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DIE HISTORISCHEN GRUNDLAGEN
DER MUSIKALISCHEN SYMBOLIK

YON MARIUS SCHNEIDER

Untersucht man die Quellen, aus denen wir heute noch einige Erkennt-
nisse iliber die urspriingliche Bedeutung der Musik zu schopfen ver-
mogen, so wird man zunichst durch die Einheit oder die groBe Ahnlich-
keit der um diesen Grundgedanken entwickelten Ideen iiberrascht. Es
ist ganz gleich, ob man die Dokumente der alten Hochkulturen zu Rate
zieht oder die heute noch in stein- oder metallzeitlicher Kultur lebenden
Volker befragt; man stoft immer wieder auf dieselben Auffassungen.
Zwar werden die Gedanken bald mehr in philosophisch abstrakter Weise,
bald in rein praktischer oder magischer Denkungsart vorgebracht. Auch
wechseln die Symbole oft auf Grund der kulturgeographischen Bedin-
gungen eines Bezirks, aber die Grundanschauungen bleiben stets die-
selben. In den Hochkulturen zeichnet sich eine starke Tendenz zur syste-
matischen Darstellung ab, bei den Naturvélkern iliberwiegt das em-
pirische Denken.

Es hat den Anschein, als ob die elementaren Vorstellungen einer sehr alten
gemeinsamen Quelle, wahrscheinlich schon den sogenannten Grundkulturen
der Menschheit entsprungen wiren, um sich dann im Laufe der Jahrtausende
zur Grundlage einer musikalischen Symbolphilosophie zu entwickeln, die in
den spiatmegalithischen Kulturen ihren Hohepunkt erreicht und iliber die
Antike hinweg zum Teil bis in unsere Zeit weiterlebt. Wenn wir in den fol-
genden Abschnitten besonders indische Uberlieferungen bringen, so geschieht
dies nicht, weil wir der indischen Kultur bei der Behandlung des gegebenen
Themas etwa eine groBere Bedeutung zumessen mochten, sondern nur um
der Dokumentation dieser kleinen Studie eine gewisse Einheitlichkeit zu
verleihen. Dazu tritt noch der Umstand, daB die indische Tradition der
menschlichen Zerstérungswut nicht in dem AusmaBe wie viele andere Uber-
lieferungen anheimgefallen ist. iare Texte sind weniger bruchstlickhaft und
infolgedessen besser geeignet als z. B. die der dgyptischen Denkmailer. Weitere
Belege fiir die hier etwas kurz behandelten Naturvilker finden sich in dem
Aufsatz des Verfassers ,Primitive Musik“ in der New Oxford History of
Music (im Druck). Fiir Parallelerscheinungen im heutigen européischen Volks-
tum werden vorwiegend spanische Belege herangezogen, weil das Material
der iberischen Halbinsel bis heute noch sehr wenig beriicksichtigt und be-
arbeitet worden ist.

1. Wort und Klang

Der biblische Satz ,Im Anfang war das Wort“ ist kein Hochkultur-
produkt, sondern gehért bereits zu dem &ltesten Gedankengut der
Menschheit. Selbst die in wilden Horden lebenden totemistischen Uitotos
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des siidamerikanischen Urwaldes besitzen eine Uberlieferung, in der es
heiit ,Im Anfang gab das Wort dem Vater den Ursprung”“. Unter dem
Begriff ,Vater“ verstehen diese primitiven Volksstdimme den héchsten
Himmelsgott !. Diese Vorstellung hat u. a. die Kulturkreishistoriker in
konsequenter Weise dazu gefiihrt, einen Teil der hier zu behandelnden
Tradition als die Reste einer gé6ttlichen Uroffenbarung an die Menschheit
zu deuten. (Eine knapp gefafite Erorterung dieses Problems gab neuer-
dings W. Koppers in der Vierteljahrschrift ,, Wissenschaft und Weltbild“2,
in welcher er unter dem Titel ,,Die Herkunft des Menschen“ insbesondere
die Frage von Paradies und Siindenfall behandelt.)

Der Begriff ,,Wort“ scheint aber nur in unvollkommener Weise den ur-
spriinglich gemeinten Sachverhalt wiederzugeben, denn es handelt sich
hier eigentlich um etwas, das genetisch offenbar noch &lter ist als jedes
bestimmte Wort und jeder logisch festumrissene Begriff. Es geht hier
um etwas Primires und Uberbegriffliches und, zum mindesten fiir das
logische Denken, um etwas letzthin Undefinierbares und eigentlich Un-
begreifliches. Die alten Agypter nannten dieses primire Element ein
Lachen oder den Schrei des Gottes Thot. Die vedische Tradition
spricht von einem T o n oder von einem K1an g (svara) und meint damit
das erste noch unstoffliche Sein, das aus der Stille des Nichtseins auf-
klingt, sich allmdhlich in Materie verwandelt und dadurch zur geschaf-
fenen Welt wird.

Von dieser Prioritdt des Klangs diirfte auch Goethe etwas empfunden haben,
als er in seinen Maximen schrieb: ,Die Wiirde der Kunst erscheint bei der
Musik vielleicht am eminentesten, weil sie keinen Stoff hat, der abgerechnet
werden miilte.“ Auch Anandavardhana (9. Jahrh.) formulierte in seinem
Dhavanyéloka (ein indischer Traktat liber den Stimmungsausdruck in der
Poesie) den Gedanken, daB der reine Klang einen héheren Substanzgrad
besitze als das gesprochene Wort 3. Fiir diesen Dichterphilosophen ist der
Klang (dhvani) die Seele der Poesie. Der ausgesprochene Satz muf3 korrekt
und Kklar sein. Aber er ist nur ein Mittel, um Tieferes zu sagen, denn das
letzthin Unaussprechliche kann nur durch den d hvani vermittelt werden,
d. h. durch den Grundton, der sich durch das ganze Gedicht zieht und der
das mittels Worte Angedeutete in uns erst zur Wirklichkeit werden 1liBt.
Dieser tiefere Sinn des Klangs, der unter Umsténden sachlich vom Wortsinn
des ausgesprochenen Satzes vollig verschieden sein kann (Metapher), tritt nur
ganz langsam an unser Gefiihl heran. Erst nachdem das gesprochene Wort
verklungen ist, beginnt er in uns ,dem Nachhall einer Glocke gleich“ zu
vibrieren.

Man kommt also der urspriinglichen Vorstellung wahrscheinlich néher,
wenn man den logisch schon zu stark umrissenen Ausdruck ,,Wort“ durch
die weniger scharf abgegrenzten und allgemeineren Begriffe ,Schrei®,

1 Th. Preug, Religion und Mythologie der Uitoto. Lpz. 1921, Bd. I. S. 25.

? Jahrgang 2, Heft 2. Wien 1949,

3 H. Jacobi, Anandavardhana’s Dhvanyaloka, Zeitschr. d. D. morgenl. Gesellschaft 1902
(56) S. 582 ff.
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»Klang* oder ,klingende Silbe* ersetzt, die ebenfalls die primére musi-
kalische Substanz in sich bergen, aber noch durch keine allzu genau
abgegrenzte Bedeutung eingeengt sind. Erst im Laufe der Schopfung,
deren Fortgang man sich als eine zunehmende Abgrenzung (Tonbildung)
und spitere Materialisierung der Ausstrahlungen des Urklangs vor-
siellt, erhalten die Klinge einen bestimmten Sinn und bilden (indem sie
sich aneinanderfiigen) inhaltlich klar bestimmte Worte und Sitze und
schlieBlich, im Zuge ihrer Verstofflichung, konkrete Dinge. Auf dieser
Vorstellung der Genesis aus dem Klang begriindet sich wohl ebenso die
Identitédt eines Dings mit dem Namen, der es bezeichnet, wie das philo-
sophische Wortspiel, das vom &gyptischen Altertum bis zu den griechi-
schen Kosmogonien eine nicht geringe Rolle spielt. Wir werden solche
Beispiele im Laufe dieses Aufsatzes anfiihren.

Nur wenig Nutzen hat die wissenschaftliche Forschung bis jetzt aus der
groBlen Entdeckung E. Selers gezogen, daB3 die seltsamen mexikanischen
Gotterbilder keineswegs Produkte einer ziigellosen Phantasie sind, son-
dern aus einer durchaus konsequenten Zusammenstellung von Klang-
symbolen und mythologischen Attributen entstanden sind‘. Bei der
Analyse dieser Denkmaler stellte der obengenannte Berliner Gelehrte
fest, daf3 sich aus der Anordnung dieser Zeichen zwar nie ein grammati-
kalisch geordneter Satz, wohl aber ein voéllig eindeutiger Gedankengang
ergibt.Fiir die hier aufgeworfene Frage ist besonders die Tatsache hervor-
zuheben, da allegleichlautenden Worte, ohne Riicksicht auf ihre
verschiedene Bedeutung, durch das gleiche Zeichen dargestellt
werden. Alles, was homophon ist, hat urspriinglich den gleichen Wert,
und so verschieden die damit gemeinten Dinge auch sein mdgen, so ver-
bindet sie dennoch die Substanz ihres Namens, d. h. der Klang, der ur-
spriingliche Kern, aus dem sie geboren sind. Sie stellen nur verschiedene
Triebe einer gemeinsamen Klangwurzel dar.

2.Schopfung

Verstehen wir nun unter ,,Wort“ etwas, was durch seinen Inhalt genauer
abgegrenzt und stiarker eingeengt ist als der Klang, so muf} dieser &lter
sein als das Wort. Gab also ,ein klingender Rhythmus Gott Vater den
Ursprung®, so diirfte — falls logische Kategorien hier iiberhaupt noch
gelten konnen — der Klang auch &lter sein als Gott.

Das Johannesevangelium (I, 1) sagt: ,,Im Anfang war das Wort und das
Wort war bei Gott, und Gott war das Wort“. In der Vedanta-Philosophie,
die den Rigveda kommentiert, heif3it es, daB die Gotter und die iibrige
Welt im Vedawort enthalten seien und daBl der Schopfergott, wihrend
er die Welt bildete, sich an diesen Rhythmus erinnerte (sich den Rhyth-

¢ E. Seler, Der Charakter der aztekischen und der Maya-Handschriften, Zeitschrift
fiir Ethnologie 1888 (20) S. 1 ff.
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mus er-innerte?) und ihn zur Richtschnur fiir die Schépfung nahm 3. Der
Aitareya Upanishad (I, 4) schliet den Urklang in das Weltenei ein: ,Als
Atman die Welt bebriitete (der Ausdruck ,briiten“ kommt auch in Ge-
nesis I, 2 vor), da spaltete sich sein Mund wie ein Ei. Aus dem Mund ent-
sprang die Rede und aus dem Mund Agni (Feuer)“®. Nach Rigveda III,
31,10 haben die Angiras mit ihren Gesdngen das Licht und die Welt
erschaffen. In der javanischen Kosmogonie wird der Schiopfer selbst
erst von einem hoheren Wesen erschaffen, das dem Auge nicht bildlich
vorstellbar ist und sich wahrscheinlich nur durch Glockenténe kundgibt?.

Auch der Samgita ratnakara (I, 2) setzt den Klang als primires Element ein.
Im latenten Zustand (an-ahata) erschafft er den Atman (Weltseele) und das
Manas (Wille, Verstand). Als tdtiges Prinzip (dhata) hingegen erzeugt er den
Lebensatem und die Hauptorgane der Lebewesen. Bei dieser Theorie ist aller-

. dings zu berlicksichtigen, daB sie sehr spét ist (13. Jahrh.) und in eine Zeit
fillt, in der die Gottesidee ihre anthropomorphe Gestaltung verloren hat.
Die Frage, ob der Klang jiinger oder dlter ist als der Schopfer oder ob er
mit Gott identisch ist, diirfte im Grunde gegenstandslos sein, weil die Zeit
und die Hierarchie der Werte liberhaupt erst n a ch dem Schépfungsakt ent-
standen sein konnen. Soll dieFrage aber dennoch aufgeworfen werden,so kann
nur die Prioritdt oder die Simultaneitit des Klanges angenommen werden.
Aus Anandavardhanas AuBerung, daB der Ton erst nach dem Aussprechen
der Worte erkennbar ist, kann man dem Klang keine sekundidre Stellung
zuweisen, weil der Philosoph in seinem Werke von irdischer Dichtung
spricht, die liber das Wort erst wieder zum Klang vorzudringen oder, besser
gesagt, zuriickzukehren versucht.

Eine Stelle des Brihadiranyaka Upanishad hilt die drei Hauptbegriffe
— Klang, Wort, Sprache — etwas besser auseinander als die meisten
Ubersetzungen der iibrigen Traktate dieser Art: ,Am Anfang war nichts,
denn die Welt war umhiillt vom Tode, vom Hunger, denn der Tod ist
Hunger. Da schuf er das Manas (Wille, Verstand), denn er wollte kérper-
haft sein. Er wandelte lobsingend: Da ich lobsang (arc), ward mir Freude
(ka); und es entstand Wasser. Dies ist das Wesen des Strahls [arka; Wort-
spiel mit arc und ka]. Der Rahm des Wassers wurde gekernt und es ent-
stand die Erde. Dabei erhitzte er sich, und es entstand das Feuer aus
seinem Saft. Er teilte sich in drei Teile (Feuer, Sonne, Wind) und war so
als Lebenshauch dreifach ausgebreitet. Er begehrte aber ein zweites
Selbst [Leib] zu haben. Da pflog er als Manas mit der Rede [Silbe?] Be-
gattung, er, der Hunger, der Tod! Was sich als Samen ergo8, das war das
Jahr, die Zeit . . . Er trug es so lange wie ein Jahr ist und liel es nach
Ablauf dieser Zeit aus sich hervorgehen. Gegen Selbiges, nachdem es
geboren war, sperrte er den Rachen auf; da schrie es ,bhan“ [Rede] und
daraus entstand die Sprache . .. dann schuf er mit der Rede die Verse des

® P. Deussen, Das System des Vedanta. Lpz. 1906, S. 75.
¢ P. Deussen, Opus cit. S. 16.
7 A. Bastian, Vorstellungen von Wasser und Feuer, Zeitschrift fiir Ethnologie I S. 375.
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Rigveda . . . und die Opfertiere. Alles was er immer schuf, das beschlof3
er zu verschlingen . . .; und jeder [Mensch] wird zum Verschlinger des
Weltalls, jedem dient das Weltall zur Speise, wer also das Wesen des
Aditi (Unendlichkeit) versteht“ 8.

Aus einer gesungenen mystischen Silbe (Schrei, Urklang) des Lobes,
die der unruhige Tod bzw. der Hunger ausst6Bt, wird die Welt geboren.
Aus voller Brust lobsingen (arc) ist im vedischen Vokabular gleich-
bedeutend mit anschwellen und wachsen? und daher erzeugt
der aufklingende Urton die ganze Welt, indem er sich allm#hlich mate-
rialisiert. Aus dem lobsingenden Atem entstehen die Gewdésser, das
Feuer, die Gestirne und die Erde. Aus der Hochzeit des Klangs und der
Zeit entspringt die Musik, d. h. in der Zeit geordnete Tone und Worte
und die gehobene Rede der Saman-veda-Psalmodie. Die Sprache ver-
dankt ihren Ursprung dem Schrecken, demzufolge sich der urspriingliche
musikalische Glanz der ,Rede“ zum Sprachton verdunkelte.

Das Preislied des Todes, der Schrei oder das Lachen stellen die Urmusik
dar, die den Kosmos gebért. Die durch musikalische T6éne geformte Kunst
der Musen dagegen scheint keine eigentliche Schépfungsmusik, son-
dern nur eine Analogiebildung mit magischer und lebenserneuernder
Kraft zu sein. Die griechische Mythologie berichtet, daf3 der Berg Helikon
vor Freude tiber die Musik der Musen bis in den Himmel gewachsen sei.
Sang man dem Héauptling Ibrahim ein Loblied, so wuchsen ihm die Haare
1 Meter lang vor Zufriedenheit 1°. Der Klang ist die Ursubstanz aller
Dinge, und zwar auch dort, wo er fiir den gewohnlichen Menschen nicht
mehr direkt wahrnehmbar ist. Das Lied des Todes ist die schépferische
T at, aus der das Leben sprieBt. Die Wohnung des Todes ist das Dunkel
der Nacht, der offene Rachen des Hungers. Sie wird auch als Schie-
bogen oder als die wasserreiche Hohle des kraftspendenden Schlafs oder
des Traums (des Unbewufiten) bezeichnet, die alles verschlingt, um es
dann in verjiingter und gekriftigter Form wieder auszuspeien. In der
Vorstellung der Naturvolker sind es die Geister (die Seelen der toten
Ahnen), die in Felsenhohlen, in hohlen Bdumen oder in alten Schiffen
(Begrébnisstitten) hausen und alles Lebende an sich ziehen, sei es um
ihm neue Kraft zu verleihen oder um sich selbst zu regenerieren und in
neuer Gestalt (Enkel, Urenkel) ins Leben zuriickzukehren. Zwar ist es
dem gewohnlichen Menschen nicht moglich, diese toten Seelen zu sehen,
aber man kann sie horen, wenn sie im Dunkel der Nacht oder an den
Wasserfillen der Berghdhlen tanzen und stéhnen. Manchen Menschen
(besonders den Medizinménnern) erscheinen sie auch im Traum und
schenken ihnen ein wunderkriftiges Lied, das meistens in etnem Heil-
gesang besteht. Der singende Tote ist ein Symbol des kraftspendenden
Schlafs, der das Bewufitsein nimmt, um neue Kraft bzw. musikalische

§ P, Deussen, 60 Upanishads des Veda, Lpz. 1905 S. 383—384.
* A. Bergaigne, Etudes sur le lexique du Rigveda. Journal asiatique. 1884 (4) S. 198.
10 I, Frobenius, Atlantis VII (Sudan). Jena 1921. S. 182,
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Substanz und Inspiration zu verleihen. Der Traum als Quelle der Inspi-
ration ist ein Gemeinplatz der gesamten Naturvélkermythologie.

Der Ton ist bald das Vehikel des Toten, bald der Tote selbst. Er stellt
den Augenblick dar, in dem das erste Licht (Feuer) des Tages aus den
Gewiissern der Nacht hervorbricht, das lebenzeugende Lied wie ein Pfeil
dem Mund entflieht, die Morgenréte aus der dunklen Hohle tritt, der
Donner dem Blitz folgt. Der Lichtklang steht zwischen Tag und Nacht,
zwischen Klarheit und Dunkelheit, zwischen Feuer und Wasser. Das leise
Summen entspricht der Nacht, der Schrei dem hellen Tag, der Schopfer-
ton dem Zwielicht der Morgenrdte. Nach aztekischer Sage holt Tezcat-
lipoca, der Gott der Unterwelt, die Musik aus dem nichtlichen Sonnen-
hause (Steinhdhle). In der japanischen Legende lockt das Lachen von
800 Myriaden Gottern die Sonne aus der dunklen Hohle. Wollte man die
Terminologie A. Schopenhauers verwenden, so miiite man den Ton
zwischen , Vorstellung“ und ,,Wille“ stellen. Jedoch soll hier nicht iiber-
sehen werden, daB Schopenhauer die Musik, im Gegensatz zur Vor-
stellung (Licht), als den Ausdruck des Willens und des dunklen UnbewuB-
ten der Natur betrachtet, wihrend die alte Welt der Musik eine Mittel-
stellung einrdumt.

3.0pferlehre

Dieser schopferische Lichtklang, der zwischen Tag und Nacht, Friihling
und Winter bzw. Feuer und Wasser steht, hat eine duale Natur. Er ist
das Produkt eines dauernden Wechsels zwischen Spannung und Ent-
spannung und entsteht aus dem Kampf (,Krieg“) zwischen den zwei
antagonistischen Kréften des Weltalls. Er stellt weder die eine noch die
andere Kraft dar, sondern er driickt die Beziehung zwischen den
zwei Gegenpolen aus. Er ist der Pfeil, der dem Bogen und der Sehne
entspringt. Das philosophische System des Vedanta bezeichnet diese
ununterbrochene Auseinandersetzung als die ,Reibung® oder als das
,»Opfer®, durch welches der Dualismus der Welt tiberwunden und frucht-
bar gemacht wird. Mittels der Reibung geht jeder Tod allmihlich ins
Leben und jedes Leben in den Tod ein.

In den letzten Zeilen der oben zitierten Brihadaranyaka-Stelle wird dem
Asketen die dauernde Schopfung und Zerstéorung (Verschlingung) des
eigenen Werkes als der wahre Heilsweg empfohlen. Diese Sétze spiegeln
die Phase der Opferlehre wider, auf der die alte Kosmogonie, die Kult-
formen und Lebensideale aufgebaut sind. Das Opfer ist das Vehikel, der
schwirrende ,Pfeil“ der Silbe OM oder der Weg, auf dem, mit dem
und d ur ch den der Mensch den Dualismus der Welt iiberwinden kann.
Die ganze Strecke, die er durchwandert, wird ihm nur in dem MaBe zum
Gewinn, als er sie hinter sich zuriickldt, ebenso wie eine Melodie nur
dadurch fortschreitet, dal einTon immer dem anderen weicht, zugunsten
des anderen stirbt.

Dieser Satz gilt ebenso fiir die Gétter wie fiir die Menschen. Er gilt aber
nicht nur fiir die Individuen, sondern auch fiir die Beziehung der ver-
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schiedenen Generationen unter sich, denn jeder Mutterscho8 ist ein Grab,
in das die Opfergaben des Lebens gelegt werden, um den in der Héhle
weilenden Tod in neues Leben zu verwandeln. Auf der gleichen An-
schauung beruht auch der religiose Opferritus, in dem die Menschen und
die Gotter sich gegenseitig Opfer bringen. Da nun der Klang die Ur-
substanz der Welt und zugleich das einzige Verbindungsmittel zwischen
Himmel und Erde darstellt, so bildet die Spende des Klangs die vor-
nehmste Opfergabe. Daher sin gen die Sterblichen den Géttern beim
Trinkopfer ihre ,gldnzenden Hymnen“ oder ,Pfeile“ (Rigv. X, 42,1),
wiahrend die dadurch erndhrten Gotter den Menschen den donnernden
Blitz und den Regen spenden. Das Samavidhdna Brahmana teilt jedem
Gott sogar einen bestimmten Ton als Speise zu!'. Im alten Mexiko galten
die Menschen, insbesondere die Krieger, als die Erndhrer der Goétter 2.
Der Klang als Speise findet sich heute im Orient in der Sitte wieder,
Buchstaben sakraler Texte (erstarrte Klidnge), die in einer Fliissig-
keit aufgelost werden, zu trinken. Auch Ezechiel (II, 9—10 und III,
1—3) mul} eine Schriftrolle voller ,Klage, Ach und Weh“, die Gott
ihm schickt, verschlucken. Wer dies tut, wird Tréger einer h6heren Kraft
oder Verantwortung. In Ruanda heifit ,die Trommel essen“ soviel wie
,»Konig werden“ 13,

Die grundsétzliche Auffassung des Verhéltnisses zwischen Menschen und
Gottern scheint folgende gewesen zu sein: Die wahren Gotter sind Tote,
wihrend die Menschen lebendige Wesen sind. Die halbtoten Goétter sind
die bosen Geister, die stumm und taub sind und sich dem Opfer ihrer
Substanz zu entziehen versuchen. Sie kénnen nur dadurch zu wah-
ren Toten, d. h. zu segenspendenden Gottern werden, dafl man sie mit
den mystischen Pfeilen (Silben) des menschlichen Gesanges in ihren
wasserreichen Hohlen (Wolkengebirge) endgiiltig totet. Dadurch er-
reichen sie erst ihren eigentlichen Seinszustand. Sind sie aber zu sin-
genden Toten geworden, so spenden sie im Donner den fruchtbaren
Regen '*. Tote konnen nur durch das Opfer eines Lebenden, und Lebende
nur durch das Opfer eines Gottes erlést werden. Dieser Gedanke lebt
auch in der européischen Volksiiberlieferung noch fort. In dem von A. Le
Braz (La légende de la mort, II p. 36) veréffentlichten bretonischen Mar-
chen bittet die in Gestalt eines Hasen (Mond- und Wolkensymbol)
biiBende Totenseele den Jéger, nochmals auf sie zu schieBen, da sie erst
nach siebenmaliger Totung erlést werden kann. Die Toten gelten als
versteinerte, singende Wesen. Die spanische Sprache hat bis zum heu-
tigen Tage diese alte megalithische Ideenverbindung von ,,Gesang“ und
»Stein“ in dem Worte canto erhalten. Encantar mull urspriinglich

11 M. Schneider, El origen musical de los animales simbolos en la mitologia y escultura
antiguas. Barcelona 1946. S. 109.

12 E. Seler, Die holzgeschnitzte Pauke von Malinalco. Gesammelte Schriften III. Berlin
1908. S. 285—286.

13 W. Schilde, Die afrikanischen Hoheitszeichen. Zeitschr. f. Ethnologie 1929 (61) S 119.
1* M. Schneider, La cancion de lluvia. Anuario musical 1949 (4).
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nicht nur ,verzaubern“, sondern genauer durch Gesang ver-
steinern (téten) bedeutet haben. Desencantar aber hei3t wohl
jemanden mittels eines Liedopfers aus der Traum-
hoéhle (Tod, Versteinerung) zum Leben aufrufen.

Der dauernde Wechsel von Aufbau und Zerstorung, von Geburt und Tod
oder vonTag und Nacht 148t alle Kréfte der Welt periodisch auseinander-
treten und dann auf dem Opferaltar der klingenden Morgenréte wieder
zusammenflieBen, um aus den alten sterbenden Werten das neue Leben
zu schaffen. Auf dieser dualen Struktur der Welt beruhen die Dynamik
des Lebens und die Wechselbeziehung zwischen Himmel und Erde.
Altidre sind Opferstédtten, und als solche gelten insbesondere hohle
Bidume, Felsenhohlen, Schiffe, Steintische, Wegekreuzungen, Mirkte,
Grab- und Geburtsstidtten, auf denen Sterbliche und Unsterbliche sich
treffen, verhandeln und Werte austauschen. Dieser dauernde Opfergang
wird oft durch die (auf eine Trommel gespannte) Haut eines geopferten
Wesens versinnbildlicht. Das Opfer der Haut, das mit der Beschneidung
beginnt, tritt in den verschiedensten Formen im Laufe des Lebens immer
wieder hervor und endet mit der rituellen Skalpierung, durch die der
Mensch seine eigene Haut ,,zu Markte tragt*.

Eines der anschaulichsten Sinnbilder dieses ununterbrochenen Opfer-
gangs der Geschlechter bildet die Sanduhr, bzw. die mit der Haut eines
Opfers bespannte Trommel in Sanduhrform, die Shiva, der Gott der
dauernden Zerstérung und des Wiederaufbaues, beim Tanze schlégt und
alle sieben Jahre einmal wendet. Man pflegt das Fell eines solchen
,Altars“ mit Blut- oder Fettspenden einzureiben, damit die Stimme, die
sich unter der Hand des Trommlers aus der Haut erhebt, lebenszeugend
wirkt.

In dieser Trommel gewinnt die duale Grundstruktur bzw. die Gegen-
seitigkeit des Opfers eine auBlerordentlich anschauliche Form. Dieses In-
strument besteht, dhnlich wie der Buchstabe X und die Gestalt Shivas
selbst, aus zwei gegensédtzlich orientierten dreieckhaften Hohl-
raumen gleicher Gestalt und ist oft auf der einen Seite mit einem
maéinnlichen und auf der anderen Seite mit einem weiblichen Tierfell
bespannt. Ebenso gelten Tod und Leben oder Himmel und Erde als
gegensitzliche, aber auch analoge Werte, aus deren dauernder Ver-
mischung sich das Leben im Schmelztiegel des Opfers sterbend erneut.
Was die heutige Logik als gegensitzlich und unvereinbar ansieht, bildet
in der alten Welt nicht nur eine vitale, sondern auch eine begriffliche
Einheit. Daher werden in den alten Sprachen so hiufig gegensétzliche
Begriffe durch das gleiche Wort (d. h. durch den gleichen Klang) bezeich-
net. Altigyptisch an bedeutet sowohl ,Berg wie ,Tal“; qen ,stark“
und ,schwach*; xenp ,geben“ und ,nehmen“. Im Lateinischen wird
jubilare sowohl fiir den kriegerischen Schrei des sieghaften Raub-
vogels (jubilat miluus) wie fiir ,jubeln“ (besonders im rituellen
Gesang) gebraucht. Da die Vorzeit mehr in zeitlichen als in rdumlichen
Begriffen dachte, so bildeten solche Worte keine Gegensitze, sondern
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driickten Verhiltnisse oder Zeitabldufe aus. An Stelle einer logischen
Gegensitzlichkeit tritt die dynamische Evolution oder der Ausdruck
einer funktionellen Beziehun g zwischen zwei Polen. Solche doppel-
sinnigen Begriffe konnen auch durch Varianten im klingenden Wort-
rhythmus ausgedriickt werden: Jugulare = den Hals abschneiden
und joculare = scherzen, spielen. Bei den Naturvolkern wird sehr
oft der Ausdruck ,ein Lied transportieren“ (singen) gebraucht, worunter
man bald das VorwirtsstoBen oder ,, Abschieen“ eines Liedes, bald das
Fortziehen (eines Wagens bzw. eines Liedes) versteht. Im spanischen
Volksmund hei3t es bald e ch ar (werfen), bald tir ar (sowohl ,zichen*
wie ,werfen“) una cancion. Vielleicht entspricht auch dem Begriff
canto (Stein und Gesang) die Bezichung SchweigenundSingen.

Die philologische Methode pflegt solche phonetischen Konkordanzen gerne als
ein spédteres Zusammenfallen von urspriinglich verschiedenen Wortwurzeln
zu erkliaren. Wie die Dinge anfénglich gelegen haben, diirfte aus Mangel an
Belegmaterial meist schwerlich festzulegen sein; aber die Sprachwissenschaft
wird nicht umhinkénnen, mit diesem geistesgeschichtlichen Phdnomen rechnen
zu miissen, denn es gibt eine ganze Reihe gewichtiger Griinde, die darauf
schlieBen lassen, daB3, zumindest in der Mystik, die Vereinigung verschie-
dener Begriffe in gleichlautenden Worten oder dhnlichen Wortrhythmen an-
gestrebt wurde 15,

Nun ist die Welt dreiteilig: Himmel, Erde (Menschheit) und Unterwelt
entsprechen in der mystischen (anthropomorphen) Topographie dem Kopf,
dem Rumpf und dem Unterkérper eines kosmischen Riesen dualer Natur
und treten (in mikrokosmischer Form und als Symbolwerte von analoger
Bedeutung) beim Menschen als Mund, Magen und Geschlechtsteil oder
FulBl wieder auf. Jeder dieser drei Zonen entspricht eine Hdohle. In der
Natur sind es insbesondere die wasserreiche Wolke, die Felsenhohle und
das Meer. Beim Menschen sind es die Mundhdhle (zuweilen auch der
Kropf), der Magen und der Mutterleib. Der Kopf entspricht dem Anfang
aller Dinge; Knie und Fuf} bedeuten das Ende. Nimmt der kosmische
Riese eine Kugelgestalt oder eine Hockerstellung (Bestattungsform) an,
so bertiihrt sich die Todeszone mit dem Lebensanfang. Daher liegt in den
niederen Religionen das Hauptgewicht der Riten auf der utilitarischen
Verbindung der dritten und der ersten Zone, wihrend die hoheren Re-
ligionen dem Ritus der oberen Zone, d. h. dem reinen Lobgesang, einen
hoheren Rang zuerkennen.

Stampft der Mensch in rhythmischem Fruchtbarkeitstanze den Boden
mit dem FufBle, oder verschenkt er seine sexuale Kraft, so wird ihm der
Segen der Fruchtbarkeit der Erde oder die Wiederauferstehung im Sohne
zuteil. Im , Verdauungsfeuer“ (Vedanta) vollzieht die Erde bezw. der
Mensch die Verbindung von Ober- und Unterwelt mittels heiliger Opfer-
speisen. Spendet der Mensch aus dem Schatze seines Lebensatems, so
bringt er ein dem Himmel (Kopf) analoges Opfer dar. Daher ist Singen

15 1. Schneider, El origen musical . . . S. 256 u. Anhang III.
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die von den Gottern meist erwiinschte und zugleich edelste der Opfer-
gaben, mit denen die Sterblichen die Gotter zu erndhren vermégen. Der
Satz ,,Beim Klang unsrer Lieder spiirt Indra seine Gré8e wachsen“ (Rig-
veda VI, 37, 5) ist vollig wortlich zu verstehen. Die Gotter wachsen durch
den Gesang der Menschen. Ar c (sanskrit) heilt ,etwas tun, etwas
durch Gesang erreichen“ und ,lobsingen“. Man besingt nicht die
Kraft des Indra, sondern man ersingt dem Gotte seine Kraft. Ein
»Opfer singen“ heifit ,ein Opfer durchfiihren® 18, eine T a t vollfiihren.
Aber indem der Mensch lobsingt, opfert er nicht nur, sondern er er-
neuert und reinigt sich selbst.

Auf der oben erwahnten Dreiteilung der Welt beruht nicht nur der im fernen
Orient noch stark gebrauchte rituelle Wechsel von Kopf-, Brust- und Bauch-
stimme, sondern wahrscheinlich auch die von den mittelalterlichen Theo-
retikern noch als toter Ballast und unverstanden mitgeschleppte Unter-
scheidung von musica mundana, humana und instrumentalis. Die musica
mundana, die gemeiniglich als der Klang der Gestirne oder der Proportionen
erkldart wird, entspricht dem Kopf des Weltriesen (Gesang), die humana
(die Gerausche in den ,,HOhlen und Arterien“ des Korpers) dem Magen und
die instrumentalis dem Unterkorper. Letzteres wiirde auch erkldren, warum
gerade in der Ideologie der Musikinstrumente den sexualen Vorstellungen
ein so groBer Platz eingerdumt wurde.

Die anthropomorphe Darstellung des Weltalls mittels eines kosmischen Riesen
dualer Natur wird auch oft durch zwei Briider (Zwillinge) dargestellt. Sie
scheint auch noch in der alttestamentlichen Uberlieferung eine Rolle zu spielen,
Tubal und Tubalkain stellen wahrscheinlich die beiden Aspekte des dualen
Wesens dar, welches in der Mythologie gewohnlich in einen hellen und einen
dunklen Bruder, in einen Hirten und einen Jéiger oder in einen Singer und
einen Schmied aufgeteilt wird. Die Hohle des Schmieds und Instrumenten-
bauers ist eine sehr weit verbreitete Vorstellung, nicht nur weil sich zwischen
Hammer und AmboB das Opfer vollzieht, aus dem der schiépferische Ton
aufklingt, sondern weil das Musikinstrument, genau so wie der Gesang, eine
mystische Waffe ist. Das Musikinstrument wird aber erst dann zur Waffe,
wenn sein Herr ihm das unumgingliche Opfer gebracht hat. In den Spiel-
mannsgeschichten der Sahel (L. Frobenius, Atlantis, S. 56—57) kommt ein
Séanger zu einem Schmied, um sich eine Laute bauen zu lassen. Nachdem das
Instrument fertiggestellt ist und der Sidnger darauf zu spielen beginnt, stellt
er fest, daB es schlecht klingt. Darauf sagt der Schmied: ,Dies ist ein Holz.
FEs kann nicht singen, wenn es kein Herz hat. Das Herz mufit Du ihm geben.
Das Holz muf3 auf Deinem Riicken mit in den Kampf ziehen. Das Holz mufB
widerklingen beim Schwerthieb. Das Holz muf3 niedertropfendes Blut auf-
saugen, Blut von Deinem Blute, Atem von Deinem Atem. Dein Schmerz muf3
werden sein Schmerz, Dein Ruhm sein Ruhm.*

Der Mensch mag handeln, wie er will;doch solange er atmet, wird er nicht
umhinkénnen, sich zu ,zerreiben“, d. h. den Goéttern und den toten
Ahnen seinen Odem zu opfern. Aber griéfler ist seine Opferkraft und
damit auch sein Rechtsanspruch den toten Ahnenseelen gegeniiber, wenn

18 A, Bergaigne, Op. cit. S. 198.
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er seinen Atem sin g end spendet. Der rituelle Gesang (Siman) ist die
Beziehung (Reibung) der zwei Lebenspole: S4 ( = sie) undama ( = er).
»Er ist auch der udghita, denn dieser ist der Hochgesang, durch
dessen Atem die ganze Welt erhalten wird. Der Wohllaut ist das eigent-
liche Sdman. Darum, wer des Priesteramtes walten will, der wiinsche
seiner Stimme Wohllaut“ 17,

4. Gesdnge

Es gibt verschiedene Wege, auf denen wir wieder eine genauere Vor-
stellung der alten Ritualgesinge gewinnen konnen: die literarischen
Aufzeichnungen, die spdten musikalischen Notationen und die bis zum
heutigen Tage mit groBter Zahigkeit festgehaltenen Traditionen vieler
Naturvélker und verschiedener Hochkulturen, insbesondere derjenigen
Agyptens, Tibets, Chinas, Indiens und Indonesiens.

Zum &ltesten Kulturgut gehoren zweifellos die im Totemismus wur-
zelnden Gesénge, in denen ein Naturgerdusch (Donner, Meeresrauschen)
oder die Stimme (d. h. die innere Substanz) eines Tieres nachgeahmt
wird, das die Ahnenseele des Stammes, der Familie oder des Sdngers
selbst (Individualtotemismus) in sich birgt. Totem ist jedes von einem
gottlichen Ahnen (Totemgott) geschaffene Ding. Totemtrédger ist der
Mensch, dessen Ahne ein Totemgott war und der nach dem Tode (Ver-
steinerung) dieses Gottes fiir die Erhaltung und Vermehrung des be-
stehenden Totems verantwortlich ist. Diese Aufgabe erfiillt er durch die
rituelle Wiederholung der Opfergeséinge, die sein mystischer Ahne bei
der Erschaffung des Totems mit Waffen tanzend vortrug. Je realistischer
die Imitation dieses Schépfungsgesanges ausfillt, um so stérker identi-
fiziert sich der Sdnger mit der Lebenssubstanz seines gottlichen Ahnen
und dessen Schopferkraft. Tierstimmenimitationen haben sich bis tief in
die Hochkulturen hinein erhalten. Man findet sie in altdgyptischen,
tibetanischen und vedischen Traditionen wieder, in denen jedes Tier eine
durch seinen mythologischen Standort fest umrissene Rolle spielt. Geier-
und Adlerstimmen sind Tonsymbole des Neumonds '8 und des Blitz- und
Donnergottes; Froschstimmen !* erzeugen Regen und Fruchtbarkeit.
Hymnen an den Gott Agni miissen mit bestialischer Stimme und Lieder
an Vrihaspati nach Pfauenart gesungen werden 2. Je nach dem Gotte,
an den sich die vedischen Priester wandten, dnderten sie den Stimm-
klang. Vor Soma summten sie wie die Bienen, vor Indra briillten sie wie
die Stiere und wurden dadurch in ihrem Wesen zu Bienen oder zu
Stieren.

An Stelle der Tierschreie scheinen spiter Gesdnge mit mystischen Silben
oder Worten getreten zu sein. Die vedischen Sidnger pflegten zwischen
die Silben der Sprache summende Bindelaute und unter oder iiber dem

11 Brihadiranyaka Upanishad I,3 in: Deussen, 60 Upan. S. 390.
13 Rigveda IX, 97 (57).

1 Rigveda VII, 103.

* Chindogya Upanishad II, 21 (1).



124 Marius Schneider

Silbengesange noch einen langgezogenen Bordunton mit der Silbe hum
zu singen. Die Sitte, an den SchluBl sakraler Worte klangvolle Worte an-
zuhéngen, ist heute noch in der syrischen und der koptischen Kirche !
und beim Koransingen iiblich. Das gleiche geschieht auch im balkanischen
und russischen Volkslied ebenso wie bei den Naturvilkergesidngen 22. Aus
der Tatsache, daf3 die bei vielen Naturvélkern heute vorgefundenen Ge-
sangstexte oft (auch fiir die Eingeborenen) vo6llig unversténdlich sind,
darf man nicht ohne weiteres den SchluB} ziehen, daf3 diese sakralen Re-
zitative korrumpierte Texte darstellen,denn auch der (schriftlich fixierte)
Samanveda enthilt viele logisch sinnleere Stellen, und zwar auch dort,
wo ein vollig klarer Rigvedatext das Muster der Textvorlage der Sdman-
melodie abgegeben hat. Es ist durchaus wahrscheinlich, daB die dltesten
gesungenen Hymnen keine logischen Sétze enthielten, sondern nur aus
mystischen Silben bestanden.

Durch die Wiederholung dieser Klidnge (und der zuweilen damit ver-
bundenen Pantomimen) wird, insbesondere in den Friihlingsriten, der
Schopfungsakt alljéhrlich wiederholt und der drohende Tod aufs neue
abgewendet, bezw. fruchtbar gemacht. Dabei spielt die Zahl Drei und die
Neun (drei mal drei) eine formgebende Rolle. Selbst ,die Gotter, da sie
sich vor dem Tode fiirchteten, fliichteten in die dreifache Wissenschaft
und hiillten sich in die Metren (der Hymnen) ein. Aber der Tod erspdhte
sie daselbst; wie man einen Fisch im Wasser erspéht, in der Rede, im
Saman, im Yayus (Opferspriiche). Das merkten die Gotter und fliichteten
sich in den Klang... Der Klang; das ist jene Silbe, sie ist das Unsterb-
liche und das Furchtlose“ (Chéndogya Upanishad I, 4, 1—3).

sJene Silbe“ ist die Silbe Om (der Pfeil), die dem Weltenei, dem
klingenden Ei des Brahman, entsprang. In diesem Laut sind drei Morae
(a, u, m), in denen die ganze Welt ,eingewoben und verwoben ist“ 23,
»,In Gestalt des Lautes Om steigt jene Kraft, die den Weltenraum
durchdringt, mit dem Odem empor und verbreitet sich wie der empor-
steigende Rauch weiter und weiter, bis sie wie Salzklumpen im Wasser
oder wie in der Hitze die geschmolzene Butter, schnell wie der Gedanke
des Meditierenden, das Universum durchdringt“ 2. Die ganze Welt ent-
steht und erhilt sich durch den langgezogenen mystischen Klang der
dreiteiligen Silbe O m ; deren auslautendes m leise summend oder wie
ein Glockenklang langsam verhallen soll. Dem aber, ,der diese Silbe
richtig zu singen vermag, ist unendliche Kraft gegeben... Darum mur-
melt man diesen Brahman in Gestalt des Lautes O m zwischendurch
in den Sang; darum ist dieses Glied des Sanges Prayéapati (hochster
Gott); und darum wird zu diesem Glied des Sanges, wird zu Prayapati,
wer solches weifl“ 25,

21 D. Jeannin, Le chant liturgique syrien, Journal asiatique 1913 (2) S. 113.
22 P, Wirz, Die Marind-anim (Neuguinea). Hamburg 1925, Bd. III, S. 90.

?1 Maitrayana Upanishad, VI, 3 in: Deussen, 60 Upan. S. 332.

24 Thidem VII, 11.

# Nrisinhaplrvatdpaniya Upan. I, 7 in Deussen, 60 Upan. S. 759.
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Die Silbe O m bezeichnet auch den zentralen Teil (udghita) des fiinf-
(und spiter sieben-) teiligen Sdman. Der Anfang dieses Gesanges wird
mit dem Sonnenaufgang, die Mitte (udghita) mit der Mittagszeit, der
befruchtenden Sommerregenperiode und der Silbe Om, das Ende mit
dem Sonnenuntergang symbolisch gleichgestellt. Nach Rigveda I, 173,
1—2 muB der sehr hoch angestimmte Mittelteil wie ein Vogel durch die
Luft schwirren: ,,Er stimme den Gesang an, der schwungvoll ist wie ein
Vogel. Wir wollen den erstarkten sonnenhellen Gesang singen... Es
singe der Starke mit den Starken, die ihren Schweif3 opfern, dal er wie
ein hungriges Wild alle tlibertone“ 26.

Dieser drohnende Mittelteil des Saman, der die Mittagszeit symboli-
siert, ist zugleich der grofle Licht- und Lebensspender: , Der dort gliiht
[Sonne], den soll man als den udghita verehren, denn indem er
aufgeht, lobsingt er fiir die Geschopfe, verscheucht er Dunkelheit und
Furcht... Auch sind dieser [Atem] und jener [Sonne] gleichartig. Heil3
ist dieser und heifl ist jener. Als Klang bezeichnet man diesen, als
Klang und (tdglich) wiederkehrenden Neuklang auch jenen“?’. Der
udghita ist also der Hochgesang der Sonne, dem alles Licht ent-
strahlt. Da (im Sanskrit) Klang = svara und Licht = svar ist, so
sind Klang und Licht auf Grund ihrer phonetischen (d. h. wesens-
maiBigen) Ahnlichkeit substanziell verwandt. Ebenso bedeutet die dgyp-
tische Wortwurzel mui zugleich ,,Briller“ und , Helligkeit“. Auch die
Chippewa sprechen von einem Ton, der am Morgen im Osten erscheint2®.
Uberreste dieser Auffassung kommen auch in der nordischen Mythologie
vor, in der das , Gerdusch“ des Sonnenaufgangs die Erde tédglich neu
erschafft. Schon Jacob Grimm unterstrich in diesem Zusammenhang die
Sprachwurzelverwandtschaft der Begriffe ,heraustreten“ oder , heraus-
schauen“ und ,klingen“, ebenso wie den doppelten Sinn des Wortes
svegel, das zugleich ,Pfeife“ und ,Licht“ bedeutet. Noch Gryphius
sagt: ,Der Mond pfeift sein Licht auf“®®. Auf Grund dieser Identitdt von
Licht und Ton ist der Singer im Rigveda ein svabhanavah,d. h.
»der sein eigenes Licht hat“ (Rigveda I, 82, 2) oder ,,das Licht selbst ist“
(Rigvedal, 61, 3). Der Séinger Vasista ist der ,,Lichtbringer® (Morgenréte),
der von Mitra und Varuna (Tag und Nacht) gezeugt ist (Rigveda VII,
33, 11 u. 13).

Klang und Licht verhalten sich zueinander wie Wort und Erkenntnis.
Der Schopferklang ist die das Erkennen anbahnende Lichtwerdung, die
Morgenrote bzw. das durch die Vereinigung des lunaren und solaren
Prinzips entstehende ,Ohrenlicht“ des Tai I Gin Hua Dsung Dschi.
Der hoch und schreiend angestimmte Opfergesang des udghita war viel-
leicht eine dhnliche Erscheinung wie die Sae t a, deren hohe und mit schriller

* Vvgl. hierzu K. Geldner, Zur Erkldrung des Rigveda. Zeitschr. der D. morgenlind.
Gesellsch. Bd. 71. S. 322.

** Chandogya Upanishad, I, 3 (1—2).

*® F. Densmore, Chippewa music. Bur. of Americ. Ethnol. Washington 1910 Bull. 45 S. 4.
* J. Grimm, Deutsche Mythologie. Glitersloh 1874. S. 622.
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Fistelstimme vorgetragene Melodie sich am Karfreitag an den néichtlichen
Himmel Andalusiens heftet. Disparar una saeta (eine Saeta singen)
heilt wortlich ,,einen Pfeil abschiefen“, denn Saeta (= sagitta) bedeutet soviel
wie Pfeil. Ebenso wird in der Mystik der Hindus die Silbe Om als ein
klingender Pfeil oder als ein Nagel bezeichnet, der ,die ganze Welt durch-
bohrt und zusammenheftet* . Auch die Schamanen ,schiefen“ ihre Medi-
zinlieder. Vielleicht ist dieser klingende Pfeil auch mit dem ersten Sonnen-
strahl zu identifizieren. Ob der Jodler (Wechsel von Kopf- und Bruststimme)
urspriinglich etwas mit dieser Singart, die zwei verschiedene kosmische Zonen
verbindet, zu tun hat, muBl mangels ausreichender Dokumentation dahin-
gestellt bleiben. Der Verfasser erinnert sich jedoch an ein Gespridch mit
Kurt Huber, der den Jodler ausdriicklich als etwas urspriinglich , Frohes und
zugleich tief Trauriges“ (also etwas Duales) bezeichnete. Eine Schweizer
Volkstradition betrachtet den Eulenruf zugleich als Juchzer und Bullgesang
eines Hirten3!. Sicher ist jedenfalls, daB3 in der alten Lehre der schopferische
Aufschrei zugleich als schmerzhaft und erlésend betrachtet wird und, der
dualen Struktur des Opferklangs gemifl, sowohl ein Weinen wie ein Lachen
in sich schlieBt.

5. Primédre Tonsymbole

Dafl diese Gesdnge keine #sthetische Form, sondern nur die ,richtige
Stimme* anstreben, geht aus dem oben Gesagten zur Geniige hervor.
Die alten Hymnen versuchen sich der schopferischen Ursprache zu
ndhern, denn die logische und artikulierte Sprache stellt nach vedischer
Lehre nur den vierten Teil der eigentlichen Sprache dar. Die restlichen
drei Viertel gehoren den Tieren bzw. den Gottern. Der schopferische
Urton &dufBlert sich aber nicht nur in den Tierstimmen. Ebenso wie das
Schwirren des Pfeils, so gilt auch das Surren der Bogensehne als ein
Klangsymbol der Verquickung von Tod und Leben, und zwar insbeson-
dere dort, wo die Sehne als weiblich und der Stab als ménnlich auf-
gefaBit wird, wahrend beide zusammen die dem kosmischen Dualismus
entspringende Spannkraft versinnbilden. Der Pfeil ist das aus dem
gegenseitigen Opfer geborene Kind, d. h. der neue Wert.

Neben dem Schraper sind Pfeil und Bogen wahrscheinlich die kultur-
geschichtlich &dltesten materiellen Symbole des Schopferklangs und der
Auffassung, daB sich die dual konstruierte Welt nur durch einen un-
unterbrochenen Krieg bzw. durch dauerndes Zerstéren und Wieder-
aufbauen erhilt. Daher ist das doppelgesichtige oder doppelgeschlecht-
liche Wesen (die duale Gestalt des Kriegs- und Friihlingsgottes) der
eigentliche Herr der Welt. Der ,Hochgesang“ aber ist ein mit der
Schleuder des Klangs gefiihrter Gebetskreuzzug, ein Angriff der Erde
auf die toten Gotter. Noch heute empfinden die Spanier das (in Kata-
lonien) als codolada (Steinwurf) bezeichnete Lied oder den re-
jincho (ein gellender Schrei, der nach langer hoher Fermate langsam
abwirts geht) als Herausforderung (desafio) zum Wettstreit. Auch die

% P, Deussen, 60 Upanishad. S. 97.
11 R. WeiB, Volkskunde der Schweiz. Ziirich 1946 S. 232.
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als hohe Interjektion gesungene Silbe hum, ,der unbestimmbare,
unstédte dreizehnte Singlaut“32, galt als eine Drohung, als Kriegspalaver,
ja sogar als ein Ausdruck des Abscheus, mit dem die Gotter im Opfer-
zeremonial zum rituellen Kampfe herausgefordert wurden. In Indien
und Indonesien wird auch das Tremolo (meist im Quart- oder Terz-
abstand) zur Uberbriickung des Dualismus gebraucht. Reste solcher
Uberlieferung finden sich heute noch auf der Insel Mallorca. Es mag
dem modernen Leser vielleicht seltsam erscheinen, daf3 solche bewaffnete
»2Angriffe“ — genau so wie der mit gesenkten Hornern knieende und
kampfbereite altdgyptische Widder 3 — Gebetssymbole sind. Die Auf-
fassung ist jedoch absolut logisch, denn wer singend ,bittet“, der
schleudert einen Pfeil. Er fordert ein Opfer, und dieses wird nur durch
Anstrengung, Kampf, Gegenopfer und zuweilen sogar nur durch List
erreicht.

An Stelle desFriihlings- und Kriegsgottes findet man in spidteren Kultur-
schichten auch das Symbol der Spinnerin. Das Surren der Spindel gilt
besonders im europidischen Raum als Klangsymbol der Lebenserneu-
erung. ,Lieder weben“ (Sanskrit: vadyati arkam; griech: b(paivew;
angelsichsisch: we fan) oder ,Lieder ndhen“ (griech: Spvog, Sanskrit:
syu man) hei8t so viel wie Leben spenden. In der Sprache der
afrikanischen Ewe bedeutet das Verbum 1o zugleich ,singen“ und
»Spinnen“.

Nicht weniger bedeutend ist das Schnarchen des im Schlafe kraft-
schopfenden Helden. Der nidselnde Klang ist das Tonsymbol des Lebens-
willens. Wenn er heute 6fter in phallischem Liebeszauber (nasale Sing-
weise oder Flotenflageolett) als im Totenritual vorkommt, so entspringt
dies sicher nur einer einseitigen Verwendung des dualen Opferbegriffs,
also einer Dekadenzerscheinung, denn urspriinglich bilden Liebe und
Tod eine untrennbare Einheit. Den Urklang (den Tod) vernimmt man
als ein metallisches Sausen, als den Nachhall einer Glocke oder wie ein
brodelndes Feuer, wenn man sich die Ohren mit dem Daumen ver-
schlief3t *4. Diesem leuchtenden Urklang des singenden Todes scheint der
europdische Volksglaube zu entsprechen, demzufolge das Ohrensausen
oder ein helles Licht, das bei néachtlichem Glockenschlag ein Zimmer
plotzlich erhellt, den Tod eines geliebten Freundes oder des Ehepartners
anzeigen 3. Wenn man in Irland wissen will, ob ein Kranker zum Tode
verurteilt ist oder nicht, so sammelt man neun glatte Steine in einem
FluB, wirft sie liber die rechte Schulter und legt sie dann ins Feuer.

Klingen die Steine dann am néchsten Morgen wie Glocken, so stirbt
der Kranke 3.

2 Chéndogya Upanishad I, 13 in: Deussen, 60 Upan. S. 84.

% G. Maspero, Le culte du bélier d’Amon thébain, in: De quelques cultes égyptiens,
Bibliothéque égyptol. Paris 1893 (2) S. 399 ff.

3 Chandogya Upanishad III, 13 (8).

% A. Le Braz, La légende de la mort. Paris 1912 Bd. I S. 11, 65.

% A. Le Braz, Op. cit. I S. 86.
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Das Klirren der Ketten, der Lirm der Rasseln, Schraper und Schnarren,
das Surren des Pfeiles und der Spindel, ebenso wie der schwirrende
Ton, der dem Klang der Glocke folgt %7, sind Klangsymbole der Feuer-
erzeugung. Es sind Tongleichnisse der rituellen ,Reibung®, durch die
im Vorfriihling das Feuer neu geboren wird, das (ebenso wie die ,tote
Wintersonne® im Meer) im Holz, im Stein oder im Metall eingeschlossen
ist und befreit werden mufl. Die Cora Siidamerikas bezeichnen die Rassel
als die tote Grille, d. h. als das Feuer, das inmitten der Lebens-
wasser sitzt und durch seinen Gesang die magischen Kréfte reibend
entwickelt 38,

Alle alten Tonsymbole lassen darauf schliefen, daB man sich den Klang,
aus dem das Leben entsprang, als ein schwirrendes, surrendes, schnar-
rendes oder metallisches Gerdusch vorgestellt haben muB, das sich erst
allmihlich im Fortgang der Schopfung zu klingenden Silben und fest-
umrissenen musikalischen T6énen entwickelte. Die ersten Verstofflichun-
gen dieser Klinge sind die Gestirne und die Tierkreiskonstellationen
(Sphirenharmonie), auf deren verschiedene Tonentsprechungen hier
angesichts des komplizierten Sachverhalts nicht eingegangen werden
kann. Da nun alle Dinge dieser Welt aus der progressiven Verstoff-
lichung bestimmter Tone hervorgehen, so sind sie alle wesensméiBig
Symbole, d. h. Equivalenzen dieser Téne in ihrem jeweiligen morpho-
logischen Bezirk (d. h. der Lowe im Tierreich, die Sonne unter den
Gestirnen usw.). Die ganze materielle Welt ist eine allm&hlich erstarrte
Musik, eine Summe von Vibrationen, deren Frequenzen in dem MaQe
zunehmen, wie sie sich verstofflichen. Die langsamsten Vibrationen aber
sind die musikalischen. Sie bilden den Vorhof des Schopfergottes und
des unbeweglichen Ruhepunktes (Tao).

6. Instrumentale Tonsymbole

Die dunkle Traumhohle des Musikinstruments ist der Resonanzboden.
Der duale Charakter ist durch das Verhiltnis von Spannung und
Widerstand in der Bauform gegeben. Durch die ,Reibung® der gegen-
sitzlichen Krifte wird ihre Beziehung, d. h. der Klang in der
Hohle geboren. Sind animale Bestandteile fiir den Bau gebraucht
worden, so stellt das Instrument die musikalische Substanz des Schlacht-
opfers dar. Dieser Gedanke lebt bis zum heutigen Tage in einem kata-
lanischen Ritsel fort, in welchem auf folgende Weise nach dem Horn
gefragt wird: Quan es viu, no diu res. Quan es mort, amb la carn podrida,
a les hores crida®, d. h. ,,Solang es lebt, sagt es nichts. Wenn es tot ist
und das Fleisch verfault, dann schreit es.“ In Galizien heifit es: Este
pandeiro que toco, e de pelexo d’ovella; indaonte comeu herba, e hoxe

37 H. Jacobi, Op. cit. S. 760.
% Th. PreuB, Die Nayaritexpedition. Lpz. 1912 I, S. 79, 98.
» J. Amades, Diccionario d’Endevinalles. Barcelona 1934 S. 43.
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toca que rabea*’. Zu deutsch: Diese Schellentrommel ist aus der Haut
eines Schafs gemacht. Gestern fraB es noch Gras, und heute musiziert
es wie rasend.

Die Stimme des Instruments ist die schopferische Tat bzw. das ,, Wort*
des Wesens, das sein Leben fiir den Bau des Klangerzeugers hergab.
Wihrend der singende (lebende) Mensch das Opfer an sich selbst voll-
zieht, ist das Instrument ein bereits geopfertes Wesen, d. h. ein singender
Toter in Hénden des Menschen. Das Musikinstrument ist ein Werkzeug
und zugleich ein gefdhrliches Hilfsmittel, weil es dem Menschen die
Macht iiber einen Toten gibt. Es birgt noch eine andere Gefahr in sich,
insofern es im Laufe der Zeit den direkten Opferbeitrag und damit
auch die volle innere Beteiligung des Menschen am Opfergeschehen stark
vermindern kann. Es trennt das Subjekt vom Objekt oder teilt das
Subjekt in zwei Hilften. Ein guter Ritt entsteht aber nur dort, wo Ro8
und Reiter eins sind. Wo die Dinge auseinanderklaffen, da droht der
falsche Gebrauch. Auf ein Musikinstrument angewandt: woeinObjekt
an Stelle des Menschen den klingenden Opfergang verwirklicht,
wird der Mensch nur noch sekundir, aber nicht mehr wesentlich des
daraus entsprieBenden Segens teilhaftig. Wo ein Instrument gehand-
habt wird, da singt, d. h. da opfert der Mensch nicht mehr sich selbst,
sondern er ist nur noch der Vollzieher der rituellen Handlung. Immerhin
kann das Schlagen und mehr noch das Blasen eines Instruments als eine
starke personliche Teilnahme an der Opferhandlung gewiirdigt werden.

Theoretisch gehért der Gesang der Himmelszone (Kopf) an, wihrend das
Instrument, als Geréat an sich, der Unterwelt zuzuordnen ist. Daher dient der
Gesang eher der weien Magie, widhrend das Instrument mehr zur schwarzen
Magie hinneigt. Jedoch beweisen die anthropomorphischen Ausgestaltungen
vieler Musikinstrumente, da das Instrument auch alle drei Zonen der Welt
darstellen kann. Als reines Gerat wurzelt es zwar in der unteren (dritten)
Zone, aber als klingendes Wesen scheint es seinen Bereich wesentlich erweitern
zu konnen. Obwohl nur wenige wirklich gute Belege vorhanden sind, 148t
sich doch mit ziemlicher Sicherheit vermuten, da die mit Mund oder Nase
gespielten feineren Blasinstrumente, der Musikbogen und vielleicht auch die
aus Menschenschideln hergestellten Trommeln bis in die obere Region hinan-
reichen, wihrend die meisten Saiteninstrumente und die schirferen Blas-
instrumente nach der mittleren Zone orientiert sind. Die Mehrheit der
Trommeln, die auf der Hohe des Leibes gespielt oder mit FiiBen getreten
werden, gehoren der Unterwelt an, die sich (durch den Kreislauf der Dinge)
ihrerseits wieder mit der Himmelszone beriihrt. Die verschiedenen Uber-
lieferungen weichen in dieser Beziehung stark voneinander ab, weil im Laufe
der Geschichte bald mehr das Material, bald mehr die Form oder die Spielart
neben dem Ton entscheidend sind. Es ist durchaus wahrscheinlich, da auch
die mittelalterliche (und im heutigen spanischen Volkstanz noch iibliche)
Unterscheidung von musique haute und basse (2. und 3. Zone) auf

“ J. P. Ballesteros, Cancionero popular gallego. Sevilla 1884 S. 45.
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diese auch soziologisch durchgefiihrte hierarchische Grundanschauung des
Kosmos zuriickgeht.

Als Ganzes gesehen (Gerdt und Musik), stellt das Instrument jedenfalls
eine Totalitdt dar, in der allerdings bald die eine, bald die andere Zone
mehr oder weniger betont wird. Deswegen gehéren auch nur ganz
wenige Instrumente einem einzigen Ritus an. Hat die Trommel ein
Ziegenfell, so wird sie wegen ihres harten und lauten Tones als ,,Donner-
ziege“ gebraucht. Stammt ihr Fell vom Stier ab, so wird sie eher fiir
die Riten der dritten Zone gebraucht. Jedoch hat sich die heute noch zu
beobachtende Praxis in vielen Féllen liber die noch iiberall leise durch-
schimmernde urspriingliche Tradition hinweggesetzt.

Wenn nun auch die verschiedensten Riten auf dem gleichen Instrument
verwirklicht werden konnen, so scheint doch ein ganz wesentlicher
Unterschied in der jeweiligen Spielweise vorzuliegen. Rein musikalische
(motivische) Unterschiede konnte der Verfasser wenigstens bei den
Duala und den Aschanti ganz eindeutig feststellen. Im iibrigen ist die
Frage leider noch vollig unbearbeitet geblieben. Doch ob es sich nun um
Regen- oder Liebeszauber, um Totenkult (Verbindung der dritten mit
der ersten Zone), um Medizinriten (mittlere Zone), um Geburts- oder
Initiationsriten (dritte Zone) handelt, der Grundgedanke besteht immer
darin, dasjenige K 1an gopfer darzubringen, das zu einer Erneuerung
des Menschen oder der Natur jeweils notwendig ist. Es ist zu einem
verhingnisvollen Irrtum geworden, dafl viele Ethnologen bei der Inter-
pretation der Riten das erotische Moment zu stark in den Vordergrund
gestellt haben und es sogar mit der Vorstellung von Tod und Wieder-
geburt in einer zum Teil vollig inkonsequenten Weise verbanden. Dabei
blieb sogar die Tatsache unberiicksichtigt, dal bei vielen Naturvélkern
der Zusammenhang zwischen Befruchtung und Geburt durchaus un-
bekannt ist. Den Schliissel zur Interpretation der Riten gibt der Opfer-
begriff, wenn man ihn richtig erfafit. Ein Opfer tritt da ein, wo eine
Spannung besteht. Dies ist in der geistigen Zone ein Schmerz, der zur
Freude fiihrt. In der mittleren Zone wird die Reibung vom Menschen
zwar nicht gefiihlt, aber sie vollzieht sich trotzdem. Das Opfer der
unteren Zone ist das der Lust, dem das Leid folgt. Ein Opfer ist also
nicht notwendigerweise ein Verzicht. Opfer ist jede ,,Reibung“, durch
die sich das Leben erhilt.

In der dritten Zone muB man die Toten- oder Regenriten und den
phallischen Liebeszauber wohl von den Geburts- und Initiationszere-
monien trennen. Die Regenriten (Verbindung zwischen unterer und
oberer Zone) stellen eine Totenhochzeit (Goétterhochzeit) dart!. Im Zyklus
des Jahres gesehen, entsprechen die Regenriten dem Friihjahr und dem
Sommer. Die phallischen Zeremonien gehdren symbolisch zum Friihling
und dehnen sich bis in die Zeit um die Sommersonnenwende aus,

4 M. Schneider, La cancion de lluvia ... Anuario musical 1949 (4) S. 7.
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wihrend die Geburtsriten mit der Wintersonnenwende beginnen und
dem Vorfriihling angehoren. In beiden Féllen wird das Objekt in der
Traumhohle geweckt (entsteinert); doch ist das Wecken im Winter-
solstitium kein phallischer Ritus, sondern eine Entbindungs- und Wachs-
tumszeremonie, die das neugeborene Menschenkind bzw. die Natur im
Vorfriihling und die junge Wintersonne zum Lichte fiihren und kréftigen
soll. Die Zeit vor der Wintersonnenwende ist die Epoche des grofien
Schweigens in der Hohle. In der Beschreibung von Tibet durch Pater
Hyazinth (Nouveau Journal Asiatique 1830 (6.) S. 217) heiBit es: ,,Quand
la montagne est couverte d’une neige profonde... il faut se garder
de faire du bruit... de proférer la moindre parole, sans cela la glace
et la gréle se précipiteraient avec abondance et célérité“. Das Klirren
der Ketten, das Knallen der Peitschen, das Surren des Spinnrads, das
Schnarchen, der Larm der Schnarren, Rasseln und Schellen der Vor-
{rihlingsfeste brechen dieses Schweigen. Aber sie sind keine phallischen
Tonsymbole, sondern Kldnge des Wachstums von apotropédischer Kraft.
Sie sind die Sitze der Seelen, die zum Leben dréngen. Der letzte Rest
dieser Auffassung lebt noch in dem Mairchen, dessen Held jedes be-
liebige Ding durch einen Pfiff herbeizurufen vermag. Das gleiche gilt
urspriinglich wohl auch vom Gebrauch des Schwirrholzes bei den Ini-
tiationsriten, da diese Zeremonien stets einen symbolischen Tod und
eine darauffolgende Wiedergeburt darstellen, nach der sich der Kandidat
sogar wihrend einiger Zeit wie ein Kind benehmen muf}, das der
Sprache noch nicht méichtig ist. Mit diesem Ritus sind immer Opfer,
Kasteiungen, schwere Priifungen und das Erlernen der rituellen Gesinge
verbunden. Das Schlagen, das Kasteien und Singen der Erwachsenen
hat eine andere Bedeutung. Hier erscheint eine andere Tonqualitét.
Man imitiert das Quaken der Frosche oder strebt den vollen, runden
Klang an, d. h. das phallische Opfertonsymbol. In den Mairchen ist es

oft der helle Klang, welchen der in einen Kristallbecher fallende Ring
erzeugt.

Bei den primitiven Tonerzeugern, die zusammen mit den Menschen das
eigentliche Instrument bilden, stellt der Klangerzeuger oft ein Kasteiungs-
gerat dar. Die Frau schldgt sich mit der Hand den Unterleib, und der Mann
bearbeitet seinen Oberarm oder seine Schenkel, bis da das Blut spritzt.
Die nordeuropiische Tradition berichtet vom Stromkarl, der sich besonders
gern in Mihlen und an Wasserfillen aufhélt. Dort greift er seinem Geigen-
lehrling lber die rechte Hand und fiihrt sie so lange hin und her, bis daBl das
Blut aus allen Fingerspitzen springt. Dann ist der Lehrling in seiner Kunst
vollendet und kann spielen, da3 die Baume tanzen und die Wasser in ihrem
Fall stillstehen 42,

Viele Instrumente bilden Parallelen zu den klassischen Opfersymbolen.
Der Baum, das Schiff, der Bogen, der Stein, der Topf, die Kuh, das Pferd,

# J. Grimm, Op. cit. S. 408.
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die Haut, die Blasen sind Symbole der Felsenhohle oder der feuer- und
wassertrichtigen Regenwolke des Himmelsgebirges, welche selbst durch
Opfer entstanden sind und nachher zu Trigern eines neuen Opfers
werden. Diese Hohlr dume sind, ebenso wie der zum Kanu umge-
wandelte hohle Baum, die ,,Opferwagen“ oder ,,Opferschiffe*, auf denen
der Weg des Lebens zuriickgelegt wird. Es sind spezifische Ausgestal-
tungen der Idee des Resonanzbodens, aus dem der Ton entweicht. Alle
diese Symbole sind nur konkrete Formulierungen des Schalls der
Morgenrote, welcher schneller ist als alle seine materiellen Vertreter,
schneller im Raum zwischen Himmel und Erde und schneller in der
Aufopferung seiner selbst.

Es wurde schon vorher erwidhnt, dal nur wenige Instrumente einem
 bestimmten Ritus dienen. Die Verwendung eines gleichen Musikinstru-
ments in allen drei Zonen 148t sich z. B. am Gebrauch der Seemuschel
oder der Schnecke sehr deutlich erkennen. Jedes Instrument ist zunéchst
ein Gerit, das, wenn es dualen Charakter aufweist, mit magischer Kraft
begabt ist. Dieser Charakter ist bei der Schnecke durch die duflere Form
gegeben. Die Zauberkraft wird aber erst wirksam (bekommt erst
sorenda“), wenn das Gerdt die ,richtige Stimme*“ hat. Will man den
Charakter des Musikinstruments voll erkennen, so darf man nicht von
dem sonstigen Gebrauch des Geréts absehen. Die Muschel ist nicht nur
Musikinstrument, sondern auch ein TrinkgefdB, ein Medizinbehilter,
ein Defidkationsgeridt, Hobel und Geschlechtssymbol bzw. Geschlechts-
schutz, Grdberbeigabe, Totensitz und Vorfriihlingssymbol. Vishnu und
Triton blasen die Muschel beim Schopfungswerk (erste Zone). Im alt-
mexikanischen Kalender ist die Muschel sogar das Zeichen der Null, d. h.
des Anfangs. Der zweiten Zone entspricht ihre Verwendung in Medizin-
riten und bei der Defidkation; der dritten ihre Bedeutung im phallischen
Fruchtbarkeitszauber, im Totenkult und in Geburts- und Initiations-
riten. Schnecken gehéren auch zur typischen Ausstattung des ,Schellers”
der Vorfriihlingsriten. Der bekannte Vers: ,Schneck im Haus, kriech
heraus, / Strecke deine Horner raus. / Wenn du sie nicht strecken willst, /
Werf ich dich in Graben, / Fressen dich die Raben“ scheint aus einem
Vorfriihlingsritus zu stammen, der die Geburt erleichtern soll. Im Elsaf3
sagt man: ,Schneck, Schneck komm heriis / odder i schla’ dr e Loch ins
Hiis!“ In Spanien heiB}t es: ,Caracol, Caracol / Saca los cuernos al sol /
que sino te mataré / con la espada del Sefior.“ Auch hier tritt uns wieder
der Opfergedanke entgegen 43.

. Threm Unterweltscharakter und ihrer Verbindung zur Himmelszone
verdankt die gefdBférmige Trommel wohl den vorwiegenden Gebrauch
in Regen- und Fruchtbarkeitszeremonien, deren Klénge das himmlische
Feuer mit den unterirdischen Wassern zu verbinden suchen. Auch sie
ist ein Opferaltar, in den man Spenden legt oder deren Fell mit Blut und

4 M. Schneider, La cancion de lluvia... S. 27.
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anderen Opfergaben eingerieben wird. Soll die Trommel richtig tonen,
so darf man nicht in das Innere schauen und muB sie erst durch Gesinge
sheizen“ *. DaB die Trommel in der vedischen Uberlieferung mit der
fruchtbaren Kuh (Regenwolke) identisch ist, wurde schon an anderer
Stelle eingehend besprochen #%. In Siidafrika bilden fiinf Trommeln eine
Herde 8. Die Sitte, die Topftrommel mit Wasser oder Milch zu fiillen,
diirfte auf die Vorstellung der dunklen Traumhohle oder Regenwolke
zuriickgehen, an deren tiefen Seen der groBe Manitu (der Gott der
Inspiration) sitzt. In der Trommel der Bawenda kommt aber auch ihr
Totalitatscharakter (drei Zonen) zum Ausdruck, denn die beiden Griffe
des GefidBes werden als ,Froschschenkel, die Offnung im Boden als
»Vagina“, das Fell als ,Kopf“ und der glattrasierte Kreis in der Mitte
des Fells als ,,Fontanelle“ bezeichnet 47.

Ob die Reibetrommel wirklich phallisch ist, wie allgemein angenommen
wird, erscheint angesichts der wenigen, aber eindeutigen Belege sehr
zweifelhaft. Bei den Zulu wird sie zur Menstruation gespielt. Im {ibrigen
tritt sie nur bei Initiationsriten auf. Die Reifefeiern stellen aber einen
symbolischen Tod und eine darauffolgende Wiedergeburt dar.
In Spanien erklingt sie vorwiegend zu Weihnachten und zu Karneval.
Es liegt daher néher, dieses Instrument in erster Linie mit den Geburts-,
Reinigungs- und Kriftigungsriten des Wintersolstitiums als mit den
Eheriten (Frithjahr bis Sommeranfang) zusammenzubringen. Der Winter
ist die groBe Ruhezeit bzw. das Symbol des Todes und des leben-
spendenden Schlafs. Dem spanischen Volksmund gemdif stellt das Ge-
rdusch der Reibetrommel ein Schnarchen dar. Wahrend der Mensch
schldft, reinigt er sich und gewinnt neue Kréfte, die nur vom Tod {iiber-
wunden werden konnen. Der Sinn des deutschen mittelalterlichen
Sprichworts: ,Der Schlaf ist stark, aber der Tod / ist stidrker als die
letzte Not“, kommt auch in einem spanischen Vers auf die Reibetrommel
zum Ausdruck: ,La zambomba tiene un diente / y la muerte tiene dos“.
Zuweilen heit es auch: ,El carrizo (der Reibestab) tiene dos“. Jeden-
falls stellt der Topf die Traumhohle des Todes oder den Mutterleib dar,
aber nicht im Zusammenhang mit der Befruchtung, sondern als ge-
birender Leib: ,La zambomba esta prefiada / y ha de parir en enero /
Ha de parir un chiquito / Que se llama zambombero“. Dieses im Januar
neugeborene Kind ist zweifellos die junge Wintersonne, die heute noch
in Spanien in den bereits mit dem Dreikonigstag einsetzenden Kar-
nevalsriten ausgiebig gefeiert wird 48.

Stellt die Reibetrommel vielleicht nur die Hoéhle dar, so gilt dagegen
die runde oder ovale Rahmentrommel als das Bild der ganzen Welt,
die unter der Hand des singenden Schamanen zum Klingen gebracht

“ F. Densmore, Menominee music S. 154—155.

4 M. Schneider, El origen musical ... S. 344 ff.

% P. Kirby, The musical instruments of the native races of S. Africa. Oxford 1934 S. 39.
4 P. Kirby, Op. cit. S. 37.

M. Schneider, La leyenda de Don Juan, un mito de carnaval? Clavilefio (im Druck).
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wird. Der Hilfsgeist des Eskimoschamanen schwebt so lange {iber ihm,
als er singt (Rasmussen). Die Tundrajuraken nennen die (auch im alten
Indien bekannte) Rahmentrommel den ,singenden Bogenbaum®“ ¢?. Der
Rahmen dieses Instruments pflegt in der Mitte durch eine Querstange
gestlitzt zu werden, welche den Namen ,eiserne Bogensehne“ fiihrt. Der
dazugehorige Schlegel ist der ,,Pfeil“, mit dem man das Opfer bzw. die
Medizin ,schieBt“. Die Trommel ist also eine mystische Waffe, deren
Kraft aus der schmerzlichen Biegung des Holzes zum Kreis und aus der
Spannung der geopferten Haut entspringt. Sie gilt auch als ein Trans-
portmittel, welches den Schamanen in jene ferne Bergesgegenden bringt,
in denen er sich mit den Ahnengeistern iiber das Wetter und seine
Kranken zu beraten pflegt. Daher wird das Instrument auch kurzweg
als Wagen, Schlitten oder Pferd und der Schlegel als Peitsche be-
zeichnet %0,

Laut Beschreibung eines
Schamanenalten 3 aus
dem Altai stellt die Rah-
mentrommel der Fig. 1
(Trommelscheibe) im
oberen Teil den Himmel
und im unteren Teil die
Erde (Unterwelt) dar. Die
mittlere Zone bildet den
Wirkungskreis des Scha-
manen (Menschheit), des-
sen acht Trommeln in
direkter Verbindung mit
den Himmelstrommelr.
stehen. Unter den acht
Trommeln und iiber den
dreien der rechten Seite
erscheinen die ,,schnellen
Geister* (Tone). Rechts
oben fliegen acht Falken
der Sonne zu, wihrend
die neun Hirsche (links)
und darunter zwei Ren-
tiere auf den Mond zu-
gehen. Die ,griine und
die verbrannte Weide“
stellen wohl den Baum des Lebens und des Todes dar. Daneben steht der
Hilfsgeist des Schamanen. In der Mitte befindet sich der Frosch, der dem
Sohn des Gottes Aerlik den Opfertrank zu iiberreichen hat. Der Frosch der
Unterwelt bringt dem Aerlik selbst das Opfer dar. Die Tiere des unteren Teils
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Figur 1

© F. Emsheimer, Zur Ideologie der lappischen Zaubertrommel. Ethnos 1944 S. 142.

9 E, Emsheimer, Op. cit. S. 147.

st Potopov-Menges, Materialien zur Volkskunde der Turkvélker des Altai. DMitt. d.
Seminars f. orient. Sprachen. Berlin 1934. Bd. 37 Abt. I, S. 62.
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sind (links) ,,Kar Pos“ und (rechts) Schlangen und Eidechsen, d. h. Feuer- und
Wassersymbole. An der Innenseite der Trommel ist die ,,eiserne Bogensehne*
angebracht, an der (links) drei eiserne Gegenstdnde (,Ringpanzer“) und drei
eiserne Ringe und (rechts) vier eiserne und zwei kupferne Anhingsel (,,Pfeile
und groBer Bir“) angebracht sind. Am oberen Rand befinden sich sechs
,Horner“ und darunter sechs messerformige eiserne Platten, die ,den ans
Kupferschwert gewdhnten Renreiter“ darstellen. Da der Klang Himmel und
Erde verbindet, so ,fliegt der trommelnde Schamane, wobei ihm insbesondre
der holzerne Griff (,der sechsidugige Tiger“) der Trommel behilflich ist.

Die Baum- oder Schlitztrommel gilt gemeiniglich als der Sitz (Hohle)
einer Gottheit, eines toten Ahnen oder der noch ungeborenen Seelen.
Nach H. Nekes wird sie in Kamerun als ein abgeschnittener Kopf
betrachtet, und demgemafl gilt der Schlitz als der sprechende Mund.
Sicher steht diese Idee der Sitte nahe, sich beim Schreien rhythmisch
den Mund zu schlagen. Meistens stellt die Schlitztrommel jedoch einen
g anzen (im Ricken oder auf der Vorderseite aufgeschlitzten) Menschen
dar. In Bali heifit es, dafl ein am Baume hingender Selbstméorder (d. h.
ein Mensch, der sich selbst geopfert hat) zur Schlitztrommel wird.
Diese anthropomorphe Trommel hat oft einen sehr starken Kropf 2.
Auch dort, wo die hohle Baumtrommel ein Fell erhilt, wie z. B. im
Falle des hue-huetl (,,alter Sdnger“) der Mexikaner, scheint sie immer
den Menschen darzustellen, an dessen Opfer den Gottern so viel mehr
liegt, als an dem der Kuh (Topftrommel) oder des Pferdes (Rahmen-
trommel). , Ersieh uns einen Standort, auf dem wir fest stehen und
Speisen essen mogen“ sagten die Gotter zu ihrem Schopfer. Da fiihrte
dieser ihnen zuerst eine Kuh und dann ein Pferd vor. Aber diese Tiere
fanden keinen Gefallen in den Augen der Gotter. Erst als der Schopfer
den Menschen hervorbrachte, da riefen sie: ,Ei, das ist gut gelun-
gen“, und so wurde der Mensch zur Opfergabe fiir die Goétter 5.
Mehr als alle anderen Trommeln steht die Schlitztrommel im Ruf zu
sprechen. Sie ist auch bis heute das klassische Instrument der
Nachrichteniibermittlung geblieben. Die magisch-schopferische Kraft der
Baumtrommel ist so grof}, daB selbst der Vater-Gott der Uitoto sie
schlug, um die Urgewdsser zu erzeugen 5*. Wahrscheinlich war dieser
Vater-Gott der ,alte Sdnger“ selbst, denn bekanntlich sind die meisten
Bidume Selbstbefruchter. Aus der Baumtrommel kommt die Ursprache,
die, nachdem sie den Gottern entflohen war, sich erst in die Gewdésser,
dann in die Bidume und von da aus in die Trommel, die Laute, das
Wagenrad und in den Bogen gefliichtet hatte 55. Wahrscheinlich héngen
damit ebenso die in Trommelsilben gesprochene rituelle Geheimsprache

52 A, Steinmann, Uber anthropomorphe Schlitztrommeln in Indonesien. Anthropos 1938
(33) S. 242—243.

8 Aitareya Upanishad, in: P. Deussen, 60 Upan. S. 17.

% Th. PreuB3, Religion und Mythologie der Uitoto Bd. I, S. 28.

¥ S. Lévy, La doctrine des sacrifices dans les Brahmanas. Paris 1898 S. 33.
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der indischen, arabischen und westafrikanischen Voélker zusammen 36,
wie die reinen Silbengesdnge und das zu Anfang oder SchluB3 eines
Liedes gesungene Tiripinpin oder Tantaratan der spanischen
Volkslieder. Jedenfalls gilt in Afrika der zu einem bestimmten Rhyth-
mus gehorende Trommelsilbentext als bedeutend substantieller als die
entsprechenden Worte in der normalen Umgangssprache. Wird jemand
in der Trommelsprache beschimpft, so mufl der Téter eine viel schwerere
Strafe erwarten, als wenn er dies nur mit einfachen Worten getan
hétte 57. Die Musik ist eben weit substantieller als das gesprochene Wort.
Die Schlitztrommeln sind oft leicht gekriimmt und werden auf Grund
ihres Hohlraums leicht mit der Ideologie des Schiffs zusammengebracht.
An die in der Silidsee weit verbreitete Sitte, die Bootswand als rituelle
Trommel zu benutzen, braucht wohl kaum erinnert zu werden. Ebenso
in den indogermanischen wie in vielen anderen Sprachen (z. B. im Ewe)
werden Schiff und B aum oft mit dem gleichen Wort bezeichnet %8.
Die Brahmanen bezeichnen sogar die Hymnen kurzweg als Schiffe, die
man betritt, um die Opferreise durchzufiihren %. Die schonste musik-
instrumentliche Darstellung des Opferschiffs ist in der Harfe verwirk-
licht worden, auf deren konstruktionstechnische Beziehung zum Schiff-
bau bereits A. Schaeffner aufmerksam gemacht hat®. Die nach nordischer
Sage (Kalevala, Kant. I) nur aus Kummer erschaffene Harfe 8! wird
ebenso wie ihr Vorldufer, der Musikbogen, als die Leiche eines er-
trunkenen Midchens oder als ein von Sorgen gebeugter Mensch ¢ be-
irachtet. Sie scheint in erster Linie ein Totenschiff zu sein, an dessen
Bug ein Feuersymbol angebracht ist (roter Schnabel, Widder- oder
Lowenkopf). Sie gilt auch als Schwan %, als Raubvogel oder Haken
(Gpmn), die die Toten zu der Auferstehungshohle bringen. Ihre Musik
ist der ,,Schwanengesang“, und zweifellos sind auch die , Schwine®,
welche in Rigveda III, 53, 10, IX, 32, 3 und 97, 8 die Opfergesinge
einleiten, Harfen oder Harfner. Harfen als Griaberbeigaben sind sowohl
in der nordischen Kultur, wie in der alten Stadt Ur belegt. Nach esthni-
scher Tradition schiitzt die Harfe die Lebenden vor dem Tode, wenn sie
vor einem Leichnam gespielt wird %, denn sie zieht den Toten fort.

¢ M. Schneider, Zur Trommelsprache der Duala. Anthropos (im Druck).

57 R. Betz, Die Trommelsprache der Duala 1898.

88 O, Schrader, Reallexikon der indogermanischen Altertumskunde, StraBburg 1901. Art.
Schiff.

% S, Lévy, Op. cit. S. 88.

f A, Schaeffner, Les instruments de musique. Paris 1936 S. 164—165.

¢ Nur aus Trauer war die Harfe, nur aus Kummer sie geschaffen, Harten Tagen ist
die Woélbung, ist das Stimmholz zu verdanken. Nur das Leid spannt ihre Saiten; andere
Miihsal macht den Wirbel.“

%2 J. Grimm, Op. cit. S. 756.

¢ C. Sachs, Handbuch der Musikinstrumentenkunde. Lpz. 1920 S. 231. Bei den Wogulen
auch Kranich oder Gans (A. O. Viisdnen, Wogul. u. ostjak. Melodien. Helsinki 1937,
Einleitung).

¢ V. Podgorbunski, Materialy dlja izuéenija ¥amanskich bubnov tuzemcev Sibiri. In:
Sbornik trudov professorov ... Irkutskogo universiteta, vyp. 4. S. 212. Der Verfasser
verdankt diesen Hinweis Herrn Dr. E. Emsheimer, Stockholm.
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Die Ideologie der Floten, deren dlteste
Belege riesenhafte Formen (bis zu
sechs Metern) aufweisen, diirfte eben-
falls auf der Ideologie des dualen Bau-
mes (bzw. Rohrs) beruhen. Auch sie
treten zuweilen in anthropomorphi-
scher Form auf oder weisen mittels
Adler- und Froschschnitzereien auf
den Dualismus von Feuer und Wasser
hin. Sie werden bei den Duala auf
Grund ihrer Form als ménnlich und
in Bezug auf den Klang als weiblich
bezeichnet. Dadurch bilden sie den
Gegenpol zu der Trommel, die weib-
lich in den Umrissen und ménnlich im
Klang ist. Klar tritt der Dualismus
auf Neuguinea zutage, wo die Parak-
flote als die Hiiterin des doppelten Ge-
heimnisses der Lebenszeugung und
desTodes bezeichnet wird®. Die etwas
verschieden langen Roéhren der Dop-
pelfléte driicken den Dualismus durch
die Schwebetone aus, die sich auf
. Grund der Konstruktion des Instru-
Figur 2 ments ergeben. Sehr weit verbreitet

ist auch die Vorstellung, daBl die Flote

spricht, insbesondere durch das bekannte Mirchen vom singenden
Knochen (singender Toter) oder vom Rohr (Baum), das aus dem Grab
des erschlagenen Menschen wichst und, zur Fléte umgestaltet, den Mér-
der anklagt. In vielen Fabeln gilt die Flote als Licht- und Lebensbringer.

Die Haut als Opfersymbol tritt uns nicht nur im Trommelfell, sondern
auch in der Blase entgegen. Im alten Peru erscheinen in einem Triumph-
zug der Inkas sechs Trommeln in Menschenform, welche aus der Haut
der erschlagenen Feinde hergestellt, aufgeblasen und mit einem. Stock
geschlagen werden %. Diese Sprache der Geopferten erzeugt das neue
Leben. In ganz Europa finden sich noch Reste dieser Vorstellung, die
mit den Vorfriihlingsriten zusammenhéngt. In der Provinz Orense
(Spanien) lduft eine Maske durch das Dorf mit einem von Sonne und
Mond geschmiickten Dreispitz auf dem Kopf, mit Schellen am Giirtel
und einer Hunde- oder Schafshaut auf dem Riicken. In der Hand trégt
sie einen Stock, an dem eine Blase befestigt ist, mit welcher sie auf die
Umstehenden losschldgt *”. In der Umgebung von Madrid schlégt man

% P, H, Meyer, Sonnenverehrung in Neuguinea. Anthropos 1933 (28) S. 48—49,
% R. et M. d’'Harcourt, La musique des Incas. Paris 1925. S. 17.
¢ V. Risco, in: Carreras Candi, Geografia general del reino de Galicia S. 747.
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auf eine Blase und versucht damit die Statue des heiligen Sebastian
(20. Januar) zu treffen. Verardo Garcia Rey beschreibt in seinem Voca-
bulario de Bierzo (1934, S. 134) ein Weihnachtsspiel, in welchem die Hir-
ten nach jeder Strophe eine Blase zum Platzen bringen. Der Sinn ist
sicher der gleiche wie bei den rituellen Trommeln, deren Fell am Ende
der Zeremonie zerschlagen wird: ein Geburtsritus.

Da der Fels, aus dem der Quell entspringt und das Feuer spriiht, eben-
falls als ein duales Wesen gilt, so nimmt er sehr frith einen dhnlichen
Platz wie der Baum ein. Auch in den Felsenhohlen wohnen die toten
Ahnen und die Seelen der noch ungeborenen Generationen. Als dem
Stein die groBe Verehrung, die ihm das Neolithikum zollte, in der Spat-
zeit durch das Metall streitig gemacht worden war, galt er als die ,,Mut-
ter des Eisens“ . Unter den aus dem erhérteten Urklang entstandenen
materiellen Dingen ist der Stein das erste klingende Element, das der
Mensch mit Hianden greifen kann. Der Fels bildet, ebenso wie der Baum
oder die Siule, die Verbindung von Himmel und Erde. Die portriathaften
steinernen Totenstatuen der dgyptischen und indonesischen Griber sind
gewissermaBen auf MaB gemachte Wohnsitze fiir die Seelen, deren
sterbliche Hiille in Stein nachgebildet ist. Mittels eines ausgedehnten
Rituals rufen die lebenden Angehorigen die entschwundene Seele des
Toten in diese ihm bereitete Wohnung zuriick und bringen ihm Klang-
und Speiseopfer dar. Ein uralter Uberrest dieser Auffassung scheint im
heutigen Spanien weiterzuleben, wenn das Volk einen in der Nacht
erscheinenden Toten als ,estantigua“ ( = estatua antigua) bezeichnet .
Ein solcher Seelensitz ist auch das als Klangstein oder Litophon bezeich-
nete Musikinstrument, das mit einem Hammer angeschlagen wird. Lii-
schi tsch’un tch’iu IX, 10 r. berichtet, da Tschung-tse Tchi in der
Nacht den Ton eines Klangsteins horte und in Klagen ausbrach, weil
er dadurch erfuhr, daf3 sein Vater in demselben Augenblick jemanden
erschlagen hatte und dadurch selbst sein Leben verlor 7.

Ahnlich wie die Trommel, so ist auch die alte chinesische Zither ein Instru-
ment, das bald den ganzen Menschen darstellt, bald Himmel und Erde umfagt.
Aus einer Erzdhlung des Kin Ku Ki Kuan 7! entnehmen wir folgende Zeilen:
»,Als der Kaiser Fo Hsi, der Erfinder des Feuers, sah, wie die Funken von
fiinf Planeten auf die Platanen fielen und sich der Phonix auf diese Bdume
setzte, da erkannte er, daf3 die Platane die Essenz des Universums in groem
MaBe in sich schlieBe und folglich auch die beste Materie zum Bau eines feinen
Musikinstrumentes abgeben miiBte. Er liel eine Platane fidllen und sie in drei
Teile schneiden, ein Stlick ,Himmel“ ein Stiick ,Mensch“ und ein Stiick
»Erde“. Das erste Stiick gab einen zu hellen und zu leichten Klang; das andere
erschien zu dunkel und zu schwer. Nur das Mittelstiick gab alle Nuancen ab,

¥ A. Forke, Geschichte der alten chinesischen Philosophie. Hamburg 1927 S. 547.

w Hat man erst den Sinn der Steinstatueh erfaft, so sind die sehr umstrittenen philo-
logischen Deutungen des Wortes estantigua durch R. Menendez Pidal und C.
Michaelis de Vasconcellos (Revue hispanique 1900 [7] S. 5) vollig hinfdllig geworden.
7 Zitlert nach Forke, Op. cit. S. 547.

