Harmonische Gesetzmiifligkeiten im atonalen Bereich
VON PETER POHLMANN, HAMBURG

Wenn der Verfasser noch einmal zu dieser umstrittenen Frage Stellung nehmen zu
miissen glaubt, so aus dem Grunde, daB seiner Meinung nach die bisher entwickelten
Theorien immer noch am Kern des Problems vorbeistoBen. Wie sich in der musika-
lischen Praxis bedauerlicherweise Parteien herausgebildet haben und sich tonale,
Zwolfton- und serielle Komponisten beinahe feindlich gegeniiberstehen, so sind
auch die Theoretiker bald in dieser, bald in jener Richtung orientiert. Eine Uber-
schitzung der ,Grundténe” oder der Enharmonik auf der einen Seite steht einer
Uberschitzung der Prinzipien der Reihentechnik entgegen. Demgegeniiber muf es
Aufgabe einer wahren Theorie sein, die verschiedenen Stile zu vereinigen. Eine
itberstilistische Betrachtungsweise, vor der Tonale wie Zwélftonmusiker, Impressio-
nisten und serielle Musik gleich sind, kann und muf von der Theorie verlangt wer-
den, wenn sie wirklich den Anspruch auf Objektivitit und Allgemeingiiltigkeit
erheben will.

Auf der Suche nach iiberstilistischen Prinzipien der Harmonik st8t man auf das
Phinomen der ,Konsonanz“!. Die Konsonanz hat zwar auch ihren Widerpart, die
Dissonanz, kann aber nicht durch Dissonanz ersetzt werden ohne einen gewissen
Schaden fiir Kérper und Seele, wenn vielleicht auch nicht fiir den , Geist“. Dieser
Schaden ist bei Preisgabe bloB der tonalen Elemente mdglicherweise weit geringer.
Die Konsonanz ist kein eigentlich tonales Element, aber auch kein rein mechanisches.
Man kénnte versucht sein, Statistik oder Wahrscheinlichkeitsrechnung zu treiben
nach der Formel

Zahl der wirklichen Konsonanzen
Zahl der moglichen Konsonanzen.

Aber dann diirfte der Nenner nicht unendlich grof werden, und die Zahl der Inter-
valle und damit der Musikwerke miite endlich groB sein. (DaB die Statistik inner-
halb eines Werkes ihr Recht behiilt, sei schon im voraus vermerkt.) Auch ohne diese
Voraussetzung kann die Bedeutung der Konsonanz dargetan werden, die in erster
Linie eine physiologische ist.

Das Verdienst, darauf zuerst hingewiesen zu haben, gebiihrt Carl Stumpf.

Die Stumpfsche Konsonanztheorie ist gegeniiber anderen Konsonanztheorien in
mehrfacher Hinsicht im Vorteil. Eine Gruppe von Theoretikern, zu denen Lipps und
Hornbostel gehdren, ging von der alten Leibnizschen Erklirung der Konsonanz
durch ,unbewuBtes Zihlen“ aus und iibersetzte sie in die Sprache der modernen
Psychologie. Lipps? spricht von einem ,unbewufiten Zusammenordnen” der ,Ton-
stofle”, denen objektiv die Schwingungsmaxima entsprechen. Je klarer also die
JSchwingungsrhythmen” (richtiger: Schwingungsmetren) zusammenfallen, desto
leichter werden sie von der unbewuBt zdhlenden Seele zusammengeordnet, desto

1 Peter Pohlmann; Die harmonisdien Orduungsprinzipien der Neuen Musik, dargestellt an ihren Haupt-
vertretern. Dissertation Hamburg 1956.
2 Theodor Lipps: Psydiologisdie Studien. Heidelberg 1885. Und: Grundtatsadien des Seelenlebens. Bonn 1883,
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cher entsteht eine Lust- und damit Konsonanzempfindung. Lipps spricht auch von
einer ,unbewuften Ahnlichkeit“ der Konsonanztone.

Diese Auffassung krankt vor allem am Begriff des ,,Unbewufiten” selbst, da nicht
sicher ist, was und wodurch wir vom UnbewuBten etwas wissen kénnen. Horn-
bostel® vermeidet zwar diesen Begriff, aber auch seine , Gliederungen” finden nicht
im BewuBtsein statt. Es fehlt der Hinweis, daB Konsonanz und Dissonanz engstens
mit der Gleichzeitigkeit der Téne zusammenhéingen — man denke an die grofe
Sekunde, die im Nacheinander ihren dissonanten Charakter verliert. Ein weiterer
Nachteil dieser Theorien ist der, daff sie zu sehr an den mathematischen Zahlen-
verhiltnissen der Intervalle haften. Einer Oktave entspricht zwar das Schwingungs-
zahlverhiltnis 2:1, aber nur ungefihr. Es kann gezeigt werden, daB leicht ,ver-
stimmte“ Konsonanzen, etwa die Oktave 100 : 201, als die idealsten erscheinen,
wihrend sie nach Lipps und Hornbostel die schirfsten Dissonanzen sein miiiten.
Diese kleinen Abweichungen betreffen vor allem die Intervalle, die in der Praxis
gebraucht werden, nimlich die temperierten Intervalle. Hier eine Ubersicht (in
Cents).

Intervall natiirlich temperiert
Oktave 1200 1200
Quinte 702 700
Quarte 498 500
gr. Terz 386 400
kl. Terz 316 300
5:7 583 600
gr. Sekunde 204 200
kl. Sekunde 112 100.

Ein anderer Theorienkreis hatte fiir die Dissonanz die Schwebungen der Intervall-
tone (bzw. deren Ober- und Kombinationstone) verantwortlich gemacht. Die Kon-
sonanz wurde mehr negativ, durch das Fehlen solcher Schwebungen, erklirt 4.

Das Gegenargument Stumpfs wurde durch neuere Versuche von H. Husmann 3 glén-
zend bestitigt: Binaural (d. h. getrenntohrig) dargebotene Intervalle haben weder
Schwebungen noch Kombinationstdne. Die Konsonanz, so definiert, 148t sich also
nicht auf die binauralen Intervalle anwenden. Ein weiterer Nachteil der Schwebungs-
definition ist der, daf8 die Schwebungen nicht von den Schwingungszahlverhiltnissen
abhingen, sondern von den Differenzen der absoluten Frequenzen, mit denen die
Konsonanz jedoch nichts zu tun hat.

Anders steht es mit der Koinzidenztheorie, die sich teilweise bei v. Helmholtz schon
findet. Nach ihm wird die Konsonanz auch bestimmt durch das Zusammenfallen
von Obertdnen und ist um so vollkommener, je niedriger die Ordnungszahlen der
betreffenden Obertdne sind.

3 E. M. von Hornbostel: Psydiologie der Gehorsersdieinungen in: Handbuch der normalen und pathologischen
Physiologie, herausgegeben von A. Bethe u. a. Berlin 1926.

4 Vgl. Hermann v. Helmholtz: Die Lehre von den Tomempfindungen. Braunschweig 1862. Felix Krueger:
Differenzténe und Konsomamz in Archiv fiir die gesamte Psychologie, herausgegeben von E. Meumann u. a.
Leipzig 1903/4.

5 Heinrich Husmann: Vow Wesen der Konsonanz. Heidelberg 1953.
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Ubereinstimmend mit seinen obengenannten Versuchen gelangte Husmann zu einer
neuen Koinzidenztheorie. Eine solche ist auch ,zentral“ méglich und 148t sich mit
der Annahme ,subjektiver Obertdne” auch auf die obertonfreien Klinge an-
wenden.

Die alte Stumpfsche Theorie hat dabei nichts von ihrer Bedeutung verloren. Stumpf
war zu dem Begriff seiner ,, Verschmelzung” durch die Beobachtung gekommen, daf,
obwohl wir immer und iiberall eine Mehrheit von Ténen annehmen miissen, diese
Mehrheitsauffassung bei gleichzeitiger Darbietung der Téne erschwert wird. Dies
wird bestitigt durch Analogie zu dem Tastsinn: In dem Falle, daB ich zwei Ge-
wichte zu verschiedenen Zeiten auf beide Hinde lege, werden sie leichter verglichen,
als wenn ich sie gleichzeitig auf die Hinde lege. Man muB also bei gleichzeitigen
Tonen nicht nur eine Mehrheit, sondern auch eine Einheit annehmen, und dies ist
es nun, was Stumpf ¢ als ,, Verschmelzung” bezeichnet. Verschmelzung ist , dasjenige
Verhiltnis zweier Inhalte, speziell Empfindungsinhalte, wonach sie nicht eine blofle
Summe, sondern ein Ganzes bilden. Die Folge dieses Verhdltnisses ist, daff mit
héheren Stufen desselben der Gesamteindruck sich unter soust gleichen Umstinden
immer mehr dem einer Empfindung nihert und immer schwerer analysiert wird”,
Die Grade dieser Verschmelzung gleichen etwa der Hindemithschen Reihe 2:
Oktave, Quinte, Quarte, Terzen und Sexten, Siebenerintervalle, Dissonanzen.
Auch andere Theoretiker wie v. Helmholtz? und Handschin® sind, z. T. auf ganz
anderen Voraussetzungen fuBend, bemerkenswerterweise zu dhnlichen Reihen ge-
langt. Diese Verschmelzungsgrade entsprechen ungefihr gewissen mathematischen
Verhiltnissen. Man kann noch gar nicht einmal sagen, daf eine bessere Verschmel-
zungsstufe zu einem einfacheren Zahlenverhiltnis gehért. Verschmilzt denn eine
groBle Sexte 3 : 5 besser als eine groBe Terz 4 : 5?2 Man sieht, was danach unter Ein-
fachheit eines numerischen Verhiltnisses zu verstehen wire.

Stumpf hat diese Reihe durch Versuche mit einer groBen Anzahl unmusikalischer
Versuchspersonen bestitigt. Es wurden den Personen Intervalle angegeben und die
Frage vorgelegt, ob ein oder mehrere Téne vorldgen. Die richtigen Antworten
wurden gezihlt. Es ergab sich, daB die Sekunden fast immer als zwei Téne gehért,
also am leichtesten analysiert wurden. Eine Versuchsreihe ergab z.B., da von
hundert Intervallen die Sekunden 100mal richtig analysiert wurden, die Terzen
95mal, die Quinte 78mal, die Oktave 24mal.

Bei der Eindeutigkeit des Ergebnisses konnten nun keine rein psychologischen Ut-
sachen der Verschmelzung bzw. Konsonanz mehr angenommen werden; Stumpf
kam deshalb zu einer physiologischen Erkldrung. Es 148t sich daran denken, daB
beim Zusammenklingen zweier Tone besondere zentralphysiologische Krifte wirk-
sam werden. Nennt man nun ,spezifische Energie” das Vermdgen eines nervésen
Gebildes, eine Empfindung zu erzeugen, so kénnte man die Energien, die durch ein
Zusammentreffen zweier Reize ausgeldst werden, ,spezifische Synergien“ nennen.
Der Verschmelzungsgrad wird also beim Auftreffen zweier Tonreize physiologisch
miterzeugt.

8 Carl Sotumpf: Toupsydiologie. Band II. Leipzig 1890. S. 65 u. &.
7 a.a.O.
8 Jacques Handschin: Der Tondiarakter. Ziirich 1948. S. 226 ff.
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Es ist sehr die Frage, ob man den Dissonanzen (besonders den kleinen Sekunden)
iiberhaupt noch einen Verschmelzungsgrad zubilligen soll. Die gleichen Krifte, die
eine Quinte miihelos zusammenschlieBen, stoBen jedenfalls bei den Dissonanzen
auf erheblichen Widerstand. Daher die Schockwirkung aller Dissonanz, die — beson-
ders auf die Dauer — schidigend ist — von den neurotischen Wirkungen der elek-
tronischen Musik ganz zu schweigen. Es fragt sich sehr, ob die Nicht-Eindeutigkeit
der enharmonischen Verhiltnisse allein solche Wirkungen hervorzubringen im-
stande wire. Schon Stumpf weil davon, daB der Verschmelzungsgrad durch den
tonalen Zusammenhang beeinfluft werden kann, aber er kann nicht grundsétzlich
verdndert werden. Es handelt sich eben um ein besonders festes Empfindungs-
verhéltnis. — Wir erfahren von Stumpf nicht, wie die zahllosen Mehrklinge, die
heute die Neue Musik verwendet, einzustufen sind. Die Frage, wie Mehrklinge
eigentlich verschmelzen, wird — auBler der zu allgemeinen Kennzeichnung ,Disso-
nanz“ — nicht beantwortet. DaB die Gesetze der Verschmelzung irgendwie an-
wendbar sein miissen, da die Kldnge aus Intervallen bestehen, leuchtet ein. DaB es
hier noch — fiir die heutige Praxis schwerwiegende — Unterschiede der Konsonanz
geben kann, dariiber glaubte Stumpf hinwegsehen zu diirfen.

Man kann nun aber tatsichlich, auf dem sicheren Fundament der Verschmelzungs-
theorie fufend, mit den Mitteln der Gestaltpsychologie Drei- und Mehrklinge
aufbauen. Gestaltpsychologisch folgt zweierlei:

1. Klénge schliefien sich um so leichter zu einer konsonanten , Gestalt” zusammen,
je mehr Konsonanzen sie enthalten (im Verhiltnis zu den Dissonanzen).

2. Solche Konsonanzen haben den Vorzug, die paratonig sind.

Paratonige oder Haupt-Intervalle eines Klanges nenne ich solche, die durch neben-
einander liegende Téne gebildet werden. Im Durdreiklang c—e—g sind c—e und
e—g paratonige Hauptintervalle, c—g nicht-paratoniges Nebenintervall. Der gestalt-
miBige Unterschied ergibt sich daraus, daB c—g durch e unterbrochen wird, also
nicht rein zur Geltung kommt, wihrend dies bei den Hauptintervallen der Fall ist.
An die Stelle des einfachen Verhiltnisses:

Zahl der Konsonanzen
Zahl der Dissonanzen

mufB also ein Verhiltnis treten, das die Haupt- (a’) und Nebenkonsonanten (a) zu
den Haupt- (b’) und Nebendissonanzen (b) in Beziehung setzt. Das neutrale 5:7 —
Intervall kénnte man neben den Bruch stellen (als ¢’ und ¢):

Dieses Verhiltnis soll , Verschmelzungsverhiltnis“ genannt werden. Daraus wird
deutlich, daB Anzahl und giinstige Lage der Konsonanzen zusammen den Wert
eines Klanges bestimmen. Bei einem Klang von der Form —;—'} 1 (z.B. c—d—f—as—b)
ist es nicht die Lage, sondern nur die Menge der Konsonanzen, die den Ausschlag
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gibt. Der Klang hat drei Konsonanzen mehr als Dissonanzen, und das bewirkt, daf
der ganze Klang sich mehr der konsonanten Seite zuneigt. Ein umgekehrter Fall mit
gleichem Erfolg wére—:' (z. B. c—a—cis—b). Hier sind Konsonanzen und Dissonanzen
mengenmiBig gleichgestellt, die Konsonanzen aber durch ihre Lage bevorzugt.
Wenn Hindemith zwei Klinge wie c—e—h und h—c—d in eine Kategorie verweist,
so beweisen unsere Zahlen das Gegenteil : %und%. . Wir kénnten nun gleich unsere
Aufstellung der Dreiklénge geben. Dabei ist aber folgendes zu beachten:

Bei einer Priifung des unvollstindigen Septakkordes c—e—b fillt auf, daB dieser dem
Eindruck des vollstindigen D7 sehr nahekommt. Es scheint, daB sich der fehlende
Ton (g) hier und immer innerhalb eines Tritonus, wenn sich durch eine solche
Hinzufiigung keine weiteren Tritoni und Dissonanzen bilden, im Gehérseindruck
durchsetzen méchte. Damit wire c—e—b also als c—e—g—b: i—l 1 zu bewerten.

c—g—des kann man nicht untergliedern, durch das b entstiinde die Dissonanz c—b.

Dagegen ist es fraglich, ob sich die temperierte groBe Terz in der leeren Quinte
durchsetzt, da diese in der Temperatur relativ rein ist. Etwas dhnliches gilt fiir die
leeren Septimen. Es kommen daher nur folgende beiden Arten von verkappten
Vierkldngen in Betracht, die bei der vollstindigen Aufstellung der Dreiklinge zu
beriicksichtigen wiren:

w

'1

l

1 z.B. c—e—(g)—b
21 2.B. c—d—(f)—as.

1__

oo

Beim Ubergang von Drei- zu Vierklingen ist die Anzahl der Dreiklangsintervalle
mal 2 zu nehmen. Denn ein Vierklang besitzt doppelt soviel Intervalle als ein
Dreiklang (6 statt 3), und ein Intervall in einem Vierklang hat psychologisch
offenbar nicht die Bedeutung, die es in einem Dreiklang hat. Allgemein kann man
sagen: Sollen zwei Klinge mit unterschiedlicher Intervallzahl m und n miteinander
verglichen werden, so ist aus m und n das kleinste gemeinsame Vielfache zu bilden,
auf das die Klinge zu bringen sind. Man kann folgende Tabelle aufstellen:

Anzahl der Téne eines Klanges Anzahl der Intervalle eines Klanges
2 1
3 3
4 6
5 10
6 15
7 21
8 28
9 36

10 45
11 55

12 66.
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Will man also Fiinf- und Sechsklinge vergleichen, so bildet man aus 10 und 15 das
kleinste gemeinsame Vielfache 30. Dann sind die Fiinfklangsintervalle mal 3, die
des Sechsklangs mal 2 zu nehmen.

Die Feststellung der Nebenintervalle st8t bei Vielklingen manchmal auf Schwie-
rigkeiten. Es sei deshalb folgendes Rechenverfahren angegeben:

Man bezeichne die Intervalle durch die Anzahl der Halbtonstufen.

Intervall Anzahl der Halbténe Wert

c—cis, c—des 1 Dissonanz

c—d 2 Dissonanz

c—dis, c—es 3 Konsonanz
usw.

Man schreibe die Hauptintervalle in einer Reihe, bei dem Klang h—c—f—es—ges
z.B. 1, 5, 10, 3. Dann ergeben sich die Nebenintervalle durch Addition der neben-
einanderliegenden Hauptintervalle. 1+5 = 6, 5+10 = 15, 10 +3 = 13. Nun
liegt 6 wieder neben 10, also 6 +10 = 16, 15+3 = 18. 1+18 = 19. Wenn ich
nun die iiber eine Oktave grofen Klinge um eine Oktave (12 Halbtdne) ver-
mindere, so treten an Stelle von 15, 13, 16, 18, 19 die Halbtonzahlen 3, 1, 4, 6, 7,
so daB als Nebenintervalle insgesamt 1, 3, 4, 6, 6, 7 in Frage kommen. Das sind
drei Konsonanzen, zwei Tritoni und eine Dissonanz. Der Klang h—c—f—es—ges
hitte also die Gestalt: i—; 2.

Wenn wir jetzt einen Blick auf die Vierkldnge werfen, so interessiert in erster Linie
der Dominantseptimenakkord. Seine Grundgestalt wurde schon angegeben: ? it

Bei Umkehrung dieses Akkords (z.B. c—e—g—b {e—g—b—c) tritt an Stelle einer
Nebendissonanz eine Hauptdissonanz, die Gestalt des Klanges ist dann etwas un-
giinstiger : :—2 1. Man beachte, da die Tone des Klanges sich nicht dndern, da die
absoluten Zahlen im Zahler und im Nenner die gleichen bleiben. 3'+1 = 2'+2.
Was sich veridndert hat, ist aber das Mengenverhiltnis der Konsonanzen gleicher
Lage.

Dies ist der Haupteinwand gegen eine Theorie, dic von der Gleichsetzung von
Sekunden und Septimen ausgeht: Sekunden sind meistens paratonig, also kréftig
in Erscheinung tretend, Septimen dagegen sind hiufig mit Terzen ausgefiillt, wo-
durch sie weniger zur Geltung kommen. Nicht das bloBe Vorhandensein eines
Intervalls im Sinne der Statistik, sondern auch seine Lage ist psychologisch von
Bedeutung. Dies ist auch der eigentliche Einwand gegen die Erkldrung aller Kldnge
aus dem Prinzip des Terzenaufbaus: Schon Septakkorde kann man nicht mehr um-
kehren, da sich das Lageverhiltnis der Intervalle dndert. Was aber von den Septak-
korden gilt, gilt noch mehr von den Non-, Undezimenakkorden usw.

Unter den Septakkorden gibt es einige, die keinen Tritonus aufweisen, daher schein-
bar besser sind als der D7. Sie haben die Gestalt ;—2 withrend der D7 i—l 1 war. Von
ihnen besitzen c—e—gis—h, c—e—g—h, c—es—g—h eine groBe Septime, die wieder
einen Nachteil darstellt. Man sollte deshalb ihre Gestalt = (1—2) schreiben, um
diesen Nachteil darzustellen. Als Rivale des D7 kidme nur der Mollseptakkord in
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Frage: c—es—g—b. Dieser Klang ist tatsdchlich stabiler als der D7, wenn auch kaum
besser. Man muB ferner die tonalen und klanglichen Vorziige des D7 auseinander-
halten.

Man muB auch bei beiden Klingen von den gleichen Formen (z. B. der Grundgestalt)
ausgehen und sog. , Umkehrungen” nicht mit Grundformen verwechseln. So kann

der D7 auch in der Form gebildet werden i—z 1’, z. B. c—fis—a—d: Der Tritonus kann

nicht konsonant ausgefiillt werden, da es—d dissoniert.

Wenn wir uns jetzt den Quarten- bzw. Quintenakkorden zuwenden, so mit um so
mehr Grund, als die theoretische Moglichkeit einer Erklirung aller Klinge aus dem
Prinzip des Quarten- oder Quintenaufbaus lingst erkannt worden ist. Man ver-
gleiche aber die Quarte c—f mit dem Quartendreiklang c—f—b: Die Dissonanz hat
bei dem letzteren stark zugenommen. Die verschmelzungsmiBige Kontinuitdt des
Ubergangs also, die den Terzenaufbau auszeichnet, fehlt dem Quartenaufbau,
wenigstens in dem unteren Bereich. Dies diirfte der Grund sein, auch den Quarten-
und Quintenaufbau aufzugeben und durch den hier angegebenen Aufbau in Kon-
sonanzen zu ersetzen. Den Quartenvierklang ; kann man in eine Form des D7
~auflésen”: c—f—b—es {c—f—a—es. Der Tritonus kann ausgefiillt werden, am
einfachsten so, daB man das ¢ nach oben versetzt, und es entsteht die Grundgestalt
des D7 f—a—c—es: :—1 1. ,Aufldsung” bedeutet eben weiter nichts als Uberfithrung
in eine klanglich bessere Gestalt.

Der Quintenvierklang, der die gleiche Gestalt hat, 148t sich nicht so gut aufl3sen
(mit Liegenbleiben von Ténen). Denn nach c—g—d—a entsteht c—fis—d—a: ;—2 1%
und der Tritonus kann nicht konsonant ausgefiillt werden.

Es ist hier der Ort, dem Gerede von den ,besseren” Quartenklidngen ein Ende zu
machen. Der Vorzug der Quartenklinge gegeniiber den Quintenklingen liegt
nicht in der Gestalt, sondern in der Méglichkeit der Auflésung.

Dieser Vorgang ist bei den Fiinfklingen gerade noch méglich. Man muf den
Quartenfiinfklang aber so auflsen: c—f—b—es—as in c—f—a—es—as = f—a—c—es—as
und nicht in c—f—b—d—as. Aus ;—’ entsteht dann ;—3 1, und wer scharfe Ohren hat,
wird den winzigen Unterschied noch wahrnehmen. — Bei den Fiintklangen braucht
wohl kaum erwihnt zu werden, daB man von Umkehrungen des D? noch weniger
sprechen kann, als von Umkehrungen des D?. Es kénnen sogar drei Sekunden an
Stelle von Terzen entstehen, z. B. g—b—c—d—e: ;_s 1 statt ;—2 1.

Nennt man die konsonanteren Klinge entsprechend den Intervallen , Konsonanzen*
und die dissonanteren Klinge ,Dissonanzen®, so erweist sich von Bedeutung fiir
den ganzen Satz das ,Klidngeverhiltnis“ von Konsonanzen und Dissonanzen. Wir
haben vorhin schon hervorgehoben, daf die reine Statistik, so skeptisch wir ihr zu-
néchst gegeniiberstanden, doch innerhalb eines Satzes oder Werkes ihr Recht behalt.
Denn das Werk stellt ein begrenztes Ganzes dar, wodurch die Mdglichkeit der
Konsonanz von vornherein eingeschrinkt wird.

Im 1. Satz des 4. Streichquartetts von Barték kann man ein Verhiltnis der Kon-
sonanzen zu den Dissonanzen von ungefihr 1:1 feststellen. Ein solches Verhiltnis
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ist auf jeden Fall bedenklich. 2:1, daB also 2/s aller Klinge Konsonanzen sind, ist
das mindeste, was verlangt werden kann.

Das ganze dargestellte System ist ausnahmslos auf alle Stilrichtungen der Neuen
Musik anwendbar. Von einem ,tonalen” Stil im engeren Sinne kénnte man sprechen,
wenn iiber die Befolgung der Klangaufbaugesetze hinaus , Tonarten“ sicht- und
horbar werden. Tonaler Stil im weiteren Sinne wire dann Anwendung der
Enharmonik usw. Unter , Tonart“ kénnte man — wie Handschin? — eine , Gesell-
schaft” von sieben Tonen verstehen, wenn nicht das Bediirfnis bestiinde, schon aus
zwei, drei T6nen eine Tonart genau festzustellen.

Dabei hilft folgende Uberlegung: Ein Tritonus hat bei Nichtachtung der Enharmonik
zwar eine doppelte tonale Funktion: z. B. d—gis und d—as. Aber er kann auch nur
in zwei Dur-Tonarten vorkommen: A-dur und Es-dur, die wiederum im Tritonus-
verhiltnis stehen. In folgender Aufstellung:

c— fis/ges cis/des — g
cis/des—g d — gis/as
d —gis/as dis/les —a
dis/les —a e—ais/b
e —ais/b f—h
f—h fis/ges — ¢

stehen die Tritoni (links) neben den Tonarten (rechts). E — ais/b kann demnach nur
in F-dur oder H-dur vorkommen. Unter Umstinden kann schon ein dritter zu diesem
Tritonus hinzukommender Ton die ,Tonart“ entscheiden. F—h—c ist eindeutig
C-dur, f—h—fis Fis-dur. Bei f—h—g kann man schon im Zweifel sein, g kann
»neapolitanisch“ erniedrigtes gis sein. Sehr hiufig miissen daher zwei und mehr
Toéne hinzutreten, um die Tonart eindeutig zu bestimmen, ja in manchen Fillen
wird gar nicht zu entscheiden sein, welche von den beiden Durtonarten den Vor-
rang hat. Dies ist aber in vielen Werken der Neuen Musik der Fall, und es resultiert
daraus die Notwendigkeit einer rein klanglichen Betrachtungsweise.

Es verdient hervorgehoben zu werden, daf die Anwendung einer Tonart in ge-
wissem MaBe auch eine klangliche Milderung darstellt. Dies ist z. B. der Fall, wenn
man nur mit den weilen Tasten des Klaviers musiziert, sie aber wieder ganz will-
kiirlich verwendet — die Impressionisten haben solche Wirkungen ausgenutzt. Der

hérteste Klang, der in einer Tonart vorkommen kann, ist (%) z.B. h—c—d. Jede

noch so ,harmlos“ erscheinende Alteration kann diese klangliche Beschrinkung
gefidhrden. Schon durch die ,normale” und unbedenklich erscheinende neapolitanische
Alteration II-IIb wird die Maglichkeit zu gefihrlicher Dissonanz erdffnet, nimlich
in C-dur z. B. zu h—c—des.

Wenden wir uns nun dem polytonalen Stil zu. Bei oberflichlicher Betrachtung mag
es scheinen, als ob alle atonale Musik auch bi- oder polytonal sei. Von echter
Polytonalitit wird man aber nur da sprechen kénnen, wo wirklich zwei oder mehr

9 a.a.0.5.7.
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Tonarten im Sinne unserer obigen Definition zugleich auftreten. Dies wire in fol-
gendem zweistimmigem Beispiel der Fall:

gfdhgceyg

F esc A F B.

In der oberen Stimme haben wir C-dur, in der unteren B-dur. Es fragt sich, wie
eine echte Polytonalitit C-dur—Es-dur méglich sein soll, da Es-dur leicht als C-moll
aufgefat werden kann. Auf die komplizierten, mit der harmonischen Molltonleiter
zusammenhingenden Fragen soll aber im Rahmen dieses Aufsatzes nicht ein-
gegangen werden.
Echte Polytonalitit ist selten, aber doch gelegentlich in Werken von Strawinsky,
Hindemith u. a. anzutreffen. Jedenfalls erfordert die Polytonalitit genaueste Riick-
sichtnahme auf die dargestellten Klangaufbaugesetze. Werden diese nicht befolgt,
so kann das Ergebnis das sein, was Wilhelm Altmann!? iiber das Concertino fiir
Streichquartett von Strawinsky schreibt: ,Selbst von hervorragenden Kiinstlern ge-
spielt klingt es scheuplich, so gleich der Anfang, wo zu der C-dur-Touleiter der
ersten Geige und des Violoncells die Bratsche jeden Ton einen halben Ton hoher
spielt.” Vor der Kombination C-dur-Cis-dur ist wegen der zahlreichen auftretenden
kleinen Sekunden zu warnen.
Die Polytonalitit ist eine Art dessen, was ich ,systematische Alteration” nenne,
da man ja geradezu nach einem Prinzip von der Tonart abweicht.
Eine andere Art der systematischen Alteration und damit einen anderen Stil ver-
tritt die Ganztonleiter, die hauptsichlich von Debussy angewandt wurde. Die
Ganztonleiter kann nicht als echtpolytonal gelten, da, wie wir sahen, die zu einem
Tritonus gehdrenden Tonarten zu dessen Tonen im Halbtonabstand stehen. Durch
die Vermeidung von kleinen Sekunden ist die Ganztonleiter auBerdem klanglich

besonders giinstig. Es gibt nur grofe Sekunden, der hirteste Dreiklang ist % Man

kann beinah sagen, daB diese Tonleiter nach dem Prinzip der Verschmelzung auf-
gebaut sei. Aber der beste Dreiklang ist auch ,nur der iibermiBige Dreiklang,
dem die Stabilitit des Durdreiklangs fehlt.

Als Art der systematischen Alteration kann auch die sogenannte Parallelharmonik
gelten, wobei nicht iibersehen werden darf, daB es auch ,tonale” Parallelen gibt.
Von Parallelharmonik spricht man im allgemeinen dann, wenn die Hauptintervalle
in aufeinanderfolgenden Klingen von unten nach oben gleich sind.

Vermeidet man bei gewissen einfachen Klidngen Halbton- und Tritonusschritte
bei der Parallelfithrung, so bleibt der Rahmen der Heptatonik gewahrt, und es
entsteht eine ,tonale“ Parallele. Bei ,realen” Parallelen ist der Klangaufbau ge-
nauestens zu beachten. Gewisse Sekundparallelen sind aber auch in tonalen Be-
reichen ungiinstig 1.

Parallelfithrungen sind bei allen neueren Komponisten iiberaus héufig. Es gibt poly-
tonale, Ganztonleiter-, Glissando- usw. Parallelen. Was unter Parallelharmonik
im weiteren Sinne zu verstehen wire, mdge aus folgendem deutlich werden. Schon
bei Dreiklingen kann die Reihenfolge der Hauptintervalle umgekehrt werden, ohne

10 Wilhelm Altmann: Handbuds fiir Streidiquartettspieler 11 S. 290.
11 Jens Rohwer: Tonale Instruktionen und Beitrige zur Kompositionslehre, Wolfenbiittel 1949, S. 602.
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daB die Gestalt des Klanges sich wesentlich dndert. So entsteht aus dem Durdrei-
klang der Molldreiklang usw. Verminderter und iibermaBiger Dreiklang dndern sich
gar nicht. Lasse ich auf einen Durdreiklang einen Molldreiklang auf anderer Stufe
folgen, so ergibt sich das, was man eine ,Parallele im weiteren Sinne“ nennen
kann.

Der gleiche Vorgang ist auch bei Vierklingen noch verhiltnismiBig einfach. Man
muB durch die Reihenfolge der Hauptintervalle von unten nach oben umkehren, um
die gleichen Nebenintervalle zu erhalten. a b ¢ und ¢ b a haben gemi8 unseren
Additionsregeln die gleichen Nebenintervalle a+b, b+c und a+b-+c. Was ge-
schieht aber, wenn ich so &dndere: a b c in a ¢ b? In dem letzteren Klang findet man
folgende Nebenintervalle: a+c¢, c+b, a-+b+c. Er unterscheidet sich von a b c also
um ein einziges Intervall: a+c an Stelle von a+b. a-+c und a-+b entstehen aber
auch, wenn ich in den Kléngen die dueren Intervalle a und ¢ bzw. a und b addiere.
Man kann daher folgenden Lehrsatz aufstellen: Andert man in einem Vierklang die
Reihenfolge der Hauptintervalle, so unterscheidet sich der entstehende Klang von
dem anderen nur durch ein einziges Nebenintervall, das der Addition der AuBien-
intervalle in dem anderen Klang entspricht.

Ergibt sich durch eine solche Addition einmal eine Konsonanz, einmal eine Dis-
sonanz, wo wire der Klang mit der Dissonanz der bessere, da diese Dissonanz ja in
dem anderen Klang als Nebenintervall vorkommt. Z.B. 11 3 5 und 11 5 3.
11+5 = 16 = 4, 11+3 = 2. 11 5 3 ist der bessere Klang. Folgt er auf den
anderen, so kénnte man von einer ,Parallele im weitesten Sinne“ sprechen.

Die wichtigste, heute noch gebriuchliche Art der systematischen Alteration ist die
Zwélftontechnik, auf deren Methodik ich hier nicht eingehe, da ihre psychologische
Bedeutung zweifelhaft ist. Bei der Zwélftontechnik wird es vor allem auf einen
giinstigen Aufbau der Klinge ankommen. Wie ich nachwies!?, zeichnen sich die
Werke Schonbergs durch eine gediegene Klangbehandlung aus, durch die sie immer
noch an der Grenze des Ertriglichen stehen. Bei seinen Nachfolgern ist man nicht
immer ganz so sicher.

Als Vorstufe zu den Zwélftonreihen konnen die Modi Olivier Messiaens® gelten.
Auch bei ihnen ist darauf zu achten, ob nicht durch Tonleiterschritte wie fis—g—as
die Gefahr zu starker Dissonanz heraufbeschworen wird.

Da die Haupterrungenschaften der seriellen Musik auf rhythmischem Gebiet liegen,
kann sie hier nicht die Wiirdigung finden, die sie verdiente. Auch die elektronische
Musik bediirfte noch einer besonderen #sthetischen Untersuchung. Die Theorie, die
innerhalb dieses Aufsatzes nur skizziert werden konnte, gilt mutatis mutandis fiir
alle Musiksysteme iiberhaupt, doch gehért die 12stufige Temperatur zu den
Systemen, in denen die mit der Konsonanz zusammenhingenden Erscheinungen am
deutlichsten zutage treten. Wir wollen dafiir am SchluB noch ein Beispiel aus dem
fernéstlichen Kulturkreis, und zwar aus Japan geben.

Kurt Reinhard teilt in einem Aufsatz!* 12 Harmonien mit, die beim Spiel auf der
Sho, einer Mundorgel, verwendet werden:

12 a.a. O.
13 Vgl. auBer Messiaens Werken seinen Traktat: Tedinique de mon Langage Musical. Paris 1944.
14 Kurt Reinhard: Konsonanz und Dissonanz in japanisdier Sicht in: Das Musikleben 1954, S. 171 ff.
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+ = Konsonanzen nach japanischer Auffassung.

Reinhard bemerkt dazu, daB, da diese Akkorde immer in lang auseinandergezogenen
Ténen, niemals im Zusammenhang verwendet wiirden, die Frage nach Konsonanz
und Dissonanz kaum in den Vordergrund trite. Das ist falsch, wenn man die Kon-
sonanz im Sinne der Verschmelzung auffaBt. Jedenfalls bestitigen unsere Zahlen

die japanische Deutung. Wenn man die Sechskléinge mit 2, die Fiinfklinge mit 3

erweitert, haben a und b das Verhiltnis & -—, c: Ef') 2, d und e: ::6, ('l 16) 2,

(s ,) iundm: ( )2 k: (2 16) 4, h und | haben die Gestalt 2=, DaB sie von

den Japanern verschieden bewertet werden, fiihrt Reinhard auf auBermllslkallsche
Einfliisse zuriick. Es kann aber auch mit den etwas verinderten Temperaturgepflo-
genheiten im Fernen Osten zusammenhingen.

Friedridi-Heinrich Neumann zum Gedichtnis

VON WERNER F. KORTE, MUNSTER

Am 3. Oktober 1959 starb Dr. Friedrich-Heinrich Neumann in Miinster i. West-
falen an einem Herzinfarkt.

In Magdeburg am 3. Dezember 1924 geboren, wuchs Neumann in Berlin auf, wo
er 1942 die humanistische Reifepriifung ablegte. Von 1942 bis 1945 war er Soldat,
die Kriegsjahre legten den Keim zu seiner spiteren schweren Erkrankung. Er begann
seine musikwissenschaftlichen Studien in Erlangen und wurde dann Schiiler Rudolf
Gerbers in Géttingen, bei dem er 1955 mit seiner Arbeit ,Die Theorie des Rezi-
tativs im 17. und 18. Jahrhundert unter besonderer Beriicksichtigung des deutschen
Musikschrifttums des 18. Jahrhunderts” promovierte. 1956 wurde er wissenschaft-
licher Assistent am Musikwissenschaftlichen Seminar der Universitit Miinster mit
dem Ziel der Habilitation.

Friedrich-Heinrich Neumann war eine ausgeprigte Persdnlichkeit, ein Mann leiden-
schaftlicher Gelehrsamkeit und ein junger Forscher voll fanatischer Unbeirrbarkeit
und fester VerliBlichkeit. In der kurzen Spanne, die ihm fiir seine Forschung ge-
schenkt worden ist, hat er mit beispielhaftem FleiB — eigentlich ohne Unter-
brechung — gearbeitet. Fr kannte keine Schonung, Aufgaben und Pline hiuften
sich auf seinem Schreibtisch. So beklagen wir den allzu frilhen Heimgang eines
Forschers, von dem GroBes zu erwarten stand und der schon am Anfang seines
Weges die Aufmerksamkeit und Achtung der internationalen Musikwissenschaft
erworben hatte. Sein Herz hing mit jeder Faser an der grofen Aufgabe der Gluck-
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Gesamtausgabe, die ihm von seinem iiber alles verehrten Lehrer Rudolf Gerber
als Erbe und Verpflichtung hinterlassen wurde. Was er im grofen Umfange hier,
was er fiir die Neue Mozart-Ausgabe und in kleineren Arbeiten andernorts unter-
nahm, alles trug den Stempel einer unermiidlich sich selbst priifenden Gewissen-
haftigkeit, einer Unbestechlichkeit und wissenschaftlichen Zuverldssigkeit von
hohem Rang. Und es gereicht ihm zur Ehre, daf8 er diese seine Eigenschaften der
Schule seines Lehrers Gerber zuzuschreiben pflegte.

Er lebte in einer gliickhaften Hingegebenheit an die Forschung, der er sich selbst
opfernd gedient hat. Die Musikforschung, die ohnehin nicht mit der Fiille begabten
Nachwuchses rechnen kann, empfindet diesen Verlust besonders hart. Sie wird das
Andenken des jungen Forschers in Ehren halten.

Veréffentlichungen:

A. Schriften, Aufsdtze und Rezensionen. Gottfried Heinrich Stolzels musiktheoretische
Schriften. In: Sammlung musikwissenschaftlicher Aufsitze, Géttingen 1952 (mschr.); Die
Theorie des Rezitativs im 17. und 18. Jahrhundert unter besonderer Beriicksichtigung des
deutschen Musikschrifttums des 18. Jahrhunderts. Dissertation Gottingen 1955 (mschr.);
Artikel ,Klbffler, Johann Friedridi“. In: Die Musik in Geschichte und Gegenwart Bd. VII
(Kassel 1958); Artikel ,Gluck, Christoph Willibald“. In: Encyclopédie de la musique Bd. I
(Paris 1958); Rezension: Agostino Steffani, Tassilone (Denkmailer rheinischer Musik Bd. 8,
Diisseldorf 1958, hrsg. v. G. Croll). In: Die Musikforschung, XIIIL Jg. (1960), S. 118 ff.;
Rezension: C. Hopkinson, A bibliography of the works of C. W. von Gluck (London 1959).
In: Die Musikforschung, XIII. Jg. (1960), S.227 ff. — B. Ausgaben. In: Neue Mozart-
Ausgabe: Zaide (Das Serail), KV 344 (336b), Serie II, Werkgruppe 5, Bd. 10 (Kassel 1957);
L'oca del Cairo, KV 422, Serie II, Werkgruppe 5, Bd. 13 (Kassel 1960); in: Christoph Willi-
bald Gluck, Sdmtliche Werke: Triosonaten, Abteilung V, Bd. 1 (im Druck, erscheint 1960).

,Uber die Angleicdiung nadischlagender Sechzehntel an Triolen”

Bemerkungen und Hinweise zum gleichnamigen Artikel von Eta Harich-Schineider?

VON ERWIN R. JACOBI, ZURICH

(Die folgenden Ausfithrungen sind hervorgegangen aus einem Korreferat, welches
der Verfasser im Rahmen eines der Besprechung neuer Fachliteratur gewidmeten
Privatissimums an der Universitdt Ziirich [Leitung: Professor Dr. Kurt von Fischer]
gehalten hat.)

Die Formulierung der Uberschrift des genannten Artikels kann irrefiihren, stellt
sie doch das ,Nachschlagen“ als feststehende Tatsache, die ,, Angleichung” aber als
zu diskutierende Méglichkeit hin, somit nicht nur die persdnliche Auffassung der
Verfasserin vorausnehmend, sondern auch den unvoreingenommenen Leser ein-
seitig beeinflussend. Neutraler und sachlich zweckmiBiger wire es, etwa von

1 Jahrg. XII (1959), S. 35 ff.
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~Notation und Ausfithrung punktierter binérer gegen gleichméBige ternire Rhyth-
men im Barock” zu sprechen.

Unter zwélf Plattenaufnahmen des V. Brandenburgischen Konzerts von J. S. Bach,
gespielt unter der Leitung namhafter Fachleute verschiedener Linder, wird nur bei
einer einzigen versucht, das punktierte Kopfmotiv des 3.Satzes nicht anzu-
gleichen. Die Verlidngerung des J. mit anschlieBender Verkiirzung des & wird bei
dieser Aufnahme allerdings nur dann vorgenommen, wenn dieses Motiv fiir sich
allein und nicht gegen Triolenbewegung in anderen Stimmen auftritt. Im letzteren
Fall gleicht auch diese Aufnahme an allen Stellen den punktierten Rhythmus der
Triole an. Die #sthetische Wirkung einer solchen Ausfithrung ist wenig iiber-
zeugend in diesem Stiick.

Die von H.-Sch. wieder aufgegriffene Frage ist im letzten Jahrzehnt in folgenden
Spezialarbeiten behandelt worden: Sol Babitz, , A Problem of Rhythm in Baroque
Music”, The Musical Quarterly, October 1952, S. 533/565 (hierin besonders Ab-
schnitt XIII, S.563/4) und Robert Donington in Grove (1954), Artikel ,Dotted
Notes”, ,Baroque Interpretation” (vor allem Abschnitt ,Rhythm* auf S.447),
+Expression” (vor allem Abschnitt ,Rhythm* auf S.986) und ,Inégales (Notes)”
(vor allem Abschnitt D, b auf S. 482). Beide Autoren gehen auf echt angelséchsische

JI3JT]

Art kurz und klar vor und treten fiir die ,, Angleichung” des Rhythmus 3. !
g g y E r E r

ein, d. h. fiir eine Wiedergabe, die heutzutage im 2/4-, 3/4- und 4/4-(C-)Takt wie
3 1r—3 1
folgt notiert werden miifite: 'Frrer .
.70, 7
Allerdings miissen die Behauptungen von Donington (Art. ,Dotted Notes”, S. 744,
rechte Sp., vorletzter Abs.) und von Babitz (S. 563, letzter Abs.) insofern prézisiert
werden, als diese Notation sowohl im ¢/s-, 12/s- oder dhnlichem Takt vorkommen
kann als auch im 2/4-, 3/s- und C-Takt. (Beispiele fiir den ersten Fall im Choral
.Jesus bleibet meine Freude“ der Adventskantate BWV 147 und im Mittelteil
»Unser Mund sei voll Lachens des 1.Satzes der Weihnachtskantate BWV 110;
Beispiele fiir den zweiten Fall in der Arie ,Der alte Drache brennt vor Neid” der
Michaeliskantate BWV 130, im Chor ,Preis und Dank” der Osterkantate BWV 249

und — in zu ;Q.JE verkiirzter Form — in der Arie ,Tue Recinung” der Kantate
BWYV 168.)2

Der Vollstindigkeit halber mége eine weitere Spezialarbeit neuerer Zeit hier
angefiihrt werden, die ebenfalls nicht von H.-Sch. erwihnt wurde, obwohl die darin
zum Ausdruck gebrachte Auffassung sich weitgehend derjenigen von H.-Sch. nihert:

2 Nirgendwo ist ein Anhaltspunkt fiir die Behauptung von H.-Sch. zu finden, daB die Vertretung der Anglei-

ung in Praxis und Wissenschaft mit Max Regers Bearbeitung des Auffilhrungsmaterials zum V. Brandenburgi-
schen Konzert in Zusammenhang steht. In den seit geraumer Zeit fiir Auffilhrungszwecke benutzten Ausgaben
von Peters und von Breitkopf & Hirtel steht die originale Notation und nicht die Umschreibung Regers,
zudem ist die Faksimile-Ausgabe des Autographs, 1950 bei Peters erschienen, jedermann leicht zuginglich. —
Es ist bedauerlich, daB H.-Sch. nicht im einzelnen auf die Arbeiten von Babitz und Donington hingewiesen hat.
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Gitta Horn, ,La note pointée dans les ceuvres pour clavecin de Jean-Sébastien
Bach“, Revue Frangaise de Musicologie, 1935, S.27/33.

Wenden wir uns kurz einem der grofen deutschen Komponisten zu, welcher gewif
nicht unter dem Verdacht der Beeinflussung durch Reger steht: zu Robert Schumann
und seinen 1853 (in reifster Schaffensperiode) geschriebenen Klavierbegleitungen
zu J. S. Bachs Sonaten und Partiten fiir Violine solo, die helfen sollten, dieses Werk
des Thomaskantors weiteren Kreisen zuginglich zu machen. Bei der ,Courante”
zur Partita No. Il in d-moll (BWV 1004) findet sich alles eindeutig angeglichen
(siehe vor allem in T. 4 und im vorletzten Takt Schumanns Notation der Klavier-
stimme, aus der seine Auffassung auch fiir die iibrigen Stellen hervorgeht)®.
Ebenfalls frei von der Gefahr einer Beeinflussung durch Reger diirfte der 1844
geborene Englinder Edward Dannreuther sein, personlicher Freund Richard Wag-
ners und bedeutender Pianist, Lehrer und Schriftsteller, der in seinem noch heute
als Standardwerk anerkannten Buch ,Musical Ornamentation” (I. Teil, London
1893, S. 191) eindeutig triolische Wiedergabe der punktierten Notation fordert.
Ohne in diesem Rahmen niher auf die allgemeinen Fragen von ,Rhythmus
und Notation“ eingehen zu wollen, von denen das vorliegende Thema einen
Spezialfall darstellt, sei hier auf zwei nicht unwichtige, von H.-Sch. auch nicht
genannte Verdffentlichungen unseres Jahrhunderts hingewiesen, deren eine H.-Sch.’s
Auffassung teilt, nimlich Hugo Riemanns ,System der musikalischen Rhythmik
und Metrik“, Leipzig 1903 (II. Kap. , Polyrhythmik®, darin besonders § 17 , Kon-
fliktrhythmen*, S. 188 ff.) und ferner Lavignac-La Laurencie, Encyclopédie, II. Teil,
1.Bd. (1925), ,Principes de la Musique“ von Paul Rougnon, 5e¢ entretien théorique
sLe rythme — la mesure — le triolet...“, S. 201 ff. (hierin vor allem Abschnitt
10 , Mesures simples et mesures composées correspondantes” ff. und Abschnitt 25
Jtriolet irrégulier ou artificiel”). Riemann spricht sich auf S.189 eindeutig gegen die

Angleichung bei der , hiiufig anzutreffenden Kombination” 2/s N J 3J 3|
o FlIELFECT 1P

aus, fiir die er hintereinander Beispiele von Chopin (Prélude No.9), J.S.Bach
(Wohltemperiertes Klavier 1I/10, Kunst der Fuge 15 nach Riemanns Anordnung)
und von F. X. Richter (G-dur-Symphonie) anfiihrt, ohne auf Stilfragen o. i. einzu-
gehen. Riemanns Bemerkungen beweisen, daB er die Fragestellung der Notation
im Barock zur Zeit der Abfassung seines Buches nicht gekannt hat; er begriindet
seine Einstellung auch nicht mit Quellenhinweisen. — Rougnon stellt die hier

3 Es handelt sich bei diesem Stiick iibrigens keineswegs um eine ,Courante”, sondern, wie das Autograph
(sieche Faks.-Ausgabe, Birenreiter-Verlag, 1950) angibt, um eine ,Corrente”. Die falsche und fiir die Inter-
pretation irrefilhrende Bezeichnung ,Courante” findet sich in Bd. 27 der alten GA und im BWV von Schmieder,
wiahrend Alfred Dorffel in seinem ,Thematischen Katalog”, 2. Aufl. 1882, die richtige Bezeichnung auf S. 49
bringt. Die neu GA, Serie VI/Bd. 1, hat selbstverstindlich die richtige Bezeichnung. (Der gleiche Fall liegt
bei der Corrente der Partita No. I in h-moll, BWV 1002, vor.) Siche iiber die Unterschiede zwischen ,Courante
und ,Corrente” — fiir unsere Frage von grofer Bedeutung — in MGG, Bd.II, Sp. 1744/46; den Charakter
der ,Corrente” umschreibt K. Gudewill treffend: . ..., wihrend die im sdinellen 3/4 oder 3/8 Takt stehende
jiingere Corrente sich durch gleichformig laufende Bewegung, komstantes Metrum, strengere Stimmigheit und
ein gesdilossenes Satzbild auszeidinet.” Ein ,Nachschlagen” der Sechzehntel bei den punktierten Gegenrhythmen
wire véllig wider den Charakter und Vortrag eines solchen Stiickes, was ein schopferischer Musiker wie
lichumann auch ohne Beriicksichtigung der Uberschrift aus dem Satz des Stiickes heraus begriffen und realisiert
at.
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behandelte Frage der Ausfithrung gar nicht, gibt aber eine gute systematische und
geschlossene Aufstellung des gesamten Arsenals rhythmischer Notationsmaglich-
keiten. Hierbei unterscheidet er z. B. zwischen dem aus drei gleichen Werten beste-

henden ,triolet régulier ou naturel” ( m ’ -ﬁjj) und dem daraus abgelei-
’ ~— N—

TN TS g
teten ,triolet irrégulier ou artificiel"(w' P L:{Hr ceerr ),

einer im Barock noch unbekannten und nirgends vorkommenden Notationsform.

