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Edgar Refardt zum 80. Geburtstag

VON HANS PETER SCHANZLIN, BASEL

Am 8. August dieses Jahres feierte Dr. iur. und Dr. phil. h. c. Edgar Refardt, der
Verfasser des Historisch-Biographisdien Musikerlexikons der Schweiz (Leipzig-Zii-
rich: Gebriidder Hug & Co., 1928), das Fest seines 80. Geburtstages. Der unermiid-
liche, erstaunlich riistige Forscher publiziert noch zur Zeit gediegene, aufschlufl-
reiche und duBerst anregende Schriften und Aufsitze, vor allem zur schweizerischen
Musikgeschichte. Aus allen Arbeiten Refardts, den dlteren wie den jiingsten, spricht
dieselbe Forscherleidenschaft und der gleiche klare, originelle und weitblickende
Geist.

Refardt, der 1877 in Basel geboren wurde, betiitigt sich seit 1915 auf musikwissen-
schaftlichem Gebiet. Durch seine berufliche Stellung als Verwalter der Basler Or-
chestergesellschaft stand er jahrzehntelang in engstem Kontakt mit Basels &ffent-
lichem Musikleben. Fiir die groBen Verdienste um die schweizerische Musikge-
schichte verlieh die Universitdat Basel Refardt den Ehrendoktor, welches Ereignis
einem Hohepunkt in diesem schlichten Gelehrtendasein gleichkommt. Mit seinem
Freunde Karl Nef zusammen gehéort er zu den Mitgriindern der Schweizerischen
Musikforschenden Gesellschaft, deren Zentralvorstand er noch heute als sehr
aktives Mitglied angehort. Die Universitdtsbibliothek Basel verdankt Refardts
uneigenniitzigem Sammeleifer wertvolle Musikschitze und eine ganze Reihe von
musikwissenschaftlichen Bibliographien, Katalogen und Statistiken, sowie die Sich-
tung manches Musikernachlasses. Die Ortsgruppe Basel der Schweizerischen Musik-
forschenden Gesellschaft gibt aus AnlaB des 80. Geburtstages ihres hochverdienten
Ehrenmitgliedes dessen wichtigen Thematischen Katalog der Instrumentalmusik
des 18. Jahrhunderts in den Handschriften der Universititsbibliothek Basel in einer
von Hans Zehntner besorgten Uberarbeitung im Druck heraus (Bern: Paul
Haupt, 1957).

Die Beschiftigung mit der musikalischen Vergangenheit der Schweiz ist fiir Refardt
wissenschaftliches Anliegen und Herzenssache zugleich. Die meisten der unzih-
ligen groferen und kleineren Arbeiten, welche seinem bevorzugten Forschungs-
gebiet gewidmet sind, hat er in schweizerischen Fachblittern und in der Schweizer
Tagespresse publiziert; eine Auswahl davon, unter dem Titel Musik in der Sdiweiz
(Bern: Paul Haupt, 1952), bot zu des Forschers 75. Geburtstag ebenfalls die Basler
Ortsgruppe der Schweizerischen Musikforschenden Gesellschaft. Diese Veroffent-
lichung, das Musikerlexikon der Schweiz und Refardts Monographien iiber Schwei-
zer Komponisten, wie etwa diejenige iiber Hans Huber (Ziirich: Atlantis Verlag,
1944), sowie die in auslindischen Zeitschriften erschienenen Aufsitze und nicht
zuletzt seine Beitrige in Musik in Geschidite und Gegenwart haben den Namen
des Gelehrten auch jenseits der schweizerischen Landesgrenzen bekanntgemacht.
Zahlreiche Fachkollegen wissen dem hilfsbereiten Forscher und giitigen Menschen
herzlichen Dank fiir manche prompt erteilte Auskunft und viele kluge Ratschlige.
— Wir entbieten dem Jubilar unsere herzlichen Gliickwiinsche.

30 MF



466 L. Hoffmann-Erbrecht: Sturm und Drang

Sturm und Drang in der deutschen Klaviermusik von 1753 — 1763
VON LOTHAR HOFFMANN-ERBRECHT, FRANKFURT/MAIN

Der Begriff ,Sturm und Drang” hat sich schon lange in der deutschen Literatur-
wissenschaft fest eingebiirgert. Er bezeichnet jene Bewegung einer stiirmischen Kul-
turverjingung, die aus Protest gegen Aufklirung und Empfindelei des Rokoko ein
neues Lebensgefiihl verkiindete und den didmonisch schipferischen Menschen auf
den Schild hob, dessen Sendung es ist, ,,Dasein zu enthiillen”, wie Herder von dem
Musterfall Lessing sagte. Man spricht deshalb auch in der Literaturgeschichte von
dem ,Héhepunkt der Geniezeit” und meint damit ungefihr die Jahre 1775—17851,
die mit den Werken von Lenz, Klinger, Schubart und Wagner umschrieben werden
kénnen. In der Musikwissenschaft ist eine auch nur annihernd genau formulierte
Begriffsbestimmung bisher noch nicht erreicht worden. Wohl sind dhnliche Erschei-
nungen eines genialischen Ringens um Originalitit und subjektiven Ausdruck in der
Musik von J. Stamitz, C. Ph. E. Bach und W. A. Mozart, um nur einige wenige aus
der Vielzahl zu nennen, lingst bekannt und werden mehr oder weniger rhetorisch
mit dem Namen ,Sturm und Drang” belegt, doch fehlten bisher eingehende Unter-
suchungen und eine prizise Abgrenzung dieser fiir die weitere Entwicklung der
Musik so ungemein wichtigen Zeit. Wichtig ist sie vor allen Dingen deshalb, weil
es sich hier um das Stadium einer Stilepoche handelt, in dem Tradition und Fort-
schritt aufeinanderprallen, wodurch jene Reibungen hervorgerufen werden, die
fiir einen fruchtbaren Neuansatz im Kiinstlerischen unerliBlich zu sein scheinen.

Schon vor einigen Jahrzehnten hat W. Gurlitt in seiner Darstellung von der Wand-
lung des Klangideals der Orgel auch den nachbarocken Klangtypus dieses Instru-
ments in Deutschland beriihrt und dabei jene Orchester- oder Konzertorgel der
zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts beschrieben, die in ihrer Wirkung etwa den
Bestrebungen des Mannheimer Sturm und Drang gleichzusetzen ist2. Andere Pro-
bleme dieser Bewegung griff E. Reeser auf, als er die Klaviersonaten mit Violin-
begleitung einer umfassenden Untersuchung unterzog?. Aber erst die Forschung der
jiingsten Gegenwart hat sich intensiver mit den Fragen des musikalischen Sturm
und Drang auseinandergesetzt. Vor kurzem erschien eine gréfere Abhandlung iiber
dieses Thema von H.-H. Eggebrecht, die den Begriff des Ausdrucks in den Mittel-
punkt der Betrachtung riickt%. Der Verf. geht von dem neuen Erleben aus, das die
Musik jener Ubergangszeit widerspiegelt, von dem Vermdgen des Kiinstlers, sich
selbst in der Musik darzustellen. Eggebrecht faft die vielfiltigen Erscheinungen, die
das musikalisch Neue kennzeichnen, in dem Begriff der , Primiren Ausdrucksform”
zusammen. Auf Grund einer umfassenden Sichtung der schriftlichen Zeugnisse zeigt
er die Wandlung des Ausdrucksbegriffes: , wie er in der zeitgendssischen Musikauf-
fassung (Musikbedeutung) erscheint als Widerspiegelung, allmiahliche ,Hodhstilisie-
rung' eines neuartigen Musikerlebens — und zwar in der Art, daf} wir die Bedeu-

1 F. ]. Schneider, Die deutscie Diditung der Geniezeit, Stuttgart 1952, S. 1.

2 W. Gurlitt, Die Wandlungen des Klangideals der Orgel im Lidite der Musikgesdiidite, Bericht iiber die
Freiburger Tagung fiir deutsche Orgelkunst, Augsburg 1926, S. 27 ff.

8 E. Reeser, De klaviersonate met vioolbegeleiding in het Parijsche muziekleven ten tijde van Mozart, Rotter-
dam 1939,

4 H.-H. Eggebrecht, Das Ausdrucks-Prinzip im musikalisdien Sturm und Drang, Deutsche Vierteljahrsschrift fir
Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte 29, 1955, S. 323 ff.
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tung des Wortes aus seiner (sdhrift-)sprachlichen Verwendung zu gewinnen ver-
suchen. Der radikale Umbruch gegeniiber der vergangenen Musik-,Auschauung'
gewinnt auf diese Weise konkrete Sichtbarkeit, besonders deshalb, weil das Wort
Ausdruck (espressione; ausdriicken, esprimere) sowoll in der alten wie in der neuen
Zeit zentral ist: der Umbrudh ist an ein und demselben Wort abzulesen™ 5. Ist damit
von musikédsthetisch-literarischer Seite her erstmals der Versuch unternommen
worden, die Zwischenepoche der Sturm- und Drangzeit einzukreisen, so will H. Bes-
seler in seiner 1955 verdffentlichten zusammenfassenden Studie von rein musika-
lischer Warte aus die fundamentale Bedeutung des Werkes J. S. Bachs fiir die fol-
gende Entwicklung herausstellen®. In dieser Arbeit berithrt er dabei mehrfach
Probleme der Sturm- und Drang-Bewegung und erfaBt die Ausstrahlungen der
Bachschen Schopferkraft bis zu J. Haydns ,klassischer Wende von 1781.

Die folgende Darstellung bemiiht sich, eine Detailfrage der Sturm- und Drangzeit
zu lgsen. Sie untersucht die mit Sicherheit zu erkennenden Anfinge dieser Bewe-
gung auf dem Gebiet der Klaviermusik in den Jahren 1750 bis 1765. Die Vorge-
schichte hat der Verf. an anderer Stelle ausfiihrlich dargelegt?. Hier sei nur noch
einmal betont, daB im Gegensatz zur italienischen Tastenkunst gerade die deutsche
Klaviermusik auf Grund ihrer spezifischen Entwicklung und anderer ausschlag-
gebender Faktoren in besonderem MaBe dazu ausersehen war, entscheidend einer
neuen, auf subjektiver Gestaltungskraft beruhenden Tonsprache zum Durchbruch
zu verhelfen. Es ist dabei weniger wichtig, wer diese Neuerungen erstmalig zur An-
wendung brachte, als vielmehr, wie diese selbst beschaffen waren. Fine genauere
Analyse der musikalischen Mittel, die die Bestrebungen der jungen Stiirmer und
Drénger zum Ausdruck bringen sollten, ist deshalb unumginglich notwendig.
Drei Werke verschiedener Klavierkomponisten, die als unmittelbare oder mittel-
bare Schiiler J.S. Bachs anzusprechen sind, scheinen an der Herausbildung einer
personlich-gepragten Kunst wesentlich beteiligt gewesen zu sein: C.Ph.E.Bach
mit den 18 Probestiicken in Sedts Sonaten zum Versuch iiber die wahre Art, das
Clavier zu spielen (1753)8, Johann Gottfried Miithel mit den IIl Sounates et
Il Ariosi avec XII Variations pour le clavessin (1756)° und Johann Gottfried
Eckard mit seiner ersten Verédffentlichung, den Six somates pour le clavecin
(1763)19. Miithel hat nach dem Tode J. S. Bachs bei dessen Sohn Philipp Emanuel
seine musikalische Ausbildung vervollstindigt, Eckard sich dagegen nach Berichten
von Zeitgenossen an Bachs Klavierschulwerk nahezu autodidaktisch herangebil-
det!. Von den beiden Komponisten diirfte jeder die Werke der beiden anderen
gekannt haben. Miithel und Eckard sind mit Bachs Sonaten zum Versuch bei der
Lektiire des Lehrbuchs in Berithrung gekommen. Miithels Opus ist bei dem damals
5 a.a. 0., S. 330.

8 H. Besseler, Badi als Wegbereiter, AfMw XII, 1955, S. 1 ff.

7 L. Hoffmann-Erbrecht, Deutsdie und italienisdie Klaviermusik zur Badizeit, Jenaer Beitrige zur Musikfor-
schung I, Leipzig 1954.

8 Neudruck von E. Doflein, Mainz 1935. Eine vom Schreiber dieser Zeilen herausgegebene Urtextausgabe er-
scheint demnichst in Verbindung mit der soeben vorgelegten Faksimileausgabe des Bachschen Versudis bei
Breitkopf & Hirtel, Leipzig-Wiesbaden. Nach freundlicher Mitteilung von Dr. R. Baum (Kassel) bereitet
E. Schmidt im Gustav Bosse-Verlag, Regensburg, ebenfalls eine Faksimileausgabe des Versudss vor.

9 Neuausgabe Mitteldeutsches Musikarchiv, Reihe 1, Heft 6 und 7, hrsg. von L. Hoffmann-Erbrecht,
Leipzig 1955.

10 J. G. Eckard, Oeuvres complétes, hrsg. von E. Reeser, Amsterdam-Basel-Kassel 1956. Die Werke von Eckard
erscheinen auch im Mitteldeutschen Musikarchiv, Reihe I, Heft 8 und 9, in der Ausgabe des Verf. bei Breitkopf
& Hartel, Leipzig.

11 P.v. Stetten, Erlduterungen zur Gesdridite der Reichs-Stadt Augsburg, Augsburg 1765, S. 261.
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sehr bekannten Verleger Haffner in Niirnberg gedruckt worden, vielleicht auf Be-
treiben Ph. E. Bachs, der seit 1742 Haffners Autor war. Eckard wiederum diirfte
durch den rithrigen Musikverleger Lotter in Augsburg, der mit Haffner in besten
Geschiiftsbeziehungen stand, auf Miithels Werk aufmerksam geworden sein!2.
Wie man sieht, ist es eine Kette von naheliegenden Beziehungen, die durch die mu-
sikalische Zusammengehérigkeit dieser Werke offensichtlich bestiitigt werden. Es
scheint deshalb gerechtfertigt, die Klaviersonaten der drei Komponisten nicht als
isolierte Einzelerscheinungen, sondern als geschlossene Einheit zu betrachten.
Jeder baut auf den Errungenschaften des anderen auf, ohne dabei seine Indivi-
dualitdt zu opfern; denn gerade sie bestimmt ja entscheidend das Profil der jungen
Kunst.

Von allen Neuerungen, die in immer stirkerem MaBe seit 1750 in die Musik Ein-
gang fanden, hat wohl keine so tiefgreifende Verinderungen nach sich gezogen,
wie die jetzt aufkommende Ubergangsdynamik. Der Terminus, von A.HeuB
vor vielen Jahrzehnten geprégt und noch heute giiltig 13, umschreibt die Maglich-
keit, durch kontinuierlichen Ubergang von piano zu forte oder umgekehrt Cre-
scendo- bzw. Decrescendowirkungen zu erzielen. Die Musik vor 1750 ist dagegen
weitgehend der Terrassendynamik verpflichtet. Sie lebt von der Gegeniiber-
stellung von piano und forte. Ihren sinnfalligsten Ausdruck findet diese Kontrastie-
rung im Konzert durch den Wechsel von Solo und Tutti, Trotz des Gegensatzes
dieser zwei grundsitzlich verschiedenen Prinzipien miissen wir sie in historischer
Sicht als zusammengehorig betrachten: die Ubergangsdynamik entwickelt sich aus
der Terrassendynamik. Beide haben fernerhin gemeinsam, daB sie das musikalische
Geschehen strukturbildend beeinflussen. Wird die Form eines Konzertsatzes ent-
scheidend von der Klanggruppenregie bestimmt, so greift das Ubergangscrescendo
ebenfalls nachhaltig in die Struktur eines Satzes ein, was an Hand von Beispielen
belegt werden soll (s. u.).

Es darf allerdings nicht iibersehen werden, daB die meisten Melodieinstrumente
(ebenso wie das Clavichord der Bachzeit und der vorangehenden Jahrzehnte) die
Maoglichkeit besitzen, kleinere dynamische Ausdruckschattierungen durch An- und
Abschwellen der Tongebung, etwa innerhalb eines Motivs, anzubringen. Natiirlich
muB die Melodiebildung eines Stiicks einer derartigen Wiedergabe entgegenkom-
men. Besseler hat deshalb die ,Expressivimelodik” verschiedener Bachscher Werke
herausgestellt und auf ihre zukunftsweisende Bedeutung aufmerksam gemacht .
Da nur ein ,gefiihlshaft mitgeltender Vortrag” solche Musik klanglich realisieren
kann, scheint fiir diese Art der Wiedergabe das Wort Gefithlsdynamik zuzu-
treffen15. Diese Gefiithlsdynamik wird im Laufe der Zeit, vor allem aber nach 1750,
von der jungen Generation immer mehr intensiviert und als wichtiges Ausdrucks-

12 Vgl. L. Hoffmann-Erbrecht, Der Niirnberger Musikverleger Johann Ulridi Haffuer, Acta Musicologica XXVI,
1954, S. 114 ff.

13 A. HeuB, Uber die Dynamik der Mannheimer Schule, Riemann-Festschrift, Leipzig 1909, S. 440 f.

14 H. Besseler, Charakterthema und Erlebnisform bei Badt, Kongrefbericht Liineburg 1950, Kassel 1952, S. 22;
ferner Bach als Wegbereiter, S. 8 ff.

15 Um eine klare begriffliche Unterscheidung der verschiedenen dynamischen Méglichkeiten haben sich bisher
A. HeuB (s. Anm. 13) und R. Steglich (Karl Philipp Ewanuel Badh und der Dresduer Kreuzkantor Gottfried
August Homilius im Musikleben ihrer Zeit, Bach-Jahrbuch 1915, S. 79/80) bemiiht. HeuB trennt grundsitzlich die
Gefiihlsdynamik im obengenannten Sinne von der Effektdynamik, die aus der Anlage der Komposition hervor-
geht und satzbildende Funktionen besitzt. Steglich méchte dafiir lieber von Motivdynamik und Satzdynamik
sprechen, bezicht also beide Begriffe auf die formale Struktur.
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mittel, vornehmlich bei der Gestaltung der langsamen Sitze, in oft iibersteigertem
Sinne fir die Interpretation gefordert.

Es wurde schon betont, daB sich der Wandel des ,statisch Dynamischen der Musik
ins affektuos Dramatische”, wie es W. Gerstenberg formuliert %, nur langsam und
allmahlich vollzieht. Schon J. S. Bach zeigt Bestrebungen, iiber die Terrassendynamik
vorzustoBen. In dem b-moll-Priludium aus dem 1.Teil des Wohltemperierten
Klaviers (BWV 867) erreicht er durch allmihliche Verstirkung der Stimmenzahl
unter Wahrung der motivischen Einheit einen crescendoartigen Effekt!?. Ahnliche,
wenn auch nicht so ausgeprigte, terrassenmifige Steigerungen sind bei Bach be-
sonders am SchluB seiner Klavierstiicke anzutreffen. Es sei hier auf die a-moll-Fuge
(Wohltemperiertes Klavier I, BWV 865), das Praludium der Partita I (BWV 825)
und den HalbschluB der Gigue in der V. Englischen Suite (BWV 810) verwiesen.
Da Bach natiirlich keinerlei dynamische Bezeichnungen vorschreibt, kann die Ab-
sicht einer Crescendowirkung nur aus dem musikalischen Zusammenhang gefolgert
werden. Erst wenn Melodik, Harmonik und Rhythmik im Zusammenwirken eine
Steigerung herbeifithren, wird man in dieser frithen Zeit ein Crescendo vermuten
diirfen 18,

Etwa in der Mitte des 18. Jahrhunderts geht man einen Schritt weiter und versucht
zunichst, mit den alten Bezeichnungen die neuen dynamischen Effekte zu um-
schreiben. Folgen wie p — f — ff oder f — p — pp kommen hiufig zur Anwendung.
Auch hier ist jeweils auf den musikalischen Zusammenhang zu achten, denn bei
weitem nicht jede musikalische Phrase, die mit diesen dynamischen Abstufungen
erscheint, ist als Crescendo oder Diminuendo im Sinne eines modernen An- und
Abschwellens anzusprechen. So machte der Verf. bereits an anderer Stelle auf die
vermeintlichen Decrescendi Lodovico Giustinis in dem 1732 erschienenen Sonaten-
werk Somate da cimbalo di piano e forte detto volgarmente di martellatti auf-
merksam 18,

Auch die 1753 verdffentlichten Sedis Somnaten zum Versuch C. Ph. E. Bachs befinden
sich noch ganz auf dem Boden dieser erweiterten Terrassendynamik. Die zwdlf Di-
minuendi, die der Komponist verlangt und meist mit den Zeichen f — p — pp und
ff — f — p festlegt, werden mehr durch registermifige Abstufungen bestimmt, als
daB in ihnen ein kontinuierlicher Ubergang zu bemerken wire (Beispiel 1). Die dy-

Beispiel 1.C.Ph.E.Bach,Adagio der V. Sonate zum <«Versuch»(1753)
T8 bp o a7
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16 W. Gerstenberg, Artikel Dynamik, MGG 1II, Kassel 1954, Sp. 1031.

17 Besseler, Charakterthema, S. 22.

18 Aus diesem Grunde kann ich Besselers Annahme (Charakterthema, S.22), Hindels I. Krénungsanthem
(Handel-GA XIV, Nr. 1) beginne mit einem Crescendo, nicht folgen. Wohl steht bei Takt 1 soft und bei dem
Tutti- und Choreinsatz loud, jedoch deutet das m. E. noch nicht auf ein Crescendo hin. Formal besteht
diese Einleitung aus zwei getrennten Abschnitten von acht bzw. 15 Takten Linge. Weder ihre melodische und
harmonische noch ihre rhythmische Anlage lassen ein Crescendo vermuten. HeuB (Dymamik, S. 444) geht auf
eine dhnliche Stelle in Héndels erstem Concerto grosso ein und betont nachdriicklich, daB eine Ausfithrung im
Sinne der Ubergangsdynamik abwegig sei.

19 Hoffmann-Erbrecht, Deutsche und italienisdie Klaviermusik, S. 81.
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namischen Vorschriften wirken oft duferlich ,aufgesetzt“; es fehlt hiufig die zwin-
gende Notwendigkeit, mit der sie sich gleichsam von selbst aus dem musikalischen
Zusammenhang ergeben. Auch das einzige Crescendo (p — f — ff) im Allegretto der
IV. Sonate ist noch nicht im Sinne einer neuen Ubergangsdynamik gestaltet. Und
doch wird an Bachs Vorschriften deutlich, welche musikalische Wandlung sich in
diesen Jahren vollzieht und wie die Ausdrucksmdglichkeiten stindig eine Erwei-
terung erfahren.

Vergegenwirtigt man sich Bachs dynamische Anweisungen im Zeitraum von 1742
bis 1753, so erhédlt man einen plastischen Eindruck:

1742 Preuflische Sonaten p;f
1744 Wiirttembergische Sonaten ppip:fifp
1753 6 Sonaten zum Versudh pp ;v i pf smf 5 f; ff20.

Einige Ergdnzungen seien hier eingeschaltet. Die heute nicht mehr gebriuchliche
Bezeichnung pf (poco forte) fordert eine Tonstirke, die zwischen p und mf liegt.
Das Wort crescendo kommt 1753 bei Bach noch nicht vor; es wird auch spiter nur
unter besonderen Umstinden von ihm aufgegriffen. In seinen letzten Klavier-
werken, den Sechs Sammlungen von Somaten, Rondos und Freiem Fantasien fiir
Kenner und Liebhaber aus den Jahren 1779—1787 2!, taucht nur fiinfmal die Be-
zeichnung cresc. auf, wihrend eine stufenmiBige Umschreibung dieses Effekts weit
héufiger anzutreffen ist. Dieses Festhalten an alten, traditionellen Gepflogenheiten
ist typisch fiir die erste Generation nach J.S. Bach, also fiir Komponisten, die etwa
zwischen 1700 und 1720 geboren sind.

Wie entscheidend sich das Bild in der folgenden, um 1730 geborenen Generation
wandelt, zeigt besonders anschaulich das 1756 erschienene, zitierte Werk von J. G.
Miithel. Dieser Komponist iiberwindet weitgehend die Terrassendynamik, allerdings
weniger durch eine neue Bezeichnung (das Wort crescendo kommt auch hier noch
nicht vor) als vielmehr durch die dramatische Zuspitzung des gesamten musikali-
schen Geschehens zu einem Hohepunkt. Sehr aufschluBreich ist in dieser Hinsicht die
III. Sonate, in die nicht weniger als zehn Crescendi (von zwdlf im ganzen Werk)
eingestreut sind, wihrend in den ersten beiden Sonaten nur der Diminuendo-Effekt
zur Anwendung gelangt. Es liegt deshalb die Vermutung nahe, daB die III. Sonate
am spitesten, erst kurz vor dem Stich, komponiert wurde, wihrend den voran-
gehenden Sonaten Bachsche Werke Modell gestanden haben.

An einem charakteristischen Beispiel aus dem zweiten Satz der III. Sonate von
Miithel soll das Neuartige: die moderne Konzeption eines dynamisch gesteigerten
Hohepunkts unter Beriicksichtigung aller kompositorischen Mittel, vor Augen ge-
fithrt werden (Beispiel 2). Die besprochene Steigerung wird von Takt 60 ab vor-
bereitet; ihre eigentliche Entwicklung beginnt aber erst mit dem Aufschwung im
piano in Takt 65. Die Triolenbewegung liegt zunichst in der rechten Hand und
wird noch durch Achtelnoten bis zur zweiten Hilfte von Takt 67 in ihrem gleich-
miBigen DahinflieBen gehemmt. Mit Takt 68 tritt die Steigerung in dreifacher Hin-

20 E. Reeser, Johaun Gottfried Eckard (Tijdschrift voor Muziekwetenschap XVII, 1949, S. 103) und Artikel
Eckard (MGG 111, Kassel 1954, Sp. 1088), wire demnach zu berichtigen, desgl. sein Vorwort zur Neuausgabe
der Werke Eckards (s. Anm. 10).

21 Urtextausgabe (1895 hrsg. von C. Krebs), revidiert vom Verf. 1954 bei Breitkopf & Hirtel, Leipzig.
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Beispiel 2.).G. Miithel, Mittelsatz der I11.Sonate(1756)
T.65 (Poco adagio)
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sicht in ein neues Stadium: nach der Zwischenstufe poco forte ist das forte vorge-
schrieben, wihrend durch die Bezeichnung poco a poco piu allegro eine Beschleu-
nigung des Tempos verlangt wird, die in der absteigenden Sequenz und der Ver-
teilung der Triolen auf beide Hinde eine sinnfillige Unterstiitzung erhilt. In
Takt 71 wird schlieBlich nach Oktavparallelfithrung beider Hinde der letzte Hohe-
punkt im fortissimo und in Vierundsechzigstelbewegung erreicht. Das Diminuendo
der letzten beiden Takte zeigt auch im bewegungsmiBigen Ablauf eine klar retar-
dierende Tendenz, die in den abschlieBenden Achtelnoten ihre Erfillung findet.

Fassen wir diese Beobachtungen zusammen, so wird eines deutlich: die moderne
Ulbergangsdynamik arbeitet mit den Faktoren von Ursache und Wirkung. Kénnen
wir die Ursache dieses Crescendos in der Stauung erblicken, die die wohldisponierte
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Steigerung hervorruft, so besteht die Wirkung in der Entspannung, also vornehm-
lich darin, daB der Hohepunkt eine Zeitlang festgehalten wird, daB man sich auf
ihm eine Weile ,austoben” kann. Natiirlich ist es mdglich, auch auf andere Weise
ein Ubergangscrescendo zu gestalten, und es gibt viele Beispiele ohne diesen ,vul-
kanartigen“ Effekt auf dem Kulminationspunkt. Dennoch ist er charakteristisch fiir
die junge Generation, die zum ersten Mal ihrem Subjektivismus ungezwungen
Ausdruck verleiht und eine gewisse Entdeckerfreude an den elementaren, neuartigen
Wirkungen offenbar werden 148t22. Auch in unserem Beispiel tut sich eine véllig
neuartige Welt auf, ichbezogen, dramatisch zugespitzt, im schirfsten Gegensatz zu
der statischen Dynamik einer vergangenen Epoche. Miithel ist der erste, der ihr als
Stiirmer und Dringer Eingang in die Klaviermusik verschafft. Durch die motivische
Geschlossenheit, die nahtlosen Ubergiinge, die Beteiligung aller kompositorischen
Mittel erreichen einige seiner Crescendi eine seltene Wucht und Eindringlichkeit,
so daB sie als typische Beispiele einer personlich gestalteten Ubergangsdynamik an-
gefithrt werden kénnen.

Die mit Miithel in ein entscheidendes Stadium getretene Entwicklung findet in den
Kompositionen von J. G. Eckard ihre Fortsetzung. Bei ihm wird erstmalig in der
Klaviermusik das Wort Crescendo ausgeschrieben. In seinem op. 1, den Six sonates
pour le clavecin (1763), verlangt er 23 Crescendi, von denen sieben mit diesem
Wort bezeichnet sind, die iibrigen jedoch noch in herkémmlicher Manier durch Ab-
kiirzungsbuchstaben kenntlich gemacht werden. Das umschriebene Diminuendo
fehlt bei ihm fast ganz; nur dreimal kann es nachgewiesen werden. Obwohl noch
viele Crescendi im Sinne der Bachschen Terrassendynamik angelegt sind, finden sich
doch manche Stellen moderner Prigung, die an Miithel erinnern. Einige Takte aus
dem Vivace der IIl. Sonate seien hier herausgegriffen (Beispiel 3).

Beispiel 3.J. G, Eckard,Vivace der 11I. Sonate (1763)
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Edkard benutzt in ihnen als kompositorisches Hilfsmittel der Steigerung den Uber-
gang von der engen zur weiten Lage. Er verweilt nur einen Takt lang auf dem
Héhepunkt, setzt ihm aber harmonisch durch Ausweichen in die Wechseldominante
(G-dur innerhalb von f-moll) ein besonderes Glanzlicht auf. Die Wucht der Wir-
kung wird jedoch nicht, wie bei Miithel, organisch durch ein Diminuendo aufge-

22 Vgl. hierzu HeuB, Dywnamik, S. 444 f.
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fangen, sondern unvermittelt durch die Vorschrift piano abgebrochen, ein Kunst-
griff, der in einem so stiirmischen SchluBsatz wie diesem mit ganz bestimmter
Absicht zur Anwendung kommt.

Eckards dynamische Ausdrucksskala von 1763 weist iiber die Bachs von 1753 kaum
hinaus. Neben dem schon genannten, jetzt ausgeschriebenen Crescendo kommt
lediglich die Zwischenstufe mp neu vor. Sie entspricht etwa der bei Miithel ge-
brauchlichen Bezeichnung poco piano. Erst in Eckards zweitem Werk, den 1764 ver-
offentlichten Deux sonates pour le clavecin ou le pianoforte, werden die Vortrags-
anweisungen differenzierter. Dort finden wir die bis dahin in der Klaviermusik noch
nicht verwendeten feineren Nuancen rinf., mezza voce, dolce, tenuto, legato und
un poco cresc. Diese fiir damalige Begriffe duBlerst genauen Vorschriften sind auf
die neuen Moglichkeiten des Instruments zugeschnitten, fiir das Eckard schreibt,
des Pianofortes Steinscher Konstruktion.

Das Problem des Klavierbaus steht in engstem Zusammenhang mit den Neuerungen
auf dynamischem Gebiet. Schon 1709 hatte Cristofori die Konstruktion des Ham-
merklaviers der Offentlichkeit vorgelegt. Freilich dauerte es noch viele Jahrzehnte,
bis aus diesen Versuchen ein in seiner Art dem Cembalo ebenbiirtiges Instrument
entwickelt worden war. Auf jeden Fall konnte in den dynamischen Méglichkeiten
das Clavichord bis etwa 1760 mit dem Hammerklavier konkurrieren. Wie zdgernd
und kritisch die Zeit vom Pianoforte Kenntnis nahm, zeigt der 1753 verdffent-
lichte erste Teil von Bachs Versuds, in dem das Instrument nur einige Male ganz
am Rande erwihnt wird. Es ist deshalb kaum anzunehmen, daB Bach bei der Kom-
position seiner Probestiicke an das Hammerklavier gedacht hat. Viel eher nahm
er sich die in bescheidenen Grenzen vorhandenen dynamischen Abstufungen des
Clavichords zum Vorbild, als er seine Sonaten niederschrieb. Ein eindeutiger Hin-
weis zur Verwendung dieses Instruments findet sich im Largo der IV. Sonate, in
dem zweimal die Bebung gefordert wird.

Auf den ersten Blick scheint das zarte Clavichord den temperamentvollen Aus-
briichen der III. Sonate von Miithel nicht gewachsen zu sein. Man darf aber nicht
vergessen, daB die Bliitezeit des Clavichords gerade in die zweite Hilfte des
18. Jahrhunderts fiel und 1756 groBere und kraftigere Typen angefertigt wurden,
als sie heute gewdhnlich hergestellt werden. Diese Instrumente besafen Moglich-
keiten fiir Crescendo- und Decrescendoeffekte, die auf dem frithen Hammerklavier
keineswegs modulationsfihiger ausgefiithrt werden konnten. Auch das Cembalo war
inzwischen durch Schwellvorrichtungen dynamisch biegsamer gemacht worden. Es
ist deshalb schwer zu entscheiden, an welches Tasteninstrument Miithel bei der
Komposition seiner Sonaten vornehmlich gedacht hat, wahrscheinlich in erster
Linie an das leistungsfihige Clavichord und erst in zweiter Linie an das Hammer-
klavier. Ich mdchte deshalb hier ausdriicklich meine frither geduBerte, iiberspitzte
Formulierung, Miithels Werke seien ausschlieBlich fiir das Hammerklavier bestimmt,
revidieren??. Aus der unverfinglichen Sammelbezeichnung ,pour le clavessin“ auf
dem Titelblatt seines Werks léBt sich jedenfalls nicht auf ein bestimmtes Instru-
ment schlieBen. Bezeichnenderweise unterscheidet sich Miithels 1771 in Riga bei

ii! Deutsdie und italienische Klaviermusik, S. 126, und Vorwort zur Ausgabe der Miithelschen Werke (s.
nm. 9).
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Hartknoch verdtfentlichtes Duetto fiir 2 Claviere, 2 Fliigel oder 2 Fortepiano stili-
stisch nicht von den Sonaten von 1756 24. Auch hier steht das Clavichord (= Clavier)
in der Aufzihlung der Instrumente an erster Stelle 25,

Von Eckard wissen wir schlieflich aus dem Vorwort zu op. 1 genau, daf er mit
seinen Sonaten an die neuen Mdoglichkeiten des Fortepiano dachte. Inspiriert von
den Schopfungen des Klavierbauers J. A. Stein28, reiste er mit diesem 1758 nach
Paris und propagierte dort mit seinen Kompositionen und Improvisationen das
neue Instrument. Seine einfithrenden Worte zu der Ausgabe von 1763, auf deren
historische Bedeutung schon Reeser aufmerksam gemacht hat??, seien hier noch ein-
mal im vollen Text angefiihrt: ,J'ai tdché de rendre cet ouvrage d'une utilité com-
mune au Clavecin, au Clavichorde, et au Forté et Piano. C'est par cette raison que
je me suis cru obligé de marquer aussi souvent les doux, et les fort, ce qui eut été
inutile se je n'avais eu que le Clavecin en vue.” Fiir Paris bedeutete seine Kunst
eine Sensation, denn gerade in dieser Stadt hatten sich die Traditionen der fran-
zdsischen Clavecinisten und mit ihnen die Herrschaft des Cembalos bis nach 1760
unveridndert bewahrt. Erst die deutschen Musiker des Sturm und Drang brachen in
dieser Zeit den Bann.

Lassen sich auf diese Weise allein von der Dynamik aus sichere Belege fiir den Zeit-
punkt gewinnen, an dem wir mit Bestimmtheit die Anfinge der Sturm-und-Drang-
Bewegung in der deutschen Klaviermusik ansetzen kdnnen, so sind natiirlich damit
die Méglichkeiten, neue Erkenntnisse zu gewinnen, keineswegs erschopft; denn auch
die Formgestaltung der betreffenden Werke, ihre Melodik, Harmonik und Rhyth-
mik deuten in mannigfaltiger Hinsicht auf den Willen der jungen Generation, sich
selbst in der Musik auszudriicken, mehr und mehr die Persénlichkeit des schopfe-
rischen Individuums in den Vordergrund zu riicken. So zeigen gerade die Werke der
hier besprochenen drei Komponisten, wie verschiedenartig die von ihnen bevor-
zugten Mittel sind, mit denen sie ihre Sonaten originell und einmalig gestalten.
Bei Bachs Probestiicken von 1753 steht die Kunst der Improvisation im Vorder-
grund. Sie findet ihren charakteristischen Ausdruck in der Schluf-Fantasia der VI.
Sonate, der ersten ihrer Art, die der Komponist verdffentlichte. Hier kénnen wir
in der Tat von einer individuellen Schépfung sprechen, einer Eingebung des Augen-
blicks, die dennoch, zuchtvoll und gebindigt, von dem klar ausgeprigten Formen-
sinn des Meisters Zeugnis ablegt. Aber noch auf andere Weise erhalten die impro-
visatorischen Elemente Eingang in dieses Werk. Es sei auf die tokkatenhaft freien
Finleitungssitze der V. und VI. Sonate verwiesen, die zwar ohne Unterbrechung in
einheitlichem Ablauf dahinstromen, in ihrer Grundhaltung aber doch durchaus
improvisatorisch entworfen sind. Schlieflich zeigen die beiden auskomponierten,
taktstrichlosen Kadenzen des Largo (IV, 2) und Adagio (VI, 2) Bachs Bestreben,

24 Neuausgabe von A. Kreutz in Nagels Musikarchiv, Nr. 176, Kassel 1954.

25 Auf diese Parallelitit machte mich freundlichst M. S. Kastner (Lissabon) aufmerksam. Bei der Vorbereitung
eines historischen Konzerts auf alten Instrumenten probierte er Miithels Kompositionen von 1756 der Reihe
nach auf modernen Fliigeln, historischen Hammerklavieren und groBen Clavichorden, wie sie u. a. die dinische
Firma Hornung og Moller heute baut, und entschied sich fiir das Clavichord, weil hier ,die Musik vollkommen
zur Entfaltung kam und viel spoutaner, wmatiirlidier und vor allem ausdrucksvoller klang”. Mbdgen auch mit-
unter bei Losung dieser Probleme persénliche Geschmacksfragen eine Rolle spielen, so bin ich Kastner, dem an-
erkannten Experten fiir alte Klaviermusik, fiir seine Versuche und Anregungen zu groBem Dank verpflichtet.

26 Vgl. E. Hertz, J. A. Stein, Wolfenbiittel-Berlin 1937.

27 Artikel Eckard, MGG III, Kassel 1954, Sp. 1088.
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dic Form auszuweiten und das musikalische Geschehen einem Hghepunkt zuzu-
fihren, auf dem der Spieler in vélliger persénlicher Freiheit noch einmal dem Stiick
ein Glanzlicht aufsetzen kann (Beispiel 4).
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Das Improvisatorisch-Freiziigige erhilt bei Miithel einen ganz anderen Charakter
als bei Bach. Es kommt vornehmlich in der Passagentechnik der Ecksitze zum Vor-
schein, die auf den doppelten Umfang der bisherigen Norm ausgeweitet werden.
Mit unermiidlicher Kombinationskunst entwickelt Miithel ein héchst abwechslungs-
reiches Laufwerk, dessen Mannigfaltigkeit keinerlei Vorbilder aufzuweisen hat 28,
Die Triolenbewegung mit vielen Varianten herrscht vor, entweder frei improvisiert
oder thematisch gebunden. Bei aller Weitschweifigkeit in den Ecksiitzen versteht
es der Komponist aber, die Form zu wahren und eine straffe Ordnung durch hiu-
fige Wiederholungen der Themen zu erreichen. Im ersten Satz der Einleitungs-
sonate z.B. erklingt das Hauptthema achtmal, das Nebenthema zwdlfmal. Um
einer Ermiidung vorzubeugen, werden die Themen stets auf andere Stufen ver-
setzt und treten abwechselnd in Dur oder Moll auf. Durch diesen Kunstgriff bleibt
trotz aller improvisatorischen Einwiirfe stets die Einheit des Satzes gewahrt.

Miithel hat in seinem Brief an einen ungenannten Freund, den der deutsche Uber-
setzer von Burneys Reisetagebiichern abdruckt?®, bemerkenswerte Ausfithrungen
zum Schaffensvorgang gemacht, die charakteristisch fiir die junge Generation des
Sturms und Dranges sind. Er schreibt u. a.: , Wiirde man sparsamer und nur alsdann
arbeiten, wenn der Geist ausgeruht und sich véllig von den vorigen Gedanken be-
freyet und erhohlet hitte; so wiirde man neu und feurig denken ...* Der Wille,
immer originell in der Komposition zu sein, kommt in diesen Worten program-
matisch zum Ausdruck. Sieht man sich aber unter diesen Gesichtspunkten einmal
seine Sonaten an, entdeckt man, daB er selbst sich nicht immer an sein Pro-
gramm gehalten hat. Miithel pliindert sich oft selbst aus. Qualitativ, besonders
in der Mannigfaltigkeit der Erfindung, fallen die Sonaten II und III gegeniiber
dem ersten, genialisch konzipierten Werk ab. So ist das Thema im dritten Satz
der dritten Sonate motivisch mit Teilen des SchluBsatzes aus der zweiten Sonate

28 Schon Burney, The Present State of Music in Germany, London 1773, S, 328 f., rithmt die originellen Pas-
sagen Miithels.
29 Vollstindig wiedergegeben bei L. Hoffmann-Erbrecht, Deutsdie und italienisdhe Klaviermusik, S. 123.
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(Takt 72ff.) verwandt. Oft werden Bestandteile des musikalischen Geschehens
in anderen Stiicken mit verdnderter Tonart und abweichendem Metrum zitiert.
Neben zahlreichen Parallelen dieser Art finden wir auch direkte Verpflanzungen.
So sind Stellen aus dem zweiten Satz der Sonate III ihren Vorgingern im ersten
Satz der Sonate Il wie aus dem Gesicht geschnitten, und wer diese beiden Stiicke
nacheinander spielt, merkt deutlich, daf Miithel sich wiederholt®’. Hier liegen
die Grenzen seines Kdnnens, mag auch der Wille zur Originalitdt noch so grof
sein.

Im Sinne seiner Zeit unerreicht und originell ist Miithels Variationskunst. Zweifel-
los hat Ph. E. Bach seinem Schiiler auch in dieser Technik die entscheidenden Anre-
gungen vermittelt3!; aber in der Art, wie Miithel die Themen abwandelt, zeigt
sich sein Hang zum Ubersteigerten, mitunter Gekiinstelten, Manierierten, die Suche
nach dem Einmaligen, Noch-Nie-Dagewesenen. Das gilt sowohl fiir die Verdnde-
rungstechnik in einigen Sonatensétzen (vor allem in dem Einleitungsstiick der III.
Sonate, das durch die Geschlossenheit der thematischen Substanz sehr konzentriert
wirkt) wie in verstirktem MaBe fiir die beiden Variationenzyklen, die 1756 den
Sonaten beigefiigt wurden und zu den bedeutendsten Werken dieser Art nach
J.S. Bachs sogenannten Goldbergvariationen gerechnet werden miissen. Schon die
Themen sind so labil wie irgend méglich gestaltet. Man vermutet hinter ihnen
selbst eine Variation iiber etwas Davorliegendes, Stabileres. Sie sind reich ver-
ziert, figurativ ausgeschmiickt und wenig markant im Sinne eines Grundgeriistes;
das frei variiert werden soll. Auch die bunte Folge der Variationen zeigt in der
Gruppierung eine Unruhe, hinter der sich eine neue Haltung verbirgt. Das bizarr
geformte Stiick kontrastiert mit dem komplementirrhythmischen, dem energisch
betonten folgt ein elegantes Laufstiick, auf stiirmende Passagen der einfache
Schreitbal eines Adagios und auf iiberschiumende Bereicherung des Themas das
Vereinfachende. SchlieBlich endet jeder Zyklus in grofler Finalwirkung mit einem
Feuerwerk selbstherrlicher Kadenzen. Gerade in der 12. und letzten Variation
beider Werke gewinnt das Pianistische ganz die Oberhand. Die Achttaktperiode
des Themas wird doppelt variiert. Klavieristische Kadenzierungen, Laufe, Akkord-
brechungen, Triller, Arpeggien und Fermaten geben den Bravournummern ein
improvisatorisch-rhapsodisches Geprdge. Miithel bemiiht sich, dem Thema alles
Liedhafte und Klare zu nehmen. Unser metrisches Gefiihl kann die Taktgrenzen
nicht mehr unterscheiden, und auch die Perioden sind so zerstért, daB wir kaum
noch der Achttaktigkeit und der Wiederholung der harmonischen Abfolge gewahr
werden. Miithels Hang zum Dunklen, Unklaren und musikalisch nicht Begriind-
baren tritt hier unverhiillt in Erscheinung.

Die Mittelsdtze der 1. und IIl. Sonate von Miithel scheinen auf den ersten Blick
vollig frei gestaltet zu sein. Mit einer Kiihnheit, die sich Ph. E. Bach auch in spi-
teren Jahren nie angemaft hat, dringt der Komponist auf der Grundlage eines oft
rezitativisch freien Vortrags hier zu einer ganz persdnlichen Aussage. Das Tempo
dieser Sitze schwankt stindig. Im Mittelsatz der III. Sonate, der die Uberschrift
Un poco allegro trigt, wird 18mal ein Wechsel vorgeschrieben; dabei werden

30 Ich verwende hier und im folgenden gelegentlich einige Ergebnisse aus Seminararbeiten von E. J. Dreyer
und P. Giilke, die die Klaviermusik Miithels und Eckards behandeln und in meiner Ubung zur Klaviermusik
des 18. Jahrhunderts im Musikwissenschaftlichen Institut der Universitit Jena 1955 angefertigt worden sind.

31 Vgl. K. v. Fischer, C. Ph. E. Badis Variationenwerke, Revue Belge de Musicologie VI, 1952, S. 190 ff.
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scheinbar wahllos die Tempi Largo, Adagio, Un poco adagio, Poco a poco piu
allegro und Allvgro beriihrt. Die Rhythmik ist aufs hdchste gesteigert; nicht selten
trifft man 128stel an, bei denen oft fraglich bleibt, ob sie exakt wiedergegeben
werden konnen. Der Melodik fehlt hiufig die klare Linienfithrung; sie wird durch
floskelhafte Einschiibe zerrissen und durch grofe Spriinge bizarr ausgeweitet.
Trotzdem gelingt es Miithel, im Mittelsatz der IIl. Sonate den Eindruck der Ge-
schlossenheit hervorzurufen, einmal durch den stindig wiederkehrenden Kontrast
von Allegro und Adagio, zum anderen durch seine geniale motivische Variations-
kunst, die fortwdhrend Bekanntes und doch wieder Verindertes auftauchen lifit.
Mit diesen Mitteln gibt er dem Ganzen einen gewissen einheitlichen Charakter und
schiitzt den Satz vor dem Auseinanderfallen. Es kann aber nicht iibersehen werden,
daf hier das AuBerste gewagt wird. Ein Schritt iiber diese lockere Verbindung
von Einzelteilen hinaus muf unbedingt zum Chaos fithren, zur beziehungslosen
Aneinanderreihung von ,sprechenden” Melodiefloskeln, die nur noch vom Kom-
ponisten selbst verstanden werden kdnnen. Miithel steht mit diesen Sdtzen an der
Grenze des Kontrollierbaren, was Eggebrecht mit folgenden Worten umschreibt:
.Das Bedeuten der Musik wird der Kontrolle, der Faflbarkeit, der koukreten
Maéglichkeit einer Erkldrbarkeit entzogen. Was einst in seinen Beziehungen klar
und deutlich erkannt werden sollte und kounte, das ist in jenen Jahrzehnten des
Sturms und Drangs in die imagindre Sphire des Inneren hineingezogen worden* 32,
Eine derart ungestiime Heftigkeit in der Offenbarung des personlichen Gefiihls-
lebens ist bei keinem anderen Klavierkomponisten der Jahrhundertmitte zu bemer-
ken. Wie Miithel als Mensch ein origineller, nervéser Kauz gewesen sein soll —
Sietz berichtet z. B., er habe spiter in Riga im Winter nur dann konzertiert, wenn
durch hohen Schneefall das Schlittenfahren und damit auch das Schellenlduten aus-
geschlossen gewesen sei? —, so sind auch seine Kompositionen nur unter dem
Gesichtspunkt eines gewollt individualistischen Personalstils richtig einzuschitzen.
Vergleiche mit den Werken des etwas jiingeren Eckard machen das Gesagte deutlich.
In diesen finden wir nur gelegentlich temperamentvolle Ausbriiche, und zwar
gerade in den offensichtlich frithesten, noch vor 1758 in Deutschland entstandenen
Sonaten®®. Die Pariser Salonatmosphire, in der der Komponist spiter aufging,
zwang zu einer gemiBigteren Haltung, die die Merkmale des galanten und empfind-
samen Stils in sich vereinigt. Diese Feststellung trifft zumindest auf Eckards ge-
druckte Werke zu; es ist aber anzunehmen, daB er als freier Improvisator auf dem
neuen Hammerklavier keine Zuriickhaltung zu iiben brauchte und unmittelbar
sich selbst aussprechen konnte. Eine Vorstellung davon vermitteln etwa die Durch-
fiihrungsteile der I. und III. Sonate von op. 1 (Beispiel 5).

Eckard legt das Schwergewicht seiner individuellen Aussage auf die Harmonik,
im Gegensatz zu Miithel, der besonders die Melodik und Rhythmik seinen Zwecken
dienstbar macht. In unserem Beispiel weicht er in Takt 38 unvermittelt von B-dur
nach b-moll und Ges-dur aus, bevorzugt in der ganzen Durchfithrung verminderte
Dreiklinge und leitet den Abschnitt iiber einen chromatisch absteigenden Baf
zielstrebig zum Fortissimo-Hohepunkt. Die wechselhafte Motivbildung, die fluk-

32 Awusdrucks-Prinzip, S. 337.
33 R. Sietz, Die Orgelkompositionen des Schitlerkreises um J. S. Bad1, Bach-Jahrbuch 1935, S. 38.
34 Reeser, Artikel Eckard, MGG III, Sp. 1089.
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Beispiel 5.).G. Eckard,Durchfihrung des 1.Satzes der 1. Sonate (1763)

L. Hoffmann-Erbrecht: Sturm und Drang
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tuierende Harmonik und die lockere Reihung verschiedener Episoden geben diesem
Teil ganz den Charakter einer improvisierten, aber durch lebendiges Formbewuft-
sein geziigelten Gestaltung. Stellt man der Durchfithrung die sehr kantabel und
gefillig gehaltenen Eingangsthemen gegeniiber, dann zeigt sich deutlich, wie der
Komponist den scharfen Kontrast geschlossener Satzglieder sucht und demonstrativ
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Unter den harmonischen Mitteln, derer sich Eckard im Anschluf an die Bestre-
bungen Ph. E. Bachs zur Steigerung des musikalischen Ausdrucks bedient, spielt
der vorbereitete oder in freier Weise eingefiihrte Vorhalt eine besondere Rolle.
Der Reiz seines leittdnigen Gebrauchs wird entdeckt und immer wieder ausgenutzt,
ehe er (nunmehr des Gewollten und Absichtlichen entkleidet) ein integrierender
Bestandteil der Melodie Mozarts wird. Offenbar ist die hdufig mit dem Vorhalt
verbundene synkopische Wirkung von der ganzen Zeit als neuartig und interessant
empfunden worden. Im Seitenthema des ersten Satzes der Sonata Il (T. 13 ff.) wird
dieser Reiz mehrere Takte lang ausgekostet. In Eckards op. 2, den Deux sonates
pour le clavecin ou le pianoforte (1764), tritt das Synkopische noch stirker in den
Vordergrund. Gleich im ersten Satz der Sonata I wird es bei einer dynamischen
Steigerung Bestandteil eines groBeren Zusammenhangs. Oft aber verwendet Eckard
den Vorhalt nur als Mittel zur Kontrastierung, so etwa im Affettuoso und Vivace
der dritten Sonate von op. 1.

Diese f-moll-Sonate ist wohl die kithnste Komposition aller von Eckard verdffent-
lichten Werke. Beim ersten Satz entdeckt man zwar noch im punktierten Rhythmus
des Hauptthemas einige Parallelen zur Pathetik der lingst iiberholten Ouvertiire
vergangener Zeiten, aber Unisono-Triolengidnge, Liufe und melodisch bestimmte
Abschnitte sorgen fiir ein sehr abwechslungsreiches Geschehen; besonders die
Schliisse sind improvisatorisch frei hingeworfen. Am bewegtesten und leidenschaft-
lichsten gebirdet sich jedoch der Komponist im Finale. Reiche Chromatik, wild
aufbegehrende Passagen in Verbindung mit mehreren, satztechnisch bedingten
Crescendi prigen das Stiick zu einem Wurf ersten Ranges, der viele fiir die An-
finge der Sturm-und-Drang-Zeit charakteristische Merkmale in sich vereinigt.
Wie befruchtend Eckards Klavierkompositionen auf den jungen Mozart gewirkt
haben, hat Reeser nachgewiesen>. Wahrscheinlich war es gerade diese neuartige,
ungestiime Leidenschaft, die sich dem Knaben so unausldschlich eingeprigt hat.
Mozarts 1778 in Paris komponierte a-moll-Sonate fiir Klavier (KV 310) legt davon
Zeugnis ab, daf die Begegnung mit den jugendlichen Stiirmern und Dringern nicht
in Vergessenheit geraten war und die Summe der Eindriicke fritherer Jahre nun
kiinstlerisch auf weit hoherer Stufe ihren Niederschlag fand. So werden die charak-
teristischen Neuerungen der ersten deutschen Vertreter der Sturm-und-Drang-Be-
wegung in der Klaviermusik mehr und mehr Allgemeingut der musikalischen Welt.
Ein neues Zeitalter der Musik ist angebrochen.

Meyerbeers Beziehungen zu Louis Spohr
VON HEINZ BECKER, HAMBURG

Mit der von Eugen Schmitz besorgten Neuausgabe der Selbstbiographie Louis Spohrs?
ist ein wichtiges Quellenwerk des 19.Jahrhunderts wieder allgemein zuginglich
geworden. Der Herausgeber hat sich dabei bemiiht, das Verstindnis der Spohrschen
Mitteilungen durch einen breiten Anmerkungsteil zu vertiefen. DaB er in einem

35 ebenda.
1 Birenreiter-Verlag Kassel, 1954.
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Falle einem Irrtum erlegen ist, tut seiner Leistung keinen Abbruch, mag aber
AnlaB sein, im folgenden eine Richtigstellung zu bieten.

Spohr ist mehrfach mit Meyerbeer in Berithrung gekommen und hat in seiner
Lebensdarstellung iiber die Begegnungen mit dem nachmals so angefeindeten
Opernkomponisten getreulich berichtet. Er lernte Meyerbeer 1801 kennen, als sich
der junge Bankierssohn in einem der elterlichen Konzertabende, auf denen Spohr
als Geiger mitwirkte, seine ersten Pianistenlorbeeren verdiente. Beide trafen sich
wieder in Wien 1813, wo sich Spohr von dem gefeierten Pianisten die neu kompo-
nierten Teile seiner Faust-Partitur vorspielen lieB:

~Hatte icdh einige Nummern vollendet, so eilte ich damit zu Meyerbeer, der sidht damals in
Wien aufhielt und bat iln, sie mir aus der Partitur vorzuspielen, worin dieser selhr excellirte.
Ich iibernalim dann die Singstimme und trug sie in ihren verschiedenen Charakteren und Stimm-
lagen mit grofler Begeisterung vor, Reichte meine Kehlfertighkeit nicht aus, so half ich mir
mit Pfeifen, worin ich sehr geiibt war. Meyerbeer nahm grofles Inuteresse an dieser Arbeit,
weldhes sich bis in die neueste Zeit erhalten zu haben sdreint, da er wilrend seiner Leitung
der Berliner Oper den ,Faust' von neuewm in Sceme setzte und mit grofler Sorgfalt selbst
einiibte”2,

Der letzte Satz hat Schmitz zu der einschrinkenden Anmerkung veranlafit:

~Meyerbeers Interesse fiir Spohrs ,Faust’ war woll Beredinung. Die Berliner Einstudierung
des ,Faust' geschals, um das gefiirchtete Vordringen der Musik Richard Wagners aufzuhalten*3.

Schmitz verzichtet leider auf eine Begriindung fiir seine Behauptung, die moglicher-
weise gar nicht das Ergebnis eigener Forschungen ist, sondern nur die denunzie-
renden Formulierungen Ludwigs Nohls sinngemi8 iibernimmt, in denen es heifit:

~Meyerbeer wufite woll, was er mit der Einstudierung des ,Faust’ that, Hielt er so den
damaligen Berliner oder eigentlich deutschen Geschmack auf seiner Bahn, so hemmte er
den Strom des Neuew, der mit Richard Waguer ilum selbst wie allen ,deutschen Kapell-
meistern’ mit vernichtendem Vergessen drohte”?.

Bei diesen scheinbar belanglosen Anmerkungen handelt es sich in Wirklichkeit
um schwerwiegende Beschuldigungen, die man nicht unbegriindet erheben sollte.
Der von Spohr geschilderten Haltung Meyerbeers wird ein niedrig berechnender
Schachzug unterstellt mit dem Ergebnis: Meyerbeer wollte nicht Spohr férdern,
sondern Wagner schidigen. Der historische Makel, der auf Meyerbeers Persdnlich-
keit und Kunst lastet, ist damit erneut verstirkt worden, und der Leser, der den
Sachverhalt meist nicht nachpriifen kann, findet das ihm bisher suggerierte, ver-
filschte Meyerbeerbild scheinbar bestatigt. Man muB die zeitgendssischen Urteile
kennen, die Meyerbeer stindig Kosmopolitismus und Franzosentum vorwerfen, um
die Argumentierung Nohls voll zu erfassen, der Meyerbeer plotzlich mit dem kon-
ventionellen Deutschtum gegen den wagnerischen Avantgardismus anriicken laft.
Nohl wie Schmitz iibersehen véllig, daB nach Spohrs eigenem Bericht Meyerbeer
schon 1813 in Wien ein ,grofles Interesse” an der Entstehung der Faustoper hatte.
Nun ist Nohl zugute zu halten, daf er die frithen Beziehungen Meyerbeers zu Wag-
ner noch nicht einwandfrei iibersehen konnte, da das Aktenmaterial zu der Zeit,

2 a.a 0.1 191.
3 a..a.0.
4 Ludwig Nohl, Louis Spohr, Reclams Musikerbiographien 7. Bd., S. 34.
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als er seine Broschiire tiber Spohr verfafte, noch nicht publiziert war. Hingegen
hitte man sich gewiinscht, daf bei der Neuauflage der Spohrschen Selbstbiographie
die Auffassung Nohls an Hand der Arbeiten von W. Altmann? und J. Kapp ¢ wider-
legt worden wiire. Es ist hier nicht der Ort, das Verhiltnis Meyerbeers zu Wagner
in allen seinen schwierigen Veréstelungen darzulegen, aber es soll wenigstens
ausgesprochen werden, dab Wagner zu jener Zeit (1843) fiir Meyerbeer weder eine
Gefahr bedeutete noch dessen Interesse in besonderer Weise erregte. Meyerbeer
schiatzte Wagners Talent, wie er auch die Begabungen anderer zeitgendssischer
Komponisten anerkannte; er war aber weit davon entfernt, Wagners kiinstlerische
Ausnahmestellung, die dieser ja erst spiter einnahm, auch nur zu ahnen, geschweige
denn gegen das Vordringen Wagnerscher Musik MaBnahmen zu ergreifen, zumal
von einem solchen Vordringen noch gar keine Rede sein konnte. Was die persén-
lichen Beziehungen anbelangt, so waren Wagners Ichbetontheit und Selbstsicher-
heit dem Naturell Meyerbeers viel zu sehr entgegengesetzt, als daB dieser sich fiir
den jungen Opernkollegen hitte innerlich erwiirmen konnen. Man hat Meyerbeers
zunehmende Reserviertheit gegeniiber Wagner bisher dessen wachsendem kiinst-
lerischem Ruhme zugeschrieben. Das ist zweifellos irrig. Wenn etwas einer wahren
Anndherung entgegenstand, dann Wagners egozentrische Veranlagung. Wagner
glaubte mit seiner iiberschwenglichen Servilitit, die er dem ,Meister” anfangs ent-
gegenbrachte und mit der triefenden Hugenotten-Rezension, die er Meyerbeer
zuzuschicken nicht vergessen hatte, leichtes Spiel zu haben, ohne zu erkennen, daf§
ein so welterfahrener Mann wie Meyerbeer sich nicht durch plumpe Schmeicheleien
blenden lieB. Zudem war Meyerbeer gegen Lobpreisungen sehr empfindlich, wenn
diesen postwendend eine Geldforderung folgte. Die Forschung hat bei der Beur-
teilung des Verhiltnisses Wagner-Meyerbeer bisher tibersehen, daB Wagner nur
einer der vielen bei Meyerbeer antichambrierenden Bittsteller war. Wichtig ist fiir
das Verstindnis dieser Frage auch die Kenntnis des Verhiltnisses Meyerbeers zu
Heinrich Heine. Heine pflegte jede wohlwollende Erwdhnung Meyerbeers mit einer
Geldforderung zu garnieren, und dieser mag peinlich berithrt gewesen sein, den
jungen Wagner auf gleichen Pfaden wandeln zu sehen 2.

Meyerbeers Eintreten fiir Spohr hatte zweifellos ganz andere Griinde. Nicht zu-
fallig setzte sich Meyerbeer etwa zu gleicher Zeit auch fiir die Auffithrung Gluck-
scher Werke, wie auch von Webers Euryanthe, die er personlich dirigierte, ein und
unternahm einen ernsthaften Versuch, die Vollendung von dessen Pinto-Partitur
voranzutreiben. Es war also zunichst gar nicht nur Spohr, sondern die deutsche
Kunst iiberhaupt, deren Férderung ihm als preuBischem Generalmusikdirektor am
Herzen lag. Er war bei Ubernahme dieses Amtes bestrebt, die Versdumnisse seines
Vorgingers Spontini nachzuholen, iiber dessen Repertoirepolitik wir das sachliche
Urteil des Intendanten von Kiistner besitzen:

+Die Eitelkeit und Vorliebe Spontinis fiir sein Talent und seine Werke hatten ein
sehr einseitiges Opernrepertoire herbeigefiihrt, das die meisten mneuerschienenen
deutschen Opern, und namentlich die vorziiglidisten — denn diese waren ihm die

5 Meyerbeer im Dienste des preufischen Konigshauses, ZfMw 1919, 101.
8 Ridiard Wagner und Meyerbeer, Die Musik, X (1911), H. 14/15. — Wagner—Meyerbeer, Die Musik, XVI
(1923/24) H. 1.

6a Eine umfassende Studie iiber die Beziehungen Meyerbeers zu Heinrich Heine bereitet der Verf. vor.
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gefihrlidisten — verdringte oder verzbgerte; dies betraf vor allen Meyerbeer's und
Spohr's Werke* 7,

Meyerbeer brachte Spohrs Faust im ersten Jahr nach seiner Berliner Berufung auf
die Biithne (1843), und man darf annehmen, dal er aus rein kiinstlerischen und
menschlichen Motiven handelte. Als er 1828 Gelegenheit hatte, die Partitur von
Spohrs Pietro von Albanio zu lesen, schrieb er dem Komponisten einen begeisterten
Brief, der in dem Wunsche gipfelte, ,einer Auffiihrung dieses Meisterwerkes bei-
zuwohnen™ 8. Spohr muBte jedoch erleben, daB die Berliner Intendanz die Annahme
seiner Partitur verweigerte, weil in ihr ,das Unnatiirlidiste und Widrigste” zur
Sprache kdme®, und resignierte mit den Worten: ,Idt mufl mich daher darin er-
geben, wieder viel geistige Krifte und Zeit auf ein Werk verwandt zu haben, wel-
ches ungekannt im Pulte ruhen wird, wihrend die seiditesten Produkte des Aus-
landes mit Leiditigkeit den Weg auf alle deutsdien Biihmen finden .. .“ 19, Seine
Bemiithungen scheiterten also an der Furcht der Theaterleitung, das sittliche Ge-
fithl des Publikums konne durch den Inhalt des Werkes verletzt werden (Briihl).
Meyerbeer sind diese Vorginge sicherlich nicht unbekannt geblieben. Wenig spiter
erlebte Spohr bei der Einstudierung seiner Faust-Oper in Hamburg eine ihnliche
Enttduschung, indem sich die Hauptdarstellerin, Madame Kraus, mit der Erkla-
rung aufzutreten weigerte, die ihr zugemuteten Situationen seien ,zu ummora-
liscdh“ 11, Meyerbeers Verstidndnis fiir Spohrs Schwierigkeiten mag sich nicht uner-
heblich vertieft haben, als seine Opern Robert der Teufel und Die Hugenotten in
Deutschland dhnlichen sittenstrengen Urteilen unterworfen wurden. Als er sich von
Mitte Mai bis Mitte Juni 1848 voriibergehend in Berlin aufhielt, lieB er sich nicht
die Gelegenheit entgehen, in dieser kurzen Zeitspanne dreimal den Auffithrungen
von Spohrs Jessonda beizuwohnen (24. Mai, 28. Mai und 4. Juni). Ein derartiges
Verhalten ist nicht anders als durch rein kiinstlerisches Interesse zu erkliren. Er
brachte iibrigens nicht nur Spohrs Faust in Berlin auf die Bithne, sondern er ver-
anlafite auch die Berliner Erstauffithrung von dessen Oper Die Kreuzfalhrer, nicht,
um gegen die Wagnersche Kunst einen konservativen Wall zu errichten, sondern
weil sich Spohr in dieser Angelegenheit an Rungenhagen in Berlin gewandt hatte,
wie aus einem Brief Meyerbeers an Spohr unzweideutig hervorgeht:

Hochverehrter Herr Hofkapellmeister!

Sogleids als ids erfulir, dafl Sie die deutsche Biihmne wieder mit einem Produkt Ihres klas-
sischen Geuius (die Kreuzfahrer) bereichert haben, habe idh Sr. Majestiit dem Kénige davon
Anzeige gemadit, um dieses Werk fiir uusere hiesige Biihne zu gewinmen. Seine Majestdt
haben den Ankauf so wie die Auffiihrung desselben im laufenden Jahre gemehmigt, und
widh mittelst Order vom gestrigen Tage ermichtigt, Ihnen, verehrtester Herr und Meister,
den Wunsch auszudriicken, daff Sie, wenn es lhire Verhiltnisse und Ihre Zeit gestatten, un-
serem Theater die Ehre erweisen mégten, die General Probe und die erste Auffithrung Ihres
Werks in Berlin selbst zu leiten. Idt habe hiervon dem Herrn General lutendanten von
Kiistuer sogleidt Mittheilung gemacht, damit derselbe, da er die Verhiltnisse der hiesigen

7 Karl Theodor v. Kiistner, Vierunddreiflig Jahre meiner Theaterleitung, Leipzig 1853, S. 175.

8 Spohr, Selbstbiographie, II, 176.

9 Brief Graf Briihls an Spohr v. 13. Mirz 1828, abgedruckt in W. Altmann, Spohrs Beziehungen . . . zu Berlin,
Neue Zs. f. Musik, 1904, 199 f.

10 Brief v. 10. Febr. 1828, a. a. O.

11 Hermann Uhde (Hrsg.), Denkwiirdigkeiten des...Fr. Ludwig Schmidt, Hamburg 1875, II, 271.
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Biihue am besten zu iibersehen im Stande ist, den geeignetesten Zeitpunkt zur Auffiilirung
niler in Erwigung ziehe ... Herr Professor Rungenhagen, der mir von Ihrem Schireiben in
Betreff der Auffiihrung Ihrer Oper auf der hiesigen Biihmne Mitteilung gemadit hat, theilt
meine Freude, daf uns endlich die Hoffuung wird, Sie theurer Meister, in unserer Heimath
begriifen und lhnen den Ausdruck der wiirmsten und innigsten Verehrung, die wir mit allen
Bewunderern Ihrer herrlidien Kunst Thuen zollen, miindlich ernewern zu kéunen. Bis dahin
genelumigen Sie, verehrtester Herr Hofkapellmeister, die schriftlichie Versicdherung der aus-
gezeidimetsten und herzlichsten Hodiaditung und Verelrung

Ihres ganz ergebenen
Berlin, den 20ten Februar 1845 Meyerbeer

P.S. Seit gestern von einem leichiten Augen Uebel befallen, welches mir es heute unmoglich
macht, selbst zu schreiben, habe ich im Vertrauen auf lhire freundliche Nadhsicht diese Zeilen dik-
tiert, um diese Mittheilung, die mir so selir angenelm ist, nicdit versdiieben zu miissen. 12

Der Wortlaut des Gesuches an Friedrich Wilhelm IV. ist ein leuchtendes Zeugnis
fir Meyerbeers Bemithen um die Pflege der deutschen Kunst. Es verlangt dabei
Beachtung, daB der Entwurf zu dieser Eingabe, der gleichfalls erhalten ist13, noch
nicht den Namen Wagners enthilt. Die wesentlichen Abweichungen des Originals
vom Brouillon sind in den Anmerkungen verzeichnet 14:

Allerdurdilauchtigster Kénig
Allergnidigster Kénig und Herr!15

Gerulien Ew. Kénigl. Majestit nachstehenden allerunterthinigsten Vortrag huldreich zu
gestatten, zu weldien ich mich im Interesse der deutschen Tonkunst aufgefordert fiille. Es
scheint mir eine moralische Pflidht der deutschen Hofbiihmen zu sein, alljdhrlich einige neue
Opern lebender vaterlindischer® Toumeister zur Auffithrung zu bringen. Eine soldie Be-
aditung ilrer Werke wiirde den deutschen Komponisten zur grofen Aufmunterung, und da-
durch der vaterlindisdien Tounkunst zur waliren Forderung gereichen: auflerdem ist auch
woll zu beriicksichtigen, daf} den Werken deutscher dramatischen Komponisten in der
Regel ja nur die deutschen Theater'? zuginglich sind. Die Hofbiihne in Dresden geht in
dieser Bezielung bereits mit einem erfreulichen Beispiele voran18, Deutscdte QOriginalopern
von Marschuer, Spohr, Ferdinaud Hiller, Stoven, Richard Wagner und Réckel sind seit
Jahresfrist dort vou der Direktion angenommen und zum Theil bereits aufgefiihrt worden 19,
Die hiesige Kénigl. Oper aber stelt in dieser Beziehung selir nach, und meine Bemithun-
gen Auffithrungen neuer deutscier Originalopern zu bewirken 29, finden keinen Anklang,

Es erscheint mir jedoch selr wiinschenswerth daf} eben die hiesige Hofbiihne, weldie sich der
Ehre zu erfreuen hat, dem erhabenen Monardien anzugehdren, der allem Streben deutsdier
Kunst und Wissenschaft seinen hohen Schutz gewdhrt, in der fraglichen Beziehung nicht
zuriickstele, sondern sich vielmehr in der ehrenden Amerkemnung mnationaler Kunst an die
Spitze stelle.

12 Autograph Deutsche Staatsbibl. Berlin.
13 Institut fiir Musikforschung Berlin.
14 Ehem. Geh. PreuB. Staatsarchiv, heute Deutsches Zentralarchiv, Abt. Merseburg, Rep. 89 B I 88 Jahres-
band 1845, fol. 16—18. — Herrn Dr. Nissen, der mir die Abschrift des Originals vermittelte, schulde ich auf-
richtigen Dank.
15 Brouillon: ,Allerdurchlauditigster pp.”
16 Br.: .deutscher”
17 Br.: .ja, nur das deutsdie Vaterland”
18 Br.: .indem dort seit langerer Zeit darauf gehalten wird, daf die vou Zeit zu Zeit ersdieinenden Opern
lebender deutscher Meister aufgefithrt werden”. |Fehlt im Original]
19 Dijeser Satz fehlt im Brouillon.
Br.: ,und meine Bemiihungen, hierunter eine Aenderung herbeizufiihren”
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Ich halte mich daher zu dem unterthinigen Antrag verpfliditet:

Ew. Kénigl. Majestdt wollen huldreichst zu befelilen gerulien, daf auf dem
hiesigen Kowmigl. Operntheater, jihrlich zwei bis drei neue Opern lebender
deutscher Meister, oder, in so ferne dergleichen nicht im Jahre erschienen
sein sollteun, friithere hier noch nicht gegebene Werke dieser Meister zur Auf-
fiithrung gebradht werden sollen.

Um mit dieser Maflregel wiirdig zu beginnen, diirfte zuerst einem der beriihmtesten deutschen
dltern Tommeister® ein Beweis der Anerkennung seiner groflen Verdieuste in der ge-
daditen Weise zu geben sein. Es ist dieses der treffliche Meister Spolir®2, der seit 30 Jalren
durch gediegene geniale Schépfungen in allen branchen der Tomkunst, durcdh ein uner-
schiitterliches Streben madt dem Ausdruck des Edeln und Wahren, und durdh sein wmuthiges
Verscumihen, um die Guust der Masse durch Fréhnung des Zeitgesdimackes zu bullen, sich
an die Spitze der deutschen Meister der Gegenwart gestellt hat. — Ein Zeichen der Aditung
und Anerkemnung fiir den beriihmten Meister, vou Seiten des Konigl. Operntheater’s zu
Berlin, welches seit Jessonda keine der neuern Spohrischen Opern auf die Biihune ge-
bracht hat, ist fast als Pflicht zu erachten.

Da wmun kiirzlidh Herr Kapellmeister Spohr eine neue grofle Oper ,Die Kreutzfahrer” voll-
endet hat, welche er auch bereits in Cassel zur Auffithrung brachte?3, so glaube idi Ew.
Kénigl. Majestit ehrfurditsvoll bitten zu diirfen

dafl Allerhddistdieselben midh huldreichst zu ermichtigen geruhen méchten,
von dem Kapellmeister Spohr die Einsendung der Partitur seines gedachten
Werkes, Behufs der Auffiihrung desselben auf der hiesigen Hofbiihne in die-
sem Friihjahre zu begehren,

Sollten Ew. Kénigl. Majestit vielleicht auch nodh allergnddigst mich zu beauftragen geruhen,
den Kapellmeister Spohr einzuladen die letzten Proben und die erste Auffiihrung seines Werk's
persénlich zu dirigiren, so wiirde derselbe in dieser Aufforderung eines so erhabenen kunst-
liebenden Momnardien gewift eine grofle Auszeidimung und Belohnung finden, und die Ge-
genwart des berithmten? Meisters wiirde dem Institut zur Ehre, so wie dem neuen Werke
zum groflen Nutzen gereichen,

In tiefster Ehrfurdit ersterbe ich

Ew. Kéniglidien Majestit

allergetreuster Diener und Unterthan

Berlin, den 5. Februar 1845 gez. Meyerbeer

Als Spohr von den Mafinahmen Meyerbeers erfuhr, dankte er ihm mit einem warm-
herzigen Schreiben25:
Cassel den 24sten Februar 1945
Verelrter Freund!

