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Johannes Brahms und die Liedersammlungen
von David Gregor Corner, Karl Severin Meister
und Friedrich Wilhelm Arnold

von George S. Bozarth, Seattle/Washington

Zum iiberwiegenden Teil sind die ,,Volkslieder, die Brahms fiir Einzelstimme mit
Klavierbegleitung, fiir Frauen- oder fiir Minnerchor bearbeitet hat, der zweibdndigen
Sammlung von August Kretzschmer und Anton Wilhelm von Zuccalmaglio, Deutsche
Volkslieder, Berlin 1838 und 1840, entnommen!. Doch in Brahms’ eigenen Angaben zu
den Quellen fiir die iibrigen ,,Volkslied‘‘-Melodien und in der Sekundairliteratur zu dieser
Frage tauchen auch immer wieder die Namen von drei weiteren Sammlern geistlicher und
weltlicher Melodien auf: David Gregor Corner, dessen Grof Catolisch Gesangbuch 1631 in
Niirnberg erschienen ist, Karl Severin Meister, der Corners und andere Melodien in dem
Band Das katholische Kirchenlied 1862 vereinigte, und dann der etwas dltere Zeitgenosse
von Brahms Friedrich Wilhelm Arnold, Verleger und Volksliedsammler in Elberfeld. Doch
sind Art und Umfang der Beeinflussung von Brahms durch die Sammlungen dieser drei
Minner bisher nie wirklich untersucht und dargestellt worden, wenn auch erste Stellung-
nahmen und Erlduterungen zu dieser Frage in den Arbeiten von Werner Morik, Siegfried
Kross und Siegmund Helms erschienen sind2. Gleichwohl ist eine derartige Untersuchung
durchfiihrbar, da Brahms ausreichendes Dokumentationsmaterial in Form von Manuskrip-
ten, die nach diesen Sammlungen angefertigt worden sind, und von Randbemerkungen in
den Bestinden seiner Bibliothek hinterlassen hat. Diesen Quellen aus Brahms’ NachlaB
gesellt sich jetzt ein weiteres Stiick zu, das kiirzlich zur Auktion angeboten worden ist (der
gegenwairtige Besitzer stellte es mir freundlicherweise fiir meine Arbeiten zur Verfiigung).
Eine Vertiefung in diese Primérquellen gibt Auskunft iiber die von Brahms fiir seine
Volksliedtexte und -melodien herangezogenen Quellen, klért die langumstrittene Frage der
Urheberschaft des Liedes ,,In stiller Nacht, dessen beide Bearbeitungen zu Brahms’
bekanntesten zdhlen, und weist die Bearbeitung des Volkslieds ,,Es war ein Markgraf
iiber'm Rhein‘ (DV 1858, Nr. 5 und dann auch DV 1894, Nr. 29) mit Sicherheit Brahms zu.

! August Kretzschmer, Deutsche Volkslieder mit ihren Originalweisen, Erster Theil (Berlin 1838) und Anton Wilhelm von
Zuccalmaglio, Deutsche Volkslieder mit ihren Originalweisen  als Fortsetzung des A. Kretzschmerschen Werkes, Zweiter Theil
(Berlin 1840) [im folgenden ZK I und ZK II]. Brahms verdffentlichte die folgenden Volksliedbearbeitungen: 14 Deutsche
Volkslieder fiir vierstimmigen Chor (Leipzig & Winterthur: J. Rieter-Biedermann, 1864 [Brahms, Werke XXI: 127-143; im
folgenden DV 1864]; 14 Volkskinderlieder mit hinzugefiigter Klavierbegleitung (Winterthur: J. Rieter-Biedermann, 1858)
[Brahms, Werke XXVI: 176-190; im folgenden VK 1858]; und 49 Deutsche Volkslieder mit Begleitung, 7 Hefte (Berlin: N.
Simrock, 1894) [Brahms, Werke XXVI: 3—175; im folgenden DV 1894]. Hinzugefiigt seien die zwenunddrexBng Bearbeitungen fiir
Emzelstlmme mit Klavierbegleitung des Autographs, das Brahms 1858 an Clara Schumann schickte (Berlin, Deutsche
Staatsbibliothek;; seit 1945 verschollen; verdffentlicht als Neue Volkslieder von Brahms, hrsg. von Max Friedlaender [Berlin 1926])
[Brahms, Werke XXVI: 80-95 (Nr. 1-28) und XXI: 151-154 (Nr. 29-32); im folgenden DV 1858]; acht Bearbeitungen fiir Chor,
enthalten in Manuskripten der Wiener Singakademie und der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien (verdffentlicht in Brahms,
Werke XXI: 144-150, 1927, hrsg. von Eusebius Mandyczewski [im folgenden DV 1927]); Bearbeitungen fiir Frauenchor im
Repertoire von Brahms’ Hamburger Frauenchor, 1859-1862 (Stimmbhefte heute groBStenteils im Smith College, Northampton,
Mass., U.S. A.; teilweise veroffentlicht von Henry S. Drinker, Vernon Gotwals, Siegmund Helms, Walter Hiibbe und Siegfried
Kross [im folgenden HF)).

* Werner Morik, Johannes Brahms und sein Verhiltnis zum deutschen Volkslied (Tutzing 1965); Siegfried Kross, Die Chorwerke
von Johannes Brahms (Berlin-Halensee 21963); ders., Zur Frage der Brahmsschen Volksliedbearbeitungen, in: Mf 11 (1958),
S.15-21; Siegmund Helms, Die Melodiebildung in den Liedern von Johannes Brahms und ihr Verhdltis zu Volksliedern und
volkstiimlichen Weisen (Diss. Freie Universitit, Berlin 1967).




178 G. S. Bozarth: Johannes Brahms

Sie gibt weiter AufschluB iiber Brahms’ erste Begegnung mit der Melodie zu ,,Josef, lieber
Josef mein“, die er als ,cantus firmus‘ in op. 91 Nr. 2, in dem Geistlichen Wiegenlied, benutzt
hat, klart die Anfinge der Kompositionsgeschichte von Brahms’ Choralmotette ,,O Heiland
reif die Himmel auf‘, op. 74 Nr. 2, und erlaubt schlieBlich durch die iiberlieferten
Vorarbeiten zu Chorsétzen iiber Melodien aus Corners Sammlung einen Einblick in seine
Werkstatt.

Die Quellen
Zwei Quellen belegen Brahms’ systematische Durchsicht der von David Gregor Corner
gesammelten Melodien:

A. Corner 1631. David Gregor Corner. Grof3-Catolisch Gesangbuch. Niirnberg: Georg
Enders der Jiingere, 1631. [Osterreichische Nationalbibliothek, S. A. 78. F. 7]

Eine Notiz von Brahms auf Blatt 1T der Quelle B2 belegt dieses Exemplar als seine Vorlage.
B. Die Corner-Doppelblitter [Gesellschaft der Musikfreunde in Wien (im folgenden A-
Wgm), A 128, nicht numeriert]

1. Zwei Einzel- und drei Doppelblitter (urspriinglich vier Doppelblitter?®), enthalten Textan-
fange, vollstandige erste oder mehrere Strophen fiir 62 Lieder, die Brahms aus Corner 1631 teils mit
den Melodien in der urspriinglichen Notationsweise, teils ohne Melodien abgeschrieben hat. Sie sind
auf zweierlei Papier niedergeschrieben (Typ 1: Querformat, MaBe jedes Doppelblatts ca. 25,7 X 65,8
cm, 18 Notensysteme, mit hellbrauner Tinte geschrieben; vertikale Gesamtausdehnung der Rastrie-
rung 21,2 cm. Typ 2: Querformat, MaB3e jedes Doppelblatts ca. 25,5 X 65,7 cm, 14 Notensysteme,
mit hellgraubrauner Tinte geschrieben; vertikale Gesamtausdehnung der Rastrierung 19,6 cm). Die
Blatter sind, wie im Diagramm 1 erldutert, anzuordnen. Aus diesen Liedern wihlte Brahms die
folgenden zur Bearbeitung oder fiir Originalkompositionen aus:

Corner Nr./Seite  Textanfang Brahms’ Werk
5/6 ,» Wach auf, mein Kind‘ DV 1864, Nr. 12
39/54 ,,O Heiland reif3 die Himmel auf* op. 74, Nr. 2
41/62 . Es flog ein Taublein weifle* DV 1864, Nr. 5
54/90 ,,Josef, lieber Josef mein‘ / ,,Resonet in laudibus‘‘ op. 91, Nr. 2
295/616 ,, Irost die Bedringten* DV 1864, Nr. 7
328/684 ,,Komm Mainz, komm Bayrn, komm QOesterreich‘ DV 1864, Nr. 4

Alle iibrigen Melodien sind bei Helms, Die Melodienbildung, Anhang III (Nr. 25-73), jedoch in
anderer Reihenfolge als in Brahms’ Abschrift auf den Corner-Doppelblittern, wiedergegeben.

2. Ein Doppelblatt mit vollstindigen Melodien und jeweils dem Text der ersten Strophe. Sie sind
durchweg auf dem oberen System von Zweierakkoladen in moderner Notationsweise angegeben (das
untere System ist bis auf drei Falle [Nr. 5, 293 und 295] wo Ansitze zur Harmonisierung skizziert sind,
freigelassen). Gleiches Papier wie Quelle B1 Typ 2. Uberschrieben auf Blatt 17: ,,Aus: Corner GroB-
Catolisch Gesangbuch 1631 (Wiener Hof =Bibliothek.)*“ Enthilt vierzehn Melodien, die alle auch in
Quelle B1 erscheinen (Corner Nr. 5, 44, 100, 275, 293, 295, 328, 373, 379, 391, 418, 420, 432 und
439).

3 Der unregelmiBige linke Rand von Blatt 27 ergédnzt den von Blatt 1" Die beiden Blitter bildeten also urspriinglich ein
Doppelblatt; die Gesamtbreite der beiden Blitter entspricht der der iibrigen Doppelblatter. Irgendwann mu8 Brahms dann dieses
Doppelblatt mit den iibrigen zusammengelegt, auf das heutige Blatt 17 mit Blaustift ,,Corner.* geschrieben und das Doppelblatt
dann als Umschlag fiir alle Blatter benutzt haben. Der linke Rand von Blatt 27 ist hochgebogen, wie es eben bei Umschlégen leicht
geschieht. Das Doppelblatt ist zweifellos durch die stirkere Inanspruchnahme in zwei Blatter getrennt worden.
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Bei zahlreichen Eintragungen in Quelle B1 sind Querverweise auf andere Quellen
angemerkt, besonders der Hinweis auf , Meister, der sich auf die folgende Veroffentli-
chung bezieht:

C. Meister 1862. Karl Severin Meister, Das katholische deutsche Kirchenlied in seinen
Singweisen von den friihesten Zeiten bis gegen Ende des siebzehnten Jahrhunderts.
Freiburg im Breisgau: Herder’sche Verlagshandlung, 1862. [Brahms’ Exemplar: A-
Wgm, 10.003/124]

Die Widmung in Brahms’ eigenem Exemplar lautet: ,,Seinem lieben Johannes / von T[heodor]

A[vé]-L[allemant]“. Es enthdlt zahlreiche Randbemerkungen von Brahms. In dieser Sammlung
finden sich neben Melodien aus Corner 1631 zwei weitere, die Brahms bearbeitet hat:

Seite Textanfang Brahms’ Werk
129 ,,»Ach lieber Herre Jesu Christ* DV 1864, Nr. 6
159 »Es wollt’ gut Jager jagen* DV 1864, Nr. 14

Fiir ,,Es wollt’ gut Jiger jagen‘ gibt Meister drei Melodien an: Eine aus Nikolaus Beuttners
Gesangbuch (Gritz 1602), die er den anderen vorzieht, eine zweite aus Corner 1631, die er als
,,melodisch auffallend abweichend* bezeichnet, und eine dritte aus Alte Catholische Geistliche
Kirchengesing (Ko6ln 1610), die er fiir ,,rhythmisch mangelhaft* hilt. Diese letzte Melodie wihlte
Brahms, versah sie aber mit eigenen rhythmischen Verbesserungen. Meister hatte ,,Ach lieber Herre
Jesu Christ” aus Philipp Wackernagels Kleinem Gesangbuch geistlicher Lieder (Stuttgart 1860)
libernommen, das Brahms seit 1864 auch besaB (Vermerk der Jahreszahl auf dem vorderen
Innendeckel; A-Wgm, 10.022/205).

Laut Brahms’ Anmerkung in Quelle B war es das Corner-Exemplar aus den Bestidnden
der Wiener Hofbibliothek, das er durcharbeitete. Sein Interesse an dieser reichhaltigen
Sammlung alter deutscher katholischer Texte und Melodien und die von ihm angefertigten
Abschriften konnen also erst aus der Zeit nach seinem Umzug nach Wien, Ende September
1862, stammen. Brahms bot mit Brief vom September 1864 dem Verleger Jacob Rieter-
Biedermann zwei Hefte ,,Deutsche Volks- und geistliche Lieder* fiir Chor an. Fiir fiinf
davon hatte er auf Melodien aus Corner zuriickgegriffen. Das Briefdatum liefert somit den
terminus ad quem fiir seine Arbeit an dieser Vorlage*.

Bei der Behandlung der Brahmsschen Motette ,,O Heiland reify die Himmel auf*, op. 74
Nr. 2, gibt Max Kalbeck ohne nihere Begriindung an, da Brahms den Text zu dieser
Motette im Winter 1863/64 in Corners Gesangbuch in der Wiener Hofbibliothek gefunden
habe>. Wie oben bereits erwiihnt, erscheint dieser Text tatsichlich bei Corner, und Brahms’
Abschrift der Strophen zwei bis sieben findet sich in Quelle B1 auf Blatt 27, das den
Vermerk ,,(GroB-Catolisch Gesangbuch) / (P. David Gregor. Corner. / Niirnberg 1631./1"
Theil N°© 39.) trdgt. An anderer Stelle fiihrt Kalbeck jedoch den Brief von Brahms an
Joseph Joachim vom April 1863 an, in dem Brahms das Inzipit der Melodie mit dem
Textanfang ,,Josef, lieber Josef mein‘‘® zitiert. Das Lied erscheint in Corner 1631 auf Seite

* Wilhelm Altmann (Hrsg.), Johannes Brahms im Briefwechsel mit Breitkopf & Hirtel ~ J. Rieter-Biedermann ., = Johannes
Brahms Briefwechsel, Bd. 14 (Berlin: Deutsche Brahms-Gesellschaft, 1921; Neudr. Tutzing 1974), Nr. 95.

* Max Kalbeck, Johannes Brahms, 4 Bde., revidierte Ausgabe (Berlin: Deutsche Brahms-Gesellschaft, 1915-1927; Neudr.
Tutzing 1976), 111, S. 164.

% Kalbeck, Brahms, 11, S. 46; Abdruck des vollstandigen Briefes bei Hans Moser (Hrsg.), Johannes Brahms im Briefwechsel mit
Joseph Joachim, 2 Bde., durchgesehene und vermehrte Auflage, Johannes Brahms Briefwechsel, Bd. 5 und 6 (Berlin: Deutsche
Brahms-Gesellschaft, 1908; Neudr. Tutzing 1974), VI, Nr. 256.
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90 mit deutschem und lateinischem Text. Brahms hat beide Fassungen auf Doppelblatt 2,
Blatt 1Y der Quelle B1 abgeschrieben. Auf Doppelblatt 2, Blatt 2" der gleichen Quelle
notierte Brahms auch den Text der Strophen zwei bis zehn und die erste Zeile der elften
Strophe. Hier stimmt die eigenartige Zusammensetzung aus teils lateinischem, teils
deutschem Text genau mit der Corner-Vorlage iiberein. Der SchluB liegt nahe, da Brahms’
Beschiftigung mit Corner also vor April 1863 anzusetzen wire. Doch schrieb Brahms den
Text zu ,,Josef, lieber Josef mein‘‘ auch auf Blatt 2", hier in einer Kolumne von Einzelzeilen
entlang dem linken Blattrand. Rechts jeder Zeile notierte er dann den jeweiligen
Melodieabschnitt und verband die zusammengehorigen Teile jedesmal mit einem Quer-
strich. Hier nun stimmen der aus Deutsch und Latein zusammengesetzte Text und die
Melodie nicht mit Corner tiberein, sondern folgen Johann Walters Bearbeitung des Textes
(1544), die in Karl Severin Meister, Das katholische Kirchenlied, 1862 (Quelle C) im
Anhang Nr. 9 wiedergegeben ist. Die Ubereinstimmung ist so genau, daB der Text wie bei
Meister sogar in der Mitte des Wortes ,,no-stro, Zeile 14, abbricht. Es kann daher kein
Zweifel iiber Brahms’ Vorlage fiir diesen Eintrag bestehen. Er kannte also Text und
Melodie aus zwei verschiedenen Quellen, wie auch Kalbeck in einer FuBnote (Brahms 11,
S. 46) bereits andeutete. Meister 1862 und nicht Corner 1631 diirfte daher die Vorlage fiir
das Zitat im April 1863 im Brief an Joachim gewesen sein.

Wie ich in meiner Beschreibung von Meister 1862 bereits sagte, besal Brahms ein
Exemplar dieser Sammlung, das er von Theodor Avé-Lallemant wahrscheinlich kurz vor
seinem Umzug aus Hamburg nach Wien im September 1862 erhalten hatte. Brahms hat von
diesem Band ausgiebig Gebrauch gemacht, wie darin aus Anstreichungen und anderen
Anzeichnungen, Knickfalten und Querverweisen bei Melodien und entsprechend ange-
merkten Varianten zwischen Meister und Corner zu ersehen ist. Auch die Corner-
Doppelblatter enthalten zahlreiche Verweise auf Meister. Die Abschrift der vielen
Melodien aus Corner, die auch bei Meister vorkommen, konnte vermuten lassen, dal
Brahms das Exemplar der Sammlung von Meister tatsdchlich erst nach der Ankunft in
Wien und der Anfertigung der Abschrift aus Corner erhalten hitte. Brahms’ Gebrauch
einer Variante zwischen Corner und Meister in der Melodie zu ,,Josef, lieber Josef mein‘
zeigt jedoch, daB das Umgekehrte der Fall gewesen sein muf3. Bei Meister steht als vierte
Note der ersten Phrase a’, bei Corner f. Als Brahms die Melodie im April 1863 an Joachim
schickte, zitierte er Meisters Version auf «'. Damit wird der Brief an Joachim zur
Dokumentation fiir Brahms’ Beschéftigung mit Corner hinfillig. Bei der Abschrift aus
Corner auf Doppelblatt 2, Blatt 1Y der Quelle B1, gab Brahms zudem zunéchst die vierte
Note als a’ wieder, hat dann aber dariiber ein ,,NB*“ angebracht (womit er gewShnlich
Varianten bezeichnete) und das 4’ in f gedndert. Dazu muflte ihm aber Meisters Version
bekannt gewesen sein. Die Randbemerkung ,,*in Meister* nach dem Titel von ,,O Jesulein
zart* auf Doppelblatt 1, Blatt 1" sowie auf Doppelblatt 3, Blatt 1* das ,,NB/Meister?* am
linken Blattrand neben ,, Maria zart von edler Art“, die beide mit jeweils der gleichen Tinte
angebracht sind wie Text und Melodie, auf die sie sich beziehen, belegen weiterhin, daB
Brahms Meister bereits kannte, ehe er sich mit Corner beschiftigt hat. Es konnte durchaus
Meisters eingehende Besprechung von Corners Liederbuch gewesen sein — Ausfiihrungen,
die Brahms mit Bleistift angestrichen hat — die ihn veranlate, den Corner-Band in der
Wiener Hofbibliothek einzusehen. Brahms’ intensive Beschiftigung mit der Corner-
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Sammlung kann jedoch auch damit nur ganz allgemein fiir die Zeit von September 1862 bis
September 1864 angesetzt werden.

Folgende Primirquellen in Manuskriptform und Druck verkniipfen Brahms mit der
Volksliedforschung Friedrich Wilhelm Arnolds:

D. Arnold 1862 ff. Friedrich Wilhelm Arnold. Deutsche Volkslieder aus alter und neuer Zeit.
10(?) Bde. Elberfeld: F. W. Arnold, 1862ff. [Brahms’ Exemplare der Bande 1-9: A-
Wgm, VI 36734]7

Mit einer Reihe von Anmerkungen von Brahms und Querverweisen auf andere Volksliedverof-
fentlichungen. Die neun Binde aus Brahms’ Bibliothek enthalten dreiunddreiBig Melodien, die

Brahms ebenfalls bearbeitet hat.

E. Armnold (Bellermann) 1867. Friedrich Wilhelm Arnold (fertiggestellt von Heinrich
Bellermann). Das Locheimer Liederbuch nebst der Ars Organisandi von Conrad
Paumann. In: Jahrbiicher fiir musikalische Wissenschaft 2 (1867): 1-234. [Brahms’
Exemplar: A-Wgm, 2753/201]

Diese Ausgabe des Locheimer Liederbuchs, einer Manuskriptsammlung aus dem 15. Jahrhundert
von ein- und mehrstimmigen deutschen Liedern, enthilt zwei Lieder, die Brahms bearbeitet hat:

Arnold Nr./Seite  Textanfang Brahms’ Werk
8/103 ,,Ich var dohin*‘ DV 1858, Nr. 17; HF;
DV 1864, Nr. 9
39/145 ., All mein gedenken* DV 1894, Nr. 30

F. Die Arnold-Doppelblitter [A-Wgm, A 128, nicht numeriert]

1. Zwei Doppelblitter mit zehn Systemen, Querformat, als Klavierpapier mit hellbraunen
Systemen rastriert. Mit insgesamt 28 Volksliedern, iiberschrieben einmal ,,Aus der Samlung des Hrn.
Arnold. [danach Tilgung]* und dann ,,([Tilgung, danach:] Hrn. Arnold.)*. Sechzehn Melodien auf
diesen Doppelblittern gibt es auch in Brahmsscher Bearbeitung. In zwolf Fillen deuten jedoch
Varianten darauf hin, daB nicht Arnold, sondern ZK I oder II Brahms als Quelle diente. Folgende
Melodien kommen nicht bei ZK vor.

Titeliiberschrift Textanfang Brahms® Werk

Vor dem Fenster ,,Soll sich der Mond"‘ HF; DV 1894, Nr. 35

Todtenklage ,,An stiller Nacht‘ HF; DV 1864, Nr. 8;
DV 1894, Nr. 42

Gartengeheimnify ,,Erlaube mir, fein’s Midchen* HF; DV 1864, Nr. 17;
DV 1894, Nr. 2

Véglein als Bote  ,,Es saf3 ein schneeweify’ Vigelein* DV 1894, Nr. 45

7 Kross, Volksliedbearbeitungen, und Helms, Die Melodiebildung, geben unterschiedliche Erscheinungsdaten und verschiedene
Anzahlen von Binden fiir Arnold 1862ff. an. Kross datiert ,,1864“, Helms ,,1862-70“. Aufgrund der unterschiedlichen
Plattennummern zwischen Band 1 (alle A. 709) und Band 9 (jedes Stiick getrennt mit der Angabe A. 1185-A. 1199) und der
Tatsache, daB Hofmeisters Handbuch VI (1860-1867) nur Band 1-4 auffiihrt, neige ich wie Helms zu der Annahme, daB die
Biinde iiber mehrere Jahre, einige (vielleicht die Binde 5ff.) nach 1867 erschienen sind (d. h. posthum; Arnold starb 1864). Wann
der erste Band tatséchlich erschienen ist, ist fiir mich noch nicht vollig gekldrt. Doch aufgrund der allgemeinen Zeitangabe, die
durch Hofmeisters Eintrag festgelegt ist, habe ich Helms’ terminus a quo 1862 gelten lassen. — Kross nennt ,,10 Hefte**, wihrend
Helms angibt, ,,9 Hefte (von 12) durchgesehen zu haben. Die Exemplare, die ich eingesehen habe — Brahms’ eigenes Exemplar
und das Exemplar in der Yale University — bestehen jeweils aus neun Binden. Hofmeisters Handbuch VII (1868-1873)
verzeichnet ,,10 Bde.*, fiihrt aber als einzelne Stiicke nur die aus Band 1-9 auf. Eine alphabetische Aufstellung dieser bei Arnold
gedruckten Bearbeitungen, die dem Exemplar in Yale beiliegt, fiihrt ebenfalls nur die Stiicke aus Band 1-9 auf. Die Deutsche
Staatsbibliothek teilte mir freundlicherweise mit, daB auf ihrer Katalogkarte ein zehnter Band als ,,vergriffen* angegeben ist. Ich
habe bisher keinen festen Anbhaltspunkt dafiir finden konnen, daB die Binde 10-12 tatsdchlich existierten.
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Auch die Version von ,,Es war ein Markgraf iiber’m Rhein‘, die Brahms in den DV 1858, Nr. 5
verwendete, erscheint auf diesen Doppelblittern (die Version in DV 1894, Nr. 29 iibernahm er aus
ZK I).

