397

,,von zwei Kulturen der Musik®.
Die SchluBfuge aus Beethovens
Cellosonate opus 102,2

von Carl Dahlhaus, Berlin

Die Theorie der Fuge, im 18. und 19. Jahrhundert nahezu ausschlieflich Tra-
dierung eines Regelapparats, ist im 20. Jahrhundert wesentlich durch August Halms
These von den ,,zwei Kulturen der Musik' bestimmt worden, durch die Behaup-
tung, daf einer melodisch-polyphonen Kultur der Fuge, die durch Bach reprisen-
tiert werde, eine harmonisch-formale Kultur der Sonate, die durch Beethoven
geprigt worden sei, gegeniiberstehe. (Halms Gedanke einer ,,dritten Kultur®, die
sich in Bruckners Symphonien ankiindige, ist in geringerem Mafe rezipiert worden.)
Dafl die Aufstellung eines durch Bach realisierten ,,Idealtypus* der Fuge es nahe-
legt oder geradezu erzwingt, die Entwicklung der Gattung als Vor- und Nachge-
schichte des Bachschen Typus zu konstruieren, scheint Halm, der weniger an der
Historie als an einer Ontologie musikalischer Formen interessiert war, nicht ge-
stért zu haben. Und man konnte, um die geschichtstheoretisch fragwiirdige Vor-
stellung einer Fuge ,,nach Bach** — das heiflt einer nicht allein chronologisch spa-
teren, sondern substanziell abhidngigen und an Bachschen Normen mefibaren Fuge —
zu rechtfertigen, sich immerhin darauf berufen, daf Instrumentalfugen seit dem
spaten 18, Jahrhundert fast immer in unmittelbarer Auseinandersetzung mit dem
Bachschen Modell komponiert worden sind. Zu den Formen geschichtlicher Ab-
hingigkeit aber gehort als extreme Moglichkeit — um in der Sprache Hegels zu
reden — die bestimmte Negation. Und man kann zeigen, da® Beethoven, der mit
dem Wohltemperierten Clavier aufgewachsen ist, sich schlieflich zu einer Idee
der Fuge vortastete, die fundamentale Bachsche Prinzipien durchkreuzt.

Von der Schlu3fuge der 1815 entstandenen Cellosonate opus 102,2 gelten die
Worte, die Beethoven der SchluBfuge der Hammerklaviersonate zur Beschwichti-
gung von Pedanten vorausschickte, in nicht geringerem Mafle: ,,con alcune licenze*.
DaB ein Bruchstiick des Themas, ein simpler Oktavgang, der eigentlichen Exposition
gleichsam als ,,Devise** vorausgeht; da manchmal die Ordnung der Stimmen durch-
einandergerit (T. 50 und 203) oder die Vierstimmigkeit zur Fiinfstimmigkeit auf-
gefiillt wird (T. 54-58 und 207-14); daf latente Zweistimmigkeit durch doppelte
Notenhilse ausgeschrieben erscheint (T. 109); daB einzelne Akkorde eingefiigt wer-
den (T. 186) oder sich die Stimmigkeit in Oktavparallelen auflost (T. 140-42 und
235-44) — solche und andere Lizenzen lassen eine Unbekiimmertheit um Fugen-
konventionen und von Bachs Fugen abstrahierte Normen zutage treten, die un-
begreiflich bleibt, solange man sie nicht als Zeichen einer von der Gattungstradition
prinzipiell unterschiedenen Idee der Fuge erkennt. Allerdings sind es weniger die
satztechnischen Lizenzen als vielmehr die UnregelméBigkeiten in der thematischen
Struktur, aus denen sich Schliisse auf Beethovens Konzeption ziehen lassen. Ist
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die Drastik der Lizenzen blofles Symptom dafiir, daB sich iiberhaupt im Inneren
der Form tiefgreifende Verinderungen zugetragen haben miissen, so verrit der
Wandel in der Auffassung des Thematischen deren Art und Richtung. Neben der
erwihnten ,,Devise* — der Vorausnahme eines Themenbruchstiicks vor Beginn
der Fuge — gehdren vor allem eine Variante im Thema sowie das Verschleifen
der Grenzen zwischen Durchfiihrungen und thematisch gearbeiteten Zwischenspie-
len zu den Schliisselphinomenen eines Satzes, der eine schroffere Herausforderung
der Fugentradition darstellt als die wenige Jahre spiter entstandene SchluBfuge
der Hammerklaviersonate. Daf} der fiinfte Takt des Themas unregelmifig zwischen
zwei Fassungen wechselt (Notenbeispiel 1), ohne dafl die Variante mit der Differenz
zwischen Dux und Comes zusammenhinge (die zweite Version gehort T. 21, 39
und 61 dem Dux, T. 27 und 164 dagegen dem Comes an), darf als Zeichen von
Gleichgiiltigkeit gegeniiber der melodischen Integritit des Themas aufgefafit wer-
den, einer Gleichgiiltigkeit, die mit dem Bachschen Fugenbegriff unvereinbar ist.

(a) (b)

Und da} im Modulationsteil der Fuge die Kategorien Durchfithrung und (thema-
tisch gearbeitetes) Zwischenspiel ineinanderflieBen, daB die Unterscheidung auf-
hort, sinnvoll zu sein (T. 78 ff.), zeigt vollends, daf die Fuge in opus 102,2 —
durch Transformation in die ,,Kultur der Sonate* — zu etwas prinzipiell anderem
geworden ist, als sie war,

Wer von thematischer Arbeit in einer Fuge spricht, macht sich einer Neigung
zur Begriffsverwirrung verdichtig. Die Gewohnheit, Fuge und Sonate ,ideal-
typisch* einander entgegenzusetzen und den Terminus thematische Arbeit der
Sonate zu reservieren, sollte jedoch nicht vergessen lassen, daf® im 18. Jahrhundert
das Verfahren, das man ,,Zergliederung‘’ eines Themas nannte, zu den charakte-
ristischen Merkmalen sowohl der Fuge als auch der Sonate geziihlt wurde. Wenn
also im Modulationsteil der Fuge aus Beethovens opus 102, 2 die Durchfithrungs-
technik einer Fuge bruchlos in die einer Sonate iibergeht, so geniigt die schlichte
Feststellung, dal es sich um thematische Arbeit handelt, noch keineswegs, um
das Neue in Beethovens Fugenkonzeption beim Namen zu nennen.

Einem Zwischenspiel (T. 63 ff.), das mit Motiven aus dem ersten Kontrapunkt
bestritten wird, folgt eine Engfithrung (T. 73 ff.), die nach einem unversehrten
Themeneinsatz in der Tonikaparallele lediglich mit Themenfragmenten operiert,
deren Einsitze sich kaum iiberlagern, so daff es sich streng genommen um den blo-
Ben Schein einer Engfiihrung handelt: um dichte Einsitze, deren kontrapunktische
Konsequenzen nicht gezogen werden. Das Thema, das eigentlich sechs Takte um-
fat, bricht nach vier oder drei Takten ab (T. 78-81, T. 81-83) oder bleibt auf die
mittleren Takte, die allerdings die prignantesten sind, beschrinkt (T. 84-85, 86-87,
89-90).

Der Zusammenhang zwischen Engfithrung und ,,Zergliederung*‘, den auch spite-
re Abschnitte des Modulationsteils ausprigen (T. 113 ff.), ist keineswegs Zufall,



C. Dahlhaus: Schlufifuge aus Beethovens op. 102,2 399

sondern geh6rt nach Friedrich Wilhelm Marpurg, dessen Lehrbuch Beethoven
schitzte! , zu den wesentlichen Kennzeichen der Fugentechnik. ,,Da indessen nicht
alle Themata von der Art sind, dafl man sie allezeit ganz in verschiedener Entfer-
nung gegen einander bringen kann: so ist es nicht nur erlaubt, sie zu verkiirzen und
zu zergliedern, sondern es gehirt dieses selbst unter die Schonheiten der Fuge . . .
Die Zergliederung eines Satzes besteht darinnen, daf man denselben in gewisse
Glieder, und zwar dieselben zwischen die verschiednen Stimmen vertheilet, wo
man sie vermittelst der Nachahmung und Versetzung entweder unter sich allein
durcharbeitet, oder man 1it in einer andern Stimme einen aus den anderen Ge-
gensdtzen oder einen aus der ersten Gegenharmonie entlehnten Gang vermittelst
der Versetzung und Nachahmung zugleich dagegen horen‘?. Als Beispiel analysiert
Marpurg eine Fuge von Hiéndel3; und zur Abspaltung des Schlufdtaktes aus dem
Thema bemerkt er, daBl sie ,,eigentlich zur Zwischenharmonie gehdret*’, woraus
man schlieen kann, dal er die Abspaltung des Anfangstaktes zur Durchfithrung
zdhlt,

Scheint demnach die thematische Arbeit als solche in der Fugentradition be-
grindet zu sein, so ist andererseits die Funktion, die sie bei Beethoven erfiillt
durchaus ungewdhnlich.

Die Takte 76-78 des Zitats lassen sich als Stiick aus dem zweiten Kontrapunkt
(T. 20-22: Umkehrung), die Takte 78-81 als reduzierter Themeneinsatz und die
Takte 82-83 als Motiv aus dem ersten Kontrapunkt (T. 13) mit Sequenzierung auf-
fassen. Einerseits sind also zweiter Kontrapunkt und Thema durch einen gemein-
samen Takt miteinander verschmolzen: Die Grenze zwischen dem Thema und dem
-- vom Thema abgeleiteten Kontrapunkt — verschwimmt in der Ambiguitit von
Takt 78. Andererseits sind auch die Takte 82-83 doppeldeutig: zugleich thematisch
und nicht-thematisch; denn das Motiv aus dem ersten Kontrapunkt (T. 13) ist
nichts anderes als eine rhythmische Variante des fiinften und sechsten Themen-
taktes in der zweiten Version des Themas (T. 21-22).

1 A. Wh. Thayer, Ludwig van Beethovens Leben, bearbeitet von H. Deiters und H. Riemann,
Leipzig 21910, Band II, S. 295.

2 Fr. W. Marpurg, Abhandlung von der Fuge, Berlin 1753, Reprint Hildesheim 1970, Band I,
S. 114 f.
3 Marpurg, a. a. 0., S. 118.
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Dafl Thema und Kontrapunkt ineinander iibergehen, bedeutet eine Verschleifung
des Unterschieds zwischen Themeneinsdtzen und thematisch gearbeiteten Zwischen-
spielen. Und die Indifferenz widerspricht dem Bachschen Fugenbegriff, obwohl sie
in Marpurgs Theorie der Zergliederung angelegt ist und. Bachs Fugen zu den Model-
len der Marpurgschen Lehre gehdren. Wenn in der ¢-moll- oder in der D-dur-Fuge
aus dem ersten Teil des Wohltemperierten Claviers einem Themeneinsatz Sequen-
zen des Themenkopfes — also ,,Zergliederungen* — vorausgehen, so erscheint die
thematische Arbeit als Vorbereitung des Themeneinsatzes, die dessen Wirkung nicht
neutralisiert, sondern erhoht. Das Thema prisentiert sich als Ziel und Resultat
eines Prozesses, in dem fragmentarische Zitierungen zur vollstindigen hinfiithren.
Im Modulationsteil des Finale aus Beethovens opus 102, 2 ist dagegen der Themen-
einsatz Takt 78-83, statt sich als Ereignis der Restitution des Themas von einer
Folie fragmentierender thematischer Arbeit abzuheben, nichts als ein unauffilli-
ges Teilmoment in einem thematischen Prozefl, in dem die — miteinander ver-
wandten — Motive des Themas und der Kontrapunkte unterschiedslos als themati-
sche Substanz fungieren. Die Unscheinbarkeit des Themeneinsatzes ist nicht einem
Mangel an Artikulation und Deutlichkeit zuzuschreiben, sondern muf} als Zeichen
und Konsequenz eines verinderten Fugenbegriffs verstanden werden.

Der Wechsel in der Fugenkonzeption zeigt sich an einer Verinderung des The-
mabegriffs, die wiederum von Verschiebungen in der Relation zwischen Thema
und Kontrapunkt ablesbar ist. Daf die Kontrapunkte mit dem Thema ,sub-
stanzverwandt® sein sollen, gehort zu den idltesten Postulaten der Fugentheorie.
,,Oefters sind die Fiihrer so beschaffen, dafi man einen Theil daraus entlehnen, und
vermittelst der Nachahmung und Versetzung in Absicht auf die Klangfiifie, das ist,
die Figur, Anzahl und Bewegung der Noten daraus eine Gegenharmonie formiren
kann. Solche Gegenharmonien nun hingen unstreitig mit dem Hauptsatze am be-
sten zusammen'4. Mite bei Bachschen Fugen als Widerpart zu den Motivzusam-
menhiédngen zwischen Thema und Kontrapunkt deren Charakterdifferenz als Kon-
stituens der Form betont werden, so ist in Beethovens opus 102, 2 die ,,Substanz-
verwandtschaft* derart ins Extrem getrieben, dafl nicht der Kontrast zwischen The-
ma und Kontrapunkt, sondern das Netz von Beziehungen, das Thema und Kontra-
punkt gleichermaflen umspannt, als das wesentliche Moment der Fugentechnik
erscheint.

leggiermente sempre piano
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4 Marpurg, a. a. 0., S. 148.
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Das Thema (T. 5-10) schlieft nicht beim Einsatz des Comes (T. 10, 3. Viertel),
sondern geht bruchlos in den Kontrapunkt iiber. Die dufdere Kontinuitidt, durchaus
ein Stiick Fugentradition, ist jedoch bei Beethoven nicht in der syntaktischen Zu-
sammengehorigkeit von Vordersatz und Fortspinnung begriindet, sondern stellt
gewissermaen die AuBenseite innerer, motivischer Verkniipfungen dar. Und zwar
liegt den Motivbeziehungen ein Material von extremer Simplizitit, die in Takt 1-4
antizipierte oder exponierte Oktavskala, zugrunde. Die Technik, durch die Beet-
hoven die elementare Substanz abwandelt und differenziert, liee sich mit Marpurgs
Worten als ,, Versetzung in Absicht auf die Klangfiife* charakterisieren. Die Oktav-
skala wird in einen Quartgang (al) — der ohne Auftakt zum Terzgang schrumpft
(a2) — und einen Quintgang (b) gegliedert; auRerdem schliefft sie — ohne Anfangs-
und Schlufiton — einen Sextgang ein (c). Die wechselnde Artikulation mag will-
kiirlich und abstrakt — als analytischer Gewaltstreich gegeniiber dem Notentext —
anmuten, ist jedoch einerseits fiir Beethoven durchaus charakteristisch und bildet
andererseits die Voraussetzung zum Verstindnis der Motivzusammenhinge, die in
opus 102, 2 das Formgesetz der Fuge darstellen.

Es geniigt, sich den ersten Satz der Pastoral-Symphonie zu vergegenwirtigen,
um sich einen Begriff von der Souverinitit oder Gewaltsamkeit zu machen, mit
der Beethoven ein Thema nicht allein zerlegt, sondern immer wieder anders zer-
legt, als ob es eine eigentliche Phrasierung, die das melodische Gebilde von sich
aus fordert, gar nicht gibe. Und das ,,Umspringen‘‘ mit dem Thema — oder genauer:
das Operieren mit Themen, denen durch das ,,Umspringen* nicht einmal ein dsthe-
tisches Unrecht geschieht — ist eines der zentralen Motive der Beethoven-Kritik
August Halms. ,,Wir sprachen von dem Hauptthema der Pastoral-Symphonie als
von einem Aggregatzustand, und kdnnen dies nun bekrdftigen. Mit einem der er-
sten Themen Bachs verglichen, nimmt es sich aus wie ein Wolkenbild gegeniiber
einem wirklichen Lebendigen. Beethoven erkldrt es fiir das Gegenteil eines Indivi-
duums, nimlich fiir ein grundsditzliches Dividuum, und er tut ihm nicht Unrecht
damit; es flieft kein Blut, wenn es zerteilt wird, keine inneren Beziehungen wer-
den zerstort; es mag mit dem Auftakt beginnen, es mag gleich mit dem 2. Takt be-
ginnen und den Auftakt verabschieden, oder der Auftakt mag sich frei machen
und allein fiir sich gehen und sich treiben: das alles und noch mehr geht an, weil
eben nichts innerlich notwendig war‘S. Der Mangel an ,,melodischer Kultur*, den

S A. Halm, Von zwei Kulturen der Musik, Stuttgart 31947, S. 219 f.
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Halm an der Sonate riigt, aber ist die Kehrseite einer ,,formalen Kultur*’, die er bei
Beethoven bewundert (und in der Bachschen Fuge vermifit).

Die Oktavskala als Material des Fugenthemas in opus 102,2 ist in noch hdherem
Grade als das Thema der Pastoral-Symphonie, das Halm schildert, ein musi-
kalischer ,,4Aggregatzustand‘‘. Die Neutralitit der Substanz, die wechselnden Zer-
gliederungen nicht den geringsten Widerstand entgegensetzt, bildet jedoch das
Korrelat zu einem Reichtum an Motivbeziehungen, der in Beethovens Fuge das
»Leben der Form" ausmacht, um noch einmal mit Halm zu sprechen. Zu den
manifesten — allerdings nicht an der Oberfliche liegenden — Ableitungen gehdren
die Motive in den Takten 8 (Umkehrung von az), 9 (Umkehrung von al in der
Comes-Version), 10 (Umkehrung von al in der Fassung des Dux), 14-15 (b), 16-17
(b), 20 (Umkehrung von c), 21 (c) und 22 (Umkehrung von c¢). Um einige weitere
Zusammenhinge zu erkennen, mufl man auch die bereits erwdhnte, durchaus gleich-
berechtigte Variante des fiinften Thementaktes beriicksichtigen.

Von der Variante hidngen, was sich gewissermafen erst im Riickblick zeigt. im
ersten Kontrapunkt die Takte 11 (mit partieller Augmentation) und 13 ab (d1 und
dz). Und man konnte sagen, daBl die Beziehungen weniger urspriinglich gegeben
sind als vielmehr durch den thematischen Prozef hervorgebracht werden. Da} die
Uberbindung in den Takten 11 und 13 — statt der Tonwiederholung im fiinften
Thementakt — die Abhidngigkeit halb verdeckt, sollte nicht beirren oder gar den
Argwohn herausfordern, es handle sich um analytische ,,Konstruktionen*', die nicht
ins Phinomen gelangen; daR® der Zusammenhang intendiert ist, zeigt sich an Beet-
hovens Einfall, ihn nachtriglich, durch das unmittelbare Nebeneinander der beiden
Artikulationen in den Takten 39-41, um so drastischer fithlbar zu machen.

Die motivische Arbeit, die sich iiber die gesamte Fuge ausbreitet, im Einzelnen
zu schildern, wire iiberfliissige Pedanterie. Entscheidend ist die Tatsache der Omni-
prisenz wenn nicht des Themas im engeren Sinne, so doch der thematischen
Substanz. Und sofern man in der Idee einer Fuge, in der es kaum eine Note gibt,
die nicht thematisch wire, die Konzeption erkennt, von der Beethoven in opus
102, 2 ausging, liegt eine Umformulierung des Themabegriffs nahe. Denn die sechs
Takte, die in der Fugenmechanik als Dux oder Comes fungieren, sind nicht das
,eigentliche* Thema. ,,Thematisch* ist vielmehr der Prozef, der sich vom ,,4ggre-
gatzustand‘’ der antizipierten Oktavskala iiber die Ausprigung eines Dux und eines
Comes bis zu den ,,substanzverwandten‘‘ Kontrapunkten und schlieflich zu der
den ganzen Satz durchdringenden motivischen Arbeit erstreckt, einer motivischen
Arbeit, in der die Differenz zwischen Thema und Kontrapunkt ebenso sekundir
bleibt wie die zwischen Durchfiihrung und (thematisch gearbeitetem) Zwischen-
spiel. Mit anderen Worten: , Das Thematische** — der Gegenstand des tonenden
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Diskurses oder der musikalischen Abhandlung, als die sich Form bei Beethoven
prasentiert — ist nirgends in einer ,,eigentlichen‘ Gestalt gegeben, an der gemessen
alles iibrige Vorform oder Ableitung wire, sondern besteht in einem thematischen
Prozef, dessen Stadien sich in verschiedenen, aber prinzipiell gleichberechtigten
Formungen der thematischen Substanz ausprigen. Die Idee aber, die Beethoven
in opus 102, 2 einer Fuge zugrundelegte, ist nichts anderes als das genaue Korrelat
eines Formprinzips, das er seit der d-moll-Sonate opus 31,2 in Sonaten- und Sym-
phoniesitzen realisierte6 .

Die Fuge ist in opus 102,2 demnach weniger Darstellung eines fest umrissenen
Themas in wechselnden kontrapunktischen Konfigurationen als vielmehr Entwick-
lung einer Substanz, die sich in dem thematischen Prozef, zu dem die Fugenform
umgeprigt wurde, iiberhaupt erst aktualisiert. Und es sind gerade die ,,Lizenzen*
vom iiberlieferten Fugenschema, die ,,Vortakte'* und die Variante im Thema, die
Beethovens Konzeption sinnfillig machen. Als ,,Aggregatzustand‘‘ eines musikali-
schen Gedankens ist die antizipierte Oktavskala — dhnlich wie der gebrochene
Sextakkord zu Beginn von opus 31, 2, der zunichst als vor-thematischer ,,4ggre-
gatzustand‘‘ von Musik erscheint, um sich nachtrédglich als thematisch zu erweisen —
erste Station der thematischen Entwicklung. Und die Variante im Thema, die einer-
seits dessen Integritiit verletzt und andererseits einen Motivzusammenhang zwischen
Thema und Kontrapunkt vermittelt, kann als Zeichen fiir die Ablésung des Thema-
begriffs im engeren Sinne durch die Kategorie des ,,Thematischen* verstanden
werden, eine Kategorie, die beide Versionen des fiinften Thementaktes sowie den
Inbegriff der Beziehungen zwischen dem Thema und den Kontrapunkten umfafit.
(Daf} die zweite Fassung des fiinften Thementaktes auch aus satztechnischer Riick-
sicht auf den zweiten Kontrapunkt erklirt werden kann, ist unbestreitbar, kniipft
aber das Netz nur noch enger; denn der Sextengang des zweiten Kontrapunktes,
um den es sich handelt, ist wiederum ein Stiick thematische Substanz, so daf} jeden-
falls — unabhingig davon, was als Grund und was als Folge gelten soll — eine um
Details des Themas unbekiimmerte Tendenz zu motivischer Integration als tragende
Absicht der Beethovenschen Fugenkonzeption erkennbar wird.)

In einer Fuge, als deren wesentliches Merkmal nicht die kontrapunktische Pri-
sentation eines Themas, sondern der Transformationsproze einer nicht durch Dux
und Comes eindeutig definierten thematischen Substanz erscheint, wird die Reprise
zum Problem, weil sie, wenn die Form nicht zerbréckeln soll, aufler der Wieder-
kehr der Grundtonart nach dem Modulationsteil auch eine akzentuierte Wieder-
herstellung des Themas nach dessen Zergliederung einschlieen muf, also zwischen
Fugen- und Sonatenreprise zu vermitteln gezwungen ist, obwohl das Thema zu
triumphaler Darstellung — zur Ausfullung des ,,erhobenen Augenblicks*, den Beet-
hovensche Reprisenanfinge bilden — kaum geeignet ist. So sehr die thematische
Arbeit im letzten Abschnitt des Modulationsteils (T. 113 ff.), die sich iiberstiirzen-
den und von gehduften Sforzato-Akzenten durchsetzten Sequenzierungen von The-
menbruchstiicken in gerader und Gegenbewegung, auf eine Reprise im Sinne der

6 C. Dahlhaus, Beethovens ,Neuer Weg*, in: Jahrbuch des Staatlichen Instituts fiir Musik-
forschung Preuflischer Kulturbesitz 1974, Berlin 1975, S. 50 f.
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Sonatenform hindringen, so wenig taugt das Thema dazu, sich in der Attitiide des
Bestitigten — wie die demonstrative Rekapitulation eines Satzes, der zu Beginn
einer hypothetischen Behauptung glich — zu prisentieren.

Beethoven 16st das Problem, iiberraschend genug, durch die Einfiihrung eines
neuen Gedankens (T. 143 ff.), der sich einerseits durch langsame Bewegung in
punktierten Halben vom Hauptthema abhebt, andererseits jedoch durch Akzen-
tuierung der Septime, die als Ober- und Untersekunde die Tonartquinte umschliefit,
an das Hauptthema erinnert, so daf es kaum eine Ubertreibung wire, von , kon-
trastierender Ableitung* zu sprechen. Die Etikettierung als zweites Thema einer
Doppelfuge wire prekir, weil der neue Gedanke zwar fiir sich — durch einen Ein-
satz in H-dur und einen fragmentarischen in A-dur sowie einen scheinhaften in
unbestimmter Tonart — exponiert, aber ausschlieflich in Kombination mit dem
Hauptthema regulir im Fugensinne durchgefiihrt wird (T. 155 ff.). Andererseits
widerspricht die isolierte Prisentation dem Begriff eines obligaten Kontrapunkts.
Die Rechtfertigung in der Sprache der Fugentheorie ist jedoch von geringer Be-
deutung, da das Problem, dessen Losung das Gegenthema darstellt, primir ein
Sonatenform-Problem ist. Der neue Gedanke erfiillt die Funktion, eine Reprise
auffillig zu machen, fiir deren Wirkung eine blofle Wiederkehr des Hauptthemas
nicht einzustehen vermdchte.

Die Behauptung, daf die Einfilhrung von etwas Neuem dazu diene, eine Reprise
zu stiitzen, mag paradox anmuten. Beriicksichtigt man jedoch, dal eine Beet-
hovensche Reprise mindestens dreifach determiniert ist: erstens als Wiederkehr der
Grundtonart, zweitens als bestitigende Restitution des Themas und drittens als
Resultat der Durchfithrungs-Dynamik, so erweist sich die These, da die Exposition
eines neuen Gedankens, in dem die thematische Arbeit der Durchfihrung an ihr
Ziel gelangt, durch Kombination mit der Wiederkehr des Hauptthemas eine unge-
schmilerte Reprisenwirkung hervorruft, unter den Primissen Beethovenschen Form-
denkens als durchaus sinnvoll und addquat. Die zweite und die dritte der erwidhn-
ten Reprisenfunktionen verteilen sich gewissermafien auf das Haupt-.und das Ge-
genthema. Und als Modell der Konzeption, da} ein neuer Gedanke als Ergebnis
von Durchfithrungsarbeit erreicht wird, kann man das e-moll-Thema im ersten Satz
der Eroica betrachten. (Zu den formgeschichtlichen Primissen des e-moll-Themas
gehort wiederum das Verfahren, aus einer mit Motiven des Hauptthemas bestritte-
nen modulierenden Uberleitung ein Seitenthema hervorgehen zu lassen.)

Der letzte Teil des Satzes ist eine Coda, die als Auflésungsfeld charakterisiert
werden kann. Uber einem Dominant- und einem Tonika-Orgelpunkt wechseln
Fragmente des Themas und der Kontrapunkte, unter denen der Sextgang hervor-
sticht, mit Passagen, die zwar den Rhythmus und Gestus des Themas, aber nicht
dessen diastematische Struktur bewahren, Der Eindruck von thematischer Dichte,
der aus geradezu unersittlicher Hiufung resultiert, geht jedoch, ohne daf} ein Punkt
des Umschlags bestimmbar wire, wegen des elementaren Charakters der Motivik
allmihlich in den von Indifferenz iiber. Die Substanz wird gewissermafien auf ihre
Grundformen — die Skala einerseits und den Sekundschritt in jambischem Rhythmus
andererseits — reduziert, ohne daB es auf Details im Sinne integrer Fugenthematik
noch ankidme, Die Musik scheint gleichsam in einen Strudel zu geraten, in dem das
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Melodische zum bloflen Substrat von rastloser Bewegungsdynamik wird. Bildete
den Anfang des thematischen Prozesses, zu dem Beethoven in opus 102, 2 die Fuge
umprigte, ein,,Aggregatzustand‘ von Musik, so 16st sich die Form am Ende wieder-
um in die Elemente auf, aus denen sie hervorging.

,,Klassisch* und ,,romantisch” in der Musikliteratur
des friuhen 19. Jahrhunderts*

von Arno Forchert, Detmold

Daf} die Tonkunst, anders als etwa die Poesie, nur durch lauter Empfindungen
ohne Begriffe spreche und deshalb nichts zum Nachdenken iibrig lasse, ist eine jener
fiir die Musik nicht gerade schmeichelhaften Bemerkungen Kants, die von Musikern
und Musikfreunden seit jeher nur unter Protest zur Kenntnis genommen worden
sind. Tatsichlich aber hat sich die Musik schon immer schwer getan, ihre eigene
Begrifflichkeit zu entwickeln. Und so haben Musiker und Musikschriftsteller denn
zu allen Zeiten, zumal dann, wenn es darum ging, iiber die rein technische Seite des
Kompositionsvorganges hinaus Wesen und Wirkung ihrer Kunst zu reflektieren,
sich gezwungen gesehen, begriffliche Anleihen bei anderen Disziplinen aufzuneh-
men, Nur selten zwar gingen solche Ubernahmen von Begriffen aus einer Disziplin
in eine andere ohne Schwierigkeiten vonstatten; doch sind es oft gerade solche
Schwierigkeiten, an denen wir die spezifischen Probleme der Musik besonders
deutlich erkennen kdnnen,

Unter den Begriffen, die von der Musikliteratur des 19. Jahrhunderts aus ande-
ren Disziplinen entlehnt worden sind, verdient die Gegeniiberstellung ,,klassisch-
romantisch* aus mehreren Griinden ein besonderes Interesse. Einmal darum, weil
in der Art der Verwendung und im sich wandelnden Verstindnis des ,,Klassischen‘
und ,,Romantischen‘* ein charakteristisches Stiick Musikanschauung des friihen 19,
Jahrhunderts sichtbar wird. Dann aber auch, weil durch die Ubernahme dieser Be-
griffe — wenn auch mit grofler Verspatung — ein Problem in die Musikliteratur
transponiert wird, das auf literarischem Felde als Querelle des anciens et des moder-
nes bereits eine lange Vorgeschichte hatte. Und schlieBlich, weil am Ende der Ge-

* Antrittsvorlesung zur Eréffnung des Studienganges Musikwissenschaft an der Gesamthoch-
schule Paderborn im Wintersemester 1977/78. Nachweise wurden in FuBnoten hinzugefiigt.
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schichte dieser Termini deren Verfestigung zu den musikalischen Epochenbegriffen
Klassik und Romantik steht, die, wie problematisch auch immer sie sein mogen,
fir unsere Auffassung der Musik und der Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts
nach wie vor von erheblicher Bedeutung sind! .,

Eine bedeutungsgeschichtliche Untersuchung der Termini ,klassisch* und ,,ro-
mantisch* in der Musikliteratur stof3t allerdings auf erhebliche Schwierigkeiten.
Denn sie sieht sich nicht nur der Tatsache gegeniiber, dafl beide Termini bereits
im allgemein-dsthetischen wie auch im literaturkritischen Schrifttum der Zeit um
1800 alles andere als eindeutig sind. Sie hat auch zu beriicksichtigen, daf} einerseits
musikalische Sachverhalte, die ihre sinnvolle Anwendung durchaus gestattet hit-
ten, sich zunichst noch weitgehend unabhingig von ihnen konstituierten, wihrend
sich andererseits mit beiden Begriffen urspriinglich Bedeutungen verbanden, fir
die es in der Musik anfinglich kein Aquivalent zu geben schien.

So komplex der Begriff des ,,Klassischen** auch ist, so lassen sich doch, wenn
man dessen Verwendung in der deutschsprachigen Literatur gegen Ende des 18.
Jahrhunderts betrachtet, in grober Vereinfachung drei hauptsidchliche Bedeutungs-
nuancen unterscheiden: als ,klassisch* gelten einerseits Werke, insbesondere lite-
rarische Werke, insofern sie normensetzende Vorbilder fiir das Schaffen nachfol-
gender Kiinstlergenerationen darstellen; als ,,klassisch** gilt andererseits die Kunst
der Antike, und hier besonders die griechische Plastik, insofern in ihr ein einmali-
ger, nicht mehr wiederholbarer und damit der Geschichte enthobener Zustand der
Vollendung erreicht ist. Und als , klassisch** gilt schlieBlich eine vergangene Zeit,
abermals die Antike, deren kiinstlerisches Gestalten von grundsitzlich anderen
Prinzipien beherrscht wurde als die Kunst des christlichen Zeitalters. Anders aus-
gedriickt: der Begriff des ,,Klassischen‘‘ kann um 1800 sowohl poetologisch, als
auch dsthetisch, als auch historisch verstanden werden. War es hauptsichlich die
franz6sische und die von der franzosischen abhingige deutsche Literatur des 18,
Jahrhunderts gewesen, die den Begriff des ,,Klassischen‘ unter poetologischem
Aspekt verstand, so griindete sich das isthetische Verstindnis des ,,Klassischen‘
vor allem auf das Griechenland-Erlebnis Winckelmanns und seiner Nachfolger, wih-
rend mit den Schriften vornehmlich Schillers, der Briider Schlegel und Schellings
allmihlich der Sinn fiir den historischen Abstand des ,klassischen** Empfindens

1 Mit der Begriffsbestimmung speziell des ,Klassischen* haben sich in jiingerer Zeit eine
Reihe von Arbeiten beschiftigt, so vor allem L. Finscher, Zum Begriff der Klassik in der
Musik, in: DIJbMw XI, 1967; H. H. Eggebrecht, Beethoven und der Begriff der Klassik, in:
Beethoven-Symposion Wien 1970; ders., Versuch iiber die Wiener Klassik, BzAfMw Bd. XII,
1972. Zum Begriff des ,,Klassizismus* vgl. F. Krummacher, Klassizismus als musikgeschicht-
liches Problem, in: Report of the 11™h Congress (IMS), Kopenhagen 1974. Der Romantik-
Begriff wird u. a. behandelt bei C. Dahlhaus, Klassizitdt, Romantik, Modernitit, in: Die Aus-
breitung des Historismus liber die Musik, hrsg. von W. Wiora, Regensburg 1969; ders., Artikel
Neuromantik in: Handwérterbuch der musikalischen Terminologie, hrsg. von H. H. Eggebrecht,
1973; L. Plantinga, Schumann as Critic, New Haven 1967, S. 100 f.
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von dem, was August Wilhelm Schlegel ihm nun als ,,romantisches*‘ gegeniiber-
stellte, geweckt wurde2.

Keiner der hier genannten Aspekte aber war um 1800 sinnvoll auf die Musik
anzuwenden, die weder auf eine antike Ara klassischer Kunstbliite noch auf einen
im allgemeinen Bewuftsein als mustergiiltig anerkannten Kanon von Werken zu-
rickblicken konnte. Fiir sie galt vielmehr das Wort Ludwig Tiecks, der in den im
Jahr 1799 erschienenen Phantasien iiber die Kunst feststellen durfte: ,,Die Musik,
so wie wir sie besitzen, ist offenbar die jiingste von allen Kiinsten; sie hat noch keine
wirklich klassische Periode erlebt. Die grofien Meister haben einzelne Teile des
Gebietes angebaut, aber keiner hat das Ganze umfaft, auch nicht zu einerlei Zeit
haben mehrere Kiinstler ein vollendetes Ganzes in ihren Werken dargesteilt‘3. Die
Geschichte des Begriffs des ,,Klassischen** in der Musikliteratur ist deshalb untrenn-
bar verbunden mit der allmihlichen Ausbildung eines Kanons als vorbildlich an-
erkannter musikalischer Meisterwerke auf der einen und der Verklirung eines be-
stimmten historischen Abschnittes als einer aetas aurea der Tonkunst auf der ande-
ren Seite. Beides geschieht jedoch erst nach der Jahrhundertwende, und es ge-
schieht zundchst im Anschluf}, spiter dann in der Abgrenzung gegen den Begriff
des ,,Romantischen*’. Pointiert ausgedriickt kénnte man sagen, daB erst die Uber-
tragung des Begriffs des ,,Romantischen‘‘ auf musikalische Sachverhalte die Voraus-
setzungen fiir die Konstitution jenes Begriffs von ,klassischer Musik und ,klassi-
schen‘‘ Komponisten geschaffen hat, an dem sich die nachfolgenden Generationen
bis auf die Gegenwart hin orientiert haben.

Auch das ,,Romantische ist im allgemeinen Sprachgebrauch der Zeit um die
Jahrhundertwende ein Begriff, der verschiedenen Bedeutungsebenen angehort. Sieht
man aber von der historischen Bedeutung ab, die er durch August Wilhelm Schlegels
Unterscheidung von ,klassischer* und ,romantischer Kunst erhalten hatte, so
driickt sich in ihm in erster Linie das Lebensgefiihl einer Generation aus, die, nach
den Worten von Hans Robert Jau, das Ungeniigen an der eigenen, unvollendeten
Gegenwart mit besonderer Deutlichkeit empfand4. ,,Romantisch** in diesem Sinne
ist jene spezifische Qualitdt der Empfindung, in der sich Nihe und Ferne, Vertrau-
tes und Fremdes, Bewufites und Erahntes, Wahrnehmung des Begrenzten und
Sehnsucht nach dem Unendlichen in unaufgeléstem Widerspruch miteinander ver-
binden. Die Kunst aber, die diesem Lebensgefithl am stirksten entsprach, war die
Musik, besonders die schon von Wackenroder ob ihrer ,,frevelheften Unschuld*,
ihrer begriffslosen, ,,furchtbaren, orakelmdfig zweideutigen Dunkelheit‘‘ gepriesene
Instrumentalmusik5. Anders als im Fall des ,,Klassischen‘‘ erwies sich daher die
Anwendung des Begriffs des ,,Romantischen* auf musikalische Phinomene von

2 Belege fir diese Arten der Verwendung des Begriffs des ,,Klassischen* bei Finscher, op. cit.
S. 16 ff.

3 Zit. nach F. Gatz, Musik-Asthetik in ihren Hauptrichtungen, Stuttgart 1929, S. 350 f.; vgl.
auch Finscher, op. cit. S. 18.

4 H. R. JauB, Literarische Tradition und gegenwdrtiges Bewufitsein der Modernitdt, in: Lite-
raturgeschichte als Provokation, Frankfurt 1973, S. 50.

5 W. H. Wackenroder, Phantasien tiber die Kunst, 1/1799, zit. nach F. Gatz, op. cit., S. 341 f.
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vornherein als sinnvoll. So begegnet denn ,,romantisch‘* sowohl als allgemeines
Kennzeichen der Musik schlechthin als auch im Sinne eines unterscheidenden Qua-
lititsmerkmals, das den Meisterwerken der Gegenwart eher als denen der Vergan-
genheit zuerkannt wird, weil erst in jiingerer Zeit die Musik zu ihrem eigentlichen
Wesen gefunden habe. In dieser Bedeutung verwendet es etwa Johann Friedrich
Reichardt, der 1805 in einem Riickblick auf die Entwicklung der Musik am preufi-
schen Hof in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts feststellt: ,,Die Instrumen-
talwerke der Bache, Graune und Bendas wichen nach und nach, und endlich ganz
den genialischen, romantischen Werken Haydns, Mozarts und ihrer Nachfolger‘s.

Reichardts Hinweis auf die genialischen, romantischen Instrumentalwerke Haydns
und Mozarts ist bereits Teil jenes Prozesses, von dem schon die Rede war: der all-
mihlichen Erhebung einer Reihe von Werken, die als einmalig mustergiiltige Ver-
einigung von handwerklicher Vollendung, formaler Proportioniertheit und aus-
druckshafter Beseelung erscheinen, in den Rang kanonischer Geltung und der Aus-
zeichnung und Verklirung eines bestimmten Abschnittes der Musikgeschichte,
speziell der deutschen Musikgeschichte, als eines den Nationalcharakter in idealer
Weise verwirklichenden Hohepunktes aller bisherigen Musikentwicklung. Beide Vor-
ginge hidngen anfinglich eng miteinander zusammen, aber sie verlaufen auf die
Dauer nicht parallel. Denn die Bildung eines Kanons von Meisterwerken setzte die
Vorstellung eines bereits als abgeschlossen betrachteten und deshalb der Diskussion
weitgehend entriickten Zeitabschnittes voraus, wihrend sich die Uberzeugung von
der Bliitezeit und Vorherrschaft der deutschen Musik auf die aktuelle Bedeutung
und allgemeine Wertschidtzung der reprisentativen Gattung der Instrumentalmusik,
der Sinfonie, griindete. Zwar werden schon um die Jahrhundertwende Haydn und
Mozart — nachdem Mozarts steigender Ruhm den Haydns, der schon viel frither
in ganz Europa verbreitet war, erreicht, wenn nicht sogar iibertroffen hatte —
als ,,Helden und Fiihrer‘ ihrer Generation mit Goethe und Schiller verglichen?,
aber wie diese gelten sie im Offentlichen Bewufitsein zunichst noch als Kiinstler
der Gegenwart und dariiber hinaus als Reprisentanten verschiedener Gattungen:
Haydns europiische Beriihmtheit beruhte auf seiner Instrumentalmusik, vorab auf
seinen Sinfonien und Streichquartetten, die Mozarts hingegen auf seinen Opern-
werken38.

In den ersten Jahren des neuen Jahrhunderts jedoch beginnt sich das Bild zu
verindern. Einerseits riickt die Gattung der Sinfonie immer mehr in den Vorder-
grund des Interesses, nicht zuletzt deswegen, weil man in ihr, im Gegensatz zur
italienischen Oper und zur franzosischen Ouvertiire, die von Haydn entwickelte
typisch deutsche musikalische Gattung sah?9, zu der Mozart zumindest mit seinen

6 BMZ 1, 1805, S. 2.
7 Fr. Rochlitz, Vorschlige zu Betrachtungen iiber die neueste Geschichte der Musik, in: AmZ
1, 1798/99, Sp. 628.
8 Diese Ansicht vertritt noch der Stettiner Pfarrer Triest in seinen Bemerkungen iiber die Aus-
ls;ildg;g der Tonkunst in Deutschland im achtzehnten Jahrhundert, in: AmZ 3, 1800/01,
p. 393 ff.
9 ,,Wie in der ersten Hilfte des verflossenen Jahrhunderts einige franzésische Komponisten
fiir den grofen ernsten Stil die Form der Ouvertiire so fest bestimmt hatten, dap auch jeder
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letzten drei Sinfonien ebenfalls einen entscheidenden Beitrag geleistet hatte. An-
dererseits wird man sich, hauptsichlich infolge des steigenden Ansehens Beethovens,
der nach 1800 mit einer Reihe von stilistisch als auerordentlich neuartig empfun-
denen Werken hervorgetreten war, mehr und mehr auch des Abstandes bewufit,
der das Denken und Fiihlen der Gegenwart bereits von Haydn und Mozart, den
Komponisten einer von den geistigen und gesellschaftlichen Verinderungen der
Revolutionsjahre im wesentlichen noch unberiihrten Ara, trennte. Historische Dar-
stellungen aus dem Anfang des Jahrhunderts beschreiben die Epoche Haydns und
Mozarts als eine bereits abgeschlossene, in sich geschlossene — als ,,heilige Einheit
in der Mannigfaltigkeit* wird sie 1810 in einer der vielen Parallelen Haydns und
Mozarts aus dieser Zeit geriilhmt!® —, zugleich aber auch als die des Anbruchs des
neuen, romantischen und vor allem deutschen Zeitalters der Musik. Fiir einen
Autor wie Georg Ludwig Peter Sievers etwa stellt die zuriickliegende Epoche bereits
einen wie auch immer beschaffenen Hohepunkt aller bisherigen musikalischen Ent-
wicklung dar. Er ordnet in einem Aufsatz von 1807 das Schaffen Haydns und Mo-
zarts der antithetischen Konstruktion von Verstand und Phantasie zu, die, wie er
meint, die gesamte kiinstlerische Welt regiere und kommt zu dem Schlufl, da} dieser
Gegensatz in den beiden Meistern in schlechthin vollkommener Weise Gestalt an-
genommen habel!l. Noch deutlicher wird die Ansicht von der exemplarischen Be-
deutung der jiingstvergangenen Ara in einem 1806 erschienenen Aufsatz ausge-
sprochen, in dem der bevorstehende Druck von Partiturausgaben der Sinfonien
Haydns und Mozarts — fiir sich selbst bereits ein Zeichen der auRergewdhnlichen
Bedeutung, die man diesen Werken zuerkannte — begrii}t wird. ,,Daf8 die grofle,
vollstimmige Orchestersinfonie, so wie sie die Welt den Deutschen, zuerst Haydn
und Mozart, verdankt, der héchste und glinzendste Gipfel der neuern Instrumental-
musik sei; daf sie nicht nur mit vollem Recht ihre eigene Gattung beherrsche, son-
dern auch, obschon mit wenigerm Rechte, ihre Macht auch iiber die andern Gat-
tungen von Instrumentalmusik beweise — (denn riicken nicht z. B. unsere Konzerte,
selbst unsere Klaviersonaten, ihnen immer ndher?), ja daf sie, wie die Vielvermo-
genden auf dem hdchsten Gipfel zu tun pflegen, auch iiber ihre Grenzen hinaus-
greife und allmdhlich an sich reifie, wozu nur das Recht des Stirkeren privilegiert —
(denn werden nicht alle unsere Opern mehr oder weniger Sinfonien mit Gesang —
was doch nur in einzelnen seltenen Fillen statt haben sollte? und beugt man nicht
fast alle andere Arten von Gesingen zur Opernform hiniiber? ja, nehmen nicht
sogar die meisten neuern Kirchenstiicke mehr oder weniger von dieser Schreibart
an?) das (. . .) ist so bekannt und so offenbar, da es wohl von niemand Wider-

deutsche Komponist, selbst Hindel, alle seine Quvertiiren in jener Form, ohnerachtet ihrer
Efnfachheit, entwarf und ausarbeitete, so hat unser schopferischer Haydn in der neuern Zeit
eine so charakteristische und zugleich interessante Form fiir die Konzertsinfonien angegeben,
und sie auch selbst so reich ausgestattet und mit salcher Vollendung ausgearbeitet, daf man
wohl noch lange nicht wagen wird, eine andre Form als die Seinige hierinnen zu versuchen*
(Joh. Fr. Reichardt in: BMZ 1, 1805, S. 411).

10 AmZ 12, 1809/10, Sp. 684.

11 AmZ 9. 1806/07, Sp. 698 f.
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spruch erfahren wird. Von vielem, was hieraus folgt, fiihre ich nur eins an: Kein
Komponist, der mit der Zeit fortgehen und nicht (. . .) Stiicke schreiben will, die,
wenigstens jetzt, aufler ihm selbst kein Mensch horen mag; ferner: kein Musik Stu-
dierender, der nach dem Hdchsten ringen, nach den vortrefflichsten Mustern sich
bilden, und auch sich einen Eingang, ein Publikum schaffen will, endlich: sogar
kein wahrer Liebhaber, dem es mit seiner Kunst nur einigermafen ernst ist — keiner
von allen diesen kann ohne Studium oder doch hinlingliche Bekanntschaft mit
jenen hochsten Meisterwerken der neusten Instrumentalmusik auskommen “12,

Hier treten, zunichst noch nebeneinander, zwei Bestimmungen auf, die sich bald
sondern sollten: auf der einen Seite die Vorstellung von der Musterhaftigkeit der
Werke Haydns und Mozarts, von deren normativer Bedeutung nicht nur fiir kiinftige
Sinfoniekomponisten, sondern auch fiir das Komponieren in anderen Gattungen,
auf der anderen die vom deutschen Ursprung der gegenwirtigen, alle anderen Spar-
ten musikalischer Titigkeit in den Schatten stellenden Bliitezeit der Instrumental-
musik. Die Sonderung beider Aspekte wurde in dem Augenblick zur Notwendig-
keit, als die Erscheinung Beethovens in ihrer epochalen Bedeutung voll erkennbar
wurde. Denn dafl mit Beethovens sinfonischem Schaffen sich die Bliitezeit der
deutschen Instrumentalmusik fortsetzte, konnte nicht zweifelhaft sein; ebenso-
wenig aber auch, daf} seine Werke als Muster kiinftigen Komponierens denkbar un-
geeignet waren: Was ihre besondere Qualitit ausmachte, war nicht ihre Muster-
haftigkeit, sondern ihre Unnachahmlichkeit, ihre bis zum &ufiersten gesteigerte
Originalitdt!3, So kommt es denn in der folgenden Zeit allmdhlich zur Ausbildung
zweier verschiedener Bedeutungsfelder, fiir die schlieflich der Begriff des ,,Klassi-
schen* in gleicher Weise und — denkt man an dessen aufiermusikalische Vorge-
schichte — auch mit gleichem Recht in Anspruch genommen wird: einem, das
dsthetisch-stilistisch und einem, das gattungsgeschichtlich-national bestimmt ist.
Am Beginn des Jahrhunderts allerdings ist zunichst noch jede Art der Ubertragung
des Begriffs des ,,Klassischen** auf musikalische Sachverhalte problematisch. Denn
von ,klassischer Musik in speziell terminologischer Bedeutung sprechen zu wollen,
mufite solange paradox anmuten, wie nicht nur das Wesen aller Musik, sondern in
besonderer Weise gerade auch das der neueren Instrumentalmusik als spezifisch

12 AmZ 8, 1805/06, Sp. 616 f. ‘

13 Diese Anschauung hilt noch lange an. ,,Dem aufmerksamen, den Gang der Epochen kom-
binierenden Beobachter*, so liest man 1820, ,,hat sich schon seit langem die unwillkommene
Bemerkung aufgedrungen, wie sehr seit Mozarts und Haydns artistischem und physischem Ab-
leben der damals so herrlich griinende — wahrhaft kolossale Zweig der Tonkunst — die echte
Symphonie — vernachlissiget worden sei. Was Beethovens Universal-Genie darin geleistet, muf
in die Kategorie der Meteore gereihet werden; erzeugt von der Elemente Urkraft, scheitert
jeder nachahmende (. . .) Versuch* (AmZ 22, 1820, Sp. 585). Und noch 1828 schreibt G. W.
Fink: , Mit Haydn und Mozart darf Beethoven so wenig verglichen werden, als z. B. Klopstock
und Schiller mit Goethe (. . .) Wenn aber davon die Rede ist, welche Meister unter den neueren
man sich zuvorderst zu seinem Studium wdhlen solle, werden wir allerdings Haydn und Mozart
den Vorzug vor Beethoven unbedingt einrdumen, denn in keiner Fertigkeit, die sich der
Mensch durch Fleif aneignen kann, stehen diese Meister unserm Beethoven nach (. . .) Je
grofier ein gegebenes Muster ist, desto miilicher ist die Nachahmung' (AmZ 30, 1828, Sp. 184).
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,,romantisch* angesehen wurde, Daf} gleichwohl der Gedanke an eine Art von fiir
die Musik eigentiimlicher ,,romantischer Klassizitit* nicht véllig fernlag, bezeugt
ein Aufsatz des bereits erwdhnten Georg Ludwig Peter Sievers aus dem Jahr 1817,
in dem der Verfasser dem von ihm als rhetorisch-deklamatorisch beschriebenen
musikalischen Nationalcharakter Frankreichs den poetisch-romantischen Ausdruck
deutscher Musik gegeniiberstellt. Daran schlieft sich die Feststellung, dafl die
franzosische Musik deshalb immer der Worte bediirfe, wihrend die romantische
Tendenz der deutschen Musik dazu gefiilhrt habe, dafl Deutschland . klassische
Instrumentalkomponisten*‘ besitzel4 .

Seit die Eroica nach anfinglichen Verstindnisschwierigkeiten sich die Konzert-
sile Europas erobert hatte, galt Beethoven unumstritten als bedeutendster Instru-
mentalkomponist der Gegenwart!S. Damit aber wurde aus dem Doppelgestirn
Haydn—Mozart, das bis dahin den Ruhm der deutschen Musik ausgemacht hatte,
nun die Trias Haydn—Mozart—Beethoven, deren Namen bald so sehr zu einer
untrennbaren Einheit, zu einer fast stereotyp verwendeten Formel zusammenwach-
sen, daf} es schliefflich moglich und auch iiblich wird, nur mehr von den ,,drei Heroen
der deutschen Tonkunst‘ zu sprechen!6: Aus Individuen sind Objekte nationalen
Selbstbewufitseins geworden, Reprisentanten eines Volksgeistes, von dem man
glaubte, dafl er in der Tonkunst, als einer spezifisch deutschen Domine, Gestalt
angenommen habe. Schon 1805 taucht die Zusammenstellung der drei Meister,
moglicherweise zum ersten Mal, in einem Aufsatz von Christian Friedrich Michaelis
Uber das Erhabene in der Musik auf!7. Was indessen anfinglich eine reine Aufzih-
lung ist, wird, einsetzend mit E. T. A. Hoffmanns beriihmter, 1810 erstmals ver-
offentlichter Rezension der fiinften Sinfonie Beethovens!8, zu einer Konstruktion,
in der die Verschiedenheiten der drei Meister kunstvoll zu einem triadischen Ganzen
zusammengefafdt erscheinen. In diesem Ganzen, der romantischen Instrumental-
musik, stellt nach Hoffmann Haydn das Menschliche, Mozart das Ubermenschli-
che romantisch dar. Beethovens Musik aber iiberwindet jede Distanz zum Darge-
stellten, sie tilgt auch den Rest jeder Gegenstdndlichkeit und bewegt in uns selbst
,,die Hebel des Schauers, der Furcht, des Entsetzens, des Schmerzes, und erweckt
jene unendliche Sehnsucht, die das Wesen der Romantik ist*. Das Originelle an
Hoffmanns Konstruktion ist, daf} sie nicht bei der Konstatierung der Neuartigkeit
von Beethovens Sinfonien stehenbleibt, sondern versucht, diese Neuartigkeit als Ver-
vollstindigung der bereits von Haydn und Mozart entwickelten Moglichkeiten der
Instrumentalmusik und dariiber hinaus als Verwirklichung ihres Ideals schlechthin
darzustellen!®, Was Hoffmann mit seinem Aufsatz bezweckt, ist also nicht, auf

14 AmZ 19, 1817, Sp. 268 f.

15 Dat Beethoven um 1804 bereits ,,unbestritten als einer der ganz Grofen“ galt, wird auch
bei P. Schnaus, E. T. A. Hoffmann als Beethoven-Rezensent der Aligemeinen Musikalischen
Zeitung, Miinchen 1977, S. 34, betont.

16 Vgl. AmZ 34, 1832, Sp. 75; dhnlich auch G. W. Fink in: AmZ 37, 1835, Sp. 561.

17 BMZ 1, 1805, S. 180.

18 AmZ 12, 1809/10, Sp. 630 ff.

19 Vgl. dazu neuerdings auch P. Schnaus, op. cit., S. 70 ff.



412 A. Forchert: ,,Klassisch*‘ und ,,romantisch* in der Musikliteratur

irgendwelche aus kontinuierlicher Tradition ableitbare Gemeinsamkeiten der Ge-
staltungsprinzipien der drei Meister hinzuweisen, sondern das Neu- und Anders-
artige der Musik Beethovens zu rechtfertigen: Nicht die Einheit einer die Werke
Haydns, Mozarts und Beethovens umschlieBenden Epoche wird von ihm konstruiert,
sondern die historische Notwendigkeit, die innere Berechtigung der spezifischen
Eigenart Beethovens soll einsichtig gemacht werden.

Hoffmanns Beethoven-Aufsatz hat in der Folge das Modell fiir zahllose Nach-
ahmungen in immer neuen, oft phantasievoll ausgeschmiickten Bildern abgegeben,
in denen das Schaffen der drei Meister sei es mit Morgen, Mittag und Abend, sei es
mit Kindes-, Jiinglings- und Mannesalter oder mit Frithling, Sommer und Herbst
und dhnlichem mehr verglichen wurde. Er bildete aber auch den Ausgangspunkt
fir eine Reihe anspruchsvollerer Konstruktionen, vor allem seit sich mit Beginn
der zwanziger Jahre der Einfluf von Hegels philosophischem Denken auch in
der Musikliteratur immer deutlicher bemerkbar machte. Frei davon ist noch ein
schon 1815 veroffentlichter Aufsatz des Leipziger Asthetikers — und spiteren
Gottinger Philosophieprofessors — Amadeus Wendt, der die Unterschiede zwischen
Haydn, Mozart und Beethoven als solche zwischen methodisch-planméfiger, orga-
nischer und phantastisch-freier Gestaltung darstellt20, Anders jedoch als bei Hoff-
mann werden die Differenzen zwischen den drei Meistern hier als Momente einer
einheitlichen Entwicklung der Instrumentalmusik interpretiert, die in der organi-
schen Gestaltungsweise Mozarts ihren Hohepunkt erreicht, um in Beethovens Schaf-
fen bereits ihr Ende ahnen zu lassen. 1836, also rund zwanzig Jahre spiter, hat
Wendt seinen Entwurf dann der mittlerweile in Mode gekommenen Terminologie
Hegels angepaf3t21. Wie Hegel die Aufeinanderfolge der symbolischen, klassischen
und romantischen Kunstform auf das wechselnde Verhiltnis von Idee und Erschei-
nung zuriickfithrt22, so stellt Wendt nun die Entwicklung von Haydn zu Beethoven
als einen Prozefl dar, in dem die Relation von Stoff und Form in jeweils anderer
Weise verwirklicht wird. Haydn erscheint jetzt als der Komponist, bei dem die Form
noch iiber den Stoff herrscht, bei Mozart findet sich die ,,véllige Durchdringung der
Form und des Stoffes*, bei Beethoven jedoch treten beide Momente abermals aus-
einander, gewinnt der Stoff das Ubergewicht iiber die Form. Und wie fiir Hegel die
Kunst in der klassischen Kunstform ihren eigenen Begriff in vollkommener Weise
realisiert, so stellt sich fiir Wendt — darin unterscheidet sich die spitere nicht von
der friitheren Arbeit — wiederum Mozart als der eigentliche Mittelpunkt eines Zeit-
abschnitts dar, der nun insgesamt als ,,klassische Periode‘‘ bezeichnet wird23.

20 Gedanken iiber die neuere Tonkunst, und van Beethovens Musik, namentlich dessen Fidelio,
in: AmZ 17, 1815, Sp. 345 ff. (mehrfach fortgesetzt); hier vor allem Sp. 382 ff.

21 Uber den gegenwirtigen Zustand der Musik, besonders in Deutschland, Gdttingen 1836,
S. 4 ff.; vgl. dazu die Ausfihrungen bei Finscher, op. cit., S. 21 ff., sowie bei Eggebrecht,
Beethoven, S. 8 ff.; ders., Versuch, S. 45 ff.

22 G. W. F. Hegel, Asthetik, hrsg. von Fr. Bassenge, Berlin 1955, S. 310 ff.

23 Wendt, op. cit., S. 3. Diese ,,klassische Periode** wird ausdriicklich als eine Zeit bezeichnet,
in der sich ,,des d eu t s ch e (Sperrung vom Verf.) Gefiihl, angeregt von dem reichern und
freiern Leben, welches sich seit den letzten zwei Dezennien des verflossenen Jahrhunderts unter
den merkwiirdigsten Umgestaltungen der biirgerlichen Welt eroffnete, immer freier, tiefer, um-
fassender, gewaltiger in Ténen*' aussprach.
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Auch in Wendts Konstruktion, so mag es zunichst scheinen, sind also noch beide
Aspekte des ,Klassischen* vereinigt, der einer das Schaffen Haydns, Mozarts
und Beethovens umfassenden Periode nationaler Kunstbliite — die iibrigens in dem
Entwurf von 1836 nicht mehr allein mit der Gattung der Sinfonie verbunden wird —
und der des stilistischen Ideals eines schlechthin vollkommenen Ausgleichs stoff-
licher und formaler Momente in der Gestalt bestimmter, als musterhaft empfunde-
ner Werke. Aber ihre Trennung zeichnet sich bereits deutlich ab. Der Begriff des
,,Klassischen** nimlich wird von Wendt nur auf den durch das Wirken der drei
Meister bestimmten Zeitraum angewendet, nicht aber im Sinne einer vereinheit-
lichenden stilistischen Kennzeichnung ihrer Kompositionen. Denn daf} deren Musik
hochst verschieden ist, dal® ,,mit Beethoven eine grofie Epoche herbeigefiihrt wor-
den ist, eine Epoche, durch welche die weltliche Musik den Gipfel ihrer Energie
und Bedeutsamkeit erstieg'‘, ist fir Wendt nun nicht mehr zweifelhaft24, Wendt
unterscheidet also zwischen einer ,,klassischen Periode‘* und der Epoche Beethovens,
und er folgt damit der urspriinglichen Bedeutung beider Begriffe: Die Periode ist
charakterisiert durch ihre Wellenbewegung, in der ein friihes, vorbereitendes, ein
mittleres, den Hohepunkt bezeichnendes und ein spites, abschlieBendes Stadium
aufeinander folgen, die Epoche dagegen durch ein herausragendes Ereignis oder
eine hervorragende Personlichkeit, die ihrer Zeit den Stempel aufdriickt. Erst
diese Unterscheidung von Periode und Epoche aber erschlieBt den vollen Sinn von
Wendts Ausfithrungen und macht dariiber hinaus ihren engen Anschluff an Hegels
Asthetik vollends deutlich. Denn indem sie, wenn auch unausgesprochen, Beet-
hovens Epoche in Parallele zu Hegels romantischer Kunstform setzt, iibernimmt
sie von dieser auch deren ambivalente Stellung innerhalb der triadischen Gesamt-
konzeption: Wie bei Hegel die romantische Kunstform der klassischen gegeniiber
ein Weniger unter dem Aspekt der Schonheit der Erscheinung, ein Mehr aber im
Prozefd der Selbstverwirklichung des Geistes bedeutet, so erreicht in Wendts Modell
die Epoche Beethovens zwar nicht die ideale Vollkommenheit derjenigen Mozarts,
iibertrifft sie aber an Energie und Bedeutsamkeit. Mit anderen Worten: auch Beet-
hovens Musik gehdrt zwar noch zur , klassischen Periode** deutscher Tonkunst, aber
sie ist ihrem Geist nach bereits ,,romantisch*.

Die Abgrenzung der Epoche Haydns und Mozarts von der Beethovens war nicht
nur fiir Wendt eine Selbstverstindlichkeit. Sie entsprach etwa seit Anfang der 1820er
Jahre, vor allem, seitdem Beethoven mit den teils Unverstindnis und Ratlosigkeit,
teils iiberschwengliche Begeisterung hervorrufenden Kompositionen seines Spit-
werks an die Offentlichkeit getreten war, der allgemeinen Uberzeugung2?s. Exem-

24 Wendt, op. cit., S. 1.

25 Als Beispiel sei der Anfang der Rezension der Klaviersonaten op. 109, 110 und 111 in
AmZ 26, 1824, Sp. 213 ff., zitiert: ,,Es mdgen ungefihr etwas iiber 30 Jahre sein, als die herr-
liche Erscheinung des Beethovenschen Genius in der musikalischen Kunstwelt zum ersten Male
die Empfinglichen und Gebildeten entziickte. Dieser Genius schuf eine neue Epoche. Alle
Bedingungen eines musikalischen Kunstwerkes: Empfindung, Geist und Gefiihl in Melodie,
Harmonie und Rhythmik wurden von Hrn. v. B. auf eine neue ih m eigentimliche Weise
erfiillt",
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plarisch zeigt sich das an der 1834 erschienenen Geschichte der europdisch-abend-
ldndischen Musik Raphael Georg Kiesewetters, in deren Epocheneinteilung die Na-
men Haynds und Mozarts fiir die vorletzte, die Beethovens und Rossinis aber fiir
die jiingste Epoche der Musik stehen26, eine Ansicht, die Franz Brendel auch 1846
noch teilt2?. Und 1837 stellt Wolfgang Robert Griepenkerl fest: ,,Beethoven
unterscheidet sich auf das Bestimmteste von seinen Vorgingern. An eine Ahnlich-
keit, wie sie wohl zwischen Haydn und Mozart nachzuweisen wdre, ist bei ihm
nicht zu denken ‘28,

Auch fiir diejenigen, die in Beethovens Spiatwerk den Anbruch einer ganz
neuen Epoche der Musik sahen, blieb jedoch die Vorstellung einer durch die Namen
Haydn, Mozart und Beethoven gebildeten dialektischen Triade ein iiberzeugendes
Denkmodell. Anders freilich als bei Wendt, in dessen Konstruktion Mozart den
inneren Mittelpunkt bildete, erschien bei ihnen nun Beethovens Schaffen als kro-
nende Synthese, als Erfiillung dessen, was bei Haydn und Mozart lediglich vorbe-
reitet worden war. Schon 1824 hatte Adolf Bernhard Marx in seiner Berliner All-
gemeinen musikalischen Zeitung ein Modell entworfen, in dem Mozart als Kom-
ponist von Sinfonien mit vorwiegend lyrisch-subjektiver Tendenz und Haydn als
Schopfer von Instrumentalwerken mit Neigung zu objektiv-gegenstindlicher Dar-
stellung antithetisch gegeniibergestellt worden waren, wihrend Beethoven als der
Komponist angesehen wird, in dessen Hauptwerken sich subjektiver Ausdruck
und objektive Darstellung vereinigten2?. Und noch 1846 begegnet in der Wiener
Aligemeinen musikalischen Zeitung ein unter dem Pseudonym Julius Wend ver-
Offentlichter Aufsatz, in dem Marx’ Konstruktion nur wenig verindert wieder-
kehrt30: Hier erscheint Haydn als der mit der Naivitit eines kindlichen Gemiits
empfindende, Mozart als der von jiinglingshaft-schwirmerischem Gefiihl erfiillte,
Beethoven aber als der Meister, in dem die Kunst gleichsam ihr Mannesalter er-
reicht hat, in dem sich die von aufien angeregten Empfindungen mit den nach
auBen dringenden. Gefiihlen vereinigen, um sich in Werken niederzuschlagen, die
durch objektiven Gehalt und erfiilltes inneres Leben zugleich charakterisiert sind.