Da es aber nicht anging, um dieser Notationsfrage willen einen anderen, dem
Charakter des Stiickes nicht entsprechenden Takt zu wihlen (hier
miissen wir umdenken lernen, da fiir uns diese Unterordnung auch der Taktwahl
unter den Charakter, die Rhetorik und Vortragsart eines Stiickes nicht mehr un-
mittelbar begreiflich und fiihlbar ist), griff man zu dem bestmdglichen Ausweg der
Anpassung der Notation an den gewiinschten Rhythmus: man wihlte anstelle
unserer heutigen ,triolets irréguliers ou artificiels“ die am dichtesten neben den
Triolen liegenden Noten- und Pausenwerte, nimlich im Falle von Achteltriolen die
punktierten Achtel und Sechzehntel, im Falle von Sechzehnteltriolen die punktier-
ten Sechzehntel und ZweiunddreiBigstel.

Es kann sich weder bei J. S. Bach noch bei irgendeinem anderen bedeutenden Kom-
ponisten aus der Zeit des Barocks darum handeln, ,sich andauernd in den Takt-
signaturen vergriffen” zu haben, wie H.-Sch. (S. 57, Z.1) sich ausdriickt, um
Schweitzers véllig richtige Erklirung der Ausfithrung von Bachs ,Courante” der
I. Partita in B-dur fiir Cembalo zu widerlegen. (Gemeint ist die Verwendung eines
in Vierteln notierten Taktes mit Triolen und punktierten Rhythmen anstelle
eines solchen in Achteln mit Gruppen von drei reguliren Achteln gegeniiber Grup-
pen aus einem Viertel und einem Achtel.)*

Die Wahl der Taktart war damals auBerordentlich subtilen GesetzméBigkeiten des
musikalischen Vortrags unterworfen, die H.-Sch. bzw. die Mitglieder ihres Stil-
kunde-Seminars bedauerlicherweise nicht mit der richtigen Konsequenz zur Kennt-
nis genommen zu haben scheinen. Kein Geringerer als Johann Philipp Kirnberger
hat in , Die Kuust des reinen Satzes in der Musik”, zweiter Teil, 1. Abt., 4. Ab-
schnitt, Vou der Bewegung, dem Takt und dem Rhythmus“, 11. ,von dem Tackte",
S. 113 ff., ausfiihrlich auf die uns so kompliziert erscheinenden Gesichtspunkte des
musikalischen , Affekts“ und seiner Wiedergabe (u. a. auch mittels der verschiede-
nen Instrumente) hingewiesen, welche die Wahl des Taktes im einzelnen Fall
bestimmten, beim ,alten Bach“, wie er des 6fteren schreibt, und auch bei , Coupe-
tin, ... dessen viele in Kupfer gestochene Werke, ... von allen Seiten betradhtet,

4 Die Bezeichnung dieses Stiickes ist iibrigens ,Corrente”, wie im Falle der vorerwihnten Violinsonate, laut
der von Bach selber veranstalteten Erstausgabe 1726, wihrend die alte GA, Schmieder / BWV und Dérffel
irrigerweise ,Courante” schreiben. Die gleiche Verwechslung passierte bei der IIl., V. und VI. Partita dieser
Sammlung; bei denjenigen in a-moll und in e-moll hat die neue GA bereits die Frithfassung im Klavierbiichlein
fiir Anna Magdalena Bach (1725) mit den richtigen Bezeichnungen .Corrente” herausgebracht. (Siehe auch Fuf-
note 3.) Gudewill beschreibt die ,Courante” in MGG wie folgt: ,Charakteristisdie Merkmale der jingeren
Courante sind dagegen gemdfigtes Tempo, Notierung im 3/2 oder 6/4 Takt, wobei durch gelegentlichen Wedisel
der Taktarten eine Unstetigkeit des Rhythmus hervorgerufen wird. Dem entspricht ein durcdibrochener, hiufig
sdieinpolyphoner Satz, wihrend ... ",
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Muster guter Clavierstiicke sind”. In manchen griindlichen Theoriewerken des
18. Jahrhunderts finden wir ausfiihrliche Kapitel iiber die verschiedenen Taktarten,
ihre Anwendung und Kombination im Zusammenhang mit den genannten Gesichts-
punkten und solchen der Rhetorik, welche einer spiteren Zeit verlorengegangen
sind, woriiber Kirnberger sich bereits 1776 in seinem genannten Werk beklagt:

v .. Mit dem aus dem Vierviertel entstehenden Zwélfachteltackt von triplirten
Zeiten hat es die nemliche Bewandniss. Einige dltere Componisten, die iiber die
Art des Vortrags ilrer Ausarbeitungen sehr delicat waren, haben oft Stiicke im
12/sTackt, die aus lauter Sechszehntel bestanden, mit 24/16 bezeichnet, anzudeuten,
daf die Sechszehntel leicht und fliidhtig und ohne den geringsten Druck auf der
ersten Note jeder Zeit vorgetragen werden sollten. Den heutigen Componisten
und Pracktikern scheinen diese Subtilititen so wenig bekaunt zu seyn, dafl sie
vielmehr glauben, dergleichen Tacktbezeicdimung sey blos eine Grille der Alten
gewesen ...“. Zum Beispiel beachte man Kirnbergers Bemerkungen iiber den
Unterschied im Vortrag zwischen Triolen im 3/s-Takt und Achtelgruppen im
9/s-Takt (S. 129): ,, . . . Jene [die Triolen] werden ganz leidit und ohne den ge-
ringsten Druck auf der letzten Note, diese hingegen schwerer und mit etwas Ge-
wicht auf der letzten Note vorgetragen . . .“

Ubrigens ist auf dem Titelblatt der 1. Abteilung des IIl. Teils von Kirnbergers
Werk ein sechsstimmiger Kanon mit der einige Male auftretenden rhythmischen

Figur m, wiedergegeben; auf S.229 der 2. Abteilung desselben Teiles sehen

wir einen ebensolchen Kanon aus der Feder W. F. Bachs mit der wiederkehrenden

Figur J 43 . In beiden Fillen ist eine befriedigende Ausfithrung nur durch An-

C_f

gleichung erreichbar.

In ,A New Theory of Musical Harmony“ (London 1806) des Kirnberger-Schiilers
A.F.C. Kollmann finden wir unseren umstrittenen Rhythmus in einem theoreti-
schen Beispiel verwendet, im Kapitel XIII ,, Of Simple Counterpoint”, 2. Teil , Of
Figurate simple Counterpoint”, Abschnitt B , Of Divisious of the Harmony in Two
or more of the Parts“, § 25: ,Examples of different divisions, in the different
parts, see as follows: Plate XXVIL No. 3, a, see again the plain harmony; at b,
divisions of it which produce four parts in two; at c, three parts only, in three;
at d, four parts, in four; at e, five parts in four; and at f, seven parts in four.”
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Dieses technische Beispiel, ohne jeden Zusammenhang mit Fragen des musikali-
schen Ausdrucks, zeigt mit aller wiinschenswerten Deutlichkeit, daB hier ein rein
triolisch rhythmisiertes Arpeggieren zweier vierstimmiger Kadenzakkorde gemeint
ist.?

DaB sogar noch an der Wende des 18./19. Jahrhunderts und bei eindeutig homo-
phoner Musik die hier diskutierte Notationsform Zweifel iiber die Art der Aus-
fithrung aufkommen lassen konnte, beweist die folgende interessante Stelle aus
Dr. John W. Callcotts ,A musical Grammar” (London 1806), einem bedeutenden
und weitverbreiteten Werk, das im Jahre 1825 in 11. Auflage erschien und noch
im Jahre 1883 neu gedruckt wurde ®. Im IV. Teil iiber Rhythmus, 1. Kap. ,,Of Accent”,
3. Abschnitt , Of mixed Measures”, S. 236, heifit es unter No. 522: ,Thus, in the
Air, “Whither, my Love’ (La Rachellina of Paisiello), although the Melody is written
in two Crotchets, the Accompaniment is in six Quavers; (There is some doubt
whether this Melody should be played as written, or as if it were compound; that
is, one dotted Crotchet, one Crotchet, and one Quaver, in the first Measure —
FuBnote von Callcott.) thus,

PRI w WEREYY By |

Bei der von H.-Sch. auf S. 58 oben zitierten ,Sonate fiir Oboe und Violine* von
Hindel handelt es sich um diejenige fiir Blockflste und B.c. (neue GA, Serie
IV/Bd. 3, No. IV, a-moll). Fin Musiker mit einem MindestmaB von Gefiihl fiir

5 Kollmann war mit 28 Jahren 1784 nach London berufen worden, wo er nicht nur als Lehrer, Organist, Kompo-
nist und Musiktheoretiker mit groBem Erfolg titig war, sondern sich auch als Pionier der englischen Bach-
bewegung einen bleibenden Namen machte. Siehe iiber ihn des Verfassers Studie , Augustus Frederic Christopher
Kollmann als Theoretiker AfMw 1956, Heft 3/4, S. 263 ff.; englische Ubersetzung in ,Harmonic Theory in
England after the Time of Rameau”, Journal of Music Theory, Nov. 1957, S. 136 ff.

6 Siehe des Verfassers ,Die Entwicklung der Musiktheorie in England nach der Zeit von Jean-Philippe Rameau*,
1. Teil, Strasbourg 1957, S. 17.

18 MF
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Treffsicherheit in Sachen des Charakters, des , Affektes” eines Barockstiicks, von
»bon golit” in bezug auf Wiedergabe solcher Musik diirfte gewiB nicht darauf
verfallen, die Sechzehntel in diesem Larghetto nachzuschlagen. Die hierher ge-
hérende Bemerkung des Herausgebers H.-P. Schmitz auf S. VII, rechte Sp., 2. Abs.
v. u. ist unbedingt richtig. Um noch einige weitere Beispiele von Hindel fiir die
in dhnlicher Weise iiberzeugende Ausfithrung im Sinne der Angleichung zu brin-
gen, sei auf den SchluBsatz (Allegro) seiner Violinsonate in F-dur, op. 1, No. 12
(neue GA, Serie IV/Bd. 4) verwiesen sowie auf die SchluBsitze seiner beiden Con-
certi grossi in B-dur, op. 3/No.1 und op. 6/No. 12. Auch bei der Violinsonate
besteht eine die Angleichung fordernde FuBinote des Herausgebers J. Ph. Hinnen-
thal durchaus zu Recht, und es ist in allen diesen Fillen weder vom Ohr noch
vom natiirlichen Empfinden des in Barockmusik auch nur einigermaBen bewan-
derten Spielers her eine nachschlagende Ausfithrung denkbar.

Einen dhnlichen, ebenfalls typischen und der gleichen Epoche zugehdrigen Fall
bietet Telemann uns im SchluBsatz (,,Spirituoso*) der sechsten (G-dur) seiner ,,Me-
thodischen Sonaten” fiir Violine oder Querflste und B. c.; auch hier ist nur anglei-
chende Ausfithrung denkbar, wie Max Seiffert in seinem ,Kritischen Quellen-
bericht” auf S. VIII der GA/Bd. I véllig zutreffend ausgefithrt hat, an welcher
Stelle er die sich blo dem Schein nach widersprechenden Vorschriften von
Quantz (sein , Versuds....”, V. Hauptstiick, § 22) und von C. Ph. E. Bach (dessen
»Versudh . . .“, IIl. Hauptstiick, § 27) iiberzeugend dahingehend interpretiert, ,dafl
die Auffassung von Quantz fiir langsame Tempi ilre innere Berechtigung hat, da
sonst ,der Ausdruck davon nicht brillant und priditig, sondern selr lahm und ein-
faltig seyn wiirde’. In lebhaften Tempi dagegen wiirde das Wartenmiissen auf das
nadischlagende Sechzelmtel den feurigen Schwung empfindlich lihmen und beein-
trichtigen, wihrend die Triolenmessung ihm in seiner Ziigigkeit beférdert . ..“ — Es
diirfte keinem Zweifel unterliegen, daB Seiffert zu den besten Vertretern der deut-
schen Musikwissenschaft in der 1. Hilfte unseres Jahrhunderts gehort und als Her-
ausgeber der GA von Sweelinck und Telemann, sowie anderer Denkmélerausgaben
dieser Zeit, iiber eine griindliche Kenntnis der Musik des 17./18. Jahrhunderts
verfiigt hat.

Reduzieren wir einmal die Notation von J J ]um die Halfte auf m , so miiBte
I Iy

ja im Prinzip das gleiche Nachschlagen nach H.-Sch. stattfinden. Blattern wir einen
Moment in J. S. Bachs Orgelkompositionen, so springen uns mehrere solcher Nota-
tionen ins Auge, z. B.: 4. Triosonate in e-moll, letzter Satz, T. 14ff. vom Schluf
gerechnet; Pastorale in F-dur, 2. Satz, T. 17 vom SchluB gerechnet u. 4. m. Es diirfte
keinen Organisten geben, der hinsichtlich der Ausfiihrung — im Sinne einer An-
gleichung — im Zweifel wire. Ebenso geht es wohl jedem Orgelspieler, wenn er
Stellen wie z. B. in T. 16 des 6. Schiiblerschen Chorals (,, Kommst du nun, Jesu, vom
Himmel herunter”) oder in T. 28/9, 40, 56/7, 60/1 und 66 ff. des Praeludiums in

JJ)
Iy

Fithren wir einen Parallelfall aus der franzésischen Musik jener Zeit an, L.-C.

c-moll zu spielen hat, welch letztere wiederum den Rhythmus aufweisen.
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d’Aquins ,Nouveau Livre de noéls“, geschrieben fiir Orgel oder Cembalo, nach
Angabe des Komponisten aber auch fiir Violinen, Fléten, Oboen u. a. spielbar
(Ausgabe , Archives des maitres de 'orgue...“ von Guilmant-Pirro). Das ,Noél
Suisse“ (No.XII), in 2?/s-Takt geschrieben, hat auf S.223/5 fast durchweg die

Gegeniiberstellung von UJ g . Auch hier scheint mir kein ernsthafter Zweifel
iiber die Ausfithrung — Angleichung an die Triole — aufkommen zu kénnen. Da-
gegen ist das ,Noél Etranger” (No.VIII, S.202ff.), entsprechend seinem véllig
anderen Charakter, von Anfang bis SchluB in ¢/s-Takt geschrieben, einer fiir seinen
»Affekt” passenden Taktart, mit der hdufig vorkommenden rhythmischen Figur:

JJJ
Fr

Um noch einmal auf J. S. Bachs Couranten bzw. Correnten zuriickzukommen: Wih-
rend die von mir gepriiften Plattenaufnahmen der Partita No.I in B-dur (siche
FuBnoten 3 und 4) durchweg angeglichene Spielart haben, ist die Wiedergabe bei
Aufnahmen der Franzgsischen Suite No. IV in Es-dur verschieden: im einen Fall
nachgeschlagen, im anderen angeglichen. Hier ist die Bezeichnung , Courante” vom
Autograph des Klavierbiichleins fiir Anna Magdalena Bach von 1722 her verbiirgt,
der frithesten erhaltenen Quelle dieser Suite, obwohl Taktbezeichnung und Struktur
des Stiickes unzweifelhaft auf eine ,Corrente” hinweisen, so daB wir den
Charakter des Stiickes entsprechend interpretieren miissen”.

Die — miBverstandene — franzdsische Bezeichnung ,Courante” mag vielleicht
der Grund dafiir sein, daf Ralph Kirkpatrick bei seinen Aufnahmen (beide auf
DGG/Archiv-Produktion) im Fall der Partita angeglichen, im Fall der Fran-
z8sischen Suite nachschlagend spielt. Man hére und vergleiche beide Aufnahmen
dieses Kiinstlers. Es scheint keinem Zweifel zu unterliegen, daf die nachschlagende
Spielart hier weniger iiberzeugt als die angleichende. Hermann Keller, in ,Die
Klavierwerke Badis“, Leipzig 1950, S.172, fordert ,triolische Auffassung” des
punktierten Rhythmus in der IV. Franzésischen Suite, deren 2. Satz er — richtig —
.Corrente” nennt. Nun bringt Georg von Dadelsen im ,Kritischen Bericht“ zu
seiner Ausgabe der Klavierbiichlein fiir Anna Magdalena Bach (neu GA, Serie V/
Bd. 4, 1957) auf S. 33 eine hochst interessante Bemerkung betr. das Autograph
dieser ,,Courante“: ,Die Viertelnoten sind im unteren System, Takt 8, 9 und 36,
im oberen System, Takt 16 (2. Viertel), triolisdh mit Verlingerungspunkt notiert,”
Diese Feststellung scheint doch recht eindeutig ein zusitzlicher Hinweis auf an-
gleichende Spielweise auch bei diesem Stiick zu sein. Wenn es sich bei der Struktur

7 Der gleiche Fall liegt iibrigens auch bei der II., V. und VI. Suite vor. Es scheint, daB die dltere und all-
gemeinere Bezeichnung ,Courante” ist, wihrend J. S. Bach in seinen Klavierkompositionen erst spiter — in
den Partiten — ,Courante“ von ,Corrente” unterscheidet. Man kann also eine typische Corrente ohne weiteres
auch als Courante bezeichnen, aber nicht umgekehrt. Ich verdanke diesen Hinweis G. v. Dadelsen. — Es sei
in diesem Zusammenhang auch hingewiesen auf die beiden Abschnitte ,Courante” in I. Herrmann-Bengens
#Tempobezeidinungen, Ursprung — Wandel im 17. und 18. Jahrhundert™ (Tutzing 1959), S. 96/7 bzw. S. 148 ff.
— Man vergleiche Fr. Couperins ,Courante a I’italiéne” mit der Taktbezeichnung ,3“ (notiert in 3/4) mit
seiner ,Courante Framgaise” in 3/2-Takt (,Concerts Royaux“, Vol. VII der GA, S. 84 bzw. S. 87). — Erwih-
nenswert sind hier iibrigens Kirnbergers Ausfihrungen, mit Beispielen, iiber die Mischung von 3/2- und
6/4-Takt, welche ,alte gute Componisten” (Fr. Couperin und J. S. Bach) bei der ,insgemein in dem 3/2 Tackt
gesetzten Courante” verwendet haben (,Die Kunst des reinen Satzes ...“, II. Teil, 1. Abt., S. 127/8).

18 *
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dieses Stiickes um eine ,,Corrente” im italienischen Stil, mit durchlaufenden, raschen
Rhythmen handelt, so wirkt eben die nachschlagende Ausfiihrung naturgemiB nicht
so iiberzeugend wie die angeglichene.

Das Nachschlagen wird mit Gewinn bei Stiicken im Stil der , Franzésischen Ouver-
ture“ angewendet, unabhiingig von der jeweiligen Bezeichnung, wie z.B. in der
V. Fuge (D-dur) des I. Teils des Wohltemperierten Klaviers. Hier kdnnen mit sehr
guter Wirkung in T.9/10, 17/20 und 21 die Sechzehntel nachgeschlagen werden,
in diesem Fall nicht hinter Triolen, sondern hinter Vierergruppen von Sech-

zehnteln: ﬁ = ﬁ , entsprechend der Verkiirzung der Sech-
oy C_d

zehntel im ganzen Stiick (man vergleiche die Aufnahme dieser Fuge von W.
Landowska). In solchem, wirklich franzssischem Stil spielt es keineRolle, wogegen
nachgeschlagen wird; die Hauptsache ist, die Ausfithrung in den Dienst des vom
Komponisten gewollten Affekts und Vortrags zu stellen. ,Wo* und ,,wie” anders
als notiert gespielt werden muB, darin liegt die grofite Schwierigkeit einer echten
und iiberzeugenden Wiedergabe der Musik des Barocks.

Vergessen wir nicht, daB bis zum Beginn des 19.Jahrhunderts nur ein Bruchteil
der Kompositionen J. S. Bachs iiberhaupt im Druck erschienen und der Allgemein-
heit zugiinglich war! Vergessen wir auch nicht, daB ein ganz anderer, homo-
phonerer, auf Oper und Singspiel ausgerichteter Stil bereits zu Bachs Lebzeiten
allgemein beliebter, anerkannter und verbreiteter war als der ,zopfige Stil des
Leipziger Thomaskantors; fiir diesen erstgenannnten Stil der von den Héfen aus
gepflegten weltlichen Musik haben z. B. die Ausdriicke ,brillant und prichtig” zu
gelten, welche Quantz im V. Hauptstiick seines , Versudis“ am Ende von §22
nennt, gewil aber nicht fiir das dichte Gefiige der polyphonen Faktur eines J. S. Bach,
welche damals in gar keiner Weise dem Geschmack der groBen Mehrheit unter
den Spielern und Hérern entsprach. (Ein Lehrbuch wie dasjenige von Quantz, 1789
bereits in 3. Auflage erschienen und schon vorher ins Franzdsische, Englische und
Hollindische iibersetzt, verdankt seine Verbreitung in jener Zeit gewi nicht etwa
der Tatsache, daB es auf den Stil J. S. Bachs abgestellt gewesen sei.) Diese Musik
des ,style galant” war in groBeren Auflagen iiberall zu haben, wihrend die All-
gemeinheit vonJ.S. Bach nur als berithmtem Orgel- und Cembalovirtuosen Kenntnis
genommen hatte. Der ,Kammermusikus“ und Hofkomponist am Potsdamer
Konigshof hatte sich ohne Zweifel eine andere als J. S. Bachs Musik vorgestellt,
als er seine Vorschrift iiber das Nachschlagen mit den Worten begann: ,Diese
Regel ist ebenfalls zu beachten, wenn . .. (zitiert bei H.-Sch., S. 51 oben). So wirkt
ein scharfes Nachschlagen punktierter Rhythmen gegen Triolen iiberzeugend und
echt z. B. bei Johann Schobert, 3. Sonate fiir Klavier und Violine in c-moll, 2. Satz/
Andante cantabile (DDT, 1.Folge/Bd. 39, Neuaufl. 1958, S. 28 ff.); bei Johann
Joseph Rudolph, Ballett ,La Mort d’Hercule“, Andante Marcato (DDT, 1. Folge/
Bd. 43—44, Neuaufl. 1958, S. 226 ff.); bei G. Ph. Telemann, , Der Tag des Gerichts”
(DDT, 1. Folge/Bd. 28, Neuaufl. 1958, S.29ff.); bei Carl Stamitz, Sinfounia a 8,
op. 131, 3. Satz/Presto (DTB, 2.Folge/s.Jahrgang/Il. Bd., 1907, S.76), falls das
Tempo in diesem Satz ein Nachschlagen mit guter Wirkung noch zulift. In diesem
Zusammenhang lese man auch die aufschluBreichen Bemerkungen des aus J. A.
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Hillers Schule (Leipzig) hervorgegangenen Hallenser Musikdirektors D. G. Tiirk in
seiner Klavierschule (1789) iiber Taktarten, iiber Triolen und ihre Entstehung,
sowie iiber Ausfiihrung von Gegenrhythmen (I. Kap., 3. Abschn. , Voun der Geltung
der Noten”, § 44/S. 76ff.; 4. Abschn. ,Vom Takte“, § 59/S. 25ff. und § 64/
S. 103 ff.)8. :

Wer einmal unvoreingenommen und konzentriert Landowskas Aufnahme der gewal-
tigen e-moll-Fuge aus dem IL Teil des Wohltemperierten Klaviers gehért hat,
diirfte nicht mehr auf den Gedanken kommen, diese anders als angeglichen zu
spielen und etwa die punktierten Rhythmen auf franzésische Weise zu dehnen.
Der unter vielen anderen zweifellos auch nicht von Reger angesteckte Hans Bischoff
hat in seinen ausgezeichneten Gebrauchsangaben J.S. Bachscher Klavierwerke zu
Anfang der 80er Jahre durchgehend (Franzédsische SuiteIV, Partital, Toccata
g-moll u. a. m.) triolische Ausfilhrung der punktierten Rhythmen verlangt.

Ferner kann ich im Gegensatz zu H.-Sch. die Argumente von F. Rothschild in seinem
Buch , The Lost Tradition in Music” keineswegs fiir ,solid“ ansehen, wenn ich im
iibrigen auch, zusammen mit H.-Sch., dieses Werk fiir ,,in vieler Hinsicht verdienst-
voll” halte. Eine ,Notwendigkeit” fiir die Nichtangleichung bei Bachs 7. Kantate
(S.47/8), bei der L. Partita (S.137) oder gar im allgemeinen (S. 207) ist wirklich
nicht festzustellen; und was soll es heiflen, wenn Rothschild zuletzt schreibt, daB
die von Quantz aufgestellte Regel der Wiedergabe des & nach dem 3. Triolen-
achtel ,,von deutschen Komponisten zwisdien 1700 und 1750 akzeptiert und befolgt
worden” sei? Gerade die Wiedergabe steht ja zur Diskussion, weil ihre Tradition
angeblich verloren gegangen, die Notation aber geblieben ist. In dem von Roth-
schild zitierten und von H.-Sch. iibernommenen Beispiel der Tenor-Arie ,Des
Vaters Stimme liefd sich héren” aus der Kantate BWV 7 kannte und benutzte Bach
im Gegensatz zuRothschilds und H.-Sch.s Ansicht durchaus die gleichen dynamischen
Effektmoglichkeiten (bei zwei konzertierenden Violinen, Solo-Tenor und Con-
tinuo), wie wir sie heute kennen und in diesem Stiick benutzen. Es bedeutet eine
grundlegende Verkennung von Bachs Behandlungsweise der menschlichen Stimme
und des Continuospiels, wenn man in dieser Arie (auch im Widerspruch zu allen
existierenden Plattenaufnahmen) die Ausfithrenden bei den Sechzehnteln nach-
hiipfen lassen wollte. — Es muB iibrigens befremdend wirken, wenn ein Cembalist
— also auch Continuospieler — in einem derart umfangreichen Artikel (25 S.) iiber
eine interpretatorische Einzelfrage niemals Vokalmusik, insbesondere ein so
zentrales Schaffensgebiet J. S. Bachs wie sein Kantatenwerk, in seine Betrachtung
einbezieht. Die hier zur Debatte stehende rhythmische Notationsform finden wir
in den Kantaten BWV 7, 23, 104, 110, 130, 137, 147, 167 und 168, um nur einige
wichtige Beispiele zu nennen; in allen diesen Fillen ist keine andere Wiedergabe
als diejenige der ., Angleichung“ denkbar und mdglich, vom Standpunkt gesunder
Musikausiibung aus. Man stelle sich nur einmal den gewaltigen Mittelteil des
1. Chorsatzes , Unser Mund sei voll Lachens” (4 Solostimmen, Chor, 13 Orchester-
stimmen, Pauken und B.c.) der Weihnachtskantate BWV 110 mit ,nachschlagen-
der” Ausfithrung vor — die Wirkung wire zweifellos alles andere als zum

8 In Vorbereitung als Faksimile-Neudruck der Serie ,Documenta Musicologica®“, herausgegeben vom Verfasser.
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Lachen ... (Dasselbe gilt natiirlich auch fiir den Einleitungssatz der 4. Orchester-
suite in D-dur, welcher diesem Chorsatz zugrunde liegt.)

Erwihnen wir noch, da Robert Haas in ,, Auffithrungspraxis der Musik“ (Handbuch
der Musikwissenschaft), S. 214, die Angleichung im Barock fordert (.....erwdhnt
sei hier nur noch die ungenaue Verwendung des Verlingerungspunktes gegeniiber

Triolen — Beispiel 178 — wie sie auch von Quantz vertreten wird .. ." Beispiel 178:
3

3
m — rJ d Vj ). Dieselbe Ansicht duBern an mafigebender Stelle zwei be-
deutende zeitgendssische englische Musikforscher, deren Auffassungen zweifellos
auf Quellenstudien beruhen und nicht etwa von Reger beeinfluBt worden sein
diirften: im einen Fall meinen wir Wilfried Mellers in seinem Standardwerk iiber
»Francois Couperin and the French Classical Tradition”, Abschnitt ,Comments
on Tempo and Rhythm* im XII. Kap., S. 294 ff., letzter Absatz, S. 301, worin klar
formuliert wird, daB die hier untersuchte rhythmische Frage in jener Zeit nichts
weiter als eine Frage der Notation ist; im anderen Fall handelt es sich um Thurston
Dart in seinem bereits mehrfach nachgedruckten und ins Deutsche iibersetzten Buch
»The Interpretation of Music“, V. Kapitel ,Style in the Eigteenth Century”, Ab-
schnitt , The Italian Style”, S. 88/89.

Ohne auf alle von H.-Sch. zur Bekriftigung ihrer These angefiihrten Beispiele in
diesem Rahmen einzugehen — aus Raumgriinden und weil eine historische Schau
dadurch nicht geférdert wiirde, sondern bloB eine unbeabsichtigte Polemik — sei
nur noch auf J. S. Bachs auf S. 48 angefiihrte Cembalo-Toccata in g-moll hingewie-
sen: warum der ,Aufbau der Fuge jede ,Angleicdiung’ geradezu als absurd ersdiei-
nen” 1aft, bleibt véllig im Dunkeln. Man spiele das Stiick im richtigen Tempo und
Charakter auf beide Arten von Anfang bis zum Ende durch und urteile dann selber.
Das Ohr kann m. E. nur fiir die ,,Angleichung” urteilen, die eben gar keine solche
ist, sondern, wie wir gesehen haben, die folgerichtige Wiedergabe der Notation des
Barocks fiir , triolets irréguliers” bei Achteltriolen im Viervierteltakt. Aber wenn wir
schon vom Auge her urteilen wollen, so betrachte man doch die Stimmfiihrung in
T. 8/erstes Viertel und an dhnlichen Stellen, wie z. B. T. 83/zweites Viertel, T. 89/
viertes Viertel und T. 96/letztes Viertel, wo nach H.-Sch. auf der gleichen Note
in akrobatischer Weise hintereinander nachgeschlagen werden miiite, was einfach

unmdéglich ist. Die Notation an diesen Stellen (in der Bischoffschen Ausgabe: E

in T.8, JT? in T. 83, LL‘} in T. 89 und E in T. 96) ist diejenige

der zuverlissigen zeitgendssischen Abschrift von Preller (P 1082, um 1745). Sie ist
sicher keiner Willkiir entsprungen, sondern geht mit gréfter Wahrscheinlichkeit auf
das Autograph selber zuriick und bedeutet offenbar, daf Triolen-Achtel und Sech-
zehntel, in einem Notenkopf geschrieben, auch als eine einzige Note, also nicht
nachschlagend, gespielt wurden. (Ich verdanke diesen Hinweis G. v. Dadelsen.) Aber
auch nach den Gesetzen der Rhetorik wiirden die Akzente dieses ,triplirten
Tacktes”, wie die Alten es nannten, véllig sinnwidrig und verzerrt ausfallen,
wollte man hier nachschlagen, ganz abgesehen von der technisch kaum iiberwind-
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baren Schwierigkeit in dem notwendig raschen Tempo des ,gemeinen geraden
Tackts, der auch der kleine Viervierteltackt genennet wird” (Kirnberger).
Ohne direkten Zusammenhang mit der hier aufgeworfenen Frage ist diejenige der
Ausfithrung von Achteltriolen gegen gleichmiBige Achtel, wie z. B. im 1. Double
von Rameaus , Les Niais de Sologne“, auf das H.-Sch. auf S. 49, Mitte, unerwar-
teterweise hinweist®, Die Ausfiihrung kann hier sowohl gleichmiBig als auch
triolisch angepaft sein. Im Rahmen der wechselnden Rhythmen des ganzen, drei-
teiligen Stiickes scheint mir eine triolische Ausfithrung reizvoller und den Ab-
sichten Rameaus entsprechender zu sein. Uber diese Frage #uBert sich in all-
gemeiner Weise der 1758 geborene Louis Adam1? in seiner berithmten , Méthode
de piano du Comservatoire”, Paris 1804, S. 82, unter ,Des Triolets” wie folgt:
« Il arrive trés souvent dans la musique de Piano d’étre obligé de faire des Triolets
d’une main pendant que I'autre ne fait que des valeurs simples. 1l faut que I'éléve
ait soin de faire les notes qui sont simples bien également, afin que les deux parties
soient faites avec la méme égalité. Quand il y a dans un mouvement un peu lent
trois notes en triolet a faire avec la main droite pendant que la basse n'en fait
que deux, on peut toucher les deux premiéres ensemble, et laisser passer la note
du milieu du triolet toute seule, et retoucher la troisiéme avec la seconde note
de basse. »
Andantino
3 3

9 Es handelt sich hier nicht um ,Duolen” im strengen Sinne, wie H.-Sch. schreibt, worunter zwei gleichmiBige
Achtel gegen 3/8 in einem triplierten Achteltakt zu verstehen wiren. Es kann also, genau genommen, kein
»Duolen-gegen-Triolen-Spiel“ geben, sondern immer nur Achtelduolen gegen drei gleichmiBige Achtel oder
Achteltriolen gegen zwei gleichmiBige Achtel, je nach der Taktart. Die genannte Variation ist nicht etwa eine
»Bearbeitung eines Chores aus ,Dardanus’, sondern umgekehrt hat Rameau sein 1724 veréffentlichtes Cembalo-
stiick in der 3. Szene des III. Aktes seiner 1739 verdffentlichten Oper ,Dardanus” in einem ,Air en Rondeau“
verwendet, im Verlauf von dessen 2. Reprise Vokalsolisten auftreten und das von einer kurzen Koda des Chores
zum AbschluB gebracht wird. Unverstindlich ist H.-Sch.s Hinweis auf diese Transkription des Komponisten
deshalb, weil Rameau nur das ,Simple“ seines Cembalostiickes in der Oper verwertet, dagegen iiberhaupt nicht
die 1. Variation mit ihrem Rhythmus von 3:2. — Es besteht kein erkennbarer AnlaB, den Rhythmus bei
Rameau demjenigen in Chopins Etiide in f-moll gegeniiberzustellen, in welcher 3 gegen 6 Noten pro Takthilfte
stehen, also nur ganz gleichmiBig gegeneinander aufteilbare Gruppen. Bestimmt ist es auch kaum angebracht,
bei dem anmutigen Double eines Rameauschen Charakterstiickes von einer ,ganzen Komuzertetiide" zu sprechen,
welcher Ausdruck wohl nur auf das Chopinsche Stiick angewendet werden kann.

10 Louis Adam, Komponist, Pianist und Professor am Pariser Conservatoire, Freund von Gluck und Lehrer
von Kalkbrenner, Hérold u. a., hatte sich griindlich mit Bach, Héndel und deren Zeitgenossen beschiftigt;
seine Klavierschulen erlebten mehrere Auflagen, die wichtigste iibertrug Czerny 1826 ins Deutsche.
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und &hnliche Beispiele mit den Triolen- bzw. Sextolenfiguren in der linken
Hand.

Um abschlieBend und — aus Raummangel an dieser Stelle — nur andeutungsweise
auf die von H.-Sch. angefiihrten Zitate von Quantz, C. Ph. E. Bach und Marpurg
zu sprechen zu kommen, héren wir H.-Sch. selber vor 20 Jahren in ihrer , Kunst des
Cembalospiels“, Kap. VI ,Tempo und Rhythmus“, S. 157/8, iiber Quantz:
»+..Man soll seine Anweisungen in Auffithrungen der Musik Bachs, Hindels,
Telemanns und ihrer Zeitgenossen zum mindesten nicht ignorieren; obligatorisch
sind sie nie. — Daf audh in der folgenden Generation Notierung und Ausfithrung
im Rhythmischen sich noch keineswegs deckten, dafiir ist uns Phil. Em. Badh,
der Bahmnbrecher des neuen Stils, ein Beispiel . .."“. Wie anders wirken dieselben
Zitierungen von H.-Sch. damals und heute, in wie verschiedene Kommentare und
Aspekte sind sie beide Male eingebaut. ..

Es liegt uns fern, aus der ,Angleichung” etwa ein Prinzip fiir die Musik des
Barocks machen zu wollen. Es ist auch keineswegs notwendig so weit ins 17. Jahr-
hundert zuriickzugehen wie H.-Sch., um diese Fragen fiir die Zeit J. S. Bachs durch-
aus befriedigend zu 18sen, zumal der Stil von Frescobaldi bis Schiitz doch noch zu
verschieden von demjenigen des Hochbarocks ist — nimlich noch viel stirker
durchsetzt von Elementen der ausgehenden Renaissance — als daBf uns ein so weites
Zuriickgreifen gerade in solchen Problemen wie dem hier vorliegenden niitzen
kénnte 11,

Ganz gewif lassen sich Stiicke finden, in welchen — um es hier der Einfachheit halber
einmal so auszudriicken — nach Quantz besser und wirkungsvoller gespielt werden
kann als nach C.Ph.E.Bach, d.h. nicht triolisch, sondern stark gedehnt bzw.
verkiirzt. Insbesondere denke man gerade an Querfltenpartien mit allen dem
Instrument gegebenen Mdéglichkeiten des ,gerafften franzdsischen Rhythmus
gegeniiber einer triolisch gefiihrten Klavier- oder Orchesterbegleitung. Bei aller
Universalitdt der Persénlichkeiten C. Ph.E.Bachs und Quantz’ ist doch nicht zu
vergessen, daf der erste vom Tasteninstrument (vor allem Klavichord), der zweite
von der Querfléte herkommt. Der angefiihrte § 22 bei Quantz mit der Vorschrift
des Nachschlagens steht nicht nur unmittelbar nach der Erlduterung des franzs-
sischen, von der Notation abweichend zu spielenden Rhythmus, zu dem er als eine

11 Im Interesse der Sache miissen einige Fehlzitate richtiggestellt werden: unverstindlicherweise ist die gesamte
sich auf Sweelinck beziehende Stelle bei H.-Sch. auf S. 44/5 der alten Ausgabe von 1894 entnommen und
langst iiberholt, seit Seiffert selber 1943 in Amsterdam eine neue GA der Orgel- und Cembalowerke heraus-
brachte, in welcher das zitierte Stiick auf S. 217, der dazugehérige Text auf S. XLIV/XLV zu finden sind;
dieser ist stark abgedndert und erweitert, da zwischen dem Erscheinen der beiden GA das Original der
Handschrift, von dem bei Abfassung der GA von 1894 nur unvollstindige Abschriften vorgelegen hatten,
zutage gekommen war; deshalb ist die ganze von H.-Sch. zitierte Stelle als nicht mehr giiltig zu betrachten.
Der Text der neuen GA gibt dem Inhalt des aufgefundenen Autographs eine wesentlich andere Bedeutung
und Erkldrung, als es in der alten GA aufgrund der seinerzeit verfiigharen Quellen moglich gewesen war. —
Eine weitere Fehlzitierung aus dem 17. Jahrhundert befindet sich auf S. 40/41 bei der Anfiihrung des Werkes
von Melchior Vulpius, der 1560—1615 lebte und sein genanntes Buch 1610 veréffentlichte. H.-Sch. zitiert
nach einer spiteren Auflage von 1641, die sie aber offensichtlich fiir die Erstausgabe ansicht, wenn sie
zu dem SchluB gelangt, daB ,die Bemerkung des Vulpius das Einzige . . . ist, was wir in den theoretisdien
Quellen des 17. Jahrhunderts haben entdecken kommen . . .“. Die Differenz von einer ganzen Generation
ist zweifellos irrefiihrend. — Erstaunlicherweise ist aber sogar der Wortlaut des Zitats von C. Ph. E. Bach
auf S. 52 nicht nur ungenau und unvollstindig (weil zu frei) wiedergegeben, sondern auch falsch, insofern
die ersten drei Worte ,In sdinellen Tempi“ weder so noch anders im Original stehen. (Vor 20 Jahren,
in ihrer ,Kunst des Cembalospiels”, hat H.-Sch. diese Stelle auf S. 158 korrekt nach dem Original zi-
tiert . . .) Man vergleiche auch den wichtigen ,Zusatz“ zu § 23 in der 3. Auflage (1787) des ,Versudis“ —
siche Faksimile-Nachdruck, Leipzig 1957, S. 354 — worin u. a. der schwerwiegende Satz steht: , ... Mau mufl
die Gedanken, wobey alle diese kurzen Noten vorkommen, genmau beurtheilen . . ." Dies und dhnliches mehr.
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Art von Sonderfall zu betrachten ist, sondern dieses Kapitel, das V. Hauptstiick,
steht zwischen zwei Kapiteln (, Von dem Ansatze” und, Vom Gebraudie der Zunge,
bey dem Blasen auf der Flste”), die sich noch durchaus mit der Technik von Quantz’
Hauptinstrument befassen; erst an spiterer Stelle beginnen die allgemeineren und
die sich auf andere Instrumente beziehenden Kapitel.

Es kann nicht Aufgabe vorliegender Ausfithrung sein, auf alle Fehler des zugrunde
liegenden Artikels einzugehen. Man kapriziere sich nicht fanatisch auf eine kurze
Textstelle bei derartigen Fragen, sondern studiere vielmehr mit der gleichen Inten-
sitit alles, was ein C.Ph. E.Bach, ein Quantz, ein Marpurg u. a. iiber den mu-
sikalischen Vortrag geschrieben haben, versuche, all dies in die reale Wiedergabe
umzusetzen, konsultiere immmer wieder das Ohr hierbei, bis sich nach Jahren
stindigen Bemiihens vielleicht einmal der ,bon gofit“ einstellt und durchsetzt, auf
den die Meister des Barocks immmer wieder als letzte Instanz hingewiesen haben.
Der von H.-Sch. auf S. 50/1 so ausfiihrlich zitierte Quantz schreibt in der ,, Vorrede”
zu seinem , Versuch”: Zuweilen scheine ich etwas dictatorisch zu sprechen, und
meine Sitze, ohne Amnfithrung weiterer Beweise, durds ein blofles: MAN MUSS
zu befestigen. Man beliebe hierbey zu bedenken, dafl es theils zu weitlduftig, theils
auch nicht allezeit moglich seyn wurde, in Sachen, die gréfiten Theils auf den
Geschmack ankommen, demonstrative Beweise zu fiihren. Wer meinem Geschmacke,
den ich docdh durch lange Erfahrung und Nachsinnen zu ldutern eifrig bemiiht
gewesen bin, nidt trauen will; dem steht frey, das Gegentheil von dem, was ich
lehre, zu versuchen und sich alsdann das zu erwihlen, was ihm das beste zu seyn
scheint.”

Friedrich Chrysanders Briefe an Fritz Volbadh
VON WALTHER R. VOLBACH, FORT WORTH (TEXAS)
(Schlu) 30 »

Cambridge, Fitzwilliam Museum 13. Juli 97.
Sehr geehrter Herr Kapellmeister.
Am Donnerstag Abend fahre ich hier fort, ist mein Befinden ertriglich, so unterbreche ich
in Wesel meine Riickreise und fahre nach Mainz, wo ich dann zur Sonnabend-Probe sein
werde. Einstweilen bitte ich nur Alles nach bester Uberzeugung einrichten zu wollen. Herr
Kleinpaul und die Solisten werden vermuthlich rechtzeitig zur Stelle sein. Mit ihm und Zur
Miihlen konnte ich hier die Partie noch durchnehmen, wobei wir uns iiber Tempi und
Vortragsweise verstindigten. Er wird auch das Solo zu Anfang des 3. Aktes singen.
Herr Dr.Kraus weif noch nicht, daB das kleine Recitativ des Hohenpriesters im 2. Akt
von Debora , O schweigt, Unglaubige, nichts mehr“ usw ihm zuféllt. Ersuche Sie, ihn auch
in meinem Namen zu bitten, daB er es iibernehmen mdge.
Mit Herrn Prof. Buths4? sind Sie ohne Zweifel niher bekannt. Da er der Einzige ist, der

392 Vgl. Jahrg. XIII, S. 143 ff.
40 Prof. Julius Buths, geb. 7. Mai 1851 in Wiesbaden, gest. 12. Mirz 1920 in Diisseldorf, wo er von 1890
bis 1908 als Dirigent wirkte.
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auBer Thnen am Rhein Debora aufgefithrt hat, so wiirde es mir besonders lieb sein, wenn
Sie mit jhm die beiderseitig gemachten Erfahrungen und Bemerkungen austauschen wollten.
Mein einziger Wunsch ist, daB Alles in Frieden, Verstindigung und Harmonie vor sich
gehen mége; das gute Gelingen ist dann selbstverstindlich. Diese Werke sind ihrer Natur
nach Werke des Friedens und kdnnen unméglich zu Parteizwecken und Rivalitit gemifi-
braucht werden, wenigstens werde ich Alles thun, was in meiner Macht steht, um solches
zu verhindern, und dieselben allen guten Musikern aller Glaubensbekenntnisse zuginglich
zu machen.
Mit den Orchesterstimmen zu Esther werden Sie noch viele Mithe gehabt haben. Ich hoffe
aber, daB lThnen IThre Arbeit auch geniigend bezahlt wird, denn das Geld ist da. — Hier
schlieBe ich die mangelhafte Schrift, ich habe in den letzten Wochen durch unsinnig vieles
Schreiben den letzten Rest meiner Kalligraphie verdorben. Bestens griift Sie IThr

Fr Chrysander.

(Vertraulich) Bergedorf bei Hamburg, 10 Nov. 97.
Verehrter Herr Director.

Die vertrauliche Nachricht zu meinem gestrigen Briefe ist um so néothiger zu Ihrer Auf-
kldrung, weil ich das Mdgliche bis zum AuBersten gethan habe und alles Weitere nun allein
in Threr Hand liegt.

Zunichst muB ich bedauern, daB Sie noch immer der an sich ja erklirlichen Meinung sind,
die Streitenden seien auch hier zum Theil beide im Unrecht. Ich bedauere wirklich, daB das
nicht der Fall ist, denn ein Vermittler kann dann vielleicht leichter einen Ausgleich be-
wirken. Aber hier liegt der Fall vor, daB ausschlieBlich der eine Theil der Schuldige oder
der Beleidiger ist und der andere als der Geschidigte es lediglich darin versehen hat,
daB er verleitet durch Mainzer Zuredungen ein zu groBes Entgegenkommen dem ihm
unbekannten Singer erwies.