1 Lo Ta Kang, Antologia de cuentistas chings. Buenos Aires 1947 S. 25.
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und der Kaiser entschied sich fiir das letzte. Zweiundsiebzig Tage lang tauchte
man es im Wasser eines Flusses unter, und dann wurde es im Schatten ge-
trocknet...“ Bei der Herstellung befolgte man das Prinzip der Flote aus Jade.
Das Instrument war 3 FuBl und 6!'10 Daumen lang, entsprechend den drei-
hunderteinundsechzig Graden des Himmelsumfangs. Den acht Festen des
Jahres und den vier Jahreszeiten entsprechend, war es vorne acht und hinten
vier Daumen breit. Die Hohe betrug zwei Daumen, angesichts des Dualismus
von Sonne und Mond. Der Kopf der Zither wurde ,Herr des Goldkindes“
geheiBen. Das Korpus erhielt den Namen ,,Giirtel des Midchens aus Jade“,
die Volute ,,Schulter der Unsterblichen“ und die beiden Schallécher ,,Drachen-
see“ und ,Phonixteich“. Die Zither hatte zwolf Griffmarken, welche die
zwoOlf Monate des Jahres darstellten, und iiberdies eine dreizehnte Marke, die
dem dreizehnten Mond entsprach. Die fiinf Saiten stellten die fiinf Elemente
des Universums dar: Wasser, Feuer, Holz, Metall und Erde, und gaben die
Haupttone der Tonleiter kung, chang, kiao, tcheu und yu.

In dem spiten Yoga Upanishad (Hansa 10) des Atharvaveda wird der
mystische Weg zu Brahman als ein allmé&hliches Erkennen von zehn
Klidngen dargestellt. Der erste ,Nachhall“ klingt wie cini, der zweite
wie cinini. Uber die Bedeutung dieser beiden Worte ist nichts bekannt,
wohl aber wird ihre Wirkung beschrieben. Der erste Nachhall ist dem
Korper gemiaB; der zweite kriimmt den Leib. Der dritte Nachhall, der
einer Glocke entspringt, ermiidet den Menschen. Der vierte klingt wie
ein Muschelton, und unter seinem EinfluB beginnt der Yogi den Kopf
tiber diese Welt zu schiitteln. Dann folgt ein Nachhall wie Saitenspiel,
welches den Gaumen flieBen 148t. Beim Héndeklatschen trinkt der Gott-
sucher Amritam (das durch die Realitidt verhiillte Unsterbliche). Der
siebente Nachhall ist ein Flotenton, der geheimes Wissen offenkundig
macht. Der achte inspiriert durch Trommelschall die heilige Rede, wih-
rend der nédchste Trommelschall die Unsichtbarkeit verleiht. Der zehnte
Klang, der Donnerhall, macht den Yogi schlieflich zum Brahman 72,
Zusammenfassend darf man behaupten, da alle alten Musikinstrumente
der Uberbriickung des kosmischen Dualismus dienen, und dies wird dort
am sinnfélligsten, wo die gleichen Musikinstrumente paarweise gespielt
werden.

7. Hierarchie im Symbolismus

Indem wir den Opfergedanken als das Leitmotiv des ganzen Aufsatzes
durchfiihren, wenden wir uns bewufit gegen eine Theorie, die hinter
jedem Symbol eine primire Sexualvorstellung vermutet und dann kon-
sequenterweise die gesamte Symbolphilosophie auf den Sexualkomplex
zurlickzufiihren versucht. Deswegen muB} hier in kurzen Worten die Un-
haltbarkeit einer solchen einseitigen Betrachtungsweise dargelegt wer-
den. Die vedische und brahmanische Lehre betrachtet den Klang und
nicht den Geschlechtstrieb als den Urheber aller Dinge. Der Klangent -
steht aus einem Opfer und ist selber ein Opfer, dessen ununter-

7 P, Deussen, 60 Upanishads ... S. 676.
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brochene Darbringung den Kosmos erschafft und auch weiterhin erhilt.
Auch in anderen Kulturen, in denen dieser Gedanke nicht so prignant
formuliert erscheint, tritt uns die gleiche Idee in dem praktischen ritu-
ellen Handeln (insbesondere durch Schlachtopfer, Kasteiung und rituelle
Kiampfe) vor Augen. Der klassische Ausdruck fiir Opfer ist ,Reibung®.
Dieser Begriff gilt sowohl fiir das physische wie fiir das geistige Leben.
Durch Reibung entstehen die Kléinge, die Gestirne, die Erkenntnis, die
Reife, die Materie und alles, was lebt. Sie entste hen aber nicht nur
durch Reibung, sondern sie sind auch die Reibung selbst, insofern sie
selbst wieder schopferisch sind. Auch die geschlechtliche Zeugung gehort
in die Opferzone. Aber es ist nicht das gleiche, ob man sie zur Grundlage
der gesamten Naturphilosophie macht oder ob man ihr denjenigen Platz
anweist, welchen sie in dem hierarchisch geordneten Weltbild beanspru-
chen kann. Die Symbolphilosophie ist ein Versuch, die Vielheit der Er-
scheinungsformen auf einige wenige Grundgestalten zuriickzufiihren.
Wenn z. B. der Ton ¢, der Planet Mars, das Zeichen des Widders, die
Sonne in Erhéhung, der erwachende Geschlechtstrieb, der Panther, der
Bock, die Sanduhrtrommel, der Schmelztiegel usw. als Symbole des
Friihjahrs erscheinen, so geschieht dies aus dem Bediirfnis, die Vielheit
der Erscheinung zu ordnen und ideologisch zu meistern. Genetisch
aber miissen alle oben aufgezihlten Elemente als verschiedene Verstoff-
lichungen des Tones ¢ auf den verschiedenen morphologischen Ebenen
des Lebens gelten. Der Ton c ist einer der To6ne, die sich aus dem Ur-
klang ablosten. Im Bereich der Sterne wurde er zum Mars, in der Tier-
welt zum Widder, in der Zeitrechnung zum Friihlingsanfang usw. Es
liegt aber nicht der geringste Anlaf3 vor, unter den vorher aufgezidhlten
Verstofflichungen des Tones ¢ dem Geschlechtstrieb die Prioritédt ein-
zurdumen, denn dieser bildet nur eine der vielen morphologischen
Ebenen, in denen der Ton ¢ wirksam wird, nachdem er sich von dem
surrenden Schopferklang abgeldst hat. Die progressive Verstofflichung
dieses Klangs geht in hierarchischer Ordnung vor sich, und zwar so, daf3
der Klang, das Wort oder der Geist primir sind und die Materie die
letzte Stufe der Entwicklung bildet. Dal3 diese von der Symbolphilo-
sophie entwickelte Hierarchie im Laufe der Geschichte in vielen Kreisen
unverstiandlich geworden ist und ihre (auf das Verbindende und Ge-
meinsame weisende) Zeichensprache nur noch in der sexualen Ebene
verstanden wird, beweist nur, dal die Tradition in voéllige Dekadenz
geraten ist.

Dazu kommt ein Zweites: Wer das durch die Evolution in der Zeit be-
dingte Kontradiktorische im Symbol nicht erkennt, der wird niemals
in das Wesen dieser Denkungsweise eindringen. Der Adler ist zugleich
das Tier der gottlichen Gnade und ein unbarmherziger Raubvogel. Der
Fisch ist das Tier des Todesozeans und der Fruchtbarkeit. Das Symbol
stellt mehr die Beziehun g der verschiedenen Ebenen und der zwei
Gegenpole als den einen oder den anderen Pol dar. Sarg und Wiege
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stehen nicht nebeneinander sondern ineinander. Aus jedem Grabe
wichst ein Lebensbaum und aus jeder Wiege ein Totenbaum. Jede
Sexualzeremonie ist auch ein Totenritual und umgekehrt. Im ganzen
indogermanischen Sprachgebiet wird die Braut auf einen runden Stein
oder auf das Steingrab des Ahnherrn gesetzt, in dessen Sippe sie eintritt.
Ahnengrab und Brautstein bedeuten urspriinglich das gleiche 73.

8. Magie

Auf der Prioritit des Klangs im Kosmos beruht die Zauberkraft der
Musik. ,,Der Singer spielte die Harfe vor dem Konig, und beide wurden
eins“. Die Musik verbindet, weil sie alles, was vibrationsfdhig ist, in
Einklang bringt oder zumindest in Schwingung versetzt. Dem moder-
nen Leser mogen solche Gedanken als literarische Spielereien erscheinen;
und doch geht es hier um eine nicht abzuleugnende Wirklichkeit. Der
Verfasser ist bei weitem nicht der einzige, der mit eigenen Augen an-
gesehen hat, wie groB3e Skorpione, Schlangen und sogar Menschen durch
einige Silben oder Flotentone vollig lahmgelegt wurden und in diesem
Zustand verharrten, bis sie wieder ,freigesungen“ wurden. Die Macht
des vibrierenden Klanges scheint sich jedoch auf das zu beschrinken, was
schwingungsfihig ist; und da diese Qualitdt dem modernen Menschen in
erschreckendem AusmalBe verloren gegangen ist, so steht er, verstdnd-
licherweise, diesen Dingen auch ungldubig oder fassungslos gegeniiber.
Einige Stellen aus der alten chinesischen Literatur geben der Vermutung
Raum, dal man schon in alter Zeit die ganze Welt als einen Organismus
von Schwingungen ansah. Dieser Gedanke ist nirgendwo direkt und in
dieser allgemeinen Form ausgesprochen, jedoch gilt iiberall der Grund-
satz, daBl nur Dinge gleicher Natur aufeinander einwirken kénnen. So
heif3t es bei Lii Pu Wei, daB, wenn man einen bestimmten Ton anschligt,
sogleich ein dhnlicher Ton oder dessen Oktave mitschwingt, weil gleiche
Kriafte sich gegenseitig anziehen. Ebenso bringt aber auch der Drache
den Regen hervor, weil er zum Element Wasser gehért und jeder Koérper
seinen ,Schatten erzeugt. In dhnlicher Weise iibt der Magnetstein seine
Anziehungskraft auf das Eisen aus, da er (nach einer Anmerkung des
Kommentars) die Mutter des Eisens ist und ,,deswegen ihr Kind an sich
ziehen kann“ 7. Da aber der Klang die Ursubstanz aller Dinge bildet,
so kann die Vibrationstheorie sich nicht auf das spezifisch akustische
Gebiet beschridnkt haben, sondern mufl die Basis fiir die Erkldrung
aller Wechselbeziehungen gewesen sein. Aus dem Urton der Gewisser
erhob sich bei den zunehmenden Frequenzen des Klangs die Wiarme, das
Licht und schlieBlich die ganze stoffliche Welt.

Der Klang ,schafft nicht nur die Substanz aller Wesen“ (Sema Tsien),
sondern ,er erhilt sie auch“, wenn sich der zur Musik gewordene Ur-
klang mit der ,,Schicklichkeit“ verbindet. Das Wort ,,Schicklichkeit“ ent-

" Vergleiche hierzu R. WeiB, Op. cit. S. 182.
" A, Forke, Op. cit. S. 547.
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spricht einem schwer zu iibersetzenden Begriff, der zuweilen auch durch
Ritus, Zeremonial, Hoflichkeit oder Sitte wiedergegeben wird. Es han-
delt sich dabei um das mit der Musik verbundene Ritual, durch welches
die kosmische Ordnung sinnbildlich dargestellt wird. Im Yo-Ki findet
sich folgende Stelle: ,,Die Musik ist die Harmonie des Himmels und der
Erde; das Zeremonial ist die Hierarchie zwischen Himmel und Erde.
Durch die Harmonie entstehen und entwickeln sich die Wesen; durch die
Hierarchie wird die Vielheit gegliedert. Die Musik erhilt ihre Wirkungs-
kraft vom Himmel; die Riten entwickeln ihre ordnende Kraft auf der
Erde. Die Musik steht am Anfang der Schopfung, die Riten gehen von
dem irdischen Wesen aus“?. Aus dieser Grundauffassung entwickelt
sich ein kompliziertes Zeremonial, in welchem, je nach der Jahreszeit,
die absolute Hohe der verschiedenen Tonarten wechselt. In der penta-
tonischen Tonleiter wird jede Stufe einem bestimmten Planeten zu-
geschrieben, wihrend die zwdolftonige, chromatische Reihe den zwolf
Lunationen bzw. Tierkreiszeichen entspricht. Ist die perfekte Harmonie
zwischen Himmel und Erde, d. h. die ,,grofle Musik“ zustande gekommen,
so dringen die Riten und die Musik bis zu den Intelligenzen der himm-
lischen Geister vor. Sie zwingen die Méchte des Himmels,zur Erde herab-
zusteigen, und ermdéglichen den Kréften der Erde, sich zum Himmel zu
erheben 76,

Der Li-Ki (II, S. 115) enthélt folgenden Hymnus auf die Musik: ,,Wenn der
groBe Mann die Zeremonien und die Musik zu Ehren bringt, dann werden
Himmel und Erde ihren Glanz leuchten lassen. Himmel und Erde werden
freudig ihre Kraft vereinigen, Yin und Yang (ménnliches und weibliches
Prinzip) werden zusammenstimmen und alle Dinge werden erwarmt, gehegt,
bedeckt und grofigezogen. Darauf entfaltet sich die Vegetation der Pflanzen
und Bdume und die gekriimmten Sprosse kommen hervor. Die gefiederten
und beschwingten Scharen nehmen ihren Flug; Geweihe und Hérner wachsen;
und die Insekten erwachen aus ihrem Winterschlaf und kommen ans Licht.
Die Vogel briiten auf ihren Eiern; die behaarten Tiere paaren sich und
bringen Junge zur Welt. Die Sidugetiere haben keine Mi3geburten und die
Vogel in den Eiern gehen nicht zugrunde. Das alles ist auf den EinfluB3 der
Musik zuriickzufiihren.“

Alles gesunde Wachstum ergibt sich aus der Ordnung und dem Zusam-
menklang von Yin und Yang. Der Begriff der Ordnung scheint aber
nirgendwo in solchem Ausmafe zugleich das Prinzip und die Substanz
eines Phédnomens zu sein, wie es in der fast vollig unstofflichen Musik
der Fall ist. Es ist sicher kein Zufall, daf} selbst noch im heutigen Sprach-
gebrauch der Begriff des gegenseitigen Einverstidndnisses vorwiegend
durch Worte aus dem akustischen Bereich ausgedriickt wird (Uberein-
stimmung; Einklang; Harmonie; étre d’accord; entendement usw.).

Wo Musik erklingt, entsteht ipso facto Ordnung, denn sowohl ihre Inter-
valle wie die Zeitteilung beruhen auf einfachen Zahlenverhiltnissen. Nur so

® Zitiert nach M. Courant, Chine, in: Encycl. Lavignac. Paris I, 1 S. 205.
7 E. Chavannes, Mémoires historiques de Sema Tsien, Bd. 1II S. 238.
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erklirt sich die Rolle dieser Kunst in der weiBen Magie. In der schwarzen
Magie tritt die gegenteilige Verwendung ein. An Stelle des geordneten Klangs
tritt der ungeordnete Liarm. Es gibt nur einen einzigen Fall, in welchem die
weile Magie einen wiisten schwarz-magischen Lirm vorzuschreiben scheint;
und auch hier ist es nicht sicher, ob es sich nicht nur um eine Dekadenzerschei-
nung handelt. Wiahrend der dunklen Neumondnichte pflegt man durch das
Aneinanderschlagen von Schilden und Schwertern und durch Lirmen mit
Morsern und sonstigen Metallgerdten die drohende Gefahr, die der Mond
lduft, abzuwenden. Dieser rituelle Lirm beruht auf der Vorstellung, daB
Stein, Eisen und Metall die wirksamsten Symbole des Opfergangs sind, weil
ihr Klang die ganze Kraft der Seelen, der Opferbereiten, Toten und Unge-
borenen in sich birgt. Die bésen Geister aber fiirchten diese Klinge, weil
sie sich dem Opfer um jeden Preis entziehen wollen. Auf dieser negativen
Haltung beruht ihre wesensmifBige Bosartigkeit. Thr heimtiickisches Handeln
ist dadurch bestimmt, daB sie dem Menschen das Leid nicht um des daraus
wachsenden Segens willen zufligen (wie es die guten Geister tun), sondern das
Bose um des Bosen willen suchen. Nicht der Larm an sich schreckt die
Damonen, die den jungen Mond vernichten wollen, denn der ,Heidenldrm“
oder ,,Siindenlarm* ist ja gerade die Substanz ihres Lebens. Was sie vertreibt,
ist der eherne Klang, das surrende Lied und der klare Rhythmus des
Opfergangs, in dem die guten (die toten) Geister leben. ,, Tao erfiillt die ganze
Welt... Aus ihm entstehen alle Dinge. Diese Essenz ... kann man nicht mit
Liarm herbeirufen, wohl aber mit Tonen“ (Kuantse XVI, 1). Es ist daher
wahrscheinlich, daB diese Neumondzeremonie urspriinglich in einem zwar
laut drohnenden, aber wohl geordneten rhythmischen Schlagen von Metall-
gegenstinden bestand, wihrend der ungeordnete Lidrm als eine Dekadenz-
erscheinung zu werten ist. Vielleicht ist der Larm auch nur deswegen so groB,
weil man nur damit die tauben (= bosartigen, verstockten) Geister zu
erreichen und zu ,erndhren“ vermag. Was die Beurteilung des Lirms angeht,
so mag auch oft eine mangelhafte Beobachtung von seiten européiischer For-
scher zugrunde liegen. Der Verfasser konnte wiederholt feststellen, daf3 bei
sclchem ,Liarm“ jeder einzelne Spieler einen ganz bestimmten Rhythmus
befolgt (also keineswegs wahllos darauflos schlug), und da8 die Eingeborenen
ihre Polyphonie von Schlagwerkzeugen ebenso wenig als ungeordneten Lirm
empfinden, wie wir einen mehrstimmigen Chorsatz als sinnloses Durcheinan-
der bezeichnen.

9.SchluB

Ein seltsames Geheimnis lebt in den Wellen eines schwingenden Tones.
Teilt man einem sich imRuhezustand befindenden Objekt eine Bewegung
mit, so nimmt der Gegenstand den Impuls auf und fiihrt die Bewegung
so lange weiter, bis daB die ihm mitgeteilte Energie erschopft ist. Bei
einer in Vibration gesetzten Saite oder Luftsdule geschieht das gleiche;
aber wihrend die Welle langsam verebbt, steigen leise hohere und
hellere Téne wie aus feuchten Nebeln aus dem schwindenden Sang her-
vor. Dem sich opfernden Grundton entwachsen die Obertone. In diesem
Naturphidnomen liegt ein schopferisch aufbauendes Prinzip vor, und es
ist fiir die musikwissenschaftliche Welt von grofer Bedeutung, dafl diese
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Idee in der neuesten Naturwissenschaft wieder Gestalt gewinnt. Hans
Kayser, der in seiner ,Harmonia Plantarum* 77 die Identitit der Zahlen-
progression bei Oberténen und im Pflanzenwachstum nachgewiesen hat,
kommt iiber die altigyptische Uberlieferung auf die groBe normgebende
Bedeutung des Klanges zuriick. Und so scheint doch nicht nur Spielerei
gewesen zu sein, wenn die Alten sagten: Im Anfang war das Wort, im
Anfang war der Klang. Das ,,Wort“ verewigt den (mit bestimmten Ténen
nicht faBbaren) Schopferklang und der Ton (des Lieds) ist die Tat, die
das Wort gebidrt oder erneuert?. Wenn der Chandogya Upanishad
I, 6, 1—4 und 8) erklidrt, daB der mit richtiger Stimme vorgetragene Son-
nengesang bis in die andere Welt hineinreicht und selbst den Willen der
Gotter zu beugen vermag, so meint er damit die unendliche Tatkraft des
Klangopfers oder die Macht des Armes, mit dem der Heilige die kos-
mische Musik dirigiert. Daher kommt es, da8 in Indien der erhobene Arm
(ein Zeichen der aufgehenden Sonne) und im alten Mexiko die feuchte
Hauchwolke mit Sonne, Opferseil und Kriegswahrzeichen die Symbole
der Musik sind .

DER BEGRIFF DES KOMISCHEN IN DER
MUSIKASTHETIK DES 18. JAHRHUNDERTS

VON HANS HEINRICH EGGEBRECHT
Walther Vetter zum 60. Geburtstag

Johann Friedrich Reichardt nennt in der Allgemeinen Musikalischen
Zeitung vom Jahre 1813 1, in der er iiber seinen ersten Wiener Aufent-
halt (1783) berichtet und den Unterschied zwischen der Berliner und
Wiener Musik erortert, Joseph Haydn ,den comischen Romantiker”.
Verwunderlich erscheint sowohl die Zusammenstellung von komisch und
romantisch iiberhaupt, als auch die Beziehung, die dieses seltsame Be-
griffspaar zu Joseph Haydn beanspruchen soll. Nicht jedoch als grotes-
kes &dsthetisches Konglomerat ist jene Bezeichnung abzutun, sondern sie
reprisentiert einen historischen Punkt, in welchem sich zwei Begriffe
beriihren, von denen der eine am Ende einer eigenen und eigenartigen
Geschichte steht und die eigentliche Bedeutung des anderen sich erst zu
entfalten beginnt, wéhrend wir Heutigen das Objekt, das sie charakte-
risieren sollen, als Drittes und Anderes zwischen den historischen Situa-
tionen erblicken, denen die beiden Begriffe angehéren.

7 H. Kayser, Harmonia plantarum. Basel 1943.

% Nach AbschluB dieser Arbeit kam dem Verfasser das hervorragende Buch Do Kamo
von M. Leenhardt (Paris 1947) in die Hinde, in dem auf Seite 164 ebenfalls die Identitit
der Begriffe Wort und Tat bei den Neukaledoniern betont wird.

" E. Seler, Die holzgeschnitzte Pauke ... S. 277.

1 Nr. 41, abgedr. bei H. M. Schletterer, J. F. Reichardt, Augsburg 1865, S. 324 ff.
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Johann Joachim Quantz 148t um die Mitte des 18. Jahrhunderts 2 die
Komische Musik bereits als eigene Gattung gelten, die gemifB ihrer
Affektsphére von den Ausfiihrenden die Beachtung besonderer Regeln
erfordert:

»Ein guter und der Sache gemiBler Vortrag muf3 sich aber auch bis auf die
komische Musik erstrecken. Ein Zwischenspiel (Intermezzo), welches eine
Carricatur oder das Gegentheil von einer ernsthaften Singmusik vorstellet
und mehr aus gemeinen und niedrigen, als ernsthaften Gedanken von den
Componisten verfertiget wird, auch keine andere Absicht, als die Critik und
das Lachen zum Grunde hat, muB3, wenn es seinen Zweck erreichen soll,
von den begleitenden Stimmen, zumal in den ldcherlichen Arien, nicht wie
eine ernsthafte Oper, sondern auf eine niedrige und ganz gemeine Art accom-
pagniret werden. Ein gleiches ist bey einem Ballet von gemeinem Charakter
zu beobachten: weil, wie schon gesaget worden, das Accompagnement nicht
nur an dem Ernsthaften, sondern auch an dem Komischen Antheil neh-
men muB.“

Hier wird der Begriff des Musikalisch-Komischen noch nicht liber den
Bereich hinaus in Anspruch genommen, dem er entstammt: Quantzens
Vorstellung, da Musik Komisches bedeuten kann und dementspre-
chend vorgetragen werden mubB, griindet in der Absicht und Eigenart der
komischen Oper und — historisch ganz richtig — in einem ihrer Ur-
spriinge, den Intermezzi, jenen in die neapolitanische Opera seria ein-
geflochtenen komischen Nebenhandlungen, die sich — bald abgesondert
zu selbstdndigen Gebilden (Opera buffa) — besonders seit Giovanni
Pergolesis ,La serva padrona“ (1733) Geschmack und Gunst der musi-
kalischen Welt eroberten. So stimmt es ebenfalls mit dem historischen
Sachverhalt iiberein, daB Italien als Mutterland des Musikalisch-Ko-
mischen bezeichnet wurde, wann immer man tiiber dessen Herkunft
theoretisierte.

Die weitere Entwicklung der Komischen Musik beobachtet besonders
Johann Adam Hiller in seinen , Wochentlichen Nachrichten und An-
merkungen, die Musik betreffend* (Jgg. I bis IV, 1766—1770):

,Jedermann weiB, daB die comische Oper heut zu Tage der herrschende
Geschmack, wenigstens in Italien, sey ... Sie ist eben nicht die beste Schule
fiir die Sédnger; desto mehr aber ist sie es fiir unsere heutigen Componisten
geworden. Sinfonien, Concerten, Trii, Sonaten, alles nimmt heut zu Tage etwas
von ihrer Schreibart an, welches eben nicht zu tadeln wire, wenn dabey das
Niedrige und Abgeschmackte allemal gliicklich vermieden wiirde* (III, 62).

Diese Vorstellung vom Hinilibergreifen des Musikalisch-Komischen aus
dem Bereiche der Oper in denjenigen der Instrumentalmusik — die, wie
noch gezeigt werden soll, den historischen Tatsachen nur zum Teil ent-
spricht — bezeichnet den wichtigsten Schritt in der Bedeutungsgeschichte
unseres Begriffes 3: Von nun an kann auch von komischer Instrumental-

* Versuch 1752: ,Von den Pflichten aller Accompagnisten iberhaupt, § 13.
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musik und einem ,comischen Geschmack“ {iberhaupt die Rede sein,
wobei der durch das Attribut komisch bezeichnete Grundaffekt zunéchst
durch die Inhalte und Stilmomente der komischen Oper italienischer
Observanz bestimmt bleibt.

Aber nicht nur die Gefahr des Niedrigen und Abgeschmackten gereicht
besonders den norddeutschen Asthetikern zur Sorge; sie wehren sich
gegen das Uberhandnehmen des Komischen in der Musik iiberhaupt
und insbesondere gegen das ,seltsame Gemisch der Schreibart, des
Ernsthaften und Comischen, des Erhabenen und Niedrigen, das sich so
oft in ein und eben demselben Satze beysammen findet“ (Hiller III, 107);
auch scheint ihnen durch den verbreiteten Geschmack am Komischen
jegliches wahrhafte kompositorische Konnen in Verfall zu geraten.

»Es sey fern, daB wir den comischen Geschmack an und fiir sich fiir schlecht
und verwerflich halten sollten“, betont Hiller immer wieder, ,dennoch
aber mochten wir wohl winschen, daB er sich nicht so sehr an andern
Orten, wo er nicht hingehort, eindringen mochte; oder da3 die Componisten
nicht alle Augenblicke Comisches und Ernsthaftes in einerley Stiick unter
einander wiirfen. Wie viele Concerte, Sinfonien u. d. g. bekommen wir heut
zu Tage zu horen, die uns die Wiirde der Musik in gesetzten und prichtigen
Tonen fiihlen lassen; aber, ehe man es vermuthet, springt Hans Wurst mitten
darunter, und erregt durch seine pobelhaften Possen um so viel mehr unser
Mitleid, je ernsthafter die vorhergegangene Riihrung war* (11, 14). — Uberdies
wird sich der Kunst des Kontrapunktes ,schwerlich irgend einer unserer
jetzigen neuesten italidnischen Modecomponisten und ihrer deutschen Nach-
sprecher mit Wahrheit rithmen kénnen. Denn die meisten dieser Herren sind
jetzo so in den komischen Geschmack vertieft, daB sie auch eine nothwendige
und fiir rechte Componisten unumgéngliche Miihe nicht sonderlich zu lieben
scheinen“ (I, 214).

Ahnlich Quantz spricht auch Hiller von Regeln zur Auffiihrungspraxis
der Komischen Musik, die aber nun bei ihm weit tiber das urspriingliche
Gebiet der ,,ldcherlichen Arien* und ,,gemeinen Ballette® hinausreicht:

,»In der ernsthaften Musik wird das meiste aneinander gehangen, gezogen
und geschleift, und die Violinisten brauchen lange Bogenstriche; in komischen
Musiken aber werden die meisten Noten abgestoBen, und die Violinisten
bedienen sich kurzer Bogenstriche. Unterld8t man das letzte, so werden die
neumodischen Musiken vollends abgeschmackt und unertréiglich werden, denn
sie sind mehr komisch als ernsthaft. Vor einiger Zeit muf3ite man sich iiber
den allzuschmachtenden und immer seufzenden Vortrag beschweren, jetzt
soll alles hiipfend und muthwillig klingen. Es ist nur zu wiinschen, dafl wir
nicht das Schicksal der alten Musik erfahren, von welcher die Geschichte

1 Sulzers Definition des Komischen lduft dem Sachverhalt im Gebiete der Musik parallel
(Allgem. Theorie der Schénen Kiinste I, 1771, Artikel Comisch): ,In dem eigentlichen
Sinne bedeutet dieses Wort die Eigenschaft einer Sache, in sofern sie sich auf die
Comddie bezieht ... Weil man fast durchgehends der Meinung ist, daB das Wesentliche
der Comddie in dem Lustigen und Lécherlichen bestehe, so hat der Ausdruck comisch
die besondere Bedeutung bekommen, kraft deren er etwas lustiges und lédcherliches
bedeutet.*
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sagt, daB3 sie auf eben diese Weise ausgeartet sey, endlich nichts mehr aus-
gedriickt habe, und daher ganz verfallen miissen“ (I, 167).

Im Grunde sprechen Einschrankung und Ablehnung des komischen Ge-
schmacks aus simtlichen AuBerungen Hillers. Damit vertritt er eine all-
gemeine Anschauung ?®, zu deren Verfechtern besonders auch Philipp
Emanuel Bach gehort, der 1774 iiber den musikalischen Geschmack
bemerkt 3:

»...wie oft verdndert sich dieser in der Musik, wie verderbt ist er nicht
schon jetzt! Alles muB3 nérrisch und komisch seyn.“

Naheres berichtet Lessing, der Hamburger Mitbiirger Bachs, in seinen
Kollektaneen ¢:

»Bach klagt uiber den itzigen Verfall der Musik. Er schreibt ihn der Komischen
Musik zu und sagt mir, daB Galuppi selbst, der einer von den ersten komischen
Komponisten ist ... ihm versichert habe, daf der Geschmack an der komischen
Musik sogar die alte gute Musik aus den Kirchen in Italien verdringe. Er
selbst habe eine von seinen komischen Symphonien in einer Kirche zu Rom
gehort, der man einen geistlichen Text untergelegt. Eine wesentliche Eigen-
schaft von der komischen Musik ist, da} sie fast nichts als Allegros hat und
die Adagios gidnzlich verbannt, kaum, daB sie noch dann und wann eine
Andante erlaubt.“

Um 1785 schreibt selbst der Sﬁddeu’gsche Christian Friedrich Daniel
Schubart in seinen ,Ideen zu einer Asthetik der Tonkunst“ (Festung
Asperg 1784/857):

»Weil der Geschmack am Komischen so gro3e Verheerungen unter uns ange-
richtet, so mii3te unsere erste Bemiihung dahin gehen, diesen Geschmack so
viel moglich einzuschrianken, und dem Ernsten, Heroischen und Tragischen,
dem Pathos und dem Erhabenen wieder Platz zu machen.“

Und noch zehn Jahre spéter will Heinrich Christoph Kochs Journal der
Tonkunst (I, Erfurt 1795, S. 99 ff.) mit dem auf alle musikalischen Bezirke
hiniiberwuchernden ,,allgemeinen Hang zum Komischen“ griindlich auf-
rdumen:

.. .. weil aber das Lacherliche oder Komische anjetzt die Lieblingspuppe des
Modegeschmacks ist, so mochte vielleicht alles in den Wind gesagt seyn ... Man
vergiBt bey dem Schimmer der modischen Biegsamkeit und Geschmeidigkeit
der Einkleidungsart der frohlichen Affekten und bey der Rundheit und
Fliichtigkeit der jetzigen Vortragsart zwar nicht, die Gravitdt und Wiirde
unserer durch die Mode verdriangten Tonstiicke fiir Trockenheit auszugeben;
man vergi3t aber, daB die scheinbare Trockenheit denjenigen Empfindungen

4 So schreibt z. B. Marpurg schon 1760 in seinem 42. Kritischen Brief liber die Ton-
kunst (I, 331), daB der ideale Musikgeschmack das Unsymmetrische, Leichtsinnige,
Freche und Komische der italienischen Schreibart ablehnt.

s Brief an den Berliner Verleger Decker (29. 11. 1774), abgedr. bei C. H. Bitter, C. Ph.
Em. Bach u. W. F. Bach u. deren Briider, Berlin 1868, II, 108.

¢ Lessings Werke, hgg. von E. Stemplinger, 19, 213 {.

7 Verbffentl. von seinem Sohne Ludwig, Wien 1806; zitiert nach Schubarts Ges.
Schriften, Stuttgart 1839, Bd. V, S. 280.
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vollkommen entspricht, die auf uns einen weit stirkeren Eindruck machen
konnen, als das Frohliche oder das Komische. Was wiirde man von einem
Menschen denken, der, nachdem er durch Erlernung der Tanzkunst seinem
Korper mehr Biegsamkeit und Fliichtigkeit erworben hat, entweder bestéindig
tanzen, oder auch diejenigen Handlungen tanzend verrichten wollte, welche
Anstand und Wiirde erfordern?

Zerlegt man — ausschlieBlich an Hand der hier angefiihrten Schrift-
stellen — den Grundaffekt komisch in seine affektuosen, spiel- und
vortragstechnischen Eigenschaftsworte (herabgewlirdigt — niedrig —
nirrisch — pobelhaft — abgestoBen — kurz — rund — fliichtig — fréh-
lich — hiipfend — leichtsinnig — mutwillig — biegsam — geschmeidig —
tanzend), so wird deutlich, wieso der Begriff des Komischen den Musik-
dsthetikern des 18. Jahrhunderts geeignet erscheinen konnte, durch ihn
insbesondere die neumodische Schreibweise der sliddeutschen (Mann-
heimer und Wiener) Musik zu bezeichnen und — da sie es zunichst meist
so wollen (fast alle Musiktheoretiker schrieben in Norddeutschland!) —
abzulehnen, indem sie solche Musik mit dem urspriinglichen, theatra-
lischen Unterton des Begriffes (Hanswurst, pébelhafte Possen) in Ver-
bindung brachten. Indem die Vorstellungsreihe eigentlich heiBt: un-
beschwert — oberfldchlich — flach — populér, bezeichnet der Begriff
»pobelhaft“ im negativ gemeinten Sinne dasselbe, was die Musikwissen-
schaft als volkstiimlich-urmusikantisch im eminent positiven Sinne fiir
die junge siiddeutsche Musik geltend macht. So falsch (weil einseitig) es
wire, jenen neuen Stil im wesentlichen als Ergebnis italienischer Ein-
flisse aufzufassen, so fehlerhaft war es, von den theatralischen Inhalten
des Komischen aus, das man aus Italien importiert glaubte, an die neue
Schreibweise heranzugehen.

So hat der Begriff des Musikalisch-Komischen in der zweiten Halfte des
18. Jahrhunderts drei Komponenten: einmal meint er den auf die
Instrumentalmusik iibertragenen Affektbereich der komischen Oper.
von daher umfaf3t er eine Reihe von Stilmerkmalen der modernen
siiddeutschen Musik und bedeutet damit (gleichsam ohne es zu
wollen) das Jugendhaft-Volkstiimliche, das sich uns in diesen Stilmerk-
malen reprisentiert.

In diesem Sinne wird der Begriff des Komischen meist in ablehnendem
Tone mit der Wiener und Mannheimer Musik in Verbindung gebracht 8.
So lesen wir beispielsweise in Hillers Wéchentlichen Nachrichten (III,
107), man habe in neuerer Zeit eine Menge Kompositionen gesehen,

,welche vermoge der ihnen gegebenen neuen Einrichtung und des veridnderten
Tones, der oft ins Comische und Téndelnde féllt, alles bisher Angefiihrte bey-

8 Auch der norddeutsche Widerstand gegen das Menuett als Sinfoniesatz hat Be-
ziehungen zur Auffassung vom Musikalisch-Komischen; vergl. M. Flueler, Die Nord-
deutsche Sinfonie zur Zeit Friedrichs d. Gr., Diss. Berlin 1908, S. 70 ff.
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nahe verdrungen zu haben scheinen. Man errith vielleicht, da wir von den
Sinfonien der Herren Hofmann ¢, Hayden, Ditters, Filz!® usw. reden.“

Und in Carl Ludwig Junkers (von Forkel!' zu Unrecht so heftig als
»Geschwitz“ geschmaihter) Skizze von ,Zwanzig Componisten“ (Bern
1776) heifit es im Abschnitt liber Karl Ditters von Dittersdorf:

»Das aus dem theatralischen Gebiet verwiesene komische Madchen scheint die
Tonkunst um Aufnahme angefleht zu haben; der Priester, ein Mann, der zur
Laune geschaffen zu seyn schien, wurde erweicht—ergriff das drolligte Ding,
— und stieB sie in seinen Tempel hinein; — und seitdem lachen wir iliber
Wiener Musik. Ob aber’s Lécherliche die dchte sidttigende Empfindung der
Tonkunst sey, — ob es nicht zu ermiidend, zu einférmig ist, als da3 es national
werden sollte; — ob es nicht unter der Kunst, — nicht zu niedrig ist?“

Ahnlich urteilt auch Schubart iiber Dittersdorf, den ,beliebten Sympho-
niecomponisten“: er habe eine ganz eigentiimliche Manier, die nur zu
oft ins Burleske und Niedrigkomische ausarte. Man miisse oft mitten im
Strome der Empfindungen laut auflachen, so buntscheckige Stellen
mische er in seine Gemailde. ,,Das Licherliche versagt ihm nie“ (Ideen,
239). — Im Ganzen jedoch wird er dem Wiener Geschmack bereits ge-
rechter als seine norddeutschen Zeitgenossen, wenn freilich es auch ihm
immer noch nahe liegt, einen Rest des dsthetischen Eindrucks als komisch
zu charakterisieren:

,»Griindlichkeit ohne Pedanterey, Anmuth im Ganzen, noch mehr in einzelnen
Theilen, immer lachendes Colorit, grofies Verstindnis der blasenden Instru-

mente, vielleicht etwas zu viel komisches Salz, sind der Charakter der Wiener
Komischen“ (Ideen, 83).

Und selbst wo er die Mannheimer Musik ins béhmische Land zuriick-
verfolgt, vergi3t er den hergebrachten Begriff nicht mitzunehmen:

» «+ .50 bildeten sich die Bbhmen einen ganz eigenen Geschmack in der Musik,
der voller Anmuth und Eigenthiimlichkeit ist; nur ndhert er sich in etwas dem
Komischen“ (Ideen,83).

In dem MafBle, wie die Eigenart der siiddeutschen Musik sich auch im
Norden durchsetzte, muBlte der Begriff des Komischen in seiner erwie-
senen Geltung aus dem musikidsthetischen Vokabular verschwinden.
Aber die zdhe Langlebigkeit der Affektenlehre, deren Vorstellungs-
fundament er angehort, lieB ihn — indem er gleichsam seine pébelhafte
Niedrigkeit durch ein Beiwort abstreifte — als das ,,hohe Comische“ eine
Zeitlang auch dort noch weiterleben, wo man die neueste siiddeutsche
Musik bereits anerkannte. Der Begriff des Hohen Komischen stammt
ebenfalls aus der Theaterdsthetik und wird in Sulzers Allgemeiner
Theorie der Schonen Kiinste (I, 1771, Artikel Comisch) folgendermaBen
definiert:

,Die comische Materie ist die, welche sich zur Comédie schiket, und die itzt,

* Der Wiener Leopold Hoffmann, 1730—93.
1 Der Mannheimer Anton Filtz, 1730—1760.
11 Musikalisch-kritische Bibliothek III, Gotha 1779, S. 236 ff.
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da dieses Schauspiel so verschiedene Gestalten angenommen hat, in das nied-
rige, mittlere und hohe Comische eingetheilt wird . . . Das hohe Comische ist
der Inhalt und Ton der Comddie, der ans Trauerspiel grinzet, und wo schon
starke und ernste Leidenschaften ins Spiel kommen.“

Als Beispiel fiir die musikésthetische Anwendung zitieren wir den
Musikalischen Almanach auf das Jahr 1782 (Alethinopel, S.19), wo es
tiber Joseph Haydn heiB3t:

»Musikalischer SpaBmacher, aber so wie Yorik 2, nicht flirs Bathos, sondern
firs hohe Comische. .. Selbst seine Adagios, wo der Mensch eigentlich weinen
sollte, haben oft das Gepridg des hohen Comischen.

Tadelt Schubart an Haydns Kirchenmusik noch das Niedrig-Komische,
weil auch in den Messen ,,aus Vorneigung gegen den Ostreichischen Ge-
schmack zuweilen Verzierungen hineingetindelt werden, die oft dem
buntscheckigen Kleide des Harlekins gleichen“ (Ideen, 87), so zeichnet
sich ihm an anderer Stelle der Gesamtcharakter der Wiener Schule — in
Anlehnung an das Hohe Komische — durch das , Komischtragische* aus
(Ideen, 137).

Es ist offenbar geworden, woher in Reichardts Charakteristik Haydns
als ,,comischer Romantiker“ die Bezeichnung komisch stammt. Der dsthe-
tischen Terminologie einer vergangenen Zeit angehorend, war sie um
1813 bereits vollig veraltet und konnte nur als Beiwort eines neuen,
modernen Begriffes noch einmal in Erscheinung treten. Die geschicht-
liche Stellung eines Musikers wird hier durch ein einziges (aus zwei
Worten bestehendes) dsthetisches Urteil schlagartig erhellt: Reichardt,
der Meister zwischen den Zeiten, einst einer der eifrigsten Wortfiihrer
der Berliner Schule um Friedrich II.,, war — wie Hanns Dennerlein an-
schaulich darstellt 13 — , wandlungsféhig genug, in die Bahnen der jing-
sten Musik einzulenken und die herrschend gewordene Zeitstrémung
(der Romantik) in sich aufzunehmen und sich ihr anzuschlieBen“. Der
Begriff des Romantischen ndhert sich bei ihm (dem Schwager Ludwig
Tiecks, Lehrer E. T. A. Hoffmanns, Lobsprecher C. M. v. Webers), etwa
wenn er die ,romantische“ Umgebung seines Wohnortes Giebichenstein
(ab 1810) beschreibt, durchaus den Inhalten der neuen Bewegung, und
die Beurteilung Haydns als Romantiker erinnert etwa an E. T. A. Hoff-
manns romantische Auffassung der Wiener Klassiker 4.

In unmittelbarem Zusammenhang mit jener Reichardtschen AuBerung
iiber Haydn, von der wir ausgingen, findet sich die Anwendung eines
weiteren Begriffes, der in unsere Untersuchung mit einzubeziehen ist:
die Beurteilung Philipp Emanuel Bachs als ,,Humoristen“. Der Begriff
des Musikalisch-Humoristischen im 18. Jahrhundert ist nicht als Ab-
senker der dsthetischen Kategorie des Komischen anzusehen, sondern

2 Yorick = Pseudonym fur Lawrence Sterne.

13 J. F. Reichardt und seine Klavierwerke, Miinster i. W. 1930.

1 Z. B.: ,Die Instrumentalkompositionen aller drei Meister (Haydn, Mozart und Beet-
hoven) atmen einen gleichen romantischen Geist* (im Aufsatz iUber ,Beethovens In-
strumentalmusik*).
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scheint sich hauptséchlich als Sonderbezeichnung der Schreibweise Ph.
Em. Bachs herausgebildet zu haben. Im Sinne des , Spielenden Witzes“
(Schubart %), auch in Anlehnung an den Eindruck von Bachs Persénlich-
keit (,,sein spaBhafter Ton, sein munteres und lebhaftes Gemiit“ [Bur-
ney], ,sein lebhafter Witz, seine fréhliche Laune“ [Reichardt], ein Mann
,voll Witz und Laune, heiter und fréhlich“ [Nachruf im Hamburger
Correspondenten]) erfindet Reichardt — anscheinend um Ph. Em. Bach
»eingruppieren“ zu kénnen — eine Klasse der Humoristen:

»Wenn er als Tonsetzer zu irgend einer bestimmten Classe gerechnet werden
kann, so ist’s wohl zu der der Humoristen“ (Selbstbiographie 16);

und tiber Bachs sechs Sinfonien fiir vierstimmiges Streichorchester von
1773 schreibt er '?, es sei schwerlich eine Komposition ,,von héherem,
keckerem, humoristischerem Charakter einer genialeren Seele ent-
stromt“.

Der unterschiedliche Geltungsbereich der Bezeichnungen komisch und
humoristisch wird besonders dadurch deutlich, da von dem Humo-
ristischen nie in ablehnendem Sinne die Rede ist, widhrend — wie bereits
gezeigt — gerade der ,,Humorist“ Ph. Em. Bach zu den eifrigen Gegnern
des Komischen Geschmacks gehort:

»Wer kennt den Zeitpunkt nicht, in welchem mit der Musik sowohl iiberhaupt
als besonders mit der accuratesten und feinsten Ausfiihrung derselben eine
neue Periode sich gleichsam anfing, wodurch die Tonkunst zu einer solchen
Hohe stieg, wovon ich nach meiner Empfindung befiirchte, daB sie gewisser-
maBen schon viel verloren habe. Ich glaube mit vielen einsichtsvollen Ménnern,
daB das itzt so beliebte Komische hieran den groBten Antheil habe“ (Selbst-
biographie 18). ’

Im Gegensatz zum Komischen als einem in seiner Bedeutung durch die
allgemeinen &sthetischen Prinzipien des 18. Jahrhunderts determinierten
Begriff steht derjenige des Humoristischen — sofern er auf Emanuel
Bach und Haydn angewandt wurde — in giiltigerem Einklange mit dem
musikalischen Sachverhalt, den er bezeichnen soll. Wihrend die Be-
deutungsinhalte des Komischen ldngst verloren gegangen waren, bringt
die Musik des Hamburger Bach C. H. Bitter * von neuem auf den Ge-
danken, dieser habe es ,gewagt, den Humor in die Musik einzufiihren®,
oder schreibt beispielsweise Rudolf Steglich 2, , beide (Philipp Emanuel
und Haydn) gleichen sich . . . besonders in dem humoristischen Grund-
ton“. — Dafl man auch mit dem Terminus humoristisch besonders die
Wiener Musik begrifflich zu fassen suchte, zeigt, wie er schlieBlich doch
in den Bedeutungsbereich des Komischen hiniibergriff, freilich ohne ab-
lehnenden Sinn. So nennt in Ubereinstimmung mit AuBerungen anderer

15 Jdeen, 166.

18 Schletterer, a. a. O., S. 164.

1 Allg., Mus. Ztg. 16, Nr. 2.

4 In Burneys Tagebuch (libers. von Ebeling) III, Hamburg 1773, S. 201.

12 a3, a. 0.1, 44,

* K. Ph. Em. Bach und der Dresdner Kreuzkantor G. A. Homilius im Musikleben ihrer
Zeit, Bachjahrbuch 1915, S. 125.
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Asthetiker 2! Reichardt in seiner Selbstbiographie?? Haydn ,unseren
groBen musikalischen Humoristen“ und, indem er auch diese Bezeich-
nung zur Kategorie ausweitet, in seinen Wiener Briefen2?? Haydn,
Mozart und Beethoven ,die drei echten Humoristen®.

Ahnlich wie von einem ,hohen Comischen“ die Rede war, verbindet
Reichardt die Bezeichnung Humorist, um ihr in einer verwandelten Zeit
Wiirde und Haltbarkeit zu bewahren, mit dem Attribut ,ernst“. Diese
ebenfalls seltsame Zusammenstellung zweier Worte bezeugt, daB auch
der Begriff des Humoristischen aus Reichardts Munde noch der Affekten-
sprache des 18. Jahrhunderts angehort, fiir die unser nun vollstindig
wiedergegebenes Ausgangszitat?* einen sehr merkwiirdigen Endpunkt
bezeichnet:

»Die Erscheinung C. Phil. Em. Bachs, des ernsten Humoristen und Joseph
Haydns, des comischen Romantikers gaben endlich der Berliner und Wiener
Musik neues Leben und entschieden deren Genre fiir immer.“

Richard Hohenemsers Aufsatz , Uber Komik und Humor in der Musik*
(Petersjahrbuch 1917) bildet die unmittelbare Fortsetzung unserer Un-
tersuchung. Hohenemsers Ziel ist die (im Anschlufl an Lipps durch-
gefiihrte) psychologisch begriindete Begriffsdefinition, die nach seiner
Darstellung erstmals Stephan Schiitze in seinem 1817 verdffentlichten
»versuch einer Theorie des Komischen“ beschéftigt hat:

»Die Musik kann an sich das Komische (weil dieses von einer Vorstellung her-
riihrt) nicht erreichen; als ein Ausdruck des Gefiihls hindert sie dasselbe eher,
weil das Komische die freie Beschauung voraussetzt . . .“ (S. 223).

Hier ist der Faden zur Vorstellungswelt des 18. Jahrhunderts bereits
vollig abgeschnitten und unser Begriff zum Objekt dsthetischer Unter-
suchungen im modernen Sinne geworden. Dabei lenkt Schiitze die Gel-
tung des Komischen zunichst wieder in den Bereich des musikalischen
Theaters zurlick: die Musik kénne das Komische zwar nicht erreichen,
jedoch auf dreierlei Weise mit dem Komischen in Verbindung
treten, in den Zauberopern, in den komischen Operetten und in den
komischen Balletten (S. 224 ff.). Indessen scheint eine innere Beziehung
zwischen den Ergebnissen der systematischen Untersuchungen des Ko-
mischen und seiner Bedeutung im 18. Jahrhundert dennoch zu bestehen,
da man entdecken kann, daBl bei der musikésthetischen Deutung von
Komik und Humor beispielsweise Ernst Biicken 25, der im Gegensatz zu
Hohenemser beide Begriffe nicht ausdriicklich unterscheidet, ausschlief3-
lich Beispiele von Ph. Em. Bach, Haydn, Mozart und Beethoven ge-
wihlt hat.

* Vergl. z. B. Junkers ausfiihrliche Definition des Humors in seinen 20 Skizzen im
Abschnitt iiber Haydn, a. a. O., S. 55 ff.
?* Dennerlein, a. a. O., S. 10.

2 Vertraute Briefe geschr. auf einer Reise nach Wien, Amsterdam 1810, I. Bd.,
14. Brief, S. 231.

% Siehe Anmerkung 1.

# Geist und Form im musikalischen Kunstwerk, Potsdam 1929, S. 168 ff.
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DER TONALE LOGOS
ZUJ.HANDSCHINS BUCH .DER TON CHARAKTER*
VON WALTER WIORA
II1. Die geschichtliche Mannigfaltigkeit
1. Historismus und Musikverstidndnis

(SchluB)
Indem Handschin das historische BewuBtsein eines Forschers an der
Front geschichtlicher Arbeit mit der Kontemplation eines Musicus im
guten alten Sinne verbindet, geht er den Weg zwischen Scylla und
Charybdis: zwischen Dogmatismus und Historismus. So entgeht er
»,einem Dilemma, das sich fiir das musiktheoretische Denken nachgerade
zerstorend auswirkt: wie wenn es nur jene Starrheit und Enge des
Riemannschen Systems gédbe oder das Nichts“ (421). Er entgeht der
»Verabsolutierung unserer neuzeitlichen Musikauffassung* (192) und
dem unhistorischen Glauben, ,dafl wir einen schlechthinnigen Zustand
verkorpern, von dem aus alles ibrige als relativ angesehen werden
konnte“ (86). Aber er durchschaut andererseits die Nichtigkeit des Histo-
rismus, der noch immer herrschenden Zeitstromung, welche auf ,jene
akustischen Messungen aus dem Gebiet der Vilkerkunde“ hinzuweisen
pflegt, ,die uns so trostreich vom eigenen Denken abzulenken vermogen®.
Er erkennt, daf} die historistische Lehre, ,,von Kulturkreis zu Kulturkreis
sei alles (oder wenigstens das Wesentliche) verschieden, man kénne also
nur auf dem Wege des historischen ,Verstehens’ in jedem einzelnen Fall
vorgehen®, eine Abart des Nihilismus ist und vergebens sucht, unter dem
Titel der Geistesgeschichte jenes Nichts zu verbrdmen oder hinweg-
zudisputieren (421).
AuBerlich so verschiedenen Lehren, wie Hornbostels Blasquintentheorie
in ihrer extremen Fassung und Kreneks ,Freiheit der Axiomsetzung*
mit der Konsequenz, ,dafl jeder Komponist ein Tonsystem auf neuer
Grundlage errichten kann“ (127), ist die Voraussetzung gemeinsam, das
musikalische Gehor sei ein leeres GefdBl; man konne ihm ebensosehr
komplizierte wie einfache Zahlenverhiltnisse, Unharmonisches wie Zu-
sammenstimmendes zumuten und mit Geduld und Propaganda er-
reichen, daB es sich daran gewdhnt. Jene Theorie, die ,, Uberblas-Quinte
sei die &lteste Grundlage der Tonsysteme und spéter wéire man von da
zur reinen Quinte gelangt“, leidet an der ,Tendenz, das Musikalische
hinzustellen als etwas, das von irgendwelchen &duBleren Gegebenheiten
ausgeht und sich auf dieser Grundlage durch Gewohnheit konstitu-
iert“ (81). Auf Denkformen, deren Unzuldnglichkeit besonders die Ge-
staltpsychologie aufgewiesen hat, beruht die Annahme, ,dafl wir, wie
Wachs, uns Intervalle aufprigen lassen, die aus einer optisch regel-
miaBigen Abteilung auf dem Instrument resultieren“ (312). Man muf
nicht aus dem einen Extrem: die eigene, geschichtlich beschrinkte Natur
fiir die Natur schlechthin zu halten, in das andere Extrem verfallen:
nichts in der Musik sei Natur, alles Geschichte. , Es gibt im historischen
und ethnographischen Raum der Musik Dinge, die ,naturgegeben’ sind*,
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und andere, die auf Neigung, Gutdiinken, Tradition beruhen, ,und wir
kommen weder voran, wenn wir unser Augenmerk nur auf die eine
Seite, noch wenn wir es nur auf die andere richten“ (310).

Der Historismus 148t ,,den theoretischen Zweig der Musikwissenschaft
dem historischen zum Opfer fallen“ (421), aber er vermag auch sein
eigenes Ziel, das Verstehen geschichtlicher Erscheinungen und ihrer
Mannigfaltigkeit, nicht zu erfiillen. So wenig man einen Handwerker
versteht, ohne Grundbegriffe von seinem Handwerk zu haben, so wenig
die Geschichte der Philosophie, ohne selbst zu philosophieren, und so
wenig Musikgeschichte ohne Vertrautheit mit dem Logos der Musik.
Der historischen und besonders der vergleichenden Musikforschung ist
zwar eine groBe Erweiterung des Gesichtskreises zu verdanken. Das
beriihmte Ergebnis von Ellis, daf3 es ,,sehr verschiedene, sehr kiinstliche,
sehr eigenwillige“ Leitern gibt, war ein bedeutender Fortschritt aus
dogmatischer Enge. Aber es kann nicht geniigen, die Vielgestaltigkeit
der geschichtlichen Gegebenheiten zu bestaunen (83). ,,Cents-Zahlen
sind noch nicht Musik, und was die exotischen Skalen in Wirklichkeit
bedeuten, werden wir erst sagen konnen, wenn wir wissen, wie sie
gemeint sind“ (310) !. Es gilt, das jeweils Gemeinte und Geltende, die
Musik als intendierten Geist zu verstehen (s. oben S. 26). Dies aber
fordert nicht nur spezifische Verfahren des Historikers (,,dasselbe Sich-
hineinleben in einen Kulturzusammenhang®, S. 73), sondern ein Musik-
verstdndnis, das sich nur in urspriinglicher Theoria bildet.

,Als Musikwissenschafter miissen wir ebenso darauf aus sein, die Ge-
schichte in die Perspektive der systematischen Betrachtung zu stellen,
wie man sich neuerdings beflissen gezeigt hat, die letztere in die Per-
spektive der Geschichte zu stellen® (421). H. ist ein Musikwissenschafter,
der die Bildungsidee dieses Berufes erfiillt. So trigt er Wesentliches dazu
bei, die geschichtliche Wirklichkeit von den Mdglichkeiten her, die im
Wesen der Sache liegen, zu verstehen und andererseits das Bild vom
Wesen der Sache durch die reiche Anschauung der geschichtlichen
Mannigfaltigkeit zu bewdhren und zu erweitern.

Wir versuchen, Erkenntnisse H.s zum Entwurf eines Gesamtbildes zusammen-
zufassen, zu erginzen und weiterzufithren. Leitgedanke ist dabei die Frage,
wie der tonale Logos in den Zeitaltern und Kulturen verwirklicht oder negiert
wird. Von den geschichtlichen Stilen sind die einen tonal, d. h. es herrschen
Tonverwandtschaften und einfache Zahlenverhéltnisse, wenn auch mehr oder
weniger iiberformt (Abschn.2). Die anderen sind nicht-tonal (Abschn. 3), sei
es iiberhaupt nicht durch rationale Ordnungen bestimmt (3 A) oder durch
rationale, doch sachfremde Ordnungen (3 B).

! Im Gegensatz zur bloBen Empirie methodisch zu untersuchen, was in jeder Kultur
als wesentlich oder zufillig, als maBgeblich oder fehlerhaft gilt, diesem Bestreben
gab auch R. Lachmann in seinen letzten Arbeiten Ausdruck, besonders in dem Auf-
satz ,Musiksysteme und Musikauffassung* (Zs. f. vgl. Mw. III, 1—23), an dem aber H.
mit Recht die Deutung linienloser Neumen als vermeintlichen Ausdrucks vortonaler
Melodik ablehnt (312).
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2. Die geschichtliche Verwirklichung
des tonalen Logos

Die abendléndische Musica ist im ganzen Verlauf ihrer Geschichte, vom frithen
Mittelalter bis zur Zeit der allgemeinen Gefidhrdung der abendlindischen
Kultur, Verwirklichung und Uberformung des tonalen Logos, und auch die
ubrigen Mittel- und Hochkulturen lassen sich, wenn schon nicht so ausschlieB-
lich, durch ihn regieren. Die Stile unterscheiden sich darin, welche im Tonreich
gelegenen Moglichkeiten man auswihlt und bevorzugt und wie man sie iiber-
formt oder fiarbt. Die einen entscheiden sich fiir diese, die anderen fiir jene
Moglichkeiten, z. B. Primat der Konsonanzen (und zwar der Quinte oder der
Quarte) oder der tonalen Fortschreitung in Sekunden.

Die tonalen Ordnungen gliedern sich in diatonisch-melodische (A) und deren
Erweiterungen (B).

A. Diatonisch-melodische Ordnungen

a) Im Volksgesange Europas und des Orients lebten und leben vielgestaltige
Tonarten kleineren Umfangs, die nicht durch die Oktave und ihre Gliederung
konstituiert werden 2. Sie sind durchaus Tonarten, d. h. Arten tonaler Stufen-
ordnung, doch im allgemeinen nicht theoretisch-begrifflich, sondern usuell in
stehenden Melodieformeln verfestigt; zum System der Kirchentonarten ver-
halten sie sich wie Gewohnheitsrecht zum kodifizierten Gesetz. Andererseits
gibt es in ihnen oft irrationale oder variable Stellen, das Geriist aber ist nicht
regellos. Sie sind wohl nicht als Ausschnitte aus dem Quintenzirkel aufzu-
fassen, sondern griinden unmittelbar im Fundament der elementaren Ton-
verwandtschaften und Zahlenstrukturen.
Die archaische ,,Akkord“-Melodik ist weder rein melodisch im Sinne von
nicht-harmonisch, noch Zerlegung urspriinglich simultaner Akkorde, sondern
unmittelbar in den Konsonanzen als Urphinomenen begriindet, deren Pra-
gnanz im melodischen Nacheinander keineswegs simultan-harmonisches Den-
ken voraussetzt. Ihr entgegengesetzt ist nicht ,,Distanzmelodik®, sondern die-
jenige Schrittmelodik, in welcher Konsonanzen nur als Gerlist, nicht als
Spriinge oder Dreiklangsfolge mit Durchgangsténen vorkommen.
Das Geriist wird in verschiedenen Graden der Dichtigkeit ausgefiillt und oft
von Auflentdnen umgeben, z. B.:

~

A | ~ °
ey

Einen Ubergang zu Oktavordnungen bildet die aus zwei solchen Zellen zusam-
mengesetzte Melodik (vgl. dazu S. 45 und 317). Die beiden Zellen sind entweder
aneinandergefiigt (z. B. e‘-a, a-d), oder sie liberschneiden sich (z. B. a-e, g-d).

b) Halbtonlose Wendungen, wie ¢ d‘ ¢‘ a, sind nicht deshalb, weil sie in der
Pentatonik vorkommen, in ihrem Ursprung pentatonisch. Eigentliche
Pentatonik geht von der Oktave aus, die in 5 Stufen (im Gegensatz zu 7
oder 12) gegliedert wird. Je nach der Verteilung der Stufen dominiert bald
die Quinte, bald die Quarte, und in manchen Typen, die in die ,,Chromatik*
hineinreichen (s. u.), herrschen Halbténe und Dissonanzen (77). Aus den

* S. mein Heft ,Europdischer Volksgesang“ in G. Fellerers musikgeschichtlicher Bei-
spielsammlung (Koln 1951).
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Gesetzlichkeiten im Zusammenhang von Aufbau und Charakter verstehen wir
die Ruhe und Klarheit einer Form, wie ¢ d e g a c‘, im Gegensatz etwa zu
c des es ges as c.

Daf3 die Pentatonik, ,, weil das einfachere auch das &ltere System sei und die
Heptatonik sich daraus durch ,Differenzierung‘ oder durch Verdnderung der
Tonstufen ,entwickelt‘ habe“, ist ein evolutionistisches Vorurteil (47). Jedenfalls
mufB3 Halbtonpentatonik ,,innerlich zur defektiven Heptatonik werden von dem
Moment an, wo das heptatonische System innerlich da ist“ (74). H. bezweifelt
sogar, ob es ,ein rein pentatonisches Empfinden“ iiberhaupt gibt, ,0ob der
Pentatonik nicht sogar da, wo wir ihre Existenz erkennen miissen, hepta-
oder wenigstens hexatonische Ansitze beigemischt sind“ (48).

c) Die 7stufigen diatonischen M odi ergeben sich daraus, welche Stufe der
»hatirlichen Sozietdt“ jeweils als Haupt- oder Grundton fungiert (251 f.).
Weitere Unterschiede beruhen auf dem ,,Grad der Vorherrschaft dieses Haupt-
tons“ und auf dem ,, Ausmafl, in dem neben ihm sekundire Stiitztone zur
Geltung kommen* (252). In der oben begriindeten Terminologie kénnen wir
sagen: Die Modi und ihre Typen unterscheiden sich a) in der Verteilung der
Tonfunktionen auf die 7 Stufen, b) in Art und Gewicht der Funktionen. So
stehen z. B. die beiden Hauptstufen bald eine Quinte, bald eine Quarte oder
eine Terz auseinander. Sie teilen sich auf verschiedene Weise in die Funk-
tionen des Ruhepunktes und der Bewegungsachse. Der Grundton hat in den
einen Bodenlage, in den anderen Mittellage (Authentisch — plagal). Im Choral
tritt er wihrend des Mittelalters zunehmend in den Vordergrund (255 f£.).
Melodien, die Guidos Auffassung vom Vorrang der Finalis entsprechen, haben
bereits eine ,Schwerpunkts-Wirkung“, ein ,Gravitieren“* zum Grundton,
wenn auch noch nicht ,jenes geradezu korperliche Gravitieren, wie in der
neuzeitlichen Dur- und Dreiklangs-Tonart“, wo nach H.s Uberspitzender
Kennzeichnung ,statt eines ,primus inter pares‘. . . ein tyrannischer Herrscher
auf den Plan tritt“ (180).

Wie verhalten sich Modus und Melodie? 3 Die Kirchentonarten sind geschicht-
liche Besonderungen der allgemeinen Modi und ragen in den Bereich von
Arten der Melodik mit typischen Wendungen hinein (vgl. 46, 252). Von beiden
Kategorien: 1. Reiner Modus, 2. Modus mit zugehoriger Melodik sind 3. formel-
hafte Melodietypen und Schemata zu unterscheiden, welche Stationen der
zeitlichen Aufeinanderfolge festlegen: was fiir Stufen die Melodie eréffnen,
gliedern und abschlieflen sollen. Solche Modelle sind z. B. die Psalmtone (in
ihren nackten Formen wie als Riickgrate ausgestalteter Melodien) und zwar
im Unterschiede zu den ihnen entsprechenden Kirchentonarten.

d) Das neuzeitliche Dur und M o1l ist keine bloBe ,Reduktion der modalen
Moglichkeiten auf zwei“ (257), denn es steht in wesentlich anderen Zusammen-
hiéngen und entfaltet Moglichkeiten, die im archaischen und mittelalterlichen
Dur und C-Modus nicht entwickelt worden sind. Die beiden ,, Tongeschlechter*
haben andere Struktur und Bedeutung als die alten Modi, entsprechend all-
gemeinen Anschauungsformen, durch die sich die Neuzeit von Antike und
Mittelalter unterscheidet. Sie verhalten sich anders zum ,Raum¢, sie haben
keinen begrenzten Umfang oder Ambitus; sie werden in Kategorien der har-

! Dazu vergl. H. 252, 256 u. a. Uber das Verhiltnis von antiken und mittelalterlichen
Modi s. 357 ff. In § 32 trdgt H. zur Kldrung der ,ziemlich verworrenen Verhiltnisse in
der mittelalterlichen Solmisation“ bei. Eine Studie liber den Ursprung ,dieses seltsam
schillernden Systems“ werde ich an anderer Stelle vorlegen.
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monischen Mehrstimmigkeit vorgestellt; sie entwickeln sich zum System der
24 modulierenden Positions-Tonarten.

Das neuzeitliche Dur bedeutet ,,einen neuen Griff in den Bereich desjenigen,
was die Grundlage der Modi, das heit unsere Tongesellschaft, konstituiert.
Die drei Hauptfunktionen . . . stehen ja in Quintbeziehung zueinander, und
damit gewinnt die Quintbeziehung eine neue Art der Vorherrschaft; sie, die
im alten System (Tongesellschaft mit Modi als Uberbau) zwar die Grund-
lage bildete, aber ... in der konkreten Melodik nicht indiskret in den Vorder-
grund trat“ (260). Wie H. von seiner personlichen Weltanschauung aus diesen
Vorgang bewertet ¢, ist weniger wesentlich, als was er zur Aufgabe beitrégt,
das eigentiimliche Verhiltnis der neuzeitlichen Musik zu Natur und Logos
sachlich herauszuarbeiten.

Die Produktivitiat dieser gro3ten Blitezeit der Musxkgeschlchte hingt sicher-
lich mit ihrem fruchtbaren Verhiltnis zu den Urphdnomenen zusammen. Das
Primitiv-Natiirliche in ihren Grundlagen ist eine Bedingung ihrer Vollmensch-
lichkeit, die Begriindung in den einfachsten Zahlenverhéltnissen des Ton-
lichen wie des Rhythmus bildet eine Voraussetzung fiir den fruchtbaren Zu-
sammenhang zwischen Volksmusik und hoher Kunst im Zeitalter der Wiener
Klassik.

In der Neuzeit steht nach H. ,statt der Vielzahl der iibrigen Modi, diese
gewissermafBen zusammenfassend, nur noch das Moll vor uns, als eine Art
verzerrter Gegensatz zum Dur; die beziehungsreiche Vielheit ist durch eine
Art Polaritit ersetzt“ (267). H. faBt das Moll als den , gegenséitzlichen Ableger
der Dur-Leiter“ (43), ,teilweise Gegensatz, teilweise Anhingsel“ (298), ,etwas
historisch Gegebenes“, das ,,in der neuzeitlichen Mehrstimmigkeit verwurzelt®
ist (43). Indessen begegnet eine gewisse Polaritédt zwischen zwei herrschenden
Tonarten, von denen die eine mit dem spéteren Dur, die andere mit dem
spateren Moll zusammenhingt, schon in der Volksmusik der nordeurasischen
Friihzeit und des Mittelalters 5. Geschichtlich ist das Moll sicherlich nicht nur
von den Kirchentonarten her als ein trauriger Rest der alten Vielfalt zu ver-
stehen, sondern auch aus jenen Wurzeln; doch dazu kommt all das spezifisch
Neuzeitliche, das sie von einem Modus unterscheidet. Fiir den Charakter-
gegensatz zwischen Dur und Moll ist neben der Struktur der herrschenden
Intervalle und Dreikldnge unter anderem die verschiedene Position im Ver-
wandtschaftsgewebe der Akkorde und Tonarten wesentlich (z. B. ¢ es g mit
dem Milieu und Erwartungshorizont f-moll, es-dur usf.).

B. Tonale Fiarbung und Erweiterung

Die diatonisch-melodischen Ordnungen werden in drei Richtungen erweitert:
Chromatik, Mehrstimmigkeit und Modulation.

a) Wihrend die notierte Musica vom Choral bis Palestrina ein Zeitalter
ziemlich reiner Diatonik durchhilt, herrschen in groBen Teilen des Altertums

4 JEs ist, wie wenn der Mensch, der an sich auf einer héheren Stufe steht als der des
rein ,Natiirlichen‘ (was eben durch das Verhiltnis der Modi zur Tongesellschaft symbo-
lisiert wird), ... darunter herabsinken wiirde: der ,Naturalismus‘“ (260). Dieser Aspekt
entspricht den Urteilen in H.s Musikgeschichte (218 ff.) liber die Transzendenz in der
mittelalterlichen Musik und den darauf folgenden ,humanistischen“ Abstieg zum
Menschen.

s Vgl. vorerst ,,Zur Friihgeschichte der Musik in den Alpenlidndern®, Basel 1949, S. 46—49,
ferner liber die Verbreitung des Umsingens zwischen Majore und Minore Jb. f. Volks-
liedf. VII, 1940, S. 146..
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und Orients nicht-diatonische Ordnungen. H. macht den kiihnen Versuch, sie
als Chromatik zu deuten. Er falit dabei diesen Grundbegriff gemiB dem
urspriinglichen Sinn des Wortes nicht als Folge von Halbtonen, sondern als
Farbung oder Ersatz eines Tones durch einen eng benachbarten. Als Chro-
matik in diesem Sinne seien die antiken Quarteneinteilungen, einschlieBlich
der Enharmonik, aufzufassen, soweit sie nicht diatonisch sind, aber ,auch
die vielen ritselhaften Erscheinungen der exotischen Musik“; er mochte
versuchsweise ,annehmen, daB die so kapriziosen Leitern, die uns auBlerhalb
Europas begegnen, doch irgendwie die Quinte oder Quarte zum Bauprinzip
haben* (72).

In der Neuzeit gelte ,das Nebeneinander von f und fis in besonderem MaRle
als Chromatik®, eigentlich aber sei diese ,,die Vertretung des einen durch das
andere“ (63). Sie hat den Charakter des Kapriziésen oder Aparten. So erscheint
sie als tonales Gegenstiick zur Ornamentik, als Verzierung oder Ausbiegung
(« dire les choses par périphrase »).

Indessen kann sie auBler Farbwerten offenbar auch Formwerte erhalten, be-
sonders als Verschiarfung und Zuspitzung im Sinne tonaler Strebigkeit. Hier,
aber auch sonst betrifft Chromatik nicht nur das Verhéltnis eines Tones zum
anderen; sie ist vielmehr &sthetisch-absichtliche Farbung einer diatonischen
Gestalt durch Abweichungen vom diatonischen Verlauf. Damit unter-
scheidet sie sich von bloBen Intonationsschwankungen und irrationalen Ein-
sprengseln, die diesen Sinn und Reiz nicht haben, sowie von Halbtonfolgen,
die nicht auf eine zugrundeliegende diatonische Gestalt bezogen werden. Die
Zwolftonskala z. B. ist etwas durchaus anderes als eigentliche Chromatik. Es
wiére konsequent, dort die Stufen fortlaufend mit...h, i, k, 1, ... zu benennen,
wie es andererseits logisch ist, cis und fis durch Namen, die von ¢ und f
abgeleitet sind, zu bezeichnen, solange sie als Vertreter dieser Stufen fun-
gieren (vgl. 60).

Chromatik ist , Uberlagerung der Toncharaktere“ (83). Zwar konnen solche
Nebentone ,,durch Gewohnheit und Tradition gleichsam in die Rolle abgelei-
teter und sekundidrer Toncharaktere einriicken und eine gewisse praktische
Festigkeit gewinnen. Doch wird uns immer auch der Regre3 auf die Konso-
nanz als Grundlage der Tonbeziehungen naheliegen; dafiir spricht bereits, daB
in der vielfdltigen Gesamtheit der Skalen Tone im Quart- und Quint-Ver-
hiltnis sich tiberall . . . als die fiir Melodiebau und Modus konstitutiven
erweisen“ (81 f) 8.

Die chromatischen Intervalle sind bald rational festgelegt (Halb- oder Viertel-
tone), bald irrational und schwankend; sofern ,, Abstufungen wie die zwischen
10 : 11 und 11 : 12 noch wahrgenommen werden“, empfindet man sie wohl nur
noch als Chromatik, d. h. nicht als , Elfer-Intervalle im Sinn der Uberteilig-
keits-Reihe, sondern als feinste quantitative Schattierungen, die sich iber
die tonsystemlich verankerten Intervalle des Ganz- und Halbtons legen“ (225).
In alter Zeit herrschte regelmidfBige Chromatik meist nur an bestimmten
Stellen der Leiter, an Verdichtungsbereichen, z. B. im Pyknon zwischen den
beiden Pfeilern des griechischen Tetrachords: ,extreme Festigkeit der beiden
Grenztone und extreme Mobilitdt der beiden Mitteltone* (67).

¢ Dazu vgl. R. Lachmann (Musik des Orients, S. 48) Uiber die Bedeutung der Viertelténe
im vorderen Orient als bloBer ,Abschattierungen der Intonation“; ,die konsonanten
Beziehungen der Quinte und Quarte, die auch in der Musik des vorderen Orients das
Gerlist bilden, bleiben hiervon unberiihrt“.
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Dagegen fiihrt fortschreitende rationale Durchdringung, in der sich die Ver-
festigung der Zwischenhalbtone mit der Ableitung aus dem Quintenzirkel liber
die Grenzen der Diatonik hinaus (von c¢ iuber h nach fis, cis usf.) trifft, zur
durchgebildeten chromatischen Tonleiter der Neuzeit?’. ,,Die ,Systemauswei-
tung‘ geht darauf aus, mehr und mehr T6nen einen quasi-selbstiandigen Cha-
rakter, eine Art ,Gleichberechtigung‘ zu verschaffen“. Damit kommt es zu
eigentiimlichen Spannungen zwischen einer ,melodischen Unselbsténdigkeit
der ,chromatischen‘ Tone und der Quasi-Selbsténdigkeit, die ihnen die Aus-
dehnung des Systems verleihen mdochte® (61).

b) Ein Genius ist reicher als ein Durchschnittsmusiker und ein klassischer
Stil reicher als ein primitiver: es gibt verschiedene Grade der Erweiterung.
Aber es gibt keine schrankenlose Erweiterung. Gewinn in einer Richtung
bringt oft Verlust in einer anderen mit sich, und grofB3enteils ist es zwangs-
laufig, jenes aufzugeben, wenn man dieses erlangt. Denn einmal ist die Auf-
fassungs- und Schopfungskraft begrenzt: , Jede neue Kunstrichtung wendet
ihr Augenmerk einer anderen Seite der Kunst zu, die dadurch automatisch
die Krifte auf sich zieht, und hierbei merkt man nicht, welche anderen
Seiten dadurch in das Hintertreffen geraten* (292; s. auch 261 und Musikgesch.
S. 50). Zum anderen aber 148t es das Wesen der Sache selbst nicht zu, in der
Wirklichkeit miteinander zu verbinden, was in der Idee moglich ist; das eine
verwirklichen, hei3t auf das andere verzichten miissen.

So bringt die durchgingige Mehrstimmigkeit gegeniiber der ,Ein-
stimmigkeit“, genauer: jener Musik, in der ,Mehrkldnge zwar vorkommen,
aber nicht dominieren® (63), zugleich Erweiterung und Verengung mit sich.
Der Akkord absorbiert Einzeltone oder manche ihrer Eigenschaften. Diese
sind in den Schatten getreten, seit sich ,,unser Musikempfinden weitgehend
vom Einzelton auf den Akkord verlagert“ hat (41). ,Fiir die neuzeitliche
Theorie und Praxis ist der harmonische Komplex — Dreiklang oder Tonart —
etwas Aktuelleres als der Ton, welch letzteren man beinahe nur noch als
Komplexbestandteil sehen will“ (298). Indem Riemann ihn nur noch als Ver-
treter des Dreiklanges auffaBt, dogmatisiert er eine zeitbeschrinkte Vor-
stellung (vgl. auch S. 268). Die Mehrstimmigkeit fiihrt ferner ,,zur Einschrin-
kung des Vorrats an Tonhohen . . ., wihrend die Einstimmigkeit feinste
Abstandsnuancen verwenden kann“ (61)8. Die Beziehungen zwischen den
Toénen werden dort ,handgreiflicher* (58), und die Konsonanz herrscht unein-
geschrankter (82). Tonverwandtschaften und Funktionen werden deutlicher,
eindeutiger und damit oft grober herausgestellt.

¢) Auch in der Mannigfaltigkeit der Tonarten brachte das Zeitalter der gleich-
schwebenden Temperatur eine Verengung und Erweiterung zugleich: an
Stelle des statischen Nebeneinanders der verschieden gebauten Modi das
System der gleichgebauten, doch verschieden gelagerten 24 Dur- und Moll-
tonarten und ihre Modulation. Spiter fiihrt dann die Entwicklung zur
Wiedereinbeziehung der Modi (die ginzlich ja nie aufgegeben wurden) sowie
zu erweiterten oder Mischtonarten, z. B. Symphonie ,in b“ als stark chro-

7 Zu ihrer Ableitung bei Hindemith vgl. S. 130 f.

* Siehe auch S. 294 {iber das ,Daneben-Tappen“ bei Richard StrauB}, d. h. ,das bewufite
Ersetzen von Bestandteilen eines Zusammenklanges durch danebenstehende... Es
konnte an die Chromatik in unserem Sinne denken lassen, doch muf3 es im Rahmen des
ZusammenklangsmégBigen und der temperierten Tonleiter notwendig grébere Wir-
kungen ergeben als in der exotischen Einstimmigkeit.”
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matische, modulationsreiche Durmoll-Tonart mit dem Grundton b; oder ,,d-
Tonart mit Schillern zwischen d-moll, d-dorisch und d-dur® (419, Strawinskij).
Aber dieses Geschichtsbild ist einzuschrianken und zu ergénzen. Zunichst gibt
es eine Modulation auch zwischen den Modi: ,,wir bleiben im gleichen System
und nur die modale Form (die Modi als ,,Spezies“ nebeneinander gestellt)
wechselt“; diese Art der Modulation hat im gregorianischen Gesang das
Ubergewicht (55). Sodann aber findet sich nicht erst in der Neuzeit, sondern
in Antike und Orient die erstgenannte Art, die ,,System-Transposition“ (Sy-
stem im Sinne H.s), in der wir von einer Lage in eine andere der gleichen
Ordnung hiniiberwechseln, so da dieselbe Tonhéhe einen anderen Ton-
charakter erhidlt und umgekehrt. ,So sind die vielberufenen griechischen
,Transpositionstone‘ oder ,Tropen‘ dasselbe wie unsere System-Transpo-
sitionen. Die griechische Theorie empfiehlt... den Ubergang... zwischen
quint- und quartverwandten Systemen®, und auch in der japanischen Musik
erfolgt das Modulieren hauptsdchlich im Quart- oder Quintverhiltnis (56 £.).
»AuBerlich kénnte man hier von ,Ausdehnung‘ des Systems sprechen... aber
wir haben das Gefiihl des Wechsels... Es liegt uns nadher, das System als
iibertragen zu denken, denn als kautschukidhnlich dehnbar“ (57). Dagegen
wird in der Neuzeit tatsdchlich das System ausgedehnt; ohne eigentlichen
Systemwechsel kommen auch entferntere Beziehungen zur Geltung. Da die
Mehrstimmigkeit die Beziehungen handgreiflicher darstellt, ist das System
deutlicher festgelegt, und wir konnen uns weiter wagen, ohne den Boden
unter den FiiBen zu verlieren. Der ,expansionistische Drang“ des tonalen
Zentrums ,liberbordet die Grenzen, und am Ende dieses Prozesses stand not-
wendigerweise die Einbeziehung des gesamten Ton- und Zusammenklangs-
bereiches in ein einziges Dominium“ (58). ,Die Leichtigkeit des System-
wechsels fithrt dazu, daB uns hier am Ende das eine allumfassende System er-
wartet, das heit man steht bei aller scheinbaren Bewegtheit nur noch am
Platze“ (83).

d) Trotz unvermeidlichen Verengungen in anderer Richtung ist die ,Er-
oberung des Klangreiches® ein Grundzug der abendldndischen Neuzeit, &hn-
lich wie die Eroberung des Erdballs. Eine groBle geistige Landschaft wird
nach und nach entdeckt und besiedelt: die Hohenregionen bis an die Rénder
des Tonraumes, Chromatik, Mehrstimmigkeit mit der Vielfalt dissonanter
Akkorde, Modulation.

In der Krise der Musik, die mit einer Wende der abendldndischen Kultur
zusammenfillt, ist dieser ProzeB an sachgegebene Grenzen gelangt. , Wir
denken an Riemanns stolzes Wort von der ,im Vollbesitz ihrer Mittel befind-
lichen Kunstiilbung der Gegenwart‘, doch... gleichzeitig an die Krise, die
gerade damals liber jene Kunstiibung hereinbrach“ (309). In der Mehrstim-
migkeit ,kann der auf Konsonanzgrundlage beruhende Ton nur in be-
schrianktemm MafBe kaprizios abgebogen werden“. Darum bleibt ,nur das
Ubergehen zu innerlich immer extremeren Abstinden im Rahmen der zur
Verfiigung stehenden 12 To6ne iibrig, welche Abstédnde dadurch abgestumpft,
nivelliert werden, und so steht am Ende des ,logischen Prozesses‘ die Selbst-
zerstorung® (82 f.). Der ProzeB, der von der Kklassischen Harmonik zu einem
,broblematischen Endstadium® fiihrt, war zwar ,reich an kiinstlerisch an-
ziehenden Erscheinungen“ (H. bekundet seine Vorliebe fiir Liszt und
Skrjabin), aber gleichwohl ein ,,Weg ins Verderben* (59).

Was bleibt denen ibrig, die am Ende des Zeitalters sich weder damit be-
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gniigen, bisherige Formen zu pflegen,® einstige wiederzubeleben oder an
Volksmusik und Orient anzukniipfen, noch andererseits daran zweifeln, da
‘fruchtbare tonale Neuerungen weiterhin méglich sind? Sie miissen entweder
versuchen, dem tonalen Logos neue, bisher ungehorte Bereiche abzugewinnen
und neue Arten seiner Uberformung zu entwickeln. Oder sie verlassen sein
Gebiet, sei es, daB sie sich im Meer des Irrationalen treiben lassen oder zu
fremden Ordnungen abseits vom Fundament der Tonverwandtschaften be-
geben.

3. Abseits vom tonalen Logos
A. Irrationaler Schall und anarchischer Primitivismus

a) Wenn nach Leibnizens Definition zum Wesen der Musik ein unbewuBtes
Zihlen gehort, so ist Schall ohne solche regelmifBligen Zahlenverhiltnisse
keine Musik. Wie magische Schallgerite, z. B. Schwirrholz, nicht Musikin-
strumente im eigentlichen Sinne heien konnen, so sind Juchschreie oder
Sprechgesang mit Tonfallschablonen priamusikalisch. Der Hohenzug der aus-
gepragten Musik hebt sich, wie eine Insel, aus den Schallformen der frithen
und fernen Volker heraus, die nicht Musik im reinen Sinn zu nennen sind;
sie setzen sich vielmehr aus vortonalem Schall, Monophonie (z. B. Glocken)
und eigentlicher Musik zusammen. Deren Mischung bewirkt teilrationale Ge-
bilde, z. B. Hindurchschimmern einer Melodiegestalt in schwankender Into-
nation, unbestimmtes Gleiten im Rahmen einer Quarte, alte Kultmusik als
»wiistes Durcheinander von langausgehaltenen Tubentdnen, Schellenlduten,
Schnattern von Knochentrompeten und gemurmelten Gebetsformeln“ (Lach-
mann, Orient, S. 85).

Es ist ein Vorurteil, da das Irrationale natiirlicher sei als das Gestalt- und
Zahlenhafte. Offenbar gibt es verschiedene Arten der Natiirlichkeit und dem-
entsprechend verschiedene Naturbegriffe (z. B. Naturalismus — Naturrecht).
Was ist natiirlicher: eine Felslandschaft oder ein Kristall, das Wetter oder das
regelmiBige Kreisen der Gestirne, ein Juchschrei in den Alpen oder das Ur-
phidnomen Quinte = 2:3?

Ebenso sind es Vorurteile, wenn man ,stromendes Melos“ ohne tonale Ord-
nung fiir reicher und freier hilt als mit dieser. Die scheinbare Mannigfaltig-
keit schwindet angesichts der Frage, welche der vielen Tonhéhen denn als
solche intendiert und erlebt werden. Keineswegs sind die Stufen der tonalen
Ordnungen eine bloBe karge ,,Auslese“ aus der Unzahl der dem Wahrnehmen
zuginglichen Tonh6hen, sondern — #hnlich wie die ersten Worte des Kindes
im Verhéiltnis zum vorangehenden Lallen — eine héhere Schicht des Seins:
geistige Wirklichkeit. Wirklicher Reichtum entsteht erst durch geistige Fas-
sung akustischer TonhGhen als musikalischer Stufen und durch die Ab-
weichung von diesen.

b) Die Regression zum Irrationalen, welche die Musik nicht weniger ergreift
als ‘andere Gebiete, wird durch romantische und naturalistische Richtungen
vorbereitet, z. B. durch die Auffassung, Musik sei reiner Ausdruck alogischen
Dranges (des ,,Willens*“, der Libido oder ,energetischer Spannungen“). An-
dererseits entstehen die Irrationalismen der Dekadenz (Vitalismus, Sensu-

* Leute, die, besorgt um die offenkundige Zersetzung des Tonmaterials in unserer
Zeit, die Rettung in der Rickkehr zur neuzeitlichen Tonalitit sehen: wie wenn es
nur diese gibe oder das Chaos“ (267).
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- alismus, Primitivismus) durch dialektische Wende: Verfeinerung schligt in
Brutalitit um, Asthetizismus in Barbarei. Hinter den Ziunen eines lang-
weilig gewordenen Gartens lockt die scheinbare Freiheit des Wild-Leben-
digen. Das Alpha privativum kommt zur Macht: anharmonisch, amelodisch,
atonal. Verneinung des Logos eint so unterschiedliche Erscheinungen wie
den Bruitismus, Zersetzung in Farbkldnge und ,riicksichtslos*“ lineare Poly-
phonie. Letztere ist Mehrstimmigkeit ohne Stimmigkeit, soziologisch als Ge-
driénge asozialer Individuen zu definieren, wihrend alle bisherige Polyphonie
Selbstiandigkeit und harmonischen Zusammenhalt zu verbinden suchte.l?
Von Strauf3 an ,spielt eine gro3e Rolle... die ,vulgire Bitonalitit, das hei3t
ein Ubereinanderstellen zweier Tonarten, dem wir kaum etwas anderes an-
fiihlen als die Absicht d’épater le bourgeois“ (294). Dergleichen wird weniger
als eigener Wert genossen denn als Kontrast zu einer bisherigen Ordnung, 8hn-
lich einem Kraftwort in einer preziosen Gesellschaft. Mit dem Absinken
jener Ordnung verliert auch der Reiz an Frische. Trotz literarischen Pro-
testen gegen wiederaufkommende Birgerlichkeit ist zudem der Anblick von
Ruinen ein Hindernis, Anarchisches zu schitzen.

B. Nicht-tonale Ordnungen. Fremdherrschaft und
Konstruktivismus

a) Im Unterschied zu den destruktiven setzen konstruktivistische Richtungen
an die Stelle des Logos andere, nicht-tonale Ordnungen. Sofern der tonale
Logos als eingeborener Herr im Reiche der Musik zu gelten hat, ist es die
Herrschaft fremder Prinzipien, die sie aufzurichten suchen. Obschon sie die
Oktave, also das Verhiltnis 1:2, bewahren, verponen sie die ilibrigen Kon-
sonanzen, also die Urphidnomene 2:3, 5:6 usf. und die natiirlichen Ord-
nungen, die auf ihnen beruhen. Die mit der neuzeitlichen Chromatik und
Temperatur entstandene zwolftonige Leiter wird als blo8e Und-Summe er-
griffen und aus dem Gewebe der tonalen Beziehungen sowie von der diato-
nischen Kernstruktur des Systems abgetrennt. In noch grofiere Kiinstlichkeit
versteigen sich Vierteltonler, die den zwolftonigen Oberbau zur Basis eines
weiteren Oberbaues machen (71), sowie futuristische Drittel- und Sechstelton-
bildner.

Im Gegensatz zur klassischen Chromatik und Polyphonie ist die Zwolftone-
Musik strukturarm: das Tonsystem eine Reihe uniformer GréB8en ohne Unter-
schiede des Ranges, des Sinnes und Charakters und die Satzkiinste ohne die
Kunst des Ausgleichs zwischen Individualitdt und Zusammenstimmen. ,Ein
Kanon bei den Niederléndern... kommt real zur Geltung, weil er nicht nur
abstandsméBig verlduft, sondern durch den Toncharakter gestiitzt wird...,
ein Kanon ohne die inneren Tonbeziehungen dagegen bleibt auf dem Papier
und kann hochstens dem Feuilletonisten dazu dienen, die ,Strenge‘ einer
solchen Musik zu preisen“ (245).

Die konstruktivistische Zwangsordnung mit ihrem Verbot der Natiirlichkeit
widerspricht nicht nur ,dem biirgerlichen Zeitalter“, sondern der allgemeinen
Gesetzlichkeit der Wahrnehmungswelt. So konnte sich der seltsame Fall

10 Vgl. auch H. 293, 245 u. 6. Gegen E. Kurth (s. Register S. 43¢ u. Musikgesch. S. 52) ist
sein Urteil aber ungerecht (dazu s. unter anderem Kurths ,Musikpsychologie“, Anm.
auf S. 77).
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ereignen, daBl ihr Anspruch auf RechtméBigkeit durch eine Wissenschaft: die
Wahrnehmungspsychologie und Gestalttheorie, widerlegt wird.!!

b) Sind nicht-tonale Ordnungen erst im heutigen Konstruktivismus méchtig
geworden? In der abendldndischen Kultur gab es dergleichen bisher nicht,
doch kénnte man an den Orient denken, besonders an die gleichstufigen Lei-
tern Indonesiens und Siams. Zweifellos haben auBermusikalische Faktoren
bei der Entstehung der alten Tonsysteme mitgewirkt, zumal die optisch-geo-
metrische Anwendung von MaBnormen auf die Instrumente. Doch hat H.
durchaus recht, die stdndige Anwesenheit des musikalischen Gehors und der
Naturgegebenheiten in diesem zu betonen; es setzt sich gegeniiber den Dok-
trinen mehr oder weniger durch und kann nur in Grenzfillen vollig ausge-
schaltet werden. Naturam expellas furca, tamen usque recurret. Wahrschein-
lich ist das Horen jener kiinstlichen Skalen mehrschichtig; die jeweils ent-
sprechenden natiirlichen Gestalten diirften irgendwie mit im Spiele sein.
»DaB im BewuBtsein des Indonesiers, der in dieser Tonleiter musiziert, latent
etwas von der ,normalen‘ Pentatonik am Leben ist, darauf deutet die Tat-
sache, daf3, wenn im Slendro ohne Instrumente gesungen wird, eine gewisse
Annidherung an die normale Pentatonik offenkundig ist“ (75).!2 ,Entweder
ist das optisch-geometrische MaB das der musikalisch plausiblen Verhiltnisse
—- oder es findet teilweise ein Auseinandergehen statt“; hier aber wird immer
eine Briicke zu finden sein, sei es Intonations-Latitiide oder Chromatik (311).
Das ,,IJmmer“ dieses Satzes wird sich bewihren miissen; die Aufgabe aber,
das Verhéltnis der riatselhaften Skalen zu den Naturgegebenheiten der Musik
und des Gehors psychologisch zu erforschen, ist in dieser Hypothese scharf
gestellt.