26 R. G. Kiesewetter, Geschichte der europiisch-abendlindischen oder unsrer heutigen Musik,
Leipzig 11834; ebenso auch in der 2. Auflage von 1846, S. 96 ff. Hier wire auch an Spohrs
Historische Sinfonie von 1839 zu denken, deren zweiter Satz im Zeitgeschmack Haydns und
Mozarts komponiert ist, wihrend der dritte das Zeitalter Beethovens darstellt.

27 Fr. Brendel, Die Hauptentwicklungsstufen der Tonkunst in [talien und Deutschland, in:

NZfM 24. Bd., 1846, S. 197 f.

28 NZfM 6. Bd., 1837, S. 69. In seiner 1838 erschienenen Novelle Das Musikfest oder die
Beethovener schreibt Griepenkerl: , Mit Beethoven beginnt die erste Epoche dieser Kunst
[der Musik] in welthistorischer Bedeutung*; hier zit. nach der 2. Auflage 1841, S. 63.

29 A. B. Marx, Etwas iiber die Symphonie und Beethovens Leistungen in diesem Fache, in:
BAmZ 1, 1824, S. 165 ff. Vgl. A. Forchert, A. B. Marx und seine Berliner Allgemeine musika-
lische Zeitung, in: Beitrége zur Berliner Musikgeschichte in der ersten Hilfte des 19. Jahr-
hunderts, hrsg. v. C. Dahlhaus (im Druck).

30 J. Wend, Berlioz und die moderne Symphonie, in: Wiener allgemeine Musik-Zeitung 1846,
S. 157 ff.
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Gleichgiiltig aber, ob die Trias Haydn—Mozart—Beethoven im Bilde einer Perio-
de mit dem Hohepunkt auf dem mittleren Glied oder in dem einer fortschreitenden
Entwicklung gesehen wurde, in dem das die Synthese verkdrpernde abschlieflende
Moment gleichzeitig als Thesis eines nun auf hoherer Ebene neu ansetzenden Dreier-
schritts zu betrachten war3! — das Ziel von Darstellungen dieser Art blieb immer
die Konstruktion eines in sich stimmigen und planvoll-verniinftigen Geschichtsab-
laufs, nicht aber die Beschreibung empirischer Befunde. Dem entspricht auch die
Auswahl der musikalischen Merkmale der Kompositionen, die durchweg so getrof-
fen ist, daf} sich aus ihr die Notwendigkeit, die Folgerichtigkeit und damit auch die
allgemeine Bedeutung der jiingeren Entwicklung der deutschen Musikgeschichte ab-
leiten lie. Obwohl aber der Zweck aller solcher Denkmodelle, die Glorifikation
einer aetas aurea deutscher Tonkunst, durchweg deutlich erkennbar ist, hat Wendts
Bezeichnung der Zeit zwischen etwa 1760 und 1827 als ,,klassische Periode‘ zu-
nidchst kaum Nachfolger gefunden. Der iiberwiegende Teil der deutschsprachigen
Musikschriftsteller kennt entweder nach wie vor das Attribut ,klassisch* nur in
Verbindung mit bestimmten Komponisten oder deren Werken — wobei als , klassi-
sche Meisterwerke** nicht nur solche Haydns, Mozarts und Beethovens, sondern auch
Kompositionen Bachs, Hindels, Glucks und dariiber hinaus vor allem iltere italie-
nische Werke im Kirchenstil bezeichnet werden32 — oder er schliefft sich einem
Sprachgebrauch an, der auf ganz andere Vorbilder verweist. Robert Schumann
freilich hat vereinzelt Wendts Terminologie iibernommen, so, wenn er anlidflich
seiner Rezension von Adolf Henselts op. 1 den Prinzen Louis Ferdinand von Preuflen
als den ,,Romantiker der klassischen Periode‘‘, Henselt aber als ,,Klassiker einer
romantischen Zeit* bezeichnet33,

Wenn derselbe Schumann jedoch in anderem Zusammenhang von dem Ge-
schmack des Leipziger Konzertpublikums fiir Werke der ,,dlteren klassischen Schu-
le** spricht34 | dann ist in diesem Ausdruck bereits stillschweigend dessen Gegen-
begriff, der einer ,,neuen romantischen Schule*, mitgedacht. In Formulierungen
dieser und dhnlicher Art macht sich ein Denken bemerkbar, das weniger der deut-
schen als vielmehr der franzdsischen Sicht auf die jiingstvergangene Musikgeschichte

31 Fiir solche zur Zukunft hin offenen Modelle ist die durch Beethoven auf ihren Hohepunkt
gefiihrte Instrumentalmusik wiederum nur Thesis in einem neuen Dreierschritt, in dem sich
Instrumental- und Vokalmusik zu einem die Errungenschaften der musikalischen Entwicklung
aller Zeiten und Volker vereinigenden ,,Gesamtkunstwerk® zusammenschlieBen. Gedanken
dieser Art hat z. B. Marx entwickelt (vgl. Forchert, op. cit.). An ihn hat sich spiter u. a.
Franz Brendel angeschlossen, der in seinem Aufsatz Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft
der Oper, in: NZfM 23. Bd., 1845, S. 124 ff. (im folgenden Bd. fortgesetzt), bereits ausdriick-
lich auf Richard Wagner als einen Komponisten hinweist, der zu dem richtig erfalten Ziele
hinstrebe, zu einem Kunstwerk, das, indem es alle Mittel musikalischen Ausdrucks zusammen-
fasse, selbst zum Ausdruck einer alle Horerschichten umfassenden gesellschaftlichen Gesamt-
heit werde.

32In A. B. Marx’ BAmZ wird das Attribut ,klassisch* dagegen vorwiegend der ilteren
d eutschen Kirchenmusik zuerkannt.

33 NZfM 7. Bd., 1837, S. 70.

34 NZfM 12. Bd., 1840, S. 140.
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entspricht. Unter dem EinfluB der franzosischen Musikkritik, der sich seit den
Jahren um 1830 in den deutschen Musikzeitschriften mehr und mehr bemerkbar
macht, kommt es ndmlich allmdhlich zu einem Bedeutungswandel, von dem zu-
nidchst zwar vor allem der Begriff des ,,Romantischen* betroffen ist, der aber auch
das Verstdndnis des ,,Klassischen‘ nicht unberiihrt 1if8t. Neben die alte Bedeutung
des ,,Romantischen‘‘ als Kennzeichen des musikalischen Ausdrucks einer allgemei-
nen Lebenshaltung tritt nun eine neue, der ,,romantisch‘‘ vornehmlich als klassi-
fizierende Bezeichnung einer Komponistenschule dient, die sich auf Beethoven als
ihren geistigen Fiihrer bezieht. Ein solcher Bedeutungswandel konnte sich in
Deutschland um so leichter durchsetzen, als er bereits durch eine Anschauung
vorbereitet war, die das Romantische als das prinzipiell alle Musik Auszeichnende
im Schaffen Beethovens in ganz besonderer Weise verwirklicht sah. Charakteristisch
fiir diese Ansicht ist ein aus dem Jahre 1816 stammender Vergleich Haydns, Mozarts
und Beethovens mit den drei Tageszeiten, einer der vielen, die in diesen Jahren
begegnen, der aber deshalb interessant ist, weil er die Zuordnung Beethovens zum
Abend damit begriindet, dafd die tieferstehende Sonne ungleich romantischer auf
das Gemiit wirke als ihr hoherer Stand zu fritherer Stunde35. Auch Amadeus Wendt
hatte iibrigens schon 1815 die Eigenart Beethovenscher Kompositionen in einer
Ubersteigerung des romantischen Wesens aller Instrumentalmusik erblickt36, Doch
sind solche mehr oder minder vagen Hinweise auf das ,,Romantische** im Werk
Beethovens noch weit entfernt von der prizisen Bedeutung, mit der der Begriff
bereits im ersten Jahrgang der seit 1827 in Paris erscheinenden Revue musicale
gebraucht wird.

Wie in Deutschland, so hatte auch in Frankreich der Begriff des ,,Romantischen‘‘
eine lange und wechselhafte Vorgeschichte, bevor er auf musikalische Sachverhalte
iibertragen wurde37. Es ist bekannt und vielfach dargestellt worden, wie das zu-
nichst in der Definition August Wilhelm Schlegels durch Madame de Staél in
Frankreich eingefiihrte Begriffspaar ,klassisch-romantisch* in den zwanziger Jah-
ren zum Ausgangspunkt regelrechter Parteibildungen und zum Gegenstand per-
manenter literarischer Diskussionen in der Pariser Offentlichkeit wurde. Dabei
nehmen beide Begriffe allmihlich neue Bedeutungen an: indem die in Schlegels
Begriffspaar mitgedachte historische Komponente unterdriickt wird, werden sie
einerseits im Sinne von Stilbegriffen, zur Unterscheidung eines ,,genre classique**
vom ,genre romantique‘ verstanden, andererseits aber dienen sie den Anhiingern
der modernen Literatur zur Abgrenzung gegen den K onservativismus der Académie
frangaise und damit zur wertenden Kennzeichnung von Neuem und Altem, Aktuel-
lem und Uberholtem. Dieser Streit zwischen den Anhingern des Neuen und denen

35 AmZ 18, 1816, Sp. 110 f.

36 AmZ 17, 1815, Sp. 350. Hier wird Beethoven als ein Meister bezeichnet, ,,dessen reicher,
kolossaler Geist, durch Mozart und Haydn entziindet, aus der romantischen Instrumentalmusik
sich gleichsam einen Dom bis in die Wolken erbaut hat*".

375\(’)g:_%dazu R. Bray, Chronologie du Romantisme (1804-1830), Paris 1932; H. R. JauB, op. cit.,
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des Alten wird, wenngleich mit einiger Verspatung, auch in der Pariser musikali-
schen Presse ausgetragen. Und wie auf literarischem Gebiet ein sich um die Person
Victor Hugos scharender Kreis junger Schriftsteller gegen die Bevormundung durch
die Académie Einspruch erhob, so sind es in der Musik die sich ebenso als ,,ro-
mantiques und als ,,parti du mouvement‘ verstehenden Anhinger eines Berlioz,
Liszt und Chopin, die sich nun gegen die verstindnislose Verurteilung moderner
Kompositionen durch ein paar konservative Musiktheoretiker auflehnen, die, wie
Joseph d’Ortigue 1831 in einem Artikel in der Revue de Paris schreibt, als unver-
inderliche Regeln ausgeben wollen, was in Wahrheit nichts anderes sei als ,,des
formules arbitraires péniblement élaborees dans leur téte*. Ein paar Sitze weiter
zieht er dann selbst den Vergleich zur Situation der zeitgendssischen Literatur:
., Cette école, en littérature, a pris le nom de classique ou d’académique, en musique,
elle s'est décorée du nom de Conservatoire ‘38,

Frangois-Joseph Fétis, der Herausgeber der Revue musicale und selbst einer jener
konservativen Musiktheoretiker, die d’Ortigue anprangerte, verwendet die Begriffe
,,classique* und ,,romantique‘ im Grunde in ganz dhnlicher Weise wie sein Wider-
sacher zur Charakterisierung des Alten und Neuen, mit dem fundamentalen Unter-
schied freilich, daf} fiir ihn das Alte nicht nur das den Regeln Gehorchende, sondern
auch das Meisterlich-Vorbildliche darstellt3®, wihrend er der Musik der ,,roman-
tiques* mit grofler Skepsis begegnet. Als deren geistigen Vater betrachtet er Beet-
hoven, den ,,chef de l'école actuelle*40, dessen Stellung in der Musik mit der Goe-
thes in der Literatur zu vergleichen sei4!l. Schon Beethoven habe es indessen nie zu
jener Reinheit des Stils gebracht, wie sie Haydn und Mozart in ihren Werken so vor-
bildlich verwirklicht hitten42. Bei aller Bewunderung fiir Beethovens Originalitdt
rigt Fétis die Unausgeglichenheit seiner Kompositionen, den mangelnden Zusam-
menhang, das unvermittelte Nebeneinander von grofien Schdnheiten auf der einen,
Hérten und Bizarrerien auf der anderen Seite. Gerade diese Eigenschaften freilich

38 Joseph d’Ortigue, Du mouvement et de la resistance en musique, in: Revue de Paris
vom 5. Juni 1831. Aus d’Ortigues Aufsatz entwickelte sich eine Polemik mit Fétis, die in
der Revue musicale 11. Bd. 1831 ausgetragen wurde.

39 Fétis verwendet ,,classique*, dem franzosischen Sprachgebrauch folgend, im allgemeinen
im Sinne von erstrangig, mustergiiltig. Dabei dienen ihm als wichtigste Urteilskategorien fiir
die ,,qualite's classiques* in der Musik ,,style pur und ,,raison*. Diese fir die Zeit um 1830
extrem konservative Haltung hat zur Folge, dafy von ihm nur iltere Meister wie Palestrina,
Carissimi, Marcello, Hidndel, Bach, Haydn und Mozart als ,,auteurs classiques‘* anerkannt
werden.

40 Examen de l'état actuel de la musique en Italie, en Allemagne, en Angleterre et en France,
in: Revue musicale 1. Bd., 1827, S. 293,

41 Ebenda, S. 352.

42 Biographie de Beethoven, in: Revue musicale 1. Bd., 1827, S. 114: ,,Comme il arrive
presque toujours, quand les études sérieuses de composition ne sont point faites dans l'enfance,
il €tait trop tard pour que Beethoven pilt devenir un savant compositeur; sa maniére était
fixée, et, malgré les legons d’Albrechtsberger, il ne put jamais acquerir une grande pureté de
style*. Nach Fétis Ansicht konnte Beethoven also schon deshalb kein klassischer Autor wer-
den, weil er weder ein ,,compositeur savant‘‘ war noch die notwendige ,,pureté de style*
besafd. )
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seien es, die ihn zum Fiihrer und Vorbild der ,,école romantique de la musique**
gemacht hitten, in der man nun versuche, noch iiber Beethoven hinauszugelan-
gen43,

Die Ansicht der Revue musicale iiber Beethoven wurde dem deutschen Musik-
publikum im Frihjahr 1828 durch einen Artikel in der Leipziger Allgemeinen
musikalischen Zeitung bekanntgemacht, zu dem deren Herausgeber Gottfried Wil-
helm Fink, selbst dhnlich konservativ eingestellt wie sein Pariser Kollege, einige
zusdtzliche Bemerkungen beigesteuert hatte44. In ihnen wird das alles in allem
wenig giinstige Urteil, das Fétis iiber Beethoven gefillt hatte, zwar zuriickgewiesen,
gleichzeitig jedoch die ,,Gerechtigkeit, die das Ergreifende seiner Romantik willig
anerkennt‘‘, hervorgehoben. In der Ansicht iiber jene jungen Komponisten, die in
Beethovens Fufistapfen zu treten sich vorgenommen haben, stimmt Fink mit Fétis
vollkkommen iiberein: auch er hilt die Nachahmung Beethovens fiir einen Irrweg.
Damit ist die Meinung der Leipziger Aligemeinen musikalischen Zeitung fiir lange
Zeit festgelegt. Der Romantiker Beethoven wird gerithmt, die ,,romantische Schule*
aber abgelehnt. ,,Mit der Romantik‘‘, so schreibt Fink 1835, ,,macht kein Mensch
Schule, der eine gute Schule machen will'45 | Statt dessen empfiehlt er Haydn und
Mozart als Vorbilder fiir angehende Komponisten46,

Welcher Kreis von Musikern indessen zu den Vertretern der ,,romantischen
Schule zu rechnen und wie er, um Verwechslungen mit dem im traditionellen
Verstdndnis positiven dlteren Romantik-Begriff zu begegnen, zu bezeichnen sei,
dariiber sind sich deren Gegner keineswegs einig. Wihrend Fétis zur ,,école ro-
mantique de la musique'* zunichst vor allem deutsche Komponisten wie Hummel,
Weber oder Spohr rechnet4?, richtet sich die ablehnende Haltung der deutschen
Konservativen in erster Linie gegen alles, was aus Frankreich kommt. Daf} dabei
keineswegs allein musikalisch-sachliche Griinde, sondern in erheblichem MafSe auch
politische Motive eine Rolle spielen, ist nicht zu iibersehen. Fiir nicht wenige deut-
sche Kritiker war offensichtlich schon die Tatsache, daf’ ein Werk im Paris der
Zeit nach der Juli-Revolution von 1830 Erfolg haben konnte, Grund genug, es in
Bausch und Bogen abzulehnen48. Solche Haltung bezieht sich zunidchst vor allem

43 Examen de létat actuel (vgl. Anm. 40), S. 353: , Les succes de Beethoven tracerent la
route aux jeunes musiciens, chacun s'empressa de la suivre, et comme il n'est pas facile de
s’arréter dans ce romantisme de la musique, on f nit par trouver le modéle trop simple, et
par dépasser les bornes dans lesquelles il était resté”. Von einer ,,école romantique de la musique
dont Beethoven a jeté les premiers fondements* spricht Fétis in anderem Zusammenhang
(Revue musicale, 5. Bd., 1829, S. 235).

44 Urteil uiber Beethoven aus der Revue musicale, mit teutschen Ansichten von G. W. Fink,
in: AmZ 30, 1828, Sp. 165 ff.

45 AmZ 37, 1835, Sp. 164.

46 Vgl. oben Anm. 13.

47 Revue musicale 1. Bd., 1827, S. 353 ff. Erst spiter wendet er sich auch gegen Berlioz und
Liszt.

48 Hier erginzt sich die antifranzdsische Haltung mancher politischer Liberaler vor 1830 —
wie etwa A. B. Marx — auf fatale Weise mit der politisch konservativer oder deutschtimelnder
Musikkritiker wie G. W. Fink oder A. v. Zuccalmaglio nach der Juli-Revolution.
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auf die Stiicke mit der stidrksten Offentlichen Resonanz, auf die Erfolgsopern
Aubers, Hérolds, Meyerbeers und auflerdem auf Scribe als den erfolgreichsten
Librettisten der Zeit um und nach 183049.

Die Bezeichnung dieser Gruppe als ,,neuste franzésische Schule‘ S0 gilt also
einer Richtung, gegen die fast unterschiedslos in der gesamten musikalischen Presse
Deutschlands polemisiert wird. Der gleiche Name — und die gleiche ablehnende
Grundhaltung — wird indessen bald auch auf die Werke von Pariser Instrumental-
komponisten iibertragen. So erldutert beispielsweise Gustav Schilling den von dem
deutschen abweichenden franzdsischen Romantik-Begriff — der mit dem des
,Neuen* ja weitgehend identisch ist — mit Hinweis auf die Werke von Liszt, Berlioz,
Chopin, Aubert, Halévy u. a., deren gemeinschaftliches Kennzeichen eine Haltung
sei, die ,,alles, was bisher als Gesetz in der Kunst gegolten hat (. . .) iiber den
Haufen stirzen‘ wolle, eine Einstellung, die man am besten durch das Wort
»Romanticismus' ausdricken konne5!. Als andere Bezeichnungen fur die Pariser
Komponisten der Jahre um 1830 begegnen: ,,romantisch-phantastische Schule‘52,
., Teufelsromantik‘‘S3 | | iiberromantisch‘>4, ,,Hyperromantiker'sS , ,,Pseudoroman-

49 Die politische Motivierung solcher Angriffe wird besonders deutlich in einer anonymen
Protestation”, die sich — unter ausdriicklichem Hinweis auf die Juli-Revolution in Paris —
gegen Auber/Scribes La Bayadére amoureuse richtet. In ihr wird die Oper als Angriff auf
die heiligsten Giiter der Nation und die Grundfesten des Staates denunziert und zu ihrem

Boykott aufgerufen (AmZ 33, 1831, Sp. 5§37 ff.). In dhnlichem Ton entriistet sich ein Berliner
Einsender (AmZ 34, 1832, Sp. 230): ,,Wohin muf unser deutsches Publikum geraten, wenn
es ferner diese franzosischen Mifgeburten, die aller Achtung fiir Sittlichkeit, Religion, guten
Geschmack und der heiligsten Gefiihle der Menschheit spotten, auf der vaterlindischen Biihne
duldet?* Noch Schumanns Hugenotten-Rezension (NZfM 7. Bd., 1837, S. 73 ff.) spricht eine
dhnliche Sprache.

50 AmZ 34, 1832, Sp. 332.

51 Encyclopidie der gesamten musikalischen Wissenschaften oder Universal-Lexicon der Ton-
kunst, Bd. VI, Stuttgart 1838, S. 36. Gegen diese Vereinigung stilistisch so verschiedenartiger
Komponisten wie Auber und Berlioz unter dem Namen einer ,,romantischen Schule Frank-
reichs** wendet sich ein Artikel der Gazette musicale (6, 1839, S. 114), in dem Schillings
A'sthetik der Tonkunst, Mainz 1838, rezensiert wird, wo auf S. 275 der Inhalt seines Lexikon-
artikels nochmals wiedergegeben ist.

52 Die Bezeichnung wird urspriinglich auf die jungen Pariser Klavierkomponisten angewendet,
die sich der ilteren, ,,mechanischen‘* Schule Czernys und Kalkbrenners entgegenstellen; vgl.

NZfM 1. Bd., 1834, S. 4 und AmZ 37, 1835, Sp. 33, wo G. W. Fink schreibt: ,,Es ist unsern ge-
ehrten Lesern aus friiheren Mitteilungen bekannt, da§ man mit den Herren Liszt, Chopin, Hiller
u. einigen andern eine neue Epoche namentlich der Pianofortekomposition beginnt, die vorzugs-
weise bald die romantische, bald die phantastische genannt wird". Zu den Komponisten dieser
Schule wird aber bald auch Berlioz gerechnet (NZfM 3. Bd., 1835, S. 88).

53 Der Ausdruck ,,Teufelsromantik‘ ist abgeleitet von der Vorliebe der franzosischen Kom-
ponisten fiir Stoffe, in denen Teufel, Dimonen, Hexen u. & m. vorkommen, wie in Meyerbeers
Robert le diable, Gomis’ Le diable a Seville, Berlioz’ Huit scénes de Faust, seiner Symphonie
fantastique u. v. a. Die Ubertreibungen, die sich hier — iibrigens dhnlich wie in der gleichzeiti-
gen franzosischen Literatur — einige junge Komponisten zuschulden kommen liefen, dienten in
der deutschen Presse als willkommene Bestitigung eigener Vorurteile. So wurde Fétis’ Bericht
iiber ein Konzert des sich selbst als ,,musicien romantique* bezeichnenden Hippolyte Monpou,
der bereits die Konzertzettel mit Teufelsdarstellungen hatte schmiicken lassen (Revue musicale
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tik*‘s6 und ,,neuromantische Schule‘S7. Der polemische Charakter, der allen diesen
Ausdriicken anhaftet, kennzeichnet indessen nicht nur die der franzdsischen Musik
gegeniiber ablehnende Haltung konservativer Organe wie Finks Allgemeiner musi-
kalischer Zeitung. In idhnlich abfilliger Weise wie dort wird zuweilen auch in
Schumanns Neuer Zeitschrift fiir Musik {iber die ,,franzdsische neu romantische

13. Bd., 1833, S. 86), sofort in Finks Zeitung, gleichsam als Beweis fiir die iiberspannt exzentri-
sche Haltung der franzosischen Romantiker, nachgedruckt (AmZ 35, 1833, Sp. 492 f.), obwohl
die Gazette musicale, das eigentliche Organ der jungen franzdsischen Komponisten um Berlioz,
Liszt und Chopin, sich in ihrem Bericht uber dasselbe Konzert von dieser Art von ,,Romantik*
ausdriicklich dlstanmert hatte: ,,Si le mépris de certaines régles étroites, aujourd "hui tombees
en désuétude, ou évidemment inadmissibles pour tout homme qui raisonne, suffit pour mériter
ce nom, M. Monpou est bien réellement romannque et nous l'en félicitons de bonne foi; si
Iexage’ration de certaines formes, l'usage de duretés harmoniques, ou pour mieux dire de
dzscordances atroces peu motivées, sont aussi des marques auxquelles on peut reconnaitre
r ecale a Iaquelle appamenr un artiste, nous sommes fiches de dire que M. Monpou a egalement
mérité par-la d’étre accuse de romantisme* (Gazette musicale 2, 1835, S. 264). Der Artikel
iiber Monpou in der AmZ gab iibrigens Mosewius (AmZ 41, 1839, Sp. 290) Anlaf} zu jenem
Angriff auf die ,, Teufelsromantiker*, auf den Schumann mit seiner gleichnamigen Glosse (NZfM
10. Bd., 1839, S. 131) replizierte.

54 Amadeus Wendt spricht 1836 von einer Richtung der Klaviermusik, in der ,,die barockesten
Wendungen eines angeblichen Humors, die Freiheit des Kiinstlers, und stets abgebrochene Har-
monieen, zuriickstofiende Zusammenklinge die Zerrissenheit und das tiefste Weh des Gemiits
bezeichnen sollen. Man hat das romantisch nennen wollen, nicht in dem Sinne, in welchem
alle Musik romantischer Natur ist, — sondern in einem eminenten Sinne; — man konnte es
iiberromantisch nennen*. Uber den gegenwirtigen Zustand der Musik (vgl. Anm. 21), S. 81.
551In 1. Fr. Castellis Allgemeinem Musikalischen Anzeiger 11, vom 17. Januar 1839 unter-
scheidet E. v. Lannoy zwischen den Anhingern der musikalischen Romantik. die in der Musik
,»das Unnennbare, die eigenste Seele in Ténen'' ausdriicken wollen, und den , Hyperroman-
tikern*, der ,,neuen Schule, die da anfangen will, wo Beethoven aufgehort hat*

56 Schumann spricht noch 1842 von ,,jener Pseudoromantik, (. . .) die ihren eigentlichen
Sitz in der grofien Pariser Oper haben mag, von da auch in die Klaviermusik sich eingeschlichen,
sogar iiber den Rhein bis zu uns vorgedrungen'' (NZfM 17. Bd., 1842, S. 167).

57 Zum Begriff , Neuromantik* vgl. die in Anm. 1 genannten jiingeren Arbeiten von Plantinga
und Dahlhaus. Das erste Mal begegnet dieser Begriff — nach einem Hinweis von Plantinga
(S. 107, Anm. 94) — in Finks Rezension von Chopins Klaviertrio op. 8 (AmZ 35, 1833, Sp. 358):
., Es ist in dem Trio fast alles neu: die Schule, sie ist die neuromantische: die Kunst des Piano-
fortespiels; das Individuelle, Eigentiimliche, oder auch Geniale, . .** Vorher (Sp. 357) heifdt es:
»Dap dieser junge Mann, unter den Einfliissen eines Field und in andrer Hinsicht eines Beet-
hoven lebend (. . .), der neuen Romantik sich angeschiossen hat und in dieser, die den indivi-
duellen Gestaltungen grossere Freiheit gestattet als irgend eine andre, seine Eigentimlichkeit
mit einer Leidenschaft walten lifit, welche zur Befliigelung des neuromantischen Schwunges
notwendiges Erfordernis scheint, wird niemand anders erwarten, dem das Wesen unserer Tage
nicht vollig fremd geblieben ist“. Die neue, franzosische Romantik wird also ,,anderen Ro-
mantiken* gegeniibergestellt. Bemerkenswert ist auch, da Finks Gebrauch des Begriffs ,,neu-
romantisch* hier frei von negativer Bedeutung zu sein scheint. Das gilt iibrigens auch fiir die
Besprechung von Schumanns Papillons in AmZ 35, 1833, Sp. 616, in der dem Komponisten
heuromantisch jugendliches Scherzen* attestiert wird. Noch im selben Jahrgang der AmZ
dndert sich der Tonfall aber grundsitzlich: ,,neuromantisch* wird zur Bezeichnung alles dessen,
was die AmZ an der neuen Musik bekimpft. Typisch dafiir ist bereits die Art, wie in AmZ 3§,
1833, Sp. 848, ironisch von der prichtig ,,in Floribus* stehenden ,,neuromantischen Schule*
in Paris gesprochen wird.
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Schule' geurteilt58 und sogar Schumann selbst spricht 1837 von ,,jenem groben,
hinklecksenden Materialismus, worin sich die franzdsischen Neuromantiker gefal-
len‘'59,

Schumanns Haltung den Pariser Romantikern gegeniiber ist jedoch ambivalent.
In gleicher Weise angezogen von ihrer Originalitit und Kiihnheit wie abgestofien
von ihren gelegentlichen Kraflheiten, dabei ihrem Hang zu extremer Selbstdar-
stellung und plakativen Effekten im Grunde fremd gegeniiberstehend, sieht er an-
dererseits doch deutlich die schwache Position ihrer Gegner, die das vorhandene
Neue zwar ablehnen, selbst aber die Werke schuldig bleiben, die an dessen Stelle
treten konnten. Und im Streit zwischen den konservativen Theoretikern und den
Musikern der neuen Richtung nimmt Schumann selbstverstindlich auf Seiten der
schaffenden Kiinstler Stellung. Solcher Ambivalenz entspricht eine Terminologie,
die nun nicht nur den wie bei Fink in doppelter Bedeutung verwendeten Roman-
tik-Begriff beibehilté0 sondern dariiber hinaus auch dem Begriff des ,,Klassischen*
eine neue Bedeutungsvariante hinzufiigt: In Anlehnung an den polemischen Ge-
brauch des Begriffs in der franzosischen Literaturdebatte der zwanziger Jahre
unterscheidet Schumann zwischen ,,Klassikern‘* im Sinne von konservativen Regel-
verfechtern! und der ,,urspriinglichen Klassizitdt der Haydn-Mozartschen Perio-
de ‘62,

Im Grunde freilich sucht Schumann sich der Alternative von ,,klassischen Phi-
listern‘‘63 und ,,romantischen Formenverdchtern‘¢* zu entziehen. Denn wihrend
ihn Moscheles 1836 neben Berlioz, Liszt, Hiller und Chopin als einzigen nicht in
Paris lebenden Musiker zu den Vertretern der neuen romantischen, an das Spit-
werk Beethovens ankniipfenden Richtung z@hltéS, wihrend ihn Johann Peter Lyser
1838 zum Haupt einer ,,romantischen Schule‘ in Leipzig ernennt®6  die Julius
Becker im Jahr darauf sogar mit dem bis dahin fast nur in negativ-polemischem

58 A. v. Zuccalmaglio (Gottschalk Wedel) in: NZfM 7. Bd., 1837, S. 197; NZfM 8. Bd., 1838,
S.157u.a. m.

S9 NZfM 7. Bd., 1837, S. 70.

60 Immer wenn Schumann vom ,,Romantischen‘* im Sinne des ,,Neuen*, ,,Fortschrittlichen*
spricht, ist ein Ton ironischer Distanzierung zu spiiren, so vor allem im Aufsatz Der Psychometer
(NZfM 1. Bd., 1834, S. 62 ff.) und in der Rezension einer Quvertiire von Kalliwoda (ebenda,
S. 38), wo die verschiedenen musikalischen Richtungen der Gegenwart mit den politischen
Parteien verglichen werden. Dagegen identifiziert sich Schumann mit einem Begriff von Ro-
mantik, den er vor allem bei Schubert — vgl. NZfM 12. Bd., 1840, S. 81 ff. — verwirklicht
findet: Romantik in diesem Sinne ist fiir ihn die Kunst der gleitenden, verschwebenden Uber-
ginge, luftig-zarter Traumgebilde, des ,,Clairobscur* (NZfM 2. Bd., 1836, S. 5 ff.), des ,,Licht-
dufrs* (NZfM 4. Bd., 1836, S. 123).

61 Vgl. dazu etwa die Rezension von W. Tauberts Klavierkonzert op. 18, in: NZfM 4. Bd.,
1836, S. 114 ff.

62 NZfM 7. Bd., 1837, S. 61.

63 NZfM 4. Bd., 1836, S. 111.

64 NZfM 1. Bd., 1834, S. 38.

65 NZfM S. Bd., 1836, S. 135; dhnlich A. Gathy, in: NZfM 7. Bd., 1837, S. 53 ff.

66 J. P. Lyser, Robert Schumann und die romantische Schule in Leipzig, in: Der Humorist vom
20. 10. 1838; wieder abgedruckt bei Schumann, Gesammelte Schriften, hrsg. v. M. Kreisig,
Leipzig 1914, Bd. 2,S. 421 f.
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Sinn gebrauchten Begriff als ,,neuromantische‘* novellistisch verklirté7, setzt Schu-
mann sich selbst fiir eine Musik ein, fiir die ,klassisch* und ,,romantisch** keine
Gegensitze darstellen. Schon 1833, im Jahre des ersten Erscheinens von Heinrich Hei-
nes Romantischer Schule hatte sich Schumann den Satz notiert: ,,Dag sich in der Mu-
sik, als romantisch an sich, eine besondere romantische Schule bilden kdnne, ist
schwer zu glauben ‘68, Daher ist es fiir Schumann kein Widerspruch, wenn er der Ro-
mantik der franzosischen Komponisten, die ,,der allgemeinen Bildung der Gegenwart
weit vorauseilt’’, eine ,, Romantik des Altertums‘‘ gegeniiberstellt, die er in den
Werken Bachs, Hidndels und Glucks zu finden meinté®. Das ,,Romantische* in
dieser Bedeutung ist weder an eine Schule oder Zeit gebunden, noch ist es, wie im
dlteren Romantik-Verstindnis, eine spezifische Eigenschaft der begriffslosen In-
strumentalmusik. Es ist die Ineinsbildung von Klassischem und Romantischem,
jene Qualitdt, durch die das beseelte, wahre Kunstwerk sich vom lediglich nach
festgesetzten Normen hergestellten Handwerksprodukt unterscheidet und gleich-
bedeutend mit Schumanns an Tieck und Jean Paul ankniipfendem Verstindnis
des ,,Poetischen‘. Und ebenso wie dieses ist es ein Begriff, der die Anwendung
auf alle Kunstgattungen gestattet. Das Programm, fiir das sich Schumanns Zeit-
schrift seit ihrem Beginn engagierte, galt denn auch nicht der Verwirklichung der
Ziele einer wie immer beschaffenen ,romantischen Schule*, sondern der Vorbe-
reitung einer ,,jungen, dichterischen Zukunft'‘®, die ,,durch Hinweisung auf dltere
groBe Muster und durch ,,Bevorzugung jiingerer Talente, deren ausgezeichnetste
man wohl auch Romantiker nennen hort‘‘, herbeigefiihrt werden sollte?! .

Die beiden verschiedenen Romantik-Begriffe, das zeitlose Romantisch-Poetische,
in dem Schumann sein Kunstideal erblickte, und das Romantische als Bezeichnung
einer zum Fortschritt sich bekennenden Komponistenschule, hatten sich indessen
seit der Mitte der dreiiger Jahre bereits so weit voneinander entfernt, dal jeder
Versuch, beide in einem einheitlichen Verstindnis zusammenzufassen — wie es
Schumann anfinglich, vor allem im Hinblick auf Chopins und Henselts friihe
Kompositionen, noch versucht hatte — zum Scheitern verurteilt war?. Statt
dessen hatte die terminologische Differenzierung des Romantik-Begriffs zur Folge,
daf auch der mit ihm eng verbundene Begriff des ,,Klassischen‘ in seinen verschie-
denen Bedeutungsnuancen deutlicheres Profil erhielt. Denn fiir diejenigen, die in
Beethoven den Anfang und Ausgangspunkt einer ,,romantischen Schule* der Musik

67 J. Becker, Der Neuromantiker, Leipzig 1840. Beckers Novelle ist aber schon 1839 erschie-
nen. Sie ist von Fr. Brendel in NZfM 11. Bd., 1839, S. 190 {. bereits besprochen.

68 Schumann, Gesammelte Schriften, Bd. 1, S. 26. Heines 1833 in Paris und Leipzig erschiene-
ne Schrift trug zunichst noch den Titel Zur Geschichte der neueren schonen Literatur in
Deutschland.

69 NZfM 3. Bd., 1835, S. 130.

70 NZfM 2. Bd., 1835, S. 3. In der Ausgabe der Gesammelten Schriften hat Schumann dann
den Ausdruck ,,junge, dichterische Zukunft' durch ,,neue poetische Zeit* ersetzt. Vgl. Schu-
mann, Schriften, Bd. 1, S. 38.

71 NZfM 10. Bd., 1839, S. 1.

72 Schumanns resignierende Bemerkung, er sei ,,des Wortes ,Romantiker‘ von Herzen iiber-
drissig" (NZfM 7. Bd., 1837, S. 70), mag aus dieser Erkenntnis zu erkliren sein.
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sahen, vergroflerte sich die schon frilh wahrgenommene Distanz zu seinen Vorgéin-
gern Haydn und Mozart nun zur schier uniiberbriickbaren Kluft zweier Zeitalter”,
fiir die anderen aber, die schon immer in den Werken dieser ,,romantischen Schule*
lediglich den Beweis fiir das Erlahmen der schopferischen Kréifte in der Gegenwart
erblickt hatten, befestigte sich die Vorstellung, daf® mit dem Schaffen Beethovens
eine grofle Ara der deutschen Musik ihren endgiiltigen Abschluff gefunden habe?,
Reprisentanten des jeweils ,,Klassischen‘ sind im ersten Fall daher Haydn und
Mozart allein, vor allem Mozart, den August Kahlert 1848 als denjenigen rithmt,
der ,,von allen Tondichtern am meisten alle Eigenschaften des Klassikers‘, Er-
findungsreichtum und formales Ebenmaf, Licht und Tiefe, Einfachheit und Un-
ergriindlichkeit, in sich vereinigte?s, im zweiten hauptsidchlich die Schopfer von
anerkannten Meisterwerken deutscher Instrumentalmusik, die Trias Haydn-Mozart-
Beethoven also, dann aber auch die sogenannten ,,Altklassiker*‘ Bach und Handel,
deren Kunst im Zeichen einer Rekonstruktion nationaler Kulturgeschichte vom
Beginn des Jahrhunderts an mit steigendem Erfolg wiederbelebt worden war7,

Wir haben also die bemerkenswerte Tatsache zu konstatieren, da es bis um die
Mitte des vorigen Jahrhunderts den Begriff des ,,Klassischen* in zwei Bedeutungen
gibt, von denen sich keine mit unserem heutigen Klassik-Verstindnis deckt. Was
heute im allgemeinen unter dem Begriff ,,Wiener Klassik* verstanden wird, stimmt
vielmehr iiberein mit jenen triadischen Konstruktionen, die in einer Zeit, die im
Banne von Hegels Philosophie stand, ein Stiick Geschichtsverlauf iiber Epochen-
grenzen hinweg in logisch stringenter Form darzustellen versuchten. Hegels Ge-
schichtsauffassung freilich ist nicht mehr die unsere. Und so haben denn stilistische
Bestimmungen die Aufgabe iibernehmen miissen, die Ausgrenzung des als , klassi-
sche Epoche* verstandenen Abschnitts von Haydns reifer Schaffenszeit bis zu

73 F1. Brendel, Haydn, Mozart und Beethoven, Eine vergleichende Charakteristik, in: NZfM
28. Bd., 1848, S. 1 ff,, ist dafiir ein typisches Beispiel. Brendel erkennt zwar an: ,,Die zweite
Hilfte des vorigen Jahrhunderts rief in Deutschland fast in allen Regionen des Geistes die
hochsten klassischen Leistungen hervor‘, kann aber diesen Zeitabschnitt nur mehr historisch
wiirdigen. Beethoven dagegen ist fir ihn (S. 38) ,,der Komponist des neuen, durch die Re-
volution hervorgerufenen Geistes, er ist der Komponist der neuen Ideen von Freiheit und
Gleichheit, Emanzipation der Volker, Stinde und Individuen‘. Ganz ihnlich duflert sich zur
gleichen Zeit A. Kahlert, Uber den Begriff von klassischer und romantischer Musik, in: AmZ 50,
1848, Sp. 289 ff. Die starke Betonung politischer Ideen ist natiirlich Ausdruck der spezifischen
Stimmung des Revolutionsjahrs 1848.

74 A.B. Marx beschreibt bereits um 1830 die Zeit seit Beethovens Tod als eine jener ,,Zwischen-
perioden, in denen Volk und Kiinstler aus ristigerer und edlerer Tétigkeit in Erschlaffung
zuriicksinken* (BAmZ 7, 1830, S. 414). Und selbstverstindlich befindet sich fir G. W. Fink
die Musik auch gegen Ende der dreifdiger Jahre noch immer in einer ,,Ubergangsperiode
(AmZ 39, 1837, Sp. 504).

75 AmZ 50, 1848, Sp. 291.

76 Es ist nicht zuletzt jene besondere Art des historischen Interesses, das M. Geck, Die Wieder-
belebung der Matthduspassion im 19. Jahrhundert, Regensburg 1967, S. 64 ff., als charakteristi-
schen Ausdruck ,,nationaler Romantik‘‘ gewertet hat, dem die Konzeption ciner ,,nationalen
Klassik', verstanden im Sinne einer aetas aurea deutscher Tonkunst, zu verdanken ist. Wesent-
liche Bedeutung kommt in diesem Zusammenhang, wie auch Geck bereits hervorgehoben hat,
A. B. Marx und seiner BAmZ zu.
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Beethovens Tod aus dem Geschichtsverlauf zu rechtfertigen. Gerade in dieser iiber-
wiegend auf stilkritische Befunde gestiitzten Definition liegt jedoch das Problema-
tische unseres heutigen Klassik-Begriffs. Seine Entstehung fillt in die Zeit am An-
fang unseres Jahrhunderts, als die in der Kunstgeschichte zuerst entwickelten stil-
kritischen Methoden auch fiir die musikwissenschaftliche Arbeit fruchtbar ge-
macht und damit historische und dsthetische Risonnements allméhlich durch de-
taillierte Werkanalysen in den Hintergrund gedringt wurden??, Erst mit ihrer Hilfe
gelang die Bestimmung technischer Kriterien, die eine Unterscheidung des ,,Wiener
klassischen Stils* von dem der ,altklassischen‘ barocken Meister ermdglichte8.
So erfolgreich indessen die stilkritische Methode bei der Unterscheidung barocker
und klassischer Stilelemente war, so wenig Erfolg war ihr in der klaren Abgrenzung
klassischer von romantischen Gestaltungsmerkmalen beschieden.

Friedrich Blumes Ansicht, nach der Klassik und Romantik eine einheitliche
Epoche bilden7?, mag daher stilkritisch zu stiitzen sein; sie setzt sich jedoch iiber die
zeitgenOssischen Zeugnisse, die das Bewufdtsein einer epochalen Verinderung am
Anfang des 19. Jahrhunderts mit aller Deutlichkeit dokumentieren, souverin hin-
weg. Wo hingegen an der Selbstindigkeit einer klassischen Epoche festgehalten
wird, ist es iiblich, deren Anfang stilkritisch, deren Ende jedoch durch das histo-
rische Faktum sei es der biographischen Zisur zwischen Beethovens mittlerer
und letzter Schaffensphase, sei es seines Todesdatums, zu bestimmen80. Der Blick
in die Vergangenheit lehrt, dafy die Einheit des Dreigestirns Haydn—Mozart—Beet-
hoven, das Fundament unseres gegenwirtigen Klassik-Begriffs, nicht in der Einheit
der Werke, sondern in der Einheit der historischen Bedeutung ihrer Schdpfer
gesehen wurde, Die Empfindung des Neuartigen aber, die Beethovens Musik allent-
halben ausloste, griindete sich offenbar weniger auf fundamentale Verdnderungen
im Stil seiner Werke als vielmehr auf solche in der Art ihrer Rezeption.

Die Griinde dafiir diirften nicht zuletzt in dem Umstand zu suchen sein, daf}
sich um die Jahrhundertwende die Zusammensetzung des Musikpublikums zu ver-
dndern beginnt. Aus Kennern und Liebhabern, die ein Werk unter spezifisch

77 Es ist daran zu erinnern, dafl das Substantiv , Klassik* nicht vor 1887 in die Literaturge-
schichtsschreibung — von der es die Musikwissenschaft iibernommen hat — eingefiithrt worden
ist; vgl. R. Wellek, Das Wort und der Begriff ,Klassizismus‘ in der Literaturgeschichte, in:
Grenzzichungen. Beitrige zur Literaturkritik, Stuttgart 1972, S. 55. Am Anfang unseres
Jahrhunderts war es dann vor allem die Schule Guido Adlers, die zur Bestimmung unseres
heutigen Klassik-Begriffs beigetragen hat; vgl. G. Adler, Der Stil in der Musik, Leipzig 1911,
S. 225.

78 Hier ist in erster Linie W. Fischer, Zur Entwicklungsgeschichte des Wiener klassischen
Stils, StMw 111, 1915, zu nennen.

79 Vgl. Fr. Blumes Epochenartikel Klassik und Romantik in: MGG VII, Sp. 1027 ff. bzw.
XI, Sp. 785 ff.

80 Der Artikel Klassik in: RiemannL, Sachteil, Mainz 1967, S. 462, bestimmt z. B. fir die
Klassik einen Zeitraum,,etwa fiir je 3 Jahrzehnte vor und nach 1800*, also von Haydns Schaffen
seit etwa 1770 bis zu Beethovens Tod. Eine stilistische Differenzierung strebt L. Finscher an
(op. cit., S. 29), der ausdriicklich betont: ,,Nicht alle Werke Haydns, Mozarts und Beethovens
oder ihrer Zeitgenossen zwischen etwa 1780 und 1820 oder 1830 geniigen der Definition
des Epochenbegriffs Wiener Klassik‘,
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musikalischen Kategorien aufzufassen in der Lage sind, werden Kunstfreunde,
deren musikalisches Wissen geringer, deren allgemeine kiinstlerisch-dsthetische Bil-
dung aber umfassender ist8!. Beethovens Musik, die in stilistischer Hinsicht als
Weiterentwicklung und in vielen — sicher nicht in allen — Ziigen als Komplizierung
der Schreibweise Haydns und Mozarts zu betrachten ist, in ihrer rein musikalischen
Bedeutung zu begreifen, war jedoch fiir dieses neue Publikum weder moglich noch
von Interesse. Wenn man dagegen wie Amadeus Wendt glaubte, dafl in Beethovens
Kompositionen ,,die dem Gefiihle hingegebene Phantasie durchaus herrschend ist
und den Gang der Modulation bestimmt‘‘82 so war es nicht nur naheliegend und
fiir ein an geistigen Dingen interessiertes Publikum anregend, sondern fiir das
Verstindnis seiner Werke sogar notwendig, nach der niheren Beschaffenheit dieser
den Gang der Modulation bestimmenden Phantasie zu fragen. Es ist diese neue
Horweise, fiir die der musikalische Zusammenhang nicht mehr unbefragt gegeben
ist, sondern durch die psychologische Verkniipfung der ausdruckshaft erlebten
Einzelmomente einer Komposition erst hergestellt werden muf}, die mehr als alles
andere, so scheint es, das Bewuftsein einer epochalen Trennung am Anfang des
19. Jahrhunderts hervorgerufen hat, ein Bewuftscin, das sich unter anderem in
Begriffen wie , klassisch* und ,,romantisch* artikulierte.

81 Ein Indiz dafiir ist die Griindung einer Musikzeitung wie der Leipziger AmZ, die sich, wie
schon das Wort ,,allgemeine’ im Titel ausweist, in erster Linie an kunstinteressierte Laien
wendet; vgl. M. (Bruckner-)Bigenwald, Die Anfinge der Leipziger Allgemeinen Musikalischen
Zeitung, Phil. Diss. Freiburg i. Br. 1938, Nachdruck Hilversum 1965, S. 60 ff.

82 AmZ 17, 1815, Sp. 384. Vgl. dazu A. Forchert, Studien zum Musikverstindnis im frithen
19. Jahrhundert, Habil.-Schr. Berlin 1966 (maschr.), S. 194 ff,
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Claude Debussy und Pierre Louys.
Zu den ,,Six épigraphes antiques* von Debussy

von Theo Hirsbrunner, Bern

Die Freundschaft zwischen Debussy und dem Schriftsteller Pierre Louys zeitigte
die Komposition der Chansons de Bilitis von 1897 bis 18981, Die drei aus dem
1895 erschienenen Gedichtband Les Chansons de Bilitis ausgewihlten Stiicke, La
Fliite de Pan, La Chevelure und Le Tombeau des Naiades sind aber in der Folge
nicht der einzige Anlal geblieben, bei dem sich Debussy mit den Liedern der
Hetire Bilitis befafite, die Louys angeblich aus dem Griechischen iibersetzt hatte.
Von 1900 bis 1901 existiert noch eine Musique de Scéne pour les Chansons de
Bilitis? | deren musikalische Substanz zum Teil in die im Juli 1914 geschriebenen
Six épigraphes antiques aufging3.

Die folgenden Werke waren noch geplant oder blieben in den Skizzen stecken:

1) La Saulaie, Gedicht von D. G. Rossetti, iibersetzt von P. Louys (1896—1900)

2) Daphnis et Chloé, Szenario von P, Louys (1895—1898)

3) Cendrelune, musikalisches Miarchen in 2 Akten und 3 Bildern von P. Louys

(anderer Titel: La Reine des aulnes) (1895—1898)

4) Aphrodite, Ballett nach dem Roman von P. Louys (1896—1897)

S) Le Voyage de Pausole, Sinfonie nach dem Roman von P. Louys (1901)4

In den neunziger Jahren war Debussy einem breiteren Publikum noch unbekannt,
er arbeitete aber an seiner Oper Pelléas et Mélisande, die ihn bei der Urauffiihrung
von 1902 schlagartig beriihmt machen sollteS. Der Komponist und der Schriftsteller
lernten sich 1893 in einem Kabarett am Montmartre kennen; Debussy war damals
31jihrig, Louys erst 23 und von unwiderstehlicher jugendlicher Brillanz, die Paul
Valéry mit folgenden Worten beschreibt:

1 F. Lesure, Catalogue de I'oeuvre de Claude Debussy, Genf 1977, S. 94.

2 Lesure, S. 102.

3 Lesure, S. 140.

4 Lesure, S. 93, 153.

5 Die folgenden Ausfihrungen wurden zusammengestellt nach der Einleitung von G. Jean-
Aubry zum Briefwechsel Debussy—Louys: Correspondance de C. Debussy et P. Loujs (1893-
1904), receuillie et annotée par Henri Bourgeaud, Paris 1945 (in den folgenden Anmerkungen
abgekiirzt: Correspondance). Nicht alle Briefe sind dort abgedruckt, teils weil ihr Inhalt nach
der Meinung des Herausgebers nicht von allgemeinem Interesse ist, teils auch weil sie ,,sehr
gewagt" sind. Dafiir sind aber neben den Briefen noch andere Texte mitediert, die das Bild
abru:nden, z. B. Zeitungsartikel und Gedichte. Mehr Einzelheiten iiber die Beziechungen Debussy-
Louys vermittelt die Standardliteratur iiber den Komponisten: L. Vallas, Claude Debussy et
son temps, Paris 1958; E. Lockspeiser, Debussy, His Life and Mind, Bd. I, London 1962; Yvon-
ne Thienot und O. d’Estrade-Guerra, Debussy, Paris 1962.
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.11 €tait en ce temps-1d le plus timide, le plus impérieux, le plus délicat et le plus entété des
feunes hommes, d’une séduction que fe n'ai vu qu'a lui (. . .) Ses grands dons, ses curiosités
si nombreuses, sa culture vaste, surprenante et toujours entretenue, ses enthousiasmes parfois
montés jusqu’a la violence, ses caprices foudroyants et irrésistibles, les surprises charmantes
qu'il savait faire, et tous les traits d’un caractére absolu dans I'amitié, dans l'admiration (. . .)**6
(Zu jener Zeit war er der scheueste, der herrschsiichtigste, der zarteste und eigensinnigste
Jjunge Mann, von einer verfiihrerischen Kraft, die ich nur bei ihm gesehen habe |. .. | Seine grofie
Begabung, seine zahlreichen Interessen, seine breite, iiberraschende und immer erneuerte Bil-
dung, seine Begeisterung, die sich manchmal bis zur Heftigkeit steigerte, seine blitzartigen
und unwiderstehlichen Launen, die bezaubernden Uberraschungen, die er zu machen verstand,
und alle Merkmale einer unbedingten Treue in der Freundschaft, in der Bewunderung [. . . ])

André Lebey dufert sich in gleicher Weise:

,»Qui ne I’a connu que,dans ses derniéres années ne peut se faire une idee de sa jeunesse et
de son rayonnemenr Il etait magnifique, animait et recreait tout autour de lui, sans méme y
penser, spontanément (. . .) Il était le meilleur boute-en-train, toute la gaieté de notre petit
groupe“?,

(Wer ihn nur wihrend seiner letzten Jahre gekannt hat, kann sich keine Vorstellung ma-
chen von seiner Jugend und Ausstrahlungskraft. Er war grofartig, belebte und verwandelte
alles um ihn herum sogar ohne daran zu denken, ganz spontan [. . .| Er war der beste Spag-
macher, die Frohlichkeit unserer kleinen Gruppe.)

Debussy war leicht zu gewinnen fiir die Lebhaftigkeit des reichen, verwdhnten
und jiingeren Louys, eine gewisse Kindlichkeit war beiden gemeinsam. Raymond
Bonheur8, ein Studienkamerad am Conservatoire und Freund wihrend jener Bo-
hémejahre, charakterisiert ihn mit den folgenden Sitzen:

,,Renferme un peu distant, avec un gout trés marqué pour tout ce qui est rare et precieux,
smguheremem‘ séduisant d’ailleurs en dépit d'une certaine brusquerie au premier contact loisis)
Né€ pauvre, il entra dans la vie avec des goits, des besoins et une insouciance de grand
seigneur (. . .)*°

(Verschlossen, ein wenig unnahbar, mit einer ausgesprochenen Vorliebe fiir alles Seitene
und Kostbare, iibrigens eigenartig anziehend trotz einer gewissen Schroffheit beim ersten
Kontakt |[. . .] Obschon arm geboren, trat er ins Leben mit den Liebhabereien, den Bediirfnissen
und der Sorglosigkeit eines Grandseigneurs |. . .|

Louys hat nicht den literarischen Geschmack seines ilteren Freundes gebildet
(Debussys Lieder nach Gedichten von Théodore de Banville, Stéphane Mallarmé,
Paul Verlaine und Charles Baudelaire zeigen, daf} er die bedeutendsten und am
schwersten zuginglichen Autoren seiner Zeit damals schon kannte und schitzte),
er gab ihm aber die Stdarke und Zuversicht, den einmal eingeschlagenen Weg weiter
zu verfolgen. Debussy hatte immerhin schon so bedeutende Werke wie das Streich-
quartett (1893) und das Prélude al'apres-midi d’un Faune (1892-1893) komponiert;
doch bei der Arbeit an Pelléas et Mélisande, seiner einzigen vollendeten Oper, hatte
er gegen den in Frankreich iibermichtigen Einflu Richard Wagners anzukdmpfen.

6 Zitiert nach Jean-Aubry (Correspondance, S. 10).
7 Zitiert nach Jean-Aubry (ebenda, S. 11).

8 R. Bonheur war auch mit André Gide und Francis Jammes befreundet, von dessen Gedichten
er einige vertonte (R. Bonheur, Huit Poésies de Francis Jammes (1896-1899), Paris).
9 Zitiert nach Jean-Aubry (Correspondance, S. 11).
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Louys konnte sich gut einfiihlen in die Haltung Debussys gegeniiber dem Bayreuther
Meister, die eine Mischung aus Neid und Bewunderung darstellte, nicht undhnlich
derjenigen Mallarmés!®, doch hatte er im Grunde keine Ahnung von Debussys
hervorragender Bedeutung fiir die Musikgeschichte nicht nur Frankreichs, sondern
ganz Europas,was seine Aufierungen anliBlich einer Umfrage der Zeitschrift Musica
von 1911 beweisen, wo er seinen friiheren Freund mit Camille Erlanger in einem
Zuge erwihnt, derschlieBlich aus dem Roman Aphrodite eine Oper geformt hatte!l.
G. Jean-Aubry gibt das Fazit der in engem gegenseitigem Kontakt verbrachten Jahre:

“Leur amitié fut fondée sur une union d’humeurs et de curiosités plutét que sur une entente
profonde de goiits et de tempéraments. Pierre Louy's inspira & Debussy de I'amitié, de l'affection-
nement, de I’étonnement (. . .) Il 'amusa, il lui fut un compagnon de jeux: probablement un
indicateur de lectures, mais on ne voit pas qu'il ait exercé sur le musicien une influence véri-
table. De son coté, Debussy inspira & Pierre Louj's une amitié dénuee de toute géne et de ré.
vérence, une admiration certaine quoique peut-étre peu nuancée‘12,

(Ihre Freundschaft griindete mehr auf gemeinsamen Launen und Liebhabereien als auf einer
tiefen Gemeinsamkeit des Geschmacks und des Temperaments. Pierre Louys weckte in Debussy
Gefiihle der Freundschajt, der Zuneigung, des Erstaunens |. . .| Er belustigte ihn, er war ihm
ein Spielkamerad: wahrscheinlich ein literarischer Ratgeber, aber man kénnte nicht sagen,
dap er auf den Musiker einen wirklichen Einfluf ausgetibt hitte. Debussy seinerseits weckte in
Pierre Louys eine Freundschaft frei von Hemmungen und Respekt, eine starke, wenn auch
nicht sehr nuancierte Bewunderung.)

André Gide, der mit Louys zur selben Zeit wie Debussy befreundet war, um
sich dann heillos mit ihm zu iiberwerfen, schrieb 1928 in sein Tagebuch, als er die
alten Briefe wieder hervornahm:

.Consterné par sa niaiserie, sa puérilité, sa scurrilité, son insignifiance. Comment ai-je
pu supporter cette amitié tant d’années? C’est qu'a travers tout cela et malgré I’étoffe assez
vulgaire, Louys laissait paraitre une certaine ferveur et d’enthousiasme charmants, et certains
traits d’'excellent poéte; c’est que tout deux nous étions jeunes; c'est qu'il revenait a moi
sit3t aprés m’avoir repoussé et qu'il faisait de nos relations une sorte de contredanse mouve-
mentée a laquelle bon gré mal gré il me fallait bien me préter'13.

(Entsetzt iiber seine Diimmlichkeit, sein kindisches Wesen, seine Skurrilitit, seine Bedeu-
tungslosigkeit. Wie konnte ich nur diese Freundschaft so viele Jahre ertragen? Der Grund
liegt darin, dafl Louys durch das alles hindurch und trotz der vulgiren Einstellung eine Art
Feuer und bezaubernden Enthusiasmus und gewisse Merkmale eines ausgezeichneten Dichters
erscheinen lief; wir waren beide jung; er kam zu mir zuniick, gleich nachdem er mich zurick-
gestofien hatte, und er machte aus unsern Beziehungen eine Art bewegten Kontertanz, zu
dem ich mich wohl oder iibel hingeben mugte.)

Von witzigen Vulgarititen voll ist auch der ganze Briefwechsel zwischen Debussy
und Louys, die beiden Minner freuen sich zynisch am Leben — was, von Louys’

10 Einen im Briefwechsel nicht wiedergegebenen Brief veroffentlichte E. Lockspeiser (op. cit.,
S. 163 ff.). Er gibt deutlich die ambivalenten Gefiihle gegeniiber Wagner wieder, Vgl. auch
Stéphane Mallarmé, Richard Wagner, Réverie d’un poéte frangais, in: Oeuvres completes,
Paris 1945, S. 541 ff.

11 Vgl. Correspondance, S. 199. Erlanger komponierte einige pathetische Opern in der Nach-
folge Wagners.

12 G. Jean-Aubry (Correspondance, S. 21).

13 A. Gide, Journal (1889-1939), Paris 1951, S. 882.
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Seite betrachtet, bis zu einem gewissen Grade verstindlich ist, da ihm ein Arzt da-
mals prophezeihte, er werde nur noch drei Jahre zu leben haben. Gide mufte
das in seinem griiblerischen, protestantischen Ernst storen. Schon 1907 notierte
er in sein Tagebuch: ,,Pierre Loujs était trop Ionien, moi trop Dorien, pour que
nous puissions nous entendre‘%, (Pierre Louys war zu sehr Ionier, ich zu sehr
Dorer, als daf3 wir uns hdtten verstehen konnen.)

*

Das Vorwort zu Les Chansons de Bilitis ist vom August 1894 datiert!5. Louys
befand sich damals in Constantine, im franzésisch beherrschten Nordafrika, das er,
wie Gide, seiner prekiren Gesundheit wegen aufsuchte. Bilitis soll, nach Louys,
als Tochter eines Griechen und einer Phonizierin am Anfang des VI. Jahrhunderts
v. Chr. in Pamphylien am Fufle des Taurusgebirges geboren worden sein, wo sie
mit ihren Freundinnen eine gliickliche Jugend verbrachte. Spiter ging sie nach My-
tilene auf Lesbos und befreundete sich mit Sappho, die sie das Dichten und Singen
lehrte. Eine zweite Reise fiihrte sie nach Zypern, wo sie im Dienste der Aphrodite
sich den Minnern hingab und Freundschaften mit ihresgleichen unterhielt. Die
Gedichte, die sie hinterlief, soll sie erst in ihren spiteren Jahren verfaft haben,
um die Erinnerung an ihre Jugend lebendig zu erhalten. Ein gewisser Professor
G. Heim — wohl als ,,geheim‘‘ zu lesen — aus Leipzig fand angeblich ihr Grab bei
Palaeo-Limisso in der Nihe der Ruinen von Amathonta und ver6ffentlichte ihre
Gedichte, die nun Louys in freien Versen, wie sie bei den Symbolisten beliebt
waren, ins Franzdsische iibertrug.

Es ging nicht lange, bis man den Betrug durchschaute und Louys, der sich als
Ubersetzer mystifizierte, als der Verfasser der Gedichte erkannt wurde. Kein Ge-
ringerer als der grofe Altphilologe Ulrich von Wilamowitz-Moellendorff nahm sich
der Gedichte an, die mit ihrer freimiitigen Erotik manches Tabu der guten Gesell-
schaft brachen!6, Er setzt sein ganzes immenses Wissen ein, um zu beweisen,
dafl diese Texte unmdglich altgriechischen Ursprungs sein konnen und eher an
Bilder von Arnold B&cklin gemahnen. Er sieht auch Parallelen zu Christoph Martin
Wielands Musarion, nennt manche Wendungen ,,hdchst artig (. . .), aber auch
héchst raffiniert 16 oder ,,nicht ohne liisternen Reiz‘‘17, Nach seiner Meinung ist

14 A. Gide, ebenda, S. 232. DaB Gide friiher unter dem Zauber der Bilitis-Gedichte gestanden
hatte, beweist eine Tagebucheintragung von 1896 nach dem Besuch der Grotten von Capri
(Journal, S. 66): ,,La lumiére est ainsi réfractée que seulement les rayons verts pénetrent
et l'eau en est assez chargée pour que cela lui crée une espdce de phosphorécence. Tous les
objets plongés s’y enveloppent d’une péle flamme vert tendre; les mains baignées s’y colorent
de vert comme la peau des naiades de Pierre Louys.* (Das Licht wird so gebrochen, dafi nur
die griinen Strahlen eindringen, und das Wasser ist gesdttigt mit einem phosphoreszierenden
Leuchten. Alle eingetauchten Gegenstinde sind umbhiillt von einer blassen, zart-griinen Flamme;
wenn man die Hinde badet, firben sie sich griin wie die Haut der Naiaden von Pierre Louys.)

15 P. Louys, Les Chansons de Bilitis, Paris 1973, S. 7 ff.

16 U. von Wilamowitz-Moellendorf in: Gottingsche Gelehrte, Gottingen 1896, S. 625.

17 U. von Wilamowitz, ebenda, S. 626.
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aber das Bild, das Louys von Sappho und ihren Freundinnen entwirft, vollkommen
entstellt. Wilamowitz verteidigt mit Nachdruck ,,die Reinheit einer grofien Frau ‘18
und hilt es fiir unmoglich, daf sich enthemmte Sinnlichkeit mit literarischen Fi-
higkeiten in einer Person zusammenfinden kdnnten. Die Gedichte hatten aber
grofien Erfolg, einige wurden ins Deutsche, Tschechische und Schwedische iiber-
setzt!?, Richard Dehmel dufdert sich enthusiastisch iiber sie in einem (fiktiven?)
Brief an eine Freundin: , Wer Gedichte wie diese, die ich hier in freier Ueber-
tragung folgen lasse, zu ,machen‘ versteht, dessen Kunst ist nicht nur treés
truqué, der hat auer seiner Schéonheit und den trucs noch eine tiefe
schmerzliche Kenntnis der Menschenseele und eine grofe Kraft des Ldchelns,
weil die Welt, Welt, Welt so schon ist, trotz und wegen aller Menschenschmer-
zen‘?0 Gutbirgerliche Priiderie und Libertinage der Kiinstler stehen sich, wie so
oft wihrend des 19. Jahrhunderts, in den Beitrigen von Wilamowitz und Dehmel
gegeniiber. Louys und auch Debussy hitten fiir solche Streitigkeiten, wenn sie
ihnen bekannt gewesen wiren, nur ein siiffisantes Licheln iibrig gehabt.