Herrn Messchaert’s hollandischer Artikel4! habe ich zuerst im Original gelesen und sodann
mir iibersetzen lassen, um den Sinn nicht zu verfehlen. Das konnte ich auch nicht, denn
bei unserer Zusammenkunft in Arnheim vor der Mainzer Auffihrung lehnte er einfach das
Ganze ab und nahm alles von mir Ausgehende als eine gleichsam persénliche Beleidigung
auf, obwohl ich jedem seiner Wiinsche entgegen kam. Als dann die Auffithrung in allen
Theilen unerwartet durchschlug, lobte er einzelne Theile, die er frither ebenfalls bean-
standet hatte, ndmlich die Zusammensetzung des Orchesters und die Betheiligung des
Klaviers, — Dinge, die ihn doch eigentlich iiberhaupt nichts angingen und die fachgemif
zu beurtheilen er gar nicht in der Lage war, da ihm weder Hindel's Original noch meine
Directionspartitur bekannt waren. Er lobte dieselben auch nicht, ohne bei der Ordnung
des Orchesters Herrn Volbach und bei der Betheiligung des Klaviers meinen Schiiler
Kleinpaul so heraus zu streichen, daB der Leser die Meinung bekam, ohne die Hiilfe der
beiden (von mir nach ihrem vollen Werthe geschiitzten) Kiinstler wiirde weder das Eine
noch das Andere etwas gemacht haben. Was dann aber sein eigenes Fach, den gesanglichen
Theil betraf, so lieB er davon nichts gelten. Bestrebt, mir den Weg zu versperren, kam
ihm das Unpassende nicht zum BewuBtsein, daB er an einer selbstbetheiligten Auffithrung
Sffentlich Kritik iibte, und ebensowenig die Rechtswidrigkeit, aus meinen unerlaubt mit-
genommenen Manuscripten angeblich fehlerhafte Beispiele drucken zu lassen, sogar solche
Stellen, die gar nicht aufgefithrt waren! Das Bestreben, mir zu schaden, ist handgreiflich.
Herr Messchaert driickt sich anscheinend jetzt weit gelinder aus, und wie Sie aus meinem
Briefe ersehen haben, bin ich durchaus mit Ihnen darin einverstanden, da wir ihn an dieser
nachgiebigen Seite fassen und festhalten. Aber verhehlen diirfen wir uns nicht, daB er

41 Messchaerts Artikel nicht zu ermitteln.
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trotzdem heute noch an seiner alten Meinung hingt. Er schreibt Thnen, er hege die Uber-
zeugung; ,daB jeder theoretisch und musikalisch gebildete Musiker seine Ansicht theilen
werde.” Zu diesen Musikern gehdre ich also nicht! Das hat er schon von Hiller#? iiber
mich gehort und spricht es weiter. Wie lange derartige Narrenspossen wohl noch dauern
werden! Leider kénnen auch manche gediegene und wohlmeinende Musiker noch immer
nicht das Richtige sehen, weil sie sich den Gegensatz von Gelehrten und Musikern haben
einreden lassen. Aber ich fiir meine Person habe nie etwas anderes sein wollen und kénnen
als ein Musiker — die Gelehrsamkeit ist mir immer nur ein Hilfsmittel, niemals Selbst-
zweck gewesen. Der Gelehrte als solcher ist unfihig, in der Musik etwas praktisch Brauch-
bares zu schaffen, und wenn er es versucht, so blamiert er sich. Beispiele: Berliner
Hochschule! —

Der Behauptung Messchaert’s, alle theoretisch gebildeten Musiker seien seiner Meinung in
seinen Ausstellungen, die sich also, wie gesagt, jetzt ausschlieBlich nur noch auf den
Gesang und seine Ornamentierung beziehen — dieser Behauptung kénnte ich einen hiib-
schen Posten gegeniiber stellen, der nicht seiner Meinung ist, sondern sogar heftig dagegen
opponierte. Mit einigen dreifig namhaften Singern (deutschen, englischen, hollindischen)
haben diese Auffithrungen mich in Verbindung gebracht; nicht ein einziger von ihnen
stimmte Herrn Messchaert zu; er steht mit seiner Meinung seinen Kollegen gegeniiber
isoliert da; sie brachten nicht sein Vorurtheil mit, als sie an die ihnen ebenfalls neue
Sache herantraten, sie fanden dadurch sofort heraus, worum es sich hier handelte, ver-
standen es und befreundeten sich innig damit, daf sie nun nicht wieder davon lassen
wollen.

Dagegen kann Herr Messchaert sich mit Recht berufen auf die Zustimmung recht zahlreicher
Dirigenten, die 1895 in Mainz waren, mehrentheils zwar inzwischen ihre Meinung geindert
haben, aber soviel ich bemerken konnte, zu einem erheblichen Theil noch diesen Sommer
der Ansicht waren, die Einrichtung der Werke und die Ordnung des Orchesters sei gut
oder sogar musterhaft, die Ordnung des Gesanges dagegen entbehrlich und zu Gunsten der
einfachen Handelschen Noten aufzugeben. Das habe ich auch nicht anders erwarten konnen.
Zunichst muB ich aber offen bekennen, daB ich keinem der HH. Kollegen, die in Mainz
zum Theil heftig opponierten, solches veriibelt oder sogar nachgetragen habe. Es war nicht
nur das gute Recht, sondern sogar die Pflicht der Fachleute, iiber eine &ffentliche Auf-
fihrung ihr Urtheil abzugeben. Wenn hierbei derjenige Theil am schlimmsten wegkam,
der als etwas unserer Praxis ginzlich Entfremdetes wieder eingefithrt wurde, so ist das
durchaus erklirlich, denn er steht wenigstens anscheinend in einem vélligen Gegensatz zu
dieser Praxis und widerspricht Lieblingsmeinungen, die seit einem Jahrhundert fest ein-
gewurzelt sind. Das weiB ich nicht erst seit Mainz, denn Jahrzehnte lang habe ich erwogen,
ob ich es wagen kénne, damit hervor zu treten, und hoffen diirfe, damit durchzudringen.
Jetzt weiB ich, daB solches der Fall sein wird, und daB die Meinung sich dann giinstig
dndert — aber geschehen kann das nur durch die Erkenntnis, daB ich in Allem, was ich
unternommen und neu eingefithrt habe, auf dem festen Grunde der Hindelschen Kunst-
praxis mich bewege.

Mit dieser Erkenntnis wird sich auch etwas Weiteres ergeben, und das wird von Allem
das Erfreulichste sein. Ich meine damit die Ulberzeugung, daB die von mir producierten
Bearbeitungen nicht ein stiickweises Elaborat bilden, sondern ein einheitliches Ganzes,
welches man nicht trennen und getrennt benutzen kann, ohne die Wirkung des Ganzen zu
schiidigen. Es ist begreiflich, daB der Fachmann, der alle Einzelheiten eines zusammen
gesetzten Werkes zu beobachten und zu priifen hat, nun leicht dahin kommt, an den
einzelnen Theilen hiingen zu bleiben und den Blick von dem Ganzen abzuwenden. Dagegen

42 Ferdinand (von) Hiller, geb. 24. Oktober 1811 in Frankfurt a. M., gest. 11. Mai 1895 in Kéln, war Dirigent
der Konzertgesellschaft und Direktor des Konservatoriums in K&ln 1850—1884.
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wird er aber gesichert sein, wenn er sich einmal die Frage vorlegt, was es denn eigentlich
gewesen ist, das ihm wie allen naiven Hérern bei der Auffithrung einen so entschiedenen
Eindruck gemacht hat, dann wird er bald entdecken, daB diese Wirkung nicht ausgegangen
sein kann von der Vorziiglichkeit der einzelnen Theile, sondern nur von der Empfindung
eines einheitlichen, in allen Theilen zusammen stimmenden und sich gegenseitig steigern-
den Ganzen. Man wird sich sagen: was derartig einheitlich wirken kann, muB auch in
seinem Aufbau eine wirkliche Einheit besitzen — und damit wird dann auch das uns heute
noch etwas schwer verstindliche Ornament sein Verstindnis und seine Rechtfertigung
finden.

Obigem fiige ich noch Einiges iiber unsere Messias-Auffiihrung bei, die uns doch vorliufig
am nichsten angeht. Die BaBsoli sind von allen am schwersten so zu ordnen, daB sie dem
einzelnen Sénger in den Mund passen, deswegen ist ein willig entgegen kommender Singer
hier doppelt erwiinscht. Ich kann versichern, daB ich allen andern Singern mehr Stellen
gedndert und fiir ihre besonderen Stimm-Eigenthiimlichkeiten eingerichtet habe, als Herrn
Messchaert; aber alles ist in bester Harmonie vor sich gegangen. Kommt Prof. Messchaert
aus eigenem Antriebe, um die Partie in Hamburg mit mir durchzunehmen, so heifie ich
ihn herzlich willkommen, aber auffordern oder einladen werde ich ihn nicht dazu, und ich
ersuche Sie, ihm ebenfalls nichts davon zu sagen, sondern die Frage unberiihrt zu lassen.
Kommt er dann nicht von selber, so sende ich Ihnen sein Buch so geordnet, wie ich es als
Norm fiir richtig halte, und iiberlasse es Thnen, das weitere mit ihm zu ordnen.

Dasselbe Verfahren mdchte ich auch bei der holldndischen Singerin4® beobachten. Auch
diese braucht sich nicht hierher zu bemiihen, es sei denn, daB sie es ausdriicklich und aus
freien Stiicken wiinscht! IndeB mdchte ich sie nicht unndthig beschrénken: ist es vielleicht
Thr Wunsch, daf sie mit mir die Partie durchnimmt, so schicken Sie in Gottes Namen die
Dame zu mir.

Frl. Kuntz44 wird also kommen und dann von hier ihre Altpartie mitbringen. Die junge
Singerin besitzt schon mehr SelbstbewuBtsein, als ihr nach ihren bisherigen Leistungen
zukommen mdéchte. Der Brief, in welchem sie mir ihren Besuch ankiindigt, 148t es unent-
schieden, ob sie mich oder ich sie belehren soll. Schon bei einem fritheren Besuche kam
neben einer harten Stimme etwas AnmaBliches zu Tage. Eine passende Instruction von
Threr Seite an sie diirfte daher angebracht sein. Bemerke ich, daB sie in diesen Hindelschen
Partien nicht mir, sondern maBgebend ihren bisherigen Lehrern folgen will, so schicke ich
sie ohne Noten zuriick. Ich bin nicht gewillt, da ich allein die Verantwortung trage, von
Andern, die es einstweilen nichts angeht, mit hinein arbeiten zu lassen.

Der Einzige, der dabei auBer mir etwas Entscheidendes und MaBgebendes zu sagen hat,
ist der die Auffithrung allein zu Stande bringende und verantwortende Dirigent, mit dem
Hand in Hand zu gehen mein alleiniges Bestreben ist. Wie ich hieriiber denke, vermag ich
Thnen nicht besser zu sagen, als mit den Worten, die ich unlingst an Wiillner richtete.
Nachdem ich ihm angezeigt hatte, daf die ihm zu sendenden Stimmen nicht die Unzahl von
Vortragszeichen haben, welche in den alten Stimmen stehen, die Volbach benutzen muBte,
fuhr ich fort:

»Ich weiB nicht, ob Herr Volbach lhnen gesagt hat, daB das, was er iiber den in den ge-
liehenen Stimmen vorhandenen Luxus von Vortragszeichen &ufert, auch meine Meinung ist.
Wir haben dariiber gesprochen. Die fiir simmtliche Auffithrungen giiltige Bezeichnung muf
ich auf das beschrinken, was die einheitliche Gestalt und Wirkung des Ganzen gewihr-
leistet, und mit Angaben dieser Art begniige ich mich durchweg. Alles Weitere und in's
einzelne Gehende, sei es nun von mir oder von Andern angegeben, unterliegt wieder dem
freien Ermessen oder der Correctur des folgenden Dirigenten. Glaubt letzterer, auf anderem

43 Um wen es sich handelt, ist unklar.
44 Kuntz nicht zu ermitteln.
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Wege dieselbe Wirkung einfacher oder besser erreichen zu kénnen, so wire ich der letzte,
der ihn hindern wiirde, demgemiB zu verfahren. Dieses Recht mufl unter allen Umstinden
gewahrt werden, weil sonst eine lebendige Kunstpraxis unméglich ist — und um nun
meinerseits diesen Grundsatz zu bethitigen, gehe ich selbst soweit, daB ich bei Auffith-
rungen, an denen ich mich persdnlich betheilige, den Dirigenten auch dort nicht stére,
wo ich abweichender Meinung bin.”
Das Angefiihrte gilt auch von der Auswahl der Singer, nur bei ganz neuen Werken ist
es oft unerlidBlich, daB ich sie vorher hére. Buths fithrt im Frithjahr den Herakles auf; er
hat die Singer gewiB lidngst engagiert, aber ich weiB nicht einmal die Namen. Die Partien
sind schon von mehreren gesungen, also kann er nehmen was ihm paBt. Vielleicht hat er
auch Messchaert engagiert; er konnte fiir Herakles keine bessere Wahl treffen. — Dieses
schlieBe ich am 13ten, so wenig leistungsfihig ist jetzt meine Hand. — Mit der Bitte gele-
gentlich mir diesen Brief wieder zuriick zu geben, begriiBt Sie herzlichst Ihr ergebenster

Fr. Chrysander.

Bergedorf bei Hamburg, 19. Nov. 97.
Sehr geehrter Herr Kapellmeister.
Sehr spit komme ich zu der lingst beabsichtigten Antwort. AuBer erdriickenden Arbeiten
hat mich besonders ein Geschwiir an der rechten Schulter gestort, welches mich nun schon
seit fast zwei Monaten plagt. An dieser Entziindung sind hauptsichlich die Arbeiten im
August und September Schuld. Ich hatte mir vorgenommen, den ganzen Messias fertig
zu machen und habe es auch durchgesetzt, die Partien sind ausgeschrieben und bereits mit
vier Sdngern eingeiibt, Chor- und Orchesterstimmen im Druck; das Textbuch ist auch
fertig. Dies theile ich Thnen mit, damit Sie nicht néthig haben, es sich von Andern er-
zdhlen zu lassen. Leipzig (Randbemerkung: leider ist Kretzschmar nicht im Stande, die
Auffithrung zu dirigieren — sehr schade!), Kéln, und Frankfurt gedenken das Werk im
Mairz und April aufzufiihren.
Anbei die gewiinschte Photographie; der Abzug ist erst in diesen Tagen gekommen. An-
dere Aufnahmen als diese sind von mir nicht da.
Sie miissen ebenfalls seit Juli sehr fleiBig gewesen sein, wenn Sie in der Zeit eine ganze
Hiéndelbiographie 4’ zu Stande gebracht haben. Die Durchsicht des Manuscripts meinerseits
wiirde lhnen, glaube ich, wenig Férderung bringen, auch fehlt mir leider die Zeit dazu.
Wiren wir einander so nahe, daB wir es miindlich durchsprechen kénnten, so finde ich
wohl die néthige MuBe. Das Niitzlichste, was ich Thnen hieriiber zu sagen weif, ist der
Rath, zu berichten und durch Bericht (sachlichen Bericht) zu belehren, nicht aber bestrebt
zu sein, neue und eigene Ansichten vorzubringen, in welcher Hinsicht Reifmann’s Schrift
iiber Hindel4® als warnendes Beispiel da steht. Der Leser verlangt nichts als tatsichliche
Belehrung, namentlich von Biographien geringeren Umfanges, und man erwirbt sich seinen
Dank am besten durch eine geschickt gruppierte Erzihlung und objektive Darstellung des
Thatséchlichen. Zu dem Thatséchlichen zdhle ich zu allererst die Héndelschen Werke, und
da Sie unter diesen einen hochwichtigen Theil, die Oper, mit lebhafterer Theilnahme und
tieferem Verstindnif betrachten, als die meisten Zeitgenossen, so werden Sie dariiber auch
viel besser die Wahrheit sagen kdnnen, besser als ich selber vor 30 bis 40 Jahren, wo ich
diese ,verschollenen“ Werke erst nach und nach wieder auffinden und sodann in verstind-
licher Gestalt zum Druck bringen muBte. Bei der Benutzung meines Buches iiber Hindel's
Leben 47 scheinen Manche absichtlich oder unabsichtlich iibersehen zu haben, daB es vor

45 Das Buch George Friedrich Hindel von Fritz Volbach erschien 1898 in der Reimann-Serie beriihmter Musiker.
46 Dr. August ReiBmann, geb. 14. November 1825 in Frankenstein, Schlesien, gest. 14. November 1903 in
Berlin. Sein Buch G. F. Hindel erschien 1882.

47 Friedrich Chrysanders zwei Binde einer Hindel-Biographie erschienen 1858 und 1867.
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35—40 Jahren erschienen ist, also_vor der Zeit wo ich Hindel's Werke geniigend kennen
konnte, um eine unanfechtbare Biographie dariiber zu schreiben.

Sie fragen, was ich zu Herrn Lessmann’s Artikel48 sage. Ich bedaure natiirlich, daB er er-
schienen ist, und er hat mich ebenso in Verwunderung gesetzt, wie Sie. Wir waren die
Tage im Pfélzer Hof immer gemiithlich und vergniigt beisammen, es war daher nicht hiibsch
von Herrn Lessmann, daB er mir dann einige giftige Pfeile nachsandte. Welchen Interessen
er damit zu dienen glaubte und welchen Zwedck er dabei verfolgte, weif ich nicht, glaube
aber, daB ein MiBverstindnis dabei im Spiele ist und zwar personlicher Art. Denn die Sache
ist doch die, daB ich mit rein kiinstlerischen Mitteln ein Werk zu Stande gebracht habe,
welches vor allem durch seine einheitliche Wirkung sich manifestiert, eine Wirkung, die
jeder Hérer erfahren und auch keiner von ihnen bestritten hat. Eine einheitliche Wirkung
solcher Art kann aber nur ausgehen von einer wirklichen Einheit, in der alle Theile in
Harmonie gesetzt sind und insgesammt ein wohlgeordnetes Ganzes bilden. Das vermag
selbstverstindlich nur Jemand, der als Fachmann mitten in der Sache steht, der also in
diesem Falle ein in der betreffenden Praxis geniigend erfahrenen Musiker ist. Wenn ein
Kritiker nun das Gegentheil behauptet, so behauptet er damit etwas sich selbst Wider-
sprechendes, was auf Schritt und Tritt durch das vorliegende Werk widerlegt wird, und
erlebt dann auch, daB Dirigenten, die ihm anfangs vielleicht beistimmten, bald darauf aber
gegeniiber einer neuen Erscheinung in ihrer Kunst, deren Wirkung auf das Publikum
eclatant ist, ihre alten Ansichten preisgeben — womit sie nur ihrer Pflicht und ihrem
Interesse gemdB handeln, denn der wirklich Einsichtige und dadurch berufene Fithrer
kann in diesem Falle nicht der literarische Kritiker sein, sondern nur der den Pulsschlag
fithlende praktische Dirigent. Das Alles beruht auf sachlichen Griinden, die niemand umzu-
stoBen im Stande sein wird. Hiermit habe ich so ziemlich Alles beigebracht, was ich iiber
die Angelegenheit von meinem Standpunkt aus zu sagen wiifite.

Als den eigentlich durch Herrn Lessmann’s Artikel Geschddigten wird man aber nicht mich,
sondern vielmehr Sie ansehen miissen, denn da der Autor erzihlt, sein Artikel habe in
Mainz viel Beifall gefunden, so diirfen Sie nicht verwundert sein, wenn man im Publikum
glaubt, Sie billigten denselben oder hitten ihn vielleicht sogar mit veranlaBt, weil dieses
Publikum nicht weiB, wie ich es weiB, daB sie damit dem widersprechen wiirden, was Sie
selber in der Sache geschrieben haben, und daB ein verniinftiger Mensch sich doch nicht
selber in’s Gesicht zu schlagen pflegt. Eine Aufklirung hieriiber wire also immerhin wiin-
schenswerth. Trotzdem stimme ich Thnen durchaus bei, daB Sie wohl daran gethan haben,
gegen lhren bisherigen Freund nicht polemisch vorzugehen. Die Sache ist ja so dringlich
nicht, und Thr Wirkungskreis in der praktischen Musik bietet IThnen ein ruhiges, geschiitztes
Feld, auf welchem Sie lhre wirklichen Uberzeugungen zur Geltung bringen konnen auf eine
Weise, die der Kunst Nutzen bringt ohne die leidigen literarischen Streitigkeiten zu
vermehren.

Aber ein derartiges Vorkommnis zeigt immer, daB irgendwo ein Fehler gemacht ist.
Welches ist nun dieser Fehler? Ich bin wohl der Einzige, der darauf eine biindige Antwort
geben kann. Als 1895 durch die Berliner in Mainz ein unliebsamer Auftritt verursacht
wurde, da nahm ich mir vor, meinen Beitrag zum ferneren Frieden dadurch zu leisten, daf
ich meine Freunde nicht wieder zu den Auffithrungen einlud, und ich habe Wort ge-
halten und werde ferner so verfahren. Wire von anderer Seite dasselbe Verfahren ein-
geschlagen, so wiirde uns dieser ganz nutzlose VerdruB erspart geblieben sein. Den Stof-
seufzer, den ich so oft schon gethan habe: ,Gott, bewahre mich vor meinen Freunden!“
werden Sie auch noch beten lernen.

48 O. Lessmanns Artikel nicht zu ermitteln.
W. J. Otto Lessmann, geb. 30. Januar 1844 in Berlin, gest. 27. April 1918 in Jena, war Eigentiimer und Chef-
redakteur der Allgemeinen Musikzeitung 1881—1917,
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Mit diesen fliichtig hingeschriebenen Betrachtungen muf ich heute schlieBen. Anderes auf
spiteren Brief versparend, verbleibe ich

mit besten Griien Ihr stets ergebener
Fr. Chrysander.

Bergedorf bei Hamburg 4/5. 98.
Lieber Herr Kapellmeister.

Mein Schwiegersohn theilt mir einen Brief von lhnen mit, in welchem Sie es als wiin-
schenswerth, sogar als nothwendig bezeichnen, daB iiber die Ornamentierung des Hindel-
schen Gesanges mit Beziehung auf die von uns aufgefithrten Werke etwas fiir die grofe
musikalische Offentlichkeit Gemeinverstindliches gesagt werde. Ich stimme IThnen voll-
stindig bei und werde jeden lhrer Schritte in dieser Richtung unterstiitzenn. Das Mif-
verstindnif der Unkundigen wird immer grofer, und die AnmaBung derer, die dumm
sind und dumm bleiben wollen, duBert sich um so heftiger, weil nun auch die bekanntesten
Werke wie Messias, Acis, Israel dieselbe Behandlung erfahren ,was man aber — wie ein
Diisseldorfer Tagesrecensent es unlidngst klassisch ausdriickte — sich nicht wird gefallen
Jassen” 49,

Ebenso praktisch ist ein anderer Gedanke von Ihnen, der sich mit meinem eigenen be-
gegnet, nimlich, daB die in der Hauptsache einigen Dirigenten sich zusammen thun und
ein gemeinsames Verfahren beraten sollen, was wie Sie wiinschen unter meiner Mit-
betheiligung, aber auch ohne dieselbe geschehen kénnte. Gemeinsames Vorgehen ist das
allein Wirksame.

Da handelt es sich denn zunichst um die Frage, wo die zu finden. Von den Rheinldndern
spreche ich nicht, diese kennen Sie besser; aber zwei Jiingere kann ich nennen, auf die Sie
unbedingt zdhlen kénnen, Dr. Géhler® in Leipzig und Wilh. Weber 5! in Augsburg, die mit
den Rheinléndern und den Hamburgern zusammen schon ein gutes Stiick Deutschland re-
prisentieren. Fehlt eigentlich nur noch Berlin.

Nach Ihrer AuBerung in der Osterwoche denken Sie nicht daran, in Lessmann’s Musik-
zeitung Ornamentierung- und #hnliche Fragen zu erdrtern. Mir ist es nicht einmal ver-
stidndlich, was Hern Lessmann gegen mich einnimmt, oder nur, wenn ich vermute, daB
es sich um ein Mifverstindnif handelt und er mich mit den ihm friither befreundeten, jetzt
verfeindeten F. und S.%2 in Berlin verwechselt. Aber was er gegen Sie und Ihre Bestrebun-
gen haben sollte, begreife ich nicht, finde auch, daB er Thre Tatigkeit und Fahigkeit rithmt,
sobald es sich um die Auffithrung Nicht-Héndelscher Werke handelt. Jedenfalls sehen Sie
in der Sache klarer, ich bitte Sie daher, mir Alles so deutlich zu erkldren, wie Sie es selber
wissen. Handelte es sich bloB um Herrn Lessmann, so wiirde ich auch ferner mein lhnen
bekanntes Stillschweigen beobachten, so werthvoll es mir auch ist, mit ihm auf gutem
FuBe zu stehen. Aber Sie bemerkten damals auch, daf zwischen Lessmann und Dr. Reimann
nicht mehr das frithere Einvernechmen bestehe, und das ist fiir mich eine Sache von erheb-
licher Wichtigkeit, aus folgenden Griinden.

Der von Gernsheim 53 geleitete Sternsche Gesangverein will im Herbst Debora auffithren.
Ich habe zunichst und vor allem den Wunsch, daB Reimann dabei die Orgel spielen mége,
wuBte aber keinen Weg dazu und hielt deshalb die Auffithrung lidngere Zeit hin. Ein

49 Nicht zu ermitteln.

50 Dr. Karl Georg Gohler, geb. 29. Juni 1874 in Zwickau, gest. 4. Mirz 1954 in Liibeck, hatte 1897 den
Riedelverein iibernommen.

51 Wilhelm Weber, geb. 16. November 1859 in Bruchsal, Baden, gest. 14. Oktober 1918 in Augsburg, wo er
seit 1892 den Oratorienverein leitete.

52 Wohl Oskar Fleischer und Max Seiffert.

53 Friedrich Gernsheim, geb. 17. Juli 1839 in Worms gest. 10. September 1916 in Berlin.
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anderer Grund meiner Zégerung war, daB ich schon seit Jahren auf Siegfried Ochs 54
blickte als auf denjenigen, der die erste Auffilhrung des neuen Hindel in Berlin unter-
nehmen mége. Aber auch zu ihm fehlte mir alle Verbindung, und neuerdings hat er, den
Zeitungen zufolge, sich sogar verleiten lassen, mit einer Samson-Auffithrung eine Art
Concurrenz-Unternehmen zu etablieren.

Als ich nun am Ostermorgen von Mainz zu Hause anlangte, wurde mir gesagt, die in
Berlin lebende, aus Bergedorf gebiirtige Malerin Frl. Deppermann 5 sei hier gewesen, um
mir einen Gruf von Dr. Reimann zu iiberbringen, den er ihr in einer Gesellschaft auf-
getragen habe. DeBhalb an ihn zu schreiben und die oben genannten Wiinsche auszu-
sprechen, lag mir nahe genug, wire aber doch vielleicht voreilig gewesen. Ich will deBhalb
lieber erst von Thnen Erkundigungen einziehen und Sie bitten, mir Alles mitzutheilen, was
Sie selber wissen. Dabei bemerke ich noch, daB ich im Stande und mit Vergniigen bereit
wire, fiir eine neue Auflage von Reimann’s Brahms-Biographie Erginzungen besonders
iiber seine Kindheit und seinen Lehrer Marxsen zu geben, die schwerlich ein anderer geben
konnte (FuBnote: Haben Sie in Lessmann’s Zeitung die interessante Schilderung von
Miinch 3 aus der Wiener Neuen Freien Presse gelesen mit dem knotigen SchluBsatz iiber
mich? Alles iiber mich Gesagte ist erlogen, ich habe Brahms nie offeriert, ihn bei
Bismarck einzufithren, nie mit ihm dariiber gesprochen; dagegen hat er Andern gegeniiber
wiederholt den Wunsch geéuBert, den Fiirsten wenn auch nur zu sehen! Sobald ich die
AuBerung gewisser Damen schriftlich habe, werde ich sie drucken lassen. Dieser Brahms-
Unfug geht zu weit. Der ganze Artikel von Miinch ist eine Karikatur; fast iiberall ist das
Gegentheil wahr.)

Volkert schreibt mir auch, daB Sie tapfer Englisch lernen, was mich freut zu hdren. Joseph
und Judas Makkabius sind im Entwurf fertig; letzteren werde ich zunichst fiir Auf-
fithrung ausschreiben.

Mit besten Griiien
Ihr Fr Chrysander.

Bergedorf bei Hamburg, 15. Mai 9s.
Lieber Herr Kapellmeister.
Das eingeschriebene Paket werden Sie wohl erhalten haben. Der mannigfaltige Inhalt des-
selben hat Sie vielleicht in Verwunderung gesetzt. Ich beabsichtige, Thnen selber das Material
sowohl vom Messias wie auch von dem noch nicht aufgefithrten Acis vor Augen zu fithren,
einmal damit Sie selber sehen und die Beispiele wihlen kdnnen, ohne allein auf meine
Angaben angewiesen zu sein, besonders aber auch, damit Sie den Lesern gegeniiber die
erhohte Stellung eines Mannes einnehmen, der nicht nur mit der Sache véllig vertraut
ist, sondern auch iiber Quellen und Informationen verfiigt, die Andern nicht zugiinglich
sind. Das scheint mir hier fiir uns Beide auch das einzig Wiirdige zu sein.
Wenn Sie den Band 3 der Hindel-Ausgabe zur Vergleichung hinzu nehmen, so haben
Sie iiber Acis und Galatea Alles beisammen. Ich lege ein von mir korrigiertes Chorbuch bei,
damit Sie die bedeutenden Textverbesserungen selbst in den Chéoren schnell iiberblicken
kénnen, obwohl das fiir unsern gegenwirtigen Zweck unerheblich ist.
Vom Messias sandte ich alle vier Solistenbiicher und damit den ganzen Sologesang.
In der BaBarie ,Das Volk das da wandelt im Dunkeln“ hat der ganze zweite Theil
einen vollig neuen Text und damit erst seine endgiiltige Fassung erhalten. Ich bin haupt-
sichlich darauf gekommen durch die ungeeignete Art, wie Messchaert den alten Text mit

54 Siegfried Ochs, geb. 19. April 1858 in Frankfurt a. M., gest. 6. Februar 1929 in Berlin, war der Griinder
des Philharmonischen Chores.

55 Unbekannt.

56 Konnte von mir nicht ausfindig gemacht werden.
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dem neuen vermengte, indem ich bemerkte, daB mein Text weder dem biblischen Sinne
noch den gesanglichen Anforderungen Geniige leistete.
Acis, werden Sie wohl finden, bietet trotz seiner Kiirze die reichsten und mannigfaltigsten
Beispiele an Ornamenten aller Art und bei allen drei Solisten. Was sagen Sie zu dem
originellen Kerl, dem Polyphem?
Beim Messias wird kein Besonnener mir vorwerfen, daf ich Ornamenten-Luxus getrieben
habe. Aber diejenigen, welche glaubten, ich werde vor diesem Werke, zum Theil aus Feig-
heit, die Segel streichen, irren sich gewaltig.
Mit diesen Allgemeinheiten begniige ich mich fiir heute; das Einzelne, was fiir Sie an
Beispielen brauchbar sein kann, werde ich spiter anfithren sowie sich der AnlaB dazu
bietet, wobei ich also jetzt nur néthig habe auf das Thnen vorliegende Material hinzu-
weisen. Bei der Tenor-Arie ,Alle Thale“ diirfen wir uns die Kadenz nicht entgehen
lassen und miissen sowohl die Handelsche wie die meinige mitschreiben — diese Stelle werde
ich so, wie ich sie mir denke, im n#chsten Briefe in Noten ausschreiben.
Sicherlich iiberraschend wird fiir Sie der beigelegte gedruckte Bericht an den preu-
Bischen Kultusminister gewesen sein. vielleicht liegt Thnen die ganze Angelegenheit der
~Denkmiler”5? fern, sie wird Thnen aber interessant werden sobald Sie einen niheren
Einblick in dieselbe erhalten. Einstweilen geniigt mir, lhnen zu zeigen, nach welchen
Grundsétzen ich an der Sache arbeite und Sie werden leicht sehen, daB ich mit diesen
Grundsiitzen den Beifall der Berliner Akademie-Hochschulpedanten nicht erlangen kann.
Gesandt habe ich Thnen das Actenstiick, natiirlich streng vertraulich, zunichst nur mit
Riicksicht auf Reimann, den ich als Mitarbeiter gewinnen médchte. Aber mittheilen kdnnen
wir ihm einstweilen noch nichts, sondern miissen die Sache erst unter uns berathen.
Wie Sie vielleicht wissen, ging der iibereilte Plan der ,Denkmiler” von Dr. Hase und
Spitta aus. Um nach Spitta’s Tode die alleinige Leitung nicht in Fleischer’s Hinde kommen zu
lassen, miissen Ministerium und Kommission (Herzogenberg, Stumpf, Blumner etc. etc)
einen ,Arbeits AusschuB“ zurichten von 5 Mitgliedern (Kretzschmar, Dr. Emil Vogel,
Haberl, Fleischer, Chrysander®) und unter diesen ernannte der Minister mich zum Vor-
sitzenden. Ich schrieb sofort meine Ablehnung auf, hielt sie aber auf Fleischers dringendes
Zureden zuriick und lie mir auch noch diese neue Last aufhalsen. Ob Fleischer mir zu-
geredet haben wiirde, wenn er dieses Gutachten vorher hétte lesen kdnnen, bezweifeln Sie
gewiB auch. (Alles vertraulich.)
An Dr Reimann bitte ich erst zu schreiben, nachdem ich einige Zeilen eingesandt habe,
die Sie in der Sache orientieren werden. Es soll in den nichsten Tagen geschehen.
Hermn Siegfried Ochs einstweilen noch nicht anzugehen, méchte gerathsam sein.

Bestens griift Ihr Fr Chrysander.

Bergedorf bei Hamburg 5/6. 98.
Lieber Herr Kapellmeister.
Die Sendung ist richtig angelangt und wird thunlichst schnell erledigt werden. Ich mé&chte
aber rathen, den andern Aufsatz (Berlioz) zuerst vorzunehmen, damit Sie sich diesen vom
Halse schaffen, der doch auch der Auffithrung wegen Eile hat. Die Handelarbeit 148t sich
dann um so ruhiger besprechen 59,

57 Denkmiler Deutscher Tonkunst, Die Arbeit begann im Jahre 1892 unter Leitung von Rochus Freiherr von
Liliencron, geb. 8. Dezember 1820 in Plén, Holstein, gest. 5. Mirz 1912 in Koblenz.

58 Dr. Oskar von Hase, Mitinhaber der Firma Breitkopf & Hirtel, geb. 15. September 1846 in Jena, gest.
26. Januar 1921 in Leipzig.

Dr. Heinrich von Herzogenberg-Peccaduc, geb. 10. Juni 1843 in Graz, gest. 9. Oktober 1900 in Wiesbaden.
Dr. Carl Stumpf, geb. 21. April 1848 in Wiesentheid, gest. 29. Dezember 1936 in Berlin.

Dr. Emil Vogel, geb. 21. Januar 1859 in Wriezen a. d. Oder, gest. 18. Juni 1908 in Berlin-Nikolassee.

Dr. Franz Xaver Haberl, geb. 12. April 1840 in Oberellenbach, Bayern, gest. 5. September 1910 in Regensburg.
59 Gemeint ist unter Umstinden ein Artikel von Volbach in der Allgemeinen Musikzeitung.

19 MF
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Heute will ich Ihnen nur danken fiir Ihren mir sehr willkommenen Bericht iiber Kln. Wenn
ich behaupte, daB er in allen Hauptsachen so ausgefallen ist, wie ich dachte, daB er sein
wiirde, so wird IThnen das nach den selbstverstindlichen Erfahrungen, die Sie in dieser Sache
gemacht haben, nicht mehr auffillig erscheinen. Ich wei ja, wie werth Ihnen Meister
Wiillner ist und diese Werthschitzung theile ich vollkommen: aber ich habe mir gedacht,
Sie wiirden sich trotzdem nach der Auffithrung vergniigt auf die Bahn setzen und denken:
»Deine Mainzer Auffithrung vertauschst du doch nicht gegen die Kélner.“ Das ist auch
sehr begreiflich. Auf glinzend geschulte Chor- und Orchestermassen nebst Solisten ,aller-
ersten Ranges” (um einen Lieblingsausdruck unseres Dr Oppenheim zu gebrauchen) kommt
es nicht zu allererst an, sondern auf die Kleinigkeit, genannt Equilibrium der Krifte.
Das wissen Sie jetzt so gut wie ich, und dariiber freue ich mich am meisten.

Das Klavier dringt auch im Giirzenich durch. Wenn es bei Debora nicht geschah, so lag
es an einem unerfahrenen Begleiter, und spielten dabei die beiden Celli stark wie Solisten
so wurde das MiBverhiltni um so gréBer. Wenn Kleinpaul am Fliigel gesessen hitte, so
wire bei der Recitativbegleitung das Gleichgewicht gewahrt worden. Ich habe Wiillner
angedeutet, daB Kleinpaul ihm zur Verfiigung stehe — aber darauf habe ich mich auch
beschrinkt und ihm ohne Ausnahme Alles selbststindig iiberlassen, was Sie gewil
verstehen und billigen werden.

Wenn der groBe Anfangschor in Debora in Ké&ln nicht gewirkt hat wie bei IThnen und
fast iiberall, so lag es daran, daB zwei fremdartige Stiicke vorauf gingen. ,Der Gott der
Macht“ duldet in der Vorstellung keinen Vorgiinger, er muB absolut das erste Wort haben;
nur als Chor, mit dem eine Auffithrung beginnt, kann er richtig wirken. Durch die beiden
voran gestellten Stiicke von Bach und Beethoven konnte nur die Empfinglichkeit der Horer
geschwiicht werden fiir das folgende Oratorium — oder sollte Herrn Neitzel % Gelegen-
heit gegeben werden durch den Bach'schen Chor, aber- und abermals zu erklidren, Bach
sei doch groBer als Hindel? Das schrieb er doch zuletzt, als Wiillner am Charfreitag
die Johannespassion aufgefithrt hatte, er brach die Gelegenheit dazu vom Zaune. Und
solche Leute sprechen dann von Unparteilichkeit! Haben sie iibrigens wahrgenommen, dafl
bei dem Bach’schen Chor das Orchester zu stark war? Desgleichen die Bliser in der Adur
Symphonie? Ich las dies in einem sehr verstiindigen Bericht in einer holldndischen Zeitung.
Das Factum ist mir einleuchtend und erklérlich, aber es wire mir interessant, Ihre
Beobachtung zu erfahren.

An eine Reise nach Kéln konnte ich bei dem ungiinstigen Wetter nicht denken, mein
Befinden gestattete es auch nicht. Gern wire ich dort gewesen am Sonntag und hitte neben
Ihnen gesessen; aber konnte ich wie Sie nach dem Concert heimreisen? Jeder wiirde sich
gewundert und es als Gleichgiiltigkeit oder gar Geringschitzung und Riicksichtslosigkeit
angesehen haben, wenn ich nicht die 3 Tage mit hitte absitzen wollen. Dazu fehlt
mir aber nicht blo8 die Lust, sondern auch die Kérperkraft.

Ich muB sagen: Sie sind wirklich unmiBig, daB Sie nun schon eine ganze Woche von
Hindel haben wollen! Dazu wiirde passen, was ich lhnen meinerseits mittheilen kann,
niamlich, daB ich Israel in Agypten jetzt fertig habe. Es besteht aus 3 Theilen mit 4 (nicht 5)
Solisten und die Partien der Solisten sind jetzt so reich wie in den andern Werken, einem
alten Mangel ist damit abgehoben. Die Orchesterstimmen sind gedruckt, alles Andere
muB noch ausgeschrieben werden.

Mit herzlichen Griien
lhr ergebener
Fr. Chrysander.

80 Otto Neitzel, geb. 6. Juli 1852 in Falkenberg, Pommern, gest. 10. Mirz 1920 in Kéln, war der Musik-
referent der Kolnischen Zeitung von 1887 bis 1919.
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Bergedorf bei Hamburg, 22/6. 98.
Lieber Herr Kapellmeister.

Heute sende ich Thnen zunichst Ihr Manuscript zuriick ohne Ausfiihrlicheres von mir bei-
zufiigen. Letzteres wird folgen sowie Sie es wiinschen, daB ich aber in beifolgendem MS nicht
die geringste Bemerkung oder Musik eingetragen habe, ist absichtlich geschehen, damit
Sie in der Lage sind, das MS bei der bevorstehenden Versammlung Ihren Bekannten so
zeigen zu konnen wie es aus lhrer Feder geflossen ist. Das thue ich um so mehr, weil
lhr Aufsatz eine selbstindige Leistung ist, den ich in seinem Aufbau vortrefflich finde
und nichts Wesentliches daran zu &ndern wiite. Defhalb wollen wir auch den &uBern
Schein vermeiden, also ob ich in lThr MS hinein gearbeitet hitte.
Der Aufsatz wire schon frither zuriick gekommen, aber ich war unwohl und bin es noch,
schreibe dies auch in grofier Eile, um den Brief rechtzeitig zur Post zu senden, werde aber
schon den nichsten freien Augenblick benutzen, mich iiber Manches, was dringlich ist,
auszusprechen.

Herzlich griift

Thr
Fr Chrysander.

Bergedorf bei Hamburg. 25/6. 98.

Lieber Herr Kapellmeister. Obwohl Sie Kopf und Hinde jetzt iibervoll haben werden,
wird Thnen doch nicht unlieb sein, diese Worte zu erhalten. Die gesandte Musik zu
Acis & Galatea und zum Messias bitte ich zu verschlieBen und niemand zu zeigen, es sei
denn, daB die von Ihnen erhoffte und im Interesse der Sache erwiinschte Verstindigung
mit den Berliner Herren so stattfindet, daB Herr Siegfried Ochs in Berlin seinen Wunsch
und EntschluB ausspricht, Acis in meiner Bearbeitung aufzufithren, dann bin ich bereit,
wenn er es wiinscht, ihm die erste Auffithrung davon zu iiberlassen.

Dagegen steht nichts im Wege, meine gedruckte Denkschrift an den Minister in Sachen
der ,,Denkmiler der Tonkunst“ Allen zu zeigen und zum Lesen zu iiberlassen, die Interesse
dafiir bezeigen. Solches kann mir nur lieb sein, vielleicht 6ffnet es Einigen die Augen und
sie sehen wer ich wirklich bin. Ich hatte sogar die Absicht, das Gutachten Herrn Lessmann
zum Abdruck zu senden, lediglich sein Benehmen gegen mich hat solches verhindert.
Zum Montag oder Dienstag erhalten Sie noch einen Brief mit Einlage und anderem von
Herrn Lessmann. GruB und allen guten Erfolg!

Chr.

Bergedorf bei Hamburg, 26/6. 98

Lieber Herr Kapellmeister.

Uber die Denkschrift wegen der ,Denkmiler der Tonkunst” habe ich noch einige er-
klirende Worte in Aussicht gestellt, die anbei erfolgen.

Zunichst muB ich Thnen sagen, daf ich das Lob, welches Sie dieser Arbeit spenden, nicht
verdiene, sondern eher Tadel dafiir, mich auf Dinge einzulassen, die mich doch eigentlich
nichts angehen und die mich hindern, angefangene Werke zu vollenden, die zu Ende zu
fithren ich verpflichtet bin. Aber Folgendes diene zu meiner Entschuldigung.

Die ,Denkmiler” sind auf Betreiben von Dr. von Hase (Breitkopf & Hirtel) von Spitta
unternommen unter dem Schutze oder Deckmantel einer Commission, die aber lediglich
Ornament war; ich gehérte derselben ebenfalls an, wenn auch ungern, bedingte auch,
daB ich niemals dabei etwas zu thun oder zu rathen habe.

Spitta hatte eine Ausgabe von nur 20 Bénden im Sinne und die von ihm aufgesetzte
Liste zeigt, daB diese 20 Binde wesentlich als Beispielsammlung zu seinen Studien ange-

19 °
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sehen werden miissen, wie denn auch die Herausgeber der einzelnen Binde ausschlieflich
dem Kreise seiner Schiiler entnommen werden sollten. Alles, auch eine damit in Verbindung
stehende Zeitschrift, lag in seiner Hand.

Nach Spitta’s Tode horte ich jahrehang nichts von ,Denkmilern” und glaubte, das
Unternehmen sei eingeschlafen. Vollig unerwartet kommt im Jahre 1896 ein Schreiben
des Preuflischen Kultusministers, durch die ,Denkméler-Commission“ sei ein , Arbeits-Aus-
schuB“ ernannt, bestehend aus Kretzschmar, Haberl, Emil Vogel und Fleischer mit mir
als , Vorsitzenden“. Ich setze sofort eire Antwort auf, in der ich rundweg ablehne, und lasse
von meinem Sohne eine é#rztliche Bescheinigung hinzufiigen, warte aber mit der Ab-
sendung noch etwas, um iiber die eigentlichen Vorgénge in der mir noch véllig dunklen
Sache etwas mehr Licht zu gewinnen und erfahre dabei, daf man zu diesem Auswege als
Nothbehelf gegriffen habe, um zu verhiiten, daB wieder ein Einziger die Sache allein
in die Hand bekomme, wobei mir zugleich eindringlich bedeutet wurde, ich miisse es
annehmen, weil sonst Alles in’s Stocken gerathen werde, oder was weiB ich. Genug, ich
war der Tolpel, der sich breit schlagen lieB, und nun sitze ich dran.

Da habe ich mir dann gesagt: ,Wenn du nun einmal eingefangen bist, so schreibst du
aber auch, wie dir um’s Herz ist und blickst allein auf die Sache und deren Bestes, soweit
du es verstehst.” So ist denn dieses Gutachten entstanden, welches der Minister ohne
mein Wissen und deBhalb mit mancherlei kleinen Versehen hat drucken lassen.

Von Anfang an hatte ich den Gedanken, daB es nicht geniige und nicht einmal gerecht-
fertigt sei, die Angelegenheit in den biirokratischen Gingen abzuthun, sondern da8 sie der
Offentlichkeit vorgelegt und deren Stimme gehért werden sollte. Um meinerseits hierzu
den AnstoB zu geben, so beabsichtigte ich das Gutachten in einem musikalischen Organ
drucken zu lassen, und zwar in Lessmann’s Musikzeitung schon deshalb, weil Dr. Reimann
in dieser iiber solche Ausgaben bereits mehrfach geschrieben hatte und daher voraussichtlich
auch mit kritischen Bemerkungen iiber mein Gutachten hervor treten wiirde. Ich erwartete
keineswegs bloB Zustimmung zu hdren, sondern auch Zweifel und Bedenken. Die Sache
kann von mir nicht weit mehr geférdert werden. Andere miissen sie doch bald allein in
die Hand nehmen. Ich gedenke auch den Antrag zu stellen, die ,Commission” durch Er-
nennung neuer Mitglieder zu vervollstindigen und werde u. A. vorschlagen Dr Wiillner
und Dr Reimann.

Als Antwort auf mein Gutachten hat der Minister mich nun ersucht, die Kleinigkeit
eines vollstindigen Verzeichnisses aller zu edierenden Werke der deutschen Musik aufzu-
setzen und einzureichen!! Ich bitte Sie, machen Sie sich gefilligst eine Vorstellung von
einer solchen Arbeit! Wenn Sie Einen kennen, der so etwas liefern kann, schicken Sie ihn
mir mit dem D Zuge! — Ich habe mir also eine Abtheilung gew#hlt und zwar das
deutsche weltliche ein- und mehrstimmige Lied vom Minnegesang bis zu den Freiheits-
kriegen und damit im Uberschlag einige dreiBig Bénde gefiillt. Die Liste werde ich ein-
reichen und ebenfalls, wenn sich mir die Méglichkeit bietet, sofort der musikalischen
Offentlichkeit mittheilen, damit Kritik geiibt werden kann und Vorschlige und Wiinsche
sich vernehmen lassen. Da die ,Denkmiler” nur in dieser, das Gebiet erschépfenden Aus-
dehnung Werth und Bedeutung haben, so miissen sie in diesen gigantischen Dimensionen
ausgefithrt werden. Damit erhalten sie eine eminente Bedeutung fiir jeden gebildeten
deutschen Musiker, und er kann verlangen, daf bei offenen Thiiren gearbeitet werde.
Soviel wollte ich Thnen zur Erlduterung des Gutachtens nur mittheilen. Sollte Dr Wiillner

dort sein und er will mein Gutachten lesen, bitte theilen Sie es ihm mit, und auch
diesen Brief.

Mit herzlichen Griifien Ihr ergebener
Fr Chrysander.
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Bergedorf bei Hamburg, 15/7. 93.
Lieber Herr Kapellmeister.