So miissen Sie, eine meiner dltesten musikalischen Bekanntschaften, mir schon gestatten,
Sie zu neunen, wire es auch nur in freundlicher Riickerinnerung an die gemeinschaftlich ver-
lebte schéne Zeit in Wien und Italien. Aber als Freund haben Sie sidh wmir auch in neuerer
Zeit erwiesen, das Sie meinen ,Faust”, der unter Ihren Augen entstand, von Neuem Ihrem
Publiko vorfiihrten und selbst wmit so grofer Genauighkeit einiibten und nun, im Bezug auf

21 Br.: ,einem der ilteren jetzigen deutschen Tonmeister”

22 Br.: ,Ganz besondere Beriicksiditigung verdient der trefflidie Meister, ..
23 Der Nebensatz fehlt im Brouillon.

24 Br.: ,die Gegenwart eines soldien Meisters”

25 Autograph im Institut f. Musikforschung Berlin.
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meine neue Oper, mir so freundlich zuvorkommen, wodurch idh auf das angenehmste iiber-
rascht und erfreut worden bin. So soll mir also durdh Ihre giitige Vermittelung die Freude
zu Theil werden, mein neues Werk auds bei Ihnen selbst einfithren zu diirfen! Ein gleidies
hat wmir die Intendanz des Dresdener Hoftheaters gestattet und es ist die dortige Auffiih-
rung der Oper fiir die zweite Wodhe des Juli angesetzt. Kéunte nun die Auffiihrung in Berlin
in der zweiten Hilfte des Juli stattfinden, so wire das ganz meinen Wiinschen gemifl. Denn
wit Ende Juli lduft mein Urlaub ab und ich darf nidit hoffen aufler der Ferienzeit einen
Urlaub zu erhalten, wie midt mehrere unangenelme Erfahrungen gelehrt haben. Wiire es
méglich, daf die Auffiihrung zwischen dem 20sten und 26sten Juli angesetzt werden knute,
so wiirde das mit meinen andern Reiseplinen am besten harmonisieren. Idt sehe nun einer
gefilligen Benadtrichtigung entgegen, ob in dieser Beziehung meinen Wiinsdien geniigt wer-
den kann. Auch mégte ich wissen, an wen idh die Partitur und Buch einzusenden habe? und
ob beydes Ende Mérz nidht zu spit kommt? Es sind nimlich noch mehrere Abschriften be-
stellt und ich habe nur drei Copisten hier, die ich fiir die Copiatur der Partitur ver-
wenden kann.
Da Sie in Ihrem lieben Briefe keine Reiseplane fiir diesen Sommer erwihnen, so darf ich
woll hoffen, Sie im Monath Juli dort anwesend zu treffen und freue wich unendlich darauf,
Sie nach so langer Zeit einmal wieder zu sehen und einige frole Tage in Ihrer Gesellschaft
zu verleben. Vielleicht wird mir und meiner Frau, die midt begleiten wird, aucdh das Gliick
zu Theil, alsdann Lhire neue Oper26 zu horen! Kéunen Sie uns diesen Genufl verschaffen,
so bitte ich um das herzlidiste darum.
Herr Professor Rungenhagen, wenn Sie il selien sollten, meinen herzlichsten Gruf, so wie
den besten Dank fiir seinen Bericht iiber die Auffiilirung meines Oratoriums. Diese soll,
wie idt aus einem Beridit in der Staatszeitung ersehe, eine selir gelungene und auf das
sorgfiltigste eingeiibte gewesen seyn.
Indem ich Ihunen schliifflich fiir lhr freundliches Zuvorkommen meinen innigsten Dank sage,
unterzeidine ich mit wahrer Hochachtung und Freundschaft ganz

der Ihrige

Louis Spohr

Der sich anschliefende Briefwechsel behandelt Auffithrungsdetails, Terminfragen
und Besetzungsprobleme ??. Ein Brief Meyerbeers an Spohr vom 5. Mai 184528 ist
bisher nicht wieder aufgetaucht. Uber die Geschehnisse um die Berliner Auffithrung
der Kreuzfahrer hat Meyerbeer in seinem Tagebuch vermerkt:

Ich erlangte auf meine Immediatvorstellung vom Koénige eine Kabinetsordre, dafd jahrlich
3 neue Opern deutscher lebender Komponisten gegeben werden miifiten, und dafl idt zu der
ersten derselben Spohr einladen diirfte, nads Berlin zu kommen, um seine neue Oper ,Die

26 Ein Feldlager in Schlesien.

27 Meyerbeer 5. Marz 1845; Spohr 9. Mirz 1845; Meyerbeer 2. April 1845 u, 26. Mai 1845.

28 Die Abfassung des Briefes geht aus einem Taschenkalender Meyerbeers hervor. (Institut fiir Musikforschung
Berlin.) Von Meyerbeers Hand existierte ein Schreiben an den Vorstand des Hofopernorchesters vom 24.Juli 1845,
dessen Verbleib noch nicht nachgewiesen werden konnte. Der Brief wurde 1944 bei Maggs Bros. versteigert
(lt Kat. 737 Nr. 986). Der dort in englischer Ubersetzung wiedergegebene Auszug lautet:

“Surely there is not one amongst us who is mot filled with love and admiration for the great German
composer Spohr, who has been to us for wmany years a noble example of an artist and a wan, and whose
classical works have helped so effectively to spread the fame of German wmusic throughout the world."”

“Would you therefore not thiuk it fit to offer to the Meastro on his present stay here, a manffesrarfon of
our love and reverence? The wost suitable form for such a manifestation would no doubt have been a musical
performance of some of his mew great ordiestral works whidi are not yet known here. But the shortuess of
his stay among us and the rehearsals for his opera whidh claim all his time will not allow us to carry out this
plan. I should, therefore, like to suggest to you, dear Sirs, that we should order a silver laurel wreath, on the
leaves of whids the name of all members of the ordrestra will be engraved, and whidi a deputation from our
widst would present to him on the day of his departure.”’
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Kreuzfalirer” selbst zu dirigieren. Dieses gesdiah im Juli. Spohr dirigierte 2 Vorstellungen
und ward jedesmal 2mal hervorgerufen. Ich gab ilm ein grofles Festmahl bei Kroll, zu
weldtem ich die meisten Singer und Mitglieder des Ordiesters einlud, desgleichen fast alle
bedeutende Journalisten. Auf meine Veranlassung lief die Konigliche Kapelle fiir Spolr
einen Lorbeerkranz von vergoldetem Silber madien, welchen idh an der Spitze des ganzen
Ordresters Spohr iiberreichte, wobei idi eine Rede hielt?®,

Spohr war fiir Meyerbeer der Altmeister unter den lebenden deutschen Kompo-
nisten, sein ,dltester musikalischer Bekaunter”, wie er ihn selber einmal bezeich-
net, dem er eine ganz natiirliche Verehrung entgegenbrachte. DaB Meyerbeer bei
seinem Eintreten fiir die deutsche Kunst auch die Stirkung seiner beruflichen Stel-
lung am preuischen Hofe im Auge hatte, darf wohl vermutet werden, verkleinert
seine Verdienste aber keineswegs. Es soll nicht iibersehen werden, daB mitten in die
Spohrsche Angelegenheit hinein, die sich von Anfang Februar 1845 bis Juli 1845
erstreckte, Meyerbeers Abschiedsgesuch an Friedrich Wilhelm IV. fillt (8. April
1845), das nicht angenommen wurde. Ausgeldst worden war dieses, dem schon
dhnliche vorangegangen waren, durch die unertriglichen Spannungen zwischen
Meyerbeer und dem Generalintendanten v. Kiistner, die auf Kompetenzstreitig-
keiten beruhten. Kiistner hatte schlieBlich verbreitet, Meyerbeer nehme keinerlei
Interesse an der Leitung eines Theaters und Meyerbeer war nun darauf bedacht,
das Gegenteil durch die Tat zu beweisen und iiberdies fiir gute Stimmung in der
Berliner Fachwelt zu sorgen. Dazu gehort auch sein Bemiihen, den ihm befreun-
deten Otto Nicolai nach Berlin zu ziehen. Kiistner verhielt sich bekanntlich Neu-
einstudierungen gegeniiber sehr trdge und hatte in dieser Bezichung auch eine
wenig gliickliche Hand. Der bithnenkundige Meyerbeer erkannte das sehr genau
(vgl. das Gesuch) und war elastisch genug, um die Situation dahingehend zu nutzen,
seinem Bekannten Spohr einen Dienst zu erweisen und gleichzeitig seine eigene
Position gegeniiber Kiistner zu festigen. Zu den drei Neuheiten des Berliner Spiel-
plans von 1845 gehdrten auBer Spohrs Kreuzfahrern (26. Juli): Alessandro Stradella
(F. v. Flotow) am 29. August und Catarina Coruaro (Fr. Lachner) am 15. Oktober.
Richard Wagner aber hatte mit all diesem nicht das Geringste zu tun.

Wo, wie bei Meyerbeer, die historischen Tatsachen von einem fast unentwirrbaren
Dickicht an Legenden, Unwahrheiten und Vermutungen iiberlagert sind, sollte
man jeder MutmaBung aus dem Wege gehen und keine Miihe scheuen, die Wahr-
heit freizulegen. Eine historische Persénlichkeit vom Unrat der Verleumdungen zu
reinigen, ist schwieriger, als alte Verdachtigungen zu wiederholen.

29 Vgl. Spohrs Selbstbiographie II, 294. Spohr dankte Meyerbeer in einem Schreiben vom 29. Juli 1845 fiir die
ihm erwiesenen Ehrungen:

“On wmy joining the orchestra you gave we the kindest welcome possible, and in three rehearsels and two
performances you gave so mudt attention to wy new work and fulfilled so kindly all wmy wishes that it is
hardly astonishing if everything was carried out in the most precise manner and in every way according to the
composer’s intentions ... ' (Maggs Bros. Kat. 737 [1944] Nr. 986). Deutschsprachige Ausziige aus den beiden
zuletzt genannten Briefen enthilt der Versteigerungskatalog des Musiknachlasses von Dr. E. Prieger, Bonn,
M. Lempertz" Buchhandlung u. Antiquariat, Kéln, v. 15. Juli 1924, Nr. 33. Spohr uBert sich weiter in seinem
Dankschreiben, daB sein .diesmaliger Aufenthalt in Berlin . .. zu cinem der sdiusten Glamzpumkte seines
langen Kiinstlerlebens erlioben worden sei.”
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Die vor 1801 gedruckten Libretti des Theatermuseums Miinchen
VON RICHARD SCHAAL, SCHLIERSEE, (OBERBAYERN)

44 (1. Fortsetzung) ?
AMADIS LE CADET. PARODIE D'AMADIS DE GRECE. Représentée pour la premiere fois
par les Comédiens Italiens ordinaires du Roi, le 24. Mars 1724.

Les Parodies du nouveau Théatre Italien, Paris 1738, Briasson, t.II, p. [279]—328,

9,8 x 15,7 cm,

Ein Akt. Text von Fuzelier. Die Melodien am Schluf des Bandes.

Loewenberg 1699, Sonneck 72. 18 000/2
45
— Dasselbe Stiick in der 1. Auflage der Sammlung (1731), t. II, p. [95]—148. 17961/2
46 e

LES AMANS IGNORANS, COMEDIE. REPRESENTEE PAR LES Comediens Italiens de Son

Altesse Royale Monseigneur LE DUC D’ORLEANS. Et depuis nommés les Comediens
Italiens du Roy.

A PARIS, Chez BRIASSON, rue Saint Jacques, a la Science. M.DCC.XXIX.
Le nouveau Théatre Italien, Paris 1729, Briasson, t. iv, 115 p., 9,5 x 16,7 cm.
Drei Akte. Der Verfasser, Jacques Autreau, und der Komponist nicht erwihnt.
14199/4
47
L’AMANT MALGRE LUY. OPERA COMIQUE EN UN ACTE. PAR MR. DE S.te CROIX.

Representé pour la premiere fois sur le Théitre de Francfort le 24. Mars 1760. Par les
Comédiens Frangois.

Le Prix est de Vingt quatre Sols.

a FRANCFORT. M.DCC.LX. Avec Permission.
48 p. (die beiden letzten Seiten sind falsch paginiert [65, 66]), 10,3 x 16,8 cm.
Rollenbesetzung. Arrangeur der Melodien nicht erwihnt. 15156

48
L’AMANT PROTEE. Comedie Frangoise en trois Actes, & des divertissemens. Representée
le 4 Fevrier 1729.
Le nouveau Théitre Italien, Paris 1729, Briasson, t.i, p. 217—226, 9,5 x 16,7 cm.
Nur Argument und Texte der Gesangseinlagen. Der Verfasser ist nicht erwihnt.
14 199/1
L’amore artigiano. Vgl. Die Liebe unter den Handwerksleuthen.

Os amores de Pan. Siele A ninfa syringa.

Gl’'amori d’Irena. Siehe La forza della fortuna e della virtu.

49

AMBLETO.
Apostolo Zeno, Poesie drammatiche, Venezia 1744, Pasquali, t.ix, 100p., 12 x 18,5 cm.
Drei Akte, Argomento. In Zusammenarbeit mit Pietro Pariati geschrieben. Komponist
nicht erwidhnt. Komponiert von Gasparini (Venedig 1705), D. Scarlatti (Rom 1715),
G. Carcano (Venedig 1742).
Allacci 841, Loewenberg 1705, Salvioli 175, Sonneck 82. 15881/9

9 Vgl. Jahrg. X, S. 388 ff.
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50
AMINTA.
Apostolo Zeno, Poesie drammatiche, Venezia 1744, Pasquali, t. vi, p. [357]—447,
12X 185 e¢m:
Drei Akte, Argomento. Komponist nicht erwdhnt. Zuerst vertont von T. Albinoni.
Allacci 841, Salvioli 200, Sonneck 84. 15 881/6
51

L’AMOR COSTANTE INTERMEZZO IN MUSICA A CINQUE VOCI DA RAPPRE-
SENTARSI NEL TEATRO VALLE Dell’ Illustriss. Sigg. Capranica NEL CARNEVALE
DELL’ ANNO 1782. DEDICATO ALLA NOBILTA’ ROMANA.
IN ROMA Con Licenza de’ Sup. Si vendono da Agostino Palombini Libraro in Piazza
Navona all’ Insegna di Sant’ ANNA.

44 p., 9x16 cm.

Zwei Akte. Rollenbesetzung. Name des Komponisten Cimarosa.

Vgl. Salvioli 210. 17 493

52
L' AMOR GENEROSO.
Apostolo Zeno, Poesie drammatiche, Venezia 1744, Pasquali, t. vi, p. [105]—182,
12x 18,5 cm.
Drei Akte, Argomento, Komponist nicht erwihnt.
Erstauffithrung: 1707 Venedig.
Allacci 842, Salvioli 220, Sonneck 89. 15881/6

53
L’ AMOR PRIGIONIERO. Questo componimento Drammatico fu scritto d’ordine sovrano
dall’Autore in Vienna, e cantato con Musica del REUTTER in Corte privatamente I'anno
1741.
Metastasio, Opere, Venezia MDCCLXXXII, Presso Antonio Zatta, t. X, p. 131—140,
1 Kupfer nach G. Gobis von C. Dall'Acqua, 9,5 x 17,5 cm.
Vgl. Sonneck 92, Salvioli 228. R 251/10

54
L’ AMORE AMMALATO. Die Kranckende Liebe. Oder: ANTIOCHUS und STRATONICA.
Musicalisches Schau-Spiel.
Barth. Feind’s Deutsche Gedichte, Stade 1708, Hinrich Brummer, p. [393]—454, 1 far-
biges Kupfer (unsign.), 9,7 x 17 cm.
Drei Akte, Vorbericht. Musik von Christoph Graupner (nicht erwihnt). Einige Arien
mit deutsch-italienischem Text,
Sonneck 94. R 302

55
Amors Gukkasten eine Operette in Einem Aufzuge.
Operetten von J. B. Michaelis, t. i, Leipzig 1772, Dyckische Buchhandlung, 54 p.,
10,5 x 17,5 ¢m,
Text von J. B. Michaelis.
Der Komponist, Christian Gottlob Neefe, ist nicht erwihnt.
Erstauffithrung: August 1772 Kénigsberg.
Vgl. Sonneck 150. 20599
56
L’AMOUR AU VILLAGE, OPERA-COMIQUE EN UN ACTE, ET EN VAUDEVILLES,

Représenté pour la premiere fois sur le Théitre du Fauxbourg S. Germain, le 3 Février
1745. NOUVELLE EDITION.
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A PARIS, Chez DUCHESNE, Libraire, rue Saint Jacques, au-dessous de la Fontaine Saint
Benoit, au Temple du Gofit. Avec Approbation & Privilége du Roi. M.DCC.LXIL
Théitre de M. Favart, Paris 1763—77, Duchesne, t. vii, 48 p., 11,3 x 17,8 cm.
Melodien im Text. Komponist nicht erwihnt,
Sonneck 105. 15 433/7
57
L" AMOUR CASTILLAN, COMEDIE EN VERS ET EN TROIS ACTES; AVEC UN DIVER-
TISSEMENT; Représentée pour la premiere fois, par les Comédiens Italiens Ordinaires du
Roi, le 11 Avril 1747.
Oecuvres de M. de la Chaussée, t. iii, Paris 1762, Prault, p. [179]—266, 8 x 13,8 cm.
Komponist nicht erwihnt. 15 241/3
58
L’AMOUR DESOEUVRE, OU LES VACANCES DE CYTHERE. PIECE EN UN ACTE.
Composée pour étre représentée a la Foire S. Laurent 1734. sur le Théitre de 1'Opera-
Comique.
Le Théatre de la Foire, Paris 1734, Gandouin, t. X, p. [489]—534, 1 Kupfer (unsign.),
9,5x 16,4 cm.
Text von Carolet. Die Melodien am SchluB des Bandes.
Sonneck 106. R 408/10

59
L’AMOUR IMPROMPTU, PARODIE DE L’ACTE D'EGLE DANS LES TALENS LYRIQUES.
Représentée sur le Théitre de 1'Opera-Comique, le 10. Juillet 1756.
A PARIS, Chez DUCHESNE, Libraire, rue S. Jacques, au-dessous de la Fontaine S. Benoit
au Temple du Gott. M.DCCLVI. Avec Approbation & Privilége du Roi.
Théatre de M. Favart, Paris 1763—77, Duchesne, t. VIII, 31, [1] p., 11,3x 17,8 cm.
Ein Akt. Rollenbesetzung. In Vaudevilles abgefaBt. p. 26—31 Melodien. Text von
Favart.
Sonneck 500, Loewenberg 1739 (,Les fétes d’Hébé"). 15 433/8

60
L’AMOUR MAISTRE DE LANGUE. Comedie en trois Actes avec un Prologue intitulé:
LA MODE. Le tout en Francois, excepté quelques scenes de jeu qui sont en Italien. Re-
presentée le 18 Septembre 1718.
Le nouveau Théitre Italien, Paris 1729, Briasson, t. i, p. 90—94, 9,5 x 16,7 cm.
Nur Argument sowie Couplet du Prologue, Airs u. Vaudeville (Texte). Der Ver-
fasser, Louis Fuzelier, ist nicht erwihnt. Ohne Angabe des Komponisten. 14199/1
61
L’AMOUR MARIN. PIECE D'UN ACTE. Par Mrs. le Sxx Fxx & D'OR xx Representée a la
Foire Saint Laurent 1730.
Le Théatre de la Foire, Paris 1731, Gandouin, t. VIII, p. [267]—317, 1 Kupfer von
Demarne, 9,5 x 16,4 c¢m.
Text von Le Sage, Fuzelier und D'Orneval. Musik von Jean Claude Gillier. Die Melo-
dien am Schluf des Bandes.
Sonneck 624. R 408/8

62
AMOUR POUR AMOUR. COMEDIE EN VERS ET EN TROIS ACTES; AVEC UN PRO-
LOGUE ET UN DIVERTISSEMENT; Représenté sur le Théatre de la Comeédie Frangoise
le 16 Février 1742.
Qeuvres de M. de la Chaussée, t. ii, Paris 1762, Prault, p. [175]—270, 8 x 13,8 cm.
Komponist nicht erwdhnt. 15241/2
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63
L’AMOUR PRECEPTEUR. COMEDIE EN TROIS ACTES. Par M. Gxxx_ Representée pour
la premiere fois le 25. Juillet 1726. par les Comediens Italiens ordinaires du Roy.
A PARIS, Chez BRIASSON, rue Saint Jacques, a la Science.
Le nouveau Théatre Italien, Paris 1729, Briasson, t. viii, 114 p., 9,5 x 16,7 cm.
Drei Akte. Der Verfasser, Gueullette, ist nicht erwihnt. ,Les chansons sont de Mr.
d’Y Sr. du M. (t. i, p. XXXD). 14199/8

L’amour vengé. Sielie Diane et Endimion.

64
LES AMOURS D’ETE, DIVERTISSEMENT En un Acte et en Vaudevilles; Représenté, pour
la premiere fois, a4 la Meute, devant LEURS MAJESTES, le Jeudi 20 Septembre 1781; et
Paris, le Mardi 25 du méme mois, par les Comédiens Italiens Ordinaires du Roi.
Théatre de M. de Piis et de M. Barré, t. ii, London 1785, p. [67]—109, 7,3 x 11,8 cm.
Text von de Piis und Barré. Komponist nicht erwihnt. 977/2

65
LES AMOURS DE BASTIEN ET BASTIENNE, PARODIE DU DEVIN DE VILLAGE, Par
Madame FAVART, & Monsieur HARNY; Représentée pour la premiere fois par les Comé-
diens Italiens Ordinaires du Roi, le Mercredi 26 Septembre 1753. NOUVELLE EDITION.
A PARIS, Chez N. B. DUCHESNE, Libraire, rue S. Jacques, au-dessous de la Fontaine S.
Benoit, au Temple du Godt. M. DCC. LIX. Avec Approbation & Privilége du Roi.
Théétre de M. Favart, Paris 1763—77, Duchesne, t. v, 47, [1]p., 11,3 x 17,8 cm.
Rollenbesetzung, Ein Akt. Unter Mitarbeit des nicht erwihnten Favart geschrieben.
Komponist nicht erwihnt.
Sonneck 375. 15 433/5

Les amours de Mars et de Vénus. Sielie Les filets de vulcain.

66
LES AMOURS DE NANTERRE. Piéce d'un Acte. Par Mrs. le Sxx. & D’Or xx, Représentée
a la Foire de Saint Laurent 1718. Et pendant le cours de la méme Foire, sur le Théitre de
I'Opéra, par ordre de S. A. Royale MADAME.
Le Théatre de la Foire, Paris 1737, Gandouin, t. III, p. [269]—329, 1 Kupfer nach Bon-
nart von F. Poilly, 9,5 x 16,4 cm.
Text von Alain René Le Sage und d'Orneval, Musik von Jean Claude Gillier.
Sonneck 109. R 408/3

67
LES AMOURS DE PROTEE. PARODIE DE L'OPERA Par Mrs. le Sxx & D'OR xx Repre-
sentée a la Foire Saint Laurent 1728.
Le Théitre de la Foire, Paris 1731, Gandouin, t. VII, p. [85]—120, 1 Kupfer von De-
marne, 9,5 x 16,4 cm.
Text von Le Sage und D'Orneval. Musik von Jean Claude Gillier. Die Melodien am
SchluB des Bandes,
Sonneck 109. R 408/7
68
LES AMOURS DE TELEMAQUE & D’EUCARIS, DANS L’ISLE DE CALIPSO. BALLET
HEROIQUE. Composé par Mr. LAUCHERY l'ainé, Maitre de Danse de la Cour, premier
Danseur & Maitre des Ballets de S. A. S. Mgr. le LANDGRAVE Regnant de Hesse. &c. &c.
La Musique est de la composition de Mr. JOSEPH TOECHI [!], Maitre des Concerts de
S. A.S. Mgr. 'ELECTEUR Palatin.
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Imprimé a Cassel chez DAVID ESTIENNE. 1769.
25 p., 16,7 x 18,9 cm.
Rollenbesetzung, Szenarium. R 402
69
LES AMOURS DEGUISES, PIECE D'UN ACTE; Représentée a la Foire Saint-Laurent en
1726, & ensuite sur le Théatre du Palais-Royal.
Le Théatre de la Foire, Paris 1731, Gandouin, t. VI, p. [303]—360, 9,5 x 16,4 cm.
Text von Le Sage, Fuzelier, D'Orneval. Musik von Jean Claude Gillier. Die Melodien
am Schluf des Bandes.

Vgl. Sonneck 303. R 408/6
70
Die AMOURS Der VESPETTA, Oder Der GALAN in der Kiste. In einem Comiquen Nach#
Spiel Auf dem Hamburgischen Schau-Platz Vorgestellet Im Jahr 1727.
Gedruckt mit Stromerschen Schrifften.

[23] p., 16,2x19,5 cm.

Ein Akt. Rollenbesetzung. Name des Komponisten Telemann. Text von C. W. Haken.

18332
71

LES AMOURS GRIVOIS, OPERA COMIQUE-BALLET. DIVERTISSEMENT FLAMAND,
En un Acte. Par M. FAVART. O Moeliboee! Deus nobis haec otia fecit. Virgil. Bucol.
Derniere Edition, augmentée des couplets nouveaux.
M.DCC.LI. AVEC PERMISSION.

Théatre de M. Favart, Paris 1763—77, Duchesne, t. vii, 56 p., 11,3 x 17,8 cm.

Text in Vaudevilles abgefaBt. p. 41—56: ,L’ecole des amours grivois“ (siebzehn Airs).

Mitarbeiter Favarts waren Lagarde und Lesueur. Komponist nicht erwihnt.

Sonneck 110. 15433/7
72
LES AMOURS VILLAGEOIS. COMEDIE MELEE D’ARRIETTES, EN DEUX ACTES. Par
Mr. DESCHAMPS. Musique de Mr. REGNAULT.
A COPENHAGUE, Chez PIERRE STEINMANN, Libraire. M.DCC.LXXI.

103, [1] p., 10,4 x 16,5 cm. (Sammelband.) 18 500
73

AMPHITRYAO OU JUPITER, E ALCMENA, Que se representou no Theatro do Bairo
Alto de Lisboa no mez de Mayo de 1736.
Theatro Comico Portuguez, t. i, Lisboa 1759, Luiz Ameno, p. 345—498, 9,5 x 14,7 cm.
Zwei Akte. Argumento. Szenarium. Verfasser u. Komponist nicht erwihnt.  15775/1
74
ANDROMACA.
Apostolo Zeno, Poesie drammatiche, Venezia 1744, Pasquali, t. ii, 85 p., 12 x 18,5 cm.
Fiinf Akte, Licenza. Argomento. Komponist nicht erwéhnt. Zuerst vertont von Caldara.
Allacci 844, Salvioli 280, Sonneck 113. 15881/2
75
ANDROMAQUE, TRAGEDIE-LYRIQUE, EN TROIS ACTES, REPRESENTEE POUR PRE-
MIERE FOIS, PAR L’ACADEMIE-ROAYALE DE MUSIQUE, Le Mardi 6 Juin 1780. PRIX
XXX SOLS.
AUX DEPENS DE L'ACADEMIE. De I'mprimerie de P. DE LORMEL, Imprimeur de ladite
Académie, rue du Foin Saint-Jacques, a I'lmage Sainte Genevieve. On trouvera des Exem-

plaires du Poéme A la Salle de I'Opéra. M.DCC.LXXX. AEVC [!/] APPROBATION ET
PRIVILEGE DU ROI.
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La Musique est de M. GUETRY. [!]
66 p. 17,8 x 23 cm.
Text nach Racine von Louis Guillaume Pitra.
Drei Akte, Rollenbesetzung, Avertissement.
Sonneck 114, Loewenberg 1780. R 360/5

76
ANDROMEDA / DRAMMA PER MUSICA DA RAPPRESENTARSI NEL TEATRO IN
CASSEL.
CASSEL, STAMPATO CON CARRATTERI. DI ESTIENNE MDCCLXXI.
111 p., 10x 16,6 cm.
Drei Akte. Argomento, Rollenbesetzung. Franzésische Titelseite , Andromede.” Franz.-
ital. Text. Name des Komponisten Ignazio Fiorillo. Verfasser nicht erwihnt.
Salvioli 284. 1738

A g
ANDROMEDA DRAMMA PER MUSICA DA RAPPRESENTARSI NEL REGIO TEATRO
DI BERLINO IL CARNOVALE DELL" ANNO 1788 COMPOSTO CON LI BALLI ANA-
LOGHI DA ANTONIO FILISTRI DE' CARAMONDANI POETA DI S.M. IL RE DI
PRUSSIA E MESSO IN MUSICA DAL SIGR. GIOV. FEDER. REICHARDT MAESTRO DI
CAPELLA DI S. M.
CON PRIVILEGIO DI SUA MAESTA IL RE.
BERLINO, apresso Haude e Spener.

167, [1] p., 9,5 x 16 cm. (Sammelband.)

Ein Akt. Argomento. Rollenbesetzung. Deutscher Titel, deutsch-ital. Text.

Vgl. Sonneck 115, Loewenberg 1788, Salvioli 285. 17 210

78

L’ANGELICA. SERENATA.
Metastasio, Opere, Venezia MDCCLXXXII, Presso Antonio Zatta, t. XIII, p. 159—223,
4 Kupfer nach G. Gobis u. P. A. Novelli von C. Dall'’Acqua u. G. Zuliani, 9,5 x 17,5 cm.
Zwei Teile. Licenza. Komponist nicht erwihnt. Zuerst von Porpora vertont.
Vgl. Sonneck 117, vgl. Salvioli 290. R 251/13

79
ANGELICA E MEDORO, DRAMMA PER MUSICA DA RAPPRESENTARSI NEL REGIO
THEATRO DI BERLINO PER ORDINE DI SUA MAESTRA. Con licenza di Sua Maesta.
IN BERLINO, Appresso HAUDE E SPENER, 1776.
[14], 77, [3] p., 10x 16,5 cm.
Drei Akte. Prologo. Deutsche Titelseite. Deutsch-ital. Text. Rollenbesetzung, Szenarium.
Name des Verfassers Abbé Landi und des Komponisten Johann Friedrich Reichardt fiir
den Prolog. Name des Verfassers Leopoldo Villati und des Komponisten Carl Heinrich
Graun fiir die Oper.
Vgl. Salvioli 290. 16 894

80

ANGELICA VINCITRICE DI ALCINAFESTA TEATRALE DA RAPPRESENTARSI SOPRA
LA GRANDE PESCHIERA DELL’ IMPERIALE FAVORITA SOLENNIZZANDOSI LA
FELICISSIMA, E GLORIOSA NASCITA DI LEOPOLDO ARCIDUCA D’AUSTRIA E REAL
PRINCIPE DE LAS ASTURIAS, PER COMANDO DELLA SACRA CESAREA, E REAL
CATTOLICA MAESTA'DI CARLO VI. IMPERADOR DE’ ROMANI SEMPRE AUGU-
STO. L’Anno MDCCXVI.

VIENNA d’AUSTRIA, Appresso Gio. Van Ghelen, Stampatore di Corte di S. Maesta Cesarea
e Regia Cattolica.
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51 p. (es fehlen p. 11—14 u. 27—30), 3 Tafeln nach G. Galli-Bibiena von Elias
Schaffhauser u. J. V. Biberger (bei Tafel 3 fehlt das Stecherinsignum), 16,6 x 23 cm.
Drei Akte, Argomento, Licenza. Text von Pietro Pariati, Musik von J. J. Fux.
Allacci 88, Salvioli 293. R 204
81
LES ANIMAUX RAISONNABLES. Piéce d'un Acte. Par Messieurs Fxx, & Le Gxx, Repre-
sentée a la Foire de S. Germain 1718.
Le Théatre de la Foire, Paris 1737, Gandouin, t. III, 35 p., 1 Kupfer nach Bonnart von
F. Poilly, 9,5 x 16,4 cm.
Text von Louis Fuzelier u. Alexandre Le Grand, die Airs von Jean Claude Gillier;
nach Manferrari stammt die Musik von J. Aubert. Die Melodien am SchluB des
Bandes.
Sonneck 119. R 408/3
82
ANNETTE ET LUBIN, COMEDIE EN UN ACTE VERS; Mé¢lée d'Ariettes & de Vaude-
villes. Par Madame FAVART, & MR.xxx, Représentée pour la premiere fois par les Comé-
diens Italiens Ordinaires du Roi, le 15 Février 1762.
A PARIS, Chez DUCHESNE, Libraire, rue Saint Jacques, au-dessous de la Fontaine Saint
Benoit, au Temple du Gofit. M.DCC.LXII. Avec Approbation & Privelége du Roi.
Théatre de M. Favart, Paris 1763—77, Duchesne, t. v, [2], 76 p., 11, 3x17.8 cm,
Ein Akt. Rollenbesetzung. Text von Madame Favart in Verbindung mit ihrem Gatten
und Lourdet de Santerre (Sonneck nach Font). Musik von Blaise. Melodien im Text.
Sonneck 120, Loewenberg 1762. 15 433/5
83
ANTIGONA. OPERA MUSICALE NEL TEATRO Privilegiato da S. M. Reale. IN VIENNA.
Nell’ Anno M.DCC.XLI. — ANTIGONE. In einem MUSICAlischen SchausSpiel Auf dem
Koenigl. privilegirten Theatro in Wien vorgestellet / im Jahr 1741.
Wien, gedrukt bey Johann Peter v. Ghelen / lhro Koenigl. Majest. Hof-Buchdrukern.
117 p. Deutsch-ital. Text 8 x 13,5 cm.
Drei Akte, Argomento. Dichter und Komponist nicht erwihnt, R 521

84
ANTIGONO. Dramma scritto dall’Autore in Vienna 'anno 1744 per la Reale, ed Elettoral
CORTE di Dresda: dove nel Carnevale fu rappresentato la prima volta con Musica dell’
HASSE.
Metastasio, Opere, Venezia MDCCLXXXI, Presso Antonio Zatti, t. VII, 94 p., 6 Kup-
fer nach G. Gobis u. P. A. Novelli von Ant. Baratti u. C. Dall'Acqua, 9,5 x 17,5 cm.
Drei Akte, Argomento.
Loewenberg 1743, Salvioli 313, vgl. Sonneck 123. R 251/7
85
ANTIOCO. Apostolo Zeno, Poesi drammatiche, Venezia 1744, Pasquali, t. x, p. [289]—382,
12x 18,5 cm.
Drei Akte, Argomento. In Zusammenarbeit mit Pietro Pariati geschrieben. Komponist
nicht erwihnt.
Allacci 845, Loewenberg 1721, Salvioli 317, Sonneck 125. 15881/10
86
ANTIOCO IN EGITTO DRAMMA PER MUSICA Da Rappresentarsi in Firenze Nella
Primavera dell'Anno 1798. NEL REGIO TEATRO DEGLI INTREPIDI DETTO DELLA
PALLA A CORDA SOTTA LA PROTEZIONE DELL" A.R. IL SERENISSIMO FERDI-
NANDO III. PRINCIPE R.D'UNGHERIA, E DI BOEMIA ARCIDUCA D’AUSTRIA,
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GRAN-DUCA DI TOSCANA ec.ec.ec.
IN FIRENZE 1798. Per Ant. Gius. Pagani e Compagni Con Approvazione.
38 p.,, 12x17,6 cm.
Zwei Akte. Argomento, Rollenbesetzung. Name des Komponisten Giuseppe Farinelli.
Ausfiihrliche Inhaltsangabe der einzelnen Akte. Verfasser nicht erwihnt.
Salvioli 318. 16948
87
Anton und Antonette ein Singspiel in zween Aufzuegen aus dem Franzoesischen uebersetzt.
Aufgefuehrt auf dem Churfuerstl. Theater zu Muenchen. 1778,
40 p., 9,4 x 15,5 cm.
Weder der Textdichter Des Boulmiers noch der Komponist Gossec erwithnt. (Ibersetzung
von Johann Heinrich Faber.
Erstauffithrung: 1774 Frankfurt/M., Theater im Junghof.
Sonneck 1081. 17 256

Anysis. Siehe Manasses Koenig von Juda.

88

L’APE. Componimento drammatico, scritto dall’ Autore in Vienna, 1'anno 1760. per uso

della Real Corte Cattolica.
Metastasio, Opere, Venezia MDCCLXXXIII, Presso Antonio Zatta, t. XIV,p 147—161, 2
Kupfer nach G. Gobis u. P. A. Novelli von C. Dall'Acqua u. Daniotto, 9,5 x 17,5 cm.
Ein Akt. Komponist nicht erwihnt.

Vgl. Sonneck 127, vgl. Salvioli 325. R 251/14
89
Der Apotheker und der Doktor. Ein komisches Singspiel. in zwei Aufzuegen. Nach dem
Franzoesischen des Grafen von N. ... I'Apothicaire de Murcie. Von Stephani dem Juengern.

Sammlung der besten und neuesten Schauspiele, t. iv, Mainz [s. a.], 120 p., 10 x 17 cm.

Der Komponist, Ditters von Dittersdorf, ist nicht erwihnt.

Loewenberg 1786. 20667
90
Der Apotheker und der Doktor. Ein komisches Singspiel in zwey Aufzuegen. In Musik
gesetzt von Hr. Ditters Edeln v. Dittersdorf.

Gottl. Stephanie d. Jiing., Singspiele, Liegnitz 1792, Siegert, p. [153]—254,

10,5 x 16,5 cm.

Loewenberg 1786. 18 675
91
Der Apotheker und der Doktor. Ein komisches Singspiel in zwey Aufzuegen. Nach dem
Franzoesischen des Grafen v. N xx ’Apoticaire de Murcie von Stephanie dem Juengern. Die
Musik ist neu vom Hrn. Ditters Edeln v. Dittersdorf.
1793.

Deutsche Schaubiihne, Jg. v, t.i, Augsburg 1793, 118 p., 9,5 x 16,5 cm.

Loewenberg 1786. 13 509

L’arbore di Diana. Siehe Der Baum der Diana.

92
Ariadne auf Naxos. Ein Drama mit musikalischen Accompagnements.
Leipzig, 1775.
16 p., 10,1 x 17 cm.
Ein Akt. Weder der Verfasser, Joseph Jacob Christian Brandes, noch der Komponist,
Erstauffithrung: 27. Januar 1775 Gotha.
Loewenberg 1775. 17573
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93
Ariana, et heroisk Syngespil i trende Optog af Peder Horrebow Haste.
Kjobenhavn, 1795. Paa Hofboghandler S. Poulsens Forlag trykt hos N. Christensen.

xviii, 108 p., 9,5 x 16,7 cm.

Drei Akte. Vorwort. Komponist nicht erwihnt. 17 991
94
ARISTOTE AMOUREUX, OU LE PHILOSOPHE BRIDE, OPERA COMIQUE, En un Acte
et en Vaudevilles; Repésenté, pour la premiere fois, par les Comédiens Italiens ordinaires
du Roi, le Vendredi 11 Aodt 1780.

Théatre de M. de Piis et de M. Barré, t. i, London 1785, p. [41]—79, 7,3 x 11,8 ¢m.

Text von de Piis und Barré. 977/1
95
ARLEQUIN AFFICHEUR, COMEDIE-PARADE, En un Acte en Prose, mélée de Vaude-
villes, analogue a I'ouverture du Théétre du Vaudeville; Par MM. RADET, DESFONTAINES
& BARRE: Représentée pour la premiere fois sur ledit Théatre, le Lundi 9 Avril 1792.
A PARIS, Chez BRUNET, Libraire, rue de Marivaux, Place de la Comédie [talienne, Et
au Théatre du Vaudeville, rue de Chartres. 1792.

40p., 13,8x 21,2 cm.

Vorwort. Rollenbesetzung. Komponist nicht erwihnt. 17773
96
ARLEQUIN ATIS, PARODIE En un Acte. Représentée pour la premiere fois par les Come-
diens Italiens ordinaires du Roy, le 22. Janvier 1726.

Les Parodies du nouveau Théatre Italien, t. ii, Paris 1731, Briasson, p. [301]—361.

9,5 x 16,5 cm.

Ein Akt. Parodie des ,,Atys“ von Pontau (nach Sonneck). Die Melodien am Schluf des
Bandes.

Sonneck 184, Loewenberg 1676. 17 961

97
ARLEQUIN AU PARNASSE, OU LA FOLIE DE MELPOMENE Comédie Critique de la
Tragedie de Zaire. En un Acte. Representée par les Comediens Italiens Ordinaires du Roi,
au mois de Decembre 1732.

Les Parodies du nouveau Théitre Italien, Paris 1738, Briasson, t. I, p. [319]—352,

9,8 x 15,7 cm.

Die Vaudeville-Melodien am SchluB des Bandes. Verfasser u. Komponist nicht erwahnt.
98 18 000/1
— Dasselbe Stiick in der 1. Auflage der Sammlung (1731—38), t. 1V, p. [281]—314.

99
ARLEQUIN BELLEROPHON. PARODIE. Par Messieurs DOMINIQUE & ROMAGNES],
Comédiens Italiens ordinaires du Roi. Representée pour la premiere fois par les Comédiens
[taliens ordinaires du Roi, le 7. May 1728.

Les Parodies du nouveau Théatre Italien, Paris 1738, Briasson, t. IV, 36 p.,

9,8 x 15,7 cm.

Ein Akt. Die Melodien am SchluB des Bandes.

Sonneck 213, Loewenberg 1679. 18 000/4
100
— Dasselbe Stiick in der 1. Auflage der Sammlung (1731), t. IIL, p. [45]—83. 17 961/3
101

ARLEQUIN, CALIFE DE BAGDAD, OU LA SUITE D’ARLEQUIN, ESCLAVE A BAG-

DAD. Comédie en prose et en deux actes, mélée de danses et de musique. Par T ....
VALLIER, Auteur d’Arlequin, esclave & Bagdad, et autres.
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A RHEIMS, Chez BRIGOT, Imprimeur-Libraire, rue de Vesle, N.° 192. AN VIIIL.
53, [1] p., 12,6 x 19,7 cm.
Komponist nicht erwihnt. 18388

Arlequin Colombine. Siehe Colombine Arlequin.

102
ARLEQUIN CRUELLO, PARODIE D’OTHELLO, EN DEUX ACTES, ET EN PROSE
MELEE DE VAUDEVILLES; Par les Auteurs d'Arlequin Afficheur. Représenté, pour la
premiere fois, sur le Théatre du Vaudeville, le 13 Décembre 1792.
A PARIS, CHEZ le Libraire au Théitre du Vaudeville, Et & I'Imprimerie rue des Droits de
I'Homme, N°. 44. An trosi¢me.
51 p., 12,4x 19,8 cm.
Rollenbesetzung. Einige Melodien im Text. Komponist nicht erwihnt, Verfasser sind
Radet, Desfontaines und Barré. 17772

103
ARLEQUIN DEFENSEUR D’HOMERE. Piéce d'un Acte. Par Monsieur F xxx, Representée a
la Foire de S. Laurent 1715. Cette Piéce a été composée a 'occasion de la fameuse querelle
qu’il y avoit dans ce tems 13 entre les Auteurs au sujet d'Homére.
Le Théatre de la Foire, Paris 1737, Gandouin, t. II, 43 p., 1 Kupfer nach Bonnart von
F. Poilly, 9,5 x 16,4 cm.
Text von Fuzelier, Musik von Jean Claude Gillier. Die Melodien am Schluff des Bandes.
Sonneck 145. R 408/2

104
ARLEQUIN EMPEREUR DANS LA LUNE. COMEDIE EN TROIS ACTES. Mise au Theétre
par Monsieur D xxx & representée pour la premiere fois par les Comediens Italiens du Roy
dans leur Hostel de Bourgogne, le cinquiéme de Mars 1684.
Le Théatre Italien de Gherardi, Paris 1700, Cusson et Witte, t. i, p. [135]—204,
1 Kupfer nach I. Dolivet von E. Desrochers, 9,3 x 15,9 cm.
Text von Fatouville. ,Air de I'Empereur dans la lune par M.r de Lorenzani” am
Schluf des Stiickes. Parodie des ,,Amadis“ von Lully.
Loewenberg 1684. 15 596/1

105
ARLEQUIN EMPEREUR DANS LA LUNE. COMEDIE EN TROIS ACTES, MISE AU
THEATRE Par Monsieur D xxx Et representée pour la premiere fois par les Comediens
[taliens du Roi dans leur Hostel de Bourgogne, le cinquiéme de Mars 1684.
Le Théatre Italien de Gherardi, Amsterdam 1701, Adrian Braakman, t. i, p. [113]—165,
1 Kupfer, 9,5 x 15,7 cm.
Drei Akte. Text von Fatouville. Komponist nicht erwihnt. Die Melodien am SchluB
des Bandes. Parodie des ,Amadis“ von Lully.
Loewenberg 1684. 14 208/1

LO6
ARLEQUIN ENDYMION. Représentée par la Troupe du Sieur Francisque a la Foire de
Saint Germain. 1721. AVERTISSEMENT. Les Comédiens Italiens dans ce temps Ia
représentérent devant le Roi une Piéce intitulée DIANE & ENDYMION, ce qui donna
occasion de faire celle ci, qui contient quelques Scenes parodiées.
Le Théatre de la Foire, Paris 1724, Ganeau, t. IV, p. [233]—304, 1 Kupfer nach Bonnart
von F. Poilly, 9,5 x 16,4 cm.
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Text laut Anmerkung p. 2/t. IV von Le Sage, Fuzelier u. D'Orneval. Musik von Jean
Claude Gillier. Die Melodien am Schluf des Bandes.
Sonneck 898. R 408/4

Georg Benda, erwihnt.

107
ARLEQUIN ESCLAVE A BAGDAD, OU LE CALIFE GENEREUX, Comédie en un Acte,
en Prose et Vaudevilles, PAR LE CITOYEN T.L. VALLIER. NOUVELLE EDITION, Revue

et corrigée par I’ Auteur.
A TROYES, Au Magasin général des Piéces de Théitre; Chez GOBELET, Imprimeur-
Libraire, prés la Maison Commune, n®. 206. AN VII.

40 p., 13,6 x 21,1 cm.

Komponist nicht erwihnt. 18 387

108
ARLEQUIN FRIAND, COMEDIE-PARADE EN UN ACTE, EN PROSE, MELEE DE
VAUDEVILLES. Représentée pour la premiére fois, sur le Théitre du VAUDEVILLE, au
mois de mai 1793 (vieux style), an deuxiéme de la République Francaise.
A PARIS, Chez la Citoyenne TOUBON, Libraire, sous les Galeries du Théatre de la Ré-
publique, a c6té du passage vitré.
1793.

32 p., 13,3x 21,4 cm.

Verfasser und Komponist nicht erwihnt. 16 598

Auffithrungspraktische Fragen wmittelalterlicher Mehrstimmigheit

Zu Heinrich Husmann, Mittelalterliche Mehrstimmigkeit
VON WALTHER KRUGER, SCHARBEUTZ (LUBECKER BUCHT)

VIII
(3. Fortsetzung) 195a
Nach der in der Forschung iiblichen Terminologie werden die textierten Organum-
klauseln als Frithstadium der Motette aufgefaBt. F. Ludwig1%® hat seine Ver-
wunderung dariiber ausgesprochen, da der Anonymus IV in seinem Traktat auf
die Motette nicht eingehe, ja noch nicht einmal den Namen der Motette erwihne;

er spricht in diesem Zusammenhang davon, daB in dem Traktat ,unentschuldbare
Liicken klaffen, die vielfach schwer zu erkliren sind".

Bevor man dem Anonymus einen so schweren Vorwurf macht, ist doch zu fragen, ob er
nicht Grund gehabt hat, nicht von der Motette zu sprechen. In den Definitionen des Mo-
tetus, die die anderen Theoretiker des 13.Jahrhunderts geben, wird immer wieder die
Mehrtextigkeit (,cum diversis litteris“) hervorgehoben, zum anderen stellen die gege-
benen Beispicle die Motette als autonome, dem Organum entwachsene Formgattung dar.
Nun wird dem im letzten Jahrhundertviertel schreibenden Anonymus IV dieser autonome
Motetus bekannt gewesen sein. Da aber sein Hauptaugenmerk der alten Kunst des Zeit-
alters Perotins gilt, folgt aus seiner Nichterwdhnung der Motette, daB er die textierten

1052 Vgl. Jahrg. 1X, S. 419 ff., Jahrg. X, S. 279 ff. und S. 379 ff.
106 Die liturgischen Organa Leonins und Perotins, Riemann-Festschrift, Leipzig 1901, S. 206 f.

32 MF
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Organumklauseln nicht zur Motettengattung rechnet. Ludwig 197 schreibt ferner: ,Die Mo-
tette entwickelt sich zusehends nach reinerer Ausprigumng ihrer Formcharakteristika hin.”
In Wahrheit folgt aber die textierte Organumklausel einem eigenstindigen Gestaltungs-
prinzip, das nicht an dem als Formideal empfundenen spiteren Typus der autonomen Mo-
tette gemessen werden kann. Fiir Ludwig %8 ist aber auch schon die Klauseltextierung ein
JEntwicklungsfortsdritt® im Verhaltnis zum , Melismenstil® des Organums: ,Drolite das
endlose Melisma der Oberstimme iiber dem Melisma des Tenors die Komposition ins Maf-
lose zu erweitern, vielleicht die beabsichtigte Wirkung sogar auf die Dauer abzuschwidchen,
so verstand es eine gliickliche Erfindung, diese Wirkung mit, soweit die Musik in Frage
kommt, denselben Mitteln statt zu sdiwichen zu steigern: man legte dem Melisma der
Oberstimme Text unter, dessen Metrum man dem musikalischen Rhythmus syllabisch an-
pafite. So hatte die Mehrstimmigkeit wieder einen entscheidenden Schritt vorwiirts
getan .. .".
Ahnlich duBert sich Otto Ursprung1°?: , Die schier endlosen Melismen der Organum-Ober-
stimmen verlangten nimlich von Singern und Hérern eine auferordentliche geistige Spann-
kraft fiir das rein Musikalische, die auf die Dauer nidht unbedingt aufzubringen war. Sie
bedurften eines gedanklidien Gehalts, einer textlichen Stiitze”. Auch Ursprung sieht in der
eintextigen Klausel nur einen bedingten, unzuldnglichen ,Fortschritt“110: | ... der con-
ductmifige Textvortrag durds melrere Oberstimmen wurde als nidht recht geeignet er-
kaunt, um eine gleidimifig verteilte Kontrastwirkung zum Tenor bzw. Tenortext auszuli-
sen, und die Motette alten Stils wurde darum, nachdem an ilir der Reiz der Neuheit sich
verfliichtigt hatte, als dsthetisds ungeklirtes Gebilde empfunden ... Eine rein ausgeprigte
Motettenform verlangte nunmehr fitr jede Stimme . .. einen eigenen Text ...".

In Wirklichkeit erkldrt sich die Eintextigkeit der Organumklauseln einmal aus der noch
vorhandenen liturgischen Bindung, zum anderen aus dem als klassisch anzusprechenden,
auf Textverstindlichkeit tendierenden Gestaltungswillen der Notre-Dame-Epoche !'!. Die
mehrtextige Motette stellt mithin gegeniiber der eintextigen Klausel keinen Fortschritt von
einem ,dsthetisdt ungeklirten” zu einem ,geklirten“ Gebilde dar, sondern manifestiert
einen Wandel des Gestaltungswillens vom Klassischen zum Nichtklassischen. Eine Ausnahme
von der Regel der Eintextigkeit der cum littera-Klauseln macht die vierstimmige Klausel
~Mors“. Bemerkenswert ist, daf Yvonne Rokseth!'? die Vermutung gedufiert hat, der iiber-
lieferten mehrtextigen Fassung sei eine eintextige vorausgegangen. Aus der Perspektive der
genannten Erwiigungen gewinnt diese Vermutung jedenfalls in hohem MaBe an Wahr-
scheinlichkeit.

107 Studien iiber die mehrstimmige Musik im Mittelalter, III, SIMG VII, 1905/06, S. 518.

108 ebenda, S. 519. Auch H. spricht in der Einleitung zu M. M. vielfiltig von der .Eutwicklung” der mittel-
alterlichen Mehrstimmigkeit, so gleich im ersten Satz: ,Die Entwicklung der mittelalterlichen Melirstinmig-
keit ist, wemn auch nidit imwmer geradlinig, sondern im Gegenteil sehr versdilumgen und auf Umwegen vor
sich gehend, so dodt im groflen und ganzen redit klar und iibersicitlich". Aber was berechtigt dazu, die mittel-
alterliche Mehrstimmigkeit als einen zielgerichteten .Entwicklungsprozef” aufzufassen? Wie ist denn dieses
»Ziel” beschaffen und warum ,entwickelt” sich die Mehrstimmigkeit auf ,Umwegen” auf dieses Ziel hin, und
was heift es, dal diese Entwicklung trotzdem ,im groflen und gamzen recht klar und iibersiditlich” ist? H.
verrdt es: ,Das liegt vor allem daran, dafl eine Seite des musikalisdien Kunstwerks, die harmonisdie, vou
vorntherein festliegt und wihrend des ganzenm Zcitraumes keinen entscheidenden Wandlungen witerliegt. Der
Fortsdiritt liegt demgegeniiber vor allem auf melodisch-rhythmisdiem Gebiet. Weiter: .Die erste Phase der
mittelalterlichen mehrstimmigen Musik zeigt nodh deren direkte Verbindung mit der antiken Musik. Gewifl
kannte das Altertum keine edite Technik der Mehrstimmighkeit. Aber es besaff die Grundbegriffe der Lehre
des Zusammenklanges . . .“ Was ist ,edite Tedinik der Mehrstimmighkeit?“ Stellen die ,Grundbegriffe der
Lehre des Zusammenklanges” dagegen die .unechte Technik” dar? Fragen itber Fragen! (Zur Problematik des
Entwicklungsbegriffs vgl. meinen Aufsatz Der Entwicklungsbegriff in der Musikgesdtidite, Die Musikforschung
VIII, 1955, S. 129 ff.)

109 Die katholische Kirdienmusik, Potsdam 1931, S. 126.

110 a,a. 0., S. 131.

111 Vgl. mein Referat Wort und Ton in den Notre-Dame-organa, KongreBbericht Hamburg 1956, ferner die
nichste Fortsetzung dieses Aufsatzes.

112 Polyphouies du Xllle siécle .. ., Bd. 1V, S. 77.
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Im iibrigen motiviert Yvonne Rokseth ebenfalls die Einfithrung der Klauseltextierung aus
Niitzlichkeitserwiigungen 113, Sie spricht von einem ,dreifadien Vorteil“ der Einfiihrung
dieser Technik und fiigt hinzu, daB die Textierung vielleicht auch dem Geschmack des Vol-
kes, der wenig geeignet sei, einer ,reinen” Musik zu folgen, entgegengekommen sei: ,IIs
y voient un triple avantage: expliciter par un texte I’ idée contenue dans le théme litur-
gique sur lequel repose la polyphonie; épauler le rytlme musical sur le rythme des vers;
offrir aux chanteurs un soutien muémotechnique des longues mélodies qu'ils ont @ se mettre
en mémoire, Peut-étre aussi le gofit du peuple peu apte a suivi une musique pure, poussait-il
a cette addition de paroles”. Den Gedanken, daf es als ,niitzlich” erkannt worden sei,
dem Organumoberstimmensinger durch Textierung seiner Stimme eine Gedichtnishilfe zu
geben, dufert auch noch Dom Anselm Hughes4: ... so liere it was apparently found that
words would be useful to help the singer memorize and ennunciate the upper part”,

Hier ist an die Ansicht Y. Rokseths zu erinnern, daB die mitwirkenden Instrumente
die Aufgabe gehabt hitten, den technisch schwierigen, melismatischen Oberstim-
menvortrag zu stiitzen. Zu dieser ,Sdngerhilfe” soll nun spiter die Oberstimmen-
textierung getreten sein. Aber warum ist man nicht von Anfang an auf diesen
niitzlichen Gedanken gekommen, und warum hat man sich mit einem Kompromifl
begniigt, indem man dem Singer diese Hilfe normaliter nur in den Klauseln
gewihrte?

Uber die Klauseltextierung schreibt H. Besseler 115: ,Sie unterbrach die bisherige
Alleinherrschaft der Melismatik durds eine plastische, jedermann einleuchtende,
aus eigener Kraft lebensfihige polyphone Toun-Worthkunst", Beizupflichten
ist Besselers Motivierung der neuen Textierungspraxis aus einer veridnderten Ein-
stellung zum Wort-Tonverhiltnis. Aber gesetzt den Fall, daf die Oberstimmen
sine littera wirklich als Melismen vorgetragen worden seien, so bleibt doch auch
aus dieser Perspektive unerfindlich, warum nicht an die Stelle der urspriinglichen
~Alleinherrschaft der Melismatik” eine totale ,Ton-Worthunst” getreten ist!
Gegeniiber den als ,,Pseudomotetten” anzusprechenden einfach textierten Klauseln
bzw. ganzen Organa, die H.11% als ,, Konduktusmotetten” bzw. , Organummotetten”
bezeichnet, erhebt sich nun noch die andere Frage, ob die Textierung unter dem
Duplum bei Drei- bzw. Vierstimmigkeit auch fiir das Triplum und gegebenenfalls
fiir das Quadruplum gilt. Soweit die Oberstimmen (streng oder doch iiberwiegend)
die Satztechnik Note gegen Note aufweisen, kann auf eine solche Allgemein-
giiltigkeit geschlossen werden. In den Fillen aber, in denen das Triplum und gege-

113 a. a. O. 1V, S. é6.

114 Farly Medieval Music ..., S. 348. William G. Waite, The Rhythm of the Twelftl Century Polyphony,
New Haven Press 1954, S. 9, versucht, auch schon die Einfilhrung der Clausula sine littera durch das Niitzlich-
keitsmoment ciner ,Sangerhilfe” zu erklaren: " The relative rhythmic simplicity of these clausulae, in coutrast
to the rhythmic claborations of the other sections of the organa, is undoubtedly due to the mecessity of hel-
ping the singer to make their parts coincide with greater ease. This problem is not so pressing in the sections
where the tenor performs ouly long, sustained tomes".

In der Kunstgeschichtsforschung ist das Niitzlichkeitsmotiv als Erkldrung fiir Gestaltungsprinzipien ldngst als
antiquiertes Kausaldenken des spiten 19. Jahrhunderts ad acta gelegt worden. So wird heute kein Kunst-
historiker mehr die Ersetzung groBer Mauerflichen durch Glasfenster in der Gotik aus Griinden der Material-
ersparnis erkldren, wie es im 19. Jahrhundert geschehen ist. Ist es nicht an der Zeit, daB auch die Musik-
forschung dieses Niitzlichkcitsdenken aufgibt?

115 Art. Ars antiqua, MGG I, Sp. 684.

116 M. M., Einleitung, S. 10. H. schreibt a. a. Q. iiber das Prinzip der Clausulatextierung: ,Aber werkwiirdig,
dafl mau wur den Oberstimmen einen neu gediditeten Text wuuterlegte, wilirend der Tenor seimen urspriing-
lichen Text beibehielt”. Dieser Sachverhalt erscheint aber nur unter der Voraussetzung wmerkwiirdig®, daB
der Tenor gesungen wurde! Von dieser Voraussetzung ausgehend, deutet H. die blockartigen, durch jeweils eine
Pause voneinander getrennten Ostinatomotive im 5. Modus des Tenors in Nr. 4—6 als Vokalisen. Besonders
befremdlich wirkt diese Deutung bei der Clausula ,Mors” (Nr. sa und b), denn hier folgt dem Dreiton-Ostinato
noch ein durch Pausen isolierter Einzelton.

3
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benenfalls das Quadruplum tonreicher bzw. tonirmer als das Duplum sind, z. T.
auch durch Pauseneinschiibe von der Duplummelodik abweichen, stellen sich Schwie-
rigkeiten der Textunterlegung ein, ja, diese wird in manchen Fillen unmdéglich
gemacht.

Ein Beispiel moge diesen Sachverhalt veranschaulichen. In der textierten Fassung
des Organum quadruplum , Viderunt“ von Perotinus ist es an vielen Stellen nicht
moglich, den syllabischen Text des Duplums dem Triplum (wie auch an
manchen Stellen dem Quadruplum) zu unterlegen. So widersetzt sich z. B.in den
Takten 34—36 das Triplum einer Textierung:117,
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Abwegig wire die Annahme, daf die betreffenden Oberstimmenabschnitte vokali-
siert vorgetragen worden seien, denn die Konsequenz einer solchen Auffassung
bedeutete das abrupte Nacheinander von syllabischem und melismatischem Ober-
stimmenvortrag. Nicht minder abwegig wire aber auch der Gedanke, dal im vor-
liegenden Fall das ganze Triplum und Quadruplum als Vokalisen zum textierten
Duplum gesungen worden seien, mit anderen Worten, daB man in beiden Stimmen
nolens volens auf die ,Singerhilfe” der Textierung verzichtet habe 118, Die ganze
Problematik verschwindet in dem Augenblick, da man sich entschlieft, Triplum und
Quadruplum instrumental aufzufassen.

Wie steht es nun mit der Datierung der Einfithrung der Textierungspraxis? Nach
W. Apel 1 soll die Textierung erst in der Spétzeit der Notre-Dame-Epoche, ,pro-
bably around 1225", eingefiihrt worden sein. Etwas vorsichtiger duBert sich M. Bu-
kofzer 120:  Die Motette ist wohl erst in den ersten Jahrzehnten des 13. Jahrhunderts
von der Clausula abgezweigt ..." H. Besseler 12! dagegen datiert: ,, ... vermutlich
um oder kurz nach 1200“. Am weitesten zuriick in der Datierung geht J. Hand-
schin 122, indem er fiir die Textierungspraxis bereits das letzte Jahrzehnt des 12.
Jahrhunderts in Anspruch nimmt und an anderer Stelle 123 auf das sporadische Vor-
kommen von textierten Oberstimmen um ca. 1100 aufmerksam macht. Jiingst hat
auch H. Tischler 12¢ die Einfithrung der Klauseltextierung ,about 1190“ datiert.

117 Vgl. die Wiedergabe der textierten Fassung durch F. Ludwig im Adler-Handbuch, S. 196 f.

118 Vgl. Dom Anselm Hughes, Worcester Mediaeval Harmony, Burnham 1928, S. 17, der annimmt, im drei- und
vierstimmigen Conductus seien Triplum und Quadruplum grundsitzlich vokalisiert vorgetragen worden, eine
Auffassung, der Jacques Handschin in seiner Besprechung der Publikation von Hughes (ZfMw XIV, 1931/32,
S. 55) widersprochen hat.

119 The notation of polyphonic music 900—1600. Cambridge, Mass. 1942, S. 219.

120 MGG, Artikel Discantus, Sp. 563.

121 MGG, Artikel Ars autiqua, Sp. 684.

122 Was bradite die Notre-Dame-Sdule Newes? ZfMw VI, 1923/24, S. 553, Anm. 1.

123 Uber den Ursprung der Motette. In: Bericht iiber den musikwissenschaftlichen KongreB in Basel 1924,
Leipzii 1925, S. 189 ff.

124 The Evolution of the Harmonic Style in the Notre-Dame-Motet, Acta musicologica XXVIII, 1956, S. 89.
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Handschin gibt keine Griinde fiir die erstgenannte Datierung an. Fiir die Stichhaltig-
keit spricht jedenfalls ein Moment, auf das spiiter einzugehen sein wird.

Zur Abgrenzung der Schaffenszeiten von Leonin und Perotin meint L. Schrade 125:
.In 1179, Leonin, if still living, must have been an old man; Perotin, on the other
hand, a very joung composer”. Das ausgehende 12.Jahrhundert ist jedenfalls
die Zeit, in der Perotin mit der Umarbeitung des Maguus Liber sowie mit selbstin-
digen Werken hervortritt. Wird man nun Perotin nicht nur als Inaugurator eines
neuen Kompositionsstils, sondern auch einer auf syllabischer Oberstimmentextie-
rung beruhenden Vokalpraxis anzusprechen haben, so erhebt sich andererseits die
Frage nach der authentischen Klangform des Magnus Liber in der urspiinglichen,
von Leoninus geschaffenen Fassung. Damit wird die Beantwortung einer anderen
Frage dringlich: nach der Interpretation der Bezeichnung Leonins’ als ,optimus
organista® durch den AnonymusIV. Dazu behauptet J. Schmidt-Goérg26: ,So ist
auch die Bezeichnung Leonins als ,optimus organista, bester Organist’, weniger im
Sinne eines Orgelspielers als eines Komponisten von Organa zu verstehen.” Aber
was heiBt ,weniger”? Es geht ja um die Alternative, ob Leonin Organist war oder
nicht. Bekanntlich hat eine nicht geringe Zahl von dlteren Forschern, u. a. Cousse-
maker, Gastoué, Riemann und Schering, diese Frage mit einem eindeutigen Ja
beantwortet, ein Ja, dem die Mehrzahl der heute lebenden Forscher ein Nein ent-
gegengesetzt hat. Sind nun wirklich iiber diese Frage ,die Akten geschlossen“?
Wenn der Anonymus IV Leonin als ,,optimus organista®, Perotin dagegen als , opti-
mus discantor” bezeichnet, so sind in dieser Gegeniiberstellung zwar fraglos kom-
positionstechnische Spezifika beider Meister einbeschlossen. Im Hinblick auf die
dem modernen Denken gemiBe Tendenz zur Isolierung des .rein“ Satztechnischen
vom Klangerzeuger gilt es erneut, auf die urspriingliche Gegenstandsgebundenheit
der Begriffe hinzuweisen. Danach reprdsentiert sich der optimus organista Leoninus
als ein Meister, der in Personalunion Organist und Komponist war, d. h. der einen
seinem Instrument addquaten Kompositionsstil schuf.

DaB zur Zeit Leonins bereits ein Orgeltyp existierte, der die Ausfiihrung der bewegten
Dupla erméglichte, ist aus Quellenzeugnissen zu schliefen. Begegnen einerseits in Miniatu-
ren des 12. Jahrhunderts bereits Orgeln, die eine wirkliche Tastatur aufweisen, so wird
andererseits in einer Chronik der Zeit iiber einen Orgelbauer berichtet: ... fecit organa
elegantissime modulationis“127, Besonders aufschlufreich ist der Hymnus auf das Orgelspiel
aus dem 12. Jahrhundert 128, in dem die Orgel als , [ustrumentum musicum modernorum arti-
ficum" bezeichnet wird und in dem es ferner iiber die Spieltechnik heiBt:

125 Political compositions in french music of the 12th and 13th centuries, Annales Musicologiques, Tome I,
Paris 1953, S. 39.

Y. Rokseth, Polyphouies du Xllle siécle ... IV, S. 51 dagegen vermutet, daB Perotin ca. 1170 geboren sei und ca.
1190 zu komponieren begonnen habe. Als Entstehungszeit des Maguus Liber setzt W. Waite (a. a. O.S. 5) vermu-
tungsweise das Jahrzehnt 1160 bis 1170 an. Da der Bau der Notre-Dame-Kathedrale erst 1163 begonnen und der
Chor 1182 eingeweiht wurde, ist Leonin streng genommen nicht als ,Notre-Dame-Komponist” anzusprechen.

126 Musik der Gotik, Bonn 1946, S. 16.

Als Erginzung der in der 1. Fortsetzung dieses Aufsatzes (Die Musikforschung X, 1957, S. 284) zitierten
Quellenbelege fiir die instrumentale Bedeutung von organista sei hier noch ein Beleg aus dem 12. Jahrhundert
angefithrt. Nach Angabe von Francisco Civil, El organo y los organistas de la catedras de Gerona durante los
siglos XIV—XVI (Anuario musical 1X, 1954, S. 217) hat an der Kathedrale von Tarragona im 12. Jahrhundert
ein ,Lucas, waguus organista” gewirktl

127 Vgl. E. Buhle, Die musikalisdien Iustrumente . . ., S. 67, Anm. 9.

128 Vgl. P. Anselm Schubinger, Musikalischie Spicilegien, Berlin 1876, S. 90 ff. und Peter Wagner, Aus dem
St. Thomas-Ardiv zu Leipzig, ZfMw XII, 1929, S. 65 ff. (zit. nach Wagner).
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~Sonum elice doctis digitis,
modum perfice neumis placitis
Gravis diorus succinat,

qui sonorus buccinat,

Vox acuta concinat,

choro diorus accinat,
dyaphonico modo et organico.
Nunc acutas wmoveas,

Nunc ad graves redeas

modo lirico.

Nunc per voces medias
transvolando salias

saltu melico,

Manu mobili, delectabili
cantabili, laudabili

tali modulo

mellis aemulo,

placens populo”.

Hier sei auch noch an die bereits in anderem Zusammenhang hervorgehobene Tatsache er-
innert, daB in Theoretikertraktaten bei der Behandlung des Organum duplum unvermittelt
die Konstantin-Orgel erwihnt wird. SchlieBlich gibt auch die Spezialbezeichnung des Orga-
num duplum als Organum purum zu denken, als diejenige Kompositionsform, die sich als
.reine” Orgelmusik darstellt.

Verschiedentlich ist in der Forschung die Verwunderung dariiber ausgesprochen worden,
daB sich keine Dokumente der iltesten Orgelmusik erhalten hiitten. So schreibt z. B.
L. Schrade '®?: , Merkwiirdig nur, dafl sids nirgends mehr ein musikalisches Dokument dieser
dltesten, uns literarisch nadiweisbaren Orgelkunst auffinden lift, obsdion der namentliche
Zusammenhang mit den ,Organa’-Gesingen iiber deren Ursprung manches zu denken gibt"”.
Besonders Y. Rokseth13® hat sich zu dieser Frage gedufert. Auf Grund von Theoretiker-
zeugnissen miiften nach ihrer Uberzeugung mindestens schon im 13. Jahrhundert Orgel-
tabulaturen existiert haben, die bisher nicht aufzufinden seien, aber vielleicht eines Tages
wieder entdeckt wiirden: ,Oun faut-il donc diercher le domaine propre de I'orgue d'église,
si les compositions d'ordre liturgique que le treiziéme siécle wous a transmises ne Ilui
appartenaient que par accident? Daus les tablatures qui ne sout pas retrouvées ou reconnues
encore pour cette époque mais que l'on découvrira peut-étre un jour“. Gegen die Uber-
zeugung, daB der Maguus Liber ein Dokument dieser iltesten, als verschollen geltenden
Orgelmusik darstelle, kénnte eingewandt werden, daB es sich bei den iiberlieferten Hand-
schriften des Werkes nicht um Orgeltabulaturen handele. Indes sind diese Handschriften
ja Abschriften einer nicht erhaltenen Urfassung. Es bleibt mithin die Maglichkeit offen,
daB die Kopisten eine Orgeltabulatur als Vorlage hatten!3!, DaB die als veraltet ange-
sehene Auffassung des Magnus Liber als ,Orgelbuch” tatsichlich zu Recht besteht, wird
nicht zuletzt durch eine stilkritische Erdrterung erhirtet, die im spéteren Zusammenhang
erfolgen wird132,

129 Die iltesten Denkmiler der Orgelmusik als Beitrige zu einer Geschidite der Toccata. Diss. Leipzig 1928,
S. 11. Im iibrigen deutet Schrade (S. 61) den Benedicamus-Tropus aus Codex Paris. Bibl. Nat. 3719 der St.-
Martial-Handschrift (vgl. Fr. Ludwig, Adler-Handbuch, 1. Aufl., S. 148) als Orgeltabulatur!

180 Du réle de I'orgue . . ., S. 48.

181 W. Waite, a. a. O., S. 56 vermutet, daB auch die Urfassung des Maguus Liber in Quadratnotation geschrie-
ben sei, ohne Griinde fiir diese Vermutung beizubringen.

182 [n der nichsten Fortsetzung.
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Hier ist zunichst festzustellen: Leonin ist der Meister der Orgelkunst. Perotin ist
nicht nur der Inaugurator satztechnischer, sondern auch besetzungsméafiger Neue-
rungen 133, der syllabisch textierten Vokalpraxis sowie der klangfarblichen Bereiche-
rung durch Hinzuziehung auch anderer Instrumente, einer Bereicherung, die zur
selben Zeit erfolgte, in der die Kathedrale ihre maximale Ausprigung totaler Far-
bigkeit erfuhr.

IX
Es scheint bedeutsam, daB die ,Melismen“-Auffassung der Organum-Oberstimmen
vielfach als Problem empfunden worden ist und, da andererseits an der Recht-
méBigkeit dieser Auffassung nicht gezweifelt wird, zu schwerwiegenden Folgerun-
gen gefiihrt hat.

Ludwig bringt scinen Standpunkt noch weiter zum Ausdruck '3 : , Aber zur vollen Wirkung
kommen die Melodien erst, als sie mit Text versehen als Motette erscheinen ... Im weite-
ren kritisiert er den ,iibergroflen Umfang der Werke, der die an und fiir sich schon groflen
Schwierigkeiten ilrer Ausfiilirung nods erleblich steigerte” und stellt fest, ,dafl die Motette
das musikalisch Wertvollste dieser Kunst iibernimmt, aber durch den kleineren Umfang der
entnommencn Ausscnitte eine geschlossenere Wirkung erzielt und durch die Umgestaltung
der alten melismatischen Melodie in eine soldie mit Text die melodische Wirkung steigert”.
In seinem Besprechungsartikel Musik des Mittelalters in der Badischen Kuusthalle Karls-
ruhe 3 schreibt Ludwig von der ,hédhst fremdartig anmutenden Kunst” der ,Musica com-
posita’ und nimmt andererseits ironisch-kritisch zu der von A. Gastoué bereits auf dem
Pariser KongreB von 1914 vorgenommenen instrumentalen Organumausfiithrung Stellung 3%:
»Perotin erscheint nur mit (wohl einem Fragment aus) dem dreistimmigen Alleluya Posui,
von dem indes Beruyer sagt, daf ,la difficulté d'exécution par les voix et aussi I'ignorance
oti nous sommes, a ce sujet, dans 'interprétation de cet orgamum et de quelques autres
avaient conduit M. Gastoué a en coufier I'exécution aux instruments’, mit der naiven Hinzu-
fiigung: ,les ceuvres n'y perdaient ni en exactitude historique (!) ui en saveur musicale'™.

