*, 1, 1810, No. 21, S. 83.

19 ,,Ein ungarisch Nationallied*, 1, 1810, No. 23, S. 90-91.
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steh*2%, ein schon anﬁefuhrter »Tyrolertanz‘ von Joseph Weigl, sowie ein anonymer ungari-
scher Tanz fiir Klavier?

Der zu Anfang des 19. Jahrhunderts besonders populire dsterreichische Volkstanz der Lind-
ler ist u. a. im zweiten Jahrgang der behandelten Zeitschrift mit einem ganzen Zyklus: ,,5 Ldn-
derer a 4 mains* von Karl Friedrich Ludwxg Schiffer (1746-1817) vertreten?

Die angefiihrten Beispiele bilden eine reichhaltige Dokumentation des uberragenden Ein-
flusses der Wiener Musikkultur im schlesischen Raum am Anfang des 19. Jahrhunderts. Im
Lichte dieser engen Beziehungen zwischen Breslau und Wien, die im Falle der Musikalischen
Neuigkeiten ganz besonders auf die personlichen Kontakte ihres Herausgebers mit bedeutenden
Vertretern des osterreichischen Musiklebens zuriickzufiihren sind, wird die Autorschaft Franz
Schuberts der angefiihrten ,,Sieben leichten Variationen‘ wahrscheinlicher.

Im Jahre 1808 wurde Schubert in das K. K. Stadtkonvikt aufgenommen, wo er bereits bei
der Aufnahmepriifung u. a. auch bei Antonio Salieri, der die musikalische Oberaufsicht iiber die
Sdngerknaben hatte, Aufsehen erregte. In den letzten Konviktjahren wird Schubert dann von
Salieri personlich unterrichtet. Es ist durchaus moglich, dafl dieser selbst einen Kompositions-
versuch eines besonders begabten Zoglings seiner Anstalt dem Herausgeber der Musikalischen
Neuigkeiten hat zukommen lassen. Diese Annahme wird noch glaubwiirdiger durch den Ver-
gleich der Erscheinungsdaten der ,, Variationen*‘ und des angefiihrten Canons von Salieri.

Die Variationen sind in Heft 22, also etwa am 30. November und Salieris Canon im 23.
Heft, also etwa am 15. Dezember 1810 erschlenen Beide Kompositionen konnten gewifl zu-
sammen aus Wien abgeschickt worden sein?3, Salieri ist auerdem der einzige in den Neuigkei-
ten vertretene Komponist, der an der muslkahschen Erziehung der Konviktzoglinge teilgenom-
men hat.

Unter den unverdffentlichten Frihwerken Franz Schuberts aus den Jahren 1810-1812 schei-
nen Variationen ganz besonders stark vertreten gewesen zu sein. Auch des jungen Kiinstlers
erster schopferischer Versuch gehorte laut Bruder Ferdinands Uberlieferung dieser Form an.
In seinem Biogramm Aus Franz Schuberts Leben berichtet er eindeutig: ,,Ein Heft Klavier-
Variationen, die er [Franz Schubert] seinem Vater als erstes Produkt seines Tonsatzes vorspiel-
te, trigt ebenfalls schon sein eigenes Geprage. .

Aus Schuberts Jugendzeit stammen ferner s1eben unveroffentlichte Variationen in F fir
Klavier, von Nottebohm als frihe Komposition bezeichnet, deren Autograph sich in Privatbe-
sitz befinden soll25. Das Entstehungsdatum des Stiickes steht nicht fest. Nach Otto Erich Deutsch
kommen moglicherweise die Jahre 1812-1813 in Frage26, Jedoch auch die Zeit von 1810 bis
1811 scheint hier nicht ausgeschlossen.

Die ,,Sieben leichten Variationen* in G-dur, konnten zweifellos ebenfalls aus dem gleichen
Zeitraum, also vom zwdlfjihrigen Schubert stammen. Stilistisch sind sie der Variationsform der
Wiener Klassik nachgeahmt, deren Werken der Konviktschiiler ganz besondere Aufmerksamkeit
schenkte und auch aktiv an ihrer Auffihrung teilnahm, was u. a, aus dem Bericht Joseph von
Spauns, eines Mitschiilers zu ersehen ist: ,,Gleichzeitig war die Instrumental-Musik in dem Kon-
vikte durch ein eifriges Zusammenwirken der Zéglinge auf einen Grad der Vollkommenheit

20 M. N. 1, 1810, No. 6, S. 22-23. Eine Variante dieses Liedes verzeichneten neun Jahre spiiter

f‘;anz leska und Julius Max Schottky: Osterreichische Volkslieder mit ihren Singeweisen, Pesth
19 89-90.

21 M. N. 1, 1810, No. 15, S. 59.

22 M. N. 2, 1811, No. 4, S. 14-15.

23 Es ist dabei auch moglich, daf Josephine Kilitzschky-Schulze (geb. 1790 in Wien), eine

Schiilerin Salieris, die behandelten Variationen des jungen Schubert nach Breslau mitgebracht

hat, wo sie im Jahre 1810 engagiert worden ist.

24 Ferd. Schubert, Aus Franz Schuberts Leben, in: Neue Zeitschrift fir Musik, 23. IV.-3.V.

1838.

25 A. Orel, Der junge Schubert (Aus der Lernzeit des Kiinstlers), Wien-Leipzig 1940, S. 3.

26 O. E. Deutsch, Schubert. Thematic catalogue of his works in chronological order in colla-

boration with D. R. Wakeling, London 1951, S. 10.
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gebracht, den man bei so jugendlichen Dilettanten selten finden wird. Der Abend war tiglich
der Auffiihrung einer volistindigen Sinfonie und einiger Ouvertiiren gewidmet, und die Krifte
des jugendlichen Orchesters reichten hin, die Meisterwerke Haydns, Mozarts und Beethovens
auf eine gelungene Weise in Auffiihrung zu bringen. Der kaum 12jéhrige Schubert spielte die
zweite Violine im Orchester mit. Seine ausserordentliche Teilnahme an den zur Auffiihrung
gebrachten Meisterstiicken machte seine Umgebung jedoch auf sein iiberlegenes Talent auf-
merksam, und beld wurde der kleine Knabe als Leiter an die Spitze des Orchesters gestellt, dem
sich alle Erwachsenen willig unterordneten. Vor allem machten die herrlichen Sinfonien aus
g-moll von Mozart und die von Beethoven jedesmal den tiefsten Eindruck auf den jungen
Schubert, und noch kurz vor seinem Tode sprach er davon, wie sehr diese Musikstiicke sein
jugendliches Gemiit ergriffen und geriihrt haben*?7 .

Diese Eindriicke machen sich auch in der Struktur des duferst einfach gebauten Themas der
behandelten ,,Sieben leichten Variationen in G-dur*, die den Andantesitzen Haydns nachge-
ahmt scheinen und deren unreifer harmonischer Satz dem gesamten Opus sein Geprige gibt,
bemerkbar.
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Die Proportionen und die kindlich wirkende Naivitit dieses Themas, dessen erster Abschnitt
modulationslos verlduft, lassen keinen Zweifel aufkommen, dal wir es hier mit der ungelenken
Komposition eines Kindes zu tun haben. Der Oktavsatz der linken Hand liefert einen zusitz-
lichen Beweis zur Bekriftigung dieser Annahme. Die Quartettfaktur der klassischen Sinfonie
hat hier offensichtlich Pate gestanden.

Die einzelnen Variationen weichen im allgemeinen nur geringfiigig von dem angefiihrten
Schema ab. Die Variierung beginnt in der ersten Nummer mit Achtelfiguren. Die zweite ist auf
den gleichen Werten aufgebaut, die dann von der rechten als Dreiklangpassagen in die linke
Hand hiniiberwechselt.

o0ie. e

27 Schubert. Die Erinnerungen seiner Freunde. Gesammelt und herausgegeben von O. E. Deutsch,
Leipzig 1957, S. 13-14.
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Auf Achtelrhythmus basiert ebenfalls die dritte Variation. Als einzige Abwechslung werden
Unterbrechungen durch Achtelpausen und ein Aufton eingefiihrt.

var 3.
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Bescheidene chromatische Ansitze enthilt die 5. Variation. Der Stillstand der Figuren, der
in den ersten Nummern an den Schnittpunkten der 4., 8. und 12. Takte konstatiert werden
kann, ist hier durch einen chromatischen Verbindungslauf aufgehoben. Fast die gesamte Varia-
tion wird durch Schiittelfiguren der rechten Hand beherrscht. Im zweiten Takt fiihrt der Kom-

ponist eine Alterierung ein.

var 9.
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Die Effekte der Finalvariation (gebrochene Akkorde in Achteltriolen) finden wir wiederum
bei Mozart und Beethoven vorgebildet.
Var. 7.

Die angehingte Coda ist ein weiterer Beweis der Unerfahrenheit des jungen Autors, dem es

augenscheinlich noch an Fertigkeit und Gewandtheit fehlt, hier eine steigernde Verbindung her-
zustellen.
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Die besprochenen ,,Sieben leichten Variationen' hochstwahrscheinlich einer der ersten Kom-
positionsversuche des jungen Schubert, gegebenenfalls als eine erstaunliche Leistung eines zwolf-
jihrigen Kindes anzusehen, zeigen noch keinerlei Anzeichen einer genialen Schopferkraft. Das-
selbe betrifft gleichfalls das einzige bis jetzt bekannte erhaltene Werk Schuberts aus dem Jahre
1810, die ,,Klavierphantasie*, die in dhnlicher Weise haydnsche Faktur, Struktur und harmoni-

schen Satz nachahmt und in ihrer formellen Unsicherheit den noch unreifen jugendlichen Kiinst-
ler verrit.
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DISSERTATIONEN

DETLEF ALTENBURG: Untersuchungen zur Geschichte der Trompete im Zeitalter der
Clarinblaskunst (1500-1800). Diss. phil. Kéln 1973.

Seit Anfang des 16. Jahrhunderts hatten die Hoftrompeterkorps innerhalb der hofischen
Musikpflege als dritte selbstindige Institution neben dem Kollegium der Vokalisten und den
iibrigen Instrumentalisten ihren festen Platz. Gegeniiber allen anderen Musikern erhoben die
Trompeter den Anspruch, eine ,,freie und ritterliche Kunst* auszuiiben, und in regelmifigen
Abstinden gelang es ihnen, eine kaiserliche Bestitigung ihres Rechtsanspruches zu erwirken,
deren erste 1623 durch Ferdinand II. erfolgte.

Die grofe Zahl der an den Hofen des 16. bis 18. Jahrhunderts angestellten Trompeter und
Pauker gibt zu der Frage nach ihrer Funktion im héfischen Zeremoniell und ihren Aufgaben
innerhalb der hofischen Musikpflege Veranlassung. Die Trompeter und Pauker wurden im
untersuchten Zeitraum in nahezu allen Bereichen des hdfischen Lebens zu musikalischen Auf-
fihrungen herangezogen: Neben dem Heerwesen waren es vor allem das feierliche hofische
Zeremoniell und die gehobene hofische Unterhaltung, zu deren Erscheinungsbild damals die
Musik der Trompeter und Pauker gehorte. Hier sind vor allem Turnierspiel und Reiterballett,
Ballfest und Hoftanz, Tafelblasen und Tafelmusik, Schauspiel und Oper, Kirchenmusik und
Beisetzungsfeierlichkeiten zu nennen.

Bereits im Mittelalter lassen sich in den bedeutenden europidischen Stidten festangestellte
Trompeter nachweisen. Zunichst wurden sie wohl nur mit Wachdiensten betraut und als
Tirmer eingesetzt, spiter kamen reprisentative Aufgaben hinzu. Wihrend es sich finanzkrifti-
ge Reichs- und Hansestidte leisten konnten, eigene Stadt- oder Ratstrompeter zu halten, die als
Mitglieder der Hof- und Feldtrompeterzunft besonders angesehen waren, hegniigten sich klei-
nere Stidte hdufig mit Tirmern, deren Wirkungskreis allerdings gegeniiber demjenigen der
Rats- und Stadttrompeter erheblich eingeschrinkt war. Die Tiirmer durften die Trompete nur
auf dem Turm, allenfalls auch in der Kirchenmusik verwenden. Auch von den Stadtpfeifern
wurde hidufig verlangt, daf sie das Clarinblasen beherrschten. Ihr Wirkungskreis war, soweit es
die Trompete betrifft, ebenso begrenzt wie derjenige der Tirmer. Die Stadtpfeifer durften in
der Regel mit der Trompete nur in der Kirche und, sofern sie nebenher das Amt des Haus-
manns oder Tiirmers innehatten, auch auf dem Turm musizieren.

Aus diesen Einschrinkungen, die den stidtischen Trompetern beziiglich der Musikausiibung
auferlegt waien, und aus den andersartigen Bediirfnissen der stidtischen Musikkultur ergab es
sich, da8 die Schwerpunkte der stidtischen Trompetenblaskunst auf anderen Gebieten lagen
als in der Kunst der Hoftrompeter. Die im Bereich der gehobenen héfischen Unterhaltung lie-
genden Aufgaben der Hoftrompeter fanden in den Stidten keine Entsprechung. Vielmehr
standen hier Turmblasen und Turmmusik, Rats- und Kirchenmusik sowie seit dem ausgehen-
den 17. Jahrhundert in England auch 6ffentliche Konzertveranstaltungen im Vordergrund.

Der Vielfalt der musikalischen Anlisse, zu denen Trompeten herangezogen wurden, ent-
sprach auch eine Vielfalt der Trompetentypen. Der Feldtrompeter bendtigte fiir seinen
Dienst ein anderes Instrument als der Kammertrompeter einer Hofkapelle. Der Tirmer ver-
wendete eine andere Trompete als der in der Figuralmusik mitwirkende Stadtpfeifer. Besonders
im hofischen Bereich wurden fiir bestimmte Gelegenheiten wie Krénungsziige, Hochzeitsfeiern
und Ritterspiele hdufig besondere Prunkinstrumente aus Silber in Auftrag gegeben.

Im Hinblick auf die dufBere Form lassen sich fiir den Zeitraum von 1500-1800 Gerad-
trompeten mit gestreckter Rohre, einwindige Langtrompeten, zirkulir oder schleifenférmig
gebogene Trompeten mit zwei oder drei Windungen sowie zahlreiche oft fir die fiirstliche
Kunst- oder Rarititenkammer bestimmte Sonderformen nachweisen. Von den nach dem Ver-
kiirzungs- oder Verlingerungsprinzip arbeitenden Varianten der Langtrompete.werden in den
zeitgenodssischen Quellen vor allem die deutsche und die englische Zugtrompete, in der zweiten
Hilfte des 18. Jahrhunderts gelegentlich auch die Grifflochtrompete genannt.
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Zwei grundsitzlich verschiedene Blastechniken der Trompete lassen sich deutlich voneinan-
der unterscheiden: Das auf Tonvolumen und komplizierte Zungentechnik ausgerichtete Feld-
stiickblasen fiir den unteren und mittleren Bereich der Naturtonreihe und das am Vorbild der
menschlichen Singstimme orientierte Clarinblasen fiir den oberen Bereich der Naturtonreihe.

Der Textband der Dissertation wird durch einen Quellenband (C. Hentzschel, Oratorischer
Hall und Schall, Berlin 1620; Confirmatio vom 27. Februar 1623, Ms. Wien; G. B. Pirazzoli,
I Fiati Gloriosi, Bologna 1656; F. Friese, Ceremoniel und Privilegia derer Trompeter und
Paucker, Dresden o. J.; A. Faber (Hrsg.), Von der Trompeter und Stadt-Thiirner Differentzien,
Frankfurt 1700; Mandat Wieder Das unbefugte Trompeten-Blasen, Dresden 1736; Von den
Trompetern ihren Rechten, Halle 1740; Von den Trompetern, und ihren besondern Rechten,
Halle 1743) und durch einen Bildband erginzt.

Die Untersuchung ist als Band LXXV der Reihe ,,Kolner Beitrige zur Musikforschung® im
Gustav Bosse Verlag, Regensburg 1973, erschienen.

WOLFGANG-ANDREAS SCHULTZ: Die freien Formen in der Musik des Expressionismus
und Impressionismus. Diss. phil. Hamburg 1974.

Aufgabe dieser Arbeit war es, jene Werke aus der Zeit des Impressionismus und Expressio-
nismus formal zu erkliren, zu denen die Analyse mit den bisherigen Mitteln gar nicht oder nur
unzureichend einen Zugang fand, die also weder Sonaten-, Rondo-, noch eine andere der For-
menlehre bekannte Form aufweisen, wenngleich sie Elemente von ihnen enthalten kénnen, die
aber zur Erklirung nicht ausreichen.

Entscheidend war es, fiir den Bewegungsablauf, den man als Zusammenwirken von Tempo,
Agogik, Rhythmus, aber auch Lautstirke und Satzdichte bestimmen kann, und der — als
subjektiv-dynamisches Element der Form — seit der Romantik, besonders seit Liszt, eine immer
wichtigere Rolle bei der Formartikulation spielt, ein analytisches Instrumentarium zu schaffen.
Ausgehend von Reflexionen iiber isthetische. Kausalitit und musikalische Logik wurde die
Hypothese, da Gleichgewichtsherstellung, architektonisch oder prozessual, die entscheidende
formbildende Kraft ist, an die Werke herangetragen, zugleich versucht, nicht nur den Bewe-
gungsablauf, sondern auch die anderen Dimensionen, besonders die Ebene der Thematik, unter
diesem Gesichtspunkt zu analysieren, um so ein auf alle Ebenen anwendbares Formprinzip zu
finden.

Die Anwendung auf die Bewegungsabliufe lieB das Vorherrschen des zuvor theoretisch ent-
wickelten und bei Liszt (k-moll-Sonate, 2. Klavierkonzert, 1. Satz der Dante-Symphonie usw.)
zuerst auftretenden Modells eines Bewegungsablaufs in prozessualer Gleichgewichtsherstellung
erkennen, der ,,Fluktuationsform' genannt wurde. Diese Form konnte in Werken von Debussy
(Rondes de Printemps) und Ravel (Asie), die z. T. auch noch mit den traditionellen formanaly-
tischen Mitteln deutbar sind, als Grundlage des Bewegungsablaufs nachgewiesen werden;
kompliziertere Formen wie Debussys Jeux, Szymanowskis Werke (Dryades et Pan, 1. Violin-
konzert, 3. Symphonie) und einige Frihwerke Schnbergs (Verklirte Nacht op. 4, Pelleas und
Melisande op. 5) konnten in ihrem formalen Ablauf sowohl auf der Ebene des Bewegungsab-
laufs als auch der Thematik etwas genauer gedeutet werden, wihrend flir die expressionistischen
Werke Schénbergs in freier Atonalitit (Klavierstick op. 11, Nr. 3, Erwartung op. 17, Die
gliickliche Hand op. 18) der Ansatz vom Bewegungsablauf her wohl der ergiebigste und
vielleicht einzig mdgliche ist, da die Ebene der Thematik als formbildende Dimension ausfllt.
An den spiten Sonaten Scriabines wurde gezeigt, wie dort mit den Mitteln des Bewegungsab-
laufs der krisenhaften Entwicklung in der Form entgegengetreten werden konnte.

Sollte die Arbeit etwas zum besseren Verstiindnis der Form der genannten Werke beigetra-
gen haben, wird man die Hypothese des Bewegungsmodells ,, Fluktuationsform‘‘ zumindest in
diesem Bereich als bewiihrt betrachten kdnnen.

Die Arbeit erschien 1974 als Band 14 der ,,Hamburger Beitriige zur Musik wissenschaft** im
Verlag der Musikalienhandlung Karl Dieter Wagner in Hamburg.



211

Im Jahre 1974 angenommene musikwissenschaftliche
Dissertationen*

Druckzwang fiir Dissertationen besteht zur Zeit an den Universititen Basel, Berlin Freie Uni-
versitit, Bochum, Bonn, Erlangen, Frankfurt a. M., Freiburg i. Br., Gottingen, Hamburg, Heidel-
berg, Kiel, K6ln, Mainz, Marburg, Miinchen, Miinster, Saarbriicken, Tiibingen, Wiirzburg, Ziirich.

Berlin. Freie Universitdt. Andreas LUDERWALDT: Joiken aus Norwegen. Studien zur Cha-
rakteristik und gesellschaftlichen Bedeutung des lappischen Gesanges.

Berlin. Technische Universitit. Christian MOLLERS: Reihentechnik und Musikalische
Gestalt bei Arnold Schonberg — Eine Untersuchung zum III. Streichquartett op. 30. — Peter
NITSCHE: Klangfarbe und Schwingungsform. — Claudia ZENCK: Versuch iiber die wahre Art,
Debussy zu analysieren.

Bern. Max Peter BAUMANN: Musikfolklore und Musikfolklorismus. Eine ethnomusikologi-
sche Untersuchung zum Funktionswandel des Jodels, mit einer Zusammenstellung der gedruck-
ten Quellen und einer Bibliographie zur Musikalischen Volkskunde der Schweiz. — Kjell
KELLER: Aspekte der Musik von Klaus Huber.

Bochum. Henning FREDERICHS: Das Verhidltnis von Text und Musik in den Brockes-
passionen Keisers, Héindels, Telemanns und Matthesons. — Klaus ZELM: Die Opern Reinhard
Keisers. Studien zu Chronologie, Uberlieferung und Stilentwicklung.

Bonn. Barbara MUNXELHAUS: Pythagoras musicus. — Eva Ruth PERKUHN: Die Theorien
zum arabischen Einflufl auf die europidische Musik des Mittelalters. — Pieris ZARMAS: Studien
zur Volksmusik Zyperns.

Erlangen. Ruth ENGELHARDT: Untersuchungen iiber Einflisse Johann Sebastian Bachs
auf das theoretische und praktische Wirken seines Schiilers Johann Philipp Kirnberger. — Helga
LUHNING: ,,Titus“-Vertonungen im 18. Jahrhundert — Untersuchungen zur Tradition der
Opera seria von Hasse bis Mozart. — Burkhard STAUBER: Uberlieferung und Echtheit der
alten Tone bei den Meistersingern unter besonderer Beriicksichtigung der Walther von der
Vogelweide zugeschriebenen Melodien.

Frankfurt a. M. Werner ARNOLD: Arnold Mendelssohn als Liederkomponist. — Peter
KRAMS: Wechselwirkungen zwischen Orgelkomposition und Pedalspieltechnik auf den Pedal-
klaviaturen verschiedener Bauarten, untersucht an exemplarischen Orgelkompositionen vom
16. Jahrhundert bis zur Gegenwart. — Magali PHILIPPSBORN: Studien zur frithen Druckiiber-
lieferung des Wohltemperierten Klaviers. — Hector Edmundo RUBIO: Der Manierismus in der
Vokalpolyphonie des 16. Jahrhunderts. — Nicolas SCHALZ: Studien zur Komposition des
Gloria. Musikalische Formgestaltung von der Gregorianik bis zu Monteverdi. — Albrecht STOLL:
Figur und Affekt. Zur héfischen Musik und zur biirgerlichen Musiktheorie der Epoche
Richelieus. — Susanne VILL: Vermittlungsformen verbalisierter und musikalischer Inhalte in
der Musik Mahlers.

* Die Hochschulen der DDR melden ihre Dissertationen nur noch den entsprechenden eigenen
Publikationsorganen.
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Freiburg i. Br. George R. CUNNINGHAM: Franz Schubert als Theaterkomponist. — Wal-
traud HAENEL: Die Sinfonie von Johann Stamitz in ihrer gesellschaftlichen Bedingtheit. —
Albrecht RIETHMULLER: Die Musik als Abbild der Realitit. Zur dialektischen Widerspiege-
lungstheorie in der Asthetik. — Wolfgang RUF: Die Rezeption von Mozarts ,.Le Nozze di
Figaro* bei den Zeitgenossen.

Géttingen. Brigitte SYDOW: Untersuchungen iiber die Klavierlieder M. P. Mussorgskis.

Graz. Alois MAUERHOFER: Leonhard von Call. Musik des Mittelstandes zur Zeit der Wie-
ner Klassik. — Josef MOSER: Johannes Evangelist Habert.