In der Allgemeinen Musik Zeitung sehe ich soeben schon den Anfang Thres Aufsatzes.
Meine Bemerkungen und einige Beispiele, die ich, Ihrem Wunsche entsprechend, senden
wollte, sind verzdgert durch ein anhaltendes, noch nicht behobenes Unwohlsein. Es mag
nun auch ebenso gut sein, daB der Aufsatz ganz wie Sie ihn entworfen haben, zum Abdruck
kommt, denn er packt den Gegenstand wie er gepackt werden muB. Verspitung bedauere
ich nur, weil ich Thnen rathen wollte, Sich den Abdruck als Broschiire vorzubehalten, und da
wollte ich Thnen vorschlagen, diese bei Breitkopf und Hirtel drucken zu lassen. Geht das
noch? Hoffentlich kénnen Sie sich diese Freiheit noch erweitern, falls es nicht selbstverstind-
lich ist. Fiir jene zweite Auflage als Broschiire wiirde ich Thnen dann alle Bemerkungen und
Beispiele zur Verfiigung stellen, die mir passend scheinen, und auf diese einfache Art kdimen
Sie damit zu einer zweiten verbesserten oder vielmehr erweiterten und vermehrten Auflage.
Theilen Sie mir bitte mit, ob der Gedanke Ihnen gefillt und — ausfithrbar ist.
Dies nur in Eile, um es heute noch zur Post zu bringen. Ich will aber nicht vergessen,
Ihnen meine Gliickwiinsche darzubringen fiir Thre Frfolge auf dem letzten Musikfest der
Modernen® in Mainz. Meine Freude dariiber, als ich es in den Zeitungen las, war um so
groBer, weil ich es mir vorher gesagt hatte. Sie hatten die besten Karten in der Hand, und
ich irrte mich nicht in der Erwartung, daB V-bach und nicht St-bach® der Hauptgewinner
sein wiirde. Auch Alles, was Sie sagen ilber den Werth, gerade an diejenigen sich zu
wenden, welche sich nur um lebendige Kunst kiimmern wollen, unterschreibe ich véllig.
Uber Lessmann und S. Ochs hitte ich noch Manches zu bemerken, doch ich muB schliefen
und will erst in Ruhe Ihre aufklirenden Mittheilungen erwarten. Zu meiner Erholung,
da ich sehr herunter bin, werde ich demniichst ein Ostseebad aufsuchen auf meines Sohnes
Rath, vielleicht schon am nichsten Dienstag, und wahrscheinlich wird es Boltenhagen in
Mecklenburg sein. Wo gedenken Sie zu bleiben? Meine Adresse werde ich Thnen immer
genau angeben.

Mit herzlichen Griifien

Ihr Fr Chrysander

Bergedorf 12/12. 98
Lieber Herr Kapellmeister. Anbei erster Abzug der Sopran Chorstimmen der Ode, sehen Sie
diese durch und geben Sie an, was an Bezeichnungen noch hinein kénnte. Angeben im Druck
wollen wir immer nur das Unzweifelhafte, Allgemeingiiltige, also werden wir gut thun, im
Einzelnen nicht ganz so weit zu gehen wie die Kélner Acis-Stimmen, so gut diese auch sind.
Das Genauere kann selbst bei spiteren Abziigen noch eingetragen werden. — Sagen Sie
auch Thre Ansicht iiber die bereits von mir gesetzten Vortragszeichen. — Ich empfehle,
diese Sopranstimme mit Thren Bemerkungen nicht unter XBand, sondern im Briefe zu sen-
den, das ist jetzt zu Weihnacht sicherer. Erhalte ich sie in einigen Tagen wieder? — Beim
SchluBchor kénnte man den Anfang (aber nur diesen) von Sopran und Tenor zusammen

intonieren lassen, das Folgende aber wechselweise. Was meinen Sie zu dem Effect? —
GruB. Chr.

Bergedorf bei Hamburg 30/12. 98.
Lieber Herr Kapellmeister.
Die Abziige sind soeben fertig, habe gerade noch Zeit sie zur Post zu beférdern und einige
Zeilen beizufiigen. So erhalten Sie Alles noch rechtzeitig. Zu bemerken ist zum Gliick auch
nur wenig dariiber, da Tenor und BaB den andern Stimmen wesentlich gleichen.

61 Der Allgemeine Deutsche Musikverein hatte die jihrliche Tonkiinstlerversammlung in diesem Jahre in Mainz
gehalten.

62 Emil Steinbach, geb. 14. November 1849 in Lengenrieden, Baden, gest. 6. Dezember 1919 in Mainz. Viele
Jahre lang war er erster Kapellmeister des Mainzer Stadttheaters, einige Jahre auch dessen Direktor.
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C vor dem SchluBchor habe ich gelassen, ich glaube es ist Hindel’s Absicht und weil kein
Beispiel von ¢ mit w Figuration.

Gestern hatten wir hier Wiederholung der Messias-Auffithrung vom 2. December — dies-
mal in der schénen groBen Michaelskirche. Ich war nur in der Probe und &rgerte mich,
daB die Solisten fast simmtlichen Kadenzen den Hals brachen. Es war nicht allein ihr
Verdienst, sondern auch zum guten Theil das des Dirigenten (Barth)®, der bei Reci-
tativen und Kadenzen taktiert!! Unsern Kleinpaul hemmte und meisterte er so, daB diese
gute Seele nahe daran war zu streiken! So sieht es hier aus. Zur Abwechslung und
Erheiterung iiben sie hier in Bergedorf Acis und Galatea ein.

Ich schlieBe mit den besten Wiinschen zum Neuen Jahr fiir Sie und die lhrigen und

iiBe herzlich.
prpte Aees Fr Chrysander,

7/1. 99. Bergedorf bei Hamburg
Lieber Herr Kapellmeister.
Die Chorstimmen der Ode sende ich Mittwoch in Postpaketen. Heute kommen in 3 Kreuz-
rollen Abziige der Partitur und Schreibpapier, damit Sie bequem Vortragszeichen eintragen
und dann die Orchesterstimmen dort ausziehen und in Uberdruck herstellen kdnnen, was
jetzt schon hohe Zeit sein wird. Beim Druck lasse ich fiir mich eine groBere Partie mit machen,
das gebe ich noch an, — heute eile nur Thnen die ndtigsten Vorlagen zu schicken, damit
Sie die Vorarbeiten erledigen kénnen. In den Arien sind noch mehrere Kiirzungen, be-
sonders in den Vor- und Zwischenspielen und den Coloraturen, auch das gebe ich an in der
Directionspartitur, die Ende nichster Woche bei Ihnen ist, einstweilen lassen Sie mir
Alles ohne Kiirzung ausschreiben.

Beste GriiBe lhres

Fr Chrysander.

8/1. Bergedorf (Fortsetzung der vorigen Karte.)

Quvertiire 1er Satz, nicht wiederholt, Fuge rathe ich auszuschreiben, aber nicht zu spielen,
gleich vom 1.Satz auf den 3ten, letzteren jeder Theil wiederholt, erst p dann forte.
Fir die Arienbezeichnung werden Sie meine Zeichen als Anhalt zu haben wiinschen, was
auch in anderer Hinsicht néthig ist. DeBhalb sende ich in einigen Tagen Ihnen mein
Manuscript, welches noch nicht ganz fertig ist.
No 11, die aus dem Anfang genommen schéne und fiir die Herzog passende Arie in B-dur
muB nach A dur transponiert, also in Stimmen und Solo so ausgeschrieben werden.
Die gesandten Blitter haben noch den alten Text, mir fehlte Zeit fiir den neuen, aber
Sie erhalten diesen in der Partitur, die mit den Chorstimmen folgt.

Gruf— Chr.

Bergedorf bei Hamburg 12/1. 99.
Lieber Herr Kapellmeister.

Gestern Debora bei der Gesellschaft der Musikfreunde. Sie telegraphieren einen glinzenden
Erfolg.

Soeben erhalte ich lhren Brief. Morgen sende ich eingeschrieben 1, Partitur — 2, mein
Manuscript mit allen Angaben und Kiirzungen nebst Cembalo, woraus Kleinpaul spielen
muB, aus welchem die Partie aber nicht mehr fiir ihn kopiert werden kann, da es Thnen
jetzt unentbehrlich ist — und 3, die Sopranpartie fiir die Herzog aber nicht gedruckt
wie der Tenor, sondern sauber abgeschrieben.

63 Richard Barth, geb. 5. Juni 1850 in GroBwanzleben, Sachsen, gest. 25. Dezember 1923 in Marburg/Lahn, war
ab 1895 Dirigent der Singakademie und der Philharmonischen Konzerte in Hamburg.
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Das Paket mit den Chorstimmen werden Sie erhalten haben. DaB ich Thren Namen mit
auf die Stimmen gedruckt habe, hat Sie vermuthlich anfangs stutzig gemacht, da Sie es
nicht erwarten konnten. Es ist geschehen nicht nur, um das zu bezeichnen, was Sie selber
dazu gethan haben, sondern auch aus einem allgemeineren Gesichtspunkt, um Ihnen, so
viel an mir liegt, Ihren wejteren Lebensweg etwas zu ebnen und der Offentlichkeit gegen-
iiber kund zu thun, daB ich wiinsche, Sie im Bunde mit Gleichgesinnten und Gleichbefihigten
méchten auch dann in dieser Thétigkeit fortfahren, wenn ich nicht mehr bin.

Franke’s Plan mit dem Orgelconcert ist herrlich, aber da konnen wir zwei Fliegen mit
einer Klappe schlagen, denn wir kdnnen dann die Ouvertiire ganz fort lassen, es bildet
eine solche.

Die von lhnen beabsichtigte Zahl der Abziige der Orchesterstimmen der Ode méchte ge-
niigen, aber lassen Sie statt drei- lieber die vierfache Zahl lhrer Stimmen drucken, groBe
Feste gebrauchen doch viel Material.

Die Partitur zu Acis und Galatea ist bei Wiillner. Bitten Sie ihn sofort telegraphisch, sie
Ihnen zu senden, ich werde ihm morgen frith ebenfalls telegraphieren. Er hat Orchester-
stimmen und Alles, die er sich machen lief, und hat mir bisher nichts davon gesandt, ich
beruhigte mich, weil ich annahm, Sie oder Thr Vorstand hétten sich mit ihm dariiber verstin-
digt, wie derselbe doch auch die Kélner Solisten engagierte ohne mir auch nur eine Anzeige
davon zu machen. An der Bedriingni}, die dies jetzt fiir lhre Auffithrung verursacht, habe
ich keine Schuld. Es kann und wird doch auch noch Alles zur rechten Zeit da sein.

Wie Sie schon aus den Partiturbldttern sehen, ist fiir Herzog eine brillante grofie SchluB-
arie eingefiigt. Aber wir sollten uns die Sache mit den Solisten schlieBlich nicht schwerer
machen, als sie zu sein braucht, und daher (dafiir stimme ich unbedenklich!) sowohl die
Lauten-Arie des Soprans wie die Geigen-Arie des Tenor fortlassen, wenn sie irgendwelche
Schwierigkeiten machen, und solche Difficultéten sehe ich bei beiden voraus. Aus Riick-
sicht hierauf habe ich auch die letzte Arie ,Dein Wohllaut“ eingeschaltet.

Sollten Sie bei der Bemerkung vor den Chorstimmen aus Bescheidenheit Scrupel haben
und meinen, Thre Zeichen seien doch nur weitere Ausfithrungen dessen, was ich bereits
angegeben hatte, so bitte ich Sie, sich dariiber keine Sorgen zu machen, denn dies sind
Dinge, die sich von selbst verstehen.

Sie schreiben, daB Sie jetzt die Nichte hinzu nehmen miissen bei der Arbeit. Ich auch. Es
ist Abend, aber die ganze letzte Arie muB noch mit Cembalo versehen werden bevor ich das
Bett aufsuchen kann, denn morgen frith muB der Schreiber sie fiir das Singbuch der Herzog
kopieren.

In Eile und mit besten Griilen schlieBend

Thr
Fr Chrysander.
Herr Dr Strecker telegraphierte soeben,
ich antwortete befriedigend. Bitte den
Inhalt dieses Briefes beiden Herrn Prisidenten
Ihres Vereins mitzuteilen, mir fehlt die
Zeit, Dr Strecker und Dr Oppenheim damit zu
antworten, wenigstens fiir den Augenblick. —

Bergedorf bei Hamburg 19/1.99.

Lieber Herr Kapellmeister.

An Wiillner schrieb ich einen Brief und bat ihn, Ihnen zugleich Alles zu senden, auch das
ganze Orchester Material. Ich ersuchte ihn zwar, mir Orchesterstimmen mit drucken zu
lassen, er hat mir aber noch nichts gesandt, ich besitze daher kein Blatt. Seine bezeich-
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neten Stimmen werden Ihnen gute Dienste thun. Er wird zwar nach seiner Art Manches
gedndert haben, was Thnen vielleicht nicht ganz paBt, aber helfen Sie Sich so gut Sie kén-
nen, wir miissen einen so verdienten Mann recht vorsichtig behandeln und ihm fiir seine
Theilnahme dankbar sein. DaB er die letzte Arie in Es dur gelassen hat, ist mir
sehr lieb — meine Versetzung nach F dur war nur ein Versuch wegen der Singerin. Uber-
haupt sandte ich mein Manuscript noch unfertig, was ich ausdriicklich bemerken mu8. und
habe es seither nicht wieder in Hinden gehabt. Wird Frl. Hiller® die letzte Arie singen?
Ich hatte sie fiir die Herzog bestimmt — so geht es, wenn Finem vom Vorstand Alles
verschwiegen wird! — Orgelpart zur Ode fehlt noch; er ist fertig; sende ich ihn nicht
frither, so bringt Kleinpaul ihn mit.
Herzlichen Gru8. Chr.

Bergedorf 22/1.99.
Lieber Herr Kapellmeister.
Fagotte in der Violincello Arie No 4 in den 24 Takten, den Tutti Ritornelle. Also BaB-
stimme nehmen und den Blésern die Stelle unterstreichen — So auch in dem Orgelconcert.
5. Trompetenarie folgt simmtlichen Orchesterstellen wo der Gesang pausiert. 7. Lautenarie
kein Fagott — 8 Geigen. Orgelarie 9 auch nicht — 11. Arie nur die 6 Takte Nachspiel am
SchluB des Stiickes.
Die Ode wiirde ich getrost mit dem Recitativ in D dur anfangen.
Orgel bringt Kleinpaul mit, er wird dann die 4 Seiten No 9 noch kopieren.
Wie sehr bedaure ich, daB mir nicht frither mitgetheilt ist, das Orgelconcert werde mit
Orchester gespielt, ich hatte verstanden Franke habe es Organ solo gesetzt.
Ich besitze nidmlich die gedruckten Original Orchesterstimmen von Hindel in vierfacher
Anzahl, also fiir Thr Orchester vollig ausreichend. Soll ich sie noch schicken, so telegraphie-
ren Sie, dann konnen Sie dieselben Mittwoch haben, wenn ich sie in (5) Postpaketen
schicke. Eilig und bestens griifit Thr Chr.

Bergedorf bei Hamburg 1 Februar 99.

Lieber Herr Kapellmeister. Es ist 9 Uhr Abends, da wird Ihr Concert wohl zu Ende sein.
Hoffentlich ging Alles zu Threr und der iibrigen betheiligten Zufriedenheit.

Ich bitte, noch nichts von dem von K&ln erhaltenen Material zuriick zu senden, da ich an
Wiillner schreiben werde, die Orchesterstimmen nur zu leihen, falls er aus Versehen keine
Abziige fiir mich davon gemacht haben sollte, worum ich ihn s. Z. ersuchte, bald werden
Sie hieriiber Nachricht erhalten. Die gedruckten Stimmen zu den Orgelconcerten gebrauchen
Sie wohl noch zu Threm Studium? Dann behalten Sie dieselben bis spiter. Alles Ubrige
wollen Sie zusammen legen, zur Abreise fertig, bis ich wieder schreibe.

Herzlich griift Thr Chr.

Bergedorf bei Hamburg 4/2.99.

Lieber Herr Kapellmeister.

Von dem Unfall mit dem Tenoristen und dem iibrigens guten Gelingen Ihrer Auffiih-
rung % erhielt ich durch Kleinpaul eine kurze Nachricht. DaB Frau Rohr tapfer einge-
treten ist, wollen wir ihr nicht vergessen, denn sie kam erst wenige Tage vor dem Concert
abgesungen nach Hause, was Sie auch wohl an Ihrer im Ton unsicheren Stimme werden
bemerkt haben. Aber in solchen Fillen ist der Muthigste der Beste; die Hiller hittte mehr
Zeit gehabt und hat es doch nicht gemacht. Beide Werke zusammen bilden die schwerste

64 Nicht zu ermitteln.
65 Nicht zu ermitteln.
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Sopranpartie, die ich in Handel's Oratorien kenne, und da komme ich immer wieder auf
meinen anfinglichen Plan zuriick, die 1. Abtheilung des Concertes aus einer Mannigfaltig-
keit von Hindelschen Instrumentalstiicken bestehen zu lassen in dieser Folge: Concerto
grosso fiir Orchester-Trio-Violinconcert-Flote oder Oboenconcert — und Orgelconzert mit
Orchester zum SchluB — darauf 2. Abtheilung Acis und Galatea. Man hat den fiir Hindel
geeigneten Instrumentalkdrper einmal zusammen, da sollte man ihn auch ausnutzen.
Wiillner, dachte ich mir, sei der Mann hierin voran zu gehen, deBhalb schrieb ich ihm davon;
aber er ging nicht darauf ein, wahrscheinlich war er anderweitig gebunden.

Auf ein Orgelconcert zu Anfang des 3. Theiles in einer Isreal-Bearbeitung ist ebenfalls
die Absicht gerichtet. Auch in andern Oratorien suche ich es anzubringen, wo es méglich
ist. Fiir das Gedeihen der Sache wiinsche ich nur, daB eigenmichtiges Vorgehen Anderer
unterbleibt, denn dadurch entsteht nur Konfusion und Discreditierung des Unternehmens.
DaB unser Franke sich etwas #ngstlich an Héndel's Noten gehalten hat, machte ich fiir
seinen ersten Versuch natiirlich finden, denn wie Sie wissen, lernen wir Alle um so sicherer
etwas, wenn wir anfangs auf das Wort des Meisters schworen und dann nach und nach die
Fliigel regen sowie der Geist aufddmmert.

Um die méglichst schnelle Ubersendung der Partitur, Singbiicher der Solisten und Orchester-
stimmen mdchte ich Sie heute freundlichst ersuchen. Auch die von Wiillner gelichenen Stim-
men bitte ich beizulegen, ich habe ihn gebeten, sie mir zu leihen als Vorlage zum Aus-
schreiben neuer Stimmen. Hier in Bergedorf will man Acis auffithren, was sagen Sie dazu?
Gestern hat man schon zu mir geschickt wegen der Solistenbiicher. An den Ché&ren pauken
sie bereits seit Neujahr, mit der Auffithrung werden sie aber erst zu Stande kommen, wenn
es der Jahreszeit entspricht, daf sie den Mund aufthun, singen und sagen ,O du schéne
Friithlingszeit!“ Das wird dann eine ganz realistische Kunst und das Verstéindnif dadurch
erleichtert.

Am einfachsten wire, die Directionspartitur, Orgel etc und Solistenbiicher zusammen als
eingeschriebens Postpaket zu senden, so bekidme ich dies schnell — und das Ubrige als
Kiste per Bahn.

Von der erfolgreichen Auffithrung IThrer neuesten gréBeren Komposition® habe ich mit
Vergniigen gelesen und begliickwiinsche Sie dazu. In Hamburg werde ich das Werk empfeh-
len, habe aber leider wenig EinfluB. Jedenfalls sage ich Spengel ¢ davon.

Herzliche Griie Thres Fr Chrysander.

Uber Hirschfeld® habe ich gelacht, es lauert zwar die Bosheit im Hintergrund, aber
bei Hanslick® tritt sie ganz offen zu Tage. (unter dem Brief mit Bleistift mit einem
Zeichen, das sich auf Spengel bezieht) mit dem aufgeblasenen Brahminen Barth, der die
Kadenz taktiert, ist nichts anzufangen. (dies ist in der Handschrift von Fritz Volbach;
darunter steht in Rotstift) ganz meine Ansicht St. (wohl Strecker).

(kein Datum; Poststempel: BERGEDORF, 10. 2. 99. 7—8 N)
Lieber Herr Kapellmeister.
Durch Haus Schott sind mir 4 Pakete gesandt, darin die Ode vollstindig, aber von Acis
fehlt
1, die groBe Directionspartitur
2, die Orchesterstimmen beide Thnen aus Kéln gesandt
3, die Sopranpartie der Galatea.

68 Vielleicht vom Pagen und der Kénigstochter fiir Soli, Chor und Orchester oder Es waren zwei Kénigskinder?
67 Julius Heinrich Spengel, geb. 12. Juni 1853 in Hamburg.

68 Dr. Robert Hirschfeld, geb. 7. September 1858 in Mahren, gest. 2. April 1914 in Salzburg, unterrichtete
Musikésthetik am Wiener Konservatorium.

69 Dr. Eduard Hanslick, geb. 11. September 1825 in Prag, gest. 6. August 1904 in Wien.
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An Wiillner schrieb ich, mir die Orchesterstimmen zur Kopie zu iiberlassen, falls er (worum
ich glaube ihn gebeten zu haben) dort keine Stimmen fiir mich hat mit abdrucken lassen.
Ich habe noch keine Antwort von ihm, und sollten Sie auf seine Angabe hin No 1 und 2 an
ihn zuriick gesandt haben, so lassen Sie es dabei bewenden und geben mir freundlichst
nur sofort Nachricht. Hat Frau Réhr das Buch vielleicht mitgenommen? Auch dariiber
erbittet Nachricht, mit besten Griien

Thr Fr Chrysander.

Bergedorf bei Hamburg 2. Jan. 900.
Lieber Herr Doktor:7°
Von Ihrer Erkrankung und jetzt gliicklicher Genesung schrieb mir vor einigen Tagen die
gute Mathilde Haas, sonst Niemand; in Lessmann’s Zeitung sehe ich heute, daf Pfeifer
Sie vertritt 71, Sehr bedaure ich Thr Leiden, aber verwundert bin ich nicht, denn Sie haben
im verflossenen Jahre die Krifte iiberanstrengt und wohl auch nicht allenthalben die wohl-
wollende Theilnahme gefunden, die Sie zu erwarten berechtigt waren. Wenn Sie erst, wie
ich, durch Erfahrungen solcher Art abgebriiht sind wie ein rothgekochter Krebs, dann wird
Sie so etwas weniger anfechten. Ich kann nur rathen und bitten, der Periode arbeitsamer
Aufregung zunichst eine solche mdglichster Ruhe und Sammlung folgen und Sich nicht
von Andern (komponierenden Kollegen und dergleichen!) ins Feuer schicken zu lassen.
Mein Rath ist gut.
Zum neuen Jahr und Jahrhundert GriiBe in herzlicher Theilnahme von

lhrem Fr Chrysander.

Bergedorf bei Hamburg 1/3. 900.
Lieber Herr Doktor. Sie haben wohl nicht viel Lust, den Hauptnarren im jetzigen Fasching
zu agieren, ich sende lhnen deshalb zur Unterhaltung lieber den vollstindigen Marsch
aus Judas Makkabius zur Durchsicht und genaueren Bezeichnung. Das Werk, am 26. Fe-
bruar hier nicht ganz befriedigend zuerst aufgefiihrt, gehdrt zu den allerwirksamsten, nicht
todt zu machenden. In Hamburg konnte ich mit den Solisten nichts einiiben, weil ich seit
14 Tagen auch von der Modekrankheit geplagt werde, horte mir aber die Auffithrung an,
da mein Sohn bei mir war als érztlicher Schutz. Zu ihm und seinem Sanatorium Grunewald
begebe ich mich baldméglichst fiir die nichsten Wochen. Der Marsch folgt dieser Karte
nach sobald er ausgeschrieben ist. Herzlich griifend IThr Fr Chrysander.

Bergedorf (bei Hamburg) 21/10. 1900.

Lieber Herr Professor’. Anbei erfolgt die eingefiigte schone Tenorarie. Ich habe sie
bisher (im alten Schlendrian modernisierter Bearbeitungen) immer zopfig singen héoren,
schon die Ubersetzungen verhinderten Besseres — wie Sie sehen, sind die Kadenzen technisch
leicht, aber schwer im Ausdruck, hoffentlich kommen Sie mit Threm lokalen Tenoristen
befriedigend zurecht; je mehr Singer sich in diesen Partien versuchen, desto besser.

Durch Dr Oppenheim haben Sie vielleicht schon erfahren, da8 ich seit (8) Monaten fast
arbeitsunfihig bin, daB namentlich anhaltendes Schreiben bei Herzschwiche Brustkrdmpfe
zur Folge hat. Daher konnte ich Thre Zuschriften immer noch nicht beantworten, wie sie
es erforderten. Die nichsten Tage, hoffe ich, werden mich dazu kommen lassen. Heute
ersuche ich Sie vorldufig nur, hinsichtlich des geplanten Druckes meiner Schrift bei Breit-

70 Fritz Volbach promovierte kurz vorher zum Doktor der Philosophie an der Universitit Bonn mit einer Disser-
tation iiber ,Die Praxis der Hindelauffihrung” siehe Erlebtes und Erstrebtes, S. 71—72.

71 C. Pfeifer war in dieser Zeit zweiter Kapellmeister am Mainzer Stadttheater.

72 Im Sommer 1900 verlieh GroBherzog Ernst-Ludwig von Hessen Fritz Volbach den Professortitel nach einer
Auffihrung von Judas Makkabius, siehe op. cit. S. 75.
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kopf und Hirtel ™ nichts zu iibereilen, d. h.zunichst nicht den Druck derselben beginnen
zu lassen, denn bevor solches geschehen kann, ist noch Vieles unter uns zu ordnen. Jede
(nicht entzifferbar) wiirde z. Z. nur schaden konnen. — Wie gefiel Thnen denn Frl. Behr™
im Judas? Leider habe ich iiber diese Solisten von Mainz aus kein Wort gehdrt, namentlich
Thr Urtheil wire mir werthvoll. Herzlichen Gruf Chr.

Bergedorf bei Hamburg. 1. Juli o1.
Lieber Herr Professor
via London hére ich, daB Sie wegen Auffihrung des Messias sollen an mich geschrieben
haben. Es ist absolut gewi, daB Ihr Brief hier nicht angekommen ist. Obwohl ich seit
Anfangs des Jahres und in mehreren Monaten schwer krank war und noch sehr zu leiden
habe, besitzen wir doch einen Briefboten hier, der besonders meine Sachen immer mit der
groBten Gewissenhaftigkeit besorgt. Drei Solisten kennen ihre Partie schon, blof Noé 7
nicht, iiber den ich gern Naheres wiiBte. — Zunichst, und zwar sofort, sende ich Thnen
eine Chorpartitur und bald auch die Partie fiir Noé, das Ubrige aber erst wenn es gebraucht
wird, denn ich habe zur Zeit nicht Alles beisammen.
Dies zur sofortigen Nachricht, bestens griiBend Chr.

Die vor 1801 gedruckten Libretti des Theatermuseums Miinchen
VON RICHARD SCHAAL, SCHLIERSEE (OBERBAYERN)

755 (12. Fortsetzung) 2°
QVINTO LVCREZIO PROSCRITTO DRAMA MVSICALE Fatto rappresentare da’ Signori
ACCADEMICI DEL CASINO PER FESTEGGIARE IL GIORNO NATALIZIO DEL
SERENISS. PRINCIPE CARDINALE FRANCESCO MARIA DI TOSCANA.
G. A. Moniglia, Poesie dramatiche, Firenze 1689, Vangelisti, parte prima, p. [503]—
593, 18 x 24,9 cm.
Drei Akte, Argomento und Vorwort mit dem Namen des Komponisten Lorenzo Cattani.
p. 584—93: Lettera apologetica per lo Quinto Lucrezio Proscritto. Scritta da F. N. all’
autore.
Sonneck 912. 4° R 311

756
LES RACCOLEURS, OPERA-COMIQUE. EN UN ACTE: Par M. VADE. Représenté pour
la premiere fois sur le Théatre de 'Opéra-Comique & la Foire Saint-Germain, le 11 Mars
1756.
Vadé, Oeuvres, t. iii, La Haye 1785, Gosse, 51 p., 9,7 x 16,5 cm.
Rollenbesetzung. In Prosa und Vaudevilles. Ohne Melodien. Komponist bzw. Bearbei-
ter nicht erwihnt. 19 814/3

11 Radamisto. Sielte La costanza in cimento.

78 Nach Mitteilung von Frau Bertha Chrysander diirfte es sich um einen der 12 Binde handeln, die
Chrysanders simtliche Werke enthalten hitten.

74 Therese Behr, geb. 14. September 1876 in Stuttgart, war seit 1905 mit Artur Schnabel verheiratet.

75 Nicht zu ermitteln.

20 Vgl. Jahrg. X, S. 388 ff. und S. 487 ff., Jahrg. XI, S. 54 ff., S. 168 ff., S. 321 ff. und S. 462 ff., Jahrg. XII,
S. 60 ff., S.161ff., S.299 ff. und S. 454 ff., sowie Jahrg. XIII, S. 38 ff. und S. 164 ff.
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757
Gesaenge aus: Raoul der Blaubart, Oper in 3 Akten, nach dem Franzoesischen von Dr.
Schmieder. Musik von Gretry.
Berlin.
22p.,9,5x 15 cm.
Rollenbesetzung. Vor 1800 verdffentlicht?
Loewenberg 1789. 17 312

758
Arien und Gesaenge aus Raoul von Crequi. Ein Singspiel in drey Akten. Uebersetzt aus dem
Franzoesischen, von E. Herklots, komponirt von d’ Alayrac.
Berlin, 1796.
32 p., 9,8 X 16 cm.
Rollenbesetzung. 17 645

759
LE RAPATRIAGE, COMI-PARADE
Oeuvres de M. de l1a Chaussée, t. v, Suppl., Paris 1762, Prault, 52 p., 8 x 13,8 cm.
Ein Akt. Komponist nicht erwihnt. 15 241/5

760
LE RAPPEL DE LA FOIRE A LA VIE. Piéce d'un Acte. Par Mrs le Sxx, & D’Orxx, AVER-
TISSEMENT. Les Auteurs de cette Piéce 'avoient composée pour le début de I'Opéra
Comique, qui s’est rétabli 3 la Foire de S. Laurent de cette présente année 1721: Mais
comme la permission de r'ouvrir ce Théitre n’ a pas été accordée aux Acteurs qu'on auroit
souhaité, on n’a pas voulu la faire représenter. Le Lecteur sera peut-étre bien aise de voir
par ol ces Auteurs se proposoient de recommencer les représentations de ce Spectacle.
Le Théatre de la Foire, Paris 1737, Gandouin, t. IlI, p. [411]—454, 1 Kupfer nach
Bonnart von F. Poilly, 9,5 x 16,4 cm.
Text von Alain René Le Sage und d'Orneval, Musik von Jean Claude Gillier. Die
Melodien am SchluB des Bandes.
Sonneck 917. R 408/3

761
RATON ET ROSETTE, OU LA VENGEANCE INUTILE, PARODIE DE TITON ET
L’AURORE; Représentée pour la premiere fois par les Comédiens Italiens Ordinaires du
Roi, le Mercredi 28 Mars 1753. TROISIEME EDITION.
A PARIS, Chez N.B. DUCHESNE, Libraire, rue S. Jacques, au-dessous de la Fontaine
S. Benoit, au Temple du Gotit. M.DCC.LIX. Avec Approbation & Privilége du Roi.
Théatre de M. Favart, Paris 1763—77, Duchesne, t. ii, 88 p., 11,3 x 17,8 cm.
Ein Akt. Rollenbesetzung. Melodien im Text. Sonneck p. 1080: “The music is a
mixture of old airs and such from Mondonville’s opera.” p. 65 ff.: VAUDEVILLES,
ET ARIETTES ITALIENNES, PARODIEES DANS RATON ET ROSETTE, PARODIE
DE TITON ET L’AURORE.
Sonneck 1080. 15 433/2

762
RATON ET ROSETTE, OU LA VENGEANCE INUTILE, PARODIE DE TITON ET
L'AURORE, NOUVELLE EDITION. Augmentée de la Musique des Airs Choisies.
A LA HAYE, Chez H. CONSTAPEL, Libraire. MDCCLX.
56 p. Text, 16 p. “AIRES CHOISIS, DE RATON ET ROSETTE”, 10,8 x 16,5 cm.
Ein Akt. Rollenbesetzung. Die Melodie im Anhang. Der Verf. Favart ist nicht erwéhnt.

Le Ravisseur poli. Siehe Pierrot Romulus.
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763
IL RE ALLA CACCIA. Dramma giocoso Di Polisseno Fegeio P.A. Da rappresentarsi Nel
piccolo Teatro di S.A.E. di Sassonia.
DRESDA, Nel Carnevale del’ 1767.
163 p., 9,6 x 15,7 cm. Deutsche Titelseite. Deutsch—ital. Ausgabe.
Drei Akte. Rollenbesétzung. Vorwort. Szenarium. Text von Goldoni. Name des Kom-
ponisten Balthasar Galuppi. 17 230

Il re Teodoro in Venezia. Sielie Le roi Théodore & Venise.

764
Das Redende Gemaelde eine Operette, in einem Aufzuge aus dem Franzoesischen des
Herrn Anseaume von F. W. M. Die Musik ist von Herrn Gretry.
Muenchen, gedruckt bey Franz Joseph Thuille, 1776.
86 p., 9,5x15,7 cm.
Ubersetzung von F. W. Meyer. 17 313

765
REDUX IN AUTHOREM SUPPLICIUM SEU BITHYNUS INTENTANS LETHUM FILIO
AB EODEM NECATUS. CELSISSIMO ET REVERENDISSIMO S.R.I. PRINCIPI, AC
DOMINO DOMINO FRANCISCO ANTONIO, Archi-Episcopo Salisburgensi, Sac. Sedis
Apostolicae Legato Nato, Germaniae Primati, S.R.I. PRINCIPI AB HARRACH, &c. &c.
In debitum ac humillimum obsequium exhibitus A MUSIS BENEDICTINIS SALISBURGEN-
SIBUS Anno a Partu Virginis M.DCC.XVIIIL
Typis Joannis Josephi Mayr, Aulico-Academici Typographi & Bibliop.
[13] p., 14,5 x 19,5 cm.
Drei Teile, Argumentum. Lateinisch-deutscher Text von Leonhard Klotz. Musik von
Mathias Biechteler. R 340

766
IL RE GILIDORO Favola Dramatica Musicale DI AURELIO AMALTEO. ALLA SAC.
CES.M.DI LEOPOLDO PRIMO IMPERATORE, Rappresentata in Musica NEL TEATRO
DI S. M. C. IN VIENNA M.DC.LVIIIL
Appreso Matteo Cosmerovio, Stampatore della Corte.
[72] p., 5 Tafeln (unsigniert), 19 x 30,3 cm.
Drei Akte, Widmung des Verfassers, Argomento, Prologo, sowie ,Scene, Macchine,
e Balletti dell’ Opera“. Musik von A. Bertali.
Allacci 660. 4° R 54

767

LE REGIMENT DE LA CALOTTE. Piéce d'un Acte. Représentée par 'Opera Comique a la
Foire de S.Laurent le 1. Septembre 1721. avec les Funerailles de la Foire & son Rappel
a la Vie. Et ces trois Piéces furent jouées au Palais Royal par ordre de S. A.R.MADAME,
le 2. Octobre suivant. AVERTISSEMENT. Le 22. du mois d’Aoit le Privilege de 'Opera
Comique fut 6té & la Troupe qui 'avoit, & donné 4 celle du Sieur Francisque, qui commenga
ses représentations en Vaudevilles le 1.de Septembre suivant.

Pour mettre au fait du Regiment de la Calotte ceux qui n’y sont pas, ils sauront que c’est
un Regiment Metaphysique, inventé par quelques Esprits badins, qui s’en sont fait eux-
mémes les principaux Officiers. Ils y enrdlent tous les Particuliers, Nobles & Roturiers, qui
se distinguent par quelque folie marquée, ou quelque trait ridicule. Cet enrdlement se fait
par des Brevets sont I'ouvrage de Poétes téméraires, qui de leur propre autorité font des
levées de gens, qui deshonoreroient le Corps par leur merite & par leur sagesse, si le
Commissaire ne les cassoit point Reviiés.
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Le Théatre de la Foire, Paris 1724, Ganeau, t. V, 46 p., 1 Kupfer nach Bonnart von
F. Poilly, 9,5 x 16,4 cm.

Text laut Anmerkung p. 2/t.IV von Le Sage, Fuzelier und D’Omeval, Musik von
Jean Claude Gillier. Das letzte Vaudeville komponiert von Aubert. Die Melodien am
SchluB des Bandes.

Sonneck 925. R 408/5

768

LA REGINA SANT’ ORSOLA D’ANDREA SALVADORI, Recitata in Musica nel Teatro

del Sereniss. Gran Duca di Toscana DEDICATA AL SERENISSIMO PRINCIPE LADISLAO

SIGISMONDO Principe di Polonia, e di Suezia

In Fiorenza Pietro Cecconcelli Con licenza de’ Superiori 1625.
[12], 104 p., Front. von Domenico Falcini, Dekorationen von Parigi, 16 x 22,3 cm.
Fiinf Akte, Widmung des Verfassers, Florenz, 29.Januar 1625, Zwei Sonette von
Ab. Agnolo Capponi, Ode von Gabriello Chiabrera, Argomento, ,,Persone, che recitano”
(mit handschriftlichen Zusitzen iiber Rollenbesetzung), Szenarium, Namen des Kom-
ponisten Marco da Gagliano.
Vgl. Allacci 663, Solertil, Sonneck 926, Wotquenne 114 [E. Vogel, Zur Geschichte des
Florentiner Musiklebens von 1570—1650 (VjfMw 1889)]. R 378

769
IL REGNO DELLA LUNA. DRAMMA GIOCOSO DA RAPPRESENTARSI NEL REGIO
DUCAL TEATRO DI MILANO Nella corrente Primavera, DEDICATO A SUA ALTEZZA
SERENISS.MA IL DUCA DI MODENA, Reggio, Mirandola ec. ec. AMMINISTRATORE,
E CAPITANO GENERALE DELLA LOMBARDIA AUSTRIACA ec. ec.
IN MILANO, MDCCLXX. Appresso Gio: Batista Bianchi Regio Stampatore.
83 [1] p., 9,3 x 14,4 cm.
Drei Akte. Widmung, Rollenbesetzung, Name des Komponisten Niccold Piccinni. Ver-
fasser nicht erwihnt. Auf p. [69] —83 Rollenbesetzung und Inhaltsangabe der Balletts
»Aci e Galatea“ und ,Gli Americani.“ Komponisten der Ballettmusik nicht erwihnt.
770 17937

IL REGNO DELLA LUNA, Dramma giocoso per Musica da rappresentarsi Nel Piccolo
Teatro die S. A. S. E. di Sassonia.
DRESDA, L’ANNO 1773.
141 p., 10,2 x 16,4 cm.
Drei Akte. Deutsche Titelseite ,Das Mondenreich.“ Deutsch-ital. Text. Szenarium.
Name des Komponisten Niccolo Piccinni.
Sonneck 926. 18 166

771
LA REINE DU BAROSTAN. PIECE D'UN ACTE. Par Mrs. le S xx & D’OR xx Representée
4 la Foire Saint-Germain 1730.
Le Théatre de la Foire, Paris 1731, Gandouin, t. VII, p. [351]—401, 1 Kupfer nach
Bonnart von J. B. Scotin, 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 927. R 408/7

772
LE REMEDE A LA MODE, PARADE.
Théatre des Boulevards, t. ii, Mahon 1756, Langlois, p. [89]—154, 9,5 x 16,2 cm.
Am SchluB Divertissement und Vaudeville. Verfasser nicht erwéhnt. 14 203/2



R.Schaal: Dievor 1801 gedruckten Libretti des Theatermuseums Miinchen 303

773
LE REMOULEUR D’AMOUR. Piéce d'un Acte. Representée par les Marionettes Etrangeres
a la Foire de S. Germain 1722.
Le Théatre de la Foire, Paris 1724, Ganeau, t. V, p. 71—106, 1 Kupfer nach Bonnart
von F. Poilly, 9,5 x 16,4 cm.
Text laut Anmerkung p.2/t IV von Le Sage, Fuzelier und D'Orneval, Musik von
Jean Claude Gillier. Die Melodien am Schlu8 des Bandes.
Sonneck 821. R 408/5

774
LA RENCONTRE IMPREVUE, OU LES PELERINS DE LA MECQUE OPERA-COMIQUE,
EN TROIS ACTES Tiré de I'’Ancien Théatre de la Foire, Par Mr. Dancourt Comédien de
leurs Majestés Imperiales Royales & Apostolique &c. &c.
MUNIC EN BAVIERE, Dans I'Imprimiere Mayrin 1767.

72 p., 9,7 x 16,3 cm.

Name des Komponisten Gluck.

Vgl. Loewenberg 1764. 17 329

775
LA RENCONTRE IMPREVUE, COMEDIE EN TROIS ACTES, Mélée d'Ariettes, tirée de
I'ancien Opéra-Comique, les Pelerins de la Meque des Messieurs Le SAGE & DORNEVAL,
Et redigée pour étre mise en Musique par Mr. DANCOURT Comédien de S. A.R.le Duc
CHARLES DE LORRAINE ET BAAR, &c. &c. &c. La Musique est de Mr. le Chevalier
GLUK [!], Maitre de Musique des Concerts & Spectacles de S.M. I'Impératrice-Reine.
A BRUXELLES, Chez FRANGOIS T'SERSTEVENS, Imprimeur de la Ville, dans la Berg-
straet. AVEC APPROBATION.

[2], 62 p., 10,3 x 17 cm. (Sammelband.)

Ohne Melodien. Text von L. H. Dancourt. 17 420

La rencontre imprevue. Siehe Le trompeur trompé.

776
IL RE PASTORE. Dramma scritto dall’Autore in Vienna d’ordine della Maesta dell'Impe-
ratice Regina, e rappresentato la prima volta con Musica del BONNO da giovani distinte
Dame, e Cavalieri nel teatro dell'Imperial Giardino di Schénbrunn alla presenza degli
Augustissimi Sovrani nella Primavera dell’anno 1751.
Metastasio, Opere, Venezia MDCCLXXXI, Presso Antonio Zatta, t. VII, 80 p.,
6 Kupfer nach G. Gobis u. P. A. Novelli von G. Zuliani, Pel. De colle u. C. Dall’Acqua,
9,5x 17,5 cm,
Drei Akte, Argomento.
Vgl. Loewenberg 1755, vgl. Sonneck 920. R251/7

777
IL RE PASTORE DRAMMA PER MUSICA DA RAPPRESENTARSI NEL REGIO TEATRO
DI SANS SOUCI PER ORDINE DI SUA MAESTA. Con Licenza di Sua Maesta.
IN BERLINO, APPRESSO HAUDE E SPENER, 1770.
107, [4] p., 10,5 x 17,6 cm.
Drei Akte. Prologo. Deutsche Titel-Seite ,Der im Schéfer verborgene Kénig“ sowie
deutsch-ital. Text. Der Verfasser, Metastasio, ist nicht erwdhnt. Name des Kompo-
nisten Johann Adolf Hasse.
Sonneck 921. 17 990
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778
IL RE TEODORO IN VENEZIA DRAMMA EROI-COMICO PER MUSICA DA RAPPRE-
SENTARSI NEL TEATRO ALLA SCALA L’Autunno dell’anno 1786. DEDICATO Alle
LL.AA.RR. IL SERENISSIMO ARCIDUCA FERDINANDO Principe Reale d'Ungheria, e
Boemia, Arciduca d'Austria, Duca di Borgogna, e di Lorena ec., Cesareo Reale Luogo
Tenente, Goverbatore, e Capitano Generale nella Lombardia Austriaca, E LA SERENISSIMA
ARCIDUCHESSA MARIA RICCIARDA BEATRICE D’ESTE PRINCIPESSA DI MODENA.
IN MILANO Appresso Gio. Batista Bianchi Regio Stampatore Colla Permissione.
96 p., 10x 15,3 cm.
Zwei Akte. Widmung. Argomento. Szenarium. Der Verfasser, Giambatt. Casti, ist nicht
erwihnt. Name des Komponisten Paisiello. p. [12]: ,Ballo nuovo. I Furori della
Gelosia ossia La Sepolta Viva. Di cui vi sara la spiegazione in fine del presente Libro.“
Avertimento. p. [89]—96: ,Furori della Gelosia ossia La Sepolta Viva. Ballo d'Inven-
zione del Sig. Luigi Dupen. Da rappresentarsi nel Teatro Grande alla Scala di Milano.
L’Autunno dell’Anno 1786.“ Der Verfasser des Balletts, Giuseppe Scalesi, sowie der
Komponist sind nicht erwihnt.
Vgl. Sonneck 922; Loewenberg 1784. 17 212

779

LA REPETITION INTERROMPUE, OU LE PETIT-MAITRE MALGRE LUI. OPERA-

COMIQUE, Représenté pour la premiere fois sur le Théatre de la Foire S. Germain, le

14 Mars 1757. Et reprise le 3 Février 1758.

A PARIS, Chez N.B. DUCHESNE, Libraire, rue S.Jacques, au-dessous de la Fontaine

S. Benoit, au Temple du Goat. M.DCC.LVIIL. Avec Approbation & Privilége du Roi.
Théatre de M. Favart, Paris 1763—77, Duchesne, t. viii, 93, [1] p., 11,3 x 17,8 cm.
Rollenbesetzung. Prologue. Rollenbesetzung. Ein Akt. Melodien p. 81—93. In Prosa
und Vaudevilles. Komponist nicht erwidhnt. Das Werk stellt die verinderte Fassung
eines von Favart zusammen mit Pannard geschriebenen Stiickes dar (Sonneck).
Sonneck 930. 15433/8

780
LES RESSORTS AMOUREUX D’ARLEQUIN, FARCE COMIQUE, EN DEUX ACTES.
Représentée sur le Théatre des Boulevards de Paris, pour la premiere fois le 22 Octobre
1768, par les Comédiens des Menus Plaisirs du Roi; ET COMPOSEE Par M. JEAN-
BAPTISTE-FRANCOIS ANSART, ancien Gendarme.
A PARIS, Chez DES VENTES DE LADOUE, Libraire, rue Saint Jacques, vis-a-vis le
Collége de Louis-le-Grand. M.DCC.LXIX. AVEC PERMISSION.

[4], 41 p., 12,5 x 19,6 cm.

Préface. Rollenbesetzung. In Prosa und Vaudevilles. 16 608

781
LA RESSOURCE DES THEATRES, PIECE EN UN ACTE. Par M.C xxx Représenté pour la
premiere fois sur le Théatre de I'Opera-Comique, le 31 Janvier 1760.
A PARIS, Chez DUCHESNE, Libraire, rue S. Jacques, au-dessous de la Fontaine S. Benoit,
au Temple du Goiit. M.DCC.LX. Avec Approbation & Privilége du Roi.
Théatre de M. Favart, Paris 1763—77, Duchesne, t. viii, 42, [2] p., 11,3 x 17,8 cm.
Rollenbesetzung. Prosa und Vaudevilles. Melodien im Text. Verfasser und Komponist
nicht erwihnt. Lediglich das erfolgreiche Vaudeville , Toujours suivre avec uniformité”
ist nach einer FuBnote ,de M. Favart in Wort und Ton.
Sonneck 930. 15 433/8
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782
LE RETOUR DE LA FOIRE DE BEZONS, COMEDIE EN UN ACTE, Mise au Theatre par
Evariste Gherardy, & representée pour la premiere fois par les Comediens Italiens du Roy
dans leur Hostel de Bourgogne, le 1.d'Octobre 1695.
Le Théatre Italien de Gherardi, Paris 1700, Cusson et Witte, t.vi, p.161—212,
1 Kupfer, 9,3 x 15,9 cm.
Komponist nicht erwidhnt. Die Melodien am Schluf des Stiickes. 15596/6

783
LE RETOUR DE LA FOIRE DE BEZONS, COMEDIE EN UN ACTE, Mise au Theatre par
Evariste Gherardy, & representée pour la premiere fois par les Comediens Italiens du Roy
dans leur Hostel de Bourgogne, le 1. Octobre 1695.
Le Théatre Italien de Gherardi, Amsterdam 1701, Adrian Braakman, t.vi, p.[133]—172
(incl. Front.), 9,5 x 15,7 cm.
Der Komponist ist nicht erwihnt. Die Melodien am Schluf des Bandes. 14 208/6

784
LE RETOUR DE LA TRAGEDIE FRANCOISE, Comedie Frangoise en un Acte. Representée
le 5 Janvier 1726.
Le nouveau Théatre Italien, Paris 1729, Briasson, t.i, p. 164—166, 9,5 x 16,7 cm.
Nur Argument sowie die Gesangseinlagen (Texte). Der Verfasser, Romagnesi, ist
nicht erwihnt. p. LXXIII: ,,C’est une Satyre contre I'Impromptu de la Folie du Theatre
Frangois, & contre I'ltalienne Frangoise.” 14 199/1

785
LE RETOUR DE L'OPERA-COMIQUE AU FAUBOURG S. GERMAIN. PIECE EN UN
ACTE. servant de Prologue. Representée le 27 Février 1734.a la Foire Saint Germain.
Le Théatre de la Foire, Paris 1734, Gandouin, t. X, p. [287]—321, 1 Kupfer (unsign.),
9,5x 16,4 cm.
Text von Carolet. Musik von Corrette. Die Melodien am SchluB des Bandes.
Sonneck 931. R 408/10

786
LE RETOUR DE L’OPERA-COMIQUE, EN UN ACTE. Par Monsieur xxx Représenté pour
la premiere fois sur le Théatre de 1'Opera-Comique de la Foire saint Laurent, le
28 Juin 1759.
A PARIS, Chez DUCHESNE, Libraire, rue S. Jacques, au-dessous de la Fontaine S. Benoit,
au Temple du Goait. M.DCC.LIX. Avec Approbation & Privilége du Roi.
Théatre de M. Favart, Paris 1763—77, Duchesne, t.viii, 56 p., 11,3 x 17,8 cm.
Rollenbesetzung. Prosa und Vaudevilles. Melodien im Text. Komponist nicht erwahnt.
Sonneck 931. 15433/8

787
LE REVEIL DE L’OPERA-COMIQUE PROLOGUE. Représenté a la Foire Saint Laurent.
1732.

Le Théatre de la Foire, Paris 1734, Gandouin, t.X, 15 p., 1 Kupfer (unsign.),

9,5 X 16,4 cm.
Text von Carolet. Musik von Jean Claude Gillier. Die Melodien am Schlu des Bandes.
Sonneck 392. R 408/10

20 MF
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788
RICIMERO, RE de’ GOTL. DRAMA PER MUSICA. NEL TEATRO di S.M.B. LONDON:
Printed bey G. WOODFALL, at the King's-Arms, Charing-Cross. 1755. [Price Ohne [!]
Shilling.]