4. Tonreichund Tonkunst

Das Hauptthema der Musikgeschichte ist das Verhiltnis der Tonkunst
zum Tonreich. Dieses war der Gegenstand der mittelalterlichen Wissen-
schaft, jene ist das weite Feld, das die neuere Musikwissenschaft durch-
forscht. Erst beide zusammen, der ideelle Logos und die geistige Wirk-
lichkeit, machen den vollen Bestand der Musik aus.

»Die Tonwelt mit ihrer Gliederung ist fiir den Kiinstler mehr als nur
Material“ (118). Sie ist kein amorpher Stoff, der beliebig geformt werden
konnte, sondern, wie das Zahlensystem, dem sie entspricht, eine natur-
gegebene Ordnung. Man kann sich iiber diese hinwegsetzen, sei es
zugunsten des Chaos oder einer Zwangsordnung; doch dafiir gilt, was
Klages und die Gestaltpsychologen ,iiber die verblendete Miachtung
natiirlicher, lebendiger Ordnungen und tuber ihre Verdriangung und
Zerstérung durch schlechtere, d&rmere, flachere Zwangsordnungen“ aus-
gefiihrt haben (Metzger, S. 194). Positiv verhalten sich die Musiker zum
Tonreich durch lauschende Vertiefung und schopfende Verwirklichung.
Positiv verhalten sich die geschichtlichen Stile, indem sie bald diese,
bald jene der sachgegebenen Moglichkeiten auswéhlen,entfalten und,er-
schopfen® und sie dariiber hinaus beseelen, eingliedern und tiberformen.

1t Vgl. vorerst A. Welleks Art. , Atonale Musik“ in MGG.
* Dazu vgl. Lachmann: ,Die javanische Auffassung 148t sich, wie in den Slendro-
silicken, nur aus der Gesangsmelodie erschlieBen“ (Orient, S. 42).
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Das Tonsystem ist ,eine ,naturgegebene‘ Tatsache. Auf dieser Grundlage
konnen sich — miissen sich sogar — Gebilde erheben, die in hoherem
MaBe den Charakter menschlicher Setzung aufweisen; und hiermit tritt
dann auch die Verschiedenheit der Menschen nach Arten stirker in die
Erscheinung . .. Durch die verschiedenen ,Setzungen’, z. B. die ,,Kirchen-
tone“, wird jeweils ein neuer Zusammenhang iiber den ersten gelegt; er
hingt ,in hoherem MaBe von unserem Willen oder unserer Neigung
ab“ (251, 254). Das Tonsystem wird somit ,verlebendigt oder ver-
menschlicht“ (267).

Die Musik als Tonreich geht nicht in ihrer Geschichte auf, so wenig wie
das Zahlenreich in der Geschichte des Zihlens. Universale Giiltigkeit
besitzen zwar keineswegs die Vorstellungen und Normen der dogmati-
schen Musiktheorie von Zarlino bis Riemann. , Jenes Tonika-, Dur- und
Dreiklangsystem . .. représentiert... eine zugespitzte Entwicklung auf
einer solchen allgemeinen Grundlage, die auch andere Entwicklungen
zulassen wiirde“ (309). Um diese allgemeine Grundlage aber geht es.
Der tonale Logos ist universal nicht in dem Sinne, dafl er iberall auf
gleiche Weise verwirklicht und in Geltung wire, wohl aber in dem
Sinne, dafl er in der zeitlosen Sphére des ideellen Seins (im Sinne Nic.
Hartmanns) begriindet ist und jede geschichtliche Ordnung der Musik
begriindet, so dafl diese ohne die Konstitution durch den Logos nicht
Musik im eigentlichen Sinne wire. Wenigstens die einfachsten der Ton-
verwandtschaften (1:2, 2:3, 3:4) sind die Basis aller geschichtlichen
Tonordnungen der eigentlichen ,Musik“. ,In der vielfiltigen Gesamtheit
der Skalen erweisen sich Téne im Quart- und Quint-Verhiltnis tiberall,
wenn auch nicht immer als die der Intonation nach festesten, doch als die
fir Melodiebau und Modus konstitutiven“ (81 £.).

So gilt fiir das Verhéltnis der geschichtlichen Mannigfaltigkeit der
Tonordnungen zum tonalen Logos ein Wort Heraklits, jenes Denkers,
der das Wesen des Logos wie des Werdens ans Licht gebracht hat: , Es
nihren sich alle menschlichen Gesetze aus dem Einen, dem Goéttlichen;
denn das herrscht, soweit es will, und reicht fiir alle aus und setzt
sich durch“.

IV. Die tonal-harmonische Seite der Musik in iibergeordneten
Zusammenhingen

Nachdem unser erstes Kapitel das tonliche Material des tonalen Logos,
das zweite Kapitel seine Beschaffenheit in sich und das dritte seine
geschichtliche Verwirklichung und den Abfall von ihm behandelt haben,
bleibt iibrig, liber seine Stellung im Ganzen der Musik und der Welt
nachzudenken.

1. In der Schichtung der Musik vom physischen
Substrat zum objektiven Geist

Wie kommt es, daB die Konsonanzen einfachen physikalischen Zahlenver-
hiltnissen entsprechen, z. B. Oktave 2 :1? Was 1463t sich {iber die Griinde
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solcher Entsprechungen ausmachen, die ,das Gefiihl erwecken, da unsere
innere und die duBlere Welt in geheimnisvoller Weise aufeinander abge-
stimmt sind“ (118)? Auf welchen Voraussetzungen beruhen die dargestellten
Erscheinungen des tonalen Logos und ihre ZahlenmaéaBigkeit?

Um die Stellung der Weltanschauungen zu dieser Frage zu iiberblicken,
giaubt H. bekannte schematische Bezeichnungen nicht vermeiden zu sollen:
a) Naturalismus (Physikal- und Physiologismus, ,,Kultus der Obertone“ usf.);
b) Subjektiver Idealismus (subjektive Setzung und Normgebung, Verachtung
der Akustik, Horen gilt als Formung amorphen Stoffes gemiB den ver-
schiedenen Denk- und Auffassungsformen der Hoérer); c) ,,Wir kénnen wohl
keiner anderen Denkrichtung folgen als dem ,objektiven Idealismus‘: dieser
Richtung, die einerseits mit dem Glauben verwandt ist und so den wahren
,Realismus‘ darstellt, andererseits als die eigentlich ,musikalische‘ erscheint”
(118 £f.).

Nun sind Diltheys drei Typen in der gegenwirtigen Philosophie nicht mehr
angesehen: wegen ihrer zu hé&ufigen schablonenartigen Anwendung, ihres
einseitigen Aspektes und ihres beschrinkten Erkenntniswertes (wie sich z. B.
in der Anwendung auf Kant zeigt, den H. durchaus verzeichnet). Ferner faf3t
H. den objektiven Idealismus, abweichend von Dilthey, nach dem Bilde
seiner eigenen Weltanschauung auf und kennzeichnet diese miB3verstéindlich
als objektiven Idealismus. Schlie8lich aber wird es iiberhaupt nicht Sache der
Forschung sein, fiir einen der Ismen Stellung zu nehmen. Eigentliches Philo-
sophieren beginnt, wo die Ismen aufhdren, und auch bei H. liegt der sachliche
Ertrag diesseits und jenseits der Ismen.

Der Forschende sollte immer wieder von der besinnlichen Analyse des leben-
digen Musizierens ausgehen. Der Musiker hat ein Werk im Sinn, das er wie-
dergeben will, und intendiert die Ordnungen, in denen das Werk steht; als
Normen oder Leitbilder schweben ihm die von ihm zu treffenden Intervalle
vor, die Akkorde, Tonarten usf., kurz: Musik als objektiver, liberpersonlicher
Geist. Er bringt nun das Werk zu Gehor, indem er es seelisch vollzieht und
mit Hand oder Stimme diejenigen physikalischen Vorginge erzeugt, die ge-
eignet sind, es dem Horer zu vermitteln. Die Schallwellen werden in leib-
scelischem Horen aufgenommen und als Vermittlung des gemeinten Werkes
verstanden; der Horende hat zum Ziel, was der Ausgangspunkt des Musikers
war: das Werk mit seinem objektiven Geist; doch war es dort nur intendiert,
und hier ersteht es nun als ténende Erscheinung.

Man kann sich den Vorgang in der Form eines Hufeisenmagneten oder eines
Kreislaufes anschaulich machen. Die Geschehniskette beginnt »oben“ mit
objektivem intendiertem Geist und endet bei seiner sinnlichen Erscheinung;
dazwischen lduft sie durch die leibseelischen Schichten des Musikers und, in
umgekehrter Reihenfolge, des Horers. Zwischen den beiden Menschen ver-
mittelt der physikalische Vorgang; er bildet den untersten Teil des Kreises,
wie der objektive Geist den obersten.

Auf Grund welcher Voraussetzungen ist ein solcher Kreislauf liberhaupt
moglich? Die Glieder der Geschehniskette miissen offenbar einander zuge-
kehrt und auf ihr Zusammenwirken eingerichtet sein. Sie sind durch natiir-
liche Bénder verkniipft, z. B. das urspriingliche Verstindnis des Schalles als
AuBerung (s. o. S. 8). Damit hingt zusammen: sie miissen in wesentlichen Hin-
sichten gleichgeartet sein. Offenbar herrschen von der untersten bis zur
obersten Schicht gewisse Prinzipien: die Zahlenverhiltnisse und andere kate-
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goriale Ordnungen des Logos. Diese sind durchgingig mitbestimmend, wenn
auch mit starken Modifikationen (z. B. zahlenméBige Ordnungen 1. als Ver-
hiltnisse der Schwingungen, 2. als — vielleicht ,mikrorhythmische“ — leib-
seelische Gliederungen, 3. als Konsonanzen).

Welchen Anteil hat jedes Glied innerhalb des Kreislaufes, z. B. die Schall-
wellen oder das sinnliche Ohr? Man sollte sich nicht mit einem grob kausalen
Schema zufrieden geben, doch andererseits auch nicht alle Fragen nach Ein-
wirkung und Abhingigkeit unterdriicken.!*> Welchen und wie groBen Anteil
eine Schicht hat, zeigt sich besonders, wenn sie versagt (z. B. Spielen auf
einem verstimmten Instrument) oder mi3handelt wird. Mutet z. B. riicksichts-
los selbstherrliche Ratio dem Gehor, diesem wunderbar prédzisen Organ,
Ordnungen zu, die seiner Natur widersprechen, so racht sich die also verge-
waltigte Schicht des Leibseelischen durch Verwirrung, Ermiidung, Stim-
mungslosigkeit infolge Unstimmigkeit. Allerdings kann das Organische ver-
dringt, sublimiert oder dressiert werden. Doch handelt die Ratio gliicklicher,
wenn sie dienend herrscht, d. h. das Gehor sachgemi behandelt, ihm keine
Zwangsordnungen aufoktroyiert, sondern den Logos, zu dem es disponiert ist,
herausstellt. Wie ,aktives® Horen nicht in erhohter Subjektivitidt bestehen
sollte, sondern in schiarferem Hinmerken und Wahr-nehmen (Zhnlich dem
Lauschen des Spihers), so war die ,Rationalisierung® der Musik im Altertum
und Mittelalter deshalb fruchtbar, weil sie nicht willkiirlich dekretierte,
sondern immanenten Logos erkannte und herausstellte.

Die Mischung von reiner Wiedergabe, Gestaltung und Beseelung ist unter-
schiedlich. ,,Aktivitat“ spielt eine Rolle z. B. bei Intonationsbreite und Chro-
matik (126). Beim Zustandekommen der Toncharaktere und ihres Systems
tun wir mehr von Eigenem hinzu als beim Wahrnehmen der elementaren
Konsonanzen; doch ,,ist diese aus innerer Wahrnehmung und Systembildung
gemischte Tatigkeit... keine willklirliche, denn ... kein Mensch kann aus
solchen Elementen ein System nach Belieben erstellen (wie er etwa auf Grund
des gegebenen Tonreiches ein Musikstiick nach Belieben komponieren kann)“
(117).

2. Das Verhdltnis zu den anderen Seiten der Musik

Der Tonale Logos ist fiir die Musik konstitutiv und zentral;* ,,das Melisch-
Harmonische ist das Eigentlichste der Musik® (389). Gleichwohl wechselt seine
Bedeutung im ,Eigenschaftsrelief der hervortretenden Ziige“ (Metzger); in
einem Stil oder Werk ist er die Hauptsache, im anderen stehen sprithend-
glitzernde Klangfarben oder vitale Rhythmen im Brennpunkt der Aufmerk-
samkeit.!®

,Die volle Mannigfaltigkeit der Musik als Melodie beruht auf dem Spiel
der beiden Kategorien Toncharakter und Tonhshe, die sich stdndig durch-

13 Wieweit fortschreitende Untersuchung den Anteil des Physiologischen erhellen wird,
148t sich nicht absehen. Wire es richtig, daB es nur ,wie ein Bote die &uBeren Vor-
gidnge vor die Seele bringt“ (128), so stellte sich die Frage, wie es organisiert sein mus,
um ein treuer Bote sein zu kénnen.

1 H, 2 28 u 6. vgl. auch W. Metzger, S. 154.

5 Z. B. 420, 28, 377. S. auch Timaeus Scale, S. 41. Hornbostel nennt sogar, einem Hang
zum Irrationalen folgend, nur Linie, Klangfarbe und Ausdrucksnuancen das musi-
kalisch Wesentliche, nicht die begrifflichen Elemente des Systems (Mel. u. Skala, Jb.
Peters 1911, S. 14).
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kreuzen“ (25). Es war verdienstlich, lineare Erscheinungen der Melodik auf-
zuzeigen, aber wider den Geist der Musik, sie zu vereinseitigen und iiberall
»Bewegungskriften“ den Primat zuzuschreiben; Linie und Logos gehéren
zusammen. Auch fiir die Griechen war ,die Melodie keineswegs nur Bewe-
gungsdrang; und welche Kunst wire ,linearer gewesen als die ihre!“ (256).
Die Instrumentation stellt harmonische Vorginge in grelles oder milderndes
Licht. Dissonanzen erscheinen in der Buntheit des Orchesterklanges harmloser
als innerhalb homogener Klangkorper. In diesen stehen die musikalischen
Tonhohen viel eindeutiger nebeneinander, so da3 das Harmonisch-Melodische
mehr zur Geltung kommt (40). Der Rhythmus verhilt sich zu diesem keines-
wegs immer ,,wie der bewul3t aktive Wille zu einem aus Naturkriften Heraus-
wachsenden, wie etwas nicht so sehr Schopferisches als ordnend Disponieren-
des“ (389); das diirfte die Geschichte des Tanzes zeigen. Tonaler und rhyth-
mischer Logos griinden beide in Zahlenverhéltnissen. In beiden wird die Pro-
portion in hervorgehobenem Sinne angeschaut, jedoch in den Ton- und Inter-
vallcharakteren indirekt und darum um so eindrucksvoller (398). Melos, Har-
monik und Rhythmus bekriftigen oder widerstreben sich, z. B. im Verhéltnis
von Leitton und Auftakt, Grundton und rhythmischem Schwerpunkt.

Wenn Theophrast, der Aristoteliker, meint, es komme nicht auf die Zahlen-
verhiltnisse, sondern nur auf Seele und Ausdruck an (146), so ist zu entgegnen,
dafB} es auf beides ankommt, wennschon das Gewicht bald auf dem einen, bald
auf dem anderen liegen mag, und daB3 beides nicht nebeneinandersteht, son-
dern Charakter und Ethos durch den Logos fundiert werden (s. o. S. 32 ff.).
Freilich héngt viel davon ab, die Zahlen wesentlich und lebendig aufzufassen:
nach der Art nicht eines Kanzlisten, sondern eines Tédnzers. Wie der , Takt“
nicht starr, sondern elastisch vollzogen sein will, so 148t lebendiger Logos
Freiheit im Gesetz, Beseelung und Ethos nicht nur zu, sondern fordert sie zu
seiner Erfiillung und Erscheinung. Denn so gelangt er zur ,Schonheit®.

3. Das Eigentiimliche der Musik im Verhédltnis zu
anderen Sinnesgebieten

Den Vorstellungen mancher Dichter und Psychologen von vager ,Einheit der
Sinne“ stellt H. den Begriff ,die Sinne ein Ganzes“ entgegen (408 ff.). Wie bei
jedem Vergleich wollen beide Seiten beriicksichtigt werden: Gleichartigkeit
und Eigenart. Offenbar haben die Sinnesgebiete und entsprechenden Kunst-
formen verschiedene Stellung und Funktion im Ganzen des Lebens; sie er-
génzen sich, wenngleich sie kein abgeschlossenes Ganzes fiir sich bilden.

Die Komik schwéirmerischer Spekulationen, die den Unterschied des Gehors
von den niederen Sinnen verwischen, ironisiert H. durch den Hinweis auf
Palmstroms Geruchsorgel und von Korfs NieBwurz-Sonate mit Ha-Cis-Syn-
kopen (409). Von dieser Geruchsorgel ist der Weg zum Farbenklavier nicht gar
so weit. Bei den Farben fehlen im Unterschied zu Tonverhéltnissen Hierarchie,
Oktavwiederholung, Transposition (401, 425). Bei den Klang,farben® und iiber-
haupt im Horbaren ist ,,das Qualitative und das Quantitative viel enger in-
einander geschlungen, wihrend die beiden im Sichtbaren deutlicher ausein-
ander liegen“ (382, 391). Solche Gegeniiberstellung von Sehen und Horen,
Qualitdt und Quantitit ist das Titelthema im Vierten Teil des Buches.

Mit der eigentiimlichen Verbindung von Quantum und Quale gehort die in-
direkte Anschaulichkeit der einfachen Zahlenproportionen zur Eigenart der
Musik. Die Proportionen sind prézis nur ohren-, nicht augenfillig. ,,Von pré-
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ziser wahrnehmungsmaiBiger Messung kénnen wir nicht im Optischen, sondern
nur im Akustischen sprechen“. Insofern ist das Gesicht nicht in jeder Hin-
sicht ,,der erste und deutlichste unserer Sinne“ (392). Werden diese Wesens-
unterschiede nicht erkannt, so ergeben sich Grenziiberschreitungen, und zwar
in beiden Richtungen, z. B. Ubertragung des ,Goldenen Schnittes® auf die
Musik (396) und umgekehrt Ubertragung von Proportionen in die bildende
Kunst und damit deren ,Musikalisierung® im Sinne pythagoreischer An-
schauungen (394). ,,Wer in Proportionen zu denken gewohnt ist, empfindet
eine beinahe krankhafte Sucht, sie in abusiver Weise tliberall anzuwenden*
(403). So entspricht der theoretischen die praktische Grenziiberschreitung.
Heute mochte man die Malerei in eine Art Musik verwandeln, indem man sie
zu einem gegenstandslosen Spiel von Farben und Linien macht, deren Ver-
bindungen prignant sein sollen wie Tonverbindungen. Andererseits mochte
man in der Musik aus der Gebundenheit unserer Wahrnehmungen an die
Proportionen, d. h. aus der Tonverwandtschaft, herausspringen und Instru-
mente bauen, auf denen man den ,,Tonraum“ durchrutscht (404).

4. Zur Musica humana

Die antike Einsicht, daB die Musik dem Menschen eingepflanzt sei (Boethius),
und der Ideenkreis der ,Musica humana“ betreffen liber Stimme und Gehor
hinaus den Menschen im ganzen. Am Tanz der Seele nehmen alle Schichten
seines Wesens teil, von der vegetativen bis zur geistigen; wenn auch der
Schwerpunkt bald hier, bald dort liegt, so ist unverkiimmertes Musizieren
doch stets eine v ollmenschliche Handlung.

Harmonie und Rhythmus entsprechen der Struktur des Gehors und stimmen
dariiber hinaus zu Gestimmtheiten des leibseelischen Organismus. Zwischen
der Stimmung im tonalen und im existenzphilosophischen Sinne besteht ein
Zusammenhang. Darum wirkt harmonisch-rhythmische Musik nach alter
Praxis und Anschauung vital, wohlig, heilsam; sie fithrt zu Natiirlichkeit, zum
Ethos, zur Euddmonie, Dieser Sinn der Musik ist in allen Kulturen seit dem
Altertum zentral gewesen, z. B. in den hofischen und urbanen. Nicht nur
Spekulation, sondern Aussage wirklicher Erfahrung sind Gedanken, wie
Platons Satz, daB uns Harmonie und Rhythmus verlichen seien, um den
Menschen harmonisch zu machen (138); oder eine Stelle aus dem Speculum
musicae des Jak. von Liittich: ,Reddit enim hominem liberalem, curialem,
jocundum, letum, socialem et cunctis bene dispositis amabilem*; oder die
Verse Shakespeares iiber Mikro- und Makrokosmos, iiber Musica mundana
(»So voller Harmonie sind ew’ge Geister“) und humana: ,,Der Mann, der nicht
Musik hat in ihm selbst... Die Regung seines Sinns ist dumpf wie Nacht“.
Dabei ist stets von Musik im eigentlichen, harmonischen Sinne die Rede, nicht
von unharmonischen Klanggebilden.

Von hier aus filhren Wege zu einer Psychopathologie der modernen Musik.
Pathologisch sind u. a.: die Verdridngung und Verdorrung der seelischen
Grundschichten der Musik (ihrer ,,animalischen Wirme“, der Schichten des
Sinnlich-Angenehmen, Vitalen und der Gefiihlsschicht,!® jeweils im Zusam-
menhang mit der Verponung natiirlicher Harmonien und Rhythmen); der ex-
pressionistische Gebrauch der Musik zum Ausdruck des Exzentrisch-Kran-

1 Auch fiir die Kulturpathologie bedeutsam ist Stumpfs Arbeit iber ,Verlust der Ge-
fiihlsempfindungen im Tongebiet (musikal. Anhedonie)“, Beitr. IX, 1924.



Der tonale Logos . 169

ken;!” besonders aber die Verkehrung der Musica humana ins Gegenteil, die
Perversion in der Auffassung des Logisch-Harmonischen als Symbol des
Banal-Niedertriachtigen und Hollischen.!®

5. Die Verstdndlichkeit tonaler Ordnungen und die
Grundschichten der Gesellschaft

»Je reicher, weitschichtiger und verwickelter das Gefiige einer Mannigfal-
tigkeit ist, um so geringer wird die Zahl der Menschen, deren Fassungskraft
zu ihrer anschaulichen Verwirklichung als Ganzes und damit zur Erfassung
ihrer Pragnanz hinreicht® (W. Metzger, S. 216). Im allgemeinen sind daher
einfache diatonische Ordnungen leichter verstindlich als ihre Erweiterungen,
etwa Chromatik und Modulation. Aristoxenos stellt fest, da unter den drei
griechischen Tongeschlechtern die Diatonik das nichstliegende und &lteste,
die Enharmonik das schwierigste und jlingste sei. Neuzeitliche und antike
Begriffe vermischend, sagt dann im Zeitalter Gesualdos Vicentino, diatonische
Musik eigne sich fiir 6ffentliche Feste, chromatische fiir die private Ergotzung
der Firsten (66).

Noch schwerer faBlich als komplizierte Erweiterungen, die immerhin dia-
tonische Gestalten zum Riickgrat haben, sind radikal fremdrationale Ord-
nungen, wie die Zwolftonmusik. SchwerfaBlichkeit und gesellschaftliche Iso-
lierung steigern sich, wenn die Werke nicht in soziologischem Sinne mehr-
schichtig sind (wie es Werke Shakespeares und der Wiener Klassiker waren,
die sich zugleich an Kenner und Liebhaber wenden), wenn ,Riicksichtslosig-
keit“ und ,,Unerbittlichkeit”, anders als im Christentum und im politischen
Leben, als hohe Werte gelten, und wenn die Freiheit des Komponisten auf
Axiome der Tonsprache ausgedehnt wird. ,Die Konsequenz ist, daB jeder
Komponist ein Tonsystem auf neuer Grundlage errichten kann, und dies be-
deutet, daB er nur fiir sich allein komponieren wird“ (127).

Bis zum Solipsismus eigene Tonsprachen sind eine Besonderheit der Gegen-
wart und finden sich in keinem anderen Zeitalter. Zu ihren Voraussetzungen
gehort die durchgebildete Notenschrift. ,,Die Méglichkeit, das Klangbild ge-
nau zu fixieren . . ., erlaubt uns zu schreiben, was wir wollen; die Notwen-
digkeit, aus dem Kopfe zu musizieren, zwingt uns dagegen in traditionelle

17 z. B. Adorno, Phil. d. Neuen Musik, S. 27: ,Die Triebkonflikte, an deren sexueller
Genesis Schonbergs Musik keinen Zweifel 148t, haben in der protokollarischen Musik
eine Gewalt angenommen, die es ihr verwehrt, sie trostlich zu besidnftigen. Die seis-
mographische Aufzeichnung traumatischer Schocks wird das technische Formgesetz der
Musik. Es verbietet Kontinuitidt und Entwicklung. Die musikalische Sprache polarisiert
sich nach ihren Extremen: nach Schockgesten, Koérperzuckungen gleichsam, und dem
gliasernen Innehalten dessen, den Angst erstarren macht“.

13 Th. Mann, Dr. Faustus, S. 572: ,Das ganze Werk ist von dem Paradoxon beherrscht
(wenn es ein Paradoxon ist), daB die Dissonanz darin fiir den Ausdruck alles Hohen,
Ernsten, Frommen, Geistigen steht, wihrend das Harmonische und Tonale der Welt
der Holle, in diesem Zusammenhang also einer Welt der Banalitit und des Gemein-
platzes vorbehalten ist“. Adorno: ,In ,Wozzek‘ sowohl wie in ,Lulu‘ erscheint, in sonst
von der Tonalitdt losgeldosten Zusammenhingen, der C-Dur-Dreiklang, so oft von Geld
die Rede ist. Die Wirkung ist die des pointiert Banalen und zugleich Obsoleten* (38). Im
Kontrast dazu denke man an die Verwendung des C-Dur-Dreiklangs in der ,Schépfung*
und in Bruckners Te Deum. ,Es bleibt der avancierten Musik nichts Ubrig, als auf
ihrer Verhiriung zu bestehen. ohne Konzession an jenes Menschliche, das sie, wo es
noch lockend sein Wesen treibt, als Maske der Unmenschlichkeit durchschaut®
(Adorno, 12).



170 Walter Wiora

Bahnen“ (76). Aus der Universalitit des Tonalen Logos und seinem Zusam-
menhang mit dem Gehor und der leibseelischen Gestimmtheit des Menschen
ergibt sich die Folge, daB komplizierte auBertonale Ordnungen nicht nur heut,
sondern stets nur von spezialistischen Kennern, niemals von den Grund-
schichten der Gesellschaft, z. B. einer breiten Rundfunkhorerschaft, getragen
werden koénnen. Ideologie, nicht Einsicht ist ,die ,Theorie des Gummi-
schlauchs‘: man redet uns zu, unser Aufnahmeapparat sei unbegrenzt ,ent-
wicklungsfihig‘, und was wir jetzt nicht merken, wiirden wir spatestens beim
hundertsten Mal merken, oder wenigstens unsere Nachkommen* (292).

6. Harmonie und Kosmos

Wie verhilt sich der Tonale Logos zum immanenten Logos der realen Welt? -
Inwieweit stimmen die Grundstrukturen der Musik und des Kosmos iiberein,
und worin unterscheiden sie sich? Welchen bleibenden Wahrheitsgehalt (iber
»poetische Wahrheit® hinaus) haben dementsprechend die Anschauungen des
Altertums und Mittelalters von Sphiérenharmonie und Musica mundana?
Mit Recht nimmt H. von der ,Handgreiflichkeit und Direktheit der Pytha-
goreer“ und ihrer Epigonen Abstand (122 u. 6.). Die Ordnung des Kosmos ge-
mahne uns an die musikalische, ,,und so m6 chten wir annehmen, daB auch
hier dieselben Aspekte der Zahl wie im Musikalischen wirksam werden,
besonders das bevorzugte, das einfache Verhiltnis. Die Nachpriifung zeigt,
daB dies nicht der Fall ist (oder nur in Spezialfdllen, wo es sich um geo-
metrische Figuren handelt, und wo also das Prinzip der Raumdkonomie wirk-
sam wird: Blatt- oder Kristallformen)“ (123).

Musikwissenschaft miindet hier in Allgemeine und Vergleichende Struktur-
lehre. Wiahrend die Kategorien der Malerei im ganzen optischen Gegeben-
heiten unserer irdischen Mit- und Umwelt entsprechen, gemahnen die tonalen
Ordnungen an die ,dynamischen Gefilige* unter und iiber dieser Erdenwelt
unserer mittleren GroBSensphidre: an Stern- und Atomgefiige. Zwar meint
N. Hartmann 1% daB der Seinskategorie des dynamischen Gefiiges keine Be-
wuBtseinskategorie entspreche; das anschauliche Erleben habe kein Aqui-
valent dafiir, zu entlegen sei ihm die innere Dynamik kosmischer Systeme oder
gar der Atome. Gleichwohl gemahnen an den Aufbau von Tonarten Struk-
turen, wie: Dynamische Zentralitidt; Zentraldetermination als Bestimmtheit
von innen her; beweglich-dynamische Gleichgewichtsformen; Gebundenheit
durch die Bindekrifte des Atomkerns.

Die Fragestellung ist nicht auf die Analogie von Zahlenverhiltnissen zu be-
schrinken, sondern alle Kategorien des Tonalen Logos, z. B. eben Zentrierung
und ,,Gravitation“, sind in Betracht zu ziehen. Ferner ist jeweils mit Ab-
wandlungen und beschrinkten Geltungsbereichen zu rechnen. Es gibt in der
Welt Harmonie, aber darum braucht die Welt nicht als Ganzes der ertrdumte
harmonische Kosmos zu sein. Darum ist nach dem Verhéiltnis der Musik nicht
nur zur realen Welt, sondern zur Sphire der Prinzipien oder Archai, zum
»Reich der Miitter“, zu fragen. Wenn Herder die Musik ,als hochstes Muster
einer zusammenstimmenden Ordnung® rithmt, so betrifft dies das Verhiltnis
zur Idee einer solchen Ordnung, unabhingig davon, inwieweit diese in der
realen Welt verwirklicht ist. Primir in diesem Sinne sind Lotzes fruchtbare

1 Philosophie der Natur“, 1950, und ,Ziele und Wege der Kategorialanalyse“ (Zs. f.
Philos. Forschung, II, 1948, 499—536).
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Gedanken zu verstehen, daBl die Musik nicht die Natur selbst darstelle,
sondern ineinandergreifende Beziehungen, welche die Bedingungen alles Da-
seins und Wertes sind (186). Darum hat die Musik nicht nur fiir die antike
Philosophie, sondern auch fiir die Gestalttheorie seit Ehrenfels eine so
hervorragende Bedeutung als Anschauungsmodell.

An den ideellen Logos v o r der Wirklichkeit, ,,die ewige Harmonie ... in Gott
var der Weltschopfung” denkt Goethe in seinem Wort tiber Bach. H. wendet
sich in seiner Kritik an Kepler gegen dessen ,,Naturvergdtterung® und ,,Riick-
wendung zum Heidentum® (166). Seine Auslegung Platons und des , Timidus“
ist ein bedeutender Beitrag zum musikalischen Verstdndnis dieses grofien
Denkers, der , den Geist immer wieder von der blof passiven Hingabe an die
Schonheit dieser Welt zur Betrachtung des dahinterstehenden Schopferplanes
emporfiithren will (138).

Mogen manche theologische Ausblicke H.s in Apologetik befangen bleiben, so
grindet doch sein Werk in wirklicher Ergriffenheit vom Logos und dem
im Logos und liber ihm waltenden Gott. Den tiefsten Ausdruck findet diese im
Titelbild.

V. Tonlehre als Zweig der Musikwissenschaft
1. Gehorpsychologie und Musiktheorie

»Mit alledem héngt es zusammen, daB3 die Musik von jeher mit dem Denken
stiarker verkniipft gewesen ist als die bildende Kunst“ (405, s. auch 278). In
Unterschieden zwischen den Sachgebieten ist es begriindet, da die Musik-
wissenschaft eine wesentlich andere Geschichte hat denn die Kunstwissen-
schaft, zumal als theoretische Disziplin in Antike und Mittelalter. Auch
kiinftig ergeben sich Konsequenzen aus dem Wesensunterschied zwischen
Musik, Literatur und bildender Kunst fiir den Aufbau der entsprechenden
Wissenschaften; man widersetzt sich dem Wesen der Sache, wenn man die
Musikwissenschaft einseitig nach dem Vorbilde der Literatur- und Kunst-
geschichte einrichtet. Noch weit mehr als diese ist sie berufen, nicht nur
Geistes-, sondern auch Logoswissenschaft, nicht nur Geschichte, sondern auch
systematische Erkenntnis zu sein.

H. bezeichnet seinen Beitrag zur systematischen Musikwissenschaft als
Tonpsychologie und nennt sein Buch im Untertitel eine Einfiihrung in
dieses Fach. Unsere Musikwissenschaft scheide sich ,,in einen historischen
und einen ethnographischen Zweig; ... auler diesen beiden speziellen
Zweigen besitzen wir noch einen allgemeinen, die Musikpsychologie*
(Musikgesch., 83). Diese sei nichts anderes als Tonpsychologie, ,,wie man
denn auch unter Tonkunst die Musik und nicht etwas von dieser Ab-
zusonderndes meint“ (XVI).

Nun kann es zwar fiir einen griindlichen Gelehrten anziehender sein,
sich der Tonpsychologie anzuschlieBen als der Musiktheorie oder Musik-
dsthetik, wenn er diesen beiden wegen ihrer stilgebundenen Dogmatik
oder spekulativen Schongeistigkeit die Wiirde der Wissenschaft nicht
voll zuerkennt. Gleichwohl entspricht es nicht der tatsdchlichen Leistung
H.s, daB3 er sein Werk als Tonpsychologie bezeichnet: es entspricht nicht
der Stellung seines Themas in der Gliederung der Wissensgebiete, noch
der Bedeutung des Buches fiir den neuen Aufstieg der systematischen
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Musikforschung 2°. Wenn man mit Helmholtz ,die Lehre von den Ton-
empfindungen* als eine ,,Grundlage fiir die Theorie der Musik“ ansieht
(der Begriff des Physiologischen bleibe hier aufler Betracht), so gehort
Handschins Werk zu beiden Disziplinen, aber weit mehr zur zweiten als
zur ersten.

a) Der Ton ist ein Element, wie der Musik, so des Horbaren tiberhaupt.
DemgemiB konnen Tonerscheinungen einerseits musikwissenschaftlich,
andererseits ,als ein besonders interessanter Fall der Gehorserschei-
nungen“?! untersucht werden; der gleiche Gegenstand wird auf verschie-
dene Erkenntnisziele hin befragt.

Mithin unterscheiden sich Musik- und Gehorwissenschaft in der Weise,
wie sie ihren gemeinsamen Gegenstand betrachten. Ferner aber unter-
scheiden sie sich darin, daB sie auBer gemeinsamen auch verschiedene
Gegenstidnde haben, und dieser Bereich des Verschiedenen ist der weitaus
groBere. Sie priagen ihren Unterschied um so mehr aus, je mehr sie
einsehen, dal das Ganze und die nicht elementaren Bereiche ihres
Gebietes sich nicht aus den Sinusténen als Elementen konstruieren
lassen, sondern Untersuchungen sui generis erfordern.

Wie die physikalische Akustik ein viel weiteres Feld hat als die element_hare
Tonlehre, so reicht das Gebiet der Gehorpsychologie offenbar weit iiber die
Grenze der Ton-Psychologie i. e. S. hinaus: Sprachlaute, das Horen der Tiere,
das Signalwesen, Wirkungen der Ger#dusche, Horfelder der GroBstadt usf.
DaBl die Psychologie trotz der ,ungeheueren Bedeutung der Geriduschwahr-
nehmungen im menschlichen Leben“ diesen bisher ,nur ein geringes Eigen-
interesse entgegengebracht hat“,?® erklart sich wissenschaftsgeschichtlich, 148t
sich aber nicht vom Gegenstande her als bleibender Zustand rechtfertigen.
Eine Wissenschaft hat den ganzen Acker, der ihr zuf#llt, zu bestellen.
Dementsprechend kann sich die aufsteigende Musikpsychologie nicht auf die
elementaren Tonerscheinungen beschridnken, denn sie ist nicht Tonpsychologie,
sondern Psychologie der Tonkunst. Uber die Fragen hinaus, die H. behandelt,
hat sie psychologisch zu untersuchen: die Musizierenden mit ihren Typen und
Gruppen, vergleichende Biographie und Charakterologie des Musikers, das
kiinstlerische Schaffen, das Hoéren von Musikwerken, die Ausfiihrung von
Rhythmus, Dynamik, Agogik, die Fehlleistungen usf.

Somit entwickeln sich Gehor- und Musikpsychologie in verschiedenen
Richtungen. Sie sind auf Zusammenarbeit angewiesen, miissen sich aber
gerade darum in Funktionen und Arbeitsplédtzen differenzieren. Was H.
bietet, ist in der Hauptsache spezifische Musikwissenschaft. Er setzt sich
mit der Gehorpsychologie auseinander, aber sein Standort ist eine neue
Form der alten Musica, in deren antikem und mittelalterlichem Erbe er
tiefe Wurzeln geschlagen hat, wie kaum ein anderer.

» Dariliber vgl. Mf. I, 157 ff. (Wellek) und 171 ff. (Wiora).

1 Stumpf, Beitréige zur Akustik und Musikwissenschaft, VI, 116. Schon im Titel dieser
Reihe betont dieser Denker den Unterschied zwischen Gehoér- und Musikwissenschaft.
Dementsprechend scheiden sich Gehdrpsychologie (oder, wie Stumpf manchmal sagt,
Psychologische Akustik) und Musikpsychologie (welchen Terminus er oft verwendet,
und zwar nicht ganz gleichbedeutend mit Tonpsychologie).

# W, Stern, Allg. Psych., 1935, S. 184.
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b) Die alte Ars musica und das musikphilosophische Denken von Plato
bis Lotze hatten eine psychologische Seite, waren aber weit davon
entfernt, im ganzen (Ton- oder Musik-) Psychologie zu sein. H. betont
seinen Zusammenhang mit jenen Traditionen. ,I have tried to under-
stand the thinkers of the past . .. and to discuss the same problems* 23,
Ist sein Werk trotzdem im wesentlichen Psychologie und nicht Theorie
der Musik?

Die Fortschritte der Psychologie im 19. Jahrhundert haben zur Tendenz
verfiihrt, die systematische Seite etlicher Wissenschaften in ihr aufgehen
zu lassen. Diesen ,Psychologismus“ iiberwindend, bildete sich neue
Einsicht in die Eigenstédndigkeit der Logik gegen Denkpsychologie,
Ethik gegen Moralpsychologie, Soziologie gegen Sozialpsychologie usf.
Dort geht es um die Wesensverfassung des betreffenden Sachgebietes,
um Logos, Wertreich und objektiven Geist, hier um das Seelische in
Verhaltensweisen, Akten und Erscheinungen.

H. behandelt die spezifisch seelenkundlichen Fragen seines Gebietes
grofienteils nur am Rande und kehrt z. B. den Leib-Seele-Problemen
den Riicken. Dagegen behandelt er die nicht spezifisch seelischen Seiten
des tonalen Logos umfassend, weit {iber den Rahmen der Musik-
Psychologie hinaus. Kennzeichnend ist auch, daB3 er dasselbe, was er
sonst Tonpsychologie nennt, an anderer Stelle als ,,das eigentliche Musik-
denken“ bezeichnet und den Gegensatz zur handwerklichen Musiktheorie
so fafit, daB ,,der musiktheoretische Begriff ein Schema oder Instrument
zur Materialhandhabung, der musikpsychologische dagegen in unprak-
tischer Weise auf eine Sache gerichtet sei“ (277f.). Ist der scharfe
Gegensatz zum Handwerkswissen wirklich Seelenkunde oder nicht viel-
mehr sachlich-theoretische Betrachtung tiberhaupt und insonderheit die
reine ,,Theoria“ der Musik?

2.Dogmatische und systematische Musiktheorie

Am SchluB des Buches stellt H. das musiktheoretische Denken dem
,musiktheoretischen“ gegeniiber (421). Durch Anfiihrungsstriche bezeich-
net er hier gerade das stilgebunden technische Wissen als theoretisch
im uneigentlichen Sinne. Nun hat sich in etlichen Geisteswissenschaften
die Unterscheidung zwischen dogmatischen und systematischen (neben
historischen) Zweigen eingefiihrt; zur Dogmatik gehort z. B. die Gram-
matik einer bestimmten Sprache oder die Auslegung eines irgendwo
geltenden Rechtes ?%. In diesem Sinne trennen wir einen systematischen
Zweig der Musiktheorie von dogmatischen Zweigen und verstehen H.s
Leistung als einen wesentlichen Beitrag zu seiner Grundlegung. Darin
geht er iiber Riemann hinaus, der auf seinen Wegen zur reinen Theorie
viel mehr in dogmatischen Denkweisen befangen blieb.

* The Timaeus Scale, S. 42.
* vgl. dazu E. Rothacker, Logik u. Systematik der Geisteswissenschaften, 1/1926.
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Zur Herausbildung der systematischen Musiktheorie (im Gegensatz zu
dogmatischen Zweigen, wie der Kontrapunktlehre als Normierung des
Palestrinastils, der klassischen Harmonielehre oder den Dogmatisie-
rungen heutiger Richtungen) fiihrt die Verbindung vergleichend-histo-
rischer Zusammenfassung und phidnomenologisch-denkerischer Wesens-
erkenntnis.

Vergleichende Forschung in systematischer Absicht war das Bestreben
namentlich Stumpfs: ,,Die Losung mufl heilen: Erweiterung des Hori-
zonts, Heranziehung der Geschichte, der Volkerkunde, der vergleichen-
den Psychologie und Biologie“ (Beitr., VI, 150). Riemann hatte sich
vergebens gesperrt, H. dagegen weitet den Horizont der Theorie tber
das Abendland hinaus und verarbeitet einen grofleren geschichtlichen
Stoff mit ausgeprigterem historischem BewufBtsein. Dabei ist er nicht
nur Polyhistor, sondern Denker. Anerkennung nur seines Wissens ent-
tduscht ihn, da ihm scheint, ,,daB es hier mehr auf das Denken als das
Wissen ankommt“ (XV). Das Denken aber bedarf eines eigenstéindigen
Lernens; nach dem bekannten Wort Heraklits lernt man es nicht durch
noch so viele Einzelkenntnis. Es ist andererseits nicht rein formales
Denken, sondern zugleich , Theoria“ als urspriingliche Betrachtung des
Wesens. Urspriinglich betrachten,lauschen und wieder staunen lernen, ist
notwendiger als je in einem Zeitalter, das alles zu trivialisieren scheint.
Zu den Urphanomenen zu fithren, ist die erste Aufgabe echter Musik-
Theorie und musikalischer Bildung. Dal man im Zeitalter des Histo-
rismus an ihrer Stelle eine Art ,,angewandte Musikgeschichte* in den
Vordergrund stellt, hat Ergebnisse zur Folge, ,die in ihrer Negativitit
vielleicht nur deswegen nicht aligemein ins Auge fallen, weil die
MaBstdbe der Beurteilung des Musikalischen so weitgehend zersetzt
sind“ (421).

Im Gegensatz zu Ideologien, welche Richtungen alter oder neuer Musik
begrifflich iberbauen und propagieren, baut systematische Musiktheorie
auf eigenem Grunde. Dall vollkommene Eigenstdndigkeit und Freiheit
von der Beschrédnktheit in einem Ismus eine regulative Idee ist und
daB man diesem Ideal nur mehr oder weniger nahekommt, liegt auf
der Hand. H.s Weltanschauung macht ihn gegen manches ungerecht.
Er sieht an einigen neuen Richtungen und Forschungszweigen (z. B.
E. Kurth, Hornbostel, Volkskunde, neue Ontologie) zu einseitig die
Schwichen, zu wenig die produktiven Ansdtze. Auch distanziert er sich
nicht genug von einem Geschichtsbilde, das die Wandlungen in den
Zeitaltern Josquins und Mozarts als Siindenfélle ansieht. Er denkt &hn-
lich wie Platon, der sich ,mit der Entfaltung seines Denkens in immer
dltere Sphiren des Geisteslebens versenkt hat ... Meinte er nicht im
,Philebus‘, die Alten seien besser als wir gewesen, den Gottern niher
wohnend?“ (139).

Von der Gegenwart spricht H. als einer ,wissenschaftlich mehr geschif-
tigen als produktiven Epoche“ (202). Immerhin beweist sein eigenes
Werk, dafl heute neben geschiftigem Leerlauf und neubiedermeierlicher
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Gelehrsamkeit, die ein selbstgenugsames Gliick im Winkel genieBt und
das geistige Elend der Zeit sich selbst iiberldfit, auch wesenhafte und
produktive Leistungen mdglich sind. Ein erregender Satz erinnert an
die Zeit nach dem ersten Weltkrieg, ,als sich in Deutschland auf dem
Gebiet des Denkens ein so mannigfaltiges Geschehen abspielte — durch-
weg im Zeichen starker innerer Erregtheit —, dafl sich im giinstigen
Fall hieraus ein Auflerordentliches an bleibenden Werten hétte ergeben
konnen; der Fall trat indessen nicht ein“ (119). Die Lage der Geistes-
wissenschaften nach dem zweiten Weltkrieg ist schwieriger und ihr
Schwung geringer als damals. Dennoch scheinen Wege in die Zukunft
zu filhren, die aussichtsreicher sind als jene. Die Entwicklung einer
systematischen Musiktheorie ist ein solcher Weg.

KLEMENS VII. UND DER PRIOR
DER PAPSTLICHEN KAPELLE NICHOLO DE PITTI

VON HERMANsWALTHER FREY

Uber das Mitglied der Cappella Pontificia Nicholo de Pitti (de Pictis) ist
bisher nur wenig bekannt. Sein Leben liegt fast vollig im Dunkel, seine
Werke scheinen verschollen. Wenigstens verzeichnet Eitner ! aus den von
ihm durchforschten Archiven oder Bibliotheken keine einzige Kompo-
sition von ihm. Nur wenige in der Literatur verstreute Notizen geben
von seinem Leben und Wirken Kunde. So wissen wir durch die grund-
legende, auch heute noch nicht tibertroffene, verdienstvolle Schrift von
Fr. X. Haberl? von seiner Anwesenheit in der Sixtinischen Séngerkapelle
vom Jahre 1507 an, von seiner Ernennung zu deren Prior auf Lebenszeit
iber die anderen Singer und zum Biicherwart durch motu proprio
Leos X. vom 9. Juli 1513 3 und von einem Bittschreiben des Priors vom
30. November 1528 an Klemens VII.,, das Haberl auszugsweise kurz
wiedergegeben hat 4. E. Celani 5 wiederholt im wesentlichen die Angaben
Haberls. A. Mercati ® berichtigt zutreffend Haberl, der die Unterschrift
Nicholo priore unter dem Brief vom 30. November 1528 verlesen und
daraus eine zweite Form des Namens — Pert — gefolgert hatte, die auch

1 Quellenlexikon, Bd. VII. S. 442.

* Bausteine fiir Musikgeschichte Bd. III.,, Die Romische ,Schola Cantorum®“ und die
Piapstlichen Kapellsdnger bis zur Mitte des 16. Jahrhunderts, [Leipzig 1838] S. 60, 66, 122.
3 Abgedruckt bereits von G. Amati, Notizia di alcuni manoscritti dell’Archivio secreto
vaticano, in Archivio storico Italiano Serie IIIL., tom. III., parte I. [1866] S. 235; Jos. Kard.
Hergenroether, Leonis X. Pontificis Maximi Regesta etc., [Freiburg/Breisgau 1884] S. 210,
Reg. Nr. 3560; Haberl a. a. O. S. 66.

‘a.a. O.S. 122,

5 T Cantori della Cappella Pontificia nei secoli XVI—XVIJI, in Rivista Musicale Italiana
vol. XIV, Heft 1 [1907] S. 91.

¢ Favori di Paolo III a musici (Giacomo Archadelt — Ivo Barry — Bartolomeo Crotti —
Francesco [Canova] da Milano), in Note d’Archivio per la storia Musicale X [1933],
Heft 2 S, 114 1.
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in Eitners Quellenlexikon iiberging. Durch die Doppelstriche am Rande
des bereits erwidhnten Bittschreibens des Sdngers aufmerksam gewor-
den, hatte ich das Gliick, vier weitere ihn betreffende Breven Kle-
mens’ VII. aufzufinden. Aus dem letzten von ihnen geht auch das Todes-
jahr des Meisters hervor. Sie seien daher mit den bereits inhaltlich be-
kannten, zum Teil unvollstindig veroffentlichten Urkunden im folgen-
den wiedergegeben.

Nicholo de Pitti stammte aus Florenz; wenigstens diirfte dies aus der
Bezeichnung ,clericus Florentinus“ im motu proprio Leos X. zu folgern
sein. Er muB} dort auch vor seinem Eintritt in die pépstliche Kapelle im
Dienste der Medici gestanden, wohl zu ihrer familia gehort haben. Das
lassen die Worte des pépstlichen Breve vom 18. Dezember 1528 an den
Herzog von Mailand (siehe weiter unten) ,longo tempore in nostris et fe.
re. Leonis pape X! predecessoris nostri nostreque d om us seruitijs“
vermuten. Er gehorte dem Humiliatenorden an, dessen General in den
Jahren 1528/29 Carolo de Advocatis unriihmlichen Andenkens war 7,
denn in seinem Bittschreiben an den Papst spricht der Prior von ,el
generale nostro humiliatorum“ 8. Dieser Orden besafl in Cremona ein
der hl. Katharina geweihtes Haus, als dessen Praepositus de Pitti be-
zeichnet wird. In der pépstlichen Kapelle finden wir ihn unter Julius II.
im Jahre 1507° Mit Leo X. begann sein Aufstieg. Er mufl ein tiich-
tiger Sénger gewesen sein oder stand als Landsmann oder aus seinen
fritheren Beziehungen zur Familie in der besonderen Gunst des Me-
dicder-Papstes; denn schon im ersten halben Jahre seines Pontifi-
kates, mit motu proprio vom 9. Juli 1513, wurde er als Prior auf
Lebenszeit mit einem monatlichen Gehalt von vier Dukaten zu seinen
gewohnlichen Beziigen als Sénger iber die anderen Mitglieder der
Kapelle gesetzt. Er hatte die Verwaltung der Biicher und der anderen
zur Ausiibung des Gesanges notwendigen Gegenstinde und die Fiirsorge
fiir die sorgfiltige und piinktliche Ausiibung des Chordienstes mit Straf-
befugnis tiber die Sdumigen, also insoweit die Aufgaben der spéteren
Punctatoren und des custode de libri der Kapelle zu versehen. Die wich-
tige Urkunde lautet:

Leo pp. X.
Nicolaus pictus Motu proprio etc. (sic). Cupientes, uta) capella nostra
prior Cantorum ad laudem eius, qui habitat in b) excelsis, diuinis prae-
Pape cum salario conijs ualeat ¢ resonare ac cantores in ea diuina de-
ducatorum 4 cantantes d) officia illis maiori diligentia insistant et in
singulo mense musica see) exerceant: Dilectum filium Nicolaum de

pictis clericum florentinum dicte capelle cantorem pri-
orem aliorum cantorum, quoad uixerit, cum salariof)

7 Vgl. H. Tiraboschi, Vetera Humiliatorum Monumenta (Mailand 1766—1768), vol. I.
S. 148 f., vol. II. Praefatio. Er wurde 1533 schwerster Verbrechen bel Klemens VII.
bezichtigt, nach Rom zitiert und hier zu lebensldnglichem Kerker verurteilt.

8 Vgl. auch A. Mercati a. a. O.

* Haberl a. a. O. S. 60.
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ultra portionem per eum percipi solitam 8 quatuor du-
catorum auri b) de camera per ! depositarium nostrum
singulis mensibus persoluendo cum onere custodiendi
libros et alia ad cantum necessaria K) ac prouidendum D,
quod m) cantores diuina officia decantare debentes illa
et alia ad eorum officium pertinentia summa cum dili-
gentia adimpleant, ac potestate inobedientes et non
adimplentes penis etiam pecuniarijs mulctandi et cor-
rigendi, prout in domino cognouerit expedire. Mandan-
tes depositario, ut salarium quatuor ducatorum eidem
Nicolao singulis mensibus persoluat, cantoribus uero
praefatis, ut eidem Nicolao in praemissis 1) sibi pareant
et obbediant; non obstantibus ) constitutionibusp) et
ordinationibus apostolicis ac statutis et consuetudinibus
collegij cantoris (sic) juramento, confirmatione aposto-
lica roboratis 9 necnon priuilegijs et indultis eis con-
cessis, quibus, illorum tenores pro sufficienter expres-
sis habentes, illis alias in suo robore permansuris D),
quoad hoc latissime derogamus, ceterisque contrarijs
quibuscunque.

Placet et ita motu proprio mandamus.

Die VIIIIL Collatum cum orriginali et concordat.

Julij 1513. Hip. de Cesis.
a) in (Amati) steht nicht da. b) Zuerst: in celis, dies gestr. und ersetzt durch
in excelsis. ¢) audeat (Amati). d) cantantes (Haberl). Das Or. hatte zunichst:
in ea fide cantantes. Bei der Durchsicht strich H. de Cesis die Silbe fi, zog de
und cantantes in ein Wort zusammen und fiigte am Rande diuina ein, das er
mit seinem Namenszuge Hip. als giiltig kennzeichnete. e) se am Rande zu-
gesetzt, dazu Hip. f) salario dtg, dte gestrichen. g) solutam (Haberl) Versehen.
h) Haberl om. i) Die Worte per depositarium—persoluendo iibersprang Amati.
k) Das Weitere fehlt bei Amati. 1) per uidendum (Haberl) steht nicht da.
m) quid (Haberl). n) promissis (Haberl). o) Das Weitere fehlt bei Haberl.
p) conti(tutioni)bus (Or.) q) roboratis sacris et; sacris et gestrichen. r) per-
mansuris diuina; diuina gestrichen.
A. Vat. Arm. XXIX. Divers. Camer. vol. 63 fol. 84v (alt 81v). — Vgl. Amati
a. a. O. S. 235; Hergenroether Nr. 3560; Haberl a. a. O. S. 66.
Haberl!® folgert nun aus dieser Urkunde, daB3 ,Nicolaus de pictis als
wirklicher Dirigent und wahrer, nicht bloB Titel-Kapellmeister“ anzu-
sprechen sei. Er wird jedoch damit ihrem Wortlaut m. E. nicht gerecht.
Die ,onera“ des neugeschaffenen Priors sind fest umrissen, ndmlich
erstens seine Pflicht ,custodiendi libros et alia ad cantum necessaria“
und zweitens die Sorgepflicht fiir eine wiirdige und gewissenhafte Wahr-
nehmung der ,diuina officia“ durch die Mitglieder der Kapelle, die
gegebenenfalls durch Geldstrafen durchzusetzen ist. Kapellmeister ist
er damit nicht gewesen; und noch weniger trifft Eitners Vermutung zu,
daB er diesen Posten bis 1527 bekleidet habe. 1! Eher kénnte man seine

1 a, a. O. S. 68.
1 a, a. O, Bd. IV, S. 197 ff.
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Stellung mit der des spiteren Punctators vergleichen, zu der vielleicht
noch gewisse Aufgaben des Dekans der Kapelle und die custodia libro-
rum hinzukamen. Die pépstlichen Erlasse scheiden sehr genau zwischen
»prior* und ,magister capelle“. Das Kapellmeisteramt war nach alter
Ubung einem Prilaten des pédpstlichen Hofstaates, meistens im Bischofs-
range, vorbehalten. Wenn Leo X. dieses Herkommen durchbrach, indem
er den von ihm hochgeschéitzten Sianger Elziarius Genet, vielleicht schon
1513, auf jeden Fall 1514, zum , magister dictae capelle“ !> ernannte und
damit in dessen Person zum ersten Mal der Séngerschar einen kiinst-
lerischen Fiihrer und Leiter gab, so kehrte man doch nach dem Tode des
Papstes wieder zu dem alten Brauch der Besetzung des Kapellmeister-
amtes mit einem kirchlichen Wirdentriger zurlick, der erst durch die
grundlegende Anordnung Sixtus’ V. in seiner Bulle ,In suprema mili-
tantis ecclesiae cathedra“ vom 1. September 1586 abgeschafft wurde;
denn in der von Haberl!? veréffentlichten Eingabe vom 3. Septem-
ber 1522 an Hadrian VI. bitten zwei Drittel der Kapelle um die Ernen-
nung des von ihnen ,,concorditer et uno ore nemine eorum discrepante*

12 Genet ist in der pidpstlichen Kapelle erstmalig im Jahre 1508 als Mitglied nachgewiesen
(vgl. Haberl a. a. O. S. 61). Ein Breve Leos X. an den Kardinal von Sta. Sabina René
de Prie, Bischof von Bayeux (vgl. Pastor IIL, 2. S. 742; Eubel II., S. 101; Gulik-Eubel III.,
S. 12, 141), bezeichnet ihn ausdriicklich als ,familiaris noster ac capelle nostre magister.“
Vvgl. A. Vat. Arm. XLIV. vol. 5 fol. 81 r. (alt f. 60 r.):

Dilecto filio ttli. sancte Sabine ste. Romane ecclesie presbytero Cardinali.
Dilecte fili n(oste)r salutem et ap(osto)licam ben(edictionem). Dudum cupientes, ut
dilecto filio Elezeario Geneti, fami(lia)ri n(ost)ro ac capelle nostre mag(ist)ro, de
canonicatu et preben(da) eccl(es)ie tue Bayocen(sis)a) prouidere posset, tibi, vt de
cano(nica)tu et preben(da) h(uius)ymo(d)i, quos tunc post vnius mensis spatium vacare
contingeret, juxta jllius, que olim per fe. re. Gregorium papam VIII. predecessorem
n(ost)rum ad tunc ep(iscopu)m Nouiomen(sem) directa extitit, que incipit Mandatum,
et aliarum duarum illam jnmediate sequentium Decretalium formas prouideres, per
alias n(ost)ras 1(itte)ras mandauimus, prout in illis plenius continetur. Cumque, dilecte
fili, non absque admiratione accepimus, nonnullos cano(nica)tum et preben(dam)
eccl(es)ie tue vacasse, quos prefato Eleziario juxta tenorem earundem I(itte)rarum
conferre non curasti, b) hortamur in d(omi)no circ(umspectio)nem tuam, ut intuitu
n(ost)ro, qui prefatum Elezearium propter ipsius uirtutes et nobis assidue impensa
seruitia non mediocri prosequimur amore, ei de can(onica)tu et prebenda huiusmodi
prouidere cures; quod erit nobis gratissimum et maiori erga te, cum occasio fuerit,
liberalitate compensandum.

Rome die primo septembris 1514 anno secundo. Ja. Sad(oletus).

Auf der Rilckseite: Car.li Baiocen(si) vt velit prouidere de Cano(nica)tu et preben(da)
ecc(lesi)e Baiocen(sis) Elezeario Geneti Cantori. Sad. primo Septembris.

Entwurf eines Schreibers, von dem pépstlichen Geheimsekretir Jacopo Sadoleto korri-
giert. — a) Urspriinglich: Bajocefi. posse; letzteres Wort gestrichen, posset (Or.) fiir
posses verschrieben. b) Hinter curasti folgte im Entwurf des Schreibers: Rogamus igitur
te, qui ignorare non debes, quanto Cantores n(ost)ros amore prosequimur, presertim
prefatum Elezearium, qui eiusdem capelle n(ost)re mag(iste)r ex(tit)it, vt de (ca)no-
(nica)tu et preben(da) h(uius)mo(d)i prouidere cures, quod, si feceris, id nobis gratissi-
mum fecisse, cum occasio fluxerit, agnosces. Datum. — Diesen ganzen Satz strich
Sadoleto und ersetzte ihn durch die daruntergeschriebenen Worte von hortamur an
bis einschlieBlich des Datums. — Pastor (a. a. O. IV., Teil 1, S. 401, Anm. 1) zitiert zur
Charakterisierung der Wertschiitzung der Kapelle und vor allem Genets von Seiten des
Papstes die von Sadolet gestrichene Stelle. Haberl (a. a. O. S. 68, 127) erwédhnt ein
weiteres Breve vom 1. November 1518, das Genet als magister dicte Capelle auffilhrt;
J. Hergenroether a. a. O. II. S. 195, Reg. 17640 ein solches vom 18. September 1515.

13 g, a. 0. S.71, Anmerkung 1.
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gewidhlten pépstlichen Datars Wilhelm Enchevort zum Kapellmeister.
Auch hier sind jedoch die von Haberl aus diesem Schriftstiick gezogenen
Folgerungen nicht in allen Punkten iliberzeugend. Wenn in ihm nur
17 Sanger namentlich aufgefiihrt sind, so ist zu bedenken, daBl nach
cap. XXI. der von Haberl 1* abgedruckten Konstitutionen der Kapelle
bei einer contentio, einer Meinungsverschiedenheit, zwei Drittel und
eine Stimme der anwesenden Mitglieder bei der BeschluBfassung den
Ausschlag gaben. Diese sind in dem Dokument namentlich aufgefiihrt,
ohne daB daraus ,eine Brandmarkung“ der Abwesenden und Uber-
stimmten anzunehmen wére. DaB Elziarius Genet ausgeschieden war,
liegt auf der Hand, da man sonst 1522 keinen neuen Kapellmeister
vorzuschlagen gehabt hétte. Er wurde noch zu Lebzeiten Leos X., also
noch vor Ablauf des Jahres 1521,'® mit wichtigen Auftragen nach Avignon
gesandt. Nach Fétis kehrte er 1524 oder noch spater zu einem nur kiir-
zeren Aufenthalt nach Rom zuriick; aber die Funktionen des Kapell-
meisters libte er wohl nicht mehr aus, daher ihn auch der Pergament-
kodex Nr. 163 des Kapellarchivs,'® der seine dem Papst Klemens VII.
gewidmeten Lamentationen enthilt, als ,,Cappellae Pontificiae olim
Magister” bezeichnet. Ein formlicher Widerruf der ihm erteilten Wiirde
diirfte jedoch nicht erfolgt sein; denn sonst hétte er sich in der von ihm
1532 bei Jean de Channay in Avignon verdffentlichten Ausgabe seiner
Messen nicht mehr als ,sacre capelle S. D. N. Pape Magister“ nennen
konnen.

Wiahrend des Pontifikates Leos X. sind weitere Urkunden iiber Nicholo
de Pitti nicht bekannt. Dieser Umstand beweist jedoch nicht, dal er nicht
mehr der pépstlichen Kapelle angehort habe. Auch nach dem Tode
seines Gonners und Forderers wird kaum eine Anderung in seinem
Dienstverhiltnis eingetreten sein. Haberl folgert!” aus dem Fehlen
seines Namens in dem Dokument vom 3. September 1522, daB er — gleich
Genet — ,,also fortgezogen“ sein miisse. Diese Annahme ist durch nichts
belegt, sie ist auch nach der eigenen Angabe Pittis in seinem Schreiben
vom 30. November 1528 wie nach dem weiter unten wiedergegebenen
Breve Klemens’ VII. an den Herzog von Mailand vom 18. Dezember 1528
ausgeschlossen; denn dieses spricht von der langjdhrigen Tatigkeit des
Priors in seinem, in Leos X. und des Hauses Medici Dienste. Auch nennen
alle drei ergangenen Breven (sieche unten) ihn ,nostre cappelle Prior“,
und ebenso bezeichnet er selbst sich in seiner Bittschrift als solchen.
Klemens VII. war gleich seinem verstorbenen Vetter ein grofer Musik-
freund und Musikkenner. Er hatte eine schone Stimme und galt als
»perfeto musico“.!® Und ein Bericht des venezianischen Botschafters

14 a, a. O. S. 100.

15 ygl. Fétis, Biographie Universelle des Musiciens [2. Aufl.], Bd. III. S. 446 ff.; Hugo
Riemann, Handbuch der Musikgeschichte, Bd. II, 1 [2. Aufl. 1920], S. 295.

18 ygl. Haberl, Bausteine flir Musikgeschichte, Bd. II., Bibliographischer und Thema-
tischer Musikkatalog des Pdpstl. Kapellarchives im Vatikan zu Rom, [Leipzig 1888] S. 43.
17 a, a. O. S. 70.

18 vgl. M. Sanuto, I Diarii, tom. LII., Spalte 648.
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Antonio Soriano iiber die Personlichkeit des Papstes aus dem Jahre 1531
sagt von ihm, daB die Musik ,a lui molto propria“ sei, derart, daB die
Rede ginge, ,,il papa essere delli buoni musici che ora siano in Italia®“.t?
Seine besondere Fiirsorge galt seiner Cappella Pontificia, deren Mit-
gliederzahl er auf 24 Sianger festsetzte, nidmlich ,septem supranos,
septem contraaltos, sex uassos (fiir bassos) et quatuor tenores“; 2° denn,
wie es in dieser wohl aus den sechziger Jahren des 16. Jahrhunderts
stammenden Eingabe des Sidngerkollegiums an den damals regierenden
Papst heiBt, ,cum esset expertus in arte musices ipsemet pontifex,
examinabat cantores admittendos, sed non exclusit aliquem cantorem
ad effectum reducendi cantores ad huiusmodi numerum, et sic tempore
suo fuit cappella illustrata et decorata tam de uocibus quam de sufi-
cientia cantorum.“

Einen tiefgreifenden Riickschlag des kiinstlerischen Lebens und des
Personalbestandes der Kapelle brachte am 6. Mai 1527 der Sacco di
Roma. Neben den unersetzlichen Zerstérungen an Schitzen der bildenden
Kunst und Musik, die im Gefolge der umfangreichen Pliinderungen und
Verwiistungen durch das Heer Karls von Bourbon auftraten, brachten
Pest und die Flucht zahlreicher Singer die Kapelle fast zum Erliegen.
Auch Nicholo de Pitti gehorte zu denen, die der schwer mitgenommenen
Ewigen Stadt den Riicken wandten. Im Mai 1527 suchte er nach seiner
eigenen Schilderung das Weite und begab sich arm und bettelnd unter
Miihen und Gefahren zu FufBl nach seiner Propstei von Sta. Catherina
in Cremona, wo er vollig zuriickgezogen und einsam in den bedriicktesten
Verhiltnissen wahrend achtzehn Monaten dahinlebte, bis die Kunde von
der am 6. Oktober 1528 erfolgten Riickkehr des Papstes nach Rom 2! ihn
aufmunterte und zur Abfassung seiner Bittschrift veranlaBite, die er
durch seinen langjédhrigen Diener Piero dem Heiligen Vater persoénlich
iiberreichen lieB. Doch lassen wir ihn selbst von seinen Miihen, Lebens-~
umstidnden und von seinen Wiinschen erzdhlen.

Nicholo de Pitti in Cremona an Papst Klemens VII. in Rom.
30. November 1528.

Iddio ui salui et mantenga, pater Sancte, etc. (sic).
Ancora gratia di dio viuo et spero uenire abacare (a baciare) e piedi di
V(ostra) S(antita) et viuere nel seruitio di quella et consolarmi con quella, che
cosi addio piacca.
Da poi in qua che fu la rouina crudele nostra di Roma, che mi parti rimasto
pouero et mendico et con fatiga et pericolo mi condussi a Cremona, mai ho
hauto per di costa auiso alcuno, et questo ha dato el temporale extremo, che e
seguito, et maxime qua in Cremona, che ci e morto piu che la meta delle persone
intro la terra, et nel contado piu che e dua tertij; et per questa causa qua non
e capitato gente che ci habbia potuto dare auiso per paura della peste.

‘* Vgl. E. Albéri, Relazioni degli Ambasciatori Veneti, Serie II. — vol. IIIL., S. 278.
# Bibl. Vat. A. Capp. Sist. Nr. 657 fol. 1 r.
1 Vgl. Pastor IV., 2. S. 342; Sanuto a. a. O. vol. XLIX,, S. 47, 49.
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Piu di fa, si dixe qua che v(ostra) S(anti)ta era tornata in Roma, della qual
cosa mi rallegrai assai, perche la tornata uostra sara la salute della sancta
matre chiesa et consolatione del popolo Cristiano, che cosi piacca addio che sia.
Et per non hauere io potuto mai intendere cosa alcuna di costa, mi deliberai
di mandare uno mio seruitore creato costa, et cosi ho fatto. Ho mandato
Piero, el quale e stato al mio seruitio .17. anni, con questa lettera et che baci
1i uostri piedi per mio conto et per suo, el quale ui racomando, et supplicaui
li uogliate dare ottima expeditione, la quale expeditione e (&) questa.
Jo ui prego quanto so et posso che uoi mi uogliate redurre appresso di uoi,
acco (sic) che questo poco del tempo, che mi restara, io 1o consumi nel seruitio
di uostra S(anti)ta. Qua in questi paesi io sto mal contento, che sono 18 mesi
che sono qua, che mai pure un tratto sono uscito di casa. La causa e, che non
ci conoscho homo nessuno, et pertanto ui prego et supplico, mi uogliate cauare
di qua, che harete causa scanpero ancora qualche anno. Et questa e la expe-
ditione che io con allegrezza aspetto, che v(ostra) S(antita) mi rimandi el mio
seruitore per me con uno picholo breue, acco che qua et costa io sia conoscuto
con quello per uostro seruitore et che mi uolete bene.
El generale nostro humiliatorum non ha obbedito al uostro breue, che piu
tempo fa uoi li mandasti, che V(ostra) S(antita) non uoleua che io pagassi cosa
alcuna de debiti de mia antecessori; che li basta bene, se io pago del tempo che
lui e generale. Lui mi ha fatto pagare 33 ducati et uuole che io ne paghi
ancora .20. Jo ui prego li mandiate uno breue, che mi lasci stare, et che mi
/ restatuischa li trentatre ducati, che lui mi ha fatto pagare contro a uostra
uolonta, et che non mi molesti per conto di decime. El S(ignor) duca mi ha
fatto pagare quattro decime, che mi hanno rouinato. Altro non dico, a v(ostra)
S(anti)ta mi rachomando.
Jo ho fatto in questa mia absentia quello che sono 20 annni (sic) passati non
ho fatto piu. Jo ho composto per insino a questo di tre messe, tre magnificat
et cinque motetti, che spero ne piglierete piacere. Iddio sia con uoi et manten-
gaui sano con longa vita et prosperita.
Cremona, ultima Nouembris 1528.
Di uostra Sanctita seruitore

\

Nicholo priore della uostra Cappella.
Adresse: Sanctissimo Domino nostro, Domino Clementi pontifici maximo.
A. Vat. Principi V. fol. 288, 290 (alt fol. 286, 288). — Auf der AdreB-Seite
Empfangsvermerk links oben: 1528 Nicolo prior dela Cappella u.2 (ultima)
Nouembris. — Links unten, entgegengesetzt, schrieb ein zweiter Kanzlist:

Nic.s de Pittis prior cappelle, praepositus S.te Catherine Cremon(ensis), Carolo
de aduocatis G(e)n(er)alis or(di)nis humiliatorum. —

Die dreimaligen Doppelstriche am Rande des Bittgesuches weisen auf
die Art der Behandlung und Bearbeitung des Eingangs in der pépstlichen
Secretarie. Die drei Handschreiben, die herausgingen, sind kennzeich-
nend nicht nur fiir die unverminderte Wertschétzung, deren sich Nicholo
de Pitti trotz seines langen Fernbleibens aus der Kapelle bei Kle-
mens VII. erfreute, sondern auch fiir das vertrauensvolle, persénliche
Verhiltnis, das zwischen Papst und Singerschaft bestand. Sie zeigen
endlich die riihrende und rasche Fiirsorge, mit welcher der Medicéer
den Wiinschen seines Familiaren nachkam. Die Breven datieren alle
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vom 18. Dezember 1528. Als erstes erging die nachgesuchte Empfehlung,
so wie sie sich der Prior gewiinscht hatte, dal man némlich in Cremona
auch gewahr wiirde, in welchem Ansehen und in welcher Gnade er beim
Papste als sein Diener stinde und wohlgelitten sei.

Klemens VII. in Rom an Nicholo de Pitti in Cremona.
18. Dezember 1528.

Dilecto filio Nicolao de Pittis, nostre Cappelle Priorj. Dilecte fili salutem. Pro
nostro in te veterj amore, qui nihil ex hac absentia tua imminutus est, gratis-
sime accepimus et litteras et relationes seruitoris tui, que nobis diuturnam ac
deuotam erga nos 2) obseruantiam tuam semper alioqui nobis @) perspectam
representarunt. Itaque quas optasti litteras nostras tibi mittimus et te recte
valere cupimus, libenter P) te visuri, quandocunque ad nos veneris.

Datum Rome 18. Decembris 1528 a(nn)o 6.

A. Vat. Arm. XL. vol. 22 fol. 178r. Nr. 775. — a) erga nos — nobis (liber der
Zeile zugesetzt). b) Die Worte: Itaque — libenter stehen links am Rande. Zu-
nichst war geschrieben: Itaque cupimus te recte (erst bene, dies ausgestrichen
und durch recte ersetzt) valere, et vt huic rej maxime des operam, te hortamur,
libentissime. Dieser Satz wurde gestrichen, dafiir der Einschub am Rande.

Unmittelbar folgt unter der gleichen Nr. 775 das Schreiben an den
Ordensgeneral der Humiliaten.

Dil(ect)o filio Carolo de Aduocatis or(di)nis humiliatorum G(e)n(er)ali.
Dil(ect)e fili sal(utem). Cum persona dil(ect)i filij Nicolaj de Pittis, nostre
Cappelle Prioris domusque Ste. Catherine Cremonen(sis) tui or(di)nis Prepo-
siti, ita nobis accepta sit ob @) antiquam eius in nos deuo(tio)nem ac (fi)dem b),
vt a nobis subleuationem aliquam expectare debeat, Te hortamur tibique
precipimus, vt viginti ducatos aurj, quos ab eo peti fecisti, de preterito debitos,
ne amplius petas nec eum super illis vllatenus ¢) molestes aut facias molestarj.
Quod, sicut erit nobis gratum, ita profecto© molestum esset, si secus a te
fieret, quod minime d) speramus.

Datum ut s(upra). (18. XII. 1528)

Blos(ius) D
A. Vat. Arm. XL. vol. 22 fol. 178 r. — a) Die Worte ob — fidem am Rande
zugesetzt. b) Die Silbe fi mit dem Rande des Blattes abgeschnitten. ¢) Uber
der Zeile. d) Zuerst: minime de te — Die Worte de te ausgestrichen. — 1) Se-
kretir der Breven. — Vermerk der Kanzlei fol. 178v: X.bris (Decembris) 1528
a(nn)o 6.0 Nicolao de Pittis ad suas pro eodem commend(atio) G(e)n(er)ali
Humiliatorum etc. (sic).

Endlich erging auch das erbetene Breve an den Herzog von Mailand
Francesco Sforza:
Duci Mediolan(ensi).

Dil(ect)e fili sal(utem). Est iam diu in nostro amore et beniuolentia dil(ectu)s
filius Nicolaus de Pittis, nostre cappelle Prior domusque Ste. Catherine Cre-
monen(sis) 8 or(di)nis humiliatorum Prepositus, propterea quod is longo
t(em)p(or)eb) in nostris et fe.re.Leonis pape X.1 prede(cesso)ris nostri nostreque
domus ©) seruitijs versatus d) fidem et deuotionem suam nobis semper exi-
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buit €). Quibus rebus sit, vt eius indemnitatem et commoda ? libenter comen-
datione nostra 8 prosequamur. Itaque K) cum is pro conseruatione jurium &)
ac fructuum sue Prepositure predicte fauore No(bilita)tis tue egere possit,
nos illum cum suis rebus omnibus tanquam bh) nobis valde carum et accep-
tum8) T(uae) No(bilita)ti ex animo& commendamus;! hortantes vt huius nostre
commendationis et tue bonitatis causa velis res illius ita protegi mandare, vt
ab iniuria et damno conseruentur. Faciet nobis in hoc T(ua) No(bili)tas rem
summe gratam.
Datum Rome 18. Decembris 1528 a(nn)o 6.

Blos(ius).
A. Vat. Arm. XL. vol. 22 fol. 179 r, Nr. 776. — a) Links am Rande zugesetzt.
b) longo iam t(em)p(or)e, iam ausgestrichen. ¢) Zunichst: domus de medicis
continuis et fidelibus seruitijs—die Worte de medicis—fidelibus ausgestrichen.
d) versatus est,est ausgestrichen. e) Zuerst: eximiam et,die beidenSilben miam
und das Wortchen et ausgestrichen, buit angefiigt. f) commoda nostra — nostra
hier ausgestrichen, hinter comendatione eingefiigt. g) nostra — jurium — et
acceptum — ex animo iliber derZeile zugesetzt. h) Zuerst vt,dies ausgestrichen,
tanquam supra. i) commendamus o(mn)emque tuam in; die Worte von
omnemque an ausgestrichen. k) Zunéchst: Itaque cum speremus, No(bilita)tem
tuam pro sua in nos et hanc s(anc)tam sedem obseruantia fauorem et benigni-
tatem suam huic, quemadmodum ceteris n(ost)ris familiaribus semper con-
sueuit, prestaturam e(ss)e, quod, ut facere velit, studiose eam requirimus,
notum ei fore volumus, hoc et oe — dies gestrichen und mit den folgenden
Worten des Textes gedndert. — Kanzleivermerk: fol. 179v: X.bris 1528 a.0 6.0
pro Nicolao de Pittis commendat(io) Duci M(edio)l(anens)i.

Der dringenden Bitte Nicholo de Pittis, ihn wieder zu sich nach Rom zu
berufen, damit er dort den ihm verbleibenden geringen Rest seines
Lebens in des Papstes Dienste verbringen diirfe, entsprach anscheinend
Klemens VII. nicht. Er bringt am Schluf} seines Handschreibens an den
Prior nur ganz allgemein und abgeschwicht (libenter statt, wie zuerst
geschrieben, libentissime) zum Ausdruck, dafl er ihn gern wiedersehen
wiirde, falls er zu ihm kdme. Ob der Diener Piero eine bestimmtere
Aufforderung zur Riickkehr vom Papste mitbrachte, steht dahin. Wenig-
stens hat Nicholo de Pitti sich noch auf den Weg nach Rom gemacht und
war dort wieder im Dienste des Papstes. Das ist aus den Worten des
nachstehenden Breve Klemens’ VII. an Francesco Sforza: per obitum
Nicolai de Pittis, Capellae nostrae cantoris capellani apud sedem
Apostolicamdefuncti zu folgern. Aber ihm war nur noch eine
kurze Lebensspanne vergénnt. Denn kaum ein halbes Jahr spater — nach
der von Haberl 22 mitgeteilten Liste aus den Mandati des réomischen
Staatsarchivs vom Juni 1529 — weilte der Prior nicht mehr auf dieser
Erde, so daB sein Tod wohl schon im Mai 1529 anzunehmen ist. Damit
stimmt auch das genannte Breve vom 13. Juli iiberein, das dem Herzoge
den Tod des Singers anzeigt und iiber seine Praepositur anderweitig
verfiigt. Es mége hier zum AbschluB3 stehen:

3 a O.S.731%.
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Dilecto filio Nobili Viro Francisco Sfortiae, Duci Mediolan(ensi).
Dilecte fili salutem etc. (sic). Nuper Praepos(itu)ra Domus Stae. Catharinae
Cremonen(sis) Ordinis Humiliatorum per obitum g(ondam) Nicolai de Pittis,
Capellae nostrae cantoris capellani apud sedem Ap(osto)licam defuncti,
uacan(te) dilectus filius Magister G(e)n(era)lis d(ict)i Ordinis Praepos(itu)ram
p(raedic)tam sic uacantem uigore quarumdam litterarum sibi per nos sub
certis @) modo et formaconcessarum acceptauitet de illa sibi prouideri obtinuit,
possessione forsan subsecuta, prout in litteris Ap(osto)licis propediem sub
plumbo expedien(dis) latius explicabitur. Cupientes igitur, ut acceptatio et
prouisio praed(ict)ae suum, ut par est, plenum sortiantur effectum, Nobi-
1(itatem) Tuam, hortamur in D(omi)no et attente requirimus, ut si p(raedic)tus
Carolus poss(essi)onem d(ict)ae Praepos(itu)rae nondum assecutus fuerit, pro
tua in Nos et Ap(osto)licam Sedem reuerentia et in res eccl(esiast)icas pietate
d(ict)o Carolo ita fauere et assisti facere uelis, ut ipse Carolus poss(essi)onem
d(ict)ae Praepos(itu)rae omni sublatob) imped(imen)to libere assequi et pacifice
possidere possit.c) In quo Nobil(itas) Tua 9 rem se dignam et Deo acceptam,
nobis uero plurimum gratam faciet.

Datum Romae etc. (sic), die XIII Julij 1529, Anno VI.

Euang(elis)ta )
A. Vat. Arm. XXXIX. vol. 49 fol. 643 r. (alt 1129 r), Nr. 429.— a) icertis (Or.)
b) Die Worte: sublato — assequi et am Rande zugesetzt. c) Zuerst: possidere
omni sublato impedimento possit, omni sublato impedimento gestrichen.
d) Nobil. Tuam Or.). — 1) Sekretir der Breven.

Wohin der Nachla Nicholo de Pittis und mit ihm die am Schlu8} seiner
Bittschrift erwdhnten drei Messen, drei Magnificat und fiinf Motetten
gekommen sind, ist bisher nicht ermittelt worden. Haberls Katalog des
Pipstlichen Kapellarchivs fiihrt keine Komposition des Priors auf. Soll-
ten sie unter den in ihm verzeichneten Werken der auctores incerti zu
suchen sein, so wird sich das Dunkel um sie kaum jemals liiften lassen.
Da der Prior selbst sagt, er habe in seinem Cremoneser Exil etwas
geschaffen, was er in den letzten 20 Jahren nicht mehr getan hitte,
so fiihrt diese Zeitangabe auf das Jahr 1507, in dem er — nach den
bisherigen Ergebnissen der Forschung — wahrscheinlich in die Sixti-
nische Kapelle eintrat. Er hat wihrend der ganzen Zeit seiner Zu-
gehorigkeit zu diesem erlesenen Kollegium nichts komponiert, daher
auch in dessen Archiv kein Werk zu finden sein diirfte. E. Vogel 23
erwidhnt einen Nicolo Pic und verzeichnet in dem Sammelwerk 1515!
zwei Werke dieses Meisters. Aber er wird als Pre(te) Sen(ese) néher
bestimmt, so dall er kaum mit dem Prior zu identifizieren sein wird.
So miissen die Werke des Nicholo de Pitti nach wie vor als verschollen
angesehen werden.

 Bibliothek der gedruckten weltlichen Vokalmusik Italiens, Bd. II. [1892] S. 22, 372f.
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DIE KLARINETTE
ALS CONCERTINO INSTRUMENT BEI VIVALDI

VON WALTER KOLNEDER

Aus der Friihgeschichte der Klarinette wissen wir folgendes:

Schon im Mittelalter kannte man zwei in der Nomenklatur verwandte
und daher hiufig verwechselte Instrumente, die Schalmei (konische
Bohrung, doppeltes Rohrblatt) und das chalumeau (zylindrische Boh-
rung, einfaches Rohrblatt). Letzteres weist in seinem Ursprung auf
Agypten und Arabien hin und war insbesondere in Westeuropa ver-
breitet. Seine Beliebtheit geht daraus hervor, daBl es gegen Ende des
17. Jh. in vier Stimmungen (hoch-a, es, ¢ und tief-a) gebaut wurde. Hohe-
ren kiinstlerischen Anspriichen konnte es allerdings nicht geniigen, weil
die Uberblasetdne nur durch stirkeres Anblasen hervorgebracht werden
konnten und die Zwischenténe von der Grundskala zu den Uberblase-
tonen fehlten. Matthesons abfillige Bemerkungen iiber das Instrument
(1713) erscheinen durchaus verstéandlich.

Gegen 1690 begann Joh. Chr. Denner (geb. 1655 in Leipzig, dann in Niirn-
berg tétig, wo er 1707 starb), einer der geschétztesten Holzblasinstrumen-
tenbauer seiner Zeit, mit Versuchen, die Ubergangsténe durch Ver-
wendung von Klappen zu gewinnen. 1696 hatte er einen Typ mit a‘- und
h‘-Klappe (letztere mit dem Daumen der linken Hand zu betédtigen und
zugleich Duodezklappe) und Doppellochbohrung fiir £ und fis entwickelt,
bei dem die Ubergangsténe allerdings noch sehr unrein waren.

J. Denner (wahrscheinlich der Sohn J. Chr. Denners) fiihrte die Ver-
suche weiter, indem er das h‘-Loch zu b‘ vertiefte und dadurch die In-
tonation des Ubergangsregisters verbesserte. Fiir das h‘ bohrte er ein
durch eine Léngsklappe geschlossenes neues Loch am unteren Ende des
Instruments (in Verbindung mit Duodezklappe zu blasen), welches zu-
gleich als e den Umfang nach unten erweiterte. Die Klangschonheit
dieser tiefen Tone wurde durch den von der Schalmei iibernommenen
Schallbecher erh6ht. Damit hatte die Klarinette um 1720 ihre endgiiltige
Gestalt gefunden.

Ihre erste Verwendung in Kompositionen ist wegen der unklaren
Namengebung nicht eindeutig festzustellen. Der Name wurde vom
yhellen® Trompetenregister fiir das neue Instrument tibernommen und
taucht 1732 in Walthers Lexicon erstmalig auf. Zu den Schwierigkeiten,
die sich dadurch ergeben, dafl im deutschen Sprachgebiet oft ,,Schalmey*
auch fiir ,chalumeau” gesetzt wurde, kommt noch, daBl sich der Name
Klarinette erst allméhlich einbiirgerte und lange Zeit beide Bezeich-
nungen gleichwertig nebeneinander standen. Mit chalumeau wurde bis
ins frithe 19. Jh. auch das tiefe Register der Klarinette bezeichnet und
damit sogar die Versetzung in die tiefe Oktave angegeben, um Hilfs-
linien zu vermeiden.

Uberlegt man, daB der Verbreitung eines neu entwickelten Instruments
verschiedenartige Schwierigkeiten entgegenstehen (Herstellung, konser-



186 Walter Kolneder

vative Denkart, Anschaffungsmittel), so wird man dem vorsichtig ab-
wiégenden Galpin (S. 187) zustimmen, der in einer 1740 geschriebenen
Ouvertiiren-Suite von Héndel (unveroffentlichtes Autograph im Fitz-
william Museum in Cambridge) die erste Verwendung der Klarinette
sieht. Die von Haas (S. 217) mitgeteilten Orchesterbesetzungen stiitzen
eine solche Ansicht,und Moser gibt folgende Daten fiir das Auftreten des
Instruments: Kremsmiinster 1747, Frankfurt, Mannheim 1749, im glei-
chen Jahre Auffiihrung von Rameaus ,, Acanthe und Cephise“ in Paris
mit Mannheimer Klarinettisten, allgemeine Aufnahme in die Orchester
seit etwa 1780. Nach Kleefeld kennt Mattheson 1713 das Instrument noch
nicht, es wird aber von Eisel 1738 und Majer 1741 beschrieben.
Jedenfalls diirften sich alle bisher aus der Zeit vor 1740 mitgeteilten
Fille mit ziemlicher Sicherheit auf das alte chalumeau beziehen (Keisers
Croesus 1711 und Serenata 1716, sowie Telemanns ,,Sieg der Schonheit
1722 und die von Engel S. 89 angefiihrten Konzerte Telemanns), aber
noch Gluck hat in ,,Orfeo“ und ,Alceste“ (Urauffithrungen Wien 1762
bzw. 1767) wahrscheinlich das chalumeau verwendet, da ja die Klarinette
erst 1782 in Wien eingefiihrt wurde. Ob es sich in der viel heran-
gezogenen Messe ,,Maria assumpta“ von A. J. Fischer, dem Knabenchor-
meister an der Antwerpener Kathedrale, wenn iiberhaupt, nicht etwa
um eine spiter zugesetzte Klarinettenstimme handelte, ist leider nicht
mehr iliberpriifbar, da das Manuskript verschwunden ist. Nachweisbar
aber ist der spidtere Ersatz von cornetti durch clarinetti in einer Arie in
Héndels,, Tamerlan“ 1724.Sehr merkwiirdig ist in diesem Zusammenhang
ein von Pincherle (S. 103) mitgeteilter Auszug aus einem angeblich aus
dem Jahre 1716 stammenden Katalog von Estienne Roger, in dem die
,clarinettes® deutlich von den ,chalumeaux® unterschieden sind. Ist es
wahrscheinlich, daB ein Amsterdamer Verleger Werke fiir ein Instru-
ment herausbrachte, fiir das man sich 33 Jahre spéter zu einer Pariser
Auffiihrung die Spieler aus Mannheim holen mufBite?

Nach der bisher bekannten Sachlage war es iiberraschend, in einem
thematischen Verzeichnis der Sammlungen Foa und Giordano der
Nationalbibliothek Turin zwei Konzerte fiir zwei Klarinetten und zwei
Oboen von Vivaldi vorzufinden, die beide kiirzlich von A. Ephrikian
bei Ricordi herausgegeben wurden. Die Vermutung, dal bei manchen
Ungenauigkeiten dieses Verzeichnisses eine Verwechslung mit clarino
vorliegen konnte, war naheliegend. Einer Anregung Prof. Dr. Bernhard
Paumgartners folgend, tiberpriifte ich an Ort und Stelle den Sachverhalt.
In den beiden Sammlungen findet sich die Klarinette dreimal: in den
beiden erwihnten Konzerten (Giordano vol. VIII pag. 72 und 90), sowie
im ,,Concerto per la Solennita di San Lorenzo“ (Giordano, opere sacre
vol. III pag. 2) mit der eigenartigen Besetzung 2 Oboen, 2 Claren,
2 Flauti, 2 Soloviolinen und Streicher. (DaB} es sich bei ,.Claren“ um
Klarinetten handelt, geht aus dem langsamen Satz des Werkes hervor,
in dem die Klarinetten als Oberstimmen nicht verwendet werden, wohl
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aber eine unter der ausdriicklichen Bezeichnung ,clarinet zur Aus-
filhrung des B. c. herangezogen wird. Die in einem anderen Falle, dem
bereits 1716 im ospedale della Pieta in Venedig aufgefiihrten Oratorium
»Juditha triumphans devicta Holofernis barbarie® von Vivaldi in einer
Nummer verwendeten 2 ,claren“ sind aber doch wohl ,clarini“!)

Alle drei Werke stehen in C-dur, offenbar eine Riicksichtnahme auf die
C-Stimmung der Vivaldi zur Verfiigung stehenden Instrumente. Der
verwendete Umfang ist nur nach der Héhe zu eindeutig zu bestimmen:
Vivaldi geht nie iiber das ¢ hinaus, bleibt also noch innerhalb der {iber-
blasenen Grundskala, ohne Einbeziehung der durch Gabelgriffe hervor-
zubringenden To6ne ab cis“‘. Die Oktave c“—c', also die eigentliche
Clarinlage, ist mit Vorliebe verwendet, wie iibrigens die Klarinette in
beiden Konzerten iib e r der Oboe notiert ist.