2. Zwei Doppelblitter mit zehn Systemen, Querformat mit gleichméBigem Systemabstand. Auf
Doppelblatt 1 und Doppelblatt 2, Blatt 1 insgesamt dreiundzwanzig Lieder, einschlieBlich sechs auf
Blatt 1 von Doppelblatt 1 aus dem Locheimer Liederbuch (vgl. Quelle E). Mit Bleistift vermerkte
Brahms in der oberen rechten Ecke auf Blatt 1 des Doppelblatts jeweils: ,,(F. W. Arnold) /1864
Der Inhalt von Doppelblatt 2, Blatt 27 (drei Melodien zu ,, Ich stund an einem Morgen*, einschlieBlich
der nach Bearbeitungen von Ludwig Senfl und Heinrich Finck) und Blatt 2" (,,Nach Willen dein‘ von
Paul Hofhaimer sowie ,,Es steht ein Lind‘‘ aus Berg und Neuber, Achtundsechzig Lieder, um 1550)
stehen wahrscheinlich nicht direkt mit Arnolds Sammlung in Beziehung. Enthilt eine Melodie, die
auch Brahms bearbeitet hat:

Arnold Nr. Textanfang Brahms’ Werk

3 Al mein Gedenken* DV 1894, Nr. 30
(mit Varianten
auch in Quelle E).

G. Brahms-Arnold-Doppelblatt [Privatbesitz USA]

Ein Doppelblatt mit sechs Systemen, Querformat; enthédlt Anmerkungen und Teile der Begleitung
von Brahms zu fiinf Volksliedern:

Blatt Titeliiberschrift/ Textanfang Brahms’ Werk
1r Der verlorne Schwimmer. ,,Es warb ein Geringfiigige Variante
schoner Jiingling* von DV 1858, Nr. 15,
[nur die sechs Anfangstakte] Die beiden Konigskin-

der, ,,Ach Elselein, lie-
bes Elselein“ Takt

1-12
1r Todtenklage, ,,In stiller Nacht* Mit anderer Beglei-
[nur linke Hand] tung in DV 1864, Nr.
8;
1Y Des Markgrafen Tochter. DV 1894, Nr. 42
,,Es war ein Markgraf iiber’m Rhein* DV 1858, Nr. 5, Des
Markgrafen Tochter-
lein
1Y Gartengeheimnifs. ,,Erlaube mir fein’s Médchen* Variante von DV
[Takt 1-4 lediglich beziffert angegeben; 1894, Nr. 2, Takt 5-8
Takt 5-8 ausgeschrieben]
27 Unverhoffte Begegnung. DV 1858, Nr. 6, Der
,»Der Reiter spreitet seinen Mantel aus*‘ Reiter

All diese Melodien erscheinen auch in Quelle F1 und auBer Todtenklage und Gartengeheimnif3
auch in Arnold 1862ff. (Quelle D). Die Fassung von Des Markgrafen Tochter auf diesem Doppelblatt
stimmt fast genau mit der iiberein, die in Arnold 1862 veroffentlicht ist, auch das Fragment von Der
verlorne Schwimmer folgt der Bearbeitung dort recht getreu. Brahms’ kritische Bemerkung zu einem
Stiick, iiberschrieben Gliick im Schlafe (Blatt 1Y), konnte sich dann durchaus auf Arnolds Bearbeitung
von ,,Es steht ein Baum in Oesterreich’ mit dieser Titeliiberschrift (Arnold 1862ff., Bd. 4, S. 8-9)
beziehen. Sie bringt selbst in der gedruckten Fassung noch recht lose dahingleitende Sechzehntel-
Figuren in der rechten Hand. Brahms’ Zustimmung zu einem ,,fis-moll Lied‘ gilt dann wahrscheinlich
Arnolds einfacher, aber eindrucksvoller Bearbeitung von ,,Soll sich der Mond nicht heller scheinen*
(Arnold 1862ff., Bd. 1, S. 6, iiberschrieben Vor dem Fenster), ein Volkslied, fiir das auch Brahms
spiter eine Begleitung schrieb, die der von Arnold recht dhnlich ist (vgl. DV 1894, Nr. 35). Der
SchluB, daB dieses Manuskript Brahms’ Antwort auf die Durchsicht der Arnoldschen Bearbeitungen
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vor der Veroffentlichung von Arnold 1862ff. darstellt, ist daher durchaus zuldssig. Vollstindige
Wiedergabe siche Anhang.
H. Arnold-Grimm-Manuskript [A-Wgm, A 129]

Das Manuskript ist iiberschrieben ,,Volkslieder / aus dem Siebengebirge / gesamelt von Prof. Grim
u. Dr. Arnold. / (nach Dr. A’s Handschrift / kopirt)“. Es ist von dem Wiener Kopisten Franz
Hlavacek, also nach Brahms’ Umzug nach Wien im September 1862, geschrieben (sehr wahrschein-
lich jedoch erst nach dem Friihjahr 1879, aus dem die frithesten uns bekannten Kopien Hlavaceks fiir
Brahms stammen?®; Brahms hatte sich Hlavaéeks Adresse allerdings bereits im Juni 1877 in seinem
Taschenkalender notiert®). Mit zahlreichen Anmerkungen von Brahms; enthilt drei Melodien, die er
bearbeitet hat:

Melodie Nr. Textanfang Brahms’ Werk

3 ,,Ich stand auf hohem Berge* HF; DV 1894, Nr. 27
14 ,,S0ll sich der Mond* HF; DV 1894, Nr. 35
24 ,,Ach konnt ich diesen Abend‘ DV 1894, Nr. 26

Auf die letzte Seite schrieb Brahms selbst die vollstindige Melodie und den Text zu ,, Erlaube mir
fein’s Mddchen (HF; DV 1864, Nr. 17; DV 1894, Nr. 2).

Dem Brief Joseph Joachims vom Mirz 1854 an Brahms ist zu entnehmen, da8 Brahms
und Arnold sich noch nicht personlich kannten, doch hatte Arnold, einer von Robert
Schumanns Verlegern, von Brahms gehort (moglicherweise durch Joachim) und wiirde
gerne, wie es in Joachims Brief weiter heiBt, Werke von Brahms veroffentlichen!®. Im
gleichen Monat noch zog Brahms nach Diisseldorf, um Clara Schumann nach dem
Ausbruch von Robert Schumanns Krankheit beizustehen. Wahrscheinlich traf er Arnold
wenig spdter, der in Elberfeld, nicht weit von Diisseldorf, seine Volksliedforschungen
betrieb. Briefe von Brahms an Robert und Clara Schumann zeigen an, da Brahms im
Februar 1855 (wegen der Veroffentlichung von Schumanns Gesdingen der Friihe'!) bereits
mit Arnold in Verbindung stand. Auch Max Kalbeck schreibt, da Brahms mit Arnold im
Friihjahr 1855 korrespondierte '2. Wahrscheinlich 6ffnete sich Brahms zu dieser Zeit auch
der Zugang zu Arnolds Volksliedsammlung. Die beiden Doppelblitter der Quelle F1
konnten durchaus aus dieser Zeit stammen. Die friihesten Volksliedabschriften von
Brahms’ Hand gehoren etwa in die Jahre 18481850 (Library of Congress, Washington;
vgl. Kalbeck, Brahms, I, Faksimile, S. 184 gegeniiber). Weitere Blitter mit derartigen
Volksliedsammlungen in A-Wgm, A 128, datiert mit ,,D[iissel]d[or]f, April 54* und ,,Ddf /
Mai 54* zeigen, daB sich Brahms zu dieser Zeit eingehend mit dem Sammeln von
Volksliedern beschiftigt hat. Die Handschrift der Quelle F1 stimmt auBerdem vollig mit
Brahms’ Hand- und Notenschrift auf anderen Manuskripten aus den 1850er Jahren
liberein!®. Zudem kommen Brahms’ Bearbeitungen von drei der Melodien aus Quelle F1
bereits in den Stimmheften des Hamburger Frauenchors vor.

5 H}avaéek bereitete in den Jahren 1878-1880 fiir Brahms die Stichvorlagen fiir die Opera 58 und 59 (transponierte Ausgabe),
sowie 78 und 79 vor, schrieb die Stimmen fiir op. 88 aus und fertigte u. a. Kopien von op. 74 Nr. 2, op. 76 Nr. 3 und 4 sowie op. 87
an.
° Brahms’ Taschenkalender befinden sich heute in der Wiener Stadt- und Landesbibliothek (Ia 79559); Georg S. Bozarth,
Brahms’s Lieder Inventory of 1859—60 and other Documents of his Life and Work, in: Fontes Artis Musicae 30 (1983), S. 98ff.
'1" Moser, Brahms-Joachim, V, Nr. 24.
b‘I Kalbeck, Brahms, I, S. 203, Berthold Litzmann (Hrsg.), Clara Schumann-Johannes Brahms Briefe, 2 Bde. (Leipzig 1927), 1
r. 40.

:i Kalbeck, Brahms, IV, S. 562.

Zu Brahms’ friiher Schrift siche George S. Bozarth, The Lieder of Johannes Brahms, 18681871 : Studies in Chronology and
Compositional Process (Diss. Princeton 1978), S. 31f.

]
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Dagegen diirften die Doppelblitter der Quelle F2 aus den 1860er Jahren stammen, da
die Handschrift eher derjenigen dieser Epoche &hnelt, und Brahms ja auch mit Bleistift auf
der ersten Seite jedes Doppelblatts Arnolds Namen und das Datum ,,1864‘ vermerkte. Die
tatsachliche Quelle, der Brahms diese Melodien entnommen hat, ist nicht ermittelt. Sie sind
nicht alle in Arnold 1862ff. (Quelle D) enthalten, zudem diirften 1864 auch noch nicht alle
Biande der Sammlung erschienen gewesen sein (vgl. Anmerkung 7). Fiinf der sieben
Melodien des Locheimer Liederbuchs in Quelle F2 kommen auch in Arnold 1862 ff. und
Arnold (Bellermann) 1867 (Quelle E) vor. Varianten zeigen jedoch an, da Arnold die
Melodien aus dem Liederbuch vor der Veroffentlichung seiner Bearbeitungen nicht nur in
moderne Notation umgeschrieben und die Klavierbegleitung hinzugefiigt hat, sondern auch
einige, u. a. ,,All’ mein’ Gedanken®, gedndert hat. Fiir uns wird hier bedeutsam, daf}
Brahms’ Melodien der Quelle F2 ausschlieBlich Arnolds abgedanderten Melodien
gleichen (sie unterscheiden sich allerdings in zwei Fillen von denen in Arnold 1862ff.).
Brahms scheint also mit den Melodien des Locheimer Liederbuchs zuerst durch eine Quelle
bekannt geworden zu sein, die von Arnold fiir seine in Arnold 1862 ff. veroffentlichten
Bearbeitungen vorbereitet war. Er griff jedoch fiir die eigene Bearbeitung von ,,All’ mein’
Gedanken* in DV 1894 auf die Originalmelodie im Liederbuch zuriick, wie sie in Arnold
(Bellermann) 1867 veroffentlicht ist.

Brahms muf} also zumindest bis in die friihen 1860er Jahre mit Arnold in Verbindung
geblieben sein und Zugang zu dessen Volksliedsammlung gehabt haben. Falls meine
Deutung des Brahms-Arnold-Manuskripts (Quelle G, siehe oben) zutrifft, dann hat Arnold
anscheinend Brahms eine Reihe seiner Volksliedbearbeitungen fiir Solostimme mit
Klavierbegleitung im Manuskript zur Beurteilung zugeschickt. Interessant ist Arnolds
Reaktion auf Brahms’ Vorschlédge: Er hielt offenbar seine Bearbeitungen der Lieder ,,In
stiller Nacht“ und ,,Erlaube mir fein’s Mddchen* von der Veroffentlichung zuriick (ob
Brahms’ Kritik zu scharf ausgefallen war?), verarbeitete Brahms’ Vorschlag fiir den Anfang
von ,,Es warb ein schoner Jiingling* in der eigenen Bearbeitung, iibernahm ohne Anderung
Brahms’ gesamte Bearbeitung von ,, Es war ein Markgraf iiber’m Rhein‘‘ und veroffentlichte
nur von ,,Der Reiter spreitet seinen Mantel aus“ eine eigene Bearbeitung.

Wie bereits gesagt, ist das Arnold-Grimm-Manuskript (Quelle H) wahrscheinlich die
jingste der Arnold-Quellen. Da es erst nach 1862, wahrscheinlich aber erst Ende der
1870er Jahre oder Anfang der 1880er Jahre, von Franz Hlavacek in Wien kopiert worden
ist, kann es nicht als Quelle der Bearbeitungen von ,,Ich stund auf hohem Berge* und ,,Soll
sich der Mond‘ fiir den HF in Betracht kommen. Auch Brahms’ Abschrift von ,, Erlaube
mir, fein’s Madchen* auf der letzten Seite dieses Manuskripts deutet nicht auf die Zeit
seiner frithen Bekanntschaft mit diesem Lied hin, da die hier im elften Takt benutzte Form
des Auflosezeichens (?) in seiner Notenhandschrift vor 1872 nicht vorkommt.

Berichtigungen und Bestdtigungen zur Quellenfrage fiir Brahms® Volkslieder

Werner Morik nimmt in seiner Monographie iiber Brahms’ Volkslieder nach Durchsicht der
Volksliedsammlung, A-Wgm, A 128 (mit den Quellen B und F), von Arnold (Bellermann) 1867 und
dem Arnold-Grimm-Manuskript fiir dreizehn Melodien Friedrich Wilhelm Arnold als Quelle an:

Nr. Textanfang Brahms’ Werk
1 ,,Ach konnt’ ich diesen Abend** DV 1894, Nr. 26
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2 ,,Ach lieber Herre Jesu Christ* DV 1864, Nr. 6
3 Al mein’ Gedanken DV 1894, Nr. 30
4 ,»Du mein einzig’ Licht* DV 1894, Nr. 37
5 ,»Erlaube mir, fein’s Mddchen* HF; DV 1864, Nr. 17;
DV 1894, Nr. 2
6 »Es flog ein Taublein weifie’ DV 1864, Nr. 5
7 ,»Es saf3 ein schneeweifs’ Vogelein“ DV 1894, Nr. 45
8 ,»Es wollt’ gut Jager jagen* DV 1864, Nr. 14
9 ,,Ich stand auf hohem Berge‘ HF; DV 1894, Nr. 27
10 ,,In stiller Nacht‘ HF; DV 1864, Nr. 8;
DV 1894, Nr. 42
11 ,,Komm Mainz, komm Bayern‘ DV 1864, Nr. 4
12 ,,S0ll sich der Mond"* HF; DV 1894, Nr. 35
13 ,, Trost die Bedringten‘ DV 1864, Nr. 7

1958 erschien in dieser Zeitschrift der Artikel von Siegfried Kross, in dem er vier Melodien (Nr. 6,
8, 11 und 13), die Morik Arnold zuschreibt, auf Corner zuriickfiihrt!4, Kross war auf Brahms’
Bemerkung aus dem Jahr 1880 Hermann Deiters gegeniiber aufmerksam geworden, daB némlich ,,die
geistlichen Melodien [in DV 1864] . . . wohl meist aus Corner und vielleicht Meister* sind '>. Er nahm
die Berichtigung aufgrund einer neuerlichen Untersuchung von Corner 1631 vor. Die iibrigen neun
Volkslieder schrieb er wiederum Arnold zu, meint jedoch:

,,Fraglich bleibt nach wie vor der Anteil der aus Arnold iibernommenen Lieder. Zumindest fiir die
frithen Brahmsschen Bearbeitungen [fiir den HF und in DV 1864] miissen die erst spater erschienenen
Arnold-Drucke [Kross hatte Arnold 1862 ff., eine Quelle, die zwar Morik bekannt war, aber von ihm
nicht herangezogen wurde, untersucht] ausfalléen. In den Ausziigen aus Arnold, die Brahms sich
machte [Kross spricht hier von dem Arnold-Grimm-Manuskript] sind aber die Lieder ,,Ach lieber
Herre Jesu Christ”, ,,All’ mein’ Gedanken, die ich hab*, ,,Du mein einzig’ Licht“ und ,,Es saf} ein
schneeweif’ Vigelein nicht enthalten, so da es zweifelhaft scheint, ob sie wirklich aus Arnold
iibernommen sind, wenn nicht, wie im letzten Falle, Brahms’ eigenes Zeugnis dafiir spricht [wie Kross
auf S. 16 dieses Artikels feststellt, hatte Brahms an Eusebius Mandyczewski geschrieben, da das Lied
»Es saff ein schneeweify’ Vogelein“ von Arnold iibernommen sei]. Auch das umstrittene ,,In stiller
Nacht“ . .. befindet sich nicht in diesem Manuskript.*

Der Inhalt der Corner-Doppelblitter (Quelle B) bestitigt selbstverstiandlich Kross, wenn er Nr. 6,
8, 11 und 13 Corner 1631 zuschreibt. Es kann allerdings eine weitere ,Corner‘-Melodie, nimlich
,»Wach auf, mein Kind““ (Corner 1631, Nr. 5), genannt werden, die Brahms ebenfalls auf den Corner-
Doppelblattern notiert hat (Quelle B1; Kross hat sie wahrscheinlich iibersehen, da das Lied bei
Corner unter ,, Auff auff / mein Kind steh auff‘ verzeichnet ist). Ein Vermerk auf Blatt 27 der Quelle
B1 neben dem Eintrag ,,Ach lieber Herre Jesu Christ* 1aBt allerdings vermuten, daB Brahms dieses
Lied bei Meister 1862ff. oder in Philipp Wackernagels Kleinem Gesangbuch (1860) gefunden hat (es
kommt in keiner der Arnold-Quellen vor). Auch ,,Es wollt gut Jiger jagen‘ iibernahm er aus Meister
1862 (vgl. Bemerkungen zu Quelle C, siche oben, und Besprechung von op. 74 Nr. 2, unten).

Die iibrigen acht Melodien, die Morik Arnold zuschreibt, erscheinen tatséchlich alle in einer oder
mehreren von Brahms’ Arnold-Quellen. Da Brahms seine Bearbeitungen von ,,Ach kénnt’ ich diesen
Abend“ und ,,Du mein einzig’ Licht‘ erst 1894 veréffentlicht hat, konnte er die Lieder Arnold 1862 ff.
(Bd. 7 Nr. 4 und Bd. 9 Nr. 9) entnommen haben!6. Im Arnold-Grimm-Manuskript kommen auch
»Ach konnt ich diesen Abend (Nr. 24), ,,Ich stand auf hohem Berge* (Nr. 3, jedoch mit einigen

" Kross, Volksliedbearbeitungen, S. 18f.

5 Wilhelm Altmann (Hrsg.), Johannes Brahms im Briefwechsel mit Max Bruch, Hermann Deiters ., Johannes Brahms im
Briefwechsel, Bd. 3 (Berlin: Deutsche Brahms-Gesellschaft, 1907; Neudr. Tutzing 1974), Nr. 7.

' Brahms kénnte ,,Du mein einzig’ Licht* auch aus einer der von Friedrich Silcher veroffentlichten Sammlungen deutscher
Volkslieder kennengelernt haben. In seinem Exemplar von Arnold 1862£f. merkte er neben diesem Lied am Rand an: ,,Silcher /
Heft 6. / Nicht bei Bohme, K[retzschmer] u. Z[uccalmaglio] / Uhland, Simrock.*
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Varianten), ,,Soll sich der Mond‘‘ (Nr. 14) und ,, Erlaube mir, fein’s Mddchen* (auf der letzten Seite,
ohne Numerierung) vor. Bei der mutmaBlichen Datierung des Manuskripts kann dieses jedoch
Brahms noch nicht als Quelle gedient haben, als er die Bearbeitungen der drei zuletzt genannten
Lieder fiir den HF vornahm. Zwei der Lieder, ,,Soll sich der Mond“ und ,,Erlaube mir, fein’s
Midchen*, dann aber auch ,,Es saf ein schneeweif3’ Vogelein‘“und ,,In stiller Nacht* erscheinen in den
friihen Arnold-Doppelblittern (Quelle F1), die sehr wahrscheinlich vor der Bearbeitung fiir den HF
anzusetzen sind. Es wurde bereits darauf hingewiesen, daB das einzig verbleibende Arnold-Lied,
namlich ,,AII’ mein’ Gedanken*, zu den Melodien aus dem Locheimer Liederbuch und damit zu den
spateren Arnold-Doppelbldttern (Quelle F2) sowie Arnold 1862ff. gehort und in der Lesart mit
Arnold (Bellermann) 1867 iibereinstimmt 7.

Die Urheberschaftsfrage von ,,In stiller Nacht

Max Kalbeck warf als erster die Frage nach der Urheberschaft des Liedes ,,In stiller
Nacht“ auf. Er hatte Brahms dariiber befragt und von ihm die ausweichende Antwort
erhalten, daB ,,In stiller Nacht* in keinem seiner Biicher vorkomme '8. Kalbeck nahm daher
zunédchst an, Brahms habe die Melodie tatsdchlich komponiert und mit Textstellen aus
Friedrich von Spees ,,Trawr= Gesang von der noth Christi am Oelberg in dem Garten*
unterlegt. Das Gedicht beginnt ,, Bei stiller Nacht‘ (erschienen im Seraphischen Lustgarten,
KolIn 1635, und in der Trutz Nachtigall, 1649). In einem Nachtrag zur zweiten Ausgabe von
Band 4 seiner Brahms-Biographie (1915) revidierte Kalbeck jedoch diese Behauptung,
indem er sich auf Friedlaender und andere bezog '’. Dieser hatte festgestellt, daB die beiden
einleitenden Phrasen von ,,In stiller Nacht* dem Gesang ,, Miserere mei, Deus‘‘, wie er noch
in Paderborn zu Anfang der 1860er Jahre gesungen wurde, und einer Variante dieses
Gesangs in Steins Kolnischem Gesangbuch (1852) zum Text ,, Bei finstrer Nacht zur ersten
Wacht“ sehr ahnlich sind. Dann fand Kalbeck auch Brahms’ Chorbearbeitung in den
Stimmheften des HF vom Ende der 1850er Jahre. Brahms muBte dieses Lied also entweder
durch Steins Gesangbuch oder von Arnold kennengelernt haben. Zum Beweis der
Verbindung mit Arnold fiihrt Kalbeck an, daB das Lied unter der Titeliiberschrift
Totenklage in einem Manuskript mit der Aufschrift ,, Volkslieder aus dem Siebengebirge*,
kopiert nach der Sammlung von ,,Professor Grimm und Dr. Arnold‘‘ vorkomme und daf} in
diesem Manuskript ,,In stiller Nacht“ und der Psalm ,, Miserere mei, Deus*, hier unter der
Titeliiberschrift ,,Antiphonarium Coloniense*, direkt aufeinander folgen. Doch fahrt
Kalbeck fort:

Der Meister begniigte sich aber weder mit den vier Takten der vom Volk iiberlieferten
[lateinischen] Litanei noch mit der achttaktigen Erweiterung der dem Speeschen Text [aus Steins
Gesangbuch] angepaBten Periode, sondern arbeitete selbstéindig daran fort und schlof das Lied
kiinstlerisch ab. Nachdem er eine Auswahl der Speeschen Vierzeiler zu [zwei] achtzeiligen Strophen
zusammengezogen, die geistliche Passionsszene zur weltlichen Gartennacht eines trauernden und
klagenden Gemiites erweitert hatte, erfand er den ergreifenden Abgesang, der dem Ganzen Form und

Seele gibt, setzte die wunderbare Begleitung hinzu und machte sich so zum eigentlichen Schopfer des
von ihm bescheiden als Volkslied bezeichneten Meisterwerkes . . .

17 Einige weitere geringfiigige Berichtigungen zu Kross’ Aufstellung von Zuschreibungen: der Text muB heiBen ,,Es reiten drei
Reiter* nicht ,,Es ritten drei Ritter* (Kross Nr. 35); der Text steht bei ZK I auf S. 138 nicht 183; ,,Es war ein Markgraf iiber'm
Rhein' (Kross Nr. 44) ist auf S. 7 von ZK I nicht ZK II (vgl. auch die Besprechung unten); ,,Mein Schatz, ich hab’ es erfahren’
(Kross Nr. 73) ist weder in Beckers Sammlung (1849-1850) noch in der von 1853 enthalten; ,,Nachtigall, sag, was fiir Grifi*
befindet sich in ZK II auf S. 140 nicht 141.

18 Kalbeck, Brahms, 1, S. 389f., FuBnote 1, IV, S. 352f.

19 Ebda., IV, S. 559f.
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Wie so hidufig in Kalbecks Biographie schafft die Verbindung von bestechender
Beweisfiilhrung und ungenauer Deutung der Priméarquellen ein rechtes Durcheinander, das
seitdem die Wissenschaft verwirrt hat. Zunéchst diirfte aus Brahms’ Antwort auf Kalbecks
Frage keineswegs zu folgern gewesen sein, dal Brahms das gesamte Lied oder auch nur
Teile selbst komponiert hat. Als Kalbeck dann aber Melodie und Text in einer von Brahms
nach Arnolds Sammlung angefertigten Abschrift von Volksliedern (unsere Quelle F1, die
Arnold-Doppelblitter, mit der Aufschrift ,,Aus der Samlung des Hrn. Arnold*, nicht das
Arnold-Grimm-Manuskript, Quelle H, wie Kalbeck irrtiimlich angibt) vollstindig angege-
ben fand, diirfte fiir Kalbeck eigentlich kein Grund mehr vorhanden gewesen sein, weiterhin
den Text des gesamten Liedes und die Melodie des ,Abgesangs Brahms zuzuschreiben.
Kalbeck hitte Brahms’ Bemerkung als Zeichen des Stolzes, ein so schones einzigartiges
Volkslied entdeckt und veroffentlicht zu haben, sehen miissen.