Am 25. Oktober 1900 bat Louys Debussy um eine Szenenmusik zu einigen
- der Chansons de Bilitis, die im Théitre des Variétés gemimt und rezitiert werden
sollten:

»As-tu l'esprit assez libre pour écrire huit pages de violons, de silences et d'accords cuivrés
qui donnent ce qu'on peut appeler «une impression d’art» aux Variétés (. . .) Je te demande
cela, parce que, a ta place je le ferais; et je suis convaincu que tu peux écrire ainsi des pages
«absolument de toi» tout en entretant le public des Varictes dans I'espéce d’agitation qui lui
est nécessaire*‘21,

(Widrest du bereit, acht Seiten Violinen, Pausen und klangvolle Akkorde zu schreiben, .
die das, was man in den Variétés einen , kiinstlerischen Eindruck'‘ nennt, hervorbringen
konnten [. . .] Ich bitte dich darum, weil ich es, wenn ich du wire, machen wiirde; und ich
bin uberzeugt, daff du Seiten schreiben kannst, ,,die ganz von dir sind*, indem du gleichwohl
das Publikum der Varietés in der ihm notwendigen Aufregung hdltst.)

Die Musique de scéne pour les Chansons de Bilitis sollte schlieBlich am 7. Februar
1901 im Festsaal des Journal und nicht in den Variétés aufgefiihrt werden. Unter
den Initialen Ed. L. steht in Le Journal vom 8. Februar folgender Bericht:

,,Dans une soiree privee qui a reuni une assistance d’élite, hier soir, avait lieu au Journal
dans sa Salle de Fétes, l'audition des Chansons de Bilitis de notre brillant collaborateur

18 U. von Wilamowitz, ebenda, S. 623.

19 In einem bibliographischen Anhang von Les Chansons de Bilitis (s. Anm. 15) sind die fol-
genden Ubersetzungen angefihrt: 26 Lieder der Bilitis, ins Deutsche iibersetzt von Richard
Dehmel, in: Die Gesellschaft, Leipzig 1896. — 20 Lieder der Bilitis, ins Deutsche iibersetzt
von Paul Goldmann, in: Frankfurter Zeitung 1896. — 8 Lieder der Bilitis ins Tschechische
tibersetzt durch Alexander Backovsky, Prag 1897. — 4 Lieder der Bilitis ins Schwedische
iibersetzt von Gustav Uddgren, in: Nordisk Revy, Stockholm 1897. Diese Angaben konnten
nur zum kleinen Teil nachgepriift werden. Ein Kuriosum stellt ein Beitrag einer gewissen Mme
Jean Bertheroy dar, die ,,fiir junge Midchen‘ einige der unverfinglichsten Gedichte in regel-
mifige Verse mit Endreimen prefite (Paris 1896).

20 R. Dehmel, op. cit., S. 453. Dehmel wuite, da} die Gedichte eine Filschung waren.

21 P. Louys (Correspondance, S. 151).
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Pierre Louys; et disons tout de suite que ce fut un des spectacles les plus artistiques qu'il ait
donné de voir. Les Chansons de Bilitis, accompagnées de tableaux vivants dont la mise au
point avait été minutieusement surveillée par Pierre Louys lui-méme, et d'une musique capti-
vante de M. de Bussy, ont obtenu un succes d’'enthousiasme. Pierre Louys n’est plus de ceux
qu’on présente au monde littéraire. Son Aphrodite I'a, du premier coup, classé parmi les
maitres. Ceux qui ont lu ensuite ses Chansons ont eu hier l'agrément de les savourer, dites,
merveilleusement dites, par Mlle Milton. Une musique gracieuse, ingénieusement archaique,
composée par M. de Bussy, prix de Rome, accompagnait la voix de Mlle Milton et formait
avec elle un rythme berceur, dont le charme s'ajoutait aux beautes antiques du poéme. {. . .)
Pour la composition de ces divers Tableaux, Mlles Loulii, Marcel, Darcy, Marie Chaves,
Lucienne Delbeau, etc., ont a})porté le précieux appoint de leurs formes impeccables, et un
grand effort vers lidéal révé du poéte. A contempler ces merveiileuses académies, tantot
gréles, tantdt puissantes, (. . .) les spectateurs purent se croire transportés aux grandes
dpoques de la nudité pure“2.

(Wdihrend einer privaten Soiree, die gestern abend im Festsaal des Journal ein Elite-
Publikum vereinigte, fand die Auffiihrung der Chansons de Bilitis unseres brillanten Mitar-
beiters Pierre Loujs statt; gestehen wir gleich, daf es eines der kiinstlerischsten Schauspiele
war, die er uns je zu sehen gab. Die Chanons de Bilitis, begleitet von Lebenden Bildern,
deren Regie von Pierre Louys bis ins letzte iiberwacht worden war, und mit einer fesselnden
Musik von Herrn de Bussy haben einen begeisterten Erfolg davongetragen. Pierre Louj's gehort
nicht zu denen, die man der literarischen Welt erst vorzustellen braucht. Seine Aphrodite hat
ithn auf den ersten Schlag in die Reihe der Meister gehoben. Diejenigen, die darauf seine Chan-
sons gelesen haben, hatten gestern die angenehme Gelegenheit sie zu geniefien, rezitiert, wunder-
voll rezitiert von Friulein Milton. Eine graziose, erfindungsreich archaische Musik, komponiert
von Herrn de Bussy, einem Rompreistriger, begleitete die Stimme von Fraulein Milton und
bildete mit ihr einen wiegenden Rhythmus, dessen Zauber die antike Schonheit des Gedichts
noch erhohte. (. . .| Zum Aufbau dieser verschiedenen Bilder trugen die untadeligen Formen
der Damen Loulii, Marcel, Darcy, Marie Chaves, Lucienne Delbeau usw. das ihrige bei, um
das vom Dichter ertraumte Ideal zu erreichen. Beim Betrachten dieser wundervollen, manch-
mal krdftigen Posen |. . .| glaubten sich die Zuschauer in die grofen Epochen der reinen Nackt-
heit versetzt.)

Debussy wihlte fiir seine Musique de scéne (fiir zwei Floten, zwei Harfen und
Celesta) folgende Gedichte, denen wir in Klammer die Seitenzahlen beifiigen, die
mit der neuesten Ausgabe von Les Chansons de Bilitis bei Albin Michel, Paris 1973,
iibereinstimmen: '

1. — Chant pastoral (S. 22)
(Hirtengesang)

II. — Les Comparaisons (S. 34)
(Die Vergleiche)

III. — Les Contes (S. 41)
(Die Erzdhlungen)

IV. — Chanson (S. 46)
(Lied)

V.  — La Partie d’osselets (S. 54)
(Das Knéchelspiel)

22 Zitiert nach Correspondance, S. 195 f.
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VI. — Bilitis (S. 67)

VII. — Le Tombeau sans nom (S. 93)
(Das namenlose Grab)

VIII. — Les Courtisanes égyptiennes (S. 155)
(Die dgyptischen Kurtisanen)

IX. — L’Eau pure du bassin (S. 166)
(Das reine Wasser des Brunnens)

X. — La Danseuse aux crotales (S. 179)
(Die Tanzerin mit den Schellen)
XI. — Le Souvenir de Mnasidica (S. 219)

(Die Erinnerung an Mnasidika)

XIl. — La Pluie au matin (S. 227)
(Der morgendliche Regen)

Die Partitur des Werkes iiberlieB Debussy Pierre Louys; sie ist seither unauf-
findbar23, Die Stimmen der beiden Fl6ten und Harfen schenkte Debussys erste
Gattin, Rosalie Texier-Debussy, Léon Vallas, der sie in der Bibliothéque Nationale,
Paris, deponierte?4, Sie sind nur zum kleinen Teil von Debussys Hand. Die folgende
schematische Darstellung soll den Anteil des Komponisten am Manuskript verdeut-
lichen:

a) 1. und 2. Fldte, im ganzen 15 Seiten; Seite 13 von Debussy.
b) 1. Harfe, im ganzen 15 Seiten; Seite 12 von Debussy.
c) 2. Harfe, im ganzen 13 Seiten; Seiten 4, 5, 10, 11 und 12 von Debussy.

Die Partie der Celesta fehlt, sie wurde h6chst wahrscheinlich von Debussy wih-
rend der Auffilhrung improvisiert. In der von Vallas aus den Stimmen zusammenge-
stellten Partitur, die sich auch in der Bibliothtque Nationale befindet, fiigte Pierre
Boulez mit eigener Hand seine Version der Celesta-Stimme bei und fiihrte das
ganze Werk am 10. April 1954 mit Madeleine Renaud als Rezitantin im Théatre
Marigny auf, wo es, umrahmt von Stiicken der neuesten Avantgarde, zum zweiten-
mal nach seiner Entstehung erklang. Boulez’ Interesse an diesem Stiick ist nicht
aus einer Art Pietdt gegeniiber Deubssy zu verstehen. Der Instrumentalklang aus
Flote, Harfe und Celesta muf} ihn fasziniert haben, da er dhnliche Kombinationen
in seinen eigenen Werken gebraucht, namentlich in Pli selon pli (1957-1962), wo
die Metallophone eine wichtige. Rolle spielen. Die Celesta ist deshalb sehr reich
mit Akkorden und Arabesken bedacht, ohne daf Tone beigefiigt wiirden, die
Debussys Harmonik verindern kdnnten, wihrend Arthur Hoérée in der einzigen
bei Jobert, Paris 1971, gedruckten Ausgabe der Musique de scéne eine viel be-
scheidenere Version der Celesta gibt25.

23 Correspondance, S. 159.
24 L. Vallas, op. cit., S. 399 f.
25 Seit kurzer Zeit gibt es eine Plattenaufnahme, die die vokalen Chansons de Bilitis, die
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In die Six épigraphes antiques fiir Klavier vierhindig2?é ist nur etwa die Hilfte
der urspriinglichen musikalischen Substanz eingegangen:

Epigraphes Musique de scene
I |
11 VII, VIII
111 1A%
v X
\Y ?
Vi XII

Der Titel gibt auch keinen direkten Hinweis auf Les Chansons de Bilitis von
Louys, doch die Uberschriften der einzelnen Klavierstiicke beziehen sich versteckt
auf die Gedichte. Die erste heift: Pour invoquer Pan, dieu du vent d’été (Um Pan
anzurufen, den Gott des Sommerwindes). Das erste mit der Musique de scéne zu
rezitierende Gedicht Chant pastoral, beginnt mit den Worten: , Il faut chanter
un chant pastoral, invoquer Pan, dieu du vent d’été* (LaBt uns einen Hirtengesang
anstimmen, Pan anrufen, den Gott des Sommerwindes). Die zweite, vierte und
fiinfte Uberschrift sind nur unwesentlich verindert: II. Pour un Tombeau sans
nom, 1V. Pour la danseuse aux crotales und V. Pour I’Egyptienne, wihrend die
dritte nicht an eine Textstelle anklingt, doch gut aus dem Inhalt des ganzen Ge-
dichtbandes abzuleiten wire: Pour que la nuit soit propice (Damit die Nacht
giinstig sei). Die letzte, Pour remercier la pluie au matin (Um sich fiir den morgend-
lichen Regen zu bedanken), bezieht sich wieder auf die Musique de scéne, hilt
aber wie alle iibrigen Titel die Fiktion aufrecht, daf es sich um antike Inschriften
handle, die an Gotter oder schone Frauen gerichtet waren.

In die Six épigraphes antiques hat Debussy aus der Musique de scéne, die vor
oder nach den Gedichten oder zwischen einzelnen Strophen gespielt werden soll,
ganze Abschnitte iibernommen, z. T. in nur leicht verinderter Form, und, daraus
entwickelnd, neue Teile angefiigt oder Kontraste gebildet. Das neu Hinzukompo-
nierte ist durchwegs komplexer und raffinierter als das Ausgangsmaterial: I. beginnt
und schliefit fast wie I. der Vorlage, der Mittelteil fiilhrt aber die urspriinglichen
Gedanken reicher aus. II. beginnt wie VII. der Musique de scéne, der Mittelteil
bringt aber bitonale Akkorde, die um 1900 noch nicht zu Debussys Vokabular
gehorten. Nach einer kurzen Reprise erscheinen in verinderter Form Elemente aus
VIIL., aus Les Courtisanes égyptiennes. I11. entwickelt und steigert aus IV., nach-
dem der Anfang Note fiir Note iibernommen worden ist. Dasselbe gilt fir IV., das
auferdem das Klingeln der Schellen beim Tanz ausfiihrlicher zur Geltung bringt.

Musique de scéne pour les Chansons de Bilitis (mit Rezitation) und die Six épigraphes antiques
vereinigt (Arion 33 350). Die Celesta-Partie wird dort nach Hoérée ausgefiihrt, doch, wenn der
gehérsmiBige Eindruck nicht tiuscht, noch weiter reduziert. Die Celesta-Partie konnte selbst-
verstindlich z. T. anhand der Six épigraphes antiques rekonstruiert werden. In einem Begleit-
text erldutert F. Lesure die Geschichte der drei Werke. Unser Aufsatz wurde in den Grundziigen
festgelegt, bevor wir von dieser Platte Kenntnis hatten.

26 Es existiert auch eine zweihindige Version von Debussy, der die folgenden Notenbeispiele
aus Platzgriinden entnommen worden sind.
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V. ist vollkommen neu komponiert, hilt sich aber im Ton ganz an das Gedicht, das
von den fremdlindischen, geheimnisvollen Agypterinnen spricht. VI. ist eine freie
Weiterentwicklung von XII. der Vorlage, worauf abrundend, wie in der Musique
de scene, der Anfang von 1. wieder auftaucht. Debussy hatte in beiden Werken die
Absicht, nicht nur eine lose Folge von Stiicken zu schreiben, sondern einen Zyklus
zu formen.

In dem Bericht vom 8. Februar 1901 iiber die Auffilhrung der Chansons de
Bilitis stand zu lesen, da Debussys Musik ,,grazids‘ und ,,erfindungsreich archa-
isch‘* geklungen habe. Die Verbindung von Grazie und Archaik ist eines der wich-
tigsten Merkmale vieler Werke von Debussy, die, obschon sie sich in wichtigen
Belangen von der iibrigen zeitgendssischen Produktion abheben, doch deutlich
in allgemeine Tendenzen seiner Umwelt eingebettet sind. Paul Dukas, der mit
Debussy befreundet war, verfaite regelmiRig Berichte in Zeitungen iiber die Auf-
fiihrung von Kirchenmusik aus dem 16. Jahrhundert durch.die Singer der Kirche
von Saint-Gervais unter der Leitung von Charles Bordes. Debussy nahm an diesen
Konzerten oft teil. Schon 1892 schreibt Dukas iiber sie und gibt den Grund an,
warum sie so wichtig seien fiir die Gegenwart:

Lorsqu'un art s’est épuisé en vains raffinements, en recherches exaspérées d’effets ex-
centriques, en compromis de toutes sortes, au point d’en étre venu X méconnaitre ses origines
et les conditions essentielles de son existence, il importe que, d’une maniére ou d’une autre,
se fasse la bienfaisante réaction qui lui rendra la notion de lui-méme et 'empéchera de périr
en l'arrachant au néant des manifestations purement formelles (. . .) Aussi I'heure nous
semble-t-elle venue ou la musique, pour ne pas se perdre en stériles redites, devra effectuer
un serieux retour sur elle-méme et remonter vers les sources d'onl elle a jailli spontanément,
afin de retrouver sa raison d’étre dans les oeuvres qui forment son plus glorieux patrimoine.
Hier Bach, aujourd’hui Palestrina nous ont enseigné la méme voie et nous ont parlé le méme
langage‘?7,

(Wenn eine Kunst sich in leerem Raffinement erschopft hat, in verzweifeltem Suchen nach
exzentrischen Effekten, in Kompromissen aller Art, bis zu dem Punkt, wo sie ihre Urspriinge
und die wesentlichen Bedingungen ihrer Existenz nicht mehr kennt, ist es von grofier Wich-
tigkeit, dafl auf diese oder jene Weise eine heilsame Reaktion stattfindet, die ihr wieder einen
Begriff von sich selber gibt und sie am Verderben hindert, indem sie sie dem Nichts der rein
formellen Manifestationen entreift (. . .] Deshalb scheint uns die Stunde gekommen, da die
Musik, um sich nicht in sterilen Wiederholungen zu verlieren, eine ernsthafte Umkehr voll-
ziehen und zurickschreiten muf zu den Quellen, aus denen sie spontan hervorgesprudelt
ist, um ihr Daseinsrecht in den Werken zu finden, die ihr ruhmvolistes Erbgut bilden. Gestern
war es Bach, heute ist es Palestrina, die uns denselben Weg gezeigt und zu uns in derselben
Sprache geredet haben.)

Bei Josquin findet Dukas noch einen ,,archaischen Reiz*, eine ,,kindliche Steif-
heit der Formen* und eine ,,verehrungswiirdige und riihrende Ungeschicktheit‘?8,
Uber Palestrina und Vittoria schreibt er aber: ,,La ligne mélodique s’est assouplie,
le sentiment harmonique s'est épuré et sert plus efficacement le sens expressif

27 Paul Dukas, Les écrits sur la musique, Paris 1948, S. 24.
28 Dukas, S. 27.
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général*® . (Die melodische Linie ist biegsamer, das harmonische Empfinden reiner
geworden und dient besser dem allgemeinen Sinn des Ausdrucks.) Palestrinas Missa
brevis bezeichnet er als ,,un morceau d’une quiétude divine, d’une pureté infinie
en méme temps qu'un bel exemple de style sobre et de souplesse d’écriture‘30
(ein Stiick von géttlicher Ruhe, von unendlicher Reinheit und zur selben Zeit ein
schdnes Beispiel eines niichternen Stils und einer eleganten Satztechnik). 1896
schreibt Dukas wieder iiber die Konzerte von Saint-Gervais, ohne Debussys Ent-
wicklung als Komponist zu erwihnen, aber doch deutlich darauf anspielend: ,,La
musique ancienne a des rencontres inattendues avec la moderne, et certaines
hardiesses ou découvertes qu’on eiit crues récentes se lisent parfois dans les pages
les moins parcourues des vieux auteurs‘3!. (Die alte Musik trifft sich unerwartet
mit der modernen, und gewisse Kiihnheiten oder Entdeckungen, die man fiir neu
hdlt, kann man manchmal auf den am wenigsten bekannten Seiten der alten Autoren
lesen.)

Debussy wurde schon in Rom durch Liszt auf Palestrina und Lasso aufmerksam
gemacht32, Noch am 1. Mai 1901, also kurz nach der Entstehung der Musique
de scéne, schrieb er in La Revue blanche:

.Les primitifs, Palestrina, Vittoria, Orlando di Lasso, etc., se servirent de cette divine
«arabesquey. Ils en trouvérent le principe dans le chant grégorien et en étayerent les fréles
entrelacs par de résistant contrepoints. Bach en reprenant l'arabesque la rendit plus souple, plus
fluide, et, malgré la sévére discipline qu’imposait ce grand maitre & la Beauté, elle put se
mouvoir avec cette libre fantaisie toujours renouvelée qui étonne encore i notre époque*33,

(Die friilhen Meister, Palestrina, Vittoria, Orlando di Lasso usw. bedienten sich dieser
gottlichen , Arabeske". Sie fanden ihre Urgestalt im gregorianischen Choral und stitzten
ihr zerbrechliches Geflecht durch widerstandsfihige Kontrapunkte. Bach nahm die Arabeske
wieder auf und machte sie biegsamer, fliissiger. Die Schonheit konnte sich trotz der strengen
Ordnung, in die der grofe Meister sie stellte, mit dieser freien, unaufhorlich zu neuen Ge-
stalten dringenden Phantasie bewegen, die uns noch heute in Erstaunen versetzt®*.)

Bezeichnend ist, daf® Debussy den Akzent nicht auf die Formstrenge, auf die
Kontrapunktregeln legt, die ihm von seiner Studienzeit am Conservatoire her im
tiefsten zuwider waren, sondern auf den (scheinbar) freien Kurvenverlauf der melo-
dischen Linien bei den Komponisten des 16. Jahrhunderts wie auch bei Bach.

Das erste Stiick aus den Six épigraphes antiques zeigt deutlich einige Archaismen:

29 Dukas, S. 27.

30 Dukas, S. 28.

31 Dukas, S. 332.

32 E. Lockspeiser, op. cit., S. 81 ff.

33 C. Debussy, Monsieur Croche et autres écrits, mit einer Einleitung von F. Lesure, Paris
1971 (in den folgenden Anmerkungen abgekiirzt: Croche franzaosisch), S. 34.

34 C. Debussy, Monsieur Croche. Simtliche Schriften und Interviews, aus dem Franzosischen
iibertragen von J. Hausler, Stuttgart 1974 (in den folgenden Anmerkungen abgekiirzt: Croche
deutsch), S. 32 f.
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Die Melodielinie hilt sich ganz innerhalb der pentatonischen Skala g—a—c—d—f
und kénnte mit ihrer flieBenden Rhythmik vom gregorianischen Choral ganz ober-
flichlich inspiriert sein (der iibrigens deutlich pentatonische Elemente aufweist),
doch vielleicht auch von exotischen Vorbildern, von denen spiter die Rede sein
wird. Die Terzen der linken Hand bilden z. T. Dreiklinge mit der Oberstimme und
werden dann von selbstindigen Dreiklingen abgeldst, die am Schluf parallel gefiihrt
werden. Es wire nutzlos und pedantisch, d. h. Debussy vollkommen unangemessen,
wollte man nach Vorbildern zu dieser Technik in der Vergangenheit suchen. Die
Parallelfilhrung von Dreiklingen kommt tatsichlich in der italienischen Musik des
16. Jahrhunderts vor, aber Debussy wird sie kaum gekannt haben. Die Dreiklinge
verdichten sich in der Folge hie und da zu Vierklingen, durchwegs im diatonischen
Bereich. Im ganzen Stiick kommen keine Versetzungszeichen vor; Debussy voll-
zieht diese ,, Umkehr*, von der Dukas spricht, indem er nach der Chromatik Wagners
neue Méglichkeiten in der Diatonik entdeckt. In der urspriinglichen Fassung des
Beispiels, in der Musique de scéne, ist diese moderne Archaik noch viel stirker
gegenwirtig, indem die Harfen die Flotenmelodie mit folgenden Akkorden beglei-
ten: C-dur — g-moll — C-dur —. B-dur — F-dur — a-moll — d-moll — C-dur usw.
Stufenreichtum unter Vermeidung der abgeniitzten Dominantspannung erzeugt
einen altertiimlichen Eindruck, und der Schluf ist plagal: C-dur — g-moll; man
kdnnte also das Stiick als in dorischer Tonart geschrieben bezeichnen, wobei aber
der Moll-Schluff kaum im 16. Jahrhundert vorgekommen sein diirfte. Debussy
kreiert eine eigene Archaik, die in einfachen Formen bei Erik Satie vorgebildet
scheint, um dann auf Strawinsky und die Komponisten der ,,Groupe des Six*
einzuwirken.
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Die Welt der griechischen Antike wurde in Frankreich wihrend der Romantik
nicht nur als die Wiege der abendlindischen Kultur verehrt, die sich schroff von
den Ostlichen und siidlichen ,,Barbaren‘‘ abhob, sondern als eine einheitlich mittel-
meerische Welt von Andalusien bis in die Levante, deren Exotik man mit dem
,Klassischen** nicht fiir unvereinbar hielt. Zu dieser Sehweise trugen die Schrift-
steller und Musiker wesentlich bei, die ausgedehnte Reisen: in den Nahen Osten
oder nach Nordafrika unternahmen.

Gérard de Nerval schreibt in seiner Voyage en Orient, daB er bei der Ankunft
auf Kythera das Gefiihl gehabt habe, nun in den Orient gekommen zu sein35. In
Kairo sieht er Hochzeitsfeierlichkeiten zu, deren Zeremoniell ihn an rémische
Triumphziige erinnert36. Félicien David, der Begriinder des musikalischen Orien-
talismus, schrieb seine Melodies orientales tagebuchartig wihrend einer Reise in
den Osten, sie sind zwischen 1833 und 1835 datiert37. Mit ihren hdufigen repe-
tierten Noten, den Bordunquinten, den Tremoli, kurzen Vorschligen und Glissan-
di geben sie nur oberflichlich den fremdartigen Charakter wieder, da sie in der
Harmonik nicht aus dem dur-moll-tonalen System ausbrechen. Die Mélodies per-
sanes von Camille Saint-Saéns, der Nordafrika aus eigener Anschauung kannte,
versuchen mit den wellenférmigen Bewegungen der Melodie und einigen ,,modalen‘
Wendungen die Eigenart jener Musik zu treffen, ohne aber entscheidend Neues
zu bringen38, Dasselbe gilt fiir Georges Bizet3%, Man schlofl laue Kompromisse
zwischen der Exotik und der westeuropidischen Tradition, die ihrerseits noch nicht
weit genug entwickelt war, um der ganz anderen Klanglichkeit gewachsen zu sein.

In einem Artikel iiber Bilder von Eugéne Delacroix mit z. T. exotischen Sujets,
wie La Mort de Sardanapale (heute im Louvre), schreibt Charles Baudelaire den
kiihnen Satz: ,,Le beau est toujours bizarre‘ ‘40 (Das Schéne ist immer bizarr), nach-
dem er gegen die klassizistische Asthetik mit ihrem ,,fanatisme grec, italien ou
parisien‘’ (griechischen, italienischen und pariserischen Fanatismus) polemisiert
hat4!, Das Ausgefallene und Bizarre wird in der Folge eine wichtige Kraft, die die
kiinstlerische Entwicklung vorwirts treibt. Wihrend der Weltausstellung von 1889
konnte man in Paris nicht nur Musik aus den Lindern rund um das Mittelmeer,
sondern auch aus Ostasien héren. Unter dem Titel Les Musiques bizarres a I’Expo-
sition gab Louis Benedictus, ein Freund Judith Gautiers, im selben Jahr noch
Transkriptionen jener musikalischen Darbietungen heraus, die z. T. authentischen
Charakter haben42. Die Pentatonik eines javanischen Tanzes z. B. wird nicht im
westlichen Stil harmonisiert, sondern in ihrem urspriinglichen Zustand belassen,

35 G. de Nerval, Qeuvres II, Paris 1961, S. 63 f.

36 Ebenda, S. 95.

37 Von Davids Mélodies orientales waren in der Bibliothtque Nationale, Paris, die Hefte 2, 3,
5 und 7 greifbar. Sie sind, wenn die Uberschriften nicht tiuschen, z. T. an Ort und Stelle, z. B.
in Kairo, komponiert worden.

38 F. Noske, La Mélodie frangaise de Berlioz & Duparc, Paris—Amsterdam 1954, S. 275 f.

39 Noske, S. 181.

40 Ch. Baudelaire, Qeuvres complétes, Paris 1961, S. 956.

41 Ebenda, S. 955.

42 Judith Gautier, eine feurige Wagnerianerin, hatte schon als Kind chinesisch lesen, schreiben
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wobei es ausdriicklich heilt, dafl das rechte Klavierpedal wihrend des ganzen
Stiickes gehalten werden solle, wohl um die nachklingenden T6ne von Gamelans
zu imitieren43. Ein anderes Stiick mit dem Titel Charivari annamite bringt in der
rechten Hand des Klaviers eine Melodie in der Skala b’—c”’—d”"—es”—f"—g"-b"" ’,
ohne auf B-dur oder Es-dur bezogen zu sein, wihrend die linke Hand einen Orgel-
punkt auf den Tonen ,,qa und ,,,a ausfiihrt, der annihernd das Dréhnen eines Gongs
wiedergibt. Diese schriftlichen Fixierungen geben, wenn auch auf unvollkommene
Weise, schon einen besseren Eindruck von der exotischen Musik als David und
Saint-Saéns. Anldflich der Weltausstellung von 1900 erschien wieder ein Band mit
Transkriptionen von Benedictus, die nun durch Judith Gautier ausfiihrlich kommen-
tiert wurden. Bei der dgyptischen Musik will sie nicht nur Merkmale entdeckt haben,
die schon zur Zeit der Pharaonen vorhanden waren, sondern auch solche, die von
romischen Autoren beschrieben wurden: ,,au son des crotales, qu’elles choquent
avec dextérité, elles reproduisent exactement la danse des femmes de Gades, telle
qu’elle est décrite par Martial, et par Juvénal. . .“4 (zum Klingeln der Schellen,
die sie [die Tédnzerinnen] geschickt schiitteln, geben sie genau den Tanz der Frauen
von Gades wieder, wie er von Martial und Juvenal beschrieben worden ist.)

Die beiden Veroffentlichungen zu den Weltausstellungen von 1889 und 1900
kannte Debussy; er horte aber auch mit eigenen und anderen Ohren als Benedictus
und Judith Gautier jene exotische Musik und gab sie in unserem temperierten
System wieder4S, Die Musique de scéne und die Six épigraphes antiques sind voll
Exotismen, wobei Debussy freiziigig auch Ganztonleitern verwendet, in Pour que
la nuit soit propice und in Pour un Tombeau sans nom, die an Ostasien und wohl
kaum an die Levante erinnern. Debussy wollte ganz allgemein eine fremdldndische
Atmosphire heraufbeschwdren, so wie Wagner in den Meistersingern auf Bach
zuriickgreift, um das Niirnberg des 16. Jahrhunderts historisch ungenau mit einer
gewissen Archaik zu umgeben.

Die Gedichte von Pierre Louys beschreiben auch eine griechische Antike, die
mit der Exotik des Ostens und Nordafrikas miihelos verschmilzt. Sie wurden iiber-

und sprechen gelernt und iibersetzte spiter japanische Gedichte ins Franzésische. Vgl. Die
Briefe Richard Wagners an Judith Gautier. Mit einer Einleitung ,,Die Freundschaft Richard.
Wagners mit Judith Gautier*, hrsg. von W. Schuh, Erlenbach — Zirich — Leipzig 1936;
Lgttres & Judith Gautier par Richard Wagner et Cosima Wagner, presentées et annotées par
Leon Guichard, Paris 1964. Judith iibersetzte auch den Text des Parsifal ins Franzésische
(Paris 1893). Die an sie gerichteten Briefe Wagners zeigen, daB er sie mit dem exotischen
Reiz Kundrys und der Blumenmidchen in Verbindung brachte; vgl. auch Th. Hirsbrunner,
Ein Albumblatt Richard Wagners an Judith Gautier?, in: Melos/NZ 3,1977, S. 500 ff.

43 Les Musiques bizarres a 'Exposition, Paris 1889, S. 9 ff.

44 J. Gautier, La Musique egyptienne & I’Exposition de 1900, Paris 1900, S. 13. Das Werk
enthilt auch Beispiele chinesischer, javanischer und indochinesischer Musik.

45 In der Standardliteratur iiber Debussy wird die grofie Bedeutung dieses Kontaktes mit
exotischer Musik immer wieder hervorgehoben. Den neuesten Beitrag zu diesem Thema gibt
A. Devries, Les Musiques d’Extréme-Orient & I'Exposition universelle de 1889, in: Cahiers
Debussy, Nouvelle serie N€ 1, Centre de Documentation Claude Debussy, Saint-Germain-en-
:..a;:. 19727, S. 25 ff. Anik Devries rezitiert auch die Bilitis-Gedichte der Plattenaufnahme
s. Anm. 25).
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dies inspiriert von einer jungen Algerierin, deren Schwester, Zohra ben Brahim,
den Dichter nach Paris begleitete, um dort mit ihm einige Zeit zu leben. Es
existieren Fotos von Zohra in maurischem Kostiim, wie sie an einem Eftisch
mit Debussy sitzt, der sich lissig in einem Schaukelstuhl zuriicklehnt46. Der Roman
Aphrodite von Louys, der in seiner Thematik viel mit Les Chansons de Bilitis
gemeinsam hat, ist die Geschichte einer alexandrinischen Hetire, Chrysis, die sich
eine indische Sklavin hilt, welche Liebeslieder ihrer Heimat singt4?. Der Mittel-
meerraum Offnet sich auch bei Louys und nicht nur bei Debussy weit gegen Osten;
der Hellenismus steht den beiden niher als die griechische Klassik, weil sich auch
das franzdsische ,,Fin de siécle‘ als eine luxurierende Spitzeit verstand.
Am 15. Februar 1913 schreibt Debussy in einem Artikel Uber den Geschmack:

oIy a eu, il y a méme encore, maigré les désordres qu’apporte la civilisation, de charmants
petits peuples qui apprirent la musique aussi simplement qu’'on apprend & respirer. Leur
conservatoire c'est: le rythme éternel de la mer, le vent dans les feuilles, et mille petits
bruits qu’ils écoutérent avec soin, sans jamais regarder dans d’arbitraires traités {. . .) Cependant,
la musique javanaise observe un contrepoint auprés duquel celui de Palestrina, n'est qu'un
jeu d’enfant 48,

(Es hat liebenswerte kleine Volker gegeben — ja es gibt sie sogar heute noch, den Verirrun-
gen der Zivilisation zum Trotz —, die die Musik so leicht lernten wie das Atmen. IThr Konser-
vatorium ist der ewige Rhythmus des Meeres, ist der Wind in den Béumen, sind tausend kleine
Gerdusche, die sie aufmerksam in sich aufnehmen, ohne je in tyrannische Lehrbiicher zu
schauen [. . .| So gehorcht die javanische Musik einem Kontrapunkt, gegen den derjenige Pale-
strinas ein Kinderspiel ist49. )

Wir sind auf Vermutungen angewiesen, wenn wir herausfinden wollen, was
nun Debussy mit javanischem Kontrapunkt meint — wahrscheinlich die Uberla-
gerung verschiedener rhythmischer Ostinati, wie sie das folgende Beispiel aus
Pour que la nuit soit propice zeigt:
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46 Claude Debussy, Iconographie musicale, par F. Lesure, Genf 1975, S. 58 f. Die Fotos finden
sich z. T. auch bei E. Lockspeiser, op. cit., gegeniibcr von S. 97; in der Correspondance gegen-
iiber von S. 80 und im Beiheft der Plattenaufnahme (s. Anm. 25). A. Gide (Journal, S. 184)
erwihnt auch den exotischen Reiz von Zohra.

47 P. Louys, Aphrodite, Paris (ohne Datum), S. 17 ff.

48 Croche franzésisch, S. 223.

49 Croche deutsch, S. 200.
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Die beiden Takte kommen genau so auch in der Musique de scéne vor. Die
Oberstimme wird dort von den Floten oktaviert vorgetragen, wihrend die Harfen
in komplexerer Form die Achtel ausfiihren. Die Sechzehntel und punktierten Rhyth-
men miissen deshalb der Celesta zugewiesen werden, darin sind auch Boulez und
Hoérée einig, nur erklingen sie oktaviert eine und zwei Oktaven hdher, da die
Celesta nicht iiber die tiefen Lagen verfiigt.

Reich mit Fiorituren geschmiickte Abwirtsbewegungen der Melodie werden bei
David und Saint-Saéns eingesetzt, um einen orientalischen Eindruck hervorzurufen;
sie kommen aber in den Transkriptionen von Benedictus nicht vor, er notiert nur
sehr einfache Melodien, was den Verdacht aufkommen lift, daf er die kompli-
zierteren gehdrsmiBig nicht erfassen konnte. In Pour un Tombeau sans nom steht
eine solche Melodie mit kurzen Vorschligen und mit fiir die damalige Zeit schwie-
rigen Rhythmen:

(d=d) 3 ., gx

In La Boite & joujoux (1913), einem Ballett fiir Kinder, das Debussy in einer
Klavierfassung hinterlieR (die Orchesterfassung wurde von André Caplet vollendet),
findet sich eine dhnliche Melodie, von der es in einer Fuinote (mystifizierend?)
heifdt: ,,Vieux chant hindou qui sert, de nos jours encore, & apprivoiser les élé-
phants. Il est construit sur la gamme de «5h du matiny et, obligatoirement, en
S-“S". (Alter indischer Gesang, der noch in unsern Tagen der Zihmung der Ele-
fanten dient. Er ist mit der Tonleiter von ,,5 Uhr morgens* gebaut und immer im
%-Takt.) In Le Martyre de Saint-Se’bastier_l (1911) beklagen die Frauen von Byblos
den Jiingling Adonis mit einer dhnlichen, auch chromatisch absteigenden LinieS!.
Das aus den Six epigraphes antiques zitierte Beispiel findet sich auch in der
Musique de scéne, dort aber wird es zum Gedicht Les Courtisanes égyptiennes
gespielt und von einém Ostinato begleitet, der am Schluf von Pour un Tombeau
sans nom ebenfalls auftaucht.

Das neu komponierte Stiick, Pour I’Egyptienne, ist voll von Orientalismen und
von instrumentalen Effekten, die darauf hinweisen, da® Debussy das Werk eigent-
lich noch hitte orchestrieren wollen:

50 C. Debussy, La Bote & joujoux, Paris (Durand) 1913, 8. 7.
; 1 SC; Debussy, Le Martyre de Saint-Sébastien, Klavierauszug, Paris (Durand) 1911-1914,
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Ernest Ansermet gibt in seiner Orchestration von 1939 die Arabesken der Ober-
stimme der Oboe, den gehaltenen Akkord den mehrfach geteilten Streichern mit
Flageolettonen und die repetierten Achtel im untern System der Pauke, wihrend
das Xylophon noch einige Téne sparsam hintupft. Klarinetten und Horner ver-
stirken die tieferen Lagen des Akkordes. Die Klavierfassung darf aber nicht als
nur provisorische L&sung angesehen werden, beschiftigte sich doch Debussy wih-
rend ihrer Komposition intensiv mit Chopin, den er fiir seinen Verleger, Durand,
neu revidierte52, um nachher selber zwolf Etiiden (1915) zu schreiben, die er dem

52 Lettres de Claude Debussy u son éditeur, Paris 1927, S. 132 ff.
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polnischen Musiker widmete$3, Doch immerhin wire es moglich, den gehaltenen
Akkord der Klavierfassung, der ja rasch verklingt, als Erinnerung an den komple-
xen Klang eines ostasiatischen Metallophons zu deuten.

*

Weder Palestrina noch die exotische Musik waren fiir Debussy Vorbilder, denen
er im Kklassizistischen oder folkloristischen Sinne nacheifern wollte, dagegen wirkte
schon sein unbindiger Haf auf Schulregeln und jegliche Autoritit. Die Synthese
aus christlicher Sakralmusik und dem Orient vollzog er auf giltigste Weise in Le
Martyre de Saint-Sébastien, dem halb verkannten Hauptwerk neben Pelléas et
Mélisande. Die Musique de scéne mit ihrem gleitenden Wechsel von Rezitation
und einigen fliichtig hingeworfenen Takten Musik stellt das ,,Embryo einer Oper*
dar, von dem Debussy im Zusammenhang mit annamitischer Musik spricht54.
Diese Art von szenischer Darbietung reiht sich dazu noch zwanglos in die Refor-
men ein, die das symbolistische Theater um 1890 versuchtes5. Die Six epigraphes
antiques sind ein Nebenwerk, das die Etiiden in ihrer raffinierten Einfachheit
in vielem vorausnimmt. Die Ausschweifungen, die Debussy mit Pierre Louys be-
ging, lagen 1914 schon weit zuriick, sagt doch Frangois Lesure iiber diese Klavier-
stiicke: ,,Bilitis y meurt avec le frémissement d’une volupté qui touche & l'ab-
straction.'‘s6 (Bilitis stirbt darin mit dem Zittern einer Wollust, die beinahe iiber-
sinnlich ist.)

53 Ebenda, S. 146 ff.
54 Croche franzésisch, S. 223; Croche deutsch, S. 200.

55 Vgl. J. Robichez, Le Symbolisme au théatre, Lugné-Poe et les débuts de I'Oeuvre, Paris 1957.
56 F. Lesure (s. Anm. 25).
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KLEINE BEITRAGE

Ottavio Durante und seine ,,Arie Devote* (1608).
Eine Korrektur

von Wilhelm Matejka, Wien

1. Zur Biographie Ottavio Durantes

Wo in der Literatur die Biographie Ottavio Durantes erwidhnt wird, finden sich im wesent-
lichen die folgenden spirlichen Angaben: der Komponist der Arie devote sei aus Rom gebiirtig
und habe um die Wende vom 16. zum 17. Jahrhundert als Kapellmeister in Viterbo gelebt. Die-
se Version findet sich erstmals bei FétisB; EitnerQ hat sie iibernommen und vor ihm viele an-
dere. So diirftig diese Nachricht vom Leben Durantes ist, so falsch ist sie auch. Die richtigen
Sachverhalte finden sich zwar bei WaltherL knapp angedeutet, fiir das jiingere Schrifttum der
Musikhistorie sind sie jedoch seit FétisB verschiittet.

Ottavio Durante war kein Berufsmusiker. Der Sohn des Leibarztes Papst Sixtus’ V. Castor
Durante war ,,humanis et divinis disciplinis expolitus, lepidissime, praestantique ingenio elabo-
ravit volumina, quibus utilem praesentibus futurisque notum se reddidit . . .*“!. Die Titel der
Biicher, auf die Mandosio hier anspielt, lauten: Combattimento dell’huomo con gli inimici del-
l'umana natura; Remidij per la infermita del corpo umano und Il Principe Virtuoso, dessen
strikte Bindung an die katholische Dogmatik Mandosio besonders erwihnt.

Aufierdem wissen wir von Mandosio, dafl Ottavio Durante in Bagnaia, unweit von Viterbo,
eine Villa besa}, in die er sich nach einem Jagdunfall zuriickzog und wo er sich ganz den Gei-
steswissenschaften und der Theologie widmete. (Vielleicht kommt daher die Falschmeldung in
die Literatur, er sei Kapellmeister in Viterbo gewesen, womit seine soziale Stellung vollig ver-
zerrt wird.) Sicher ist es kein Zufall, dafd auch Alessandro Kardinal Montalto, der Widmungstri-
ger der Arie devote, die 1608 in Rom bei Simone Verovio erschienen, in Bagnaia eine Villa be-
saB. Vater und Sohn Durante waren der Casa Peretti-Montalto eng verbunden. Castor Durante
wurde, wie schon erwihnt, von Felice Kardinal Montalto, als dieser 1585 als Sixtus W den
Stuhl Petri bestieg, zu seinem Leibarzt erhannt. Er besaf} als Botaniker einen ausgezeichneten
Ruf und bewies Vielseitigkeit durch die Ubersetzung von vier Gesingen der Aneis des Vergil
und theologische Bildung in seinem Buch I parto della Vergine.

Ottavio Durante, der Sohn eines Gelehrten und einer romischen Adligen, war ebenfalls ein
Mann der Wissenschaft, und zwar in jenem universellen Sinn, der noch nicht durch Spezialisie-
rung zerkliiftet ist. So gesehen stellt das musikalische Werk eigentlich eine Ausnahme in der Le-
bensarbeit Ottavio Durantes dar. Jedenfalls haben wir uns von der Vorstellung des Komponi-
sten der Arie devote als eines Berufsmusikers zu verabschieden. Ottavio Durante war ein ,,dotto
dilettante*, ein auf dem Gebiet der Wissenschaft universell gebildeter und vielseitig titiger
Mann, der zeit seines Lebens an Alessandro Kardinal Montalto eng gebunden war. Alessandro
Kardinal Montalto war von 1590 bis zu seinem Tod 1623 eine wichtige Figur auf der politi-
schen Biilhne Roms und der romischen Kirche. Die Kirche hatte zu dieser Zeit einen doppelten

1 Prospero Mandosio, Bibliotheca Romana, seu Romanorum scriptorum centurige . . ., Rom
1682, Bd. 2, cent. 7, num. 83, S. 135.
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Abwehrkampf zu fiihren: einmal mufte sie sich gegen den Hegemonieanspruch des katholischen
Spanien zur Wehr setzen, auf der anderen Seite galt es, dem Protestantismus entgegenzutreten.

In Frankreich stand die Politik des Vatikan vor der schier unlosbaren Aufgabe, den Calvi-
nismus zu bekdmpfen, ohne die pro-spanische Ligue zu unterstiitzen. Mit der gegen Calvin ge-
richteten Gegenreformation haben auch die Arie devote zu tun: Inhalt und Anordnung der
Texte scheinen eine deutliche anti-calvinistische Tendenz auszudriicken.

2. Die Texte der Arie devote

Die 20 Texte sind mit Ausnahme des ersten (Gebet fiir guten Beginn) und des letzten, die in
Italienisch abgefaft sind, lateinisch. Diese sind iiberwiegend liturgische Texte aus dem AT und
NT und thematisch pointiert um den Erldsungsbegriff der katholischen Dogmatik zentriert. Mit
Angelus ad pastores (Nr1. 2) beginnt die eigentliche Thematik: der Engel verkiindet den Hirten
die Geburt des Welterlosers. Die Erlosung aber ist nicht Leben und Tod Christi allein: jeder
einzelne Mensch ist aufgerufen, dem Bosen zu widerstreben. Oder: in der Bildersprache des AT
gesagt: ,,Estote fortes in bello et pugnate cum antiquo serpente et accipietis regnum aeternum"*
(Nr. 3). Nach der Exponierung der beiden Komponenten des katholischen Erlosungsbegriffs
(Calvin leugnet ja bekanntlich den Beitrag des Einzelnen zu seiner Erlosung) wird der Anteil
Mariens (Sixtus V. und sein Neffe, der Widmungstrager, waren selbst fiir ihre Zeit auffallend eif-
rige Marienverehrer) am Erlosungswerk hervorgehoben: es folgen zwei Magnificat-Kompositio-
nen (Nr. 4 und 5), der Schiuf des Johannes-Prologs Et verbum caro factum est (Nr. 6), darauf
ein korrespondierender marianischer Text: Beata est virgo Maria (Nr. 7), dessen Schlu}: ,,Et in
aeternum permanes virgo‘“ einen von Calvin, nicht aber von Luther geleugneten Glaubenssatz
unterstreicht. Die Hymne Jam quod quaesivi video (Nr. 8) zeigt den Menschen in seiner Sehn-
sucht nach Christi Liebe, die wir durch personliches Schuldigwerden verwirken konnen: ,,Si bo-
na suscepimus de manu Dei mala autem qua re non sustineamus‘’. Dieser Text (Nr. 9) wendet
sich ebenso wie der folgende: ,,Hei mihi Domine quia peccavi nimis in vita mea* (Nr. 10) gegen
die calvinistische Lehre vom Schuldkollektiv. Aber die Verzweiflung des Menschen: Quid
faciam miser? (Nr. 10) ist nicht ausweglos: ,,Ubi fugiam nisi ad te, Deus meus* (N1. 10). Auch
nicht nach dem Erdenleben Christi: ,,0 sacrum convivium in quo Christus sumitur** (Nr. 11).
Die Eucharistie ist aber auch ein wirkliches Erinnern an das Leiden des Herrn (,,Recolitur me-
moriam passionis eius'‘; aus Nr. 11). Der nichste Text hat das Geschehen des Karfreitages zum
Inhalt: ,,0 domine Jesu Christe adoro te in cruce vulneratum* (Nr. 12). In Weiterfiithrung der
Lehre von der personlichen Schuld gelangte besonders die Theologie des Mittelalters zum Ge-
danken der personlichen Mitschuld jedes Einzelnen am Leiden Christi. Diese Vorstellung findet
sich hier wieder, denn es folgt die grofle Selbstbezichtigung des Alten Testamentes, der Buf-
psalm 50: Miserere mei (Nr. 13). Nicht nur der einzelne Siinder braucht das Erbarmen des
Herrn, er weif sich als Glied einer Gemeinschaft, die des Trostes des Herrn bedarf. Oder im Bild
der lamentationes: ,,Aspice Domine, quia facta est desolata civitas* (Nr. 14). Diese Gemein-
schaft schopft Trost aus dem Wissen um ihre zukiinftige Verkliarung im ,,himmlischen Jerusa-
lem*: ,, Filie ferusalem venite et videte Martyres cum coronis quibus coronavit eos Dominus in
die solemnitatis et letitie* (Nr. 15), der Uberfiihrung der Gemeinschaft der Leidenden, Kamp-
fenden und Biienden in die Gemeinschaft der Heiligen, die gesiegt haben. Gaudent in celis
anime sanctorum (N1. 16), die den Herrn der Herrlichkeit schauen: O Rex glorie (Nr. 17). Die-
sem wird die Himmelskonigin zur Seite gestellt: Regina coeli (N1. 18). Durch die letzte Zeile
dieses Textes: ,,Ora pro nobis Deum* wird die Uberleitung geleistet: die Herrlichkeit ist eine zu-
kiinftige, in der Gegenwart ziemt es dem Menschen, den Herrn um sein Erbarmen zu bitten:
,» Voce mea ad Dominum clamavi* (N1. 19). Der abschlieBende Text veranschaulicht eindringlich
den katholischen Glaubenssatz von der personlichen Schuld: ,,Signor, che del peccato e non del
peccator brami la morte*. Der SchluB: ,,Fa che pianga il suo mal pianga l'errore quanto piansi
d’amore’* zeigt die typisch barocke Gleichsetzung von Schmerz aus Liebe und den Schmerz
reuiger Bufle.



Kleine Beitrige 445

3. Das Vorwort der Arie devote

Goldschmidt, der das Vorwort bis auf die beiden letzten Absitze vollstindig abdruckt2,
urteilt dariiber: ,,Das sind Lehren echt Caccinischen Geistes*3. Riemann® schlof sich dieser
Meinung an, und damit war das Bild der Musikwissenschaft von dem Vorwort Durantes fir die
Folgezeit priaformiert.

Dieses Bild vom Durante-Vorwort als Caccini-Nachfolge ist nicht falsch, soweit es die ge-
sangstechnischen Ausfiihrungsanweisungen betrifft. Problematisch wird es im Hinblick auf dieje-
nigen Partien des Vorworts, in denen Durante sein Verstindnis des stile nuovo formuliert. Ein
Vergleich der entsprechenden Stellen aus den Vorworten von Caccinis Nuove musiche (1601)
und Durantes Arie (1608) soll dies verdeutlichen.

Caccini bezeichnet als Ziel seiner Bemithungen ,,l’imitazion dei concetti delle parole‘‘, was. er
durch ,,in armonia favellare* zu erreichen bestrebt ist. Denn schon Platon und andere Philoso-
phen lehrten, daB ,,la musica altro non essere che la favella e’l ritmo ed il suono per ultimo e
non per lo contrario*.

Durante hingegen spricht von ,,l’imitation delle parole‘‘ und umschreibt das Ziel dessen, was
er unter stile nuovo versteht so: ,,adornar con la musica le parole, con quelli affetti che gli si
convengono, servendosi di toni appropriati, accio con questo mezzo siano i lor concetti con piu
efficacia introdotti negli animi delle Ascoltanti . . .*

Einem aufmerksamen Vergleich der Formulierungen Caccinis und Durantes kann ein grund-
legender Unterschied in der Bestimmung dessen, was beide Autoren als das Wesen der Neuen
Musik ansprechen, nicht verborgen bleiben. Caccini: favellare; Durante: adornare. In den
Auflerungen zum Thema passaggio wird dies besonders deutlich. Caccini: ,,. . . e d’avertire, che i
passaggi non sono stati ritrovati perche siano necessarii alla buona maniera di cantare, ma credo
io piu tosto per una certa titillatione a gli orecchi di quelli, che meno intendono che cosa sia
cantare con affetto, che, se cio sapessero, indubitatamente i passaggi sarebbono abborriti, non
essendo cosa piu contraria di loro al affetto . . . da me sono stati introdotti cosi per servirsene in
quelle musiche meno affettuose . . . Es folgt die Anweisung, Passagen nur auf lange Silben und
auf geeignete Vokale anzubringen. Durante: ,,. . . e sopra tutto i passaggi si faccino ad imitation
delle parole e loro senso*; ,,. . . passaggi ed altri affetti . . .. Wiahrend Caccini die Passagien ei-
nen Ohrenkitzel nennt, der nicht zu den ,,necessarii alla buona maniera di cantare** zihlt, sieht
Durante in den Passagien das Mittel seiner ,,musica affettuosa‘‘ kat’ exochen. Caccini beschrinkt
sie auf die ,,musiche meno affettuose*, Durante hingegen sieht in ihr das geeignetste Mittel, die
Zuhorer zu affizieren. Den Zuhorer zu bewegen, zu affizieren, ,,mirabili effetti*‘ (Caccini) zu
erzeugen, ist gemeinsames Ziel aller, die gegen den stile antico antreten. Den Zuordnungen
BlumesS — Wirkung durch Harmonik: Viadana, Wirkung durch Linie: Caccini — wird man fol-
gende hinzufiigen diirfen: Wirkung durch Ornament: Durante.

Wie Durante selbst (im letzten Absatz des Vorwortes schreibt er iiber sich als ,,un picciol’rio
che scaturisce dal fonte delle sue virtu*) sahen Goldschmidt, Riemann und mit ihm die nach-
folgende Literatur den Komponisten der Arie devote als Caccini-Epigonen. Doch werden dabei
die recht erheblichen Unterschiede nicht gesehen. Wihrend Caccini den Primat des Deklamatori-
schen postuliert, und diesem theoretischen Postulat in seiner kompositorischen Praxis auch
weitgehend — wenn auch nicht vollstindig — folgt, so spricht Durante schon in der Theorie dem
expressiven Ornament Prioritit zu. Der Einflufl der caccinischen Lehren auf das Vorwort der
Arie devote von Durante, der schon seit Goldschmidt bekannt war, soll durch das Hervorheben
des zu Caccini Kontriren nicht in Abrede gestellt werden. Im Gegenteil, Durante sah sich ja
selbst als ,Caccini-Epigone".

2 H. Goldschmidt, Die italienische Gesangsmethode des X VII. Jahrhunderts und ihre Bedeutung
fiir die Gegenwart, Breslau 1890, S. 29-32.

3 Ebenda, S. 33.

4 H. Riemann, Handbuch der Musikgeschichte, Leipzig 1912, Bd. 2, Teil 2, S. 308—311.

26Fr. Blume, Das monodische Prinzip in der protestantischen Kirchenmusik, Leipzig 1925, S.
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Ich halte das Vorwort der Arie der Aussage fihig, daf die Stellung Durantes zu Caccini
anders ist, als Durante sie sah (,,un picciol’rio che scaturisce dal fonte delle sue virtir*) und
im AnschluB an dieses Selbstzeugnis z. B. von Riemann? gesehen wurde. Caccini postuliert den
Primat des Deklamatorischen und geniigt dieser selbstgestellten Forderung auch weitgehend,
wenn auch nicht vollstindig — wie schon Goldschmidt angemerkt hat®. Durante riumt schon
theoretisch dem Ornamentalen Prioritdt ein. (Selbstverstindlich ohne das Deklamatorisch-
Rhetorische auszuklammern.)

4. Zur musikalischen Gestaltung der Arie devote

Uber den Kompositionsstil der Arie gibt es in der Literatur im wesentlichen drei Standpunk-
te: Ambros? und Riemann? sehen Durante im Fahrwasser Caccinis, Haas® dagegen als Viadana-
Nachfolger. Redlich® und Flotzinger!? sehen Durante im Genre als Viadana-Nachfolger, im Stil
jedoch Caccini und Monteverdi nahestehend. Der letztere Standpunkt diirfte am zutreffendsten
sein.

Hervorzuheben sind zwei Punkte: Durante macht mit seinem Konzept des expressiven Orna-
ments ernst. Die Virtuositit der Gesangsfiguren wird in den Dienst der Ausdruckskunst des
stile nuovo gestelit.

Damit ist zweitens eine Abkehr von der deklamatorischen Linie Caccinis gegeben. Deklama-
tion verbietet Wiederholungen. Eine Abkehr von der reinen Deklamation erlaubt musikalische
Abrundung durch Wiederholung. Bei Durante finden sich folgende Ansitze zu musikalischer
Formung: nach dem Schema a-b-b sind die Gesidnge Nr. 7, 8,11, 16, 18 und 20 aufgebaut. Die
Struktur a-b-b, wobei der Schlu von b bei der Wiederholung variiert erscheint, zeigen Nr. 3,
12 und 18. Die Arien Nr. 1, 2, 6, 10, 14 und 15 bringen a-b und ein als Ganzes variiertes b.

Eine Komposition Purcells im Klavierbuch einer
wirttembergischen Prinzessin

von Henning Siedentopf, Tiibingen

Clavier-Buch einer schwibischen Herzogin (1697) — unter diesem Titel gab K. Herrmann eine
Reihe von Klavierstiicken heraus, die er einer Handschrift in der Badischen Landesbibliothek
Karlsruhe entnahm!. Der Herausgeber schreibt im Nachwort iiber seine Quelle: ,,Autoren sind
nirgends erwdhnt, was um so bedauerlicher ist, als sich die Stiicke bei aller Einfachheit der har-
monischen Struktur durch ihre melodische Ziigigkeit auszeichnen . . .“

Eines der im Auswahlheft enthaltenen Klavierstiicke — die auf Seite 15 abgedruckte Arig —
1afdt sich als verdnderte Fassung einer Komposition von Henry Purcell identifizieren. Als Vorbild
fir das kleine Stiick dient das Prelude fiir Streichinstrumente respektive der sich anschlieBende
Liedsatz If love’s a sweet passion (mit einer chorischen Variante) aus The Fairy Queen. Die drei
Sitze leiten den dritten Akt der Oper ein.

6A.a.0,S.110.

7 A. W. Ambros, Geschichte der Musik, Bd. 4, Leipzig 2/1881, S. 311.

8 R. Haas, Musik des Barock. Handbuch der Musikwissenschaft, Potsdam 1928, S. 38 f.

9 H. F. Redlich, Early Baroque Church Music, in: The New Oxford History of Music, ed. by
G. Abraham, Vol. IV, London 1968, S. 537 f.

10 R. Flotzinger, Die kirchliche Monodie um die Wende des 16./17. Jahrhunderts, in: Geschich-
te der katholischen Kirchenmusik, hrsg. K. G. Fellerer, Bd. II, Kassel usw. 1976.

1 Als Nr. 3940 der Edition Schott veréffentlicht.
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F. B. Zimmerman orientiert in seinem analytischen Katalog der Purcellschen Musik? iiber
die Entstehungs- und Uberlieferungsgeschichte des Werkes, das 1692 zum erstenmal aufgefiihrt
wurde. Die Textvorlage fir The Fairy Queen bezieht sich auf Shakespeares Midsummer-Night's
Dream und wurde ebenfalls 1692 verdffentlicht. Die Partitur war iiber zweihundert Jahre lang
verschollen; fir ihre Wiederauffindung wurde sogar eine Belohnung ausgesetzt. Das Teilauto-
graph befindet sich heute in der Bibliothek der Royal Academy of Music. Noch im Jahr der Ur-
auffiihrung erschienen die ersten gedruckten Ausgaben3. Eine separate Ausgabe der in Frage ste-
henden Kompositionen zu Beginn des dritten Aktes erscheint um 16954 Aus den letzten Jah-
ren des 17. und den ersten des 18. Jahrhunderts stammt auch eine Reihe von Handschriften, die
das Prelude oder den Liedsatz wiedergebenS. In zwei Handschriften finden sich Bearbeitungen
der Vorlage: im Flute book Anne Burrows, 16946 und im Harpsichord book William Babel,
17027, Die Gesamtausgabe der Werke Henry Purcells® bringt The Fairy Queen in Band XII.

Vor 1697 begegnen uns die Einleitungssitze des dritten Aktes der Fairy Queen also in einer
Reihe von Handschriften und Drucken englischer Herkunft. Die Wiedergabe in einem siiddeut-
schen Klavierbuch bleibt — wie iibrigens auch die im Kenneth Mummery Manuscript®, einer
franzdsischen Handschrift aus dem spiaten 17. Jahrhundert — eine bemerkenswerte Ausnahme,
zumal sie erst zwei Jahre nach dem Tode des Komponisten datiert.

Prinzessin Magdalene Wilhelmine von Wiirttemberg, die ehemalige Besitzerin der Hand-
schrift, wurde am 7. November 1677 geboren und starb am 30. Oktober 174210, Thr Noten-
buch entstand, als sie zwanzig Jahre alt war. Im gleichen Jahr, am 27. Juni 1697, heiratete sie
den Markgrafen von Baden-Durlach, Karl III., der von 1679 bis 1738 lebte. Magdalene Wilhelmi-
ne war eine Tochter Wilhelm Ludwigs (1647--1677) und Magdalene Sibylles (1652—1712). Ihre
Geschwister hieflen Eleonore Dorothea, Eberhardine Luise und Eberhard Ludwig (der spitere
Eberhard IV. Ludwig). Sie selbst hatte keine Kinder. Daf} sie wie viele Mitglieder der wiirttem-
bergischen Herzogsfamilie musikalisch begabt war, geht auch aus ihrer Mitwirkung bei einem
Ballett Le Rendez-vous de plaisirs mit der Musik von Theodor Schwartzkopff und bei einem
’singenden Schauspiel* Paridis Urthel (1686) des gleichen Komponisten hervor. Im Ballett trat
die Prinzessin Magdalene Wilhelmine neben ihrer Schwester Eberhardine Luise als Schiferin auf
(der1 lHerzog spielte einen Schifer), in der Oper iibernahm die Achtjihrige die Rolle der Ve-
nusll,

Als Musiklehrer von Magdalene Wilhelmine kommen in Frage: Johann Gumprecht, seit 1688
Titularrat und fir die musikalische Erziehung der herzoglichen Kinder verantwortlich, der Hof-
organist Johann Pachelbel (1690-1692 in Stuttgart), der Organist an der Stiftskirche, Philipp
Jacob Bodecker, oder Johann Christoph Stierlin.

Nach dem Kapellverzeichnis von 1605 waren bereits Anfang des 17. Jahrhunderts englische
Instrumentalisten in Stuttgart titig. John Price, ,,trefflich aubiindig gutt uff dem Zincken und

%9!;3& Zimmerman, Henry Purcell 1659—1695. An analytical catalogue of his music, London
3 Some Select Songs as they are Sung in the Fairy Queen. Set to musick by Mr. Henry Pur-
cell . . Printed by J. Heptinstall for the author . . . sold by J. Carr . . . (and) Henry Playford . . .
London 1692. Und: The Fairy Queen: an Opera. Represented at the Queen’s-Theatre by Their
Majesties’ Servants . . . Printed for Jacob Tonson. . . London, 1692.

4 If love’s a sweet passion, London. -

5 Vgl. die Nummern 50, 323, 364, 406, 535, 606 und 670 im Appendix III des Zimmerman-
schen Katalogs.

6 Vgl. Zimmerman, Nr. 606. Oxford, Bodleian Library Mus Sch g. 614.

7 Vgl. Zimmerman, Nr. 364. London, British Museum Add 39569.

8 London und New York 1876 ff.

9 Vgl. Zimmerman, Appendix III, Nr. 535.

10 Vgl. Stammtafeln zur Geschichte der Europdischen Staaten, Marburg 1960, Tafel 77.

11 Vgl. J. Sittard, Zur Geschichte der Musik und des Theaters am Wiirttembergischen Hofe,
Stuttgart 1890, Bd. I, S. 241. :
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Bastard Viol geigen*, wirkte von 1605 bis 1625 an der Hofkapelle. 1625 wird im Kapellver-
zeichnis sogar eine ,,Engellindische Compagnia‘‘ genannt, die vermutlich fiir die Kammermusik
am Stuttgarter Hofe zustindig war. Thr gehdrten neben John Price John und David Morell sowie
John Dixon an!2,

Von Johann Jakob Froberger, der dem wiirttembergischen Herzogshause eng verbunden war,
wissen wir, dad er sich — vermutlich 1652 — in London aufhielt, sicherlich, um nach der italie-
nischen und franzosischen Musik, die er intensiv studiert hatte, auch die englische genauer ken-
nenzulernen. In der Bibliothek seines Vaters!3 befanden sich Werke von Thomas Simpson, der
in der ersten Jahrhunderthilfte grofien Einfluf} auf die deutsche Musik hatte.

Wenn gegen Ende des Jahrhunderts englische Musik in einem wiirttembergischen Klavier-
buch erscheint, so bedeutet dies also nur die Fortfiilhrung einer bewihrten Tradition.

Im folgenden soll nun die Arig im Klavierbuch der Prinzessin mit der Purcellschen Vorlage
verglichen werden.

Das Prelude Purcells, welches den dritten Akt der Oper erdffnet, ist vierstimmig (fiir erste
und zweite Violine, Viola und ,,Bass*), steht in g-moll und umfafit 24 Takte. Melodiefiihrend ist
der Part der ersten Violine. Die sich anschliefende Arie fiir Sopran und Generalbaf$ und der ab-
schlieBende Chor haben ebenfalls je 24 Takte und behalten die Tonart bei. Oberstimme und
BaBstimme werden in allen drei Teilen beibehalten. Die Melodie paBt sich dem Text genau an.