Handschin 137 sieht dagegen darin ein Problem, daB bei Unterbringung der Silben in den
Oberstimmen diese nicht immer mit den betreffenden Silben des Tenors zusammenfallen und
unternimmt es, in den handschriftlichen Befund einzugreifen: ,Im Interesse der Gleichzeitig-
keit der Silbenaussprache wurde von uns in einigen Féllen ein Grundstimmenton etwas nadh
links geriickt. Es wire zwar nicht unbedingt ausgeschlossen, daf eine Silbe in der Ober-
stimme friiher einsetzt; aber das Material erscheint uus im gegebenen Fall nicht geniigend,
um von der Regel abzuweichen”. Husmann 138 dagegen sieht in dieser nicht gleichzeitigen
Textierung ,eine besondere Feinheit” und vermutet, daB sie auch schon in der St.-Martial-
Epoche geiibt worden sei. In diesem Sinne textiert er die Oberstimme des , Kyrie cunctipo-
tens genitor” (M. M. Nr. 1). In seinem Artikel Cantus firmus (MGG, Sp. 788) stellt er iiber
dieses Verfahren hochst intrikate Betrachtungen an und schreibt: ... Dabei bleibt dann

133 Beherzigenswert erscheint in diesem Zusammenhang die von J. Handschin, Musikgesdiidite im Uber-
blick, S. 190, zur Frage nach solistischer oder chorischer Besetzung ausgesprochene Mahnung: .Hier wiirde
wicder eimmal zutage tretem, dafl Stilfragen immier im Zusammenhang mit Besetzungsfragen behandelt werden
miissen”.

134 Studien . .. 1II, S. 519,

135 ZfMw. V, 1922/23, S. 438.

136 a.a. O., S. 436, Anm. 1.

137 Die mittelalterlichen Auffithrungen in Ziridh . .. usw. S. 15, H. Sowa, a. a. O., S. XXXVII, sieht bei
seiner Ubertragung derselben Komposition (.Judea et lerusalem”) kein diesbeziigliches Problem, da der
Cantus-firmus-Text nach seiner Auffassung fiir die Oberstimme gar nicht gilt: ,Abzulehnen wire auch der
Versudi, die Worte ludea et ler. beispielsweise, der Oberstimme unterzulegen, da dort das Fehlen des Textes
und die stark betonte Notemligieruug es verhindern”. Er deutet also die Oberstimme instrumental.

138 Die drei- und vierstimmigen QOrgana . .., S. XXIV
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nodt wieder unentschieden, ob der Text des T. gleichzeitig mit dem Text der Oberst, ein-
setzt ... oder erst etwas spiter ... Dieselben Probleme bereiten dann audh spiiter im nich-
sten Zeitraum nods Schwierigkeiten.”

JSchwierigkeiten" bereitet H. aber auch der handschriftliche Befund hinsichtlich der
Diastematik der Oberstimme des , Cunctipotens”. Die Handschrift weist an folgen-
der Stelle im Duplum einen Nonensprung auf:
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H. eliminiert diesen Sprung, indem er die ersten drei Noten nach dem Gliederungs-
strich in umgekehrter Reihenfolge iibertragt '**:
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Ferner ist nicht ersichtlich, wie H. die Pausensetzung vor jedem Gliederungsstrich in
beiden Stimmen rechtfertigen will.

Fiir seine Auffassung, der unter der Grundstimme stehende Text gelte auch fiir die
Oberstimme, kann sich H. auf P. Wagner berufen 49, der zu seinen Ubertragungen
der mehrstimmigen Kompositionen des Codex Calixtinus bemerkt: ,Iu allen folgen-
den Stiicken steht der Text in der Handschrift unter den beiden Liniensystemen;
ich habe ilhm zwischen beiden gesetzt, weil dadurch die Lesung erleichtert wird”, An
anderer Stelle (S. 172) schreibt Wagner iiber diese Kompositionen: , Zu ilmen wird
der heutige Singer ein kiinstlerisches Verhiltnis nicht mehr gewinnen kénnen; sie
gehdren lediglich der Geschichte an als Zeugen der Kindheit, der tastenden Ver-
suche einer Kunst, die seither ins Unermefliche gewachsen ist”. Aus der Konse-
quenz seiner Primisse von der vokalen Bestimmung der Dupla kommt Wagner zur
Feststellung zahlreicher ,Gebredien” dieser Oberstimmen. Diese seien gekenn-
zeichnet durch ein unmotiviertes Nebeneinander melodischer Phrasen, ruckweise

139 Sowohl P. Wagner, a. a. O., S. 123, H. Anglés, El codex wmusical de Las Huelgas, Barcelona 1931,
Bd. 2, A. T. Davison und W. Apel, Historical Anthology of music, Cambridge (Mass.) 1949, S. 23, Dom
G. Prado, Liber Beati Jacobi, Codex Calixtinus. Santiago 1944, Bd. IlI, S. 81 f., und Ewald Jammers, Anfinge
der abendlindisdien Musik, StraBburg/Kehl 1955, S. 27, iibertragen die Oberstimme des ,Cumctipotens” an
der fraglichen Stelle getreu nach dem handschriftlichen Befund und lassen auch nicht, wie H., jedem Gliede-
rungsstrich eine Pause vorangehen (in seinem Besprechungsartikel Aunales musicologiques, Die Musikforschung
IX, 1956, S. 203, schreibt iibrigens H.: ,Abteilungsstricdie wmiissen nicht immer Pausen bedeuten ..."l).
Auch in der Praxis der Textierung beider Stimmen und der Ungleichzeitigkeit der Textsilben steht H. allein da.
Vgl. auch seine Ubertragung des Organum duplum ,Hec dies“ von Leoninus (M. M. Nr. 4) mit ihren viel-
faltigen Pausen in den organalen Partien des Tenors, die die Wiedergaben des gleichen Werkes durch andere
Forscher (Anthology ..., Nr. 29, Fr. Ludwig, Adler-Handbuch, S. 185, und H. Besseler, Musik des Mittel-
alters . .., S. 99,) nicht aufweisen.

Andererseits wird jedoch durch Theoretikeraussagen (u. a. W. Odington, Couss. Scr. I 245) die Praxis eines
zeitweiligen Pausierens des Tenors in den organalen Partien des Organum duplum bezeugt, nimlich iiberall
da, wo sich sonst im Zusammenklang mit dem Duplum eine Dissonanz ergeben wiirde. Es wire also in einer
fiir praktische Zwecke bestimmten Ausgabe nétig, diese Pausen im Tenor einzufiigen.

140 Die Gesinge der Jacobsliturgie zu Sautiago de Compostela, Freiburg (Schweiz) 1931.
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Melodiebildung, stereotype Figurenwiederholung und Sequenztechnik, ,fast sinnlos
hin- und herlaufende Melismen”, ,unnatiirlicien Umfang” und ,gewaltsame
Spriinge” (S. 168). Uber den Vortrag schreibt er speziell zum Kyrie-Tropus ,Rex
immense” (S.167): ,Der Singer der Unterstimme kounnte die originale Weise in der
hergebrachten Art zu singen versuchen, wurde aber immer wieder durch den Singer
der Oberstimme gezwungen, auf ihn Riicksidht zu nelmen, zumal, wenn dieser zwei
oder drei Noten zu einer der Grundstimme zu singen hatte. Aber auch der Discan-
tist kounte nidit nach eigenem Ermessen vorgehen, auch er hatte auf seinen Mit-
sdnger zu achten: keiner von beiden komnte die Choralzeichen in ilirer urspriing-
lichen rhythmischen Bedeutung ausfithren, m.a. W., die Mehrstimmigkeit wurde
das Grab des dioralisdien Rhythmus.*

AbschlieBend stellt Wagner fest (S. 171): , Der ganze musikalische Bedarf der Litur-
gie wurde in Santiago durch Gesang bestritten, die Teiluahme von Instrumenten,
auch der Orgel, ist nirgendwo und durch keine Rubrik gefordert”, Indessen gibt der
Codex selbst Hinweise auf Instrumentalpraxis. Der Chronist schildert, wie die
Pilger, nach Nationalititen geordnet, in der Kathedrale Aufstellung nahmen und
unter Begleitung ihrer aus der Heimat mitgebrachten Instrumente sangen4!, Aber
auch verschiedene Gesangstexte des Codex bezeugen die Mitwirkung von Instru-
menten. Hier einige Proben: P. Wagner a.a. O., S. 50: ,...Organa dulcia con-
veniencia sunt resonanda”, S. 51: ,Clerus cum organo et plebs cum tympano cantet
redemptori®, S. 26: ,Jocundetur et letetur, augmentetur fidelium concio, sollemp-
nizet, modulizet, organizet spiritali gaudio”. Als Zeugen fiir instrumentale Praxis
sind schlieBlich noch die vielen plastischen Darstellungen von Instrumentenspielern
am Portico de la Gloria der Kathedrale von Santiago zu bewerten.

Uber die Gliederungsstriche in den dreistimmigen Organa meint H.142, sie seien
haufig ,unlogisch” gesetzt. Es fragt sich aber, ob diese ,,Unlogik” nicht auf der fal-
schen Voraussetzung des Melismenvortrages beruht, bei dem dann allerdings eine
»logische” Gliederung des Textzusammenhangs zu erwarten wire.

Ludwig 143 ist in seiner Ubertragung von Leonins und Perotins Organum , Alleluja
Pascha“ mit seinen Motetten zu langen U-Vokalisen genétigt (auch der Tenor
weist lange Haltetone auf dem Vokal u auf). R. Haas %4, der eine Probe von Lud-
wigs Ubertragung gibt, bezeichnet die U-Vokalisen als ,bedenklids” und schlagt
statt dessen ,eine kiirzere Teilung durch die sonst unzulissige Wortwiederholung"”
vor. Eine Reduzierung der Melismatik durch Wortwiederholung umgeht aber die
Problematik der Melismenauffassung als solche. In den von H. verédffentlichten
Werken begegnen ebenfalls zahlreiche U-Vokalisen in allen Stimmen, auBerdem
aber auch Vokalisen auf i. (Wird fortgesetzt)

141 [iber Beati Jacobi. Codex Calixtinus. Hrsg. Dom G. Prado, Santiago 1944, Band III, S. XXXI.
142 Die drei- und vierstimmigen Organa ... S. XXX.

143 ZfMw. V, 1922, S. 456.

144 Auffﬁhrungspraxis der Musik, Potsdam 1931, S. 94 f.
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Das Textbuch zum ,, Templum Honoris” von Buxtehude
VON GEORG KARSTADT, MOLLN

In der Reihe der politischen Festmusiken Dietrich Buxtehudes erscheinen 1705 zwei ,extra-
ordinaire Abendmusiken” als eng zusammengehdrige oratorienartige Werke: die Trauer-
musik auf den Tod Kaiser Leopolds 1. mit dem Titel Castrum Doloris und die Freuden-
musik zur Thronbesteigung Josephs I. mit der Bezeichnung Templum Honoris. Der Rat der
Stadt Liibeck hatte nach AbschluB der offiziellen Trauerzeit zum Hauptgottesdienst des
19. Juli eine ,lieblidie Trauerfeier” angeordnet, doch mdgen die musikalische Qualifikation
Leopolds als Komponist und der Anlaf iiberhaupt Buxtehude angeregt haben, fiir die
beiden politischen Ereignisse besondere Festmusiken zu veranstalten. Mit Wissen und Zu-
stimmung des Rates und der Kirchenvorsteher ging am Mittwoch, dem 2. Dezember, das
Castrum Doloris und am folgenden Tage zur gewdhnlichen Zeit der Abendmusiken, nach-
mittags von 4 bis 5 Uhr, das Templum Honoris in Szene. Beide Textbiicher im Folioformat
waren 1705 in Liibeck gedruckt worden. Das bisher einzig bekannte Exemplar des Castrum
ist mit den &lteren Bestinden der Stadtbibliothek Liibeck durch Auslagerung verloren ge-
gangen. Ein weiteres vollstindiges Textbuch beider ,Rappresentazioni” konnte bei der
Vorbereitung der Buxtehude-Ausstellung vom Verfasser im Archiv der Hansestadt Liibeck
gefunden werden, so daB nunmehr auch eine Unterrichtung iiber den duBeren Rahmen, die
Anlage und Instrumentation des bisher unbekannten Templum Honoris moglich ist.

Der Text bringt in barocker Uberschwenglichkeit Gliickwunsch und Huldigung zur Thron-
besteigung dar und ist ,Dero Regierenden Romis. Kayserl. auch Kénigl. Majestit JOSEPH
Dem Ersten | Zu Uunsterblichen Ehren /... Gliickwiinschend gewidmet von Diterico Buxte-
huden”. Wie die Ausstattung bei der Auffithrung des Castrum fiir die Schaulust der Menge
allerlei Anziehendes bot!, war auch am zweiten Abend das , Templum Honoris, Oder / Der
Ehren-Tempel | Schon ausgezieltret und illuminiret”. Eine starke ,Gvardie vou tapffern
Helden" umgibt ihn. Auf beiden Seiten ist der Weg zum Tempel mit Tugenden und Wissen-
schaften besetzt. Die Altarfliigel (Valvae) stehen offen ,Und sielhet man inwendig auff
dem Altar Das Brust-Bild Ihro Rém. Kayserl. Majestit”. Auf dem Platz davor zeigt sich die
Lust und Freude mit ihren Kindern, welche allerhand Trophien, Krinze und Blumen mit
Palm- und Lorbeerzweigen tragen. , Waunn dann Orgeln und Chére gedffnet / und sich alles
zur Music gestellet hat“, heifit es am SchluB der 2. Seite in einer Art Regieanweisung,
beginnt eine Intrade mit zwei Chéren von Pauken und Trompeten, worauf von allen Ché-
ren und Orgeln im Tutti die Aufforderung ,Tempel der Ehren! Eréffue Dich weit” ge-
sungen wird.

Huldigung, Gliickwunsch und Jubel geben dem Eingangschor das Geprige; er schlieBt mit der
Eingangszeile ab. Es folgt ,Das Geriidite“ mit einem Recitativ, das noch einmal auf den
Tod Leopolds eingeht. Mit dem SchluB ,Dods ward das Leid gestillet / Weil JOSEPH noch
nicht todt” wendet es sich dem Lebenden zu. Die zweistrophige Aria mit einem Ritornell
bringt allgemeine Betrachtungen iiber den Tod und ist in der 2. Strophe dem aufgehenden
Stern Josephs gewidmet. Der ganze Chor schlieBt diesen Teil mit einem kurzen vierzeiligen
Text ,Erwiirge / O Freude! den Schmertzen /| Verwandle das Winseln in Schertzen: Deutschi-
land! was betriibt Dich doct! JOSEPH / JOSEPH / lebet nodi!“. Nun tritt ,Germanien”
auf. In einem Recitativ fordert es auf, die Klage zu lassen, und preist den Sohn. Zwischen
der Arie und dem Recitativ ist der Chorsatz ,ERtédte / O Freude dem Scimertzen” ein-
geschaltet, der eine Textabwandlung des oben angegebenen Vierzeilers darstellt. Die fol-

1 Eine Beschreibung findet sich bei A. Pirro, Dietridi Buxtehude, Paris 1913, S. 477—79; W. Stahl, Frauz
Tunder und Dietridh Buxtehude, Leipzig 1926, S. 69: W. Stahl, Die Liibecker Abendmusiken, Liibedk 1937,
S. 20—22; F. Blume, Artikel Buxrehude in MGG.



Berichte und Kleine Beitrige 507

gende Aria besingt in vier Strophen die Thronbesteigung. Drei Ritornelle verbinden die
Strophen, ein viertes bildet den AbschluB. Der ganze Chor fiigt wieder eine vierzeilige
Strophe an, deren Bau mit den beiden obengenannten iibereinstimmt. Als nichste allego-
rische Figur tritt ,Die Elre” mit einem Recitativ auf, das das Haus Osterreich mit dem
Ehrentempel in Verbindung bringt und Joseph zum Empfang der Ehrenkrone einlddt. Die
drei Strophen der anschlieBenden Aria beginnen jede mit dem Anruf ,Uusterblicdhe Ehre!”.
Sie solle sich nur dem Tugendhaften mitteilen und den Ruhm Josephs mit seinen Jahren
vermehren. Fiir das Ritornell ist die Instrumentation ,mit 2. Chdére Waldlhéruern und
Hautbois, concertirende” angegeben. Am SchluB der 3. Strophe folgt eine ,Sinfonia all’ uni-
sono a 25. Violin. con Intrada Seconda mit 2. Chére Paucken und Trompeten”, Mit Be-
gleitung aller Instrumente und Chéore erklingt der lateinische Text ,Eja, Euge! Det, JO-
SEPHE IMPERATOR / TIBI Famam, Famae Dator!” Ein Recitativ der ,Klugheit“ geht der
dreistrophigen Arie vorauf, in der die Staatsklugheit und insbesondere die des neuen Herr-
schers gelobt wird. Das Ritornell wird ,con Viol. & Hautbois* ausgefithrt, am Schluf
wiederum ein ,Tutti“ mit der Textabwandlung ,Det ... TIBI Palmam, Palmae Dator".
Als letzte der allegorischen Personen tritt ,Die Gliicksehligkeit* auf. Das Recitativ enthilt
den Wunsch zu Gliick und Segen fiir den jungen Herrscher. Ein Tutti von allen Chéren ,ES
geh JOSEPH / dem Holen Held Nadh Wuusch / der Hohen in der Welt!* geht in eine
»Gliickwiinschende Aria“ mit drei Strophen iiber. Zu Anfang der dritten heifit es: ,Audi
DEIN LUBECK schweigt hier nicht /| Hochst-gekrshuter Kayser! Wiinscht an Heil'ger Statt
aus Pflidit DIR viel Sieges-Reifler.” Die Chére teilen sich darauf, der eine singt den Text
»Eja Euge! Det.,. TIBI PROLEM, PROLIS DATOR!", der zweite entsprechend , TIBI
VITAM". Ein Tutti ,Es leb’ JOSEPH der Kayser-Held / nacds Wunsch der Hohen in der
Welt!" beschlieBt den chorischen Teil, worauf zum SchluB ,Una Passagaglia con divers.
Instrom. Vivace* gespielt wird.

Der Text ist frei, ohne jede Anlehnung an das Bibelwort oder den Choral. Er macht ganz den
Eindruck einer Gelegenheitsdichtung ohne groBere Gestaltungskraft. Die Méoglichkeit, daf
der Text vom Komponisten stammt, liegt sehr nahe, da die Textvariationen fiir die Chor-
abschnitte so zutreffend eingerichtet sind, daB sie fiir eine genau durchdachte musikalische
GroBform hervorragend konstruktive Unterteilungen ergeben. Das trifft ebensowohl fiir
den ersten Teil bis zum Auftritt der ,Elire“ mit den drei vierzeiligen Chorstrophen wie
nachher mit den drei lateinischen Ausrufen zu, die dann in den zweichdrig vorgetragenen
SchluBzeilen ,Tibi prolem", bzw. ,Tibi vitam“ eine Steigerung erfahren. Im ganzen
lassen sich drei gréBere Abschnitte erkennen. Der erste mit den Allegorien ,Das Ge-
riidite” und ,Germanien” geht bis zum Eintreten der ,Ehre”, die wiederum mit der
#Klugheit* und ,Tapferkeit* und den umrahmenden Chorsiitzen eine Einheit bildet, schlief-
lich folgt der 3. Teil mit dem Auftreten der , Gliicksehligkeit, die den Jubilus des SchluBteils
einleitet. Innerhalb dieser sinnvollen Anordnung besteht ein stindiger Wechsel zwischen
reinen Instrumentalstiicken am Anfang und Ende, groBen Chorkompositionen, ein- und
mehrstimmigen Arien in Strophenform mit ihren voraufgehenden Rezitativen und den
dazwischen liegenden Ritornellen.

Aus den nur vereinzelt gegebenen Instrumentationshinweisen lassen sich grofer Aufwand
und starke Vielfalt an Mitwirkenden erkennen. Das lag schon im Thema dieser repriisen-
tativen Freudenmusik. Wihrend im Castrum Doloris die Instrumente ,allesampt geddmpffet”
erklangen, wurde am zweiten Abend der helle und frohe Klang gefordert. Zwei Chére von
Trompeten und Pauken, auf zwei Emporen getrennt aufgestellt, gaben der ,Iutrada”
schmetternden Glanz. Uber die Stirke dieser Trompeterziige ergeben sich Anhaltspunkte
aus der Zahl der in Liibeck verfiighbaren Feldtrompeter, die auf zehn bis zwolf geschétzt
werden darf2 Bemerkenswert ist die grofe Zahl der Violinen, die von Buxtehude mit 25

2 Siche hierzu den unterschriebenen Lehrbrief von 1683 in Hennings, Musikgesdiichte Liibecks, Bd. I, S. 55.
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angegeben wird. Damit widerlegt sich die Annahme Stahls, daB der Organist an St. Marien
nicht mehr als hdchstens 14 Musiker aufbringen konnte?. Die von ihm angezweifelte An-
gabe eines aus 40 Personen bestehenden Orchesters fiir die umfangreiche Abendmusik
von 1680 (Jimmerthal)* gewinnt dagegen groBere Wahrscheinlichkeit. Bedenkt man, daf
zu den 25 Violinen noch die Bldser hinzutraten, so ist die Zahl von 40 Instrumentisten
durchaus nicht abwegig. Uberraschend ist die Verwendung von zwei Chéren Waldhdrner
und Oboen, womit Buxtehude sich als ein dem neuen Ordchesterklang aufgeschlossener
Instrumentator erweist. Erst 1705 hoéren wir zum ersten Mal von dem Einsatz eines Horner-
paars in der Oktavia Keisers in Hamburg als einem frithen Datum fiir die Einfithrung der
Hérner in Deutschland 5. Buxtehude gibt beiden Instrumenten konzertierende solistische
Aufgaben, wobei die Hornerstimmen noch nach Art der Trompetenfanfaren gedacht werden
miissen. Die gebotene Beschrinkung des Raumes verbietet es, auf die vielfachen Beziehungen
und Anregungen einzugehen, die zwischen den Hamburger Kirchen- und Opernkomponisten
und Buxtehude bestanden. Es muf einer spiteren Arbeit vorbehalten bleiben, diese letzten,
grofbesetzten Auftragsmusiken des Meisters in ihrem Zusammenhang mit den anderen
Formen der Zeit zu untersuchen.

Johann Adolf Scheibes Compendium Musices

VON PETER BENARY, RUDOLSTADT/SAALE

Das bisherige Urteil iiber Johann Adolf Scheibe (1708—1776) ist recht einseitig. Man be-
schrinkt sich weitgehend auf seine musikjournalistische Tétigkeit. Deren Beurteilung wurde
aber wesentlich bestimmt durch Scheibes Fehlurteil iiber Bach als den Lohenstein der Musik.
Uber die negative Einschitzung seiner kompositorischen Fahigkeiten ist man sich einig.
Damit erschdpft sich das allgemeine Wissen und Urteil {iber Scheibe. Einige Bedeutung mifit
man lediglich dem Critisdien Musicus in musikdsthetischer Hinsicht bei. Seine musiktheore-
tischen Arbeiten sind bis heute wenig beachtet geblieben!.

Nun begegnet aber bei C.F. Becker? und R. Eitner?® der Hinweis auf ein handschriftliches
Compendium Musices von Scheibe, das in der bisherigen einschligigen Literatur keine Er-
wihnung gefunden hat und auch in den Musiklexika nur selten genannt wird.

Der vollstindige Titel lautet: ,Compendium Musices / Theoretico-practicum |/ das ist /
Kurzer Begriff derer ndthigsten / Compositions- / Regeln / abgefaBet / von / Johann Adolph
Scheibe.” Das Ms. befindet sich zur Zeit in der Stiddtischen Musikbibliothek in Leipzig unter
der Signatur 1. 4° 39. Der Umfang betrigt 30 Bogen. Der Band ist schadenfrei erhalten.

Die Handschrift ist undatiert, aller Wahrscheinlichkeit nach jedoch um das Jahr 1730 ent-
standen. Damit riickt eine musiktheoretische Abhandlung in unser Blickfeld, die unser Inter-
esse um so mehr verdient, als die Zahl der Musiklehren, die zur Bachzeit in einzelnen Ziigen
von der Lehrtradition des 17. Jahrhunderts abriicken, auBerordentlich gering ist. Das Stu-
dium der Kompositionslehren des 18.]Jahrhunderts zeigt, daB ein erster Durchbruch zu
wesentlich Neuem in das zweite Jahrhundertdrittel fallt. Scheibe steht also mit seinem
Compendium an der Schwelle dieses von der Empfindsamkeit geprigten Umschwungs. Seine
iibrigen Abhandlungen® sowie der erste Teil seiner breit angelegten, aber unvollendet ge-
bliebenen Kompositionslehre (1773) liegen sdmtlich spiter.

-

Stahl, Tunder und Buxtehude, S. 59.

H. Jimmerthal, Dietrich Buxtehude. Separat-Abdruck aus den Liibecker Blittern, Jahrg. 1877, S. 10.

F. Piersig, Die Einfiihrung des Horns in die Kunstmusik, Leipzig 1927, S. 85.

K. A. Storch, Sdieibes Ausdiauungen, Diss. Leipzig 1923, war mir nicht erreichbar.

Verzeidinis einer Sammlung von wmusikalisdien Schriften, Leipzig 1843, S. 22 unter der Signatur Q 39.
Quellen-Lexikon, Bd. VIII, S. 475.

Abhandlung von den musikalisdien Intervallen und Gesdileditern, 1739; Abhaudlung vom Ursprung und Alter
er Musik, 1754; Abhandlung vom Recitativ, 1764/65.

PSS R ]
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Zur mutmaflichen Entstehungszeit des Compendiums ist folgendes zu sagen: 1. Fest steht
lediglich, daB es nach 1728 entstanden ist, da sich Scheibe wiederholt auf Heinichens Lehr-
buch Der Generalbafl in der Composition bezieht, das in diesem Jahr erschienen ist.

2. Becker und Eitner bringen den Vermerk ,u.d.]. 17455 Worauf Becker seine Angabe
stiitzt, bleibt fraglich. Sollte er vermutet haben, daB bei fritherer Entstehung Scheibe seine
Schrift in dem autobiographischen Beitrag zu Matthesons Elirenpforte (1740) erwihnt hitte,
so wire das wenig stichhaltig, wie das Beispiel der Waltherschen Praecepta der musicaliscdien
Composition zeigt.

3. Vom Inhalt her gesehen, liegt die Annahme nahe, daB die Schrift bald nach 1728 ent-
standen ist. Wie noch zu zeigen ist, liefert sie ein typisches Zeugnis einerseits fiir die aus
der kontrapunktisch bestimmten Lehrtradition des 17. Jahrhunderts herkommende musik-
theoretische Unterweisung, andererseits fiir die der frithgalanten Musikauffassung eigene,
geschmackbildende Tendenz. Von hier aus leuchtet eine Entstehungszeit um 1730 durchaus
ein. Das gleiche gilt, wenn man beriicksichtigt, daB Scheibe sein Compendium offensichtlich
fiir den eigenen Unterricht verfaBte. Biographisch wire das aber nur bis zum Jahre 1735
glaubhaft, insofern wir voraussetzen diirfen, daB die Schrift in Leipzig entstand.

4. Auch unter graphologischem Aspekt bestitigt sich die Annahme einer frithen Entste-
hungszeit. Ein eingeholtes Schriftsachverstindigen-Gutachten ergab, daB es sich wohl um
ein Autograph Scheibes handelt®; weiterhin ist sowohl dem stilistischen Duktus der Schrift
als auch dem vermutlichen Alter des Schrifturhebers nach eine méglichst frithe Entstehungs-
zeit anzunehmen?.

Ohne also die Datierungsfrage eindeutig kliren zu kénnen, nehmen wir an, daB Scheibes
Compendium Musices in die Jahre um 1730 fillt.

Die Hauptbedeutung der Schrift liegt zweifellos darin, daB mit ihr ein charakteristisches
Zeugnis fiir die Kompositionslehre zur Bachzeit vorliegt. In musiktheoretischer Hinsicht,
also hauptsichlich in Fragen der Harmonielehre, ist sie recht unergiebig. Interesse verdienen
dagegen die der Kontrapunktlehre gewidmeten Abschnitte.

Die Schrift gliedert sich in drei Abteilungen, die dem Klang, der Harmonie und der Melodie
gelten. So ergibt sich folgender Inhalt:

I.Von den Klingen und deren Einteilung

1. Vou der Musik iiberhaupt

2. Vou einigen musikalischen Zeichen

3. Von den drei Generibus und iliren Intervallis
4. Von der Einteilung der Intervalle insonderheit

I1.Vou den zur Harmonie gehdrigen Sachen

1. Von der musica practica iiberhaupt
2. De Triade harmonica
3. Vou den modis musicis und deren ambitu

5 Wenn auch Fitner das genannte Verzeichnis Beckers in seiner Literaturangabe nicht nennt, so diirfte sein
gleichlautender Vermerk doch von dorther stammen.

6 Hierzu heift es in dem Schriftsachverstindigen-Gutachten, fiir das ich G. Scheuffler zu Dank verpflichtet bin:
+Die Schiriftziige des Manuskripts beweisen, dafl der Sdirifturheber ein geistig reger, wissensdaftlidt gebildeter
Herr von bedeutender Sidierheit des Gedankenlebens war . . . Ein gleidigilltiger, nur auf Schénsdirift bedaditer
Abschreiber kann das Manuskript nidit abgeschrieben haben. Der Sdirifturheber war an dem, was er niederlegte,
innerlidist beteiligt . . . Aus all diesen Griinden steht nidits der Annahme entgegen, daf Scheibe selbst das
Manuskript gesdirieben hat. Die Umstinde lassen keine andere Deutung zu."

7 Dazu heiBt es in der Analyse: ,Der ganze Duktus der Sciriftziige zwingt dazu, ihre Eutstehung zeitlich
soweit wie mdglich zuriick awzusetzen ., . Die Scrift ... atwet in ihrer verzierten Sdiwere mehr Barock als
Rokoko . .. Dafi die Schrift aber nirgendwo ermiidet, vielmehr ohne Sdiwankungen und Riickschldge kraft-
strotzend Zeile fiir Zeile gleidimifig fallt, vertrdgt sidt mit der phinomenologisds gefundenen Folgerung, dafl
gas Manuskript soweit wie moglids friih entstand, der Urheber also nodi in jungen Jahren stand und unver-
raudit war.”
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4, Vou der Relatio non harmonica
5. Vom Kontrapunkt iiberhaupt und vom Gebraudh der Konsonanzen
6. Von Accompagmnement und Resolutionibus der Dissonanzen und enharmo-
nischen Intervallen
7. Von den clausulis finalibus oder von den Cadenzen
8. Vom Transitu und Syncopation als den zwei Hauptfiguren des Contra-
puncti floridi
9. Vou der freien Imitation
10. Vou der Fuga
11. Vom Canon
12. Vom doppelten Kontrapunkt

III. Vou der Melodie und den zu ihrer Auszierung gehdrigen Dingen

1. Von den Figuren, wodurdi man von dem gewdhnlidien Gebraudi der Disso-
nanzen abzugehen pflegt

2. Von der Melodie und Invention

3. De stylo

4. Von verschiedenen im Kirchen-, Theatral- und Cammer-Stylo vorkommenden
einzelnen Piecen insonderheit.

Der methodische Aufbau spricht fiir sich selbst. Zugleich macht sich in der Dreiteilung und
in der Aufeinanderfolge Klang — Harmonie — Melodie der gewandelte Aspekt in der
Musiklehre bemerkbar. Die melodische Zielsetzung ist offenbar, ebenso die Fundierung in
der iiberkommenen Kontrapunktik. Gerade dieses Nebeneinander von Tradition und Neu-
land ist hdchst bemerkenswert und originell.

Am deutlichsten kommt die allgemeine Zielsetzung der Abhandlung in der Einleitung zum
Ausdruck. Dort heift es®: ,Jedwede Wisseuschaft lift sich insgemein aus ihrem principio
ordentlich nadh allen ihren darunter begriffenen Teilen bis zum Endzweck riditig demon-
strieren; also, daf alles aus dem principio hergeleitet wird. — Das principium der Musik
ist Melodia naturalis. — Melodia naturalis ist eine der Seele angeboreme Neigung und
Verlangen, eine Musik, sonderlich aber eine Melodie zu héren. Sie ist allen Menschen iiber-
haupt gemein, weldies auch an iliren Wirkungen, so sich auds bei den diimmsten Gemiitern
zeigen, zu erkennen ist. — Und hieraus ist auch der Endzweck zu schliefen, nimlich die
Vergniigung des Gehérs. — Dieser aber wird erlangt durch eine durchgingige Annehmlich-
keit, wobei sonderlich ein biindiger Gesang das vornelmste ist; diesem setzt man zur Seite
eine den Gesang hebende und melhr durdidringende als ausgekiinstelte Harmonie. — Durdi
die Vergniigung des Gehdrs als den rediten Endzweck erlangen wir ferner die Bewegung und
Erregung der Gemiits-Neigungen und Leidenschaften, nachdem wir solche vorzustellen, aus-
zudriicken oder zu erregen gendtigt sind, — Alles dieses aber geschieht durch eine unend-
lidie Reile von Klangen, nadidem solche teils hintereinander, teils auch zugleich klingen. —
Dafl also die Materie, woraus die Musik zusammengesetzt wird, nichts andercs als der
Klang ist. — Hieraus ist aber zugleich zu schliefen, dafl wir vornehmlich dreierlei zu be-
traditen haben, wenn wir diejenigen Teile, so zur Musik gehdren, ordentlich ansehen wollen.
Nimlich 1. die Materie, weldie der Klang ist, 2. die Harmonie oder die Klinge, wie man
soldie iibereinander setzen soll, und endlidh 3., wie man auch die Klinge auf annehmliche
Art nebeneinander setzen soll, das ist die Melodie.”

NaturgemiB lassen die beiden ersten Abteilungen der Schrift die melodische Ausrichtung
weniger erkennen. Immerhin flieBen auch dort gelegentliche Bemerkungen ein, wie sie auBer-
halb der melodisch-galanten Musikauffassung kaum begegnen diirften. Man erinnere sich

8 Wir zitieren hier und im folgenden in heutiger Schreibweise.
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beispielsweise der soeben zitierten Definition der Melodia naturalis, oder: gleich zu Beginn
des von der Musik iiberhaupt handelnden Kapitels heifBt es, die Musik sei eine Wissenschaft,
die neben der Untersuchung der Klidnge zeige, wie aus diesen durch eine gute Melodie und
Harmonie die Affekte der Menschen ausgedriickt und erregt und verschiedene Bewegungen
der Natur nachgeahmt werden kénnten. Im {ibrigen bringt dieses Kapitel die Einteilung der
Musik in musica theoretica, unterteilt in musica historica, didactica und signatoria, sowie
musica practica, unterteilt in musica poetica (,und das ist die eigentliche Composition”) und
musica wodulatoria. Historie und Akustik werden ausdriicklich beiseite gelassen.

Die Abschnitte I. 2 und 3 unterscheiden sich nicht wesentlich von der Darstellung dieser
Themen in anderen Schriften der vorausgegangenen oder auch der gleichen Zeit. Einige
Akzente sind jedoch bereits recht unterschiedlich gesetzt. Wihrend Scheibe die Solmisation
als ,altfranckisch” iibergeht, stellt er mit trockener Ausfiihrlichkeit die Intervalle der Reihe
nach dar, beginnend mit dem Unisonus, endend mit der Nona superflua. Das geschieht nach
dem Schema ,Tertia minor. Wenn Tonus und ein Hemitonium majus vorlanden sind und
vier Gradus herauskommen”. Auch die Einteilung der Intervalle (I.4) bleibt im Her-
kommlichen.

Uberhaupt gewinnt man beim Studium der Schrift den Eindruck, daB die ersten Kapitel
nur der unumginglichen Vorbereitung dienen, um das eigentliche Anliegen Scheibes, wie es
die letzte Abteilung zum Gegenstand hat, auf einem soliden Kénnen und Wissen aufbauen
zu kénnen.

Die zweite Abteilung handelt von ,den zur Harmonie gehdrigen Sadien”. — Ein Wort zu-
nichst zur Terminologie: Scheibe verwendet den Harmonie-Begriff in dreierlei Weise:

1. wie im 18. Jahrhundert allgemein iiblich, im Sinne von Mehrstimmigkeit schlechthin;

2. im Sinne von musikalischem Satz, so z.B. wenn er von einer mehr durchdringenden
als ausgekiinstelten Harmonie spricht;

3. im Sinne harmonikaler Verhiltnisse, so etwa, wenn er schreibt, er wolle ,von den matle-
matischen Teilen, insofern sie in die Harmonie laufen” absehen.

Freilich sind die terminologischen Unterscheidungen nicht immer konsequent beibehalten,
wie auch sonst der Text des &fteren vermuten l46t, daB Scheibe sein Compendium mit einiger
Fliichtigkeit oder Eile niedergeschrieben hat. Dafiir sprechen zahlreiche Verschreibungen
und eine betrichtliche Reihe von Satzfehlern in den beigefiigten Notenbeispielen. Das ist
um so auffallender, als aus einigen Textstellen hervorgeht, dafl er sein Manuskript zum
Druck geben wollte?®.

Die entscheidende Rolle der Trias harmonica (11. 2) stellt Scheibe deutlich heraus. Auffallend
ist, daB zwar neben Trias auch Monas genannt wird, der Begriff der Dyas jedoch nie be-
gegnet. Mag das in solcher AusschlieBlichkeit auch Zufall sein, so zeigt sich doch, wie
wenig Scheibe sich von fritheren Kontrapunktlehren hat leiten lassen, zumal von deutschen
Abhandlungen, etwa derjenigen Chr. Bernhards; sonst wiire der Begriff der Dyas zweifellos
einige Male anzutreffen.

Die Dreiklangs-Umkehrung begegnet unter dem Terminus der ,Verdnderung” als situs
improprius; aber ,sonus summus kann nicht im Fundamente stelien”. Die Trias enharmo-
nica ist durch zwei Formen vertreten: sonus fundamentalis, Tertia minor, Quinta falsa, be-
zichungsweise sonus fundamentalis, Tertia major und Quinta superflua.

Es scheint nicht notwendig, die Schrift in jeder Einzelheit zu beschreiben. Vieles, zumal in
diesen ersten beiden Teilen, ist durchaus zeitentsprechend und unterscheidet sich allenfalls
in der Ausdrucksweise von Abhandlungen dhnlicher Zielsetzung der spiten Bachzeit. Das
gilt etwa von der Behandlung der Modi musici, der Relatio noun harmonica, die als Progres-
sion, nicht als Figur definiert wird, ja im Grunde von der gesamten zweiten Abteilung des
Compendiums.

9 Einleitung, § 11: ,Ubrigens wurde von den mathematischen Teilent . . . nidits gedrucken” u. a.
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Dennoch miissen wir auf einiges noch besonders hinweisen. So iiberrascht z. B. die Uber-
schrift von II.5: ,,Vom Koutrapunkt iiberhaupt und vom Gebrauds der Dissonanzen”.
Scheibe versteht nidmlich unter Kontrapunkt im weiteren Sinne ,jedwedes musicalisches
Stiick", im engeren Sinne dagegen den doppelten Kontrapunkt. Es fehlt also eine Begriffs-
bestimmung im Sinne von compositio schlechthin oder als eine bestimmte Art der Satz-
anlage, wie es zuvor iiblich war und zu den verschiedenen Arten des comtrapunctus wie
simplex, coloratus, floridus usw. gefithrt hatte. Der tragende Grund der Begriffsprigung
Jharmonischer Kontrapunkt” bei Chr. Bernhard1? ist also noch wirksam und giiltig, jedoch
hat sich Scheibe offensichtlich von der spezielleren Kontrapunktik des 17. Jahrhunderts ge-
16st. Praktisch kommt er zu einer terminologischen Gleichsetzung von Kontrapunkt und
Harmonie (im Sinne der Mehrstimmigkeit), wie sie sonst erst in den musiktheoretischen
Zeugnissen zu Ende des 18. Jahrhunderts zu beobachten ist. Dort beruht sie dann auf den
satztechnischen Konvergenzen von Kontrapunkt, Harmonielehre, Generalbafl und Melodie-
lehre 1,

Es wire aber verfehlt, hierin eine auBerordentliche Fortgeschrittenheit Scheibes zu ver-
muten. Vielmehr resultiert diese scheinbare Vorwegnahme spiterer Lehrmeinungen aus
anderen musikalisch- und allgemein-stilistischen Voraussetzungen. Hinzu kommt sicherlich
auch hier eine gewisse unsorgfiltige Abwigung der Begriffe und die Fliichtigkeit der Nieder-
schrift. Die Zahl der in bezug auf Konsonanz- und Dissonanz-Gebrauch gegebenen Regeln
ist denn nach wie vor betrichtlich und steht mit der spiter bei Daube ausgesprochenen
Absicht, ,die iiberhiuften Regeln in der Komposition zu vermindern“ noch wenig im Ein-
klang *2. Auch die Einbeziechung der Intervalla permissa, der Intervalla prohibita et permissa
simyl und — mit Einschrankung — der Iutervalla prohibita bestitigt die Doppelgesichtig-
keit der Scheibeschen Darstellung in diesen elementartheoretischen Teilen seiner Schrift.
Die ,Erkldrung des Gebrauchs derer Dissonanzen erfolgt daher ganz unter dem herkémm-
lichen Aspekt einer auf den GeneralbaB bezogenen Intervallvertriglichkeit.

Auch in der Figurenlehre ist eine eindeutige Position Scheibes nicht festzustellen. Er nennt
Trawmsitus und Syncopatio oder Ligatura die ,aller vornehmsten Figuren in einem jeden
musikalischen Stiick”. Andererseits betont er — allerdings an anderer Stelle: im Zusammen-
hang mit der Inventio — den grofen Nutzen der Loci topici und die Bedeutung der Ora-
torie 3. Wahrscheinlich haben diese beiden Seiten der Figurenlehre, die eingeschrinkt satz-
technische und die oratorische, zur Bachzeit nebeneinander bestanden, ohne noch in ur-
siachlichem Kontakt aufeinander bezogen zu werden. Das Ende der Figurenlehre im 18. Jahr-
hundert sowie ihr Einmiinden in neue und oft gegensitzliche Erscheinungen bediirfen noch
weitgehend der Klirung. Die Schriften zur Kompositionslehre werden dabei einen sehr
wesentlichen Beitrag leisten.

Bei Behandlung von Trawmsitus und Symncopatio erwihnt Scheibe ausfiihrlich die Quantitas
intrinseca in ihrer Bindung an Arsis und Thesis, Das steht in volliger Ubereinstimmung
mit der Musiktheorie des 17. Jahrhunderts. Man kann es folglich als zuverlidssiges Symptom
dafiir ansehen, daB Scheibe von einer melodischen Taktgruppenbildung, also vom Prinzip
der Periodizitit im Sinne der ,melodisdien Wissensdhaft”, noch nicht beriihrt ist. Diese
Feststellung ist insofern wichtig, als die letzten Abschnitte der Schrift von galanter Musik-
auffassung zeugen, zu der die periodisch charakterisierte Melodik wesentlich gehort.

Dieser Gesichtspunkt bestitigt sich auch im néchsten Abschnitt, der die freie Imitation be-
handelt: ,Alle harmonischen Kiinsteleien, nidit weniger auch die eine gute Melodie beglei-

10 ,Die Composition ist eine Wissenschaft aus wohl gegen einander gesetzten Coun- und Dissonantiis einen
harmonisdien Contrapunct zu setzen.” (Tract. comp. augm.) Vgl. J. M. Miiller-Blattau, Die Kompositionslehre
H. Schiitzens, Leipzig 1926, S. 40 (21).

11 Hierzu wie auch in sonstiger Hinsicht vgl. des Verf. in den Jenaer Beitrigen zur Musikforschung er-
scheinende Darstellung der deutschen Kompositionslehre des 18. Jahrhunderts.

12 Zitiert nach H. Riemann, Gesdiidite der Musiktheorie (2. Aufl. 1920), S. 487.

13 Hier erweist sich Scheibe erneut von Heinichens Geueralbafl in der Composition abhingig.
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tende Harmonie fliefen aus der Imitation.” Damit wird deutlich, in welchem Umfang nach
wie vor imitatorische, d. h. polyphone Satztechnik fiir Scheibe grundlegend war. Auch daf
selbst bei freier Imitation die beginnende ,kurz gefafite Melodie aus wmehr nicht als
hédistenes aus zwei Takten bestelten” soll, erweist den Abstand von einer periodisch ge-
gliederten oder gar thematischen Melodik. Das bestitigen die Notenbeispiele. Aber zum
Schluf des Abschnitts wird Scheibe ,galant®, wenn er schreibt, ,dafl die Imitation ...
das schiéuste ist und Gout, Stylum, Galanterie und alle zu einer annehmlidien Musik ge-
hérigen Stiicke in sich fafit”.

Auch die Formulierung von der ,eine gute Melodie begleitenden Harmonie nimmt sich in
diesem Zusammenhang ein wenig fremd aus und nimmt hnliche Wendungen in spiteren
Melodielehren (Riepel, Nichelmann, Baron) voraus. Noch in Walthers Praecepta (1708)
heifit es in dem ecingefiigten Register 14 , Harmonia, ist nichts anderes als Concentus” und
»Coucentus . .. eine musical. Zusammenstimmung”, wihrend der Terminus Melodie iiber-
haupt fehlt!

Fuge und Kanon werden ganz nach kontrapunktischer Observanz behandelt. Beide Themen
nehmen noch einen recht breiten Raum ein. Wie in der grofien Fugen-Abhandlung Marpurgs
(1753/54), so fehlt auch bei Scheibe eine Beriicksichtigung der Gestalt und Beschaffenheit
des Fugenthemas selbst. Im Vordergrund steht die Comes-Behandlung im fugischen bzw.
kanonischen Sinn.

Bis hierher ist das Compendium Musices J. A. Scheibes wohl kaum in der Lage, das In-
teresse fiir Verfasser und Schrift in besonderer Weise zu fesseln. Anders ist es im letzten Teil
der Abhandlung, der unter dem Dachbegriff der Melodie merklich in neue Regionen der
Musikbetrachtung vorstdft. Man kdnnte fast annehmen, die Niederschrift sei erst nach
einiger Zeit fortgesetzt worden, es liege also ein zeitliches Intervall zwischen den ersten
beiden und dem letzten Teil. Aber weitgehende Ubereinstimmung — die gleiche Fliichtigkeit,
zahlreiche Bezugnahmen auf frithere Abschnitte, die Gleichheit der Schrift u. a. — machen
diese Annahme wenig glaubhaft. Um so gewichtiger ist aber der Akzent, der im Nachhinein
von der hier ersichtlichen Position aus auch auf die ersten beiden Teile der Schrift fillt.

Die dritte Abteilung bespricht, ,wie man auch die Klinge auf aunelumlidie Art neben-
einander setzen soll. Das ist die Melodie"! Das Neue und Andersartige dieser Ausfithrungen
besteht

1. in der Widerspiegelung galant-empfindsamer Musikauffassung,
2. in der Einordnung der Materie unter den Dachbegriff der Melodie und
3. in der Betonung formal-kompositorischer Belange.

Es ist ungewiB, ob Scheibe die bis dato erschienenen Schriften Rameaus kannte. Aber selbst
wenn es der Fall gewesen sein sollte, verstand Rameau Melodie doch im wesentlichen als
sukzessive Harmonie und nicht als fithrenden Satzfaktor, wie es der deutschen Melodielehre
eigentiimlich war und sich auch bei Scheibe angedeutet findet .

Die Widerspiegelung galant-empfindsamer Musikauffassung ist in erster Linie in der Aus-
drucksweise und Terminologie zu beobachten. Die typischen Wendungen, wie wir sie aus
zahlreichen Schriften der Jahrhundertmitte kennen, begegnen hier bereits recht zahlreich. Zu
ihnen gehort vor allem der Zentralbegriff des gout. Der Endzweck der Musik, ,das Ohr zu
verguiigen”, ,der Melodie halber gar oft von den gewdhulidhen Regeln der Dissonanzen
abzugelien”, ,Galanterie und Methode” zu beobachten, die ,Excolirung eines fermen Styli“
und andere Wendungen dieser Art sind auBerordentlich charakteristisch und treten in den

14 J. G. Walther, Praecepta der wusicalisdien Composition, hrsg. von P. Benary (Leipzig 1955), S. 40 ff.

15 J. Mattheson, Kieine Gemueralbafschule (1735): , ... der Bafl, ob er gleich zum Grunde dient, ist nur der
Qber-Stimme halben, und ihr zum Besten gesetzet, damit sie, als die vornehmste im Spiel . . . vor allen andern
herausrage und abstedre.” (S. 50)
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abschlieBenden Abschnitten des Scheibeschen Compendiums deutlich und entschieden hervor.
Besonderes Gewicht mifit Scheibe den stilistischen Fragen zu. Ausfiihrlich bespricht er die
Besonderheiten der franzdsischen, italienischen und deutschen Musik. Das Franzdsische sieht
er im Lustigen, Lebhaften und in den ,rejouissanten durdischneidenden und kurzen Piecen”,
das Italienische im Verliebten, in Annehmlichkeit und Tendresse charakterisiert. Der Deut-
sche gebe ,an Lebhaftigkeit, Gout, Galanterie und dergleichen keinem was nach, aber in
der Arbeit ist er souderlidh wohl beschlagen”. Das zukiinftige Ideal sieht auch Scheibe
darin, ,das Schéuste dieser drei Nationen zusammenzufassen”, also im vermischten Stil.
Die Behandlung der sonstigen Stilunterschiede der Musik in personaler und nationaler Hin-
sicht sowie ,in Ausehung des Orts und der Zeit, wann und wo sie (die Musik) gebraudit
wird“, stimmt véllig mit Kirchers Anschauungen iiberein und braucht daher hier nicht
weiter besprochen zu werden 16,

Die geschmackbildende Tendenz, die in diesen Abschnitten zum Ausdruck kommt, darf
jedoch nicht als Selbstverstiandlichkeit zur vermutlichen Entstehungszeit der Schrift scheinen;
denn die Geschmackbildung war recht eigentlich das Neue im 18. Jahrhundert! Das ergibt
sich sowohl aus dem Studium der musiktheoretischen Literatur als auch des Asthetischen
Schrifttums 7. Scheibes Compendium aber steht in diesem Zusammenhang bemerkenswert
frith. Fithrende Schriften zu diesem Thema wie Matthesons Vollkommener Kapellmeister
(1739) oder Quantz’ Flotenschule (1752) liegen zeitlich spéter.

Die Einordnung der Materie unter den Melodie-Begriff steht, wie gesagt, in einem gewissen
Widerspruch zu der traditionell kontrapunktischen Ausrichtung der ersten Kapitel. Gewiff
ist die melodische Einstimmigkeit nichts absolut Neues, Auch im Kontrapunkt kann die
Einzelstimme, zumal in cantus-firmus-Bindung, einstimmig gedacht werden. Wenn es nun
aber heift, die Melodie sei ,ein unatiirlicher Zusammenhang aufeinander folgender einfadrer
Klinge, welcher mit und olne Harmonie wohl klinge”, so geht daraus doch eindeutig hervor,
daB hier keine kontrapunktisch verwobene Einzelstimme mehr gemeint ist, die erst im
Stimmverband ihren musikalischen Sinn findet, sondern eine melodische Linie, die auch fiir
sich selbst musikalisch sinnvoll scheint. Das aber bedeutet praktisch Oberstimmen-Melodik
im Sinn ,melodischer Wissenschaft" 18,

Scheibe gelangt im engen Rahmen seiner Schrift nicht bis zur eigentlichen Melodielehre.
Diese war ja auch kein Teilgebiet, das selbstindig existierte und einfluBlos neben den an-
deren Lehrbereichen stand, sondern ein Element, das der gesamten Musiklehre seinen
Stempel aufdriickte, folglich als Zeitcharakteristikum beriicksichtigt werden muf.

Eine recht originelle Definition sei in diesem Zusammenhang zitiert. Scheibe schreibt: ,Die
Invention ist nichts anderes, als eine uns beiwohmnende Eigensdhaft, eine Melodie hervor-
zubringen, oder vielmehr eine in uns sich befindende natiirlicdie Melodie selbst.” Deutlicher
kann man wohl kaum ausdriicken, wie sehr man bereits um 1730 die Melodie als Inbegriff
der musikalischen Komposition verstand, deren Basis die Inventio war!

Hier finden sich auch die spezielleren Hinweise auf die musikalische Oratorie: ,Die Loci
topici sind insgemein eine gute Hilfe fiir Leute, so nicht gleich die Gabe haben, ilire Ge-
danken von sidh zu geben. Vermittelst dieser aber untersucdiet man die Zeit, Ort, Gelegen-
heit, Affekt, vorlergegangene und nadifolgende Umstinde, wodurdh man dann allezeit
Gelegenheit bekommt, auf Gedanken zu geraten, die der Sache bequem sind ... Zu einem
ordentlicdhen Vortrag der Melodie trdgt fermer die Oratorie nidit wenig bei. Diese zeigt
sonderlich iliren Nutzen in singenden Sachen ... Sie zeiget, ... daf} die Musik gleichsam
ein unerschépfliches Meer von Invention nicht nur erfordere, sondern auch wirklich besitze.”

16 Vgl. E. Katz, Die musikaliscien Stilbegriffe des 17. Jahrhunderts, Diss. Freiburg 1926.

17 Hier sei auf die Erérterung des Geschmackprinzips bei W. Seifert hingewiesen: Chr. G. Kérner und seine
Musikdsthetik, Jenaer Beitrage zur Musikforschung, Bd. 3, Leipzig 1957.

18 Vgl. J. Mattheson: Kern melodisdier Wissenschaft . . ., 1737.
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Auch der dritte Gesichtspunkt, den wir zu diesem letzten Teil der Scheibeschen Abhandlung
hervorgehoben haben, die Betonung formal-kompositorischer Belange, iiberrascht schon in
zeitlicher Hinsicht, Auch hierin gilt Mattheson weithin als der erste, der in einigen Ab-
schnitten des Vollkommenen Kapellmeisters solche Fragen aufgegriffen hat. Von lexika-
lischen Beschreibungen dieser oder jener Gattung und Form sehen wir ab. Erst Quantz
brachte die Kompositionslehre ausdriicklich mit der Behandlung bestimmter Formfragen
in Zusammenhang 19,

Scheibes Compendium Musices enthilt nun aber auch zu diesen Fragen bereits hochst be-
merkenswerte Beitrige. Nachdem schon in frilheren Abschnitten Bemerkungen iiber Arie,
Rezitativ, Chorfuge und Motette eingefiigt worden waren, bespricht Scheibe im letzten
Kapitel ,verschiedene im Kirchen-, Theatral- und Kammer-Stylo vorkommende einzelne
Piecen insonderheit”. Dabei werden unter den ,Singe-Sacien” Rezitativ, Arioso, Arie und
Chére gesondert behandelt. Scheibe zihlt zwar die Kantate zum Kammer- und Theatral-Stil;
bei seiner bemerkenswerten Unterscheidung eines singenden, ariosen und redenden Re-
zitativs meint er jedoch, die zweite, die singende Art, gehdre ,eigentlich in die Kirdie”. Die
Kirchenkantate diirfte also grundsitzlich mitgemeint sein. Das ist insofern nicht unwichtig,
als die ausfithrliche Beschreibung der Rezitativ-Arten und der Ariosi sowie einige andere
Einzelheiten eine gute Kenntnis der Bachschen Kantaten und Oratorien, moglicherweise auch
eine gewisse Beeinflussung durch sie vermuten lassen. Zumindest hat Scheibe das Bachsche
Schaffen in Leipzig aufmerksam verfolgt und kannte es, als er 1737 von Hamburg aus seine
berithmte Kritik verdffentlichte. Man erinnere sich auch des entschiedenen Lobes, das er
1739 dem Italienischen Konzert des ,beriihmten Bach" spendete.

Von den Instrumental-Sachen werden OQuvertiire, Sinfonie, Concerto, Sonata und Solo
gesondert behandelt. Da wir eine Verdffentlichung des Compendium Musices beabsich-
tigen, sehen wir in diesem Punkt von ndheren Ausfithrungen ab, da hier ganz besonders
die Formulierung des Originals von Wichtigkeit ist. Erwdhnt seien nur der vergleichsweise
betrichtliche Umfang dieses SchluBkapitels sowie einige eingestreute Bemerkungen zur
Instrumentation — in diesem Zusammenhang vor Quantz unseres Wissens ein Unikum!

. Montes exultaverunt”
Raundnotiz zu Einsteins ,Italian Madrigal®

VON BERNHARD MEIER, TUBINGEN

~Petrucci (IV, 43) is the only one to preserve for us a wholly popular and, to judge from
its text, certainly Venetian strambotto, in which the tenor part (bearing the humorous
Latin-biblical motto Montes exultaverunt) is one of the songs then sung on the lagoons.”
Mit diesen Worten beschreibt Alfred Einstein! die von ihm in Band 3 seines Werkes als
Nr. 7 wiedergegebene Komposition. Unter ihren vier Stimmen erkennt er mit Recht den
Tenor als priexistente Melodie, doch bedarf seine Angabe betreffs der Herkunft dieses c. f.
einer Berichtigung: es handelt sich, wie ein Blick in das Antiphonale unschwer zu erweisen
vermag, nicht um eine volkstiimliche venezianische Singweise, sondern um die gregoria-
nische Psalmodie des sogenannten ,touus peregrinus”, dem ein kurzes instrumentales Nach-
spiel (Takt 8,0 ff.) folgt. Diese Identifizierung gestattet zunachst folgende Korrektur der
Textlegung:

19 Versudt einer Anweisung die Flote traversiére zu spielen, Faksimile-Nachdruck der 3. Auflage (1789), Kassel
1953: 18. Hauptstiick.

1 A. Einstein, The Italian Madrigal, Princeton 1949, p. 91.
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Weiteren Aufschluf zum Verstindnis des Stiickes gibt die liturgische Verwendung des , fonus
peregrinus“: er dient, wie bekannt, hauptsichlich zum Vortrag des — mit der Antiphon
+Nos qui vivimus, benedicimus Domino” verbundenen — 113. Psalmes (,In exitu Israel de
Aegypto”) und wird in Choraltraktaten jeweils hieran exemplifiziert. Dem 113. Psalm
(Vers 4) entstammt andererseits auch die zu Beginn des Strambotto stehende Textmarke
+Montes exultaverunt”, als deren Ubersetzung der Beginn des italienischen Textes (, Riseno 2
i monti”) leicht zu erkennen ist. Die Ankldnge an Ps. 113 beschrinken sich jedoch keines-
wegs hierauf, wie die folgende Gegeniiberstellung zeigen mag (man vergleiche die jeweils
kursiv gedruckten Abschnitte):

Risero i monti €'l mar mostro bonaza [bonaccial
Al ritornar de la mia dolce diva.

Mosse la terra €'l sol con la sua forza,
Ch’ogni poter divino in lei deriva.

Pur par che amando el cor si li [gli] desfaza [disfaccia],
Hor dolsi che d’amar mai fosse schiva.

Vinta & nel fin, non mia fu la victoria:
Tu sol I'[h]ai venta amor, tua fia la gloria.

Ps. 113, 4: Moutes exultaverunt ut arietes: et colles sicut agni ovium.
Ps. 113, 3: Mare vidit, et fugit: Jordanis conversus est retrorsum.
Ps. 113, 7: A facie Domini mota est terra, a facie Dei Jacob.

Ps. 1137, 1: Nou nobis, Domine, non nobis: sed nomini tuo da gloriam.

Verse des Psalms ,In exitu Israel de Aegypto” werden hier also — worauf die lateinische
Textmarke ausdriicklich hinweist — in weltlichem Sinne parodiert; die Musik unterstreicht
diese Absicht des Gedichtes noch besonders dadurch, daff sie mit der Melodieformel des
Jtomus peregrinus” gerade jene gregorianische Singweise einfithrt, die mit dem litur-
gischen Vortrag des 113. Psalms besonders eng verbunden ist.

Die Komposition des unbekannten Frottolisten gehort somit zu jenen Stiicken von ,halb
blasphemischem Charakter”, die Einstein (S. 122 und 148) erwihnt®; im besonderen aber
ist sie verwandt mit Tromboncinos Frottola ,Deus in adiutorium meum intende”*, welche
die parodistische Wirkung ihres (als Eréffnung der Offiziums-Gottesdienste des ,cursus
diurnus“ bekannten) Textanfangs ebenfalls durch Verwendung einer zugehdrigen litur-
gischen Melodie ® nachdriicklich unterstreicht.

2 Besser wohl als ,risero” zu lesen.

3 Tromboncino, .Vox clamantis in deserto” und Anonymus, ,Miseremini mei“ (Incipit = Luc. 3, 4 bzw.
Job 19, 21), dazu Josquin d'Ascanio, ,Iun te Domine speravi (Incipit = Ps. 30, 2; ed. R. Schwartz, in PiM s,
Leipzig 1935, S. 37 f.); auch Marchetto Cara, ,Defecerunt donna hor wai, sicut fumus dies mei” (Anspielung
auf Ps. 101, 4; PiM 8, S. 3) ist in diesem Zusammenhang zu erwihnen.

4 PaM s, S. s52.

5 Zur Melodie der Oberstimme in Takt 2—9 vergleiche man die vom Antiphonale Romano-Seraphicum, p. 1,
als ,Touus antiquus Ordinis* gebotene Singweise.
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Ein unbemerktes Stiick Beethovensdier Fugenkunst

VON LUDWIG MISCH, NEW YORK

Eine sehr interessante und eigenartige Konstruktion Beethovens, die Gestaltung des Kern-
stiicks der Durchfithrung im Finale des C-dur-Streichquintetts, scheint einer niheren Betrach-
tung bisher entgangen zu sein. In der allgemein zuginglichen Beethoven-Literatur wenig-
stens sucht man vergeblich nach einer treffenden Beschreibung oder Kennzeichnung dieses
Satzteils.

Der richtigen Anschauung am niichsten gekommen sind Wasielewski, der bemerkt, da8 ,auf
originelle Weise der dreifacie Kontrapunkt angewendet” sei, und merkwiirdigerweise
Ulibischeff, der in seiner poetisierenden Schilderung dieses Finales von ,phantastischer Ori-
ginalitit” von ,groflartigen kanoniscien Imitationen” des im 2/s-Takt auftretenden Themas
spricht, das ,den %/s-Takt durchsdireitet und beim Wetterleuchten des Hauptthemas das ihm
gegeniibergestellte Kontrasubjekt bezwingt“ 1. Der geringen Miihe einer genaueren Analyse
haben sich weder diese Autoren unterzogen noch andere, die von dem Werk mehr als im
Voriibergehen Notiz genommen haben: Wilhelm von Lenz (dessen Interesse sich auf den
ganz unproblematischen Wechsel von $/s- und 2/s-Takt innerhalb der einzelnen Stimmen
konzentriert), Paul Bekker (der ja in seinen Erliuterungen der Werke Beethovens form-
technische Analysen nicht anstrebt) und Riemann? (der nach ein paar stilkritischen Bemer-
kungen zum ersten und zweiten Satz {iber der Frage, was den satztechnischen Unterschied
zwischen einem Quintett und einem Quartett ausmache, das Werk selbst so aus den Augen
verliert, daB er auf den dritten und vierten Satz iiberhaupt nicht eingeht).

Was Ulibischeff als ,kanonisdie Imitationen” des Doppelthemas im 2/s-Takt bezeichnet,
erweist sich, gesondert betrachtet, als vollstindige Exposition einer Doppelfuge, und zwar
einer Umkehrungsfuge mit freier Fortsetzung in kontrapunktisch-thematischer Arbeit, d. h.
als Bestandteil eines ,Fugatos“. Wie der nachstehende Grundrifl der Exposition zeigt, be-
schrinkt sich die Umkehrung auf das eine der beiden Subjekte — weswegen in unserem
Notenbeispiel das andere als das Kontrasubjekt aufgefaBt ist —, sie ist drei Takte hindurch
streng, geht im vierten (bei NB im Notenbeispiel) aus der Quint- in Quartbeantwortung
und am SchluB in gerade Bewegung iiber:
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1 Etwas abweichend von L. Bischoffs Ubersetzung und gekiirzt zitiert.
2 In Thayers Biographie.
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Schluss in gerader Bewegung
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Gleichzeitig mit dem Doppelthema im 2/s-Takt wird ein Subjekt im ®/s-Takt durchgefiihrt
(das natiirlich an der freien Weiterentwicklung des Fugatos beteiligt bleibt): es ist also die
Exposition einer Tripelfuge gegeben.

Obwohl das letzterwihnte Thema mit seinen kurzen, durch Pausentakte getrennten Sech-
zehntelfiguren eher eine Begleitstimme als den beiden anderen Themen koordiniert scheint,
bildet es die eigentliche Grundlage, nimlich den im Sinne der Sonatenform ,thematischen®
Bestandteil des Fugatos.

Um den thematischen Faden in der Durchfithrung genauer verfolgen zu kénnen, miissen wir
etwas zuriickgreifen: Das Hauptthema des Satzes erfihrt gleich nach seiner Aufstellung
mehrere Abwandlungen. Das Résumé dieses Prozesses sind die letzten acht Takte der Ex-
position. In unmittelbarer Ankniipfung daran beginnt die Durchfithrung mit den (modulie-
rend harmonisierten) 4!/2 Anfangstakten des Hauptthemas, die durch eine leicht verinderte
Nachbildung der letzten 2!/2 Takte der Exposition erginzt werden. Damit ist das thematische
Material aufgestellt, das in dem anschlieBenden Fugato, kontrapunktisch verschmolzen mit
neuem Material (dem Doppelthema im 2/s-Takt), zur Verarbeitung gelangt: die beiden
Sechzehntel-Motive aus Takt 2/3 und 4/5 (wie auch 5/6 und 6/7) des Hauptthemas (Motive
a und b) und ihre in den beiden SchluBtakten der Exposition eingefiihrte Variante (c).

Das den bisherigen ®/s-Takt fortsetzende Fugato-Thema besteht aus den Sechzehntel-Mo-
tiven b-c-b nebst einem SchluBmotiv in Achtelbewegung (d), das auf das Schlufmotiv (Takt
7/8) des Hauptthemas hinweist. Die Pausen, die nach dem Vorbild des Hauptthemas die
Sechzehntel-Motive dieses Fugato-Themas trennen, werden vom Comes an durch Sech-
zehntel-Motive alternierender Stimmen (im Sinne eines ,.festgehaltenen Kontrapunkts®)
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ausgefiillt, und zwar beim zweiten Dux mit dem Motiv a, beim Comes dagegen beide Male

mit dem Motiv b, das in diesem Falle die Bedeutung, wenn auch nicht die genaue Form,
einer Umkehrung von a hat:
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Den zweiten (bei seiner Wiederholung verkiirzten) ,Kontrapunkt®, der die Fiinfstimmig-
keit der Fugenexposition vervollstindigt, liefert das punktierte Motiv des Kontrasubjekts
im 2/4-Takt.

Hinzugefiigt sei noch, daB auch das im Fugato nur angedeutete SchluBmotiv des Haupt-
themas in der Durchfithrung zu seinem Recht kommt: es wird iiber dem spannend abschlie-
Benden Orgelpunkt fiir sich allein verarbeitet.

Das Stiick kunstvoller Arbeit, das hier beleuchtet worden ist, bedeutet ein weiteres Zeugnis
dafiir, wie geldufig die Fugentechnik schon dem . frithen Beethoven® als Mittel persénlichen
Ausdrucks war; denn ihre packende Wirkung auch auf den naiven Hérer erweist, dafb sie
ohne Selbstzweck im Dienste der Inspiration und musikalischen Logik angewendet ist.

Comesll
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Wenn iibrigens dieses Finale — natiirlich abgesehen von den Kontrast-Einschaltungen des
Andante con moto e scherzoso — bei mehreren Autoren (Ulibischeff, Lenz, Bekker) die
Assoziation eines Gewittersturms hervorgerufen hat, so hitten sie sich darauf berufen
konnen, daB bei der Weiterentwicklung des Hauptthemas ein Motiv hinzutritt, das, bis in
die Artikulation hinein identisch, im Gewittersatz der Pastorale als akustische Veranschau-
lichung aufzuckender Blitze wiederkehrt.

Zur Problematik der Musikgeschichte Béhmens und Mdhrens

VON CAMILLO SCHOENBAUM, DRAGOR (DANEMARK)

Jedem, der sich mit der allgemeinen wie kulturellen Geschichte Bohmens und Méhrens
befaBt hat, ist sicher die Divergenz der bestehenden Geschichtsauffassungen aufgefallen.
Man kann sie — schematisch — als deutsch, tschechisch, katholisch und protestantisch be-
zeichnen und ihre Wurzeln bis tief ins Mittelalter zuriickverfolgen.

Die religids bedingten Unterschiede haben in den letzten Jahrzehnten an Bedeutung verloren.
Um so stdrker ist in historischen Werken der deutsch-tschechische Antagonismus hervor-
getreten. In gewissen Fragen kann der objektive Beobachter oft nur durch eigenes Quellen-
studium den wahren Sachverhalt feststellen.

Durch einen Teil der deutschen Geschichtsforschung zieht sich als Leitmotiv die Theorie
von der Minderwertigkeit slawischer Nationen, darunter auch der Tschechen. Man ver-
gleiche, was Th. C. Hartleben in seinen Briefen iiber die bélhmische Konigskrénung von
den Tschechen behauptet!: ,Wenn es nicht philosophische Gewiftheit wire, dafl in jedem
menschlichen Kérper eine Seele wohnt, so wiirde ich selhr zweifeln, ob der Stock-Bilme?
eine Seele besitzt.,.“. Sie sind ,heimtiickisch, hinterlistig, heudilerisch”, ein seit den
Hussitenkriegen verbreiteter Aberglaube?, iiber den sich noch der aufgeklirte J. F. Reichardt
lustig machte®.

Ein solches Volk hat keine eigene Kultur. Man spricht vom ,kulturell armen tschedhiscien
Volk*, das ,auf Gedeilt und Verderb dem deutschen Kulturkreis zugeordnet ist“ > und ver-
giBt dabei, daB auch Deutschland grofitenteils nur Vermittler von Geistesstrémungen und
Kulturgiitern war, die es selbst aus West und Siid iibernahm.

Es iiberrascht jedenfalls nicht, wenn aus solchen Primissen oft ein verzerrtes Bild der
Kulturgeschichte Béhmens entsteht, besonders, da als wesentlicher Streitpunkt noch die
Frage nach der Nationalitdt bohmischer Kiinstler hinzutritt. In der Musikgeschichte driickte
R. Batka dieses Problem kategorisch aus: ,Der Musikgenufl mag international sein; das
musikalische Schaffen aber blitht nur auf dem Boden kriftigen Volkstums” 9, Thm selbst ist
die Scheidung allerdings nicht gelungen: , Wir haben es nicht udtig, uns iiber die nationale
Zugehdrighkeit dieses oder jemes Musikers zu streiten.”

Batka hat leider nicht recht behalten. Der Streit dauert seit fiinfzig Jahren mit unver-
minderter Kraft an, wobei von beiden Seiten mit z. T. unwissenschaftlichen Kriterien ge-
kdmpft wird. Nur in ganz seltenen Fillen gibt es stichhaltige Beweise fiir die eine oder
andere Nationalitit.

Die gewdhnlichste Beweisfithrung benutzt die Namen der Komponisten als Ausgangspunkt,
ein Verfahren, dem das wissenschaftliche Fundament fehlt. Einerseits haben sich — insbe-

1 Regensburg, 1792, 115 (anonym erschienen).

2 Hier als Gegensatz zum ,Deutsch-Béshmen” beniitzt.

3 Diese und ahnliche Greuelgeschichten wurden insbesondere durch die vielgelesene Historia bohemica des
Aeneas Sylvius Piccolomini verbreitet.

4 Vertraute Briefe gesdirieben auf einer Reise nach Wien, Amsterdam 1810, 1. 138.

5 K. M. Komma, Johaun Zadi ..., Kassel, 1938, 83.

6 Die Musik in Bohmen, Berlin, 1906, Il (beide Zitate).
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sondere im 15. bis 17. Jahrhundert — zahlreiche deutsche Familien tschechisiert, andererseits
tschechische Geschlechter im 18. und 19. Jahrhundert germanisiert. So finden wir unter den
tschechischen Schriftstellern des 16. bis 18, Jahrhunderts u. a. folgende deutsche Namen:
Thomas Babler (f 1556 2)7, Johann Sixt von Lerchenfels (f 1629), W. Widemann (f nach
1631), Johann Khern (auch Kherner, T 1612), Johann Tanner (1623—1694), Samuel
Greifenfels aus Pilsenburg (tschechische Schriften 1625—1646), Johann Florian Hammer-
schmid (1625—1735), Andreas Franz de Waldt (1683—1752)8, P. J. Schulknecht (1 1765),
Johann Theophil Elsner (1717—1782) u. a. m. Der bedeutendste tschechische Barockdichter
war Friedrich Bridel (1619—1680)°, und von ,seiner tschechischen patriotischen Spradie”
spricht der Prager Karl Rosenmiiller 19, Franz Martin Pelzel (1734—1801) sagt iiber sich,
daB er ,als ein gebohrner Bolme" das Deutsche ,erst im erwadisenen Alter erlernte” 11,
Fir Deutschbéhmen mit tschechischen Namen kann man unzdhlige Beispiele finden 2. Will
man aber daran festhalten, daB die zuerst aufgezihlten Schriftsteller Deutsche waren, so
muf man auch die umgekehrte Konsequenz ziehen,

Wir sehen, daB man in Bshmen mit dem Begriff der ,Wahlnationalitit” operieren muf.
Manche Musikwissenschaftler bemiihen sich aber iiberhaupt um keine Beweisfithrung in
Fragen der Nationalitit, so z.B.H.J. Moser®: ,Mégen Czermohorski, Zelenka, Benda,
Tuma, Reicha, Myslivecek, Jiranek, Dusciek, Kozeluch Tschechen gewesen sein, so waren
Zach, Habermann, G. Tzarth, Seeger, Stamitz (=Steinmetz), Gaflmann, Filtz, Pichl, Wan-
hall, Réfler (Rosetti), Gyrowetz, Dionys Weber nach Blut und Geistesbildung (?) gewiff
ausnalumslos Deutschbéhmen, wilirend F. X. Riditer, Wenzel Miiller, J. Wranitzky Deutsch-
wiliren gewesen sind.” Untersuchen wir die ,Deutscdibéhmen” einmal nidher! Zach diirfte
K. M. Komma abgeschrieben haben*, Seeger scheidet nach Burney eindeutig aus!®, wih-
rend die Frage Stamitz noch lange nicht geldst ist 1%, Fiir die Nationalitit des , Filtz“ haben
wir nur die Beweise, die seine Musik birgt und auf die Moser — allerdings spiter — zu
sprechen kommt!?. ,Wanhal“ wird auch durch die falsche Schreibweise seines Namens kein
Deutscher 1. Wollte man nun das beliebte Namenskriterium beniitzen, dann wiren weder
Gyrowetz noch Wranitzky Deutsche, obzwar gerade diese beiden es mit grofier Wahr-
scheinlichkeit sind.