Max Friedlaender iibernahm dann Kalbecks irrige SchluBfolgerung in seine Publikation
der Brahms Lieder (Berlin 1922), ja sie klingt noch in Siegmund Helms’ Monographie an?°.
Morik umging die Frage geschickt, indem er ,,In stiller Nacht“ unter ,Lieder ohne
Quellenangabe* einreihte. Auch Kross war durch Kalbecks unrichtige Bemerkung iiber die
Arnold-Quellen irregefiihrt und kannte daher die Arnold-Doppelblitter nicht. Er stellte
deshalb auch nur fest, daB ,,In stiller Nacht“ in den Arnold-Quellen, die er untersucht hat
(das Arnold-Grimm-Manuskript und Arnold 18621f.), nicht vorkommt.

Auf den Arnold-Doppelblittern ist die gesamte Melodie mit dem Text der ersten Strophe
von ,,In stiller Nacht“ unter der Titeliiberschrift Todtenklage verzeichnet. Es konnen also
kaum Zweifel dariiber bestehen, daB Brahms von diesem Lied und seinem geistlichen
Vorldufer ,,Miserere mei, Deus‘ durch Arnold erfahren hat, aus dessen Sammlung er auch
die iibrigen Volkslieder auf diesen Manuskriptbléttern iibernommen hat. Es ist schwer zu
sagen, warum Helms trotz Durchsicht dieser Manuskripte nicht auch zu diesem Schluf3
gekommen ist. Vielleicht waren es die zahlreichen Querverweise auf Arnim und Brentanos
Des Knaben Wunderhorn, die ihn irregefiihrt haben. Doch enthélt Des Knaben Wunderhorn
nur Gedichte, die Melodien miissen also aus anderer Quelle, eben aus Arnolds Sammlung,
ibernommen sein, wie Brahms auch auf den Doppelblittern angemerkt hat?!.

In Arnold 1862ff. erschien keine Bearbeitung des Liedes ,,In stiller Nacht* von Arnold,
doch hat er es anscheinend fiir Singstimme mit Klavierbegleitung bearbeitet, aber nicht
verdffentlicht. Das Brahms-Arnold-Doppelblatt (Quelle G) enthilt den BaB, den Brahms
an Stelle von Arnolds Fassung vorschlégt.

Die Zuschreibung von ,,Es war ein Markgraf iiber’m Rhein‘

Werner Morik hat als erster die Beziehung zwischen Brahms’ und Arnolds Bearbeitungen
von ,,Es war ein Markgraf iiber’m Rhein* eingehend behandelt (DV 1858, Nr. 8 unter der
Titeliiberschrift Des Markgrafen Téchterlein und Arnold 1862ff., Bd. 4, S. 7 unter der
Titeliiberschrift Das jiingste Schwesterlein)?*. AuBer einer Einleitung, die nur in Arnolds

* Helms, Die Melodiebildung, S. 981.
! Virginia Hancock merkte in ihrer ausgezeichneten Monographie Brahms’s Choral Compositions and his Library of Early Music
(Ann Arbor: UMI Research Press 1983) an, daB ,,In stiller Nacht‘* auf den Arnold-Doppelblittern vorkommt und vermutet daher,
;lzaB Brahms den zweiten Teil der Melodie nicht selbst komponiert hat.

Morik, Brahms und Volkslied, S. 257f. Moriks Beispiele zum Vergleich von Brahms’ und Arnolds Bearbeitungen gelten nur
bedingt: Ausdrucksbezeichnung und Phrasierung (auch einige Bindungen) fehlen meist oder sind unrichtig wiedergegeben, die
Dynamik ist vollstindig auBer acht gelassen.
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Fassung erscheint, stimmen sie nahezu vollig iiberein. Aus stilkritischen Griinden schrieb
Morik die Bearbeitung vorldufig Arnold zu, doch hat Brahms im eigenen Arnold 1862 ff.-
Exemplar eindeutig zu dieser Frage Stellung genommen: ,,(von J. B.)*“.

Brahms konnte durchaus erst durch Arnold auf dieses Volkslied aufmerksam geworden
sein. Die Fassung, die er in den DV 1858, Nr. 8 vertonte, kommt ndmlich auf den Arnold-
Doppelblittern (Quelle F1) unter der Titeliiberschrift Das jiingste Schwesterlein vor.
Brahms’ erste Vertonung gelangte durch das Brahms-Arnold-Manuskript (Quelle G) in
Arnolds Hinde. Hier schrieb Brahms die gesamte Begleitung nieder und merkte an: ,,, Des
Markgrafen Tochter. Anderer Versuch, blos als Mittel zur Anregung u. zum Bedenken.*
Bei dieser Fassung weichen Arnolds und Brahms’ Vertonungen an einer Stelle bedeutend
voneinander ab (linke Hand, vorletzter Takt, bei der Stelle ,,keine Dienstmagd hier*‘), wo
nidmlich aufgrund einer Anderung Brahms’ Absicht unklar ist. Arnold muB daher wohl eine
eigene Version ausgearbeitet haben. Die Bleistifteintragungen in dieser Passage unter
Brahms’ Fassung in Quelle G konnten durchaus Arnolds urspriinglichen Versuch eines
Ersatzes fiir diese unklare Passage darstellen (vgl. Anhang).

Als Brahms auf dieses Volkslied fiir seine DV 1894 zuriickgriff, ersetzte er Arnolds
Melodie durch die Fassung in ZK I (Nr. 7). Vielleicht hat er erst dann in Quelle F1 die
Varianten zwischen Arnolds Melodie und der Version bei ZK angemerkt (der Eintrag wie
auch das ,,Z“ am SchluB der Melodie sind mit Bleistift vorgenommen). Obwohl Brahms die
ZK-Melodie wihlte, behielt er die Begleitung seiner fritheren Bearbeitung groBtenteils bei:
Der Anfang der Fassung in DV 1858 wird weitgehend zur Begleitung der ersten Phrase in
den Strophen 1, 2 und 5 der DV 1894; den SchluB} der Fassung in DV 1858 verwendete er
fiir den Schluf der dritten und vierten Strophe.

Wie bereits gesagt, verarbeitete Arnold in seiner Bearbeitung von ,, Es warb ein schoner
Jiingling (Arnold 1862ff. Bd. 4, S. 6) teilweise die Lesart, die Brahms auf dem Brahms-
Arnold-Doppelblatt vorgeschlagen hatte. Brahms griff bei dem Vorschlag auf seine
Bearbeitung von ,,Ach Elselein, liebes Elselein‘ (DV 1858, Nr. 15, mit der gleichen Melodie
wie ,,Es warb ein schoner Jiingling*) zuriick, daher die Ahnlichkeit zwischen Arnolds und
Brahms’ Vertonungen der beiden Volkslieder, auf die Morik auch in seiner Monographie
hingewiesen hat?.

Brahms’ erste Bekanntschaft mit ,,Josef, lieber Josef mein‘‘ und die Anfinge des Geistlichen
Wiegenlieds, op. 91, Nr. 2

In der Besprechung der Zeitspanne von Brahms’ Beschiftigung mit Corner 1631 und der
Anfertigung der Corner-Doppelblitter habe ich bereits den Beweis erbracht, da Brahms
diese Melodie aus zwei Quellen, ndmlich Corner 1631 und Meister 1862, kannte und sich
auf die letztere bezog, als er im April 1863 das Incipit des Liedes im Brief an Joachim

23 Ebda., S. 261. Morik macht auf Parallelen zwischen Arnold und Brahms in den Bearbeitungen von drei weiteren Volksliedern
aufmerksam. beide benutzen in ,,Ich stand auf hohem Berge* (Arnold 1862ff., Bd. 7, S. 18 und DV 1894 Nr. 27) die vorletzte
Phrase des Volkslieds als Grundlage fiir die melodische Gestaltung des Zwischenspiels; in beiden Bearbeitungen von ,,Ach konnt
ich diesen Abend* (Arnold 1862ff., Bd. 7, S. 4 und DV 1894 Nr. 26) beginnt die erste Phrase mit den gleichen Intervallen eines
,,Hornrufs*; in der Bearbeitung von ,,Es reit ein Herr und auch sein Knecht (Arnold 1862ff., Bd. 9, S. 8 und DV 1858 Nr. 28)
lassen beide auf die erste, Umsono Phrase einen Kanon in der Oktave folgen. In den ersten beiden Fillen konnten die
Ahnlichkeiten durchaus darauf zuriickzufiihren sein, daB Brahms Arnolds Bearbeitungen kannte, wie Morik behauptet. Im letzten
Fall diirfte jedoch das Umgekehrte der Fall gewesen sein, doch liegt kein Beweismaterial dafiir vor.
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schickte. Es wurde auBerdem gesagt, daB Brahms die Corner-Melodie auf den Corner-
Doppelblittern niederschrieb und im gleichen Zug die Varianten gegeniiber Meisters
Melodie anzeichnete, daB er auf eine andere Seite der Corner-Doppelblitter die Strophen
2-10 und den Anfang der elften Strophe aus Corner 1631 abschrieb und auf eine weitere
Seite die Fassung des Liedes aus Johann Walters Tenorlied (1544) notierte, die in
Partiturform in Meister 1862, Anhang II, enthalten ist. Hier sollte vielleicht auch gesagt
werden, da8 Brahms — vielleicht Anfang der 1860er Jahre — in Stimmheften in A-Wgm eine
Vertonung dieser Melodie von Seth Calvisius, Anfang des 17. Jahrhunderts Thomaskantor
und Theoretiker in Leipzig, entdeckt hatte und den Versuch unternahm, die sechsstimmige
Motette in Partiturform zu schreiben. Die Partitur ist im Brahms-NachlaB in A-Wgm (A
130, Blatt 117, 12") erhalten. Sie zeigt, daB8 fiir Brahms nach etwa zwei Dritteln der
Transkription ernste Schwierigkeiten auftraten und er die Arbeit schlieBlich aufgegeben
hat 24,

Brahms’ besonderes Interesse an dieser Melodie kommt auch durch ihre Verwendung in
der Violastimme seines Geistlichen Wiegenlieds, op. 91 Nr. 2, zum Ausdruck. Dieses Lied
(1884 bei N. Simrock erschienen) ist die Vertonung eines Mariengedichts von Lope de
Vega. Es erschien in Ubersetzung in Emanuel Geibels und Paul Heyses Spanischem
Liederbuch (1852)%.

Die genaue Kompositionszeit des Geistlichen Wiegenlieds ist nicht ermittelt. Max
Kalbeck verlegt sie auf den Winter 1863-64, da — wie er annahm — Brahms die alte
katholische Melodie, die ihm zugrundeliegt, damals an Joseph Joachim geschickt hat?6. Wie
bereits gesagt, ist der Brief aber nicht im Winter 1863-64, sondern im vorangegangenen
Friihjahr geschrieben. AuBlerdem enthilt er auch nur das Incipit und verspricht erst ,,ein
wundervolles altes katholisches Lied zum héduslichen Gebrauch*. Es ist von der Melodie,
noch nicht von Brahms’ Bearbeitung die Rede. Die Anspielung ,,zum héuslichen
Gebrauch* konnte schon auf seine Bearbeitung fiir Alt (Amalie Joachim), Viola (Joseph
Joachim) und Klavier (Brahms) hindeuten, andere Anzeichen sprechen allerdings fiir ein
spateres Kompositionsdatum?’,

Die erste Erwihnung des Geistlichen Wiegenlieds erfolgte Anfang September 1864 im
Brief von Joachim an Brahms: ,,Bitte ... schicke vorher von Baden aus das Wiegenlied, das
Du mir wieder entwandt hast; ich werde es nun néchstens brauchen*?8. (Der Geburtstag
von Joachims éltestem Sohn ist der 12. September 1864.) Dem Brief ist zu entnehmen, da3
Brahms Joachim vor Anfang September ein Manuskript dieses Werks gegeben hatte und

* Zur vollstandigen Wiedergabe von A-Wgm, A 130, siehe Hancock, Brahms and his Library. In den freigebliebenen Raum am
Ende der aufgegebenen Calvisius-Partitur schrieb Brahms spiter (etwa 1872-1874) Skizzen zur letzten Strophe seines Duetts Die
Schwestern, op. 61 Nr. 1 (vgl. George Bozarth, Brahms’s Duets for Soprano and Alto, op. 61: A Study in Chronology and
Compositional Process, in: Studia Musicologica 25/2, 1983).
* Brahms komponierte im April 1852, kurz nach Erscheinen des Spanischen Liederbuchs, ein Gedicht aus dieser Sammlung:
Spanisches Lied, op. 6 Nr. 1.
* Kalbeck, Brahms, III, S. 301.
¥’ Alfred von Ehrmann (Johannes Brahms: Thematisches Verzeichnis seiner Werke, Leipzig 1933, S. 87) und Max Friedlaender
(Brahms’ Lieder, Berlin und Leipzig 1922, S. 120-121) iibernahmen Kalbecks Datierung. In seiner Chronologie der Brahmsschen
Werke hat Rudolf Gerber Kalbecks Angabe korrigiert (MGG 11, Sp. 197), Heinz Becker schuf jedoch in Grove 6, 111, S. 184 mit
dfr Angabe ,,71878-84* fiir das Geistliche Wiegenlied erneutes Durcheinander. (Der Verfasser nimmt an, daB Becker die Daten
fiir das Wiegenlied und Gestillte Sehnsucht, op. 91, Nr. 1, wofiir er ,,71864—-84‘ angibt, versehentlich vertauscht hat. Doch liegt kein
gmnd vor, das erste Lied aus Opus 91 bereits 1878 anzusetzen.)

Moser, Brahms-Joachim, VI, Nr. 277.
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ihm dann wieder ,,entwandt* hatte?. Die Komposition scheint jedoch fiir Joachim und
andere aus Brahms’ Freundeskreis noch recht neu gewesen zu sein: erst im Oktober 1864
schrieb Joachim von dem Wiegenlied an Clara Schumann, fiir die sich allerdings erst nach
dem 1.Januar 1865 eine Gelegenheit bot, das Stiick zu horen!.

Aus Anlafl der Geburt von Joachims Sohn schenkte Brahms den jungen Eltern ein
Autograph des Geistlichen Wiegenlieds (das gleiche Manuskript, das er ihnen zuvor
»entwendet hatte?) mit der Widmung: ,,Zum 12. September fiir... Joachim mit
herzlichstem Gruf3 von Johannes Br.* (Fiir den Vornamen des Kindes ist Platz gelassen. Es
dauerte auch noch mehrere Monate, bis dariiber entschieden war32.) Dieses Manuskript
enthélt die Fassung, iiber die Joachim so begeistert im Brief an Clara Schumann schrieb.
Der gegenwirtige Aufbewahrungsort des Manuskripts, das sich bis Dezember 1945 in
amerikanischem Privatbesitz befunden hat, ist nicht zu ermitteln33. AuBerdem existiert in
einer New Yorker Privatsammlung ein weiteres Autograph mit Widmung an Professor
Ferdinand Bischoff in Graz, das dem Verfasser zugénglich war. Der Handschrift nach muf3
es jedoch ,,1872 oder spiter‘‘** datiert werden und kann daher kaum AufschluB iiber die
Entstehungsgeschichte des Werkes geben.

Als einzige Quelle gewihrt vielleicht das Manuskript einer Singstimme mit Stichnoten fiir
die Viola einen Einblick in die Version von 1864. Es ist von einem unbekannten Kopisten

2% Brahms hat das Manuskript vielleicht zuriickerbeten, um die Komposition zu iiberarbeiten und weitere Kopien anfertigen lassen
zu konnen, oder aber — wenn es sich um das gleiche Manuskript handelt, das er nach dem 12. September den Joachims schenkte
(siehe unten) — um eine Widmung einzutragen. Anfang 1878 besaB Hermann Levi ein Manuskript des Geistlichen Wiegenlieds, das
er fiir Elisabeth von Herzogenberg kopierte (Leopold Schmidt, Hrsg., Johannes Brahms im Briefwechsel mit Hermann Levi .,=
Johannes Brahms Briefwechsel, Bd. 7, Berlin 1910; Nachdruck Tutzing 1974, Nr. 119). Moglicherweise hatte er es schon im
Sommer 1864 erhalten, als er Brahms personlich kennenlernte. Im Brief vom 20. Dezember 1866 an Clara Schumann (Berthold
Litzmann, Hrsg., Clara Schumann. Ein Kiinstlerleben, 3 Bde., revidierte Auflage, Leipzig 1907-1910, III, S. 198) schlug er vor,
Frau Schumann mochte doch Brahms veranlassen, ein Heft der Lieder, darunter das Wiegenlied, Von ewiger Liebe (op. 43 Nr. 1),
Die Mainacht (op. 43 Nr. 2) und Verzweiflung (op. 33 Nr. 10) zu veroffentlichen. Nachforschungen iiber Levis Sammlung von
Brahms-Manuskripten haben ergeben, daB er Autographe der Lieder Von ewiger Liebe und Verzweiflung besaB (vgl. George S.
Bozarth, First Generation of Brahms Manuscript Collections, in: Notes 39, 1983).

% Johannes Joachim und Andreas Moser, Hrsg., Briefe von und an Joseph Joachim, 2 Bde., Berlin 1911-1913, II, S. 352, und
Litzmann, Schumann-Brahms Briefe, I, Nr. 219.

31 Litzmann, Schumann-Brahms Briefe, 1, Nr. 225.

3 Vgl. Joachim und Moser, Joachim Briefe, 11, S. 351f., Litzmann, Schumann-Brahms Briefe, I, Nr 219, 222 und 224; Moser,
Brahms-Jeachim, IV, Nr. 278.

3 Dieses Manuskript stellte Joachim 1899 in Meiningen aus (Katalog einer kleinen Brahms-Ausstellung aus Anlaf der Enthiillung
des Brahms-Denkmals von A. Hildebrand zu Meiningen 7.-11 Oktober 1899, Meiningen: KeyBner Hofbuchdruckerei 1899, Nr.
147). Es ist im Versteigerungskatalog 46 von Liepmannssohn (30.-31. Mai 1921, Nr. 19) und in den Katalogen 7 (1922, Nr. 30)
und 8 (1925, Nr 24) von Paul Gottschalk angeboten und beschrieben. Charles Sessler, Philadelphia, erwarb dieses Manuskript
1925 durch Gottschalk und verkaufte es im April 1927 an Robert P. Esty in Philadelphia, der es am 28. Dezember 1945 durch die
Vermittlung Sesslers an ein Mitglied der Familie Kallir in New York weiterverkaufte.

Es war wohl auch das Manuskript, nach dem die Joachims 1873 das Wiegenlied mit Theodor Billroth musizierten. Im Brief vom

22.Januar 1885 an Eduard Hanslick erinnert sich Billroth, damals bereits anerkannter Chirurg an der Wiener Universitat, dieses
Abends vor dem Zerwiirfnis der Joachims: ,,Von den beiden Liedern mit Bratsche ist mir das zweite das liebere; es ist der junge
Brahms mit seiner ganzen Eigentiimlichkeit der Harmonisierung und der Kontrapunktik. Die junge Frau Joachim sang das freilich
vor zwolf Jahren schoner, sie liebte damals noch ihren Mann schwérmerisch und er sie; sein Spiel war unendlich poetisch es
bleibt mir fiir immer eine schone Erinnerung; wir waren den ganzen Abend zu Dreien allein, er spielte und sie sang, beide zu ihrem
und zu meinem herzlichen Vergniigen. Wie schade, daB das nun alles vorbei ist; damals schien es ,ewig—ewig* dauern zu miissen"
(Otto Gottlieb-Billroth, Hrsg., Billroth und Brahms im Briefwechsel, Berlin und Wien 1935, S. 364).
3 Die Auflosungszeichen in diesem Manuskript gleichen denen in Brahms’ Schrift ab 1872, vgl. S. 184. Dieses Manuskript ist im
Katalog 33 von V.A. Heck (1927, Nr. 7) zum Verkauf angeboten und gehérte in den 30er Jahren Dr. Helmuth von Hase in
Leipzig; die erste Seite ist in Alfred v. Ehrmann, Johannes Brahms: Weg, Werk und Welt (Leipzig 1933) S. 89, gegeniiber
faksimiliert.
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fiir Brahms geschriecben (Wiener Stadt- und Landesbibliothek M.H. 12101/c.)%*. Da
Brahms von dem gleichen Kopisten die Stichvorlage fiir ,,Liebe kam aus fernen Landen,
op. 33 Nr. 5 (Staats- und Universitatsbibliothek Hamburg) vorbereiten lie8, die er im
Oktober 1864 verschiedenen Verlegern angeboten hat3¢, konnte das Manuskript der
Singstimme zum Geistlichen Wiegenlied ebenfalls aus dieser Zeit stammen. Sollte dies
tatsdchlich der Fall sein, dann belegt diese Quelle, daB8 die wesentlichen strukturellen und
melodischen Elemente schon etwa im Oktober 1864 in ihrer endgiiltigen Form vorhanden
waren. Es treten jedoch zwei deutliche Abweichungen in der Singstimme auf. Bei der ersten
handelt es sich um die mittleren Zeilen der zweiten und vierten Strophe im Gedicht, namlich
um ,,0 rauschet nicht also!*“ (Takt 48—49) und ,,O all ihr Engel* (Takt 125-126), wo
Brahms zunidchst Marias Worte, wie in Beispiel 1 (S. 197) angegeben, vertonte. Danach
strich er diese Passagen mit Tinte durch und trug die Fassung der Ausgabe von 1884 ein.
Eine Untersuchung der Phrasenstruktur und des harmonischen Rhythmus scheint die
Ursache fiir diese Uberarbeitung aufzudecken (siehe Diagramm 2). In der urspriinglichen
Fassung dieser Passagen trugen erweiterter harmonischer Rhythmus, gedehnte Phrasen-
lange sowie stirkere Sonoritdt und melodischer Hohepunkt dazu bei, die Dramatik des
Augenblicks hervorzuheben. Die Unterbrechung, die die dreitaktige Einheit im gleichfor-
migen FluB der zweitaktigen Phrasenglieder bringt — alle iibrigen Phrasen der Singstimme
bestehen aus zweitaktigen Gliedern, und alle vollstindigen Phrasen erstrecken sich, wie
auch im cantus firmus, iiber vier oder sechs Takte — sollte vielleicht das Toben des Sturms
wiedergeben. Dies wird auch durch die unruhigen Arpeggios in der Viola- und der
Klavierstimme zum Ausdruck gebracht. Auf Marias Befehl hin legt sich der Sturm: die
Tonalitdt beruhigt sich, die Melodie beginnt einen dreiklangsgebundenen, sequenzierenden
Abstieg, die Phrasenglieder schreiten wieder gleichformig fort, und der harmonische
Rhythmus verlangsamt sich allmihlich. Als ortsgebundene Textausdeutung ist die dreitak-
tige Einheit zwar wirkungsvoll, im gr68eren Zusammenhang gesehen, vielleicht aber doch

¥ Dies ist eines der Manuskripte, die Frau Celestine Truxa, Brahms’ Zimmerwirtin vom Jahr 1886 an, zerrissen aus dem
Papierkorb des Meisters rettete.

% Vgl. Altmann, Brahms-Breitkopf & Hartel . . . J. Rieter-Biedermann, Nr. 97-99.

37 AuBer den beiden Abweichungen in der Singstimme sind im Manuskript von 1864 zwei friihere Fassungen fiir das Ende des
Zwischenspiels nach der zweiten Strophe erhalten. Die Stichnoten verraten, daB dieses Zwischenspiel urspriinglich ebenso lang war
wie das nach der ersten und dritten Strophe. Die vom Kopisten iiberlieferte Fassung schlieBt mit einem Wechsel zur
Dupelunterteilung des ¢/s-Taktes, was ein ritardando ergibt:

_ILGB 4 S 6 |

Kind. r v E U

Brahms énderte dies (mit Bleistift) in eine Hemiola, die das Tripelmetrum des folgenden Abschnitts vorbereitet:

68

Kind. Fr rr [

;{1 der endgiiltigen Fassung strich er diesen letzten Takt vollig und legte den Sprung ¢'~b’ der Klavierstimme in den vorhergehenden
akt.
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unangebracht. Durch Kiirzung dieser Einheit auf zwei Takte behélt Brahms den ausgewoge-
nen FluB der Komposition selbst im Augenblick groBter Anspannung, im tobenden Sturm,
bei. Dadurch bringt er den dauernden Seelenfrieden und die innere Ausgewogenheit Marias
zum Ausdruck, die iiber dem schlafenden Kind wacht.

