Vou der Sequenz zum Strophenlied

Eine neue Sequenzenmelodie ,,ardhaischen” Stiles'

VON BRUNO STABLEIN, REGENSBURG

Der Sachverhalt, der dem hier zu behandelnden Einzelfall zugrunde liegt, ist
folgender:

I. Bereits vor iiber einem halben Jahrhundert hat als erster der Mittellateiner Paul
von Winterfeld!? eine kleine Gruppe von fiinf lateinischen Sequenzen zusammen-
gestellt, die sich in mehrfacher Beziehung von der klassischen liturgischen abheben,
wie sie in einigen wenigen Beispielen schon vor Notker nachweisbar, dann aber der
feste Typ bei diesem Dichter und im sonstigen Sequenzenschaffen ist. In unserem
Zusammenhang handelt es sich um folgende zwei differenzierende Erscheinungen:

1. Die einzelnen auf die gleiche Melodie zu singenden Versiculi treten bisweilen
nicht nur gedoppelt, sondern bis zu viermal (und noch &fter) auf, was zwar auch im
klassischen Notkerstil, aber mehr gelegentlich, nicht eigentlich als entscheidendes
Stilmerkmal vorkommt; 2. eine bestimmte Folge solcher Doppel- (oder mehr) Ver-
sikel, also A(= aa), B(= bb oder bbbb), wird im GroBaufbau des Stiickes wieder-
holt (doppelter oder mehrfacher Kursus), z.B. ||: A(aa) B(bb) C(cccc); ACD(dddd) :||
A(aa); dies der Aufbau des gleich zu nennenden ,Rex caeli“. Die genannten beiden
Eigenheiten nihern diese sogenannte ,archaische” Sequenz mehr dem spiteren Leich
oder Lai. Nach Winterfeld wiren diese Sequenzen um 880 entstanden. Dieser Win-
terfeldschen Gruppe fiigte nun Handschin? ein sechstes Beispiel mit denselben
beiden Merkmalen an. Ja, sein Beitrag ist der bis jetzt wertvollste, da er aus der
Hs. Bamberg Staatl. Bibliothek Var. I (64—65) die Melodie mitteilt, nachdem sich
zu den Winterfeldschen Beispielen bisher noch keine einwandfrei lesbare hat
finden lassen. Auch dieses ,Rex caeli“ reicht in die Zeit der Anfinge Notkers
zuriick (nach Handschin wire der terminus ante quem 867; Notker, der von etwa
840 bis 912 lebte, hat seinen Sequenzenerstling um 860 geschaffen, 871 lag schon
eine Anzahl in St. Gallen gesungener Stiicke, genug fiir eine Sammlung, vor, aber
erst 884 hat er fiir den Kanzler Liutward sein Repertoire zusammengestellt3). Dem
systematischen Suchen Spankes ist es dann gelungen, zwei weitere lateinische Se-
quenzen des ,archaischen” Typs dazu zu finden® Uns interessiert hier nur die

:‘ (Erweitertes) Referat auf dem ,Congresso Internationale di Musica — Mediterranea® vom 26.—30. 6. 54 in
alermo.

1a Zeitschrift fiir deutsches Altertum ... 45, 1901, 133 ff.

2 ZfMw 12, 1929730, 11 ff.

3 Wolfram von den Steinen, Notker der Dichter und seine geistige Welt, Darstellungsband 162, Bern 1948.

4 Studi medievali, Nuova Serie 4, 1931, 306—315; weitere Arbeiten Spankes zum vorliegenden Problem:
(lber das Fortleben der Sequenzenform in den romanischen Sprachen, Zeitschrift fiir romanische Philologie
51, 1931, 309 ff.; Zur Geschichte der lateinischen nichtliturgischen Sequenz, Speculum 7, 1932, 367 ff.; Rhyth-
men- und Sequenzstudien, Studi medievali, Nuova Serie 4, 1931, 286 ff.; Sequenz und Lai, ebenda 11, 1933
12—68; ;\us der Vorgeschichte und Friihgeschichte der Sequenz, Zeitschrift fir deutsches Altertum ... 71,
1934, 1 ff.
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258 Bruno Stdblein: Von der Sequenz zum Strophenlied

zweite der beiden, auf den hl. Mauritius: ,Dulce carmen et melodum*. Als erster
hat sie Dreves in den Analecta hymnica (23, 427) mitgeteilt. Spanke gibt5 eine
neue Gliederung; nur ist seinem Spiirblick entgangen, was ihn bei der Abgrenzung
der ,Strophen” hitte leiten kdnnen: alle Verse mit geraden Silbenzahlen (also 4.
8, 12) schlieBen weiblich (im folgenden Text: von A die ersten und dritten Zeilen,
ferner alle x und z), wihrend alle 3- und 7-Silber, also die ungeradzahligen,
minnlich endigen: in A die zweiten und vierten Verse, sowie alle y. Einzig der
letzte, der vierte Vers von A* weicht ab und scheint zunichst durch seine Auf-
taktigkeit aus dem Rahmen zu fallen; er ist ein méinnlicher 8-Silber:

X | X I X1 X1

ve-nu-stis ha-bi-ta-cu-lis (in 9a)
bzw., da, dem mittelalterlichen Rhythmusgefithl entsprechend und in tausenden
von Versen nachweisbar, der Schluf das MaBgebende und das den Vers-Charakter
Bestimmende ist, wihrend der Anfang beliebigen Betonungsverhiltnissen folgen
darf:.... X 7 x 1 . Dieser abweichende Vers mit seinem sonst nicht vorkommenden
auftaktigen Klang vermag zunichst zwei verschiedene Strophen: A und A®, die
sich nur durch diesen abschlieBenden Vers unterscheiden, abzugrenzen. Stehen diese
verschiedenen A und A* einmal fest, so schlieBen sich auch die dazwischen stehenden
Verse zu einer Strophe, einem entweder gleichen oder variierten Mittelstiick zu-
sammen. Es ergibt sich als GroBform

AA*BA*B'A* A*BA*BZA*A*A".

A und A" scheiden sich nur durch den eben besprochenen Unterschied im Abschlu8-
Vers voneinander,

~ = s
B:xy xy xy z
B ANNE A

~~ ~~ ~~

B': xy xy xy xy und

B:yy vy vy xy.
wobei x die weiblichen 8-Silber und y die minnlichen 7-Silber, beide zusammen
also den iiblichen 15-Silber darstellen, wihrend y* ein verkiirztes y bedeutet.
Der vollstindige Text in der neuen Anordnung mége das Gesagte verdeutlichen:

1a. Dulce carmen et melodum A 1b. Nihil dignum nostra valent, A"
canimus optime,
ecce tibi, | o beate | martyr Christi, compensare | servitutis [ et honoris
candidate Mauriti. corda tuis obsequiis.
2. Nempe carnem nostrae quondam  x
possidens consimilem y
mortis legibus subactam x
et telluris deditam y B
weritorum sanctitate x
culmina y*
caeli celsa scandidisti z

5 310/11.
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3.

Hinc adeptus domini
sacra contubernia
splendidorum angelorum

ductus es ad agmina;
illi tecum incorruptis
potiuntur praemiis
ac congaudent tibi laeti
triumphantes proeliis.

5a. Hinc orantes comprecamur
cominus:

condescende | nostrae vitae | medicando
scelerum cicatricibus,

A*  sb.

6. Castam sere voluntatem,
pudica praecordia,
membrorum da sanitatem
et vegeta viscera;
post occasum hujus vitae
colloca
caeli aureis in templis®;

y &

Qui tibi hic canimus
laeta fide cantica
et votorum pangimus
sedula praeconia
ortu lucis fulgidae
vespere, weridie,
qui te semper laude dignum
conlaudemus carmine,
9a. Laeto vultu de supernis A" ob.
siderum
nos tuere | et defende / ac conserva
venustis habitaculis.

ied 259
Ac wmortalis vitae lapsus
antea
pretioso | comsecrasti | tyrannorum
sub duello martyrio.

A*

Ut deo nostro tibique,
famulo

suo, cantu | expiato | modulisque
famulemur | innocuis.

A*

N X X< R

Nec digneris pati laetum A"
famulos
subiisse | Phlegetontis | ac Averni

detrimenta sulphurea,

R e

-

B2

<<

< o~

Interventu, sancte, tuo
niteat

laetabundo / corde semper / illustrata
mentis nostrae devotio

A

¢ So emendiert auch Spanke 314.

1r*
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9c. Nosque labe emundatos A*
criminum
regis regum [/ fac post mortem temporalem
praesentari conspectibus.

*

II. Es 4Bt sich aber nicht nur aus dem Text allein diese Ordnung ableiten. Weit
wesentlicher ist die Bestiitigung dieser Einteilung durch die Melodie. Sie ist
nur — abgesehen von einer spéter zu besprechenden, vorlidufig noch nicht beweis-
kriftigen Ausnahme — zu einem , versus“ genannten Gedicht des oberitalienischen,
auBerordentlich form- und sprachgewandten Dichters Petrus Damiani (1006—1072)
erhalten. Diesen Text, ““Caelum terra pontus aethra, zu Ehren des spanischen Mir-
tyrers Vincentius hat als erster Costantino Gaetani 1606 in seiner Gesamtausgabe
der opera Petri Damiani verdffentlicht. Aus ihr, die eineinhalb Jahrhunderte immer
wieder aufgelegt wurde, hat u. a. auch Migne geschdpft?. Hieraus entnahm ihn dann
Dreves fiir seine Ausgabe der hymnologischen Dichtungen des Petrus Damiani in
Band 48 der Analecta hymnica (Nr. 73) mit einer Neuordnung der reichlich will-
kiirlichen Gliederung bei Gaetani. Aber auch diese Fassung, bei der auBerdem ein
Vers (6, 13) unter den Tisch fiel, kann nicht befriedigen. Inzwischen hat Bannister
in der Hs. Vat. lat. 3797 die Quelle wieder entdeckt, die Gaetani vorgelegen hatte?8.
Auf die gewisse Identitit des Gedichtes Damianis mit der Sequenz ,Dulce melos”
hat schon Spanke hingewiesen?, ohne in der Melodie-Frage mehr als einen Zweifel
iiber die Gleichheit zu duBern. Die Melodie steht auf Blatt 372 in italienischen
Neumen mit klarer Diastematie und Schliissel!®. Das Entscheidende fiir die Form-
gebung ist, daB nur ein Teil des Gesamtgedichtes mit Text und Melodie gzgeben ist,
nimlich die erste Strophe. Um es gleich kurz zu sagen: das Gedicht Damianis besteht
aus sechs vollkommen gleich gebauten Strophen, von denen die fehlenden natiir-
lich auf die Melodie der ersten zu singen sind. Und zwar sind es von , Dulce carmen”
die ,Strophen” 1a, 1b, 2 und 3 oder A A* B A", also eine der héufigsten iiberhaupt
vorkommenden Formgebungen: zwei Stollen, ein Zu-Gesang (um den die musi-
kalische Funktion des Mittelteils geradezu ins Gegenteil verkehrenden Begriff ,, Ab-
gesang” zu vermeiden) und die Wiederholung des Stollens.

Hier die Melodie zur 1. Strophe und darunter der entsprechende Teil des ,Dulce
carmen”. AnschlieBend der Rest des ,Dulce carmen”, wobei fiir x und y stets die
gleiche melodische Halbzeile angenommen ist, ohne Gewihr fiir absolute Rich-
tigkeit.

7 Patr. lat. 145, col. 947—949.

8 Vornotiz in Rassegna Gregoriana 8, 1909 262 ff. Das von Bannister fiir die Anal. hymn. 51, S. 238/9
zusammengestellte Inhaltsverzeichnis hat André Wilmart in seinem Aufsatz in der Revue Bénédictine 41,
1929, 342—57, berichtigt, woraus es Moberg, Die liturgischen Hymnen in Schweden. I, 195—6, Kopenhagen
1942 iibernommen hat; dort auch S. 194 ein Facsimile von Blatt 373 der italienischen Hs.

9 Zeitschrift fir deutsches Altertum .. .71, 1934, 3/4 und Studi medievali N. §. 11, 1938, 28%.

10 Im demnichst erscheinenden ersten Band (Hymnen) der .Monumenta Monodica Medii Aevi“ ist es Mel.
793; die iibrigen Gedichte des Petrus Damiani (von Blatt 372—375v) sind die Mel. 788 bis 797, ferner 10 u. 72.
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1. Strophe des Strophenliedes ¥
»»Caelum terra‘* (Petrus Damiani) ®; (Cae-lum,ter -ra, | pon-tus, ae -thra, |

2. Halfte des 11. Jh. qui le -0 -nis/ ru-gi-en-tis|
»»Strophen 1-3 der Sequenz 1a.Dul-ce car-men et me -lo-dum|
,» Dulce carmen* (9.Jh) 1b.Ni-hil di-gnum no-stra va-lent,)
2 2tesmal: DC EE i E EE .
o T
® ®srg » g & — L 4 e ® L 4
Lied: 'pa - ri - terl e - le -men-tal cun-cta pro-munt/
“tra - bi - eml per ro - bu -stum]| bel -la - to -rem,|l
& a - ni - mus| ec - ce ti - bi,l o be - a - te|
au: - pti - me,l| com -pen -sa - re| ser.- vi - tu - tis|
2 [A. Il A
T4

2
i
(

_ytri-um-pha-lem| sum-mi re-gis glo-ri - am

. ’
Lied: mox Vi - cto -rem| con-cul -ca-vit Vin- cen-ti -um.
. mar-tyr Chri-sti,| can-di - da ~te Mau-ri - ti.
Sequ: < ; o
et ho-no -ris| cor-da tu-is ob- se - qui -is.
A
n B X , Y
3 l.l.
: @ - & -
I - le nem - pe Da - ¢ci - a - ni | spre -vit
Lied: ztru - ces mi - nas et fu - ro - rem | ceu su -
vin - cla, fla - gra, car - ce - ra - les | te - ne -
Nem - pe car - nem no - strae quon -dam | pos - si -
Sequ: § mor - tis le - gi -bus sub - a - ctam| et tel -
me - ri -~ to - rum san -cti - ta - te | cul - mi -
I I 1.
" a h y* z
.ll
1
i - ram ju - di - cis, b .
ied: = = = ras; i - psae pla -gae wvul -
Lied: ‘sur - ros cu - li -cis, il P P £
Sequ: dens dom - & < pf < em na | cae -1li «cel - sa scan
€ Ju - ris de - di - tam

g A.
7y ]
= = { & = = 1

Lied: ne ran tur,| mor-tes mor -ti - bus ad - dun -tur,|
Sequ: di - di - sti| 3.ac mor -ta -lis vi - tae la - psusl
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. s = -

N

- E 2
Lied:sed do mus/ su pra fir -maml fi - xa pe - tram |
Sequ:an - te - a | pre -ti - o -so| ccn-se -cra - stil

e

n) &- —
e O -0 & &-
& L 4 &

Lb

8Lied: ne - quit ster -ni| vi ven -to-rum vel flu -mi - num.
Sequ: ty - ran - no -rum| sub du -el -lo mar -ty - ri - o.
(die weiteren Strophen 2-6 siehe unten)

B! Fortsetzung der Sequenz:
g yi¥) 7 X !

1”4 ¥

thgHinc ad -e - ptus do-mi -ni; gsplen-di -do - rum an-ge-lo-rum |
s

a -cra con-tu-ber-ni-a| il - li te -cum in-cor-ru-ptis |
ac con-gau-dent ti -bi lae-ti |

y A
:@mﬁlﬁt‘h‘fee::q

du-ctus es ad a-gmi-na ; .5a.Hinc o -ran-tes con-pre-ca-mur

po-ti - un -tur prae-mi -is 5b. Ut de -o no-stro ti -bi-que,
tri-um-phan-tes proe -li - is.

0 1 1

0 t

v . _} -

U - & L 4 - & = v ®v & ——w —
co - mi - nus:l con- de - scen -de]l no - strae vi - tael
fa - mu - lo| su - o, can-to| ex - pi - a - tol

1 .

'E'nf‘ 7~ ~— T —eo — = - & o ~ ﬂ
me -di -can - dol sce-le-rum ci - ca -tri -ci -bus,
mo -du - lis - quel fa -mu-le -mur in - no -cu - is.

B x LY [1IL. I

mem-bro-rum da sa- ni -ta-tem | et ve -ge -ta Vis-ce-ra;

Ca-stam se -re vo-lun-ta-tem,| pu-di - ca prae-cor-di - a,
6.
post oc - ca-sum hu-jus vi-tae [ col-lo-

-+) ‘Hier kénnte man mit mehr Recht eine andere melodische Wendung ver
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1.
ﬁ—y.——f—i——.

ca| cae - li au - re - is in tem - plis; |
*

0 A 1

A* A

4% & 1 T
‘@_.—_._;._._‘—ZT‘L.__.‘*—"_‘_.___
Y b - -

7.nec di - gne-ris pa -ti lae-tum/| fa-mu-los| sub-i -is -sel

n It

\” A L) i
V4% i}
0] T

Phle-ge -ton-tis| ac A -ver -nil de-tri-men-ta sul-phu-re -a,

2
By4) X \
¥ qui ti -bi hic ca-ni ~mus-| qui te sem-per lau-de di-gnum|

lae-ta fi -~de can-ti -ca |
g J et Vvo-to-rum pan-gi-mus |
se -du -la prae-co-ni -a |
cr -tu  lu-cis ful -gi-dae |
ves -pe - re, me -ri -di - e, |

g ¥ A

¥ *—eo

con-lau-de-mus car-mi - ne, 9a.lae-to vul -tu de su -per-nisl
9b. In - ter-ven -tu, san-cte, tu - o |
9c.nos-que la -be e -mun-da-tosl

i - !

<=

- -
si - de - rum| nos tu - e - re| et de - fen -de |
ni - te - at| lae - ta - bun -do| cor - de sem -per|

cri - mi - num| re - gis re -gum/| fac post mor-tem]

= ;

I £av ) 1

ac con -ser -va| Ve -nu -stis ha - bi - ta - cu -lis.
il - lu - stra - tal] men -tis no - strae de -vo - ti - o.
tem -po - ra - lem/| prae-sen -ta - ri con - spe - cti - bus,

—+) Hier konnte man mit mehr Recht eine andere melodische Wendung vermuten.
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Strophen 2 bis 6 von , Caelum terra“ des Petrus Damiani:

2. Fame corpus maceratum

cernitur
velut epulis nutritum | sumptuosis
ac cibis regalibus.

Angelorum quippe cibus

reficit
ventrem mentis [ se quaerentis,/ quae nil
praeter deum vel esurit. [ sitit

Saevit, fremet, efferatur
mox cruenta bestia,
fervet, fremdet, movet cuncta
tormentorum gemera,
ferrum, ignes, eculeum,
fistulas,
torquet, torret et compages

Dividit articulorum,
imprimit

ignitarum / laminarum / sectis membris
caecus furor cauterium.

Christi miles premit vires
viribus

cordis igne / carnis ignes /| extinguebat
sancto plenus spiritu.

Caesus flagris, fessus plagis
jubilat,

desides horret tortores, | solum timet
levitatem carnificum.

Bella fremunt, hostes caedunt,
haec est lex victoriae;
pugna surgit, palma crescit
et corona gloriaell;
clarus Christi triumphator
curiam
summi caeli purpuratus

Introivit, comitatus
niveo

splendidorum | angelorum | dulce car-
modulante collegio. [ men (NB!)

4. Mox in latos corpus agros

jacitur
insepultum, | pavent canes | tremunt
proprius accedere; [ aves

Dives arvum fert thesaurum

nobilem,
non praedones / non latrones / ut occul-
valent illud effodere. [ tent

Nam vesanus Dacianus
suit hunc herunculo

velut in paricidali
reum claudat culeo;

in marinis jubet mergi
fluctibus;

nequit pontus sacrum pondus

Cohibere, sed ad litus
caelitus

gubernatum /| deportatur / et festinos
praevenit felix remiges.

Nunc serenum, victor caelum
introis,

o beate, / coronate / post triumphum,
martyr invictissime.

In aeterni luce regni
radians

lapis vivus / clarum sidus, / cum ignitis
angelorum agminibus.

Post sudorem et laborem,
post peractum stadium
tribuente justo rege
fers promissum bravium
trabeatus stola candi-
dissima,
solis ardor, lunae candor

Tuae cedunt claritati,

omnia
superantur, | quae mirandum | sui prae-
in hoc orbe spectaculum. [ bent

11 So statt .coronae gloria“ des Reimes wegen.
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6. Rector caeli, nate dei, quos wisertus redemisti
petimus, pretioso sanguine,
leva mersos, [ solve nexos | magnui saucti qui per aevum jura rerum
meritis Vincentii. ordinas,

Tu, quos multae premunt culpae, rex immensus et aeternus,
suscita,
fige nostra / sursum corda, | quo amemus

3 Cujus nutum cuncta tremunt
nihil praeter caelestia.

condita,
Da terrenis in extremis qui cum patre/spirituque/ sancto regnas
caeli celsa scandere, infinita per saecula.

Die durch die Melodie gegebene Gliederung wird auch von den mannigfache Be-
ziehungen herstellenden Reimen bzw. Assonanzen, wie man sieht, bestitigt.

Es ist ein gern verwendetes methodisches Mittel, aus der Gleichheit zweier text-
licher Bauformen, besonders von verzwickteren, auf die Gleichheit der Melodien
zu schliefen. In unserem Falle wird eine solche, durchaus nicht immer schliissige
Folgerung aber durch ein Zweifaches unterstiitzt. Wie schon Spanke!? bemerkt
hat, findet sich in der Tegernseer Hs. Miinchen, Bayer. Staatsbibl. Clm 19417 auf
dem recto und verso des vorderen Schutzblattes das ,Dulce carmen” mit Neumen.
Er gibt (wohl auf Grund seiner Anfrage in Miinchen) als Zeit der Niederschrift das
9. Jahrhundert an. Nun ist zwar die Niederschrift auBerordentlich fliichtig, fehler-
haft und unvollstindig, die Neumen'® sind noch dazu z. T. sehr schwer oder iiber-
haupt nicht zu erkennen. Doch ist so viel zu sehen, daB der Schreiber die Grund-
gestalt der Weise, wie sie uns zu den Damiani-Versus vorliegt, gemeint haben
muB. Die nicht zahlreichen Abweichungen (viel ist iiberhaupt indifferent notiert)
brauchen nicht zu beunruhigen; finden sich doch bei zwei Niederschriften eines
anderen Liedes von Petrus Damiani, des ,Laetetur omnue saeculum“4, in den
einzigen beiden Hss. noch weitergehende Abweichungen, obwohl es sich um die-
selbe Melodie handelt!5. Eine weitere Stiitze erfihrt die Identifizierung der Da-
miani-Melodie mit dem ,Dulce carmen” durch die stilistische Verwandtschaft, die
das ,Dulce carmen” mit dem ,Rex caeli“, der einzig bisher bekannten Sequenzen-
weise dieses Stils aus so frither Zeit, verbindet. Beide entstammen demselben Stil-
Kreis. Beide sind eine auBerordentlich verwandte Ausprdgung jener terzschichtigen
Melodik innerhalb des E-Modus mit den Stiitzténen

0

A’ &

%’_ec‘

die ich als eine urtiimliche, unterschichtige ansprechen méchte, auf die ich immer
wieder hingewiesen habe 8 und iiber die an anderer Stelle noch mehr zu sagen sein

12 Studi medievali N. Ser. 4, 1931, 308.

13 Es sind nur ein Zeichen fiir den Hochton und zwei: wagrechte oder zumindest noch schrigere Virga und
Punkt fiir den tieferen.

14 Text: Anal. Hymn. 48, 56; Melodie: Monumenta Monodica I, 746.

15 Die Vergleichung in der Habilitationsschrift des Verf., Hymnenstudien 722—725.

18 MGG 1, 150/51, II, 276/77, 111, 276/77, Hymnenstudien passim.
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wird. Schon im altgallikanischen Gesang nachweisbar!?, tauchf dieser Melodietyp im
11. bis 13. Jahrhundert immer wieder in vereinzelten Beispielen in der Hymnen-
melodik auf, um dann vom Ende des 13. Jahrhunderts an vor allem in der Hym-
nen-, Cantiones- und teilweise der Ordinariums-Melodik Siiddeutschlands von der
Schweiz bis nach Bshmen eruptiv durchzubrechen,

*

I1l. Die Formgebung des ,Dulce melos“ innerhalb der Gruppe der sogenannten
»archaischen®, also der mehr primitiven, urtiimlichen, nicht liturgisch oder sonstwie
stilisierten Sequenz und des Leichs, wozu u. a. auch das von Peter Wagner aus dem
Graduale der Thomaskirche zu Leipzig verdffentlichte Orgellied , Audi dhorus
organicum” 18 gehort, kann man — vorausgesetzt, daB die Zuteilung der Melodie
so stimmt — wie folgt umreifen:

Man muB zwischen der potenzierten (hdheren) und der einfachen Wiederholung
unterscheiden.

1. Kursus oder hohere Responsion (betrifft die ,Strophen®). Sie ergibt sich aus
dem oben (S. 258) mitgeteilten Schema. A ist zweimal, wie in der klassischen Se-
quenz iiblich, verdoppelt, wobei die sowieso nur einmalige zarte, musikalisch
schwer wahrnehmbare SchluBdifferenzierung im letzten Vers im Vergleich zu
den verhiltnismiaBig kraftvollen ouvert- und clos-Schliissen der Estampie, des
Leichs und des Lais auBer Betracht bleiben kann. Einmal (am Ende) ist A getripelt.
Zweimal steht es allein. Auch diese Erscheinung des Fehlens einer Beantwortung
(abgesehen vom Anfang und vom Ende, wo es auch die stilisierte liturgische Sequenz
kennt) ist dem Leich nicht fremd. Ein Beispiel fiir viele: Tannhéusers Tanzleich, von
Anglés und Spanke!? verdffentlicht, hat folgenden geschickten und fesselnden
GroBaufbau:

17 Dazu Gastoué, Le chant gallican, Revue du chant grégorien 41, 1937, 131 ff.; wo besonders das Beispiel
S. 170 — dieses auch in MGG 11, 1271 — sehr instruktiv ist; hier kénnte man die Finalis D nach der iippigen
Klangentfaltung C-E-G-c geradezu als eine Rettung fiir den liturgischen Bereich mit seinem approbierten
D-Modus ansprechen.

18 ZfMw. 12, 1929/30, 67—69. Die Einteilung Wagners, der diesen Typ vom einseitigen Standpunkt der
kirchlichen Sequenz aus als .wilde Sequenz“ (69) bezeichnet, wird dem Bau des Stiickes nicht ganz gerecht.
Folgende Anordnung, die allerdings auch nicht alle die feinen Bezichungen darzustellen vermag, sucht diesen
Mangel zu beheben:

A (Audi/Modernorum)

B (Canentem/Ludentem)

C (Leniter/Dulciter) = 1. Hilfte von A
D (Cieo/Jubeo) mit Vert und Clos

E (Musice/Usum)

F (Habilem/Facilem) mit Vert und Clos, = E*
G (Follibus/Beneflantem)

H (Ista)

1 (Sonum/Modum)

G (Vox/Dyaphonico)

H (Nunc acutas/Nunc per voces)

K: ab ((}f::t:blﬁio}l’;gégilﬁ‘;;abi“) } = eine Art ,Durchfithrung” des nach abwirts

a (tali modulo/mellis aemulo/placens populo) ausgespielten Tetrachords, wieschoninA,B,Du. ]
L (Qui)
Melodisch (modal-melodisch) gehdrt natiirlich das Stiick einem anderen Typ an, als der ,Rex caeli“ und ,Dulce
carmen”, wenn auch der gleichen Gesamtschicht, einem spielminnisch betonten, urtiimlichen, noch nicht ,klassi-
zierten” Musizieren.
19 ZfMw. 14, 1931/32, 391—397.
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A—B—C
B——D
B E
B F G
B F-G H———>J] K
FF G H+YJ (NB) L
FF G HHJ (NB) L

Bei NB sind die beiden zu einer ,,Strophe“ zusammengenommenen Glieder H und ]
nicht verdoppelt, wihrend sonst iiberall (auch bei H und J) Wiederholung im In-
neren stattfindet: G (,Uxor”) = gg, oder dreifach in K (,,Sampson”) =kk’k, meist
sogar vierfach, allerdings mit verschiedenen Schlufdifferenzierungen: A = aa*aa’,
ebenso C (,Stilus*), D (,Seth”), H (,Raab”), J (,Sic Jachel“), dagegen in E
(.Meldhysedech”) = eee*e” und L (,Ezediyas) = 11x11x, wihrend B (,Qui
pater”) in feinfiihliger Unterscheidung und Hervorhebung méglicherweise ob seines
refrainartigen hiufigen Auftretens (und dies, was wichtig scheint, ohne lange Zwi-
schenrdume hintereinander) die SchluBdifferenzierung weit, bis auf drei Viertel,
nach vorne ausdehnt (also etwa aif32—4, af3*, a3, af3*).

B steht nur je einmal. Doch verweilen wir noch einen Moment bei der Anordnung
der ,Strophen”! Wie man die Wiederholung sehen will, d. h. wie man die
einzelnen ,,Strophen” als Bestandteile zu einem Kursus zusammenschlieBen will, ist
hier, wo es sich nur um zwei in mannigfacher Mischung handelt, eine Frage fiir sich.
Jedenfalls kehrt die Aufeinanderfolge der beiden einzigen Grofglieder A und B des
ofteren wieder. Eine Entscheidung ist bei Petrus Damiani getroffen, womit aber
keineswegs die Mdglichkeit als ausgeschlossen gelten darf, da ihm nicht schon eine
entsprechende formale Umgestaltung bezw. ein solcherart verselbstindigter Aus-
schnitt aus der zu seinen Lebzeiten schon zweihundert Jahre alten Sequenzen-Me-
lodie vorgelegen habe. Er faBt den Kursus der vier ersten ,Strophen“ A A B A als
eine iibergeordnete Grofstrophe zusammen und begniigt sich damit. Auf ihre
6émalige Wiederholung hat er seinen Text geschaffen.

2. Sequenzartige Verdopplung bezw. leichartige Vervielfiltigung der Einzelglieder
innerhalb der ,Strophen” (betrifft die versus oder versiculi).

B, um nun hier darauf zuriickzukommen, wird nie in hdherer Potenz respondiert,
im Gegensatz zu A (wo es allerdings auch zweimal vorkommt). Bei B findet die
Wiederholung im Inneren statt. Und zwar beherrscht dieses Prinzip die Gestalt in
ausgesprochener Weise. Die mindest dreimalige Wiederholung ist geradezu das
formbildende Element fiir B, wihrend bei A die dreimaligen Binnenwiederholungen
kiirzester Glieder?? nicht das Gewicht haben, um die ausgedehnten 30- bezw. 31-
silbigen Langzeilen als formal davon bestimmt erscheinen zu lassen. Die verschie-
denen B sehen so aus:

B: xy xy xy*'z
B': xy xy xy xy
B%: yyyyyy xy

20 Bei ,elementa / cuncta promunt / triumphalem”; wenn man ,pariter” noch dazurechnet, dann viermalig.
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Man sieht, die Handhabung der Parallelitit ist recht bunt, aber kiinstlerisch ausge-
wogen. Auf der anderen Seite sind die parallelen Glieder nicht zahlreich, meist nur
zwei. Das Stiick arbeitet also mit wenig Material, mischt dieses aber als Ausgleich
in mehrfacher Weise, und da ist wieder zu unterscheiden zwischen der ruhigen
Haltung der A-Glieder, die gegeniiber den elastisch und lebendig gehandhabten
Mittelstiicken B das ruhende Element darstellen. Mir scheint, daf die Strebungen
sowohl nach der Vielfalt wie nach der Einheit sich die Waage halten und so das
Ganze, nun einmal vor ein ésthetisches Forum gerufen, wohl bestehen kann.

3. Eine Korrespondenz des verwirklichten Form-Organismus mit dem Inhalt des
Textes ist nicht zu erkennen.

4. Die Beschrinkung auf zwei ,Strophen” innerhalb der sequenzartig gebauten
Musikstiicke des Mittelalters mit ihrer hoheren Anzahl von ,Strophen” ist ein
Grenzfall. Der Gedanke einer Verselbstindigung des Kursus A A B A lag durchaus
nahe, und dieser Schritt ist im Strophenlied des Petrus Damiani getan?!, das uns
damit auch die Rekonstruktion einer nunmehr zweiten Sequenzmelodie des soge-
nannten , archaischen” Stilkreises neben dem ,Rex caeli“ gestattet.

Caput
Bemerkungen zur Messe Dufays und Ockeghems
VON BERNHARD MEIER, FREIBURG I. BR.

Bukofzers Studie!, die die Herkunft dieses so lange rétselhaften cantus firmus ge-
klart hat, 148t bei aller sorgféltigen Besprechung der iiber ihn komponierten Messen
doch eine wesentliche Frage, die nach ihrer ,Harmonik” und , Tonalitdt“, ungeldst.
Offensichtlich ist Bukofzer hier, obgleich der ,, Tyrannei“ der Harmonik im heutigen
musikalischen Denken wohl bewuBt2, dennoch der Verleitung durch diese gewohnte
und daher zu leicht in ihrer Giiltigkeit iiberschitzte Denkweise nicht entgangen. Das
muf umso mehr verwundern, als er die iiber , Tonalitit“ mehrstimmiger Musik
aussagende Tinctoris-Stelle sogar zitiert3. Leider wird aber, wie aus seiner Kommen-
tierung hervorgeht, die hier und in den iibrigen Kapiteln des Traktats niedergelegte
Terminologie der tonus-Lehre (samt ihrer Anwendung in den Beispielen) nicht in

21 Wenn man nicht iiberhaupt den umgekehrten Fall annehmen will, daB eine urspriingliche Strophe AABA
durch Reihung zu einer Seq geworden ist; doch spricht der bisher bekannte und hier dargelegte Tatbestand
dagegen. — DaB der im Prinzip fast gleichgebaute (nur ist nach den beiden Stollen aa das folgende ba zur
gleichen Linge eines Stollens zusammengezogen), aber in der Ausdehnung wesentlich kiirzere Anfang aaba
des sequenzartigen Gebildes im dreifachen Kursus ,Aurea personet lyra“ aus dem 10. Jh. (Melodie in Adler
Handbuch, 2. Aufl. 162) als selbstindiges Strophenlied verwendet wurde, ist mir nicht bekannt; es gibt wohl
zahlreiche Hymnenmelodien und solche unter den ersten Aufzeichnungen von etwa 1000 ab mit dem Bau aaba
(so daB sich die These Gennrichs, die Troubadourkanzone, womit er den Bau mit Stollenwiederholung meint,
sei aus dem durchkomponierten Hymnus durch Voranstellung der ersten Melodiezeile entstanden, schon des-
halb nicht aufrecht erhalten 14Bt, GrundriB einer Formenlehre des mittelalt. Liedes 1932, 240). Die Mel. 140
in Monumenta Monodica Medii Aevi I (schon im 11. Jh. bekannt; nach der Quellenlage konnte man italie-
nischen Ursprung vermuten; im vatikanischen Antiphonale zum Text ,O quot undis lacrimarum®) hat nur die
erste 15silbige Langzeile mit dem ,Aurea personet lyra“ gemeinsam.

1 Manfred F. Bukofzer, Caput: A Liturgico-Musical Study, in: Studies in Medieval and Renaissance Music,
New York 1950, 217—310.

2 290

3 ibid.
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ihrer tatséichlichen Bedeutung, d. h. als vollgiiltiger Ausdruck einer uns fremd ge-
wordenen Denkweise, gewiirdigt, sondern nur als eine Art auch mdglicher Be-
zeichnung von Dingen gesehen, deren durch die moderne Terminologie erfaBte We-
senheit, von der Geschichtlichkeit dieser Terminologie losgeldst, schon fiir die Zeit
eines Tinctoris vorausgesetzt wird. Das Ergebnis ist, daBl im Gegensatz zur sonstigen
Prizision von Bukofzers Analysen die auf die ,Tonalitit“ besonders von Ockeg-
hems Messe beziiglichen Ausfithrungen sehr vage und im Grunde nur Zeugnisse des
Versagens einer mit modernen Begriffen arbeitenden Betrachtungsweise sind.
Demgegeniiber gilt es, einer Musik, wie sie in den Messen Dufays und Ockeghems
vorliegt, einmal allein mit Hilfe der aus Tinctoris und anderen zeitgendssischen
Quellen erkennbaren Terminologie nahezukommen. Das bedeutet zunichst eine
griindliche Trennung von tonus- (modus-) und Konsonanzlehre. Noch bei Gafu-
rius?, Wollick5, Cochlaeus®, Ornitoparch’” — um nur diese zu nennen — gehért die
tonus-Lehre, gleich giiltig fiir einstimmige und mehrstimmige Musik, zum Stoff der
musica choralis, dargestellt an gregorianischen Melodien oder frei erfundenen
Jformulae“. Aber nicht nur in diesen, sondern auch in der Terminologie (, tonorum
melodia®, ,repercussio”, ,unatura et essentia” u. i.) tritt der Modellcharakter der
toni klar zutage. Dieser festgefiigten Typik der Melodiebildung steht keine eben-
solche der als gleichberechtigter Eigenwert erfaBten Klangbildung oder gar Klangver-
kniipfung gegeniiber. Die Mehrheit gleichzeitig erklingender Konsonanzen wird noch
nicht als Dreiklang zusammengefaBt (wenn auch Gafurius gelegentlich schon auf die
Fundamentfunktion des Basses anzuspielen scheint)8. Selbst die ,clausulae forma-
les“, wo tatsichlich die Anfinge moderner Harmonik liegen, werden nur als vom
Discantus-Tenor-Geriist ausgehende, intervallkonsonant geordnete, stereotype
Stimmfithrungen betrachtet.

Eine den modernen Usus und auf ihm begriindete Konstruktionen ausschaltende Be-
trachtung sieht sich also eindeutig an Tinctoris verwiesen, zur einfachen, vorbehalt-
losen Annahme, daB seine Ausfithrungen iiber den fiir die Gesamtheit eines mehr-
stimmigen Stiicks (, universaliter”, ,absolute”) geltenden tonus das fiir ihn und seine
Zeit Wesentliche voll erfassen und ausdriicken. In unserem Fall ist also der jeweils
iiber demselben, im 7. tonus stehenden c. f. errichtete Satz nicht als dessen ver-
schiedene ,harmonization” anzusehen, sondern als die mit Riicksicht auf die Stimm-
lage des c. f. iiber ihm aufgebaute ,,composition*.

Dufay bildet iiber dem c. f. des ,caput“-Melismas einen im 8. tonus stehenden
Superius, dessen typischer Verlauf jeweils schon durch die Einleitungsduos exponiert
wird: der Melodieeinsatz von der Repercussa ¢’ aus ist einer grofen Anzahl von

4 Practica Musicae (Mailand 1496)

5 Opus aureum Musicae (K&ln 1501)

6 Musica (K&in 150s). Tetrachordum musices (Niirnberg 1511).

7 Active Musice Micrologus (Leipzig 1517)

8 III, 15: ,Tenorem vero_ quod cantum sustinet et a Baritonante sustinetur, fundamentum relationis dicunt;
nanque ab acuio cantu et graviore Baritonante circumscriptus est medium obtinens locum, qua re ipsum con-
corditer conspiciunt, observant et venerantur”. — lbid: ,. .. siquidem dictum et acutos sonos a gravioribus
sustineri et fortificari.’ (Derselbe Ausdruck spiter bei Zarlino; s. das Zitat bei Zenck, ZfMw. 12, 573).

Vgl. auch Heinrich Faber, Musica (Braunschweig 1548), III, 5: ,. .. ubi non satis firma fuerit (sc. Basis), nec
maiestatem reliquae voces habere poterunt, et in optimis concordantiis cum tenore et discanto . . constitui vult.
Diese Ausfithrungen stehen in keinem Zusammenhang mit der tonus-Lehre und beeintrichtigen nicht deren
Giiltigkeit; so erscheint noch um 1570 ein scheinbar ganz akkordischer Satz nicht durch seine ,Harmonik®,
sondemdld;rdx die in Tenor und Discantus verkorperte ,formu.a toni” in seiner Beziehung zum Textaffekt
verstindlich.
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Antiphonen des 8. tonus eigen®, das zu Beginn von Christe, Qui tollis und Bene-
dictus verwendete Initium vom 8. Psalmton her bekannt; abseits stehen die auf der
Quinten-Species g'-d"* basierenden Initien von Et incarnatus und Aguus II1.
Altus und Bassus bewegen sich (am Ambitus erkennbar) im 7. bzw. 8. tonus. Nicht
ohne Bedeutung scheint auch die ,willkiirliche”1® Wahl der zur Klauselbildung
dienenden Distinktionstdne des Tenor; es handelt sich, besonders augenfillig fiir
Jcursus A“ (oberes System des Notenbeispiels bei Bukofzer, 260), um folgende
Stellen!:
Takt 28/29 Zusammenziehung a** Schlu + ¢ Anfang

40/41 . ¢ SchluB -+ ¢ Anfang

53/54 " ¢ Schluf +d Anfang (mit Einschub der durch die

Vorlage nicht gegebenen Penultima)

Beigefiigte Klausel-Tabelle der iiber ,cursus A“ aufgebauten Sitze!? zeigt die her-
vorragende Bedeutung dieser Stellen fiir die Distinktionsbildung der Superius-Me-
lodik!3. Zusammen mit den Klauseln am Ende der Einleitungsduos und am Schluf
der Sitze bilden sie ein festes Geriist, dem innerhalb der c. f.-Abschnitte a'—a** und
d Klauseln mit variabler Lage hinzugefiigt werden. Auffillig erscheint die Zusam-
mendringung der von der Finalis abweichenden Klauseln im Mittelteil, wihrend
anfangs und besonders gegen Schluf die Klauselbildung auf der Finalis vorherrscht.
Die PlanmiBigkeit dieser Anlage, die dhnlich auch fiir die iiber , cursus B* kompo-
nierten Teile zutrifft'4, scheint nicht nur durch die Melodik des cantus prius factus
bedingt, vielmehr, da gerade einige ihrer Haupttriger auf Umformungen der ori-
ginalen Melodiegestalt beruhen, durch eine dieser Melodik urspriinglich nicht eigene
Ordnung motiviert. Diese ist aber nicht die der modernen Harmonik; eher scheint
sie sich aus der Melodietypik des 8. tonus, speziell ihrer in der Chansonkunst mehr-
fach nachweisbaren Anwendung, herzuleiten.
Zu deren Darstellung seien zwei Chansons aus Hs. Porto 714 als Beispiele gewéhlt!3.
Der Text der ersten, von Ro. de Anglia komponierten Chanson (Nr. 19 der Hs.
4Ro. de Anglia“) lautet:
El mal foco arda
Quella falsa lingua, 1
Che m’a di tanto amore
Spogliato et privo,
El piacer tolto, I
Che mi tenia vivo,

® 5. die Antiphonen ,Veniet fortior post me” (Antiphonale Monasticum 192), ,Dum venerit Filius hominum“
(ibid. 212), ,Ecce ancilla Domini“ (ibid. 223), ,Lumen ad revelationem gentium” (Graduale Romanum
428) u. a. mehr.

10 Bukofzer, 261.

11 Bezeichnung der einzelnen c. f.-Abschnitte nach Bukofzer: doch sind Wiederholungen von Melodieteilen
als 2%, a”/, b’, ¢’ unterschieden.

12 5. S, 275.

13 Bezeichnung der c. f.-Abschnitte und Taktzahlen wie oben: bei Binnenduos sind jeweils die beteiligten
Stimmen mit angegeben: Sup = Superius, A = Altus, B = Bassus.

14 Die Klauseln auf a’ finden sich an denselben Stellen wie in ,cursus A“, mit Ausnahme von Agnus III,
das sie als einziger Satz der Messe unterdriickt.

15 Zum Inhalt dieser Hs. s. den Beitrag des Verf.: Die Handschrift Porto 714 als Quelle zur Tonartenlehre
des 15. Jhs., in: .Musica Disciplina® VII. 1953, 175—197.
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Per sua nequicia
. 111
Et non per mia fallenza.

Auf die als I, Il und III zusammengefaBten Abschnitte ist im Superius jeweils der

Gesamtverlauf der ,formula 8. toni* angewandt. Fiir unseren Zweck zu betrachten
ist Abschnitt II:

9 +. +1 1 + 1 + + } +

- = —— -

+
0 r ! .+ P~ o+
v 1 1 1 ) | S
AN 1 1] 1 1 6 1 1 1 U e -
T 14 — v
mi______ te - nia_________ Vi - - Vo

Zwischen Initium und Schluffall ist anstelle bloBer Umspielung der Repercussa eine,
durch die Textworte bedingt, auf a’ (mi) schlieBende Melodiephrase eingefiigt, die
sich jedoch, durch die Repercussa erdffnet und von ihr gefolgt, dem typischen Ver-
lauf des 8. tonus einordnet.

Ahnliches geschieht auch in einer Dufayschen Chanson dieser Hs. (Nr. 7):

Va t'en, mon cuer, jour et nuitié () } I

Avarice toy ie te supplie

Sans tenir voye ne sentier
De vers mon bien, que tant ay chier ; 11
Et luy compte ma maladie.

Die, wiederum textbedingte, Einfithrung der Klausel a’ (-mi) geschieht an derselben

Stelle des Melodieverlaufs wie im ersten Beispiel; als fiir Dufay charakteristisch
kann aber die freiere Behandlung der ,formula“ gelten.

o-d Sans te -nir vo - ye ne_—_ sen - tier

bien, que
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o P v <

ma ma - la-di - - - - - e

Diese Anlage (dhnlich auch in Chanson-Superiusmelodien anderer toni nachzu-
weisen) scheint Dufay in der Missa ,,Caput“, von textlichen Beziigen geldst, auf die
Jcursus” seines c. f. und die zugehdrige Superius-Melodik iibertragen zu haben. Den
Zusammenhang von Stufe der Klauselbildung und Melodiemodell zeigen am deut-
lichsten die beiden Teile des Kyrie, welchen, jeweils fiir die einleitenden Duos und
fiir die c. f.-haltige Partie besonders, die ,formula 8. toni” zugrundeliegt:

Kyrie 22—104 (= Kyrie, ohne Einleitungsduo)

35

ys) 66 72
7

)
=

l

Kyrie 147—253 ( = Christe, ohne Einleitungsduo)
p 159 ,

o e e

J L ] ot

. T o o o 5 o —

175
}

:é:__.__:'-:._._-—‘+'—0——=—.—L*-:—._-:
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Als Ultima von Klauseln dienende Tone sind unterstrichen, die durch typische
Melodik hervorragenden Initien und SchluBteile mit | | bezeichnet. Besonders
deutlich zeigt sich im ersten Beispiel die Streckung der ,.formula” durch vielfaltiges
»Auskomponieren” derselben Melodiewendung in Mittel- und SchluBteil. — Keines-
wegs soll jedoch mit diesem Rekonstruktionsversuch die Annahme erweckt werden,
da® Dufay vor der Komposition sich ein derartiges Modell notiert habe; es gilt viel-
mehr nur, eine ihm selbstverstindliche, uns nicht mehr vertraute Form der Melodie-
bildung wieder zu vergegenwiirtigen. Es wiire der Untersuchung wert, festzustellen,
ob das fiir die Anordnung der Klauseln hier vermutete Bauprinzip sich auch ander-
viirtig bei Dufay auf die GroBformen von Messen- oder Motettensatz angewandt
findet.

Ockeghems Messe errichtet iiber dem in den Baf verlegten c. f. einen an allen
Hauptzisuren mit Tenor und Superius auf d (d’) schlieBenden Satz. Die von Bukof-
zer offen gelassene Frage nach ,Dorisch” oder ,Hypodorisch“ (1. oder 2. tonus)!6
ist dahin zu beantworten, daf Superius und Tenor im 1., der Altus im 2. tonus
stehen; von dessen regulirem Ambitus (a—a’; tatsdchlich, entsprechend dem Vagans-
Charakter des Altus, durch viele , licentiae” modifiziert!?) hat jedoch der desBaB-c. f.
{G—g) nur einen Ganzton mehr als den ,klassischen” Oktavabstand. Daher kann
die Koppelung dreier verschiedener toni ohne besondere Schwierigkeit vor sich ge-
hen. Insgesamt ist das Werk, wihrend Dufays Messe nach ihrem Tenor als , 7. toni”
anzusprechen war, auf eben dieselbe Weise als , 1. toni* zu bezeichnen.

Weit mehr als fiir den Tenor erweist sich aber fiir den Superius (dessen Vorrang-
stellung als Melodiestimme also auch bei Ockeghem erkennbar ist) die ,formula
primi toni” als Grundlage der Melodieverldufe. Auf ihr beruht z. B. der das gesamte
Kyrie I umfassende, 22 Takte lange Melodiebogen: Takt 1—4 sind eine figurale Aus-
formung der von Kyrie IX bekannten Initialformel'8; der folgende Melodieverlauf
bis Takt 20 ist eine auskomponierte Repercussion von a’ (kenntlich am Umbkreisen
und oftmaligen Wiederanzielen dieses Tons) mit Mediantbildung'82 in Takt 9
(Klausel g'); von der Repercussa, also von der Quinte iiber der Finalis, setzt auch
der Schluffall eine (im Gegensatz zum 2. tonus, wo er meistens von Terz oder Quarte
ausgeht). Noch deutlicher ist diese Melodik in den (O-Teilen der textreichen Sitze zu
erkennen. Die beiden Einleitungsduos des Et in terra enthalten im Superius zwei wei-

16 289

17 Als Unterstimme der Einleitungsduos (z. B. Et in Terra, Patrem, Pleni, Benedictus) 1t er jedoch sehr
deutlich die ,formula 2. toni“ erkennen.

138 Die typische Intervallik der Initien und SchluBfille ist bei Ockeghem klarer exponiert als bei Dufay, der
sic ofters durch Umspielungen in der Eindeutigkeit ihrer Bewegung bricht; so z. B. Kyrie 22—29 (g’-a’-c”’

-h’-a’-g’) 90—94 (g’-f’-a’-c”-h’-g’), 233—240, Agnus Dei 173—181 (beide mit derselben Melodiegrundlage
wie Kyrie 90 ff.).

183, Mediante” im Sinne der psalmodischen Mediatio, nicht in dem der funktionellen Harmonik.

18 MF
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tere, figural auskomponierte Initien des 1. tonus: zum ersten Duo vergleiche man
das ,Salve regina“, Credo IV (,,Patrem omnipotentem”), Kyrie XI, den Basse danse-
Tenor ,Re die Spagna“*®, die Melodien bei Closson?® Nr. 12 und 28: endlich Luthers
,Vater unser im Himmelreich”. Mit Bedacht sind diese an Ausdehnung gleichen
Duos Formeln gew#hlt worden, die nicht auf demselben Ton schliefen, vielmehr
Finalis und Confinalis gegeneinander kontrastieren.

Vom c. f.-Einsatz an lassen sich unterscheiden:

1. ein vorwiegend vollstimmiger, durch episodische Auflockerungen der Stimmig-
keit gegliederter Teil (18—48)

2. ein kurzer Mittelteil mit raschem Wechsel der Stimmengruppierung (49—63)
3. ein ungegliederter, stets vollstimmiger SchluBteil (64—93)

Die Superius-Melodik des ersten Teils erstreckt sich in zwei Bogen iiber die Takte
19—31 und 34—49, jeweils auf Grundlage der , formula primi toni“, auf der Finalis
schlieBend, jedoch durch Verschiedenheit der Initien voneinander abgehoben. Die
Klausel  im Verlauf des zweiten Melodiezuges (Takt 42) ist wiederum als Me-
diantbildung zu verstehen2°2,

Auf engstem Raum zusammengedringt erscheint die ,formula“ im Mittelteil, erst
vollstindig (49—54), dann nur in ihrem SchluBfall (60—63).

Der abschliefende Teil ist im Superius als commixtio 8. toni kenntlich an der Ver-
dnderung des Bewegungsraumes der Melodik (zuvor hauptsichlich im Ambitus
d'—a’, jetzt vorwiegend g'—d'‘) sowie an der Repercussion von ¢ (s. besonders
Takt 71—78); doch verfestigt sich die commixtio im Superius niemals zu einer Klau-
sel; anders im Tenor, der sie (ausschlieBlich durch den Ambitus bestimmt) von Takt
64 an ebenfalls aufweist (Klauseln g und ¢’ in Takt 73 und 78).

Weithin dhnlich ist der Aufbau des Patrem. Die Einleitungsduos sind wiederum
durch Verwendung kontrastierender, in beiden Fillen aber fiir den 1. tonus charak-
teristischer Initien sowie durch Schliisse auf verschiedenen Stufen gegeneinander-
gesetzt®l, Vom c. f.-Einsatz an sind ebenfalls die verschiedenen nach der , formula“
gebildeten Melodieziige leicht erkennbar (21—34/35, 37—44, 48—68). Letztge-
nannte Melodie ist durch zwei Binnenzédsuren gegliedert: die Klausel a' (Takt 53)
scheidet das aus der bekannten Formel d'—a’—c'—a’ gebildete Initium von der
Repercussion, die zweite (Klausel g', Takt 60) stellt eine Mediante dar. Der mit
den Imitationen Takt 69 ff. einsetzende SchluBteil fithrt in Superius und Tenor
wieder eine commixtio 8. toni ein, die, wie am entsprechenden Ort von Et iu terra,
erst unmittelbar vor dem Ende des Satzes verlassen wird (Durchmessen der Quinten-
Species a'—d' in Takt 93 und 94).

19 Bukofzer, A polyphonie Basse Danse of he Renaissance; in: Studies etc. 197.

20 E. Closson, Le manuscrit dit des Basses danses de la Bibliothéque de Bourgogne.

20aWie bei der zuvor erwjhnten Klausel ¢’ in Kyrie 1, 9, handelt es sich auch hier um eine .clausula
propria“ des 1. tonus: ,claves clausularum® desselben sind (nach Pietro Aaron, Trattato della natura et
cognitione di tutti gli tuoni di canto figurato, Venedig 1525, cap. 9) d, f, g, a, d, (Tenor-Lage). Derartige
wclausulae propriae” auBerhalb der Finalis eines tonus (,voces extremae”™ von Quinten- und Quarten-species,
Repercussa und die verschiedenen SchluBténe der Differenzen seines Psalmtones) diirfen keinesfalls, wie
neuerdings wieder behauptet wurde, als ,Modulationen“ angesehen werden.

21 Zur Stellung des Subtonus c als Distinktionston in Melodien des 1. tonus vgl. Graduale ,Universi, qui te
exspectant” (Graduale Romanum 2), Communio .Dominus dabit benignitatem” (ibid. 3), Introitus ,Gaudete
in Domino“ (ibid. 6) u. a. mehr.



Dufay, Missa ,Caput” . ) Sanctus Agnus Dei
Klauseln in ,cursus A” Kyrde Etin tera Patrem (u. Pleni, Osanna) (I u.ID)
(3 f d’ ¢
o g
Einleit d ; - : ; =
inleitungsduo S - 2 = 7
h’ b’ h’
innerhalb a’; ¢. f: ¢’-d’ (16/17) g g
innerhalb b'; c.f: c’-a-Pause (23/24) g
innerhalb a”;c.f: ¢’-d’ (26/27) g
a” SchluB u.c Anfang; c.f: h-a (29/30) @ a a () ! ate) |°
(Bassus: d) (Bassus : d) (Bassus : d) (Bassus: d -a)

Duo Sup/A: d' Sup/A: d Sup/A: d4” Sup/A: d” Sup/A: d

¢ SchluB u.c’ Anfang; c.f: h-a (40/41) [ | a | a’ | a’ a |
Sup/B: a’

Do A/B: & | am: a | am: & | SuplA: & | AB: &
¢’Schlu8 u.d Anfang; c.f:a-g (53/54) | IS | g | g | g |
innerhalbd;c.f: d'- ¢’ (57/58) 4
innerhalb d; c.f: d’ nach Pause (59/60) g g
innerhalbd;c.f:d'-e' (62/63) a'
innerhalbd;c.f:a-h (65/66) g
innerhalbd;c.f:a-g (66/67) g g
Schluf IS I g [ g | g g |

* Anmerkung: Da der Einschnitt Sanctus (Pleni bzw. Agnus I/II) hier eine Longa-Zisur erfordert, schien die Wahl der im 8. tonus vor a als Distinktionstdne bevorzugten Stufen f und e als

SchluBtone des Superius wohl geboten.
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Fiir die iibrigen Teile, deren Besprechung zu weit fiihren wiirde, sei nur noch auf
zwei weitere commixtiones 8. toni verwiesen: die eine tritt (mit dem Aufstieg nach
¢ und der von dort ausgehenden Klauselbildung) schon im ersten Einleitungsduo
des Sanctus ein und bleibt, wie aus Melodik und SchluB zu ersehen, auch im zweiten
erhalten. (Der dem ersten Duo angehéngte ,Halbschluf“ auf fis" erweist sich als
Kontrastierung zu g' als Finalis des zweiten). Die andere beherrscht, abgesehen von
der Oberstimme des einleitenden Duos, die gesamte Superius-Melodik des Agnus II
(Klauseln ¢’, g' in Takt 65 und 71).

Zusammenfassung: Die Lehre von den ,formulae tomorum” gestattet ein Ver-
stindnis linear-melodischer Verldufe mitsamt der Lage und Rangstufe der hierin
eingeordneten Klauseln. Vor allem erméglicht sie, iiber den bisher nur negativ be-
stimmten ,micht imitierenden Komtrapunkt“?? Ockeghems prizise, die Regelhaf-
tigkeit im Bau der Oberstimme aufzeigende Angaben zu machen®. Sie gibt ferner
Einblick in ein bei der Bearbeitung des Dufayschen c. f. durch Ockeghem gewichtig
mitwirkendes kiinstlerisches Anliegen: die Transposition des c. f. in den BaB ge-
stattet eine ungewdhnliche Kombination mehrerer toni; diese Steigerung der ange-
wandten Kunstmittel wird durch die Bearbeitung Obrechts mit seiner Transposition
des c. f. durch alle Stimmen und zeitweilig noch auf eine andere Stufe (d. h. vom 7.
in den auf ¢’ transponierten 5. tonus) nochmals iibertroffen.

Uber vorliegenden Fall hinaus bietet die Kenntnis des Modellcharakters der toni
eine sichere Grundlage zur Untersuchung individueller Melodiestile sowie zur Er-
kenntnis des kiinstlerischen Werts einer Komposition (z. B. der Dufayschen Chan-
sons in der Hs. Porto gegeniiber denen anderer Meister).

Fiir die dem allmihlichen Entstehen des Dur-Moll-Systems nachspiirende Forschung
stellt sich die Aufgabe einer Untersuchung der zur tonus-Lehre gehérigen Begriffe
Jformula“ ,melodia“, ,repercussio” u. &., ,species, ,distinctiones” (,claves
clausularum®, ,luoghi delle cadenze") und ihrer wechselseitigen Akzentuierung, im
Zusammenhang mit den dadurch bezeichneten Sachverhalten (Modellbestimmtheit,
skalare Bestimmtheit der Melodik; Lage und Rangstufe der Klauseln und deren
Verselbstindigung bei allmdhlichem Verschwinden der Modellbestimmtheit). Auf
diesem Wege — gestiitzt auf die Zeugnisse der Musiktheoretiker und unter Verzicht
auf voreilig modernisierende Konstruktionen — diirften sachgemife Resultate ohne
Gewaltsamkeit zu erzielen sein.

22 Bukofzer, 281 ff.

28 Auch das Ritsel der Missa ,Mi mi“ ist nunmehr leicht zu 1&sen. Wie schon ihr anderer Name ,Missa
quarti toni“ anzeigt, enthilt sie keinen cantus prius factus; Bau und Einheit des Werkes beruhen vielmehr
auf dem durch Superius und Tenor — unter diesen wiederum in hervorragender Weise durch den Superius —
reprisentierten tonus mit seiner .formula®.
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Das Tokkatische

VON HANS HERING, DUSSELDORF

Die Tokkata gehdrt einer Epoche an, die ihre Werkformen nicht so eindeutig be-
zeichnete wie spitere Zeiten. Urspriinglich priludierendes Spielstiick fiir Tasten-
instrumente, weitet sie ihren Rahmen bis zu zyklischen Komplexen, wobei aber der
Charakter des Spiel-Stiicks dominant bleibt, wenn auch zunichst Klavier-Eigenes und
Entlehntes nebeneinanderstehen und erst allmahlich sich auf der gleichen Ebene des
Spielerischen begegnen. Deshalb steht die formale Erfassung der Tokkata vor der
kaum ldsbaren Aufgabe, die vielfiltigen Erscheinungen von der Spieltokkata, die
bei den Venezianern den namengebenden Anfang bildet, iiber die Typen ,,da sonarsi
alla levatione” und ,di durezze e ligatura® romischer und siiddeutscher Prigung bis
zu den zyklischen Grofibauten im protestantischen Bereich auf einen einheitlichen
Nenner zu bringen. Hilfsbezeichnungen wie Tokkatenfuge, Tokkatenvariantenfuge
usw. beriicksichtigen vorwiegend die Entlehnungsformen, die im Rahmen der Tok-
kata Aufnahme fanden, aber nicht das eigentlich Tokkatische. Dessen Wesen wird
am besten von Jeppesen charakterisiert als , expansiv, zerstreuend, von zentrifugalen
Kriften getragen”. Seine Aussageform ist aus dem auf Tasteninstrumente gerich-
teten Spieltrieb gewonnen und verbleibt im Bezirk individueller Freiziigigkeit. Das
Tokkatische erhebt das Improvisatorische zum Prinzip, wobei das Einmiinden in den
Bereich einer geschlossenen Form zunichst eine zweitrangige Frage bleibt, die ja
auch erst in den groBen Zyklen der Spitzeit beantwortet wird. Kennzeichnend ist,
daB das eigentlich Tokkatische gerade dann seinen typischen Charakter desto mehr
verliert, je mehr die geprigte Form die urspriinglich willkiirlich verlaufenden Kon-
turen verbietet. Als einzige dem Klavier (Klavier und Orgel in vorliegender Arbeit
als Einheit betrachtet) ausschlieBlich vorbehaltene Werkgattung sind die Tokkaten
stets Ausdruck reinster Individuation; sie bilden in ihrem subjektiven Anspruch den
vielleicht diametralsten Gegensatz zum reprisentativen Kollektiv in den Anfingen
der franzdsischen Orchesterouvertiire.

Das Urteil der Musikforschung ist zwiespéltig. Wihrend die Tokkata als Form
insgesamt nur bedingte Anerkennung und oft Ablehnung fand!, hat der Begriff
,tokkatenhaft’ seinen festen Platz im Vokabular der Darstellung der Klaviermusik
vom San Marco-Kreis bis zu J. S. Bach, ohne allerdings bisher niher dargelegt zu
sein. Die berechtigte Bezeichnung vieler Werke, die sich Priludium, Fantasie usw.
nennen, als tokkatenhaft miite folgerichtig zu einer betriichtlichen Erweiterung der
Tokkatenliteratur fithren. Zum mindesten aber darf wohl der Anspruch, den Begriff
.tokkatenhaft’ micht ausschlieflich auf Werke dieses Namens zu beziehen, keinem
grundsitzlichen Widerspruch begegnen.

Zum Unterschied von der bisherigen, vorwiegend das Formale bevorzugenden Dar-
stellung der Tokkata wihlen die vorliegenden Ausfiihrungen das Tokkatische selbst

1 Spitta nennt die Tokkata eine Form (bei Besprechung Buxtehudes!), ,die nur leicht und angenehm anregen
will und iiberall in der Kunst ihre Berechtigung hat, wenn dariiber die hoheren Aufgaben derselben nicht
vernachlissigt werden.” Pirro glaubt gar bei Sweelinck eine .virtuosité sans frein“ feststellen zu miissen und
verurteilt das Werk Merulos als ,improvisation dévergondée”. Selbst Sandberger stellt ,in der gesamten
Tastenmusik des 17. Jh. einschl. Frescobaldi auch beziiglich eines korrekten Satzes sehr laxe Anschauungen® fest.
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zum Gegenstand und versuchen, seine klavieristische, gleichsam handwerkliche Be-
deutung in einigen wesentlichen Daten herauszustellen. Der bewufit enge Kreis ist
zunichst auf keine anderen Koordinaten bezogen als auf die Richtlinien des vor-
handenen, allgemeingiiltigen Vokalsatzes und die Tendenz der selbstindigen Ent-
faltung des Klaviereigenen. Deshalb bleiben auch die Ergebnisse der Diminutions-
praxis und der Variationstechnik in die Voraussetzungen verwiesen, weil beide, wenn
auch aus verschiedener Verkniipfung, an Vorlagen gebunden sind und zum Formal-
Atektonischen der neuen Klaviersprache weniger Wesentliches beitragen.

In diesem ProzeB der Emanzipation der klavieristischen Diktion vom Vokalsatz be-
ginnen die Venezianer grundsitzlich Eigenes zu entwickeln. Der neue Boden zeichnet
sich mit fast systematischer Folgerichtigkeit zunichst in der neuen Aufteilung und
Weitung des Klangraumes ab. Mit Hilfe des Laufes, der wohl elementarsten instru-
mentalen Bewegungsform, werden die Grenzpfosten der einzelnen Stimmlagen iiber-
spielt und die AusmaBe der Tastatur neu abgesteckt. In einem Preambulum aus
Klebers Tabulaturbuch von 1524 (mitgeteilt bei Ritter, Adler, Frotscher u. a.) findet
sich der Lauf noch eingebettet in die Grenzen der einzelnen Stimmenkategorie:

Beispiel 1 ~
2 7y dpdd #

In Andrea Gabrielis , Toccata del sesto tono“ flutet die diatonische Bewegung iiber
die Grenzen der Einzelstimme hinweg und fiihrt einmal sogar den Lauf iiber vier

Oktaven:

Beispiel 2

QUa
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Dieser frithe Erfolg hat sicher manche Schwichen des Experiments: die klebenden,
nicht einmal immer beachteten Harmonien, die ermiidende rhythmische Gleich-
férmigkeit langer Strecken im planlosen Schweifen des Auf und Ab; das freie Aus-
sttomen der Kurven scheint geradezu profillos, es fehlt die phrasische Gliederung,
Zasuren sind zugleich Kadenzeinschnitte. Trotzdem bedeutet dieses stolze Gebaren
der jungen Virtuositit fiir die Klavieristik zumindest den Gewinn des neuen Raum-
bewuBtseins; zugleich mit der Trennung vom Ductus vokaler Stimmigkeit entsteht
die spielgerechte Verteilung auf die Spielhilften beider Hiénde. Jetzt gibt es das
Oben und Unten im Wechsel von Bewegungsstimme und Begleitakkord, wobei zwar
duBerlich noch meist an der Vierzahl der Stimmen festgehalten wird. Merulos Linien-
gestaltung (Takt 19—21 der ,Toccata del decimo tono“)? hat mehr Wendungen, be-

Beispiel 3

LS 3

f.
==

reichert die Kurven durch rhythmische Belebung und unterbricht das Schweifen durch
kleinrdumige Verzierungen; der Lauf ist nicht mehr willkiirlicher Selbstzweck und
ordnet seine Bewegungsfreiheit unter gleichzeitiger Auflockerung der harmonisch
starren Schwerfilligkeit. — Daff dieser entwickelteren Lauftechnik der Venezianer
auch schon ein innerdynamisches BewuBtsein nicht fremd ist, erweist der Schlu$ einer
Tokkata von Diruta, der dadurch seine methodischen Spielanweisungen im , Trausil-
vano" mit einem bemerkenswerten Wissen um die Gestaltungswerte dieser jungen
Klavieristik belegt:

2 Die leichte Zuganglichkeit zur Tokkatenliteratur 138t auf Fundortangabe der hier zitierten Werke verzichten.
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Beispiel 4
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Das wiederholte Erneuern der Linienenergie auf Grundton und Quinte gibt dieser
Gesamtkurve eine Steigerung, die sie als geradezu monumentalen AbschluB emp-
finden ldBt. Dariiber hinaus liegt in diesen Ansitzen eine Anerkennung der har-
monischen Immanenz, ebenso wie in den plagalen Widerstinden des zweit- und
viertletzten Taktes.