Die Aria im Klavierbuch umfafit ebenfalls 24 Takte, steht aber in d-moll und weicht in der
Melodiefiihrung verschiedentlich von der Vorlage ab.
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12 Ebenda, Bd. 1, S. 36, 44, 46.
13 Verdffentlicht in H. Siedentopf, Johann Jakob Froberger. Leben und Werk, Stuttgart 1977,
S. 26 ff.
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Die Originalfassung notiert keine Verzierungen (auch nicht in der Sopranarie und im Chor),
jedoch die Artikulation. Fiir die Klavierfassung gilt das Umgekehrte: Sie ist reich verziert, ver-
zichtet jedoch auf die Artikulationsangaben. Die Melodiefilhrung in der Klavierfassung wirkt
wie eine mehr oder weniger freie Variation der Originalmelodie. Stellenweise ist sie mit der Vor-
lage nahezu identisch (T. 8 ff.), gelegentlich umspielt sie die originale Melodie (T. 1 ff.), hin und
wieder weicht sie auch von der Vorlage betrichtlich ab (T. 4/5 mit inverser Tendenz, T. 14/15,
T. 17-19, 21-24). Der Bearbeiter scheint die Melodie den Gegebenheiten des Tasteninstru-
ments angepafit zu haben. Sicher erklart sich so auch die Transposition um eine Quart abwirts.
Es fillt auf, da} alle grofieren Notenwerte mit Verzierungen ausgestattet sind, weil die Gefahr
besteht, da sie auf dem Tasteninstrument nicht lange genug nachklingen. (Man vergleiche die
Bachsche Aria BWV 988.) Die freiere Stimmfihrung der Klavierbearbeitung kommt auch da-
durch zum Ausdruck, daf ihr Melodieambitus von f* bis a*‘ reicht, wihrend die Originalmelodie
sich auf eine Oktave beschrinkt.

Der Vergleich der Bafifiihrungen und damit der Harmonisierungen ergibt weitere charakteri-
stische Verschiedenheiten.
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Mit den Bafstimmen verhilt es sich wiederum umgekehrt wie mit den Melodiestimmen.
Wihrend die Baflstimme der Bearbeitung mit Ausnahme der beiden Schlufitakte im Raum einer
None bleibt, beansprucht die BaBstimme der Vorlage zwei Oktaven. Auch ist die melodische
Bewegung der originalen Bafistimme wesentlich abwechslungsreicher als die der Bearbeitung,
welche sogar ganz auf Achtel verzichtet. Auf diese Weise wird durch die Bafistimmen der gegen-
satzliche Charakter der Oberstimmen sinnvoll kompensiert.

Was die iibrigen Stimmen betrifft, so ist ein Vergleich nur bedingt moglich. Handelt es sich
doch bei der Vorlage (zumindest in Teil I und III) um streng vierstimmige Sitze, wihrend die
Klavierbearbeitung freistimmig gesetzt ist. Genauer gesagt: Die Takte 1, 2,5, 7, 11, 16, 17 und
24 haben eine Mittelstimme mit harmoniefiillender Funktion, wihrend die iibrigen zweistimmig
bleiben. Auffallend sind dabei dissonante Vorhaltbildungen in Takt 1/2,4/5, 7 und 16/17.

Die Bearbeitung kann uns erneut beweisen, mit welchem Geschick der Klavierkomponist der
Barockzeit es verstand, eine Vorlage — vielleicht auch nur eine im Gedéchtnis behaltene Melodie
— kunstreich zu variieren und den Gegebenheiten einer ganz anderen Klanglichkeit und instru-
mentalen Voraussetzung anzupassen. Es spricht daraus die gleiche Kunstfertigkeit, ohne die
auch ein qualifiziertes Generalbafdspiel nicht denkbar gewesen sein kann, fiir das, wie Rousseau
einmal sagt, eine Erfahrungszeit von acht Jahren erforderlich war.
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Ein vergessener Bestand von Manuskripten
evangelischer Kirchenmusik des 17. und 18. Jahrhunderts in
Schotten

von Joachim Schlichte, Oberursel

Bereits vor mehr als 50 Jahren machten Karl Schmidt! und Karl Dotter? auf einen Bestand
evangelischer Kirchenmusik des 17. und 18. Jahrhunderts in der (Michaelis-)Kirche zu Schotten
/Hessen aufmerksam. Es handelte sich um Kantatenkompositionen und geistliche Konzerte von
[Erhard] Bodenschatz (ca. 1576 -1636), [Melchior] Vulpius (um 1570—-1616), Isaak Poschius
(gest. 1623), [Johann(es) oder Johann Georg] Donfried(us) (1585—-1650 oder um 1645),
[Christoph Thomas] Walliser (1568—1648), [?] Lutheri, [ Andreas] Hammerschmid (1611/12 bis
1675), Georg Philipp Telemann (1681 —-1767), Johann Christoph Kellner (1736—1803), K. O.
Eberhard, [?] Liebhold, [Johann Gottfried] Krebs (1741-1814), Georg Benda (1722-1795),
[?] Schlosser und Joh. Christoph Bieler (um 1765).

Leider geriet dieser Handschriftenbestand in vollige Vergessenheit. Erst die Aufmerksamkeit
des Orgelbausachverstindigen der ev. Kirche Hessen/Nassau, Gerd Albrecht, ermoglichte Anfang
1977 eine kurze Sichtung und grobe Einschitzung des heute noch vorhandenen Notenmaterials.

Vorhanden sind noch 1) zwei nicht ganz vollstindige Jahrginge Kirchenkantaten des ,,typi-
schen Vertreters der kleineren Kirchenkantate in den beiden letzten Jahrzehnten des 17. und
den drei ersten des 18. Jahrhunderts*3, Liebhold?, 2) ein Jahrgang Kantaten von K. O. Eber-
hard; 3) ein nicht vollstindiger Kantatenjahrgang Johann Christoph Kellners, einige Komposi-
tionen von Georg Benda, Johann Gottfried Krebs sowie Joh. Christoph Bieler und 4) zwei fast
komplette Jahrgiange Kirchenkantaten Georg Philipp TelemannsS.

Nicht der Quellenwert dieses Bestandes oder einzelne Kantaten, beispielsweise von Tele-
mann$, verdienen unser heutiges Interesse. Die Tatsache aber, daB sich in einer Stadt wie Schot-
ten/Hessen® ein derartig umfangreiches Noten- und Auffiilhrungsmaterial befindet, sollte m. E.
AnlaB zu einigen kurzen und vorliufigen Uberlegungen sein.

Das Notenmaterial und das einst vorhandene reiche Instrumentarium? sprechen von einer
intensiven Musikausiibung und Pflege zeitgenossischer Kirchenmusik in der Stadt Schotten. In
anderen Stidten dhnlicher Groflenordnung und Lage sowie vergleichbarer sozialer Struktur (z.

1 K. Schmidt, Beitrige zur Kenntnis des Kantatenkomponisten Liebhold, in: AfMw, 3,1921, S.
255 ff.

2 K. Dotter, Das Collegium musicum zu Schotten, in: Mitteilungen des oberhessischen Ge-
schichtsvereins (N. F.), 27. Band, Gief3en 1926, S. 95 ff.

3 K. Schmidt, S. 255.

4 Siehe auch M. Seiffert, Thiiringische Motetten der ersten Hilfte des 18. Jhdts., DDT 49/50,
S. VII ff.

5 Die zwei Jahrginge wurden 1768 bzw. 1772 von dem ,,Director musices* Johann Tobias
Raab angeschafft (Schmidt, S. 256). Der 1768 geschriebene Jahrgang ist zum iiberwiegenden
Teil bereits 1718/19 in Frankfurt (heute Stadt- u. Universitatsbibliothek, innerhalb der Signatu-
rengruppe Ms. Ff. Mus.) nachweisbar. Bei dem Jahrgang, der 1772 fir Schotten gestiftet wurde,
handelt es sich um den sogenannten ,Engel-Jahrgang' mit den Texten von Daniel Stoppe, der
1749 im Druck vorlag.

6 Meyers Konversations=Lexikon, Leipzig und Wien 5/1897, 15. Band, S. 617: ,,Schotten,
Kreisstadt in der hess. Provinz Oberhessen, an der Nidda . . . hat eine evangel. Kirche, ein
Schlog . . . und (1890) 2050 |!] Einw.“.

7 Dotter, Collegium, S. 113: ,,Inventarium iiber diejenigen Sachen, so zu dem Gebrauch des all-
hiesigen Collegii musici gehoren . . . I. An Instrumenten . . . Waldhorn . . . Hautbois . . . Floten .
...Zinke..."
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B. Lauterbach/Hessen, Gedern/Hessen — um nur zwei zu nennen) wird ein ebenso lebendiges
Musikleben wihrend dieser Zeitspanne zu finden sein. Dasheifit, daBl die Pflege evangelischer Kir-
chenmusik sich sicher nicht nur in ,Zentren' wie Darmstadt, Kassel, Frankfurt usw. abspielte.
Denn gerade ,Klein-Stidte bieten Voraussetzungen fiir die Titigkeit sogenannter JKlein‘-
Meister, die in diesen abgelegenen Orten der Musik ihren Stempel, ihre Personlichkeit aufdriik-
ken konnen, ohne beispielsweise vor Graupner oder Telemann bestehen zu miissen. Hierbei ist
es von vollig untergeordneter Bedeutung, ob einzelne Gattungen evangelischer Kirchenmusik
durch Komponisten wie Liebhold, Kellner, Benda usw. einer Weiterentwicklung unterworfen
waren, oder ob jene Komponisten lediglich den jeweils ,giiltigen‘ Stand, selbstverstindlich unter
Beriicksichtigung lokaler und personlicher Besonderheiten, ihres momentanen musikalisch-
historischen BewuBtseins repriasentieren.

Wihrend z. B. in Frankfurt neben der Kirchenmusik auch ,weltliche Musik* in grofiem Um-
fang® gepflegt wurde, war Schotten auf die Musikausibung innerhalb eines kirchlichen Rah-
mens angewiesen (wiederum vergleichbar mit dem engen musikalischen Rahmen einer anderen
Stadt: mit der Tatigkeit des Kantors Johann Wendelin Glasers, 17131783, in Wertheim a. M.).
Bedeutet das, daf die Kirchenmusik in Schotten nicht nur die Funktion der Verschénerung, der
Verinnerlichung des Kirchengottesdienstes inne hatte? Oder verselbstindigt sie sich innerhalb
des gottesdienstlichen Rahmens, entledigt sich ihrer Funktion als Trager und Mittler eines theo-
logischen Gehaltes und erlangt so die Funktion eines ,Konzertes*??

Dafd damit das Problem des Wirkens und Schaffens von vielen, heute unbekannten ,Klein-
meistern’ nur angerissen wurde, versteht sich von selbst. Ebenso selbstverstindlich sollte aber
auch sein, daBl Musikgeschichte des 17. und 18. Jahrhunderts nicht nur Bach, Mozart usw. be-
deutet. Eine Rezeption musikalischer Werke in diesem Zeitraum muf sich auch mit Kellner,
Eberhard, Liebhold usw. auseinandersetzen.

Mozart - Eck — André.
Ein Beitrag zu KV 268 (365b) (C 14.04)

von Walter Lebermann, Bad Homburg

Die seit 1799 anstehenden kontroversen Meinungen wurden durch den Erstdruck ausgelést:
Concerto/pour le Violonjavec Accompagnement de grand Orchestre,/composé par[MOZART.
No 1288 Prix f2 1/2./Oeuvre 76me. /A Offenbach s/m, chés J. Andre. Friiheste Anzeigen dieses
Drucks datieren vom 20. Mai und 11. Juni 17991. Diese Publikation stieB von Anfang an auf
Widerspruch, mit der Konsequenz, da® analytische und dsthetische Probleme in Verbindung mit
der Echtheitspriifung immer wieder diskutiert und publiziert wurden?2. In jiingerer Zeit nun ver-

8 Siehe Konzertizettelsammlung der Stadt- u. Universititsbibliothek Frankfurt oder die im letz-
ten Viertel des 18. Jahrhunderts einsetzende Operntitigkeit: in Frankfurt wird eine umfangrei-
che, in ihrer Art ziemlich einmalige Sammlung von Opernmaterial — Manuskripte von Partitu-
ren, Stimmen-, Text-, Rollen-, Soufflierbiichern — aufbewahrt.

9 Innerhalb des gegebenen Rahmens kann auf die ,,Funktion eines Konzertes* in Schotten — in
Frankfurt nicht niher eingegangen werden.

1 Anzeigen der Frankfurter Musikalienhandlungen Gayl & Hedler bzw. Bismann & Riihl im
Frankfurter Staats-Ristretto.

2 Literaturnachweise bei Kochel 61964, S. 869.
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suchte Friedrich Blume, auf quellenkritischer Basis zu einem Resultat zu kommen: er bringt die
Publikation von 1799 in Relation zu Mozarts musikalischem Nachlaf3, der im selben Jahr von
Johann André erworben wurde, und glaubt, in diesem Zusammenhang jedwede Filschung aus-
schlieBen zu konnen. Und in der Tat: wir haben vor 1800 keinen Beleg fiir auch nur ein Falsifi-
kat, wohl aber eine schon recht betrichtliche Anzahl von Apokryphen unter Mozarts Namen.

Die Druckvorlage zu KV 268 — und darauf verweist noch immer Kochel 61964! — stammt
aus dem Besitz des Miinchner Musikdirektors Johann Friedrich Eck, wie uns der Gothaer Kon-
zertmeister Franz Anton Ernst wissen lie4: , Das Violin-Konzert von Mozart, gegen dessen
Aechtheit in Ihren Blittern Zweifel erhoben worden sindS, ist wirklich von M., ist etwa 15 Jahr
alt, und das letzte, das M. geschrieben hat. Hier ist mein Beweis. Vor etwa 14 Jahren besuchte
mich der beriihmte Violinspieler Eck aus Miinchen. Er hatte dort Mozarten besucht, und dieser
hatte ihm das nemliche Konzert vorgelegt, um es von ihm zu héren, weil Eck ein Geiger von
Ton und Bogen wdre, schén gebunden spielte, und daher ganz nach seinem Geschmack sey. —
M. spielte mir dieses Konzert selbst vor, setzte Eck hinzu, und arbeitete es heraus — freylich mit
nur eifrigem Gekratze. Uebrigens solite ich meinen, dass, ohngeachtet jener genigten Hirte, M.s
Geist in dem Konzerte nicht zu verkennen sey. F. A. Ernst, in Gotha*.

Wir diirffen Franz Anton Ernst, der ganz bestimmt nicht aus eigenem Antrieb fiir Johann
Friedrich Eck repliziert hat, sicherlich in einigen Teilen Glauben schenken:

1. die Druckvorlage zu KV 268 stammt aus dem Besitz von J. F. Eck, nur eben — Mozart ist
nicht der Autor des Konzerts;

2. das Konzert kann im Jahr 1786 komponiert worden sein. Eck war damals 19 Jahre alt. Seine
musikalische Ausbildung (produktiv wie reproduktiv) diirfte abgeschlossen gewesen sein. Be-
weis, neben seiner Tatigkeit als Geiger, ist die Verdffentlichung von vier Violinkonzerten bis
Ende der 80er Jahre durch seinen Pariser Verleger. Doch ich habe mit diesen polemischen Ein-
wiirfen schon etwas vorgegriffen.

Zuriick zu Blumes Hypothese! Pafit sie iiberhaupt zur zeitlichen Abfolge mit 1. der Erwer-
bung von Mozarts musikalischem Nachla® durch Johann André, 2. seiner Vermarktung mit dem
Endzweck, auf authentischem Material basierende Publikationen (moglichst) bislang unbekann-
ter Werke anbieten zu konnen? Auch dazu bietet der Frankfurter Staats-Ristretto wertvolle Er-
kenntnisse”: ,,Von den der Frau Wittwe Mozart abgekauften Manuscripten, sind, wie aus mei-
nen diesjahrigen, sowohl kleinen raisonnirenden, als groseren Katalogen zu ersehen ist, bereits
mehrere Werke erschienen, auf deren Titeln jedesmal die Bemerkung steht: Edition faite d’aprés
la partition en manuscrit, welches ein unverwerfliches Zeichen ist, da} die Ausgabe nach der
Original-Partitur von Mozarts eigner Handschrift besorgt, und diesen Werken die vollkommenste
Authenticitat anzuerkennen ist. Von andern Mozartschen Werken, welche ich von nun an

3 Vgl. F. Blumes Aufsatz The Concertos: (1) Their Sources, in: The Mozart Companion, hrsg.
von H. C. Robbins Landon und D. Mitchell, London 1956, S. 217 ff. Dort heif}t es: ,,since
André issued his first edition in 1799, in the very same year that he acquired the complete Mo-
zart musical remains, any falsification is ipso facto highly improbable ‘.

4 Aligemeine musikalische Zeitung, 2. Jahrgang Nr. 18, Leipzig 29. Januar 1800, Sp. 316.

5 Die Rezension in der AMZ 2, Nr. 5§ vom 30. Oktober 1799, Sp. 93/94 lautet: ,,Der arme Mo-
zart! da hat er nun zur Abwechslung einmal, vielleicht gar erst nach seinem Tode — denn W. A.
Mozart solls doch wohl seyn? — ein Violinconcert machen miissen, das freylich, in Vergleich mit
vielen andern, nicht geradezu schlecht ist*. Als Argument fir den Verstof gegen elementare
Kompositionsregeln zieht nun der Rezensent im Mittelsatz Un poco adagio den Takt 51 der
Violine principale-Stimme heran. Er belegt diesen Takt mit einem Notenbeispiel. Jedoch kénnte
hier ein Lesefehler des Stechers vorliegen (eine Revision durch den Autor (Eck?] oder Editor
[Eck] fand nicht statt). Mit der (naheliegenden) Korrektur der 9. Sechzehntelnote A" in b"”
wire den Regeln der Tonkunst schon Geniige getan!

6 Unter dem 2. Juli 1790 sind im Frankfurter Staats-Ristretto alle vier Sieber-Drucke genannt
(sie tragen die Verlagsnummern 1021, 1030, 1070, 1079); das Datum der Nachdrucke von
André — in anderer Reihenfolge — ist spiter anzusetzen.

7 Frankfurter Staats-Ristretto, 18. September 1800.
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herausgebe, auf deren Titeln die angefiihrte Klausel nicht steht, und deren Originalpartituren
nicht mit unter dem Mozartschen Nachlasse waren, habe ich eine korrekte Partitur unter meiner
Aufsicht schreiben und darnach die Ausgabe besorgen lassen. Ein ganz volistindiger themati-
scher Katalog, so gut ich ihn durch den an mich gekauften Nachlaf besorgen kann, und wel-
chem der von Mozart eigenhindig geschriebene und mit kleinen Notizen versehene thematische
Katalog seiner Werke, von 1784 bis an seinen Tod zum Grund gelegt wird, erscheint ebenfalls
ndchstens in meinem Verlage, so wie ich dann gewif§ auch meinem bereits gethanen Versprechen
nachkommen und die beliebtesten Partituren seiner Opern, Instrumental- und Vokalkomposi-
tionen herausgeben werde. Zu den unter op. 82 bei mir bereits erschienenen 6 neuen grossen
Klavierkonzerten, hat der durch mehrere meisterhafte Werke bekannte Klavierspieler P. C.
Hoffmann die néthigen Kadenzen ganz in Mozarts Geist geschrieben, welche ebenfalls nichstens
bei mir erscheinen und gewifl allen Verehrern Mozarts héchstwillkommen seyn werden. Offen-
bach a. M. im Monat August 1800. Johann André*. Zwischen der Publikation von Oeuvre 76
und 82 von Mozart liegt also ein Zeitraum von mindestens 16 Monaten. Denn tatsichlich erst
mit Oeuvre 82 aus dem Verlagshaus André beginnt die liickenlose Reihe von Publikationen auf
der Basis von authentischem Material®:

Oeuvre 82, No. 1, Konzert fiir Klavier KV 503 VN 1415
No. 2, Konzert fiir Klavier KV 595 VN 1416
No. 3, Konzert fiir Klavier KV 491 VN 1417
No. 4, Konzert fiir Klavier KV 482 VN 1418
No. 5, Konzert fiir Klavier KV 488 VN 1419
No. 6, Konzert fir Klavier KV 467 VN 14209
Oeuvre 83, Konzert fir zwei Klaviere KV 365 VN 1421
Qeuvre 84, Konzert fir Klavier KV 246 VN 1422
Oeuvre 85, Rondo fiir Violine KV 373 VN 1423
Oeuvre 86, Andante fiir Flote KV 315 VN 142410
QOeuvre 87, Sinfonie KV 504 VN 147811
Oeuvre 88, Sinfonie KV 297 VN 1482
Oeuvre 89, Zwei Blaser-Serenadenzu 8 Stimmen KV 375, 388 VN 1503
QOeuvre 90, Fiinf Blaser-Divertimenti KV 213, 240, 252, 253,270 VN 1504

8 Die verdienstvolle Arbeit von W. Matthius, Johann André. Musikverlag zu Offenbach am
Main. Verlagsgeschichte und Bibliographie 1772—1800, Tutzing 1973, konnte fiir die Reihung
ab Oeuvre 82 nicht herangezogen werden. Sie endet mit der Verlagsnummer 1400.

9 Die Nummer 1 dieser Werkreihe wurde auf Kosten von Constanze Mozart publiziert, die Auf-
lage von Jean André aufgekauft. Unterhalb der Titelvignette wurde die Verlagsnummer 1415
nachgetragen sowie die Verlagsangabe: ,,Se trouve chés J. André a Offenbach S/m, quia achete
de Me Mozart toute cette edition, ainsi que beaucoup de manuscrits de feu son époux*. Der
Titel aber lautet: CONCERTO per il/Clavicembalo o Piano Forte /. .. N2 1. del retaggio defun-
to publicato alle spese della Vedova. /Si trova da tutti buoni mercanti/di Musicali. Die Werknum-
mer 82 erscheint weder auf dem Titelblatt noch im Kopftitel. Der Titel der André-Publikation
— mit der VN 1415 auf dem Titelblatt und auf j e d e r Textseite der Stimmen — lautet: N
[1] des/Six grands concertos/pour le/PIANO-FORTE /. . . Dies ist ein Sammeltitel zu den Num-
mern 1-6 — die Zahl wurde jeweils handschriftlich eingetragen — mit allerdings unterschied-
lichen Zusitzen: , Edition faite d’apres la partition en manuscrit“, wie in Andrés Anzeige ange-
kiindigt, und ,,Edition faite d’aprées le manuscrit original”. Die Nummern 2—5 wurden von
Bismann & Riihl am 6. September 1800 im Frenkfurter Staats-Ristretto angezeigt, 1 -6 von
Gayl & Hedler zwei Tage darauf.

10 Die genannten Oeuvres 8386 tragen den Zusatz ,,Edition faite d ‘aprés la partition en manu-
scrit”. Im Frankfurter Staats-Ristretto wurden sie von Bismann & Riihl — der Reihe nach —
angezeigtam 6., 5., 6., 5. September 1800. — Die 2. Auflage von Oeuvre 84 hat die VN 4688.

11 Frankfurter Staats-Ristretto: 6. September 1800 (Bismann & Riihl).
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Oecuvre 91, Partita fiir 2 Oboen, 2 Klarinetten,
2 Bassetthorner, 4 Horner, 2 Fagot-

te, Kontrabaf} KV 361 VN 150512
Oeuvre 92, Konzert fiir Horn KV 447 VN 150713
Oeuvre 93, Ein musikalischer Spafl, Divertimen-

to fiir Streicher und 2 Horner KV 522 VN 150814
Oeuvre 94, Sechs Streichquartette KV 168, 169,170,171, 172,

173 VN 1509/1015

Qeuvre 95, liv. I, Mirsche fiir Orchester VN 1511

liv. 11, Mirsche fir Orchester VN 1661

liv. IT1, Mirsche fiir Orchester VN 178416
Oeuvre 96, Konzert fiir Fagott KV 191 VN 151217
Oeuvre 97, Flotenquartett KV 285? VN 151318
Oeuvre 98, No. 1, Konzert fiir Violine KV 207 VN 1514

No. 2, Konzert fir Violine KV 211 VN 151519

No. 3, Konzert fir Violine KV 216 VN 1516

No. 4, Konzert fiir Violine KV 218 VN 151720

No. 5, Konzert fiir Violine KV 219 VN 1518

12 Die eigenschriftliche Sparte im Besitz von André trug die Aufschrift (von fremder Hand)
,.gran Partitta/Del Sigr€¢ Wolfgang Mozart*. Sie ging 1803 durch Schenkung an den Grofher-
zog Ludwig I. von Hessen-Darmstadt. Die André-Ausgabe mit der Verlagsnummer 1505 — ich
habe sie nicht gesehen — ist zwei Jahre frither als die von K6chel ©1964 genannte Wiener ,,Erst-
ausgabe‘ von 1803 zu datieren. — Die Adaptierung von Franz Gleissner als Sinfonie concertante
fir 2 Violinen, Viola, Ba}, Flote, 2 Oboen, 2 Klarinetten, 2 Fagotte, 2 Horner — die Beset-
zungsangabe im Kdchel 61964 ist falsch! — hat die Verlagsnummer 1506. Vermerk zu Oeuvre
88: ,,Edition faite d’apres la partition en manuscrit”, zu Oeuvre 90: ,,Edition d’aprés l'original
de l'auteur. — Vom Jahrgang 1801 des Frankfurter Staats-Ristretto sind nur die Nummern 22
bis 87 (6. Februar bis 30. Mai) vorhanden (vgl. dazu auch G. Hagelweide, Deutsche Zeitungsbe-
stinde in Bibliotheken und Archiven, Diisseldorf 1974, S. 139). Keine Anzeige der Oeuvres 88
bis 91 in diesem Zeitraum.

13 ,,Edition faite d’aprés la partition en manuscrit*. Frankfurter Staats-Ristretto: 22. Novem-
ber 1800 (Gayl & Hedler).

14 ,,Nach dem Originalmanuscripte des Autors herausgegeben*. Frankfurter Staats-Ristretto:
3. April 1802 (Bismann & Riihl).

15 ,,Edition faite d’aprés la partition en manuscrit*. Frankfurter Staats-Ristretto: 22. Novem-
ber 1800 (Gayl & Hedler).

16 ,,Edition faite d’'aprés le manuscrit original de l'auteur‘. Die Mirsche entstammen — mit
Ausnahme von Oeuvre 95 liv. I no. 1-3, liv. II no. 2 und liv. IIl no. 4 — den Opern La Clemen-
za di Tito, Cosi fan tutte und Idomeneo, Reé di Creta.

17 Die 2. Auflage trigt die Verlagsnummer 2150.

18 Der André-Druck Oeuvre 9 mit der Verlagsnummer 4376 wird von Alexander Weinmann fiir
RISM A I, Band 6 — unter M 6203 — filschlich als KV 298 identifiziert. Bei Oeuvre 9 aber
handelt es sich um eine Adaptierung der Violinsonate KV 454 fiir Flotenquartett. Obwohl nun
zu KV 298 keine Veroffentlichung bei André nachgewiesen werden kann, glaube ich, Oeuvre 97
als Erstdruck der Originalgestalt des Fiotenquartetts KV 285 identifizieren zu konnen, dessen
Eigenschrift im Besitz von André war. Ein Exemplar dieses Erstdrucks habe ich nicht gesehen.
19 ,,Edition faite d’aprés le manuscrit original*.

20 Der von Alexander Weinmann fiir RISM A I, Band 6 — unter M 5747 — identifizierte André-
Druck zu KV 218 ist so zu charakterisieren: es handelt sich um die Fotokopie eines André-
Druckes ohne Verlagsnummer mit der Opuszahl 121. Der Druck wird von Kochel 61964 mit
ca. 1807 datiert. Seine Spezifikation als Erst- oder Frithdruck ist ebenso falsch wie seine Datie-

rung. Oeuvre 121 wird noch nicht einmal im Katalog des Jean André 3 Offenbach von 1833 ge-
nannt!
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Oeuvre 99, Adagio und Rondo fiir Violine KV 261 und 269 VN 151921
Oeuvre 100, Adagio und Rondo fir Harmonika,

Fléte, Oboe, Viola, Violoncello KV 617 VN 152322
Oeuvre 101, QOboenquartett KV 370 VN 152423
Oecuvre 102, Konzert fiir zwei Klaviere KV 242 VN 155724
Oeuvre 103, Zwei Rondos fiir Klavier KV 382, 386 VN 155925
Oeuvre 104, Konzertante Sinfonie fir Violine

und Viola KV 364 VN 158826
Oeuvre 105, Konzert fir Horn KV 417 VN 159027
Oeuvre 106, Konzert fir Horn KV 495 VN 1591
Oeuvre 107, Konzert fiir Klarinette KV 622 VN 159528
Oeuvre 108, Klarinettenquintett KV 581 VN 160229
Oeuvre 109, Hornquintett KV 407 VN 163130
Qeuvre 110, Violinsonate (Fragment) KV 404 VN 183531
Qeuvre 111, Klaviersonate KV 310 VN 1947
Oeuvre 112, Klaviersonate KV 545 VN 2142
Oeuvre 113, Klaviersonate KV 576 VN 214332
Oeuvre 114, Maurerische Trauermusik KV 4717 VN 219333
Oeuvre 115, Rondo Allegretto grazioso (aus

der Klaviersonate KV 309) VN 2321
Oeuvre 116, Violinsonate KV 547 VN 292334

Eine Relation von Oeuvre 76 zum musikalischen Nachla® Mozarts kann nur unter dem Ge-
samtaspekt der Mozart-Publikationen vor und n ach der Erwerbung des Nachlasses durch
André hergestellt werden. Da nun authentische Mozart-Erstdrucke aus dem Verlagshaus André
ihrem Umfang nach bislang eine unbekannte Grofle waren3S, mufite das Plattenbuch 1-5000
des Verlegers herangezogen werden. Die ldentifizierung der dort genannten Qeuvres 82—-116
war moglich auf der Basis der — zum Teil wenigstens — noch vorhandenen Archiv-Exemplare,
der 1. Auflage des Kdchel-Verzeichnisses (1862) und der Nachweise aus RISM A I, Band 6
(1976). Der Qualitatsbegriff authentischer — oder doch wenigstens autorisierter — Mozart-Erst-

21 ,,Edition faite d’apres la partition en manuscrit*“.

22 Keine Anzeige der Oeuvres 95—100 im Frankfurter Staats-Ristretto.

23 ,,Edition faite d’'aprés la partition en manuscrit*. Frankfurter Staats-Ristretto: 28. Novem-
ber 1800 (Gay & Hedler). — Die 2. Auflage hat die Verlagsnummer 4850.

24 Mozarts Adaptierung des Konzerts fiir drei Klaviere: ,,/ Soli del Concerto a tre Cembali,
accomodati & due”’,

25 Keine Anzeige der Oeuvres 102 und 103 im Frankfurter Staats-Ristretto.

26 Keine Anzeige im Frankfurter Staats-Ristretto. — Die Adaptierung fiir Klavier vierhiindig von
Julius André hat die gleiche Verlagsnummer.

27 Frankfurter Staats-Ristretto: 2. April 1802 (Gayl & Hedler).

28 Adaptierung fiir Viola ,,par un amateur* (Verlagsnummer 1613).

29 Adaptierungen fiir Klavier, Violine, Viola, Violoncello (Verlagsnummer 1702): fir Flote, 2
Violinen, Viola, Violoncello (1723, 2. Auflage: 3855); fiir 2 Violinen, 2 Violen, Violoncello
(1724).

30 Keine Anzeige der Oeuvres 106—109 im Frankfurter Staats-Ristretto.

31 Frankfurter Staats-Ristretto: 31. Oktober 1803 (Gayl & Hedler).

32 Keine Anzeige der Oeuvres 111113 im Frankfurter Staats-Ristretto.

33 ,,Nach dem Originalmanuscripte des Autors herausgegeben*’. Frankfurter Staats-Ristretto:
10. September 1805 (Bismann & Riihl). :

34 Keine Anzeige der Oeuvres 115 und 116 im Frankfurter Staats-Ristretto.

35 Sie konnten fiir Kéchel 61964 und fiir RISM A 1, Band 6 (1976) nur zum Teil erfafit wer-
den, Wolfgang Matthdus aber hatte diesen Komplex wegen der zeitlichen Eingrenzung seines
Themas noch nicht beriicksichtigt.
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drucke wird verdeutlicht durch das vergleichsweise Heranziehen der Oeuvres 6281 des glei-
chen Verlagshauses, die fast durchweg unter die Adaptierungen einzuordnen sind36:

Oeuvre 62, Klaviersonate Anhang 136 VN 115837
Oeuvre 63, Klaviervariationen Anhang 286 VN 115938
Oeuvre 64, Drei Streichquartette Anhang 167 VN 12073°
Oeuvre 65, Drei Streichquartette Anhang 167a VN 122440
Oeuvre 66, Klaviervariationen Anhang 289 VN 12264}
QOeuvre 67, Konzert fiir Klavier KV 450 VN 123342
Oeuvre 68, Drei Flotenquartette Anhang 168 VN 124843
Oeuvre 69, Sechs Klarinettenduette Anhang 158/159 VN 1249/5044
Oeuvre 70, Zwolf Violinduette Anhang 152 VN 1252-5545
Oeuvre 71, Rondo fiir Klavier KV 511 VN 126046
Oeuvre 72, Ouverture zur Oper f[domeneo, Re

di Creta KV 366 VN 126147
Oeuvre 73, Streichquintett KV 174 VN 126448
Oeuvre 74, Sechs Flotenduette Anhang 154/155 VN 1277/7849

36 Hier konnen wir weitgehend der o. a. (Anm. 8) Arbeit von Wolfgang Matthédus folgen.

37 Apokryph! Der Autor vom 1. Satz Allegro ist unbekannt (vermutlich August Eberhard
Miiller), 2. Satz Andante ist der gekiirzte Mittelsatz von KV 450, 3. Satz Minuert (vermutlicher
Autor A. E. Miiller), 4. Satz Rondo ist ein Konglomerat aus Finalsitzen der Klavierkonzerte
KV 450, 456, 595. Frankfurter Staats-Ristretto: 18. Mai 1798 (Bismann & Riihl). — André
numeriert lickenlos seine Mozart-Publikationen ab Oeuvre 14. Sie sind simtlich nach 1791
zu datieren.

38 Apokryph! Der Autor heif3it August Eberhard Miiller. Frankfurter Staats-Ristretto: 10. Mai
1798 (Gayl & Hedler).

39 ,,Mis au jour par Pleyel'‘. Adaptierung der Klaviersonate KV 570 und der Violinsonaten KV
526 und 481; vgl. Oeuvre 68! Frankfurter Staats-Ristretto: 27. September 1798 (Gayl &
Hedler).

40 Noch nicht im Kéchel 11862 genannt. Adaptierung des Klaviertrios KV 548 und der Streich-
quintette KV 516 und §93. Nicht im Frankfurter Staats-Ristretto.

41 Apokryph! Der Autor heiflt Emanuel Aloys Forster. Frankfurter Staats-Ristretto: 18. Janu-
ar 1799 (Bismann & Riihl).

42 Frankfurter Staats-Ristretto: 19. Mirz 1799 (Bismann & Riihl).

43 Adaptierung der Klaviersonate KV 570 und der Violinsonaten KV 526 und 481 ; vgl. Ocuvre
64! Frankfurter Staats-Ristretto: 26. April 1799 (Gayl & Hedler). — Im RISM A I, Band 6
(1976) sind unter M 6617 filschlich die nach KV 378, 380, 496 adaptierten Streichquartette
identifiziert worden!

44 Adaptierung der Violinsonaten KV 378, 376, 379, 296, der Klaviersonate KV 310, des
Streichquartetts KV 575; vgl. Oeuvre 74! Frankfurter Staats-Ristretto: 11. Juni 1799 (Bismann
& Riihl).

45 Adaptierung der Violinsonaten KV 378, 376, 379, 296, der Klaviersonate KV 310, des
Streichquartetts KV 575, der Violinsonate KV 380, des Klaviertrios KV 564, der Violinsonaten
KV 454, 377, der Klaviertrios KV 548, 496; vgl. die Oeuvres 69, 74, 75, 77. Frankfurter Staats-
Ristretto: (1—6) 26. April, (7—12) 8. Juni 1799 (Gayl & Hedler).

46 Frankfurter Staats-Ristretto: 26. April 1799 (Bismann & Riihl).

47 Frankfurter Staats-Ristretto: 29. Mirz 1798 (Gayl & Hedler). — Die 2. Auflage hat die Ver-
lagsnummer 5116.

48 Frankfurter Staats-Ristretto: 2. April 1799 (Bismann & Riihl).

49 Adaptierung der Violinsonaten KV 378, 376, 379, 296, der Klaviersonate KV 310, dcs
Streichquartetts KV 575; vgl. die Oeuvres 69 und 70 (1—6). Frankfurter Staats-Ristretto: 11.
Juni 1799 (Bismann & Riihl).
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Qeuvre 75, Sechs Flotenduette Anhang 156/157 VN 1282/8350
Oeuvre 76, Konzert fiir Violine KV 264 VN 128851
Oeuvre 77, Sechs Klarinettenduette Anhang 160/161 VN 1290/9152
Qeuvre 78, Drei Flotenquartette Anhang 169 VN 131053
Oeuvre 79, Drei Klarinettenquartette Anhang 170 VN 131154
QOeuvre 80, Ouverture zur Oper Cost fan tutte KV 588 VN 136255
Oeuvre 81, Drei Flotenquartette Anhang 170 VN 137556

Der Exkurs in Bereiche der Quellenkunde forderte zwar bislang unbekannte Details zur
Mozart-Uberlieferung zutage, nicht aber positive Erkenntnisse zur Authentizitit von KV 268.
Sicherlich hatte die von Eck etwa zu Beginn des Jahres 1798 abgelieferte Musikhandschrift
die Autorenbezeichnung Mozart. Ohne diese Absicherung hitte André in Konkurrenz mit Wie-
ner Musikverlegern die Publikation gar nicht riskieren konnenS7. Von diesem ,,Mozart* aber ist
— soweit wir bisher sehen — nicht eine einzige Kopie aus dem 18. Jahrhundert iiberliefert. We-
der ohne Autorenbezeichnung noch unter Ecks oder Mozarts Namen. Eck oder Mozart: das
mub also hier die Kardinalfrage bleiben.

Ein wertvolles Indiz firr die Herkunft von KV 268 bietet nun Blume in seinem Aufsatz58
mit dem Hinweis auf die Spielmanier Sopra una corda. Die hier aus klanglichen — nicht aus
spieltechnischen! — Riicksichten geforderte Ausfihrung einer Phrase auf der G-, D- oder A-Saite
ist ganz offensichtlich ein Privileg der franzdsischen Geigerschule ab Mitte der 1780er Jahre.
Diese Spielmanier initiierte Giovanni Battista Viotti: friihestes Beispiel in seinem 7. Violinkon-
zert. Wir finden sie dann bei Nicola Mestrino (} 1789) und Johann Friedrich Eck, die mit Viotti
befreundet waren, bei Rodolphe Kreutzer und dem Viotti-Schiiler Pierre Rode5%. AnschlieBend
nun ein paar Beispiele mit der Spielanweisung sur la 4e:

50 Adaptierung der Violinsonate KV 380, des Klaviertrios KV 564, der Violinsonaten KV 454,
377, der Klaviertrios KV 548, 496; vgl. die Oeuvres 70 (7—12) und 77. Frankfurter Staats-
Ristretto: 28. Juni 1799 (Gayl & Hedler).

51 Apokryph! Der Autor hei3t vermutlich Johann Friedrich Eck. Frankfurter Staats-Ristretto:
20. Mai 1799 (Gayl & Hedler).

52 Adaptierung der Violinsonate KV 380, des Klaviertrios KV 564, der Violinsonaten KV 454,
377, der Klaviertrios KV 548, 496, vgl. die Oeuvres 70 (7—12) und 75. Nicht im Frankfurter
Staats-Ristretto. '

53 Adaptierung der Klaviersonate zu vier Hinden KV 497, der Klaviertrios KV 548, 498.
Frankfurter Staats-Ristretto: 13. August 1799 (Gayl & Hedler gleichzeitig mit Bismann & Riihl).
54 Adaptierung der Violinsonaten KV 378, 380, des Klaviertrios KV 496; vgl. Oeuvre 81!
Frankfurter Staats-Ristretto: 26. Juli 1799 (Gayl & Hedler gleichzeitig mit Bismann & Riihl).
55 Nicht im Frankfurter Staats-Ristretto.

56 Adaptierung der Violinsonaten KV 378, 380, des Klaviertrios KV 496; vgl. Oeuvre 79!
Frankfurter Staats-Ristretto: 6. Dezember 1799 (Bismann & Riihl).

57 Die mit ,,Leipziger Neujahrsmesse 1762 datierte Nacherinnerung des Leipziger Musikverle-
gers Johann Gottlob Immanuel Breitkopf — vgl. seinen Catalogo delle Sinfonie, Parte Ima, 1762
— ist inhaltlich unmdoglich auf die Jahre 1798/99 zu projizieren!

58 Ebenda, S. 218. Blume merkt an: ,,The striking and un-Mozartean expression marks (e.g.
»Una corda G* in all three movements . . .) are already found in the first edition*.

59 Die Violinkonzerte von Rode wurden erst nach 1790 publiziert. Sie werden hier nicht in
Betracht gezogen. Interessant ist in diesem Zusammenhang allerdings, da Anton Stamitz — er
fiel 1789 in geistige Umnachtung und hat danach kein Violinkonzert mehr geschrieben — sich in
seinen 24 Violinkonzerten nicht dem Sopre una corda-Spiel zugewandt hat.
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Viotti, Violinkonzert Nr. 7 in B-dur Sieber, Paris ohne VN
1. Satz Allegro maestoso )
4e Corde - - - - - - - - - 3eCorde 4eCorde -

Mestrino, Violinkonzert Nr. 1 in Adur Sieber, Paris ohne VN
1. Satz Maestoso

Eck, Violinkonzert Nr. 2 in G-dur Sieber, Paris VN 103060
3. Satz Rondo Allegro

Sopraladta - s s s < - * e = - £

Eck, Violinkonzert Nr. 3 in d-moll Sieber, Paris VN 1070
3. Satz Rondo Allegro

sur lad4e - - - - - s - - - % - - =

60 Im Violinkonzert Nr. 1 in E-dur beschrinkt sich Eck beim Sopra una corda-Spiel auf die An-
weisungen sur le 3¢ bzw. 2¢ et 3€. Die knappen Einwiirfe sur lz 4€ im 3. Satz Rondo sind nicht
charakteristisch fiir diese Spielmanier. In seinem Violinkonzert Nr. 4 in E-<dur unterbleibt jede
Anweisung (ebenso wie in den Violinkonzerten Nr. 9—12 von Mestrino, die von Sieber bzw. Na-
derman in Paris aus dem Nachlal des Autors publiziert wurden — sie wurden maéglicherweise
vor 1786 geschrieben).



460 Kleine Beitrige

Kreutzer, Violinkonzert Nr. 1 in G-dur Sieber, Paris VN 1095
1. Satz Allegro moderato (Zitat in der Untermediante!)
4e corde - - - - - - - - - -
H | &r & <Ir .
g o ~_ ¥ 3 ¥ & T
—1
,,Mozart*, Violinkonzert in Es-dur André, Offenbach VN 1288

1. Satz Allegro moderato

una corda G - - - - = - -

cordaG - - - - - - - cordaG - - -
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3. Satz Rondo Allegretto

Der Vergleich mit den Beispielen von Viotti, Mestrino, Eck und Kreutzer gibt uns allein
schon auf der Basis e iner — jetzt allerdings mit iiberzeugender Perfektion angewandten —
Spielmanier die GewiBheit, dafs KV 268 keinesfalls vor 1790 geschrieben wurde.

Auch wenn wir fiir eine Publikation kurz vor 1800 den modernen Akzidentiengebrauch —
Geltungsdauer des Akzidens im gleichen Oktavraum fiir einen Takt — nicht konsequent erwar-
ten diirfen: bei KV 268 wird das Akzidens sehr unregelmifdig gesetzt und dadurch die Tonstufe
nicht exakt festgehalten, so da® ein (potentieller) Editor gezwungen ist, den Text zu modifi-
zieren. Zur Verdeutlichung ein Beispiel aus KV 268:

1. Satz Allegro moderato, Takt 138—141 (Zusitze in Klammern)

Da die korrespondierenden Spielfiguren (Takt 311 -314) zum Vergleich nic ht herangezogen
werden konnen — dort sind die Akzidentien ebenso unkorrekt gesetzt! — muf ein (potentieller)
Editor seine Textmodifikationen dem ,,gelenkten Zufall* iiberlassen. Solche Unkorrektheiten —
sie sind erfahrungsgemif® weniger dem Stecher als dem Autor anzulasten — sind auf eine allzu
fliichtige Niederschrift durch den Autor zuriickzufithren, der zur Unterlassung und zur Undeut-
lichkeit tendiert. Und ebendiese Tendenz finden wir bei Eck und seinen Violinkonzerten Nr.
1-4.

KV 268 stellt bogen- und grifftechnisch eine imponierende Leistung der franzdsischen Gei-
gerschule darb!. Solche Leistungen werden in Leopold Mozarts Versuch einer griindlichen Vio-
linschule von 1756 auch nicht andeutungsweise vermittelt. Auf der Grundlage dieser Methode
lassen sich dariiber hinaus spezielle grifftechnische Probleme in KV 268, wie chromatische Ska-
len in Oktavgingen, Lagenwechsel iiber die volle Griffbrettlinge und Sopra una corda-Spiel,
nicht mehr bewiltigen. Denn diese ,,moderne* Violintechnik basiert auf einer geigenbautechni-
schen Verinderung: einer Verinderung der Mensur2, die beim Geigenhals, Griffbrett und Steg
sichtbar wurde, die einen wesentlich stirkeren Spannungsdruck der Saiten erlaubte — Verlidnge-
rung der Saiten, Anhebung der Stimmung — und die die Violine damit den klanglichen Forde-
rungen des grofien Konzertsaals anpaBte. Auf dieser Verinderung beruht letztlich auch das

Sopra una corda-Spiel mit seiner stark differenzierten Ausdrucksdynamik auf der G-, D- oder A-
Saite.

61 Der Italiener Viotti war dazu pridestiniert, zum Initiator einer neuen geigentechnischen Ent-
wicklung in Frankreich zu werden.

62 Alte Violinen mit originaler Mensur sind heute selten geworden. Sie wurden fast durchweg
um die Wende zum 19. Jahrhundert umgebaut.
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Die Echtheitspriifung auf quellenkritischer und geigentechnischer Basis besagt noch nicht,
daB Johann Friedrich Eck KV 268 geschrieben haben m u 88 . Wir kénnen aber deduzieren:
Autor unbekannt (vermutlich Johann Friedrich Eck)63.

Robert Eitners ungenaue Zitierung der iiberlieferten Stimmenkopien Eckscher Violinkonzer-
te nehmen wir zum AnlaB einer bibliographischen Erfassung der Drucke und des Nachweises ih-
rer Identitit mit den Handschriften64:

No. 1 Edur Sieber, Paris VN 1021, identisch mit:
Oeuvre 1 Livre [2] André, Offenbach VN 572, 2. Auflage 1365. Kein Nachweis einer Kopie.
No. 2 G-durb5 Sieber, Paris VN 1030, identisch mit:
Oeuvre 1 Livre [1] André, Offenbach VN 336, 2. Auflage 1364 und einer Kopie in der Proske-
Bibliothek Regensburg, Sammlung Mettenleiter 3775.
No. 3 d-moll Sieber, Paris VN 1070, identisch mit:
Oeuvre 2 Livre [1] André, Offenbach VN 573.
Kein Nachweis einer Kopie.
No. 4 Edur Sieber, Paris VN 1079, identisch mit:
Oeuvre 2 Livre [2] André, Offenbach VN 574, einer
Kopie in der Fiirstlichen Bibliothek Harburg, III 4 4 20 1109 und einer Kopie in der Proske-
Bibliothek Regensburg, Sammlung Mettenleiter 3773.
No. 5 A-dur André€, Offenbach VN 1855.
Kein Nachweis einer Kopie.

Unter der Signatur Mettenleiter 3908 verwahrt die Proske-Bibliothek in Regensburg ein wei-
teres Violinkonzert in E-dur mit der (falschen) Autorenbezeichnung ,,Eck‘‘. Hier handelt es sich
um die Stimmenkopie des 2. Violinkonzerts von Ferdinand Frinzl.

Karl Michael Komma®%6 stellt Ecks Violinkonzerte auf eine Stufe mit den Frinzischen —
sicherlich meint er Ferdinand Frinzl — Kompositionen: ,,Sie sind dort am starksten, wo das
Virtuose (z. B. in den Rondositzen) die Thematik prdgt‘. Diese Bemerkung ist einzuschrinken:
nur Ecks (unthematische) Rondocouplets sind virtuos angelegté”. Die Refrainthemen aber —
ausgenommen vielleicht das 5. Violinkonzert mit dem Ronde Espagnole — sind von einer ele-
mentaren Einprigsamkeit®8 und ohne jedes virtuose Beiwerk. Von einer virtuos ausgeprigten
Thematik kann hier wirklich keine Rede sein!

Wenn wir das Violinkonzert KV 268 als Prototyp eines allgemein verbindlichen Zeitstils um
1790 betrachten wollen — der Verfasser mochte es aus spieltechnischen Griinden sogar in die

63 Friederike André (1) und Margrit Thomas-André sei fiir ihr freundliches Entgegenkommen
bei der Benutzung des Verlags-Archivs verbindlichst gedankt.

64 Wir sollten nie vergessen, daff der Miinchner Hofmusikdirektor im Alter von eben 33 Jahren
wegen einer standesungleichen Liaison aufler Landes flichten mufite und der vollkommenen —
(selbstgewihlten?) — Anonymitit verfiel: Johann Friedrich Eck, der nach dem Urteil seiner Zeit-
genossen beispiellose Erfolge auf den Konzertpodien Europas errungen hatte und der Giovanni
Battista Viotti an die Seite gestellt wurde. — Ecks 5. Violinkonzert und sein Doppelkonzert fiir
zwei Violinen wurden méglicherweise noch vor 1800 komponiert.

65 W. Hofmann besorgte 1972 eine Neuausgabe (Klavierauszug mit Solostimme) fiir VEB Deut-
scher Verlag fiir Musik in Leipzig.

66 Artikel Eck in MGG 3, 1954,

67 Ecks Violinkonzerte reprisentieren die Kunst des komponierenden Violinvirtuosen. Es ist
dessen gutes Recht, Teile seiner Konzerte auf virtuosen Hochglanz zu bringen. Wie schreibt
doch Jean-Philippe Rameau schon 1724: ,,0n peut passer . . . des reprises [couplets] d'un Ron-
deau, qu'on trouvera trop difficiles*.

68 Diese Einprigsamkeit ist absolut kein Privileg von Mozart! Wir konnen demnach die Qualitit
eines Refrainthemas im Rondeau — oder gar nur seines Themenkopfs (Alfred Einstein) — bei
KV 268 nicht als Entscheidungshilfe pro Mozart heranziehen. \
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Zeit nach 1790 verlegen —, dann sollten wir uns auch darauf besinnen, daB Mozart nach dem
16. Juli 1777 iiberhaupt kein Violinkonzert mehr geschrieben hat. Auch sollten wir uns von
vorgefaiten Meinungen endlich frei machen, das ,,hervorragende* Allegro moderato etwa wiirde
von Mozart stammen (Alfred Einstein) oder — welche Phantasmagorie — die Themen der Eck-
sitze seien mit denen der Sinfonia concertante KV 364 oder des Konzerts fiir zwei Klaviere KV
365 verwandt (Cecil Bernard Oldman). Eine These iibrigens, die im Kochel 31937 prompt ih-
ren Niederschlag fand: die Werkzahl 268 wurde in 365 b geindert.

Mozart schrieb in den Jahren 1782-86 fiinfzehn Klavierkonzerte. Warum sollte der Perso-
nalstil des in Wien komponierenden Klaviervirtuosen nicht in den folgenden Jahren 1786-90
von einem komponierenden Violinvirtuosen in Miinchen aufgegriffen worden sein? Und ,,her-
vorragende** Violinkonzerte schrieben auch sie, die Violinvirtuosen dieser Zeit59 Wilhelm Cra-
mer, Giovanni Mane Giornovichi (Jamovic) I-XV, Rodolphe Kreutzer I und II, Nicola Mestrino,
Joseph Boulogne de Saint-Georges, Carl und Anton Stamitz ebenso wie Giovanni Battista Viotti
I-XVIII7?, Und wenn wir schlieBlich noch Ecks Violinkonzerte I-IV (vor 1790) und KV 268
(nach 1790?) zum Stilvergleich mit Mozarts Klavierkonzerten von 1782 und spiter heranziehen,
dann wird erst so recht augenfillig, wie flieBend ,,die Grenze zwischen den Genies und ihren
besten Zeitgenossen ist (Jens Peter Larsen).

Die frilhen Violinkonzerte von Eck — ihre Pariser Erstdrucke wurden vom Frankfurter Musi-
kalienhandel bereits angeboten, als der komponierende Violinvirtuose eben erst 23 Jahre alt
war! — tragen unverkennbar Zige der Pariser Geigerschule. Im Vordergrund steht hier wohl
Giovanni Battista Viotti, dem ja zwei der Andréschen Nachdrucke gewidmet sind. Von den
Mannheimern Wilhelm Cramer und Ignaz Frinzl konnte Eck die besonders im Eingangstutti aus-
geprigte sinfonische Anlage der Konzerthauptsitze iibernommen haben. In diesen interessiert
uns Durchfihrung und Reprise, jene ergiebigen Experimentierfelder eines befihigten Talents. In
der Durchfiihrung (2. Solo) des I. Konzerts in E-dur wird ein neues Thema in der Dominantton-
art eingefiihrt: ein ganz normaler Vorgang beim Konzert der Pariser Geigerschule. Seine vier-
taktige Halbperiode aber wird — und hierin zeigen sich Fihigkeit und Schule — zur zehntakti-
gen Periode erweitert um schlielich als Doppelperiode im 18. Takt in eine virtuos angelegte
Ubergangspartie zu miinden, kombiniert mit den koloristischen Zugen — sur la 3€ et 2€ [corde]
— eines A-dur-Themas. Jeder dieser Motivkomplexe entspringt einer spontanen Eingebung. Die
ohne jede weitere Vorbereitung einsetzende Reprise — als 3. Soloeinsatz gerade noch erkenn-
bar! — bringt das Material der Exposition in verkiirzter Form. Der Themengruppe folgt wie-
derum eine Ubergangspartie, die mit zwar virtuoser aber keinesfalls artistischer Entfaltung den
Trillerabschluf} iiber dem Dominantdreiklang mit Quartvorhalt immer wieder verzogert: in ihrer
Differenziertheit eine recht effektvolle Musik!

Die achttaktige Periode des Durchfiihrungsthemas im II. Konzert G-dur erscheint gleichfalls
in der Dominanttonart, hier allerdings grifftechnisch weniger exponiert als im I. Konzert. Der
Halbschluf} 6ffnet sich zu einer d-moll-Episode hin, die zur Doppelperiode erweitert wird, um
(wiederum) im 18. Takt zu gebrochenen Dreiklingen mit der tiefalterierten Sekunde als harmo-
niefremdem Ton iiberzuleiten: eine fiir das magyarische Zigeuner-Molldur charakteristische Ein-
fiarbung! Die Reprise wird diesmal durch das 3. Tutti ausreichend vorbereitet. Die Abfolge des
thematischen Materials entspricht der der Exposition, die Aufzeichnung bleibt wiederum frei

69 Mit 1790 wollen wir eine obere Zeitgrenze fiir die Drucke der Violinkonzerte festlegen. Des-
halb machen wir vom Gesamtwerk von Fall zu Fall Abstriche.

70 Davon sind die Neuausgaben greifbar: Giornovichi Nr. I, Klavierauszug mit Solostimme, Or-
chesterstimmen (W. Lebermann), B. Schott’s S6hne, Mainz 1962; Nr. II, Klavierauszug und
Solostimme (J. Zathey), Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakau 1976; Nr. IV, Klavieraus-
zug und Solostimme, Partitur und Orchesterstimmen (W. Lebermann), C. F. Peters, Frankfurt
1968. A. Stamitz, Nr. VIII (der Berault/Durieu-Reihe), Klavierauszug und Solostimme, Parti-
tur und Orchesterstimmen (K. Schultz-Hauser), Hug & Co., Ziirich 1967. Viotti Nr. II, Klavier-
auszug und Solostimme, Partitur und Orchesterstimmen (W. Lebermann), B. Schott’s Séhne,
Mainz 1968 und 1974.
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von jeder Schablone. Verkiirzung und Erweiterung beeinflussen vorteilhaft den Bewegungs-
impetus71,

In der Exposition des Konzerthauptsatzes des III. Konzerts in d-moll wird nach der Zitie-
rung des 1. Themas durch den Solisten — diesmal mit schoner Regelmifigkeit als zwei achttak-
tige Perioden aufgezeichnet — die anschliefende Sechzehntelfiguration mit der hochalterierten
Quarte in das Timbre des magyarischen Zigeuner-Moll eingestimmt. Sie bringt insgesamt drei
Motivkomplexe. Das verhiltnismafig breit angelegte 2. Tutti bereitet zusammen mit einer vier-
zehntaktigen Uberleitungspartie des Solisten das Durchfiihrungsthema vor. Der neu eingefiihrte
A-dur-Gedanke ist allerdings sehr ,,popular®. Es spricht aber fiir Ecks feines Stilgefiihl, da er
nur in diesem einen Fall auf diesen Melodietyp zuriickgegriffen hat. Der Einsatz der Reprise wird
diesmal iiberhaupt nicht vorbereitet: das verkiirzte, nach ¢-moll transponierte 1. Thema setzt
unmittelbar nach einer bis ins viergestrichene e gefiihrten magyarischen Molldur-Passage ein, die
in einer Fermate gipfelt — eine blofle Unterbrechung also ohne jegliche Schlubildung! Schlief-
lich wird noch das 3. Thema aufgegriffen. Das folgende Beispiel soll verdeutlichen, zu welch
dramatischen Stretta-Wirkungen sich Eck — und nicht allein hier im 3. Konzert — aufschwingen
kann.

£ e Ue be be

i) D ) O N A N

e

=
pelef ereffl LEe, 2 o, £ 8
W:&Hﬁi e s

e

]
1]
P ' loco b
Ly 1L T VL TN T T W 1T 1 11 T
o W U S S G S A S N A A . T . 1T 1 P — e ne .
(A P Pt 1 T 1
37, — - ———| = T— T T35 ry
iﬂ Cd
d —
e ol
s Lot fr ¥r
| | 8 B (—— a3 I3 ) Y
1 1 1 [ N O ) M 11 1 1 | 1 1=
S R G .G g S S—y | S 5 g i U 11
5 2 1 |!

D)

Das neu eingefiihrte Durchfithrungssolo im IV. Konzert in E-dur steht wiederum in der ex-
ponierten Tonart H-dur und zeichnet sich durch noch zunehmende Ausweitung der Tonalitit
aus. Es ist zundchst in zwei viertaktige Halbperioden gegliedert und endet nach freier Entfal-
tung und mehrmaliger Bekriftigung der Dominantlage (von E-dur) im 15. Takt. Der Minore-
Teil in der Tonikavariante umfaft mehrere in unregelmifbiger Gliederung ineinandergreifende
Motivkomplexe, darunter eine magyarische Halbperiode, die im 30. Takt in eine vielgestaltige
Figuration mit Accelerando-Wirkung — Ubergang von Achteltriolen in Sechzehntelpassagen —
und eine fast schon zur Formel erstarrte Kadenz mit Quartvorhalt miindet. Der Reprise bleibt

71 Johann Andrés Entscheidung, als friihesten Nachdruck im 18. Jahrhundert gerade dieses
Konzert in sein Verlagsprogramm aufzunehmen, oder diejenige Wolfgang Hofmanns, das
Konzert im 20. Jahrhundert erstmals zur Herausgabe vorzubereiten (vgl. Anm. 65), zeugt von
musikalischem Sachverstand.
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nach der thematischen Sittigung der Durchfiihrung nur noch die Zitierung des 2. Themas, riick-
gefiihrt von der Dominanttonart in die Tonika. Die von jeder Motivik freie kurze Coda erlaubt
Eck keine Zasur fir die bislang iibliche (improvisierte) Kadenz.

Mit dieser MaterialerschlieBung sollte ein weiterer Datierungsversuch zu KV 268 unternom-
men werden. Zweifellos liegt zwischen diesen vier Violinkonzerten und KV 268 mit seinen we-
sentlich tieferen Dimensionen, zum Beispiel in der Durchfiihrung des Konzerthauptsatzes oder
im Minore-Teil (Auftakt zu 43) des Mittelsatzes, ein Prozef der Reifung, den wir dem jugend-
lichen Eck zugestehen miissen. Diese Pramisse schlieft aber ein, dal auch Eck — nachdem KV
268 kaum mehr fir Mozart in Anspruch genommen werden diirfte — dieses Violinkonzert
nicht vor 1790 komponiert haben kann, auch und gerade wenn wir annehmen, daf® dem Pari-
ser Verleger die Manuskripte zu den vier Violinkonzerten schon 1788, im Jahr der Ernennung
des 21jihrigen Eck zum Miinchner Hofkonzertmeister, vorgelegen haben miissen. Ganz so unbe-
darft war also der unbekannte Rezensent von 1799 vielleicht doch nicht, wenn er die Datierung
von KV 268 in die Zeit nach Mozarts Tod verlegen wollte.

Das frihe Klavierquartett c-moll
von Robert Schumann

von Wolfgang Boetticher, Géttingen

Aus Schumanns spiatem Tagebuch VIII (1846—50) veroffentlichte der Verfasser 1939 einen
merkwiirdigen Text zum Verstindnis des ,,Romantischen‘* (der Begriff im Original unterstri-
chen)!: , Sehr gut erinnere ich mich einer Stelle in einer meiner Kompositionen (1828), von der
ich mir sagte, sie sei romantisch, wo ein von der alten Musik abweichender Geist sich mir eroff-
nete, ein neues poetisches Leben sich mir zu erschliefen schien (es war das Trio eines Scherzo
eines Klavierquartettes)." Zugleich ermittelte er das Autograph des Werks in Privatbesitz und
machte den fraglichen Alternativsatz (Trio) des Minuetto (nicht: Scherzo) im Notenbeispiel be-
kannt2: eine schwebende Akkordkette mit chromatischer Verschiebung der Binnentone. Das
neue Lebensgefiihl hat Schumann selten so prizis registriert wie in dieser Riickschau. Im Tage-
buch 111 (1831) fand der Verfasser eine dhnliche Stelle zu einem (bald verlassenen) Entwurf ei-
nes Klavierkonzertes3: ,,Beim Himmel! konnt ich erwidern, dies scheint mir wie das erste in
meinem Stil geschrieben, der sich zum Romantischen neigt‘‘. Schumann bemerkt dabei ,,mehr
Gestalten und redende Charaktere*. — Die Existenz eines Klavierquartetts ist bereits im frithe-
ren Schrifttum vermutet worden. Der Jugendfreund Th. Tépken? berichtete JansenS, Schu-
mann habe ihm 1829 in Heidelberg bemerkt, das Werk sei ,,beim Abschiede von Leipzig fiir sei-

1 W. Boetticher, R. Schumann, Einfiihrung in Persénlichkeit und Werk . . ., Phil. Diss. Berlin
1939 Berlin s. a., 1941, S. 354. Zitiert im folgenden: BS.

2 BS, S. 354, hiernach mehrfach abgedruckt, u. a. bei K. H. Wérner, R. Schumann, Ziirich
1949, S. 39.

3 BS, S. 305.

4 Bild in W. Boetticher, R. Schumann in seinen Schriften und Briefen (=Klassiker der Tonkunst
III), Berlin 1942, Tafel VII, Nr. 16. Zitiert im folgenden: BB.

S F. G. Jansen, Die Davidsbiindler, aus R. Schumann’s Sturm- und Drangperiode . . ., Leipzig
1883, S. 69.