Die zweite bedeutsame Abweichung tritt am Ende der ersten Periode des unruhigen
,dreizéhligen‘ Abschnitts, Takt 80-81, auf. Hier liegt die Singstimme in der Fassung von
1864 um einen Ganzton tiefer als in der veroffentlichten Fassung (siehe Beispiel 2, S. 197).
Eine derartige Abweichung konnte jedoch auf einem bloBen Schreibfehler beruhen,
besonders wenn der Kopist nach einer Vorlage schrieb, in der die gesamte Komposition
einen Ton tiefer stand. Eine falsche Vorzeichnung (zwei »-Vorzeichen) am Anfang der
Singstimme spricht fiir diese Annahme. Allerdings ist kaum anzunehmen, da Brahms
dieses Werk in Es-dur gesetzt hat, wenn der cantus firmus in Ionisch- Fsteht. Wahrscheinli-
cher ist, da3 die tiefere, von Brahms ja auch nicht korrigierte Fassung, tatsdchlich seine
urspriingliche Absicht darstellt. Durch den Wechsel von der Dur-Dominante zur Moll-
Subdominante wollte er vielleicht die Niedergeschlagenheit Christi zum Ausdruck bringen,
der den Kummer der Welt trigt. Bei weiterer Uberarbeitung entschloB sich Brahms, bis zum
Ende der urspriinglichen achttaktigen Periode bei der Dominante zu bleiben und die
ausdrucksvollere Fassung der folgenden Wiederholung der Zeile beizubehalten.

Die Kompositionsgeschichte von ,,O Heiland reif3 die Himmel auf*, op. 74 Nr. 2

Siegfried Kross distanzierte sich in seiner Monographie iiber Brahms’ Chorwerke von
Kalbecks Behauptung, da die Motette ,,O Heiland reif3 die Himmel auf*, die 1878 als op.
74 Nr. 2 erschienen ist, aus der Zeit von Brahms’ Beschiftigung mit Corner stamme *.
Kalbeck hatte behauptet: ,,Brahms fand das Gedicht . . . im Winter 1863/64 auf der Wiener
Hofbibliothek, und zwar in Corners groem katholischem Gesangbuch. Text und Melodie
stachen ihm in die Augen, und er notierte beide. Seine Bearbeitung, welche die
kontrapunktische Studie zum Kunstwerk erhob, wird nicht viel spéter entstanden
sein . . .“3°. Der Text zu dieser Motette findet sich zwar, wie Kross feststellte, tatséichlich in
Corner 1631, doch ohne Melodie. Er nahm daher an, daB es sich bei der Motette, die
Brahms am Heiligen Abend 1860 komponiert hatte*’, wie er an Clara Schumann schrieb,
die sie spiter so heftig kritisierte*!, um ,,O Heiland reif3 die Himmel auf* gehandelt haben
konnte.

Die Corner-Doppelblitter 16sen auch diese Frage. Wie bereits oben in der Besprechung
der Datierung dieser Manuskripte angedeutet, hatte Brahms sich die Titeliiberschrift mit
dem Text der Strophen zwei bis sieben auf einem der Doppelblitter notiert und dafiir als
Quelle Corner 1631 angegeben. Nur der Text ist mit Tinte notiert, die Melodie fehlt, da —
wie Kross mit Recht bemerkt — auch in Corner 1631 keine Melodie angegeben ist. Bei der
Titeliiberschrift merkte Brahms mit Tinte ein ,,NB* an und fiigte nach der siebten Strophe
zwei weitere ,,NB* mit folgenden Anmerkungen in Tinte an: ,,NB: Im Thon: Conditor alme

3 Kross, Die Chorwerke, S. 28 und 360f.
39 Kalbeck, Brahms, 111, S. 164.

40 Litzmann, Brahms-Schumann, 1, Nr. 172.
41 Ebda., I, Nr. 183 (S. 372).
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Syderum‘‘ und ,,NB: die Mel. (vide Meister) fehlt. (Conditor alme Syd. S. 44 Corner).* Bei
der ersten Anmerkung handelt es sich um Corners Hinweis fiir den Benutzer des
Gesangbuchs auf ein Lied mit dieser Uberschrift, dessen Melodie auch auf den Text paBt.
Das zweite ,,NB ist eine Gedachtnisstiitze fiir Brahms selbst. Es soll ihn daran erinnern,
daB in Corner 1631 keine Melodie angegeben ist, Melodie und Text aber in Meister 1862 zu
finden sind und das Lied ,,Conditor alme Syderum bei Corner auf S. 44 steht. Bei Meister
(Nr. 16, S. 166) ist jedoch nur die erste Strophe mit der Melodie zum alten lateinischen Text
,,Rorate coeli‘ angegeben, daher griff Brahms fiir die Strophen, die bei Meister fehlen, auf
Corner 1631 zuriick.

Brahms’ Interesse an diesem Lied kann daher erst aus der Zeit nach 1862 (Erscheinungs-
datum von Meister) stammen. Es konnte also noch nicht diese Motette gewesen sein, von
der Brahms Clara Schumann im Dezember 1860 schrieb. Da Kross an Hand von Briefen
eindeutig bewiesen hat, daB es sich bei der Motette auch nicht um ,,Es ist das Heil uns
kommen her*, op. 29 Nr. 1, gehandelt haben kann (deren Entstehungszeit Brahms im
eigenen Werkverzeichnis, Wiener Stadt- und Landesbibliothek HIN 32866, mit August
1860 angibt) muB es also eine weitere friihe Motette von Brahms gewesen sein, eben eines
der vielen Friihwerke, die uns nicht iiberliefert sind.

Kross nahm an, daf3 es sich damals um die Motette op. 74 Nr. 2 handelte und Brahms sie
aufgrund von Clara Schumanns Kritik bis 1878 zuriickgehalten habe. Da Brahms aber die
Choralmotette vom Weihnachtsfest 1860 anscheinend nie veroffentlicht hat, muf ihn wohl
Clara Schumanns Miffallen daran zur Vernichtung des Werks bewogen haben. Brahms hat
das Volkslied ,,Es flog ein Tadublein weif3*‘in dem freigebliebenen Raum rechts des Textes zu
,»O Heiland reif3 die Himmel auf* notiert, er kann die Strophen der Motette also nur vor
1864 eingetragen haben, als er jenes Volkslied in den DV 1864 bereits veroffentlicht hatte.

Uber dem Textbeginn ,,O Heiland reif3 die Himmel auf* notierte Brahms mit Bleistift die
drei Anfangstakte von Meisters Melodie zu diesem Text und brachte dariiber, auch mit
Bleistift, ein groBes Fragezeichen an. Das ,,NB“ vor dem Notenbeispiel gehort zu einer
Reihe von Bleistiftanmerkungen rechts unten auf der Seite: ,,NB: O Heiland? Melodie“,
dann folgen drei Textanfinge: ,,Ach Seele willst du ewgem Leid*, ,,Ach lieber Herre J.[esu]
Chr.[ist] / weil du ein Kind geborn bist" und ,,Es gingen drei Frauen‘. Da Corner und
Meister verschiedene Melodien fiir ,,O Heiland reif8 die Himmel auf* vorschlagen, fragte
sich Brahms vielleicht, ob dieser Text auch auf andere Melodien passen kénnte. Das
Metrum all dieser Textanfange ist jambisch, einer drei-, die anderen vierfiiBig. Die ersten
beiden Textanfinge numerierte er am Ende mit ,,1* und ,,2* und schrieb zwischen die
Zahlen den Namen ,,Wackernagel*, was sich auf Philipp Wackernagels Kleines Gesangbuch
(1860) bezieht. Wie bereits gesagt, besaB Brahms ein Exemplar mit dem Datumvermerk
»1864‘ auf dem Innendeckel. Dies konnte darauf hindeuten, daB Brahms’ Arbeit an ,,0
Heiland reif3 die Himmel auf* ins Jahr 1864 oder spiter zu verlegen ist. Doch auch Meister
verweist in seiner Einfiilhrung auf diese beiden Melodien und gibt an, daB sie bei
Wackernagel zu finden sind. Brahms hat sich diesen Hinweis in seinem Exemplar
unterstrichen*2. Daher kann bisher mit Sicherheit nur festgestellt werden, daB sich Brahms
ab 1862 mit ,,O Heiland reif3 die Himmel auf* beschiftigt hat und daB am 21. Februar 1870

 Meister 1862, S. 128f.
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eine eigene Bearbeitung vorgelegen haben muB. Er schrieb damals an Max Bruch: ,,Kennen
Sie denn die alte herrliche Melodie zum Rorate coeli? Ich habe gelegentlich eine dltere (mir
liebere) deutsche Ubersetzung in Motetten und Variationenform gesetzt* .

Die Vorbereitung der Bearbeitungen von Corner-Melodien in den DV 1864

Bei siebzehn Melodien, die Brahms auf die ersten vier Corner-Doppelblitter (Quelle B1) ab-
geschrieben hat, merkte er mit Bleistift ein ,,NB‘ an, und bei vier dieser Melodien nahm er eine
Takteinteilung vor. Dies ist ein erstes Anzeichen dafiir, daB er einige Melodien aus Corner in moderne
Notation umschreiben und dann eine Bearbeitung vornehmen wollte. Von den siebzehn Melodien
schrieb er elf auf ein fiinftes Doppelblatt ab (Quelle B2) und fiigte drei weitere hinzu “4. Wie bereits
angedeutet, notierte er die Melodien im Violinschliissel auf dem oberen System von Zweierakkola-
den, gab sie in moderner Notation wieder, fiigte Taktstriche ein und transponierte auch einige in
andere Tonarten. Ohne Zweifel war es zunichst seine Absicht, alle diese Lieder und vielleicht noch
andere zu bearbeiten. Er hitte damit um die Mitte des 19. Jahrhunderts eine Parallele zu Bachs
Harmonisierungen deutscher Chorile geschaffen. SchlieBlich skizzierte er auf diesem Doppelblatt nur
Bearbeitungen zu drei der Melodien: ,, Komm Mainz, komm Bayrn, komm Osterreich, ,, Trést die
Bedringten . . . S. Raphael“ und ,, Wach auf, mein Kind“®.

Die Fassung von ,, Trést die Bedrdngten, DV 1864, Nr. 7, wie sie in Tinte auf Blatt 1Y der Quelle
B2 skizziert ist, enthilt keinerlei Anzeichen von kompositorischer Arbeit oder Anderungen und ist
praktisch in gleicher Form in den Druck iibergegangen. Sehr wahrscheinlich hatte Brahms seine
einfache vierstimmige Vertonung vollstandig im Kopf erarbeitet, ehe er sie niederschrieb. Als er an
dem Autograph der DV 1864 arbeitete, das als Stichvorlage an den Verleger gehen sollte (Library of
Congress, Washington), dachte Brahms anscheinend zunéchst an einige kleinere Anderungen, blieb
aber schlieBlich bei der urspriinglichen Fassung.

Ganz im Gegensatz zu diesen vollendeten Skizzen zu ,,Trést die Bedringten* stehen die
Bleistiftskizzen zu ,,Wach auf, mein Kind*, DV 1864, Nr. 12. Sie geben nur im Umri Brahms’
Absicht wieder, doch ist die endgiiltige Fassung im groBen und ganzen, wenn auch nicht im Detail
bereits zu erkennen. In der veroffentlichten Fassung und im Autograph liegt der cantus firmus im
Sopran, und die iibrigen Stimmen beginnen jede Phrase mit einer Nachahmung der obersten Stimme.
So ist es auch in der Struktur der Skizzen vorgemerkt: angedeutet sind hier die nachahmenden
Einsitze fiir den Alt (in Umkehrung) und den BaB (in der Augmentation) in der ersten Phrase, fiir
den Alt und den Tenor (in einfacher Nachahmung) und den BaB (in Augmentation) in der zweiten
Phrase, fiir den Alt in der dritten und den Tenor in der vierten Phrase (beide in einfacher
Nachahmung). Dann sind unten auf der Seite einige Anhaltspunkte fiir eine BaBimitation (in
Umkehrung) in der dritten Phrase gegeben, die aber nicht ausgefiihrt worden sind. Diese Skizze ist
jedoch noch sehr unvollstandig, und die meisten Einzelheiten miissen erst ausgearbeitet werden. Da
jedoch das Autograph in der Library of Congress fast keine Korrekturen enthilt, diirften ehemals
weitere Skizzen oder ein Entwurf existiert haben.

Die Skizze zu ,,Wach auf, mein Kind“ enthilt ebenfalls Anderungen in Tinte, die sich mit der
Schwierigkeit bei der Takteinteilung der dritten bis einschlieBlich fiinften Phrase befassen. Das
Problem tauchte bereits auf, als Brahms die Abschrift von Corners Melodie in urspriinglicher
Notation in Quelle B1 vornahm (siehe Beispiel 3 [S. 198] zu dieser und den folgenden Versionen).
Hier unterteilte er die Melodie mit Bleistiftstrichen in Takte, verbesserte dann die Einteilung in der
fiinften Phrase, um die erste Semibrevis (in meinem Beispiel durch eine Viertelnote wiedergegeben)
von der ersten auf die zweite Zihlzeit des Taktes zu verlegen. Damit fallen die betonten Silben von

43 Altmann, Brahms-Bruch, Deiters, Nr. 5.

4 Moglicherweise schrieb Brahms auch die iibrigen sechs Melodien, die in Quelle B1 mit ,,NB* bezeichnet sind, und ,,Es flog ein
Tdublein weiff** sowie vielleicht einige andere auf ein weiteres Doppelblatt, das heute verloren ist.

4 Eine kurze Besprechung dieser Skizzen erscheint auch bei Hancock, Brahms and his Library. Ich akzeptiere ihre Folgerungen
bis auf diese: Die ersten beiden Skizzen zu ,, Komm Mainz, komm Bayern, komm Osterreich‘ sollten in umgekehrter Reihenfolge
angeordnet werden und eine weitere Stufe vor dieser angenommen werden (vgl. Hancock mit meiner Besprechung unten).
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,,walzet* und ,,Federn* zwar auf den schweren Taktteil, es entsteht aber auch eine Phrase, bei der
nicht die Semibrevis auf die erste Zahlzeit fallt.

Brahms hatte in der urspriinglichen Wiedergabe in Quelle B2 die Takteinteilung der dritten und
vierten Phrase dadurch betrichtlich vereinfacht, daB er darauf verzichtete, von der Viertel- zur
Achtelnote iiberzuwechseln. Die Hauptschwierigkeit bei dieser Losung ist nun allerdings, daB zwar
die dritte Phrase auf der ersten Zihlzeit des Taktes, die parallele vierte Phrase jedoch auf der zweiten
beginnt. AuBerdem fallen die letzten betonten Worter im Text jeder dieser Phrasen (,,krdht* und
,,dreht*) im Gegensatz zu den jeweils letzten Wortern aller iibrigen Phrasen im Lied auf unbetonte,
zweite Zihlzeiten.

Brahms’ iiberarbeitete Fassung in der Quelle B2 schafft diese Schwierigkeiten aus dem Weg. Als
einzige weitere Korrektur strich er in dieser Fassung den */s-Takt am Ende der vierten Phrase und
behielt statt dessen den 3/«-Takt bei. Damit fillt der Beginn der fiinften Phrase wie auch in der
iiberarbeiteten Fassung der Quelle B1 auf eine unbetonte Zihlzeit. Die Fassung im Autograph folgt
mit einer Ausnahme der iiberarbeiteten Wiedergabe. Zwischen der vierten und fiinften Phrase
schaltete Brahms eine Viertelpause ein und schuf damit mehr Raum fiir das nachahmende
Vorausgreifen in der Melodie der fiinften Phrase.

Fiir die Bearbeitung von ,,Komm Mainz, komm Bayrn, komm Osterreich®, DV 1864, Nr. 4,
dnderte Brahms die Rhythmik in Corners Melodie an zwei Stellen (siche Beispiel 4, S. 199). Einmal in
der letzten Phrase bei ,,zu der*, wo er die beiden Minimae um das Doppelte verldngerte und als zwei
Viertelnoten wiedergab. Damit wird ein voriibergehender Taktwechsel erforderlich. Brahms fiigte
zunichst einen Allabreve-Takt ein, sah dann aber die damit verbundene Anderung im tactus und
entschied sich fiir den Vierertakt.

Die zweite Anderung im Rhythmus erfolgt beim Ubergang vom zwei- zum dreizihligen Takt
(Brahms bestimmt den Wechsel vom Vierer- zum ¢/+-Takt durch J=].), wo er bei der Behandlung der
beiden Brevispausen, die am Beginn des tripla- Abschnitts auftreten, schwankte. Beim Abschreiben
von Corners Melodie lie er diese Pausen einfach unbeachtet und ging direkt in den tripla- Abschnitt
liber (die letzte Semibrevis des dupla-Abschnitts hatte er zundchst durch halbe Noten wiedergegeben,
er dnderte sie jedoch gleich in eine Viertelnote, um die Anakrusis des tripla-Abschnitts einschalten zu
konnen). Bei der Niederschrift der ersten Bleistiftskizzen zu den Begleitstimmen fiigte er dann die
Pausen zwischen diesen Teilen wieder ein und setzte darunter eine Vorimitation von sechs
Taktschlidgen durch Tenor und BaB unisono. Wahrscheinlich erschien ihm die Struktur an dieser Stelle
zu diinn, so setzte er unter die urspriingliche Fassung eine andere, vollere Lesart, bei der der Ba dem
Tenor in der Umkehrung folgt. Bei einem weiteren Versuch schuf Brahms schlieBlich eine noch
kunstvollere Lesart, bei der er noch einmal sechs Taktschlige Vorimitation einschaltete und jede
Stimme, vom Baf bis zum Sopran, fiir sich eintreten lieB. Vielleicht wollte er dadurch die
verschiedenen Anrufungen, mit denen das Lied beginnt, polyphonisch wiedergeben, ehe er die vier
Stimmen zum gemeinsamen an St. Emeran gerichteten Gebet vereinigte. Diese letzte Fassung verwarf
Brahms allerdings sofort wieder und strich sie in Quelle B2 durch. Wahrscheinlich schien sie ihm zu
kunstvoll und iiberstieg auch zu sehr den von Corner vorgesehenen Raum.

Bei der Niederschrift des Autographs, das sich heute in der Library of Congress befindet, benutzte
Brahms zunichst die zweite Version aus Quelle B2, éinderte aber auch diese noch einmal, ehe er das
Autograph an den Verleger schickte. In der endgiiltigen Fassung lieB Brahms die von Corner
vorgesehenen Pausen vollig auBer acht und ging génzlich von der Vorimitation ab. Statt dessen wiihlte
er einen einfachen homophonen Refrain, der die anrufenden Stimmen sofort vereinigt, und verwandte
nur in den einleitenden Phrasen des Liedes polyphone Imitation, was einem so schlichten, kurzen
Bittgesang weit eher angemessen ist.

(Ubersetzung Wiltrud Martin)
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Anhang. Wiedergabe des Brahms-Arnold Manuskripts (Quelle G), mit Anmerkungen

versehen

Dieses Brahms-Autograph wurde von J. A. Stargardt, Versteigerungskatalog 618 (27. und 28.
November 1979) Nr. 720 angeboten, Abbildung von Blatt 1" auf S. 215 des Katalogs; es ging in US-
Privatbesitz iiber.

Blatt 17:

,,Im ,verl. Schwimer® ist mir Manches etwas widerharig. / Versuch, es anders zu machen.* [und
rechts:] ,,Das andre u. namentlich das/fis moll Lied auBerordentlich/gelungen.*

[Es folgt das Notenbeispiel einer geringfiigigen Variante zur Begleitung der Nr. 15 aus DV 1858,
Die beiden Konigskinder, ,,Ach Elselein, liebes Elselein*, Takt 1-12; die Melodie dieses Liedes
erscheint auf dem Arnold-Doppelblatt (Quelle F1) mit dem Text ,,Es warb ein schéner
Jiingling*  unter der Uberschrift Der verlorne Schwimmer; in Arnolds Bearbeitung sind Brahms’
Vorschlége teilweise verarbeitet, sie erschien in Arnold 1864, Bd. 4, S. 6. Die Bemerkung iiber
das ,,fis moll Lied‘‘ konnte sich auf Arnolds Bearbeitung von ,,Soll sich der Mond nicht heller
scheinen (Arnold 1864, Bd. 1, S. 6) beziehen.]

., Todtenklage‘ sehr gut. Aber ich glaube Sie horten den Baf} eigentlich anders, die Bezeichnung
weist schon darauf / hin. / Spielen Sie es einmal so:*

[Es folgt der BaB zur Todtenklage, ,,In stiller Nacht“, mit zwei Anmerkungen, die sich auf Stellen in
Takt 3 und 8 beziehen:] ,,X das ces will mir nicht gefallen‘‘ [und] ,,X durch das hohe es / hebt
sich der Accord.*

Blatt 1V:

,»»Des Markgrafen Tochter’ Andrer Versuch, als Mittel zur Anregung u. zum Bedenken. [Das
Wort ,,blos* ist nachtraglich vor dem Wort ,,als* eingefiigt.]

[Es folgt ein Notenbeispiel, das praktisch mit der Begleitung zu DV 1858 Nr. 5 Des Markgrafen
Tochterlein, ,,Es war ein Markgraf tiberm Rhein®, identisch ist.]

,,Gartengeheimnif3. [Es folgt das Notenbeispiel von Teilen einer Begleitung zu ,, Erlaube mir, fein’s
Midchen* (vgl. DV 1864, Nr. 17; DV 1897 Nr. 2; HF), darunter schrieb Brahms:] ,,vom 5%
Takt —?2, ,,auf der andern Seite besinne ich mich /auch, ob mirs paBt.* [und] ,,,Gliick im
Schlafe’ da irrt die Begleitung mir auch ein wenig zu viel herum.*

[Rechts dieses letzten Notenbeispiels ist mit Bleistift eine andere Version fiir die Takte 11, 1.
Zihlzeit bis Takt 12, 1. Zahlzeit zur Begleitung von Des Markgrafen Tochter angegeben; eine
Bearbeitung zu ,,Es steht ein Baum in Osterreich* unter der Uberschrift Gliick im Schlafe
kommt bei Arnold 1864 (Band 4, S. 8-9) vor.]

Blatt 27:
,,Einige Bleifeder =Notizen stehen auf den betreff. Blattern. Im Ganzen sind diese Lieder / viel u.
manche sehr gelungen. Wenn nur Alle so werden, wie jetzt einige, das fis moll etc.”
,,Jch erinnere nicht mehr die Begleitung zur ,unverhoffe [!] Begegnung.® Gibt sie Ihnen zu
bedenken / so setze ich hier eine her zur Anregung.
[Es folgt das Notenbeispiel der Begleitung zu DV 1858 Nr. 6, Der Reiter, ,, Der Reiter spreitet seinen
Mantel aus*.]
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Diagramm 1.

l_'_

| — Dopp

| L
— Dopp

— Doppelblatt 1, Blatt 1
| | - Doppelblatt 2, Blatt 1

Anordnung und Inhalt der Corner Doppelblitter (Quelle B1)

Blatt 1

17: ,,Corner.*

197

1V: Die Nrn. 42, 191, 194, 195, 328, 87, 364, 420, 328, 373

54, 60, 66, 69, 75, 90

Blatt 2

150, 181, 191, 194, 208, 223, 225; 54

elblatt 3, Blatt 1

275, 2717, 287, 326

Blatt 2
elblatt 1, Blatt 2

Nos. 331, 366, 367; 419, 439
Uberschrift: ,,Corner 1631 sowie die Nrn. 379, 391, 392, 418,

432, 439; 293, 295, 87

Uberschrift: ,,Corner 1631 sowie die Nrn. 2, 3, 5, 7-9, 24
Uberschrift: ,,Corner 1631“ sowie die Nrn. 32, 34, 38, 44, 45,

Uberschrift: ,,Corner.“ & Nos. 100, 123, 135, 138, 140, 146,

Uberschrift: ,,Corner 1631.* sowie die Nrn. 240, 248, 250, 267,

L Blatt2  Die Nrn. 39, 41, 138
Diagramm 2. Phrasenstruktur und harmonischer Rhythmus im Geistlichen Wiegenlied,
Takt 40-57
Takt 40 42 44 46 48 50 52 54
4 4
Phrasen- 1 1 [—5—|
struktur 2 o+ 2 2 + 2 3+ 2+ 2 + 4
Harmonischer | — | ] T | 1 T 1
Rhythmus 1 1 1 1 27 1 22 1 17, 12 2 2 4
Geindert in: 2 + 2 + 2 + 4
1 1 2 2 4
Beispiel 1. Frithe Fassung des Geistlichen Wiegenliedes, Takt 48-49 und 125-126
48a (125a) 48b (125b) 49 (126) 50(127) 51(128)
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Beispiel 2. Frithe Fassung des Geistlichen Wiegenliedes, Takt 80-81
80 81
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Beispiel 3.
Phase 3 Phrase 4
'
Corner 1631 ¢ o J J J o o J o o J J J
und dir von vier odr fun - fen kraht der komt zu spat

SR ST Y YIS YR, D N B B ST W S

Fassungen der Quelle B1 (i) J J5 h I .h J JL(&)/J‘ J’ {_I/J\x "ﬁ)J oh J\I J‘

pror v - Rl SIS P T P R R T B 1 J D AIRD

Revidierte Fassungen
der Quelle B2
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Fassung im Autograph
und im Druck
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geindert in:
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geandert in:

J J

Die Phrasen 3-§ der Melodie zu ,,Wach auf, mein Kind** und Brahms’ verschiedene Versuche der Takteinteilung nach den Corner-Doppelblattern (Quellen B1 und B2).
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KLEINE BEITRAGE

Die Erstfassung des langsamen Satzes
der ersten Sinfonie von Johannes Brahms

von Frithjof Haas, Karlsruhe

Als Johannes Brahms am 13. Oktober 1876 von Lichtental aus dem Karlsruher Hofkapellmeister
Otto Dessoff ,,das Ding®, seine erste Sinfonie in c-moll, zur Urauffiihrung anbot, schien ein fast zwei
Jahrzehnte wihrender Schaffensproze abgeschlossen zu sein. Schon 1854, nach dem ersten Horen
von Beethovens neunter Sinfonie, hatte Brahms einen sinfonischen Satz entworfen; er ging allerdings
in das Klavierkonzert, op. 15 ein. Auch die Serenade, op. 11 sollte urspriinglich eine Sinfonie werden,
wie aus einem Brief an Joseph Joachim hervorgeht: ,,Ich hatte so schone grosse Idee von meiner
ersten Sinfonie, und nun!“! Clara Schumann und Albert Dietrich lernten 1862 den ersten Satz der c-
moll-Sinfonie, allerdings noch ohne langsame Einleitung, kennen. 1868 sandte Brahms an Clara das
Alphorn-Thema, das er in der Thematik des letzten Satzes verarbeitete. Moglicherweise konzipierte
er also damals schon das Finale; zuverldssige Unterlagen existieren dariiber nicht. Auf die beiden
Mittelsédtze gibt es aus diesen Jahren keinerlei Hinweise. Offensichtlich entstanden sie erst, nachdem
die Ecksdtze abgeschlossen waren. Um die Proportionen des zweiten und dritten Satzes zu den
gewichtigen AuBensitzen rang Brahms bis kurz vor der Auffiihrung. Mit dem langsamen Satz war er
auch danach noch nicht zufrieden und schrieb ihn ein Jahr spiter, vor der Drucklegung, noch einmal
neu.