Diese Eckenbetonung der Laufansitze verstirkt Sweelinck in ihrer harmonischen
Tendenz schon durch markante figurale Einschaltungen, wie am SchluB seiner
Tokkata Nr. 19:

Beispiel 5

|

3 Die Wiederholung dieses Taktes bei Torchi (L’arte musicale in Italia Bd. 3) ist ein Irrtum. Die Wiedergabe
bei Krebs (VijMW 1892) entspricht obigem Zitat.
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Wie aber hier der viermal ansetzende Abstieg der Bewegungsstimme und die pla-
stische Ruhe der Gegenlinie g-a-h am SchluB sich gegenseitig steigern, das zeigt
schon Sweelincks weiten Abstand gegeniiber den Venezianern. Durch ihn erhilt die
klavieristische Linienfithrung Formung und charakteristisches Geprige. Der von den
Italienern geweitete Raum (Sweelinck hatte ihn als Schiiler Zarlinos an Ort und
Stelle kennengelernt) wird nun durch ihn erfiillt. Vermag er schon aus den Mitteln
des Laufes der diatonischen Bewegung sogar bei stillstehender Harmonie eine ge-
formte Gestalt zu geben wie am SchluB der Tokkata Nr. 15:

Beispiel 6

(nicht nur Auf und Ab reflektieren einander, auch die Laufansitze sind in den
Spiegel einbezogen), so werden seine Uberlegenheit und sein Fortschritt gegeniiber
den Italienern erst recht sichtbar im organischen Einbau des Laufes in einen Ge-
staltungszusaminenhang. In den Takten 48—55 seiner Tokkata Nr. 21:

Beispiel 7

—
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wichst der Lauf vom motivischen Quintabstieg (mit retardierendem Echo!) iiber
diatonisch ausgefiillte, sequenzierende Septimenquerstinde zum groSen Absturz
iiber zwei Oktaven, der dann in kadenzierender Gegenbewegung (Quintversetzung!)
wieder aufgefangen wird. So ist also die diatonische Bewegung, die bei den Italienern
noch fast ornamentale Bedeutung hatte, bei Sweelinck zum gegenstindlichen Sub-
stanztriger geworden. In der stirkeren Profilierung durch Betonung des harmo-
nischen Fundaments, in der Motivbildung und vor allem in der Anwendung der
Sequenz fand Sweelinck die Mittel, dem Schweifenden der italienischen Kurven-
fithrung Inhalt und Ordnung gegeniiberzustellen. Diesem Gestaltungsprinzip des
»Organistenmachers” bleiben seine Nachfolger verpflichtet, auch wenn sie seiner
virtuosen Leistung nur zum Teil zu folgen vermochten.

Bei dieser inhaltlichen Anreicherung bleiben die spielerischen Krifte in gleicher
Weise dominant wie die gestaltenden. Die motivische Aufgliederung lingerer Lauf-
ketten und ihre dementsprechende Verteilung auf die Spielpartien beider Hénde
(Bachs ,,Chromatische Fantasie“!) wird im Hochbarock zu einem selbstverstind-
lichen Brauch. Am SchluB von Buxtehudes Tokkata d dringt eine lange Laufkonzep-
tion noch einmal zusammen, was vorher in ruhigerer Form dem grofien Abstieg ent-
gegengesetzt war:

Beispiel 8
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Die in der Diktion gegebene Spielanweisung dient damit gleichzeitig der Artikula-
tion, die fiir die virtuose Entfaltung ebenso giiltig ist wie fiir die Wiedergabe des
substantiellen Kerns selbst. Die frither bisweilen geduBerte Annahme, daB diese
Absicht der Niederschrift durch den damaligen daumenlosen Fingersatz zu begriinden
sei, ist schon allein dadurch widerlegt, daB auch mit der Benutzung des Daumens
keinerlei Anderung in der Diktion erfolgt. Weitere Beispiele eriibrigen sich; nicht
iiberfliissig ist leider der Hinweis auf Entstellungen, wenn klingende und sogar
gedruckte Wiedergaben immer wieder auf diesen ,Umstand“ glauben verzichten



Hans Hering: Das Tokkatische 283

zu konnen. Virtuoser Elan ist nicht die rechte Voraussetzung fiir deutliche Arti-
kulation, die im Klaviersatz des Barock die vielleicht vollkommenste Wiedergabe
erfihrt.

Die zweite Komponente in der Entwicklung der tokkatischen Klavieristik ist die
akkordische Figuration. Gegeniiber der diatonischen Linienfithrung setzt sie sich erst
viel langsamer durch. Bei den Venezianern und auch noch iiber Sweelinck hinaus
lieB das Festhalten an durchklingenden Begleitakkorden eine harmonische Durch-
setzung der Bewegungsstimme weniger wichtig erscheinen. Die primitivste Form der
akkordischen Figuration ist wohl das eigentliche Arpeggio, gleich ob es nun als eine
blofe Anweisung auftritt, die dem Spieler die Ausfithrung iiberldft, oder ob der
Komponist die ablaufenden Figuren der Akkordbrechung im einzelnen festlegt. In
beiden Fillen ist der Vorgang des Arpeggierens sekundir gegeniiber dem akkor-
dischen Gefiige und seiner meist heraustretenden Oberstimme. Das Auf und Ab der
sich folgenden Akkordintervalle summiert sich zwangsldufig zum Komplex. Dabei
ist sicherlich erst spit (kaum vor dem Hochbarock) die Annahme berechtigt, daB mit
dieser arpeggierenden Darstellung einer Akkordreihe auch eine innerdynamische
Tendenz der Wiedergabe verbunden war, wie sie etwa Monteverdi in der Spannungs-
dichte seines Streichertremolo beabsichtigte. Eine entsprechende Interpretation des
Arpeggio diirfte — wenn iiberhaupt — kaum vor Bachs ,Chromatischer Fantasie“
berechtigt sein.

Aber auch die linear gerichtete Bewegungsfithrung kann nicht ohne akkordisch be-
stimmte Figuren auskommen; schon bei Sweelinck heben sich solche Partien ab, wie
in der Tokkata Nr. 24:

Beispiel 9
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Die Ansatzpunkte zu den diatonischen Bewegungen in den Beispielen 4, 5, 6 und 7
waren auch schon harmoniebezogen, aber jetzt tritt eine eigene, harmonisch be-
stimmte Linienfithrung neben die Lauffiguren und hebt sich plastisch davon ab. Da8
an solchen Stellen die Begleitstimmen regelmiBig schrumpfen, zeigt den Grad der
BewuBtheit der jetzt der Linienfithrung eigenen harmonischen Sittigung. Nach der
bisher zugiinglichen Tokkatenliteratur zu urteilen, scheint sich gerade bei den Siid-
deutschen eine Vorliebe fiir solche akkordischen Einflechtungen entwickelt zu
haben. Schon H. L. HaBler unterbricht seine schweifende Bewegungsstimme gern
durch ein Verweilen im harmonischen Raum:
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Beispiel 10
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Vollends aber J. K. Kerll entwickelt seine klavieristische Meisterschaft geradezu bis
zur Artistik in der 5. Tokkata mit dem Untertitel: , Tutta de salti“ (vgl. Beisp. 21).
Diese Salti-Technik bleibt seitdem ein fester Bestandteil der Klavieristik und hat
in der Invention G J.S. Bachs ihren festenPlatz in dessen Kompendium autochthoner
Spielformen®. Ist in einem Falle wie dem so tokkatischen Priludium d aus Bachs
. Wohltemperierten Klavier” 1 verhiltnisméBig einfach abzulesen, ob lineare Kon-
zeption oder harmonische Entfaltung vorwiegt, so zeigt sich an dem anders ge-
lagerten Hohepunkt in Muffats 12. Tokkata aus dem , Apparatus organisticus” doch
die weitmdgliche Durchdringung des harmonischen Ablaufs mit linearen Impulsen:

Beispiel 11

Der tokkatische Impuls dieser Stelle wird auBer durch die unvermittelten harmoni-
schen Riickungen noch dadurch verstirkt, daB vorher erst die Figuren in beiden Hin-
den einzeln ablaufen, ehe sie sich am SchluB dieses Mittelteils in der Gegenbewegung
zur Monumentalitit steigern.

Die Méglichkeiten der Akkordbrechung kannten auch die Virginalisten, von denen
John Bull in der 12. Variation seines , Walsingham" vielleicht am weitesten vor-
dringt:

4 Man sollte Bachs Inventionen auch einmal daraufhin ansehen, wie in dieser genialen ,Vorschule' die
wesentlichen Spielformen der Klavieristik zusammengestellt sind.
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Beispiel 12

S
8

Ihm gegeniiber bleibt Sweelinck an den verhiltnismifig wenigen Stellen, die sich
aus seinem Werk hierzu anfiihren lieflen, dem strengen Satz verbundener. An einer
Stelle in der Tokkata Nr. 24 gibt er neben der wiederholenden Terzbrechung die
beiden Unterstimmen noch in der komplementir-rhythmischen Anlage, iibrigens

Beispiel 13

eine Schreibart, die bis in den Hochbarock immer wieder zu beobachten ist, ohne daB
daraus eine andere Absicht fiir die Wiedergabe gedeutet werden kann, als daf die
Unterstimmen durchklingen sollen. Am deutlichsten hierin ist auch wieder J. S. Bach
im Praludium C des , Wohltemperierten Klaviers“ 1; selbst hier wirkt sich also der
elementare Grundsatz der dlteren Klaviermusik aus, den Begleitkomplex breiter zu
zeichnen, den ,GeneralbaB“ in Satz und Wiedergabe zu unterstreichen, wihrend
die klassische und erst recht die romantische Klaviermusik gerade umgekehrt die
Begleitung in spielerische Formen aufldsen, wofiir die Albertische Figur als sympto-
matischer Anfang genannt werden kann. Sicher gibt es zahlreiche Gegenbeispiele,
aber das Grundsétzliche der Feststellung kann dadurch kaum beriihrt werden.

Die Akkordumschreibung durch kreisende Figuren setzt sich am spitesten durch.
Auch bei ihr steht die lineare Tendenz im Vordergrund. Eine hoch entwickelte Stelle
bei Scheidt (in seiner Tokkata , In te Domine speravi“) zeigt die Vorherrschaft der
linearen Einstellung nicht nur in dem Wechsel der Figuren der rechten Hand, son-
dern vor allem auch die einbezogenen Neben-(Wechsel-)Noten flechten in den Ab-
lauf des vertikalen Akkordkomplexes eine Horizontale:

——=

Beispiel 14
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Die Pausen erweisen, wie fiir die genaue Niederschrift das Gesetz der Vierstimmig-
keit noch beachtet wurde, obwohl es gerade in diesem Beispiel iiberholt war, da ja
die vier Stimmen bereits in zweien enthalten waren. Mit dem gleichen Bewegungs-
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impuls beginnt diese Entwicklung 12 Takte vorher in derselben Tokkata, die eigent-
lich erst am SchluB ihrer Formbezeichnung gerecht wird:

Beispiel 15

Die lineare Integritit ist nicht mehr ,Profilation” (Lach) im Sinne einer bloBen,
diminutiven Aufldsung der einzelnen Stationen harmonischer Fortschreitung, son-
dern eine eigengerichtete Kinetik des Instrumentalen schlechthin, auch wenn sie sich,
wie hier und so oft, einer um-spielenden Verzierungsform bedient. Trotz E. Kurths
Feststellungen erschwert sich auch unsere Generation diese Einsicht immer noch
durch das Haften an einer Schwerpunktsbetonung aus rhythmischem Symmetrie-
prinzip. Die hochste Entwicklung dieser akkordumschreibenden Figuration erscheint
in Bachs Priludium ¢ (Wohlt. Klavier 1.), das iiberdies noch durch seinen Tiefpunkt
im Adagio-Takt vor dem SchluB seine Verwandtschaft zur Tokkata besonders nach-
haltig erweist.

Es sollen in dieser Skizze keine tokkatischen , Muster” aufgestellt werden, aber eine
schon verhiltnism#Big frith — etwa seit Frescobaldi (vgl. Beisp. 26) — in der Tokkata
auftretende und ihr seitdem verhaftete Spielfigur soll in diesem Zusammenhang
genannt werden, die fast als eine Formel des Tokkatensatzes anzusprechen ist. Es
ist jene fast stereotype Zusammensetzung von stufenweisem Anstieg und dreiklangs-
méfigem Ablauf, wobei aber den einzelnen Dreiklangstdnen das gleiche oder ver-
kiirzte Anstiegsmotiv vorangeht, wie in der 8. Tokkata von Froberger im Ein-

leitungsteil:
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Beispiel 16
e
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Hier bleibt also die zum Motiv erhobene diatonische Folge dominant, die Basen der
einzelnen Akkordtdne bilden gewissermaBen nur die harmonische Orientierung des
Ablaufs, was in der Lautenmusik, aus der diese Figur zweifellos herzuleiten ist,
nicht der Fall war. Die Méglichkeit, daB die Motiveinschaltungen nur zu Nebennoten
absinken und fast nebensichlich werden, ist am Beginn von Bachs Klaviertokkata D
gegeben, wo die akkordische Summierung Ziel ist:

Beispiel 17
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Damit war die endgiiltige Lésung der Klavieristik vom Vorbild des vierstimmigen
Satzgepriges ermdglicht. Nahtstellen im Nebeneinander von Alt und Neu lassen in
verschiedenen Abschnitten der Entwicklung erkennen, wie sich die neue klavie-
ristische Diktion immer wieder freimachen mu. An Sweelincks Fantasie Nr. 12, die
eine der Tokkata durchaus adidquate Klaviersprache zeigt, ist dieser Vorgang schon
ablesbar:

Beispiel 18
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Aus zwei sich motivisch abldsenden Stimmen wird in der Verdichtung des Ablaufs
eine, in der aber die duale Funktion weiterwirkt. Die Beschrinkung auf insgesamt
drei Stimmen — nicht einmal Pausen! — unterstreicht den doppelten Inhalt der
Oberstimme, die nun in sich selbst die vorherige Doppelung im Korrespondenz-
verhiltnis weiterfithrt. Mit diesem weiteren Schritt zur Bereicherung des linearen
Ablaufs, der zur harmonischen Ausweitung der Linie noch die korrespondierende
Motivfithrung hinzufiigt, hat Sweelinck Méoglichkeiten angebahnt, die gerade im
barocken Klavierwerk eine vielfdltige Entwicklung zeitigten. In seiner auch ins
Fitzwilliam Virginalbook aufgenommenen Tokkata erscheint die Korrespondenz
gleich in beiden Spielhélften ohne voraufgegangene Deduktion aus dem vierstim-
migen Satz:

Beispiel 19
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Diese Responsorialverhiltnisse aber miissen sich auch spiter immer wieder gegen
die Forderung strenger Stimmfithrung durchsetzen. So erfolgt bei Weckmann
(Beisp. 20) und Kerll (Beisp. 21) die Zusammenziehung der Motivimitation in eine
Einzelstimme immer erst, nachdem die Motive im Notenbild zunichst getrennt
fixiert waren:

7779
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Beispiel 20

Beispiel 21
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Die letzte Verschmelzung dieser Responsorialerscheinungen bietet dann schlieBlich
wieder das Werk J. S. Bachs. Die Takte 20—22 der Invention Es:

Beispiel 22

stellen noch in leicht trennbarer Ubersicht nebeneinander, was dann im Thema des
Priludiums a (Wohlt. Klavier 1I.) zu nicht mehr 18sbarer Einheit verbunden ist. Die
Wellenform dieser Kurve mit der herausragenden Spitzenlinie f-e-d, der Mittel-
stimme c-h-a, die harmonische Funktion der fallenden Quarte und der steigenden
Terz und ihr lineares Gegengewicht von fallendem und steigendem kleinen Sekund-
schritt, alle diese zusammenwirkenden Elemente ergeben eine Dichte der Aussage,
wie sie nur im Zenit einer persdnlichen Meisterschaft und in der Vollendung einer
Epoche méglich ist. E. Kurth hat diese Erscheinungen bei Bach ausfiihrlich inter-
pretiert; daB eine jhrer Quellen, wenn nicht womdglich die Quelle, in den klavie-
ristischen Linienformen zu suchen ist, diirfte nach den bisherigen Beispielen wohl
angenommen werden kdnnen.

Kurth behandelt die Frage der Scheinstimmen vorwiegend an Bachs Solosonaten fiir
Violine und Cello. Auch das Tokkatische liefert eine Reihe von Beitrigen hierzu,
wobei auch wieder die Verflechtung sich bis zum Korrespondenzverhiltnis steigert.
Nachdem die fritheren Tokkaten ausschlieBlich mit groBem Akkordtutti, dann bei
Sweelinck und Frescobaldi etwa auch schon imitatorisch begannen, mehren sich im
letzten Drittel des 17. Jahrhunderts die Félle des Anfangs mit einer Passage. Zu-
nichst ist es eine terrassenmiBig durch die Oktavlagen gefiihrte Figur wie zu Be-
ginn von Ritters ,Sonatine” (1):
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Beispiel 23

J
Dasselbe Schema einer tokkatischen Initiale findet man in Bachs Klaviertokkata g
durch 3 Oktaven absteigend — itbrigens am Schlu wiederholt! — doch auch in seinen
iibrigen Klaviertokkaten kehrt es im Prinzip &hnlich wieder. Aber neben dieser
Form der mehr spielerischen ,Geste kann dieser einstimmige Anfang auch das
ganze Gewicht melodisch-harmonischer Sattigung besitzen. So zieht Bohm das Pedal-
solo zu Beginn seines Priludiums d klanglich breit auseinander und fiillt den sich
weit dehnenden Raum der duBeren Einstimmigkeit, indem er die gegensitzlichen
,Komplemente“ sich auch lagenmiBig noch voneinander abheben 148t:

Beispiel 24
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Die hier vom Verf. gewihlte Trennung der beiden Korrelate in der Niederschrift
miiBte, um halbwegs vollstindig zu sein, zum mindesten noch die fallende Baf-
fithrung a-g-f-e-d usw. gesondert herausheben. Doch zeigt sich auch so schon die
Gefahr, die eine solche Liniensezierung in sich birgt. Sie verleitet zu verfiihrerisch
dazu, das Organisch-Ganze ausschlieflich als eine Summe von Teilen anzusehen.
Der Spannungsverlust allein im klangrdumlichen Sinne wird schon ganz evident,
wenn man den Gegensatz der Lagendistanz durch Herunterziehen der aufwirts
gestrichenen Motive ausgleicht; dann wiirde sich sofort zeigen, daf die steigenden
Dezimen und die fallenden Septimen der ersten Takte mehr sind als zuféllige Neben-
erscheinungen, nimlich dimensionale Spannungstriger dieses echt barocken Pathos.
Als Zeugnisse der Volltdnigkeit — fast mdchte man von Vollstimmigkeit sprechen —
erschliefen sie erst jene weitgezogene Perspektive, die der Einzellinie ihre klang-
rdumliche Tiefe ermdglicht®.

5 Zu entsprechenden Finzelheiten der ,komponierten’ Interpretation vergl. auch H. Hering, Die Dynamik in
J. S. Bachs Klaviermusik, im Bach-Jb. 1949/50. Ein Aufsatz des Verf.: Die Klaviertokkaten J. S. Bachs, er-
scheint im Bach-Jb. 1953

19 MF
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Es ist iibrigens kein Zufall, daB alle hier angefiihrten Beispiele fiir Korrespondenz-
fille in der Einzelstimme sich der sequenzierenden Fortspinnung bedienen. Die
Fiille des Nebeneinander soll durch die Wiederholung sinnfillig plastisch in Er-
scheinung treten; in der Klavieristik des Hochbarock erscheint gerade das Bedeut-
same im Sequenzmotiv, Hohepunkte schwingen darin aus. In der Breitenentwicklung
sind diese Sequenzen gleichsam ein Gegenstiick zur Schichtung einer Spielfigur, wenn
sie sich in einzelnen Oktavlagen wiederholt (Beisp. 22, 24, 30).

Der Rahmen der vorliegenden Arbeit erlaubt nur Andeutungen. Die knappen Hin-
weise wenigstens fliichtig in einen gréBeren Zusammenhang einzuordnen, erfordert
einen Blick auf die unmittelbaren Auswirkungen des Tokkatischen mindestens im
Bezirk der fugierenden Formen. Es ist wohl unnétig einzuschalten, daB mit dem
Tokkatischen hier nur eine einzelne Diktionsart des Klaviersatzes, eben die aus dem
Spieltrieb erwachsene klavieristische Darstellungsmdglichkeit, gemeint ist. Das
Klavier hat zu allen Zeiten so viele Stufen der sich anpassenden Unterordnung wie
des eigenbestimmten Vordergrundes durchlaufen und ein solches Nebeneinander
von spezifisch eigener Sprachgestalt und weitmdglicher Anpassung an fremde Satz-
formen umfaBt, daB seine Sonderstellung unter den Instrumenten nicht auf einen
Nenner zu bringen ist. Der hier gewihlte Ausschnitt des Tokkatischen erweist aber
seine zentrale Bedeutung nicht zuletzt dadurch, daB es sich in Bezirken behauptet,
die nicht primir spielerische Struktur besitzen. — Diese Synthese von Tokkatischem
und Fugiertem (allgemeiner: von Autochthonem und Analogem$) zeichnet sich mit
grundsitzlicher Bedeutung an zwei verschiedenen Phasen der Entwicklung ab, zum
ersten Mal in der ,durchkomponierten“ Tokkata Frescobaldis — selbstverstindlich
unter Ausschluf der ,levatione”-Typen —, zum zweiten im Hochbarock.

Gegeniiber den Venezianern zieht Frescobaldi die dort grundsitzlich getrennten
Formteile, den improvisatorisch freiziigigen und den imitatorisch gebundenen, zu
einer Einheit des Ablaufs zusammen. Seine Tokkaten sind nichts weniger als Zyklen
aus heterogenen Teilen, vielmehr Folgen von Durchfithrungen, deren Motive meist
neu sind, teils aber auch variierend aus dem Vorherigen entwickelt werden. Dabei
gelingen ihm Bildungen rein klavieristischer Struktur, er beschrinkt den Begleit-
komplex auf Fiillstimmen, und vor allem die imitierten Gebilde des Motivs haben
durchaus klaviereigenes Geprige. So in der 10. Tokkata des 2.Bandes (Pidoux-
Ausgabe, Birenreiter-Verlag):

Beispiel 25
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8 Diese Bezeichnungen wurden wohl zuerst von Fr. Dietrich angewandt: Analogieformen in Bachs Tokkaten
und Priludien fiir die Orgel. (Bach-Jb. 1931)
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Das Nebeneinander von tongetreuer Imitation und freier Fortspinnung ist hier fiir
Frescobaldi ebenso charakteristisch wie die Kurzlebigkeit seiner Motive, deren
Durchfithrung selten weiter ausgedehnt ist als in vorliegendem Beispiel, das iiber-
dies auch noch in einen so frithzeitigen Stillstand einmiindet. Begriindet doch Fresco-
baldi selbst in der Vorrede die vielen Kadenzhaltepunkte als Mdglichkeiten des
Abschlusses oder gar der Wiedergabe blo einzelner Teile. Diesem losen Aneinander-
fiigen entspricht auch Frescobaldis Verzicht auf zentral bedeutende Themen, deren
gelegentliches spiteres Wiederauftauchen mehr dem Zufall iiberlassen bleibt, als
daB es einer formalen Absicht entspriche. Es ist erstaunlich, wie Frescobaldi als
Grandseigneur der Virtuositit die Bewunderung des musikalischen Europa zu erregen
vermochte wie wenige und doch bei aller Eleganz seiner Einfille in seinen formalen
Versdumnissen so viele Wiinsche gerade in seinen Tokkaten offen lief. Die Griinde
fiir den Abstieg der Orgelmusik in Italien liegen z. T. schon in der Ausprigung
ihres Hohepunktes — denn das ist Frescobaldi ganz ohne Zweifel — beschlossen.
Entscheidend aber fiir die Stellung, die Frescobaldis Tokkaten in der Entwicklung
dieser Form einnehmen, ist die bisher zu wenig beachtete Tatsache, daf gerade die
spielerisch klavieristische Freiziigigkeit in der Imitation bestimmend ist und nicht
etwa die kontrapunktische Strenge. Der Anfang der 9. Tokkata des 1I. Bandes
— Frescobaldi weist in einer FuBnote ausdriicklich auf den Schwierigkeitsgrad der
Darstellung hin: ,Non senza fatiga si giunge al fine” — macht das deutlich, wenn
nach dem kanzonenartigen Beginn die diminutionsartige Figur gleich tonrdumlich
auseinandergezogen wird und ihre diatonische Fortschreitung sich auf akkordische
Basis umstellt; beide Motive beherrschen die ersten 9 Takte nebeneinander.

Beispiel 26
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Der dann unvorbereitet sich anschlieBende Einsatz der ,salti“-Stelle fiillt vier Takte
und wird dann wieder von diatonischer Bewegung abgeldst.

Beispiel 27
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Das Vorbild Frescobaldis wirkt zwar in der Versettenliteratur nachhaltig nach, in
der Tokkata selbst findet sich nicht einmal bei seinem bedeutendsten Schiiler Fro-
berger ein Befolgen dieser formalen Grundsitze. Dieser erhebt die Motivvariation
in den einzelnen fugierten Teilen zum Prinzip und bekennt sich ganz eindeutig zum
zentralen Thema. Die interessante Moglichkeit der Gegeniiberstellung in der Durch-

fithrung eines und desselben Spielmotivs bei Frescobaldi (Beisp. 25) und bei Fro-
berger (Beisp. 28) 1dBt den Abstand erkennen:

Beispiel 28
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Auch ohne Einbeziehung des chromatisch absteigenden Gegenmotivs merkt man hier
schon das Vorwalten der fugierten Grundhaltung: die ,Interkalationen” haben sich
wieder von den tokkatischen Einleitungen, Zwischen- und Schlufiteilen abgehoben.
Gegeniiber der bei Frescobaldi konsequent durchgefithrten Verkniipfung zu einem
»durchkomponierten® Einheitsgebilde hat damit die zyklische Anlage wieder ihr
Recht in Anspruch genommen. Geblieben ist aber die klavieristische Spielform der
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Motive. Eine thematische Bildung wie das durchgangdurchsetzte Dreiklangmotiv in
den beiden Beispielen ist aus der Klavierliteratur seitdem nicht mehr fortzudenken.
Die eigentliche Ausstrahlung des Tokkatischen in den Formbereich der Fuge blieb
dem Hochbarock vorbehalten. Es hingt zweifellos mit der sich allmihlich ab-
hebenden Aufldsung des Klavieristischen in eine klaviereigene Sprachform im
engeren Sinne und in eine orgelméBige zusammen, daB diese Entwicklung iiberhaupt
zu einem Hohepunkt gegenseitiger Durchdringung fithren konnte. Andererseits ist
aber auch die das Virtuose um seiner selbst willen ablehnende Haltung der mittel-
und norddeutschen Meister die Bindung, die den Einbruch des Spielerischen nicht zu
einer formzersetzenden Gefahr werden lieB. In diesem Sinne kann J. S. Bachs grofie
Klavierfuge in a mit dem lapidaren Akkordpriludium als Beispiel fiir die Ver-
schmelzung von tokkatisch-klavieristischer Abrundung der Sprache und formal-
strenger Abrundung im Geiste der Fuge gelten. Umfassender als etwa Buxtehudes
zweifellos auch fiir Cembalo geschriebene Tokkata G mit dem Fugenthema:

Beispiel 29

|

und monumentaler in der Anlage als die wahrscheinlich frither geschriebene Klavier-
tokkata e J. S. Bachs, stellt diese Fuge nahezu den ganzen Sprachschatz der Kla-
vieristik heraus:

Beispiel 30
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Schon das Thema verschmilzt den Kern der herausgehobenen Ecken mit der sie
verbindenden Einkleidung zu einer Einheit, deren Ganzes mehr ist als die Summe
der einzelnen Gestaltungsmomente. Die lineare Intensitdt im melodischen Eigen-
leben des ganzen Ablaufs ist etwa im Auffangen des diatonisch sequenzierenden
Abstiegs durch die weit ausschwingende und doppelt ansetzende Dreiklangsfigur
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oder im ausgeglichenen Gegeneinander von Aufstieg und Fall der kleinen Zwischen-
glieder erkennbar. Trotz iiberwiegend diatonischer Fortschreitung ist die harmo-
nische Séttigung der Linie ohne weiteres ablesbar. Die beiden Kontrapunkte stellen
gleichsam Stufen der entklavierisierenden Reduzierung dar: im ersten (Mittelstimme
in Beisp. 30) fehlen die Sechzehnteldurchgéinge, durch die abspringende liegende
Stimme entsteht dabei eine ideelle Zweistimmigkeit; im zweiten Kontrapunkt ist die
Linienfithrung nur noch auf die allgemeinste Markierung beschrinkt, sein Verzicht
auf klavieristische Struktur wird durch die Vorhaltsbildungen dem Harmonischen
verpflichtet. Das gesamte Material des Fugenablaufs (198 Takte!) ist im Thema und
seinen beiden Begleitern vorhanden, weder die Zwischenspiele noch die grofie
Orgelpunktentwicklung am SchluB bringen neue Bildungen. Dreimal (Takt 44—50,
139—142 und 192—194) verzichtet das Thema auf seinen Begleiter und erscheint in
kinetischer Steigerung mit einer Gegenstimme in Sechzehnteln. Dabei enthilt die
letzte Stelle noch eine interessante , komponierte” Oktavverlagerung nach unten:

Beispiel 31
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Sie entspricht der tonrdumlichen Disposition der gesamten Fugenanlage. Der Ver-
gleich mit dem SchluB des Orgelwerks gleicher Tonart, der ganz in freie Tokkatik
einmiindet, filhrt die formale Geschlossenheit und stilistische Bescheidung des
Klavierwerks vor Augen, dessen wahre Virtuositit durch die irrefithrende Bezeich-
nung als ,Perpetuum mobile” (sogar Spitta!) keineswegs erfaBt worden ist. — In
dieser Fuge findet jene Richtung des Tokkatischen ihren krénenden AbschluB, die
das Spielerische in die Bezirke thematischer Arbeit fithrt, wo die Spielfigur auch zur
geistig-inhaltlichen Substanz erhoben ist. Die andere Richtung, das Spielerisch-
Umspielende, vollendet sich in den stillen Sdtzen, am schdnsten vielleicht im Mittel-
satz zwischen den beiden Fugen der Klaviertokkata fis. Aber auch bis in die spéten
Orgelwerke Bachs flutet die Tokkatik wie ein unverminderter Kraftstrom; allein die
figuralen ,Interkalationen” — um einen Begriff fiir die Friihzeit jetzt einmal sinn-
gemiB umzukehren — in Bachs groBter Orgelfuge e belegen das.

Mit dem Barock endet auch die Tokkata. Das Tokkatische als klavieristisches Ge-
staltungsmittel verlagert seinen Spielbereich in die neuen Bezirke des Konzerts und
der Sonate, wo dem Homogenen des Klaviersatzes zunichst nur starre Formeln, vor-
wiegend im Begleitkomplex, zugestanden werden. Richtungweisende Vorbilder der
Griinderzeit wie die grofe Kadenz im V. Brandenburgischen Konzert, die gleichsam
zwischen den Epochen steht, bleiben lange ohne Erben.

ll..-}.
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Nicola Hayms Anteil an Hindels Rodelinde-Libretto

VON EMILIE DAHNK-BAROFFIO, NOVARA

Schon zwei Jahre, bevor Hindel seine Oper ,Rodelinde” schrieb, hatte Haym ihm
ein Libretto vorgelegt, dessen Stoff ebenfalls der langobardischen Geschichte ent-
nommen war, eine Liebesepisode des Sohnes Rodelindes und Bertarids, den
+Flavio“. Diesen Vorwurf hatte bereits frither Matteo Noris bearbeitet, dessen Fas-
sung als drama per musica , Flavio Cuniberto” mit der Musik von Partenio 1682 in
Venedig und in verdnderter Gestalt 1702 in Florenz aufgefiihrt wurde. Von dort hat
Haym die Grundlage fiir seinen ,Flavio“ iibernommen, und wie dieser und andere
seiner Texte stammt auch seine ,Rodelinde” aus Florenz. Die historischen Daten,
die den verschiedenen Rodelinde-Libretti zugrunde liegen, iiberliefert uns als erster
Paulus Diaconus im 4. und 5. Buch seiner , Gesta Langobardorum* :

Als im Jahre 661 der Langobardenkdnig Aribert stirbt, hinterldBt er das Reich seinen
beiden Sohnen. Partarith iibernimmt die Herrschaft in Mailand, Gundebert in Pavia. Bald
geraten die Briider in Streit, und Gundebert sendet den Herzog von Turin, Garibald, zum
Herzog Grimoald von Benevent, damit dieser ihn im Kampfe gegen den Bruder unter-
stiitze. Als Lohn fiir die Hilfe verspricht Gundebert ihm die Hand seiner Schwester, deren
Name in den Quellen nicht genannt wird. Garibald verrdt seinen Herrn. Er beredet
Grimoald, das Langobardenreich fiir sich selbst zu erobern. Grimoald iibertrigt seinem
Sohn die Herrschaft in Benevent und zieht gegen Pavia. Hier weif Garibald Gundebert bei
Grimoald so verdichtig zu machen, daB dieser ihn, im Glauben sich verteidigen zu miissen,
niedersticht. Auf die Nachricht von der Ermordung des Bruders flicht Partarith zu den
Hunnen und 148t seine Gattin Rodelinde mit dem Séhnchen Cunibert in Mailand zuriick.
Als Grimoald die Stadt erobert, verbannt er beide nach Benevent. Garibald findet den
verdienten Lohn; er wird bald darauf von einem Anhinger Gundeberts in Turin getdtet.
Grimoald heiratet Gundeberts und Partariths Schwester und herrscht weise und gerecht in
der Lombardei. Als er erfihrt, daB Partarith sich bei den Hunnen aufhilt, bedroht er den
Hunnenkénig mit Krieg, falls er den Fliichtling linger bei sich behalte. Um den Konflikt
zu vermeiden, verldBt Partarith seinen Zufluchtsort und wendet sich nach Pavia, wo er
seine Ankunft durch einen ihm treuen Vasallen, Unulf, melden ldBt. Partarith will auf
sein Reich verzichten, wenn Grimoald ihn mit Frau und Kind vereint in Frieden leben laft.
Grimoald nimmt ihn freundlich auf, fiirchtet dann aber doch fiir seinen Thron und
trachtet Partarith nach dem Leben. Ein junger Page und Unulf verhelfen ihrem Kénig zur
Flucht ins Frankenreich. Beide werden von Grimoald fiir ihre Treue gelobt und diirfen
ihrem Hermn ins Exil folgen. Mit Unterstiitzung der Franken will dann Partarith sein Reich
zuriickerobern, wird aber von Grimoald geschlagen. Als der fliichtige Konig spiter vom
Frankenreich nach England iibersetzen will, verkiindet eine Stimme vom Himmel ihm den
Tod Grimoalds und ruft ihn in die Heimat zuriick. Er eilt nach Italien zu seinem Volk, das
ihn freudig erwartet, findet auch Rodelinde und Cunibert wieder und ist den Langobarden
noch neun Jahre lang ein frommer und guter Herrscher.

Die erste dramatische Bearbeitung, die dieser Stoff erfihrt, ist keine Oper sondern

eine Tragddie, ,Pertharite, Roi des Lombards” von Pierre Corneille, die 1652 zuerst
aufgefithrt wird und 1653 erstmalig im Druck erscheint.
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Corneille nennt als seine Quellen auBer Paulus Diaconus noch die ,Historiae bar-
baricae” des Erycus Puteanus (1614) und die ,Historiarum ab inclinatione
Romanorum decades tres“ von Flavius Blondus (1483), die beide im Wesentlichen
auf Paulus Diaconus fuien.

Den aus den Quellen iibernommenen Personennamen Pertharite, Grimoald, Garibalde,
Unulphe und Rodelinde fiigt Corneille noch Eduige fiir die Schwester Bertarids hinzu. Die
von den Historikern genannten Kinder Bertarids und Grimwalds treten nicht auf; der
Sohn Bertarids wird zwar erwihnt, aber ohne Namensangabe. Bei Corneille wird Mailand
Schauplatz der Handlung, die sich zwei Jahre nach der Einnahme der Stadt durch Grimwald
abspielt. Die Vorgeschichte héren wir im Eingangsdialog zwischen Rodelinde und dem in
Grimwalds Diensten stehenden Unulf. Sie ist den Quellen gegeniiber dahin abgeindert, daf
Gundebert hier nicht als ein Opfer Grimwalds erscheint, sondern er ist im Kampf gegen
Bertarid tddlich verwundet worden und nimmt dem mit seiner Hilfe zu spit kommenden
Grimwald das Versprechen ab, daf dieser ihn richen und erst als Konig seine Schwester
ehelichen werde. Hedwig zuliebe beschleunigt Grimwald die Unterwerfung Mailands, 14t
dann jedoch plétzlich von seinen Heiratsplidnen ab, da seine Gefiihle sich alsbald Rodelinde
zuwenden. Eine Zeitlang schweigt er von seinen Absichten; nun aber, da Bertarids Tod ge-
meldet ist, schickt er Unulf als Werber, dessen Antrige Rodelinde entriistet abweist. Die
eifersiichtige Hedwig konnte es sich sparen, Grimwalds Untreue ihr selbst gegeniiber
als warnendes Beispiel hinzustellen oder die Moglichkeit einer Riickkehr Bertarids anzu-
deuten. Rodelinde verabscheut eine Verbindung mit Grimwald; sie will nur den Thron fiir
ihren Knaben. Trotz Rodelindes Weigerung gelingt es Hedwig nicht, Grimwald zuriickzu-
erobern. Als er nur Graf war, hat sie ihm ihre Hand verweigert; nun, da er Kénig ist,
verzichtet er darauf, den Thron mit ihr zu teilen, und wihlt als Gatten fiir sie seinen Ver-
trauten, den Verriter Garibald, da er durch diese Verbindung seinen Thron gesichert
glaubt. Hedwig, die Garibalds Ehrgeiz kennt, verlangt von ihm, daB er Grimwald mit allen
Mitteln von Rodelinde trennen und reuig zu ihr zuriickfithren solle; dann wolle sie den
ehemaligen Geliebten verlachen und sich vor ihm zu Garibald bekennen. Entgegen diesen
Wiinschen sucht Garibald seinen Herrn zu veranlassen, sich Rodelindes Gehorsam dadurch
zu erzwingen, daB er droht, ihr Kind zu tSten. Rodelinde willigt nun ein, Grimwalds
Gattin zu werden, jedoch nur unter der Bedingung, daB er den Knaben vor ihren Augen er-
morde und damit seinen eigenen Namen wie den ihren auf ewig schinde. In diesem
Augenblick wird Bertarid hereingebracht, der in einem nahen Walde gefangen genommen
worden ist. Er ist bereit, Grimwald den Mailinder Thron zu iiberlassen, verlangt aber dafiir
Rodelindes Freilassung. Grimwald glaubt einen von Hedwig bestellten Betriiger vor sich zu
haben, will aber den Betrug gelten lassen, um sich dadurch von seiner aussichtslosen Liebe
zu Rodelinde zu befreien und zu Hedwig zuriickzukehren. Als man ihm meldet, daB das
Volk in dem Fremden wirklich Bertarid erkennt, befiehlt er, daB dieser sich 6ffentlich als
Betriiger ausgebe, wenn er nicht sein Leben verwirken wolle. Bertarid will sterben, wenn
er dadurch Rodelinde befreien kann; er redet ihr zu, Grimwalds Werbung anzunehmen,
um so fiir sich selbst und fiir den Sohn den Thron zuriickzuerwerben. Unulf jedoch veranlaBt
Bertarid zur Flucht. Garibald lauert dem Fliechenden auf, wird aber von ihm getétet.
Als Grimwald Rodelinde gestattet, dem Gatten zu folgen, wird Bertarid erneut gefangen
vorgefiihrt und stellt sich Grimwald, damit dieser an ihm Rache fiir Garibalds Tod nehme.
Grimwald erkennt ihn nun als den wahren Kénig an und gibt ihm den Mailinder Thron
zuriick. Auch Hedwig will zu seinen Gunsten auf ihr Reich verzichten, aber Bertarid nimmt
dieses Opfer an, sondern 148t der Schwester und ihrem Gatten die Herrschaft in Pavia. Die
Paare schlieBen Frieden, und das Volk darf freudig an der Versshnungsfeier seiner Kénige
teilnehmen.
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Corneilles ,Pertharite” ist nach dem klassischen Schema in fiinf Akte gegliedert,
die sowohl in der Szeneneinteilung (4-5-6-6-5) wie in der Verszahl (387-361-374-
374-356) gut gegeneinander abgestimmt sind. Nach Corneilles eigener Aussage
sind die dargestellten Gefiihle lebhaft und edel und die Verse wohlgeformt. Dennoch
wurde die Tragddie abgelehnt, denn das Publikum wollte keinen K&nig sehen, der
auf sein Reich verzichtet, um die Gattin und den Sohn wiederzugewinnen. Es war
nicht einverstanden mit Bertarids pltzlichem Auftreten im dritten Akt und mit dem
raschen und vollkommenen Umschwung der Gefiihle Grimwalds, als dieser einsieht,
daB Rodelinde fiir ihn unerreichbar ist.

Nach Corneilles Fiasko verschwand die Geschichte Bertarids vorldufig von der
Biihne, bis sie ein halbes Jahrhundert spiter im Opernlibretto wieder auflebte.
In dieser neuen Form erschien sie dann in Italien in zwei voneinander grundver-
schiedenen Bearbeitungen, die sich beide in mehr oder weniger stark abgewandelten
Fassungen fortpflanzten.

Die erste Version als Libretto ist das drama per musica von Stefano Ghisi, das 1706
als ,Flavio Bertarido, ré de’ Longobardi” mit der Musik von Pollaroli in Venedig
zur Auffilhrung kam und 1729 in Hamburg dem Ubersetzer Chr. G. Wend als
Grundlage fiir Telemanns Oper ,Flavius Bertaridus, Kénig der Langobarden*
diente. Da Ghisis Bearbeitung mit dem von Héndel benutzten Text keinen Zusam-
menhang hat, gehen wir hier nicht ndher darauf ein, sondern wenden uns dem
anderen Zweig der Bertaridus-Libretti zu, in dem auBer den auch von Ghisi be-
nutzten geschichtlichen Quellen weitgehend die Tragddie Corneilles verarbeitet
wird und zu dem auch das Libretto Hayms gehort.

Die Grundfassung dieser Reihe stammt von dem Mediceerarzt Antonio Salvi. Sein
Text wurde von Perti in Musik gesetzt und 1710 in der Villa Pratolino bei Florenz
aufgefithrt. Im Vorwort gibt der dort nicht genannte Verfasser an, daB der Stoff
seines dramma per musica auf die geschichtliche Uberlieferung des Paulus Diaconus,
des Tesauro (Don Emmanuele Tesauro, ,Del Regno d'Italia sotto i Barbari“,
Turin 1663), und andere zuriickgehe und bereits von Corneille, allerdings mit
hdchstem MiBerfolg, auf die Biihne gebracht worden sei. Der Verfasser habe sich
nicht an Corneilles Anordnung, Handlung und Szenenfiihrung gehalten, wohl aber
dessen Personen iibernommen und ihnen die gleichen Charaktere gegeben.

Den Titel des Stiickes &ndert Salvi in ,Rodelinda, Regina de’ Longobardi“, und hierin
folgen ihm fast alle seine Bearbeiter. Tatsichlich entspricht dieser Titel dem Inhalt mehr
als der vorige, denn wenn auch Bertarid die historisch wichtigere Person ist, so spielt im
Drama zweifellos Rodelinde die Hauptrolle. Die Personen Corneilles iibernimmt Salvi wohl,
wie er sagt, stdrt aber ihr schénes Gleichgewicht. Dort haben wir zwei Paare und daneben
zwei Einzelpersonen, von denen eine das Gute, die andere das Bose vertritt. Salvi sprengt
diese Symmetrie und fiigt noch einen Vertrauten Bertarids, Hunold, hinzu, dessen Name
wiederum in mittelalterlichen Quellen belegt ist, beispielsweise im ,, Chronicon” des Regino
von Priim, der Hunold allerdings nicht neben Unulf erwihnt, sondern an dessen Stelle.
Salvis Hunold wird offenbar allgemein als iiberfliissig empfunden und deshalb in den
spiteren Fassungen ausnahmslos wieder ausgeschaltet. Die wenigen Verse seiner Rolle, die
erhalten bleiben, werden unter die iibrigen Personen verteilt. — Den kleinen Sohn Ber-
tarids, Cunibert, den Salvi als stumme Rolle einfithrt, finden wir dagegen in allen Uber-
arbeitungen wieder, nur trigt er da gelegentlich (1725 und 1741), wie in der eingangs ge-
nannten Hindeloper, den in Erinnerung an die romische gens Flavia den Langobardenkéni-
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gen beigelegten Titel ,Flavius“ als Eigenname. — Im ganzen erfahren Corneilles Personen
bei Salvi naturgemif eine Umformung ins Barock-Opernhafte, doch ist ihr Grundcharakter
jeweils erhalten geblieben.

Inhaltlich weicht Salvi sowohl in der Vorgeschichte wie auch in anderen Einzelheiten von
seinem Vorbild ab. Uber Gundeberts Ende wird nichts Bestimmtes ausgesagt, es ist aber
wohl anzunehmen, daB Salvi hier die historische Uberlieferung im Sinn hat. In Akt II,
Szene 2, spricht Hedwig von der Falschheit und dem Wortbruch Grimwalds ihrem toten
Bruder gegeniiber, und in III, 11 sieht sich Grimwald Tag und Nacht vom Schatten Gunde-
berts verfolgt, womit er zugibt, daB er sich an dessen Ende schuldig fiihlt. — Bertarid,
der bei Salvi nicht wie bei Comneille erst in der Mitte des Stiickes, sondern schon im I. Akt
auftritt, erscheint nicht gleich als Gefangener; er wird erst in den Kerker geworfen, als
Grimwald ihn im vertraulichen Gesprich mit Rodelinde iiberrascht. Seine Flucht wird in der
Oper auf der Szene von Hedwig vorbereitet und mit Unulfs Hilfe ermdglicht, wihrend sie
bei Corneille nur als vollendete Tatsache gemeldet wird. — Garibald tritt nach der Mitte
des IV. Akts in der Tragddie nicht mehr auf. Wir héren nur noch in V, 4 den Bericht iiber
sein Ende. In der Oper dagegen iibt er seine Falschheit bis zum SchluB. Er wird auch hier
von Bertarid getdtet, aber nicht aus Notwehr, sondern um den Verrat zu richen, den
Garibald an den langobardischen Herrschern begangen hat, und den er mit der Ermordung
Grimwalds kronen wollte.

Trotz dieser inhaltlichen Unterschiede hat Salvi den Text Corneilles weitgehend in sein
Libretto eingearbeitet. Nur sieben Szenen Corneilles haben bei Salvi keine Spur hinterlassen,
die iibrigen neunzehn finden wir irgendwie und irgendwo im Libretto wieder. Ohne hier
auf Einzelheiten einzugehen, sei kurz angegeben, welche Szenen in Tragddie und Oper
einander entsprechen:

Corneille Salvi Corneille Salvi
L1 L1, 2 11L5 —
L2 1.2 IL,6 —
I3 L1; 1123 IV,1 1,3;111,4, 5
L4 1.4; 11,5 1V,2 11L,5

11,1 Ls; IL1 1V,3 111,4
11,2 Lé 1V.4 11,11
11,3 L3 1V,s 11,12
11,4 — IV.6 11,12
11,5 1,23, 10; 11,3 V.1 1111
L1 L1o V.2 —
111,2 — V.3 11,10
111,3 113 V.4 —
11L4 — V.5 1,12, 13

Es ist hier nicht der Ort, die einzelnen iibernommenen Verse niher zu untersuchen; eine
Probe mag geniigen, um zu zeigen, wie eng Salvi sich gelegentlich an sein Vorbild anlehnt.
So ergibt beispielsweise Corneille 1,2:
4Et comme un nouveau rang forme une dme nouvelle,
D’un comte déloyal il fait un roi fidéle"
bei Salvi II, 2:
4No, il nuovo grado il fé cangiar costume,
E d'un Conte sleal, fé un Ré fedele”,

und es sei bemerkt, daB wortliche Ubersetzungen dieser Art uns in Salvis Libretto in be-
trachtlicher Zahl begegnen.
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Formal hat Salvi, wie Corneille, bei der Gliederung seines Textes ein gutes
Gleichgewicht gewahrt. Seine drei Akte haben 14-12-14 = 40 Szenen mit
405-416-401 = 1222 Rezitativversen und 12-13-11 = 36 Arien, wobei das Duett
im II. Akt und der SchluBchor zu den Arien gezihlt werden.

Die spateren Rodelinde-Fassungen, die sich — wie bereits erwihnt — zumeist aus
dem von Salvi kompilierten Text herleiten. lassen diese Ausgeglichenheit aufer
acht. Im allgemeinen ist von ihnen zu sagen, daB sie das Rezitativ Salvis ein wenig
kiirzen, die Arien zum Teil dndern oder durch neue ersetzen und ihre Zahl ein-
schrinken. So sehen wir es an den folgenden Rodelinde-Opern:

1. Text von Haym, Musik von Hindel, London 1725;
2. id., deutsche Ubersetzung von Wend, Hamburg 1734;

3. Text von 2?2, Musik von Guiseppe Boniventi, Titel: ,II Bertarido, Re de’Longo-
bardi“, Venedig 1727;

4. Text von 22, Musik von B. Cordano, Venedig 1731;
5. Text von 2?2, Musik von 77, Macerata 1732.

Ob die 1724 von Giov. Ant. Canuti fiir Lucca, 1741 von Graun fiir Berlin und
1744 von Veracini fiir London komponierten Rodelinde-Texte auf Salvi zuriick-
gehen, habe ich nicht feststellen kdnnen. Grauns Libretto stammt von Bottarelli und
ist von Rost iibersetzt. Seine Personennamen sind denen Hayms gleich.

Lassen wir nun alle iibrigen Versionen beiseite, um hier nur diejenige Hayms im
Verhiltnis zu ihrer Vorlage zu betrachten. Keiner der Bearbeiter ist beim Zusam-
menstreichen des Textes so radikal vorgegangen wie er. Das Rezitativ schmilzt bei
ihm auf die Hilfte zusammen. Acht Szenen streicht er vollstindig und 148t kaum
das zum Verstindnis der Handlung und der Affekte Unentbehrliche iibrig. Wenn er
z. B. Hedwig in 1,2 sagen 148t, Grimwald habe Gundebert verraten, so weifl nie-
mand, um wen es sich eigentlich handelt, da die erkldrende Vorgeschichte bei Haym
nicht mehr vorhanden ist. Seine drei Akte bestehen aus 11-7-9 = 27 Szenen mit nur
noch 165-214-196 = 575 Rezitativversen, in denen der bei Salvi fast durch-
gingige Reim recht selten geworden ist und sich in manchen Szenen auf die beiden
letzten Verse vor der Arie beschrinkt. Fast alle von Salvi iibernommenen Szenen
sind gekiirzt; nur zwei (I,7; IL,7) hat Haym unverindert beibehalten, und nur eine
einzige (IIL,5) ist mit 16 Versen Rezitativ und einer Arie neu hinzugekommen. Die
Textdnderungen oder Umstellungen, die Haym gelegentlich vornimmt, sind ebenso
geringfiigig wie die Zusitze, die er einschiebt, um zwei durch Streichen zusammen-
hanglos gewordene Textstiicke wieder aneinander anzuschlieBen. Manchmal zieht
Haym auch zwei oder drei Szenen zu einer zusammen. Da er dies ohne Riicksicht
auf vorkommende Auftritte oder Abginge tut, hat sein Libretto eine so geringe
Szenenzahl, besonders im II. Akt, und hiufiger, als es sonst iiblich ist, Szenen mit
mehr als einer Arie. Uberhaupt sind die Arien bei Haym recht zahlreich, im Ver-
héltnis sogar zahlreicher als bei Salvi, denn wihrend dieser bei 1222 Rezitativversen
36 Arien hat, bringt Haym immerhin 30 Arien auf nur 575 Verse Rezitativ. Wenige
sind jedoch aus seiner eigenen Feder; die meisten, 23 Arien, stammen wiederum von
Salvi. 19 davon iibernimmt Haym wértlich, 4 dndert er. Von den letzteren sind zwei
(I3 und II,2) dem Original fast gleich, in den anderen beiden (I,1 und III,1) ist



300 Emilie Dahnk-Baroffio: N. Hayms Anteil an Hindels Rodelinde-Libretto

jeweils die zweite Hilfte durch einen neuen Text ersetzt, dem einzelne Worte des
alten Textes eingefiigt sind. In II[,1 war die Anderung nétig, da Haym diese Arie
nicht mehr Hedwig sondern Unulf zuteilt und die urspriingliche zweite Texthilfte
Unulfs Rolle nicht entspricht; 1,1 dagegen hitte auch in der alten Form erhalten
bleiben konnen. Die beiden Arien 1,1 und II,1 zeigen in dem neuen Teil eine
stirkere Bindung an die Handlung. Diese Tendenz Hayms, die Arien konkret auf
die Handlung zu beziehen, anstatt in ihnen nur die durch das Rezitativ vorbereitete
Darstellung eines Affektes in allgemein giiltigen Gleichnissen zu geben, macht sich
auch in einigen der siecben von ihm neu hinzugefiigten Arien geltend. So zeigt
die Eingangsarie Rodelindes nicht nur deren seelischen Zustand, sondern sie gibt
zugleich iiber die Situation zu Anfang des Dramas AufschluB. Die Arien 1,5, 11,3
und I[,4 geben die gleichen Gedanken wieder wie die entsprechenden Stiicke bei
Salvi (I,6; 11,3; 1II,10), nur weit weniger abstrakt und deutlich auf die Handlung
bezogen. Im Gegensatz dazu sind allerdings die iibrigen drei Arien Hayms (I,6;
IIL,5; 111,9) so allgemein gehalten, daB sie leicht auszuwechseln und anderwirts
einzubauen sind.

Uberschauen wir die ganze Entwicklung, so miissen wir sagen, daf Haym erstaunlich
wenig Eigenes zu Hindels Rodelinde-Libretto beigetragen hat. Wie bereits erwihnt,
hat er nur 7 der 30 Arien neu dazugeschrieben, und sein Anteil am Rezitativ betragt
im Ganzen nur 40 Verse auf 575. Wenn die Autorschaft dennoch ihm und nicht
Salvi zuerkannt wird, so geschieht dies offenbar weniger auf Grund des von ihm so
spérlich beigesteuerten Textes als vielmehr, weil er das langatmige Libretto Salvis
auf das fiir Hindels Biihne erforderliche MaB zusammengestrichen hat. Damit, daB
er Hindel den Rodelinde-Text in dieser gekiirzten Form vorgelegt hat, erschdpft sich
allerdings Hayms Verdienst, denn die oft geriihmte Dramatik der Handlung und die
ihr zugrunde liegende ethische Idee sind nicht Haym zuzuschreiben sondern dem
wahren Dramatiker, der — wenn auch mit Miferfolg — als erster den Stoff fiir die
Bithne formte: Pierre Corneille. Die Spuren seines Geistes sind es, die dem
Rodelinde-Libretto selbst noch nach mehrfacher Uberarbeitung jenes Leben geben,
das Hindel anregen konnte, eine seiner vollkommensten Opern daraus zu schaffen.

Meyerbeers Erginzungsarbeit
an Webers nachgelassener Oper ,,Die drei Pintos”'
VON HEINZ BECKER, BERLIN

Nach dem Tode Carl Maria von Webers behauptete sich hartnickig das Geriicht,
Weber habe die vollstindige Partitur einer komischen Oper, betitelt ,Die drei Pin-
tos“, hinterlassen. Dieses Geriicht wurde veranlaBt durch eine AuBerung des Ge-
heimrats Lichtenstein in Berlin, er habe 1823 wihrend Webers Berliner Aufenthalt
die Partitur der drei Pintos ,fast vollendet” gesehen, sie sei aber bis auf wenige

1 Soweit bei den Zitaten eine Quellenangabe fehlt, handelt es sich um unverdffentlichte Dokumente aus dem
Meyerbeer-Archiv des Instituts fiir Musikforschung Berlin. Der vollstindige Abdruck der hier erwihnten und
im Auszug wiedergegebenen Originale erfolgt in dem vom Verf. vorbereiteten Briefwechsel G. Meyerbeers.
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Skizzen, die sich im Besitz der Gattin Webers befinden, in England verloren gegan-
gen. Caroline von Weber trug sich indes bald nach dem Tode ihres Gatten mit dem
Gedanken, einen Komponisten fiir die Vollendung dieser Skizzen zu interessieren.
Erst viel spiter gelang es F. W. Jihns, an Hand der hinterlassenen Tagebiicher und
Briefe den wahren Sachverhalt festzustellen und zu beweisen, daf diese Oper tat-
sichlich niemals von Weber vollendet wurde?. Erhalten geblieben waren insgesamt
1769 Takte Musik, die sich ziemlich durcheinandergeschrieben vorfanden und den
Bearbeiter vor keine leichte Aufgabe stellten?. Fiir Caroline war die Vollendung
der Oper nicht nur ein Akt der Pietdt dem Verewigten gegeniiber, sondern sie
wiinschte mit Hilfe der Einnahmen, die ihr aus den Auffithrungen zuflieBen sollten,
ihren eigenen Unterhalt, vor allem auch die Ausbildung ihrer beiden Schne Max
und Alexander zu sichern. Die Skizzen wurden deshalb dem Mitschiiler und lang-
jahrigen Freunde Webers, Giacomo Meyerbeer, ausgehdndigt. Welche Verbindlich-
keiten dieser dabei den Erben gegeniiber einging, ist bis heute ungeklirt. Bekannt
ist lediglich, daB er die Weberschen Handschriften, die spiter gegen Kopien ausge-
tauscht wurden, 25 Jahre lang in den Hinden behielt und daB es in den spéteren
Jahren zwischen ihm und den Erben deswegen zu VerdrieBlichkeiten gekommen ist.
Max Maria v. Weber erwihnt in seiner Weberbiographie die Vollendungsgeschichte
der Pintos nur am Rande, und Jéhns, der ebenfalls genauer dariiber informiert ge-
wesen ist, iibergeht die Angelegenheit mit wenigen Worten. Auch in spiteren Ar-
beiten finden sich, soweit von der Pintoaffire iiberhaupt Notiz genommen wird, in
dieser Hinsicht nur oberflichliche Bemerkungen iiber Meyerbeert. Erwin Kroll®
glaubt, Meyerbeer sei iiber der Vollendung schlieBlich verzweifelt; Julius Kapp® ist
der Annahme, Meyerbeer habe sich zu der Bearbeitung nicht entschlieBen kdnnen;
Hans Schnoor? bezweifelt, daB Meyerbeer einen Vollendungsversuch iiberhaupt
ernsthaft unternommen hat, und Ludwig Hartmann® behauptet, Meyerbeer habe
1847 (!) die Skizzen ,zdgernd" zuriickgestellt und die Ergénzungsarbeit abgelehnt.
Wie der Verfasser zu dieser Annahme gelangte, ist ebenso wenig eruierbar wie seine
Behauptung, der Ablehnungsbrief Meyerbeers liege zu seiner Zeit noch im Archiv
der Enkelin, Marion v. Weber, vor®. Es wird weiter unten noch zu beweisen sein,
dafl diese Angabe nicht richtig sein kann, da Meyerbeer erst im Jahre 1852 von den
Ergiinzungsarbeiten an den Pintos zuriickgetreten ist. Vielleicht hat sich auch Hart-
mann lediglich im Datum geirrt.

Genauere Hinweise gibt Max Jihns in seiner Biographie von Friedr. Wilh. Jdhns
(Dresden 1906). Die Darstellung setzt, soweit sie sich auf die Pintos bezieht, mit
dem Jahr 1833 ein, wobei klar ersichtlich wird, daB Meyerbeer zu diesem Zeitpunkt
schon die Skizzen Webers in Hinden hatte. Joseph d'Ortigue behauptet in einem

2 Friedr W. Jihns, C. M. v. Weber in seinen Werken, Berlin 1871. S. 424 f.

3 Vgl. Jihns, S. 417 f.

4 A. NeiBer weist in seiner kleinen Biographie iiber Gustav Mahler (Reclams Musikerbiographien Bd. 35,
S. 70) darauf hin, daB August Gollerich die Vorgeschichte der ,Drei-Pinto“-Bearbeitungen zusammengestellt
habe. Leider konnte diese Arbeit nicht nachgewiesen werden. In ,August Gollerich, Lebensbild (1927)" ist sie
nicht aufgefiihrt und findet sich auch in der Weberbibliographie nicht erwihnt. Wahrscheinlich handelt es sich
hicrbei um eine Manuskript gebliebene Arbeit, die NeiBer einsehen konnte.

5 E. Kroll, C. M. v. Weber, Potsdam 1934, S. 142.

6 J. Kapp, Weber, Stuttgart 1922, S. 264.

7 H. Schnoor, Weber, Gestalt und Schépfung, Dresden 1953, S. 422.

8 L. Hartmann, Die drei Pintos, in ,Die Musik“, 1905/06, H. 17, S. 303 f..

9 Das Weberarchiv in Dresden wurde im Kriege ausgebombt.
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Aufsatz iiber G. Meyerbeer sogar, es sei Webers eigener Wunsch gewesen, daB
Meyerbeer diese Oper vollende!®. Wie aus einem Brief an Karl Winkler (Th. Hell)
hervorgeht, klagte Meyerbeer schon 1827 iiber den géinzlich unfertigen Zustand der
Skizzen, muB demnach also schon damals in deren Besitz gewesen sein!. Dafl Meyer-
beer jedoch nicht der Initiator des Ergénzungsversuches gewesen ist, a8t sich durch
Indizien beweisen. Diese Beweisfithrung ist um so notwendiger, als wir durch Hein-
rich Heine wissen, daB Meyerbeers Gegner, namentlich G. Spontini, spiter die Un-
wahrheit verbreiteten, Meyerbeer ,besitze auds Webers hinterlassene Manuskripte,
die er der Witwe abgeschwatzt, und woraus er gewifd spéter schépfen werde“12,

In einem Notizbuch Meyerbeers findet sich die leider undatierte Eintragung ,Amn
Heinrich, ob ich die Pintos machen will“. Offensichtlich wollte er also vor der Zu-
sage, die Oper zu ergidnzen, mit seinem Bruder Heinrich Beer die Angelegenheit ein-
gehend besprechen. Wichtig ist in diesem Zusammenhang ein Brief, den Caroline
v. Weber im Jahre 1836 an Meyerbeers Mutter, Amalie Beer, schrieb:

w. .. Die frohe Nachridht, welche uns der gute Winkler diesen Sommer mit aus Paris brachte;
die Gewifheit durdh die Giite Ihres Herrn Sohmes nun Webers letztes Werk der Welt gegeben
zu sehen, nodr ausgeschmiickt durch das herrliche Talent dieses allbewunderten Meisters,
hatte mein Herz mit Dank und Freude erfiillt und mir fiir meinen Frieden einen heitern Blide
in die Zukunft eréffuet. Ihrem Sohn sollten es ja die Knaben zu danken haben wenn
sie das, was sie jetzt fleiffig gelernt, einst als niitzlidie Menschen, ohne Nahrungssorgen
praktisdh auszuiiben vermégen; von Ihm sollten fiir sie die Segnung einer heiteren Jugend,
eines ruhigen Mannesalters ausgehen; urtheilen Sie theure Freundin wmit welcdhem Dank-
gefiithl die Mutter das Opfer Ihres Sohnes erkannte!! Ja hitte Er einen Augenblick meine
Freude sehien kénnen, er wiirde hierin Belohnung gefunden haben . . .“

Der herzliche und dankbare Ton dieses Schreibens zeugt unbedingt davon, daB die
Witwe Webers die Aufforderung zur Vollendung der Oper an Meyerbeer hatte er-
gehen lassen, und daB nicht dieser sich um die Ergénzung bemiiht oder ihr die
Skizzen gar ,abgeschwatzt“ hatte. Das ist um so bemerkenswerter, als Meyerbeer
im Jahre 1827 trotz seiner Erfolge noch keineswegs eine internationale Beriihmtheit
war. Allerdings hatte er schon damals einen grofen EinfluB an der Pariser Oper,
ein Umstand, der Caroline fiir ihre Angelegenheit duBerst wichtig erschien, wie noch
spiter zu beweisen sein wird.

Als Meyerbeer die Fragmente der Weberschen Komposition in den Hinden hielt,
wuBte er offenbar wenig damit anzufangen und lieB sie zunéchst liegen. So kam,
als die Sache nicht voranging, Caroline auf den Gedanken, die Skizzen von F. W.
Jahns, der sich schon 1833 zur Vollendung der Komposition angeboten hatte, in
einer iibersichtlichen Partitur zusammenstellen zu lassen, in der Hoffnung, daf
Meyerbeer nunmehr energisch an die Arbeit gehen wiirde.

Jihns unterzog sich dieser Aufgabe mit bekannter wissenschaftlicher Griindlichkeit
und schickte Meyerbeer am 22. Oktober 1837 die Spartierungen zu. Die Partitur
war von ihm so weit vorgearbeitet worden, daB Meyerbeer schlieflich nur die Liicken

10 Die Arbeit d’Ortigues erschien in der ,Revue de Paris” und liegt mir nur in einem undatierten Sonderdruck
vor. Der Passus hat folgenden Wortlaut: ,L’auteur de Freyschiitz légua & son ami un ouvrage inachevé, les
Trois Pintos, opéra en trois actes, avec priére de le terminer.”

11 Der Brief soll nach L. Hartmann um 1901 in den Dresdener Neuesten Nachrichten abgedruckt sein. Da
diese von der Sichsischen Landesbibliothek nicht verlichen werden, konnte der genaue Wortlaut nicht nach-
ggprﬁf; werden. Nach NeiBers Angabe (s. 0.) hat Caroline v. Weber die Skizzen schon 1826 an Meyerbeer
iibergeben.