Den Umfang nach unten hin zu bestimmen, ist durch eine eigentiimliche
Praxis Vivaldis in der Generalbafinotierung nicht méglich: Er schreibt
hiufig — offenbar der leichteren Uberschaubarkeit wegen — den B. c.
in den Soloteilen unmittelbar unter die Solostimme, in den Violinkon-
zerten z. B. in das System der 1. Ripienvioline. Vielfach ist aber der
Continuo sehr farbig ,instrumentiert®, er wird auch abwechselnd mit
dem Orchesterbal von anderen Instrumenten ausgefiihrt. In allen
solchen Fillen ist die Bafstimme im Bafschliissel im System des be-
treffenden Instrumentes notiert, wiahrend im BafBsystem ausdriicklich
Pausen stehen. (Sonst schreibt Vivaldi nie Pausen!) Auf den Umfang des
jeweiligen Instruments ist dann keine Riicksicht genommen, der Spieler
mullite eben durch Oktavversetzung einzelner Toéne ausgleichen (eine
Praxis, die Oberdorffer eingehend beschrieben hat):

1. Konzert, 1. Satz ab Takt 55
h

2. Geige ut sopra, Pausen im BaBsystem
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1. Konzert, 3. Satz ab Takt 24
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Alle iibrigen Systeme leer, nur im BaBsystem Pausen

Dies ist ein deutlicher Beweis dafiir, daB das Akkordinstrument wih-
rend des ganzen Satzes zu spielen hat, zur Verstérkung der BaBlinie aber
abwechselnd verschiedene Melodieinstrumente herangezogen werden.
Ubrigens notiert Vivaldi das Chalumeau-Register der Klarinette im
BaBschliissel, auch dort, wo das Instrument melodiefiihrend ist. Dieser
ist dann wie in der Hornnotation eine Oktave hdher zu lesen (siehe
Beispiel 5).

Eigenartig ist es, daBl Vivaldi die T6éne a‘ und h‘ durchweg vermeidet und
sich an den kritischen Stellen mit Hornquintenwendungen behilft. Dal3
dies nicht zufillig geschieht, beweisen mehrere Parallelstellen mit den
Oboen, so insbesondere die Takte 5, 6 im Largo des 2. Konzerts:

2. Konzert, 2. Satz, Takte 5, 6

r a due
e
SEEE TS =nras
X o - = ®

a due ir
gilcaen T 31— | | I I -
T -

Dies kénnte darauf hindeuten, dal der Komponist &dltere, noch von Joh.
Chr. Denner erzeugte Instrumente gekannt hat, bei denen es ratsam
schien, diese Tone zu vermeiden.

Typische Klarinettenmelodik oder der Klarinette eigentiimliche Spiel-
figuren, wie wir sie aus der Literatur seit Mozart kennen, entwickelt
Vivaldi nicht. Das Instrument ist vielmehr in Clarinart verwendet, wie
sie uns aus den etwa gleichzeitigen Werken Bachs vertraut ist. Dies hat
aber mit einem mangelhaften Erfassen des Wesens der Klarinette durch
den Komponisten nichts zu tun. Vivaldis Instrumentalstil kennt vor-
wiegend zwei Typen: der eine ist von der Geige her bestimmt, der andere
von der Trompete. (In zwei Violinkonzerten bezeichnet er die Prinzipal-
stimme mit ,Violino in tromba“ = in maniera d‘una tromba!) In der
Behandlung konzertanter Holzblasinstrumente zeigt sich oft genug die
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Herkunft von diesen beiden Typen, und wo z. B. Geigenfigurenwerk auf
die Oboe libertragen wird, treten nicht selten ungewdohnliche technische
Schwierigkeiten auf. Als Beispiel fiir die clarinmiBige Behandlung der
Klarinette sei folgende typische Stelle herausgegriffen:

1. Konzert, 1. Satz ab Takt 29

In den Soloteilen sind in der Regel die Klarinetten den Oboen gegen-
libergestellt, sie 16sen sich in ldngeren Gruppen, aber auch in eintaktigen
oder halbtaktigen Gebilden ab:

1. Konzert, 1. Satz ab Takt 78
?. A~
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Gelegentlich 16st sich die 1. Klarinette solistisch heraus (Beispiel 2) oder
ist im Wechselspiel mit der 2. Klarinette gefiihrt:

1. Konzert, 1. Satz ab Takt 46
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Von besonderem Interesse sind die langsamen Sétze. Der des 1. Konzerts
ist ein Trio fiir 2 Oboen und B. c., die Klarinetten schweigen. Diesen
Kunstgriff wendet Vivaldi fast immer an, wenn er fiir Blechblasinstru-
mente schreibt. Es scheint, als ob er die Klarinette nicht fiir ausdrucks-
fahig genug fiir den langsamen Satz gehalten hitte. (Ahnlich auch im
»Concerto per la Solennita . . .“) Um so eigenartiger ist das Largo des
2. Konzerts, ein Quartett fiir 2 Klarinetten und 2 Oboen. Ob es véllig
unbegleitet beabsichtigt ist — dies kommt bei Vivaldi mehrmals vor —
oder ob der 9. Takt in den Klarinetten auf ein GeneralbaBinstrument
deutet, ist zweifelhaft:

2. Konzert, 2. Satz Takt 9

2 Klarinetten |M—J—‘f——"{ . -i
-
—_ tr,
2 Oboen Ié 1 i |—-F1F:1#" 1
o

Interessant ist es, der Frage nachzugehen: wo hat Vivaldi die Klarinette
kennengelernt? Neben anderen Orten, die er auf seinen Reisen beriihrt
hat, kommt hier vor allem Mantua in Frage. Auf Grund der jiingsten
Forschungsergebnisse wissen wir, daB der ,,prete rosso“ etwa 1719—1722
Kapellmeister des Fiirsten Philipp, Landgraf von Hessen-Darmstadt, in
Mantua war. Dieser musikliebende Fiirst (T 1736), der sich schon 1707
als Heerfiihrer kaiserlicher Truppen in dieser Stadt aufgehalten hatte,
war 1714—1735 Gouverneur von Stadt und Herzogtum. In seiner Kapelle
waren neben Italienern sicherlich auch viele deutsche Musiker titig, und
es ist moglich, daB auf diesem Wege die Klarinette frithzeitig nach Italien
kam. Vivaldi bewahrte Philipp auch nach seinem Abgange eine gewisse
Anhinglichkeit, bezeichnete sich auch spiter noch gelegentlich als Ka-
pellmeister des Landgrafen und hielt sich auch nach 1722 mehrmals in
Mantua auf, so sicherlich 1732 bei der Urauffithrung seiner Oper ,Semi-
ramide“.

DaB die Klarinette in Italien friiher als in manchen deutschen Stiddten
heimisch war, beweist librigens auch Mozarts erste Verwendung dieses
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Instruments in einem 1771 in Mailand komponierten Divertimento
(K. V. 113).

Die Frage nach der Entstehungszeit der beiden Konzerte mufl vorldufig
noch offen bleiben. Die Turiner Sammlungen enthalten Einzelpartituren,
die erst in viel spdterer Zeit in Binde gebunden wurden, z. T. nach
Gattungen geordnet. Ihre Reihenfolge besagt nichts fiir die Entstehung
(auch die hier verwendeten Bezeichnungen 1. und 2. Konzert beziehen
sich auf die wahrscheinlich zufidllige Anordnung in der Sammlung).
Voraussetzung fiir eine annidhernde Bestimmung wiren umfangreiche
stilkritische und paldographische Vergleiche mit datierten Werken, eine
Arbeit, die bisher noch nicht unternommen wurde. So lassen sich zu-
nidchst nur die Jahrzehnte 1720—1740 als ungefihre Begrenzung an-
geben. Damit handelt es sich aber in den Vivaldischen Werken eindeutig
um die ersten bekannten Kompositionen fiirdie Kla-
rinette.
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DER VERGESSENE TON FRAUENLOBS

VON HEINZ ENKE

Eines der Ziele der Musikwissenschaft ist die Herstellung einwandfreier
Lesarten und Ubertragungen zur mittelalterlichen Monodie. Trotz ,er-
heblicher Schwierigkeiten“ ! zeichnen sich heute schon durchaus brauch-
bare Losungen ab, die auf der Grundlage klarer und erprobter Methoden
gewonnen wurden. Daher beriihrt es seltsam, wenn die Ergebnisse
exakter Forschung auf diesem Gebiet unberiicksichtigt bleiben. Bemii-
hungen um die mittelalterliche Monodie, die sich nicht auf die heutigen

1 Die ,erheblichen Schwierigkeiten* nimmt Alfred Reich zum AnlaB, in seinem Auf-
satz ,Der vergessene Ton Frauenlobs“ (Musikforschung, 3. Jg. 1950, Heft 1, S. 26 ff.) neue
Ubertragungen — vom Text ausgehend — zu versuchen.
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Erkenntnisse und die bereits gesicherten Sachverhalte stiitzen, miissen
von vorneherein fragwiirdig erscheinen. So erfordert der Aufsatz , Der
vergessene Ton Frauenlobs“ von Alfred Reich (s. Anm. 1) zunichst eine
genaue Nachpriifung und — wie sich dann herausstellen wird — umfang-
reiche Korrekturen. Diese mehr als notwendig erscheinende Berichtigung
soll aber zugleich zum AnlaBl genommen werden, an dem von Reich ge-
wihlten Beispiel die moderne, wissenschaftlich gegriindete Ubertra-
gungsmethode aufzuzeigen. Will man jedoch keine Ubertragung, die mit
unseren Klitteln der Darstellung dem mittelalterlichen Klangbild so
nahe wie irgend moglich kommt, sondern eine freie, vom ,Gefiihl“
inspirierte Umsetzung, so kann man ohne weiteres auf die wissen-
schaftliche Untersuchung und Fundierung verzichten.

Indessen ist der erwidhnte Aufsatz, wenn man seine Stellung zum Stand der
Forschung fiirs erste einmal unberticksichtigt 1&48t, auch in sich nicht frei von
Widerspriichen. Reich geht davon aus, daB in der mittelalterlichen Lyrik die
Musik, d. h. die dem Text unterlegte Melodie nur den dem Wort bereits
immanenten Klang herauszuheben berufen sei (S. 27). Auf dieser (an der be-
treffenden Stelle und auch sonst von Reich nicht weiter bewiesenen) Hypothese
baut er seine weiteren Folgerungen auf, deren Endergebnis darin besteht,
daB musikalischer Gehalt und Form des behandelten Liedes in einer ,reich-
haltigen, phantasievollen Gestaltung® und einer ,klaren, durchdachten Glie-
derung“ bestiinden (S. 46). So verstanden, wird der Musik hier ein hoher
Eigenwert zuerkannt, der ihr, um die Deduktionen iiberhaupt sinnvoll zu
machen, vorher abgesprochen werden mufte.

Der durchaus hypothetische Charakter der Ausfithrungen Reichs wird schon
bei der Behandlung der ersten Zeile 2 deutlich (S. 28ff.). Reich erkennt einen
,Einschnitt® im Verlauf der Zeile (iiber diesen sonst Zdsur genannten Ein-
schnitt ist weiter unten noch zu sprechen): ,Usz alter ee / schribet man uns
besunder“. In der weiteren Untersuchung sind zu der vorliegenden Weise,
deren Text Reich ohne weiteres fiir den originalen hilt, 10 Kontrafakta im
gleichen ,,Ton“ herangezogen, von diesen jedoch immer nur die erste Strophe.
Das ergibt, da die erste Distinktion mit der fiinften identisch ist, zur Priifung
und Vergleichung der Einschnitte 20 Fille. Davon ist der ,Einschnitt* im
Sinne Reichs neunmal belegt, elfmal nicht (S. 31). Wie sich daraus eine
Sicherheit fiir die weiteren Ausfiihrungen ergeben kann, ist ebenso unver-
stédndlich wie die MaBstibe, nach denen Reich die verschiedenen Dichtungen
(Kontrafakta) als ,gewandt“ oder als ,schwicher“ bezeichnet (S. 31).

Man kann Reich darin zustimmen, daB bei unmensurierter Notierung die
Rhythmisierung der Weise nicht sofort zu erkennen ist (S. 27). Nun kennen
wir aber dank der Arbeiten von Pierre Aubry, Jean Baptist Beck und vor
allem Friedrich Ludwig, Friedrich Gennrich und ihrer Schulen die mittel-

* Im folgenden wird, wie auch sonst iliblich, mit ,Zeile* die Textzeile, mit ,Distink-
tion* deren Melodie bezeichnet.

3 Eine fiir diesen Zweck sehr brauchbare Methode entwickelt Joh. Alph. Huismann in
seinem Buch: Neue Wege zur dichterischen und musikalischen Technik Walthers von
der Vogelweide ..., Diss. Utrecht, 1950.
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alterliche Monodie mit ihrer modalen Praxis recht genau.! Relch erwihnt
Gennrich zwar (S. 26), benutzt aber die gewonnenen Ergebnisse nicht, setzt
sich auch nicht mit ihnen auseinander. Gustave Reese behandelt in seinem
Kompendium 5 die Probleme der in Frage stehenden Materie ¢ viel genauer
und erschopfender, als es die Spezialarbeit Reichs tut. Zumindest stellt Reese
fest: ,That many melodies were sung in ordered rhythms, i. e. that they
constituted a type of measured music in performance whatever they have been
in MS, seems fairly certain, ...“7. Dort ist auch das Nihere iiber den Stand
der Forschung mitgeteilt; allerdings enth#lt sich Reese — wohl mit be-
griindeter Absicht — einer detaillierten Stellungnahme zu der Auseinander-
setzung Kuhlmanns mit Beck.! Im Gegensatz zu Beck, der in seiner ersten
Arbeit? durchaus der modalen Interpretation folgte, spéter aber aus dem
flinften Modus eine Binaritdat der Troubadourmelodien herzuleiten versuchte,!®
erweist Kuhlmann die Giiltigkeit der Modallehre. Seine Argumente kénnen
nicht libersehen werden. Fiir die Monodie des 13. Jahrhunderts sind nédmlich
die Theoretiker nur wenig zuverldssige Hilfsquellen. Die Trennung zwischen
Theorie und Praxis, d. h. zwischen dem ,,wahren Musiker* = Wissenschaftler
und dem nur ausiibenden Kiinstler (,jongleur“), also auch Komponisten, ist
wohl selten so scharf gewesen wie damals. AufschluBl iiber die lebendige
Kunstiibung kann nur das vorliegende musikalische Material selbst geben.
Dabei mufl man — wie Kuhlmann und die Arbeiten von Ludwig und Genn-
rich, auf die er sich stiitzt, es tun — vom bereits gesicherten Bestand ausgehen,
also von den mensural iiberlieferten Melodien. Die Riickschliisse von dort aus
(im wesentlichen durch Kontrafakta), nunmehr in Verbindung mit Theo-
retikertraktaten der Zeit gebracht, ermdglichten eine sichere Fundierung der
Modallehre fiir die Troubadour- und Trouvéremelodien, so daB3 heute an deren
ternirer, einem bestimmten Modus unterworfener Rhythmisierung nicht mehr
gezweifelt werden kann.

Fiir den franzésischen und den provenzalischen Raum sind in dieser Zeit etwa
2000 Melodien tberliefert. An diesem reichhaltigen Material konnte die

¢ In diesem Zusammenhang seien — aulBer den Arbeiten, die im Verlauf der Unter-
suchung noch mit herangezogen, bzw. erwihnt werden — wenigstens folgende noch
genannt:

Friedrich Ludwig, Die geistliche nichtliturgische, weltliche einstimmige und die mehr-
stimmige Musik des Mittelalters bis zum Anfang des 15. Jahrhunderts (Adlers Hand-
buch der Musikgeschichte, 2. Aufl. 1930, S. 157 £f.).

Friedrich Ludwig, Repertorium organorum recentioris et motetorum vetustissimi stili,
Bd. 1, Halle 1910, daraus: Exkurs II, S. 42 ff,

Friedrich Ludwig, Zur ,modalen Interpretation“ von Melodien des 12. u. 13. Jahr-
hunderts (Zeitschr. der Internat. Musikgesellsch. XI, 1910, S. 379 ff.).

Pierre Aubry, La rhythmique musicale des Troubadours et des Trouvéres (Revue Mu-
sicale, Paris 1907, Juni-Juli).

Anton Maria Michalitschke, Theorie des Modus, Regensburg 1923.

Anton Maria Michalitschke, Studien zur Entstehung und Friihentwicklung der Men-
suralnotation (Zeitschr. f. Musikwissensch. XII, 1929, S. 257 £f.).

¥ Gustave Reese, Music in the middle ages, New York, 1940.

¢ Uber Fragen der Ubertragung s. insbesondere 6. Aufl. S. 206 ff., lber Minne- und
Meistersinger S. 232 ff.

a. a. O. S. 206.

¢ Georg Kuhlmann, Die zweistimmigen franzésischen Motetten des Kodex Montpellier,
Faculté de Médecine H 196.. (in: Literarhist.-musikwissenschaftl. Abhdlg., Bd. 1,
Wiirzburg 1938) S. 128 ff.

* Jean Baptist Beck, Die Melodien der Troubadours, StraBburg 1908.

©“ Jean Baptist Beck, Les chansonniers des Troubadours et des Trouveéres, Paris 1927,2Bde.
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Richtigkeit der modalen Interpretation immer wieder gepriift und nach-
gewiesen werden. Allerdings steht es mit dem mittelhochdeutschen Bereich
anders. Die Uberlieferung an Melodien ist mehr als diirftig, eine Nachpriifung
deshalb auBerordentlich erschwert. Zudem wurde auch behauptet, daB die
Rhythmisierung, die fiir die romanische Lyrik gilt, nicht auf die mhd. Ver-
héltnisse libertragen werden konne 1. Aber es bestehen engere Verbindungen
zwischen den Trouvére-Liedern und dem Minnesang, als man gemeinhin
anzunehmen geneigt ist. Die erste offensichtliche Beriihrung entstand, als
Beatrix von Burgund an den Hof ihres Gemahls, Friedrich Barbarossa, den
Trouvére Guiot de Provins mitbrachte. Sein EinfluB auf deutsche Dichter
148t sich vor allem bei Friedrich von Hiisen nachweisen 12, Gennrich hat nun
in einer Reihe von Arbeiten die Querverbindungen und entscheidenden Be-
einflussungen fiir den weiteren Verlauf des Minnesangs aufgezeigt !3. Demnach
steht eine modale Interpretation auch der mhd. Texte auBer Frage.

Heinrich von MeiBlen, genannt ,Frauenlob, starb 1318, also etwa 100
Jahre nach der Bliitezeit des Minnesangs. Die Kolmarer Hs. gibt im
Verhiltnis dazu eine recht spite Uberlieferung. Die von Reich benutzte
Ausgabe von Runge * gibt einen diplomatischen Abdruck der Hs. Wes-
halb Reich diese Ausgabe—ohne eine Begriindung dafiir zu versuchen—
»recht mangelhaft“ nennt (S. 27), ist unverstindlich. Der Wert der Aus-
gabe liegt vor allem darin, daB sie die Melodien und Texte quellengetreu
wiedergibt. Freilich enthélt sie einige Fehler, die Zitzmann in seiner
Untersuchung der Weisen der Kolmarer Hs. berichtigt !5. Da Reich diese
Berichtigung offensichtlich nicht kennt, libernimmt er nicht nur von
Runge einen Fehler, sondern ,berichtigt“ sogar nach diesem Fehler einen
anderen Melodieteil (s. u.).

Zitzmann geht von den von Kuhlmann erarbeiteten Erkenntnissen aus.
Die Frage ist, wie weit diese auf nichtfranzosische Liedkunst angewendet
werden konnen. Fiir den mhd. Bereich zumindest des 13. Jahrhunderts
konnte Gennrich — wie schon oben ausgefiihrt — den Nachweis erbrin-
gen, daf3 die modale Interpretation auch hier unbedingte Giiltigkeit hat.

11 S0 vor allem Blitzler in seinen ,Untersuchungen zu den Melodien Walthers von der
Vogelweide“ (Jena 1940), der phonetische Quantitit und Qualitdt mit der musikalischen
identifiziert. Dariiber s. weiter unten.

12 ygl. besonders die Kontrafaktur, die Gennrich in seinem ,Grundri3 einer Formen-
lehre des mittelalterlichen Liedes...“ (Halle, 1932) auf S. 197 mitteilt.

13 Von den zahlreichen Arbeiten seien hier aufgefiihrt: Sieben Melodien zu mittelhoch-
deutschen Minneliedern. (Zeitschr. f. Musikwissensch. VII, 1924, S. 65 ff.) Zur Ursprungs-
frage des Minnesangs. (Dtsch. Vierteljahrsschrift f. Literaturwissensch. u. Geistesgesch.,
VII, 1929, S. 187 ff.) Das Formproblem des Minnesangs. (Dtsch. Vierteljahrsschrift f.
Literaturwissensch. u. Geistesgesch. IX, 1931, S. 285.) Die Strafburger Schule flir Musik-
wissenschaft, Wiirzburg 1940. Melodien Walthers von der Vogelweide. (Zeitschr. f. dtsch.
Altertum LXXIX, 1942, S. 24 ff.) Zu den Melodien Wizlavs von Riigen. (Zeitschr. f.
dtsch. Altertum LXXX, 1943, S. 86 f£.) Der deutsche Minnesang in seinem Verhiltnis zur
Troubadour- und Trouveérekunst. (Zeitschr. . dtsch. Bildung II, 1926, S. 536 ff.) Inter-
nationale mittelalterliche Melodien. (Zeitschr. f. Musikwissensch. XTI, 1929, S. 259 ff.
und 321 ff.)

1 Otto Runge, Die Sangesweisen der Colmarer Handschrift und die Liederhandschrift
Donaueschingen, Leipzig 1896.

1 Rudolf Zitzmann, Die Melodien der Kolmarer Liederhandschrift in ihrer Bedeutung
fiir die Musik- und Stilgeschichte der Gotik (in: Literarhist.-musikwiss. Abhandig.,
Bd. IX, Wiirzburg 1944).
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Zitzmann zeigt, da man (wie es Biitzler tut) weder von der Qualitéat
noch von der Quantitdt der Textsilben auf die Tondauer schlieBen
kann 1%; damit ist das einzige Gegenargument (gegen die Modallehre)
entkriftet. Sollte dieses Argument nadmlich zu Recht bestehen, dann
miifte man auch Worte mit kurzen Silben (wie z. B. ,,Gott“) innerhalb
vorwiegend syllabischer Deklamation nicht auf einen langen Ton singen
konnen! Viel wichtiger in unserem Zusammenhang ist aber eine Ent-
deckung Zitzmanns in bezug auf das, was Eberth in seiner Beschreibung
und Untersuchung der Kolmarer Weisen !” eine ,Schreibmanier des
Schreibers“ nennt. Diese als pliziert in Erscheinung tretende Notenform,
die zwischen die normale Quadratnotation eingestreut auftritt, ist ge-
legentlich bereits die Andeutung einer mensurierten Schreibweise, d. h.
die beiden Notenformen stellen eigentlich den Wechsel von Virga und
Punktum dar 8. Diese Stellen erweisen die modale Struktur der be-
treffenden Weise. Wenn man weiterhin bedenkt, daf3 die Ars Nova, die
um 1300 in Frankreich eine stilistische Wende bringt, erst viel spéter
in Deutschland Eingang fand, d. h. also, daB3 eine mogliche Auflockerung
des verbindlichen rhythmischen Grundschemas fiir die Zeit Frauenlobs
in Deutschland noch gar nicht angenommen werden darf, so wird man
sich unschwer fiir die modale Interpretation seiner Weisen, wenn nicht
des groBten Teiles der Lieder der Kolmarer Hs., entscheiden. Dazu
kommt ein deutlicher Hinweis, den die Hs., die ja aus einer spéteren
Zeit stammt, am Anfang des vergessenen Tones selbst gibt, nédmlich:
,In antiquo dictamine“. Diese Bemerkung iibergeht Reich, obwohl er
sie mit abdruckt.

Niemals wurde jedoch iliberhaupt angezweifelt — auch nicht von den
Verfechtern der Binaritdt —, daB die Lieder anders zu iibertragen seien
als in einem vorgeordneten Schema, dem, was Reese einen ,ordered
rhythm“ nennt (s. 0.). Nichts erscheint deshalb fragwiirdiger als die Ab-
leitung eines freien Rhythmus aus einer mehr oder weniger willkiirlich
konstruierten Metrik des Textes. Man versuche auf diese Art einmal
voraussetzungslos, die musikalische Gestalt eines Volksliedes aus dem
19. Jahrhundert nur aus dem Text und der unrhythmisierten Melodie
abzuleiten!

Bedingung fiir ein solches (wie wir schon betont haben: mehr als zweifel-
haftes) Verfahren wére allerdings die richtige Behandlung des Textes
in bezug auf die Koordinierung zur Melodie. Die erste Zeile unseres
vergessenen Tones lautet in der Hs.: ,Usz alter ee schribet man uns
besunder“. Reich verédndert das bedenkenlos in: ,,Uz alter e schribet man
uns besunder“. Nun weiB} jeder, der sich nur etwas mit der betreffenden
Materie befaBt hat, daB ,schribet“ einsilbig zu lesen ist, daB also das

18 a, a. O. S. 10 ff.

17 F. Eberth, Die Liedweisen der Kolmarer Handschrift und ihre Einordnung und
Stellung in der Entwicklungsgeschichte der deutschen Liedweise im 14.—16. Jahrhundert,
Gottinger Diss., Detmold 1933.

% a, a. 0. S. 141f.
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»e“ der zweiten Silbe in jedem Fall zu elidieren ist. DaBl es — wie Reich
gern moéchte — im Mhd. zwischen zwei Hebungen vier (!) Senkungen
gegeben hitte, ist schlechterdings unmoglich. Freilich muBl man zu sol-
cher Annahme kommen, wenn man den Text willkiirlich anordnet, um
den vermeintlichen Akzent auf ,schribét“ zu vermeiden. Tatsdchlich
liegt durchweg ein alternierender Rhythmus vor, der eine derartige
Verbiegung vollig liberfliissig macht. Das ,,ee“ ist ndmlich zweisilbig
zu lesen. In fritheren Formen ,ewe“ lautend, im Mhd. meist ,,é“ oder
»,ee“ (einsilbig) geschrieben, geht das Wort, das den Bedeutungskreis
»lex“ umschlieBt, allmédhlich in die nhd. (zweisilbige) Form von , Ehe*
iiber. Die Annahme, da8 in der fiir das Mhd. spdten Zeit von Frauenlobs
Wirken ,ee“ zweisilbig zu lesen ist, scheint nicht nur gerechtfertigt,
sondern gibt auch die einzig moégliche und vollig natiirliche Anordnung
des metrischen Schemas:
»Usz al-ter é-e schribet man Uns be-sun-der“

Die Frage nach einer Zisur eriibrigt sich also. Derartig scharfe Ein-
schnitte (im Sinne Reichs) deuten auch zumeist auf den dritten Modus
hin; allerdings findet sich diese Z&sur dann beim Zehnsilbler, der recht
h&aufig im dritten Modus steht, im allgemeinen nach der vierten oder
sechsten Silbe. Hier ist jedoch ganz eindeutig der erste Modus gemeint.
Darauf verweist nicht nur das (alternierende) metrische Schema, sondern
auch die einzige Aufspaltung (bei ,,uns“) dieser Distinktion. Entsprechend
der weiblichen Endung des Reimes ist die Reimsilbe zu dehnen. Reich
mochte auch die Anfangsnote dehnen. Die Auftaktsdehnung ist nicht
ungebrauchlich, jedoch erscheint sie hier nur wenig sinnvoll, da sich
daraus erhebliche Lingen ergeben wiirden. Die Dehnung mufl dann
namlich konsequent, d. h. am Anfang jeder Distinktion gebracht wer-
den. Reich meint, weil es im Text ,,zu“ heiBt, nicht etwa ,,ze“, miiBte die
Note dafiir ein Viertel statt eines Achtels sein (S. 29). Die Unsinnigkeit
einer solchen Behauptung liegt auf der Hand. Freilich gilt wohl auch
hier, was Kuhlmann ganz allgemein von der Gesangspraxis sagt: , Die
Modifikationen in der Ausfiihrung sind etwas so Selbstversténdliches
fiir den ausfiihrenden Kiinstler, daB es nicht nétig ist, Schwankungen
des GrundzeitmafBes im Notenbild auszudriicken* 19,

Wir stellen nun Reichs Wiedergabe der ersten Distinktion der exakten
modalen Ubertragung gegeniiber, und zwar in der gebriuchlichen Form,
d. h. Viertelnoten als Grundwerte und Taktstriche statt der Akzente:

Reich:
A v v v viv v \ A\
N
T —
I i = b SP— T I |
S, I i — D=t }
1. Uz al - ter e schri-bet man uns be - sun - der

Y a, a. O. S. 152.
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modale Ubertragung:

T T T T I e | T
| I [ |
| | f } !

| — BT
— Uy U

1. Usz al - ter e ~- e schribet man uns be - sun - der

Man sieht, wie in der Fassung Reichs die Melodie in eine vermeintlich aus-
drucksmiBige Motivik, die ihr iberhaupt nicht zukommt, gepret und ge-
spalten wird. Ein wichtiges Argument fiir Reich besteht darin, daB sich
der Vortrag beschleunigt, wenn sich in der ,,Senkung“ die Silben héufen,
,denn das GesamtmaB mufl ja immer einigermaBen erhalten bleiben“
(S. 28). Weiterhin verkiirzt er den zu ,schri-“ gehorigen Wert (warum,
ist nicht klar) und erhilt eine Distinktion, die deutlich in zwei Teile ver-
schiedenen Charakters zerfdllt. Darauf baut er seine ganzen weiteren
Folgerungen auf. Behandelt man aber den Text richtig — wie oben ge-
zeigt —, so wird allein schon dadurch Reichs Deduktion unmdglich. Man
kann sein Vorgehen, nach dem sinntragende Worter lange Notenwerte,
der iibrige Text entsprechend kiirzere erfordern, noch nicht einmal als
von modernem Musikempfinden beeinfluflt bezeichnen, so sehr entbehrt
es jeder musikalischen und musikédsthetischen Grundlage. Schlieflich
wird damit einer absoluten Willkiir Tiir und Tor gedffnet und werden
die Regeln des musikalischen Ausdrucks — einschlief3lich der Wortaus-
deutung! — schematisiert und zu einem erheblichen Teil sogar ignoriert.
Untragbar ist aber vor allem der Zwang, der der Musik auferlegt wird.
Schon das blofe Dasein von Kontrafakturen, d. h. Unterlegung eines
neuen Textes zu einer bereits vorhandenen Melodie, beweist zumindest
eine Gleichberechtigung der Musik gegeniiber dem Text. Wie will man
dann die musikalische Gestalt einer Weise, zu der es ein Dutzend oder
noch mehr Texte gibt, von denen man noch nicht einmal weil}, welcher
der originale ist, aus dem Text konstruieren!

Noch bedenklicher werden die ,,Umgestaltungen“ und ,,Ausdeutungen“
in der zweiten Distinktion, wenn Reich bedenkenlos von terndrem zu
bindrem Rhythmus springt, ein Verfahren, das jeder sachlichen Grund-
lage entbehrt, denn die Einheit des rhythmischen Schemas ist die Vor-
bedingung jeder mittelalterlichen Musik. Reich gewinnt die rhythmische
Struktur der zweiten Distinktion in Analogie zu seiner auf Willkiir ba-
sierenden Methode in der ersten Distinktion, die dort schon hinreichend
kritisiert wurde. Wir wollen uns eine Stellungnahme zu der Uber-
tragung, die Reich von den iibrigen Distinktionen auf dhnliche Art her-
stellt, ersparen, da er immer wieder gegen die gleichen Grundsétze und
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einfachsten Tatbestinde versto8t. Es soll nun die exakte Ubertragung
der ganzen Weise folgen:

1a 18 o
| [ 1 1 1
| I | 1} it | L I
3 5
1 | | 1 1] | | | 1 T | B}
1. Usz al -ter e - e scribet man uns be - sun - der
5. Zu ba-bi-lon da waz der kung ge -ses - sen
Y 0
r | | 1
I T = T I I I I i =
—1 =t — e
2. Von ei - nem kun - ge liest mandoch ein wun - der
6. Zu ei - ner zyt- ten hett er sich ver - mes - sen
20 28 ™1
I 1 | 11 1
¢ | 1 | ! } l ) ) i | I

3. Wie der so gar ge - wal - tig was 20
7. Wie daz mit gros - zer her - ren wer

18 (OF]
P I | I |
T —— : s E—— | -
% | L | ) 1 =
o ' - |
4. U-ber 2 all  welt ge-mey =~ ne??

8.Wann er doch al - ters ei =~ e

* 115, hat in der 3. (bezw. 7.) Dist. F (es werden hier die mittelalterlichen Noten-
bezeichnungen verwendet), sonst (d. h. in der 10. und 14. Dist.) G. Reich schreibt
iiberall F-a-c, ohne liberhaupt anzugeben, daB er die urspriingliche Lesart (der 10. und
14. Dist.) &ndert. Die ausgesprochen pentatonische Wendung G-a-c der 10. und 14. Dist.
finden wir auch sonst in der Weise angedeutet, z. B. in der 1. Dist.,, wo es am SchiuB
heiBt: a-G-a-c-c. Mit gréBerer Berechtigung wird man daher das F in der Parallel-
stelle (3., bzw. 7. Dist.) in G verbessern diirfen, statt umgekehrt, denn das G ist zweimal
in Parallelstellen und einmal in einer analogen Stelle belegt, das F dagegen liberhaupt
nur einmal.
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204 2 ﬂ var.
[ 11 1
o) ) X X . ,
| | | 1 ] | I 1 1 N N | -
—i ——
o
9. Und do er uff dem stu - le sasz
2 avar. w1
I 1 T 1
f ; ; ;

3 | —7J
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10. Gar up - pic - lich er sich2® ver - masz

| | | |

1 =

QL

18 2

11.,Ich bin en ku - nig r - che®

A &

[4) :
e e —
) | ! ! | B G |

{ 1 | O | | D | | I}
T —1! | —1 1

St

12. U - ber?V all kun - ge die uff er-den md-gen we - sen

* Das ,Uber” (Beginn der 4. und Beginn der 12. Zeile) fillt aus der metrischen Anordnung
des Textes heraus. Die entsprechenden Stellen der Kontrafakta haben immer eine ein-
wandfrei auftaktige Lesart, die die Vermutung nahelegt, daB unsere behandelte Weise
nicht die ursprilingliche Fassung darstellt, da der Text also entweder nach einem
bereits vorgegebenen Schema gedichtet wurde (und zwar nicht geschickt genug) oder,
daB die spitere Uberlieferung einen ursprilnglich nicht vorhandenen Fehler enthilt.
Es wire durchaus denkbar, dal an beiden Stellen — wie auch sonst hiufig im Mhd, —
nicht ,all“, sondern ,alle“ zu lesen ist, daB also ,liber“ einsilbig auftaktig ist:

0 ;

T

| | |
i ] | 0 L 1

L) - ' '
12. Uber al - le kun - ge

2 Als SchluB der 4. (bezw. 8.) Dist. schreibt Reich einen Fehler Runges ab. In der Hs.
heilt es a-h-a, nicht c-d-c (vgl. Zitzmann, a. a. O. S. 150). Auf Grund dieser fehlerhaft
wiedergegebenen Stelle ,verbessert“ Reich die bei Runge noch richtig abgedruckte
SchluBkadenz und ebenso den Schluf3 der 11. Dist. (und zwar wieder, ohne zu erwéhnen,
dag er die Melodie — willkiirlich — veréndert). Die Tonart des Liedes steht deshalb gar
nicht in Frage. Es handelt sich nicht um ein ,mixolyd.?%, sondern um einen einwand-
freien Tonus peregrinus, der landldufig mit ,dolisch“ bezeichnet wird.
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14. Und kem got sel - ber zu mir her *

18 2
| 1
0O : : . ; .'
] | I ] I | | | | )
. | =Y ] | ] ﬂ
= | &
] | ) | I | |
S I | S— |
15. Er must mir doch ent - wy - chen.” 22

Selbstverstidndlich lautet die Weise jetzt anders, als sie Reich in seiner
Ubertragung lieferte. Auch die tonalen Verhiltnisse haben sich geéndert.
Man sieht das fiir die Meisterweisen im allgemeinen typische , Motiv-
mosaik*, das wohl schon auf frithere Praktiken zuriickgeht und sich hier
gewissermaBen in einem Ubergangsstadium zu einer mehr und mehr
formelhaften Anwendung befindet. Trotzdem ist es Frauenlob in hohem
MaBe gelungen, die Form nicht blo8 schematisch, sondern aus der Be-
wegung der Melodie selbst heraus zu binden.

Der Stollen besteht aus (zweimal) vier Distinktionen. Die erste beginnt
sofort auf der Reperkussionsbasis, ohne Initium. Zur formalen Unter-
suchung sei sie in drei Gruppen, die im weiteren Verlauf der Weise
immer wiederkehren, zerlegt2: a, 8, 1. a ist die Reperkussion, f der
Abstieg zur Finalis und @1 eine kadenzierende Wendung wieder zur
Reperkussionsbasis, gleichsam als HalbschluB.

a B w1
| 11 | |
/) T +—1— - - |
f ] ] F | ! . . .
1...

5 v

u In der Verwendung der Zeichen folgen wir Gennrichs ,GrundriB einer Formen-
lehre.. .“ (s. 0.).
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Die nichste Distinktion bringt zwei neue Glieder, die mit ¥ und d be-
zeichnet sein sollen. Der Rest des Stollens baut sich aus bereits vor-
handenem Material auf: Die 3. (bzw. 7.) Dist. versetzt a auf die Héhe der
Finalis. Dieser Unterschied wird mit 1a und 2a verdeutlicht. Es folgt
entsprechend die Gruppe 28, daran schlieBt sich die SchluBgruppe @1,
hier ohne weibliche Endung; deshalb erscheint das ¢ nur einmal. Die
4. (bzw. 8.) Dist. schlieBt mit 1 und dem nun als GanzschluB auftreten-
den @2 den Stollen ab.

Die gleichen Motive treten auch wieder im Abgesang auf, und zwar a
immer am Anfang einer Dist. (9.: 2 a, 10. als Variation infolge eines
vorherigen gleichstufigen Anschlusses: 2a var. und 14.: wieder: 2a), B
immer am Anfang oder in der Mitte einer Dist. (9. variiert, bis zum F
herabfiihrend: 28 var., 11.: 18 am Anfg., 14.: 28 in der Mitte und 15.: 18
wieder am Anfang entsprechend der 4., 8. und 11. Dist.) und ® als
Halb- (w 1) und GanzschluB} (w 2) am Ende der 10., 11., 14. und 15. Dist.
Die 12. und 13. Dist. bringen neue Gruppen; Analogien zu den bereits
vorhandenen Motiven sind fraglos vorhanden, sie scheinen jedoch sehr
zufdlliger Natur zu sein. Die einzige genaue Entsprechung besteht zwi-
schen dem SchluB der 13. Dist. und § als Schluf der 2. Dist. AuSerdem
ist der Mittelteil der 12. Dist. mit dem Anfang der 13. Dist. identisch
bis auf eine Variante (das d erscheint in der 12. Dist. erst auf dem
Volltakt, wéhrend es in der 13. antizipiert wird) und eine, vom Ver-
lauf der folgenden Melodie abhingige Abbiegung nach unten. Fiir die
beiden Distinktionen soll also geschrieben werden: 12.: ¢ {1, 13.: {2 4.
Es ergibt sich daher detailliert folgendes Bild des musikalischen Aufbaus
der Weise (gleiche Gruppen seien zur besseren Ubersicht untereinander
geschrieben und das Text- und Reimschema der Vollstdndigkeit wegen
dazu gesetzt):

1. Dist. 2. Dist. 3. Dist. 4. Dist.
1218 w1 ) 2028 w1 18 w2
—— a— e— — — — — —
— 5a— — 5a<— v‘lb ~—3c—
5. Dist. 6. Dist. 7. Dist. 8. Dist.
1a 18 o1 70 2028 1 1B w2
— — e— — — — — —
~5d— ~5d< _4e ~3c—
9. Dist. 10. Dist. 11. Dist.
20 ;,Bvar. 2@ var. W1 1,30)2
e memcs———— ———— emm— D e

~ 4b ~4b ~3f
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12. Dist. 13. Dist. 14. Dist. 15. Dist.
e & §20 2a28 w1 18 w2

~—— — em— — — “— e—
— 68— —6g— —4e —3fc

Als (angenéherte) GroBform lieBe sich dieses Ergebnis auch so schreiben:

A B

AB

CB|DB

wobei man sich klar sein muf}, da C in starker Abhingigkeit, D in
schwicherer zu A bzw. B steht.

Die von Reich herausgearbeitete Gegensétzlichkeit zwischen zwei Mo-
tiven ist also weiter nichts, als der normale Ablauf einer Melodie ver-
langt: Ein Anfangsmotiv (a ), eine Zwischengruppe () und die Kadenz
(w ). Freilich konnte Reich, da er auBler seiner falschen rhythmischen
Interpretation auch die tonale Anlage der Weise zerstort hat, die Ent-
sprechungen der Motivgruppen nicht richtig iibersehen. Eine starke
Regelhaftigkeit ist unverkennbar, wie sie ja auch den meisten anderen
Meisterliedern zu eigen ist. Besonders die Einteilung in Anfangsmotiv,
Zwischengruppe und Kadenz kehrt immer wieder. Aus diesen werden
dann (wie auch der ,,vergessene Ton* zeigt) die weiteren Gruppierungen
des Gesamtaufbaus gewonnen, oft in sehr schematischer Art. Allerdings
dominiert bei Frauenlob noch der lebendige FluB der Melodie iiber die
Formel.

DIE ERSTFASSUNG
DES MOZARTSCHEN KLAVIERKONZERTS KV 450*

YON HANS JOACHIM MOSER

Aus der Festschrift
zu Max Schneiders 75. Geburtstag

Wihrend der nun dreiundvierzig Jahre, die mich mit Max Schneider
freundschaftlich verbinden, hat dieser auch als Forscher immer eine
schéone Musiknihe bewiesen. Das bestimmte die Richtung dieser Themen--
wahl. Wiahrend meiner fast zwei Jahre in Weimar erwies ich nicht nur
den dortigen Klassikerstdtten erneute Reverenz, sondern machte auch
den musikalischen Kostbarkeiten der Ilmstadt meine Aufwartung —
die wertvollste diirfte die autographe Partitur des Mozartschen B-dur-

* Siche Notenanhang am SchluB dieses Heftes.
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Klavierkonzerts sein, die von Hummel iiber GroBherzogin Maria Paw-
lowna auf die Landesbibliothek gelangt ist.

Da gilt es gleich, A. Einsteins Bearbeitung des Kochelverzeichnisses zu
berichtigen, wo man liest: ,,Im letzten Satz sind einmal 14 Takte und
vor dem SchluB3 8 Takte eingeschoben.“ In Wahrheit handelt es sich nur
um einen einzigen achttaktigen Einschub 14 Takte vor SchluB. Dann
heif3t es am gleichen Ort: ,Im ersten Satz des Autographs sind mehrfach
Passagen, im zweiten vom 3. Takt an einige Takte des Themas wesentlich
gedndert, nachdem die Solostimme, der BaB3 und die erste Violine ge-
schrieben waren. Die Anderungen sind dann allenthalben durchgefiihrt.“
Das ist richtig. Aus dem Tatbestand 148t sich aber wohl noch mehr ge-
winnen. Zum Gliick sind die Streichungen so zuriickhaltend ausgefiihrt,
daB sich das Durchgestrichene iiberall ohne jeden Zweifel lesen 148t; der
Vergleich beider Lesarten ermdoglicht reizvolle Einsichten in die Tendenz
der Mozartschen Anderungen, die man wohl durchweg als wesentlichc
Verbesserungen teils nach der Seite groBerer Wirksamkeit, teils stren-
gerer Substanzgemeinschaft, gelegentlich auch reicheren Kontrastes
wird deuten diirfen. Da die gedruckte Endfassung in der Gesamtausgabe
leicht zur Hand ist, seien hier kiirzehalber nur die ersten, dann ver-
dnderten Lesarten des Kopfsatzes hergesetzt: (Notenanhang 1).

Noch weit ergiebiger ist die Handschrift beim 2. Satz, und zwar deshalb,
weil Mozart ja derart Kopfarbeiter war, da8 er seinen Ehrgeiz (wie nach-
mals Spohr) darein setzen konnte, in seinen Niederschriften moglichst
nichts zu korrigieren, weshalb bekanntlich Skizzen und Arbeitsdenkmale
von ihm so selten sind. Hier erkennt man nun aber einmal die Reihen-
folge, in der er das im Kopf ldngst fertige Werk in die Partitur gesetzt
hat: vom Solopart — soweit er ihn anderswo nicht vielleicht iberhaupt
nur halb skizziert lieB — das Ganze, vom Orchester zunichst nur die
AufBlenstimmen, worin sich (man denke an Héndels berithmtes Jephtha-
Autograph) offensichtlich ein Rest alter GeneralbaB8-Ubung erhalten
hat. Besagte Anderung des Themas hat nun aber nicht bloB etwaige
Abweichungen des Harmonieverlaufs bei sonst gleichbleibender Kon-
zeption der Solopartie nach sich gezogen, sondern es quellen damit zu-
gleich eine Menge neuer kleiner Eingebungen im Einzelnen auf, und der
Meister hat zugleich die Klavierrolle in wesentlich hohere und gldnzen-
dere Lage hinaufgeschoben. Man kann sagen: wir haben da den Satz in
ciner Friihgestalt, die zu kennen dhnlich reizvoll anmutet, wie wenn man
einen nachmals beriihmt gewordenen Kupferstich mit dem Abzug nach
einem noch unvollendeten Plattenzustand vergleichen darf. Und wir
diirfen die Rekonstruktion dieses Andantes vom Standpunkt der Mozart-
schen Schaffenspsychologie aus nicht weniger als willkommene Kost-
barkeit begriiBen.

Zwecks leichteren Zusammenreimens des Ganzen seien die Takte ge-
zdhlt und jedes Formglied des 32taktigen Themas mit einer Majuskel
bezeichnet. Es ergibt sich also 1—8=A, 9—16 =B, 17—24 =C,
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25 — 32 = D. Dazu zwei Variationen: 33 — 40 = A1, 41 — 48 = B!, 49 —
56 = C!, 57— 64 = D!; 65— 72 = A2 73— 80 = B2, 81— 88 = C?, 89 —
101 (Penultima-Erweiterung) = D2 SchlieBlich eine Coda: 101 — 105=E,
105 — 109 = E!, 109 — 113 = F. Der Themenbeginn hatte nach den
ausgestrichenen 2 Tonlinien gelautet:

Take 3

J
(il

r~
1. Violine — N— N— N—

So schilt sich fiir das Thema folgende Urgestalt heraus: (Notenanhang 2).
Und die weiteren Abweichungen der Solopartie von dem nachmals
gedruckten Wortlaut sind diese: (Notenanhang 3).

Es wiirde eine anschauliche Illustration zu Mozarts Gestaltungswollen
ergeben, wenn man beide Fassungen des Satzes, die anfidnglich konzi-
pierte wie die endgiiltig ausgefiihrte, samt dem im ersteren Fall un-
schwer ergidnzbaren Orchesterpart unmittelbar untereinander drucken
wollte.
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BERICHTE UND KLEINE BEITRAGE

BEMERKUNGEN ZUM THEMA ,SINN UND WESEN DER MUSIK™'
VON PAUL MOOS

Die AuBerungen Hans Engels iiber ,,Sinn und Wesen der Musik“ 2 sind gewi3
ein wertvoller Beitrag zur Entschleierung des musikalischen Horens, aber an
einem wichtigen, ich darf wohl sagen, entscheidenden Punkt lassen sie deutlich
die Kluft erkennen, die das rein musikwissenschaftliche Denken von dem des
Philosophen trennt. Im AnschluB8 an Schering bezeichnet Engel als den Grund-
begriff seiner Ausfithrungen den des Symbols, und zwar in der Weise, daB3
ihm die Symbole als konventionell und wechselnd gelten. Symbol ist fiir ihn
das Kreuz als Zeichen des Christentums, das Schwert als Zeichen des Ritter-
und Kriegertums usw. Einen anderen und weitergehenden Sinn jenes grund-
legenden Begriffes erwihnt er nicht, zieht er nicht in Betracht, scheint er nicht
zu kennen.

Damit haben wir schon den Punkt erreicht, der ihn grundséitzlich vom Philo-
sophen trennt. Dieser versteht jenen Begriff in einem anderen, nicht konven-
tionellen, sondern viel tieferen metaphysischen Sinn, ndmlich als Gehalt,
Geist, Ausdruck oder Symbol der im Sinnenschein sich kundtuenden Idee.

Es ist unmoglich, in Kiirze die eigentliche Bedeutung dieser Worte dem zu
ubermitteln, dem sie noch nicht aufgegangen ist. Es bedarf dazu jahrelangen
Denkens und Sich-Beschiftigens mit den GroBmeistern der Philosophie und
Asthetik. Wohl aber darf hier, in dem Fachorgan der Musikwissenschaft, der
grundsétzliche Unterschied hervorgehoben werden, der die beiden Auffassun-
gen trennt.

Ob ein musikalisches Werk symbolhaltig ist in Scherings und Engels Sinn,
das entscheidet nicht den kinstlerischen Wert, sondern ist eine mehr dullere
Eigenschaft. LdBt es dagegen den Symbolgehalt in der vom Philosophen
gemeinten Bedeutung vermissen, dann hort es damit auch auf, kiinstlerisch
wertvoll zu sein, wird zum bloflen Spiel der Formen. Daher darf der Philosoph
mit Recht sagen, da3 er vom Vertreter der Musikwissenschaft in seiner letzten
und eigentlichen Meinung nicht verstanden worden ist.

Engel findet die von den neuzeitlichen Asthetikern gegebene Deutung der
Musik unbefriedigend. Fiir ihn gibt es liberhaupt kein einheitliches Wesen
der Musik, sondern nur ein Auseinanderfallen in die Stile und Gestaltungs-
moglichkeiten der verschiedenen Zeiten, Linder, Vélker. Man iibertrage diese
Art der Betrachtung auf andere Kunste, auf Dichtkunst und bildende Kunst,
um sogleich ihrer Unhaltbarkeit inne zu werden. Nicht ein Auseinanderfallen
in einzelne, voneinander unabhingige AuBerungsweisen offenbart sich dem
eindringenden Blick, sondern, im Gegenteil, ein in der Tiefe wirkendes Grund-
gesetz, das die afrikanische Negerplastik nicht weniger umfaBt als den vati-

1 Die Schriftleitung gibt diese Stellungnahme des hochbetagten und sehr verdienten
Verfassers gern wieder. Sie mdchte den Lesern der Zeitschrift nicht vorenthalten, was
Paul Moos in einem Begleitschreiben dazu bemerkt: ,Diese Bemerkungen enthalten
gewissermaBen mein wissenschaftliches Testament, das letzte Grundsidtzliche, das ich
den Vertretern der Musikwissenschaft noch sagen mochte.

* Mf. 3, S. 204.
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kanischen Apoll und Laokoon. In der gleichen Weise umfait das musikalische
Grundgesetz die Musik der Neger nicht weniger als die der Klassiker. Wie
wiére iiberhaupt eine einheitliche Wertung durch die Geschichte der Musik
moglich, wenn es nicht einen einheitlichen, fiir alle Erscheinungen geltenden
MaBstab gidbe? Dies alles weil Engel gewill ebenso gut wie ich, aber in seinem
Denken als Asthetiker kommt es nicht zur Auswirkung; da dridngt der Musik-
wissenschaftler den Philosophen zuriick. Moge er mir verzeihen, daf ich diese
meine Meinung in aller Offenheit und Riickhaltlosigkeit ausspreche, aber es
handelt sich ja doch um eine uns alle tief beriihrende Frage.

Was aus der Asthetik in den Hinden der Empiriker wird, dafiir haben die
letzten Jahrzehnte wahrlich Beispiele in Hiille und Fiille gebracht. Sind die
Vertreter jener Richtung immer noch nicht geniigend gewarnt? Glauben sie
immer noch, zur Beantwortung der letzten entscheidenden Fragen berufen
zu sein? Ich nenne die Namen Kretzschmar und Riemann, deren liberragende
Bedeutung in ihrem eigentlichen Gebiet von keinem Urteilsfdhigen angezwei-
felt wird, die aber im Bereich der Asthetik jeden Halt verloren. Wenn ich in
diesem Zusammenhang den Namen Mersmanns erwidhne, dann tue ich ihm
gewiB kein Unrecht. Er nennt seine eigene Lehre eine ,,angewandte“ Asthetik.
Was will er damit sagen? Liegt in diesem Adjektiv nicht das Eingesténdnis,
daB das, was er bietet, weniger dem Bereich der Asthetik oder Philosophie
angehort als dem der Theorie oder Kunstwissenschaft? Gewif3 ist sein Gefiihl
der Uberlegenheit iiber den Philosophen berechtigt in allem, was die geschicht-
liche Entwicklung und die technischen Ausdrucksmittel der Musik betrifft. Dies
Verhiltnis dndert sich aber von Grund aus, sobald es sich nicht mehr um die
Mittel des Ausdrucks, sondern um diesen selbst handelt. Wie alles Schone, so
ist auch das der Musik ein im Sinnenschein sich kundtuendes Geistig-Meta-
physisches, hat nur BewuB3tseins-Existenz und entzieht sich daher jedem em-
pirischen Zugriff. Diese iiberaus schwierigen und empfindlichen, an die letzten
Probleme unseres Daseins rithrenden Fragen zu durchschauen, ist der bloBe
Empiriker auBlerstande, dazu bedarf er der Hilfe des Philosophen, des Meta-
physikers, der es wagt und wagen darf, vermége seines Denkens in die Sphire
der Transcendenz iiberzugreifen. Im Gebiet der Musikésthetik ist dieser ent-
scheidende Schritt durch groBe Metaphysiker schon vor einem Jahrhundert
vollzogen worden, und auch in der Folgezeit hat es nicht an mutigen Kopfen
gefehlt, die gegeniiber allem Empirismus, Psychologismus, Historismus an der
metaphysischen Deutung festhielten. Durch deren selbstlose, opferwillige
Arbeit von Jahrzehnten ist die Musikésthetik heute eine in sich geschlossene,
selbstindige Disziplin geworden, die nicht linger vom Historiker in seinen
MuBestunden gleichsam mit der linken Hand erledigt werden kann, sondern
des Spezialisten, des ganzen Mannes und seiner vollen Arbeitskraft bedarf.
Wie will der Historiker mit dem von allen Seiten andrdngenden, massen-
haften Schrifttum fertig werden? Wie will er sich mit Psychologen vom Range
eines Groos, Kiilpe, Meumann, Witasek, Lipps, Volkelt, Wundt oder gar mit
dem Einbruch der Experimental-Psychologie in das Heiligtum der Kunst
auseinandersetzen? Wie will er die Abstraktheit des Kritizismus und die
komplizierten Begriffskonstruktionen eines Hermann Cohen liberwinden? Das
wird ihm schwerlich méglich sein. Hier beginnt der Herrschaftsbereich der
Philosophie, hier miissen Méinner eintreten wie Kant, Schiller, Schelling,
Hegel, Schopenhauer, Eduard von Hartmann, Richard Wagner, Siebeck und
— man verzeihe die Unbescheidenheit — deren Schiiler und Apostel Paul
Moos, sofern diesem sein hohes Alter noch Arbeit gestattet.
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ERWIDERUNG ZU DEN BEMERKUNGEN VYON PAUL MOOS
VON HANS ENGEL

Wir danken dem hochzuverehrenden Herrn Moos in seiner Philosophie der
Musik einen sehr unterrichtenden Uberblick iiber das, was die groBen und
kleineren Philosophen iiber Musik gedacht haben. Kein Mensch bestreitet dem
Philosophen das Recht, iiber Musik zu philosophieren. Fiir die Musikwissen-
schaft werden diese Anschauungen der Philosophen stets ein sehr wichtiges
Objekt der Forschung bleiben. Doch wird die Musikwissenschaft ebenso das
Recht haben, ihren eigenen Weg zu gehen. Ich méichte aber einige Punkte
hervorheben, in denen das MiBverstidndnis offen zutage tritt. Ich habe nicht
gesagt, daB3 es kein einheitliches Wesen der Musik — im Sinne von Moos —
gibt. Ich bestreite auch, daB eine Untersuchung der vielfdltigen Arten der
Musik ein ,Auseinanderfallen“ bedeutet. Es sei ein ganz simpler Vergleich
erlaubt. Man beschloB, das Wesen, den Begriff, die Idee des Vogels zu er-
griinden. Der Philosoph sah von seinem Studierzimmer Spatzen und schrieb
von ihnen ausgehend seine Bestimmung des Wesens des Vogels. (Kant: denn
dieser riesige Geist sah oder horte in der Musik nur Spatzen. Vgl. etwa
Wieninger oder Giittler in Beethovenzentenarfeier 1927, S. 217 u. a.) Ein
anderer war von einer Singdrossel entziickt und ging von ihr aus (Schopen-
hauer: Rossini war ihm das Ideal in der Musik). Ein Vogelkenner fand das
Material zu gering. Er nannte u. a. den Vogel StrauB3, den Kondor, den Kolibri,
die Pinguine und viele andere in vollig verschiedenen Lebensbedingungen und
Erscheinungen lebende Vogel. Solche, die nicht mehr fliegen, sondern nur noch
laufen (StrauB) oder schwimmen konnen (Pinguine), riesige Fleischfresser,
solche, die wie Hummeln schwirren und die Bliiten bestduben. Andere Tiere,
die flogen, waren ihm keine Vigel (Fledermiuse). Man warf ihm nun vor,
bei ihm fiele alles auseinander in eine riesige Vielfalt verschiedenster Arten.
Mit Recht? Ich glaube nicht! Die Philosophen hatten zwar tiefsinnig geschrie-
ben, sie kannten aber zu wenig Voigel. Ich meine, so liegt auch der Fall bei
der Philosophie der Musik. Zwar ist die Philosophie die Mutter aller Wissen-
schaften, sie hat sich aber daran gewéhnen miissen, daf3 einige ihrer Kinder
schon lange selbstédndig geworden sind, Mathematik, Naturwissenschaften.
Es ist ihr Schicksal, da nun auch die kleinen Enkelkinder, darunter die
Musikwissenschaft, flligge werden. Zu Kretzschmar und Riemann wire zu
sagen, daB Riemanns Musikisthetik gewil das Schwichste ist, was dieser
bedeutende Musikforscher geschrieben hat. Kretzschmar hat zwar eine Syste-
matik versucht, ist aber im wesentlichen stehen geblieben bei einer histo-
rischen Darlegung der Affektenlehre. Mersmanns ,,Angewandte Musikisthe-
tik“ ist dagegen grundsitzlich der Asthetik und damit der Philosophie zuzu-
rechnen. Dieser Autor libertriagt bekanntlich den Energiebegriff der modernen
Naturwissenschaft (oder besser der Technik) in die Musik. Es wéare das
moderne, materialisierte Seitenstiick zu Schopenhauers Willen. Ich glaube
nicht, daB man diese angewandte Musikésthetik der Musikwissenschaft zu-
rechnen darf. Ich vermute auch, dal die moderne experimentelle Psychologie,
die fiir die Musikwissenschaft wesentlich ist, mit Philosophie sehr wenig zu
iun hat. Natiirlich 148t sich der Begriff Symbol enger, wie von mir angewandt,
oder weiter, wie der Philosoph Moos es metaphysisch meint, fassen. Ich glaube
aber nicht, daB eine Musik aufhort, kiinstlerisch wertvoll zu sein, wenn sie
»bloBes Spiel der Formen“ ist. Ich meine vielmehr, und habe das ausgefiihrt,
daB auch das Spiel der Formen in der Musik kiinstlerisch berechtigt ist. Und
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daB das Spiel der Formen, in philosophischer Wertung, héheren Symbol-
gehalt haben kann, auch wenn es einen Symbolgehalt im engeren Sinne
vermissen lagt.

Ich glaube aber, da wir erst bei einer Bestandsaufnahme der Musiken stehen
und daB der Philosoph sich erst nach AbschluB dieser Bestandsaufnahme
angesichts der ungeheueren Fiille der verschiedenen Musikarten wieder an
die Uberschau begeben kann.

VERSUCHE ZUR ENTWICKLUNG EINER NEUARTIGEN
ORGELMIXTUR MIT YOKALCHARAKTER
VON WERNER LOTTERMOSER UND ARNOLD PIETZCKER

Friihere Arbeiten! hatten gezeigt, da die Mixturen bei hochwertigen Orgeln
nach Frequenzlage und Amplitude Formanteigenschaften besitzen, welche den
Plenumklingen der Orgel erst den strahlenden Glanz verleihen, welchen wir
als Charakteristikum eines hervorragenden Orgelklanges empfinden. Mit
wenigen Ausnahmen ist es iiblich, in den Mixturen Pfeifen mit Grundténen
in Oktav- und Quintlagen zu verwenden. Klinge mit den dadurch hervor-
gerufenen Teiltonen ergeben die bekannte, sehr klare, aber auch etwas strenge
Wirkung.

In den Fachblittern ist in steigendem MaBe zu bemerken, dal nach neuen
Ausdrucksmoglichkeiten der Orgel gesucht wird. Auch hat Ch. Mahrenholz in
seinem Werke iiber die Orgelregister 2 auf neue Wege im Ausbau der Aliquote
hingewiesen. P. Smets 3 hat ebenfalls den Aufbau vollsténdiger Obertonreihen
vorgeschlagen und mit der Verwirklichung dieses Gedankens offenbar neue
und ansprechende Klinge erzielt.

In derartigen Mixturen ist indessen bewu3t das Formantprinzip nicht bis ins
Letzte beriicksichtigt. Fiir gewisse Klangwirkungen kann es aber wichtig sein,
Formantgebiete herzustellen. Die Orgel wird dadurch in die Lage versetzt,
vokalartige und andere sehr differenzierte Klangfarben zu geben. Wir haben
deshalb zwei Mixturchore fiir die Grundtone ¢ und c! hergestellt, deren Pfeifen
so dimensioniert waren, daB die Zusammensetzung ihrer Teiltonreihen nach
Frequenz und Amplitude genau dem a-Formanten entsprach. Gemessen wurde
auf einem Positiv mit Schleiflade im Abstand von 50 cm. Vergleichsweise
wurde die Teiltonzusammensetzung an einem gesungenen a der gleichen Ton-
lage unter gleichen Bedingungen aufgenommen. Die Bilder 1 und 2 zeigen
Oktavsiebanalysen 4 der beiden Pfeifenreihen. Auf Bild 1a und 1b sieht man

1wW. Lottermoser, Elektroakustische Messungen an beriihmten Barockorgeln
Oberschwabens. I: Schallaufnahmen. Z. f. Naturf. 1948, S. 298. — II: Klanganalytische
Untersuchungen. Z. f. Naturf. 1950, S. 159. — Spektrale Untersuchungen des Gesamt-
klanges von Orgeln. Instr.bau-Z. 1949, S. 66.

*Ch. Mahrenholz, Die Orgelregister, Bidrenreiter-Verlag.

'P. Smets, Neue Wege im neuzeitlichen Orgelbau, Rheingold-Verlag.

¢ Das Oktavsieb ist ein Gerit, das wahlweise nur alle Frequenzen innerhalb einer
Oktave durchliBt. Die DurchlaBbereiche sind: ¥ 1 : 50—100 Hz; I 2 : 100—200; I 3 : 200—400;
I 4:400—800; I 5:800—1600; I 6 : 1600—3200;I 7 : 3200—6400; I 8 : 6400—12800; II 1 : 37,5—175 Hz;
II 2 :75—150; IT 3 : 150—300; IT 4 : 300—600; II 5 : 600—1200; II 6 : 1200—2400; II 7 : 2400—4800;
I1 8 : 4800—9600 Hz. In den Abbildungen wurden die gemessenen Ausgangsspannungen
hinter dem Sieb iliber der entsprechenden Siebnummer aufgetragen.
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die durch die Pfeifen der FuBzahlen 4¢, 22/s, 2, 13/5* und 1/s‘ erzeugten Spek-
tren. Gestricheit eingezeichnet ist die Analyse des auf c‘ = 260 Hz gesungenen
a-Lauts, die beweist, wie gut man die Intensitidtsverhéltnisse der beiden
Kurven aufeinander abgleichen kann. Es ist zu beachten, daB beim gesungenen
Laut der Grundton vorhanden ist, welcher bei der Mixtur fehlt. Wenn man
statt der beiden gedackten hichsten Pfeifen offene verwendet, dndert sich das
Klangspektrum wie Abb. 1b. Man erhilt einen obertonreicheren und deshalb
schirferen Klang, der Komponenten bis iiber 10000 Hz besitzt. Zur Sicherung
der Ergebnisse haben wir von den gleichen Klidngen Suchtonanalysen angefer-
tigt, die aber kein anderes Ergebnis hatten.
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1a. Spektrum fir ¢ - 130 Hz 1a Spektrum fir ¢'= 260 Hz
1%s und 1Y gedecks 1% und 173 offen

Abb. 2 zeigt die Analyse des Chores
fir ¢ = 130 Hz, der jetzt aus 9 Pfei-

—r

100 fen derFuBzahlen: 4¢, 2%/s, 2¢, 13/5°,11/s,
i 114, 1¢, 4/5* und ?/s‘ zusammengesetzt
TN war. Die Darstellung der relativ

schwachen 9. und 11. Teiltdne kann
) unterbleiben, wenn sie der 8‘ selbst
\ erzeugt. Das entsprechend gesungene

i / \ gl a wurde wieder gestrichelt einge-
20} a S zeichnet und zeigt neben einem stir-
L/ A keren Grundton die Ahnlichkeit der

beiden Klangfarben.
121 J;: ]3[ g { ,{ % 5 E % 17[ ; % £ Ngch unseren Erfahrung‘en wére es
2. Spektrum fir ¢ = 130 Hz bei der Nutzanwendung eines solchen

Verfahrens zweckmaiBig, die For-

mantlage stetig Uber die gesamte
Klaviatur zu wandeln, so daB etwa mit dem o in den tiefen Lagen begonnen
und mit dem i in den hohen aufgehért wird. Abwandlungen des Vokalwechsels
lassen sich nach Belieben erreichen und wiren sicher erwiinscht auf mehreren
Klaviaturen, so daB sich verschiedene Vokalfarben in gleichen Lagen gegen-
Uberstehen.
Natiirlich kénnen bei einer derartigen Dispositionsweise Ausziige der Aliquote
hergestellt werden,auch kann man an getrennte Schwellvorrichtungen denken.
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Die Dimensionierung der Pfeifenreihen fiir eine Mixtur der angegebenen
Art erfordert allerdings einen gewissen rechnerischen Aufwand und Vertraut-
heit mit der Akustik.

DIE RICHARDsWAGNER/GEDENKSTATTE IN BAYREUTH
SINN UND AUFGABE
YON EBERHARD OTTO

Das wahre Verstidndnis fiir das Schaffen Richard Wagners wird in seiner
letzten Konsequenz nur d e m vorbehalten bleiben, der zuvor bis zur Wurzel
dieses Schaffens, also der menschlichen und geistig-kiinstlerischen Entwick-
lung des Meisters vorgedrungen ist; — gleichgiiltig, ob die daraus gewonnenen
Erkenntnisse zu einer positiven oder negativen Bewertung des Werkes an sich
fihren. Derartige Erkenntnisse wollen jedoch erlebt und nicht zuletzt erar-
beitet sein.

Fiir solch ein Erleben und Erarbeiten — Erleben fiir den Wagnerfreund,
Erarbeiten fiir den kritischen Wagnerforscher — bildet die Bayreuther
Gedenkstitte einen schlechthin idealen Ndhrboden. Was sie von sonstigen
herkommlichen Ausstellungen unterscheidet, ist in erster Linie das ihr zu-
grunde liegende streng wissenschaftliche System. Hier gibt es keine dilettan-
tischen Halbheiten, kein aus dem vorgezeichneten Rahmen herausfallendes
»Erinnerungsstiick“. So wird die reiche Fiille der Partituren, Klavierausziige
und Textbiicher, Schriften, Faksimiles, Briefe, Lichtbilder und sonstigen
Dokumente zu einer authentischen Fundgrube fiir den Wissenschaftler, dem
sich — um welches Spezialgebiet der Wagnerforschung es ihm auch zu tun
sein mag — eine vortreffliche Basis fiir weiteres selbstédndiges Arbeiten und
Erkennen bietet. Jedoch bedingt dieses wissenschaftliche Fundament keines-
wegs ein AufBlerachtlassen der geistigen Kapazitiat des Laien. Der Gefahr
einer allzu trockenen und blutlosen Materialansammlung ist durch leben-
dige, nach &sthetischen Gesichtspunkten verfahrende Auflockerung des ge-
botenen Stoffes wirksam begegnet worden. So vermag jeder einzelne Raum,
jeder Tisch, jede Vitrine der Gedenkstitte bei aller sachlichen Unanfechtbar-
keit auch dem nicht fachlich gebildeten Besucher eindrucksvolle und instruk-
tive Aufschliisse zu vermitteln.

Die Stidtte besteht aus folgenden Abteilungen:

1. Biographischer Teil in drei Silen. Eine Ubersicht Wagnerscher Lebens-
und Schaffensdokumente aus nahezu hundert Jahren.

2. Weiheraum mit der Totenmaske Richard Wagners.

3. Personliches. Stiftungen der Familie Wagner und néchster Freunde.

4. Geschichte der Festspiele von 1876 bis zum vorldufigen Ende 1944.

5. Bayreuther Dekorationskunst: Biihnenmodelle von Siegfried Wagner, Jou-
kowsky, Gebr. Briickner, Friedr. Kranich (etwa 60 Stiick, in Beleuchtung
der jeweiligen Szene gezeigt).

6. Bayreuther Kostiimkunst (Emil Doepler, Hans Thoma u. a.).

7. Biithnenausstattungsstiicke (Requisiten).

8. Bildende Kunst, soweit von den Werken Wagners inspiriert. Original-
gemailde von Lenbach, Thoma, Stassen, Hendrich u. a.

9. Mitarbeiter der Festspiele mit ihren Werken.
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10. Gedenkrdume fiir die verdienstvollsten Freunde: Ludwig II., Cosima
Wagner, Franz Liszt, Carl Friedr. Glasenapp, Hans v. Wolzogen u. a.

11. Handschriften- und Erstausgaben-Sammlung.

12. Quellen zu den Werken Rich. Wagners in Buch und Bild.

13. Wagner-Biicherei in 24 Sprachen, gestiftet von dem Privatsammler Robert
Bartsch (Kopenhagen), bis zum heutigen Stand der Literatur gehalten.
Andere umfangreiche Vermichtnisse; insgesamt etwa 15000 Binde.

14. Arbeitsraum zu Forschungszwecken, in- und auslidndischen Wissenschaft-
lern zur Verfligung stehend.

Das reiche Sammlungsgut der Gedenkstitte besteht vorwiegend aus Stiftungen
und Vermaéchtnissen in- und auslédndischer Freunde und Gonner. Eigen-
timerin der Gedenkstitte ist die Stadt Bayreuth; die Griinderin und Leiterin
der Stéatte selbst, Helena W all e m — eine einstige Mitarbeiterin des Wagner-
Biographen C. Fr. Glasenapp —, steht zur Stadt im Verhéaltnis eines Ver-
tragspartners.

Das Journal der Gedenkstétte gibt erschopfende Auskunft iiber das Maf3 an
Arbeit, welches zu ihrer Realisierung und Erhaltung nétig war und ist. Laut
Aufzeichnungen hat die Leiterin in der Zeit von der Griindung bis zu Beginn
des letzten Krieges, also in 15 Jahren, 63 Werbe- und Informationsreisen
unternommen, die sie fast an alle Orte des In- und Auslandes gefiihrt haben,
in denen Wagner gelebt oder zu denen er sonstige Beziehungen unterhalten
hat, wie z. B. Leipzig, Dresden und Miinchen sowie das Schweizer Exil.

In ahnlicher Weise, viefach basierend auf Untersuchungen in den jeweiligen
ortlichen Archiven, gehen die eigentlichen Ermittlungsarbeiten vor sich. So
wurde vielfach die Erwerbung von personlichen Erinnerungsstiicken ermog-
licht, die — aus der Sphéire des allzu Privaten gelost — das in der Gedenk-
sidtte bereits befindliche Material aufs wertvollste ergénzen. Dariiber hinaus
ist die Leiterin weitestgehend liber die Existenz sonstiger, zur Zeit noch nicht
greifbarer Objekte unterrichtet. So hat sie sich fiir eine der groBten, von
vielen Seiten begehrte Sammlung in Leipzig das Vorkaufsrecht gesichert. Wie
weit die diesbezliglichen Pldne in absehbarer Zeit realisiert werden konnen,
148t sich unter den gegenwirtigen Verhiltnissen natiirlich noch nicht {iber-
schen.

Ein nicht zu unterschitzender Faktor ist dariiber hinaus die materielle Unter-
stiitzung der Gedenkstétte, zumal von privater Seite. Die meisten Geldzuwen-
dungen in fritheren Jahren liefen naturgemafB wiahrend der Dauer der Bithnen-
festspiele ein; sie ergaben in ihrer Gesamtheit pro Festspieljahr bisweilen
rund RM 12 000. Mit Hilfe dieser Mittel konnte die Stidtte betridchtlich er-
weitert und konnten ihr bereits Millionenwerte an Sammlungsgut zuge-
fihrt werden.

Der zweite Weltkrieg bedeutete auch hier einen schweren Riickschlag fiir die
organische Entwicklung. Die zunehmende Bombengefahr notigte dazu, eine
Sammlung nach der anderen sicherzustellen, so daB die Zahl der dargebotenen
Schautische immer mehr zusammenschmolz. SchlieSlich konnte die Gedenk-
stdtte nur noch im Lichtbild gezeigt werden. Auch waren im Laufe der Zeit
vierzehn Ausstellungsraume fiir kriegswichtige Zwecke beschlagnahmt worden,
so daB die meisten andern durch die unvermeidliche Anhdufung von Samm-
lungsgut vollig ihren Charakter einbiiften und noch mehrere Jahre nach
Kriegsende formlichen Warenlagern glichen. Einzig das Glasenapp-Zimmer
und der davor liegende Saal waren verschont geblieben. So war es moglich,
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anlédBlich des 100jdhrigen Geburtstages von Hans Richter (1943), zum 75. Ge-
burtstag Siegfried Wagners (1944), zum 20jidhrigen Jubildum der Gedenkstitte
selbst (1944) sowie zum 100jihrigen Geburtstag von C. Fr. Glasenapp Sonder-
ausstellungen zu bieten, denen eine iiberaus starke Resonanz beschieden war.
Nachdem im Herbst 1949 ein Teil der Gedenkstitte nach langwieriger Re-
staurierungsarbeit wieder der Offentlichkeit zuginglich gemacht werden
konnte, erfolgte Anfang Mai 1950 endlich die Freigabe der restlichen Riume.

KONGRESS DES VERBANDES DEUTSCHER VEREINE
FUR YOLKSKUNDE VOM 27. BIS 31. MARZ 1951 IN JUGENHEIM
VON WALTER SALMEN

Der Verband deutscher Vereine fiir Volkskunde veranstaltete vom 27. bis
31. Mérz 1951 in Jugenheim an der Bergstrae einen groBangelegten KongreB.
Bei reger in- und ausléndischer Beteiligung wurden grundlegende Fragen
volkskundlicher Beschreibung und Erkenntnis in mehr als 60 Referaten und
7 Vortrigen behandelt. Der Eréffnungsvortrag von Prof. Wiora (Freiburg) -
uber ,Die Stellung der Volkskunde im Kreise der Geisteswissenschaften“
umrif8 die Eigenstdndigkeit dieser Disziplin, die Einheit der ihr zufallenden
Gebiete und ihre Verantwortung in der Gegenwart. In neun nach Sachgruppen
geordneten Sektionen kamen alle gegenwirtigen Richtungen und Frage-
stellungen zu Wort und stellten unter Beweis, da3 die Volkskunde als Wissen-
schaft von den Grundschichten der Menschheit in der Lage ist, ihre Selb-
stdndigkeit zu verstirken und neben realistischer Erkenntnis fruchtbare
Arbeit bei Erhaltung und Neubildung echten Volksgutes zu leisten. Die Sek-
tion Lied, Musik und Tanz (Leitung Prof. Wiora) brachte in sieben Referaten
von germanistischer und musikwissenschaftlicher Seite her neue Einsichten
in Ubergreifende internationale Zusammenhinge und richtungweisende Neu-
orientierungen der Forschung. W. Heiske (Freiburg) berichtete liber ,,Rechts-
brauch und Rechtsempfinden im Volksliede“, E. Seemann (Freiburg) iiber
,Das Motiv von der Heimkehr des Ehemannes aus der Ferne in Liedern vom
Altertum bis zur Gegenwart®, P. Alpers (Celle) iiber ,,Das Wienhiuser Lieder-
buch“, W. Salmen (Freiburg) ,,Zur Erforschung landschaftlicher Eigentlimlich-
keiten im westfilischen Volksliede“, J. Koepp (Koln) tiber ,Das Volkslied
in der heutigen GroB8stadt“; R. Wolfram (Salzburg) legte , Alte dsterreichische
Volksweisen im Lichte der Sprachinselforschung® vor, F. Hoerburger (Re-
gensburg) referierte lber , Verbreitung, Wanderung und Typen der nord-
bayrischen Zwiefachen®.

Eine im AnschluB an den KongreB unter der Leitung von Prof. Wiora ab-
gehaltene Sondertagung iiber organisatorische Fragen der Sammlung von
Volksliedern, -tinzen u. a. begann mit einer Fahrt zu Deutschen aus der
Batschka, die in St. Stephan bei Darmstadt eine neue Heimat sich aufbauen,
und der Vorfiihrung der hier gemachten Magnetophonaufnahmen am gleichen
Abend. Neben Technik und Verbesserung volkskundlicher Schallaufnahmen,
der Begriindung einer Arbeitsgemeinschaft zu ihrer Durchfiihrung in allen
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Landschaften waren Hauptthemen: die Lage und notwendige Reform der
landschaftlichen Volksliedarchive sowie die Zusammenarbeit mit der Praxis
und mit neuen internationalen Organisationen. Mehrere Anregungen der
Sondersitzung auf dem musikwissenschaftlichen KongreB in Liineburg 1950
konnten verwirklicht und weiter ausgebaut werden. Die dringliche Sammlung
der absterbenden Volksmusik ist in den groBeren Rahmen einer Bestands-
aufnahme des gesamten wertvollen Volksgutes der Heimatvertriebenen ge-
stellt worden, die dafiir notigen Einrichtungen wurden in Jugenheim ge-
griindet.

IM JAHRE 1950 ANGENOMMENE
MUSIKWISSENSCHAFTLICHE DISSERTATIONEN

Berlin. (Humboldt-Universitdt.) Heinz Beck er, Zur Problemgeschichte und
Technik der musikalischen SchluBgestaltung. — Gudrun Weid mann, Die
Violintechnik Paganinis.

Erlangen. Franz Krautwurst, Untersuchungen zum Sonatensatztypus
Beethovens, durchgefiihrt am 1. Satz der I. Symphonie. — Hermine Sam -
metreuther, Uber das Verhiltnis der Jugendlichen zu polyphoner Musik.
Freiburg i. B. Giinter Birkner , Die Gesédnge des Graduale Karlsruhe Pm16.
Gottingen. Ingeborg Gremper, Das Musikschrifttum von Hector Berlioz.
Halle, Eleonore Zeim, Sinfonia und Ritornello als Intermedien in der
Kirchenmusik der ersten Hilfte des 17. Jahrhunderts.

Hamburg. Werner K6ser, Johannes Brahms in seinen geistlichen Chor-
werken a cappella.

Koln. Klaus Cremer, Das Ordinarium Missae in der Kélner Choralfassung
des 19. Jahrhunderts. — Hildegard J un g, Das geistliche Sololied im 19. Jahr-
hundert. Ein Beitrag zur Geschichte des deutschen Kunstliedes. — Hermann
Rubarth, Die Reprisengestaltung in den Symphonien der Klassik und
Romantik. — Grete Wehme yer, Max Reger als Liederkomponist.

Leipzig. Wilhelm K atner, Musik und Medizin im Zeitalter des Barock.
Marburg. Karl-Eckardt Brench er, Das Musikerlebnis der Blinden in der
Gegeniiberstellung zu dem der Sehenden mit besonderer Beriicksichtigung
der Situation der Spéterblindeten.

Miinster. Walter Edelmann, Uber Text und Komposition in Robert Schu-
manns Sololiedern. — Egbert Herold, Die Durchfiihrungstechnik in Beet-
hovens Klaviersonaten. — Anton R u m p, Urkundenbelege iiber den Orgelbau
im Kreise Lippstadt. — Ida Stern, Formuntersuchungen an den ersten
Sitzen der sechs ,russischen Streichquartette® op. 33 von Joseph Haydn.
Tiibingen. Thomas Chr. D avid, Kompositionstechnische Probleme der Ge-
genwart gezeigt an Werken von Johann Nepomuk David. — Wolfgang Irten -
kauf, Die Choralhandschriften der Wiirttembergischen Landesbibliothek

Stuttgart. — Walter Ste phan, Kammermusik schwibischer Komponisten
vor und um 1700.
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VORLESUNGEN
UBER MUSIK AN UNIVERSITATEN UND HOCHSCHULEN

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

Wintersemester 1950/51 (Nachtrag)

Bamberg. Philosophisch-Theologische Hochschule. Musik-
dir. H. Roessert: Franz Schubert (2) — Die romantische Oper (2) —
Operndramaturgisches S (1) — Harmonielehre (1) — Akad. Chor (1).

Berlin, Technische Universitdt Prof. H H Stuckenschmidt:
Béla Bartok (2) — Abendlidndische Musik bis 1600 (2) — Musik des 19. Jahr-
hunderts (2).

Sommersemester 1951

Bamberg. Philosophisch -Theologische Hochschule. Musik-
dir. H. Roessert: Schumann und Brahms (2) — Die deutsche komische
Oper (2) — Operndramaturgisches S: Analysen der Opern Verdis — Harmonie-
lehre fiir Fortgeschrittene (1) — Akad. Chor (2).

Berlin. Humboldt-Unniversitdt. Prof. Dr. E. H Meyer: Grund-
probleme der Musiksoziologie II: Uber musikalischen Realismus (1) — Uber-
blick {iber die Rolle der Musik in der Geschichte (2) — U zum musikalischen
Realismus (2) — CM voc. (2).

Prof. Dr. W. Vetter: Die altgriechische Musik (3) — Russische Musik-
geschichte im Uberblick (1) — Geschichte der musikalischen Formen und
Gattungen I: Die Sonate (1) — S: Lektiire a) griechischer, b) lateinischer
Quellen (4) — Pros (2).

Prof. Dr. H. H. Driager: Grundbegriffe der Musikpsychologie II (2) —
U zur Musikpsychologie II (2) — U zur zeitgendssischen Musik (2).

Lektor G. F. Wehle: Harmonie- und Formenlehre, Kontrapunkt I, II, III
(je 2).

Oberassistent Dr. W. Scholz: U: Mensuralnotenschrift II (2) — U: Ein-
fiihrung in den Gregorianischen Choral (2).

Assistentin Dr. A. Lieb e : Kolloquium zur Einfiihrung in musikphilosophi-
sches Denken (2).

Assistent Dr. H H. Eggebrecht: Einfiihrung in die Musikésthetik II (2).
— Freie Universitat. Prof. Dr. W. Gerstenberg: Beethoven in
seinen Klaviersonaten (2) — Theorie und Geschichte der musikalischen Dy-
namik (1) — S: U zum Motettenwerk Ludwig Senfls II (2) — Pros: U zur
musikwissenschaftlichen Terminologie (2) — Musikwissenschaftliches Prak-
tikum: Historische Musizierformen (mit Dr. A. Adrio, Dr. K. Rein-
hard) 4).

Dozent Dr. A. Adrio: Musikgeschichte der Vor- und Friihklassik (2) —
U zu Buxtehudes Kantaten (2) — U im Partiturspiel (2).

Dozent Dr. K. Reinhard: Die Beziehungen der zeitgendssischen Musik
zur Exotik (2) — U zur exotischen Instrumentalmusik (2) — Formenlehre II:
Moderne, Kontrapunkt I, GeneralbafB3spiel (je 1).

Lehrbeauftr. J. Rufer : Musik der Gegenwart (2).

— Technische Universitdat. Prof. H H. Stuckenschmidt:
Paul Hindemith (2) — Die Epoche Bachs und Héndels (2).
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Bonn. Prof. Dr. J. Schmidt-Gorg: Musik des Mittelalters II (2) — S (2)
— Pros: Einfiihrung in die Musikwissenschaft (1) —CM voc., instr. (2).

Prof. Dr. K. Stephenson: Die musikalische Hochromantik (2) — U zur
romantischen Klaviermusik (2) — Colloquium tiiber die Zwdélftontechnik (1) —
Akad. Streichquartett: Mendelssohn—Schumann (2).

Lektor Prof. H. Schroeder: Harmonielehre fiir Fortgeschrittene, Ein-
fiihrung in die Formenlehre, Instrumentationslehre, Kontrapunkt (der strenge
Satz, 3- und 4stimmig) (je 1).

Braunschweig, Technische Hochschule. Lehrbeauftr. Dr. K. Len -
z en : Geschichte der Oper (2) — CM instr. (2).

Darmstadt: TechnischeHochschule. Prof. Dr. F. Noack : Hessische
Musikgeschichte (2) — W. A. Mozart (1) — Stimmbildungs- und Rede-U (1).
Erlangen. Prof. Dr. R. Steglich: Johannes Brahms (2) — Besprechung
ausgewihlter Klavier- und Orgelwerke; mit Vorfiihrungen auf historischen
Instrumenten und Schallplatten (1) — S I: Notationskunde (Tabulaturen) (2) —
S II: Vergleichende Analyse von Liedern J. Brahms’ (2) — Pros: Musiktheorie
(mit Assistent Dr. Krautwurst) (2) — CM: Studentenmusik des 16. bis
18. Jahrhunderts (mit Dr. Krautwurst) (2).

Frankfurt a, M.: Prof. Dr. H. Osthoff: Die deutsche Musik im 15. und
16. Jahrhundert (2) — Die deutsche Musik im Zeitalter der Romantik (1) —
S: U zu Bachs Kantaten (2) — Pros: Mensuralnotation (2).

Prof. Dr. F. Gennrich : Einfihrung in das Studium der Musik des Mittel-
alters (2) — Die Rhythmik der Ars antiqua (2) — Musikwissenschaftliches
Praktikum: Kleinere wissenschaftliche Arbeiten (4).

Privatdozent Dr. W. Staud er: Das musikalische Kunstwerk in der Rund-
funkiibertragung (1) — U zur Vorlesung (2) — Mittel-S: U zur Geschichte der
Musikerziehung (2).

Freiburg i. Br. Prof. Dr. W. Gurlitt: Die Hauptepochen der europiischen
Musik (1) — Musik und Musizierformen der Barockzeit (2) — S: Besprechung
von Arbeiten (2) — Pros: Lektiire von Michael Praetorius, Syntagma musi-
cum (2) — CM: Musik des 17. Jahrhunderts (2).

Dr. Chr. GroB8mann, OSB: Ordinariumsmelodien und ihre Weiterbildung
(1)— Analyse ausgewéhlter gregorianischer Melodien (fiir Schul- und Kirchen-
musiker) (1) — U: Paldographie des gregorianischen Choralgesanges (1).
Gottingen. Prof. Dr. R. Gerber: Die Epochen der abendléndischen Musik-
geschichte (3) — Pros: U zur Geschichte des deutschen Liedes in der zweiten
Hilfte des 19. Jahrhunderts (Johannes Brahms und Hugo Wolf) (2) — CM:
Historische Chor- und Kammermusik-U (1).

Prof. D. Dr. Chr. Mahrenholz: Hymnologie II: Geschichte des Kirchen-
liedes und des Gesangbuches vom Beginn der Reformation bis zum Beginn
der Aufklarung (1).

Dozent Dr. W. Boetticher: Das Madrigal in der Musik Italiens, Frank-
reichs und Deutschlands (2) — S: U zum deutschen Volkslied (2).

Stellvertr. Akad. Musikdir. H. Fuch s : Funktionelle Harmonielehre (2) —
Kontrapunkt I (1) — Kontrapunkt II (2) — Gehorbildung (2).

Halle. Prof. Dr. M. Schneider: Werden und Wandlung des Orchesters und
der orchestralen Musik (3) — Geschichte der Musik im Uberblick III (1) —
S: U zu Themen aus den Vorlesungen (2) — Pros: Einfiihrende U (2).
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Hamburg. Prof. Dr. H-. Husmann: Epochen der Musikgeschichte (4) —
Akustische Arbeiten (2) — H-moll-Messe und Missa solemnis (2) — CM
instr. (2).

Prof. Dr. W. Heinitz: Dynamische Profile und Akzentbildung in musi-
kalischen Gestaltungen (1) — Takt und Rhythmus in der Musik und in der
Sprache (1).

Dozent Dr. F. Feld m ann: Die Musik des ausgehenden Mittelalters und der
beginnenden Renaissance (2) — CM voc. (2).

Dr. H. Wirth : Die Sinfonien J. Haydns (2).

Dr. G. Sievers: Notationskunde des 16. Jahrhunderts (2).

Hannover. Technische Hochschule. Lehrbeauftr. Dr. H. Sievers:
Richard Wagner (1) — Die tinzerischen Formen in der Musik (1) — Stil-
kritisches Colloquium (2) — CM instr., voc. (je 2).

Heidelberg. Prof. Dr. Thr. Georgiades: Die Entstehung der Wiener klas-
sischen Musik und Joseph Haydn (3) — U: Glucks Opern (2) — Pros: Einfiih-
rung in die Literatur (mit Dr. HermelinKk) (2).

Univ.-Musikdir. Prof. H. Pop p en : Harmonielehre II (Funktionsharmonik),
Analyse-U (je 2) — Orgelspiel (1) — Chor des Bachvereins (2).

Lehrbeauftr. Dr. S. Hermelink : Kontrapunkt I (2) — Madrigalchor (2) —
CM instr. (2).

Jena. Prof. Dr. H. Besseler: Die Musik der Friihklassik (2) — U im
AnschluB an die Vorlesung (2) — U zur musikalischen Vélkerkunde (2) —
Madrigalchor (2) — CM instr. (mit Prof. W. Friedrich) (2).

Dozent Dr. G. HauBwald: Grundprobleme der Sonate (2) — U zur Stil-
kritik der barocken Sonate (2).

Akad. Musikdir. G. Her g ert : Harmonielehre, Partiturspiel (je 2).

Karlsruhe. Technische Hochschule. Akad. Musikdir. Dr. G. Nest -
ler: Giuseppe Verdi und die Oper des 19.Jahrhunderts (2) — Form als
Schicksal oder Form als Gesetz? Eine Diskussion iiber das Problem der Form
in der Kunst (1) — Musikstunde: Musik der Gegenwart (1).

Kiel. Prof. Dr. F. Blume: W. A. Mozart (4) — S: Stilkritische U am Werk
Mozarts (2) — Offener Musikabend (mit Prof. Dr. Abert) (2).

Prof. Dr. A. A. Abert: Die friihromantische Oper (2) — Pros: Einfiihrung
in die Musikgeschichte der Romantik (2).

Prof. Dr. H. Albrecht: Notationskundliches Praktikum III (Tabulaturen)
(2) — U zur Klaviermusik im Zeitalter der Wiener Klassik (2).

Dozent Dr. K. Gudewill: Die Grundlagen der neuen Musik (2) — U: Wort
und Weise im deutschen Minnesang (mit Prof. Dr. W. Mohr) (2) — Musi-
kalische Satzlehre (3) — Kompositionsiibungen nach historischen Vorbildern
(2) — Gehorbildung (2) — Allgemeiner Studentenchor (2).