Als Brahms im September 1876 von seinem Ferienaufenthalt in Sassnitz auf Riigen nach Baden-
Baden kam, brachte er die fast fertige Sinfonie mit. Clara Schumann notierte in ihrem Tagebuch, da
ihr Johannes am 25. September zwei Sinfoniesdtze am Klavier vorgespielt habe, zwei Wochen spiter,
am 10. Oktober, die ganze Sinfonie. Vermutlich war Brahms also gerade in diesen Tagen noch mit den
Mittelsdtzen beschaftigt. Am 12. Oktober schickte er an Otto Dessoff die Partitur des ersten und
vierten Satzes, lieB aber erst zwei Tage spater die Mittelsdtze folgen und schrieb dazu: ,,Hoffentlich
aber merkt man nicht, daB nur gewaltsam gekiirzt ist. Das Finale verlangte die Riicksicht*2.

Mit der Kiirzung des dritten Satzes war Dessoff nicht einverstanden und bat den Komponisten zu
erwigen, den As-dur-Abschnitt in der Reprise zu verlingern, worauf dieser prompt 19 Takte
(T. 125-143) nachlieferte. Die ,,gekiirzte’ Version des zweiten Satzes akzeptierte Dessoff ohne
Einwendungen, obwohl er vermutlich bei einem Zusammentreffen Anfang Oktober eine andere
Fassung kennen gelernt hatte.

Das Orchestermaterial wurde in aller Eile hergestellt. Zwei Karlsruher Notenschreiber, darunter
der bewihrte Joseph Fiiller, der schon beim Schicksalslied und beim Triumphlied fiir Brahms
gearbeitet hatte, schrieben aus der Partitur die Stimmen des zweiten, dritten und vierten Satzes. Den
ersten Satz hatte Brahms schon in Wien ausschreiben lassen. Das Notenmaterial der Karlsruher
Urauffiihrung wurde bei allen folgenden Auffiihrungen verwendet, die Brahms aus dem Manuskript
dirigierte: in Mannheim am 7. November 1876, in Miinchen am 15. November, in Wien am 17.
Dezember, in Leipzig am 18. Januar 1877 und in Breslau am 23. Januar. In Wien wurden, vermutlich
wegen der groBeren Streicherbesetzung, Stimmen der I. Violinen, II. Violinen und Bratschen
nachgeschrieben, die erhalten sind und die wichtigste Grundlage fiir die Fassung 1876 darstellen?,
nachdem das Karlsruher Orchestermaterial nicht mehr vorhanden ist.

1 Brief vom 8. Dezember 1856, in: Johannes Brahms, Briefwechsel, Bd. V, Tutzing 1974, S. 227

2 Ebda., Bd. XVI, S. 146. )
3 Kopien der . Violine, II. Violine und Viola von 1876 wurden mir freundlicherweise von Herrn Dr. Otto Biba, Archiv der

Gesellschaft der Musikfreunde in Wien, zur Verfiigung gestellt.
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Drei weitere Auffiihrungen mit dem autographen Material von 1876 fanden im Friihjahr 1877 in
England statt. AnlaBlich der Verleihung des Ehrendoktors an Brahms dirigierte Joachim am 7. Mirz
in Cambridge die Sinfonie. Daran schlossen sich zwei weitere Auffilhrungen in London an: am 31.
Mirz im Crystal Palace unter Leitung von August Manns und am 16. April im Rahmen der Royal
Philharmonic Concerts, dirigiert von William George Cusins, beide Male unter Beniitzung des
Materials der Urauffiihrung, das Joachim hierfiir weiterreichte.

Erst am 4. Mai erhielt Brahms das Notenmaterial der Sinfonie aus England zuriick. Am 24. Mai
kiindigte er Simrock an, daB er ,,in beildufig 8 Tagen* die Sinfonie schicken werde und fiigte als N. B.
an: ,,Zum 2. Satz der Sinfonie fehlen die Stimmen*‘“. Man kann also annehmen, daB Brahms in den
Maitagen des Jahres 1877 den zweiten Satz neu schrieb und die alten Stimmen mit der Partitur
vernichtete.

Die Quellen der Fassung von 1876

Erstaunlicherweise erwihnt keine bis heute bekannte zeitgendssische AuBerung die Tatsache, daB
die im November 1877 bei Simrock erschienene Partitur einen gegeniiber den bisherigen neun
Auffithrungen vollig umgestalteten langsamen Satz enthilt. Keiner der Musikerfreunde, die die ersten
Auffilhrungen erlebt hatten, duBerten sich dariiber, weder Joachim, noch Hermann Levi, Franz
Wiillner oder Heinrich von Herzogenberg. Zumindest dem Dirigenten der Urauffiihrung, Dessoff,
muBte die Umarbeitung aufgefallen sein, als Brahms ihn Ende September 1877 in Karlsruhe besuchte,
um mit ihm die Korrekturen des Probedrucks zu lesen. Max Kalbeck, der fiir seine Biographie sehr
sorgfaltig alle damals verfiigbaren Quellen ausschopfte, wuBte nichts von der ersten Fassung.
Immerhin merkte er am Notenpapier des Autographs, daB der langsame Satz spater geschrieben sein
miisse als die iibrigen drei Sétze; aber die Ursache dafiir ahnte er nicht. Noch die 1981 erschienene
Einfiihrung und Analyse der I. Sinfonie von Giselher Schubert® wei nichts von den zwei
divergierenden Fassungen des langsamen Satzes zu berichten.

Dem englischen Musikwissenschaftler Sidney Thomas M. Newman (geb. 1906) gebiihrt das
Verdienst, als erster auf die &ltere Version des langsamen Satzes hingewiesen zu haben. Er
veroffentlichte 1948 einen Aufsatz unter dem Titel The slow movement of Brahms’ first Symphony. A
reconstruction of the version first performed prior to publication®, in dem er die Einfiihrungen zu den
ersten englischen Auffiihrungen im Jahre 1877 von Charles Grove’ und George Alexander
Macfarren® heranzieht. Joachim schreibt in seinem Brief vom 1. Februar 1877 aus London an Brahms
liber diese Einfiihrungstexte: ,,Aber nun muB ich Dich instdndigst bitten, die Partitur wenigstens
sofort zu schicken: es ist ndmlich in den groBern Orchester-Konzerten hierzulande gebrauchlich, eine
Analyse ins Programm aufzunehmen, mit Zitat der Hauptthemen usw. In diesem Fall iibernimmt
Macfarren die Redaktion, und er pflegt dies mit Sachkenntnis und Wirme wahrzunehmen“®. In den
Analysen beider Autoren findet sich eine mit Notenbeispiel zitierte Passage aus dem langsamen Satz,
die im Erstdruck von 1877 nicht mehr enthalten ist. Diese fiinf Takte (T. 26-30 der Fassung 1876)
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werden sowohl durch Grove als auch durch Macfarren als ,,second subject in the strings* bezeichnet.
Macfarren stellt auBerdem fest, daB der Satz eine Rondoform mit zwei Seitensétzen sei.

1981 hat Robert Pascall einen Aufsatz iiber den langsamen Satz der Sinfonie veroffentlicht, der, auf
der Entdeckung von Newman fuBend, erneut auf die Fassung von 1876 hinweist. Erstmalig wird hier
erwihnt, daB im Archiv der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien noch Streicher-Duplikate (ohne
Cello und BaB) aus dem Jahr 1876 aufbewahrt werden !°. Nach Auskunft von Herrn Dr. Otto Biba in
Wien gehoren diese Stimmen zum alten, zeitgendssisch katalogisierten Bestand des Archivs. Umso
erstaunlicher ist es, daB sie fast hundert Jahre lang von der Forschung nicht beriicksichtigt wurden.
Vermutlich waren diese Stimmen nicht bei dem von Joachim in England beniitzten Material. Darum
hatte sie Brahms nicht in Handen, als er im Sommer 1877 die neue Fassung schrieb und offenbar die
Unterlagen fiir die Fassung 1876 vernichtete. Diese Wiener Streicherstimmen stellen die wichtigste
Quelle fiir die Fassung von 1876 dar und bestitigen die Analysen von Grove und Macfarren sowie die
daraus gezogenen Riickschliisse Newmans auf die Form des Satzes.

Es ist verhaltnismaBig leicht, mittels der drei Streicherstimmen den langsamen Satz in der Fassung
von 1876 zu rekonstruieren. Die Fiihrung von Cello und BaB 148t sich meistens aus der Fassung von
1877 erschlieBen. Hier, sowie in Takten, wo die hohen Streicher pausieren, sind einige hypothetische
Ergdnzungen erforderlich. Zumindest konnte ein liickenloser Ablauf des Satzes in Form eines
Klavierauszugs hergestellt werden.

Die Ursachen der Umarbeitung

Brahms hat mehrfach eigene Werke umgearbeitet. Dennoch diirfte der Fall der ersten Sinfonie
einzigartig sein: nach neun erfolgreichen Auffiihrungen hat Brahms die Erstfassung umgearbeitet und
ihre Unterlagen soweit wie moglich vernichtet. Den Einblick in seine Werkstatt wollte er verhindern.
Wihrend Brahms im Laufe der vielen Jahre, in denen er an dem Werk arbeitete, immer wieder die
Meinung von Freunden einholte, schrieb er kurz vor der Drucklegung in wenigen Tagen einen ganzen
Satz neu, ohne irgendwen zu befragen. Der Entschlu zu dieser Umgestaltung muB schon wahrend der
ersten Auffithrungen in ihm gereift sein.

Wihrend Dessoff offensichtlich nichts am langsamen Satz auszusetzen hatte, iibte Levi bei der
Miinchner Erstauffiihrung deutliche Kritik an beiden Mittelsdtzen. An Clara Schumann schrieb er:
,Der letzte Satz ist wohl das GroBte, was er bisher auf instrumentalem Gebiet geschaffen; nachst ihm
steht der erste Satz. Aber gegen die beiden Mittelsatze habe ich meine Bedenken; so schon sie an sich
sind, so scheinen sie mir doch eher in eine Serenade oder Suite zu passen als in eine sonst so gro
angelegte Sinfonie“!!. Es ist sehr wahrscheinlich, daB solche Gedanken auch in den Miinchner
Gespriachen zwischen Brahms und Levi diskutiert wurden. Zwar waren die freundschaftlichen
Beziehungen wegen Levis Engagement in Bayreuth damals schon etwas abgekiihlt. Dennoch ist
sicher, da3 Brahms sehr viel auf Levis Urteil gab und dessen Ratschlége in vielen Fillen sehr ernsthaft
erwog. Allerdings hitte Brahms, sollte er sich Levis Meinung zu eigen gemacht haben, gegen die
Ansicht Clara Schumanns gehandelt. Diese schrieb ihm, nachdem sie die Sinfonie in Leipzig zum
ersten Mal gehort hatte: ,,In einem bist Du meinem Wunsche unbewusst entgegen gekommen, mit der
Uménderung des Adagio*!2. Sie war also zufrieden, daB Brahms in der ersten Fassung diesen Satz
nicht so in die Partitur iibertrug, wie sie ihn am 10. Oktober in Baden-Baden am Klavier kennen
gelernt hatte. Sollte Brahms im Mai 1877 auf die allererste Version zuriickgegriffen haben, und dies
gegen den Rat von Clara Schumann?

Es waren tiefe eigene, von Freundesurteilen und kritischen Rezensionen unabhingige Uberzeugun-
gen, die Brahms zu der Umarbeitung des Satzes kurz vor der Drucklegung veranlaB8ten. Fiir die
sinfonische Komposition hatte er zwei wichtige Vorbilder: Beethoven und Schumann. Beide
Komponisten halten in den langsamen Sitzen ihrer Sinfonien stets am dreiteiligen Schema fest. Die

10 Robert Pascall: Brahms’s First Symphony slow movement. The initial performing version, in: The Musical Times 1981.
11 Berthold Litzmann: Clara Schumann. Ein Kiinstlerleben, Bd. III, S. 343.
12 Ebda., Bd. I, S. 349.
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Abweichung hiervon ist aber das auffallendste Merkmal der Fassung von 1876: die Form ist fiinfteilig,
ein Rondo mit zwei Seitensidtzen. 1877 kehrt Brahms zur dreiteiligen Form zuriick. Die Fassung von
1876 ist um drei Takte kiirzer; aber sie wirkt unruhiger und weitschweifiger: zwischen den beiden
Seitensédtzen wird das erste Thema wiederholt, so daB die Komposition erneut in die Grundtonart
zuriickfallt.

Diesen schwachen Punkt scheint Brahms erkannt und in der spiteren Fassung korrigiert zu haben.
Im Grunde ging es um dasselbe Problem, das er kurz vor der Urauffiihrung gegeniiber Dessoff
anschnitt: um die Relation der Mittelsidtze zu den Ecksédtzen, die ,,Riicksicht auf das Finale*. In der
endgiiltigen Version wird der Satz nicht gekiirzt, sondern formal gestrafft. Eine vergleichende
schematische Ubersicht beider Fassungen zeigt dies am anschaulichsten. Insbesondere 148t sich daraus
ablesen, dal die Umarbeitung von 1877 vor allem eine Umstellung mit sich brachte. Neu hinzu kamen
nur die Takte 5-8 und die Parallelstelle in der Reprise (Takt 72-75). Doch dies ist die entscheidende
Passage der Umarbeitung. Die Ausweitung des Themenkomplexes mit motivischer Bezugnahme auf
das Finale verstirkt den sinfonischen Charakter des Satzes und seine formale Verankerung innerhalb
der Gesamtkomposition. Die Taktzahlen des folgenden Formschemas beziehen sich auf die 1877 bei
Simrock gedruckte Partitur.

i
1
-f

Gedruckte Fassung von 1877 Manuskript- Fassung von 1876
Schema: A-B!B2-A-Coda Schema: A-B!-A-B%-A-Coda
(128 Takte) (125 Takte)
Exposition A: T. 1-27 (27 Takte) Exposition A: T. 1-4+T. 17-27 (15 Takte)
Mittelteil B': T. 28-38 (11 Takte) 1. Seitensatz B': T. 28-33+T. 34-37

(mit verdnderter Modulation)

+5 neue Takte+T. 76-81+81a (neu)

+T. 82-90 (31 Takte)

1. Reprise A: T. 18-23+3 Takte (neue Uberleitung)
+T. 38 (10 Takte)

Mittelteil B2: T. 39-66 (28 Takte) 2. Seitensatz B2: T. 39-66 (28 Takte)

Reprise A: T. 67-100 (34 Takte) 2. Reprise A: T. 67-70+ T. 90-100
(15 Takte)

Coda: T. 101-128 (28 Takte) Coda: T. 101-126 (26 Takte)

Erlduterungen zur Rekonstruktion

Die Rekonstruktion wurde als zweihéndiger Klavierauszug realisiert. Da es vor allem um die Form
der Komposition geht, ist die Partitur unwesentlich. AuBerdem ist, da die Bliserstimmen fehlen, die
genaue Instrumentation nicht mehr herzustellen. In den unverédnderten Teilen sind die Verdnderun-
gen, wie die erhaltenen Streicher-Parte zeigen, geringfiigig. Dem Notentext wurde der Klavierauszug
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von Max Reger zugrunde gelegt 1. Nur die in der Fassung 1877 nicht vorhandenen Takte wurden neu
geschrieben. Es handelt sich um die Takte 22-30, 36 und 53-55. Wegen der fehlenden Bléser- und
BaB-Stimmen ist die Gestalt der Takte 23-25 und 53-55 zweifelhaft.

Die Abweichungen gegeniiber der Fassung von 1877 (Wenn nicht anders angegeben, beziehen sich
die Taktzahlen auf die Rekonstruktion der Fassung von 1876.):

Takt 4: Die Auflosung des Quartsextakkordes ist verzogert.

Takt 4/5: Dieser Ubergang wird auch von Grove und Macfarren mit Notenbeispiel zitiert. Die in der
Fassung von 1877 hier folgenden 13 Takte fehlen in der Fassung von 1876. Vielleicht war in Takt 5 die
Pause durch Horntone gefiillt, was in den vorhandenen Quellen nicht festzustellen ist.

Takt 6-21: Diese Passage ist identisch mit den Takten 18-33 der Fassung von 1877.

Takt 22-25: Hier muBten die Unterstimmen von Cello, BaB, Fagotte und Horner sinngemais,
entsprechend der anderen Modulation, ergidnzt werden.

Takt 26-29: Fiir diese Takte konnte der fehlende Baf aus dem Notenbeispiel von Grove iibernommen
werden.

Takt 31-35: Diese Takte sind identisch mit den Takten 76—80 (Fassung von 1877).

Takt 36/37: Hier hat Brahms 1877 die zwei Takte zu einem verkiirzt.

Takt 39-45: Diese Takte sind identisch mit den Takten 83—-89 (Fassung von 1877).

Takt 46—53: Aus den vorhandenen Streicherstimmen ergab sich, daB diese erste Reprise des Themas
die Takte 5—12 wiederholt. Vermutlich gab es in den Bldserstimmen Varianten gegeniiber den Takten
5-12, die aber ohne Unterlagen nicht zu rekonstruieren sind.

Takt 53/54: Hier pausieren die Streicher, die ersten Violinen setzen in Takt 54 mit dem dritten Viertel
ein. Die Version dieser Takte ist frei ergénzt.

Takt 55: Konnte aus den oberen Streicherstimmen entnommen werden.

Takt 56—87: Diese Takte entsprechen den Takten 38-69 (Fassung von 1877).

Takt 75-77: Hier hat Brahms 1877 die Instrumentation verdndert. In der Fassung von 1876 spielt die
II. Violine eine Oktave tiefer. Die I. Violine iibernimmt die Passage der II. Violine (Takt 57-59
Fassung 1877); in der Fassung 1876 fehlt der Kontrapunkt der I. Violine oder wurde mdoglicherweise
von Flote oder Oboe gespielt.

Takt 89: Hier fiigte Brahms 1877 19 Takte ein, von denen die letzten 14 Takte in der Fassung von
1876 als Takte 31-45 (ohne Takt 36) erscheinen.

Takt 90-124: Die Coda wurde von Brahms 1877 unverindert belassen (Takt 91-125 Fassung 1877).
Takt 125: Das Satzende wurde von Brahms unmittelbar vor der Drucklegung, als er bereits an der
vierhdndigen Ausgabe arbeitete, um zwei Takte verldngert. Vor dem SchluBakkord mit der Fermate
wurden zwei Takte E-dur eingeschoben.

13 Max Reger: Fiinf langsame Siitze aus den Sinfonien von Johannes Brahms, Berlin — Leipzig 1916.
Herrn Dr. Joachim Draheim, Karlsruhe, verdanke ich den Hinweis auf diese interessante Klavieriibertragung von Reger.
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Johannes Brahms: Andante sostenuto aus der 1. Sinfonie c-moll, op. 68. Fassung 1876
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Colloquium Stradella. Siena, 8. bis 12. September 1982

von Walter Kolneder, Karlsruhe

Wohl kaum ein Komponist hat die romantische Phantasie derart angezogen, wie Alessandro
Stradella. Carolyn Gianturco, durch zahlreiche Publikationen iiber den Komponisten als genaueste
Kennerin von Leben und Werk ausgewiesen, lud im Auftrage mehrerer Organisationen in die
Accademia Chigiana ein und war eine souverdne Leiterin. Zu Beginn gab es eine angenehme
Uberraschung: nach einem einleitenden Vortrag von Nino Pirrotta fiilhrte Domenico Sanna, der
administrative Direktor der Accademia die Teilnehmer durch die Privatraume, die neben wertvoll-
stem Mobiliar eine Sammlung von 1400 Gemilden umfaBt, darunter neben anderen unschétzbaren
Werten zwei Diirer.

Dem eigentlichen Colloquium waren Auftrige vorausgegangen, so zur Erforschung der romischen
Archive, die allerdings meist negative Ergebnisse brachten, aber viel zur Kldrung beitrugen. Carolyn
Gianturco sprach iiber die Familie Stradella. Neue biographische Dokumente und brachte Materialien
zur Herkunft des Komponisten bei. Ihr schloB sich P. Radicchi mit Beziehungen der Familie zur
Toscana an, wihrend iiber tatsachliche und mogliche Beziehungen nach Turin M. V. Ferrero
berichtete. In die eigentliche Werkanalyse fiihrte E. F. McCrickard mit einer Darstellung von Esule
dalle Sfere mit dem Untertitel ein strukturelles Meisterstiick. H. E. Smither beleuchtete Musikalische
Textinterpretationen in den Oratorien. F. Piperno fiihrte in das terminologisch so heikle Gebiet der
Entstehung des Concerto grosso mit dem Thema Le Viole diverse in due Chori; hier schloB sich der
Berichterstatter mit Motivische Arbeit bei Stradella an und setzte sich polemisch insbesondere mit
Besseler auseinander. In den Stilvergleich Carissimi — Stradella fiihrte Wolfgang Witzenmann mit
Pugna, certamen, militia est vita humana, wahrend sich den Madrigalen G. P. Minardi widmete. Auch
die instrumentenkundlichen Beitrdge kamen nicht zu kurz, H. Bernstein berichtete iiber den
Gebrauch dieser Trompete und des Cornettos in der Musik von Alessandro Stradella.

Die Veranstaltungsreihe der Accademia war auf das Colloquium abgestimmt, Miiller-Briihl fiihrte
u. a. mit der Capella Clementina das Oratorium La Susanna und die Serenata Demon auf, Claudio
Gallico dirigierte zwei selten zu horende Biihnenwerke Lo Stufarolo und Bariesu und der
hervorragende Kammerchor von RAI unter der Leitung von A. Sachetti erginzte mit Werken der
beiden Scarlatti.

Erstes Komponistengesprach innerhalb der Arbeitsgemeinschaft
Alpenlander in Innsbruck am 15./16. Oktober 1982

von Markus Spielmann, Innsbruck

Seit langem fillig, wurde nun erstmals von Walter Salmen, Vorstand des Innsbrucker Musikwissen-
schaftlichen Instituts, in Zusammenarbeit mit der Tiroler Landesregierung versucht, fiir einen lokal,
durch die Mitglieder der Arbeitsgemeinschaft Alpenlinder (Lombardei, Bozen, Trient, Tirol,
Voralberg, Salzburg, Bayern, Graubiinden, St. Gallen) begrenzten Raum ein Forum zur Stiftung von
Kontaktnahme und Gedankenaustausch zwischen Musikwissenschaftlern und Komponisten zu



Berichte 213

schaffen. Ziel des Veranstalters war es, den Komponisten und sein Werk im Umfeld ihrer sozialen
Bedingnisse zu erfahren, in der direkten Konfrontation Kriterien und ein neues Vokabular zur
besseren Beurteilung der Avantgarde zu finden und eine neue Plattform zu gewinnen, auf der mit
analytischem und synthetischem Bemiihen neue semiotische GewiBheiten gefunden werden kénnen.