12 Heinrich Heines Simtliche Werke. hrsg. von Ernst Elster, Bd. VI_S. 194.
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auszufiillen brauchte. Wo die Instrumentierung Webers zweifelhaft erschien, trug
Jahns die Noten mit roter Tinte in die Partitur ein, damit Meyerbeer iiber diese
Stellen nach eigenem Ermessen hinwegkomponieren konnte. Auflerdem fiigte er
noch eine Anzahl von schriftlichen Bemerkungen bei, die Meyerbeer iiber jede
zweifelhafte Stelle genauestens informierten. Als die Mutter Meyerbeers, Amalie
Beer, diese Partitur sah, duBerte sie zu Caroline, ,ilir Sohn werde nun gern ans
Werk gehen“13. Daraus erhellt aber, daf Meyerbeer bis dahin offensichtlich ungern
dieser Arbeit gegeniiberstand. Caroline muBte folglich ihre Griinde gehabt haben,
wenn sie das Werk in seinen Hinden lieB. Meyerbeer hatte 1831 mit seiner Oper
Robert der Teufel einen durchschlagenden Erfolg in Paris gehabt und war zu einer
europiischen Persénlichkeit geworden. Wenn sein Name auf der Partitur der Pintos
erschien, war ihre Annahme bei allen grofien Bithnen gesichert. Ein unbedeutender
oder wenig bekannter Name hingegen hitte dem Werk nicht nur wenig Nutzen,
sondern unter Umstinden sogar grofen Schaden bringen kénnen. Als Fr. W. Jahns
sich 1833 mit der Bitte an Caroline wandte, die Oper vollenden zu diirfen, ant-
wortete sie ihm, daB diese Oper zu vollenden eine hdchst gefihrliche und undank-
bare Aufgabe sei, bei der ein junger Komponist sich keinen Ruhm erwerben kénne.
... Denn gefillt sie, so bleibt in den Augen der Menge dem Weber das Ver-
dienst, und gefdllt sie nicht, so triigen gewifs nur Sie die Schuld. Darum lassen Sie
es sich lieb sein, daf} der Himmel es so gefiigt und daf} Sie nicht durch so einen Ge-
waltstreich auf die heiflen Bretter geschleudert werden! .. .14,

Hier wird der Beweis erbracht, daB sie damals noch keinerlei Interesse daran hatte,
das Werk, zu dessen Vollendung Meyerbeer sich Winkler gegeniiber schriftlich ver-
pflichtet hatte, aus seinen Hinden zuriickzufordern. Ein Brief Meyerbeers an seine
Frau aus dem Jahre 1840 gibt die Erkldrung, welche Pline Caroline mit dieser Oper

verfolgte und welche Griinde sie in Wahrheit hatte, die Pintos von seiner Hand voll-
endet zu sehen:

... Daf die Wittwe von Carl Maria von Weber hier ist weifit Du sdhon. Ich habe ilr gesagt,
daf ich den ganzen Winter krank war und nicht arbeiten konnte, daf ich auf Stieglitz15 Be-
fehl bis zum September nicht arbeiten diirfte und dann nods einen Akt weiner groflen
Oper18 zu vollenden habe: also erst kiinftigen Winter beginnen kdnne, fiir die Webersche
Oper zu arbeiten. Sie hat das wit der grofiten Liebe aufgenommen, und gesagt dafl sie sich
gar nidits daraus mache linger zu warten, ihr einziger Wunsch ist nur, daf ich nicht darauf
bestehe es zuerst in Deutschland zu geben. Sie wiinscht sehulich dafl es Paris sei .. .“17.

Der Wunsch Carolines, die Oper in Paris aufgefithrt zu sehen, hatte einen sehr
realen Hintergrund. In Frankreich bestand damals schon der Autorenschutz, der sich
bis dreiBig Jahre nach dem Tode eines Opernkomponisten in Form des NieBbrauchs
der Tantiemen auch auf die Erben iibertrug, sofern die Oper zuerst in Paris urauf-
gefiihrt worden war.

Wie ernsthaft Meyerbeer die Angelegenheit nahm, erweist die Tatsache, daB er sich
gleichzeitig eine ganze Reihe Weberscher Kompositionen von den Erben leihweise
erbat, um die Erginzungen mdglichst stilgerecht vornehmen zu kdnnen. 1837 hielt

13 Max Jihns, Friedr Wilh. Jihns und Max Jihns, Dresden 1906, S. 145.
i4 Max Jihns, a. a. O., S. 123.

15 Behandelnder Arzt Meyerbeers.

16 Gemeint ist die Oper ,Der Prophet.

17 Brief v. 2. V. 1840 an Minna Meyerbeer.



304 Heinz Becker: Meyerbeers Erginzungsarbeit usw,

er die gedruckten, sowie einen grofien Teil der Manuskripte gebliebenen Weberschen
Kompositionen in Hinden. Damit hatte Caroline ihre gréften Schitze aus der Hand
gegeben, und sie erwartete nun die unverziigliche Arbeitsaufnahme. Auch von
seiner Familie wurde Meyerbeer gedriingt, ohne Aufschub an die Arbeit zu gehen.
Man erhoffte sich von der Auffilhrung der Weberoper eine Verséhnung der
Jdeutschthiimelnden” Kritik, die mit Meyerbeers Werken sehr scharf zu Gericht
ging. Insbesondere Meyerbeers Bruder, der als Astronom bekannt gewordene Wil-
helm Beer, wies ihn sehr nachdriicklich auf diesen Vorteil hin. Er erkannte auch die
grofe Gefahr, die fiir seinen Bruder erwiichse, falls die Gegenseite von der Arbeits-
verzgerung erfithre. ,Du hast jetzt garnichts zu tun also mache Dich daran® ruft er
ihm in einem Brief vom 10. VII. 1838 zu. Es erscheint besonders bemerkenswert, daf
Meyerbeer diesen Spekulationen, die ihm von der Familie suggeriert wurden, nicht
nachgab, obwohl auch ihm diese Gedankenginge eine Zeitlang nicht fremd waren.
Offensichtlich war aber Wilhelm Beer nicht sehr genau iiber Meyerbeers damalige
Verpflichtungen unterrichtet, wenn er glaubte, dieser habe nichts zu tun.

In Paris dringte Eugéne Scribe auf die Fertigstellung des ,Propheten” und der
+Afrikanerin“, zu deren Komposition sich Meyerbeer schon 1837, also wenige Zeit
nach der Hugenottenpremiere, verpflichtet hatte. Scribe hatte durch Geriichte er-
fahren, daf Meyerbeer noch ein weiteres Textbuch in Hinden hielt, an dessen
baldiger Fertigstellung fiir die Académie royale er arbeite. Meyerbeer mufte also
vorerst wieder die berechtigte Unduldsamkeit seines Pariser Mitarbeiters be-
schwichtigen:

s &jelni[Scribe] donne ma paroled‘honneurque les bruits dont il me parle
sont faux, que je n'ai pas composé une seule note pour le grand opéra en dehors du
prophéte & les quelques morceaux que j'avais fait de I'Affricaine ... “18,

Damit wird aber deutlich, welche Projekte ihn damals wirklich beschiftigten. Seit
der Hugenottenpremiere im Jahre 1836 waren inzwischen fiinf Jahre verstrichen,
ohne daB er ein neues Werk fiir Paris zustande gebracht hétte. Am ,Propheten” und
der ,Afrikanerin” komponierte er gleichzeitig. Eine Mitteilung an seinen Pariser
Sekretidr und Freund Louis Gouin gibt uns endlich die Erkldrung, weshalb er die
Ergédnzung dieser Skizzen immer wieder hinausschob:

we .. 1l faut que vous sichiez que j'aurai terminé sous peu le petit opéra comique dont feu
Weber avait laissé des esquisses pour le premier acte. Cet ouvrage aurait méme été terminé
depuis deux mois sans les désagréables occupations que j'ai ici. Maintenant je veux me
mettre a I' Affricaine dont depuis longtemps comme vous savez j'ai fait un acte . . .“19,
Gouin machte Meyerbeer daraufhin den Vorschlag, die Pintos méglichst schnell zu
beenden und noch vor dem Propheten in Paris zur Auffithrung zu bringen. Mit der
Ablehnung dieses Vorschlages gibt Meyerbeer seinem Intimus und uns AufschluB
iiber seine damaligen Pline:

wer. Quant & la idée que vous me proposez de donner I'opéra de Weber que je termine a
I'opéra comique avant le Prophéte, cela ne saurait se faire: c’est une trop petite chose pour
que j'y débute & Paris aprés un si long silence. Mieux voudrait sil fallait arriver a cet

18 Brief vom 18. III. 1841 an Gouin.
19 Brief vom 31. VIII. 1841 an Gouin.
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extrémité arranger I'Affricaine pour I'opéra comique car ce poéme avec des changements
habiles se prétrait & cela. Tdtez sur cela aussi le pouls de Scribe sans lui dire que cette idée
vient directement de moi .. .“2,

Damit ist einwandfrei erwiesen, daB Meyerbeer damals noch keineswegs an der
Arbeit verzweifelte, sondern sich durch duBere Umstinde immer wieder von der
Vollendung der Skizzen abhalten lieB. Es bestand bei ihm sogar der feste Plan, die
,Pintos” fiir die Pariser Opéra-Comique zu schreiben. Schon 1834 findet sich in
einem Brief an den Direktor dieser Oper, Crosnier, der bezeichnende Passus:

... Pour que je puisse terminer I'ouvrage a I'époque que vous désirez il est indispensable
que vous me remetticz le 1er acte du Poéme de Mr. Scribe que vous me destinez & (c. a. d.
la Nounne etc.) avant mon départ c. a. d. au 1er Novembre 1834, & le reste avant la fin de
I'année courante, me réservant de me décider quand j aurais lu le poéme achevé si c’est cet
ouvrage . .. dont je ferai la musique, ou bien les 3 Pinto, ouvrage également en 3 actes dont
la musique du ler acte a été ébauché par mon ami feu Weber .. .“2L,

DaBl Meyerbeer die ,Pintos” gegen die , Afrikanerin“ zuriicksetzte, ist keineswegs
ein Akt gegen Weber oder dessen Familie, sondern entsprang der klugen und rich-
tigen Uberlegung, daB er in Paris nur mit einem groBartigen Werke seine erreichte
Stellung behaupten konnte. Dafiir aber waren ihm die ,Pintos” eine zu ,petite
chose”. Meyerbeer kannte die Pariser Verhiltnisse sehr genau, und wir miissen ihm
glauben, daB es letztlich auch der Weberoper zum Vorteile diente, wenn er diese
nicht zu einem ungiinstigen Zeitpunkt in Paris auf die Bithne bringen wollte. Da
er dabei seine eigene Position gleichermafen im Auge hatte, wird ihm billig niemand
veriibeln kdnnen. Er stellte spiter, als Gouin ihm den Vorschlag unterbreitete, seine
,Afrikanerin® vor dem ,Propheten” aufzufiihren, dieses Werk mit genau denselben
Argumenten zuriick, da es ihm darauf ankam, nach einer so langen Pause nur mit
einem Werke ersten Ranges, im Sinne der damaligen Zeit, zu debutieren. Hier doku-
mentiert sich Meyerbeers kiinstlerische Anschauung, die aber nur den Geist der
Restauration widerspiegelt, indem die Begriffe gro und kolossal gleichgesetzt
werden.

Ein sehr bezeichnender Charakterzug Meyerbeers wird aber an diesem Beispiel
deutlich: seine Angstlichkeit und Zaghaftigkeit. Meyerbeer hatte niemals den Mut,
etwas zu wagen, und war stets bemiiht, alle Faktoren eines méglichen MifBerfolges
von vornherein auszuschalten. Alexander von Humboldt nennt ihn einmal in einem
Brief an Friedrich Wilhelm IV. seinen iiberaus zaghaften Freund. Sein Bruder Wil-
helm nannte ihn 6fters ,den groflen Schwarzseher” und nahm keinen Ansto8, ihm
miindlich wie brieflich griindlich die Wahrheit zu sagen:

s ...Du frdgst in dem Brife an Mutter nachdem Du alle désagréments aufgezihlt ,Womit
habe ich das verdient?* darauf antworte ich: ,Weil Du Dein gréfiter eigner Feind bist." Ver-
sdumst Du es ja [nicht] Dich mit allen Leuten die Du brauchst couteau tiré zu stellen. War es
nicht so als ids nach Paris kam. Wurde nicht ein Teil dieser Personen nadh ein Paar Diners
unsere guten Freunde. Den Pantin mufitest Du auf's Empfindlichste beleidigt haben, denn er
fiihlte sich aufs Tiefste gekrdnkt. Halévy ist zwar ein Intrigant, allein wenn er es nicht wire
lattest Du ihn nidht so herzabstoferig behandelt dafl er Dein Feind werden wmufite [?] Hast Du
nidht so oft es sich thun lieff Dein Talent vergraben. Als Klavier Spieler wolltest Du nie spie-
len, als Componist nie componiren, alles vor lauter Schwarzseherei d.h.Sucht an seinem eignen

29 Brief vom 23. V. [18422?] an Gouin.
21 Brief v. 29. IX. 1834 an Crosnier.
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Fleische zu wiihlen. Sind nicht zwisdien den Crociato und Robert 10 Jahre der Bliite Deines
Lebens vergangen. Liufst Du nicht seit den Huguenotten sdion wieder einige Jahre herum
ohne eine Note zu componiren. Und dabei kannst Du keine Zeit finden, die Auftrige von
Prinzefp Wilh. u. dem Kronprinzen auszufithren die 2 Minuten gedauert hitten. Madist Du
Dir nicht so die héchsten Personen zu Feinden die Dir wohl schaden konnen . .. da Dir an
Deutschland so viel gelegen, gab es denn gar keine Mittel, sidi mit Deutschland besser zu
stellen? Da Du Faust nicht componiren willst, so hast Du jetzt die schouste Gelegenheit dazu
in der Weberschen Oper. Wodurch gewann C. M. v. Weber in Deutschland alle Rezensenten?
weil er sich in allen Orten aufhielt und ilre Bekanntsdhaft machte. In Dresden wollen sie das
neue Theater damit eréffnen, und dafl Du dabei auf Hianden getragen wirst, ist gewifl; eben
so wenn Du sie nachher in Leipzig einstudirst, und so gewinnt man die Prozesse fiir sich.
Bei Deiner letzten Anwesenheit in Berlin warst Du eines Morgens von einem speedh den idh
Dir iiber das fernere Aufschieben der Composition der Weberschen Oper hielt so ergriffen,
daf Du die Hand in die Hohe hobst und sagtest ,Nun so gebe ich denn mein heiliges Ehren-
wort, dafl ich so wie das Debut von Candia beendet, ohne Verzug dies vornehme und hinter-
einander fertig mache ... 22,

Wenn auch Wilhelm Beers Worte im einzelnen hier nicht auf die Waagschale gelegt
werden sollen, und wenn sie auch manche Ubertreibungen enthalten, so beriihren sie
dennoch den Kern der Wahrheit und sind fiir die richtige Einschitzung von Meyer-
beers Personlichkeit ungemein aufschluBreich. Nicht zuletzt mag sich Meyerbeers
Wesensart durch die iiberaus scharfen Angriffe auf sein kiinstlerisches Schaffen, in
denen man vor Verleumdungen nicht zuriickschreckte, ausgepriigt haben. In einem
Briefe an seine Frau aus dem Jahre 1839 bezeichnet Meyerbeer diese Attacken selber
als die Ursache seines Verhaltens:

. - . Dafl die hiflicien gemeinen und wiithenden Angriffe gegen meine Werke, mein Talent
und meine Person, gegen die zu wehren, die zu ergriimden ich nothwendig habe, mich be-
triiben, entmuthigen, das kann wmir billigerweise niemand verdenken"?3,

Fiir Meyerbeers Saumseligkeit bei der Vollendung der Pintopartitur gewinnt man
erst den richtigen MaBstab, wenn man sich klar macht, daB der Vertrag zur Oper
,Die Afrikanerin“ 1837 unterzeichnet wurde, daB sie aber erst nach seinem Tode,
im Jahre 1865 in Szene ging, daB die Partitur des , Propheten” schon 1841 nahezu
vollendet war, daB aber dennoch acht Jahre dariiber vergingen, bevor sie Meyerbeer
fiir die Auffiihrung freigab; wohlgemerkt, nicht weil der Komponist keine Bithne fiir
sein Werk finden konnte, sondern weil ihm Léon Pillet, der Direktor der Pariser
Oper, die geforderten Gesangskrifte nicht zur Verfiigung stellte. Dennoch beschaf-
tigte sich Meyerbeer auch weiterhin mit dem Pintoprojekt und erwog eine véllige
Neubearbeitung des ihm sehr schwach scheinenden Librettos. Die Librettofrage ist
offensichtlich ein Kardinalpunkt gewesen, weshalb Meyerbeer in der Komposition
nicht vorankam, oder genauer gesagt, sie iiberhaupt nicht aufgriff. Wenn er Gouin
gegeniiber spiter von den Pintos als einer ,petite chose” sprach, so findet sich diese
Auffassung in einem undatierten Briefe an seine Frau noch eingehender erldutert:
+Theures angebethetes Weib!

Ich schreibe Dir diese Zeilen bloff um Dir anzuzeigen daf sidh unsre Abreise noch um einige
Tage verschieben wird. Daran ist zum grofien Theil die Antwort des Hofraths Winkler aus
Dresden (Theodor Hell) Schuld. Du weiflt er ist der Vormund der weberschen Kinder, und

22 Wilhelm Beer an G. Meyerbeer, Brief v. 17. VII. 1838.
23 Brief v. 3. XII. 1839 an Minna Meyerbeer.
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zugleicherzeit der Autor der 3 Pintos die ich schon so lange beendigen sollte. Idi habe mir,
da die Sache doch nun einmaal geschehen mufl ein Herz gefaft und will freiwillig und
gleich an das Werk gehen, weldhes ich doch tét ou tard machen miifite. Da aber Weber
so ... gar wenig Manuskript[e] hinterlassen hat, daf es kaum®/s eines Aktes ausmadht,
mithin /10 der Arbeit auf mich fillt, es also so gut wie eine neue Oper wird, so will ich
wenigstens ein gutes Sujet haben und es zuerst in Paris oder wenigstens zugleicherzeit in
Paris und Dresden geben. Nun aber sind die 3 Pintos die ich erst hier mir von Winkler lesen
liep, das albernste diimmste Zeug der Welt. Idh mufl also von einem franzésischen Diditer
einen guten Stoff erlangen, der zugleicherzeit so eingerichtet ist, dafl Webers sdhon gemadhte
Musikstiicke dahinein passen, und ferner von diesem Dichter und der Direktion der komisdien
Oper, wo das Werk gegeben werden soll, die Erlaubniff erlangen, dafl es zugleiderzeit in
Dresden und Paris, oder vielleidst gar nodh friiher als in Paris, in Dresden ans Licht treten
darf. Damit gehen wir nun um. 1 ch hatte schon einen Dichter und ein Werk weldhes diese
Bedingungen etfiillte, allein Winkler ist mit dem Stoff u[icht zu]frieden .. ." 2.

Am 3. Januar 1842 hatte Meyerbeer wiederum eine Besprechung in der Libretto-
frage mit Winkler in Dresden, an der auch sein Bruder Wilhelm teilnahm. Letzterer
schlug als Mitarbeiterin fiir die Umarbeitung Charlotte Birch-Pfeiffer vor und
empfahl, als neuen Stoff Zschokkes ,Blondin von Namur“ zu wihlen25. Da Caro-
line v. Weber sich iiber die neuerliche Verzdgerung recht miBmutig zeigte, dringte
ihr Meyerbeer die Summe von 1000 preuBischen Talern auf, die sie vorerst ab-
schlug, schlieBlich aber mit Riicksicht auf ihre Séhne annahm:

Id: bekenne hierdurch tausend Thaler preuss: Cour[s] von Herrn Hof-Kapellmeister Meyer-
beer, als Vorscufl auf den Ertrag einer von ihm aus hinterlassenen Fragmenten meines see-
ligen Gemahls zu erginzenden und theils neu zu componirenden Oper, die Pinto’s genannt,
empfangen zu haben wobei es zugleich unter uns ausgemadit ist, daf) dieselben unter keiner
Bedingung auf andere Weise als aus dem besagten dereinstigen Ertrage zuriickzuerstatten sind.
Dresden, den 15 Feb. 1842 Caroline von Weber
[Nachschrift]

Wenn ich, meine theuren Séhne, gegen euren Wunsd, und Willen dies giitige Dar-
lehn, des treusten Freundes eures guten verstorbenen Vaters annehme, so geschah es einzig
um seinen innig ausgesprochenen Wunsche geniige zu leisten, da sein edles Herz sich ver-
pflichtet glaubte, indem die Vollendung der Oper sich verzégerte, dies Darlehn, als Mittel
zur Vollendung eurer Ausbildung, in meine Hinde legen zu miiflen. — Nur die Uberzeugung,
durch Aunalime dieses Vorschufles, den theuren Freund zu beruhigen konnte mich vermogen
gegen euren Wunsdr zu handeln. Lest Ihr diese Zeilen einst, wenn ich nidit mehr bin, dann
werdet ihr das schonste Erbtheil, was euer guter Vater euds erwerben konnte, in der Theil-
nahme edler Mensdien finden, und der Mutter Segen wird eudh, ihr guten Kinder,
durdi’s Leben geleiten?S.

Die folgende Zeit war fiir die Arbeiten an der Piuto-Partitur nicht giinstig. Am
11. Juni 1842 war Meyerbeer von Friedrich Wilhelm IV. zum General-Musikdirektor
ernannt worden. Es folgten Jahre anstrengendster Arbeit und Tatigkeit, die sich
auf seine ohnehin schon schwankende Gesundheit sehr nachteilig auswirkten. Der
konigliche Auftrag, fiir die Wiedereroffnung des abgebrannten Opernhauses die
Oper , Ein Feldlager in Schlesien® zu schreiben, lieB das Projekt seines verewigten
Freundes zwangslaufig wieder in den Hintergrund treten. Erst im Jahre 1844 erfolgte

24 Undatierter Brief an M. Meyerbeer [18367].
25 Heinrich Zschokke (1771—1848), Schriftsteller.
26 Zy dieser Empfangsbestitigung ist noch ein an Wilhelm Beer gerichtetes Beischreiben vorhanden.
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zwischen den Weberschen Erben und Meyerbeer der AbschluB eines bis 1846 be-
fristeten Vertrages, in dem die beiderseitigen Verbindlichkeiten schriftlich festgelegt
wurden. Aus dem Inhalt des Vertrages ist ersichtlich, daf diese Verbindlichkeiten
im Grunde nur auf Meyerbeers Seite lagen und daB dieser Vertrag zweifellos der
entgegenkommendste iiberhaupt gewesen ist, den Meyerbeer in seinem ganzen Leben
abgeschlossen hat.

Charlotte Birch-Pfeiffer bearbeitete nach Meyerbeers Anweisungen das Opernbuch
vollig neu, wobei der oben erwihnte Vorschlag Wilhelm Beers offensichtlich keine
Beriicksichtigung fand. Am 20. Mai 1845 hielt Meyerbeer das fast fertig um-
gearbeitete Opernbuch in den Hinden, das jetzt den Titel trug ,Die beiden Pinto*.
Die Verfasserin trat in dem Beischreiben simtliche Rechte des Buches an die Erben
ab, behielt sich aber vor, daB sie an den Tantiemen, soweit sie den Librettisten
betrafen, beteiligt wiirde®?. Die Kosten der Umarbeitung in Héhe von 40 Louisdors
(= 200 Taler) trug Meyerbeer. Aus alledem erhellt aber, dal Meyerbeer sich noch
immer mit dem festen Gedanken trug, das Werk Carl Maria v. Webers zu voll-
enden. Seine Titigkeit als Generalmusikdirektor lieB ihm jedoch vorerst keine Zeit,
irgendwelche gréBeren kompositorischen Arbeiten aufzugreifen. Selbst fiir Paris,
wo man ebenfalls schon seit Jahren auf sein neues Werk wartete, konnte er vor-
laufig nichts tun. Hinzu kamen die stindigen Zwistigkeiten mit dem Intendanten
von Kiistner, die bis zur offenen Feindschaft ausarteten. Dennoch weilte Meyerbeer
1845 wieder in Paris und fand hier sogar den Mut — anders kann man es jetzt kaum
bezeichnen —, mit Eugéne Scribe und St. Georges einen Vertrag iiber eine neue
Oper, betitelt , Noéma ou le repentir” abzuschlieBen. Der Vertrag sah die Fertig-
stellung des Werkes bis spitestens zum 23. IV. 1850 vor 23, In Dresden war man iiber
Meyerbeers Saumseligkeit sehr ungehalten, und K. Th. Winkler, der Vormund von
Webers Kindern, erinnerte ihn sehr nachdriicklich an seine Verpflichtungen, was
Meyerbeer sehr beunruhigte. Am 5. II. 1846 findet sich in seinem Tagebuch folgende
bemerkenswerte Eintragung:

we . . ich habe nun den plétzlichen Entschluf gefafit, alles andere stehen & liegen zu lassen
& augenblicklidh an die Komposition der ,Pintos’ zu gehen“®,

Die Eintragungen in der folgenden Zeit erbringen den Nachweis, daB Meyerbeer
tatsdchlich an den Pintos gearbeitet hat:

JFreitag, 24. [IV. 1846] Willielm teilte mir einen Brief von dem jungen Weber (Sohn [von]
Carl Maria v. Weber), aus Dresden mit, worin iln derselbe zu seiner Hodhzeit einladet &
midh nidht einmal griiflen ldft. Ein Beweis, wie mir die Familie wegen der Verzgerung der
Komposition der ,Pintos’ ziirnt, & doch bediirfte ich gerade jetzt sehr, dafl sie mir noch ein
Jahr mehr, als bedungen, Aufschub gestatteten, weil ich sonst nichts in diesem Jahre fiir Paris
komponieren kann. Das erschiitterte mich ganz entsetzlich.

Mittewoche 29. [IV. 1846] ... Abends . .. mich zum ersten Male mit den Pintos besdhiiftiget,
indem ich das Buch der Birch-Pfeiffer & auch zwei Stiicke der Weberschen Musik durchlas.
Donnerstag, 30. [IV.1846] ... Vou 11 bis 1 die Skizzen der ,Pintos’ durchstudiert, um mich
wieder damit bekannt zu machen ehe ich daran arbeite. .. Abends zum ersten Mal an dem
ersten Chor der ,Pintos’ gearbeitet. Diese Skizzen sind nicht nur zu instrumentieren, sondern
audh zu harmonisieren, figurieren. Es ist zum grofiten Teil von Weber nur die Singstimmen

27 Quittung vom 14. V. 1845.

28 Es ist nicht ausgeschlossen, daf dieses Werk mit dem unter Anmerkung 21 erwihnten Libretto ,La nonne”
identisch ist.

20 Zitiert nach einer Abschrift von Wilhelm Altmann. Die Originaltagebiicher sind verschollen.
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[sic] aufgeschrieben, hdchst selten der Bafl angegeben, nodh viel seltener eine Instrumental-
figur angedeutet. Eine fiirchterliche Arbeit: so wenig Data, & doch mufd natiirlich die hédiste
Gewissenhaftigkeit fiir das Vorhandene, namlidh die Singstimmen, angewendet werden, &
ich wiirde fiir keinen Preis davon eine Note auslassen oder verdndern.*

Noch mehrmals geht aus den Eintragungen in den Tagebiichern hervor, daf Meyer-
beer in dieser Zeit ,im allgemeinen” an den Pintos arbeitete, bis dann am 17. Mai
1846 der Vermerk erscheint “... Auf dem E[rard] Pianoforte fantasiert & etwas an
dem ersten Introductionschor der ,Pintos’ gearbeitet”, was zweifellos so ausgelegt
werden kann, daB Meyerbeer in diesen Tagen auch die Komposition an den Pintos
aufgenommen hat. Dennoch war er nicht mit Lust und Liebe bei der Sache. Geheim-
nisvolle Drohbriefe, die ihm seit einiger Zeit zugeschickt wurden, machten ihn, den
immer Krinkelnden, zu aller Arbeit unfihig. Er sah sehr bald, daB er auch den
neuen Termin nicht wiirde einhalten kdnnen, zumal er in dieser Zeit durch Alexan-
der v. Humboldt erfuhr, daB ein seit langem gehegter Wunsch seiner Mutter, die
Inszenierung des Dramas , Struensee” seines verstorbenen Bruders Michael Beer, in
Bélde durch den Kénig wiirde erfiillt werden. Ende des Monats veranlaBte daher
Meyerbeer seine Frau, mit Caroline v. Weber wegen eines erneuten Aufschubs der
Ergdnzungsarbeiten zu verhandeln. Minna Meyerbeer erreichte eine neue Termin-
festlegung fiir den 30. April 1848, wofiir Meyerbeer den Erben eine abermalige Ent-
schiadigungssumme von 300 Talern zahlte. Genau eine Woche bevor Caroline
v. Weber den Empfang des Geldes bestitigte, am 15. Juni 1847, erhielt Meyerbeers
Mutter die offizielle Nachricht, daB Friedrich Wilhelm IV. von Hannover aus die
Erlaubnis erteilt habe, den ,Struemnsee” Michael Beers an Stelle desjenigen von
Heinrich Laube zur Auffithrung zu bringen. Gleichzeitig wurde Meyerbeer beauf-
tragt, zu diesem Werke die Musik zu schreiben. Die kurze Frist, die dieser Arbeit
gesetzt war, und nicht zuletzt die Freude, seiner angebeteten Mutter und vor allem
dem Andenken seines innig geliebten Bruders dienlich sein zu kdnnen, gaben Meyer-
beer die volle Schaffenskraft wieder, so daB er in kiirzester Zeit die Partitur zu
Struensee fertigstellte. Man wird es ihm kaum verargen kdnnen, daB ihm das Werk
seines Bruders niher stand als dasjenige seines Freundes, zumal er durch den
kéniglichen Auftrag einem Zwang unterworfen war, dem er sich nicht leicht zu ent-
ziehen vermochte. Es konnte ihm jetzt nur angenehm sein, daB fiir die Vertrags-
erfiillung mit den Erben Webers wieder etwas Zeit gewonnen war. Zudem bestand
auch noch der andere Vertrag mit Scribe und St. Georges, der die Komposition der
Oper ,Noéma“ bis zum April 1850 vorsah. Zahlreiche Verpflichtungen sowie
Krankheiten in der Familie verhinderten auch diesmal wieder die termingerechte
Fertigstellung der Partitur. Wiederum zahlte Meyerbeer als Entschddigung die
Summe von 300 Talern an die Erben und erreichte einen erneuten Terminaufschub
bis zum 30. April 1849. Wenn Ludwig Hartmann (s. 0.) behauptet, Meyerbeer habe
1847 die Skizzen den Erben zuriickgestellt und die Weiterarbeit abgelehnt, so stehen
diesen Ausfithrungen mehrere Briefe und Tagebuchnotizen entgegen. Noch im Mai
und Juni des Jahres 1847 hatte Meyerbeer nachweislich an den Pintos komponiert.
Am 14. Oktober schrieb er laut Tagebuch an Karl Winkler einen langen Brief, in
dem er um Terminaufschub bis zum Mai 1849 bat. Schon am 20. Oktober 1847
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erhielt er die von Caroline v. Weber unterzeichnete Einwilligung und Quittung iiber
die 300 Taler zuriick. Nirgendwo auch nur die Andeutung, daB er das Erginzungs-
vorhaben aufgegeben hitte.
Auch der neue Termin lag fiir Meyerbeer duBerst ungiinstig, wenn man sich erinnert,
daB am 16. April 1849 die lang erwartete Premiere des ,Propheten” stattfand.
Caroline v. Weber mochte ahnen, da auch dieses Mal aus der Komposition nichts
werden wiirde und forderte Anfang 1849 die Musikalien zuriick®°. Fiir Meyerbeer
war es peinlich, nach dem jahrzehntelangen Hin und Her die Pintoskizzen un-
vollendet wieder aus der Hand zu geben; zudem erreichte ihn dieser Brief inmitten
seiner Probenarbeit zum , Propheten”, wo er weder Lust noch Zeit hatte, sich mit
der Angelegenheit ernsthaft zu befassen. Dennoch bat er um weiteren Termin-
aufschub, in den Caroline v. Weber nur ungerne eingewilligt haben mag. Leider
kennen wir nicht die Griinde, die Meyerbeer dieses Mal fiir sich geltend machte, da
er sie seinem Freunde Karl Winkler gegeniiber nur miindlich duBerte. Bemerkens-
wert ist der Umstand, daB er jetzt persdnlich nach Dresden fuhr, ohne allerdings
Caroline v. Weber anzutreffen, und die Entschddigungssumme um 100 Taler auf
400 Taler erhdhte3!. Der Brief, den er wenige Tage spiter an seine Mutter nach
Berlin schrieb, beweist jedenfalls, daB er wieder die besten Vorsitze fiir die Voll-
endung der Skizzen gefaBit hatte32.
Es ist noch ungeklirt, welche neuen Umsténde auch jetzt wieder die Arbeitsaufnahme
verhinderten. Meyerbeer behielt jedenfalls die Skizzen bis auf weiteres in Hinden.
1851 wurde er wieder fiir mehrere Monate auf das Krankenlager geworfen33. Auch
Caroline von Weber erkrankte in dieser Zeit so schwer, daB ihre Angehérigen und
auch sie selbst keinerlei Hoffnung mehr auf Genesung hatten. Kaskel dringte
Meyerbeer, etwas zu unternehmen, da Caroline sich zudem in einer wirtschaftlichen
Notlage befand. Leider fehlen bis jetzt sdmtliche Gegenbriefe, aus denen man
Meyerbeers weitere Dispositionen ersehen konnte. Fine baldige Aufnahme der
Kompositionstitigkeit war bei seinem erschiitterten Gesundheitszustand vorerst
nicht mehr zu erwarten. Trotzdem versprach er, persdnlich nach Dresden zu kom-
men, um die ginzlich verfahrene Angelegenheit wieder in Ordnung zu bringen,
. obwohl Caroline des schlechten Wetters wegen nicht allzu viel Hoffnung in sein
Kommen setzte, womit sie auch Recht behielt34.
Tatsichlich dringte sie jetzt auf eine juristische Entscheidung, um die Piuto-An-
gelegenheit noch zu ihren Lebzeiten zum AbschluB zu bringen35. Mit der Drohung
eines Prozesses hatte sie Meyerbeer an seiner empfindlichsten Stelle getroffen,
denn nichts war diesem verhaBter als Zank und Streit. Sofort lenkte er ein. Schon
am 28. Januar, also nur vier Tage nach dem Brief Kaskels, in welchem Meyerbeer
iiber die Beauftragung eines Rechtsanwalts unterrichtet wurde, erfolgte in beider-
seitigem Einverstidndnis die Resilierung des Vertrages, wobei Meyerbeer eine noch-
malige Abfindungssumme von 2000 Talern an Caroline zahlte 3.

30 Brief v. 12. II. 1849. Vgl. Max Jihns, a. a. O. S. 234.
31 Brief Karl Winklers v. 18. VIII. 1849.

32 Meyerbeer an Amalie Beer, Gastein, 30. VIII. 1849.
3% Meyerbeer an K. Kaskel, 2. XI. 1851 [Konzept].

34 Brief v. 3. XII. 1851,

35 K. Kaskel an Meyerbeer, Brief v. 24. 1. 1852.

36 Dresden, 28. I. 1852.
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Einen Monat spiter, am 23. II. 1852, schlo Caroline ihre Augen fiir immer, ohne
daB es ihr vergdnnt gewesen war, die ihr so am Herzen liegende Partitur vollendet
zu sehen. Wenn Max Jihns jedoch in seiner Biographie den Eindruck zu erwecken
sucht, Meyerbeer habe durch sein unkorrektes Verhalten den Weberschen Erben
einen erheblichen finanziellen Schaden zugefiigt, so ist das nur z. T. richtig. Meyer-
beer hat in der fraglichen Zeitspanne iiber 4000 Taler preuBischer Wahrung an die
Erben ausbezahlt und dabei immer wieder vor der Notwendigkeit gestanden, diesen
das Geld férmlich aufzudringen. Namentlich Max Maria v. Weber weigerte sich
beharrlich, irgendwelche geldliche Unterstiitzung von Meyerbeer anzunehmen, son-
dern verlangte die vertraglich festgelegte Vollendung der Oper. Die Erben erhofften
sich von der Auffithrung der ,Drei Pintos” neben einem materiellen vor allem auch
einen kiinstlerischen Erfolg, der der Pflege des Weberschen Gesamtschaffens férder-
lich wire. DaB diese Hoffnung triigerisch war, beweist die Geschichte der Oper
nach ihrer Vollendung durch Gustav Mahler. Die wahren Griinde fiir Meyerbeers
Saumseligkeit zu finden, fillt nicht leicht. Vor allem wire es ein Kardinalfehler,
wollte man das Pintoprojekt aus dem Gesamtkomplex des Meyerbeerschen Schaffens
herauslésen und gesondert behandeln, wie es geradezu absurd ist, Meyerbeer eine
bewuBte Gleichgiiltigkeit oder gar Schadigungsabsicht den Weberschen Erben gegen-
iiber zu oktroyieren.

Meyerbeers Lebensweg ist gekennzeichnet durch den Mangel an Entschlufkraft und
einen ausgeprigten Pessimismus. An duferen Lebensgiitern so reich bedacht, war er
innerlich ein schwacher und verzweifelter Mensch. Von Aberglauben beherrscht, der
sich in einer geradezu krankhaften Vorsicht allen Dingen des Lebens gegeniiber
bemerkbar machte, und von Hypochondertum gelenkt, lieB er sich Zeit seines
Lebens in eine abwartende, passive Haltung hineindringen. In dem Bestreben, es
jedem recht zu machen und niemanden zu verletzen, iiberspannte Meyerbeer seine
Krifte und ging Verpflichtungen ein, die er von vornherein niemals erfiillen konnte.
Seine Familie kannte diese Schwiche nur zu gut und versuchte immer wieder, mah-
nend und lenkend einen EinfluB auf den Verlauf der Dinge zu gewinnen. So findet
sich in einem an ihn gerichteten Brief seiner Frau der bezeichnende Satz: ,,. .. daher
bitte ids Dich, Dich nicht wieder vom Augenblick beherrschen zu lassen, und Ver-
bindlichkeiten zu iibernehmen, die Du gar nidht erfiillen kannst, oder deren Erfiil-
lung Dich von allen Seiten hemmt .. .“ 37,

Die kleinste Nachldssigkeit im gesellschaftlichen Leben rief in ihm das Mitrauen zu
seiner Umgebung wach. Jede Stérung seiner Absichten und Plidne lihmte seine
Schaffenskraft und wirkte erstarrend auf sein Arbeitstempo. Meyerbeer verbrauchte
seine Energien an Nichtigkeiten, weil er sich nicht stark genug fiihlte, Feinde
zu haben.

Bei der Akribie seiner Schaffensweise muBte er zwangsldufig zu der Erkenntnis ge-
langen, daf die Vollendung einer fremden Komposition durch einen primir schép-
ferisch veranlagten Musiker nahezu unméglich ist. DaB er sich einen groBen Teil
der Weberschen Kompositionen aushindigen lieB, um den Stil seines Freundes
genauestens studieren zu kdnnen, beweist nur, mit welchem Ernst er an die Arbeit
heranging. Er wollte keine ,,Meyerbeer“-Oper, sondern eine , Weber“-Oper kom-

37 Brief v. 11. XI. 1845.
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ponieren und war bemiiht, keine der schon vorhandenen Noten zu verindern oder
gar wegzulassen. Es sollte den Kritikern, die Meyerbeer laufend der Stilkopie be-
zichtigen, zu denken geben, daf er gerade dort versagte, wo er sich um eine solche
ernstlich bemiihte. Weder an den duferen Umstinden noch an den unzulinglichen
Skizzen ist Meyerbeer gescheitert, sondern es war das véllig anders geartete geistige
Profil des ,Nationalisten® Weber, das einer Verstindigung mit dem ,Kosmo-
politen“ Meyerbeer im Wege stand. Meyerbeer war eine viel zu eigengepriigte Per-
sonlichkeit — und darin liegt seine kiinstlerische Potenz —, als daB er sich ihrer nach
Waunsch hitte entledigen kdnnen. DaB er das erkannt und daraus seine Lehren ge-
zogen hat, beweist eine charakteristische Stelle aus seinem eigenen Testament, die
seine unvollendeten Arbeiten betrifft:

.§ 18. Id1 will nicht, daf} nadst meinem Tode diese Ergiisse meiner Phantasie in die Hinde
eines lebenden Musikers gegeben werden, um entweder daraus ein neues Werk zu fabriciren
oder meine unvollendeten Compositionen davon zu erginzen und damnn solche als von mir
nachgelassene Werke herauszugeben, wie dies bei anderen verstorbemen Kiinstlern zum
Naditheil ilires Rulimes nur zu oft geschehen ist. Meine Familie bedarf soldher Hilfsquellen
nicht* 38,

Hofkonzerte zu Darmstadt 1780 bis 1790
VON FRIEDRICH NOACK, DARMSTADT

Das Hessische Staatsarchiv in Darmstadt besitzt ein handschriftliches Programm-
buch, in das der spitere GroBherzog Ludwig der Erste als Erbprinz eigenhindig die
Vortragsfolgen der an seinem Hofe wihrend eines Jahrzehnts dargebotenen musi-
kalischen Auffithrungen eintrug!. Diese Programme sind darum von allgemeinem
Interesse, weil sie ein getreues Abbild des damaligen Geschmacks an einer kleinen
Residenz in der Nihe des Rheines geben und weil die geographische Lage hier ein
ZusammenflieBen von franzdsischen und italienischen Einfliissen bedingt, die in star-
kem MaBe der deutschen Musik gegeniibertreten.

Die Glanzzeiten der Musik am Darmstidter Hofe waren damals léngst voriiber. Carl
Wolfgang Briegel, der Kirchenmusik und Hofmusik zu erstaunlicher Héhe gefiihrt
hatte, war 1712 gestorben, Christoph Graupner hatte dies rege Musikleben wihrend
seiner Schaffensjahre von 1709 bis zu seiner Erblindung 1754 noch gesteigert, diese
Héhe war nach Graupners Tod 1760 in der Regierungszeit des Landgrafen Ludwig
VIIL, der meist im Jagdschlof Kranichstein wohnte, aufrechterhalten worden. Aber
Ludwig IX., der in Pirmasens residierende Soldatenliebhaber, hatte nur Sinn fiir
Militdrmusik, 16ste die Darmstidter Hofkapelle auf, und nur wenige seBhaft ge-
wordene Musiker blieben als Stamm, auf den spiter wieder zuriickgegriffen werden
konnte. Diesem soldatischen Pirmasenser Hof stand der geistig und kiinstlerisch
angeregte Kreis gegeniiber, den die Landgridfin Caroline in Darmstadt um sich
scharte, und der Erbprinz Ludwig, der als Landgraf der X., als GroBherzog
der 1. gezéhlt wurde, erbte diese kiinstlerische Veranlagung seiner Mutter. Er war
Violinschiiler des ausgezeichneten Geigers und Kapellmeisters Enderle, spielte selbst
meist im Orchester mit und leitete in spiterem Alter noch hiufig die Opern- und

33 G. Meyerbeer, Testament vom 30. V. 1863. Hier zitiert nach einer spiteren Abschrift.
1 Hausarchiv Abt. 8 Konv. 17. Fasc. 5.
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Konzertproben mit dem Taktstock. Es ist durchaus méglich, daB Carl Maria von
Weber als Schiiler von Abt Vogler diese Direktionsweise dem GroBherzog abge-
sehen hat.

Als der Erbprinz 1776 aus dem russisch-tiirkischen Feldzug heimkehrte, begann
wieder in bescheidenen Grenzen das Musizieren bei Hofe, dltere Kammermusiker,
der Hofkantor Kércher und seine Frau, die als Madame Lepri eine geschitzte Sin-
gerin war, wurden herangezogen, ferner Krifte aus dem Arbeitskreis des Stadt-
musikus, des Postens, der generationenlang in Hinden der Darmstédter Musiker-
familie Mangold lag, und schlieBlich Liebhaber aus Hof- und héheren Beamten-
kreisen. Ahnlich setzte sich auch der kleine Chor zusammen, der oft in Titigkeit
trat. Sind nun fiir die Jahre 1776—1780 nur gelegentlich musikalische Ereignisse
dokumentarisch belegt, so ist das obengenannte Programmbuch sehr sorgfiltig ge-
fithrt, abwechselnd in deutscher, franzdsischer und italienischer Sprache, und enthilt
nicht nur die genauen Vortragsfolgen, sondern auch mancherlei personliche Bemer-
kungen, die Familienereignisse der landgriflichen Familie betreffen, kritische Be-
trachtungen, Hinweise auf die Entstehungszeit von Werken, wobei der Erbprinz
sichtlich stolz ist, wenn er eine Komposition zur Auffiihrung bringt, die nur wenige
Monate zuvor erstmalig in Paris erklang. DaB sein Interesse nur zeitgendssischer
Musik zugewandt war, ist typisch fiir den grofien Geschmackswandel in der Mitte
des 18. Jahrhunderts, keiner der Namen, die zu seiner Jugend in Darmstadt eine
fithrende Rolle gespielt haben, kommt auch nur ein einziges Mal vor, wie etwa
Christoph Graupner, Samuel Endler oder G. Ph. Telemann, der noch in spitem
Alter dem Darmstiddter Hof Suitenmusik gewidmet hatte. Auch die iltere Mann-
heimer Komponistengeneration, wie Stamitz und Richter, deren Werke schon durch
Graupner in Darmstadt heimisch geworden waren, ist vergessen, ein einziges Mal
taucht der Name Hasse auf.

Die Zahl der Veranstaltungen in den einzelnen Jahren ist sehr verschieden. Nur die
Wintermonate kamen in Betracht, da der Hof im Sommer meistens in dem idyllischen
Fiirstenlager bei Auerbach an der BergstraBe die Freuden des Landlebens genoS.
Auch Trauerfille schufen lingere Unterbrechungen. Die Eintragungen beginnen
mit einem Konzert am 24. Dezember 1780, also einem Weihnachtsgeschenk, im
kommenden Jahre sind 13 Veranstaltungen notiert, 1782 sind es 20 Auffithrungen,
dann 11, wihrend 1785 und 1786 den Héhepunkt mit 29 und 26 Darbietungen
bringen. Durch einen besonders schmerzlichen Trauerfall bringt 1786 nur 12, 1787
dann wieder 19 Konzerte, wihrend in den 3 letzten Jahren nur noch 11, 3 und 2
Auffithrungen verzeichnet sind. 1790 wird dann der Erbprinz Landgraf und organi-
siert sogleich das Musikwesen neu, das Programmbuch wird nicht mehr benutzt.
Das groBe Interesse fiir Musik und Theater hatte sich in der landgriflichen Familie
seit dem Landgrafen Ernst Ludwig erhalten. Stark daran beteiligt ist die Familie des
Prinzen Georg Wilhelm, zu dessen Vermahlung mit Marie Albertine von Leiningen
1749 noch Graupner eine besonders schone Kantate geschrieben hatte, wie er auch
noch spéterhin die besonders liebenswiirdige Fiirstin, die GroBmutter der Kénigin
Luise von PreuBen, mit mehreren persdnlich inspirierten Gratulationskantaten
feierte. Der Tochter dieses Paares, der Prinzessin Charlotte, begegnen wir in dem
Programmbuch hiufig, sie scheint die beste Sdngerin in der fiirstlichen Familie ge-
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wesen zu sein, und sie sang zeitweise fast in jedem Konzert. Auch ihr Verlobter und
Gatte, der Erbprinz von Mecklenburg-Strelitz, trat oftmals als Solist auf. Thr Tod
riB eine fithlbare Liicke in den musizierfreudigen Kreis, und Erbprinz Ludwig, der
mit einer anderen Tochter des Prinzen Georg Wilhelm, Luise, verheiratet war, trug
damals ein:

Dimanche 8. de Janvier 1786. Le soir a 7 heures et un quart a été chanté a I'Eglise
du Chateau la Messe des Morts de Mr. Gossec en mémoire de ma bonne et chére
Belle Soeur Charlotte morte en couches le 12 Décembre 1785 agée de 30 ans et
quelques semaines. La partie de la Chapelle ou étoit placé I' Orchestre fut tendue en
noir, depuis I'Orgue pendoit un grand drape noir avec une croix blanche qui en
tenoit toute la langueur et la largeur et couvroit I'Autel et la Chaire. A cet Office
fut joins celui pour les Morts de I'Ordhestre depuis 1783.

Requiem aeternam dona eis Domine, et Lux perpetua luceat eis. Pie Jesu Domine,
dona eis requiem sempiternam. Amen.

Wenn damals in Darmstadt eine Oper aufgefiihrt werden sollte, so muBte sie ent-
weder so leicht sein (also aus dem Gebiete des Singspiels), da die einheimischen
Krifte der Aufgabe gewachsen waren, oder es muBte das Nationaltheater in Mann-
heim gewonnen werden, das sich in diesem Jahrzehnt allmahlich von dem Schlag
erholte, den die Ubersiedlung des Hofes nach Miinchen fiir Mannheim bedeutete.
Eigene Krifte bestritten 1781 ein Divertissement ,La Féte Champétre” en un Acte
melé de Chants et de Danses, dessen Komponist nicht genannt wird, dann ,Robert
und Kaliste” nach ,La spousa fedele” del Sig. Guigliemi, Opera di mezzo Carattere
di tre Atti, Im gleichen Jahr noch ,Henri IV ou la Battaille d'Ivry”, drame lyrique
en trois actes de Mr. Rozoy, mis en musique par Mr. Martini. (, dieses Stiick ist von
dem 1. August ausgeschrieben, einstudiert und den 16. desselben Monaths aufge-
fiihrt in Zeit von 16 Tagen”). Die beiden letztgenannten Werke wurden wiederholt.
Dasselbe Jahr brachte noch , L'Esclave ou le Marin généreux” Operette en un acte
des Sig: Piccini.

1782 gab man von Paisiello , La Frascatana® dreimal, (,ist so gut gegeben worden,
so wohl von seiten der Acteurs als des Orchesters und Decoration, als wir noch keine
aufgefiihrt haben”). Ferner ,Der Kaufmann von Smyrna“ Operette in einem Auf-
zug die Music von dem geistlichen Rath Vogler, womit sich die Verbindung des Land-
grafen mit diesem eigenartigen Komponisten anbahnt, die spiter zur Berufung
Voglers nach Darmstadt fithrte, wo er Lehrer von C. M. von Weber, Meyerbeer und
Ginsbacher wurde und den allerdings wenig genialen Generalmusikdirektor, den
guten Geiger Georg Kaspar Sartorius, so in den Hintergrund dringte, daB sich dieser
1809 im Fiirstenlager in Auerbach erscho8.

1785 spielen die Mannheimer im November von Anfossi ,Der Eifersiichtige auf der
Probe“ (lI geloso in cimento) und von Schuster ,Der Alchimist. Weitere Opern-
auffithrungen sind nicht nachzuweisen; um aber iiber die wichtigsten Werke der
damaligen Zeit sich genau zu orientieren, lief der Erbprinz sehr oft in seinen Kon-
zerten Instrumentalsitze, Chore und Rezitative mit Arien aus bahnbrechenden
dramatischen Werken zu Gehér bringen. An erster Stelle steht hier Gluck, von dem
groBere Teile aus Armide, Orpheus, Elena e Paride und Alceste immer wieder ge-
boten wurden, ein Zeichen dafiir, wie sehr man ihre Bedeutung erkannte. Ebenso
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héufig erscheinen Stiicke aus Atys und Didone von Piccinni, nicht ganz so hiufig
wiederholt Chére aus Amadis von Christian Bach, Orfeo von Bertoni, La caravane
du Caire von Grétry, Alexandre aux Indes von de Méreaux, Troja distrutta von
Mortellari, von dem noch gesondert eine Reihe italienischer Chére vorkommen,
schlieBlich Chéore, Ballettséitze und Arien aus Renaud und Dardanus von Sacchini
und Les Danaides von Salieri. In dieser Gattung herrschen also entschieden der
franzdsische Stil und die mit Gluck artverwandten Komponisten vor. Anders ist es
mit den vielen Einzelarien und Opernszenen, die ganz besonders in den Jahren,
in denen Prinzessin Charlotte und der Erbprinz von Strelitz sangen, fast in jedem
Konzertprogramm zu finden sind. Hier iiberwiegend weitaus die Italiener, und es
werden aufer den genannten Komponisten Anfossi, Bertoni, Giardino, Giordaniello,
Guglielmi, Fr. Maio, Pratio, Sarti und Terradeglias angefiihrt, denen gegeniiber von
Deutschen Dittersdorf, Hasse, Holzbauer, Haydn, Martin, Naumann, Schuster,
Winter und der Tscheche Misliweczek in der Minderheit bleiben.

Beziiglich der einzelnen Arien ist das Verzeichnis nicht sehr genau, meist wird die
Oper genannt, aus der sie stammen, oft die Tonart, seltener der Textbeginn, wer
sich aber fiir Einzelheiten interessiert, kann sich aus dem beim Brand von Darm-
stadt 1944 zufillig erhalten gebliebenen Musikalienkatalog der Landesbibliothek
genau orientieren, denn alle im 18. Jahrhundert gebrauchten Musikalien waren fast
ohne Ausnahme erhalten, wihrend nun das Meiste dem Brand zum Opfer gefallen
ist, der gerettete Katalog aber wurde von mir 1920—1927 genau durchgearbeitet
und mit niheren Angaben versehen.

Auch die verhiltnismiBig wenigen kirchlichen Werke und Kantaten waren in ihrem
Material alle noch vorhanden. Hier wurde am meisten aufgefithrt das Te Deum und
der Tod Jesu von Graun, die Totenmesse von Gossec, das Stabat Mater von Pergo-
lesi in der Klopstockschen Ubersetzung, der Sterbende Jesus von Rosetti, die Deut-
sche Kirchenmusik und die Auferstehung Jesu von Abt Vogler, letztere fiinfmal.
Zu einmaliger Auffithrung brachten es nur Haydns Stabat Mater, ein Agnus Dei von
Naumann und die Oster-Kantate von Wolf auf Herders Dichtung. Oft aufgefiihrt
wurde jedoch ein Vorbote der franzdsischen Revolution, die Hymue a I'Egalité von
Floquet und Philidors Carmen seculare d'Horace.

Drei franzésische Schauspiele seien nur der Vollstindigkeit wegen erwéhnt, es sind
La demande imprévue von Mercier, La Comédie par Impromptu von Dorvigny und
Le mariage de Julie von Sarin, auch sie wurden wahrscheinlich von Gliedern der
fiirstlichen Familie und Herren und Damen vom Hofe dargestellt.

DaB sich die groferen Umwilzungen stilistischer Art damals auf dem Gebiete der
Instrumentalmusik abspielten, sicht man deutlich aus dem grofien Vorsprung, den
die Instrumentalwerke in dem Verzeichnis haben. Sinfonien konzertmaBigen Stils,
Opernsinfonien und Ouvertiiren sind dabei eben so hiufig wie Instrumentalkon-
zerte, die Suite ist ganz auf dem absterbenden Ast. Besonders interessant sind hier
die Auffithrungszahlen, die wir bei den einzelnen Werken eingeklammert bringen.
Eine als Nr. 1 bezeichnete D-dur-Sinfonie von Gossec, dem berithmten Pariser Diri-
genten, wird 8mal, seine C-dur-Sinfonie Nr. 2 gar 14mal zu Gehdr gebracht,
Haydns Pariser D-dur-Sinfonie, die 1783 zum ersten Mal gespielt wird, bringt es
zu 8, seine G-dur-Sinfonie, die 1788 aufgefiihrt wird, zu 2 Auffithrungen. Der Mann-
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heimer Cannabich ist vertreten mit einer Sinfonie (1), Dittersdorf mit einer liebens-
wiirdigen F-dur-Sinfonie (2), Ernst Eichner, in Mannheim geschult, ist vertreten
mit der Sinf. Nr. 5 in B (2), der Mannheimer Anton Dimler mit einer Sinfounie Con-
certante in E fiir 2 Horner (6). Samuel Dietrich Grosse fand wohl durch den Pariser
Druck seiner Concertanten Sinfonie in E fiir 2 Violinen als Soloinstrumente seinen
Weg nach Darmstadt (4). Sehr beliebt waren die Werke von Anton Rosetti (Rdssler),
von dem die 1. Sinfonie C (7), die 2 in D (4), die 3. in F (1), die 5. in B (2) eine
spitere in C (1) und eine in G (2), weiter zwei konzertante Sinfonien fiir 2 Hérner
in Es und E es zu 4 und 3 Auffithrungen brachten. Sehr oft wurden auch gespielt eine
D-dur Sinfonie von Heinrich Joseph Rigel (7), das prachtige Divertimento a due
Cori (11) und die Sinfonie Concertante fiir Violine, Clarinette, Horn und Fagott
(7) von Carl Stamitz. Zweimal kommt eine D-dur-Sinfonie von Anfossi vor, wih-
rend es seine Opernsinfonie zu I viaggiatori felici zu drei Auffithrungen brachte.
Einmalig kommen vor Sinfonien von Monza D-dur, Schuster Es-dur; Opernvor-
spiele von Christian Bach zu Amadis, Lucio Silla, Orione, Temistocle, von Bertonis
Orfeo, Dezédes Blaise et Babet, Concertante Sinfonien fiir Solostreichinstrumente
von Fiorillo und St. George, wiahrend es folgende Werke zu hoheren Auffithrungs-
ziffern bringen: Cimarosa, Sinfonia nel Convito (2), Deshayes, Ouvertiire zu Le
faux serment (2), Désorméry Chaconne d’Euthyme et Lyris (7), Dittersdorf, Ouv.
zu Doktor und Apotheker (2), Gluck, Ouvertiire, Airs de Ballet und Chaconne aus
Orpheus (5), Ouvertiire zu Iphigénie en Aulide (3), Ouvertiire zu Elena e Paride (5),
zu Alceste (2), Grétry Quvertiire, Aires de Ballet zu Caravane du Caire (5), Martin,
Ouv. zu Arbore di Diana (2), de Méreaux, Ouv., Airs de Ballet zu Alexandre aux
Indes (6), Mortellari, Ouv. zuEzio (2). Stark anerkannt wurde Piccinni, dessen iltere
Atys-Ouvertiire in D dreimal, die neuere in C gar 12mal erklang, auBerdem die
Scene ,Descente de Cybele”, die Airs de Ballet und die Chaconne der gleichen Oper
5mal, dazu die Quvertiiren zu Roland (1), zu Didon mit der Ballettmusik und dem
Marsch (4) und zu Iphigéne en Tauride (1). Nicht zuriick steht Sacchini mit Ouver-
tiire, Air de Ballet und Chaconne zu Renaud (15), Quvertiire zu Chiméne ou le Cid
(2) und zu Dardanus mit der Ballettmusik (8). Von Salieri hérte man gern Vor-
spiel und Ballettmusik zu Les Danaides (3), von Sarti die Ouv. zu Giulio Sabino (3),
eine Konzert-Ouvertiire von A. Rosenthal in D-dur 1786 erklang zweimal, Peter
von Winter erscheint 1789 erstmals mit seiner Sinfonia zu Helena und Paris.

Es ist charakteristisch fiir die Zeit, daB in der Konzertsinfonie die deutschen Kom-
ponisten an erster Stelle stehen, dagegen in den Opernsinfonien Italiener und Fran-
zosen entschieden bevorzugt werden. Im Instrumentalkonzert halten sich die drei
Nationen einigermafien die Waage, als Soloinstrumente werden die Violinen sehr
bevorzugt, trotz des guten Flétisten Sartorius findet sich kein einziges Flotenkonzert,
wihrend Horn, Oboe und Klarinette ziemlich héufig als Soloinstrumente bedacht
werden, das Violoncell nur einmal. Eine Aufzihlung der Werke bringt die beste
Ubersicht.

Ohne Komponistennennung findet sich ein Violinkonzert 1780 und 1781 (2) und
eine Sinf. Concertante fiir Klarinette und Fagott 1788.

Baron Karl Ernst von Bagge. Violinkonzert (1)

Franz Benta. Violinkonzert D (1)

Luigi Borghi. Violinkonzert (1)
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Giov. Gioseffo Cambini. Violinkonzert B (1) / Sinfonie Concertante Nr. 2 D. 2 Viol.
Vla. (8) / Sinfonie Concertante Nr. 6 F. 2 Viol. (4)

Joseph Fiala. Oboenkonzert F (1)

Joh. Christian Fischer. Der berithmte Oboenvirtuose, Kammervirtuose der Konigin
von England, weilte im Oktober 1787 in Darmstadt. Er brachte anscheinend seine
Noten mit, so daB sich in der Landesbibliothek nichts von den gespielten Werken
fand. Das Verzeichnis nennt in drei Konzerten: Oboenkonzert C (2), Oboenkonzert
D (1), Oboenkonzert F (1), Le fameux Rondeau en Dis (1).

Joseph Fodor I'ainé. Violinkonzert 1782 (1). Violinkonzert D (Nouveau) 1785 (4).
Violinkonzert E (1). Violinkonzert G (1).

Giuliano (2) Violinkonzert F (2)

Frangois-Joseph Gossec. Concert du Ballet de Mirza D (2)

Samuel Dietrich Grosse. Violinkonzert D (1)

Hadk, Stamitz und Winter. Violinkonzert G (1)

Jarnowick (Giovanni Mane Giornovicchi). Violinkonzert Nr. 2 D (2). Violinkonzert
Nr. 5 E (2). Violinkonzert A (2). Violinkonzert F (1). Violinkonzert G (3)

Ignaz Malzat. Oboenkonzert (1)

Michel (?). Clarinettenkonzert B (3)

Michel et Vogel. Clarinettenkonzert B (1)

La Motte, Franz et Winter. Violinkonzert G (1)

La Motte, Franz et Fraentzel. Violinkonzert D (1)

Ignaz Pleyel, Violinkonzert D (2)

Punto (Johann Stich). Hornkonzert E (3)

Franz Anton Rosetti (Rd8ler). Violinkonzert D (3). Clarinettenkonzert B (5). Clari-
nettenkonzert Es (4). Hornkonzert Es (5). Hornkonzert E (3). Konzert fiir 2 Horner
E(3)

Antonio Sacchini. Violinkonzert G (3)

Ernst Schick, Violinist in Mainz. Violinkonzert D (1)

Carl Stamitz. Clarinettenkonzert Es (1). Hornkonzert E (1)

Stamitz und Fischer. Oboenkonzert C (1)

Giov. Battista Viotti. Violinkonzert D (2)

Karl Wagner. Clarinettenkonzert B (1)

Johann Rudolph Zumsteeg. Violoncellokonzert B (1).

An dieser Liste fillt auf, daB die stirksten Beziehungen des Landgrafen zu Paris
bestanden und daf die Fiihlung mit Wien weit schwicher war. Nur so ist es mdglich,
daf Mozarts Name nirgends erscheint. Auch der Umstand, daB mit Mannheim reger
musikalischer Verkehr herrschte, mit Mainz dagegen gar nicht, ist charakteristisch.
Noch mehr mu man staunen, daB in diesen ganzen Jahren trotz des Erbprinzen
Neigung zu instrumentaler Kunst kein einziges Kammermusikwerk erklang, daB
weder Klavier noch Cembalo als Soloinstrument vorkommen, eine Einseitigkeit, die
aus der Ausbildung des Prinzen als Violinspieler zu erkldren ist. Von Solospielern,
die mehrfach genannt werden, tritt der junge Fraentzel aus Mannheim rithmlich
hervor, als Floten- und Klarinettenspieler der spiter zum Generalmusikdirektor
ernannte Sartorius, der nach dem Tod der Prinzessin Charlotte auch die Singstimme
der meisten dargebotenen Opernarien blies. Weitaus die meisten Violinkonzerte
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spielte Georg Mangold, der Vater der ihn iiberragenden Sshne Wilhelm und Carl
Amand Mangold. Auch bei den Horn- und Fagott-Soli steht hiufig ein M., was
wohl auf andere Glieder der Musikerfamilie Mangold schlieBen 148t.

Auch iiber die Riume, in denen die Veranstaltungen stattfanden, gibt das Pro-
grammbuch genauen Aufschluf. Die Opern, Singspiele, Schauspiele und viele der
geistlichen Werke wurden in dem damals schon etwas baufilligen Theater gegeben,
das schon die Opern unter Landgraf Ernst Ludwig erlebt hatte und das bis zur Zer-
stdrung von Darmstadt 1944 als Kleines Haus des Landestheaters gedient hat. Es
hatte damals 3 mit Logen ausgestattete Ringe. Eine Reihe der Konzerte wurden in
dem schdnen Saal des sogen. Palais gegeben, die meisten in dem gerdumigen Kaiser-
saal des Residenzschlosses. Fiir Gedachtnisfeiern und ausgesprochen kirchliche Werke
diente die SchloBkirche, in der fast ein Jahrhundert lang die Kirchenmusiken von
Briegel und Graupner erklungen waren und die eine kleine, aber brauchbare Orgel
besaB. Nicht eine einzige Auffiilhrung fand in der grofen Stadtkirche statt, denn
anscheinend wurde eine grundsitzliche Scheidung zwischen den vom Hof ausge-
henden kirchenmusikalischen Darbietungen und den vom Stadtkantor ausgefiihrten
Musiken gemacht.

Mit dem Jahr 1790 inderte sich dann sofort das Bild, mit dem Regierungsantritt
Ludwigs X. wurde wieder Darmstadt zur alleinigen Residenz, Orchester und Chor
wurden verstirkt, allméhlich der Ubergang zur Griindung der Oper vorbereitet, die
dann glinzend in dem von Moller erbauten groBen Opernhaus 1810 in der Rhein-
bundzeit erstand, ein Jahr nachdem Ludwig GroBherzog von Napoleons Gnaden
geworden war. Trotzdem aber lag nach wie vor das Hauptgewicht auf dem
Orchester und nicht auf den Gesangskriften, und von 1819 bis 1830, zum Tode des
ersten GroBherzogs, bestand das Orchester aus 12 ersten, 11 zweiten Violinen, 9
Violen, 13 Violoncelli, 7 Contrabissen, 4 Fl., 3 Ob., 4 Clar., 1 Bassethorn, 3 Fa-
gotten, 6 Hornern, 4 Tromp., 4 Posaunen, 1 Ophicleide und dem Schlagzeug. Noch
bis zuletzt pflegte der Grofherzog titig an den Proben fiir Konzert und Oper teil-
zunehmen und oftmals selbst den Taktstock zu ergreifen. Trotzdem bleibt das
interessanteste und seine Musikalitdt am meisten beleuchtende Dokument seiner
musikalischen Wirksamkeit das beschriebene Auffithrungsbuch der Hofkonzerte
von 1780 bis 1790, weil damals seine Initiative allein die Musikpflege befruchtete.