Kéln. Prof. Dr. K. G. Fellerer: Geschichte und Formen der mittelalterlichen
liturgischen Gesiinge (3) — Die Auffiihrungspraxis der Musik des 16.-18. Jahr-
hunderts (2) — S: Modus und Motus in den gregorianischen Gesdngen (2) —
Paldographische U: Tabulaturen (Dr. E. Gréninger) (1) — CM instr., voc.
(mit Dr. E. Groninger, Dr. H. Hischen) (je 2) — Offene Abende des
CM (1).

Prof. Dr. W. Kahl: Geschichte der Sinfonie II (1) — Pros: Geschichte und
Methoden der Musikerbiographie (2).
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Lektor Prof. Dr. H. Lemacher: Uim linearen Satz (1) — Werke von Haydn
und Mozart (1).

Lektor B. A. Zimmermann : Traditionelle Harmonielehre (1) — Einfiih-
rung in die Reihentechnik und Formenlehre (1) — Partiturspiel (1).

Prof. Dr. M. Heydrich: Demonstration exotischer Musikinstrumente (2).
Dozentin Dr. M. Krudewig: Einfithrung in die Musikpsychologie (1).

Leipzig. Prof. Dr. W. Serauk y : Geschichte der dlteren Orgel- und Klavier-
musik (1) — Musik im Zeitalter der Spitgotik, Renaissance, Reformation und
Gegenreformation (2) — S: U im Anschluf an die Hauptvorlesung (2) — Pros:
U zur musikalischen Notationskunde (2).

Dozent Dr. H. Chr. W o1£f : Geschichte der komischen Oper (2) — U iiber das
Wertproblem im Hinblick auf die Musikgeschichte (2).

Lehrbeauftr. Dr. R. Eller: Stilkundliche U (2) — CM (2).

Lehrbeauftr. Dr. R. Petzold t: Harmonie- und Kontrapunktlehre, General-
baBspiel, Satz- und Formenlehre, Partiturspiel (je 2).

Mainz. Prof. Dr. A. Schmitz: Musikgeschichte des 17. Jahrhunderts (mit
U) (4) — Mozart (1) — S: Besprechen von Arbeiten (2).
Prof. Dr. E. Laaff: Franz Schubert (1) — CM instr. (2) — CM voc. (4).

Marburg. Prof. Dr. H. En gel: Beethovens Sinfonien (2) — Geschichte der
Oper im Uberblick (2) — S: U zur Geschichte der Oper (2) — U zum Im-
pressionismus Claude Debussys (1) — Colloquium iiber musikalische Zeit-
fragen (1) — CM (2).

Univ.-Musikdir. Prof. K. Ut z: Meisterwerke der Orgelliteratur (1) — Har-
monielehre — Allgemeine Musiklehre, Musikdiktat, Erziehung zum bewuBten
Horen (1) — Die Lehre vom musikalischen Satz (mit U) (1) — Analyse musi-
kalischer Meisterwerke (1) — Orgelstruktur mit besonderer Berlicksichtigung
der Ergebnisse der Orgelbewegung (1) — Orgelunterricht — Liturgisches
Orgelspiel, Einfilhrung in die Kunst der Improvisation (1) — Univ.-Chor,
Akad. Orchester (je 2).

Miinchen. Prof. Dr. R. von Ficker: Die Musik des 14.—16. Jahrhunderts (2)
— Anton Bruckner (2) — U (2).

Prof. Dr. W. Riezler: Beethoven II (2) — Das Schicksal der Kiinste in der
Krisis der Gegenwart (1) — U (2).

Lehrbeauftr. Ph. Schick : Harmonielehre, Kontrapunkt, Formenlehre (je 2).
— Technische Hochschule. Lehrbeauftr. Dr. F. Karlinger: Ge-
schichte und Auffiihrungspraxis der Oper im 19. Jahrhundert (2).

Miinster. Prof. Dr. W. Korte: Schiitz, Schein und Scheidt (2) — Geschichte
des deutschen Sololiedes (1) — S: Ausgewihlte U fiir Doktoranden (2) — U:
Musikkritik und Musikésthetik des 19. Jahrhunderts (Weber, Schumann, Wag-
ner, Hanslick) (mit Dr. Wérmann) (1).

Dozentin Dr. M. E. Brockhoff: Geschichte der Musik im 15. und 16. Jahr-
hundert (3)— Pros: Santini-Sparten (2) —Mittel-S: Stil- und Datierungs-U (2).
Prof. Dr. W. Ehmann : Die reformatorischen Me3ordnungen (1).
Lehrbeauftr. Dr. R. Reuter: Modulations- und Harmonisations-U (2) —
Einfiihrung in die Harmonielehre, Zweistimmiger Satz, Dreistimmiger Satz,
GeneralbaB-U, U im Partiturspiel, Einfiihrung in die Funktionstheorie (je 1).

Regensburg. ErweitertePhilosophisch-TheologischeHoch-
schule. Dozent Dr. B. Stdblein : Geschichte der Musik in Deutschland I
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(1) — Erliduterung musikalischer Meisterwerke (2) — S: U zur Geschichte der
Musik in Deutschland (2) — S: U zur Musikgeschichte des 19. und 20. Jahr-
hunderts (1).

Lektor Dr. F. Hab er1: Geschichtliche Entwicklung des katholischen Kirchen-
gesangs (1) — U im Choralgesang fiir Theologen.

Lehrbeauftr. Dr. A. Scharnagl: Geschichte der Oper im Uberblick (1).
Lehrbeauftr. J. Th amm: U im mehrstimmigen Satz, Modulations-U, Kontra-
punkt, U im melodischen Gestalten (je 1).

Lehrbeauftr. B. Beyerle: CM instr., voc. (je 2).

Tiibingen. Prof. Dr. G. Reichert : Die Musik Palestrinas und seiner Zeit (2)
—- Ober-S: Stilkritische U zur Musik des 15. Jh. (2) — Unter-S: Einfiihrung
in die musikwissenschaftliche Quellen- und Biicherkunde (2) — Harmonie-
lehre II (nach Hindemiths ,Harmonieiibungen fiir Fortgeschrittene“) (2) —
CM: Akademischer Chor (Schuberts GroBe Messe in Es-Dur) (2) — CM: Aka-
demisches Orchester (Werke fiir Streichorchester) (2) — Singkreis fiir alte
Musik: Chormusik der Gegenwart (2).

Wiirzburg. Dr. R. Walter: Musik des Mittelalters (1) — Musikgeschichte

der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts (2) — Georg Friedrich Héndel (1).

BESPRECHUNGEN

Werner Neumann: Handbuch
der Kantaten J. S. Bachs, Leipzig
1947, Breitkopf & Hirtel (Veroff. d. N.
Bach-Ges. XLI—XLV], 1). 203 S.

Wolfgang Schmieder: The-
matisch-systematisches Verzeichnis
der musikalischen Werke von J. S.
Bach (BWV), Leipzig 1950, Breitkopf
& Hirtel. XXII u. 747 S.

W. Neumann istderBachforschung
durch seine sorgfiltige Leipziger
Dissertation von 1938 (,Bachs Chor-
fuge“) bekannt. Wie er ausfiihrt, soll
sein Handbuch das lange entbehrte
musikalische Gegenstiick zu Wust-
manns , Kantatentexten“ (1913) bil-
den, deren ,,Endgiltigkeitscharakter
ubrigens N. wohl uberschitzt; hinzu-
figen mochte ich: auch das Gegen-
stiick zu Terrys in Deutschland heute
leider kaum noch greifbaren ,Can-
tata Texts“ (1926), deren Wert in
ihrem Charakter eines ,liturgischen
Handbuchs“ der Bachschen Kantaten
liegt. Fur denjenigen, der ,BWV*“
nicht zur Verfiigung hat, bilden die
drei Handbiicher in der Tat ein

umfassendes Nachschlage-Corpus zu
Bachs Kantaten. N.s sauber gearbei-
tetes Handbuch ist durch Schmie-
d ers Verzeichnis nicht liberholt; es
enthilt zahlreiche Angaben liber mu-
sikalisch-technische Einzelheiten (Be-
setzung, Formen, Tonarten usw.) und
eine ganze Reihe von Spezialverzeich-
nissen (Ubersichten iiber Chronolo-
gie, Zweckbestimmung, Choralmelo-
dien, Instrumentarium, Parodien; fiir
die Praxis wertvoll eine Ubersicht
iiber die Arien nach Besetzungen),
die Sch. naturgemif nicht bringen
konnte. Umgekehrt vermit man bei
N. mancherlei, was man bei Sch. fin-
det. DaB3 in einem rein von musika-
lischen Gesichtspunkten geleiteten
Handbuch keinerlei Angaben tiber
Texte und Dichter, lber liturgische
Zusammenhinge, Quellen, Ausgaben
usw. zu finden sind, ist schlieBlich
verstidndlich, wenn es auch den Be-
nutzer notigt, stdndig Wustmann
und Terry zur Hand zu haben. Aus-
fiihrlichere Literaturangaben hinge-
gen wiren auch in einem ,nur-musi-
kalischen® Handbuch zu erwarten
gewesen, zumal es zur Zeit seines
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Erscheinens keinerlei Nachweise liber
neuere Literatur gab. Was sich aber
besonders stérend bemerkbar macht,
ist das Fehlen aller thematischen
Angaben. Gerade ein ,nur-musikali-
sches“ Handbuch konnte auf Themen
kaum verzichten; keine noch so ein-
gehende Beschreibung des Techni-
schen ersetzt ein halbes Dutzend
Noten. Andererseits ist der genaue
Nachweis von Wiederverwendungen,
Umarbeitungen usw. bei jedem ein-
zelnen hierhin gehorigen Satz eine
schitzbare Arbeitshilfe.

N.s Vorwort datiert vom Mai 1940;
erschienen ist das Buch 1947. So mag
manches nicht in Erscheinung getre-
ten sein, was, wie der Verf. sagt,
»inzwischen herangereift® ist. DaB
F. Smends neue Funde, die erst 1949
und 1950 bekannt wurden, nicht be-
riicksichtigt sein konnen und daB
hinsichtlich der Datierung der Wei-
marer Kantaten noch Differenzen
gegeniiber A. Diirr (dessen Ergebnisse
auch jetzt erst teilweise im Druck
vorliegen) bestehen, ist selbstver-
stindlich. Es sind kleine Méngel, die
unvermeidlich waren. In Datierungs-
fragen jedoch hitte Verf. m. E. doch
kritischer verfahren sollen. Bei Nr.106
z. B. konnte man auch 1940 schon der
Datierung Pirros einen sicheren Vor-
zug vor der Spittas geben. Eingewur-
zelte, aber unwahrscheinliche Datie-
rungen (etwa Nr. 4, 15, 143) hatten
kritisch erortert und vor allem hitte
die fast als gewil zu betrachtende
Unechtheit mancher Kantaten (wie
141, 142, 144, 150 usw.) stérker hervor-
gehoben werden sollen. (Ist librigens
die Datierung ,,1724“ in Nr. 154 wirk-
lich autograph?) Dies alles ist viel-
leicht minder wichtig. Bedenklicher
stimmen die formalen Etikettierun-
gen. So sind z. B. die Formbeschrei-
bungen zu Nr. 30, 1; 23, 3; 25,1 u. v. a.
so kompliziert, daB sie dem nicht mit
der Partitur bewaffneten Benutzer
(und gerade fiir diesen sind sie ja
bestimmt) keine Hilfe oder Orientie-

rung bieten. Der Ausdruck ,sinfoni-
scher Orchestersatz* fiir die Ritornell-
blocke der Choralfantasien in den
spaten Choralkantaten ist irrefiih-
rend. Wer wiirde unter den Beschrei-
bungen von 6, 1; 8, 1; 34, 1; 65, 1; 140, 1
usw. usw. die wohlbekannten Stiicke
wiedererkennen? Es zeigt sich, daB,
wer Musik beschreiben will, ohne
die Fachterminologie nicht auskommt
(die Verf. offenbar absichtlich ver-
mieden hat). Ich meine, die kurze
Bemerkung ,Da-capo-Form“ oder
,Konzertsatz-Form“ hitte etwa bei
11, 1 dem Benutzer eine bestimmtere
Auskunft erteilt als die umstandliche
Beschreibung. Ein ungliickliches Ka-
pitel ist die planmiBige Umbenen-
nung von Sitzen, die dem Ziel dient,
eine ,einheitliche* Terminologie fiir
etwas, was nun einmal seiner Natur
nach uneinheitlich ist, aufzustellen.
Die Einleitung der (unechten) Kant.
142 heiBt nun einmal originaliter
»Concerto“, die zu 174 ,,Sinfonia Con-
certo“; diese Siatze in ,,Sinfonie“ um-
zubenennen, bestand doch wohl so
wenig AnlaB, wie Bachs originales
»Arioso“ durch ,Arie“ zu ersetzen
(45, 4; 71, 4; hier auch formal irre-
fithrend; 102, 4 usw.). Das verstidnd-
liche Wort ,Intonazione“ (83, 2) in
das vieldeutige , Choralbearbeitung*
zu veridndern, ist ebenfalls kein Ge-
winn. ,Choralchorsatz“ ist schon
sprachlich eine MiBbildung; warum
bei 61, 1 ,Ouverture“ durch dieses
Quidproquo ersetzen? Ahnliches gilt
von der ,Ubersetzung“ der Instru-
mentennamen: wem ist damit gehol-
fen, daB man statt ,,Violino piccolo“
»Terzgeige“, statt ,Flauto piccolo“
sFlageolett® sagt, besonders, wenn
mit dem letzteren Instrument die
piccolo-Form der Blockflote gemeint
ist? Uber die Frage, ob Bach mit
SFlauto“ wirklich immer nur die
Blockflote gemeint hat, ist doch wohl
das letzte Wort noch nicht gesprochen.
Glaubt man es aber, wire es dann
nicht besser gewesen, die originalen
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Bezeichnungen ,,Flauto traverso“ und
»Flauto“ stehen zu lassen oder sie
durch Quer- bzw. Blockflote wieder-
zugeben, statt dafiir ,Flote* und
»Schnabelflote“ zu setzen?

Der Referent kann diese kleinen
Mingel nur mit Bedauern feststellen.
Sie vermindern den Gebrauchswert
des sonst trefflichen Nachschlage-
buches, indem sie den Benutzer
immer wieder notigen, den originalen
Sachverhalt andernorts nachzuschla-
gen, wenn er schon nicht an die
Quelle herankann. Sehr dankenswert
ist, daB N. durch eine sinnvolle
Weiterzihlung tiber die Gesamtaus-
gabe hinaus die Verwirrung der Nu-
merierung ab 194 getilgt und die
ungliickliche Umnumerierung Wust-
manns ignoriert hat (immerhin wire
es, weil der Benutzer des N.schen
Handbuches stiandig Wustmann zu
Rate ziehen muB, praktisch gewesen,
dessen Nummern wiéren in Paren-
these angegeben worden). Ein sehr
guter Einfall N.s war die Einschal-
tung und Parallelnumerierung paro-
diebezogener Kantaten (so z. B. 36,
36a, 36b). Hierin ist ihm Sch. gefolgt,
der diese Parallelen noch erweitert
hat (so:36c). Beide Handbiicher decken
sich nun in der Numerierung bis 216.
Als 217 hat N. die ,Schiferkantate“
(Smend) gezdhlt, die bei Sch. not-
wendigerweise unter dem Oster-
oratorium (als 249 a—b) erscheinen
mufBlite. Die vier unechten Kantaten
aus Gesamtausgabe XLI hat N. nicht
mitgezdhlt; bei Sch. stehen sie unter
217—220, woran sich vier weitere un-
echte Kantaten bzw. Fragmente an-
schlieBen, so daBl Sch.s Zihlung bei
224 endet.

Schmieders BWV (,Verlag und
Herausgeber bitten, diese Formel bei
allen kiinftigen Zitaten ... anwenden
zu wollen“) ist eine gewaltige Lei-
stung, zu der man Herausgeber und
Verlag nur begliickwiinschen und die
man nur mit hochstem Respekt be-
trachten darf. Der von der Musik-

forschung der ganzen Welt seit Jahr-
zehnten schmerzlich ersehnte ,,Kochel
fiir Bach“ liegt nunmehr vor, und
zwar in einer so umfassenden Form,
mit solcher Griindlichkeit, Gewissen-
haftigkeit, Umsicht und Vollstin-
digkeit ausgefiihrt, so hervorragend
ausgestattet, daB kein Wort der Be-
wunderung fir diese Leistung des
Herausgebers wie des Verlages zu
hoch gegriffen erscheint. BWV ist
gleichzeitig die erste groBe Nach-
kriegsleistung der deutschen Musik-
forschung, ein Standardwerk hochsten
Ranges, das seinen Platz in der vor-
dersten Reihe musikalischer Nach-
schlagewerke behaupten wird. Das
dreifache Ziel des Werkes (S. III) ist
in der Tat in iiberraschend hohem
Grade erreicht worden.

Uber den Bestand an Werken Bachs
herrschte bisher (und herrscht auch
weiterhin bis zu einem gewissen
Grade) Unklarheit. Die Verzeichnisse
des 18. Jhs. (Nekrolog; NachlaBver-
zeichnisse) bilden nur mangelhafte
Anhaltspunkte, der Hausersche Kata-
log ist nicht gedruckt worden. Dorffels
Verzeichnis der Instrumentalwerke
von 1867 war ein Fortschritt, aber
noch sehr unzureichend, Tammes Ver-
zeichnis der Vokalwerke folgte nur
der Gesamtausgabe und damit in-
direkt Hauser. Der vollstindigste
Katalog war der Registerband der
Bach-Ausgabe, der jedoch mit allen
Fehlern der Ausgabe selbst belastet
dist. BWV faBt nunmehr alles zu-
sammen, was jeweils an Komposi-
tionen unter dem Namen J. S. Bach
aufgetaucht ist, und ordnet es kritisch
ein. Die Arbeit wurde 1926 von J.
Wolgast begonnen, von P. Rubardt
fortgesetzt und 1937 von W. Sch,, da-
maligem Archivar des Hauses Breit-
kopf & Hirtel, ilibernommen. Das
fertig gesetzte und teilweise aus-
gedruckte Werk fiel 1943 einschl. der
meisten Platten und des Manuskripts
dem Luftangriff auf Leipzig zum
Opfer; eine Kopie war in Frankfurt
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verbrannt. Mit den Resten wurde die
Arbeit 1946 wieder aufgenommen; zur
Zweihundertjahrfeier 1950 konnte sie
erscheinen. Hut ab vor der Beharr-
lichkeit und Zielsicherheit von Autor
und Verlag!

BWYV ist nach Gattungen geordnet,
wobei fiir die Kantaten die Z&hlung
der Bachausgabe beibehalten und
iibereinstimmend mit Neumann (s. 0.)
fortgesetzt worden ist. Jedes ein-
zelne Werk, innerhalb der zyklischen
Werke jeder einzelne Satz, ist the-
matisch aufgefiihrt; am Beginn jedes
Satzes stehen die orig. Bezeichnungen
und die Besetzung. Vorausgeschickt
sind jedem Satz und Werk Gesamt-
besetzung, Hinweis auf die Bach-
Ausgabe, bei Vokalwerken Angaben
tiber Text und Dichter, ferner die
vermutliche Entstehungszeit. Dem
thematischen Nachweis folgen An-
gaben iiber Quellen, Ausgaben und
Literatur. Was hier an unendlichem
FleiB und miihseligster Kleinarbeit
geleistet worden ist, kann nur Be-
wunderung abnétigen. Man schlage
etwa das Wohltemperierte Klavier
nach (Nr. 846—893; jedes Praeludium
mit Fuge ist fiir sich gezidhlt, ab-
weichende Fassungen sind als Paral-
lelstiicke eingeschoben, so 846a). Auf
10 Seiten thematischen Katalogs fol-
gen nicht weniger als 3!/: engbe-
druckte Seiten groBlen Formats, die
nur die Nachweise der Quellen, der
Ausgaben und der Literatur ent-
halten. Was das fiir die zukiinftige
Forschung bedeutet, vermag nur ab-
zuschitzen, wer sich selbst jemals
miihselig einen bescheidenen Teil
dieses Apparats hat zusammensuchen
miissen. Dem systematischen Teil
folgen nicht weniger als 80 dicht-
gedringte Seiten der verschiedensten
Register, die wirklich alle erdenk-
lichen Wiinsche erfiillen und die Be-
nutzung zu einem genuBreichen Ver-
gniigen machen.

Daf ein so gigantisches Unternehmen
auf den ersten Streich zu einem so

iiberzeugenden Erfolg fiihren konnte,
ist hochst bemerkenswert. Denn Vor-
arbeiten waren fiir Literatur- und
Ausgabenverzeichnisse nur in be-
schrianktem Ma@Be, fiir Quellennach-
weise so gut wie gar nicht vorhanden,
und das Dickicht der verschiedenen
Fassungen, Lesarten, Umarbeitungen,
Parodien usf. zu durchdringen, setzte
weit mehr als nur bibliographische
Tatigkeit wvoraus. Angesichts einer
solchen Leistung ist es fiir den Re-
ferenten eine unangenehme Aufgabe,
pflichtgemdB den ihm vorgeschrie-
benen ,dienstlichen AnstoB“ zu neh-
men. Wenn es durchaus sein muB3, so
sei wenigstens vorausgeschickt, dal
man sich schon viel Miihe geben mu8,
»Schwache Punkte“ herauszufinden,
und daB kritische Bemerkungen
nichts als ganz bescheidene und re-
spektvoll vorgebrachte Notizen fir
etwaigen spidteren Gebrauch sein
konnen (fiir den ,,schon jetzt geplan-
ten Supplementband“, S. VI).

Sch. selbst hat den Nachweis der
Quellen S. VI als ,, Torso“ bezeichnet
und dabei begriindet, nach welchen
Gesichtspunkten er ihn begrenzt hat.
Fir das ,Supplement® wire ein
Wunsch, die Quellen in noch groéBe-
rem Umfang verzeichnet zu finden,
ein anderer, die Frage ,autograph
oder nicht?“ gepriift zu sehen. Nr.
524 ist bestimmt kein Autograph. Wie
weit sind die ,,Notenbiicher“ wirklich
autograph? S. 475 wird das Friede-
mann Bach-Buch unter ,,autograph®,
S. 510 aber unter ,,Abschrift“ gefithrt
(wahrscheinlich, weil nur fiir die In-
ventionen autographer Charakter an-
genommen werden soll; die Praelu-
dien stehen aber in dieser Quelle
vor den Inventibnen). Ist die von
Emery und Boult veréffentlichte, von
Bach stammende Bc.-Aussetzung
einer Arie aus Kantate 3 autograph?
Sind die Datierungen autograph, z. B.
bei Kantate 21, 76, 152, 154 (in BWV
nicht behauptet)? Lassen sich evtl.
autographe Stellen, die in Kopien
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vorkommen (z. B. Kant. 34a, 38 usw.),
genauer bezeichnen? Vielleicht gehen
solche Wiinsche schon iiber den Rah-
men dessen hinaus, was ein Handbuch
leisten kann.

Daf3 alle Datierungsfragen nach wie
vor Zweifeln und Wiinschen offen-
stehen, weil niemand besser als Sch.
selbst. DaB fir die Weimarer Kan-
taten zukiinftig die Datierungen von
Diirr, fiir viele Orgelwerke die von
Klotz zugrundegelegt werden miissen,
ist selbstversténdlich. Eine Anzahl
Kantatenumdatierungen ist wirklich
wichtig; ich nenne nur 4, 54, 106, 172,
184. Bei 116, wie manchen sonst, emp-
fiehlt sich, die Datierung vorsichtiger
zu fassen. 47 z. B. sollte bei der
volligen Unsicherheit nicht ,Kéthen
1720“ datiert werden, was sicher
falsch ist (vielleicht gehorte die Kan-
tate liberhaupt in den Anhang).
Schade fiir den Gesamteindruck ist,
daB die ganz unhaltbaren Schering-
schen Datierungen und Vermutungen
(z. B. 225, 232) liberhaupt Eingang
gefunden haben; sie hidtten hoch-
stens als , abweichende Ansicht“ re-
gistriert werden sollen. Auch manche
anderen Angaben, z. B. iiber die Text-
abfassung der Kantate 71 durch Eil-
mar, der Johannespassion durch Bach
selbst oder diejenigen betr. Uber-
nahme ,aus“ der Matthduspassion
»in“ die Leopoldsmusik, sollten lieber
nur in der Form der Hypothese er-
scheinen. Alles das (und solche Fragen
entstehen natiirlich allenthalben)
braucht man freilich gewi3l dem Verf.
nicht erst zu sagen.

Ebensowenig braucht man ihn tber
die Fragen der Echtheit zu belehren.
Die bescheidenen 5 Druckzeilen unter
Ziffer II, S. 616 sbrechen eine sehr
beredte Sprache fiir seine Kenntnis
und sein BewuBtsein, ein wie heilles
Eisen damit angeriihrt wird. Dennoch:
sollte man hier nicht einmal die Er-
gebnisse von vielen Jahrzehnten
Bachforschung auch wirklich zur Gel-
tung bringen, indem man den Mut

beweist, dasjenige, was bestimmt
nicht Bach ist, und das, was mit
einem sehr hohen Grade an Wahr-
scheinlichkeit nicht Bach ist, aus dem
Teil I auszumerzen und es unter II
oder.III unterzubringen? Ich denke
da besonders an 217—222 (aus der
letzteren sind die in der Weihnachts-
motette Grauns erscheinenden Sitze
unter III, Anh.161 verbannt, die tibri-
gen Teile der Kantate aber im Haupt-
teil stehen geblieben; ein schwer
verstidndlicher Gedankengang), 141,
142, 144, 145, 146, 150 usw. usw.; 524,
553—560 (die neuerdings auch Klotz
von seiner Methode her als nicht von
Bach stammend nachgewiesen hat),
572, 692 und 693 (fiir die Walther als
Verf. feststeht), 710 (wahrscheinlich
J. L. Krebs), 711 (J. B. Bach?), 719,
721, 741—765 (zum Teil J. Christoph
Bach?) u. v. a. Die Lucaspassion sollte
wirklich heute unter keinen Um-
stdnden mehr als ,,Bach“ erscheinen
(und nicht mit der bestimmten An-
gabe ,,Weimar um 1712“), auch dann
nicht, wenn dazugesetzt wird ,mit
Recht angezweifelt“. Sie ist nicht ,,mit
Recht angezweifelt“, sondern seit
etwa 40 Jahren aus Bachs Werk aus-
geschlossen. Auch mit diesen Aus-
filhrungen mochte ich nicht den Ein-
druck erwecken, als ob ich mir
einbildete, Sch. belehren zu koénnen.
Aber diese Dinge miissen ausgespro-
chen werden, weil es eine ganz fun-
damental wichtige Aufgabe der Ge-
genwart ist, das Werk Bachs von dem
Plunder falscher Uberlieferungen zu
befreien. Was Larsen fiir Haydn und
Einstein fiir Mozart gewagt haben,
miite eine Neuauflage Sch.s unbe-
dingt fiir Bach wagen. M. E. ist es
viel eher zu verantworten, wenn ein
halbes Dutzend minder wichtiger
Praeludien, Ténze oder Kantaten
fialschlich unter ,,Zweifelhafte Werke*
eingereiht werden, als wenn zweifel-
haftes oder sicher unechtes Material
unter den echten Werken stehen
bleibt. Die Wirkung ist ndmlich, daB
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diese zweifelhaften oder unechten
Werke, ungeachtet aller Einschrin-
kungen, die im Text dazu gemacht
werden mogen, doch immer wieder
als ,Bach“ weitergeschleppt werden
(wie z. B. die anscheinend unausrott-
baren Flotensonaten in Es und g). So
gewi3 ein ,,Systematisches Verzeich-
nis“ sich auf das , Verzeichnen“ be-
schrinken und nicht selbst Kritik
iiben soll, so gewiB ist, daB seine
Aufgabe darin besteht, die Ergeb-
nisse der Forschung auch dann zur
Geltung zu bringen, wenn dadurch
Illusionen zerstort werden.

Ein ganz besonders boses Kapitel der
Bachforschung, das dem Verf. viel
Kopfschmerzen bereitet haben diirfte,
ist die Ausgabenfrage. Sch. hat sich
auf die Verzeichnung der ,,Original“-
und ,Erst“-Ausgaben (wére nicht
besser: ,Erst“- und ,Frih“-Ausga-
ben?) bis etwa 1800 beschridnkt. Ein
dringender Wunsch wire, da3 diese
Grenze auf mindestens 1850 erweitert
wiirde, denn die Bachausgaben des
19. Jhs. bilden ein Dschungel und
Schneiders Verzeichnis von 1906 ist
heute in keiner Weise mehr zurei-
chend. Ein anderer wire, auch die in
BWYV grundséitzlich ausgeschlossenen
Bearbeitungen Bachscher Werke mit-
zunehmen. Das ist gewil3 ein ,,weites
Feld“, aber ein sehr wichtiges; denn
die Weiterforschung iliber das Nach-
leben Bachs, die von da aus auf die
neuere Musik ausgegangenen Wir-
kungen und somit eine grundlegende
Perspektive der neueren Musikge-
schichte iiberhaupt hidngen davon ab,
daB auf diesem Gebiet die (bis heute
ginzlich fehlende) erforderliche bi-
bliographische Grundlage gelegt wird.
Aber auch innerhalb der Friihdrucke
bleiben viele Fragen offen, z. B. die:
Sind die beiden Teile der h-moll-
Messe bei Nigeli und Simrock wirk-
lich 1800 bzw. 1818 (anstatt, wie bisher
angenommen, 1833 bzw. 1845) er-
schienen? Handelt es sich bei den
fritheren Daten nicht blo3 um An-

kiindigungen (wie sie Schmitz im
Leipziger Bach-Buch fiir 1818 mit-
geteilt hat)? Wie ist die verworrene
Geschichte der Friihausgaben des
Wohltemperierten Klaviers oder der
Englischen Suiten aufzukldren?

Viele Wiinsche, gro3e Wiinsche. Noch
einmal: sie wollen nicht nérgeln, son-
dern, im Gegenteil, beweisen, welches
hohe Maf} von Vertrauen in seine
Kenntnis, Zuverldssigkeit und Lei-
stungsfahigkeit sich Schmieder mit
+BWV“ erworben hat. Wie schade
nur, dafl man einem so vortrefflichen,
grundlegenden und weltgiiltigen Werk
eine so schlecht gewidhlte Abbreviatur
angehdngt hat! Welcher Englinder,
Franzose oder Italiener kann ,,BWV*“
aussprechen? Wire es nicht viel
hiibscher gewesen, man hitte, wie
man nach ,, Kochel“~-Nummern zitiert,
so in Zukunft sich gewohnt, ,,Schmie-
der“~-Nummern zu verwenden, anstatt
sich an ,,BWV“-Nummern die Zunge
zu zerbrechen? Friedrich Blume

Arnold Schmitz: Die Bildlich-
keit der wortgebundenen Musik Joh.
Seb. Bachs (Neue Studien zur Musik-
wissenschaft I), Mainz 1950, B.
Schott’s Sohne, 86 S.

Dafl Bach Kenntnis der Rhetorik
besessen, sie theoretisch beherrscht
und praktisch angewendet hat, ist
durch die Andeutungen des Magisters
Birnbaum 1738 bezeugt worden. Wie
er von den ,bedeutenden“ musikali-
schen Redefiguren Gebrauch gemacht,
sie als Mittel fiir Nachahmung und
Affektausdruck — die beiden theo-
retischen Grundforderungen aller
barocken Asthetik — angewendet hat,
ist bisher noch strittig. Insbesondere
sind die Grenzen strittig: Was ist in
Bachs ausdriickender Sprache ,Fi-
gur“, und was will die Figur im Ein-
zelfalle ,ausdriicken“? Wir besitzen
keinerlei Anweisung von Bach selbst
oder aus seinem Kreise (wie wir
sie etwa, ein halbes Jahrhundert
vorher, fiir den Schiitz-Kreis durch
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Chr. Bernhard haben). Daher lassen
sich ,,die Beziehungen Bachs zur Fi-
gurenlehre und tiberhaupt zur Rhe-
torik nur aus der Analyse seiner
Werke erkennen® (Schmitz, 39). Im
Anschlufl an Scherings ,,bahnbrechen-
de“ Studie iiber das Figiirliche und
Metaphorische von 1928 (abgedruckt
in ,,Das Symbol in der Musik“, hrsg.
v. W. Gurlitt, 1941) sowie an die
Rhetorik- und Figurenarbeiten von
Ziebler, Brandes, Unger, Gurlitt,
Mies, Dreger u. a., jedoch in entschie-
denem Gegensatz zur Symbolhypo-
these Scherings zeigt A. Schmitz an
Hand beispielhafter Analysen, wie
Bach im konkreten Falle die Figuren
anwendet und welche Riickschliisse
sich aus der Wahl der Figuren und
ihrer Anwendung auf Bachs Sinn-
gebung ziehen lassen. Die Methode
ist von einleuchtender Einfachheit:
Wenn im Einzelfalle die angewen-
deten Figuren definierbar sind und
wenn aus der Theorie der angewen-
deten Figuren definierbar sind und
deutung zugesprochen werden kann,
so muB sich zeigen, was Bach jeweils
an einem Text ausdriickbar und aus-
driickenswert erschienen ist. Nach
Sch. ist ,das kiinstlerische Verhilt-
nis Bachs zu Wort und Text von
Grund auf ein oratorisches“ und ,be-
ruht nicht auf einer symbolischen
Geste“ (50). Welche musikalischen
(motivischen, rhythmischen, harmo-
nischen, satztechnischen) Erscheinun-
gen als ,,Figuren“ anzusprechen sind
und welche Bedeutung der Figur im
konkreten Falle zuzuweisen ist, kann
jedoch nur der jeweilige Zusammen-
hang mit dem Text entscheiden (64,
79, 80). Man erwarte also nicht, mit
dem Figurenwoérterbuch in der Hand
den Sinn eines Bachschen Satzes ent-
rdtseln zu konnen, den man nicht
vorher auf die Moglichkeit vorkom-
mender Figuren vom Text her ana-
lysiert hat (was auch z. B. von Orgel-
chorilen gilt, wo der Text ,,mitgege-
ben“ ist). Reine Instrumentalmusik

entzieht sich infolgedessen der Unter-
suchung nach diesem Verfahren, und
die alte Frage der barocken Asthetik,
die ja noch die Aufkldrung beun-
ruhigte, ob die Musik fdhig sei, aus
eigenen Mitteln unmiBverstindliche
Aussagen zu machen, muf selbst von
der Konkretion der Musik in ,an-
sprechbaren® rhetorischen Figuren
her (implicite) verneint werden. In-
folgedessen beschriankt sich A. Sch.
konsequenterweise auf die ,wort-
gebundene“ Musik und erweist die
Ergiebigkeit seiner Methode durch
liberzeugend klar durchdachte Ana-
lysen.

Die Aufmerksamkeit des Verf. richtet
sich demgemaif in erster Linie auf die
»Bildlichkeit“ und auf ,die Triger
des bildlichen Ausdrucks“ im Kunst-
werk, d. h. eben auf die rhetorisch-
musikalischen Figuren, die jedoch
Tréager nicht nur des Bildlichen, son-
dern ,zugleich auch Triger des Af-
fektausdrucks“ sind (29; vgl. dazu
auch 33, 35, 55). Durch Wahl und An-
wendung der Figuren driickt der
Komponist nicht nur den ,sensus“
(den positiven Inhalt der Worte), son-
dern auch den ,scopus“ (den hinter-
grindigen Sinn des Textes) aus (26;
vgl. 75, 80, 86). Damit wird er also
zum Nachdichter (wenn man dieses
Wortnichtimromantischen Sinneneh-
men will), der die Bilder und Affekte,
die im,sensus“des Textes vorgegeben
sind, in musikalische Vokabeln und
Formeln iibersetzt, dariiber hinaus
aberzum Prediger, Lehrerund Deuter,
der durch seine Mittel auch den ,,sco-
pus® enthiillt, d. h. etwas hinzutut,
was nicht in den Worten des Textes
steht, was aber seiner eigenen (oder
der von anderen vorgedachten) Auf-
fassung des Textes entspricht (s. z. B.
das letzte Beispiel bei Sch., ,,Konnen
Trinen meiner Wangen“, 78ff.). Bachs
Absicht ist, ,den Glaubenssatz ora-
torisch zu verdeutlichen (docere) und
durch musikalische Oratorie die Ho6-
rer zu ergreifen (movere)“. , Nichts
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liegt Bach ferner, als durch Musik
Dogmen symbolisch erklidren zu wol-
len“ (49). So wird in manchen Fillen
aus der Komposition geradezu ein
»Lehrstiick“, das den Horer {iber den
wahren Sinn der Vorginge oder
Worte aufkldren soll (68 ff.; 77 £.). Auf
dem Wege tliber die ,Loci topici“ (die
Kuhnau und Heinichen besonders ge-
lehrt haben) gelangt Bach zur ,In-
ventio“ der Figuren; aus dieser , Fin-
dung“ und aus der Anwendung ergibt
sich, was Bach gewollt und gemeint
hat. Doch erkennt Sch. weitblickend,
daB Feststellungen dieser Art nicht
Endzweck bleiben diirfen, ,,obwohl
man sich nicht genug in ihnen iiben
kann“. ,Das eigentliche Ziel ist die
musikalische Hermeneutik“, die dazu
fiihren konnte, daB ,,auf diesem Wege
einmal das ganze Werk Bachs und
der anderen groB8en Meister seiner
Zeit neu interpretiert werden kann,
und zwar genauer und sicherer als
bisher“ (86).

Hinzufiigen mochte der Referent, da3
A. Sch. mit seiner geistreichen und
scharfsinnigen Studie nicht nur die
Interpretation Bachs und anderer
Meister bemerkenswert gefordert,
sondern einen fiir alles musikalische
Verstehen (und nicht nur fir den
Barock) grundlegenden Fragenkom-
plex in hochst anregender und frucht-
barer Weise neu belebt hat: die Frage,
was der Komponist aus seinem Text
in Musik ausdriickt, was fir Mittel
ihm dienlich sind, inwieweit er Herr
oder Diener seines Textes ist, was er
bezweckt, welche Seiten im Rezep-
tionsvermogen des Horers er an-
spricht, usw. Auch weitere historische
Perspektiven erdffnen sich, So wird
es zum dringenden Desiderat, die
Herkunft und das Nachleben der Fi-
guren zu erforschen (die Exclamatio
der aufspringenden kleinen Sext
konnte noch als Weheruf bei jedem
Romantiker stehen; die Suspiratio
gibt es schon zu einer Zeit — min-
destens um 1500 —, fiir die wir bisher

nicht {iber oratorisch-musikalische
Figuren unterrichtet sind; vgl. S.21,
Anm. 20 und 22, Anm. 26). Ferner
wird z. B. die Frage brennend, in
welchem Grade fiir Bach ein bewuB3-
tes Neuschaffen aus einer versinken-
den Vergangenheit musikalischer
Rhetorik heraus oder eine nicht be-
wuBlte (s. S. 25, Anm. 35), stehende
Gewohnheit,in dieser Figurensprache
zu reden, eine Art ,figiirlicher Um-
gangssprache“, anzunehmen ist, eine
Frage, die nur durch eine umfang-
reiche Analyse an Vergleichswerken
aus Bachs Jugendzeit und Umgebung
beantwortet werden kann. Angesichts
der von Sch. wiederholt getroffenen
Feststellung, daB der konkrete Sinn
der Figur nur im Einzelfalle und nur
durch exakte Analyse ermittelt wer-
den kann, erhebt sich auch die Frage:
Kommen gleichartige Figuren mit
anderem Sinn oder ohne eine defi-
nierbare Bedeutung vor? M. a. W.:
hat Bach sich immer dieser ,6ffent-
lichen“ (67) Redeweise bedient, die
nichts ,,Personliches“ und ,Privates“
(ebenda) enthilt, oder ist das fiir ihn
nur eine unter mehreren moglichen
Arten, sich zu geben, gewesen?

Was an der komprimierten und durch
Knappheit einpriagsamen kleinen
Schrift besonders wohltuend beriihrt,
ist die vorsichtige Zuriickhaltung des
Verf.,, der genau weiBl, in welches
Dickicht einzudringen er unternom-
men hat. Zu den Grundfragen, auf
die jede musikalisch-rhetorische Un-
tersuchung hinfiihrt, hat Sch. daher
mit Recht sehr vorsichtig abwigend
Stellung genommen: In welchem
Verhiltnis steht die Figurenpraxis
(und mit ihr die ganze musikalische
Oratorie) zu Affektenausdruck und
Nachahmung? Bildet sie ein Mittel zu
deren Verwirklichung, oder will sie
selbstwertige , Klangrede“ sein? Wie
vertragt sie sich mit der Zahlen-
semantik und Zahlenallegorik (s.
S. 82)? Vor allem: schlieBen Symbolik
und Oratorie einander aus? Schmitz
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scheint dieser Meinung zu sein: ,,Bei
dieser Art von Betrachtung wird . ..
klar, daB die . . . Symbolhypothese
...einschrumpft. Ich weiB8 nicht, wor-
auf sie sich in der wortgebundenen
Musik Bachs noch stiitzen konnte“
(82). Wenn der Referent recht sieht,
so wird durch diese Untersuchungen
doch nur Scherings ,,Symbolhypo-
these“ ausgeschlossen, mit vollem
Recht, denn sie war ja keine echte
»Symbolik“. Wenn unter ,Symbol“
ein echtes ,,Sinnbild“ verstanden wird
(wie z. B. der Fisch fiir Christus;
musikalisch etwa: Sonne=sol=g, also
Sinnbilder, deren ,Zeichensinn“ ge-
wulBt werden mufBl), oder wenn man
unter musikalischen Symbolen ,,Ur-
entsprechungen“ versteht (wie Stei-
gen, Fallen, Kreisen), so werden doch
beide Arten von Symbolen durch die
Figuren nicht ausgeschlossen. Es fragt
sich nur, wie sich die Oratorie zur
Symbolik verhilt. Geht die musika-
lische Symbolik (beider Arten) in ihr
auf? Oder besteht sie weiter neben
der ,Klangrede“ des Barock? Es
bleibt deshalb eine gewisse Unsicher-
heit oder vielleicht sogar ein innerer
Widerspruch bestehen, wenn es bei
Sch. (S. 55) heit: ,Wer so ... (gewisse
Figuren) . . . anwendet, und das tut
auch Bach, bleibt bei Grundmerk-
malen der Ton- und Musikerschei-
nung, bei ,Urentsprechungen’, treibt
noch keine ,Symbolik‘. Und wer sie
so in der Oratorie anwendet — das
tut Bach ebenfalls —, driickt sich bild-
haft und mit Affekt aus, nicht sym-
bolisch.“ Der Referent wiinscht, nicht
miBverstanden zu werden; er denkt
nicht daran, dem Autor ,Fehler an-
kreiden“ zu wollen. Er mochte viel-
mehr zeigen, wie ungeklirt noch die
Abgrenzung zwischen den verschie-
denen existierenden Schichten musi-
kalischer Zeichengebungen ist. So
kann z. B. weiter gefragt werden, ob
die Unvertriglichkeit zwischen Ora-
torie und Pietismus (67) nicht dhnlich
auf der Unklarheit bisheriger Ab-

grenzungen beruht. Eine Fiille von
Anregungen und Ansporn geht von
der kleinen Schrift aus; man sdhe
nichts lieber, als daB ihr Autor es
unterndhme, seine Methode nun ein-
mal liber die wenigen Beispiele hin-
aus an systematischen Reihenunter-
suchungen zu erproben.

Friedrich Blume

Walther Vetter: Der Kapell-
meister Bach. Versuch einer Deutung
Bachs auf Grund seines Wirkens als
Kapellmeister in Koéthen. Akademi-
sche Verlagsgesellschaft Athenaion,
Potsdam 1950. 405 S.

Die landléufige Bachinterpretation
ist hdufig geneigt, die Kothener Tage
lediglich als ,,Intermezzo“ zu deuten
und den eigentlichen Bach ausschlie3-
lich in der Person des Thomaskantors
zu sehen. Das ist um so erstaunlicher,
als unsere Auffiihrungspraxis mit
Ausnahme einiger GroBwerke gerade
Bachs Kothener Schaffen in den Vor-
dergrund stellt oder zumindest Werke,
die — im Sinne Vetters — dem Geist
von Kothen verpflichtet sind, wih-
rend sie die fir den ,,Thomaskantor*
bezeichnenden Kantaten weitgehend
ignoriert. Wenn nun neuerdings zwei
Bachforscher wie Friedrich Smend
und Walther Vetter, beide von ganz
verschiedenen Punkten ausgehend, zu
der Erkenntnis kommen, da3 der Ko6-
thener Zeit Bachs eine erheblich gro-
Bere Bedeutung beizumessen ist, so
wird eine griindliche Revision des
Kapitels ,Kothen“ in unserer Bach-
forschung unvermeidlich. Dabei wird
zu zeigen sein, daB Koéthen fiir Bach
keineswegs ein Abweichen von sei-
nem eigentlichen Ziel, ein Sichuntreu-
werden bedeutet, dafiir aber eine we-
sentliche Bereicherung der kiinst-
lerischen Moglichkeiten.

V.s Bachbuch will nun keine neuen
Forschungsergebnisse zur Ko6thener
Lokalgeschichte vermitteln, und die
stark der Hermeneutik verpflichteten
Werkbesprechungen dienen, unter
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Vermeidung der Eintonigkeit schul-
maBiger Systematik, nur der jewei-
ligen Beleuchtung eines bestimmten
Sachverhalts: der Nachdruck der ge-
samten Ausfiihrungen liegt auf der
Deutun g, der Kommentierung, der
Auslegung alles dessen, was fiir den
Begriff , Kéthen“ in Bachs Lebensweg
und -werk bezeichnend ist. Das be-
deutet in erster Linie eine Ausein-
andersetzung mit der Frage der Stel-
lung Bachs zu den Konfessionen und
zur Welt, also mit dem Problem
Geistlich—Weltlich, die das ganze
Buch durchzieht und unter deren
Blickpunkt die Ko6thener Werke be-
handelt werden. Freilich weil der
Verf. und vergiit das nicht zu be-
tonen, ,dal Bach Zeit seines Lebens
die Unterscheidung weltlich—kirch-
lich, wie man sie vom griinen Tische
aus zu treffen pflegt, iiberhaupt nicht
kannte“; indessen, was fiir Bach
selbstversténdlich war, ist uns heute
ein ,,ungemein schwieriges Problem*,
ein ,heiBes Eisen“ geworden ange-
sichts der akuten Frage, ob Bach nur
vom lutherischen Christen oder auch
vom AuBenstehenden bis in seine
letzten Tiefen verstanden und nach-
erlebt werden kénne.

Mit sprachlich gewandten und tref-
fenden Formulierungen wei3 der Verf.
nun die Musik ,,zu Gottes Ehren“ als
selbstverstiandliches Grundanliegen
Bachs aufzuzeigen, eine XKategorie,
auBlerhalb deren es fiir Bach iiber-
haupt keine diskutierbare Musik gibt,
innerhalb deren aber kirchliche und
profane Musik gleichberechtigt ne-
beneinander stehen. Die Stichhaltig-
keit dieser These wird an jedem der
behandelten Werke erprobt und da-
bei die frohliche Weltoffenheit, Sin-
nenfreude und die naive, von Spitz-
findigkeiten ferne Glaubigkeit zumal
des Kothener Bachs dem Leser vor
Augen gestellt.

Der Uberzeugungskraft dieser Grund-
these tut es keinen Abbruch, wenn
wir in Einzelinterpretationen dem

Verf. nicht auf allen Wegen zu folgen
vermoégen. V. selbst hat mit gutem
Grund eine gewisse Einseitigkeit fiir
sich in Anspruch genommen durch
den Vergleich seiner Ausfiihrungen
mit der Betrachtung einer Plastik,
die stets nur von einer Seite gesehen
werden konne, deren Betrachtung
sich aber nicht nur auf die ,,Schau-
seite“ beschrédnken diirfe. — So muf
es uns z. B. wundernehmen, wenn
das ,,Orgelbiichlein® als ,nicht fiir die
Kirche geschrieben“ bezeichnet wird
und fiir ,Musiker, gleichviel welcher
Konfession“ (S. 102). Bachs Univer-
salitdt duBert sich doch wohl auch
darin, da3 er den Unterrichtsstoff
nicht als abstraktes Etlidenwerk a la
Czerny darbietet, sondern aus der
reichen Praxis seiner Weimarer Or-
ganistenjahre fiir die Praxis des ,,an-
fahenden Organisten“ schreibt, so da3
die Gegeniiberstellung: Unterrichts-
( = weltliche) und Kirchenmusik hier
doch nicht aufgeht. — Dasselbe gilt
mutatis mutandis auch fiir die Cha-
rakterisierung des 3. Teils der Kla-
vieriibung als ,keine Musik fiir die
Offentlichkeit, auch nicht fiir die Ge-
meinde“ (S. 296). Dann héatte der
wirtschaftlich denkende Bach sie
wohl schwerlich stechen lassen!

Als wesentliche Quelle zur Erkenntnig
seiner Geistigkeit sind Bachs eigene
schriftliche AuBerungen zu werten.
Unter ihnen ragen zwei hervor: das
Miihlhduser Entlassungsgesuch von
1708 und der Brief an seinen Jugend-
freund Erdmann von 1730. Beide stellt
der Verf. in den Mittelpunkt seines
Blickfeldes, auch sie gilt es richtig zu
interpretieren. Mit Recht warnt V.
vor einer Bagatellisierung des Erd-
mannbriefes: ,er ist die wohliiber-
legte und sorgfiltig stilisierte, kraft-
und saftvolle Bekundung eines ein-
deutigen Standpunktes®. Ob es jedoch
methodisch moéglich ist, in dem Miihl-
héduser Satz vom Endzweck einer re-
gulierten Kirchenmusik die Betonung
,einmal auf reguliert, zum andern



228

Besprechungen

auf den Bemiihungen um die Dorf-
schaften und drittens auf der Orga-
nisation des Repertoires“ gelegt zu
sehen (S. 69), wihrend sich das Wort
»Kirchen-“ nur per Zufall eingeschli-
chen habe, weil Bach gerade in kirch-
lichen Diensten stand, scheint doch
fraglich. Der Referent ist der Ansicht,
daB8 das Miihlhduser Wort vom End-
zweck mangels liberlieferter authen-
tischer Betonung nur in seinem tat-
séchlichen Wortlaut interpretiert wer-
den darf!, wobei dann lediglich die
Frage gestellt werden kann, ob wir
in ihm tatséchlich mit V. ,Bachs
feierliche Festlegung seines musika-
lischen Lebenszweckes® (S.6) zu sehen
haben oder vielleicht nur das Ziel,
das ihm in seiner Miihlhduser Orga-
nistenstellung vorschwebte — offen-
bar nach vorheriger Abrede mit dem
Rat, denn Bach schreibt an ihn: ,,zu
Gottes Ehren und Ihren Willen
nach . . .“ Deutet man das Wort je-
doch in seinem letztgenannten Sinne,
so kann daraus nicht abgeleitet wer-
den, da3 Bach auch in Kéthen seinem
Endzweck treu geblieben sei, indem
er eine,regulierte” Musik schrieb, wie
der Verf. das zu beweisen sucht.

Die Anlage des Buches ist echt ,ba-

! Ich glaube, daB Bach unter ,regulierter
Kirchenmusik“ so viel wie ,regelmiBige
Kantatenauffiihrungen“ verstanden habe
(die Bedeutung ,Musik“ = Figuralmusik
mit Instrumenten, also nach heutigem
Sprachgebrauch , Kantate*, ist durch Bachs
Milhlhduser Orgelentwurf belegt), d. h.
also Kantaten nicht ausschlie8lich zu be-
sonderen Anlédssen (z. B. Ratswechsel)
auffithren wollte. Trifft diese Deutung zu,
so sind Bachs Kothener Werke das genaue
Gegenteil und wéren etwa als ,akziden-
tielle Hofmusik“ zu bezeichnen, da sie,
anstatt der strengen Reguliertheit des
Kirchenjahres zu folgen, den jeweiligen
Erfordernissen des Hofes (Festlichkeiten,
Geburtstage usw.) oder auch des persén-
lichen Lebens (Unterricht Friedemanns,
Musik mit Anna Magdalena usw.) an-
gepafit waren. Sitze wie ,Die Freude und
das Glick, die Frohlichkeit und das Licht
sind reguliert, des Meisters End -
zweck taucht im Hintergrunde auf“
(S. 267) verlieren dann ihre Berechtigung.

chisch“: im Mittelpunkt des Werkes
steht Kothen, flankiert von der Be-
handlung der Zeit vor und nach Ko6-
then, wihrend die Schilderung des
Bachbildes im Wandel der Geschichte
in zwei Hauptstiicken die Rahmen-
teile liefert. V.s dialektisch geschlif-
fene Formulierungen sind geeignet,
dem Werk einen groB8en Freundes-
kreis zu sichern, sie machen die Lek-
tiire bei aller Ausfiihrlichkeit niemals
ermiidend. Die Zusammenfassung der
Anmerkungen am SchluB des Buches
sowie den Verzicht auf Anfiihrungs-
striche bei kiirzeren Zitaten muBl der
Wissenschaftler dem klareren Schrift-
bild zuliebe hinnehmen, dem Laien
werden sie willkommen sein. Aus-
fuhrliche Register befriedigen auch
hochste Anspriiche.

Manchen Gewinn wird der Leser von
den der Werkbeschreibung
gewidmeten Partien des Buches ha-
ben. Gleich das erste eingehender be-
handelte Werk, die Jagdkantate von
1716, gibt bedeutsamen Aufschlu3
iber Bachs kantablen Rezitativstil
sowie im besonderen die Melodik des
jun gen Bach, als deren spezifisches
Kennzeichen V. die der Kernmelodie
innewohnende ,,leis vibrierende Sen-
timentalitdt® anspricht. Desgleichen
finden wir hier eine eingehende und
erkenntnisreiche Gegeniiberstellung
der beiden in der Pfingstkantate Nr.
68 wiederverwendeten Arien in Ur-
form und Parodie. — Nicht von der
gleichen Uberzeugungskraft sind die
Ausfiihrungen iiber die Kantate ,,Wer
sich selbst erh6het® (Nr. 47), der eben-
falls ein besonderes Kapitel gewidmet
ist. Diese Kantate wird von der
heutigen Bachforschung nicht mehr
der Kothener Zeit zugerechnet (A.
Heuf3 1933, R. Steglich 1935, W. Neu-
mann 1938), ihre Einreihung an dieser
Stelle hidtte daher zumindest einer
Rechtfertigung bedurft. Auch stili-
stisch kann sie nicht als bezeichnend
fiir K6then in Anspruch genommen
werden, da die in ihrem Chor zutage
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tretende einheitliche Haltung bereits
in den letzten Weimarer Kantaten
(70, 186, 147) und gleicherweise in
denen der Leipziger Zeit ausgebildet
ist. — Dankbar wird man die ein-
gehende Behandlung der Ko6thener
Klavierwerke verzeichnen, besonders
die Gegeniiberstellung der Inventio-
nen und der Priludien des Wohltem-
perierten Klaviers mit den im Kla-
vierbiichlein fiir Friedemann enthal-
tenen Fassungen, die zu aufschluf3-
reichen Feststellungen Anlaf3 gibt;
aber auch die ausfiihrlichen Dar-
legungen iuber das Wohltemperierte
Klavier selbst enthalten viel Bedeut-
sames. Wenn der Verf. freilich, um
die Weltlichkeit des Wohltemperier-
ten Klaviers (an der ohnedies nie-
mand zweifelt) recht zu betonen, fest-
stellt, die Kirchenmusik sei ,an der
Frage, ob man sdmtliche Tonarten
praktisch verwerten kénne, vollig un-
interessiert® gewesen (S.163), so ist
demgegeniiber darauf hinzuweisen,
daB gerade das Nebeneinander von
Chorton (Orgel) und Kammerton
(Holzbliser) in der Kirche die For-
derung nach temperierter Stimmung
zum akuten Problem machte, so dai3
vermutlich sogar gerade die Kirchen-
musik den Stein ins Rollen brachte.
Von einem ,,spezifisch Kéthener Pro-
blem“ kann man hier also nicht spre-
chen. Wesentlich ist jedoch wieder
der Hinweis des Verf. auf die Zu-
kunftswirkung, die gerade dieses
Werk in besonderem MaBe ausgeiibt
hat (und noch ausiibt).

Den SchluB des Kothener Haupt-
stiicks nehmen die Ouvertiiren und
Brandenburgischen Konzerte ein, de-
ren ausgeprigter Orchesterstil mit
treffenden Worten gekennzeichnet
wird. Der anapistische Rhythmus
wird als ein sdmtliche Konzerte
durchpulsender Grundrhythmus be-
zeichnet, der ,Ton- und Klangkult“
als ,spezifisch Ko6thensches Stilmo-
ment“ gesehen (besser: des jungen
Bach iiberhaupt) und die ,Konzert-

fuge“ in ihrer stilistischen Eigen-
stidndigkeit charakterisiert. DaB die
,motivische Arbeit“von Bach wesent-
lich gefordert wird, erkennt der Verf.
als wichtig; vielleicht wire hier eine
noch etwas eingehendere Abgrenzung
gegeniiber der sogenannten ,thema-
tischen Arbeit“ zweckméfig gewesen
als durch die Feststellung, daB die
motivische Arbeit ,,durch eine gewisse
Schwere und Derbheit ausgezeichnet
und eine Funktion weniger des Tem-
peraments alsdes Willens* sei (S. 201£.).
Ist doch gerade die Durchfiithrungs-
kunst der klassischen Sonatensitze in
der Regel durch die Aufspaltung des
Themas in Motive gewonnen, so daf
auch fiir sie die Kennzeichnung als
,motivische Arbeit“ nicht unbegriin-
det wire. Dazu bedarf es deutlicher
Herausstellung der Unterschiede.
Auch in den Leipziger Jahren sieht
der Verf. die Kothener Zeit Bachs
nachwirken. So konnte die ,,Klavier-
tbung“ entstehen, der 2. Teil des
Wohltemperierten Klaviers und
schlieflich das Musikalische Opfer
und die Kunst der Fuge. Vielleicht
wird auch die Bachforschung kiinftig
noch manche Werke &hnlichen Cha-
rakters in die Kothener Zeit selbst
zuriickdatieren miissen, so z. B. die
Urformen einiger Klavierkonzerte
oder noch weitere Kantaten.
Wenn beim Durchlesen dieses Buches
noch ein Wunsch unerfiillt blieb,
dann vielleicht der nach einer etwas
vollstandigeren Wiirdigung der in
Kothen entstandenen Werke. Wenn
der Kothener Bach als der ,Meister
der Musica pura“ (S. 350) gefeiert
wird, so iiberzeugt das nur nach einer
irgendwie gearteten Stellungnahme
zu der Tatsache, da Bach auBer der
vermutlich nicht in Kothen entstan-
denen Kantate 47 und der relativ
fliichtig erwahnten Kantate 173a noch
die Kantaten

Die Zeit, die Tag und Jahre

macht (134a),

Der Himmel dacht auf Anhalts
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Ruhm und Gliick (Urform zu 66),

Weichet nur, betriibte Schatten

(202, vermutlich Kéthener Zeit),
ferner die verlorenen Urformen zu
den Kantaten

Erwiinschtes Freudenlicht (184),

Auf, mein Herz,des Herren Tag (145)
sowie die nur dem Text nach erhal-
tenen Kantaten

Lobet den Herrn, alle seine Heer-

scharen,

Dich loben die lieblichen Strahlen

der Sonne,

Heut ist gewiB ein guter Tag?
in Kothen komponiert hat, die der
Verf. mit keinem Wort erwdhnt. Ge-
rade bei der Betonung des Problems
Geistlich—Weltlich widre es wichtig
gewesen, darauf hinzuweisen, dalB
Bach auch im Kéthener Gottesdienst
mindestens eine Kirchenkantate
aufgefiihrt hat, eine Tatsache, die bei
der Interpretation der Worte, daB3 es
ihm ,anfiénglich gar nicht anstdndig
sein wollte, aus einem Kapellmeister
ein Kantor zu werden“, doch wohl in
Rechnung zu ziehen ist. Ferner wire
durch eine Betrachtung dieser Werke
eine fester fundierte Erkenntnis des
Kothener Kantatenstils moglich ge-
worden (der sich z. B. in verstiarktem
Eindringen von Suitenelementen in
die Kantate duflert).
Bei alledem haben wir jedoch hier
ein Bachbuch vor uns, das durch sei-
nenerfrischenden und unpedantischen
Ton geeignet ist, innerhalb einer
groBeren Leserschar zahlreiche Vor-
urteile zu revidieren und der For-
schung mancherlei Anregungen zu
bieten. Alfred Diirr

* Genannt werden hier nur Kantaten,
deren Koéthener Entstehung bei der Ab-
fassung des Buches nachgewiesen war
(meist durch Fr. Smend, Kantatenheft VI).
Ubrigens wird auch die Entstehung der
Kantate 173 um 1730 und die S. 266 daraus
gefolgerte Entstehungsgeschichte durch
die Forschungen Smends (Kantatenheft V,
S. 24 1) unwahrscheinlich. Sie diirfte be-
reits spétestens 1726 geschrieben worden
sein.

Hans Engel: Johann Sebastian
Bach. Berlin, Walter de Gruyter 1950.
XI, 252 S. 8°. Mit 3 Abb., zahlreichen
Notenbeispielen, 1 Kartenbeilage und
2 Stammtafeln.

Dieses Buch ist zweifellos die fiir die
Allgemeinheit bedeutsamste Bach-
Veroffentlichung des Jahres 1950, weil
hier die bisherigen Ergebnisse der
Bachforschung in allgemein ver-
standlicher Weise knapp und sehr
klar formuliert zusammengefa3t wer-
den sowie eine eingehende Beschrei-
bung der Werke Bachs gegeben wird,
der zwei Drittel des Buches gewidmet
sind. Es handelt sich hier also um
eine neue Gesamtschau Bachs, die
sich in erster Linie auf seine Werke
erstreckt und dabei nicht nur den
Stand der neueren Forschung wieder-
gibt, sondern viele neue und eigene
Gesichtspunkte bringt.

Das erste Drittel des Buches nimmt
eine zusammengefafite Lebensbe-
schreibung Bachs ein, aus der hier
einige Punkte angefiihrt seien. So
erscheint besonders beachtlich der
Hinweis, daB das von den Weimarer
Hofmusikern getragene ,,Heyducken-
Habit“ eine kostbare Uniform adliger
Ungarn gewesen ist, also keine La-
kaienkleidung, wie man bisher so oft
angenommen hat. Bach war also kein
unterdriickter ,Lakai“ an diesem
Hofe, genau so wenig wie in Kothen,
wo er eine Bezahlung erhielt, die der
des zweithdchsten Hofbeamten, des
Hofmarschalls, entsprach. Zur Aolus-
Kantate, auf deren reizende Natur-
schilderungen von Engel hingewiesen
wird, mufl erginzend bemerkt wer-
den, daBl der in dieser Kantate ge-
feierte August Friedrich Miiller in
Leipzig nicht Professor der Philo-
sophie, sondern der Botanik gewesen
ist, so daB die auf die Pflanzen ein-
stlirmenden Winde dieser Kantate
unmittelbar mit dem Fach des Pro-
fessors in Beziehung gesetzt worden
sind: Nach der Beruhigung der Winde
konnen die Pflanzen wieder in Ruhe
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gedeihen. Bach schuf also keine un-
verbindliche Allegorie, sondern eine
klare Lebensbeziehung. (Den Nach-
weis hierfiir konnte ich erbringen in
dem Aufsatz ,,Bach und die Univer-
sitédt Leipzig® in der Bach-Festschrift
1950 des Leipziger Verlages Volk und
Buch.)

In dem Kapitel ,Bachs Um- und
Nachwelt“ gibt E. einen ausgezeich-
neten Uberblick iiber die Nachwir-
kung Bachs bis zur Gegenwart. Ob
bei der Ubernahme Bachscher For-
men und Themen von modernen
Komponisten wie Strawinsky eine
Bach ,,ganz entgegengesetzte“Geistes-
art vorliegt, wie E. annimmt, mag
bezweifelt werden, denn seit den
Bacheinfliissen ist bei Strawinsky
(etwa seit dem Jahre 1925) ein beson-
deres Streben nach einer ,,neuen Ord-
nung“ zu bemerken, die dem Geiste
Bachs und der Barockzeit doch stark
verpflichtet zu sein scheint.

Die Besprechung der Werke Bachs
wird durch das Kapitel ,,Stil und
Geist* eingeleitet, in dem darauf hin-
gewiesen wird, daB die religiosen
Vokalwerke den groBten Raum im
Schaffen Bachs einnehmen. Durch die
Texte und die liturgische Verwen-
dung aller dieser Werke im Gottes-
dienst sind sie vollig an Christentum
und protestantischen Glauben ge-
bunden, Todesmystik und Glaubens-
gewiBheit bilden den Mittelpunkt
fiir Bachs Musik. E. weist besonders
auf die Bedeutung der barocken Af-
fektenlehre fiir Bach hin, er zeigt an
Beispielen der Tonmalerei, da Bach
diese bildhaft als Vergleich verwen-
det — im Gegensatz zu der spéter
bei Beethoven als ,Empfindungs-
ausdruck® {iiblichen Tonmalerei. Be-
deutsam die Hinweise auf den kam-
mermusikalischen Stil aller Bach-
schen Werke sowie auf den Konzert-
stil, der selbst in die Rezitative Bachs
eindringt.

Heute schitzen wir an Bach wieder
besonders die grofien, klaren archi-

tektonischen Bauformen, die E. an
einer ganzen Anzahl der groBeren
Vokalwerke nachweist, unter Ver-
wendung anschaulicher graphischer
Darstellungen. Bedeutsam ist meist
das Hervortreten eines Mittelstiicks
(z. B. in der Messe und in den Pas-
sionen) — nahe liegt ein Vergleich
mit der barocken Architektur, die
Ahnliches zeigt. Selbst bei zahlreichen
Ubernahmen (Parodien) aus anderen
Werken beriicksichtigt Bach die ein-
heitliche und klar aufgebaute Ge-
samtgliederung (z. B. in der Messe).
»Ubertreibende Gestik und Plastik*
des Spatbarock weist E. in den gro-
Ben Intervallen der Bachschen Rezi-
tative nach, denen er die viel schlich-
teren Beispiele (mit kleineren Inter-
vallen) des frithbarocken Heinrich
Schiitz gegeniiberstellt.

In Bachs Orgeltokkaten weist E. auf
die thematischen Beziehungen zwi-
schen den verschiedenen Teilen der-
selben hin, wofiir Buxtehude bereits
Vorbilder lieferte. Die Bezeichnung
der Inventionen wie des Wohlt. Kla-
viers als ,,Zeitvertreib“ in den Vor-
worten Bachs will E. als zeitbedingte
Huldigung an den Leser erkldren —
jedoch 148t sich daraus auch ersehen,
daB der Begriff des Zeitvertreibs da-
mals noch nicht als ,Zerstreuung*
wie in der Neuzeit aufgefaBt wurde,
sondern als geistige Vertiefung im
Sinne des reinen Spieles, eine For-
derung, die heute auch wieder er-
hoben wird.

Bei der Besprechung der Werke Bachs
gibt E. viele neue Hinweise, sei es auf
die Polyrhythmik der Couranten, auf
den Konzertstil des groBen Es-Dur-
Priludiums fiir Orgel oder die Deu-
tung der f-moll-Sonate fiir Violine
und Klavier als eines in romantische
Ausdrucksbereiche vordringenden
Werkes, das enge thematische Be-
ziehung zur Motette ,,Komm Jesu“
hat. Ob man hier wirklich schon von
Romantik sprechen kann, oder ob
nicht die ganze Instrumentalmusik
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der Barockzeit mit derartigen Aus-
druckssymbolen beladen ist, die oft
auch aus der Welt der Oper stammen,
das miiBte vielleicht einmal speziell
untersucht werden. In den Konzerten
Bachs weist E. einen kammermusi-
kalisch-kontrapunktischen Charakter
nach, der im Gegensatz zur wuchtigen
Breitflachigkeit der gleichzeitigen
Italiener steht.
Der kammermusikalische Stil muf3
auch in der ,,Auffiihrungspraxis“ der
Bachschen Werke Anwendung finden,
der E. ein abschlieBendes Nachwort
widmet. Uberraschend ist dabei die
Forderung, daB auch bei Bach die
originalen Notenwerte oft einer Er-
gianzung oder Verdnderung bedirfen,
freilich nicht im Sinne romantischer
Dynamik, sondern durch Vorschlige,
Verzierungen, rhythmische Verinde-
rungen wie etwa auch die Werke
Hindels, wennn auch nicht so stark
wie diese, da Bach ja gerade der-
artige Verzierungen oft schon selbst
ausgeschrieben hat.
Die Karten des Anhangs geben die
Wirkungsstitten Bachs sowie die
Quellen des Stils seiner Orgelwerke
an, die Stammtafeln zeigen die ge-
samte Musikerfamilie Bach mit allen
Vorfahren und Nachkommen bis zur
Gegenwart. Bedauerlich sind die vie-
len, oft sinnentstellenden Druck-
fehler. Es ist unverstindlich, daB
diese stehen bleiben konnten!
Hellmuth Christian Wolff

RudolfSteglich: Wege zu Bach.
(Deutsche Musikbiicherei, Band 65),
Gustav Bosse-Verlag, Regensburg
1949.

Die Wege, die der Verf. meint und
beschreibt, sind Wege zum lebendigen
Verstidndnis der geschichtlichen Per-
sonlichkeit Bachs, zum Singen, Spie-
len und Hoéren seiner Musik. Die
Wegweiser: personliche Bemerkun-
gen des Meisters, Berichte seiner
Schiiler und Zeitgenossen, Aspekte
Forkels. Die Darstellung zielt ins-

besondere auf eine Erkldrung der
skantablen und sprechenden Art“
und der rhythmischen Grundbewe-
gung ab. Die Analysen ausgewdihlter
Tonsidtze und Werke, die diese Ziige
erldutern, verraten kiinstlerisches
Fingerspitzengefiihl, schreiten vom
Einzelnen zum Ganzen fort und be-
leuchten hinwiederum das Einzelne
vom Ganzen her. Die Absicht des
Verf. ist eine kunstpédagogische. Sie
bekundet sich auch im sprachlichen
Stil. Aber diese erzieherische In-
tention bleibt im engsten Kontakt
mit der Musikforschung, und deshalb
weisen wir auch an dieser Stelle
dankbar auf das Biichlein hin.

Die Drucklegung vollzog sich offen-
bar etwas eilig. So sind Fehler stehen
geblieben, die sich bei normalem
Gang des Korrekturlesens leicht hat-
ten beseitigen lassen. Sehr sorgfiltig
ausgewihlt sind im Anhang Doku-
mente des Lebens und Stimmen der
Nachwelt. Arnold Schmitz

Rudolf von Ficker: Johann
Sebastian Bach, Erbe und Besinnung.
Rede, gehalten anldBlich des 478. Stif-
tungstages der Ludwig-Maximilians-
Universitdt zu Miinchen (Ingolstadt).
Miinchen, Verlag R. Oldenbourg 1950
(Miinchener Hochschulschriften 10,
S. 9—20).

Ausgehend von einem Vergleich der
Erscheinungen Bachs und Hindels
und der Verschiedenartigkeit ihrer
Nachwirkung in den letzten zwei
Jahrhunderten, versucht der Verf. die
Frage zu beantworten, was (im Ge-
gensatz zu der kontinuierlicheren
Hochschdtzung Héndels) dem Werke
Bachs seit 1850 jene wachsende Ak-
tualitidt verschaffte. Die Griinde da-
fiir werden nicht allein im rein Musi-
kalischen gesehen, sondern in der
Tatsache, ,daB mit dem Erbe Bachs
bestimmte geistige Kréafte liberliefert
sind, die der Musik unserer Zeit ab-
handen gekommen sind, deren sie in-
dessen als Erganzung oder sogar als
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Ersatz dringend bediirfte“. Ein Ver-
gleich der Musik Bachs mit der der
Hochgotik zeigt denselben (den Nach-
fahren unversténdlichen) ,,Dualismus
zwischen der stets gegenwirtigen
Idee des Gottlichen, symbolisiert
durch den entlehnten Choral, und
dessen naturalistischer Umbhiillung
oder Umgestaltung, wobei der An-
wendung aller subjektiven kiinstle-
rischen Freiheiten keine Grenzen ge-
setzt sind“, wahrend die Begriffe
»Geistlich* und ,,Weltlich“ noch nicht
als Gegensidtze empfunden werden.
Diesem geistigen Erbe Bachs gegen-
uUber ist seine Unterordnung unter die
asthetischen Forderungen seiner Zeit
mehr &dulBlerlicher Natur. Und erst
recht muBlte seine Kunst einer Nach-
welt verschlossen bleiben, die ,die
schopferischen Krifte in freier in-
nerlicher Auseinandersetzung mit
der bannenden Gewalt genialer Ein-
gebung zu bezwingen“ suchte.
Alfred Durr

Gustav Fock: Der junge Bach in
Liineburg 1700 bis 1702. Verlag Mer-
seburger & Co., Hamburg (1950). 8°,
119 S. und 7 Abb.

Griindliche Aktenforschung in den
Liineburger Archiven hat es Fock er-
moglicht, die Kenntnis des Liine-
burger Musiklebens bis ins 18. Jahr-
hundert und damit die Kenntnis der
Umwelt des Primaners Bach in den
Jahren 1700 bis 1702 und der von ihr
ausgehenden Bildungserlebnisse dan-
kenswert zu fordern liber das hinaus,
was Junghans und danach Spitta und
Terry berichtet haben. Noch ergie-
biger, als es bisher geschah, wertet
Fock zunichst die fiir die musika-
lische Tradition an St.Michaelis wich-
tigsten Dokumente aus: die bei der
Umwandlung des Klosters in eine
Ritterakademie (neben der die Mi-
chaelisschule als Lateinschule fiir
Biirgerliche weiterbestand) 1655 revi-
dierten Leges pro Symphoniacis und
die Vesper- und Mettenordnung von

1656. Das Kapitel ,,Umwelt und Ein-
fliisse“ gilt dann hauptsichlich dem
aus etwa 15 Sangern, darunter 12
Freischiilern bestehenden Metten-
chor, dem die Unterstiitzung und Er-
weiterung des Gesanges der Kloster-
herren und Ritterakademiker oblag,
ferner dem Unterricht an der Micha-
elisschule und deren Kantorei, deren
Kern der Mettenchor war. SchlieB3lich
geht Fock den weiteren Bildungs-
moglichkeiten im Kloster und den
etwaigen Anregungen durch die
Liineburger Organisten Bohm und
LOow nach.

Aus den zwei Jahren, die Bach in
Liineburg verbrachte, hat freilich
auch Fock aufBler jenen ersten zwei
der monatlichen Mettengeldabrech-
nungen, an denen Bach beteiligt war,
vom April und Mai 1700, keine wei-
teren Dokumente mit Bachs Namen
finden koénnen. DaB Bach und sein
Schul- und Wandergenosse Erdmann
als Neuankdmmlinge nicht gleich das
Konzertistenhonorar von 16 guten
Groschen erhielten, ist gewiBl nicht
verwunderlich, zumal da noch ein
guter, eingewoOhnter Diskantkonzer-
tist vorhanden war. Dal man ihnen
aber auch nicht den eigentlichen An-
fangersatz von 8 Groschen gab, son-
dern 12, deutet darauf hin, da man
sie nicht gering schatzte.

In allem weiteren sind nach wie vor
nur Vermutungen moglich. So ilber
besondere Verwendungen Bachs in
Schule und Chor, etwa als Positiv-
oder Orgelspieler, als Violinist oder
spaterhin etwa als Prafekt. So auch
uber Anregungen durch die Musi-
kalienschitze des Klosters, die der
Kantor einem (schon angesichts des
briiderlichen Notenschranks in Ohr-
druf) besonders Lehrbegierigen gewi3
nicht vorenthalten hat. Da} die No-
tenbibliothek dem Kloster und nicht
der Michaelisschule gehorte, konnte
dem bei der engen Verflechtung bei-
der nicht im Wege sein. So wire eine
ausfiihrliche Mitteilung tber die Bi-
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bliotheksbestinde nur erwiinscht ge-
wesen, zumal da das Schulprogramm
des Johanneums von 1870, in dem
Junghans deren Kataloge mitteilte,
vielerorts schwer erhiltlich ist. DaB3
fiir den starken EinfluB Béhms schon
Bachs frithe Orgelwerke zeugen, daQ
dagegen Low (oder Lowe, wohl je
nachdem er sich als Sohn eines séich-
sischen Gesandten in Wien wienerisch
oder sidchsisch nennt) als Anreger
weniger in Frage kommt, darin ist
Fock gewil zuzustimmen.

Erstmals weist Fock dann auf zwei
Maénner hin, die fiir den lehrbegieri-
gen jungen Bach besonders bedeut-
sam gewesen sein diirften: Johann
Balthasar Held und Thomas de
la Selle. Der erste war ein in
Danzig, Stettin, Liibeck, Hamburg,
Groningen tidtig gewesener, von Arp
Schnitger geférderter Orgelbauer, der
Orgel und Positiv der Michaeliskirche
in Pflege hatte und beim Umbau des
Positivs im Sommer 1701 wohl auch
im Kloster selbst wohnte — eine
einzigartige Gelegenheit fiir Bach,
mit der Orgelbaupraxis besonders
vertraut zu werden. Wie hétte er
ohnedies bald darauf, schon als Acht-
zehnjdhriger, auch als Orgelbausach-
verstiandiger gelten kénnen! In an-
derer Weise fruchtbar muBte der
nahe Umgang mit de la Selle wirken,
dem franzosischen Tanzmeister der
Ritterakademie und zugleich Celler
Hofmusikus. Kommt dazu, daB die
Mettenschiiler mit den Schiilern der
Ritterakademie, die nach franzosisch-
hofischem Vorbild zu galant’hommes
erzogen wurden, ohnehin in téglicher
enger Berithrung lebten. In diesem
Zusammenhang ist auch Focks Hin-
weis auf den Liineburger Aufenthalt
des Lullyschiilers Johann Fischer 1701
in Lineburg und dessen Beziehung
zum Kloster wichtig. Da Bach nach
Forkel das Studium der Tanzrhyth-
men mit besonderem Eifer betrieb,
dazu hat er also schon in Liineburg

nachhaltige Anregungen empfangen,
die in Celle — wo ihn vielleicht de la
Selle einfiihrte — nur noch durch ein-
gehenderes Studium der franzésischen
Orchesterpraxis erginzt zu werden
brauchten. Schon in Liineburg selbst
hat also nicht nur der kiinftige Kir-
chenmusiker Bach, sondern auch der
kiinftige Kammerkomponist und Ka-
pellmeister Wesentliches gelernt.
Uberdies weist Fock darauf hin, dag
auch in Bachs von B6hm beeinflu3ten
Choralpartiten Tanzcharaktere an-
klingen, wie auch in Buxtehudes
Choral-Tanzsuite ,,Auf meinen lieben
Gott“ — was also namhaften damali-
gen Musikern gewi3 nicht, wie Fock
urteilt, als stilwidrig galt.

In der Frage, wann und wodurch
Bach von Liineburg nach Thiiringen
zuriickkam, kommt auch Fock man-
gels jeglicher Dokumente iiber Ema-
nuels ,Nescio“ nicht hinaus. Gewil3
wird er damit Recht haben, da3 der
vorziigliche Schiiler Bach nicht l&nger
als die tublichen zwei Jahre, also
bis Ostern 1702, Primaner gewesen
sein wird. Doch war ein ldngeres
Verbleiben in Kantorei und Metten-
chor keineswegs ausgeschlossen, wo-
fiir Fock selbst Belege bringt.

Den dokumentarischen Wert seines
Buches hat Fock erhoht durch Bei-
gabe einer Reihe guter Abbildungen,
dazu des Originaltextes jener Leges
pro Symphoniacis und der Vesper-
und Mettenordnung, eines die Liine-
burger Zeit umfassenden Auszugs aus
dem Nekrolog, der Dispositionen der
Michaelis- und Johannisorgeln sowie
einer Traueraria des zu Bachs Zeit
amtierenden Michaeliskantors August
Braun. Diese wenn auch nur frag-
mentarisch erhaltene Chor-Aria be-
zeugt durch den feinen oratorischen
Ausdruck trostenden Zuspruchs und
ihren sinnvollen Aufbau, daB der
junge Bach auch von ihm lernen
konnte. Rudolf Steglich
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Wilhelm Martin Luther: Johann
Sebastian Bach. Documenta. Hrsg.
durch die Niedersichsische Staats-
und Universitdtsbibliothek zum Bach-
fest 1950 in Gottingen. Bérenreiter-
Verlag, Kassel und Basel.

Auf den 91 Seiten, die dieser Kata-
log umfaBt, ist mehr gesagt als in
mancher Biographie des doppelten
und dreifachen Umfanges — minde-
stens fiir den, der es mehr liebt, an
die Quellen selbst herangefiihrt zu
werden als etwas aus den Quellen
Zubereitetes vorgesetzt zu erhalten.
Alle Bereiche des Lebens, der Werke,
der Umwelt, der Wirkung und Nach-
wirkung Bachs bis in unsere Zeit
hinein sind in den 17 Abschnitten
dieses Verzeichnisses enthalten. Wenn
man bedenkt, dal das Biichlein nur
der Widerschein einer Ausstellung
(anlaBlich des Gottinger Bachfestes
Ende Juli des Jahres 1950) ist und
lediglich als Hilfsmittel zu deren
Genul entstand, so muB8 man die
Fiille des Gebotenen und den Flei
der Ausarbeitung ehrlich bewundern.
Vor allem aber mufl man begriilen,
mit welchem sicheren Blick filir
Wesentliches schon die der Katalog-
bearbeitung voraufgegangene Aus-
wahl aus der unendlichen Material-
fiillle vorgenommen worden ist. Hier
wird offenbar, da3 der Herausgeber
sich mit hervorragenden Kennern
der Materie zu segensreicher Zu-
sammenarbeit verband. Die Kapitel
,Bachs Texte“, ,,Bachs geistige Welt*,
,Bach im Urteil der Zeitgenossen und
der Nachwelt“ und ,,Briefe bekannter
Personlichkeiten liber Bach“ geben in
ihrer Gedréngtheit und in der Bedeu-
tung und Leuchtkraft der einzelnen
Dokumente tatsdchlich einen Einblick
in die wichtigsten Seiten des Bach-
schen Lebens und Wirkens. Unge-
wohnlich fiir einen Ausstellungs-
katalog ist dabei auch die weitge-
hende Wiedergabe zahlreicher Texte.
Aber gerade durch diese Ausfiihrlich-
keit erhilt er eine Art Quellenwert

und wird von allen ernsthaft mit
Bach Beschiftigten immer wieder zur
Hand genommen werden.

Daf3 der Katalog dabei nicht auf
wissenschaftliche Vollstandigkeit An-
spruch erhebt, bekundet der Heraus-
geber selbst im Vorwort. Aus allen
Gebieten sind Ausschnitte gegeben —
wie es ja bei dem Katalog einer Aus-
stellung gar nicht anders sein kann,
und bei der Kiirze der Zeit, die zur
Abfassung des Kataloges zur Ver-
fligung stand, war es schlechterdings
unmoglich, alle einem bibliographi-
schen oder quellenbeschreibenden
Nachschlagewerk gestellten Bedin-
gungen restlos zu erfiillen. Nicht um
mahnend den Finger zu erheben,
sondern nur um diese Feststellung
nicht ohne Beweis zu lassen und um
zugleich dem Katalog mit ein paar
Anmerkungen dienlich zu sein, mo-
gen hier einige Bemerkungen erlaubt
sein.

Unter Nr. 52 ist eine Abschrift des
Wohltemperierten Klaviers genannt,
die von der Hand des 1732 geborenen
Biickeburger Bach stammen soll. Da
die Entstehungszeit der Handschrift
in das Jahr 1740 gelegt wird, miite
sie von einem Achtjdhrigen herriih-
ren. Nach meinen Unterlagen handelt
es sich aber bei dem Manuskript P402
um eine Abschrift des Schwieger-
sohnes Altnikol aus dem Jahre 1755
(vide Schluf3seite von Teil 1).

Auch bei der Abschrift der 142. Kan-
tate kann ich mich den Notizen im
Katalog (Nr. 55) nicht anschlieBen.
Die Handschrift P 1042 ist eine Kopie
nach Penzel, aber nicht eine Pen-
zelsche Handschrift aus dem Jahre
1756. Die hier vermerkte Abschrift
der Penzelschen Abschrift hat A.
Werner im Jahre 1843 angefertigt.
— Eine dhnliche Feststellung miite
bei der Handschrift P 472 (Nr. 54)
gemacht werden. Auch einige andere
Hinde miilten nach meinen Unter-
lagen, die ich freilich jetzt nicht
nochmals nachpriifen konnte, anders
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gedeutet werden (z. B. bei Nr. 43:
Schreiber der Kirchenkantate 73 nicht
Gerber, sondern Gerlach).

Und schlieBlich noch eine kleine Ver-
besserung zu Nr. 56. Die von Penzels
Hand stammende Partiturabschrift
(P 1061) stellt nicht das 1. Branden-
burgische Konzert selbst, sondern
dessen Umarbeitung zur Orchester-
Sinfonie (BWV 1071) dar.

Weitere Untersuchungen und Fest-
stellungen dieser Art miissen und
sollen unterbleiben. Der anregende
Katalog mit seinem ausgezeichneten
Bilderanhang (Bachbildnisse!) kann
in seiner Bedeutung als schnell orien-
tierendes, Bach und seine Zeit wie in
einem Brennspiegel erfassendes Do-
kumentenbiichlein dadurch nicht
ernstlich beriihrt werden. Nur eine
etwas kuriose Ergidnzung sei mir noch
zu geben gestattet: Unter Nr. 36 ver-
zeichnet der Katalog eine Abschrift
der Kaffeekantate und vermerkt
dazu ,,Besitzer Cramry 1754“. Da mir
bei der Durcharbeitung der Bach-
handschriften dieser ,,Cramry“ ofter
begegnete und da mir diese Wort-
bildung nicht geheuer erschien, ver-
suchte ich das Buchstabenspiel, das
ich hinter dieser merkwiirdigen Bil-
dung vermutete, zu erkennen. Statt
vieler Worte gebe ich abschlieend in
zwei Zahlenreihen die Losung:

3 1 4

abcdefghijk Im

Voot Tt

n o p qrstuvwxyz
2 6
5

Wolfgang Schmieder

Hans Raupach: Das wahre Bild-
nis Johann Sebastian Bachs. Eine
Erstveroffentlichung mit Erlduterun-
gen. — Moseler Verlag, Wolfenbiittel
1950. 22 S. m. Titelbild und 7 Abb. 4°.

Zum ersten Mal wird hier ein lebens-
groBBes Portrat Bachs verdffentlicht,
das E. G. HauBmann im Jahre
1748 geschaffen hat. Das Olbild, Eigen-
tum von Herrn Walter E. E. Jenke

in Sutton Waldron Blandford (Dor-
set), befand sich bis 1937 in Bad
Warmbrunn in Schlesien, seither in
England, wo der Eigentliimer nach
seiner Auswanderung eine neue Hei-
mat gefunden hat. Raupach gibt der
schéonen Reproduktion (ca. 15X19 cm)
auBer dem erlduternden Text sieben
Vergleichsbilder mit: das Bildnis der
Leipziger Thomana, jetzt im dortigen
Stadtgeschichtlichen Museum, die um
1848 entstandene Kopie im Besitz
der Familie Burkhardt in Leipzig?, .
eine zweite Kopie, um 1830 gemalt,
frither in Frankfurt a. M., jetzt in
Cambridge (Sammlung ,Hirsch*)?2,
eine dritte, bis zum letzten Kriege im
Besitz von Friulein Breest in Berlin
befindliche?; ferner das Bach-Bildnis
von Liscewsky (1772), frither in der
BerlinerStaatsbibliothek aufbewahrt,
schlieBlich das Olbildnis des Trom-
peters Reiche* und das beriihmte
Portriat von Bachs Vater Ambrosius.
— Jedes dieser Stiicke erfihrt in R.s
Text eine Beschreibung und Wiirdi-
gung, in der die Beziehungen zu dem
Bach-Jenke, dem Hauptgegenstande
der Untersuchung und Darstellung,
nachgewiesen werden sollen. Den Ab-
schluB3 bildet eine menschlich-persén-
liche Charakterisierung Bachs, die
aus dem hier erstmalig publizierten
Portriat abgelesen wird.

Die Skepsis, mit der man der Vor-
anzeige unserer Publikation ver-
stdndlicherweise begegnete, verliert
sich sehr bald, wenn man die Repro-
duktion des Gemaildes betrachtet, und
weicht vollig angesichts des Originals_
das im vergangenen Sommer in der
Gottinger Bach-Ausstellung gezeigt
wurde 5. Sowohl die Veroffentlichung

1 Bach-Jb. 1914, Abb. 4.

* Ebenda, Abb. 5.

3 Bach-Jb. 1917, Titelbild.

4 Bach-Jb. 1918, Titelbild.

5 Vgl. den von W. M. Luther besorgten,
vortrefflichen Katalog: J. S. Bach, Docu-
menta. Kassel und Basel, Birenreiter-
Verlag 1950, S. 47. Nr. 288. — Abb. S. 119.
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wie die Beschaffung des Bildnisses
fiir die Ausstellung ist ein grofles
Verdienst R.s, fiir das ihm die Bach-
Forschung wie der groBe Kreis der
Bach-Gemeinde aufrichtigen Dank
schuldig ist. Das Portrat, zweifellos
von HauBBmanns Hand, ist in seinem
Typus dem des Gemildes der Tho-
mana dhnlich, des einzigen, dem bis-
her einwandfrei Authentizitdt zuzu-
sprechen war. (Auch auf dem ,,Jenke*
hilt z. B. der Dargestellte das Noten-
blatt mit dem der Mizlerschen Socie-
tiat gewidmeten Kanon in der Hand.)
Aber unser Bild ist im Gegensatz zu
dem Leipziger vortrefflich erhalten
und vermittelt einen lebendigen Ein-
druck, der sich steigert und vertieft,
je lidnger man sich mit ihm be-
schaftigt.

Um so schwerer wiegen alle Fragen,
die sich auf die Entstehung unseres
Kunstwerkes und insbesondere auf
sein Verhiltnis zu dem Leipziger Ge-
maélde beziehen. Auch in dieser Rich-
tung bringt Raupachs Publikation
wichtiges Material. Kleine Uneben-
heiten und Widerspriiche im Text
erkldren sich daraus, da dem Verf.
manches erst widhrend der Druck-
legung zuginglich wurde, und sind
nicht von Bedeutung. So ist ihm die
Skizze von D. Ernst Breest iliber das
damals in seinem Besitz befindliche
Gemilde ganz entgangen, aus der
hervorgeht, daB3 diese Kopie 1791 von
J. M. David verfertigt wurde$. R.
hat jedoch auch ohne Kenntnis des
erwidhnten Aufsatzes richtig fest-
gestellt, daB das Gemailde eher aus

¢ Bach-Jb. 1917, S. 176. Berichtigend sei zu
Breests Ausfilhrungen hier bemerkt, dag
G. Pélchau nicht erst 1816, sondern schon
1813 von Hamburg nach Berlin {iiber-
siedelte, so daB die auf der Riickseite der
Kopie stehende Jahreszahl (1816) den Zeit-
punkt der Erwerbung des Gemaildes durch
Po6lchau bezeichnet. — Es ist wohl kein
Zweifel, daB diese Davidsche Kopie das
Berliner Bach-Bildnis ist, das Zelter
kannte und in seinem berlihmten Brief
an Goethe vom 19. Januar 1829 erwihnt.

dem 18. als aus dem 19. Jahrhundert
stamme.