466 Kleine Beigriige

ne dortigen Freunde' geschrieben worden. Wasielewski® und hiernach P. und W. Rehberg?
nennen als Tonart e-moll, wie auch das Zitat aus Schumanns sog. ,,Projektenbuch* (1828—33)
bei G. Eismann® als ,,e-moll* gelesen ist, auch ,,f-moll op. V*, jiingst in dem Index von Eis-
manns verdienstlicher Edition?, ist fragwiirdig, obschon die rémische Ziffer als Opuszahl im Au-
tograph (wie mehrmals im Tagebuch) verbiirgt ist. Nach dem Tagebuch , Hottentottiana“ be-
stimmte der Verfasser bereits 1939 (BS) einige Kompositionsdaten, die erginzt seien: Erster-
wihnung ,,mein Quartert’ 30. November/1. Dezember 1828, neue Hinweise 31. Januar, 1., 2.,
3., 5. Februar 1829; am 4. Februar: ,,glickliche Fantasie*, am 6. Februar bereits: ,, Ausschrei-
ben der Stimmen fiir mein Quartett*, das Menuett (II. Satz) folgte am 9. Februar, das Adagio
(III. Satz) ist am 18., 20. Februar vermerkt, das Finale wurde in einer 16. ,,Quartettunterhal-
tung'* am 21. Mirz mit der seltsamen Beschreibung geboten!0:  fréhliche Wildheit drinnen, die
in einer ganz anderen Welt noch einmal freundlich an die Vergangenheit denkt . . . lobendes ds-
thetisches Urteil iiber das ganze — das ganze Quartett hintereinander*. Die Korrektur, ,,bei ver-
schlossenen Tiiren . . . Note fiir Note*11, wird am 25. Mirz verzeichnet, die ,,Generalprobe* im
Freundeskreis fand 3 Tage darauf statt. Dann trat eine kammermusikalische Krise ein, die deut-
lich genug in der Eintragung am 7. Januar 1830 gipfelt12: , Nichts. Das Quartett wird zur Sym-
phonie umgeschustert". Letzteres erfolgte zwar nicht, aber die 1830—31 hereinbrechende Pro-
duktion von Klavierwerken zeigt eine Fiille von Entsprechungen, die in op. 2 (Nr. 7, 10), op. 4
(Nr. 2, 4, 5) und an weiteren Orten zu verfolgen sind, auf die hier nur kursorisch verwiesen
werden kannl3, abgesehen von der Nachwirkung Beethovens und Schuberts. Die Kompositions-
zeit wurde iiberlagert von Kammermusik von Prinz Louis Ferdinand, Pixis, Ries, Onslow, Kalk-
brenner und Mozart. In der zweiten Februarhilfte 1829 trat dann J. N. Hummels Ausfiihrliche
Anweisung zum Klavierspiel (1828) in Schumanns Gesichtskreis, im Mirz begann er, dem Tage-
buch zufolge, mit dem Studium des ,,Hummelschen a-moll Konzerts* (op. 85), am 17. Mirz
sind es I. Moscheles’ ,,4lexandervariationen®, die, wie der Verfasser jiingst ndher untersucht
hat!4, die Abegg-Variationen Op. 1 (zunichst als Konzertstiick mit Orchester konzipiert) reifen
lieBen und damit das Klavierwerk einleiteten. Dieses ist (was auch frithe Skizzen mit Vermerken
wie ,,quasi Cello* u. 4. bezeugen), zunichst aus kammermusikalischer und symphonischer Kon-
zeption hervorgegangen. Die entscheidende ,,romantische* Eingangsphase ist mit dem Klavier-
quartett erschlossen. Die vier Sitze umfassen (Reprisen mitgerechnet) 461, 386, 127, 750 Tak-
te. ,,Ein grofies Quartett fiir Klavier mit pp‘‘ nennt Schumann in einer autobiographischen Skiz-
ze um 184015 neben ,,9 vierhindigen Polonaisen‘‘ und einer ,,Menge Lieder von Lord Byron*,

6 W. von Wasielewski, R. Schumann, 4. Aufl. ed. W. J. von Wasielewski, Leipzig 1904, S. 45.

7 P. und W. Rehberg, R. Schumann, Ziirich-Stuttgart 1954, S. 727.

8 G. Eismann, R. Schumann, ein Quellenwerk iiber sein Leben und Schaffen 1, Leipzig 1956,
S. 81.

9 G. Eismann, R. Schumann, Tagebiicher I, 18271838, Leipzig 1971, S. 478.

10 BB, S. 44.

11 BB, S. 44.

12 G. Eismann, Tagebiicher. . .,S. 214.

13 Vgl. W. Boetticher, R. Schumanns Klavierwerke, neue biographische und textkritische Un-
tersuchungen, Teil I, opus 1—-6, Wilhelmshaven 1976 (= Quellenkataloge zur Musikgeschichte
1X), S. 49 ff., 109 ff. etc. Weitere Hinweise in dem in Vorbereitung befindlichen Teil II (opus
7—17, erscheint 1979). Aufgrund seiner Abschrift, die ihm der Verfasser iiberlie, bot H. F. Red-
lich in dankenswerter Weise einen ersten Bericht (Schumann discoveries, in: Monthly Musical
Record LXXX/LXXXI, 1950/1951, S. 143 ff., 182 ff., 261 ff.).

14 W. Boetticher, R. Schumanns Klavierwerke . . ., I, S. 23—39, namentlich Notenbeispiel S.
37-39, ferner Abb. Tafel IIl. Hinweise bot bereits W. Gertler in seiner griindlichen Studie R.
.:';I;l;r)mnn in seinen frihen Klavierwerken, Phil. Diss. Freiburg Br. 1930 (Wolfenbiittel-Berlin
15 Verdffentlicht durch den Verfasser in BB, S. 23. Jiingst Faksimile ed. M. Schoppe, 0. O. u. J.
(1978), ,,im Auftrage der Robert-Schumann-Gesellschaft ‘.
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deren Edition wir Karl Geiringer verdanken!$. Die Edition des Klavierquartetts mit Kritischem
Bericht unter Angabe der Haupt- und Nebenquellen sowie der erginzungsbediirftigen Teile des
Autographs erfolgt in Kiirze! 7. Das Autograph, 1923 von der Privatsammlung A. Wiede aus dem
Besitz der Tochter des Komponisten, Marie, erworben (Signatur 11/299), wurde vom Verfasser
1939 kursorisch beschrieben!8 und aufgrund einer Expertise des Verfassers vom 23. Mirz 1973
im Auftrage der Erben jiingst iiber Musikantiquariat Schneider-Tutzing (Katalog 188, Januar
1974, Nr. 39) von der Universitiitsbibliothek Bonn erworben (Autogr. R. Schumann 12). Das
Aufsuchen der Nebenquellen verzdgerte die seit 1967 in Vorbereitung befindliche Edition er-
heblich. Das in ,,exaltiertestem Zustand‘‘ (Tagebuch 21. Mdrz 1829) vollendete Werk von 36
Min. Spieldauer wurde am 3. August 1978 zu den Sommerlichen Musiktagen Hitzacker nach
dem vom Verfasser rekonstruierten Text aufgefiihrt (Reger-Trio mit David Levine, Klavier).

Alte und neue Erganzungen zu den fragmentarischen
Sonatensétzen Schuberts.

Notizen zum 3.Band der im Verlag Henle erschienenen
neuen Urtextausgabe'

von Johann Ziircher, Worb

Mit diesem Band bietet eine praktische Urtext-Ausgabe erstmals die frilhen und unvollende-
ten Klaviersonaten Schuberts vollstindig (auch die Des-Dur-Fassung von D 567), chronologisch
geordnet und im urspriinglichen oder doch ziemlich sicher urspriinglichen Zusammenhang der
Sitze, von denen einige bisher nur als Einzelstiicke bekannt waren2. Diejenigen Sitze, die unvoll-
endet geblieben sind, wurden vom Herausgeber Paul Badura-Skoda vervollstindigt (aufier in
zwei Fillen waren nur die Reprisen beizufiigen). Die folgenden Notizen betreffen vor allem Ein-
zelheiten der Erginzungen und den Vergleich mit friitheren solchen Arbeiten.

Nr. 2, Deutsch-Verzeichnis 279 in C. Sept. 1815, mit dem auch schon von Walter Rehberg in
einer praktischen Ausgabe (Steingriber, 19283)in diesen Zusammenhang gestellten A llegretto D
346 als Finale. Rehberg 1ifit den Satz sehr schon mit einem Hauptthema-Zitat ausklingen, wih-
rend Badura-Skoda es mit dem unverinderten, genau den vorangehenden beiden originalen Teil-
schliissen entsprechenden Abschluf bewenden lift. Das ist nicht der einzige Unterschied zwi-

16 Die Polonaisen Wien 1933 (UE Nr. 10.469); vgl. hierzu auch K. Geiringer, Ein unbekanntes
Klavierwerk aus R. Schumanns Jugendzeit, in: Die Musik XXV, 2, 1932/1933, S. 721 ff.; Sechs
frithe Lieder, Wien 1935 (UE Nr. 10.539).

17 ,,Beihefte* der Quellenkataloge zur Musikgeschichte, Wilhelmshaven 1978.

18 BS, S. 640 (Blattzihlung mit beiliegender Kopie).

1 Franz Schubert: Klaviersonaten Band III: Friihe und unvollendete Sonaten, hrsg. nach Eigen-
schriften, Abschriften und Erstausgaben sowie teilweise erginzt von Paul Badura-Skoda. Miin-
chen: G. Henle Verlag 1976. 238 S.

2 D 655 (in cis, Exposition) und D 994 (in e, 38 Takte), die nicht aufgenommen wurden, haben
nur die Bedeutung von Skizzen.

3 Alle im folgenden erwihnten Ergéinzungen Rehbergs finden sich in dieser Ausgabe des Stein-
griber Verlages Leipzig, 1927/28 (Fr. Schubert, Simtliche Klaviersonaten [Nr. 1-18], neu bear-
beitet, teilweise erginzt . . . von Walter Rehberg).
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schen den beiden Erginzungen, aber ein bezeichnender: Die neue Ergidnzung vermeidet jede
nicht unbedingt notwendige Anderung oder Zutat.

Nr. 5, D 566 in e, Juni 1817, erscheint hier erstmals mit dem Scherzo und dem bekannten
Rondo D 506, op. posth. 145, 2, als Finale, dessen bisherige Einleitung in urspriinglicher Fas-
sung (mitgeteilt im Revisionsbericht der alten Gesamt-Ausgabe von Breitkopf & Hirtel) den
langsamen Satz der Sonate D 625 in fbildet (s. Nr. 9).

Nr. 7, D 571 in fis, Juli 1817, und D 604 als 2. Satz. Die Sitze 1, 3 und 4 erschienen auch
schon in der Edition Steingriaber mit Rehbergs Erginzungen.

1. Satz: An die kurze noch originale Durchfiihrung schlieft der Herausgeber eine Reprise in
der Subdominante und kann sich dabei auf Schuberts gleiches Verfahren in einigen anderen
Sonaten stiitzen. Die Vorzeichen der Subdominanttonart A sind von Schubert noch angegeben.
Rehberg fiihrt an dieser Stelle die Durchfiihrung noch weiter und kann sich dabei auf die Kiirze
des originalen Durchfiihrungsteils berufen (nur 42 Takte gegeniiber 101 Takten der Exposition).
laBt eine Reprise in der Tonika folgen und bringt die entsprechend sich ergebenden Modulatio-
nen und Verinderungen; wenn er daher auch ziemlich viel Neues hinzukomponieren bzw. Gege-
benes neu gestalten muf und sich hierin vom Original entfernt, so ist sein Versuch, der den Sinn
des Sonatensatzes eigentlich besser erfillt, doch sehr reizvoll, und es ist schwer zu entscheiden,
welcher der beiden Ergidnzungen man den Vorzug geben will.

4. Satz: Die Durchfiihrung ist original, die erginzte Reprise beginnt in der Tonika, moduliert
aber sehr bald (nach 23 Takten) nach der Subdominante. Rehberg bringt ebenfalls die Reprise
in der Tonika, moduliert aber erst nach §9 Takten, was den Nachteil hat, daf das 2. Thema in
derselben Tonart steht wie in der Exposition (T. 40 ff.).Daher (auch um anderer Einzelheiten
willen, z. B. giinstigere Oktavlagen) ist hier die neue Losung wohl vorzuziehen.

Nr.8,D613inC, April 1818, und D 612 als 2. Satz

1. Satz: Die originale Durchfiihrung bricht ab bei einer Kurzmodulation von As nach E, der
Herausgeber filigt, unter Beniitzung der noch originalen Achteltriolenfigur, gleich noch eine
zweite von E nach C an. Aber durch die Nihe beider Kurzmodulationen schwichen sie sich ge-
genseitig sowohl in ihrer Uberraschungswirkung als auch in ihrer Uberzeugungskraft ab. Viel-
leicht sollte zunidchst in dem von Schubert noch erreichten E-dur (E V7) kadenziert werden,
erst hierauf wire dann die zur Tonika C modulierende Achteltriolen-Uberleitung anzuschliefen,
etwa in folgender Gestaltung:

S. 156, Takt 122 ff.:
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Denkbar wire auch die Losung, nach erreichtem E-dur in eine Scheinreprise einzumiinden
und sofort mit dem Hauptthema nach der Tonika C zu modulieren. Die Durchfiihrung ist so
kurz, daf sie solche thematische modulierende Takte durchaus vertragen wiirde; vielleicht ist sie
sogar daraufhin angelegt (was freilich nicht zu beweisen, aber auch nicht auszuschliefen ist).
Allerdings miiten dann, da die Exposition zu Beginn das Thema dreimal nacheinander bringt
(zuerst unisono, dann im Baf und gleich anschlieBend in der Oberstimme), bei der Reprise die
ersten zwolf Expositionstakte wohl wegfallen, deren Funktion gleichsam durch die eingefiigten
thematischen Uberleitungstakte iibernommen wiirde:
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3. Satz: Der AnschluB an ¢ V in Takt 160 ergibt sich fast besser von ¢ aus, in f-moll (T. 163/
164, mit Auftakt, als Variante, Fortsetzung T. 164 ff. unveridndert).

S. 168, T. 161, mit Auftakt, bis T. 164:

b1 g V4
ffo'b#ﬂ-k. A | i ;
SERccE SR RS S =
Nr.9,D 625 in f, Sept. 1818, mit D 505 (op. posth. 145,2) als langsamem Satz
1. Satz: Sparsamer als Badura-Skodas und Rehbergs Reprisenerginzungen ist die von Erwin
Ratz (UE 257a, 1953), der jede iiber das Minimum hinausgehende Anderung selbst fir den
Fall einer formal befriedigenden Losung ausdriicklich als unzulissigen Eingriff erklirt (S. 75).
Er benutzt, wie Rehberg, den in einer Abschrift noch vorhandenen 1. Takt der Reprise in der
Tonika f (= Takt 15 der Exposition, 2. Ansatz des Hauptthemas), folgt der Exposition fast ohne
Anderung und schlieft in F-dur, was genau dem (originalen) SchiuB des Finales entspricht. Man

kann sich ohne weiteres vorstellen, da Schubert selbst diese einfachste aller Mdglichkeiten ge-
wiihlt hiitte. Ratz freilich will sie nur als Ersatz, nicht als Lésung des kompositorischen Pro-

-
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blems aufgefalt wissen. Eine solche Losung hatte Rehberg versucht (Steingriber): seine Reprise
hat, mit Ausnahme des Schlusses, zwar dieselbe Struktur und Taktzahl wie die von Ratz, bringt
jedoch (im 2. Teil) neue Modulationen und enharmonische Umdeutungen, worauf eine aus dem
Satzbeginn abgeleitete Coda in der Grundtonart folgt (nur die drei Schiufitakte stehen in F-
dur).

Nicht minder interessant ist nun auch die neue Erginzung von Badura-Skoda: Er bezieht
auch die 14 Anfangstakte in die Reprise ein, bringt beide Themenansitze in der Subdominante
b, bewahrt den Mollcharakter der Exposition bis unmittelbar vor das 2. Thema und bestitigt
ihn, wie Rehberg, nur kiirzer (7 statt 19 Takte), durch ein Schlufzitat das Anfangsthemas in f.
Dafl dieser f-moll-Schluff dem Charakter des Satzes nicht weniger angepaft ist als der den
Schiu des Finales vorausahnende F-Dur-Schlu8 der anderen Erginzungen, ist nicht zu bestrei-
ten.

In Takt 178 (S. 178), letztes Viertel, ist die Fassung von Ratz

prm—
—— b statt Ty
S Esajgz

als die besser horbare Version vorzuziehen (sie entspricht in UE 257a der Exposition!). Auf
derselben Seite sollten vielleicht die beiden Spriinge des*** — ¢** und zuriick zu des** (T. 195/6)
durch eine einfachere Wendung ersetzt werden:

statt

etwa

£y
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Im 3., langsamen Satz (der sowohl in der Editon Steingriber wie in UE 257a noch fehlt)
ist ein Druckfehler (?) zu berichtigen: S. 184, Takt 36, unteres System, lautet das 2. Achtel,
nach Revisionsbericht der alten Gesamt-Ausgabe Breitkopf und Hirtel, Nr. §, es-ges-as, nicht

c-es-ges. Im selben Bericht sind auch die Pausenzeichen in Takt 33 besser verteilt: 2. Viertel
Viertelpause im unteren, 3. Viertel Viertelpause im oberen System.

T

} 8
rp

Nr. 10,D 840 in C, April 1825 (,,Reliquie*)

Zum Menuetto und Finale gibt es mehrere Erginzungen: von Rehberg (Steingriber, 1928),
Ernst Krenek (UE 7296), Armin Knab (Peters 9014, Ausgabe von H. Wegener) und, wovon
ich bisher leider kein Exemplar gefunden habe, von Ludwig Stark (1877); eine weitere von
Eugen Huber, Bern, war mir nicht zuginglich. Die neue Erginzung von Badura-Skoda zum
Menuetto ist die kiirzeste4, indem sie auf die Fortsetzung des Themas (analog Takt 18ff. des 1.

4 Noch kiirzer war eine Interpretation des Satzes von Svjatoslav Richter, die ich vor lingerer
Zeit horte: Er lieB, wo die Handschrift abbricht, eine kurze Modulation analog Takt 11/12 fol-
gen, ohne Wiederaufnahme des Themas, leitete direkt zum Trio iiber und schloff die Menuett-
Repetition mit Takt 74.
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Teils) verzichtet und die Modulation iiberraschend dadurch bewerkstelligt, daf} sie, musikalisch
durchaus richtig, neben den 4-dur-Auftakt 84 gleich As-dur stellt (Takt 85, A in Takt 84 als
Neapolitaner von As IV umgedeutet). Aber im Gesamtzusammenhang ist diese Modulation doch
allzu kurz, zu gering ist auch die Taktzahl dieses Teils: Menuetto 1. Teil 34 Takte, Durchfih-
rung 40 Takte, 3. Teil nur 16 Takte. Zudem iiberzeugt die anschlieBende Uberleitung zur Wie-
derholung des Durchfiihrungsteils nicht ganz (Ces-dur in Takt 90, anschlieSend Des IV und I in
Takt 35/36).

Wenn man die erwihnte Themenweiterfilhrung so wie die genannten friilheren Erginzungen
aufnimmt, zeigt sich noch ein rhythmisches Problem, das bei diesen nicht beriicksichtigt wird:
Die noch vorhandene originale Reprise des Themas (6 Takte der Oberstimme) weist 6 mal nach-
einander den Rhythmus JJ73J. und J79|J7auf. Es ist kaum anzunehmen, daB dieser so unaufhor-
lich weiterhinkend fortgesetzt werden sollte, er weckt irgend eine Entsprechung in andern
StimmenS$, von denen also eine etwa in eine flieBende Achtelbewegung einmiinden muf8, um
ihn, wenn auch nur iiber wenige Takte hinweg, logisch zu entwickeln. In der folgenden Uber-
leitung JJ7 |47 wird das Motiv dann wieder ganz unverdeckt benutzt. In der Oberstimme kann
die neue Bewegungsenergie durch Oktaven klanglich aufgefangen werden. Aus all diesen Uberle-
gungen resultiert ein Alternativvorschlag wie der folgende:

S. 212, Takt 74fF.: : g
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§ Man beachte, wie das stereotyp wiederholte gleiche Motiv in der dhnlichen Thematik des
Scherzos von Beethovens Klaviersonate op. 2 Nr. 3 erst durch die energische Gegenlinie der
Staccato-Viertel seine sinnvolle, konstruktive Funktion ausiiben kann.
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Beim Trio duflert Armin Knab die Ansicht, da} die ersten Wiederholungszeichen v or den
Auftakten stehen sollten, da sonst bei der Wiederholung ein ganz unméglicher Anfang auf dem
Quartsextakkord erfolge®. Es miifite sich also um ein Schreibversehen Schuberts handeln; ausge-
schlossen ist das nicht, jedenfalls wire ein Hinweis in Neuausgaben gerechtfertigt.

Finale: Alle Erginzungen haben ihre Vorziige: Krenek z. B. durch einen sinnvoll an den 1.
Satz ankniipfenden Schluf, Rehberg etwa durch kiilhnes Nebeneinanderstellen verschiedener
Tonarten in einem Schlupresto (auch durch Vermeiden allzu hoch gesetzter Partien); am ein-
fachsten und daher iiberzeugendsten scheint mir die Erginzung des Satzes durch Armin Knab zu
sein. Diesen Arbeiten gegeniiber bietet Badura-Skoda eine sehr schone Variante mit einer inter-
essanten Coda, die an diejenige Kreneks erinnert und den Schluf} wie dieser an den 1. Satz (An-
fang und Schluf}) anklingen laft.

Noch eine Einzelheit: In Takt 335 lieBe sich vielleicht die harmonische Riickung von cis V

zu ¢ I (gis — g) in diesem Zusammenhang eine Spur iiberzeugender gestalten durch Oktavierung
von Oberstimme und Bass:

S. 220, T. 334-336:
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6 Peters 9014, Anm. 5. In der Einfilhrung bespricht der Herausgeber auch kurz die verschiede-
nen Erginzungen zu dieser Sonate.
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Schubert-KongreB in Wien
4. bis 10. Juni 1978

von Renate Federhofer-Konigs, Mainz

Fiinfzig Jahre mufiten vergehen, bis in Wien wieder ein Schubert-Kongref — diesmal gemein-
sam mit den Wiener Festwochen — stattfinden konnte. Die 1973 gegriindete, mittlerweile an die
150 in- und auslindische Mitglieder zihlende Osterreichische Geselischaft fiir Musikwissenschaft
hatte Musikwissenschaftler, Historiker und Germanisten aus sieben europdischen Lindern, den
USA und der UdSSR zu rund 30 Referaten in die Musiksammlung der Osterreichischen Natio-
nalbibliothek (Hobokensaal) geladen.

Die feierliche Eroffnung, deren musikalische Umrahmung dem in Wien beheimateten Franz-
Schubert-Quartett mit je einem Satz aus D 94 bzw. 46 trefflich gelang, fand im alt-ehrwiirdigen
Groflen Festsaal der Osterreichischen Akademie der Wissenschaften statt. Welche Bedeutung
diesem KongreB beigemessen wurde, zeigte sich auch darin, dal Bundesprisident R. Kirchschli-
ger nicht nur den Ehrenschutz, sondern auch personlich die Eréffnung iibernommen hatte. Die
Grufladressen iiberbrachten sowohl der ,,Hausherr* der Akademie der Wissenschaften, Prasident
H. Hunger (Wien), als auch Gerhard Croll (Salzburg) in seiner Eigenschaft als Prasident der gast-
gebenden Gesellschaft. Er wurde iibrigens von der im Verlauf des Kongresses abgehaltenen Ge-
neralversammlung erneut fiir weitere drei Jahre in diesem Amt bestitigt.

Quasi als Ouverture war dem Wiener Historiker A. Wandruszka der Festvortrag Die politi-
sche und kulturelle Situation Osterreichs zur Schubertzeit zu danken. Wohlfundiert und hervor-
ragend formuliert entwarf er ein lebendiges Bild des osterreichischen Biedermeier, das sich vom
Wiener Kongreft (1814) bis zur Revolution von 1848 erstreckte. — Zu Problemen, welche die
seit 1964 bzw. 1967 ff. erscheinende, auf etwa 75 Binde geplante Neue Schubert-Ausgabe auf-
wirft, nahmen deren Tiibinger Editionsleiter, Arnold Feil, Schuberts musikalischer Text in der
Ubersetzung vom Autograph in den Druck, und Walther Diirr, Abschriften von Schubertschen
Werken als Quelle und Dokument, Stellung. Sie sehen sich vor die nicht leichte Aufgabe gestellt,
Anspriiche der Wissenschaft mit jenen der Praxis zu vereinen. Angeregt und anregend zugleich
verlief die anschliefende Plenumsdiskussion zu Fragen der Schubert-Edition. Die Diskussions-
beitrdge bezogen sich einerseits auf das Problem der praktischen Ausgabe (Elmar Budde, Ber-
lin), andererseits auf die doppelte Aufgabenstellung Edition-Interpretation (Christoph-Hellmut
Mahling, Saarbriicken). — Ein weiterer Themenkreis betraf Neue Schubert-Dokumente (Otto
Biba, Wien, F. Schubert und die Gesellschaft der Musikfreunde in Wien, und W. Obermaier,
Wien, Schubert und die Zensur) und Datierungsfragen (Martin Chusid, New York, A Suggested
Redating of Schubert’s Piano Sonata in Eb major D 568, Ernst Hilmar, Wien, Datierungspro-
bleme bei Schubert, sowie R. Winter, Los Angeles, Quellenforschung als Weg zum musikalischen
Verstindnis). Es kann als erwiesen gelten, daB die grofe C<dur Sinfonie (D 944) nicht erst 1828,
sondern bereits 1825/26 entstanden ist. Eine weitere E-Dur-Sinfonie? — Zur Kontroverse um
die ,,Gmunden-Gasteiner-Sinfonie* stellte Harry Goldschmidt (Berlin) zur Diskussion, wiihrend
Rossana Dalmonte (Bologna), Zu den Skizzen und Entwiirfen fiir ,,Die Zauberharfe* D 644 be-
richtete. Zwei neuentdeckte Klavierstiicke (1827; Neues D 916 B und C) inzwischen von Otto
Brusatti im Diletto Musicale ediert, brachte R. Ortner (Wien) vorziiglich zu Gehor. — Zu Schu-
berts Studien im strengen Satz — z. T. erst 1969 durch Christa Landon (+ 1977) im Archiv des
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Wiener Minnergesang-Vereins entdeckt — nahm Alfred Mann (Newark) Stellung. — Ausgehend
vom Dynamik-Begriff, wie ihn Georg Nigeli einfiihrte, setzte sich Walter Gerstenberg (Tiibin-
gen) mit ,,Licht und Schatten' — Zur Frage des Kolorits in Schuberts Musik auseinander. —
An Hand zahireicher Beispiele erlauterte Hellmut Federhofer (Mainz) Terzverwandte Akkorde
und ihre Funktion in der Harmonik Schuberts. — Formprobleme in Schuberts friihen Streich-
quartetten im Zusammenhang mit Monothematik und harmonischem Bau der ersten Sitze be-
handelte Carl Dahlhaus (Berlin). — DaB die Fantasie dem Einheitsanspruch der Asthetik unter-
stand, erlduterte A. Godel (Ziirich), Zum Eigengesetz der Schubertschen Fantasien. Am Streich-
quintett D 956 untersuchte Peter Giilke (Dresden), wie Das lyrische Musizieren und die Anspri-
che der groien Form sich vereinigen konnten. — Wahrend Karl Geiringer (Santa Barbara), Die Stel-
lung des Violoncellos im Werk Schuberts beleuchtete, setzte sich Veronika Gutmann (Basel) mit
der Frage Arpeggione — Begriff oder Instrument? auseinander. — Mit Tex tverdnderungen in Schu-
berts Messen befafite sich Reinhard van Hooricks (Gent), mit Folk Elements in Schubert’s Dan-
ces S. Shapiro (Wien). Durch Nachweis von Stilzusammenhéngen und Vergleichen in der Gestal-
tungsweise zog Franz Grasberger (Wien) die Linie Schubert und Bruckner. — Der vorletzte Tag
stand ganz im Zeichen des Liedes. Der Literarhistoriker H.-J. Kreutzer (Regensburg), W. Miiller
und die Koordinaten der Literarhistorie, machte auf des Komponisten textkritische Zusammen-
stellung von dessen Gedichten zum Zyklus Die schone Miillerin (1824; D 795) aufmerksam,
wihrend sein Wiener Kollege Heinz Zeman. F. Schubert und die osterreichische Literatur seiner
Zeit, den EinfluB der Rokokolyrik unterstrich. Einen stil- und gattungstypologischen Versuch
unternahm die Wiener Germanistin C. Kritsch, Schuberts musiktheatralische Auftragswerke aus
denJahren 1819—1821. — Schuberts Liedentwurf ,,Abend* D 645 und dessen textliche Grundla-
gen erliuterte Dietrich Berke (Kassel). - An des Meisters Der Doppeiginger (D 957) kniipfte
Gernot Gruber (Miinchen) die Frage Romantische Ironie in den Heine-Liedern? — Zur Bedeu-
tung von Textrepetitionen in Schuberts Liedern im Dienste von Textinterpretationen sprach
Kurt von Fischer (Ziirich), wihrend J. Cochlow (Moskau), Zur Frage der Beziehung zwischen
Musik und dem poetischen Text im Schubertlied, Brigitte Massin (Paris), Sur l'usage et la portée
psychologique de certaines formules d’accompagnement dans le lied schubertien, und Rudolf
Schollum (Wien) iiber Grétry-Salieri-Schubert-Wolf. Eine Linie musikalischer Deklamation re-
ferierten. — Ein auf ca. 400 Seiten kalkulierter Kongrefbericht soll bis Jahresende erscheinen.

Dieses Resiimee wire zweifellos unvollstindig, blieben zwei dem genius loci gewidmete Aus-
stellungen unerwihnt: im Palais Harrach prisentierte die Wiener Stadt- und Landesbibliothek,
Besitzerin der umfangreichsten Schubert-Sammlung, Franz Schubert. Zum 150. Todestag. Was
hier an Dokumenten, Autographen und Bildnissen, von denen ein Grofiteil bisher unbekannt
war, fachkundig aus ganz Osterreich zusammengestellt wurde, 14t sich am iiberzeugendsten aus
dem iiber 300 Seiten, deutsch-englisch abgefafdten, reich illustrierten Katalog (Herausgeber
Ernst Hilmar-Otto Brusatti, Einleitung W. Obermaier) entnehmen. — Die Musiksammlung der
Osterreichischen Nationalbibliothek bot unter dem Motto Musiker um Franz Schubert einen
interessanten Einblick in bisher wenig beachtete zeitgendssische Dokumente und Kompositio-
nen, iiber die ebenfalls ein Katalog orientiert. — Bevor es zum regen Schlufigesprich kam, spielte
der Wiener Pianist H. Kann brillant je ein Werk von Carl Czerny, J. H. Worzischek, Zeitgenossen
des Meisters, sowie dessen Impromptu B-dur (935/5).

Wohltuend machte sich im Verlauf dieser Tage die zahlenmiflige Beschrankung der Referate
und der Verzicht auf Parallelsitzungen bemerkbar, so daf sich stets ein ansehnliches Auditori-
um, das voll Interesse an den Diskussionen teilnahm, einfand. Ein besonderes Dankeswort
gilt Otto Brusatti (Wien) fiir die vorziigliche Organisation. Der Kongrefs mit seiner weitgesteck-
ten Thematik sowie die beiden Ausstellungen dokumentierten eindrucksvoll, wie stark sich auf
Grund neuer Erkenntnisse das Schubert-Bild in den letzten fiinfzig Jahren vertieft hat.
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Musikpraxis und Edition
von Rudolph Angermidiller, Salzburg

Mit Unterstiitzung des Bundesministeriums fiir Forschung und Technologie, der Konferenz der
Akademien der Wissenschaften, der Stiftung Volkswagenwerk und der Thyssen-Stiftung fand
am 15. und 16. Juni 1978 in Mainz ein Symposion mit dem Titel ,,Musikpraxis und Edition*
statt. Mitglieder 6ffentlich geforderter Editionsinstitute, die Gesamtausgaben vorbereiten und
vorlegen (Das Erbe Deutscher Musik, Bach, Telemann, Gluck, Haydn, Mozart, Beethoven, Schu-
bert, Wagner, Schonberg, Hindemith) diskutierten mit Praktikern (Hochschullehrer und Aus-
iibende). Ziel des Symposions war es, die praktische Verwendbarkeit der wissenschaftlichen
Ausgabe zu kliren. Es wurde deutlich gemacht, daB Praktiker Gesamtausgaben zu wenig benutz-
ten, da diese vielfach nur in Bibliotheken eingesehen werden kénnten. Die Ausiibenden, vor-
nehmlich Lehrende, plidierten fiir eine mieutische Ausgabe, das heifdt fir eine Ausgabe, deren
wissenschaftlich fundierter Text mit kenntlich gemachten Interpretationshilfen versehen sein
und wissenschaftlichen und péadagogischen Kriterien entsprechen sollte. Neben dem Revisions-
bericht erwarte der Ausiibende besonders bei Ausgaben des 17. und 18. Jahrhunderts praxisbe-
zogene Anhinge, klar erkennbare Zusitze des Herausgebers. Probleme der GeneralbaBausset-
zung, Appoggiaturen, Verzierungen, Textunterlegung bei Opern, Textmodernisierung, Fragen
der Textiibersetzung, Fragen des Generalbasses bzw. der Cembalomitwirkung, Umsetzung spezi-
fischer Vortragsvorschriften, Probleme historischer Instrumente, sind vorwiegend den Ausga-
ben eigen, die sich mit Komponisten des 17. bis frihen 19. Jahrhunderts beschiftigen. Ein iiber-
greifendes, aber fiir die Neue Mozart-Ausgabe schwerwiegendes Problem, sind die bisher nicht
zuginglichen Ostquellen. Von verlegerischer Seite wurde betont, daf sich nicht immer Binde
von Gesamtausgaben direkt fir die Praxis verwenden lassen, fiir Biihnen- und Orchestermusik
Auffihrungsmateriale herzustellen seien, die in der Folge allerdings nicht immer von der Praxis
beniitzt wiirden. Verlage kommen den Praktikern entgegen, indem sie Einzelausgaben und Ta-
schenpartituren nach Gesamtausgaben herstellen. Wissenschaftler und Praktiker waren sich
einig, da} fiir streng kritische Ausgaben, die alle Zutaten des Herausgebers kenntlich machen,
ein Revisionsbericht unerliBlich ist, daB aber Vorwort zum Notenband und Revisionsbericht
Hinweise und Interpretationshilfen fiir den Praktiker geben sollten. Der Revisionsbericht solle
zeitlich mit dem Notenband erscheinen, in seiner Gestaltung den Praktiker zur gleichzeitigen
Benutzung mit der Ausgabe anregen. Dafl Wissenschaft und Praxis in Zukunft fester zusammen-
arbeiten wollen, war ein positives Ergebnis des Mainzer Symposions.

Jazz und Afro-Amerikanistik

von Jirgen Hunkemdller, Schwébisch Gmind

Veranstaltet von der Internationalen Gesellschaft fiir Jazzforschung (IGJ) in Verbindung mit
dem Institut fiir Jazzforschung und der Lehrkanzel fiir Afro-Amerikanistik an der Hochschule
fiir Musik und darstellende Kunst in Graz, fand vom 31. Mai bis 4. Juni 1978 die III. Internatio-
nale Jazzwissenschaftliche Tagung statt. Die Ausbeute bestand in 15 Mosaiksteinen zur General-
thematik. (Sie sollen im Jahrbuch Jazzforschung / Jazz Research verdffentlicht werden.)

Referiert sei unter Verzicht auf Vollstandigkeit: Claus P. Dressler (Berlin) setzte sich literar-
historisch mit den sog. Slave Narratives als Quelle fiir die Afro-Amerikanistik auseinander.
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Helmut Giinther (Stuttgart) demonstrierte an modernen US-amerikanischen Tinzen die Reten-
tion afrikanischen Tanzens. Jirgen Hunkemoller (Schwibisch Gmiind) applizierte Fragestellun-
gen und Methoden terminologischer Forschung auf die afro-amerikanische Musik und den Jazz
und entwarf ein terminologisches Gesamtprogramm. Ekkehard Jost (Giefen) analysierte die neu-
esten Tendenzen dkonomischer Nutzung afro-amerikanischer Musik durch die Unterhaltungs-
industrie; dabei deckte er die ideologischen und marktstrategischen Hintergriinde der so entstan-
denen Fusion Music auf. Gerhard Kubik (Wien) verfolgte musikalisch-historische Wanderwege
zwischen Afrika und der Neuen Welt; aufgrund von Feldforschungen konnte er Parallelen in der
Musik Brasiliens und Angolas detailliert aufzeigen und begriinden. Friedrich Marschall (Frank-
furt a. M.) sezierte die Schallplattenproduktion der Nachkriegszeit in quellenkritischer Absicht.
Valentine Ojo (Nigeria/Koln) beschrieb die traditionelle Musik der Yoruba und deren akkultu-
relle Verdnderungen unter dem Einfluf der Industriekultur. Jirg Solothurnmann (Bern) ging es
um den Nachweis, dal Gerdusch, Timbre und Emotion in afro-amerikanischer Musik wie auch
im Jazz in der Tradition afrikanischer Asthetik verwurzelt sind.

Das einer Klausurtagung nicht unidhnliche, familiar getonte Symposion wurde von Alfons
M. Dauer (Graz), dem Inhaber des einzigen Lehrstuhls fir Afro-Amerikanistik in Europa, sou-
verdn und stets verbindlich geleitet. Als Gegenstiick zu den Referaten und Diskussionen boten
Lehrkrifte der Grazer Hochschule und das aus Studierenden gebildete Big-Band-Ensemble vor-
ziiglichen Jazz.

Symposion beim 53. Bachfest
der Neuen Bachgesellschaft in Marburg

von Wolfgang Birtel, Saarbriicken

Da} die Durchfiihrung des 53. Bachfestes der Neuen Bachgesellschaft in der alten Universi-
tatsstadt Marburg auch den wissenschaftlichen, hier den musikwissenschaftlichen Aspekt beto-
nen wiirde, lag nahe. Aber dafl es gelingen wiirde, dieses Symposion nicht nur in esoterischen
Zirkeln, vom normalen Festspielpublikum abgeschirmt ablaufen zu lassen, war ein Verdienst der
Veranstalter, die es zum einen unter das attraktive und zugkriftige Thema Bach-Forschung und
Bach-Interpretation heute — Wissenschaftler und Praktiker im Dialog stellten und es zum
andern voll in das eigentliche Bachfest integrierten, so dafd {Jberschneidungen mit Konzertveran-
staltungen nicht stattfanden und fast alle Sitzungen sehr gut besucht waren. Die internationale
Besetzung des Symposions, das im Musikwissenschaftlichen Institut der Philipps-Universitdt
unter der Leitung von Reinhold Brinkmann durchgefiihrt wurde und zu dem fiihrende Forscher
der Bachzentren gekommen waren, lieff einen Tagungsverlauf erwarten, von dem Impulse fir die
weitere Bachforschung ausgehen sollten.

Das Problem einer neuen Bach-Biographie stand als erstes zur Debatte — es ist seit den
fundamentalen Neuerkenntnissen der fiinfziger Jahre immer virulenter geworden, und so war
der Ruf nach einer neuen Biographie, versachlicht und entidealisiert auf der breiten Basis dieser
neuen Erkenntnisse, nur zu verstindlich. Christoph Wolff legte dar, daf} eine Gesamtwiirdigl.ng
in der Nachfolge Spittas noch immer von besonderer Problematik ist, da nimlich spezielle Un-
tersuchungen — etwa iiber musikalische Stddte- und Heimatgeschichten oder iiber einzelne Zeit-
genossen — weitgehend fehlen, die zur sozialgeschichtlichen Aufhellung von Bachs Lebens-
umstinden beitragen konnten. Die biographische Darstellung bedarf weiterhin einer permanen-
ten Interpretation von Fakten, einer stindigen Fortschreibung, zumal noch etliche weifle Flek-
ken auf der Bachschen Lebenskarte zu verzeichnen sind. Wie man solche Liicken moglicherweise
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zu schlieBen vermag, exemplifizierte Hans Joachim Schulze anhand dreier peripherer und wenig
beachteter Quellen, die zumindest Schlaglichter auf bisher Unsicheres warfen.

Eine monographische Arbeit iiber Bach ist — nach Auffassung von Werner Felix — ein jetzt
moglicher und notwendiger Versuch. Felix erlduterte die methodischen Aspekte einer solchen
Monographie, die zur Zeit von Wissenschaftlern der DDR in interdisziplindrer Zusammenarbeit
geschrieben wird und die Bachs Leben und Werk in seiner sozialen Bestimmtheit, im dialekti-
schen Bezug zwischen Lebens- und Kiinstlerpersonlichkeit erschlieffen soll. Robert L. Marshall
legte den Umrift einer neuen Chronologie fiir die Flotenwerke vor und pladierte fiir eine Inte-
gration der beiden Richtungen Biographik und Stilistik. Werner Neumann wies noch einmal auf
die Dominanz des Instrumentalparts in den Vokalwerken hin und riickte von der absoluten
Textgezeugtheit, von der Identitit von Wort und Ton in Bachs Musik ab. Walter Blankenburg
rundete diesen ersten Kolloquiumstag mit einem instruktiven Uberblick iiber die Tendenzen der
Bachforschung seit 1965, insbesondere auf dem Sektor der geistlichen Vokalmusik ab.

Der zweite Schwerpunkt des Symposions lag auf der Situation der Bach-Analyse. Friedhelm
Krummacher und Werner Breig sprachen dabei Probleme der Analyse in Bachs Vokal- bzw. In-
strumentalwerk an, Krummacher unter besonderer Beriicksichtigung der isthetischen Gesichts-
punkte, Breig mehr unter dem Aspekt der Analysetechnik. Uber Erfahrungen bei der Analyse
berichtete Ulrich Siegele, betonte dabei die zahlensymbolische Seite und wartete mit einigen
unkonventionellen Thesen auf. In die allgemein ein wenig vernachléssigten und vielleicht auch
unterschitzten Inventionen und Sinfonien Bachs gab Walther Siegmund-Schultze eine kon-
zentrierte Einfiuhrung, in der er den Versuchscharakter dieses Werkes betonte und es ins Zen-
trum der Universalitit Bachs riickte.

Paul Brainard untermauerte Werner Neumanns Thesen der mehr instrumentalen Beschaffen-
heit des Bachschen Vokalsatzes von einer anderen Seite her, als er anhand der Textfehler und
-korrekturen in Bachs Konzepten blofilegte wie wenig Bach bisweilen mit seinen Textvorlagen
vertraut war, wie unbekiimmert er manchmal mit diesen Vorlagen umging. Der Befund diirfte
allerdings, wie Brainard betonte, noch nicht ausreichen, die Vorstellungen iiber Bachs Kompo-
sitionsprozefy grundlegend zu revidieren; das iiberlieferte Bild jedoch scheint erginzungs- und
modifikationsbediirftig zu sein. Den Einflu} des Chorals auf die Themenbildung des Bachschen
Ritornells erlduterte Reinhard Szeskus, Hans Grii gab analytische Beobachtungen zu Kantaten-
sitzen und zog Konsequenzen fir die Auffithrungspraxis. Mit Tonbeispielen belegte er, wie sehr
Horbild und kompositorische Struktur auseinanderklaffen kdénnen, wie wenig sich Interpreten
dieser Struktur bisweilen bewufit sind. Werner Neumann stellte in diesem Zusammenhang
jedoch die Frage, ob Konstruktions- und Erlebnisform identisch sein miissen, ob analytisch Ge-
schautes tatsichlich auch horbar gemacht werden muf3, zumal Bach das Konstruierte oft selbst
bewufit zu verschleiern suchte.

Wer von der Podiumsdiskussion zur Situation der Auffiihrungspraxis Bachscher Werke mit
den Interpretationsantipoden Nikolaus Harnoncourt und Helmuth Rilling heftige Auseinander-
setzungen erwartete, wurde enttauscht, denn im Grundsétzlichen war man sich in dieser Runde
mit Musikwissenschaftlern und Praktikern einig, auch wenn einige der angesprochenen Proble-
me durchaus kontrovers mit viel Engagement diskutiert wurden. Anstoff zum Nachdenken gab
Hans Joachim Schulze, der abschlieend zur Diskussion stellte, ob Bach nicht Werke von einer
bestimmten Dimension ab aus einem gewissen Geist der Utopie heraus komponiert, von vorn-
herein nicht zur Auffihrung gedacht, quasi als Kunstwerk fiir die Zukunft konzipiert habe.

Der zweite Teil dieses Themenkomplexes beschiftigte sich wieder mit Spezialproblemen im
Zusammenhang mit der Ausfiihrung des Bachschen Continuos. Emil Platen pliddierte dabei fir
einen Kompromif} in der Frage, ob die Notation der Rezitative auch dem entspreche, was sich
Bach klanglich vorgestellt habe. Danach sollten die Rezitative generell wie notiert gespielt
werden, mit der Modifikation, dafl Streicher und die linke Hand der Orgel die entsprechenden
Tone auszuhalten, die rechte Hand der Orgel aber nur Akkorde mit Harmoniewechsel anzu-
schlagen haben. Uberzeugend und schliissig trat Laurence Dreyfus den Beweis an, daf zumin-
dest gelegentlich, wenn nicht 6fter Orgel und Cembalo simultan als Continuoinstrumente in
Leipzig verwendet wurden.

Eine Arbeitssitzung unter der Leitung von Georg von Dadelsen galt den Editionsproblemen
bei der Herausgabe der Violoncellosuiten — Praktiker und Wissenschaftler ergénzten sich hierbei
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sinnvoll. Diese wechselseitige Beziehung zwischen Wissenschaft und Praxis zeigte sich nicht
zuletzt auch in der Eingebundenheit dieses Symposions in das eigentliche Bachfest: das Violon-
cello im Schaffen Bachs war einer der zentralen Themenkreise in Marburg. In den Konzerten
wurden entsprechende Werke daher auch in verschiedenartigen, mogliche Auffihrungsformen
demonstrierenden Besetzungen vorgestellt, in den Nachtstudios und Arbeitssitzungen Probleme
der Instrumentation, der Interpretation, der Edition u. . theoretisch wie praktisch abgehandelt.
Ebenso wurde der Komplex des historischen Klangbildes bzw. der ,,modernen* Bach-Auffas-
sung nicht nur auf dem Symposion ausdiskutiert, sondern auch beispielsweise in den Chorkon-
zerten veranschaulicht: Rillings Wiedergabe der h-moll-Messe sowie ein Kantatenkonzert mit
alten Instrumenten und der Jungen Kantorei unter Joachim Martini gaben Einblicke in die
Bandbreite maglicher Interpretationen.

Auf durchweg hohem kiinstlerischem Niveau bewegte sich dieses 53. Bachfest in Marburg,
das von der Neuen Bachgesellschaft, dem Magistrat der Stadt und der Philipps-Universitiat Mar-
burg veranstaltet wurde und dessen Gesamtleitung bei Wolfram Wehnert in guten Hédnden lag; es
gab mannigfache Aufschliisse iiber die Voraussetzungen und Bedingungen sowie iiber das Weiter-
wirken des Werkes von Johann Sebastian Bach in der Gegeniiberstellung seines Oeuvres mit dem
der Vorfahren, Zeitgenossen und Nachfahren. Das Symposion, von Reinhold Brinkmann souve-
rin geleitet, bot dazu erginzend die Moglichkeit einer Standortbestimmung in der gegenwir-
tigen Bachforschung.

Jahrestagung der Gesellschaft fiir Musikforschung 1978
von Martin Staehelin, Bonn '

Die Jahrestagung der Gesellschaft fiir Musikforschung fand, bei guter Beteiligung, vom 13.
bis 17. September 1978 in Hamburg statt. An die BegriiBung durch Dr. Peter Fischer-Appelt,
den Hamburger Universititspriasidenten, und durch Prof. Dr. Carl Dahlhaus, den Prisidenten der
Gesellschaft, schlo sich ein wissenschaftliches Programm an, das Prof. Dr. Constantin Floros
(Hamburg) sinnvoll auf jene beiden Ereignisse ausgerichtet hatte, die das Hamburger Musikleben
zu eben diesem Zeitpunkt kennzeichneten: das Gedenken an die Griindung der Hamburger Oper
vor dreihundert Jahren sowie das 27. Deutsche Mozartfest. Folgerichtig galten die beiden Sym-
posien einmal Der frihdeutschen Oper und ihren Beziehungen zu Italien, England und Frank-
reich, andererseits dem Thema Mozart und die Oper seiner Zeit.

Da die hierbei gehaltenen Referate in Band 4 des Hamburger Jahrbuchs fiir Musikwissenschaft
im Druck erscheinen werden, kann die Berichterstattung an dieser Stelle sehr kurz ausfallen.
Unter der Diskussionsleitung von Anna Amalie Abert (Kiel) bzw. Heinz Becker (Bochum) refe-
rierte im ersten Symposion Martin Ruhnke (Erlangen) iiber Das Problem des gattungsspezifi-
schen Gestaltwandels in Telemanns Opern, wobei besonders die Nachricht von der Auffindung
des Telemannschen Orpheus erfreute. Hellmuth Christian Wolff (Leipzig) erkannte in Tomma-
so Albinonis ,, Vespetta e Pimpinone* das Vorbild fiir Telemanns ,,Pimpinone*, und Reinhard
Strohm (London/Miinchen) behandelte in Die ,,tragedia per musica* als Repertoirestiick. Zwei
Hamburger Opern von Giuseppe Maria Orlandini dessen in Matthesons Hamburger Redaktion
erfolgreiche Opern Arsaces und Nero. Silke Leopold (Hamburg) relativierte in Feinds und Kei-
sers ,,Masagniello furioso den Grad angeblichen politischen Gehalts dieser Oper, und Hans
Joachim Marx (Hamburg) zeigte lehrreiche Politische und wirtschaftliche Voraussetzungen der
Hamburger Barockoper auf. Zur Verarbeitung italienischer Stoffe auf der Hamburger Ginse-
markt-Oper sprach Klaus Zelm (Bochum), wihrend Sieghart Déhring (Marburg) Theologische
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Kontroversen um die Hamburger Oper referierte, wie sie im spaten 17. Jahrhundert statthatten;
wieder mehr ins Musikalische fiihrten die Darlegungen von Carl Dahlhaus (Berlin) Uber den
Affektbegriff der friihdeutschen Oper, die dem Konflikt von einheitlichem Grundaffekt und
kontrastierender musikalischer Gestaltung in der barocken Arie nachgingen.

Stefan Kunze (Bern) und Ludwig Finscher (Frankfurt a. M.) teilten sich in die Leitung des
zweiten Symposions. Kunzes Einfihrung stellte das-Inkommensurable in Mozarts Opernwerk,
im Verhiltnis zum Schaffen seiner Zeitgenossen, heraus; ein eigenes Referat Kunzes fragte nach
Mozarts Jugendwerk. Tradition und Innovation. Wihrend Constantin Floros (Hamburg) iiber
Stilebenen und Stilsynthese in den Opern Mozarts sprach, wandten sich andere Referenten
dem Verhiltnis Mozarts zu Komponisten seiner Zeit zu: so sprachen Gernot Gruber (Miinchen/
Wien) iiber Mozart und Gluck, Gerhard Allroggen (Detmold) iiber Mozart und Piccinni, Fried-
rich Lippmann (Rom) iiber Mozart und Cimarosa, schlielich Christoph-Hellmut Mahling
(Saarbriicken) iiber Myslivecek und Grétry. Vorbilder fiir Mozart?; noch nicht alle hierzu ins-
gesamt aufgeworfenen Fragen sind schon hinreichend beantwortet. Rudolph Angermiiller (Salz-
burg) behandelte Salieris , Tarare* und ,,Axur, Ré d’Ormus‘‘. Vertonung eines Sujets fiir Paris
und Wien, und Helga Liihning (Erlangen) stellte Die Rondo-Arie im spdten 18. Jahrhundert.
Dramatischer Gehalt und musikalischer Bau heraus. Wolfgang Rehm (Kassel) lehnte Zur Drama-
turgie von Mozarts ,,Don Giovanni*. Die beiden Fassungen Prag 1787 und Wien 1788. Ein
philologisches Problem? die Auffihrung einer willkiirlichen Mischung der beiden Fassungen ab.
Daniel Heartz (Berkeley) schlielich wies bei Simon Mayr und Ferdinando Paer Nachklinge von
Mozarts , Titus* in italienischer Opernmusik um 1800 nach, und Wolfgang Plath (Augsburg)
kommentierte an ausgezeichnet identifizierten Fehlzuschreibungen und Unterschiebungen in
den Quellen Spuren zeitgendssischer Opern in der Mozart-Uberlieferung.

Wohl war die Zahl der Referate fiir die verfigbare Zeit etwas zu grofd; aber andererseits
konnte man sich, gerade auch als Nicht-Opern-Spezialist, iiber ein betrichtliches Maf an Beleh-
rung freuen. Noch ausgesprochenere musikalische Bereicherung erfuhr man in Opern- und Kon-
zert-Auffilhrungen, die zu besuchen abends Gelegenheit bestand. Die Hamburger Universitits-
bibliothek machte iiberdies einschldgige Musikbestinde zuginglich, und es ergab sich die Mog-
lichkeit, die private Holzblasinstrumentensammlung Joppig (Hamburg) zu besichtigen; auch
eine Orgelexkursion nach Steinkirchen und Stade wurde durchgefiihrt.
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BESPRECHUNGEN

International Music Education. ISME
Yearbook. Volume [V/1977. Hrsg. von
Egon KRAUS. The Education of Professio-
nal Musicians. Papers of the ISME Seminar
Hannover 1976. Mainz — London — New
York: B. Schott’s Séhne (1977). 130 S.

Der Sammelband enthilt Beitrige aus
vierzehn Lindern zum Problem der Ausbil-
dung des Berufsmusikers. Hauptthemen sind
die Erziehung von Instrumentalisten, Sin-
gern und Komponisten, sowie die Ausbil-
dung entsprechender Pidagogen. Die Be-
handlung dieser Fragen stellt sich in sehr he-
terogener Form dar, da sie von der jeweili-
gen nationalen Lage des musikalischen Er-
ziehungswesens und den unterschiedlichen
gesellschaftlichen Anspriichen an den zu-
kiinftigen Musiker ausgeht. Damit entsteht
jedoch auch eine informative internationale
Uberschau iiber die zum Teil brennenden
Probleme bei der Ausbildung des Berufsmu-
sikers in der gegenwirtig sich wandelnden
sozio-kulturellen Situation des Musiklebens.
Inhaltlich lassen sich die einzelnen Darle-
gungen nach drei Schwerpunkten gliedern:
Neue Lehrmethoden und Curricula sowohl
fiir die Ausbildung des jungen Musikers als
auch fiir die Heranbildung des Lehrers; For-
derungsmafnahmen im Hinblick auf die be-
rufliche Laufbahn; Weiterbildung des Be-
rufsmusikers.

Im Zusammenhang mit einem optimalen
Lehr- und Studienplan bzw. einer Revision
der bestehenden Curricula beschiftigen sich
die Ausfiihrungen der Teilnehmer des Semi-
nars u. a. iiberwiegend mit folgenden Aspek-
ten: Problematik spezialisierter instrumenta-
ler Studienginge; Anforderungen eines stin-
dig sich erweiternden Repertoires; Miteinbe-
ziehung moderner Technologien; Realisti-
sche Einschitzung beruflicher Moglichkei-
ten; Unterstiitzung am Beginn der Berufs-
laufbahn; Erstellung geeigneter Unterrichts-
programme fiir die berufliche Weiterbildung.

Auffallend an der Vielfalt der Meinungen
ist ein grundlegendes Unbehagen an der ge-
genwirtigen Situation der Musikerausbil-

dung, das mehr oder weniger explizit in der
Mehrzahl der Beitrige zum Ausdruck
kommt. Diese Situation wird charakterisiert
durch ein einseitig passives, hochspezialisier-
tes Erwerben perfekter Fertigkeiten und
Kenntnisse einerseits und die stindig gerin-
ger werdende Fihigkeit einer kreativ-indivi-
duellen Anwendung. Dagegen wenden sich
die meisten Reformvorschlige und aus die-
sem Unbehagen kommt der Aufruf zu einem
Umdenken in Hinblick auf eine kreative
Auseinandersetzung nicht nur mit dem eige-
nen Instrument und dem Repertoire, son-
dern auch mit dem zu erwartenden Publi-
kum und dessen sich wandelnden Bediirfnis-
sen.

(Juli 1978) Irmgard Bontinck

Musikhandschriften in Basel aus verschie-
denen Sammlungen. Katalog der Ausstellung
im Kunstmuseum Basel vom 31. Mai bis
zum 13. Juli 1975. Hrsg. von Tilman SEE-
BASS. Basel: (1975). 99 S., zahlr. Facsimilia

Im Jahre 1975 wurde im Basler Kunst-
museum eine Ausstellung mit Musik-Auto-
graphen gezeigt, die von der Konzeption wie
von der Bedeutung der Exponate her einzig-
artig war. Die Ausstellung, die auf Anregung
Paul Sachers zustandekam, fand anlidBlich
des 7Sjdhrigen Bestehens des Schweizeri-
schen Tonkiinstlervereins statt. Da die Leih-
geber anonym bleiben wollten, wird man die
Besitzer der ausgestellten Handschriften un-
ter den Mitgliedern der Ausstellungskom-
mission suchen miissen (auBer Paul Sacher
Gisela Floersheim-Koch, Ria Wilhelm, Wer-
ner Fuchss und Rudolf Grumbacher).

Der von Tilman Seebaf sorgfiltig bear-
beitete Katalog lafit ahnen, welche Kostbar-
keiten in den Basler Privatsammlungen auf-
bewahrt werden. Die in der Mehrzahl wis-
senschaftlich noch nicht beschriebenen und
zum Teil auch noch nicht bekannten Auto-
graphe reichen von Michael Pritorius bis zu
Karlheinz Stockhausen. Neben Skizzen und
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Entwiirfen sind Reinschriften, Stichvorla-
gen, Notizen und Briefe der wichtigsten
Komponisten der letzten drei Jahrhunderte
ausgestellt und beschrieben worden. Allein
unter den Musikerbriefen des 17. und 18.
Jahrhunderts gibt es finf Schriftstiicke, die
der Forschung bislang unbekannt geblieben
sind: (1) Ein Brief G. Ph. Telemanns an
Breitkopf & Hirtel in Leipzig, datiert Ham-
burg, 27. Mai 1759, in dem Telemann dem
Verleger nach einer Pause wieder Komposi-
tionen anbietet und hinzufiigt, daf er noch
einen Traktat iber ,etliche Eigenschaften,
die ein Komponist bey der schildernden
Schreibart zu bemerken‘ habe, hinzufiigen
kénne. Am Schluff des Briefes erwidhnt er
noch eine fertiggestellte Passionsmusik und
stellt einen ,,festtaglichen (Kantaten-) Jahr-
gang“ in Aussicht. Der neuen Briefausgabe
zufolge (Leipzig 1972, S. 72) wurde der
Brief zu den Verlusten des 2. Weltkrieges
gezihlt. (2) Ein Schreiben Giovanni Legren-
zis, datiert Venedig 14. November 1682, an
einen italienischen Wiirdentriger, in welchem
der Komponist den Adressaten um Erlaubnis
bittet, den Singer Cechino von den ersten
Proben (vermutlich einer Oper) zu dispen-
sieren, da er am Katharinentag (25. Novem-
ber) anderweitig verpflichtet sei. (3) Ein
zweiseitiger Brief Alessandro Scarlattis, ge-
schrieben am 7. Mirz 1693 in Neapel an
Kardinal Pietro Ottoboni; dem Brief muf}
der zweite Teil des Oratoriums La Giuditta
beigelegen haben. Die romische Erstauffiih-
rung (mit Aggiunte) fand aber erst im Fe-
bruar 1695 im Palazzo della Cancelleria
statt. (4) Ein Brief Giovanni Battista Marti-
nis, datiert Bologna, 1. Januar 1764, an
Friedrich den Grofen, in dem Martini durch
Quantz dem Konig seine Kammerduette zur
Widmung anbietet. (5) Einmit,,W. et C. Mo-
zart" unterschriebener Brief an die Baronin
Martha Elisabeth von Waldstitten, datiert
Wien, 22. Mérz 1783. In dem in der neuen
Mozart-Ausgabe fehlenden Brief dankt das
Ehepaar Mozart der Baronin fiir ein Darle-
hen, das sie ihm zur Tilgung von Schulden
gewidhrt hat. Als Gegengabe bietet Mozart
ihr eine Loge fiir eines seiner ndchsten Kon-
zerte an. —

Schon diese wenigen Beispiele machen
deutlich, welche Bedeutung die Basler Pri-
vatsammlungen fir die historische For-
schung, aber auch fiir die musikalische Pra-
xis haben. Zu wiinschen wire nur, dal ihre
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Eigentiimer einer wissenschaftlichen Katalo-
gisierung der Bestinde einmal zustimmten.
Ein nachahmenswertes Beispiel hat der Ini-
tiator der Basler Ausstellung, Paul Sacher,
gegeben, dessen Autographensammlung un-
lingst in einem prichtigen Katalog beschrie-
ben worden ist.

(September 1976) Hans Joachim Marx

Terminorum musicae index septem lin-
guis redactus. Polyglottes Worterbuch der
musikalischen Terminologie, hrsg. von der
Internationalen Gesellschaft fir Musikwis-
senschaft. Budapest: Akadémiai Kiadd und
Kassel-Basel-Tours-London: Birenreiter
(1978). 798 S., Abb.

Das hier vorgelegte Werk ist das erste
seiner Art: Ausgehend von der Grundspra-
che Deutsch wurden musikalische Termini
gesammelt und ihnen die Aquivalente im
Englischen, Franzosischen, Italienischen,
Spanischen, Ungarischen und Russischen
gegeniibergestellt. Zu den 7000 Hauptstich-
wortern aus Theorie, Geschichte, Asthetik,
Ethnologie, Instrumentenkunde, Tanz,
Soziologie, Instrumentalspiel, Instrumenten-
bau, Gesang, Notendruck, Bibliothekswis-
senschaft und einigem mehr, deren jedes in
jeder der genannten Sprachen einmal auf-
gefiihrt ist, kommt ein russisches Verweis-
register nach dem kyrillischen Alphabet —
hier liegt eine Benutzungsgrenze: Man mufl
Kyrillisch lesen kdnnen, und wer’s nicht
kann, wire vielleicht mit einem transkribier-
ten Register fir Russisch besser bedient —
und ein Anhang Diagramme. Dieser Anhang
enthilt u. a. Note und Liniensystem, Noten-
und Pausenwerte, Notennamen, Intervalle,
Stufen und Funktionen, Baudetails z. B. von
Orgel, Klavier, Geige, Klarinette etc., sinn-
voll illustriert mit klaren Zeichnungen und
natiirlich in den sieben Sprachen benannt.

Das ist von Aufbau, Anlage und Auswahl
her eine brillante Leistung namentlich des
Chefredakteurs Horst Leuchtmann, der fiir
die deutsche Sprache verantwortlich zeich-
net. Die Hinzuziehung internationaler Fach-
gelehrter fir einzelne Gebiete verstand sich
bei diesen hochgesteckten Zielen von selbst
und hat sich nach meinem Eindruck vollauf
gelohnt. Natiirlich muf} bei insgesamt sechs
mal siebentausend Verweisstichwortern
nebst zahlreichen Synonymes und regiona-
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len, historischen und ungebréauchlich gewor-
denen Termini (als solche ausgewiesen) auf
798 sehr leserlich bedruckten Buchseiten eine
Stichproben-Rezension wie diese hier mit
Vorsicht abgegeben werden — wer kann auf
Anhieb schon alles nachpriifen. Wenn ich
anmerke, daB ich ein paar Begriffe vermift
habe (Kenthorn, to crook, Karnyx, Spiel-
weise, Zupforchester, Bebop, cool heard-Ar-
rangement), so wohl wissend: Vollstindig-
keit ist eine Schimire. Irgendwo miissen
Grenzen sein. Hier scheinen sie mir so gezo-
gen, daf eine enorme Fille erfadt worden
ist, aus der sich trefflich schopfen lafit — um
so trefflicher, als eine wohltuende Abwesen-
heit von Druckfehlern das Sicherheitsgefiihl
beim Benutzer des Worterbuchs auf das Er-
wiinschteste steigert.

Technisch wurde so vorgegangen, daf die
Sprachen mit denjenigen Termini auftreten,
die ihnen sprachlich oder geschichtlich zu-
gehoren. Nicht immer also ist die Grund-
sprache Deutsch auch die Hauptsprache —
sehr richtig in einer Zeit wachsender Kom-
munikation, in der sich etwa das Englische
als Musikidiom in den Vordergrund schiebt.
Kurzum, das Worterbuch erscheint dem
Rezensent, der viel mit Fachworterbiichern
verschiedener Gebiete zu arbeiten hat, iiber-
aus empfehlenswert.

(September 1978) Thomas M. Hopfner

Thematischer Katalog der Musikhand-
schriften der Benediktinerinnenabtei Frau-
enworth und der Pfarrkirchen Indersdorf,
Wasserburg am Inn und Bad Télz. Unter der
Leitung von Robert MUNSTER bearbeitet
von Ursula BOCKHOLDT, Robert MA-
CHOLD und Lisbeth THEW. Miinchen: G.
Henle Verlag 1975. XXVII, 211 S. (Katalo-
ge bayerischer Musiksammlungen. [2).)

Der ErschlieBung ilterer Musikalien in
Bayern gilt seit 1971 eine Katalogreihe (vgl.
Mf 26, 1973, 524 -526), deren zweiter Band
Musikhandschriften aus Frauenwdrth, In-
dersdorf, Wasserburg und Bad Télz ver-
zeichnet. Viele der angefiihrten Komponi-
sten dieses neu erschlossenen Materials sind
nicht oder kaum bekannt, so daB ein dem
Katalog vorangestelltes Verzeichnis der ein-
schligigen Namen mit den wichtigsten bio-
graphischen Daten eine niitzliche Orientie-
rungshilfe bietet. Von den angefiihrten Be-
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stinden verdient der erhalten gebliebene
Rest der Frauenworther Musikalien beson-
dere Erwdhnung, vermittelt er doch eine gu-
te Vorstellung von der einst offenbar sehr
ausgeprigten Leistungsfihigkeit der Klo-
stermusik. Erhalten geblieben und in vorlie-
gendem Katalog registriert sind 225 Musik-
handschriften in Stimmen, die zum grofiten
Teil aus der Zeit von ca. 1765 bis 1815
stammen. Unter den Komponisten der Mes-
sen, Litaneien, Offertorien, Gradualien und
kleineren Kirchenwerke begegnen vor allem
Salzburger Meister wie A. C. Adlgasser und
J. E. Eberlin. Reich vertreten ist Michael
Haydn, von dem nicht weniger als 43 Kir-
chenwerke in Abschriften iiberliefert sind.
Als oberbayerische Musiker sind u. a. P. von
Camerloher, J. S. Diez und der Miinchner
Stadtmusiker A. Holler mit kleineren Wer-
ken vertreten.