Analyse des Finale aus Mozarts Jupiter-Symphonie
VON GERD SIEVERS, HAMBURG

Einleitung

Im symphonischen Schaffen Mozarts beanspruchen die drei Symphonien aus dem
Jahre 1788 eine hervorragende Bedeutung, die Symphonie in Es (K.-V. 543), die,
obwohl als erste innerhalb dieser Trias entstanden, den Beinamen ,Schwanen-
gesang” fithrt und die, sehr auffallend fiir ein Spatwerk, enge Verwandtschaft mit
dem Geiste eines anderen Meisters, nimlich Joseph Haydns, aufweist, die Sym-
phonie in g (K.-V. 550), die ,schauerliche”, und die in C (K.-V. 551) mit dem Bei-
namen , Jupiter-Symphonie”.
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Wenn von diesen drei Symphonien der in C eine Sonderstellung gebiihrt, so ver-
dankt sie diese wohl weniger einem Vorrang an Schénheit (wer wollte hieriiber mit
dem Anspruch auf Verbindlichkeit entscheiden?) noch an Bekenntniskraft (darin
diirfte ihr die in g iiberlegen sein) als vielmehr der Einzigartigkeit thres Finale,
das dem Werk die Bezeichnung ,C-dur Symphonie mit der Schluffuge” ein-
getragen hat und mehrfach Gegenstand von Untersuchungen geworden ist!. — Das
innere Gewicht dieses SchluBsatzes spiegelt sich in den &dufleren Abmessungen
wider: bei einem Gesamtumfang von 423 Takten? ergibt sich folgende Gliederung:

Exposition (157 Takte) — Takt 1—157

Durchfithrung ( 68 Takte) — Takt 158—225

Reprise (132 Takte) — Takt 225—356

Koda ( 68 Takte) — Takt 356—4233
Exposition

Uber einem akkordlichen Tremolo (2. V1.) hebt, diese Intervalle zu einer Trug-
schluBkadenz || Tonika (Cs) || Subdominante (Fé*-) || Dominante (G7) || Tonika-
parallele (a) || ergéinzend, leise und geheimnisvoll (1. V1.) ein aus vier ganzen Noten
bestehendes, viertaktiges Motiv4, das 1. Thema® an, das zugleich das erste

1.Thema

Final-Hauptthema® ist. Nach dem unmittelbar sich anschlieBenden homophonen

1 Simon Sechter: Zergliederung des Finale aus Mozarts 4ter Sinfonie in C, als Muster einer freien Instrumen-
talfuge als Anhang zu Friedrich Wilhelm Marpurgs Abhandlung von der Fuge (Ant. Diabelli u. Comp., Wien).
Johann Christian Lobe: Lehrbuch der musikalischen Komposition (vier Binde), Dritter Band: Lehre von der
Fuge, dem Kanon und dem doppelten Kontrapunkte ... (Breitkopf und Hirtel, Leipzig 1875, 2. Aufl.).
Friedrich Eckstein: Das Finale der Jupiter-Symphonie (C-dur) von W. A. Mozart, Analyse von Simon Sechter
(1788—1867), mit Einleitung und Erliuterungen neu herausgegeben von ... (Wiener Philharmonischer Verlag
A. G., Wien 1923, Nr. 407).

2 Die beim Ubergang von der Reprise zur Koda durch prima volta — seconda volta bedingten zwei Notations-
takte sind sinngemdB nur als ein Takt zu werten, nicht als zwei wie in der Eulenburg-Ausgabe, wo unzutreffen-
derweise 424 Takte herauskommen.

3 Die scheinbare Differenz von zwei Takten resultiert aus einer Verschrinkung, die den letzten Takt der
Durchfithrung zugleich den ersten der Reprise, den letzten der Reprise zugleich den ersten der Koda sein 1iBt. —
Hermann Aberts Angabe von 131 Takten fiir die Reprise ergibt sich aus der Nichtbeachtung dieser Verschrin-
kung, die von 66 fiir die Koda teils aus demselben Grunde, teils aus einem Irrtum. (Vgl. Hermann Abert/
St{;O Jahn: W. A. Mozart [Breitkopf und Hirtel, Leipzig. 6. Aufl., 1. Teil 1923, II. Teil 1924], II. Teil S. 609,
Funote 3.)

4 Auf die Herkunft dieses Motivs aus der Liturgie (Beginn der
Intonation des Magnificat im 3. Ton oder des Gloria) wies Abert
hin (I. Teil, S.374). Auf seine vielfache sonstige Verwendung Ay = 3
machten aufmerksam: Jahn: W. A. Mozart (Breitkopf und Hirtel, =5 :

Leipzig 1856), S. 235/36 (FuBnote 23): Mozart: Missa brevis in F cre - do cre - do
(gemeint: K.-V. 192); C-dur-Symphonie (gemeint: K.-V. 551) im

Finale; S. 475 (FuBnote 19): Michael Haydn: Sanctus der Messe 11 als Alleluja eines Graduale ,Qui sedes”
(Nr. 3). — Abert, I. Teil, S. 374 (FuBnote 2—4): Alessandro Scarlatti: Messe; Joseph Haydn: D-dur-Symphonie
G.-A. Nr. 13 im Finale; Mozart: Symphonie K.-V. 16, C-dur-Messe K.-V. 257 im Sanctus, B-dur-Symphonie
K.-V. 319, Violinsonate Es-dur K.-V.481 im 1. Satz; Franz Schubert: 1. Messe, F-dur, G.-A. S. 58, im
»Credo in unum dominum“. Vgl. ferner S. 96 und 494. — Die summarischen Angaben bei Eckstein, S. 12
(FuBnote 2), sind nicht ganz exakt.

5 Die fiir die Symphonie in kontrapunktisch-thematischer Hinsicht konstituierenden Gebilde seien ohne Riick-
sicht auf ihren mehr motivischen Charakter zur Unterscheidung von nebensichlichen Gebilden Themata genannt.
6 Der Beginn der cis-moll-Fuge aus dem I. Teil des Wohltemperierten Klaviers von J.S. Bach weist durch
seinen kleinen Tonraum und seine grofen Notenwerte trotz gegensitzlichen Tongeschlechts eine gewisse Ahn-
lichkeit mit diesem fiir eine kontrapunktische Bearbeitung sehr geeigneten Thema auf.
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Zwischenspiel mit einem Liedmotiv, dem M otiv a7’ iiber die Halbkadenz || Sub-

Motiv a

S =
dominante (F) || Tonika (Cs)®|| Dominante (G %) — Tonika (C) || Dominante (G) I
wird das 1. Thema (1. u. 2. V1.) wiederholt, diesmal aber von einem Ligaturen-
motiv (Fl., Ob., Fag.), dem Mo tiv b® und gleichzeitig von einem aus dem An-

Motiv b
o
T o 1 o 1
AN "4 3 11 1 1 5 11 I —,
< v T I ' '

fang des 1. Satzes gewonnenen und daher auch mit einem Splitter von Motiv a
verwandten Motiv auftaktischer Sechzehntel und Sechzehnteltriolen (Va., Vc., Kb.)
kontrapunktiert!! und von dem durch eine Erweiterung modifizierten Motiv a in
der Tonika (Vollkadenz als Antwort auf die vorangegangene Halbkadenz) zu einer
Zisur gefithrt. — Daran schlieBt sich, durch Rhythmus und Richtung zu dem
1. Thema kontrastierend, das kontrapunktisch am ausgiebigsten verwendete
2. Thema an, zuerst im Unisono!2 (Streicher, Ob., Fag.), dann in Terzen (1. VL

2. Thema

[
1 | i ) ] )| ) | =

gegen 2. V1) und schlieBlich abermals in Terzen (2. VL, Fl, 2. Ob. gegen Va., Vc.,
Kb., Fag.), aber mit dariiber geschichteter, einen dritten kanonischen Einsatz vortiu-

7 Dieses Motiv wird als einziges kontrapunktisch nicht verwendet und ist daher hier als ,Motiv" bezeichnet;
es gleicht dem einer kontrapunktischen Partie angehidngten Refrain. — Sechter, S. 161, spricht von vier freien,
dem 1. Thema (einem Lieblingsthema Mozarts) hinzugefiigien Takten. — Abert, II. Teil, S. 600 (Text und
FuBnote 4), fiilhrt das Motiv mit dem 1. Thema zusammen auf eine schlichte, in nahezu gleichmiaBigen Werten
verlaufende Linie zuriick und erhilt so ein ,kantables Hexachordthema®, das aus Vorder- und Nachsatz besteht.

y) o o

T T T T T 1
Ko+ T + H—FF-» |
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— Unlingst hat Johann Nepomuk David: Die Jupiter-Symphonie — Eine Studie iiber die thematisch-melodi-
schen Zusammenhinge (Deuerlichsche Verlagsbuchhandlung, Géttingen), die thematische Substanz aller vier
Sitze der Symphonie auf einen einzigen cantus firmus von zehn Tonen zuriickzufihren unternommen, von dem
dieses Motiv dann ebenfalls nicht nur als ein Teil, sondern als die Fortsetzung des hier 1. Thema genannten
Motives anzusehen wire.
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8 Sechter, S. 161, erblickt in der Folge der BaBténe f-e (der Akkorde F-Cs) eine Nachahmung der zweiten

Hilfte des 1. Themas.

9 Dieses Motiv wird zwar kontrapunktisch verwendet, jedoch lediglich als Kontrapunkt ohne selbstindige

thematische Bedeutung, weshalb es (selbst unter Beriicksichtigung der unter FuBnote 5 gemachten Konzession)

als Thema nicht angesprochen werden kann.

10 Sechter, S. 162, sicht hier nur einen Zusammenhang zu dem Motiv a, nicht zu dem 1. Symphoniesatz.

11 Lobe, S. 397, beanstandet hier die am Ende des 1. Themas zwischen dem BaB (Va., Vec., Kb.) und den

Mittelstimmen (Fl., Ob., Fag.) entstehenden Oktavparallelen und zeigt, wie sie vermeidbar gewesen wiren,

hilt sie aber als Vorhaltsoktaven, die, in Fugen sehr oft vorkommend, mchr fiir das Auge als fiir das Ohr

bemerkbar existieren, fiir entschuldbar. — Offene Oktaven ergeben sich iibrigens nur zu dem Durchgangs-

soelihzehmel des Basses; wenn man nach den metrischen Schwerpunkten urteilt, ergeben sich nur verdeckte
taven.

12 Oktavintervalle bleiben im allgemeinen unberiicksichtigt.
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schender Akkordquinte (1. VL, 1. Ob.)13, worauf eine rein homophone Partie von
Tonika- und Dominantakkorden nebst Liufen in einen Abschluf auf der Domi-
nante miindet (T. 1—35).

Dann hebt (2. V0.) das am Ende etwas abgewandelte 1. Thema an, das (1. V1.) nach
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drei Takten (also noch vor seinem Ende!) in der Quinte, nach weiteren vier Takten
(Va.) in der Prime und nach wiederum drei Takten (Vc.) in der Quinte, schlieBlich
nach abermals vier Takten (Kb.) in der Prime, jedoch in der unverinderten (nur in
der Endnote auf ein Viertel verkiirzten) Gestalt nachgeahmt wird, wihrend sich die
Stimmen nach Vortrag des Themas in einem aus dem Ende der Themamodifikation
gewonnenen Motiv imitatorisch bewegen. — Es begegnet mithin an dieser Stelle der
Exposition ein stretta-artiger Fugenexpositions-Themazyklus von fiinf reguliren
Einsdtzen (Dux—Comes—Dux—Comes—Dux) mit dem gewissermafien zum Fugen-
thema erhobenen ersten Final-Hauptthema. — Dann hebt, in den letzten Ton des
voraufgegangenen Themaeinsatzes einfallend, zu dem zweimal erklingenden Kopf
des 2. Themas (Corni, Tromb.) das 1. Thema (1. u. 2. V1, Fl., Ob.) erneut an; in
einer Stimme aber (1. V1) bleibt die letzte ganze Note aus, eine Viertelpause 148t
eine Spannung entstehen, aus der heraus ein kontrapunktisch-imitatorisch sehr er-
giebiges neues Motiv, das 3. Thema, hervorgeht, das, durch Staccato, Triller

3. Thema
ir r
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e e — E— — —<—1 T ——1 |
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und energische Punktierung von der Umgebung scharf abgehoben, nach einem Takt
in der Unterseptime zu einem munteren kontrapunktischen Wechselspiel nachge-
ahmt wird (Vc.., Kb.), bis das 2. Thema (angestimmt [1. u. 2. VL, FL]), nach einem
halben Takt [Va., Vc., Kb., Ob., Fag.] imitiert und nach einem weiteren halben
Takt [Corni] mit lediglich dem Themakopf scheinimitiert!4) in enger Nachahmung
auftritt, die, sofort gleichartig wiederholt, iiber Achtelsequenzen, -liufe und
Akkorde zu einer Zisur fiihrt, die den ersten, fast genau in der Mitte durch die
Dominante (G) geteilten Themenkomplex mit einer harmonisch-klanglichen Steige-

4. Thema
N o ——
Py T oA I
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o

18 Simon Sechters Bezeichnung ,dreistimmiger Canon“ (S. 164) ist insofern nicht zutreffend.

14 Sechter, S. 166, spricht von einem zweiten ,Canon iiber das zweite Thema in der Octave im widrigen Takt-
theile (wenn der Allabreve-Takt angenommen wird), in der engen Nachahmung”, gibt aber hier zu, daB durch
den Einsatz der Hémner ,wenigstens der Schein entsteht, als ob der Canon dreistimmig werden sollte, obgleich
er im Grunde nur zweistimmig bleibt.“

21 MF
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rung zum Dominantseptakkord der Dominante (D7) sehr wirkungsvoll beschlieBt
(T. 36—73).

Nach einer Generalpause tritt (1. V1.) das 4. Them a und mit ihm zugleich das
zweite Finalhauptthema auf, fundiert durch Akkordbrechungen (2. VL) und har-
monische BaBtdne (Va., Vc., Kb.), gegen das Ende hin iiberlagert von einem Staccato
aus vier T6nen (Ob.), die (eine doppelte Beziehung zu vorangegangenen Motiven

aufweisend) melodisch-diastematisch leise an das 4. Thema gemahnen, im Grunde

aber wohl eine zwar unvollstindige und freie, dennoch aber leicht erkennbare

Spiegelung des Anhangs zum 3. Thema sind, aus der sich durch Zusammensetzung

mit einem Motiv des 3. Themas eine Art 5. Th e m a bildet!5, ein als Thema unbe-
5. Thema

I} - ' P LM
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deutendes, vom 3. Thema entlehntes und von diesem abhingiges Gebilde, das (am
Ende des Finale zu einer gewissen Selbstindigkeit gelangend) an dieser Ctelle
(Ob., 1. Fag.) erstmalig erscheint, teilweise zusammen erklingend mit dem 2. Thema
(Fl.) und einem Motivglied des 3. Themas (2. Fag.). Bei der Wiederholung dieser
Stelle sind die energisch groBen BaBschritte (G-e-A-d) mit den (auf dic Dominante G
als voriibergehende Tonika bezogenen) Harmonien || Tonika (G) || Dominante zur
Subdominantparallele (E) || Subdominantparallele (a) || Dominante (D7) || in eine
anfangs halbstufige BaBlinie (Fis-G-Gis-A-c) mit den (ebenfalls auf die Domi-
nante G als Tonika bezogenen) Harmonien || Dominante (D §)|| Tonika (G) — Do-
minante zur Subdominantparallele (E 2)|| Subdominantparallele (a-as) |] Domi..ante
(De) || gedndert, und das 2. Thema (Fl.) geht unmittelbar nach seiner Kontrapunk-
tierung des wieder mit einem Motivgliede des 3. Themas (2. Fag.) zusammengehen-
den 5. Themas (Ob., 1. Fag.) in das 3. Thema iiber, imitiert (1. Fag.) in der Ober-
sekunde zu dem munteren Wechselspiel mit diesem Thema und fundiert von
sequenzartigen Achtelketten (1.u. 2. VL) iiber einen Orgelpunkt (Va., Vc., Kb.)
auf D (T. 74—94).

Erneut tritt nun das 4. Thema auf, zunéchst nur mit seinem Kopfmotiv (den ersten
drei Noten), ein erstes Mal (1. VL., FL.) mit Untersexten (1. Ob.) angestimmt und
nach einem Takt kanonisch in der Quinte (Vc., Kb., 2. Fag.) mit Oberterzen (2- Ob.,
1. Fag.) imitiert, darauf, ebenso besetzt, in derselben engen Nachahmung eine
Terz héher, beide Male klanglich bereichert um ein frei imitatorisches Spiel (2. VI.,
Va.) aus dem Anhang des 2. Themas. Danach, abermals eine Terz héher (1. V1.) an-
gestimmt, kiindigt sich ein drittes Mal das 4. Thema an, begniigt sich indes diesmal
nicht mit dem Themakopf, sondern setzt sich in seiner ganzen Ausdehnung durch und
wird stets im Abstand eines halben Taktes imitiert, zuerst (2. V1.) in der Prime,

15 Sechter, S. 161, spricht von ,.fiinf Themata®,
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dann (Vc., Kb.) in der Quinte, schlieBlich (Va.) abermals in der Quinte, im Ba8-
einsatz verstirkt durch den Themakopf im Einklang (2. Fag.) und in Oberterzen
(FL, Ob., 1. Fag.). Diese enge Imitation folgt ein zweites Mal durchaus analog eine
Terz tiefer, geht aber beim dritten Male, abermals eine Terz tiefer ansetzend und
somit den zweimaligen Terzanstieg in spiegelbildlicher Entsprechung riickgingig
machend 8, in eine freie Nachahmung des sequenzierenden Themaendes (1. VI.,
2. VL, FL einer-, Va., Vc., Kb., Fag. andererseits) iiber, bis die Dominante (G) er-
reicht ist. — Es liegt demnach (der fugenartigen Durchfithrung des ersten Final-
Hauptthemas im ersten Themenkomplex entsprechend) hier im zweiten Themen-
komplex eine engfithrungsartige Durchfithrung des zweiten Final-Hauptthemas als
eines quasi zweiten Fugenthemas vor, so daB die Themenexposition des Finale
bereits zwei regelrechte Themenzyklen enthilt (T. 94—115).

Aus dem zu Anfang des Finale mit Ubergangsfunktion auftretenden Motiv a, dem
Liedmotiv, wird nun durch Abspaltung eines Teilgliedes ein Movens gebildet, das,
auf homophonflichiger Grundlage mehrfach versetzt (1. V1., dann Va., V¢, Kb,
Fag.), unversehens in einen c-moll-Sextakkord iibergeht, dem eine vorwiegend
akkordlich bestimmte Partie von groBartiger modulatorischer Ausweitung folgt:
Mollsubdominante (c®) und Dursubdominante (Cs) mit eigener Dominante (Gz),
zweite Dminante (A’7*), Dominante (D7) (alles bezogen auf die Dominante [G]
der Haupttonika als voriibergehende Tonika), eine Ausweitung, die ihren Abschluf
Dominante (G) der Tonika findet (T. 115—135).

Der Wiedereintritt des 2. Themas (Va., Vc., Kb.) (von g aus) wird nach einem Takt
(1. u. 2. VL) aufgegriffen, aber in der Sekunde (a) angesetzt, die den vorangehenden
Einsatz zum Vorhalt (vor fis) stempelt und in (nicht ganz streng) gespiegelter Rich-
tung so imitiert, daB der Endton und zugleich neue Imitationsanfangston (c) mit dem
um eine Terz gehobenen ()1) zweiten Themeneinsatz in der kleinen Sekunde (!) zu-
sammenprallt, wihrend der Endton dieser zweiten und Anfangston der dritten ge-

spiegelten Imitation (e) mit dem abermals um eine Terz (d) gehobenen dritten
Themeneinsatz (der nur noch mit dem Themakopf imitiert wird) wieder in der
groBen Sekunde zusammentrifft, alle drei Imitationen (die beiden vollstdndigen und
die eine unvollstindige) jeweils zwischen Einsatz und Nachahmung durch Schein-
imitationen mit dem Themakopf (Fl.,, Ob.), der den héheren Sekundton vorweg-
nimmt, verdichtet. Indem das dritte Mal nur noch der Themakopf imitiert und die
Linie dann in eine freie Kontrapunktierung umgebogen wird, ist, iiber einem zu-
nichst engschrittigen, dann orgelpunktartigen BaB, der Ubergang zu dem breiten
Ausklang erreicht, in den noch zweimal das 2. Thema (1. Ob., dann 1. Fag.) hin-
einklingt, womit die Exposition regelrecht in der Dominante schlieft (T. 135—157).

16 Nach Sechter, S. 169, wiederum ein Kanon, den er in geschlossener Form notiert.

* An Stelie der seit Hugo Riemann iiblichen Durchstreichung (/) von Klang- und Funktionsbuchstaben zur
Bezeichnung von Simon Sechters ,verschwiegenem Fundament”, Riemanns ,Verkiirzung” muB hier aus typo-
graphischen Griinden ein Apostroph (‘) stehen.

21t
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Durchfiithrung

Uber einem Orgelpunkt auf G (Vc., Kb. in repetierten Viertelnoten, Corni mit aus-
gehaltenem Ton) setzt in der Dominante das 1. Thema!? ein (1. V1.), von Unter-

d
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¢

sexten (2. VL) sekundiert und (die Dominante G als voriibergehende Tonika be-
trachtet) harmonisch vervollstindigt (Va.) zu: || Tonika (G) || Mollsubdominante
(c6¥-) || Dominante (De>||) Tonika (G) || — eine gegeniiber dem Expositionsbeginn
bedeutsame harmonische Steigerung. Die in diesem Sinne mollsubdominantische
Wendung teilt sich dem unmittelbar darauf folgenden 2. Thema (1. Ob., 1. Fag.)
mit, dessen Kopf (g) durch eine nachtriglich hineinfahrende groBe Septime (as,
BaBiton zu fs) auf dem Takthauptschwerpunkt (Va., Vc., Kb.) zum Vorhalt umge-
deutet wird. — Nach einer klanglich herben Unisono-Riickung von g iiber f nach e
tritt iiber dem Orgelpunkt E (unter Rollentausch bei Ve. u. Kb. mit Corni) das
1. Thema (1. VL in E,dur (e-fis-a-gis) auf, durch drei weitere Stimmen (2. VI,
1. u. 2. Va.), deren eine (1. Va.) das Thema in genau retrograder Form (gis-a-fis-¢)
bringt, zur Fiinfstimmigkeit vervollstindigt und (die Dominante E der Tonika-
parallele a als voriibergehende Tonika aufgefaBt) mit folgenden neuen Harmonien
versehen: || Tonika (E) || Dominante (H's>) || Dominante (H's >) || Tonika (E) II.
Hierauf folgt, dem Vorausgegangenen entsprechend, aber in Gegenbewegung, aber-
mals das 2. Thema (Fl., 1. Fag.) in Mollfirbung und als Vorhalt zu der grofen
Septime (f, BaBton zu ds) (Vc., Kb.) (T. 158—172).

Darauf entwickelt sich im Halbtaktabstand und (Oktavversetzungen aufler acht
lassend) stets von demselben Ton aus eine Nachahmung des etwas modifizierten
2. Themas, ein erstes Mal angestimmt (Vc., Kb.) und im Einsatz verstirkt (Corni,
Tromb., Timp.), kanonisch imitiert (1. V1), danach verkiirzend imitiert und mit
einen Zusatz versehen (Va.), auBerdem verstirkt (Fl., zur Terz- bzw. Sextfithrung
geteilte Ob. u. Fag.), und schlieBlich stark verkiirzend imitiert (2. V1), das Ganze
mit geringfiigigen Verdnderungen in Satz und Instrumentation (einmal Ausfall der
Timp.) viermal ansetzend, von a und d, darauf sekundversetzt von g und c, melo-
disch gesehen, ein viermal durchgefithrter vierstimmiger Kanon'®, harmonisch be-
trachtet, eine Sequenz (A7-d, D7-G; G7-C, C7-F). Ein fiinftes Mal setzt das 2. Thema
ein, diesmal wieder in Gegenbewegung (Vc., Kb.), im Halbtaktabstand in der Quinte
imitiert (1. V1.), nach je einem halben Takt in der Terz (Violen in der Oberterz zu
Vc. u. Kb., 2. V1. in der Unterterz zu den 1. V1) nur mit dem Themakopf imitiert,
dessen Fortsetzung sich dann der fithrenden Stimme durch einfaches Parallellaufen
anpafit (T. 172—189).

17 In diesem Vorkommen, d. h. iiber einem Orgel- . L
punkt, scheint das Thema in besonders markanter %: qﬁzgz
Weise vorweggenommen zu sein (Melodie gis-a-c-h, —— = T

Orgelpunkt E) von dem Menuett: ~
18 Bei Sechter, S. 174, wieder in geschlossener Form notiert.
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In den SchluB einfallend, kehrt, am Anfang verkiirzt und am Ende beschleunigt,
auBerdem nach Moll gewandelt und mit einem Kontrapunkt (2. Ob., 1. Fag.) ver-
sehen, das 1. Thema (1. Ob.) wieder, in dessen Ende das gespiegelte 2. Thema in
Moll (1. V1.) hineinfahrt, das, frei kontrapunktiert (2. V1.), nach einem halben Takt
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in der Quinte in eigentlicher Richtung (Vc., Kb.), ebenfalls frei kontrapunktiert
(Va.), beantwortet wird. Dieses Wechselspiel des 1. und 2. Themas in c-moll kehrt
mit geringfiigigen Abweichungen wieder: ein zweites Mal eine Quinte héher in g-
moll (1. Thema: Fl., Kontrapunkt: 1. u. 2. Ob.; 2. Thema in Gegenbewegung: Vc.,
Kb., Kontrapunkt: Va.; Imitation in der Quinte: 1. V1., Kontrapunkt: 2. V1.); ein
drittes Mal eine Quarte tiefer in d-moll (ausgefithrt wie beim ersten, instrumentiert
wie beim zweiten Male); beim vierten Male setzt, neu kontrapunktiert (1. u. 2. Ob.,
1. Fag.), das 1. Thema (Fl.) sinngemif wieder eine Quinte héher (also in a) an,
fiihrt aber iiberraschend in die Durterz (cis), von der die Melodielinie weiter ab-
wirts bis in die Dominante von e-moll (h) gleitet (T. 189-207).

Zu der dadurch erreichten harmonischen Dominantbasis von e-moll setzt gleichzeitig
das 2. Thema in Gegenbewegung in Oktaven (1. u. 2. VL) ein, unmittelbar darauf
in eigentlicher Richtung einstimmig (1. V1) auf dem Orgelpunkt H wiederholt,
danach wieder in Oktaven (Va., Vc., Kb., Fag.) und endlich wieder in der Um-
kehrung (sdmtliche Streicher). Zu einem chromatischen Abstieg (Vc., Kb.) von h,
der Dominante von e-moll, nach g, der Dominante von C-dur, ertdnt im Taktab-
stand der Kopf des 2. Themas mit fis (1. Fag.), dis (2. Fag.) und ¢ (Corni), drei T6-
nen, die, ausgehalten, zu dem BaBton as den verkiirzten Doppeldominantakkord mit
kleiner None und tief alterierter Quinte (DDJ3) bilden, der (in diesem Sinne richtig
als as-c-fis zu notieren) regulir in den Tonika-Quartsextakkord fithren wiirde, hier
aber (zu dem vierten Einsatz des nunmehr vollstindigen 2. Themas [1. VL])
als scheinbarer klanglicher Dominantseptakkord (As7 zu Des) einschlieBlich seiner
Quinte duBerst kithn und ginzlich regelwidrig chromatisch in den Tonika-Domi-
nantseptakkord (G7) hineingeleitet, der mit dem letzten Ton des 2. Themas in die
Tonika einmiindet, womit die Durchfiihrung (knapp, wie so oft bei Mozart, und,
inmitten einer polyphoniedurchsetzten Umgebung, von schwerem Stand) beendet
und der AnschluB an die Reprise erreicht ist (T. 207—225).

Reprise
In den ersten acht Takten ist der Expositionsbeginn sinngemif wieder aufgenom-
men, freilich kontrapunktisch verdichtet durch Harmoniefundierung mit dem in
Terzen vorgetragenen retrograden 1. Thema (Va., Vc., Kb, 2. Fag.: g-a-f-e, 1. Fag.:
h-c-a-g)1® (T. 225—233).

19 Sechter, S. 178, macht darauf aufmerksam, daB sich die Ton-
folge g-a-f-e ergibt, wenn das im Violinschliissel notierte 1. Thema
im BaBschliissel riickwirts gelesen werde. — Lobe, S. 399, duBert
hierzu, niemand werde an dieser Melodie etwas Gezwungenes be-
merken und sie sei daher an sich nicht zu verwerfen; dennoch sei
ihr Erscheinen vergeblich, weil es schwerlich vom Hérer als eine riickgingige Nachahmung erkannt und nur von
wenigen als solche mit dem Auge entdeckt werde, komme doch zu der Schwierigkeit, riickwirts wiederholte
musikalische Gedanken iiberhaupt als solche zu erkennen, hier noch der besondere Ubelstand, daB die zweite
Themahilfte, riickwirts gelesen, eine Nachahmung der ersten Hilfte des originalen Themas sei.
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Danach durchlduft als intervalltreue und daher modulierende Sequenz das 1. Thema
(1. V1.) die Tonarten C-dur, D-dur, E-dur, D-dur, C-dur, die beiden ersten Sequenz-
glieder in der Unteroktave verstirkt, die letzten drei von jeweils der Themamitte an
(das letzte somit nur noch zur Hilfte) in der Unterquinte imitiert (2. V9.), begleitet
von dem aus einer Halben mit auftaktischen Sechzehnteln und Sechzehnteltriolen ge-
bildeten Motiv (Va., Vc., Kb.), zu dem sich (Va.) in der zweiten Sequenzhilfte ein
aus der zweiten Hilfte des 1. Themas hervorgegangener und demgemif mit dem
Ligaturenmotiv (Motiv b) zusammenhingender, abwirts gerichteter Leittonschritt
(Vc., Kb.) hinzugesellt, das Ganze kontrapunktiert (Fl., Ob., Fag.) bei den beiden er-
sten Sequenzgliedern von dem auf drei ganze Noten erweiterten, halbstufenweise
abwirtsschreitenden und mit einem Anhang versehenen Ligaturenmotiv, das stets
um einen Halbtakt gegen das Thema verschoben ist, bei den drei letzten dagegen
einmal von einem Glied des originalen Ligaturenmotives, dann fiinfmal von einem
aus dem neuen Ligaturenmotiv durch Verkiirzung auf halbe Noten und Spiegelung
entstandenen Motiv, so daBl das 1. Thema sich zu den oberen und unterenHalbstufen-
schritten wechselnd in Gegen- und Parallelbewegung befindet (T. 233—253).

Der (hier durch das Kopfmotiv des 2. Themas [Corni, Tromb., Timp.] bereicherten)
Wiederkehr des 3. Themas (Ve., Kb.), das in der Obersexte kanonisch imitiert wird
(1. VL)29, folgt sinngemaB die zweimalige Engfithrung des (in der Scheinimitation
der Hérmer um Trompeten und um eine weitere Scheinimitation, der Pauken, be-
reicherten) 2. Themas mit sequenzartigem Anhang, der in den Dominantseptakkord
(Gz) fiihrt, dem eine Generalpause folgt (T. 253—271).

Nach dieser folgt (wiederum mit leichten instrumentalen Abweichungen und, dem
Bauprinzip eines Sonatenkopfsatzes entsprechend, in der Tonika) das zweite Final-
Hauptthema (4. Thema) samt seiner Engfiihrung, die folgerichtig in die Tonika
tithrt, welche (anders als die korrespondierende Stelle in der Exposition) durch eine
von dem Motiv a ausgefithrte groBe Kadenz — || Dominantseptakkord zur Sub-
dominante (C7) || Subdominante (F) || zweite Dominante (D) || Dominante (G7) ||
Tonika (C) || — bekriftigt wird (T. 272—321).

Die anschlieBende Sequenzierung des Teilgliedes aus Motiv a (Vc., Kb., Fag., hier
ohne Va.) fithrt in die Mollsubdominante (f), danach jedoch (abweichend von dem in
der Exposition aufgestellten Modulationsweg) iiber das neapolitanische Des-dur
(freilich nicht in Sext-, sondern in Quartsextlage), iiber dessen Dominante (As),
den eingeschobenen, verkiirzten kleinen Dominantnonenakkord (G’s > )der Tonika
(h-d-f-as) und den Dominantseptakkord des Neapolitaners (As7) nach einer (aller-
dings von Mozart orthographisch nicht zum Ausdruck gebrachten) enharmonischen
Umdeutung dieses Akkords in den verkiirzten Doppeldominantnonenakkord mit

20 Sechter, S. 180, beanstandet an dieser Stelle, daB das . — T
2. Fagott, eigentlich Mittelstimme, hier den Kontrabaf -—“iE
(selbst wenn dieser eine Oktave tiefer als notiert gespielt =
X:d) udntersﬁléeite.F?esonders auffal‘bend durdib den grofien

stand von den Fléten, daB es iiberdies aber mit den -x ——
Hornern und Trompeten in einem Verhiltnis stehe, das Ja:t e — =
iibler als offene Oktaven sei — ein ,Versehen des
Autors”, das ,keine Aufmunterung zu Fehlern“ sein solle. — Dazu lieBe sich sagen, daB die jeweils kurz-
fristige Uberschreitung (F) des Fagottones durch den KontrabaB um eine Sekunde insofern unerheblich ist,

als sie nur eine Akkordumkehrung hervorruft, daB aber die Hiufung von (Oktavabstinde auBer acht gelassen)
vier nebeneinander liegenden Sekunden in der Tat auffallend ist, indes wohl nicht einem Versehen, sondern
vollbewuBter Absicht zuzuschreiben sein diirfte — eine in den Spitwerken Mozarts so oft hervortretende (von
den Zeitgenossen heftig getadelte) Dissonanzschirfe.
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kleiner None und tief alterierter Quinte (D’ 5 ) der Tonika(Ast~ D33, d.h.:
as-c-es-ges ~ fis-as-c-es) in den kulminierenden Quartsextakkord von C-dur mit
einem glanzvollen Abschlu8 in der Tonika, die damit eine groBartige modulatorische
Ausweitung beschlieBt (T. 321—334).

Der Exposition gemifB folgt darauf die dreimalige Engfithrung des 2. Themas mit
sich selbst, der sich die Abschlufpartie anschlieft, in die das 2. Thema noch zweimal
hineinklingt, hier zuerst in der Umkehrung (1. Fag.), dann erst in eigentlicher
Richtung (Fl.) (T. 334—356).

Neuartige Instrumentierung, thematische Verflechtung, weiter ausladende, kiihne
Modulatorik sowie betonte Chromatik und Enharmonik heben somit die Reprise
iiber die Exposition hinaus und machen sie zu mehr als einer blofien ,Wieder-
aufnahme”. Koda

Der Dominantseptakkord der Subdominante (C7) in Sekundlage (also mit der Septime
im BaB!) erdffnet, von Streichern, Hornern, Trompeten und Pauken fanfarengleich
angestimmt, die Koda mit dem Kopfmotiv des 2. Themas, das (von den [durch
Violen frei unterstiitzten] Bissen [Vc., Kb.] in eigentlicher und von den [durch
2. VL. frei unterstiitzten] 1. Violinen in umgekehrter Richtung und mit einer zwei-
maligen Scheinimitation nur des Themakopfes im Halbtaktabstand [Fl., 1. u. 2. Ob..
1. u. 2. Fag., dann Corni, Tromb., Timp.] zu Ende ausgefiihrt) wieder in den sub-
dominantischen Dominantseptakkord (diesmal aber in Grundlage) einmiindet, ein
ungemein glinzender Effekt, der durch die folgende Generalpause mit der unaufge-
l6sten Spannung noch erheblich gesteigert wird (T. 356—359).

Zu dieser erregt-bewegten kontrapunktischen Eréffnung seltsam kontrastierend,
folgen nun, von Takt zu Takt fortschreitend, Akkorde, in denen sich das 1. Thema
als freie Spiegelung verbirgt, in Terzen (1. u. 2. VL.) vorgetragen und direkt anschlie-
Bend eine ganze Stufe tiefer wiederholt, nach zwei Takten (also von der Themamitte
an) in Terzen (Vc. mit Va. und FlL) nachgeahmt; danach erscheint (1. V1) das
1. Thema in seiner urspriinglichen Gestalt, als Melodie zu Akkorden erginzt (2. V1.,
Va., Vc.) und von dem auf drei Téne erweiterten Ligaturenmotiv (1. Ob., 1. Fag.)
kontrapunktiert. Diese Engfithrung des gespiegelten 1. Themas und die unmittelbar
folgende (teils vorhaltsgeschirfte) Akkordfundierung des originalen 1. Themas er-
geben nachstehende Harmonien (T.360—371):

Takt: 360 | 361 | 362 | 363 | 364 | 365 | 366 | 367 | 368 | 369 | 370 | 371

1.,2. VL. || C7 F

1., 2. VL
Va,, Vc. A'o>| d [G9os| C [Gos| C
Flsten

1.,2. VL

Va., Vc. c | D7 fe Gy
Ob., Fag.

In den letzten Dominantseptakkord mit dem 4. Thema (und zweiten Final-Haupt-
thema) einfallend, dem sich im darauffolgenden Takte das 1. Thema (und erste
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Final-Hauptthema) anschlieBt, erdffnen die Instrumente nun mit den entwickelten
fiinf Themen (die selbstverstindlich von vornherein auf Kombinierbarkeit hin an-
gelegt gewesen sein miissen2!, was ihren motivischen Charakter und die teilweise
vorhandene Abhingigkeit voneinander begriindet) ein kontrapunktisches Wechsel-
spiel von kunstvoller Struktur, das der Kiirze und Anschaulichkeit halber in Form
einer schematischen Darstellung aufgezeigt sei:

1. 2. 3. 4. 5. 6. 7% 8.
Takt: 371-375|375-379(379-383|383-387| 387-391|391-395|395-399|398-402

Tonika |Domin. | Tonika |Domin. |Tonika |Domin. lTonika Tonika

4. Thema|| Viola 2. VL 1. VL Kb. Ve. Viola 2. VL Viola *
1.Fag. |2.Oboe [ 1. Oboe
Ve. Viola 2. VL 1. VL. ; w
1.Thema|| Fagott | Flote Flste Flote 12<b1':a Yc{;a ;h%l)ioe ]1310\2 e
Como |Oboe |Oboe [Oboe |* lg' e v
. 1. VL Kb. Ve. 2. VL
3.Thema Ve. Viola 2. VL Flste 2.Fag. |1.Fag.
) 2. VL. 1. VL Kb. Ve. ™
5. Thema Ve. Viola 1. Oboe | Flote 2.Fag. | 1.Fag.*™
Viola 2. VL 1. VL Kb.
3. Theme Ve. |5 Oboe | 1. Oboe |Fiste | 2.Fag.
Kopf- Corno
motiv Corno Tromba
2.Thema Tromba Timp.

* anfangsgedehnt
** endverkiirzt
*** unvollstindig

Es erscheint demnach (abweichend von dem Prinzip Proposta-Risposta) auf der
Tonika und, verglichen mit dem Vorangegangenen, verfriiht der achte Einsatz des
4. Themas, indem die beiden letzten Noten des 1. Themas (Va.) zugleich als die bei-
den ersten des 4. Themas fungieren, auf der Tonika und damit auch verfritht der
Einsatz des ersten (1.VL, FL), des dritten (2. VL), fiinften (Vc., 1.Fag.) und
zweiten (Kb., 2. Fag.) wie auch das Kopfmotiv des zweiten Themas (Corni, Tromb.,
Timp.); mit der auslaufenden Stimmenvereinigung (Vc., Kb., 1. u. 2. Fag.) und
der Verkiirzung der letzten Note des 1. Themas zu einem Viertel 18st sich das poly-

2t Lobe, S. 394, bezeichnet den viertaktigen, fiinfstimmigen, aus der Vereinigung der genannten fiinf Themata
entstandenen Satz als die Hauptkomposition oder den Grundentwurf, von dem er schreibt, er verfolge den Zweck
zu zeigen, .wie Mozart zuerst den Grund des Ganzen berechnend erfunden, sodann die mannichfaltigen Kom-
birationen der Themata einzeln und zusammen mit seinem kontrapunktischen Verstand und seiner kontra-
punktischen Erfahrung herausgesucht und skizziert haben muss, und wie er sodann den dadurch gewonnenen
mannichfaltigen Stoff mit seiner reichen Phantasie zu dem herrlichen Ganzen zusammengewebt hat. — Indem
er den Gedanken fasste, eine freie Fuge mit finf Thematen zu schaffen, die er sowohl einzeln, als mehrere und
endlich alle zusammen bringen wollte, musste er die letztere Aufgabe natiirlich zuerst vornehmen, d. h. einen
polyphonen fiinfstimmigen Satz erfinden, in welchem nicht allein jede einzelne Stimme eine gute Melodie fiir
sich abgibe, sondern die auch alle, da sie spiter zusammen erscheinen sollten, tonisch und rhythmisch m3g-
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phone Gewebe auf, das sich bis dahin von Einsatz zu Einsatz verdichtet und jeder
der fiinf Streichergruppen sémtliche fiinf Themen zugewiesen hatte:

Violen (ab Takt 371): 4., 1., 3., 5., 2. Thema
Violoncelli (ab Takt 372): 1., 3., 5., 2., 4. Thema
2. Violinen (ab Takt 375): 4., 1., 3., 5., 2. Thema
1. Violinen (ab Takt 379): 4., 1., 3., 5., 2. Thema
Kontrabisse (ab Takt 383): 4., 1., 3., 5., 2. Thema

Dies ist das eigentliche Fugato des Finale?® mit einer zweimaligen, vierfachen
Durchfithrung auf den regelméfig wechselnden Einsitzen Tonika-Dominante als
Dux-Comes (mit der einen Ausnahme, da, wie vermerkt, der achte und letzte Ein-
satz, der vierte der zweiten Durchfiihrung, als Dux auf der Tonika und verkiirzt
erfolgt) (T. 371—402).

Nach einer der Exposition Takt 13—29 entsprechenden Partie folgt (abweichend von
der Expositionshalbkadenz der Dominante) der endgiiltige Abschluf mit dem iiber
fiinf Takte strahlend sich ausbreitenden Tonikaklang (T. 402—423).

Schluf

Die Jupiter-Symphonie fithrt den weitverbreiteten Namen ,, C-dur Symphonie mit
der Schluffuge”, eine Bezeichnung, die die Auffassung nahelegt, als sei das ganze
Finale eine Fuge, 148t sie doch nicht erkennen, daf nur ein Teil als Fuge aufzu-
fassen wire. Das lag auch gar nicht im Sinne Sechters, der den Ausdruck, direkt oder
indirekt, aufgebracht haben diirfte; er hat den ganzen letzten Satz als das , Muster

lichst gegen einander konstrastirten und endlich auch der Umkehrungen wenigstens in der Oktave gegen einan-
der fihig wiren. — Diese Bedingungen alle sind in dem folgenden viertaktigen und fiinfstimmigen Satz erfillt,
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welcher demnach als der Grundentwurf oder die Hauptkomposition anzusehen ist.”

An anderer Stelle (S. 419) betont Lobe noch einmal ausdriicklich, daB ,eine solche kunstvolle Komposition®
.zum Theil gerechnet werden” miisse. — An wiederum anderer Stelle (S. 425) heiBt es, unwiderlegbar fest stehe,
daB der Gedankenstoff zu dem Symphonie-Finale ,zuerst so erfunden und berechnet worden” sei, ,wie ihn die
Hauptkomposition darstellt*. Ahnlich heiBt es weiter (S. 430) .zuerst berechnen und feststellen” und (S. 431)
berechnet und festgestellt. Lobe geht indes noch weiter, indem er behauptet, ,das Mozart'sche Fina'e ist, wie
ich bewiesen habe, nach jener Methode erfunden und ausgefihrt worden” (S, 430), d. h. nach der in seinem
(Lobes) Kompositionsunterricht geiibten einer Verkniipfung u. U. auch der ,heterogensten, abgerissensten Sitze,
wenn sie nur in derselben Tempo- und Taktart gehalten sind” (S. 426), ja. .Mozart hat bei seinem Finale in
der That alle die Prozeduren durchgemacht, die ich dafiir angegeben habe® (S. 450). — Eckstein, S. 18 (FuB-
note 5), wendet sich gegen eine solche Auffassung rein rationalen Konzipierens, indem er Lobes Ausfithrungen
von S. 294 anfiihrt. Dabei sind ihm anscheinend die viel krasseren, hier zusdtzlich zitierten entgangen.

22 Sechter, S. 189, und Lobe, S. 419, sprechen von .eigentlicher Fuge”.
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einer freien Instrumentalfuge” 3 bezeichnet, und Lobe schloB sich mit den Bezeich-
nungen ,freie Fuge” und ,freie Quintupelfuge”?* an, wenngleich beide einschrén-
kend das Fugato der Koda als die ,eigentlicdie Fuge“?> bezeichneten2®, Hermann
Kretzschmar lehnte eine solche Bezeichnungsweise vom rein theoretischen Stand-
punkt aus ab, weil die Fugenform hier nur eine untergeordnete Rolle spiele, lief sie
indessen vom rein praktischen Standpunkt aus gelten, weil sie eine Unterscheidung
dieser Symphonie von anderen C-dur-Symphonien Mozarts ermdgliche??. Andere
zogen die Konsequenz aus ihrer Einsicht und lehnten die Bezeichnung ,Fuge”
ginzlich ab, so etwa Hermann Abert?® und Friedrich Eckstein2®.

Nicht der Umstand, daB das Finale von mehr oder minder langen vorwiegend oder
rein homophonen Partien durchsetzt ist, spricht gegen die Bezeichnung ,Fuge® fiir
diesen Satz (denn solche Partien pflegen in freien Instrumentalfugen in der Tat
vorzukommen) als vielmehr der Umstand, daB der Satz zwar Fugenelemente, nicht
aber auch nur in Umrissen den Bau einer Fuge aufweist, jedoch wohl, klar aus-
geprigt, den eines Sonaten-Kopfsatzes.

Dieses Finale wire also dem formalen Aufbau nach ein echter Sonaten-Kopfsatz:
es enthilt Themenexposition, Durchfithrung, Reprise und Koda. Als solcher freilich
weist es einige Besonderheiten auf: so fehlt ihm ein eigentliches, profiliertes erstes
Thema, eine Konzession an die polyphone Anlage weiter Strecken; die Verarbeitung
des thematischen Materials beschriinkt sich nicht auf die Durchfithrung allein, son-
dern durchsetzt gleichermaBen auch Exposition, Reprise und Koda mit kontrapunk-
tischen Elementen wie Imitationen, Spiegelungen, retrograder Linienfithrung, Kom-
binationen eines und desselben ,, Themas“ mit sich selbst und mit anderen Themen
in Engfithrungen, gesteigert bis zur Dichte regelrechter Fugenpartien, so, wenn
innerhalb der Exposition die beiden Final-Hauptthemen den Charakter von Fugen-
themen annehmen, die in zwei Fugenstretten (einer fiinf- und einer vierstimmigen)
durchgefiihrt werden, so auch, wenn in der Koda ein fiinfstimmiges Fugato mit acht
Durchfithrungen auftritt.

Das fiir Mozarts Musik charakteristische Fluktuieren zwischen homophonen und
polyphonen Partien, das Nebeneinander von Elementen mit thematischer und
solchen mit iiberleitender Funktion (das oft eine verbindliche Abgrenzung und
rangmifige Einordnung der einzelnen Themen und Motive unméglich macht) ist
hier3® gewissermafen auf die Spitze getrieben: fiir die beiden regulidren Haupt-
themen eines echten Sonaten-Kopfsatzes stehen stellvertretend lediglich Motive3!,

23 Vgl. den Titel seiner Analysen: Zergliederung des Finale . . . als Muster einer freien Instrumentalfuge.

24 Lobe, S. 394: ,freie Fuge”, S. 393: ,freie Quintupelfuge”. Ubrigens handelt es sich (im Gegensatz zu Sech-
ters Abhandlung) nicht um eine Analyse des Satzes im strengen Sinne, sondern um eine Exzerpierung aller
kontrapunktischen Partien zu didaktischen Zwecken.

25 Vgl. FuBnote 22.

20 Die die Harmonik ginzlich ignorierende, einseitig auf die polyphonen Partien eingestellte Blickrichtung
rechtfertigt sich wohl aus dem Vorhaben beider Autoren (Sechters Analyse ist ein Anhang zu Marpurgs , Abhand-
lung von der Fuge“, Lobes Werk ist ein ,Lehrbuch der musikalischen Komposition“, dessen dritter Band der
»Lehre von der Fuge, dem Kanon und dem doppelten Kontrapunkte . ..“ gewidmet ist), hat aber sonst keine
Berechtigung.

27 Fithrer durch den Concertsaal (Breitkopf und Hartel, Leipzig 1898, 3. Aufl.), I. Abteilung: Sinfonie und
Suite, I. Band S. 128 f. (desgl. 4. Aufl. 1913, S. 189).

28 II. Teil S. 599.

20 S. 12 (FuBnote 3).

30 Sechter, S. 161: ,Das Schonste ist die ungezwungene Vereinigung des freien Satzes mit dem strengen.”

31 Von den fiinf ,Themen“ liefe sich im Grunde hochstens das 4., d. h. das zweite Final-Hauptthema, mit
gewissem Recht als ein solches ansprechen.
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die Verarbeitung hingegen ist von ihrer legitimen Stelle, der Durchfiihrung, auch
auf die anderen Teile (Exposition, Reprise und Koda) ausgedehnt und formal zu
meisterhafter Kontrapunktik verdichtet.

Die hohe Bedeutung dieses Finale mag inhaltlich in der Uberwindung des fiir das
Finale klassischer Symphonieprigung typischen Kehrauscharakters begriindet sein
(eine Errungenschaft, die auch bei einigen anderen Symphonien Mozarts anzutreffen
ist, wihrend sie spéter [etwa bei Beethoven] doch gelegentlich wieder dem ilteren
Typus weichen muBte) und formal in der Anwendung des anspruchsvollen Aufbaus
nach dem Schema eines Sonaten-Kopfsatzes (an Stelle etwa eines Rondos) bei gleich-
zeitiger Einbeziehung satztechnischer und struktureller Eigenschaften der Fuge.
Aber dieses Finale weist noch eine Besonderheit auf: man kann die beiden Themen-
komplexe der Exposition, die Durchfithrung, die Reprise und die Koda unschwer so
zergliedern, daB jeder dieser Teile fiir sich nach dem Muster eines Sonaten-Kopf-
satzes gebaut erscheint: mit zwei gegensitzlichen Themen (soweit davon hier iiber-
haupt die Rede sein kann) als Exposition, einer Verarbeitung als Durchfiihrung
und der Wiederaufnahme eines dieser beiden Themen oder gar beider als Reprise,
namlich:

SONATENSATZ Exposition Durchfiihrung Reprise
1.Th. 1.Thema - 2. Thema | 1.Thema, Durchfiihrg. |2.Thema
TS Kompl, } (1-35) (36 - 56) (56 - 73)
SITION | 3. Th. } I 4. Thema - 2. Thema | 4.Thema, Durchfiihrg. |2.Thema
Kompl. (74 - 94) (94 - 115) (115 - 157)
) 1. Thema - 2. Thema | 2.Thema,Engfithrung |1.Thema -2.Thema
DURCHFUHRUNG (158 - 172) (172 - 189) (189 -225)
1.Thema - 4. Thema | 4.Thema, Engfithrung |2. Thema
REPRISE (225 - 292) (292 - 313) (313 - 356)
1. Thema - 2. Thema Fugato 2. Thema
KODA (356 - 371) (371 - 402) (402 - 423)

Sind schon Exposition, Reprise und Koda in der groBriumigen Gliederung weit-
gehend von thematischen Verarbeitungen durchsetzt, so darf es nicht wunder-
nehmen, daB solche auch in der Untergliederung bei Exposition und Reprise (be-
sonders beim 2. Thema, das fast ausnahmslos bei seinem Auftreten in Engfithrungen
mit sich selbst erscheint) anzutreffen sind. Das Erstaunliche wiirde sein, dal somit
jeder der genannten Teile, formal betrachtet, als eine verkleinerte Spiegelung des
ganzen Finale oder das Finale als Ganzes als eine grofdimensionale Entsprechung
zu den Einzelteilen angesehen werden kénnte.
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Paul-Marie Masson

19. September 1882 bis 27. Januar 1954
VON JACQUES CHAILLEY, PARIS

Am 27.Januar dieses Jahres verstarb Paul-Marie Masson nach langer schwerer
Krankheit, in deren Verlauf die Korrekturen zu Mélanges gelesen worden waren, die
jhm am Ende des Jahres iiberreicht werden sollten und die Ausdruck der Freund-
schaft und Verehrung waren, die er unter seinen Kollegen, Schiilern und Freunden
genof.

Masson wurde am 19. September 1882 in Séte geboren. 1900 schloB er seine Studien
mit dem Preis der Composition frangaise des Concours général des Lycées et Col-
léges ab. 1903 wurde er als Tertius an der Ecole Normale Supérieure (Geisteswissen-
schaften) angenommen. Nachdem er seinen Militdrdienst beendet hatte, trat er 1904
mit der Promotion in die Schule ein. Drei Jahre lang hérte er bei Romain Rolland an
der Sorbonne und bei Abel Lefranc an der Ecole des Hautes Etudes. Gleichzeitig
trieb er musikalische Studien bei Vincent d’'Indy an der Schola Cantorum (Kontra-
punkt, Fuge und Komposition) und spiter bei Charles Koechlin. 1907 wurde er als
erster zum Wettbewerb der Agrégation des Lettres zugelassen und war zwei Jahre
lang Stipendiat der Fondation Thiers. 1910 wurde er chargé de conférences an der
Universitit Grenoble und brach seine Arbeit am franzésischen Institut in Flo-
renz ab, wo er Vorlesungen iiber die Geschichte der franzdsischen Literatur und
Musik gehalten hatte. Er hatte dort mit einer Sammlung musikalischer Texte begon-
nen, die leider durch den ersten Weltkrieg unterbrochen wurde. Am 2. August 1914
wurde er als Unteroffizier zu einer kimpfenden Einheit eingezogen, und am 5. Mérz
1919 im Range eines Leutnants mit drei Erwdhnungen (, citations”) entlassen.
Bald darauf nahm er seine Unterrichtstitigkeit in Italien wieder auf, erst in Flo-
renz, dann in Neapel, wo er ein neues franzdsisches Institut griindete, das er mehr
als 10 Jahre leitete. 1930 promovierte er in Philosophie und wurde im Februar 1931
an die Sorbonne berufen, um dort neben André Pirro Musikgeschichte zu lesen.
Spater wurde er ordentlicher Professor fiir Musikgeschichte in der Faculté des Lettres.
Er war Vizeprdsident und spiter Prisident der Société Frangaise de Musicologie
und von 1949 bis 1952 Vizeprisident der IGMW.

Seine Dissertation (L’Opéra de Rameau, 1930) hat einen groBen Einfluf ausgeiibt.
Zweifellos ist zu einem groBen Teil ihm das Wiederaufleben des Interesses fiir diesen
Komponisten zu verdanken, das 1952 zu dem beachtlichen Erfolg der Indes Ga-
lantes an der Pariser Oper fiihrte. Ein musikwissenschaftliches Werk braucht
wohl 20 Jahre, um praktisch einen wirklichen EinfluB auf das Musikleben auszu-
itben. Seit dem 18. Jh. war niemandem in Frankreich die Idee gekommen, ein Werk
des groBten franzdsischen Klassikers in angemessener Form aufzufiihren. (Vom
musikwissenschaftlichen Standpunkt aus gesehen, lieBen sich einige Finwénde gegen
die Auffilhrung von 1952 erheben).

Aber dieser EinfluB beschrinkt sich nicht nur auf die Kenntnis des behandel-
ten Gegenstandes. In dieser Arbeit erfiillt Masson musterhaft die beiden For-
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derungen der Musikwissenschaft: Musikanschauung und historische Kunde. Er
sagt in seinem Vorwort: «Ce livre est avant tout un livre de critique wu-
sicale . . . Mais la critique, appliquée aux oeuvres du passé, est néces-
sairement historique. Pour exercer sa double founction, d'analyse et de jugement,
elle doit saus cesse faire appel a I'histoire. L'analyse des oeuvres n'est possible que
si on les rattache a des traditons de style qui les expliquent en partie, a une tecnique
générale souvent trés différente de la nétre. Une des tdches principales de la
critique est de refaire en quelque sorte I'oeuvre avec I'auteur lui-méme. Comment
y parvenir si I'on ne se met d'abord dans I'état d'esprit et dans les habitudes
artistiques du temps? Quant aux jugements, ils doivent prendre fréquemment la
forme de comparaisons, marquer en quoi un artiste continue ceux qui le précédent,
annonce ceux qui le suivent, ou se distingue des uns et des autres. Méme les
jugements qui prétendent déterminer sams comsidération de temps la valeur en
quelque sorte absolue des oeuvres d'art, ou du moins ce qui reste en elles de vivant
pour nous, méme ces jugements qui se donnent pour purement esthétiques, gagnent
a étre éclairés, sinon toujours confirmés, par des témoignages des contemporains. »

Diese wenigen Sdtze kennzeichnen gut die Stellung und Eigenart P. M. Massons.
Sie enthalten die Lebensregel, die er unaufhorlich der franzssischen Musikwissen-
schaft vorhielt. Wenn diese vor der strengen Wendung, die ihr André Pirro gab,
manchmal in der Genauigkeit der dokumentarischen Forschung zu wiinschen iibrig
gelassen hatte, so lief sie jetzt dagegen, nach dieser Wandlung, Gefahr, die intuitiv
isthetische Uberlegenheit zu verlieren, die man ihr vorher oft zuerkennen konnte.
Durch seinen Unterricht und sein Beispiel hat Masson die Notwendigkeit wissen-
schaftlicher Strenge und dokumentarischer Forschung erkannt und proklamiert,
ohne die die Musikwissenschaft leicht in die Popularisierung und den ,Journalis-
mus“ (gréBtes Schimpfwort Pirros) herabsinkt. Er wollte jedoch nicht auf den be-
lebenden Beitrag der auf die technische Kenntnis der musikalischen Praxis ge-
stiitzten Intuition verzichten. So ist ihm der Versuch gelungen, die Synthese der
offensichtlich entgegengesetzten Tendenzen seiner beiden Vorginger an der Sor-
bonne, Romain Rolland und André Pirro, zu schaffen, so daB diese Tendenzen bei
ihm einander erginzen.

Wenn auch das 18.Jh. immer das Spezialgebiet Massons fiir seine Arbeiten und
seinen Unterricht war, so wire es doch ungerecht, ihn nur als Mann einer einzigen
Periode zu sehen. Niemand hat besser als er iiber die humanistische musikalische
Bewegung, die Renaissance, gesprochen. 1906 legte er als Diplomarbeit seines
Studiums an der Sorbonne eine Denkschrift iiber die Musique mesurée a I' Antique
vor, die er spiter wieder aufnahm und weiter ausarbeitete. Man sollte dabei nicht
vergessen, daB ein solcher Stoff, der heute allen gebildeten Musikern vertraut ist,
damals noch fast véllig unbekannt war. Zwei Jahre spiter, 1908, sah Henry Expert
sich angesichts der « indifférence du monde artistique francais » (Romain Rolland)
gezwungen, die Ausgabe der Maitres Musiciens de la Renaissance frangaise auf-
zugeben, die seit 1894 fast sein ganzes Privatvermdgen verschlungen hatte.
P.-M. Masson war einer der ersten, die die Musik der Renaissance, diesen groB-
artigen Ausdruck des franzésischen Geistes, der im offiziellen Unterricht nur noch
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unter dem literarischen Aspekt behandelt wurde, wissenschaftlich zu untersuchen.
(Expert hatte nur die Musik ohne Kommentar verdffentlicht.)

Massons Studien iiber Boieldieu, Méhul und Cherubini gruppieren sich auf natiir-
liche Weise um seinen Rameau herum und bilden ein zusammenhingendes Ganzes,
das die franzdsische Oper aus dem 18. und dem Beginn des 19. Jh. rehabilitiert, die
allzu leicht herabgesetzt wird, weil sie sehr wenig bekannt ist. In dem Berlioz,
den er in der Collection Alcan verdffentlichte, ist diese groBe Idee, die das vor-
nehmste Anliegen seines Unterrichts war, noch weiter entwickelt. An diesem fiir
die breite Offentlichkeit bestimmten Werk kann man rithmend hervorheben, da8
die Strenge und Genauigkeit seiner Methode sich mit der Exaktheit und der Klar-
heit des Ausdrucks so verbinden, daf dem einen geniigt wird, ohne daf das andere
vernachléssigt wird.

Auch den Werken anderer franzésischer Komponisten, wie Chabrier, Duparc und
Massons Lehrer Charles Koechlin, kamen seine Untersuchungen zugute, und man
erinnert sich an das Prélude pastoral, das er entdeckte und identifizierte und das
dank ihm zu einer Art von posthumem Nachtrag zu den , Piéces Pittoresques” des
genialen Autors der Bourrée Fantasque geworden ist. SchlieBlich bezeugen seine
Studien iiber Mozarts Don Juan und iiber die englische Musik, daB Masson sich
auch auBlerhalb der franzdsischen Grenzen auskannte, wihrend die wenigen eigenen
Kompositionen, die er um 1917 veréffentlichte, in uns das Bedauern hervorrufen,
daB die starke Belastung durch den Unterricht die kompositorischen Bestrebungen
in ihm erstickte.

In seiner Stellung als ordentlicher Professor befand er sich zuerst in einer schwie-
rigen Lage. Durch unangenehme Umstinde (die Nichtbesetzung der Stelle seines
Kollegen A. Pirro, dann spiter die UngewiBheit iiber einen Nachfolger fiir Yvonne
Rokseth in Strafburg) wurde er paradoxerweise zum einzigen Vertreter seines
Faches im franzdsischen Universitdtswesen. Er verstand es mit bewundernswerter
Wiirde und Ausdauer, die schwere Verantwortung zu tragen, die ihm aus dieser be-
dauerlichen Situation erwuchs. 1952, kurz vor seinem Abgang von der Sorbonne,
griindete er das Institut de Musicologie, ein bedeutungsvolles Werk im Rahmen
der Mission, der er sich geweiht hatte. Er ist von nun an im Geiste mit denen, die
es iibernommen haben, sein Werk weiterzufithren. Durch die Erinnerung an ihn
und sein Beispiel hilft er ihnen dabei. (Ubersetzt von Renate Albrecht)
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Die kreuzsaitige ,, Arpa de dos ordenes”

VON HANS JOACHIM ZINGEL, KOLN

Die kgl. Bibliothek zu Madrid bewahrt unter Ms. 8931 eine Schrift, die zwar von R. Mitjana,
La musique en Espagne!, erwihnt wird, aber, soweit ich sehe, in ihrer Bedeutung fiir die
Geschichte der Harfe noch gar nicht ausgewertet worden ist2. Es handelt sich um den in
spanischer und italienischer Sprache abgefaBten und Madrid, den 15. Okt. 1634 datierten
»Tratado de la musica“ eines Dr. Bartolomeo Gobernardi, der als Harfenspieler der
kgl. Kapelle bereits bekannt ist 3.

Im 16., 17. und noch zu Beginn des 18. Jhdts. spielt die Harfe in Spanien eine bedeutsame
Rolle als Solo- und Fundamentinstrument. Auch Gobernardi rechnet sie zu den drei Haupt-
instrumenten unter den vollstimmigen (,tres principales de los instrumentos da cuerpo®),
nimlich Tasteninstrument, Laute und Harfe, fiir die ja auch die nachweislich ersten ge-
druckten Instrumentalbiicher spanischer Herkunft (Cabezén, Hinestrosa) bestimmt sind. Was
nun aber diesen Traktat besonders auszeichnet, sind eingehende und fachminnische Be-
trachtungen iiber verschiedene damalige Harfenformen. Dr. Gobernardi, der mit einer drei-
reihig-chromatischen Harfe aus Italien, seinem Vaterlande, an den spanischen Hof gekommen
ist, findet dort zu seiner Uberraschung andere heimische Harfen vor, mit denen er sich nun
ernsthaft und weitschweifig auseinandersetzt. Zwar ist sein dreireihiges Instrument woh!
kaum erst kurz zuvor, wie er angibt, in Italien erfunden worden?; in der walisischen Tripel-
harfe liegen bereits iltere Beispiele vor, aber mit 75 Saiten in drei parallelen Reihen
nebeneinander entspricht es ganz dem, was Gobernardis Zeitgenosse Mersenne iiber Umfang
und Anordnung der Besaitung zu sagen weiB®. Zudem sind solche Harfen in Museen
erhalten (z. B. in der Sammlung alter Musikinstrumente, Berlin, Kat. Sachs, Nr. 2380).

Um nun seine ,arpa perfecta”, wie Gobernardi sie stolz benennt, gegeniiber der arpa de una
orden und der arpa de dos ordenes gebiihrend herauszustreichen, fithrt der gelehrte Harfenist
mancherlei Vorziige an: exakten Bau, ausgeglichene Mensur, gleiche Halbténe, saubere
Stimmung und nicht zuletzt spieltechnische Bequemlichkeiten. Geradezu sensationell aber
wird seine Schrift, wenn sie uns belehrt, daB die spanische, zweireihig-chromatische Harfe
kreuzsaitig bespannt gewesen sei (,cuerdas incruziadas“). Das war nimlich bisher
nicht bekannt. Jetzt freilich erkliren sich einige vordem schwer zu deutende Textstellen
bei R. de Ribayaz, Luz y norte musical, Madrid 1677, Kap. 9 und D. Ferd. de Huete, Com-
pendio numeroso, Madrid, 1. Teil 1702, Kap. 2. Auch zeigte eine im archiologischen Mu-
seum zu Madrid befindliche, leider seit dem Biirgerkrieg verschwundene Harfe deutlich solche

1 Lavignac, Encyclopédie de la musique, Histoire de la musique, I. Partie, S. 2083.

; Dethreundlid\keit meines spanischen Kollegen Nicanor Zabaleta, San Sebastidn, verdanke ich die Kenntnis
es Inhalts.

3 Vgl. mein ,Harfe und Harfenspiel®, 1932, S. 173.

4 Als Erfinder wird gern seit Gerber, Neues Tonkiinstlerlexikon, 1812 ff. ein gewisser L. A. Eustachio, pipst-
licher Kimmerer um 1600, genannt. Aber man sollte ihm doch heute nicht mehr, wie es H. J. Moser, Musik-
lexikon, 3/1951 tut, gedankenlos die ,dreichdrige” Harfe nachschreiben. Diese Bezeichnung weckt ganz falsche
Vorstellungen.

5 Harmonie universelle, 1637, III, 169 ff.
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Anordnung$, und die im South Kensington Museum zu London aufbewahrte, von Cametti
falschlich als ,arpa doppia“ bezeichnete kreuzsaitige Harfe ist nun kein Kuriosum mehr,
sondern eine glaubwiirdige zeitliche Parallele?.