Gegen bestimmte Einzelheiten der
R.schen Darstellung sind kritische
Einwinde notwendig. An erster Stelle
sei folgendes genannt, da es die Ge-
samtbeurteilung der Bildnis-Frage
betrifft: Albrecht Kurzwelly hat den
Nachweis geliefert, da8 die Kopie
»Hirsch“ nicht auf das Thomana-
Bildnis zuriickzufiihren ist, da man
vielmehr eine zweite Fassung des
HauB8mann als Urbild des ,Hirsch®
annehmen miisse’. R. bemiiht sich,
Kurzwellys Beweisfiihrung zu ent-
kréiften. Dies ist ihm jedoch keines-
wegs gelungen. Er unterschitzt die
Bedeutsamkeit der zwischen dem
Leipziger Gemailde und ,,Hirsch“ be-
stehenden Unterschiede betrachtlich.
Eine so miihevolle Abdnderung wie
die Umdrehung des Kanonblattes in
Bachs Hand z. B. wiirde ein Kopist
schwerlich aus eigenem Antrieb an
seiner Vorlage vorgenommen haben.
Nach dem Zutagekommen des,,Jenke*
missen wir daher mit dem einst-
maligen Vorhandensein von drei Fas-
sungen des HauBmannschen Bach-
Portriats rechnen. Ich nenne sie:

H1: 1746 fiir die Mizlersche Societdt
gemalt, jetzt in Leipzig.
H II: Zwischen 1746 und 1748 gemalt,

im Original verschollen, nach-
weisbar durch ,Hirsch“. —
Nach Kurzwellysiiberzeugender
These urspriinglich fiir die Fa-
milie hergestellt.

H III: 1748 gemalt. Heute Eigentum
von Walter E. E. Jenke.

Die Frage nach der ikonographischen
Einordnung von H IIT bleibt bei R.
offen. Er beschriankt sich auf die Be-
reitstellung von Material und tiiber-
148t die Losung der Frage den kunst-
und musikgeschichtlichen Fachleuten
Hierbei ist es ein groBes Verdienst
des Verf., das postume Bach-Bildnis

7 Bach-Jb. 1914, S. 1 ff.
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Liscewskys herangezogen und darauf
aufmerksam gemacht zu haben, daB
Bachs Gesichtsziige auf diesem Por-
trdt denen auf H III nachgebildet
sind. — Andere Vergleichsbilder bei
R. sind weniger wichtig. Die Kopien
,2Burkhardt“ und ,Breest“ gehen
eindeutig auf H I zuriick, sind also
zur Beurteilung von H III von se-
kundéarer Bedeutung. Der Verf. macht
zwar richtig darauf aufmerksam, da3
auf den beiden erhaltenen Originalen
(H I und H III) das Kostim ver-
schieden behandelt ist; auf H I sind
drei Westenknopfe sichtbar, auf H III
deren sieben. S. 18 findet sich da-
gegen die unzutreffende Bemerkung,
samtliche Bilder des HauBmann-
Typus, Kopien und graphische Re-
produktionen, stimmten in dieser Be-
ziehung mit H I iiberein. Dies trifft
schon fiir den bekannten Kupferstich
S. G. Kiitners nicht zu; er zeigt wie
H III sieben Knopfe auf der Weste.
Eine Reproduktion dieses Blattes von
1774 hétte also zur Klidrung wichtiger
ikonographischer Fragen mehr bei-
getragen als ,Burkhardt“ oder
»Breest*.

Am bedauerlichsten sind aber un-
genaue Angaben iiber H III selbst.
R. nennt als dessen Abmessungen:
Hohe 75,9 cm, Breite 68,8 cm. Schon
aus der Reproduktion (Titelbild) und
ihren Proportionen, Verhiltnis der
Hohe zur Breite, kann man das Un-
zutreffende der mitgeteilten MaBe
erkennen. In Wirklichkeit ist das Ori-
ginal 76 cm hoch und 63 cm breit.
Dies aber ist fiir die Identifizierung
des Portdts von groBter Wichtigkeit;
denn diese Mafle stimmen mit den
Angaben genauestens iiberein, die im
NachlaB3verzeichnis C. P. E. Bachs
(1790), S.958 als die Abmessungen
des im Besitz des Hamburger Bach
befindlichen Bildnisses seines Vaters
angegeben sind. — Im Zusammen-

* Bach-Jb. 1939, S. 99.

hang hiermit gewinnt die riickwirtige
Beschriftung von H III gr6Btes Inter-
esse. Auch in der Wiedergabe dieser
Aufschrift ist R. leider ungenau. Er
sagt (S.17):
Die Riickseite trigt in schlichter An-
tiqua die Beschriftung:

Hl. Johan Sebastian Bach. C. M.

Dir. Mus: Lips:

Hausman pinx. Lips: 1748.
Das an der Spitze stehende , Hl.“ ist
jedoch nicht in Antiqua, sondern in
deutschen Buchstaben geschrieben.
Und dies ist aus folgendem Grunde
bedeutsam: Unsere Inschrift findet
sich auf einer zweifellos erst nach-
traglich hinter das Gemailde gekleb-
ten Leinwand, und es fragt sich, ob
der Text als spitere Zutat oder als
Kopie des auf der heute verdeckten
Riickseite der Original-Leinwand
Stehenden anzusprechen ist. Ohne
Zweifel handelt es sich nicht um Zu-
tat, sondern um Abschrift der ori-
ginalen Buchstabenfolge. Denn jenes
deutsche ,,HL.“ ist als MiBverstdndnis
der Vorlage erkennbar. Der Kopist
der Aufschrift hielt den dem deut-
schen H hinzugefiigten Abkiirzungs-
schnérkel — diese Ligatur bedeutet
»Herr*“ — fiir ein kleines 1, notierte
also etwas Sinnloses, dessen Zustande-
kommen aber noch nachweisbar ist.
Darf hiermit die Authentizitit der
Beschriftung von H III als gesichert
gelten, so gehort ihrem Wortlaut un-
sere besondere Aufmerksamkeit. Wir
vergleichen sie mit der schon erwahn-
ten Beschreibung von J. S. Bachs
Bildnis im NachlaBverzeichnis C. P..
E. Bachs. Diese lautet:

Bach (Johann Sebastian) Kapell-

meister und Musikdirector in Leip-

zig. In Oel gemahlt von Hausmann.

2 Ful}, 8 Zoll hoch, 2 FuB}, 2 Zoll

breit. In goldenen Rahmen.
Diese Bildbeschreibung ist die wort-
liche Verdeutschung der Riickenauf-
schrift von H III:

C(apellae) M(agister) = Kapell-

meister
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Dir(ector) Mus(ices) Lips(iensis)

= Musikdirector in Leipzig.
Sogar die bei unserem Portritisten
sehr selten vorkommende Schreibung
des Malernamens (nur ein s und
mit Ubergehung der Vornamen-Ini-
tialen) stimmt in beiden Fillen vollig
iiberein. SchlieBlich ist der 1790 er-
wihnte goldene Rahmen ebenfalls
noch vorhanden. Die Identitit von
H III mit dem Gemadlde aus C. P. E.
Bachs Besitz diirfte evident sein °,
Wenn daran jedoch noch immer Zwei-
fel bestehen sollten, so ist auf das
Gemilde Liscewskys hinzuweisen.
Dieser Maler schuf sein Bach-Bild im

! Hiermit werden auf andere Bach-Bild-
nisse beziigliche Anspriiche dieser Art
endgiiltig entkriftet. Das Ulgemilde im
Besitz der Musik-Bibliothek Peters in
Leipzig kommt schon seiner Mafle wegen
— HoOhe 48 cm, Breite 43 cm — nicht in
Betracht. Anton Kippenberg hat das Ver-
dienst, erkannt zu haben, daB dies Olbild
nach Kiitners Stich von 1774 hergestellt
wurde (vgl. C. S. Terry, Bach. 1. deutsche
Ausg. 1929, S. 339, Anm. 1). Neuere Ver-
suche, das Verhiltnis der beiden fraglos
aufeinander beziiglichen Stlicke umzukeh-
ren und in dem Olbild die Vorlage des
Stiches zu sehen, scheitern hoffnungslos
an der Tatsache, daB der Kupferstich den
Kanon Bachs bietet, der auf dem Ge-
milde fehlt. Sollte Kiitner wirklich das
Peters-Bild gekannt haben, miiite ein
zweites Gemilde HauBmanns als seine
Quelle angenommen werden, da er nur
von einem solchen zu der Kenntnis kom-
men konnte, daB Bild und Kanon zu-
sammengehoren. — Widerlegt ist mit dem
Auftauchen von H III auch die Hypothese
von Gerhard Herz, derzufolge das aus der
Sammlung Gorke stammende angebliche
Bach-Bildnis von 1723 mit dem dem Ham-
burger Sohn gehdrenden identisch sein
soll (vgl. seinen Aufsatz ,A ,New‘' Bach
Portrait“, The Musical Quarterly 1943. Vol.
XXIX, No. 2, S. 225 ff.). Abgesehen davon,
daB der hier dargestellte junge Mann in
seinem physiognomischen Typus keinerlei
Ahnlichkeit mit dem der einwandfrei
echten Bach-Bildnisse hat, stimmen auch
die von Herz angegebenen Abmessungen
des Gemildes mit denen des fraglichen
Bildes im Hamburger NachlaBverzeichnis
nicht (iberein. Das apokryphe Geméilde
ist 2° 7 hoch und 2‘ 1%4‘‘ breit. Dies er-
gibt in Hamburger MaBen: Hohe: 2 FuB,
9 Zoll; Breite 2 FuB, 3 Zoll.

Jahre 1772 fiir die Prinzessin Amalia
von PreuBlen, die den damals schon
in Hamburg lebenden Sohn Johann
Sebastians von seinem Berliner
Aufenthalt her kannte und mit ihm
auch nach seinem Fortgang aus preu-
Bischen Diensten durch Joh. Phil.
Kirnberger Verbindung hatte. Nichts
ist verstdndlicher, als daB sie den
Maler beauftragte, das im Besitz des
zweiten Sohnes befindliche ausge-
zeichnete Portrat als Vorlage des
postum zu schaffenden Bach-Bild-
nisses zu benutzen. — Ganz &dhnlich
steht es mit dem Stich S. G. Kiitners
(1774), der nicht nur im Kostiim, son-
dern, wie seine Betrachtung im Spie-
gel zeigt, auch in den Gesichtsziigen
eindeutig auf H III zurlickgeht. Der
junge Stecher war bekanntlich in
Leipzig Mitschiiler von C. P. E. Bachs
Malersohn Johann Sebastian. Ergibt
sich schon hieraus seine Beziehung
zum Hamburger Bach, so erklirt sich
dessen Anteilnahme an der Herstel-
lung und an dem Vertrieb des Stiches,
die wir aus seiner Korrespondenz mit
Forkel kennen, am allereinfachsten
aus dem Umstand, daB der Stich eine
Reproduktion des C. P. E. Bach ge-
horenden Gemaildes war.

Durch diese Feststellungen, die als
gesichert gelten diirfen, ist zugleich
die Entstehung von H III unschwer
erkliarbar. H I wurde der Societat
iiberreicht. H II erhielt die Familie,
so daB Wilh. Friedemann als &ltester
Sohn priasumtiver Erbe war. C. P. E.
Bachs Interesse an Musikerportrits,
insbesondere an solchen aus der eige-
nen Familie, ist bekannt. Man darf
mit Bestimmtheit annehmen, daf3 er
schon zu Lebzeiten seines groen Va-
ters ein Bildnis von ihm zu besitzen
wiinschte, ein Wunsch, der ihm 1748
durch die Herstellung von H III in
Erfiillung ging. Die Tatsache, daB sich
diese fraglos spateste Fassung des
HauBmann als Eigentum des zweiten
Sohnes hat nachweisen lassen, findet
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hierdurch ihre ungezwungene Erkli-
rung.

Mit dem bisher Dargestellten aber
ist, wie ich glaube, die Bedeutung
von H III nicht erschépft. Gehen wir
die Geschichte der Bach-Bildnisse
weiter durch, so begegnen wir dem
Tatbestande, daB sich in dem Jahr-
zehnt zwischen 1800 und 1810 quel-
lenmiBig wiederum drei echte Ol-
portrits von J. S. Bach, aber auch
nicht mehr, nachweisen lassen.

1. Das Bild der Thomana. Bis
zur Auflosung der Mizlerschen Socie-
tat (1755) war es fraglos deren Eigen-
tum. In wessen Besitz es dann iiber-
ging, ist unbekannt. Stallbaum be-
richtet im Oster-Programm der Leip-
ziger Thomana von 1852, die Schule
habe es im Jahre 1809 von dem da-
mals sein Amt als Thomas-Kantor
verlassenden Aug. Eberh. Miiller zum
Geschenk erhalten. Dies wird durch
das &lteste erhaltene Inventar der
Schule, begonnen 1772, bestétigt. Der
Tag der Stiftung war der 29. Dezem-
ber 1809. Fiir die weitergehende Mit-
teilung Stallbaums, Miiller habe das
Gemailde von den Erben Wilh. Frie-
demanns bekommen, sind urkund-
liche Belege nicht beizubringen. Kurz-
welly bezweifelt die Richtigkeit die-
ser wohl auf miindlicher Tradition
fuBenden Angabe mit Recht. Dagegen
sagt die Unterschrift des Bollinger-
schen Stiches von 1802, der dies Ge-
maélde reproduziert, das Original be-
finde sich ,,auf der Thomasschule in
Leipzig“. Zehn Jahre vorher aber
kann es dort noch nicht gewesen sein;
sonst wire seine Nichterwdhnung in
der ersten Ausgabe von Gerbers Le-
xikon (1792) unerklérlich. Trotz der
zwischen 1755 und 1802 klaffenden
Liicke unserer Kenntnis vom Verbleib
des Bildes ist die Identitdt des Tho-
mana-Portriats mit H I nicht zu be-
zweifeln. Das Gemilde verblieb in
der Schule, bis es im Jahre 1913 als
stdndige Leihgabe dem Stadtgeschicht-

lichen Museum in Leipzig libergeben
wurde.
2.DasBildimBesitzvonJoh.
Friedrich Reichardt, quel-
lenmiBig belegt durch die Nachricht
und Beschreibung in dem Bande
»Studien fiir Tonkiinstler und Mu-
sikfreunde fiirs Jahr 1792“ (Berlin
1793) von Reichardt und Kunzen. Rei-
chardt hat das Bild bis zu seinem
Tode (1814) besessen. Wieder ist es
Kurzwellys Verdienst, hier auf wich-
tige Zusammenhinge aufmerksam
gemacht zu haben. Der erwidhnte Be-
richt von 1793 besagt, da Bach auf
dem fraglichen Bilde ,einen Canon in
der Hand hilt“. Hierin stimmte es
also mit H I iiberein. Die an dieser
Stelle mitgeteilte Notiz, der Thomas-
kantor sei stehend dargestellt, be-
weist zugleich einen wichtigen Unter-
schied derDarstellung gegeniiber dem
Thomana-Bilde. Wohl aber stimmt
dieser Zug (Bach stehend gemalt) mit
der Kopie ,Hirsch“ iiberein, woraus
Kurzwelly den liberzeugenden Schluf3
zieht, daB Reichardt das Original be-
saB, nach dem ,Hirsch* gefertigt
wurde, nach unserer Bezeichnung der
Bilder also H II. Auf welche Weise
Reichardt in den Besitz seines Bach-
Portriats gelangte, ist nicht bekannt.
Wie man annehmen darf, ging H II
im Jahre 1750 in Wilh. Friedemanns
Hinde tiber. Wenn er das Portrat bei
seiner Ubersiedlung nach Berlin (1774)
noch besaB, konnte es Reichardt, der
1775 PreuBischer Hofkapellmeister
wurde, dort erworben haben. Uber
Reichardts Tod hinaus ist sein Bach-
Bild nur noch durch ,Hirsch“, d. h.
bis ca. 1830, weiter zu verfolgen. Da-
nach verliert sich jede Spur des
Originals.

3. Das Bild im Besitz von
Joh. Christian Kittel, das
sogen. ,Erfurter Bach-Bild“. Kittel,
geb. 1732, gest. 1809 als Organist an
der Predigerkirche in Erfurt, war
einer der letzten Schiiler J. S. Bachs
und ist wahrscheinlich bis zu dessen
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Tode in Leipzig gewesen. Die Nach-
richt, daB er ein Olbildnis seines
groBen Lehrers besaB, verdanken wir
Gerber.!® Hiermit ist fur das erste
Jahrzehnt des 19. Jahrhunderts die
Existenz eines dritten Olbildnisses
von J. S. Bach belegt. Die Zahl dieser
Bildnisse (drei) stimmt mit derje-
nigen der nachweisbar von Hauf3-
mann geschaffenen Fassungen tiiber-
ein. Ist H I das Thomana-Bild, H II
dasjenige in Reichardts Besitz, so ist
es ganz uberwiegend wahrscheinlich,
dafl das bisher verschollene Kittel-
sche, das ,,Erfurter”, Bild mit H III
identisch war. Da es sich um eine Hy-
pothese handelt, muBl zunichst alles
zur Sprache kommen, was gegen sie
geltend gemacht werden koénnte.
Die 2. Ausgabe von Gerbers Lexikon
ist bekanntlich keine Neuauflage im
iiblichen Sinne; sie will nichts wie-
derholen, was in der 1. Ausgabe
stand, sondern fortfiihren, ergénzen
und berichtigen. In der 1. Ausgabe!!
wird das Bach-Bildnis aus dem Be-
sitz von Philipp Emanuel genannt.
Wenn die 2. Ausgabe Kittels Bach-
Portridt erwidhnt und sogar ausfiihr-
lich davon spricht, so ist deutlich:
Gerber betrachtet die beiden Por-
trats nicht als identisch. Hier kann
jedoch ein Irrtum des Lexikographen
angenommen werden; denn seine
Notiz tiber das Hamburger Bildnis
(1792) beruht offensichtlich nicht auf
Autopsie, sondern ist wortliche Ab-
schrift aus dem Verzeichnis des
Nachlasses von C. P. E. Bach.

In der 2. Ausgabe!? sagt Gerber von
dem Gemailde: ,Er (Kittel) erhielt es
1798 aus Langensalz, vielleicht aus
der Verlassenschaft der Herzogin von
WeiBenfels. Auch in Ol gemalt auf
der Thomasschule zu Leipzig.“ Hier-

1 2. Ausg. des Lexikons. Bd. 3.
Sp. 58 und Bd 4. 1814, Sp. 735.

t Bd 2. 1792, Sp. 61. Dazu: Neues Lexikon.
Bd 1. 1812, S. XXIX f.

1t Bd 4. 1814, Sp. 735.

1813,

an ist dreierlei wichtig: Gerber be-
zeugt, daB das ,Erfurter® und das
Leipziger Bach-Bild zwei nebenein-
ander existierende Olgemilde waren.
Sodann aber miissen die beiden Por-
trdats im Typus einander sehr dhnlich
gewesen sein; sonst wire die Bezug-
nahme von einem auf das andere mit
der Wendung ,auch...zu Leipzig*
unverstiandlich. SchlieBlich darf man
aus dieser Parallelisierung der offen-
sichtlich &hnlichen Bildnisse schlie-
Ben, daB Gerber sie beide gesehen
hat. — Nun stehen in der Tat H I
und H III einander sehr nahe, wih-
rend H II, wie , Hirsch“ beweist, von
beiden stiarker abwich. — Auf Ger-
bers Mitteilung, Kittel habe sein Ge-
milde aus Langensalza erhalten,
werden wir noch zuriickkommen. Die
Erwidhnung der , Verlassenschaft der
Herzogin von WeiBenfels“ ist jedoch
eine bloBe Vermutung des Berichter-
statters, die sich fraglos darauf griin-
det, daB einerseits Bach den Titel
eines Weilenfelsischen XKapellmei-
sters trug, andererseits Langensalza

herzogl. Sachsen-Weilenfelsischer
Witwensitz war. Gerbers Mutma-
Bung, das ,Erfurter* Bach-Bild

stamme aus der Verlassenschaft die-
ses Firstenhauses, ist jedoch un-
wahrscheinlich. Nichts ist davon be-
kannt, daB die WeiBenfelser Herzoge
ein Bach-Bildnis besaBen. Herzog
Christian, der Bach den Titel ver-
liehen hatte, starb am 28. Juni 1736.
Unter seinem Nachfolger Johann
Adolf II. fiel die gesamte Hofkapelle
den notwendigen SparmaBnahmen
zum Opfer, wodurch die hofische
Musikpflege in WeiBenfels ihr Ende
erreichte.!? Sollte nun wirklich Chri-
stians Witwe in Langensalza noch ein
Bildnis ihres fritheren ,Kapellmei-
sters von Haus aus“ besessen haben,
so konnte dies allerspitestens in der

1 ygl. Arno Werner: Stéddtische und first-
liche Musikpflege in WeiBenfels. Leipzig
1911, S. 56.
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ersten Hilfte der 1730er Jahre ge-
malt worden sein. Dann aber stimmte
es mit dem Typus von H I keines-
falls liberein. Hinzu kommt folgen-
des: Kittel liebte sein, wie Gerber
mitteilt, ,wohlgetroffenes Olgemilde
Joh. Seb. Bachs“ sehr. Bei seines
Lehrers Tode war er achtzehn Jahre
alt. Hieraus ist wiederum zu schlie-
Ben, daB sein Bach-Portrdt den
Meister in seinen letzten Lebens-
jahren darstellte, wie ihn der Schii-
ler gekannt hatte. Durch beide Uber-
legungen wird Gerbers Vermutung,
Kittels Bach-Bildnis habe aus dem
WeiBenfelser flirstlichen Nachlal3 ge-
stammt, entkraftet.

In gleichem MaBe wichst die Wahr-
scheinlichkeit, daB das ,Erfurter“
Bach-Bildnis mit H III identisch ist;
denn die beiden Feststellungen (Ahn-
lichkeit mit dem Typus von H I und
das Alter, in dem Bach dargestellt
war) stimmen mit H III vollkommen
uberein. Zudem muB auf eine andere,
schon von Emil Vogel herangezogene
Notiz Gerbers hingewiesen werden.!4
Aus ihr erfahren wir, daB die Musi-
kalien aus dem NachlaB C. P. E.
Bachs schneller zum Verkauf kamen
als seine Bildnis-Sammlung, die noch
1797 vollstéandig im Besitz der Erben
war. Andererseits kennen wir Kit-
tels Beziehungen gerade zu Ham-
burg, wo er sich z. B. 1800 ein volles
Jahr gastweise aufhielt. Auch unter
diesem Gesichtspunkt ist es als sehr
wahrscheinlich zu bezeichnen, daB er
sein Bach-Bildnis aus Hamburg er-
halten hat. Dafl dies auf dem Um-
wege iliber Langensalza geschah, ist
wohl moglich; denn dort hatte Kittel
vor Ubernahme seines Erfurter Am-
tes Organistendienst getan. Ein Zwi-
schenbesitzer des Geméildes unter
den Langensalzaer Musikern hat sich
nicht ermitteln lassen. Auch darf mit

" Gerber, 2. Ausg. Bd 2, Sp. 200. — Emil
Vogel: Bach-Portrits. Jb. d. Mus.-Bibl.
Peters 3. 1896, S. 15.

einem Irrtum Gerbers gerechnet
werden, da zwischen dem Ereignis
(Erwerbung des Bildes durch Kittel.
1798) und dem Bericht (1814) nicht
nur eine Zeitspanne von 16 Jahren,
sondern auch der Tod des Bildeigen-
timers liegt. Die unmittelbare Auf-
einanderfolge

1797: Die Portriatsammlung C. P.

E. Bachs noch in Hamburg,

1798: Kittel erwirbt das Bach-

Bildnis,
zusammen mit den vorher gemachten
Feststellungen, ist jedoch fiir unsere
Hypothese der Identitdt von H III mit
dem ,,Erfurter“ Bilde sehr wichtig.
Eine letzte Beobachtung aber unter-
streicht dies weiterhin. Kittel ver-
machte sein Bach-Portrat der Er-
furter Predigerkirche, wo es nach sei-
ner Bestimmung an der Orgel aufge-
hingt wurde. Dort verblieb es eine
Reihe von Jahren. In den Befrei-
ungskriegen aber wurde es mit allen
ubrigen in der Kirche befindlichen
Portriats aus dem damals als Lazarett
dienenden Raume entfernt und an
Hindler verkauft. Wenige Jahre da-
nach aber begegnen wir H III schon
wieder, und zwar in Berlin. Dies ist
in doppelter Weise zu belegen. Zu-
nichst durch den von der lithogra-
phischen Anstalt Langlumé heraus-
gegebenen Steindruck von A. Mau-
rin (um 1822),!5 der neun Jahre spa-
ter als Titelbild zum Erstdruck der
Bachschen Johannes-Passion, wie-
derum in Berlin, noch einmal er-
schien. Thm diente H III als Vorlage.
Sodann durch persénliche Mitteilung
von Herrn Walter E. E. Jenke, das
heute in seinem Besitz befindliche
Gemalde sei von seinem Urgrofivater
in Berlin aus dem Antiquitdten-
handel erworben worden. — Abge-
sehen von zwei ganz kurzen Zeit-
abschnitten (1797/98 und 1813/1822)
148t sich also bei Anerkennung der

15 Reproduziert im Gottinger Ausstellungs-
katalog 1950 (s. Anm. 5), S. 134.
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Richtigkeit meiner Hypothese der ge-
samte Weg des dritten der Hauf3-
mannschen Bach-Bildnisse nach-
zeichnen.

Aus dem Gesagten erkennt man die
Bedeutung der R.schen Publikation,
Durch sie werden die wichtigsten
Probleme der Bach-Ikonographie be-
rithrt und wird die, wie ich glaube,
brennendste hierher gehorige Frage,
die nach dem verschollenen Ham-
burger Portriat Bachs, endgiiltig beant-
wortet. Das Problem des Erfurter Bil-
des wird in einer Form gelost, die al-
len bisherigen Versuchen dieser Art
iiberlegen ist. Dabei handelt es sich
aber keineswegs um Untersuchungen,
die rein historisch-antiquarischer
Art wiren. Wir haben ein hohes In-
teresse daran, uns von der dulBeren
Erscheinung gerade des alten Bach
eine zutreffende Vorstellung machen
zu konnen. Hierzu bietet R. feinsin-
nige Bemerkungen, die die einst vor-
herrschende Vorstellung von dem in
seinen letzten Lebensjahren verbit-
terten, menschenfeindlichen Thomas-
kantor griindlichst zerstoren.

Friedrich Smend

Bach-Gedenkschrift 1950.
Im Auftrag der Internationalen
Bach-Gesellschaft herausgegeben von
Karl Matthaei. Ziirich, Atlantis 1950.
216 S.

Die Festschrift, gedacht als eine ,,ein-
malige umfassendere Versffentli-
chung der Internationalen Bach-Ge-
sellschaft fiir das Jahr 1950“, 1iBt
siebzehn hervorragende Bachforscher
und -interpreten aus aller Welt zu
internationaler Aussprache zu Worte
kommen. Gleich der einleitende Bei-
trag Karl Straubes mul uns das
wiirdig ausgestattete Buch besonders
liebenswert machen, hat doch hier
der groBe Wahrer Bachscher Tradi-
tion und Bachschen Geistes gleich-
sam in letzter Stunde einen ergrei-
fenden Rechenschaftsbericht iiber

sein Ringen um die rechte Bach-
pflege abgelegt.

Um die Deutung Bachschen We-
sens bemiihen sich vornehmlich drei
Beitrdge. ,Bach und die letzten
Dinge“ beleuchtet Hans Besch und
weist darauf hin, daB die demiitige
Todesbereitschaft, die sein gesamtes
Werk durchzieht, die letzten Dinge
fiir Bach zu den ersten Dingen wer-
den 1d4B8t. — Walter Blanken-
bur g setzt sich mit der Frage ,,Bach
und die Aufkliarung“ auseinander
und bietet damit eine hochwillkom-
mene Ergidnzung zu den andernorts
niedergelegten Ausfiihrungen Fried-
rich Smends liber Luther und Bach.
Ist es doch ausgeschlossen, daB3 eine
derart dominierende Stromung sei-
ner Zeit wie die Aufklidrung an Bach
ganz spurlos voriibergehen konnte!
Freilich sind die Ansatzpunkte dazu
nicht so sehr im Theologischen (vgl.
Bachs Bibliothek! Aber die im Nach-
laBverzeichnis genannten Biicher
sind nur die, an denen die S6hne kein
Interesse hatten!) wie in seiner Mu-
sikdsthetik zu suchen, und so bilden
Bachs Definition vom GeneralbaB (in
der die Anschauung von der ,trias
harmonica [perfecta], dem Drei-
klang als ,, Teil gottlicher Schopfungs-
ordnung“ hindurchscheint) sowie die
rationale Gliederung Bachscher Kom-
positionsformen die wesentlichen
Argumente. Auch die ausgedehnte
Anwendung der Zahlensymbolik, ei-
nes mittelalterlichen Erbes, dem in
der altkirchlichen Orthodoxie durch-
aus nicht die gleiche Bedeutung zu-
kommt wie bei Bach, ist schwerlich
ohne Einwirkung der Aufkldrung
denkbar. Allerdings handelt es sich
dabei um einen eigentiimlich deut-
schen Zweig der Aufklirung, der die
Vernunft noch mit dem Glauben in
Einklang zu bringen wullite; eine
Spannung zur lutherischen Ortho-
doxie ist, wie Blankenburg darlegt,
damit keinesfalls gegeben. — Leo
Schrad e spiirt der liturgischen Be-
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deutung der Bachschen Kantate nach
und sieht in ihrer weitgehend indivi-
dualisierenden Haltung die Anwen-
dung der lutherisch-religiosen Frei-
heit in letzter Konsequenz.

In seiner Studie iiber Bachs Himmel-
fahrtsoratorium schreitet Friedrich
Smend auf dem Wege seiner bis-
herigen Forschungen weiter und gibt
uns einen ausfiihrlichen und an-
schaulichen Bericht iiber seine Ar-
beitsweise, wobei wir nebenher er-
fahren, welche entsagungsvolle Klein-
arbeit von ihm geleistet wurde, wenn
er berichtet, daB alle erhaltenen
Texte zu weltlichen Kantatenauf-
fiihrungen aus dem Leipzig Bachs
daraufhin untersucht wurden, ob sich
in ihnen urspriingliche Texte zu (pa-
rodiert erhaltenen) Bachschen Stik-
ken nachweisen lassen. Nach dem
Osteroratorium gelingt es nun
Smend, auch Sdtze des Himmelfahrts-
oratoriums als Parodien zu entlar-
ven: Die Musik zu den beiden Arien
entstammt mit tiberzeugender Sicher-
heit einer von Gottsched gedichteten
Hochzeitskantate von 1725, wihrend
Smend das Urbild des Eingangs-
chores mit groBter Wahrscheinlich-
keit in dem Chor ,Kommt, ihr an-
genehmen Blicke“ einer Picander-
Kantate von 1726 zu erkennen glaubt.
Freilich paBt in diesem Falle der von
Pirro vorgeschlagene Text, der Ein-
gangssatz der Kantate ,Froher Tag,
verlangte Stunden“ (BWV Anh. 18)
so ungleich viel besser, dal ich trotz
dem Gegenargument, der Text sei
mit , Aria“ Uberschrieben, an Pirros
These festhalten mochte.! — Luigi

1 DaB Bach Arientexte chorisch vertont,
ist mehrfach festzustellen. Und wenn z. B.
bei der Textunterlegung ,Froher Tag .. .
in den Zeilen
Hier steht unser Schulgebiude,
Hier erblicket Aug und Freude

die jeweils erste Silbe (,Hier“) stets min-
destens in einigen Singstimmen wieder-
holt wird, so erweist sich diese Wieder-
holung als eine rhetorische Figur, die uns

Ansbacher macht es wahrschein-
lich, daB der Text der Kantate , Non
sa che sia dolore“ (Nr. 209) — viel-
leicht von Bach selbst gedichtet —
als Abschiedskantete fiir den von
Weimar nach Ansbach scheidenden
Johann Matthias Gesner im Jahre
1729 entstanden sei (wobei sie aller-
dings wohl von Weimar aus bei Bach
bestellt worden sein miiite; aber be-
stand damals eine so enge Beziehung
Gesners zu Bach??). Erwiinscht wire
nun freilich fiir die Zukunft noch
eine stilkritische Untersuchung der
Musik, um die hier bestehenden
Echtheitszweifel auf ihre Stichhal-
tigkeit hin zu uberpriifen. — Guy
Ferchault bietet eine reichhaltige
Zusammenstellung der Beziehungen
Bachs zu franzosischer Musik, ange-
fangen vom Hugenottenpsalter (als
Quelle verschiedener von Bach ver-
wendeter Choralmelodien), dem
Florilegium portense, der Musik am
Celler Hof bis hin zu den zahlreichen
Beziehungen Bachs zu einzelnen
franzosischen Komponisten (erkenn-

unmittelbar einleuchtet und die bei Bach
beinahe zu erwarten ist, die aber in dem
von Smend vorgeschlagenen Text

Daf3 uns, Werter, dein Gedeihen
Lange, lange Zeit erfreuen

in der ersten Zeile unerklidrlich bliebe
und in der zweiten sogar zu Abidnderun-
gen zwingt (s. S. 63!). Auch die 5malige
Tonrepetition im Sopran zu Beginn der
eben zitierten Partie deutet viel zu offen-
sichtlich auf ein Wort wie ,stehen®, als
daB {lber die urspriingliche Textierung
Zweifel aufkommen konnten. Weitere Ar-
gumente fir Pirros These ergeben sich
durch einen Vergleich beider Textunter-
legungen von selbst.

t Die in der Allg. Deutschen Biographie
Bd. 9, S. 97 f£. mitgeteilte Lebensbeschrei-
bung Gesners berichtet zwar, daB er be-
reits vor Antritt seines Thomasrektorats
Beziehungen zu Leipzig ,bei einem fri-
heren Besuche in dieser Stadt“ aufgenom-
men hatte; Ndheres ber diese Leipziger
Reise ist mir jedoch nicht bekannt (eine
in Jac. Bruckers und Joh. Jac. Haids
,Bilder-Sal“, 4. Zehend 1745, enthaltene
Lebensbeschreibung weiB nichts dartiber).
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bar aus Abschriften Bachs oder aus
Anklangen in seinen eigenen Kom-
positionen) sowie der Ubernahme
franzosischer Kompositionsformen
und Spielmanieren; wobei jedoch be-
tont wird, daB Bach all diesen Ein-
fliissen in seinen Werken durch die
Kraft seiner Personlichkeit ein eige-
nes Geprige verleiht.

Zwei Beitriage sind der Formen -
analyse gewidmet. Heinrich
Husmann verfolgt die Anlage der
Spatwerke Bachs (wobei Goldberg-
variationen und Wohltemperiertes
Klavier II auBler Betracht bleiben,
weil sie ,,eine GroBform durch bloBe
Aneinanderreihung aufbauen“) und
stellt fest, daB sowohl in der Orgel-
messe wie in der Kunst der Fuge ge-
ringstimmige (meist kanonische)
Séatze vor dem SchluB3satz eingescho-
ben sind. Husmann vergleicht diese
Formung mit den Suitenformen der
Zeit und bezeichnet das Prinzip des
Einschubs freier Stilicke (meist vor
dem Schlufisatz) als , Grundprinzip
barocker Gestaltung“. Wenngleich die
Uberzeugungskraft dieser These von
der (keineswegs allseitigen) Aner-
kennung der von Husmann vertre-
tenen Ordnung der Kunst der Fuge
abhéngig ist, widhrend das Musika-
lische Opfer selbst in der Husmann-
schen Formdeutung wenig zur
Stiitzung seiner These beitrigt, so
verdient dieser Versuch, neben der
bekannten Symmetrieform ein wei-
teres fundamentales Gestaltungs-
prinzip Bachscher Werke aufzuzeigen,
doch groBte Beachtung. — Einen tie-
fen und aufschluBreichen Einblick in
Bachs Kompositionstechnik vermit-
telt uns Kurt von Fischers Stu-
die zu Formproblemen der Inventio-
nen, Sinfonien und Duette. Ausge-
hend von den unterschiedlichen Fas-
sungen im Klavierbiichlein fiir Frie-
demann und im Autograph von 1723,
werden Inventionen und Sinfonien
einer exakten Stilanalyse unterwor-

fen,® aus der sich wesentliche Er-
kenntnisse liber die Formprinzipien
Bachs gewinnen lassen. Zweiteilig-
keit (und ihre Ausweitung zur Drei-
teiligkeit) sowie Barform (und ihre
Erweiterung zum Reprisenbar) wer-
den als grundlegende Formtypen an-
gesprochen. Nur andeutungsweise sei
jedoch hier die Frage gestellt, ob
dreiteilige Form und Reprisenbar
wirklich aus so prinzipiell verschie-
denen Formen abzuleiten sind. Setzt
man namlich in typischen ,,Reprisen-
barformen“ wie Inv. ¢, F oder G zu
Beginn des 2. ,,Stollens“ (T. 11, bzw.
12, 14) einen Doppelstrich, so erhilt
man auffallend dhnliche Formen wie
die der Inv. E, die Fischer als Mu-
ster einer zur Dreiteiligkeit erwei-
terten zweiteiligen Form nennt. Aber
auch zur (Gesamtform der) Fuge
lassen sich vom ,Reprisenbar“ aus
Parallelen ziehen, zumal wenn der
2. ,,Stollen“ nicht in der Dominant-
sondern in der Paralleltonart steht
(z. B. Inv. Es, A), so daB die Frage
nahe liegt, ob sich nicht auch in den
Reprisenbar-dhnlichen Formen (da-
bei wire der Name Reprisenbar auf
seine Berechtigung hin zu priifen)
ein ,,Grundprinzip barocker Gestal-
tung“ aufzeigen laf3t. Die Aufgabe
der Reprise im Formganzen erfihrt
durch Fischer besondere Beachtung.
Ihre haufige Verschleierung (z. B.
durch Stimmtausch, Weglassen der
Anfangstakte u. a.) steht in deut-
lichem Gegensatz zur Reprisenbe-
handlung des klassischen Sonaten-
satzes: ,Der korperhaft gegenstidnd-
lichen Gliederung der Klassiker steht
die ungegenstindliche Proportioniert-
heit des Bachschen Stils gegeniiber.“

3 Zu der Fiille der ausgezeichneten Ana-
lysen scheint lediglich der Hinweis nétig,
da3 in der Sinf. f die Takte 22—32 die
getreue quarttransponierte Wiederholung
der Takte 9—19 (mit Stimmtausch) dar-
stellen, was in der Behandlung der kon-
struktiven Gliederung Berlicksichtigung
finden migte.
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Die hidufig beobachtete Vermengung
zweier Formprinzipien wird auf die
Doppelschichtigkeit von (rdumlich
gliedernder) ,,Teilung“ und (zeitlich
gliederndem) ,Verlauf* zuriickge-
fiihrt, die beide als Grundelemente
der Form verstanden werden. ,Je
nach Stil tritt bald das eine, bald das
andere stiarker in Erscheinung®.- Be-
zeichnend fiir Bach ist dabei ein
Zuriicktreten des Réumlichen hinter
das Zeitliche. Ein Blick auf die un-
gemein klare Gliederung der Duette
aus Klavieriibung III 148t diese Sitze
als konsequente Weiterfithrung der
in den Inventionen und Sinfonien
angewendeten Kompositionsprinzi-
pien erkennen.

Uber Fragen der Auffiithrungs-
praxis berichtet Albert Schweit-
zer mit einem interessanten Uber-
blick iliber die Bestrebungen, einen
geeigneten Geigenbogen zur Wieder-
gabe der Werke fiir Violine solo zu
schaffen. — J. A. Westrup eror-
tert in einer scharfsinnigen Studie
die Probleme des Continuo in der
Matthdus-Passion. Neben einer gro-
Ben Zahl von Einzelfragen wird auch
das Problem der Rezitativbegleitung
in Haltetdnen (entsprechend der au-
tographen Partitur) oder kurz an-
schlagenden Viertelnoten (so in den
Originalstimmen) angeschnitten. We-
strups einleuchtende Vermutung be-
sagt, da3 Bach durch die Viertelbe-
gleitung der spidteren Fassung die
Evangelistenrezitative noch deut-
licher von den streicherbegleiteten
Christusworten abheben wollte. —
Einen anschaulichen Uberblick iiber
die von Bach gespielten Orgeln gibt
Karl Matthaei mit der Schlu3fol-
gerung, daf3 Bach nicht ausschlieBllich
auf einen Orgeltyp eingeschworen
war, sondern den Blick fiir das Gute
nach allen Richtungen hin offen
hatte. — Zahlreiche Anregungen bie-
tet Walther Reinh arts Studie zur
Auffiihrungspraxis Bachscher Chor-
werke mit Orchester; sie sind unmit-

telbar aus der Praxis geschopft, aus
der Praxis dessen, der sich iiber seine
MaBnahmen kritische Rechenschaft
ablegt. Eines der wesentlichen An-
liegen Reinharts ist die Betonung
der Wichtigkeit formaler und satz-
technischer Erkenntnisse fiir den In-
terpreten. Allerdings ist die Formen-
welt der Bach-Kantate noch keines-
wegs restlos erschlossen, und um hier
das Versdumte nachzuholen, reichen
auch die kurzen Hinweise einer der
Auffiihrungspraxis gewidmeten Stu-
die nicht aus, so daB3 den Ausfiihrun-
gen Reinharts manchmal noch etwas
Provisorisches notwendigerweise an-
haftet. Uberzeugender sind die fiir
die Auffiilhrungspraxis abgeleiteten
Folgerungen. Manche von ihnen sind
dabei wohl mehr ad libitum aufzu-
fassen, so z. B. die Forderung nach
chorischer Verstarkung der Obligat-
instrumente in den Arienritornellen.
Kann denn nicht auch ein einzelner
Bliaser seine Lautstirke differen-
zieren, ehe man seine Stimme im
Forte sogar evtl. mit Streichern ver-
dickt, wie R. vorschldgt? Auch durch
ginstige Plazierung 1aBt sich vieles
erreichen, Und wenn als die geeig-

-netste Chorbesetzung das 7—=8fache

der Bachschen Originalbesetzung an-
gegeben wird (80—100 Singer), weil
bei einer geringeren Anzahl die Ein-
zelstimmen zu wenig verschmelzen
wirden, so mag das zwar fiir die
Durchschnittspraxis zutreffen; als
Ziel wird aber wohl mdglichst ein
kleinerer Chor unter bevorzugter
Heranziehung verschmelzungsfiahiger
jugendlicher Stimmen anzustreben
sein.

Wolfgang Schmieder berichtet
vom Schicksal Bachscher Autogra-
phen und gibt eine dankenswerte
Zusammenstellung iber den Stand
des Besitzes in 6ffentlichen Biblio-
theken im Jahre 1939.

Den BeschluB3 bildet eine Reihe von
Berichten {Uiber die heutige Bach-
pflege. Giinther R a min erzdhlt vom
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Thomanerchor in der Gegenwart,
Carl F. Pfatteicher iiber die
stindig an Bedeutung gewinnende
Bachpflege in Amerika und J. Eb -
ner uber Schaffhausen als Bach-
Stadt und die hier gegriindete Inter-
nationale Bach-Gesellschaft.

Alfred Diirr

Hermann Keller: Die Klavier-
werke Bachs. Ein Beitrag zu ihrer
Geschichte, Form, Deutung und Wie-
dergabe. C. F. Peters, Leipzig 1950.
4° 280 S., 4 Bildtafeln.

Zum ersten Mal ist hier das gesamte
Klavierwerk Bachs zum Thema eines
Buches genommen. Und zwar will
der Verf. nicht nur die allgemeinen
Ziige dieses Gesamtwerks, sondern
auch die Eigenart der einzelnen
Werke durch charakteristische Hin-
weise so verstidndlich machen, daB
sein Buch nicht nur dem Berufs-
musiker, sondern auch dem gebildeten
Laien zuginglich ist. In diesem Sinne
werden nach einer Einfiihrung in
Bachs ,,Welt und Umwelt“, wobei
auch die Hauptfragen der Wiedergabe
erortert werden, die Klavierwerke
der Zeitfolge ihrer mutmaflichen
Entstehung nach besprochen.

Das Buch greift damit eine zugleich
historische und péddagogische Auf-
gabe an, auf Grund eindringlichen
Studiums der Bach-Werke und der
Bach-Literatur, mit musikalischem
Feinsinn und besonderem p#dagogi-
schem Geschick, wozu auch die Klar-
heit und Wiarme der Darstellung
gehort, die dem grof3en, lebensvollen
Gegenstande wohl angemessen ist.
Wie etwa in einer ,kleinen Fugen-
lehre*“ , melodische Urtatsachen“ der
Bachischen Musik nahegebracht wer-
den, das ist einer der vielen Einzel-
ziige, die das Buch iiber die iibliche
Unterweisung emporheben.

Wenn der Verf. dennoch erklirt, daB
seine Arbeit in manchem ,notwen-
digerweise unvollkommen* bleibe, so
liegt das schon am Umfang und Tief-

gang des Stoffes, der auf einigen
200 Seiten nicht erschopft werden
kann. Es liegt aber auch am Stande
der Musikwissenschaft selbst. So oft
auch der Lebensgang Bachs beschrie-
ben wurde, so viel auch die vom
Klang abstrahierende Musikphilolo-
gie geleistet hat: so manche musika-
lische Grundfrage, auf die der um
Ergrindung und Darstellung des
musikalischen Klanglebens Bemiihte.
also auch der Pddagoge immer wieder
stoBt, blieb weithin noch ungeklirt,
so manches Grundwesentliche daher
der unwillkiirlichen Umdeutung nach
heutiger Musiziergewohnheit aus-
gesetzt.

Als die fiir Deutung und Wiedergabe
wichtigste dieser Grundfragen er-
weist sich an vielen Stellen des
Buches die Taktfrage. Die ist von der
heute vorherrschenden Theorie und
Praxis eines bloBen zeitteilenden
Akzentrhythmus, etwa gar auf Grund
der verbreiteten Nivellierung des
Gruppentakts durch gleichférmige
Akzentuierung, allerdings nicht im
Sinne Bachs zu l6sen, weil Bachs
Akzentuierung im Gruppentakt dif-
ferenziert und durch den Generalba3-
Bewegungsrhythmus stetig verbun-
den und getragen ist. Bachs Takte
verlaufen sonach im stetigen Wechsel
von schwerebetontem Niederstreich
und nicht minder lebensvoll anheben-
dem Aufstreich, welches ,elevierte“
Wesen fiir manche Taktart, z. B. von
Walther fiir den ,,Ouvertilirentakt®, in
besonderem Ma@Be gefordert wird. So
ist Kellers Annahme, daB in Sitzen
wie der 1. C-dur-Fuge des Wohl-
temperierten Klaviers und den ersten
beiden Sitzen des Italienischen Kon-
zerts trotz Bachs Angabe von Z&hl-
zeit-Vierteln Achtel zu zdhlen seien,
wohl zu erklidren aus dem weitver-
breiteten Fortfall des lebendigen An-
hubs im heutigen Musizieren. Kommt
in reich ausgezierten Sitzen wie dem
Andante des Italienischen Konzerts
hinzu, daB deren Takt und Tempo
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im Grunde von dem Gang der Melo-
diehauptlinie bestimmt werden,
weshalb die ausgezierte Gestalt um
so mehr (mit Forkel zu reden:) ,,vollig
leicht“ gespielt werden will, weil
sonst mit der Fliissigkeit der Bewe-
gung auch deren Weitziigigkeit ver-
kiimmert. Daf3 iibrigens das barocke
Menuett ,,ruhig®“ zu nehmen sei, dem
widersprechen die zeitgenoOssischen
Zeugen von Brossard (,fort gay et
fort vite“) iiber Walther (,behende
kleine Schritte, fast wie %/s geschla-
gen“) bis zu Quantzens Zidhlzeit-
bestimmung 160. Erst der Enzyklo-
padist Diderot widerspricht Brossards
Angabe — nunmehr naturgemas,
weil der mit dem SelbstbewuBtsein
des aufgeklidrten Menschen gefiihrte
und akzentuierte Menuettschritt eben
nicht mehr so leicht und behend ist
wie der vom GeneralbaB in der Bach-
Zeit getragene und beschwingte.
Einige Bemerkungen zu Grundséatz-
liches berithrenden Einzelfragen mo-
gen andeuten, wie anregend K.s Aus-
fihrungen auch da wirken, wo sie
Einwinden Raum lassen.

Zu S. 127: An Stelle der Behauptung,
,die Geistigkeit des Wohltempe-
rierten Klaviers konne auf keinem
Klavierinstrument ganz zum Klang
werden“, mochte ich auf Grund ein-
dringlichen Umgangs mit Klavieren
der Bachzeit lieber sagen: die geistig-
lebendige Weite dieser Musik 148t den
weiten Spiel-Raum, der sich vom
Klavichord zum Cembalo und zum
Positiv erstreckt. — Zu S. 141: DaB
das 1. Es-dur-Priludium im W. Kl.
»fehl am Ort“ sei, dem widerspricht
wohl der thematische Befund: die
emporgreifenden kurzen Elementar-
motive der Prialudiumsteile gewinnen
erst im Fugenthema festen Halt und
feindurchgliederte wie weitziigige
Gestalt. — Zu S. 153: Das Thema der
1. A-dur-Fuge im W. Kl, deren
,UbermaB an steigenden Quarten“
Keller ,schwer zu ertragen“ findet
und deren Beginn Hellmuth Christian

Wolff im Bach-Jahrbuch 1940—1948
S. 92f. gegen Bachs Taktvorschrift,
Taktstriche und Balkenbindungen als
Taktfolge 5/s, 2/4, 2/4, 5/s, ®/s deutet, der
Betonung der Quarten zuliebe, ist
wohl deshalb nicht so leicht der Bach-
schen Notierung entsprechend leben-
dig zu machen und zu artikulieren,
weil es sozusagen doppelgleisig lauft:
einen unteren Stufenzug gis’ a’ —
h’— cis” verbindend mit einem obe-
ren cis”—d"”— e”"—{fis”—e”—a”. Statt
einer sturen Quartenfolge hort man
dann ein Bachs Taktangaben genau
entsprechendes, grazios verschlun-

genes Melodiegebilde, wie es etwa
an einer Stelle des Dresdner Zwin-
gers oder in einer Porzellangruppe
Kiéndlers
konnte:

plastisch geworden sein

Zu S. 179: Die Harmoniefolge im
neuntletzten Takt des Praludiums
des Es-dur-Lautenwerks (Schmieder
998) ist als Fortgang des neapolitani-
schen Sextakkords zur der Dominante
vorangestellten Doppeldominante in
der Es-dur-Kadenz doch wohl logisch,
wie mir auch im tibrigen dieses von
K.zu den zweifelhaften gezihlte Werk
durchaus Bach-wiirdig scheint, aller-
dings — vielleicht durch Wei3 an-
geregt — mehr ,Dresdener Barock®,
als man Bach sonst zuzugestehen ge-
neigt ist. — Zu S. 209: Zu meiner von
K.erwihnten, doch bezweifelten Deu-
tung der vier Duette des Dritten
Teils der Klavieriibung als Darstel-
lung der vier Elemente sei die Rei-
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henfolge berichtigt: Feuer (Sonnen-
kreis des Himmels), Luft (freie, lichte
Himmelsluft und dumpfer Gruft- und
Nachthauch), Wasser (zumal in der
»,regulierten“ Erscheinungsform ba-
rocker Wasserkiinste), Erde (der fest
umgrenzte Erdball, sich im Welten-
raum drehend). Und es sei zugefiigt,
daB die Darstellung der vier Elemente
die damals ibliche Form der Welt-
Darstellung war: von den Gobelins
Le Bruns’ fiir Ludwig XIV., die in
Kupferstichen durch die Welt gingen
und auch deutsche Fiirsten zur Nach-
ahmung reizten, iber das Pariser
Elementen-Ballett, das Ludwig XV.
mittanzte, zu der Festdarstellung im
Dresdener Zwinger anldfBlich der
Flurstenhochzeit 1719 und den Porzel-
lanplastiken Kéandlers 1742 — in un-
mittelbarer Nachbarschaft Bachs —
und nochmals 1748 fiir den Grafen
Brihl. — Zu S. 240: Vorhalte wie die
der SchluBkadenz des 2. As-dur-
Prialudiums im W. Kl. bezeugen wohl
weniger Empfindsamkeit als — im
Gegensatz zu dem kurzangebundenen
vorhaltlosen Klang — kraftvoll aus-
weitende Fithrung, kantable Gro8e.—
Zu S. 250: DaB3 Konig Friedrich als
Fugenthema das Fugatothema aus
seiner zweiten Flotensonate gegeben
habe, das dann von Bach durch we-
sentliche Anderungen zum Thema re-
gium gemacht worden sei, wie K.
meint, ist doch sehr unwahrscheinlich:
weil das eine empfindliche Zurecht-
weisung des Konigs vor seinen Musi-
kern durch Bach gewesen wire und
weil die Folge von acht absteigenden
Halbtonen (statt etwa nach dem syn-
kopierten es’ mit g’ d’ ¢’ fortzufahren)
kaum bachisch ist. — Zu S. 252:
Schade, daB3 die Klavierspieler nicht
auch auf die Fugen der ,Kunst der
Fuge“ so nachdriicklich hingewiesen
werden wie auf die Kanons! Abge-
sehen von den Spiegelfugen, zumal
der zweiten, die aber Bach selbst ja
auch fiir zwei Klaviere setzte, sind
sie doch durchaus klaviermafBlig ge-

halten. Die Zahlung der Contra-
puncte erfolgte iibrigens wohl besser
nach dem Originaldruck als nach
Graeser. — Zu S. 267: Die Bemer-
kung, daB3 die Feinheiten der Musik
der Hasse und Graun, der Italiener
und der Bach-Sohne bei Johann Se-
bastian nicht zu finden seien, ent-
spricht wohl der seit langem auch
praktisch gelibten allgemeinen Uber-
zeugung, nicht aber z. B. dem schwer-
wiegenden Ohrenzeugenurteil Frie-
demanns bei Forkel: er sei auch in
Bezug auf Zierlichkeit und Feinheit
im Klavierspiel nur ein Kind gegen
seinen Vater. Die Epoche der feinsten
und akkuratesten Ausfiihrung, von
der Emanuel spricht, ist die schon von
Mattheson und Heinichen literarisch
begriindete Epoche der galanten Kan-
tabilitdt, der auch der Kapellmeister
und Hofkomponist Bach — bei all
seinem {iberragenden Ingewicht —
keineswegs fernstand.

Ein Anhang, der ein alphabetisches
Register der Klavierwerke mit Ver-
weisen auf die Bach-Gesamtausgabe,
ein Register der Werke in der An-
ordnung der Peters-Ausgabe sowie
ein Personen-und Sachregister bringt,
ferner einige Tafeln mit Instru-
mentenbildern und Faksimiles er-
héhen die Brauchbarkeit des Buches.
Mochte es in recht viele Hdnde kom-
men, um seine Aufgabe zu erfiillen,
zur Versenkung in die Gedankenwelt
Bachs anzuregen! Rudolf Steglich

FrancoisFlorand: Johann Se-
bastian Bach / Das Orgelwerk (Jean-
Sébastien Bach / L'oeuvre d’orgue).
Ins Deutsche iibertragen von Gott-
hold Frotscher und Kurt Lamerdin.
Copyright by Editions du Cerf, Paris,
1946; Werkverlag KG Frisch und Per-
neder, Lindau im Bodensee. 300 S.

Dies Buch entstand — wichtig zu
wissen — aus zehn Einfiihrungsvor-
triagen des Verf. zu Orgelkonzerten
von Marcel Dupré. Es wendet sich
also nicht zunédchst an die Orgel-
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fachwelt, sondern an ein Publikum,
und es will nicht die Orgelwerke
Bachs systematisch behandeln, son-
dern hic et nunc vor den Konzerten
die Aufmerksamkeit der Horer auf
die Dinge hinlenken, die ihrer harren,
Der wissenschaftliche Tenor des Flo-
randschen Buches liegt im Thema
»Musik und das religiése Empfinden*;
auf dem Gebiet der historischen For-
schung tibernimmt Fl. weitgehend die
in der Literatur gedruckt zu lesenden
Meinungen. Den zehn Einfiihrungs-
vortrigen gibt Fl. ein ausfiihrliches
Vorwort bei, sowie zwei Abhandlun-
gen ,Bach und die Symbole“ und
sversuch tiiber den musikalischen
Ausdruck und das religiose Emp-
finden“. Dadurch erhidlt das Buch
seine Abrundung. Die Vortridge sind
je unter einem eigenen Gesichtspunkt
abgefafit: Bach, der lyrische Musiker
— Fuge und Gebet — Bedeutung und
»Récréation“ — Asthetik der Orgel —
Eine dienende Kunst — ,Reine*
Musik und ,reines“ Gebet — Bach,
der ,,Gotiker* — Der Virtuose — Der
Mystiker — Der Meister des Aus-
drucks. Im Vorwort stellt Fl. den
traditionellen, mehr oder weniger
legendédren Bachbildern ein sachli-
cheres, wirklichkeitsnidheres gegen-
iiber: er istnicht damit einverstanden,
wenn man Bach schlechthin als eine
Art Abgott, hoheres Wesen, guther-
zigen Riesen von serioser, unwandel-
barer Gemiitsart sieht, noch weniger
damit, wenn der eine Bach als froh-
lichen Lutheraner abstempelt, der an-
dere einen Pessimisten aus ihm macht,
ein dritter Bachs Melismen mit gre-
gorianischen Alleluja-Jubilen ver-
wechselt und Bach fiir den Ka-
tholizismus reklamiert oder wenn
»Schweitzer verkiindet, ohne eine
Miene zu verziehen, Bach sei Mysti-
ker“. Demgegeniiber betont Fl., dal3
Bach mit keiner dieser Formeln zu
fassen ist,und lenkt unsere Aufmerk-
samkeit auf einige Ziige seines per-
sonlichen Wesens, die sich keineswegs

der gleichen Popularitit erfreuen wie
die genannten und zunichst zufillig
und negativ scheinen: auf Bachs Reiz-
barkeit, sein MiBtrauen, die Unbe-
rechenbarkeit seiner Reaktionen, seine
Heftigkeit, Streitbarkeit, Widersetz-
lichkeit, alles Eigenschaften von ,,un-
bequemen Leuten, mit denen nicht
gut Kirschen essen ist“; zugleich be-
tont Fl. aber die vollkommene Lau-
terkeit Bachs, des Schaffenden, sein
rastloses Ringen um Vervollkomm-
nung und die urspriingliche Gesund-
heit seiner grofien, an Leidenschaften
reichen Seele. In den Vortrigen be-
spricht Fl. Sinfonien, Fantasien, Par-
titen, Praludien, Fugen, Tokkaten,
Sonaten, die Passacaglia, die , Acht-
zehn Choréile*, das ,,Orgelbiichlein®
und die ,,Orgelmesse® (so sollte man
aber nicht sagen, denn es handelt sich
hier um keine Orgelmesse, sondern,
wie Bach selber klipp und Kklar
schreibt, um ,,Vorspiele iiber die Ka-
techismuslieder und andere Ge-
singe®). Dupré und Fl ist es zu
danken, dafl dabei eine Reihe von
solchen Orgelstiicken Bachs erwidhnt
und besprochen wird, die durchaus
nicht zu den oft gespielten gehoren;
so erfahrt manches Jugendwerk Bachs
eine treffende Wiirdigung. Bei der
Besprechung der einzelnen Orgel-
werke Bachs geht es nicht ohne
Humor ab, so z. B. wenn Fl. Bach
gegen seine Kritiker verteidigt, die
manches gewagte Formexperiment
Bachs als gescheitert verurteilen:
»Bach“, schreibt Fl., ,der die Ver-
offentlichung (dieser Stiicke) gewollt
hat, dachte das vermutlich nicht“. In
seiner Abhandlung ,Bach und die
Symbole“ setzt Fl. die Arbeiten von
Pirro und Schweitzer voraus und sagt
weiter: die von Bach in seiner Musik
verwendeten symbolischen Figuren
und Motive sind keineswegs alle
Bachs alleiniges Eigentum, sondern
groBenteils Gemeingut der Musiker;
die Zahl derjenigen Symbole, die nur
Bach eigentiimlich sind, veranschlagt
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Fl. auf etwas mehr als ein halbes
Dutzend. Des weiteren stellt Fl. fest
— und das sei ihm nachdriicklich ge-
dankt —: Bachs Musik ist textbezo-
gen, ausdrucksgeladen, und die Sym-
bole sind ein wichtiges Hilfsmittel
dazu — gewiBl; aber die Symbole
sind nicht das einzige Mittel dazu, sie
sagen nicht alles, mit der bloBen Tat-
sache ihrer Anwendung ist die Text-
bezogenheit und die Ausdrucksgela-
denheit von Bachs Musik bei weitem
nicht erklart. Sehr entscheidend ndm-
lich ist, so fdhrt Fl. fort, die Art und
Weise, wie Bach seine Symbole be-
handelt, die Form, in der er sie ver-
arbeitet, welchen Modulationen, Vari-
ationen und Kontrapunktierungen er
sie unterwirft: hierin, in dieser
Kunst, ist er einzigartig, und mit
dieser Kunst gelingt es ihm, seine
Musik zur Verklinderin gottlicher
Wahrheiten werden zu lassen. Damit
kommt Fl. zu seinem SchluBikapitel,
zu dem ,,Versuch iiber den musikali-
schen Ausdruck und das religiose
Empfinden“. Hier stellt Fl. zunéchst
fest, daB jede kirchliche Musik Aus-
druckskunst ist, d. h. nicht nur ,to-
nend bewegte Form“, sondern Tri-
gerin eines auBermusikalischen In-
halts. Diesen Gedanken fiihrt FL
wiederum in mehreren Abschnitten
durch: Notwendigkeit eines Ausdrucks
— Personlichkeit des Ausdrucks —
Eine ,wahrhafte Kunst® — Eine
schwierige Kunst — Eine ,roman-
tische Kunst“ — Der Fall , Atonale
Musik“ — Verpflichtung und Reinheit
— Der Anteil des Relativen — Der
Anteil des Negativen — Beschlu8.
Natiirlich setzt sich Fl. bei allen theo-
retischen Ausfiihrungen mit ver-
schiedenen Autoren auseinander wie
Bergson, Bonneau, Davenson, Emma-
nuel, Fiser, Hegel, d'Indy, Lalo, Mes-
siaen, Pirro, Schopenhauer, Schweit-
zer, Segond u. a. m. Die beiden
letzten Abschnitte geben dem Buch
das besondere Gewicht, eine Per-
spektive. die denen zu wiinschen

ist, die sich irgendwie mit Bachs
Orgelwerk befassen. Fl.s Buch bringt
uns eine Fille von Anregungen, 148t
uns bald begliickt aufhorchen, reizt
auch gelegentlich unseren Wider-
spruch, betont aber, alles in allem,
starke Gesichtspunkte, von denen aus
Bachs Orgelschaffen in oft neuer und
immer lebensvoller Beleuchtung er-

scheint. Hans Klotz
Johann Sebastian Bach,
Briefe. Gesamtausgabe. Heraus-

gegeben im Auftrage des Internatio-
nalen Musiker-Brief-Archives von
Hedwig u. E. H. Mueller von Asow.
Zweite vermehrte Auflage. Gustav
Bosse Verlag, Regensburg (1950). 8°,
228 S., 8 Bildtafeln.

Den 1938 von Erich H. Mueller von
Asow herausgegebenen , Gesammel-
ten Briefen“ Bachs folgt nun die
»Zweite vermehrte Auflage“ als ,,Ge-
samtausgabe“. Inzwischen hat Wolf-
gang Schmieder in einem auf jene
erste Auflage bezogenen Beitrag zum
Bach-Jahrbuch 1940—48 ,,J. S. Bach
als Briefschreiber“ ein Verzeichnis
aufgestellt, das auBler den eigentli-
chen Briefen alle andern Schrift-
dokumente Bachs enthilt, auch ver-
schollene sowie vermutlich von ihm
verfafite oder bearbeitete Textdich-
tungen und Lehrschriften. Eine Ge-
samtverdffentlichung aller dieser Do-
kumente, zu denen aber auch die
Werktitel gehérten und die Familien-
briefe sowie die zeitgendssischen
literarischen Zeugnisse tiber Bach
erwiinscht sind, wire gewil ver-
dienstlich. Doch mii3te zuvor Se-
bastians Anteil an seinen Texten
durch typologische Untersuchungen
festgestellt werden. (Hier sei ange-
merkt, daB der Vermutung Luigi
Ansbachers in der Bach-Gedenk-
schrift 1950 der IBG, S. 163 ff., Bach
habe den Text der Kantate ,Non sa
che sia dolorc“ selbst verfaf3it, der
typologische Befund nach Rutzens wie
Beckings Methode widerspricht.)
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Die Herausgeber der vorliegenden
Brief-,,Gesamtausgabe“ haben ihr
Ziel nicht so weit gesteckt. Es war
ihnen zunichst um die Briefe zu tun,
doch nicht nur die wenigen Briefe
im eigentlichen Sinne. Mitaufgenom-
men sind auch Zeugnisse, Atteste,
Reverse, Stammbuchblétter, dazu die
Briefe Anna Magdalenas. Die in der
1. Auflage fehlenden Dokumente vom
1. Advent 1717, 26. 2. und 20. 3. 29,
25. 8. und 23. 9. 33, 24. 7. 45, 15. 10. 47
sind nun da. Das noch fehlende Ge-
such an den Kurfiirsten vom 27. 9. 36
(nach Spitta im Dresdener Staats-
archiv) ist wohl unerreichbar ge-
wesen. Die Nichtaufnahme der er-
haltenen Quittungen ist eher zu
verschmerzen als die der Werktitel,
die doch besonders konzentrierte,
durchstilisierte Schriftzeugnisse Bachs
sind, eigens zur Bekundung des We-
sens und Willens seiner Musik vor
der Mitwelt aufgesetzt, insgesamt
durch ihre offenkundige Lebenszu-
gewandtheit, ,wohlzutun und mit-
zuteilen“, ein wahrer Anti-Cabbali-
sticus.

Andrerseits haben die Herausgeber
einige ergidnzende Dokumente mit-
aufgenommen. So Dispositionen von
Bach attestierter Orgeln (der Jacobi-
orgel in Weimar 1711, der Pauliner-
orgel in Leipzig 1717), die Hallische
Vocation vom 14. 12. 1713, das Testa-
ment des Tobias Lemmerhirt von
1707, den Brief des Magisters Gaud-
litz vom 7. 9. 1728, das Schreiben des
Dr. Stiglitz vom 18. 5. 1729 iiber die
Alumnatsbewerber, die umféanglichen
Eingaben Ernestis vom 17. 8. und
13. 9. 1736 zum Prafektenstreit u. a.
Das kommt dem Gesamtbild zugute.
DafBl nun die Anmerkungen mit den
Angaben der Quellen und Fundorte
nicht mehr am Buchende versammelt
sind, sondern unmittelbar den betref-
fenden Dokumenten folgen, dient der
Lesbarkeit. Doch wire es erwiinscht,
die Anmerkungen nicht nur auf
Lebensdaten zubeschrianken, vielmehr

auch weiterfithrende Hinweise zu ge-
ben, bei den Kanons z. B. auf ver-
offentlichte Losungen.

Sinnvoll und dankenswert ist die Ein-
leitung der Dokumentensammlung
durch den Nekrolog aus Mizlers
»Musicalischer Bibliothek“, der den
Lesern den Lebenszusammenhang
vermittelt, in den sich die Dokumente
dann einfiigen. Weggelassen sind
dabei das Werkverzeichnis und die
Mizlerischen SchluBworte — das erste
wire wohl nicht unniitzlich gewesen,
die letzten hétten kaum Schaden
anrichten konnen, zumal da Ema-
nuels Erklarung dariiber vorausge-
schickt ist.

Von den acht Bildbeigaben, die den
Band schmiicken, ist eine ein Auto-
graph-Faksimile,die andern sind Por-
triats. Darunter als Bach-Bild das
zweifelhafte Erfurter und vier re-
prasentative Fiirstenbildnisse — wo-
bei freilich, wie meist in bebilderten
Bach-Biichern, die drei Firsten, die
»ihn besonders geliebt haben®, zu-
riickstehen miissen selbst gegen den
Brandenburger Christian Ludwig,
der ebensowenig wie jene Empfénger
erhaltener Briefe ist, dafiir aber die
Beriihmtheit der Brandenburgischen
Konzerte fiir sich hat.

Einige Berichtigungen: S. 9, Zeile 13,
muB es statt ,,vor 2. 12. 1714“ heiBen:
vermutlich 28. 11. 1717; ebenso S. 49,
Z. 1. Die Kantate 61 wurde schon
1714 in Weimar ,uraufgefiihrt“. —
S. 9 und 11: Die Landesherren des
Thomaskantors waren nicht Koénige,
sondern Kurfiirsten von Sachsen, als
Rurfiirsten Friedrich August II. und
ITI. — so zu berichtigen S. 13 —, als
polnische Konige dagegen I. und II.—
S. 73 zu 14: Nur die Unterschrift des
vom Leipziger Rat vorgeschriebenen
Reverses ist Bachisches Autograph. —
S. 84, Z. 7 v. u. statt der Klammer ):
D) (Halbkreis). — S. 88, Anm. zu 18:
Erbprinz Emanuel Ludwig, geb. 12.
9. 1726, gest. 17. 8. 1728. — S. 103 zu 28,
Z. 1: das im Original verschriebene
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»zu“ hat schon Spitta in ,so“ ver-
bessert. Bei 5) statt Gaswitz: Gasch-
witz. — S. 106 statt Beymer: Zeymer.
— S. 107 und 214 statt Lungenau bzw.
Lugenau: Lunzenau. — S. 109 zu 33
statt Schmeid: Schmied.—S.117 Anm.:
Riemer gibt Bach doch nicht ,un-
mittelbare Schuld“ an J. G. Reiches
Tode, wenn er in Verbindung mit den
»8roBen Strapazen“ beim Blasen den
»Sehr beschwerlichen Fackelrauch“
hervorhebt. — S. 122, Z. 9 v. u. statt
Vor: Seit; Z. 6 v. u. Scheibe be-
warb sich um die Nikolaiorgel, weil
deren Organist Gorner Thomasorga-
nist wurde. — S. 213 statt Grof3-
boden: GroB3bothen. — Der schlimme
Prafekt Krause macht auch heute
noch zu schaffen. Johann Gottlieb
hei3t er S. 104 (im gleichen Dokument
bei Spitta Gottleb, bei Terry Gott-
lieb) und 220, Johann Gottlob S. 106,
107, 130, 158. An der letzten Stelle,
dem Leipziger Ratsentscheid vom
6. 5. 1737, stand er in der 1. Auflage
(wie bei Spitta und Bach-Jahrbuch
1907, S. 70) abgekiirzt Gottl. Fiir die
2. Auflage wurde anscheinend das
Leipziger Original verglichen. Sonach
wire es hier nun richtig: Gottleb!
Rudolf Steglich

Walter Blankenburg: Ein-
fiihrung in Bachs h-moll-Messe mit
vollstindigem Text. Birenreiter-Ver-
lag Kassel und Basel 1950. 48 Seiten.
In knapper, aber gedankenreicher
Darlegung ist hier eine Einfiihrung
,fur den gebildeten Laien“ geboten,
die unter Verzicht auf jede wissen-
schaftliche Auseinandersetzung dem
Hoérer von Bachs h-moll-Messe Hil-
fen fir ihr Verstindnis geben will.
Diese konzentrieren sich wesentlich
auf die Darlegung der Form und der
innewohnenden Symbolik, denn ,das
tiefste Geheimnis des Bachschen
Schaffens liegt in der tragenden Ord-
nung“, die ganz besonders in der
h-moll-Messe ,,zugleich als Sinnbild
fliir die christliche Wahrheit* dient.

»Weil aber diese Symbolsprache
Bachs den meisten Horern verschlos-
sen ist, darum bedarf es helfender
Hinweise.“

Dabei wird der Leser an eingehende
Analysen herangefiihrt, die an der
Partitur oder zumindest am Klavier-
auszug verfolgt werden wollen, die
aber stets im Hinblick auf die ihnen
zugrunde liegende Geisteshaltung,
Bachs lutherisches Christentum, be-
trachtet werden. Blankenburg ent-
wickelt hier eine Fulle von (weit-
gehend eigenen) Beobachtungen von
oft frappierender Uberzeugungskraft
und Anschaulichkeit. Ob es freilich
dem Verf. gelungen ist, nur Ergeb-
nisse zu bieten, die ,als vollig ge-
sichert gelten konnen“, muB dahin-
gestellt bleiben angesichts der Tat-
sache, daf} sich, wie bei jeder Symbol-
interpretation so auch hier, schwer
bestimmen 148t, wo die Grenze be-
wulBter Anwendung des Symbols
durch den Schaffenden tatsichlich
liegt. Wenn z. B. das Thema der
,»Cum sancto spiritu“-Fuge als,,streng
dreiteilig-symmetrisch gebaut®“ dar-
gestellt wird, so gelingt das nur unter
ZerreiBung der formbildenden Se-
quenzglieder, und selbst dann wird
die Symmetrie noch nicht allzu evi-
dent (Referent wiirde eine Aufteilung
in eintaktige Glieder der Formel
aa’BBBR’ vorschlagen).

Von den gebotenen Neuerkenntnissen
scheinen die Darlegungen iiber den
Formaufbau des ,,Gloria“ und tiber
den thematischen Zusammenhang
zwischen ,Sanctus“ und ,Osanna“
(die Zusammengehorigkeit dieser bei-
den Sitze hat der Referent im Got-
tinger Bachfestbuch aus dem Wegfall
des instrumentalen Vorspiels zum
Osanna herzuleiten versucht) beson-
ders bedeutsam. Das Hauptproblem
der Forschung, die Frage nach An-
laB und Entstehungsgeschichte der
Komposition, tritt bei Bl. bewuBt zu-
rick, trotzdem lieB sich ihre Eror-
terung nicht ganz vermeiden. Die
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Tatsache, daB3 Bach die Messe aus echt
lutherischer Geisteshaltung heraus
(was wohl seit der Studie Rudolf
Gerbers im BJ. 1932 als erwiesen gel-
ten kann) und im Wortlaut sogar
stellenweise abweichend vom katho-
lischen MeBtext vertont, beweist noch
nicht restlos ihre Bestimmung ,fir
den lutherischen Gottesdienst®, so-
lange noch kein iiberzeugender An-
laB zur Auffilhrung des zentralen
,Credo“ in Leipzig nachgewiesen ist.
Als Parallelfrage wiare zu kldaren, wo
und wann Bach Palestrinas ,Missa
sine nomine“ aufgefiihrt hat, deren
von Bach bearbeitete Stimmen gleich-
falls den gesamten MefBtext enthal-
ten. Hier ist wohl kaum an Dresden
zu denken, wihrend die Anfertigung
von Stimm en ihre praktische Auf-
fliihrung beweist.

Gerade aber infolge der Fiille der
beigebrachten Gedanken und der be-
riihrten Probleme wird die Arbeif
des Verf. nicht nur eine wertvolle
Handleitung fiir den Horer, sondern
auch eine wichtige und an Anregun-
gen reiche Unterlage fiir die weitere
Forschung bieten zu einem Problem,
iiber dem die Akten noch lange nicht
geschlossen sind. Alfred Dirr

J. S. Bach: Unschuld, Kleinod
reiner Seelen. Arie fiir Sopran, Flau-
to traverso, Oboe, Viola und Vio-
line. Herausgegeben von Friedrich
Smend. Kassel und Basel, Ba-
renreiter-Verlag 1950. Partitur und
Stimmen.

Als praktisches Ergebnis seiner Quel-
lenarbeit an Bachs Himmelfahrts-
oratorium legt Friedrich Smend hier
die Sopran-Arie einer von Bach nach
einem Text von Gottsched kompo-
nierten Hochzeitskantate! erstmals
in ihrer Urform vor. Der reizende
Satz, der erst in seiner weltlichen
Textierung die urspriingliche Wort-
bezogenheit von Instrumentation
(ohne BaB) und Melodik offenbart,
ging, wie Smend glaubt, ,musikalisch

unverdndert® in das Himmelfahrts-
oratorium iiber, in dem allein sie uns
erhalten ist.
Der Ausgabe liegt (von der Umtex-
tierung abgesehen) die Fassung der
Oratorienarie im Band 2 der Ge-
samtausgabe der Bachgesellschaft
zu Grunde. Leider unterlédB3t es der
Herausgeber, im Nachwort auf diese
Tatsache hinzuweisen, denn ein Ver-
gleich mit dem Autograph der
Partitur des Himmelfahrtsoratori-
ums (BB. P 44, z. Zt. UB. Tiibingen)
gibt doch noch zu einigen ergin-
zenden Bemerkungen Anlafl.
Die Instrumentation war von
Bach in der Uberschrift der Arie ur-
spriinglich wie folgt vorgesehen:
Aria — due Traversierl e due Hautb. i
da Caccia...
Durch Uberschreiben von ,in uni-
sono“ (hinter ,Traversieri“) und ,c“
(iiber ,,Hautb.“) sowie Streichung des
zweiten ,due“, des ,i“(?) und ,da
Caccia“ wurde daraus:
Aria — due Traversier! In unisono e
Hautb. ¢ Soprano e Violini con Viola
in unisono
(Wo der urspriingliche Titel endete,
ist nicht zu ersehen, vielleicht &nderte
ihn Bach schon wihrend des Schrei-
bens der Uberschrift.)
Zudem sind die Instrumente zu An-
fang nochmals vermerkt, und zwar
im 2. System von oben ausdriicklich
»2Hautb. ¢“,um jede Verwechslung mit
Oboe da Caccia auszuschlieBen. Das
148t erkennen, daB Bach die Instru-
mentation bei Vornahme der Parodie
geidndert hat. Die urspriingliche, oder
vorsichtiger gesagt: die fritheste er-
kennbare Besetzung ist also Flote I
(1. System), Flote II (2. System), So-
pran, 2 Oboen da Caccia (unisono,
4. System), eine Instrumentation, die
durch Vergleich mit der Arie ,,Doch
Jesus will auch bei der Strafe“ aus

1 vgl. die Besprechung der Bach-Gedenk-
schrift 1950 der Internationalen Bach-
Gesellschaft, S. 243 ff. dieses Heftes.
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Kantate 46 (Blockfiote I, II, Alt, 2
Oboen da Caccia unisono) durchaus
iberzeugt. Bach scheint sie wihrend
des Schreibens der neuen Uberschrift
gedndert zu haben. Bei einer Rekon-
struktion der Urform mufB3 daher
diese frithe Besetzung zu Grunde ge-
legt werden.
Der Notentext selbst ist ein-
wandfrei wiedergegeben. Lediglich
1aBt in Takt 148, unterstes System,
eine Korrektur darauf schlielen, da3
hier (und daher wohl auch in Takt
125) das vorletzte Sechzehntel ur-
spriinglich analog T. 81f. eine Terz
hoher lag, eine Lesart, die natiirlich
nicht notwendigerweise der Wieder-
herstellung bedarf.
Unklar ist die Setzung der Arti-
kulationsbdgen. Das Auto-
graph enthilt wesentlich weniger und
z. T. von der Druckausgabe abwei-
chend gesetzte Bogen, diese konnten
jedoch nach den Originalstimmen
(die zur Zeit nicht erreichbar sind)
gesetzt worden sein, desgleichen
verschiedene Triller und dyna-
mische Zeichen, die nicht aus der
autographen Partitur stammen. Da-
gegen wurden folgende autographe
Bogen in der Druckausgabe fort-
gelassen:
Flote: Takt 141 (analog T. 137 und
139), Oboe: T. 20 (3 Sechzehntel),
72 (erste 5 oder 6 Sechzehntel), So-
pran: T. 79 (4 Sechzehntel), 124
(erste 2 Achtel), 127 (2 Sechz. und
1 Achtel), 146 (erste 2 Achtel),
Streicher: T. 81 (erste 5 oder 6
Sechzehntel), 82 (1.oder 2.bis 5.oder
6. Sechzehntel), 102 (letzte 4 Sech-
zehntel).
All diese Ausstellungen, die natiirlich
in erster Linie Text und Revisions-
bericht der Gesamtausgabe betreffen,
beweisen an einem kleinen Beispiel,
wie weit wir selbst heute noch von
einer befriedigenden Urtextausgabe
vieler Bachscher Werke entfernt sind,

Alfred Diirr

JohannSebastianBach: Fan-
tasia super ,Komm Heiliger Geist“.
Faksimileausgabe mit erliuternden
Worten von Peter Wackernagel.
Evangelische Verlagsanstalt Berlin.
Edition Merseburger. Leipzig, im
Bachjahr 1950.

Im 195-seitigen Bachheft der ,Revue
Internationale de Musique* vom
Herbst 1950 findet sich im Kapitel
,Bach unter ungewdhnlichen Ge-
sichtspunkten® ein Aufsatz von Dr. J.
Rivére iliber Bachs Handschrift und
deren graphologische Auswertung. Es
uberrascht uns nicht zu horen, daB
Bachs Handschrift den Graphologen
vor betriachtliche Schwierigkeiten
stellt: weil sie die widerspruchsvoll-
sten Zeichen bietet, die dennoch kei-
neswegs die Einheitlichkeit beein-
trachtigen, weil sie uns vor Probleme
uber Probleme stellt. Nun, wenn
Bachs Musik eine Verkindigung gott-
licher Wahrheiten ist, wenn diese
Musik ihre Quellen in der person-
lichen Begegnung ihres Verfassers
mit Gott hat, und wenn wir wissen,
daB das Unendliche in unsere End-
lichkeit immer nur in der Form des
Widerspruchs eingeht, dann wundert
es uns keineswegs, in der Personlich-
keit eines J.S.Bach widerspruchsvolle
Eigenschaften vereinigt zu finden,und
J. Rivere hat in seiner Studie mit
jener Feststellung zweifellos den kar-
dinalen Punkt an die erste Stelle ge-
riickt. Bachs Handschrift, Spiegel sei-
nes Wesens, aus dem er seine Musik
geschaffen hat, diese Handschrift ha-
ben wir in der vorliegenden Neuaus-
gabe seiner ,Fantasia super Komm
Heiliger Geist“ im Faksimile vor uns.
Kein Zweifel: eine Gabe besonderer
Art an die Orgelspieler und eine
hochwillkommene dazu. Der Spieler
mit feinen Sinnen, der die Zeichen
dieser Handschrift lesen kann, wird
diesen Zeichen vielfach die rechte
Spielart, den rechten Vortrag dieser
Musik entnehmen kénnen: Hinweise
flir die Geste, die Deklamation, ja fur
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die innere Dynamik und Agogik; und
wenn er sich etwa, zum Beispiel, den
Kopf dariiber zerbrochen hat,ob nicht
diejenigen recht haben, die Bachs
Musik — wie weiland Czerny — sehr
schnell spielen, weil dadurch die
»8rofle Linie“ leichter zu entdecken
sei, dann wird ihn dieses Schriftbild
dahin belehren, daB diese Musik
zwar von innerem Leben spriiht, daB
aber jenes innere Leben mit jener
Steigerung der Metronomziffer nur
zu verfehlen ist, daBl, wiederum ein
Widerspruch, dieses innere Leben ge-
paart ist mit einem gewaltigen MaQ3
von Gravitas und die Linie der Ver-
einigung beider auf des Messers
Schneide steht. — Der ausgezeich-
neten Wiedergabe sind das berithmte
Volbachsche Bachbildnis im Vier-
farbendruck sowie eine Erlduterung
von Peter Wackernagel beigegeben.
Wackernagel macht die wesentlichen
Angaben iber die Entstehungszeit
der ,,Achtzehn Chorile“, deren erster
die ,Fantasia“ ist, iiber die Hand-
schrift, iiber Melodie und Text des
Liedes selbst und geht dann nach
einem Exkurs liber die Verwendung
des Liedes im iibrigen Bachschen
Schaffen iiber zu dem Echo, das un-
sere Fantasie in der Literatur gefun-
den hat; er gibt uns danach eine aus-
fiihrliche Betrachtung des Satzes
selbst und seines formalen Aufbaues
und endet mit einer kurzen Betrach-
tung von Bachs Handschrift und dem,
was sie uns zu sagen hat. Die Aus-
gabe erschien aus AnlaB des zwei-
hundertsten Todestages Bachs am
28. Juli 1950. Hans Klotz

J. S.Bach : Sei Solo & Violino senza
Basso accompagnato. Libro Primo.
Faksimile-Lichtdruck der Graphi-
schen Kunstanstalten E. Schreiber,
Stuttgart. Nachwort von Wilhelm
Martin Luth er. Birenreiter-Verlag
Kassel und Basel 1950.

Die Ausgabe erschien zum Gottinger
Bachfest auf Anregung und mit tat-

kraftiger Unterstiitzung von Dr.Bern-
hard Sprengel. Sie bietet das Kothe-
ner Autograph P 967 aus dem Jahre
1720 in ausgezeichneter Wiedergabe;
nur wire die Schaffung eines (schma-
len)unbedruckten Innenrandes zweck-
miBig gewesen, um die Lesbarkeit
des Notentextes an den Zeilenenden
der jeweils linken Seiten zu gewihr-
leisten; denn Bach beschreibt das Pa-
pier hiufig bis unmittelbar an den
Falzrand des Bogens, was in der ge-
bundenen Faksimileausgabe nunmehr
zu Leseschwierigkeiten fiihrt.

Die Rechtfertigung dieser Ausgabe
liegt nicht allein in ihrem Liebhaber-
wert, den sie als Abbild einer der
»charakteristischsten und schonsten
Reinschriften @ Johann  Sebastian
Bachs“ besitzt. Die Tatsache, daB sie
bei der Veroffentlichung der Gesamt-
ausgabe der Bachgesellschaft (BG)
nicht vorgelegen hat, erhéht ihr In-
teresse, wenngleich ihr Text inzwi-
schen durch praktische Ausgaben
(z. B. durch Carl Flesch, Ed. Peters —
der unterlegte Urtext folgt ausdriick-
lich der vorliegenden Handschrift)
erreichbar geworden ist. Fir den aus-
ibenden Musiker ist dabei besonders
das Studium der originalen Bogen-
setzung von Interesse, da sie oft
mehrdeutig ist und daher von den
Druckausgaben haufig nicht zuver-
lassig wiedergegeben wird. Wihrend
aber noch Alfred Dorffel im Vor-
wort zur BG (Bd.27, S.XIV) die Frage
der Bogensetzung bagatellisieren zu
diirften glaubte (,,Bach war dem aus-
filhrenden Kiinstler gegeniiber nie
peinlich¥), steht heute das Problem
der stilechten Phrasierung barocker
Musik — unbeschadet der Tatsache,
daB sich fiir den Einzelfall oft ver-
schiedene Losungsmoglichkeiten bie-
ten — um soviel starker im Mittel-
punkt unserer Auffiihrungspraxis,
daB dem ernsthaften Geiger eine
Vergleichsmoglichkeit mit dem Auto-
graph hochwillkommen sein muS8.
Den Quellenwert der Ausgabe, dem
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in der Zeit der Bombenkriege und
eisernen Vorhinge erhOhte Bedeu-
tung zukommt, unterstreicht das
Nachwort W. M. Luthers, das neben
einer Charakteristik der Original-
handschriften und ihrer Schreiber
(wobei zur Handschriftenfrage we-
gen des Fehlens von Vergleichsmate-
rial aus P 267 nur provisorisch Stel-
lung genommen wurde) auch eine
photographische @ Wiedergabe des
Wasserzeichens enthilt, eine MaB-
nahme, die angesichts der Wichtigkeit
der Papieruntersuchungen an Bach-
schen Autographen einerseits und
ihrer erschwerten Zuginglichkeit an-
dererseits zur Nachahmung zu emp-
fehlen wire. Alfred Diirr

Johann Sebastian Bach:
6 Suites a Violoncello Solo senza
Basso. Verkleinerte Facsimile-Aus-
gabe nach der Handschrift von
Anna Magdalena Bach in der ehe-
maligen PreuBischen Staatsbiblio-
thek. Miinchen und Basel, Edition
Reinhard o. J. [1950].

Neben der bereits bekannten Ausgabe
des Doblinger-Verlages! in natiirli-
cher GréBe besitzen wir nun also
noch eine Taschenformat-Ausgabe
derselben Handschrift, deren erheb-
lich niedrigerer Preis vielen will-
kommen sein wird, die zweifelhafte
Stellen im Urtext studieren méchten.
Sie gibt das Original um etwa die
Hilfte verkleinert im Schwarzweil3-
druck wieder und steht an Lesbar-
keit nur wenig hinter der in Original-
groBe gehaltenen Ausgabe zurlick.
Vielleicht wire ein kurzes erkldren-
des Vor- oder Nachwort am Platze
gewesen, das u. a. auf die Proble-
matik dieser Handschrift hingewiesen
hitte. Denn die Vorlage (BB Mus. ms.
Bach P 269), die einzige authentische
Quelle fir Bachs Violoncello-Suiten,
stellt bereits eine Abschrift dar, und
iiber die Person des Schreibers ist
sich die Bachforschung noch keines-
wegs einig. Spitta (Bach I, 826) hielt

sie fir ein J. S. Bachsches Autograph,
dessen Titel von der Hand Anna
Magdalenas stammten; in neuerer
Zeit folgen ihm u.a. der Ausstellungs-
katalog der Preuflischen Staatsbiblio-
thek ,,Aus zwei Jahrhunderten deut-
scher Musik®“ (Berlin 1935 — die
Schreiberin der Titel hier nicht ge-
nannt) und W. Schmieder, BWV
1007—1012. Auch die bei Doblinger
erschienene, von E.H.Mueller v. Asow
besorgte Faksimile-Ausgabe weist
mit keinem Wort darauf hin, daB der
Schreiber ein anderer als J. S. Bach
sein konne. — Demgegeniiber be-
zeichnet Dorffel in der Gesamtaus-
gabe der Bachgesellschaft Bd. 27,
S. XXX Anna Magdalena als Schrei-
berin; ihm folgen u. a. August Wen-
zinger in der Ausgabe der Violon-
cellosuiten im Bérenreiter-Verlag wie
auch die vorliegende Ausgabe.

Ohne einer eingehenden und nur nach
sorgfiltigen Studien am Original
moglichen endgiiltigen Nachpriifung
vorzugreifen, kann gesagt werden,
daB auf keinen Fall durchweg J. S.
Bach der Schreiber gewesen ist. Be-
reits die ersten 2 Seiten geben dafiir
verschiedene Anhaltspunkte. Das
Taktzeichen C bzw. ¢ weist bei Bach
meist mit beiden Enden nach oben,
es beginnt in der Regel mit einem
kriftigen, von rechts oben nach links
seitwirts oder etwas abwirts gefiihr-
ten Strich. In der vorliegenden Hand-
schrift sind jedoch die oberen Enden
dieses Zeichens ausnahmslos stark
einwirts gekehrt und beginnen h&u-
fig sogar mit einem kleinen Haken.
Ferner liegt der Ansatz der Noten-
hilse auch bei den nach unten ge-
strichenen Noten allzu oft rechts vom
Notenkopf.

t J. S. Bach, Sechs Suiten fiir Violoncello
allein. Herausgegeben mit dem Faksimile
der Handschrift von Paul Glimmer und
E.H.Mueller von Asow. Wien und Leipzig,
Ludwig Doblinger (Bernhard Herzmansky)
Kommandit-Gesellschaft. o. J. (1944).
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Die Zuweisung der Handschrift an

Anna Magdalena Bach diirfte daher

hochstwahrscheinlich zutreffen.
Alfred Diirr

Hans Besch: Johann Sebastian
Bach. Frommigkeit und Glaube. Band
I: Deutung und Wirklichkeit. Das
Bild Bachs im Wandel der deutschen
Kirchen- und Geistesgeschichte. 2.
Auflage, Birenreiter-Verlag, Kassel
1950. 314 S.