Hamburg. Neil K. MORAN: Die Ordinariumsgesinge der byzantinischen Messe. Untersu-
chungen und kritische Edition. — Wolfgang SCHULTZ: Die freien Formen in der Musik des
Impressionismus und Expressionismus. — Sabine TOMEK-SCHUMANN: Akustische Untersu-
chungen zur historischen Entwicklung der Hammerfliigel.

Heidelberg. Lorenzo BIANCONI: Francesco Cavalli und die Verbreitung der venezianischen
Oper in Italien. — Mathias BIELITZ: Musik und Grammatik. Studien zur frihmittelalterlichen
Musiktheorie. — Hartmut FLECHSIG: Studien zu Theorie und Methode musikalischer Analyse.
— Hans-Jérg NIEDEN: Bachrezeption um die Jahrhundertwende: Philipp Wolfrum.

Kiel. Wulf KONOLD: Weltliche Kantaten im 20. Jahrhundert. Beitrige zu einer Theorie der
funktionalen Musik. — Wolfgang Maria UHL: ,,Airs russes* und ,,Th&mes russes* in der Musik
Westeuropas bis um 1900. :

Koln. Heinz BREMER: Musikunterricht und Musikpflege an den niederrheinischen Latein-
schulen im Spithumanismus (1570-1700). — Clemens BRINKMANN: Albert Gereon Stein
(1809-1881). Kirchenmusik und Musikerziehung. — Albrecht GOEBEL: Die deutsche Spieloper
bei Lortzing, Nicolai und Flotow — Ein Beitrag zur Geschichte und Asthetik der Gattung im
Zeitraum von 1735 bis 1850. — Ludolf LUTZEN: Die Violoncell-Transkriptionen Friedrich
Griitzmachers. — Peter NAUMANN: Untersuchungen zum Wort-Ton-Verhiltnis in den Einaktern
Arnold Schonbergs. — Lothar PROX: Strukturale Komposition und Strukturanalyse. Ein Beitrag
zur Wagner-Forschung. — Wolfgang VOIGT: Untersuchungen zur Formantbildung in Klingen
von Fagott und Dulzianen. — Rolf-Dieter WEYER: Untersuchungen an instationdren musika-
lisch-akustischen Schwingungsstrukturen am Beispiel der Klangeinsdtze von Klavier und Cem-
balo.

Miinchen. José-Vicente GONZALEZ-VALLE: Die Tradition des liturgischen Passionsvortrags
in Spanien.

NeuB. Pidagogische Hochschule. Gerd EICKER: Zur Effizienz schulischer Liedvermittlung
in dem aufierschulischen Bereich.

Regensburg. Hermann DECHANT: Beitrige zum Kompositionsstil E. T. A. Hoffmanns
unter besonderer Beriicksichtigung seiner Oper ,,Aurora*.

Salwburg. Sibylle DAHMS: Das Musiktheater des Salzburger Hochbarocks (1668-1709). Teil
I: Das Benediktinerdrama.

Tibingen. Max FORSTER: Technik modaler Komposition bei Olivier Messiaen. — Manfred
PFISTERER: Studien zur Kompositionstechnik in den frilhen atonalen Werken von Arnold
Schonberg. — Ulrich PRINZ: Studien zum Instrumentarium Johann Sebastian Bachs mit beson-
derer Beriicksichtigung der Kantaten. — Christian VATERLEIN: Das Glogauer Liederbuch.
Kritische Edition simtlicher lateinisch textierter Sitze nebst Studien zu ihrer Herkunft.
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Wien. Renate BARTH-WEHRENALP: Studien zu Adam de la Halle. — Otto BRUSATTI:
Nationalismus und Ideologie in der Musik. — Leo DORNER: Studien zu den ,formalen*
Grundlagen des tonalen Systems. — Erhart DRESSLER: Zum Problem der Begriffsbestimmung
,Musikalische Deklamation®, dargestellt an ausgewihiten Liedern von Franz Schubert. —
Rosemary HILL: ,,Alban Berg*. Leben und Wirken in Wien bis zur Urauffihrung des ,,Wozzek".
— Marion LAFITE: Musikisthetik im frithen 19. Jahrhundert. Dargestellt an Hand der musik-
asthetischen Abhandlungen der ,,Leipziger Allgemeinen musikalischen Zeitung* unter der Re-
daktion von Friedrich Rochlitz (1798-1818). — Wilhelm MATEJKA: Philosophische Voraus-
setzungen einer Wissenschaftstheorie der Musikwissenschaft. Das Scheitern der Musikwissen-
schaft an ihren abstrakten Methoden. — Carmen OTTNER: Das Wort-Tonproblem in den
Klavierliedern Wilhelm Kienzls.



214

BESPRECHUNGEN

Jahrbuch des Staatlichen Instituts fiir
Musikforschung, Preufischer Kulturbesitz,
1971. Hrsg. von Dagmar DROYSEN. Berlin:
Verlag Merseburger 1972. 194 S.

Ein Blick auf das Inhaltsverzeichnis des
Jahrbuchs des Staatlichen Instituts fiir Mu-
sikforschung, Preuflischer Kulturbesitz 1971
lift den Besprechenden unweigerlich inne-
halten angesichts der Vielfalt der Themen
und deren unterschiedlichsten methodischen
Ansitzen und verweist ihn kleinmiitig in die
Rolle des sich bescheidenden Referenten,
der sich mit nicht unerheblichem Aufwand
um ein Verstindnis der Sache zu bemiihen
hat. Unser Fach ist geprigt von solcher Viel-
falt, die in einem Jahrbuch vorliegenden Zu-
schnitts zwangsliufig ihren Niederschlag fin-
den muB. Die Frage, ob eine minimale
thematische Abstimmung solchen Binden
nicht doch zu Gute kime, sei aber zumin-
dest angetont.

Ganz den Charakter einer selbstindigen
Publikation hat die Arbeit von Heinrich
HUSMANN iiber Hymnus und Troparion,
Studien zur Geschichte der musikalischen
Gattungen von Horologion und Tropologi-
on, und dies sowohl hinsichtlich der dufieren
Aufmachung mit eigenem Inhaltsverzeich-
nis und einem iiber 80 Titel enthaltenden
Literaturverzeichnis, wie auch in der inhalt-
lichen Gewichtigkeit: Das Werk bietet eine
von grofem Wissen und langjahriger Er-
fahrung geprigte Ubersicht iiber zwei musi-
kalische Gattungen, deren enge Verwandt-
schaft eine gemeinsame Darstellung unmit-
telbar aufdringt.

Imogen FELLINGER untersucht Die
Oper im kompositorischen Schaffen von
Hugo Wolf, zeigt den Komponisten des
Corregidor u. a. im Spannungsfeld zu
Wagner, dem er sich einerseits durch
pointiert unwagnerische Libretti und lied-
hafte Konzeption seiner Musik entzieht,
andererseits aber z. B. in der Instrumenta-
tion die genau gleiche Zahl und Anordnung
eines Werkes des ,,Obergottes* iibernimmt.

Die Beitrige zum Cembalo-Bau der
Familie Ruckers von John Henry VAN DER

MEER bringen neue oder prizisere Daten
und beschreiben nach vorgingigem Aus-
scheiden von Filschungen und falschen
Zuschreibungen die erhaltenen Instrumente.
Die Sorgfalt der Arbeit, ihre klare systema-
tische Darstellung und eine wohl erschop-
fende Bibliographie geben auch diesem
Aufsatz das Gewicht einer grundlegenden
Publikation.

Kritisch mit einer musikpsychologi-
schen Methode setzt sich Helga DE LA
MOTTE-HABER auseinander, indem sie Die
Anwendung der Bedingungsvariation bei
musikpsychologischen Untersuchungen in
ihrer teilweise fragwiirdigen Nutzung darlegt,
zugleich aber deren Brauchbarkeit aufzeigt,
sofern man sie notwendigen Restriktionen
unterzieht. So naiv, wenn nicht iiberhaupt
vollig sinnlos auch einem Nichtfachmann
gewisse Experimente der noch jiingeren
Vergangenheit mit dieser Methode anmuten,
so einleuchtend kann sie werden, wenn sie
kritisch und mit Vorsicht gehandhabt wird,
wie das die Autorin im zweiten Teil tut.

Carl DAHLHAUS schlieBlich befaft sich
mit Ernst Blochs Philosophie der Musik
Wagners, welche sich vorab am Parsifal
entziindet hat und diesem denn auch den
ins Utopische weisenden geschichtsphilo-
sophischen Ansatz entnimmt. Freilich:,,Der
'Geist der Utopie’, ein Buch, das Linien in
die Zukunft zu ziehen versucht, ist als
Musikphilosophie eher rickwdrtsgewandt:
Die Philosophie der Wagnerschen Musik
fapit, trotz utopischer Einschlige, ein Stick
Vergangenheit in Begriffe, das die neue
Musik hinter sich zurickgelassen hat' (S.
187).

Zu erwihnen ist noch, dal den Artikeln
mit Ausnahme der Arbeit von Carl Dahl-
haus eine Zusammenfassung folgt, eine
grofie Versuchung fiir Referenten, sich damit
zu begniigen. Haben diese Abrisse im Zeit-
alter der ,,Abstracts* ihren Nutzen und ihre
Handlichkeit wohl nicht besonders zu recht-
fertigen, so wird gerade in diesem Zusam-
menhang das minuziés gefilhrte Namen-
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und Sachregister iiberdenkenswert: Wer
sucht in diesem Band schon die ,,Swingle
Singers", ,,Platon* oder ,,Rokoko‘‘? Die
sehr sorgfiltige Redaktionsarbeit besorgte
Dagmar Droysen.  Victor Ravizza, Bern

Jahrbuch fiir Volksliedforschung. Im
Auftrag des Deutschen Volksliedarchivs hrsg.
von Rolf Wilhelm BREDNICH. Siebzehnter
Jahrgang. Berlin: Erich Schmidt Verlag
1972, 284 S.

Christoph PETZSCH liefert in seiner
auch musikgeschichtlich interessanten Stu-
die Weiteres zum Lochamer-Liederbuch und
zu den Hofweisen. Ein Beitrag zur Frage
des Volksliedes im Mittelalter (S. 9-34)
neues Material zur Diskussion iiber die Friih-
geschichte des Begriffs ,,Volkslied. Von
einer breiten heuristischen Basis ausgehend,
beriicksichtigt Petzsch nicht nur linguisti-
sche, sondern auch strukturalistische Aspek-
te; seine Schliisse entstehen auf Grund
komplexer Analysen und erlauben eine
soziologisch konkrete Formulierung: ,,Die
hofelieder dieser Handschrift und anderer
waren soziologisch nicht gebunden, waren
keine Liedkunst exklusiver Art, sondern in
mehr als einer Schicht der Bevélkerung in
Gebrauch. Dafi Angehérige der Bildungs-
schicht sich dabei leichter taten, steht auf
einem anderen Blatt. Sie werden auch beim
Patriziat und dem mit diesem nicht selten
— auch in Niirnberg — versippten niederen
Adel in Gebrauch gewesen sein. Mehr oder
weniger Schlichtes kann es hier wie dort
gegeben haben. 'Volkslied’ besagt fiir diese
Lieder dann ebenso viel wie wenig.'* (S. 34).
Die musikalische Problematik wird erdrtert
im Hinblick auf die Tektonik mit Einbe-
zichung der Komparatistik und der Merk-
male einer strukturell-funktionellen Analyse.

Ernst KLUSEN unterscheidet in seinem
Aufsatz Uber den Volkston in der Musik des
19, Jehrhunderts (S. 35-48) vier,,Arten von
Volksmusikadaption‘‘ nach dem ,,Grad der
Unversehrtheit, in dem das originire Volks-
liedmaterial in die Kompositionen einging*:
1. Volksliedbearbeitungen, 2. als ein kunst-
miéfig entfaltetes Thema, 3. Kompositionen
zwar mit keinem konkreten Volksliedthema,
aber mit seinen Eigentiimlichkeiten, 4. die-
jenigen Fille, wo sich ,,der Einfluf volks-
musikalischer Stilelemente bis zum Atmo-
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sphirischen verftichtig(t] und kaum noch
zu greifen [ist]“ (ein Beispiel dafir: ,,die
im weiten Tonraum sanft sich ausbreitende
Melancholie mdhrischer Volkslieder im
Lied von der Erde Gustav Mahlers). Nach
der Gattungstypologie des Volkstons (Sche-
ma auf S. 40) versucht Klusen, die ,,sozia-
len Bindungen® in aller Kiirze zu erdrtern.
Die Formulierung ist nicht so konkret wie
bei Petzsch; es sind eher Vermutungsbilder
einer sozialen Rezeption in abstrakter und
verschwommener Terminologie: ,,verschie-
dene Schichten, besser gesagt Klassen der
Bevolkerung'; ,,mittlere und untere Be-
volkerungsklassen'’ (die gleich danach wie-
derum ,,Schichten genannt werden);
,»Gruppen der mittleren und unteren Schich-
ten'* usw. Charakteristiken des Publikums
des Symphonie- und Kammerkonzerts wie:
» « « » die Oberklasse und die obere Mittel-
klasse, nur gelegentlich die mittlere Mittel-
klasse” (S. 41) fehlt natiirlich jedweder
Hinweis auf konkrete Quellen und Litera-
turangaben. In der Einleitung zum ab-
schlieBenden Kapitel ,,Jdeologische Motiva-
tion”“ ertdnt manche allzu schulhafte
Stilisierung (,,Um nun innenpolitisch Ruhe
zu haben und gleichzeitig den Staat nach
auflen stark zu machen, mufite der Staats-
biirger erzogen werden, die tatsichlichen
Verhiltnisse im Inneren hinzunehmen und
bereit zu sein, die Macht des Staates nach
aufien zu verteidigen. Deshalb durfte der
Staatsbiirger keine unbequemen Forderun-
gen an den Staat stellen . . . usw., S.
42/43), dann wird aber auf einer konkrete-
ren empirischen Basis die Geschichte der
staatsaffirmativen Funktion des,, Volkstons‘
skizziert.

Wer sich fiir die geschichtlichen Detail-
fragen der Balladen- und Epenforschung
sowie fiilr motivische Komparatistik interes-
siert, findet in diesem Jahrgang mehrere
vertiefende Studien und Diskussionsbeitri-
ge, die wir mangels musikalischer Problema-
tik nur aufziihlen: El corregidor y la
molinera and its German ancestors: Schu-
macher und Edelmann (S. G. ARMISTEAD
— J. H. SILVERMAN); Nochmals Kudrun:
Ballade und Epos (D. WARD); Some
Problems Concerning the Development of
the Faroese Heroic Ballad (M. NOLSQE);
Ein Eulenspiegelmotiv im niederldndischen
Volkslied (H.-F. ROSENFELD); The Dead
Lover's Return in Modern English Ballad
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Tradition (H. SHIELDS); Das Motiy von der
Hochzeit mit der Sonne in der ruménischen
Volksballade (G. VRABIE).

Eine verdienstvolle und fiir jeden
Ethnomusikologen niitzliche methodologi-
sche Studie veroffentlicht am Beispiel der
polnischen Folklore Jan STESZEWSKI:
»Sachen, Bewufitsein und Benennungen in
ethnomusikologischen Untersuchungen* (S.
131-170, mit zahlreichen Notenbeispielen
und aufschlufreichen graphischen Darstel
lungen). Der Verfasser leistete einen ausge-
zeichneten Beitrag auch fiir die systemati-
sche Musikwissenschaft, indem er gezeigt
hatte, wie die fiir uns ,,natiirliche* Termino-
logie in sozialer und kulturanthropologi-
scher Hinsicht auch im mitteleuropiischen
Bereich relativiert ist. Der in der musikali-
schen Volksterminologie besonders plastisch
artikulierte funktionelle Aspekt —der
in unserem ,,h6heren* musiktheoretischen
Vokabular nur noch eine der Nomenklatur-
quellen ist — kann einer theoretischen
Reflexion dienen.

Zwei spezielle Beitrige (ein Protrit des
Volksliedsammlers Karl Nehrlich von H.
ROSSEL und Das Bild des Geschlechtlichen
in den Liedern, Reimen, Versen und Sprii-
chen deutschsprachiger Grofstadtkinder von
E. BORNEMANN) sowie Berichte und zahl-
reiche  Besprechungen schlieBen diesen
Jahrgang ab.

Vladimir Karbusicky, Monchengladbach

Jahrbuch fiir Volksliedforschung. Im
Auftrag des Deutschen Volksliedarchivs
hrsg. von Rolf Wilhelm BREDNICH. Acht-
zehnter Johrgang. 1973. Berlin: Erich
Schmidt Verlag 1973. 205 S. (Notenbei-
spiele, Faksimile).

In der deutschen Volksliedforschung
stand das musikalische Interesse immer
etwas im Schatten des textlichen und des
damit Zusammenhingenden. Das ist einer-
seits auf die wissenschaftsgeschichtliche
Tradition und andererseits besonders neuer-
dings auf einen relativ engen Kreis von
Musikethnologen, die sich ausnahmslos mit
musikalischer Volkskunde beschiiftigen, zu-
riickzufiihren. So macht sich diese Schwer-
gewichtsverlagerung stets auch in den Biin-
den dieses Jahrbuches bemerkbar, das dank
der Umsicht und dem Bemiihen seines Her-
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ausgebers zu den regelmifigsten und piink-
lichsten der Publikationen dieser Art zihit.

Umso erfreulicher ist es, dal dieser Band
von einem Autor eréffnet wird, der von der
allgemeinen Liedgeschichte her einen wich-
tigen Beitrag zur musikalischen Volkskunde
beisteuert. Rolf CASPARI duert sich Zum
Problem der Schichtung des mittelaiterli-
chen Liedes, ein Thema, das erst in jiingster
Zeit Gegenstand einer umfassenden Unter-
suchung war (Wolfgang Suppan, Deutsches
Liedleben  zwischen  Renaissance und
Barock, Tutzing 1973). Hier geht es um die
Klirung des Begriffes ,,Schichtung®, der in
der Liedforschung allgemein soziale Grup-
pen staffelt. Anhand von drei unterschied-
lichen Gesiingen beziiglich der Vortragenden,
des Textes und der Melodiegestalt in drei
Geistergeschichten des 13. Jahrhunderts
versucht der Verfasser zu zeigen, daf eine
Zuerkennung von Ringen durch die Gesell-
schaft fir die Schichtzugehdrigkeit ent-
scheidend ist.

Der folgende Beitrag von Paul SAPPLER
Die neue Ausgabe des Lochamer Lieder-
buches besteht in einer ausfiihrlichen
Rezension der Edition durch Walter Salmen
und Christoph Petzsch, dem in manchen
Fillen nach Meinung des Verfassers unndti-
ge Eingriffe angelastet werden. Trotzdem
stehe die Ausgabe ,,an der Front der heuti-
gen Diskussion iliber die Edition spdtmittel-
alterlicher Lieder* (27). Im Berichtteil
vervollstindigt Christoph PETZSCH seiner-
seits die Uberlieferung von Nr. 6 dieses
Liederbuches Der Winter will hinweichen
durch einen strophenreicheren Einblatt-
druck (Yd 7804. 14 der Staatsbibliothek
Berlin), allerdings ohne Melodie.

Den Aufsatzteil setzt Otto HOLZAPFEL
fort mit einer Ubersicht iiber Die epische
Formel der deutschen Volksballade. Als
vorliufiges Arbeitsinstrument diene die Ein-
teilung in ,,Situations-, Konfrontations-,
Alarm- und Reaktionsformein‘‘ (34). Einen
weiteren Beitrag zur Balladenforschung
liefert Heinz ROLLEKE: Die Volksballade
von der Wiedervergeltung (DVL Nr. 123)
bei Hans Michael Moscherosch. Danach ist
die Vorgeschichte des Stoffes vom undank-
baren Sohn 200 Jahre friiher belegt als bis-
her angenommen wurde, wiihrend sich die
erste gereimte Fassung 1641 im Testament
von Hans Michael Moscherosch, einem
elsissischen Autor, findet. Im Anschluf
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daran sind weitere Arbeiten zu nennen, die
ebenfalls Liedfunde bekannt machen. Kuno
ULSHOFER stellt Zwei unbekannte histo-
rische Lieder auf Napoleon und auf die
Vélkerschlacht bei Leipzig vor. Melodien
sind nicht beigegeben. Im Berichtsteil
zdhlen hierzu Zwei geistliche Lieder aus
dem Kodex , Aldini 155 im Besitz der
Biblioteca della Universita di Pavia (Rudi
TESCH) und groflere Liedfunde im Hage-
nauer Stadtarchiv, die Wolfgang LIMPER
in einem Konvolut von vier elsissischen
Liederhandschriften aus der zweiten Halfte
des 15. Jahrhunderts gemacht hat,

Im Aufsatzteil ist ferner Hermann
FUHRICHS Beitrag Zur Erforschung des
oberschlesisch-slawischen  Volksliedes —
bereits in den schlesischen Studien, hrsg.
von Alfons Hayduk, Miinchen 1970 (Ehren-
gabe fiir Karl Schodrok) gedruckt — hier in
iiberarbeiteter und erweiterter Form wieder-
gegeben. Anhand der Liebesprobe behandelt
er das Problem der Grenzlandverhiltnisse,
jedoch nur auf rein sprachlicher Basis. Einen
Vorbericht iiber seine grofere in Vorberei-
tung befindliche Arbeit mit dem Thema
Charlemagne dans le chant folklorique
hispano-chilien gibt dagegen Manuel DAN-
NEMANN.

Eine fir die Volksliedforschung bemer-
kenswerte Information bietet Ernst SCHA-
DES Aufsatz Der Wandel der Intentionen
und Methoden fiir die Aufzeichnung von
Volksliedern im 19. Jahrhundert am Bei-
spiel der Arbeiten Ludwig Erks. Wie
akribisch genau Erk arbeitete, geht z. B.
daraus hervor, daB er die Melodienaufzeich-
nung nicht nur nach der ersten Strophe
vornahm. Aber auch sonst verfolgte er
Methoden, die heute noch nicht veraltet
sind, ja manchmal sogar noch nicht ange-
wandt werden.

Den Abschluf des Bandes bildet wie
iiblich ein umfangreicher Rezensionsteil. Er
enthilt u. a. wichtige Besprechungen beziig-
lich der musikologischen Liedforschung: be-
deutende Liedausgaben, Berichte iiber
Volksmusik und Volkstanz. Entscheidend
kommt auch die auslindische Literatur
sozusagen aus aller Welt zu Wort.

Hartmut Braun, Freiburg i. Br.

Riemann Musik Lexikon. Erginzungs-
band. Personenteil A-K, hrsg. von Carl
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DAHLHAUS. Mainz: B. Schott’s Séhne
1972. XVI + 698 S. (= Riemann Musik
Lexikon. 12. vollig neubearbeitete Aufl.,
Personenteil, hrsg. von Wilibald GURLITT,
fortgefiihrt und hrsg. von Hans Heinrich
EGGEBRECHT).

Der 1959 erschienene Personenteil A-K
der 12. Auflage des Riemann Musik Lexi-
kons enthiilt 5840 Artikel. Der nun vorlie-
gende Erginzungsband dazu bringt etwa
6450 Artikel, davon etwa 2360 neue und
etwa 4090 mit Sternchen versehene Namen;
das heiit: Fast genau 70 % der urspriingli-
chen Artikel bedurften einer Revision. Der
Supplement-Band umfaft mit seinen 698
Seiten nur 188 Seiten weniger als der
Originalband. Aus dieser Zahlenspielerei er-
geben sich wichtige Fragen: 1. Ist der
OriginatBand so unvollstindig und fehler-
haft, daB bereits dreizehn Jahre nach seinem
Erscheinen derartige Verinderungen not-
wendig werden? (Aber, warum hat man
dann nicht gleich eine 13. Auflage daraus
gemacht? ); 2. Sind in den zwdlf Jahren
zwischen den Erscheinungsdaten von Origi-
nal- und Supplement-Band wesentliche hi-
storische Daten ins Blickfeld getreten, ha-
ben sich neue ,lexikable Komponisten-
oder Musikergenerationen in den Vorder-
grund geschoben? (Was ebenfalls die Frage
einer 13. Auflage aktuell erscheinen lieBe!);
3. Unterscheiden sich die beiden A-K-Teile
der 12. Auflage infolge verinderter Konzep-
tion der Herausgeber voneinander? (Dann
hiitte man erst recht an eine neue Auflage
denken sollen!).