Ganz auf Namenshypothesen ist die Beweisfithrung um J. V. Stamitz’ Nationalitit aufgebaut
worden. Auch die letzten Auseinandersetzungen!® haben nicht iiberzeugen kdnnen. Inter-
essant ist, daB sowohl P. Nettl mit seinem ,Martin Stamec” (der GroBvater) als auch
H. Engel mit , Martin Stamez" von falschen Voraussetzungen ausgehen, an denen P. Graden-
witz schuld ist. Dieser behauptet?® vom Grazer Landesarchiv die Namensform ,Stamez" er-
fahren zu haben, korrigiert sich aber selbst®' dahin, daB der aus Graz mitgeteilte Namen
~Stamic” sei. Als zweiten Beweis benutzt H.Engel den von Gradenwitz iibernommenen der

7 Babler spricht von ,umserer tschedrisdien Spradie”, vgl. Jirelek, Rukovét k déjindm literatury C&eské,
Praha 1875, 40.

8 Vgl. Boemici praeconium idiomatis in Comciones de S.]. Nep., Pragae 1730, 342, und Chvdloie¢ neb
kézdui . . . (Prag 1736).

® Vegl. J. Vasica, Ceské literdrni baroko, Praha 1938, 25 ff.

10 Abhandlung von 1697, Univ.-Bibl. Prag, XVII F11.

11 Kurzgefafte Gesdridite der Bdhmen, Prag, 1774, 12.

12 Vgl. die Vertreter sudetendeutscher Musik, MGG 11, 34: Petyrek, Prochizka (nicht Prohazkal), Mraczek,
Woyrsch, Brabec usw.

13 Gesdridite der deutschen Musik, 11, 1, 1923, 334.

14 a2 a.0.

15 Tagebuds 111, 1773, 8: ,Es kostete mich viel Mithe von den bshmisdien Musikern Nadiridit zu erhalten,
denn die deutsdie Sprache half wmir in diesem Kouigreidie wenig(!), weil hier der sclavonisdie Dialekt der
herrsdhende ist. Herr Seger sprach jedodt italienisch und war keineswegs zuriickhaltend."

16 s. weiter unten!

17 a.a. O., 343: ,Fils" (sicl) hat ,eine melodisdie Empfindung wie sein Landsmann (!) Dvorfdk".

18 M. v. Dewitz, Jean B. Vawhal, Diss. Miinchen 1933, 8.

19 Mf. 1949, 270—1, Mf. 1950, 297, Mf. 1951, 261 f.

20 ], Stamitz, I, Briinn 1936, 13.

21 a.a. Q. s52.
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Jdeutschen Freunde” des Vaters Stamitz. Dieser ,deutsche Umgangskreis® wird von den
— bei Gradenwitz z. T. verstimmelten — Namen der Taufpaten des J. V. Stamitz abge-
leitet: dem Dechanten Seidl, ,P. Wdczlaw Herbst* (Biirgermeister der Stadt Bdhmisch
Brod), , Anna Tentidnowd"” (bei Gradenwitz ,Erntianswa®!) und , Katerzina Hoffmanowa"22,
Vater und Mutter Stamitz sind als ,Auntonin“ und ,Rozyna“ eingetragen. Weder Graden-
witz noch Engel geben jedoch eine Erkldrung, warum diese Eintragung anno 1717, die ein
Deutscher (der Kaplan Andreas Leopold Schaffner) vorgenommen hat, tschechisch ist, wenn
doch alle Implizierten Deutsche waren!

Beispiele dieser Art lieBen sich beliebig vermehren. Der objektive Wissenschaftler wird sich
in allen Fallen, wo es an Beweismaterial mangelt, mit dem Begriff ,bdhmisch” begniigen
miissen.

Mit den tschechischen Namen bshmischer Musiker ist ein weiteres Problem verkniipft: die
Orthographie. Die Kataloge des British Museum in London und Groves Dictionary haben
konsequent die neutschechische Rechtschreibung durchgefiihrt, wihrend ein Teil der deut-
schen Wissenschaftler noch an der tschechischen Rechtschreibung des 18. Jahrhunderts fest-
hilt oder sich der verschiedenen phonetischen Verstiimmelungen der Zeit bedient. Bereits
1774 schrieb Franz Martin Pelzel: ,Weil idt in den béhmischen Namen der Stidte und
Menschen auch die béhmische Orthographie beybehalten habe, so adite ids es fiir noth-
wendig, eine Anleitung fiir den deutschen Leser, der unserer Sprache gar nicht kundig ist,
herzusetzen . .. Vielleicht wird man mir den Einwurf machen, dafl ich mich nach der deut-
schen Aussprache hiitte riditen, und diese Namen wmit deutschen Budistaben scireiben
sollen . .. Sollte man Schisdika statt Zizka, oder Rschitschan statt RZiczan sdireiben, so
wdre dies fiir einen Béhmen ebenso anstdfiig, als es fiir dem Franzosem oder Englinder
unausstehlich seyn miifite, wenn ein Deutscher die Namen Boileau, Rousseau, Shakespeare,
Creech nach seiner Aussprache Boalo, Russo, Schekspir, Kritsch verstiimmeln sollte” 23,

Aber auch das Beibehalten alttschechischer Orthographie ist — zumindest ohne eine Erkli-
rung — oft abzulehnen. Eine Besonderheit des Tschechischen vor 1800 war, daB man
G statt | schrieb (GeZis = Jezi3), wihrend G nach deutscher Aussprache in tschechischen
Wortern iiberhaupt nicht existiert; deshalb Jelinek statt Gelinek 24.

In diesem Zusammenhang soll auch auf die ungeniigende Akribie im Zitieren tschechischer
Texte, Titel usw., wie sie bei deutschen Wissenschaftlern leider nur allzu oft vorkommt,
aufmerksam gemacht werden?. Auch hier kann die Sorgfalt englischer Gelehrter als
Muster dienen.

Alle besprochenen Fragen hingen mit der Forderung nach Genauigkeit, VerlaBlichkeit und
Sachlichkeit der wissenschaftlichen Arbeit zusammen. Weitere Probleme miissen hier vor-
liufig iibergangen werden. Wir wollen stattdessen untersuchen, inwieweit der fiir die
bohmische Musikgeschichte reprisentative Artikel der MGG28 diesen Anforderungen
entspricht 27.

Dem Stichwort ,Béhmen und Mihren” miifte eine auf konzentriertem Wissen aufgebaute,
objektive Darstellung der Musikgeschichte dieser Linder entsprechen, &hnlich, wie wir
es von anderen Aufsitzen dieser ausgezeichneten Enzyklopidie her gewdhnt sind. Die ge-
dringte Form eines lexikalischen Beitrags erlaubt es natiirlich nicht, weniger wichtige De-
tails zu verarbeiten. Das ist bekannt, der Leser geht also von der Voraussetzung aus, daf
die mitgeteilten Tatsachen wichtig, die verschwiegenen von untergeordneter Bedeutung
seien. Der Benutzer des Buches darf verlangen, daB der mitgeteilte Stoff dem neuesten

22 Hoffman ist auch ein bei Tschechen verbreiteter Name, vgl. H. A. Hoffmann in Deutsch-Brod (1642), der
sich selbst als ,alten Tsdiedien” bezeichnet. (Ocularia neb oéi sklenéné starého Cedra, Praha 1637).

23 Kurzgefafite Gesdiidite der Béhmen, Vorbericht, 10.

24 vgl. MGG, 1V, 1630.

25 vgl. den Aufsatz von R. Quoika, Mf. VII, 1954, 414 ff.

26 MGG, II, 21 tf.

27 Wir wollen dem verstorbenen Verf., Kurt Stangl, damit die bona fides nicht absprechen.
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Stande der Wissenschaft entspricht und daf ihm zum Selbststudium ein méglichst umfang-
reiches Literaturverzeichnis zur Verfiigung gestellt wird.

Der MGG-Beitrag Bohmen und Mihren entspricht keiner dieser Forderungen. Da eine ein-
gehende Kritik eine eigene Studie erfordern wiirde, wollen wir uns mit der Besprechung
einiger — wie uns scheint — wichtiger Einwinde begniigen.

Eine objektive Darstellung der Musikgeschichte Bshmens mufl die kulturellen Leistungen
des tschechischen Teils der Bevdlkerung beriicksichtigen. Im MGG-Beitrag werden sie zum
groBten Teil iibergangen, was den Eindruck ihrer Bedeutungslosigkeit erwecken muf. Was
dort iiber diesen wesentlichen Teil der bshmischen Musikgeschichte gesagt wird, kann in
wenigen Zeilen zusammengefait werden:

+Die slawischen Siedler” sollen ,in der Kultwusik (2) Reste direkter byzautinischer Ein-
fliisse . . . aus ihrer éstlichen Urheimat mitgebracht haben (Sp. 22). Aus einer Abbildung (1)
erfahren wir von der Existenz des ,sogenannten St. Adalbertsliedes” 28, und in einem Satz
(Sp. 23) wird das wichtige Kapitel iiber die geistlichen Lieder der Hussiten iibergangen:
»Die Zeit der Hussitenkriege bracite mit dem Durdibruch eines tschechischen National-
gefiihls voriibergeltend (!) audh eine rein tsdredhische Musik, die sich scdion textlidh an der
Abkehr vom Lateinischen erkemmen ldft (1)...“ 29, Die (tschechischen) Gesinge der Boh-
mischen Briider wurden noch ,vou den Ausldufern der Musik der Hussitenstiirme“ erreicht 30
und erschienen 1931 im Kasseler Neudruck (1) 31.

+Den Meistersingerziinften dhnlich waren die ,Literatenchére’ “ . .. die sich auch ,als Weg-
bereiter des deutschen Gesellschaftsliedes” verdient machten 32, Als erster tschechischer Kom-
ponist begegnet uns (Sp. 28) Johann Dismas Zelenka und weiter (Sp. 30) sind auf 22 Zeilen
die gesamten einheimischen Komponisten des 18. Jahrhunderts aufgezihlt, soweit man sie
fiir wiirdig befunden hat. Bei Zach findet man ,einen Schimmer béhmischen Musikanten-
tums“ ®, und H. 1. F. Biber kommt ziemlich unmotiviert nach ,Joh. Bapt. Kuchar®
(1751—1829) an die Reihe.

Die Mannheimer (Sp. 31) waren ,ausschliefilidh Deutsche”, und Stamitz ,traten die Briider
Franz und Georg Benda am preufischen Hof an die Seite”. Ebenso nichtssagend werden an-
dere bohmische Musiker im Auslande — in kleiner Auswahl — prisentiert, darunter
JJohaun Baptist Wanhal” und ,Johaun L. Dussek (1760—1812) in London”. Im Zusam-
menhang mit der Griindung des Konservatoriums 1811 werden (Sp. 32) unter den Prager
Komponisten ,Gyrowetz, Worzisdiek und Kalliwoda“ aufgezihlt3,

Mit diesen schlieBt die Erwihnung tschechischer Musik, der Rest des Aufsatzes ist ganz der
deutschbéhmischen gewidmet. Nur am Schluf werden neben Vertretern deutscher Musik-
wissenschaft (ohne E. Steinhard) auch die Tschechen aufgezihlt (wobei V1. Helfert zwischen
Hostinsky und Nejedly an der Prager Universitit figuriert!).

Wir vermissen somit — von der ungeniigenden Behandlung der erwihnten Gebiete abge-
sehen — die Gesinge der Utraquisten, die tschechischen Polyphoniker des 16. und 17. Jahr-
hunderts, die humanistische Musik des 16. Jahrhunderts, eine Erwdhnung der bedeutenden
Gesangbiicher des 17. Jahrhunderts, die Komponisten des Kremsierer Kreises33, alles Ge-
biete, die von mindestens gleicher Bedeutung sind wie die sudetendeutschen Orgelbauer
des 16. Jahrhunderts, die deutschen Kleinmeister dieser Zeit (die zum grofen Teil gar nicht

L
28 Mit dem Text .Aus dem St. Adalbertslied” (1) wird die Federzeichnung nach Batka (a. a. O.) abgedruckt.
20 Die Tradition des tschechischen geistlichen Liedes ist seither nie abgerissen.
30 Zwischen den Hussitenkriegen und den Anfingen der Briiderunitdt (1457) liegen 25 Jahre. Die Tradition
hussitischer Lieder wurde durch die Utraquisten weitergefiihrt.
31 Womit — wie klar ersichtlich — nicht Weisses Gesangbuch (1531) gemeint ist!
32 Beiden Behauptungen fehlt jede wissenschaftliche Grundlage. Die Literaten haben sich nicht mit weltlichem
Gesang befafBt.
33 Vgl. mit K. M. Komma, a. a. O.
34 Keiner von ihnen hat bekanntlich in Prag gewirkt.
35 Vgl. E. H. Meyer in Mf. 1X, 1956, 388 ff.
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Deutschbdhmen sind) oder die (mehrmals wiederholten) musikalischen Verdienste des
Grafen Sporck.

Es ist nicht unsere Aufgabe, die der deutschbéhmischen Sparte des MGG-Aufsatzes gewid-
meten Abschnitte einer Kritik zu unterziehen 3%, Einige ausgewihlte Beispiele auf scheinbar
neutralem Gebiete mdgen hingegen zeigen, wie ungeniigend unterbaut die Angaben des
Artikels sind. Wir erfahren, daf die , Glaubensbewegung” der Bohmischen Briider ,zu einem
nicht geringen Teil von Deutschen iuspiriert und getragen ... wurde”, daB (Sp.24) ,in
Anlehnung an die Ziinfte ... besonders in den protestamtischen Siedlungen Béhmens und
Maihrens ... Meistersingergemeinschaften” entstanden®’, Spidter (Sp.30) hdren wir von
einer Reihe von Barock-Oratorien in Prag: ,Das alles war ital. Jesuitenbarock oline eigenes
Profil.“ Kein einziges der erwihnten Werke ist erhalten geblieben. Ahnlich iiber die ade-
ligen Kapellen: ,Ein ansdraulidhes Beispiel ist die Musikpflege auf dem Scilof Lyssa des
Grafen Franz Anton Sporck”, obzwar wir gerade iiber diese Kapelle so gut wie nichts wissen.
Auch in bibliographischen Angaben sind Fehler zu finden, die mit Leichtigkeit hitten ver-
mieden werden kénnen, so im Abschnitt {iber Volkslieder (Sp. 34—35): , Als erstes bedeu-
tendes deutsdhes Sammelwerk entstanden schon 1817 ]. G. Meinerts ,Alte deutsdte Volks-
lieder ..., bei den Tschedien gab (Karel) Jaromir Erben (die) erste gréflere Sammlung
heraus.” Erbens erste Sammlung erschien bekanntlich erst 1844, wihrend die erste tsche-
chische Volksliedersammlung (mit Melodien) schon 1825 herauskam 38, Ihr folgte 1835 die
bedeutende Sammlung mihrischer Volkslieder von Fr. Suiil®®. Eine das ganze Gebiet be-
riicksichtigende Sammlung deutschbéhmischer Volkslieder erschien iibrigens erst 189149,

Der Aufsatz schlieBt mit einem fragmentarischen Literaturverzeichnis, dessen Liicken durch
kein ersichtliches System zu erkliren sind. Was zitiert wird und was nicht, scheint reiner Zu-
fall zu sein. Aus J. Hutters verdienstvollem Werk iiber die Notation in Béhmen*! wird z. B.
der Tafelband, nicht aber das zweibiindige Buch selbst zitiert! Was dafiir V. Noseks The
spirit of Boliemia (London 1927) mit der béhmischen Musikgeschichte zu tun hat, ist nicht
unmittelbar einleuchtend. An Musikzeitschriften werden drei deutsche, aber keine einzige
der achtzehn tschechischen angefithrt, obzwar sie z. T. (Cyril) Beitriige enthalten, deren
Kenntnis eine Vorbedingung fiir jeden ist, der sich mit der Musikgeschichte Bshmens
befassen will.

So weit iiber den Artikel Béhmen und Mihren, seine Tendenz und seine sachlichen Unzu-
linglichkeiten. Wir wollen hoffen, daB uns in einer Neuauflage von MGG eine objektivere
Darstellung erwartet.

Unter den iibrigen bisher erschienenen Beitrigen in MGG betrifft vor allem der Aufsatz
iiber die Béhmischen Briider die béhmische Musikgeschichte 2. In sachlicher, informativer
Form entspricht er den Intentionen des Buches, ohne allerdings dem wesentlichen tsche-
chischen Anteil die notwendige Aufmerksamkeit zu widmen. Die grundlegenden, tsche-
chischen Gesangbiicher der Briiderunitit werden oberfldchlich und — wie uns scheint — ohne
tiefergehende Kenntnis des Inhalts behandelt. So wird der Zusammenhang des ersten
erhaltenen Gesangbuchs von 1501 mit den geistlichen Liedern der Utraquisten nicht erkannt 43,
Neben den Erscheinungsdaten der weiteren Ausgaben hiitte auch der nicht unwesentliche

36 Vgl. G. Reichert, VII Mf. 1954, so.

37 Nachweisbar sind nur zwei (in Eger und Iglau). Im erwdhnten Trautenau hielt ein Weber aus Meiflen am
12, 5. 1585 und am 11 6. 1589 am SchloB ,Sdiule”, vgl. Casopis Ceského Musea, 1896, 334.

38 Ceské pisué, enthdlt 300 Lieder, kann also wohl als ,grofere Sammlung” gelten.

39 2. Band 1840, die grofe Sammlung Susils 1859 (1320 Lieder).

40 A. Hruschka und W. Toischer, Deutsdie Volkslieder aus Béhmen, Prag 1891 (mit 74 Melodien).

41 Ceshkd uotace, 1, Neumae (1926), 11, Nota dioralis (1930).

42 MGG 11, 36 ff. (W. Blankenburg).

43 Ein unvollstindiges Exemplar im Nationalmuseum Prag, 25 F 3. Der Druck durch Severins Druckerei war
am 13. 1. 1501 beendet und enthidlt unter 89 Liedertexten (ohne Melodien) nur 21 Briiderlieder. Die restlichen
68 Lieder des 15. Jahrhunderts hat der utraquistische Priester Vaclav Mitinsky (} 14927) gesammelt. Der
Drucker des Gesangbuches ist durch P. Spunar ermittelt worden (Casopis Ndroduilio Musea, Praha, 1953, 56 ff.)
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Umfang der Gesangbiicher erwihnt werden miissen. Aus der Zahl der tschechischen Brii-
derlieder ist deren absolute Uberlegenheit iiber die deutschen Briiderlieder ersichtlich*:.
Abzulehnen ist die Behauptung, daB den Briidern ,das Verdienst gebiihrt, zum ersten Male
die Volkssprache in gréflerem Umfang in den Gottesdienst eingefiihrt zu haben” 45. Dieses
Verdienst gebiihrt den taboritischen und z. T. den Prager Hussiten 4%, deren Liturgie tsche-
chisch war. Auch die Utraquisten fithrten — allerdings erst im 16. Jahrhundert — eine
tschechische Liturgie ein. Bei den Béhmischen Briidern kann man nach den bisherigen For-
schungsergebnissen nur feststellen, daB das geistliche Lied wohl der einzige gesungene Be-
standteil des Gottesdienstes war.

Ein Problem der deutschen wie der bhmischen Musikgeschichte ist Weisses Gesengbudilen
(1531). Der MGG-Aufsatz kompliziert dieses Problem noch durch einen Lesefehler. Weisses
. Vorrhede" erwihnt nicht ein ,lat. Cancional” (MGG, Sp. 39), sondern ,ewer alt sampt
d. belimischen brued. Cancional”. Da die deutsche Briiderunitit in Landskron urspriinglich
aus deutschen, hussitischen Waldensern bestand, mufi mit der Méglichkeit gerechnet werden,
dafl sie entweder ein deutsches hussitisches Gesangbuch besaf oder iiber eine deutsche
Ubersetzung der tschechischen Briidergesiange verfiigte.

Der Ursprung der Weisen wird z. Z. untersucht. Da keine Briidermelodien vor 1541 erhalten
sind, miissen vor allem die utraquistischen bzw. die ilteren hussitischen Weisen beriick-
sichtigt werden. Es ist interessant, daf B. Stiblein, der die liturgischen Weisen untersucht
hat4?, von der Voraussetzung ausgeht, Weisse habe sie aus den lateinischen liturgischen
Vorlagen iibernommen. Viel wahrscheinlicher ist aber, daB sie iiber die utraquistischen und
Briidergesangbiicher, die ja weitgehend liturgische Melodien kontrafizierten, in Weisses
Gesangbuch gelangten. Dem wiirden die zahlreichen Abweichungen von liturgischen Vor-
lagen entsprechen. Dem Verlust der beiden tschechischen Gesangbiicher von 1505 und 1519
kann auch der Umstand zugeschrieben werden, daB man bisher nur einen kleinen Teil der
Texte bei Weisse als Umdichtungen tschechischer Vorlagen erkannt hat. Wir wissen, daff
nur ein Teil der tschechischen Lieder jener Ausgaben in die Gesangbiicher von 1541 und
1561 iibernommen worden ist*48,

Sowohl textliche als auch musikalische Fragen dieser Art lassen sich nicht ohne eingehende
Kenntnis des tschechischen geistlichen Liedes im 15. und 16. Jahrhundert behandeln. Das
beweisen auch die beiden (MGG Sp. 40) mitgeteilten Weisen, die als ,bestimmte Melodie-
typen” dargestellt werden. Die erste Melodie stammt aus dem hussitischen Lied ,Jesu
Kriste, krdli“*®, die andere entspricht dem Briiderlied , Vérnd duse radostné“ und gehort
wohl ebenfalls ins 15. Jahrhundert. Es ist der rthythmische und z. T. auch melodische Lied-
typus des ,KtoZ jsit boZi bojovmici”, wie er uns bereits aus Varianten des Kantionals von
Jistebnitz (um 1420) bekannt ist 5,

Auch die ,viel radikalere Losung von den ma. gottesdienstlichen Formen“, die (Sp. 40,
unten) der Briiderunitit zugeschrieben wird, ist nur aus eingehender Kenntnis der Liturgie
ihrer Vorbilder, der Taboriten, zu verstehen®. Die Zusammenhiinge mit dieser radikalen
Partei hitten erkannt werden miissen.

SchlieBlich wollen wir noch darauf aufmerksam machen, daB der Herausgeber des deutschen
Gesangbuches von 1544, ,Johaunn Horn“, mit dem auch unter dem latinisierten Namen

44 R. Wolkan, Das deutsdie Kirdienlied der Bohmischen Briider im XVI. Jahrhundert, 1891, 78, nimmt an,
daB die Lieder der tschechischen Sammlung 1561 alle bekannten umfassen, Dies ist durch O. Hostinsky,
Rozpravy Ceské Akademie etc., Praha 1896, XLI ff. iiberzeugend widerlegt worden.

45 MGG, II, Sp. 38.

46 Die tschechische Liturgie der hussitischen Parteien ist bei Z. Nejedly, Déjiny husitského spévu za vélek
husitskych, Praha 1913, 133—240, 371—597, eingehend behandelt worden.

47 Mf. 'V, 1952,

48 Vgl. O. Hostinsky, a.a. O., XXXIX ff.

49 Kantional von Jistebnitz (um 1420), S. 67—8 (Nationalmuseum Prag, 11 C 7).

50 z. B. das Lied ,Dobrodenie pamatujme” (Kantional Jistebnitz 90), oder ,Narozemie pana Jezu Krista®
(ibid. 93—4).

51 Vgl. Z. Nejedly, a.a. O., 133 ff.
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»Cornu” bekannten Herausgeber des tschechischen Gesangbuches (1541) Jan Roh identisch
ist. Roh war (den Nachrichten der Briider zufolge) kein Deutscher 52

Fiir die bohmische Musikgeschichte verlieren die Briider nach 1621 einen Teil der Bedeu-
tung, obzwar zahlreiche ihrer Lieder (katholisiert) in katholischen Gesangbiichern des
17. Jahrhunderts abgedruckt wurden. Immerhin hitte die Amsterdamer Ausgabe des Briider-
gesangbuches durch Jan Amos Komensky (Comenius) erwdhnt werden miissen 53,

Diese Einwinde wollen den Wert des MGG-Aufsatzes nicht verringern. Es soll nur darauf
hingewiesen werden, daB auch fiir Fragen der deutschen Musikgeschichte eine objektive
Wertung der tschechischen kulturellen Leistungen von gréfter Bedeutung sein kann.

Aus dem Schrifttum zum Mozart-Jahr 1956
Nadhlese
VON WILLIKAHL, KOLN

Als in der Mitte des Jahres 1956 an dieser Stelle! ein Sammelbericht iiber die Mozart-
literatur des Gedenkjahres vorgelegt wurde, konnte er natiirlich nur ein vorliufiges Re-
ferat sein. Es war vorauszusehen, daB weitere Erscheinungen eine Nachlese zum Ende des
Gedenkjahres oder bald danach notwendig machen wiirden. Sie kann aber auch diesmal
nur in einem beschrinkten Ausschnitt gegeben werden. Inzwischen ist in deutscher Sprache
ein Mozart gewidmetes groBeres Sammelwerk erschienen? das einen Vergleich mit dem
schon gewiirdigten, von G, Abraham herausgegebenen Mozart Companion nahelegen kénnte.
Aber das ist nur mit Vorbehalt méglich. Will das Schweizer Sammelwerk in erster Linie
wohl den Musikliebhaber ansprechen, so wendet sich der Mozart Companion in der nach
Gattungen aufgeteilten Einfithrung in Mozarts Schaffen nach Inhalt, Darstellung und Text-
gestaltung wesentlich mehr an den Kenner und bringt auch der Forschung manchen echten
wissenschaftlichen Ertrag. Dem entspricht jetzt auch die thematische Ausweitung, die die
Zahl der ,, Aspekte” iiber die Werkgattungen hinaus auf Leben und Charakter, Briefe, Nach-
ruhm und Nachleben Mozarts in der Dichtung ausdehnt. B. Paumgartner geht prilu-
dierend zum Inhalt der Sammlung von Goethes hellseherischem Wort iiber die in Mozarts
Werken liegende ,zeugende Kraft” aus, ,die von Gesciledht zu Gesdiledit fortwirkt und so
bald nicht erschopft und verzehrt sein diirfte*. W. Fabian gelingt in einer Studie iiber
Mozarts Leben und Charakter am Rande mit wenigen Strichen auch ein treffendes Bild
Konstanzes. Wie J. P. Larsen im Mozart Companion, so nimmt auch hier ein namhafter
Haydnforscher, H. C. Robbins Landon zu Mozarts sinfonischem Schaffen Stellung, na-
tiirlich auch er mit manchen Seitenblicken auf Haydn und im iibrigen mit einer guten Kennt-
nis der sinfonischen Produktion vor und um Mozart. Bemerkenswert ist die verdient hohe
Einschiitzung der Prager Sinfonie (KV 504). Im Abschnitt {iber die Konzerte ist es A. Orel
vor allem um die Wandlung von Mozarts Konzertbegriff zu tun. W. Georgiis Beitrag
iiber die Klaviermusik verrit in gleicher Weise den kenntnisreichen Historiker der Klavier-
musik wie den erfahrenen Praktiker, etwa mit dem Vorschlag (S. 108), die g-moll-Fuge
(KV 401) wegen schwieriger Dezimengriffe vierhindig zu spielen oder mit den niitzlichen
Hinweisen auf das Problem des Mozartfliigels und den Vortrag Mozartscher Klaviermusik
(Artikulation und Dynamik). Ubrigens hat A. Einstein die genannte Fuge als das unmittel-

52 Vgl. Casopis Ceského Musea, 1843, 192, J. Jiretek, Rukovét k déjindm literatury &eské, Praha 1875, 1I,
183 und J. Jakubec, Déjiny literatury ceské, 1. Praha 1929, 642 ff. Roh werden bedeutende Verbesserungen
der tschechischen Rechtschreibung zugeschrieben.

53 Amsterdam 1659, 2. Ausgabe, Prag 1786.

1 Mf. IX, 1956, S. 309—316.

2 Mozart. Aspekte. Hrsg. von Paul Schaller u. Hans Kiihner. Olten & Freiburg i. Br.: Walter (1956). 360 S.
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bare Vorbild fiir Schuberts vierhindige Orgelfuge e-moll vom Juni 1828 nachgewiesen
(Schubert, Ein musikalisdies Portrait, S. 321). Bei den Ausfithrungen A. Roeselers iiber
die Kammermusik fragt man sich, ob dem Verf. die grundlegende Arbeit von E. Reeser,
De klaviersonate met vioolbegeleiding in het Parijsche muziekleven ten tijde van Mozart,
1939, nicht bekannt war. Hier ist der Weg von der GeneralbaB-Sonate zur Klaviersonate
mit ad-libitum-Violine, iiber den Verf. (S.123) eine iiberzeugende Darstellung in der
Literatur vermissen zu miissen glaubt, in aller Breite geschildert. P. Nettls Studie iiber
Tanz und Tanzmusik ist musikgeschichtlich, soziologisch, kulturhistorisch und choreogra-
phisch gleich fesselnd. Die Gebrauchs- wie die Sinfonienmenuette Mozarts erwachsen aus
alpiner Grundlage (S. 148). R. Elvers’ Abhandlung iiber die Polyphonie zeigt den Unter-
schied des polyphonen Elements in den Jugendwerken (stets ,akkordisci-homophon” be-
stimmt) zum Spdtwerk mit seiner , Polyphonisierung” des musikalischen Materials nach dem
Bekanntwerden mit den barocken Formen des Kontrapunkts. J. B. Hilbers Bemerkungen
zur Kirchenmusik sind ein warmherziges Bekenntnis zu Mozarts ,, Aunima catholica® (S. 186)
mit besonderer Wertschitzung auch des Frithschaffens, zugleich kluge Worte eines Kirchen-
musikers aus praktischer Erfahrung zur Frage der Liturgiefihigkeit von Mozarts Kirchen-
musik und zu auffithrungspraktischen Problemen. Einen Sonderfall aus dem kirchenmusika-
lischen Bereich greift W. Kurthen, seit seiner Bonner Dissertation von 1918 iiber Mozarts
kirchenmusikalische Jugendwerke (Abdruck in ZfMw. 111, 1921) als einer der besten Kenner
der Materie bekannt, mit einer gehaltvollen Analyse des , Ave verum" heraus. Noch einmal
meldet sich P. Nett] zum Wort mit einem Abschnitt iiber das Lied, wobei natiirlich Das
Veildien in den Mittelpunkt geriickt ist. H. Goerges nimmt den Gegenstand seiner
Kieler Dissertation von 1937 wieder auf und behandelt das Phinomen des Todes bei
Mozart als ein klangsymbolisches Problem, wobei das Individuelle des Todesgefithls bei
jeder seiner Bithnengestalten scharf beleuchtet wird. Ein lichtvolles Gegenstiick dazu bildet
das Thema von H. Kiithners Studie iiber Das Universum der Liebe in Mozarts Meister-
opern. Auch AuBenseiter kommen in diesem Symposion der Musikschriftsteller zu Wort,
so der durch seine theologischen Schriften bekannt gewordene H. Urs von Balthasar
mit Bemerkungen iiber das Abschiedsterzett der Zauberflste oder J. Miithlberger mit
einem kenntnisreichen Beitrag iiber Mozart in der Dichtung. Den ,Europider” Mozart be-
handelt H. E. Jacob mit teils klirenden, teils aber auch iibertreibenden Worten iiber den
Jfranzésischien Akzent" in Mozarts Europdertum. ,Zu jeder Zeit seines kurzen Lebens war
Wolfgang Mozart auch Franzose”, heiBt es S.295. H. Engels abschlieBendes Urteil iiber
das Mozartbuch des Verf. von 1955 (MF. IX, 1956, S. 484), zu den ,Berufenen” in der Flut
der Mozartliteratur des Gedenkjahres kdnne er nicht gerechnet werden, 14t sich jedenfalls
aus dem vorliegenden Beitrag nicht widerlegen. Erwihnen wir noch das gut orientierende
SchluBkapitel A. Orels Des Meisters Nadiruhm und die Schilderung von Mozarts Brief-
stil, dem [. Voser-Hoesli schon in ihrer Ziircher Dissertation von 1948 reizvolle Er-
kenntnisse abgewonnen hatte. ,Mozarts Partituren zeigen ein Notenbild, wunderbar struk-
turiert aus rhythmischen und melodischen Formeln; auf Mozarts Briefseiten erstehen in dhn-
licher Weise musikalisdie Gebilde” (S. 305). Zuletzt aber darf iiber allem Gehaltvollen, das
dieser Sammelband in breiter Fille darbietet, etwas Formales nicht iibersehen werden, mit
dem ihm der Mozart Companion weit iiberlegen ist. Es fehlt in manchem eine redaktionelle
Vereinheitlichung der Darstellung und des duBeren Schriftbildes. Nur selten (bei Georgii,
Goerges, Kurthen und Robbins Landon) sind einzelnen Abschnitten Anmerkungen als Be-
lege fiir den Text oder als zusammenfassende und weiterfithrende Literaturangaben zum
jeweiligen Gegenstand angehingt. Anmerkungen als Fufnoten sind iiberhaupt verpént. Da-
fiir belasten sie immer wieder in schwerfilligen eckigen Klammern das Schriftbild des
Textes. Leider stehen auch dann und wann Autorennamen ohne ndheren Nachweis des
Zitats sozusagen im leeren Raum. Was niitzt das dem Leser?

Eine der wertvollsten Erscheinungen der Mozartliteratur aus den letzten Jahren, H. Den-
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nerleins Buch iiber Mozarts Klaviermusik liegt in zweiter Auflage vor3. Der Zusatz
Die Welt seiner Klavierwerke erldutert einschriankend den vielleicht falsche Vorstellungen
erweckenden Titel Der unbekannte Mozart. Das ,Unbekannte” sind in diesem Falle weniger
unbekannte Klavierwerke, als neugewonnene Erkenntnisse iiber ,die Bauformen und die
Werkgesetzlidikeit der Somnatem und Einzelkompositionen fiir Klavier (S.1V). Mit tief
eindringenden, oft recht temperamentvoll durchgefiithrten Untersuchungen geht Verf. dem
Formleben der einzelnen Werke, zugleich mit einer durchsichtigen Anordnung des umfang-
reichen Stoffes nach, und da eben std8t der Musikliebhaber, dem das Buch ein brauchbarer
Wegweiser durch Mozarts Klavierschaffen sein will, von Fall zu Fall auf zu Unrecht ver-
gessene Werke, Immer denkt der Verf. an die Auswertung seiner reichen Ergebnisse, die
iibrigens dankenswerterweise am SchluBf noch einmal iibersichtlich zusammengefafit wer-
den, fiir die vielen Aufgaben der Praxis. Ein Beispiel fiir manche andere: Die zuletzt noch
durch W. Rehbergs Ausgabe bei Schott (1931) etwas in Verruf gekommenen , Wiener So-
natinen”, bekanntlich Klavierausziige von fiinf Divertimenti fiir Blaser, sind sicher unechte
Klavierwerke, aber sie haben wieder einmal einen unbekannten Mozart breiteren Kreisen
bekanntgemacht. Nennt man sie nach dem Vorschlag des Verf. (S.237) auf Grund ihrer
Bindung an Mozarts Beziehungen zum Hause Jacquin kiinftig , Jacquin-Musiken. Sonatinen-
fassung der fiinf Bldserdivertimenti (KV, Aul. 229, 229a) fiir 2 Bassetthdrner und 1 Fagott”,
so sind, wenn nur auf Urgestalt und Bearbeitung hingewiesen wird — woriiber sich Reh-
berg vollig ausschweigt — damit immerhin aus einem ,unbekannten Mozart“ spielbare
Sonatinen gewonnen. Nun noch ein Wort zur zweiten Auflage als solcher. Der Text der
ersten ist nahezu unverdndert geblieben. S, 35 ist ein bisher versehentlich ausgefallenes
Notenbeispiel eingesetzt, S. 167 ist das Thema der Fuge fiir zwei Klaviere KV 426 nach dem
Text der neuen Gesamtausgabe mit Keilen versehen, S. 197 hat sich allerdings beim letzten
Wort ein Druckfehler eingeschlichen (,Gar.“ statt ,G.-Var.”). Die Nachtrige der ersten
Auflage sind zwar nicht in den Text eingearbeitet, aber immerhin um einiges vermehrt. Nur
wenig bleibt hier erginzungsbediirftig. Zu S.320: Der Liineburger KongreBbericht mit
R. Haas’ Beitrag Bads und Wien ist inzwischen erschienen. E. F. Schmids zitierter Aufsatz
steht in Jahrgang 111, nicht Il der Zeitschrift fiir Musik. Von B. A. Wallners Urtextausgabe
der Klavierstiicke Mozarts ist 1956 eine neue verbesserte Auflage erschienen.

Uber A. Hyatt Kings Mozart in Retrospect ist an dieser Stelle® bereits ein ausfiihr-
liches Referat von H. Engel erschienen. So mag hier ein kurzer Hinweis darauf geniigen,
daf nunmehr im Rahmen der von der Gesellschaft fiir Musikforschung herausgegebenen
»Musikwissenschaftlichen Arbeiten” eine von Br. Grusnick besorgte Ubersetzung des ersten
Kapitels vorliegt 5,

Es gibt eine Art von Pflichtstiicken in der Gedenkjahrliteratur iiber einzelne Komponisten:
die Darstellungen ihrer Beziehungen zu verschiedenen Lindern. So behandelt auf ihre eigene
Weise eine Schrift das Thema Mozart und Frankreich®. Es handelt sich um den Katalog
einer von der Pariser Bibliothéque Nationale veranstalteten Mozartausstellung, der letzten
in der Reihe der Ausstellungen des Mozartjahres. Wien, London, Miinchen und Mailand
waren vorangegangen, Frankreich selbst hatte zuvor noch eine Ausstellung im Pavillon de
Venddme zu Aix-en-Provence. Mit besonderer Betonung will J. Cain, der Generaldirektor
der Nationalbibliothek, im Vorwort den Katalog Mozart en France und nicht , Mozart et la
France" genannt wissen, denn daraus hitte sich, meint er, bei der Fiille des Stoffes gleich
ein ganzes Buch ergeben miissen. Aber selbst bei solcher thematischer Einschrinkung kann

3 Hanns Dennerlein, Der unbekaunte Mozart, Die Welt seiner Klavierwerke. 2. Aufl. Leipzig: Breitkopf &
Hartel 1955, XII, 328 S., 6 Taf.

4 ME. IX, 1956, S. 484—486.

5 A. Hyatt King: Mozart im Spiegel der Gesdiidite 1756—1956. Eine kritische u. bibliographisdie Studie.
(Ubers. v. Bruno Grusnick.) Kassel u. Basel: Birenreiter-Verl. 1956. 48 S. (Musikwissenschaftliche Arbeiten.
Hrsg. v. d. Gesellschaft f. Musikforschung. Nr. 9.)

8 (Frangois Lesure:) Bibliothéque nationale. Mozart en France. Paris (1956: Tournon). VIII, 76 S.
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man die Fiille des ausgestellten Materials an Autographen, Ausgaben und Bildern nur be-
wundern, dessen geschickte Aufteilung durch die sachkundigen Erliuterungen von Fr. Lesure
noch besonders zur Geltung kommt. Natiirlich hatte die Nationalbibliothek auch Stiicke aus
anderen Pariser Bibliotheksbestinden herangeholt, vor allem aus dem Conservatoire de
Musique und der Opernbibliothek, abgesehen von sonstigem, auch auswirtigem &ffentlichen
und privaten Museums- und Bibliotheksbesitz. Das Glanzstiick der Ausstellung mufite natiir-
lich das Autograph der Dowu-Giovanni-Partitur aus dem Conservatoire werden, das ihm
1889 von der Singerin Pauline Viardot-Garcia geschenkt worden ist. Besonders verdienst-
lich ist Lesures bibliographische Zusammenstellung einiger Pariser Erstausgaben Mozartscher
Werke in einem Anhang des Katalogs.

Ergibt sich hier ein reiches Bild von Mozarts Beziehungen zu Frankreich auf der dokumen-
tarischen Grundlage eines Ausstellungskatalogs, so gilt ein anderes Dokumentenwerk den
drei italienischen Reisen?. Der von A. della Corte bearbeitete zweite Teil bringt die Reise-
briefe in einer Ubersetzung von A. Bozzone, der erste gibt eine fortlaufende Darstellung
vom Verlauf der Reisen von der Hand G. Barblans, der wiederum bestimmte Abschnitte,
z. B. iiber Verona, Mantua, Bologna, Florenz besonderen Kennern der jeweiligen Lokal-
geschichte iibertragen hat (R. Brenzoni, A. Damerini, R. Lunelli, E. Schenk, L. F. Tagliavini).
Nebenbei liest man auch einen kulturgeschichtlich interessanten Beitrag iiber das italienische
Reisewesen im 18. Jahrhundert. Uber die aus der Literatur bekannten Tatsachen hinaus
wird die Darstellung der Reisen und Aufenthalte in Italien mit vielen neuen archivalischen
Notizen und anderen Quellenfunden unterbaut. Ein Kalendarium der Reisen und ein Ver-
zeichnis der ,nel periodo ,italiano™, also allgemein zwischen Ende 1769 und Frithjahr 1773
entstandenen Werke Mozarts leiten vom ersten Teil zum Briefteil tiber. Noch ist des iiber-
aus eindrucksvollen Bildschmucks zu gedenken, der sich vielfach alter Stiche bedient und
auf 35 Tafeln manches Seltene aufzuweisen hat.

In diesen Zusammenhang gehort auch eine Schrift, die sich mit dem Thema Mozart und
Béhmen befaBt®. Die Beitrige der sechs Verfasser sind freilich von unterschiedlichem Wert,
wobei man auch noch in Kauf nehmen muB, daB die Ubersetzung der meisten ins Deutsche
sich auf weite Strecken hin kaum iiber den Stand primitiver Stiliibungen erhebt. In welcher
Ideologie sich das Mozartbild, insbesondere das Bild Mozarts in seiner Zeit in tschechoslo-
wakischer Sicht mitunter bewegen muf, ist unschwer zu erraten. Man lese etwa B. Karaseks
einleitenden Beitrag. In Mozarts Werk , kdmpfen — audh im positiven Sinne des Wortes —
nur Einzelne und wieder eher () nur gegen Einzelne. Die Kraft der Masse fiihlt Mozart nodh
nicht.” Es war erst Beethoven gegeben, ,die Kraft des Kollektivs in der deutschen Oper zu
gestalten, So kéunen wir auds am besten den Unterschied zwischen den Welten beider
Meister ergriinden” (S. 28). Dem ,Europder” Mozart, wie ihn H. E. Jacob in dem oben
besprochenen Sammelband schildert, tritt bei Karasek Mozart ,schon seit seinen Lebzeiten
als sozusagen tschechiscdher Komponist” gegeniiber (S. 34 £.), und das vor allem, weil dem von
Wien Enttiuschten in Prag die groBen Erfolge beschieden waren, weil ,gerade in Prag das
Grofite und Revolutiondrste, was Mozart geschriebeu, gesiegt hat" (S. 36). Anders natiirlich,
wenn G.Knepler den tschechischen Elementen in Mozarts Stil nachspiirt. In J.Jirkos
Beitrag mit dem phrasenhaften Titel Schouheit und Harmonie im Werk W. A. Mozarts ist
immerhin die Zusammenschau von Zauberfléte und Willielm Meister bemerkenswert unter
dem Gesichtspunkt ,der humanistischen, im weiteren Sinne des Wortes piadagogischen Ten-
denz, die den Weg zur Vervollkommunung des Menschen in seiner Erziehung zur waliren
Erkenntnis, zur moralischen Reife sielit” (S.70). K. Koval (Prag und die Tschedien im
Leben W. A, Mozarts) konnte das bisher unbekannte Datum der zweiten Ankunft Mozarts

7 Guglielmo Barblan e Andrea della Corte: Mozart in Italia. I viaggi e le lettere. (Milano): Ricordi (1956).
306 S.

8 W. A. Mozart. Zum 200. Geburtstag, Hrsg. zur internat. musikwiss. Mozartkonferenz in Prag, Mai 1956.
(Plzen 1956: Westbshm. Druckereien.) 113 S. (Zeitschrift d. Verbands tschechoslowakischer Komponisten
Hudebni Rozhledi. Jubildums-Nr.)

34 MF
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in Prag ermitteln (10. September 1787) und etwas iiber den von Mozart in Prag unterrichte-
ten Sdanger und Philosophen Fr. VI. Hek beibringen. R. Smetana (Mozarts Musik im Lied
tschechischer Binkelsinger) liefert einen Beitrag zum Nachleben der Zauberfléte in Bshmen.
Das wissenschaftlich ertragreichste Kapitel der Schrift ist wohl V. J. Sykoras Untersuchung
der Beziehungen Mozarts zum Ehepaar Dudek. Der Verf. kann sich auf seine Arbeit an
einem thematischen Katalog der Werke Dufeks berufen und feststellen, daB Dusek nicht
mehr als Mozartepigone gelten kann, sondern den Typus eines ,tsdiedrischen Klassikers”
vertritt (S. 107).

Sozusagen am Rande der Mozartliteratur des Gedenkjahres steht eine neue Faksimileaus-
gabe der Violinschule des Vaters®. Sie legt dem Text im Gegensatz zu der Paumgartnerschen
nach der Erstausgabe von 1756 (1922) die dritte vermehrte Auflage des Werkes von 1787
zugrunde, aus dem Todesjahr L. Mozarts und somit eine echte Ausgabe ,letzter Hand"“. Bei-
gegeben ist ein mit Anmerkungen iiber gewisse Fragen verbundener Revisionsbericht.
Bekanntlich hat L. Mozart fiir seine Violinschule als Unterrichtswerk zu Unrecht ein Priori-
titsrecht in Anspruch genommen. Der Herausgeber weist in seinem Geleitwort zu dieser
Frage auf die Gesdiidhte des Violinspiels seines Vaters (1923) hin, iibersieht dabei aber lei-
der die wichtige Arbeit von K. Gerhartz, Die Violinsdiule in ihirer musikgeschiditlichen
Entwicklung bis Leopold Mozart, ZfMw., VII, 1925, S. 553 ff.

In unmittelbarem Zusammenhang miteinander stehen zwei Veréffentlichungen aus der Welt
der Kindheit Mozarts: das vom Vater fiir Nannerl angelegte Notenbuch als Urtextausgabe
nach dem Original im Salzburger Mozart-Museum® sowie eine Zusammenstellung der
frithesten Kompositionen Mozarts mit den urspriinglich dem Nannerl-Buch zugehérigen
Stiicken 11, Das Nannerl-Buch stellt sich den frithen Notenbiichern, dem schon von H. Abert
verdffentlichten ,Notenbudi fiir Wolfgang” und dem von Schiinemann herausgegebenen
»Londoner Notenbudh” zur Seite. Freilich wirkt es gegeniiber dem fiir Wolfgang angelegten
Jfamtilidrer und intimer”, wie E. Valentin im Vorwort zu dieser ersten Ausgabe meint. ,Die
ganze Kindheitsgeschichte Mozarts tut sidh in diesen Blittern auf.” Hier lernen wir den
Ursprung von Mozarts musikalischer Tatigkeit an den Dokumenten kennen. In diese Blétter
lieB sich der Vater die ersten Kompositionen Wolfgangs diktieren und dieser trug, sicher
auch auf den frithen Reisen, selbst manches ein. Im iibrigen ist das Heft die zeitiibliche
Sammlung von ,Haundstiicken” fiir den Anfangsunterricht, entsprechend dem Notenbuch fiir
Wolfgang. Einige, aber nicht alle Autoren sind auch hier von Leopold benannt.

Die Stiicke Wolfgangs sind aus der vorliegenden Ausgabe ausgeschieden, aber, wie gesagt,
in die zweite genannte Verdffentlichung iibernommen, die ihre ganz besondere Bedeutung
dadurch gewinnt, daB sie den Inhalt zweier bisher verschollener Blitter auch in Faksimile
wiedergibt. Sie gehdren zu den Blittern mit Kompositionen des Bruders, die seine Schwe-
ster aus ihrem Notenbuch spiter herausgerissen und verschenkt hat. H. J. Laufer in London
hat sie aus seinem Besitz jetzt zur Erstverdffentlichung zur Verfiigung gestellt. Sie enthal-
ten in der Tat die ersten vom Vater aufgezeichneten Kompositionen des jungen Mozart,
ein Andante, zwei Allegri und ein Menuett, dazu ein Intervallenschema von der Hand L.
Mozarts. Damit ist nun die ,geheiligte Orduung des Kédiel-Verzeidinisses” in seinem An-
fang erschiittert worden, weil die hinzugewonnenen Stiicke auf Frithjahr bzw. Dezember
1761 zu datieren sind, also zeitlich vor dem Menuett mit der bisherigen Nummer KV 1
(1761/62) liegen miissen. Der Herausgeber Valentin schligt daher eine Umgruppierung vor,
nachdem KV 1 in seiner Vorrangstellung jetzt nicht mehr zu halten ist. Das Andante soll
nun KV 1a, die beiden Allegri miissen KV 1b und KV 1c heiBen und das Menuett KV 1d,

9 Leopold Mozart: Griindlidhe Violinschule. Als Faksimile hrsg. v. Hans Joachim Moser. Leipzig: Breitkopf
& Hirte] 1956. 268 S.

10 Leopold Mozart: Naumerls Notembudi 1759. Nanumerl’s Music-Book. Hrsg. v. Erich Valentin. (Miinchen):
Rinn (1956). 75 S.

11 Edward J. Dent. Erich Valentin: Der fritheste Mozart. Hrsg. in Verbindung mit H. J. Laufer v. d. Deutschen
Mozart-Gesellschaft. (Miinchen): Rinn (1956). 62 S.
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das G-dur-Menuett aber statt KV 1, wie bisher, KV 1e. Die alte Frage, ob das diesem
Menuett KV 1 zugewiesene C-dur-Trio nicht doch als ein selbstindiges Stiick aufzufassen
ist, beantwortet Valentin in eben diesem Sinne und gibt ihm die neue Nummer KV 1f.
Sollte dieses vermeintliche Trio — auch das ist schon vermutet worden — auch noch zeitlich
spéter liegen, so miiite das freilich eine véllige Umordnung der frithen Kéchelnummern zur
Folge haben. Dieser sorgfiltig auf den Urtext zuriickgefithrten Sammlung der frithesten
Kompositionen Mozarts geht eine sachkundige, mit reichen Anmerkungen belegte Einleitung
des Herausgebers voran, eine feine psychologische Studie zum Frithschaffen des Meisters.
Es werden die Klavierwerke von 1761 bis 1763 vorgelegt. E. J. Dent steuerte ein Geleit-
wort bei.

Eine andere Urtextausgabe kann unseren Singkreisen und jedem geselligen Musizieren
reiche Anregungen bieten. G. Wolters legt nicht mehr und nicht weniger als eine, iibri-
gens sehr handliche, Gesamtausgabe der Mozartschen Kanons in ihrer musikalischen und
textlichen Originalgestalt vor2. Die Anmerkungen bilden einen in jeder Hinsicht vorbild-
lichen Revisionsbericht mit gewissenhafter Beantwortung selbst der letzten auftauchenden
Frage, gelegentlich auch sprachlicher Art, wenn die Texte es nahelegen. Mit Recht kann der
verdienstvolle Herausgeber das Ganze des Notenteils zusammen mit dem streng wissen-
schaftlichen Apparat eine ,mozartfrohliche Wissenschaft” nennen. Sicher kann man in man-
chen dieser Kanons mit ihren derben, unverbliimten SpiBen klingende Gegenstiicke zu
charakteristischen Seiten von Mozarts Briefstil erblicken. Freilich lieB sich hier bei der Ein-
heit von Wort und Ton nichts auslassen oder nur verschimt andeuten wie bei manchen
Briefausgaben. Statt dessen haben es friihere Herausgeber der Kanons immer wieder mit
neuen Textunterlegungen versucht. Sie allein lohnen schon ein eigenes Studium der Anmer-
kungen vorliegender Ausgabe.

Und schlieBlich noch die vier Solfeggien (das letzte nur als Fragment erhalten), die Mozart
fiir Konstanze komponierte, ehe sie bei der Salzburger Auffithrung der c-moll-Messe im
August 1783 die Solopartie zu singen hatte, angehiéngt ein Esercizio per il canto. Zu dieser
Ausgabe 1® schrieb H. Swarowsky eine dem Gesangstudierenden gewifl sehr niitzliche Ein-
leitung. Der Zusammenhang dieser Solfeggien mit der Messe als vorbereitende Ubungs-
stiicke fiir Konstanze erhellt aus dem zweiten Stiick mit der Melodie des , Christe eleison”
aus der genannten Messe.
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Die Situation der polnischen Musikwissenschaft nach dem zweiten Weltkrieg wiirde fiir aus-
lindische Leser nicht verstindlich sein, wenn man nicht kurz den ProzeB der Entwicklung
dieser wissenschaftlichen Disziplin in Polen wihrend der vorhergehenden Zeit skizzierte.
Bevor ich daher versuche, die Problematik, die eigenartige gesellschaftliche Situation und den
Standort der Musikwissenschaft innerhalb anderer Wissenschaften des modernen Polen auf-
zuzeigen, bemiihe ich mich, auf die Hauptziige ihrer Entwicklung bis 1939 hinzuweisen.

1. Die polnische Musikwissenschaft vor dem zweiten Weltkrieg

Obwohl es im 19. Jahrhundert nicht an polnischen Musikhistorikern und -theoretikern
fehlte, die ihre Arbeiten sowohl in Polen als auch im Ausland verdffentlichten (Franciszek
Mirecki, Jan Jarmusiewicz, Jézef Sikorski, Wojciech Sowinski, Maurycy Karasowski, Jézef
Surzynski, Aleksander Polifiski, Jézef Kremer, Franciszek Bylicki, Walery Gostomski
u. a.!), begann die polnische Musikwissenschaft als Universititsdisziplin sich erst in den
ersten Jahren des 20. Jahrhunderts zu entwidkeln.

Die ersten musikwissenschaftlichen Doktorate erwarben polnische Musikforscher in deut-
schen und osterreichischen Musikzentren; das wurde dafiir entscheidend, daB die polnische
Musikwissenschaft der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts methodisch der deutschen Musik-
wissenschaft folgte, was sich bis heute bemerkbar macht. Acht Doktoren der Musikwissen-
schaft? aus dem ersten Dezennium vor dem ersten Weltkrieg bildeten ein hinreichend wirk-
sames Zentrum fiir die Errichtung der ersten drei musikwissenschaftlichen Lehrstithle an
polnischen Universititen. Adolf Chybinski erhielt 1912 einen Lehrstuhl in Lemberg.
Zdzistaw Jachimecki 1911 in Krakau, Lucjan Kamienski 1922 in Posen.

Es ist natiirlich und verstindlich, daf die Interessen an diesen musikwissenschaftlichen Zen-
tren sich fast ausschlieflich auf die Geschichte der polnischen Musik konzentrieren. Es ist
hier nicht der Ort, die Ergebnisse der polnischen Musikwissenschaft aus der Zeit vor dem
ersten Weltkrieg aufzuzidhlen und zu charakterisieren. Betont werden muB jedoch, daf von
den 400 bibliographischen Titeln, die den wissenschaftlichen NachlaB Chybinskis ausmachen,
die Mehrzahl die Probleme der polnischen Musik des 16.und 17. Jahrhunderts behandelt,
dhnlich bei Jachimecki, der sich iiberdies schon 1907 zu einem Handbuch der Geschichte der
polnischen Musik entschloB. Kamienski begann seine wissenschaftliche und pidagogische
Titigkeit spiter, indem er sich auf die Probleme der polnischen Musik-Ethnographie kon-
zentrierte.

1 F. Mirecki: Trattato interno agli stromenti ed all’instrumentazione. Mailand 1825; Blidk auf die Musik,
mit 4 Tabellen. Prag 1860.

J. Jarmusiewicz: Neues System der Musik oder griindlidie Erkldrung der Melodie, Harmonie und wusi-
kalisdien Komposition nads bisher unbekannten Grundsdtzen, Deutsch Wien 1843.

J. Sikorski: Musikalisches Handbuch. Kurzgefafite Darstellung der heutigen Musik. Polnisch: Warschau
1852, Zahlreiche Artikel im Ruch Muzyczny.

W.Sowinski: Les musiciens polonais et slaves, anciens et modernes. Dictionnaire biographique. Paris 1857,
Polnisch: Warschau 1874.

M. Karasowski: Historisdier Grundriff der poluisdien Oper. Polnisch: Warschau 1859. Erste Biographie
iiber Chopin, deutsch Dresden 1877, polnisch 1882.

A. Walicki: Stanislaw Moniuszko. Warschau 1873.

J. Surzynski: Mouumenta Musices Sacrae in Polonia, vier Bande 1885, 1887, 1889, 1896. Polnisdie Lieder
der katholischen Kirdie vou den frithesten Zeiten bis zum XVI. Jahrhundert. Poln.: Posen 1891, und einige
Abhandlungen iiber polnische religidse Musik.

A.Polinski: Geschidite der polunischen Musik im Grundrifl. Poln.: Lemberg 1907. Die Chorgesinge der ro-
wisch-katholischen Kirdie im XVI. und XVII. Jahrhundert. Poln.: Warschau 1890. Das Muttergotteslied in
musikalischer Hinsidht. Warschau 1903, u. a.

J. Kremer: Briefe aus Krakau, Krakau 1847—1875 (ein System der Asthetik mit umfassenden Ausfithrungen
iiber Musik).

F. Bylicki: Abhandlung iiber einige Werke Stanislaw Moniuszkos. 1880. Die Musik in Polen. Wien 1892.
Skizze iiber R. Wagner. 1887.

W. Gostomski: Aus Vergangenheit und Gegenwart, Essais iiber Musik. 1904.

2 Waclaw Piotrowski (Berlin), Zdzislaw Jachimecki (Wien), Adolf Chybinski (Miinchen), Jozef Reiss (Wien),
Lucjan Kamienski (Breslau), Witold Chrzanowski (Leipzig), Pfarrer Waclaw Gieburowski (Breslau), Alicja
Simon (Berlin), Henryk Opienski (Leipzig) usw.



Berichte und Kleine Beitrige 533

Die musikwissenschaftlichen Lehrstiithle, die gewissermaBen ,im leeren Raum®“ begannen,
erforderten groBe organisatorische Anstrengungen: die Errichtung von Bibliotheken nach Art
der Universitatsbiichereien, die Ausstattung der Institute mit wissenschaftlichen Lehrmitteln,
die Hinlenkung der bis dahin sich zersplitternden, obwohl interessierten Jugend auf die
Forschung. Damit verband sich noch eine andere Aufgabe: die Einordnung dieser im pol-
nischen Kulturleben ,neuen” Universititsdisziplin in das Gebiet der humanistischen Wissen-
schaften.

Schon 1917 und 1918 promovierten in Krakau und Lemberg die ersten Doktoren, vorher
jedoch sammelten die dortigen Lehrstuhlinhaber wissenschaftliche Mitarbeiter um sich,
licferten Beitrige fiir die ersten musikwissenschaftlichen Zeitschriften (Kwartalnik Mu-
zyczny begann 1911 zu erscheinen) und gaben — seit den Monumenta Musicae Sacrae in
Polonia (1885—1889), herausgegeben von J. Surzynski — erste Denkmiiler alter polnischer
Musik heraus; aus ihrem Kreis gingen eine Reihe wissenschaftlicher Spezialarbeiten,
Monographien polnischer Komponisten usw. hervor. Die nach dem ersten Weltkrieg
an Zahl stindig wachsenden Musikwissenschaftler mit abgeschlossener Universitits-
ausbildung schrieben viele Artikel in neuen Musikzeitschriften (wie Muzyka und Przeglad
Muzyczny [Musikalische Rundschau] seit 1924, spiter Muzyka i Spiew [Musik und Gesang],
Spiewak [Der Singer], Hosanna, Muzyka Kofcielna [Die Kirdienmusik], Wiadomosci Mu-
zyczune i Literackie [Musikalisch-Literarische Nachriditen], Muzyka Polska). Der Kwartaluik
Muzyczny hat nach dem Kriege wieder zu erscheinen begonnen und ist nach 28 Binden 1936
in den Polski Rocznik Muzykologiczny (Poluisches musikwissensdiaftlidhes Jahrbudt) um-
gewandelt worden.

Schon vor dem ersten Weltkrieg erschienen Arbeiten von folgenden Forschern: neben
Adolf Chybihski und Zdzistaw Jachimecki Jézef Reiss, Henryk Opienski und
Stefania Lobaczewska; in den Kriegsjahren und gleich danach: Alicja Simon und
Waclaw Gieburowski; nach dem Kriege: Hieronim Feicht, Maria Szczepanska,
Seweryn Barbag, Helena Windakiewicz, Bronistawa Wéjcik-Keuprulian und
Ludwig Bronarski. Wenn diec Generation der dlteren Musikwissenschaftler wegen der ge-
ringen Zahl von aktiv arbeitenden Forschern ziemlich vielseitige Aufgaben erfiillen mufBte
(Tachimecki schrieb iiber alte polnische Musik, aber auch iiber Wagner und Szymanowski, Chy-
binski iiber die polnische Musik des 16. Jahrhunderts, aber auch iiber Kartowicz, russische
Musik des 19. Jahrhunderts, Richard Strauss und iiber polnische Folklore, Reiss iiber Beet-
hoven und Goméika), so konnte sich die Generation ihrer Schiiler bereits eine gewisse Spe-
zialisierung gestatten, wie sie fiir die Entwicklung der Wissenschaft unentbehrlich ist. So
konzentrierte sich M. Szczepanska auf Untersuchungen tiber die polnische Musik des 15.
Jahrhunderts, Feicht auf den polnischen Barock, Bronarski auf Chopin, Kamienski auf
polnische Folklore, Gabryel Tolwinski auf Probleme der musikalischen Akustik usw.

Etwa um 1930 trat die jiingere Generation von Zgdglingen der Universititen Lemberg und
Krakau in die Arena; sie verdffentlichte ihre ersten Arbeiten im spiter in den Polski
Rocznik Muzyczny umgewandelten Kwartaluik Muzyczny. Diese beiden Zeitschriften druck-
ten die Arbeiten folgender Forscher ab: Hieronim Feicht (Studien {iber Bartlomiej Pekiel,
Martin Leopolita, Debolecki u. a.), M. Szczepainska (Arbeiten iiber Mikotaj von Radom,
iiber polnische mehrstimmige Lieder des Mittelalters u.a.), S. Lobaczewska (iiber die
Harmonik Debussys und Musikisthetik), J. Freiheiter (iiber die Harmonik Griegs u. a.),
Z. Lissa (iiber Skrjabins Harmonik, sowie Arbeiten aus der musikalischen Psychologie
des Kindes u. a.), Jan J. Dunicz (iiber das Schaffen A. Jarzebskis), J. M. Chominski
(iiber polyphone Technik des 13. und 14. Jahrhunderts, aber auch Studien iiber das Schaffen
Szymanowskis), G. Tolwinski (iiber die Akustik der Konzertsile), L. Bronarski (iiber
Probleme der Harmonik Chopins) usw.; aus der ,Lemberger Schule” erschienen auBler den
obenerwihnten zahlreiche Arbeiten in Buchform, die Studien iiber die Melodik Chopins,
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iiber Asthetik und &stliche Folklore von B, Wojcik-Keuprulian, Studien zur Syste-
matik der Musikwissenschaft sowie iiber Chopins Lieder von S. Barbag, ferner von
Z. Lissa (Studien iiber die Funktionen der Filmmusik, iiber das Komische in der Mu-
siku.a.), von S. Eobaczewska (Handbuch der Asthetik) u. a. Von Schiilern des Krakauer
Lehrstuhls wurden gedruckt: H. Dorabialska (iiber die Polonaise vor Chopin), S.
Sledzinski (iiber die polnische Sinfonie in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts),
S. Golachowski (iiber das Schaffen von Antoni Stolpe), A. Nowak-Romano-
wicz (iiber Elsners Sonaten), Wi. PéZzniak (iiber Pankiewicz, iiber die Choralpassion
in Polen), u. a. Das Posener Forschungszentrum gab erste wissenschaftliche Arbeiten
iiber musikalische Akustik heraus (Marek Kwiek : Uber Resonanzfaktoren in der Klang-
farbe) und veranstaltete hauptsichlich das Sammeln polnischer Volksmusik, indem es
an die groflen Traditionen Oskar Kolbergs?® aus dem 19. Jahrhundert ankniipft. Unter
Leitung L. Kamienskis, der selbst zwei Binde polnischer Folklore aus dem Gebiet
von Siidkaschubien herausgab, nahmen Marian und Jadwiga Sobieski die Arbeit auf; zu
den hervorragendsten Folklore-Sammlungen der Zeit zwischen den Kriegen gehérten aufier-
dem: Stanistaw Mierczynski (Folklore des Podhale), Joseph Ligeza, Marian
Stoinski (schlesische Folklore), J. Skierkowski (kurpische Folklore).

Hier mufl man hinzufiigen, daB das musikalische Schrifttum der Jahre 1930—1939 in Polen
auch Autoren einschlieBt, die nicht Musikwissenschaftler, sondern Spezialisten aus anderen,
musikalische Themen berithrenden Disziplinen sind. Hierher gehéren die Arbeiten des auch
auBerhalb Polens bekannten phinomenologischen Philosophen Roman Ingarden Das
Problem der ldentitit des musikaliscien Kunstwerks (1936) oder des Philologen Stanistaw
Furmanik Die Bestimmungsprobe des Gegenstandes der Musik (1931). Von Grenzgebieten
tritt die Musiksoziologie in den Vordergrund, die durch die Arbeit des Komponisten Karol
Szymanowski Uber die gesellschaftlich-erzieherische Rolle der Musik oder auch durch
die Arbeiten Zofia Lissas Uber die gesellschaftlidie Rolle der Musik in der Gesdhidite der
Mensciheit (1931) und Von Problemen der Musiksoziologie (1938) reprisentiert wird.

Die sporadischen Ausgaben polnischer musikalischer Denkmailer verwandelten sich von 1928
an in einen stindigen Zyklus unter A. Chybifiskis Redaktion. Einzelne Werke alter
polnischer Musik gaben Chybiniski selbst sowie seine Schiiler, der Komponist und Musikwis-
senschaftler Kazimierz Sikorski, Feicht, Szczepanska, Opieniski, Rutkowski
u. a. heraus.

Es erschienen jetzt die ersten Handbiicher von wissenschaftlichem Rang, Arbeiten aus dem
Gebiet der Biographik (Chybinski: iiber Karlowicz, Opienski, iiber Moniuszko u. a.).
Chybinski und Jachimedcki brachten viele ihrer Arbeiten in deutschen, franzdsischen, eng-
lischen und anderen Zeitschriften heraus. Die Arbeiten der jiingeren Musikwissenschaftler
gelangten ebenfalls hin und wieder in auslidndische Zeitschriften (Eobaczewska, Lissa u. a.).
Es entwickelte sich eine Zusammenarbeit der polnischen Musikwissenschaftler mit aus-
lindischen Enzyklopidien (Jachimecki).

Das letzte Jahrzehnt vor dem Ausbruch des zweiten Weltkrieges war die Zeit der Diffe-
renzierung der Teildisziplinen und ist durch die Tendenz zur Spezialisierung charakterisiert.
Wir finden hier Vertreter der Geschichte der polnischen Musik und ihrer Unterscheidung
nach Zeitriumen, Arbeiten aus dem theoretischen Bereich mit besonderer Betonung der Pro-
bleme der modernen Harmonik, Spezialisten der Asthetik und der Psychologie der Musik, der
musikalischen Akustik und Ethnographie. Diesen Prozef hemmte der zweite Weltkrieg in
hohem Mafe, in gewisser Weise nivellierte ihn auch die eigenartige Situation der Musik-
wissenschaft in Polen nach dem Kriege.

8 Oskar Kolberg: Das Volk, seine Sitten..., Lieder, Musik und Tiuze. Warschau-Krakau, 23 Binde,
1860—1890; nach Kolbergs Tod erschienen noch 10 weitere Binde unter dem Protektorat der Polnischen Aka-
demie der Wissenschaften.
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2. Die Lage der Musikwissenschaft in Polen nach 1945

Die Situation der polnischen Musikwissenschaft in den ersten Nachkriegsjahren war kom-
pliziert und schwierig; sie ist es bis heute geblieben, trotz erheblicher wissenschaftlicher
Aktivitit eines Hiufleins von Musikwissenschaftlern der mittleren Generation und trotz
rascher Aktivierung der Jiingsten, die von den Universititen der Nachkriegszeit stammen.
Wenn der erste Weltkrieg stark hemmend auf die Titigkeit der neu entstandenen musik-
wissenschaftlichen Zentren in Polen einwirkte, so zerstdrte der zweite die mit Miihe errich-
teten wissenschaftlichen Arbeitsstiitten aus den Jahren zwischen den Kriegen véllig. Biblio-
theken wurden génzlich zerstort oder fortgeschafft, musikalische Denkmiiler blieben nur in
ganz verschwindender Zahl erhalten; zahlreiche wissenschaftliche Arbeiten, nicht selten
Ergebnisse vieljihriger Forschungsarbeiten wurden verbrannt oder gingen unter sonstigen
Kriegseinwirkungen verloren, Hauptsichlich jedoch verursachte der Krieg den Tod vieler
hervorragender &lterer oder vielversprechender jiingerer polnischer Musikwissenschaftler
(Waclaw Gieburowski, Seweryn Barbag, Jézef Koffler, Jerzy Freiheiter, Jan Jézef Dunicz,
Irena Hiissowa, Erazm Eancucki, Helena Dorabialska, Julian Pulikowski u. v. a., nur einige
von ihnen starben eines natiirlichen Todes). Von den am Leben gebliebenen setzten nur
wenige ihre Forschungsarbeiten in der Kriegszeit fort, da die Bedingungen alles andere als
giinstig waren.

In den ersten Jahren nach dem Kriege absorbierte das vom Staat gewaltig ausgebaute Musik-
schulwesen (Konservatorien, mittlere und niedere Musikschulen) eine so erhebliche Anzahl
von Musikwissenschaftlern, daf ein Teil von ihnen die musikwissenschaftliche Arbeit auf-
gab und den iibrigen sogar die Sorge um die musikalischen Lehrbiicher fiir das Musikschul-
wesen iiberlieB. Ganz oder teilweise schieden aus der wissenschaftlichen Arbeit aus: S.
Sledzinski, S. Sitowski, M. Drobner, A. Mitscha, A. Fraczkiewicz, H. Porgbowiczowa, Zb.
Liebhardt, A. Rieger u. a. Wenn man hinzufiigt, daB einige bedeutende polnische Musik-
forscher seit dem Kriege im Ausland weilen (L. Bronarski, Z. Estreicher, K. Regamey u. a.),
so wird klar, wie stark gelichtet die Reihen derer sind, denen die Verantwortung fiir den
Charakter und die Entwicklungsrichtung der Forschungen in der zeitgendssischen polnischen
Musikwissenschaft zufillt.

Die personellen Schwierigkeiten werden dadurch vertieft, daB in die Nachkriegsjahre das
Wirken zweier Generationen von Wissenschaftlern fillt, deren allgemein-philosophische
Grundsitze und sich daraus ergebenden wissenschaftlichen Arbeitsmethoden, deren Begriffs-
apparat und Art der Problemstellung, ja selbst deren Problematik sich schon vor dem Kriege
voneinander unterschieden; das verschiirfte sich nach 1945 noch erheblich. Zu der ersten
Gruppe, der die hervorragendsten Musikforscher der élteren Generation angehérten, dar-
unter A. Chybinski und Z. Jachimedcki, sind J. Reiss, A. Simon und die nach ihrer Arbeits-
methode wirkenden H. Feicht, M. Szczepanska, W. Pézniak zu rechnen. Fiir diese Forscher
sind die Neigung zur reinen Tatsachenbeschreibung sowie das Fehlen allgemein-theoretischer
und methodologischer Interessen charakteristisch. Theoretische und dsthetische Interessen, me-
thodologisches BewuBtsein und Tendenzen zur soziologischen Determination der Phiinomene
sowohl in historischen wie in theoretischen Untersuchungen charakterisieren hauptsichlich
jiingere Forscher wie Jézef Chominski, Zofia Lissa, Stefania Lobaczewska, Witold
Rudzinski, sowie von den jiingsten Tadeusz Strumitto. Die Unterschiede der For-
schungsmethoden, die nicht nur in den verdffentlichten Arbeiten, sondern auch in Diskus-
sionen auf den Kongressen der polnischen Musikwissenschaftler® zutage traten, sind in den

4 Es sind dies: Der KongreB polnischer Musikwissenschaftler in Warschau, 1948, die Allgemeine Kunstfor-
schungskonferenz (sogen. ,Wawelkonferenz“) in Krakau, 1950, die Sitzung iiber ,Poluische Renaissamce" der
Polnischen Akademie der Wissenschaften, 1953, die Sitzung iiber ,Romantik* 1955, dazu die Sitzung der Pol-
nischen Akademie der Wissenschaften iiber ,Gesdrichte und Theorie der Kuust”, 1955, in der auch das Sonder-
komitee fiir Musikwissenschaft titig ist.
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letzten Jahren erheblich schwicher geworden. Hierzu trugen zwei Momente bei: die stiin-
dige Zusammenarbeit der meisten Musikwissenschaftler infolge vielfiltiger, gemeinsam
unternommener Arbeiten, von denen noch die Rede sein wird, und der Zusammenschluf der
fithrenden polnischen Musikforscher im Komitee fiir Geschichte und Theorie der Kunst an
der Akademie der Wissenschaften. Nicht unerheblich ist hier auch der gemeinsam ausge-
arbeitete einheitliche Plan fiir die musikwissenschaftliche Universititsausbildung.

Die Situation der polnischen Musikwissenschaft als Universititsdisziplin wurde und wird
iiberdies weiter kompliziert durch die Tatsache des entschiedenen Uberwiegens der Natur-
wissenschaften und durch die Betonung der technischen Wissenschaften, wie sie sich nach
dem zweiten Weltkriege bemerkbar macht. Noch vor dem ersten Weltkrieg und in der Zeit
zwischen den Kriegen sah man in Polen mit einem gewissen MiBtrauen auf die Musikwissen-
schaft als einen neuen Wissenszweig. Nach dem zweiten Weltkriege bestanden eine gewisse
Zeit lang Tendenzen zur Verlegung der Musikwissenschaft von den Universititen an die Mu-
sikhochschulen (Konservatorien) und zu ihrer vélligen Umwandlung in eine praktische, ihre
Rolle als Forschungswissenschaft aufgebende Disziplin. Viel Hartnickigkeit und Aus-
dauer waren notwendig, um die Disziplin auf dem Boden der Universitit und der Polnischen
Akademie der Wissenschaften zu erhalten. Die Wiedererrichtung bzw. Griindung von
musikwissenschaftlichen Lehrstithlen an fiinf Universititen (Posen, Krakau, Warschau,
Breslau und £46dz) in den ersten Jahren nach 1945 zeugt von dem gewonnenen Spiel.