Als kreuzsaitig-chromatischer Typ unterscheidet sich also die ,arpa de dos ordenes”, die
mindestens seit 1615 in Spanien nachzuweisen ist, von der italienischen zweireihig-chroma-
tischen, die schon von V. Galilei, Dialogo, 1581, S. 144 beschrieben® und in dem schénen
Exemplar der R. Galleria Estense zu Modena bekannt ist®. Zugleich ist dieser Typ Vor-
laufer jener ,chromatischen Harfen ohne Pedale”, die im 19. Jahrhundert von Pape (1845)
und spiter von G. Lyon (1894) konstruiert worden sind. Jener wie diesen ist freilich am Ende
kein bleibender Erfolg beschieden gewesen. Die Doppelpedalharfe hat den saitenreichen
und darum spieltechnisch komplizierteren Schwestern doch den Rang abgelaufen.

Jakob Dacdhser

VON SIEGFRIED FORNAGCON, BERLIN

Uber Jakob Dachser unterrichtet man sich am besten im , Mennonitischen Lexikon“!. Diesem
Werk sind die nachfolgenden Angaben entnommen.

Jakob Dachser ist 1486 geboren (vermutlich im bayrischen Raum). Er wird katholischer
Priester und besteht 1523 in Ingolstadt das Magisterexamen. Schon damals stellt er sich
auf die reformatorische Seite, woraufhin ihn der Bischof von Eichstitt ausweist. Um 1526
finden wir ihn in Augsburg wieder, wohl schon verheiratet; seine Frau heiBt Ottilie. Er
ist ein tiichtiger Schullehrer und gibt auch Musikunterricht. Noch im selben Jahr geht er zu
den Taufgesinnten iiber und wird im Februar 1527 von Hans Hut (6. 12. 1527) wieder-
getauft. Die Augsburger Tdufergemeinde wihlt ihn zu ihrem stellvertretenden Vorsteher; sie
blitht unter ihm rasch auf. Im Herbst 1527 gibt es viele Verhaftungen, da die Wiedertéufer
ja als verbotene Sekte angesehen werden. Dachser entgeht der Verfolgung, stellt sich aber
selbst und kommt am 25. 8. 1527 ins Geféngnis; vom 22. 1. 1528 an liegt er in schwerem
Kerker. Seine Frau tritt in den Dienst des Markgrafen Georg von Brandenburg-Ansbach,
welcher Dachsers Freilassung beim Magistrat von Augsburg befiirwortet. Augsburg will
Dachser aber nur freigeben, wenn er die Tduferlehre widerrufe. Zu diesem Widerruf komm¢
es erst am 16.5.1531 (!), als Dachser schon véllig entkriftet ist (fiinf Wochen, nachdem
sein Freund Sigmund Salminger widerrufen hatte). Dachser widerruft auf Zureden seiner
Frau und der reformierten Prediger Wolfgang Meuslin und Bonifatius Wolfhard. Er enthilt
sich dann aller Teilnahme an der Taufbewegung und bittet Augsburg um eine Lehrer-
stelle, die er als Helfer an der Ulrichskirche bekommt. Trotz seiner Zuriickhaltung wird
er dann im August 1552 aus Augsburg durch Kaiser Karl V. ausgewiesen, weil er eben
ein Taufer gewesen sei. Seine Frau darf ihres Alters und ihrer Schwiiche wegen in Augsburg
bleiben. Dachser wendet sich nach Pfalz-Neuburg, wo er 1567 stirbt.

Er hat 42 biblische Psalmen in deutsche Reime gebracht, einige andere Kirchenlieder
gedichtet und auch mehrere Melodien geschrieben (wahrscheinlich die zu Psalm 54, 103, 116,

6 Ein Photo danke ich gleichfalls meinem spanischen Gewihrsmann.

7 Riv. Mus. It. XXI, 217 mit Abb

8 Pincherle irrt, wenn er (Lavignac, a. a. O., Il partie, vol. 3, S. 1926) Galileis Harfe als harpe double be-
zeichnet. Die Doppelharfe hat zwei vollstindige Beziige zu beiden Seiten eines aufrechtstehenden Resonators,
bei der zweireihigen (chromatischen) Harfe erginzen sich die beiden (parallelen oder gekreuzten) Saitenebenen
im Sinne der schwarzen und weifien Klaviertasten, und eben dies zeigt Galileis Temperamento dell’arpa.

9 H. H. Driger, Prinzip einer Systematik der Musikinstrumente, Kassel 1948, S. 35, spricht von Harfen ,in 2—3
Saitenebenen (gekreuzt)“. Dreireibig gekreuzte Harfen sind aber bisher nicht bekannt.

1 Herausgegeben von Christian Hege und Christian Neff, Band 1, Frankfurt am Main 1913, Seite 384—386,
Artikel ,Dachser” von Christian Hege.
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138 und 142). Seine Lieder erschienen nicht nur in den Sammlungen der Téufer, sondern
mehr noch in Augsburger Gesangbiichern, so in denen von 1529, 1532, 1537, 1555 und 1557.
Er selbst gab heraus: ,Der gantz psalter Davids, nach ordnung und anzahl aller Psalmen”,
Augsburg 1538. Wackernagel? bringt 10 Lieder von Dachser.

Zur Besetzungsfrage der Concerti grossi von A. Vivaldi*
VON WALTER LEBERMANN, FRANKFURT A. M.

Klangfarbe und Klangmischung in der Orchestermusik des Barock sind derart charak-
teristisch ausgepriigte Begriffe, daB eine Besetzung mit konzertierenden Klarinetten auf-
fallen muB, zumindest in der Kombination mit konzertierenden Fldten, Oboen, Violinen zum
Streicher-Tutti und B. c.

Nun hat zwar kaum ein Musiker des Barock &hnlich klangliche Experimente gewagt wie
gerade A. Vivaldi. Jedoch wird die Besetzung mit konzertierenden Klarinetten dann an-
gezweifelt werden miissen, wenn das Klangbild in seiner Gesamtheit durch diese gestort
wird, wenn die Auffihrung klanglich nicht befriedigt. Diese Erfahrung gab letztlich den
AnstoB zu der nachfolgenden kritischen Untersuchung. Stand doch zu vermuten, daB
Vivaldi mit drei Klanggruppen musiziert, mit den hohen Trompeten (Clarini), den
Holzbldsern und den Streichern.

Demnach mufite der Nachweis erbracht werden, daB Vivaldi tatsichlich die im zweiten
Drittel des 18. Jahrhunderts aufkommende Bezeichnung Clarinetto oder Clarinet anwendet.
Zur Feststellung der originalen Besetzung wurden herangezogen vier Seiten in Mikrofilm-
Aufnahme aus den zur Erstverdffentlichung 1. 1. A. V. F XII 1, 2 und 14 dienenden Vorlagen
im Besitz der NB Turin.

Die 1. Partiturseite zu I. I. A. V. F XII, 14 trigt die Uberschrift: ,Conto per la Solennita di
San Giordano (getreu: S. Gorno) — also nicht Lorenzo, doch das sei hier nur am Rande ver-
merkt — Del Vivaldi."

Die Partiturordnung lautet: ,2 Hautbois, 2 Claren, 2 Flauti, 2 Viol.° (!) di Conto, 2 di Ri-
pieno, Viola, Basso e Fagotto.“ Zu Claren duBert sich M. Pincherle2: , L’oratorio Juditha
pourraient étre des trompettes aigues (appelées parfois clarini) ou des chalumeaux ou des
(1716) contient un cdhoeur accompagné par deux claren, qui posent aussi un probléme: ce
véritables clarinettes.” Mit der Aufnahme der ,véritables clarinettes” in den Bereich des
Méglichen kompliziert P. dieses Problem unnétig.

Die Claren-Stimmen von Vivaldi a.d.]. 1716 diirften doch wohl Clarini sein! Diese Be-
hauptung wird erhirtet durch die Beischrift zum 2. Satz von L. 1. A. V. F XII, 14. Sie steht
am linken duBeren Rande des auf zwei Systemen notierten Satzes, beginnend auf der Hshe
des 2. Systems mit der B.c.-Stimme und lautet: , Clarini (!) Solo e / Arpeggio con / il Leuto /
un Violoncello / un Viol.° piz/zicato / Tutti il Basso.“

Der Herausgeber A. Ephrikian bringt diese Notiz als Fufnote, weif damit aber nichts
anzufangen, denn er hat sich fiir die Besetzung mit Clarinetti entschieden. — Die Uber-
schriften zu I. I. A. V. FXII 1 und 2 (gleichzeitig auch Partiturordnung) lauten: , Conto con
due Clarinet 2 Hautbois e altri stromti.“ Hier erscheint deutlich die im zweiten Drittel
des 18. Jahrhunderts aufkommende franzésische Bezeichnung Clarinet.

2 11T S. 701—707.

1 Vorlagen: Racc. Giordano vol. VIIT Nr. 9 und 10. — Racc. Giordano opere sacre vol. III Nr. 1. — Erstver-
&ffentlichungen des Istituto Italiano Antonio Vivaldi mit den Kennzeichnungen F XII 1, 2 und 14.

2 ,A. Vivaldi et la musique instrumentale”, Paiis 1948, S. 102.

22 MF
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So wird z. B. im Concert Spirituel (Paris, 26. Mirz 1755) eine Sinfonie von Johann Stamitz
angezeigt ,avec clarinets et cors de chasse”. Die ausfithrenden Klarinettisten waren nach
zuverldssigen Quellen Deutsche.

Pincherle® #uBert sich zu den Clarinetten bei Vivaldi L1 A.V. FXIl 1 und 2: ,Des
dessins rapides, ot abondent les triolets, leur sont confiés, exigeant une agilité presque égale
a celle que I'on requiert du hautbois, souvent aussi conservent le dharactére de I'ancienne
trompette aigue (clarins).“ A.Bonaccorsi® meint: ,Si usava il clarinetto al tempo del
Vivaldi? Allora il problema é un altro: Di quale clarinetto si tratta? Non certo del clarinetto
moderno!“

Es ist also Tatsache, daB in zwei von 309 handschriftlich iiberlieferten Vivaldi-Konzerten im
Besitz der NB Turin die , Clarinet” erscheint. (In zeitgendssischen Vivaldi-Drucken gibt es
iiberhaupt keine Klarinetten.) Noch niemand aber hat bis heute daran Anstof genommen,
daB die beiden Konzerte I. I. A. V. F XII 1 und 2 (wie auch F XII, 14!) nicht in einer eigen-
schriftlichen Partitur vorliegen. Der Vergleich mit der autographen Partitur des Konzerts in
F fiir 3 Violinen, Viola und B. c. im Besitz der LB Dresden (Mus. 2389/0/119) erweist, daB
die genannten Partituren nicht von Vivaldi selbst geschrieben sein kdnnen. Vielmehr handelt
es sich hierbei um sehr saubere Reinschriften von der Hand eines Kopisten, die etwa auf
Ende des 18.Jahrhunderts anzusetzen sind. Mit der Uberlieferung von ,Klarinetten bei
Vivaldi“ sind wir also allein auf die Genauigkeit und Zuverlissigkeit eines Kopisten
angewiesen!

Hier sei noch ein Beitrag von W. Kolneder angefiihrt. Sidmtliche Kriterien fiir die Ver-
wendung des Clarino: Partiturordnung, Notation, Stimmung, Stimmfiihrung, Stimmumfang
(mit Vorliebe wird die Clarin-Lage d"‘—c"‘ verwendet!) deutet K. im Sinne von Clarinetto um.
Von K. vorgebrachte Kriterien gegen die Verwendung des Clarino aber sind zu berich-
tigen! K. AuBert sich zu I.1. A. V. FXII, 14: ,Daf es sich bei ,Claren’ um Klarinetten
handelt, geht aus dem langsamen Satz des Werkes hervor, in dem die Klarinetten als
Oberstimmen nidht verwendet werden, wohl aber eine unter der ausdriicklichen Bezeichnung
,Clarinet’ zur Ausfithrung des B. c. herangezogen wird.“ Die ,ausdriickliche Bezeidimung”
lautet aber, wie oben schon angefithrt: ,Clarini (!) Solo e/* usf. — Weiter zum Tonumfang:
.Den Umfang nadt unten hin zu bestimmen, ist durch eine eigentiimliche Praxis Vivaldis
in der Generalbafi-Notierung nicht moglidh: Er schreibt haufig den B. c. in den Soloteilen
unmittelbar unter die Solostimme.”

Hierzu ist festzustellen: Wenn in den Klarinetten-Stimmen zu I.1. A.V. FXI 1 und 2
(F XII, 14 unterschreitet nicht!) der Tonumfang des Clarino in C unterschritten wird (also
tiefer als g!), dann handelt es sich in jedem Falle um die hochgezogene B. c.-Stimme. Es ist
nicht ganz von der Hand zu weisen, daB diese Uminstrumentierung von einem friihen
Bearbeiter herrithrt. (Die Partituren sind nicht autograph iiberliefert!)

Zum Vergleich sei hier wiederum das oben angefiihrte Autograph des Konzerts fiir drei
Violinen herangezogen. NB Turin besitzt eine Abschrift dieses Konzerts®, die wiederum
als Vorlage zum Druck 1. 1. A. V. F1, 34 diente. In der Druckausgabe erscheint der hoch-
gezogene B.c. im 1.Satz, T.25, 3. Viertel bis T.30. Im Autograph lduft der B.c. im
BaBsystem weiter!

An einer weiteren Stelle tritt ein MiBverstindnis K.s klar zutage. Er schreibt: ,Eigenartig
ist es, daff Vivaldi die Téne a* und h' durchweg vermeidet und sich an den kritischen Stellen
mit Hornquinten- (warum nicht Trompetenquinten-?) Wendungen behilft.“ K. meint, dieser
Umstand deute darauf hin, daB Vivaldi iltere, von Joh. Chr. Denner gebaute Klarinetten

S. 103.

Wl clarinetto e Vivaldi“ Rassegna Musicale, Juli 1948.

«Die Klarinette als Concertino-Instrument bei Vivaldi“, Die Musikforschung, 1951, S. 185 ff.
Racc. Giordano vol. I, No. 6.

E Y
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gekannt habe, auf denen die Tdne a‘ und ' nicht einwandfrei anzublasen gewesen seien
(eine Hypothese, die mir gerade in diesem Zusammenhang nicht sehr gliicklich erschei-
nen will).

Die Prinzipalstimmen des Clarino in C heifien bekanntlich €', ¢' und ¢**; a* und h‘ sind nicht
auszufiihren. Denn erst die eigentliche Clarinlage von d““—c* bringt die Tonreihedefgabc
in Naturtdnen. Nach J. G. Walther? ,bringen grofle Practici das dis", fis", gis' und h'* mit
Miike heraus.” Und weiter sagt Walther iiber den Clarino: ,. .. die mehresten gehen aus
dem C*.

K. schneidet noch die Frage der Entstehungszeit dieser Konzerte an, ohne zu einem Ergebnics
zu kommen. Wie jedoch die von K. in Vorschlag gebrachten ,paldographischen Vergleidie
mit detierten Werken“ auszufithren sind, bleibt unerfindlich.

Dieser ganze Fragenkomplex kdnnte schlagartig einer Losung zugefiihrt werden, wenn man
sich die Ausfithrung der Klarinetten-Stimmen bei I. 1. A. V. F. XII 1,2 und 14 mit dem
Chalumeau, dem Klarinetten-Vorldufer, vorstellt, das Mattheson® reichlich ironisch wie
folgt anfiithrt: ... den sogenannten Chalumeaux mag vergénnt seyn, dafl sie sich mit ihrer
etwas heulenden Symphonie etwann im Junio oder Julio, niemalhls aber im Januario auf dens
Wasser zum Stiandchen — und zwar voun weiten — horen lassen.”

Es erscheint abschlieBend notwendig, zur Losung der Besetzungsfrage in Vorschlag zu
bringen:

In LL.A.V. 1,2 und 14 iibernehmen Trompeten in C die Stimmen der Klarinetten in C.
In LLA.V. 1 und 2 ist zusitzlich der hochgezogene Part des B.c. in das BaBsystem zu
iibertragen. Unter dieser Voraussetzung ist auch der Mittelsatz von 1. . A. V. F XII, 2 in der
Besetzung: 2 Trompeten in C, 2 Oboen und B. c. klanglich befriedigend auszufiihren.

Das Orgelregister Suona della molla

VON FRITZ HAMANN, DISSEN (TEUTOBURGER WALD)

In der Literatur erscheint dieser seltsame Registername bei Mahrenholz ,Die Orgelregister.
ilre Geschichte und ilir Bau“. In beiden Auflagen (Kassel 1930 und 1942) heiBt es auf S. 76:
~Auch die Suona della molla 8' (Sonatine molla) der Orgel zu Dissen! bei Georgsmarien-
hiitte scheint ein Salicional gewesen zu sein.”

Bewahrheitet sich diese Vermutung, oder hatte dieses Register einen anderen Charakter? Da
es heute nicht mehr in der Orgel zu finden ist, muBten die Akten befragt werden. Auf Grund
dieses Quellenmaterials kann folgendes festgestellt werden:

Schon im 17. Jahrhundert besaB die evangelische St. Mauritius-Kirche zu Dissen eine Orge!.
In den im Staatsarchiv Osnabriick liegenden Akten? werden aus diesem Jahrhundert mehrere
kleine Reparaturen erwihnt, und fiir 1627 ist ein Calcant nachweisbar. In den Jahren
1787—1789 erhielt die Kirche eine neue Orgel durch den Orgelbauer Hinrich Just Miiller
aus Wittmund (Ostfriesland). Die Disposition lautete?

7 Musicalisches Lexikon,k 1732.

9 Das neuerdffnete Orchester, Hamburg, 1713, S. 272.

1 Dissen, seit 1951 Stadt, liegt zwischen Osnabriick und Bielefeld am Siidabhang des Teutoburger Waldes.

2 Auch an dieser Stelle Herrn Studienrat Dr. W. Kaufmann, Osnabriick, herzlichen Dank dafiir, daB er den
Einblick in seine umfangreichen Aktenausziige gestattete.

2"
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Manual: Brustwerk: Pedal:
Prinzipal 8 Rohrflste 8 angehingt — Umfang C—ct
Quintadena 16° Flste douce 4' Nebenziige:
Fugara 8' Waldflste 2 2 Sperrventile
Octave 4 Superoctav 2° 1 Tremulant
Rohrflste 4* Grof3-Cimbel 3fach

Quinte 3' Vox humana 8

Sesquialter 2fach

Mixtur 4fach

Dulcian 16

Trompete 8 } falt

Die Kosten betrugen einschlieBlich des schénen, heute noch vorhandenen barocken Prospektes
rd. 1000 Reichsthaler. Nun wird die Orgel erst wieder in den vierziger Jahren des 19. Jahr-
hunderts erwdhnt. Am 3.2.18423 beschlieBt man einen Umbau der Orgel. Orgelbauer
Wilhelm Haupt (Osterkappeln — heute Kreis Osnabriick), frilher in Damme (Siidoldenburg)
kommt nach Dissen, priift das Instrument und stellt unterm 10. 4. 1842 einen Kosten-
anschlag auf. Am 7. November 1845 wird auf Grund dieser Vorarbeit ein mindestens
aus ,18 Articeln” bestehender , Contract” geschlossen, der heute nicht mehr vorhanden
ist. Aus den Pfarrakten3 aber geht hervor, daB es sich u. a. um eine grofere Balgreparatur
handelte. Ferner wurde ,das in Artikel 18 besdiriebene freie Pedal“ hergerichtet, ,jedoch
statt 25 Pfeifen 27 Pfeifen in jedem Register“. Aus spiteren Bemerkungen kdnnen wir die
Disposition von 1846 erschlieBen:

. Manual: II. Manual: Pedal:
Prinzipal 8° Gedackt 8 Posaune 16°
Quintaden 16° Flauto traverso 4° SubbaB 16
Gambe 8° Dusflote 4° (= Flaute douce)

Trompete 8° Suona della molla 8*

Oktave 4 Octave 2°

Rohrfléte 4° Cimbel 3 Chor

Quinte 22/3'

Octave 2°

Fagott 16°

Mixtur 4fach

Hier tritt nun erstmalig das fragliche Register ,Suona della molla“ auf. Es ist zu ver-
muten, da ja dieses Register sonst nirgends in der Literatur zu finden ist, daB es sich um
eine Konstruktion des oben erwihnten Orgelbauers Haupt handelt. Baut er doch dieses
Register 1842 auch in die Orgel der Osnabriicker Katharinenorgel ein®. In einem Kosten-
anschlag fiir einen Orgelumbau der Marienkirche in Osnabriick vom 4. Februar 1844 will
Haupt im ,Unteren Clavier” — das er als Riickpositiv aufstellen will — Basson 8 durch eine
Suona della molla ersetzen. In diesem Schreiben? heiBt es: ,...18. Suona della molla 16
Mtl. mit einschlagenden Zungen, neu 70 Rihlr. .. .*

Das Orgelregister war also ein durchschlagendes Zungenregister. In der Dissener Orgel war
es noch zu Anfang unseres Jahrhunderts enthalten.

38 Orgelakten des Pfarrarchivs zu Dissen T. W.: A 513 1.
4 Franz Bosken, Musikgeschichte der Stadt Osnabriick. Die geistliche und weltliche Musik bis zum Beginn
des 19. Jhs., Freiburg i. Schweiz 1937, S. 161.
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Samuel Scheidt in Stuttgart

VON MARGARETE REIMANN, BERLIN

Mahrenholz! hilt, entgegen A. Werner2, Scheidts ginzliche Amtslosigkeit wihrend der kri-
tischen Kriegsjahre seit 1625 fiir fraglich. Nun spricht fiir Werner eine Notiz in den Kapell-
akten der Stuttgarter Hofkapelle, die der Scheidt-Forschung bisher entgangen zu sein
scheint. Sie vermeldet, daB ,Samuel Scheut (sic!), dienstlosem Musiker von Halle a.d.S.
1627 30 fI“ fiir Kompositionen gereicht worden sind® Damit diirfte verbiirgt sein, daB
Scheidt um diese Zeit ohne festes Amt und folglich wohl auch ohne feste Besoldung war.
Freie und nicht unbetrichtliche Sondereinkiinfte miissen natiirlich angenommen werden,
schon da sonst die EheschlieBung 1627 unerklirlich bliebe. Mit dem Jahr 1628 betreten wir
ja dann, dank Serauky?, wieder festen Boden. Fiir die Jahre 1625—1628 hat aber auch
Serauky nichts Neues beibringen kdénnen. — Welche Kompositionen Scheidt in Stuttgart
iiberreicht hat, wissen wir nicht. Vielleicht hat er mit dieser Gabe AnschluB an die Hof-
kapelle gesucht, die zu diesem Zeitpunkt noch intakt war, wie ja auch mehrere seiner Halle-
schen Kollegen anderweitig unterzukommen suchten.

Nodimals: W. A. Mozart, Simtliche Kirchensonaten

Herausgegeben von Karl Schleifer
VON HANNS DENNERLEIN, BAMBERG

Die in der , Musikforschung” VI, 92 erfolgte Wiirdigung der verdienstlichen Neuausgabe der
Kirchensonaten erfordert in einem wichtigen Punkte einen Nachtrag:

Den Titel ,Siamtliche Kirchensonaten® trigt Schleifers Ausgabe erst dann zu Recht, wenn
Herausgeber und Verlag den drei Heften mit den 15 Kirchensonaten der alten Gesamt-
ausgabe ein viertes Heft folgen lassen mit den beiden von Alfred Einstein aufgespiirten,
derzeit in Leningrad liegenden Kirchensonaten K. V. 241 und 263 in G und C vom Jahre
1776. Bereits 1940 hat Einstein in ,Music and Letters“ XXI/1 den Notentext in Partitur-
form zugiinglich gemacht. Im Supplement des dritten K&chel, Ann Arbor-Nachdruck, Mi-
chigan 1947, S. 994 und 996, hat er erneut auf diese Tatsache hingewiesen.

Es ist sehr zu wiinschen, daB diese wertvollen, unentbehrlichen Zwischenglieder in
Mozarts Kirchensonatenwerk in die Ausgabe der ,simtlichen“ Kirchensonaten einbezogen
werden, damit sie dem deutschen Sprachgebiet nicht linger vorenthalten bleiben.

1 Chr. Mahrenholz, S. Scheidt, Leipzig 1924, S. 16.

2 A. Werner, Samuel und Gottfried Scheidt, SIMG 1, S. 407.

8 G. Bossert, Die Hofkapelle unter Johann Friedrich, 1608—1628, Wiirttembergische Vierteljahrshefte fiir Lan-
desgeschichte, Neue Folge XX 1911, S. 201.

4 W. Serauky. Musikgeschichte der Stadt Halle II. 1, Halle 1939.
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Claudio Sartori: Bibliografia della
musica strumentale italiana stampata in
Italia fino al 1700. Con prefazione di Alfred
Einstein (Biblioteca di bibliografia italiana,
XXIII). Firenze, Leo S. Olschki, 1952.
XXIV, 652 S.

Mit vorliegendem Werk erhilt die Forschung
nach Vogels von Einstein ergéinztem Buch
nunmehr eine bibliographische Basis fiir die
italienische Instrumentalmusik des 16. und
17. Jh. Die Tatsache, daB eine Autoritit wie
Einstein dem Verf. Assistenz geleistet hat
(ohne jedoch als Mithrsg. genannt werden
zu wollen), beweist zur Geniige das Gewicht
der Arbeit. Leider ist der Titel nicht ganz
eindeutig. Man erwartet eine Bibliographie
der in Italien gedruckten Werke italienischer
Komponisten; tatséchlich aber bietet der
Verf. auch Werke nichtitalienischer Autoren
und Drucker (Sammelwerke), soweit diese
Kompositionen italienischer Kiinstler ent-
halten. Als Beispiel sei genannt 1622 (Sam-
melwerk Amoenitatum musicalium hortulus
mit Werken von Antegnati, HaBler, Posch,
Schein usw.). So bietet das Buch auch eine
willkommene Ergidnzung zu Eitners Biblio-
graphie der Musiksammelwerke, wo zahl-
reiche Werke, die bei Sartori angefiihrt sind,
fehlen. Von grundlegender Bedeutung ist die
Beschrinkung der Bibliographie auf reine
Instrumentalmusik unter Ausschluf aller
Literatur fiir Lauten und &hnliche Instru-
mente, handelt es sich bei Werken dieser
Gattung doch vielfach um Transkriptionen
von Vokalmusik. Allerdings hat der Verf.
letztere insofern nicht génzlich aus seiner
Bibliographie verbannt, als Sammelwerke
mit instrumentalen und vokalen Stiicken
Aufnahme gefunden haben. Diese Methode
erscheint mir durchaus gerechtfertigt, da
manche Instrumentalmusik nur in solchen
~gemischten” Sammelwerken iiberliefert ist.
Inkonsequent bleibt allerdings die Verzeich-
nung der Frottole intabulate da sonare or-
gani (Antico, 1517), handelt es sich hier
doch um Transkriptionen von Vokalstiicken
(Frottolen von Tromboncino und Cara). Wie
weit der Verf. bei der Heranziehung der
Quellenwerke geht, beweist die Aufnahme
des Il Desiderio (1594 b, 1599 b) von Bottri-
gari (Benelli), einer rein theoretischen
Schrift ohne Musikbeigaben, fiir die Ge-
schichte der Instrumentalmusik zweifellos
von Bedeutung, in der vorliegenden Biblio-
graphie jedoch kaum gerechtfertigt.
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Wiirde allein schon die Sammlung und iiber-
sichtliche, nach Erscheinungsjahren geordnete
Titeldarbietung des ungeheuer umfangrei-
chen Quellenmaterials fiir die Forschung
eine wesentliche Erleichterung ihrer Arbeiten
sein, so gewinnt Sartoris Bibliographie noch
an Gewicht durch originalgetreue Inhalts-
verzeichnung der betreffenden Quelle und
durch ausfiihrliche Wiedergabe der wichtigen
Dedikationen. Ein nicht zu unterschitzendes
Charakteristikum bilden die AduBerst niitz-
lichen Nachweise iiber die Fundstellen der
verzeichneten Werke. Jeder Forscher hat
wohl mehr oder weniger stark die Mingel
empfunden, die in dieser Beziechung Eitners
Quellenlexikon und Bibliographie anhaften.
Um so dankenswerter ist Sartoris Tat, nicht
nur die italienischen Besitzer, sondern dar-
iiber hinaus auch diejenigen im iibrigen Eu-
ropa nachzuweisen (von amerikanischen Bi-
bliotheken ist lediglich die KongreBbiblio-
thek in Washington beriicksichtigt). Da der
Verf., der sich bei seinen Angaben auf eine
umfangreiche Korrespondenz mit den be-
treffenden Instituten stiitzt (vgl. Nachweis
im Vorwort), die Kriegsverluste der Biblio-
theken bereits beriicksichtigen konnte (von
ostdeutschen Instituten waren zuverlissige
Angaben nicht zu erhalten), so stellt die
Publikation ein up-to-date-Repertoire ersten
Ranges dar. Bemerkenswert ist, daB auch
bedeutende Privatbibliotheken (z. B. Ga-
spari, Strahl, Borghese) registriert wurden.
AuBerdem zitiert der Verf. mehrfach in alten
Katalogen und literarischen Werken ge-
nannte Musikalien, auch wenn diese heute
verschollen sind.

Das von S. gebotene Material reizt zweifel-
los zu Sonderstudien, zumal sorgfiltig be-
arbeitete Register (Autoren, Widmungs-
triger, Verleger und Drucker) den Zugang
wesentlich erleichtern. Neues Material diirfte
nicht nur fiir die allgemeine italienische
Musikgeschichte, sondern auch fiir die spe-
zielle Geschichte des Musikdrucks zu Tage
gefordert sein. Nach Konzeption und Aus-
fithrung gehdrt das sehr solide gedruckte und
ausgestattete Buch zu den bedeutendsten
musikbibliographischen Leistungen unserer
Zeit. Richard Schaal, Schliersee

Ralph Kirkpatrick: Domenico
Scarlatti. Princeton, New Jersey. Princeton
University Press, 1953. XIX und 473 S.

Domenico Scarlatti vertritt in der Fille
iiberragender Musikerpersonlichkeiten sei-
nes Jahrhunderts hinreichend deutlich einen
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Typus, dessen GréBe und Bedeutung weni-
ger in unmittelbarer geschichtlicher Aus-
strahlungskraft als in strenger Konzentra-
tion auf eine selbstgewihlte kiinstlerische
Aufgabe besteht. Es ist anregend, solcherart
die verwirrende Vielfalt der Musiker-Er-
scheinungen auf gewisse Grundziige zuriick-
zufithren, die ihrerseits ebensosehr auf
historische Konstellationen wie auf indivi-
duelle Charakteranlagen hinweisen. So be-
ruht Scarlattis Ruhm durchaus und einzig
auf seiner Klaviermusik; diese wiederum
kreist um ein einziges kiinstlerisches Pro-
blem, nimlich um die Sonate (sui generis).
Weiterhin offenbart ihre Gréfe sich auch
darin, daB sie, bei aller Mannigfaltigkeit
der Ausprigung im einzelnen, diesen ihr
vorgezeichneten Typus mit aller Schirfe und
Bestimmtheit entwickelt hat: eigentiimlich
genug verbindet sich ihm eine stark stré-
mende Individualitit, die Nachahmungen
und Filschungen, wie sie im 18. Jahrhundert
mehrfach begegnen, miihelos als solche er-
kennen 14Bt. Dieser Charakter des unver-
wechselbar Einmaligen hat, sosehr ihm also
unmittelbare Nachfolge versagt ist, gleich-
wohl seinen historischen Wirkungsraum:
wir finden ihn in Tugenden Scarlattischer
Musik, die man mit Recht spezifisch roma-
nisch wird nennen diirfen. In Rom ist Scar-
latti, der Neapolitaner, aufgewachsen, in
Madrid hat er eine zweite Heimat gefunden:
etwas von der Sicherheit und der Spiritua-
litit romanischer Formkunst wird in seiner
Musik Gestalt, wie sie sichtbar ist in Spar-
samkeit und Diskretion der Kunstmittel
und in einer unbedingten, virtuosen Prizi-
sion, sie anzuwenden.

Ein Musiker dieser Art fordert zu monogra-
phischer Interpretation geradezu auf, wenn
dabei die Gefahr vermieden wird, die ge-
schichtliche Wirklichkeit zugunsten des
~Helden“ zu glitten und zu vereinfachen.
Uber die engere Familie Scarlattis, seine
Eigenart und seine Lebensverhiltnisse lagen
bisher nur spirliche Informationen vor,
aristokratisches Dunkel umgab sie. Ralph
Kirkpatrick, der auch in Deutschland wohl-
bekannte amerikanische Cembalist, hat, laut
Aussage im Vorwort seines Buches, viele
Jahre dem Studium Scarlattis gewidmet.
Sein Blick umfaBt den Menschen wie den
Musiker, die kiinstlerische und die soziale
Umwelt, in der er lebte und wirkte; imma-
nentes Ziel der Darstellung aber bilden die
mehr als 550 Sonaten, die uns iiberkommen
sind, im besonderen Fragen ihrer Spieltech-
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nik und Wiedergabe, weiter solche der Har-
monik und Form. K. tritt an sein groBes
Thema wohlgeriistet heran und erweist sich
als hervorragender Kenner spezieller Musik-
verhiltnisse im Zeitalter Scarlattis. Dariiber
hinaus verrdt er echten historischen Spiir-
sinn und ist den europidischen Lebenswegen
Scarlattis an Ort und Stelle nachgegangen.
Die Art und Weise, mit Hilfe des Madrider
Telephonbuches dort lebende Nachkommen
Domenicos zu ermitteln und alsbald eine
fruchtbare Verbindung mit ihnen aufzuneh-
men, kennzeichnet die unbeschwerte Unbe-
fangenheit seines Vorgehens. Ahnlich ist es
wohl zu erkldren, daB der Verf. zahlreiche
Ergebnisse der jiingeren deutschen Scarlatti-
Forschung iibernommen hat, ohne im ein-
zelnen, wie es wissenschaftlichem Brauch
entspricht, dariiber Rechenschaft abzulegen.
Keinesfalls aber durfte der Name Max
Seifferts unerwihnt bleiben, der doch zuerst
Scarlatti musikgeschichtlich eingehend ge-
wiirdigt und eingeordnet hat.

In zwolf, z. T. umfangreichen Kapiteln glie-
dert sich K.s Buch; es folgen sieben, beson-
ders wertvolle , Appendices” — u. a. Do-
kumente zur Familiengeschichte, zum In-
strumententypus Scarlattis, ferner minutidse
Untersuchungen zur Ornamentik und Werk-
verzeichnisse verschiedener Art —, eine
Bibliographie und chronologisch angelegte
Konkordanztabellen der handschriftlichen
und gedruckten Quellen fiir Scarlattis So-
naten. K. selbst ist sich klar dariiber, daB
seine chronologische Zdhlung der Sonaten
nur ein Versuch sein kann: und, fiigen wir
hinzu, vielleicht gar nur ein solcher mit
unzureichenden Mitteln. Gehdrt es doch zu
jenen Geheimnissen Scarlattischen Kiinst-
lertums, welche zu entritseln auch K. ver-
sagt geblieben ist, daB die gesamte uns be-
kannte Klaviermusik anscheinend erst im
fortgeschrittenen Alter des Komponisten
entstanden ist. 1738, beim Erscheinen der
4Essercizi“ — ein fritheres Datum besitzen
wir nicht —, stand Scarlatti immerhin im
54. Lebensjahr. Damals aber hatte er seinen
Ruhm als Cembalovirtuose lingst begriin-
det. Nach Brauch der Zeit diirfen wir als
sicher annehmen, daB Scarlatti als Spieler
eigener Musik, weiterhin aber auch als Im-
provisator aufgetreten ist. Miissen wir wirk-
lich und endgiiltig damit rechnen, da8 die
Produktion von ungefihr 30 Jahren verlo-
ren gegangen ist? Im Jahre 1709 hatte ja
Domenicos bekannter Wettstreit mit Hén-
del im Palast des Kardinals Ottoboni in
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Rom stattgefunden, aus dem er ehrenvoll
hervorgegangen war. Oder sind die Haupt-
quellen in Venedig und in Parma, entgegen
der Annahme K.s, vielleicht doch Sammel-
Hss. der Art, daB sie einen, wenn auch in-
kompletten Uberblick iiber das Gesamt-
schaffen, also iiber das Ganze seiner Kla-
viermusik geben? Es wiren somit die hier
verzeichneten Daten (1742—1757, in wel-
chem Jahr Scarlatti gestorben ist) lediglich
ein Anhalt fiir die Zeit der Kopie, nicht aber
fir die Entstehung dieser Musik? Der
Prunkcharakter der Hss. scheint darauf hin-
zudeuten, wie es denn auch bisher nicht ge-
lungen ist, auch nur ein einziges autogra-
phes Klavierstiick aufzufinden. So ergeben
sich Fragen iiber Fragen, die offen bleiben
miissen, es aber jedenfalls untunlich erschei-
nen lassen, heute schon eine chronologische
Zihlung der Sonaten vorzunehmen, wie K.
es tut. Hinzu kommt, daB die zur Verfii-
gung stehenden Daten einander teilweise
widersprechen, sich also keinesfalls zu einem
liickenlos tragenden Ganzen zusammenfii-
gen. Jeder kritische Leser von K.s ,Cata-
logue” (S. 442 ff.) wird hierauf aufmerksam
werden.

Eigentiimlich starr und unlebendig ist ein
Kap. geraten, das XI. des Buches, welches
sich mit der spezifisch geistigen Seite von
Scarlattis Kunst beschiftigt, nimlich mit
ihrer Form und ihren Formgesetzen. Bedenk-
lich ist schon die Kap.-Uberschrift ,The
Anatomy of the Scarlatti Sonata“: der Verf.
sieht offensichtlich in der Form viel weniger
etwas lebensvoll FlieBendes, sich kraft eige-
ner Dynamik Entwickelndes als ein totes
Objekt fiir sein Seziermesser. Wer bereit
ist, sich solcher Fithrung anzuvertrauen, hat
es wahrhaft nicht leicht; der Autor setzt
einen neugeprigten terminologischen Appa-
rat ins Werk (The Crux; the Opening; the
Continuation; the Transition; the Pre-
Crux; the Post-Crux; the Closing; the Fur-
ther Closing; the Final Closing; the Excur-
sion; the Restatement etc.) und macht mit
seiner Hilfe doch nur deutlich, daB auch
Scarlattis Formbau unter dem Doppelgesetz
von Fortspinnung und Entwicklung steht,
daB Kontrast und Korrespondenz den schein-
bar improvisatorisch lockeren Verlauf dieser
Musik bestimmen.

Diese unsere Einwinde wollen keineswegs
das groBe Verdienst schmilern, das sich K.
um Domenico Scarlatti erworben hat. Fiille
des Materials hat dem Verf. neue Ansitze
und tiefere Einblicke erméglicht, kritischer
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Scharfblick und schoner Enthusiasmus hal-
ten einander die Waage. Das Buch empfiehlt
sich auch duBerlich, es ist hervorragend ge-
druckt und verschwenderisch mit Noten-
und Bildtafeln ausgestattet. Noch immer ist
das Ansehen Scarlattis im Wachsen: K.s
Werk bezeugt dies und reprisentiert inso-
fern einen modernen Typus der Monogra-
phie, als es aus doppeltem Antrieb entstan-
den ist — Historiker und Kiinstler haben
sich darin zu neuem, fruchtbarem Bunde die
Hand gereicht.

Wir schlieBen mit einer Reihe von Quellen-
Korrekturen und Ergénzungen zum Werk-
katalog, bedienen uns dabei lediglich der
schnellen Verstindigung halber K.s neuein-
gefithrter Zihlung der Sonaten:

Nr. 3: Wien G 57
9: Miinster V 45
16: Wien G 58
26: Wien A 37
27: Wien A 33
41: Wien G50und G 56
97: Mus. Incipit s. W. Gerstenberg,
Die Klavierkompositionen Dome-
nico Scarlattis, (1933), S. 153,
Nr. 4
154: Wien A 8
155: Miinster V 54, Wien A 39
162/163: in der Spalte ,Notes” ist das
Fragezeichen zu streichen
172: Wien A 21
175: Wien E 10
190: Wien A 19
234: Wien B 50

235: WienEs5
240: Miinster 1l 21; zu streichen:
. Vienna?2*“

244: Wien G 33
261: Wien B 49 (nicht B9)
264: in der Spalte ,Notes“ ist das
Fragezeichen zu streichen
266: weitere Quelle: Wien B 9
468: weitere Quelle: Wien G 29
469: weitere Quelle: Wien G 10
Endlich dufern wir starke Zweifel an der
Echtheit der Sonaten Nr. 142—144 (Edition
Newton): keine der Hauptquellen iiberlie-
fert sie, musikalisch aber sind sie ungleichen
Wertes, satztechnisch und harmonisch von
anderer, fremder Diktion.
Walter Gerstenberg, Tiibingen

Karl H. Wérner: Geschichte der Mu-
sik. Ein Studien- und Nachschlagebuch.
Géttingen: Vandenhoeck & Ruprecht (1954).
301 S.
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Vorliegendes Buch ist aus einer Art Selbst-
hilfe erwachsen. Es geht auf Aufzeichnun-
gen zuriick, die sich der Verf. 1946 fiir seine
musikgeschichtlichen Vorlesungen an der
Heidelberger Hochschule fiir Musik machen
mufte, als es in der Not der ersten Nach-
kriegsjahre noch kaum wieder Hilfsmittel
fiir den Unterricht gab. Erst 1950 erschien
eine neue Auflage des vielbenutzten ,Lehr-
buchs der Musikgeschichte” von H. J. Moser,
1951 eine weitere. Der Bedarf an solchen
Kompendien ist immer noch groB genug, so
daB beide Werke, wie zu erwarten ist, er-
folgreich nebeneinander werden bestehen
kénnen. Allerdings kommt das Charakteri-
stische des Wornerschen Buches als ,Stu-
dien- und Nachschlagebuch” — ausdriicklich
nicht nur fiir den Unterricht, sonder auch fiir
Musiker und Musikliebhaber bestimmt —
auf dem Titelblatt nicht geniigend zur Gel-
tung. Als Zusatz zum Sachtitel in kleinerer
Type wird diese notwendige Kennzeichnung
bei Zitaten oft verloren gehen und der
Sachtitel allein dann falsche Vorstellungen
von der Absicht des Verf. erwecken.

Aber es sei auch von vornherein festgestellt,
daB dieses ,Studien- und Nachschlagebuch*
sich nicht an ein trockenes Registrieren ver-
liert, einen reichen Stoff nicht anhduft, son-
dern griindlich im Rahmen des hier Még-
lichen verarbeitet. Das geschieht vor allem
durch iibersichtliche und im ganzen wohl
auch sinnvolle Gliederung nach Epochen,
Schulen, namentlich aber nach Gattungen.
Auch im kleineren Rahmen der Unterab-
schnitte wird straff disponiert — musterhaft
etwa im Kapitel ,Das Oratorium“ —, das
Wesentliche herausgehoben und jede nur
irgendwie gesicherte Erkenntnis der neue-
sten Forschung zur Geltung gebracht, ohne
daB Spezialprobleme die Darstellung un-
notig belasten. Sie verlduft, abschnittweise
von den zugehdrigen Literaturangaben be-
gleitet, ansprechend und auf zumeist recht
gliickliche, gelegentlich auch neuartige For-
mulierungen gestiitzt (z. B. S. 269 , Psexdo-
impressionismus*), immer wieder auch mit
Hinweisen auf die allgemeine Geschichte
belebt.

Irgendwie ist natiirlich in diesem Buch die
Wendung wirksam, die Riemann der neu-
eren Musikgeschichtsschreibung gab, als er
mit seinem ,Handbudt der Musikge-
schidite”, wie er im Vorwort zum SchluB-
bande sagt, den Versuch unternahm, ,das
Interesse von der Lebensgeschicdhte der gro-
fen Meister auf die Entwicklung der Ton-
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formen und Stilarten iiberzuleiten. Aber
withrend Riemann unter diesen Umstinden
nur noch anhangweise eine ,tabellarisdie
Ubersicht iiber die bedeutenderen Ton-
kiinstler” bieten konnte, hat W. an ent-
sprechenden Stellen des Textes immerhin
brauchbare Kurzbiographien eingebaut. Was
im iibrigen iiber Bedeutung und Schaffen
der Komponisten zu sagen ist, muB sich, der
Stoffeinteilung entsprechend, jeweils auf
verschiedene Abschnitte der Darstellung
verteilen. Aber hier hilft ein umfassendes
Sach- und ein Personenregister nach, dem
man sich vielleicht noch ein Autorenregister
angehingt wiinschen mochte. Es ist frei-
lich auch méglich, daB ein Komponist
nur an einer Stelle untergebracht ist und
dann nicht in der ganzen Breite seiner Be-
deutung zur Geltung kommt, was man etwa
fiir J. Haas bedauern mag, dessen nur ganz
kurz S.82 als Kirchenkomponist gedacht
wird.

In diesem Zusammenhang ein Wort iiber
vermifte Komponistennamen. Man wird zu-
nichst feststellen diirfen, daB der Kreis der
besprochenen, in sehr vielen Fillen aber
auch nur eben registrierten Kiinstler un-
gewdhnlich weit gezogen ist, wenn man sich
den gedachten Benutzerkreis des Buches
vorstellt. Es begegnen da, insbesondere aus
dem Ausland, zahlreiche Namen, die im
allgemeinen nur einem Spezialkenner ge-
wisser Gebiete vertraut sein diirften (z.B.
die Meister der franzdsischen Chanson S.
103). Hier hitte wohl mancher eingespart
werden konnen zugunsten jetzt fehlender
Namen wie J. Weismann, Ph. Jarnach,
A. Reicha, aus &lterer Zeit auch der Hilde-
gard von Bingen. Es fehlt weiterhin nicht
nur der Name des Fr. von Spee, sondern
iiberhaupt jede Wiirdigung der gegenrefor-
matorischen Kirchenliedbewegung.

Mehr als manche andere Erscheinung darf
wohl solch ein ,Studien- und Nachschlage-
buch“ mit Neuauflagen rechnen. Deshalb
soll die erste Anzeige mit Erginzungs- und
Verbesserungsvorschldgen im Sinne einer
helfenden Kritik nicht zuriickhalten. Vorab
aber sei das hervorgehoben, was W.s Arbeit
von manchen anderen gleichgerichteten
Werken vorteilhaft unterscheidet: Der bi-
bliographische Apparat zeugt von ebenso-
viel FleiB wie Gewissenhaftigkeit, d.h. in
diesem Falle Verantwortungsgefiihl dem Be-
nutzer gegeniiber, der nur durch vollstin-
dige und in allen Einzelheiten stichhaltige
Zitate aus dem Nachschlagen Gewinn zie-
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hen und an die ihm in Aussicht gestellte Li-
teratur herangefithrt werden kann. So bleibt
dem Referenten, der ein Nachschlagebuch
nach dieser Seite hin zu iiberpriifen sich ver-
pflichtet sehen muB, nicht mehr allzu viel
zu tun. Gleichwohl seien einige Anmerkun-
gen zum Text und den Literaturangaben
gestattet:

S.20: Man kann das griechische Wort fiir
die Tongeschlechter nicht gut , géné” trans-
skribieren. — S. 25: Karl von Jan sollte mit
seinen ,Musici Scriptores Graeci” am we-
nigsten in einem solchen Buch als , Carolus
Janus“ erscheinen. — S. 35: Zur Sequenz G.
Reichert, Dt. Vierteljahrsschr. f. Lit.-wiss. u.
Geistesgesch., 23, 1949, S. 227 ff. — S. 37:
Zu den GeiBlerliedern J. Miiller-Blattau,
Ztschr. f. Musikwiss., 17, 1935, S. 6 ff. —
S.60: ,Der” statt ,Das“ Kopenhagener
Chansonnier. — S. 70: Zu Zarlino H. Zenck,
Ztschr. f. Musikwiss., 12, 1930, S. 540 ff. —
S.74: ,H.“ statt ,H.H*“ Lemacher. — S.
80: Niitzlader statt Stiitzlader. — S. 82:
Die Darstellung der Renaissancebewegung
zu Beginn des 19. Jahrhunderts iibersieht
Miinchen mit Ett und Aiblinger. — S. 105:
Zur Literatur iiber das Volkslied noch H.
Mersmann, Arch. f. Mkwiss., 4—6, 1922 bis
1924. — S. 124: ,B.“ statt ,W.“ Paum-
gartner. — S. 124: Die amerikanische Aus-
gabe von Einsteins Bearbeitung des Kdchel
von 1947 ist nicht 4., sondern immer noch
3. Auflage, aber mit einem Supplement. —
S. 151: Werlés Ausgabe von Schuberts Brie-
fen und Aufzeichnungen in 3. Aufl. 1952. —
S. 176: Bruchs Bedeutung fiir das weltliche
Oratorium wire noch etwas stirker als nur
mit dem , Odysseus” zu unterstreichen gewe-
sen. — S. 196:v. Hobokens Thematischer Ka-
talog der Werke Haydns (,seit 1951“) hat
noch nicht zu erscheinen begonnen. — S.
198: Die Kolner Diss. iiber Wanhal von
G. Wolters ist nie erschienen.

Zuletzt noch eine Anregung: Es ist fiir die
biographische Literatur gelegentlich auf Ar-
tikel der MGG Bezug gencmmen. Das hitte,
um den Benutzer mit den neuesten For-
schungsergebnissen und vor allem mit der
Fiillle der dort ausgebreiteten Literaturan-
gaben vertraut zu machen, noch ofters ge-

schehen kénnen. Willi Kahl, Kéln

Hans Schnoor: Geschichte der Musik,
C. Bertelsmann Verlag, Giitersloh 1953.
750 S., 268 Abb.

Von Seiten des Verlages — um diesen Punkt
kurz vorwegzunehmen — ist fiir den Erfolg
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des Buches alles Notwendige getan. Der
schlichte, solide Ganzleinenband umschlieBt
gutes Papier; Satz und Druck des Textes
und der Notenbeispiele sind tadellos, ebenso
die erfreulich zahlreichen Bildreproduktionen
und Facsimilia. Die Anzahl der Druckfehler
nihert sich dem Grenzwert Null. Nicht zu-
letzt: das Buch ist angesichts des Umfangs
und der Ausstattung ausgesprochen preis-
wert (17.80 DM). — Der Verf. versteht un-
ter ,Geschichte® ,uidits Anderes als ein
Sichtbarmachen des Geschehens fiir soldie
Menschen, die sich ilres Standortes in der
Welt bewufit werden mdchten”. Sein Buch
soll also ein Sichtbarmachen des Geschehens
auf dem Gebiete der Musik sein und zwar,
wie er erklirt, unter besonderer Beriicksich-
tigung der Interessen und Erwartungen des
musikinteressierten Laien. Ist der kritische
Leser willens — und er sollte es sein —, die
natiirliche Subjektivitit des Verf. und sein
Bemithen um Allgemeinverstindlichkeit zu
beriicksichtigen, so wird er das Buch gern
als eine iiber weite Strecken hin gliickhafte
Arbeitsleistung bezeichnen, ja er wird mit
Freude feststellen, daf die Kapitel iiber
Weber und Verdi zu dem Verniinftigsten
gehdren, das volkstiimliche Musikgeschich-
ten bisher geboten haben. Es gelingen
Sch. nicht selten Formulierungen — so
z. B. die iiber die Bedeutung der Musik
Bachs und Mozarts in der abendléndischen
Musikgeschichte (S. 215) oder die iiber den
Jazz (S. 697) —, zu denen er bestens begliick-
wiinscht werden darf. Sein Buch zeugt von
Erfahrung, FleiB und oft detailliertem Wis-
sen. Die Entwicklungsgeschichte des Ora-
toriums (S. 158 ff.), die Abhandlung iiber
das Wesen der Romantik (S. 324), die Cha-
rakterisierung der Lisztschen Tondichtungen
(S. 363), die Beschwdrung der Pariser At-
mosphire um die Mitte des 19. Jh., nicht zu-
letzt das instrumentenkundliche Kapitel (S.
23 ff.), all das bietet dem Leser viel Gutes.
Die Beschreibung oder Wertung so mancher
Komposition — es sei hier nur auf die Zeilen
iiber ,,Aida“ und ,Boléme" hingewiesen —
trifft sozusagen den Nagel auf den Kopt.
Kurz, das Buch hat viele gute, im Be-
reich des 19. Jh. sogar vorziigliche Stellen,
um derentwillen man ihm viele aufmerk-
same Leser wiinschen mdchte.

Gleichwohl kénnen neben diesen Vorziigen
einige Schattenseiten nicht unerdrtert bleiben.
Auf insgesamt 680 Seiten behandelt Sch. die
Musikgeschichte von der Antike bis zum
Sommer 1953. Dabei sind den rund 2300
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Jahren von Pythagoras bis zu Wagner eben-
soviel Seiten des Buches gewidmet wie den
rund 140 Jahren von Wagners Geburt bis
zur Premiere des ,Prozef“. Antike, Mittel-
alter und Renaissance werden —ineinem
Kapitel — auf insgesamt 18! Seiten behan-
delt, der ,Praeceptor Germaniae“, Hans
Pfitzner, dafiir auf 12. Dunstable, Binchois,
Dufay, Ockeghem, Obrecht und Josquin
werden in dem 1'/sseitigen Abschnitt iiber
die Meister der niederlidndischen Schule nicht
mehr als erwihnt. Keine einzige Kompo-
sition der Niederlinder wird einer geson-
derten Betrachtung unterzogen. Dasselbe
Schicksal trifft die isorhythmische Motette;
Vitry wird als ,Erfinder neuer rhythmischer
Schemata” vorgestellt, doch kann die Erkla-
rung des Begriffs ,Isorhythmie“ (,mit der
rhythmische Wiederholungen verinderlicher
Touschritte bezeidhnet werden”, S. 56) dem
unvorgebildeten Leser kaum etwas sagen.
Der — ausgezeichneten — Behandlung We-
bers ist mehr Raum gegeben als der Bachs,
der universale Mozart wird von Verdi um
9 Seitenldngen iibertroffen. So lieBen sich
noch an mehreren Beispielen Proportionen
aufzeigen, deren Sinnfilligkeit fragwiirdig
erscheint.

Sch. bekennt sich am Ende des 1. Kapitels
zu einer Musikgeschichtsschreibung, die , auf
der Verchrung der groflen menschlichen Per-
somlichkeiten” beruht. Damit ist gesagt, daB
die Gestaltung des Buches prinzipiell durch
das ,Minner machen Geschichte” bestimmt
ist. Tatsichlich handelt es sich von dem
Kapitel iiber Heinrich Schiitz an vorwiegend
um ,Heroengeschichte“. Dagegen brauchte
man nicht unbedingt etwas einzuwenden,
wenn nicht durch die Stoffeinteilung der Ein-
druck entstiinde, Josquin etwa habe erheb-
lich weniger , Geschichte gemacht“ als Pfitz-
ner oder Paul Lincke. Es ist auch zu beden-
ken, ob nicht durch diese Stoffeinteilung dem
bekanntlich in Liebhaberkreisen nicht sel-
tenen Glauben Vorschub geleistet wird, die
Musikgeschichte werde mit dem Fortschrei-
ten der Jahrhunderte ,immer besser” oder
»immer bedeutender”. Der Verf. wird ent-
gegnen, daB sich sein Buch ,bewuflt dem
Heute und dem Morgen” zuwende (S. 11)
und daB es ja gerade in seiner Absicht ge-
legen habe, den Erwartungen des Musik-
liebhabers entgegenzukommen, der iiber Er-
scheinungen, ,die ein véllig aktuelles In-
teresse beansprudien”, unterrichtet zu wer-
den wiinscht. Sch.s Methode, diese an sich
respektable Absicht zu verwirklichen, kann
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jedoch schwerlich als gut bezeichnet werden;
sie hat ndmlich dazu gefiihrt, daB diese ,Ge-
schichte der Musik“ etwa von der Mitte an,
besonders aber im letzten Drittel, zu einem
Zwitterding zwischen einer wirklichen Dar-
stellung der musikhistorischen Prozesse und
einem (liickenhaften und unsystematischen)
Nachschlagewerk geworden ist. Wenn der
Verlag das Buch gerade wegen dieser
Doppelgesichtigkeit glaubt loben zu sollen
(,ein Werk fiir den, der grofe Zusammen-
hinge aus moderner Schau iiberblicken
mdchte, aber auch ein Nadischlagebudr fiir
den Rundfunk-, Konzert- und Opernhérer”),
so verkennt er, daf das Lexikalische — ins-
besondere bei der Behandlung der letzten
70 Jahre — dem Geistigen, an das der Verf.
so oft appelliert, arg das Wasser abgegraben
hat. Je mehr das Buch sich dem Ende na-
hert, umso mehr wird der Leser durch ein-
geklammert in die Sitze eingefiigte Daten-
und Ortsangaben, oft auch durch mehrere
Zeilen lange Parenthesen, derartig belastet
und vom Textzusammenhang abgelenkt (S.
672!), daB eine zusammenhingende Lektiire
praktisch kaum noch méglich ist. Seiten-
weise wird nicht viel mehr geboten als eine
Aneinanderreihung von Namen und Daten
mit verbindendem Zwischentext. Es kommen
auch viel zu oft Fachausdriicke vor, die in
einem Buch fiir Laien unbedingt prizise hit-
ten erklirt werden miissen, so z.B. Dur-Moll-
System, Tonalitidt, Opéra comique, Vaude-
ville-Komédie, Reprise, Liedform, Sequenz,
Secco- und Accompagnato-Rezitativ, Fol-
klore u. v. a. Es geniigt nicht, etwa iiber die
Zwolftonemusik mit Furtwingler die Schale
der Verachtung auszuschiitten, ohne vorher
anhand von wenigstens einem Notenbeispiel
gezeigt zu haben, worum es sich eigentlich
handelt. Bedauerlich ist ferner, daB auf die
vielen guten Notenbeispiele im Text nie Be-
zug genommen wird. So wie sie jetzt da-
stehen, zieren sie das Buch, ohne den Text
zu veranschaulichen. Bei der Behandlung der
griechischen Tonarten wird die Identitit von
,Tetrachord” und ,Viertongruppe" als be-
kannt vorausgesetzt. Lernen kann der Leser
dagegen — er sollte es besser nicht —, die
.zentrale Viertongruppe“ des Dorischen sei
e-f-g-a, die des Phrygischen e-fis-g-a, die
des Lydischen e-fis-gis-a. Von Transposi-
tion ist nicht die Rede, so daB der Leser
glauben muB, diese Tonarten hitten den-
selben Ambitus, nur verschiedene ,Vorzei-
chen“. Die Namen der griechischen Ton-
arten werden alle nacheinander aufgezahlt;
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das niitzt dem Leser nichts, selbst wenn er
Lhypd® und ,hypér” iibersetzen kann. DaB
die griechische Tonleiter ,abwirts“ geht und
daB es vor allen Dingen drei Genera gege-
ben hat, wird gar nicht erwihnt, ebenso
wenig die eminente Bedeutung des ,Rhyth-
mds“. Sokrates und Platon als Zeugen der
musikalischen Kultur der Griechen zu nen-
nen, kdnnte ebenso leicht zu argen MiBver-
stindnissen fithren wie die Verkniipfung der
Ethoslehre mit dem heute ja an R. Steiner
und die Anthroposophie gebundenen Begriff
JEurhythmie“ (S. 43).

Ernste Bedenken miissen gegen die Formu-
lierung einiger musikgeschichtlicher Aspekte
des Verf. erhoben werden. Die Zeit Perotins
wird auf S. 54 als die Zeit bezeichnet, ,die
dem Lied einen sicheren, bis zum heutigen
Tage dauernden Halt im Dur-Moll-System
oder besser gesagt: im Tonalititsempfinden
gibt“. Bei den Organa der Notre-Dame-
Schule von Tonalititsempfinden zu sprechen,
ist wohl berechtigt; in einem Buch fiir Laien
miiBte allerdings klipp und klar gesagt wer-
den, was man mit diesem Begriff meint. Das
Dur-Moll-System aber in diesem Zusammen-
hang zu beschwdren, ist unbedingt irrefiih-
rend. (Durch seine ,Verbesserung“ zeigt
Sch. ja auch, daB ihm selbst nicht ganz wohl
bei diesem Verfahren ist.) Auf S. 55 ist zu
lesen, als ,ars nova“ habe sich die italie-
nische Musik der Friihrenaissance selber be-
zeichnet, im Gegensatz zur ,ars antiqua“
der Notre-Dame-Schule. In einer Musikge-
schichte, mag sie noch so sehr ,auf das
Heute und auf das Morgen" gerichtet sein,
diirfen auch die neueren Forschungen iiber
iltere Epochen nicht unausgewertet bleiben.
Seine Kenntnisse iiber die Begriffe ,ars
nova“ und ,ars antiqgua“ hitte Sch. durch
die Lektiire der so leicht zuginglichen Ar-
tikel Besselers in MGG I dem gegenwirtigen
Stand der Forschung anpassen miissen.

Auf S. 58 schreibt Sch.: , Die niederlidndische
Musik des 15. und 16. Jahrhunderts ist ih-
rem Wesen nach A-Cappella-Musik, ihre
artgemdifleste kiinstlerische Form, ihr ,Ge-
fap* ist das Madrigal.“ Mit dieser Meinung
wird der Verf. von fachlicher Seite her kaum
Gegenliebe finden. Der vertrauensvolle Laie
sicht Ockeghem, Obrecht, Marenzio und
Monteverdi im Madrigalismus friedlich ver-
eint.

Recht ungewdhnlich ist die Behandlung der
Erfindung des Notendrucks. Nach Sch. ei-
gentlich ein bedauerliches Ereignis, das zu
~wiirdigen“ ihm ganze 4 Zeilen ausreichend
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zu sein scheinen (S. 59). Auch der Musik-
liebhaber erfithre sicher gern etwas mehr
iiber diese Erfindung, die doch wirklich
zu dem ,Gesdhehen” gehort, das ,sichtbar
zu machen” sich lohnt. Aber der — im Na-
mensregister auch unerwihnte — Petrucci
ist wohl nicht geniigend , grofle menschliche
Perséulichkeit” gewesen.

Natiirlich kann die Besprechung eines 750-
seitigen Buches nicht auf alle die Punkte
eingehen, die an sich in positiver oder ne-
gativer Hinsicht zur Erérterung Anreiz bie-
ten. Wenn in diesen Zeilen den kritischen
Bemerkungen mehr Raum gegeben wird, so
nicht in der Absicht, die positiven Seiten
des Buches zu verdecken, sondern aus der
Uberlegung heraus, daB der Charakter die-
ser Zeitschrift es fordert, auch auf solche
Gesichtspunkte einzugehen, zu denen in bis-
her erschienen Rezensionen der Presse gar
nicht oder — wohl aus Raummangel — un-
geniigend Stellung genommen wurde. Nicht
ganz unberiicksichtigt kann ferner Sch.s ei-
gener, anspruchsvoller Ausspruch (S. 719)
bleiben, ein Buch sei schlecht, wenn es auf
der letzten Seite versage. Wollte man ihn
unerbittlich beim Wort nehmen, so wiren
zur Bildung eines abschlieBenden Urteils be-
reits geniigend Unterlagen beigebracht. Das
Buch versagt auf mehr als einer Seite, aber
es hat andererseits — vornehmlich in den
Kapiteln iiber das 18. und 19. Jh. — zu
viel Positives, als daB man den Verf. mit
seiner eigenen, gldnzenden Klinge schlagen
mochte.

Die Kapitel iiber Bach und Hiindel mégen
auf der Aktivseite verbucht werden, wiewohl
auch zu ihnen einige kritische Anmerkun-
gen geboten sind. Nach der Feststellung,
daB iiber Bachs K&thener Jahren eine Reihe
ungeldster Fragen schwebt, fihrt Sch. fort:
»Nur iiber eines gibt es keinen Zweifel: als
Badh nadh Ablauf dieser Jahre, die alles in
allem als friedliche Gliickszeiten anzu-
sehen sind, die Méglichkeit fand, das Leip-
ziger Thomaskantorat zu iibernehmen, da
zbgerte er nicht einen Augenblick, die Vor-
ziige des Hofkapellmeisteramtes aufzuge-
ben* (S. 126). Das trifft schwerlich den
Sachverhalt. (Vgl. F. Blume, J. S. Bach, MGG
I, Sp. 983.) DaB ,das religisse Anliegen,
der aus der inneren Sendung empfangene
Auftrag, durds Form und Inhalt der ,regu-
lierten Kirdienmusik' seinem Wirken ein
weitgestecktes iiberperséuliches Ziel zu
setzen”, fiir Bachs Umzug von Kéthen nach
Leipzig entscheidend gewesen sei (Schnoor,
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S. 130), mag zwar der Wunsch manches
Bachfreundes sein, doch hat ja Smend (Badh
in Kéthen, S. 169 u. 171) mit Zustimmung
seines Rezensenten A. Diirr (Musikforschung
VI, S. 383) festgestellt, daB Bachs Satz vom
#Endzweck” einer ,regulierten Kirdien-
musik” historisch-philologisch nur auf seine
Tatigkeit in Miilhausen anzuwenden ist.
Bachs AuBerung in dem Erdmannbrief, er
habe den Schritt nach Leipzig ,in des Hod1-
sten Namen“ gewagt, kommt nicht die Be-
deutung zu, die Sch. ihr gibt; sie beweist
nicht, daB ,fiir Bach das religiose Anliegen
entscheidend blieb".