Drei Themen wurden, bezogen auf die Musik der anwesenden Komponisten, in einer jeweils
halbtigigen Gesprichsrunde zur Debatte gestellt. In der ersten Arbeitssitzung fiihrten Mag. Winkler
(Salzburg), Prof. Gerald Amann (Vorarlberg), Prof. Ambrosi (Mailand) und Dr. Stuppner (Bozen)
Werke zum Thema Programme und Determinanten vor. Dabei differierten die Auffassungen iiber den
Begriff des Programms und die Bedeutung von dessen Kenntnis betriachtlich. Der Bogen spannte sich
vom Bildhaften iiber das Prinzip des ,,verlorenen Programms*, das Stichwort ,,visualisierte Musik*
und Parodie bis zur Naturimitation und deren Verfremdung. Nach einem abendlichen Konzert mit
Werken von Tiroler Komponisten setzte man die Gespriache am Samstag fort unter dem Thema Form
und Struktur, mit Werken von Prof. Horvath (Salzburg), Dr. Paulmichl (Bozen), Prof. Podavini
(Bozen) und Peter Suitner (Tirol). Dabei kristallisierten sich zwei entgegengesetzte Positionen heraus,
deren eine das Vorgehen nach einem &sthetischen Programm kennzeichnete, wihrend die andere
durch Riicksichtnahmen auf funktionale Gegebenheiten und Erfordernisse, vor allem im Bereich der
Kirchenmusik, gepridgt wurde. In einer dritten Sitzung zum Thema Die menschliche Stimme
prasentierten sich Prof. Helmut Eder (Salzburg), Ernst Kutzer (Bayern), Prof. Bruno Oberhammer
(Vorarlberg) und Prof. Giinther Andergassen (Tirol). Es zeigte sich allgemein ein groBes Interesse,
die menschliche Stimme in die Komposition einzubeziehen, wobei in allen dargebotenen Werken
traditionelle Singpraktiken verwendet wurden, ein Beharren am Uberkommenen, das mit der
speziellen Situation der Gesangsausbildung im Bereich der Arbeitsgemeinschaft Alpenlinder
begriindet wurde.

,,Mozarts Musik — ein lebender Wert der Vergangenheit und Gegenwart®.
KongreB in Prag vom 16./17. Mai 1983

von Karin Stéckl, Freiburg i. Br.

AnléBlich des 200. Jahrestages der Griindung des Nostiz-Theaters veranstalteten das Theaterinsti-
tut und das Nationaltheater in Prag sowie die Tschechische Musikgesellschaft in Zusammenarbeit mit
der UNESCO Paris ein wissenschaftliches Seminar zum Thema Mozarts Musik — ein lebender Wert der
Vergangenheit und Gegenwart. Einige Referate behandelten spezielle Fragen zur Analyse des Don
Giovanni (Theo Hirsbrunner, Bern; David Beveridge, Bloomington; Rudolf Jedli¢ka, Prag) sowie zur
Verarbeitung und Umgestaltung von Traditionen in der Zauberflote (Giinther Miiller, Zwickau;
Marius Flothuis und Frits R. Noske, Amsterdam; Karin Stockl, Freiburg i. Br.) und in Il re pastore
(Pierluigi Petrobelli, Bologna).

Ein zweiter Komplex von Beitridgen befaite sich mit der zeitgenossischen tschechischen Rezeption
auf dem Hintergrund der damaligen gesellschaftlichen Verhiltnisse (Tomislav Volek, Jitfenka
Peskova, Jifi Beranek und Jiti Stefan, Prag) einerseits, mit der Rezeption durch Komponisten wie
Beethoven (Jifi Fukag, Briinn), Wagner, Schonberg und Strawinsky (Wolfgang Ruf, Klaus Dége und
Peter Andraschke, Freiburg i. Br.) sowie mit Einfliissen Mozarts auf die bohmische Musiktradition
(Jaroslav Markl, Prag) andererseits. Die Rezeption heute anhand von Interpretationsfragen und der
Diskussion von Inszenierungsproblemen (Jaroslav Buzga, Josef Vlach, Michaela Kopeck4 und Eva
Vitova, Prag; H. Alan Houtchens, Santa Barbara; Mikuld$ Bek, Briinn; Pavol Poldk, PreSburg;
Susanne Strasser-Vill, Herrliberg; Sigrid Wiesmann, Wien) rundete diese Thematik ab. Die
Publikation der Beitrige ist vorgesehen.
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Beethoven-Jahrbuch, Jahrgang 1973/77, hrsg.
von Hans SCHMIDT und Martin STAEHELIN.
Bonn: Beethovenhaus 1977, 659 S.

Der aufler Vorwort, Bibliographie und einem
Bericht iiber das Archiv 26 Studien umfassende
Band stellt mehr dar als nur einen iiber mehrere
Jahre aufgelaufenen Beitrag zum Jubildum 1977.
Mit durchweg gewichtigen Arbeiten der engeren
Mitarbeiter dokumentiert er die Aktivitdten des
Archivs aus Anla3 von dessen fiinfzigjahrigem
Bestehen und zugleich die Periode einer perso-
nellen und strukturellen Neuordnung — einen
instruktiven Uberblick iiber das bisher Geleistete
gibt Hans Schmidt. Angesichts der thematischen
Breite und der Qualitdt der Beitridge springt
iiberdies eine Standortbestimmung der Beetho-
ven-Forschung zwischen den Jubilden 70 und
77 heraus. Aus naheliegenden Griinden kann
eine Publikation solchen Zuschnitts hier nicht
rezensiert, sondern bestenfalls unvollsténdig an-
gezeigt werden.

Quellen- und Skizzenforschung sowie Asthetik
bzw. Analyse bilden die Schwerpunkte der
Sammlung, Biographica treten auffillig zuriick,
wenn auch gewichtig besetzt durch Harry Gold-
schmidts Untersuchung neugefundener Bruns-
wick-Briefe, die mittlerweile in seinen Beetho-
ven-Studien II in groferem Zusammenhang aus-
gewertet wurden, und Walther Diirrs Darstellung
des Verhiltnisses Beethoven-Schubert, welche
sich im musikalisch-analytischen Teil fast aus-
schlieBlich auf einen Aspekt konzentriert. Genau
hier freilich hétte sie der Vielfalt der Gesichts-
punkte erliegen konnen, bleibt doch noch viel
nachzutragen beziiglich der Frage, inwiefern der
spate Schubert eben im Begriffe war, auch den
,,schwierigen** Beethoven zu beerben, inwiefern
beider spite Produktion Antwort auf dhnliche
Fragen zu geben versuche. Die Hypostasierung
des Begriffs Spidtwerk anhand Beethovens hat
wichtige Vergleichsmoglichkeiten eher versperrt.
Hierzu erfihrt man implicite etliches bei Stefan
Kunzes Fragen zu Beethovens Spdtwerk, einem
vielfdltig verifizierten Problemkatalog, welcher

sich kritisch mit Adornos Bestimmung des Spit-
werks aus Negationen eines nahe an Klassizismus
herangeriickten Klassikbegriffs beschiftigt und
konsequenterweise auch auf Haydn und Mozart
rekurriert — als eine der Studien, denen man noch
ausfiihrlichere Einlosung wiinscht. Zu diesen
zdhlen auch Carl Dahlhaus’ Uberlegungen zu
Musikalische Form als Transformation, welche
das scheinbar paradoxe Zugleich von Vorgang
und Resultat als methodischen Ausgangspunkt
einer analytischen Betrachtung nehmen und
ebenso folgerichtig wie wiederum herausfor-
dernd paradox bei der Auskunft ankommen, daf3
»der Sinn . . .in den Umwegen‘ bestehe, ,,die zu
seiner Entdeckung fithren*, — was sich auch —
und mit welchem Gewinn fiir die Sensibilisierung
derartiger Betrachtungen! — anhand von Musik
exemplifizieren liee, welche sich nicht so norm-
widrig verhilt wie die hier gewdhlte.

Besonderen Rang unter den analytischen Ar-
beiten haben diejenigen von Kurt von Fischer zu
op. 95 als einer ,,Musica riservata . . ., in welcher
Inkongruenz als Intention erscheint®, eine ge-
dankenreich fundierte Bestimmung, welche die
iibliche Riickfrage nach dem nur idealtypisch
denkbaren Gegenbild der hierbei supponierten
,,Kongruenz‘ besonders dringlich nach sich zieht,
und Rudolf Kleins Uberlegungen zu den Kontex-
ten des ,,gebundenen Stils*, von dem, méglicher-
weise durch Beethoven autorisiert, in Zusam-
menhang mit op. 106 die Rede ist. Klaus Kérner
nutzt fiir das Vierte Klavierkonzert triftige Aussa-
gen (z. B. hinsichtlich des im Instrumentalrezita-
tiv absenten Wortes oder des gegen herkommli-
che Vorstellungen von instrumentengeméBer Er-
findung gerichteten Komponierens) interpretato-
risch nicht voll aus; Bernard van der Linde hat
u. a. in der Kalamitit, beweisen zu wollen, was er
partiell voraussetzen muf, einige Not mit Erich
Schenks Priagung ,,Versunkenheitsepisode*; in-
haltliche und strukturelle Momente stehen in den
hierfiir in Anspruch genommenen Passagen allzu
unterschiedlich zueinander, als daB ein definitori-
scher Gewinn herausspringe.
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Im Bereich der Quellen- und Skizzenfor-
schung kommen die Mitarbeiter des Archivs zu
Wort, der damalige Senior Joseph Schmidt-Gorg
mit einer Uberschau iiber die Wasserzeichen der
Erstdrucke, Sieghard Brandenburg mit umsichtig
begriindeten Revisionen einiger Datierungen im
Unmkreis von op. 96, Hans-Werner Kiithen mit
einer detaillierten Interpretation des bei op. 19
begegnenden ,,Gliicksfalles”: ,,die Endfassung
hat sich in zwei komplementdren Autographen
erhalten®, — eine Untersuchung, in der das prizi-
se Zusammenspiel quellenkritischer und musika-
lischer Wertungen besticht. Auch zu den Bonner
Beitrigen gehort derjenige von Shin Augustinus
Kojima zu Textproblemen bei op. 68, ein spre-
chendes Plddoyer zugleich fiir die Dringlichkeit
zuverléssiger Neuausgaben der Sinfonien (ndhme
man die Haufigkeit ihres Erklingens zum MaB-
stab, miiite man den derzeitigen Stand katastro-
phal nennen), zugleich eine Exemplifikation der
hierbei zu bewiltigenden Schwierigkeiten. Auf-
sitze wie die von Kojima oder auch Kiithen
wiinschte man sich gerade auch in die Héinde
einschlégig interessierter Praktiker. Georg Feder
ermoglicht einen Vergleich mit der Skizzenpro-
blematik bei Haydn. Zwei bedeutsame Beitrége
zur gleichen Thematik kommen von auerhalb —
derjenige von Alan Tyson iiber das Leonore-
Skizzenbuch, ein Musterfall in der Vereinigung
von methodischem Vorbedacht und kombinato-
rischem Scharfsinn, und Robert Winters Zer-
streuung ungenauer Legenden um die Zehnte
Sinfonie.

Was weitere Aufsdtze anbelangt, so bringt
deren thematische Streuung den Rezensierenden
endgiiltig in Hader mit der notwendigen Unange-
messenheit kursorischer Wiirdigungen. Heraus-
ragend als Dokument editorischer Gewissenser-
forschung Peter Hauschilds Uberlegungen zu
Beethovens Klaviernotation, recht eng im Hin-
blick auf den Anspruch der Fragestellung Keisei
Sakkas Exemplifikationen zum Thema ,,Urtext*,
auBerordentlich instruktiv (und abermals den
Praktikern zur Lektiire empfohlen) William S.
Newmans Studie zur Performance of Beethoven’s
Trills. Insgesamt eine Publikation, in der die
Zufilligkeit der einzelnen Beitrige sich in einer
Weise summiert, die der besonderen Konstella-
tion wie den Jubildums-Anlissen gleicherweise
gerecht wird.

(Mai 1983) Peter Giilke
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WALTER SALMEN: Bilder zur Geschichte
der Musik in Osterreich, Teil 1: bis 1600. Inns-
bruck: Musikverlag Helbling 1979. 1 S. Vorwort,
53 Taf. mit je 1-8 Abb.

DERS.: Bilder zur Geschichte der Musik in
Osterreich. Ebenda 1979. 2 S. Vorwort, 142 Taf.
mit je 1-8 Abb. (Innsbrucker Beitrige zur Musik-
wissenschaft. Band I11.)

DERS.: Katalog der Bilder zur Musikgeschich-
te in Osterreich, Teil 1: bis 1600. Ebenda (1980).
240 S., 53 Taf. mit je 1-8 Abb. (Innsbrucker
Beitrige zur Musikwissenschaft. Band IV.)

Publikationen zur musikalischen Ikonographie
sind von vornherein eine heikle Sache, denn sie
bewegen sich zwischen Kunst- und Musikge-
schichte, stellen methodische Probleme und er-
fordern, wenn sie Sinn haben sollen, vor allem
eines: ein Konzept. Niemand wird zudem die
Schwierigkeit verkennen, die sich ergibt, wenn
Bildmaterial zur Musikgeschichte eines Landes
(im vorliegenden Falle reicht es von vorchristli-
chen Grabfunden bis zu Klimts Allegorie der
Musik) klug présentiert werden soll. Trotzdem —
es gibt MaBstdbe und Anspriiche, und denen
geniigt die anzuzeigende Arbeit nicht.

Die drei Biinde stehen in einem merkwiirdigen
Verhiltnis zueinander: der erste wird im zweiten
vollstindig wiederholt und erscheint nochmals
komplett als Bildanhang des dritten. Dreimal
also dieselben 52 Tafelseiten mit 125 Abbildun-
gen — gliicklich der Verlag, der so groBziigig
kalkulieren kann! Dafiir hapert es am Text: der
groBere Teil des zweiten Bandes bleibt ohne
zugehorigen Katalog (es sei denn, er wird als
Band 5 der Innsbrucker Beitrige nachgeliefert),
und der vorhandene Text gibt statt angemessener
Kommentare und Deutungen der Bilder lediglich
spérliche und vielfach nicht ausreichende Nach-
weise.

Hier ist zu fragen: Wem und wozu niitzt eine
derartige Publikation? Mit den 1000 Nummern
des Katalogbandes kann nur derjenige etwas
anfangen, der in der Innsbrucker Photosamm-
lung mit dem Material selbst arbeitet (da hitte es
keines gedruckten Buches bedurft!). Ein Teil der
wiedergegebenen Bildquellen, von denen man-
che unsere Kenntnis der Musikgeschichte durch-
aus bereichern, stellen zwar einen Wert fiir sich
dar; aber wonach bzw. wofiir sind sie ausge-
wihlt? DaB Kunstwerke hohen Ranges neben
Mediokrem stehen, liegt in der Natur einer
solchen Zusammenstellung; daB aber musikhi-
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storisch Aussagekriftiges nicht von Beildufigem
getrennt wurde, daB Wesentliches und vollig
Bedeutungsloses wie Kraut und Riiben durchein-
anderwuchern, ist ein gravierender Mangel. Wel-
chen Sinn kann denn eine solche Unternehmung
iiberhaupt haben, wenn nicht zugleich mit dem
Sammeln und Vorstellen des Materials seine
kunsthistorische Analyse und musikbezogene In-
terpretation versucht wird? Zufall und Beliebig-
keit geniigen nicht als Methode, und iiber die
Kriterien, nach denen aus ,,betrachtungswiirdi-
gen Bildwerken‘ ,,das Betrachtenswerteste‘* aus-
gewidhlt wurde, darf der Leser zumindest ein
Wort fordern. Andernfalls handelt es sich um ein
mehr oder minder illustratives Bilderbuch zur
Musikgeschichte, aber keineswegs um einen
,,Beitrag zur Musikwissenschaft®.

Fazit: Was der Verlag hochtrabend als ,,neues
Standardwerk fiir Forschung, Lehre in Hoch-
schulen und Schulen sowie fiir die Musikpraxis‘
ankiindigt, was gar ,,mit Unterstiitzung der Fonds
zur Foérderung der wissenschaftlichen Forschung
in Osterreich gedruckt wurde, wire besser in
dieser Form nicht erschienen. Wenn Gottfried
Benns Feststellung zutrifft, gut gemeint sei das
Gegenteil von Kunst, so gilt das fiir die Wissen-
schaft allemal.

(Mirz 1983) Volker Scherliess

Musik der 50er Jahre. Mit Beitrigen von Al-
brecht DUMLING, Gottfried EBERLE, Hartmut
FLADT, Rita von der GRUN, Hans Werner
HENZE, Niels Frédéric HOFFMANN, Hans-
Klaus JUNGHEINRICH, Hans-Giinter KLEIN,
Dorothea KOLLAND, Hubert KOLLAND, Ul-
rich KURTH und Bernd MEURER. Hrsg. von
Hanns- Werner HEISTER und Dietrich STERN.
Berlin: Argument-Verlag (1980). 190 S. (Argu-
ment-Sonderband. AS 42.)

Es ist immer leichter, im Nachhinein die Ge-
schichte zu kritisieren, anstatt konstruktiv aus
deren Fehlern zu lernen und es fiir unsere Zeit
besser zu machen. Nicht allzu tief schiirfende
Kritik an der Musikgeschichte der 50er Jahre
zieht sich durch die meisten Beitridge dieser
Schriftensammlung von sechs promovierten Mu-
sikwissenschaftlern, drei Doktoranden der Mu-
sikwissenschaft, einem Professor, einem Feuille-
tonredakteur, zwei Komponisten und einer Stu-
dentin. ,,Uber die Autoren* (S. 190) ldse sich

Besprechungen

eher belustigend, wenn die Ansammlung von
Fakten nicht so traurig wére. Mitgliedschaften in
der GEW, in der OTV, in der RFFU oder im
Hanns-Eisler-Chor, Berlin (West), hélt man fiir
wichtige biographische Facts und hebt damit so
bieder das ,,Links-Sein‘ heraus. Man merkt die
Absicht und ist verstimmt, liest man das Editorial
(Hrsg. Dietrich Stern) oder auch den Aufsatz
iiber die Alltagskultur (Meurer), dal man jedem,
der das Biichlein zur Hand nehmen mochte, eher
raten mochte, es von hinten nach vorn zu lesen.
Da finden sich doch (von hinten nach vorn)
einige recht aufschluBreiche Exkurse: iiber Neu-
bayreuth (Hubert Kolland), die intensive Befra-
gung der kiinstlerischen Personlichkeit Wieland
Wagners und des Problems Bayreuth nach Hitler.

Hans-Giinter Klein leistet eine FleiBBarbeit
iiber die Zusammenstellung aller nach 1945
erstaufgefiihrten Opern in den 50ern, mit vielen
Einschridnkungen und einem leider groBenteils
oberflachlichen Kommentar. Ein retrospektives
Interview mit Hans Werner Henze (Hubert Kol-
land), ein personlicher Blick zuriick von Niels
Frédéric Hoffmann, Bemerkungen von Hanns
Eisler und Hartmut Fladt (Gegen die Dummbheit
in der Avantgarde- Musik) heben Aspekte hervor,
die im Gesamtbild dieser Zeit genauso einen
Beitrag leisten wie Ulrich Kurths fundierter Arti-
kel Als der Jazz ,cool* wurde und Jungheinrichs
Zeilen zu einer Darmstidter Nebenstromung.
Eine falsche Uberschrift filhrt den Leser von
Gottfried Eberles Beitrag (Die Gdotter wechseln,
die Religion bleibt) in die Irre. Er beschreibt
weniger den Uberblick der Neuen Musik in
Westdeutschland nach 1945, sondern verharrt
allenfalls im Uberlegungsansatz, der seine Be-
rechtigung hat. Faktenreich bléttert Dorothea
Kolland die Annalen der ,,JJungen Musik* der
50er Jahre auf, den Aspekt der Musikpéddagogik,
der in den meisten Abhandlungen sowieso zu
kurz kommt.

Insgesamt ein zwiespéltiger Eindruck, der bei
manchem Autor Scheuklappen vermuten und
Standpunkte verbalisieren 148t, die aus dem Blick
der 80er Jahre mit der Kenntnis der Vergangen-
heit zu unvermittelt sind und oft auch im luftlee-
ren Raum stehen. Vor allem das Problem des
Nazismus wird nicht mir der geforderten Souve-
rinitit bewiltigt. LaBt sich wirklich vertreten, daB
das ,,Darmstadt der 50er Jahre, sicher mit all’
seinen Nebenwirkungen, so véllig falsch war, da
die Musikentwicklung — die ihren Gang nehmen
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muBte — getragen von den Namen Stockhausen,
Boulez, Cage und wie sie alle hieBen, so vollig
unbeachtet und unterbelichtet behandelt, eher
noch verzerrt unter den Teppich gekehrt wird
und kaum Erwdhnung findet? Ideologie ist schon
recht und z. T. auch iiberzeugend (s. 0.), aber mit
ein biBchen mehr Objektivitit wire mehr ge-
wonnen.

(Juli 1982) Andreas von Imhoff

KARL SCHUTZ: Musikpflege an St. Michael
in Wien: Verlag der Osterreichischen Akademie
der Wissenschaften 1980. 172 S. (Osterreichische
Akademie der Wissenschaften. Verdffentlichun-
gen der Kommission fiir Musikforschung. Heft
20.)

Zur Erforschung der Kirchenmusik in Wien
hat Karl Schiitz mit seiner quellenkundlich
griindlichen Arbeit iiber die Musikpflege an St.
Michael einen wichtigen Beitrag geleistet. Der
Verfasser verweist damit auf ein beachtliches
Quellenmaterial, das noch heute — derzeit ist es
im Besitz der Salvatorianerpatres — umsténdehal-
ber schwer zuginglich ist. Das Archiv wurde in
seinem heutigen Zustand von den Patres Barna-
biten zu Beginn des 17. Jahrhunderts eingerichtet
und ist infolge von Brandkatastrophen und teils
unsachgeméBer Behandlung nicht mehr vollstan-
dig erhalten. Die Quellen des Klosterarchivs,
darunter Raittbiicher, Magistralien und Diarien,
sind aber auch entsprechend der bewegten Ge-
schichte der Kirchenmusik in St. Michael unter-
schiedlich gut iiberliefert. Wahrend aus der Friih-
zeit der Kirche (1221-1330) keine Nachrichten
vorliegen, das 16.Jahrhundert und das 19. Jahr-
hundert ab 1833 bis zur Ubernahme durch die
Patres Salvatorianer (1923) dokumentarisch nur
sehr spérlich bzw. liberhaupt nicht vertreten sind,
ist die Quellenlage fiir das 17. und 18.Jahrhun-
dert sehr gut.

Die Arbeit von Schiitz enthélt Informationen
zur Musizierpraxis, iiber Kantoren, Schulmeister
der Michaelerschule, Chorschiiler und Organi-
sten, die der Verfasser in den Kontext der
allgemeinen Geschichte und der der Musik
Wiens zu stellen sucht. Der historische AbriB ist
dabei in mehrere Kapitel gegliedert: Von der
Entstehung bis zum Beginn der Raittbiicher; Die
Periode der Raittbiicher; Renaissance, Reforma-
tion und Verfall; Barock, Aufklirung — Aufstieg
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und Niedergang; Vom Beginn des 19.Jahrhun-
derts bis zur Gegenwart. Eine erste Nachricht
iiber einen Schulmeister und Organisten liegt aus
dem Jahre 1433 vor. Im 16.Jahrhundert, eine
Zeit des kiinstlerischen Verfalls, diirfte die Bliite-
zeit der Hofkapelle kaum Auswirkungen auf St.
Michael gehabt haben (S. 18). Erst die Gegen-
reformation mit dem Einzug der italienischen
Patres Barnabiten brachte einen neuen kiinst-
lerischen Hohepunkt und eine enge Zusammen-
arbeit mit der Hofkapelle, vor allem mit deren
italienischen Mitgliedern.

Als erster Kapellmeister erscheint Giovanni
Giorgio [nach Schiitz wohl Valentini], der als
Hofkapellmeister ab 1629 offensichtlich nur
mehr nebenbei an St. Michael titig war. Diese
Entwicklung hielt an bis zur Wiener Hochklassik
und gerade fiir diese Periode kann Schiitz eine
Menge von Musikern nachweisen, deren Biogra-
phien allerdings groBtenteils noch erforscht wer-
den miiten. So wurde St. Michael, nun neben St.
Stephan und St. Augustin dritte Hofpfarre, ein
maBgeblicher Faktor in der Wiener Musikge-
schichte (S. 21). Fiir die Jahre 1655 bis 1674
unterrichtet ein eigenes Musikantenbuch iiber
Namen und Daten der Musiker sowie iiber au-
Berordentliche musikalische Ereignisse (S. 27ff.).
Im 18. Jahrhundert erhielt die Kirchenmusik in
St. Michael unter J. M. Spazierer (gestorben
1729) neue Impulse durch die Griindung der
Divina-Grazia-Bruderschaft und die Cicilien-
kongregation der Hofmusiker. Neben Italienern
und Spaniern fanden nun die Méhrer eine neue
Heimat an der Kirche. Die Kirchenmusik orien-
tierte sich zunichst an den Wiener Klassikern, bis
diese Entwicklung durch die Reformen Josefs II.
beendet wurde und im 19. Jahrhundert mit dem
Cécilianismus eine neue Stilperiode und eine
neue Einstellung zur Liturgie einsetzte.