75 p., 10,7 x 16,5 cm. (Sammelband.)

Drei Akte. Argomento. Rollenbesetzung. Name des Komponisten Baldassare Galuppi.

18 500
Le rien. Siehe Vadé’s Les Troqueurs.

Rinaldo e Armida. Vgl. die Anmerkung bei Calliroe.

789
LA RISPETTOSA TENEREZZA. Componimento drammatico, scritto in Vienna dall’Autore
per ordine dell'lmperator FRANCESCO I, ed eseguito con Musica del REUTTER
negl'interni appartamenti del Palazzo di Schonbrunn dalle AA.RR.di tre Arciduchesse
d’Austria; cioé dalle Serenissime MARIANNA, MARIA-CRISTINA (poi Duchessa di Saxen-
Teschen) e MARIA ELISABETTA, in occasione di festeggiare il giorno di Nome della
Madre loro Augustissima I’anno 1750.

Metastasio, Opere, Venezia MDCCLXXXIII, Presso Antonio Zatta, t.XIV, p. 199—205,

9,5 x17,5 cm.

Vgl. Sonneck 939. R 251/14

790

IL RITORNO D’VLISSE COMPONIMENTO DRAMATICO RAPPRESENTATO NELLA

SALA DEL PALAZZO DEL SERENISS. GRANDVCA IN PISA PER FESTEGGIARE IL

GIORNO NATALIZIO DELLA SERENISS. GRANDVCHESSA VITTORIA DI TOSCANA
G. A. Moniglia, Poesie dramatiche, Firenze 1689, Vangelisti, parte prima, p. [435]—501,

18 x 24,9 cm.

Drei Akte, Prologo, Argomento mit dem Namen des Komponisten Jacopo Melani.

Sonneck 940. 4°R 31/1
791

LA RITROSIA DISARMATA. Componimento drammatico, scritto dall'Autore in Vienna
I'anno 1759, per uso della Real Corte di Spagna.
Metastasio, Opere, Venezia MDCCLXXXIII, Presso Antonio Zatta, t.XIV, p. 99—113,
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 941. R 251/14
792
LE RIVAL DE LUI MEME / PIECE EN UN ACTE / En vers. Représentée par les petits
Comédiens de 'Opéra Comique a la Foire Saint Laurent 1732.
Le Théatre de la Foire, Paris 1734, Gandouin, t.X, p. [85]—122, 1 Kupfer (unsign.),

9,5 x 16,4 cm.

Text von Carolet. Musik von Jean Claude Gillier. Die Melodien am SchluB des Bandes.

Sonneck 852. R 408/10
793

LE RIVAL DE LUI-MEME, COMEDIE EN UN ACTE EN VERS, PRECEDEE D'UN
PROLOGUE, AVEC DES DIVERTISSEMENS; Représentée pour la premiere fois, sur le
Théétre de la Comédie Frangoise, le 20 Avril 1746.
Oecuvres de M.de la Chaussée, t.iii, Paris 1762, Prault, 70 p., 8 x 13,8 cm.
Komponist nicht erwihnt. 15241/3
(Wird fortgesetzt)



BERICHTE UND KLEINE BEITRAGE

Odkeghems ,,Fuga trium vocum”
VON CARL DAHLHAUS, GOTTINGEN

Ockeghems ,Fuga trium vocum* ist ein Quart-Sept-Kanon, der mit Vorzeichen, aber ohne
Schliissel in einer Stimme notiert ist.
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Der Kanon ist mehrfach iiberliefert: als Chanson ,Prennez sur moy“1, als ,Kodolxdv
in cantu” in Glareans ,Dodekadiordon“?, als ,Exemplum cantus ficti in den Traktaten
Sebald Heydens und Gregor Fabers3. Eine Erklirung der Notation versuchte J. S. Levitan 4.
Er interpretierte die b- und #-Zeichen als Vorzeichen der Unterstimme in zwei Fassungen
des Kanons:
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Finalis des Kanons ist in der Oberstimme der Anfangston, in der Mittelstimme die Unter-
quinte und in der Unterstimme die Untersekunde des Anfangstons. Die erste Fassung ist
also b-mixolydisch, die zweite g-lydisch3. Levitans Hypothese stiitzt sich auf Theoretiker-
zeugnisse; dennoch ist sie briichig.

1. Um die Verdoppelung des oberen b und des unteren # zu erkliren, zitiert Levitan eine
Solmisationstabelle Sebald Heydens 8:
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Die Verdoppelungen bedeuten, daB das obere b sowohl Fa als auch Ut und das untere ¥
sowohl Mi als auch La ist. Als Schliissel sind nach Levitan in der ersten Skala der
c-Schliissel auf der ersten Linie und in der zweiten Skala der c-Schliissel auf der vierten
Linie zu erginzen. Bezieht man aber wie Levitan die Vorzeichen in Ockeghems Kanon-
notation auf die Unterstimme, so hat die hypothetische erste (mixolydische) Fassung den

REEE
P

1 Petrucci: Cauti centocinquanta, 1503, fol. 167 b.

2 1547, S. 454,

g Sebald Heyden: De arte cauendi, 1537, S. 34; Gregor Faber: Musices Practicae Erotematum Libri duo, 1553,
. 152,

4 ,Ockeghems clefless compositions”, Musical Quarterly 23 (1937), S. 440 ff.

5 Levitan, a.a.O., S.452: ,Especially worthy of attention is the comtrasting effect produced by the two
versions. The version with three flats is Mixolydian: that with two sharps, Lydian®.

6 Heyden, a. a.O., S. 34; nach Levitan, a. a. O., S. 445.

20°
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Ambitus ¢’-c"’. Um die Konsequenz einer unméglichen Lage zu vermeiden, ist Levitan
gezwungen, ein drittes b zu interpolieren, also Ockeghems Notation als unvollstindig zu
erkliren,

2. DaB die Schliissel nicht notiert sind, ist in Levitans Interpretation eine iiberfliissige
Komplizierung. Denn wenn die Vorzeichen nur fiir die Schliissel der Unterstimme (den
c-Schliissel auf der dritten und vierten Linie) gelten, kénnen die Schliissel der Unterstimme
notiert werden, ohne da sich der Sinn der Notation #ndert.

3. Einen Modus reprisentiert in einem Quart-Sept-Kanon nicht der ganze Tonsatz, sondern
nur die einzelne Stimme. In Levitans zweiter, ,lydischer” Fassung ist zwar die Oberstimme
g-hypolydisch, die Mittelstimme aber ist d-hypojonisch und die Unterstimme a-hypomixo-
lydisch. Uber den Modus entscheidet nicht die gemeinsame Finalis, sondern die Uberein-
stimmung des Anfangstons und ersten Distinktionsschlusses mit dem Ende des kanonisch
gebundenen Teils der Stimmen.

4. Nach Glareans Zeugnis ist Ockeghems Kanon modal mehrdeutig. ,Amavit autem
Kadolnd in cantu, hoc est, Cantiones instituere, quae wmultis cantarentur modis ad
cantorum propemodum arbitrium, ita tamen, ut Harmoniae ac consonantiarum ratio nihilo
secius observaretur, quale in primis hoc eius ferunt carmen, in quo aures habeas oportet.
Fuga trium vocum in Epidiatessaron (nam sic nunc loquuntur) post perfectum tempus“7,
Mit dem Ausdruck ,cantio” kann der ganze Tonsatz, aber auch die notierte Stimme gemeint
sein. Im zweiten Fall wire schon die Auflsung des Kanons, als dreifache modale Inter-
pretation der notierten Stimme, ein ,Kadohwnov in cantu“. Levitan zweifelt nicht, da
Glarean an verschiedene modale Fassungen des ganzen Tonsatzes denkt; sie werden durch
die Vorzeichen gefordert, die auf den Schliissel der Unterstimme zu beziehen sind. Doch
wire, wenn Levitans Hypothese zutrife, Ockeghems Notation mangelhaft konstruiert. Denn
man kann — ohne Schliisselwechsel — durch Versetzung der b-Vorzeichen um eine Stufe
mit den von Ockeghem benutzten Vorzeichen, erginzt durch i und das von Levitan postu-
lierte dritte b, samtliche Modi notieren.
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Finalis ist nach Levitan die Untersekunde des Anfangstones der Unterstimme, also g;
und die sechs Vorzeichen reprisentieren die vollstindige Reihe der Modi: Phrygisch,
Aolisch, Dorisch, Mixolydisch, Jonisch und Lydisch.

5. In Levitans Deutung verfehlt Ockeghems Notation den Sinn einer Kanonaufzeichnung,
daB verschiedene reale Stimmen von einer einzigen notierten Stimme abgelesen werden
kénnen. Denn in der ersten, der ,mixolydischen Fassung mu8 z, B. der Singer der Mittel-
stimme erstens den c-Schliissel auf der dritten Linie erginzen, zweitens ein drittes b inter-
polieren und drittens in der transponiert diatonischen Skala die notierte Stimme in die
Oberquart versetzen. Die Forderung ist utopisch.

6. Nach Gregor Faber ist Ockeghems Kanon eine ,Fuga trium partium, quarum priores
duae in molli cantu, ultima in duro fictas voces usurpat” 8. Faber bezieht also die Vorzeichen
nicht auf zwei Fassungen des ganzen Tonsatzes, sondern auf die drei Stimmen des
Kanons. Die Vorzeichen sind keine Transpositionszeichen, sondern Zeichen der Hexachord-
stufen Mi und Fa. Sie bedeuten, daB die dritte und siebente Stufe der notierten Stimme in der

7 a.a. 0., S.454.
8 a.a. 0., S.152
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Unterstimme als Fa und Fa, in der Mittelstimme als Mi und Fa und in der Oberstimme als
Mi und Mi gesungen werden sollen.
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Die Unterstimme solmisiert in den Hexachorden naturale (c—a) und durum (g—e’), die
Mittelstimme in den Hexachorden durum (g—e‘) und naturale (c‘—a’), die Oberstimme in
den Hexachorden naturale (c'—a‘) und durum (g'—e*).

Ockeghems Notation ist eine Methode, um einen Quart-Sept-Kanon in einer einzigen
Stimme aufzuzeichnen. Das Problem, das er zu 18sen versuchte, ist der Widerspruch zwischen
der Quart-Sept-Folge der Kanonstimmen und der Terz-Quint-Sept-Folge der Schliissel: Man
kann zwar die AuBenstimmen des Kanons durch Schliissel notieren (den c-Schliissel auf der
vierten und den c-Schliissel auf der ersten Linie), aber nicht die Mittelstimme. DaBf Am-
brosius Wilphlingseder? die ,Fuga trium vocum” als Unterquint-Unternonen-Kanon auf-
16ste (Beispiel 6a), ist als Versuch zu verstehen, auch die Vorzeichen der Mittelstimme auf
einen Schliissel zu beziehen (Beispiel b).
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Das Resultat ist mangelhaft, weil offene Quarten zur Unterstimme entstehen.

In Ockeghems Notation reprisentieren die drei Stimmen den hypo#olischen, hypodorischen
und hypomixolydischen Modus. Schliet man aus Glareans Satz, die ,Fuga trium vocum”
sei eine der ,Cantiones”, ,quae multis cantarentur modis ad cantorum propemodum arbi-
trium“, daB sie in verschiedenen modalen Fassungen vorgetragen werden kénne, so muf
man die Vorzeichen versetzen.

Die drei Stimmen sind (von unten nach oben gezidhlt) in Beispiel a hypophrygisch,
hypod#olisch und hypodorisch, in Beispiel b (der originalen Fassung) hypodolisch, hypo-
dorisch und hypomixolydisch, in Beispiel ¢ hypodorisch, hypomixolydisch und hypojonisch
und in Beispiel d hypomixolydisch, hypojonisch und hypolydisch.

Die Interpretation der Vorzeichen als Methode, einen Quart-Sept-Kanon in einer einzigen
Stimme zu notieren, scheint Sebald Heydens und Gregor Fabers Charakteristik der ,Fuga
trium vocum” als ,Exemplum cantus ficti“ zu widersprechen, denn es werden weder chro-
matisch alterierte Tonstufen noch Transpositionsskalen gebraucht. Fiir den Horer ist der
Kanon aus diatonischen Skalen, einer a-hypodolischen, einer d-hypodorischen und einer
g-hypomixolydischen Stimme zusammengesetzt. In der Vorstellung der Singer aber, die

9 Erotemata musices practicae, 1563, S. 57 f.; zitiert nach Levitan, a. a. O., S. 443.
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ihre Stimmen vom gleichen Fiinf-Linien-System ablasen, wurden in einer neunstufigen Skala
verschiedene Modi verwirklicht, Der Ausdruck ,cantus fictus“ besagt, daB die eine Stimme
Mi singt, wo die andere Fa singt, oder umgekehrt. ,Et dicitur ficta musica, quod ubi est
wi dicimus fa, ubi est fa, dicimus mi“ 19, Die Methode ist ein Gegenbild zur antiken , Trans-
position”. Ein antiker Kitharist stellte sich den phrygischen Modus als diatonische Skala
vor (d'—c'—h—a—g—f—e—d), realisierte ihn aber durch Umstimmen der Saiten in der
Oktave e'—e, gebrauchte also gleichsam ,fingierte” Tone (cis‘ und fis). In Ockeghems
»Fuga trium vocum® stellen sich umgekehrt die Sénger verschiedene Modi im gleichen
Finf-Linien-System vor, realisieren sie aber als diatonische Skalen.

Eine unbekannte Quelle
zu Johann Kaspar Kerlls Musik fiir Tasteninstrumente

VON FRIEDRICH WILHELM RIEDEL, WIEN

Als A.Sandberger im Jahre 1901 erstmals eine Sammlung aller vorhandenen Tasten-
kompositionen von J. K. Kerll herausgab?, bot ihm das vom Komponisten 1686 verdffent-
lichte thematische Verzeichnis 2 eine gute Hilfe zur Ermittlung des Werkbestandes. Leider fand
sich damals neben einzeln iiberlieferten Sitzen nur ein einziges Manuskript, das den gréBten
Teil jener fiir authentisch erklirten Stiicke geschlossen und in nahezu gleicher Anordnung
enthielt. Dieser Kodex mit dem Titel

Toccate, Canzoni, et altre Sonate, per Sonare sopra il Cembalo & Organo. Dalli Principali
Maestri Sig: Sig: Gasparo Kerll, Borro [?], I: P: Kriegeri Composte. De Au: M. DCLXXV?

befand sich unter der Signatur Ms. 2570 in der Bibliothek der ehemaligen Hochschule fiir
Musikerziehung und Kirchenmusik in Berlin und ist durch Kriegseinwirkung verloren gegan-
gen. Eine zweite Handschrift, die sich nach Eitners Angaben* ebenda in der Bibliothek des
Kirchenmusikalischen Institutes befunden und eine gréfere Sammlung Kerllscher Kompo-
sitionen enthalten haben soll, war bereits zu Beginn dieses Jahrhunderts verschollen?.
Konkordanzen zu einzelnen Stiicken, meist in Sammelhandschriften, oft anonym oder unter
falschen Namen iiberliefert, habe ich kiirzlich nachweisen kénnen®. In keiner dieser Quellen
fand sich jedoch eine Spur von jenen Tanzsiitzen, deren Incipits Kerll mitgeteilt hat, aus-
genommen drei Stiicke, die Sandberger bereits bekannt waren?. Auch die Suche unter den
zahllosen Anonyma blieb bisher erfolglos, bis mich schlieBlich die Beschéftigung mit dem

10 Anonymus 1 De Lafage; zitiert nach R.v. Ficker: Beitrige zur Chromatik des 14. bis 16. Jahrhunderts,
Studien zur Musikwissenschaft II (1914), S. 8.

1 DTB II 2.

2 Subuecto initia aliarum Compositios | num wearum pro Organo et | Clavicimbalo, in eum, quewm | dixi
finem (Anhang zur Modulatio Organica, Miinchen 1686, M. Wening).

8 Zusatz von fremder Hand: e MDCLXXXX.

4 Quellenlexikon, Artikel Kerl, Johann Kaspar.

5 Vgl. Sandberger, Einleitung zu DTB II 2, S. LXIX (Fufnote 2); mdglicherweise eine Abschrift dieser Quelle
von der Hand A. G. Ritters (1844) ist Mus-Ms 61 in der Bibliothek der Erzabtei Beuron (Hohenzollern). Hier
finden sich zwei Toccaten (Nr.4 und 6 des untenstehenden Verzeichnisses) sowie alle sechs Canzonen
(Nr. 9—14), wihrend das verschollene Ms. auch die Battaglia und eine Allemande enthalten haben soll. —
Eine weitere bisher unbekannte Quelle befindet sich ebenfalls in Beuron (F. W. Riedel, Katalog der Manuskripte
wmit dlterer Orgelmusik aus den Nadilissen von August Gottfried Ritter und Ernst von Werra in der Bibliothek
der Erzabtei Beuron, Maschinenschrift 1960). Es handelt sich um ein handschriftliches Orgelbuch vom Anfang
des 18. Jahrhunderts mit dem Titel ,Octitonium / von / Praeludien, Fugen, Fugetten | und Versetten | von
Fisdier, Froberger, Hodureiter, / Kerl, Muffat, Murschhauser, Kerl u / Speth und Sdierer.” Von Kerll enthilt
die Sammlung die Toccaten N. 2 und 5, die Canzonen 10, 12, 13 und 14 sowie eine Versette aus der Modu-
latio Organica (1686).

6 Vgl. F. W. Riedel, Quellenkundlidhe Beitrige zur Gesdiidite der Musik fiir Tasteninstrumente in der zweiten
Hiilfte des 17. Jahrhunderts (vornehmlids in Deutsdiland), Kassel und Basel 1960, S. 130 ff.

7 Vgl. den Kritischen Kommentar, a. a. O. S. LXVIII ff.
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immensen, heute vollig zerstreuten NachlaB des Wiener Sammlers Alois Fuchs 8 auf eine neue
Spur brachte.

In dem von Fuchs angefertigten Verzeidnis der Orgel:Compositionen von Kaspar v Kerl?
erwihnt er einen damals in seinem Besitz befindlichen Kodex aus Gottlieb Muffats NachlaB,
dessen Inhalt in der Anordnung mit Kerlls thematischem Verzeichnis iibereinstimmt. Nur die
Tanzsitze zitiert Fuchs nicht, doch finden sich in dem von ihm selbst geschriebenen Catalog /
iiber die / Musikalien-Sammlung | des | Aloys Fudis | in Wien. / (Enthilt groftentheils
Partituren.) / 18411° die folgenden Angaben iiber diese Handschrift:

Kerl. ]. Casp. XXII Stiike fiir d. Orgel: Toccaten-Canzonen-Suiten circa
XIV grofe Suiten...detto...detto... } 1720
(Altes Manuskript aus Muffats Nachlap { g"}k“"' mit 6 Linien }

ap .., 7 = ==

Noch ausfiihrlicher beschreibt Fuchs die Quelle in dem Materiale / zum Musikalien-Catalog /
des / Aloys Fudhs | in Wien / 185011, wo es heifit:

Johann Caspar Kerl.

Ein dicker Band in quer Folio: enthilt folgende Stiike

a XIV. grofle Suiten.

b VIII grofe Toccaten

¢ VI detto Canzonen fiir die Orgel.
d 1  Capriccio...

e I  Battaglia...

Ferner VI grofe Suiten — jede aus mehreren Numern bestehend.

(Gleichzeitiges Manuskript aus Muffats Nachlap herstammend12.)

Der Verbleib dieser wichtigen Quelle war bisher unbekannt geblieben. Erst vor kurzem fand
ich sie im Musikarchiv des Benediktinerstiftes Gottweig (Niederdsterreich), wohin sie nach
dem Tode von A. Fuchs gekommen ist 13

Es handelt sich um einen Halblederband, dessen Deckel mit den Pergamentblittern eines in
Hufnagelschrift notierten Choralbuches bezogen sind. Bei einer Restaurierung des Einbandes
(vermutlich durch A. Fuchs%) ist das vordere Vorsatzblatt mit dem originalen Titel und
Muffats Besitzvermerk entfernt worden. Statt dessen wurde ein neues Blatt eingeklebt, auf
dem Fuchs den Inhalt des Kodex verzeichnet hat. Der Band umfaBt (mit Ausnahme der neuen
Vorsatzbldtter) 96 Bl. qu.4° (21,4x29,4 cm?%) und ist ein Konvolut zweier Manuskripte,
die sich in Papier, Notation und Schreibern unterscheiden.

Der erste Teil (Bl. 1—48) ist bis Bl. 47 original foliiert und in italienischer Klaviertabulatur
(6 + 7 Linien) beschrieben. Er enthilt zahlreiche anonyme Tanzsitze, die tonartenweise
geordnet sind. So ergeben sich vierzehn Partien (A, e, d, G, F, C, D, G, ¢, A, F, ¢, I, f). Auf-
fallenderweise findet sich bei keinem einzigen Satz eine Uberschrift, doch sind die meisten ihrer
Faktur nach als Allemanden, Couranten, Sarabanden, Menuette oder Giguen zu erkennen.

8 Die von R. Schaal, Artikel Fudis, Alois in MGG aufgestellte Behauptung, der NachlaB sei gréBtenteils in
die Berliner Staatsbibliothek gekommen, ist unrichtig. Direkt ist nichts dorthin gelangt, sondern lediglich iiber
die Nachlisse von J. Fischhof (einzelne Notenbinde) und F. A. Grasnik (Autographen, Korrespondenz, Kata-
loge), vieles harrt noch der Katalogisierung. Im iibrigen sind Teile der noch kaum iibersehbaren Sammlung in
zahlreichen &ffentlichen und privaten Bibliotheken Europas und Amerikas zu finden.

9 Berlin, Deutsche Staatsbibliothek Mus. ms. theor. K 559.

10 Ebenda Mus. ms. theor. K. 311.

11 Ebenda Mus. ms. theor. K. 309.

12 (ber Gottlieb Muffats NachlaB gedenke ich demnichst ausfithrlicher zu berichten; vgl. FuBnote 18.

13 Sr. Gnaden dem Hochwiirdigsten Herrn Abt Wilhelm Zedinek spreche ich fiir die Erlaubniserteilung zur
Bearbeitung der Quelle meinen ergebensten Dank aus. — In Gottweig befindet sich auBerdem die handschrift-
liche Partitur eines bisher unbekannten Tantum ergo (4 v.) von Kerll.

14 Hierbei wurde offenbar der schwarze Lederriicken hinzugefiigt; urspriinglich diirfte es sich um einen Ganz-
pergamentband gehandelt haben.

15 Bl. 95 lieB Fuchs einfiigen, Bl. 96 gehorte zum Vorsatz des alten Einbandes.
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Manche von ihnen haben mehrere Doubles. Wahrscheinlich sind diese Stiicke in Wien ent-
standen, ihr Urheber konnte jedoch bisher nicht ermittelt werden 18,

Auf Bl. 48V notierte Fuchs nochmals den Innhalt des 2ten Theiles?, der die Blitter 49 bis 94
umfaBt. Die urspriinglichen Eintragungen reichen bis Bl. 93t und sind in der sog. franzdsischen
Klaviertabulatur (5 + 5 Linien mit wechselnder Schliisselvorzeichnung) notiert. Simtliche
Uberschriften, auch die Akkoladen, sind nachtriglich mit hellerer Tinte zugefiigt worden,
anscheinend jedoch von der Hand des Notenschreibers, dessen Schriftziige manche Ahnlichkeit
mit denen Gottlieb Muffats haben®, Am SchluB hat Fuchs zwei Stiicke hinzugefiigt: Bl. 93v
den Versus Et misericordia eius des Magnificat Secundi Toni aus Kerlls Modulatio Organica
(1686) und Bl. 94rff. die in A. Kirchers Musurgia Universalis abgedruckte Toccata sive Ricer-
cata in Cylindrum phonotacticum tramsferenda'®, die auBerdem auch in der bekannten
Ricercar-Sammlung von A. Poglietti vorkommt 2°,

Abgesehen von diesen beiden Nachtriigen, enthilt das zweite Manuskript samtliche in Kerlls
Werkverzeichnis angegebenen Stiicke, dazu noch einige dort nicht verzeichnete Doubles und
selbstdndige Tanzsitze, wie aus der folgenden Gegeniiberstellung ersichtlich ist.

Manuskript Géttweig Kerlls thematisches Verzeichnis 2
Bl. 49r Toccata / prima 1. Toccata. 1.ma

50v Toccata / 2da 2. 2.4

52t Toccata / 3da [sic] 3. 3.4

54t Toccata 4da. /| Cromatica 4. 4.4

Con dure = / = zze, e ligature

55v Toccata 5da 5. 5.4
57t Toccata / 6da / per il 6. 6.a
pedali
58V Toccata / 7.ma 7. 7.4
59v Toccata / 8.ua 8. 8.4
61V Canzone primo 9. Canzone. 1°
62v Canzone 2da 10. 2.°
64t Canzone 3da?? 11. 3°
65v Canzone 4da 12. 4°
67t Canzone 5da 13. 50

16 Nach der Fertigstellung dieses Aufsatzes wurde mir die Arbeit von H. Knaus, Franz Matthias Tedielmann.
Sein Leben und seine Werke, Philosophische Dissertation Wien, 1959 (maschinenschriftlich) zugénglich. Hier werden
samtliche Tanzsitze des ersten Manuskriptes dem kaiserlichen Hoforganisten Techelmann (f1714) zuge-
schrieben, da die 6.Partie eine verinderte und erweiterte Fassung von dessen in Cod.19167 der Oster-
reichischen Nationalbibliothek in Wien iiberlieferten C- dUr-Pame darstellt. Knaus, der wertvolles Material

zur Biographie Techelmanns bietet, behandelt das Echthei blem erst ganz am SchluB seiner Studien und
durchaus nicht uberzeugend Schon die Abwelchung der beiden Fassungen der C-dur-Partie beweist, daB im
Gottweiger Kodex Tech K tionen zumindest nicht in authentischer Gestalt, sondern in Be-

arbeitungen vorliegen, daf manche Sitze, vor allem die Doubles, vielleicht auch die Menuette, von einem
anderen Komponisten spiter zugefiigt sein kénnen, wie es auch bei den Kerllschen Partien der Fall zu sein
scheint, die Knaus iibrigens gar nicht erwihnt. Zudem war es ihm unbekannt geblieben, daB Gottlieb Muffat
der Besitzer des Kodex gewesen ist, dem man die Verdnderungen und Zutaten zuschreiben kénnte. Daher
sind die ausfiihrlichen stilkritischen Darlegungen von Knaus auf Sand gebaut. Es wire ratsamer gewesen,
Techelmanns Autorschaft von vornherein in Frage zu stellen, als sie vorauszusetzen. Die Quelle besitzt
zwar einen groBen Wert zur Beurteilung der Wiener Tastenmusik um 1700, aber noch nicht unbedingt fiir
Techelmanns Personalstil. Hier wird man weitere Konkordanzenfunde abwarten miissen.

17 Im Geg tz zu den gaben in seinen Katalogen nimmt er hier nur den Inhalt des zweiten Teils
fiir Kerll in Anspruch.

18 Eine nahere Untersuchung dieser Frage muB hier unterbleiben; ich verweise auf meine in Vorbereitung
befindlichen Studien zur Wiener Musikgesdiidite in der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts.

19 Vgl. DTB II 2, S. 59f.

20 Vgl. mein Vorwort zur Neuausgabe, Lippstadt 1957, Kistner & Siegel.

21 Die Numerierung wurde von mir hinzugefiigt.

22 Dreiteilige Fassung.
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68r Canzone 6da 14. 6.°

69V Capricio Sopra il Cucu 15. Capriccio / Sopra il / Cucu.
70¥ Battaglia 16. Battaglia.

75V Ciaccona 17. Ciaccona / Variata

77 Bassagalia 18. Passacaglia. / Variata.

81r Allamanda

81V Courente.

82r Saranbant [sic]

82r Saraband / Bartita [= Double]
82V Giuge [sic]

83r Sarabant 24

83r Sarabant / Partita [= Double]

83v Allamanta 27. Allamande.
84r Partita [= Double]

84V Courente 28. Courante
84V Partita [= Double]

85t Sarabant 29. Sarab:

85V Partita [= Double]

85v Giuge

86v Allamanta 23. Allamande.
87t Courente 24. Courante.
87V Sarabant 25. Sarabande.
87V Giuge 26. Gigue.

88r Allaman= | tq 19. Allamande.
88v Courente 20. Courante.
89r Sarabante 21. Sarabande
89v Giuge 22. Gigue

9or Allamanta 30. Allamande.
90Y Partita [= Double]

91V Courente 31. Cuorante. [sic]
921 Partita [= Double]

92V Sarabante 32. Sarab:

92V Partita [= Double]

Die Reihenfolge der Stiicke in der Handschrift entspricht also weitgehend der des Kerllschen
Verzeichnisses. Lediglich die vier ,Suiten” sind anders angeordnet. Zusitze finden sich nur
bei den beiden letzten (nach Kerlls Reihenfolge). Hier folgt jedem Satz ein als Partita be-
zeichnetes Double, hinter der Sarabande Nr. 29 ist sogar noch eine Gigue hinzugefiigt worden.
Vielleicht hat Kerll die Mitteilung der Doubles nicht fiir ndtig gehalten, es fragt sich dann
nur, warum im Manuskript bei den iibrigen Sitzen keine vorhanden sind 2. Wahrscheinlich
stammen jedoch alle bei Kerll nicht angefiihrten Sitze von einem oder mehreren anderen
Musikern. Die Hinzufiigung von Doubles oder auch neuen Sétzen, die Umstellung der origina-
len Reihenfolge, die Verkoppelung von Stiicken verschiedener Meister ist ja in der Musizier-

23 Die auf Bl. 81r—82v notierten Sitze stehen in d-moll.

24 Die beiden auf Bl. 83r notierten Sitze stehen in g-moll. Mdglicherweise sind vor Bl. 83 ein oder zwei
Blitter mit weiteren Sitzen verloren gegangen.

25 Daf Kerll sie erst nach 1686 zugefiigt hat, ist kaum wahrscheinlich; alle seine Klavierkompositionen ein-
schlieBlich der erst 1686 gedruckten Magnficat-Versetten sind offenbar bis spitestens 1680 entstanden; vgl.
E. W. Riedel, a. a. O. S. 139 ff.
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praxis des 17. und 18. Jahrhunderts gang und gibe gewesen 26, Gerade die Tatsache, daf man
ihm fremde Kompositionen unterschob 27, die echten aber unter falschem Namen verbreitete 28,
wird Kerll zur Veréffentlichung seines Verzeichnisses bewogen haben.

Da das Géttweiger Manuskript nicht nur das von Kerll im Anhang zur Modulatio Organica
mitgeteilte Repertoire vollstindig enthilt, sondern auch in der Reihenfolge der Stiicke mit
jenem Index, wie auch mit dem obengenannten Kodex von 1675 weitgehend iibereinstimmt,
miissen alle drei Quellen auf eine autographe Vorlage zuriickgehen. Wahrscheinlich hat Kerll
in der ersten Zeit seines Wiener Aufenthaltes® — dhnlich wie seine Kollegen Froberger 3°,
Poglietti®! und Techelmann32 — seine Tastenstiicke verschiedener Gattungen in einem Band
zusammengefaBt, vielleicht um ihn dem Kaiser zu widmen 33, vor allem aber fiir den Unterricht
seiner Schiiler. Die initia im Verzeichnis von 1686 wiren demnach der Index dieses Original-
kodex. Ob die Reihenfolge der Partien im Autograph gleichlautend war oder ob sie mit der
des Gottweiger Manuskriptes iibereinstimmte, ob die Tanzsitze iiberhaupt erst spiter kompo-
niert wurden und deshalb im Kodex von 1675 noch fehlen, kann erst auf Grund weiterer
Quellenfunde entschieden werden. Die Sammlung muB jedenfalls hiufig kopiert worden sein.
Hierbei sind dann wahrscheinlich die Doubles und die nicht authentischen Sitze interpoliert
worden, vielleicht erst im 18. Jahrhundert 34, Jedenfalls beweist das Manuskript aus Muffats
NachlaB, daB Kerlls Werke um 1720 durchaus noch bekannt waren und gespielt wurden. Die
sehr sorgfiltig geschriebene Quelle enthilt iiberdies manche abweichende Lesarten, so daB
ihre Beriicksichtigung bei einer eventuellen Neuausgabe des Kerll-Bandes innerhalb der
Denkmiler der Tonkunst in Bayern unbedingt zu empfehlen ist. Nunmehr kann in ihm eine
Gesamtausgabe der Musik fiir Tasteninstrumente von J. K. Kerll vorgelegt werden.

Die Steinmetz-Manuskripte
der Landes- und Hodischulbibliothek Darmstadt *

VON FRIEDRICH NOACK Y, DARMSTADT

Eitner weist unter dem Namen Steinmetz im AnschluB an den alten Druckkatalog der Hof-
bibliothek Darmstadt 19 Sinfonien und ein Trio in handschriftlichen Stimmen nach. Bei dem
Brand Darmstadts wurden mehr als zwei Drittel der Musikbibliothek vernichtet, durch Zu-
fall aber blieb der durch den Verfasser in den Jahren 1920—1927 revidierte und ergiinzte
Katalog erhalten, auf dem bei Einzelwerken auch die thematischen Anfinge enthalten
sind, wiahrend bei Gruppen wie den 19 Steinmetz-Sinfonien ein besonderer thematischer
Katalog angefertigt war. Letzterer ist verbrannt und wurde im letzten Jahrzehnt vom Ver-
fasser fiir die noch vorhandenen Musikhandschriften neu geschaffen. Dies gab Veran-
lassung, sich mit den Steinmetz-Sinfonien eingehend zu beschiftigen und sie alle als
Werke von Johann Stamitz (1717—1757) zu erkennen. Keines der Werke diirfte mit dem

26 Vgl. M. Reimann, Pasticcios und Parodien in worddeutsdien Klaviertabulaturen in Die Musikforsdiung
VIII/1955 S. 265 ff. und F. W. Riedel, a. a. O.

27 Beispielsweise stammen die beiden im Cod. 18580 der Osterreichischen Nationalbibliothek Kerll zuge-
schriebenen Ricercare aus der Ricercarsammlung von Luigi Battiferri (1669).

28 Z. B. als Kompositionen von A. Poglietti; vgl. F. W. Riedel, a. a. O. S. 132f.

20 Vgl. FuBnote 25.

30 Autographe Prachthandschriften in der Osterreichischen Nationalbibliothek Cod. 18706/07 und 16560.

31 Rossignolo, ebenda Cod. 19248.

32 Toccate. Canzomi. Ricercari, et altre | Galanterie ..., ebenda Cod. 19167.

33 Das Dedikationsexemplar konnte verlorengegangen sein. Da Kerll 1675 eine kaiserliche Pension erhielt,
diirfte diesem Akt kaiserlicher Gnade die Uberreichung irgendeines Werkes vorangegangen sein.

MbEs ist nicht ausgeschlossen, daB Muffat sie selbst hinzufiigte, da er auch die Werke anderer Meister be-
arbeitete.

* Friedrich Noack hat noch Nr. 2, 3, 4, 5, 6 und 9 spartiert. Sie liegen zum Neudruck bereit (E. N.)
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Johann Erhard Steinmetz, der 1747—1751 Jagdpfeifer der Jagdbande in Dresden war,
in Zusammenhang stehen.

Da die Sinfonien in einzelnen Umschligen seit der Zeit der Niederschrift der Stimmen
in den 1740er und 1750er Jahren erhalten sind, hat man 19 Umschlige gezihlt. In Wirk-
lichkeit handelt es sich um 13 Werke, da eine Sinfonie in drei Ausfertigungen, vier Sinfo-
nien in doppelter Ausfertigung vorhanden sind. Sie sind heute unter Msc. Mus. 1029
Nr. 1—13 verzeichnet. Bei ihrer kurzgefaBten Beschreibung sind auch die Beweise enthal-
ten, die fiir alle die Autorschaft von J. Stamitz behaupten li8t, da sie ganz einheitlichen
Stil zeigen und schon im 18. Jahrhundert unter einer Bibliotheksnummer (212) zusammen-
gefaBt waren.

1. Sinfonia G-dur. 2 V., Vla. e Basso (unter den 3 BaB-Stimmen ist eine beziffert)
Allegro /4, Larghetto g-moll 3/s, Presto %/s. Hs. von J. S. Endler (1762 in Darmstadt)
Erstdruck unter J. Stamitz hrsg. von Adolf Hoffmann, Sammlung Corona.

2. Sinfonia D-dur. 2 V., Vla. e Basso. Stimmen doppelt, im 1. Exemplar bezifferter Ba8, im
2. Exemplar die thematische Notenzeile von der Hand Christoph Graupners, der 1754 er-
blindete. Presto /2, Andante G-dur /2, Presto %/a.

3. Sinfonia Es-dur. 2 V., Vla. e Basso. Stimmen doppelt, (im 1. Exemplar BaB beziffert,
die Titelaufschrift des 2. Exemplars von Graupners Hand) Allegro #/4, Andante c-moll %/4,
Presto 4/s. Nach dem thematischen Katalog in DTB. 3, 1, S. LIV, als Werk von Carl
Stamitz angefithrt nach Ms. Schwerin, Regierungsbibliothek. Dies muB ein Irrtum sein,
C. Stamitz ist 1746 geboren, die Aufschrift von Graupner mu um 1750 geschrieben sein.
4. Sinfonia D-dur. 2 Clarinen, 2 Tymp. 2 V., Vla. e Cembalo. Hs. von Chr. Graupner.
Cembalo unbeziffert. Allegro 4/s, Andante G-dur 2/s, Allegro 2/a.

5. Sinfonia D-dur. 2 Cors de chasse, 2 V., Vla. e Basso (beziffert). Allegro 4/s, Andante
D-dur 2/4, Tempo di Menuet 3/s. (Auf dem Titel stand urspriinglich Stamiz, durchgestrichen
und durch Steinmez ersetzt.) Nach dem Katalog ist diese Sinfonie identisch mit der in dem
verbrannten Ms. 3325/4, die mit Joh. Stamitz bezeichnet war.

6. Sinfonia G-dur. 2 V., Vla. e Basso. doppelt vorhanden. In beiden Exemplaren, deren
zweites von J. S. Endler geschrieben wurde, ist der BaB beziffert. Allegro /s, Andante
g-moll 4/4, Presto 3/s.

7. Sinfonia B-dur. 2 V., Vla. e Basso. dreifach vorhanden. Auf dem 1. Exemplar stand
urspriinglich Cammerlocher, durchgestrichen und durch Steinmetz ersetzt. Auf dem 2.
Exemplar die thematische Notenzeile von Graupners Hand, das dritte in der Handschrift
Endlers trigt die Aufschrift ,di Stamitz“. Bei Exemplar 1 und 3 BaB beziffert. Allabreve 2/2,
Andante Es-dur %/4, Allegro 3/s. Nach dem thematischen Katalog in DTB. 3, 1, S. XL, Werk
von Stamitz. Erstdruck durch A. Hoffmann, Sammlung Corona. Ms. auch in Berlin, ehe-
mals Kgl. Hausbibl.

8. Sinfonia Es-dur. 2 V., Vla. e Basso. doppelt vorhanden, in Exemplar 1 BaB beziffert, in
Exemplar 2 Notenzeile des Titels von Graupners Hand. Allegro 4/4, Andantino B-dur 4/4,
Menuet mit Trio /4.

9. Sinfonia F-dur. 2 V., Vla. e Basso (unbeziffert). Allegro 4/4, Canone Andante 2/s,
Menuet mit Trio 3/s. V. I. von Graupners Hand. Nach dem thematischen Katalog in
DTB. 3, 1, S. XXXIX, Werk von J. Stamitz. Bisher nur nach dem Breitkopf-Katalog von
1767 nachgewiesen.

10. Sinfonia D-dur. 2 Corni, 2 V., Vla. e Basso (unbeziffert). Presto 2/2, Andante d-moll
3/s, Presto 3/s.

11. Sinfonia A-dur. 2 V., Vla, Violone e Cemb. (beziffert). Allegro 4/4, Andante E-dur 2/4,
Presto3/s. Hs. von Chr. Graupner um 1750. Nach dem thematischen Katalog DTB. 3, 1, S. XL.,
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und nach Breitkopf-Katalog 1766 Werk von Stamitz. Erstdruck durch Adolf Hoffmann,
Sammlung Corona.

12. Sinfonia (Trio) c-moll — C-dur. 2 V. e Basso (unbeziffert). Largo c-moll 4/a, Presto
C-dur #/4, Andante F-dur %/s, Menuet C-dur mit Trio G-dur 3/4. Hs. von Chr. Graupner
um 1750.

13. Sinfonia D-dur. 2 Corni, 2 V., Vla., Basso (beziffert). Allegro 4/1, Andante pianissimo
A-dur 2/s, Tempo di Menuet %4. Identisch mit den verbrannten Stimmen Joh. Stamitz.
Mus. 3325, 2.

Das unter dem Namen Steinmetz bei Eitner verzeichnete Trio ist verbrannt. Von den
genannten 13 Sinfonien sind Nr. 1, 7, 11 als Partitur-Erstdruck von A. Hoffmann heraus-
gegeben, Nr. 3, 7, 9, 11 im thematischen Katalog der DTB zu finden. Bisher unbekannt
sind also acht Werke, bei Nr. 9 handelt es sich deshalb um einen Neufund, weil bisher nur der
thematische Anfang durch den Breitkopf-Katalog 1767 bekannt war. Wir halten es darum
fiir notig, die thematischen Anfinge der 8 bisher nicht nachgewiesenen Sinfonien mitzu-
teilen.




Berichte und Kleine Beitriage 317

Mit Ausnahme des viersdtzigen Trios Nr. 12, das trotz des abschlieBenden Menuets der
Form der Kirchensonate folgt, sind alle Werke dreisitzig. Nur Nr. 5, 8, 9, 12, 13
schlieBen mit einem Menuet, das in 8, 9, 12 mit einem Trio versehen ist. Bis auf zwei
Sitze weisen alle zwei Teile auf, der Canon im Trio Nr. 9 148t in seinen 53 Takten
51 Takte lang beide Violinen genau im Einklang mit einem Viertel Phasenunterschied
verlaufen, und der 1. Satz Nr. 10 148t das Hauptthema in seinen 57 Takten wie das
Ritornell eines Konzertes fiinfmal in verschiedenen Tonarten auftreten. Im iibrigen ist die
Zweiteiligkeit der Sdtze fast immer so geartet, daB der zweite Teil nur um wenige Takte
linger ist als der erste. Die Andeutung eines 2. Themas kommt zuweilen vor, motivische
Durchfithrung nach dem Doppelstrich nur ganz selten. Eine Reprise im 2. Teil, die den
Hauptgedanken in der Haupttonart nach dem Fortspinnungsteil bringt, kommt fast nie
vor, nur Sinfonie Nr. 13 148t im 1. Satz eine Exposition mit zwei Themen, nach dem Doppel-
strich eine Fortspinnung ebenfalls mit beiden Themen und schlieBlich eine Reprise mit
beiden Gedanken in der Haupttonart erkennen. Dagegen ist in den meisten raschen
Sitzen noch die Kompositionstechnik der Suitensitze zu erkennen, da der SchluBteil des
zweiten Abschnitts in seinen manchmal 12—14 letzten Takten nichts als eine Transposition
des Ausklangs des 1. Teiles ist. In Thematik, Rhythmik, in der Dynamik, die oft recht
reich bezeichnet ist, trigt alles dazu bei, die Autorschaft von Stamitz zu bestitigen.

Einige der neuen Sinfonien wiren es wert, im Neudruck der musikalischen Praxis zuging-
lich gemacht zu werden. Auch fiir das Werkverzeichnis in MGG und fiir das neue Quellen-
lexikon diirften die hier wiedergegebenen Erkenntnisse wertvoll sein. Allerdings sind zu-
weilen die zeitgendssischen Zuteilungen der Werke zu einzelnen Komponisten nie so unbe-
dingt zuverldssig, daB nicht die eine oder andere der thematisch mitgeteilten Sinfonien
doch noch einem anderen Komponisten zuzuerkennen wiren. Bis dahin scheint es sicher,
daB ,Steinmetz“ von den Darmstddter Kiinstlern als hochdeutsche Form des sehr mund-
artlich klingenden ,Stamitz“ angesehen wurde.

Zur Entstehungsgeschichte
von Mozarts und Beethovens Kompositionen fiir die Spieluhr
VON LUDWIG MISCH, NEW YORK

Von der Entstehungsgeschichte der Kompositionen Mozarts und Beethovens fiir die Spieluhr
wissen wir nicht viel. An die wenigen bekannten Fakten wurden Folgerungen oder auch
bloBe Vermutungen gekniipft, wobei Unstimmigkeiten in der Literatur nicht ausbleiben
konnten. Obwohl diese Unstimmigkeiten keine wichtigen Fragen zum Gegenstand haben,
miissen sie doch einmal bereinigt werden; d. h. offenbar Irrtiimliches mu8 berichtigt und
Unerwiesenes klar vom Gewissen unterschieden werden. Im folgenden soll dieser Versuch
gemacht werden, der vielleicht anregt, nach bisher unentdecktem oder unausgewertetem
Quellenmaterial zu forschen.

Mozart

Nach K&chel-Finstein sind die betreffenden drei Kompositionen Mozarts, K.V. 594 (Adagio
und Allegro), 608 (Phantasie f-moll) und 616 (Andante F-dur), fiir das , Miillersche Kunst-
kabinett“ des Grafen Deym komponiert worden. Vorsichtiger unterschied in dieser Hinsicht
Hermann Abert (Mozart 11, 695) GewiBheit und Wahrscheinlichkeit. Dabei aber verursachte
ein Schreib- oder Druckversehen eine Verwechslung der Sachverhalte: statt der Fassung
.Dieses letzte Stiick [K.V. 616] ist, wie hochstwahrscheinlich auch die iibrigen . . .“ hat man
zu lesen: ,Dieses letzte Stiick ist hochstwahrscheinlich auch, wie die iibrigen, im Auftrag
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des Grafen Deym (Pseudonym Miiller) fiir das Miillersche Kunstkabinett . .. geschrieben1.
Denn erwiesen ist, daf Mozart fiir Deyms Kunstkabinett die Phantasie K.V. 608 und eine
Trauermusik zur Ausstellung eines Mausoleums fiir Feldmarschall Laudon (aller Wahrschein-
lichkeit nach K.V. 594) komponiert hat?2; fiir K.V. 616 aber liegt ein entsprechendes Zeug-
nis nicht vor. Wir werden den Grad der Wahrscheinlichkeit, wonach K.V. 616 fiir Deym
geschrieben wire, nach einigen anderweitigen Feststellungen noch zu priifen haben.

Fiir das ,,Adagio und Allegro“ K.V. 594 gibt K&chel-Einstein als Entstehungszeit an: , 1790,
begonnen im Oktober auf der Framkfurter Reise, vollendet im Dezember zu Wien.“
Wihrend das Datum der Vollendung aus Mozarts eigenem Werkverzeichnis iitbernommen
ist, wird die Zeit des Beginns der Komposition aus einem Brief gefolgert, den Mozart am
3. Oktober 1790 aus Frankfurt an Konstanze schrieb. Die betreffende Stelle daraus lautet:
e oo idt habe mir so fest vorgenommen, gleich das Adagio fiir den Uhrmacher zu sdireiben,
dann meinem lieben Weibdien etweldhe Ducaten in die Hinde zu spielen; tat es auch —
war aber, weil es eine mir selr verhafite Arbeit ist, so ungliicklich, es nidit zu Ende bringen
zu kénnen — ich schreibe alle Tage daran — mufl aber immer aussetzen, weil es midt
ennuiert — und gewifl, wenn es nicht einer so widitigen Ursache willen geschihe, wiirde ich
es sicher ganz bleiben lassen — so hoffe ich aber dodh, es so nads und nach zu erzwingen; —
ja, wenn es eine groffe Uhr wire und das Ding wie eine Orgel lautete, da wiirde es mich
freuen; so aber besteht das Werk aus lauter kleinen Pfeifdhen, weldie hoch und mir zu
kindisch lauten.”