3. Die neuen Aufgaben der polnischen Musikwissenschaft

Die erwihnten Schwierigkeiten wurden iiberdies durch die groBe Menge und Vielfalt von
Aufgaben, vor denen die polnische Musikwissenschaft schon in den ersten Jahren nach dem
Kriege stand, vergroBert. Wissenschaftliche Forschungen durften aber nicht neben den
Bediirfnissen der sich neu aufrichtenden Musikkultur abseits stehen. Diese Bediirfnisse
waren das Ergebnis des Umschwungs der gesamten polnischen Kultur, also auch der musi-
kalischen. In der Musikwissenschaft bewegten sie sich in der Richtung einer neuen Auf-
fassung des Entwicklungsprozesses der polnischen Musik, insbesondere der marxistischen
Interpretation dieser Entwicklung, aber auch ihrer gegenwirtigen Situation, soweit es sich
um die Fiillung der erheblichen Liicken in den historischen Untersuchungen iiber die alte
polnische Musik handelt; sie betrafen die Kristallisation der Voraussetzungen und Grund-
begriffe der marxistischen Asthetik und der Methodologie musikalischer Forschungen u. v. a.

Besonders stark machte sich das Fehlen grundlegender Lehrbiicher fiir die Universitdten und
das Musikhochschulwesen bemerkbar. Ferner standen die Musikwissenschaftler auch vor
neuen Aufgaben, die sich aus der breiten Popularisierung der musikalischen Kultur erga-
ben. Volkstiimliche Literatur iiber Musik, nach dem unterschiedlichen Niveau und den ver-
schiedenen Stufen musikalischen Wissens der Musikaufnehmenden wurde zum brennenden
Bediirfnis. Das zu kleine Hiuflein von Fachleuten gestattete keine Arbeitsteilung. Das
charakteristische Merkmal der ersten Nachkriegsjahre war es, daB alle alles tun mufiten.
Es war zweifellos ein negatives, von der kulturellen Revolution abhingiges und voriiber-
gehendes Symptom. Schon um 1950 begann die Riickkehr zur Spezialisierung, zur Arbeits-
teilung, die Konzentration jedes Forschers auf sein zentrales Interessengebiet. Gewisse
Spuren der Zersplitterung und Vielgleisigkeit der Arbeit sind jedoch bis heute in der Arbeit
der polnischen Musikforscher erhalten geblieben.

Um diese Aufgaben bewiltigen zu kénnen, muBte die polnische Musikwissenschaft sich
von den Vorkriegsbedingungen abweichende Voraussetzungen schaffen. Es war nétig, die
alte Neigung zu einer gewissen Isolierung bei den einzelnen Forschern zu durchbrechen,
Methoden fiir eine kollektive Arbeit zu finden, die wenigen Krifte organisatorisch zu
sammeln und die vielseitigen Aufgaben planméBig in Angriff zu nehmen. Die Finanzie-
rung aller Forschungsarbeiten durch den polnischen Staat erleichterte die Realisierung dieser
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Aufgaben in hohem MaBe. Die wissenschaftliche Planung ermdglichte zuniichst die Inangriff-
nahme der wichtigsten, zentralen Aufgaben, den EinschluB unserer Problematik in den
breiteren Umkreis komplexer Forschungen, die gleichzeitig das Erfassen anderer Wissen-
schaftsgebiete wie allgemeine Geschichte, Geschichte der bildenden Kiinste, der Literatur
usw. mdglich machten. Der Zusammenschluf einer Gruppe von Musikforschern zu den Arbei-
ten der I. Abteilung der Polnischen Akademie der Wissenschaften einerseits, die Organi-
sation von Forschungsarbeiten an den einzelnen Universititen andererseits und auch die
Entstehung (1951) des Pasistwowy Instytut Sztuki (Staatliches Institut fiir Kunstforschung),
in dem die Sonderabteilung fiir Geschichte und Theorie der Musik? alle begabteren jiin-
geren Musikwissenschaftler unter Anleitung der dlteren Generation sammelt — dies alles
schuf eine einheitliche, solide Basis fiir die wissenschaftliche Arbeit.

Eine der wichtigsten Aufgaben war das Ausarbeiten eines neuen Ausbildungsplanes fiir
die musikwissenschaftlichen Kader an den Universititen, die den auf sie wartenden Auf-
gaben gewachsen sein sollten. Die Verlingerung des Studiums von vier auf fiinf Jahre,
der erheblich umfangreichere Studienplan und die Erhéhung der Examensforderungen (ein
einleitendes Selektivexamen, dann — auBer den Kolloquien — 13 Teilexamen in speziellen
musikwissenschaftlichen Disziplinen®) erhéhten zwar das Niveau, zwangen aber gleich-
zeitig zur Reduktion der Zahl der Lehrstiihle, die zuerst ziemlich verschwenderisch ge-
plant war, ohne dem geringen Bestand an Professoren Rechnung zu tragen. Der Tod der
beiden Nestoren der polnischen Musikwissenschaft A. Chybinski (1952) und Z. Jachimecki
(1953) entschied schlieBlich iiber die Aufrechterhaltung von nur zwei Zentren, in Warschau
und Krakau?. Im gleichen Mafe, wie die jungen Musikwissenschaftler heranreiften, wurden
die verbliebenen Lehrstiihle reaktiviert, in erster Linie Posen. Trotz dieser Reduktion ldBt
sich ein erhebliches Anwachsen des Interesses fiir das musikwissenschaftliche Studium
konstatieren, die Zahl der Studenten ist im Vergleich zum Vorkriegsstand fast auf das
Zehnfache angewachsen.

Niemals frither standen die Musikforscher vor so zahlreichen und vielfiltigen Arbeits- und
Wirkungsmaglichkeiten wie heute. Aber es gab frither auch nicht — wie man zugeben mufl —
so zersplitterte Interessen, die zu so vielfiltiger, in alle mdglichen Richtungen sich erstrek-
kender Titigkeit AnlaB gaben. Diese Atmosphire inspiriert einerseits zu vielen Arbeiten,
andererseits nimmt sie die unentbehrliche Ruhe, den geniigenden Abstand zu den einzelnen
Vorhaben, die Moglichkeit, die Aufmerksamkeit auf einen einzigen Abschnitt zu konzen-
trieren — was alles fiir den Fortschritt einer Wissenschaft nicht zu entbehren ist.

®

5 Leiter des Instituts ist Professor Dr. J. M. Chominski. Das Institut ist seit 1951 in Titigkeit.

6 Fiir Interessierte geben wir ein an allen polnischen Instituten fiir Musikwissenschaft angewandtes Studien-
programm an: Im I. und II. Studienjahr sind verbindlich: Paldographie und Ethnographie der Musik, Instrumen-
tenkunde und Auffithrungspraxis, Analyse musikalischer Formen, harmonische Analyse (in historischer Entwick-
lung), Akustik sowie monographische Vorlesungen aus der Musikgeschichte. Im III. und 1V, Jahr Vortrige aus
der Geschichte der polnischen Musik, aus der Geschichte der musikalischen Formen, der Geschichte der Harmonie
und des Kontrapunktes, aus der Asthetik und Methodologie der Musikgeschichte. Dazu monographische Vor-
lesungen, die von interessierten Studenten aller Studienjahrgénge belegt werden. Vom IIL. Jahr an ist iiberdies
eines von drei Seminaren obligatorisch: Uber Polnische Musik, Alte Europidische Musik, Neueste Musik und
Theorie. Vom III. Jahr an Instrumentationsiibungen. In den Ubungen und Proseminaren werden analytische
Pflichtarbeiten durchgefithrt; im 1II. und IV. Jahr Seminararbeit, im V. Magisterarbeit. Der Magistertitel be-
dingt das StudienabschluB-Diplom. (Iberdies sind noch praktische AuBenarbeiten wie die ethnographische, archi-
valische und auch die Bibliotheks- und die paddagogische Arbeit, je nach den kiinftigen Spezialisierungsabsichten
des Studenten, verpflichtend. Nach weiteren zwei Jahren Assistenten- und Aspiranturarbeit, in denen eine neue,
selbstindige wissenschaftliche Arbeit fiir ihn in Kraft tritt, kann der Student den Titel eines Kandidaten der
Wissenschaften erwerben, der dem Doktorat entspricht. Von nicht speziellen Gegenstinden sind obligatorisch:
Logik, Geschichte der Philosophie sowie Studien des mit dem Thema der Diplomarbeit unmittelbar verbundenen
Gegenstandes (z. B. eines entsprechenden Abschnitts der allgemeinen Geschichte), dazu Lektorate in Fremd-
sprachen sowie Latein,

7 Leiter des Instituts fiir Musikwissenschaft an der Warschauer Universitit ist Professor Dr. Zofia Lissa, die
einzelnen Lehrstithle sind mit Professor J. Chominski und Pfarrer Professor H. Feicht und dem Dozenten
M. Sobieski besetzt. Die Leitung des Musikwissenschaftlichen Instituts an der Krakauer Universitit erhielt nach
Professor Jachimeckis Tod Professor Dr. S. Lobaczewska.
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4, Probleme und Zielsetzungen auf dem Gebiet der Musiktheorie

Uber die Entwicklung in den humanistischen Wissenschaften, in denen die Produkte des
menschlichen Geistes, seines Vorstellungsvermdgens, seiner kiinstlerischen Tétigkeit Gegen-
stand der Untersuchungen sind, entscheiden zwei Faktoren: die sich wandelnde kiinstlerische
Praxis und der ebenfalls geschichtlich wechselnde philosophische Gedanke, der aus
dem jeweiligen Stand des Wissens von der Welt hervorgeht. Die Wandlung des letzteren,
die in Volkspolen in den Nachkriegsjahren vor sich geht, mufite zunichst das Interesse der
Theoretiker auf die Aufgaben der Forschungsmethodik lenken, um so mehr, als das
schwache methodische BewuBtsein der ilteren Generation von Musikhistorikern bereits
in der Zeit zwischen den Kriegen nicht befriedigen konnte. Wenn im Mittelalter die theolo-
gische Idee, in der Aufkldrung der Rationalismus, im 19. Jahrhundert der aus der Biologie
iibernommene Evolutionsbegriff, zu Beginn des 20. Jahrhunderts wiederum die Psychologie
den theoretischen Erwigungen {iber die Kunst ihren Stempel aufdriicken, so verleihen in
Polen nach 1945 die Gesellschaftswissenschaften der Musikwissenschaft den entscheidenden
Charakter. Thre Kategorien (wie KlassenbewuBtsein, gesellschaftliche Formationen, Dialek-
tik der Entwicklung infolge des Kampfes entgegengesetzter Tendenzen, Widerspiegelung
des gesellschaftlichen Lebens in der Kultur u. a.) strahlen auf die Problematik der Musik-
geschichte aus und fithren in der Musiktheorie zur Formulierung neuer Probleme, zur Kri-
stallisation neuer Begriffe, neuer Kriterien der Beurteilung usw. Zum Zentralproblem wird
die Ermittlung moglichst priziser Forschungsmethoden, die die Verfahrensweisen einer
historisch-soziologischen Determination der Phinomene der musikalischen Kultur in jeder
geschichtlichen Epoche aufweisen. Es ist klar, dal das die Untersuchungen auf dem Gebiet
der musikalischen Methodologie und Asthetik, die im Rahmen der Musikwissenschaft aufs
engste mit der Philosophie verbunden sind, beleben muBte.

Mit diesen Aufgaben in unmittelbarer Verbindung steht das Problem eines neuen Typs der
musikalischen Analyse, einer Analyse, die sich an das konkrete Klangbild hilt und den-
noch bemiiht ist, zu den Momenten von Ausdruck und Gehalt vorzudringen, die die klang-
lichen Gestalten bestimmen. Die Analyse, die sich auf die Voraussetzungen einer heterono-
men Asthetik stiitzt, beriihrt hierbei die Stile aller Epochen, obwohl sie im Verfahren fiir
jeden von ihnen verschieden ist.

Eben auf solche Probleme der Musiktheorie konzentrierten sich in den ersten Nachkriegs-
jahren die Arbeiten der mittleren Generation polnischer Musikwissenschaftler8, J. Cho-
minski, Z. Lissa und S. Eobaczewska. Hierzu gehdren Arbeiten Chominskis
wie die Methodik des Lehrens musikalischer Formen (1946), Uber Probleme der Formanalyse
(1950), Die musikaliscien Elemente als Gegenstand analytischer Erwigungen, Analysen der
Werke Szymanowskis wie die Studien iiber das Schaffen Szymawnowskis, Das Tonalitits-
problem in ,Slopiewnie” (Liederzyklus op. 46), Koustruktionsprobleme in Szymanowskis
Sonaten und auch Analysen der Werke Chopins (Chopins Priludien, 1950, Chopins So-
naten, 1954/56), in denen der Autor eine komplexe Methode der Analyse anwendet, in-
dem er sich bemiiht, durch sie die Richtigkeit der verkiindeten theoretischen Gehalts-Konzep-
tionen zu erweisen. Endergebnis dieser Arbeiten wurden bis zu einem gewissen Grade des
Autors Musikalische Formen (Band I, 1954, Band 1I, 1956), ein Universititslehrbuch.
Ahnlicher Art, obwohl anderen Problemen von der Asthetik her gewidmet, sind die Arbei-
ten Z. Lissas aus den Jahren 1947—1955: Ist die Musik eine asemantische Kumst?
(1948), Uber Lenins Widerspiegelungs-Theorie in der Musik (1950), Uber die Widerspie-
gelung der Wirklichkeit in der Musik (1951), Bemerkungen iiber die marxistische Methode
in der Musikwissenschaft (1950), Einige Probleme der Musikdsthetik (1952, deutsch 1954,
japanisch 1955), II. Band Uber die Spezifik der Musik (1953, deutsch 1957) und Uber die

8 Die vollstindige Bibliographie musikwissenschaftlicher Arbeiten der polnischen Musikwissenschaftler aus den
Jahren 19451957 findet der Leser in einer der nichsten Nummern der Acta Musicologica.
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objektiven Gesetze in Geschichte und Theorie der Musik (1954). Diese Arbeiten wurden
zur Grundlage eines zweibidndigen Universititshandbuches Grundlagen der Musikisthetik
(1954). Aus diesem Zeitraum stammen auch kleinere Arbeiten der Autorin wie Das Problem
der Periodisierung der Musikgesdhichte (1953) und Die Rolle der Assoziationen in der
Perzeption des musikalischen Kumstwerks (1954). Ahnliche Probleme behandelt auch
S.Lobaczewska in Arbeiten wie Wert- und Wertungsprobleme in der Musik (1948), Von
methodischen Problemen der Musikgesdhidite (1950), Uber Aufgaben der musikalisdien
Mownographik (1951), Vou den Aufgaben der wmusikaliscien Analyse (1953). In der gegen-
wartig zum Druck vorbereiteten Arbeit Vou den musikalisdien Stilen setzt die Autorin
diese Forschungen fort,

Man muB hinzufiigen, daB die drei erwihnten Autoren zahlreiche Werke moderner pol-
nischer Komponisten (s. u.) analysieren, in denen sie ihre theoretischen Thesen verwirk-
lichen. Daneben erscheinen jedoch analytische Arbeiten, die den Zlteren Begriffsapparat und
dltere Methoden der Analyse reprisentieren, so z. B. H. Feicht, Chopins Rondos (1948),
J. Miketta, Chopins Mazurken (1949) oder auch A. Koszewski, Die Melodik der Chopin-
schen Walzer (1953).

Eine Erscheinung von eigentiimlicher GesetzmiBigkeit in der Entwicklung einer wissen-
schaftlichen Disziplin ist es, daB sich die Forscher in einer Zeit des Wandelns der methodo-
logischen Prinzipien in erster Linie bemiihen, Ordnung in die Gesamtheit der Begriffe,
derer sie sich bedienen, und der Probleme, vor denen sie stehen, zu bringen, daB sie sich
anstrengen, Voraussetzungen auszuarbeiten, auf denen sie das Gebdude ihrer Theorien und
wissenschaftlichen Konzeptionen aufbauen kénnen. Das eben ist gegenwiirtig die Ursache
dafiir, daB sich die polnische Musikwissenschaft auf theoretische Probleme konzentriert.
Die in den letzten zwei bis drei Jahren erneut erfolgte Riickkehr zu historischen Unter-
suchungen, die jedoch schon den neuen theoretischen Aspekt in Betracht ziehen, wiirde als
Ergebnis einer bestimmten Stabilisierung auf diesem Gebiete zu verstehen sein,

Ein derartiger Beweis der Einfithrung einer begrifflichen und terminologischen Ordnung
ist das umfangreiche Lehrbuch H. Feichts Die Polyphounie der Renaissance (im Druck),
das Gleiche gilt fiir die zweibindige Arbeit Chominskis Geschidite der Harmonie und des
Kontrapunkts (im Druck) und die bereits erwihnte Arbeit Lobaczewskas Vou den musika-
lischen Stilen (in Vorbereitung).

Man muB jedoch kritisch zugeben, daB manche musikwissenschaftliche Teildisziplinen in
Polen von der forscherischen Seite her iiberhaupt nicht angegangen worden sind. Das
Fehlen geeigneter Arbeitsstitten, aber auch Mangel an Spezialisten, gestatten uns aku-
stisch-musikalische Untersuchungen und solche iiber die Physiologie und Psychologie des
Hérens noch nicht. Brach liegt das Gebiet der Musikpsychologie. Einige wenige Arbeiten
aus diesem Wissensgebiet wie Stefan Szumans Bewegungs-Vorstellungen, von Chopins
Walzern suggeriert (1949) oder des gleichen Autors Bewegung als Organisations- und Aus-
drucksfaktor in musikaliscien Kunstwerken (1951), Lissas Arbeit Die Rolle der Assozia-
tionen in der Perzeption wmusikalischer Kunstwerke (1954) und das von Szuman und
Lissa gemeinsam verfaffite Buch (populiren Charakters) Wie hort man Musik? (1947)
stellen die einzigen Ergebnisse auf diesem Gebiete dar. In letzter Zeit kann man jedoch
die Hinwendung einiger junger Psychologen zu den besonderen Aufgaben der Musikpsycho-
logie bemerken, die fiir die Zukunft gewisse Resultate erwarten 148t.

5. Die Problematik der Sektion Geschichte der polnischen Musik-
wissenschaft

Die Verschiedenheit der methodologischen Einstellungen gibt sich in starkem MaBe auf dem
Gebiet geschichtlicher Arbeiten zu erkennen. Die Vertreter der dlteren Generation, Chy-
biniski, Jachimecki, Reiss, waren vor allem Historiker der polnischen Musik und setzten
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ihre Titigkeit im Laufe der ersten Nachkriegsjahre fort. Die mittlere Generation, stirker
auf die theoretische Problematik eingestellt, beschiftigte sich nur gelegentlich mit diesen
Problemen. Die jiingste Generation hingegen, bereits in der Atmosphdre methodologischer
Diskussionen erzogen, begann ihr wissenschaftliches Wirken erst ganz kiirzlich, indem sie
eine interessante Synthese dessen verwirklichte, was die beiden vorangegangenen Genera-
tionen erreicht hatten: Sie kehrt wieder zu der geschichtlichen Problematik zuriick, die
sie jedoch um neue Aspekte, um das Verstindnis fiir die gesellschaftliche Determination
geschichtlicher Erscheinungen, um die gesellschaftlichen Kriterien der Bewertung bereichert,
die die Ausfithrungen der Theoretiker postulieren.

Dieser komplizierte Prozef entschied dariiber, daf in den ersten Jahren unmittelbar nach
dem zweiten Kriege historische, ausschlieBlich faktographische Werke erschienen, die jedoch
viel wertvolles Material enthalten. Hierher gehdren in erster Linie die Arbeiten A. Chy-
binski, wie Wenzel von Schamotuly (1948) und Lexikon poluisdier Musiker bis 1800
(1948/49), ein Werk, das das Ergebnis lebenslanger archivalischer Forschungen des Autors
darstellt, ferner die Arbeiten Z. Jachimeckis, so Die polnisdie Musik in ihrer geschicht-
lichen Entwicklung (1948—1951), die jedoch nur die etwas vervollstindigte Fassung seiner
Geschidite der polnisdien Musik aus fritheren Jahren ist; die Arbeiten M. Szczepanskas
Studien iiber Nikolaus vou Radom (1949/50), Uber eine unbekannte Krakauer Lautentabu-
latur aus der ersten Hilfte des 16. Jalirhunderts (1950), H. Feichts Martin Mielczewski-
Missa super ,O gloriosa domina® (1950), Z. Szulcs Lexikon poluischer Lautenmeister
(1953). Ebenfalls rein faktographischen Charakter haben die Arbeiten Jan Prosnaks,
die die Zeit vom Ende des 18. und Anfang des 19. Jahrhunderts behandeln; es sind dies:
Chopins Warschauer Umwelt (1949), Aus der Geschidite des poluisdien Musikschulwesens
(1948) und Die musikalische Kultur im Warschau des 18. Jahrhunderts (1955).

Beweis eines neuen, soziologischen Blicks auf die geschichtlichen Prozesse in der Musik ist
das Buch S. Lobaczewskas Grundriff der Geschichte musikalischer Formen (1950), viel-
leicht etwas zu allgemein fiir die in Angriff genommene gewaltige Problematik gehalten.
Die dieser Arbeit vorangegangenen Tabellen zur Musikgeschichte dieser Autorin (1949)
streben nicht nach einer Darstellung des Entwicklungsprozesses in der Musik, sondern geben
nur in besonderer Art systematisierte historische Fakten als Hilfsmaterial fiir Studenten.
Dagegen ist ein interessanter Versuch, die Gestalt des Komponisten auf dem Hintergrund
seiner Zeit erscheinen zu lassen und die Verbindung seines Schaffens zu den philosophischen
und kiinstlerischen Strémungen seiner Generation nachzuweisen, die umfangreiche und fiir
die Forschungen iiber Szymanowski grundlegende Monographie F.obaczewskas K. Szyma-
nowski, Leben und Werk, das Ergebnis vieljihriger Arbeit (1950). Rein biographische Auf-
gaben stellte sich dagegen Chybinski in seinem Buch iiber Karfowicz (1. Band, 1949), ver-
mochte jedoch den zweiten Band nicht mehr in Angriff zu nehmen, in dem er sich mit dem
Schaffen des Komponisten als des hervorragenden Repriisentanten der polnischen Neo-Ro-
mantik auseinandersetzen wollte. Nur Biographie ist auch eine Spezialarbeit Witold Rud-
zinskis iiber Moniuszko (Bd.1 — 1955), in welcher der Autor viele bisher véllig unbe-
kannte Dokumente und Materialien aus dem Leben des Komponisten vorlegt.

Versuche der Darlegung der historisch-gesellschaftlichen Determination der musikalischen
Erscheinungen lassen sich leichter mit geringerem Material auf Grund spezialisierter For-
schungen durchfithren. Das zeigt sich in den Arbeiten K. Wilkowska-Chominskas
Vou Studien iiber den Klassencharakter der polnischen Tdnze in der Remaissance (1953),
Lissas und Chominskis Die Musik der polnischen Renaissance (1953), der sich eine
Anthologie unter demselben Titel (polnische Fassung 1953, englische, erweiterte 1955) ge-
sellte, in den Arbeiten S. Jarocinskis Awutoni Sygietyriski als Musikkritiker (1951),
Moritz Modmacki als Musikkritiker (1954) sowie in seiner umfangreichen Einleitung zur
Anthologie der polnischen Musikkritik des 19. und 20. Jahrhunderts (1954). Aus denselben
methodologischen Prinzipien ergaben sich noch die Arbeiten, die durch die den Problemen
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der . Polnischen Romantik” gewidmete Sitzung der Polnischen Akademie der Wissenschaften
(1955) ausgeldst wurden, und zwar Lissas Probleme des nationalen Stils Chopins, in
denen die Verfasserin gesellschaftlich-historische Kriterien eines nationalen musikalischen
Stils iiberhaupt und des Chopinstils im besonderen zu formulieren sucht, Lobaczewskas
Chopins Zugehdrigkeit zur europiischen Romantik und Chomitskis Chopins komposito-
rische Meisterschaft, Aus der jiingsten Generation der Musikwissenschaftler trat auf dieser
Sitzung Tadeusz Strumillo mit seiner quellenmiBig interessanten Arbeit Der Sentimenta-
lismus als einleitende Phase der polnischen Romantik (1955) auf. Derselbe Autor bringt
auch in seinen Skizzen aus dem polnischen Musikleben des 19. Jahrhunderts (1954), die im
Grunde als populires Buch gedacht sind, viel neues historisches Material, auf eine vertieftere
Weise tut er es in Quellen und Anfinge der polnischen Romantik (1956), die erst nach dem
vorzeitigen, tragischen Tode (1956) des jungen Wissenschaftlers (er wurde von einer Schnee-
lawine getdtet) erschien. Das wertvolle Material und dessen interessante Interpretation
hétte ihn zu priziseren und gewichtigeren Schliissen fithren kénnen, wenn seine Beobachtun-
gen mit einer moderneren Methode der Analyse musikalischer Kunstwerke verbunden gewe-
sen wiren.

Zu den Arbeiten, die eine Materialsammlung darstellen, zihlen auch bibliographische Arbei-
ten wie Bronistaw Sydows Bibliographie F. Chopins (1949), die hinsichtlich Genauigkeit
und Ordnung des Materials viel zu wiinschen {ibrig 148t, trotzdem aber wichtig fiir Chopin-
forscher ist, Kazimierz Michatowskis Bibliographie der polnischen Opern (1954), seine
Bibliographie des polnischen Musikschrifttums (1955) und E. Nowaczyks Die Sololieder
Mowniuszkos (1954). In Vorbereitung und im Druck befinden sich zahlreiche, die polnische
sinfonische und Kammermusik sowie das polnische Zeitschriftenwesen des 19. und 20. Jahr-
hunderts betreffende bibliographische Arbeiten. An diesen Arbeiten sind meist die jiingsten
Krifte beteiligt.

Die polnische Musikwissenschaft hat auf historischem Gebiet bisher keine neue zusammen-
fassende Darstellung der Entwicklung der polnischen Musik gegeben, Diese Liicke ist weder
durch die Neuausgabe von Jachimeckis Buch noch durch das populire Buch von Reiss mit
dem unseridsen Titel Die schéuste von allen ist die polnische Musik (1946) geschlossen
worden. Alle beide gelangten hinsichtlich ihres Materials nicht iiber den Vorkriegsstand
hinaus. Zu diesem Stand der Dinge kommt — aufier den frither erkldrten Ursachen — die
Schwierigkeit des Sammelns, der Inventarisierung und Durchforschung des Denkmilermate-
rials. Die Zerstdrungen zweier Kriege verminderten den Besitzstand auf ein Minimum, und
der Mangel an Personal machte dariiber hinaus eine systematische Registrierung und Inven-
tarisierung aller polnischen Denkmiler unméglich. Diese Aufgabe hat man erst jetzt auf-
genommen im Dokumentationszentrum der polnischen Musik (am Warschauer Musikwissen-
schaftlichen Institut).

Trotzdem ist zu betonen, daB gewisse dokumentarische Arbeiten geleistet werden, wenn
auch in entschieden ungeniigendem MaBe. So erscheint weiter (bis jetzt iilber 30 Hefte) die
1928 begonnene Ausgabe Alter Poluischer Musik, deren Redaktion nach Chybinskis Tode
Pfarrer Feicht iibernahm. In Vorbereitung ist ein streng dokumentarisches Werk vom
,Denkmilertyp”, die Monumenta Musicae in Polonia, deren erste beide Binde den gesam-
ten Inhalt einer der umfangreichsten europdischen Tabulaturen, der , Tabulatur des Jan von
Lublin“ (16. Jahrhundert) enthalten werden, weitere Binde, an denen schon gearbeitet wird,
werden der polnischen Musik des 15.und 16. Jahrhunderts, der polnischen Monodie, den
theoretischen Traktaten usw. gewidmet sein. Die Gesamtredaktion hat J. Chominski iiber-
nommen. 1955 tat sich eine Gruppe von 17 polnischen Musikforschern zu den vorbereitenden
Arbeiten an einem Hochschulhandbuch der Geschichte der polnischen Musik zusammen. Es
sollen die Studien zur Geschidite der polnischen Musik werden, die sich auf die neuesten
archivalischen und quellenmiBigen Ergebnisse, aber auch auf einen neuen methodologischen
Aspekt stiitzen werden. Diese Studien, vorldufig als zweibindiges Werk gedacht, werden
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nach interner Kritik und Diskussion die Grundlage des eigentlichen Handbuches werden.
Als ihre Ergédnzung wird eine Sammlung musikalischer Beispiele zur Geschichte der polui-
sdien Musik vorbereitet. Im letzten Stadium der Bearbeitung fiir den Druck befindet sich
iiberdies die Ausgabe eines bis 1939 chronologisch iiber 10000 Stichwérter umfassenden
Lexikons poluischer Musiker (Chybinskis Lexikon enthielt nicht mehr als 2400, nur das
Zeitalter bis 1800 umfassende Stichwdrter).

In der polnischen musikalischen Ethnographie der letzten Jahre dominiert wie vor dem
Kriege die Einstellung zum Sammlertum; die Registrierung ergibt zwar bedeutende Ergeb-
nisse, fiithrt die polnischen Ethnographen jedoch zu keinen problemhaften und synthetischen
Arbeiten. Die Vertreter der mittleren Generation polnischer Ethnographen, Jadwiga und
Marian Sobieski, vollbrachten die grofe Arbeit des Sammelns von ca. 54000 Volks-
melodien aus ganz Polen (nur in den Nachkriegsjahren). Die Volksliedsammlungen Auf dem
Pfade des polnisdien Bocks (Bock = ein groBer Dudelsack aus West-Polen), und Volks-
lieder aus Grofipolen (2 Bde.), auch Artikel wie Uber die Diaphonie im Pieniny-
Gebirge (unweit von der Tatra), Uber die ,Mazanki (kleine, flache, dreisaitige
Volksgeige, eine Quinte hdher gestimmt als die Violine) und andere zeugen von
der Arbeit J. und M. Sobieskis. Ein Versuch eines tieferen Eindringens in die ethnographische
Problematik ist die Arbeit Anna Czekanowskas Probleme der Musikethnographie in
der Gegend von Opoczno (1956) sowie Antonia Wozaczynskas Die kurpischen Lie-
der, ihre Struktur und Charakteristik (1956). Zwei Binde polnischer Volksliedmelodien,
die A. Chybinski 1950 herausgab, Vou der Tatra zur Ostsee (Lieder) und Das polnische
Volk spielt (Instrumentalmelodien), stellen eher eine Sammlung schon bekannten Materials
mit nur wenigen, regional geordneten Erginzungen aus O. Kolbergs Volk dar. Neues folk-
loristisches Material bringen hingegen die Sammlungen Jan Chorosifiskis Tanzmelodien
des Weichselgebiets (1949, 2. Auflage 1953) und Arbeitslieder des Volks von Kielce (1955),
Wiodzimierz Kotofiskis Die Lieder des Podhale, dessen Monographie iiber Tinze des
Podhale unter dem Titel Gebirgler- und Zbojuicki-Téuze erschien; drei Binde Volkslieder Pol-
nisch-Schlesiens gaben Josef Ligeza, Jan Bystron und Stefan Stoifiski heraus (Material
aus der Vorkriegszeit), Lieder Schlesiens im Gebiet von Oppeln Adolf Dygacz und J.
Ligeza, Lieder des Volks von Krakau Wiodzimierz PéZniak. Auf der reichen Material-
sammlung fuBend, erscheinen auch viele mehr populir gehaltene kleine Hefte mit Melodien
der einzelnen Landstriche sowie Monographien der polnischen Volkstinze. Eine zusammen-
fassende, streng wissenschaftliche Arbeit iiber polnische Folklore besitzen wir aber nicht und
diirfen wir auch in den niichsten Jahren nicht erwarten.

Hinzuzufiigen ist, daB die Arbeit des Volksliedersammelns nicht individuell vollzogen wird,
sondern in einem bestimmten, zentralen Plan konzentriert ist und auch durchgefithrt wird:
Zuerst war das ,Archiv fiir Folklore” an der Universitit Posen Mittelpunkt dieser Vor-
haben, von 1951 an, d. h. seit der Einrichtung der Folklore-Sektion am Staatlichen Kunst-
institut, konzentrieren sich dort Organisation und Tétigkeit der Sammlergruppen. In diesen
Gruppen leisten Studenten der Musikwissenschaft, die ihr ethnographisches Praktikum durch-
fiihren, Hilfe fiir die &lteren Ethnographen.

6. Die Musikwissenschaft und die zeitgendssische polnische Musik

Trotz der personellen Schwierigkeiten ist das Interesse der Musikwissenschaftler fiir die
zeitgendssische Musik erheblich gestiegen. Das ist das Resultat der allgemein herrschenden
Atmosphire, die die Musikforscher zu aktuellen, mit der Entwicklung einer zeitgendssischen
musikalischen Kultur verbundenen Aufgaben zieht; man muB auch die lebhaften Diskussio-
nen iiber die Problematik der modernen Musik als ein diese Interessen der Musikforscher
initiierendes Moment erkennen,
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Arbeiten iiber moderne polnische Musik bieten besondere Schwierigkeiten. Zunichst sind
Traditionen auf diesem Forschungsgebiet in Polen ziemlich unentwickelt, denn die Artikel
und Arbeiten der dlteren Musikwissenschaftler iiber sogen. moderne Musik (R. Strauss, K.
Szymanowski, M. Karlowicz) hatten eher publizistischen als wissenschaftlichen Charakter.
Zweitens erschwert das Fehlen einer zeitlichen Distanz, die immer eine Abkehr von zufilli-
gen und weniger wichtigen kiinstlerischen Erscheinungen mit sich bringt, die Beurteilung
moderner Werke. Drittens sind die Forschungen iiber moderne Musik dadurch erschwert,
daB sie sich von den Begriffen iiber die Prinzipien musikalischer Konstruktion, mit denen
die Forscher auf dem Gebiet der alten Musik operieren, frei machen miissen. Dariiber hinaus
— und das ist vielleicht das wichtigste — lockerte das polnische Schaffen der letzten Jahre,
durch eine ungliickliche Kulturpolitik von allem abgeschnitten, was sich in der Welt begab,
seine Verbindungen zu den allgemein-europiischen Strémungen, obwohl es sie durchaus
nicht verlor; das aber macht bis zu einem gewissen Grade die vergleichende Werkanalyse
schwierig. Die polnische Musik, vom Avantgardismus der europiischen Zentren entfernt,
gestattete eher die Beobachtung verschiedenster Verfallserscheinungen des tonalen Systems
als die der Keime neuer Gestaltungsmethoden.

In den Analysen moderner Musik von polnischen Musikwissenschaftlern 148t sich folglich
keine geschlossene Methode wissenschaftlichen Verhaltens bemerken; man beobachtet viel-
mehr eine Vielfalt von analytischen Verfahren, die vielleicht im weiteren ProzeB zu einer
eigentlichen, stabilisierten, moderner Praxis entsprechenden Methode der Beschreibung und
Analyse fithren werden. Diese Schwierigkeit teilt iibrigens die polnische Musikwissenschaft
mit der Musikwissenschaft anderer europiischer Lander.

Zu Arbeiten dieses Typs (die hauptsichlich in Form von Artikeln in Musikzeitschriften er-
scheinen) mufl man rechnen: Chominskis Zwei Stidte. Kantate von J. Krenz (1951),
Probleme der Kantate in der modernen polnisdien Musik (1954), Das Konzert fiir Streich-
orchester von G. Bacewiczéwna (1955), Die Kujawiak-Ballade von St. Wiedhowicz (1956),
Lissasund Chomitiskis Uber Probleme der Folklore in der polnischen modernen Musik
(1951), die Analysen Lissas K. Serockis Romautisches Konzert (1951), T, Szeligowskis
Oper Die Scholaren vou Krakau (1951), Die Kleine Suite und Das Schlesische Triptychon
Witold Lutosfawskis (1952), W. Lutostawskis Konzert fiir Orchester (1955), Ballade vom
Becher Tadeusz Bairds (1955), Die Ill. Sinfounie von Boleslaw Szabelski (1956), Loba-
czewskas Analysen Die IV. Violinsonate G. Bacewiczéwnas (1954) sowie ihre Abhand-
lung Die Methode des Realismus im Schaffen der polnischen Komponisten (1956).
Zu den Analysen des zeitgendssischen Schaffens muB man auch zahlreiche Arbeiten der jun-
gen Musikwissenschaftler rechnen, so K. Wilkowskas Die Klavieretiiden von Boleslaw
Woytowicz, Alice Helmans G. Bacewiczéwuas Somata da camera, B. Schaeffers
Volksmelodien im Schaffen W. Lutosfawskis u. a. Im Druck oder in Vorbereitung sind zu-
sammenfassende Arbeiten iiber die moderne polnische Musik, wie das Gemeinschaftswerk
Die wmusikalische Kultur Volkspolens, 1945—1956, Lissas Studien zur poluischen modernen
Musik und Schaeffers Vou Problemen der polnischen zeitgendssischen Musik.

Rein informatorisch-bibliographische Materialien enthélt der Almanach moderuer polunischer
Kowmponisten von Schaeffer (1956), dhnlich wie auch der als Konzertfiilirer bezeichnete
Katalog polnischer Komponisten vom Festival 1951 von T. Marek. Dessen Broschiire
Die moderne poluisdie Musik — Versuds einer Charakteristil (1956) geht nicht iiber eine
rein publizistische Behandlung des Gegenstandes hinaus und bleibt den angekiindigten Ver-
such einer Charakteristik schuldig.

Das bereits erwihnte Werk Die musikalische Kultur Volkspolens (in Lissas und Chominskis
Redaktion) bringt auBer einer Charakteristik der einzelnen Gattungen auch eine statistische
Erfassung des Konzertlebens, der Aufnahme, der Laienbewegung, des Schulwesens, der Edi-
tionstitigkeit, der Auffithrungspraxis, der Musikwissenschaft usw. aus den Jahren 1945 bis
1956, Eine kurze historische Perspektive, aus der der Versuch unternommen wurde, die in
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der polnischen musikalischen Kultur der Nachkriegszeit sich abspielenden Prozesse zu er-
fassen, gibt den analytischen Verallgemeinerungen einen gewissen Grad von Relativitit,
nichtsdestoweniger verleiht diese Dokumentation dem Buch seinen Wert.

7. Musikbiicher und Popularschriften iiber Musik

In den ersten Jahren nach dem Kriege mufiten die wenigen wissenschaftlichen Arbeiter auch
die Lehrbiicher fiir das Musikschulwesen auf seinen verschiedenen Stufen schreiben. Hier
stehen die Lehrbiicher des Komponisten und Musikforschers Kazimierz Sikorski, des
Erziehers einiger Generationen von polnischen Komponisten und Theoretikern, im Vor-
dergrund: Harmonielehre (drei Binde, 1949, gekiirzte Ausgabe, ein Band 1955), Iustru-
mentenkunde (1954, 2. Aufl.) sowie Kontrapunktlehre (zwei Bande, 1953/54). Ein Lehrbuch
von Hochschulcharakter sind Chominskis Die musikalischen Formen (Bd. 1 1954, Bd. 11
1956, Bd. III im Druck), Felix Wrobels Die Partitur im Siune der modernen Orchestrie-
rungstechnik (1954), Z. Lissas Grundlagen der Musikisthetik (zwei Binde, 1953),
S. Golachowskis und M. Drobners Die musikalisdie Akustik (1954). Lissas
Grundriff der Musikwissenschaft ist eher fiir Lehrer mittlerer Musikschulen und fiir Studie-
rende der ersten Jahrginge bestimmt. Alle diese Lehrbiicher befriedigen nicht die Bediirf-
nisse der mittleren und unteren Musikschulen. Die Lehrbiicher der ., Praktiker”, d. h. der
Musikschullehrer, stehen auf einem nicht sehr hohen Niveau. Auch die von Janusz
Miketta in den ersten Nachkriegsjahren 1946—1947 redigierte Methodische Bibliothek
erfiillte ihre Aufgabe nicht. Ein Grenzfall zwischen einem Theorielehrbuch fiir Erwachsene
und einer Lektiire fiir intelligente Musikliebhaber ist das interessante Buch Witold
Rudzinskis Musik fiir alle (1948).

Auf dem Gebiet der Geschichtslehrbiicher ist die Situation erheblich schlimmer. Wie schon
bemerkt, ist Jachimeckis Lehrbuds der Gesdhidite der polnischen Musik eigentlich eine
unerheblich erweiterte Neuausgabe des gleichen Werks aus der Zeit vor 40 Jahren. Das
entsprechende Buch von R eiss ist weder vom methodologischen noch vom didaktischen noch
vom quellenmiBigen Gesichtspunkt aus den zeitgendssischen Erfordernissen gewachsen.
Fobaczewskas Tabellen zur Geschichte der allgemeinen Musik sind nicht als Lehrbuch,
sondern nach Grundsitzen, die denen von A. Scherings , Tabellen” dhnlich sind, aufgebaut.
lhre Geschichte der musikalischen Formen wiederum ist der Versuch einer soziologisierenden
und ziemlich allgemein gehaltenen Erklirung der Entwicklungsprozesse in der Musik und
ist nur fiir solche Leser zuginglich, die das historische Material schon kennen.

Das im Druck (Bd. ) und in Vorbereitung (Bd. Il und III) befindliche Lelirbuds der allgemeinen
Musikgeschidhte, das von einem ganzen Kollektiv von Musikwissenschaftlern bearbeitet und
von Chominski,Lissa und Lobaczewska redigiert wird, ist— wie die Bearbeiter heute
schon sehen — auch nicht gegliickt. Im Verlauf der Arbeit verloren sie den urspriinglich an-
zusprechenden Studenten der Musikhochschule aus den Augen. Im Augenblick ist das Buch
zu problematisch und zu umfangreich fiir die Musikhoch- und Mittelschulen, hingegen zu
wenig speziell fiir Studierende der Musikwissenschaft. Das frither erwidhnte zweibdndige
Manuskript der Studien zur Gesdhidite der polnischen Musik (noch in Arbeit), ebenfalls im
Kollektiv bearbeitet, richtet sich eindeutig an die Musikwissenschaftler, obwohl zweifellos
auch die Musikhochschulen aus ihm werden Nutzen ziehen kénnen.

Angesichts des in Polen sehr aktuellen Postulats der Verbreitung von Kultur
und Kunst in breiten Volksmassen entstand ein dringender Bedarf an popu-
lirer, breiten Kreisen von nicht fachminnisch vorgebildeten Liebhabern der Musik zuging-
licher Musikliteratur. Auch diesen Bedarf mufiten anfinglich die polnischen Musikforscher
befriedigen, sie werden dabei erst in den letzten Jahren teilweise von den jiingeren und
jiingsten Musikwissenschaftlern und Musikpublizisten abgeldst. Schon seit 1948 erschienen
populdre Broschiiren Jachimeckis wie Nikolaus Gomolka und seine Vorginger in der
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polnischen Musik, Moniuszkos religiése Musik u. a., Karol Stromengers Das polnische
musikalische Empire, Golachowskis K. Szymanowski, Hanna Pomorskas Karol
Kurpisiski und J8zef Elsuer, Hohen literarischen Wert besitzen die beiden volkstiimlichen
Biicher des Schriftstellers und Musikkenners Jaroslaw Iwaszkiewicz iiber Chopin (1949)
und iiber Bach (1950).

Die uneinheitliche Vorbereitung der Musikliebhaber zwang die Verlage schnell zur Diffe-
renzierung dieser Literatur in Zyklen fiir unterschiedliche Anspriiche: die Kleinen Musik-
Monographien sind eher fiir vorgebildete Dilettanten bestimmt (Lobaczewska: Beet-
hoven, Marek: Sdwbert, Jarocinski: Mozart, Rudzinski: Moniuszko u.a.), die
Bibliothek des Konzerthérers und die Bibliothek des Opernhisrers hingegen fiir den musika-
lisch weniger geschulten Hérer. Beispiele: Strumillo: Juliusz Zarebski, Die Quvertiiren
K. Kurpinskis, Die Violinkonzerte H. Wieniawskis; S. Kisielewski: Die Sinfounisdien
Diditungen Richard Strauss’; J. Kanski: Ludomir RéZycki; A. Chodkowski: Die Mu-
sikinstrumente; T.Bronowicz: Die Klavierkonzerte Brahms'; T. Zielinski: Tschai-
kowskys letzte Sinfonien usw. Einen Zyklus iiber die Oper bilden Rudzinskis Was ist die
Oper?, Moniuszkos ,Halka", Moniuszkos ,Gespensterschlof“, Pézniaks Rossinis ,Bar-
bier von Sevilla“, Z. Lissas Szeligowskis ,Sciolaren von Krakau" u. a. Diese Serien er-
freuen sich grofier Volkstiimlichkeit — offensichtlich erfiillen sie gut ihre Aufgaben,

Zur Gruppe populdrer Arbeiten gehdren schlieBlich die unter dem Namen groBer Kompo-
nisten herausgegebenen Almanache wie der Badi-Almanach (1950), der Chopin-Almanach
(von Prosnak und Jachimecki, 1949), Rudzifnskis Moniuszko-Almanach (1952),
aber auch Alben mit vielem interessantem ikonographischem Material zur polnischen Musik-
geschichte. Hierhin gehdren K. Kobylanskas Chopin in der Heimat (1954), [dzikows-
kis Chopin-Portrits (1949), Mirskas und Hordyniskis Maria Szymanowska, J. Bar-
nachs Musik in der polniscien bildenden Kunst (1956) u. a.

Den Charakter von Quellensammlungen haben Verlagswerke in der Art der Neuausgabe
von K. Kurpinskis Reisetagebuds aus dem Jahre 1823 (1955), Briefe K. O. Orginskis iiber
Musik (1956), ]. Elsners: Summarium meiner Musikwerke, 1841 (1957), W. Kazysiskis:
Notizen aus einer musikalischen Reise in Deutschland, 1844 (1957). Die neue vervollstin-
digte Auflage des Briefwechsels F. Chopins (Redaktion von B. Sydow und J. Miketta) (1955)
in zwei groBen Binden bringt nicht nur den BriefnachlaB des Komponisten, sondern auch
die an ihn gerichtete Korrespondenz sowie Briefe seiner Umgebung iiber ihn, die ein aufler-
gewdhnlich helles Licht auf die Gestalt Chopins werfen. Sie sind eine interessante Lektiire
fiir Musikliebhaber und zugleich eine geschichtliche Quelle fiir Musikwissenschaftler.

8. Die Organisation der Forschungsarbeiten der Musikwissen-
schaftler in Volkspolen

Die Bewiiltigung der oben beschriebenen Aufgaben wiirde bei dem zahlenmiBigen Stand der
Musikwissenschaftler unméglich sein, wenn nicht eine entsprechende Organisation, d. h.
Einheitlichkeit der Planung und Kollektivmethoden Abhilfe schiifen. Die fiir frithere Zeiten
typischen Symptome (Verstreutheit der Forschungen und Isolierung der einzelnen Forscher)
verschwanden im Nachkriegspolen schnell. Die Vereinigung der Arbeiten aller Musik-
historiker und -theoretiker vollzog sich auf der Grundlage eines geschlossenen Forschungs-
planes, der die Tatigkeit dreier Institutionen koordiniert: a) des Unterkomitees fiir Musik-
wissenschaft im Komitee fiir Geschichte und Theorie der Kunst an der Polnischen Akademie
der Wissenschaften, b) des Instituts fiir Geschichte und Theorie der Musik im Staatlichen
Kunstinstitut, ¢) der Universititslehrstithle von Warschau, Krakau und Posen. Damit ver-
meidet man das Frscheinen mehrerer Arbeiten iiber das gleiche Thema. Dank dieser Koor-
dinierung hat sich eine Kollektivinitiative fiir viele Arbeiten entwickelt. Auf dem Boden
der Akademie der Wissenschaften arbeiten die Musikwissenschaftler mit Vertretern anderer

35 MF
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Disziplinen bei der Inangriffnahme komplexer Arbeiten wie z. B. iiber die Polnische Renais-
sance oder Romantik zusammen und zwar in Verbindung mit entsprechenden Kongressen
der Akademie. Die komplexe Behandlung bestimmter Probleme begiinstigt ihre vielseitige
Durchdringung und gestattet die Wahrnehmung einer umfassenden GesetzmiBigkeit in der
Entwicklung gewisser geschichtlicher Perioden.

Allerdings haben solche Vorhaben auch ihre negative Seite: Sie ndtigen die kleine Schar
von Musikwissenschaftlern, sich von einer Aufgabe auf die andere zu stiirzen, was ihrer
Spezialisierung nicht immer dienlich ist. Eine Lésung dieser Schwierigkeit kann einzig und
allein das erhebliche Anwachsen der Zahl junger Musikforscher bringen. Dieses Anwachsen
erfolgt vorldufig ziemlich langsam auf Grund jahrelanger Bemiihungen um ein neues, er-
weitertes und vertieftes Lehrprogramm an den mafgeblichen Universititen (siche Anm.
6, 7). Nach einer gewissen Zeit wird die Zunahme an Musikforschern eine erneute Aktivie-
rung derjenigen musikwissenschaftlichen Zentren ermédglichen, die nach dem Tode Chybins-
kis und Jachimeckis zeitweilig aufgehoben werden muBten (Posen, Breslau, Lod%). Gegen-
wirtig sind nur der Warschauer und der Krakauer Lehrstuhl besetzt, da sie wegen ihrer
umfangreichen Programme eine groBere Anzahl Professoren als in der Vorkriegszeit an
sich ziehen.

Unterstreichen mufl man, daf die Intensivierung der Verlagsproduktion mit den viel-
seitigen Aufgaben, vor denen die polnische Musikwissenschaft steht, Schritt hilt. Der Staat-
liche Poluisdhe Musikverlag (in Krakau) entwickelt — neben seiner Musikalienabteilung —
intensiv seine Buchabteilung. Trotz eines verhiltnismiBig langen Produktionsweges erschei-
nen alle historischen Forschungs- und Theorie-Arbeiten, sowie Schriften pidagogischer und
populdrer Art in diesem Verlag. Er verlegt die meisten musikwissenschaftlichen Zeitschriften
wie Kwartalnik Muzyczny, spiter Musikwissenschaftliche Studien genannt, und das Chopin-
Jahrbuch. Die Monatsschrift Muzyka, die gegenwirtig in eine Vierteljahresschrift unter
demselben Titel umgestaltet wurde, erscheint in einem anderen Verlag in Warschau.
Erginzend muf man hinzufiigen, daB in den Nachkriegsjahren folgende populire Musikzeit-
schriften erschienen: Rudi Muzyczny, Muzyka, Zycie Spiewacze, Poradnik Muzyczuny. In
ihnen allen schrieben und schreiben auch die Musikwissenschaftler, wie sie auch fiir allge-
mein-kulturelle Zeitschriften wie Odrodzenie, Nowiny Literackie, KuzZnica, Przeglqd
Kulturaluy u. a. titig waren und sind.

9. Gesellschaftliche Aufgaben der Musikwissenschaft in Volkspolen

Die bisherigen Ausfithrungen zeigen, daf in den Nachkriegsjahren eine in Polen frither un-
bekannte Aktivierung der Musikwissenschaft zustande kam, Sie ist das unmittelbare Ergeb-
nis eines hohen Bedarfs an Fachleuten. Dieser wieder ergibt sich aus der Vermehrung der
vielseitigen musikalischen Interessengebiete. Der Grund fiir dieses Wachstum liegt darin,
daB staatliche Fonds das Hauptfundament und manchmal die alleinige materielle Basis fiir
das Wirken aller musikalischen Institutionen sind. Die Verstaatlichung des musikalischen
Lebens auf allen seinen Ebenen bildet einen der wichtigsten, fiir das Anwachsen aller musi-
kalischen Institutionen bestimmenden Faktoren. Wenn man sich vorstellt, daf Polen augen-
blicklich sieben Musikhochschulen und 112 musikalische mittlere Berufsschulen besitzt, da8
gegenwiirtig 16 Sinfonieorchester, davon acht philharmonische, wirken, daf das musikalische
Verlagswesen jahrlich iiber 2 500 Positionen (Noten und Biicher) produziert, daB die Laien-
bewegung einige Millionen Menschen umfaBt, so wird verstindlich, warum die Musik-
wissenschaftler — neben den Praktikern — so notwendig geworden sind. Hieraus folgt, daf
es in Polen iiberhaupt keine arbeitslosen Musikwissenschaftler gibt, die sich selbst iiber-
lassen blieben, sondern daB im Gegenteil jeder von ihnen auf mehreren Gebieten gleichzeitig
arbeiten muB. Wie schon betont, hat das sein Gutes, aber auch negative Seiten fiir die
wissenschaftliche Forschung. Schon die Studenten der letzten Studien-Jahrgénge werden
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zu vielfiltigen Arbeiten herangezogen: Die Begabtesten bleiben an den Universitdten oder
arbeiten im musikalischen Sektor des Staatlichen Kunstforschungsinstituts. Musikwissen-
schaftler beschiftigen auBerdem: der Rundfunk Polskie Radio, die Musikschulen, die Schall-
platteninstitute, die Ensembles fiir alte Musik, die Musikverlage, hauptsichlich Polskie
Wydawnictwo Muzyczue, alle mdglichen Aktionszentren fiir die Popularisierung der Musik
und Laienbewegung, zahlreiche Redaktionen musikalischer und allgemein-kiinstlerischer
Zeitschriften, die Musikabteilungen der Universitits- und allgemeinen Bibliotheken usw.
Langsam dringen die Musikwissenschaftler auch in die Musikpublizistik der Tagespresse ein
und verdringen dort die bisher iiblichen Zufallsrezensenten, was der Hebung des Niveaus
der Musikkritik nur férderlich ist. Zahlreiche ungeniigend qualifizierte Schreiber, die sich
nach dem Kriege in die Musikkritik hineinstahlen, stiften heute noch ziemlich viel Ver-
wirrung. Auch hier sind also Musikwissenschaftler nétig.

Die Aussichten fiir Musikwissenschaftler und Musikwissenschaft sind demnach in Polen ge-
genwirtig auBergewdhnlich gut und interessant. Diese soziale Situation garantiert ihre Ent-
wicklung. Andererseits mufl man zugeben, daB die Ausstattung der Forschungs- und Lehr-
institute bis heute ungeniigend ist. Sie bleibt weit hinter der in den Instituten Westeuropas
zuriick. Die Liicken in technischer Apparatur, Schallplatten, Tonbindern und besonders all-
gemeiner Weltliteratur, von der Polen fast zwdlf Jahre lang véllig abgeschnitten war, ver-
ursachen Schiden, derer man noch Herr werden muf. Der Wechsel der Situation in den
letzten Jahren stellt die polnische Musikwissenschaft vor neue Aufgaben: Die Einholung
des Vorsprungs, dessen man sich voll bewuft ist. Die Isolierung lief keine Verbindung mit
den weltweiten Entwicklungsstrdmen unserer Disziplin zu. So z. B. ist Polen auf dem Gebiet
akustischer Forschungen oder auch auf dem der musikalischen Psycho-Physiologie entschie-
den im Riickstand. Das ist ein Ansporn mehr fiir die polnische Musikwissenschaft, ihre
Arbeit zu intensivieren, aber auch die freundschaftlichen Verbindungen zur musikwissen-
schaftlichen Forschung der ganzen Welt zu vertiefen. (Ubersetzt von Werner Kaupert)

Franzdsische Sammelpublikationen
zur Geschichte der Kiinste in der Renaissance und zur dlteren Musikgeschichte

VON HANS ALBRECHT, KIEL

(1. Fortsetzung) 1
Gewissermaflen als ,Kammerspiel” waren die ,Euntretiens d’Arras” (17.—20. Juni 1954) in
die Reihe der grofen Colloquia des franzésischen Centre National eingeschoben. Thre Be-
schiftigung mit der Renaissance in den ,nérdlichen Provinzen”, worunter die Picardie, das
Artois, Flandern, Brabant und der Hennegau zu verstehen sind, hat sich in vierzehn Refe-
raten niedergeschlagen, die bezeichnender Weise nur von Belgiern und Franzosen stammen,
denn es handelt sich ja um Landschaften, die zum heutigen Belgien und zu Frankreich
gehdren. Die ersten fiinf und die letzten zwei Referate (also die Hilfte der Gesamtzahl)
stammen von Musikwissenschaftlern und behandeln Fragen der musikalischen Renaissance
— oder doch wenigstens Themen, die mit diesem Begriff in Zusammenhang gebracht werden
kénnen.
Der Herausgeber des ,nur” 221 Seiten starken Bandes, Francois Lesure, erklirt in seinem
Vorwort, daB man sich grundsitzlich mit der Zeit von 1480 bis 1540 beschiftigt habe und
daf sich dabei die Musikforscher besonders mit terminologischen Problemen abgegeben
hitten. — Raymond Lebeégue, offensichtlich einer der lebhaftesten Interessenten und
Initiatoren der Renaissance-Colloquia, bringt in seiner Erdffnungsansprache auf eine
sympathisch knappe und prizise Weise zum Ausdruck, was ihm am Generalthema der

14 Vgl. S. 408 dieses Jahrgangs.
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JEntretiens” wesentlich zu sein scheint: die Kommunikation zwischen den beiden Sprach-
gebieten und die wechselseitige Durchdringung ihrer kiinstlerischen Eigenheiten. Erfreu-
licherweise fillt dabei nicht das umstrittene Wort ,burgundische Kunst; aber Lebégue
hiitet sich auch, von ,niederliindischer” Kunst zu sprechen. Das hat offenbar seinen beson-
deren Grund; denn die .terminologischen® Fragen, wie Lesure sie wohlwollend und vorsich-
tig genannt hat, sind hauptsichlich durch Forderungen belgischer Musikhistoriker aufge-
worfen worden, die den Begriff .niederlindisch” (und seine Konsequenzen, z. B. ,musique
des Pays-Bas” oder ..école néerlandaise) durch ,richtigere” Bezeichnungen ersetzen wollen.
Mitten in diesen Streit fithrt uns gleich das erste Referat.

Albert Van der Linden versucht eine von nationalem Ressentiment wie von Traditions-
glaubigkeit gleichweit entfernte, ruhige Beurteilung der von anderen wohl allzu hitzig be-
handelten Frage: Comment désigner la nationalité des artistes des provinces du Nord a
I'époque de la Renaissance? Kritisch wigt er die verschiedenen Termini — alteingefiihrte
und neu vorgeschlagene — nach ihrer historischen und sachlichen Berechtigung gegenein-
ander ab. Es ist dabei vor allem festzuhalten, daBl generell ja nicht nur von ,niederlandi-
scher” Musik gesprochen wird, sondern daB gerade die deutschen Kunsthistoriker das
Beiwort gern verwenden. Dafl es sich dabei um einen historisch fundierten Begriff handelt,
braucht man eigentlich nicht zu sagen. Demgegeniiber redet die franzdsische Kunstgeschichte
— vor allem die neuere — lieber von ,flimischer” Kunst (,art flamand”), wohl in Anleh-
nung an eigene historische Terminologie und an die italienische der Renaissance. Van der
Linden weist darauf hin, daf dieser Begriff mifiverstindlich sei, selbst nach dem Urteil der-
jenigen, die ihn gebrauchten. Die franzdsische Musikforschung bevorzuge neuerdings das
Epitheton ., franco-flamand“. Nun hat bekanntlich Suzanne Clercx schon 1951 vorgeschla-
gen1%, man solle von ,musiciens flamands, hennuyers, brabancons, liégeois” usw. reden,
und der belgische Benediktiner Dom Joseph Kreps hat stattdessen 1953 fiir die Einfiih-
rung des Begriffs ,belgisch” pladiert®, Man kann an dieser Stelle Van der Lindens Argu-
mente fiir die Beibehaltung der historisch richtigen Termini ,Pays-Bas“ bzw. ,néerlandais”
nicht aufzdhlen. Da in diese Frage aber leider auch nationaler Eifer und Ehrgeiz mit hinein-~
spielen, kann man vom Standpunkt der deutschen Kunstwissenschaften aus, gegen deren
Usus hier opponiert wird, auch nicht dazu schweigen. Es gibt in der Geschichte eines jeden
Volkes Tatsachen, die man zu gewissen Zeiten als unangenehm empfinden mag, die sich
aber nicht aus der Welt schaffen lassen. Dafl das heutige Belgien — zusammen mit dem
heutigen Holland — einmal zu den ,Niederlanden” gehért hat und formaliter Bestandteil
des heiligen rémischen Reiches deutscher Nation war, 1d8t sich nicht dadurch beseitigen, daf§
man Menschen, die zu ihrer Zeit — von diesem Reich aus gesehen — eben Niederlinder
waren und sich oft genug auch als solche bezeichnet haben mdgen, nachtriglich nach ihren
speziellen Stammeslandschaften umtauft oder mit dem altrémischen Namen ,belgae” belegt.
Es soll hier gar nicht davon gesprochen werden, daf die deutschen Kunstwissenschaften eine
solche ahistorische Umtaufe ja nicht zu akzeptieren brauchten und es wahrscheinlich auch
nicht tun wiirden. Dabei wiirde aber niemand von uns daran denken, aus den ,Nieder-
lindern” des 15. und 16. Jahrhunderts nachtriglich . Reichsdeutsche” machen zu wollen.
Ebenso falsch wie eine solche absurde Tendenz scheint uns aber die durch das franzdsische Bei-
wort ,franco-flamand“ suggerierte Vorstellung, als handele es sich bei den alten Nieder-
lindern um ,Franzosen-Flamen“ oder .Franzésisch-Flamen“17; denn diese Bezeichnung
unterschligt sowohl die Wallonen als auch die Nordniederlinder (Holldnder). AuBerdem:
was wiirde man sagen, wenn wir auf die Idee kdmen, von ,niederdeutschen Wallonen” zu
sprechen? SchlieBlich ist — historisch und linguistisch betrachtet — das Flimische unbe-

15 lutroduction & I"histoire de la wmusique en Belgique in Revue Belge de Musicologie V, S. 9 ff. und 114 ff.
18 La polyphonie en Frauce des origines a mos jours in Musica Sacra LIV, S. 108 ff.

17 Nach Larousse bedeutet ,franco” eindeutig ,frangais" (« mot signifiant: francais, qui entre em composition
avec d’autres nomis »).
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streitbar ein niederdeutscher Dialekt, und ebenso wie ,franco-flamand” offenbar von der
Tatsache ausgeht, daB in den alten Niederlanden franzésisch auch von Flamen gesprochen
wurde, kann man einen Terminus konstruieren, der zum Ausdruck bringt, daB dort nieder-
deutsch auch von Wallonen geredet und verstanden worden ist. Niemand von uns wiirde
aber auf eine solche Idee kommen. Wenn nun jedoch allen Ernstes aus lateinischen Zitaten
des 16. Jahrhunderts , bewiesen wird, daB man ,belga” im Sinne des heutigen .belgisch,
Belgier” verwendet habe, so kann man darauf nur antworten, daB wir dann statt von
»deutscher” Kunst des 16. Jahrhunderts von ,germanischer” sprechen miifiten; dabei 1aft
sich ohne weiteres nachweisen, daf ,germanus“ dauernd .deutsch® bezeichnet. Van der
Linden kommt {ibrigens auch zu der Feststellung, daB sich nirgends in ilterer Zeit die
Ubersetzung ,Belgier” fiir ,belga” finden lasse. Es ist, im Grunde genommen, ein miifiger
Streit, aber er ist noch keineswegs beendet 18, Es scheint ein beliebtes Spiel zu werden, die
Geschichte retuschieren zu wollen, besonders nach heftigen Kimpfen mit dem betreffenden
Nachbarn. (DaB im Falle Belgiens allerlei Griinde fiir ein solches Verhalten gegeniiber einer
vom ,alten deutschen Reich“ geprigten Nationalitiitsbezeichnung gegeben sind, wird ein
Deutscher heute zu allerletzt leugnen wollen. Es fragt sich nur, ob man derartige nationale
Gefiihle in wissenschaftlich-terminologische Fragen hineinspielen lassen sollte.) DaB wir alle
wissen, wie wenig differenziert der Begriff ,niederlindisch“ bei Einzeluntersuchungen sein
kann, ist doch kein Grund, ihn als besonders treffende Sammelbezeichnung durch eine
schlechtere, MiBiverstindnisse provozierende zu ersetzen. Man begriiBt jedenfalls die sehr
besonnenen und gut fundierten Ausfithrungen Van der Lindens, in denen den in Frage
stehenden Streitpunkten der rechte Rang wiedergegeben wird.

Charles van den Borren besitzt von allen an den ,Entretiens” beteiligten Musikforschern
den gréBten Uberblick. Sein Referat, Musicologie et géographie, stellt einen mit souverdner
Kenntnis gezeichneten Grundrif dar, auf dem die Rolle der franzdsischen Nordprovinzen
und der Landschaften des heutigen Belgien fiir die Musikgeschichte der Renaissance deutlich
herausgearbeitet wird. Viele kleine Orte und Flecken sind die Geburtsstitten bekannter
oder weitberithmter Musiker gewesen, von den Trouvéres bis zu den Meistern der imitieren-
den Polyphonie. Dabei fillt manch heller Lichtstreif auf bisher unentdeckt oder unbeachtet
gebliebene Einzelheiten. Allein ein Satz wie der iiber die rein lokale Bedeutung der Singer-
schule von Cambrai im 15. Jahrhundert!? verdient, den Studenten der Musikwissenschaft
ebenso fest eingeprigt zu werden wie den vielen ,Beflissenen” alter Musik, die guten Glau-
bens noch immer der Kathedrale von Cambrai die Gloriole eines die musikalische Welt
bestimmenden kiinstlerischen Zentrums verleihen.

L’Edition wmusicale italienne et les musiciens d'Outremonts au XVle siécle (1501—1563)
ist der ein wenig anspruchsvolle Titel des Referats von Anne-Marie Bautier-Regnier.
Hier wird schon wieder einmal fiir eine neue Namengebung der niederlindischen Musiker
geworben. GewiB ist ,d’Outremonts”, von Italien aus gesehen, logisch und dort auch gele-
gentlich gebraucht worden (, oltremontani”), aber es ist auch so indifferent, daf man Fran-
zosen, Niederlinder, Deutsche und, wenn man will, noch viel mehr darunter subsumieren
kann. Es kann jedoch nur in einem Zusammenhang wie dem vorliegenden iiberhaupt bean-
spruchen, erwogen zu werden. Jedenfalls wird mit dieser Bezeichnung kein Problem gelst,
sondern nur eine neue Komplikation geschaffen. Das Referat ist in seinem bibliographischen
Teil — und es besteht gliicklicherweise groBenteils aus Bibliographie — unanfechtbar, in
einigen kithnen Behauptungen allgemein musikhistorischer Natur aber leider nicht so un-
tadelig. Mag man noch dariiber streiten kénnen, ob die Entstehung des Madrigals als eines
der wichtigsten Ereignisse der Musikgeschichte bezeichnet werden kann — wohl doch ein

18 Vgl. die Referate von A.-M. Bautier-Regnier, die wiederum etwas anderes vorschldgt, und von J. Kreps.
19 «d I'époque méme, clle n'étair en fait qu'un organisme local qui we pouvait prétendre attirer & soi ume
équipe internationale d’enfants de ciceur, comme ce sera si souvent le cas au XVle siécle, dans les grande
diapelles princiéres ou ecclésiastiques de I’Europe.”
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wenig zu groBe Worte —, so muB man angesichts einer Formulierung wie ,la naissance et le
triomphe presque immédiat du madrigal” doch ernsthaft fragen, woher die Autorin so abso-
lut sicher weiB, daB das Madrigal fast unmittelbar nach seiner Geburt schon Triumphe
gefeiert habe. Wir wissen doch bisher nur, wann der Name ,, Madrigal” im 16. Jahrhundert
zum ersten Male auftaucht; ob uns damit auch die Geburtsstunde dieser Form bekannt ist,
scheint eine andere Frage zu sein. Durch diese unvorsichtige Behauptung miBtrauisch ge-
macht, entdeckt man noch mehr dergleichen. Wie subjektiv ist z. B. die Kennzeichnung des
Madrigals als ,plus aéré dans sa composition que la dranson un peu demse de I'école
bourguignonne”! Bei Licht besehen, 14Bt sich genau so gut das Gegenteil behaupten, ohne
daB man widerlegt werden kdnnte. Wenn man schon solch vage Epitheta wie ,un peu dense”
verwendet, muB man auch sagen, wie man sie meint. Nach unseren Begriffen wire wohl eher
das Madrigal ,ein wenig dicht“ komponiert zu nennen im Vergleich zur Chanson des
15. Jahrhunderts, die uns viel ,diinner” komponiert zu sein scheint. Vielleicht denkt aber die
Autorin iiberhaupt an etwas anderes als an die Satztechnik; dann sollte sie es deutlich
sagen, denn so, wie es jetzt formuliert ist, muB ihr Urteil auf den mehrstimmigen Klang
bezogen werden. (Uber den Begriff .école bourguignonne muf noch beim Referat Kreps
gesprochen werden.) Zu den unbelegten Behauptungen gehért auch die, daf Verdelot Fran-
zose gewesen sei; die Autorin widerlegt sich mindestens zur Hilfte selbst, indem sie sagt:
~dont les origines exactes ne sont pas encore définies avec précision”, Dabei muB man es
dann wohl auch belassen, bis man wirklich weif}, ob Verdelot aus den alten Niederlanden
oder aus Frankreich stammte. Die Studie 1dft sich mit Gewinn also leider nur in den
Ubersichten iiber die Produktion benutzen, wihrend man den allgemeinen Behauptungen,
wie man sieht, nur mit Vorbehalt gegeniibertreten darf.

Nanie Bridgman steuert auch dieses Mal einen ihrer ausgezeichneten Artikel bei: Les
échanges musicaux entre I'Espagne et les Pays-Bas au temps de Philippe le Beau et de
Charles-Quint, Die stoffreiche Darstellung, in der des 6fteren wichtige Vergleiche gezogen
werden, 13t sich nicht in wenigen Sitzen wiirdigen. Neben manchen bekannten Fakten steht
viel neu Beobachtetes, und nur einmal méchte man um eingehendere Begriindung bitten:
wenn der spanischen Liedkunst neben der Frottola, ,une individualité plus grande” als der
niederldndischen Kunst zugesprochen wird, weil die letztgenannte ,avait pu devenir un
langage universel”. Gemeint ist offenbar ein ausgepriigterer Nationalcharakter, vielleicht
auch groBere Volkstiimlichkeit, nicht aber Individualitit im eigentlichen Sinne. Das aber
kann man nur nach zweimaliger Lektiire des betreffenden Passus vermuten; ganz sicher ist
man sich auch dabei nicht.

Uber Les Musiciens du Nord & la cour de Louis XII berichtet Paule Chaillon. Es ist ein
lesenswerter, sympathisch sachlicher Beitrag, eine der dienlichen Zusammenstellungen histo-
rischer Tatsachen und wissenschaftlicher Erkenntnisse, die keine geschichtswissenschaftliche
Disziplin entbehren kann.

Jean Jacquot erdffnet dann den Reigen der nicht musikhistorischen Referate mit Les Lett-
res frangaises en Angleterre a la fin du XVe siécle. Le réle de Caxton et 'influence de la
Cour de Bourgogne. Die umfangreiche, mit Abbildungen versehene Studie kann in unserem
Zusammenhang leider nicht gewiirdigt werden. Auch die folgenden Beitrige kénnen nur
gestreift werden, um etwaigen Interessenten unter den Lesern einer musikwissenschaftlichen
Zeitschrift wenigstens einen Anhaltspunkt fiir den Inhalt zu bieten. — Omer Jodogne von
der Universitit Lowen behandelt Le Caractére de Jean Molinet, Gustave Charlier von
der Universitiit Briissel steuert eine Note sur Adrien du Hecquet et som oeuvre poétique
bei, in welcher der aus der Picardie stammende Karmeliterménch, etwas unflitige Eroto-
mane und wiitende Ketzerfresser kurz — wo’s nottut, auch schonungslos — charakterisiert
wird, Raymond Leb ¢ gue berichtet {iber L'Evolution du thédtre dans les provinces du Nord,
und der ebenfalls an der Sorbonne lehrende V. L. Saulnier widmet sich in seiner Studie
Rabelais et les provinces du Nord einer eingehenden Analyse der Bezichungen zwischen
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Rabelais’ Leben und Werken einerseits und den ,nordlichen Provinzen® andererseits. Jean
Lestocquoy geht den Spuren der gegenreformatorischen Abkehr vom antikisierenden
Paganismus in den Denkmalinschriften nach: L'Application du Cowucile de Trente a Arras
d'aprés I'épigraphie, und schlieBlich erhilt man in dem Referat iiber Aspects de la sculp-
ture dans le Nord de la France entre 1480 et 1540 von Jacques Vanuxem einen inter-
essanten Einblick in die Wechselwirkungen von italienischer und nordfranzdsischer Kunst.
Erst der Beitrag von Dom Joseph Kreps (aus dem Benediktinerkloster Mont César in
Lowen) iiber Le Mécénat de la Cour de Bruxelles (1430—1559) nihert sich wieder in einigen
Punkten der Musikgeschichte. In der etwas seltsamen Studie werden einige Hauptpersonen
durch eine Art von Kurzmonographien skizziert, leider fast durchweg aus zweiter Hand,
also in Form von Kompilationen. Zur schnellen und oberflachlichen Orientierung sind diese
Berichte durchaus dienlich und daher zu begriifen. Neues bringen sie natiirlich so gut wie
gar nicht; nur fiir Tinctoris hat Kreps einen viermonatigen Aufenthalt (1460) in der Sianger-
kapelle von Cambrai nachweisen kénnen. Dann aber, in einer ,Cowuclusion”, reitet der
anscheinend streitbare Herr Pater eine schneidige Attacke gegen alles, was nicht dem Ter-
minus ,belgisch” huldigen will. Dabei sprithen seine nationalen Gefiihle so viel Funken,
daB er offenbar selbst davon geblendet wird. Schon wenn er in dem Ausspruch des Erasmus
von Rotterdam: , Gallum esse me nec assevero nec inficior; sic natus ut Gallusne an Ger-
manus sim, anceps haberi possit”, ,Gallus“ frisch und frei mit ,Franzose” (,Francais),
» Germanus” jedoch nicht mit ,Deutscher”, sondern mit ,,Germane” (nicht , Allemand” son-
dern , Germain") iibersetzt, ziickt er den Stift zu einer leichten Retusche des originalen
Wortlauts. So groBziigig verfiahrt er dann auch bei der Zusammenstellung seiner Nachweise,
wo man belehrt wird: ,,Néerlandais’ ne convient que dans de rares circonstances”. Den
Nachweis wird Dom Kreps uns allerdings wohl immer schuldig bleiben miissen, denn was er
dazu sagt, ist — gelinde ausgedriickt — mehr nationales Bekenntnis als von sachlicher
Erkenntnis inspiriert. Die aggressive ,Beweisfithrung” gegen das Epitheton ,burgundisch”
zeigt dann vollends, wes Geistes Kind Dom Kreps ist. (Gilt der Benediktinerorden eigentlich
nicht mehr als der Orden der wissenschaftlichen Arbeit?) Allen Ernstes enthiillt uns der
Autor hier die Ressentiments seiner empfindlichen Seele: , quand un maitre allemand ondoye
nos musiciens sous ce vocable, je le soupgonne de le faire avec une mentalité allemande
pour qui la ,Burgund” demeure inféodée a I'empire”. Welch ein hochwissenschaftlicher
Gegenbeweis! Vielleicht nennt uns der Herr Pater, fiir den Musikforschung anscheinend eine
politische Wissenschaft ist, einmal die deutschen ,maitres”, deren Mentalitit nicht davon
loskommt, daB Burgund ein ,Lehen” des ,Reiches” ist. Bekanntlich ist der Terminus ,bur-
gundisch” in der deutschen Musikwissenschaft erst vor ca. dreifig Jahren aufgekommen.
Uber seine Berechtigung und Angemessenheit 148t sich streiten, aber nicht mit Verdichtigun-
gen a la Kreps! Difficile est satiram non scribere! Hier liegt einer der eingangs dieses
Berichts angedeuteten Fille vor, in denen man sich besser durch einen Blick {iber den Zaun
ein Bild von Nachbars Garten gemacht hiitte, als irgendwelchen Vorurteilen zu folgen, die wo-
mdglich durch Begegnungen mit halbgebildeten deutschen Nationalisten wihrend des letzten
Krieges genihrt worden sind. Vielleicht ist der Herr Benediktinerpater subjektiv zu seinem
Verdacht berechtigt. Seit wann aber beantwortet ein Wissenschaftler eine ,terrible simpli-
fication” mit einer noch terribleren? Wenn es schon Deutsche gegeben hat und noch geben
mag, die beim Worte ,Burgund” annexionsliistern werden kénnten, so ist es doch eine
offene Beleidigung der deutschen Musikwissenschaft, sie einer solchen Mentalitit zu ver-
dichtigen. Den frommen Augenaufschlag zum Schluf seines Referats wiirden wir gern ver-
missen, wenn Dom Kreps sich an einige Christusworte erinnert hiitte, bevor er seinem
Nationalstolz allzu viel ,Zucker gegeben® hitte.