Zwischen den Zeilen des kurzen Vor-
wortes (S. VI) spielt Carl Dahlhaus auf diese
drei Fragen an: ,, ... ein Jahrzehnt, in dem
sich musikalische Ereignisse dringen . . .
Akzentverlagerungen, die zu erwdhnen viel-
leicht nicht iberflissig ist . . . Nord- und
lateinamerikanische Komponisten miissen
beriicksichtigt werden . . . China und Indien
. . . Bereiche und Aspekte des Theaters. ..
Unterhaltungsmusik"; aber zu umgehen ist
doch nicht, daB ,,sich die redaktionellen
Prinzipien eines Erginzungsbandes nach
denen des Hauptteiles richten'' miissen. Das
Gewicht verlagert sich demnach auf meine
Frage 2, oben: Erginzungen und Korrektu-
ren erscheinen deshalb notwendig, weil
dltere und neuere, héhere und niedere
aufereuropéische Musikkulturen in stindig
steigendem Mafl in das Blickfeld des Eu-
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ropders treten; weil Fragen des Musik-,
Tanz- und Sprechtheaters (Dahlhaus nennt
Libretto, Regie, Choreographie, Bilhnenbild)
auch fiir den Benutzer des vorliegenden
Nachschlagewerkes kiinftig besser aufberei-
tet sein sollen; schlieBlich, Unterhaltungs-
musik, ,,deren soziale Bedeutung niemand
leugnet' (welch treffliche Entschuldigung,
um diese Gattung Riemann-wiirdig zu ma-
chen), weil 90 bis 95 % der den Menschen
heute umgebenden Musik aus den verschie-
denen Bereichen dieses Genres kommen.

Die neuen Auswahlkriterien bediirfen
keiner Diskussion (um Begriindungen dafiir
mdchten wir an dieser Stelle nicht streiten).
Jeder Lexikon-Benutzer wird dariiber erfreut
sein. Was die Verlifllichkeit der vielen zehn-
oder hunderttausend Daten betrifft, die
Seite fiir Seite eines solchen Werkes fiillen,
so ist der Rezensent in der glhicklichen
Lage, ein hochst positives Urteil abzugeben.
Bei der Bearbeitung des Lexikons des Blas-
musikwesens (Freiburg 1973) mufiten vor
allem aus dem fir das Riemann Musik
Lexikon neuen Bereich der Unterhaltungs-
musik zahlreiche Artikel zurate gezogen
und kontrolliert werden; zudem erweisen
Stichproben anliilich der parallel verfaiten
Besprechung der Complete Encyclopedia
of Popular Music and Jazz (4 Binde, New
Rochelle, N. Y. 1974): In den biographi-
schen und in den Werk- und Literaturab-
schnitten des ,,Riemann*‘ iiberzeugt sowohl
die klare und deutliche sprachliche Formu-
lierung wie die Genauigkeit aller Zitate und
Zahlen. Die Mainzer Redaktion unter der
Leitung von Horst Adams und Kurt Oehl
hat mit groBer Gewissenhaftigkeit gear-
beitet.

Doch tiduscht alle Zufriedenheit iiber die
neuen Auswahlkriterien und iiber die Akri-
bie der Ausarbeitung der einzelnen Artikel
nicht dariiber hinweg, daf (A) sich der
Kiufer getiuscht wihnt, soll er nun zwei
Erginzungsbinde erwerben und nicht vor-
gesehene zusiitzliche Kosten inkauf nehmen,
um e in Lexikon vollstindig zu besitzen,
(B) kiinftig bei fast jeder Suchaktion im
selben Lexikon z w e i gewichtige Binde
zu wilzen sind, um e i nen Namen nach-
zuschlagen. Wir verstehen wohl kommerziel-
le Erwiigungen und Sorgen des Verlages.
Reichlich vorhandene Bestiinde der Original-
Personenbinde mochten nicht gerne ver-
ramscht oder dem Reiwolf iibergeben wer-
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den; aber ob dies der Reputation eines
angesehenen Verlages und eines eingefiihr-
ten Lexikon-Unternehmens zugute kommt,
wage ich zu bezweifeln.

Wolfgang Suppan, Graz

Music Librarianship and Documentation.
Report of the 1970 Adelaide Seminar.
Direction: Werner GALLUSSER, Andrew
D. McCREDIE. General Editors: Australian
Musicological Commission. Reporting of
Congress Sessions and Subediting: Joannes
M. ROOSE. Adelaide: Department of Adult
Education, University of Adelaide (1972}
(6), 145 S. (Publication No. 29.)

1970 fand auf nationaler Basis die erste
Zusammenkunft von australischen Musik-
wissenschaftlern und Musikbibliothekaren
statt. Der vorliegende Bericht enthilt die
Referate dieses ,,Seminars* und orientiert
iiber dessen Beschliisse. Werner GALLUS-
SER und Andrew D. McCREDIE stellten
als Leiter zwei Haupttraktanden in den
Mittelpunkt: die Konsolidierung des Be-
rufsbildes des Musikbibliothekars und die
Aufstellung von Sofort- und Langfristplé-
nen auf dem Gebiet der musikalischen
Dokumentation. Mit der Durchfiihrung sol-
cher Vorhaben wurde die neugegriindete
Australian Musicological Commission beauf-
tragt, die als Herausgeberin dieses imponie-
renden Report zeichnet.

Roger COVELL befafit sich mit The
dynamic role of librarians in musical
tradition. Er fihrt eine vom Staat veranlafite
Enquéte iiber die Zustinde und die Bediirf-
nisse auf musikalischem Gebiet in Austra-
lien durch und begriifit deshalb die Bestre-
bungen der Musikbibliothekare sehr lebhaft.
Gordon A. ANDERSON (The librarian and
primary sources) unterstreicht die Wichtig-
keit gegenseitiger Information zwischen
Forscher und Bibliothekar. In Australien
bestehen grofle Schwierigkeiten in der
Beschaffung musikalischer Primirquellen.
Ein ausfihrlicher Beitrag, betitelt 4 pre-
liminary report on the survey of music
resources in Australian libraries, stammt von
Patricia BROWN. Dank dem Versand eines
Fragebogens an 405 australische Bibliothe-
ken und Konservatorien (inkl. Papua und
Neu Guinea) wei# man nun besser Bescheid
ilber die in diesem Raume zur Verfligung
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stehenden musikalischen Quellen und kann
Pline zur Verbesserung der bestehenden
Verhiltnisse entwerfen (so die Bekannt-
machung einzelner unbekannter Bestinde,
die Forderung der Kooperation zwischen
den Bibliotheken, die Griindung eines
,,union catalogue of music* usw.). Uber die
Notwendigkeit einer nationalen Phonothek
orientiert Werner GALLUSSER; er hilt
auch das Einleitungsreferat zur Diskussion
iiber die berufliche Ausbildung des Musik-
bibliothekars. Harold HORT (Music library
service for mass communication media)
bemiiht sich um die Archivierung von
Bindern mit ,,Musica Australis* und mit
,,Colonial music* (zu der u. a. die im letzten
Jahrhundert entstandenen Werke der Kom-
ponisten Carl Linger und Isaac Nathan
gehoren).

Es ist leider nicht moglich, an dieser
Stelle simtliche Referate des Berichtes ein-
zeln aufzuzihlen, doch moégen aufer den
Beitrigen von Juliet LEWIS (Music library
administration) und Judith JACKS (The
Australian opera library) noch die Titel der
drei kenntnisreichen Vortrige von Andrew
D. McCREDIE genannt sein: Music librar-
ianship and changing editorial patterns (eine
Univrsuchung iiber die Frage, was eine gute
und was eine schlechte Ausgabe ist), The
establishment and creative responsibilities
of an Australian National Music Archive und
Computer aids in music librarianship and do-
cumentation — an international survey.

Die wichtigsten Beschlisse des ,,Ade-
laide Seminar‘’ umfassen Empfehlungen zur
Griindung cines nationalen Tonarchivs, einer
Bibliothek und eines Museums der ,,perfor-
ming arts”, ferner Vorschlige zur Aufstel-
lung eines ,,National Union Catalogue of
Music** und zur Organisation von Einfih-
rungskursen fir angehende Musikbibliothe-
kare. — Der sich in sympathisch schlichter
Aufmachung prisentierende Kongreibericht
vermittelt einen gut informierenden Uber-
blick iiber die Probleme und die vielseitigen
initiativen Bestrebungen der australischen
Musikwissenschaftler und Musikbibliotheka-
re. Hans Peter Schanzlin, Basel

Analyse und Klassifikation von Volks-
melodien. Bericht iiber die 3. Arbeitstagung
der Study Group of Folk Music Systemati-
zation beim IFMC vom 24.-28. Okt. 1967
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in Radziejowice. Hrsg. von Doris STOCK-
MANN und Jan STESZEWSKI. (Warschau:)
Polskie Wydawnictwo Muzyczne (1973).
198 8., zahlr. Notenb. und graphische Dar-
stellungen.

Die historische und systematische Musik-
wissenschaft sollte die Bemiihungen der
Study Group of Folk Music Systematiza-
tion, die seit 1965 auf einer mitteleuropdi-
schen Koordinationsbasis arbeitet, aufmerk-
sam verfolgen und aufwerten. Denn die
Verifizierung  einzelner Katalogisierungs-
systeme, die in verschiedenen Lindern je
weils an einem anderen Stilbereich der
Folklore und unter anderen theoretischen
Akzenten erarbeitet worden sind, vermittelt
einmalige Erfahrungen zur Klassifizierung
und Variantenzusammenfiihrung (bzw. der
Feststellung der motivischen und tekto-
nisch-harmonischen Topoi) insbesondere der
Musik des 17. und 18. Jahrhunderts. Die
bestehenden Entdeckungen in diesem Be-
reich, bei denen wohl die auffilligsten loci
communes aufgefangen werden, sind immer
noch zufilliger Art und verlangen schon
nach einer internationalen Systematik. Ge-
rade da die musikalische Folklore mehrere
historische Stilschichten aufbewahrt hat —
dazu hat die lebendige Funktion einzelner
Gattungen beigetragen —, ergeben sich
Schnittpunkte zur Ausnutzung, wenn nicht
Applizierung des im Rahmen der Study
Group verlaufenden Erfahrungsprozesses.

Auf diesen prozessuellen Charakter weist
Doris STOCKMANN in ihrem Einleitungs-
beitrag Zur Arbeit der Study Group of Folk-
Music Systematization des IFMC (S. 9-30)
hin. Nach der ersten Ubersicht bestehender
Katalogisierungssysteme, die 1965 in Bratis-
lava gewonnen wurde (Tagungsbericht:
Methoden der Klassifikation von Volkslied-
weisen, hrsg. v. O. Elschek, Bratislava 1969)
ging die Gruppe zu praktischen Experimen- .
ten der 2. Tagung in Wien 1966 iiber: jedes
ethnisch, stilanalytisch und exzerptions-
technisch anders angelegte Katalogisierungs-
system sollte seine Effektivitit auf 900
gegebenen Melodien aufweisen. Es zeigt sich:
,,Die entscheidende Rolle spielt ( . . .) nicht
die grofere Anzahl der bericksichtigten
Analyse-Gesichtspunkte, sondern die Anlage
des Systems, die Breite seines Fassungsver-
mégens, das erst durch die Moglichkeit einer
flexiblen Handhabung dieser Gesichtspunk-
te gewdhrleistet wird. Alle spezifisch auf
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das einheimische Melodiegut hin angelegten

und minutis ausgearbeiteten (d. h. im

Detail fixierten) Methoden zeigten sich fiir

andersartige Materialien am  wenigsten
brauchbar* (S. 17). Da immer dieselbe”
Melodienmenge jeweils nach einem anderen

Raster von Katalogisierungsmerkmalen ge-

ordnet wurde, traten vergleichend die Mag-

lichkeiten und Grenzen jedes Systems zuta-

ge.  Wissenstheoretisch 14t sich dieses

Ergebnis der Study Group begriinden, es

wire also auch unrealistisch zu bedauern,

dafl dabei keine allgemein verbindlichen

Losungen gefunden werden.

Der weitere methodische Schritt der
Gruppe war logisch: das experimentale Feld
einzuengen, um die Systematisierungsfihig-
keit jedes ,,Rasters” im Detail zu verifizie-
ren. Die Wahl fiel auf die elementarsten
Gebilde der Folklore, die nichtstrophischen
ein- und zweizeiligen Melodien — also
dasjenige primidre Vergleichsmaterial, das in
der Kunstmusik ein ,,Thema“ bedeuten
wiirde. Dies macht den vorliegenden Band
mit den Ergebnissen des komparatistischen
Experiments (jeweils mit 20 Melodietypen
dieses Ranges aus Polen, Bohmen, Mihren,
der Slowakei, Jugoslawien, Ungarn, aus
Osterreich, Deutschland, Schweden und
Norwegen) fiir jeden Musikwissenschaftler
besonders anregend. Zumal, wenn dariiber
hinaus die Idee realisiert wurde, sich mit
den vorgetragenen Einzelberichten nicht zu
begniigen und drei der Teilnehmer mit der
Aufgabe zu betrauen, das zusammengetra-
gene Material unter umfassenden Gesichts-
punkten auszuwerten. So entstanden nach-
triglich drei weitere Beitrige, die zum
Vorteil des Bandes eingefiigt wurden, auch
wenn sie schon ein Gegenstand der 4.
Tagung der Gruppe in Stockholm 1969
waren: Motiv-, Zeilen- und Strophenform
— Begriffsklirung, Analyse und Klassifika-
tion von Alica ELSCHEKOVA (S. 131-170);
Zur Frage der zweizeiligen Melodien von
Jaromir GELNAR (S. 171-178); Versuch
einer Kiassifikation des in Radziejowice
vorgelegten Materials von Ludwig BIELAW-
SKI (S. 179-198). Elschekovd erweist an-
hand einer Fille vergleichender Merkmale
ihre forscherische Erfindung und prizisen
Sinn fir Exaktheit einer nicht leichten
Typologie mit vielen Kreuzverbindungen
des Materials. In einer Detailarbeit riickt
Gelnar niher zum Wesen des ,,Typus* der
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Zweizeiler und weist auf bestehende Spezi-
fititen hin, so daB ,,ein mechanischer Ver-
gleich mit der Kunstmusik hier nicht an-
gemessen ist' — sicherlich eine rechtzei-
tige Warnung, nicht vor der Applizierung,
sondern vor dem eventuell blof Mechani-
schen darin. Bielawski stellt eine umfassen-
de Klassifikation auf, die das Gemeinsame
am Material zusammenzufiihren versucht
und die historischen und kulturanthropolo-
gischen Bedingtheiten des mitteleuropii-
schen Raumes erschliefit. Es ist eigentlich
eine praktische Erweiterung seines einlei-
tenden Beitrags Formale Aspekte der Ord-
nungsmethoden bei Volksliedweisen (S. 32
bis 40).

Der Text von Wolfgang SUPPAN Zur
Verwendung der Begriffe Gestalt, Struktur,
Modell und Typus in der Musikethnologie
(S. 41-52) wurde schon auf der zweiten, der
Wiener Tagung von 1966 vorgetragen. Er
erginzt den Band als musikologisch-theore- -
tische Reflexion, eine notwendige Stufe zur
Klirung des Begriffsapparats, mit dem die
Gruppe arbeitet. Suppan iibt zunichst an-
hand mehrerer Zitate eine — es ist zu be-
merken, daB nicht nur in der Musikethnolo-
gie aktuelle — Kritik der verwirrenden
Benutzung jener durch Mifibrauch ver-
schwommenen Termini: Struktur, Typus,
Modell (+ Formel, Melodiegeriist und dhnli-
ches mehr). Er stellt fest: ,,Es sind eben
Worter, die gebraucht werden, wenn ,man
irgend etwas hoheres’, ,hinter den Dingen
Stehendes’ bezeichnen will, ohne sich Ge-
danken dariiber zu machen, worum es sich
im einzelnen Fall wirklich handelt.* (S. 42).
Mit dem Risiko einer sich aus der Kiirze
der Besprechung ergebenden Ungenauigkeit
versuchen wir, die Einigungsvorschlige
Suppans zusammenzufassen. Gestalt: nicht
das einzelne musikalische Glied, sondern
das Kriftespiel der einzelnen Glieder unter-
einander mit der Zielrichtung auf die Ganz-
heit hin; ,,da Musik sich in der Zeit
verwirklicht, werden wir die Gestalt (. ..)
als eine ,Verlaufsgestalt’ verstehen*, Struk-
tur: hier geht es mehr um das Wie, um die
jeweils gegebenen, konstitutiven Elemente;
Suppan akzeptiert die Merkmale W. F.
Kortes: Struktur und Modell als Informa-
tion in der Musikwissenschaft (AfMw XXI,
1964). Modell: hier ist von der Semantik
»Vvorbild“, ,,Abbild“ auszugehen; eine
Modellrealisierung  bringt zwar genetisch
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verwandte Melodien hervor, die zugleich je-
doch zu verschiedenen Gestalten und
Strukturen fiihren. Typus: der Begriff
kristallisiert sich aus dem Wiederholten
heraus; Typus ist folglich eher als eine
genetisSche  (oder anders akzentuierte)
Abstraktion zu betrachten.

Wird sich diese — nicht nur im letzt-
zitierten Beitrag zum Ausdruck gebrachte —
Tendenz einer Verbindung des Experiments
mit theoretischer Reflexion weiterhin ver-
stirken, hat die Study Group eine Chance
zur Vorhut der effektiven internationalen
Zusammenarbeit in der Musikwissenschaft
zu werden. Zumal, wenn hier — dank streng
respektierter Regeln der wissenschaftlichen
Methodologie — eine reibungslose Mitarbeit
von Ost und West manifestiert wird.

Vladimir Karbusicky, Monchengladbach

,Recherches" sur la Musique fran¢aise
classique XI. 1971. Paris: A. et J. Picard
1971. 246 S. (La vie musicale en France
sous les Rois Bourbons. 2e série. Bd. X1.)

Der vorliegende elfte Band der ,,Recher-
ches* ist ginzlich der franzosischen Musik
der Regierungszeit Ludwigs XV., genauer
dem durch den Tod Couperins (1733) und
das Ableben Rameaus (1764) begrenzten
Zeitabschnitt gewidmet. Es entspricht der
Tendenz dieser Publikationsreihe, dafl auch
in diesem Band vorwiegend dokumentari-
sche Materialien zur Musik und zu einzelnen
Musikergestalten vorgelegt und teilweise
kommentiert werden und daB historische,
stilkundliche und soziologische Darstellun-
gen zuriicktreten.

Als bemerkenswert und aufschlufireich
ist vor allem die Arbeit von Roberte
MACHARD Les Musiciens en France au
temps de Jean-Philippe Rameau d’aprés les
actes du Secretariat de la Maison du Roi zu
nennen. Sie bildet die Weiterfiihrung der
Dokumentenpublikation von  Marcelle
Benoit iiber die Zeit von 1661 bis 1733
(Musique de Cour: 1661-1733. Chapelle,
Chambre, Ecurie, 1761). Die iiber hundert
Seiten fiilllenden Ausziige aus den Akten des
koniglichen Haushalts werden erschlossen
durch eine vorbildlich knappe und doch
detaillierte Darstellung der Organisation des
Musiklebens am Versailler Hof und in der
Hauptstadt. Am Hof bestehen bis zur Re-
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organisation von 1761 drei Kapellen neben-
einander: Die ,,Musique de la Chapelle*
vereinigt gegen zwanzig Singer, vier Organi-
sten und eine Reihe Hilfskriifte unter der
Leitung von vier ,,Sous-Maitres de la
Chapelle*, wihrend weitere Singer und die
Instrumentalisten nach Bedarf von der
»Musique de la Chambre* gestellt werden.
Diese untersteht zwei ,,Surintendants de la
Musique" und umfaBt zahlreiche Speziali-
sten (z. B. fir Laute, Theorbe, Cembalo,
Spinett, Gitarre, aber auch Komponisten
und Musiklehrer), eine Anzahl Singer und
Singerinnen und die 24 Mitglieder der
renommierten ,,Grande Bande des vingt-
quatre violons‘'. Die ,,Musique de la Grande
Ecurie* endlich besteht aus Spielern von
Blas- und Schlaginstrumenten und kann bis
gegen achtzig Musiker mobilisieren. In Paris
wird die Musikpflege vor allem durch die
»Académie Royale de Musique®, d. h. die
Oper, und durch das ,,Concert Spirituel*
bestimmt. Daneben sind die ,,Opéra-comi-
que* und einige private Ensembles immer-
hin zu erwiihnen. Roberte Machard stellt in
ihrer Arbeit neben einem niitzlichen Na-
mensindex auch ein ,,Repertoire des
Charges** zusammen, das die Namen der
sukzessiven Inhaber der Hofmusikerstellen
auffihrt und das die Ubersicht iiber die
chronologisch  angeordneten Dokumente
wesentlich erleichtert. Schlieflich erértert
sie die verschiedenen Dokumententypen, die
meistgenannten Musiker und Musikerfamili-
en und die wichtige Reorganisation der Hof-
musik von 1761, die zur Zusammenlegung
der Kapell- und der Kammermusik fiihrte.
In einem kleineren Beitrag beschiftigt
sich Pierre GUILLOT mit den sechs Livres
de Clavecin von Christophe Moyreau, einem
Kleinmeister aus der Provinz, was im dama-
ligen Frankreich schon sehr wenig bedeute-
te, fiir die Musikgeschichte aber gerade
deshalb interessant ist. Von Moyreaus
Lebensumstinden kennen wir aufier dem
Todesjahr 1772 nur gerade die Anstellung
als Organist an der Kathedrale von Orléans.
Aus den Ausfiihrungen Guillots geht hervor,
daB alle sechs undatierten Biicher vor 1756
im Druck erschienen sind. Die Musik selber
wird recht summarisch behandelt. Moyreau
pflegt die in der franzdsischen Cembalo-
musik beliebten Tinze und deskriptiven
Stiicke (Portriits etc.). Als reine Programm-
Musik ist die auch — oder eher — auf der
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Orgel zu spielende Schilderung des Fegfeu-
ers in neun Teilen zu nennen. Orgel und
Cembalo vereinigen sich in den Cloches

d’Orléans. Erwihnenswert sind die zahk
reichen Concerto, Sonata und Sinfonia
genannten Stiicke, die offenbar ebenso wie
die Satzfolge mehrerer Ouverturen italieni-
schen Einfluf} verraten.

Unter dem Titel Documents des Archives
de, Paris publiziert schlieBlich Bernadette
GERARD einige Archivauszige von eher
anekdotischem Reiz aus der Zeit von 1756
bis 1816. Theodor Kiser, Schaffhausen

,Recherches* sur la Musique frangaise
classique XIII. 1973. Paris: A. et J. Picard
1973. 219 S. (La vie musicale en France
sous les Rois Bourbons. 2e série. Bd. XIII.)

Das Interesse an der Musikgeschich-
te Frankreichs im 17. und 18. Jahrhundert
ist nicht so gut entwickelt, daB es ohne
Miihe méglich wire, jedes Jahr eine ansehn-
liche Sammlung einschligiger Arbeiten zu
verdffentlichen. Wie mancher seiner Vor-
ginger entgeht auch Bd. XIII der ,,Recher-
ches* dieser Verlegenheit mit dem Abdruck
umfangreichen archivalischen Materials.

Daf die franzosische Musikgeschichte
weniger eng an die Landesgrenzen gebunden
ist als die musicologie, daran erinnert
Cuthbert GIRDLESTONE (/domenée .
Idomeneo. Transformations d’un rheme
1699-1781). Er verfolgt den Stoff von
Fénelon iiber Crébillon, Danchet und
Lemierre bis Varesco und bewundert die
Komposition Campras. Uber dem tragischen
Schluf, einer etablierten Tradition der
Tragédie lyrique, verstummt die Musik;
entwaffnend Girdlestones gleichfalls schwei-
gende Wiirdigung des besonderen Ranges
dieser Stelle (,4 partir d'ici il faut laisser
chanter la musique elle-méme*, S. 114).
Das ,,franzosische in Mozarts Idomeneo
erkliirt sich mit der einfachen Tatsache, dal
Varesco das Libretto Danchets in seiner
ersten Fassung (1712) nicht nur als Quelle
verwendete, sondern als direkte Vorlage:
Zahlreiche Verse und fast vollstindige
Szenen lassen sich als wortliche Ubersetzung
nachweisen.