Eine reiche Musikpflege lifit sich fiir das
1783 aufgehobene Augustinerchorherren-
stift Indersdorf nachweisen. Umfangreich
war der Bestand an Notendrucken, von wel-
chen der vorliegende Katalog im Anhang ein
Verzeichnis der im Pfarrarchiv Indersdorf er-
halten pgebliebenen Exemplare mitteilt
(Werke des 17./18. Jahrhunderts). Von dem
Restbestand der einst vorhandenen Musik-
handschriften seien einige Stimmenfragmen-
te aus dem 17. Jahrhundert und zahlreiche
unvollstindige Stimmensitze aus dem 18./
19. Jahrhundert hervorgehoben. Vollstandi-
ge Kompositionen liegen als Rarititen u. a.
vor von Maximilian von Schonberg und Pa-
tritius Perchtold. Ein Unicum scheint die
Faschingskantate von F. X. Brixi zu sein.
Kleinere Komponisten erginzen das nur in
sparlichen Resten iiberlieferte Repertoire
der Indersdorfer Augustiner.

Als eine der grofiten oberbayerischen Be-
standsgruppen erweist sich das ca. 685 Mu-
sikhandschriften umfassende Material der
Stadtpfarrkirche St. Jakob in Wasserburg am
Inn. Ein kleiner Teil aus der Schaffenszeit
des Stadtpfarrchorregenten J. S. Diez
(1711-1793) enthdlt sogar Autographe
(Werke von Diez) neben Abschriften von
Kompositionen seiner Zeitgenossen. Meister
wie S. Ullinger, M. Stadler und F. A.
Frischeisen gaben dem lokalen Musikleben
in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts
ihr Geprige. Zahlreiche Pfarrmusikalien
stammen aus 1803 aufgehobenen Kldstern,
so aus Seeon, Frauenwdrth, Herrenchiem-
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see, Gars am Inn, Attel am Inn, Benedikt-
beuern, Schlehdorf sowie aus Bestdnden ver-
schiedener Kirchen. Neben zahlreichen Be-
legen zur Parodiepraxis um 1800 sind Werke
zahlreicher Miinchner Komponisten bemer-
kenswert (Aiblinger, Bernabei, Bernasconi,
Ett, Danzi, Eichheim, Gleissner, Graetz,
Grua, Hirschberger, Michl, Pentenrieder,
Reisinger, Schubaur, Stuntz, Vogler, Winter
u. a.). Uberlokale Bedeutung kommt den
Handschriften (iberwiegend Kopien) zahl-
reicher Salzburger Tonsetzer zu. So sind von
M. Haydn 90 Handschriften verzeichnet,
zwei mit autographen Stimmen und zwei
bisher unbekannte Werke. Umfassend ist das
Repertoire des iibrigen siddeutschen und
Osterreichischen Raumes. Von bayerischen
Klosterkomponisten stammen zahlreiche
Unica, von &sterreichischen mehrere Rarita-
ten. Weniger grof3, jedoch nicht ohne Inter-
esse fiir die Forschung ist der Bestand an
Werken anderer Provenienz. Erwihnt sei
schlieBlich noch der um 1850 fertiggestellte
handschriftliche thematische Bandkatalog
der Stadtpfarrkiche St. Jakob, mit dessen
Hilfe mehrere Anonyma identifiziert werden
konnten. Kirchenmusikalische Drucke dieser
Kirche sind im Anhang des neuen Kataloges
iibersichtlich zusammengestellt.

Wesentlich kleiner ist der Bestand der
Stadtpfarrkirche Maria Himmelfahrt in Bad
Tolz mit insgesamt 128 Handschriften aus
dem Ende des 18. bis zur Mitte des 19. Jahr-
hunderts. Abgesehen von einem Autograph
des fiirstbischoflichen Hoforganisten Anton
Ferdinand Paris handelt es sich ebenfalls um
Abschriften. Miinchner Lokalkomponisten
sind mehrfach vertreten, ebenso Tolzer
Kleinmeister wie M. Feyerabend, Ch. Heif$
und G. Schneeberger.

Wie der erste Band enthilt auch der vor-
liegende Katalog ausfiihrliche Titelaufnah-
men der einzelnen Kompositionen sowie die
zur Identifizierung vor allem von unvoll-
stindigen und anonymen Werken notwendi-
gen Notenincipits, mit welchen erfreulicher-
weise nicht gespart wurde. Grofie Miihen der
Bearbeiter 1ifit der im Anhang des Kataloges
befindliche Abschnitt iiber die Schreiber
und Wasserzeichen der Manuskripte erken-
nen, wodurch die Bestimmung und Auswer-
tung anderer Musikhandschriften unter Um-
stinden wesentlich erleichtert wird. Diese
Bemiihungen sind um so dankenswerter, als
es sich bei den Handschriften in der Regel
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nicht nur um Werke lokaler Prigung han-
delt, sondern dariiber hinaus um Kopien un-
terschiedlichen Quellenwerts, deren Unter-
suchung keine spektakuliren Ergebnisse zei-
tigt, dafir aber wichtige Erkenntnisse zur
weiteren Erforschung der lokalen Musikge-
schichte. Register der Titel, Textanfinge
und Personen schliefen den Inhalt des Kata-
loges vielseitig auf.

Es bleibt zu hoffen, daB neben der aus-
fiihrlichen Erfassung verstreuter bayerischer
Musikalien von iiberwiegend lokaler Bedeu-
tung auch die katalogmiBige Erschliefung
des Stammbestandes der Musikhandschrif-
ten in der Bayerischen Staatsbibliothek zii-
gig vorangetrieben werden kann.

(Juli 1976) Richard Schaal

CHRISTIAN MARTIN  SCHMIDT:
Brennpunkte der Neuen Musik. Kéin: Hans
Gerig 1977. 166 S. (Musik-Taschen-Biicher.
Theoretica. Band 16.)

..Historisch-Systematisches zu wesentli-
chen Aspekten‘ verspricht diese Untersu-
chung in ihrem Untertitel mit derselben Un-
schuld, in der Pidagogen mitunter ,didak-
tisch-methodische Aspekte* zu einer aben-
teuerlichen Bindestrich-Komposition biin-
deln: also von Natur aus Heteronomes, Un-
vergleichbares. War gemeint ,,Historisches
und Systematisches? Wir wollen es hoffen
und feststellen: den zweiten Anspruch 16st
die Arbeit ein, den ersten nicht. Ihre Stirke
liegt im Systematischen, ihre Schwiche im
Historischen; sie brilliert in Griindlichkeit
und Hellsicht bei der Analyse einzelner,
durchaus wichtiger und exemplarischer Er-
scheinungen — Weitblick, Neugier auf histo-
rische Hintergrinde und Ansitze enzyklo-
pidischen, iiber den mitteleuropdischen Kul-
turkreis hinausreichenden Denkens gehen
ihr zumeist ab; zu bedauern ist das eben,
weil es so eine griindliche und hellsichtige
Arbeit ist. Es handelt sich um einen beacht-
lichen Ansatz, Grundtatsachen der Neuen
Musik nicht als Erlebnis- oder journalisti-
schen Erzihlstoff aufzubereiten, sondern
mehr — das sei hier ganz ohne Ironie gesagt:
— als Seminarstoff, griindlich durchdacht,
das kompositorisch Gewohnte auch fiir den
Outsider verstindlich beim Namen nennend.

Die Punkte, an denen sich der Autor in
die Tiefe griibt, sind durch die Kapitelilber-
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schriften etwa gekennzeichnet: I. Der Kom-
ponist als Theoretiker — Karlheinz Stock-
hausen; II. Die' Dimensionen Zeit und Raum
— Arnold Schonberg, Bernd Alois Zimmer-
mann, Gyorgy Ligeti; Ill. Europdische und
auflereuropdische Musik — Isang Yun; iV.
Das Verhdltnis zwischen Komponist, Kom-
position und Interpret (miidte es nicht ei-
gentlich , Komponisten* und ,,Interpreten‘
heiflen?) — Mauricio Kagel. Elemente der
Neuen Musik werden ciner strukturellen Be-
trachtung unterzogen, deren Ansatzpunkt
die Frage bildet, wie die Neue Musik auf den
Verfall der Traditionen der abendlidndischen
Harmonik und Architektonik reagiert; in
welcher Weise sie ordnungsstiftende Verfah-
ren in anderen Verfahren sucht: dem
Rhythmus, der Aufspaltung der Tonhohen
und Klangfarben, die Nutzung des musikali-
schen ,,Raumes'*.

In einem Vergleich Webernscher und
Stockhausenscher theoretischer Kategorien
wird ein Wandel der Urteilsformen, des
»Redens iiber Musik* verfolgt, in dem die
Betrachtung des Kompositionshandwerks
betrichtlich an Bedeutung gewonnen hat;
Begriffe wie ,,Dichte*, , Erlebniszeit* und
»Raum* kamen neu auf. Das Kapitel, in
dem der Autor, ausgehend von Mozart und
Mahler, Aspekte des musikalischen Raumes
in der Neuen Musik untersucht, Erscheinun-
gen der ,, Verraumlichung'* und ,,Entraumli-
chung*, ist wohl das ergiebigste. Hellsichtige
Beobachtungen geschehen auch zur Situa-
tion des Interpreten, der in avantgardisti-
scher Musik nun plétzlich frei improvisieren
soll. Stindig wird versucht, im kompositori-
schen Tun einen Sinn zu finden, die Aura
der Selbstverstindlichkeit zu durchbrechen,
mit der sich Neue Musik so gern umgibt.

Daf} dies in einer so engen Auswahl, in
einer so exemplarischen Beschrinkung auf
eine Handvoll wichtiger (,.arrivierter')
Komponisten geschieht, mag mit dem Raum
zu tun haben, der Autoren heute fiir Publi-
zierung ihrer Gedanken zur Verfiigung steht,
und soll hier nicht als Vorwurf formuliert
sein, doch als Warnung vor einer Gefahr, die
sich in einer verbreiteten Geisteshaltung
schon heute bemerkbar macht: es geniige
dies, um iiber die wesentlichen und wichti-
gen Erscheinungen informiert zu sein. Es
geniigt nicht; es ist ein Ausschnitt der Neuen
Musik, iiber den Schmidt berichtet. Es fehlt
darin fast ginzlich die Neue Musik Nord-
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und Siidamerikas, selbst Siid- und Osteuro-
pas (man denke nur an Denisov oder das
Spiatwerk von Schostakowitsch) — dariiber
liehen sich Dutzende ahnlicher Kapitel
schreiben. Die Welt der Neuen Musik ist
grofer, als sie hier abgebildet werden konn-
te. (Danach mufl man den Nutzwert des Bu-
ches bemessen: als Anregung zum Denken
und Fragen stellen: ja, als Handbuch:
kaum.) Und Musik hat Hintergriinde.
Schmidt verfiahrt so, als hidtte es fir Stra-
winsky keinen russischen, fiir Ligeti keinen
ungarischen, fir Kagel keinen argentinischen
Hintergrund gegeben, als hiatte niemand vor
Schonberg dodekaphonisch komponiert, als
habe es zu Bewegungen in der Musik keine
Parallelen in den bildenden Kiinsten, in der
Literatur gegeben. Dadurch wird die Vielfalt
der neuen Musik reduziert auf ein iiber-
schaubares Spektrum von Moglichkeiten —
aber welcher Informationsgewinn entspringt
daraus?

Es ist ja wirklich eine ernsthafte Frage,
ob sich Neue Musik gerade an ,,Brennpunk-
ten* abspielt, ob nicht gerade ihre ,,Rander-
scheinungen** sich immer wieder als die
wichtigeren erwiesen haben: siehe Satie, sie-
he Ives, sieche Varese, siche Cage usw. Und
ob wir heute schon wissen konnen, worin
die ,,Brennpunkte** der Musik unserer Zeit
schlieflich bestehen.

(August 1978) Detlef Gojowy

KLAUS BLUM: Musikfreunde und Mu-
sici. Musikleben in Bremen seit der Aufkli-
rung, verdffentlicht anldflich des 150. Jubi-
ldums der Zusammenarbeit zwischen Phil-
harmonischer Gesellschaft und Philharmoni-
schem  Staatsorchester. Tutzing: Hans
Schneider 1975. 685 S.

Ein innerhalb des zur Verfiigung stehen-
den Raumes nicht leicht zu rezensierendes
Buch. Allein die Aufzihlung der 203 rubri-
zierten Unterabschnitte von verschiedenem
Umfang, in 10 Grofkapiteln zusammenge-
fat, wiirde diesen Platz fast beanspruchen.
So viele Fragen galt es zu erdrtern oder zu-
mindest anzuschneiden, so viel dokumenta-
risches Material zu verarbeiten, das der Ver-
fasser durch eigene Forschungen und mit
Hilfe der Arbeitsgemeinschaft ,,Bremer Mu-
sikgeschichte* des Gymnasiums Hukkelrie-
de, Bremen (vom Verf. seit 1972 als ,,Prak-
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tische Musikwissenschaft im Staatsarchiv
Bremen** gefiihrt), fiir seine ,,Geschichte der
Beziehungen zwischen Musikfreunden, Be-
rufsmusikern, dem Staat und Publikum (in
Bremen) zwischen 1825 und 1975 zutage
férdern konnte. Ein seit der Mitte des 18.
Jahrhunderts iiberaus reiches Material, des-
sen iibersichtliche Darstellung ebenso impo-
niert wie die Art seiner Beschaffung und Er-
schlieBung durch die Mitarbeit von Ober-
schiilern. Team work wie dieses sollte Schule
machen.

Zunichst beginnt man freilich die Lektii-
re des umfangreichen Buches mit etwas
zwiespiltigen Gefiihlen. Der Untertitel ver-
heidt die Behandlung des Musiklebens ,,seit
der Aufklarung", aber schon auf der nich-
sten Seite (in der Erklirung des Obertitels
Musikfreunde und Musici wird die Zeit auf
die Jahre ,,zwischen 1825 und 1975 einge-
engt. Schligt man dann das erste Sammel-
kapitel Praludien auf (etwa ein Zehntel des
Gesamtumfanges beanspruchend), so stellt
man mit Erstaunen fest, daf die ,,Geschich-
te der Beziehungen' bzw. ,,des Musikle-
bens* doch ab ovo in Angriff genommen
wird (nimlich mit der bekannten Nachricht
Adams von Bremen von der Berufung des
Musicus Guido um 1070), wobei der Zeit bis
1600 etwa anderthalb, dem 17./18. Jahrhun-
dert ungefihr 28 und den Jahren 1800 bis
1825 rund 36 Seiten gewidmet werden. Erst
im nichsten Sammelkapitel (S. 120, Unter-
abschnitt Das Concert-Orchester) findet sich
des Ritsels Losung (fir die Einbeziehung
der friiheren Jahrhunderte). Dort heifit es
namlich bei einer Ubersicht iiber die Berufs-
bezeichnungen der Musiker: ,,Mit Hilfe des
Wechsels solcher Berufsbezeichnungen lift
sich nun u. a. die Kontinuitat der Existenz
des heutigen Philharmonischen Staatsor-
chesters seit dem Jahre 1339 bruchlos
aufzeigen. Es gilt dabei vier (!) Zweige zu
verfolgen: den personellen Ubergang der
einzelnen Musiker von der Ratsmusik bis
zum Orchester der Privat-Concerte; den
selben Ubergang der seit 1752 mit der
Ratsmusik im Konzertwesen verkoppelten
Regiments-Hautboisten in das Orchester; die
von Senat bewupt aufrecht erhaltene Konti-
nuitdt der Stellen des Concertmeisters und
des Musikdirektors*. — Die Kontinuitit der
Stellungen (. . .) stellte Senator Post 1815 in
einer ausfithrlichen historischen Rekapitula-
tion fest. Es wird ausdriicklich hervorgeho-
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ben, ,,dag der neu zu ernennende stadt. Mu-
sikdirektor ein Nachfolger des letzten Rats-
musikmeisters sei.

Das ist Geschichtsklitterung, und iiber-
dies spielte Senator Post in seiner ,,histori-
schen Rekapitulation‘ auf Titel und Stel-
lung des ,,Ratsmusikmeisters’‘ an, die erst ab
1627 bezeugt ist (nach Blum S. 16) und
keinesfalls auf ,,des rather trummeter‘ (Ib.
S. 14) von 1339. Statt dieser zumindest bis
in die Mitte des 17. Jahrhunderts hinein un-
zuldnglichen Berichte wire der Forschung
durch eine Ubersicht iiber die noch vorhan-
denen (und die in Verlust geratenen) Quel-
len mehr gedient worden. Denn es gibt zu
den Musikern im Hofhalt der Bischofe wie
den Stadtmusikern — wenn auch nicht in
den bischoflichen und stadtischen Archiven
— eine ganze Reihe von aufschluBreichen
Quellen fiir das 14. bis 16. Jahrhundert,
durch die deren Wirkungsweite wie auch
personelle Zusammensetzung erhellt werden
konnen, aber erst vollstindig auswertbar
sind nach ErschlieBung der Quellenrestbe-
stinde in den Bremer Archiven.

Man sollte jedoch nach diesem etwas un-
befriedigenden Vorspann das Buch nicht aus
der Hand und ad acta legen. Denn was der
Verfasser von dem zweiten Sammelkapitel
ab an Quellen und Beitragen zur Musiksozio-
logie bietet, dariiber hinaus an kleinen Ein-
zelstudien zum Leben verschiedener Musi-
kerpersonlichkeiten (Clara Wieck, Reintha-
ler, Brahms) oder zu Auffiihrungen von de-
ren Werken (vgl. u. a. S. 140 sowie den Ab-
schnitt iiber Beethoven), das ist ebenso in-
teressant wie die gelegentliche Stellungnah-
me zu musikerzieherischen Problemen all-
gemeiner Art, die statistische Aufschliisse-
lung des Repertoires, die gesellschaftskriti-
schen Anmerkungen, die Berichte iiber den
endlos langen Kampf um die wirtschaftliche
Sicherung der Musiker in Bremen und die
dadurch bedingten Einfliisse auf die Qualitit
des Musizierens und vieles andere mehr. In
der kritischen Sichtung dieser Quellen und
ihrer eindringlichen Darstellung liegt der
einmalige Wert dieser Untersuchung, von der
man nach Uberwindung der ersten Seiten
nicht mehr enttduscht wird, die den Blick
fir weiterfihrende Fragen freimacht und
dazu viele Ansatzmdglichkeiten bietet.

(Juni 1976) Gerhard Pietzsch



488

CONSTANT PIERRE: Histoire du Con-
cert spirituel 1725-1790. Paris: Société
Frangaise de Musicologie, Heugel et Cie
1975. 372 S.

Am 10. November 1900 zeichnete das
Institut de France Constant Pierres (1855 bis
1918) volumindses Manuskript Histoire des
concerts publics & Paris, depuis le XVIIi€
siécle jusqu'en 1828 (époque de la fonda-
tion de la Societé des concerts du Conserva-
toire) mit dem Bordin-Preis aus. Erst 75
Jahre nach dieser Ehrung veréffentlichte der
franzdsische Centre national de la recherche
scientifique den groften Teil von Pierres Ar-
beit, der dem Concert spirituel von 1725 bis
1790 gewidmet ist. Frangois Lesure betont
im Vorwort, da es immer ,,une entreprise
hasardeuse’ sei, ein solches Werk nach solch
langer Zeit der Offentlichkeit zuginglich zu
machen. Pierre habe sein Manuskript nicht
sorgfiltig redigiert, Referenzen nicht ange-
geben.

Die Publikation hat sich dennoch ge-
lohnt: Antoine Bloch-Michel, Conservateur
der Bibliotheque Nationale, Département de
la Musique, hat die philologische Aufgabe
iibernommen, Pierres Manuskript noch ein-
mal ,,nachzuarbeiten“, er stattete den Text,
den er unangetastet lieB, mit FuBBnoten aus,
die er vor allem aus den Bestinden der Ar-
chives Nationales und der zeitgenossischen
Presse bezog. Ferner verdanken wir ihm eine
vollstandige Liste der Programme der Con-
certs spirituels von 1725-1790, die den 3.
Teil des Buches ausmacht.

Pierres Untersuchung ist in zwei grofie
Abschnitte unterteilt: Der erste untersucht
die ,, histoire administrative”, die einzelnen
Direktionen, die Spielstitten, das kiinstleri-
sche Personal von Chor und Orchester dieses
Unternehmens. Der Autor bespricht die Di-
rektionen Philidor (1725-1727), Simart et
Mouret (1728-1733), Académie royale de
musique (1734-1748), Royer et Capperan
(1748-1762), Dauvergne, Capperan et Jo-
liveau (1762—1771), Dauvergne et Berton
(1771-1773), Gaviniés, Leduc et Gossec
(1773-1777), Legros (1777-1790),
streicht ihre Leistungen heraus, druckt Do-
kumente iiber sie ab. Der zweite Abschnitt
ist den ,,travaux du concert* gewidmet. Hier
wird aufgezeigt, was sich an Kiinstlerischem
in jeder Direktionszeit abgespielt hat, wel-
che Solisten auftraten, wie die Orchesterbe-
setzung aussah, wie Programme generell ge-
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staltet wurden.

Durch die vollstindige Wiedergabe der
Programme — ein Konzert im Concert spiri-
tuel diirfte in den 1770 und 1780er Jahren
ca. drei Stunden (ohne Pausen) gedauert ha-
ben —, kommen Inkongruenzen von Text
und Statistik zu Tage. So sollen nach Pierre
(S. 175) von Mozart ,,Symphonies et con-
certos pour pigno‘‘ im Zeitraum von 1778
bis 1789 gespielt worden sein. Die Pro-
gramme weisen allerdings nur die Pariser
Symphonie KV 297, eine nicht niher be-
zeichnete Arie von Mozet (hier ist wohl Mo-
zart gemeint), die der Sidnger Savoi vortrug
und ein Klavierkonzert (KV ?) im Jahre
1786 nach. Von den ,,quelques sympho-
nies’* Mozarts in den Jahren 1778/79 (S.
178) kann nicht die Rede sein.

Studiert man aufmerksam "die Pro-
grammgestaltung des Jahres 1778, so stellt
man fest, dal Mozarts Sinfonia concertante
KV6 297 B fiir Johann Baptist Wendling
(Fléte), Friedrich Ramm (Oboe), Johann
Punto (Horn) und Georg Wenzel Ritter (Fa-
gott) nicht aufgefiihrt wurde. Die gleichen
Solisten fiihrten allerdings am 19. April
1778 eine Symphonie concertante von Gio-
vanni Giuseppe Cambini auf. Leider ist das
Cambinische Stiick bis heute nicht aufge-
taucht. Seine Kenntnis wire fiir die Mozart-
forschung von grofter Wichtigkeit. Viel-
leicht, so ist zu vermuten, hat Legros, der
kiinstlerische Leiter des Concert spirituel,
Cambini Mozart vorgezogen, da dieser seine
Sinfonia concertante, von der der Salzbur-
ger Meister am 5. April in seiner Korrespon-
denz spricht, noch nicht vollendet hatte,
vielleicht gab es zwischen Mozart und Le-
gros Unstimmigkeiten (vgl. dazu den Brief
Mozarts vom 1. Mai 1778), vielleicht hat
Cambini als renommierter Komponist von
Symphonies concertantes Legros von se i -
nem Stick iiberzeugt, vielleicht spielt hier
die Rivalitit Mozart-Cambini eine Rolle.

Das von Bloch-Michel angelegte ausfiihr-
liche Register ist fir jeden Benutzer von
Pierres Buch eine niitzliche Hilfe; erst durch
den Index wird das Stiick Pariser Konzertle-
ben des 18. Jahrhunderts zur wahren Fund-
grube. Der Société Frangaise de Musicolo-
gie, die den Druck dieses Bandes befiirwor-
tet hat, haben alle, die fiir die Concerts spiri-
tuels Interesse zeigen, zu danken.

(Juli 1976) Rudolph Angermiiller
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OTTO BIBA: Der Piaristenorden in
Osterreich. Seine Bedeutung fiir bildende
Kunst, Musik und Theater im 17. und 18.
Jahrhundert. Eisenstadt: Institut fiir oster-
reichische Kulturgeschichte 1975. 190 S.
(Jahrbuch fiir Osterreichische Kulturge-
schichte. Band 5.)

Die Musikpflege des Piaristenordens hat
bisher nur verhiltnismafig wenig Beachtung
gefunden. Dafl dies zu Unrecht geschehen
ist, beweist das Buch von Otto Biba, der
damit zugleich einen schitzenswerten Bei-
trag zur Osterreichischen Musikgeschichte
bietet. Der Verfasser, seit Jahren durch soli-
de musikwissenschaftliche Arbeiten der
Fachwelt in Osterreich und wohl dariiber
hinaus bekannt, hat sich mit dem Thema
seiner Untersuchungen im Rahmen seiner
Dissertation als Historiker beschiftigt. Die
Musikpflege ist damit von vorneherein in ei-
nen grofleren Zusammenhang gestellt, der
auch Vergleiche mit der Stellung der iibrigen
Disziplinen ermdglicht, die fir die Musik
durchaus positiv ausfallen. Dabei ist etwa
die Malerei mit Kiinstlern wie dem jungen
Maulbertsch und dem Kremser Schmidt, die
Architektur mit Matthias Gerl und Ferdi-
nand von Hohenberg vertreten. Neben der-
artigen Verbindungen bestand aber auch ein
intensives Nahverhiltnis des Ordens und sei-
ner Angehorigen selbst zur Kunst und im be-
sonderen Mafe zur Musik. Diese war ein in-
tegrierender Bestandteil der von den Piari-
sten empfangenen und weitergegebenen
Ausbildung. Die Besetzung der musikali-
schen Amter in den einzelnen Ordenshiu-
sern — neben den Chorregenten auch Orga-
nisten und Instruktoren — konnte, wie die
Zusammenstellung Seite 144 ff. zeigt, bis
weit ins 18. Jahrhundert fast jedes Jahr
wechseln; nur drei weltliche Organisten sind
im besprochenen Zeitraum nachweisbar. Of-
fensichtlich sollte also im Prinzip jeder Or-
densangehdrige in der Lage sein, eine musi-
kalische Funktion zu iibernehmen, wie er ja
auch in der Schule den zum Lehrplan geho-
rigen Musikunterricht erteilen kénnen muf-
te. Von einigen OrdensangehGrigen haben
sich Kompositionen erhalten, von P. Remi-
gius Maschat (1692—-1747), P. Simon Ka-
laus (1715-1786), dem Lehrer Franz Xaver
Brixis, P. Oswald Richter (1687-1737),
dessen Psalmen bei Lotter verlegt wurden,
und P. Silverius Miiller (1745-1812), von
dem Werke bei Wiener Verlagen erschienen.
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Das Auftreten auswirtiger Musiker in den
Piaristenkirchen ist daher selten. Immerhin
werden auch dafiir bemerkenswerte Daten
erbracht wie das mehrmalige Wirken der kai-
serlichen Hofkapelle an Maria Treu in Wien
oder jenes des Ensembles aus dem Waisen-
haus Ignaz Parhammers am 6. Mai 1768, fir
das eine Auffiihrung des Veni Sancte KV 47
des zwolfjahrigen Mozart zur Diskussion ge-
stellt wird. Von besonderem Interesse sind
die Ausfithrungen iiber die Beziehungen des
Ordens zu Joseph Haydn, die iiber dessen
Hainburger Verwandte sogar gewissermafien
personlicher Natur waren; die Héhepunkte
auf musikalischem Gebiet waren die Auffiih-
rung von Haydns Stabat mater 1771 unter
Leitung des Komponisten und die Urauffiih-
rung der Paukenmesse 1797, beides in Maria
Treu. Kontakte verschiedener Art und In-
tensitat bestanden auch u. a. zu Albrechts-
berger, Caldara, Dittersdorf oder Reutter.
Bedeutsam war weiter die Theaterpflege der
Piaristen, in der sich das Kollegium in Horn
besonders auszeichnete. Sie unterscheidet
sich, wie auch der Musikbetrieb, wesentlich
von der entsprechenden Titigkeit anderer
Orden, etwa der Jesuiten. Wiahrend dort
eher die Repriasentation im Vordergrund
stand, war die Kunstiibung der Piaristen
gleichwie ihr piddagogisches Wirken fir den
Bereich ihrer Pfarre und Schule, also fiir ei-
nen feststehenden, durch personliche Bin-
dung verkniipften Kreis bestimmt; aus ihm
hat man auch mit Vorliebe und nach Mog-
lichkeit die nicht dem Orden angehdrigen
Kiinstler zu gewinnen bzw. sie in ihn aufzu-
nehmen gesucht. Die Kunst, und wieder be-
sonders die Musik, hatte padagogische, seel-
sorgerische Aufgaben zu erfiillen, und dieses
Bestreben war von solchem Erfolg gekrént,
daB ein wesentlicher Anstof fiir den Bau der
Kirche Maria Treu der infolge der Kirchen-
musik stark gestiegene Besuch der Gottes-
dienste sein konnte. Es ist demnach auch
folgerichtig, daB dem deutschsprachigen
Volksgesang ein wichtiger Platz eingerdumt
wurde. Hinzuweisen ist weiter auf verschie-
dene fir den Orden titige Orgelbauer (da-
runter Johann Hencke), die, historisch ad-
dquat, unter den bildenden Kiinstlern und
Handwerkern gefiihrt werden. Einige kleine
Bemerkungen: bei dem Seite 43 oben ge-
nannten Schulaufseher handelt es sich um
den spiteren Dompropst von St. Stephan in
Wien Joseph Spendou (geb. 1757, gest. 16.
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Januar 1840), dessen grofie Verdienste um
das Schulwesen bei Wurzbach hervorgeho-
ben werden; ferner eine Zufallsbeobachtung,
die fiir das Schicksal der Bibliothek des
Gleisdorfer Kollegiums (S. 56) vielleicht ei-
nen Hinweis geben kann: das Wiener Mu-
sikwissenschaftliche Institut besitzt die drit-
te Auflage von Christian Gottlieb Jochers
Compendiésem Gelehrten-Lexicon (Leipzig
1733) mit dem Vermerk ,,Bibliotheca Gleis-
dorffensis Schol. Piarum 1749 am Titel-
blatt sowie einigen Eintragungen am Vor-
satzblatt, darunter ,,Dem wissenschaftlichen
Club Doblhoff** (d. i. Josef Freiherr von
Doblhoff-Dier, 1844 —1928, der Griinder des
wissenschaftlichen Klubs) und dem Datum
,25/9 879 Seite 63 Zeile 9—10 mufl wohl
ein Druckversehen unterlaufen sein. Das
Buch verbindet griindliche historische Quel-
lenforschung mit der Fihigkeit, die darge-
stellten Sachverhalte in ihrem Zusammen-
hang zu sehen und sie von dort her verstind-
lich zu machen, und nicht zuletzt mit einer
iibersichtlichen und sehr ansprechenden
Darstellungsweise.

(September 1976) Theophil Antonicek

MICHAEL KUGLER: Die Musik fiir Ta-
steninstrumente im 15. und 16. Jahrhun-
dert. Wilhelmshaven: Heinrichshofen’s Ver-
lag 1975. 217 S. (Taschenbiicher zur Musik-
wissenschaft. Band 41.)

Durch eine Arbeit zur ,,Tastenmusik im
Cadex Faenza* (Minchener Veroffentli-
chungen zur Musikgeschichte, Band 21) ist
der Verfasser als Kenner des behandelten
Gebietes bestens ausgewiesen. Im Vergleich
zu jener wirkt die vorliegende Publikation
weniger ausgereift. Das betrifft die Konzen-
tration auf Wesentliches im 16. Jahrhundert
ebenso wie allgemein die Erfordernisse einer
gedringten, flir einen breiteren Leserkreis
bestimmten Darstellung. Im Hinblick auf
diese sagt Kugler von vornherein jeder sim-
plifizierenden Popularisierung ab, was frei-
lich nur gerechtfertigt scheint, wenn es nicht
als Vorwand dient, den Leser einer solchen
Darstellung ganz aus den Augen zu verlieren.

Es hat noch keinem Autor geschadet, sich
dem Zwang zur knappen, den Gebrauch von
Fachwoértern immer neu iiberpriifenden, fiir
den interessierten Laien verstehbaren
Schreibweise auszusetzen. Man kann dariiber
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streiten, ob z. B. auch mittlere Meister des
Trecento als bekannt vorausgesetzt werden
diirfen, schon weniger aber dariiber, ob es
richtig ist, ein solches Taschenbuch so anzu-
legen, daf} es nur bei Hinzuziehung von Aus-
gaben lesbar wird, welche sich fast nur in
Bibliotheken befinden. Eine kleine Auswahl
typischer Beispiele muff moglich sein, sie
hdtte dem Autor wie dem Leser die Arbeit
sehr erleichtert. Die wenig glickliche Tren-
nung einer Kurzdarstellung von Schliissel-
werken der friihen Orgel- und Klaviermusik
und eines ,,Kommentars zu den Notenbei-
spielen (S. 178 ff. bzw. 194) vom Haupt-
text bringt zusidtzlich unnotige Komplika-
tionen. Weshalb z. B. im Robertsbridge-
Fragment ein weifles Quadrat wahrschein-
lich eine linger durchzuhaltende Note an-
zeigt, erfihrt der Leser nicht bei der einge-
henden Erlduterung der Schreibweise (S.
16 ff.), sondern erst auf Seite 194.
Dessenungeachtet liegt hier, insbesonde-
re zum 15. Jahrhundert, eine solide, in
wichtigen Details tiefdringende Darstellung
vor. Angesichts des beschrinkten Raumes
versteht man polemische Zuspitzungen frei-
lich auch dort nicht ganz, wo sie auf zentra-
le Fragen hinlenken. Kuglers Verwunderung
dariiber, dafl man frither schon hitte erken-
nen konnen, was erst in jiingerer Zeit klar
wurde (z. B. im Verhiltnis von Tabulatur-
schrift und Musik, S. 12), liBt in bezug auf
die Forschung den Sinn fiir Historizitat ver-
missen, den er in bezug auf die Ubertragung
s0 ausdriicklich bemiiht. Die ,,Miinchener*
Konzeption der Umschrift hat in ihm einen
eher energischen als umsichtigen Verteidi-
ger. DaB ,,durch die Ubertragung . . . die hi-
storische Dimension des iberlieferten Musik-
stiicks zerstort' werde (S. 11), trifft nicht
zu. Hier neigt er zu Verabsolutierungen, die
durch den Zwang zur Kiirze nicht entschul-
digt werden, weil er sie wiederholt. Weder
bilden leichte Zuginglichkeit dlterer Musik
und ihr Charakter als historisches Objekt
(S. 17) einen Gegensatz, noch — was schwe-
rer wiegt — Komposition und nachtriglich
aufgeschriebenes Tastenspiel. Als Nach-
schrift ist die Uberlieferung friiher Tasten-
musik von Leo Schrade bestimmt und damit
manche falsch wertende Kritik kompetent
entkriftet worden. Doch werden auch in ihr
kompositorische Mafigaben realisiert, offen-
kundig in wachsendem Mafle. Setzt man den
Herstellungsvorgang nahezu mit dem Wesen
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der Sache ineins, so wird u. a. der dem Spiel
vorangehenden kompositorischen Planung
nicht Rechnung getragen. Kugler verstellt
sich bestimmte Differenzierungen des Ur-
teils auch dadurch, daf er die Spezifika des
Tastenspiels recht eng fafit und die fort-
schreitende Vermittlung zu anderwirts ver-
bindlichen kompositorischen Mafstiben
wenig beachtet. Dem stehen gescheite Be-
trachtungen zum Lehrbuchcharakter frither
Orgelquellen, zur besonderen Gebundenheit
der Tastenmusik an Schulen etc. gegeniiber.
Manche funktionelle Erklarung (z. B. beim
Praeambulum, S. 78, oder beim Ricercar, S.
124), hidtte man sich ausfihrlicher ge-
wiinscht. Ob man Paduanen und Galliarden
des 16. Jahrhunderts ,,folkloristische Tin-
ze* (S. 136) nennen sollte, steht dahin; daf
spanische Musik nur in Ubertragungen he-
rangezogen wird, registriert man trotz der
Erklirung (S. 144) mit Uberraschung. Einige
Druckfehler fallen sehr auf (S. 85, S. 117);
ein Fachworterverzeichnis und ein Register
von Quellen ergdnzen das Buch in willkom-
mener Weise.

(April 1976) Peter Giilke

GISELA BECKMANN: Die franzosische
Violinsonate mit Basso Continuo von Jean-
Marie Leclair bis Pierre Gavinies. Hamburg:
Verlag der Musikalienhandlung Karl Dieter
Wagner 1975. 353 S. (Hamburger Beitrige
zur Musikwissenschaft. XV.)

Die Lektiire der Dissertation von Gisela
Beckmann iiberrascht durch ein Mehr und
durch ein Weniger angesichts der Erwartun-
gen, die der Titel weckt, denn eine monogra-
phische Darstellung der franzdsischen Vio-
linsonate mit Basso continuo von Leclair bis
Gavinies ist diese Arbeit nur bedingt.

Fragen zur Gattungsproblematik klam-
mert sie weitgehend aus, d. h. sie fragt nicht
nach gattungskonstituierenden Momenten
und verzichtet auf eine Klirung des Verhilt-
nisses der generalbafibegleiteten Violinsona-
te zu benachbarten Musikarten wie Trioso-
nate und begleitete Klaviersonate. Unbe-
schadet der Tatsache, daB die im Titel ge-
nannten Komponisten die Friith- und Spit-
phase der franzdsischen Generalbafisonate
reprasentativ markieren, verwundert auch
die zeitliche Grenzziehung. (Hitten die Un-
tersuchungen nicht um 1720, sondern ca. 15
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Jahre friiher eingesetzt und die Generalba3-
sonate ein wenig iiber das Jahr 1770 hinaus
verfolgt, dann wire deren Geschichté voll
eingefangen worden.)

Gisela Beckmann hat ihre Aufgabe je-
doch darin gesehen, ,die stilistische Ent-
wicklung der franzésischen Musik zwischen
Spdtbarock und Vorklassik an Hand einer
zwar weit verbreiteten aber bisher wenig be-
achteten Gattung zu untersuchen* (S. 313).
So ist der tatsichliche Ertrag der Arbeit an-
derer Art, als es ihr Titel suggeriert. Ihre
Zielsetzung rechtfertigt darum die Eingren-
zung des untersuchten Materials auf die
Zeitspanne von Leclair bis Gavinies. Uber
das zentrale Anliegen hinaus werden schlie-
lich sogar wichtige technische Aspekte des
franzésischen Violinspiels behandelt.

Es sind 342 Sonaten von 22 franzési-
schen Geigerkomponisten — mithin alle ein-
schligigen franzosischen Sonaten zwischen
1720 und 1770 — untersucht worden. Die-
ses umfangreiche Repertoire wird in vier
Gruppen _aufgeschliisselt; fiir die Gruppen-
klassifikation sind nicht so sehr abstrakt-
chronologische, eher isthetisch-historische
Gesichtspunkte leitend. Innerhalb der
Gruppen wird jedes Einzeloeuvre, nach einer
einleitenden biographischen Skizze und ei-
ner detaillierten Werkiibersicht, auf Zyklen
und Grofiformen, Themenbildung und Me-
lodik, Baffiihrung, Harmonik, Geigentech-
nik hin befragt.

Unter Verzicht auf Einzelheiten: Die
eigentlichen Intentionen der Arbeit scheinen
nicht voll reflektiert zu sein, doch steht die-
ser Mangel in einem auffilligen Mif3verhilt-
nis zu den materialreichen, gekonnten und
sensiblen Untersuchungen selbst. Gisela
Beckmann bietet eine iiberzeugende Nach-
zeichnung der musikalischen Prozesse um
die Mitte des 18. Jahrhunderts, exemplifi-
ziert an der Hauptphase der relativ kurzen
Sonatengeschichte fiir Violine mit Basso
continuo in Frankreich.

(April 1976) Jiirgen Hunkem®ller
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HENNING FREDERICHS: Das Verhilt-
nis von Text und Musik in den Brockespas-
sionen Keisers, Hdndels, Telemanns und
Matthesons. Mit einer Einfiihrung in ihre
Entstehungs- und Rezeptionsgeschichte so-
wie den Bestand ihrer literarischen und mu-
sikalischen Quellen. Miinchen-Salzburg: Mu-
sikverlag Emil Katzbichler 1975. 203 S.
(Musikwissenschaftliche Schriften. Band 9.)

Mehrfachvertonungen sind ein ideales
Ubungsgelinde fiir Stilbestimmung — zumal
wenn sie (wie im Falle der ,,Brockespassi-
on*) durch eine anspruchsvoll-neuzeitliche
Dichtung veranlat und wohl auch vom
satztechnischen Wettstreit her begriindet
waren: die Komponisten reagierten ,spezi-
fisch* auf ein dichterisches Kunstwerk und
maBen im Vertonen ihre Krifte mit dem
anderen erfolgreichen Kollegen. Kein Wun-
der also, daf} seit Carl von Winterfeld (1847)
verschiedene Brockespassionen nebeneinan-
dergestellt, verglichen und bewertet wurden.
Erfolgte dies bisher unter iibergeordneten
Gesichtspunkten und mehr beiliufig (Win-
terfeld: Der evangelische Kirchengesang;
Carl Hermann Bitter: Beitrdge zur Geschich-
te des Oratoriums, 1872; Richard Petzoldt:
Die Kantaten, Kirchenkompositionen und
weltlichen Kantaten Reinhard Keisers,
1935), so ist nun die ,,einzig dastehende
Quadriga von Vertonungen derselben Dich-
tung** (S. 12) d e r wissenschaftliche Ge-
genstand. Die Ausklammerung anderer Ver-
tonungen des Librettos ist gerechtfertigt
durch dessen ,hamburgischen* Charakter
und durch das handschriftliche Pasticcio von
1723, das aufer dem dominierenden Georg
Philipp Telemann nur noch Keiser, Georg
Friedrich Hindel und Johann Mattheson be-
riicksichtigt. Doch hitte sich ein wenigstens
kurzer Ausblick auf die anderen Vertonun-
gen des Textes wohl gelohnt.

Frederichs stellt zu Beginn seiner Ab-
handlung die Quellen vor. Es zeigt sich, daB
viel Material durch den vergangenen Krieg
verloren ging, daf aber auch manches neu
ans Licht trat, so eine Handschrift von Hin-
‘dels Komposition aus Joseph Haydns Besitz
(S. 44). Der Verlust an Mattheson-Oratorien
ist groB, doch nicht ganz so total wie vom
Verfasser dargestellt (S. 53): aufer der in-
zwischen in den USA erschienenen Postel-
Passion existiert der Reformierende Johan-
nes (in einer neuzeitlichen Kopie). Ausfiihr-
lich wird iiber den Text des hamburgischen
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Ratsherrn gesprochen. Der EinfluB von Chri-
stian Friedrich Hunolds Passionsdichtung
steht aufer Frage (S. 74—76). Die demiitig-
sanfte Jesusschilderung, die Gefiihlsappelle
Brockes’ und dessen Wortwahl sieht der Ver-
fasser ,,im Pietismus hallescher Prigung*
begriindet (S. 80): der Dichter hatte in die-
ser frommen Stadt seine ersten akademi-
schen Erfahrungen gesammelt. Ubrigens sind
die vier seiner Passion eingefiigten Chorile in
den mitteldeutschen Choralpassionen des
18. Jahrhunderts ebenfalls belegt.
Nacheinander vergleicht Frederichs so-
dann Instrumentalsitze, Rezitative und Ak-
kompagnati, Arien, Chore und Chorile. Fiir
eine Stilkritik der Rezitative kommen vor al-
lem drei Gesichtspunkte in Betracht: Ein-
schnitte, Textausdeutung, Harmonik. Auch
der Deklamationsthythmus liee sich prii-
fen, wobei vielleicht die gewichtigere Art
Keisers und Matthesons von der eleganteren
Hindels und Telemanns (hiufigere Verwen-
dung von Achtelnoten) zu unterscheiden
wire. Der Verfasser interessiert sich primir
fiir die Textausdeutung, die er mit Hilfe der
rhetorischen Figuren darstellt. Die ,Ein-
schnitte* tut er ein wenig pauschal ab mit
dem Hinweis auf die formelhafte Wiederga-
be der Text-Interpunktion (S. 97). Doch
fihrt ihn das Stichwort ,,Incisionslehre* (S.
97) zu der immer wieder fesselnden Frage
nach dem Verhiltnis zwischen dem Theoreti-
ker und dem Komponisten Mattheson. Da die
grofien Lehrschriften dieses Mannes erst seit
etwa 1720, also n a ch der Vertonung der
Brockes-Passion (1718), ein geschlossenes
System erkennen lassen, liegt die Vermu-
tung nahe, daB die beiden Einstellungswei-
sen zur Musik, die praktische und die theo-
retische, sich nicht vollstindig decken und
dal die Theorie Uberzeugungen einer jiinge-
ren Zeit ankiindigt. Frederichs erdrtert die
,Abweichung' am Beispiel des ,,Passaggios*
im Rezitativ: was der Theoretiker verwarf,
tat der Komponist (S. 99). Doch die Inter-
pretation dieses Widerspruchs iiberzeugt
nicht: Mattheson neigte ,,als Komponist
schon in seinem friihen Passionsoratorium
dazu, die Rezitative und Arien einander an-
zugleichen*. Da diese ,.Anniherung der
Formen* erst ,,von den fiinfziger Jahren an
gefordert'* wurde, , hinkte der Theoretiker
Mattheson . . . hinter dem Komponisten
Mattheson her** (S. 99). Kénnte man aber
dessen Gestaltungsweise nicht auch als einen
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Archaismus (aus der Kirchenmusik des 17.
Jahrhunderts) auffassen, von dem zumin-
dest der Theoretiker dann bewufit Abstand
nahm?

In diesem Zusammenhang gewinnt ein
von Frederichs nicht erwihntes Notenbei-
spiel mit dem Brockes-Text , Unsiglich ist
mein Schmerz; unzihlbar meine Plagen* im
Kern melodischer Wissenschaften 1737 (S.
84-86) und im Vollkommenen Capellmei-
ster 1730 (S. 190 f.) Gewicht. Mattheson
demonstriert die rezitativische Vertonung
,.diese(r) auserlesene(n), und nach ihrer Art,
sehr schone(n) Beschreibungen* mit 19
Takten, die n i c ht seiner Komposition
von 1718 entstammen, wihrend er fir die
Lehrbeispiele nach Postels Text auf das
eigene Werk von 1723 zuriickgriff: er iibte
also indirekt und in gewissem Umfang
Selbstkritik. In dem gedruckten Brockesre-
zitativ fehlen gegeniiber dem Oratorium von
1718 einige Pausen und ,,formliche Schliis-
se'*, — abgesehen von sonstigen Eigenheiten.
Der Ablauf erscheint flissiger, auch durch
die chromatisch absteigende Skala des Bas-
ses, die zehn ,,Incisiones* in der Rede des
verzweifelten Judas trigt. Von daher wirkt
Hermann Kretzschmars negatives Urteil iiber
Matthesons Brockesvertonung, das anlailich
eines Vergleichs mit dessen anderen Oratori-
en gefillt wurde (vgl. Frederichs, S. 197),
nicht ganz unbegriindet.

Freilich bedeutet dies nicht, da® Matthe-
son 1718 unreflektiert gearbeitet hitte.
Frederichs bringt gute Belege fiir das kriti-
sche Vorgehen dieses Mannes. Auf ihn traf
also die ,,ganz naiv auf die jeweilige Num-
mer‘‘ konzentrierte Schaffensweise ,,des Ba-
rockkomponisten‘‘ nicht zu (S. 167). Diese
Erkenntnis ist ein Gewinn — wie iiberhaupt
der zur Sache erhobene Vergleich und der
damit verbundene statistische Aufwand:
Man wei8 nun manches genauer als zuvor,
obgleich weithin iltere Urteile verdeckt oder
offen bestitigt werden. Wenn Winterfeld
sich daran stieB, daB Keiser einen Ausdruck
,,mehr sanft und bittend* denn ,,entschie-
den, entschlossen* gestaltete (1847, S. 144),
so gilt dies nun als sinnvoll im Hinblick auf
die pietistisch beeinflufte Dichtung selbst
(S. 196). Hindels Suche nach dem ,vollig
ausgestalteten Tonbild* auf Kosten des blo-
fen Wortausdrucks (1847, S. 165) heifdt
,,weitgehend autonom* (S. 196), und Te-
lemanns Liebe ,,zu musikalischer Malerei*
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(1847, S. 196) ist als ,,meisterhafte Nach-
ahmungskunst“ anerkannt (S. 107).

Frederichs mdchte jedem Autor ,sein
Recht* lassen. Es gibt in diesen Brockes-Ver-
tonungen kein richtig oder falsch (keinen
,,zwingenden Zusammenhang zwischen sze-
nischer Situation und der dafiir gewdhlten
Form*, S. 143). Doch auf die Leistungsbe-
wertung kann auch der scheinbar so neutrale
Analytiker nicht vollstindig verzichten. So
iibertrifft eine der Arien Telemanns die ent-
sprechende Hindels ,,weit* durch einen in-
nigen, ,,von fast mozartischer Anmut erfill-
ten* Ton (S. 142). Das ist mehr als die gerech-
te Anerkennung personaler Besonderheiten
(bei Telemann etwa: ,ungekiinstelte The-
menkombination*, ,unmittelbare Durch-
schlagkraft der Turbachore“, ,lebhafte
Phantasie*: S. 142, 178, 197). Ein Gegen-
ideal zum ,kriftigen mdnnlichen Geist*
Hindels (Winterfeld, 1847, S. 164) zeichnet
sich ab: auch der heutige wissenschaftliche
Historismus folgt den ritselhaften Geboten
des ,Geschmacks".

(November 1976) Werner Braun

DONALD G. DAVIAU and GEORGE J.
BUELOW: The ,, Ariadne auf Naxos* of Hu-
go von Hofmannsthal and Richard Strauss.
Chapel Hill: The University of North Caro-
lina Press 1975. 269 S. (Studies in the Ger-
manic Languages and Literatures. No. 80.)

Es ist nicht ganz leicht, der vorliegenden
Arbeit von Daviau und Buelow gerecht zu
werden. Die Schwierigkeit resultiert daraus,
daB die Verfasser von der falschen Voraus--
setzung ausgegangen sind, sie hitten ,the
first major study in any language of ,Ariad-
ne auf Naxos‘‘ (Preface) vorgelegt. Trotz
einer sonst sehr umfassenden Aufarbeitung
der bisherigen wissenschaftlichen Litera-
tur einschlieBlich auch unveroffentlichter
deutschsprachiger Dissertationen sind ihnen
zwei Miinchener Dissertationen von 1966
und 1969 offenbar entgangen. Dabei hittc
besonders die ergebnisreiche, im Dissertati-
onsdruck zugingliche Arbeit von Karl Diet-
rich Griwe: Sprache, Musik und Szene in
,,Ariadne auf Naxos“ von Hugo von Hof-
mannsthal und Richard Strauss (Diss. phil.
Miinchen 1969, 357 S.) sicher einen maf-
geblichen Einflu auf Inhalt und Anlage der
Studie ausgeiibt.
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Beurteilt man die Arbeit unter den Vor-
aussetzungen, unter denen sie geschrieben
wurde, so lifit sie sich als eine sehr umfang-
reiche, sorgfiltig dokumentierte Werkmono-
graphie einstufen. In den mehr informativen
Kapiteln I bis V werden bis in Einzelheiten
die Entstehungsgeschichte (bis zur zweiten
Fassung der Ariadne), die Wirkungsgeschich-
te (vornehmlich anhand der Premieren-Pres-
se von 1912) sowie die Stoffgeschichte (Ari-
adne-Mythos) dargestellt. Die Kapitel VI bis
IX enthalten die eigentliche Interpretation
des Werkes (gestiitzt auf die 2. Fassung mit
gelegentlicher Riickblendung auf die 1. Fas-
sung), und zwar getrennt nach Text und
Vertonung. Ziel der Textinterpretation ist
es, die formale und inhaltliche Geschlossen-
heit des Hofmannsthalschen Librettos auf-
zuzeigen. Die Verfasser meinen, diese habe
durch das neu geschriebene Vorspiel noch
erheblich gewonnen: Vorspiel und Oper sei-
en durch zahlreiche Parallelen aufeinander
bezogen. Diesen Gedanken stiitzen sie u. a.
durch den Hinweis, da die Szene zwischen
Zerbinetta und dem Komponisten nicht nur
eine Funktion innerhalb des Vorspiels, son-
dern auch fiir die Oper habe. Die Ausgestal-
tung der Figur des Komponisten, ,,um die
der Geist und die Grofie wittern sollen*
(Hofmannsthal), lasse eine Parallele zu
Bacchus und damit auch die Parallele zwi-
schen der Zerbinetta-Handlung im Vorspiel
und der Circe-Handlung in der Oper zu. Da
die Circe-Handlung nicht auf der Biihne vor-
gefiihrt, sondern nur von dem Abenteuer be-
richtet werde, habe die Verfithrungsszene im
Vorspiel die Funktion einer stellvertreten-
den Erginzung des Geschehens auf der
Opernbiihne.

Leuchten diese Ausfiihrungen ein, so ge-
hen die Verfasser an anderer Stelle in dem
Bemiihen, Analogien zwischen dem Vorspiel
und der Oper aufzuzeigen, zu weit. So diirf-
te die Parallelsetzung von Ariadne/Bacchus
und Komponist/Mizen wohl nicht haltbar
sein. Einer Formulierung wie der folgenden
kann man keineswegs zustimmen: ,What
God is for Ariadne in the higher, idealized
world of opera, the Maecenas represents for
the Composer in the everyday, materialistic
world of the ,Vorspiel‘. For this performan-
ce will provide the Composer with money to
write more works, enabling him eventually
to succeed* (S. 122).

Die der Musik gewidmeten Abschnitte
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des Buches sind weniger als Untersuchung
denn als Beschreibung der Strauss’schen Ver-
tonung abgefaft. Dabei folgen die Verfasser
dem Handlungsfaden des Werkes. Entgegen
der Behauptung, Strauss mache nur einen
spirlichen Gebrauch von ,,melodic motives“
(S. 160), bilden die Angaben iiber neu einge-
fihrte oder wiederkehrende sinntragende
Motive und Themen den Hauptinhalt der
musikalischen Analyse. Die Kommentare
sind mit Ausdrucksbestimmungen stark
durchsetzt. So finden sich allein auf Seite
166 folgende Charakterisierungen der Musik
der Quvertiire: ,,a bleak musical atmosphere
of brooding sadness'; ,,the melancholy of
the melody*; ,,mood of melancholia®; ,.a
suitably sad chromatic melody‘‘; ,,.a mood
of strangeness and poignancy and that re-
moteness form everyday reality*. Auch zie-
hen die Verfasser aus bisweilen sehr einfa-
chen musikalischen Sachverhalten unange-
messene Folgerungen, so wenn sie anfiihren,
daB die verminderte Terz as-fis und der
Querstand as-¢ (Ouvertiire, T. 17), deren
Einbettung in eine vollig intakte konventio-
nelle Kadenz mit neapolitanischer Subdo-
minante nicht erwihnt wird, mit dazu bei-
trage, der Musik eine fr-mdartige Firbung
(S. 166) zu verleihen.

Zu der wichtigen Frage nach der musika-
lischen Ausgestaltung der Zerbinetta-Figur
meinen die Verfasser, da® Strauss mit rein
musikalischen Mitteln der Figur eine Dimen-
sion erschlossen habe, die Hofmannsthal von
ihr fernhalten wollte: Zerbinettas (zeitweili-
ge) Teilhabe an dem Mysterium der Ver-
wandlung. Die Verfasser verweisen auf den
SchluBauftritt Zerbinettas am Ende der
Oper (zwei Zeilen ihres Rondos), dessen
musikalische Ausgestaltung fir ihre These
sprechen konnte. Nicht akzeptabel ist hinge-
gen ihre Interpretation der Verfilhrungssze-
ne. Sie fithren an, da der Gesang der Zerbi-
netta entgegen der Regiebemerkung
(,,scheinbar ganz schlicht, mit dugerster Co-
quetterie*) ,,neither simple nor coquettish*
sei (S. 237). Diese Feststellung spricht in-
dessen nicht fir die Deutung der Zerbinetta
im Sinne der Verfasser. Sie lassen nimlich in
ihrer Argumentation die einfache Tatsache
aufler Acht, daBl nur unter Beriicksichtigung
des Kontextes (hier das Verhalten Zerbinet-
tas vor und nach ihrer Hinwendung zu dem
Komponisten) entschieden werden kann, ob
eine Figur sich in einem bestimmten Augen-
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blick so gibt, wie sie ist, oder ob sie sich ver-
stellt. Die Koketterie der Zerbinetta liegt ja
gerade darin, dal sie sich der idealen Vor-
stellungswelt des Komponisten so meister-
lich anpassen kann. Hieraus erklirt sich das
scheinbar ungebrochene Pathos der Musik
an dieser Stelle.

Problematisch ist auch die These der
Verfasser (S. 236), daf unter dem Aspekt
der Vertonung (im Gegensatz zu den Ergeb-
nissen der Textinterpretation) eine Parallele
zwischen Bacchus/Ariadne (nicht Circe!)
und Komponist/Zerbinetta zu ziehen sei.
Trife dies zu, so miiite man annehmen, daf
Strauss einen starken Widerspruch zwischen
Musik und Text in das Werk hineingetragen
habe. Die Verfasser nehmen offenbar an,
daf® dieser Fall vorliege, versdumen unseres
Erachtens aber, diesen unterstellten Sachver-
halt einer ausfiihrlichen und kritischen Eror-
terung zu unterziehen.

Alles in allem 1488t die hier vorgelegte Ge-
meinschaftsarbeit eines Literarhistorikers
und eines Musikwissenschaftlers noch Wiin-
sche offen, gerade auch hinsichtlich des spe-
zifischen Gewinns, den eine facheriibergrei-
fende Bearbeitung eines Themas iiber die
Summe der Anteile hinaus erzielen konnte.
Andererseits ist das Buch so reichhaltig an
Sachinformationen iiber den Gesamtkom-
plex Hofmannsthal-Strauss und an inhaltli-
chen Analysen dieses schon vom Libretto
her schwer zuginglichen Werkes, dafl ihm
ein guter Benutzungswert zugesprochen
werden muf.

Am Schluf} seien noch zwei Mingel ange-
merkt, die hidtten vermieden werden kon-
nen: Alle Briefe werden nach einer Londo-
ner Ausgabe zitiert, leider ohne Angabe des
jeweiligen Briefdatums; dies erschwert das
Auffinden der Stellen in einer anderen Aus-
gabe. Zu bedauern ist auch, da die zahlrei-
chen Notenbeispiele ohne Takt- oder Zif-
fernangaben wiedergegeben sind.
(September 1976) Peter Petersen
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Ein Jahrhundert Hermannsdenkmal.
1875-1975. Hrsg. anldglich der 100jdhrigen
Wiederkehr der Einweihung des Hermanns-
denkmals in Zusammenarbeit mit der Her-
mannsdenkmal-Stiftung in Detmold von
Giinther ENGELBERT. Detmold 1975. 184
S., Abb. (Sonderverdffentlichungen des Na-
turwissenschaftlichen und Historischen Ver-
eins fiir das Land Lippe. Bd. 23.)

Ernst von Bandels Hermannsdenkmal im
Teutoburger Wald, nach iiber vierzigjihriger
Entstehungszeit 1875 mit pomposen und
nationalistisch getonten Feiern eingeweiht,
hat zur Hundertjahrfeier eine vorziigliche
Festschrift erhalten, die — von Heimatfor-
schung wie von billiger Ideologiekritik
gleichweit entfernt — in einer Reihe fundier-
ter Beitrige die historischen und rezeptions-
historischen Zusammenhinge, die literari-
sche Arminius-Hermann-Tradition und die
kunstgeschichtlich-ikonographische  Tradi-
tion des Denkmals und seiner Vorginger be-
handelt. Arno Forchert (Arminius auf der
Opernbiihne) stellt eine — erstaunlich grofe
— Anzahl italienischer Opernlibretti des 18.
Jahrhunderts vor, die den Arminius-Stoff
(der hier zur romischen Geschichte gehort)
zum Sujet haben.

(Februar 1976) Wolfgang Démling

ERNST HILMAR. Wozzeck von Alban
Berg. Entstehung — erste Erfolge — Repres-
sionen (1914—-1935). Wien: Universal Editi-
on 1975. 106 S. (m. Abb.)

Der 50. Jahrestag der beriihmten Premie-
re der Oper Wozzeck von Alban Berg bot
AnlaB zu wissenschaftlichen Diskussionen
und Referaten auf dem Wozzeck-Symposi-
um in Graz. Einer der Referenten war Ernst
Hilmar, dessen Abhandlung iiber den
Wozzeck jetzt vorliegt.

Die bisher von der Berg-Forschung nicht
geklirte Frage, welche Textvorlage Berg fiir
seine Oper benutzt hat, wird von Hilmar er-
lautert. Bisher wurde angenommen, daf
Berg die Ausgabe von Franzos herangezogen
hitte. Diese Gegebenheit jedoch widerlegt
Hilmar durch die Tatsache der im Jahre
1909 von Paul Landau vorgelegten Verof-
fentlichung von Biichners Gesammelten
Schriften. Diese Ausgabe habe Berg nach-
weislich als Vorlage zur Komposition be-
nutzt.
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Wie bei Hilmar zu lesen ist, hat Berg im
Jahre 1917 mit der Arbeit des Textbuches
begonnen und diese dann zu Beginn des
Sommers 1919 abgeschlossen. Bergs Hand-
exemplar wird erldutert, woraus sich fiir
Hilmar ergibt, daft Berg sich bei der Kompo-
sition sehr eng an die im Textbuch erstmals
festgehaltenen Entwiirfe angelehnt hat.
Bergs Handexemplar der Insel-Ausgabe des
Biichnerschen Dramas stellt eine wesentliche
Quelle weiterer Berg-Forschung dar. Hilmar
vertritt die Ansicht, daf die Musik nicht zu
einem Text geschrieben, sondern dieser in
den Plan der Komposition eingefiigt wurde.
Zweifellos hat Berg den geistigen Gehalt des
Biichnerschen Fragments zu einem Gesamt-
kunstwerk vereint, die Vertonung der einzel-
nen Szenen erfolgt sinngemiB. Durch die
symphonischen Zwischenspiele wird die
Oper zu einem komplexen Gebilde vernah-
tet. .
Uber die Kompositionsabfolge des Wer-
kes gibt Hilmar Erlduterungen, die den bis-
herigen Stand der Berg-Forschung von Red-
lich revidieren. Das Problem der Wozzeck-
Skizzen wird von Hilmar ausfihrlich behan-
delt. Der grofiere Teil der Skizzen zu Woz-
zeck war bisher unauffindbar oder galt als
unzuginglich. Von ungefahr siebzig Prozent
der Oper liegen Skizzen vor, insbesondere
zum zweiten und dritten Akt. Der Versuch
Hilmars, die Skizzen nach neuen Gesichts-
punkten zu ordnen, bedeutet zweifellos ei-
nen Akzent zur Aufhellung des Kompositi-
onsprozesses.

Der Werdegang der Oper und die weite-
ren Stddte, die das Werk auffithrten, werden
beschrieben. Hilmars Betrachtungen werden
durch Bildmaterial und durch eine Statistik
der Auffiihrungen von 1925-1932 erginzt.
Diese umfangreiche Bibliographie gibt gute
Ansitze fir weitere Arbeiten zu diesem
Thema.

(Juni 1976) Konrad Vogelsang

GERHARD SCHUHMACHER: Einfiih-
rung in die Musikdsthetik. Wilhelmshaven:
Heinrichshofen'’s Verlag 1975. 138 S. (Ta-
schenbiicher zur Musikwissenschaft. Band
15.)

Schuhmacher beschreitet in seinem Buch
einen anderen Weg als Carl Dahlhaus, dessen
Taschenbuch iiber dasselbe Thema bereits
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ein knappes Jahrzehnt vorliegt und nicht er-
setzt zu werden braucht. Schuhmacher geht
historische und systematische Fragen der
Musikisthetik vom Gesichtspunkt des Ver-
stehens von Musik aus an. Er nimmt sich
vor, philosophische und allgemein-dstheti-
sche Uberlegungen von Husserl und Gada-
mer ,,fiir die Musikdsthetik auszuwerten‘* (S.
9).

Wie schon Dahlhaus, stellt auch Schuh-
macher jedem Kapitel zwei oder drei Zitate
voran, deren iibereinstimmende oder gegen-
sdtzliche Aussagen ihm zur Entwicklung sei-
ner eigenen Uberlegungen dienen. Gadamers
Satz aus Wahrheit und Methode, mit dem er
an die Stelle des Gegensatzes von Subjektivi-
tit und Objektivitit die Korrelation zwi-
schen beiden setzt, nimmt Schuhmacher
zum Ausgangspunkt fir seine erste Antwort
auf die — eingangs als Grundfrage der Asthe-
tik bezeichnete — Frage, quid sit musica:
»Musik ist Kommunikation — und anders
denn als Kommunikation ist sie nicht zu er-
klgren.” (S. 14). Das ist eine prinzipielle
Aussage, die fir das Verstehen der Musik
tiefgreifende Konsequenzen hat: es wird ein
komplexer Vorgang, in den Komponenten
der Komposition ebenso eingehen wie sol-
che der Interpretation und des Horers sowie
des situativen Kontextes. Schuhmacher
entwirft hierfiir eine Graphik, die diese
Komponenten aufzihlt, ihr Verhiltnis zu-
einander allerdings durch ein Netz von Pfei-
len und Halbkreisen eher verwirrt als klirt.