Den Beschluf macht G. Thibault mit einer ausgezeichneten Studie iiber Le Coucert instru-
mental dans lart flamand au XVe siécle et au début du XVle. Das ist eine héchst will-
kommene neue Zusammenstellung von Material zur Besetzungsfrage. NaturgemiB 1i8t sich
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hier nicht eingehend dariiber referieren. Auch Madame Thibault kann sich nun leider eine
vollig iiberfliissige Bemerkung nicht versagen, und da diese sozusagen die Coda ihres Refe-
rats bildet, hat sie die fatale Eigenschaft, als Nachgeschmack haften zu bleiben. Wenn sie
schon glaubte, einen Hinweis auf Isaac, dessen Nationalitit lange umstritten war, als Schluff
anhdngen zu miissen, dann hiitte sie wenigstens etwas ,spezifizieren” sollen. Was heift
sonst ,un musicien que les Allemands se sont attribués” anderes, als dal wieder einmal
diese unersittlichen Deutschen sich die Errungenschaften dlterer Kulturvdlker anzueignen
versucht haben? Jedes Kind weiB, daB man lange Zeit durchaus Grund zu der Annahme
hatte, Isaac sei ein Deutscher gewesen, aber auch, daf man das seit fast drei Generationen
in der deutschen Musikgeschichte revidiert hat. DaB ,les Florentins, il est vrai“, diesen
Meister ,momment ,Arrigo Tedesco™ trifft fiir die Lebenszeit Isaacs iibrigens gar nicht zu.
Wenn schlieBlich Isaac ,lui-méme, se déclare Flamand dawns som testament”, so hat das
nichts mit Heimatliebe und NationalbewuBtsein zu tun. So wie Madame Thibault diese
drei Tatsachen hintereinanderstellt, miissen sie aber den Anschein erwecken, als habe der
aufrechte Flame Isaac sich in seinem Testament gegen die Unterstellung, er sei ein
~tedesco”, gewehrt. Hier hdtten ein paar Worte mehr jeden Zweifel daran beseitigt, daB
der testamentarisch als Flame ,deklarierte” grofe Henricus offenbar lieber in der Heimat-
stadt seiner Frau, in Florenz, leben und sterben wollte als in Flandern. Wie man sieht: die
europdischen Binnengrenzen sind so wenig ,des vestiges archaiques®, daB man mancherorts
sogar versucht, sie ,in motu contrario” zugunsten der einen und zuungunsten der anderen
Nation noch fiir die Vergangenheit ,zurechtzuriicken®.
Dankenswerterweise hat auch Lesure fiir diesen Berichtsband ein alphabetisches Register
besorgt. Ihm gebiihrt ohnehin der Dank aller Leser und Benutzer der Publikation.

(Wird fortgesetzt)

Parerga zu Monumenta Monodica Medii Aevi I (Hymuen I)

VON BRUNO STABLEIN, ERLANGEN-REGENSBURG

Mancherlei Zuschriften und AuBerungen von befreundeter und kollegialer Seite aus dem In-
und Ausland legen nahe, in Richtigstellung und Erginzung der Besprechung in der Musikfor-
schung (VIII, 1957, 303 f£.)! nochmals auf die Anlage des Werkes einzugehen.

Der Band gliedert sich in vier Hauptteile: Melodien (1—500), kritischer Bericht (501—624),
Anhang mit den noch unverdffentlichten Texten (625—659) und Register (661—723).

1. Der Notenteil wird, da ja Mailand am Beginn der Geschichte des lateinischen Hymnus
steht, sinngemiB von einem Mailinder Hymnar eroffnet (dem der Biblioteca Trivulziana
347, fir das inzwischen die Autoren Huglo-Agostini-Cardine-Moneta Caglio in Fonuti e
paleografia del Canto Ambrosiano, Mailand 1956, 88, als Entstehungszeit ,nach 1336“ an-
gegeben haben). Ihm folgt ein Hymnar des Zisterzienserordens, der sich seit seiner Griin-
dung (Mitte des 12. Jahrhunderts) auf dem Gebiet des Hymnus weitgehend dem Mailin-
der Brauch angeschlossen hat. Die Hauptmasse der Melodien ist dann auf die vier groBen
Lander aufgegliedert: Frankreich, England, Deutschland und Italien (da Spanien nicht mehr
beriicksichtigt werden konnte) 2, Jedes der vier Linderrepertoire wird von einem (im Falle

1 Die Ausfithrungen meines geschidtzten Kollegen Irtenkauf, einer der wenigen begabten und eifrigen Nach-
wuchskrifte auf dem sonst mit Mitarbeitern nicht gerade iippig gesegneten Gebiet der mittelalterlichen Musik,
kénnten ein schiefes Bild geben. Ich benutze gleich die Gelegenheit, die ihm unterlaufenen Fliichtigkeiten
und Irrtiimer richtigzustellen.

2 Die von Irtenkauf beklagte ,fiihlbare Ersdiwerung” in der Beniitzung infolge der im Laufe der Arbeit vor-
genommenen Umstellung von der Anordnung der Melodien nach dem Schriftprinzip zu der nach Lindern muB
auf einem falschen SchluB beruhen. Es handelt sich (wie im Vorwort IX ausdriicklich vermerkt) doch nur um
einige wenige Melodien, die noch nach dem Sdiriftprinzip eingeteilt sind und somit an ,falscher” Stelle
stehen, und die aufzuzihlen die Finger einer Hand geniigen (bei im Ganzen iiber 550 Melodien). Ebensowenig
ist die genannte Umstellung Ursache von ,einigen Schwierigkeiten in der Handhabung der Register”, da diese
beiden Dinge nichts miteinander zu tun haben.
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Englands), von je zwei (bei Frankreich und Italien) oder drei (bei Deutschland) geschlos-
senen Hymnaren eréffnet, die sich aus verschiedenen Griinden fiir eine Gesamtmitteilung
eignen® Unter diesen zehn Gesamthymnaren darf vielleicht das des Benediktinerstiftes
Kempten im Allgdu eigens genannt werden, ist es doch nun das dlteste lesbare deutsche
Hymnar (vor 1026). Einen Einblick in die Vielfalt landschaftlichen Schaffens gestatten
weniger diese zehn geschlossenen Hymnare, als die Reihen der jeweils folgenden Melo-
dien, die aus der Fiille der in den betreffenden Lindern beheimateten Sammlungen ge-
nommen sind. Fiir das Repertoire der deutschsprachigen Gebiete (samt den Ostlindern) z. B.,
sind, um nur diese herauszugreifen, als besondere Schwerpunkte ein Schweizer Kreis, ein siid-
ostdeutsch-Osterreichischer und der umfangreiche bohmisch-mihrische Melodienschatz
erkennbar. Eine kleine Gruppe von Solmisationshymnen (mit den Versanfiangen auf ut re mi
etc.) und eine solche von Prozessionshymnen? schliefen den Notenteil. Die Umschrift siamt-
licher Melodien, in welcher Neumenschrift sie in den Quellen auch mitgeteilt sein mdgen,
geschah in Quadratschrift auf fiinf Linien mit Violinschliissel, wobei, um mdglichst weiten
Kreisen die Lektiire zu ermdglichen oder zu erleichtern, die Ligaturen aufgeldst wurden,
so daB also Note neben Note steht. Dieses Verfahren ist noch am ehesten beim Hymnus
mit seiner grundlegend syllabischen Haltung vertretbar (daB gréfere Melismen sich dadurch
nicht gerade besonders formschén ausnehmen, gehért zu den durch die Macht duBerer Um-
stinde erzwungenen Unvollkommenheiten, mit denen jeder Herausgeber solcher Werke
rechnen und sich abfinden muB). Da die Melodien versweise und die Noten im Vers hin-
wiederum silbenweise wie in einer Partitur untereinander stehen, kann man den Melodiebau
leicht iibersehen und bestimmte Stellen miihelos zitieren (zuerst nach der Nummer des
Verses, dann nach der Ziffer der Silbe).

2. Kritischer Bericht. Schon sein Umfang von 122 Seiten legt nahe, in ihm mehr zu sehen
als den iiblichen bibliographischen und Varianten-Apparat. Die Handschriftenbeschrei-~
bungen, der riesigen Zahl der Quellen wegen auf das Notwendigste beschriankt, die Mittei-
lung der Varianten und was sonst alles zu einem kritischen Bericht gehért, sind tatsiichlich
nur der kleinere Teil. Dariiber hinaus sind eine Menge stilistischer Dinge eingearbeitet. Um
nur ein Beispiel zu nennen, sei auf die zahlreichen Verweise, die unter dem Stichwort
»Hymnenmelodik" im Inhaltsverzeichnis aufgefithrt sind, aufmerksam gemacht. Sie giiben
im Zusammenhang die Grundlagen einer Monographie der Hymnenmelodik ab (wie sie
tatsichlich der ungedruckten Habilitationsschrift des Verfassers entnommen sind) 3.

3. Der Anhang ist der kiirzeste Teil des Bandes (34 Seiten gegen einen Gesamtumfang von
724) und beschiftigt sich auBerdem nicht mit musikalischen Dingen®. In ihm sind die
Hymnen-Texte abgedruckt, die in den Ausgaben, nach denen die Texte zitiert werden, nicht
zu finden waren; wobei ich ausdriicklich (625) fiir die ,mdgliche Tatsadte, daff Gedichte in
den Analecta Hymnica iibersehen und hier nodimals abgedruckt sind . . . keine unbedingte
Garantie” {ibernommen habe?.

3 Diese zehn Hymnare vermitteln also nicht die Gesamtzahl der Melodien, ja nicht einmal die Halfte.

4 In der von Irtenkauf bevorzugten Definition des Prozessionshymnus durch Peter Wagner fehlt ein wichtiges
Moment, das des VersmaBes; deshalb die Wahl der Blumeschen Definition, die vollstindiger ist.

5 Daf es sich um mehr als einen normalen kritischen Bericht handelt, scheint Irtenkauf entgangen zu sein.
Die Register hingegen, die er unter dem kritischen Bericht subsumiert, bilden einen eigenen Teil des Buches.
6 Dies darf vielleicht deshalb gesagt werden, weil die Besprechung diesem knapp 590 betragenden Randgebiet
die groBere Aufmerksamkeit zuwendet.

7 Fiir die Nennung von Fundstellen solcher iibersehener Texte bin ich dem Herrn Rezensenten Dank schuldig.
Dieses mein Ubersehen fiihrt Irtenkauf auf die Tatsache zuriick, dab ich nicht nach Chevaliers Repertorium
Hymnologicum zitiere. Wie allgemein bekannt, iiberschreitet dieses Register Chevaliers weitgehend das trag-
bare MaB an Flichtigkeiten und Irrtiimern, das einem solchen riesigen Unternehmen gerechterweise zugebilligt
werden muB, so daB die Richtigstellungen allein bei Dreves ein dickes Buch von iiber 300 Seiten fiillen
(Kritisdier Wegweiser durch U. Chevalier's Repertorium Hymmologicum, Leipzig 1901). Hitte ich die Num-
mern Chevaliers mit herangezogen, so hitte dies eine solche Unsumme von Berichtigungen notwendig gemacht,
daB ich lieber dem Beispiel (soweit ich sehe) fast sdmtlicher Vorgdnger auf dem Gebiet der Publikation
mittelalterlicher Lieder gefolgt bin (Anglés, Aubry, Bronarski, Drinkwelder, Ebel, Gennrich, Jammers, Marxer,
Moberg, Schuler, Sigl, Weinmann etc.) und davon abgesehen habe. Diese Einsicht ist eine Sache der Erfahrung.
Der verewigte Jacques Handschin hat, da Chevalier bei groBeren Arbeiten nicht zu gebrauchen ist, fiir sich
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4. Eine Anzahl von Registern, die die Beniitzung eines solchen umfangreichen Bandes erst
in vollem Umfang erméglichen bzw. sie erleichtern, bildet den letzten Teil. Einige (aller-
dings nicht restlos begliickende) Facsimiles und eine Karte mit den Ortlichkeiten, an denen
die mitgeteilten Melodien im Mittelalter nachweislich gesungen oder aufgezeichnet wurden,
diirfen vielleicht noch genannt werden.

Nicht schlieBen médchte ich, ohne eigens zu betonen, daf sich Irtenkauf, von den erwihnten
Irrtiimern und Fehlern abgesehen, wirklich bemiiht hat, der Leistung des Bandes gerecht
zu werden, was ich gerne anerkenne und wofiir ich ihm auch ebenso gerne danke.

Buxtehude-Fest in Liibeck (20. Mai bis 2. Juni 1957)

VON KLAUS MATTHIAS, LUBECK

Das Liibecker Buxtehude-Fest 1957, das dem Gedenken an den 250. Todestag des Meisters
(9. Mai 1707) galt, vereinigte alle Krifte der Liibecker Kirchenmusik und Giste aus Skan-
dinavien (wie den Kopenhagener Organisten Finn Viderd und den Stockholmer Kammer-
chor unter Eric Ericson) zu einer Gemeinschaftsleistung, in der der musikgeschichtliche
Standort von Buxtehudes Schaffen und die Vielgestaltigkeit seines Lebenswerkes in einer
reichen Folge aufeinander abgestimmter Konzerte deutlich wurden. Die Auswahl der in die-
sen fiinf Tagen musizierten Werke im Umkreis um Buxtehude war dabei nicht durch enge
Begrenzung auf das Barockzeitalter bestimmt; in der Sakralmusik wiesen Veranstaltungen
zuriick auf die Zeit des Mittelalters und der Renaissance mit Werken von Machault, Dufay,
Ockeghem und Palestrina, andererseits lieBen sie auch die Moderne zu Gehér kommen mit
Chorsitzen schwedischer Zeitgenossen, mit Werken von H. Distler, J. N. David, Ernst Pep-
ping, Eberhard Wenzel (welcher nach den drei vorgenannten Komponisten der diesjihrige
vierte Triger des Liibecker Buxtehudepreises wurde) und Walter Kraft, welch letzterer sich
als Amtsnachfolger Dietrich Buxtehudes in Liibecks St. Marien durch die Urauffithrung eines
abendfiillenden Chorwerkes Die Gemeinschaft der Heiligen besonders auswies,

Es war jedoch selbstverstindlich, daf die Barockmusik im Gesamtprogramm die zentrale
Stellung innehatte. Das AusmaB der breiten Anlage des Festprogramms bezeichnet die grofe
Reihe der mit Orgel- und Chorwerken — Motetten, geistlichen Konzerten, Kantaten — ver-

ein neues Verzeichnis von Text-Initien angelegt; dhnlich wird ein solches im Gottinger mittellateinischen
Seminar und in meinem Regensburger-Erlanger Institut vorbereitet. Sei dem, wie ihm wolle; wenn aber der
Herr Rezensent aus meinem Vorgehen einen , Grundfehler des ganzen Bandes“ macht, scheint mir dies zumindest
eine gefihrliche Uberteibung. A propos gefihrlich: wenn schon eine Besprechung auf Jagd nach Druckfehlern
und Versehen geht, dann sollten diese Korrekturen, um der Sache zu dienen, auch wirklich solche sein. Wenn
dies, wie im vorliegenden Falle, nicht immer zutrifft, bin ich, um einem mé&glichen Wirrwarr zu begegnen,
zu Richtigstellungen veranlaBt: 1. S. XI (Z. 14) wird gefragt, warum der Hymnus ,Tellus ac aethra jubilent”
fehle. Wer weiterliest, wird die Begriindung sofort in den beiden folgenden Sitzen finden. — 2. Ebenda (Ta-
belle). Hier wird der verschiedene Gebrauch der Abkiirzung ff. geriigt. Die spezielle und vom sonstigen
Brauch abweichende Bedeutung dieser beiden Buchstaben ist in der Einleitung zum Index gegeben und gilt
selbstredend auch nur fiir ihn, nicht fiir die Fille, die auf iiber ein Halbtausend Seiten frither einmal vor-
kommen. — 3. S. 530 (Nr. 3). Irtenkauf macht aus einem harmlosen Druckfehler ein bedauerliches Imbroglio;
ich darf kurz feststellen: das Kanzionale Bullinger wurde 1602 geschrieben, wie im Handschriftenverzeichnis
(693) steht. — 4. S. 554 (Nr. 28). Die Entstehungszeit ,etwa 1321 bezieht sich nicht auf die Kanonisation des
Thomas von Aquin, sondern auf die Entstehung des Offiziums zu dieser Feier (Analecta Hymnica 52, S. 303). —
5. S. 565. Die Provenienz des deutschen Graduals Graz UB 807 ,woh! aus Klosterneuburg” erscheint Irtenkauf
wauflerordentlich gewagt”. Wenn er schon das ,wohl aus Klosterneuburg” mit derart starken Worten bedenkt, was
sagt er dann zu Hesbert in Paléographie Musicale X1V (passim), wo die Handschrift ohne meine vorsichtige
Einschrankung nach Klosterneuburg lokalisiert ist? Um die von Irtenkauf angefiihrte Kirchweih zwischen dem
2. und 5. Februar, die die Herkunft der Handschrift endgiiltig kliren kénnte, haben sich schon vor zwanzig
Jahren aufer meiner Wenigkeit eine Reihe anderer Forscher bemiiht, leider bisher ohne Erfolg. — Irtenkauts
Berichtigungen, fiir die ich, soweit sie solche sind, aufrichtig dankbar bin, sind offenbar aus einer unter
widrigen Umstidnden stehenden pauschalen Beschidftigung mit Mowumenta Monodica | entstanden. Eine Liste
aller Corrigenda, die von mir nachtriglich noch entdeckt wurden (ich war wihrend der letzten Phase der
Drucklegung iiber ein Vierteljahr im Ausland) oder die mir von aufmerksamen Beniitzern in dankenswerter
Weise mitgeteilt worden sind, wird an entsprechender Stelle zur gegebenen Zeit veréffentlicht werden.
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tretenen Meister — der beiden Gabrieli, Merulo, Frescobaldi, Sweelinck, Schiitz, Tunder,
Weckmann, Pohle, Bernhard, Hanff, Peter Cornet, Peranda, Albrici, Gustav Diiben, Chri-
stian Geist, Johann Helmich Roman, Béhm, Bruhns und Bach, mit dessen Magunificat die
Festfolge innerlich begriindet ausklang im Sinne des Wortes von Albert Schweitzer, daB alles
nur auf ihn hinfiihre.

Immer kam in der Zuordnung solcher in der Epoche benachbarten Werke zu den in dieses
reich differenzierte Programm eingebetteten Dokumenten aus Buxtehudes Schaffen die in-
nere Verflechtung dieses norddeutschen Barockmeisters mit der umgebenden Musikkultur,
aber auch seine Eigenstindigkeit in seinem Jahrhundert zur Geltung. Daraus leitete sich die
tiefere Berechtigung fiir den besonderen Charakter dieses Festprogramms her.

Von Buxtehude hérte man in solchem Zusammenhang und in zwei seiner Orgel- und Kammer-
musik allein gewidmeten Konzerten Belege aus allen Schaffensbereichen, aus seinem z. T.
erst neu durch Bruno Grusnick erschlossenen Vokalwerk die Kantaten , Laudate pueri®,
JSalve Jesu”, ,Gott fihret auf”, ,Du Lebensfiirst, Herr Jesu Christ“, ,Ist es recht, dafi man
dem Kaiser Zinse gebe”, ,Nun danket alle Gott“, ,Gott hilf mir", ,Nimm von uns Herr",
den Kantatenzyklus ,Membra Jesu” und die Missa brevis, Das Orgelschaffen in seinem
Formenreichtum und Buxtehudes Kammermusik mit Sonaten ,a due“, der Clavichordsuite
e-moll und den 32 Cembalo-Variationen (La Capricciosa) vervollstindigten den Gesamtein-
druck. —DaB in allen Auffithrungen die Werke stilgerecht interpretiert wurden, verbiirgen das
herangezogene Barock-Instrumentarium und die langjihrige Vertrautheit der Instrumen-
tisten, Gesangssolisten, der Chére und ihrer Leiter mit der Art der dargebotenen Musik.

In drei den Buxtehude-Tagen eingegliederten Vortrigen war neben dem unmittelbaren
Erlebnis der Musik historischer Besinnung Raum gegeben. Die Vortragenden standen zu-
gleich stellvertretend fiir die drei Linder, denen die Pflege des Erbes von Dietrich Buxtehude
besonderes Anliegen bedeutet. — Carl Allan Moberg (Uppsala) sprach itber Die Musik-
kultur des Ostseeraumes zur Zeit Buxtehudes. Er charakterisierte das Gemeinsame der
hanseatischen Kultur mit ihrem auch fiir die Musik lange maBgebenden Zunftwesen, gegen
dessen sozial-stindische Schichtung im 17. Jahrhundert der Kampf der Kunstmusiker den
Sieg des rein kiinstlerischen Prinzips vorbereitete. Das Anwachsen der technischen Anfor-
derungen, das Vordringen der englischen Streichmusik und ihr EinfluB auf das Festland,
dazu die sich verstirkende Bedeutung der Orgel und ihre Rolle bei der Herausbildung des
neuen monodischen Stils waren ausfiihrlich erérterte Gesichtspunkte dieses Vortrages, der
sich schlieBlich mit dem Eindringen dramatischer Elemente in die Kirchenmusik bei Schiitz
und ihrer zunehmenden Sikularisierung bei seinen Nachfolgern beschiftigte und den Hin-
weis brachte auf Buxtehudes , Abendmusiken” als Mittel, seiner dramatischen Anlage Ge-
niige zu tun. — Adam A drio (Berlin) ging es in seinem Vortrag Dietrich Buxtehudes Kunst
in den musikalischen Bestrebungen seiner Zeit vor allem darum, die Eigenstindigkeit von
Buxtehudes Schépfertum in seiner historischen Stellung zwischen Schiitz und Bach zu be-
tonen; Buxtehudes schépferische Gréfie beruht in dem von Italien bestimmten Jahrhundert
auf der Verschmelzung siidlicher und nordischer Elemente. Buxtehudes geschichtliche Bedeu-
tung, die vorerst aus seinem Orgelschaffen abgeleitet wurde, heute mehr im vokalen Schaf-
fen gesehen wird, ist nach Adrio, der vor solcher Akzentverschiebung warnte, nur aus beiden
Bereichen als sich ergiinzenden und gegenseitig sich beleuchtenden Teilen zu erkennen. Die
erstmals von Friedrich Blume (1940) gestellte Frage nach der Verwendung von Buxtehudes
Vokalkompositionen bleibt weiter ungeldst, da sie vom Werk her allein nicht beantwortbar
ist.— Als Besonderheit des Vokalwerkes bezeichnete Adrio die ,textmusikalisierende Kanta-
bilitat“, mit der Buxtehude iiber Schiitz hinausgehend den monodisch-rezitativischen Stil
erfiillt und in der Ubernahme der vokalen Motive durch die Instrumente bereichert, zugleich
diese in die geistige Ausdeutung des Textes einbezieht. Buxtehudes Werk bekundet den
Geist einer in der Einzelseele wurzelnden neuen christlichen Frommigkeit und zeigt damit
den Zusammenhang mit den religiosen Bestrebungen des Pietismus Speners und A. H.
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Franckes. — Niels Friis (Kopenhagen) gab in seinem Vortrag Der junge Buxtehude in
Dénemark einen Uberblick iiber den Lebensgang Buxtehudes bis zu seiner Berufung nach
Liibeck 1668. Seine Darlegungen verfolgten den Zweck, einmal nachdriicklich die Tatsache
ins BewuBtsein zu heben, daB Buxtehude, von dem es im Liibecker Nekrolog hieB, er
erkannte Dianemark als sein Vaterland an, durch die ersten drei im dinischen Kulturraum
verbrachten Lebensjahrzehnte, in denen er kiinstlerisch heranreifte, auch entscheidend ge-
priagt wurde. Ausdriicklich betonte Friis jedoch, daB das nationale Problem bei Buxtehude
gegenstandslos werde in der universell-internationalen Haltung der Musik seiner Zeit. Friis
trennte zwischen dem Menschen und dem Kiinstler: Buxtehudes Persdnlichkeit sei von
Dinemark und von Norddeutschland gemeinsam geprigt, sein Werk sei Liibeck verpflichtet.
Eine anldBlich des Buxtehude-Festes im St. Annen-Museum eréffnete Ausstellung machte
den Besuchern interessante Stiicke aus Buxtehudes Instrumentarium zuginglich, darunter
einen 2,72 m langen Grofbafipommer und ein Serpent. Man sah aufBlerdem Handschriften
— Quittungen des , Werckmeisters” Buxtehude — und das von dem Liibecker Musikbiblio-
thekar Georg Karstddt aufgefundene Textbuch zu Buxtehudes Templum Honoris von 1705.
In einem Aufruf zum Beitritt wandte sich wihrend der Festtage die 1932 gegriindete, durch
die politische Entwicklung spiter gehemmte Dietrich-Buxtehude-Gesellschaft an die Offent-
lichkeit; ihre vorlaufige Geschiftsfithrung liegt in den Hinden von Bruno Grusnick, dem
durch seine Quellenforschung und Herausgebertitigkeit um das Vokalwerk Buxtehudes
und seiner Zeitgenossen besonders verdienten Musiker und inspirierenden Leiter und Ini-
tiator der Liibecker Buxtehude-Tage. Als Aufgaben der Gesellschaft werden genannt: 1. Die
Forderung der Buxtehudeforschung. 2. Die Pflege der Musik Buxtehudes und seiner Zeit-
genossen. 3. Die Forderung und Vertiefung der kulturellen Beziehungen zwischen den V&l-
kern, insbesondere zwischen Deutschland und den nordischen Lindern.

Vorlesungen iiber Musik an Universititen
und sonstigen wissenschaftlichen Hochschulen

Abkiirzungen: S = Seminar, Pros = Proseminar, CM = Collegium Musicum, (I = Ubungen.
Angabe der Stundenzahl in Klammern.

Nachtrag Sommersemester 1957

Basel. Prof. Dr. K. von Fischer: Einfilhrung in die musikalische Handschriften-, Quellen-
und Notationskunde (2) — Die Variation im 19. Jahrhundert (1).

Wintersemester 1957/58

Aachen. Technische Hochschule. Lehrbeauftr. Dr. F. Raabe: Bach (2).

Augsburg. Philosophische Hochschule. Prof. T. Grad : Musikkunde der eurasischen Vélker
anhand optischer Dokumente 1. Teil (2) — CM instr.

Bamberg. Philosophisch-Theologische Hodischule, GMD H. Roessert: Robert Schumann
und Johannes Brahms (2) — Rich. Wagner: Der Ring des Nibelungen (2) — Pros: Bespre-
chung musikalischer Meisterwerke mit Schallplattenvorfithrungen (1) — Harmonielehre I,
II, Kontrapunkt (je 1) — CM instr., Akad. Chor (je 2).

Basel. Dr. E. Mohr: Harmonische Analyse (1) — Die franzdsische Musik seit dem Tode
Debussys (1).
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Berlin. Humboldt-Universitit, Prof. Dr. W. Vetter: Die Anfinge der abendlindischen
Musikgeschichte (Antike) (3) — U zur Vorlesung (2) — Grundfragen der Musikwissenschaft
(4) — U zur Vorlesung (1).

Prof. Dr. E. H. Meyer: Die Musik des 16. und 17. Jahrhunderts (2) — U zur Vorlesung (2)
— Uber Fragen der Filmmusik (1) — U: Colloquium iiber Fragen der zeitgendssischen
Musik (1).

Prof. H. Goldschmidt: Einfithrung in die chinesische Musik II. Teil (2).

Dr. K. Hahn: Tonsysteme (2) — Tonpsychologie (2) — U: Orchesterklang als Stilkriterium
(1) — Geschichte der evangelischen Kirchenmusik von Luther bis Bach (2) — Entwicklungs-
linien der alteren Klaviermusik und der Lehrwerke fiir Klavierspiel (1).

Assistentin Dr. A. Liebe: Grundprobleme der Musikisthetik (1) — U zur Vorlesung (1).
Oberassistent H. Wegener: U: CM voc. (2).

Lehrbeauftr. Dr. E. Stockmann : Instrumentenkunde (1) — U zur Vorlesung (1).
Lehrbeauftr. H. Seeger : Entwicklungslinien in der Musik des 20. Jahrhunderts II. Teil (2).
Lehrbeauftr. V. Hesse: Geschichte der Oper von 1880 bis 1933 (1).

Lehrbeauftr. Dr. J. Mainka: U: Notationskunde (2).

— Freie Universitdt. Prof. Dr. A. Adrio: Musikgeschichte Italiens im 14. und 15. Jahr-
hundert (2) — Geschichte der Symphonie, II. Teil (1) — Haupt-S: U zur musikalischen
Editionspraxis (Werke des 16. Jahrhunderts) (2) — Pros: U: Einfithrung in Buxtehudes
Kompositionen (2) — Doktoranden-S (vierzehntiigig 2) — Musikwissenschaftliches Prak-
tikum (Historische Musizierformen): Chor des musikwissenschaftlichen Instituts (2) — In-
strumentalkreis (2).

Prof. Dr. H. H. Driger: Johann Sebastian Bach: Musikalisches Opfer und Kunst der
Fuge (2) — U zur Vorlesung (2) — U zur Geschichte und Systematik der musikalischen
Formen II (2).

Prof. Dr. K. Reinhard: Volks- und Kunstmusik der Slawen (2) — Vorfithrung aufler-
europdischer Musikbeispiele (1) — U zur Vorlesung (2) — U: Die exotischen Musikinstru-
mente (2).

Lehrbeauftr. J. Rufer: Musiktheoretische U: Kontrapunkt IV, Formenlehre II, Harmonie-
lehre 111 (je 2).

— Tecmische Universitit, Prof. H. H. Stuckenschmidt: Einfilhrung in die Musik-
geschichte (Gregorianik bis 1600) (2) — Folklorismus in der modernen Musik (2) — Ge-
schichte des Instrumentalkonzerts (2).

Prof. Dr. K. Forster: Aus der Geschichte des Oratoriums (1).

Prof. Dr.-Ing. F. Winckel: Naturwissenschaftliche Grundlagen von Musik und Sprache (2).

Bern. Prof. Dr. W. Rubsamen (als Gast): Grundrif der Musikgeschichte (Gregorianik
bis 1600) (2) — Entwicklung der Schauspiel- und Filmmusik (1) — S: Die weltliche italie-
nische Vokalmusik im 15. und 16. Jahrhundert (2) — Pros: Die Typen der komischen
Oper im 18. Jahrhundert (2) — CM voc.: Frottola, Canzone und Madrigal (1).

Prof. Dr. L. Dikenmann-Balmer: Schubert und die Probleme der Romantik (1) —
Prinzipien der neueren Harmonik (Wagner, Debussy, Bartdk) (1) — Das Weihnachtsorato-
rium von J. S.Bach (1) — Pros: Studien zur Begriffsbildung in der Musikwissenschaft (1)
— S: Reformation und Gegenreformation in der Musik (2) — CM instr. (1).

Prof. K. W. Senn: Die Bedeutung J. S. Bachs fiir die protestantische Kirchenmusik (1) —
Praktikum kirchlichen Orgelspiels (2).

Bonn. Prof. Dr. J. Schmidt-Gdrg: Musik des Mittelalters I (2) — Haupt-S (2) — CM (2).
Prof. Dr. K. Stephenson: Européische Tonkunst der Nachromantik (2) — Der Musika-
lische Impressionismus (1) — U zum deutschen und italienischen Musikdrama (2) — Akad.
Streichquartett: Brahms (3).

Lektor Prof. H. Schroeder: Harmonielehre fiir Anfinger, Kontrapunkt (Fuge) (je 1).
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Braunschweig. Tecimische Hodischule. Lehrbeauftr. Dr. K. Lenzen: Meisterwerke der
Musik verschiedener Stil-Epochen (mit Vorspiel oder Schallplatten) (1) — S: Werkanalysen
von Sinfonien; Fortsetzung (mit Schallplatten) U (1) — CM instr. (Akad. Orchester) U (2).

Darmstadt. Tedinische Hochschule, Prof. Dr. F. Noack: Die klassische Sonate, formale
und dsthetische Analyse (2) — Franz Schubert (1) — U: Stimm- und Stilbildung fiir Red-
ner (1).

Erlangen. Prof. Dr. B. Stidblein: Erkliren von musikalischen Kunstwerken (1) — Minne-
sang und Meistergesang in Frankreich und Deutschland (2) — S: U zur Minnesang-Vor-
lesung (1) — S: Die symphonischen Dichtungen von Richard Strauss (2).

Prof. Dr. R. Steglich: Hauptwerke der europdischen Klaviermusik (mit Vorfithrungen
auf historischen Klavieren) (1).

Dozent Dr. H. H. Eggebrecht: Friihe Mchrstimmigkeit (1) — Beethoven (1) — S: Lehre
und Praxis des Organums (2) — Colloquium fiir Fortgeschrittene (2).

Dozent Dr. E. Krautwurst : Deutsche Lautenmusik des 16. bis 18. Jahrhunderts (1) — S:

Lautentabulaturen (2).
Lehrbeauftr. Dr. M. Melnicki: Ubertragungs-U mittelalterlicher Musik (3).

Frankfurt a. M. Prof. Dr. F. Gennrich: Mensuralnotation des 14. und 15. Jahrhunderts
(2) — S: Musikhandschriftenkunde (2).

Prof. Dr. W. Stauder: Geschichte der Orgel und Orgelmusik (2) — Vorfithrungen und
Besprechungen ausgewihlter Beispiele zur Musikgeschichte (2) — S: U zur Geschichte der
Kammermusik (2) — Mittel-S und Pros: U zur Geschichte der Messe (2) — S: U zur musi-
kalischen Quellenkunde (durch Dr. L. Hoffmann-Erbrecht) (2) — Einfithrung in
die Mensuralnotation des 15. und 16. Jahrhunderts (durch Dr. H. Hucke) (1) — Collo-
quium fiir Doktoranden (1) — CM voc. (durch Dr. H. Hucke) (2).

Freiburg i. Br. Prof. D Dr. W. Gurlitt: Einfithrung in das Studium der Musikwissen-
schaft (2) — Erkldren von musikalischen Kunstwerken (1) — Haupt-S: Besprechung von
Arbeiten (2).

Dozent Dr. R. Hammerstein: Monteverdi (2) — Pros: U zu Monteverdis Madrigal-
werk (2).

Dr. K. W. Giimpel: Paldographische U (2).

Gottingen: Prof. Dr. W. Boetticher: J. S. Bachs Orgelwerke (2) — Pros: Ausgewéhlte
Probleme der klassischen und romantischen Musikisthetik (2) — S: O. di Lassos Motetten
und Messen (2).

Prof. D Dr. Chr. Mahrenholz: Glocke und Orgel, ihre Geschichte, ihr Klang und ihr
Brauch (1).

Akad. Musikdir. H. Fuchs : Harmonielehre I (1) — Harmonielehre II (2) — Harmonielehre
III (1) — Kontrapunkt I (1) — Kontrapunkt II (2) — Akad. a-cappella-Chor (2) — Akad.
Orchestervereinigung (2).

Graz. Prof. Dr. H. Federhofer: Auffithrungspraxis (2) — Bibliographische U (2).

Halle. Prof. D Dr. M. Schneider: Musikwissenschaftliche Quellenkunde (2) — Geschichte
der Klaviermusik (2).

Prof. Dr. W. Siegmund-Schultze: Geschichte der europiischen Musikentwicklung
seit J. Brahms (2) — Musikgeschichte des Mittelalters bis zur Ars nova (2) — Geschichte
der Musikisthetik (2) — U zu den Vorlesungen (2).

Prof. Dr. J. Piersig: H. Schiitz (1) — Geschichte der Orgelmusik (1).

Lehrbeauftr. W. Bachmann : Instrumentenkunde III (1).

Lehrbeauftr. Dr. W. Braun : Kursor. Lektiire: M. Praetorius’ Syntagma Musicum (1).
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Hamburg. Prof. Dr. F. Feldmann : Die Tédnze der Renaissance und des Barock (mit musi-
kalischen und praktischen Beispielen) (3) — S: Richard Wagner und seine Zeit (2) —
Colloquium (2).

Prof. Dr. W. Heinitz: Phrasierung und Artikulation (1) — Horen und Verstehen in
der Musik (Temperatur-Systeme) (1).

Dozent Dr. H. Hickmann : Einfilhrung in die Vergleichende Musikwissenschaft (3) —
Musik und Musikleben des pharaonischen Agyptens (1) — Transkriptions-U aufereuro-
paischer Musik (2).

Dr. H. Becker: Pros: U zur Geschichte der Instrumentation (2) — Generalbafspielen (1)
— CM voce. (2).

Dr. H. Reinecke: Probleme der Hérwahrnehmung II: Raumakustik (2).

Hannover. Tedmische Hodischule. Lehrbeauftr. Dr. H. Sievers: Die Musik des Barock
(1) — Musik und Form (Stilepochen der deutschen Musik (1) — CM instr. (2).

Heidelberg. Prof. Dr. E. Jammers: (zusammen mit Prof. Dr. W. Bulst): U: Sequenz
und Tropus (musikhistorisch und philologisch) (2).

Univ.-Musikdir. Dr. S. Hermelink: Der Choral im Werke J. S. Bachs (1) — Pros: U zum
Choralsatz Bachs (2) — U: Satzlehre der Vokalpolyphonie (2) — CM Chor, Orchester (je 2).
Dr. E. Arro: Operngeschichte (vergleichende Streifziige) (1) — Geschichte der russischen
Kirchenmusik (1) —U zur Operngeschichte (Analyse der ,Pique-Dame” mit Schallplatten) (1).

Innsbruck. Prof. Dr. W. Fischer: J. S. Bach und seine Zeit (4) — U zur Musikgeschichte (2).
Dozent Dr. H. Zingerle: Allgemeine Musikgeschichte I (bis 1000 n. Chr.) (3) — Bespre-
chung ausgewihlter Musikwerke des 20. Jahrhunderts (2).

Dozent Dr. W. Senn : Einfithrung in die Musikgeschichte, Quellenforschung (1).

Lektor Prof. K. Koch : Harmonielehre und Kontrapunkt (4).

Jena. Lehrbeauftr. Oberassistent Dr. J. Krey: Musikgeschichte des 17. Jahrhunderts (2) —
Pros: Einfithrung in die Musikwissenschaft (2).

Karlsruhe. Tedinische Hodisdhule. Akad. Musikdir. Dr. G. Nestler: Vorlesungen zum
allgemeinen Verstindnis von ausgewihlten Werken der Musik: J. S. Bach, Brandenburgische
Konzerte; Monteverdi, L'Orfeo; Gluck, Orpheus; P. Schaeffer, Orphée; Strawinsky, Apol-
lon Musagéte (2) — Die Idee der Form in der Kunst (1) — Musikstunden: Einfithrungen
und Auffithrungen von Werken alter und neuer Musik (2) — Akad. Chor, Akad. Orchester
(e 2).

Kiel. Prof. Dr. Fr. Blume : Johann Sebastian Bach (4) — S: Probleme der Bach-Forschung
(2) — Offener Musikabend (mit Prof. Dr. K. Gudewill) (2).

Prof. Dr. A. A. Abert: GrundriB der Operngeschichte II (2) — Pros: U zum italienischen
Madrigal des 16. Jahrhunderts (2).

Prof. Dr. H. Albrecht: Musikgeschichte des Trecento (1) — S: U zur Notationskunde 1
(Tabulaturen) (2).

Prof. Dr. K. Gudewill: Geschichte des deutschen Liedes im Uberblick (2) — U: Musi-
kalische Satzlehre (3) — Gehdorbildungs-U (1).

Dr. B. Nettl: Die Musik der Neger Afrikas und der Neuen Welt (2) — S: U zum euro-
piischen Volkslied (mit Dr. K. Ranke) (2).

K&In. Prof. Dr. K. G. Fellerer: Geschichte der Oper (3) — Ober-S: Richard Wagner, Der
Ring des Nibelungen (2) — Besprechung musikwissenschaftlicher Arbeiten (1) — CM instr.,
voc., Auswahlchor des CM (mit Dr. H. Drux) (je 2) — Offene Abende des CM (1).

Prof. Dr. W. Kahl: Geschichte der Kammermusik (2) — Unter-S: Quellenschriften zur
Auffithrungspraxis ilterer Musik (2).
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Prof. Dr. Marius Schneider: Die Musik der auBlereuropiischen Hochkulturen (2) — Das
europiische Volkslied (1) — Mittel-S: Die Variationsbildung (2).

Privatdozent Dr. H. Hiischen : Ars nova und frithe Niederlinder (2) — Paldographische
U (Mensuralnotation 1) (2).

Lektor Dr. K. Roeseling : Harmonielehre fiir Fortgeschrittene (1) — Kontrapunkt (der 3-
und 4-stimmige Satz) (1) — Analyse der Klaviersonate (1).

Lektor Prof. H. Schroeder: Harmonielehre fiir Anfinger (1) — Kontrapunkt fiir Fort-
geschrittene (Fuge) (1) — Einfithrung in die musikalische Formenlehre (1).

Leipzig. Prof. Dr. H. Besseler: Die Musik der antiken Kulturen und des Mittelalters (2)
— U zur Vorlesung (2) — Colloquium fiir Fortgeschrittene (2).

Prof. Dr. W. Serauky: U zur Musikgeschichte des 16. Jahrhunderts (Spezialseminar II)
(2) — Musikgeschichte des deutschen Liedes (1) — Hauptepochen der Musikgeschichte (2) —
U zur Vorlesung (Spezialseminar 1) (2).

Prof. Dr. H. Chr. Wolff: Musikalische Vélkerkunde (2) — U zur Vorlesung (2) — U
iiber Josquin des Prés (2).

Dr. R. Eller: (: Geschichte und Asthetik der musikalischen Formen (2) — Die Musik
des 19. Jahrhunderts (2) — U zur Vorlesung (2).

Dr. H. Griiss: CM voc,, instr. (je 2).

E. Klemm : Mensuralnotation (2).

Dr. E. Paul: Geschichte der evangelischen Kirchenmusik (1) — Die Monodie im Einflufi-
bereich der frithen Mehrstimmigkeit (2).

Dr. P. Rubardt: Instrumentenkunde: Friktions- und Schlaginstrumente (1) — Instru-
mentenbauer der Renaissance und des Barock (1).

Dr. P. Schmiedel: Tonsysteme II (2).

Univ.-Musikdir. Prof. Fr. Rabenschlag: Univ.-Chor (Madrigalkreis) (5) — (Kantorei)
(5) — Liturgisches Singen (6).

Mainz. Prof. Dr. A. Schmitz: Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts 2. Teil (2) — U zu
Joseph Haydns Oratorien Schépfung und Jahreszeiten (2) — S: Besprechung der Arbeiten
der Mitglieder (2) — Musikgeschichtliches Colloquium fiir Schulmusiker (2).

Prof. Dr. A. Wellek : Musikisthetik (2).

Prof. Dr. E. Laaff: Mensuralnotation (mit U) (2) — CM voc. (Grofier Chor), (Madrigal-
chor), CM instr. (Orchester) (je 2).

Marburg. Prof. Dr. H. Engel: Epochen der Musikgeschichte (Studium generale) (2) vier-
zehntdgig — Der Tanz in der Kunstmusik (1) — Geschichte der Oper bis 1800 (2) — S:
Einfithrung in die Musikwissenschaft (2) — U zur Geschichte der Oper (1) — Colloquium
(2 vierzehntigig) — CM voc. (2 vierzehntigig).

Univ.-Musikdir. Prof. K. Utz : Harmonische und formale Analysen (1) — Partiturspiel (1)
— Harmonielehre (4) — Allgemeine Musiklehre (1) — Kontrapunkt (2) Harmonielehre fiir
Fortgeschrittene (1) — Struktur der Orgel, Orgelunterricht (je 1) — Univ. Chor, Univ. Or-
chester (je 2).

Miinchen. Prof. Dr. Thr. Georgiades: Verdi, Bizet, Mussorgsky und die heutige musi-
kalische Situation (2) — Musik als Geschichte. Herkunft und Methode der Musikhistorie (1)
— U: Sprachvertonung bei Monteverdi und Schiitz (2).

Prof. Dr. W. Riezler: Die Sinfonie von Schubert bis zur Gegenwart (1) — Das deutsche
Lied von Schubert bis Pfitzner (2) — Die Hauptstrdomungen der Musik seit 1900 (mit Aus-
sprache iiber die Vorlesung) (je 1).

Lehrbeauftr. Dr. M. Pfaff: Gattungen des gregorianischen Gesanges (mit praktischen U)
().

Lehrbeauftr. Dr. H. Schmid : Pros: Tabulaturen (2).
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Lehrbeauftr. Dr. R. Schldtterer: Musikalisches Praktikum: 1. Satzlehre der klassischen
Vokalpolyphonie, 2. GeneralbaBl (Monteverdi, Schiitz), 3. Auffithrungsversuche (je 2).
Lehrbeauftr. Dr. R. Traimer: U im musikalischen Satz (Fugentechnik) (2) — Besprechung
einzelner musikalischer Werke.

— Technische Hochsdhule. Dr. F. Karlinger: Geschichte der italienischen Musik (mit
Schallplatten) (2).

Miinster. Prof. Dr. W. F. Korte: Musikgeschichte des 18. Jahrhunderts (die Generationen
nach Bach) (3) — Unter-S: Einfiihrung in die Musikgeschichte (2) — Mittel-S: U zur Vor-
lesung (2) — Ober-S: Colloquium fiir Doktoranden (2).

Dozentin Dr. M. E. Brockho ff: Die Oper im 18. Jahrhundert (2) — U zur Vorlesung (2).
Lektor Dr. R. Reuter: Ausgewihlte Kapitel aus der Geschichte der Musiktheorie (1) —
Einfithrung in die Harmonielehre (Fortsetzung), U im zweistimmigen Satz, Modulations-U,
Praktische GeneralbaB-U, Praktische U im Partiturspiel, Bestimmungs-U (je 1) — CM instr.
(2) — Das Musikkolleg, Kammermusikabende mit Einfithrungen.

Lehrbeauftr. Domchordir. Msgr. H. Leiwering: Aus der Geschichte des liturgischen
Gesanges (mit praktischen U im Choralgesang) (2).

Lehrbeauftr. Kantor W. Klare: U: Die hohen Festtage des Kirchenjahres und ihre litur-
gische Gestaltung (praktische liturgische U) (1) — U: Das Lied der Gemeinde und des
Chores zu den hohen Festtagen des Kirchenjahres (praktische liturgische U) (1).

Rostock. Dr. R. Eller: Bach und Hindel und ihre Zeit (2).

Saarbriicken. Prof. Dr. J. Miiller-Blattau: Das deutsche Volkslied (1) — Bach und
Hindel (2) — S: U zur ,Kunst der Fuge” von J. S. Bach (2) — Pros: U zum europiischen
Volksgesang (1) — Colloquium fiir Doktoranden (1) — Stilkundliche Arbeitsgemein-
schaft (1).

Privatdozent Dr. W. Kolneder: Geschichte des Instrumentalkonzerts 1: Von den An-
fingen bis Beethoven (1).

Univ.-Musiklehrer Dr. W. Miiller-Blattau: U: Notationskunde (1) — U: Musik-
lehre fiir Anfinger und Fortgeschrittene (je 1) — CM voc. et instr. (je 2) — Akad. Orchester
(2) — U: Unterweisung fiir Streicher (2).

Stuttgart. Technische Hodsischule, Prof. Dr. H. Keller: Die Klaviersonaten Beethovens
(unter Mitwirkung Stuttgarter Kiinstler) (1).

Prof. Dr. H. Matzke: Geschichte und Bau der Musikinstrumente III: Besaitete Tasten-
instrumente (Klavier, Cembalo, Klavichord — mit Schallplatten) (2) — Die neuesten Erzeug-
nisse des Musikinstrumentenbaues (mit Demonstrationen) (2).

Dr. K. M. Komma: Die Entwicklung der europdischen Musik von der Romantik zur
Moderne (Fortsetzung) (1).

Tiibingen. Prof. Dr. W. Gerstenberg: Franz Schubert (3) — S: U zu Willaerts Motetten
(2) Kontrapunkt II (durch den Assistenten Dr.B. Meier) (2) — CM: Chor (2) — Orchester
(durch den Assistenten Dr. G. von Dadelsen) (2).

Prof. Dr. G. Reichert: Die Oper des 18. Jahrhunderts (1) — Pros: Volkslied und Volks-
tanz (2).

Wien. Prof. Dr. E. Schenk: W. A. Mozart (4) — Pros (2) — Haupt-S (2) — Notations-
kunde 111: Weile Mensuralnotation (mit Assistent Dr. O. Wessely) (2).

Prof. Dr. L. Nowak: Musikgeschichte des 16. Jahrhunderts (2).

Privatdozent Dr. F. Zagiba: Die Pflege der abendléndischen und byzantinischen Musik bei
den Slawen vom 9. bis 15. Jahrhundert (2).

Privatdozent Dr. W. Graf: Einfilhrung in die Vergleichende Musikwissenschaft (2) —
Musikethnologische U (2).
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Lehrbeauftr. Dr. F. Grasberger: Musikbibliographie 1 (1).

Lektor Dr. H. Zelzer: Harmonielehre 111 (3) — Kontrapunkt III (3) — Theoretische For-
menlehre I (1) — Instrumentenkunde I (1).

Lektor F. Schleiffelder: Kontrapunkt IV (2) — Formenlehre II (2) — Instrumenten-
kunde (2).

Wiirzburg. Dr. H. Beck: Bach und Hindel (2) — Pros: Harmonielehre (1) — S: Das
Problem der Wort-Ton-Bezichung in der Musikgeschichte (2) — CM voc.: Akad. Chor (2)
— CM instr.: Akad. Orchester.

Ziirich. Prof. Dr. A. E. Cherbuliez: Die musikalische Klassik von Gluck bis Beethoven
(2) — Pros: U zu Mozarts Sinfonien (1) — S: Lektiire und Besprechung ausgewihlter
Kapitel aus den lateinischen Schriften von Tinctoris (zusammen mit Dr. H. Conradin). (1).
Prof. Dr. K. von Fischer: Klang- und Harmoniestil in der Musik des spiten 19. und
20. Jahrhunderts (1) — Die Klaviermusik des 18. und 19. Jahrhunderts (1) — Pros: Einfiih-
rung in die musikalische Handschriften-, Quellen- und Notationskunde (mit besonderer
Beriicksichtigung des Mittelalters (2) — S: U zur musikalischen Terminologie (1).

Prof. Dr. P. Hindemith: Carlo Gesualdo — Schdnbergs Streichquartette — S fiir Vor-
geriickte: Grundziige der Satztechnik (alle Vorlesungen bzw. U je dreimal 2 Stunden in den
ersten drei Wochen des Monats Dezember 1957).

Prof. Dr. F. Gysi: ]. S. Bach. Leben und Werk (2) — Von Monteverdi bis Puccini. Meister-

werke der italienischen Oper (2) — Pros: U im Analysieren von Tonwerken (1).
Dr. H. Conradin: Ton- und Musikpsychologie I. Teil (2).

Besprechungen

Friedrich Behn: Musikleben im Alter-
tum und frithen Mittelalter. Hiersemann
Verlag, Stuttgart 1954. XXIV, 180 S. mit
217 Abb. auf 100 Tf.

In einer Zeit, in der ein auffallend leben-
diges Interesse fiir archdologische Forschun-
gen besteht, wird auch das Erscheinen einer
sich an einen weiteren Leserkreis wendenden
Monographie iiber das Musikleben des
Altertums, die an Hand der erhaltenen Bild-
zeugnisse und Funde ein wohlbegriindetes
Gesamtbild vermittelt, allgemein dankbar
begriift werden, um so mehr, als das Buch
einen der besten Kenner der Materie zum
Verf. hat. Schon vor 30 Jahren hatte Behn
das gesamte bis dahin bekannte Material
an Funden und Darstellungen vor- und
frithgeschichtlicher Musikinstrumente Euro-
pas in Eberts Reallexikon der Vorgeschichte
(Musik in Bd. 8, 1927, S. 354—359) zusam-
menfassend behandelt, nachdem er bereits
seit 1912 mit einschligigen Verdffentlichun-
gen zu diesem Themenkreis hervorgetreten
war. Als Ergebnis weiteren jahrzehntelan-
gen Sammelns und Forschens liegt nun end-

lich die schon seit ldngerer Zeit angekiin-
digte Zusammenfassung vor, die thematisch
auf das gesamte Altertum ausgedehnt wor-
den ist.

Auf ein besonderes Interesse darf eine solche
Verdffentlichung gerade bei der Musikwis-
senschaft stofien, obwohl der Verf. — Leip-
ziger Ordinarius fiir Vor- und Frithge-
schichte — von ihr aus gesehen, ein , Aufien-
seiter” ist und unter einem anderen Blick-
winkel an die Fragen herantritt, gleichzeitig
freilich auch die erforderlichen musikwissen-
schaftlichen Voraussetzungen mitbringt.

Es ist ein erfreuliches Zeichen, dafi nach der
zunehmenden Spezialisierung heute vielfach
das Bemiihen um eine Synthese der verschie-
denartigsten Forschungsergebnisse in Er-
scheinung tritt. In methodischer Hinsicht ist
es gerade eine der vordringlichsten und in-
teressantesten Aufgaben moderner wissen-
schaftlicher Forschung, die Grenzriume zwi-
schen zwei Wissenschaftsdisziplinen in ihre
Untersuchung einzubeziehen und Briicken zu
schlagen iiber die Kliifte, die sich im Zuge
der Spezialstudien gebildet haben. Die Er-
fassung dieser Grenzbereiche wird allerdings
dadurch erschwert, daf8 die Beschiftigung mit
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ihnen die Beherrschung beider — in Metho-
dengefiige und Fragestellung ganz verschie-
dener — Disziplinen voraussetzt.

Den allgemeinen Wert dieser Arbeit ermifit
man am besten, wenn man feststellt, daB in
den einschligigen musikgeschichtlichen Dar-
stellungen beispielsweise die Datierung der
alemannischen Leiern von Oberflacht um
ganze fiinf Jahrhunderte schwankt (3. bis 8.
Jahrhundert) oder neuerdings die Luren der
nordischen Bronzezeitkultur wieder einmal
allen FErnstes den Etruskern zugeschrieben
werden. Eine solche Unsicherheit wird nur
verstindlich durch die allgemeine Lage der
Forschung, da selbst der Fachvertreter kaum
noch in der Lage ist, die Fiille der z. T. an
entlegener Stelle publizierten und damit
meist nicht mehr zuginglichen Literatur zu
iiberblicken. Es kann dann den Vertretern
der Nachbardisziplinen kein Vorwurf ge-
macht werden, wenn sie sich auf z. T. iiber-
holte oder unzureichende Verdffentlichungen
stiitzen. Mit B.s Darstellung ist nunmehr
dem Musikwissenschaftler eine Gesamtiiber-
sicht iiber die bedeutendsten und charakte-
ristischsten Klangwerkzeuge der alten Welt
von der prihistorischen Zeit bis etwa zum
Jahre 1000 n. Chr. gegeben, die vor allem
mit ihrem umfangreichen systematisch-chro-
nologisch angelegten Bildkatalog (217 Ab-
bildungen) die fritheren Darstellungen iiber-
trifft (lediglich M. Wegners Monographie
iiber Das Musikleben der Griedien, Berlin
1949, bietet naturgemdB mehr als der be-
treffende Abschnitt bei B.).

Mit voller Absicht behandelt der Verf. den
ganzen Umkreis antiker Kulturen, weil nur
damit eine gewisse Gewahr fiir annihernd
richtige Beurteilung und Einordnung der ein-
zelnen Instrumente gegeben ist. Durch die-
sen methodisch richtigen Ansatz gelingt es
ihm, neue grundlegende Erkenntnisse zu ge-
winnen und viele bisher falsche oder ein-
seitige SchluBfolgerungen zu berichtigen, die
sich notwendigerweise aus der Beschrinkung
auf einen mehr oder weniger engen Aus-
schnitt ergeben mufBten.

Um als ,vergleichende Frithgeschichte” das
erste Weltalter der Musik erhellen zu kon-
nen, ist eine moglichst vollstindige Auf-
nahme des Instrumentenbestandes die vor-
dringlichste Aufgabe der Musikethnologie.
Will sie aber die Instrumente des aliteralen
Altertums, also die Bestinde aus schrift-
loser Vergangenheit, in ihre Untersuchungen
einbeziehen, so ergeben sich zwei wesent-
liche Aufgaben: die instrumentenkundlich-
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typologische Bestimmung und die chrono-
logisch-kulturelle Einordnung der jeweiligen
Instrumente. Letzteres aber setzt voraus,
dabB die musikalischen Produkte der verschie-
denen Kulturen nicht in sich gesondert be-
trachtet werden diirfen, sondern im geneti-
schen Zusammenhang der gesamten Kultur-
entwicklung gesehen werden miissen. Die
Herausarbeitung der Kulturbeziehungen,
Wanderungen und Entlehnungen im Neben-
einander des Raumes und im Nacheinander
der Zeit kdnnen wir — wenn iiberhaupt —
nur von der Vor- und Frithgeschichtsfor-
schung erhoffen. Nur von hier aus kann
auch der Frage nach der Herkunft der ein-
zelnen Instrumententypen erfolgverheifiend
nachgegangen werden. Wegners Auffassung,
die Feststellung der Herkunft habe nur ein
statistisches Interesse fiir die Erhellung poli-
tischer und wirtschaftlicher Vélkerbeziehun-
gen, (Die Musikinstrumente des alten
Orients, 1950, S. 8) entspringt m. E. der
weisen Selbstbescheidung des Vertreters der
klassischen Archdologie. In vielen Fillen, wo
die Archiologie aus ihrem Bereich keinerlei
Beziehungen feststellen kann, werden diese
in iiberraschender Weise durch die Prdhi-
storie als Zeugen aus tieferer Vergangenheit
beigebracht. So wird auch in B.s Untersu-
chung bei einzelnen Instrumenten die Frage
nach der Herkunft heute schon anders be-
antwortet, als es noch vor wenigen Jahren
und Jahrzehnten méglich war.

So kann z. B. die Auffassung von C. Sachs,
daB auf hellenischem Boden kein Instrument
entstanden und die griechische Musik Ein-
fuhrgut gewesen sei, als véllig iiberholt gel-
ten, nachdem wir wissen, daB die Griechen
die Lyra und die Panflte aus ihren fritheren
Sitzen im mittleren Donaugebiet mitgefiihrt
haben. Wenn sagenhafte Uberlieferung diese
Instrumente den Lydern und Phrygiern zu-
schreiben will, so steht das mit den eben
getroffenen Feststellungen in keinem unver-
einbaren Gegensatz, weil beide Staimme zur
indogermanischen Sprachgemeinschaft gehd-
ren und von Westen her in ihre kleinasia-
tischen Sitze eingeriickt sind.

DaB andererseits auch heute noch zahllose
Fragen unbeantwortet bleiben, zeigt das
Beispiel der hethitischen Musikinstrumente.
Zahlreiche Kleinkdnigtiimer, vor allem in
Nordsyrien, haben nach dem Untergang des
Hethiterreiches durch die Vélkerwanderung
der europiischen ,Seevélker” (um 1200) die
hethitische Tradition bis ins 8. und 7. Jahr-
hundert fortgesetzt und deren Volkstum be-
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wahrt. Der kulturelle EinfluB auf das Grie-
chentum ist sehr umstritten, z. T. wird er
duferst hoch eingeschiitzt. Vieles, was wir
bisher fiir rein griechisch gehalten haben,
1aBt sich jetzt auf spithethitischen Reliefs
in seiner Entwicklung nachweisen. Neben
einigen Gotternamen und der Helmform soll
neuerdings auch die Leier von hier zu den
Griechen gekommen sein. Wegner mdéchte
demgegeniiber doch an eine selbstindige
Entwicklung glauben und die Auffassung da-
gegenhalten, daB ,Gleiches unter verwand-
ten Bedingungen unablingig vomeinander
geschaffen werden kann“. Solche Skepsis ist
gerechtfertigt, solange sich die Annahme
eines kulturellen Einflusses allein auf diese
Leier stiitzt und deren Existenz wiederum
auf die spithethitische Erscheinungswelt des
8. Jahrhunderts eingeschrinkt wird. Sollte
sich dagegen durch weitere Untersuchungen
erweisen, daB kulturelle Riickschliisse von
der Spétzeit auf das GroBreich des 2. Jahr-
tausends berechtigt sind, dann wire das
Datum ,725 v. Chr.” fiir die Beurteilung der
Frage nach dem zeitlichen Vorrang nicht
mehr ausschlaggebend. Kime ferner der
zwingende Nachweis hinzu, daf die Zusam-
menhinge mit Griechenland sich nicht nur
auf einzelne Kulturelemente (hier die Leier)
beschrinken, sondern von gréBeren Kultur-
komplexen gestiitzt werden, so ergiben sich
wieder vollig neue Gesichtspunkte. Selbst
dann bliebe noch die Alternative, ob nicht
beide Vélker diese Instrumentenform nebst
den anderen Zeugnissen aus ihrer mittel-
europiischen Urheimat mitgebracht hitten;
denn auch die hethitische Sprache gehort
zum Indogermanischen, ja sie ist sogar des-
sen iltestiiberlieferter Zweig (W. Porzig,
Die Gliederung des indogermanisdien
Sprachgebiets, 1954).

Die Frage nach der Abhingigkeit der alt-
europiischen und altorientalischen Musik-
kulturen untereinander kann also noch lange
nicht abschlieBend behandelt werden. An
einigen ausfiithrlicher behandelten Beispie-
len hoffte ich aber doch zeigen zu kén-
nen, welche Hilfestellung die Musikethno-
logie von seiten der Vor- und Friithgeschichts-
forschung erwarten darf und von welchen
Voraussetzungen aus die vorliegende Dar-
stellung des ,Prihistorikers® B. angelegt
worden ist.

Es liegt im Wesen der ,Handbiicher” des
Verlages Hiersemann, daBl nur eine Zusam-
menfassung des heutigen Forschungsstan-
des geboten werden konnte, die aber all-
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gemeinverstindlich und fiir einen weiten Le-
serkreis erfolgt. DaB dabei manches nur
Skizze bleibt, was der Wissenschaftler gern
ausfithrlicher dargelegt wissen méchte, wie
F.Bose bedauernd feststellte (Musica 5/1955),
ist unter dieser Voraussetzung nicht anders
zu erwarten, schlieft aber doch nicht aus,
daB nun auch detaillierte Einzelstudien das
Gesamtbild vertiefen und ergiinzen kénnen.
Bedauerlich bleibt dagegen, daB die Fiille
des ausgebreiteten Stoffes durch ein allzu
kurzes Register der Instrumententypen nur
ungeniigend erschlossen wird; auch ein
Fundortregister hitte zweifellos die Brauch-
barkeit des Werkes wesentlich erhsht.
Wilhelm Niemeyer, Kassel

Ursula Aarburg: Singweisen zur Lie-
beslyrik der deutschen Frithe. Pidagogischer
Verlag Schwann, Diisseldorf. 48 S.

Die vorliegende Sammlung ist das musika-
lische Beispielheft zu Hennig Brinkmanns
gleichnamiger Textausgabe. Aber sie gibt
noch mehr: eine fiir den Musikwissenschaft-
ler wie fiir den Germanisten gleich brauch-
bare kurze Erdrterung der Grundfragen des
Verhiltnisses von Wort und Ton in der mit-
telhochdeutschen Lyrik. Hervorgehoben wird
die Bestimmung zum Singen, die Aufgabe
der Weise, dem Wort eine hohere Verbind-
lichkeit zu geben; was den Aufbau der
Melodien betrifft, so ist leider sowohl die
Dissertation der Verf. als auch ihre ein-
schligige Darstellung fiir diese ,.Singweisen"
bisher ungedruckt geblieben. In der Aus-
wahl ist die Sammlung der Weisen durch den
Begriff , Liebeslyrik“ beschrinkt und die
Verf. deshalb nur auf romanische Melo-
dien angewiesen. lhr Auswahlverfahren hat
sie begriindet in Zeitschrift fiir deutsches Al-
tertum (87: 1956, S. 24 ff.); man kann ihr
nur beistimmen, ebenso darin, daB sie die
romanischen Melodien unveridndert wieder-
gibt, ohne Angleichung an etwaige Freihei-
ten der deutschen Nachahmer und mit offe-
nen Taktstrichen. In zwei Punkten kann ich
nicht folgen: 1. daB ,zweifellos“ auch an-
dere Stimmgattungen als die hohe Minner-
stimme fiir den Vortrag der Weisen ver-
wendet wurden, 2. daB die ausgezierten Zei-
lenenden etwa von Nr. 7 unbedingt in
einem Doppeltakt zu pressen sind; die Me-
lodiebildung erweist eher das Gegenteil.
Doch sind das Einzelheiten, die den exem-
plarischen Wert der Ausgabe nicht beriihren.

Joseph Miiller-Blattau, Saarbriicken
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Johann Gottfried Walther: Prae-
cepta der Musicalischen Composition, hrsg.
v. Peter Benary, Leipzig 1955, Breitkopf
& Hairtel (= Jenaer Beitrige zur Musikfor-
schung, hrsg. v. Heinrich Besseler, Bd. 2).

Von der Kompositionslehre J. G. Walthers
kannte man bisher nur die weitliufige Be-
schreibung von H. Gehrmann (J. G. Walther
als Theoretiker in VEMw VII, 1891) und die
Ausziige, die A. Schmitz in seinem Aufsatz
Die Figurenlehre in den theoretischen Wer-
ken ]. G. Walthers (AfMw IX, 1952) gege-
ben hat. Nachdem von Walthers Musikali-
sciem Lexikon kiirzlich in den Documenta
Musicologica ein Faksimile-Nachdruck er-
schienen ist, hat P. Benary jetzt die hand-
schriftlich erhaltene, im Original 640 Sei-
ten umfassende Kompositionslehre in Druck
gebracht. Die originale Schreibung wurde
im wesentlichen beibehalten. Irrefithrende
Abweichungen von der heutigen Orthogra-
phie wurden berichtigt und Waérter mit heute
ungebriuchlichen Abkiirzungen ausgeschrie-
ben. Die Notenbeispiele sind in den origi-
nalen Schliisseln wiedergegeben. Der Hrsg.
hat in iiblicher Weise die Seitenzahlen des
Originals, in dem iibrigens beide Teile ge-
trennt voneinander paginiert werden, am
Rande vermerkt, ohne jedoch den Seiten-
sprung kenntlich zu machen.

Das Lehrbuch, das Walther dem Prinzen Jo-
hann Ernst von Weimar dediziert hat, glie-
dert sich in zwei Teile, von denen nur der
zweite als Kompositionslehre anzusprechen
ist. Der erste beschiiftigt sich nach der De-
finition der Musik (als einer sonderlich auf
Mathesin sich griindenden Wissenschaft) mit
der elementaren Gesangslehre. Hier werden
auch die alten Ligaturen noch gebracht,
allerdings mit dem Hinweis: ,Damit auds
der Awutiquitaet nicht gdntzlidh vergeflen
werde . ..“ Bei der Erdrterung der griechi-
schen Saiten und Tetrachorde zeigt Walther
ebenfalls, daB er die ,Autiquitaet” nicht
vergift. In den Ausfithrungen iber die
Quantitas extrinseca und iutrinseca folgt er
W. C. Printz. Fin lingeres, alphabetisch ge-
ordnetes Register mit Definitionen der wich-
tigsten (insgesamt 277) fremdsprachigen
musikalischen Termini bildet eine interes-
sante Vorstufe zum Lexikon. Nicht alle
Schlagwérter und auch nicht alle Erkldrun-
gen hat Walther spiter in das Lexikon
iibernommen. Als Gewédhrsmanner fiir seine
Definitionen nennt er vor allem M. Prae-
torius und Th. B. Janowka, den Verfasser
des nach unserer bisherigen Kenntnis ersten
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musikalischen Sachlexikons von 1701. Das
,Crameri Lexicon”, das Walther auf S. 42
nennt, ist bisher unbekannt. Bei dem ,Ita-
liaenischen Dictionario” von ,Udinus” (S.
118) handelt es sich vermutlich um das
italienisch-franzdsische Lexikon von An-
toine Oudin aus dem Jahre 1640. Auch der
zweite Teil, die Musicae Poeticae Pars gene-
ralis, geht davon aus, daB die Musica Poe-
tica eine mathematische Wissenschaft sei,
wvermdge weldier man eine liebl. und reine
Zusammenstimmung der Somorum aufsetzet
und zu Papier bringet, dafl soldie nachmahls
kann gesungen oder gespielet werden“. Fin
relativ breiter Raum wird der Lehre von den
Intervallproportionen gewidmet. Walther iibt
zwar, ausgehend von grundlegenden physi-
kalischen Gesetzen, berechtigte Kritik an
den Legenden iiber die Entdeckung der Pro-
portionen durch Pythagoras, aber er hebt
dennoch die mathematische Seite der Musik
hervor. Obwohl er eingesteht, daB von vie-
len seiner Zeitgenossen die ratio verachtet
und nur der semusus, das Gehor, anerkannt
werde, tritt er fiir eine Verbindung der von
ihm hoher bewerteten Theorie mit der
Praxis ein: ,Numn wire zu wiinscdien, daf
die heutigen Componisten alle des Ptole-
maei Schiiler wiren, und bevde musical,
Richter, nemlidh Tov Moyov, als den héhern,
und T dxonyv,als den niederern zusammen
setzeten und mit einander vereinigten” (S.
84). In den einzelnen Kapiteln der Kompo-
sitionslehre beruft sich Walther vor allem
auf Lippius, Baryphonus, Kircher, Bernhard
und Printz. Dariiber hinaus miissen Kuh-
nau (oder dessen Gewithrsmann; vgl. K.
Hahn in KongreBbericht Hamburg 1956)
und Theile genannt werden. Mit Kuhnaus
Fundamenta Compositionis von 1703 stim-
men Walthers Kapitel iiber die Modi in
Text und Beispielen weitgehend wdrtlich
iiberein, und auch in den Kapiteln iiber die
Intervalle, die Transposition und die Fugen
finden sich viele wortliche Ubernahmen. Das
Kapitel iiber die doppelten Kontrapunkte
stammt einschlieflich der Beispiele fast voll-
stindig aus Johann Theiles Contrapuncts-
Praecepta, die Walther bekanntlich einge-
hend studiert und abgeschrieben hat. Fin
interessanter Beitrag zur Affektenlehre ist
das Kapitel , Vou dem Texte",

Gegen die Bequemlichkeit, die der moderne
Druck einer handschriftlich erhaltenen
Quelle im Gegensatz zu einer Faksimile-
Wiedergabe bietet, muf der Leser den Nach-
teil in Kauf nehmen, daB er an zweifel-
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haften Stellen nicht weiB, ob hier Schreib-
fehler des Originals oder Druckfehler vor-
liegen. Der Hrsg. hat zwar in den Vorbe-
merkungen erwihnt, daB er an zweifelhaften
Stellen Fragezeichen in eckigen Klammern
gesetzt habe; er macht aber nur selten von
dieser Moglichkeit Gebrauch. So bleibt z. B.
offen, ob Walther wirklich im ersten No-
tenbeispiel auf S. 30 einen #/2- und einen
4/s-Takt vorschreibt, ob auf S. 39 oben die
Zeichen fir den Accentus von Walther oder
vom Hrsg. vergessen wurden und ob auf
S. 108 f. die Numerierung im Text oder in
den Notenbeispielen falsch ist. Mit dem Bei-
spiel S. 108 unten weiB der Leser an dieser
Stelle nichts anzufangen. Auch der Anfangs-
note im Alt auf S. 117 traut man nicht
recht. Auf S. 121 unten muB die zweite Note
im BaB wohl ein e sein, und auf S. 123 ist
im zweiten Notenbeispiel offenbar fis* (und
nicht eis’) gemeint. In dem fehlerhaften
Notenbeispiel auf S. 165 unten findet sich
ein Fragezeichen in runden Klammern;
sollte es wirklich schon von Walther ge-
setzt worden sein? Wenn der Raum fiir das
(nicht gerade mit letzter Priizision formu-
lierte) Vorwort und fiir die Vorbemerkungen
vielleicht aus technischen Griinden be-
schrinkt werden muBte, so hitte man sich
statt der Ausfithrungen iiber Walthers Stel-
lung gegeniiber der ,musikalischen Fort-
schrittsgesinmung . .. der Welt profan-biir-
gerlichen Musizierens” etwas eingehendere
Bemerkungen zur Druckwiedergabe ge-
wiinscht. SchlieBlich sei noch auf einen klei-
nen Schonheitsfehler hingewiesen: Im Na-
mensregister sind zu den Seitenzahlen 1—64
jeweils 2 Seiten hinzuzuzihlen.
Mit der Verdffentlichung von Walthers
Praecepta hat der Hrsg. der Musikwissen-
schaft eine Kompositionslehre zuginglich
gemacht, die das Lehrgut der Zeit zusam-
menfaBt. Es sind zwar nicht alle Zweige der
Musiktheorie beriicksichtigt. So verzichtet
Walther z. B. auf eine Erérterung von Stil-
fragen und auf die GeneralbaBlehre, er be-
schiftigt sich aber um so ausfithrlicher mit
den Fortschreitungsregeln, den Tonarten und
Klauseln und der Kontrapunktlehre. — Der
Hrsg. kiindigt im Vorwort die Verdffent-
lichung einer Studie iiber die Kompositions-
lehren der Bachzeit an.