Einen ausfiihrlichen Einblick gibt Schiitz auch
in das fiir die Kirchenmusik an St. Michael
bedeutende Wirken der Bruderschaften und
Kongregationen. Uber die ilteste, die St. Nicolai-
oder Spielgrafen-Musikbruderschaft sind nur we-
nige Dokumente erhalten. Die Akten der Méhri-
schen Landgenossenschaften fehlen génzlich.
Ausfiihrlich sind die Dokumente, die die Tatig-
keit der beiden oben genannten Kongregationen
sowie der Corpus-Christi-Bruderschaften und
der englischen St. Michaels-Bruderschaft bele-
gen. Zur Cicilienkongregation der Hofmusiker
gibt es zeitlich in etwa parallel liegende Griin-
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dungen in Rom und anderen Stidten, so etwa in
Miinchen. Weitere Kapitel der Arbeit von Schiitz
handeln von Glocken und Orgeln, von Chorre-
genten und Organisten, deren Namen in Tabellen
zusammengestellt sind. Die Ausfiihrungen sind
mit einem umfangreichen Quellenanhang belegt;
ein gesonderter Uberblick betrifft die Orgelak-
ten, die die besondere Aufmerksamkeit des Ver-
fassers auf sich gezogen haben.

Neben dem Klosterarchiv mit seinem umfang-
reichen Aktenmaterial, u.a. auch zur allgemei-
nen Geschichte von St. Michael, ist ein ansehnli-
ches Notenarchiv erhalten geblieben, das nach
Aussage von Schiitz allerdings erst geordnet
werden muB3. Derzeit ist es provisorisch im Ar-
chiv der Salvatorianer untergebracht. Schiitz be-
richtet, daB er unter dem Material befremdlicher-
weise keines der gingigen Werke der Wiener
Klassiker gefunden habe (S. 114). Neben zwei
Kisten mit Proprien und einzelnen Orgelstiicken
(Drucke und Handschriften) sei ein groBerer
Notenbestand aus dem Nachla Doubrawa
erwihnenswert, von dem sich ein weiterer Teil
heute im Archiv der Gesellschaft der Musik-
freunde befindet. Die Handschriften stammen
groBtenteils aus dem 18. und 19.Jahrhundert.
Schiitz gibt auch den Katalog (ca. 1862) wieder,
der tiber den Sollbestand — die dlteren Manu-
skripte ausgenommen — informiert. Hier tauchen
die Namen der Wiener Klassiker und unbekann-
ter Komponisten lokaler Provenienz auf. Leider
sind die Angaben etwas diirftig, so daf3 vielfach
eine Identifikation der Werke schwierig ist. Die
von Schiitz geforderte Sichtung und Katalogisie-
rung des Bestandes wire eine begriiBenswerte
Ergédnzung der vorliegenden verdienstvollen Ar-
beit.

(Mirz 1982) Siegfried Gmeinwieser

HELGA SCHOLZ-MICHELITSCH: Georg
Christoph Wagenseil. Hofkomponist und Hofkla-
viermeister der Kaiserin Maria Theresia. Wien:
Wilhelm Braumiiller 1980. 109 S., 21 Abb.

Den beiden thematischen Katalogen der Kla-
vierwerke und der Orchester- und Kammermu-
sikwerke Georg Christoph Wagenseils (= Tabu-
lae Musicae Austriacae 3 und 6) folgte 1980 noch
ein bebilderter Textband, der Leben und Werke
dieses Hofkomponisten und Hofklaviermeisters
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der Kaiserin Maria Theresia beschreibt, wertet
und einzuordnen versucht. Grundlage des Bénd-
chens ist die maschinenschriftliche Dissertation
der Autorin Georg Christoph Wagenseil als Kla-
vierkomponist. Eine Studie zu seinen zyklischen
Soloklavierwerken. Wien 1967. 1. Teil. Auf
knapp 60 Textseiten werden ohne Kapiteltren-
nung zunichst die genealogischen Verbindungen
der Familie Wagenseil, dann Geburt und musika-
lischer Werdegang Georg Christoph Wagenseils
bis zu seiner Anstellung als Hofkomponist im
Jahre 1742 dargelegt. Dabei wird schon sein
geistliches Vokalmusikwerk untersucht. Es
schlieBt sich, zusammen mit der Schilderung des
weiteren Lebenslaufs, ein Uberblick iiber Wa-
genseils Opernschaffen und eine Wiirdigung sei-
ner Titigkeit als Klavier- und Kompositionsleh-
rer an.

Eine Charakterisierung des Instrumentalstils
anhand von Sinfonien, Kammer- und Klaviermu-
sik, die auch auf Fragen der Wagenseilschen
Instrumentation eingeht, beendet den Textteil.
Die gestraffte und konzentrierte Darstellung er-
weitert durch Hinzunahme der Vokalwerke den
Blickwinkel gegeniiber der Dissertation, geht
aber nicht iiber den inhaltlichen Rahmen des
Artikels Wagenseil in der MGG (Bd. 14, 1968,
Sp. 68-74) hinaus, deren Verfasserin ebenfalls
die Autorin ist. Der Wert der Publikation liegt
darin, daB sie eine Fiille von Dokumenten der
Wagenseilforschung und der Wiener Friihklassik
leicht zugidnglich macht und die oben genannten
Veroffentlichungen mit zusitzlichen Informatio-
nen erginzt. Dies geschieht in einer iiberaus
ansprechenden Form: Man findet hier Bildnisse
der kaiserlichen Familie, Faksimiles von ge-
druckten Titelbldttern (mit Widmungen), Seiten
von Partituren und Stimmen in zeitgendssischen
Kopiaturen, Faksimiles autographer Notenblat-
ter, Handschriften und einige Notenbeispiele, die
aus den thematischen Katalogen iibernommen
wurden. Urkunden (Dekrete, Testamente, In-
ventare, Rechnungen und Tauf-, Heirats- und
Sterberegister), Briefe, Chroniken und Zeitungs-
artikel, die teils im Text, teils in den Anmerkun-
gen auszugsweise, hidufig jedoch vollstindig zi-
tiert sind, zeugen vom groBen Flei und dem
wissenschaftlich sorgfiltigen Vorgehen der Auto-
rin. In den Anmerkungen diirfte das umfangrei-
che Verzeichnis der Wagenseilschen Kompositio-
nen in Original- und Friihdrucken, aufgeschliis-
selt nach Druckorten, Interesse hervorrufen. Li-
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teraturverzeichnis und Personenregister runden
eine Schrift ab, die, nicht zuletzt wegen ihrer
verstandlichen und klaren sprachlichen Darstel-
lungsweise, auch dem interessierten Laien emp-
fohlen werden kann.

(Juni 1982) Ulrich Mazurowicz

MANTLE HOOD: The Evolution of Javanese
Gamelan, Book I, Music of the Roaring Sea.
Wilhelmshaven: Edition Heinrichshofen—New
York: C.F. Peters Corporation (1980). 229 §.,
8 Abb. (Pocket-books of Musicology. 62.)

Im vorliegenden Band, dem ersten Teil einer
Taschenbuch-Trilogie, wird der Versuch einer
Rekonstruktion iiber die Entstehung javanischer
Gamelan-Musik unternommen — vor einem nicht
ganz stichhaltigen soziologischen (weil tautologi-
schem) Hintergrund: ,,Javanese music is what it
is, can only be what it is, because Javanese society
is what it is*“ (S. 14). Es wird die kulturelle
Situation Javas aufgrund von Triebkréften be-
schrieben, die in ihrer historischen Abfolge rela-
tiv genau zu fixieren sind.

1) Abangan, ,beginning many millenia B. C. as
neolithic societies migrating from Indo-China to
Indonesia“, bezeichnet religise Stromungen un-
sichtbarer Geister, die alle und alles umgeben,
2) Priyayi, ,,beginning in the 1st century A.D.*,
ist geprégt von religiosen Einfliissen Indiens, i.e.
die sogenannte Hindu-Javanische Periode,

3) Santri kommt im 14.Jahrhundert auf, und,
von Einfliissen des Islam geprégt, konnte eine
Verbindung zu Cailendra (vgl. S. 162; = salen-
dro?) in Betracht gezogen werden. Sollen das die
Vergleichenden Sprachwissenschaftler eruieren.
4) Seit dem 16.Jahrhundert bestimmen schlieB-
lich die westlichen Einfliisse vor allem Portugals
und der Niederlande kolonialistische Praktiken
und ihre Folgen.

Dem historischen Uberblick folgt ein ethnolo-
gisch ausgerichteter Orientierungs-Kurs iiber Sit-
ten und Gebriuche im heutigen Indonesien, eine
Betrachtung, die Akkulturationsprozesse nicht
verschweigt.

Endlich (S. 55) die letzte Einleitung zu diesem
Buch, die prihistorische Beschreibung, jene
MutmaBung zu dem Thema ,,when an advanced
Bronce Age was abruptly introduced to the
neolithic societies of Indonesia®“. Dieses Drama,
das um 300 v. Chr. mit der Wucht einer antiken
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Tragodie anzuheben scheint, wird auf 68 Seiten
in der Manier eines flotten Jugendromans er-
zdhlt. Ureinwohner sind Naturkatastrophen aus-
gesetzt, ,,the rain stopped as suddenly as it had
begun“, Donner kommt von See her — music of
the roaring sea! Des Riitsels Losung: Acht Bron-
ze-Gongs, auf Schiffen verstaut, erzeugen eine
Art Dreiton-Heterophonie. Und zwischendrin
immer wieder der penetrante Erzidhlton von
Trivialliteratur: ,,His shoulder was painful, but
the bleeding had begun to stop.*

Als schlieBlich dieses Gamelan-Set, dieses Ge-
schenk des Himmels und der See, an Land ist,
erhilt es den wiirdigen Namen ,,His Royal Excel-
lence the Venerable Music-of-the-Sky“. Und
noch heute, so endet die Story, wird an Feierta-
gen in Jogyakarta ein Dreiton-Gamelan gespielt,
das als ,,Kangdjeng Kjai Guntur Laut®, ,,His
Royal Excellence the Venerable Roaring Sea“,
fortlebt. Wer iiber lange Passagen der Legenden-
bildung eine unzumutbare Fiille von Druckfeh-
lern in Kauf zu nehmen bereit ist (gibt’s denn bei
uns wirklich keine Herausgeber und Lektoren
mehr, die iiber solide Englischkenntnisse verfii-
gen?), wird am Ende des Bandes entschidigt
durch selbst- und quellenkritische Aufarbeitung
des Erzihlten.

Mantle Hood stiitzt sich hier gewissenhaft auf
die seriosen Forschungen etwa eines Franz Heger
(Alte Metalltrommeln aus Siidost-Asien, Leipzig
1902). Wihrend Hood, dieser ,,Ethnomusicolo-
gist*, noch vor gut zehn Jahren bekannte: ,,com-
parative musicology? I no longer understand the
term‘ (was ich seinerzeit auch gegeniiber deut-
schen Apologeten einer verschwommenen ,,Mu-
sikethnologie‘‘ zu kritisieren wagte), verheit er
heute: ,,Book III ... suggests a thesis that in
principle applies to all the gong-chime cultures of
Southeast Asia, court orchestras of East Asia
and, for future comparative consideration, to
musically ,stratified’ ensembles found in other
parts of the world, such as Mexico and Africa,
and, in other times, such as medieval Europe*.
Das ist doch ein Wort! Oder?

(August 1982) Jens Peter Reiche

Glottometrika 3. Edited by Wolfhart MAT-
THAUS. Mit Beitrigen von Gabriel ALTMANN,
Moisei G. BORODA, Erik FISCHER, Riidiger
GROTIAHN, Ludek KOLMAN, Wolfgang
MARX, Wolfhart MATTHAUS, Jan REHAK,
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Blanka REHAKOVA, W.-D. SCHAFER, T. H.
STOFFER, G. STRUBE, J. WILDGRUBER.
Bochum: Studienverlag N. Brockmeyer 1980.
238 S., Abb., Tab. (Quantitative Linguistics.
Vol. 5.)

In dem Sammelband werden mathematisch-
statistische, linguistische und fiir die Musikwis-
senschaft relevante Fragen abgehandelt. Zwei
der Beitriige sind direkt musikbezogen: der um-
fangreiche Artikel von M. G. Boroda iiber Hiu-
figkeitsstrukturen musikalischer Texte mit an-
schlieBenden Diskussionsbeitragen von G. Alt-
mann, E. Fischer, W.-D. Schéfer, J. Wildgruber
sowie M. G. Boroda, und die Bibliographie von
T. H. Stoffer und M. G. Boroda zur quantitativ-
statistischen und algebraisch-formalen Analyse
musikalischer Strukturen.

Seit gut zehn Jahren befaBt sich M. G. Boroda
am Lehrstuhl fiir Asthetik und Kunstwissenschaft
des Staatlichen Konservatoriums zu Tbilisi mit
der Erforschung der Struktur von Elementenwie-
derholungen in ,musikalischen Texten*. Zur
Analyse von Musikstiicken des 18. bis 20. Jahr-
hunderts (J. S. Bach bis Kabalewskij) nach quan-
titativ-statistischen Methoden verwendet er das
F-Motiv (formales Motiv) als Elementareinheit.
Das F-Motiv hat eine variable Linge (1-5 No-
tenwerte) und wird bestimmt durch die relative
Linge der Notenwerte bzw. den metrischen Stel-
lenwert im Taktschema. Ein neues F-Motiv be-
ginnt, wenn einem lidngeren ein kiirzerer Noten-
wert folgt bzw. wenn bei gleichen Notenwerten
ein Taktschwerpunkt erreicht wird.

Die Analysen ergeben vor allem, daB ein
direkter Zusammenhang zwischen der Linge
eines Musikstiickes und seinem Inventar an
F-Motiven dem in der Linguistik angewandten
Zipf-Mandelbrotschen Gesetz folgt, mit Ausnah-
me der Dominanz des zweimaligen Auftretens
eines F-Motives zuungunsten des ein- und drei-
maligen Auftretens. Obwohl gerade das zweite
Ergebnis durchaus einleuchtend zu sein scheint
(es deckt sich mit der Forderung nach Symmetrie
und Periodenbildung zumindest in der Musik der
Klassik), wird in den Diskussionsbeitrdgen nach-
haltige Kritik laut, zum einen, weil die Mandel-
brotsche Begriindung des Zipfschen Gesetzes
selbst fiir rein linguistische Zwecke nicht aus-
reicht (G. Altmann, S. 71), ferner, weil das
Segmentierungsverfahren nicht nach auch musi-
kalisch relevanten Sinnzusammenhingen erfolgt
(E. Fischer, S. 72), und weil neben der rhyth-
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misch-metrischen Dimension weitere wichtige
Dimensionen der Musikstiicke bis hin zur Klang-
farbe unberiicksichtigt bleiben (W.-D. Schifer,
S. 74). Boroda stellt sich dieser Kritik und ver-
weist u. a. darauf, daf ,,die F-Motiv-Segmentie-
rung ... auf GesetzmiBigkeiten der musikali-
schen Mikrogliederung beruht, die uns meistens
nicht bewuft werden“ (S. 89). Kein Wunder, daB
die herkémmliche Musikwissenschaft statistisch-
quantitativen Analysen von Kompositionen so-
lange skeptisch gegeniibersteht, wie der Erkennt-
niswert der Ergebnisse — von Verfahrensfragen
zum methodischen Vorgehen einmal ganz zu
schweigen — derart im Ungewissen bleibt.

Damit beantwortet sich auch die von T. H.
Stoffer und M. G. Boroda zu Beginn ihrer
verdienstvollen, wenn auch nicht vollstindigen
Bibliographie zur quantitativ-statistischen und al-
gebraisch-formalen Analyse musikalischer Struk-
turen erhobene Frage, warum das Mitrauen der
Musikwissenschaftler gegeniiber ,,Mathematisie-
rungstendenzen in ihrem Fach derart ,,globaler
Art* (S. 198) sei.

(September 1981) Helmut Résing

GUILLAUME MORLAYE: QOeuvres pour le
Luth. Edition, transcription, étude critique par
Michel RENAULT. Paris: Editions du Centre
National de la Recherche Scientifique 1980.
XLVII, 221 S. (Corpus des Luthistes frangais,
ohne Bandzihlung.)

Die Ausgabe wird durch eine Biographie des
Lautenisten, Kaufmanns und Herausgebers von
Lauten- und Gitarrenmusik Guillaume Morlaye
eingeleitet. In der anschlieBenden Liste der Kon-
kordanzen sind auBler der Quelle der Vokalmo-
delle auch andere Instrumentalfassungen fiir
Laute und andere Instrumente sowie abweichen-
de Bearbeitungen der gleichen Tanzmelodien
angefiihrt. Es folgt eine Untersuchung der Lau-
tenkompositionen, die Morlaye veréffentlichte.

Der Notenteil, der samtliche 63 Stiicke des
Premier, Second und Troisiesme Livre de Tabula-
ture de Leut (Paris 1552, 1558) in Tabulatur und
Ubertragung bringt, umfaBt 11 Fantasien, 27
Vokalbearbeitungen fiir Laute solo (4 Motetten,
19 Chansons, 2 Madrigale, 2 Frottolen) und 25
Ténze (9 Pavanen, 16 Galliarden). Als Komponi-
sten der Vokalmodelle werden genannt oder
konnten ermittelt werden Arcadelt (9 Sitze),
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Ebram (1), Hesdin (1), Janequin (1), Lupus (3),
Magdelain (1), Mithou (2), Mornable (1), Olivier
(1), Pieton (1), Tromboncino (1), Verdelot (1).
Dreizehn Stiicke entnahm Morlaye aus Tabulatu-
ren italienischer Lautenisten und spanischer Vi-
huelisten und iibertrug sie in die franzosische
Lautentabulatur: eine Fantasie (Recercario
quarto) von Julio da Modena, intavoliert von
Joan Maria da Crema (1548), drei Fantasien von
Luys de Narvaez (1538), zwei Motetten-Intavo-
lierungen von Enriquez de Valderrabano (1547),
zwei Madrigal-Intavolierungen von Francesco
Vindella (1546), fiinf Ténze von Pietro Paulo
Borrono da Milano (1546, 1548). Morlaye geht
mit einer gewissen Freiheit vor. So fiillt er
Akkorde auf oder verdoppelt sie. In den Tanzen
Borronos sind die Diminutionen sowie gewisse
Akkordbrechungen leicht abgedndert. In drei
Pavanen ist der mit ,,altro modo‘“ bezeichnete
starker diminuierte zweite Teil weggelassen. Die
zwei Motetten koloriert Morlaye stirker als Val-
derrabano.

In den meisten Fantasien Morlayes wechseln
drei verschiedene Satzweisen miteinander ab:
der imitative Kontrapunkt, der freie Kontra-
punkt und akkordischer Satz. Nur Fantasie VIII
entbehrt der Imitationen. Den AbschluB der
Fantasien VI und XI bildet eine vollstindige
Reprise. Zwei Stellen in der Fantasie X finden
sich wortlich in der zweiten Fantasie von Jean
Paul Paladin (Lyon 1553/1560) wieder. Fantasie
VII enthilt Entlehnungen aus der Fantasie XII
von Albert de Rippe (vgl. J. M. Vaccaro, Oeuvres
d' A. de Rippe 1, Paris 1972, S. 77).

Von den 23 polyphonen Vokalmodellen, die
Morlaye fiir die sechschorige Laute in G intavo-
lierte, transponierte er dreizehn, und zwar acht in
die groBe Untersekunde, je zwei in die Unter-
quart und Unterquint, eines in die kleine Ober-
terz. Neun sind so transponiert, daf3 die tiefste
Note des Vokalsatzes auf den tiefsten Chor G der
Laute zu liegen kommt. Durch das Tiefertrans-
ponieren wird ein hohes Lagenspiel vermieden.
Die Note F, die 6fter in einer Motette vorkommt,
ist in die hohere Oktave gelegt. In zwdlf Bearbei-
tungen von Vokalmodellen begniigt sich Mor-
laye, die vier Stimmen wiederzugeben und sie nur
méBig zu diminuieren. Wortlich iibertragene und
diminujerte Takte wechseln miteinander ab. Oft
stehen die Diminutionen bei Kadenzen und iiber-
briicken Pausen. In den Vokalbearbeitungen, in
denen Diminutionen vorherrschen und die fiir
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geiibte Lautenisten bestimmt sind, werden ent-
weder vornehmlich die Oberstimme oder alle
Stimmen mit kleineren Notenwerten umspielt,
mitunter kreuzen auch die Diminutionen die
Stimmen. Der Herausgeber bringt den auf ein
Doppelsystem notierten originalen Vokalsatz,
wenn er ermittelt werden konnte, der in dreizehn
Fillen der Intavolierung gemif transponiert ist,
jedoch ohne den Gesangstext.

Der Satz der meisten Ténze ist homophon.
Akkorde, die auch gebrochen werden, wechseln
mit einer einzigen diminuierten melodischen Li-
nie, die vornehmlich die Oberstimme bildet,
manchmal auch die anderen Stimmen durch-
bricht. Hemiolen gestalten den Rhythmus der
Galliarden reizvoll. Oft werden Teile der Ténze
gleich variiert. Besonders kunstvoll ist Pavane
Nr. 7 gearbeitet, die auf einem polyphonen
Modell beruht.

Die Ubertragung ist mit der notigen Sorgfalt
angefertigt, wenn auch hin und wieder einzelne
Tone aus technischen Griinden nicht so lange
ausgehalten werden konnen, wie sie notiert sind.
Die rhythmischen Werte sind auf den vierten Teil
verkiirzt. Die Stellung der Taktstriche (Tabula-
turstriche), die hiufig abweichend von unserem
heutigen Gebrauch gesetzt sind, ist korrigiert.
Die Tabulatur ist besser als in den bisherigen
Béinden der Reihe zu lesen, da etwas groBere
Typen verwendet wurden.

(Mirz 1982) Hans Radke

Diskussionen

Zum Bericht von Detlef Gojowy iiber den
XIII. Kongress der IGMW (Mf 36, 1983,
S. 96-97).

Aus dem letzten Satz von Herrn Gojowys
Bericht iiber den StraBburger Kongre8 der
IGMW konnte der Eindruck entstehen, die lei-
der unzuldnglichen Kontakte der IGMW zu den
musikwissenschaftlichen Kollegen in der Sowjet-
union seien deshalb so unzulidnglich, weil die
IGMW es an Aktivitit habe fehlen lassen. Nach
Riicksprache mit Herrn Kollegen Gojowy, der
mich freundlicherweise zu dieser Stellungnahme
ermutigt hat, mochte ich (als bis zum StraBburger
KongreB amtierender Prisident der IGM W) dar-
auf hinweisen, daB es seit vielen Jahren, auch und
gerade wihrend der Prisidentschaft der Kollegen
Kurt von Fischer und Eduard Reeser, an Versu-
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chen seitens der IGMW zur Intensivierung der
Kontakte nicht gefehlt hat. Leider haben diese
Versuche bisher nichts in Bewegung gebracht.
Das ist natiirlich kein AnlaB, nicht weiterhin alles
nur Mogliche zu versuchen, im Interesse der
IGMW und der Kollegen in der Sowjetunion und

um Vorteil beider Seiten.
z riet beidel Seften Ludwig Finscher

*

In Mf Jahrgang 35 (1982), S. 114, war Hubert
Unverricht nach der Rezension eines Buches von
Constantin Floros Zielscheibe personlicher An-
griffe des Autors bis hin zum Vorwurf der
,, verfilschung”. Auf S. 25 des laufenden Jahr-
gangs wirft derselbe Autor mir nach einer durch-
aus sorgfiltigen Auseinandersetzung mit einer
anderen seiner Schriften u.a. ,,Lust am Wider-
spruch‘ vor. Da immerhin die These nicht mehr
wiederholt wird, Schumanns Deutung des jungen
Brahms als ,,Messias‘‘ trage ,,religiose Ziige** und
sei im Sinne ,,der zentralen Aussage des jiidisch-
christlichen Messianismus* zu verstehen, gegen
die sich meine Ausfiihrungen richteten, eriibrigt
es sich insofern, dazu erneut Stellung zu nehmen.