Wenn man Musik als Kommunikation
auffat, dann ist zu iiberlegen, ob traditio-
nelle Fragen der Musikisthetik, die sich mit
der Musik als dem Inbegriff von komponier-
ten Werken, von Objekten der Betrachtung
befassen, in die Einfiihrung in die Asthetik
einer so verstandenen Musik noch hineinge-
horen. Es ist dann fraglich, ob z. B. das Ka-
pitel ,,Zum Formbegriff*, das sich — in
sachlicher und richtiger, aber vollig traditio-
neller Weise — mit der Hanslick-Diskussion
beschiftigt, im Zusammenhang dieses Bu-
ches nicht entbehrlich wire oder eines ande-
ren Inhalts bediirfte. Und es wire zu wiin-
schen, daf dort, wo neuere Fragestellungen
aufgegriffen werden, wie im Kapitel ,, Gesell-
schaftliche Implikationen*, nicht nur die
Einflisse gesellschaftlicher Zustinde oder
Konflikte auf die Werke der Meister erortert
wiirden, sondern daf von hier aus ein Vor-
stof in die anderen Bereiche musikalischer
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Kommunikation unternommen wiirde, die
auch unter dem Einflul gesellschaftlicher
Implikationen stehen. Was das Kapitel
., Funktionale Musik* hieriiber sagt — Aufie-
rungen zur Musik von Minnerchdren, zur
Film- und Werbungsmusik —, geht zwar in
diese Richtung, durchbricht aber letztlich
nicht die Wertkategorien der traditionellen
Asthetik vom autonomen Kunstwerk. Wo
aber die Frage, quid sit musica, die Antwort
erhilt, Musik sei Kommunikation, da kon-
nen nicht die Kategorien nur eines Sektors
des gesamten Kommunikationsfeldes be-
stimmend bleiben.

Es sei indessen nicht iibersehen, dafl es
sich bei Schuhmachers Buch um eine Ein-
fihrung in die Musikisthetik handelt, und
unter diesem Aspekt ist die Erorterung tra-
ditioneller Themen dieser Disziplin legitim
und notwendig. Uber weite Teile der bereits
genannten Kapitel und auch der Kapitel
iiber ,,Zeitstrukturen*, , Ausdruck — Inhalt
— Widerspiegelung**, ,,Musik und Sprache*,
,Geistliche Musik* fihrt der Autor ge-
schickt und problem-addquat in die Frage-
stellungen ein. Gelegentlich fragt man sich
allerdings, ob z. B. die Auseinandersetzun-
gen des Autors mit Hegel (S. 77) oder mit
Adorno (S. 92 f. oder S. 97 ff.) in einer Ein-
fiihrung nicht fehl am Platze sind, ob Leser,
die mit den diskutierten Gedanken noch
nicht vertraut sind, mit solchen Passagen
nicht iiberfordert werden.

Schuhmacher gesteht zu, einige Dinge in
sein Buch miteinbezogen zu haben, die
,noch einer eingehenderen musikdstheti-
schen Darlegung bediirfen* (S. 13). Manches
hoffe er, spiter noch erarbeiten zu kdnnen.
Ob dies die geeignete Basis ist, um eine Ein-
fihrung zu schreiben, ist denn doch stark zu
bezweifeln. Sein Argument, er habe bewufit
auch solche — noch nicht fertig erarbeitete
— Dinge zur Diskussion gestellt, ,,weil nichts
der Erkenntnis abtraglicher ist als die ausge-
schlossene** (soll wohl heiflen: abgeschlosse-
ne; Druckfehler gibt es reichlich in dem
Buch) ,.fachliche Diskussion* (S. 13), ist
nicht schlissig. Denn nicht die fachliche
Diskussion mufs abgeschlossen sein, wohl
aber die eigene Reflexion des Autors, bevor
er andere in seinen Gegenstand einfiihrt.
(Mirz 1976) Werner Abegg
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GUNTER KLEINEN: Zur Psychologie
musikalischen Verhaltens. Frankfurt: Moritz
Diesterweg-Verlag 1975. 88 S. (Schriften-
reihe zur Musikpidagogik, ohne Bandzdih-
lung.)

,.Ziel der Arbeit ist, die musikpsycholo-
gische Literatur im Hinblick auf Aussagen
zu sichten, die im musikpddagogischen Fra-
gehorizont relevant sind“. Dieses Zitat des
Verfassers legt, zusammen mit den einfith-
renden Worten des Herausgebers — (,,Das
mitgeteilte Geriist an Daten und Fakten ist
ausbaufihig und verlangt geradezu nach Er-
ginzung*) —, offen, fur wen diese Untersu-
chung bestimmt ist.

Der mit den Methoden der Musikpsycho-
logie vertraute Wissenschaftler findet eine
Fiille von Daten, Fakten, Auffassungen, Er-
fahrungen, die ihm in speziellen For-
schungsbereichen hilfreich sein werden. Fir
Lehramtsstudenten im Fach Musik diirfte
die Schrift aber ebenso unergiebig — weil zu
kompiliert — sein wie fir Hochschullehrer,
die sich um Didaktik und Methodik des Un-
terrichts in Musik bemiihen.

Gleichwohl: hier die Aufarbeitung der
Literatur zur Musikpsychologie — dort
Hochschullehrer und Studenten, die auf Hil-
feleistungen der Musikpsychologen warten.
Methodische Fragen wurden wegen der Kiir-
ze der Darstellung in Kleinens Publikation
ausgeklammert, dafir wird vom Verhalten
ausgegangen, aus dem Aussagen zu Wahr-
nehmung, Erlebnis, Entwicklung und Bega-
bung abgeleitet werden konnen. Der Verfas-
ser begriindet dieses Fortschreiten insofern,
als das ,,Verhalten“ beobachtbar ist und
Verhaltensweisen iiber differenzierte psy-
chologische Prozesse Aufschluf geben kon-
nen.

Setzt aber musikalisches Verhalten nicht
schon den Prozet des ,,Aufnehmens* vor-
aus, in dem der Lernende sensibilisiert wird
fir die Existenz eines musikalischen Phino-
mens oder Reizes? Jedes Verhalten und Er-
lebnis, jedes Urteil iiber Musik erfordert, dafs
es dem Lehrer gelingt, bei dem Schiiler die
Aufmerksamkeit fir ein musikalisches Er-
eignis zu erregen. Mit anderen Worten: ohne
methodisches Vorgehen gemdf den Er-
kenntnissen, wie sich Lernen im affekti-
ven Bereich vollzieht, kann iiber Verhal-
tensweisen nichts ausgesagt werden.

Die o. g. Gliederung, die der Verfasser
aus der Fiille der gesichteten Literatur her-
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leitet, hiitte daher an einigen Punkten eine
logische Verkniipfung zugelassen, die der
Untersuchung mehr Nihe zur Schulpraxis
gegeben hiitte. So legt die ,,Taxonomie von
Lernzielen im affektiven Bereich* (Krath-
wohl, Bloom, Masia: Taxonomie von Lern-
zielen im affektiven Bereich. Weinheim/Ba-
sel 1975.) — vom Aufnehmen iiber Reagie-
ren, Werten bis zum Bestimmtsein durch
Werte — die Lernprozesse offen, die erfor-
derlich sind, z. B. um Aussagen iiber Verhal-
ten, Erlebnis, Urteil machen zu kénnen. Das
heifit: die Erarbeitung musikpsychologischer
Grundkenntnisse, die der Autor mit der
Schrift anregen mdchte, als auch die Mog-
lichkeiten der Ubertragung der Erkenntnisse
der Lernpsychologie iiber Lernen im affekti-
ven Bereich sind wichtig, um Fachunterricht
in Musik didaktisch und methodisch effektiv
zu gestalten.

Thren Wert erhilt die Publikation durch
die kritische Sichtung der vorhandenen Lite-
ratur, die auffallend viele Schriften aus dem
anglo-amerikanischen Sprachraum enthiilt.
Es wire zu wiinschen, daB Lehrer des Fach-
gebietes ,,Musikpsychologie** durch die kri-
tischen Bemerkungen Giinter Kleinens z. B.
zu Entwicklung und Begabung sich aufgefor-
dert fiihlten, ihren Standort einmal zu iiber-
denken. Gemeint ist u. a. ,,das musikalische
Entwickiungsmodell, das eher dynamisch als
starr an Altersstufen gebunden' ist. ,,Ge-
sichtspunkte des Lernens haben eindeutig
Vorrang vor der Annahme angeborener, er-
erbter Féhigkeiten, denn auch diese bediir-
fen der Entfaltung durch Lernen* (S. 64).
In der Tat werden noch hiufig nur das mu-
sikalische Entwicklungsmodell und ,,Musika-
litdtstests* als Hilfeleistungen der Musikpsy-
chologie fiir die Musikerziehung gesehen.
Dafl diese Position iiberholt ist, diirfte nach
der Lektiire der vorliegenden Publikation
einsichtig sein.

Andererseits besteht bei einer Uber-
schiitzung des Faches Musikpsychologie und
seiner Methoden fiir die Musikpidagogik die
Gefahr, mit Schiilern iiberwiegend im kogni-
tiven Bereich zu arbeiten und das Me8bare
an einem musikalischen Beispiel mit der Mu-
sik schlechthin zu identifizieren.

(Mirz 1976) Ursula Eckart-Bicker
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MARTIN VOGEL: Die Lehre von den
Tonbeziehungen. Bonn — Bad Godesberg:
Veriag fiir systematische Musikwissenschaft
GmbH 1975. 480 S. (mit einem Tafelanhang
von Martin KAHLER)

Die Lehre von den Tonbeziehungen, d.
h. die Wissenschaft von den Frequenzver-
hiltnissen der musikalischen Intervalle hat
Musiker und Mathematiker seit eh und je
bewegt und ist weitaus dlter als der Begriff
der Musikwissenschaft iiberhaupt. Denn die
musikalischen Intervalle sind die Grundlage
sowohl jeder Tonskala als auch jeglicher
Harmonien im Sinne konsonanter oder dis-
sonanter Zusammenkliange und bilden so die
Basis fiir jegliche Kompositionstechnik. Daft
dabei vieles naturgegeben ist oder dem
Horer zumindest ,natiirlich* erscheint, ist
bereits daraus ersichtlich, daB auch musika-
lische Entwicklungen stattgefunden haben —
insbesondere im Bereich der Volksmusik in
den verschiedenen ethnologischen Gebie-
ten —, die einer theoretischen Untermaue-
rung zu ihrer Zeit entbehrten, deren Struk-
turen sich im Nachhinein durchaus in theo-
retische Systeme eingliedern lassen.

Das vorliegende Buch bringt nun eine
Ubersicht von bisher nicht gesehener Aus-
fiihrlichkeit iiber Entwicklung und Betrach-
tungsweise der Tonsysteme ausgehend von
der Musik der alten Griechen bis zur harmo-
nischen Kulmination im Tristan-Akkord, um
selbstverstandlich, auch nicht auf eine Dis-
kussion der Zwolftonmusik zu verzichten.
Man erfihrt auch, da} die erste gleichmiBige
Temperierung bei den Chinesen nachzuwei-
sen ist (ein Jahr frilher als in Europa, wo
wdamals . . . die Gleichstufigkeit in der Luft
lag.“).
Eine Inhaltsiibersicht in wenigen Worten
zu geben, ist bei dem Umfang, vor allem
aber bei der ohne groflere Gliederung vorge-
nommenen Aneinander-Reihung von weit
iiber hundert Einzelabschnitten kaum mog-
lich. Wesentlicher erscheint jedoch auch, die
spezielle Betrachtungsweise des Buches einer
genaueren Untersuchung zu unterziehen, da
sie das eigentliche Charakteristikum der
Schrift ausmacht. Ungeachtet der Tatsache,
dal im Eingangsteil die Oberténe und das
Klangspektrum als natiirliche Elemente des
musikalischen Klanges erliutert werden,
stellt sich beim Rezensenten doch der Ein-
druck ein, dal die Tonsysteme mit ihren
teilweise recht komplizierten Frequenzver-
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hiltnissen gedanklich nur als Systeme von
Sinustonen, d. h. obertonfreiem Klangmate-
rial erfaBt sind. Dadurch entsteht das Kurio-
sum, daf} sich das Buch streckenweise genau
in denjenigen Bahnen bewegt, die es selbst
bei der Zwolftonmusik ablehnt: nimlich in
einer mathematischen Betrachtung von Fre-
quenzverhiltnissen, die wesentliche Kom-
ponenten des natiirlichen Horens iibergeht.
Daraus entsteht dann beispielsweise auch die
etwas seltsame Erkliarung der sog. Untertone
bei den Blechblasinstrumenten. Da der Be-
griff der Untertdne seit langem durch die Li-
teratur geistert, finden sich immer wieder
Versuche, diese Klangphinomene nachzu-
weisen und zu erkliren. Dabei wird aber oft
iibersehen, daBl die Obertone eine naturge-
gebene Realitit sind, wihrend die Untertone
aus unbegriindeten Symmetrie-Uberlegungen
als gedankliche Fiktion entstanden sind. Da
ein realer Nachweis somit nicht méglich ist,
werden — um die Existenz der Untertone zu
retten — klangliche Phinomene in tieferer
Frequenzlage als die erwarteten Klinge
durch Zahlenrelationen von oben her er-
kldrt, wobei aber — im Gegensatz zu den
Obertdnen — kein kausaler Zusammenhang
zwischen der Klangentstehung und den
Zahlenrelationen besteht. So werden bei-
spielsweise bei den Blechblasinstrumenten
Tone wie die Terz zwischen dem 2. und 3.
Naturton als Unterton (Unteroktave des 5.
Naturtones) angesehen, obwohl in den sel-
tensten Fillen beispielsweise der 1. Natur-
ton als Unterton des 2. Naturtones bezeich-
net werden diirfte. Der Grund fiir diese Fehl-
interpretation liegt bereits in der falschen
Vorstellung, daB die Reihe der zu blasenden
Naturtone mit der Obertonreihe identisch
sei und sich bei den einzelnen Naturtonen
die Luftsiule im Instrument lediglich wie
1 : 2:3 usw. hinsichtlich ihrer Schwingungs-
form unterteilt. Dies ist typisch ,,sinusfor-
mig gedacht*. Denn in Wirklichkeit entsteht
beim Blasen eine ganze Obertonreihe, wobei
die einzige Bedingung darin besteht, daf
einige Teiltone mit Resonanzen des Instru-
mentes zusammenfallen. Es ist jedoch kei-
neswegs erforderlich, daf auch der Grund-
ton des Klanges mit einer Resonanz zusam-
menfillt. Die genannte Terz unterscheidet
sich von der folgenden Quinte also nur
durch die geringere Anzahl von Teilténen,
die mit Resonanzen zusammenfallen und ist
deshalb schwieriger anzublasen. Auch bei
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Saiteninstrumenten lassen sich Schwingun-
gen unterhalb der Grundfrequenz der leeren
Saite — wenn auch nur mit geringer Intensi-
tit — anregen, wenn man die Saite in Tor-
sionsschwingungen bringt. Diese Schwingun-
gen haben jedoch nichts mit den iiblichen
Transversalschwingungen zu tun, so daf
auch hier kein Grund besteht, von Unter-
tdnen zu sprechen.

Eine mathematische Darstellung der In-
tervall-Verhiltnisse kann naturgemifl nur
die Grundstruktur eines Systems umfassen,
aber nicht die Auswirkungen kiinstlerischer
Freiheit einbeziehen. So ist zwar die Rede
von dem musikalischen Héren und der Emp-
findlichkeit des Gehors gegeniiber den Mi-
krointervallen, es fehlen jedoch die Aspekte
des musikalischen Ausdrucks und der da-
durch geprigten Horgewohnheiten. Auch
die Tonhohe fiir eine bestimme Note in dem
gegebenen harmonischen und melodischen
Zusammenhang kann als Ausdrucksmittel
in gewissen Grenzen verandert werden. Die-
se Moglichkeit ist in die Gehorschulung
bereits seit langem eingegangen und prigt
damit auch die Horerwartung und Inter-
vallvorstellung. So mufl man annehmen, daf
die in dem vorliegenden Buche aufgezeig-
ten Wege zu neuen musikalischen Moglich-
keiten daran scheitern werden, daf die
mathematisch durchaus richtig intonierten
Intervalle mifiverstanden oder als falsch
empfunden werden. Es bleibt die Frage of-
fen, ob der Reiz des Ungewohnten und
Neuen in ein Gefiihl der Selbstverstindlich-
keit ibergeht und die exakte Einhaltung
mathematischer Zahlenverhiltnisse kiinstle-
rische Ausdrucksformen iibermitteln kann.
Es wire m. W. das erste Mal in der Kunstge-
schichte, daB eine Beschrinkung auf das
mathematische Grundraster ausreicht. Die
moderne Architektur der Nachkriegszeit ist
bei diesem Versuch gescheitert, allerdings
bei wesentlich einfacheren Rastern, als es
die musikalischen Tonsysteme sind.
(September 1976) Jiirgen Meyer
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ERNST KLUSEN: Zur Situation des Sin-
gens in der Bundesrepublik Deutschland. I1.
Die Lieder. Unter Mitarbeit von V. KAR-
BUSICKY und W. SCHEPPING. Koln: Mu-
sikverlag Hans Gerig (1975). 176 S. (Musi-
kalische Volkskunde. Materialien und Ana-
lysen. V.)

In diesem zweiten Bande seiner Untersu-
chung plant Klusen ,,zu prifen, ob gewisse
strukturell zu definierende Eigentimlichkei-
ten der Liedgestalt und des Liedgehaltes in
Zusammenhang mit ihrer mehr oder minder
grofien Verbreitung, Verwendung und Be-
liebtheit gesehen werden kdnnen“ (S. 8).
Der Autor wendet bei seiner Arbeit die
funktionale Liedanalyse an, deren Wesen
darin liegt, die Liedgestalt im Hinblick auf
ihr Funktionieren in ihrer konkreten Hand-
habung durch die Sidnger zu beschreiben,
nicht aber nur textimmanent nach aus-
schlieBlich strukturellen textlich-musikali-
schen Kriterien. Da Klusen seine breite Ma-
terialgrundlage durch eine grobe, flichen-
hafte statistische Befragung gewonnen hatte,
die Begriindung der Beliebtheit von Liedern
aus dem personlichen Verhiltnis der Ein-
zelnen zu bestimmten Liedern aber nicht
hatte erbringen konnen, mufl der Autor
seine Arbeitshypothesen, nach denen die
funktionale Liedanalyse vorgeht, nun fol-
gendermafen formulieren:

»1. Es wird angenommen, daf die Annah-
me oder Ablehnung eines Liedes weitgehend
spontan erfolgt und global begriindet wird
(,ist schon’, .gefallt mir nicht'), also nicht als
Ergebnis differenzierter Reflexion.

2. Neben der personlichen Reaktion der
Liedtrdger kann die Analyse der Liedgestalt
zur Klirung der Annahme von Liedern bei-
tragen, wenn angenommen wird, doffi die
Griinde fiir Ablehnung oder Annahme eines
Liedes im Lied selbst begriindet sind.

3. Um solche Begriindung exakt definieren
zu konnen, sind die Stilkriterien eines Lie-
des, aufgeschlisselt nach Textlichem und
Musikalischem, moglichst genau zu diffe-
renzieren'' (S. 16).

Auf den Seiten 19 bis 129 werden nun
120 Lieder Stiick fiir Stiick genau analysiert
und beschrieben. Es handelt sich dabei um
die zwanzig bekanntesten, die zwanzig mit-
telmiflig bekannten und die zwanzig unbe-
kanntesten Lieder jeweils der 186 abgefrag-
ten und der zahllosen freigenannten Lieder,
einen reprisentativen Querschnitt also, des-
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sen entsprechende Gruppen durchaus ver-
gleichbar sind. Die funktionale Analyse der
Lieder fiihrt trotz dieser breiten Beschrei-
bung nicht zu einem Rezept, nach dem man
Lieder herstellen kdnnte, die sich bestimmt
durchsetzen. Das Ziel ist vielmehr, die Ele-
mente zu benennen, die die Durchsetzung
eines Liedes erleichtern, erschweren oder als
neutral anzusehen sind. Denn fast in jedem
Lied sind Merkzeichen, die seine Durchset-
zung fordern, wie auch Elemente, die seiner
Durchsetzung hinderlich sind, miteinander
verbunden. So kommt es jeweils auf die vor-
herrschenden Symptome an.

Der Textinhalt bei den bekanntesten und
den mittelmifig bekannten Liedern handelt
sehr hiufig von der Natur. Die zweithdufig-
ste Inhaltskategorie ist bei den bekannten
und weniger bekannten Liedern Gott. Wan-
dern und Liebe spielen eine wichtige Rolle.
Ferne und Scherz sind von mittlerer Bedeu-
tung. Beruf und Arbeit bilden keine wichti-
gen Themen. Was die Wortwahl anbelangt,
so hat ein Lied um so weniger Chancen, sich
in breiteren Kreisen durchzusetzen, je weiter
es sich von dem alltaglich gewohnten Wort-
schatz entfernt.

In den Melodien herrschen deutlich ak-
kordgestiitzte melische Gestalten vom Um-
fang einer Oktave oder None in der Dur-
Tonart vor. Rein melische und rein akkor-
dische Abldufe sind selten. Die beliebteste
Anfangskurve ist der Konvexbogenanstieg.
Fiir die Gesamtgestalt gibt es keinen Kurven-
typ, der eindeutig die allgemeine Durchset-
zung einer Melodie garantieren konnte:
weitsteile Kurven werden bevorzugt, weitfla-
che sind selten. Der Formaufbau der belieb-
testen Lieder besteht meist aus drei bis vier
verschiedenen Teilen. Mittelmifig und
wenig bekannte Melodien haben bis zu acht
verschiedene Formteile. Die Rhythmen der
beliebten Lieder betonen ohne Komplika-
tionen das Metrum des Taktes. Freirhythmi-
sche Bildungen sind bei unbekannteren Lie-
dern hiufiger.

Was nun bei der Beliebtheit der Liedme-
lodien den Stil anbelangt, so steht das in un-
gebrochener Tradition aus dem 19. Jahrhun-
dert iiberkommene Lied durchweg an erster
Stelle. Schlager, Schnulze, Hit, Couplet,
oder wie man die Fabrikate der Unterhal-
tungsindustrie sonst nennen mag, spielen
eine relativ bescheidene Rolle bei den unbe-
kannten Liedern. Diese Phinomene stellén
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jedenfalls nicht ,,das Volkslied unserer Zeit*
dar.
Zur Benennung legt Klusen dar, dafl die
Lieder nur zum geringsten Teil bei den Lied-
tragern als ,,Volkslieder* leben. Vielmehr
bestehen im Bewuftsein auch der Singer
zahlreiche verschiedene Gattungsbezeich-
nungen der Lieder, die durch die Funktion
und den die Funktion bestimmten Inhalt,
Ort und Triger der Lieder, geprigt sind. Mit
»Volkslieder* werden am ehesten Lieder
des 19. Jahrhunderts benannt, hier aber spe-
ziell solche, die man im 19. Jahrhundert wis-
senschaftlich als ,,volkstimliche Lieder* be-
zeichnete.

Abschlieend betrachtet der Autor die
Lieder nach Bildungsschichten, Altersgrup-
pen, Gemeindegroflen, Konfessionen und
Geschlechtern.

(November 1976) Wiegand Stief

JOEL WALBE: Der Gesang Israels und
seine Quellen. Ein Beitrag zur hebrdischen
Musikologie. Hamburg: Hans Christians
Verlag 1975. XV, 357 S.

Das Buch geht zuriick auf die von Walter
Graf betreute Dissertation des Autors (Der
Gesang Israels und seine Quellen. Ein Bei-
trag zur Ausfihrung der religiosen Gesdnge.
Diss. phil. Wien 1964, 173 S. Ms.). Sie ist —
zum kleineren Teil iiberarbeitet bzw. erginzt,
zum groferen Teil unverindert — vollstindig
in der vorliegenden Verodffentlichung enthal-
ten. Uber die Dissertation hinaus gehen die
Kapitel 10 und 12-15, aulerdem das Vor-
wort und die Register. Das Literaturverzeich-
nis ist gegeniiber der Dissertation stark er-
weitert und iibersichtlicher gestaltet. Zudem
* ist der Band mit einer Reihe von Abbildun-
gen ausgestattet, auf die die Dissertation ver-
zichten mufite.

Es fillt schwer, der Arbeit gerecht zu
werden, ohne dem bald achtzigjihrigen und
seit mehr als 50 Jahren als Komponist, Diri-
gent und Musikpadagoge um das Musikleben
Israels verdienten Autor weniger als den ge-
bilhrenden Respekt zu erweisen. Doch
stehen den begrenzten Vorziigen des Buches
eklatante Schwichen gegeniiber, die die Wis-
senschaftlichkeit und damit die Bedeutung
der Arbeit erheblich beeintrichtigen und
eine  Benutzungsempfehlung eigentlich
unméglich machen. Die Bedenken beginnen
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mit dem ebenso vielversprechenden wie irre-
fihrenden Titel und hdren nicht damit auf,
daf} wesentliche neuere Literatur weder ge-
nannt noch verarbeitet ist. Der Fragestellung
unangemessen ist vor allem die lockere, in-
konsequente Art der Darstellung, die stindig
streng  wissenschaftliche Methode und
darum bisher ungeahnte Erkenntnisse ver-
spricht, ohne solche erkennen zu lassen. Ge-
wiB ist vielerlei Material zusammengetragen,
jedoch blof assoziativ verbunden, ohne
durchgehenden Gedankengang, ohne folge-
richtige Argumentation, ohne jede Zusam-
menfassung etwaiger Ergebnisse. Nicht zu-
letzt macht das oft ungeschickte Deutsch
des Verfassers in Wortwahl und Satzkon-
struktion zahlreiche Sidtze schwer verstiand-
lich oder ginzlich sinnlos. Zumindest in
diesem Bereich hitte der Verlag auf eine
verantwortliche Betreuung nicht verzich-
ten diirfen.

Die Arbeit stellt sich die Aufgabe, im
Lande Israel selbst den ,,fast ganz verwisch-
ten Spuren‘ des altisraelitischen Liedes
,nachzugehen, um die Wurzeln des althe-
briischen Musiklebens freizulegen* (S. 1).
Die Kapiteliiberschriften scheinen dazu ein
plausibles Vorgehen zu erkennen zu geben:

1. Tradition und Exil — 2. Die Musik im
Volksleben des alten Israel — 3. Der Tanz —
4. Rhythmus und Metrik der biblischen
Poesie — 5. Die Musikinstrumente in der
Bibel — 6. Die Akzente der Thora — 7. Zur
Erforschung der Mikrotonik — 8. Die israe-
lischen Gemeinden — 9. Ein vielversprechen-
der Versuch — 10. Die Kapitel der Lehre
Israels (Thora) als Text fiir eine akustische
Analyse im Sonagraph — 11. Sonagraphische
Analyse von 14 Proben verschiedener israeli-
tischer Stimme — 12. Gesangsarten (bzw.

- Trauergesinge), die in der Bibel erwéhnt

sind — 13. Der arabische Gesang — 14.
Physiologische Momente im Gesang Israels
— 15. Interpretation der Wege der Musikolo-
gie mit Hilfe des klinischen Laboratoriums.

Die mit den Kapiteln 12—15 gegeniiber
der Dissertation vorgenommene Erweiterung
hat freilich nur Zusatz- bzw. Anhangscharak-
ter; es handelt sich nicht eigentlich um eine
Fortfiilhrung der urspriinglichen Arbeit.

Im Zentrum steht die sonagraphische
Analyse israelitischer Gesangsbeispiele (Kap.
VI der Dissertation bzw. 11. Kap. der vorlie-
genden Ausgabe; dieser Teil ist unter dem
Titel Sonagraphic Analysis of Biblical Read-
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ings auch in Ethnomusicology 1967 erschie-
nen). Walbe hat sich von 14 Gewihrsleuten
aus verschiedenen israelitischen Stimmen
bzw. jiidischen Einwanderungsgruppen den
ersten Vers der hebriischen Bibel (,,Am An-
fang schuf Gott den Himmel und die Erde. ‘)
nach der jeweiligen Tradition vorsingen las-
sen. Die Tonbandproben sind sodann im
Wiener Phonogramm-Archiv mit Hilfe des
Sonagraphs analysiert worden. Die graphi-
sche Wiedergabe und Beschreibung der
spezifischen Eigentiimlichkeiten bilden den
Kemn der Dissertation und auch des vorlie-
genden Buches. Die festgestellten Unter-
schiede geben nach Walbe ,.gewisse Hinwei-
se, die nunmehr durch eine regionale Unter-
suchung jeweils einer Gruppe von Gewdhrs-
leuten bestitigt und erhdrtet werden miif3-
ten* (S. 164).

Obwohl Walbe betont, nur die Anwend-
barkeit der Methode zeigen zu wollen, zieht
er sogleich eine Folgerung, ohne die eben er-
wihnte — und unbedingt notwendige — wei-
tere Untersuchung abzuwarten. Und zwar
werden, ohne jedes dafiir angegebene Kri-
terium, die Eigentiimlichkeiten des einen (!)
jemenitisch-jiidischen  Beispiels als die
»wichtigste Quelle fiir den althebrdischen
Gesang* bezeichnet (S. 166). Spitestens
hier wird die ,,Methode* fragwiirdig, deren
Problematik Walbe ohnehin iiberhaupt nicht
bemerkt oder diskutiert. Wie kann, zum
Beispiel, die heutige musikalische Ausfiih-
rung eines Textes, den es zur Zeit des ersten
Tempels noch gar nicht gab, Aufschluf} iiber
die Musik dieser Zeit geben? Hochst fraglich
ist auch, ob zur Tempelmusik iiberhaupt
Schriftkantillation gehorte, die wahrschein-
lich erst in der spidteren Synagoge entstan-
den ist. Und wie kann man darauf verzich-
ten zu priifen, ob die Singweise eines einzel-
nen Vertreters représentativ fiir einen ange-
nommenen Traditionsstrang ist? Ebenso un-
befragt wird vorausgesetzt, dal die musika-
lische Tradition der jemenitischen Juden auf
die Tage des ersten Tempels zuriickgeht.
Dabei hitte den Autor das Beispiel der Ju-
den auf Djerba warnen konnen, fiir die Ro-
bert Lachmann (dessen betr. Arbeit von
1940 Walbe angibt) nachgewiesen hat, dafl
die vorgeblich alte Tradition auch dieser in
Abgeschlossenheit lebenden Gruppe sich
gerade fiir den Synagogengesang nicht be-
stitigen laft.

Sicherlich konnte eine vergleichende
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Auswertung des Materials — vor allem in dem
von Walbe ja selbst geforderten grofieren
Umfang — zu neuen musikethnologischen
Erkenntnissen fiilhren. Nur bleibt das bisher
Gebotene innerhalb des gegebenen Rah-
mens und des gestellten Themas ohne jede
Relevanz.

Stattdessen erfahrt man allerlei Details,
zum Teil auch kurioser Art: iiber den Stimm-
umfang der Hottentotten und den niedrigen
Cholesterolspiegel im Blut der Jemeniten.
Man bekommt eine fast vierzigseitige Liste
aller Bibelstellen, in denen von Singen oder
Gesang die Rede ist, ohne daB sie fiir eine
Argumentation benutzt wiirde. Ebenso sei-
tenfiillend und ohne Integration in den Zu-
sammenhang bleibt die Liste der verschie-
denen Trompeten und ihrer Funktionen
nach der sog. Kriegsrolle von Qumran (ohne
Kenntnis der Untersuchung von Seidel).
Uberfliissig ist auch die umfangreiche Tabel-
le iiber das Vorkommen von Musikinstru-
menten in der Bibel (auch hier kein Hin-
weis auf Standardliteratur wie E. Kolari
1947, B. Bayer 1963). Ein buntes Gemisch
von Zitaten aus Bibel, Talmud, mittelalter-
lich-jiidischen Traktaten und neuerer Lite-
ratur seit Moses Mendelssohn (die ,,neueste*
ist bei Walbe reprisentiert durch Fr. Behn,
1954, oder C. Sachs, 1940) soll die Thesen
des Autors belegen, wobei alles, was ,,als
Autoritat gilt (S. 280) kritiklos iiber-
nommen wird, handele es sich um Kiese-
wetter (1842) oder Idelsohn (1924). Auf-
gestellte Behauptungen werden weithin
durch Zitate , bewiesen’, die lediglich das-
selbe behaupten, wihrend Nachweise nicht
erbracht werden und Belege fehlen. Wieder-
holt begegnet jedoch der Anspruch, hier
werde ,,analytische Musikologie'' betrieben.

Die vielerlei unverbundenen Einzelele-
mente lassen eine ganze Reihe von Wider-
sprichen und Ungereimtheiten entstehen,
die der Autor offenbar iibersehen hat. Dafiir
einige Beispiele (sie liefen sich leicht ver-
mehren):

Einerseits ist der Minderheitenstatus der
Juden im Jemen Argument dafir, dafd ein
arabischer Einfluf auf die jidische Musik
ausgeschlossen werden kann (S. 20); ande-
rerseits wird fiir die hebriische Minderheit
in Agypten vor dem Exodus ein starker mu-
sikalischer Einfluf der dgyptischen Kultur
auf die jiidische hervorgehoben (S. 26).
Spiter lesen wir: ,Es darf vorausgesetzt
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werden, dafi die Araber uns den Gesang
unserer Urvdter versinnlichen koénnen‘
(S. 219). Trotz der genannten Einschit-
zung des agyptischen Einflusses wird jedoch
nicht eine einzige Arbeit von Hickmann er-
wihnt.

Genauigkeit der miindlichen Uberlieferung
wird betont (S. 9) und sogleich wieder in
Frage gestellt (S. 10).

Das Instrument Davids wird zunidchst — m.
E. mit Recht — als Leier identifiziert (S. 30);
dann heift es, diese Frage sei vollig unge-
klirt (S. 34).

Uberzeugend wird die Wiedergabe orienta-
lischer Musik in europiischer Notenschrift
(vgl. Idelsohns Ubertragungen) als unzurei-
chend abgelehnt, da sie die orientalische
Mikrotonik, auf die Walbe nachdriicklich
hinweist und die er in Kap. 15 auf den spezi-
fischen Bau des Kehlkopfes bei den Semi-
ten zuriickfiihrt, nicht wiederzugeben ver-
mag. Dennoch bedient sich Walbe dieses
Verfahrens und leitet aus den vorher als ver-
filscht bezeichneten Ergebnissen hochst
seltsame Folgerungen ab. Der arabischen
Musik wird danach ein vorwiegend depres-
siver Charakter zugeschrieben, wihrend der
Musik des deutschen Volkes (es ,,wohnt an
den Gestaden des Rheines'; S. 320) ein
optimistischer Grundzug eigen sei. Die Be-
grindung dafir liefern ,,Die heiligen drei
Konige** (Goethe) in der Vertonung von Zel-
ter, deren G-dur unter Berufung auf die In-
strumentationslehre von Berlioz/Strauss in
diesem Sinne bestimmt wird (S. 327).

Mit einigem Kopfschiitteln legt man das
Buch aus der Hand — und doch nicht unbe-
rihrt von dem immer wieder spiitbaren Be-
miihen, Interesse, Engagement des israeli-
schen Musikers, der die Tradition seines
Volkes liebt, auf dessen musikalische Bega-
bung stolz ist und dafiir die Riickbindung an
die biblische Zeit herzustellen sucht. So liegt
eine gewisse Tragik darin, dafl eben dies
nicht gelingt — nicht mit der vorgestellten
Methode, nicht durch ihre Anwendung,
nicht in ihrer Darstellung.

(April 1976) Dieter Wohlenberg
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HERBERT HEYDE: Grundlagen des na-
tirlichen Systems der Musikinstrumente.
Leipzig: VEB Deutscher Verlag fir Musik
1975. 148 S. (Beitrige zur musikwissen-
schaftlichen Forschung inder DDR. Band 7.)

Kein einziger an Instrumentenklassifika-
tion bzw. -Systematik interessierter Instru-
mentenkundler wird dieses grundlegende
Werk aufer Acht lassen konnen. Das Anlie-
gen des Verfassers ist es, eine Instrumenten-
systematik auszuarbeiten, bei der ,,ein belie-
biges Musikinstrument in allen seinen Eigen-
schaften in der Spanne zwischen dem Alige-
meinen . . . und dem Einzelnen in befriedi-
gender Weise'* vergleichbar zu machen ist
(S. 10). Tatsichlich klassifiziert die tradi-
tionelle Systematik von Mahillon — weiter
ausgearbeitet von Hornbostel-Sachs und von
Schaeffner, Driger, Elschek-Stockmann,
Leng, Seifers und Buchner nur variiert, nicht
grundsitzlich abgeindert —, wenn sie auch
fiir die Praxis recht brauchbar ist, die Instru-
mente ,,nach den verschiedensten Gesichts-
punkten‘ (S. 138). Wenn dies nicht fiir die
primire Einteilung gilt, trifft es schon gleich
bei der weiteren Unterteilung zu, werden bei
Hornbostel-Sachs doch Idiophone und Mem-
branophone zunichst nach der Spielart,
Chordophone dagegen nach den zusammen-
setzenden Teilen klassifiziert.

Heyde stellt diesen ,,kiinstlichen’* Syste-
matiken eine ,,natirliche* gegeniiber, die
von einer Systemanalyse ausgeht, die ver-
sucht, ,,die prinzipielle Struktur und Funk-
tion der Musikinstrumente bei unterschied-
lich starker Abstraktion der Betrachtungs-
weise zu beschreiben‘ (S. 11). So wird jedes
Instrument analysiert und davon das Vor-
handensein und die Art seiner Elemente
(Anreger, Vermittler, Verteiler, Umsetzer,
Wandler, Zwischenwandler, Modulator,
Amplifikator, Resonator, Kopulator, Kanal,
Schalter, Mengen- und Energiezustandssteu-
erung) beschrieben. Das Ganze wird jeweils
mit einem Blockschaltbild dargestellt, wo-
durch Ahnlichkeiten und Unidhnlichkeiten
zwischen den Instrumenten bzw. Instru-
mententypen sofort augenfillig werden.

Dieses System hat — zumindest erkennt-
nistheoretisch, nicht unbedingt fiir die Praxis
— zuniichst den grofien Vorteil, daf Instru-
mente jeweils nach den gleichen Gesichts-
punkten eingeteilt werden konnen. Sodann
wird die in der ergiinzten Hornbostel-Sachs’-
schen Systematik recht amorphe Gruppe der
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Elektrophone sduberlich eingeteilt in In-
strumente, bei denen entweder bei der Ener-
giequelle, bei dem Umsetzer, dem Wandler,
dem Zwischenwandler, dem Modulator, dem
Amplifikator, dem Schalter oder bei der
Steuerung elektirische Energie auftritt.
Bisher nicht klassifizierbar waren weiterhin
Instrumente, bei denen Lichtenergie (beim
Anreger, Vermittler oder Wandler) eine
Rolle spielt. Auch die prinzipielle Einteilung
aller Elemente in anthropomorphe und tech-
nomorphe verdeutlicht die Tatsache, daft die
Grenze zwischen denjenigen Instrumenten,
die gelegentlich als Automatophone be-
zeichnet werden, und den iibrigen recht flie-
Bend ist. Scharf sind nur die Grenzen zwi-
schen Instrumenten auf der einen, natur-
genuinen (Baum-, Wind- und Wellengeriu-
sche) und humangenuinen Klingen (Kor-
perschlag, Singen) auf der anderen Seite,
obwohl die Grenzen auf Seite 81—83 nicht
scharf formuliert werden, sowie die zwi-
schen Instrumenten und technischen Ton-
tragern (S. 89).

Anhand dieser Schaltblockbilder konnen
nun die Instrumente in der Tat sinnvoll klas-
sifiziert werden: vertikal nach der Element-
zahl — hier werden Stammbiume, Stimme
und Unterstimme aufgestellt — horizontal
nach dem Technisierungsgrad (Substitution
von anthropomorphen durch mechanotech-
nomorphe und elektrotechnomorphe Ele-
mente), nach der Zahl der parallelgeschalte-
ten Elemente, nach der Zahl der kategorial
unterschiedlichen Segmente (z. B. zylin-
drische und konische Rohrteile bei Hornern
und Trompeten), nach den Mutationen
(z. B. von klaviatur- und griffbrettlosen Zi-
thern zu Klavieren, von Serpent zu Bafhorn,
von Zupf- zu Streichleier), nach den schritt-
weise verlaufenden Umbildungen (z. B. ge-
rade, gebogene, halbmondférmige, kreisfor-
mige, mehrwindige Horner) und nach der
Zahl der Funktionszustinde (z. B. Viola da
Gamba mit soviel Funktionszustinden auf
einer Saite wie Biinden, Violine mit unend-
lich vielen Funktionszustinden auf einer
Saite).

Ab und an hidtte man sich die Mitarbeit
eines Akustikers gewiinscht. Der Leser fragt
sich z. B., ob bei den Blasinstrumenten nur
Schneide oder Rohrblatt die Rolle des Wand-
lers spielen, ob also bei dieser Instrumenten-
gruppe von einem passiven Wandler die
Rede ist (S. 38—40), wiihrend bei Idiopho-
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nen, Chordophonen und Membranophonen
der Hornbostel-Sachs’schen Klassifikation
der Wandler im allgemeinen aktiv ist, ob
man m. a. W. die Blasinstrumente so scharf
gegen die anderen Gruppen absetzen kann.
Weiterhin ist das Unterscheidungsmerkmal
zwischen Hornern und Trompeten (Heyde:
Kornoiden und Tromboiden) noch immer
fraglich und kann doch kaum im ausgepragt
konischen bzw. zylindrischen Rohrbeginn ge-
sehen werden (wann sind iibrigens Konizitit
und Zylindrizitat ,ausgepragt“?) (S. 123),
es sei denn, dafl man gewisse PosthOrner,
Kornette, Ventilfligelhorner, Alt- und Te-
norhdrner, die Saxhorner und Clavicords
sowie gelegentlich auch Tuben zu den
,,Tromboiden* rechnen will.

Diese ,,-oiden** erinnern iibrigens lebhaft
an die ,-aceen‘ der Botanik. Tatsichlich
macht der Verfasser auf Seite 13—15 einen
biologischen Exkurs, und die Stammbaume,
Stimme, Unterstimme, Ordnungen, Unter-
ordnungen, Nebenordnungen, Hauptgrup-
pen, Gruppen, Untergruppen, Familien, Gat-
tungsoberkreise, Gattungskreise, Gattungen
und Arten sind auch als eine Parallele zur
Einteilung der Biologie gedacht. Dies ist
nicht neu (T. Norlind: Musikinstruments
historia, 1941, S. 10: ,,Detta har varit moj-
ligt genom att folja botanikens (och zoolo-
giens) familjesystem med slikten och arter
som grundindelning‘‘), und gegen diese Idee
von Linné’s Landsmann ist auch nichts ein-
zuwenden, wenn man sich dabei nur auf die
Einteilung beschrinkt. Norlind hat aber mit
dieser biologischen Verbrimung nicht nur
,,en beskrivning av huvudformerna efter detta
system*‘, sondern auch ,,en framstdllning av
utvecklingen* zu geben versucht, und damit
ward die damals zumindest in der Ethnoor-
ganologie noch modische Kulturkreislehre
durch den kulturellen Evolutionismus etwa
Morgan’scher Prigung ersetzt, die durch die
Hintertiire der Biologie hereingeschleust
wurde. Genau dasselbe kann von Heydes
Arbeit gesagt werden. So wird auf Seite 106
der Begriff der , Mutation eingefiihrt. In
der evolutionistischen Theorie hat diese
einen Sinn und steht im Gegensatz zum
genetischen ,,Ausmendeln* bestimmter Erb-
faktoren der , fitrest*, welche ,,survive®. In
der Kulturgeschichte ist der Gegensatz aber
nicht zu machen, da bei Artefakten von
einer ,,kontinuierlichen Umbildung* (S. 106)
aufgrund genetischer Faktoren, die im Ge-
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gensatz zu ,Spontan und scheinbar unver-
mittelt auftretenden Verdinderungen* stiin-
den, nicht die Rede sein kann. Jede Ande-
rung in der ,Entwicklung* (hier in aktiver
statt passiver Bedeutung) eines Artefakten-
typs ist etwas Schopferisches, Sprunghaftes.
Der Unterschied kann nur in der Gréfe und
Bedeutung der Abinderung liegen, deren
Einschitzung aber subjektiv ist.

Des Pudels Kern ist, dafl Heyde in seiner
Systematik nicht nur eine einheitliche Klas-
sifikation der Musikinstrumente zu geben
bemiiht ist, sondern auch die ,,Entstehungs-
reihenfolge* (S. 10) beriicksichtigen will. In
einem Brief an den Unterzeichneten hat der
Verfasser mitgeteilt, da® er nur eine ideen-
geschichtliche Darstellung zu geben ver-
sucht hat, aber das nimmt nicht weg, dafs er
bei diesen ,,Entwicklungen‘‘ auch die ,, histo-
rischen Vorgingerinstrumente* (S. 13) aus
dem System hervorgehen lassen will, eine
Entwicklungsfolge geben mdchte, , die den
allgemeinen Entwicklungsgang widerspie-
gelt (S. 17), die , Entwicklung und Ge-
schichte* (S. 80) einer Gattung aufstellen
will. Nun sind bekanntlich ideenmifige Ent-
wicklung und konkreter Geschichtsablauf
nicht identisch. Der Verfasser selbst gibt auf
Seite 104 zu, daf® die Aufgabe der Chorig-
keit der Gitarre gegen Ende des 18. Jahr-
hunderts eine Riickbildung sei. Es ist auch
nicht einzusehen, da} Stiirzenstabilisierung
durch Metalldraht bei Hornern und Trom-
peten einen héheren technologischen Ent-
wicklungsgrad als die Stabilisierung durch
Krinze mit gegossener Borte (S. 110) dar-
stellt. Man fragt sich auch, wie der geschicht-
liche Ablauf von Bainbridges Flageolett mit
Daumenloch zu dem ohne dieses als ,,Ent-
wicklung* betrachtet werden kann. So sehr
ist der Verfasser in seiner Fortschrittsidelo-
gie verstrickt, daB er auf Seite 114 den griff-
lochlosen Serpent aus einer rein hypotheti-
schen ,,dlteren, tieferen Zinkenart mit sechs
Griffléchern* abzuleiten bemiiht ist.

Der schwache Punkt des Werks ist die
Verbrimung von Klassifikation mit ,,Ent-
wicklungsgeschichte'. Klammert man diese
aus, so bleibt eine sehr iiberdenkenswerte
Grundlage der Instrumentenklassifikation
iibrig.

(September 1976) John Henry van der Meer
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WOLFGANG VOIGT: Untersuchungen
zur Formantbildung in Klingen von Fagott
und Dulzian. Regensburg: Gustav Bosse
Verlag 1975. 249 u. 26 S. (Kélner Beitrige
zur Musikforschung. 80. Akustische Reihe
Band 5.)

Analysen zur Akustik von Musikinstru-
menten gibt es in bemerkenswerter Fiille.
Meist pflegen sie aber dort Halt zu machen,
wo Wolfgang Voigt mit seiner Dissertation
ansetzt: beim anscheinend nicht mehr ergie-
bigen Detail, das sich dann doch als beson-
ders wichtig erweist. Thren Wert erhilt die
Arbeit dariiber hinaus durch das systema-
tisch-vergleichende Vorgehen. Klidnge von
engem Dulzianrohr und von modernem Fa-
gott mit Dulzian- sowie Fagottrohr werden
auf ihre Spektren hin untersucht. Ausgangs-
material sind die auf Bandschleifen mit ei-
ner Umlaufdauer von 0.8 Sekunden iiber-
spielten Schallereignisse, die ein Suchton-
analysator (Filter-Bandbreite: 40 Hz) auf
Teiltonkomponenten hin abtastet.

Uberschaubar wird die Fiille an Einzel-
ergebnissen durch die konsequente Anlage
der Arbeit. Zu jedem Instrument werden die
Spektren nach grofer-, kleiner- sowie ein-
und zweigestrichener Oktave besprochen.
Ferner bieten Hiillkurvenscharen zu den sta-
tioniren Anteilen bei steigender Tonhoéhe
und unterschiedlicher Anblasstirke einen
guten Uberblick iiber die jeweiligen Maxima
(Formanten) und Minima eines Instrumen-
tes. Lediglich der letzte Schritt unterbleibt:
eine tabellarische Zusammenfassung der
wichtigsten akustischen und empfindungs-
mifigen Kennzeichen der untersuchten
Klinge. Das ist deswegen bedauerlich, weil
nur so entschieden werden konnte, inwieweit
es Voigt seiner Intention gemif gelungen
ist, ,,die rein phdnomenologisch beschriebe-
nen subjektiven unterschiedlichen Klangein-
driicke auf objektive Merkmale der Formant-
strukturen (. . . ) oder auf andere physika-
lisch mepbare Eigenschaften der Spektren
(. . .) zurickzufiihren'* (S. 58). Denn abge-
sehen davon, dafl damit die mogliche Steu-
erung des individuellen Empfindens durch
schon vorhandene Erfahrungsinventare un-
abhingig von physikalischen Reizstrukturen
keine Beriicksichtigung findet, bleibt zu fra-
gen, ob allein das stationdre Spektrum —
ohne Analyse der gerade bei Fagottklingen
stark ausgeprigten Ausgleichsvorginge und
Modulationen im Klangablauf — ausreichend
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Anhaltspunkte fiir ein derartiges Anliegen
bereitstellt.

Ein seitenmiBig zwar weniger umfang-
reicher, dennoch aber nicht minder gewich-
tiger Teil der Dissertation ist der Frage
gewidmet, wie es zu der Ausbildung von
Formantregionen bei den Klingen von Dul-
zian und Fagott kommen mag. Dazu werden
die Eigenresonanzen und Klangspektren von
eng- und weitmensurierten konischen Roh-
ren mit Doppelrohrblatt sowie die Spektren
von eng- und weitmensurierten Zungenpfei-
fen der Orgel gemessen, ferner die Schwing-
ungen des Doppelrohrblatts bei weiter und
enger Mensur gefilmt. Die Ergebnisse legen
den Schluf nahe, dal — entgegen den bisher
geldufigen Theorien — die Formantbildung
bereits im Quellenspektrum erfolgt, da 1.
die Resonanzkurven von enger und weiter
Réhre kaum voneinander abweichen, 2. Ent-
sprechungen zwischen den Eingangsresonan-
zen und den Klangspektren der Rohren sich
nicht feststellen lassen und 3. auch bei stei-
gender Tonh&he die ,,SchlieSphasendauer‘
des Rohrblatts mit etwa einer Millisekunde
annihernd konstant bleibt (lediglich die
Offnungsphase verkiirzt sich mit steigender
Frequenz zunehmend).

Zusammenfassend gesagt: die Disserta-
tion kann als vorbildlich angesehen werden.
Thematisch zwar durchaus eng umgrenzt,
erdffnet sie doch eine Fiille von Perspekti-
ven im Bereich der Akustik, die nicht allein
auf Fagott und Dulzian beschrinkt bleiben.
Exaktes methodisches Vorgehen bei den
akustischen Analysen und iiberschaubar ge-
gliederte Darbietung ihrer Ergebnisse ergin-
zen einander. Und selbst der Historiker
kommt schlieflich auf seine Kosten, wenn
er erfihrt, daB beim modernen Fagott ge-
geniiber dem Dulzian eine ,gréfere Unab-
héngigkeit von Rohrblatteinfliissen‘* zur Ver-
einheitlichung des Klangbildes in der Art
beitriigt, wie es ,,im Rahmen der Orchester-
tradition der letzten 100 Jahre offenbar an-
gestrebt worden ist* (S. 231/2).

(Januar 1977) Helmut Rosing
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Franz Liszts Klavierunterricht von 1884
bis 1886 dargestellt an den Tagebuchauf-
zeichnungen von August Gdllerich. Hrsg.
von Wilhelm JERGER. Regensburg: Gustav
Bosse Verlag 1975. 160 S. (Studien zur Mu-
sikgeschichte des 19. Jahrhunderts. Band
39.)

August Gollerich fiihrte als Schiiler iiber
Liszts Unterricht in den Jahren 1884 bis
1886 in Weimar, Rom und Pest Niederschrif-
ten, die er, von der Bedeutung seines Amtes
als Sekretir des Meisters durchdrungen, in
Reinschrift in sechs Tagebiicher iibertrug,
die nunmehr veroffentlicht vorliegen.

So erfihrt man, da® Liszt, der seinen Un-
terricht in den spiaten Nachmittagsstunden
zu erteilen und auf zwei und mehr Stunden’
auszudehnen pflegte, damals zu seinen Schii-
lern unter anderen Sauer, Rosenthal, Burmei-
ster, Friedheim, Marie Jaéll, Reisenauer, Si-
loti, Ansorge, Stradal, Lamond und Staven-
hagen zihlte. Die vorwiegend aus zeitgends-
sischer — originaler und transkribierter — Li-
teratur gewihlten Vortragsstiicke vermitteln
einen aufschlufreichen Einblick in das Re-
pertoire der damaligen Virtuosengeneration,
lassen indes, wie sich mehrfach zeigt, nicht
unbedingt einen Riickschluf auf Liszts Ge-
schmack zu.

Chopin war ihm ,,natiirlich immer unver-
gleichlich*‘ (61,4) (vgl. 141, 6); ,.das ist
ungemein fein und geistreich gemacht; da-
vor habe ich den grofiten Respect [Ballade
As op. 47/3 (40,4)]; ,,wie noble ist das, wie
fein!** [Prélude op. 28/11 (42,1)); ,das ist
ganz wunderbar* [Nocturne G op. 37/2
(76,2)] (vgl. 82,8). Und doch war diese Lie-
be nicht blind: ,diese Bdsse sind ganz
schlecht . . . Und doch klingt es sehr gut.
Chapin hat das aber natiirlich mit Absicht so
gemacht.“ [Klavierkonzert e op. 11 I. Satz
(55,5)] (vgl. 54,5).

Liebte er Schumann — die Noveletten
op. 21 waren ihm ,,ganz reizende Stiicke*
(53,4), ,,kleine Meisterstiicke* (151,3) —, so
hatte die Fantasie C op. 17 es ihm besonders
angetan, ,,ein sehr schones Stick“ (67,3),
vornehmlich der Schlufl des I. Satzes, der
ihm ,,wunderschon* (141,2), ,,wunderbar
fein und edel (67,3) diinkte, ,,das kann ich
nie ohne Rihrung horen, das ist wunder-
schon, nicht Musik-Macherei! — Das gehort
einer hoheren Region an!* (49,5).

Wagners Instrumentationsretuschen an
Beethovens Symphonien hilt er fiir ,.ganz
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superb‘ (84,2). Bei Weber komme ,,zum 1.
Male das Dialogisieren zweier Stimmen*
(128,3) vor, die Sonaten in C und As findet
er ,herrlich* (52,1), in der ind, in der ,, Vie-
les sehr schon‘ (53,3), die aber ,,doch theil-
weise schon sehr veraltet* ist, stehe ,,zum
ersten Male eine Cantilene in der linken
Hand . . . das hatte bis Weber noch keiner
geschrieben, das war ganz neu* (52,1).

Teils amiisiert-spottisch, ,,von den Her-
ren Blumenthal und Consorten‘ (37,4), teils
mit einer Mischung aus Stolz und Neidlosig-
keit sieht Liszt, wie andere von ihm profi-
tiert haben: Weingartner (30,4), Brahms in
seinen Paganini-Variationen (53,10), Wagner
in Tannhduser (39,3) und — ,,Ubrigens sind
das katholische, alte Intervalle und also
hab’s auch ich es [sic] nicht erfunden! —
in Parsifal (57,10).

Bescheidenes Selbstlob, ,,Nun das mug
ich selbst sagen, dieses Arrangement ist
nicht schlecht gemacht‘‘ [Tannhduser-Ouver-
tiire (52,6)), ,,Es geht an, es kann’s mit an-
dern aufnehmen [Bénédiction (85,4)]
(ferner 55, 62, 64, 66, 80, 82, 141),
wechselt mit Selbstkritik, ,,Diese Polonaise
ist eines der abgeleiertsten Dinge, aber ich
muf sie spielen lassen, sie liegt wie ein Alp-
druck auf mir!‘‘ (44,2) (ferner 35, 40, 42,
46, 57, 64, 147), kostliche Selbstironie, ,,ja,
wenn Einem nichts einfillt, dann nimmt
man ein Gedicht her und es geht; man
braucht da gar nichts von Musik zu verste-
hen und macht — Programm-Musik!** [Har-
monies (36,1)], ,,Der Componist hat kein
Conservatorium absolviert, das sieht man!*‘
{Funerailles (61,2)] (ferner 33, 36, 37, 40,
42, 50, 51, 64, 66, 68, 69, 73, 74, 84, 140,
142), mit liebenswiirdigem Spott, ,,ah, da
bin ich in einer illustren Gesellschaft: Schul-
hoff und gar erst Gottschalk! Ich sprach ein-
mal mit einem Amerikaner und der sagte
mir: — ,wissen Sie, unser Gottschalk, das ist
der amerikanische Beethoven!‘ — Ich frug
thn, ob er den ,Wiener Beethoven‘ kenne!‘
(40,3) (ferner 32, 37, 38, 46, 54, 66, 67,
80, 139), aber auch mit scharfen Urteilen,
,»Solche Leute kann ich nicht brauchen; das
ist ein Spiel wie's eben fiir Tanten und Cou-
sinen im Familien-Kreise pafit.“ (55,12)
(ferner 44, 46, 56, 64, 80).

Hielt Liszt die kleine Universititsstadt
Jena fiir fortschrittlich (62, 67), so Leipzig
und Konservatorien iiberhaupt fiir riickstin-
dig (32, 36, 40, 42, 49, 50, 54, 56, 61, 66,
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67, 76, 80, 81, 82, 84, 151). , Frankfurte-
risch* (32,5; 82,5) nannte er das ihm un-
leidliche ,.Metronomisieren* mit dem Kor-
per; ,,Dieses seelenvolle Kopfwackeln hat
die gottliche Clara auf ihrem Gewissen!*
(56,2) (dhnlich 56,1; 32, 82).

AufschluBreich sind die das gesamte Tage-
buch durchziehenden Interpretationsurteile
und -anmerkungen. So heifit es beispielswei-
se von Biilow, er spiele das Klavierkonzert B
op. 83, ,.eines der allerbesten* Werke von
Brahms (der es selbst ,.etwas schlampig*
spiele), ,,sehr schon‘ (76,1), nehme aber
»manchmal zu rasche Tempi‘ [Beethoven
Sonate A op. 2/2], ,,lch nehme das viel lang-
samer. Etwa um 3 oder 4 Grade.'* (64,1).
AufschluBreich auch die Programmvorstel-
lungen bei ,absoluter* Musik, etwa das
Brahmssche ,,Maikdfer-Rauschen* (53,10;
55,8) (vgl. 30, 42, 46, 64, 76, 81) und sein
Arger iiber Programmgedichte unterschla-
gende Verleger (39,3).

Die Kommentare Liszts zu den Klavier-
vortrigen, anfangs ausfiihrlich, dann
knapper werdend, schlieflich ginzlich aus-
bleibend, miinden in Notizen Gollerichs iiber
seine Dienste: Gesellschaftsspiele, Spazier-
ginge und — auch dies zum Bilde des Mei-
sters gehorend — gemeinsame Besuche der
heiligen Messe.

Bezeichnet Gollerich mit Seitenzahlen
oder Vortragsanweisungen gemeinte Stellen
nur vage, so bietet der Herausgeber neben
einem Personenregister in Funoten prizise
Angaben zu Werken und Personen. Offen-
kundige Versehen hitte er stillschweigend
korrigieren oder mit einem (sic] versehen
sollen — oder handelt es sich um eigene,
beim Entziffern der Handschrift Gollerichs
entstandene Fehler? — Alles in allem: in vie-
lerlei Hinsicht eine Fundgrube!

(Mai 1976) Gerd Sievers

SERGE GUT: Franz Liszt. Les éléments
du langage musical. Préface de Jacques
Chailley. (Paris): Editions Klincksieck 1975.
507 S. (Université de Poitiers. Unité d’Etu-
des et de Recherches d'Histoire.)

In dieser aus der Schule Jacques Chailleys
hervorgegangenen Arbeit wurde eine impo-
sante Dokumentation unternommen, um die
vielberufene Rolle Liszts als Pionier der
Entwicklung des musikalischen Materials
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durch eine umfassende Prifung der Fakten
zu kliren. Zunichst ist der Verfasser darum
bemiiht, die Einfliisse einzelner Personlich-
keiten und nationaler Stromungen auf Liszt
in ihrer unterschiedlichen Bedeutsamkeit
neu zu bewerten. Er unterzieht die z. T. sehr
durch nationalistische Verzerrungen in
ihrem Blick getriibte Liszt-Literatur griind-
licher Kritik und kommt zu dem Ergebnis,
daf Liszt — von seiner Abstammung her
,.germanique* — am tiefsten durch die deut-
sche Musiktradition geprigt wurde, daf
daneben die franzosische und die italienische
Musikkultur ihn am nachhaltigsten beein-
fluBten, wogegen andere musikalische Be-
reiche — wie etwa die Zigeunermusik oder
die im 19. Jahrhundert aufblihende russi-
sche Musik — eher akzidentielle Auswirkun-
gen auf sein musikalisches Denken hatten,
wogegen umgekehrt Liszt fir die osteuro-
piischen nationalen Schulen ebenso wie fir
die folgenden Generationen in Westeuropa
hochst bedeutsam wurde. Eingehend betrach-
tet wird auch das Verhiltnis Liszts zu Wag-
ner. Gut vertritt die These, daB sich die bei-
den ,confreres* etwa zwischen 1853 und
1861 — speziell in den Hauptwerken Faust-
Sinfonie und Tristan — in ihrer Harmonik
am nichsten kamen, danach aber sich mehr
und mehr voneinander entfernten, indem
Wagner zur Stabilisierung, Liszt hingegen
zur Auflosung der Tonalitit hinstrebte. Ins-
besondere Liszts Alterswerke (nach 1871)
lassen die Kiihnheit der ,,trouvailles* nach
Guts Meinung hiufig selbstzwecklich er-
scheinen; der kiinstlerische Rang lasse in auf-
filliger Weise nach, ganz im Gegensatz zu
Wagner, der erst im Alter seine grofen Kon-
zeptionen verwirklichte. Der Nachweis hier-
fir freilich wird nicht erbracht, denn derar-
tige Erorterungen gehen bereits iiber den
eigentlichen Gegenstand der Arbeit hinaus,
nimlich nicht ,,d‘analyser des compositions,
mais seulement d'indiquer les éléments qui
s’y trouvent“. , Affaires dapprecmuon
esthétique”, sind nach Meinung Guts ,,van
ables seIon le gout des individus et des épo-
ques*, dariiber hinaus ,.rouiours délicats et
dangereux, toujours sujets a contradiction*".

Eine ,,étude de langage* habe simtliche Fra-
gen des Stils, der Form und der pianistischen
oder orchestralen Schreibweise auszuklam-
mern. Im Grunde geht es dem Autor erst in
zweiter Linie um das Schaffen Liszts (ob-
wohl die ausfihrlichen Erdrterungen iiber
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seine Personlichkeit am Anfang und am En-
de des Buches dariiber hinwegtiuschen mé-
gen). Thema der Arbeit ist vielmehr eine
Entwicklungsgeschichte der ,,musikalischen
Elemente* im 19. Jahrhundert, fiir die Liszt
cher als zentrale Bezugsfigur fungiert. Ent-
sprechend der Gewichtsverteilung in dieser
Epoche nimmt die Betrachtung der Harmo-
nik den weitaus grofiten Teil des Werkes in
Anspruch. Die diversen Lockerungen und
Freiheiten, die im 19. Jahrhundert allmih-
lich zu Auflésungserscheinungen des in der
Wiener Klassik am festesten gefiigten tonalen
Idioms fiihrten, sieht Gut unter dem Aspekt
der Wiedergewinnung von Mdoglichkeiten,
die im Laufe der Entwicklung vom spiten
Mittelalter bis ins 18. Jahrhundert verloren-
gegangen waren. Die Methode allerdings,
entsprechend dieser Voraussetzung jede
melodische und harmonische Erscheinung
vom friihesten Zeitpunkt ihres Erscheinens
bis hin zu Liszt und anschlieBend noch bis
zu der auf ihn folgenden Komponistengene-
ration zu verfolgen, ist mit grofen Schwie-
rigkeiten belastet. Einmal gelingt es auch bei
einem so immensen Arbeitsaufwand, wie er
hier geleistet wurde, naturgemifl nur, eine
sehr relative Vollstindigkeit zu erreichen
(was auch immer wieder betont wird). Dann
aber fragt es sich, wie weit der bloBe Nach-
weis des Vorkommens etwa eines bestimm-
ten Akkordes in verschiedenen Epochen
iiberhaupt Signifikanz im Sinne eines Tra-
ditionszusammenhanges signalisieren kann.
(Die fehlende Systematik schligt sich na-
mentlich in einer allzu kasuistischen Be-
trachtung der dissonanten Akkorde nieder.)
Die Unmoglichkeit, ,,elements du langage
musical'* von solchen der ,,écriture’’ zu tren-
nen, erweist sich etwa am Phidnomen der
Lockerung des Quintparallelentabus, deren
Anlisse nicht zuletzt solche der pianistischen
Schreibweise waren.