Martin Ruhnke, Berlin

Walther Reinhart: Die Auffithrung
der Johannes-Passion von J.S.Bach und de-
ren Probleme. Jahresgabe 1956 der Inter-
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nationalen Bach-Gesellschaft. Ziirich, Ver-
lag Hug & Co. 87 S. (2., gelegentlich ver-
dnderte Auflage; 1. Auflage: Leipzig, C.
Merseburger 1933).

Der Initiator der Internationalen Bach-Ge-
sellschaft legt hier das Ergebnis seiner lang-
jdhrigen Bemiihungen als Dirigent und
Chorleiter um die Auffiihrung von Bachs
Johannespassion ermneut der Offentlichkeit
vor. Am Anfang der Schrift stehen referie-
rende Bemerkungen zur Entstehungsge-
schichte des Werkes und zum Wesen der
Bachschen Passionen sowie allgemeine Dar-
legungen zum Chor- und Orchesterapparat
(welche ein Vielfaches jener Besetzungs-
stirke vorschlagen, die Bach selbst fiir not-
wendig erachtet hat); hierauf folgen, ,als
Nadischlagewerk systematiscdh” nach Rezi-
tativen, Volkschdren, Chorilen und Ge-
sangs-Soli der verschiedenen Stimmen ge-
ordnet, hiufig detaillierte Ratschlige fiir
die einzelnen Nummern, in der Absicht zu
zeigen, welche Mittel ,absolut erforderlich
sind, um die Johaunespassion ,sinngemifl
zu interpretieren” und eine Auffithrung
fir die Zuhdrer zum ,walirhaften Erlebnis*
werden zu lassen. Im einzelnen betref-
fen die Ratschlige u. a. die Versetzung
der Arie Nr. 58 ,Es ist vollbradit® hinter
Nr. 59 (wodurch sie von dem zugehdrigen
Rezitativ getrennt wird), die Ausfithrung
des Continuo (wobei Klavierinstrumente,
deren ,Hdmmer an der Ansdilagstelle mit
Stahlunigeln besteckt sind“, eine hervor-
ragende Stellung einnehmen); sie betreffen
ferner, besonders bei fast allen Volkschdren,
Anderungen der Instrumentation, in einigen
Fillen sogar der Noten und des Textes, so-
wie Tempo und Dynamik. Es eriibrigt sich,
hierauf niher einzugehen: R. Steglich hat
in Musik und Kirche 27 (1957) 94—102
dazu in eigener Weise das Wort ergriffen,
A. Mendel in seinem Klavierauszug der
Johannespassion (New York, Schirmer [1951])
mit gliicklicher Hand die Anspriiche von
Wissenschaft und Praxis vereinigt. Nur zwei
Einzelheiten seien bemerkt: wenn die Schrift
als ,wesentliches Grunderfordernis” nennt,
»Evangelienteile (Geschichte) und eingescho-
bene diditerische Teile (Gegemwart) voll-
kommen auseinanderzuhalten” (infolgedes-
sen auch eine getrennte Aufstellung der
ausfithrenden Klangkérper empfiehlt), so
kann ebensowohl die Ansicht vertreten wer-
den, es sei Bach und seiner Zeit gerade dar-
auf angekommen, die gegenwirtige Wirkung
jenes geschichtlichen Ereignisses von Gol-
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gatha in der christlichen Gemeinde deutlich
zu machen; wenn sie ferner den Eingangs-
chor ,Herr, unser Herrscher” als ,die am
wenigsten wertvolle Nummer des ganzen
Werkes" bezeichnet und deshalb in ihm ein
wsehr frithes Stiick” erblickt, so lehrt die
Uberlieferung, daB dieser Chor kaum vor
der Mitte der dreifiiger Jahre entstanden
sein kann. Ulrich Siegele, Tiibingen

Alfred Einstein: Von Schiitz bis Hin-
demith. Essays iiber Musik und Musiker.
Ziirich 1956, Pan-Verlag, 271 S., 4 Tafeln.

Der Anregung Richard Schaals in MGG (Ar-
tikel Einstein), die weit verstreuten viele
hunderte Presseartikel Einsteins in einem
Sammeldruck allgemein zuginglich zu ma-
chen, ist jetzt der Pan-Verlag dankenswer-
terweise gefolgt. Unter dem Titel Von Schiitz
bis Hindemith hat er einen Band von 31
Essays zusammengestellt, die teils noch un-
gedruckt waren, teils von E. wiihrend der
Jahre seiner Miinchener und Berliner Kri-
tikertitigkeit und auch nach seiner Emigra-
tion im Berliner Tageblatt, in der Zeitschrift
fiir Musik, in der Basler Nationalzeitung,
der Dreiwochen-Schrift u. a. verdffentlicht
worden waren, Die bunte Mannigfaltigkeit
der Themen beriithrt Musiker wie Schiitz,
Bach, Haydn, Beethoven, Schubert, Brahms,
Wagner, Pfitzner, Verdi, Strauss, Busoni,
Berg, Hindemith und Furtwiingler, sowie
eine Reihe allgemeiner Themen, wie Musik-
geschicdite als Geschichte von Fiktionen; Der
Charakter der alten Musik; Die Krisen in
der Musikgeschidite; Komponist, Staat und
Wirklichkeit; Die Enterbten; Die Sterblich-
keit der Oper; Opus I; Opus Ultimum und
Juden in der Musik. Die Fiille des vorhan-
denen Materials gestattete es, das Thema
»Mozart* ganz herauszunehmen und fiir
einen eigenen Sammelband bereitzustellen,
der dem vorliegenden hoffentlich bald fol-
gen wird.

DaB die Produkte der seridsen Tagesschrift-
stellerei F.s, als von einem der ,glanzvoll-
sten Vertreter deutschen Musiksdirifttums®
(Redlich), weites Interesse bei Kennern und
Liebhabern beanspruchen diirfen, steht aufier
Frage. E. gehérte zu den wenigen, denen es
gegeben ist, wissenschaftliche Akribie mit
feuilletonistischer Eleganz und stilistischer
Brillanz zu vereinen. Die Essays miissen so-
mit bis zu einem gewissen Grade als Ergin-
zung und Abrundung seiner wissenschaft-
lichen Leistung verstanden werden.

Mit beneidenswerter Sicherheit und einer
ihn ehrenden Offenheit hat E. stets auf das
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Wesentliche der Dinge hingewiesen, und in
manchem seiner treffenden Apergus verbirgt
sich eine tiefere Erkenntnis als in breiten
wissenschaftlichen Abhandlungen. Wenn er
ausfithrt: ,Widitig in bezug auf die alte
Musik ist die oft vergessene Tatsadhe, dafl
sie weder fiir die Musikologen des 19, und
20. Jahrhunderts, noch fiir die Dirigenten,
Chére, Ordiester und Komnzertsile unserer
Zeit geschrieben wurde” (S. 68), so ist das
eine Wahrheit, die man sich als Forschender
getrost iiber seinen Arbeitsplatz hingen
sollte, und in der Forderung: ,Wir sollten
ein altes Musikstiick ... nie von unserm
erleuchteten Standpunkt, dem Standpuwk:
des 20. Jahrhunderts aus beurteilen. Wir
miissen uus fragen: ,Fiir weldie Gelegen-
heit wurde es geschirieben?’ Nur wenn wir
diese Frage beantworten, gelangen wir audh
zur Erkenntnis der wirklidien Bedeutung
eines solchen Stiickes”, deutet E. sehr nach-
driicklich auf die oft verkannten Gefahren
hin, Kunsterscheinungen vergangener Epo-
chen allein nach ihrer Giiltigkeit fiir eine
ihnen wesensfremde Zeit, nimlich die Ge-
genwart des Beurteilers, zu bewerten.

Trotz der sorgfiltigen Auswahl seitens des
Verlages sind nicht alle Essays gleichwertig,
was bei dem Gelegenheitscharakter dieser
kleinen Arbeiten nicht weiter wunder-
nimmt. So interessanten und profunden Ka-
piteln wie iiber Schiitz, Bach oder Beethoven,
um einige herauszugreifen, stehen weniger
gelungene zur Seite wie iiber Verdi als
Briefschreiber, Haus Pfitzuer oder Juden in
der Musik, obwohl auch hier Treffendes ge-
sagt ist und der kenntnisreiche wie stil-
sichere Autor erkennbar bleibt. Gerade aber
das letzte der genannten Themen hiitte man
sich aus der Feder E.s ausfiihrlicher ge-
wiinscht, zumal hier eine Reihe von Pro-
blemen noch ungeldst ist oder einer neuen
Beurteilung bedarf. DaB sich in den Essays
eine Fiille subjektiver AuBerungen findet,
ist verstindlich. Der objektive Wissenschaft-
ler fiihlte sich hier wohl im Recht, mehr als
anderswo sein personliches Urteil in den
Vordergrund zu stellen, das sich manch-
mal sogar Heineschem Sarkasmus nihert:
we o . Strauss nimmt dem Rulim voraus, den
im Jahre 1964 ilm vielleicht niemand wmehr
spenden wird . .." (1934) (S. 34), oder ,Das
ist der alte Wagner, der beinahe selbst ein
Wagnerianer geworden ist” (S.119). Bei-
Bende Ironie enthiillen Sitze wie: ,Aber
weder Professor Koct noch Professor Glase-
napp verstanden das Geringste von Musik,
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in schéner Harmonie mit den meisten Wag-
ner-Biographen , . ." (S.118).
Besonders aktuelles Profil erhalten E.s For-
mulierungen verstiindlicherweise, wenn sich
das Thema am Schnittpunkt soziologischer
oder gar politischer Probleme bewegt. Die
Abschnitte Komponist, Staat und Wirklids-
keit und Wilhelm Furtwingler tragen somit
den ganz personlichen Stempel ihres Autors,
und die Sitze erhalten manchmal sogar die
Priagnanz von Maximen: ,Es kommt nidht
auf die politische Gesinmung an, sondern
auf seine kiinstlerische Qualitit. Es ist ein
besonderes Gliick, daf ‘God save the King'
und nodh mehr das unsterbliche ,Gott er-
halte* des Joseph Hayvdn so gute Lieder sind,
und ein besonderes Ungliick, dafl das ,Horst-
Wessel-Lied* des Dritten Reidies ein so er-
birmlichesundzusammengeflicktes Machwerk
ist; es spricht fiir die musikalisdhie Potenz
etwa des kommunistisch gesinmten Hanns
Eisler, dafl seine Chére meist voll Spannung,
Gewalt, Kraft sind, aber sie wiren das nidit
weniger, wenn man ilnen Texte mit sozu-
sagen entgegengesetzten Vorzeichen umter-
legte. Nodimals: Gesinnung ist nichts; Per-
séulichkeit, Kénnen alles” (S. 199).
Zu bedauern ist, daB dem Bindchen ein in-
formierender Anmerkungsteil und auch ein
Personenregister fehlen. Wenn E. das Kapi-
tel iiber Die Sterblichkeit der Oper beginnt:
oIm letzten Jahrgang dieser Zeitschrift .. .",
so fragt der Leser mit Recht, um welche
Zeitschrift es sich handelt; wenn vom Schiitz-
fest in Berlin die Rede ist, so will der Leser
wissen, wann dieses stattfand. (berhaupt
wiirden die Essays gewinnen, wire ihr Ent-
stehungs- oder Publikationsdatum beige-
fiigt, das man manchmal schmerzlich ver-
mift. Oft vermag sich der informierte Le-
ser das Entstehungsdatum aus dem Inhalt
zu rekonstruieren, aber nicht immer. Alles
in allem: ein Buch, das man nicht nur mit
Vergniigen liest, sondern auch mit Gewinn
aus der Hand legt.

Heinz Becker, Hamburg

Gerhard Bork: Die Melodien des Bon-
ner Gesangbuchs in seinen Ausgaben zwi-
schen 1550 und 1630. Fine Untersuchung
tiber ihre Herkunft und Verbreitung. (Bei-
triage zur Rheinischen Musikgeschichte. Heft
9) K&ln und Krefeld, Staufen-Verlag 1955.
(8), 230, IX, 23 S.

W. Hollweg hat in seiner Geschidite der
evangelischen Gesangbiicdher vom Nieder-
rhein im 16. bis 18. lahrhundert (Giiters-
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loh 1923) die Bedeutung des Bonner Ge-
sangbuchs eingehend gewiirdigt und {iber
seine Verbreitung sowie seinen EinfluB auf
andere Gesangbiicher ausfiihrlich berichtet.
Wie bei den meisten &dlteren Arbeiten, hat
er jedoch nur die Texte der Lieder beriick-
sichtigt, nicht aber ihre Melodien. So war
eine Untersuchung iiber die Herkunft und
Verbreitung der Melodien, wie sie diese
von der Phil. Fakultit der Universitit Kdln
als musikwissenschaftliche Dissertation an-
genommene Arbeit im Titel ankiindigt,
héchst erwiinscht. Dariiber hinaus muf der
Hymnologie, die als Wissenschaft bisher
meist nur im Rahmen der praktischen Theo-
logie oder der Literaturgeschichte, hdchst
selten aber im Rahmen der Musikwissen-
schaft betrieben worden ist, jede Arbeit die-
ser Art willkommen sein; denn sie kann
ihre Aufgabe nur dann erfiillen, wenn sie
von allen in Frage kommenden Diszipli-
nen gleichmiBig gefdrdert wird.

Der Verf. hat eine umfangreiche Material-
sammlung zusammengetragen und dieses
Material zu ordnen und zu sichten versucht;
er gibt im I. Kapitel eine kirchengeschicht-
liche Einleitung, behandelt im II. den Fra-
genkreis der wichtigsten Vorlagen des Bon-
ner Gesangbuchs, untersucht im IIl. seine
verschiedenen Ausgaben, besonders die ilte-
ste auf uns gekommene von 1550 und ver-
sucht im IV, und V. Kapitel seinen Einfluf
auf andere Gesangbiicher und seine Verbrei-
tung festzustellen. Ein Literatur- und Quel-
lenverzeichnis sowie ein Notenanhang zeu-
gen von dem fleifigen Bemiihen, den um-
fangreichen Stoff zu bewiltigen.

Leider ist dies nicht gelungen. Um nicht
allzuviel Raum in Anspruch zu nehmen, be-
schrinkt diese Kritik sich auf die in den
Bereich der Musikwissenschaft fallenden Be-
anstandungen (im {ibrigen sei auf die um-
fassende kritische Wiirdigung im Jahrbuch
fir Liturgik und Hymnologie, 2. Jg. 1956,
S. 147 ff. verwiesen). Zunichst und vor
allem ist festzustellen, daB das eigentliche
Thema, die Melodien, in der ganzen Ar-
beit am schlechtesten wegkommt; ein sprach-
liches Symptom dafiir ist, daB B. von ,No-
tenbeispielen” spricht, wo es sich um die
Abdrucke der Melodien in den Quellen han-
delt. DaB diese in den dltesten Gesangbii-
chern von in Holz geschnittenen Druck-
stocken abgedruckt wurden, scheint ihm
unbekannt geblieben zu sein; infolgedessen
erkennt er nicht, wie manche undeutliche
Wiedergabe von Noten darauf beruht, daB
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dem Notenschneider das Messer ausgerutscht
ist, wodurch einmal eine Cauda, ein anderes
Mal eine oder sogar mehrere Seiten eines
Notenkopfs weggebrochen sind. Bei dem
Liede ,Der toredit spridit“ (Ps. 53) in
Bonn 1550 fehlen z. B. von vier Seiten eines
Notenkopfs drei, und doch ist zu erkennen,
daB die betreffende Note (vgl. Anhang,
S. 5 bei Anm. 2) nicht ganz fehlt, wie B.
angibt. B.s Wiedergabe der Melodien im
Notenanhang ist voller Fehler: Pausen, die
an den SchluB des Stollens, also vor das
Wiederholungszeichen, gehdren, stehen stets
dahinter; viele Pausenwerte sind falsch
iibertragen, manche Pausen fehlen, in an-
deren Fillen stehen Pausen, wo sie in
Bonn 1550 fehlen. Die Angaben Tenor, Alt,
Bariton usf. vor den modernen Schliisseln
sind irrefilhrend: die Wahl des Schliissels
erfolgt rein aus ZweckmiBigkeitserwigun-
gen und sagt in Gesangbuchdrucken nur
ganz selten etwas iiber die Stimmlage aus;
richtiger wiire es gewesen, die originalen
Schliissel und die erste Note vorauszuschik-
ken. Unzuldnglich ist, wenn B. fiir die Her-
kunft der Melodien stets nur die ilteste
Quelle aus der Reformationszeit angibt,
auch in vielen Fillen, bei denen vorrefor-
matorische Quellen bekannt sind. Bei Prosa-
texten (wie z. B. dem Credo aus dem StraB-
burger Kirchenamt und dem Vaterunser)
von einem ,Diditer” zu sprechen, offen-
bart eine Nachlissigkeit, die man einem
Doktoranden nicht hitte durchgehen las-
sen diirfen. Auch hitte B. bei sorgfiltigerer
Benutzung der einschligigen Literatur auf-
gehen miissen, daB die Initialen M. G. beim
StraBburger Credo auf den Bearbeiter der
Melodie und nicht auf den Text zu beziehen
sind — die genauen Angaben finden sich
z.B. im Haudbud:t der deutschen evange-
lisdien Kirdienmusik, Bd. 1! (Géttingen
1941) S. 576, in der Anmerkung zur Weise
66, und B. hiitte besser getan, dieses Werk
nicht nur ,im Einzelfall” (vgl. sein Vorwort)
heranzuziehen. Bei der Datierung ilterer
Quellen vermifit man ebenfalls die Be-
nutzung neuerer Literatur: so wire z. B. die
von H. Hofmann angenommene und unver-
zeihlicherweise sogar in die Faksimile-Aus-
gabe (Leipzig 1914) — wenn auch in eckigen
Klammern — eingedruckte Jahreszahl 1530
beim Enchiridion von Michael Blum, Leipzig,
nach dem genannten Handbuch (S. 538) oder
Bd. 35 der Weimarer Luther-Ausgabe (S.
318) leicht in 1528/29 zu berichtigen gewe-
sen.
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In vielen Fillen hitte bei groBerer Sorgfalt
die Abhingigkeit des Bonner Gesangbuchs
von ilteren Vorlagen genauer nachgewiesen
werden konnen; um nur ein Beispiel zu nen-
nen: der ganze Befund bei ,Dir, o Herr,
will ich singen” (Ps. 9) laBt deutlich erken-
nen, daf das in Ziirich gedruckte Konstanzer
Gesangbuch von 1540 als Vorlage gedient
hat, weil nimlich ein Notendruckstock, die
2. Notenzeile (nicht SchluBzeile!) aus Ps. 72
derselben Ausgabe, irrtiimlich vom Setzer an
den SchluB der Weise des Ps. 9 gesetzt wor-
den ist, die in Bonn 1550 selbstindig ver-
bessert erscheint, wihrend Blarers Gesang-
buch, das nach B. als Vorlage gedient haben
soll, den richtigen SchluB gehabt haben mu8,
der ganz anders aussieht. Eine wichtige Frage
wird von B. nicht gestellt und darum auch
nicht beantwortet: welche Lieder aus zeit-
gendssischen Quellen werden nicht auf-
genommen, und warum nicht? Wenn er (S.
36) feststellt, daB in Bonn 1550 aus Babst
1545 nur 16, aus StraBburg 1545 nur 4 und
aus Konstanz/Ziirich 1540 ,nur“ 28 (von
83 1) Liedern fehlen, so hitte die Zusammen-
stellung und Untersuchung dieser Lieder
wohl Anhaltspunkte dafiir ergeben, welche
Grundsitze die Herausgeber des Bonner Ge-
sangbuchs bei der Auswahl geleitet haben,
und zwar nicht nur in bezug auf die Texte,
sondern unter Umstinden auch bei den Me-
lodien.
Zusammenfassend muf festgestellt werden,
daB das eigentliche Thema der Arbeit nur
unzureichend behandelt und noch lingst
nicht erschopft ist.

Konrad Ameln, Liidenscheid

Ludwig K. Mayer: Die Musik des zwan-
zigsten Jahrhunderts. Verlagsbuchhandlung
Leitner & Co., Wels-Wunsiedel-Ziirich o. J.
[1956], 176 S.

Der Verf. ordnet seinen Stoff, angeregt
durch die Arbeiten von Lorenz und Pinder,
nach Komponistengenerationen. Das Be-
diirfnis, den Generationsgruppen aber noch
erklirende Namensetikette zu verleihen,
verfithrt ihn dabei zu einigen Gewaltsam-
keiten. Zwischen der Generation der um
1880 Geborenen als den Vertretern des
sRevolutiondren Umbruchs” (Schénberg,
Strawinsky, Webern, Casella, Satie) und
der Generation von ca. 1895 (Hindemith,
Ibert, Jarnach, Krenek usw.) als den Ver-
tretern der ,Neuwen Musik" unterscheiden
zu wollen, ist wenig sinnvoll. Und was be-
sagt schon ein Begriff wie der der ,Neuen
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Klassizitit“ noch, wenn er kennzeichnend
sein soll fiir so verschiedene Erscheinungen
wie Distler und Messiaen, wie Schostako-
witsch und Dallapiccola, wie Orff und
Frangaix?

Der Verf. verzichtet ganz bewufit sehr weit-
gehend auf Werturteile. In seiner ,Vorbe-
merkung” sagt er dazu: ,Die Aufgabe des
vorliegenden Budies kounte ... nicht die
sein, dem Leser Wertungen und Urteile zu
bieten, sondern zu versudien, ihm die gro-
flen stilistischen Entwicklungsziige klar zu
madien, aus demen das neuere Musiksdhaf-
fen resultiert und aus denen sich seine Pro-
blematik erkldren ldfit," Diese Aufgabe ist
in diesem Buch gut geldst. Seinem Zwedk,
ein ,Studienhelfer” zu sein, wird das Buch
durch seine stilistischen Vorziige besonders
gerecht: es liest sich gut.

Bei der Auswahl der Komponisten ging es
Mavyer mehr um das ,Typische” als um das
JIndividuelle®. So 148t sich das Fehlen man-
cher Namen durchaus rechtfertigen. Aber
sind die besprochenen Siegfried Wagner
oder Josef Reiter in stirkerem Mafle ,ty-
pisdte” Gestalten als der nicht besprochene
Edgar Varése, dessen , lonization” allerdings
erwihnt, aber Charles Ives zugesprochen
wird? Ein anderer, in einer zweiten Auflage
leicht zu korrigierender Fehler ist die Nach-
richt, Anton von Webern sei in England in
der Emigration gestorben.

Da M. erfreulicherweise auch die aller-
neueste Entwicklung beriicksichtigt, berich-
tet er auch davon, wie eng sich die Jiingsten
heute an Webern anschlssen, ,als an den
extremsten Vertreter des musikalischen Ex-
pressionismus”, Aber es ist doch gerade der
spite Webern, der hier als Vorbild dient.
Und zu dessen Charakterisierung ist das
Wort ,Expressionismus“ zumindest unge-
schickt gewihlt. Im iibrigen steht diese (rich-
tige) Feststellung im Widerspruch zu der (ir-
rigen) Behauptung, daB von Weberns Mu-
sik nichts in die Zukunft weise.

Erfreut findet der Leser des schmalen Ban-
des am Schluf eine instruktive, von 1860
bis in die Gegenwart reichende Zeittafel, an
die sich ein allerdings etwas willkiirlich zu-
sammengestelltes Literaturverzeichnis an-
schlieBt.

Sieht man von den aufgezeigten Schénheits-
fehlern ab, so bleibt genug Positives, das
dem Buch das Pridikat eines knappen, iiber-
sichtlichen und sehr objektiven Kompen-
diums eintrdgt. Harald Heckmann, Kassel
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Karl M. Klier: Volkstiimliche Musikin-
strumente in den Alpen. Kassel und Basel
1956, Birenreiter-Verlag, 107 S., 118 Abb.,
36 Musikbeispiele.

Karl M. Klier, einer der bekanntesten und
erfolgreichsten Volksliedsammler der Ge-
genwart, bietet mit dem vorliegenden Buch
den ersten Versuch einer Gesamtdarstel-
lung der im Alpenraume vorkommenden
Volksinstrumente nebst der dazu gehdrigen
Musik. Es ist das Ergebnis einer fast drei-
Bigjahrigen Sammelarbeit, welche sich nicht
nur auf die Erfassung historischer Quellen-
zeugnisse erstreckte, sondern vor allem auch
auf den gegenwirtig noch im Gebrauch be-
findlichen Restbestand, worin sein beson-
derer Wert liegt. Daher werden die Klang-
werkzeuge nicht nur als tote Materie klas-
sifiziert oder ihre handwerkliche Fertigung
entwicklungsgeschichtlich beschrieben, son-
dern stets auch der dazu gehérige Musi-
zierraum in die Betrachtung sinnvoll mit
einbezogen. Somit ist diese ansprechende
und niitzliche Publikation auch kulturge-
schichtlich, volks- und gegenwartskund-
lich von Belang. Der Musikhistoriker findet
ebenfalls eine reiche Stoffiille vor, denn
wie schon der Titel offenbar anzeigen soll,
handelt es sich hier nicht nur um Instru-
mente, die urspriinglich und ausschlieBlich
den Grundschichten zugehdren, sondern auch
um Ubernahmen aus dem Musikleben der
Oberschichten (z. B. Harfe und Gitarre seit
dem 18. Jahrhundert). Wie umgekehrt auch
Volksinstrumente und damit verbundene
einfache Musizierpraktiken immer wieder
auf die Kunstmusik im Alpenraume produk-
tiv einwirkten, sieht man etwa am Beispiel
des von K. nicht erwdhnten ,pumhart” beim
Ménch von Salzburg oder dem Leiermann
von Schubert.

K. behandelt nacheinander ,Urtiimlidses”,
worunter er die verschiedensten Idiophone
frithzeitlichen Ursprungs, Glocken und Trom-
meln versteht, das Alphorn, die Quer- und
Langfldte, Dudelsack und Drehleier, Hack-
brett und ,Hélzernes G'lachter”, Harfe und
Gitarre, die Geige, Maultrommel, Mund-
und Ziehharmonika, die Zither sowie die
vorherrschenden Ensemblebildungen (vor
allem Pfeife und Trommel, Schalmei und
Sackpfeife, Geige, Hackbrett und BaBgeige,
zwei Violinen und BaB). Herstellungsart,
Stimmung und Spielweise der Instrumente
werden anschaulich beschrieben. Der Text ist
knapp gehalten und dient hauptsdchlich der
Erlduterung der 118 durchweg mit Geschick
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aus einem grofleren Bestande ausgewihlten
Bilder sowie der 36 Notenbeispiele, von
denen viele hier erstmals gedruckt vorgelegt
werden. Die Grenzen der sehr stoffreichen
Darstellung liegen darin, daB auf ein tie-
feres Eindringen in die Frithgeschichte dieser
vom Volke gespielten Instrumente ausdriick-
lich verzichtet wird und die detailliertere Be-
schreibung somit zumeist erst mit dem 16.
Jahrhundert einsetzt; auBerdem stammt der
iiberwiegende Teil des herangezogenen Ma-
terials aus dem Osterreichischen Alpenge-
biet, wogegen der schweizerische und fran-
z8sische Gebirgsanteil unverhiltnismiBig
stark zuriicktritt. Diese fehlende raumliche
Weite wird vor allem bemerkbar bei der
Aufreihung der Idiophone, von denen es
offensichtlich in den Westalpen noch reichere
Uberlieferung gibt als in dem hier vorziig-
lich erforschten Ostteil. Nur bei Instrumen-
ten wie dem Alphorn, das in jiingster Zeit
in den &sterreichischen Alpen nicht mehr ge-
spielt angetroffen werden konnte, stiitzen
sich Bild und Wort vornehmlich auf schwei-
zerische Quellen.

Um bei einer etwaigen Neubearbeitung be-
stehende Unklarheiten beseitigen zu helfen,
sei auf das Folgende kritisch hingewiesen.
Zu klédren ist im vorliegenden Zusammen-
hang der Begriff ,volkstimlich*, denn nicht
nur werden auf S. 7 die Alpen als ,ein
volkstiimliches Riickzugsgebiet” bezeichnet,
was nicht recht verstindlich ist, sondern
auch das gesamte aufgefithrte Instrumenta-
rium wird so gekennzeichnet, also die Rat-
sche neben der Violine, das Wurzhorn neben
der Pedalharfe. Unscharf scheint auch die
inhaltliche Abgrenzung des ersten Kapitels
mit der Uberschrift ,Urtiimlicdhes”, denn
hier werden zwar Brummtopf und Trommel,
Klappern und Okarinas behandelt, das Alp-
horn sowie andere nicht minder ,urtiim-
liche, d.h. aus der Frithzeit stammende
Instrumente jedoch ausgeklammert und ge-
sondert aufgefiihrt. Da sichtlich eine groBe
Anzahl der Abbildungen erst wihrend der
letzten Jahrzehnte aufgenommen worden
ist, mdchte man sich zwecks weiterfithrender
Untersuchungen bei méglichst allen eine ge-
naue Zeitangabe wiinschen. Zum Kapitel
»Quer- und Langflote” sei erginzend auf
die wertvolle Gottinger Dissertation von H.
Moeck iiber Ursprung und Tradition der
Keruspaltflste der europdischen Folklore
(1951) verwiesen. Die fiir die jeweiligen In-
strumente bzw. Ensembles sehr instruktiven
Notenbeispiele stammen naturgemiB fast
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simtlich aus jiingster Uberlieferung, denn
protokollgetreue Aufzeichnungen aus der
Zeit vor 1800 gibt es nur sehr wenige. Eine
davon findet man auf S. 68. Diese Art ein-
fachster Tanzmelodik ist jedoch schon vor
dem 17.Jahrhundert belegbar. Sie findet sich
in ganz Eurasien, seit dem 13. Jahrhundert
ist sie bekannt aus der franzdsischen Reigen-
liedmelodik, seit dem 14. Jahrhundert auch
in Instrumentalstiicken. Die hier begegnende
quintweise Versetzung einer viertaktigen
Zeile kommt indessen nicht einem echten
Tonartwechsel gleich, wie von K. angenom-
men wird (s. dazu eine ausfithrliche Melo-
dietafel in meinem demnichst erscheinenden
Buche Der falirende Musiker im spitmittel-
alterlidien Europa). Trotz dieser Finzelhei-
ten betreffenden Einwinde darf man die
bestens mit Kunstdrucktafeln ausgestattete
Schrift als kiinftig fiir diesen Forschungs-
zweig unentbehrliches Grundbuch dankbar
begriifien. Walter Salmen, Freiburg i. Br.

Alexander Buchner: Die Musikinstru-
mente im Wandel der Zeiten. Artia, Prag,
1956. 525. Einleitung und 323 Abbildungen.

Eine gut unterrichtende Einleitung iiber die
Geschichte der Instrumente geht dem Haupt-
teil, 323 zum gréBten Teil herrlichen Abbil-
dungen, darunter auch farbigen, von Instru-
menten sowohl, als auch Darstellungen aus
der bildenden Kunst, voraus. Die Kunst-
denkmiler, Gemiilde, Zeichnungen, Stiche,
Miniaturen, Fresken, Kunstgewerbe brin-
gen, neben &fter abgebildeten, zum grofen
Teil bisher nicht verdffentlichtes Material
der Bilddarstellung von Instrumenten, dar-
unter vieles aus der Tschechoslowakei, aus
Kirchen und Privatbesitz, Die Schonheit vie-
ler Instrumente, auch orientalischer, und der
Darstellungen ist oft so packend, daB man
zunichst jeden gelehrten Zweck vergiBt. Bei
der Fiille des Gebotenen sei auf Einzelheiten
einzugehen verzichtet. Kleine Einwendungen
konnten dem Werk keinen Abbruch tun.
Dem Hrsg. und dem Verlag darf man gra-
tulieren. Hans Engel, Marburg

Europiiische Lieder in den Ursprachen. Im
Auftrage der Deutschen Unesco-Kommission
herausgegeben von Josef Gregor, Fried-
rich Klausmeier und Egon Kraus. Bd. 1,
224 S.; Die romanischen und germanischen
Sprachen. Verlag Merseburger, Berlin.

Das schon in seiner dufleren Aufmachung
sehr ansprechende Liederbuch wird, wenn es
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einmal richtig bekannt geworden ist, in den
Schulen aller Linder und bei den Jugend-
verbinden sich groBer Beliebtheit erfreuen.
Der vorliegende erste Band — ein zweiter ist
in Vorbereitung — enthélt insgesamt 146
Lieder aus dem germanischen und romani-
schen Sprachbereich Europas. Mit 28 Liedern
ist der deutschsprachige Raum nicht nur am
stirksten, sondern auch sehr charakteristisch
vertreten. Der die Landschaft und die natio-
nalen Eigenstindigkeiten eines Volkes kenn-
zeichnende Melodietypus war fiir die Aus-
wahl ebenso wichtig wie die lebendige Pflege
der Lieder bei den einzelnen Vélkern und
die ansprechende, leichte Sangbarkeit, da-
mit die Weisen ,aus dem Dunkel der No-
ten sidh zu lebendigem Klang erfiillten”
und eines Tages wirklich ,weltldufig” wiir-
den. Der Absicht einer leichten Verbrei-
tung kommt die fiir die Ausgabe grund-
sitzlich beibehaltene Einstimmigkeit sowie
die iibersichtliche und klare Notierungs-
weise sehr entgegen. Die im Anhang gege-
benen Erklarungen, das kleine Instrumen-
tenlexikon, das duflerst wertvolle Quellen-
und Sachgruppenverzeichnis, die Lautum-
schrifttafel, Aussprachehinweise und deut-
sche Ubersetzung vervollstindigen die iiber-
aus schitzenswerte Sammlung, deren Ge-
samtredaktion in verdienstvoller Weise von
W. Wiora besorgt wird. Fiir die geschmack-
volle Ausstattung und den sehr angemes-
senen Preis verdient der Verlag volle Aner-
kennung. Alles in allem: eine erfreuliche
Ausgabe unter den in den letzten Jahren
neuerschienenen Liederbiichern, der man
eine schnelle und weite Verbreitung wiinscht,
damit vielleicht einmal die Geschichte fest-
stellt, daB der Zusammenschluf Europas
nicht unwesentlich durch die herzenbindende
Kraft der Lieder einer singenden Jugend
mitvollzogen wurde!

August Scharnagl, Regensburg

Anton Kern :Die Handschriften der Uni-
versititsbibliothek Graz (Handschriftenver-
zeichnisse Osterreichischer Bibliotheken, Stei-
ermark, Band 2). Wien 1956, Verlag der
osterreichischen Staatsdruckerei. 412 S. Aus-
lieferung fiir Deutschland und USA: Otto
Harrasowitz, Wiesbaden.

Osterreich hat mit diesem vorbildlichen Ab-
schluBband der Hss.-Katalogisierung der
Grazer Universititsbibliothek nicht nur sei-
ner tatkréftigen Unterstiitzung der Erschlie-
Bung wichtiger Quellen Ausdruck verliehen,
sondern auch dem langjdhrigen Wahrer die-
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ser Sammlung, Anton Kern, kurz nach des-
sen Ableben ein wiirdiges Denkmal gesetzt.
Der erste, 1942 erschienene Band hatte die
Choralforschung auf diese z. T. bedeuten-
den Hss. hingewiesen. Jetzt mdchte man nur
wiinschen, daf sie bald einen Bearbeiter
finden. Die Reichhaltigkeit der Sammlung,
die groBtenteils aus aufgehobenen Kldstern
zusammengetragen ist, wird wieder durch
die vielen liturgischen Fragmente, die in die-
sem Band sorgsam verzeichnet sind, demon-
striert. Aus zerschnittenen Choralcodices
stammen sechs Gradual- und 18 Brevier-
fragmente. Zu dieser Zahl sind noch einige
Bruchstiicke zu zihlen, die aber nicht ein-
deutig bestimmt werden. K. registriert bei
allen Binden Neumen- und Notenvorkom-
men, bei Sequenzen, Hymnen und Tropen
iiberdies die Chevalier-Nummer. Das Fest-
halten an diesem internationalen Brauch
zeigt deutlich, wie schwerwiegend der manch-
mal zu beobachtende Verzicht auf diese Num-
mern sich auszuwirken vermag, weil auch die
Angabe der Aunalecta hymnica keine Sicher-
heit abgibt und zudem oftmals dennoch
die Notwendigkeit einer ,Umrechnung”
zu Chevalier besteht. Der Musikforscher sei
noch auf folgende Besonderheiten aufmerk-
sam gemacht: Hs. 798, Tonarius aus dem
13. Jahrhundert; Hs. 1040, Fragment mit
~Media vita in morte sumus"”, 14. Jahrhun-
dert; Hs. 1361 bietet einen nicht identi-
fizierten, um 1600 geschriebenen Musik-
traktat; Hs. 1510 iiberliefert eine Lieder-
sammlung, um 1780, und Hs. 2064 eine
aus dem Jesuitenkollegium Graz stammende
Sammlung von Werken Lassos, Vaets und
nicht bekannter Meister.

Trotz dem fehlenden Register erfiillt der
Band alle Erwartungen, die der Benutzer
hegt. Wolfgang Irtenkauf, Stuttgart

Journal of the International Folk Music
Council, Volume IX, Cambridge 1957, W.
Heffer and Sons Ltd., 116 S.

Die Stidte Freiburg und Trossingen waren
im Jahre 1956 Tagungsorte des Internatio-
nal Folk Music Council, der hier erstmals
seine jihrliche Konferenz auf deutschem Bo-
den abhielt. Auf eine nur von wenigen Ex-
perten besuchte Arbeitstagung in Freiburg
(siche Mf X, S. 150) folgte eine &ffentlichere
Veranstaltung in Trossingen und Stuttgart
mit einigen Sitzungen. Die darin gehaltenen
Referate sind zum groBten Teil in dem vor-
liegenden Jahrbuch abgedruckt. Von insge-
samt 24 Beitrigen wurden elf in deutscher
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Sprache vorgetragen. Angesichts dieses ho-
hen Prozentsatzes erhebt sich die Frage,
warum man diese 50 Prozent nicht in der
Originalfassung, sondern lediglich in engli-
scher bzw. franzdsischer Ubersetzung wie-
dergibt. Zeigt sich doch auch an Hand die-
ses Bandes. daf bei zunehmend aktiverer
Teilnahme des Ostens die einengenden Be-
stimmungen aus den ersten Nachkriegsjah-
ren als iiberholt gelten miissen und der deut-
schen Sprache nunmehr hier der gebithrende
Platz eingeriumt werden sollte.

Neben teilweise sehr interessanten Tanzbe-
schreibungen von J. Nketia, M. Douglas und
Salvador de Barandiaran findet man wis-
senschaftlich unbedeutende Beitrige, wie
etwa den von Abdel Rahman Sami iiber
Folk music and musical trends in Egypt to-
day oder ,summaries” von Vortrigen, die
zu sehr gekiirzt wurden, um mehr als An-
deutungen enthalten zu kénnen.

Von Belang hingegen erscheinen ein Aufsatz
von B. Bronson “About the commonest
british ballads”, ein aus der reichen Erfah-
rung eines Rundfunkexperten geschopfter
Bericht von W. Kutter, in dem produktive
Wege fiir die Tatigkeit des Radios aufge-
zeigt werden, und ein Uberblick von Pal
Jardanyi iiber “The significance of folk
music in present-day hungarian musicology
and musical art”. Letzterer enthilt den sicht-
lich mit Stolz vorgetragenen Satz: “that the
focal point and the principal source of al-
most every department of Hungarian musi-
cal life is the folk song”. Wihrend ein Re-
ferat von Abbasuddin Ahmed iiber
Volksgesinge in Ostpakistan zu vielen kri-
tischen Bedenken AnlaB gibt, so etwa iiber
den unzutreffenden Satz: “that folk song
differs in different parts of the world is be-
cause Nature is not identical all over the
world”, vermochte K. Reinhard iiber
zwei ergebnisreiche Sammelfahrten in der
Tiirkei, deren Ernte aus 700 Tonaufnahmen
besteht, mit Erfolg zu berichten. Eine Kurz-
fassung des grundlegenden Beitrages von W.
Wiora iiber die Methode der vergleichen-
den Melodienforschung verweist auf die ge-
plante vollstindige Verdffentlichung. H.
Hickmann teilt Einzelheiten mit iiber ein
dgyptisches Brauchtum, das méglicherweise
in der Pharaonenzeit seinen Ursprung hat.
L. Lloyd liefert beachtenswerte Hinweise
iiber die geschichtliche Entwicklung von
Volksliedern, dargestellt an rumdénischen
Schallaufnahmen aus den letzten Jahren,
verglichen mit Bartoks Aufzeichnungen von

573

1913/14 aus derselben Gegend von Hune-
doara. So wird wieder ein vielseitiger In-
halt in diesem Jahrbuch auf nur 77 Seiten
geboten, denn das letzte Drittel fiillen Be-
sprechungen iiber viele Neuerscheinungen.
Walter Salmen, Freiburg i. Br.

Hugo Leichtentritt: Music of the
Western Nations. Edited and amplified by
Nicolas Slonimsky. Harvard University
Press, Cambridge (Mass.) 1956. XVIII und
324 S.

Der Verf. ist uns allen aus seinen ilteren
Werken, dem umfangreichen und inhalts-
schweren Buch iiber Hindel, seiner Ge-
schichte der Motette und auch seiner For-
menlehre wohlbekannt. Er gehédrte der Ge-
neration der ersten Epoche unserer Musik-
wissenschaft an. Auch er mufite 1933
Deutschland verlassen und lebte bis zu sei-
nem Tode 1951 in USA, zuletzt in Cam-
bridge (Massachusetts). Gegeniiber anderen
Emigranten hatte er den Vorteil, daB Eng-
lisch seine zweite Sprache war, denn er hatte
schon 1891 an der Harvard-Universitit stu-
diert, den Nachteil, daB er schon 59 Jahre
zihlte.

Das vorliegende Buch ist, aufer Music, Hi-
story, and Ideas (1938) eine in Amerika
entstandene, seine letzte Verdffentlichung.
Es stellt in 14 Kapiteln, nach Lindern auf-
geteilt, eine Musikgeschichte in Umrissen
dar. Vieles bleibt schon wegen des knappen
Umfangs allzu kursorisch, und mehr als
chronologisch geordnete Namen stehen in
manchen Teilen nicht. Doch gibt es viele
originelle Gesichtspunkte, schon in der Zu-
sammenfassung, wenn der Verf. beispiels-
weise im ersten Kapitel iiber Griechenland
nicht nur die Antike behandelt, sondern
auch ihre Entdeckung und ihr Weiterleben
in den Stoffen bis zu Ktfeneks Leben des
Orest.

Das folgende Kapitel iiber die ,Juden®
wirft viele Fragen auf. Es werden zwar
alle bedeutenden jiidischen Musiker und
Komponisten aufgezihlt, und namentlich
Dirigenten und Interpreten der Neuzeit bil-
den da eine stolze Elite. Aber was nun
eigentlich ,jiidische Musik” ist, abgesehen
von moderner Folklore, das hat noch kei-
ner definieren kénnen — weder die Natio-
nalsozialisten mit Schimpfworten, noch Gra-
denwitz, Rothmiiller u.a. mit Sympathie.
Jede Definition verfliichtigt sich in Nichts.
Mendelssohn ist eben, abgesehen davon,
daB er ein hochst geprdgtes Individuum ist,
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ein deutscher Romantiker, der noch in der
spiteren Berliner Liederschule und in Zel-
terscher Kultur der Altklassiker wurzelt. Es
fehlt tibrigens in unserem Buch die national-
jildische-russische Schule der Krein und
Gniessin (1914), der schon eine ,Gesell-
schaft fiir jiidische Musik“, 1908, voraus-
geht. Unter den jiidischen Interpreten ver-
missen wir noch manchen, so den 1942 in
New York verstorbenen genialen Cellisten
Feuermann.
Nicht ganz iiberzeugend ist das Kapitel
Supranational Polyphony. Auch die kleine-
ren Nationen werden geschichtlich betrach-
tet. L.s wahre Liebe aber sind die deutschen
Romantiker; hier in der deutschen Musik
wurzelt er, tragischer Widerspruch zwischen
Neigung und Schicksal. Hier stehen in sei-
nem Buch die persdnlichsten Kennzeichnun-
gen. Am Rande sei nur vermerkt, daB
César Franck nicht deutsch-hollindische,
sondern rein deutsche Vorfahren hat, daf
Liszt zwar auf ungarischem Boden geboren,
aber ebenfalls rein deutscher Herkunft ist.
DaB in der Hitlerzeit MittelmiBigkeit in
der deutschen Musik geherrscht habe, ist
(ich mochte sagen: leider) unrichtig. Ge-
rade Diktaturen haben es nétig, in der Welt
wenigstens auf dem kulturellen ,Sektor” als
grofe Fdrderer zu erscheinen, um ihr Pre-
stige zu erhdhen. Juden und extreme Rich-
tungen, deren Abstempelung oft sehr zu-
fillig war, waren verboten. Aber die Kunst
der Vergangenheit wird von allen Diktatu-
ren als nationale Kunst besonders gepflegt!
Strauss, Pfitzner, KrauB, Kabasta, Knap-
pertsbusch, Furtwingler usw. waren gewifl
nicht mittelmiBig. Was bleibt einem Kiinst-
ler unter einer Diktatur anderes iibrig, als
seine Musik zu machen, solange er es kann?
Alle Musiker kdnnen nicht auswandern.
Dies zum Grundsétzlichen.
L.s Buch ist geeignet, kultivierte Nichtmu-
siker und Musikfreunde in die Geschichte
der Musik und der Musiklinder auf an-
genehme Art einzufithren. Auch der Fach-
mann wird manches gewinnen.

Hans Engel, Marburg

Kurt Reinhard: Chinesische Musik.
Erich R&th-Verlag, FEisenach und Kassel,
1956, 246 S. mit 35 Notenbeispielen, 2 chi-
nesischen Notationen, 8 farbigen, 30 ein-
farbigen Bildtafeln u. 5. Holzschnitten.

Zu einem Zeitpunkt, da der Traditionsstrom
aufereuropdischer Hochkulturen abzureifien
droht oder schon verebbt ist, scheint es sinn-
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voll, eine zusammenfassende Darstellung
ihrer musikalischen Geschichte zu geben. So
ist der vom Leiter des Berliner Phonogramm-
Archivs unternommene Versuch, die chine-
sische Musik im Uberblick zu betrachten,
nur zu begriiflen. Gerade die geschichtstiefe
ostasiatische Musikkultur, die sich von frem-
den Einfliissen verhiltnismiaBig lange un-
beriihrt erhalten hat, wird in der Gegenwart
unter dem Ansturm abendlindischen Musik-
denkens in ihren Grundfesten erschiittert.
Deutlich zeichnet sich das Ende einer Epoche
asiatischer Musikentwicklung ab. Die Zu-
kunft wird im Zeichen einer Auseinander-
setzung mit west-europdischer Musik stehen
und zur Aufnahme und Einschmelzung eini-
ger ihrer wesentlichen Strukturelemente und
Gestaltungsmittel wie der Dur-Moll-Tona-
litat, der Mehrstimmigkeit, des Instrumenta-
riums u. a. auf der Grundlage des gleich-
schwebend-temperierten Tonsystems fithren.
Den Blick auf die Vergangenheit lenken,
heift, das Verstindnis fiir die zukiinftige
Entwicklung férdern.

R.s Buch erscheint in der Reihe Das Gesicht
der Vélker, die die kulturellen Eigenheiten
aufereuropiischer Vélker bisher nur durch
das Prisma ihres Erziihlgutes sichtbar wer-
den lieB, und erdffnet eine Reihe weiterer
Verdffentlichungen, die Riickschau auf die
Musikkulturen auBerhalb Furopas halten
wollen und sich nicht nur an den Musikwis-
senschaftler, sondern auch an den inter-
essierten Musikliebhaber wenden. Diesem
Rahmen entsprechend, bestand die Aufgabe
nicht darin, neue Untersuchungen vorzule-
gen, sondern das von der Musikethnologie
und Sinologie Erarbeitete in iibersichtlicher
und verstindlicher Form zusammenzufassen.
Der Verf. beginnt seine Darstellung mit
einem Abrif der traditionsreichen Musikge-
schichte Chinas, die auf Grund einer ver-
haltnismaBig groBen Zahl literarischer Quel-
len aus vorchristlicher Zeit wie z. B. dem
Li-dji (Buch der Sitte) oder dem Schi-djing
(Buch der Lieder) bis ins 2. Jahrtausend zu-
riickverfolgt werden kann. Wenn diese
schriftlichen Zeugnisse auch keine Musik-
denkmiler enthalten, so vermitteln uns ihre
z. T. sehr anschaulichen Berichte, die dan-
kenswerter Weise sehr ausfithrlich zitiert
werden, doch einen Eindruck von der hohen
Wertschitzung, die die Musik im alten
China genoB. lhre weitere Entwicklung ist
eng mit dem Schicksal des Staates verbun-
den. Die jeweiligen Herrscherdynastien be-
stimmen mafgebend Stil und Ausfithrung
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der Musik. So bedeutet die Aufteilung in
Dschou-Zeit, Tjin- und Han- bis Sui-Zeit,
Tang-Zeit und Nach-Tang-Zeit, wie sie der
Verf. vornimmt, nicht nur eine chronolo-
gische, sondern auch eine musikstilistische
Gliederung. Von den einzelnen Stilepochen
entwirft der Verf., soweit es das erhaltene
Quellenmaterial zulidBt, ein detailliertes
Bild, das durch einige Anmerkungen zur
Geschichte des Landes selbst an Plastik
noch gewonnen hitte.

Ein besonderes Kapitel ist den ,aufermusi-
kalischen Bindungen“ der chinesischen Mu-
sik gewidmet. An ausgewihlten Beispielen
des ilteren Schrifttums wird die Entwick-
lung von der magischen Funktion der Musik
in der Frithzeit bis zum ,stilisierten musi-
kalischen Zeremoniell des Konfuziuskultes®
aufgezeigt. Ausfiihrliche Behandlung findet
die in klassischer Zeit ausgebildete musika-
lische Ethoslehre, die die bedeutende Rolle,
die der Musik im Staatswesen und im Leben
des Finzelnen eingeriumt wird, verstiind-
lich macht. Eine Betrachtung der musikali-
schen Zahlensymbolik, deren komplizierte
Zusammenhinge R. durch Tabellen und
schematische Darstellungen anschaulich zu
machen versucht, leitet iiber zu Problemen
der Musiktheorie wie Tonsystem, Mehr-
stimmigkeit, Rhythmus und Notation.

Die Musikinstrumente, von denen nur die
wichtigsten Vertreter besprochen werden,
gliedert R. in Gerdusch-, Rhythmus-, Ein-
ton- und Mehrtoninstrumente. Dieses Ein-
teilungsprinzip, das von der mehr formal
beschreibenden Systematik v. Hornbostels
und Sachs’ abweicht, riickt die musikalisch-
klanglichen Méglichkeiten der Musikinstru-
mente in den Vordergrund und fithrt zur
Erkenntnis ihres musikalischen Sinns. Hin-
weise auf Verwendung und funktionale Bin-
dung der Instrumente sowie ein umfang-
reicher Abbildungsteil erginzen die Aus-
fithrungen. AbschlieBend werden die ein-
zelnen Gattungen und Musizierformen chi-
nesischer Musik und ihre unterschiedliche
stilistische Gestaltung anhand von 35 z. T.
erstmalig verdffentlichten Notenbeispielen
erldutert. Zu den sich des 6fteren in for-
male Einzelheiten verlierenden Analysen
hiitte man sich allerdings eine zusammen-
fassende Betrachtung der charakteristischen
Strukturelemente chinesischer Musik ge-
wiinscht,

Das mit Farbtafeln und Holzschnitten ge-
schmackvoll ausgestattete Buch wird dazu
beitragen, die Aufgabenstellung kiinftiger
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Untersuchungen klarer und préziser zu er-
kennen. So diirften z. B. die zu erwartenden
Ergebnisse der bisher in China vernachlis-
sigten Volksmusikforschung auch fiir die
Vergangenheit chinesischer Musik wichtige
Aufschliisse ergeben.

Erich Stockmann, Berlin

Johannes Regis: Opera omnia (2
Binde), hrsg. von C. W. H. Linden-
burg (Corpus Mensurabilis Musicae 9, I/11,
American Institute of Musicology Rom 1956
0. O.; I: VIl u. 66 S., lI: 65 S).

Wiederum hat das CMM mit diesen beiden
Binden einen gewichtigen Baustein seinem
musikalischen Denkmiler-Gebiude, mit dem
die Musik des Mittelalters systematisch er-
schlossen werden soll, hinzugefiigt. Linden-
burg, der Autor einer 1938 erschienenen
Regis-Monographie, Het leven eu de werken
van Johannes Regis, legt hiermit sédmtliche
Werke dieses bisher noch nicht zur Geniige
bekannten siidflimischen Komponisten (ca.
1430 — ca. 1485) vor. Regis war Zeitge-
nosse von Hayne, Faugues, Busnois,
Ockeghem und Caron, gehdrte also zu der
Musikergeneration, die unmittelbar auf
Dufay und Binchois folgte. Er war in Ant-
werpen ,magister puerorum” (1463) und
ging spiter wohl als Sekretdr des élteren
Dufay nach Cambrai. Nach Dufays Tod
wurde er Priester in Mons, der Geburtsstadt
Binchois’ und Lassos, und erhielt schlieBlich
in Soignies, wo er auch gestorben ist, eir
Kanonikat. Als Komponist muf# Regis zu
seiner Zeit einige Bedeutung gehabt haben:
so erwihnt ihn Tinctoris in De arte coutra-
puncti (1477) und im Proportionale musi-
ces, in beiden Schriften im Zusammenhang
mit Ockeghem, Busnois u. a., die der Theo-
retiker als Nachfolger Dunstables. Dufays
und Binchois” anfithrt; weiterhin findet man
seinen Namen in Compéres Sidngergebet
»Omnivm bonorum plena”, und auch Cré-
tin zdhlt ihn in der Déploration sur la mort
d'Ockeghent zu den vor Ockeghem verstor-
benen berithmten ,Singern”, die auf Ge-
heif der ,Dame Musique” den toten
Ockeghem mit der Auffithrung seiner Werke
im Jenseits empfangen. Das iiberlieferte
Werk des Komponisten ist nicht sehr um-
fangreich: es umfaBt zwei vollstandige vier-
stimmige MeBzyklen (ein dritter, eine Missa
Crucis, scheint verloren zu sein), ein in
Motettenform komponiertes, in Petruccis
Fragmenta wmissarum (1505) iiberliefertes
Patrem (Patrem Vilayge), acht Motetten
(finf 5v., zwei 4v. und eine 3 v.; Reese
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irrt also, wenn er schreibt, daB abgesehen
von einer alle Motetten von Regis fiinf-
stimmig seien) und zwei vierstimmige Chan-
sons, ,S'il vous plaist” und ,Puisque Ma-
dame — Je w'en voy“, letztere in dem von
M. Bukofzer beschriebenen Mellon-Chan-
sonnier iiberliefert und von ihm als Doppel-
chanson bezeichnet. Der Schwerpunkt der
kompositorischen Titigkeit von Regis liegt
also ganz offensichtlich auf dem Gebiet der
finfstimmigen Tenormotette, fiir die er,
abgesehen von der dreiteiligen groBen Weih-
nachtsmotette ,O admirabile commercium®
und dem kleinen einteiligen Ave Maria
(3 v.), die zweiteilige Form bevorzugt (zu-
meist Teil [ in terndrem, Teil Il in bindrem
Rhythmus), eine Form, die schon Dufay in
seiner Motette ,Ave Regina“ angewandt
hat und die auch spiter noch bis hin zu
Josquin in Mode war.

Der Hrsg. beschrinkt sich in einem knap-
pen Vorwort auf eine kurze Beschreibung
der beiden Messen und des Patrem Vilayge;
im iibrigen setzt er fiir Leben und Schaffen
des Komponisten wohl die Kenntnis seiner
Monographie voraus. — Die Missa ,Dum
sacrum mysterium” (L'homme armé) — nur
in einer Handschrift (Capella Sistina 14)
iiberliefert — bringt das berithmte , L'omme
armé”-Thema im Tenor und im Contra-
tenor-Altus, und zwar mit den Texten
oDum sacrum mysterium Michael Archan-
gelus tuba cecinit® und ,Dum sacrum wy-
sterium cermeret Johamnes” aus der Magni-
ficat-Antiphon in Dedicatione S. Michaelis
Archangeli. Dieser Antiphon-Text wird meist
dann verwendet, wenn die beiden Stimmen
den c.f. bringen; sobald dieser nicht er-
klingt, sind sie, ebenso wie die Aufienstim-
men (Superius und Contratenor-Bassus), mit
dem Ordinariumstext versehen. Darin ist
ein gewisses, wenn auch nicht konsequent
durchgefiithrtes Bauprinzip fiir diese Messe
zu erblicken, deren einzelne Sitze durch ein
Einleitungsmotiv (im Kyrie und Gloria
nahezu identisch, in den anderen Sitzen
variiert) thematisch verbunden sind: das
oL homme armé“-Thema — im Sauctus und
Agnus auch vom Contratenor-Bassus iiber-
nommen — wird bei seinen verschiedenen
Wiederholungen melodisch verédndert, aug-
mentiert und diminuiert. Die Missa ,Ecce
ancilla Domini“ ist in zwei Handschriften
aufgezeichnet (Capella Sistina 14 und Briis-
sel, Bibl. Royale 5557), ihr Tenor hat die
gleichnamige Antiphon als c¢. f., widhrend
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dem Bassus ein anderer, in jedem Satz wech-
selnder und aus verschiedenen Antiphonen
der Adventszeit entnommener c. f. zu
Grunde liegt.

Die Werke von Regis zeigen, wie L. mit
Recht betont, alle kompositorischen Merk-
male der Periode um den ilteren Dufay und
Ockeghem: c.f.- und Imitationstechnik,
Homophonie, Fauxbourdon- und Sequenzie-
rungspraxis, Ausbau der Tonalitdt. L. ver-
sucht zum SchluB seiner Einleitung Regis,
dessen musikgeschichtliche Stellung bislang
aus Griinden der nicht genauen Kenntnis
seiner Werke im Unklaren lag, in das mu-
sikalische Geschehen des 15. Jahrhunderts
einzuordnen. Man hatte ihn zunichst zu
der spaten burgundischen Gruppe Ghizeghem,
Busnois, Caron gerechnet; seine Werke zei-
gen jedoch ganz deutlich, daB er in der
Nachfolge des spiten Dufay steht. Mit
Dufays Schaffen bahnte sich — bedingt
durch nord- und siidlédndische Einfliisse (vgl.
Besselers Bourdon umnd Fauxbourdon) —
um 1430 ein neues Kompositionsideal an,
dessen Hauptmerkmale im Zug zur groflen
Form (Messe) — die burgundische Schule
bevorzugte die kleine Form — des Vollklan-
ges, des neuen ,Stromrhythmus“ (vgl. Bes-
seler), der allgemeinen Verlangsamung des
Tempos und im Streben nach Monumen-
talitit liegen, das also den Ubergang vom
burgundischen Kompositionsideal zur fla-
mischen (d. h. niederlindischen) Polyphonie
darstellt. Regis ist in diesem Sinne ohne
Zweifel als flimischer Musiker anzuspre-
chen, der, wenn er auch nicht die GroBe
Ockeghems erreicht hat, mit seinen Werken
zumindest als ein Bindeglied zwischen Du-
fay und der flimisch-niederlindischen Schule
anzusehen ist.

L. folgt in seiner verdienstvollen und aus-
gezeichneten Ausgabe (Band I enthilt die
beiden Messen und das Patrem Vilayge,
Band 1l die Motetten und Chansons) den
iiblichen Editionsrichtlinien des CMM, die
allerdings von den Hrsg. sehr frei ausge-
legt werden konnen und sich wohl nur auf
die Verkiirzung der originalen Notenwerte
beziehen (vgl. auch die Besprechung Gafu-
rius, Collected Works I von H. Haase in
Mf. X, S. 196). Abgesehen von dem Pa-
trem Vilayge, dessen beide Teile im tem-
pus perfectum diminutum und tempus im-
perfectum non diminutum notiert sind, das
der Hrsg. aus diesem Grunde nur um die
Hilfte verkiirzt hat, sind alle iibrigen Stiicke
auf ein Viertel des originalen Wertes ver-



Besprechungen

kiirzt; zu einer Verkiirzung auf ein Achtel,
die im Vorwort erwihnt wird, konnte sich
der Hrsg. nicht entschliefen: ohne Zweifel
wiirde eine solche radikale Verkiirzung auch
das Notenbild allzu unruhig gestalten. Auf
moderne Taktzeichen wurde laut Vorwort
verzichtet, der Rhythmus stattdessen nur
durch die Zahlen 3 und 2 angegeben; in
einigen Fillen, besonders in den beiden
Messen, setzt der Hrsg. zur ,2“ auch das

¢-Zeichen, um eine Beschleunigung des

tempus imperfectum diminutum anzuzeigen
(in den Motetten allerdings steht meist nur

das ¢-Zeichen ohne ,2“). L. verwendet

durchgehend Mensurstriche, was fiir diese
flieBende, rhythmisch nicht sehr akzentuierte
Musik wohl das einzig Richtige sein diirfte.
Bei den Akzidenzien ist der Hrsg. vorsich-
tig, er setzt sie im wesentlichen nur bei Ab-
schnittsklauseln, gibt jedoch im Vorwort
die Anweisung, daB bei Auffithrungen zu-
sitzliche Akzidenzien ad libitum hinzuge-
fiigt werden konnen. Diese Anweisung
scheint uns gefdhrlich zu sein, da bei uner-
fahrenen Singern durch sie gerade das er-
reicht werden kann, was der Hrsg. vermie-
den wissen wollte: die Betonung eines To-
nalititsgefiihls, das dieser Musik noch nicht
eigen ist. Unter diesen Umstdnden wire es
vielleicht besser gewesen, der Hrsg. hatte
eventuell notwendige Zusatzakzidenzien in
Klammern dem Druck beigegeben. Ligatu-
ren des Originals sind durch Klammern ge-
kennzeichnet; L. verzichtet also nicht, wie
etwa G. Reaney in seiner Ausgabe der
Werke Cordiers’, Cesaris’, Carmens’ und
Tapissiers’ (CMM 11/1), auf diese Angabe,
da seine Methode der Textunterlegung sich
weitgehend auf die Ligaturen stiitzt. Ge-
schwirzte Noten der Vorlage dagegen wer-
den, um den Notentext zu entlasten, nur
im Kritischen Bericht verzeichnet. Im 1.
Band fehlen zu den beiden Messen und
dem fragmentarischen Messensatz die Vor-
sitze mit einigen Perfectionen der origina-
len Notierung, dem zweiten Band sind sie
beigegeben. Der Kritische Bericht ist wohl-
tuend kurz, sagt aber alles Wissenswerte
klar und in einer iibersichtlichen Form. Die
Ausstattung darf, was Papier, Druck und
Umschlag anbelangt, als groBziigig bezeich-
net werden, der Stich jedoch ist recht un-
einheitlich. Es sei daher einmal die Frage
erlaubt, ob nicht durch eine bescheidenere
duBere Ausstattung die zu teuren Ausgaben
verbilligt werden konnten. Denn wenn diese
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auch als Denkmiler-Ausgabe angelegt sind,
so waren doch die Hrsg. gerade in letzter
Zeit bemiiht, den Notentext der Binde des
CMM bewuBt auch im Hinblick auf die
praktische Verwendungsmoglichkeit zu ge-
stalten. Welcher Chor jedoch kann sich so
teure Ausgaben anschaffen?

Wolfgang Rehm, Kassel

Georg Philipp Telemann : Sechs aus-
gewdhlte Quvertiiren fiir Orchester mit vor-
wiegend programmatischen Uberschriften,
hrsg. von Friedrich Noack, Kassel und
Basel, Birenreiterverlag, VIII u. 114 S.
(Telemann, Musikalische Werke, Bd. X).
Die Bedeutung G. Ph. Telemanns fiir die
Geschichte der Ouvertiirensuite in Deutsch-
land ist eine wissenschaftlich erhiirtete Tat-
sache. Neben Bach, Hindel und Fasch ge-
hort er zu den hervorragendsten Vertretern
dieser Gattung, und er selbst hat in seinen
autobiographischen Mitteilungen auf das
besondere Interesse hingewiesen, das er der
Komposition von Quvertiirensuiten stets
entgegengebracht hat. Der grofere Teil sei-
ner Ouvertiiren scheint verloren zu sein,
und ,vou den bisher 111 thematisdt aufge-
nommenen QOuvertiiren sind 14 durchweg
Programmusik, wihrend in 20 weiteren eine
grofere  Anzahl vom programmatischen
Uberschriften die Sitze diarakterisieren”
(Vorwort der Neuausgabe). Um so schitz-
barer ist es. daB der noch verbliebene Be-
stand endlich durch den Druck fiir kiinftige
Zeiten der Forschung gesichert wird. Die im
vorliegenden  Auswahlband vorgelegten
QOuvertiiren sind ein schoner Beleg fiir die
Formenvielfalt und die strémende Phantasie
Telemanns, und man begreift angesichts
dieser dem galanten Stil verpflichteten Kom-
positionen sehr wohl, daB der Meister in
seiner Zeit einen so beherrschenden Einfluf
in der Musikwelt ausiiben konnte.

Unter den verdffentlichten Quvertiiren tra-
gen Nr. 4 und Nr. 5 charakteristische Uber-
schriften; Nr. 4: ,Quverture des natious
anciens et modernes”, Nr, 5: ,La Putain”.
Fiir die letztere ist Telemanns Autorschaft
nicht gesichert, und es dringt sich die Frage
auf, weshalb dafiir nicht eine Ouvertiire
ausgewihlt wurde, deren Herkommen ein-
wandfrei geklirt ist. Der reiche Bestand der
noch vorhandenen Kompositionen Tele-
manns rechtfertigt es kaum, auf Incerta zu-
riickzugreifen. Nach Telemanns eigenem
Zeugnis hegte der Graf Erdmann in Sorau,
bei dem er von 1704 bis 1708 in Diensten
stand, eine besondere Vorliebe fiir die fran-
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zdsische Ouvertiire, wodurch sein komposi-
torisches Schaffen in dieser Richtung sehr
angeregt wurde. Der Hrsg. teilt im Vor-
wort mit, es sei ,bezeugt”, daB Telemann
allein wahrend seiner Sorauer Zeit ,etwa
zweihundert Quvertiiren” komponiert habe.
Vermutlich stiitzt sich der Hrsg. hierbei
auf die Selbstbiographie in Matthesons
Ehrenpforte, wo es u. a. heiit: ,Idt wurde
des Lulli, Campra und andrer guten Meister
Arbeit habhafft, und legte mich fast gantz
auf derselben Schreibart, so daff ich der
Ouverturen in zwey Jahren [1] bey 200. zu-
sammenbrachte.,” Der Hrsg. hat diese 200
Ouvertiiren vorsichtigerweise auf vier Jahre
verteilt, mit gutem Recht sogar. H. Botstiber
(Geschichte der Ouvertiire, Leipzig 1913,
S. 70) weiff sogar von insgesamt ,iiber 600"
OQuvertiiren zu berichten, und Horst Biitt-
ner (Das Konzert in den Ordiestersuiten
G. Ph. Telemanns, Wolfenbiittel 1935, S.
14) glaubt, im ganzen ,etwa 1000“ Suiten
annehmen zu diirfen. Telemann spricht in
seiner Autobiographie aber nicht von 600
Quvertiiren allein, sondern nennt ,600
Ouvertiiren, Trii, Concerte, Clavierstiicke,
ausgearbeitete Chordle . . .", will also in die
Zah] 600 mdglicherweise noch andere Kom-
positionen einbezogen wissen. Selbst die
Annahme von 200 Ouvertiiren allein fiir
die Sorauer Zeit scheint zu hoch gegriffen.
In dem in Matthesons ,Generalbaflschule”
(S.166) abgedruckten Brief vom 14. Sep-
tember 1718 gibt der Komponist eine ganz
andere Version seines Quvertiirenschaffens:
JIcdh wurde des Lully, Campra, und anderer
guten Autoren Arbeit habhafft, und ob idh
gleidit in Haumnover einen ziemlichen Vor-
geschmack von dieser Art bekommen, so
sahe ilir dodh jetzo mnodi tieffer ein, und
legte mich eigentlicdh gantz und gar, widcht
ohue guten Succes, darauf, es ist mir auch
der Trieb hierzu bey folgenden Zei-
ten immer geblieben, so dafl ich bis
200. Ouverturen von meiner Feder wohl
zusammen bringen kdénute.” (Sperrungen
nicht original.) Diesen Worten nach sind
die 200 Ouvertiiren bis 1718 gezihlt, ver-
teilen sich demnach auf einen Zeitraum von
14 Jahren, was schon glaubwiirdiger er-
scheint. Die etwas sebstgefillige Zahlung
ihrer eigenen Werke sollte man aus dem
Munde der damaligen Komponisten nicht
gar so ernst nehmen.