Norbert DUFOURCQ  analysiert Les
Baricades mistérieuses Couperins. Gegeniiber
dem Versuch, das Stilck als Dokument einer
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labilen Gemiltsverfassung zu entziffern
(,Qui donc était Couperin? **) erscheint es
gewif von unangemessener Vordergriindig-
keit, nach der Berechtigung zu fragen, wie
auf ein kadenziell verfestigtes Klangschema
der Begriff einer wie immer gearteten
»»Polyphonie* (oder ,,cantus firmus*) anzu-
wenden sei. Unvermeidlich die Entdeckung
eines diastematisch schier bewegungslosen
»Tenors", ebenso fragwilrdig aber auch
dessen  Beziehung zu einer ,,formule
gregorienne”. Nicht jeder Adept der Kom-
positionsgeschichte wird Dufourcqs Uber-
raschung teilen, ,,que ces syncopes ou
retards tombent en majeure partie sur les
temps forts, les certitudes consonantes
n’atteignant que les temps faibles* (S. 27).
Die zunehmende Tendenz der Couplets,
diese Norm zu relativieren, wiire vielleicht
geeignet, eine Verbindung der Kompositi-
onstechnik des Satzes zu seiner Uberschrift
herzustellen.

Die Mehrzahl der Beitriige bewegt sich
auf besser befestigtem Terrain: Frangois
MOREAU (Nicolas Hotman, bourgeois de
Paris et musicien) informiert iiber die ge-
schiftliche Tichtigkeit des von Mersenne,
Gantez und Jean Rousseau gerihmten Gam-
bisten. Wihrend seine Musik zum grifiten
Teil verschollen ist, vermitteln neu erschlos-
sene Notariatsakten diesen anderen Aspekt
seiner Begabung. Auch eine Correspondance
de Claude Joseph Gros, musicien du Roi,
mitgeteilt von Roberte MACHARD, gilt
vornehmlich finanziellen Transaktionen.
Maurice BARTHELEMY entreifit eine
Versailler Hofintrige der Vergessenheit
(L 'affaire des pages de la Chapelle Royale,
en 1741).

Jacques RODRIGUEZ erbringt den Nach-
weis, daf die Musikorganisation im bisch6f-
lichen Avignon des 18. Jahrhunderts sich
kaum von den Verhiiltnissen irgendeiner
franzdsischen Kathedrale vergleichbarer Be-
deutung abhob (La musique et les musiciens
a la cathédrale d'Avignon).

Bernadette GERARD verSffentlicht ein
Inventaire alphabétique des documents
repertoriés relatifs aux musiciens parisiens.
Von A bis Z verzeichnet es auf 35 Druck-
seiten Archivalien von einer ,,Cession* des
Tiinzers Frangois Abraham bis zur Bankrott-
erklirung des Klavierbauers Jean Zullig
Ein Auszug aus der bereits 1970 f
stellten Arbeit Michel MORISSETS (|
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sur la musique frangaise pour trompette de
Lully & Rameau) beschiftigt sich mit dem
entsprechenden Repertoire fiir Theater und
Kirche. Wertvoll die zwar wenig systemati-
sche Ausbreitung des Materials, wenn der
voraussetzungslose Umgang damit auch kei-
ne eigentlichen Ergebnisse zeitigt.

Jean ROBERT beschreibt summarisch
La Bibliothéeque  musicale du Chateau
d’Aiguillon und die Geschichte ihrer Ent-
stehung. Seit der Revolution in Agen aufbe-
wahrt und schon 1884 katalogisiert, ist sie
der Forschung keineswegs entgangen. Eine
niitzliche  Bibliographie des Oeuvres de
Guillaume Gabriel Nivers - legt William
PRUITT vor. Zu erginzen wiire die grundlos
J.-N. Geoffroy zugeschriebene Handschrift
Rés. 476 der Bibliotheque Nationale in
Paris, die wie das sogenannte Livre d'orgue
de Marguerite Thiery zumindest in den
unmittelbaren Umkreis von Nivers gehért.

Gunther Morche, Heidelberg

HEINRICH W. SCHWAB: Das Einnah-
mebuch des Schleswiger Stadtmusikanten
Friedrich Adolph Berwald. Kassel: Biren-
reiter 1972. 294 S., 7 Abb. (Kieler
Schriften zur Musikwissenschaft. XX1.)

Die Verdffentlichung dieses Einnahme-
buches, das der Herausgeber mit einer
ausfiihrlichen Einleitung vorlegt, bietet ei-
nen anschaulichen Uberblick ilber den loka-
len Spielbereich, die Verschiedenheit der
Dienste und das Einkommen eines Stadt-
musikanten in einer norddeutschen Resi
denzstadt. Das Buch, das im Rahmen von
Inventarisierungsarbeiten des Kieler Landes-
instituts im Landesarchiv in Schleswig auf-
gefunden wurde, wird hier von Schwab
volistindig aufgeschliisselt und in einer fun-
dierten Studie auf 110 Seiten ausgewertet.
Das Einnahmebuch selbst umfait 155 Sei
ten und belegt den Zeitraum vom 7. Juni
1778 bis zum 18. August 1804.

Ein Dokument dieser Art in der Fille
der Ereignisse und der Genauigkeit der
Abrechnungen ist einmalig und kann ander-
weitig kaum nachgewiesen werden. Der
Referent kann dem Verfasser gern zustim-
men, dafl es sich hier um ein einzigartiges
Zeugnis fiir die Beurteilung der Dienstver-
hiltnisse und der sozialen Stellung dieses
Musikerstandes handelt.
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Mit besonderer Liebe widmet sich
Schwab der Auswertung der Fakten, die
sich aus den Eintragungen im Einnahme-
buch ergeben. Hierbei weist der Quellen-
apparat der Anmerkungen eine griindliche
Beschiiftigung mit den heimatkundlichen,
oft an recht versteckter Stelle stehenden
Studien auf, ganz zu schweigen von der
sorgfiltigen Durchforschung der Stadt- und
Landesarchive von Schleswig, Burg auf
Fehmarn, Flensburg, Kopenhagen u. a. So
entsteht nicht nur ein lebendiges Bild der
Biographie Friedrich Adolph Berwalds und
seiner Familie, sondern der Verfasser fihrt
aus den Eintragungen auch den ganzen
regionalen Spielbereich um Schleswig herum
vor und gibt einen Einblick in den gesamten
Musikantendienst nach Arten der Aufwar-
tung, Besetzung, des Repertoires und der
»Requirenten®, d. h. des groBen Kreises der
Angehorigen des herzoglichen Hofes bis zu
den Gildefesten und Handwerkerhochzei-
ten, die um Gestellung der Musik ersuchten.

Ein aufschlufreiches Kapitel ist dem
Einkommen gewidmet, das sich nach Ab-
zug des Lohnes fiir die Gesellen, Lehrbur-
schen und Gehilfen ,,unter dem Strich** fiir
Berwald und seine grofie Familie ergab. Aus
den Angaben stellt Schwab zwei Tabellen
iiber den Eigenverdienst der Stadtmusikan-
ten zusammen, aus denen sich eine recht
unterschiedliche Einkommenssituation in
den einzelnen Jahren ergibt.

Bemerkenswert ist die Gestellung des
Theaterorchesters, das unter dem Schwie-
gersohn und Nachfolger Mackrott fiir jede
Vorstellung auf zwei erste Violinen, je eine
zweite, eine Viola, einen Baf, eine Flote,
ein Fagott, zwei Klarinetten und zwei
Horner festgesetzt wurde. Kaum geringer
diirfte Berwalds Ensemble gewesen sein,
wenn er im Dezember 1794 den Don
Giovanni von Mozart (Faksimile des Thea-
terzettels) begleitet hat. Die Verstirkung
hierzu holte er sich von den Hautboisten
der Militirkapelle, aus den freistehenden
Musikanten Schleswigs und der anderen
umliegenden Stédte. :

Das Faksimile der Seiten 60 und 61 des
Einnahmebuches zeigt, welchen Aufwand
an Entschliisselung und Ubertragung ins
Leserliche der Herausgeber aufbringen
mufite. Dafl Schwab dabei nicht allein die
Posten notiert, sondern sie nach allen Seiten
ordnet und durch Erkundung der Gesamt-
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verhiiltnisse, wie etwa dem Vergleich mit
dem Einkommen der Organisten und Kan-
toren, erginzt, macht die Arbeit zu einer
verdienstvollen wissenschaftlichen Leistung,
die fiir alle zukiinftigen Forschungsarbeiten
iiber dhnliche Themen grundlegende Be-
deutung hat. Goerg Karstidt, Liibeck

DIETRICH KAMPER: Studien zur in-
strumentalen Ensemblemusik des 16. Jahr-
hunderts in Italien. Wien: Béhlau Verlag
1970. VI, 280 S., 39 S. Notenanhang.
(Analecta Musicologica. Verdffentlichungen
der Musikabteilung des Deutschen Histori-
schen Instituts in Rom. X.)

Die in einer Fiille von Zeugnissen belegte
Existenz eines kunstvollen instrumentalen
Gruppenmusizierens bereits seit dem aus-
gehenden 15. Jahrhundert bereitet dem
Historiker mancherlei Verlegenheit, denn
die ,,abstrakte* Form der alten Notenhand-
schriften — in der Regel ohne Hinweis auf
die gewiinschten Besetzungen — auf der einen
und die ,,konkrete** Buntheit gleichzeitiger
Bild- und Wortdokumente auf der anderen
Seite schienen einander auszuschliefien.
Gewagte  Spekulationen iiber die Reali-
sierungsweise der iiberlieferten Kompositio-
nen — Arnold Scherings Theorie von der
hiederlindischen Orgelmesse’ — und die
ungliickliche Vorstellung eines ,,Zufallor-
chesters” spiegeln die Ratlosigkeit der ilte-
ren Forschung. Natiirlich konnte so auch
keine verbindliche Bezeichnung fiir die text-
losen Gruppenkompositionen entstehen,
denn diese pafiten weder in den neuzeitli-
chen Bereich der Orchestermusik noch in
den der Kammermusik hinein, und der Aus-
druck ,,Consort” blieb eine Angelegenheit
der englischen Musik um 1600.

Neuerdings beginnt sich der Terminus
»instrumentale Ensemblemusik‘’ einzubiir-
gern. Er ist durch Dietrich Kimper und
durch Victor Ravizza gleichzeitig (1967)
und wohl auch unabhiingig voneinander in
den Titel selbstindiger Monographien
aufgenommen worden. Dadurch wurde es
mdglich, jene ,Instrumentalmusik“ des
15./16. Jahrhunderts, die mehr als blof ein
Instrument beschiftigt, als ein eigenstéindi-
ges musikgeschichtliches Phinomen anzuer-
kennen. Kimper legt das Schwergewicht sei-
ner Erkundungen auf die Musik selbst, ohne
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jedoch andersgeartete Quellen zu ignorieren.
Er kann so in der Tat erstmals einen ,,Ge-
samtiiberblick iiber die instrumentale Grup-
penmusik des 16. Jahrhunderts‘’ bieten mit
den drei Phasen 1480-1520 (mit und um
Josquin), 1520-1560 (mit und um Willaert)
und 1560-1580 (mit und um Andrea Ga-
brieli).

Den bisher vor allem aus der Sicht der
Solomusik versuchten Wesensbestimmungen
des Instrumentalen in der Musik zwischen
1480 und 1580 — grofier Ambitus, grofie
Spriinge, wenig Pausen, ausgeschriebene Ver-
zierungen — fiigt Kémper mit dem Hinweis
aufs Didaktische und Experimentelle einen
interessanten, aber nicht unproblematischen
Aspekt hinzu. Wo sich ein Ubermaf an
. praktischer Theorie' zeigt (besonders viele
passaggi, proportionale Themenverkiirzun-
gen, sonstige ,,Konstruktivismen und ste-
reotyp-formelhafte Verliufe, S. 37), sieht
er Merkmale der Ubungsliteratur. Einige
Chanson- und Frottola-Handschriften um
1500 sind ihm also von oder im Auftrag
von Dilettanten angefertigte Beispielsamm-
lungen fiir die instrumentale Diminution
(S. 62), und das Urteil ,,Studienkomposi-
tion* bzw. ,,Kompositionsstudie* wird auf
verschiedenartige Gestaltungsweisen ange-
wandt: auf Josquins ,,Fortuna* (S. 64), auf
die Fantasia (S. 78), auf manches zwei
stimmige Stiick (S. 106), auf das Imitations-
ricercar (S. 126 f.).

An dem iiberwiegend lehrhaften Charak-
ter zahlreicher von Kimper diskutierter
Kompositionen ist kaum zu zweifeln; doch
der Bezug zur Instrumentalmusik ergibt
sich von hier aus nicht in gleicher Weise
und auch nicht iiberall gleich zwingend. Zu
unterscheiden ist etwa zwischen mechani-
schen Spieliibungen, an denen auch der An-
finger lernte, und intrikaten satztechni-
schen Kunststiicken, mit denen sich ,,Ken-
ner” unterhielten. Andererseits kann die
nur ,.gelegentliche” instrumentale Darbie-
tung von Lehrbeispielen wohl kaum instru-
mentale Idiomatik bezeugen; diese Musik ist
,,neutral® und/oder ,abstrakt*, mehr zum
Lesen als zum Musizieren bestimmt. Auf die
Moglichkeit des Solfeggierens textloser Ge-
singe weist Kdmper ja selbst verschiedent-
lich hin. SchlieBlich enthilt in dieser Zeit
fast jede mehr als unmittelbar gebrauchs-
hafte Komposition irgendwelche Konstruk-
tivismen. Die kunstvolle mehrstimmige
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Struktur hat gewiB wenig ,,deklamatorische‘
Qualitit, aber sie ist darum noch nicht
ebenso ,,instrumental’‘ wie eine reich aus-
geschmiickte Melodie oder wie ein symme-
trisch angelegter Tanz.

Doch Kamper versteht das Instrumentale
weniger als Alternative zum Vokalen denn
als eine zweite grofe Kraft in der Musikge-
schichte, deren Kenntnis das Denkschema
eines renaissancehaften ,,Singstils* zu korri
gieren vermag. Wie dieser und wie der
,» Verschmelzungsklang" bezeichnet die mu-
sikalische Experimentierfreude die Epoche
(S. 30). Ihre italienischen Ziige treten deut-
licher als bisher hervor: ,,Zweifellos begeg-
neten die ’Niederlinder’ in Italien einer
jahrhundertealten Tradition mehrstimmiger
Instrumentalmusik* (S. 66). Fir die siidli-
che Formenvielfalt wie fiir die vielbe-
schworenen ,,verlorengegangenen Selbst-
verstandlichkeiten* in alter Musik erbringt
der Verfasser reiches Material. Seine Ver-
mutung in bezug auf das ,fagot” des
Afranio degli Albonensi gewinnt an Ge-
wicht angesichts der Tatsache, daf dieser
Musiker nicht erst 1532 (S. 52), sondern
bereits drei Jahre friher in Ferrara sein
Instrument o6ffentlich vorfiihrte (nach Chr.
di Messi Sbugo, 1549). Und zu den Belegen
fir ,,des Madrigalspiel auf mehreren Instru-
menten‘ (S. 203) kommen die englischen
Drucke des friilhen 17. Jahrhunderts mit
Bezeichnungen ,,apt both for Vyoals and
Voyces” (Joahn Wilbye, 1609). Dank
mehrerer Voraus- und Riickblicke, eines
fliissigen, gut lesbaren Stils und sorgfiltig
gearbeiteter Register erschliefft sich der
Inhalt des Buches rasch und miihelos; es
verspricht ein Standardwerk zu werden.

Werner Braun, Saarbriicken

KLAUS WOLFGANG NIEMOLLER:
Untersuchungen zu Musikpflege und Mu-
sikunterricht an den deutschen Latein-
schulen vom ausgehenden Mittelalter bis um
1600. Regensburg: Gustav Bosse Verlag
1969. 830 S. (Kolner Beitrige zur Musik-
forschung. Band 54.)

Die von Klaus Wolfgang Niemdller als
Habilitationsschrift  vorgelegten Untersu-
chungen bedeuten nicht nur die umfassend-
ste Materialsammlung und -sichtung betreffs
der Musik in den deutschen Lateinschulen
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des 16. Jahrhunderts; sie diirfen dariiber-
hinaus beanspruchen, eine der detaillierte-
sten Aufarbeitungen eines Zeitabschnittes
aus der Geschichte von Musikpflege und
Musikunterricht iiberhaupt zu sein. Die Wahl
der Thematik wird musikhistorisch begriin-
det: wie stets Stellung und Bedeutung der
Musik von unterschiedlichen Kriften und
Einflissen abhiingig sind, so ist fiir die
Musik des 16. Jahrhunderts die Verbindung
von Schule und Kirchenmusik konstitutiv.
Die Bedeutung eines speziellen Kapitels aus
der Geschichte der Schulmusik fiir die allge-
meine Musikgeschichte leitet das Interesse.
Kernteil der Schrift ist die Auswertung
eines duferst umfangreichen Quellenmateri-
als zum deutschen Lateinschulwesen im 16.
Jahrhundert. Als Quellen wurden, iiber die
bekannten Sammlungen von Schul- und
Kirchenordnungen weit hinausgehend, mit
auBerordentlicher Griindlichkeit nicht nur
eine Fiille schulgeschichtlicher Akten aufge-
arbeitet, sondern — im Interesse einer Ein-
sicht in die reale Situation von kleinen
Pfarrschulen bis zu akademischen Pddago-
gien — auch Visitationsakten, Schulmeister-
berichte, Chroniken und archivalische Noti-
zen aller Art herangezogen. Solche schulge-
schichtlichen Materialien mufiten auch dort
aufgearbeitet werden, wo lokale oder regio-
nale Musikgeschichten vorlagen, da diese in
der Regel schulgeschichtliches Quellen-
material nicht beriicksichtigen. Die Ordnung
des gesamten Materials erfolgt unter geo-
graphischem Aspekt, nach politischen und
landschaftlichen Regionen (Schlesien, Bran-
denburg, Mecklenburg, Pommern, Preufien
mit Baltikum und Polen, Niedersachsen,
Norddeutschland, Rheinland und Westfalen,
Hessen, Franken, Pfalz und Elsafl, Wiirttem-
berg-Baden). So problematisch es auch im
einzelnen sein mag, fiir die politische Auf-
splitterung des deutschen Sprachgebietes im
16. Jahrhundert geographische Kategorien
zu setzen, so tritt doch gerade hier das
bedeutsamste Verdienst der Untersuchungen
Nieméllers zutage: nimlich die Auflosung
jenes Bildes von allseits bliithender Schul-
musik im 16. Jahrhundert, das durch die Be-
schrinkung auf mitteldeutsche Quellen und
die Generalisierung von Belegen aus der
lutherisch inspirierten Schulmusik Mittel-
deutschlands entstanden war. Nieméllers
Materialien erhellen eine (auch damals) viel
filtig attackierte Schulmusik, als exercitium
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gebraucht und gescholten, als Medium von
Erziehung gepriesen und mifibraucht, und
insgesamt uneinheitlich und zufillig. Ob
tatsichlich die Ursache der Tradierung einer
zu optimistischen Auffassung von der Schul-
musik des 16. Jahrhunderts in der Quellen-
sammlung Vormbaums liegt (Evangelische
Schulordnungen, Giitersioh 1860-1863), da
sie nach Niemollers Auffassung im wesent-
lichen auf die Zentren des mitteldeutschen
Schulwesens konzentriert sei, mag offen
bleiben; denn Vormbaum bringt auch Quel-
len aus Niirnberg, Hamburg, Wiirttemberg
Pommern, Frankfurt a. M., Brieg, Kéln usw.
Es wire zu priifen, ob hier nicht eher
musikpidagogische  Geschichtsschreibung
und musikpidagogisches Wunschdenken sich
verquickten. Doch diese abweichende Auf-
fassung schmilert in keiner Weise das Ver-
dienst Nieméllers, seine Korrektur am Bild
der Schulmusik des 16. Jahrhunderts auf der
Basis neuer Quellen. Durch die Trennung
zwischen zusammenfassendem Text und
jeweils auf der gleichen Seite beigegebenen
kleingedruckten Belegen und Verweisen ist
der umfangreiche Quellenteil fiir die Lektiire
angenehm geordnet.

In einem zweiten, wesentlich schmaleren
Teil unternimmt Niemoller den Versuch
einer Strukturierung. Unter dem Titel Das
spdtmittelalterliche Schulwesen und die
Musik werden Wechselwirkungen zwischen
Kirche, Stellenwert der Schulmusik und
Musikpflege verfolgt. Unter dem Ein-
flu8 von Humanismus und Reformation
verinderte sich mit einem neuen Bildungs-
ideal die Einstellung zur Musikpflege: Wi-
derstand gegen praktische Erfordernisse
traditioneller Kirchenmusik, humanistisches
Interesse an Zusammenhiingen von Sprache
und Musik, Luthers ethisch-erzieherisches
Musikdenken, Musik-Theorie als Lehre,
Musik zur Erquickung nach ,richtigen’
Schulfichern — all dies iberlappt sich viel
fiiltig und zufillig und 148t Niemoller fest-
stellen: ,,Entgegen der bisher immer wieder
betonten Wesentlichkeit der Musik in den
Lateinschulen muf hier unmifversténdlich
festgestellt werden, dafi im Rahmen des
humanistischen Schulwesens des 16. Jahr-
hunderts die Musik durchaus nicht unab-
dingbar zur Bildung gehorte* (S. 649).

Die Geschichte des Musik-Lernens ist
ein Forschungsbereich mit vielen weifien
Feldern. Es gibt zwar Monographien {iber
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Musiktheoretiker, Musikpddagogen, Schu-
len. Es gibt auch Versuche einer zusammen-
fassenden Darstellung von Zeitabschnitten,
wie sie Schipke und Schiinemann unter-
nahmen. Hier ist Niemdllers Untersuchung
einzureihen, doch ist sie zugleich auch her-
vorzuheben, weil sie niemals im Interesse
einer historischen Ordnung zusammenfafit
und einebnet, weil sie niemals nach dem
Prototyp sucht, sondern die Vielgestaltig-
keit, die Bewegung, die Zufilligkeit der
Bedingungen akzeptiert unter Verzicht auf
die deutliche Kontur einer vergangenen
musikpidagogischen Epoche. Die gefunde-
nen Materialien aus der Geschichte der
Schulmusik haben als historische Fakten
ihre Bedeutung, dienen — im Sinne des
gestellten Themas — als Hintergrund fiir
allgemeine Musikgeschichte (wie bei Nie-
mollers Beobachtungen zum Gebrauch
einzelner Vertonungen oder zum Wechsel
musikalischer Berufsbezeichnungen wie
Cantor). Sannemanns Untersuchung von
1904 (Die Musik, als Unterrichtsgegenstand
in den Evangelischen Lateinschulen des 16.
Jahrhunderts) zielte in eine andere Rich-
tung. Er gliederte nach Kapiteln wie
Stellung der Musik im Lehrplan (IID),
Lehrziel (IV), Lehrstoff (V), Verteilung
des Lehrstoffes auf die einzelnen Klassen
und Wochentage (V1), Methodische Princi-
pien (VII) usw., d. h. Sannemann befragte
seine Quellen unter didaktischen Aspekten.
Die Geschichte des Musik-Lernens enthilt
beide Ansitze, den musikgeschichtlichen
wie: den musikpéddagogischen. Die Erschlie-
fung der historischen Quellen aus dem Be-
reich des Musik-Lernens mag fiir die Musik-
geschichte von hohem Sinn sein. Fiir die
Musikpidagogik enthilt sie mit der Beob-
achtung historischer Unterrichtswirklich-
keit die Chance, die musikdidaktische Ge-
genwart zu erhellen und zu relativieren.

Sigrid Abel-Struth, Eschborn-Frankfurt a. M.

MEINOLF NEUHAUSER: Musikalische
Fritherziehung — Theorie und Praxis. (In
Zusammenarbeit mit Christel JENTGES.)
Frankfurt/Berlin/Miinchen: Moritz Diester-
weg (1971). 264 S.