Die auch von Abert, Paumgartner, Saint-Foix, Kinsky, Miiller v. Asow, O. E. Deutsch und
Emily Anderson vertretene Annahme, daf diese Worte sich auf K.V.594 beziehen, geht
auf Nottebohm zuriick, der den Brief in seinen ,Mozartiana“ zum ersten Mal verdffentlicht
und die betreffende Stelle mit folgender FuBnote versehen hat: ,Ohne Zweifel das in
Mozarts eigenem thematischen Verzeichnis Ende 1790 unter der Bezeidinung ,Ein Stiick fiir
ein Orgelwerk in einer Uhr' eingetragene Stiick K.V. 594.“

Wire es schon schwer genug zu glauben, daB — selbst Mozarts duBerste Unlust und die Ab-
lenkungen der Reise in Anrechnung gebracht — die Arbeit an einer Komposition von etwa
8—9 Minuten Dauer (einschlieBlich der vorgeschriebenen Wiederholungen zweier Teile) sich
annidhernd ein Vierteljahr lang hingezogen hitte, so widerspricht vollends die Klanggestalt
von K.V. 594 der Schilderung des Auftrags, mit dem sich Mozart im Oktober 1790 plagte.
Waihrend nimlich Mozarts letzte Komposition fiir eine Spieluhr, das am 4. Mai 1791 datierte
F-dur-Andante K.V. 616, auf drei Systemen im Violinschliissel (mit dem kleinen f als
tiefstem Ton) notiert und in Mozarts Verzeichnis ausdriicklich als Komposition ,fiir eine
Walze in eine kleine Orgel* angefithrt ist, findet sich K.V.594 (,Ein Stiick fiir ein
Orgelwerk in einer Uhr“) ebenso wie K.V. 608 (,Ein Orgelstiick fiir eine Uhr") auf vier
Systemen notiert, von denen das unterste im BaB-Schliissel steht, wobei sich der BaB nach
der Tiefe bis zum kleinen c erstreckt. K.V. 594 ist also nicht fiir ein ,aus lauter kleinen
Pfeifchen“ bestehendes und ,kindisch lautendes“ Spielwerk geschrieben. Somit gilt fiir die
Datierung nur Mozarts Eintragung, nicht aber der Frankfurter Brief.

1 Mit dieser Berichtigung erklért sich auch die sonst unverstindliche FuBnote, in der Abert als Beleg seiner
Angabe einen Satz aus einer , Ankiindigung” Miillers in der Wiener Zeitung 1791 No. 66 (17. August) zitiert,
der auf die von Mozart komponierte Trauermusik fiir die Ausstellung eines Mausoleums fiir Feldmarschall
Laudon im Miillerschen Kunstkabinett hinweist. Damit kann natiirlich nicht das anmutig spielerische Andante
K.V. 616 gemeint sein.

2 Zu K.V. 608 sagt die Besprechung einer vierhandigen Klavieriibertragung in der Allgemeinen musikalischen
Zeitung 1, 876 (September 1799): ,Diese Fantasie ist das in Wien bekannte Orgelstick fir 2 Claviere [?],
weldies Mozart fiir die Spieluhr in dem vortrefflidien Miillersdien Kunstkabinett daselbst gesetzt hat.“ Zu der
Jauserlesenen Trauermusik von der Composition des beriihmten Hr. Capellmeister Mozart, die dem Gegenstand,
fiir weldien sie gesetzt wurde, ganz angemessen ist”, vergl. FuBnote 1. Aus einem (mir nicht zuginglichen)
Katalog der Miillerschen ,Kunstgalerie” von 1797 zitiert Walter Krieg (im Neuen Mozart-Jahrbuch III) eine
Beschreibung des Mausoleums (hier fiir Kaiser Joseph und Laudon), an deren SchluB es heiBt: ,Man hort alle
Stunden eine durdh dem unvergeflicien Tonkiinstler Mozart eigens dazu komponierte passende Trauermusik,
die adit Minuten lang dauert.”
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Schon Schurig hat zu dem in dem Brief erwihnten Adagio in einer FuBnote (Il 2892)
bemerkt: ,Nicit erhalten und von Mozart nicht in das Werkverzeidinis eingetragen.
Keinesfalls ist es K.V. 594 (Adagio und Allegro), beendet im Dezember 1790 in Wien.” Er
ist mit seiner Feststellung offenbar deswegen nicht durchgedrungen, weil er sie nicht
begriindet hat3.

Nachdem festgestellt worden ist, daB und warum die Briefstelle nicht K.V. 594 betreffen
kann, soll des weiteren gezeigt werden, daB sie auch schwerlich auf den Grafen Deym und
sein Kunstkabinett bezogen werden kann.

1. Mozart nennt seinen Auftraggeber ,den Uhrmacher”. Graf Deym, den Mozart nur unter
dem Namen Joseph Miiller als Eigentiimer des Miillerschen Kunstkabinetts kannte, war
nicht nur Unternehmer einer mehr und mehr als Sehenswiirdigkeit geltenden Ausstellung*
und ein enthusiastischer Kunstfreund und -sammler, sondern er war auch selbst Kiinstler.
Therese Brunsvik und Wurzbach rithmen iibereinstimmend sein Talent fiir Arbeiten in
Wachs, mit denen er sich Ruf und Vermdgen erwarb. Wurzbach bezeichnet ihn in einer
zweiten Eintragung unter ,Miiller, Joseph“, sogar als Bildhauer. Es muB dahingestellt
bleiben, ob er ein wirklicher Bildhauer war oder nur deshalb so genannt wird, weil er Gips-
abgiisse antiker Biisten und Statuen in Neapel herstellte, deren Aufstellung in seiner
Wiener Kunstgalerie sensationell gewirkt zu haben scheint. Das diirfte auch der Anla$ seiner
Ernennung zum ,Hofstatuarius“ gewesen sein.

Dafl Deym sich mit Uhrmacherei beschiftigt hitte, ist nicht bekannt, wenigstens aus der
unschwer zugénglichen Literatur nicht zu entnehmen. Die schon erwihnte ,Ankiindigung*
in der Wiener Zeitung vom 17. August 1791 stellt im Gegenteil klar, daB die Spieluhren
seines Kunstkabinetts nicht zu seinen eigenen Arbeiten gehorten: ,Der Kiiustler, nidst
zufrieden, das Auge der Besucdienden durch seine der Natur so nahe kommende Arbeiten
zu befriedigen, hat grofle Kosten angewandt, durch Anschaffung der vortrefflidisten medhani-
schen Kunstwerke auch das Ohr des Zusehers zu ergotzen; man héret zu dem Ende ver-
schiedene musikalische Uhren, deren eine das Piano Forte, eine andere die Flaut travers,
eine dritte einen Canarienvogel bis zur Tduschung nachahmt. Von seiner eigenen Arbeit
sind wieder versdhiedene neue Stiicke im Cabinette zugewadisen . .. “ 5. Es leuchtet also nicht
ein, daB Mozart diesen Mann gemeint haben sollte, als er von einem ,Uhrmacher” sprach®.

3 Wohl als Einziger hat Walter Krieg (a. a. O. S. 129) sich die Ansicht Schurigs zu eigen gemacht. Er kompli-
ziert aber die Frage, indem er die Moglichkeit in Betracht zieht, daB das ,midit erhaltene” Adagio .fiir den
Uhrmadher” die nach seiner Meinung ,versdiollene Trauermusik fiir die Ausstellung des Mausoleums fiir
Laudon gewesen sein konnte. Diese Hypothese wird dadurch entkriftet, daB 1. die Trauermusik eine der in
Mozarts Werkverzeichnis eingetragenen Kompositionen sein muB — denn warum sollte er diese Komposition
nicht eingetragen haben? — und daB 2. die ,kindisch lautende“ Spieluhr gewiB nicht das fiir eine solche
Gelegenheit geeignete Instrument gewesen wire. — FEine neue Darstellung gibt Fred K. Prieberg in der Neuen
Zeitschrift fiir Musik (1958, S. 709): danach hitte Mozart das Adagio K.V. 594, das fiir Frankfurt bestimmt
gewesen sei, schon in Wien begonnen, es aber, da das Frankfurter Orgel-Werk ,im Klang mehr einer Spieluhr
denn einer wirklidien Orgel” glich, spiter fiir ein ,passendes Spielwerk” in Wien eingerichtet und vollendet.
Irgendwelche Belege fiir diese vollig unwahrscheinliche Kombination sind nicht beigebracht.

4 Frimmel (,Ein altes Wiener Wadisfigurenkabinett” im Alt-Wiener Kalender 1922) urteilt: ,In der Tat
mufl die Millersdie Galerie wehr einem Pamoptikum geglicdien haben, als einer ernstzunehmenden Kunst-
sammlung.” Das mag fiir die Anfangszeit zutreffen, in der Wachsfiguren die Hauptattraktion gewesen zu sein
scheinen, ist aber zweifellos ein Fehlurteil fiir die Zeit nach der Aufstellung der 100 Gipsabgiisse antiker Statuen
und Biisten, originaler Antiquititen aus Bronze und Elfenbein nebst ,kostbaren Gemilden” (Wurzbach).

5 Mehrere Druckfehler in dem Zeitungstext sind hier stillschweigend verbessert worden.

6 Weitere Beschaftigung mit Miiller-Deym gehort nicht zu unserem Thema. Es darf aber bemerkt werden, da8
die Angaben, die man iiber ihn in der neueren Literatur findet, unklar und unzuldnglich sind. Was kann ein
Leser aus Sitzen wie den folgenden machen: ,Deym liefl sich seit einem Zweikampf nidit mehr Graf, sondern
Hofstatuarius Miiller anreden® (Frimmel: ,Ein altes Wiener Wadisfigurenkabinett") oder ,, . . . der infolge eines
Zweikampfs eine Zeitlang seinen Adel verloren hatte und sids nur Hofstatuarius Miiller nennen durfte” (Frim-
mel: ,Beethoven-Handbuch*) oder einer dhnlichen Formulierung von Kinsky? Dabei hat Wurzbach den Sach-
verhalt ganz klar angegeben: ,Nad: einem Duell ergriff er [Deym], da er seinen Geguer fallen sah und ihn
tot glaubte, die Flucdit und kam iiber die Gremze. Mit dem angemommenen Nawmen Miiller kam er wnach
Holland . . .“ Aber wir erfahren auch von Wurzbach nicht, warum er nach seiner Riickkehr nach Wien den
Namen Miiller beibehielt — nach Therese Brunsvik fithrte er ihn 30 Jahre —, sich aber bei der Werbung um
Josephine Brunsvik ohne weiteres wieder zu seinem wirklichen Namen und seinem Titel als Kammerherr
bekennen konnte. (Aus einer Andeutung von Therese Brunsvik kénnte man schlieBen, daB sich seine Erwerbs-
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2. Mozart beschreibt seiner Frau die Spieluhr, fiir die er das Adagio komponieren soll.
Hitte es sich um eine Spieluhr im Miillerschen Kunstkabinett gehandelt, so wire das wohl
iiberfliissig gewesen. Denn sicher kannte Constanze, so gut wie ,ganz Wien®, diese Aus-
stellung und die dort befindlichen Spieluhren.

Da das ,Adagio fiir den Uhrmacher” nicht mit K.V. 594 identisch ist und in Mozarts Werk-
verzeichnis keine nachweisbare Spur hinterlassen hat, ist die nichstliegende Annahme, da8
Mozart die ihm so verhaBte Arbeit trotz der ,wichtigen Ursache (die bei seiner damaligen
Notlage wahrscheinlich das Honorar von ,etwelchen Ducaten” war) doch nicht zu Ende
gefithrt hat. Moglich ist aber auch, da er sich nachtriglich mit dem Andante fiir eine ,kleine
Orgel” K.V. 616 dieses Auftrags doch noch entledigt hat, nachdem er sich bei seinen vor-
hergehenden Arbeiten fiir ein ihm zusagendes Modell mit dem mechanischen Spielwerk
befreundet hatte.

Es ist anzunehmen, da der im Brief vom 3. Oktober 1790 gemeinte Auftraggeber ein
berufsmiBiger Uhrmacher war, der fiir eine von ihm konstruierte Spieluhr mit einer
Komposition Mozarts werben wollte. Er wird auch mit der verspiteten Lieferung — falls
diese K.V. 616 war — noch zufrieden gewesen sein. Wer dieser Uhrmacher war, wird sich
schwerlich mehr ermitteln lassen. Er mag identisch gewesen sein mit dem unbekannten
Erbauer des um 1810 entstandenen und wohl aus Wien stammenden Flétenwerks im Musik-
Instrumenten-Museum der Karl-Marx-Universitdt Leipzig, das Mozarts K.V. 616 in einer
gekiirzten Fassung spielt. Die Walze ist ,zwisdien 1893 und 1902 neuangefertigt und
bestiftet worden, und zwar genau nach der damals nicht mehr brauchbaren Originalwalze” 7.
Natiirlich wire es auch denkbar, da Miiller-Deym fiir verschiedene seiner Spieluhren Stiicke
von Mozart zu haben wiinschte und mit einem neuen Auftrag ausdriicklich eine Kompo-
sition fiir eine kleine Spieluhr bestellt hitte. Zur Unterstiitzung der Annahme, daB
K.V. 616 ebenfalls eine von Deym bestellte Arbeit war, lieBe sich geltend machen, daf von
den drei Kompositionen, die Beethoven (wie noch zu besprechen) fiir Miiller-Deym geschrie-
ben zu haben scheint, zwei fiir eine kleine Spieluhr disponiert sind, vielleicht fiir das gleiche
Modell, fiir das Mozart K.V. 616 geschrieben hat. Gegen die Annahme aber scheint zu
sprechen, da Beethoven Abschriften von K.V. 594 und 608 besaB, die ihm, nach Kinskys
einleuchtender Vermutung, von Deym als Muster fiir gleichartige, von ihm erbetene Kom-
positionen iiberlassen worden waren®, aber kein Exemplar von K.V. 616. Hétte Deym auch
diese Komposition besessen, so hitte er sie unter den vorausgesetzten Umstinden Beet-
hoven wohl nicht vorenthalten. Die gegensitzlichen Erwigungen, die sich zur Frage des
Auftraggebers von K.V. 616 anstellen lassen, fithren also zu einem Non liquet.

Im Zusammenhang mit K.V. 616 ist noch eine fragwiirdige Angabe in Kéchel-Einstein zu
erortern, Unter der Nummer K.V. 615a wird ein , Aundante fiir eine Walze in eine kleine
Orgel“ angefiihrt, das auf einem Blatt mit Skizzen zur Zauberflste steht ®. Eine Anmerkung
sagt dazu: , Vorentwurf zu 616. Die Bestimmung des Fragments wird durch die Notierung
in vier Systemen mit drei Violinschliisseln ganz eindeutig.” Es handelt sich um eine Skizze
von vier Takten, deren letzte beiden nur in der obersten Stimme vollstindig sind. Eine
Tempobezeichnung oder sonstige Uberschrift ist im Autograph nicht vorhanden. Die No-
tierung auf vier Systemen mit dem untersten im BaB-Schliissel berechtigt nicht, voraus-

titigkeit nicht mit seinem Adel vertrug.) Man vermiBt bei Wurzbach ferner die Angaben, wann Deym zuerst
nach Wien zuriickgekehrt ist (was eine ganze Reihe von Jahren vor seiner Italienreise geschehen sein mu8), wann
er sein Kunstkabinett gegriindet hat, und wann er vom Kaiser — der nach Therese Brunsvik als Einziger ,seinen
Stand wufite* — zum Hofstatuarius ernannt wurde.

7 Angaben nach brieflicher Auskunft des Kustos Paul Rubardt und nach dessen ,Fiihrer durds das Musik-
Instrumenten-Museum der Karl-Marx-Universitit Leipzig”.

8 Kinsky spricht zwar nur von der Phantasie K.V. 608 (von der Beethoven noch eine zweite, eigenhindige
Abschrift besaB), aber seine ,nakheliegende Annahme” darf ohne weiteres auf K.V. 594 ausgedehnt werden.

9 Faksimile in Musical Quarterly XXIII 3, Juli 1941, zu Richard Englinders Aufsatz ,The sketdies for the
Magic Flute at Upsala“.
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zusetzen, daB der Entwurf fiir eine kleine Orgel gemeint war. Mit K.V. 616 hat das
Fragment im iibrigen nichts als die Tonart und eine ZweiunddreiBigstel-Figur h—c—d—c
gemein. Es ist also gewagt, dies Fragment als Vorentwurf fiir K.V 616 auszugeben.
Problematisch bleibt schlieBlich noch das Verhiltnis von K.V. 594 und 608. Es wird
angenommen, und mit gutem Grund, daB K.V 594 die Trauermusik fiir die Ausstellung des
Mausoleums fiir Laudon war. Die einzige sonst in Betracht kommende Komposition,
K.V. 608, ist noch zwei Monate spiter geschrieben als Mozarts erste Komposition fiir die
Spieluhr, die erst nahezu ein halbes Jahr nach Laudons Tod (f 14.Juli 1790) vollendet
wurde. Ferner beginnt und schlieft K.V. 594 mit einem schwermiitigen Adagio-Teil, wihrend
K.V. 608 mit einem allerdings tiefernsten Allegro anfingt und endet. Und Saint-Foix
erklirt ,la présence des fanfares guerriéres qui interrompent si vivement et si héroiquement
la sombre déploration” aus der Bestimmung von K.V. 594 als Trauermusik fiir Laudon.

Ein direktes Zeugnis dafiir liegt allerdings bisher nicht vor, nicht einmal dafiir, daB dies
Stiick fiir Deym geschrieben worden ist. Wenn Konstanze in einem im K&chel-Katalog von
Einstein zitierten Brief an André vom 31. Mai 1800 berichtet, daB Graf Deym im Besitz
eines der Mozartschen Stiicke fiir die Spieluhr sei, so benennt sie es mit dem Titel, unter
dem Mozart K.V. 608 in sein Verzeichnis eingetragen hat: ,Orgelstiick fiir eine Uhr* 10,
Auch die oben zitierte ,Ankiindigung” in der Wiener Zeitung gibt keinen bestimmten
AufschluB: als sie erschien, war das Mausoleum fiir den Feldmarschall Laudon (,weldes
noch bisher jedermanns Beifall erhielt“) schon bekannt, und alle drei Kompositionen Mo-
zarts fiir die Spieluhr waren vollendet. Eine frithere Notiz iiber das Mausoleum, aus der
entnommen werden kdnnte, wann es zum ersten Mal gezeigt wurde, findet sich nach Aus-
kunft der Osterreichischen Nationalbibliothek Wien nicht in der Wiener Zeitung!t.

Das Fehlen eines sicheren Beweises kann natiirlich die Annahme nicht entkriften, daB
K.V.594 die fiir das Miillersche Kunstkabinett geschriebene Musik ,sulla morte d'un
eroe” darstellt. Befremdlich ist aber, daB Mozart dieser Komposition eine zweite folgen
lieB, die bei aller sonstigen Verschiedenheit nicht minder ernst ist, und in Tonart, Ton-
Umfang und Zeitdauer mit der fritheren iibereinstimmt 12,

Kann man sich vorstellen, daB Miller-Deym noch fiir eine Spieluhr in einem anderen
Raum seines Kunstkabinetts ein so ernstes Stiick brauchen konnte? Oder sollte K.V. 608
mit K.V. 594 alternieren oder es ersetzen? Hier stehen wir vor einem Ritsel, das sogar
die Frage in sich schlieBt, ob K.V. 594 wirklich im Auftrag von Deym und als Trauermusik
fiir Laudon geschrieben war. Sollte man aber daran zweifeln, so hitte man nach einer neuen
Erkldrung zu suchen, woher Beethoven K.V. 594 und 608 besaB!

Beethoven

A. Kopfermann hat iiberzeugend nachgewiesen, daf Beethovens Adagio in F-dur (Kinsky-
Halm WoO 33 No. 1) fiir eine Spieluhr und hdchstwahrscheinlich auf Veranlassung des
Grafen Deym geschrieben worden ist. Er hat allerdings auch die Mdglichkeit in Betracht

10 Daf sie es allerdings mit den Titeln nicht so genau nimmt, beweist ein Satz aus einem Brief an Breitkopf &
Hirtel vom 27. Mérz 1799, in dem sie mitteilt: ,das Orgelstiickdien fiir eine Uhr kann ich in guter Absdirift
schicken.” Hier kann nicht K.V. 608 gemeint sein; Abert (der die Briefe im Mozart-Jahrbuch 111, 1921 ver-
6ffentlicht hat) nimmt an, daB es sich um K.V. 616 handle. — In der bisher nur in englischer Ausgabe vorlie-
genden Auswahl von Konstanzes Briefen an Breitkopf & Hartel ist die Ubersetzung des Titels in dem zitierten
Brief miBverstindlich. Aber Mr. C. B. Oldman war so freundlich, mir zu bestiitigen, daB Einsteins Lesart die
richtige ist.

11 Sagint-Foix, der noch den seither berichtigten Irrtum wiederholt, daB die Leiche Laudons (statt des Mauso-
leums fiir ihn) ausgestellt worden sei, gibt als Zeit dafiir die letzten Wochen von 1790 an, ohne die Quelle
fir diese Datierung mitzuteilen.

12 K.V. 594 reicht (mit F-dur-Mittelsatz) in der Hohe bis d'*‘, K.V.608 (mit As-dur-Mittelsatz) bis
des'"*. Beide Kompositionen sind also offenbar fiir dieselbe Spieluhr bzw. fiir Spieluhren desselben Modells
geschrieben. Die Spieldauer von K.V. 608 wird in der oben zitierten Besprechung in der Allgemeinen Musikali-
schen Zeitung auf ,kaum 9 Minuten" angegeben.

21 MF
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gezogen, daB Mailzel die Anregung dafiir gegeben habe. Aber fiir den Grafen Deym als
Auftraggeber spricht erstens, daB Beethoven, wie schon erwihnt, Mozarts K.V. 594 und
608 besaB und vermutlich diese Handschriften von Deym erhalten hat, und zweitens, daf8
dem Heft (Beethoven-Autograph Gr 23 der Deutschen Staatsbibliothek Berlin), in dem das
Autograph von Beethovens Adagio enthalten ist, zwei Blitter angeheftet worden sind, auf
denen No. 1, 2, 5 und 6 der den Grifinnen Josephine Deym und Therese Brunsvik ge-
widmeten vierhindigen Variationen ,Idt denke Dein“ stehen. Bemerkenswert ist indessen,
daB Beethovens Adagio, obwohl in derselben Weise notiert wie Mozarts K.V. 594 und 608
(drei Systeme im Violin- und eins im BaB-Schliissel) im Baf bis zum groBien F, d. h. eine
Quinte tiefer als die beiden Kompositionen Mozarts reicht. Es ist also fiir eine andere
Spieluhr geschrieben, die Deym erst nach Mozarts Zeit angeschafft haben miiite.
DaB Beethovens Scherzo G-dur (Kinsky-Halm WoO 33 No. 2) und Allegro G-dur (WoO
33 No. 3) gleichfalls fiir eine Spieluhr geschrieben sind, wird aus dem ihnen schon von
Kopfermann nachgesagten ,Spielulir-Charakter” sowie aus der Unmoglichkeit, daB sie fiir
Streicher, und der Unwahrscheinlichkeit, daB sie fiir Klavier geschrieben seien, gefolgert.
Und daB sie gleichfalls fiir den Grafen Deym geschrieben seien, wird deswegen vermutet,
weil sie in demselben Heft wie das F-dur-Adagio aufgezeichnet sind. Sie sind aber auf nur
zwei Systemen im Violinschliissel notiert und haben als tiefsten Ton das kleine g. Sie
sind also, wie schon erwihnt, fiir eine kleine Spieluhr geschrieben, méglicherweise fiir
dasselbe Modell, fiir das Mozarts K.V. 616 berechnet ist.
Uber die beiden weiteren Stiicke, ein ,,Allegro non pitt molto“ in C-dur und ein Allegretto
in C-dur, die im Kinsky-Halm-Katalog unter WoO 33 No. 4 und 5 als Kompositionen fiir
die Spieluhr verzeichnet sind, sagte Kinsky frither, die , Vermutung®, daB sie ,ebenfalls
wahrscheinlich fiir die Spielulhr geschrieben seien”, treffe nicht zu. Was ihn spéter zu einer
Anderung dieser Meinung bestimmt hat, so daB er die Stiicke in seinem Katalog der
Gruppe der Kompositionen fiir die Spieluhr zugeordnet hat, ist — nach freundlicher Aus-
kunft von Hans Halm — nicht bekannt, d. h. Kinsky hat keine Erkldrung dariiber hinter-
lassen. Die Notierung dieser beiden Kompositionen, die sich in einem anderen Manuskript
der Deutschen Staats-Bibliothek (Artaria-Sammlung) befinden und in Originalgestalt
noch nicht verdffentlicht sind, ist auf zwei Systemen im Alt- und Tenorschliissel — was nicht
gerade fiir eine Spieluhr spricht. Nach Schiinemann sind sie zwar im , Verzeidmnis von
musikalisdhen Autographen Artarias“ als ,wahrscheinlich fiir die Spieluhr bestimmt” auf-
gefithrt. Aber das diirfte kaum geniigen, um sie ohne Vorbehalt endgiiltig als solche
anzuerkennen.

*
Die vorstehende Ausfithrungen diirften (obwohl dem Verfasser einige alte Beschreibungen
des Miillerschen Kunstkabinetts nicht zugénglich waren) den Stand unseres gegenwirtigen
Wissens oder Nichtwissens auf dem behandelten Gebiet klarstellen; jedenfalls beleuchten
sie die Situation in der einschldgigen modernen Literatur. Ob sich die bisher offenen
Fragen noch je werden beantworten lassen, ist nicht vorauszusehen. Aber mit der Fest-
stellung dessen, was noch fraglich ist, ergibt sich ein Ansatzpunkt fiir weitere Nach-
forschungen. Auch diese Parerga der grofen Meister — und gar wenn so kostbare darunter
sind wie die beiden f-moll-Kompositionen Mozarts, besonders die zweite, und das F-dur-
Adagio Beethovens — verlangen in Werkverzeichnissen und Biographien sorgfiltige
Beriicksichtigung.
Die ohne Werktitel zitierten Autoren-Namen beziehen sich auf folgende Schriften:
Anderson, Emily: The letters of Mozart and his family, dironologically arranged, translated and
edited . . . with extracts from the letters of Comstanze Mozart to Johann André translated and edited by
C. B. Oldman. London 1938.
Brunsvik, Therese: Memoiren in 1) La Mara: Beethovens unsterblidie Geliebte, Leipzig 1909; 2) zitiert

nach Marianne Czeke: Tagebiicier und Aufzeidinungen der Grifin Therese Brumsvik, Bd. 1, Budapest 1938,
in S. Kaznelson: Beethovens ferne und unsterblidie Geliebte, Ziirich 1954.
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Deutsch, Otto Erich: Mozarts Werkverzeidinis, Wien 1938.
Kinsky, Georg: Beethoven und die Flétenuhr. In: Beethoven-Almanach der deutschen Musikbiicherei auf
das Jahr 1927, Regensburg 1927.

Kinsky-Halm: Thematisdi-bibliographisdies Verzeidinis aller vollendeten Werke Ludwig van Beethovens,
Miinchen — Duisburg 1955.

Kochel-Einstein : Chronologisdi-thematisdies Verzeidinis simtlidier Tonwerke Wolfgang Amad. Mozarts,
Michigan 1947.

Kopfermann, Albert: Ein éinbekanntes Adagio von Beethoven. In: Die Musik I, 1902, 2. Marzheft und
Nachtrag im 1. Aprilheft.

Krieg, Walter: Um Mozarts Totenmaske. In: Neues Mozart-Jahrbuch III, 1943.

Miiller von Asow, Erich: Gesamtausgabe der Briefe und Aufzeidinungen der Familie Mozart, Bd. 3,
Berlin 1942.

Oldman, C. B.: Siehe Anderson.

Prieberg, Fred K. : Mozart und die Musikmasdiine. In: Neue Zeitschrift fiir Musik, Dezember 1952.
Saint-Foix, G. de: Wolfgang Amadie Mozart, so vie musicale et son ceuvre, Bd. 5 (des Werkes von
Wyzewa und Saint-Foix), Paris 1946.

Schiinemann, Georg: Vorbemerkung zu ,Ludwig van Beethoven. Stiicke fiir die Spieluhr“, Mainz 1940.
Schurig, Wolfgang: Amade Mozart, Bd. 2, Leipzig 1923.

Wurzbach, Constantin von : Biographisdies Lexikon des Kaiserthums Osterreidh.

Zu Beethovens Hochzeitslied vom Jahre 1819

VON WILLY HESS, WINTERTHUR

Kein Zweifel: Wir leben in einer Renaissance der Editionstechnik ! Begniigte man sich frither
mit der Herausgabe eines Werkes in der Fassung letzter Hand, so verlangt die Musikwissen-
schaft heute mit gutem Recht ein Zuginglichmachen aller Arbeitsstadien, ja sogar der Skiz-
zen. Liegen mehrere Fassungen eines Werkes vor, so ist es fiir uns wesentlich, abzukléren, in
welcher Reihenfolge sich die einzelnen Bearbeitungen folgen. Als Beispiele im groBen seien
die Sinfonien Bruckners, sowie Beethovens Oper Fidelio genannt, Werke, deren verschiedene
Fassungen nicht nur vom wissenschaftlichen Standpunkte aus hochinteressant sind, sondern
auch in der musikalischen Auffithrungspraxis ihre Bedeutung erlangt haben.

Zu den kleineren und kleinsten Werken Beethovens, von denen zwei Fassungen vorliegen,
gehdrt das 1819 zur Verméhlung der Nanni Giannatasio del Rio mit dem Rat Leopold Schmer-
ling komponierte Hochzeitslied, Text von Anton Joseph Stein, Professor fiir klassische Litera-
tur an der Universitit Wien. Das Werk fehlt in der Gesamtausgabe, doch vermochte A. W.
Thayer unter Nr. 219 seines 1865 erschienenen Chronologischen Verzeidinisses der Werke
Beethovens das Incipit mitzuteilen, und zwar in C-Dur, wihrend eine Ende 1858 im Verlage
Ewer & Co. in London erschienene Ausgabe in A-Dur stand, mit von John Oxenford an-
l4Blich der Vermihlungsfeier der Prinzessin Victoria unterlegtem englischem Text!. Ganz
allgemein hielt man jene Ausgabe fiir eine Bearbeitung, eine Vermutung, die gleichsam zur
GewiBheit wurde, als 1924 im Archiv des Verlages Breitkopf & Hartel das Autograph einer
Fassung in C-Dur auftauchte, die Solostimme im Violinschliissel und mit einstimmigem Chor-
refrain2, wihrend Oxenfords Ausgabe fiir BaB-Solo mit vierstimmigem gemischtem Chor-
refrain gesetzt ist. Wilhelm Hitzig unterzog daraufhin im Dezemberheft 1924 der ZfMw die
A-Dur-Fassung einer recht unbarmherzigen Kritik, insbesondere wurde der vierstimmige
Chorsatz als ,geradezu schauderhaft” angekreidet. Ungefahr zehn Jahre spiter aber erlebte
die Beethovenforschung eine kleine Sensation: Der englische Musikhistoriker C. B. Oldman
fand das eigenhindige Autograph Beethovens von eben dieser A-Dur-Fassung, und es zeigte
sich, daf Ewers Druckausgabe sich durchaus korrekt an Beethovens Notentext hielt! Dem
Herausgeber Oxenford passierte lediglich das Malheur, daB der Takt der ,prima volta“ auch
unter die ,seconda volta“ geriet, dort also gestrichen werden muB. AuBerdem hatte Oxen-
ford zwei Strophen vollkommen im Sinne eines durchkomponierten Liedes ausgeschrieben,

ll In der Mirznummer 1957 der Neuen Zeitschrift fiir Musik habe ich jene Fassung photostatisch reproduzieren
assen.

2 Erstdruck dieser Fassung: Jahrbuch ,Der Bir" des Hauses Breitkopf & Hirtel, Leipzig 1927.
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was Hitzig zu dem véllig haltlosen Vorwurf verleitete, es seien hier Gesang und Ritornelle
willkiirlich durcheinandergeworfen worden. Oldman berichtete iiber seinen Fund in der
Oktobernummer 1936 von ,,Music & Letters”.

Welche der beiden Fassungen wurde nun bei der Verméhlungsfeier gesungen, oder, anders
gefragt: Welche ist die urspriingliche, und warum schrieb Beethoven das Lied zweimal? Da
die Familientradition von einem Liede fiir eine Solo-Miannerstimme mit nachfolgendem
Minnerquartett berichtet, steht man vor einem Dilemma, denn auf keine der beiden Fassun-
gen trifft dies zu. Oldman schlieBt auf die C-Dur-Fassung unter der Annahme, der Refrain
sei von vier Minnerstimmen unisono gesungen worden. Er vermutet, bei der Einstudierung
der A-Dur-Fassung hitten sich Schwierigkeiten in der Besetzung des gemischten Chores er-
geben, so daf Beethoven das Lied neu (und einfacher) geschrieben habe. Nun tritt aber hier
ein Umstand hinzu, der bisher der Aufmerksamkeit der Forschung entgangen ist: Das Auto-
graph der C-Dur-Fassung bringt das Lied zunidchst ohne Chorrefrain; dieser wurde dann
nachtriglich am Schlusse angefiigt und durch ein ,Vi-de” an seine richtige Stelle (zwischen
AbschluB der Solostimme und SchluBiritornell des Klavieres) verwiesen. In der Niederschrift
der A-Dur-Fassung dagegen ist hier von Anfang an alles in seiner richtigen Ordnung. Das
diirfte doch wohl darauf hinweisen, daf die Niederschrift in C die erste war, indem Beethoven
hier nachtriglich eine Erweiterung an der Komposition anbrachte, die als Nachtrag natiirlich
nicht in Frage kommen kénnte, wenn die C-Dur-Niederschrift nach derjenigen in A-Dur
erfolgt wire. Es kommt noch ein weiteres hinzu: Auf der letzten Seite des insgesamt vier
Seiten umfassenden Autographs der C-Dur-Fassung finden sich Bleistiftnotierungen Beet-
hovens, die Kinsky/Halm (WoO 105) als ,schwer entzifferbare Entwiirfe“ bezeichnet. Nun
sind diese ,Entwiirfe” bei niherem Zusehen aber gar nicht so schwer zu entziffern, denn es
handelt sich um weiter nichts als ein dreimaliges, allerdings sehr fliichtiges und teilweise nur
mehr erratbares Abschreiben der Melodie eben dieses Hochzeitsliedes: Das erstemal in B-Dur
und im Violinschliissel, die beiden anderen Male im BaBschliissel, zuerst in A-, dann in B-Dur.
Beethoven notiert noch ausdriicklich am Rande jedesmal ,in B“, ,in A“. Mit anderen
Worten: Es handelt sich hier um Versuche einer anderen Notierung des Liedes, um ein Aus-
probieren einer anderen Ton- und Stimmlage. Da nun diese Versuche ausgerechnet auf der
leeren Seite der C-Dur-Handschrift stehen und andererseits C-Dur unter diesen Versuchen
sich nicht findet, wohl aber B- und A-Dur, so darf man auch hieraus schliefen, daB C-Dur
die erste Niederschrift war, die aus irgendeinem Grunde nicht paBte, so daB Beethoven
andere Tonarten versuchte, von denen er dann A-Dur wihlte.

Ja, noch mehr: Die C-Dur-Fassung ist im Violinschliissel notiert. Ebenso die erste der ver-
suchten Transpositionen; und gerade diese hat Beethoven durchgestrichen, die beiden anderen
dagegen nicht! Die endgiiltige Niederschrift in A ist im BaB-Schliissel notiert, und in der
Familieniiberlieferung war ja ausdriicklich von einem Méinnerstimmensolo die Rede. Tenor
scheidet aus, denn damals notierte man den Tenor im Tenorschliissel und nicht im Violin-
schliissel.

Damit scheint die Situation gekldrt: Da niemand das Sopran-Solo der C-Dur-Fassung zu
singen vermochte, schrieb Beethoven das Lied nach einigen auf dem ersten Autograph ver-
suchten Transpositionen um. Der gemischte Chor dieser zweiten Fassung wurde dann wohl
in ein Méannerquartett umgeschrieben, ohne daB Beethoven Zeit fand, nochmals eine neue
Partitur zu schreiben. DaB der Vermerk ,, Am 14ten Jeuner fiir H. v. giannatasio del Rio Von
L. v. Beethoven” sowie die Angabe ,Mit Feuer, doch verstindlich und deutlidh” sich auf dem
Autograph der C-Dur-Fassung finden, beweist nicht das Gegenteil, sondern nur, da diese
Fassung einmal als Geschenkexemplar bestimmt war. Gerade der Umstand, daB Beethoven
auf ihm jene erwahnten Transpositionsversuche anbrachte, sollte doch ein Fingerzeig dafiir
sein, daB er diese Fassung dann zuriickzog, denn Geschenkexemplare pflegt man nicht mit
Notizen zu verunzieren!
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Wabhrscheinlich sind dann trotzdem beide Handschriften in den Besitz der Frau Nanni Schmer-
ling gekommen, von wo sie iiber Edward Buxton zu Ewer & Co. kamen. Spiter gelangte die
C-Dur-Fassung anliBlich der Vorarbeiten zur Gesamtausgabe der Werke Beethovens nach
Leipzig, wo sie aber unter den Akten verschwand und erst 1924 wieder auftauchte, wihrend
die Handschrift der A-Dur-Fassung aus der Familie Buxton in den Besitz des Royal College
of Music in London kam. Beide Fassungen werden von mir genau nach den Autographen in
einem unserer Supplementbinde zur Breitkopf & Hirtelschen Gesamtausgabe der Werke
Beethovens vorgelegt werden.

Paganini und Beethoven *
VON ZDENEK VYBORNY, JIHLAVA (IGLAU)/ TSCHECHOSLOWAKEI

Die Tatsache, daB traditionelle Ansichten und Urteile ein erstaunlich zihes Leben haben
und sich von einer Generation zur anderen vererben, kennt keine Ausnahme, auch nicht
in der Musik. Deren Geschichte bietet uns zahlreiche Beispiele dafiir, unter denen der ,Fall
Paganini” zu den charakteristischsten gehdrt. Wiewohl wir iiber Paganinis einzigartige
Personlichkeit eine umfangreiche Literatur besitzen, stehen wir ihm noch immer ebenso
ratlos und verlegen gegeniiber wie seine Zeitgenossen. Die Meinungen iiber Paganini
kénnen etwa in zwei Hauptgruppen geteilt werden: Die erste ist durch kritiklose Bewunde-
rung, die zweite durch ebenso kritiklose MiBachtung, die nur den Virtuosen mit gewissen
Vorbehalten anerkennt, charakterisiert. Mehr als hundert Jahre nach seinem Tode hat sich
die Musikwissenschaft fiir ihn noch nicht zu interessieren begonnen, sondern gibt den
sinnlosesten Erdichtungen und den unglaublichsten Fabeln Raum. Der Kiinstler Paganini
bleibt ein Geheimnis, es fehlt uns die befriedigende Aufklirung iiber dieses technische
Phinomen, iiber jenen Interpreten, der in gleichem MaBe Wien, Berlin, Paris und London
zur Bewunderung hinriB, und noch mehr iiber jenen Komponisten, von dem solche Meister
wie Schumann, Berlioz und Brahms mit hoher Anerkennung gesprochen haben und dessen
Werke sich seit Jahrzehnten immer wieder als lebendige Inspirationsquelle erweisen. Man
ist schon daran gewdhnt, in Paganini nichts mehr als einen durchaus egoistischen, geizigen
Nurvirtuosen mit theatralischen Manieren und mit dimonischer Miene zu sehen. Wie
farbig und interessant, aber auch wie oberflichlich und falsch! Scharlatan oder Kiinstler?
fragten sich einige Zeitgenossen. Die anderen dagegen meinten: ,Hort wan an einem
Abend Paganini’s energischen Zauberton und Beethoven’s Kraftharmonie, kann man in
der kurzen Zeit von ein paar Stunden zwei der colossalsten Genies, die je die Erde hervor-
bradite, bewundernd in ihren Werken anstaunen und ihre klassiscie Harmonie-Fiille
einschliirfen 1,

Paganini und Beethoven — die Verbindung dieser Namen kommt nicht zu oft vor. Wenn
wir jedoch Antwort auf die Frage suchen, ob Paganini ein ernster Kiinstler war oder nicht,
welche Beweise kdnnen dann willkommener sein als jene, die sein Verhiltnis zur Kunst
Beethovens betreffen? Die Meister waren Zeitgenossen. Auch wenn sie nicht zusammen-
trafen, so hdrte und spielte Paganini doch Beethovens Werke. Seine Ansichten, seine Inter-
pretationen kdnnen, wenn auch indirekt, den gesuchten Schliissel zu seiner kiinstlerischen
Personlichkeit bieten und zu seiner gerechteren Wiirdigung beitragen.

Abgesehen von wenigen Ausnahmen, spielte Paganini dffentlich (ebenso wie Beethoven)
nur seine eigenen Kompositionen. ,Idt habe es schon oft verschworen, fremde Kompo-

* Derselbe Aufsatz erschien auch in der Zeitschrift ,La Scala®, Mailand, Nr. 123, Februar 1960.
1 Der Sammler, 4. Juni 1828.
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sitionen zu spielen” — erkldrte er seinem Prager Biographen J. M. Schottky? — ,es
ist meiner Natur emtgegen, Entlehntes vorzutragen.” Vergeblich wiirden wir darum in
seinen Konzertprogrammen eine Sonate oder gar das Konzert von Beethoven suchen.
Er hatte aber eine besondere Vorliebe fiir die Kammermusik und pflegte mit seinen
Freunden in Italien und spidter auch in Paris und London, wo er sich lingere Zeit
aufhielt, privat im Quartett zu spielen. Es ist charakteristisch, daB neben seinen eigenen
Werken dieser Art in seiner Korrespondenz fast nur eben die Quartette von Beethoven er-
wihnt werden. So schreibt er zum ersten Male am 11.Juni 1828 aus Wien an seinen
intimsten Freund Luigi Guglielmo Germi3: ,Di Beethoven ho intesi due nuovi Quartetti,
eseguiti dai migliori 4 professori, che favorirono in mia casa; in seguito compiacerd i
medesimi coll’eseguirli io stesso; ma detta musica é molto stravagante.” Es scheint doch,
daB er sich mit dieser ,stravagante” Musik bald niher vertraut gemacht und sich fiir sie
ganz besonders interessiert hat, da er eine ,collezione dei Quartetti, trio, e Quintetti di
Beethoven*“ besaB und namentlich die letzten Streichquartette der Aufmerksamkeit Germis
empfahl. Noch wenige Monate vor seinem Tode teilt er ihm mit5: ,Spero ti piaceranno
infinitamente i Quartetti ultimi di Beethoven, quando sard a dirigerli.“ Nicht viele Kiinstler
jener Zeit teilten diese Anschauung Paganinis!

Leider fehlen uns Belege, welche Kompositionen von Beethoven Paganini noch in Italien
(d. h. vor dem Jahre 1828) kennen lernte und wann das geschah. In den wenigen Program-
men seiner italienischen Konzerte, die wir kennen, sind die Orchesternummern meistens
ohne Angabe des Komponisten angefithrt. DaBl aber Paganini die Werke Beethovens nicht
fremd waren und daB er schon damals eine sehr klare Vorstellung von der Bedeutung des
deutschen Meisters hatte, bestiitigt seine authentische AuBerung zu Schottky®: ,Id1 hatte
wmir vorgenommen, gleidi nach meiner Ankunft in Wien diesen Heros zu ersuchen, einige Stiicke
fiir mich zu componiren, unter andern einen Sturm. Sein allzufrither Tod vereitelte jedoch
den schéuen Plan, — und so kam der Panny’sche Sturm zu Stande.” Die Musikgeschichte
hat zu bedauern, daB diese einzigartige Begegnung nicht stattfand! Wer kann heute
ahnen, wie Paganinis Bitte aufgenommen worden wire? Die Zusammenarbeit mit Panny
war durchaus ungliicklich. Die ,grofle dramatische Sonate Der Seesturm nach der Idee des
Niccolo Paganini“ fiir die G-Saite, bestehend in acht charakteristischen Nummern, wurde
zum ersten Male im letzten Konzert Paganinis in Wien am 24.Juli 1828 aufgefiihrt.
Die Kritik lehnte sie einstimmig ab?, auch einige Monate spéter in Prag hat die Kompo-
sition keinen Beifall gefunden, das Publikum nahm einzelne Partien, besonders den
komischen Turmfall, sogar mit Lachen® auf. Paganini stieB dann das Werk aus seinem
Repertoire aus.

Die Wiener Theaterzeitung vom 20. Mai 1828 liefert uns in drei Sonetten Beethoven und
Paganini von Eduard Silesius einen anderen Beleg dafiir, wie michtig Beethovens Musik
auf Paganini wirkte. Er war bei der Auffiilhrung der A-dur-Sinfonie unter Schuppanzighs
Leitung am 1. Mai im Augarten anwesend. Schottky? berichtet: ,Paganini fihlte sich
dadurdh so sehr erschiittert, daff ihm der Schmerz iiber den auch von ihm so oft beklagten
Tod Beethoven's Thrinen erpresste, und er mit ergreifender Wirkung das ,E morto!* aus-
sprach; kam er auch spiterhin auf Beethoven zu reden, so gesdiah dies nie, ohne in tief
empfundene Anerkemnung des gemialen Deutsdhen auszubredien, dessem Tiefsinn und

2 J. M. Schottky: Paganinis Leben und Treiben usw., Prag 1830, p. 278.

38 A. Codignola: Paganini intimo, Genova 1935, p. 265.

4 Codignola, op. cit., p.536; Codignola liest falsch ,Quintetto, im Autograph des Briefes steht deutlich
»Quintetti”.

5 Codignola, op. cit., p. 611.

8 Schottky, op. cit., p. 337—338.

7 Allgemeine Musikalische Zeitung, 1828, p. 687; Wiener Zeitschrift fiir Kunst, Literatur, Theater und Mode,
1828, p. 771.

8 Unterhaltungsblitter Nr. 103, Jahrg. 1828.

9 Schottky, op. cit., p. 337.
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Fleiss zugleich er nidit genug bewundern kounte.“ Kaum kénnen wir darum dem Kompo-
nisten Xaver Schnyder von Wartensee Glauben schenken, wenn er in seinen Annalen??
folgende sonderbare Illustration der Beziehung Paganinis zur Musik von Beethoven gibt:
In einer dieser Abendgesellschaften wurde das herrliche G-dur-Trio [Op. 1, n. 2] fiir Klavier,
Violine und Violoncello vorr Beethoven aufgefiihrt. Paganini kannte dasselbe noch nicht
und iibernahm die Violinstimme, die er bezaubernd schon spielte. Am SchluB des letzten
Satzes nahm er sein Blatt vom Pult, rollte es zusammen, tat als ob er es zerreien wolle
und sagte: ,Wenn ich Beethoven wire, so wiirde ich diesen Wisch vernichten.® Schnyder
wunderte sich sehr, daB diese reizende, melodidse Komposition dem Paganini nicht gefiel,
da er doch mit feinem Gefiihl und vollkommen in den Geist der Komposition eingehend
die klassischen Tonwerke von Mozart, Haydn, Beethoven ausfiithrte. Er erlaubte sich
freilich manchmal Willkiirlichkeiten, wie z.B. in der F-dur-Sonate fiir Klavier und Violine
von Beethoven [op.24], wo er im letzten Satz an einer gewissen Stelle das Thema in
Flageolettonen spielte.

Wie verschieden die Urteile iiber Paganinis Interpretation der Musik Beethovens sein kén-
nen, bezeugen zwei Nachrichten, die sich auf seinen Aufenthalt in England beziehen.
Als er 1831 nach der Konzertreise durch England nach London zuriickkehrte, lieB er sich
in einer Privatsoiree gemeinsam mit dem Pianisten H. (Herz?) in der Kreutzer-Sonate héren.
Der anwesende Ignaz Moscheles! ,kounte nicht umhin, diese Leistung als einen Frevel
zu bezeicdinen”. Aber auch diese strenge Kritik verliert viel an Beweiskraft, wenn wir
wissen, daB ihre Beziehungen in dieser Zeit nach einem gerichtlichen ProzeB keineswegs
freundlich waren. Auch spricht gegen diese Verurteilung die wenig bekannte Stelle in den
Memoiren des Reverend John Edmund Cox aus Norwich, wo Paganini im August 1831 drei
Konzerte gab. Cox, der ihm damals als Sekretir diente und ihn in seiner Wohnung ein-
quartierte, hatte genug Gelegenheit, Paganini als Mensch und Kiinstler niher kennen-
zulernen. Den stirksten Eindruck aus seiner Bekanntschaft mit Paganini erzihlt er wie
folgt 12:

“In public he confined himself almost exclusively to the performance of his own music . . .
But in private—for he had his violin constantly in his hand—he would sit down and
dash off by the hour together snatches from the compositions of the best masters and
give readings of such originality to passages that had been heard again and again, as apparently
they have never been supposed to possess by any other player. As an instance of this he, one
morning whilst 1 was writing several notes for him, commenced the first motivo of Beet-
hoven’s magnificent violin concerto. To write was then impossible, and he, perceiving
how entranced 1 seemed, asked whether 1 knew what it was. On my replying in the
negative, he promised, if it could be managed, that 1 should hear the whole af that
movement before we separated. He then went off at a tangent and I resumed my writing,
speedily forgetting all about the promise he had given. On the last night, however, several
persons came to take their leave of him; and one gentleman, whom I never saw before or
since, and whose name I never could learn, on a signal from the ‘master’ sat down at
the pianoforte and drawing a piece of crumpled music from the inner pocket of a long
black dress-coat ... began to play. Instantly 1 was on the alert, for I remembered the
notes, and his promise rushed back upon me. Never shall I forget the smile on that sad, wan
and haggard face, upon every lineament of which intense pain was written in the deepest
lines, when I caught his eye—or the playing into which a spirit and a sympathy were
thrown that carried one wholly away.”