Andererseits rdumt Sch. bei der Behandlung
Beethovens in erfrischender und verdienst-
voller Weise mit einigen frommen Wiin-
schen auf, die ,altmodiscie Damen" an
manche AuBerungen des Meisters noch heute
gern kniipfen. Das ganze Beethovenkapitel
ist iiberhaupt gut gelungen, noch besser, wie
schon gesagt, das iiber Weber, wenn auch
die apodiktische Behauptung, ein Neben-
einander von Unterwertigkeit und héchster
Qualitit sei ,undenkbar” (,es wire gegen
die Natur“), schon mit Riicksicht auf das
Gesamtwerk etwa Schuberts, Tschaikowskys
oder Bizets nicht akzeptabel erscheint.
(Sch.s These zu widerlegen, geniigt allein
der Hinweis auf das Gesamtschaffen A. Ro-
dins.) Auch Pfitzner lieBe sich als Zeuge ge-
gen diese Auffassung anfiihren; man denke
nur an das Nebeneinander des genialen
Orchester-Scherzos und des magersiichtigen
Cellokonzerts. Aber was den ,Praeceptor
Germaniae” anbetrifft, so wird Sch. kaum
mit sich reden lassen. Sein Pfitznerkult ist
stellenweise ebenso wunderlich wie seine
Behauptung, Furtwingler habe sich als Kom-
ponist von Kammer- und grofier Konzert-
musik in die vorderste Reihe der Schaffen-
den gestellt (S. 714). Uberhaupt ist Sch.s
Furtwiinglerproskynese zuweilen etwas pein-
lich und vertriigt sich nicht recht mit seiner
Forderung nach einer Unabhingigkeit des
Denkens, die von keiner Prominenzmache
beriithrt werden diirfe (S. 704/705).
Damit wiren wir bei den Kapiteln iiber das
20. Jh. angelangt. Grundsitzliche Bedenken
gegen die Methode (KompromiB zwischen
~Geschichte” und ,Nachschlagewerk") wur-
den bereits erhoben. Gleichwohl sei nicht
bestritten, daB der Musikliebhaber auf den
Seiten iiber Reger, Puccini und R. StrauB
sehr viel Wissenswertes lesen kann. Wenn
Sch. allerdings auf S. 565 die kithne Behaup-
tung aufstellt, die Kunst von R. Strauf sei
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das letzte musikalische Ereignis europdischer
Kultur“ gewesen, wem das unbequem
scheine, der treibe aus irgendeinem Grunde
geschichtliche Vogel-StrauB-Politik, so ist
das doch wohl etwas voreilig. Es wire fiir
den Leser weit niitzlicher, wenn Sch. an
Stelle dieser allein schon wegen des Mangels
an zeitlicher Distanz ungerechtfertigten Ban-
kerotterklidrung iiber die europdische Mu-
sikkultur eine eingehendere Darstellung
dessen gegeben hitte, was im 20.Jh. war
und ist. Da steht z. B. in dem Kapitel ,Zur
Betraditung der Gegenwart“ der absolut
treffende Satz: , Das Interessante aber ist in
der Tat die Grundgefahr der Epoche.” Aber
was niitzt dem Laien eine so schwerwiegende
Behauptung, wenn sie nicht ausfithrlich be-
wiesen wird, was ja anhand einiger Noten-
beispiele auch in einer volkstiimlichen Mu-
sikgeschichte mdglich gewesen wire. Sch.
hitte sich nicht scheuen sollen, einmal ein
oder zwei Werke, die er scharf ablehnt (viel-
leicht ein Klavierstiick aus op. 23 oder den
1. Satz aus dem 4. Streichquartett von
Schénberg?) so genau zu beschreiben, daB
der Leser verstehen kann, was gemeint ist,
wenn von ,biologisch insuffizient” oder von
einem ,Experiment wmit der Form" ge-
sprochen wird. Man kann die Zwdlftontech-
nik nicht ad absurdum fithren, ohne sie zu-
nichst sachlich zu beschreiben und ohne den,
der sie verficht, genau so zu Worte kommen
zu lassen wie den, der sie verurteilt. Auch
wenn man sich noch so sehr iiber sie drgert,
wird man als ,Sichtbarmacher des musika-
lischen Geschehens” den &sthetisch-theo-
retischen Abhandlungen Strawinskys und
Schonbergs nicht weniger Raum geben diir-
fen als denen Pfitzners und Furtwinglers.
Der fiir die junge Komponistengeneration so
einflufreiche A. von Webern wird auf ein
paarZeilen — immerhin als ,einer der fein-
sten und besten Schonbergianer” — abgefer~
tigt. Uber Albans Bergs , Wozzek* lediglich
zu sagen, er habe sich nach 1945 unerwartet
wieder durchgesetzt, ist reichlich wenig. Der
Leser erfihrt nicht einmal, daB es sich um
ein Bithnenwerk handelt. Wenn ein Werk
sich ,unerwartet” durchsetzt, so sollte das
ein Grund sein, es dem Leser etwas niher
vorzustellen. Kurz, die ganze Behandlung
der ,sogenannten wmusikalischen Moderne”
ist methodisch ungliicklich, viel zu einseitig
und im Verhiltnis zum Umfang des ganzen
Buches entschieden zu kurz.

Gerade bei einer volkstiimlichen Musik-
geschichte empfiehlt sich abschliefend ein
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Wort zum Sprachstil. Er ist recht unter-
schiedlich. Seitenweise liest sich das Buch
blendend. Man spiirt immer wieder, daf ein
routinierter Journalist die Feder gefiihrt
hat. Manchmal allerdings schieBt der Jour-
nalismus etwas ins Kraut; dann liest man
Wortbildungen, wie sie die superlativsiich-
tige Kriegs- und Nachkriegszeit hervor-
gebracht hat. Wer denkt bei Worten wie
JLetztbarock”, ,Hédstregionen”, ,Grofi-
orchester”, ,Groflschdpfung”, ,Grofitbeset-
zung®, ,Volloratorium" oder ,Eigeusprache”
nicht an Ausgeburten wie ,Kleinstheringe®,
. Vollverpflegung“, ,BoxgroBveranstaltung“
oder , Welturauffithrung“? Worte wie ,Erste-
rer* und ,Letzterer sind zwar leider ge-
brauchlich, aber deshalb doch nicht weniger
pleonastisch. Auch kann man schlecht sagen,
das Horn sei , ventiliert* worden. Gelegent-
lich sind dem Verf. Satzmonstren unter-
laufen, die der Musikliebhaber sich erst
wird sezieren miissen, um sie dann hoffent-
lich zu verstehen (z. B. S. 10, Z. 14 von
unten ff.; S. 11, Z. 3—10; S. 384, Z. 3—9).
Auf die oft viel zu langen Parenthesen und
eingeklammerten Zusdtze wurde ja schon
verwiesen. — Zu verbessern wire schlieB-
lich: S. 18 unten: aisthdvestar statt
alodvestar ;S. 40: ,die” nicht ,der cla-
vis“; S. 52: ,per” statt ,in tonos“; S. 443.
Z. 7 von unten: ,Ersten” statt ,Zweiten”.

Friedrich Baake, Kiel
Musikgeschichte Liibecks. Bd. 1. Weltliche
Musik, von Johann Hennings. Bd. 2.
Geistliche Musik, von Wilhelm Stahl
Barenreiter-Verlag Kassel und Basel 1951/52.
Liibeck hat zu allen Zeiten eine stark aus
eigener Wesensart genihrte Musikkultur
hervorgebracht, deren Hohepunkte in der
allgemeinen deutschen Entwicklung hervor-
leuchten. Wie bei den hansischen Schwester-
stidten Hamburg und Bremen, haben biir-
gerlicher Gemeinsinn und Aufgeschlossenheit
fir die lebenswichtige Funktion der Ton-
kunst im treu behiiteten Gemeinwesen eine
Kontinuitit der Musikpflege ermdglicht, die
mancher Residenz versagt blieb. Das Ma-
terial fiir eine ,Musikgesdiidite Liibecks”
ist daher von fast beklemmendem Reichtum,
sobald sie, wie hier, all e tonkiinstlerischen
Erscheinungen zu umfassen versucht: das
Schaffen und die Biographie, das Auf und
Ab der Praxis in amtlicher Ausiibung und im
Vereinswesen, die Musikfeste und die héus-
liche Resonanz, die baulichen und soziologi-
schen Gegebenheiten, den Instrumenten-
bau, die padagogischen Einrichtungen und
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das musikalische Schrifttum. Da werden
zdhes, archivalisches Bemiihen und viel-
jdhriges Sammeln, die hier, wie es scheint,
auch die letzten Mdglichkeiten ausgeschopft
haben, zur Gefahr, da die Hiufung von
Daten und Namen zur Last wird.

Der Einheimische freut sich, in der vertrau-
ten vaterstiddtischen Musikgeschichte den
Widerschein gréBeren Kulturgeschehens zu
besitzen — der AuBenstehende sieht die ihm
bekannten ,grofen Linien“ neu bestitigt
und reizvoll lokalisiert. Beide aber mdchten
den ortlichen Ablauf auBerdem recht weit
und tief in die politische und Kunstge-
schichte eingebettet sehen: das ist die blei-
bende Problematik aller dieser Monogra-
phien, deren Ldsung immer nur gradweise
(weitgehend z. B. im Falle Leipzig) erreicht
worden ist. Fiir Libeck hitte wohl die kréf-
tigere Betonung von Querverbindungen zur
hamburgischen Parallele manche Einsichten
vertiefen konnen. Doch mochte man sich
diesmal an der Trave auf einen Kanal zur
Elbe nicht sonderlich angewiesen fiihlen —
eine eigenstindige liibeckische Musikfor-
schung ist schon seit 80 Jahren mit guten
Ergebnissen am Werke. Thr Begriinder, Carl
Stiehl, Organist, Dirigent, Kritiker und Bi-
bliothekar zugleich, 1911 in hohem Alter
verstorben, hat neben vielseitigen Spezial-
studien schon 1891 eine ,Musikgeschichte
der Stadt Liibeck” vorgelegt. Unter seinen
Nachfolgern traten J. Hennings und W. Stahl
mit zahlreichen Arbeiten iiber Einzelgebiete
hervor. Beide sind, wie dieser, als Praktiker
und als Forscher mit der liibeckischen Musik-
pflege durch Jahrzehnte verwachsen und
haben nun mit der zweibindigen Gesamt-
darstellung zugleich das Fazit eigener reicher
Lebensarbeit gezogen.

Die Verteilung der Aufgabe auf zwei Képfe
sowie der Trennungsstrich zwischen einem
»weltlichen” und einem , geistlichen” Zweig
mogen ihre Bedenklichkeiten haben. Der un-
gewdhnliche Versuch hat jedoch auch Vor-
teile bestitigt: das vergroBerte Blickfeld
und die verdoppelte Kraft in der Bewilti-
gung des Stoffes. Zudem haben sich die
beiden Verf. sehr genau aufeinander ab-
gestimmt. Hennings verfolgt den Weg von
den ,Fahrenden” iiber die seBhaft gewor-
denen Spielleute — Spielgrafen und Rats-
musikanten, Tiirmer und Feldtrompeter
(Gabriel Voigtlinder) — zur ersten Bliite
eigenstindigen Konzertierens der Tunder-
Buxtehude-Zeit und weiter zum Erstarken
der Liebhaber-Konzerte, unter deren For-
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derern der dinische Ministerresident und
Dichter Wilh. von Gerstenberg hervortritt,
— er hat ,kreisbildend” gewirkt wie Biisch in
Hamburg. Man hat im deutschen Nordwesten
sehr z&h an iiberlieferten Einrichtungen fest-
gehalten, noch 1815 veréffentlicht der Lii-
becker Senat eine neue Ordnung fiir die
privilegierten Musici — auch dies weist hin-
iiber auf Hamburg, wo der Schauspieldirek-
tor Fr. Ludw. Schroder gegen die zum kiinst-
lerischen Hemmschuh gewordenen Vorrechte
der Zunft seinen vergeblichen Kampf fiihrte.
Die Konsolidierung der &ffentlichen Musik-
pflege in der organisierten Privathand
kommt 1844 mit der Griindung des ,Lii-
beckischen Musikvereins” zum Ausdruck,
und dann geht das Konzertleben (auch die
Oper) mit allen Kennzeichen des 19. Jahr-
hunderts in die Breite. Die neueste Zeit
steht infolge allzu schnellen Wechsels in der
musikalischen Fithrung (Afferni, Abendroth,
Furtwingler, Gdhler, von HoeBlin, Mann-
staedt, Edwin Fischer, Eugen Jochum, Lesche-
titzky, Dressel, Lehmann, Schulz-Dornburg,
G. E. Lessing) zwar im Zeichen reicher An-
regungen, doch auch mangelnder Stetigkeit:
Liibeck als Sprungbrett im Rahmen glanz-
vollerer GroBstadtkonkurrenz. Hennings gibt
iiber die Liibecker Instrumentenmacher eben-
so zuverlidssige Auskunft wie iiber die Min-
nergesangvereine (Sing-Akademie), iiber die
Libeckische Singschule, Konservatorium und
Landesmusikschule und fiigt noch sehr in-
struktive Listen iiber Leben und Wirken der
einheimischen Komponisten und Musik-
schriftsteller an.

Stahl beginnt mit einer summarischen Zu-
sammenstellung dessen, was die Quellen zur
Kirchenmusik in vorreformatorischer Zeit
hergeben, entwirft dann ein eingehenderes
Bild vom 16. Jahrhundert und der fiir Liibeck
fruchtbaren Zeit des frithen evangelischen
Kirchenliedes. Aufschlureiche Notizen zum
bodenstindigen Orgelbau begleiten diesen
wie alle folgenden Abschnitte. Frith- und
Mittelbarock zeigen das grofe Crescendo
der norddeutschen Musica sacra, ihm folgt
das Decrescendo beim Ubergang der Fiih-
rung auf den mitteldeutschen Raum im Hoch-
barock. Die groBe Stilwende um die Mitte
des Jahrhunderts, auf Grund derer Schering
fiir Leipzig eine Epoche Seb. Bachs gegen
eine Epoche J. A. Hillers abgrenzen konnte,
kommt in der Darstellung Stahls nicht mit
gleicher Deutlichkeit heraus — er sieht das
Jh. fiir Liibeck als weitgehende Einheit.
Ebenso faft er die folgende Zeit bis etwa
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zum ersten Viertel des 20.]h. zusammen
und datiert die neueste Entwicklung vom
Einsetzen der ,Orgelbewegung” und kir-
chenmusikalischen Erneuerung ab (Kraft,
Zillinger, Distler u. a.). Er bringt viel
schones und lehrreiches Bildmaterial bei und
vereinigt in einem Anhang mancherlei le-
senswerte Dokumente mit einem Ffiir den
Forscher wichtigen Verzeichnis dessen, was
in der Liibecker Stadtbibliothek an alter
Kirchenmusik vorhanden geblieben ist, und
mit Proben aus dem Melodienschatz alter
hansischer Chorchoralbiicher.
Man darf in dem Doppelwerk wohl nicht
nur eine universal angelegte historische Dar-
stellung erblicken, sondern auch ein Zeugnis
dafiir, daB jene verhingnisvolle Bomben-
nacht im Mirz des Jahres 1942 den alten,
kraftvoll behaupteten Kulturwillen des Ge-
meinwesens nicht mitzerstdrt hat.

Kurt Stephenson, Bonn

Willi Kahl: Studien zur Kélner Mu-
sikgeschichte des 16. und 17. Jahrhunderts
(Universitit-Tricoronatum). Beitrdge zur
theinischen Musikgeschichte. Hrsg. v. d.
Arbeitsgemeinschaft fiir rheinische Musikge-
schichte. Heft 3. Staufen-Verlag, Kéln und
Krefeld 1953, 64 S.

Kéln hat mit anderen bedeutenden deut-
schen Stidten gemeinsam, daB seine Musik-
geschichte noch keine Gesamtdarstellung ge-
funden hat. Die beiden Studien, die W.
Kahl in dem vorliegenden Heft zusammen-
faBt, ergiinzen und bereichern unsere bisher
(vor allem aus den Arbeiten von H. J.
Moser und A. Schmitz) gewonnenen Kennt-
nisse. In einem élteren, hier véllig neu be-
arbeiteten Aufsatz iiber ,Die Musik an der
alten Koélner Universitit um 1500“ geht
der Verf. in die Bliitezeit des kdlnischen
Humanismus zuriick, in der Minner wie
Hermann von dem Busche an der Kélner
Universitdt wirkten. Viel ist iitber Musik-
vorlesungen aus dieser Zeit zwar nicht iiber-
liefert, aber Namen wie Adam Folkmar,
Nicolaus Wollick, Cochldus und Glarean
verraten doch etwas vom Hochstand der
Musiklehre in Koln. K. geht vor allem der
Frage nach, was Minner wie Cochldus und
Glarean aus Kéln an Anregungen und
Kenntnissen mitgenommen haben mdgen.
Sehr aufschluBreich sind dann seine Unter-
suchungen iiber die Stellung der Kolner
Humanisten zur mehrstimmigen Ode. Es
stellt sich dabei heraus, daB Glareans kri-
tische Beurteilung dieser Gattung in Kéln
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allgemein war. Man findet dort statt der
homophonen und homorhythmischen Ode
eine stirker an niederldndische Vorbilder
angelehnte Satztechnik, wie sie etwa in den
von Glarean in sein Dodekadiordon aufge-
nommenen Sdtzen der Aachener Adam Luyr
und Thomas Tzamen gepflegt wird. Bezeich-
nend ist auch, daB des Cochlius humani-
stische Odenkompositionen nicht von seiner
Kélner Titigkeit, sondern von seiner Niirn-
berger Chorpraxis beeinfluBt sind. Wesent-
lich ist aber, daf man in Kéln die einstim-
mige Musik zur Verdeutlichung antiker Me-
tren fiir geeigneter hielt, wie ja auch Gla-
rean den ,phomascus” iiber den ,sympho-
neta“ stellt. K. erinnert daran, daB Her-
mann von dem Busche 1508 ein Elogium auf
K&ln in lateinischen Hexametern 6ffentlich
gesungen hat, so wie Glarean 1512 ein
dhnliches Carmen panegyricum auf Maxi-
milian I. und noch in Freiburg 1553 ,Odas
und Carmina“ des Horaz, 1558 eine Selbst-
biographie in Hexametern in seinen Vor-
lesungen vorgesungen hat. Die Frage, auf
welchem Instrument man sich begleitet habe,
méchte K. zugunsten der Laute beantworten.
Darin daf man in Kéln die antike Lyrik
und die neulateinischen Panegyrici als , lau-
tenbegleitete Monodie” vortrug und sich der
Mode der vierstimmigen humanistischen
Odenvertonung nicht anschlof, mu man
mit K. das Besondere der Kélner humani-
stischen Musikpflege sehen. Mit Recht lehnt
der Verf. eine Gleichsetzung dieser ,primd-
ren Fassungen fiir Gesang und Laute” mit
Judenkunigs dreistimmigen Lautensitzen
der Horazoden des Tritonius ab. Zwei fiir
die Musiklehre an der K&lner Universitit
bedeutsame Lehrer (Agrippa von Nettes-
heim und Ortwin Graes) und zwei aus der
Universitdt hervorgegangene Theoretiker
(Bernhard Bogentantz und Georg Libanus)
werden kurz charakterisiert. Das lateinische
Schuldrama scheint durchaus eifrig gepflegt
worden zu sein, wie sich aus der Produktion
des Druckers Johann Gymnich erschliefen
l1aBt. Auf diesem Gebiet ist offenbar dann
(mit der , Aundrisca“ des Macropedius 1539)
auch der humanistische Odenstil in Kéln
eingedrungen. Zum SchluB seiner Studie, die
sich durch umfangreiche Literaturkenntnis
und durch mancherlei Hinweise auf interes-
sante Seitengebiete auszeichnet, untersucht
der Verf. mit aller Sorgfalt die Frage des
Liederbuches des Arnt von Aich. Er kommt
zu der klaren Feststellung, daB es sich nur
um den Nachdruck einer oberdeutschen Vor-
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lage handeln kénne, der um 1520 erschienen
sein miisse, wihrend das , Augsburger Ori-
ginal“ wohl zehn Jahre vorher gedruckt
worden sein kénne. Da es das humanistische
Gesellschaftslied bevorzugt, deutet der Kol-
ner Nachdruck nochmals auf die Rolle des
Humanismus an der Kélner Hochschule hin.
Die zweite Studie iiber ,Die Musikpflege
am Kéluer Tricoronatum® greift nicht so
weit auf allgemein-musikgeschichtliche Fak-
ten iiber. Uber die Musikpflege am Kélner
Jesuitengymnasium ist erst seit dem 17. Jahr-
hundert Material vorhanden. Der Verf. gibt
einen lebendigen Uberblick iiber die wech-
selnden Verhiltnisse im 16.—18. Jahrhun-
dert und beriihrt vor allem auch die Ent-
wicklung des katholischen Gesangbuchs im
Rheinland, die erst merkwiirdig spit ein-
setzt. Zu den Dichtungen Friedrich Spees
hat nach K.s Meinung der Chorprifekt am
Seminarium musicum des Kélner Tricorona-
tum, Jakob Gippenbusch, die Weisen ge-
schaffen. Wenn das richtig ist — und Gip-
penbusch ist durch sein Psalteriolum harmo-
nicum von 1642 als Komponist ausgewie-
sen —, dann hat das Ké&lner Jesuitenkolleg
einen beachtlichen Liedmeister des Barock
hervorgebracht.
Das schmale Heft bringt eine solche Fiille
von bemerkenswerten Einzelheiten, daB es
unmoglich ist, sie hier alle zu behandeln.
Fir die Kolner Musikgeschichte und die
theinische im allgemeinen liefert es wichtige
Bausteine. DaB es sich nirgends in unkon-
trollierbare Hypothesen verliert, bedarf bei
dem Namen des Verf. keiner besonderen
Betonung. Leider sind einige héBliche Druck-
fehler stehen geblieben, wie die ganze
drucktechnische Ausstattung iiberhaupt nicht
sehr ansprechend ist.  Hans Albrecht, Kiel

Fritz Rothschild: The lost tradi-
tion in Music. Rhythm and Tempo in J.S.
Bach’s time. London. Adam and Charles
Black. 1953. 325 S.

Der Verf., schon lange in den Vereinigten
Staaten beheimatet, doch dem Referenten
als ausgezeichneter Geiger, Sekundarius des
ersten Kolisch-Quartetts wie auch als Kon-
zertmeister des Wiener Symphonieorchesters
noch in angenehmster Jugenderinnerung, hat
hier an der Schwelle der Sechziger ein be-
achtliches musikwissenschaftliches Gesellen-
stiick geliefert. Das Buch und seine Haupt-
erkenntnis, daB Rhythmus und Tempo-
gestaltung ilterer, d. h. vor 1750 geschrie-
bene, Musik aus dem Verhiltnis ihrer je-
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weiligen Taktvorzeichnungen zu den im
Takt selbst gebrauchten Notenwerten ab-
zuleiten sind, hat speziell in England un-
notig viel Staub aufgewirbelt und zu hef-
tiger Polemik in Presse und Rundfunk ge-
fithrt. R.s Bach-Interpretation (der ein Gro8-
teil des Buches gewidmet ist und die in
minutids gearbeiteten Tabellen — Kap. VIII,
S.213 ff. — Tempo, Rhythmus und Zeit-
dauer jeder wichtigen Komposition von J. S.
Bach zu bestimmen sucht) beruht auf seiner
Theorie der ,structural beats” (konstruk-
tiver Taktakzente), die sich aus den je-
weiligen prolationes des Taktes ablesen las-
sen und deren strikte Beobachtung zuweilen
zu ungewohnten praktischen Resultaten
fithrt, wie etwa im Falle der bekannten
f-moll-Fuge des Wohltemperierten Klaviers
I, No.12, deren Taktvorzeichnung %1 —
nach dem von R. erarbeiteten Gesetz der
Akzent-Diminution — nur einen ,struc-
tural beat” erlaubt und daher zu der folgen-
den Tempoauffassung fithren muB, die zu
der landliufigen Interpretation von zwei
Taktakzenten im Gegensatz steht:

| =1

353

mierend beeinflussen kdnnten, miite man
erst alle Theoretiker, die sich mit dem Pro-
blem von Takt und Tempo beschiftigt
haben (etwa von Gaforis De proportionibus
musicis iiber M. Praetorius’ Syntagma Mu-
sicum 111, um nur zwei wichtige Quellen zu
nennen, die der Verf. offenbar iibersehen
hat, bis hin zum 18.]Jh.) genau studieren
und ihre Definitionen gegeneinander ab-
wigen. R.s umfangreiches, aber nicht immer
iibersichtlich gegliedertes Buch ist von einer
solchen enzyklopidischen Materialbeherr-
schung noch weit entfernt. Auch sind die
von R. benutzten Quellenvorlagen nicht
immer einwandfrei (vgl. die sinnwidrigen
Zitate aus Th. Morleys , Introduction”,
1597, S. 105 und 111, die aus dem Harman’
schen Neudruck des Werkes (1952) leicht zu
verbessern sind), und seine Interpretation
Bachscher Autographen leidet zugestandener-
mafen an Schwierigkeiten der Material-
beschaffung, die von einem ziinftigen Mu-
sikwissenschaftler vielleicht leichter iiber-
wunden worden wiren.

Auch macht sich der Mangel eines Sach- und

............. Rothschild
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R. ist der Meinung, daB J.S. Bachs Tempo-
Auffassung noch von den Konventionen der
,OId Tradition” bestimmt wird, die bald
nach seinem Tode der Vergessenheit anheim-
fallt und die R. aus musikalischen Traktaten
des 17. und 18. Jhs. (von Morley und Play-
ford bis Brossard, Quantz und Marpurg) zu
rekonstruieren sucht. Eine Fiille von Zi-
taten aus diesen &lteren Theoretikern wie
eine scharfe kritische Auseinandersetzung
mit den Herausgebern und Biographen J. S.
Bachs von Forkel bis Schweitzer machen das
Buch zur &uBerst anregenden, aber manch-
mal auch verwirrenden Lektiire. Zweifellos
enthalten die alten Taktvorzeichen und die
seltenen Tempovorschriften dlterer Musik in
ihrer Beziehung zum jeweils kleinsten No-
tenwert eines Stiickes auffithrungspraktische
Hinweise. Das hat schon Schiinemann in sei-
ner ,Geschichte des Dirigierens” (Leipzig,
1913), vor allem in den Kapiteln ,Takt-
lehre und Taktzeichen im 18. Jh.“ und
» Tempobestimmung nach dem Notenbild“
(a.a. 0., S.117 ff., S.220ff.) hervorgeho-
ben. Um hier aber zu hieb- und stichfesten
wissenschaftlichen Ergebnissen zu gelangen,
die die moderne Bach-Interpretation refor-
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Personenregisters beim Studium dieses un-
gemein anregenden, aber nicht immer pro-
fessionell geschriebenen Buches empfindlich
fithlbar. Es enthilt zweifellos geniigend
wertvollen Stoff auch fiir den deutschen
Leser und Bach-Kenner, um eine wesentlich
kondensierte, konzentrierte und quellen-
mibig besser belegte Kurz-Ausgabe in deut-
scher Sprache zu rechtfertigen.

Hans F. Redlich, Letchworth

Lexikon der Symphonie, hrsg. von Kurt
Blaukopf, Kéln o. J., Kiepenheuer &
Witsch.

Der Gedanke, ein Handbuch der Symphonie
herauszugeben, ist wirklich sehr begriifiens-
wert. Dirigenten, Konzertgesellschaften und
Rundfunk brauchen solches Material sehr
dringend. Das vorliegende, schén ausge-
stattete Lexikon ,beriicksichtigt die Erfor-
dernisse der Praxis und richtet sich vor al-
lemt nach dem Repertoire in den deutsch-
sprachigen Lindern“. Immerhin sind es 333
Symphonien von 42 Komponisten, die hier
versammelt sind. (Wenn man die Werke
herauszieht, die nun tatsiichlich aufgefiihrt
werden, dann merkt man erst, was alles noch
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getan werden konnte!) Die Wahl aus der
Fillle zeigt eine verantwortungsvolle Aus-
lese. Natiirlich sind in einzelnen Fillen
Fehlschliisse mdglich”, und mit Recht ver-
weist Blaukopf auf den , Fiihrer durds den
Konzertsaal“ von Kretzschmar, der schlief3-
lich auch Werke enthilt, die dem Sturm der
Zeit nicht standhalten konnten. Die Pro-
grammusik wurde hier nicht aufgenommen.
Auch die Sinfonietta ist nur gelegentlich er-
wihnt. (Gern hitte der Referent die Sin-
fonietta op. 90 von Reger entdeckt, obwohl
sie nur selten im Konzertprogramm er-
scheint.) In der ausfiihrlichen Einleitung be-
handelt der Hrsg. die Geschichte der Sym-
phonie und Fragen der Instrumentalbe-
setzung im Wandel der Zeiten. lhnen folgt
eine kurze Abhandlung von Rudolf Hanzl,
dem Vorstand der Wiener Philharmoniker,
iiber Klangcharakter und Tradition, die dem
Lajen das Verstindnis der symphonischen
Literatur durchaus erleichtert. Die Sympho-
nien selbst werden in alphabetischer Rei-
henfolge ihrer Komponisten besprochen.
Kurze Charakteristiken der Tonkiinstler
stehen an der Spitze jedes Abschnitts. Er-
freulicherweise sind die Kapitel Haydn und
Mozart sehr ausgiebig behandelt. Eine ta-
bellarische Ubersicht gibt die Entstehungs-
zeiten der zahlreichen Symphonien dieser
Meister nach dem heutigen Stande der For-
schung wieder. Auch die bisher so uniiber-
sichtliche Numerierung der Symphonien von
Schubert und Dvotak wird klargestellt, und
doch bleibt es fraglich, ob sich dadurch eine
Anderung alter Gewohnheiten herbeifiih-
ren laBt. Soweit mdglich, sind von jedem
Werk Daten der Entstehung und Urauffiih-
rung, Orchesterbesetzung, Satzbezeichnun-
gen und Spieldauer angegeben. Bei aller
Anerkennung der schénen und fleiBigen Ar-
beit: im Falle Jos. Haydns scheint der Hrsg.
nicht immer zutreffende Angaben iiber die
Auffithrungsdauer erhalten zu haben. So
dauert die Oxford-Symphonie (Nr. 92) nicht
18, sondern 25 Minuten, und auch bei an-
deren Symphonien (45, 55, 82, 86,93,94,98,
99 u. a.) hat die Praxis abweichende Ergeb-
nisse gezeitigt. Damit freilich wird ein trii-
bes Kapitel der Auffithrungsweise ange-
schnitten, denn die meisten Dirigenten ha-
ben sich daran gewdhnt, die formal doch so
wichtigen ~Wiederholungen fortzulassen.
Doch selbst bei Beriicksichtigung dieses Um-
standes sind die Abweichungen oft noch be-
trachtlich. Der allgemeine Eindruck dieses
Buches jedoch ist sehr gut. Es enthilt in
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knapper Darstellung sehr viel Wissenswer-
tes, und die kleine SchluBfrage soll keine
Minderung dieser Meinung sein: Wire es
nicht ganz schon gewesen, den Symphonien
die Opuszahlen, soweit vorhanden, mitzu-
geben? Helmut Wirth, Hamburg

Bericht iiber den Internationalen KongreB
fiir Kirchenmusik in Bern 1952 (Publikatio-
nen der schweizerischen Musiktorschenden
Gesellschaft 11/3). Verlag Paul Haupt,
Bern 1953. 72 S.

Dieser Bericht ist technisch dadurch bemer-
kenswert, daB er — von wenigen Haupt-
referaten abgesehen — meist nur Zusam-
menfassungen gibt, die im allgemeinen die
vertretenen Thesen um so plastischer her-
vortreten lassen. Manchmal freilich gehen
die Kiirzungen anscheinend etwas weit: so,
wenn in dem Referat des Altmeisters I.
Krohn , Errungenschaften und Aussiditen
der finnischen Kirchenmusik” von den , Aus-
sichten“ rein gar nichts mehr iibrig blieb.
Daf die konfessionelle Paritit z. T. ein
frommer Wunsch geblieben ist, 1dBt trotz
des einleitenden Una-sancta-Bekenntnisses
von J. Handschin hinsichtlich der Ost- und
Westkirche ein kleiner Seufzer im Nach-
wort des Pfarrers W. Matter ahnen, die ka-
tholischen Beitriger hitten sich ,diesmal
noch“ etwas zuriickgehalten. Das wird wohl
bei bikonfessionellen Veranstaltungen dieser
Art immer so bleiben (beim Kirchenmusik-
KongreB Berlin 1927 war es nicht anders),
da die romische Kirche eine Vereinigung
immer nur als reuige Heimkehr des ver-
lorenen Sohnes wird betrachten kénnen. Um
so erfreulicher, daB z. B. Fellerer iiber Pa-
lestrina sprach, wobei er besonders das in-
teressante Problem der nicht choralgebun-
denen Messen beleuchtete. Susi Jeans be-
handelte die anglikanische, Rimbault die
hugenottische, Raugel die Kirchenmusik in
der Kapelle der franzésischen Kénige — das
Resumé des Letztgenannten vermehrt den
Waunsch, Schletterers magere Skizze durch
ein modernes Quellenwerk ersetzt zu sehen.
Von der evangelischen Kirchenmusik be-
richtete Blankenburg zumal in Hinsicht auf
die neue liturgische Bewegung, wihrend
Edw. Nievergelt das junge Schaffen aus
schweizerischer Schau musterte. V1. Iljine
(Paris) betont am altrussischen Neumen-
gesang entgegen dem vielberufenen orien-
talischen Einschlag die Gemeinsamkeiten mit
der Gregorianik, wihrend der Holldnder
A. van der Horst iiber moderne Chorerzie-
hung referiert. Drei Berichte iiber die Orgel:
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der Dine S. Zachariassen und der Berner
E. SchieB erdrtern die aktuellen Baufragen,
vor allem aber gibt W. Gurlitt einen Vor-
trag ,Die Kirchenorgel in Gesdiichte und
Gegenwart”, der meisterlich den jiingsten
Kenntnisstand iiber Instrument und Kompo-
sitionsentwicklung zusammenfafBt.
Also in aller Knappheit ein schlieBlich doch
wohlausgewogenes und weit umfassendes
Kompendium durch die heutigen Musik-
bestrebungen der gesamten Christenheit hin.
Hans Joachim Moser, Berlin

Herbert Decker: Dramaturgie und
Szene der , Zauberflote“. Gustav Bosse Ver-
lag Regensburg. 1949.

Wer in den letzten 30 Jahren die Art und
Weise, wie Opern inszeniert werden, im
In- und Ausland beachtet hat, der wird fest-
gestellt haben, daB in Deutschland Szene
und Spiel unter dramaturgischen und schau-
spielerischen Gesichtspunkten weit reicher
gestaltet wurden als im Ausland, wo im all-
gemeinen die Inszenierung bis in die neuere
Zeit traditioneller blieb und das Hauptge-
wicht auf die Musik und den Gesang ge-
legt wurde. Man darf sogar sagen, daB dem
Regisseur bei uns ein zu weiter Spielraum
gelassen wurde, was dazu fiihrte, daf oft in
einer Weise experimentiert wurde, welche
dem Geist und dem Stil der Musik wider-
sprachen. Es kann deshalb nur begriift wer-
den, wenn ein Mann der Praxis, wie der
Verf. als Regisseur, es unternimmt, das Pro-
blem der Inszenierung der Zauberflote mit
wissenschaftlichen Mitteln zu ergriinden.
Dabei wird mehrfach die Bedeutung der
Theaterwissenschaft hervorgehoben. Die
Berechtigung einer Theaterwissenschaft wird
bekanntlich nicht durchweg anerkannt. Das
Objekt reiche nicht aus zur Begriindung
einer selbstindigen Wissenschaft, da es in
erster Linie der Literaturgeschichte, da-
neben der Musikwissenschaft, der Kunstwis-
senschaft, der Kulturgeschichte und Sozio-
logie zugehdre. Ob die vorliegende Schrift,
in fremden Vor- und Nachworten gepriesen
als theaterwissenschaftliche Leistung, geeig-
net ist, die Existenzberechtigung einer Thea-
terwissenschaft zu stiitzen, scheint indes
zweifelhaft. Der Verf. sucht den Kreis seiner
Untersuchung und Erkenntnis so weit wie
mdglich zu ziehen, entgeht dabei aber nicht
immer der Gefahr verschwommener, histo-
risch unklarer Kennzeichnungen und sogar
der Phrase: ,Was bei Calderon und Sha-
kespeare aus ungeheurer Fiille barocker Vi-

23"
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sionen zur Form gewadisen und gefiillte
Form geblieben war, in der tragédie Corneil-
les und Voltaires kluge klassizistische Thea-
tergeste und Maske, bei Lessing in beiden
Komponenten zu iiberlegener Verstandes-
und Gefithlsdurchdringung heranreidite (im-
mer mit der Gefalr des iiberwiegenden kiilt-
len Intellekts im Sinne blutmifiger theatra-
lischer Gebundenheit), mufite der Dichter-
komponist mit seinem Librettisten — und
iiber diesen hinausgehend — trotz Beibehal-
tung der im Grunde herkémmlichen Formen,
in der Transsubstantiation des Wortes durdi
den Geist der Musik manifestieren: die
deutsche Oper als Musikdrama war so ge-
boren” (19). Dichterkomponist? das war
Mozart nicht. Der Verf. bestimmt Mozarts
Oper als ein ,musikalisch-dramatisches Ge-
samthunstwerk hoherer Orduung”. Ziemlich
anspruchsvoll tut der Verf. die Musikwissen-
schaft ab: ,Daf man die Konigin nach
einem urspriinglidien Plan Mozarts und
Schikaneders als Vertreterin des ,guten
Prinzips' im ersten Akt bezeidmet und be-
hauptet hat, wihrend der Arbeit an der
Oper habe man dann einen neuen Gedanken
verfolgt und plétzlich Sarastro zum guten
und die nichtliche Konigin zum negativen
Element gepriigt, ist deshalb merkwiirdig,
weil es zundichst auf einer vélligen Verken-
nung der mirchenhaften Wesensart des
Stoffes beruht, sodann aber eine laienhafte
Unterstellung von Biographen und Musik-
liistorikern, denen trotz geisteswissenschaft-
licher und wmusikwissenschaftlicher Schu-
lung (1) dramaturgische Fahigkeiten und
Fadhiwissen nicht immer zuzusprechen sind."”
Das geht in erster Linie gegen Hermann
Abert, der (Il. 758 ff.) allerdings den Mir-
chencharakter sehr deutlich hervorhebt. Sein
Satz , Indessen wird dabei meist viel zu vicl
in die Oper hineingeheimnist” hitte dem
Verf. eine gute Warnung sein sollen! Der
Verf. fithrt (91) Einstein an, der nicht den
geringsten Beweis finden kann, daB Ten-
denz und Charakter des Libretto verindert
worden seien. Es ist merkwiirdig, dies zu
leugnen: allein die drei Kniblein sind der
Beweis. Aber auch die erste Szene: Wer hat
die Schlange gesendet? Die gute Partei, Sa-
rastro? Diese bedient sich nicht solcher
Mittel! Wohl aber die bose Partei, und die
gute besiegt die Schlange. Die drei Damen
erscheinen iiberhaupt bis zur letzten Szene
nicht als Vertreterinnen einer bdsen Partei.
Noch viel weniger die drei Knaben. Sie sind
Lichtgestalten, Genien, entsprungen klassi-
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zistisch-griechischen Erinnerungen. Sie tun
nur das Gute, geben nur moralische Lehren,
fiilhren Tamino in den Tempel Sarastros,
retten Pamina usw. Wie konnen sie von
Anfang an der Partei der Nacht, der
Partei des Bosen zugedacht gewesen sein?
So kategorisch. wie der Verf., kann man den
Gedanken, daf die Tendenz des Textbuches
geindert worden sei, nicht ablehnen. wenn
man nicht Beweise hat. Abert hatte gute
Griinde angefiihrt.

Wenn nur die philosophischen und histo-
rischen Fundamente des Verf. dieselbe
Widerstandskraft hitten wie Aberts ,laien-
hafte“, musikhistorische Behauptungen!
Nach ihm gehédrt die , Eutfiihrung” duBer-
lich ganz dem Rokoko und der Empfindsam-
keit an. Beides schlieBt sich fast kontra-
diktorisch aus. Mit Rokoko hat Mozart
nichts zu tun. Nicht viele werden dem Verf.
folgen, wenn er meint, bei der Hollenfahrt
des Don Juan tauche Rubens’ Jiingstes Ge-
richt vor dem geistigen Auge auf (6). In
keiner Weise rechtfertigen 148t sich aber die
Behauptung, Mozarts ménnliche Lebens-
kraft, seine produktive Phantasie aus der
Fiille heraus wiren barocker Natur! Eben-
sowenig hat Mozart die ,Ornamente des
Rokoko oft duferlich assimiliert”. Ist Cosi
eine , Faschingoper”? Sie werde heute noch
Jmusikalisch oberflichlich in Bezug auf Me-
lodisches, Harmonisches oder Formales, aber
nidit in ilrem eigentiimlichen Wesenskern
der musikgeborenen ironischen Tragikoms-
die menschlicher Hybris erfafit”. Blind ver-
trauende Liebhaber werden getduscht. Wo
ist da die ,Hybris“? Mit Vorliebe konstru-
iert der Verf. weitgespannte Beziehungen.
,Die unsichitbare Gottheit des spanischen
Barockdramas Calderons als iiber den Men-
schen waltende Bestimmung thronend,
sdheint allegorisch, wenn audh nicht im
christlichen Sinne durchzuleuchten. Eine Re-
miniszenz etwa ist der Choral® (Ach
Gott . . .). Mit Calderon hat dies wohl wenig
zu tun. Auch ist wohl die ,kanonische Poly-
phonie mit dem Cantus firmus der Gehar-
nischten” kaum ,ein Sinnbild der Integra-
tion“ (Taminos). Wo der Verf. auf musi-
kalische Fragen eingeht, ist man oft zu er-
heblichem Widerspruch gereizt. So spricht er
von den ,kontrapunktischen Kimpfen zwi-
schen Tag und Nadit im Fugato der Ouver-
tiire“ (32). Ein Fugato ist an sich noch kein
Kampf (wenn auch Getiimmel der Schlacht
gelegentlich mit einem Fugato nachgebildet
ist, z. B. in Verdis Macbeth: Das Durch-
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einanderlaufen, das die Themen und Gegen-
themen hervorbringen, der Zusammenprall
der Dissonanzen, der Lirm usw. kénnen
wohl hinreichend den Eindruck einer Schlacht
vermitteln, schreibt Verdi an den Textver-
faser Escudier). Wohl hat man Themen als
Symbole feindlicher Gruppen kontrapunk-
tisch miteinander ringen lassen (Tschai-
kowsky, 1812, Reger, Vaterlindische Ouver-
tiire u. a.), doch kann hier keine Rede davon
sein, da nur ein Thema fugiert wird. Der
dramatische Charakter liegt nicht oder nicht
ausschlieBlich im Fugato, sondern in den
dramntischen Momenten der Durchfithrung
der Ouvertiire.

Es ist erstaunlich, wie sehr der Verf. S. 35
den Charakter der Arie Nr.13 des Mono-
statos verkennt, wenn er sagt: ,Harut'os
volksliedartig erscheint gleich der naive An-
fang von der ,Liebe Freuden’, obwoll die
musikalische Faktur deutlich von dem Feuer
... spricht.” Mit Volkslied, d. h. deutschem
Volkslied, hat der Anfang nichts gemein. Im
Gegenteil, die dreimalige Wiederholung des
kurzen Motives d-h-c, dazu die Instrumen-
tation mit Piccolo, Fléte, Klarinetten, die
grelle Farbe, das Tempo Allegro und die
Tonstirke pianissimo geben den exotisch-
unheimlichen Charakter. Das Thema ist
salla turca“ (wobei das klassische ,Alla
turca“ mehr ungarisch-slawisch als tiirkisch
ist). Damonie und Ironie sind bevorzugte
Kennzeichnungen des Verf. Aber kaum pafit
Jdimonische Ironie” fiir das Abschiedslied
des Papageno (, Diesen Baum da will ich zie-
ren”). Mit Ddmonie hat es iiberhaupt nichts
zu tun. Es ist ein wenig Galgenhumor des
so ganz und gar nicht dimonischen Natur-
burschen, gepaart mit der Komik des Sing-
spielkomikers, der nebenbei mit dem Publi-
kum kokettiert (,Schone Méadchen, denkt an
mich”). Zu den musikalischen Analysen des
Buches muff gesagt werden, daB sie nicht
immer einen laienhaften Anstrich vermei-
den. Was ist z. B. eine ,harmonische Bafi-
stiitze”? Es handelt sich um Paminas Stelle:
Wt mécht ihn sehen”, wo der ,eigentiim-
liche Halbtonschritt b-ces im Fagott als har-
monische Bafistiitze der Septime (b-f-as) hin-
zutritt” (F------ )

(as’= === - - )
(b - ces’ - b)

DaB die beiden Finale sonatenmiBig seien,
etwa vier Sitzen einer Sonate entsprechend
(39), 1dBt sich nicht bestdtigen. Das Bar-
Form-Prinzip soll dem 2. Finale zugrunde
liegen. Die drei Abschnitte (Nr. 21. T



Besprechungen

1—45. 2. 45—94. 3. 94—183) sind weder
zusammen, noch in sich barférmig. Der
Verf. hilt A-B-C fiir eine Barform! Als
solche benennt er schon den ersten Teil
A B C. In Wirklichkeit ist die Form hier
a (Vorspiel) a, b-c, a, also vielleicht doch
als Reprisenbar zu bezeichnen. ,Der dritte
Absdnitt ist strenger nach dem Bar-Schema
A, B, C, geteilt”, sagt der Verf. Diese Form
ist keine Bar-Form. Der dritte Teil ist aber
auch nicht nach der Form A B C geteilt.
Er besteht aus den Teilen:

(94). 1-13 Knaben A
14-25 Pamina B Do
26-28 Knaben A Do
40-52 Knaben und Pamina A T
54-63 Knaben und Pamina C T
66-75 Knaben und Pamina D T
77-89 Knaben und Pamina E (eeff) T

-96 Nachspiel g

Es lieBen sich noch viele solche Zweifel er-
weckende Stellen anfithren.

S. 56—82 behandelt der Verf. die Inszenie-
rung. Hier spricht der Fachmann, der vieles
Treffende zu sagen hat. Es wiirde zu weit
gehen, auch hier gelegentlich auftauchende
Zweifel zu duBern, die immer wieder auf das
»Zu-vieles-,Hineingeheimnissen'” gehen, vor
dem Abert mit Recht gewarnt hat! Es wiire
aber doch eine Verwechslung der Grund-
begriffe, wollte man solche Regieanweisun-
gen, und wiren sie noch so brauchbar und
sinnvoll begriindet, als Wissenschaft im
Sinne der in Vor- und Nachwort des Buches
und mancher gelegentlich fallender eigener
Bemerkung des Verf. ansprechen.
Enttiduschend wirkt der SchluBabschnitt: Zur
Mozart-Nadhfolge. Unter Nachfolge versteht
man schlechthin eine mit dem Vorgénger
innerlich verbundene Nachfolge, nicht blofie
Zeitfolge. Hier wird eine zeitliche Aufzih-
lung aller bedeutenden Opernkomponisten
nach Mozart geboten, die mit sehr allge-
meinen Begriffen mit Mozart im Zusam-
menhang gebracht werden. ,In Verdi kul-
winiert die schopferische Mozart-Nach-
folge”, heiBt es da (84). GewiB, zeitlich
ist das nicht unrichtig. Ob aber zwischen
Mozart und Verdi iiberhaupt eine engere
sachliche Beziehung besteht, dariiber wird

nichts gesagt. Es muB auch bezweifelt
werden. Rigoletto, Troubadour, Trivata
werden ,Jugendopern” benannt: Verdi

schrieb sie als Nr. 18—20 unter seinen
Opern mit 30 bis 40 Jahren! Aida wird zur
mittleren Epoche gerechnet, Verdi begann sie
mit 56 Jahren! Was soll man aber zur Fest-
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stellung sagen, daB Mussorgsky, Rimsky-
Korssakow und Borodin ,in erster Linie
in lyrischen und komischen Partien das gei-
stige Erbe (Mozarts) antraten!! Mozarts
Gesamtkunstwerk werde sich in seiner sym-
bolischen Dimonie als hohes Welttheater
bewdhren. Wir teilen des Verf. Zuversicht,
wenn auch nicht diese Formulierung, mit
ihm. Hans Engel, Marburg

Ernst Fritz Schmid: Musik am
Hofe der Fiirsten von Léwenstein-Wertheim-
Rosenberg (1720—1750). Mainfrinkische
Hefte (Nr.16) der ,Freunde mainfrinkischer
Kunst und Geschichte” e. V., Wiirzburg
1953, 69 S. u. 4 Abb.

Mit dem siidwestlichen Teil Mainfrankens,
dem ehemaligen Gebiet der Fiirstenhiuser
Léwenstein, Hohenlohe und Leiningen, hat
sich die musikalische Landschaftsforschung,
abgesehen von Amorbach, bisher kaum be-
faBt. Wenn auch dieser Bereich keine be-
deutenden Ereignisse und Personlichkeiten
aufweist, so ist gleichwohl der regionale An-
teil am Musikgeschehen auch hier der Un-
tersuchung wert. Das beweist die vorliegende
ausgezeichnete Studie, die einen reizvollen
Ausschnitt hochbarocker Hofmusikpflege
kleinen Formats beleuchtet. Was sich an den
beiden Fiirstlich Léwensteinschen Residenzen
Wertheim und Klein-Heubach in bescheide-
nem Rahmen abgespielt hat, diente weniger
glanzvoller Représentation als fiirstlicher
Liebhaberei in ihrem Bestreben, die gesel-
ligen Freuden des Hoflebens durch Kammer-,
Tafel- und Jagdmusik zu bereichern und der
Musica sacra durch Oratorien-Auffithrun-
gen ein wiirdiges Ansehen zu geben. Dazu
verhalf eine zwdlf Mann starke Kapelle im
Verein mit tiichtigen Schulmeistern, die sich
an beiden Orten um die Kirchenmusik ver-
dient machten. Das Uberwiegen des boh-
mischen Elements in der Kapelle beweist,
daB jene Wanderung von Osten her mit dem
Ziel Mannheim, die schon unterwegs anklei-
neren Plitzen Musikanten absetzte, auch
hier FuB fafte und den Musizierstil be-
stimmte. Wie enge Grenzen immer der
Léwensteiner Hofmusik wihrend ihrer kur-
zen Bliite gezogen waren, sie fithrte trotz-
dem kein abseitiges Dasein, denn ihre
Schirmherren hielten Verbindung mit der
musikalischen AuBenwelt durch rege Be-
ziehungen zu Wiirzburg, Mannheim, Mainz
usw. Uber all das weif der Verf. ebenso
aufschluBreich zu berichten wie iiber die
Wechselwirkung hofischer, biirgerlicher und
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klgsterlicher Musikpflege im ndheren Um-
kreise. Eine Fiille sorgsam und griindlich
verfolgter Einzelheiten steht ihm zu Gebot,
und da er sie zu einem bewegten und far-
bigen Bilde verdichtet, ist dieser vortreff-
liche Beitrag zur mainfriankischen Musik-
geschichte um so dankenswerter.

Oskar Kaul, Unterwdssen (Obb.)

Paul Nettl: Der kleine Prophet von
Bohmisch-Brod. Mozart und Grimm, EBlin-
gen 1953, Bechtle. 94 S.

Aus dem Leben Mozarts ist der Baron Mel-
chior Grimm nicht wegzudenken, der als
arbiter artium in Paris eine entscheidende
Rolle im Kampf um die Durchsetzung des
neuen Stils in der Musik des 18.Jhs. ge-
spielt hat. Der 1723 in Regensburg Gebo-
rene, in Leipzig Student bei Ernesti und bei
dem von ihm hochverehrten Gottsched, seit
1748 in Paris ansissig, war Sekretdr des
Herzogs von Orléans. Als Mitarbeiter der
Enzyklopddie mit Rousseau, Diderot und
vielen anderen geistigen Grofen Frankreichs
bekannt, wurde er als bissiger Kritiker einer
der Vorkidmpfer in dem beriihmten Buffo-
nistenstreit. Seine 1753 verdffentlichte
,Vision du petit prophéte de Boehmisch-
Broda“, nur ein Teil seiner schriftstelleri-
schen Produktion, ist eine Satire scharfster
Prigung, die um so bemerkenswerter ist,
als Grimm, der iibrigens 1777 von Joseph II.
geadelt wurde, keine auBergewdhnliche mu-
sikalische Bildung besessen hat. Er hatte
freilich eine vortreffliche Witterung fiir die
kommenden Dinge, soweit sie eine Sensa-
tion versprachen. So galt auch sein viel-
besprochenes Interesse fiir den jungen Mo-
zart nur dem Wunderkinde. Der spitere
Meister, der weit iiber seinen Horizont ging,
lieB ihn véllig gleichgiiltig. Nettl hat die
Streitschrift, die bei einer fritheren Ver-
offentlichung sogar Rousseau zugeschrieben
worden war, in einem schmalen Bandchen
neu vorgelegt und in einleitenden Kapiteln
die Personlichkeit Grimms eingehender ge-
wiirdigt, als es in den bisher erschienenen
Mozartbiographien der Fall sein konnte.
Er gibt ein fesselndes und quellenmiBig gut
fundiertes Abbild jener Zeit des Aufbruchs,
die die Musik und die Kunst iiberhaupt aus
den Fesseln des ancien régime befreite.
Grimm hat sein Pamphlet, in dessen Mit-
telpunkt der namentlich nicht genannte Joh.
Stamitz als Meister des neuen Stils steht,
in ,biblischem Stil“ (Abert) oder in ,alt-
testamentarischem Prophetenton”  (Nettl)
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verfaBt, der ihn keineswegs daran hinderte,
die alte franzdsische Oper #uBerst feind-
selig anzugreifen, um an ihrer Stelle sowohl
die italienische opera buffa Pergolesis als
auch die neue deutsche Instrumentalmusik
auf den Schild zu heben. Man liest diese
Schrift mit Vergniigen und ist oft genug
erstaunt iiber die schonungslose Angriffs-
weise eines Literaten, der ja immerhin noch
dem absolutistischen Zeitalter angehdorte.
Helmut Wirth, Hamburg

Georg Kinsky: Manuskripte, Briefe.
Dokumente von Scarlatti bis Stravinsky.
Katalog der Musikautographen-Sammlung
Louis Koch. Beschrieben u. erldutert. Stutt-
gart 1953: Krais. XXII, 360 S.

Es war Ende der 20er Jahre, als mich eines
Tages Georg Kinsky besuchte und mir das
Autograph der Schubertschen , Winterreise”
auf den Tisch legte: Eine einzigartige und
unvergeBliche Begegnung mit einem Mei-
sterwerk der Musik, wie sie einem nur sel-
ten zuteil werden mag. K. litt damals wohl
noch unter der Enttiuschung, die ihm die
Aufldsung der von ihm lange Zeit betreuten
Heyerschen Sammlungen gebracht hatte,
aber schon hatte ihn eine neue und, wie ihm
wohl anzumerken war, begliickende Aufgabe
ganz erfilllt, die Katalogisierung eben der
Sammlung, aus der er mir eines der wert-
vollsten Stiicke vorlegen konnte. Mit dem
Tode des Sammlers L. Koch 1930 war die
Hauptarbeit am Katalog abgeschlossen, aber
der 1951 verstorbene Verf. hat die Voll-
endung und Verdffentlichung seines Werks
nicht mehr erlebt. Die Herausgabe besorgte
dann mit Umsicht und der dem K.schen
Vermichtnis gegeniiber gebotenen Zuriick-
haltung Marc André Souchay. Fin Beitrag
K.s zum Neuen Beethovenjahrbuch 5, 1953,
hatte iibrigens schon einmal auf die Beet-
hoven-Handschriften der Kochschen Samm-
lung hingewiesen.

Louis Koch war ein Frankfurter Juwelier
mit vielseitigen Sammelinteressen. Sie gal-
ten Ringen, Goldschmiedevorlagen, Fayen-
cen und Bildern, erregten aber vor allem im
Bereich der Musikerautographen die hdchste
Bewunderung der Fachleute. So hatte die
Handschriftensammlung, in der fast alle be-
deutenden Musiker aus zwei Jahrhunderten
vertreten sind und die ein Sachverstindiger
ersten Ranges wie Stefan Zweig einmal
Jeine europdische Angelegenheit” genannt
hat, lingst ihren Katalog verdient.
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Er schlieBt sich, nicht zuletzt auch in der
stattlichen, durch 21 Faksimiles belebten
duBeren Aufmachung K.s bis dahin gréBter
Leistung, seinem Katalog der Sammlung
Heyer, insbesondere dessen viertem Band
(Autographen) wiirdig an. Die Beschreibung
der einzelnen Stiicke bleibt dem Benutzer
nichts schuldig. Und welcher Reichtum an
Manuskripten, Briefen und Dokumenten
breitet der Katalog vor uns aus! Da ist, um
nur ganz weniges zu nennen, der einzige
Brief Hindels in deutscher Sprache, Bachs
Kantate ,Gott, wie dein Name“ aus dem
einstigen Besitz von Siegfried Ochs, die
dritte der Pariser Sinfonien Haydns, die
Partitur von Mozarts ,Schauspieldirektor”,
eine Fiille von Beethoveniana, darunter auch
wichtige Dokumente zur Vormundschaft
iiber den Neffen, zum Tod und zum Nach-
laB, dann aus der Romantik vor allem der
Anteil Schuberts, auBer der , Winterreise”
die drei letzten Klaviersonaten von 1828
sowie Entwiirfe zur vierhiindigen f-moll-
Fantasie op. 103 und schlieBlich, um das
Neuzeitliche nur noch mit zwei Stiicken an-
zudeuten, die Partitur des StrauBchen ,Till
Eulenspiegel” und Stravinskys ,Petruschka“
in vereinfachter Fassung. Reiche Aufgaben
bieten sich der Forschung an, vor allem aus
vielen unbekannten Skizzen und Entwiirfen.
Den Erlduterungen ist nur wenig hinzu-
zufiigen. S. 86, Anm. 1 wire noch auf
J. Schmidt-G&rgs Beitrag ..Beethoven® oder
Beetlhowen', Dt. Musikkultur, 2, 1937,
S. 108 ff. hinzuweisen, der sich mit Beet-
hovens Namenszug beschiiftigt, S.328 zu
Schuberts ,Die Forelle” auf A. Orel, Kleine
Schubertstudien, AfMf., 2, 1937, S. 299 ff.
Unter den Quellenwerken zum Abschnitt
.Franz Schubert“ erscheint Deutschs Doku-
mentenwerk noch nicht in der neuen eng-
lischen und um vieles erweiterten Ausgabe.
Somit mufte der dort (S. 280, unter Nr. 279)
erstmals, wenn auch englisch verdffentlichte
Brief Schuberts an A. Diabelli, wahrschein-
lich vom April 1822, in unserem Katalog
noch als ,bisher ungedruckt bezeichnet
werden. Willi Kahl, Kéln

GinterHauB wald : Das neue Opern-
buch. VEB Verlag der Kunst, Dresden, in
Arbeitsgemeinschaft mit dem Dresdner Ver-
lag. 1952.

Fiir ,Freunde des musikalischen Theaters
gedacht”, ist die Werkauswahl nach den
Spielplinen der deutschen Theater gerichtet,
ein Opernfithrer, der auch als ein Beitrag
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zu den Problemen des musikalischen The-
aters gewertet werden und Ehrfurcht vor
wahrer kiinstlerischer Leistung und kriti-
scher Einsicht erwecken will. Populdre Dar-
stellungen auf wissenschaftlicher Grundlage
sind nicht nur verdienstlich, sondern auch
sehr schwierig. Nicht weniger als 156 Opern
von Hindel bis zu Dessaus ,Verurteilung
des Lucullus“, 1951, werden besprochen, ihr
Inhalt angegeben, das Leben der Kompo-
nisten und ihre Bedeutung geschildert und
dann noch kurz die Musik gekennzeichnet.
Letzteres ist natiirlich die problematischste
Seite des Unternehmens. Jacob Burckhardt
hat einmal gesagt, beschriebene Musik sei
wie ein gemaltes Mittagessen. Satt kann man
freilich nicht von einem solchen werden,
aber es kann den Appetit anreizen. Dies ver-
sucht der Autor auch fiir seine Musik. Nicht
immer sind die raumbedingt sehr kurzen
Schilderungen sehr appetitanregend, nicht
immer sind sie stichhaltig. Don Giovanni:
,Eine Schlufszene gibt im groflen Sextett
die Moral der Oper. Keck rauscht die Musik
auf, spriihend, tiuzelnd die Gaukeleien
des Ubermenschen Don Giovanni umspie-
lend.” Ist das wirklich der Sinn dieser Musik?
Fugato und Chromatik der ,antichissima
canzon®, in der die unerbittliche Wahrheit
gesungen wird ,Questo ¢é il fin di chi fa
mal“, lehnen sich eher an den ,strengen Stil
der Kirche” an (Abert). So kénnte noch in
manchem Punkt mit dem Verf. gestritten
werden. Jedoch hingen solche Formulierun-
gen auch mit dem Zwang zur Kiirze zusam-
men, mit der Unmdglichkeit, ohne Noten-
beispiele mehr als allgemeine gefithlsméBige
oder lobende Kennzeichnungen zu geben.
Das ganze Buch aber bietet zweifellos dem
Leser eine sichere Fithrung durch die Welt
der Repertoire-Oper, womit der Zweck des
Werkes bestens erfiillt ist!

Hans Engel, Marburg

Handbuch des Opern-Repertoires. Hrsg.
Gotth. E. Lessing. London, Boosey &
Hawkes Ltd. Druck Bonn 1952.

Die véllige Neubearbeitung dieses lingst als
praktisch erkannten Opern-Handbuches ist
fiir alle Theater- und Konzertunternehmun-
gen von hohem Nutzen. 335 Opern werden
aufgezihlt, Titel, Personen und ihre Be-
setzung, Orchester, Instrumente, Spielzeit-
dauer, Erstauffiihrung und Verleger angege-
ben. In einer beigegebenen Tabelle werden
bei 89 Opern die Besetzungsmdglichkeiten
der Partien zusammengestellt. Fin Hand-
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buch, dessen Wert in der vortrefflichen Zu-
sammenstellung des Materials liegt.

Hans Engel, Marburg

Friedrich Leipoldt: Leipoldt-
Musik-Lexikon. Teil 1. Fach- und Fremd-
worterbuch. — II. Musiker-Biographien. —
III. Von Wem und Was ist das? Ein neu-
artiges Nachschlage-ABC mit iiber 3500
Titeln, Stichworten und Hinweisen auf und
iiber Werke aller Gebiete der Tonkunst. —
Friedrich M. Hérhold Verlag KG. Hildes-
heim.

Drei Bindchen in Klein-Format (8 X 12 cm)
in Kassette gliedern den Stoff neuartig
auf. Bindchen 3 enthdlt sowohl Namen
wie Titel von Musikstiicken, Opern,
auch Textdichter, auch sonstige selten zu
findende Schlagworte: Lodron-Konzert, Po-
lykrates, Sommernachtstraum, mit Opern,
Bithnenmusiken, Ouvertiiren, Orchester-
werken, Operetten, aber auch Literatur-
nennung fiir die einzelnen Instrumente. Es
steckt eine groBe Arbeit in diesem Bindchen,
die dem Beniitzer dienlich ist. Auch die
beiden anderen, im obigen Titel charakteri-
sierten Bindchen sind fiir nicht sehr weit-
reichende Zwecke mit ihren sehr knappen
Angaben niitzlich. Hans Engel, Marburg

Joseph Haydn. Dokumente seines Lebens
und Schaffens, Auswahl und verbindender
Text von Hans Rutz, Miinchen 1953,
C. H. Beck. 159 S.

Es ist nicht zu leugnen, daB Joseph Haydn
in den letzten Jahren wieder mehr in den
Vordergrund geriickt ist, sowohl in der
Musikwissenschaft als auch in der prak-
tischen Pflege seiner Werke. Endlich hat
man mit der freilich nur sehr langsam fort-
schreitenden Gesamt-Ausgabe seines Schaf-
fens begonnen, und nicht weniger wichtig
ist das Wiederaufleben der Biographik. Frei-
lich ist noch kein Werk dabei von dem Aus-
maB der dreibiindigen Biographie von Pohl/
Botstiber, aber manche der neuen Ver-
6ffentlichungen zeigen das starke Interesse
unserer Zeit fiir den Vater der Wiener Klas-
sik. In der Reihe ,Meister der Musik”, die
mit Beethoven, Mozart und Schubert be-
gann, legt Rutz nun als 4. Band eine vor-
ziigliche Auswahl von Lebens- und Schaf-
fensdokumenten Haydns vor, die durch
einen klugen verbindenden Text zusammen-
gehalten wird. Die Absicht des Hrsg. zielt
auf eine moglichst umfassende Darstellung
Haydns und seiner Zeit. Sie beschrinkt sich
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nicht etwa nur auf Selbstzeugnisse, sondern
zieht auch zeitgendssische Beobachtungen,
Briefe und Kritiken sowie Ausziige aus den
frithen Biographien herbei. Besonders schon
der Brief C. F. Zelters! Haydns langer und
oft beschwerlicher Weg zur groBen Meister-
schaft wird eindringlich nachgezeichnet. Und
was eigentlich wohl noch mehr bedeutet: der
Mensch Haydn in der seltenen Verbin-
dung von héchstem Kunstverstand und
schlichter Herzensgiite, von starkem Selbst-
bewuBtsein und neidloser Freundschaft steht
im Mittelpunkt. In erster Linie wendet sich
das auch mit guten Bildern ausgestattete
Biichlein an den Musikfreund, aber auch der
titige Musiker wird daraus vieles ent-
nehmen kénnen, um seinen Haydn besser zu
verstehen. Uberhaupt wird gerade durch die
knappe Zusammenfassung das epochale
Wirken Haydns hervorgehoben, und man
geht wohl nicht fehl in der Annahme, daB
der Hrsg. selbst sich nachdriicklich zu dem
Meister bekennt. (Nur ein kleiner Druck-
fehler! Auf S. 152 muB es natiirlich heifen:
Jund konnte auch ein Konzert auf der Vio-
line vortragen“.) Helmut Wirth, Hamburg

Anton Bruckner — ein Bild seiner Persdn-
lichkeit. Auswahl und Einleitung von Willi
Reich. Verlag Benno Schwabe & Co.,
Basel 1953. 115 S.
Dies Biichlein stellt nach den Worten R.s
einen Versuch dar, vor allem das Wesen
Bruckners demjenigen nahe zu bringen, dem
der Meister zwar verehrungswiirdig, aber
doch ein ,Armer im Geiste” ist — eine ja
auch heute noch weitverbreitete Ansicht.
Aus den zahlreichen authentisch iiberliefer-
ten und zum gréBten Teil in den verschie-
denen Bruckner-Biographien veréffentlich-
ten Selbstzeugnissen Bruckners hat R. mit
kluger Hand das ausgewdhlt, was seinem
Vorhaben dienlich sein kann, immer be-
miiht, den lauteren Menschen und Kiinstler
vor der durch die chronologische Anordnung
der Briefe etc. sich ergebenden Schilderung
des Werdens in den Vordergrund zu stellen.
DaB z. T. ganze Abschnitte aus der bekann-
ten Bruckner-Literatur (vor allem Géllerich-
Auer) und einzelne , Erinnerungen an Bruck-
ner” (Eckstein, Hruby, Klose) iibernommen
worden sind, gereicht dem Biichlein nur
zum Vorteil und 148t es zu einem lesens-
werten ,,Brevier” fiir den Musikfreund und
-liebhaber werden.

Wilhelm Pfannkuch, Kiel
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Ginter HauBwald: Richard Strauf.
Ein Beitrag zur Dresdner Operngeschichte
seit 1945 (Verlag Staatsoper Dresden 1953).

Das Bindchen verfolgt den Zweck, die Bin-
dungen des Meisters zur Dresdner Staats-
oper aufzuzeigen. Sind doch von 15 Opern
9 in Dresden uraufgefithrt worden. Mit
reizvollen Bildern ausgestattet, werden die
Opern, mit Angabe der Dresdener Beset-
zung, kurz aber kenntnisreich besprochen.
Die Schrift kiindet nicht nur vom Ruhm des
Meisters, sondern auch von der groBartigen
kiinstlerischen Leistung dieser Biihne fiir den
Komponisten. Hans Engel, Marburg

Franz Brenn: Form in der Musik.
1953, Universititsverlag, Freiburg in der
Schweiz. 54 S.