Mit diesem Lehrerhandbuch legt der
Verfasser eine Erweiterung seines Schul
werks vor, das er 1965/66 fir die Grund-
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und Vorschule (Bunte Zaubernoten, Zauber-
notenfibel) erstmalig veroffentlicht hat.
Zusammen mit der Fibel und -anderen
Lehrmitteln stellt es nunmehr ein Lehrwerk
dar, das als reprisentativ fiir eine Reihe
dhnlicher Lehrwerke gelten kann, die bei
uns im Gebrauch sind. Gemeinsam ist ihnen,
daB sie im Kern einen seit etwa 1960
aufgekommenen  Zweifel unangefochten
iilberstanden haben — den Zweifel niamlich
an der Giltigkeit der erziehungswissen-
schaftlichen und musikpsychologischen
Primissen, von denen elementarer Musik-
unterricht seit Fritz Jodes reformpédagogi-
schen Impulsen getragen ist.

Dies braucht fir den Unterricht, der
anhand solcher Leitfiden stattfindet, nicht
unbedingt von Nachteil zu sein. Immer
noch wird die unmittelbare Ausstrahlung
des Erziehers, mit der er die Kinder an-
spricht und zum Musizieren animiert, letzt-
lich iiber den Erfolg einer musikalischen
Grundbildung entscheiden. Ob er dabei die
Erziehung zum Melodie- und StufenbewufSt-
sein anhand der sieben diatonischen Tone
oder etwas anderes zum roten Faden seines
Lehrgangs wihlt und die anderen Lernin-
halte darum herumgruppiert, ist demgegen-
iiber zweitrangig.

Problematisch jedoch sind Versuche,
eine tradierte Praxis aus heutiger Sicht
erziehungswissenschaftlich-theoretisch  zu
fundieren und zu legitimieren. Solche
Versuche bleiben von zweifelhaftem Wert,
solange sie entweder keine stringente Theo-
rie im Volisinne des Wortes darstellen oder
aus theoretischen Einsichten keine prakti-
schen Konsequenzen ziehen (das kdnnte
bei Analyse der gegenwirtigen Verhiltnisse
nur bedeuten: Entwurf eines Gegenmodells),
oder aber, wenn nicht begriindet wird,
warum es trotz einer solchen Analyse beim
Alten bleiben soll.

Der theoretische Vorspann des Buches
weist alle drei Mingel auf. Wenn Neuhiuser
die erziehungswissenschaftliche Diskussion
unserer Tage dahingehend resiimiert, daf
vorschulische Lernprozesse zu richten seien
auf ,,Selbstindigkeit und Unabhdngigkeit,
Originalitdt und Neugier, differenziertes
Sprachverhalten,  schépferisches Tun“
u a. m. (3), kurz danach aber als, konkre-
tes Ziel einer musikalischen Friiherziehung
. . . die frihe Entwicklung des Melodiebe-
wuptseins im Rahmen musikalischer Tétig-
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keiten‘’ (8) nennt, dann besteht kein erkenn-
barer Zusammenhang zwischen beiden Aus-
sagen, weder der einer Ableitung noch der
einer Antithese. Anders nimlich miiBte der
Lehrgang zumindest a u ¢ h ein Bewufit-
sein davon, was in der Welt des Klingenden
und der Musik nic ht Melodie ist, in
gleicher Weise systematisch entfalten, und
es miiiten den Kindern nicht nur in den
Sachverhalten, sondern auch in ihrem
Sprach- und Musikverhalten alternative
Moglichkeiten offenstehen. Dal davon keine
Rede sein kann, zeigt ein Blick in die
Fibel und in den Kommentar dazu (Lehrer-
handbuch ab Seite 101). Wie eh und je
werden Lieder, und zwar ,,das ganze Lied in
Verbindung mit dem Notenbild in den
Mittelpunkt musikerzieherischer Arbeit*
(102) gestellt. Schaut man sich die exzessive
Fiille kindertiimlich priparierter, monotoner
Lieder im Hinblick auf die oben genannten
Leitsitze an, dann kdnnen schwere Beden-
ken nicht ausbleiben. Diese Liederfille fihrt
zwar hin zur Entwicklung einer durtonalen
Tonvorstellung, aber weg von der realen
Umwelt, auch deren musikalischer Kompo-
nente, die das Kind kognitiv und affektiv
zu durchdringen eigentlich lernen sollte.

Neuhiuser geht gegeniiber vergleichbaren
Lehrerhandbiichern allerdings zwei bedeutsa-
me Schritte weiter. Zum einen bringt er
eine Art Vorkurs (Kurs A/II; Kurs A/I
enthilt ganzkérperlich-thythmische Ubun-
gen), er enthiilt Anregungen fiir Klangexperi-
mente, graphische Notation, Kriterien zum
Benennen und Ordnen verschiedener Klang-
phinomene und zum Aufschliisseln von
Horeindriicken komplexer Musik; ferner die
Moglichkeit, eigenen Klangspielen Aus-
schnitte moderner Musik zuzuordnen. Zum
andern liefert er ein Tonband mit Kommen-
tar, das es dem Lehrer ermdglicht, dem
Lieder-Notenkurs einen Kurs systemati-
schen Musikhorens parallel zu schalten.

Dies sind zwei entschiedene Schritte
iiber jene Schwelle, die die alte Didaktik des
tonalen Formelwesens trennt von den Lern-
angeboten, die gegenwiirtiger theoretischer
Einsicht entsprechen. Bei Neuhiiuser haben
sie noch eine schiichterne Randstellung; sie
wirken wie eine Konzession ans Moderne.
Ein Lehrer, der fiir den Unterricht mit sei-
nen vier- bis sechsjihrigen Kindern einen
offenen Lehrgang zu konzipieren in der
Lage ist, sich also unabhiingig von der
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Zaubernotenfibel macht, wird gerade solche
Hinweise und Materialien, zusammen mit
anderen Detailanregungen des Buches, vor-
teilhaft zu nutzen wissen. .
Gottfried Kiintzel, Liineburg

WINFRIED PAPE: Musikkonsum und
Musikunterricht. Ergebnisse, Analysen und
Konsequenzen einer Befragung von Haupt-
schiilern. Diisseldorf: Pidagogischer Verlag
Schwann 1974. 116 S.

Die Befragung, auf die der Untertitel des
Buches anspielt, fand 1972 in Hessen und
Nordrhein-Westfalen in 8. und 9. Klassen
von Hauptschulen statt; rund 1 500 Frage-
bogen wurden ausgewertet. Ziel der Befra-
gung war es, ,,Musikvorlieben von Schiilern
der Hauptschule zu quantifizieren und ihre
Abhdngigkeit von Alter, Geschlecht und den
sozialen Bedingungen, unter denen die be-
fragten Jugendlichen aufwachsen, zu bestim-
men, musikalische Verhaltensweisen zu er-
mitteln, Einfliisse von Massenmedien festzu-
stellen und die Einstellungen und Winsche
der Schiiler und Schiilerinnen zum Musik-
unterricht in der Schule zu erfragen*

Einige markante Befragungsergebnisse
seien hier genannt: Als,,beliebteste Musikar-
ten“ werden ,,Popmusik* (56 %), deutsche
Schlager (18 %) und auslindische Schlager
(13 %) genannt. Alle anderen Gattungen
rangieren weit abgeschlagen bei 2 % abwiirts.
Dabei sind die Jungen ein bifichen ,,progres-
siver als die Madchen. Unter den Pop-Mu-
sikgruppen stehen mit Les Humphries Sin-
gers und T. Rex solche an der Spitze, die
mehr zum Schlager als zur harten Rock-
musik tendieren; letztere steht in Gestalt
von Deep Purple an dritter Stelle. — Zwi-
schen einer und drei Stunden Musik héren
tiglich 49 % der Befragten; am beliebtesten
ist der Sender Radio Luxemburg. Auf die
Frage, ob in diesem ja ganz auf Werbung
abgestellten Sender fiir Schallplatten ge-
worben werde, antworteten 47 % bejahend,
51 % verneinend, 70 % sind iiberzeugt, dal
Schallplatten hergestellt wiirden, um Geld
zu verdienen und den Zuhdrern Freude
zu machen. — Auf die Frage nach der
Funktion von Schlagern wurden vor allem
die folgenden Sitze angekreuzt: ,,Schlager
haben nur ein Thema: Liebe” (35 %),
,»Schlager sind Musik fir junge Leute'
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(20 %), ,,Schlager sollen nur unterhalten
und der Entspannung dienen‘ (15 %).

Nach dem Sinn des Musikunterrichts
befragt, kreuzten die Schiiler folgende Sitze
an: ,,den Schiilern helfen, sich besser in
Schlagern und Pop-Musik auszukennen“
(28 %); ,,Auskunft geben iiber jede Art von
Musik und von Leuten, die Musik machen,
verkaufen, horen” (23 %); , Die Schiiler
befihigen, selbst Musik zu spielen* (15 %);
»den Schiilern Gelegenheit geben, sich von
den anderen Stunden zu erholen* (14 %);
»Gelegenheit geben, zu singen (8 %);
»Musikunterricht ist tberfhissig (1 %);
.»»den Schiilern helfen, sich besser in Klassi-
scher Musik auszukennen* (4 %). Ihr der-
zeitiger Musikunterricht gefiel 52 % einiger-
maBen, 38 % gut, 10 % gar nicht. — Die
beliebtesten  Instrumente sind Gitarre
(47 %), Schlagzeug (17 %), E-Orgel (14 %),
T2rompete (5 %), Akkordeon (4 %), Klavier
2 %).

Fiir Pape ergeben sich aus der Befragung
fiir den Musikunterricht folgende iibergeord-
nete Lernziele: ,,1. Ich-Stirkung und Iden-
titdtsfindung (nach Rauhe) durch Anleitun-
gen zu einem kritisch-emanzipatorischen
Konsumverhalten*, ,,2. Abbau dsthetischer
Fremdbestimmung zugunsten eines Befihigt-
werdens zur dsthetischen und somit auch
politischen Selbst- und Mitbestimmung*,
»3. Abbau von Irrationalitit zugunsten von
Rationalitét durch Abbau von Vorurteilen
und Forderung der Kritikfihgikeit gegen-
iiber verinderbaren gesellschaftlichen, grup-
penspezifischen und individuellen Normen*'
(nach Rauhe), ,,4. Steigerung der Genug-
fahigkeit", ,,5. Weckung eigener kultureller
Bediirfnisse*. Dazu reicht nach Pape eine
fachimmanente Behandlung der Pop-Musik
mithilfe ,,musikalischer Elementarkenntnis-
se* nicht aus, vielmehr miissen folgende
Bereiche hinzukommen: ,,Einblick in die
Struktur des Musikmarktes als Teil unseres
Wirtschaftssystems (Widerspruch zwischen
gesellschaftlicher Produktionsweise und pri-
vater Aneignung)'; ,,Analyseversuche der
Interdependenzen zwischen musikalischen
Verhaltensweisen, geselischaftlichen Bedin-
gungen und musikalischer Sachstruktur';
,.Bereitstellen von Hilfen zur Erkenntnis der
eigenen musikalischen Verhaltensweisen im
Zusammenhang mit der Popularmusik und
dem Erkennen der eigenen sozialen Lage";
»Einblick in die Strateglen der Manipula-
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tion*; ,,Auseinandersetzung mit der Ideolo-
gie deutscher Schlagertexte. Im Vorwort
fafdt Pape diese Ziele des Musikunterrichtes
noch einmal zusammen, nimlich ,,den Mani-
pulationen der Massenmedien entgegenzu-
wirken!".

Im Rahmen einer Rezension ist es un-
moglich, diesen Lernzielkatalog bildungs-
politisch zu analysieren und im einzelnen zu
priifen, wo ein entsprechender Musikunter-
richt den tatsichlichen Interessen der Haupt-
schiiler dienen, wo er ihnen eher entgegen-
wirken und wo er sich in dieser Form
iiberhaupt durchfiihren lassen wiirde. (Ich
selbst habe erlebt, dafl die Diskussion dieses
Lernzielkataloges innerhalb einer musikpé-
dagogischen Seminarveranstaltung sehr bald
auf die Erorterung bildungspolitischer
Grundsatzfragen hinauslief). Ein Schlufige-
danke sei dennoch erlaubt: Pape sieht den
Sinn des Musikunterrichtes nicht ausschlief-
lich, aber doch vor allem darin, bei der
,Jch-Stirkung*‘ und ,,Identitéitsfindung* zu
helfen, falsches Bewufitsein zu verdndern
usw. Mir kommt das anmafiend vor, auch
wenn es vermutlich gar nicht so gemeint ist:
sind wir, die im weitesten Sinne ,,Lehren-
den“, ich-stirker und mit uns identischer
als Hauptschiiler? Sind wir in unserem
eigenen Bereich handlungsfihiger und weni-
ger manipuliert als Hauptschiler in dem
ihrigen? Ich sehe nur, daB wir auf theoreti-
schem Gebiet mehr wissen und da wir uns
und die Hauptschiiler unablissig fragen
miiten, was von diesem Wissen in wel-
cher Form sie gebrauchen konnen, um ihre
eigenen Interessen gemeinsam wahrnehmen
zu konnen. Martin Geck, Hattingen

SABINE SCHUTTE: Der Lindler. Unter-
suchungen zur musikalischen Struktur un-
geradtaktiger Osterreichischer Volkstinze.
Strasbourg-Baden-Baden: Editions P. H.
Heitz-Verlag Heitz GmbH 1970. 141, (16)
S., Tabellen. (Sammlung musikwissenschaft-
licher Abhandlungen. Band 52.)

Ziel der vorliegenden Arbeit ist der
. Versuch einer systematischen Erfassung
der ungeradtaktigen dsterreichischen Volks-
tinze nach musikalischen Gesichtspunkten"
(S. 136). Wiewohl immer wieder zu betonen
ist, daB im Volkstanz Musik, Tanz und
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Brauch eng miteinander verkniipft sind,
iiberzeugt diese Unternehmung doch vollig
von der Notwendigkeit, immer wieder auch
iiber dies oder jenes von den drei Elementen
Einzelanalysen und Einzeluntersuchungen
anzustellen. Ja noch mehr: die Lektiire von
iibergreifenden, zusammenfassenden Ge-
samtuntersuchungen von Tanz, Musik und
Brauch Lifft die Gefahr erkennen, daf die
drei genannten Elemente nicht geniigend
in ihrer jeweiligen Eigengesetzlichkeit be-
trachtet werden. So ist der Ansatz der vor-
liegenden Arbeit durchaus richtig gesehen.

In systematischer Abfolge werden hier
nun untersucht die Elemente der Lindler-
formen, der Aufbau der harmonischen
Funktionen, die jeweils fiir die Dauer eines
Taktes Giiltigkeit haben, sowie ihre rhyth-
mischen und melodischen Strukturen, wo-
bei die Reihenfolge der Wichtigkeit und
Charakteristik  entspricht: harmonische
Struktur an erster, Melodik an letzter Stelle,
der Klangstruktur untergeordnet. Es folgt
die dufere Struktur groferer Formkomple-
xe, der GroBarchitektur, die freilich an der
schriftlichen Quelle nicht immer mit Sicher-
heit abgelesen werden kann, weil sie weit-
gehend der augenblicksverbundenen Impro-
visation untersteht.

Nicht ganz befreunden kann ich mich
mit der Gleichstellung von Periodisierung
und Viertaktigkeit, bzw. Nicht-Periodisie-
rung und groferem Komplex. Mir scheint,
dafl die zweimal acht Takte die gleiche
Eigengesetzlichkeit besitzen wie die zwei-
mal vier Takte der kleineren Sticke. Es
wird die Gesamtheit der Formelemente
verdoppelt oder wohl gar vervierfacht. Die
Funktionsfolge, die im einen Fall den Vier-
takter betrifft, tut es im anderen Fall bei
dem Achttakter.

Ein anderer Faktor, den ich fiir etwas
bedenklich halte, ist die Gleichsetzung ge-
wisser Tanznamen mit Tanzkategorien. Die
Verfasserin erkennt selber diese Problema-
tik, wenn sie auf der einen Seite zwar sagt:
» » « » Ausgangspunkt fiir diese Bestimmung
der Haupttypen ist die Konzentration be-
stimmter musikalischer Struktureigenschaf-
ten auf Gruppen von Tinzen gleichen Na-
mens . . ." (S. 82), wihrend anderenorts
eine vielfach zu konstatierende Identitit
von Steirisch und Lindler zugegeben wird.
Meine eigenen Untersuchungen am Lindler
in Bayern zeigen, daf8 die Namen Liindler
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und Steirisch, ja selbst Walzer und Mazurka,
sowie eine Reihe von anderen Namen in der
Volkstradition durcheinander gehen und
vielfach unterschiedslos gebraucht werden.
Auf der anderen Seite mag es sein, daf
mancherlei an der Welt des Lindlers in
Osterreich anders ist als in Bayern, was sich
fiir den Kenner an vielen der von der Ver-
fasserin vorgelegten Melodiebeispielen offen
erkennen lifit. So wiire es der Milhe wert,
einen Vergleich mit dem inzwischen stark
angewachsenen Sammelmaterial in Bayern
vorzunehmen. Dann wiirde sich einerseits
zeigen, dafl die bayerische Realisation in
mancher Hinsicht anders aussieht, als der
oft urigere Osterreichische Typus. Dann
wiirde sich freilich auch zeigen, daf die von
den Osterreichischen Landlerforschern be-
hauptete und von der Verfasserin angenom-
mene Identifikation von bayerischem Lind-
ler mit dem 16-taktigen Schuhplattler nicht
haltbar ist. Unter dem bayerischen Material
gibt es einen hohen Prozentsatz des von der
Verfasserin so genannten ,,periodisierten®
Tanzes. Auf jeden Fall jedoch ist das
Lindlerbuch von Sabine Schutte geschickt
und kenntnisreich angelegt und mit Konse-
quenz durchgearbeitet. Es kann und sollte
wohl zum Muster genommen werden flir
eine Reihe von weiteren Untersuchungen an
mitteleuropédischen Tanzmelodien, deren
Problematik seit langem auf Durchdenkung
wartet. Felix Hoerburger, Regensburg

KARL SCHUTZ: Der Wiener Orgelbau
in der zweiten Halfte des 18, Jahrhunderts.
Wien: Verlag Notring 1969. 1V, 6, 119, 42
S. (Dissertationen der Universitit Wien. 35.)

Dem Buch liegt die wesentlich umfang-
reichere, 1964 approbierte Dissertation
gleichen Titels zugrunde. Dieses geht nur
indirekt und zwar dadurch hervor, daB ein
Sigel fiir die Dissertation gewihit und die
»Diss.* an vielen Stellen als Quelle (sic!)
herangezogen wird — Anzahl der Seiten des
urspriinglichen Hauptteils mindestens 287
und des Anhangteils mindestens 114, — Die
grobe Gliederung des Buches ist zweck-
miiflig gewiihlt: Kapitel I und II geben eine
weitausholende Historische Ubersicht und
u. a. — leider viel zu breit, oft wiederho-
lend — gewisse Informationen ilber frithere
Literatur, liber Orgelvandalismus und Orgel-
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gewerbe. Im Kapitel III (es beginnt auf S. 1)
sind 24 biographische Skizzen Wiener Orgel-
bauer mitgeteilt, wozu hauptsichlich Ma-
terial aus dem Archiv der Stadt Wien, aus
der Wiener Zeitung, aus Pfarrchroniken und
Fakten aus der Literatur herangezogen wer-
den. Unter diesen Orgelbauern befinden
sich Johann Bohack, Franz Xaver Christoph,
J. Fridrich Ferstl, Stephan Helwig, Mathius
Jesswagner, J. Gottfried Malleck, Anton
Pfliegler, David Posselt, Mathias Jacob Wiest,
Joseph und Johann Wiest, Veit Wurzer,
deren Werke (insgesamt 34, fast alle aufer-
halb Wiens) im niichsten Kapitel ausfiihrlich
behandelt sind. Systematik und iiberlegte
Anordnung, weniger Unterstreichungen hit-
ten gerade dem IV. Kapitel auflerordentlich
gut getan.

Es schlieft sich ein Kapitel iiber fiinf-
zehn in Wien aufgestellte Orgeln an, geord-
net nach Stadtbezirken — die hier mit
arabischen, in vorhergehenden Kapiteln mit
romischen Ziffern bezeichnet sind. Leider
fihrt der Verfasser nicht niher aus, wieso er
aus Werkstattibernahmen ,,interessante
Werkstattzusammenhinge* erkennt. Auch
der Ankiindigung, ,,nun iiber die allgemei-
nen Bauprinzipien unter besonderer Beriick-
sichtigung der personlichen Gepflogenhei-
ten einzelner Orgelbauer'* zu berichten (S.
104), folgt keine klirende Ausfiihrung.
Vielmehr wird dort auf eine 38 Punkte
umfassende  Handschrift — im Anhang
dankenswerterweise vollstindig mitgeteilt —
aus dem Stift Altenburg bei Horn eingegan-
gen; es handelt sich um die fiir einen guten
Orgelbau allgemein notwendigen Kriterien.
,Dafl ohne weiteres von einer Wiener
Schule gesprochen werden kann“, glaubt
der Verfasser aus gemeinsamen Grundziigen
der in vorhergehenden Kapiteln angefiihrten
Orgeln entnehmen zu kénnen. Jedoch st die
Zusammenstellung der Grundziige (z. B.
Als Sonderform ist sehr beliebt der Bau
der Quintadena®, S. 115) viel zu weit gefafit
und nicht auf Spezifika hinzielend angelegt
mit Ausnahme der Elemente der Prospekt-
gestaltung samt deren Skizzierungen.

Dem Titel der Arbeit entsprechend hiitte
man zumindest eine Ubersicht iiber diesen
Zeitraum erwarten konnen. Doch fehlen
viele Orgelwerke der finfziger und sechzi-
ger Jahre, z. B. Arbeiten von Johann Josef
Henke. Vollends unerklirlich ist die Auf-
nahme der Chororgel in Klosterneuburg,
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17. Jahrhundert. Es bleibt dem Leser iiber-
lassen herauszufinden, wieso eine ,,7945
schwerst beschddigte” Orgel durch einen
Neubau ersetzt wird (S. 28), bei einem
anderen ,,1945 schwerst beschidigten*
Werk (S. 36) ,.eine Restaurierung keine
Schwierigkeiten bietet”. Sieht man von
solchen Mingeln und auch von Mingeln in
der Zuordnung von Quellen ab, so sind sehr
viele neue Mitteilungen historischer Fakten
aus diesem Buch herauszulesen; darin be-
steht der Wert der Arbeit. Man sollte dank-
bar sein, dal ohne Druckzwang eine weitere
Dissertation zum Druck beférdert wurde.
Franz Bullmann, Berlin

GUSTAV FOCK: Arp Schnitger und
seine Schule. Ein Beitrag zur Geschichte des
Orgelbaues im Nord- und Ostseekiistenge-
biet. Kassel: Birenreiter-Verlag 1974, 312
S., 46 Abb. auf 20 Taf. (Veriffentlichungen
der Orgelwissenschaftlichen Forschungsstel-
le im Musikwissenschaftlichen Seminar der
Westfalischen Wilhelms-Universitit Miinster.

5.

) Die Orgelbewegung der zwanziger Jahre
hat viele organologische Arbeiten angeregt
und entstehen lassen. Die zahlreichen in
letzter Zeit erschienenen musikwissenschatt-
lichen und musikhistorischen Aufsitze, Ab-
handlungen, Biicher und Nachdrucke, die
Untersuchungen an historischen Orgeln und
die Erhellung der Lebensumstinde ihrer
Erbauer zum Gegenstand haben, wachsen
weiter an wie kaum ein Zweig innerhalb der
Musikgeschichte, insonderheit des Instru-
mentenbaues. Aus der Feder des Hamburger
Orgelwissenschaftlers Gustav Fock, der sich
ein Leben lang mit Arp Schnitger befaft
hat, liegt nun die erste Monographie iiber
den niederdeutschen Orgelbauer vor, die
— das darf vorweg gesagt werden — zweifels-
ohne als Standardwerk betrachtet werden
muB. Eine iltere Fassung dieser Schnitger-
Monographie ist 1945 bei der Zerstérung
des Verlagsgebiudes im Satz vernichtet
worden. Der Unbeirrbarkeit des Verfassers
ist es zu danken, daB er von seiner Lebens-
aufgabe nach diesem Verlust nicht gelassen,
sondern — wie der Herausgeber Rudolf
Reuter im Geleit betont —, das Werk in-
zwischen wesentlich vertieft und um neue
Erkenntnisse bereichert, hat wiedererstehen
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lassen. Umso trauriger ist es, daB er noch
vor Erscheinen des Bandes verstorben ist.