Die zweite Auflage des bereits weit-
hin bekannten Buchs von Besch ist
ein vollig unverédnderter, lediglich
mit einem weiteren Vorwort ver-
sehener sowie durch einige wenige
Literaturhinweise erginzter Neu-
druck der 1. Auflage aus dem Jahre
1938 (erschienen bei C. Bertelsmann,
Giitersloh). Der oben zitierte Unter-
titel gibt an, worin das Schwergewicht
dieser Arbeit liegt. In dem der Haupt-
aufgabe gewidmeten ausfiihrlichen
ersten Kapitel wird ein anschauliches
Bild vom Wandel des Bachverstiand-
nisses als Folge der geistesgeschicht-
lichen Entwicklung der letzten zwei-
hundert Jahre gegeben. Esfolgendann
noch ein Kapitel tiber ,das Bild der
kirchengeschichtlichen Zugehorigkeit
Bachs in der Bachliteratur“ sowie ein
drittes mit einigen Vorarbeiten zur
Erhellung von Bachs Umwelt. Das
Grundanliegen des Verf. ist die For-
derung nach einem kirchengeschicht-
lichen Verstidndnis des groBen Mei-
sters, das eine genaue Kenntnis der
geistigen Stromungen seiner Zeit vor-
aussetzt. Keine Frage, da3 diese For-
derung zu vollem Recht besteht; da-
her ist B.s Arbeit zu einem Mahn-
ruf an die theologische Forschung
geworden, der nicht liberhort wer-
den sollte, sowie damit zu einem
Markstein in der gegenwirtigen
Bachforschung. Der Zustimmung der
zunftigen Musikwissenschaft kann
sich B. dabei vollig gewi3 sein, hat
sie doch gerade im Bachjahr unmif3-
verstdndlich die Begriindung von

Bachs Werk im Glauben seiner Kirche
zum Ausdruck gebracht. Es ist nun
freilich nicht leicht, dem Verf. tiber
sein erstes Kapitel hinaus, zu dem
kaum etwas Kritisches zu sagen wire,
gerecht zu werden; denn er hat sein
Buch vor 13 Jahren abgeschlossen,
der im zweiten Kapitel beriicksich-
tigte Forschungsstand ist langst Giber-
holt (z. B. gibt es zur Frage ,,Bach und
die geistigen Stromungen seiner Zeit*
viel mehr zu sagen als1938),und auch
fiir das dritte Kapitel mif3ten manche
neueren Arbeiten herangezogen wer-
den, wobei freilich der Verf. etwas
kritischer sein mii3te als bisher. Si-
cherlich haben zeitbedingte Umsténde
eine Neubearbeitung dieser beiden
Kapitel unmoglich gemacht. Um so
erwartungsvoller diirfen wir dem an-
gekiindigten zweiten Band {iiber ,die
Gestalt Bachs in der Frommigkeit
seiner Kirche“ entgegensehen. Viel-
leicht darf dafiir noch einmal die
Bitte um genauere Abgrenzung von
theologischen Begriffen wie ,,From-
migkeit, Religiositdt und Glaube“
ausgesprochen werden, wie ich es be-
reits in meiner ausfiihrlichen Bespre-
chung der ersten Auflage im Deut-
schen Pfarrerblatt vom 31.Jan. 1939
(43. Jg. Nr. 5) getan habe. Gerade die-
ses scheint mir unerldfllich, um zu
einer rechten Darstellung von der
evangelischen Frommigkeit in Bachs
Umwelt sowie auch zur Losung des
Grundproblems ,geistlich und welt-
lich in seinem Werk“ zu kommen. Es
sei noch einmal wiederholt, dal eine
Beschreibung der Brandenburgischen
Konzerte mit den Worten: ,Sie glei-
chen Schlachtfeldern des Geistes, auf
denen unbindige Kadmpfe ausgetra-
gen und unerschiitterliche Siege ver-
kiindet werden“ (S.174) weder fir
den Musikwissenschaftler etwas We-
sentliches noch in dieser allgemeinen
psychologischen = Charakterisierung
vor allem fiir den Theologen etwas
bedeuten kann. Die Erkliarung, in-
wiefern Bachs Instrumentalmusik



Besprechungen

259

»ein Abglanz der protestantischen
Religiositat“ ist (was natlirlich auch
meine Ansicht ist, wiewohl ich den
Ausdruck Religiositdt meiden wiirde),
bleibt der Verf. schuldig (vgl. S.16).
Wenn die Theologie die Branden-
burgischen Konzerte deuten will,
dann muf} sie diese in die gesamte
Existenz Bachs einordnen und aus ihr
heraus begreifen kénnen.
So scheint uns gerade der theologische
Ansatz bei B., um dessentwillen sein
Buch — noch einmal sei es gesagt —
ein Markstein in der Bachforschung
ist, undeutlich zu sein, und diese wére
dankbar, wenn der hoffentlich bald
erscheinende zweite Band dariiber
genauere Rechenschaft ablegen‘wiirde.
Walter Blankenburg

Richard Benz: Das Leben von
J. S. Bach. Christian Wegner Verlag,
Hamburg 1950. 95 S.

Ein ansprechend ausgestattetes Bilich-
lein, das sich in erster Linie an den
Liebhaber und Laien wendet und
das ihm alles Wissenswerte liber das
Leben des Thomaskantors in liebe-
voller und verehrender Darstellung
nahebringt. Der gekonnte und leben-
dige Stil des Autors vermag den Le-
ser durchweg zu fesseln, und wenn
der Verf. dabei gelegentlich in seiner
psychologisierenden Ausdeutung die
Grenzen des tatséichlich Uberlieferten
um ein weniges liberschreitet, so ver-
zeiht man es ihm gern, sofern eine
derart lebensnahe Schilderung wie
die der ,,Weimarer Krise“ und des
anschlieBenden Wegzuges nach Ko6-
then oder auch von Bachs Annahme
des Leipziger Thomaskantorats das
Ergebnis ist. Anderen Auslegungen
dieser Art mochte man freilich doch
nicht ganz ruckhaltlos beistimmen,
z. B.:

»Die Einmischung des Consistoriums
in eine personliche Angelegenheit gab
den Ausschlag® (zu Bachs Wegzug
aus Arnstadt, es folgt die Erzdhlung

von der ,frembden Jungfer“ auf der
Orgelempore);

»- . - geflihlsméBig muBte er eigentlich
mit den Pietisten gehen . . .“ (so klar
verlaufen die Fronten wohl doch
nicht!), ,Bach muB3 bald der Rausch
dieser neuen Schopferfreiheit iber-
kommen haben“ (in Kéthen; sicherlich
zutreffend, aber wohl doch etwas
,modern“ formuliert).

Uberhaupt neigt der Verf. zu einer
brillant-pointierten Darstellungs-
weise, die zu leicht {iberspitzten For-
mulierungen fiihrt, wie:

»Es ist gar nicht vorzustellen, welchen
organischeren Weg die Entwicklung,
die schlieBlich zur groBen Orchester-
symphonie fiihrte, genommen hitte,
wenn diese Konzerte den Zeitgenos-
sen bekannt geworden wiren* (die
Brandenburgischen),

oder zur Wirkung der Matthius-
Passion:

,Die musikalische Darstellung des
Leidens sollte diese Versenkung for-
dern und vertiefen, und das wird
auch Bachs Musik getan haben — im
librigen stand man so wenig bewul3t
vor einem Kunstwerk wie der mittel-
alterliche Mensch . . .“

Immerhin hatten doch die Hamburger
Auffiihrungen von Passionsoratorien
in profanen Rdumen und Telemanns
Kantatenveranstaltungen in der
Kirche einen ganz gewaltigen Zu-
strom gehabt! Auch die Kunst der
Fuge als ein Werk zu bezeichnen,,das
gleichsam nur noch fiirs Auge ge-
schrieben ist“, geht wohl heute nicht
mehr an.

Was das Buch an Tatsachenmaterial
bietet, ist fast durchweg richtig ge-
sehen und gut verarbeitet, ein be-
redtes Zeugnis fiir des Verf. jahr-
zehntelangen vertrauten Umgang mit
der Geschichte Bachs und des Barock.
Lediglich der Aufschwung des Bach-
schen Kantatenschaffens unter dem
Rektorat Gesners (1730—1734), ins-
besondere in den Jahren 1731/32
scheint mit den Worten ,,Im ibrigen
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gingen die Jahre mit dem iiblichen
Sonntagsdienst hin“nicht hinreichend
gewiirdigt — sie betreffen immerhin
Werke wie die Kreuzstabkantate,
,Jauchzet Gott in allen Landen®,
»Gott soll allein mein Herze haben“
und die groBien Chorkantaten von
1732! Auch die Wiederholung der un-
wahrscheinlichen und bereits von
Spitta (I, 807) widerlegten These, Bach
habe die von ihm selbst 1714 datierte
Kantate 21 bereits 1713 in Halle auf-
gefiihrt, hitte zumindest einer Be-
griindung bedurft. Alfred Diirr

Music Calendar 1950. New
York. C. F. Peters Corporation, 1949.
Dieser Kalender ist ausschliellich
Bach gewidmet; er enthidlt auf 26
Seiten die Wiedergaben von 6 ver-
schiedenen Bachbildern, dazu 4 von
Vater und Soéhnen, 12 Faksimilia
(Photographien) J. S. Bachscher Auto-
graphen, dazu 4 von Vater und Soh-
nen, schlieBlich den bekannten Kriig-
nerschen Stich der Thomaskirche und
-schule zu Leipzig (1723) und eine
Abbildung des Arnstiddter Orgelspiel-
tisches a. d. Bonifaziuskirche, durch-
weg in Schwarzweifreproduktion.
Die Bilder, deren Wiedergabe ibri-
gens nicht so gut gelungen ist wie die
der Faksimilia, sind ohne kritische
Stellungnahme verdifentlicht, was bei
der Bestimmung des Kalenders fiir
weitere Kreise insofern etwas un-
glucklich ist, als sich keines der bei-
den nach heutigem Stande der For-
schung unzweifelhaft authentischen
Bilder (E. G. HauBmann 1746 und
1748) darin findet. Die HauBmann-
Kopie der Musiksammlung Paul
Hirsch (daB es sich um eine Kopie
handelt, ist leider nicht vermerkt) ist
ubrigens nicht ,,published for the first
time®, sondern findet sich bereits im
Bach-Jahrb.1914 (Abb.5, nach S.28).
Sehr begriiBenswert ist es, daB Bach
selbst hier mit zahlreichen Faksimilia
zu Worte kommt. Fur uns sind davon
besonders 2 Wiedergaben aus New

Yorker Privatsammlungen
von Interesse: ein Zettel mit 2 (nach
Angabe des Kalenders) bisher un-
veroffentlichten Quittungen von 1742
und 1744 (betr. Nathanisches Legat;
auf Vorder- und Riickseite desselben
Zettels — vgl. dazu Bach-Jahrbuch
1940—48, S. 131!), sowie die erste Seite
der Kantate 112 ,Der Herr ist mein
getreuer Hirt“, ein Partiturautograph,
das W. Schmieder im BWYV als ,,ge-
genwirtig verschollen“ bezeichnen
mulBlite. — Weiterhin sind ,,published
for the first time“ das Praludium
b-moll aus dem Wohltemperierten
Klavier I, der Schlu3 des ,,Canon per
augmentationem in contrario motu*
aus der Kunst der Fuge sowie die
erste Seite des 6. Brandenburgischen
Konzerts (indessen auch in der Peters-
schen Faksimileausgabe der Branden-
burgischen Konzerte erreichbar). Der
Beginn der d-moll-Chaconne fiir
Violine solo (aus BB Mus. ms. Bach
P 267 — dieselbe Abb. in Bach-Ge-
samtausgabe XLIV, Bl. 11 —) scheint
mir k ein Autograph zu sein.

Zu jedem Kalendertag findet man auf
der Rickseite der Blitter eine Fulle
“musikhistorischer Daten, deren Aus-
wahl freilich stark auf einen ameri-
kanischen Leserkreis zugeschnitten
ist. Wenn wir einerseits — um irgend
ein Beispiel herauszugreifen — das
Urauffithrungsdatum der ,Romantic
Symphony“ wvon Howard Hanson
(28. 11. 1930) darin finden, so wiirden
wir andererseits auch eine Vervoll-
stdndigung der Lebensdaten wenig-
stensderjenigen neueren européischen
Komponisten begriilen, deren Ruf
bereits liber die Grenzen ihres Lan-
des hinausgedrungen ist, z. B. von
Hans Pfitzner (15. 5. 1869 Moskau —
22. 5. 1949 Salzburg), Heinrich Ka-
minski (Todestag fehlt: 21. 6. 1946
Ried/Obb.), Anton v. Webern (3. 12.
1883 Wien — 19. 9. 1945 Mittersill/
Salzburg), Frank Martin (geb. 15. 9.
1890 Genf), Othmar Schoeck (geb.
1. 9. 1886 Brunnen/Vierwaldstadter
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See). Das Geburtsdatum Chopins
wire kiinftig entsprechend , Musik-
forschung®, Jg. 1950, S. 246 ff. unter
dem 1. Méarz zu fiihren. Alfred Diirr

Johann Nikolaus Forkel:
Uber Johann Sebastian Bachs Leben,
Kunst und Kunstwerke.

1. Nach der Originalausgabe von 1802
neu herausgegeben mit Einleitung
und ausfiihrlichem Nachwort von
Josef Miiller-Blattau. Vierte, neube-
arbeitete Auflage. Kassel und Basel,
Barenreiter-Verlag 1950. 103 S.

2. Unter Benutzung der Original-
ausgabe von 1802 neu herausgegeben
von Hans R. Franzke, Hamburg, Her-
mann Laatzen Verlag 1950. 70 S.
Neben die Neuauflage der bewéhrten,
von J. Miiller-Blattau besorgten Aus-
gabe tritt eine weitere, herausgege-
ben von H. R. Franzke, die sich bei
ungewoOhnlich niedrigem Preis be-
sonders an die musiktreibende Ju-
gend wendet. Beide Ausgaben bieten
den Text unverkiirzt, die letztge-
nannte lediglich mit Angleichung an
moderne Orthographie und Schreib-
gewohnheiten. Auf die Wiedergabe
der Notenbeispiele aus Bachschen
Werken ist verzichtet, da diese nach
dem jeweils im Anhang mitgeteilten
Verzeichnis leicht in Bachausgaben
nachzulesen sind.

Beide Ausgaben geben in einem Nach-
wort den notwendigen Kommentar
fir den heutigen Leser, 1 unter Her-
anziehung reichen Ergénzungsmate-
rials aus zeitgenossischen Quellen,
2 in knapper Form unter Anpassung
an den vorgesehenen Leserkreis und
unter Beifiigung eines begriiens-
werten ergidnzenden Namensverzeich-
nisses. Vorzuschlagen wire noch die
Einarbeitung der originalen Paginie-
rung in 1, die die Ausgabe auch fir
den Wissenschaftler bequemer ver-
wendbar machen wiirde, der in dieser
Hinsicht bislang zu dem Faksimile-
Druck (H. L. Grahl, Frankfurt a. M.)
greifen wird. Alfred Dirr.

Nochmals: Paul Nettl, The Story
of Dance Music (vgl. Jg. III, S. 297).

Der Autor nimmt in einer Erwiderung
Stellung nicht allein zu meiner Be-
sprechung, sondern gleichzeitig zu
einer Besprechung in einer anderen
Zeitschrift, der Kritik Gombosis im
,Musical Quarterly“. Daf3 sich meine
Besprechung zum grof3ten Teil eng
an die von Gombosi anschlie3t, wie
der Autor angibt, muf} ich bestreiten.
Insbesondere komme ich doch zu
einem weit freundlicheren Gesamt-
urteil als diese! DaB3 ich freilich in
dhnlichen Punkten wie die gen. Kri-
tik Einspruch zu erheben mich ver-
pflichtet fiihlte, liegt an der Sache.
Durch des Autors Entgegnung schei-
nen mir diese Einwendungen keines-
wegs entkridftet. Im Gegenteil, der
Widerspruch mufl stdrker werden.
Der GroBvater von Johann Sta-
mitz, Martin Stamez, ist fiir Nettl
»Slawischen“ Ursprunges. Beweis da-
fiir: Er ist in ,Maribor, Jugoslawien“
geboren. Das ist ein ebenso treffliches
Argument, als wenn jemand spéter
behaupten wollte, Immanuel Kant
oder, um bei der Musik zu bleiben,
Joh. Fr. Reichardt sei Russe, weil er
in ,Kaliningrad, Sowjetru8land“ ge-
boren sei! Marburg an der Drau war
bis 1919 eine deutsche Stadt der
Steiermark, die durch den Vertrag von
St.GermainJugoslawien zugesprochen
wurde. Trotz einsetzender Entdeut-
schung gab es noch 1921 mehr deut-
sche als slowenische Schulklassen.
Maribor ist nur eine slowenische
Nachbildung von Marburg, dem ur-
spriinglichen Namen. Marburg ,an
der Lahn“ fiihrt diesen Zusatz nur
deshalb, weil Marburg an der Drau
durch die Jahrhunderte eben Mar-
burg hieB. Der GroBvater Martin
Stamez schrieb sich nicht mit End-c,
wie jetzt Nettl anfiihren will, um die
,slawische* Abstammung zu bewei-
sen, Stamec, sondern mit End-z Sta-
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mez! Jeder Kenner des steirischen
Dialektes wei3, daB Sta gleich Stoa
gleich Stein ist, und -mez natiirlich
-metz heutiger Orthographie, Stein-
metz. Der GroBvater wandert nach
Pardubitz in Bohmen aus, wo er
Stamic geschrieben wird. Er heiratet
in zweiter Ehe eine Tochter des Mat-
theus Kuhey, den Nettl ohne weiteres
als Tschechen annimmt. Johann Wen-
zel Anton, unser Meister, ist zwar in
tschechischer Namensgebung als Jan
Vaczlav Antonin im Taufregister ein-
getragen. Aber fiir das Deutschtum
des Vaters spricht auch der Umstand,
daB die Paten alle Deutsche sind:
Seidl, Herbst, Hoffmann, Schaffer.
Der Biograph Stamitzens fiigt hinzu:
»2Anton Stamitz hatte anscheinend
hauptsichlich deutsche Freunde.“ Na-
tiirlich, denn er war deutscher, stei-
rischer Abstammung! Seine Frau war
eine geb. Bohm, also auch eine Deut-
sche! Diese Daten stehen in der Pra-
ger Diss. von Peter Gradenwitz, 1936,
also eines des deutschen Nationalis-
mus gewill unverdidchtigen Zeugen.
Dieser Autor beklagt sich in der Zeit-
schrift ,Notes“ vom Dez. 1950, S.55,
dariiber, daB diese seine objek-
tiven Feststellungen von den
Tschechen iibel genommen worden
seien und man ihn als Verrédter an-
gesehen habe.Johann Stamitz schreibt
sich in der Folge auch Stametz, Stein-
metz, Stamnitz. Ich habe mich in
dieser Frage mit dem veroffentlichten
Material an einen Kenner des Grenz-
deutschtums gewandt, Prof. Dr.Schier
(einen engeren Landsmann unseres
Autors Nettl aus Hohenelbe), Sla-
wisten und Volkskundler, friiher
Prag, jetzt Halle und Marburg (an der
Lahn), der mir versichert, die ge-
machten Angaben lieBen uberhaupt
keinen Zweifel an der deutschen Ab-
stammung des Steinmetz-Stamitz zu!
Der weitere strittige Punkt betrifft
Kusser. Hans Scholz hat in seiner
Miinchener Diss. 1911 den Namen
untersucht. Judische Herkunft schal-

tet wohl aus. Der Vater des grofien
Komponisten Kusser ist 1657 nach
Preflburg gekommen, einer damals
kulturell deutschen Stadt unter un-
garischer Hoheit, und zwar aus
Odenburg, wo er Kantor der
lutherischen evangelischen
Gemeinde war. Kusser Vater nennt
nach durch Scholz verdffentlichten
Dokumenten Ungarn sein Vaterland.
Er stammt offensichtlich aus dem
Burgenland, ist ungarischer Untertan,
aber deutscher Herkunft, Volksdeut-
scher, wie man seit dem Auftreten
des Minderheitenproblemes sagte.
Sein Name schlieBt nach der Ver-
sicherung von Schier slowakischen
Ursprung aus. In Stuttgart wird Va-
ter Kusser dann als Schulmeister
verwandt, der deutschen Unterricht
gibt, was ebenfalls fiir seine deutsche
Muttersprache spricht. Es ist ein 8hn-
licher Fall wie spater mit Franz Liszt,
der rein deutscher, burgenliandischer
Abstammung war (List), auch wenn
er sich natiirlich als ungarischen Un-
tertan oder Magyar bezeichnet (ohne
ein Wort ungarisch zu sprechen).
Diese Grenzdeutschen,die groen und
die kleinen Talente, sollten als Binde-
glieder europidischer Gemeinschaft
gelten.

Was die librigen Etymologien anbe-
trifft, so scheint mir manches nicht
bewiesen oder anfechtbar, wie die
Ableitung der cacciata (von cacciare,
substantivisch Vertreibung) von ska-
kati. Ich habe versucht, unter Heran-
ziehung von Volkskundler Prof.
Schier und Germanisten-Sprachfor-
scher Frau Prof. Berthold-Marburg,
noch einmal die Frage der Bedeutung
des Zeunertanz zu klidren. Ich glaube,
Zigeuner ist doch nicht haltbar. Zau-
ner konnte als Nomen agentis passi-
visch verstanden werden, als Tanz.
bei dem gezdunt wird, Zdune her-
gestellt. Das wire auf die Tanz-
figur beziiglich. Zeiner hei3t ober-
frankisch auch Xorbflechter, was
wieder auf ein Geflecht deuten
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wiirde. Nun bringen aber die in
der Besprechung von mir zitierten
Meschke, Schwerttanz etc. S.19 und
99, und ebenso Wolfram auch den
Ausdruck Zamer statt Zeuner, als
Tanz der Metzger in Niirnberg. Die
Téanzer halten sich an einem wulst-
artigen Lederring, der auch wie eine
dicke Leberwurst aussieht. Das wire
das Tanzgerit, das vielleicht den Na-
men gibt. Gebhardt, Grammatik der
Nirnberger Mundart,bringt das Wort
nicht. (Erkundigungen in Niirnberg
durch Vermittlung des Organisten an
der Sebaldus-Kirche, Herrn Zartner,
bei der Metzger-Innung ergaben, daf§
gen. Wort nicht mehr bekannt ist.)
Schmeller, Bayer. Worterbuch, nennt
Zamer oder Zammer als Riickenstiick
vom Hirsch, Zammer auch fiir mem-
brum von Hirsch oder Ochsen. Ver-
neuhochdeutscht gidbe Zamer Ziemer.
Das konnte sich entweder auf das
Tanzgerat beziehen, vielleicht Joch
oder Peitsche (Ziemer — Ochsenzie-
mer) oder membrum. Es kdnnte, nach
Berthold, auch eine volksetymolo-
gische Weiterbildung von Zeuner sein.
Vielleicht sind andere Deutungen be-
kannt. Als Tanzgerat scheint mir das:
Zeuner-Zamer-Ziemer (der wulstar-
tige Ring der Metzger, die sich fest-
halten) vielleicht am besten zu pas-
sen. ,, Zigeuner“ mochte auch ich nicht
mehr gelten lassen und dem Autor so
weit beipflichten. Hans Engel

Bernhard Paumgartner:
Franz Schubert (2. Aufl.). Ziirich, At-
lantis-Verlag 1947. 368 S.

Die Entwicklung der Schubertlitera-
tur (vgl. meinen Beitrag ,,Wege des
Schubertschrifttums“, ZfMw. 11, 1928,
S. 79 ff.) hat es mit sich gebracht, da
man auch heute noch manches neue
Buch iiber Schubert zunidchst einmal
daraufhin befragen sollte, wie es sich
zwischen Dichtung und Wahrheit ent-
scheidet, wieviel Legendidres und
Verlogenes es aus einer gewissen,
immer noch weiterwuchernden
Schicht des Schubertschrifttums mit

sich fithrt. Da Paumgartner hier
grindlich aufgerdumt hat, ist ihm
bei einem Buch, das sich auch an
weitere Kreise der Musikliebhaber
wendet, hoch anzurechnen. Er hat sich
mit berechtigter Skepsis manchen
Zugen des iiberlieferten Schubert-
bildes gegeniiber in den Quellen, vor
allem also in den zeitgendssischen
Berichten mit Fleil und Scharfblick
umgesehen, leider allerdings, ohne
sie ndher bibliographisch nachzuwei-
sen. Ob es sich um das Thema ,,Frau-
enliebe“ (S. 61 f.) oder ,,Alkohol“ (S.
79) handelt, immer deutet der Ver-
fasser mit ehrlicher Entriistung auf
die vielen MiBverstidndnisse, mit de-
nen sich namentlich die engere bel-
letristische Schubertliteratur, aber
nicht nur sie, am Nachleben Schu-
berts im BewufBitsein der Allgemein-
heit so oft versiindigt hat. Es ent-
spricht dieser bedachtsamen, stets
der Wahrheit gegeniiber verantwort-
lichen Haltung des Biographen, wenn
bei ihm auch Schuberts 1822 ein-
setzende Erkrankung eine taktvolle
Darstellung erfihrt, die nicht mehr
sagt, als eben auf Grund der Quel-
len zu sagen ist. Sehr zu loben ist
auch die Zuriickhaltung in der Frage
nach Schuberts Religiositat. Verfas-
ser will aus der Tatsache, daB Schu-
bert in seinen Messen innerhalb des
Credo niemals den Glaubenssatz
,Credo in unam sanctam catholicam
et apostolicam ecclesiam“ vertont
hat, keinesfalls einen Schluff auf
seine religiose Einstellung schlecht-
hin gezogen wissen (S. 319, vgl. auch
A. Schnerich, Die katholischen
Glaubenssitze bei den Wiener Klas-
sikern, ZfMw. 8, 1926, S. 234 f.).

Wie es dem Verf. um ein un-
verfilschtes Bild von Schuberts
menschlicher Personlichkeit geht, so
auch um Gerechtigkeit dem unbe-
kannten Schubert gegeniiber in sei-
nem Schaffen, wenn er z. B. S. 137 f.
bei der halbvergessenen Osterkan-
tate ,Lazarus“ verweilt als einer der
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»grofBartigen Erscheinungen“ unter
Schuberts Werken. Seit O. Wein -
reich in seinem Aufsatz tiber
Schuberts ,,Antikenlieder* (Dt. Vjschr.
f. Lit.-wiss. u. Geistesgesch., 13, 1935,
S. 91 ff)) so nachdrucklich auf jenen
Sonderbereich in seinem Liedwerk
hingewiesen hat, freut man sich, auch
in Paumgartners Buch einer Deutung
von Stiicken wie ,Memnon“, ,Lied
eines Schiffers an die Dioskuren“
oder ,Heliopolis“ I und II aus ei-
ner Geistesverwandtschaft zwischen
Schubert und dem Dichter J. Mayr-
hofer zu begegnen. Aus ihr ent-
springt ,die .dorische‘ Schlichtheit
eines unmittelbar faBllichen, doch
unbeschreibbaren ,antikischen‘ Ei-
gentones in Schuberts Gesamtwerk,
der weit iiber den modischen Klas-
sizismus des Biedermeier in Regi-
onen ewiger Geistesverbundenheit
hinausfiihrt“ (S. 161 £.). Was der Ver-
fasser tiiber Mayrhofer und die
Freunde iberhaupt zu sagen weil,
gehort zum Anziehendsten seines
Buches, wobei man auch auf die bis-
her wohl kaum so klar ausgespro-
chene Beobachtung st6Bt, daB die
Keimzelle des Freundeskreises um
Schubert merkwiirdigerweise nicht
im Wiener Stadtkonvikt zu suchen
ist, sondern im Gymnasiastenkonvikt
des Stiftes Kremsmiinster, denkt
man an die drei Briider Spaun und
Schober, die sich dann spiter in
Wien mit Schubert zusammenfanden
(S. 107f.). Seine das ganze Buch
durchziehende Kunst lebensvoller,
von hoher Anschaulichkeit getragener
Stoffdarbietung ~ entfaltet der Ver-
fasser vielleicht am eindringlichsten
im Einleitungskapitel mit seiner Dar-
stellung von Schuberts Zeit und Um-
gebung. Die Werkschau der letzten
Kapitel griindet sich iiberall auf den
neuesten Stand der Forschung und
ist natiirlich W. Vetters Schubert-
buch von 1934 stark verpflichtet.

Fiir spéatere Auflagen — die erste er-
schien 1943 — moge der Verfasser

vielleicht noch folgendes beachten:
Daf} Schubert erst 1817 den Dienst
als Schulgehilfe bei seinem Vater
verlassen habe (S. 76), wird sich nach
den Ausfiihrungen von H. K6ltzsch
(ZfMw. 8, 1926, S. 309 f) kaum noch
aufrecht erhalten lassen. Von Herbst
1816 an war er bereits beurlaubt. Fir
Pepi Koller schrieb Schubert nicht
nur ,vielleicht* (S. 117), sondern
zweifellos die Klaviersonate in A-
dur op. 120, deren Datierung auf
1819 nach L. Scheiblers Aus-
fithrungen (ZIMG, 8, 1907, S. 485 ff.)
kaum noch zu bestreiten sein wird.
Die landlaufige Chronologie der
Schubertschen Klaviersonaten hat
neuerdings noch einmal E. Ratz
(Schweiz. Musikztg., 89, 1949, S. 1 ff.)
uberpriift. Daraus ergibt sich fiir
Paumgartners Werkverzeichnis S. 337
der Ansatz der a-moll-Sonate op.
164 (dort fraglich) eindeutig mit Mérz
1817, so daB sie die erste und nicht
die letzte dieses Sonatenjahres ist.
Das war ubrigens schon K61ltzsch
(Franz Schubert in seinen Klavier-
sonaten, 1927, S. 11) entgangen. Er
hatte die vorher bereits von Scheib-
ler und mir vertretene Auffassung
der 1843 aus dem Nachlafl erschie-
nenen 5 Klavierstiicke als einer So-
nate vorbehaltlos angenommen,
mufBlite aber noch an der bisherigen
Datierung ,September 1817“ fest-
halten, bis dann ein von O. E.
Deutsch aufgefundenes Teilauto-
graph das Datum , August 1816“ auf-
wies und zudem die Zusammenge-
horigkeit der 5 Stiicke als Sonate
bestdtigte (vgl. meinen Vortrag
»Schuberts lyrisches Xlavierstiick*
im Bericht iiber den Internationalen
Kongref3 fiir Schubertforschung 1928,
1929, S. 193). Somit miifite diese E-
dur-Sonate in Paumgartners Werk-
verzeichnis an die dritte Stelle ruk-
ken. Gegen Schumanns oft zitierte
Meinung, das ,,Grand Duo“ op. 140
sei ,eine auf das Klavier iibertra-
gene, nur als Orchesterstiick auszu-
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legende, Symphonie“ (S. 314), ist jetzt
auf die ,Klaviergezeugtheit® dieses
Stlickes hinzuweisen, wie sie von J.
Miller-Blattau (Zur Ge-
schichte und Stilistik des vierhin-
digen Klaviersatzes, Jb. d. Musik-
bibl. Peters, 47, 1941, S. 55) verstan-
den wird (,die erste vierhindige Kla-
viersinfonie“). Man 14Bt also hier
auch besser das Problem der verlo-
renen ,,Gasteiner Sinfonie“ (S. 224)
aus dem Spiel. Noch ein kleines Ver-
sehen: Der Englinder, der als erster
die Skizze der E-dur- (nicht e-moll-)
Sinfonie von 1821 auszufiihren ver-
suchte, hieB John Francis Barnett.
Willi Kahl

R.-Aloys Mooser: Annales de
la Musique et des Musiciens en Rus-
sie au XVIIIme siécle. Tome I: Des
Origines a la Mort de PierreIII(1762).
Mont-Blanc, Genéve 1948. 411 S. und
69 Abbildungen.

Der Titel dieses Werkes, zumindest
des vorliegenden ersten Bandes,
miBte eigentlich treffender , Anna-
les de la musique occidentale en
Russie“ heiflen oder, was ungefdhr
dasselbe wire, , Annalen der Musik
am russischen Hofe und in den ihm
nahesiehenden Kreisen“, denn der
Verf. behandelt, ausgehend von
den ersten nachweisbaren Berithrun-
gen RufBllands mit der Musik der
westeuropiischen Linder unter Iwan
III. in der zweiten Halfte des 15.
Jahrhunderts, ausschliefilich die Ent-
wicklung der offiziellen, der ho-
fischen russischen Musikkultur. In
ihr machen sich zunichst, den po-
litischen Beziehungen zwischen den
beiden Lindern entsprechend, deut-
sche Einfliisse bemerkbar, die aber
sehr bald von der sich zur Welt-
herrschaft riistenden italienischen
Musik abgelost werden. Ein Symbol
hierfiir: die Zarin Anna Iwanowna
erbittet und erhilt auf Grund ihrer
guten Beziehungen zum Dresdner

Hof von August dem Starken eine
italienische Truppe und legt so
an ihrem Hofe den Grund zu der
gleichen Vormachtstellung des Italie-
nertums, die dieses an allen anderen
europdischen Hofen mit Ausnahme
von Paris bereits seit geraumer Zeit
innehatte. Unter ihrer Regierung und
der ihrer Nachfolgerin Elisabeth Pe-
trowna folgt nun eine italienische
Truppe nach der anderen, alle aus
ausgezeichneten Kraften bestehend.
die vielfach lange Jahre, ja bis zu
ihrem Lebensende, in RuBlland ver-
blieben. Uber sie alle und iiber ihre
Werke gibt der Verf. eingehende
Nachrichten, wobei er stellenweise
zu wichtigen Entdeckungen und
neuen Feststellungen gelangt ist: von
Josef Starzer, der von 1759 bis 1768
in RuBlland weilte, weist er z. B. zehn
wiahrend seines dortigen Aufent-
haltes entstandene und bisher gro3-
tenteils unbekannte Werke nach, und
auch das Schaffen des langjdhrigen
Hofkapellmeisters Francesco Araja
erscheint auf Grund eingehender
Quellenstudien in neuer Beleuchtung.
Erschien die italienische opera seria
auch zunichst als eine ,exotische
Blume“, so sollten sich doch auf
ihrem Boden alsbald die ersten An-
sitze zu einer russischen National-
oper herausbilden. Schon seit der
Mitte des 18. Jahrhunderts treten
unter den Darstellern mehr und
mehr russische Kinstler hervor, und
so kommt es, auch unter dem Ein-
fluB der parallel laufenden Bestre-
bungen zur Grindung eines rus-
sischen Schauspiels, 1755 zur Auf-
fiihrung der ersten auf einen rus-
sischen Text geschriebenen und aus-
schlieBlich von russischen Kiinstlern
aufgefithrten Oper ,Cephalus und
Procris“. Dieses Ereignis bezeichnet
der Verf. als ,Geburt der Natio-
naloper®; ihm folgte 1756 die offi-
zielle Griindung des russischen Na-
tionaltheaters. — Daneben erregte in
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jenen Jahren das Erscheinen der
opera buffa mit der Truppe des ge-
wandten Giov. Batt. Locatelli nicht
nur bei Hofe, sondern in weiten
Kreisen des hier auch gegen Bezah-
lung zugelassenen Publikums einen
Sturm der Begeisterung. Dieses Un-
ternehmen, das die gleichzeitig be-
stehenden deutschen und franzo-
sischen Schauspieltruppen ruinierte
und sogar die opera seria in den Hin-
tergrund dringte, konnte sich jedoch
nur wenige Jahre halten; es brachte
im letzten Jahr seines Bestehens,
1761, das erste Werk von Gluck in
RuBland zur Auffithrung. —Der Ein-
fluB der franz6sischen opéracomique,
auf den der Verf. im Vorwort hin-
weist, macht sich erst von 1764 an
bemerkbar, wird also im zweiten
Band des vorliegenden Werkes be-
handelt werden.

Obwohl der Verf. in der Einlei-
tung bescheiden erkldrt, er habe
keine Geschichte der Musik in Ruf3-
land schreiben wollen, sondern nur
eine Art von ,répertoire chronolo-
gique“, das seinerseits anderen Ar-
beiten als Grundlage dienen solle, er-
scheinen doch vor allem an den Teil-
und Kapitelanfingen iiberleitende
und zusammenfassende Bemerkun-
gen, die trotz der annalenméfligen
Anlage groBler Teile des Werkes ein
klares und anschauliches Bild des
offiziellen russischen Musiklebens
geben. Die dadurch mitunter beding-
ten Wiederholungen storen nicht; sie
heben vielmehr Wichtiges vor Un-
wichtigem hervor und verhindern so
ein gestaltloses ZerflieBen der unge-
heuren Materialfiille.

Das ausgezeichnet ausgestattete Werk
bringt neben einem reichhaltigen
neuen Material zahlreiche Abbil-
dungen von Titelbldttern und Seiten
aus seltenen Drucken (meist Libretti)
und Unika. Anna Amalie Abert

Biographie von Ludwig van
Beethoven, verfaBt von Anton
Schindler. In verkiirzter Form
mit berichtigenden Anmerkungen
neu herausgegeben von Stephan
Ley. Mit 10 Abbildungen. Karl
Glockners Verlag, Bonn (1949). 8°.
510 S.

Wenn Stephan Ley Schindlers Beet-
hovenbiographie wiederaufleben 143t
und damit die verschiedenen Neu-
drucke der Vergangenheit um einen
weiteren vermehrt, fragt man sich
zunédchst nach der inneren Berech-
tigung dieses Unternehmens. Natiir-
lich hat sich der Herausgeber diese
Frage auch vorgelegt. Er beantwortet
sie mit der These, da3 jede moderne
Beethovenbiographie, die auf Schind-
ler verzichten zu konnen glaube, un-
zuverldassig und liickenhaft sein
miisse. Das ist zwar richtig, begriin-
det aber nicht einen Neudruck, der
ja nicht ausschlieBlich fiir die (hof-
fentlich) geringe Zahl kiinftiger
Beethovenbiographen, sondern fiir
die grole Menge der Musikfreunde
bestimmt ist. AuBerdem wird sich
der Beethovenforscher, der sich iiber
Einzelheiten aus Schindlers Darstel-
lung vergewissern will, auch heute
noch eine der authentischen Auf-
lagen zu verschaffen wissen, und er
wird dies auch nach dem Erscheinen
des Leyschen Neudrucks tun, dessen
Kiirzungen nicht danach angetan
sind, den Wert des Werkes fiir den
Biographen zu erhéhen.

Der Herausgeber geht einen Mittel-
weg. Er legt keine wortgetreue Fas-
sung vor, deren technisches Ideal ein
anastatischer Neudruck wire, und er
verzichtet auch auf eine dem Stande
der neueren Beethovenforschung
entsprechende Neubearbeitung. Er
vermittelt uns lediglich den groten
Teil des Schindlerschen Wortlautes.
Diesen originalen Text nimmt der
Leser also zunidchst zur Kenntnis:
nicht jedoch, ohne alsdann im An-
hange des Buches in den Anmer-
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kungen uber zahlreiche Fehler und
Unstimmigkeiten aufgeklart zu wer-
den, die er soeben als bare Miinze
in Kauf genommen hat. Angesichts
dieses Verfahrens vermag der unbe-
fangene Leser schwerlich zu verste-
hen, da ein Brief im Texte unab-
weislich mit 1800 datiert werden
muB, der laut Anmerkung 1801 ge-
schrieben worden ist; daB der Be-
ginn des Beethovenschen Verkehrs
mit Ferdinand Ries im Texte notge-
drungen auf ebenfalls 1800 angesetzt
werden muf}, obgleich sich die An-
merkung alsdann zum richtigen
Jahre, 1801, bekennt; dal der Text
einen gewissen van der Eder nam-
haft macht, dessen wirklichen Na-
men, van den Eeden, erst die dazu-
gehorige, nein, die nicht dazuge-
horige Anmerkung verriat, weil ndm-
lich der Druckfehlerteufel zwischen
die Anmerkungsnumerierung geraten
ist, so daB die betreffenden Ziffern
einander streckenweise nicht ent-
sprechen. So wird der GenuB3 der
Schindlerlektiire erheblich beein-
tréachtigt.

Bei seinem editionstechnischen Ver-
fahren leitete den Herausgeber wohl
die Einsicht, daB Anton Schindler,
mag sein biographischer Kredit in
letzter Zeit auch erheblich gestiegen
sein, nicht zu jenen Autoren gehort,
deren Geschichtsdarstellung inzwi-
schen ihrerseits Geschichte geworden
ist, wie das durchaus zutrifft etwa
auf Otto Jahns Mozart oder auf Phi-
lipp Spittas Bach (welchen man da-
her auch nicht zu einer gekiirzten
Volksausgabe umschmieden sollte).
Nach Inhalt und Form ist Schindlers
Beethoven immerhin so veraltet, da3
er dem 20. Jahrhundert als solchem
nichts mehr zu sagen hat. Hieran dn-
dert auch nichts der Vergleich zwi-
schen Schindler und Eckermann, den
der Herausgeber in seiner Ein-
fiihrung anstellt. Inwiefern die bei-
den Minner verwandte Naturen wa-
ren, sei hier nicht erortert. Die Gei-

ster, denen sie dienten, der Stoff, den
sie bearbeiteten, und die Ziele, die
sie sich setzten, sind so unverwandt
wie nur moglich. So wiinschbar nicht
nur, sondern so notwendig fiir jede
absehbare Zeit Neudrucke von Ecker-
manns Gespriachen mit Goethe blei-
ben werden, so entbehrlich diinkt
mich jeder mit Anton Schindler be-
triebene Wiederbelebungsaufwand.
Schindler ist zwar nicht besonders
gut auf die Romantiker zu sprechen,
aber ihre Schwichen teilt er in man-
chen Punkten. Nicht seine Kkleinen
Irrtiimer noch die Spuren seines mit-
unter versagenden Gedichtnisses
sind tragisch zu nehmen; ungleich
schwerer wiegt sein Mangel an Niich-
ternheit. Sein Beethovenbild trigt
einen schwirmerischen Zug, mit wel-
chem der Mensch unserer Tage nichts
anzufangen wei. 1800 oder 1801,
Eder oder Eeden —, das sind Nich-
tigkeiten; wichtig allein ist die Be-
antwortung der Frage, ob das Beet-
hovenjahrhundert wirklich und mit
ihm Beethoven, wie Georg Schiine-
mann gesagt haben soll und wie
neuerdings Paul Hoffer unter Beru-
fung auf ihn ausdriicklich betont hat,
beendet und abgetan sei, oder ob die
wahre geistige Auseinandersetzung
mit Beethoven, die wohl auf einigen
materiellen, nicht jedoch auf den ide-
ellen Grundlagen eines Anton Schind-
ler beruhen wird, erst kommen wird.
Schindler hat uns unter diesem Ge-
sichtspunkt nicht nur nichts zu sa-
gen, sondern eine Ankniipfung an
ihn konnte nur verheerend wirken.
Vielleicht ersteht das kiinftige Beet-
hovenbild aus einer sachlichen Ab-
wigung und einem Vergleiche jener
beiden voneinander grundverschie-
denen Wirkungsstrome, die das eine-
mal von Beethoven auf die unmit-
telbar folgende Zeit, das andere-
mal aber von Sebastian Bach auf
eine ungleich ferner liegende Epoche
ausgehen, eine Epoche, deren erste
Regungen wir seit einigen wenigen
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Jahrzehnten zu spiiren bekommen.
Moglicherweise wird sich Beethovens
Werk in seiner historischen Wertung
einige Abstriche gefallen lassen miis-
sen; es ist groB genug, um sie ver-
tragen zu konnen. Der Augenpunkt
von Schindlers Perspektive liegt
jedoch auf alle Fille zu tief, um
Beethovens Gestalt unverzerrt ins
Bild zu bekommen, und ein Phi-
nomen wie die Bachsche Kunst liegt
iiberhaupt auBlerhalb seines Gesichts-
feldes.

Uber die Erforderlichkeit bestimmter,
vom Herausgeber fiir richtig gehal-
tener Auslassungen wird man leicht
zweierlei Meinungen haben und auch
vertreten konnen; iiber sie soll nicht
gerechtet werden. Die Methode, die
betreffende Liicke durch eine knappe
kritische Inhaltsangabe zu liberbriik-
ken, kann fruchtbar sein, solange die
betreffende Ergénzung organisch ein-
gefiigt wird und die biographische
Darstellung sich nahtlos fortsetzt.
Diese Bedingung wird nicht immer
erfiillt. Schindlers Satz ,Es modgen
zur Erheiterung nur einige Stellen...
folgen“ wird zum Beispiel getreulich
abgedruckt, aber der Leser sieht sich
um die in Aussicht gestellte Erhei-
terung betrogen, weil lediglich die
lakonische Mitteilung einer Strei-
chung erfolgt. Leider werden nicht
alle Auslassungen konsequent ver-
merkt. Dariiber hinaus wird zuweilen
der Wortlaut ohne Begriindung, aber
auch ohne erkennbaren Grund geén-
dert, wenn zum Beispiel aus dem
Schindlerschen ,,Man wiirde sehr ir-
ren“ das Leysche ,Man wiirde sich
irren“ (S. 147) gemacht wird. Was in
einer Originalbiographie ein bloBer
Schonheitsfehler wire, tastet bei der
Reproduktion eines um ein Jahr-
hundert zuriickliegenden, inhaltlich
nicht unanfechtbaren Werkes die
Substanz an, denn nur die, wenn auch
vielleicht nur hypothetisch vertret-
bare,Klassizitdt der imLaufe derZeit
durch eine Art Edelrost verklirten

Form vermag den Neudruck einer
derartigen Arbeit zu rechtfertigen.
Auf Seite 110 wird ein Teil des Brie-
fes an die Unsterbliche Geliebte
(Schindler, 3. Aufl., Seite 98) im Fak-
simile reproduziert, Seite 111 dieser
Teil abgedruckt. Wenn der Heraus-
geber seiner Methode hitte treu blei-
ben wollen, hitte er die Schindler-
schen Lesefehler wiedergeben und sie
in seinem Anmerkungsanhang rich-
tigstellen miissen. Man wére jedoch
nicht Pedant genug, ihm das Ab-
weichen von dieser Editionspraxis
zu verargen, wenn er wenigstens den
faksimilierten Briefteil in korrekter
Entzifferung reproduziert héatte. Er
ist jedoch weit entfernt davon.
Schindlers Text wird lediglich cum
grano salis abgedruckt: Schindler:
»Eben jetzt“, Ley: ,,Eben erst“; Sch.:
,Leben!!!!“  L.: ,Leben!!!“; Sch.:
»Was bin ich“, L.: ,Was ich bin“;
Sch.: ,im Menschen....“, L.: ,im
Menschen ...“; Sch.: ,,Ach Gott! so
nahe! so weit!“, L.: ,,Ach Gott! so
weit!“. Beethovens (auf der Neben-
seite wiedergegebene!) Originalhand-
schrift wird, wie es scheint, vollig
ignoriert: Beethoven: ,,Abends Mon-
tags“, L.: ,Montagabends“; B.: ,auf-
gegeben werden miissen. Montags,
Donnerstags, die einzigen Téage, wo
die Post von hier nach K. geht. Du
leidest!“, L.: ,aufgegeben werden
missen. Du leidest!“; B.: ,bist du
mit mir“, L.: ,bist auch du mit mir“;
B.: ,so!!!l“ L.: ,so!!l!“; B.: ,als sie zu
verdienen“, L.: ,als sie wirklich zu
verdienen“.

Die Redigierung und Uberwachung
einer derartigen Neuausgabe ist ein
schwieriges und undankbares Ge-
schift. Man spilirt an der Gesamtan-
lage und an manchen Einzelheiten,
daB sich der Herausgeber, dessen
frithere erfolgreiche Bemiihung um
Beethoven wohlbekannt ist, mit Flei3
und Ernst seiner Aufgabe gewidmet
hat; das vermag jedoch nicht dariiber
hinwegzutiuschen, dal dem Ergeb-
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nis manches an Vollkommenheit
mangelt. Die liebe- und geschmack-
volle Ausstattung des anspruchsvol-
len Bandes wird viele Leser locken.

Walther Vetter

Bernhard Paumgartner:
Mozart. (4. Aufl.) Atlantis-Verlag,
Freiburg und Ziirich 1945. 555 S.

Das schon in vierter Auflage vor-
liegende Buch Paumgartners reiht
sich in die wertvollsten Erscheinungen
des neueren Mozartschrifttums ein.
Es hat die ganze innere Wirme eines
Bekenntnisbuches, wie es der einstige
Direktor des Salzburger Mozarteums
wohl einmal schreiben mufite, es ver-
mittelt uns eine Anschauung von Le-
ben und Werk Mozarts, wie man sie
sich eindringlicher nicht wiinschen
kann. Fir die Echtheit dieses Mo-
zartbildes bilirgt ein Kiinstler und
Wissenschaftler, der sich fiir seine
Vertrautheit mit dem Gegenstand
seiner Darstellung zugleich auf einen
reichen auffiihrungspraktischen Er-
fahrungsschatz berufen darf. Daraus
ergeben sich mancherlei wertvolle
Anregungen fiir die Praxis, z.B. Anm.
158 der Vorschlag, Mozarts erste, als
,Divertimento-Konzerte“ anzuspre-
chende Klavierkonzerte einmal (nach
eigener Vorschrift des Komponisten)
mit einfach besetztem Streichquartett
zu spielen. Die Anmerkungen bergen
eine Fiille Kkritischer Ausfiihrungen
zur Uberlieferung der Werke. Ins-
besondere werden einige ,Neuent-
deckungen® aus den letzten Jahren
scharf tiberpriift, so die 1944 von N.
Negrotti aus einer Cremonenser Bi-
bliothek ans Licht gezogene C-dur-
Sinfonie, die der Herausgeber fiir ein
Mozartsches Jugendwerk  halten
mochte. Sie erscheint P. (Anm. 51)
ebenso verdidchtig wie das von M.
Seiffert 1934 veroffentlichte Fagott-
konzert (K. Anh. 230a, vgl. Anm. 71)
oder (Anm. 84) das , Adelaide-Kon-
zert“ flr Violine, das 1933 bei Schott
erschien, vermutlich eine Kompilation

aus mehreren Stlicken, wie sich dhn-
lich ja die im selben Verlag heraus-
gekommenen ,Wiener Sonatinen“
lingst als freie Klavierbearbeitungen
von Sitzen aus finf Bliserdiverti-
menti erwiesen haben, worauf der
Verf. ibrigens merkwiirdiger Weise
nicht eingeht.

Es kann den Wert des Buches, dessen
Darstellung in den Milieuschilderun-
gen und den treffenden Personen-
charakteristiken seine besonderen
Hohepunkte erreicht, in keiner Weise
schmilern, wenn zur Beachtung bei
einer weiteren Auflage einige Un-
ebenheiten angemerkt werden. Zu
S. 20: A. Einsteins Bearbeitung des
»Kochel“ von 1937 ist durch die bei
Edwards in Ann Arbor, Michigan 1947
erschienene, um 70 Seiten erweiterte
neueste Ausgabe iliberholt. Die friihe
vierhdndige C-dur-Sonate (Anm. 39)
ist nicht nur mit dem Menuett, son-
dern ganz ver6ffentlicht im Anhang
von K. Ganzer und L. Kusche, Vier-
héndig, 1937 (Faksimile) und als Ein-
zelausgabe im Afas-Musikverlag H.
Diinnebeil, Berlin. Zur unvollendeten
vierhdndigen Sonate K. V. 357 sind
jetzt die Ausfiihrungen von W.
Georgii, Klaviermusik, 2/1950, S.544ff.
zu vergleichen. Zur Literatur iiber
die Klavierkonzerte (Anm. 72) gehort
noch Fr. Blumes Studie ,Die form-
geschichtliche Stellung der Klavier-
konzerte Mozarts“, Mozartjb. 2, 1924,
S. 79 ff. Noch ein Versehen: Der Verf.
der Anm. 177 zitierten Arbeit liber
das Klangsymbol des Todes heif3t
Goerges, nicht Joerges. Willi Kahl

Edmund Horace Fellowes:
The English Madrigal Composers.
Second Edition. Oxford University
Press. 1948.

Fellowes geblihrt das grofie Verdienst,
das englische Madrigal durch seine
Ausgaben und das nun in der zweiten
Auflage vorliegende Buch recht ei-
gentlich erschlossen zu haben. Er ist
ein griindlicher Kenner seines Stoffes,
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und so ist, was tatsidchliche Darstel-
lung, was Aufzihlung (etwa im
Appendix 2 mit alphabetischer Nen-
nung aller Madrigale), was Schilde-
rung der Eigentlimlichkeiten der ein-
zelnen Komponisten anbelangt, sein
Buch ein sicherer Fiihrer durch das
groBe, aber, mit dem italienischen
Madrigal verglichen, eben doch auch
begrenzte Gebiet. Anders steht es mit
dem Nutzen des Buches, wenn man
von ihm weitere Aufschliisse iiber
Stil und Geist des englischen Madri-
gales iliberhaupt und der einzelnen
Komponisten erwartet. Da bleiben
viele Wiinsche offen. Es ist so, als ob
Fellowes die Entwicklung der Musik-

B 1 I'll sing my faint farwell

Madrigal Marenzios, der wohl den
bedeutendsten EinfluB auf die Eng-
linder gehabt hat. Die Englidnder
iibernehmen Stil und Einzelheiten
der italienischen Vorbilder vollkom-
men. Trotzdem hat das englische Ma-
drigal eine spezifisch englische Note:
Hier mochten wir einmal Genaueres
wissen! Der grof3te Unterschied diirfte
nicht in den sentimentalen, mit Chro-
matik gearbeiteten Madrigalen liegen,
die oft vollkommen den italienischen
Spétstil spiegeln, sondern in den
heiteren, frischen. Hier sind vielleicht
die nationale Anlage und der Einfluf3
des Volksliedes zu spiiren, vielleicht,
dennsiemiiBten nachgewiesen werden.

wissenschaft nicht mitgemacht hitte:
Sein Standpunkt ist etwa der Robert
Eitners. Er kennt und zitiert nicht
z. B. die Dissertation von Heurich,
John Wilbye in seinen Madrigalen,
bei Becking gearbeitet, 1931. Diese
Arbeit sei trotz mancher Schwichen
deshalb erwihnt, weil hier eben der
Versuch unternommen wird, der
Eigentiimlichkeit des englischen Ma-
drigals durch Vergleichung mit dem
italienischen gerecht zu werden, dem
italienischen oder, sowohl fiir Wilbye
als fiir die meisten Englinder, dem
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Das, was Fellowes an chromatischen

' Besonderheiten schildert, ist samt und

sonders nach italienischen Vorbildern
gearbeitet. Wenn Weelkes (S.193) also
beginnt (B 1), so folgt er durchaus
Marenzio (B 2).

Diirftig ist der Passus iiber die ita-
lienischen Madrigalisten S. 37. Zur
Etymologie des Wortes Madrigal hat
Strich noch auf die Bedeutung des
Wortes Matricalis als Bastard hin-
gewiesen. Madrigal wire Bastard
zwischen Poesie und Musik. Befrie-
digend ist diese Erkldrung freilich
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nicht. Biadene hat in seinem Hinweis
(S. 45 zitiert) auf lingua materna wohl
eher Recht. Der Verf. behandelt auch
die Frage des Rhythmus und der
Ubertragung. Es ist eigentiimlich, da
das Ausland von der bei uns seit
ca. 1925 (zuerst von K. Ameln in der
Ubertragung eines Biciniums von
Rhau angewandten) tublichen, oder
doch bevorzugten Schreibweise, die
Notenwerte zu konservieren und den
Taktstrich zwischen die Zeilen zu
setzen, nichts wissen will und auch
bei uns Herausgeber wieder von die-
ser Ubertragungsweise zuriickwei-
chen. Sie ist die einzig richtige:
erstens, weil die Noten in der ur-
spriinglichen Schreibweise bewahrt
werden, zweitens, weil der Taktstrich
nur als Mensurstrich, nicht als Iktus
setzender Strich in Erscheinung tritt.
Die S. 128 und 130 zitierten Uber-
tragungsweisen mit in den Stimmen
wechselnden Takten, die Leichtentritt
vor allem weit getrieben hat, sind fiir
die Praxis noch verwirrender als jede
andere Notierung. Die pure Umset-
zung in Dreitakt z. B. wird der Fein-
heit der Spannung zwischen Mensur-
Grundmetrum und schwebend-ab-
weichender Betonung nicht gerecht,
sie vergrobert plump ein sehr feines
rhythmisches Problem. (Ich habe auf
dem Kongre3 in Basel versucht, das
einmal aufzuzeigen, vgl. den erschei-
nenden Bericht.) Fellowes stellt diese
Frage der Notierung etwas naiv, ohne
Erkenntnis des schwierigen Problems
dar. Hans Engel

Max Wegner: Die Musikinstru-
mente des alten Orients. Aschen-
dorffsche Verlagsbuchhandlung, Miin-
ster in Westfalen 1950. 8°, 73 S. 9
Abb., 17 Tafeln.

Ahnlich seinem Buche iiber ,Das
Musikleben der Griechen“ nimmt
Max Wegner in dem vorliegenden
Biandchen vornehmlich zeitgensssi-
sche Darstellungen in Malerei und
Plastik als Quellen seiner Untersu-

chungen in Anspruch. Er ist damit
zwar mehr nur Kunsthistoriker als
Archiologe, andererseits verschmiht
er es nicht, die wenigen literarischen
Belege in gleicher Weise heranzuzie-
hen. Im Gegensatz zu dem erstge-
nannten Buche beschrankt er sich in
diesem Titel auf die Musikinstru-
mente. Er steckt damit zugleich die
Grenzen seines Forschungszieles ab,
indem er sich, wie bislang allerdings
auch fast alle professionellen Instru-
mentenkundler, nur auf das Formale
beschrinkt. Aus vereinzelten Andeu-
tungen liber die eigentlich musika-
lische Seite der Tonwerkzeuge, de-
ren vorherrschende Bedeutung er
selbst betont, wagt W. keine Schliisse
zu ziehen; so bei der mittelmino-
ischen Leier mit ihrer vermutlich
»doppelten Viertonleiter“, bei den
verschiedenen Ensembles der 18.
dgyptischen Dynastie oder den spit-
assyrischen Orchestern. Was daraus
zu folgern ist, mufB3 dann ,,der Musik-
forscher ermessen“. Es bleibt zu hof-
fen, daB diese Anregung eines , Au-
Benseiters“ zu einer schon lange not-
wendigen Erweiterung der allge-
meinen Instrumentenkunde auf wirk-
lich musikalische Fragen beitragen
moge.

Im iibrigen ist das Buch eine bedeut-
same Ergénzung der Darstellung des
griechischen Musiklebens. Als Anlaf3
seiner Untersuchungen bezeichnet W.
zu Anfang die bisher {iibliche Auf-
fassung, daB die griechische Musik
unselbstiandig sei und sich in skla-
vischer Abhingigkeit von den vor-
derorientalischen Kulturen befinde.
Um das behaupten zu konnen, miisse
man sich einmal genauestens mit der
orientalischen Musik befassen. Nach-
dem er dies dann unternommen hat,
kommt er zu dem iberraschenden
und doch sehr einleuchtenden Schluf,
daBB von einer solchen Abhingigkeit
zumindest fiir die Anfénge der grie-
chischen Musik nicht die Rede sein
konne. Beweise sind ihm die vorbild-
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lose Form der Phorminx, deren ge-
ringere Saitenzahl, das Festhalten an
der dann kanonischen Zahl von sie-
ben Saiten, die Abneigung gegeniiber
den orgiastischen Schlagzeugen des
Orients, die nur in Griechenland
vertretene Syrinx, das Aufkommen
der Theorie, die sich nur aus einer
autochthonen Praxis entwickelt haben
konne, und anderes mehr. Ja selbst
die Terpandersche Umgestaltung der
vermutlich kleinasiatischen Leier
stelle eine selbstdndige geistige Tat
dar. Zur Kliarung gerade dieser Frage
erhofft sich W. noch aufschluBreiche
Ergebnisse aus den Ausgrabungen in
Karatepe, die er hier nur andeutungs-
weise auswerten konnte. Als weitere
Gegensitze zwischenGriechenland und
dem Orient erwédhnt der Verf. das nur
in Hellas vertretene hohe Ethos der
Musik sowie die Folgerichtigkeit der
instrumentenbaulichen Entwicklung,
der im Orient eine grof3e Vielfalt und
zugleich Regellosigkeit der Erschei-
nungsformen gegeniiberstehe. W. ver-
sucht auch gar nicht, fiir diese viel-
faltigen Typen jeweils gemeinsame
Wurzeln zu finden. Er vertritt ent-
schieden die Auffassung, ,daBl in
dhnlicher kultureller Lage an ver-
schiedenen Orten das Gleiche unab-
hingig voneinander hervorgebracht
werden kann“. Damit stellt er sich,
wie in vielen weiteren Einzelheiten,
in Gegensatz zu Sachs, dessen ,geo-
graphische“ Methode er ebenfalls
nicht anerkennt, wenn er beispiels-
weise eine Abhédngigkeit der agyp-
tischen Leiern von den sumerischen
leugnet, weildiese Typenim Zwischen-
stromland selbst verschwinden.

Die Betrachtung beginnt mit Agypten,
wendet sich dann dem Zweistromland
zu und spiter den Hethitern, Syrien
und schlieB3lich Hellas. Es ist bedauer-
lich, daB dem Verf. die Veroffentli-
chungen Hickmanns iiber die altdgyp-
tischen Instrumente offenbar nicht
bekannt geworden sind. Trotzdem
kann er hier allein an Bildwerken

mit groter Fiille aufwarten. Da be-
wiahrt sich oft der Kunsthistoriker,
der vieles richtiger zu deuten ver-
mag. So kann er beispielsweise die
beiden bislang angenommenen Typen
der Bogenharfe auf einen einzigen
reduzieren, da es sich bei den Dar-
stellungen der Instrumente nur das
eine Mal um eine Seiten-, das andere
Mal aber um eine Aufsicht handelt.
Durch die gleiche, geschultere Be-
obachtungsgabe zeigt W., daB auch die
frithen kurzen Floten bereits Doppel-
instrumente waren, womit zugleich
Sachs’ relativ spidte Datierung der
Doppeloboe widerlegt wird. Die Win-
kelharfe wird jetzt frither angesetzt,
die Schulterharfe dagegen spater. W.
halt letztere auBerdem mdoglicher-
weise flir den Vorlaufer der agyp-
tischen Lauten. Die plattchenlosen
Sistren sind nach seinen Forschun-
gen nur spiate Kultgerite, als Musik-
instrumente haben sie also ihre Cha-
rakteristika beibehalten. Ebenso wie
W. sinngemidf3 die musikalisch be-
deutsameren Instrumente eingehen-
der behandelt, widmet er auch der
kulturell am hochsten stehenden
Epoche, der 18. Dynastie, den meisten
Raum. Die Spiatzeit kann er danach
kiirzer abtun. Wichtig ist ihm dabei
die Erkenntnis, daB nach einem
Jahrtausend des allgemeinen Nieder-
gangs moglicherweise einzelne In-
strumente nun wieder von auBlen
zuriickkehrten.

Die bildlichen Darstellungen von
Musikinstrumenten setzen im Zwi-
schenstromland nur wenig friither ein
als in Agypten, ebenfalls im zweiten
Viertel des dritten Jahrtausends v.
Chr. Sie sind hier aber nicht so sorg-
faltig ausgefiihrt, so daB man bei
einer Auswertung zwar vorsichtig zu
Werke gehen muB}, andererseits aber
doch manche Unvollkommenheit lo-
gisch erginzen darf, wie etwa bei den
ohne corpus wiedergegebenen Harfen.
W. fithrt hier mehr als vorher auch
aufgefundene Exemplare an. Wih-
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rend er sich betreffs der Spielweise
genau wie bei den #gyptischen In-
strumenten auf die Vermutungen von
Sachs beruft, mufl er dessen Angaben
uber die Entstehung der Laute an-
zweifeln, da das Belegstiick, ein Ton-
relief aus Nippur, wohl viel spater als
2500 v. Chr. zu datieren ist. Trotzdem
148t er die Prioritat insofern gelten,
als er die ersten Lauten im Zwei-
stromland um 500 Jahre friiher an-
setzt als bei den Agyptern oder He-
thitern.

Bei letzteren fihrt W. das Relief aus
Alaca Hiiyuk an und macht im Ge-
gensatz zu Sachs wenigstens eindring-
licher auf die ungewoshnliche Ein-
ziehung des corpus aufmerksam. Im
iibrigen seien die Kkleinasiatischen
Bildwerke oft sehr willkiirlich; so
wird in den Kleinfiirstentiimern z. B.
auch einmal eine Leier ohne corpus
dargestellt. Man hat diese und eine
daneben befindliche normale Leier als
die alttestamentlichen Kinnor und
Nebail zu deuten versucht, was W. aus
sprachlichen Griinden ablehnt.

Bei der Betrachtung Syriens wendet
sich W. gegen die iiberschwengliche
Darstellung von Sachs, der hier trotz
fehlender Quellen den Ausgangs-
punkt vieler Instrumente der alten
Welt sieht. Der Verf. erkennt Sy-
rien lediglich als Sammelbecken und
Durchzugsland an, moéglicherweise z.
B. fiir die in Agypten und im Zwei-
stromland auftauchenden Kasten-
leiern. Fiir die bislang nicht deutbare
Besaitung einer im dgyptischen Grabe
in Beni Hassan abgebildeten syri-
schen Leier findet W. ebenso eine
einfache, zeichentechnische Begriin-
dung, wie er den Mut hat, das
merkwiirdige, von Galpin nicht tiber-
zeugend als Psalter interpretierte
Instrument auf einem Elfenbein-
bilichschen des 10. oder 9. Jhdts. kurz-
weg fiir ein Xylophon zu halten.
Bei der Besprechung der israeliti-
schen Instrumente ist der Verf., da
nur wenige und dazu fremde Bild-

wiedergaben vorhanden sind, auf die
in der Bibel vorkommenden Instru-
mentennamen angewiesen. Er ist zwar
sehr zuriickhaltend in der Deutung,
kann aber manch neue Ergebnisse
bringen. So zeigt er, dal es Doppel-
blasinstrumente hier nicht gegeben
haben kann. Kinnor und Nebil sind
danach Leier und Harfe.

Vor den schon erwihnten SchluB-
betrachtungen werden nur die gleich-
zeitigen Musikinstrumente im Raum
von Hellas eingehender besprochen,
d. h. also die minoisch-mykenische
Epoche. Nicht ganz einzusehen ist
hier die nur schlecht begriindete Ab-
lehnung der Vorderstange an der in
der Kykladenkultur zu Ende des
dritten Jahrtausends abgebildeten
Harfe.

Abgesehen von gelegentlichen Er-
widhnungen der musikalischen Praxis,
bleibt das ganze Buch stets formal
eng an den Untersuchungsobjekten.
Die geschichtliche Einordnung ge-
schieht nach kunsthistorischen Ge-
sichtspunkten. Als Quellenlexikon ist
das philologisch duBlerst exakte Werk
von groBem Wert. Leider konnte W.
nicht alle bekannt gewordenen Dar-
stellungen wiedergeben lassen; leider
deshalb, weil die so vollstindig wie
moglich und sehr {iibersichtlich ver-
merkten Bildfunde und heutigen lite-
rarischen Arbeiten groBlenteils nur
sehr schwer zuginglich sind. Die ori-
ginalen Namen sind zwar beigefiigt,
im Verlauf der Betrachtungen aber
oftmals durch deutsche Bezeichnun-
gen ersetzt, entgegen der Absicht, sie
gerade zur Vermeidung von Ver-
wechslungen heranzuziehen. Die Er-
wihnung von bilderschriftlichen Be-
griffen ist bei Angabe des Armes als
des Symbols fiir Singen aufschluf3-
reich fur das Studium der Cheirono-
mie. Die Brauchbarkeit des Buches
wird nicht unwesentlich erh6ht durch
die beigefiigte und zuvor genau er-
liduterte Ubersichtstafel, die nach
Hauptkulturen und Epochen geglie-
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dert ist und die einzelnen Instru-
mente in Umzeichnungen wiedergibt.
Kurt Reinhard

Kurt Overhoff: Richard Wag-
ners Tristan-Partitur. Eine musika-
lisch-philosophische Deutung. Julius
Steeger & Co. GmbH., Bayreuth 1948.
88. S.

Einen ,,geistigen Kompal fiir den der
Tristan-Partitur gegeniibergestellten
Studierenden oder Interpreten“ will
der Verf. mit diesem Buch geben, —
ein sehr verdienstvolles Unterfangen,
wenn man bedenkt, wie schwierig
besonders fiir den Anfinger das
Durcharbeiten der umfangreichen
»Tristan“-Schriften von Kurth und
Lorenz ist und wie sehr gerade der
»Iristan® einer verstidndnisvollen
Erlauterung bedarf. Es ist die Arbeit
eines Musikers, der seine ,Tristan“-
Partitur aus dem FF kennt und der
diese Kenntnisse vor allem in den
letzten drei Kapiteln in soliden Ana-
lysen der drei Akte niedergelegt hat.
Warum aber muf}, wie so oft in der
Wagner-Literatur, auch hier wieder
vor diesem Wunderwerk eine philo-
sophisch-mystische Barriere errichtet
werden? Der Verf. betont mit Recht,
daB das echte Kunstwerk alle philo-
sophischen Systeme ,libergreife*;
glaubt er im Ernst, daB ,,allein philo-
sophisches Denken einen Schliissel
fir wahres Verstehen* liefere? ,,Die-
ses Werk ist mehr Musik als alles,
was ich zuvor gemacht habe“, lautet
Wagners Urteil iiber den ,Tristan®,
und in seiner allerersten AuBerung
uber den Plan zu diesemm Werk in
einem Brief an Liszt bezeichnet er
ihn als ,die einfachste, aber voll-
blutigste musikalische Komposition“.
Freilich liegt der Kern des Werkes in
der Sphire des Transzendentalen,
und es ist gewiBl nicht moéglich, ihn
mit rein musikalischen Begriffen
herauszuschilen. Wagner zeigt sich in
dieser Partitur als Meister des musi-

kalischen Satzes, mag man diese
Technik nun mit dem Verf. als
»doppelten Kontrapunkt“ bezeichnen
oder nicht; die GroBe des ,Tristan“
und der Grund fiir seine einzigartige
und maglos erregende Wirkung aber
liegen eben in der Art und Weise, wie
diese geradezu raffinierte Meister-
schaft der Satztechnik bis zur letzten
Note mit nicht begrifflichen, sondern
empfindungsméfBigen Beziehungen
geladen ist. Auf alle diese Beziehun-
gen weist der Verf. eingehend hin,
doch scheint es mir fiir einen ,gei-
stigen KompaB3“ angebrachter, einen
klaren Weg durch diesen kompli-
zierten, psychologisch-symbolischen
Kampf zwischen Tag und Nacht,
zwischen Schein und Sein, zu weisen,
als sich im Gestriipp mitunter recht
subjektiver Deutungen zu verlieren;
was z. B. ein Exkurs liber den ,,mili-
tarischen Ehrenkodex“ in einer ,Tri-
stan“-Einfihrung zu suchen hat,
vermag auch der gutwilligste Leser
nicht einzusehen. — Im Einzelnen
enthilt das Buch viele feinsinnige
Beobachtungen von Motivverwand-
lungen und -verschmelzungen. Auch
die Abstufung der drei Aktstile und
ihre Steigerung von der Ein- iiber die
Zwei- zur Dreidimensionalitdt des
Orchestersatzes ist, wenngleich das
Wort ,Kimmung“ hier recht mif3-
verstiandlich wirkt, sehr aufschluB3-
reich dargestellt. In einer Zeit aber,
da es gilt, Wagner fiir die von sei-
ner Welt wegstrebende Jugend zu
retten — nicht um seinet-, aber um
dieser Jugend willen —, wire es doch
besser, einmal die verschlungenen
Pfade nachwagnerischer philosophi-
scher Deuteleien zu verlassen und das
mit Herzblut geschriebene Wunder-
werk des ,, Tristan“ schlicht als musi-
kalisch-dramatisches Kunstwerk zu
behandeln. Wahrhaftig, es kann diese
Betrachtung vertragen!

Anna Amalie Abert
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Hans Hic\kmann; Miscellanea
musicologica. Zwei Hefte mit zu-
sammen sechs Aufsidtzen. Imprimerie
de TInstitut Francais d’Archéologie
Orientale. Kairo 1948/1949. 8°. 26 und
39 S. Zahlr. Abb.

Hans Hickmann: Cymbales et
crotales dans I'Egypte Ancienne. Im-
primerie de I'Institut Francais d’Ar-
chéologie Orientale. Kairo 1949. 8°.
95 S. Zahlr. Abb.

Diese verschiedenen Abhandlungen
erschienen kurz hintereinander als
Sonderdrucke aus den , Annales du
Service des Antiquités de I'Egypte“.
Sie beschéftigen sich zumeist mit in-
strumentenkundlichen Fragen und
bilden, da die betreffenden Objekte
groBenteils im Kairoer Museum la-
gern, eine Ergidnzung des dortigen,
im musikalischen Teil ebenfalls von
Hickmann verfafiten Catalogue gé-
néral.

In den Miszellen findet sich zuerst die
,Notiz tiber eine Harfe des Kairoer
Museums“. Es handelt sich dabei um
eine Bogenharfe, die wegen ihrer ge-
ringen Ausma@le allgemein als Modell
oder Kinderinstrument angesehen
wird. Das Stiick interessiert darum
besonders, weil es, im Gegensatz zu
anderen Exemplaren statt aus zwei
oder drei, aus vier Bauteilen besteht.
Wihrend H. hier eine genaue Be-
schreibung des Instruments mit
mehreren Konstruktionszeichnungen
folgen 14Bt, geht es ihm bei einer
anderen, gedrungenen und spaten-
formigen Bogenharfe mehr um die
Datierung. Auf Grund eines Ver-
gleichs mit einer alten Plastik kann
er sie zeitlich friiher ansetzen, als es
bisher geschehen war. In einer wei-
teren Studie befat sich H. mit einer
auf Bildwerken erkennbaren antiken
Laute, die schon eine Einkerbung
ihres corpus erkennen 146t und damit
als Vorldufer des spéateren ,luth
échancré“ gelten kann. Ebenso 148t
sich auch ein frither Typ der Kurz-
halslaute nachweisen,neben dem auch

bereits die Birnenform, als der an-
dere Zweig in der Gruppe der Lang-
halslauten, vertreten ist. Dankens-
wert ist dieser kleine Beitrag des-
halb, weil er dazu beitragen kann,
die immer noch dunkle Entwick-
lungsgeschichte der Saiteninstrumente
etwas weiter aufzuhellen, obwohl es
sich dabei nicht gerade um Urtypen
handelt.

Ebenso interessant ist die iiberblick-
hafte Betrachtung der verschiedenen
Moglichkeiten der Saitenspannung
der alten Leiern, Harfen und Lauten.
H. unterscheidet dabei zwei Grund-
arten, einmal die Stimmung durch
untergeschobene Polster, wobei ge-
legentlich auch noch die Saiten ver-
schoben oder die Verschniirung be-
weglich gehalten sein koénnen, und
als zweites die Spannung durch einen
verdnderbar aufgehidngten Saiten-
halter.

Besonders aufschlufireich sind die
Untersuchungen mehrerer prahisto-
rischer, mit einem kiunstlichen Loch
versehener Schneckengehiuse. H. tritt
hier der Auffassung entgegen, daB
diese Gerdte stets nur als Rassel-
gehinge verwendet worden seien. Er
behauptet vielmehr, daB zumindest
die vorliegenden Exemplare als Pfei-
fen anzusehen sind. Als Nachweis
dafiir zitiert er nicht allein aus Reise-
berichten, in denen von einer ent-
sprechenden Verwendung bei heuti-
gen Primitiven die Rede ist, er macht
vielmehr auch auf akustisch-bauliche
Merkmale aufmerksam, so beispiels-
weise auf die typisch mundlochartige
Ovalbohrung, die sich meist in der
Spitze des Schneckengehduses be-
findet.

In der einzigen nicht instrumenten-
kundlichen Abhandlung der Miszel-
len zeigt H., daB in der heutigen kop-
tischen Kirchenmusikpflege noch die
altigyptische Cheironomie fortlebt.
Leider fehlt hier als Gegeniiberstel-
lung zu den Abbildungen des mit
Handzeichen arbeitenden koptischen
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Chorfiihrers das andernorts wieder-
gegebene Relief aus der Zeit um 3000
v. Chr. Die durch fiinf Jahrtausende
gleichgebliebene Singmanier mit der
gekrauselten Stirn und das unverin-
derte Fortleben der Cheironomie wi-
ren dann noch anschaulicher ge-
worden,
Umfangreicher ist das Heft ,,Zymbeln
und Klappern im alten Agypten“.
Der Verf. fiihrt hier in der nun schon
gewohnten Griindlichkeit nicht allein
alle verschiedenen Typen auf, wobei
er den genauen Beschreibungen um-
fangreiches Bildmaterial beifiigt, er
gibt auch Hinweise auf die Spiel-
arten der Instrumente, die Gelegen-
heiten ihres Gebrauchs und macht
auf viele gegenwirtige Erscheinungen
namentlich der koptischen Musik-
praxis aufmerksam. Dabei kann er
vielfach auf Beziehungen zwischen
den neuen und alten Kulturen hin-
weisen und aus heutigen Gewohn-
heiten, beispielsweise der Art der
rhythmischen Verwendung, Riick-
schliisse auf frithere Epochen ziehen.
Alle Abhandlungen zeigen, wie vor-
teilhaft die langjdhrige personliche
Anwesenheit eines vergleichenden
Musikwissenschaftlers oder Instru-
mentenkundlers in einem musikalisch
zu erforschenden Lande ist. Es lassen
sich so alle Objekte und Erschei-
nungsformen nicht nur viel komple-
xer erfassen, es resultiert daraus
auch zwangslaufig die Notwendigkeit,
sich auf ein begrenztes und damit in-
tensiver zu bearbeitendes Gebiet zu
beschrianken. H. ist, wie nur wenige,
in dieser vorteilhaften und zugleich
gliicklichen Lage. Man darf darum
auf noch weitere Forschungsergeb-
nisse hoffen, die durch die vorbildlich
saubere Methodik des Verf. besonders
wertvoll erscheinen miissen.

Kurt Reinhard

Ignaz Pleyel: Sonaten fiir Kla-
vier, Fléte (Violine) und Violoncello.
Op. 16, Nr. 1, 2, 5. Hrsg. v. Hans

Albrecht. Kistner & Siegel & Co.,
Lippstadt 1949. (Organum. Reihe 3,
Nr. 35—37.)

Mit den vorliegenden Heften verlidf3t
die nach M. Seifferts Tode von H.
Albrecht betreute, bestens bekannte
Sammlung ,,Organum® an einem ent-
scheidenden Punkte den bisher ein-
geschlagenen Weg. Ohne der alten
Tradition auf die Dauer untreu wer-
den zu wollen, 148t sie nun doch ein-
mal die Barockzeit hinter sich und be-
gibt sich in einen Bereich der Musik-
geschichte, aus dem es nicht weniger
unverdientermaBen vergessenes Mu-
siziergut wiederzubeleben gibt, das in
weitem Umfang der Praxis, vor allem
der Hausmusik zugefiihrt werden
sollte. Treffend wird diese neue Auf-
gabe, der das ,,Organum* dienen will,
vom Herausgeber damit begriindet,
daB wir allzu leicht lbersehen, wie
sehr auch die Zeitgenossen Haydns,
Mozarts und Beethovens ,,den Besten
ihrer Zeit gelebt“ haben, nicht anders
als vorher etwa Telemann oder J. G.
Walther. Fiir den Historiker haben
Namen wie Pleyel, Kozeluch, Krom-
mer und viele andere noch einen be-
sonderen Klang. Wir wissen, dal3 ge-
rade ihre Musik die musikalische
Umwelt war, in der etwa der junge
Schubert horend und fleiBig musizie-
rend im Konvikt heranwuchs. Manche
Spuren seines Schaffens fiihren auf
solche Jugendeindriicke, und man
wird ihnen in einem weiteren Sinne,
nicht gerade im engeren eines Zitats,
nunmehr vielleicht auch das An-
fangsthema des dritten hier vorgeleg-
ten Pleyelschen Trios zurechnen diir-
fen, wenn man mit ihm einmal die
,Geste“ des ersten Themas in der
C-dur-Sonate des jungen Schubert
vom September 1815 vergleicht, des-
sen Typik natirlich auch nach H.
Koltzsch (Franz Schubert in sei-
nen Klaviersonaten, 1927, S. 61) auf
die sinfonische Musik vor und nach
1800 weist.
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Dieses dritte Trio hebt sich nun
freilich auch in seinem Mollcharakter
und dem Zug zum Dramatischen, wie
ihn das gemeinte Thema erkennen
14aBt, von den anderen beiden we-
sentlich ab, zeigt uns aber zugleich,
welchen Ausdrucksreichtums Pleyel
fahig war. Wo die Wurzeln seines
Stils zu finden sind, ist bei dem
Schiiler Haydns keine Frage. Mozart
hat das einmal so ausgedriickt, als
er seinem Vater (24. 4. 1784) einige
Pleyelsche Quartette glaubte emp-
fehlen zu sollen: ,Sie werden auch
gleich seinen Meister herauskennen.
Gut — und glicklich fir die Musik,
wenn Pleyel seiner Zeit im Stande ist,
uns Haydn zu remplacieren®“ (Die
Briefe W. A. Mozarts. Hrsg. von L.
Schiedermair, 2, 1914, S. 252). Die
friilhe Weltgeltung Haydns spiegelt
sich nicht zuletzt, wie das W. H.
Riehl (Musikalische Charakter-
kopfe, 13, 1861) einmal ausgesprochen
hat, geradezu in der Weltldufigkeit
der Musik seines Schiilers: ,Die
Haydnsche Schule machte in seinen
leichten Werken die Reise um die
Welt, die Englidnder importierten
Pleyelsche Musik in ihre Colonien
jenseits des Aquators“. Nimmt man
nun zu dieser Nachfolge Haydns, was
etwa das zweite der Trios an IMo-
zartschem Einflul aufweist, so wird
man bald ibersehen kénnen, womit
Pleyel ,,den Besten seiner Zeit gelebt*
hat. Es ist eine Ubertragung der mu-
sikalischen Sprache vor allem Haydns
und dann Mozarts auf eine Ebene, auf
der sie weitesten Liebhaberkreisen
zugidnglich wird. Vom Technischen
aus 148t sich das mit dem durchaus
,handlichen“ Passagenwerk der Kla-
vierparte vorliegender Trios gut be-
legen. Aber auch sonst. Was dabei
gerade die ,Besten“ der Zeit ange-
sprochen haben muf3 und somit auch
heute noch lebensfiéhig ist, wird na-
tiirlich niemals in der ganzen Breite
eines Lebenswerkes von der Aus-
dehnung des Pleyelschen zur Geltung

kommen konnen, aber in diesen Trios
und sicherlich noch in vielen anderen
seiner Werke tritt es deutlich genug
zutage. Sdtze wie das Rondo des
ersten Trios brauchen die Nachbar-
schaft Haydnscher Finales nicht zu
scheuen. Zumal sein SchluB ist Geist
von Haydns Geist.

Die drei Trios entstammen den ,, Trois
Sonates pour le Piano-forte, accom-
pagné de Flate ou Violon et Violon-
cello“, op. 16 und zwar der ,,Seconde
édition“ des Offenbacher Verlegers
André. Die Fassung des Titels der
Vorlage konnte auf den weitverbrei-
teten Typus der Klaviersonaten mit
ad libitum begleitenden Instrumen-
ten schliefen lassen. Aber man muf3
sich klar machen, wie gern die Ver-
leger Kammermusik gerade so zu eti-
kettieren geneigt waren, um ihre
Marktgiangigkeit in den Liebhaber-
kreisen zu erhohen, denen ja eben der
ad-libitum-Charakter mit der Mog-
lichkeit, solche Stiicke bei Gelegen-
heit auch ohne Streicher als Solo-
klaviermusik zu musizieren, so sehr
entgegenkam. Bekanntlich hat diese
Situation durch eine Unterbewertung
der ad-libitum-Streicher zu argen
MiBverstdndnissen im Nachleben der
Kammermusik J. Schoberts gefiihrt
(vgl. E. Reeser, De Kklaviersonate
met vioolbegeleiding in het Parijsche
muziekleven ten tijde van Mozart,
1939 und meine Besprechung AfMf, 5,
1940, S. 236). Solche Mifiverstidndnisse
kann es natiirlich bei Pleyels ,So-
nates accompagné de Flate ou Violon
et Violoncello® nicht geben. Hier
liegt klar zutage, daB das Klaviertrio
auf dem besten Wege ist, das fiir die
Wiener Klassik geltende neue Ver-
hiltnis der Stimmen zueinander zu
gewinnen, was dann endgiiltig durch
Beethovens obligates Akkompagne-
ment entschieden wurde. Freilich
zeigt das Violoncello noch die von
Haydns Klaviertrios her geladufige
generalbalBmiBige Bindung an die
linke Klavierhand. Anders die Stel-
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lung der Violine zum Tasteninstru-
ment. Man achte besonders auf das
Dialogisieren zwischen dem Klavier
und der Violine im langsamen Satz
des ersten Trios.

Fir die Datierung der Trios diirfte
sich liber die Annahme des Heraus-
gebers hinaus (,in den 80er Jahren
des 18. Jahrhunderts“) wohl kaum
etwas Genaueres ermitteln lassen.
E. L. Gerber, der sich um alle
Einzelheiten der Werkverzeichnisse
in seinen beiden Tonki'msgerlexika
immer mit vorbildlicher Gewissen-
haftigkeit bemiiht hat, weist darauf
hin, da} Pleyels erstes Instrumental-
werk 1785 erschien (Historisch-bio-
graphisches Lexicon, 2, 1792, Sp. 161),
mufl sich aber dann spéter beim Ver-
such, das alte Werkverzeichnis zu
vervollstindigen (Neues historisch-
biographisches Lexikon, 3, 1813, Sp.
735) angesichts der vorliegenden Ver-
legeranzeigen iiber das ,,wahre Kata-
logen-Labyrinth“ beklagen, in dem
Pleyels Werke ,in funfzehnerley
Nummern und zugleich durch das Ar-
rangiren, in funfzehnerley Titeln
und Gestalten erscheinen“. Ob die
mir z. Zt. nicht zugéngliche Arbeit
von J. Klingenbeck, J. Pleyel
und seine Streichquartette, Diss.
Miinchen 1926, in das bibliographische
Labyrinth der Uberlieferung von
Pleyels Werken soviel Licht gebracht
hat, daB daraus auch fiir die Datie-
rung des Klaviertrios op. 16 etwas zu
gewinnen wire, weifl ich nicht.
Editionstechnisch darf die vorlie-
gende Ausgabe vorbildlich genannt
werden. Die Originalgestalt der Vor-
lagen wird nie durch willkiirliche
Zutaten des Herausgebers angetastet,
hochstens gelegentlich durch sinn-
voll ergdnzende praktisch brauch-
barer gemacht. Dankbar wird der
Musizierende die Tempohinweise ent-
gegennehmen, vor allem die beach-
tenswerte Warnung >vor der heute
bei der Auffiihrung klassischer Musik
oft so beliebten Tempoverhetzung.

Ein kleiner Stichfehler der Vorlage
(op. 16, Nr. 1, S. 1, 2. System, Takt 3,
vorletztes Achtel der linken Hand g
statt fis) verbessert sich von selbst.
Willi Kahl

Joseph Schillinger: The Ma-
thematical Basis of the Arts. Philo-
sophical Library, New York, 1948.
696 S.

Der Gedanke, die Kiinste insgesamt
und ganz besonders die Musik aus
mathematischen Prinzipien ableiten
zu wollen, das darf man wohl sagen,
ist alt. In der klassischen abendlin-
dischen Tradition geht er bekanntlich
auf die Pythagorder zuriick; aber
schon diese schopften ihrerseits aus
dlterer, vorder- oder auch mittel-
asiatischer und &gyptischer Zahlen-
mystik. Diese ehrwiirdige Uberlie-
ferung ist seither zu keiner Zeit ab-
gerissen; aus dem Raum der my-
thisch-metaphysischen  Spekulation
hat sie sich mehr und mehr, im Zuge
allgemeiner Sékularisierung, verwis-
senschaftlicht und entsprechend ver-
wandelt; so — um nur gréBte Namen
zu nennen — bei Kepler, Leibniz,
Leonhard Euler. In jlingster Vergan-
genheit und Gegenwart sind hier vor
allem die weitausgreifenden ver-
gleichend-historischen Forschungen
von A. v. Thimus zu nennen (Die
harmonikale Symbolik des Altertums,
Koln 1868 und 1876), die allerdings
strenger Quellenkritik groBenteils
nicht standhalten. Einen bewulten
Jinger und Fortsetzer hat Thimus
unter den Lebenden in Hans Kayser
gefunden (Vom Klang der Welt, 1937;
GrundriB eines Systems der harmo-
nikalen Wertformen, 1938; Harmonia
Plantarum, 1943, u. a. m.). Von der
anderen Seite, der der Naturwissen-
schaften, geht z. B. der Heidelberger
Mineraloge Victor Goldschmidt vor,
der in seinem Buche iiber ,Harmonie
und Complication®“ (Berlin 1901) ein
mathematisches Entwicklungsgesetz
(,, Komplikationsgesetz“) gleicherweise
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fiir Tone und Farben statuierte.
Aber auch schon die ,,Anthropome-
trie“ eines Lionardo, Diirer, Elsholtz
usw. liegt im Grunde in der gleichen
Linie, zu schweigen von den mathe-
matisch-musikalischen Theorien der
Architektur zur selben Zeit, wie bei
L. B. Alberti.

Sollte die Reduktion der Kiinste auf
Mathematik im Ernst gelingen, dann
ist der Schritt nicht mehr weit zu
ihrer Technisierung im Sinne mecha-
nischer, ja automatisierter Herstell-
barkeit. Auch solche Bestrebungen
sind seit langem unterwegs, wenn
auch vorerst noch recht zaghaft (auler
in der Architektur). So hatte z. B.
der franzosische Jesuit L.-B. Castel,
der ,Erfinder“ eines (im Projekt
stecken gebliebenen) Farbenklaviers,
(1725) sich davon den offenbar heif3
ersehnten Vorteil versprochen, daB
man, ohne selbst Maler zu sein, auf
mechanischem Wege Tausende von
Gemailden wiirde hervorbringen kén-
nen. (Dazu meine Abhandlung ,Far-

benharmonie und Farbenklavier,
Arch. f. d. ges. Psychol. 94, 1935,
S. 364.)

In derselben Linie bewegt sich das
Lebenswerk eines frith verstorbenen
Altersgenossen zumal Kaysers, Jo-
seph Schillinger (1895—1943), der, aus
Charkow gebiirtig, zunéchst in die-
ser seiner Geburtsstadt und in Le-
ningrad,dann inNew York als, world-
famous teacher of musical composi-
tion“ wirkte (wie zum mindesten auf
dem Umschlag seines Hauptwerkes
behauptet wird). Unter den Monster-
werken aus seinem NachlaB} ist das
iiber ,Die mathematische Grundlage
der Kiinste“ das theoretisch entschei-
dende.

Neben einem Riesenaufwand an rech-
nerischem Flei und zeichnerischer
Arbeit bringt das Werk eine bunte
Fiille &#sthetischer Stegreifimprovi-
sationen, die von keinerlei tieferer
Kenntnis dsthetischer und psycholo-
gischer Problematik beschwert sind.