Bedenklich dagegen wird es, wenn allgemein
akzeptierte musikgeschichtliche Sachverhalte,
wie man sie in einer zusammenfassenden Dar-
stellung notwendigerweise wiederholen muB, als
alleiniges geistiges Eigentum von dem rezensier-
ten Autor reklamiert und daraus Plagiatsvorwiir-
fe abgeleitet werden. Ich stelle demgegeniiber
fest: mein von Herrn Floros so inkriminierter
Aufsatz entstand Anfang 1980 und wurde im
April 1980 als Vortrag vor der Schumann-Ge-
sellschaft Diisseldorf gehalten. In die Brahms-
Studien 4 kam er im Austausch gegen einen
anderen, der aus verlagsrechtlichen Griinden erst
nach Erscheinen der englischen Fassung publi-
ziert werden durfte. Dazu wurde er wihrend des
Drucks um die Passagen iiber das inzwischen
erschienene Buch von Constantin Floros erwei-
tert, das ich am 26. Januar 1981 von der Schrift-
leitung der Musikforschung erhalten hatte, also
rund ein Jahr nach Abfassen meines Textes.

Man sollte im wissenschaftlichen Bereich tun-
lichst nicht fahrldssig mit Plagiatsvorwiirfen um-
gehen. Werden sie irrigerweise dennoch offent-
lich erhoben, sollte es zumindest in einem derar-
tig eindeutig belegbaren Fall im Interesse der
Umgangsformen wissenschaftlicher Diskussionen
Wege geben, sie wieder aus der Welt zu schaffen.

Siegfried Kross

Eingegangene Schriften

Eingegangene Schriften

Besprechung vorbehalten

A Melodic Index to Haydn’s Instrumental
Music. A Thematic Locator for Anthony van
Hoboken’s Thematisch-bibliographisches Werk-
verzeichnis, Vols. I and III by STEPHEN C.
BRYANT and GARY W. CHAPMAN. Fore-
word by Jan LARUE. New York: Pendragon
Press 1982. XVII, 100 S. (Thematic Catalogues
No. 8.)

Arti Musices Nr. 13/1982. Croatian Musicolog-
ical Review. Institute of Musicology — Zagreb
Academy of Music. Zagreb: Institute of Musicol-
ogy 1982. 98 und 200 S.

Johann Sebastian Bach und die Aufkldrung.
Hrsg. im Auftrag des Forschungskollektivs ,Jo-
hann Sebastian Bach‘ an der Karl-Marx-Univer-
sitdt Leipzig von Reinhard SZESKUS. Leipzig:
VEB Breitkopf & Hirtel (1982). 278 S. (Bach-
Studien 7.)

WALTER BLANKENBURG: Einfiihrung in
Bachs h-moll Messe. Miinchen: Deutscher Ta-
schenbuch Verlag/ Kassel-Basel-London: Bi-
renreiter Verlag 1982. 110 S., Abb., Notenbeisp.

BARRA BOYDELL: The Crumhorn and
other Renaissance Windcap Instruments. A Con-
tribution to Renaissance Organology. Buren:
Frits Knuf 1982. 458 S., Abb., Notenbeisp.

CHRISTOPHER BUNTING: Patinages. Pia-
no and Cello. Cambridge-London etc.: Cambrid-
ge University Press (1982).

CHRISTOPHER BUNTING: Essay on the
Craft of ,Cello-Playing: 1) Prelude, Bowing,
Coordination; 2) The left hand. Cambridge:
Cambridge University Press (1982).

DIETRICH BUXTEHUDE: Siamtliche Sui-
ten und Variationen fiir Klavier/Cembalo. Hrsg.
von Klaus BECKMANN. Wiesbaden: Breitkopf
& Hartel (1980). 136 S.

The Byrd Edition. Volume 10 b. The English
Services II (The Great Service). Edited by Craig
MONSON. London: Stainer & Bell (1982). IX,
159 S.

Colloquium. Die stilistische Entwicklung der
italienischen Musik zwischen 1770 und 1830 und
ihre Beziehungen zum Norden. Hrsg. von Fried-
rich LIPPMANN. Laaber: Arno Volk-Laaber
Verlag 1982. 461 S., zahlreiche Notenbeisp.
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(Analecta Musicologica. Veroffentlichungen der
Musikgeschichtlichen Abteilung des Deutschen
Historischen Instituts in Rom. Band 21.)

Cross-Cultural Perspectives on Music. Edited
by Robert FALCK und Timothy RICE. Toronto-
Buffalo-London: University of Toronto Press
(1982). 189 S., Notenbeisp.

Carl DAHLHAUS/Helga de la MOTTE-HA-
BER (Hrsg.): Systematische Musikwissenschaft.
Wiesbaden: Akademische Verlagsgesellschaft
Athenaion; Laaber: Laaber-Verlag Miiller-Bu-
scher (1982). IX, 367 S. (Neues Handbuch der
Musikwissenschaft. Band 10.)

Deutsche Volkslieder mit ihren Melodien. Bal-
laden. Hrsg. vom Deutschen Volksliedarchiv.
Siebenter Teil. Hrsg. von Jiirgen DITTMAR und
Otto HOLZAPFEL. Freiburg i. Br.: Verlag des
Deutschen Volksliedarchivs 1982. 230 S.

Divertimento fiir Hermann J. Abs. Beethoven-
Studien, dargebracht zu seinem 80. Geburtstag
vom Verein Beethoven-Haus und dem Beetho-
ven-Archiv Bonn, hrsg. von Martin STAEHE-
LIN. Bonn: Beethoven-Haus 1981. 270 S.

NORBERT DRESSEN: Sprache und Musik
bei Luciano Berio. Untersuchungen zu seinen
Vokalkompositionen. Regensburg: Gustav Bosse
Verlag 1982. 279 S. (Kolner Beitrdge zur Musik-
forschung. Band 124.)

Enesciana II-III. Georges Enescu, Musicien
Complexe. Bucuresti: Editura Academiei Repu-
blicii Socialiste Romania 1981. 247 S.

English Court & Country Dances of the Early
Baroque. From MS Drexel 5612. Edited by
Hilda GERVERS. Neuhausen-Stuttgart: Ameri-
can Institute of Musicology. Hanssler-Verlag
1982. 71 S. (Corpus of Early Keyboard Music
44))

Estonian music in the reference phonotheque
by Baltic Institute. Stockholm 1980. 27 S.

DAVID FALLOWS: The Master Musician
Dufay. London-Toronto-Melbourne: J. M. Dent
& Sons Ltd. (1982). 321 S., Abb., Notenbeisp.

KARL GUSTAV FELLERER: Palestrina-
Studien. Baden-Baden: Verlag Valentin Koerner
1982. 385 S., zahlreiche Notenbeisp. (Sammlung
16\'1usikwissenschaftlichcr Abhandlungen. Band

6.)
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Festschrift Heinz Becker zum 60. Geburtstag.
Hrsg. von Jiirgen SCHLADER und Reinhold
QUANDT. Laaber: Laaber-Verlag (1982). 480
S., Notenbeisp.

CONSTANTIN FLOROS: Verschwiegene
Programmusik. Wien: Verlag der Osterreichi-
schen Akademie der Wissenschaften 1982. 22 S.
(Mitteilungen der Kommission fiir Musikfor-
schung. Nr. 34.)

Gattung und Werk in der Musikgeschichte
Norddeutschlands und Skandinaviens. Referate
der Kieler Tagung 1980. Hrsg. von Friedhelm
KRUMMACHER und Heinrich W. SCHWAB.
Kassel-Basel-London: Birenreiter Verlag 1982.
VII, 179 S., Notenbeisp.

THRASYBULOS GEORGIADES: Music
and Language. The Rise of Western Music as
Exemplified in Settings of the Mass. Cambridge:
Cambridge University Press (1982). X, 139 S.

MARIE LOUISE GOLLNER: Eine neue
Quelle zur italienischen Orgelmusik des Cinque-
cento. Tutzing: Hans Schneider 1982. 165 S.
(Miinchner Editionen zur Musikgeschichte. Band
3)

GEORG FRIEDRICH HANDEL: Neun So-
naten fiir ein Soloinstrument und Basso Conti-
nuo. Hrsg. von Terence BEST. Kassel-Basel-
London: Birenreiter 1982. XV, 60 S. (Stimmen
38 S.) (Hallische Hindel-Ausgabe. Serie IV:
Instrumentalmusik. Band 18.)

Histoire de la Musique. La Musique Occiden-
tale Du Moyen Age A Nos Jours. Sous la
direction de Marie-Claire BELTRANDO-PA-
RIER. Paris: Bordas (1982). 630 S., Abb.,
Notenbeisp.

International Review of the Aesthetics and
Sociology of Music Vol. 13, 1982. Institute of
Musicology, Zagreb Academy of Music. Zagreb:
RO Informator — OOUR Tiskara ,,Zagreb*
1982. 134 und 61 S.

Jahrbuch des Staatlichen Instituts fiir Musik-
forschung PreuBischer Kulturbesitz 1981/82.
Hrsg. von Dagmar DROYSEN-REBER. Kassel:
Verlag Merseburger Berlin GmbH (1982). 240
S., Notenbeisp.

Jahrbuch fiir Liturgik und Hymnologie. 26.
Band 1982 Hrsg. von Konrad AMELN, Wald-
traut Ingeborg SAUER-GEPPERT, Alexander
VOLKER. Kassel: Johannes Stauda Verlag
1982. X, 264 S.
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Jahrbuch fiir Liturgik und Hymnologie. Regi-
ster der Beitrdge zur Hymnologie in den Bianden
1-25, 1955-1981. Hrsg. von Konrad AMELN.
Kassel: Johannes Stauda Verlag 1982. 40 S.

Jahrbuch fiir musikalische Volks- und Volker-
kunde, Band 10. Hrsg. von Josef KUCKERTZ
unter Mitarbeit von Christian AHRENS und
Artur SIMON. Wiesbaden: Breitkopf & Hirtel
1982. 110 S.

Jahrbuch fiir Volksliedforschung. Im Auftrag
des Deutschen Volksliedarchivs hrsg. von Rolf
Wilh. BREDNICH und Jiirgen DITTMAR. Sie-
benundzwanzigster/achtundzwanzigster ~ Jahr-
gang 1982/83. Festschrift fiir Lutz R6hrich zum
60. Geburtstag. Berlin: Erich Schmidt Verlag
(1982). XXIII. 392 S.

LEOS JANACEK: Kit'a Kabanovi. Hrsg.
von John TYRRELL. Cambridge-London-New
York-New Rochelle-Melbourne-Sydney: Cam-
bridge University Press (1982). 234 S., Abb,,
Notenbeisp. (Cambridge Opera Handbooks.)

Leonhard Lechner Werke Band 6: Sacrarum
Cantionum quinque et sex vocum liber secundus
1581. Hrsg. von Konrad AMELN. Kassel-Basel-
London: Bérenreiter (1982). 176 S.

SILKE LEOPOLD: Claudio Monteverdi und
seine Zeit. Laaber: Laaber-Verlag (1982). 368
S., Notenbeisp.

FRANZ LISZT: Neue Ausgabe sdmtlicher
Werke. Serie I: Werke fiir Klavier zu zwei
Hinden. Zusammengestellt von Zoltdin GAR-
DONY und Istvan SZELENYI. Band 15: Kla-
vier-Versionen eigener Werke I, hrsg. von Imre
SULYOK und Imre MEZO. Kassel-Basel-Lon-
don: Bérenreiter/Budapest: Editio Musica 1982.
XVIII, 183 S.

FRANZ LISZT: Neue Ausgabe sidmtlicher
Werke. Serie I: Werke fiir Klavier zu zwei
Hinden. Zusammengestellt von Zoltdin GAR-
DONY und Istvan SZELENYI. Band 16: Kla-
vier-Versionen eigener Werke II, hrsg. von Imre
SULYOK und Imre MEZO. Kassel-Basel-Lon-
don: Birenreiter/Budapest: Editio Musica 1982.
XVI, 194 S.

Gustav Mahler Briefe. Neuausgabe erweitert
und revidiert von Herta BLAUKOPF. Wien-
Hamburg: Paul Zsolnay Verlag 1982. 458 S.
(Bibliothek der Internationalen Gustav Mahler
Gesellschaft.)

Eingegangene Schriften

SIEGFRIED MAUSER: Das expressionisti-
sche Musiktheater der Wiener Schule. Stilistische
und entwicklungsgeschichtliche Untersuchungen
zu Arnold Schonbergs ,,Erwartung‘ op. 17, ,,Die
gliickliche Hand* op. 18 und Alban Bergs ,,Woz-
zeck® op. 7. Regensburg: Gustav Bosse Verlag
1982. IX, 168 S. (Schriftenreihe der Hochschule
fiir Musik, Miinchen, Band 3; zugl. Band 17 der
Publikationen des Institutes fiir Musikwissen-
schaft der Universitdt Salzburg.)

JEREMY MONTAGU: Geschichte der Mu-
sikinstrumente in Barock und Klassik. Freiburg-
Basel-Wien: Verlag Herder (1982). 136 S., zahl-
reiche Abb.

Music Analysis. Volume I, Number I. March
1982. Hrsg. von Jonathan DUNSBY. Oxford:
Basil Blackwell. 116 S., Notenbeisp.

Musikpéddagogische Forschung. Band 3: Ge-
fiihl als Erlebnis — Ausdruck als Sinn. Hrsg. vom
Arbeitskreis Musikpadagogische Forschung e. V.
durch Klaus-E. BEHNE. Laaber: Laaber-Verlag
Dr. Henning Miiller-Buscher (1982). 271 S,
Abb., Tab.

HARRY OLT: Estonian Music. Tallinn: Pe-
rioodika 1980. 159 S.

FRIEDEMANN OTTERBACH: Johann Se-
bastian Bach. Leben und Werk. Stuttgart: Phi-
lipp Reclam jun. (1982). 248 S., 101 Noten-
beisp., 22 Abb.

Oeuvres de Pinel. Edition et Transcription par
Monique ROLLIN et Jean-Michel VACCARO.
Paris: Editions du Centre National de la Recher-
che Scientifique 1982. XLIV, 201 S. (Corpus des
Luthistes Frangais.)

Recerca Musicologica II, 1982. Bellaterra/
Barcelona: Institut de Musicologia Josep Ricart i
Matas 1982. 185 S.

JOHANN ADAM REINCKEN: Samtliche
Werke fiir Klavier/Cembalo. Hrsg. von Klaus
BECKMANN. Wiesbaden: Breitkopf & Hirtel
(1982). 66 S.

HARVEY SACHS: Toscanini. Eine Biogra-
phie. Miinchen: Wilhelm Goldmann Verlag/
Mainz: Musikverlag B. Schott’s S6hne (1982).
506 S., Abb.

IRMGARD SCHEITLER: Das Geistliche
Lied im deutschen Barock. Berlin: Duncker und
Humblot (1982). 455 S. (Schriften zur Literatur-
wissenschaft. Band 3.)



Mitteilungen

Robert Schumann, Tagebiicher. Band III:
Haushaltbiicher. Teil 1: 1837-1847; Teil 2:
1847-1856. Hrsg. von Gerd NAUHAUS. Leip-
zig: VEB Verlag fiir Musik 1982. 956 S. in 2
Bénden

Studi Verdiani 1. Parma: Istituto di Studi
Verdiani 1982. 176 S.

HERBERT ULRICH: Deutsche Rezitation
und Psalmodie. Versuch einer Standortbestim-
mung. Luzern 1982. (Ausgaben der Akademie
fiir Schul- und Kirchenmusik Luzern Nr. 20/
1982.)

PETRA WEBER-BOCKHOLDT: Die Lie-
der Mussorgskijs. Herkunft und Erscheinungs-
form. Miinchen: Wilhelm Fink Verlag (1982).
246 S., Notenbeisp.

Mitteilungen

Es verstarben:

am 1. November 1983 Dr. Anthony van HO-
BOKEN, Ziirich, im Alter von 96 Jahren. Die
Musikforschung wird in Kiirze einen Nachruf
bringen.

am 8. November 1983 Professor Dr. Heinrich
HUSMANN, Géttingen, im Alter von 74 Jahren.
Die Musikforschung wird in Kiirze einen Nachruf
bringen.

Wir gratulieren:

Prof. Dr. Dénes BARTHA, Budapest, am
2. Oktober 1983 zum 75. Geburtstag,

Prof. Dr. Willi APEL, Bloomington/Indiana
USA, am 10. Oktober 1983 zum 90. Geburtstag,

Prof. Macario Santiago KASTNER, Lissabon,
am 15. Oktober 1983 zum 75. Geburtstag,

Dr. Georg KARSTADT, Liibeck, am 26. Ok-
tober 1983 zum 80. Geburtstag,

Prof. Dr. Georg von DADELSEN, Tiibingen,
am 17. November 1983 zum 65. Geburtstag,

Prof. Dr. Francisco Curt LANGE, Montevi-
deo, am 12. Dezember 1983 zum 80. Geburtstag,

*

Vom 2. bis 5. Oktober 1983 fand in Marburg
die Jahrestagung der Gesellschaft fiir Musikfor-
schung statt. Sie wurde ausgerichtet vom Musik-
wissenschaftlichen Institut der Philipps-Universi-
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tit Marburg. Zwei Kolloquien waren Johannes
Brahms und Anton Webern gewidmet, ein drittes
beschiftigte sich mit neuen Entwicklungen in der
musikalischen Mittelalterforschung.

In der Mitgliederversammlung am 5. Oktober
1983 wurde der bisherige Vorstand (Professor
Dr. Rudolf Stephan, Prisident; Professor Dr.
Friedhelm Krummacher, Vizeprisident; Profes-
sor Dr. Christoph Hellmut Mahling, Schriftfiih-
rer; Dr. Wolfgang Rehm, Schatzmeister) wieder-
gewihlt. Zu personlichen Mitgliedern des Beira-
tes wihlte die Versammlung Professor Dr. Anna
Amalie Abert (Sprecherin), Professor Dr. Arno
Forchert, Professor Dr. Josef Kuckertz, Professor
Dr. Helga de la Motte; Professor Dr. Klaus
Niemoéller. Die Rechnungspriifer Professor Dr.
Horst Heussner und Dr. Jiirgen Kindermann
wurden wiedergewihlt.

Vor den Wahlen hatte die Mitgliederversamm-
lung nach Entgegennahme der Berichte des Pri-
sidenten und des Schatzmeisters auf Antrag der
Sprecherin des Beirates, der sich in seiner Sitzung
am 3. Oktober 1983 von der ordnungsgemiBen
Geschiftsfiihrung des Vorstandes iiberzeugt hat-
te, dem Vorstand fiir das Geschiftsjahr 1982
Entlastung erteilt. Sie stimmte auf Antrag des
Vorstandes und mit Empfehlung des Beirates
einer Erhohung der Mitgliedsbeitrige um DM
5.—ab 1.Januar 1984 zu.

Die Zeitschrift ,,Die Musikforschung® wird,
beginnend mit Heft 1/1984, wieder mit norma-
lem Umfang erscheinen. Die SchluBlieferung des
KongreBberichts Bayreuth 1981 mit Titelei und
Inhaltsverzeichnissen wird im Laufe des ersten
Halbjahres 1984 gesondert veroffentlicht. Die
Mitglieder der Gesellschaft fiir Musikforschung
erhalten diese letzte Lieferung kostenlos als Mit-
gliedsgabe; Abonnenten der Zeitschrift wird sie,
ebenso wie die bereits bestellte Einbanddecke,
mit Rechnung zugeschickt.

Die Jahrestagung 1984 wird vom 10. bis
13. Oktober in Detmold stattfinden. Geplant sind
drei Kolloquien, die sich mit Problemen der
Musiktheorie im 17. Jahrhundert (Leitung Pro-
fessor Dr. Peter Cahn), der Interpretationsana-
lyse (Leitung Professor Dr. Stefan Kunze) und
einem Thema aus dem Bereich der Musikethno-
logie (Leitung Professor Dr. Josef Kuckertz)
befassen werden. Die Versammlung bestitigte
schlieBlich die Griindung einer Fachgruppe ,,Mu-
sikwissenschaft im Studiengang Schulmusik‘
(Sprecher Professor Dr. Arnfried Edler).
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Professor Dr. Carl DAHLHAUS wurde mit der Sammlung Herbert Grundmann im Beetho-
dem Orden Pour le Mérite, Friedensklasse fiir ~ ven-Archiv Bonn im Druck (Bouvier-Verlag,
Verdienste um Wissenschaft und Kunst der Bun-  Bonn). *

desrepublik Deutschland ausgezeichnet. Die Studiengruppe fiir Katalogisierung und

Prof. Dr. Martin STAEHELIN, Bonn, hatden 5 51yce von Volksweisen im International Coun-

ad 11.m ergangencn Ruf auf dl‘? C-4,'? rof;_ssgr fiir cil for Traditional Music veranstaltet ihre nachste
Mus1kw{lssenschaft an der Universitit Gottingen Tagung vom 21. bis 26. Mai 1984 in Piirgg/
) Wintersemester 1983/64 dngenomuen. Steiermark. Ausrichter ist das Institut fiir Musik-

Auf Einladung der Hochschule fir Musik  ethnologie an der Hochschule fiir Musik und
»Felix Mendelssohn-Bartholdy*, Leipzig, hat darstellende Kunst in Graz, A-8010 Graz, Leon-
Herr Prof. Dr. Arnold FEIL vom 10. bis 16.  hardstraBe 15; dort sind auch nihere Auskiinfte
November 1983 ein ,Internationales Wochen- jiber die Teilnahme einzuholen.

endseminar” gehalten, das Fragen zum Vokal- e ppternationale Schonberg-Gesellschaft be-
werk Franz Schuberts gewidmet war. absichtigt, in der Zeit vom 12. bis 15. Juni 1984
in Wien ihren Zweiten musikwissenschaftlichen
KongreB durchzufiihren. Sein Thema heit Die
Die Sammlung Herbert Grundmann, eine gro-  Wiener Schule in der Musikgeschichte des Zwan-
Bere Kollektion von Musikalien und Musikbii-  zigsten Jahrhunderts. Es ist vorgesehen, nicht nur
chern, ist unléngst als Dauerleihgabe der Familie  speziellere und allgemeinere Referate verlesen
des 1981 verstorbenen Bonner Sammlers an das  zu lassen, sondern auch bestimmte Schwerpunk-
Bonner Beethoven-Archiv gekommen. Die be- te, die die Wiener Schule als Ganze betreffen, zu
sonders wertvollen dlteren Bestinde, mit zahlrei-  setzen: Fragen der Auffiihrungstheorie und Auf-
chen Original- und Erstausgaben namentlich zur  fiihrungspraxis, Probleme der Zwdlftonmethode
Klaviermusik der Zeit zwischen 1750 und 1850, etc. Vor allem sollte auch dem Werk der heute
wurden in Auswahl in einer vom Beethoven-Haus nur wenig bekannten Musiker, die bei Schon-
und -Archiv in Zusammenarbeit mit der Stadt berg, Berg und Webern entscheidende Eindriicke
Bonn vorbereiteten Ausstellung vom 10.Sep- empfangen haben, Beachtung geschenkt werden.
tember bis 9.Oktober 1983 in Bonn gezeigt; Adresse: Internationale Schonberg Gesellschaft,
gleichzeitig erschien ein von A.-M. Schmidt bear-  Schonberg-Haus, Bernhardgasse 6, A-2340
beiteter Gesamtkatalog Die dlteren Musikalien Modling.

*

*

Im Europdischen Jahr der Musik 1985 veranstaltet die Gesellschaft fiir Musikforschung einen
Internationalen Musikwissenschaftlichen KongreB in Stuttgart (14. bis 20. September 1985).

Das Thema dieses Kongresses lautet: ,,Bach — Hindel — Schiitz. Alte Musik als dsthetische
Gegenwart.*

Neben drei Hauptvortrigen sind die folgenden drei Symposia geplant: Heinrich Schiitz (Leitung:
Professor Dr. Werner Breig und Professor Dr. Stefan Kunze); Georg Friedrich Hédndel (Leitung:
Professor Dr. Ludwig Finscher und Professor Dr. Reinhard Strohm); Johann Sebastian Bach
(Leitung: Professor Dr. Friedhelm Krummacher und Professor Dr. Christoph Wolff).

Wihrend die drei Symposia, zu denen von den jeweiligen Leitern eingeladen wird, parallel an drei
Vormittagen des Kongresses durchgefiihrt werden, soll an vier Nachmittagen die Moglichkeit zu
Freien Referaten, gebunden an das KongreBthema: ,,Alte Musik als dsthetische Gegenwart*, gegeben
werden.

Eine verbindliche Anmeldung fiir die Freien Referate wird bis zum 30. Juni 1984 erbeten. Erwartet
wird die gleichzeitige Einsendung eines Abstracts. Schriftliche Anfragen und Anmeldungen an:
Gesellschaft fiir Musikforschung — Geschiftsstelle, Heinrich-Schiitz-Allee 35, D-3500 Kassel-
Wilhelmshohe.

Eine Einladung zur Teilnahme am KongreB mit genauem Programmablauf wird im letzten Quartal
1984 veroffentlicht.

gez. Ludwig Finscher Der Programmausschuf gez. Friedhelm Krummacher
gez. Wolfgang Rehm gez. Rudolf Stephan
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