Uber die Darreichung des Materials in
landschaftlicher Gliederung mag man geteil-
ter Meinung sein. Vielleicht erscheint man-
chem die Arbeit Schnitgers und die seiner
Schule, seiner Vorginger und anderer Orgel-
bauer nicht immer klar genug voneinander
abgetrennt, obwohl Schnitgers Fortwirken
jeweils gesonderte Kapitel gewidmet sind.
Fock beginnt mit einem Abrifl iiber Schnit-
gers Vorfahren sowie einer genealogischen
Zusammenstellung der ihm bekannt gewor-
denen Namenstriger Schnitger. Bereits aus-
fihrlich wiedergegeben wird die Jugend-,
Lehr und Gesellenzeit (1648-1677) des
Orgelbauers, sein Eintritt in die Werkstatt
des Vetters Berendt HuB zu Gliickstadt in
Holstein, Ausbildung und Mitarbeit an Or-
gelbauten seines Lehrherrn, an den Instru-
menten der Stadtkirche zu Glickstadt und
denen von St. Cosmae und St. Wilhadi in
Stade. Mit der Wilhadiorgel, die der junge
Arp Schnitger nach dem Tode von Huf
(1676) fertigstellt, liefert er bereits sein
Meisterstiick. Ein Jahr spiter lifit er sich in
Stade nieder und fiihrt seine Werkstatt in
jenen Jahren erster selbstindiger Titigkeit
von hier aus (1677-1682) bald zu Ansehen
und zu einem schnellen Aufbliithen.

Finf Jahre lang arbeitete Schnitger in
Stade (St. Nikolai), Borstel, Assel, Jork,
Oederquart und Osten sowie in den Herzog-
timern Bremen und Verden (Freiburg,
Scharmbeck, Biilkau und Liidingworth), da-
neben bereits in und um Hamburg (St.
Johanniskloster, Nienstedten und Kirchwer-
der). Bei der Mitteilung der Stimmenpline,
iiberwiegend zwei- bis dreimanualiger Or-
geln, wird die Aufteilung auf Hauptwerk,
Riickpositiv, Brustwerk und Pedal evident.
Fock schopft dabei aus Gutachten und Auf-
zeichnungen, die bei spiteren Umbauten
ans Licht gekommen sind und fihrt damit
die Entwicklungslinien bis in unsere Zeit
herauf, was im iibrigen auch fiir die folgen-
den Absitze des Buches gilt.

Die Hamburger Jahre (1682-1719) wer-
den erdffnet mit einem Uberblick iiber die
Geschichte des Orgelbaues seit etwa 1550,
also erst von jener Zeit an, in der die ab-
lehnende Haltung der Reformation gegen
die Orgel als Kirchenmusikinstrument ge-
wichen ist. Am Ende des 17. Jahrhunderts
hat die Musik nach Friedrich Chrysander
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in keiner freien Reichsstadt so festen Fufl
gefaBdt wie in Hamburg. Die Zahl der Orgel
bauer ist zu jener Zeit grofer als in irgend-
einer anderen deutschen Stadt (S. 44).
Fock zihit eine ganze Reihe davon auf und
hebt Hans Christoph Fritzsche und Joachim
Richborn mit den von ihnen erbauten oder
umgebauten Instrumenten besonders hervor.
Den Bau von Schnitgers grofitem Werk in
der Nikolaikirche bezeichnet der Verfasser
als den entscheidenden Schritt in der Ent-
wicklung des Orgelbauers. Tatsichlich ist
dieser Schritt der Durchbruch zum Ruhm
Schnitgers gewesen, der durch den Bau der
Jacobiorgel weiter gefestigt worden ist. Die
ausfihrlichen Angaben zur Disposition bei-
der Instrumente erbringen die Bestitigung
hierfiir. Fiir die Orgelerneuerungsbewegung
mit der denkwiirdigen Organistentagung
Hamburg-Liibeck 1925 hat die heute noch
erhaltene Jacobiorgel grundlegende Bedeu-
tung erhalten. Neben diesen nahezu gleich-
grofen Instrumenten stammen von Schnit-
ger fast zwanzig weitere Orgeln in Hamburg
(Pesthofkirche, St. Paulikirche, St. Petri,
St. Maria-Magdalena, Hamburg-Moorburg,
Hamburg-Steinbeck, St. Gertrud, Dom,
Hamburg-Ochsenwerder, Hausorgeln und
Positive usw.).

Nach Hamburg beginnt Schnitgers Titig-
keitsbereich sich territorial auszuweiten,
iber den niederdeutschen Raum bis in die
Niederlande hinein, wobei allerdings kein
anderer Landstrich wie das zwischen Ham-
burg und Stade gelegene Alte Land am
engsten mit ihm verbunden bleibt.

Es kann hier unmdglich auf alle Arbeits-
gebiete Schnitgers eingegangen werden. Nur
umriBhaft sei die Tatigkeit zwischen Elbe
und Weser (1682-1719) erwiihnt, die Orgeln
von Hamburg-Neuenfelde, die ebenfalls in
der Erneuerungsbewegung eine Rolle spielen,
von Steinkirchen mit dem noch fast voll-
stiindig erhaltenen Prospekt und Pfeifen-
werk, von Mittelnkirchen und Esterbriigge,
die Orgeln des Doms, der St. Stephanikir-
che, Liebfrauenkirche, St. Martini, St. Pau-
li und St. Ansgari in Bremen, des Doms von
Verden/Aller u. a., der Lineburger Orgeln
bis hin nach Zellerfeld im Harz. Schnitgers
Schiiller Nathanael Krusewitz, Gregorius
Struve, Matthias Dropa, Christian Vater und
Johann Matthias Naumann setzen in eben
diesem Gebiet die Tradition fort. Die Ver-
bundenheit des Orgelbauers mit seinem
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Heimatland Oldenburg und Ostfriesland
findet ihren Niederschlag in zahireichen
Werken; in Schleswig-Holstein, Mecklenburg,
und Pommern, in Magdeburg (St. Johannis,
St. Jakobi, HL. Geist-Kirche, St. Ulrich, St.
Petri, Dom) und Berlin (St. Nikolai, St.
Sebastian, Eosander-Kapelle des Schlosses
Charlottenburg) ist seine Kunst ebenso ge-
schitzt worden wie in den Niederlanden,
wohin (Zwolle) die Sohne Johann Jiirgen
und Franz Caspar nach dem Tod des Vaters
im Juli 1719 die Werkstatt verlegt haben.
SchlieBlich seien noch England, Rufiland,
Portugal und Spanien erwihnt, wohin seine
Orgeln geliefert worden sind. Das chronolo-
gische Verzeichnis der von ihm erbauten
oder umgebauten Orgeln weist 169 Werke
auf. 49 Gesellen (Schiiler), die als Orgelbauer
bei Schnitger titig gewesen sind, arbeiten
spiter iiber den Wirkungskreis ihres Meisters
hinaus in Skandinavien, dem westlichen
Teil der Niederlande, im Gebiet von Celle,
Hannover und Hildesheim sowie in Hessen
und Schlesien. Sie haben sich fast ausnahms-
los seinem Stil angeschlossen und ihn teil
weise bis ins 19. Jahrhundert vermittelt.
Die Prinzipien der klassischen Bauweise
Schnitgers liegen zu allererst in der Logik
des Dispositionsaufbaues, Sowohl im Haupt-
werk, Riickpositiv, Oberwerk als auch im
Pedal finden sich meist volistindig besetzte
Prinzipalchore, denen vielchorige gemischte
Stimmen, Zungen und in ihrer Klang-
schattierung duferst unterschiedliche Flo-
tenregister zugeordnet werden. Jedes Manu-
al und Pedal reprisentiert ein in sich voll-
stindig geschlossenes Werk, dessen Charak-
ter durch die lickenlose Durchfiihrung der
Grund- und Aliquotstimmen und die Gegen-
iiberstellung der drei Klanggruppen Eng-
Weit-Solo bestimmt wird. Strahlenden Glanz
erhalten die Werke durch bis zu zehnchéri-
ge Mixturen, bis zu neunchérige Scharfs,
zwei- bis dreifache Zimbeln und Rausch-
pfeifen. Grundsitzlich basiert das Haupt-
werk auf der 16, das Riickpositiv auf der
8" oder 4’-, das Oberwerk ebenfalls auf der
8’-, das Brustwerk auf der 4’-, oder 2’-,
und das Pedal auf der 32'-Lage. Schnitger
bedient sich der variablen Mensur, baut
Schleifladen, wihrend von Huf noch
Springladen angewandt worden sind, und
setzt den Umfang der Klaviaturen in den
Manualen meist auf C, D, E, - ¢3, im Pedal
auf C, D, E - d1. Ein weiteres Grundprinzip
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des Schnitgerschen Orgelbaues bestimmt fiir
jede Lade ein eigenes Klavier. Bei grofen
Orgeln wird damit die Viermanualigkeit
(z. B. St. Nikolai-Hamburg: IV. Man./BW;
IIL. Man./OW; IL. Man./HW und I. Man./RP)
erreicht. Dies hat auch seine Auswirkung
auf den Prospekt, der aus Tiirmen und da-
zwischenliegenden Feldern aufgebaut ist
(vgl.  hierzu den Artikel Schnitger von
Gustav Fock in MGG 11, 1961, Sp. 1913 bis
1919) und deshalb nicht mehr in Altar-
niihe, sondern, wenn irgend moglich, auf der
Westempore seinen Platz findet. Die dem
Buch beigegebenen Bildtafeln geben hierzu
eindrucksvolle Beispiele wieder.

Die Forschungsarbeit des Verfassers
bleibt einmalig, zieht man den Mangel an
Vorarbeiten, die grofe Anzahl der unter
Schnitgers Leitung gebauten Orgeln und die
geographische Reichweite seiner Titigkeit
in Betracht. AuBerst begriiienswert die aus-
fiihrlichen Personen- und Ortsregister, die
den Band erschlieBen. Endlich sei auch die
verlegerische Leistung hervorgehoben, durch
die der Band in so ansprechender Form
herausgebracht worden ist.

Raimund W. Sterl, Regensburg

ORLANDO DI LASSO: Simtliche Wer-
ke. Neue Reihe. Band 7-10: Messen 30-55,
hrsg. von Siegfried HERMELINK. Kassel-
Basel-Paris-London-New York: Bdrenreiter
1967, 1968, 1969 und 1970. XXVI, 233
S., XXXVIII, 241 S., XXIV, 170 S. und
XXII, 224 8.

Die vom Herausgeber auf zehn Binde
veranschlagte Edition der Messen nihert
sich mit den vier vorliegenden Publikationen
ihrer Vollendung. Wihrend die ersten vier
Biinde (Bd. 3-6) Messen aus Personaldrucken
enthalten, die zu Lassos Lebzeiten erschie-
nen sind (vgl. die Besprechungen in Mf XIX,
232, Mf XXI, 141-142 und 406-408), folgen
nunmehr ,,Messen aus Einzel- und Sammel-
drucken 1570-1588 (Bd. 7, Nr. 30-35),
Messen der Drucke Paris 1607 und Miin-
chen 1610, also posthum gedruckte Werke
(Bd. 8, Nr. 36-41) und , Handschriftlich
tiberlieferte Messen” (Bd. 9 und 10, Nr.
42-48 und 49-55). Ubersichtlichkeit und
Ausstattung der Edition sind bemerkens-
wert, beachtlich die Sorgfalt im einzelnen.
Die folgenden Uberlegungen sollen daher
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nicht die Verdienste des Herausgebers
schmilern, sondern anregen, die nahezu
fertige Edition unter verschiedenen Aspek-
ten zu erschlieBen. Das in kurzer Zeit so
weit fortgeschrittene Unternehmen liBt sich
nunmehr iiberblicken und fordert deshalb
grundsitzliche Erwigungen heraus,

Die vielschichtige Quellenlage von Lassos
Messen hiitte wohl jeden Editionsplan zu
Kompromissen gezwungen. Der Gedanke
aber, entsprechend der von Haberl und
Sandberger begonnenen Reihe zunichst ein-
mal auf zeitgendssische Personaldrucke zu-
riickzugreifen, fihrt doch zu Konsequenzen,
welche die Angemessenheit cines solchen
Vorgehens ziemlich bald in Frage stellen.
Da niimlich einzelne Messen in den Personal-
drucken mehrfach erscheinen, in der Neu-
ausgabe aber natiirlich nur einmal, im Zu-
sammenhang des jeweiligen Erstdrucks,
wird die geschlossene Wiedergabe der Per-
sonaldrucke schon im Anfangsstadium ver-
eitelt, so daB die eigentliche Rechtfertigung
des Planes, originale Anordnungen zu er-
halten, entfillt. Schon der dritte Druck von
1577 ist aus der Neuausgabe nicht ohne
Miihe zu rekonstruieren; er setzt sich aus
folgenden Nummern zusammen: 10-13 (Bd.
4) + 4 +2(Bd. 3) +14/15 (Bd. 4) +5/6 +9
+ 8 (Bd. 3) + 16 (Bd. 4) + 7 (Bd. 3) + 17
(Bd. 4) + 18-20 (Bd. S). Es stellt sich da-
nach grundsitzlich die Frage, ob die origi-
nale Werkfolge bei Messendrucken iiber
haupt bewahrenswert ist, da Messen in
hoherem Mafie als Lieder, Madrigale oder
Motetten fiir sich allein stehen. Eine be-
zichungs oder geistreiche Zusammenstel
lung von Einzelwerken ist deshalb weniger
wahrscheinlich. Es bleibt zumeist bei einer
mehr oder weniger zufilligen Auswahl

Gegen die Bevorzugung der Drucke
spricht ferner, dafl sorgfiltig angelegte und
weitgehend datierte Handschriften, die aus
dem Wirkungskreis Lassos stammen, viel
fach als fritheste Quellen erhalten sind und
deshalb ein Vorrecht bei der Edition bean-
spruchen konnen, selbst wenn man Abwei-
chungen spiiterer Drucke als authentisch
aufzuwerten gendtigt ist. Dies Vorrecht
riumt der Herausgeber den frihen Hand-
schriften gelegentlich ein, so z. B. bei dem
posthumen Druck von 1610 (Bd. 5 und 8):
wiihrend in den bisherigen Neuausgaben die
glatteren Versionen dieses Drucks als ,,Fas-
sung letzter Hand" galten, weist die vorlie-
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gende Ausgabe diese Anderungen Lassos
Sohn Rudolf zu und publiziert erstmals den
authentischen Text der Miinchner Hand-
schriften. Dies Beispiel macht nochmals
deutlich, wie der Gesamtplan das Oeuvre
itberlagert. Es wire wohl doch — entgegen
der Argumentation, Bd. 3, S. VI — sachge-
rechter gewesen, von dem auch in zeitge-
ndssischen Quellen beachteten Kriterium
der Stimmenzahl auszugehen und dann
chronologisch zu ordnen, zumal da wir
,dank der ausgedehnten Quellenstudien
Boettichers . . . iiber die zeitliche Reihen-
folge, in der die einzelnen Messen Lassos
entstanden sind, ziemlich gut unterrichtet*
sind (ibidem). Dies Verfahren hitte die
jeweils friitheste Quelle in den Blick geriickt,
ohne dafl man sie deshalb immer hitte als
beste Vorlage der Edition zugrundelegen
miissen. Da fiir die letzten Messenbiinde
Erginzungen vorgesehen sind wie etwa die
nicht von Lasso stammenden Modellkompo-
sitionen, wire es zu begriien, wenn dort
auch Ubersichten oder Verzeichnisse nach
verschiedenen Gesichtspunkten das Messen-
korpus erschidssen, etwa nach Stimmen-
zahl, nach Modellkompositionen, nach der
Entstehungszeit oder wenigstens nach der
friihesten Quelle, die einen Terminus ante
quem setzt, und womdéglich nochmals nach
Personaldrucken.

Wie bereits dargelegt, hat der Heraus-
geber bei der Edition gelegentlich auf Hand-
schriften als die jeweils besten Vorlagen
zuriickgegriffen. Bei Nr. 31 (Bd. 7) legt er
einen Einzeldruck von 1582 zugrunde, ob-
wohl zwei Handschriften, von 1569 und
1572, zur Verfiigung stehen. Das ist selbst-
verstindlich moglich, nur macht dieser Fall
darauf aufmerksam, daf grundsitzlich die
Begriindungen fehlen, die zu einer solchen
Wahl gefiihrt haben, d. h. Quellenbewertun-
gen, die iiber ,sehr gut* oder ,,praktisch
fehlerfrei hinausgingen. Auch die Kenn-
zeichnung als ,,Sekundirquelle* miifite in
der Quellenkritik gerechtfertigt werden.

Die vorliegenden vier Binde enthalten
sechsundzwanzig vier-, fiinf-, sechs- und
achtstimmige Kompositionen; sie umfassen
sowohl Frith- wie auch Spitwerke. Da nur
elf, darunter die sechs Messen des achten
Bandes, schon zuvor in Neuausgaben vor-
nehmlich des 19. Jahrhunderts zuginglich
waren, bietet sich dem Praktiker wie dem
Wissenschaftler ein Neuland, das reiche Ent-
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deckungen verheifit. Es wire zu wiinschen,
daB das Urteil iiber Lasso anhand der Neu-
ausgabe der Messen iiberpriift wiirde.

Martin Just, Wiirzburg

JOHANN WALTER: Simtliche Werke,
hrsg. von Otto SCHRODER. Vierter Band:
Deutsche Passionen nach Matthius und
Johannes; Magnificat octo tonorum 1540:
Psalmen, eine Antiphon; Fugen, sonderlich
auf Zinken 1542. Fir Otto SCHRODER ¥
auf Grund der Vorarbeiten seines Mitarbei-
ters Max SCHNEIDER T besorgt von Wer-
ner BRAUN. Kassel-Basel-Tours-London und
St. Louis-USA: Birenreiter-Verlag und Con-
cordia Publishing House 1973. XXX, 129 S.

Mit dem Erscheinen des 4. Bandes ist
die Gesamtausgabe der Werke des Torgauer
Hofkapellmeisters und Stadtkantors Johann
Walter vorliufig abgeschlossen. Ihr Fortgang
hatte zuzeiten etwas von einer Echternacher
Springprozession: 1943: 1. Band; 1953: 1.
Band (Neudruck) und 2. Band; 1955: 3.
Band; 1961: 5. Band; 1970: 6. Band; 1973
4. Band. Zwar hatte Schroder vor seinem
Tode die Ubertragungen und die meisten
Vorworte abgeschlossen, doch erwiesen sie
sich als revisions- und erginzungsbediirftig;
Vorworte und Kritische Berichte mufiten
groBtenteils neu gefaBt werden.

Um die Anordnung des 4. und 6. Ban-
des hat es mancherlei Diskussionen gegeben.
In gewissem Sinne tragen beide den Charak-
ter von Abschlufbinden. Denn auch der
vierte enthilt teils Werke, fiir die Walter
nicht als ,,Autor” im strengen Sinne gelten
kann, teils solche, die aus seinem Gesamt-
werk herausfallen und singulir — peripher
iiberliefert sind.

Da sind zunichst die seit Otto Kade viel
umstrittenen beiden Choralpassionen nach
Matthius und Johannes, von denen die
Torgauer Walter-Handschriften (TWH) nur
die Turbae — anonym - iiberliefern. Fiir die
Solopartien ist man auf eine Handschrift
aus Grimma (Mus. Gri. 11) als friiheste
Quelle (spitestens 1550) angewiesen; auch
sie nennt Walter nicht. Diese ,,deutsche
Urpassion* ist seit 1550 dann bis ins 19.
Jahrhundert hinein vielfiltig iiberliefert, ver-
dndert und erginzt worden.

Nachdem schon Ameln und Gerhardt
die Quellenfrage und die Autorenfrage



Besprechungen

wesentlich préziser und kritischer beurteil-
ten als Kade, an Walters Autorschaft aber
mit Bedenken festhielten, hat Werner Braun
den Anteil Walters klar definiert: Er sieht
ihn ,,als Notator, als Redaktor, als Mann,
der einen Brauch durch das Mittel der
Schrift zur Literatur verwandelt hat und
der auch ferner liegende Gemeinden an-
regte, aus alter lokaler Uberlieferung die
deutsche Historia hervorgehen zu lassen‘
(S. XI). Fiir die Turbae belegen dies die
TWH. Braun macht wahrscheinlich, daf
Walter einem urspriinglich dreistimmigen
Falsobordone-Modell, bei dem Christus, der
Evangelist und der (die) Soliloquent(en)
ihre Tenores kombinierten, im Diskant ein
a’ hinzufiigte, so daB — aus moderner
Sicht — ein Grundakkord in Terzlage ent-
stand. Er untersucht ferner eingehend die
chorischen Zisuren und Satzschlisse. Die
seit Kade immer wieder vertretene Be-
hauptung, der Tuba-Tenor sei Luthers
Evangelienton, ist, wie Braun zeigt, unhalt-
bar. Es liegt offenbar kein c. f. zugrunde,
die Zisuren sind ,,reine Klangkadenzen*
(Mahrenholz).

Selbstverstindlich hat Walter die Passio-
nen mit Rezitativen aufgefihrt. Darauf
haben sich Zeitgenossen in Leipzig sogar
gelegentlich berufen (S. VII, Anm. 4).
Moglicherweise hat er dafiir den Passionston
gebraucht. Ob aber die Grimmaische (oder
eine andere) einstimmige Uberlieferung uns
speziell die Torgauer oder nicht vielmehr —
wahrscheinlicher — eine allgemein iibliche
Improvisationspraxis bezeugt, ist nicht
schliissig zu beweisen. Die TWH setzen
einen Fundus von Choralbiichern voraus,
von denen nur noch Visitationsprotokolle
berichten. Lektionen aber wurden oft nur
nach miindlich iiberlieferten Modellen im-
provisiert. DaBl Walter dabei in den Rezita-
tiven nicht den Passions-, sondern Luthers
Evangelienton gebraucht hitte, ist aller-
dings auch nicht auszuschlieBen: Er hatte
Luther assistiert, als dieser bei den Ein-
setzungsworten in der Deutschen Messe
1526 den traditionellen Abendmahls- durch
seinen Evangelienton ersetzte. Und Luthers
Entscheidungen waren ihm zumeist sakro-
sankt.

So ist die Aufnahme der Passionen in
die Gesamtausgabe bestenfalls in dhnlichem
Sinne zu rechtfertigen, wie die der Anony-
ma der TWH in dem 6. Band: Sie bezeugen
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eine wichtige Praxis Walterscher Kirchen-
musikpflege, auch wenn sein Anteil als
Komponist nicht mehr eindeutig zu bestim-
men ist. Die Zufiigung der choralen Partien
ist in diesem Fall ebenso begriiBenswert, wie
sie in den Bidnden 2 bis 6 iiberall da vermifit
wird, wo nur die figuralen Teilstiicke von
Wechselgesingen iiberliefert werden (vgl
meine Ausgabe eines Magnificat von Walter
in der Reihe Das Chorwerk BA 4397).

Leider hat Braun (ebenso wie ich selbst
in Band 6) diese Konsequenz bei den einfa-
chen Magnificat von 1540 nicht durchge-
halten: Auch hier hitte er die choraliter
ausgefiihrten  ungeradzahligen Verse un-
schwer erginzen konnen — und zwar aus
den cantus firmi von Walters mehrstimmi-
gen Sitzen. Diese sind — in aller Schlicht-
heit — prignante und aufschluBreiche Bei-
spiele fir die Technik kontrapunktischer
Magnificatbearbeitung in jener Zeit, beson-
ders wenn man sie mit dem kunstvollen
und grofangelegten Magnificatzyklus Wal-
ters von 1557 vergleicht (vgl. meine Be-
sprechung der Vesperoffizien in Mf XVI
1963, 410 ff. und des S. Bandes in Mf
XVII 1964, 216 f.). Die Magnificat von
1540 sind - ebenso wie die folgenden Falso-
bordone-Psalmen - schon einmal in der
Neuausgabe der Vesperoffizien Georg Rhaus
von Hans Joachim Moser enthalten. Zu
ihnen gehort auch eine kleine Antiphonbe-
arbeitung (Qui seminant), auf die ein Zu-
satz im Zwischentitel S. 37 hinweisen soll.
Er ist jedoch versehentlich auf den Zwi-
schentitel zu den Psalmen (S. 61) geraten.
Ubrigens wire die Reihenfolge von Magnifi-
cat und Psalmen im Band aus liturgischen
und musikalischen Griinden besser umge-
kehrt gewesen.