Grundlegend fiir alle seine mathe-
matische Spekulation ist die unkri-
tische Voraussetzung, die objektiven
Gegebenheiten der Natur — physi-
kalische wie physiologische — seien
ohne weiteres dasselbe wie die er-
lebten (psychologischen) Qualitdten,
und diese seien wie jene meflbar und
berechenbar. Symptomatisch dafiir
sind die im Titel vorangestellten
Landschaftsphotos, die ,Ruhe“ und
,Ruhelosigkeit“ konfrontieren sollen,
jene’(ein Teich mit Hiigelrand) durch
eine ,,Sinuskurve®, diese (eine Hoch-
gebirgskette) durch eine ,komplexe
Kurve“ ,bewirkt“ (,effected“). Es ist
natiirlich durchaus richtig, daB diese
anschaulichen Bilder sehr verschie-
dene ,physiognomische* Wirkung
haben; soweit man diese auf den
Kurvenverlauf des Horizonts und
diesen wieder auf einfache geometri-
sche Kurven zuriickfiihren kann (letz-
teres steht dahin), ist diese Wirkung
im Anschaulichen, also Erlebten,
selbst gegeben. Etwas grundsétzlich
Anderes ist es jedoch mit den physi-
kalischen und physiologischen Kor-
relaten, die denselben Erlebnissen
irgendwie zugrunde liegen (wie ei-
gentlich, das hitte eine Leib-Seele-
Theorie zu entscheiden, die bis heute
nicht endgiiltig befriedigend fest-
steht). Diese hinter dem Erlebnis
verborgenen Korrelate miissen durch-
aus nicht sinusartig sein, wenn das
Erlebnis es ist, und umgekehrt eben-
so. Das letztere gilt fiir das Reich der
Klinge. DaB ihnen auf der physi-
kalischen Seite sinusartige Schwin-
gungsverliaufe zugeordnet sind oder
zugrundeliegen, ist den T6nen selbst
nicht anzuhéren, und niemand k&me
darauf ohne physikalische Schall-
analysen, die mit dem Tonerlebnis
als solchem gar nichts zu tun haben,
sondern bloB mit seinem physikali-
schen Substrat, welches der Welt der
Erlebnisse nicht angehort. Hierin hat
schon die franzésische Encyclopédie
(1754) bleibend Richtiges gesehen,
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wenn sie argumentiert: ,,...car nos
sensations n’ont rien de semblable
aux objets qui les causent“. GewiB,
die Konsonanz z. B. beruht u. a. auf
einer Anndherung an einfache Zah-
lenverhéltnisse unter den zusammen-
treffenden Luftschwingungen; aber
die konsonierenden Tone selbst sind
keine Zahlen oder Quantititen und
stehen zueinander in keinem Zahlen-
verhiltnis.

Indem der Verf. die Phanomene (Er-
lebnisse) und deren Bedingungen
grundsitzlich und beharrlich ver-
mengt, wird allen seinen weitgehen-
den und verstiegenen Folgerungen
der wissenschaftliche Boden von
vornherein entzogen. DaB8 Tone keine
Wellen, Frequenzen und Quantitédten
sind, sondern — bestenfalls — auf
solchen beruhen, bedarf keiner Dis-
kussion; ebensowenig, da man nach
einem der Musik wesensfremden
Prinzip — der willkiirlichen Rech-
nerei — nicht komponieren oder gar
das Komponieren durch Rechnerei
uberfliissig machen und ersetzen
kann. Nach Sch. gibt es drei Entwick-
lungsstufen der XKunst: zuerst die
»praasthetische“, natiirliche, in der
die Natur selber schafft (was folglich
mit Kunst nichts zu tun hat); dann
die ,intuitive“, in der der Mensch die
in der Natur vorgefundenen &sthe-
tischen Momente ,,imitiert“ (ein seit
zwei Jahrhunderten veralteter Stand-
punkt!) und sich die lastige Miihe
macht, selbst etwas zu schaffen; —
und schliellich die von Sch. eingelei-
tete oder einzuleitende ,rationale“
und ,funktionale“ Periode der ,syn-
thetischen® Kunsterzeugung, in der
man nur das Rezept schreibt, d. h. die
Baustoffe bestimmt, und den Rest der
Maschine {iberldt, die aus diesen
Elementen selbsttétig ,,eine Ganzheit*
zusammenmixt. Da schon die Vor-
aussetzungen nicht stimmen, ist dies
alles reine Kinderei — soweit man
bereit sein will, die Maschinisierung
des Kunstschaffens mit einem so

wohlwollenden Namen zu belegen.
Die ,synthetische®, d. h. also kiinst-
liche, kochkunstartige Herstellung, ja
Fabrikation (so wortlich!) von Kom-
positionen aus streng gesondert zu
haltenden , Komponenten*, also Bau-
steinen, soll trotzdem als Resultat
»ein Ganzes“ zeitigen. DaB3 aber bei
solchem Verfahren dieses Ganze
keine echte Ganzheit sein kann, er-
gibt sich schon aus deren katego-
rialen Bestimmungen. Denn: ,,Ganzes
kommt nur aus Ganzem“, und nicht
aus einem ,Kaleidophon“-Mo-
saik (wie Sch. seine Erfindung nennt)
von willkiirlich durcheinandergewdir-
felten Elementen oder Atomen.

Es mag zeitgemifl sein, einer mehr
und mehr problemblind werdenden
Welt Probleme anzubieten wie diese.
Es mag gleichfalls zeitgemidBl sein,
solche kochkunstartige I'abrikation
mit kiinstlerischer Gestaltung zu ver-
wechseln. Aber wer wird auf die
Dauer eine Schwarzwilder Uhr fir
einen Kuckuck halten? Die Zukunft
des ,Schillinger-Systems“ liegt bei
denen, die dazu bereit sind. Es
werden, trotz der glinstigen Zeitum-
stdnde, nicht viele sein. Es liegt uns
ferne, diesen ihr Vergniigen schmé-
lern zu wollen. Albert Wellek

Hermann Pfrogner: Von We-
sen und Wertung neuer Harmonik.
Verlag Julius Steeger, Bayreuth 1949.

Das schmale Bindchen des Stutt-
garter Musiktheoretikers, aus zwei
Vortrdagen der vorletzten Arbeits-
tagung ,Jugend und Neue Musik*
in Bayreuth hervorgegangen, setzt
sich in sehr konziser Form mit zwei
Grundproblemen der theoretischen
Erfassung moderner Harmonik aus-
einander: der Enharmonik und der
funktionalen Bedeutung von Zu-
sammenkliangen. Ausgehend von der
Erkenntnis, da jede Harmonielehre
nur unter dem Blickwinkel der je-
weiligen musiktheoretischen Situ-
ation sinnvoll sein kann, trennt der
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Verf. die Entwicklungsphasen der
voratonalen (romantischen), atonalen
und nachatonalen Harmonik von-
einander ab und dcutet die zweite
als Einbruch der Zwolftonleiter in
die Siebentonleiter, die letzte als
langsam sich herausbildende Durch-
dringung beider Prinzipien. Die Auf-
hebung des Wesensgegensatzes von
Diatonik und Chromatik, wie sie die
atonale Phase postuliert hatte, weicht
fur ihn einer graduellen Uberbriik-
kung, und damit wird die Enharmonik
zu einem Zentralproblem.

In der Auseinandersetzung mit Hin-
demiths ,,Unterweisung im Tonsatz“,
deren Schwichen mit Recht in der
unvollstindigen Erfassung der Inter-
vallverhéltnisse (nach Hindemith
sind der Tritonus und ihm wesens-
verwandte chromatische Intervalle
,unbestimmbar®) sowie in der Ni-
vellierung der auf diatonische Wert-
verhéltnisse gegriindeten harmoni-
schen Werte gesehen werden, kommt
Pfrogner zu der, wie mir scheinen
will, fundamentalen Unterscheidung
von Wesen und Bedeutung harmoni-
scher Gegebenheiten. In Uberein-
stimmung mit H. Erpf wird hier die
»Struktur des Zusammenhanges* als
fiir die Funktion, die ,Rolle“ eines
Intervalles entscheidend herange-
zogen.

Ein zweiter Teil befaBt sich mit der
Wertung ,nachatonaler“ Zusammen-
kldnge und entwickelt aus der ein-
fachen Intervallreihe eine Skala von
strukturellen Akkorddeutungen, die
nach den Begriffen von ,Verfesti-
gung* und ,,Gelostheit“ (= Diatonik
und Chromatik) ziffernmaBig die
Spannungsverhéltnisse innerhalb ei-
nes isolierten Zusammenklanges (der
mit Hindemith als Summe von Inter-
vallen aufgefaBt wird) darzustellen
vermag. Der Schritt von hier zur
funktionalen Deutung vollzieht sich
indessen nicht ohne Schwierigkeit.
Mit Recht wird darauf hingewiesen,
daB die Grunderlebnisse der (neu

konstituierten) Tonalitdt, des Ton-
geschlechts und der akkordischen,
senkrechten Klangstruktur eine solche
auch heute herausfordern, doch will
die Analyse selbst mit Hilfe ,,zurecht-
gehorter”, fiktiver Bezugspunkte
nicht recht befriedigen; sie erscheint
mehr deskriptiv als wahrhaft deu-
tend. Mit dieser einen Einschriankung
aber darf die kleine Schrift als einer
der wenigen ernst zu nehmenden Bei-
trige zur Entwicklung einer Theorie
der modernen Harmonik ihres Wertes
sicher sein. Giinter Engler

Karl H Worner: Musik der Ge-
genwart. Verlag B. Schott’s Soéhne,
Mainz 1949.

Eine umfassende Geschichte der
Neuen Musik konnte — aus guten
Griinden — bisher noch kaum ge-
schrieben werden. Der kompendios
angelegte Versuch Worners verdient
allein deshalb schon die jeder ersten
Zusammenfassung gebiihrende Be-
achtung. Hier ist auf 250 Seiten ein
ungeheures lexikalisches Material
tber Musik und Musiker seit 1890
zusammengetragen und ubersichtlich
gegliedert. Dabei ist offenbar nicht
so sehr an eine im strengen Sinne
wissenschaftliche Bewiltigung des
Stoffes gedacht (fiir die ja auch noch
weithin die Voraussetzungen fehlen)
als an eine gemeinverstindliche Dar-
stellung der Zusammenhinge unter
dem Gesichtspunkt einer historisch
begriindeten Entwicklung. Der Autor
weist im Nachwort ausdriicklich auf
das UmriBhafte seiner Arbeit hin.

Die damit notwendig gegebenen
Grenzen zeigen sich schon im metho-
dischen Zugriff: Das Gitterwerk von
»dionysischen“ und ,apollinischen“
Ziigen als vertikaler und von Gene-
rationsetappen als horizontaler Ebene
der Einordnung erweist sich gar bald
als driickend und zwingt den Autor
zuweilen, Schemata zu entwerfen, die
dem Tatbestand nicht gerecht wer-
den. So etwa, wenn Stephan neben
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Graener, Reger in eine Gruppe mit
Skrjabin zu stehen kommt. Auch die
Handhabungeinzelner Gesichtspunkte
geschieht nicht immer einheitlich. So
wird das soziologische Moment in der
Entwicklung der sowjetrussischen
Musik stark unterstrichen, wihrend
es anderswo kaum anklingt (wodurch
u. a. eine Unterbewertung der mo-
dernen Chormusik in Deutschland
zustande kommt, die als ein Symptom
am Rande des Stilwandels dargestellt
wird, wiahrend sie in Wahrheit drauf
und dran ist, das Gleichgewicht zur
Instrumentalmusik zu erobern). Ein
allerdings unverschuldeter Mangel
besteht schlieBlich darin, daB einige
Teile des Werkes, wie das umfang-
reiche Kapitel tiber die Sowjetunion,
uber die jlingeren italienischen Zeit-
genossen und tliber Siidamerika, einer
angestrebten , Vollstandigkeit“ halber
sich fast ginzlich auf fremde Aus-
sagen stiitzen. Ein Urteil aus zweiter
Hand ist immer eine mifB3liche Sache.
(Ubrigens sind bei Dallapiccola nicht
,deutliche Einfliisse des Zwolfton-
systems spiirbar“ [S. 230], sondern er
ist heute der erklidrteste Zwolftoner
Italiens.)

Uber Auswahl und Charakterisierung
einzelner schopferischer Personlich-
keiten mit dem Autor zu rechten,
wire angesichts der lebendigen Ge-
genwart seines Themas unbillig. Im
Ganzen sind bei ihm die Gewichte
bewuf3t nach der Seite der , Avant-
Garde“ hin verschoben, und so fehlt
z. B. in der &dlteren deutschen Gruppe
ein Name wie Armin Knab, der nur
als Bearbeiter &lterer Chorweisen
eben Erwidhnung findet. Hingegen
wire manche Unklarheit durch eine
sauberere Verwendung von Stilbe-
griffen vermieden worden (Strawins-
kys neobarocke Epoche hat hier ,die
in sich ruhende Statik der klassischen
Musik® [S. 101]); wie denn iiberhaupt
der vielberufene ,,Klassizismus® Hin-
demiths und anderer endlich eines

neuen, treffenderen Etiketts
diirfte.

Neben diesen z. T. im Vorhaben selbst
und im Stande der jiingsten Mu-
sikgeschichtsschreibung begriindeten
Einwidnden sollen die Vorziige der
Wornerschen Arbeit nicht verkannt
werden. Sie ist dort am stdrksten,
wo sie Gelegenheit zu libergreifenden
Deutungen epochaler Zusammenhénge
und ihres geistesgeschichtlichen Hin-
tergrundes hat, wie in der prézisen
Abgrenzung von Impressionismus
und Pseudo-Impressionismus (nach
dem Vorgang von W. Danckert) oder
in der historischen Einleitung zum
Kapitel liber Strawinsky. Ihr wesent-
licher Wert wird in der Sammlung
und Ordnung eines bisher noch nie
zusammengetragenen Materials zu
suchen sein, was ihr trotz der ge-
nannten Schwichen vorerst den Cha-
rakter eines Handbuches verleiht.
Eine Neuauflage mag die umfang-
reiche Bemiihung erginzen, glitten
und vertiefen. Giinter Engler

be-

Raimund Zoder: Volkslied,
Volkstanz und Volksbrauch in Oster-
reich. Verlag Ludwig Doblinger, Wien
1950. 139 S.

In der Reihe der Lehrbiicher des
Musikunterrichtes, hrsg. von der
Abt. £. Musikerziehung an der Akad.
f. Musik und darstellende Kunst in
Wien, ist mit vorliegender Schrift
von einem hervorragenden Kenner
der musikalischen Volkskunde in
Osterreich ein beachtenswerter klei-
ner Leitfaden erschienen. Der Verf.
trigt hierin jahrzehntelange Erfah-
rungen als Sammler und Forscher zu-
sammen, die bisher in iiber 300 Ab-
handlungen und Ausgaben verstreut
niedergelegt waren. Erst vor kurzem
hat L. Schmidt Zoders Gesamtwerk
in der Zeitschrift Musikerziehung
(Jahrg. 3, Wien 1950, S. 213 ff) ge-
wiirdigt. Wenn Z. nun die Aufgabe
auf sich nahm, ein derartiges Lehr-
buch herauszubringen, das vornehm-
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lich Musiklehrern an Mittelschulen
und der Verbreitung des Volkslied-
Interesses dienen soll, so kommt das
Bestrebungen nahe, die wihrend der
Sitzung der Kommission fiir musi-
kalische Volkskunde auf dem vor-
jdhrigen KongreB3 in Liineburg ein-
gehend besprochen wurden. Zwar
wiirde man im Ganzen gesehen in
Deutschland so etwas sicherlich an-
ders ansetzen, namentlich was me-
thodische Fragen und den histo-
rischen Teil betrifft, doch hat auch
dieses Buch viele positive Seiten. Es
diirfte wohl den beabsichtigten Zweck
erfiillen, zumal die Heimatliebe und
innige Verbundenheit des Verf. mit
der Volkskunst Osterreichs dem Werk
einen durchaus echten Charakter ver-
leihen.

In drei Kapiteln werden jeweils Be-
griff, Form und Pflege des Volks-
liedes, Volkstanzes sowie Volks-
brauches erldutert. Bei Verarbeitung
aller zuganglichen Literatur iliber das
deutsche Volkslied vermittelt Z. ein
durch viele Beispiele belegtes pla-
stisches Bild von dessen Eigenheiten
in Form, Melodiebildung, Rhythmus,
sprachlichem Ausdruck und nicht zu-
letzt dem inneren Leben (Z. sagt
,Biologie des Volksliedes“), d. h. dem
Wandel im Um- und Zersingen von
Mund zu Mund. Die geschichtlichen
Ausblicke sind naturgemdl sehr
knapp gefait und dienen lediglich
einer allgemeinen Orientierung. Eine
Geschichte des deutschen Volksliedes
steht immer noch aus; einen kurzen
Abri3 gibt W. Wiora in der fiinften
Auflage von Groves Dictionary.

Das Kapitel tiber den Volkstanz in
Osterreich diirfte wohl am besten ge-
lungen sein. Neben interessanten
Hinweisen liber das Fortleben mit-
telalterlicher Ténze im neuzeitlichen
Volkstanz (z. B. Zauner oder Firle-
fanz) gibt der Verf. eine gute Uber-
sicht liber die Arten der Einzel- und
Mehrpersonenténze. Fiir kinftige
Ausgaben schlidgt er zur Vereinheit-

lichung der choreographischen An-
weisungen die Turnsprache vor, weil
diese zur Beschreibung der Korper-
bewegungen am besten geeignet ist.
Ziel der Volkstanzgruppen soll die
» Wiedererweckungdes Volkstanzesals
gemeinschaftsbildendem Hohepunkt
des Festes“ sein (S. 67).
Im dritten Kapitel werden die wich-
tigsten Brduche des Jahreskreises
dargestellt, gleichzeitig aber auch die
innige Verflochtenheit des Brauch-
tums mit dem Lied und Tanz auf-
gezeigt. Nur Weniges davon ist heute
noch lebendig. Eine fruchtbare Wie-
dererweckung alten und miindlich
bis an die Schwelle dieses Jahrhun-
derts tiberlieferten Sing- und Spiel-
gutes wird also von der Erhaltung
oder Erneuerung der Volksbriduche
wesentlich abhédngen. Andernfalls
wird namentlich der Volkstanz kei-
nen festen Standort und Sinn im
Leben mehr einnehmen, ohne den er
aber bestenfalls noch als Schaunum-
mer weitergetragen werden kann.
Eine umfassende Bibliographie sowie
46 vortreffliche Musikbeispiele be-
schlieBen das anregende Buch.
Walter Salmen

Jaap Kunst: Musicologica, A
study of the nature of ethno-musico-
logy, its problems, methods and re-
presentative personalities, Uitgave
van het Indisch Instituut, Mededeling
No. XC, Amsterdam 1950, 77 S.

Die musikalische Volks- und Volker-
kunde, von K. ethno-musicology ge-
nannt, nimmt seit dem Ende des
vorigen Jahrhunderts einen immer
gewichtigeren Platz in der Musik-
wissenschaft ein. Thre bisherigen Er-
gebnisse sind nur zum kleineren Teil
in groBeren Gesamtdarstellungen oder
Sammelarbeiten zu finden; das meiste
ist verstreut oft nur schwer zuging-
lich. Wihrend man in den tubrigen
Forschungszweigen an Hand von
Handbiichern etc. gewohnlich leicht
einen Uberblick iiber die Materie und
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Forschungslage gewinnen kann, war
der Lernende auf dem Gebiete der
musikalischen Voélkerkunde bisher
auf wenige kurze Ubersichten an-
gewiesen, wie C.Sachs’,,Vergleichende
Musikwissenschaft* (1930) oder M.
Schneiders ,Ethnologische Musik-
forschung* (im Lehrbuch der Volker-
kunde, hrsg. von K. Preuf3, 1937).
Hier fiihrt nun die neue Broschiire
von J. Kunst einen Schritt weiter.
Das notwendig Wissenswerte wird in
einem broad outline fiir den aus-
fahrenden Sammler wie fiir den For-
scher im Institut mitgeteilt. Vor allem
dieser pddagogische Zweck hat den
Autor zu dieser Schrift veranlaBt.
In gut uberschaubarer Gliederung
wird mit der Geschichte dieses For-
schungszweiges seit A. Ellis, dem
Father of ethno-musicology, begon-
nen. Nach Herausstellung des Schwer-
gewichts der Forschung einzelner Ex-
perten und deren fast vollstandig mit-
geteilter Biographie und Photo,
werden daran jeweils grundsétzliche
Betrachtungen tiiber die einzelnen
Sachgebiete angekniipft. So steht zu
Anfang die Beschreibung des Ellis-
schen Centsystems und des neuen Um-
rechnungsverfahrens von Schwin-
gungsverhiltnissen in Centzahlen von
E. Gerson-Kiwi. Dem folgt ein Ab-
schnitt iiber Tonh6henberechnung, in
dem vor allem die reiche praktische
Erfahrung des Verf. sich zeigt. Wie
wichtig zu diesem Zwecke gerade die
technische Entwicklung ist, ergibt die
Bemerkung:,,Ethno-musicology could
never have grown into an indepen-
dent science if the gramophone had
not been invented“ (S. 19). Aufnahme
und korrekte Aufzeichnung von Mu-
sik ist hier eben die Voraussetzung
jeder weiteren Auswertung. Je besser
dies technisch mdéglich ist, um so mehr
kann der Sammler von den charakte-
ristischen manifestations of a race
festhalten.

Des weiteren wiirdigt der Autor die
Einrichtung der Phonogramm-Ar-

chive, voran des grundlegenden Le-
benswerkes von K. Stumpf, der bereits
1902 das Berliner Archiv griindete
und dies spater in die Hinde E.
v, Hornbostels legte. Er hebt die
groB3e Bedeutung dieses hervorragen-
den Forschers und seiner Schiiler
hervor und zeigt die Ausbreitung
des Forschungszweiges und seiner
Methoden {iber alle Linder bis zur
gegenwartigen Situation.

Besondere Sorgfalt erfordert dieTran-
skription exotischer Phonogramme.
Hierfiir einige erprobte Vorschlige
und Hinweise gegeben zu haben, ge-
hort mit zum Wichtigsten dieses
Biichleins. Die z. Zt. noch nicht abge-
schlossenen Konferenzen der CIATP
werden bald weitere Vereinheit-
lichung und Klirung in den noch
schwebenden Fragen bringen.

Neben etwas summarischer Behand-
lung der Ursprungsfragen der Musik
und der Herleitung der Instrumente
wird die Klassifikation des Instru-
mentariumseingehendererortert. Was
wir zwar nach diesen zuverlédssigen
Orientierungen vermissen, ist eine
methodische Unterweisung in weitere
Probleme und Aufgabengebiete der
Forschung, worauf wir als Erwei-
terung einer spidteren Auflage hin-
weisen mochten. Angesichts dieser
reichen Uberschau, die wir K. ver-
danken, erhebt sich die Frage nach
den Moglichkeiten vergleichender
Forschung im Rahmen der deut-
schen Musikwissenschaft. Freilich
erscheint als unumgénglich, uns auf
diejenigen Aufgaben zu konzentrie-
ren, die zu 16sen auch in dem jetzigen
Zustande moglich und notwendig
sind. Daf3 trotz der ungeheuren per-
sonlichen und materiellen Verluste
ihre Weiterentwicklung auch bei uns
moglich ist, mag der vorjahrige Kon-
greB in Liineburg gezeigt haben. In
dem weiten Felde, das K. umrissen
hat, dirften uns insonderheit fol-
gende drei Aufgaben zufallen: 1. in-
nereuropidische Ethnographie und
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Volkskunde, wofiir umfassendes Ma-
terial vorliegt (besonders im Frei-
burger Volksliedarchiv); 2. das eigent-
lich ,vergleichende“ Verfahren im
pointierten Sinne fruchtbar zu ma-
chen, besonders in bezug auf Friih-
geschichte und systematische Musik-
wissenschaft; 3. die Besinnung auf
die Grundbegriffe der musikalischen
Volks- und Voélkerkunde, deren Er-
hellung und Durchdenken zu den
wesentlichsten Aufgaben dieses For-
schungszweiges gehort.

Walter Salmen
Kirchenmusikalisches Jahr-
buch. 34. Jahrgang. Hrsg. von Karl
Gustav Fellerer. Verlag J. P.
Bachem, Ko6ln 1950. 112 S.

Das fiir die Musikwissenschaft wich-
tige und hochverdiente Kirchenmusi-
kalische Jahrbuch erscheint nach lan-
ger Pause mit seinem 34. Jahrgang,
in welchem eine Reihe von im all-
gemeinen Kkiirzeren Beitrigen und
einige wenige Buchbesprechungen
vereinigt sind. Lucas. Kunz bringt
in einem Aufsatz ,Die Romanus-
buchstaben ¢ und t“ eine neue, sehr
plausible Ubersetzung, nach welcher
¢ = cursim, t = tractim ist. Er hat
diese, von der Notkerschen Deutung
nur terminologisch abweichende Uber-
setzung aus mittelalterlichen Gram-
matikern entnommen, kann aber
auch in der Musica enchiriadis die
beiden Begriffe nachweisen. Da nach
seiner Ansicht Notkers Deutung nur
fiir den St. Gallener Bereich gegol-
ten haben mufB, glaubt er, in seiner
eigenen neuen Erkldrung die allge-
meine, d. h. bei den Grammatikern
ubliche Ubersetzung gefunden zu
haben. — Hubert Sidler beschif-
tigt sich in seinem Beitrag ,,Ein kost-
barer Zeuge der deutschen Choral-
tiberlieferung” eingehender mit dem
schon von P. Wagner als bedeutend
erkannten Graduale der Universitats-
bibliothek Graz (Cod. 807). Zur Frage
des germanischen Choraldialektssucht
er eine Deutung vom latent harmo-

nischen Empfinden her. So soll das
germanische Ohr vielleicht bei der
Tonfolge D E D das E, das im Raume
liber dem D nachhallte, ,,als stérende
Dissonanz“ empfunden haben. Aus
dem andersgearteten germanischen
tonalen Empfinden werden dann auch
andere Wendungen des germanischen
Choraldialekts gedeutet. Ferner wird
die romanische Sekunde nur dann
in eine Terz verwandelt, wenn in der
diatonischen Leiter die aufwirts-
gehende kleine Terz moglich ist, d. h.
die germanischen Handschriften wiir-
den sie nie in eine groBe Terz ver-
dndern. — Thilde Th elen berichtet
iber ,Kolner Sequenzen“ an Hand
zweier Gradualien aus der Kolner
Kirche St. Cunibert, beide aus dem
beginnenden 16. Jahrhundert. Sie
enthalten unter 56 Sequenzen viele
deutsche und mehrere von mutmaB-
lich K6lner Herkunft. Acht Melodien
sind bisher nicht nachweisbar, haupt-
séchlich zu Kolner Sequenzen. Die
Cunibertnotierungen weichen von
anderen durch germanische oder ro-
manische Varianten ab, wobei roma-
nische ,Tendenzen“ bei deutschen,
germanische bei franzosischen Se-
quenzen liberwiegen. Die Kélner Me-
lodien weisen germanischen Dialekt
auf. Mehrfach sind Kolner Texte
anderen Weisen unterlegt. — Karl
Dreimiuller behandelt ,Die Mu-
sik im geistlichen Spiel des spéten
deutschen Mittelalters“. Er wertet
hauptséchlich seine Untersuchungen
iiber das Alsfelder Passionsspiel aus.
Die aufschlufireiche Studie 148t den
Umfang der musikalischen Beitrige
zum spatmittelalterlichen Spiel er-
kennen, wobei liturgische Gesénge im
Vordergrund stehen. Es zeigt sich
wieder einmal, wie ergebnisreich die
eingehende Untersuchung eines Spie-
les fur die Musikwissenschaft sein
kann. — Auch Joseph P ol] beschif-
tigt sich in seinem Beitrag ,Ein
Osterspiel, enthalten in einem Pro-
zessionale der Alten Kapelle in Re-
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gensburg“ mit dieser Materie. Das
Prozessionale des Kanonikus Johan-
nes Miilich, in welchem sich das
Osterspiel findet, scheint um 1620
entstanden zu sein. Poll teilt die
deutschen Texte des Spieles mit und
gibt auch einige Notenbeispiele. —
»Die Psalmen Davids, in allerlei
deutsche Gesangreime gebracht durch
Kaspar Ulenberg, Koln 1552“ behan-
delt Joseph Solzbacher in einem
musikwissenschaftlich nicht sehr er-
giebigen Aufsatz. Ulenbergs Psalter
dirfte nach denTextproben, die Solz-
bacher bringt, doch wohl unterschéatzt
worden sein, zum mindesten was die
sprachliche Leistung betrifft. Nicht
ganz klar ist Ulenbergs Beteiligung
an den Melodien. Hier miiite, wie
auch Solzbacher vorschliagt, die Mu-
sikwissenschaft nachpriifen. Dabei
wire allerdings zu winschen, dafB
sich ein wirklich ausgewiesener Ken-
ner des Kirchenliedes damit beschaf-
tigte, der auch die Fiille der pro-
testantischen Liedweisen tiberblickt.
Das scheint Solzbacher, der kein Mu-
sikwissenschaftler ist, nicht zu tun,
wie er lberhaupt fiir den musika-
lischen Teil seines Themas gern Fest-
stellungen aus zweiter Hand trifft.
Schon wegen Lassos dreistimmiger
Vertonung einiger Psalmen Ulenbergs
wiare eine musikhistorische Unter-
suchung gerechtfertigt. — Alois
Scharnagl steuert eine Abhand-
lung ,Ludovicus Episcopius. Eine bio-
bibliographische Studie zur MeB-
geschichte des 16. Jahrhunderts“ bei.
Der biographische Teil wertet im we-
sentlichen G. van Doorlaers Studie
von 1932 aus, nicht ohne jedoch fir
die letzten Lebensjahre des Epis-
copius neues Material hinzuzufiigen.
Episcopius ist schon als alter Mann
aus seiner niederlédndischen Heimat
nach Straubing gekommen. Wie Schar-
nagl glaubt, hat Lasso die Ubersied-
lung nach Bayern veranlaBt. Dem
Artikel ist ein Werkverzeichnis an-
gefligt, das die Angaben Eitners er-

géanzt. — In einer stark konzentrier-
ten Studie ,,Thema und Motivbildung
der Motette Palestrinas“ liefert Hein-
rich Rahe den wohl gewichtigsten
Beitrag zum vorliegenden Bande. In
Anlehnung an W. Kortes Arbeiten
zur Strukturforschung sucht der Verf.
die GesetzmiBigkeit der palestrinen-
sischen Thematik aus den Struktur-
gesetzen der Renaissance zu folgern.
Die Arbeit verdiente eine eingehen-
dere Wiirdigung, die ihr im Rahmen
dieser Besprechung leider nicht zu-
teil werden kann. Es ist nur warm-
stens zu begriien, daB3 die etwas ins
Stocken geratene Palestrina-For-
schung wieder in FluB3 gebracht wird,
und zwar von einem iubergreifenden
geistesgeschichtlichen Standpunkt aus.
— Bertha Antonia Wallner legt
in einer kurzen Darstellung iiber
»Kirchenmusik und Frauengesang“
eine historische Skizze vor, die die
Bedeutung des weiblichen Musizie-
rens in Kloster und Kirche an einer
Reihe von Beispielen aufzeigt. —
»Zur Geschichte der Orgel im Dom
zu Miinster (Westf.) im 17. Jahrhun-
dert“ bringt Karl Gustav Fellerer
wesentliche Einzelheiten, die die Ge-
schichte des westfilischen Orgelbaues
bereichern helfen. — Dem Orgelbau
ist auch die Studie tliber ,Barocke
Orgelkultur im Stifte Ossegg (Su-
deten)* von Rudolf Quoika ge-
widmet. Auch hier werden interes-
sante neue Forschungsergebnisse vor-
gelegt. — Heinrich Hiischen be-
schiftigt sich mit ,,Ulrich Burchard
als Musiktheoretiker“. So knapp die
Ausfihrungen sind, so notwendig ist
dieser Hinweis auf einen der frithen
,humanistischen Schulmusiker. —
Karl Gustav Feller er teilt ,Regeln
des Choralvortrags aus dem 16. Jahr-

hundert® aus dem ,Miinsterischen
Psalterium“ von 1537 mit. — Einige
Buchbesprechungen schlieBen den

Band ab, mit dem das Kirchenmusi-
kalische Jahrbuch seine alte Bedeu-
tung wieder gewonnen hat. Man
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mochte nur wiinschen,daf3 es Fellerer
gelinge, es wieder zu einer regel-
méBigen Erscheinung im musikali-
schen Schrifttum zu machen, und da
es auch umfangmiBig wieder seinen
alten Stand erreiche. Hans Albrecht

‘Wolfgang Amadeus Mozart:
Briefwechsel und Aufzeichnungen.
Gesamtausgabe. Hrsg. im Auftr. d.
Internat. Musiker-Brief-Archivs von
Hedwig und E. H. Mueller von
Asow. Bd. 1. 2. Lindau: Frisch &
Perneder 1949. XXVIII, 359 S.; 691 S.

Noch wihrend des letzten Krieges
konnte der Betreuer des Berliner
Internationalen  Musiker-Brief-Ar-
chivs zwei stattliche Binde einer
»Gesamtausgabe der Briefe und Auf-
zeichnungen der Familie Mozart®
vorlegen, die demnéichst durch einen
die Briefe von Mozarts Vorfahren
enthaltenden Band ausgebaut werden
soll. Inzwischen hat nun mit den
beiden ersten ein auf vier Binde be-
rechneter revidierter Neudruck der
groflen Ausgabe in einem handliche-
ren Format begonnen.

Sogleich dréngt sich die Frage nach
dem Verhiltnis dieses neuen Unter-
nehmens zu L. Schiedermairs grund-
legender kritischer Gesamtausgabe
der Briefe Mozarts und seiner Fa-
milie von 1914 auf. Schiedermair
hatte sich damals, wie er in der Ein-
leitung zum 1. Band, S. XVII, aus-
driicklich sagt, ,nach reiflicher Uber-
legung®, zugunsten einer Trennung
der Briefe des Schreibers und der
Empfinger entschieden. Er glaubte
befilirchten zu miissen, das ,,Bild Mo-
zarts hitte bei einer Einreihung sei-
ner Briefe unter die hé&ufig recht
ausgedehnten Schriftstiicke der Fa-
milie an Geschlossenheit eingebiifit
und wire in der Fiille des Materials
untergegangen, wie auch umgekehrt
die Familienbriefe darunter emp-
findlich gelitten hitten“. Man mag
diesen Standpunkt billigen, den neuen

Herausgebern waren jedenfalls solche
Bedenken fremd. Sie haben ganz be-
wullt Briefe und Antworten mit
allem Zugehorigen vereinigt, insbe-
sondere auch alle Einschiibe und
Nachschriften an ihren urspriing-
lichen Stellen belassen. Somit riickt
in den vorliegenden beiden Binden
fir die Zeit von 1769 bis 1779 das
gesamte Material dieser Jahre aus
den Bénden 1, 3 und 4 der Schieder-
mairschen Ausgabe zu einer ge-
schlossenen chronologischen Folge zu-
sammen. Das gibt der neuen Ge-
samtausgabe natiirlich ein wesentlich
verdndertes Gesicht. Es bleibt dem
Benutzer jetzt viel Hin- und Her-
blattern erspart. Man vergleiche etwa
flir den Miinchener Brief vom 29. 9.
1777 (Mueller 2, S. 31 ff.) die Anteile
Wolfgangs und der Mutter mit Schie-
dermair 1, S. 64 ff. und 4, S. 315¢£.!
Freilich muB8 man nunmehr auf die
charakteristische Fraktur des Schrift-
bildes der #lteren Ausgabe mit je-
weils eingestreuter Antiqua verzich-
ten. Alle Briefe sind jetzt durch die
Adressen vervollstiandigt, im Origi-
nal durchstrichene Stellen werden
eingeklammert in den Druck mit ein-
gesetzt, wodurch z. B. der Anfang
des Mozartschen Briefes an den Va-
ter vom 22. 11. 1777 erst verstandlich
wird. Man vergleiche:
»,Mon trés cher Pére!

bald wdr ith in das faemininum fommen*
(Schiedermair 1, S. 121) gegeniiber

»,Mon Trés cher [e gestri-
chen] Pére!“ (Mueller 2, S. 183)!
Wo es anging, wurden die Quellen
erneut {iiberpriift, wodurch wahr-
scheinlich im Brief Wolfgangs vom
6. 10. 1777 (Mueller 2, S. 53) de} Ein-
schub der Mutter an eine etwas spa-
tere Stelle riicken muBte, als nach
Schiedermair 1, S, 72, notig gewesen
wire, wodurch aber vor allem auch
da und dort andere Lesarten gewon-
nen wurden. Manche Schiedermair
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nur fragmentarisch bekannt geblie-
bene Stiicke konnten auf Grund
neuer Quellen vervollstindigt wer-
den. Dabei kam den Herausgebern
auch die auf Schiedermair sich stit-
zende dreibidndige englische Ausgabe
der Mozartschen Briefe von Emily
Anderson (1938) zustatten. Fir den
italienischen Brief Mozarts vom 25.
4. 1770 (bei Schiedermair noch nach
Nissen) lag jetzt das Autograph aus
amerikanischem Besitz vor. Das
Stiick im Brief des Vaters vom 8. 9.
1773 bei Schiedermair 3, S. 165,
Z. 1—9 v. o.,, erweist sich nunmehr
als Wolfgangs Handschrift.

Schiedermair faite die Quellen seines
gesamten Materials in der Einleitung
zum ersten Band zusammen, die
Verteilung auf die einzelnen Doku-
mente bei Mueller mag fiir viele
Falle praktischer sein. Saubere, ge-
wissenhafte Editionsarbeit paart sich
mit dem steten Bemiihen der Her-
ausgeber, durch verbindenden Text
und Kommentierung der einzelnen
Briefe die Benutzung zu erleichtern.
Dabei ist gegeniiber der groBen Aus-
gabe von 1942 noch manches ver-
bessert und ergdnzt worden (2, S. 198
mulB es natlirlich heilen ,, Abbé“ und
nicht ,,Abt“ Sterkel). Wertvolle No-
tenbeilagen sind eingestreut, u. a.
als Erstveroffentlichung die Skizze zu
einem Ballett , Le gelosie del seraglio*
nach einem Plan von Noverre. Der
erste Band wird mit einem dankens-
werten Abdruck des Nekrologs von
Fr. Schlichtegroll aus dem Jahre 1793
eingeleitet. Was Schiedermair mit
seiner ersten kritischen Gesamt-
ausgabe der Briefe fiir die neuere
Mozartforschung geleistet hat, wird
fiir immer sein groBes Verdienst
bleiben. Seiner Ausgabe schliet sich
nunmehr die neue, indem sie sich
lberall auf dem Stande der jiingsten
Forschung hilt, wiirdig an. Besseres
148t sich zu ihrem Lobe nicht sagen.

Willi Kahl

Willi Schuh: Zeitgenossische
Musik. Ausgewdhlte Kritiken. Bd. II.
1947. Atlantis-Musikbiicherei. 137 S.
Atlantis-Verlag A. G., Zirich.

Willi Schuh, durch seine wissen-
schaftlichen Publikationen tiber Hein-
rich Schiitz, die Musikgeschichte der
Schweiz usw. bekannt, als Musik-
kritiker seit langem mit der ,,Neuen
Ziircher Zeitung® verbunden und als
Herausgeber der ,Schweizerischen
Musikzeitung“hochverdient, legt eine
Auswahl seiner Musikkritiken iiber
zeitgendssische Musik vor, die in den
Jahren 1929—1947 zum gr6Bten Teil
in der Neuen Zurcher Zeitung er-
schienen sind. Sie gruppieren sich
um die Namen Debussy, Strau3, Pfitz-
ner, Skrjabin, Schonberg, Bartok,
Strawinsky, Kaminski, Berg, Mar-
tinu, Hindemith, Gershwin, Krenek,
Schostakowitsch, Britten. Es handelt
sich fast jeweils um ausfiihrliche Be-
sprechungen einzelner Werke, an
denen das Gesamtbild umschrieben
wird. Die Auswahl nahm Sch. in dem
Wunsch vor, ,das Verstindnis fir
die vielfdltigen Erscheinungs- und
Ausdrucksformenderzeitgenossischen
Musik nach dem Ma@3 seiner beschei-
denen Krifte fordern zu helfen.*

Das Bindchen dient vorwiegend zwei
verschiedenen Zwecken. Es ist ein
instruktives Buch fiir jeden Musik-
kritiker. Gestlitzt auf beste, im Wis-
senschaftlichen wie Praktischen fun-
dierte, Kenntnisse, vorbereitet durch
jeweils genaue Studien der Partitur
und orientiert durch sicher mehr-
faches Horen, umreif3t Sch. die Eigen-
art eines Werkes in eindringlicher
analytischer Sprache,die nur erhellen
will und sich von jedem literarischen
oder journalistischen Geprige frei-
hilt. Was hier zum zweiten Mal ge-
druckt vorgelegt wird, sind Fach -
kritiken im besten und vornehm-
sten Sinne des Wortes. Gerade da-
durch wachsen die Referate iiber
ihren urspriinglichen Zweck hinaus
und werden zu zeitgeschichtlichen
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Dokumenten, derer sich einmal die
Forschung bedienen wird, um das
Gesamtbild unserer bewegten Jahr-
zehnte zu erhellen, wie wir heute die
Rezensionen eines E. Th. A. Hoff-
mann, eines Robert Schumann oder
eines Hugo Wolf lesen und in ihnen
beispielhafte AuBerungen fiir ihre
Epochen erkennen. Karl H. Wérner

Karl H Woérner: Robert Schu-
mann. Atlantis-Verlag Ziirich 1949.
371 S. 16 Abb.

Verf. verwertet in sorgfiltiger Aus-
wahl die im &lteren und jiingeren
Schrifttum bereitgestellten Unter-
lagen. Die literarisch-musikalische
Doppelnatur des romantischen ,,Pro-
blematikers“ wird bis zum aufkei-
menden Realismus der Spitjahre
verfolgt. Die Werkanalyse steuert
manche feinsinnige Beobachtung bei,
z. B. den Nachweis einer ,Gestalt-
gleichheit“ der Kopfthemen oder den
H. Abert folgenden Stilvergleich der
»Genoveva“-Alterationstechnik  mit
dem ,Tristan“. Es lag nicht in der
Aufgabe des Verf., neue Dokumente
zu erschliefen. Es gelang ihm aber,
den verzweigten textkritischen Appa-
rat der Spezialstudien seit Wasie-
lewski, Jansen und Erler voll aus-
zuschopfen. Damit entspricht das
Buch in gliicklicher Weise einem lang
gehegten Bediirfnisnach synthetischer
Darstellung, die auch einem breiteren
Leserkreis zuginglich bleibt. — Eine
Reihe kleiner Versehen berichtigt sich
dem Leser von selbst, hier seien nur
genannt: S. 50: Gottfr. Webers Werk
lautet richtig , Versuch einer geord-
neten Theorie der Tons etz kunst“.
S. 342: Rietz. S. 22: der ,franzosische
Verehrer“ ist der Belgier Simonin de
Sire, der sonst S. 109, 185 korrekt
gefiihrt wird. Im Literaturverzeich-
nis wire bei aller Kiirze doch ein
Hinweis auf die beiden dem Kompo-
nisten gewidmeten neueren Disser-
tationen Else Mbollenhoff 1942 und

Peter Kehm 1943, sowie auf Joan
Chissel, London 1948 (vgl. Music and
Letters XXIX, 4, S. 409), wiinschens-
wert. Soweit zwei Publikationen des
Ref. (A = Einfiihrung in Personlich-
keit und Werk, 1941 und B = Schrif-
ten und Briefe, 1942) als Quellen be-
nutzt sind, seien ihm hier folgende
Emendanda gestattet: S. 39—40: die
aus A, 354 wiedergegebene Tagebuch-
Notiz tber das unverdffentlichte
»romantische“ Klavierquartett 1829
ist nicht ,nach 15 Jahren“, sondern
erst 1848—49 erfolgt, das Datum 1845
im Zitat bezieht sich nicht direkt auf
das Werk. (Ndheres zu diesem Quar-
tett jetzt auf Grund der Kopien des
Ref. in 3 trefflichen Analysen von H.
F. Redlich, The Monthly Musical Re-
cord, LXXX, Nr. 918—920, 923.). Seite
175—176: Bei Erodrterung der litera-
rischen Studien fehlt im Abdruck der
Haushaltbuch-Notizen 1847 (nach B,
426) Schumanns Hinweis auf Gustav
Freytag, der doch in der Tabelle des
Verf., S. 197, ausdriicklich eingesetzt
ist. S. 270: Die Zwickauer Jugend-
sinfonie, noch unveroffentlicht, befin-
det sich nicht in Privatbesitz, sondern
wurde in A, 638 unter Skizzenbll. des
Schumann-Museums nachgewiesen.
(Neuerdings hat Gerald Abraham,
Modern research on Schumann, in:
Proceedings of the R. Mus. Assoc.,
London 1950, sowie in: Musical Quar-
terly, New York, 1951, I, weitere
Hinweise zum Werk gegeben.) S. 273:
In der aus B, 364 {ibernommenen
Melodieskizze zur d-moll-Sinfonie,
die Verf. fiir einen schitzenswerten
Stilvergleich nutzt, fehlen die cha-
rakteristischen Akzentzeichen. S. 272:
Die Zitate ,Sinfonieanflug® und
»Ziemlich ganz fertig® September
1841 (Verf. schreibt irrig 1851), of-
fenbar B, 356—7 entnommen, bezog
ich auf die IV. Sinfonie (1851 iiber-
arbeitet), was in das Buch des Verf.
iibergegangen ist. Da mir inzwischen
die sorgfiltig datierten Skizzen zu
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einer unveroffentlichten Sinfonie, 21.
bis 26. September 1841, erreichbar
wurden (vgl. schon A, 626, unter
»Kompositionsverzeichnis“), halte ich
den Bezug auf die IV. Sinfonie
fiir zweifelhaft und gebe doch Litz-
manns Datum, 10. November 1841,
den Vorzug. S. 61: Das hier genannte
Briefkonzeptbuch muBl von dem
»Briefbuch® getrennt werden, ersteres
enthélt seit 1831 nur einige Briefe
Schumanns im ausgefitihrten Konzept
(cf. A, 627, unter ,Briefentwiirfe),
das letztere nur kurze Stichworte
eigener Briefe, aber in viel groBerer
Zahl und fiir die Zeit 1834—1854, —
beide Quellen sind also nach Anlage
vollig verschieden. Die a n Schumann
gerichteten Briefe aber liegen im
Original in der sog. ,,Correspondenz*
(cf. A, 627). S. 360, Anm.: Das Datum
3. Mai 1838 aus dem Tagebuch VI
(cf. A, 313) ist, wie in A, 102, Anm.
19, ausdriicklich dargetan, ein ,,Rah-
mendatum“, so daB3 eine Vorverlegung
der Notiz tliber die ,Kreisleriana“
durchaus moglich bleibt und meine
Vermutung, Schumann habe bereits
wihrend der Komposition an die
Hoffmannsche Gestalt gedacht, wohl
nicht auszuschlieBen ist. — Beziiglich
einiger anderer Einzelheiten, in denen
Worner den beiden genannten Pu-
blikationen des Ref. gefolgt ist,
mu3 auf die in Vorbereitung be-
findliche 2. erweiterte Auflage von
B verwiesen werden. W.s Buch kann
unter den neueren Schumannbeitra-
gen, die nicht Quellenschriften sind,
als die beste Nachkriegspublikation
bezeichnet werden.

Wolfgang Boetticher

Peter Gradenwitz: The Music
of Israel. Its Rise and Growth
through 5000 Years. W. W. Norton &
Company, Inc. New York, 1949.

Der Titel schon riickt das Buch aus
dem Bereich wissenschaftlicher Ob-
jektivitdt heraus. Denn eine ,israe-
lische Musik“ seit 5000 Jahren, oder

besser iber 5000 Jahre hin, gibt es
nicht. Wer sich liber neueste Verhalt-
nisse des Musiklebens in dem neu
gegriindeten Nationalstaat Israel un-
terrichten will, der wird sicherlich
gut bedient. Wir erfahren im 10. Ka-
pitel von den Bestrebungen, eine
judisch-nationale Musik ins Leben
zu rufen, von der Griindung der
»Gesellschaft fiir jidische
Volksmusik“ in Petersburg 1908,
bis zur Griindung des Palédstina-
Orchestersin Tel Aviv im Jahre
1936 mit Toscanini als Gast, der
Griindung der Volksoper 1941, des
israelischen SendersKolIsrael
1948. Wir erfahren ferner, welche
Komponisten sich um die Schaffung
eines Nationalstiles und einer natio-
nal-gefarbten Musik bemiihen, von
dem Volkslied-Sammler Yoel En -
gel (1862 —1927), der als Kompo-
nist der zu dem seinerzeit auch
in Deutschland aufgefiihrten Drama
des jidischen Theaters Habima ,,Dyb-
buk* komponierten Biihnenmusik
bekannt geworden ist, bis zu dem

heute erfolgreichen Komponisten
Paul Ben-Haim, geb. 1897 in
Miinchen wund Schiiler Friedrich

Kloses (gemeinsam mit dem unter-
zeichneten Berichterstatter) als Paul
Frankenberger, dem Hinde-
mith-Schiiler Heinrich Jacoby
(geb. 1910), Walter Sternberg
(geb. 1898), Joseph Kaminski
(geb. 1903) u. v. a.

Seit dem Beginn der zionistischen
Sammlung in Paldstina und der end-
lichen Griindung des Staates Israel
im Mai 1948 ist in Israel eine na-
tionale Musik im Entstehen.
Der israelische Staat erlebt etwa
hundert Jahre spéter als die kleine-
ren Staaten in Europa und auf dem
Balkan den Nationalismus. Wie Nor-
wegen, Spanien, wie alle europdischen
Linder um die Mitte des vorigen
Jahrhunderts eine Nationalmusik sich
entwickeln sahen, die sich auf die
Volksmusik des eigenen Landes
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stlitzt, so versucht nun auch Israel
eine national-jliidische Musik zu
schaffen. Auf Volksliedsammlung he-
bréischer, d. h. echt orientalischer
Melodien, wie sie Idelsohn ge-
sammelt hat und nach ihm viele an-
dere, jetzt, wie wir lesen, Dr. E.
Gerson - Kiwi (Verfasserin der
Diss. ,Studien zur Geschichte des
italienischen Liedmadrigals im XVI.
Jahrh.“, Heidelberg 1937), wird nun
ein nationaler Stil kunst- und wil-
lensméBig aufgebaut. Es wird von
Interesse sein, inwieweit hier eine
dhnliche natiirliche Verschmelzung
zwischen Kunst- und nationaler
Volksmusik eintreten kann und wird
wie bei Grieg oder Albeniz! Man
wird an den Versuch, auf nationali-
stischer Grundlage kunstlich eine
Sprache aufzubauen, erinnert, den die
Norweger mit ihrem Folksmaal
gegeniiber dem Rigsmaal unter-
nommen haben, aufgebaut auf vier
Bauerndialekten Norwegens, gegen-
iliber der dédnischen ,Reichssprache*.

Den Gegenpol der modernen Zeit
Israels bildet das Alte tum. Hier
hat der Verf. sich auf eine sorg-
same Wiedergabe bekannter Dinge
beschrankt. Das gleiche gilt von dem
einzigen Abschnitt dieser Geschichte,
in welchem jidische Musiker her-
vorgetreten sind, ndmlich dem Friih-
barock. Auch hier werden die bekann-
ten Daten tiiber die jiidischen Musiker
am Hofe in Mantua, vor allem Sa-
lomone Rossi Hebreo, nur
zusammengetragen. R o s si verdiente
ldangst eine griindliche Monographie!
Jiidische Komponisten treten dann
nicht mehr hervor bis zur Zeit der
Emanzipation und Assimilation, einer
Zeit, welcher der Verf. als Zionist
ablehnend gegeniibersteht. Hier nun
sind Probleme von héchster Trag-
weite gestellt, nicht nur im engeren
Bereich der Frage juidischer Musik,
sondern der nationalen und rassischen
Stile iliberhaupt. Leider sind nicht
nur die Ausfiihrungen des Verf. in

dieser Hinsicht nicht befriedigend.
Es darf zwar entschuldigend an-
genommen werden, dal der Verf.
diese weitreichenden Probleme nicht
behandeln wollte. Er kommt aber
doch nicht um sie herum und es ent-
tduscht bei diesem von einem Zio-
nisten geschriebenen Buch sehr, daB
hier den Antisemiten geradezu ihre
alten billigen Argumente als Waffen
in die Hand gedriickt werden, wenn
ein gemeinsames rassisches jiidisches
Element als Grundlage fiir alle von
judischen Komponisten geschaffenen
Kompesitionen angenommen wird!
Es mul3 ausdriicklich betont werden,
daB diese Annahme nicht zu beweisen
ist. Nation, Volk, Rasse sind ausein-
anderzuhalten. Eine Nation waren
die Juden bis zur Zerstorung des
Tempels und zur Vertreibung in alle
Welt. Sie werden es wieder in Israel.
Ein einheitliches Volk oder gar eine
Rasse waren sie in den dazwischen-
liegenden fast zwei Jahrtausenden
nie! Der Verf. ist hier allerdings vor-
sichtig (S. 170): ,Es mulBl erwartet
werden, daB die Werke judischer
Komponisten, die in der Mitte grofler
musikalischer Nationen lebten, mehr
durch die musikalische Tradition der
Volker gekennzeichnet sind, welche
ihnen den Untergrund und die Er-
ziehung gaben, als durch die jiudische
Kultur, die sie hinter sich lieffen“.
Der Verf. glaubt, daB die judischen
Komponisten der verschiedenen Peri-
oden ein Ubergewicht des Intellekts
iiber den Impuls (d. i. Antrieb, na-
tiirliche Bewegung) erkennen lassen,
daB die judischen Musiker einen
hochentwickelten Sinn fiir formale
Planung, eine geschickte Ausnilitzung
der musikalischen und technischen
Mittel und Vielseitigkeit beséBen.
Der Jude unterdriicke seine Natur
und verberge seine Bewegung, aber
er meistere leicht die Kunstregeln,
die er in den erhabenen Werken der
Meister finde (172). Wo die groBen
Romantiker leidenschaftlich und ex-



292

Besprechungen

pansiv (aus sich herausgehend) seien,
sei Begeisterung und ,Contempla-
tion“, Nachdenklichkeit, Beschau-
lichkeit Kennzeichen der Musiker
judischer Abstammung. — Und dann
wird Mendelssohn wie oben gekenn-
zeichnet. Diese Kennzeichnung besagt
und erklirt gar nichts! Mendels-
sohn ist von der Fortschrittspartei
her gesehen, von R. Wagner her,
ein Reaktionir. Er ist in seinen Lie-
dern ein Ausldufer der letzten Ber-
liner Liederschule. Dafl er zu einer
gewissen Glitte neigt, nicht zur D&-
monie, zur klassischen Rundung, nicht
zur romantischen oder gar neuroman-
tischen ,,Expansivitat“ — ist das ,,jli-
disch“ oder sind das ganz personelle
Ziige? Wir bekommen keine Antwort,
nicht einmal den Versuch einer sol-
chen! Den Nationalcharakter eines
Volkes herauszuarbeiten, diirfte liber
lange Strecken der Geschichte kaum
moglich sein. Zeitstil und vor allem
,Schule“ tiauschen hier Ahnlichkeiten
und Unterschiede vor. Die Juden sind

kein ,,Volk“ im rassischen Sinne,
keine Rasse! Wirklich gemeinsame
Ziige zwischen Mendelssohn,

der ein ganz personliches Gesicht hat,
Zartheit mit Weichheit gemischt,
hochste Kultur mit etwas biirgerlich-
akademischer Einengung, und dem
begabten, aber charakterlosen und
brutalen Meyerbeer zu suchen, er-
scheint mir ganz abwegig. Und was
soll vollends Offenbach mit
Mendelssohn gemein haben, mehr als
mit Schumann oder Berlioz—,
namlich gar nichts! Eine genaue, auf
moglichst objektiver Beobachtung
aufgebaute Darlegung der nationalen
oder rassischen Eigenschaften des
Musikers Mendelssohn, die ihn
von zeitgenossischen deutschen Mu-
sikern unterscheiden und die nicht
hochst-personliche Ziige eines Geni-
alen sind, bleibt der Verf. uns schul-
dig! Unter den aufgezidhlten Musikern
wird Ignaz Moscheles ganz neben-
bei genannt. Zu Unrecht. Er ist ein

hochbedeutendes Talent. Ich habe
zweimal (Die Entwicklung des deut-
schen Klavierkonzertes von Mozart
bis Liszt, 1927, S. 202 ff. und Das In-
strumentalkonzert, 1932, S. 314 ff.) auf
diesen genialen Komponisten von
Klaviermusik und insbesondere Kon-
zerten aufmerksam gemacht. Wer
sein,,Concert pathetique“ op.93 kennt,
der wird eine Kennzeichnung als
»nicht leidenschaftlich“ und ,expan-
siv“, sondern ,begeistert und be-
schaulich* als vollig unzutreffend
empfinden: diese rassisch-kollektiven
Kennzeichnungen stimmen ebenmeist
nicht, schon oft nicht bei historisch
geschlossen gebliebenen Volkern, ganz
und gar nicht bei ,,den“ Juden!

Der Verf. befaf3t sich dann natiirlich
auch mit Mahler, dessen Stil als
nationaljiidisch wohl zuerst von Max
Brod gekennzeichnet wurde. Brod,
der, wie wir im vorliegenden Buche
lesen, nun auch in Israel als Schrift-
steller und auch Komponist tatig ist,
schrieb 1920 im Anbruch: ,Was vom
deutschen Blickpunkt aus inkohérent,
stillos, unformlich, ja bizarr, schnei-
dend, zynisch, allzu weich, gemischt
mit allzu hartem erschien, erscheint
anders, wenn man sich in Mahlers jii-
dische Seele einfiihlt: Form und Inhalt
stimmen, nichts ist vorlaut, nichts
iibertrieben. Doch haben national-
jlidische Bestrebungen Mahler fern-
gelegen“.Thm, Brod, sei Mahlers
Musik beim Anhoren eines ostjidi-
schen Gottesdienstes aufgegangen.
Wenn nun diese Kennzeichnung
stimmt, wo ist dann die ,jiidische®
Seele Mendelssohns? Gerade das
Gegenteil aller dieser gebrauchten
Beiwoirter kennzeichnet ihn! Ist bei
Mahler, zwar nicht in Motiven,
aber in der Art etwa nur Ostjiidisches
aufgebrochen, etwas, das demnach im
Gegensatz zum Westjlidischen bei
Mendelssohn steht? Was ver-
bindet beide? Der Verf. ist sich der
Schwierigkeit der Fragen natiirlich
bewuBit, so wenn er von Bloch



Besprechungen

293

sagt, daB er im Gegensatz zu den rus-
sischen, tschechischen oder deutschen
Nationalkomponisten eben nicht in
nationalem Boden wurzelt. , Bloch
schuf einen hebriischen Idiom, um in
der Musik den ehrfurchteinflofenden
Geist des uralten Erbes von Israel
auszudriicken®, im Gegensatz zu den
Ostjuden, welche eine musikalische
Form in mehr volkstiimlicher Hin-
sicht gaben (241).
Enttduscht uns der Verf. in der zen-
tralen Frage der rassischen Charak-
teristik, so gibt er doch eine Menge
wertvoller Ubersichten, etwa des
Einflusses der Bibel auf die Kom-
ponisten der Jahrhunderte, abgesehen
von einer Darstellung der jiidischen
Liturgie und ihrer Entwicklung. Fur
grundlegende TUntersuchungen der
rassischen Bedingungen des musi-
kalischen Schaffens ist die Zeit noch
nicht reif, nicht zuletzt, weil diese
Fragen einmal in furchtbarer Weise
verfdlscht worden sind. Das wissen-
schaftliche Problem bleibt brennend.
Hans Engel

Georg Friedrich Héandel:
Psalm-Kantaten. Nr. 1. Mein Lied
sing auf ewig, Psalm 89. Nr. 2. So
wie der Hirsch nach Wasser schreit,
Psalm 42. Herausgegeben von Kurt
Fiebig und Max Schneider.
Edition Merseburger, Evangelische
Verlagsanstalt GmbH. Berlin.

Der fast volligen Nichtbeachtung der
Hindelschen Anthems in Deutschland
will diese dankenswerte Ausgabe ein
Ende machen. Sie soll aufBler den
zwolf Chandos-Anthems — davon 6
und 11 in zwei Fassungen — die
beiden Hochzeitsanthems und das
Findlingshospitalanthem umfassen.
Zunichst erschienen das siebente
»Mein Lied sing auf ewig“ und das
sechste ,,So wie der Hirsch nach Was-
ser schreit“ (in der 1. Fassung).

Die Herausgeber haben das Ihre ge-
tan. diese groBe Musik auf unseren
Orgelemporen heimisch zu machen,

indem sie ihr zunichst mit der Be-
zeichnung ,Psalmkantate“ statt des
fremden ,Anthem“ einen ebenso
versténdlichen wie sachlich zutref-
fenden Namen gaben. Sie legen die
Werke selbst in klarem Urtext vor.
Damit sind Verdeutungen schon im
Notenbild vermieden, aber es wird
dafiir von den Musizierenden um so
mehr jene schon nach Burney fiir die
Wiedergabe Hiandelscher Werke not-
wendige ,machtvolle Hilfsarbeiter-
schaft“ gefordert, die allein die Noten
in Héndels Sinne lebendig machen
kann.

Die Herausgeber waren bemiiht —
wenn auch sehr zuriickhaltend —,
dabei zu helfen durch ,erginzende
Vortragsbezeichnungen*, die als Zu-
tat kenntlich gemacht sind, durch eine
ausgezeichnete GeneralbaBaussetzung
(nur in 2, S. 22 ist des Guten zuviel
getan, da das Akkordisieren der wie-
derholten Achtel auf jedem einzelnen
statt ,in langsameren Noten“, wie
Heinichen, Der GeneralbaB}, S. 377,
rat, den Fluf3 zerklopft), ferner durch
genaue Bezeichnung des Tutti-Soli-
Wechsels sowie durch sparsame An-
merkungen. So bleibt den Auffithren-
den noch viel Ungewohntes aus Eige-
nem zu tun, etwa was die Auffassung
der Tempi, die Artikulation, das Aus-
zierungswesen betrifft, worauf ja die
Fachausbildung unsere Praktiker
leider nur selten recht vorbereitet.
Einige Bemerkungen zum 1. Heft:
Die erste Anmerkung: staccato be-
deute bei Hidndel nicht ,kurz ab-
gerissen“, sondern nur ,getrennt“
(vom folgenden Ton), folglich brauche
es vor Pausen nicht vorgeschrieben
zu werden, trifft im ersten durchaus
zu, im zweiten nicht. Staccato be-
deutet damals .gestoBen“ (Walther),
fast dasselbe wie ,piqué ou pointé“
(Brossard), also: konzentriert be-
tont, die lineare Tondauer im Ak -
zent verdichtend und damit ver-
kirzend, es wird also durch Pausieren
wihrend der folgenden Taktzeit kei-
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neswegs liberfliissig gemacht.—Wenn
S. 30 Larghetto mit ,,breit und feier-
lich, aber nicht zu langsam“ erklirt
wird, so gerdt heute die vorwiegend
in Achteln verlaufende Tonbewegung
dieses Satzes trotz Hindels C-Vor-
schrift in Gefahr, in breite, schwere
Achtel zerzdhlt zu werden. Die dem
Largo angehingten Verkleinerungs-
silben aber fordern dazumal eine
entschwerte Breite, hier mit an-
deren Worten die Verbindung von
Ehrfurcht und Enthusiasmus,
wie es dem Text entspricht: ,Der
Himmel ist Dein, denn Du schufest
die Feste dieses Erdbaus“. Ubrigens
weisen hier musikalische Faktur wie
Text deutlich darauf hin, daB in die-
sem Takt nur die Halben beschwert
sind: ,,The héavens are thine, / thou
hast 1aid the foundation of the round
world“, und nicht: ,the héavens are
thine, / thou hast 1aid thé foundation
of the round world“. Kann man doch
diese Musik nicht lebendig machen,
wenn man sie nicht dem Text gemil
sprechend singt.

Zum 2. Heft: Ist das S. 5 zugefiigte
»Andante“, das unsere Praktiker als
Anweisung zu langsam-lyrischem
Vortrag kennen, wirklich geeignet,
sie in den groBen pathetischen Schritt
dieser Sonata einzufiihren? — Sehr
gut ist S. 9 der Vorschlag einer Aus-
zierung der SchluB3akkorde durch den
Generalbafispieler. Wenn damals aber
nicht gerade Hindel selbst an der
Orgel saf3 (der dann wohl noch weiter
ausgegriffen hitte), dann hitte es der
Konzertmeister dem Organisten ge-
wifl veriibelt, ihm das Auskaden-
zieren weggenommen zu haben! —
Wird der Ruf des Danks und Froh-
lockens S. 24 nicht zu gemaiBigt
klingen, wenn die Sidnger die zuge-
fligte Vorschrift , Allegro mode -
rato“ befolgen, und das ,,why so
disquieted — (warum) so ruhelos“
S. 29 zu ruhig, wenn sie dem zuge-
fiigten ,,Andante tranquillo“ glauben?
Diese Fragen sollen den hohen Wert

der auch duBerlich wohlausgestatteten
Ausgabe nicht bestreiten; sie wollen
nur auf besonders schwierige Punkte
jener notwendigen ,Hilfsarbeiter-
schaft“ hinweisen und dazu anregen,
in den kiinftigen Heften noch mehr
Hinweise dafiir zu geben.

Rudolf Steglich

Hans Hickmann: Instruments de
musique. Einzelband des «Catalogue
général des Antiquités Egyptiennes
du Musée du Caire». Imprimerie de
I'Institut Frangais d’Archéologie Ori-
entale. Kairo 1949. 4°, 216 S., 116 Taf.

Ein groBer Teil der altdgyptischen
Instrumente, iiber die Hickmann be-
reits mehrere Einzelstudien verof-
fentlicht hat, wird hier noch einmal
geschlossen, gewissermaBen als Quel-
lenwerk vorgelegt. Die verhéltnis-
maBig geringe Zahl von zusammen
652 vollstiandigen Stiicken und Frag-
menten erlaubte es, nicht nur den
beschreibenden Teil sehr umfangreich
und iibersichtlich anzulegen und mit
allen moglichen Daten zu versehen,
sondern auch fast alle Instrumente
in dem bildtechnisch vorziiglichen
Tafelwerk wiederzugeben. Das groB-
zligig ausgestattete Buch, das sich im
wesentlichen an die Vorbilder anderer
beschreibender Kataloge, nicht zuletzt
an die Sachssche Veréffentlichung
der alten Berliner Sammlung an-
lehnt, ist zwar Teil eines groBeren
Museumskataloges, dennoch aber ein
in sich geschlossenes Werk, das auch
dem Nichtfachmann die notwendigen
Einblicke in grundsitzliche instru-
mentensystematische Fragen vermit-
telt. Die in der Sammlung vorhande-
nen Stiicke bedingen dabei allerdings
eine ungewohnliche Schwerpunkt-
bildung bei den Idiophonen und da
insbesondere bei den Klappern, wih-
rend Aerophone und Chordophone
einen wesentlich geringeren Raum
beanspruchen koénnen und anderes
begreiflicherweise ganz fehlen muB.
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Die Gliederung des Textteiles ge-
schieht nach der ublichen Einteilung
in die vier Hauptinstrumentengrup-
pen, die Untergliederung nach ortli-
chen Gesichtspunkten. Jedem solchen
Abschnitt ist eine knappe grundsitz-
liche Erklarung der betreffenden
Gruppe vorausgeschickt, wobei H.
oftmals aus bekannten Instrumenten-
kunden zitiert, vielfach aber detail-
lierte eigene Definitionen gibt. Nach
Anfithrung der Inventarnummern
folgen sodann die einzelnen Stiicke,
zunichst in formaler Beschreibung,
dann in genauen Mafangaben. Wei-
tere immer wiederkehrende Angaben
beziehen sich auf den Auffindungs-
ort, die mutmaBliche Entstehungs-
zeit, und schlieBlich folgen noch sehr
sorgfiltige bibliographische Hinweise.
Dariiber hinaus finden sich in Ful3-
noten noch zahlreiche weitere Lite-
raturangaben und entsprechende Zi-
tate, bei denen der Verf. auch die
agyptisch-arabischen Arbeiten be-
ricksichtigt. Einzelne Namen und
Begriffe gibt er sogar in Hieroglyphen
und in arabischer Schrift wieder, so
daB der Katalog allein durch diese
kleinen Aufmerksamkeiten ebenso
fiir den einheimischen Wissenschaft-
ler an Wert gewinnt, wie die in
deutsch und englisch beigefiigten In-
strumentenbezeichnungen alle ver-
gleichenden Forschungen erleichtern.
Der Text ist zudem noch reichlich mit
Zeichnungen versehen, die, vielfach in
konstruktiven Aufrissen, die Grund-
formen erldutern, Plastiken und Re-
liefs zeigen, plastische Bildungen der
Instrumente sichtbar machen oder
schriftliche und ornamentale Ver-
zierungen wiedergeben.

Mehrere Anhidnge vergroBern die
ausgezeichnete Brauchbarkeit des
Katalogs. Da findet sich zuerst eine
zwar kiirzere, aber ausreichende Be-
schreibung der zahlreichen in das
Koptische Museum iliberwiesenen In-
strumente. Es erscheint danach be-
dauerlich, daB nicht nur so viele

Stiicke nun nicht mehr zusammen mit
den anderen im groBen Kairoer Mu-
seum zu sehen sind, sondern dafB} sich
dadurch auch eine noch eingehendere
Erlduterung und vor allem bildliche
Wiedergabe in dem vorliegenden
Buche zwangslaufig verbot. Es finden
sich darunter mehrere Kastagnetten
der charakteristischen Flaschen- und
Schuhform, wihrend unter den mu-
seumseigenen Stilicken nur ein Exem-
plar aufgefiihrt ist. Weitere Anhénge
bringen tabellarische Zusammen-
stellungen aller Instrumente nach
Herkunft und Zeit, sowie Gegeniiber-
stellungen der Numerierungen aus
dem Generalkatalog, dem Eingangs-
journal, der hier angewendeten Zih-
lung und der von M.Bénédite. Gerade
letzteres mag fiir den aufschluBireich
sein, der sich bislang an den &lteren
Katalog Bénédites gehalten hatte.

Soviel liber den Aufbau des Kata-
loges, den H. mit bewundernswerter
Exaktheit zusammengestellt hat und
in dem man kaum noch irgendwelche
quellenmiBigen Angaben oder Belege
vermifit. Dankenswert ist dabei vor
allem aber auch, dal der Verf. in
strittigen Fragen, die eigentlich nur
am Objekt selber gelost werden kon-
nen, eine eindeutige Stellung bezieht
und damit selbst einen instrumenten-
kundlichen Forschungsbeitrag liefert.
So vermag er fiir die groBe Gruppe
der ,,Plattenklappern“ nachzuweisen,
dafB diese meist in Form von Hinden
mit oder ohne Unterarme gebildeten
Instrumente tatsdchlich als Rhyth-
musinstrumente benutzt worden sind.
Er stellt sich damit in Gegensatz zu
der bisherigen Auffassung einschlie-
lich der von Sachs, wonach diese Ge-
riate als Spiele, als symbolische Ge-
genstinde oder hochstens als Attri-
bute von Musikern galten. Als Nach-
weis dienen H. mehrere Gesichts-
punkte. Einmal verweist er auf lite-
rarische und bildliche Angaben, zum
anderen konnte er eindeutig Ge-
brauchsspuren an den Museums-
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stiicken feststellen. Die Behauptung,
die Instrumente aus Holz, aus den
Zahnen des Nilpferdes, aus Elfenbein
oder Knochen miiten bei haufigem
Gegeneinanderschlagen zerbrechen,
widerlegt er durch Versuche mit
rekonstruierten Instrumenten aus
neuem Material. Damit findet dann
zugleich die Handform der Klappern
wieder ihre natiirlichste Erkldrung,
da die Instrumente nicht nur wie alle
Gegenschlagstdbe als Ersatz klat-
schender Hinde zu gelten, sondern
sogar noch die Form dieser beibehal-
ten haben.

Fayence-Sistren und andere Instru-
mente aus Stein (Glocken), die man
bisher nur als musikalisch bedeu-
tungslose, symbolische Kultgerite an-
gesehen hat, fiihrt H. bewuBt hier
mit auf, da auch sie Gebrauchsspuren
aufweisen und demnach tatsdchlich
instrumental verwendet worden sein
miissen. Er leugnet dabei nicht, daB3
oftmals solche Reproduktionen wohl
auch nur zu dem Zwecke hergestellt
worden sind, sie, beispielsweise Ton-
horner und -trompeten, Toten in die
Griber mitzugeben. Erfreulicherweise
verzeichnet der Verf. auch Glocken-
giefliformen, die, obwohl undatierbar,
Aufschlu3 iiber den antiken Instru-
mentenbau zu geben vermégen.
AuBler den genannten Idiophonen
enthilt der Katalog noch Griffklap-
pern, Schellen und Rasseln. Neben
den bekannten Rohrléngsfloten (Nays)
sind auch Schwirrscheiben, GefiB3-
und Knochenfl6ten vertreten. Bei den
Oboen vermerkt H., dal3 die Doppel-
instrumente eine Klasse fiir sich bil-
den, ohne allerdings die wie beim
aulés immer noch umstrittene Frage
ihres Spiels zu l6sen. Er erwahnt le-
diglich die beiden Moglichkeiten, daB
man sowohl zusammengebundene In-
strumente verwendet wie auch zwei
lose Exemplare gleichzeitig gespielt
hat. Die Ahnlichkeit der Doppelin-
strumente mit den heutigen Doppel-
klarinetten ist fiir den Verf. Grund

genug, fast stets die Frage ,,Oboe oder
Klarinette“ offenzulassen, zumal die
unterscheidenden Teile, die Rohr-
blatter, durchweg fehlen. Auffallig
ist zumindest, daB die beiden ein-
zigen zusammengebundenen Instru-
mente des Museums eindeutig Klari-
netten darstellen. Neben den beiden
kostbaren, von H. in einer besonderen
Publikation behandelten Trompeten
ist hier eine Reihe von Tonhérnern
aus der spiéten griechisch-romischen
Epoche angefiihrt.
Die Kithara ist durch drei asym-
metrische Stiicke vertreten, von denen
eines um 1500 v. Chr. datierbar ist.
Aus gleicher Zeit stammen auch die
beiden ebenfalls recht gut erhaltenen
langhilsigen SpieBlauten, deren Ahn-
lichkeit mit heutigen nordafrikani-
schen Exemplaren aufféllt. Die sieben
vollstdndigen Bogenharfen gehoren
ebenfalls in das ,Neue Reich®, &alter
ist lediglich ein einzelner Hals. Die
reifste Form, die Winkelharfe, ist nur
einmal vertreten. Zumal ihr Erhal-
tungszustand schlechter ist als der
des frither in Berlin befindlichen
Stiickes, ist dessen Verlust um so
mehr zu bedauern.
Auf solch seltene Stiicke geht H. zwar
etwas weitldufiger ein, er verliert
sich aber nie in Enthusiasmen {iiber
die ihm anvertrauten wertvollen
Schitze, die von dem musikalischen
Leben einer vergangenen Kultur aus
der Zeit zwischen dem dritten Jahr-
tausend vor und dem ersten Jahr-
tausend nach Christus kiinden.

Kurt Reinhard

Vincent Liibeck: Kantaten:
,Hilf Deinem Volk, Herr Jesu Christ*
fiir vierstimmigen gemischten Chor,
flinfstimmigen Instrumentalchor und
Continuo,

,Gott, wie Dein Name, so ist auch
Dein Ruhm“ fiir dreistimmigen Méan-
nerchor, vierstimmigen Instrumental-
chor und Continuo,

»Willkommen siiler Brautigam“ fir
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zwei hohe Stimmen, zwei Violinen
und Continuo. Herausg. von Max
Martin Stein.

Leipzig, Edition Merseburger in Ver-
bindung mit der Evangelischen Ver-
lagsanstalt Berlin, 1949.

Es ist gewiBl erfreulich, wenn ein der
Praxis zugewandter Musiker den Mut
aufbringt, musikalische Werke, die
in unseren monumentalen wissen-
schaftlich-historischen Ausgaben dem
Musik-Tun  verschlossen bleiben,
durch eine praktische Neuausgabe
dem musikalischen Leben erneut zu-
zufiihren. Das gilt im besonderen,
wenn es sich um Werke von so hohem
Rang handelt, wie sie in den drei er-
haltenen Kantaten Liibecks vorliegen.
Gemeinhin hat jeder Herausgeber
den versténdlichen Ehrgeiz, nur solche
Werke zu veréffentlichen, die noch
nie einen Neudruck erfahren haben.
Dadurch werden aber gelegentlich
gerade die wertvollsten Musikdenk-
madler der Geschichte unserer Gegen-
wart vorenthalten, denn die wissen-
schaftlichen Ausgabereihen bergen
das kostbarste Gut der Historie. M.
M. Stein stilitzt sich auf die Urtext-
ausgabe, die Gottlieb Harms 1921 im
Ugrino-Verlag fiir die Gesellschaft
gleichen Namens herausbrachte. So
wurden die Kantaten Liibecks zu-
gleich von einer gewissen Ideologie
befreit und in die heutige Wirk-
lichkeit gestellt. Der Neubearbeiter
hat den Text einer kritischen Durch-
sicht unterzogen und offensichtliche
Schreibfehler der Quelle berichtigt,
worliber ein Revisionsbericht jeweils
Auskunft gibt.

Die letztgenannte Weihnachtskantate
erfuhr schon 1924 durch den damali-
genKallmeyer-Verlag eine praktische
Neueinrichtung; seitdem hat sie sich
einen sicheren Platz in der Haus-,
Schul- und Kirchenmusik erworben.
Die von daher rithrenden Vorschlige
einer versweisen Aufteilung der Ge-
sangspartien auf Solo- und Chor-
stimmen dienen der musikalischen

Architektur und Lebendigkeit. Die
bezeichneten obligaten Violinstimmen
weisen kein Problem auf.

Die beiden anderen Werke miissen
sich erst ihren Ort im musikalischen
Leben erobern. Die Kantate ,Hilf
Deinem Volk“ geht iiber die vierte
und filinfte Strophe von Luthers
deutschem Te Deum. Damit ist ihre
gottesdienstliche Stellung aufgewie-
sen. Der Instrumentalsatz blieb in
der Quelle unbezeichnet. Der Her-
ausgeber besetzt ihn durch die Vio-
linenfamilie. Das ist zweifellos mog-
lich, vor allem, wenn man an das
italienische Vorbild denkt und an
die Ndhe zu Tunder, Bruhns, Buxte-
hude. Hilt man aber die Tatsache
dagegen,daB eine bezeichnete Fagott-
stimme tiberliefert ist, die nicht zum
stédndig durchlaufenden Continuo ge-
hort, sondern jeweils nur den BaB des
Instrumentalchores darstellt, denkt
man an die Thematik der Instru-
mentalstimmen, die keine ,Bogen¢,
keine ,geigerischen Manieren“ ent-
hilt, sondern ,,blédserische® Naturton-
schritte und Tonteilungen kennt, die
sich bei sparsamen Modulationen dem
Vokalsatz mitteilen, erinnert man
sich der Stadtpfeiferverhiltnisse im
damaligen Hamburg, so mochte man
den gesamten Instrumentalpart vom
bezeugten Fagott aus nach barockem,
chorischem Klangprinzip mit Holz-
bldsern auffiillen.

Die Textquelle zu ,,Gott, wie Dein
Name“ ist bislang nicht ermittelt.
Man mochte bei dem stromenden
Atem und der holzschnittartig kraf-
tigen Formung an eine alttestament-
liche Psalmdichtung denken. Die Zu-
ordnung zum Erntedankfest, die der
Herausgeber vermutet, erscheint mog-
lich. Ebenso wird man dem Bearbei-
ter recht geben, wenn er fiir den un-
bezeichneten Instrumentalpart hier
Trompeten einsetzt. Gewil} lassen die
gleichen, zuvor angefiihrten Griinde
auch hier Rohrblattinstrumente zu.
Der Instrumentalsatz ist jedoch wie
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ein Altenburgsches , Trompeterstiick-
lein“ gehalten von der C-dur-Natur-
tonthematik bis zur ,,Zunge“ und
»Haue“. Das ,Herreninstrument* der
Trompete rechtfertigt sich auch als
Symbolisierung des Textes. Gewil3
tut man recht, das in der Partitur
nicht genannte , BaBinstrument“ des
Trompetenchores, die Kesselpauke,
hinzuzuziehen, wie es einst selbst-
versténdlicher Brauch war; der in-
strumentale Einleitungssatz, der tiber
einen dreizehnmal aneinandergereih-
ten doppeltaktigen Ostinato geht,
verlangt geradezu danach, zumal die-
ser Ostinato nichts anderes darstellt
als eine Umschreibung der ,,Pauken-
melodie“ I-V-I. Wer sich heute zur
Blechbliserbesetzung entschlie3t,

sollte dann auch das Fagott gegen

eine Posaune auswechseln. Wenn auch
die oberste Stimme des Vokalparts
im Alt-Schliissel notiert ist, so moge
man sich daran erinnern, daB3 die
Barockzeit den Chor-Alt in der Kir-
chenmusik mit Minnern besetzte;
Frauenstimmen wiirden hier den
Klangwillen empfindlich stéren, der
einen dreistimmigen Chor von Trom-
peten gegen einen dreistimmigen
Chor von Minnern setzt.

Es wire verfehlt, die ,,Frihkantaten
des gesuchten Hamburger Orgel-
spielers und -lehrers (1654—1740)
— etwa von der Position Bachs aus
gesehen — als ,Vorldufer“ oder gar
,vorlaufig® einordnen zu wollen, so
sehr sie die Brilicke zwischen dem
geistlichen Konzert Schiitzscher Pra-
gung und der Kantate des Bach-
zeitalters darstellen. Die Neuausgabe
erweist die frische Urspriinglichkeit
dieser Werke aufs neue, die Potenz
ihrer inventio, ihren eigenen Ton,
ihre kunstvolle Architektur und in
sich geschlossene Form. Das Musik-
leben wird sich fiir die Gabe dank-
bar erzeigen.

Herausgeber und Verlag sind auf ein
eindeutiges Notenbild aus. Den in
Klammern beigefiigtenTempobezeich-

nungen wird man im allgemeinen
beipflichten. Die SchluBlbezeichnun-
gen ,Breit“ und ,rit“ wiirde man
jedoch gern missen, zumal der Kom-
ponist selbst gelegentlich ein,,Schlu3-
ritardando*“ bis zur zwei- und vier-
fachen Lange der sonstigen Noten-
werte ausgeschrieben hat. Auch muf3
man es bedauern, dal der Heraus-
geber seine Auffassung der musika-
lischen Dynamik, wie er sie im Vor-
wort zur Ausgabe der Weihnachts-
kantate umreifit, nicht auch auf die
anderen Werke iibertragen hat, son-
dern hier im Bestreben, ,die starre
Monotonie eines gleichméBigen Forte-
klanges zu vermeiden“, eine dyna-
mische Aufweichung des strukturie-
renden Barockklanges vornimmt, wo-
bei er sogar so weit geht, ein Schluf3-
Amen von einer guten Partiturseite
in eine Schwelldynamik vom p bis
zum ff aufzul6sen. In der Kantate
»Gott, wie Dein Name*“ mufB3 der Ge-
neralbaBl von Takt 17—27 gleichfalls
in den !?/s-Takt liberwechseln. Wenn
dieVorworte anstatt von Erd mann
stets von Ed u ard Neumeister spre-
chen, so ist das wohl ein Leseversehen.

Wilhelm Ehmann

MITTEILUNGEN

Am 7. April 1951 starb in Berlin Dr.
Georg Kinsky. Der Verstorbene
gehorte zu den Musikforschern, deren
Arbeiten sich durch tiefe Sachkennt-
nis und Griindlichkeit auszeichneten.
Sein Andenken wird in Ehren ge-
halten werden.

Am 21. Dez. 1950 ist der bekannte
belgische Musikforscher Ernest Clos-
son verschieden. Seine Verdienste
um die Musikwissenschaft und be-
sonders um die Musikinstrumenten-
kunde haben seinen Namen in der
ganzen Welt bekannt gemacht. Auch
die deutsche Musikwissenschaft wird
ihmein ehrendes Andenken bewahren.

Professor Dr. Walther Vetter wurde
am 10. Mai 1951 sechzig Jahre alt.
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fir Musikforschung

Am 25. Mirz 1951 ist in Hildesheim das Ehrenmitglied der Gesellschaft

PROFESSOR
DRrR. WILHELM ALTMANN

im Alter von 89 Jahren verstorben.

Die Gesellschaft betrauert das Hinscheiden dieses um die Musikwissens
schaft verdienten Forschers und gedenkt dankbar seiner Titigkeit als
Direktor der Musikabteilung der ehemaligen Preuflischen Staatsbibliothek.
Sie wird sein Andenken in Ehren halten. Eine eingehende Wiirdigung
des Verstorbenen wird in Kiirze in dieser Zeitschrift erscheinen.

Der Prasident
Blume

»Die Musikforschung® spricht ihm zu
diesem AnlaB ihre herzlichsten Gliick-
wiinsche aus und verbindet damit die
Hoffnung, dal er noch viele Jahre
fruchtbaren Schaffens erleben moge.

Am 27. Februar 1951 konnte Paul
Hirsch in London seinen 70. Ge-
burtstag begehen. Aus diesem Anlaf
widmete ihm die Zeitschrift ,,Music
Review“ ein Sonderheft. Auch die
deutsche Musikwissenschaft darf dem
Jubilar ihre Glickwiinsche ausspre-
chen in der Hoffnung, daB ihm noch
viele Jahre ungestorter Schaffens-
freude beschieden sein mdgen.

Professor Dr. Thrasybulos Geor-
giades wurde zum ordentlichen
Mitglied der Heidelberger Akademie
der Wissenschaften (Philosophisch-
Historische Klasse) gewihlt.

Dr. Hans Hickmann, Kairo, wurden
vom franzosischen Unterrichtsmini-
ster die ,Palmen“ der ,Académie*
verliehen.

Dieneue Bach-Gesamtaus-
gabe. Als wichtigster Ertrag des
Bach-Jahres 1950 ist der Entschluf3
maBgebender Vertreter des kulturel-
len Lebens anzusehen, eine nach

neuesten wissenschaftlichen Grund-
sétzen angeregte Gesamtausgabe der
Werke Joh. Seb. Bachs durchzufiih-
ren. Fiir diese Aufgabe ist ein Her-
ausgeber-Kollegium vorgesehen, in
dem etwa 20 fithrende Musikforscher
aus 12 Lindern vertreten sein wer-
den. Zur Durchfiihrung der fiir Wis-
senschaft und Praxis gleich wichtigen,
langst notwendigen Ausgabe wurde
das ,,Johann-Sebastian-Bach-Institut,
Gottingen“ gegriindet. Als Direktor
wurde Prof. Dr. Hans Albrecht, Kiel,
berufen. Die fiir die Tatigkeit des In-
stitutes notwendigen Voraussetzun-
gen werden von einem Kuratorium
garantiert. Dieses besteht aus Behor-
den und Korperschaften, zu deren
Aufgaben die Forderung der Musik-
kultur gehort. Das Kuratorium hat
den Birenreiter-Verlag, Kassel und
Basel, mit der verlegerischen Durch-
fiihrung desUnternehmensbeauftragt.
Am 24. April 1951 konnte das Institut
bereits seine erste Arbeitssitzung in
Gottingen abhalten, zu der erschie-
nen waren: Professor Dr. Blume, Kiel,
Professor Dr. Gerber, Gottingen, Pro-
fessor Dr. Gerstenberg, Berlin, Pro-
fessor Dr. Gurlitt, Freiburg/Br., Pro-
fessor Dr. Mahrenholz, Hannover, Dr.
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Schmieder, Frankfurt/M., Professor
Dr. Schmitz, Mainz, Professor Dr.
Smend, Berlin, Professor Dr. Steglich,
Erlangen. In dieser Sitzung wurden
grundsétzliche Fragen der neuen
Bach-Ausgabe behandelt.

Professor Dr. Hermann Matzke,
Herausgeber der ,Instrumentenbau-
Zeitschrift“, wurde mit der Einrich-
tung und Leitung des ,Instituts fiir
musikalische Technologie“ der schwei-
zerisch-amerikanischen Franklin-In-
stitution betraut. Dieneue Forschungs-
stitte wird die zentral gerichtete
Arbeit und Tradition des von Prof.
Matzke ehemals an der Technischen
Hochschule in Breslau geschaffenen
Instituts, des einzigen seiner Art in
Europa, im Rahmen der internatio-
nalen kunstwissenschaftlichen Frank-
lin-Institute am Bodensee mit Sitz
in Lindau (bildende Kiinste, Dichtung,
Musik, Theater) fortfiihren.

Eine Christoph Willibald
Gluck-Gesamtausgabe
wird als eine internationale Gemein-
schaftsaufgabe der Musikfreunde der
ganzen Welt vom Institut fir Musik-
forschung Berlin, der Stadt Hannover
und vom Birenreiter-Verlag Kassel
und Basel angekiindigt. Der erste
Band, die komische Oper ,Der be-
kehrte Trunkenbold“, ist soeben er-
schienen.

Das American Institute of Musicology
verdffentlicht einen Prospekt {iiber
das von ihm geplante Corpus Scrip-
torum de Musica. Hauptherausgeber
ist Professor Joseph Smits van
Waesberghe. Zur Mitarbeit
werden die bekanntesten Musikfor-
scher herangezogen werden. Vorge-
sehen sind zunichst etwa 40 Traktate,
die bereits bearbeitet werden. Als
erster ist erschienen John of Affligem
(Cotton), De Musica cum Tonario,
herausgegeben von Jos. Smits van
Waesberghe.

Dasselbe Institut kiindigt folgende

Ausgaben innerhalb seines Corpus
Mensurabilis Musicae an: Musik der
Notre-Dame-Epoche (Herausgeber H.
Husmann) in 12 Binden, Adam de la
Halle (Fr. Gennrich), Philippe de
Vitry (H. Besseler), Die Messe von
Tournai (v. den Borren), Italienische
Trecento-Musik (Pirotta), Johannes
Ciconia (H. Besseler), Guillaume
Dufay (H. Besseler), Hayne van Ghi-
zeghem (O. Gombosi), Alexander
Agricola (O. Gombosi), Antoine Bru-
mel (A. Carapetyan), Nicolas Gombert
(J. Schmidt-Gorg), Adrian Willaert
(Zenck/Gerstenberg), Clemens non
Papa (K. Ph. Bernet Kempers), Tho-
mas Crequillon (N.Bridgman), Claude
Le Jeune (D. P. Walker) und Gio-
vanni Gabrieli (H. Besseler). Die Aus-
lieferung fiir Deutschland hat der
Biarenreiter-Verlag Kassel.

Briefe des Thomaskantors
Karl Straube. Der K. F. Koehler
Verlag, Stuttgart, beabsichtigt, eine
Sammlung von Briefen des im April
1950 verstorbenen Leipziger Thomas-
kantors, Prof. D. Dr. Karl Straube
herauszubringen. Herr Prof. Dr. Wili-
bald Gurlitt, Freiburg, und Herr Dr.
Hans-Olaf Hudemann, Heidelberg,
haben die Herausgabe libernommen.
Alle Besitzer von Briefen Straubes
werden gebeten, diese im Original
leihweise oder in Abschrift an Herrn
Dr. Hans-Olaf Hudemann, Heidel-
berg, Ludolf-KrehlstraBe 1b zu sen-
den, der die Durchsicht und Auswahl
des Briefmaterials vornehmen wird.

Berichtigung. Beim Ausdrucken
ist in dem Aufsatz ,Pseudokanons
und Ritselkanons von Beethoven“
von Ludwig Misch auf Seite 253
des Jahrgangs III Zeile 6 ausgefallen.
Es muB dort heiflen: ,-sitionen des
gleichen Textes umfafit) und 5 im
Supplementband. Was . . .“ — Auf
Seite 273, viertletzte Zeile vor dem
untersten Notenbeispiel, bittet der
Verf. ,mancherlei Art“ zu berichtigen
in ,zweierlei Art“.
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