Es handelt sich um die Wiedergabe einer
Antrittsvorlesung an der Universitit Frei-
burg in der Schweiz, der fiir den Druck eine
groBere Anzahl Anmerkungen, Literatur-
nachweise usw. beigegeben sind. In einer
dieser Anmerkungen (S.38) unterscheidet
Brenn im AnschluB an das Harvard Dictio-
nary of Music zwischen ,form in music”
und ,form (s) of music“. Das zweite ist im
Grunde die geldufige Formenlehre, wihrend
oform in music” sich mit der Aufstellung
der grundlegenden Begriffe eines Systems
der Musiktheorie beschiftigt. Hier zeigt sich
das eine Anliegen der Schrift: terminolo-
gisch einmal Festsetzungen zu treffen, daf
beim ,Reden iiber Musik“ , die Eigenart des
musik-dsthetischen Grundfaktums soweit
in Metloden, Terminologie und Darstel-
lung angepaft wird“.

Ein weiterer Gesichtspunkt scheint mir von
zwei zunidchst gegensitzlichen Gedanken
auszugehen. S.36,Anm.4, sagt B., meiner
Ansicht nach véllig zuRecht: ,In der Musik
kann legitimerweise nur vom Formalen her
zum ,Geist’ und ,Gehalt’ vorgesdiritten
werden”. Dem steht in Gewissem entge-
gen: ,Alle Formelemente sind eben deshalb
etwas Beseeltes und Reprdsentationen see-
lischen Lebens, innerer Form“ (S.28/29),
oder ,endlich ist die musikalische Form auch
selbst Objektivation und Reprisentation
seelischen Lebens“ (S.26). Diese Zweisei-
tigkeit macht im Grunde die Schwierigkeit
des Problems aus.

B. beginnt mit einer Stufenreihe von De-
finitionen: ,,Form meint immer irgendwelche
Organisation, Gestaltung und Gestaltet-
sein eines Stoffes” (S.7); ,der musikalische
Stoff ist die in der Zeiteinheit sich entfal-
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tende Klangsinnlichkeit® (S. 8); ,die jewei-
lige Organisation der Klangsinulichkeit ist
auch fiir die innere Dynamik und ihre
Grade verantwortlich“ (S.9). Als Felder
elementarer musikalischer Gestaltung nennt
er Melos, Metrum, Klangstirke, Kolorit;
weiter Teil-Ganzes-Beziehung oder Tekto-
nik (das was gemeinhin ,Formenlehre”
heiBt). Von da steigt er iiber Behandlung
von Begriffen wie Gliederung, Distanz, So-
nanz, Zentrierung weiter auf. Das Ganze
faft B. schlieBlich in zwolf Thesen zusam-
men, die mit den Begriffen ,Idealtypik”
und ,Motus“ schlieBen. Der erste wird in
etwa festgelegt durch einen Satz wie:
»Schon mit wenigen Tonen wird in der Mu-
sik durch die Amlage von Rhythmus, Tek-
tonik, Metrum, Takt, Tonalitit und ev.
Harmonik der Plan zu solchen Idealtypen
mit auferordentlicher Einprdagsamkeit und
Plastik entworfen“ (S.27). Motus ist ,die
Ganzstruktur unter dem Aspekte der Innen-
dynamik”, ist ,die Zusammenfassung aller
Qualititen (sinulichen, strukturellen, syste-
matischen etc.) am musikalischen Gebilde,
soweit sie als Reprisentationen innerer Be-
wegtheit gelten kénnen” (S. 29).
Rede und Anmerkungen sind naturgemiB
kurz gehalten. Sie werden an einigen Stel-
len praktisch belichtet durch eine Darstel-
lung der verschiedenen Gesichtspunkte in
der Beurteilung Bruckners, die auf B.s Defi-
nitionen beruht. Wie er selbst sich gelegent-
lich mit anderen Definitionen z. B. vom Me-
trum, Rhythmus, Typus auseinandersetzt,
wird auch eine Auseinandersetzung mit sei-
nen Gedanken die Auffassung der ,Formen
der Musik“ vorwiértsbringen.

Paul Mies, Kéln

Joachim Herrmann: Schlesiens
Stellung innerhalb der deutschen Musikkul-
tur. Holzner-Verlag, Kitzingen/Main. Der
Gottinger Arbeitskreis, Schriftenreihe, Heft
38 (0.].) 40 S.

Wihrend heute die detaillierte Weitererfor-
schung ostdeutscher Musikgeschichte darnie-
derliegen muB, wenn und weil sie meist
auf heimatliche Quellen angewiesen ist, so
regt sich andererseits das Bemiihen, wenig-
stens das Vorhandene zusammenzufassen.
Zur wissenschaftlichen Fragestellung kommt
dabei die Pflege des Heimatgedankens und
-gedenkens als eine neue Aufgabenstellung,
die sich an den groBen Kreis Heimatvertrie-
bener richtet, hinzu. Dies gilt auch fiir
Herrmanns Biichlein.
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Es ist das Verdienst des Verf., auf dieser
Basis eine Gesamtdarstellung der schlesi-
schen Musikgeschichte in engstem Rahmen
versucht zu haben. DaB hierbei auch die
Schrifttums-Aufzihlung besonders knapp
ausfiel, mag verstindlich sein, fiir die wis-
senschaftliche Genauigkeit bleibt sie bedau-
erlich; gerade darum, weil viele Literatur
schwer erreichbar ist,- sollte der Kontakt
mit fritheren Forschungsarbeiten gewahrt
werden. Arbeiten wie die von Sander iiber
die Breslauer Barockmesse, Hampel iiber
die prot. Kirchenmusik in Schlesien, Max
Schneiders Archivaufsatz (1.Jg.) usw. ver-
dienten, wenigstens genannt zu werden.

Von diesen das Literaturverzeichnis betref-
fenden Wiinschen abgesehen, enthalten die
7 Kapitel ,Die Musik des Mittelalters bis
zur Reformation, Die ev. Kirchenmusik vom
16. bis 18. Jh., Die Musik der adligen Hof-
haltungen, Das wmusikalische Theater, Die
kath. Kirdienmusik seit der Gegenrefor-
mation, Das Musikleben der Neuzeit, Die
schdpferische Musikalitdt Schlesiens” reich-
haltigen Stoff in angenehm lesbarer Form.
Ob in dieser Gliederung die Trennung der
beiden konfessionellen Kirchenmusik-Kapi-
tel 2 und 4 gliicklich ist, bleibe dahinge-
stellt, vor allem, weil nach der spitbarok-
ken Operngeschichte erst die viel altere
Personlichkeit des Nucius erscheint. Die mit
Recht unterstrichene Bedeutung dieses Mei-
sters wire noch nach der Seite der ,Klang-
rede” zu ergénzen, in der Nucius als einer
der ersten Systematiker zu wiirdigen ist.

Aus diesen 7 Kapiteln kann nun das erste
auf einer relativ breiteren Literaturgrund-
lage fuBen, auch in der Frage nach ,land-
schaftlichen Eigenarten“ im einstimmigen
Choral. Es befremdet, hier von dem Fehlen
Lgreifbarer Ergebnisse” zu lesen. Referent
glaubt auf dem Gebiet der schlesischen Se-
quenzen-Varianten sowie der Alleluja-Ge-
singe in der vom Verf. sogar zitierten
Schrift (S. 40 ff., 47 ff.) einiges beigetragen
zu haben. Zur iltesten Orgelmusik miissen
weiterhin die neuen Perspektiven, die Pla-
menacs Forschungen iiber den Faénza-Co-
dex (Utrecht 1952) ergaben und die eine
Briicke von neu entdeckter italienischer Or-
gelmusik zu der &ltesten Schlesiens schlugen,
erginzend erwihnt werden. (Herrmanns
Satz ,Der blinde Paumann in Niirnberg
hatte 1452 sein System der Orgelhand-
schrift erfunden” ist iibrigens in dieser For-
mulierung ungliicklich. Man fragt sich,
welche ,Erfindung” gemeint ist). Schlesiens
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groBte Musikerpersonlichkeit der ilteren
Zeit, Stoltzer, wird erfreulich und gebiih-
rend hervorgehoben, freilich vermift man
unter den ,Historischen Musikalien in Neu-
ausgaben” (S.40) u. a.den Albrecht-Gom-
bosischen Denkmiilerband. Das Kapitel vom
musikalischen Theater bringt verdienstvolle
Hinweise auf Stdlzel und A. A.Koch und
hinsichtlich der Opernperiode 1725—1733
eine durchaus zu unterschreibende Stellung-
nahme gegen Borcherdt (S.22.) DafB diese
Epoche der Breslauer Oper sich nur auf den
kath. Adel stiitzte, von protestantisch-biir-
gerlicher Seite gleichsam sabotiert wurde
und darum scheitern muBte, wiinschte
man sich genauer belegt. Gewifl ist an der
Initiative des Fiirsterzbischofs nicht zu zwei-
feln. Wenn aber neben Treu der spitere
Breslauer Magdalenen-Oberorganist Hoff-
mann und dann der ilteste Sohn des Chri-
stophori-Musikdirektors Gebel als Cemba-
list der Oper mitwirkten (s. , Treu” in Mat-
thesons , Elirenpforte”), so diirfte die Frage
des damaligen Endes der Breslauer Oper
nicht allein auf den Gegensatz Katholisch-
Protestantisch zuriickzufiihren sein. Nicht
zu vergessen ist, daB der groBe Hiindel etwa
zur gleichen Zeit mit der italienischen Oper
scheiterte und daB des Italieners Bioni mu-
sikalische Diktatur (nach Treus Weggang)
den Breslauern vielleicht auch nicht sympa-
thisch war. Gegeniiber der durchaus berech-
tigten breiten Wiirdigung Schnabels (6. Ka-
pitel) fillt die allzu kurze Behandlung des
Elisabeth-Oberorganisten Berner auf, des-
sen Bedeutung von Eschenbach in seiner
Dissertation herausgearbeitet wurde; nann-
ten die Zeitgenossen doch gern den Dom-
kapellmeister Schnabel und Berner in fried-
lich-konfessioneller Einheit das , Dioskuren-
paar"!

Die bunte Fiille und Vielfalt des schle-
sischen Musiklebens wird dem Leser der
H.schen Arbeit in hohem MaBe deutlich;
manche vergessene Persdnlichkeit verdiente
noch nihere Beleuchtung: so werden kiinf-
tige Arbeiten u. a. den begabten Mendels-
sohn-Schiiler Ed. Franck und den vielgerei-
sten Dirigenten und Musikschriftsteller
KoBmaly zu betrachten haben. Doch sind
dies Zukunftswiinsche; stirker fillt in H.s
Arbeit das Fehlen des neueren schlesischen
Volksliedes auf. Sind doch die schlesischen
Sammler Jacob, Richter, Amft usw. aus dem
Gesamtbilde des deutschen Volksliedes nicht
wegzudenken, und in dem Literatur-Ver-
zeichnis hdtte man G. Streckes verdienst-
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volle Sammlung , Lieder der Schlesier — als
Neuerscheinung im Tonger-Verlag bequem
zuginglich — ganz besonders erwartet. Un-
ter den Druckfehlern seien ,Frisch® (statt
Fritsch S. 14), ,Filko“ (Filke S.28) und
(hdufiger) ,Poliphonie“ angefiihrt.

Fritz Feldmann, Hamburg

Robert Simpson: Carl Nielsen —
Symphonist (1865—1931). London, 1952.
J. M. Dent & sons Ltd. 236 S.

Simpson, Komponist, Musikschriftsteller
und augenblicklich Mitglied der Musikab-
teilung der BBC, legt hier dankenswerter-
weise das erste groBer angelegte Buch in
englischer Sprache iiber den grofien déni-
schen Komponisten vor. Die zunehmende
Popularitdt des Symphonikers Nielsen in
England (die der Sibelius-Begeisterung all-
méhlich gefédhrlich zu werden droht) hat die
im begrenzenden Untertite]l ausgedriickte
Anlage des Buches bestimmt, das zum weit-
aus groften Teil einer genauen thematischen
Analyse der sechs Symphonien gewidmet ist.
Konzertante Werke, Klaviermusik und vor
allem Nielsens Opern- und Liedschaffen
kommen dabei naturgemiB etwas zu kurz,
was im Hinblick auf GroBleistungen wie
das Bliserquintett, das Orgelwerk ,Com-
motio“ und die Oper ,Maskerade“ beson-
ders zu bedauern ist. S.s. Vorliebe fiir analy-
tisches Detail hat ihm leider den Weg zu
einer breiteren stilgeschichtlichen Erfassung
und Einordnung Nielsens verstellt, der —
speziell mit seiner Doppelneigung zu me-
lodischer Volkstiimlichkeit und kontrapunk-
tischer Verknotung — an seinen Zeitgenos-
sen Gustav Mahler erinnert, mit dem er
auch die psychologische Verwurzelung in
der Romantik teilt. Es wire wichtig gewe-
sen, den Hintergrund dlterer skandinavi-
scher Musik (von Gade und Kjerulf bis
Grieg und Sibelius) klarer zu zeichnen, um
Nielsens schopferische Sonderleistung zu
Legreifen. Ein Ansatz dazu findet sich je-
doch im L. Kapitel (The growth of the Ar-
tist). Auf der anderen Seite verhindert des
Verf. Vorurteil gegen Arnold Schénberg und
seine Schule eine wissenschaftlich fundierte
Abschitzung des Einflusses, den Schdnbergs
und Bartéks Musik auf den spiten Nielsen
der VI. Symphonie zweifellos ausgeiibt hat.
S.s Buch ist mit schéner Begeisterung und
genauer Kenntnis der Partituren geschrie-
ben und enthilt manche feine Beobachtung,
die zu tieferem Verstindnis des Menschen
und Kiinstlers fithren kann. Einen recht
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mageren, viel zu unbestimmt gehaltenen
biographischen AbriB und ein (zugestande-
nermafen unvollstindiges) chronologisches
Werkverzeichnis hat Torben Meyer bei-
gesteuert. Zuverldssiger gearbeitet ist
S.s Schallplattenverzeichnis. Unbegreiflicher-
weise fehlt in allen Tabellen Nielsens eigene
Buchveréffentlichung , Levende  Musik”
(1925) und die Selbstbiographie , Min fynske
barndom"” (1928). Das mit vielen Noten-
beispielen, Portriits und Faksimiies ausge-
stattete Buch (dessen Ubersetzung ins Deut-
sche nach inhaltlicher Uberarbeitung hier-
mit angeregt sei) ist vom dénischen Bot-
schaflter in London. Graf Reventlow, mit
einem Geleitwort versehen worden.

Hans F. Redlich, Letchworth

Gerhard Heilfurth: Das Berg-
mannslied. Wesen / Leben / Funktion. Ein
Beitrag zur Erhellung von Bestand und
Wandlung der sozial-kulturellen Elemente
im Aufbau der industriellen Gesellschaft,
Birenreiter-Verlag Kassel und Basel 1954,
790 S., 32 Bildtafeln.

Zu den in der Musikgeschichtsschreibung
bisher am wenigsten bearbeiteten Gebieten
gehdren die Standesgeschichte und die der
Stilgemeinschaften. Lokalgeschichte, Stil-
und Formenentwicklung, Biographik u. a.
sind mit Vorzug behandelt worden, die iiber
weite Rdume und Zeiten ausgebreiteten
Stilgemeinschaften und Stinde wie die Rei-
ter und Ritter, Hirten, Studenten, Seeleute
jedoch wurden nur in Teilaspekten oder an-
derweitigen Zusammenhiingen abgehandelt
und so noch nicht in ihrer Bedeutung und
ihren Eigenziigen fiir die gesamte Kultur-
entwicklung musikgeschichtlich voll erkannt.
Standesgeschichte ist mehr als Gattungs-
geschichte. Ein Stand kann Gattungen als
historisch lebendige Typen hoher Ordnung
hervorbringen und zum Eigenbesitz entwik-
keln, er kann aber auch kiinstlerisch weni-
ger fruchtbar, rezeptiv-kompilierend sich le-
diglich durch das besondere Teilhaben am
allgemeinen Besitz vokal oder instrumental
auszeichnen. Nur auf dem Boden einer in-
tensiv und nicht nur als schmiickendes Bei-
werk angesehenen Sozial-, Wirtschafts- und
Kulturgeschichte lassen sich auf diesem wei-
ten Gebiete befriedigende Ergebnisse er-
zielen. Eine bis in die Frithzeit zuriickrei-
chende und heute noch lebendige Gesel-
lungseinheit stellen Bergwerk und Knapp-
schaftswesen dar. Es ist ein Zweckgebilde,
eine Produktionsvereinigung von Ménnern,
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die weniger organisch wichst als etwa das
Bauerntum, sondern in stiindiger sozialer
Bewegung, vom Gliick und Ungliick des
Schiirfens abhingig, das &lteste Kernstiick
der industriellen Gesellschaft bildet. Eigene
Sprache, Brauchtum, Tanz und Lied entwik-
kelten sich in dieser mannschaftlich struk-
turierten, einst geschlosseneren Gemein-
schaft, die bis in die Neuzeit hinein ein
durch die Arbeit geformtes, patriarchalisch
gegliedertes, exklusives Eigenleben fiihrte.
Das umfang- und inhaltreiche Buch von
Heilfurth bietet einen Einblick in die letz-
ten Jahrhunderte dieser Lebenswelt und be-
sonders in deren Lied. H.’s Buch ist ,De-
nen vor Ort“ gewidmet, womit das echte
sozial-fiirsorgliche Anliegen des Verf. un-
terstrichen wird, das ihn zu dieser lang-
jahrige Vorarbeiten bendtigenden Studie
veranlaBte. Selbst aus einer sichsischen
Bergmannsfamilie stammend, vermochte er
aus engster Beziehung zur Sache heraus die-
sen Stand und sein Lied gerecht zu wiir-
digen. H. untersucht vor allem textlich das
deutschsprachige Singgut des Bergmanns von
den ersten schriftlichen Niederlegungen im
16. Jahrhundert an bis zur Gegenwart.
Diese rdumliche wie zeitliche Begrenzung
des behandelten Gegenstands ist Mangel
und Vorzug zugleich. Der Vorzug liegt in
der nur so moglichen Vollstindigkeit der
Quellensammlung und ihrer wenigstens lite-
rarisch erschopfenden Auswertung, der
Mangel in der fehlenden Tiefe sowohl in
die Zeiten schriftloser Tradition als auch
in die Europas hinein; er kann und muB
nur mittels der vergleichenden Lied- und
Musikforschung behoben werden. Das von
H. zusammengetragene und erlduterte Ma-
terial legt es dringend nahe, das wegen sei-
ner geschichtlichen wie auch vor allem ge-
genwartskundlichen Aspekte bald zu tun.
So 1dBt sich z.B.in der Frage nach dem
einstigen, aus spitmittelalterlich-stidtischen
Quellen nicht mehr erschlieBbaren Charak-
ter der Bergreihen nur im Rahmen einer
Europa und sein Bergwerkswesen im Gan-
zen beriicksichtigenden vergleichenden Frith-
geschichte ein endgiiltig befriedigendes Er-
gebnis erhoffen und auf den wahrschein-
lichen Sinn- und Formwandel dieser Gat-
tung schlieBen, wobei etwa an die parallele
Entwicklung des Kuhreihens zu denken
wire. Die quellenmiBigen, teilweise jedoch
behebbaren Schwierigkeiten sind die glei-
chen wie bei der Erforschung des &lteren
Volksgesanges iiberhaupt.
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H. leitet sein Buch mit einer knapp gefaB-
ten soziographisch-sozialgeschichtlichen Ana-
lyse des Bergwerks ein. Diese darf als vor-
bildlich fiir weitere Arbeiten zur Standes-
geschichte angesehen werden. Dariiber hin-
aus ist H.s Schrift musikgeschichtlich schit-
zenswert wegen seiner im ersten Teil fast
vollstindig gebotenen Mitteilung der iiber
Singen, Spielen und Tanzen des Bergmanns
berichtenden Quellen und Bilder sowie einer
Zusammenstellung der Uberlieferung an
Bergmannsmusik (S. 35—58), der Sichtung
des Quellenwerts und des Inhalts der erhal-
tenen Drucke und Aufzeichnungen seit etwa
1530. Hierzu diirfte sich kaum noch neues
Material von Belang finden lassen, so daB
man insonderheit iiber den bis 1800 hervor-
tretenden Schwerpunkt der Uberlieferung
im sichsisch-bshmischen Erzgebirge bestens
informiert wird. Nach 1800 verlagert sich
die Dichte der Sammlungen mehr und mehr
an die Ruhr, wozu auBerdem saarlindische,
steiermirkische, oberschlesische und wenige
andere Aufzeichnungen und Liederbiicher
kommen. Dieser das Material vorstellenden
Einfithrung schlieBt sich S. 58—74 eine Ge-
schichte des deutschen Bergmannsliedes an,
in der H., stets im Gesamtzusammenhang
des Bergwerks und seiner Geselligkeit ge-
sehen, das schichthafte Gefiige des sich im
Laufe von 4 Jahrhunderten inhaltlich erheb-
lich wandelnden Bestandes und das hier be-
sondere Verhiltnis von Kunst- und Volks-
lied iiberzeugend herausarbeitet. Da die
Vorstudien bereits vor dem Kriege begon-
nen worden waren, konnte zum Gliick noch
das gesamte ostdeutsche Liedgut mit ver-
arbeitet werden, was besonders der musi-
kalischen Ostforschung in ihrer augenblick-
lichen prekidren Quellenlage zugute kommt.
Die Hauptkapitel des Buches handeln iiber
Stil, Gehalt und Entwicklung des Berg-
mannsliedes. In langen, das gesamte Ma-
terial heranziehenden Analysen gelingt es
dem Autor, tiefe Einsichten in die religidse,
geistige und soziale Situation des seit dem
16. Jahrhundert betont standesstolz auftre-
tenden Bergmanns zu vermitteln. Sein Ge-
sang kreist, soweit das verfolgbar ist, aus
einem im wesentlichen unveréndert bleiben-
den Lebensgefiihl und, den iibrigen Stinden
weit voraus, vor allem um die Eigenart und
Bedeutung seines Berufs. Die Bedrohtheit
der Arbeit wie auch die GewiBheit des gott-
lichen Schutzes bilden den Kern (S. 84). H.
gruppiert (S.75 ff.) den Liedschatz nach
den geistlichen und profanen Hauptthemen
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und unterscheidet zwischen einer ,Kern-
schicht”, einer Sekundirschicht und einer
Randgruppe, womit er vom Text her den
Entwurf zu einer umfassenderen Systematik
des Standesliedes liefert. Besonders auf-
schluBreich sind die Ausfithrungen iiber die
auf die Gegenwart hinsteuernden Entwick-
lungstendenzen des Niederganges, des Ver-
lustes an innerem, ,mdunerbiindischem*
Halt, der Profanisierung der Arbeit und des
Verlustes religidser Substanz. Das ,sdarf
durchkalkulierte Produktions- und Funk-
tionsgefiige mit all seinen Zwangsliufig-
keiten” steht nach H. namentlich dem ge-
selligen Singen seit dem 19.Jahrhundert
hemmend und verdringend im Wege, indes,
der geistigen Enteignung entgegenarbeitend,
mehr und mehr Krifte von Oben fa!sches
Pathos, unechte pseudo-religiose Weihe-
stimmung in ,Gesinnungsliedern“ (S. 135)
zu verbreiten und ein organisiertes Gemein-
schaftsbewuBtsein zu steuern suchen. Zweck-
schdpfungen (S. 294 ff.) mit lehrhafter Ten-
denz fiillen die neueren Gesangbiicher, in-
des das Standesechte mehr und mehr
schwindet.

Da das Leben und die den Bergmann um-
gebende Wirklichkeit die Basis fiir H.s ver-
stindnisvolle Untersuchungen abgeben, ste-
hen weitere, auch fiir die musikalische Volks-
kunde im allgemeinen zentrale Themen im
Vordergrund, so die Frage des Angebots
von geschaffenen Liedern durch Dichter,
Herausgeber von Liederbiichern. Beamte,
Geistliche und die Méoglichkeiten der Volk-
laufigkeit (S.249 ff.), das Problem, was
wurzelecht ist, im Gegensatz zu dem, was
pflegerisch erhalten wird, oder die in vielen
Graden mdgliche berufsstindische Aneig-
nung von Liedern allgemeinen Inhalts (S.
270 ff.), die Anpassung von Kunstliedern in
den Bereich der eigenen Sprache, Denkfor-
men und Modelle durch Vereinfachung, Um-
prigung und Umfirbung, die Herausarbei-
tung von Geriiststrophen, Formeln und des
Grundbestandes, der verbindend und ein-
heitlich prigend die Geschichte des Berg-
mannsliedes durchzieht. H. zeigt an einer
Reihe namhafter Dichter, Kantoren und Be-
amten, mit dem rithrigen und im Volke
nachhaltig wirksamen Joachimsthaler Kan-
tor Nikolaus Hermann beginnend, wie weit
diese aus dem Fundus des bergminnischen
Berufserlebnisses heraus fiir diesen Stand
schufen, wie weit sie innerlich teil hatten
an dessen Lebenswandel und wie weit durch
diese Einzelnen eine grundmenschliche Be-
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gegnung von Ober- und Grundschichten
vorhanden war. Die Frage des Gewachsenen
und Gemachten, die Einwirkung der Zeit-
stile (S. 310 ff.), die nur z. T. und in ver-
schiedenem AusmafB auf das Bergmannslied
EinfluB iibten, wird ebenfalls eingehend er-
ortert. Prozesse des Umsingens und An-
wachsens landschaftlicher Eigentdnungen
und Sonderziige werden namentlich am
Beispiel des verbreitetsten Liedes ,Gliick-
auf, gliickauf, der Steiger kommt“ (S. 210
bis 218) verdeutlicht, das sich in den Kemn-
zeilen durch vier Jahrhunderte hindurch
verfolgen 1aBt. SchlieBlich geht H. auf die
grundsitzlich wichtige Frage nach der Ar-
tung des Bergmannsliedes ein, das, zwi-
schen Land- und Stadtlied lavierend und
vorwiegend von namhaften Dichtern stam-
mend, dennoch zum gréBten Teil kein ,In-
dividualgut und nodr nicht Volksbesitz"
(S. 354) ist. Hier entscheidet nicht die ano-
nyme oder namhafte Herkunft, sondern al-
lein, wie weit ein Lied vom Grunde aus echt
und auf dem Wurzelboden des Volkes und
des einzelnen Standes gewachsen ist.

S. 3590—577 gibt H. dankenswert, leider je-
doch in alphabetischer Ordnung, eine Aus-
lese des kennzeichnendsten und geldufigsten
bergminnischen Liedgutes sowohl aus alten
Quellen wie aus neuen Sammmlungen. Diese
Zusammenstellung bildete ein komplettes
Liederbuch, wenn man es sachgemif ordnen
wiirde. Zu wiinschen wiire auferdem, daB
in der Melodie S. 467 durch Mensurstriche
sinnvolle Gestalten herausgestellt worden
wiren und S. 511 der vollstindige Ménner-
chorsatz mitgeteilt wire, da diese Melodie
auf den Zusammenklang mehrerer Stimmen
hin angelegt ist. S. 477 f. wiirde man bes-
ser */s-Takt notieren und S. 404 die b-Vor-
zeichnung ergénzen. Der Wert dieses Buches
wird noch dadurch erhdht, daB erstmmals die.
wenn auch nur noch in Resten, erhaltenen
Bergmannsmirsche und -tinze (S. 559 ff.)
zusammengestellt sind. S. 581—731 folgt
ein Gesamtverzeichnis des Liedschatzes mit
Angabe sidmtlicher Abdrucke und hand-
schriftlichen Notierungen nebst einer Auf-
stellung der Lieder nach Sachgruppen, einem
alphabetischen Register der Dichter und
einer nahezu vollstindigen Bibliographie.
An allem zeigt sich der grofe, geduldige
Fleif des auf diesem Gebiete spezialisierten
Autors.

Musikwissenschaftlich harrt das Buch noch
der Auswertung und Vertiefung. Zwar ist
das Bergmannslied textlich eigentiimlicher
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und stilistisch einheitlicher als melodisch,
dennoch wiirde es sich verlohnen, etwa den
vielen Tonangaben nachzugehen, aus denen
etwas iiber die Volkldufigkeit einzelner Me-
lodien in bestimmten Zeitabschnitten und
insbesondere unter Bergleuten geschlossen
werden kénnte. Da, wo man eigens Melo-
dien schuf, wurden iiberwiegend Typen und
Stile aus anderen Bereichen des Liedes iiber-
nommen, womit Beziehungen auftauchen,
die textlich weniger klar in Erscheinung
treten; so gehdrt die Melodie S.392 aus
dem bohmischen Erzgebirge einem friihzeit-
lichen, aus zwei Langzeilen bestehenden Ty-
pus an, der ,Bergwalzer” S.395 zeigt Ein-
schldge bajuvarischer Jodlermelodik des 19.
Jahrhunderts und damit einen Einwirkungs-
bereich, dem man hier textlich nicht begeg-
net, die Weise S. 422 zeigt die Merkmale
des allgemeinen Minnerchorliedes, dieje-
nige auf S. 470 weist deutlich auf den
Binkelsang hin, S. 492 auf das empfindsame
Liebeslied des spidten 18. Jahrhunderts u. a.
Zu kliren bleibt, wie weit gewisse fanfaren-
artige Rufformeln im Bergmannslied beson-
ders verbreitet sind, oder wie weit etwa das
Standespreislied in seiner liedhaft-verbiir-
gerlichten Form mit dem ilteren heldischen
Preislied in genetischem Zusammenhang
steht. Auffillig nach den beigegebenen Ab-
bildungen ist auch die Zusammensetzung
der instrumentalen Musiziergruppen und
Kapellen im 17. und 18. Jahrhundert sowie
die Art ihrer Instrumente. Die stoffliche
Ausweitung auf Europa und die Zeit schrift-
loser Tradition sowie die vielfiltigen Fra-
genkomplexe der vergleichenden Melodien-
forschung vermdchten zudem das von H.
vornehmlich literarisch und sozialgeschicht-
lich Erarbeitete in groBerem Ausmafe fiir
die Liedforschung und Volkskunde frucht-
bar zu machen.

Walter Salmen, Freiburg i. Br.

Arno Schénstedt: Alte westfilische
Orgeln. Heft Nr.5 der Schriftenreihe der
Westfilischen  Landeskirchenmusikschule,
Rufer-Verlag, Giitersloh. 52 S., 11 Abbil-
dungen.

Der Verf. beschreibt hier sechs Orgeln aus
dem westfilischen Gebiet. Es handelt sich
dabei um kleinere Werke, die mehr oder
weniger in Verfall gerieten und wovon dann
der Prospekt noch das am besten erhaltene
Stiick war, wihrend das Innere durch den
Verfall fast unbrauchbar war oder durch
spitere Um- bezw. Ergiinzungsbauten eine
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Dispositionsiinderung erfuhr. Die Werke
geniigten in ihrer Grofe auch nicht mehr
den gestellten Anforderungen, weshalb eine

. Erweiterung notwendig wurde. Somit sind

lediglich nur noch die Prospekte dieser Or-
geln erhalten, teilweise noch mit den in-
standgesetzten alten Pfeifen, wihrend das
eigentliche Werk eine véllige Neugestaltung
erfuhr. Man kann hier wohl nicht mehr gut
von alten, restaurierten Orgeln sprechen,
sondern es handelt sich um Werke, die un-
ter Verwendung des Prospektes und weniger
alter Teile neu gestaltet wurden. Dabei ist
es auch abwegig, von einer Erweiterung im
Sinne der alten Meister zu sprechen. In
keinem Falle handelt es sich un das ur-
spiingliche Werk. Somit ist also nur eine
Beschreibung von Orgelbauten gegeben, die,
unter Verwendung vorhandener Teile, eine
vollig neue Gestalt erhielten. Anhand einer
Beschreibung ist es nicht gut mdglich, den
Klang der Werke zu beurteilen. Erfreulich
wire es, wenn das in Ostdnnen stehende
Orgelwerk eine echte Restauration erfahren
wiirde. In diesem Falle kénnte dann von
einem originalen alten Orgelwerk gespro-
chen werden.

Thekla Schneider, Berlin

Heinz Tiessen: Musik der Natur.
Uber den Gesang der Végel, insbesondere
iiber Tonsprache und Form des Amselge-
sanges. Atlantis-Verlag, o.]J. (1953). 107 S.

+Musik der Natur”, nicht ,, die “, sondern
eine unter vielen, aber eine besonders aus-
geprigte, ist hier Gegenstand einer Unter-
suchung, die als Frucht lingerer Beobach-
tungen die Arbeiten von B. Hoffmann,
George u. a. erweitert. Es ist das Besondere
des schon ausgestatteten Biichleins, daB hier
ein angesehener Komponist die Amsel als
die Komponistin unter den Singvdgeln
herausstellt. Die bisherige einschligige Li-
teratur, die vom Verf. mit aller Griindlich-
keit und vorsichtiger Stellungnahme heran-
gezogen wird, brachte diese Voraussetzun-
gen nicht im gleichen MaBe mit; denn das
L Abhioren des Amselgesanges erfordert die
Feinhdrigkeit eines Ohrs, das mit den Ton-
bezichungen der newen Musik umzugehen
gewohnut ist“. Damit wird zugleich die Ak-
tualitit des Themas deutlich: der an eine
Jromantische Umwelt gebundeme virtuose
Klangzauber” der Nachtigall erfihrt vom
Standpunkt sachlicher Substanzpriifung her
eine kiithlere Bewertung zugunsten des er-
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findungsreichen, vom Milieu weniger ab-
hingigen, gleichsam mehr objektiven Am-
selgesanges.
Die Methoden der vergleichenden Musik-
wissenschaft (bes. die Tonhdhenangabe in
Cents), die die Gefahr vorschneller Anglei-
chung des Gehdrten an unser iibliches Ton-
system am besten ausschalten, vor allem die
phonographischen Maéglichkeiten, sind be-
wuBt nicht angewendet; denn ,es gelidrt
schon  besonderes Gliick dazu, wirklich
,Autoren von Rang’ vor das Mikrophon zu
bekommen”, — kurz, nicht die quantitativ
sammelnde, sondern die qualitativ wertende
Methode ist die Grundlage (dhnlich wie
Brahms die Volkslied-Sammelmethode Erks
verwarf). ,, Auswahlklasse” heiBt darum be-
zeichnenderweise das 6. (letzte) Kapitel,
gemessen nach menschlichem MaBstab, aber
auch erfiillt von der Ehrfurcht des Selbst-
schaffenden gegeniiber den Leistungen der
kleinen schwarzen Singer aus der nicht-
menschlichen Naturwelt.
Mit diesen Einbeziehungen einer ,Melodik
und Harnonik auflerhalb des Menschen-
werks”, deren Existenz Hanslick noch be-
stritt, gehdrt Tiessen der heute immer mehr
zunehmenden Geistesstrdmung an, die all-
gemeingiiltige. Natur und Menschenwelt
verbindende Urgesetze sieht oder ahnt, eine
Richtung, in der vor allem Hans Kayser ein
Vorkimpfer ist. DaB der Verf. dabei auf
die gemeinsame UnbewuBtheit im kompo-
sitorischen Einfall bei Mensch und Vogel
hinweist, hilft diese Briicke schlagen. Aber
auch Grenzen werden anerkannt: ,Unsere
menschliche Musiklogik durchdringt wnicht
das Gesamtbild des Amselgesanges”, heibt
es ausdriicklich. Von kurzen, viertdnigen
Floskeln iiber die Hauptgruppe zweitak-
tiger, doppelt akzentuierter Motive bis zu
Melodien von 20 Ténen reichen des Verf.
Aufzeichnungen; iiber die wohlausgeprig-
ten kleinen Gebilde hinaus ist aber ,gré-
ferer Gesamtbogen, ein formaler Bauplan
nicht festzustellen”. Gerade das kennzeich-
net die Zwiespiltigkeit der vorliegenden
Problematik, die nun einmal mit der Uner-
griindlichkeit der Tierpsychologie iiberhaupt
verkniipft ist. Dariiber hinaus bietet das
Buch mit seinen vielen Aufzeichnungen er-
staunlicher Amselmelodien, auch etwa mit
der Feststellung, daB dieselbe Amsel das-
selbe Motiv drei Jahre lang mit gleichem
Anfangston sang, eine Fiille des Inter-
essanten.

Fritz Feldmann, Hamburg
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Richard Wagner. Leben und Schaffen. Eine
Zeittafel. Bearbeitet von Otto Strobel.
Verlag der Festspielleitung Bayreuth. 1952.

Diese Zeittafel, von Archivar des Hauses
Wahnfried, O. Strobel, zusammengestellt,
ersetzt in der Fiille ihrer Daten und ins-
besondere in ihrer Zuverldssigkeit manche
weitschweifige Biographie! Die Tafel ist
dreispaltig angelegt: Spalte 1 bringt Wag-
ners Leben und Wirken, und zwar in sehr
eingehender Darstellung. Wir lesen: 1851.
22. Febr. Wagners Papagei Papo stirbt:
Junermefllich traurige Stimmung” dariiber.—
1849. 30. April: . . . Dresdener Mai-Auf-
stand, an dem Wagner — wenn audr nicht
wit der Waffe, so doch in Wort und Tat —
leidenschaftlichen Amnteil nimmt. (Die Ver-
sicherung: ,wenn auch nicht mit der Waffe"
ist immerhin beruhigend!) Minna kommt
nicht sehr gut weg: Minna erbricht (7.
April) einen Brief Wagners an Mathilde
Wesendonck und ,gibt dadurch den ersten
Anstoff zur Katastrophe auf dem Griinen
Hiigel“. Es ist zwar entschieden unklug von
der Gattin, Briefe des Mannes an andere
Frauen zu lesen — aber daB sie dadurch
die Schuldige wird, das diirfte doch nicht
ganz billig sein! Man kann auch in kurzen,
sachlich richtigen Notizen Partei nehmen,
immer zugunsten des Helden: das ist hier
geschehen! Weniger bedeutungsvoll erscheint
dagegen der Inhalt der Spalte 3 ,Zeit-
gendssisches aus Kultur und Geschichte",
die der Bearbeiter laut Vorwort groBenteils
den ,Tabellen zur Musikgeschichte von
Arnold Schering ,,verdankt”.

Es ist zwar kulturgeschichtlich richtig, da8
zur Zeit der Hochzeit von Wagners Mutter
mit Geyer die ,erste brauchbare Lokomo-
tive“ gebaut wird, oder daB 1838 zur Zeit
der Komposition des Gedichtes ,Der Tan-
nenbaum”  die Daguerrotypie erfunden
wurde — aber statt solcher und &hnlicher
Daten hitte man gerne mehr Daten, die mit
Wagners geistiger Entwicklung, mit seinen
Eindriicken und Einfliissen auf ihn zu tun
haben. In der jetzigen Form bringt die
Spalte 3 zufillige Synchronismen aus Politik
und Kultur. Hier miifte die zweite Auflage

Vertiefung schaffen. Hins Erigel, Marhurs

Journal of the International Folk Music
Council, Volume 5, 1953. Cambridge, W.
Heffer and Sons Ltd., III, 96 S., ein Bl. Abb.

Das zum fiinften Male erschienene Jahrbuch
des International Folk Music Council ist
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weiterhin nach dem Kriege das einzige Or-
gan, welches international Beitrdge und Mit-
teilungen aus dem Gebiete der Volksmusik
und ihrer Erforschung enthilt. Diese Seite
macht es auch namentlich wegen des um-
fangreichen Besprechungsteiles, der jihrlich
einen Uberblick iiber Publikationen aus al-
len Erdteilen vermittelt, iiberaus schitzens-
wert. Was es, von wenigen Einzelbeitrigen
abgesehen, meist jedoch nicht bietet, sind
im strengen Sinne wissenschaftliche Ab-
handlungen.

Das Journal fiir 1953 gibt vorzugsweise eine
Uberschau iiber eine vom 14.bis 19. Juli
1952 im Cecil Sharp House in London ab-
gehaltene Konferenz. Fiir die Anliegen und
Aufgaben des Council charakteristisch sind
die Anschauungen seines Prisidenten R. V.
Williams, welche dieser in einer kur-
zen ,address” niedergelegt hat. Daraus geht
hervor, daf es ihm und dem Ganzen darauf
ankommt, ,to enjoy folk songs and not to
quarrel about them“ (S. 8). Vormehmliches
Ziel ist praktische Volksmusik-,pflege”, der
die Wissenschaft so weit als notwendig hel-
fend und sichtend beistehen soll. Es geht
weniger um tiefere Besinnung als um ein
liebhabermiBiges Sich-Freuen an den Giitern
des Volkes. Zwar wird die Wissenschaft auch
beriihrt, ein echtes Eindringen in deren Be-
reich gelingt jedoch nur wenigen Mitarbei-
tern des Rates. Von diesem Mangel zeugt
weitgehend auch der ,General Report”
(S. 9—35), der in extenso die mehrtiigigen
Diskussionen der Konferenz iiber den Be-
griff Volkslied, die Funktion der Volksmu-
sik im heutigen Leben, Fragen der Musik-
erzichung und Programmgestaltung des
Rundfunks enthilt. Im Laufe der Verhand-
lungen zeigten sich selbst bei Erdrterungen
iiber grundsitzliche und aktuelle Fragen
(wie z. B. der Bedeutung des Volksliedes in
der Schule) an mehreren Stellen erhebliche
Schwierigkeiten, die heute mehr und mehr
bei Begegnungen abendlindischer Denkfor-
men und Vorstellungen mit dem nunmehr
auch auBerhalb Europas iiberall sich aus-
breitenden historistischen Nationalismus auf-
tauchen.

Hervorgehoben zu werden verdienen drei
aufschlufreiche Beitrige, in denen iiber
ernste Gegenwartsfragen auf afrikanischem
und asiatischem Boden berichtet wird. In
jedem wird die das genuin Eigene unterhdh-
lende und iiberschwemmende ,infection”
westeuropiischer Grofstadtmusik behandelt.
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A.M.Jones zeigt die verheerende Wir-
kung der ,Makwaya“ auf die ,Folk Music
in Africa“ (S. 36 ff.); A.Baké weist auf
den ,Impact of Western Music on the In-
dian wmusical System“ hin (S.57 ff); G.
M a s u skizziert ,The Place of Folk Music
in the Cultural Life of the present Day in
Japan® (S. 64 £.). In all diesen Lindern wird
das Einheimische, Gewachsene verdringt in
die stadtfernen lindlichen Gegenden. Das
bedeutet einen weit iiber Europa hinaus
um sich greifenden Verkiimmerungsprozef
vieler Volksmusikkulturen, wenn diese nicht
wenigstens mit Teilmomenten eine Symbiose
mit dem iiber Rundfunk, Kolonialtruppen
und schulische Erziehung Importierten ein-
gehen. Walter Salmen, Freiburg i. Br.

Henry George Farmer: Oriental
Studies: Mainly Musical. London 1953.
Hinrichsen Edition Ltd. 68 S.

H. G. Farmer, der Autor von ,A History of
Arabian Music to XIllth century” (London
1929) und anderer bekannter Schriften iiber
arabische Musik, stellt in den ,Studien®
eine Anzah] seiner bereits frither erschie-
nenen musikwissenschaftlichen Aufsitze zu-
sammen, die meistens in Zeitschriften ab-
gedruckt wurden, die dem Musikwissen-
schaftler nicht ohne weiteres zuginglich
sind. Deshalb erscheint eine nochmalige Ver-
Sffentlichung gerechtfertigt.

Mit dem Beitrag , What is Arabian Music“
gibt F. einen kurzen Uberblick iiber die
Hauptmerkmale arabischer Musik, der man
nur gerecht werden kann, wenn man unvor-
eingenommen an die Musik selbst heran-
geht und sie aus ihrem Wesen und ihren
Elementen zu verstehen versucht. Ihre Eigen-
art zeigt sich in der Vielzahl jhrer ,Modi“
gegeniiber unserer Dur- und Mollskala,
ihrem Tonsystem, das nichttemperiert ist
und sich aus Vierteltdnen zusammensetzt,
im Aufbau ihrer komplizierten Rhythmik,
im Fehlen einer Mehrstimmigkeit, in ihrer
auf bestimmten Motiven basierenden Melo-
dik (Melodietypen), die erst in der improvi-
satorischen ornamentalen Umspielung ihren
spezifischen Charakter gewinnt und in der
Vorliebe fiir instrumentales Solospiel.

Im Victoria und Albert-Museum von South
Kensington befindet sich eine wenig be-
kannte mesopotamische Bronzeschale aus
dem 13. Jahrhundert n. Chr., die in kunst-
voller Silbereinlegearbeit arabische Musik-
instrumente zeigt. In , Arabian Musical In-
struments on a Thirteenth Century Brouze
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Bowl“ bringt der Verf. Abbildungen und
Beschreibungen derselben. Es sind Ud (fiinf-
saitige Kurzhalslaute mit birnfdrmigem
Schallkdrper), Duff (Tamburin), Qussaba
oder Nay (seitlich gehaltene mundstiicklose
endgeblasene Langflote mit 6 Fingerldchern),
Zamr (Rohrpfeife mit zylindrischer Bohrung,
wahrscheinlich Klarinettentyp), Nuzha (ver-
bessertes vertikal gehaltenes Psalterium, das
Ende des 13. Jahrhunderts erstmals erwihnt
wird), Kamangah (SpieBgeige mit langem
Hals und %/s-kugeligem Schallkasten, mit 2
oder 3 Saiten, FuB aus Eisen, mit Bogen
gestrichen), Cank (vertikale Winkelharfe
mit 15—35 Saiten, mit Stimmwirbeln) und
Kuba (viereckige Rahmentrommel mit ein-
geschniirten Saiten).

In ,Turkish Musical Instruments in the
Fifteenth Century” berichtigt der Verf. ei-
nige Ubersetzungsfehler, die sich in d'Er-
langers ,La Musique Arabe“ (Bd. 1V, 1939)
bei Benutzung einer tiirkischen Quelle aus
dem 15. Jahrh. (Abhandlung von Al-Lad-
higi) eingeschlichen haben. F. gibt eine
Aufstellung der tiirkischen Instrumente des
ausgehenden 15. Jahrh. mit ihren arabischen
Namen. Eine Beschreibung derselben befin-
det sich in anderen Schriften des Verf.
Die Bedeutung ethnologischer Forschung fiir
die Musikwissenschaft entwickelt F. in , The
Importance of Ethnological Studies” an ei-
nigen Beispielen. Die eigenartige, nach in-
nen geschweifte Form des Guitarrenkorpus
muB auf andere Weise entstanden sein als
beispielsweise bei den Streichinstrumenten,
denn die typische Guitarrenform taucht be-
reits auf hethitischen Reliefs um 1000 v.
Chr. auf, also lange bevor der Streichbogen
in Gebrauch kam. F. erblickt den Ursprung
dieser Instrumentenform in der Verwendung
doppelkugelfdrmiger Kiirbisse. Halbiert und
mit Fell iiberzogen, entsteht ein Musikin-
strument, das bereits die charakteristische
Guitarrenform besitzt. — Die Nubier reifen
ihre Leier mittels eines Plektrums in der
rechten Hand an, wihrend die ficherformig
gespreizten Finger der Linken nach Bedarf
bestimmte Saiten abdidmpfen. In dieser Pra-
xis glaubt F. einen Hinweis auf die Spiel-
methode der Griechen und vielleicht sogar
der Babylonier und Assyrer zu finden. (Man
vergl. dazu jedoch die abweichende Ansicht
bei O. J. Gombosi, Tonarten usnd Stim-
mungen der antiken Musik, Kopenhagen
1939,5.116ff.).—Durch Vergleiche mit heu-
tigen paldstinensischen und afrikanischen
Instrumenten deutet der Verf. das hebri-
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ische Instrument ,mebel” als Langhalslaute
und ,unebel’asor” als Harfe.

JEarly References to Music in the We-
stern Sudan”. In der musikwissenschaftlichen
Literatur sind Zeugnisse arabischer Schrift-
steller iiber die Musik der Negerstimme im
wesentlichen erst vom 17. Jahrh. ab be-
riicksichtigt worden. Die Untersuchung von
Schriftdenkmilern der fritheren Jahrhun-
derte zeigt aber, daB im westlichen Sudan
schon in alter Zeit eine hochentwickelte
Musikkultur bestanden haben muB. Bereits
im 11. Jahrh. werden Tamburin (duff) und
Trommel (tabl, dabdaba, daba, tabl al-sul-
tana, gabtanda) erwihnt. Zwischen dem 12.
und 16. Jahrh. erscheinen noch Langhals-
laute (guubri, gunibri), Schnabelfléte (yara),
Oboe (miszmar, surnay, ghaita), Klarinette
(zamr, zammara), Trompete (kakaki, nafir),
Horn (bug, buq al-kabir, abu qurun, futu-
rifa). Ein anderes, nicht benanntes Instru-
ment, das aus Rohr und Kiirbis hergestellt
war, glaubt F. als Xylophon bestimmen zu
kénnen. Diese Instrumente wurden an den
Konigshofen gespielt und fanden auch in die
Volksmusik Eingang. Eigenartigerweise feh-
len Zeugnisse iiber Harfe, Psalter, Glocken
und Klappern véllig. Ebenso wird das Re-
bib noch nicht erwihnt, obwohl uns das
Instrument in der Musik der marokkanischen
Gouverneure des westlichen Sudan im 17.
und 18. Jahrhundert hiufig begegnet. Zum
SchluB zeigt der Verf. an einigen Beispielen,
wie iiber den westlichen Sudan arabische
Ausdriicke und Instrumente den Weg zu den
afrikanischen Stimmen gefunden haben und
von dort iiber den Sklavenmarkt bis nach
Amerika gekommen sind.

+The Musical Instruments of the Sumerians
and Assyrians“. Der Verf. bespricht hier F.
W. Galpins ,The Music of the Sumerians
and their immediate Successors the Baby-
lonians and Assyrians* (Cambridge 1937)
und berichtigt das Buch in einigen Punkten.
So méchte er den Ausdruck ,dancing sticks"
(Tanzklappern) durch ,rhythmic wands”
ersetzt haben. Er glaubt ferner, daB sich die
sumerische Bezeichnung ,balag” nicht nur
auf die Trommel, sondern auch auf die
Harfe bezieht, und daB die Bechertrommel
Jlilis“ weder der arabischen ,darabukka“
noch der persischen ,dunbak" entspricht. Er
erblickt auch in dem auf einem Rollsiegel
des Louvre aus akkadischer Periode abge-
bildeten Kultgerdt (Galpin Taf. !I, Nr. 3),
das die Form der Balag besitzt, eine wirk-
liche Trommel. Hier scheint sich der Verf.
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aber zu irren,, denn auf dem betreffenden
Gegnstand sind deutlich Opfergaben zu er-
kennen, die den Gebrauch des Kultgerites
als Opferstinder wahrscheinlicher machen.
Zu den bis jetzt bekannten frithen Beispie-
len griechischer Langhalslauten, der Abbil-
dung auf der Musenbasis von Mantinea und
den beiden Terrakotten aus Tanagra und
Myrina, bringt F. in seinem Aufsatz ,An
Early Greek Pandore” einen weitern Beleg:
Es handelt sich um eine Mosaikdarstellung,
die bei den Ausgrabungen des byzantini-
schen Kaiserpalastes zu Istambul in den Jah-
ren 1935—1938 gefunden wurde und die
einen sitzenden Musiker zeigt, der eine drei-
saitige Pandora spielt.

Wilhelm Stauder, Frankfurt a. M.

Hans Joachim Moser: Lebensvolle
Musikerziehung. Gedanken zu einer Schick-
salsfrage der abendlindischen Musik. Oster-
reichischer Bundesverlag fiir Unterricht,
Wissenschaft und Kunst, Wien. 160 S.

Was Moser hier auf 160 Seiten zusam-
menfaBt, ist eine klar profilierte Confessio
seiner Anschauungen zur Musikerziehung
der Gegenwart. Sie kénnten einer Auto-
biographie des Forschers entnommen sein.
Der Verf. betont ausdriicklich, daB sein neues
Opus mehr aphoristischen als systematischen
Charakter trage.

Gerade diese Eigenschaft macht das Buch zu
einem Unicum, das die einschligige Literatur
in der Lebendigkeit seiner Diktion und der
Fillle der Anregungen iiberragt. Es stellt
weder ein Kompendium der Erziehung noch
eine systematische Zusammenfassung des
heutigen Standes der Musikpidagogik dar.
Doch gibt es kaum eine Frage, zu der M.
nicht in {iberzeugender, oft leidenschaftlicher
Weise das Wort ergreift. Seine vielseitige
Praxis und sein wechselvoller Lebensweg
durch die verschiedensten Zweige des Musik-
erzieherberufs lassen ihn wie keinen zweiten
dazu berufen erscheinen, hier Giiltiges aus-
zusagen. Auch dort, wo er ins Plaudern
gerdt, wird man ihm gern folgen; kiinftigen
Doktoranden wird das Buch eine Fiille von
EinzelduBerungen bekannter Forscher, Mu-
siker und Erzieher vermitteln, wie sie sich
wohl kaum sonst finden lassen. Wenn wir
M. auch nicht in allen Teilen Gefolgschaft
zu leisten vermdgen, so etwa in der Frage
des Akkordeons und Bandoneons (S. 80/81),
so ist die Darstellung der einzelnen Teil-
gebiete: Kindergarten und Schule, Einzel-
und Gruppenunterricht, Chorwesen hier,
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Konservatorium und Musikhochschule, Aus-
bildung der Kirchen- und Schulmusiker, Uni-
versitdtsseminar fiir Musikwissenschaft da
so umfassend und in allem so konzentriert
und aus eigener persdnlicher Erfahrung und
kritischer Schau gestaltet, daB vom Uni-
versititslehrer bis zum jiingsten Semester
niemand ohne Gewinn eine solche ,,Confes-
sio paedagogica“ aus der Hand legen wird.
Das Buch bedeutet fiir den Musikwissen-
schaftler noch mehr: eine Fiille authentischer
AuBerungen zu wichtigen Fragen der Wis-
senschaft und Erziehung wird hier der Mit-
welt geboten; allein um der wichtigen
AuBerungen willen, die uns M. von Abert,
Schiinemann, Kretzschmar, Thiel, Willy He8
und anderen mitteilt, wird die vorliegende
Schrift zu einem Quellenwerk von Rang.

Nicht zuletzt verdient die Schrift das Inter-
esse der Musikwissenschaft durch das be-
deutsame Einleitungskapitel , Musik und Er-
ziehung ehedem und kiinftig”, das sich unter
dem Leitwort ,Cadente musica cadit res
publica“ ebenso an die Offentlichkeit wie an
die Kunst wendet. Ein Namensverzeichnis
und Sachregister macht die Schrift zu einem
brauchbaren Nachschlagewerk in allen Ein-
zelfragen. Felix Oberborbeck, Vechta

Hans Mersmann : Musikhéren. Hans
F. Menck Verlag, Frankfurt/Main. 1952.

Das Buch ,hat nur ein Ziel: das Erlebnis
des Hérens von Musik zu kliren und zu
unterbauen . .. In der Ordnung der Kunst-
werke liegt ein Aufbau, der mit dem Volks-
lied beginnt, an wmehreren Stellen wieder
auf dieses musikalische Urerlebnis zuriick-
gelt und in die groflen Formen der Instru-
mentalmusik, zuletzt in die Oper und die
Progammusik miindet . .. Audr diese Ord-
nung gehort zur Entwicklung des Horens . . .
Sie geht von der Uberzeugung aus, daff auch
dem willigen Horer gerade die Unord-
nun g seiner Eindriicke das Verstehen von
Musik und das Verhiiltnis zu ihr in Frage
stellt ... Und nichts scheint mir widhtiger,
als die Feststellung, daff dieser Weg von
seinen Anfiangen an nur durch den Glauben
an das Irrationale, véllig Unfaflbare des
Kunstwerks getragen wird. Aber der innere
Gehalt eines Gedidites offenbart sich uns
erst, wenn wir seine Sprache verstehen.”
In diesen Sitzen der Einleitung von Mers-
manns Buch ist eine Grundhaltung deutlich
ausgesprochen: fest steht das Irrationale im
Kunstwerk; es gilt aber, so weit wie mog-
lich einen rationalen Weg zu verfolgen, der
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unabhiingig von subjektiven Bildern und
Anschauungen die Mdglichkeit vermittelt,
odie Spannungen in sich aufzubringen,
welche das Kunstwerk trdagt”. Damit ist auch
der Standpunkt des Buches festgelegt: es
hat ein piddagogisches Ziel und muf deshalb
einen pidagogischen Weg verfolgen. Alle
zur Darstellung notwendigen Begriffe wer-
den an den besprochenen Werken gewonnen
und entwickelt. Es handelt sich daher bei
solchen Begriffen nicht um terminologische
Festsetzungen mit allgemein musikwissen-
schaftlicher Absicht, sondern um das not-
wendige und auch geniigende Riistzeug, den
Lehrgang des Buches mitzumachen und selb-
stindig zu erweitern.

Das Buch ist ein unteilbares Ganzes; und es
wire nicht sinnvoll, bei Einzelheiten eine
andere Meinung zu #uBern. In sehr ge-
pflegter und eindringlicher Sprache verfolgt
es unverriickbar sein Ziel. In erzieherischem
Sinne ist es zunichst fiir den Musikliebha-
ber und Studierenden gedacht, denen es den
Weg zu den Kunstwerken, auch denen der
neuen Musik, weisen will. Es verlangt und
erfordert eindringliche Mitarbeit, auch im
Abhéren der in groBem Umfange mitgeteil-
ten Beispiele. Fiir den willigen Leser und
Hérer wird es ein genufireiches und lehr-
reiches Arbeiten sein.

Aber auch der Kenner sieht bei der Lektiire
des Buches vieles von einer neuen Seite und
in neuer Beleuchtung. Er sieht gewisse Ein-
seitigkeiten, die iibrigens M. selbst manch-
mal herausstellt. Er wird auch gegenteiliger
Ansicht sein, was durchaus zu erhdhter An-
teilnahme fithren kann. Er wird die Klarheit
und Tiefe mancher Erliuterungen besser
durchschauen als der Anfinger. Ich nenne
etwa die Besprechung des fiinften Prilu-
diums in d-moll von J.S. Bach (S. 144 ff.);
der F-dur-Sonate (KV 332) von Mozart
(S. 193 f£.); die kluge Einfithrung des Be-
griffes ,Spiegelung” als Ersatz fiir die
»asthetischen Scheingefithle” (S.212); die
Schilderung von Hindels Opernrezitativ (S.
235); die Analyse des Anfangs von Mozarts
Ouvertiire zu Don Giovanni, wo durch eine
kleine Anderung die Wirkung aufs klarste
verdeutlicht wird (S. 267); den Vergleich der
beiden Fassungen von Hindemiths ,Marien-
leben* (S. 303 £.); die Erliuterung zum An-
fang von Mozarts C-dur-Sonate (S.274).
Unterscheidungen wie die der evolutionisti-
schen, antithetischen und zentralen Sonaten-
form wiren eindringlicher Untersuchungen
wert.

24"
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Die Reihe lieBe sich vermehren, und andern
Lesern werden andere Gedanken aufsteigen.
M. betont in der Einleitung, daB ,dieses
Budhi ohne Bindung an die wissenschaftliche
oder volkstiimliche dsthetische Literatur ent-
standen” sei. Das ist sicher richtig; die ge-
samten Entwicklungen und Begriffsbildun-
gen sind selbstéindig. Und doch wire es mei-
nes Erachtens auch fiir den Leser vorteilhaft,
ihn durch Bemerkungen auf die Literatur
hinzuweisen. Sei es, um die Fortsetzung der
Studien an anderer Stelle zu erméglichen;
sei es, um hin und wieder auch auf gegen-
sitzliche Anschauungen zu verweisen. Das
hat mit Inhalt und Form dieses bedeutungs-
vollen Buches nichts zu tun; es ermdglicht
aber dem Leser einen einfacheren und besse-
ren Fortbau auf den Grundlagen, die er mit
dem Studium des Buches gelegt hat.

Paul Mies, Kéln

Thomas Morley: A Plain and Easy
Introduction to practical Music. Edited by
R. Alec Harman. With a foreword by
Thurston Dart. 1952. J. M. Dent & sons.
London. 326 S.

Thomas Morleys berithmte und viel zitierte
Anleitung zum praktischen Musizieren, die
Gesangslehre, Moduslehre, Harmonielehre
(Diskantieren), Kontrapunkt und Kompo-
sitionslehre im Sinne der vokalen Tradition
des 16. Jh. in sich vereinigt, ist nach dem
Erstdruck von 1597 nur dreimal (1608, 1771,
1937) in gewaltigen Zeitabstinden neu auf-
gelegt worden. Von diesen Neudrucken kann
sich Randalls Ubertragung von 1771 heute
bereits mit dem Erstdruck als bibliophile
Seltenheit messen. Erst der von Fellowes
unternommene und eingeleitete Faksimile-
Neudruck (Shakespeare Association, 1937)
machte das Werk wieder weiten Kreisen
zuginglich. Auch diese Ausgabe (deren Les-
barkeit durch die sehr verkleinerte Wieder-
gabe der Druckseite des Originals von 1597
erschwert wird) ist langst vergriffen. Erst die
vorliegende kritische Neuausgabe ermdglicht
die Beniitzung von Morleys Buch im Sinne
moderner wissenschaftlicher Anspriiche. Der
in Dialogform gehaltene Originaltext wurde
moderner englischer Orthographie und In-
terpunktion angeglichen, wodurch die allge-
meine Verstindlichkeit ungemein erhoht
wird. Alle Musikbeispiele wurden in mo-
derne Notation iibertragen und — wo nétig
— mit Taktstrichen versehen. Doch sorgen
zahlreiche Faksimile-Reproduktionen von
Beispielen dafiir, daB die stilistische Atmos-
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phire des Originals erhalten bleibt. In einer
groBen Anzahl von Anmerkungen hat der
Hrsg. einen laufenden stilgeschichtlichen
und musikhistorischen Kommentar beige-
steuert, der an bibliographischer Zuverlds-
sigkeit und philologischer Akribie mit E.
Bernoullis dhnlich angelegtem Neudruck von
M. Praetorius’ ,Syntagma Musicum 111"
1619 (1916) wetteifern kann. Die Neuaus-
gabe bemiiht sich auch, Druckfehler des Ori-
ginals zu verbessern. Eine Motette und vier
Madrigale und Kanzonetten sind aus Griin-
den der Druckverbilligung ausgelassen wor-
den. (Sie sind aber in separaten Neudrucken
leicht zuginglich). Auch die Kapitelanord-
nung ist leicht veridndert worden — durchaus
zugunsten besserer Beniitzbarkeit des Bu-
ches. Doch ist die kapitelweise Anordnung
des Originaldrucks aus einer vergleichenden
Tabelle (a. a. O. XXVII) leicht zu erken-
nen. Harmans ausgezeichnete Arbeit wurde
durch R. T. Dart unterstiitzt, der als beson-
derer Kenner der Lpoche Morleys ein bril-
lant geschriebenes Vorwort beisteuert, das
die iiberragende Gestalt Morleys im kiinst-
lerischen und kulturellen Kraftfeld der eng-
lischen Hochrenaissance begreifen iehrt. Mit
Recht spricht Dart (p. XXIV) von der Ein-
wirkung Morleys auf deutsche Musiker, an-
gefangen bei M. Praetorius. Er ist der Mei-
nung (die sich mit der Auffassung von J.
G. Walthers Lexikon von 1732 deckt),
Caspar Trosts d. A. deutsche Ubersetzung
von Morleys Werk sei Manuskript geblie-
ben. Im Gegensatz hiezu jedoch erwidhnt H.
J. Moser (Musiklexikon, 1935) einen Druck:
Halberstadt 1673 und Riemann-Einstein
(Lexikon 1929) identifizieren Trosts Uber-
setzung mit einer Folio-Ausgabe der Musica
practica. Es wire fiir die englische Forschung
gewiB wichtig, wenn dieser offenbar strit-
tige Punkt einer frithen deutschen Ausgabe
Morleys bibliographisch gekldrt werden
kénnte. Die vorbildlich gedruckte und mit
zahlreichen Faksimile-Reproduktionen reich
geschmiickte Neuausgabe gehort zweifellos
zu FEnglands gelungensten musikwissen-
schaftlichen Verdffentlichungen der Nach-
kriegsjahre und verdient weiteste Verbrei-
tung. Hans F. Redlich, Letchworth

Francesco Geminiani: The Art
of Playing on the Violin. op. IX. London
1751. Faksimile-Ausgabe, hrsg. von David
D. Boyden. Oxford University Press,
London.
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Geminianis Schulwerk ,The Art of Playing
on tle Violin“ ist eine der frithesten Vio-
linschulen und damit einer der Hauptzeugen
fiir Geigentechnik und geigerische Auffiih-
rungspraxis um die Mitte des 18. Jahrhun-
derts. Bei weitem nicht so umfassend wie
Leopold Mozarts ,, Versuch einer griindlichen
Violinschule* von 1756, bringt es doch auf
knappem Raum alles, was der damalige
Geicer an Unterweisung brauchte bis hin
zu Doppelgriff- und Akkordspiel einschlief-
lich der Vortrags- und Verzierungspraxis, d.
h. alles, was uns heute fiir den Vortrag von
Musik der Zeit wissenswert ist, und gerade
in der Klarheit des Ausdrucks und der
Ubersichtlichkeit des Aufbaus sowie in der
groBen Zahl der ausgefithrten Beispiele, die
der Forscher aus den ,Rules for playing in
a true taste” op. VIII unschwer vermehren
kann, ist Geminianis Violinschule heute
eine leicht verstindliche und aufschluBreiche
Quel'e fiir die italienische Geigenkunst sei-
ner Zeit. Ist Leopold Mozart in allen Din-
gen der Geigentechnik (Geigenhaltung, Fin-
gersatz, Lagenwechsel. Bogenhaltung) der
Fortschrittlichere, der dem heutigen Ge-
brauch bereits wesentlich nidher steht, so
spiegeln sich in Geminianis prignanter Aus-
drucksweise alle Fragen der Asthetik des
Violinspiels in seltener Klarheit. Besonders
interessant sind die Anweisungen iiber die
Verzierungen, die Stricharten und das Vi-
brato. — Die Bedeutung des Werks fiir seine
Zeit zeigt sich in der Zahl der Ubersetzun-
gen (franzdsisch ca. 1752, deutsch in Wien
nach 1785, eine gekiirzte amerikanische Aus-
gabe 1769) und an der Zahl der Plagiate
zu Lebzeiten und nach dem Tode des Au-
tors, die z. T. unter seinem Namen heraus-
gebracht wurden. Doch erstreckte sich Ge-
minianis EinfluB nicht nur auf Italien, das
Land seiner Geburt, und England, das Land
seines jahrzehntelangen Wirkens, sowie auf
Frankreich, wo er sich ebenfalls mehrere
Jahre aufhielt, — Leopold Mozart z. B.
nahm den sogenannten Geminiani-Griff
lange vor Erscheinen der Wiener Uber-
setzung in die 2. Auflage seiner eigenen
Violinschule auf, mu8 Geminianis Werk also
gekannt und geschitzt haben.