Die Falsobordonepsalmen sind ganz
schlichte Gebilde, wie sie nach dem Bericht
der Vorrede Rhaus zu den Vesperoffizien
die Torgauer Kantorei auf ihren Convivien
(und gewi auch im Stundengottesdienst)
zu improvisieren pflegte. Sie stimmen mit
deutschen Psalmen in Klugs Gesangbuch
von 1533 und zum Teil sogar mit Exempla
aus Rhaus Enchiridion utriusque musicae
musikalisch iiberein, die dort mit Wenzeslaus
Philomathes in Verbindung gebracht wer-
den. Walter hat sich offenbar wie die ande-
ren ,,Komponisten“, die in den Vesper
offizien bei Falsobordonepsalmen genannt
werden, auf Revision und Fixierung einer
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improvisatorischen Tradition deutscher La-
teinschulen beschrinkt.

Die 4. Abteilung bringt die 27 Kanons
G,Fugen*) fir . gleichstimmige Instrumente*
erstmals in vollstindiger Partiturausgabe.
Ehmann hatte nur einen Teil ohne Resolutio
1930 und 1933, 3. Auflage 1954, veroffent-
licht. Braun zeigt, daf auch diese Kanons —
wie die Psalmen und Magnificat — als
Lehrstiicke aus dem Musikunterricht an La-
teinschulen erwachsen sind, als anschauliche
figurale Experimente mit den Kirchenténen.
Quelle ist ein Stimmbuch der Leipziger
Thomaskirche (Cod. Mus, 50). Es gehort
mit dem dortigen Ms. 49 eng zusammen,
welches wiederum nachweislich von den
TWH abhingt (Walter-Ausgabe Band 6,
S. 184, 192). So verdient die Autorenan-
gabe des sorgfiltig geschriebenen Titelblat-
tes Vertrauen.

Dagegen ist die Anordnung offensicht-
lich durcheinandergeraten. Im Vorwort re-
konstruiert Braun zwei dreistimmige Zyklen
und einen zweistimmigen Zyklus, geordnet
nach den Kirchent6nen; darauf deutet auch
die Formulierung des Titels hin. Drei iiber-
zihlige Kanons werden an den Schiuff ge-
stellt. Ihre Echtheit erscheint Braun fraglich.
Diese Anordnung hitte er aber auch in
seiner Ausgabe befolgen sollen. Stattdessen
hiet er sich — philologisch korrekt — an
jenes Ubungsheft einer Leipziger Latein-
schule.

Hingewiesen sei auf eine Besonderheit
von Walters Technik cantus-firmus-freier
Kanons: die Ausschnittwiederholung. Es
werden dabei nicht ganze Phrasen, sondern
nur Phrasenausschnitte mit wechselnden
Initien und Klauseln wiederholt. Diese
Technik, die in Walters groBen Kanonmotet-
ten konsequent durchgefiihrt ist, finden wir
auch in vielen der hier vorliegenden Kanons,
zum Beispiel gleich in dem ersten Stiick.

Der Kritische Bericht beriicksichtigt sorg-
filtig alle Quellen. Leider iibernimmt er
fir die TWH nicht die seit Carl Gerhardt
iiblichen Sigla. — In der #uBeren Ausstat-
tung entspricht der Band den anderen und
der aus ihnen bekannten Sorgfalt. Ein paar

Korrekturen: S. XXI, Tabelle, 2. Spalte, Nr.

XIO in XIII zu berichtigen. S. 25, 3.
Textzeile, unter 13. Note ,,und”. S. 129,
drittletzte Zeile, 1. Wort ,, Qui“,

Es ist fiir alle, die sich mit dem Lebens-
werk des Torgauer ,,Erzkantors” beschifti-
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gen, eine Freude, seine Gesamtausgabe
durch diesen Band aus kundiger Hand
einstweilen abgeschlossen zu sehen. Einige
Erginzungen zur Gesamtausgabe mdgen in-
zwischen schon anstehen, die bislang frei-
lich nur ein schmales Heft ergeben wiirden.
Doch halte ich es fiir moglich, daf es im
Laufe der Zeit noch mehr werden.

Joachim Stalmann, Resse iiber Hannover

Das Erbe Deutscher Musik. Band 67:
Gambenkompositionen von Johann Schenck
und Conrad Héffler. Hrsg. von Karl Heinz
PAULS. Kassel: Nagel 1973. XI, 144 S.
(Abteilung Kammermusik. Bd. 8.)

Die vorliegende Publikation bringt von
Johann Schenck (1656 - nach 1709)
L’Echo du Danube, op. 9, 6 Kammersona-
ten (je zwei fiir Viola da gamba und Basso
continuo, fiir Viola da gamba und Basso
continuo ad libitum und fiir Viola da gamba
solo), und von Conrad Hoffler (1647- vor
1705) Primitiae Chelicae, zwoIf Suiten fiir
Viola da gamba und Basso continuo. Die
Sonaten von Schenck sind in einem Druck
von Amsterdam (vor 1706) und von Paris
(zwischen 1740 und 1745) und in einer
von den beiden Drucken unabhingigen
Handschrift aus Wien (Osterr. Nationalbibl.
Codex 16598), der Widmungsrede zufolge
zwischen 1705 und 1711 entstanden, iiber-
liefert. Diese enthilt in anderer Reihenfolge
die Sonaten I - III, V und teilweise VI der
beiden Drucke, anstelle der fehlenden Sona-
te IV steht eine Sonate fiir Viola da gamba
solo. Die zwolf Suiten von Hoffler sind in
einem Druck von Niirnberg (1695) erhalten.

Der Herausgeber, Karl Heinz Pauls, gibt
im Vorwort einen kurzen Uberblick iiber
die Geschichte der Musik fiir Viola da gam-
ba, die einiger Berichtigungen bedarf. Die
Behauptung, daf ,,der [Italiener Alfonso
Ferrabosco (I, um 1572 bis 1628, .. . die
englischen Gambisten mit einer kunstvollen
Spielweise vertraut gemacht habe (S. VI),
mufl dahingehend korrigiert werden, daf
nicht der hier genannte Alfonso II., der
bereits in England geboren wurde, sondern
dessen Vater schonim Jahre 1562 als
Musiker von Italien nach England gekom-
men ist (vgl. G. E. P. Arkwright, Notes on
the Ferrabosco Family, in: The Musical
Antiquary III-IV, 1911-12). Wie mehrfach
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festgestellt worden ist (z. B. Ernst Ferand,
Die Improvisation in der Musik, Zirich
1938, S. 361), hat moglicherweise der Vater
Ferrabosco die Englinder mit der in Italien
gepflegten Improvisationspraxis vertraut ge-
macht. DaB die ,,virtuose englische Gamben-
musik“ in den Divisions on @ ground ,erst
um 1660 . .. ihren Hohepunkt' erreichte,
wie die Beispiele von Christopher Simpson
in The Division-Violist, London 1659, zei-
gen (S. VI), trifft wohl zu, doch muf fest-
gehalten werden, dafl Simpson am Ende
dieser glanzvollen Entwicklung steht und
daB die meisten der erhaltenen Beispiele
— jene von Simpson ausgenommen -
friher entstanden sind. (Der Herausgeber
gibt in FuBnote 6 fiir das Werk von Simpson
jenen Titel an, der von Simpson selbst erst
fir die 2. Auflage von 1667 verwendet
worden ist.) Sehr merkwiirdig erscheint die
AuBerung,,Bach schrieb seine drei Gamben-
sonaten in einem homophonen Satz; das
steht in einem deutlichen Gegensatz zu . ..
den Soloparts seiner Violin- und Cello-
sonaten* (S. VI). Der Herausgeber versteht
unter ,,homophonem Satz‘‘ offenbar ,,Ein-
stimmigkeit, da in diesen Sonaten der
Viola da gamba meist eine Stimme des
vorwiegend dreistimmigen polyphonen Sat-
zes zufillt; auch sollte korrekterweise nicht
von ,Sonaten' fir Cello, sondern von
»Suiten** gesprochen werden.

Die Edition der Sonaten von Schenck
bringt den Text des ilteren Druckes von
Amsterdam (A) und dann anschliefend die
beiden in A nicht oder nur teilweise enthal-
tenen Sonaten fiir Viola da gamba solo der
Wiener Handschrift (W). In einem Lesarten-
verzeichnis sind die Varianten in W, die sich
zu A ergeben, angefiihrt, jene des Pariser
Druckes blieben unberiicksichtigt. Das Les-
artenverzeichnis zeigt einige Ungenauigkei-
ten, die hier berichtigt und erginzt werden
sollen. So werden abweichende Satzbe-
zeichnungen bald angefiihrt, bald nicht be-
riicksichtigt, z. B. Sonata II, 4. Satz, W:
»Aria adagio’; Sonata II1, die entsprechen-
den Sitze in W mit den Schreibweisen
,»Alemand, Courant, Sarabande, Gavotte''
In Sonata I sind einige Varianten in W, die
im Lesartenverzeichnis nicht erscheinen:
Vivace (S. 26f), T. 32, im bezifferten Baf
3 Achtelnoten a-g-e und punktierte Viertel
note f¢ in demselben Takt und in T. 33 in
der Continuostimme die punktierte Viertel
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note f resp. e jeweils in eine Vierte} und
eine Achtelnote aufgeldst; in T. 62 in der
Continuostimme keine punktierte Viertel
note gis, sondern eine Viertelnote gis und ei-
ne Achtelnote g; in T. 134 im bezifferten
Bal auf dem letzten Achtel nicht zwei
Sechzehntelnoten h-a, sondern eine Achtel-
note A In der ,Giga” der Sonata III
(S. 39 f.) sind die dynamischen Zeichen f
und p ab T. 12 Mitte in W stets eine
Achtelnote spiter notiert. In der Sonata
IV der Wiener Handschrift (S. 63 f.) sind die
folgenden Korrekturen anzubringen: 2. Satz
»Aria* (S. 63), T. 15, 2. Viertel, die 2. bis
4, Sechzehntelnoten eine Terz tiefer; 6. Satz
»Allegro* (S. 65 f.), T. 37, 2. Achtel, hier
fis, in W ausdriicklich mit ,,b* vor dem f
bezeichnet, die Erhdhung erfolgt erst auf
das 2. Viertel; T. 61, 2. Viertel, in Wd1,
nicht dis1, schlieBlich fehlen in T. 90 die in
W vorhandenen Phrasierungsbdgen.

Phrasierungsbogen, die sich aus Analo-
giegriinden anboten, wurden stillschweigend
erginzt, ebenso offensichtliche Fehler der
Quellen berichtigt, doch scheinen diese
Erginzungen oder Verbesserungen meistens
nicht im Kritischen Bericht auf, entgegen
den fiir diese Reihe iiblichen Editionsricht-
linien.

Vollig unerklirlich ist die Anmerkung,
die Continuostimme solle mit einem Violon-
cello besetzt werden (S. 3, 18, 26, 34, 43,
73 und im Kritischen Bericht S. 142). Diese
Besetzung ist sowohl klanglich als auch
stilistisch duferst fragwiirdig.

Die zwdlf Suiten von Conrad Hoffler
stehen in zwolf verschiedenen Tonarten, wie
auch ausdriicklich auf dem Titelblatt des
Niirnberger Drucks vermerkt ist. Die vier
Hauptsiitze der Suite bilden die einzelnen
Teile aller zwolf Suiten, in flinf Suiten tritt
als Eroffnungssatz ein Preludio oder eine
Sonata hinzu. Leider war es nicht mdglich,
die vorliegende Edition mit dem Original-
druck zu vergleichen, doch diirften sich in
diesem Fall auch wesentlich weniger Pro-
bleme ergeben haben.

Mit Genugtuungsei auf die meist schlicht
gehaltene GeneralbaBaussetzung hingewie-
sen. Der schon gestochene Notentext wird
von vier Faksimile-Abbildungen aus den als
Vorlage verwendeten Drucken erginzt, die
die beiden Titelseiten, die Widmungsrede
von Schenck und die Rede an den Leser von
Hoéffler wiedergeben (S. VIII-XI).
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Fiir den praktischen Musiker stellt die
Veroffentlichung dieser Sonaten und Suiten
eine grofe Bereicherung dar und fiillt eine
schon lange schmerzlich empfundene Liicke
aus. Veronika Gutmann, Basel

JOSEPH HAYDN: Werke. Hrsg. vom
Joseph Haydn-Institut, Koln, unter der Lei-

tung von Georg FEDER. Reihe III. Band 1:

Konzerte fiir Violine und Orchester. Hrsg.
von Heinz LOHMANN und Giinter THOMAS.
Miinchen-Duisburg: G. Henle Verlag 1969.
VIII, 99 S., 1 Taf. — Kritischer Bericht.
Miinchen-Duisburg: G. Henle Verlag 1969.
24 8.

Das Problem der Haydn-Violin-Konzerte
ist kompliziert und war nur auf Grund ein-
gehender Quellenverarbeitung einigermaBien
zu 16sen. Es eriibrigt sich fast zu sagen, daB
das Kolner Haydn-Institut in hohem Mafie
die Voraussetzungen fiir diese heikle Arbeit
besitzt. Unter dem Namen Haydn sind elf
Violinkonzerte iiberliefert, aber fiir einen
Grofiteil konnten Cannabich, Giornovichi,
Pleyel und C. Stamitz als Komponisten
nachgewiesen werden. Wenn eine Quelle mit
der Aufschrift ,,Heyden bekannt ist, mufl
immer auch an den Bruder gedacht werden.
Schlieflich blieben drei zur Veroffentli-
chung iibrig, ein weiteres Konzert in D-dur
muf als verschollen angesehen werden.

Der vorgelegte Text hilt aller Kritik
stand. Wenn einige Bemerkungen zu machen
sind, so nicht so sehr aus der Uberlegung,
daB Vollkommenheit selten erreicht wird,
sondemn eher, weil manchmal zwei oder
mehrere Moglichkeiten vorlagen, die den
Herausgebern eine Entscheidung abverlang-
ten. Das A-dur-Konzert (Hoboken VII a: 3)
ist mit Hornern iiberliefert — Oboestimmen
sind auf dem Titelblatt vermerkt, aber nicht
erhalten — Homer sind auch in einem
Breitkopf-Katalog von 1771 erwihnt. Im
sonst sehr reich belegten Vorwort heift es
nicht sehr iiberzeugend ,, Wahrscheinlich ist,
dap das Konzert nur fiir Streicher kompo-
niert war”, und so ist es auch ediert. Mit
einer Hornstimme ad libitum hitte man
sich aber nicht geniigend gegen die von
Anton Heiller vorgelegte Ausgabe als ,,Mel-
ker Konzert* abgesetzt, die die Homstimme
bringt und auBerdem einen recht plausiblen
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Erginzungsversuch fiir Oboen (Salzburg
1952).

Zum Konzert C-dur (Hoboken VIIa: 1)
war sehr zu iiberlegen, ob der 54 - Doppel
vorhaltim T. 8 nicht einen eingeklammerten
Bindebogen verdient hitte, ebenso in den
analogen Takten. Im T. 47 fordert der
Bindebogen in der 2. Violine geradezu
heraus dazu, ebenso im T. 131. Noch
zwingender ist der T. 212, wo im Doppel
griff der 1. Violine in der Unterstimme
ein punktiertes Viertel steht (analog dazu
der T. 216).

Mit den Bemerkungen ,,Zur Gestaltung
der Ausgabe‘* (S. VIII) kann man sich ein-
verstanden erkliren bis auf den Passus
,,die Werte der Vorschlagsnoten sind zu
Achteln vereinheitlicht“. Hier wire doch
mancher Geiger auf die Notierungsweise der
Vorlage neugierig gewesen.

Die Brauchbarkeit der Ausgabe wire
erh6ht worden, wenn sich die Herausgeber
entschlossen hitten, zu Seite 14, 16, 18
und an idhnlichen Stellen Kadenzen, bzw.
»sEinginge*, eventuell auf einem beigelegten
Blatt, als Modelle zu geben.

Walter Kolneder, Karlsruhe

FRANZ BERWALD: Simtliche Werke.
Band 5: Violinkonzert in cis. Hrsg. von
Folke LINDBERG. Kassel usw: Bdrenreiter
1974, XX und 60 S. (Monumenta Musicae
Svecicae, ohne Bandzidhlung.)

Franz Berwald (1796-1868), von dem
die musikwissenschaftliche Monumentalen-
zyklopidie MGG noch nichts zu berichten
wufite — erst das Supplement nimmt einen
Artikel auf (1973) —, scheint neuerdings
zur dominierenden Gestalt der schwedi-
schen Musikgeschichte zu avancieren. Diese
Vermutung legt auch die in den Monumenta
Musicae Svecicae herausgegebene Gesamt-
ausgabe nahe, die zum hundertsten Todestag
des Komponisten in Angriff genommen
wurde, Ob die Gesamtausgabe Indiz oder
gar Katalysator der sich wandelnden Wert-
schitzung ist, mag dahinstehen.

Der widerspriichliche und als Komponist
erfolglose Schwede begann als geigerische
Friihbegabung. Gleichwohl findet sich in
seinem Oeuvre an konzertanter Violinmusik
aufler einem Variationszyklus und einem
Doppelkonzert nur ein einziges Konzert fiir
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Violine solo (1820). Es erscheint im Rah-
men der Gesamtausgabe nun in einer
kritisch  abgesicherten = Erstpublikation
(nachdem der Berwald-Verehrer Henri
Marteau das der Offentlichkeit bis dahin
vollig unbekannte Werk 1911 in einer re-
vidierten Druckfassung zuginglich gemacht
und mehrfach 6ffentlich gespielt hatte).

Das dreisitzige Konzert, das sich in
seiner formalen Anlage an die Tradition der
Wiener Klassik anlehnt, disponiert den
Orchestersatz — und damit auch das Ver-
hiltnis von Solo und Tutti — durchsichtig
und ausgewogen. Den Part der Solovioline
hat Berwald sehr geigerisch konzipiert; der
Schwierigkeitsgrad ist betrichtlich, hat aber
keinen gewollt virtuosen Zuschnitt, Er lafit
sich am ehesten mit dem der Konzerte von
Louis Spohr vergleichen. (Die Editions-
leistung kann — ohne Kenntnis des Ma-
nuskript-Materials — nicht recht beurteilt
werden. Angesichts der eindeutigen Quellen-
lage diirfte es sich jedoch um eine zuverlis-
sige, solide Ausgabe handeln.)

Jiirgen Hunkeméller, Heidelberg

HECTOR BERLIOZ: New Edition of
the Complete Works. Vol. 10: Te Deum. Ed.
by Denis McCALDIN. Kassel usw.: Béren-
reiter 1973, XXI, 195 S.

Auch der jiingst erschienene Band der
Neuen Berlioz-Ausgabe beweist einmal mehr
die Bedeutung dieses Unternehmens: selbst
bekanntere Werke von Berlioz, wie die
Symphonie fantastique oder das Te Deum
waren, wie sich jetzt zeigt, bisher in unzu-
linglichen, wenn nicht verfdlschten Editio-
nen verbreitet. Die vorliegende Neuausgabe
des Te Deum streicht mit Recht das instru-
mentale Prélude (von Berlioz noch vor der
Urauffiilhrung zuriickgezogen und auch nicht
in die Druckausgabe der Partitur aufge-
nommen, wurde es auf besonderen Wunsch
Balakirews — der sich in Rufland um das
Te Deum besonders verdient gemacht hat-
te — in die Alte Gesamtausgabe aufgenom-
men) aus dem Haupttext (teilt es jedoch
im Anhang mit); Stichproben im Vergleich
mit der Alten Gesamtausgabe ergeben, daf
die Neue Ausgabe an strittigen Stellen
durchweg bessere — besser begriindete —
Lesarten gibt (von den ,,Verbesserungen‘,
die die Alte Ausgabe vornahm, zu schwei
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gen). Die Edition ist, wie die bisherigen
Binde, mit einem umfangreichen, sehr in-
struktiven Vorwort ausgestattet.

Die Quellenlage ist unkompliziert: den
von Berlioz offenbar griindlich korrigierten,
1855 — noch im Jahr der ersten Auffiih-
rung — erschienenen Partiturdruck, der die
Gestalt der Auffiihrung wiedergibt (Fortfall
des Prélude, Striche im Judex crederis und
in der Marche; die Marche wurde allerdings
als dritter Satz gespielt, anstelle des ge-
strichenen Prélude, erst der Druck setzte
ihn an den Schlufl des Werkes), darf man
als die ,,Fassung letzter Hand* ansehen;
zum Vergleich sind ferner autographe Parti-
tur und teilautographes Auffihrungsmaterial
erhalten. Gesteht man auch zu, daB der
Druck von 1855 offensichtlich nicht ganz
»fehler“-frei ist (z. B. sind bei manchen
Bindebdgen und dynamischen Bezeichnun-
gen autographe Lesarten, dem Kontext
nach zu urteilen, besser), so scheint mir
doch, da der Herausgeber von dem sich
hier anbietenden Grundsatz einer Edition
der ,letzten Fassung“ mehrmals unnotig
abweicht und bei divergierenden Lesarten
eine ,,Mehrheitsentscheidung® der Quellen
bevorzugt. (Die folgenden Bemerkungen
gehen natiirlich von den Mitteilungen des
Kritischen  Berichts, nicht von einer
Autopsie des Quellenmaterials aus, sie beur-
teilen also die Plausibilitit der Herausgeber-
Entscheidungen und haben den Charakter
von Fragen an den Herausgeber.) Nur zwei
Beispiele: 1. Im Tibi omnes wird T. 58 und
107, Va., je 3. Viertel, die von Berlioz in
einen Abzug des Druckes hineinkorrigierte
Anderung von % in den Doppelgriff h-dis’
nicht in die Edition iibernommen, wohl
aber der im selben Korrekturgang hinzuge-
figte Bindebogen der 1. V., in T. 111 (die
Seite des Korrekturabzugs, die beide Stellen
[T. 107, T. 111] zeigt, ist in der Edition in
Faksimile wiedergegeben). Die unterschied-
liche Behandlung zweier gleichwertiger
Fille (Korrekturen letzter Hand) hat offen-
sichtlich im ersten Fall die Begriindung, da
die (zwei) autographen Quellen den Doppel
griff nicht aufweisen, im zweiten, daf} die
Korrektur eine analoge Ergiinzung der in
den Blidserstimmen bereits vorhandenen
Bindebdgen darstellt; dieses editorische Ver-
fahren erscheint mir anfechtbar. 2. Im
Judex crederis, T. 33, 1. V., Vc., Kb., sind
im Druck — im Gegensatz zu den Auto-
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graphen — die ersten bzw. ersten beiden
Noten noch mit den Akzentzeichen von T.
32 versehen; sie bedeuten offensichtlich
ein ,simile’. Die Ausgabe hat sie nicht
iibernommen, niherliegend wiire, im Gegen-
teil, eine Erginzung dieser Zeichen in 2. V.
und Va. gewesen. (Ich gestehe gerne zu, daf
es hier — wie in einigen weiteren Fillen —
nur ums editorische Prinzip geht, faktisch
jedoch, was die Wichtigkeit der Varianten
betrifft, um belanglose Kleinigkeiten.) Fer-
ner ist — wohl wiederum aufgrund einer
Mehrheitsentscheidung zwischen den Quel
len — das von Berlioz dem Druck vorange-
stellte Vorwort, das die Frage der riumli-
chen Aufstellung der Mitwirkenden behan-
delt, einen fir Berlioz’ Musik immerhin
wesentlichen Gesichtspunkt, in der Edition
in den Kommentar verbannt worden. End-
lich schliefe ich aus der Beschreibung der
Abweichungen der Striche im Judex
crederis in autographer Partitur und Auf-
fihrungsmaterial, daf} die autographe Parti-
tur — zumindest fir diesen Satz — wahr-
scheinlich ein spiteres (vielleicht aber auch
ein friiheres) Stadium der Komposition
reprisentiert, vermisse aber eine Diskussion
dieser Frage. Wolfgang Démling, Hamburg
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Paris: Librairie Hachette 1973. 221 S., 4 Taf.