10 Xaver Schnyder von Wartensee: Aunalen, Ziirich 1940, p. 179.

Andere, in dieser Publikation nicht gedruckte Erinnerungen von demselben Autor verdffentlichte Pietro Berri
in dem Aufsatz ,Testimonianze su Paganini e comtributi elvetici* in Svizzera Italiana XIX, 1959, p. 1—13,
Locarno.

11 Aus Mosdieles Leben, Leipzig 1872/73, 11, 268/269.

12 Zitiert nach J. Pulver: Paganini, London 1936, p. 257.
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Kurz nach seiner Riickkehr in sein Vaterland wurde Paganini von der franzésischen Ex-
Kaiserin Marie Louise zum ,membro della Commissione dell' Orchestra di Corte” in
Parma ernannt und bekam den Auftrag, dieses Orchester nach den besten europiischen
Mustern zu reorganisieren. Zwei von den ersten Werken, die unter seiner Leitung auf-
gefithrt wurden, waren die Ouvertiiren zu Wilhelm Tell und zu Fidelio, die .fecero
fanatismo“ 13, Leider hatte Paganini nicht Gelegenheit, diese Tétigkeit lingere Zeit fort-
zusetzen, da er etwa nach einem halben Jahre auf sein Amt wegen der Hofintrigen ver-
zichtete. Seine ,Progetti di Regolamento per la Ducale Orchestra in Parma ecc.14“ lassen
bedauern, daB er seine Erfahrungen, seine organisatorische Begabung und fortschrittlichen
Ansichten nicht voll zur Geltung bringen konnte.

Den Beweis, wie klarsichtig Paganini auch die von den Zeitgenossen nicht anerkannten
wahren Talente zu schitzen wufBte, gibt die bekannte Episode aus den Memoiren von
Hector Berlioz. Nachdem Paganini am 16. Dezember 1838 Harold en Italie unter Leitung
des Komponisten gehdrt hatte, machte er diesem zwei Tage spiter ein Geschenk von
20000 Fr. Der Begleitbrief begann mit den Worten15: ,Beethoven spento, non c’era che
Berlioz che potesse farlo rivivere...“. Offensichtlich soll hier der Name Beethovens als
Synonym fiir das Beste und GréBte verstanden werden, was sich Paganini in der Tonkunst
iiberhaupt denken konnte. Wer die Verhiltnisse kennt, mit denen Berlioz damals zu kimp-
fen hatte, begreift, daB Paganini mit dieser Wiirdigung und mit anderen Beweisen seiner
Begeisterung fiir Berlioz nicht nur von den Zeitgenossen als ein Sonderling betrachtet werden
muBte, sondern daB er hier auch sein ganzes kiinstlerisches Prestige in die Waagschale
warf. Er selbst erklirte &ffentlich1®: « J'ai fait cela pour Berlioz et pour moi. Pour Berlioz,
car j'ai vu un jeune homme plein de génie dont la force et le courage auraient peut-étre
fini par se briser dans cette lutte acharnée qu'il lui fallait soutenir chaque jour contre
la médiocrité jalouse ou lignorance indifférente, et je me suis dit: Il faut venir @ son
secours. Pour moi, car plus tard on me rendra justice a ce sujet, et quand on comptera les
titres que je puis avoir @ la gloire musicale, ce ne sera pas une des moindres d’avoir su le
premier reconnaitre un homme de génie et de I'avoir désigné a I'admiration de tous. »

Die letzte Begegnung Paganinis mit der Musik Beethovens fand wahrscheinlich am 21. Juni
1839 in Marseille statt, wo er, wiewohl schwer krank, der Auffithrung der Missa solemnis
beiwohnte. Er iiberlebte diesen Tag um elf Monate.

Dieser Beitrag hat den Zweck, durch die Beziehungen Paganinis zur Musik Beethovens auf
einen vernachldssigten, doch bedeutenden und charakteristischen Zug seiner Personlichkeit,
seine ernste und wahre Kiinstlernatur, hinzuweisen. Ein Musiker, der mit seiner Begeisterung
und mit seinem Versténdnis fiir die letzten Quartette Beethovens und fiir Berlioz seiner Zeit
um Jahrzehnte vorausging, muBte zweifellos eine tiefe, wahre Kiinstlerseele besitzen, die
einem Scharlatan oder Nurvirtuosen immer fehlt. Besonders mit seiner Wiirdigung der beiden
grofen Meister hat Paganini mittelbar auch die feste Grundlage zu seiner eigenen Wiirdi-
gung gelegt, die von der Zukunft iiber kurz oder lang bestitigt werden wird. Hier dehnt
sich noch eine ganze ,terra incognita“ vor der Musikwissenschaft aus.

13 Codignola, op. cit., p. 441.

14 G. C. Conestabile: Vita di Niccold Paganini. Nuova edizione con aggiunte e note di Federico Mompellio.
Milano 1936, p. 550 nn.

15 Codignola, op. cit. 578.

18 Journal de Paris, 18 janvier 1839.
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Einige Bemerkungen zur 4. Sonate von Johann Dismas Zelenka
VON HUBERT UNVERRICHT, KOLN

Johann Dismas Zelenka und auch seine Sonaten waren des &fteren Gegenstand von Dar-
stellungen oder Untersuchungen. Seine sogenannten ,Triosonaten” sind erst vor kurzem in
drei Abhandlungen besonders besprochen worden. Camillo Schoenbaum hat beim Wiener
MozartkongreB 1956 eigens iiber diese einzigen Kammermusikwerke Zelenkas referiert?, und
Karl-Heinz K&hler bespricht diese , Triosonaten eingehend in seiner Dissertation 2. Schlief-
lich sind die sechs Sonaten auch von Giinter HauBwald in dessen Aufsatz iiber ,Johaun Dismas
Zelenka als Instrumentalkomponist*3 gewiirdigt worden. Wihrend Schoenbaum und Kéhler
lediglich die Partituren zu diesem Werk bekannt waren, konnte HauBwald zusitzlich auf die
teilweise autographen Auffithrungsstimmen der 2., 4. und 5. Sonate hinweisen.

Schoenbaum teilt iiber die Quellenlage zu diesen sechs Sonaten mit (S. 552): ,Au Kammer-
musik besitzen wir von Zelenka nur sechs Sonaten fiir Blasinstrumente und Basso continno.
Die autographe Partitur, zu der es wohl nie Stimmen gegeben hat, ist der teilweisen Vernich-
tung der Dresduer Bestinde gliicklicherweise entgangen. Anderweitige Absdiriften des Werkes
sind nicht bekannt.”

Kahler legt seinen Untersuchungen, wie seiner Quellenbeschreibung und seinen Notenbeispie-
len zu entnehmen ist, nur die aus dem 19. Jahrhundert stammende Partiturabschrift zugrunde,
die allerdings hin und wieder Verdnderungen und Modernisierungen aufweist. Er nahm an,
daf diese Kopie eine gesicherte und ausreichende Grundlage biete (S. 34): ,Die Sounaten sind
ab No. 2 durdimumeriert. Bindebdgen und somstige Vortragsbezeicmungen sind sehr genau
angegeben, so dafl man folgern darf, dafl die vorliegende Handschrift bereits genau ausgefiihrt
ist und als Vorlage fiir das Heraussdireiben der Einzelstimmen diente, die jedods nicht mehr
erhalten sind.”

Beide Angaben konnten eine Stiitze in den Mitteilungen des Versteigerungskataloges von
Werner Wolffheim* finden:

»Zelenka (Joh. Dismas). 6 Sonaten. Nr. 1/2 fiir 2 Oboi u. Bafl, Nr. 3 fiir Viol., Ob. u. Baf,
Nr. 4—6 fiir 2 Oboi u. 2 Biisse. Fol. Roter Halbmar.-Bd. 214 Seiten. Partituren,

Aus der Sammlung Wagener, Marburg. Vorziiglihe Abschriften nach dem Auto-
graph in Dresden, 1864 (offenbar umter Aufsicht von Moritz Fiirstenau). Eitner
erwihnt die Werke nicht. Sie gehéren ohmne Zweifel zu dem Bedeutendsten, was im
Anfang des 18 Jh.'s auf diesem Gebiet geleistet wurde . . .“

Die Kritik an Eitner trifft allerdings nicht zu, da ihm sowohl diese Sonaten als auch alle drei
Handschriften bekannt waren?:

»Autogr. 11. 6 Sonaten f. 2 Oboen u. Fag. oder 1 V. u. Tiorbe. P. nebst 2 Kopien.”

Erst HauBwald gelang es wieder, die "autographen Stimmen nachzuweisen. Aus den Ausfiih-
rungen in seinem Aufsatz iiber Zelenka ist jedoch zu entnehmen, daB er bei seinen Unter-
suchungen lediglich von der zu diesem Zweck bedeutend iibersichtlicheren autographen Partitur
ausgegangen ist. Schoenbaum, der bis jetzt die Sonaten Nr. 1 und 4—6 innerhalb des Hortus
musicus herausgegeben hat, legte fiir seine Publikation allein die autographe Partitur

1 Die Kammermusikwerke des Jan Dismas Zelenka (1679—1745). Bericht iiber den Internationalen Musikwissen-
schaftlichen Kongre8 Wien, Mozartjahr 1956. Graz-Kéln, 1958, S. 552—562.

2 Die Triosonate bei dem Dresdemer Zeitgemossen Johaun Sebastian Badhs. Maschinenschriftliche Dissertation
Jena 1956.

3 AfMw. 13. Jg. 1956, S. 243—262.

4 Versteigerung der Musikbibliothek des Herrn Dr. Werner Wolffheim, II. Teil Textband. (Berlin 1929).
S. 226, Nr. 1159.

5 Quellen-Lexikon 10. Bd. S. 337r.
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(Séchsische Landesbibliothek Dresden, Sign. Mus. 2358/Q/1) zugrunde, da der Nachweis der
teilweise autographen Auffiihrungsstimmen (Sichsische Landesbibliothek, Sign. Mus.
2358/Q)/3) seiner Zeit noch fehlte. Die spitere Partiturkopie (Sichsische Landesbibliothek,
Sign. Mus. 2358/Q/2) aus dem Jahre 1864 konnte fiir diese Ausgaben unberiicksichtigt blei-
ben, da die autographe Partitur noch vorhanden ist und dieser Abschrift aus dem 19. Jahr-
hundert deswegen keinerlei Quellenwert zukommt. Anders verhilt es sich aber mit den
Auffithrungsstimmen, die in ihren Angaben iiber die autographe Partitur hinausgehen
und neues Licht auf die stirker diskutierte Frage der Vierstimmigkeit werfen, die innerhalb
dieses Sonatenzyklus im 3. Satz der 4. Sonate auftaucht und dann beibehalten wird.

Die Auffithrungsstimmen sind zum grofen Teil von Zelenka selbst und gelegentlich von
einem noch nicht bestimmten Dresdener Kopisten (vielleicht Johann Jacob Lindner?)
geschrieben. Bei den Stimmen zur ,Sonate 4°1a / Oboe 2: / Fagotto Concer: / e / Basso Con-
tinwo. / di / G: D: Z:“ (nach dem Titelblatt der Auffithrungsstimmen) verteilen sich die im
Autograph und in einer Kopie vorliegenden Partien wie folgt:

Autograph Kopie
Hautbois 1 Seite 1 und 2 Seite 3—6
Hautbois 2 Seite 1, 2 (SchluB iiberklebt); Seite 3

(Anfang iiberklebt); Seite 4, 5 stellen-
weise iiberklebt) und Seite 6

Fagotto Seite 1, 2 und 7 Seite 3—6
Violone o alle fiinf Seiten einschlieflich der Be-
Tiorba zifferung (stellenweise iiberklebt).

Vermutlich hatte Zelenka alle Stimmen urspriinglich selbst geschrieben und erst spiter, als er
den 2. und 4. Satz der 4. Sonate durch Uberkleben kiirzte, die entsprechenden Seiten in den
Stimmen der Oboe 1 und des Fagotts von seinem Kopisten abschreiben lassen.

Die ausfiihrliche Bezifferung der Continuo-Stimme gibt dem Spieler genaue Anweisungen fiir
die Aussetzung der BaBstimme. Diese Bezifferung ist vor allem an solchen Stellen fiir die
Harmonik des Stiickes unentbehrlich, wo auf Grund des Stimmenverlaufs in der autographen
Partitur die akkordische GeneralbaBbegleitung ein wenig unbestimmt bleibt. Ahnliches gilt
auch fiir die von dem bereits erwihnten Kopisten geschriebene , Violone o Tiorba“-Stimme
der 5. Sonate. Erst nachtriiglich hat Zelenka in diese Stimme die Dynamik, die Tempobezeich-
nung und vor allem die GeneralbaBziffern eigenhiindig eingetragen. Danach sind die Unisoni
im 1. Satz (Takt 63,3—66,2 und 80—82) — wider Erwarten und wider den allgemeinen
philologischen Grundsatz der gleichen Behandlung gleicher Stellen — akkordisch zu begleiten,
und im Gegensatz zu der von Schoenbaum besorgten Textedition sind die Takte 14—18,2 des
1. Satzes der 5. Sonate in der GeneralbaBstimme auszusetzen. Zelenka schreibt in diesem 1.
Satz der 5. Sonate insgesamt weniger Septakkorde vor, als Schoenbaum vorgeschlagen hat;
dagegen werden in der autographen Bezifferung hiufiger Sekund- und Nonenvorhalte an-
gegebenen.

UnerliBlich fiir eine Textedition der 4. Sonate ist die autographe Continuo-Stimme auch
dadurch, daB sie mit der Fagottstimme des 1. und 2. Satzes nicht vollkommen identisch ist,
sondern eine selbstéindige vierte Stimme bildet.
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Notenbeispiel Nr.1(1.Satz Takt 4-13)
GeneralbaBstimme ; 5 4 6

T

[florte

Fagottstimme —~

Notenbeispiel Nr.2 (2.Satz Takt 1-8)

Generallﬁeﬁgs:émmes 2 6 6 8 6 & 6%

Der GrundbaB wird, wie schon diese beiden Notenbeispiele andeuten, durch eine Vereinfachung
der Fagottstimme gewonnen. Gelegentlich (im 1. Satz der 4. Sonate Takt 22—25,1; 30,2—38)
schweigt die GeneralbaBstimme, so daB mit diesem verhiltnismiBig einfachen Kontrastmittel
der 1. Satz durch kurze solistische Episoden aufgelockert, zugleich aber der Neueinsatz des
Fugenkopfes deutlicher herausgearbeitet wird.

Durch diesen fundamentierenden BaB, der zu der mehr konzertierenden Fagottstimme hinzu-
tritt, ist die hdufig behandelte Frage der Wandlung der , Triosonate” zum Quadro nun anders
zu beantworten. Die 4. Sonate ist nicht erst vom 3. Satz ab, sondern von Anfang an
vierstimmig.

Von den vorangehenden Sonaten sind Auffithrungsstimmen leider nur noch fiir die 2. Sonate
vorhanden, jedenfalls sind fiir die 1., 3. und 6. Sonate bis jetzt noch keine Stimmen nach-
gewiesen. Aber auch in der 2. Sonate weicht die keine einzige GeneralbaBziffer aufweisende
autographe , Violone 6 Basso Continuo“-Stimme von dem Fagottpart in der gleichen Weise
wie die Fundamentstimme im 1. und 2. Satz der 4. Sonate ab®. Demnach hat Zelenka
wahrscheinlich alle sechs Blasersonaten von vornherein nicht fiir eine Trio-, sondern fiir eine
Quadrobesetzung komponiert; die autographe Partitur ist also — im Gegensatz zu den
Annahmen Schoenbaums und Kohlers — unvollstindig und enthélt nur in gewissem Sinne
das Kompositionsgeriist. Die Sonaten diirften seinerzeit nach dieser Partiturniederschrift
vermutlich niemals aufgefiihrt worden sein.

6 Die Fagottstimme der zweiten Sonate, die gegeniiber der autographen Partitur keine Anderungen bringt, hat
bezeichnenderweise derselbe, bereits erwihnte Kopist geschrieben. Als autographe Eintragungen diirfen die
Uberschrift, der erste F-Schliissel und die beiden ,Sostemuto” im 2. Satz gelten.
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Der Grund fiir die pldtzliche vierstimmige Notierung in der autographen Partitur liegt
moglicherweise darin, daB die Fagottstimme im 3. Satz der 4. Sonate ein eigenes, beibehaltenes
rthythmisches Motiv erhélt und daB dadurch die gleichzeitige Niederschrift der anders ge-
stalteten Fundamentstimme unvermeidlich wurde. Zelenka hat dann diese vierstimmige
Notierung weitergefithrt, weil er GrundbaB und Fagottstimme auch in der 5. und 6. Sonate
noch etwas selbstindiger als in den vorangehenden Sonaten und in den beiden ersten Sitzen
der 4. Sonate behandelt. Im Kern aber waren schon die Sonaten 1—3 und auch der 1. und 2.
Satz der 4. Sonate vierstimmig gedacht.

Die Auffithrungsstimmen der 4. Sonate zeigen gegeniiber der autographen Partitur noch eine
weitere Anderung. Anfinglich hatte Zelenka, wie die Uberklebungen in den Stimmen be-
zeugen, den formalen Aufbau dieser Sonate unveréndert gelassen und erst spiter den 2. Satz
um die Takte 83—130 und den 4. Satz um die Takte 146—179 gekiirzt. Damit erreichte er
eine Konzentration der musikalischen Aussage. Es diirfte wohl kaum ein Zweifel bestehen,
daB diese kiinstlerische Straffung auf den Komponisten selbst zuriickzufiihren ist. Der
Quellenbefund schlieBt die Annahme aus, da die Uberklebungen und damit die Kiirzungen
von anderer Hand vorgenommen worden sind.

Abgesehen von gelegentlichen Schreibfehlern sind auch die echten Varianten in den Stimmen
den Lesarten der autographen Partitur vorzuziehen, so etwa in der Oboe 2 (Takt 31 des 2.
Satzes)

Bei der Einzelstimme kniipft Zelenka in diesem Takt enger an das Thema des Satzes an.
Undeutlich geschriebene Takte in der Partitur erhalten durch die Stimmenabschriften ihre
Bestitigung. Takte fehlen in der autographen Partitur allerdings nicht. Die Akzidenzien
werden in den Stimmen genauer und ausfiihrlicher angegeben. In der autographen Partitur
fehlende Tempoangaben sind von Zelenka auBerdem in den Auffithrungsstimmen erginzt. So
sind fiir den 1. Satz dieser 4. Sonate ,, Andante” (nur in der Continuostimme , Adagio“) und
im 1. Satz der 5. Sonate ,Allegro“ vorgeschrieben, Bezeichnungen, die mit Schoenbaums
Ergénzungen iibereinstimmen.

Eine besondere Schwierigkeit bietet das Vortragszeichen />, Wihrend Zelenka in der Partitur
die 2. Oboenstimme im 4. Satz der 4. Sonate Takt 67—69 (wie bereits in der 1. Oboe Takt
15—17) noch folgendermafBien artikuliert

~ A
aber die 1. Oboenstimme Takt 134—136 bereits so bezeichnet: | [ Lt f°, setzt er in

den Einzelstimmen stets /> an Stelle des Striches (1). Im Gegensatz zur Partitur heift es in
der geschriebenen 2. Oboenstimme (Takt 67—69):

D)

ga
D "N Vo ¥ A = m—
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In der vom Kopisten geschriebenen 1. Oboenstimme sind in den entsprechenden Takten die
Vortragszeichen 72 nachtriglich (von Zelenka?) erginzt, einmal ist der vorhandene Stakkato-
Strich sogar in 7=\ verbessert worden. Dieses Vortragszeichen 7= taucht in den Auffiihrungs-
stimmen auch im zweiten Satz der 4. Sonate auf (z. B. in der 1. Oboe Takt 4, 7 und 10 jeweils
auf der letzten Note). Wihrend im 4. Satz das Zeichen /2N als Beschwerung des Tones zu
verstehen und zu interpretieren ist, bedeutet es im 2. Satz mehr ein Verweilen, gewissermafen
ein tenuto. Schoenbaum hat im 4. Satz die anfingliche Artikulation mit dem Stakkato-Strich
auf die anderen Stellen iibertragen. Auf Grund der Stimmen konnte aber eher an den ent-
sprechenden Stellen stets 72 angegeben werden. Auf diese typische Eigenheit Zelenkas hitte
bei der Ausgabe der 4. Sonate nicht génzlich verzichtet werden sollen. Als Stakkato-Vortrags-
zeichen benutzt Zelenka nur den Strich. Schoenbaum gibt dieses Zeichen ohne Kommentar
als Strich oder als Punkt wieder. Bei der viel diskutierten Frage der notationsméBigen und
auffithrungstechnischen Wiedergabe der Vortragszeichen Strich und Punkt wire eine einheit-
liche quellengetreue Notierung angebrachter und auf jeden Fall unproblematischer. Es wire
auch besser gewesen, wenn der Herausgeber sich bei der 4. Sonate in der Wiedergabe der
Dynamik und stellenweise selbst der Noten stirker an die Quelle gehalten hitte.

Auf eine Datierung der sechs Sonaten Zelenkas verzichtet Schoenbaum; er 148t im Vorwort
zu seiner Ausgabe die Vermutung anklingen, daB diese Sonaten ebenfalls fiir die Prager
Krénungsfeierlichkeiten des Jahres 1723 geschrieben sein kdnnten:

JUnter den wenigen, fast ausschlieflich zu dem Prager Krénungsfeierlichkeiten 1723 ge-
schriebenen Iustrumentalwerken nelmen die 6 ,Sonate a due Hautbois et Basson”, von denen
die letzten drei iibrigens ,con due bassi obligati“ geschrieben sind, eine Sonderstellung ein.”
Kdhlers Vermutung auf Grund &lterer Signaturen’, daB die Sonaten vielleicht 1733 ent-
standen sein kdnnten, griindet sich auf eine vdllig ungesicherte Voraussetzung. Die einzigen
Anhaltspunkte, die Entstehung der sechs Sonaten niher bestimmen zu kénnen, boten die
Schriftziige Zelenkas, da leider Wasserzeichenuntersuchungen an Ort und Stelle nicht méglich
waren. Ein Vergleich der Schriftziige Zelenkas zeigt zwischen Partitur und Stimmen keine
Unterschiede. Wahrscheinlich sind die Stimmen also unmittelbar nach der Abfassung der
Partitur geschrieben worden. Zelenkas Schrift weist aber gegeniiber seinem mit 1723 datierten
Orchesterwerk ,Hypocondrie“ merkliche Veridnderungen sowohl im Gesamtbild als auch in
einzelnen Zeichen auf. Das Schriftbild ist in den Sonaten ruhiger, geschlossener und nicht

mehr so stark nach rechts geneigt. Das Auflsungszeichen hat stets die Form |1 gegeniiber der
fritheren hiufig auftauchenden Schreibweise li neben l-, . Die Achtelfahne bei den nach oben
behalsten Noten sieht in den Sonaten gekriimmt aus o, wihrend um 1723 noch die Fahne
von Zelenka geschrieben wird. Die Unterschiede der Schrift- weisen darauf hin®, daB die
Blisersonaten vielleicht erst in den 1730er Jahren komponiert worden sind.
Die fiir Zelenkas 2., 4. und 5. Sonate bisher nicht herangezogenen Auffithrungsstimmen,
die nicht nur in den hier erwihnten Hauptpunkten, sondern gelegentlich auch in der Dynamik
und in der Artikulation ausfiihrlicher bezeichnet sind, bleiben sowohl fiir die Bestimmung
ihrer Entstehung als auch fiir die Wiirdigung und Textedition dieses Sonatenwerks unentbehr-
lich. Sie korrigieren die bisherigen Anschauungen und lassen es als wiinschenswert erscheinen,
daB von der 4. und 5. Sonate eine neue, auch auf diesen Stimmen basierende Ausgabe
herausgebracht wird.

7 a.a. 0. S. 34.

8 Den Wert handschriftlicher Untersuchungen fiir die Chronologie der Werke Bachs hat jetzt Georg von
Dadelsen mit seiner Habilitationsschrift Beitrige zur Chronologie der Werke Johann Sebastian Bachs (Tiibinger
Bach-Studien, herausgegeben von Walter Gerstenberg, Heft 4/5, Tiibingen 1958) belegt. Diese von Georg von
Dadelsen vorgelegte exakte Arbeitsmethode diirfte auch bei anderen Meistern zu neuen Ergebnissen fiihren.
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Wie spielte Mozart die Adagios seiner Klavierkonzerte ?
VON ADAM GOTTRON, MAINZ

An einer Stelle, an der es niemand suchen wiirde, findet sich die Antwort eines zeitgendssi-
schen Fachmanns, berichtet von einem Fachmann, auf die obige Frage.

Als Mozart 1790 zu Frankfurt a. M. die Krénung des letzten deutschen Kaisers des alten
Reichs erlebte, lernte er dort zwei Mainzer Musiker kennen!. Der erste, Heinrich Anton
Hoffmann, war damals bereits ein beachteter Geiger der Kurmainzer Hofkapelle, der zweite,
sein Bruder Philipp Carl, entwickelte sich zu einem gediegenen Klavierspieler, der u. a. auch
Kadenzen zu Mozarts Klavierkonzerten herausgab 2.

Im elterlichen Hause der beiden zu Mainz spielte Mozart mit Heinrich Anton seine Violin-
sonate in A-dur (wahrscheinlich KV 526) und mit Philipp Carl seine vierhindige Klavier-
sonate in F-dur (wahrscheinlich KV 497).

Die beiden Briider Hoffmann lebten die letzten Jahre ihres Lebens in Frankfurt. Einer
ihrer dortigen Freunde, der Schweizer Komponist und Musikpiddagoge Xaver Schnyder von
Wartensee, iiberliefert in seiner Biographie® der beiden Briider eine Beobachtung, die
Philipp Carl ihm iiber Mozarts Klavierspiel erzihlt hatte. Vielleicht hatte Philipp Carl schon
Gelegenheit gehabt, Mozarts Spiel auf jenem verungliickten Frankfurter Konzert zu
beobachten, sicher aber bei dem Konzert im Mainzer Kurfiirstlichen Schlof am 20. Oktober
1790 und beim Musizieren im elterlichen Hause.

Er berichtet, daB Mozart die Adagios seiner Klavierkonzerte nicht so einfach oder leer
spielte, wie die Klavierstimme geschrieben war, sondern da8 er diese zart und geschmack-
voll ausschmiickte, bald so, bald anders, der augenblicklichen Eingebung des Genius folgend.
Hieraus ergibt sich fiir die Praxis, daB 1. die Adagios nach der alten Virtuosenweise ver-
ziert vorgetragen worden sind und daB somit Mozarts Praxis noch der dlteren Form des
improvisierenden Spielens angehért, daB aber 2. die Bearbeitung von S. Lebert> bei Cotta
zu schablonenhaft ist und daf 3. heute kaum noch mit Sicherheit die Ausfiihrung zu
rekonstruieren ist, weil eben die Eingebungen des Mozartschen Genius fehlen.

Somit hitte in der Kontroverse Reinicke 18919 recht behalten.

Uber Frédéric Chopins Bildungsgang

VON KARL RICHARD JUTTNER, BERLIN

Uber den Bildungsgang Friedrich Chopins bestehen in den deutschen oder ins Deutsche iiber-
setzten Biographien hinsichtlich mancher Punkte noch Unklarheiten. Fest steht, daB Chopin
bis zu seinem 14. Lebensjahre nicht in einer &ffentlichen Schule Unterricht genossen hat —
wenn er auch einmal als neunjihriger Knabe, wahrscheinlich auf Betreiben seines Vaters,
beim Besuch der Kaiserin-Witwe in der 2. Klasse des Warschauer Lyzeums im Jahre 1818 ein
franzésisches Gedicht vorgetragen hat (vgl. H. Weinstock, S. 27, und J. Broszkiewicz, S. 83
und 133) —, sondern daf er zusammen mit den Zdglingen seines Vaters in allen Schulfichern
privat unterrichtet wurde. Der Abdruck eines kalligraphischen Gliickwunsches zum Namenstag
seines Vaters am 6. Dezember 1816, den der Siebenjihrige — nicht der Sechsjihrige, wie

1 A. Gottron: Mozart und Mainz, Baden-Baden 1951, 42.

2 A. Gottron: Artikel Hdi. A. Hoffmann in MGG VI, 539 ff.

3 SW (= Schnyder v. Wartensee) in Schilling, Enzyklopddie . . . III, 606.

4 A. Gottron: Mainzer Musikgesdiidite von 1500 bis 1800. Beitrdge zur Geschichte der Stadt Mainz. Bd. 18
Mainz 1959, 175 f.

5 Siegmund Levy, gen. Lebert, 1822—1884.

6 C. Reinecke: Zur Wiederbelebung der Mozartschen Klavierkonzerte, 1891.
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H. Leichtentritt (S. 8) vermerkt — nur mit seiner Unterschrift und dem Datum versehen hat,
ist vorhanden. Aus den damaligen Lehrplinen fiir die 6ffentlichen Schulen soll Hoesick
lingere Ausziige gegeben haben (Leichtentritt, S. 134).

Die dlteren Zoglinge im Pensionat von Chopins Vater erhielten im Hause auch Tanzunter-
richt vom Tanzmeister Casotri (Broszkiewicz, S.25 und 31). Der dabei erteilte Anstandsunter-
richt trug spéter viel zum weltménnischen Benehmen Chopins auf dem Parkett und in den
Salons von Paris bei, wo er als ,einer der bezauberndsten Tinzer” galt. Im wesentlichen
wurden im Pensionat der Elementarunterricht und der Unterrricht in den Anfangsgriinden des
Lateinischen, Franzdsischen und Deutschen wohl nur von Anton Barcinski, dem spiteren
Gatten von Chopins Schwester Isabella, erteilt (Leichtentritt, S. 134, und Broszkiewicz, S. 78).
Da den Eltern Chopins urspriinglich fiir den Sohn ein anderer Werdegang als der eines
Musikers vorschwebte, muBite Frédéric noch eine 6ffentliche Schule besuchen. Nach den Pldnen
des Vaters sollte er héherer Verwaltungsbeamter werden, die Mutter hitte den Sohn gern als
Offizier gesehen. Nur die Unterdriickungsmethoden der Russen in der polnischen Armee
brachten sie davon ab. (Broszkiewicz, S.138 und 140.) Im September 1823 — nicht 1824,
wie vielfach noch in jiingster Zeit behauptet wird — trat Frédéric in die 4. Klasse des Ly-
zeums ein (Leichtentritt, S. 133) und wurde am SchluB des Schuljahres durch Verleihung eines
in Leder gebundenen und mit Gold gepreBten Buches ausgezeichnet (Broszkiewicz, S.129),
dessen Titelseite die Aufschrift tragt:

MORIBUS ET DILIGENTIAE
FREDERICI CHOPIN
IN EXAMINE PUBLICO
DIE 24. JULI 1824
CONSILIUM SUPREMUM
RERUM SACRARUM

ET
INSTITUTIONIS PUBLICAE.

Im September 1824 kam Frédéric in die 5., im September 1825 in die 6. Lyzealklasse. (Die
Anmerkung H. Weinstocks S. 34 ,,Er konnte ein Schuljahr iiberspringen” ist daher unverstind-
lich). Das dritte Schuljahr, 1825/26, verlief ganz normal. Nach einem Briefe an Jan Matus-
zynski aus dem Jahre 1825 lasen die Schiiler der 5. Klasse schon Horaz (Scharlitt, S. 25). Ob
Deutsch und Franzésisch obligatorisch gelehrt wurden, ist nicht klar zu erkennen; jedenfalls
hat Chopin 1826 an seinen Kompositionslehrer Elsner einen franzdsischen Brief geschrieben
(Scharlitt, S.28). Vielleicht ist auf der Schule auch Deutsch gelehrt worden. Chopin beherrschte
es sicherlich in ausreichendem Mafe. Ich folgere das aus seiner Unterhaltung mit vielen
Deutschen wihrend seines Aufenthalts 1829 in Wien, Dresden und Prag. Zur weiteren Aus-
bildung im Deutschen hielt er sich in Wien 1830 einen Lehrer (Scharlitt [S. 123]: , Gegen
9 Uhr kommt mein Lehrer der deutschen Sprache”). In den Naturwissenschaften wurden,
ebenso wie in Mathematik, keine allzu groBen Kenntnisse verlangt. Nachdem die Eltern und
die Freunde der Familie im Spitsommer des Jahres 1825 — also vor Eintritt Frédérics in die
6. Lyzealklasse — beschlossen hatten, er solle nach Beendigung des Schuljahres im Juli 1826
das Lyzeum verlassen, um sich ganz dem Musikstudium zuzuwenden, ist es erklérlich, daB der
angehende Musiker sich mit vollem Eifer auf seinen kiinftigen Beruf vorbereitete und infolge-
dessen wohl im letzten Schuljahr nicht mehr ein glinzender Schiiler war. Auflerdem fing er
damals schon zu krinkeln an (vgl. Chopins Brief an Jan Bialoblocki vom 12. Februar 1826,
Weinstock, S. 34). Ob nun die AbschluBpriifung, das heiBt der ,, Abschluf der Mittleren Reife”
im Juli 1826 (nicht ,Reifepriifung”, wie Weinstock S. 30 und 35 schreibt) gut oder weniger
gut ausgefallen ist, bleibt ungewiB. Aus einem anderen Briefe an Bialoblocki vom 2. Novem-
ber 1826, (ebenfalls nicht in Scharlitts , gesammelten Briefen“; Weinstock S. 38) ist deutlich
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die Befriedigung Chopins dariiber zu entnehmen, daB er sich véllig seiner musikalischen Aus-
bildung widmen durfte — auch durch Besuch von Vorlesungen iiber verschiedene Gegensténde,
die mit Musik zusammenhiingen. Weinstocks unklare Darstellung (S.39), die Chopin auch
in wissenschaftlicher Hinsicht zu einem Wunderkinde machen méchte, ist durch nichts belegt.
Chopin hat bekanntlich nie bei einem wirklichen Klavierpidagogen Unterricht gehabt, war
vielmehr von seinem 12. Lebensjahre an vélliger Autodidakt; denn ab 1821 trat sein Klavier-
lehrer Zywny, der von Haus aus Violinist war, sich aber im wesentlichen durch Klavierunter-
richt ernihrte, ganz in den Hintergrund. (Leichtentritt, S. 10): , Als Pianist entwickelte er sich
so rasch, daf} sein Lehrer Zywny die Stunden einstellte, als sein Zégling 12 Jahre alt war. Er
konnte ihm nichts mehr beibringen und meinte, der Knabe kéune ohne Gefahr sich weiterhin
selbst iiberlassen bleiben. Einen anderen Klavierlehrer hat Chopin nicht mehr gehabt.“ Chopin
hat also im Juli 1826 die Schule verlassen. Im Herbst ist er als ordentlicher Schiiler in die
Hauptschule der Musik, eine Unterabteilung des Warschauer Konservatoriums, eingetreten
(Weinstodk, S. 39). Er schreibt in dem erwihnten Brief vom 2. November 1826: , Inzwiscien
gehe idh zu Elsner und lerne strengen Kontrapumkt. Ids habe dort 6 Stunden die Wodhe.”
Elsner unterrichtete Chopin also nur in Komposition, auch er war ja kein Klavierlehrer,
sondern Violinist und Kapellmeister. Bestimmt ist aber auf ihn der sorgsam gefeilte Klavier-
satz in allen Kompositionen Chopins, die wihrend der Studienjahre entstanden sind, zuriick-
zufithren. Im spiteren Leben hatte Chopin nicht allzuviel fiir die Wissenschaft iibrig. In den
Briefen an die Seinen schreibt er zwar wihrend seines langjihrigen Aufenthaltes in Paris des
ofteren von neuzeitlichen Erfindungen, aber wohl mehr, um den Warschauern zu imponieren.
Sonst waren seine literarischen Interessen gering, denn er, der polnische Patriot, soll fern der
Heimat nicht einmal Biicher in polnischer Sprache gelesen haben (Scharlitt, S.19). Diese
Bemerkung ist keineswegs eine Herabsetzung Chopins, sondern stellt nur die Tatsache fest,
daB seine Welt die Musik war.

Die urspriingliche Bauweise und Mensurierung von Streichinstrumenten
VON RUDOLF ERAS, KANDERN (SCHWARZWALD)

Fiir die Beurteilung von Streichinstrumenten in ihrer urspriinglichen Bauweise wird als
Hauptkriterium immer wieder der kurze Hals und die durch ihn bedingte kiirzere Mensur
(schwingende Saitenlinge) herangezogen, in letzter Zeit z. B. von Walter Senn: (,Uber
den Wandel des Geigenklanges seit dem 18. Jahrhundert”, Internationaler Musikwissen-
schaftlicher Kongref in Hamburg 1956) und von Hermann Kock (,,Zu J. S. Bachs Instrumen-
ten und zu ihrem Spiel“, Mf. 1956 1X, 4, S. 461).

Obwohl Senn weitere wesentliche Eigenschaften der urspriinglichen Bauweise anfiihrt, stellt
er den kurzen Hals an die erste Stelle seiner Ausfithrungen und gibt ihm somit den Vorrang
vor der Besaitung (in Verbindung mit der alten Stimmung), der alten Stegform, der ur-
spriinglichen Lage des Halses und dem BaBbalken.

Es soll im folgenden untersucht werden, ob diese Klassifizierung der Merkmale fiir die
urspriingliche Bauweise von Streichinstrumenten zutrifft, oder ob sich auf Grund neu-
gewonnener Erfahrungen eine andere Beurteilung ergibt.

GewiB: Der kiirzere Hals (um ca. 8 mm gegeniiber der modernen Mensur) und die damit
verbundene Verkiirzung der Saiten und Verringerung der Saitenspannung sind die am
raschesten in die Augen fallenden Merkmale eines Streichinstrumentes in der urspriinglichen
Bauweise.

Der praktische Versuch beweist aber die Geringfiigigkeit einer solchen MaBnahme; die
Verkiirzung der Saitenlinge um ca. 1/40 hat eine Verringerung der Spannungen um
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héchstens 0,15 bis 0,2 kg pro Saite zur Folge — ein Effekt, der ebensogut durch die ent-
sprechende Verringerung der Saitenstirken erreicht werden kann (z.B. 0,71 mm statt
0,73 mm fiir die a’-Saite). Ein sensibler Spieler wird diesen Unterschied zwar feststellen, die
urspriinglichen Klangverhiltnisse werden aber dadurch nicht hergestellt. Viel stirker
wiirden sich diese beim Musizieren in einer tieferen Stimmung bemerkbar machen, aber auch
das gibe nicht den erforderlichen Ausschlag, wie Erfahrungsberichte schon vor 20 Jahren
festgestellt haben. (,Die Geige alter Mensur“, Zeitschrift fir Hausmusik V. 1936, Heft 4,
mit Beitrigen von Wenzinger, Grumbt, Schmidt, Woehl, Eras-Hellwerkstatt, Hellwig.)
Uber die effektiven Saitenstirken in der Entstehungs- und Bliitezeit der Geige vor ihrer
Modernisierung 1dBt sich zur Zeit nichts Authentisches sagen; alle Urteile lassen sich nur
relativ bewerten. Es ist anzunehmen, daB im 18.]Jahrhundert diinnere Saiten verwendet
worden sind als im 19. Jahrhundert, in dem die Stirken fiir "~ und a’~Saiten ziemlich all-
gemein mit 0,60 und 0,80 mm angegeben werden. Heute spielt man wieder um 5—10%, ja
sogar je nach Instrument, Literatur und Spieler bis zu 15%0 schwichere Saiten, und die
Technik der Saitenherstellung ist heute in der Lage, sogar noch schwichere e'‘-Saiten von
geniigender Haltbarkeit herzustellen. Ob dies auch im 17. und 18. Jahrhundert bereits
moglich war, bleibt dahinzustellen — es diirfte auch nicht notwendig gewesen sein, da alle
Eigenschaften der urspriinglichen Bauweise zusammengenommen sich auch bei normaler
Besaitung deutlich von den Eigenschaften der modernen Bauweise abheben.

Mit der Verkiirzung des Halses wird bei Rekonstruktionen der urspriinglichen Bauweise in
der Regel auch eine Verkiirzung des BaBbalkens vorgenommen, wofiir alte Mafe vorliegen.
Die alten Balkenlingen von 18 (!) bis 25 cm stehen in keinem Verhiltnis zu den Span-
nungsverinderungen durch den kiirzeren Hals; sie werden uns aber sofort klar, wenn man
als ausschlaggebendste Eigenschaft der urspriinglichen Bauweise nicht nur die Spannungs-
verringerungen ansieht, sondern die viel weitergehenden Verminderungen der Druckver-
hiltnisse durch eine weitwinklige, also flache Lage der Saiten iiber dem Steg. Stellen. wir uns
diese Lage in einem vollkommen gestreckten Winkel vor, so ldge die Saite annidhernd
drucklos iiber dem Steg. Je spitzer dieser Winkel wird, desto groBer wird der Druck. Die
urspriingliche Bauweise bema8 diesen Winkel mit etwa 158° und erreichte dies durch eine
fast horizontale Halsstellung (wobei der Rand des Streichinstrumentes der Horizontalen
entspricht) und eine flache Lage des Saitenhalters, sowie durch einen niedrigen Steg. Die
moderne Bauweise erzielt Winkel von mindestens 162° durch steilere Lage des Halses und
Saitenhalters, sowie durch grofere Steghdhen.

Der planmiBige Umbau der Streichinstrumente aus der urspriinglichen Bauweise in die heute
bekannte druck- und spannungsreiche Form erfolgte von etwa 1800 an, wahrscheinlich
von Frankreich aus im Zusammenwirken mit der beginnenden virtuosen Konzerttatigkeit
der groBen franzésischen Geiger um 1800. In deutschen Geigenbaulehrbiichern finden wir
noch 1835 Angaben fiir die urspriingliche Bauweise (O. Bachmann, Theoretisch-praktisches
Handbudh des Geigenbaues, Quedlinburg und Leipzig 1835).

Im Zusammenhang mit den geringeren Druck- und Spannungsverhiltnissen der urspriing-
lichen Bauweise wird die funktionelle Bedeutung der alten Steg- und Balkenformung klar:
Der niedrige und meist stark durchbrochen geformte Steg ist nicht nur barocker Gestaltungs-
laune entsprungen, sondern bringt nur in dieser Form die Klangabsicht des Barocks zur
vollen Wirkung. In dem Augenblick, wo ein gréBerer Druck auf dem Steg lastet, woran auch
zum Teil seine groBere Hohe beteiligt ist, muB er auch kompakter gebaut werden.

Ebenso muB der unter dem linken StegfuB (vom Betrachter aus gesehen) liegende BaBbalken
dem groBeren Saitendruck einen entsprechenden Gegendruck durch gréBere Lange, Héhe und
Dicke entgegensetzen.

Die flachere Halsstellung bedingt eine andere Formgebung des Griffbretts als wir sie heute
gewohnt sind. Um das Griffbrett mit seiner Oberfliche geniigend nahe an die Saiten heran-
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zubringen, muBte es in einer Keilform gearbeitet werden, die im freischwebenden Teil iiber
der Decke wieder stark abgeschrigt wurde. Das alte Griffbrett war auBerdem kiirzer als das
moderne (19—22 cm, bei Bachmann 1835 25 cm, heute 27 cm) und nicht massiv aus Eben-
holz gearbeitet, sondern aus den leichter schwingenden Hélzern Ahorn oder Buchsbaum,
am hiufigsten jedoch aus Fichte mit Ebenholz furniert. (Der freischwebende Teil des Griff-
bretts beeinfluBt mit seinen Eigenschwingungen die Klangfarbe, evtl. auch die Ansprache
des Tones.)

Die flachere Lage des Saitenhalters wurde durch den héheren Untersattel und die unterhalb
des Halters verlaufende Bundsaite erreicht, also durch eine Hoherlegung des Saitenhalter-
endes um ca. 6 mm. (Auch die Linge des Saitenhalters bzw. die Lange des zwischen Saiten-
halter und Steg liegenden Saitenteils ist nicht ohne EinfluB auf die Tongebung.)

Es wire ein Irrtum anzunehmen, daB alle vor etwa 1800 gebauten Instrumente annihernd
gleiche Mensurverhaltnisse und Baueigentiimlichkeiten gehabt hétten. Man hat frither noch
nicht so genormt gebaut wie die heutige Zeit; besondere Absichten des Erbauers und
Wiinsche des Bestellers konnten noch den Bau eines Instrumentes beeinflussen. (Nur beim
Bau von Bratschen gibt es heute noch keine feste Norm, man baut hier noch ,nach Maf“.)
Immerhin sind die MaBe der Geige und auch der Bratsche durch ihre Da-braccio-Haltung
ungefihr festgelegt. Grofere Unterschiede gab es beim Violoncello, ehe seine Verwendung
als Solo-Instrument im Laufe des 18.Jahrhunderts handliche MaBe erforderte, und vor
allem bei den Gamben. Trotzdem finden sich auch schon bei Geigen in der urspriinglichen
Bauweise schwingende Saitenléingen von 30—32,5 cm (die heutige betrigt 32,8 cm), Balken-
lingen von 18—25 cm (heute 27 cm), mehr oder weniger schrig gestellte Hilse und die
verschiedensten Stegformen.

Zu beriicksichtigen ist dabei, daB die Geige um 1800 bereits etwa 250 Jahre alt war und
bis dahin unter dem EinfluB des Klangwillens mehrerer Stilperioden gestanden hatte. So
wandelte sich das duflere Bild der Geige mit dem Klangbild und ist um 1800, als die
Modernisierung der urspriinglichen Bauweise einsetzte, bereits teilweise den neuen An-
spriichen angenihert (sieche Abbildung einer Geige von D.]J. Schulte, Amsterdam 1791 —
aus Max Maller, The Violinmakers of the Low Countries, Amsterdam 1955: Schrégstellung
des Halses, hoher und kompakter Steg, Linge von Balken und Griffbrett anndhernd modern,
wihrend Griffbrettform und Saitenhalterbefestigung beibehalten wurden, obwohl sie kaum
mehr wirksam sind; Tafel v.S. 337).

Selbstverstindlich haben die bisher gezeigten Eigentiimlichkeiten der urspriinglichen Bau-
weise nur einen beschrinkten Anteil am Klangwandel der Streichinstrumente von etwa
1550 bis 1800 — ausschlaggebend ist immer der Baustil selbst gewesen, der in seiner
klanglichen Auswirkung primidr durch die Gestalt der Wélbung bestimmt wird und erst
sekundir durch die UmriBformen, worunter auch Form und Stellung der FF-Lécher und die
Stirkenverhiltnisse der Resonanzplatten als Funktionen der Wélbung fallen. Die breiten,
vollen Wélbungen der frithesten Entwicklungszeit (Hohlkehle und plastische Durcharbei-
tung gering) entsprechen der Musizierpraxis jener Zeit, die die Wahl der Instrumente noch
freistellt (,fiir allerlei Instrumente®, fiir ,cornetto vel violino“, spiter schon ,violino o
cornetto”, bei Kindermann [Deliciae Studiosorum 11I, Symphonia Nr.1 und 9] noch 1643
beides nebeneinander). In dieser Zeit tritt ein Wandel in der Formgebung der Wélbungen
ein, der das genaue Gegenbild zeigt, also stirkste plastische Durchbildung der Wolbung,
starke Hohenunterschiede zwischen dem teils runden (Stainer geb. 1621), teils parabolischen
(Amati geb. 1596) Wolbungsberg und einer tiefen Hohlkehle. Der Ton wird typischer,
,geigerischer” (von Kennern als der schonste Geigenton bezeichnet), wenn auch nicht von
allzu groBer Tragfihigkeit, aber charakteristisch durch seinen grofen Unterschied zwischen
einer dunklen Firbung der tiefen Lage gegenitber der hellen, ,silbrigen” Firbung der
hoheren Lagen, der bis in die Mozart-Zeit hinein als der ideale Geigenton vor allem in
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Deutschland galt und der Stimmfiihrung (Scheinpolyphonie) der Geigenliteratur bis Bach
entgegenkam.