Da dieses wichtige Werk nur in wenigen
Fxemplaren erhalten ist, war ein Neudruck
durchaus ein Bediirfnis, dem die vorliegende
Faksimile-Ausgabe bestens gerecht wird. Das
Original von 1751 ist getreu wiedergegeben,
dazu das Titelkupfer der Pariser Ausgabe,
das einen Geiger (Geminiani selbst?) in der
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von G. gelehrten Haltung zeigt. In einer
ausfithrlichen Einleitung berichtet der Hrsg.
aus griindlicher Kenntnis der Materie heraus
iiber die Bedeutung des Werks und seine
Stellung innerhalb der Violinpidagogik
seiner Zeit, iiber seine vermutliche Ent-
stehung und iiber die Authentizitit son-
stiger Geminiani zugeschriebener, anonymer
bzw. unter seinem Namen verdffentlichter
Violinschulen. Ein wichtiges Quellenwerk
zur Auffithrungspraxis und Violintechnik
des 18. Jahrhunderts ist damit neu erschlos-
sen. Ursula Lehmann, Berlin

Georg Philipp Telemann: Der
Harmonische Gottesdienst. 72 Solokantaten
fiir 1 Singstimme, 1 Instrument und Basso
continuo. Hamburg 1725/26. Herausgegeben
von Gustav F o ¢ k. GeneralbaB-Aussetzung
von Max Seiffert. Teil I: Neujahr bis Re-
miniscere, Teil Il: Oculi bis 1. Pfingsttag.
Biirenreiter-Verlag Kassel und Basel (1953).
XI und 272 S. (durchpaginiert). = Georg
Philipp Telemann, Musikalische Werke.
Herausgegeben im Auftrag der Gesellschaft
fiir Musikforschung, Bd. II u. IIL

Die Bedeutung dieser Neuausgabe beruht
auf mehreren Komponenten. Erstens haben
wir in ihr ein wichtiges Dokument der Kan-
tate zur Zeit Bachs vor uns, das uns die
Kenntnis dieser Werkgattung am Beispiel
eines seinerzeit (durch den Druck) weithin
bekannten und allgemein als Spitzenleistung
anerkannten Werkes vertiefen hilft; zum
andern kommt die kammermusikalische Be-
setzung gerade dieses Jahrgangs dem Be-
diirfnis Hausmusik treibender Kreise nach
wertvoller Musik des 18. Jahrhunderts ent-
gegen; und schlieBlich ist auch das Reper-
toire des Kirchenmusikers um ansprechende
und verhiltnismaBig leicht auffithrbare got-
tesdienstliche Musik bereichert.

Fiir den ersten dieser Punkte ist es bedeut-
sam, daB hier zum ersten Mal ein vollstin-
diger Jahrgang von Kantaten erschlossen
werden soll, wihrend alle bisherigen Ver-
6ffentlichungen! — darunter auch drei Kan-
taten und zwei Arien2? des vorliegenden
Jahrgangs — die Maoglichkeit einer ein-

1 AuBer den in der einschligigen Telemann-Literatur
genannten Publikationen sei auf die filschlicherweise
unter J. S. Bachs Namen in der alten Bach-Gesamt-
ausgabe verdffentlichten Kantaten Telemanns ver-
wiesen. Dies sind BWV Nr. 141, 145/2. 160, 218, 219
(s. meine Studie, Bach-Jahrbuch 1951—1952. S.30 ff.).
2 Zu den von Fock auf S. VIII genannten ist noch die
Arie ,Tod und Moder dringt herein” aus Kantate
Nr. 7 zu nennen, erschienen im Musikverlag Zimmer-
mann, Leipzig.
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seitigen Auswahl nicht ausschlossen. Gerade
eine gewisse Uniformitiit geschlossener Jahr-
ginge, so kritisch ihr der Asthetiker von
heute auch gegeniiberstehen mag, ist ein
charakteristisches Zeichen damaliger Kan-
toren-Handwerklichkeit und deshalb fiir die
Kenntnis der Zeit von Bedeutung. Weiter ist
zu beachten, daB Telemann den Druck im
Vorwort als ,mehr zum Privat-Gebraudie
und zur Haus- als Kirchen-Andadht, gewid-
met" bezeichnet. Das geschah schwerlich aus
stilistischen Griinden. Nun leitet W. Menke
(Das Vokalwerk G.Ph. Telemanns, Kassel
1942) aus der Tatsache, daB Telemann stets
von einer ,Einricditung” der Kantaten zum
Druck spricht, die Vermutung ab, Telemann
habe in der Druckfassung eine Verkleine-
rung der urspriinglichen Besetzung vor-
genommen; und es ist sehr wohl denkbar,
daB eine solche Beschrinkung (wie sie im
folgenden Druckjahrgang Telemanns nach-
weisbar ist) AnlaB zur kammermusikalischen
Bestimmung des Druckes war: Telemann
mag die Kantaten selbst im Gottesdienst in
stirkerer Besetzung musiziert haben, und
der Hamburger Biirger hatte Gelegenheit,
Kantaten, die ihm gefallen hatten, nun
auch im Hause darzustellen. — Heute sind
die Verhiltnisse nun nahezu umgekehrt:
gerade der Kirchenmusiker, durch die fort-
schreitende Sdkularisierung der Musik we-
sentlicher Kriifte beraubt, ist fiir gering-
stimmige Werke dankbar, wihrend das
cigentliche Problem heute Telemanns schon
weitgehend dem Zeitalter des beginnenden
Rationalismus verpflichteter Stil bildet —
eine Frage, der weiter nachzugehen hier
nicht der Ort ist.

DaB der Hrsg. die Texte der Kantaten als
im allgemeinen fiir die damalige Zeit
durchaus gelungen” bezeichnet, ist uns leider
angesichts des ephemeren Charakters dieser
Lyrik nur ein schwacher Trost. Bei offent-
lichen Auffithrungen wird man hiufig um
behutsame Umdichtungen nicht herumkom-
men, wozu die Hinweise des Hrsg. auf die
angezogenen Bibelstellen eine gute Hilfe
sind. Vielleicht sollte man hier sogar einen
Schritt weiter gehen und Textierungsvor-
schldge nach Art der von Wustmann fiir
Bachs Texte gebotenen im Kleindruck bei-
fiigen? Der Forscher, zumal auch der theo-
logische, findet hier interessantes Material
zur Entwicklung der Kantatenlibrettistik,
die, urspriinglich ausgehend von dem Ge-
danken eines Resumé der Predigt (Neu-
meister), gerade in Hamburg opernhafte
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Dramatik (Kantate 1) und Brockessche Na-
turlyrik (Kantaten 25 und 30, 3. Sitze) in
einem MaBe aufzunehmen bereit ist, wie
wir es bei Bach noch nicht finden. Freilich
ist die vorliegende Dichtung darin immer
noch maBvoll, und die Bindung an den zu-
vor verlesenen Episteltext bleibt mit wenigen
Ausnahmen gewahrt; oft ist sie so eng (z. B.
in Kantate 7), daB der Inhalt erst durch
seine Kenntnis voll verstindlich wird, bis-
weilen auch versteckter (z. B. in Kantate 13,
deren Dichtung sich nur auf Vers 9 f. des
bekannten Korinthertextes bezieht, oder in
Kantate 25, die sich nach kurzer Ankniip-
fung an die SchluBworte der Epistel ganz
dem Inhalt der Evangelienlesung des Sonn-
tags zuwendet); einige wenige Kantaten
sind offensichtlich frither fiir andere Ge-
legenheiten bestimmt gewesen, so kniipft
Kantate 2 an die Epistel des 2. Weihnachts-
tages an (s. auch den Vermerk des Hrsg.,
S. XI), Kantate 30 (Exaudi) an das Septua-
gesimae-Evangelium.

Auch die Musik der Kantaten zeigt eine
dhnliche Nihe zur Oper wie der Text. Man
vergleiche Scherings Darstellung von Tele-
manns Wirken in Leipzig (Musikgeschichte
Leipzigs 11, 195 f.), um sich ein Bild davon
zu machen, wie fatal der genialische Tele-
mann auf die Verfechter der konservativen
Stilrichtung wirkte und wie ihm die fort-
schrittliche Jugend zustrémte. Die Bindung
an das ,Wort“, die wir in Bachs Meister-
werken bis in jede Note hinein wahrzuneh-
men glauben, macht hiufig spielerischer
Willkiir Platz, so z. B. in der Koloratur auf
das Wort ,Lammes” im SchluBsatz der
1. Kantate (besonders Takt 40 ff.), deren
graziose Koketterie wenig Zusammenhang
mit dem Gehalt des Satzes ,,...wo das Blut
des Lammes rinnt“ mehr erkennen 148t.
Freilich hat diese Verselbstindigung des
Musikalischen andererseits ihren Gewinn in
einer einfallsreichen Melodik und in einer
ungehemmten Spielfreude, besonders aber in
einer Schreibweise, die die Mdglichkeiten der
verwendeten Instrumente ins rechte Licht zu
setzen weiB. Damit erhalten die Kantaten
innerhalb des selbstgewihlten engen Rah-
mens noch eine reiche Abwechslung. Hier
ist vornehmlich auf die Behandlung der
Grundstimme hinzuweisen, deren differen-
zierte Vorschriften wie ,Tutti, ,Solo“,
., Violoncello“, ,senza il Cembalo”, ,Cem-
balo com i Violini“, ,Pizzicato” usw. von
der besonderen Empfindsamkeit ihres Er-
finders fiir klangliche Reize zeugen. Doch
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auch eine nahezu Hindelsche GroBartigkeit
(Kantate 9) und eine pastorale Beschaulich-
keit (Kantate 25), die uns heute mehr an-
spricht als seine etwas theatralische Leiden-
schaftlichkeit, stehen dem Komponisten zu
Gebote, ja gelegentlich selbst eine tief-
empfundene Innerlichkeit (Kantate 18).

Bei der Neuausgabe ist in der Regel nach
den fiir derartige praktische Urtextausgaben
gebriuchlichen Grundsitzen verfahren wor-
den. Die Texte sind unter mdglichster Bei-
behaltung alter Wort- und Lautformen in
moderner Rechtschreibung wiedergegeben,
der Notentext in modernen Schliisseln. Da
diese und einige weitere typographische
Anderungen — z. B. die Textunterlegung im
1. Notenbeispiel — auch in Telemanns auf-
schlufreichem ,Vorbericht” vorgenommen
wurden, ist der Wissenschaftler fiir original-
getreue Zitate aus ihm nach wie vor auf
die Heranziehung des Originaldrucks an-
gewiesen 3. Innerhalb der Kantaten selbst ist
eine Anzahl dynamischer Zeichen erginzt,
meist ohne?, gelegentlich mit Kennzeich-
nung®. Bei abweichender Schliisselsetzung
sind die originalen Schliissel (bei der Sing-
stimme: alle Schliissel) zunichst als Vor-
satz mitgeteilt; von der 8. Kantate an lafit
der Hrsg. jedoch seine guten ,Vorsitze”
fallen und teilt nur noch Abweichungen in
der Notierung der Singstimme (nicht der
Instrumente) mit. Auch mit Telemanns Da-
capo-Vorschrift ist in zwei Fillen frei ver-
fahren worden: in der SchluBarie der 4. Kan-
tate 148t F. das Eingangsritornell entgegen
Telemann durch Einfiigung eines ,Segno”
iiberschlagen; und in der Eingangsarie der
7. Kantate 148t er den Hauptteil nicht nach
dem Mittelteil, sondern erst nach Einschub
eines Rezitativs wiederholen, wihrend Te-
lemann eine zweifache Wiederholung vor-
siecht (also Neuausgabe: ABCA statt Te-
lemann: ABACA).

Wihrend sich derartige Dinge bei einer vor-
nehmlich fiir die Praxis bestimmten Aus-
gabe ohne schwererwiegende Bedenken hin-
nehmen lassen, scheint mir F.s Interpreta-
tion der in der Obligatstimme auftretenden

3 Der ehemals im Besitz der PreuBischen Staatsbiblio-
thek befindliche Druck befindet sich iibrigens offenbar
nicht in der Westdeutschen Bibliothek Marburg
(vel. S. 1X).

4 So stets zu Beginn der Arien ein f (vgl. Telemanne
Vorbericht, der dies rechtfertigt), ferner die der Obli-
gatstimme entsprechenden Zeichen im Bc., dariiber-
hinaus einige weitere, z. B. Seite 1, Takt 11 u. 13
(Bc.). Auf S. 180 ist das p der Violine aus Takt 19
nach Takt 15 versetzt.

5 So S. 133, Takt 1.
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BaBschliissel-Partien als dem Violoncello zu-
gehorig doch einer Korrektur zu bediirfen.
Zunichst ist festzustellen, daB sie ausschlieB-
lich in Kantaten mit obligater Violine (nicht
mit Blisern) vorkommen, ferner, daf in
keinem einzigen Fall irgend ein Hinweis in
der Bc.-Stimme den Violoncellospieler auf-
fordert, mitten im Satz pldtzlich zwei Sy-
steme hdher zu springen, obwohl Telemann
doch sonst in diesem Druck mit Vorschriften
zum Bc. nicht spart (vgl. oben). Betrachten
wir aber die Fille im einzelnen, so ergibt
sich:

1. Kantate 18 (Judica), 3. Satz: In den Tak-
ten 10—28 und 38—54 ist die Bc.-Stimme
sowohl im untersten System (hier beziffert)
als auch in der Violinstimme abgedruckt,
und zwar in beiden Fillen im BaBschliissel.
Bis auf eine Tieferoktavierung in Takt 42
bis 43a im Violinsystem sind beide Partien
identisch. Eine Zuweisung des im obersten
System abgedruckten Parts an das Violon-
cello scheint vollig ausgeschlossen, denn fiir
den Violoncellospieler besteht kein Anla8,
die auch im Bc.-System vorgefundene Stimme
plotzlich aus dem Violinsystem abzuspielen.
Da nun die Bc.-Stimme beziffert ist, so daB
ein Pausieren des Cembalos ebenfalls nicht
beabsichtigt sein kann, interpretiert F. diese
Partien als ,senza il Basso“. Aber abge-
sehen davon, daB die Mitwirkung eines
Violone in diesem fiir hiusliche Auffithrun-
gen bestimmten Druck nirgends eindeutig
verlangt wird® hitte sich eine so lapidare
Vorschrift auch einfacher mitteilen lassen
als durch die oben geschilderte Notierungs-
weise. Nimmt man demgegeniiber an, daf
auch diese strittigen Noten des Violinparts
von der Violine — und zwar oktaviert —
zu spielen sind, so wird nicht nur die Ein-
tragung im obersten System (ohne Inan-
spruchnahme von tiefer als G liegenden
Noten!) verstindlich, sondern auch die Tie-
ferlegung in Takt 42 f.: hier wiirde nimlich
die Violine sonst zu sehr in die Diskant-
lage geraten!

2. Kantate 5 (2. p. Ep.), 4. Satz: In den
Takten 41b—51 ist die Bc.-Stimme analog
dem eben behandelten Fall im 1. und 3. Sy-
stem eingetragen. Bis auf eine Sechzehntel-
pause (Beginn der BaBnotierung im 1. Sy-

6 Der originale Vermerk ,Bassi“ in Kantate 16,
Satz 3, T. 24 bezeichnet in erster Linie die Gesamt-
heit der an der Ausfilhrung des Bc. beteiligten In-
strumente, die zudem in diesem Fall gegeniiber den
andern Kantaten (den ,Violini“ entsprechend) erhsht
gedacht werden kann.
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stem) sind beide Stimmen identisch; und
die Annahme, Telemann habe das Violon-
cello um dieser Sechzehntelpause willen 10
Takte lang gesondert notiert, hat wenig
Wabhrscheinlichkeit fiir sich. Die Interpreta-
tion dieser dem Fall 1 véllig analogen Stelle
in der Neuausgabe ist iiberraschenderweise
diesem diametral entgegengesetzt: an Stelle
eines ,senza Basso” finden wir diesmal ein
»+ Basso“, mit dem jedoch nichts anzufan-
gen ist, da ihm kein ,senza...“ vorher-
geht. Die richtige Losung ist zweifellos die
gleiche wie in Fall 1.

3. Kantate 23 (3. Ostertag), 1. Satz: In den
Takten 9f. und 27f. wechselt die Vor-
zeichnung des Violinsystems voriibergehend
in BaBschliissel, nach F. (S.1X) ein ,typi-
sches Beispiel“ dieser Notierungsweise.
Diesmal handelt es sich um den Teil einer
thematischen Figur, die auch in den Takten
2 £, 16 ff., 21 ff., 30 ff. auftritt, hier jedoch
ohne Schliisselwechsel. Durch die erwihnte
Notierung werden zusammengehédrige Teile
der Figur auseinandergerissen, besonders
auffallend der noch thematische Oktav-
sprung in T. 28, der im Original iiber den
Schliisselwechsel hinweg durch denselben
Achtelbalken verbunden ist! Eine Verteilung
auf Violine und Violoncello wirkt ganz un-
befriedigend. Die Erkldrung bietet ein Blick
auf den Originaldruck: Die tiefliegende
Violinstimme wire aus Raumgriinden im
Violinschliissel nicht notierbar gewesen, weil
ein Teil des zur Verfiigung stehenden Plat-
zes bereits von der gerade sehr hochliegen-
den Sopranstimme in Anspruch genommen
wird. Auch hier ist eine Wiedergabe durch
Violine in Oktavtransposition die einzig
einleuchtende Ldsung.

4. Kantate 5 (2.p.Ep.), 2.Satz: In den
Takten 5—11, 14—25 finden wir die Ein-
tragung einer Grundstimme im BaBschliis-
sel im 1. System, wihrend die Bc.-Stimme
Pausen aufweist. Die Wiedergabe durch
Violoncello ldge hier aus musikalischen
Griinden nahe. Wenn ich sie aus den Er-
fahrungen der drei oben genannten Fille
heraus trotzdem als Violinpartie ansehe,
so geschieht das aus folgenden Griinden:
a) Eine Eintragung in das Bc.-System mit
Beischrift , Violoncello“, wie wir sie in den
Kantaten 21, 25 und 29 finden, wire we-
sentlich verstindlicher gewesen — die
iibrigen Bc.-Stimmen pausieren ja ohnehin!
b) Eine oktavierte Wiedergabe durch Violine
stoBt auf keinerlei satztechnische Schwierig-
keiten, die Partie liegt dann immer noch
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unter der Singstimme, so daB der Grund-
stimmencharakter gewahrt bleibt. ¢) Der
Grund zur Zuweisung der Unterstimme an
die Violine ist im Text zu suchen, der mit
den Worten , Durch Stillesein . .." beginnt:
die Bc.-Instrumente sind still!
5. Kantate 10 (6. p. Ep.), 4.Satz: In den
Takten 54—72 Eintragung der Grundstimme
auch in das 1. System analog Fall 1 und 2,
diesmal jedoch in Sechzehntel- statt in
Achteltremoli (so die Bc.-Stimme). Auch hier
wire Zuweisung an das Violoncello musi-
kalisch denkbar, aber aus Analogie der bis-
herigen Beispiele nicht anzunehmen.
Weitere Beispiele bieten die noch nicht ver-
offentlichten Kantaten des Jahrgangs, ohne
daB sich neue Gesichtspunkte ergeben.
Eine Notierung der Violine im BaBschliissel
ist der barocken Praxis durchaus geldufig.
Wir finden sie besonders da, wo eine Con-
tinuostimme durch Mitspielen der iibrigen
Streicher in 4‘-Lage verstirkt werden soll,
z.B. in J.S. Bachs Kantate Nr. 62, Satz 4
(vgl. Neue Bach-Ausgabe, Bd. I/1); derselbe
Sachverhalt liegt in den oben genannten
Fillen 1, 2 und 5 vor. Beispiele fiir die Zu-
weisung der Grundstimme an die Violine
(wie oben Fall 4) bietet der vorliegende
Band selbst in Kantate 16, Satz 3 — hier
unterstiitzt durch Cembalo und daher in
8‘-Lage (also im Violinschliissel) notiert. —
Wir werden also séimtliche hier behandelten
Stellen der Violine zuzuweisen haben. In der
Neuausgabe wire eine Umschrift in Violin-
schliissel am Platze gewesen; leider verfihrt
der Hrsg. jedoch uneinheitlich. In Kantate
23 (Fall 3) ist die Eintragung im Violin-
system beibehalten worden; der Schaden ist
daher leicht zu beheben: der Violinspieler
spielt (oktaviert) aus dem BaBschliissel und
der Violoncellospieler natiirlich nur die
originale Bc.-Partie (nicht die dariiber-
gesetzte Stimme). In allen iibrigen Féllen
jedoch sind die Partien aus der Violin-
stimme fortgelassen; sie miissen daher
nachgetragen werden und sind in Kantate 5,
2. Satz iberdies in der Bc.-Stimme wieder
zu tilgen.
Zum SchluB noch einige Druckfehler:
S.VIII: Anmerkung 7 fehlt
S. XI:Kantate 4 fiir hohe Stimme und
Blockfldte

S. 86: Takt 38, Singstimme, hinter 4. Note
fehlt Punkt

S.150: Takt 22, Singstimme, hinter 3. Note
fehlt Punkt
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Instrumentalstimme:
S. 5:Takt 40, 2. Note Halbe

S. 44: Siciliana, Takt 4, hinter der Pause
fehlt Punkt

S. 70: Takt 30, Bogen ergénzen.
Und ein Vorschlag als Konjektur:

Kantate 25 (Mis. Dom.), Satz 3, Takt 25,
Violine: 10. u. 11. Note a* g’ statt g* fis".
Alfred Diirr, Gottingen

Guglielmi Dufay: Opera omnia,
edidit H. Besseler, tom. Ill, Missarum
pars altera. Corpus Mensurabilis Musicae I.
American Institute of Musicology, Rom
1951. XVII und 121 Seiten.

Mit diesem Band ist die Dufay-GA in ein
neues Stadium getreten. Gliicklicherweise er-
scheint jetzt nicht mehr jede Messe als iso-
lierter Faszikel, sondern vier in einem Band.
(Noch ist der AnschluB an die bisher erschie-
nenen [von G.de Van herausgegebenen]
Faszikel — Fasz. 1 und 2 gelten als Band I,
Fasz. 3 und 4 als erster Halbband von Band
Il — nicht erreicht, da noch drei Messen feh-
len.) Aber nicht nur in so duBerlichen Din-
gen unterscheidet sich der vorliegende Band
von seinen Vorgingern. Freudig begriifit
man die ibersichtlichere Notationsweise
(hier bedeutete schon Fasz. 4 einen Fort-
schritt gegeniiber Fasz. 3) und die ver-
niinftigere Textlegung. Bedauerlich dagegen
ist das Fehlen des Revisionsberichtes, der
den beiden bisher erschienenen Messen doch
immerhin beigegeben war.

Von den vier hier mitgeteilten Messen wa-
ren zwei schon frither verdffentlicht wor-
den: ,Se la face ay pale” in den DTO VIL
WL homme armé” in den (mir unzugingli-
chen) , Monumenta polyphoniae liturgicae",
Ser. I, Bd. I, ed. L. Feininger, 1947. Zwei
Messen, ,Ecce ancilla domini“ und ,Ave
regina coelorum" werden hier erstmalig ge-
druckt. Der Text der erstgenannten Messe
ist vollig identisch mit dem von ,Capella“
H. 2, 1951.

Der Mf. VI, 93 erwiihnte 3X2/s-Takt findet
sich auch in der GA. Er wird hier III, p. X/X1
folgendermaBen begriindet: ,In the tempus
imperfectum diminutum the movement of
the semibreve is quicker, so that here dimi-
nished equivalents are preferable. The unit
of measure is not a brevis but a longa,
mostly imperfect, worth two breves or four
semibreves. ... Ouly in the mass Se la face
ay pale, in which the number 3 rules does
the wodus minor perfectus occur. It can-
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not correctly be transcribed as %/4 measure
(= 2X3/s) but only as 3X2/s measure”. In
,Capella‘ H. 2, p. 4 lesen wir: ,Die riditige
Umsdrrift (des modus minor perfectus cum
tempore imperfecto) wire ein 3X2%/2-Takt
mit punktierten Strichen fiir die Untertei-
lung. Da man den Grofirhythmus hierbei
schlecht erkenmnen wiirde, ist fiir diese Ab-
sdmitte 3X2%4-Rhythmus mit Verkiirzung
auf die Hilfte gewdihlt.”

Es ist merkwiirdig, die Verkiirzung (& =J)
einmal durch die originale Diminuierung,
das andere Mal durch eine ZweckmiBigkeits-
erwigung (Ubersichtlichkeit der GroBtakte)
begriindet zu sehen. Lesen wir weiter (G.A.
IIl, p. XI): ,From this (den Takten 82—92
des Credo der Messe L'homme armé, 1. c.
p- 47) we learn that the perfect brevis of
the tempus perfectum is equal to the imper-
fect longa of the tempus imperfectum dimi-
nutum”. Hier ist also

OD=¢='|resp.OD—CD.

In ,Capella’ heifit es 1. c. im unmittelbaren
AnschluB an das obige Zitat: ,Die halbe
Note des tempus perfectum ist also iden-
tisch mit der Viertelnote des Modus perfec-
tus cum tempore imperfecto, Dem heutigeu
Musiker macht der Ubergang von einem
Wert zum anderen keine Schwierigkeit, wiih-
rend sich die beiden Hauptrhythmen so im
Schriftbilde klar abheben. Beide haben ge-
nau dasselbe Tempo von etwa 92 M.M.“

Hier ist also O O= C & .Welche von beiden
Aquivalenzen hat nun Giiltigkeit?

Aber noch eine weitere Frage dringt sich
auf. Wie verhilt es sich mit der Metronomi-
sierung? Wie kommt B. auf die Grundzahl
,23“ (cf. GA 1. c. p. XI)? Weder in den
beiden angezogenen Vorworten noch ,Bour-
don...“, 1950, p.127—137, noch AfMw
VIII, 1926, p. 213—214 findet sich eine Be-
griindung. Im Gegenteil: ein Vergleich er-
gibt weitere Divergenzen.

Doch alles dies triibt unsere Freude iiber das
riistige Fortschreiten der prichtigen GA nur
sehr wenig. Rudolf Stephan, Géttingen

Padre Antonio Soler: Il Concierto
para dos instrumentos de tecla, hrsg. von
Santiago Kastner in Musica hispana,
Barcelona 1952. Instituto espafiol de musi-
cologia.

Von Padre Antonio Soler (1729—1783), dem
Organisten und spiteren Kapellmeister im
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Kloster des Escorial, kannte man bisher nur
einige Klaviersonaten in Ausgaben von Joa-
quin Nin, die stilistisch den Werken Dome-
nico Scarlattis nahestehen, und ein musik-
theoretisches Werk, das 1762 in Madrid
verlegt wurde. Als Erstdruck liegt nun das
dritte aus einer Sammlung von 6 Konzerten
fiir 2 Tasteninstrumente vor, zweisitzigen
Werken, deren jeweiliger SchluBsatz Varia-
tionen enthilt. Im Titel sind 2 obligate
Orgeln angegeben. Dabei handelt es sich
nicht um liturgische Orgeln, sondern um
das auf der iberischen Halbinsel sehr be-
kannte ,Organo de camara hispanico®,
eine Art Portativ. Auch auf dem Cembalo,
Spinett oder Clavichord konnte diese Musik
ausgefithrt werden, und selbst das noch zu
Lebzeiten Solers eingefithrte Pianoforte
diirfte fiir eine Wiedergabe dieses Konzerts
nicht allzu abwegig gewesen sein. Kastner
hat die liebenswiirdige Komposition des
spanischen Paters in zweiklavierigem Parti-
turdruck verdffentlicht und mit einem aus-
fithrlichen Geleitwort versehen. Die erste
Klavierpartie des zur Zerstreuung des In-
fanten Gabriel von Bourbon geschriebenen
Konzerts ist mit reicherem Figurenwerk be-
dacht als die zweite. Wollte man nach vir-
tuosen Elementen suchen, so findet man sie
eigentlich nur im Variationssatz. Gewandte
und stilsichere Kiinstler werden an der emp-
findsamen Komposition, die sauber und ge-
fillig ediert wurde, ihre Freude haben, ganz
gleich, welche Tasteninstrumente sie fiir die
Wiedergabe wihlen sollten.

Helmut Wirth, Hamburg

John Dunstable: Veni sancte spiri-
tus. Motet for S. A. T. and Organ (or Te-
nor Trombone), ed. Denis Stevens. Lon-
don 1953, Edition Hinrichsen No. 1453.
Diese sorgfiltig gedruckte Neuausgabe fiir
den praktischen Gebrauch bietet gegeniiber
den DTO VII, 203 ff. einen wesentlich ver-
besserten Text nach einer englischen Hand-
schrift. Nach Aussage des Hrsg. wurden
auch andere Quellen zum Vergleich heran-
gezogen, doch 1dBt sich iiber den Nutzen
dieser Unternehmung nichts ausmachen, da
keinerlei Revisionsbericht beigegeben ist.
Hier wird die GA Bukofzers endgiiltige
Klarheit schaffen miissen. Die Beigabe ei-
nes (gerade noch lesbaren) Faksimiles einer
Stimme 14Bt die Zuverlissigkeit der Uber-
tragung erkennen.

Rudolf Stephan, Gottingen
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Samuel Scheidt: Canzon ,Berga-
masca“ fiir fiinf Stimmen. Hrsg. von Heiner
Garff. Kassel und Basel, Birenreiter-
Verlag 1952 (Hortus musicus 96).

Scheidt lieB diese Canzone erstmals 1621 im
1. Teil der ,Ludi musicali“ drucken, einer
Sammlung von Paduanen, Galliarden, Cou-
ranten und anderen Instrumentalstiicken
zu 4 und 5 Stimmen, die vorziiglich fiir
Violen ,una cum Basso Continuo” bestimmt
waren. Letzterer wurde bei diesem bald imi-
tierend, bald konzertierend iiber eine volks-
liedhafte Melodie gesetzten Stiick nur zum
Einstudieren benétigt und ist bei der prak-
tischen Neuausgabe nicht beriicksichtigt. Die
Stimmlagen des Violenquintetts hat der
Hrsg. fiir den heutigen Gebrauch fiir 3 Vio-
linen, Viola und Cello umgeschrieben, wo-
bei die 1. und 2. Violine mit Sopran- bzw.
Altblockflsten verdoppelt werden kdnnen.
Damit ist fiir Schulorchester und Hausmu-
sikkreise ein Stiick gewonnen, das in seiner
markanten und frischen Thematik, in seinem
klangvollen und musikalisch interessanten
Satz und in der GroBziigigkeit und Klarheit
seiner formalen Anlage sich bald Freunde

gewinnen diirfte.  (frsula Lehmann, Berlin

Carl Philipp Emanuel Bach:
Quartette fiir Klavier, Flote, Bratsche und
Violoncello. 1. C-dur [richtig: a-moll]. 3.
G-dur. Hrsg. v. Emnst Fritz Schmid,
Birenreiter-Verlag Kassel und Basel, 1952.
19,19 S.

Konzert g-moll fiir Cembalo (Klavier) und
Streicher. Hrsg. v. Fritz Oberdérffer,
Bérenreiter-Verlag Kassel und Basel, 1952.
51 S.

Konzert F-dur fiir Cembalo (Klavier) und
Streicher. Hrsg. v. Fritz Oberdorffer,
Barenreiter-Verlag Kassel und Basel, 1952.
51 S.

Fiir Neuausgaben Ph. E. Bachscher Werke
kann auch heute noch nicht leicht zu viel
geschehen, zumal wenn es sich um Werke
von der Seltenheit und dem ungewdhnlich
hohen kiinstlerischen Rang der drei Klavier-
quartette aus dem Todesjahr handelt, deren
Verlust bereits 1868 C. H. Bitter (C. Ph.
E. Bach und W. Fr. Bach und deren Briider,
1, S. 231) mit den Worten beklagen muBte:
4Als das letzte, was Bach fiir das Clavier
gesetzt hat, wiirde die Kenntnis ilires In-
halts vou hdchstem Werthe sein.” Erst 1929
konnte E. F. Schmid die Originalhandschrif-
ten von zweien und dazu alle drei Quartette
in alten Abschriften in der Bibliothek der
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Berliner Singakademie bzw. des Briisseler
Conservatoire Royale de Musique ausfindig
machen, rechtzeitig noch, um sie fiir sein
grundlegendes Buch , Carl Philipp Emanuel
Bach und seine Kammermusik”, 1931, als
eine hochbedeutsame Quelle fiir Ph. E. Bachs
Spétschaffen benutzen zu kénnen. Kurz zu-
vor hatte er das dritte Quartett in einer
praktischen Ausgabe bei Bisping, Miinster
i. W., herausgegeben.

Nun legt er alle drei in einer kritischen
Ausgabe mit einem gewissenhaften ,Vor-
lagenbericht“ vor. Nr. 1 und 3 stehen dem
Referenten zur Verfiigung, das erste, auf
dem Titelblatt einen Irrtum Bitters (a. a. O.
2, 339) wiederholend, leider mit der fal-
schen Tonartenangabe C-dur statt a-moll.
Der autographe Titel ,Drey Quartetten fiir
Fortepiano, Fléte oder Bratsdie* machte
schon Bachs Freund J. J. H. Westphal
stutzig, aber der Widerspruch zwischen Gat-
tungsbezeichnung und angegebener Be-
setzung 13st sich leicht, wenn man aus An-
deutungen unter dem Klavierba$ schliefen
darf, der Komponist habe ein baBverstir-
kendes Violoncello als selbstverstindlich
vorausgesetzt. Sch. hat aus dieser in seinem
Buch von 1931, S. 139, ausgesprochenen Ver-
mutung in der vorliegenden Ausgabe die
Konsequenz gezogen und durchgehend eine
Violoncellostimme ergénzt. Wie giinstig sich
das auswirkt, hére man etwa an T. 23 ff.
des 1. Satzes von Nr. 3, wo der Streichbaf
eine wirksame Stiitze zur Klavierfiguration
abgibt.

In vollem Umfang bestitigt sich nun, was
der Hrsg. schon frither (a. a. O., S. 143) als
seine klare Uberzeugung ausgesprochen
hatte: ,Hier, in diesen allerletzten Werken
des Meisters tut sich eine ganz neue Welt
auf; die Berliner Zeit mit allen ilren Ziigen
ist fast ganz versunken. Wir diirfen in den
drei Klavierquartetten von 1788 wohl mit
die bedeutendsten Werke des Meisters er-
kennen.“ Wir stehen hier in der Tat an der
Schwelle der Wiener Klassik ,schon fast
Beethovenscher Prdgung”, wie es Sch. im
Vorlagenbericht kurz formuliert. Die fort-
schrittliche Haltung der ganzen letzten Kam-
mermusikwerke aus der Hamburger Zeit
kommt voll zur Geltung: Die Abkehr des
Tasteninstruments, fiir das Bach aus-
driicklich das Hammerklavier fordert, von
der fritheren generalbaBmiBigen Behand-
lung, die Individualisierung der Instrumente
im Sinne der neuen Kammermusik an Stelle
des ,ad libitum*“, was insbesondere auch die
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.echte” Fldtenstimme zeigt, die von vorn-
herein die untere Grenze des d! einhilt und
sich nicht ohne EinbuBe an Wirkung durch
eine Violine ersetzen liBt. Vor allem aber
eins: Schon die sechs Sammlungen , fiir Ken-
ner und Liebhaber”, in denen die Sonaten
teilweise fantasieartige Ziige und die Fan-
tasien Elemente des Rondos in sich auf-
nehmen, bezeugen die innere Einheit von
Bachs Spitwerk. Gerade das bestitigt sich in
den Klavierquartetten, wenn man etwa im
ersten Satz von Nr.1 der in den Kenner-
und Liebhabersonaten so hochentwickelten
»Themenwandlungskunst” (vgl. R. Steglich,
K. Ph. E. Bach und der Dresduner Kreuz-
kantor G. A. Homilius im Musikleben ihrer
Zeit, Bachjb. 12, 1915) wieder begegnet, fer-
ner Ansitzen zu moderner durchbrochener
Arbeit, namentlich aber im Adagio von
Nr. 3 einer Einschmelzung des spiiten Kla-
vierfantasiestils in den kammermusikali-
schen Satz mit reger Anteilnahme der
Streichinstrumente am sprechenden Aus-
druck. Die Forschung wird dem Hrsg. fiir
diese Verdffentlichung nicht dankbar ge-
nug sein kdnnen, die Kammermusikpflege
in Haus und Konzertsaal aber sollte das
hier Gebotene reichlich nutzen.

Wesentlich ilteren Datums sind die von
Oberdsrffer nach den handschriftlichen
Quellen mit gleicher editionstechnischer
Sorgfalt verdffentlichten beiden Cembalo-
konzerte Bachs. Nach der Einteilung H. Ul-
dalls (Das Klavierkonzert der Berliner
Schule, 1928, S. 25) gehdren sie der zweiten
Epoche von Bachs Konzertschaffen an, das
erste stammt von 1740, das zweite von1755.
Man wird in den beiden Stiicken dement-
sprechend noch manchen typischen Ziigen
der Berliner Jahre begegnen, am wenigsten
allerdings in den langsamen Séitzen. Das
Thema im Largo des g-moll-Konzerts hat
sogar schon etwas von dem runden Eben-
maB, das die Thematik des spdten Bach an
manchen charakteristischen Stellen auszeich-
net. Zu erwigen wire, ob der Hrsg. im er-
sten Satz dieses Konzerts T. 59 ff., 264 ff.
und 302 f. die Sechzehntel nach den punk-
tierten Noten der linken nicht besser mit
der jeweils dritten Triolennote der rechten
Hand hitte zusammenfallen lassen sollen,
namentlich angesichts des bewegten Tempos.
Das hitte der vom Komponisten, wie man
annimmt, der viterlichen Praxis entnom-
menen auffithrungspraktischen Ansicht ent-
sprochen, zu der bekantlich Quantz in Ge-
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gensatz tritt, wenn er dem Sechzehntel sei-
nen Platz nach Beendigung der Triole zu-
weist. Willi Kahl, Kéln

Franz Xaver Richter: Sechs Kam-
mersonaten op. 2 fiir obligates Cembalo
(Klavier), Fldte (Violine) und Violoncello.
Heft 1: Sonate 1—3. Hrsg. von Walter U p-
meyer. Kassel und Basel, Birenreiter-
Verlag 1951. (Hortus musicus 86.)
Dieser Neudruck bereichert das Musiziergut
aus dem 18.Jahrhundert um einige affekt-
volle, musikalisch reiche Stiicke, interessant
im Satz und in der Harmonik, reizvoll in
der melodischen Erfindung. Als Werke eines
der iltesten und bedeutendsten unter den
Begriindern des Mannheimer Stils weisen
diese Sonaten formal noch in mancher Hin-
sicht auf das Barock zuriick, wihrend der
Inhalt bereits einer neuen Ausdruckswelt
angehort. An Stelle des straffen barocken
Allegros tritt ein empfindsames, liebens-
wiirdiges Andante affettuoso, ein munteres
Allegretto, und das Larghetto, das an zwei-
ter Stelle steht, hat nicht mehr die groBe
Linie der langsamen Sitze eines Hindel.
Hier deutet sich bereits mozartische Siife,
rokokohaftes Seufzen an. Auch die fugierten
Schlufisiitze haben nicht mehr die Strenge
barocker Fugen. Die Originalbezeichnung
sicht eine Besetzung mit Querfléte oder
Violine vor, wobei in der Praxis der Flote
der Vorrang zu geben sein wird, erstens um
des klanglichen Reizes willen und zweitens
wegen der Stimmfiihrung, die rein technisch
der Flste besser liegen diirfte als der Vio-
line. Das obligate Cembalo ist klavieristisch
recht reizvoll. Die wenigen bezifferten Stel-
len wurden vom Hrsg. im Sinne des gesam-
ten Satzes ausgesetzt. Im iibrigen hilt sich
der Neudruck streng an das Original. Die
wenigen Abweichungen sind wie iiblich
kenntlich gemacht.

Ursula Lehmann, Berlin

Giovanni Platti: Ricercati fiir Vio-
line und Violoncello. I. Ricercata 1 und 2.
II. Ricercata 3 und 4. Hrsg. von Fritz Z o -
beley. Kassel und Basel, Birenreiter-Ver-
lag 1951. (Hortus musicus 87 und 88.)

Als Fausto Torrefranca (Le Origine Italiane
del Romanticismo Musicale) in Giov. Platti
einen bislang vollig verkannten, hoch-
bedeutenden Wegbereiter des mozartischen
Stils zu sehen glaubte. hatte er offenbar die
Klaviersonaten ,sur le goiit italien® im
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Sinne, die als op. 2 um 1740 bei Haffner in
Niirnberg gedruckt wurden. Atmen diese
Sonaten bereits mozartische Grazie und
Empfindsamkeit, so zeigen die vorliegenden,
nach der hs. Quelle verdffentlichten Ricer-
cati Platti als einen Komponisten der Uber-
gangszeit, der noch wesentlich mehr der
Vergangenheit verhaftet ist, aber die Bande
des Barocks zu Idsen beginnt. Fugati und
eine Scheinpolyphonie, die einem Sammar-
tini von Seiten Haydns (historisch gesehen
zu Unrecht) den Beinamen des , Schmierers*”
eintrugen, treten oft an die Stelle echter
Polyphonie. Allerdings ist der Satz im gan-
zen solider, polyphoner als etwa in der
Kammermusik Sammartinis. Jede der Ricer-
cati besteht aus vier Sitzen, meist in der
Folge der Sonata da Chiesa, mit Ausnahme
von Nr. 3 (Allegro, Siziliana, Allegro), samt-
lich in dem oben angedeuteten fugierten Stil.
GefithlsmiBig allerdings kiindigt sich das
Zeitalter der Empfindsamkeit mit Macht an,
und die vom Hrsg. erginzten dynamischen
Zeichen diirften dem Geist dieser Musik
entsprechen. Die Verdffentlichung fithrt der
Hausmusik ein Werk zu, das, im Zusammen-
spiel reizvoll und oft nicht ganz einfach,
mit seiner hiibschen Melodik vielen Freude
bereiten wird. Der Wissenschaftler freut
sich, ein Stiick mehr von diesem bisher so
wenig beachteten Komponisten der Offent-
lichkeit iibergeben zu sehen.

Ursula Lehmann, Berlin

Friedrich Wilhelm Rust (1739
bis 1796): Sonate A-dur fiir Harfe (oder
Cembalo oder Klavier) und Violine (oder
Flote oder Oboe). Hrsg. von Kurt Ja-
netzki. Pro musica Verlag, Leipzig-
Berlin, Ed. Nr. 94 (1953).

Die Neuausgabe einer der vier Harfensona-
ten, die der Dessauer Musikdirektor, dem
Zuge seiner Zeit folgend, geschrieben hat,
ist schon deshalb begriiBenswert, weil sie
das Repertoire des konzertierenden Harfe-
nisten um ein ,klassisches“ Beispiel erwei-
tert. Dariiber hinaus wird die Musik, sofern
sie gut vorgetragen wird, immer die Horer
entziicken. Hans J. Zingel, Kéln

JohannJoseph Fux: Partiten G-dur
und F-dur fiir zwei Violinen und BaB. Hrsg.
von Andreas Liess. Kassel und Basel,
Bérenreiter-Verlag 1950. (Hortus musi-
cus 51.)
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J.]. Fux, der Meister des strengen Satzes,
Kirchenmusiker im Stile Palestrinas und
Lehrmeister des ,Gradus ad Parnassum*,
zeigt sich hier von der liebenswiirdigen, hei-
teren Seite, die wir aus seinem , Concentus
musico-instrumentalis* kennen. Natiirlich
verleugnet er auch hier, wo er mit offen-
barer Freude Unterhaltungsmusik bietet,
nicht den Kontrapunktisten. Eine ,Eutrata
in Canone” mit einem wundervoll schwe-
benden, langsamen, homophonen Mittelsatz
leitet die erste Partita ein, und auch die In-
trada der zweiten sowie die elegante BaB-
fithrung sonst homophoner Sitze zeigen die
geiibte Hand. Die kleinen Tanzsiitze aber,
die Menuetts, Bourrées und Gigues, atmen
heitere, herzhafte Volkstiimlichkeit, stilisiert
im franzdsischen Zeitgeschmack. —- Der
Hrsg. Andreas Liess, als Fux-Forscher be-
kannt durch seine Arbeit ,Die Trio-Sonaten
von J. J. Fux“ (1940), hat in der Bearbeitung
des Continuo den Charakter dieser Musik
des Aufbruchs vom musikalischen Barock
getroffen. Die wie iiblich gekennzeichneten
Zusitze von dynamischen und Verzierungs-
zeichen sind fiir den praktischen Gebrauch
gut und notwendig. Im iibrigen wird fiir den
kritischen Kommentar auf eine hoffentlich
bald folgende wissenschaftliche Ausgabe
Fuxscher Partiten verwiesen.

Ursula Lehmann, Berlin

W. A. Mozart: Zwolf Sticke fiir zwei
Waldhdrner. K. V. 487. Hrsg. von Kurt
Janetzky. Friedrich Hofmeister, Leipzig
1953.

Die Herausgabe dieser ,Douze piéces pour
deux cors“, wie der Titel der gedruckten
Ausgabe (Imbault, Paris) lautet, ist in mehr-
facher Hinsicht problematisch. Zunichst
geht es um die Frage, ob diese Duette wirk-
lich fiir Waldh&rner oder ob sie wegen ihrer
schweren Darstellbarkeit nicht vielmehr fiir
Bassetthdrner gedacht sind. Praktische Aus-
gaben im Bérenreiter-Verlag (Nr. 1258),
hier fiir zwei Blockfldten eingerichtet, und
die vollstindige in F notierte ,fiir 2 Melo-
dieinstrumente” von Walter Rein im Kall-
meyer-Verlag 1940 nehmen die tiefen Kla-
rinetten als Originalinstrumente an. Wis-
senschaftlich stiitzen sie sich auf Bemerkun-
gen des Mitarbeiters der Mozart-Gesamt-
ausgabe Paul Graf Waldersee und H. Aberts
in der Mozart-Biographie.

Der Hrsg. der vorliegenden Ausgabe fiihrt
indessen gleichfalls gewichtige Kronzeugen
an, wobei ihm allerdings entgangen ist, daf
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Einstein in der 3. Auflage zum Kgchel-
Verzeichnis (Anhang, S. 1022) den S. 631
gegebenen zustimmenden Vermerk streichen
148t. Es bleiben Paumgartner und neuer-
dings Wilhelm Spohr iibrig. In der Tat sind
diese kleinen, gefilligen und ansprechenden
Stiicke des spiteren Mozart (1786) durch-
aus hornmiBig geschrieben und weisen alle
Eigentiimlichkeiten des Satzes fiir zwei
Naturhdrner auf. Was sie trotz der berech-
tigten Anerkennung als Waldhornkompo-
sitionen in der Ausfithrung so auferordent-
lich schwierig macht, ist die fiir die heutige
Praxis vollig ungewdhnliche Hohe, die in
den Stiicken 1, 3, 6 und 7 bis zum ¢’ notiert
wird. Ausnahmebegabungen, die die an-
erkannte Grenze des ¢’ (fiir F-Horn) iiber-
schreiten kdnnen, sind hdchst selten. Und
auch die von J. angegebenen vier weiteren
klassischen Beispiele vermdgen fiir die ge-
genwiirtige Darstellbarkeit keinen Trost zu
bieten, da die Beschaffenheit der Natur-
instrumente (engere Mensur) und ein klei-
neres Mundstiick noch andere Voraussetzun-
gen bedeuteten.

Vom wissenschaftlichen Standpunkt ist die
Bereitstellung dieser 12 Duos begriiBens-
wert, die Praxis wird sie sich durch ent-
sprechende Transpositionen zugénglich ma-
chen miissen. Georg Karstiadt, Mélln

Leopold Mozart: Zwdlf Duette fiir
zwei Violinen. Hrsg. von Adolf Hoff-
mann. Kassel-Basel, Birenreiter-Verlag
1951. (Hortus musicus 78.)

Diese zwdlf Duette fiir zwei Violinen gab
Leopold Mozart der franzésischen Ausgabe
seiner Violinschule (1770) bei. Es sind offen-
sichtlich kleine Vortragsstiicke fiir fort-
geschrittene Schiiler, eine Schule des Zusam-
menspiels, violintechnisch die 3. Lage nicht
iiberschreitend. Zwischen Genrestiicken ste-
hen auch gréBere Sitze in Rondoform bzw.
im gebundenen Stil, alles reizvoll in der Er-
findung, gediegen im Satz und in einem
Stil, der an den groSlen Sohn Wolfgang
Amadeus denken 1dB8t. — Hausmusikkreise
und Musiklehrer werden die Bereicherung
ihres Repertoires begriien, zumal die Ver-
schiedenartigkeit der Stiicke und die Méog-
lichkeit chorischer Besetzung eine mannig-
fache Verwendung zulaBt.

Ursula Lehmann, Berlin

Andreas Eler: Quartett Es-dur fiir
zwei Violinen, Viola und Violoncello op. 2
Nr. 3, hrsg. von Hans Albrecht, Lipp-
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stadt, Kistner & Siegel, Organum IIl. Reihe,
Kammermusik Nr. 49, Part. und Stimmen.
In der franzdsischen Musik des ausgehenden
18. und frithen 19.Jahrhunderts spielte die
Kammermusik eine untergeordnete Rolle.
Nur wenige Kompositionen dieser Art sind
uns iiberliefert, und diese deuten auf Luigi
Cherubini als geistigen Mittelpunkt. Um so
erfreulicher ist die Tatsache der Neuaus-
gabe eines Streichquartetts des Elsidssers
Andreas (André-Frédéric) Eler (1764-1821),
dem Cherubini eine Klasse fiir Kontrapunkt
und Fuge am Pariser Conservatoire ge-
geben hatte. Obwohl Eler auch mit Vokal-
werken und guten Opern hervorgetreten ist
— sein Name wurde zum ersten Male 1787
in einem Concert spirituel genannt —, muf
die Kammermusik als Schwerpunkt seines
Schaffens angesehen werden. Das vorliegende
Streichquartett diirfte vor 1800 entstanden
sein. Es zeigt, wie in der Zeit nicht anders
zu erwarten, den EinfluB der Wiener Klas-
sik, ohne dabei in sklavische Nachahmung
zu verfallen. Die thematische Arbeit zeugt
von grofem Ernst und wohlausgebildeter
Satzkunst, in der es auch nicht an polypho-
nen Elementen fehlt. In der Art der ,Tost-
Quartette“ von Haydn hat Elers I. Satz,
dessen Durchfithrung sehr geistreich ist, ge-
legentlich ein Vorherrschen der 1. Violine,
wihrend die anderen Sitze die Gleichberech-
tigung aller Stimmen erkennen lassen. Es
ist eine echte Quartettkunst, die viele har-
monische Feinheiten auskostet, auch in dem
Menuett, das die Tempobezeichnung ,Al-
legro“ trdgt. Der in schlichter Harmoni-
sation beginnende langsame Satz entfaltet
sich zu einer GréBe der Empfindung, die den
Wiener Meistern nicht nachsteht, und auch
der SchluBsatz ist von iiberzeugender Span-
nung erfiillt. Unsere Quartettvereinigungen,
deren Repertoire sich hdufig nur auf wenige
sog. Standardwerke beschrinkt, sollten sich
dieses technisch anspruchsvollen und musi-
kalisch dankbaren Werkes annehmen, und
auch der Rundfunk, stets auf der Suche nach
Seltenheiten, diirfte damit einen guten Ein-
kauf machen.

Helmut Wirth, Hamburg

Hans-Peter Schmitz: Querflte
und Querfltenspiel in Deutschland wih-
rend des Barockzeitalters. Kassel und Basel
1952, Bérenreiter-Verlag. 89 S.

Wenige Blasinstrumente haben bisher eine
wissenschaftliche Durchforschung nach ge-
schichtlichem Werden und Verwendung er-
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fahren, und so fiillt jede Studie dieser Art
eine empfundene Liicke. Nach der Mono-
graphie Degens iiber die Blockflote steht
nunmehr mit der vorliegenden Verdffent-
lichung von Schmitz eine Geschichte der
Querfléte und des Querfldtenspiels bereit,
die an Hand eines eingehenden Quellen-
studiums und praktischer Erfahrungen sorg-
faltig durchgearbeitete Ergebnisse iiber Ent-
wicklung, Einsatz, Ausdrucksméglichkeiten
und technische Fragen dieses Instruments
bringt.

Die Arbeit ist aus einer Halleschen Disser-
tation (Médrz 1941) hervorgegangen. Der
Verf. konnte noch iiber ein breites Mate-
rial verfiigen, das inzwischen durch die
Kriegsverluste gelichtet oder in anderen
Fillen schwerer zugénglich geworden ist. In
vier grofen Kapiteln, die sich mit dem
Instrument, der Spielweise, der Musik und
der Behandlung des Instruments bei J.S.
Bach befassen, sind die Quellen iibersicht-
lich geordnet und die in Frage stehenden
Probleme zusammengefaBt und gedeutet.
Die bisher wenig erhellten Tatsachen der
Bohrung, Zerlegung, Klappen, GréBen und
Stimmungen finden ebenso eingehende Be-
handlung wie die wichtigen Fragen der
Haltung, Atmung, des Ansatzes, der Griff-
weise und Verzierungen. Ein besonderes, reich
mit Notenbeispielen ausgestattetes Kapitel
beschiftigt sich mit der Stilistik der Querfls-
tenmusik. Dabei werden die wechselwirken-
den Erscheinungen der technischen und mu-
sikalischen Fragen stiindig in den geschicht-
lichen Zusammenhang von Zeitempfinden
hineingestellt und wird ein Gesamtbild des
européischen Fldtenspiels im Barock entwor-
fen. Die franzdsischen Einfliisse auf die deut-
sche Entwicklung, namentlich bewirkt durch
dasBekanntwerden der , Principes de laFliite
traversiére”, Paris 1707, von Hotteterre,
und die hervorragende Bedeutung der Flo-
tenschule von Quantz ,Versudt einer An-
weisung die Fléte traversiere zu spielen”
(Berlin 1752) sind von Sch. iiberzeugend
dargestellt. In der Musik J. S. Bachs findet
er schlieBlich den Gipfel und die Erfiillung
des deutschen Querflétenspiels. Das mit be-
sonderer Anteilnahme geschriebene Kapitel
,JohannSebastianBach“ enthilt eingehende
Betrachtungen iiber die Flote als Affekttra-
gerin und Ausdrucksmittel seelischer Stim-
mungen. An Hand von rund 70 Arien mit
Querflote weist der Verf. die Funktion der
Fléte als Symboltrigerin der irdischen und
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himmlischen Liebe und Kiinderin derFreude
und des Jubels nach. Sch. geht auch auf die
tonmalerischen Sinnbilder fiir duere Na-
turvorgiinge und auf klangsymbolische Deu-
tungen ein und erkennt im Uberwiegen des
Passagenwerkes, in der elementaren Freude
am Konzertant-Spielerischen ein Haupt-
merkmal der Bachischen Flétenstilistik.
Georg Karstidt, Mélln

Leopold Anton KoZeluch: So-
nate g-moll fiir Klavier, Violine und Vio-
loncello op. 12 Nr. 3, hrsg. von Hans
Albrecht, Lippstadt, Kistner & Siegel,
Organum Dritte Reihe: Kammer-
musik Nr. 41.

Der bdhmische Meister Leopold Kozeluch,
vier Jahre ilter als Mozart und 1792 des-
sen Nachfolger als kaiserlicher Kammer-
komponist, ist einer der vielen Meister des
spiten 18. Jh., die notwendigerweise zu den
Schattengewichsen der Musikgeschichte ge-
zdhlt werden. Dabei hat er eine ganze An-
zahl sehr schéner Werke geschrieben, mit
deren Neuausgabe und, méglichst auch,
-auffilhrung man sich keineswegs Schande
bereitet. Ganz im Gegenteil! Gerade eine
Komposition wie das vorliegende Klavier-
trio (vom Komponisten noch als ,Sonate”
bezeichnet) zeigt, welche Kraft der kiinst-
lerischen Konzeption auch den Kleinmei-
stern jener Zeit eignete. Natiirlich hat ein
Werk von KoZeluch heute einen schweren
Stand gegen Mozart oder Haydn, da die
Anwendung der zeitbedingten Stilmittel
hiufig ein wenig stereotyp wirkt; auf der
anderen Seite aber zeigen die besten Werke
dieses Trabanten der Wiener Klassik ein so
hohes Durchschnittsniveau und sind von
solcher Musizierfreude erfiillt, daB sie auch
heute noch zu entziicken vermdgen. Der
1. Satz des Trios frappiert durch die Mozart
nahestehende und auch an J. L. Dussek er-
innernde Thematik. Bemerkenswert ist die
Einfithrung der Reprise. II. und III. Satz
sind formal nicht sehr reichhaltig, bringen
dafiir aber sehr hiibsche Einfille. Das Kla-
vier ist vorherrschend, und in der Fiihrung
der Stimmen mag das Klaviertrio Haydns
stirker auf KoZeluch eingewirkt haben als
das Mozarts. Trotzdem finden sich genii-
gend Stellen, bei denen die Violine sich zu
groBerer Selbstindigkeit erhebt, wihrend
das Violoncello sich in alter Weise dem
KlavierbaB kontinuierlich verbunden fiihlt.
Die schone, iibersichtliche Ausgabe wird
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durch ein aufschluBreiches Vorwort des Hrsg.
eingeleitet. Helmut Wirth, Hamburg

Cancionero Popular de la Provincia de
Madrid, Vol. 1. Materiales recogidos por
Manuel Garcia M atos. Edicion critica
por Marius Schneider y José Romeu
Figueras. Barcelona-Madrid 1951, L.,
105 S.

Unter den zahlreichen Arbeiten, die sich das
1943 in Barcelona gegriindete Instituto
Espafiol de Musicologia vorgenommen hat,
steht das Studium der musikalischen Folk-
lore mit an erster Stelle: es umfaBt den
ganzen Arbeitsgang von der Sammlung bis
zur kritischen Edition. Wenn bisher in Spa-
nien Volkslieder ohne einen einheitlichen
Plan gesammelt worden waren, so soll nun-
mehr Landschaft um Landschaft systema-
tisch durchgearbeitet werden. DaB dabei
schon im Verlaufe der Sammlung selber
Uberraschungen zutage treten, zeigt sich in
dem Fall der Provinz Madrid, deren Liedgut
man bisher fiir ausgestorben hielt. Drei
Sammelreisen, die M. G. Matos fiir das In-
stitut unternahm, und die sinngemif auf
die verschiedenen Jahreszeiten verteilt wa-
ren, bewiesen die Unrichtigkeit jener Ver-
mutung.

Ein Endergebnis dieser ersten Sammelaktion
liegt uns nun in dem ersten Band des Can-
cionero Popular der Provinz Madrid vor,
nachdem schon verschiedene Einzeluntersu-
chungen mit wertvollem Melodie- und Text-
material in fritheren Jahrgingen des Anu-
ario Musical verdffentlicht worden waren.
Dieser Band enthilt neben einer ausfithr-
lichen Abhandlung iiber das Brauchtum der
Provinz Madrid von M. G. Matos eine Ein-
fithrung in die nun folgende Sammlung,
deren Fortsetzung wir im 2.Band zu er-
warten haben. Der musikalische Teil wurde
hierbei von M. Schneider, der Textteil von
J. R. Figueras bearbeitet.

Von besonderem Interesse ist zunichst die
Anordnung des Materials. Wihrend Volks-
liedsammlungen gewdhnlich nach Textin-
halten geordnet und die Melodien diesem
auBermusikalischem Prinzip untergeordnet
werden, ist hier das Material der Texte
von dem der Melodien getrennt, beide sind
in sich geordnet und nur durch Querver-
weise miteinander verbunden.

Dabei entstand die Frage, welches Ord-
nungsprinzip fiir die Melodien zu wihlen

383

war. Bezeichnenderweise ist es nun nicht der
musikalische Typus, nach dem primir eine
Unterteilung des Materials vorgenommen
wird, sondern der Zyklus des Jahresbrauch-
tums. Schneider, der diese Entscheidung ge-
troffen hat, nimmt an, daB zwischen dem
musikalischen Typus und der brauchtiim-
lichen Funktion urspriinglich ein enger Zu-
sammenhang bestand, der inzwischen wohl
nur z. T. verloren gegangen ist.
Das nichstgeordnete Prinzip ist dann —
wieder entgegen einer vorgefaBten Meinung,
— das rhythmische Modell und nicht etwa
die melodische Linie. Diese Wahl fuBt zwei-
fellos auf der Erkenntnis, daB Volksmusik
schlechthin ohne Vergewaltigung nicht nach
einem einheitlichen System, d. h. nicht
gundsitzlich nach demselben System, z.B.
stets nur nach der melodischen Linie, ge-
ordnet werden kann, sondern daB bei jedem
Stoffkreis, bei jeder Landschaft auf die be-
sonderen Verhiltnisse der musikalischen
Struktur Riicksicht genommen werden muf.
Gerade von dieser Seite her, sollte, wie mir
scheint, die vorliegende Arbeit Sch., dhn-
lich wie etwa Béla Bartoks Verdffentlichun-
gen ungarischer Volkslieder von den Musik-
folkloristen betrachtet und bedacht werden.
Das Material selbst ist in seiner Dreiteilung
fir die vergleichende Forschung auf dem
Gebiet des Textes, der Musik und des
Brauchtums gleichermaBen reich. Das letz-
tere Gebiet mit dem Beitrag von Matos
kann vor allem auch fiir die vergleichende
Volkstanzforschung nutzbar gemacht werden.
Wenn es dem Institut in Barcelona gelingen
sollte, nach diesem Muster die ganze ibe-
rische Halbinsel zu bearbeiten, so werden
wir ein Werk besitzen, das fiir die euro-
paische Volksliedforschung von hdchster Be-
deutung sein wird.

Felix Hoerburger, Regensburg

Mitteilungen

Am 1. Mirz 1954 beging Professor D. Dr.
Wilibald Gurlitt seinen 65. Geburtstag.
Die ,Musikforschung” wiinscht dem Jubilar
nachtriglich noch viele Jahre fruchtbaren
Schaffens.

Am 25. Mai 1954 beging Professor Dr.
Hans Joachim M o s e r seinen 65. Geburts-
tag. Die ,Musikforschung® spricht dem Ju-
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bilar ihre herzlichsten Gliickwiinsche aus und
wiinscht ihm noch viele Jahre reichen Schaf-
fens.

Am 4. Mirz 1954 verstarb (fast 80 Jahre
alt) in Liibeck Dr. Georg Gohler. Der
Verstorbene ist musikwissenschaftlich mit
seiner Arbeit iiber Cornelius Freundt und
mit der Ausgabe des sogenannten Weih-
nachts-Liederbuchs dieses Komponisten her-
vorgetreten.

Der Rektor der Universitit Kiel zeichnete
im Mai 1954 zum erstenmal eine musikwis-
senschaftliche Dissertation mit einem akade-
mischen Preis aus, den die Schleswig-Hol-
steinische Landesregierung ausgesetzt hat.
Der Preis wurde verlichen an Dr. Martin
Ruhnke fir seine Arbeit: Das musik-
theoretische Werk des Magisters Joachim
Burmeister.

Professor Dr. Walter Wiora (Freiburg i.
Br.) wurde Leiter der Geistesgeschichtlichen
Fachgruppe im J. G. Herder-Forschungsrat.

Professor Dr. Heinrich Husm ann hielt
am 16. Mirz 1954 in der Universitit Am-
sterdam einen Vortrag iiber ,Die musika-
lische Kunst der Troubadours und Trou-
veres und ihre Beziehungen zur antiken

Musik”.

Dr. Karl L e n z e n (Braunschweig) hielt im
Mirz 1954 Gastvorlesungen in englischer
Sprache an den Universititen Dublin und
Cork (Irland).

Die deutsche Sektion des Internatio-
nalen Musikrates hielt in Kdln ihre
erste Generalversammlung ab. Die Prisi-
denten sind Dr. Wilhelm Furtwingler und
Professor J. N. David. Als Vorstand wurden
gewihlt: Prof. Dr. Hans Mersmann, Kgln,
(Vorsitzender), Oberregierungsrat Dr. Rein-
hard Limbach, Berlin, (Stellvertreter), Her-
bert SaB, Hamburg, (Geschiftsfithrer), Egon
Kraus, Kéln, als deutscher Vertreter fiir den
Internationalen Musikrat, Prof. Siegfried
Borries, Berlin, Prof. Arnold Ebel, Berlin,
Prof. Karl Héller, Miinchen, D. Dr. h. c.
Karl Vétterle, Kassel, und Prof. Dr. Walter
Wiora, Freiburg i. Br.

Mitteilungen

Die Stddtische Biicherei Leipzig teilt mit,
daB die Musikbibliothek Peters im Zuge der
Testamentsvollstreckung ihres Stifters dem
Rat der Stadt Leipzig als Eigentum iiber-
geben worden sei. Die Bestinde sind zusam-
men mit dem bekannten musikalischen Be-
sitz der Stddtischen Musikbiicherei Leipzig
zu einer musikwissenschaftlichen Bibliothek
von rund 50 000 Binden vereinigt worden.
Diese ist dem deutschen und dem inter-
nationalen Fernleihverkehr angeschlossen.
Die Anschrift lautet: Leipzig C 1, Ferdi-
nand-Lassalle-Strafie 21.

Die innerhalb des Vereins Deutscher Volks-
bibliothekare e. V. seit 1951 bestehende Ar-
beitsgemeinschaft fiir Musikbiicherei bringt
seit Dezember 1953 unter dem Titel ,Die
Musikbiicherei“ eine Zweimonatsschrift her-
aus, deren Schriftleitung Dr. Alfons Ott
und Herbert Schermall itbernommen

haben.

Vom 26. bis 30. Juni 1954 fand in Palermo
ein Congresso Internazionale di Musica
Mediterranea statt, auf dem auch die Frage
eines ,Corpus” der Volksmusik der Mittel-
meerldnder beraten worden ist. Mit dem
KongreB war eine Versammlung der Musik-
bibliothekare verbunden.

Zum 300. Todestag von Samuel Scheidt
fand am 28. Médrz 1954 in der Moritz-Kirche
zu Halle ein Festgottesdienst statt. Die
musikalische Leitung hatte Kirchenmusik-
direktor Wunderlich, die Festpredigt hielt
Vizeprisident D. Dr. S6hngen.

Das Istituto Gaetano Cesari, das der Biblio-
teca Governativa und der Scuola Universi-
taria di Paleografia Musicale in Cremona
angegliedert ist, kiindigt das Erscheinen des
1. Bandes der Iustituta et Monumenti an.
Der Band enthilt die Libri I—IIl von Pe-
truccis Frottole in der Ubertragung von
Gaetano Cesari, kritische Revision von Raf-
faello Monterosso, Einleitung von Benve-
nuto Disertori. Gleichzeitig bietet das Insti-
tut einen kleinen Rest von R. Monterossos
Catalogo storico critico dei musicisti cre-
monesi an. — Als nichsten Band der In-
stituta et Monumenti wird das Institut
Troubadour-Handschriften in Faksimile und
Ubertragung verdffentlichen.
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