Der vorliegende Auswahlband wird mit
der Quvertiire C-dur fiir 2 Fléten, Flauto
piccolo, 2 Oboen, Fagott, Streich-Quartett
und Basso continuo erdffnet, von der der
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Hrsg. vermutet, da8 sie ,fiir die 6ffentlichen
Komnzerte geschrieben wurde, die Telemann
in Frankfurt a./M. mit dem Collegium mu-
sicum ... im Frauensteinschen Palais . ..
leitete” (S. VI). Das hieBe, daB die Ouver-
tiire zwischen 1712 und 1721 zu datieren
wire. Die einzelnen Satziiberschriften lau-
ten: ,Quverture; Sarabande ,Die sdilaffen-
de Thetis'; Bourée ,Die erwadhende The-
tis'; Loure ,Der verliebte Neptunus'; Ga-
votte; Harlequinade ,Der schertzende Tri-
tonus'; ,Der stiirmende Aeolus’'; Menuet
,Der angemnehme Zephir'; Gique ,Ebbe und
Fluth'; Canarie ,Die lustigen Bots-Leut'".Im
Vorwort erwihnt der Hrsg., daB ,Datierun-
gen zu den grofiten Seltemheiten gelidren.
Wenun die in Schwerin vorhandene Quver-
tiire ,Hamburger Ebb und Fluht' die Jah-
reszahl 1725 trdgt”, so sei das ein seltener
Gliicksfall. Man fragt sich angesichts dieser
Mitteilung, wie dem Hrsg. entgehen konnte,
daB die Gigue der von ihm edierten 1.
Ouvertiire ebenfalls den Titel Ebbe und
Fluth aufweist? Wire er nidmlich der Uber-
einstimmung dieser Uberschriften nachge-
gangen, so hitte er bemerkt, daf diese in
Schwerin aufbewahrte Quvertiire, auf die
er selbst in seinem Vorwort verweist, mit
der von ihm edierten OQuvertiire identisch
ist, mithin nicht fiir Frankfurt a. M., son-
dern fiir Hamburg komponiert ist. Neptun
und Thetis passen auch sehr viel besser
nach Hamburg als nach Frankfurt. Von die-
ser Ouvertiire existieren insgesamt vier
Handschriften: 1. Darmstadt Ms. mus.
3360/39, jetzt Mus. ms. 1034/39 (hiernach
die vorliegende Ausgabe); 2. Rostock Mus.
Saec. XVIII, 18, 45, 5, betitelt: Ouverture
a4 7 / qui représente | L'eau avec ses divi-
nités, [ et / Le commerce de la Mere | Com-
posée /| A L'occasion de la Feste | de I'Ad-
mirauté | et [ presenté [ par | Le Sieur
Telemann; 3. Schwerin, mus. 5399, betitelt:
Ouverture @ 7 /| Hamburger Ebb und Fluht.
| Mons, Telemann | Auno (11. 3.) 1725;
4. Berlin, Mus. ms. Wasser Quvertur, jetzt
Westdt. Bibl. Marburg. Im Kiritischen
Quellenbericht der vorliegenden Ausgabe
ist lediglich die Darmstiddter Handschrift,
eine Abschrift Graupners, verzeichnet. Zu-
nichst wire zu korrigieren, daf die Datie-
rung 1. I1I. 1725 (Schwerin; so auch Eitner,
Quellenlexikon) falsch ist. Die Ouver-
tiire wurde nicht zur Admiralitdtsfeier
1725 komponiert, sondern zur 100-Jahrfeier
des Admiralitiits-Collegio am 6. April 1723.
Der Holsteinische Correspondent berichtete
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am 13. April 1723 ausfiihrlich iiber das
Ereignis und teilte sogar die einzelnen Satz-
titel der Quvertiire mit, so daB jeder Irr-
tum ausgeschlossen ist: ,Die schémnen Er-
findungen davon sind nicht allein anmuthig
und sinnreich, sondern haben audh ungemein
Effect gethan und zu diesem Feste sich aus
der massen woll geschicket. Zuerst wurde
vorgestellet die Stille, das Wallen, und die
Unruhe des Meeres in der Quverture zur
Serenade. Nadigehends 1. die schlafende
Thetis in einer Sarabande. 2. Die erwa-
chende Thetis in einer Bourrée. 3. Der ver-
liebte Neptunus in einer Loure. 4. Die spie-
lenden Najaden in einer Gavotte”, etc.
Auch der Hamburgische Relations-Courir
enthielt einen Bericht iiber die Festlichkeit,
ohne allerdings die einzelnen Satztitel zu
nennen (Vgl. H. Becker, Die friithe Ham-
burgische Tagespresse als musikgeschidit-
liche Quelle in Beitrige zur Hamburgischen
Musikgeschichte, hrsg. von Heinrich Hus-
mann, Hamburg 1956, S. 26). Fiir die vor-
liegende Edition wiren also zuniichst die
Inhaltsangabe der Ouvertiire und der feh-
lende Titel fiir die Gavotte nachzutragen
(in der Schweriner Hs. ist die Gavotte be-
titelt: ,Die gegen verliebte Amphidrite”).
Der Satz ,Die schertzenden Tritous” [sic!]
ist im Zeitungsbericht als Tempete be-
zeichnet. Der Relations-Courir enthilt noch
eine Bemerkung, die in diesem Zusammen-
hang wichtig erscheint. Telemann kompo-
nierte fiir die erwihnte Admiralitiitsfeier
nicht nur die Quvertiire, sondern auch eine
Serenade auf einen Text von Richey, be-
titelt ,Unschitzbarer Vorwurf* (vgl. W.
Menke, Das Vokalwerk G. Ph. Telemanns,
BVK 1942, S. 117), in der als singende Per-
sonen Hammonia, Thetis, Merkurius, Nep-
tunus, Albis (= Elbe) und Mars auftreten.
Der Relations-Courir annoncierte die Wie-
derholung dieses Konzerts mit den Worten:
.Die Music, so unlingst beym Jubildo der
Lébl, Adwmiralitdt aufgefithret worden, soll
den 23. April. nebst der darzu gehdrigen [!]
Ouverture und Suite, worinnen verschiedene
zur See-Fahrt sich sdiickende Charakteres
angebracht sind, im Drill-Hause wiederlo-
let werden...“. Aus dieser Formulierung
ist ersichtlich, daB die hier edierte Ouver-
tiire in engstem Zusammenhang mit der er-
wihnten Serenade steht, wobei mdglicher-
weise die Sdtze der Suite als instrumentale
Zwischenpartien der Serenade aufzufassen
sind. Es wire jedenfalls wiinschenswert, die
Ouvertiire einmal in ihrer Beziehung zu der
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genannten Serenade zu untersuchen. Das
Textbuch der Serenade ist im Hamburgi-
schen Staatsarchiv unter Sign. Varia, Fol.
Nr. 23 vorhanden, die Partitur besitzt die
Deutsche Staatsbibliothek unter Mus. ms.
21759 und 21759/5. Auch die Wissen-
schaft hat sich mit Telemanns ,Hautbur-
ger Ebb und Fluth" mehrfach beschiiftigt,
ohne daB der Hrsg. in seinem Vorwort
davon Notiz nimmt. So: H. Ritmann, Die
franzésisdhe Ouvertiire . . . in Musikali-
sches Wochenblatt 1899, S. 66; K. Nef,
Geschichte der Sinfonie umd Suite, Leip-
zig 1921, S. 94; H. Biittner, Das Kouzert
in den Orchestersuiten G. Ph. Telemanus,
Wolfenbiittel-Berlin 1935, S. 22; H. Botsti-
ber, Geschichte der Quvertiire ..., Leip-
zig 1913, S. 70. Letzterer, der nach der
Rostocker Handschrift gearbeitet hat, bringt
auch ein ausfiihrliches Notenbeispiel des er-
sten Satzes (Ouvertiire), und der Hrsg. hiitte
bei Benutzung dieses Buches sogleich auf die
Ubereinstimmung mit seiner Ouvertiire Nr.
1 aufmerksam werden miissen. Auch was die
anderen Ouvertiiren anbelangt, hat sich
der Hrsg. allein auf die Darmstidter Hand-
schriften beschriankt. Die ErschlieBung der
Quellenlage ist nun aber einmal oberstes
Gesetz der Editionspraxis, ebenso wie man
erwarten darf, daB sich ein Hrsg. mit der
einschlidgigen Literatur seines Editionsgebie-
tes vertraut macht. Da es sich bei den im
vorliegenden Band mitgeteilten Ouvertiiren
Nr.2, 5 und 6 um in der Landesbibliothek
Darmstadt aufbewahrte Unika handelt (so-
weit bis jetzt ermittelt wurde), sind in
diesen drei Fillen keine Quellenerginzun-
gen zu verzeichnen. Hingegen ist von der
Quvertiire Nr. 3 sogar das Autograph (Ent-
wurf?) in Berlin vorhanden (Poelchau Nr. 6),
sowie eine Abschrift von der Quvertiire Nr.
4 (Berlin, Mus. ms. 21 784, jetzt Marburg).
Beide Berliner Handschriften bleiben fiir die
Ausgabe unberiicksichtigt. Wie weit die be-
treffenden Handschriften von dem Noten-
text der Edition abweichen, wiire noch zu
untersuchen. Das erwihnte Autograph ist
sehr fliichtig geschrieben und mit vielen
Streichungen versehen (Mitteilung von Dr.
Kghler, Berlin). Das Menuett der Quvertiire
Nr. 3 wurde iibrigens schon von Biittner in
seiner Dissertation (Beispiel 3) vollstin-
dig mitgeteilt. DaB im Kritischen Quellen-
bericht unter den dargelegten Umstinden
noch manches ergdnzt werden miiBte, ist
evident. Trotzdem weist dieser schon, fiir
sich genommen, eine Reihe erheblicher Min-
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gel auf. So sind die Titel und Dedikatio-
nen der Darmstidter Handschriften keines-
wegs diplomatisch getreu wiedergegeben,
auch Zeilenmarkierungen fehlen. In der
Suite G-dur (Nr. 4) wird in dem Darm-
stidter Original aufer in der BaBstimme in
allen Stimmen zwischen Les Suedois anciens
und Les Suedois modernes, Les Danois
anciens und Les Damois modernes unter-
schieden, nicht aber in der Partitur. Die
Fassung im Kritischen Bericht ebnet hier die
Abweichungen zwischen Stimmen und Par-
titur unbedenklich ein. In der Ouvertiire
Nr. 1 [Hamburger Ebb und Fluth] hat der
Hrsg. die originale Satzfolge verindert, ohne
einen Hinweis im Kritischen Bericht zu ge-
ben. Im Darmstidter Original heiBt es
iibrigens nicht ,Der stiirmende Aeolus”,
sondern ,, ... Aoly". Merkwiirdig ist die
Manipulation deshalb, weil der Herausge-
ber dadurch die Satzfolge der Schweriner
Handschrift iibernimmt, ohne diese zu ken-
nen. Von den Satztiteln sind nicht weniger
als vier vergessen worden: in Ouvertiire
Nr. 4 fehlt ,Les Danois modernes”; in Nr. 5
fehlen Loure ,Die Bauren Kirdiweyh" und
Mardhe; in Nr. 6 fehlt Loure. Angesichts
des in der Musikwissenschaft erreichten Edi-
tionsniveaus, das sich z. T. in ausfiihrlichen
Separatdrucken der Kritischen Berichte ma-
nifestiert (Bach GA, Mozart GA), nimmt
sich eine so pauschale Erklirung wie: ,Par-
titur und Stimmen weichen in vielen Klei-
nigkeiten vomeinander ab, es wurde jeweils
die bessere Lesart verwandt (Ouvertiire
Nr. 4) recht merkwiirdig aus. Hier ist der
Benutzer der Ausgabe von vornherein wie-
der auf die Arbeit an der Handschrift ange-
wiesen, wihrend der Kritische Bericht doch
gerade in dieser Hinsicht Erleichterung ge-
wihren soll. Da in der Ausgabe ausdriick-
lich darauf verwiesen wird, daB ,fiir deu
praktischen Gebraudh” Sonderhefte erschei-
nen, so kann das nur heiflen, daB fiir den
Gesamtband auch wissenschaftliche Ziele
verfolgt werden. Im Hinblick auf die be-
trichtlichen Druckkosten, die jede Edition
verschlingt, sollte der Kritische Bericht we-
nigstens so ausfithrlich gearbeitet werden,
daB nicht von vornherein der Wunsch nach
einer wissenschaftlichen Ausgabe gestellt
werden muB. Zudem konnen selbst gering-
fugige Abweichungen zwischen Partitur und
Stimmen zur Kldrung auffiithrungspraktischer
Fragen von erheblicher Tragweite sein, ganz
abgesehen davon, daB bei einem harmoni-
schen Experimentator, wie es Telemann
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war, nur allzuleicht Schreibkiihnheiten fiir
Schreibfehler gewertet werden koénnen.
SchlieBlich noch ein Wort zu den General-
baBaussetzungen. Im Falle Telemann ist ein
Hrsg. in der gliicklichen Lage, sich an des-
sen Singe-, Spiel- und Generalbafliibungen
orientieren zu konnen. Ist die Allgemein-
giiltigkeit dieser Regeln fiir das 18. Jahr-
hundert auch oft iiberschitzt worden, fiir
Telemann selbst diirfen sie wenigstens als
einigermaBen verbindlich angesehen werden.
Gleich zu Anfang (S. 1) gibt Telemann nun
die grundsitzliche Anweisung: ,Um ge-
midilich zu spielen, ist die redite hand,
so viel es seyn kann, in der gleich anfangs
genommenen accordlage zu erhalten, gleidh-
wie sich hier durchaus derselben ganzer
umfang in der hdhe nicht weiter, als vom '
bis ins ¢ erstrecket.” Telemann postuliert
also eine duBerst ruhige Handhaltung und
eine Akkordfithrung, die innerhalb des Sy-
stems bleibt. Noch strenger und bestimmter
dufert sich J. D. Heinichen (Anweisung des
Generalbasses, 1711, S. 163), indem er
erklirt, ,daf die Hand auff dem Clavier
niemahls allzuhocdh | und wicht iiber ¢
oder selten e ..." gehen diirfe. Der Hrsg.
fithrt den Diskant gelegentlich sogar bis
zum h (S. 81, T. 6) hinauf, obwohl die
BaBfithrung dazu keinerlei AnlaB gibt, und
148t ihn andererseits bis zum ¢ herabsinken
(S. 99, T. 40). Hinsichtlich der Stimmfiih-
rung weisen die GeneralbaBaussetzungen,
gemessen an Telemanns Instrumentalvor-
lage, erhebliche Freiziigigkeit auf, so z. B.
S. 79, T. 3—7 (19—23). Hier stehen inner-
halb von fiinf Takten nicht weniger als sechs
verdeckte Oktavparallelen in Aufenstim-
men. Telemanns Instrumentalsatz enthilt
an dieser Stelle nicht eine einzige, und in
seinen Generalbafiibungen gestattet er le-
diglich verdeckte Parallelbewegung in Mit-
telstimmen (S. 4). Der Hrsg. wird sich iiber-
zeugen konnen, daB selbst ein so weither-
ziger Theoretiker wie G. A. Sorge in sei-
nem Vorgemadh der musikalisdien Komposi-
tion (Teil 1, 1745, Tafel IX, Figur 2) ein
Beispiel abdruckt, das (nach G-dur trans-
poniert) tongetreu mit der erwihnten Ok-
tavenstelle iibereinstimmt, von Sorge aber
ausdriicklich als fehlerhaft verworfen wird.
(Vorgemadh, S. 35: ,Vou der Terz kan
man motu rectu nicht wohl in die Octav
gehen wegen der verdeckten Octaven so
alsdann entstehen. Einmahl gehet diese Pro-
cedur sdion hin, wenn sie aber offt hinter-
einander geschidit ... so ist sie verwerf-
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lidi.”) Eine Parallelstelle findet sich S. 49,
T. 16 ff. Sehr hiflich klingen verdeckte
AuBenstimmenoktaven, wenn sie aus der
Septime erreicht werden (S. 71, T. 57/58,
58/59, 61/62; S. 72, T. 65/66, 66/67; u.5.).
Unschon wirken auch die Schliisse in der
Terzlage (S. 81, 82, 87 u. 8.), wihrend der
Instrumentalsatz Ganzschluf aufweist (Gb.
iiber dem Melodieinstrument). Uber die
Frage der Dissonanzbehandlung kann man
streiten, wenn aber (S. 44, T. 1/2; 4/5) der
Dreiklang ohne Terz ausgesetzt wird und
als Folge davon der Quartvorhalt sprung-
weise erreicht werden muB, so sind das Un-
geschicklichkeiten, die man nicht gerne an-
trifft, zumal Telemann auch in diesem Falle
seinen Vorhalt im Instrumentalsatz sorglich
vorbereitet. Vorhalte kénnen im Gb. zwar
mitgegriffen werden. miissen dann aber auch
in die Aufldsung gefithrt werden. Keines-
falls ist es angingig, eine Vorhaltsbewegung
im Gb. in einen Hauptakkord umzudeuten
(S. 85, T. 47). Uberhaupt ist die Neigung
des Hrsg. zu gerader Stimm- und Sprung-
bewegung auffillig, die ganz im Gegensatz
zu Telemanns sorgfiltiger Stimmfiihrung
steht und mehr als einmal Ungeschicklich-
keiten verursacht (vgl. z.B. S. 97, T. 3).
Verkannt hat der Hrsg. die Stelle S. 43,
T. 23ff. Hier hat Telemann eine regel-
rechte Septakkordsequenz geschrieben, die
7 fiir den Gb. aber nur einmal (T. 23) no-
tiert. Natiirlich soll der GeneralbaBspieler
diese Septakkordfolge mitnehmen, denn so
wirkt der Gb. ausgesprochen matt. Es sei
darauf verzichtet., die Liste der Satzfreihei-
ten weiter auszudehnen. DaB auch regel-
rechte Quinten und Oktaven unterlaufen
sind, sei nur der Korrektheit wegen ver-
merkt (5. 15, T. 18; S. 24, T. 8: S. 67,
T. 10; S. 74, T. 7). In jedem der hier an-
gefithrten Auswahlfille wiren die Unge-
schicklichkeiten leicht zu umgehen gewesen,
wenn sich der Hrsg. etwas strenger an die
Stimmfiihrung des Telemannschen Original-
satzes angeschlossen hiitte. Es soll zu gu-
terletzt nicht vergessen werden, daB der
Hrsg. sehr lobenswerte Hinweise fiir die
Ausfithrung der musikalisch interessanten
Quvertiiren gegeben hat, wie ihm iiberhaupt
bei der Edition ein mehr praktisches als
wissenschaftliches Ziel vorgeschwebt haben
mag. Innerhalb einer Gesamtausgabe oder
Auswahlausgabe (s. 0.) muf aber jeder Hrsg.
gewirtig sein, daB an seine Edition wis-
senschaftliche MaBstibe angelegt werden.
Heinz Becker, Hamburg
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Alessandro Scarlatti: Concerto Nr.
3 in fa maggiore per orchestra d'archi e
cembalo. Revisione a cura di Franco Michele
Napolitano. Editore Guglielmo Zanibon,
Padova 1956. Partitur, 11 S.

Vermutlich zwischen 1730 und 1740 druckte
der Londoner Verleger Benjamin Cooke die
VI Concertos, for 2 Violins and Violou-
cello obligato with 2 Violins more, a Teunor
and Thorough-Baff von A. Scarlatti; das
hier im Neudruck vorliegende Konzert in F-
dur ist das dritte dieser Folge. Fiir die Ge-
genwart ist es freilich keine Neuentdeckung;
bereits 1927 wurde es von G. Lenzewski sen.
innerhalb der im Verlag Vieweg (Berlin-
Lichterfelde) erscheinenden Reihe ,Musik-
schitze der Vergangemheit” verdffentlicht.
Lenzewski gibt zwar keinen Revisionsbe-
richt, doch kennen wir die Quelle, aus der er
geschdpft hat, die aber inzwischen durch
Kriegseinwirkung verloren gegangen ist: das
in der Berliner SchloBbibliothek aufbewahrte
Exemplar des Cookeschen Stichs. Dabei ist
Lenzewski durchaus originalgetreu verfah-
ren; er hat den GeneralbaB ausgesetzt und
sich sonst nur auf die notwendigsten Zu-
sdtze beschrinkt. Im ganzen macht seine
— schon seit langem vergriffene — Edition
einen sehr zuverléssigen Eindruck.
F M. Napolitano macht seine Ausgabe als
welaborazione” bzw. ,revisione” kenntlich.
Zwar hat er an dem Notentext als solchem
nichts geédndert, seine Hinzufiigungen je-
doch gehen, insbesondere im Hinblick auf
die Bezeichnungen fiir Vortrag und Dyna-
mik, erheblich weiter (das zweite Largo z. B.
wird hier als Adagio bezeichnet). Sie sind
wahrscheinlich dazu bestimmt, gréfere in-
strumentale Effekte hervorzurufen, muten
aber meist willkiirlich an und sind im
Grunde durchaus entbehrlich. Problematisch
scheint bei N. die Behandlung des Cembalo-
parts bzw. die Aussetzung des Basso con-
tinuo, in der er von der Lenzewski-Ausgabe
in wesentlichen Stiicken abweicht (vgl. z. B.
nur das erste Largo). Bei der Beurteilung
dieser neuen Edition ist zu beriicksichtigen,
daB sie eindeutig fiir die Praxis bestimmt
ist: so ist dieses Scarlatti-Concerto gerade-
zu zu einer Erfolgsnummer innerhalb des
Repertoires desjenigen neapolitanischen
Kammerorchesters geworden, das sich zum
kiinstlerischen Patron eben den Komponi-
sten Alessandro Scarlatti erkoren hat.
Werner Bollert, Berlin
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Antonio Maria Gasparo Sacchini:
Edipo a Colono, Ouverture per Orchestra
d'Archi, 2 Oboi, Fagotto, 2 Corni e Tim-
pani, Revisione a cura di Franco Michele
Napolitano. Padua 1956, Zanibon, 11S.

Die wohl bedeutendste der zahlreichen
Opern Sacchinis, Oedipe a Colone, erlebte
am 4. Januar 1786, wenige Monate vor
seinem Tode (er wurde am 14. Juni 1730
zu Florenz geboren und starb am 8. Oktober
1786 zu Paris), unter wenig gliicklichen Um-
stinden ihre erste Auffithrung in Versailles.
Marie-Antoinette 13ste ihr Versprechen, das
Werk als erste Oper der neuen Saison im
koniglichen Theater zu Fontainebleau auf-
fithren zu lassen, zur grofien Enttiduschung
des Autors nicht ein, so dafl die Komposi-
tion zunichst in Vergessenheit geriet. Wenn
auch der, wie Piccinni und Jommelli, aus der
neapolitanischen Schule Durantes hervorge-
gangene Sacchini dem Pariser Kreis der
Glucknachfolger zugezihlt wird und ein Ein-
fluB Glucks im dramatischen Bau der Oper
erkennbar sein mag, so ist ein solcher in der
Ouvertiire doch kaum festzustellen. Im me-
lodischen und harmonischen Einfall zeigt
sich Sacchini hier vielmehr als der , graceful,
elegant and judicious” Komponist, als den
ihn schon der mit ihm persénlich bekannte
Burney rithmt. Er erreicht — im musikali-
schen Habitus des gefilligen Werkes seinen
italienischen Zeitgenossen verwandt — in
der souverdn klaren harmonischen und for-
malen Struktur der Ouvertiire nahezu den
Typus eines klassischen Sinfoniensatzes, der
durch die breit angelegte Durcharbeit des
antithetischen Hauptthemas vor Eintritt des
Seitenthemas in Exposition und Reprise, wie
auch durch den modulationsreichen, thema-
tisch selbstindigen Mittelteil an Stelle der
sonst iiblichen Durchfithrung eine iiberzeu-
gend persdnliche Gestaltung gewinnt.

Es ist sehr zu begriiBen, daB der Verlag
dieses liebenswiirdige Werk, das auch von
Laienorchestern bewiltigt werden kann,
dem praktischen Musizieren zuginglich ge-
macht hat. Der Hrsg.,, F. M. Napolitano,
bearbeitete die Ouvertiire gleichzeitig fiir
den modernen Orchestergebrauch. Gegen
seine Praxis, die Originalstimmen der B-
Homer — gelegentlich unter sinngemifBem
Lagentausch — fiir die heute allgemein iib-
lichen F-Hérner einzurichten und die Ba#-
instrumente durch colla parte gehende Fa-
gotte, die bei Sacchini fehlen, zu verstir-
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ken (ein dem 18.Jahrhundert geldufiger
Brauch), ist nichts einzuwenden. Die auf
grofere Klangentfaltung zielende Erwei-
terung des Orchestersatzes durch N. duflert
sich ferner in den von ihm im Kopfthema
und motivverwandten Stellen eingefiihrten,
nicht originalen Doppelgriffen der Streicher
und u. a. in einer starken Veridnderung der
originalen Bliserstimmen in den Takten
2—3 und 104—109. LiBt sich iiber die Not-
wendigkeit, zumindest aber iiber die Zweck-
mifigkeit einer solchen Bearbeitung, die
die duBerst sparsame Verwendung von In-
strumenten als Charakteristikum der Sac-
chinischen Schreibweise leicht iibersieht,
streiten, so bieten spieltechnisch begriindete
Phrasierungsangaben zweifellos dem prak-
tischen Musizieren eine dankenswerte Hilfe
in einer Ausgabe, die auf quellentreuen
Nachdruck von vorneherein ausdriicklich ver-
zichtet. In bezug auf die Phrasierung N.s
scheinen jedoch dem sonst in Stich und Bild
guten Druck gegeniiber einige ernsthafte Be-
denken durchaus angebracht. Hierzu ein
Beispiel. Der Unisonogang der Streicher ist

phrasiert: in Takt 30 in der 2. VL ﬁ -

in der Va. .ﬁ , im Ve, .ﬁ ; die

S

notengetreue Wiederholung in T. 34 in der

2. V1. und der Va. ﬁ ; der analoge T.

113 der Reprise in der 2. V1. und Va.

.ﬁﬁj , im Ve, ﬁ ; dessen Wie-

e

derholung in T. 117 ,ﬁ in allen Stim-

men. Damit liegen fiir eine und dieselbe
musikalische Figur fiinf unterschiedliche
Phrasierungsangaben vor; der eigentliche
Sinn der praktischen Ausgabe, Einstudie-
rung und Spielen zu erleichtern, wird ge-
nau ins Gegenteil verkehrt. Das in der ori-
ginalen Fassung vorhandene ff in den VI,
im Sinne eines 8 ff z in den Takten 46, 49.
129 und 132 erscheint, wiederum nur in der
Reprise, mit einem > iiber der ersten Note
angedeutet. Leider begegnen in der Bear-
beitung N.s derartige Inkonsequenzen, die
einzeln anzugeben hier zu weit fiithren
wiirde, auf Schritt und Tritt. Auch hitten
bei einer sorgfiltigeren Durchsicht der Kor-
rekturfahnen einige weitere Unstimmigkei-
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ten (z. B.: falsche Bindebdgen in T. 120;
fehlende Aufldsungszeichen in T. 66 und
T. 76; leere Takte, bei denen es dem Diri-
genten uberlassen bleibt, zu raten, was die
Instrumente spielen, in der Va. T. 49f., in
den Pauken T. 53; das um einen Takt zu
frithe Abbrechen der Pauken in T. 87 f. oder
des Fagotts in T.94f., usw.) leicht vermie-
den werden kénnen. Die dem Allegro-
Tempo gemife Auffithrungsdauer der
Quvertiire diirfte bei fiinf, und nicht — wie
im Druck angegeben — bei sieben Minuten
liegen. Herbert Drux, Kéln

Giovanni Battista Sammartini:
Sinfonie in C-Dur fiir Streichorchester und
zwei Waldhdrner. Herausgegeben von Fttore
Bonelli. Padua, Zanibon, 1956.

Die gewichtige Rolle der Instrumental-
werke Sammartinis fiir die Entstehung des
neuen klassischen Instrumentalstils ist wie-
derholt hervorgehoben worden. Sondheimer
stellt in ZfMw 11 (1920) die zentrale Bedeu-
tung des Komponisten fiir den Ubergang
vom Barock zum klassischen Zeitalter be-
sonders heraus und verweist dabei auf die
erkenntnisreiche Artikelserie von Torre-
franca (Rivista Musicale Italiana 1913/14),
in der Sammartini geradezu als der wirk-
liche Schépfer der Sinfonie angesprochen
wird. Indessen stehen dieser Anschauung
neuere Forschungen iiber die Mannheimer
und Wiener Komponisten vor Haydn ent-
gegen, die die Leistung Sammartinis in das
rechte MaB riicken.

Moser bezeichnet ihn (Musikgesdiichte in
100 Lebensbildern im Aufsatz iiber Gluck)
als ,den eigenbliitigsten und geistreichsten
Wegbahuer des neuen galanten bis emp-
findsamen Instrumentalstils. Weniger all-
cemein finden sich die charakteristischen
Ziige der Instrumentalwerke von Abert
(Mozart) behandelt. Mozart hat Sammartini
in Mailand kennen gelernt und eifrig stu-
diert. Die Verdffentlichung einer Sinfonie
dieses bedeutenden Vertreters der Vorklas-
sik darf daher mit der Anteilnahme der
Wissenschaft rechnen.

Das Werk besteht aus drei Sitzen in der
iiblichen Folge Allegro — Andante — Alle-
oro und zeigt alle wesentlichen Ziige Sam-
martinischer Kompositionskunst:  kurze,
knappe und geistreiche Motivik mit haufi-
ger, taktweiser Wiederholung, schneller
Wechsel der harmonischen Beziehungen, viel-
faltiger Gegensatz weniger innerhalb der
Themen als in ihrer Reihenfolge, Auftreten
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recht kantabler Stellen, auffallende Munter-
keit und Beweglichkeit der Stimmen. Wih-
rend die tieferen Streicher fast nur einfache
Begleitung spielen, laufen die 1. und 2. Vio-
linen oft unison oder wechseln sich kano-
nisch und auch mit eigenem Motivmaterial
ab. Diese Behandlung und die Beschrinkung
des eigentlichen Seitensatzes auf die drei-
stimmige Anlage deuten noch auf die Her-
kunft aus der Triosonate. Im ganzen ge-
sehen, offenbart sich ein Bild grofartiger
Brillanz und rauschender Musizierfreudig-
keit, die die Hauptursache des Einflusses
auf die Zeitgenossen und unmittelbaren
Nachfclger ausmachen. Das Fehlen einer
eigentlichen Verarbeitung des thematischen
Gedankens mag die Kritik Haydns hervor-
gerufen haben, der Sammartini einen
.Schmierer” nannte. Indessen iibersicht er
hier die anders geartete Kunst des ilteren
Vorgingers. Die Behandlung der Hdrner er-
folgt ohne nennenswerte solistische Fithrung
und beschrinkt sich auf die harmonische Un-
terstiitzung in Oktaven und Quinten, wobei
allerdings auffallend hiufig Téne auBlerhalb
der Naturtonreihe auftreten. Sie lassen sich
nur mit Hilfe der um 1750 bekannt werden-
den Stopfhorntechnik darstellen, ein Um-
stand, der das Werk in die spite Schaf-
fensperiode Sammartinis verweist.

Georg Karstiddt, Mslln

Wolfgang Amadeus Mozart: Sona-
ten fiir Klavier und Violine. Nach Eigen-
schriften und Erstausgaben herausgegeben
von Ernst Fritz Schmid. Fingersatz und
Strichbezeichnung von Walther Lampe und
Karl Réhrig. G. Henle Verlag Miinchen-
Duisburg.

Mit dieser Neuerscheinung setzt der Verlag
die Reihe seiner Urtextausgaben fort. Schon
in ihrer Zusammenstellung bietet sie zu-
nichst ein ungewohntes Bild. Der erste Band
umfaBt die von Mozart selbst als op. I und
IT in Gruppen zu sechs verdffentlichten
.Kurfiirsten-“ und , Aurnhammersonaten®.
Daraus ist mit Recht der SchluB gezogen
worden, daB Mozart seine fritheren Werke
dieser Besetzung nicht als vollgiiltig ansah.
Der 2. Band bringt vier spitere Wiener So-
naten, die beiden Variationenwerke und als
Anhang die beiden Constanze-Sonaten und
die vielleicht von Mozart selbst herrithrende
Duett-Fassung der Klaviersonate KV 570.
Diese schonen Stiicke wird man nicht missen
wollen. Die Stadlerschen Hinzufiigungen in
den Constanze-Sonaten sind kenntlich ge-
macht.
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Auch in Einzelheiten weicht die Ausgabe
vom gewohnten Bilde anderer vielfach ab.
Das hidngt z. T. mit den Grundsitzen zu-
sammen, die sich inzwischen bei der Heraus-
gabe von Urtexten gebildet haben. So bricht
sich in immer stirkerem MaBe die Erkennt-
nis Bahn, da die Eigenschrift — auf das
Ganze eines Werkes gesehen — die sicherste
und beste Quelle ist, um die Absicht des
Komponisten zu erkennen. Vergleicht man
z. B. die Hoffmeisterschen Erstausgaben von
KV 481 und KV 526 mit den Eigenschrif-
ten, so zeigt sich in dynamischen Zusitzen,
Anderungen der Phrasierungs- und Artiku-
lationszeichen eine Art Umfirbung. Es gilt
dabei das Gleiche, was A. Einstein in seiner
Ausgabe der Streichquartette (Novello) von
dem bei Hoffmeister erschienenen KV 499
sagt: diese Anderungen werden kaum von
Mozart herrithren. Und vergleicht man die
von Druckfehlern und Entstellungen wim-
melnde Erstausgabe der Variationen KV 359
mit der geradezu peinlich genauen Figen-
schrift, dann kommt der Erstausgabe auch
nicht das geringste authentische Gewicht zu.
Eine Figentiimlichkeit der Schreibweise Mo-
zarts ist in allen Neu-, auch Urtextausgaben
gedndert. Wenn er in mehrstimmigen Sit-
zen zwischen Ein-, Zwei- oder Mehrstim-
migkeit wechselt, so fiihrt er keine Pausen
ein, wenn es sich nicht um strenge Polypho-
nie handelt. Hier folgt die Ausgabe den
Eigenschriften. Das Notenbild wird viel lok-
kerer, durchsichtiger; die Hauptstimme tritt
gegeniiber den Nebenstimmen deutlicher
hervor, so wie es dem Klang entspricht.
Man vergleiche etwa die originale Nota-
tion der Variation Il in KV 547 mit der
sonstigen, von Pausen durchsetzten, so wird
das sofort deutlich.

Auch auf Beibehaltung der Notenbalken und
Notenhilse Mozarts ist mehr Wert gelegt
als bislang. Tatsichlich sind die Balkenzie-
hungen nicht immer zufillig, sondern haben
trennende oder zusammenfassende Bedeu-
tung. Wenn in der Coda des letzten Satzes
von KV 379 Takt 112, 2. volta, das erste
Achtel mit der folgenden 32stel-Figur auf
einem Balken steht, so zieht das die Figur
an das Achtel heran; das ganze Gebilde tritt
in den folgenden Takten als Motiv auf.
Diese Beziechung wird durch die Trennung
des Balkens in T. 112 verwischt.

Schon die Erstausgaben, in héherem Mafe
alle spiteren, gehen mit den dynamischen
Zeichen recht unbedenklich um. Thr Ort
wird im Stich oft bestimmt von Platzfragen.
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An- und Abschwellgabeln, in den Eigen-
schriften in Linge und Form genau nach der
betreffenden Stelle angegeben, werden oft
nach optischen Gesichtspunkten, z. B. sym-
metrisch zu den Taktstrichen, angebracht.
Den Werdegang eines solchen Falles bei
Brahms habe ich in meinem Beitrag zur
Festschrift J. Schmidt-Gérg (Bonn 1957) er-
lautert. In diesem Hinblick ist T. 29 aus
dem langsamen Satz von KV 378 interes-
sant, wo das f an drei verschiedenen Stel-
len der drei Systeme steht. Auch die in
spiteren Ausgaben gebrauchte Schreibweise
cresc———— (d. h. mit Verlangerungsstri-
chen) ist mir bei Mozart nie begegnet. Die
Henle-Ausgabe vermeidet sie.

In allen bisherigen Ausgaben war man leicht
geneigt, nicht iibereinstimmend bezeichnete
Parallelstellen einander anzugleichen. Tat-
sachlich sind solche Unterschiede, wenn sie
nicht durch verénderte Strukturen oder Fort-
setzungen bedingt sind, bei Mozart seltener
als etwa bei Beethoven. Fortschreitende Be-
schiftigung mit Urtextausgaben hat zur
Folge, daB solche Angleichungen immer
sparsamer vorgenommen werden. Verschie-
dene Phrasierungen der gleichen Stellen
sind durchaus moglich; und weshalb soll
Mozart sie nicht beabsichtigt haben? Fin
lehrreiches Beispiel fiir viele seien T. 5—6
aus dem 1. Satz von KV 377. Im ersten
steht auf dem letzten Achtel ein Stakkato-
zeichen, im zweiten nicht. Dasselbe ist aber
in den entsprechenden T. 13—14 der Fall.
Altere Ausgaben gleichen an. Beim Doppel-
auftreten der Stelle ist aber eine Absicht
Mozarts anzunehmen.

Um zu entscheiden, ob Fehler der Figen-
schrift oder des Erstdrucks vorliegen, sind
manchmal genaue Uberlegungen nétig. Im
1. Satz von KV 526 heiflen in T. 120 die
drei ersten Noten des Klavierdiskants in
der Eigenschrift fis-e-d. Die Erstausgabe und
alle spiteren indern das in fis-eis-d, den
spiteren Takten entsprechend. Aber Mozart
hatte recht, nicht die von ihm kaum kor-
rigierte Erstausgabe. Denn T. 120 ist eine
Imitation des Basses in T. 119; dann erst
fiihrt Mozart die Modulation anders fort.
Wichtig ist auch die Feststellung der rich-
tigen Linge der Legatobtgen. Das ist auch
bei Mozarts schonsten Eigenschriften nicht
immer deutlich. Die alten Erstausgaben sind
darin aber vollkommen unbedenklich und
oft irrefithrend. Spétere Ausgaben folgep
ihnen. Ich nenne die Violinstimme der T. 2,
43, 45, 58 des langsamen Satzes von KV
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526. Die aus einem Viertel, 16teln und
32steln gemischte Figur steht in der Eigen-
schrift deutlich unter einem Legatobogen,
wobei die letzte Note ein Stakkatozeichen
hat. Tritt die gleiche Figur in T. 10 und
49 im Klavier auf, so ist die Schreibung
nicht so deutlich. Tatsichlich ist die Schreib-
art fiir die Geige ja auch wichtiger als fiir
das Klavier. Das kann man an die Geige
angleichen, da es der Eigenschrift auch nicht
widerspricht. Die Henle-Ausgabe gibt die
Takte richtig wieder.

Als letztes sei ein Einzelbeispiel erdrtert.
In T. 60 des gleichen Satzes verlaufen die
beiden Klavierhinde in Oktaven, aber den
vorhergehenden Takten entsprechend syn-
kopisch — die rechte schligt um ein 16tel
nach. Die Eigenschrift hort damit in der
Mitte des Taktes auf und fithrt dann die
Stimmen gleichzeitig. Schon die Erstausgabe
— sie ist in diesem Satze besonders nach-
lissig, z. T. widersinnig und voller Stich-
fehler — fithrt die Synkopen bis zum Ende
des Taktes durch. Ich glaube mit der Henle-
Ausgabe, daB auch hier die Figenschrift
recht hat: Mozart wollte die SchluBtdne d
des Taktes mit dem Einsatz der Geige gleich-
zeitig haben, nicht ein nachklappendes 16tel
des Klaviers. In solchen immerhin schwie-
rigen Fiillen wird in einer Fufinote auf den
Sachverhalt hingewiesen. Aus einer grofien
Anzahl solcher im einzelnen kleinen An-
derungen hebt sich das Bild der neuen Aus-
gabe gegen dltere ab. Durch scharfe Ver-
gleiche wird der Wert der Quellen erschlos-
sen, der — falls vorhanden — fast immer zu-
gunsten der Eigenschrift ausfillt. Daraus er-
geben sich auch MaBregeln fiir das Verhal-
ten, wenn keine Eigenschriften mehr vor-
liegen. Die Ausgabe kommt den Eigen-
schriften so nahe, wie es eben bei einer
Ubertragung einer Handschrift in den Druck
moglich ist. Ich glaube, sie entspricht in
Text und Bild weitestgehend den Absichten
Mozarts. Paul Mies, Kéln

Leopold Antonin KoZelu(c)h:
Streichquartett B-dur op. 32 Nr. 1, Musica
Antiqua Bohemica 15, Prag 1954, Artia,
Stimmen.

Vor einigen Jahren wurde durch die Ver-
6ffentlichung eines Klaviertrios und einer
Sonate in der Reihe ,Organum® (Kistner &
Siegel) das Interesse fiir den bghmischen
Komponisten KoZeluh (1752—1818) wieder
erweckt. Zweifellos gehdrt er nicht zu den
GroBen in der Musik seiner Zeit, aber in
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der betrichtlichen Zahl der sogenannten
Kleinmeister darf er noch heute einen guten
Platz beanspruchen. (Die Hefte 14 und 17
der Musica auntiqua bohemica enthalten
einige besonders reizende Klavierstiicke, die
den oben genannten Werken nicht nach-
stehen.) In allen Kompositionen von K. ist
der EinfluB Mozarts und Haydns zu spiiren.
Er bestimmt auch den Charakter des drei-
siatzigen Streichquartetts, das dem Referen-
ten leider nur in Stimmen vorliegt. Nun hat
man nicht immer gerade ein Streichquartett
zur Hand, um Neuerscheinungen durchzu-
spielen! Ein sonst so rithriger Verlag sollte
es sich nicht verdriefien lassen, Taschenpar-
tituren zu Kammermusikwerken herauszu-
geben. Helmut Wirth, Hamburg

Gioacchino Rossini: Ausgabe bisher
unverdffentlichter Werke, mit Vorwort von
Alfredo Bonacorssi, Pesaro 1955 und
1956 (Quaderni Rossiniani a cura della
fondazione Rossini, Bd. IV und V).

Den (im IX. Jahrg. 1956, Heft 4, S. 504
bis 507) besprochenen Binden I-III, die
Kammermusik und Klavierwerke enthalten,
sind nun zwei Binde mit kleineren Vo-
kalwerken des italienischen Meisters ge-
folgt. Wieder ist man erstaunt iiber die
Fiille von Kompositionen, die neben bzw.
nach dem Opernschaffen entstanden sind;
auch hier wird die Legende entkriftet, daff
Rossini in den letzten Jahrzehnten seines
Lebens nichts Nennenswertes mehr geschrie-
ben habe (wenn man von dem ebenso oft
gerithmten wie selten aufgefiihrten ,Stabat
Mater” absieht). Aber aus seinem Gespriich
mit dem franzdsischen Operntenor Nourrit
liest man: ,Die Einfille kamen mir schuell,
und es fehlte mir nur die Zeit, sie aufzu-
schreiben. Ich habe wnie zu denen gehért, die
schwitzen, wenn sie komponieren.” (K. Pi-
ster: Das Leben Rossinis, Detmold 1948,
Albert Naudk, S. 81).

Bd. 1V (88 S.) enthdlt Melodie italiane,
die aufler der fiir Rossini typischen Kantabi-
litit sehr viele harmonische Feinheiten sei-
nes Spétstils zeigen. Auch die Koloratur-
technik ist mit einer das Endstadium der
alten italienischen Melodik verklirenden
Virtuositit gehandhabt. Zu den Késtlich-
keiten des Humors zidhlt das einleitende
Buffoduett zweier Kater auf den wahrhaft
unsterblichen Text ,Miau“, eine rechte Ka-
barettnummer! Wehmiitige, an den jungen
Verdi anklingende Tone bringen La louta-
nanza und L'ultimo ricordo, und in Tirana
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alla spagnola und Aragomese versucht sich
Rossini im spanischen Stil, der von den Be-
wohnern der iberischen Halbinsel freilich als
,espaitolada” abgetan worden wire. Har-
monisch reich gibt sich das ,Ave Maria“
fiir Kontraalt, das in der Singstimme nur
die Téne g' und as’ verwendet. Besondere
Beachtung, auch gerade der Harmonik und
der ausgedehnten Modulationstitigkeit, ver-
dient der kleine. durch ein Priludium einge-
leitete Zyklus Melodie anodine fiir verschie-
dene Singstimmen. Diese ,schmerzstillen-
den” Gesdnge hat Rossini 1857 auf Worte
von Metastasio komponiert und seiner Frau
fir die aufopfernde Pflege wihrend seiner
langen Krankheit gewidmet.

Bd. V (97 S.) bringt 13 Melodie francesi aus
verschiedenen Alben. Zwischen den italie-
nischen und den franzdsischen Gesdngen
bestehen zweifellos Zusammenhinge, die
nicht nur auf die annihernd gleiche Entste-
hungszeit zuriickzufithren sind. Allerdings
ist Rossinis Schreibweise , franzésischer” in
dem Sinne, daf er hier weitgehend auf Ko-
loraturen verzichtet, die in der italienischen
Gruppe noch eine grofie Rolle spielen, und
sich um eine dem franzdsischen Geschmack
angemessene Textdeklamation bemiiht. Die
Freude an harmonischen Feinheiten aber
zeichnet auch diese Gesdnge aus, unter de-
nen sich zwei Duette befinden: Les amants
de Seville fiir Kontraalt und Tenor in jenem
pseudospanischen Stil, der auch in Bd. IV
zu finden ist (ebenso auch in der Mezzo-
sopran-Arie A Grenade), und Un sou, ein
zweistimmiges Bettlerlied fiir Tenor und
Bariton. Sehr einfach dagegen wirkt die
Ariette villageoise, eine Bestitigung fiir die
stilistische Sicherheit, mit der Rossini sich
dem jeweiligen Stoff anzupassen vermochte.
Ein Pendant zu dem italienischen ,Ave
Maria“ iiber zwei Noten ist die Elegie
Adieux d la Vie auf dem Ton ¢”, die wieder
der harmonischen Kombinationsfreudigkeit
des Meisters entgegenkommt. Feinschmecker
werden an L'amour & Pekin ihre Freude ha-
ben. Es wiirde zu weit gehen, aus Rossinis
kleinem Abstecher in die Exotik einen Ein-
flub auf Debussy oder Puccini zu konstru-
ieren. Seine einmalige Spielerei mit der
Ganztonleiter — weiter ging die Kenntnis
der chinesischen Musik damals noch nicht —
hat ein ganz eigenes Geprige, das weniger
in den kleinen, nach Modulationsiibungen
aussehenden Klavierstiicken, als in der , Me-
lodie iiber die chinesisdie Touleiter” zum
Ausdruck kommt. Mit anderen Worten:
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Rossini bleibt immer er selbst, auch in die-
sem Spiel der Tdne.
Nach den voraufgegangenen Binden mit
Instrumentalmusik werden die Freunde des
Meisters auch gern zu diesen neuen, durch
ausgezeichnete Vorworte eingeleiteten Ver-
dffentlichungen greifen. Sicher werden diese
keinen neuen ,Rossini-Taumel” entfachen,
aber Freude werden sie bestimmt machen.
Helmut Wirth, Hamburg

Niccolo Paganini: Centone di Sonate
fiir Violine und Gitarre, hrsg. von Kurt
Janetzky, Leipzig 1955, VEB Friedrich
Hofmeister, Studienwerke Nr. 490, Partitur
(23 S.) und Violinstimme.

Nicht ohne Grund hat Paganini, der als
Komponist in keinem Verhiltnis zu seinem
genialischen Virtuosentum stand, das vor-
liegende Opus als ,Flickwerk” bezeichnet.
Sonaten sind die vier Kompositionen auf gar
keinen Fall, eher suitenartige Gebilde von
einfacher Faktur, die weder dem Geiger
noch dem Gitarristen technische oder
kiinstlerische Probleme aufgeben. Alles
plitschert munter dahin, und es erhebt sich
die berechtigte Frage, ob diese Komposi-
tionen, die kaum das Niveau des auch haus-
musikalisch anspruchsvollen Biirgertums der
Zeit Paganinis erreicht haben diirften, heute
wieder hervorgeholt werden sollten. Nur ein
Grund mag bestechend gewesen sein: die
seltene Besetzung fiir Violine und Gitarre.
Ob diese aber geniigen wird, die neue Aus-
gabe zum stindigen Besitz der Freunde
héuslichen Musizierens zu machen, muf doch
sehr bezweifelt werden. Fiir den Neudruck
gibt es lohnendere Objekte!

Helmut Wirth, Hamburg

Louis Spohr: Streichquartette Es-dur
und D-dur op. 15 Nr.1 und 2, Streich-
quartett Es-dur op. 29 Nr. 1, in Verbindung
mit der Stadt Braunschweig und der Stadt
Kassel hrsg. von Friedrich Otto Leinert,
Kassel und Basel 1955, Birenreiter Verlag,
Stimmen BA 2305 und 2308, Taschenpar-
tituren 21 und 22.

Lange genug hat es gedauert, bis man sich
darauf besann, daB Louis Spohr (1784 bis
1859) nicht nur die Gesangsscene fiir Vio-
line und Orchester geschrieben hat. Um so
erfreulicher sind die neuen Ausgaben einer
Auswahlreihe aus seinem umfangreichen
Schaffen. Die vorliegenden Streichquartette,
1808 und 1814 entstanden, also in zeit-
licher Nihe von Beethovens Quartetten
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op. 59, 74 und 95, sind jugendliche Ange-
horige des klassischen Stils, dem Sp. sich
zeitlebens zugehdrig fithlte. Aber in seiner
Selbstbiographie hat er sich wenig giinstig
iiber diese Werke ausgesprochen. Fr hat es
sogar ,bereut, sie herausgegeben zu haben".
Dieses scharfe Urteil aber durfte nur er
selbst fillen. denn beide Quartette op. 15,
auf die er besonders anspielt, wie auch das
Quartett aus op. 29 sind wertvolle Werke
von schéner Frfindung, ausgezeichnetem
Satz und edler Haltung, die dem Vorbilde
Mozart nachstreben (figuriertes Finale des
Quartetts D-dur!). Aber auch die Kunst
Haydns ist nicht ohne Einfluf auf den jun-
gen Sp. geblieben (Andante und Menuett
des 1. Quartetts Es-dur). Das D-dur-Quar-
tett hat keinen langsamen Satz, sondern
dafiir ein viertaktiges Largo zu Beginn des
SchluBsatzes. Von groferem Zuschnitt ist das
Quartett Es-dur op. 29 Nr. 1, dessen An-
fangsthema seine Entstehung einem musika-
lischen Namensscherz verdankt, wie im Vor-
wort zu lesen ist. Der langsame Satz ent-
hilt Variationen iiber ein Thema in c-moll,
das besonders in der 1. Violine virtuos ab-
gewandelt wird. Es lohnt sich, die Quartette
zu spielen. Ausgezeichnete Vorworte mit
Zitaten aus Sp.s Selbstbiographie und aus
zeitgendssischen Kritiken befinden sich je-
weils in der Stimme der 1. Violine, auffer-
dem, und das ist sehr begriifiens- und nach-
ahmenswert, gibt es Taschenpartituren, die
das Studium sowohl erleichtern als auch
vergniiglicher machen.

Helmut Wirth, Hamburg

Antonin Vranicky: Concerto B-dur
fir Violine und Orchester, hrsg. von Jan
Radek, Musica antiqua bohemica 16,
Prag 1954, Artia. Klavier-Auszug.

Das 16. Heft dieser Reihe, die iltere tsche-
chische Musik in guten Neuausgaben vor-
stellt, bringt, zunichst leider nur mit Kla-
vier, ein Violinkonzert des hochbegabten
Antonin Vranicky (1761—1820), der an-
fangs von seinem #lteren Bruder Pavel un-
terrichtet wurde, dann in Briinn Philosophie
studierte und spiter in Wien bei Haydn,
Mozart und Albrechtsberger seine musika-
lischen Studien fortsetzte. Als Violinist ge-
noB er grofies Ansehen. Zu seinen Schiilern
zdhlte Beethovens Freund Ignaz Schuppan-
zigh. Seine ersten Streichquartette widmete
er Joseph Haydn. 1794 wurde er Kapell-
meister des Fiirsten Lobkowitz. Er hinter-
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lief 14 Violinkonzerte und ebenso viele Sin-
fonien, 33 Streichquartette und zahlreiche
andere Werke. Sein Violinkonzert B-dur
zeigt ihn als Abkémmling des Wiener klas-
sischen Stils. Der kantable Charakter deutet
wohl auf Mozart, besonders im langsamen
Satz, im Tutti des 1. Satzes aber und im
Finale glaubt man, neben Haydn auch Beet-
hoven zu erkennen, und da die Entstehungs-
zeit des Konzerts nicht angegeben ist, darf
man vermuten, daf dem bdhmischen Mei-
ster die Musik Beethovens, mit dem er
iibrigens freundschaftlich verkehrt hat, ver-
traut war. Im Vorwort, das in mehrere
Sprachen iibersetzt ist, gibt Radek die Or-
chesterbesetzung mit zwei Violinen, zwei
Violen, Violoncello, Kontraba8, Fléte, zwei
Oboen, zwei Fagotten und zwei Hérnern
an. Es ist zu wiinschen, daB} auch das Auf-
fiihrungsmaterial bereit gestellt wird, denn
das melodisch frische und (soweit sich dies
nach dem Klavierauszug sagen 1ifit) auch
satztechnisch gut gearbeitete Werk ist ein
hachst erfreuliches Stiick Musik und stellt
dem Solisten dankbare Aufgaben. Fiir Col-
legia musica, Rundfunk usw. sehr geeignet.

Helmut Wirth, Hamburg

Johann Nepomuk David: Die zwei-
stimmigen Inventionen von Johann Seba-
stian Bach. Vandenhoedk & Ruprecht, Got-
tingen 1957. 37 S.

.Badis Musik ist die musikalisdie Konfes-
sion vou heute. Alle Laien und Kiinstler
leben von ihr und in ihr, alle Lehrer und
Schiiler denken in ilr,” Das sind kiihne,
allzukithne Behauptungen aus Davids Nach-
wort. Sehen wir zu, wie er seine ,Konfes-
sion” betétigt, indem er die Inventionen
Jausscilieflich aus Bachs Absiditen heraus
zu betrachten” versucht! Bach selbst hat ja
seine Absichten im Werktitel deutlich aus-
gesprochen. Daraus hebt D. aber nur im
engeren Sinne klavier- und kompositions-
pidagogische Absichten hervor und iiber-
geht gerade auch das, was Bach ,am aller-
meisten” beabsichtigte: ,eine cantable Art
im Spielen” zu lehren, was selbstverstind-
lich die Fahigkeit, notfalls die Lehre vor-
aussetzt, Musik als etwas Kantables zu
verstehen. Dazu gehdrt ein Innewerden der
Musik als eines harmonisch-melodischen, ja
sogar — worauf Forkel sehr deutlich hin-
weist — eines zielstrebig bewegten Lebens-
vorgangs, nicht nur als einer schon dem
Notenbilde anzusehenden komponierten, d. h.
zusammengestellten Form etwa mit the-
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matischen Entsprechungen und Gegensitzen
der Glieder. D. bemiiht sich nun sehr, for-
male Entsprechungen und Kontraste am No-
tenbilde aufzuzeigen, stellt er doch seine
Ausfithrungen unter das Wort Heraklits:
.Die Augen sind gemauere Zeugen als die
Ohren.” Sollte das aber dem altgriechischen
Weisen, der iiberdies feststellte, daB Augen
wie Ohren auch schlechte Zeugen sein kén-
nen, wirklich auch fiir die Musik gegolten
haben? D. bleibt somit, wie gesagt, gerade
das schuldig, was nach Bachs ,aufrichtiger
Awnleitung” am allermeisten notwendig ist.

Schon im Elementaren! So sind ihm in Takt
3—4 und 5—6 der d-moll-Invention f'-a‘’-d*'/
g'-cis”-e" , Akkordzerlegungen”; im 1. The-
matakt der F-dur-Invention werden ,Drei-
klangsbrechungen geiibt“, wobei ,Lédier
gerissen” werden, die der 2. Thematakt
.mit einer Tonleiter sorgfiltig schliefit”
(wire ein Glissando nicht n o ch sorgfaltiger
gewesen?); in der A-dur-Invention findet er
u. a. ,Linienschnitt (2) in (2) Abwedislung
mit Klangbrediungen”; im Thema der B-
dur-Invention ,lduft die Zerlegung linear
an“. Solche Themen Bachs aber sind kan-
tabel, keineswegs indem sie etwas zerlegen
oder brechen (m&gen in anderen Zusammen-
hiangen diese Worte auch am Platze sein),
sondern im Gegenteil: indem sie im Zuge
der melodischen Strebung sich harmonisch
entfalten, aufbauen — so wie ein Maurer
die Mauer nicht in Ziegelsteine zerlegt,
sondern aufbauend aus Ziegelsteinen ent-
stehen 14Bt. Die Musikvorstellung, und
durch sie die klavierspielenden Finger die
aufbauende, sich entfaltende sanglich-melo-
dische Bewegung von vornherein als das
musikalisch Wesentliche, Lebendige zu leh-
ren, das eben ist ,am allermeisten” Bachs
Absicht. D. aber verfihrt im Gegenteil ge-
radezu entkantabilisierend. Auch seine hiu-
figen Bewegungsvokabeln fithren von der
kantablen Bewegung nur ab, etwa wenn es
von der G-dur-Invention heiffit: da wiirden
wdurch Dreiklangszerlegungen in beiden
Hénden . . . Kreisbewegungen geiibt“ und es
wiirde ,an Haud eines kurzem Motivs. ..
durcdh Handschiittelung das notige Material
hervorgezaubert” — das ist auch klavier-
technisch, nicht nur musikalisch durchaus
bachfern.

Was sich so in den Elementen zeigt, wirkt sich
auch in den gréferen Zusammenhingen aus.
Schon im Kopfmotiv der 1. Invention:
c-d'-e'-f'-d'-e’-c'/ g’. Ist hier nicht (mit
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Forkels Worten) ,selr merklich, nacdh wel-
chem Ziele es seinem inmeren Sinme nach
strebt“? DaB es nidmlich vom ¢ aus, ver-
stirkt noch durch das wiederholte Ausholen
d-e' und c’-g" anhebt, nicht nur zum g’
empor, vielmehr zum ¢, ja noch héher hin-
auf? D. merkt davon nichts, weil ihm das,
was ,Kopf und Hand ausschliefllich beschif-
tigen soll“, ,das eigentliche Erlebnis auf
jeden Fall (1) nur die inventio ist“, eben nur
das Kopfmotiv als ,Zweckeinfall”, der ein
klaviertechnisches Problem fingersatzmi-
Pig” einfingt. Inmerhin bleibt es noch selt-
sam, daBl er jenem C-dur-Kopfmotiv , Ku-
gelform™ zuspricht. Folgerichtig sind ihm
dann die folgenden Achtel ¢*-h'-c"/d" nur
wangehingt”, ,Verbindungsbriicke” zur nich-
sten ,Kugel“, Wie ist die kantable Strebig-
keit, die Entfaltungskraft des Werkes schon
hier zu Anfang verkannt, schon der Bewe-
gungszug der ersten Takte ist in die Briiche
gegangen! So kommt es auch z. B. zu der
Behauptung, daf die beiden Stimmen in
Takt 15 ,die neue Durdifithrung vollkom-
men verwirrt (1) starten” (1); ,die Aditel-
briicke wird iiberhaupt vergessen . .. in die-
ser Riditungslosigkeit gelit es weiter ...,
aber ,die Coda madit energisch Ordnung”.
Derartiges hiitte wohl Bach auch nicht zum
SpaB den Klavierliebhabern und Lehrbegie-
rigen gleich im ersten Stiick als , einen star-
ken Vorschmacde vom der Komposition®
vorgesetzt! Ein anderes Beispiel: die f-moll-
Invention kdénne nicht mehr wie die vor-
hergehenden ,eine ausgesprodiene inventio
als Fingeriibungsformel zum (2) Anlafl ilirer
Entstehung nennen” (2), denn sie weise ein
wausgereiftes, voll ausgeformtes Thema"
auf. So wird man wohl hier endlich etwas
von den ausgeformten kantablen Kriiften
erfahren, zunichst des viertaktigen Themas!
Es werden aber nur dessen ,Bauelemente”
aufgezihlt: ,zweimal abwirts rollende 16-
tel, einmal aufwirts ziehende 16tel, ver-
bunden mit Feldern (2, nimlich as’-f'-des”
und b'-g’-€"), und eine ausdrucksvoll sdiwe-
bende Kette (2, nadmlich b"-g"-e"-des”-c"),
die von einer Summe auf- und abwirts
rollender 16tel (Takt 4) beschlossen wird".
Mag solches ,Rollen” hier und da musika-
lische Konfession von heute sein, ist es
wirklich bachisch-kantabel empfunden?

Von den beigegebenen vollstindig ,geglie-
derten” Notentexten der Inventionen sagt
D., sie seien das , Wesentliche", das ihn be-
wogen habe, iiber die Inventionen zu schrei-
ben; man mdge ihm aber die ,metrisdh
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storende Weise der Notierung der melodi-
schen Gegenstinde nicht als Mifiverstandnis
anmerken”; es ginge ihm um ,Klarlegung
vom Optischen aus, da sie ja musikalisch
selbstverstindlich ist“ — wir haben ge-
sehen, wie selbstverstindlich! So gut D.s
Gedanke ist, die Formglieder je auf einer
eigenen Zeile untereinander zu notieren, wie
die Verse eines Gedichts: hilft es dem Le-
ser wirklich, die kantable Art der Melodie-
ziige zu erfassen, wenn z. B. in der 1. Inven-
tion die Liniensysteme zwischen Takt 2
und 3, ja mitten in 20 und auch 21 etwa
7 c¢m unterbrochen sind, in der d-moll-In-
vention je einmal um 6, 9, 11 c¢m, zwei-
mal (zwischen 47 und 48 und wieder 50 und
51, also mitten in den SchluBwendungen!)
um mehr als 18, nur damit motivisch Ver-
wandtes untereinander steht? Auf solche
Entsprechungen hitte leicht durch dariiber-
gesetzte Buchstaben oder Linienzeiger hin-
gewiesen werden kdnnen, ohne den anschau-
lichen melodischen Zusammenhang zu zer-
stiicken. Aber hier wird auch der erklirende
Text solcher Zerstiickung durch in die Zei-
len gestellte Notenbeispiele ausgesetzt. Ein
Beispiel fiir viele: S. 14 beginnt eine Zeile
mit ,in Wediselwir-“ und wird jenseits
eines Notenbeispiels mit ,-kungen treten”
weitergefiihrt (wobei dieses ,In-Wechsel-
wirkungen-treten iiberdies den taktrhyth-
mischen Sachverhalt verkennt).

Zum SchluB: welch seltsame ,Spielangaben”
sind es, die sich da ,aufdrdngen”! Fiir die
C-dur-Invention z. B.: ,Nidit zu sdhnell,
aber hemmungslos ausbreitend zu spielen”.
»~Hemmungslos“? Da wird den Lesern das
gerade Gegenteil der bei aller Lebensfrische
und -weite doch auBerordentlichen rhyth-
mischen und tonriumlichen kantablen
Zucht dieser Musik beigebracht! Zur
d-moll-Invention heiBt es: ,Tanzstiick mit
groflen Tonleiterausschnitten. Mit kriftigem
Ton vor sich hinfegend”: ,Tonleiteraus-
schnitte“ — soll das zum Verstindnis der
kantablen Art dieser Melodiewendungen
fithren? Ein ,vor sich hinfegendes Tanz-
stiick, das iiberdies, wie S. 12 zu lesen,
Jdurcdh die thematische Bewegung Klang-
winde schafft® — da sitzt man zwischen
~Hinfegen" (schon wieder einer hemmungs-
losen Bewegung!) und ,Winden® wie zwi-
schen Scylla und Charybdis, auch hier weit
ab von Bachs kantabler Art.

Das alles ist ,musikalisdie Konfession von
heute“ gewiB eben als heutige Konfession
D.s, der solche Konfession, auf Mozart be-
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zogen, schon in seiner Schrift Die Jupiter-
Symphonie bezeugte (Géttingen 1953. Vgl.
Die Musikforschung VII, 231 f., Mozart-
Jahrbuch 1954, 103 ff.). Aber es ist nicht
einfach ,die” Auffassungsweise, die ein-
zige und alleingiiltige, und ,die“ Konfes-
sion von heute, und erst recht nicht war es
die Konfession Bachs. Nach alledem liegt
der Wert dieser Schrift in dem musikpsy-
chologischen AufschluB, den sie als in
ihrer personlichen Art ebenfalls ,aufrich-
tige Anleitung” gibt {iber deren Verhiltnis
zur wesentlich anderen Art der ,auf-
richtigen Anleitung” Bachs.

Rudolf Steglich, Erlangen

Johann Christian Bach: Fiinf Sinfo-
nien. Das Erbe deutscher Musik, Bd. 30
(Abteilung Orchestermusik, Bd. 3). Hrsg.
von Fritz Stein, Breitkopf & Hirtel, Wies-
baden 1956, 194 S.

Im Rahmen der reprisentativen deutschen
Denkmailerreihen des ,Erbes deutscher Mu-
sik” wurde nach langer, unfreiwilliger Pause
im Jahre 1956 eine Anzahl von wichtigen
Veréffentlichungen vorgelegt. Zu den um-
fangreichsten Ausgaben gehort der dritte
Band der Reihe Orchestermusik mit fiinf
sinfonischen Werken des .Londoner“ Bach.
Er bildet gewissermaBen die Fortsetzung der
Edition von Bachs sechs Quintetten, op. 11,
die Rudolf Steglich bereits im Jahre 1935
(Neudruck 1953) als dritten Band des ,Er-
bes” und ersten Band der Abteilung ,Kam-
mermusik” herausgeben konnte. Hier wie
dort galt es, charakteristische Proben aus
dem umfangreichen Schaffen von J. Chr.
Bach auszuwihlen, um so die Forschung wie
die Praxis mit den wichtigsten Komposi-
tionen des einst hochberithmten Sohnes Jo-
hann Sebastians bekannt zu machen. Es ist
zu hoffen, daB diese fiinf Sinfonien einen
neuerlichen AnstoB zur Beschiftigung mit
der vorklassischen Musik geben, um so
mehr, als es nach den aufschlufireichen Ar-
beiten von Abert, Schdckel, Tutenberg,
Terry und Menck seit 1932 merklich still
um diesen Bach geworden ist.

Fritz Stein stand als Hrsg. vor der schwieri-
gen Aufgabe, aus den iiber 60 Sinfonien
fiinf auszuwiahlen, die den Weg Bachs von
der italienischen Theatersinfonie zur Kon-
zertsinfonie deutlich machen. Ebenso mufite
an Hand der Beispiele gezeigt werden, wie
der Komponist nahezu unabhingig von der
Mannheimer Schule durch die Aufnahme der
vielfiltigsten Anregungen zwar nicht zu
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einem eigenen, unverwechselbaren Stil vor-
zudringen vermochte, aber doch durch die
Verfeinerung der Instrumentation und seine
Kunst der Melodiebildung Wesentliches zur
Vorbereitung der klassischen Sinfonie bei-
tragen konnte. Der Hrsg. ist mit seiner Aus-
gabe diesen Gesichtspunkten im vollen Mafe
gerecht geworden.

Den Band erdffnet eine g-moll-Sinfonie, die
nach Tutenberg bereits um 1764 entstanden
sein diirfte, wihrend der Hrsg. etwa 1767
vermutet. Das Werk lebt von dem Kontrast
zweier locker gefiigter Ecksitze mit dem ge-
diegen als Streichquartett gearbeiteten
klangvollen Andante. Die Sinfonie zeigt
Bach als Stiirmer und Dringer. Besonders
ihr letzter Satz ist genialisch hingeworfen,
ohne feste thematische Substanz und ohne
niher erkennbaren Aufbau. Modulatorisch
sehr bewegt, steht er den neapolitanischen
SchluBstiicken in mancher Hinsicht sehr
nahe. Es ist bemerkenswert, dafl dieses Fi-
nale noch ganz der Terrassendynamik ver-
pflichtet ist. Mit Ausnahme eines kleinen
»echten” Crescendos (T.9—11) sind alle
dynamischen Schattierungen stufenweise ge-
staffelt (z. B. T. 33—35), also noch nicht
komplex zu einer kontinuierlichen Steige-
rung gebunden. Die oft grof angelegten
Crescendoeffekte der Mannheimer scheinen
demnach zu dieser Zeit Bach nicht immer zur
Nachahmung angeregt zu haben. lhm lag
mehr an scharfen dynamischen Kontrasten,
wie die Gegeniiberstellung von p und ff (T.
37/38) zeigt, oder der wirkungsvolle ,iiber-
raschende” pp-Schluf, der an Haydns Finale
der G-Dur-Sinfonie von 1764 erinnert.

Die zweite Sinfonie in B-dur, etwa 1767
entstanden, atmet ganz anderen Geist. Der
erste Satz ist nach dem Schema der Wiener
Ritornell-Sinfonie entworfen, verzichtet aber
im Gegensatz zum Normaltypus auf eine
scharfe Gliederung. Hinter dem kantablen
Es-Dur-Mittelsatz vermuten der Hrsg. und
auch Tutenberg eine verkappte Sarabande,
doch scheint er dem Menuett wesentlich né-
her zu stehen. Dafiir sprechen der melo-
dische Duktus des Hauptthemas, das Moll-
Trio (!) und die anschliefende Reprise des
ersten Teils. Das im Vorwort vergleichs-
weise zitierte Andante der Theatersinfonia
zu Lucio Silla (1774) steht zwar in der glei-
chen Tonart, weicht aber in der rhythmisch-
melodischen Gestaltung des Refrains, der in
der Tat groBe Ahnlichkeit mit Hindels Sa-
rabanden aufweist, erheblich von dem lang-
samen Satz der B-Dur-Sinfonie ab. Ein in-
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haltlich nicht sehr gewichtiges, aber formal
gut durchdachtes Finale beschliefit dieses
Werk.

Die dritte Sinfonie in D-dur entstammt der
Welt des Theaters. Sie diente der Oper
Temistocle 1772 als Quvertiire. Bach griff
in den Ecksdtzen auf die fiinf Jahre iltere
Caracatto-Ouvertiire zuriick, unterzog aber
die Stiicke einer griindlichen Uberarbeitung.
Er verfeinerte die Instrumentation, berei-
cherte die Partitur mit zwei Trompeten und
Pauken und verbesserte das Schlufirondo
wesentlich. Ein genauer Vergleich beider
Fassungen konnte Bachs Entwicklung in der
Orchesterbehandlung deutlich machen. DaB
der Komponist gerade mit diesem Werk auf
der Hohe seiner Zeit stehen wollte, beweist
die Verwendung von drei Clarinetti d’amore
in D im Andante, ein Instrument, das nur
fir kurze Zeit am Ende des 18.Jahrhun-
derts verwendet worden ist. So erweist sich
gerade die Wahl der Temistocle-Ouvertiire
Bachs als besonders guter Griff.

Mit der vierten Sinfonie in E-dur wird
Bachs Wandlung von der Opernsinfonie zur
Konzertsinfonie deutlich. Sie gehdrt zu sei-
nen reifsten Schopfungen nach 1775. Bach
fordert ein Doppelorchester, ganz im Sinne
der Tradition des englischen Musiklebens,
das zu dieser Zeit noch stark unter dem Ein-
druck von Héndel stand. Auf diese Haltung
ist wohl auch die Vorrangstellung der Strei-
cher im ersten Satz zurlickzufithren, wihrend
die Bldser nur harmoniefiillende Funktionen
iibernehmen. Das melodisch gesittigte und
plastisch gebaute Stiick verkdrpert eindring-
lich den Typ des singenden Allegro. Im fol-
genden Andante konzertieren die Bléser in
Rondoform. Die Streicher treten, gleichsam
als Gegengewicht zum Einleitungssatz, weit-
gehend zuriick. Ein breit angelegtes Menuett
mit Moll-Trio beschlieft dieses ungewdhn-
lich klangschéne Werk.

Die fiinfte Sinfonie in D-dur, ebenfalls nach
1775 entstanden, ist die einzige viersdtzige
Sinfonie Bachs. Der Hrsg. macht gute Griinde
dafiir geltend, daB die Satzfolge authentisch
genannt werden kann, im Gegensatz zu
Terry, der in seinem thematischen Katalog
das Werk als dreisitzig bezeichnet hat. Ob
allerdings der DominantschluB des ersten
Satzes nach der Meinung des Hrsg. unbe-
dingt als Vorbereitung zum folgenden An-
dante in der gleichen Haupttonart gedeutet
werden muf, bleibe dahingestellt. Er kdme
doch auch als Uberleitung zum A-Dur-Alle-
gro (3. Satz) in Betracht. Von dieser Sinfonie
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stammen die ersten beiden Sitze aus der
Quvertiire zur Oper Amadis, hier z. T. aller-
dings einer Umarbeitung unterworfen. Das
Einleitungsstiick deckt sich formal mit dem
Aufbau des ersten Satzes der zweiten B-
Dur-Sinfonie. Die beiden Schlufsitze sind
in Art eines frei behandelten franzdsischen
Rondos komponiert. Das Finale spriiht vor
Geist und Witz. Die absteigenden Drei-
klangsmotive des Hauptthemas korrespon-
dieren deutlich mit dem Thema des Einlei-
tungssatzes, das sich auf dem aufsteigenden
D-dur-Dreiklang aufbaut — ein Kunstgriff,
der Bachs Sinn fiir die ausgewogene Gestal-
tung eines zyklischen Werkes erneut unter
Beweis stellt.

Die Frage, wie lange der Londoner Bach
das Cembalo als Generalbafinstrument kon-
serviert hat, 1iB8t der Hrsg. mit Recht offen.
Sie ist aus mancherlei Griinden vorerst noch
nicht mit Sicherheit zu entscheiden. In einem
so konservativen Land wie England hat das
Cembalo jedenfalls als ,Dirigierinstrument”
bis ins spite 18. Jahrhundert hinein gedient.
Stein hat deshalb allen Sinfonien eine sach-
gemifle GeneralbaBaussetzung beigefiigt,
mdchte aber die Verwendung des Cembalos
in den letzten drei Werken dem ,histori-
schen Gewissen der Dirigenten” iiberlassen.

Der Ausgabe steht ein ausfiihrliches Vor-
wort und ein erschépfender Quellen- und
Revisionsbericht voran. Warum ist man bei
diesem Band von den Editionsrichtlinien des
,Erbes” abgewichen, die ausdriicklich bestim-
men, dafl der Kritische Bericht als Anhang
jeder Verdffentlichung nachzustellen ist?

Lothar Hoffmann-Erbrecht, Frankfurt a. M.

Mitteilungen

Dr.Hans Hickmann (bisher Kairo) hat
sich an der Universitit Hamburg fiir das
Fach , Vergleichende Musikwissenschaft” ha-
bilitiert.

Professor Dr. Max Schneider ist anlaf-
lich der Paul-Gerhardt-Feier in Grifenhai-
nichen von der Martin-Luther-Universitét
Halle-Wittenberg zum theologischen Ehren-
doktor ernannt worden.

Dr. Gerhard Nestler, akademischer Mu-
sikdirektor der Technischen Hochschule
Karlsruhe, wurde zum Direktor der Badi-
schen Hochschule fiir Musik, Karlsruhe, er-
nannt.
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Am 13.]Juni konnte Dr.Ludwig Misch,
New York, seinen 70. Geburtstag feiern.
~Die Musikforschung” gratuliert dem Ju-
bilar herzlich und wiinscht ihm noch viele
Jahre fruchtbaren Schaffens. Zugleich dankt
sie ihm fiir seine treue Mitarbeit.

Internationales Quellenlexikon
der Musik. Die Vorarbeiten zum Réper-
toire International des Sources Musicales
sind jetzt so weit gedichen, daf der erste
Band im Jahre 1957 in Herstellung genom-
men werden kann. Das Werk soll in zwei
getrennten Reihen (einer alphabetischen und
einer systematischen) erscheinen. In die Auf-
gabe, das vielbindige Werk zu publizieren,
haben sich der Béirenreiter-Verlag Kassel—
Basel—-London, und der G. Henle-Verlag,
Miinchen—Duisburg, geteilt. Die ersten Bin-
de werden im Jahre 1958 erscheinen.

In den Mededelingen van het Gemeente-
museum Den Haag erscheint soeben ein auf-
schluBreicher Artikel von J. H. van der Meer
iiber Het clavecytherium, auf den wir an
dieser Stelle gern hinweisen.

Berichtigungen

In dem Artikel iiber Die vor 1801 gedruck-
ten Libretti des Theatermuseums von Ri-
chard Schaal ist auf Seite 388, Zeile 17,
ein sinnentstellender Druckfehler entstan-
den. Es muf dort statt ,,Beethoven" ,Beeth-
ordnung” heifen.

In dem Artikel iiber Franzésische Sammel-
publikationen zur Gesdridite der Kiinste in
der Renaissance und zur dlteren Musik-
geschidite auf S.410, Zeile 28, muB das
erste Wort statt ,vom” ,von" heiBen, auf
S. 421, Zeile 1, muBB statt ,begleitenden”
stehen ,begleiteten®.

In der Besprechung iitber MGG, Band V,
muB auf S. 424, rechte Spalte, Zeile 11/12
von unten, zu dem Artikel Halévy als Ver-
fasser Pfannkuch statt Haraszti stehen.

Einbanddecken fir ,Musikforschung”,
Jahrgang 1957, werden in nichster Zeit auf
Vorbestellung angefertigt, und zwar nur so
viel Exemplare, wie bestellt werden. Nach-
bezug ist nicht moglich. Die Einbanddecke
kostet DM 2.—. Bestellungen werden erbe-
ten an den Birenreiter-Verlag, Kassel-Wil-
helmshshe, Heinrich-Schiitz-Allee 29-37.
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Drittes Preisausschreiben

Die Gesellschaft fiir Musikforschung gibt sich hierdurch die Ehre, wiederum zu
einem Preisausschreiben einzuladen. Das Thema lautet:

Die Eigeuschriften und die Originalausgaben von Werken Beethovens
in ihrer Bedeutung fiir die moderne Textkritik

Die Bewerbungsarbeiten sollen versuchen, die Frage nach den Abweichungen zwi-
schen Eigenschrift und Originalausgabe bei Beethoven und nach der Verwertung
dieser Abweichungen fiir heutige kritische Ausgaben dieser Werke grundsitzlich zu
beantworten. Sie sollen iiberdies an ausgewihlten Beispielen zeigen, wie die Ver-
fasser sich die Verwertung dieser Abweichungen praktisch vorstellen.

Bedingungen

1. Die Arbeiten sind in deutscher, englischer, franzdsischer oder italienischer Sprache ab-
zufassen, maschinenschriftlich herzustellen und an die Gesellschaft fiir Musikforschung,
Kiel, Neue Universitat, Haus 11, einzusenden.

2. Der Umfang soll 50—60 Maschinenseiten, 1'/2zeilig geschrieben, nach Méglichkeit nicht
iiberschreiten. Mit Hinblick auf etwaige spétere Drucklegung wird empfohlen, mit Noten-
beispielen und Abbildungen sparsam zu verfahren.

3. Letzter Ablieferungstermin ist der 31. Oktober 1958. Spitere Einginge bleiben unbe-
arbeitet zur Verfiigung der Einsender.

4. Die Arbeiten sind ohne Verfassernamen, mit einem Kennwort versehen, einzureichen.
Mit dem Manuskript zusammen sind Name und Adresse des Verfassers in einem ver-
schlossenen Briefumschlag einzusenden, der auf seiner AuBenseite lediglich das Kenn-
wort triagt.

5. Die Beteiligung steht jedermann frei und ist nicht an die Mitgliedschaft in der Gesell-
schaft fiir Musikforschung gebunden.

6. Das Preisrichterkollegium wird vom Vorstand der Gesellschaft fiir Musikforschung er-
nannt. Seine Entscheidung ist bindend und unanfechtbar. Es wird bei Vorliegen geniigend
preiswiirdiger Arbeiten bis zu drei Preise verliechen. Der 1. Preis betrdgt 1000.— DM; der
I. Preis 600.— DM; der III. Preis 400.— DM.

7. Die Gesellschaft fiir Musikforschung behilt sich vor, nicht preisgekronte Arbeiten anzu-
kaufen. Die Drucklegung der mit einem I. Preis gekronten Arbeit wird in Aussicht ge-
nommen, aber nicht fest zugesichert. Die preisgekronten und angekauften Arbeiten gehen
in das Eigentum der Gesellschaft fiir Musikforschung iiber. Nicht preisgekronte und nicht
angekaufte Arbeiten werden den Verfassern wieder zur Verfiigung gestellt.

Kiel, im Oktober 1957 Der Prisident:

Blume