Man konnte der Arbeit Serge Guts eine
Menge derartiger Widerspriiche und Inkonse-
quenzen nachweisen, die einerseits in der
UnermeBlichkeit des Gegenstandes, anderer-
seits in der Schwierigkeit der Methode be-
griindet sind. Viel wichtiger aber erscheinen
die zahlreichen bedeutsamen Einzel-Erkennt-
nisse, die sich aus dem Uberblick iiber ein
zum groflen Teil wenig bekanntes Material
ergeben. Durch sie erhilt die Arbeit den Wert
eines unentbehrlichen Nachschlagewerkes.
(November 1976) Arnfried Edler
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RENATE FEDERHOFER-KONIGS: Wil-
helm Joseph von Wasielewski (1822—1896)
im Spiegel seiner Korrespondenz. Tutzing:
Verlag Hans Schneider 1975. 255 S. (Main-
zer Studien zur Musikwissenschaft. Band 7.)

Das schreibfreudige 19. Jahrhundert hat
uns eine Fiille von wichtigen Musikerbriefen
hinterlassen, von denen bis jetzt nur ein Teil
in zuverldssigen Ausgaben zuginglich ist.
Noch miissen wir uns bei einer so zentralen
Gestalt wie Franz Liszt mit der unvollkom-
menen Ausgabe von La Mara behelfen, von
den Neuausgaben der Briefe Wagners und
Berlioz’ liegen immerhin die ersten Binde
vor. Aber auch Musiker von geringerem Ei-
gengewicht, wie z. B. Ferdinand Hiller, ha-
ben Briefwechsel hinterlassen, die neue und
wertvolle Informationen liefern, die uns das
Dickicht der personlichen Beziehungen,
Streitigkeiten und Parteibildungen unter den
Musikern des 19. Jahrhunderts etwas leich-
ter durchschaubar machen. Reinhold Sietz’
siebenbiandige Ausgabe Aus Ferdinand Hil-
lers Briefwechsel (K6ln 1958-1970) hat un-
ter anderm auch auf die vorliegende Arbeit
anregend gewirkt.

Ausgehend von einem bis 1971 in Fami-
lienbesitz verwahrten, dann versteigerten Be-
stand von Briefen an Wasielewski hat die
Autorin den gesamten Briefwechsel des
Schumann-Biographen und Bonner Musik-
direktors zu rekonstruieren versucht. Bei ih-
ren umfangreichen, iiber ganz Europa aus-
gedehnten Nachforschungen hat sie eine
Fiille weiterer Briefe von und an Wasielewski
gefunden. Von den zahlreichen Fundorten
seien hier nur das Heinrich Heine-Institut in
Diisseldorf und das Staatliche Institut fiir
Musikforschung Preufdischer Kulturbesitz
Berlin hervorgehoben. Lediglich die Bestin-
de im Archiv des Robert-Schumann-Hauses
zu Zwickau und im Staatsarchiv Leipzig
konnten nicht beriicksichtigt werden. Im
Mittelpunkt der 1971 versteigerten Samm-
lung stehen 27 Briefe Clara Schumanns an
Wasielewski, die nicht nur von Konzertvor-
bereitungen, sondern auch von personlichen
Angelegenheiten der Schumanns in den Jah-
ren 1846-1856 und von der umstrittenen
Schumann-Biographie = handeln.  Nicht
minder interessant sind iiber 50 Briefe von
und an Joseph Joachim, in denen es u. a. um
Wasielewskis Forschungen zur Violine so-
wie um die Vorbereitungen zum Beethoven-
fest 1870 und zum Schumannfest 1873
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geht. Die Briefe Joachims — wie auch einige
sehr offene Briefe Max Bruchs — zeugen von
einem guten personlichen Einvernehmen mit
Wasielewski. Wo ein solches fehlte, muiten
die Briefe auch weniger ergiebig ausfallen —
das gilt fir die hier abgedruckten Briefe und
Karten von Johannes Brahms. Drei wichtige
Schreiben von Robert Franz behandeln die
.Jleidige Bearbeitungsfrage* (S. 219). Diesen
hier durchweg zum ersten Mal verdffentlich-
ten Dokumenten hat die Autorin noch zwei
zwar bedeutende, aber schon lange bekannte
Briefe Franz Liszts an Wasielewski beigefiigt.
Das wire wohl nicht ndtig gewesen, auch
wenn hier die Gelegenheit benutzt wurde,
einige kleine Ungenauigkeiten der Ausgabe
von La Mara zu korrigieren.

Fiir das ibersichtliche und informative
Register wird jeder Benutzer dankbar sein.
Der Anmerkungsapparat ist reich und bietet
auch demjenigen, der sich in der Musiker-
korrespondenz des 19. Jahrhunderts nicht
auskennt, umfassende Orientierung. Der
Eingeweihte konnte wohl das Gefiihl haben,
daf hier manchmal des Guten zuviel getan
wurde, z. B. bei den stindigen Verweisen
auf das Riemann-Lexikon. Das gilt -auch fiir
manche der kommentierenden Zwischentex-
te der Autorin; die Dokumente sprechen ja
meist flr sich selbst. In jedem Falle aber ist
diese Arbeit ein willkommener Beitrag zur
Erforschung der Musikgeschichte des 19.
Jahrhunderts. Schumanns letzte Jahre, weite
Bereiche des deutschen Musiklebens und vor
allem der Konzertbetrieb in Bonn erschei-
nen in einem deutlicheren Licht.

Mirz 1976) Magda Marx-Weber

MICHAEL KARBAUM: Studien zur Ge-
schichte der Bayreuther Festspiele (1876 bis
1976). Regensburg: Gustav Bosse Verlag
1976. 106 und 158 S. (Arbeitsgemeinschaft
,,»100 Jahre Bayreuther Festspiele* der Fritz
Thyssen Stiftung. Band 3.)

Michael Karbaums Buch verdient, unter
die bemerkenswertesten Werke gezihit zu
werden, die das Bayreuther Jubildum ge-
zeitigt hat. Es besteht aus zwei Teilen, ei-
nem Textteil aus der Feder des Autors, der
Aspekte der 100jahrigen Festspielgeschichte
beschreibt und deutet, sowie einem Doku-
mententeil, auf dem die Ausfihrungen des
ersten Teils hauptsichlich beruhen. Diese
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fast ausschlieflich bisher unbekannten Do-
kumente, die Karbaum in jahrelanger Ar-
beit ausfindig gemacht hat, bieten nun erst-
mals die Moglichkeit, das Hin- und Herge-
woge der Meinungen iiber die politisch-ge-
sellschaftliche Rolle Bayreuths innerhalb des
vergangenen Saeculums auf eine unantast-
bar dokumentierte Grundlage zu stellen.
Leider reizt der trocken-theoretische Stil des
Autors nicht gerade zur Lektiire, was viel-
leicht gerade diejenigen, die dieses Buch le-
sen sollten, eher abschrecken konnte; aus
demselben Grund hitte auf einige aus dem
Jinken Vokabular versprengte Reizworter
verzichtet werden konnen.

Karbaum weist zunichst eindriicklich
darauf hin, wie weit Wagners urspriingliche
Ziircher Idee eines reformierten Theaters
von seiner schlieBlichen Bayreuther Ver-
wirklichung entfernt war, wie der Bayreu-
ther Betrieb bis zum Halse im herkémmli-
chen biirgerlichen Kulturbetrieb stecken
blieb, die einstigen Reformideen seines Ur-
hebers damit Ligen strafend. Sehr niich-
tern legt Karbaum dann die finanziellen und
gesellschaftlich-politischen Umstinde des
Weges Richard Wagners vom ,,idealen zum
pragmatischen Festspielkonzept” (so eine
Kapiteliiberschrift) dar, die Rolle der sog.
Patrone, die der Richard-Wagner-Vereine,
das Tauziehen dieser und anderer Gruppen
um Macht und Einfluf und die fortdauern-
den Bemiihungen Wahnfrieds, sich gegen
solche EinfluBnahmen abzuschirmen. Es
wird dann gezeigt, da die von 1883 an
durch Cosima ins Werk gesetzte Stabilisie-
rung der Festspiele keineswegs als nahtlose
Fortsetzung des ,,Willens des Meisters* an-
gesehen werden kann, sondern daf} es ein
sehr zweifelhaftes Verdienst Cosimas war,
Bayreuth von der halboffenen Lage beim
Tode Wagners unverriickbar in die Gleise
einer volkisch-nationalen Institution gelenkt
zu haben. Die immer enger werdende Ver-
kniipfung der Bayreuther Ideologie mit kon-
kret-reaktioniren Zielen wie z. B. der Ab-
schaffung des Allgemeinen Wahlrechts wird
in der Forderung Richard Strauss’ von 1912
deutlich, einem Richard Wagner 100 000
Wahlstimmen, dagegen zehntausend Haus-
knechten zusammen nur eine Stimme zuzu-
erkennen.

Von besonderem Gewicht sind die Kapi-
tel iiber Bayreuths Rolle in der Weimarer
Republik und, natiirlich, wihrend der Herr-
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schaft des Nationalsozialismus. Hier wird
die These des Autors aus der Einleitung
,,Wagners Festspiele stehen nicht nur unter
dem womoglich von aufien herangetragenen
Verdacht der Ideologie, sie waren selbst
Ideologie von Anfang an. Und iiberall dort,
wo sich die Wagnerianer und das offizielle
Bayreuth um Wahnfried herum gegen die ver-
meintiiche Politisierung von aufien glaubten
wehren zu miissen, geschah dies wider besse-
res Wissen aufs Nachdriicklichste belegt.
Karbaums Verdienst, die entsprechenden
Dokumente, von denen zahlreiche bisher
auch dem Hause Wagner selbst unbekannt
waren (s. Vorwort), der Offentlichkeit vor-
gelegt zu haben, kann gar nicht hoch genug
eingeschidtzt werden. Als eines der schla-
gendsten Schlaglichter sei aus einem Brief
Adolf Hitlers vom 5. Mai 1924 an Siegfried
Wagner zitiert (Karbaum, Teil II, S. 66):
wl- . .) im April, da das Wahlresultat von
Bayreuth IThnen bekannt wurde; ist doch ge-
rade dies nur der Dank fiir eine Arbeit, die
in erster Linie Thnen und Ihrer Frau Gemah-
lin zuzuschreiben ist. Stolze Freude fafite
mich, als ich den volkischen Sieg gerade in
der Stadt sah, in der, erst durch den Meister
und dann durch Chamberlain, das geistige
Schwert geschmiedet wurde mit dem wir
heute fechten.’* Aber nicht nur zur Person
Hitlers bestanden in Bayreuth enge freund-
schaftliche Bande, sondern es gab gleicher-
maflen die mannigfaltigsten personellen und
ideellen Verflechtungen mit den wihrend
der Weimarer Jahre aufsprieBenden oder be-
reits florierenden faschistischen und prafa-
schistischen Verbinden, Kampfbiinden und
Einzelpersonen. Nach der Machtergreifung
revanchierte sich die neue Fiithrung quasi fiir
die bisher von Bayreuth erfahrene ideologi-
sche Unterstiitzung, indem sie ein drohen-
des finanzielles Fiasko der Festspiele von
1933 durch Spenden sowie durch Karten-
kdufe grofiten Stils abwendete. Die unter
dem personlichen Protektorat des Fiihrers
stehenden Festspiele gingen dann wihrend
des Krieges vollig in den Dienst des Nazi-
Regimes iiber, indem Hitler sogenannte
Kriegsfestspiele anordnete, die mit jahrlich
einer Million Mark bezuschufit wurden und
in deren kostenfreien Genuf verdiente
Volksgenossen, wie Riistungsarbeiter, gene-
sende Frontsoldaten, Rotkreuzhelfer, Miit-
ter und Invaliden kamen.

In seinem Kapitel iiber Neubayreuth,
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d. h. das Nachkriegsbayreuth, zeigt Kar-
baum in vorbildlich klarer Weise auf, wie die
Personalisierung der Schuldfrage in Form
der Spruchkammerverhandlung gegen Wini-
fred Wagner die Aufarbeitung der politischen
Verantwortung Bayreuths wihrend des Drit-
ten Reiches vollig verfehlen mufite; die Ver-
zichterklirung Winifreds konnte ein solches
Versdaumnis natiirlich nicht ersetzen. Man
nimmt mit Erstaunen zur Kenntnis, daf
wallein der Hinweis auf Siegfried Wagners
Testament (geniigte), um die Alliierten wie
auch bayerischen Landespolitiker von den
Fiihrungs- und Besitzanspriichen der Enkel-
generation Wahnfrieds zu iiberzeugen* (Kar-
baum, Teil I, S. 82). Karbaums Haltung in
dieser Frage ist im Grunde schon vorweg-
genommen von Franz Beidlers, des Wagner-
Enkels, Denkschrift von 1951 Bedenken ge-
gen Bayreuth. Wir lesen da (Karbaum, Teil
11, S. 127): ,,.Mogen die Sohne von Winifred
Wagner politisch noch so ,unbelastet’ sein,
wie man es attestierte, als man ihnen vor
zwei Jahren das Festspielhaus zu eigen gab
— belastet ist, was sich in 75 Jahren zu dem
Begriff Bayreuth verfestigt hat, mit dem
Schwergewicht einer bedenklichen Tradi-
tion. (. . .) denn es ist keineswegs nur eine
formal kiinstlerische, sondern eine ideologi-
sche Tradition, weil Bayreuth immer weit
weniger eine Stdtte reiner Kunstiibung
ohne auperkiinstlerische Zuriicksetzungen
als eine Kultstitte mit weltanschaulicher
Mission gewesen ist (. . .) In gewissen Krei-
sen gehort es heute zur fable convenue zu
behaupten, das Bayreuther Werk sei erst
1933 durch Hitlers Machtantritt politisiert
und damit ,entweiht‘ worden. Das ist grund-
falsch. (. . .) 1933 ist lediglich die Drachen-
saat aufgegangen, die vorher wihrend Jahr-
zehnten vornehmlich von dort ausgesit wor-
den war. Wenn im Nationalsozialismus iiber-
haupt eine Ideologie, eine Gesinnung ent-
halten ist, so ist es zu einem erschreckend
grofien Teil Bayreuther Gesinnung."

Michael Karbaums Buch wird fiir eine
neue kritische Wagner-Diskussion absolut
unentbehrlich sein.

(August 1977) Isolde Vetter
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HANS MAYER: Richard Wagner in
Bayreuth 1876—1976. Stuttgart und Ziirich:
Belser Verlag 1976. 248 S.

,,Damals, beim Dresdner Mai-Aufstand
des Jahres 1849, standen der Revolutionir
Richard Wagner und der Prinz Wilhelm von
Preuflen als Exekutor der Gegenrevolution
auf verschiedenen Seiten der Barrikade. Im
Jahre 1876 aber ist aus dem Kartitschen-
prinz der Deutsche Kaiser geworden, und
aus dem Flugblattschreiber und Flugblatt-
verteiler Wagner der Gastgeber des Kaisers.*
Zitierten wir nicht eben aus Hans Mayers
neuem Buch Richard Wagner in Bayreuth?
Ja, gewiB, und doch nein. Die Seiten 19 und
20 dieses Buches stammen nimlich wort-
wortlich aus Hans Mayers Aufsatz Richard
Wagners geistige Entwicklung, verdffentlicht
1953 in der Zeitschrift Sinn und Form, Ber-
lin (DDR). Die blofie Tatsache dieses Selbst-
zitats soll hier nicht im mindesten zur De-
batte stehen, sie wire gewi nicht einmal
der Erwdhnung wert. Erwihnenswert jedoch
ist, an welcher Stelle das Selbstzitat abbricht
und wie die Fortsetzungen jeweils lauten. In
unmittelbarem AnschluB an die hier ein-
gangs zitierten beiden Sitze hief es 1953:
»- . . eben jener Mann, den Marx als Staats-
musikanten tituliert, wodurch er gleichsam
zwischen sich und Wagner ebenfalls eine
Barrikade, eine neue Barrikade, zu errich-
ten strebt. Es ist nicht zu leugnen, daf3 der
Spruch vom befriedeten Wihnen der eigen-
timlichsten Auslegung fihig ist. In der Tat
laft sich von hier aus die Gesamtentwick-
lung Richard Wagners verstehen: wenngleich
in einer Akzentsetzung, die der ,authenti-
schen' Bayreuther Interpretation in wesent-
lichen Punkten widersprechen mug.*“ 1976
dagegen lesen wir: ,,Richard Wagner in Bay-
reuth: das ist von nun an die Geschichte
eines Sieges. Es bedeutet den Héhepunkt
im Prozef einer Verwandlung von Wahn in
Wirklichkeit. Vergleichbar ist eine Formel,
die Wagner und Bayreuth zusammenschlieft,
in ihrer historischen Tragweite hdchstens
mit der Parallelformel ,Goethe in Weimar'.
{. . .) Es bedurfte keiner Suche voll bleichen
Eifers: der Gral hatte sich auf dem frinki-
schen Higelgebirge niedergelassen. Bayreuth
war von nun an Gralsgebiet. (S. 24)

Nichts kdnnte Hans Mayers geistige Ent-
wicklung zwischen 1953 und 1976 besser
bezeichnen: Standen sich 1953 Richard
Wagner und Hans Mayer noch auf verschie-



512

denen Seiten der Barrikade gegeniiber, so ist
1976 aus Richard Wagner ,,ein Weltereignis*
(S. 13) und aus Hans Mayer der Apologet
dieses Weltereignisses geworden. Was Mayer
als ,,sdkularisierten Goétzendienst am genia-
len Kiinstler*, der ,,zur Ideologie eines Biir-
gertums von freien Unternehmern (gehort)*
(S. 25) apostrophiert, genau das ist es, was
er nun selbst tut: Durch das ganze Buch hin-
durch schwingt er das Weihrauchfal® unab-
ldssig, und daB er es oft auf die von ihm ge-
wohnte gekonnte Art tut, macht die Sache
nur noch beschimender.

Da werden simple Tatbestinde zu hoch-
tonenden Festfanfaren stilisiert: Dafl die
Stadt Bayreuth ohne den Namen Wagner
keinen Platz in der Kulturgeschichte einndh-
me, liest sich bei Hans Mayer folgenderma-
fBen: ,,Richard Wagner in Bayreuth: das ist
in der Tat eine Zusammenstellung, die weit
mehr meint als die blofe Koppelung eines
beriithmten Kiinstlernamens und eines Orts-
namens. (. . .) Wer an Prag denkt, mug nicht
notwendigerweise sogleich den ,Prozef’ von
Kafka innerlich mitdenken. (. . .) Anders
steht es im offentlichen: Bewuftsein, und
seit nunmehr einem Jahrhun-
d e rt (Hervorhebung H. M.), mit der Zu-
sammenstellung des Namens Bayreuth und
des Namens eines grofien Kiinstlers. (. . .)
Richard Wagner in Bayreuth: das ist in der
Tat deutsche Geschichte." (S. 11) Weiter
geht es mit ,,Nietzsches Gedanken iiber die
Weltbedeutung der Konstellation ,Richard
Wagner in Bayreuth'. Ein Weltereignis ist
daraus geworden. Wer eine Zusammenstel-
lung versucht der Familiengeschichte Wag-
ners, der Festspielgeschichte und der Kunst-
geschichte von 1876 bis zur Gegenwart,
schreibt zugleich deutsche Geschichte und
Welthistorie. (S. 12/13) Man sieht, es gibt
auf der ganzen Linie nur Gewinner: Nietz-
sche — hat recht gehabt, Wagner — ist ein
Weltereignis, Bayreuth — dito, die Fami-
lien-, die Festspielgeschichte — ist Weltge-
schichte, und nicht zuletzt: Hans Mayer
selbst schreibt nicht mehr nur iiber Wagner
und Bayreuth, nein, er schreibt Welthisto-
rie. Heiliger Wagner, der du es auch noch
nach 100 Jahren mdglich machst, alle mog-
lichen Personen, Orte und Geschehnisse, ja
die ganze teutsche Nation auf welthistori-
sches Niveau hinaufzukatapultieren, bleib
uns erhalten!

So manche Einzelheit stimmt nicht oder
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stimmt durch die Art ihrer Darbietung be-
denklich, — und doch stimmt alles letzten
Endes wieder merkwiirdig zusammen: So
hat die Forschung Wagners eigene Angabe,
die Parsifal-ldee sei am Karfreitag 1857 ent-
standen, lingst als nahezu unmoglich erwie-
sen. Trotzdem wirmt Hans Mayer — dem
man nicht die bei inferioren Autoren mog-
liche Literaturunkenntnis zugute halten
kann — diese Legende wieder auf (S. 51):
Sie paBt so schon ins weihevolle Bild. (Wag-
ners eigenes Eingestindnis seines Irrtums
beziiglich des Karfreitagdatums ist jiingst
durch die Tagebucheintragung Cosimas vom
13. Januar 1878 zuginglich geworden.)

Das Kapitel mit der Uberschrift Die Her-
rin von Bayreuth prisentiert sich als das
Hohelied der Cosima. Am Anfang, bei der
Beschreibung der bekannten Doppelfotogra-
fie, wiirzt ein wohldosierter Schuf} sublimer
Erotik den Huldigungscocktail: ,,Seine linke
Hand hdlt die ihre; seine rechte Hand stitzt
er auf die Sessellehne: so wird eine scheue
Umarmung gleichsam rituell angedeutet*
(S. 63), dann werden Ernst Blochs Gedan-
ken zum Mythos vom ,,Hohen Paar* fir die
beiden reklamiert; spiter ,,mug es die-Herrin
von Bayreuth, die allseits hochverehrte Pa-
trigrehin, erleben, daf ihre Tochter Isolde
Beidler, geborene von Biilow, das Gericht
des Deutschen Reiches anruft, um den
Nachweis zu fiihren, sie sei ein Kind Richard
Wagners, nicht Hans von Biilows.” (S. 68)
DaBl der eigentliche Skandal darin besteht,
daB eine Mutter die Abstammung ihrer
Tachter aus machtpolitischen Griinden ver-
leugnet und daf es der von ihr reprisentier-
ten Machtgruppe gelingt, dies von einem Ge-
richt des Deutschen Reiches bestitigen zu
lassen, liest man bei Mayer nicht. Eine brief-
liche AuBierung Cosimas, da sie nur wenige
Biicher gelesen habe und diese hauptsichlich
wiederlese (S. 72), will Mayer zu einem
Argument dafiir ausmiinzen, daf man Cosi-
ma nicht mit der Ideologie der Bayreuther
Blitter gleichsetzen diirfe. Das kann nichts
anderes heifien, als daB Cosima die Bayreu-
ther Blatter eben nicht gelesen habe und da-
her fir ihren Inhalt nicht verantwortlich zu
machen sei. Dieses Argument ist freilich fiir
eine Exkulpierung Cosimas wenig geeignet,
da es ihr hochstens zum Zeugnis beschimen-
der Ignoranz gereichen konnte; ja, man fiihlt
sich am Ende gar fatal an einen Bestandteil
der Hitler-Legende erinnert: der Fiihrer habe



Besprechungen

ja garnicht gewuBt, was da um ihn herum
alles vorgegangen sei . . . ,,Cosima", so be-
hauptet Hans Mayer wenige Zeilen spiiter,
,,durfte nicht verkennen, daf die aggressive,
antisemitische und nationalistische Deutsch-
tiimelei des ,Bayreuther Kreises' im Wider-
spruch stand zum Grundkonzept der Bay-
reuther Festspiele.’ Diese Behauptung fallt
vollig in sich zusammen, wenn man ver-
gleicht, was Mayer selbst (S. 12, s. Zitat
hier weiter unten) als das Konzept Richard
Wagners fiir Bayreuth angibt.

Dazwischen flieBt immer wieder unter-
schwellige Stimmungsmache im Tone von
Hofberichterstattung fiir Klein-Moritz ein.
Beispiel: ,,Eine grofe Hilfe wurde, seit
1880, der Protektor L. von Biirkel, der die
Launen des Konigs zugunsten von Wagner
und Bayreuth ein bifichen beeinflussen
konnte.* (S. 52) Und wie in aller Welt ver-
mag esvom Humor Cosimas zuzeu-
gen, wenn sie als Greisin abends im Bett eine
Flasche Bier zu sich nimmt und der Papagei
die dabei entstehenden Gerdusche nach-
ahmt (S. 81)? Es macht sich natiirlich auch
gut, Wagner kurzerhand bei ,,Rothschild
und Meyerbeer antichambrieren® zu lassen
(S. 103), wenn das auch fiir den ersteren
schlicht falsch und fiir den letzteren unzu-
ldssig iibertrieben ist. Es gibt eben kaum ein
gingiges Klischee, das Mayer zu billig wire,
um nicht Kapital fiir seine Helden daraus zu
schlagen: Grofie Menschen verfiigen neben
ihrer Grofe selbstverstindlich auch iiber
Humor, sie sind auch nur Menschen, trinken
z. B. abends im Bett Bier, gleichzeitig ma-
chen sie aber die verschiedensten Widersprii-
che, wie etwa den zwischen Bier und Wein,
produktiv (S. 81), das Genie verwandelt
selbstredend Leid (das Rothschild-Meyer-
beersche nimlich) in Kreativitit (S. 103),
alle seine ,.Aktionen, Manifeste, Einfille
(. . .) stehen unter dem Zeichen der N ot -
wendigkeit *“(S.101, Hervorhebung
H. M.), ja, am Ende entstehen noch Schwie-
rigkeiten fiir heutige Inszenierungen daraus,
daB ,,das Gesamtkunstwerk einfach zu gut
gearbeitet* ist (S. 200). Auch die biirgerli-
chen Vorurteile und Horrenda werden sorg-
filtig beriicksichtigt: Siegfried Wagners
Homosexualitit wird nur durch allerlei
kiinstliche Verhiillungen hindurch angetont
(S.-92), vom Selbstmord Josef Rubinsteins
wenige Monate nach Richard Wagners Tod
(und allem Anschein nach nicht ohne Zu-
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sammenhang damit) heifit es nur ,,war aus
dem Leben geschieden* (S. 120).

Nun zum Politischen im engeren Sinne.
Hans Mayer hat ein Buch geschrieben, das
von jedem, quer durch die Bank von Links
bis Rechts, goutiert werden kann. Er erreicht
dies durch einen chamileonartigen Stil, der
sich der Betrachtungsweise des jeweiligen Le-
sers geschmeidig anpaft. Beispiel: Auf Seite
12 fihrt Mayer das Konzept Richard Wag-
ners fiir Bayreuthan, ,,als einer Gemeinschaft
im Geist deutscher Kunst, die hoher sei als
alle anderen Kunstfertigkeiten, und die es zu
verteidigen gelte sowohl gegen die iiblen
Kunstvergniigungen der biirgerlichen Welt
wie gegen die Befleckung durch Juden und
Jidischen Geist. Dies alles ist Quintessenz
dessen, was sich Richard Wagner von Bay-
reuth erhoffte. Es ist verwirklicht worden
(. . .)*. Durch den Kunstgriff solcher Anfiih-
rungen in indirekter Rede und indem Mayer
dazu nicht ausdriicklich negativ Stellung be-
zieht — und sei es auch nur durch die ent-
sprechende Verwendung von Anfiihrungszei-
chen —, ermoglicht er es dem einen Leser,
sich damit zu identifizieren, hilt sich aber
dem anderen gegeniiber gleichzeitig die Hin-
tertiir offen, es handele sich lediglich um die
Beschreibung historischer Fakten. Es gibt
jedoch gewisse historische Fakten, an denen
man sich bereits durch eine sogenannte ,neu-
trale' Beschreibung mitschuldig macht, und
Judenhal und Nationalsozialismus sind sol-
che Fakten. Hans Mayer in den Bannkreis
einer solchen Attitiide geraten zu sehen ist
und bleibt ebenso emporend wie unbegreif-
lich. Auf Seite 56 spricht Mayer von Wagner
als einem ,,allzu getreuen Schiiler der Ras-
senlehre Gobineaus“. Soll das heiffen, dafl
die Rassenlehre Gobineaus akzeptabel ist,
sofern man ihr nicht ,allzu getreu*, also
vielleicht nur ,,getreu*, folgt? Auf Seite 82
ist die Rede von Julius Kniese, dem langjih-
rigen Chormeister Cosimas, ,,dessen herzhaf-
ter Antisemitismus in Bayreuth gerihmt
wurde”. Es ist schon mehr als Ironie, wenn
Mayer wenige Seiten vorher (S. 75) den
Splitter im Auge anderer entdecken will:
.Wie sehr die Ideologie des ,Bayreuther
Kreises all jene anzustecken vermag, die
sich, als Minner der Wissenschaft, mit den
Dokumenten einlassen, beweist das Buch
von Winfried Schiiler ,Der Bayreuther Kreis.
Wagnerkult und Kulturreform im Geiste vol-
kischer Weltanschauung' (Miinster 1971),
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wo es, zur Charakterisierung Julius Knieses,
in schoner Unbefangenheit heifit, ganz unbe-
rihrt von aller Geschichtserfahrung: ,Zudem
war Kniese ein Mann, der in Wahnfried
durch sein urwiichsiges deutsch-patriotisches
Wesen, durch sein national gefirbtes Luther-
tum und durch seinen rigorosen Antisemitis-
mus zu gefallen wufite. <

Fir die Zeit um die Machtergreifung
1933 bemiiht sich Mayer, einen Gegensatz
zwischen den neuen nationalsozialistischen
Herren und der Bayreuther Fiihrung zu sug-
gerieren bzw. zu konstruieren. So apostro-
phiert er das Jahr 1933 als eines, ,,wo die
,Weltgeschichte' sich unliebsam einschalte-
te* (S. 89). Spiter (S. 132 und 134) erfah-
ren wir dann von Mayer selbst, daf das ,,Un-
liebsame** dieser Einschaltung hauptsichlich
darin bestand, daf die drohenden finanziel-
len Einbufien der Festspiele von 1933 auf
Anweisung Hitlers mit finf- bis sechsstelli-
gen Summen ausgeglichen wurden. In einem
Atemzug damit behauptet Mayer (S. 133):
,.Gleichzeitig lief natiirlich die offizielle Pro-
paganda weiter: ohne Riicksicht aquf die
Auswirkung fiir das Festspielhaus und die
Festspiele.” Diese Propaganda soll z. B. in
einem Artikel aus den Monatsblittern des
Bayreuther Bundes der deutschen Jugend
bestanden haben, iiber dessen ,,markige
Schwiire* Winifred Wagner ,,offensichtlich
nicht begliickt* gewesen sei. (Dafl Winifred
Wagner 1925 gemeinsam mit dem engsten
Bayreuther Kreis das Ehrenprisidium eben
dieses Verbandes iibernommen hatte [Kar-
baum, Teil I, S. 75], unterldft Mayer, uns
mitzuteilen.) Von einem Beleg fiir seine Be-
hauptung, den Mayer in den Briefen der
Bayreuther Mitarbeiterin Lieselotte Schmidt
finden will, ist dort freilich nichts zu finden;
die Briefe zeigen vielmehr, daB man in Bay-
reuth folgender Ansicht war (S. 133): ,,Die
Hetze gegen Bayreuth — die letzten Endes
auch nur fidischen Ursprungs ist — scheut
vor keiner Liige und Gemeinheit zuriick*,
und: ,,Die Michte der Finsternis sind un-
ablissig am Werk. (. . .) Das Traurigste ist,
daf3 es so aussieht, als ob man an héchster
Stelle nichts davon merken will.* Aber das
nerhoffte Gralswunder (S. 133) traf ja
dann, wie wir schon wissen, in Form einiger
Zehn- bis Hunderttausender ein. Wozu, so
mufl man fragen, soll eigentlich die Fiktion
jenes angeblichen Gegensatzes dienen?

Aber es geht weiter in diesem suggesti-
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ven Stile. Auf Seite 134 lesen wir, daf} ,, Wi-
nifred Wagner zu Beginn des Jahres 1933 im
mindesten nicht daran gedacht hatte, ent-
sprechend der allgemeinen und antisemiti-
schen ,Gleichschaltung’ (. . .) nun auch eine
entsprechende Bayreuther Gleichschaltung
zu exekutieren.” Wunderbar, diese Frau,
denkt man. Mayers nichster Satz belehrt
uns: ,,Da Bayreuth ohnehin das Vermdcht-
nis Richard Wagners als Verpflichtung auf
eine nationaldeutsche und judenfeindliche
Ideologie verstand, brauchte man keine Kul-
turbolschewisten und jidische Untermen-
schen aus der Leitung zu entfernen.‘’ Das,
was Mayer hier praktiziert, nennt man,
wenn ich recht weif3, eine Erschleichung.

Und noch ein Letztes. Wie aus der Nach-
bemerkung des Verlages (S. 244) hervorgeht,
konnte Michael Karbaums Dokumentation
»eingesehen und benutzt* werden. Dem
Vorwort des Buches von Karbaum zufolge
geschah diese Benutzung offenbar ohne aus-
driickliche Zustimmung Karbaums. Wie
schon Reinhold Brinkmann in Melos 1/77,
Seite 71, unmifverstindlich dargelegt hat,
hitte Mayers Buch ohne die Dokumente
Karbaums nicht geschrieben werden konnen.
Diese Tatsache wird durch Mayers wissen-
schaftlich uniiblichen und nicht integren
Verzicht auf jegliche genaue Quellenangabe
verschleiert und erschlieBt sich daher nur
einem geduldigen Vergleich beider Werke.
Dafl Mayer sein Buch auf die von einem an-
deren erarbeiteten Dokumente aufbaute,
und das ohne dessen Einverstindnis, ist, wie
es schon Reinhold Brinkmann aussprach, ein
Skandal. Dafl Hans Mayer aber bei Kenntnis
dieser Dokumente ein derartiges Buch ge-
schrieben hat, ist ein weiterer Skandal, und
ein nicht geringerer.

(August 1977) Isolde Vetter

Edizione anastatica, delle fonti Palestri-
nigne diretta da Lino BIANCHI. Prima Se-
rie/Volume I: Giovanni Pierluigi da Pale-
strina: Missarum Liber Primus, Roma 1554.
A cura di Giancarlo ROSTIROLLA. Pale-
strina: Fondazione Giovanni Pierluigi da Pa-
lestrina 1975. 40 S.

Aus Anlafl des 450. Geburtstages von
Giovanni Pierluigi da Palestrina hat sich die
Fondazione Giovanni Pierluigi da Palestrina
mit dem Erscheinen vorliegenden Bandes
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zum Ziel gesetzt, in drei grofien Serien (I:
Opere a stampa; II: Opere manoscritte; III:
Documenti) das Werk Palestrinas anasta-
tisch nachzudrucken. Das hier am Beginn
dieses Vorhabens erschienene 1. Messbuch
aus dem Jahre 1554, das iiberhaupt den er-
sten Druck von Werken Palestrinas darstellt
und Papst Julius III. gewidmet war, enthalt
4 vierstimmige und eine fiinfstimmige Messe.
Im Vergleich zum entsprechenden Band der
Neuen Palestrina-Ausgabe (Le opere com-
plete di Giovanni Pierluigi da Palestrina,
Vol. I, Roma 1939), dem der um zwei Mes-
sen erweiterte Nachdruck des Missarum
Liber primus von 1591 zugrunde lag, enthilt
es somit zwei Messen weniger als jener.

Da, wie im vorliegenden Falle, der No-
tentext sowohl in der Alten Palestrina-Aus-
gabe (Pierluigi da Palestrina’s Werke, Bd. X,
Leipzig 1880) als auch in der bereits genann-
ten neuen ediert wurde, konzentriert sich
das Interesse bei diesem Nachdruck natiir-
lich in erster Linie auf die Beschreibung und
wissenschaftliche Auswertung von Druckbe-
schaffenheit, Titelei, Kolophon, Widmung
etc., was -hier von Giancarlo Rostirolla in
minutioser und vorbildlicher Weise besorgt
wurde. So wird unter Zitierung aus den Ori-
ginalquellen zur Lebensgeschichte Palestri-
nas nicht nur unter anderem auf das Zustan-
dekommen der Drucklegung genauestens
eingegangen (wobei die interessante Hypo-
these aufgestellt wird, dafl Palestrina seinen
ersten Druck moglicherweise selbst finan-
ziert haben konnte), sondern es werden
auch unter Heranziehung von Vergleichsma-
terial Mutmaflungen iiber den Hersteller der

Vignette des Frontispiz angestellt und in der-

Folge sogar alle Initialen des Textbeginns
der fiinf Messen beschriecben. Genau so ge-
wissenhaft verfuhr der Herausgeber auch bei
der Charakterisierung simtlicher Nachdruk-
ke der Ausgabe von 1554. Eine allgemeine
Bibliographie zur Thematik sowie ein Ab-
kiirzungs- und Errataverzeichnis beschliefien
den Band hohen Informationsgehaltes.
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Philippi de Monte Opera: Series A. Mo-
tets. Vol. I: Liber primus Sacrarum Cantio-
num cum quinque vocibus. Venetiis, Hier.
Scotto 1672. Edited by Milton 'STEIN-
HARDT. Leuven: University Press 1975.
109 S.

Eine echte Liicke ist die Inangriffnahme
einer neuen Gesamtausgabe der Werke Phi-
lipp de Montes im Begriffe zu schliefen, da
die alte Monte-Ausgabe (erschienen von
1927-1939) mit 31 Binden unvollstindig
geblieben war. Unter der Gesamtleitung von
René Bernard Lenaerts und einem Heraus-
geber-Team, bestehend aus Piet Nuten (f),
Milton Steinhardt, Giuseppe Vecchi, Chris
Maas, Jozef Robijns und Othmar Wessely,
sollen in Zukunft jihrlich zwei Binde er-
scheinen, wobei zuerst die Werke de Montes
publiziert werden, die in der alten Gesamt-
ausgabe nicht mehr ediert wurden. Es ist
daher kein Zufall, daf® dieses grofle Vorha-
ben mit der Werkgattung Motette und im
speziellen mit dem Liber primus Sacrarum
Cantionum cum quinque vocibus (1572) be-
gonnen wurde, da von den 173 noch voll-
stindig erhaltenen Motetten (urspriinglich
waren es 246!) nur 52 im Rahmen der alten
GA zuginglich waren.

Die hier vorliegenden 16 (Kaiser Maximi-
lian II. gewidmeten) Motetten scheinen so-
mit erstmals im Neudruck nach modernen
Editionsrichtlinien auf. Der in der heute iib-
lichen Schliisselung iibertragene Notentext
liBt durch ein vollstindiges Incipit sowie Li-
gatur- bzw. Colorklammern etc. jederzeit
Riickschliisse auf den Originaltext zu, und
nicht nur dadurch, sondern auch durch Fak-
similia des Erstdruckes von 1572, einen kri-
tischen Bericht sowie Quellenangaben zum
Motettentext weist sich dieser Neudruck als
wissenschaftliche Edition aus.

*

Monumenta Musicae Belgicae XI. Henri-
cus Beauvarlet: Vier Missen. Hrsg. von Jozef
ROBIJNS. Antwerpen: Vereniging voor Mu-
ziekgeschiedenis 1974. 107 S.

Einen ,bemerkenswerten Vertreter der
niederlindischen Polyphonie in ihrer letzten
Periode‘ nennt Jozef Robijns in MGG (Bd.
15, Supplement, Kassel etc. 1973, Sp. 584)
Henricus Beauvarlet, von dem man nicht viel
mehr weif, als dafl er um 1593 in Veurne als
nphonescus* gewirkt haben soll und vor
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dessen einzig bekannten Werken, den acht
Messen aus dem Jahre 1622, in vorliegender
Publikation vier ausgewihlt wurden. Bei den
damit der Vergessenheit entrissenen und der
musikalischen Praxis zuginglich gemachten
Kompositionen handelt es sich um eine
achtstimmige (doppelchorige) Messe und
drei 5—6stimmige Parodiemessen. Ihre Te-
nores basieren auf Chansons von Orlando di
Lasso, Jakob Regnard und einem Madrigal
von Giovanni Ferretti, das im Anhang im
vollen Notentext wiedergegeben wird. Dem
gesamten Notentext gehen eine kurze bio-
graphische Einfihrung, einige grundsitzliche
Bemerkungen zur Akzidentiensetzung und
ein Quellenverzeichnis voraus.

*

Exempla Musica Neerlandica VIII. Gas-
par van Weerbeke: Missa Princesse d’Amou-
rettes 4 vocum. Uitgegeven en ingeleid door
Willem ELDERS. Vereniging voor Neder-
landse Muziekgeschiedenis 1974. 53 S.

Daf} von Gaspar van Weerbekes gesamtem
Oeuvre lediglich ca. ein Drittel in Neudruk-
ken zuginglich ist und die Tatsache, daf®
trotz der bereits im Jahre 1952 angekiindig-
ten Neuausgabe simtlicher Werke des Kom-
ponisten in Corpus Mensurabilis Musicae bis
heute kein Band erschienen ist, hat die Ver-
eniging voor Nederlandse Muziekgeschiede-
nis zum Anlaf genommen, das nach Mei-
nung André Pirros bedeutendste Werk van
Weerbekes, die Missa Princesse d’Amouret-
tes, in diesem Rahmen vorzulegen.

Die vom Herausgeber verfaite Einleitung
bringt u. a. eine Revision des bisher ange-
nommenen Sterbedatums van Weerbekes
und versucht im Rahmen einer eingehenden
Charakterisierung der Messe das quellenmi-
Big nicht eruierbare Chanson Princesse
d’Amourettes aus dem Notentext glaubwiir-
dig zu rekonstruieren. So verdienstvoll dies
und der im Anschluf daran erfolgte Quel-
lenvergleich sind, so unbefriedigend der No-
tentext im Hinblick auf die nicht vorhande-
ne Mdglichkeit, aus ihm sofort auf den Ur-
text schlieBen zu konnen. Zwar werden im
Rahmen des kritischen Berichtes die origi-
nale Schliisselung, Ligaturen, Color etc. ta-
bellarisch angefiihrt, doch erweist sich diese
Methode als sehr unpraktisch und macht
den wissenschaftlichen Nachvollzug der
Transkription mithsam und umstiindlich.
(November 1976) Josef-Horst Lederer
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Eingegangene Schriften
(Besprechung vorbehalten)

SIGRID ABEL-STRUHT: Musikalischer
Beginn in Kindergarten und Vorschule. 3:
Materialien. Begleitheft, 8 Mappen und 4
Schallplatten. Kassel: Birenreiter 1977. Be-
gleitheft ,,Didaktischer Kommentar* 32 S.

RUDOLPH ANGERMULLER: Sigis-
mund Neukomm. Werkverzeichnis — Auto-
biographie — Beziehung zu seinen Zeitgenos-
sen. Miinchen-Salzburg: Musikverlag Emil
Katzbichler 1977. 276 S. (Musikwissen-
schaftliche Schriften. Band 4.)

Auftragskompositionen im Rundfunk
1946—-1975. Zusammengestellt und bearbei-
tet von Anneliese BETZ. Frankfurt a. M.:
Deutsches Rundfunkarchiv 1977. XV, 210
S. (Bild- und Tontriger-Verzeichnisse. Nr. 7.)

CARL PHILIPP EMANUEL BACH: Gel-
lerts Geistliche Oden und Lieder mit Melo-
dien. Anhang: Zwolf geistliche Oden und
Lieder (als ein Anhang zu Gellerts geistli-
chen Oden und Liedern mit Melodien von
Carl Philipp Emanuel Bach). Nachdruck der
Ausgabe Berlin 1758-1764. Hildesheim-
New York: Georg Olms Verlag 1973. 11, 73
S. (Dokumentation zur Geschichte des
Deutschen Liedes. 1.)

HERMANN BECKH: Die Sprache der
Tonart in der Musik von Bach bis Bruckner.
Einleitung von Lothar REUBKE. Stuttgart:
Urachhaus (1977). 261 S. (Unverinderter
photomechanicher Nachdruck der ersten
Auflage 1937.)

VLADIMIR BOBRI: Eine Gitarrenstun-
de mit Andrés Segovia. Bern und Stuttgart:
Hallwag Verlag (1977). 100 S.

Bollettino del Centro Rossiniano di Stu-
di. A Cura della Fondazione Rossini. Anno
1976. Numero 1-3: Philip GOSSETT: The
Tragic Finale of Tancredi. Pesaro: Fondazio-
ne G. Rossini (1977). 192 S.

CHRISTINE BRADE: Die mittelalterli-
chen Kernspaltfléten Mittel- und Nordeu-
ropas. Ein Beitrag zur Uberlieferung prihi-
storischer und zur Typologie mittelalterli-
cher Kernspaltfloten. Neumiinster: Karl
Wachholtz Verlag 1975. 92 S., 12 Taf. (Got-
tinger Schriften zur Vor- und Friihgeschich-
te. Band 14.)
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WERNER BRAUN: Britannia Abundans.
Deutsch-Englische Musikbeziehungen zur
Shakespearezeit. Tutzing: Hans Schneider
1977. XI,427S.,17 Abb.

WALTER BREITNER: Jacob Buus als
Motettenkomponist. Tutzing: Hans Schnei-
der 1977. 193 S. (Wiener Verdffentlichun-
gen zur Musikwissenschaft. Band 6.)

ALFRED BRENDEL: Nachdenken iiber
Musik. Mit einem Interview von Jeremy
SIEPMANN. Minchen-Ziirich: R. Piper &
Co. Verlag (1977). 228 S.

FRANCESCO BUSSI: L’Antifonario
Graduale della Basilica di S. Antonino in
Piacenza (Sec. XII). Saggio Storico Critico.
Piacenza: Scuola Artigiana del Libro 1977.
XIII, (IV), 131 (IV) S. Nachdruck der Aus-
gabe 1956. (Biblioteca Storica Piacentina.
Vol. XXVII.)

DIMITRI E. CONOMOS: Byzantine Tri-
sagia and Cheroubika of the Fourteenth and
Fifteenth Centuries. A Study of Late Byzan-
tine Liturgical Chant. Thessaloniki: Patri-
archal Institute for Patristic Studies 1974.
381S.

RICHARD L. CROCKER: The Early
Medieval Sequence. Berkeley — Los Ange-
les — London: University of California Press
(1977). X, 470 S.

MICHAEL DICKREITER: Der Klang
der Musikinstrumente. Klangstruktur und
Klangerlebnis. Miinchen: TR-Verlagsunion
(1977).104 S.

ERIC EMERY: Temps et Musique. Lau-
sanne: Editions ’Age d’homme (1975). 696
S. (Collection Dialectica, ohne Bandzihlung.)

KARL GUSTAV FELLERER: Der Fu-
turismus in der Italienischen Musik. Briissel:
Palais der Academien 1977. 68 S. (Mede-
delingen van de Koninklijke Academie voor
Wetenschappen, Letteren en Schone Kun-
sten van Belgie. Klasse der Schone Kunsten.
Jaargang XXXIX. Nr. 3.)

Festschrift Felix Hoerburger zum 60.
Geburtstag am 9. Dezember 1976. Hrsg. von
Peter BAUMANN, Rudolf Maria BRANDL
und Kurt REINHARD. Laaber: Laaber-Ver-
lag 1977. 248 S. (Neue ethnomusikologische
Forschungen, ohne Bandzihlung.)
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ERNST LUDWIG GERBER: Historisch-
Biographisches Lexikon der Tonkiinstler
(1790-1792) und Neues Historisch-Bio-
graphisches Lexikon der Tonkiinstler
(1812-1814). Mit den in den Jahren 1792
bis 1834 veroffentlichten Erginzungen
sowie der Erstveroffentlichung handschriftli-
cher Berichtigungen und Nachtriige. Hrsg.
von Othmar WESSELY. Band 1: Historisch-
Biographisches Lexikon der Tonkiinstler.
Teil 1-2 (1790-1792). Graz: Akademische
Druck- und Verlagsanstalt 1977. VII, XIV,
860 (Sp.), 86 S.

WALTER GIESEN: Zur Geschichte des
buddhistischen Ritualgesangs in Japan.
Traktate des 9. bis 14. Jahrhunderts zum
shomyo der Tendai-Sekte. Kassel-Basel-
Tours-London: Birenreiter 1977. (XII),
355 S. (Studien zur traditionellen Musik
Japans. Band 1.)

SERGE GUT: Le Groupe Jeune France.
Paris: Librairie Honoré Champion 1977.
158 S. (Collection Musique — Musicologie.
4.)

Héndel-Jahrbuch.  21./22.  Jahrgang
1975/1976. Hrsg. von der Georg-Friedrich-
Hindel-Gesellschaft. Leipzig: VEB Deut-
scher Verlag fiir Musik (1977). 180 S.

ANDREAS HOLSCHNEIDER: Was be-
deutet uns Franz Liszt? Als oOffentlicher
Vortrag der Jungius-Gesellschaft gehalten
am 14. Dezember 1976. Gottingen: Vanden-
hoeck & Ruprecht 1977. 18 S. (Verdffent-
lichung der Joachim Jungius-Gesellschaft
der Wissenschaften. Nr. 31.)

WAYNE HOWARD: Simavedic Chant.
New Haven and London: Yale University
Press 1977. XXV, 572 8.

Katalog der Blechblasinstrumente. Pol-
sterzungeninstrumente. Hrsg. von Dieter
KRICKEBERG und Wolfgang RAUCH. Ber-
lin: Staatliches Institut fiir Musikforschung
Preudischer Kulturbesitz 1976. 199 S.

Katalog der Streichinstrumente. Hrsg.
von Irmgard OTTO in Zusammenarbeit mit
Olga ADELMANN. Berlin: Staatliches Insti-
tut fiir Musikforschung Preufischer Kultur-
besitz 1975. 336 S.

WERNER FRIEDRICH KUMMEL:
Musik und Medizin. Ihre Wechselbeziehun-
gen in Theorie und Praxis von 800 bis 1800.
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Freiburg-Miinchen:  Verlag Karl Alber
(1977). 481 S. (Freiburger Beitrige zur Wis-
senschafts- und  Universitatsgeschichte.
Band 2.)

EDWARD A. LIPPMAN: A Humanistic
Philosophy of Music. New York: New York
University Press 1977. X, 356 S.

A Confidential Matter. The Letters of
Richard Strauss and Stefan Zweig, 1931—
1935. Translated from the German by Max
KNIGHT. Foreword by Edward E. LO-
WINSKY. Berkeley-Los Angeles-London:
University of California Press (1977).
XXXI1,1228.

KORNEL MICHALOWSKI: Bibliografia
Chopinowska — Chopin Bibliography
1849-1969. Krakow: Polskie Wydawnictwo
Muzyczne (1970). 168 S. (Documenta cho-
piniana. 1.)

FRIEDEMANN MILZ: A-cappella-Theo-
rie und musikalischer Humanismus bei Au-
gust Grell. Regensburg: Gustav Bosse Verlag
1976. (IV), 361 S. (Kolner Beitrage zur Mu-
sikforschung. Band 84.)

Wolfgang Amadeus Mozart. Hrsg. von
Gerhard CROLL. Darmstadt: Wissenschaftli-
che Buchgesellschaft 1977. X, 505 S. (Wege
der Forschung. Band CCXXXIII.)

PHILIPPI DE MONTE Opera. Series B.
Masses. Vol. I: Four Masses from Liber I
Missarum. Antverpiae, ex officina Christo-
phori Plantini 1587. Edited by Chris MAAS.
Leuven: University Press 1976. XIII, 114 S.

PHILIPP] DE MONTE Opera. Series D.
Madrigals. Vol. I: Madrigali a cinque voci
libro primo. Roma, Valerio e Luigi Dorico
1554. Edited by Othmar WESSELY and
Erika KANDUTH. Leuven: University Press
1977. XXIV, 105 S.

PHILIPPI DE MONTE Opera. Series A.

Motets. Vol. I. Liber primus Sacrarum Can-
tionum cum quinque vocibus. Venetiis,
Hier. Scotto 1572. Edited by Milton STEIN-
HARDT.

Series A. Motets Vol. II: Liber secundus
Sacrarum Cantionum cum quinque vocibus.
Venetiis, Hier Scotto 1573. Edited by Piet
NUTEN (4) and Milton STEINHARDT.
Leuven: University Press 1975. XII, 109
und XI, 99 S.

Eingegangene Schriften

. HANS-CHRISTIAN MULLER: Bem-
hard Schott, Hofmusikstecher in Mainz. Die
Frilhgeschichte seines Musikverlages bis
1797. Mit einem Verzeichnis der Verlags-
werke 1779—-1797. Mainz: B. Schott’s S6h-
ne (1977). 219 S., 31 Abb. (Beitrige zur
Mittelrheinischen Musikgeschichte. Nr. 16.)

EUGENE NARMOUR: Beyond Schen-
kerism. The Need for Alternatives in Music
Analysis. Chicago and London: The Univer-
sity of Chicago Press (1977). XI, 238 S.

EMMIE TE NIJENHUIS: Musicological
Literature. Wiesbaden: Otto Harrassowitz
1977. 51 S. (A History of Indian Literature.
Volume VI. Fasc. 1.)

FRITS NOSKE: The Signifier and the
Signified. Studies in the Operas of Mozart
and Verdi. The Hague: Martinus Nijhoff
1977. X11,418 S.

JEFFREY PULVER: Paganini. The Ro-
mantic Virtuoso. With a New Bibliography
Compiled by Frederick FREEDMAN. New
York: Da Capo Press 1970. 353 S.

Readings in Schenker Analysis and Other
Approaches. Edited by Maury YESTON.
New Haven and London: Yale University
Press 1977. VIII, 311 S.

EVA RIEGER: Schulmusikerziehung in
der DDR. Frankfurt a. M.-Berlin-Miinchen:
Verlag Moritz Diesterweg (1977). 194 S.
(Schriftenreihe zur Musikpddagogik, ohne
Bandzihlung.)

JOHANN RIST - JOHANN SCHOP:
Himlische Lieder. Mit sehr anmuthigen/meh-
reren theils von Hermn Johann Schopen ge-
setzten Melodeyen. Nachdruck der Ausga-
be Liineburg 1641-1642. Hildesheim-New
York: Georg Olms Verlag 1976. 44 Bl., 312
S. (Dokumentation zur Geschichte des
Deutschen Liedes. II.)

JUAN G. ROEDERER: Physikalische
und psychoakustische Grundlagen der Mu-
sik. Berlin-Heidelberg-New York: Springer-
Verlag 1977. XVI, 218 S. (79 Abb.)

The Operas of Alessandro Scarlatti.
Volume IV: The Faithful Princess. Edited
by Donald Jay GROUT. Cambridge, Massa-
chusetts and London: Harvard University
Press 1977. (XII), 208 S. (Harvard Publica-
tions in Music. 9.)



Eingegangene Schriften

JEROME SPYCKET: Clara Haskil. Eine
Biographie. Mit einem Vorwort von Herbert
von Karajan. Bern und Stuttgart: Hallwag
Verlag (1977). 312 S.

Studien zur Italienisch-Deutschen Musik-
geschichte XI. Hrsg. von Friedrich LIPP-
MANN unter Mitwirkung von Silke LEO-
POLD, Volker SCHERLIESS und Wolfgang
WITZENMANN. Kéln: Arno Volk Verlag
Hans Gerig KG 1976. 329 S., 2 Taf. (Ana-
lecta Musicologica. Band 17.)

O. SZENDE: Intervallic Hearing. Its
Nature and Pedagogy. Budapest: Akadémiai
Kiadd 1977.178 S.

ROBERT SCHOLLUM: Das Osterrei-
chische Lied des 20. Jahrhunderts. Tutzing:
Hans Schneider 1977. 169 S. (Publikationen
des Instituts fir Osterreichische Musikdoku-
mentation. 3.)

JOHANN ABRAHAM PETER SCHULZ
(1747-1800): Musik zu Racine’s ,,Athalie*.
Hrsg. von Heinz GOTTWALDT. Mainz: Ver-
lag B. Schott’s Sohne 1977. 275 S. (Das Er-
be deutscher Musik. Band 71. Abteilung
Oper und Sologesang. Band 10.).

Nippon Min’Yo Taikan: Kyushu-Hen
(Hokubu). A Survey of Japanese Folksongs:
Northern Kyushu Area Edition. Tokyo:
Nippon Hoso Kyokai 1977. 471 S.

JEN® TAKACS: Dokumente, Analysen,
Kommentare. In Zusammenarbeit mit Lujza
TARI verfat von Wolfgang SUPPAN. Ei-
senstadt: Burgenlindisches Landesarchiv
1977. 204 S. (Burgenlindische Forschun-
gen. Heft 66.)

GEORG PHILIPP TELEMANN: Fast all-
gemeines Evangelisch-Musicalisches Lieder-
Buch. Nachdruck der Ausgabe Hamburg
1730. Hildesheim-New York: Georg Olms
Verlag 1977. 17 Bl., 180 S. (Dokumentation
zur Geschichte des Deutschen Liedes. 1II.)

EGON VOSS: Richard Wagner und die
Instrumentalmusik. Wagners symphonischer
Ehrgeiz. Wilhelmshaven: Heinrichshofen’s
Verlag (1977). 205 S. (Taschenbiicher zur
Musik wissenschaft. 12.)

ERNST LUDWIG WAELTNER: Organi-
cum Melos. Zur Musikanschauung des Jo-
hannes Scottus (Eriugena). Miinchen: Ver-
lag der Bayerischen Akademie der Wissen-
schaften 1977. VIII, 40 S. (Bayerische Aka-
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demie der Wissenschaften. Veroffentlichun-
gen der Musikhistorischen Kommission.
Band 1.)

COSIMA WAGNER: Die Tagebiicher.
Band I: 1869-1877. Ediert und kommen-
tiert von Martin GREGOR-DELLIN und
Dietrich MACK. Miinchen-Ziirich: R. Piper
& Co. Verlag (1976). 1278 S.

GUNTHER WILLE: Einfihrung in das
Romische Musikleben. Darmstadt: Wissen-
schaftliche Buchgesellschaft 1977. VII,
214 S.

Wortindex zu den echten Schriften
Guidos von Arezzo. Erarbeitet von Ernst
Ludwig WAELTNER (%) . Hrsg. von Micha-
el BERNHARD. Miinchen: Verlag der Baye-
rischen Akademie der Wissenschaften 1976.
VIII, 174 S. (Verdffentlichungen der Mu-
sikhistorischen Kommission. Band 2.)

Mitteilungen

Vom 13. bis 17. September 1978 fand in
Hamburg die Jahrestagung der Gesellschaft
fiir Musikforschung statt. Auf der Tagesord-
nung der Mitgliederversammiung am 17.
September 1978 standen die Berichte des
Prisidenten, des Schatzmeisters sowie dieje-
nigen iiber die Tatigkeit der Fachgruppen
und Arbeitskreise. Weiterhin stand die Ar-
beit an Zeitschrift und Publikationen zur
Diskussion. Auf Antrag des Beirates, der
sich in einer Sitzung am 14. September
1978 von der ordnungsgemifien Geschifts-
fihrung des Vorstandes iiberzeugt hatte,
wurde dem Vorstand von der Mitgliederver-
sammlung fir das Geschiftsjahr 1977 Ent-
lastung erteilt. Nach dem Bericht des
Schatzmeisters betrug die Mitgliederzahl der
Gesellschaft am 7. September 1978 1.412 in
der Bundesrepublik und im Ausland.

Als wissenschaftliches Programm fand
am 15. und 16. September 1978 ein Sympo-
sium iiber Die frihdeutsche Oper und ihre

- Beziehungen zu Italien, England und Frank-

reich und iiber Mozart und die Oper seiner
Zeit statt (vgl. Bericht im vorliegenden Heft).

Die Jahrestagung 1979 wird vom 11. bis
13. Oktober 1979 in Gottingen, die Jahres-
tagung 1980 in Kiel oder Miinster stattfin-
den. Bei der Jahrestagung in Gottingen soll
u. a. die Stellung der systematischen Musik-
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wissenschaft innerhalb der Musikwissen-
schaft im Rahmen eines Symposiums behan-
delt werden. Am 11. und 12. Oktober 1979
werden aufler den Sitzungen der Arbeits-
gruppen und dem Symposium freie For-
schungsberichte gegeben. Der Vorstand der
Gesellschaft lidt ein zur Anmeldung von Re-
feraten, die eine Linge von 20 Minuten
nicht iiberschreiten sollen. Die Referate sind
bis spiitestens 15. Juli 1979 bei dem Priisi-
denten der Gesellschaft fiir Musikforschung
anzumelden. Die Anschrift lautet: Professor
Dr. Carl Dahlhaus, Technische Universitit
Berlin, Fachgebiet = Musikwissenschaft,
Strafle des 17. Juni 135, 1000 Berlin 12.

Stellungnahme der Gesellschaft fiir Musik-
forschung zur Zusammenarbeit vorn Musik-
wissenschaft und Musikpddagogik in der
Musiklehrerausbildung.

Die Gesellschaft fiir Musikforschung emp-
fiehlt eine enge inhaltliche Kooperation
von Musikwissenschaft und Musikpidagogik
auf der Ebene der verschiedenen Studien-
ginge bei Wahrung ihrer jeweiligen institu-
tionellen Eigenstindigkeit. Dabei sollte dar-
auf hingewirkt werden, daB iiberall dort, wo
durch die ortliche Nachbarschaft von mu-
sikwissenschaftlichen und musikpidagogi-
schen Studiengingen die Moglichkeit zur
Zusammenarbeit gegeben ist, das Verhiltnis
beider Disziplinen zueinander durch Ko-
operationsvereinbarungen geregelt wird.

Die Form der Kooperation sollte sich an
den jeweiligen Ortlichen und institutionel-
len Gegebenheiten orientieren. Historisch
gewachsene und in der Vergangenheit
bereits bewihrte Formen der Zusammenar-
beit soliten weiterentwickelt werden. An der

“institutionellen Verbindung des Faches Mu-
sikwissenschaft mit den ihm inhaltlich und
methodisch verwandten Fichern, die nur im
Rahmen einer wissenschaftlichen Hochschu-
le gewihrleistet werden kann, ist, unabhiin-
gig von der Frage, an welchen Institutionen
die Musiklehrerausbildung durchgefiihrt
wird, festzuhalten.

(Resolution, der Mitgliederversammlung
der Gesellschaft fiir Musikforschung am 17.
September 1978 in Hamburg vom Vorsit-
zenden der Fachgruppe Musikwissenschaft
— Musikpidagogik, Professor Dr. Arno For-

Mitteilungen

chert, vorgelegt und von der Mitgliederver-
sammlung einmiitig verabschiedet.)

*

Wir gratulieren:

Professor Dr. Dénes BARTHA, Budapest,
am 2. Oktober 1978 zum 70. Geburtstag,

Professor Dr. Willi APEL, Blooming-
ton/Indiana, am 10. Oktober 1978 zum
85. Geburtstag,

Professor Macaro Santiago KASTNER,
Lissabon, am 15. Oktober 1978 zum 70. Ge-
burtstag,

Frau Professor Dr. Zofia LISSA, War-
schau, am 19. Oktober 1978 zum 70. Ge-
burtstag,

Dr. Georg KARSTADT, Liibeck, am 26.
Oktober 1978 zum 75. Geburtstag,

Professor Dr. Georg von DADELSEN,
Tiibingen, am 17. November 1978 zum 60.
Geburtstag,

Professor Dr. Francisco Curt LANGE,
Montevideo, am 12. Dezember 1978 zum
75. Geburtstag,

Professor Dr. Heinrich HUSMANN, Gé6t-
tingen, am 16. Dezember 1978 zum 70. Ge-
burtstag.

*

Professor Dr. Franz KRAUTWURST, Er-
langen-Augsburg, wurde mit Wirkung vom
1. Oktober 1978 zum Professor mit dem
Titel ,,Extraordinarius‘ ernannt.

Dr. Volker SCHERLIESS, Tiibingen, hat
einen Ruf auf die Professur fiir Musikwissen-
schaft an der Staatlichen Hochschule fiir
Musik in Trossingen angenommen.

*

Das Musikwissenschaftliche Institut der
Universitit Salzburg ist umgezogen. Die
neue Adresse lautet: Mozartplatz 4, A-5020
Salzburg.

Das Swedish Music History Archive zieht
am 1. Januar 1979 um. Die neue Adresse
lautet: Sibyllegatan 2, S-114 51 Stockholm.



	2020_Einverständniserklärung_musiconn_Englisch_Formular
	Deposit license
	Declaration of consent for e-publishing on musiconn.publish
	Bibliographic data
	Terms of use for the general public

	Publication terms of musiconn.publish
	1  Assignment of rights to the repository provider
	2  Declaration of Copyright and Personal Rights
	3  General information


	0401
	Die Musikforschung
	Die Musikforschung - 31
	"Von zwei Kulturen der Musik". Die Schlußfrage aus Beethovens Cellosonate opus 102,2



	0402
	Die Musikforschung
	Die Musikforschung - 31
	"Klassisch" und "romantisch" ind der Musikliteratur des frühen 19. Jahrhunderts



	0403
	Die Musikforschung
	Die Musikforschung - 31
	Claude Debussy und Pirre Louÿs. Zu den "Six épigraphes antiques" von Debussy



	0404
	Die Musikforschung
	Die Musikforschung - 31
	Kleine Beiträge



	0405
	Die Musikforschung
	Die Musikforschung - 31
	Berichte



	0406
	Die Musikforschung
	Die Musikforschung - 31
	Besprechungen



	0407
	Die Musikforschung
	Die Musikforschung 31
	Eingegangene Schriften



	0408
	Die Musikforschung
	Die Musikforschung - 31
	Mitteilungen