JANOS MAROTHY: Music and the
Bourgeois. Music and the Proletarian. Buda-
pest: Akadémiai Kiadd 1974. 588 S.

HANS JOACHIM MOSER: Leben und
Lieder des Adam von Fulda. Reprint. Kassel-
Basel-Tours-London: Birenreiter 1974. 48 S.

JURGEN OBERSCHELP: Das offentli-
che Musikleben der Stadt Bielefeld im 19.
Jahrhundert. Regensburg: Gustav Bosse Ver-
lag 1972. XI, 163 S. (Kolner Beitrige zur
Musikforschung. LXVI.)

CHRISTOPHER PALMER: Ravel. Bo-
rough Green: Novello and Co Ltd (1974).
16 S. (Novello short Biographies, ohne
Bandzihlung.)

[KURT PETERMANN:] Tanzbibliogra-
phie. Verzeichnis des deutschsprachigen
Schrifttums iiber den Volks-, Gesellschafts-
und Biihnentanz. Leipzig: VEB Bibliogra-
phisches Institut 1973. S. 1121-1232.

JOHANNES PIERSIG: Beitrige zu einer
Rechtssoziologie der Kirchenmusik. Regens-
burg: Gustav Bosse Verlag 1972. 198 S.
(Studien zur Musikgeschichte des 19. Jahr-
hunderts. Band 34.)

Eingegangene Schriften

THEODOR H. PODNOS: Bagpipes and
Tunings. Detroit: Information Coordinators,
Inc. 1974. 125 S. (Detroit Monographs in
Musicology. 3.)

GERHARD PUCHELT: Variationen fir
Klavier im 19. Jahrhundert. Bliite und Ver-
fall einer Kunstform. Mit einem Notenan-
hang. Hildesheim-New York: Georg Olms
Verlag 1973. VIII, 188 S. (35 S. Notenan-
hang.)

CAMILLE SAINT-SAENS et GABRIEL
FAURE: Correspondance soixante ans d’ami-
ti€. Textes établis et présentés par Jean-
Michel NECTOUX. Paris: Heugel et Cie-
Société Frangaise de Musicologie 1973.
133S.

JOHANN HERMANN SCHEIN: Opella
nova. Erster Teil Geistlicher Konzerten 1618.
30 Choralkonzerte zu 2 und 3 Stimmen mit
GeneralbaB. Hrsg. von Adam ADRIO und
Siegmund HELMS. Kassel-Basel-Tours-Lon-
don: Barenreiter Verlag 1973. XVI, 159 S.
(Neue Ausgabe simtlicher Werke. Band 4.)

DIETRICH SCHULLER: Beziehungen
zwischen west- und westzentralafrikanischen
Staaten von 1482 bis 1700. Eine ethnohisto-
rische Untersuchung an Hand der Schallin-
strumente in Hauptlingskult und Kriegswe-
sen auf Grund schriftlicher Quellen. Wien:
Verlag Notring 1972. (VI), 169 S. (Disser-
tationen der Universitit Wien. 87.)

Schweizerische Musikdenkmaler. Band 9:
Xaver SCHNYDER VON WARTENSEE:
Symphonie Militaire. Dritte Sinfonie in B-
dur. Hrsg. von Peter Otto SCHNEIDER.
Basel: Birenreiter-Verlag 1973. VII, 248 S.

CHARLES SOLLINGER: String Class
Publications in the United States, 1851 to
1951. Detroit: Information Coordinators,
Inc. 1974. 71 S. (Detroit Studies in Music
Bibliography. 30.)

DOROTHY STAHL: A Selected Disco-
graphy of Solo Song: A Cumulation Through
1971. Detroit: Information Coordinators,
Inc. (1972). 137 S. (Detroit Studies in Mu-
sic Bibliography. 24.)

SUSANNE STEINBECK: Die Quvertiire
in der Zeit von Beethoven bis Wagner. Pro-
bleme und Losungen. Miinchen: Musikverlag



Eingegangene Schriften

Emil Katzbichler 1973. 170 S., 2 Tab. (Frei-

burger Schriften zur Musikwissenschaft.
Band 3.)

WOLFRAM STEINBECK: Das Menuett
in der Instrumentalmusik Joseph Haydns.
Miinchen: Musikverlag Emil Katzbichler
1973. 175 S. (Freiburger Schriften zur
Musikwissenschaft. Band 4.)

ROBERT STEVENSON: Foundations of
New World Opera. With a transcription of
the earliest extant American opera, 1701.
Lima: Ediciones ,,CVLTVRA" 1973. IX,
300 S.

OSKAR STOLLBERG: Schwabach in
der Musikgeschichte. Sonderdruck aus: 600
Jahre Stadt Schwabach 1371-1971. Fest-
schrift zur 600-Jahr-Feier der Stadt Schwa-
bach. Schwabach: Selbstverlag der Stadt
Schwabach 1971. S. 241-267.

THOMAS STOLTZER: Ausgewihlte
deutsche Lieder zu 2-5 Stimmen. Erster
Teil. Hrsg. von Lothar HOFFMANN-ER-
BRECHT. Diilmen: A. Laumannsche Verlags-
buchhandlung (1971). (II), 16 S. (Silesia
Cantat. Heft 1.)

THOMAS STOLTZER: Ausgewihlte
deutsche Lieder zu 2-5 Stimmen. Zweiter
Teil. Hrsg. von Lothar HOFFMANN-ER-
BRECHT. Diilmen: A. Laumannsche Verlags-
buchhandlung (1971). (II), 16 S. (Silesia
Cantat. Heft 2.)

THOMAS STOLTZER: Der 13. Psalm:
Herr, wie lang willst du mein so gar vergessen,
fir 5§ Stimmen. Hrsg. von Lothar HOFF-
MANN-ERBRECHT. Diilmen: A. Laumann-
sche Verlagsbuchhandlung (1971). (II), 11 S.
(Silesia Cantat. Heft 3.)

THOMAS STOLTZER: Der 86. Psalm:
Herr, neige deine Ohren, fir 6 Stimmen.

Hrsg. von Lothar HOFFMANN-ERBRECHT.
Dillmen: A. Laumannsche Verlagsbuchhand-
lung (1971). (II), 23 S. (Silesia Cantat. Heft
4.)

RICHARD STRAUSS: Wer hat’s gethan.
Erstausgabe des Liedes mit vollstindigem
Faksimile, sowie Nachwort von Willi SCHUH.
Tutzing: Hans Schneider 1974. 15 S.

Studien zur italienisch-deutschen Musik-
geschichte VIII. Hrsg. von Friedrich LIPP-
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MANN. Kéln: Arno Volk Verlag Hans Gerig
KG 1973. VII, 397 S. (Analecta Musicologi-
ca. Veroffentlichungen der Musikgeschicht-
lichen Abteilung des deutschen Historischen
Instituts in Rom. Band 12.)

Studies in Eastern Chant. Volume III.
Edited by Milds VELIMIROVIC. London:
Oxford University Press 1973. VIII, 187
S., 5 Taf.

WOLFGANG SUPPAN: Deutsches Lied-
leben zwischen Renaissance und Barock. Die
Schichtung des deutschen Liedgutes in der
zweiten Hilfte des 16. Jahrhunderts. Tut-
zing: Hans Schneider 1973. 236 S. (Mainzer
Studien zur Musikwissenschaft. Band 4.)

The Third International Seminar on
Research in Music Education / Das Dritte
Internationale = Musikpadagogische  For-
schungsseminar (Gummersbach, 5.-12. Juli
1972). Hrsg. Die Forschungskommission der
Internationalen Gesellschaft fiir Musikerzie-
hung (ISME). Arnold BENTLEY / Kurt E.
EICKE / Robert G. PETZOLD. Kassel-Basel-
Tours-London: Birenreiter 1973. 165 S.

THOMAS TOMKINS: Musica deo Sacra.
III. Transcribed and Edited by Bernard
ROSE. London: Stainer and Bell (1973).
XIII, 273 S. (Early English Church Music.
14)

HUBERT UNVERRICHT: Die Kammer-
musik. K6ln: Arno Volk Verlag Hans Gerig
KG (1972). 160 S. (Das Musikwerk. 46.)

ANTONIO VALENTE: Intavolatura de
Cimbalo. Naples 1576. Edited by Charles
JACOBS. Oxford: The Clarendon Press
1973. XXXIII, 167 S., 1 Taf.

JEAN VERD: Points d’Orgue. Souvenirs
d’'un Musicien. Nice: ,,La Lambrusque*
(1973). 113 S.

LODOVICO VIADANA: 29 Geistliche
Vokalkonzerte fiir eine, zwei, drei und vier
Singstimmen mit Orgel aus ,,Cento Concerti
Ecclesiastici (1602). Hrsg. von Helmut
HAACK. (Separatabdruck aus Helmut Haack,
Anfinge des Generalbafisatzes, Tutzing: Hans
Schneider 1974, Notenteil.) (II), 71, (I1II) S.
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GIANFRANCO VINAY: L’America Mu-
sicale di Charles Ives. Torino: Giulio Einaudi
editore (1974). VI, 178 S. (La Ricerca
Critica. 5.)

Vivaldi Informations. Volume 2/1973.
Kgbenhavn: Société Internationale Antonio
Vivaldi (1973). 119 S.

Vom Schicksal ostdeutscher Kultur. Bei-
trige zur Frage nach der Bedeutung der
schlesischen Musik in der Gegenwart. Hrsg.
im Auftrage des Arbeitskreises fiir Schlesi-
sches Lied und Schlesische Musik von Ger-
hard PANKALLA und Gotthard SPEER.
Diilmen: A. Laumannsche Verlagsbuchhand-
lung (1972). 28 S. (Veroffentlichung Nr. 3.)

RICHARD WAGNER: Ausgewihite
Schriften. Hrsg. von Dietrich MACK. Mit
einem Essay von Ernst BLOCH. Frankfurt
a. M.: Insel Verlag (1974). 282 S. (insel ta-
schenbuch. 66.)

CURT VON WESTERNHAGEN: Die
Entstehung des ,,Ring*. Dargestellt an den
Kompositionsskizzen Richard Wagners. Zii-
rich-Freiburg i. Br.: Atlantis-Verlag (1973).
294 S.

Zeitgenossische schlesische Komponisten.
Eine Dokumentation. Hrsg. im Auftrage
des Arbeitskreises fiir Schlesisches Lied und
Schlesische Musik von Gerhard PANKALLA
und Gotthard SPEER. Diilmen: A. Lau-
mannsche Verlagsbuchhandlung [1973]. 229
S., 12 Taf. (Veroffentlichung Nr. 4.)

EBERHARD ZWINK: Paul Hindemiths
»Unterweisung im Tonsatz‘* als Konsequenz
der Entwicklung seiner Kompositionstech-
nik. Graphische und statistische Musikana-
lyse. Goppingen: Verlag Alfred Kiimmerle
1974. 173 8., Anhang Analysen (1.1-12.44),
XLIX, (IV) S. (Goppinger Akademische
Beitrige. Nr. 81.)

Mitteilungen

Professor Olav GURVIN, Oslo, ist am
31. Oktober 1974 verstorben.

Professor Dr. Heinrich HUSCHEN, Kéln,

feierte am 2. Miirz 1975 seinen 60. Geburts-
tag.

Eingegangene Schriften

Professor Dr. Hermann MATZKE, Kon-
stanz, ist anliBlich seines 85. Geburtstages
am 28. Mirz 1975 mit dem Bundesverdienst-
kreuz 1. Klasse ausgezeichnet worden.

Professor Dr. Reinhold HAMMERSTEIN,
Heidelberg, feierte am 9. April 1975 seinen
60. Geburtstag.

Professor Dr. Bruno STABLEIN, Erlan-
gen, feierte am 5. Mai 1975 seinen 80. Ge-
burtstag.

Professor Dr. Joseph MULLER-BLAT-
TAU, Saarbriicken, feierte am 21. Mai 1975
seinen 80. Geburtstag.

Professor Dr. Jan RACEK, Brno, feierte
am 1. Juni 1975 seinen 70. Geburtstag.

Dr. Friedrich GEHMACHER, Salzburg,
Prisident der Internationalen Stiftung Mo-
zarteum, feierte am 12. Juni 1975 seinen
75. Geburtstag.

Professor Dr. Gustave REESE wurde zum
Ehrenprisidenten der American Musicologi-
cal Society gewihlt.

Professor Dr. Carl DAHLHAUS, Berlin,
hat einen Ruf auf den Lehrstuhl fir Musik-
wissenschaft an der Universitit Kiel sowie
einen Ruf als Professor fiir Musikwissen-
schaft an die Staatliche Hochschule fir Mu-
sik in Hannover erhalten.

Frau Christa LANDON, Wien, wurde vom
Osterreichischen Bundesprisidenten mit Ent-
schlieBung vom 21. Oktober 1974 der Titel
Professor verliehen.

Professor Dr. Robert L. MARSHALL,
Princeton, wurde fiir seine Arbeit The Com-
positional Process of J. S. Bach: A Study of
the Autograph Scores of the Vocal Works
mit dem Earn Kinkeldey-Preis ausgezeichnet.

Professor Dr. Warren KIRKENDALE,
Rom, hielt im Wintersemester 1974/75 Vor-
trige an den Universititen Oxford, Cam-
bridge, London (Warburg Institute und King’s
College), Mainz, Frankfurt a. M., Miinchen,
Ziirich und in der Biblioteca Hertziana, Rom.

An der Universitit Gottingen wurde ge-
miifl Fakultitsratsbeschluff vom 12. Februar
1975 das Fach Musikwissenschaft aufgeteilt
in die selbstindigen Priifungsficher: ,,Histo-



Mitteilungen

rische Musikwissenschaft“und ,Systematische
Musikwissenschaft und Musikethnologie“.

Die Kulturvereinigung Oberschiitzen
(Burgenland/Osterreich) veranstaltet vom
17. bis 21. Juli 1975 ein musikhistorisches
Symposium zum Thema Die Musik auf den
Adelssitzen rund um Wien mit besonderer
Beniicksichtigung des pannonischen Raumes
in der Zeit von 1740 bis 1810. Zu diesem
noch wenig erforschten Komplex der Ge-
schichte der Musikkultur im Osterreichischen
Raum werden Referenten aus dem In- und
Ausland Vortrige halten. Die Referate wer-
den erginzt durch Orchester- und Kammer-
konzerte auf Schlof Bernstein, die mit ih-
rem Programm auf jene abgestimmt sind.

Interpretationsseminare fiir Violine, Cem-
balo und Orgel kiindigt der Veranstalter der
Kasseler Musiktage 1975 (31. Oktober bis
2. November), der Internationale Arbeits-
kreis fiir Musik, fiir den 30. und 31. Oktober
an. Die Kasseler Musiktage 1975 stehen un-
ter dem Thema Bach 1975 — Rezeption
und Interpretation im 20. Jahrhundert und
die einmalige Gelegenheit, hervorragende
Bach-Interpreten in Kassel zu versammeln,
soll zur Durchfiihrung von Kursen ausgenutzt
werden, die sich mit den Méglichkeiten der
Interpretation von Bach-Werken befassen.
Angeboten werden Seminare von andert-
halbtigiger Dauer fiir Violine (Professor
Eduard Melkus, Wien), Cembalo (Huguette
Dreyfus, Paris) und Orgel (Professor Wolf-
gang Stockmeier, Ko6ln; Professor Johannes
Ernst Kohler, Weimar). Interessenten kon-
nen einen Prospekt anfordern bei der Ge-
schiiftsstelle der Kasseler Musiktage, D-3500
Kassel-Wilhelmshohe, Heinrich-Schiitz-Allee
3s.

Die Editionsleitung der Neuen Schubert-
Ausgabe teilt mit, da® der Kritische Bericht
zu Neue Schubert-Ausgabe, Serie VII/1, Wer-
ke fiir Klavier zu vier Hinden, Band 4, Mar-
sche und Tdnze, vorgelegt von Christa LAN-
DON, fertiggestellt und bei der Editionslei-
tung der Neuen Schubert-Ausgabe, D-74 Tii-
bingen, Schulberg 2, im Deutschen Musikge-
schichtlichen Archiv, D-35 Kassel, Schlof
Bellevue, Schone Aussicht 2, in der Osterrei-
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chischen Nationalbibliothek, Wien, und in
der Wiener Stadtbibliothek zuginglich ist.

Die Musikabteilung der Universititsbiblio-
thek Bremen konnte eine vollstindige Samm-
lung der gedruckten Kompositionen des di-
nischen Komponisten deutscher Herkunft
Christoph Ernst Friedrich Weyse (1774 bis
1842) erwerben. Diese Sammlung wurde in
rund 20 Jahren von dem Kopenhagener
Musikantiquar Dan Fog zusammengetragen
und diente als Grundlage fiir ein thematisch-
bibliographisches Werkverzeichnis. Weyse
folgt der neuklassizistischen Richtung von
Johann Peter Abraham Schulz. Seine Bedeu-
tung liegt in seinen Vokalkompositionen und
den einfilhlsamen musikalischen Textinter-
pretationen. Aber auch die kirchlichen Kom-
positionen, Instrumentalwerke und Singspie-
le haben grofle Anerkennung erfahren. Auf-
grund der romanzenhaften Umwandlung
dinischer Volkslieder gilt Weyse als Griinder
der dénisch-nationalen Musik. Die Samm-
lung ist geschlossen aufgestellt und iiber
einen eigenen Katalog zuginglich, umfafit
ilber 700 Einheiten und reicht von raren
Einblattdrucken und Erstausgaben bis zu
umfangreichen Partituren und Klavierauszii-
gen. Da Weyse aufier 4 Ausnahmen keine
Opuszahlen verwendete, ist die Ordnung in-
nerhalb der Sammlung und des Kataloges
systematisch angelegt und gliedert sich wie
folgt: 1. Biilhnenwerke (Singspiele und Schau-
spielmusiken); 2. Kantaten; 3. Chorkompo-
sitionen, Chorile und Kanons; 4. Gesang und
Klavier; S. Instrumentalmusik; 6. Klaviermu-
sik; 7. Weyseana (Werke anderer Kompo-
nisten iiber Tonwerke Weyses oder Werke,
die Weyse gewidmet sind, erschienen in den
Jahren von 1823-1942); 8. Weyse-Literatur.

Vom 31. Mai bis 13. Juli 1975 zeigt das
Kunstmuseum Basel, in Verbindung mit ei-
ner Kommission unter dem Vorsitz von
Dr. Paul Sacher, eine Ausstellung von gegen
200 bedeutenden Musikerautographen vom
17. bis zum 20. Jahrhundert aus dem Besitz
der Universititsbibliothek Basel und verschie-
denen privaten Basler Sammlungen. Aus den
Bestinden der Galerie und des Kupferstich-
kabinetts des Kunstmuseums selber werden
einige Gemilde, Zeichnungen und Druck-
graphiken die Musikexponate locker ergin-
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zen. Zu den Musikerhandschriften erscheint
ein ausfiihrlicher, von Tilman Seebass bear-
beiteter Katalog mit ca. 40, teilweise ganzsei-
tigen Abbildungen.

Die Stadt Wien-Wiener Stadtbibliothek
veranstaltet in der Volkshalle des Wiener
Rathauses aus Anlaf der 150. Wiederkehr
des Geburtstages von Johann Strauf3 Sohn
eine Ausstellung, die vom 22. Mai bis 31.
Oktober 1975 tiglich von 10-19 Uhr geoff-
net sein wird. Diese Ausstellung wird iiber
500 Exponate umfassen und versuchen, ei-
nen umfassenden Uberblick iiber das Schaf-
fen von Johann Strauft Sohn zu geben.

Berichtigungen

Zu den Ausfihrungen Eric Werners in sei-
nem Aufsatz Mendelssohniana in Heft
1/1975 der Musikforschung, teilt Dr. Rudolf
Elvers folgendes mit: Es trifft nicht zu, daf
die Basler Mendelssohn-Sammlungen ,,in den
Besitz der Mendelssohn-Gesellschaft e. V.
tibergegangen* sind und sich jetzt in Berlin
befinden (Seite 32). Richtig ist vielmehr:
1964 hat Hugo von Mendelssohn Bartholdy
(gest. 17. April 1975) seine Mendelssohn-
Sammlung der Staatsbibliothek PreuBischer
Kulturbesitz iibereignet. Diese Sammlung bil-
dete den Grundstock fiir das der Musikabtei-
lung angeschlossene Mendelssohn-Archiv. Die
Mendelssohn-Gesellschaft e. V., Berlin und
Basel, wurde erst 1967 gegriindet, sie kann
also mit der Sammlung gar nichts zu tun
gehabt haben.

Ferner ist zu berichtigen, daf8 der Aufsatz
Die Vergabe des Mendelssohn-Preises aus
der Sicht der Jury (Seite 32) von Philipp
MOHLER verfat wurde. Rudolf ELVERS
schrieb dagegen einen Aufsatz Zur Geschich-
te der Felix-Mendelssohn-Bartholdy-Stiftung.

In dem Aufsatz von Ewald Jammers, Die
byzantinische Notenschrift, in zwei umfas-
senden Werken neu vorgefiihrt, Heft 1/1975
der Musikforschung, Seite 83, mufl es in

Mitteilungen

Absatz 5, Zeile 2 nicht ,, Hypotasen‘ sondern
richtig ,,Hypostasen' heiflen.

In der Besprechung des Jahrbuches fiir
Liturgik und Hymnologie, 17. Band, 1972
in Heft 1/1975 der Musikforschung muf} es
auf Seite 110, rechte Spalte, 11. Zeile von
unten richtig heilen ,,Gerhard HAHN*.

Indem Aufsatz Zur Entstehungsgeschich-
te von Mozarts ,,Titus" von Joseph Heinz
Eiblin Heft 1/1975 der Musikforschung sind
folgende Fehler zu berichtigen:

Seite 76 Uberschrift: ,, Guardasonis Vor-
Vertrag . . . vom April 1798, recte: ,,. . .
vom April 1789*.

Seite 79 letzte Zeile ,,in der ersten Juni-
halfte 1791, recte: ,,in der ersten Julihélfte
1791

Seite 81 Zeile 8 von oben ,,Josepha Du-
schek hat auch in ihrer Wiener Akademie
am 29. 3. 1789 . . .°, recte: ,,. . .am 29. 3.
1798

Ferner bittet Herr Dr. Eibl um Abdruck
folgender Erginzung: Die Behauptung Liih-
nings, da Mazzolh in der Nachfolge Da Pon-
tes als Hofdichter nach Wien berufen wurde
(vgl. Abschnitt 2 Dae Pontes Nachfolger als
Hofdichter) wird eindeutig durch eine Mit-
teilung des Sichsischen Landeshauptarchivs
Dresden vom 24. November 1961 widerlegt,
die Herr Karl Maria Pisarowitz, Mindelheim,
eingeholt und auf die er freundlicherweise
aufmerksam macht. Aus ihr sei folgendes zi-
tiert: ,, Mit Verordnung des Kurfiirsten Frie-
drich August vom 12. 8. 1780 an die General-
hauptkasse wurde Mazzola als Poet bei dem
Italienischen Schauspiele auf 6 Jahre mit
einem Gehalt von 640 Thalern jihrlich en-
gagiert. Der Contract mit ihm ist unterm
29. 4. 1786 auf anderweite 3 Jahre und am
31. 10. 1789 abermals auf weitere 3 Jahre
verlingert worden. Im Marz 1792 bat Mazzo-
ld um Erneuerung seines Contracts auf 6 Jah-
re, die auch mit churfiirstlichem Erla vom
21. 4. 1792 genehmigt wurde . . . Im Juni
1798 erfolgte Mazzolas Abgang.“ Mazzola
ist also 1791 sichsischer Hofdichter in
Dresden gewesen bzw. geblieben und nie als
Hofdichter in Wien angestellt worden.
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