Das italienische Concerto-grosso-Ideal (von etwa 1680 an) fand seinen klanglichen Aus-
druck in den italienischen Geigen jener Zeit, die man etwa als Synthese zwischen den beiden
vorhergegangenen Typen bezeichnen kann. Es erscheint mir als abwegig, die Geigen Stradi-
varis (geb. 1644), ebenso wie die Solo-Sonaten Bachs als in ihrer Zeit kaum geschitzt oder
gespielt bzw. spielbar zu bezeichnen, wenn auch beide Meister mit ihren Schdpfungen einen
weiteren Schritt in Neuland getan haben als ihre Zeitgenossen.

An Stelle einer Zusammenfassung mdchte ich alle baulichen MaBnahmen aufzihlen, die not-
wendig wiren, um eine geeignete alte Geige aus der modernen Klangform in ihre urspriing-
liche zuriickzubauen — ein Verfahren, das keinesfalls als stilwidrig abzulehnen ist, da der
»Klangleib“ selbst nicht angegriffen, also ihm nur — etwa wie bei einem alten Gemilde —
der Rahmen gegeben wird, der sowohl dem Instrument selbst wie seiner spielpraktischen
Verwendung entspricht.

1. Der Hals muB aus dem Ké&rper herausgeldst und mit einem kurzen Griff versehen
werden.

2. Der Hals wird in flacher Stellung — annihernd in der horizontalen des Geigen-
randes — wieder eingesetzt. Der Kopf (Schnecke) bleibt dabei unangetastet.

3. Das Griffbrett wird durch ein Griffbrett in der alten Linge und Form ersetzt.

4. Die Decke des Korpers wird abgeldst, um den langen, dicken und hohen modernen
BaBbalken gegen einen solchen in der alten Form auszutauschen, der dem Klangstil,
der Wélbung und den Stirkeverhiltnissen des Instrumentes entspricht.

5. In gleicher Weise muB ein niedriger Steg in einer dem Klangstil des Instrumentes
entsprechenden Form angebracht werden. Die alte flache Stegrundung ist fiir den
Klang nicht ausschlaggebend, wohl aber fiir die Bogentechnik wichtig.

6. Der Saitenhalter wird durch einen der Form des Instrumentes entsprechenden Saiten-
halter in der alten Befestigungsweise ersetzt.

Nicht erwihnt ist in diesen Ausfithrungen die Form des alten Bogens. Ich mdchte nur soviel
dazu sagen, daB sie in zahlreichen unveriinderten Originalen erhalten ist und daB kein
AnlaB besteht, fiir die Geige einen ,Bach-Bogen“ neu zu entwickeln. Der alte Bogen er-
méglicht in Verbindung mit der geringeren Stegrundung und Saitenspannung eine stilistisch
einwandfreie Interpretation der alten Geigenliteratur, vor allem, wenn die aus alten Dar-
stellungen ersichtliche Bogenhaltung angewendet wird. Der Daumen wurde um 1650 noch
von unten auf die Haare gelegt (z. B. Violinspieler von Gerard Dou 1613—1675 u. a.), und
die Griffstelle der Hand befand sich noch bis ins 19. Jahrhundert hinein eine Handbreite
vom Frosch entfernt, wie noch Spohr in seiner Selbstbiographie I, Seite 32, iiber F. W. Pixis
(1756—1842) — allerdings mifbilligend — berichtet. Dasselbe gilt mutatis mutandis fiir den
Bogen der Viola da gamba.

Bleibt zum SchluB noch die Frage nach einer geeigneten Bezeichnung der Streichinstrumente
in ihrer urspriinglichen Bauweise. Der von Richard Baum 1935 im oben erwahnten Er-
fahrungsbericht gemachte Vorschlag, statt des ,haBlichen und sachlich unvollstindigen
Namens ,Kurzhalsgeige’ in Zukunft nur noch ,Geige alter Mensur’ als die einzig richtige
und unzweideutige Bezeichnung zu gebrauchen®, trifft fiir den Fachmann sachlich das
Wesentliche. Der Begriff ,Mensur® in seiner weitreichenden Bedeutung fiir bauliche Eigen-
schaften ist jedoch dem Laien nicht geldufig, dem doch wohl in erster Linie ein besonderer
Hinweis auf die urspriingliche Bauweise gegeben werden soll, denn der Fachmann ist ohne-
hin im Bilde. Der hier verwendete Ausdruck ,in der urspriinglichen Bauweise” weist mehr
auf die technische Seite hin — vielleicht findet sich aber noch eine mehr musikalische Be-
zeichnung, die dem Laien verstindlich, jedoch nicht so allgemein wie die zuweilen ge-
brauchte Bezeichnung ,Barockgeige” ist.
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A. M. Jones: Studies in African Music.
Oxford University Press. 2 Bde. London
1959.

Zum ersten Male hat ein Verlag es einem
Forscher erméglicht, eine Reihe von west-
afrikanischen Liedern urid Tinzen in Parti-
tur erscheinen zu lassen. In diesem Werk
hat Jones sechs Ewe- und Lala-Kompositio-
nen aufgezeichnet, die mit gewissen Reser-
ven ein Standardwerk fiir die kiinftige For-
schung bilden konnten. Die eingehenden
Analysen des Textbandes enthalten gute
Angaben iiber bislang wenig beobachtete
technische Einzelheiten, ausgezeichnete Pho-
tos und sehr wichtige Beobachtungen musik-
soziologischer Art. Wenngleich die Erkennt-
nis der 12/8-Struktur und ihrer asym-
metrischen Unterteilung nicht so neu und
so iiberraschend ist, wie der Verf. sie dar-
stellt, so ist doch ihre grundsitzliche For-
mulierung in einem Werk dieser Art von
grofem Wert.

Um so seltsamer ist es, daB Jones diese
theoretisch vollig klare Tatsache in der
Partitur oft gar nicht zum Ausdruck
bringt. Dies gilt ganz besonders fiir die
Metrisierung der Gesangspartie. Hier sto-
fen wir auf den problematischsten Punkt
seines Buches, nidmlich auf die Auffassung,
daB der Gesangspart véllig unabhingig vom
Rhythmus des Schlagzeugs wire. Entschei-
dend ist (S. 37) “the independence of the
melody rhythm from any sort of accent in-
duced by the claps. They just go on regu-
lary in the background to keep the music
in time and all the accents are produced
by the melody and words which wmutually
interact just as in plain-song, though one
is inclined to feel that the rhythmic accen-
tuation of the melody has the upper hand”.
Ferner ist J. der Ansicht, daB die claps
nur den Wert eines metronomischen Zeit-
teilers hiitten. “We shall meet with this
feature again and again. It is part and
parcel of the African musical system. The
claps carry no accent whatever in the Afri-
can mind. They serve as a yard-stick, a
kind of metronome which exists behind the
music. Once the clap has started you can
never, on any pretext whatever, stretch or
diminish the clap-values. They remain con-
stant and they do mot impart any rhythm
to the melody itself. The rhythm of the
wmelody is derived partly from the rhythm
of the words as they would normally be
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spoken, and partly from the rhythm nat-
urally produced by imitative sequences and,
as in the West, by the whole build of the
tune.” (S. 21) “African melodies are addi-
tive: their time-background is divisive.”
(S. 49). Diese Behauptung scheint uns auBer-
gewdhnlich kategorisch. Wenn die claps
wirklich nur eine metronomische Funktion
ausiiben sollten, so ist es unverstindlich,
warum sie auch in festen rhythmischen
Gestalten auftreten, die durch Pausen
klar voneinander getrennt sind, und sogar
mehr als alle anderen Instrumente im Laufe
eines Stiickes mit Vorliebe die Dauer ihrer
Zahleinheiten streckenweise verlingern oder
verkiirzen. Im Widerspruch zu seiner Auf-
fassung sagt J. auch S. 69: “The hand-clap
is the rhythmic link between the song
and the other instruments. It takes its time
from the Gankogui. In the case of compli-
cated clap-patterns these may not be coter-
minous with the Gankogui (Glocke) phras-
es, they may overlap, but in no case will
their total length be greater than that of
one Gankogui phrase so that however many
times they are repeated, the clap-phrases
and the Gankogui phrases are always in
the same phase one with the other”, Die-
ser Widerspruch ist nur so zu erkliren, daB
J. den Begriff pattern so neutralisiert, daB
er ihn offenbar auch nur noch als eine qua-
lititslose (metronomische) Zeitteilung ansieht.
Die Transkriptionen werden aber geradezu
unwahrscheinlich, wenn der Gesang tat-
sichlich véllig unabhingig vom Schlagzeug
metrisiert wird. Hier weicht J. von dem
~typisch afrikanischen Grundmetrum (12/8
mit seinen charakteristischen Unterteilungen
3+ 4+ 5) ab und bestimmt die Gliede-
rung der Melodie durch folgendes Verfahren:
“To capture the rhythm—and in spite of its
irregular baring it is strongly rhythmical —
it is a good plan to tap continuously on the
table at quaver speed and then to sing the
tune. As it is a tumne for dancing it has to
be strictly a tempo. In spite of this it has
an apparently easy freedom which exactly
fits the swing of the words.” (S. 78). Die
Melodiegliederung, die er aus diesem Ver-
fahren erzielt, fithrt ihn zu einer véllig
amorphen Folge von 3, 3, 3, 6, 3, 7, 4,
6,4,3,6/6,6, 3,4, 4,4,3,4/81/4,
3,3 6,6, 3/2/3,4 3, 4/4, 3,6,
3, 3, 3 / Achteln. DaB dieses , gute Beispiel
eines additiven Rhythmus“ véllig unafrika-
nisch ist, liegt auf der Hand. Eine Umschrift
dieses Beispiels werde ich im Zusammenhang
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einer eingehenden Diskussion der von]J. ent-
wickelten Tonsprachentheorie verdffent-
lichen. Es sei hier nur gesagt, daB (abgese-
hen von der einseitigen und zum Teil fal-
schen Darstellung der &lteren Theorie, die
er bekdmpft) J. in die groBten Schwierig-
keiten geriit, nur weil er die Unterbrechung
des prinzipiellen Parallelismus von Sprach-
ton und Melodieton um jeden Preis unter
AusschluB des hier entscheidend mitspre-
chenden rhythmischen Phidnomens vorwie-
gend als einen verkappten Parallelismus
auffassen méochte. Obwohl sich die Unter-
brechung des Parallelismus auf relativ
einfache Weise erkliren lidBt, stellt J. sieben
Regeln auf, die zwar lingst nicht alle seine
Erkldrungen enthalten, von denen die erste
und wichtigste der Theorien von M. Schnei-
der, den er bekdmpft hat, iibernommen ist.

“1. There may be a change of centre in the
melody.

2. At the beginning of each song-line there
is melodic liberty: the melody may jump
to a new position.

3. At the end of a somg-line, the melody
moves to a note of repose, around which
the speech-tomes way fluctuate.

4. The melody flattens out big tonal leaps
in speech.

. The melody takes average course. This
occurs especially:

(a) when two syllables are sung to the
same note in semiquavers, i. e, when they
share a normal unit of time;

(b) where there are slides in speech.

6. Melodic anticipation. The melody tends
to look forward to its mext move in
following the speech, and this modifies
the position of the previous wmote.

7. The use of harmonic alternatives. The
speech-tones are followed mentally by
the singer, but he may express his
thoughts by wusing a harmony-note
derived from the note which actually
follows the speech.”

Dazu kommt aber noch eine Reihe von
Sonderfillen. Anyako ist ein Ortsname
und bendtigt besondere Regeln. “A further
point is that the rise in melody may be a
mirror reflection of the fall in the down-
slide. This is not as naive as might be
thought. A slide like that on ‘dza’ has an
open expanding feeling in the chest: it is
possible that the rise in melody is a symbol
of this feeling” (S.240). Ein anderer Wi-
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derspruch zum Parallelismus wird dadurch
erkldrt, daB der Singer zwar ein a singt,
aber in Wirklichkeit ein d denkt (S.243).
Ferner singt Mme Kpevie “a typical Afri-
can reprise, which cowmsists of singing the
first note higher than it should strictly be”
(S. 242). In Wirklichkeit ist aber dieser hohe
Ton schon von Anfang an da. Alle diese
Regeln und Zusitze erkldren aber in keiner
Weise, wieso die Sprachtone trotz ihrer
Verinderung durch den Melodieton noch
verstidndlich bleiben. Auch das Konsonanz-
prinzip schaltet die Tatsache nicht aus, daff
der Sprachton ohne wirkliche musikalische
Motivierung ,.falsch“ gesungen wird, denn
es wird an den betreffenden Stellen iiber-
haupt nicht mehrstimmig gesungen. Der
Begriff der ,melodischen Antizipation®
stellt nur fest, daB genau das Gegenteil
von dem geschieht, was nach J.s Grund-
auffassung geschehen sollte, aber er erklirt
nichts. Auch der auBerst fragwiirdige Be-
griff der freien Melodiebildung bringt uns
keinen Schritt weiter.

Im Zusammenhang mit der Mehrstimmigkeit
ist wieder vom ,Organum“ die Rede. Es
wire gut, wenn auch in der Musikethnolo-
gie der Begriff Organum einmal etwas
mehr der Realitdt als der Theorie entspre-
chen wiirde. Die viermalige Wiederholung
der gleichen Quarten (f—c, als Coda einer
einstimmigen Melodie, Partitur S.12) ist
noch kein Organum; selbst dann nicht,
wenn es sich um 3 oder 4 parallele SchluB-
quarten handelte.

Der Verbreitungskarte der Mehrstimmigkeit
fehlen leider die erforderlichen Qualitdten.
Es ist zwecklos, reine Oktavparallelen mit
einzubeziehen, und allzu diirftig, eine
Klassifikation nur nach Intervallen vorzu-
nehmen, statt auf die spezifischen Formen
(Parallelismus, Bordun, Heterophonie, Ka-
non, Ostinato, freie Polyphonie) einzuge-
hen. Man kann auch nicht von ,Terz- oder
Quartvélkern“ sprechen, zumal eine der
typischsten Verbindungen in dem aus Terzen
und Quarten bestehenden tonalgebundenen
Parallelismus besteht.

Diese Karte aber ist das einzige Element,
das sich auf das ganze, siidlich der Sahara
gelegene Gebiet Afrikas bezieht. Im iibrigen
ist nur die Rede von den Ewe und ganz
gelegentlich von Rhodesien. Trotzdem er-
kliart J. seine lokalen Beobachtungen fiir
gemeinafrikanisch. DaB dies methodisch
unzuldssig ist, braucht kaum erwihnt zu
werden. Wichtiger aber ist, festzustellen,
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daB gerade die ,typisch afrikanische” asym-
metrische Teilung der Zeit nirgendwo stir-
ker entwidkelt ist als in Kleinasien, Afgha-
nistan und Indien (wo sie sogar ausdriicklich
theoretisch kodifiziert ist), und es diirfte
wohl mehr als wahrscheinlich sein, daB diese
Technik erst mit dem grofen indischen
Kulturstrom, der einmal.Afrika iiberflutete,
in die Musik der Neger iibergegangen ist.
Zur Methode wire noch folgendes zu be-
merken: J. weist mit gréftem Nachdruck
auf die Unentbehrlichkeit und die Unfehl-
barkeit seines Transkriptionsapparates hin,
ohne den man keine ernste wissenschaftliche
Arbeit leisten kdnnte. Wir leugnen die Be-
deutung eines Prizisionsapparates in keiner
Weise ab. Aber der Apparat allein geniigt
nicht. Wie viele Arbeiten sind schon erschie-
nen mit Tabellen und Zahlen ohne FEnde,
ohne damit ein greifbares Ergebnis zu zei-
tigen! Das soll nicht heifen, daB solche
Arbeiten zwecklos sind. Das Gegenteil ist
erwiesen. Aber der Apparat darf nicht zum
Selbstzweck werden. Ganz abgesehen von
der materialistischen Uberschitzung des
Apparates hat das tote Gerit immer den
Nachteil, daB es die lebendige Erfassung
der geistigen Struktur eines Phinomens sehr
leicht gefihrden kann. Die Tafel auf S. 250
zeigt, wie verfithrerisch solche Aufzeichnun-
gen werden kdnnen. In dieser schematischen
Darstellung der Melodie- und der Sprachtsne
durch zwei Linien erscheint auf den ersten
Blick der Parallelismus viel hiufiger als es in
Wirklichkeit der Fall ist, weil die beiden
Linien nicht nur horizontal (Parallelismus),
sondern oft auch auf der schiefen Ebene
parallel laufen (z. B. Ziffer 19/20, 37/46).
Da der rdumlicheAbstand in der schiefen
Ebene aber in Wirklichkeit einen zeit-
lichen Abstand darstellt, tritt sehr leicht
eine optische Tauschung ein. Es wire daher
denkbar, daB der Begriff der ,melodischen
Antizipation“ durch eine solche Tauschung
entstanden ist. De facto kann aber da, wo
Melodieton und Sprachton zeitlich gleich-
gerichtet sein miissen, die Musik nicht einen
Sprachton antizipieren und damit das Gegen-
teil tun von dem, was sie auf Grund ihrer
Verbindung zum Sprachton tun miite.

Uberdies wird durch die tonometrischen
Zahlen bei all ihrer Genauigkeit (S. 235) fiir
das gesteckte Ziel nicht mehr erreicht als
das, was das Ohr auch ohne diesen Aufwand
vernimmt, ndmlich, daB bestimmte Sprach-
tdne fallen, andere steigen oder mehr oder
weniger auf gleicher Héhe bleiben. Zu einer
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besseren Kldrung des Verhiltnisses zwischen
Sprachton und Melodieton ist es jeden-
falls trotz der Priizisionsmessungen auch da-
mit nicht gekommen.

Bildet aber der Apparat die Grundlage fiir
jede brauchbare Arbeit, so muB man sich
doch die Frage stellen, warum in der ganzen
Partitur nicht ein einziger Melodieton tono-
metrisch bestimmt worden ist. Es ist fiir
jeden Kenner afrikanischer Musik erstaun-
lich, daB in allen diesen Melodien nur die
diatonischen Téne der europiischen Skala
vorkommen. Auch das Tempo der Singstimme
ist von einer unglaublichen RegelmiBigkeit.
Man kann diesen Punkt durchaus iibergehen
(das tun wir auch in unserer europiischen
Musik), obgleich in der Praxis dauernd leise
Temposchwankungen zwischen der Stimme
und der metronomisch genauen Bewegung
des Schlagzeugs entstehen. Wenn man aber
so restlos auf den Apparat baut, dann miifite
auch die Singstimme entsprechend aufgezeich-
net werden. Ist- das gegebene Tonmaterial
aber wirklich so streng diatonisch, so ist es
vielleicht dadurch zu erklidren, daB sich der
Singer, Mr. Tay in London, inzwischen schon
véllig an die européische Tonskala gewohnt
hat. Die Starrheit der Singbewegung kann
natiirlich auch durch die Synchronisierung
entstanden sein; denn, da die in der Partitur
dargebotenen Stimmen nicht von einem
Ensemble von Musikern, sondern ausschlie-
lich von Herrn Tay stammen (der alle Par-
tien einzeln hintereinander sang), so mufiten
diese verschiedenen Partien nachtriglich
synchronisiert werden. Diese mechanische
Ersetzung mehrerer Musiker durch ein ein-
ziges Individuum fithrte wahrscheinlich zu
einer Uberprizision, die sich im FluB der
Komposition notwendigerweise auswirken
muBte. Marius Schneider, Kéln

Hellmuth Christian Wolff: Die Ba-
rockoper in Hamburg (1678—1738), 2 Bde.,
416 S., einschlieBlich 38 Abbildungen, 212 S.
Notentext, Wolfenbiittel 1957, Méoseler.

Als F. G. Schmidt 1933 sein zweibindiges
Werk iiber Georg Caspar Schiirmann ver-
offentlichte, glaubte er, ,das grundlegende
Forschungswerk iiber die friihdeutsche Oper
geschrieben zu haben”. Abgesehen davon,
daB derartige Selbstbewertungen stets etwas
Fragwiirdiges an sich haben, beweist das
nunmehr im Druck zugingliche, in seiner
Stoffiille imponierende und in seinen neu-
artigen Gedankengiingen reichhaltige Werk
Wolffs nur zu deutlich, daB die Probleme der
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frithdeutschen Oper noch lidngst nicht aus-
geschopft waren. Die Arbeit, in den Jahren
1938—1941 entstanden, wurde 1942 von der
Philosophischen Fakultdt der Universitit Kiel
als Habilitationsschrift angenommen. Durch
die Ereignisse der Zeit verzogerte sich die
Drucklegung um volle 15 Jahre, in denen ein
Teil der benutzten Quellen in Verlust geriet.
Wie erst vor kurzem bekannt wurde, sollen
jedoch die wihrend des Krieges ausgelager-
ten Musikbestinde der Staats- und Univer-
sitdtsbibliothek Hamburg jetzt an die Deut-
sche Staatsbibliothek in Berlin gelangt und
in der dortigen Handschriftenabteilung auf-
gestellt worden sein. Darunter befinden sich
Matthesons Hewurico IV, Cleopatra, Boris
Eor‘iiunow und Telemanns Emma und Egin-
ard.

Bibliographisch stiitzt sich der Verf. auf die
verdienstvolle Dissertation des im zweiten
Weltkrieg gebliebenen Walter Schulze, ,Die
Quellen der Hamburger Oper”, auf dessen
Arbeit stets bei Quellenhinweisen verwiesen
wird. Das wird mancher bedauern, dem
Schulzes Dissertation nicht zur Verfiigung
steht. Eine Uberpriifung des heutigen Erhal-
tungszustandes der benutzten Textbiicher,
Partituren, Arienabschriften und Abbildun-
gen war dem Verf. nicht méglich, so daB das
Buch den Stand von 1942 spiegelt. Dennoch
hat der Verf. gelegentlich neue Quellenhin-
weise gegeben, so z.B. (5. 338) auf das bis-
her unbekannte, im ChrysandernachlaB der
Hamburger Staatsbibliothek befindliche Exem-
plar von Héndels Cleofida (Poro) mit den
vollstindigen deutschen Rezitativen Tele-
manns aufmerksam gemacht. Gliicklicher-
weise sind die Partituren R. Keisers in der
Westdeutschen Bibliothek Marburg und der
Universitédtsbibliothek Tiibingen erhalten
geblieben; die frither in Rostock befindliche
Lucretia ist verschollen.

Mehr als das bisher in der Opernforschung
iiblich war, beschiftigt sich der Verf. mit den
Textbiichern, also dem stofflichen Element
der Oper, und dariiber hinaus auch mit den
dramaturgischen und szenischen Problemen.
Hier werden auf breiter Grundlage theater-
wissenschaftliche Forschungsergebnisse sowie
literaturwissenschaftliche Erkenntnisse heran-
gezogen und ausgewertet. Das ist um so
dankenswerter, als die iltere Opernforschung
daran krankte, die Opernentwicklung allzu-
sehr aus rein musikalischer Sicht zu beur-
teilen. Das Zusammenwirken von Literatur-,
Theater- und Musikwissenschaft ist eines der
dringendsten Postulate fiir die kiinftige
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Opemforschung. Hier bedeutet W.s Arbeit
einen beachtlichen Schritt nach vormn. Aus
dieser Gesamtsicht heraus vermag der Verf.
iiberzeugend die eigenstindigen Werte der
Hamburger Oper herauszuarbeiten und damit
die Revision der z. T. vollig verfehlten und
abschitzigen Urteile Chrysanders und auch
Kretzschmars zu vollziehen. Besonders in-
struktiv sind hier die Vergleiche identischer
Stoffe in den Vertonungen von Hamburger
und venezianischen Komponisten, wie etwa
Diocletian von Franck und Pallavicino oder
Croesus von Keiser und Draghi. Mit Recht
weist der Verf. darauf hin, da8 die Barock-
oper mehr war als ein nur durch Rezitativ-
fiden zusammengehaltenes Arienbiindel,
sondern daB die GroBformanlage durch the-
matische Beziehungen betont wurde. Hier
hitte man sich gewiinscht, daB an Hand
dieser gewonnenen Erkenntnisse — gleichfalls
unter Beriicksichtigung der weitrdumigen
Tonartendispositionen, z. B. bei Keiser — im
zweiten Teil des Buchs auch die Grofanlage
der Partituren stirker nach vorne geriickt
worden wire, gegebenenfalls mit Hilfe sche-
matischer Darstellungen.

Die neue Beurteilung fiihrt folgerichtig auch
zu neuen Bewertungen und Einstufungen der
Textdichter, die somit z. T. in véllig neuem
Licht erscheinen (Feind, Hinsch u.a.). Die
beriichtigten Zweideutigkeiten der Hambur-
ger Textbiicher, von denen der Verf. ergdtz-
liche Textproben bietet, bildeten nach W.s
Untersuchungen in Wahrheit nur einen klei-
nen Teil der komischen Szenen, keineswegs
waren sie Symptom. Der Verf. hitte dabei
darauf verweisen konnen, daB sie nicht ein-
mal ein Kennzeichen nur der Biirgeroper
waren, sondern auch in den hdfischen Opern
(Dresden, Bayreuth) begegneten. Ebenso
werden die blutriinstigen Szenen richtig als
Rudimente der englischen, von Shakespeare
ausgehenden Biihnennaturalistik gesehen.
Zu bedauern ist, daB der Verf. die systema-
tische Gliederung des 1. Teils nicht auch im
zweiten Abschnitt ,Die Musik”, der nach
Komponisten geordnet und auch mit z. T.
ausgedehnten inhaltlichen und die Texte be-
ziiglichen Angaben durchflochten ist, bei-
behalten hat. Dadurch wird die Einheit der
Gesamtanlage etwas durchbrochen. In diesem
zweiten Abschnitt werden erstmals die in
Cithrinchen-Tabulatur  iiberlieferten und
heute z.T.in Verlust geratenen Arien der
Frithzeit eingehender behandelt, ferner auch
die in Ariensammlungen enthaltenen Einzel-
stiicke untersucht. DaB bei der Bedeutung,
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die die Hamburger Oper wéhrend ihrer
Bliitezeit gehabt hat, ein verhiltnismaBig
so geringes, vor allem so unvollstindiges
Material iibetliefert worden ist, wird wohl
ewig unbegreiflich bleiben.

Die ersten vollstindigen Partituren stammen
erst aus der Zeit Reinhard Keisers, von des-
sen erhalten gebliebenen 19 Partituren der
Verf. sieben untersucht. Sehr aufschluB- und
ergebnisreich sind die Vergleiche mit den
entsprechenden Vertonungen Hindels, sehr
griindlich auch das Kapitel iiber Keisers
Fredegunda und den Croesus. Keisers Opern
werden erst von der Octavia, also erst ab
1705, herangezogen, die Oper Almira (1706)
ist nur durch einen Teildruck erhalten. Wes-
halb die viel frither liegenden, vollstindigen
Partituren von Adonis (1697) und Janus
(1698) iibergangen wurden — von Adonis
ist lediglich ein Couplet im Beispielband
abgedruckt, Janus bleibt unberiicksichtigt —,
ist nicht einzusehen. Die autographen Parti-
turen Arsinoe und Circe sind nicht einmal
dem Titel nach erwihnt. Das so geiibte Aus-
wahlverfahren kann aber leicht Miverstind-
nisse heraufbeschworen, so etwa, wenn bei
der Besprechung der Octavia das Pizzicato
der Violinen, das Unisono der Violette und die
Verwendung des Recitativo accompagnato
besonders herausgehoben werden (S.257),
beim Leser also der Eindruck entsteht, als
wiirden diese Techniken hier erstmals an-
gewandt, wihrend sie sich doch bereits sieben
Jahre frither in der Partitur des Janus (heute
Westdeutsche Bibliothek Marburg Mus. ms.
11481) nachweisen lassen. Ein kurzer Hin-
weis hitte hier allen méglichen Irrtiimern
vorgebeugt.

In den eingehend behandelten Opern, wie
Strungks Esther, Francks Die drei Toditer
Cecrops u. a., Kussers Erindo, Keisers Octa-
via, Almira, Carneval von Venedig, Frede-
gunda, Croesus, Matthesons Cleopatra, Boris
Godunow, Henrico IV, Graupners Dido, Au-
tiodtus und Stratonica, schlieBlich Telemanns
Socrates, Sieg der Schénheit und Emma und
Eginhardt, gibt der Verf. eine Fiille von gu-
ten Beobachtungen, wertvollen Bemerkungen
und Hinweisen. Der Vergleich zwischen Kei-
ser und Handel gehért zu den eindrucksvoll-
sten Ergebnissen des Buches.

Wesentlich ist auch das Kapitel ,Biihne und
Darstellung” (351—375), in dem der Verf.
erstmals eine Rekonstruktion der Hamburger
Opernbithne versucht und einen Uberblick
iiber die damals zur Verfiigung stehenden
Mittel der Bithnentechnik gibt. In einem
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eigenen Abschnitt setzt er sich mit den
Griinden auseinander, die zum Niedergang
und Ende der Hamburger Oper gefiihrt ha-
ben. Nicht das Nachlassen der schépferischen
Krifte sei die Ursache gewesen (341), son-
dern die neue rationalistische Geistesrichtung,
die alles Unnatiirliche und damit die Oper
iiberhaupt ablehnte (Gottsched!). Weshalb
hat dann aber, so muB man hier fragen, die
Oper in der Hochburg rationalistischer Gei-
steshaltung, Paris, einen so ungeahnten
Aufschwung nehmen kénnen? Der deutsche
Exponent des Rationalismus, Friedrich der
GroBe, hat erst um die Jahrhundertmitte die
PreuBische Oper, die eine italienische Oper
war, aufgebaut! Plausibler erscheinen die
anderen Griinde, die der Verf. anfiihrt: , Der
Kaufmannsgeist begann damals in Hamburg
alles andere zu iiberwiegen” (342). Wahr-
scheinlich fehlten also die finanziellen Mittel,
um gediegene Komponisten, wie etwa den
Bergedorfer Hasse, an die Hansestadt zu
binden. Die gut dotierten Hofstellungen in
Paris, Dresden, Berlin usw. waren zugkrafti-
ger geworden, die dortigen Opernhiuser
moderner und besser inventarisiert. Um die-
ser auswirtigen Konkurrenz gewachsen zu
sein, hitte es erheblicher finanzieller An-
strengungen seitens der Hamburger Behdrde
bedurft; statt dessen wollte man an dem
Unternehmen noch verdienen.

Das Fehlen eines vollstindigen Verzeichnis-
ses der in Hamburg aufgefiihrten Opern wird
mancher Leser sehr bedauern. Das S.
385 f. gebotene , Verzeidinis der behandelten
Opern“ — gemeint sind die ,erwdhnten”
Opern — gibt die Titel nur in Kurzfassung,
so daf man die genauen und vollstindigen
Titel der meisten Opern in diesem Buche
nicht nachschlagen kann. Die im Beispielband
erwihnte Oper Venus und Adonis (S. 106)
existiert nicht; gemeint ist Der geliebte Ado-
nis.Bei den S. 338 aufgezithlten Hindelopern
in Telemanns Bearbeitung ist noch die Par-
titur des Riccardo zu ergénzen, die der
Australier McCredie unléngst in Stockholm
entdecken konnte (freundliche Mitteilung an
den Rez.). In Ergiinzung zu dem Abschnitt
iiber Christoph Graupner (S. 306 ff.) sei
mitgeteilt, daB Wilhelm Kleefeld in seiner
Schrift ,Landgraf Erust Ludwig von Hessen
Darmstadt und die Deutsdie Oper* (Berlin
1904), S.26 ff. eine sehr interessante zeit-
gendssische Schilderung der Auffithrung des
Graupnerschen Festspiels Apollo ermunterte
seine Musen . .., Prolog zur Oper Orpheus
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anliBlich
wiedergibt.
Daf schlieflich dem armen Francesco Conti
nochmals Matthesons diffamierender Irrtum
angehdngt wird (S.305), obwohl sich seit
Quantz iiber Ritter v. Kéchel bis Paumgart-
ner die Wissenschaft um seine Rehabilitie-
rung bemiiht, sei nur am Rande vermerkt.
Wer in Zukunft iiber die friihdeutsche Oper
im allgemeinen und die Hamburger Oper im
besonderen arbeiten will, wird an dem wich-
tigen und weitgespannten Werk nicht vor-
iibergehen kénnen, das einen bedeutenden
Schritt vorwirts in Richtung auf eine um-
fassende Geschichte der Hamburger Oper
bedeutet, einer Epoche, die der Verf. mit
vollem Recht zu den glanzvollsten des deut-
schen Theaters zihlt (375).

Heinz Becker, Hamburg

eines Besuchs des Landgrafen

Dieter Lehmann: Rufilands Oper und
Singspiel in der zweiten Hilfte des 18. Jahr-
hunderts. Mit 23 Notenbeispielen. VEB
Breitkopf & Hartel, Leipzig 1958. 143 S.

Das Buch des Leipziger Slawisten und Mu-
sikwissenschaftlers Dieter Lehmann, dem wir
auch die Ubersetzung des 1. Bandes (1. Lie-
ferung) der Gesdhidite der russisdien Mu-
sik von Juri Keldysch (VEB Breitkopf &
Hirtel 1956) verdanken, fiillt eine seit lan-
gem spiirbare Liicke im nichtrussischen
Schrifttum aus. Obwohl in den letzten Jahr-
zehnten, vor allem dank dem unermiidlichen
Schweizer Forscher Robert Aloys Mooser,
vieles iiber RuBlands Opernleben im 18.
Jahrhundert bekannt wurde, fehlte eine Dar-
stellung der Anfinge des russischen Opern-
schaffens als eines Zweiges der europdischen
Operngeschichte des 18.Jahrhunderts. Dieses
Thema bearbeitet L. in seinem Buch.

Er geht dabei vor allem von den Ergebnissen
der neueren sowjetischen Forschung aus,
die im Ausland wenig bekannt sind. Als
wichtigste Vorarbeit benutzt er die Studien
des im Jahre 1943 gestorbenen Leningrader
Professors Alexander S. Rabinowi¢, die 1948
aus seinem NachlaB unter dem Titel Russkaja
opera do Glinki (Russische Oper bis Glinka)
verdffentlicht wurden. Dort ist auch ein Teil
der von Rabinowi¢ ausgefertigten Klavier-
ausziige russischer Singspiele aus den letzten
drei Jahrzehnten des 18. Jahrhunderts her-
ausgegeben (von Rabinowi¢ stammen auch
die Bearbeitungen der meisten Opernbei-
spiele im I. Band der von S. L. Ginsburg
verdffentlichten Sammlung Istorija russkoj
musyki w notuych obraszach [Geschichte der
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russischen Musik in Notenbeispielen, Mos-
kau 1940]). AuBerdem benutzte L. ein um-
fangreiches russisches Schrifttum nicht nur
musikgeschichtlichen, sondern auch literar-
historischen, &sthetischen, folkloristischen
usw. Charakters. Daran kniipfen seine
eigenen Untersuchungen an, die das Thema
sehr vielseitig beleuchten.

L. beginnt mit der Abgrenzung des Unter-
suchungsobjektes und -ziels, wobei er die
Notwendigkeit einer stilkritischen Untersu-
chung besonders unterstreicht. Im weiteren
behandelt er die gesellschaftlichen und
musikgeschichtlichen Voraussetzungen fiir
die Bildung der russischen komischen Oper
in den 70er Jahren des 18. Jahrhunderts,
indem er auch auf das Schaffen der in Ruf-
land wirkenden italienischen Komponisten
— allerdings zu kurz — eingeht. Wesentlich
sind die Ausfithrungen iiber die Ausdeutung
des Begriffs komische Oper in Rufland in
der 2. Hilfte des 18. Jahrhunderts, iiber die
Zusammenhiinge des russischen Singspiels
mit der zeitgendssischen auslindischen ko-
mischen Oper und dem Singspiel, die bisher
nicht geniigend beriicksichtigt wurden, sowie
iiber den ideellen Inhalt der russischen Opern
bzw. Singspiele. Diese Fragen werden aus-
giebig in den Kapiteln iiber die literarischen
und musikalischen Formen der russischen
komischen Oper behandelt. Wertvoll sind
dabei besonders die Partien iiber den Senti-
mentalismus als literarische Grundlage der
russischen komischen Oper. Im Zusammen-
hang mitden musikalischen Formen bespricht
L. ziemlich ausfithrlich die charakteristischen
Merkmale des russischen Volksliedes und
dessen mehrstimmige Formen, die er als
musikalisches Vorbild und Quelle fiir die
Opernkompositionen ansieht.

Abschliefend analysiert er je eine oder zwei
wichtige Opern der fiinf Komponisten Soko-
lowski, Matinski, Paskewi¢, Fomin und
Bortnjanski. Am hdchsten schitzt er dabei
Fomin. ,Fominwar es, der mit geschichtlicher
Austoflkraft die Symbiose der westeuropd-
ischen Musikklassik und ihrer spezifisdien
Ausdrucksmittel mit den Strukturprinzipien
der russischen Volksmusik fiir den europi-
ischen Ostraum und seine Opernkultur
fruchtbar zu madien vermodite (S. 125).
Bei der musikhistorischen und soziologischen
Wertung der russischen komischen Oper der
2. Hilfte des 18. Jahrhunderts vertieft und
erweitert L. die Ansichten der sowjetischen
Forscher, deren Forschungsergebnisse (sowie
die der anderen betreffenden Forscher) er
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zusammen mit den eigenen neuen Feststel-
lungen zu dem systematischen Werk iiber die
Anfinge der russischen Oper zusammenfaBt.
Darin besteht die Bedeutung seines Buches.
Andererseits ist zu bedauern, dafB sich seine
Analysen nur auf die unvollstindig heraus-
gegebenen Klavierausziige beziehen, so daB
einige wichtige Probleme nicht behandelt
werden konnten. Es wire ebenfalls gut ge-
wesen, die Opern russischer Komponisten
mit denen der italienischen Meister, die u. a.
auch russische Texte vertonten, eingehender
zu vergleichen. Einige Aufmerksamkeit hitte
auch den russischen Musikkomddien des Si-
meon Polozki aus den letzten Jahrzehnten
des17.Jahrhunderts gewidmet werden kon-
nen (vgl. Istorija russkoj musyki 1., red. von
M. S. Pekelis, Moskau 1940, S.94 sowie W.
Vsjewolodowski-GerngroB, Russkij teatr ot
isto¢nikov do serediny XVIII w., Moskau
1957). Nebenbei sei bemerkt, daf L.s An-
gaben iiber die eben erwihnte Istorija russ-
koj musyki (Geschichte der russischen Musik)
(L.S.9) nicht genau sind, da es sich nicht
um ein Werk von M.S. Pekelis (bei L. wegen
eines Druckfehlers als Pelekis geschrieben)
handelt, sondern um ein von ihm redigiertes
Lehrbuch, wo das Kapitel iiber die Oper des
18. Jahrhunderts Prof. Liwanowa schrieb.
Meiner Ansicht nach sollten auch die Origi-
naltitel der russischen Werke im Literatur-
verzeichnis transliteriert angegeben werden.

Ladislav Mokry, Bratislava

Jean Vigué und Jean Gergely: lLa
Musique hongroise. (Sammlung Que sais-je?
No. 816) Paris 1959, Presses Universitaires
de France. 127 S.

Diese allgemeinverstindlich geschriebene, mit
{5 Notenbeispielen versechene Darstellung
bemiiht sich, unter Heranziehung vorwie-
gend ungarischen Schrifttums und stdndiger
Bezugnahme auf die zerkliiftete und z. T.
nicht voll erforschte Geschichte des Landes,
ein Bild der Krifte zu geben, die der unga-
rischen Musik, die eigentlich erst um 1800
am europdischen Konzert teilnimmt, ihr
Gesicht geben. So wird am Anfang ausfiihr-
lich das als Grundlage so besonders wichtige
Volkslied behandelt und der Leser mit den
Ergebnissen der Forschungen Bartéks und
Kodalys sowie mit einer Ubersicht iiber die
drei bisherigen Binde des Corpus Musicae

Popularis Hungaricae (1951—1957) bekannt
gemacht.

215

Das Mittelalter, das fiir diese Darstellung
von der Krénung Stephans I. (1001) — vor
diesem Datum ist wenig Gesichertes zu sa-
gen — bis zur Schlacht von Mohécs (1526)
reicht, findet seinen Héhepunkt in der knap-
pen, aber ausreichenden Schilderung der
Bliite unter Mathias Corvinus. Im 16. Jahr-
hundert, in dem Ungarn durch die tiirkische
Eroberung, die Drittelung des Landes und
durch die Religionskimpfe aufs empfind-
lichste betroffen wird, treten als beherr-
schende Personlichkeiten der Dichtermusiker
Tinodi und der Lautenist Bakfark in den
Vordergrund, iiber dessen Schaffen man
gern Niheres, an Hand der leicht erreich-
baren Forschungen Gombosis, erfahren hitte.

Fiir das 17. und 18. Jahrhundert scheint die
Darstellung (wohl mangels kontinuierlicher
Quellen) ein wenig von ihrer Sicherheit zu
verlieren; gekennzeichnet wird die Epoche
ja durch die Aristokratenmusik an den Hé-
fen der Magnaten, von denen Pal Esterhazy
charakterisiert wird. DaB die nationale Uber-
lieferung nicht abriB, zeigt das Kapitel iiber
die Kuruzengesinge und die Bildung eines
neuen, offenbar auch von auslindischen
Einfliissen gespeisten Stils, dessen Eigentiim-
lichkeiten (S. 67—69) festzuhalten versucht.
wird.

Das Hauptkapitel heift mit Recht ,Nais-
sance d'un style wuational hongrois vers
1800“ (S.73—107). Hier tritt bestimmend
der Verbunkos (nach Adlers Handbuch: Mu-
sik bei der Militdrwerbung) in Erscheinung
und erfihrt seine Charakterisierung. In der
ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts erfolgen
weitgehende Reformen. Die drei Novatoren
Erkel, Mosonyi (eigentlich Brand) und Liszt
werden herausgestellt. Alle Ziige, die Liszt
als ,compositeur hongrois“ (auch beeinfluft
von Mosonyi) erscheinen lassen, werden
geschickt zusammengestellt; befremden muf
jedoch die Behauptung, daB der alternde
Meister in seiner dritten Periode (seit 1867),
25 Jahre vor Schonberg, ,écrivait des oeuv-
res atonales” (5.101). (Das eben erschienene
Buch von Szabolcsi Liszt an seinem Lebens-
abend wird dariiber wohl Klarheit bringen!)
Ab 1867 tritt dann ein Wedchsel ein: ,La
musique hongroise qui avait résisté héroi-
quement aux influences et pressions de
I'étranger, ne peut plus survivre au compro-
mis... Le siécle se termine sous le signe
de I'hégémonie de la musique allemande”
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(S.84). Bei der im guten Sinne nationalen
Einstellung der Verf. ist es begreiflich, daf8
dieser EinfluB vielleicht nicht in seiner vollen
Bedeutung dargestellt wird, so hitte man
gern mehr iiber H. KéBler gefunden, doch
mag stellvertretend dafiir die gerechte Wiir-
digung seines Vorgéngers R. Volkmann ge-
nommen werden. Vielleicht hingt mit dieser
Zielsetzung auch zusammen, daB Dohnanyi,
immerhin ein international anerkannter Mei-
ster, nur kurz gestreift wird. DaB im Schluf-
kapitel eingehend iiber Barték und Kodaly,
ihre Schiiler und Nachfolger, sowie iiber die
Bedeutung der neuen ungarischen Schule
gehandelt wird, ist selbstverstindlich. Das
ohne Ressentiment geschriebene Buch, das
gewiB nicht alle Anspriiche befriedigen kann
und wohl auch nicht will, erregt den Wunsch
nach einer eigenen, deutschen Behandlung
der schwierigen Materie, die ebenfalls das
(wie die Bibliographie sommaire zeigt) reich-
haltige ungarische Schrifttum eingehend be-
riicksichtigen miifte. Reinhold Sietz, Kéln

Dag Norberg: Introduction a 1'étude de
la versification latine médiévale. Stockholm:
Almgqvist & Wiksell (1958) 218 S. 8° (Acta
Universitatis Stockholmiensis. Studia Latina
Stockh. V.)

Eine Verslehre, eine Lehre vom lateinischen
mittelalterlichen Vers ist natiirlich eine An-
gelegenheit des Philologen; als solcher hat
sich der Verf. bereits wiederholt mit diesem
Thema befaft. (Vgl. besonders: La poésie
latine rhythmique du haut moyen dge. Stock-
holm 1954; dazu die Rezension von W.
Bulst in Zeitschrift fiir deutsches Altertum
86, S. 63.) Sie ist aber auch fiir die Musik-
wissenschaft von grundlegender Bedeutung.
Das gilt vor allem von dieser Arbeit, die
mit duBerster Sorgfalt einen umfassenden
Uberblick iiber die Moglichkeiten der mittel-
alterlichen lateinischen Dichtung bringt, dem
Musikhistoriker also einen gediegenen Aus-
gangspunkt fiir das Verstindnis der Musik
verschafft, die mit dieser Dichtung zu einer
Einheit verschmolzen ist.

Zunichst eine Ubersicht iiber den Inhalt des
Buches: In einem 1. Kapitel werden die Fra-
gen der Prosodie erdrtert: Linge und Kiirze
der Silben und also auch Betonungen, die
bisweilen von der Antike abweichen; —
ohne Kenntnis dieser mittelalterlichen Ge-
wohnheiten muB notwendig manche Verto-
nung miBverstanden werden. Ich greife her-
aus die Akzentuation zweisilbiger Worter
nach einem einsilbigen: ést-locs mdglich
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statt est I6cus. (Der Rezensent hatte abwei-
chende Behandlung solcher abschlieBender
Zweisilbler aus der Musik erschlossen: Acta
musicologica XXIII/1951, S. 8.)

Dann (2. Kap.) die Méglichkeiten der Eli-
sion, der Synkope, der Synerese oder der
Prosthese und der Diérese, die nebenein-
ander angewendet werden konnen — die in
einer einwandfreien Textausgabe natiirlich
geklirt sein miissen — aber wie oft muf der
Musikhistoriker selber sich um den Text be-
mithen! Die Frage der Reime oder Assonan-
zen (3. Kap.), die — vor allem bei der Er-
forschung der frithen Sequenzen und Tropen
— wichtig sind. Die Akrosticha und derglei-
chen (4. Kap.) mdgen weniger wichtig sein —
um so mehr dann die eigentliche Verslehre.
Norberg geht aus von der Verwendung der
antiken Versmafe und Strophen wihrend
des ganzen Mittelalters (5. Kap.) und erdr-
tert die Anderungen, die durch die Zasur
entstehen. Er versucht vor allem (6. Kap.)
den ,rhythmischen Vers“, d.h.den Vers, der
die Silbenldnge nicht beachtet, in seiner Ab-
héngigkeit vom echt-metrischen Vers vorzu-
filhren, mit seinen vielen Mabglichkeiten:
Der lktus wird durch den Wortakzent imi-
tiert und die ,Struktur” des metrischen Ver-
ses also vom rhythmischen iibernommen;
sie wird nur am Ende des Verses und, soweit
eine Zisur vorhanden ist, auch des Halb-
verses nachgeahmt; sie wird iiberhaupt nicht
iibernommen: dann wird die Zahl der Sil-
ben beibehalten (silbenzihlender Vers), in
seltenen Fillen die Zahl der Iktus (so da8
etwa Hexameter aus je 6 Wortern entste-
hen). Er stellt fest, wie alte Regeln iiber die
Verwendung von Wortarten (einsilbigen am
VersschluB, dreisilbigen Proparoxytona an
gewissen Versstellen) bei der Bildung der
rhythmischen Verse nachwirken, beachtet —
oder aber auch, je nach dem Autor, mif-
achtet werden.

Das 7. Kapitel ,La versification rythmique
et la musique” enttiuscht zunichst, da von
Musik wenig die Rede ist. Doch ist der Titel
in gewisser Hinsicht gerechtfertigt. Es han-
delt sich darum, daB andere ,rhythmische”
Verse, die nicht vom antiken Vers abgeleitet
werden kdnnen und die er dann in einer
Ubersicht vorfithrt, ,vorhandenen Melodien
syllabischer Art“ ihre Existenz verdanken.
Ein weiterer Abschnitt befaBt sich dann mit
den véllig freien Versen der Sequenzen und
Tropen, die er aus der Textierung von Me-
lismen entstehen 148t und sich mit diesen
Melismen zusammen vorgetragen denkt.
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Da8 dieses Buch eine vorziigliche Einfithrung
ist, war bereits eingangs angedeutet worden.
Es ist vor allem nicht einseitig: die verschie-
denen Arten der Verse und der Entstehungs-
moglichkeiten werden aufgefiihrt. Natiirlich
bleibt manches strittig, wie auch der Verf.
selber einzelnes als ungeldste Frage bezeich-
net. Vor allem diirfté die Rolle der Antike
iiberbetont sein. Es bleiben einige Wiinsche
iibrig: So wird nicht klar, wie so verschieden-
artige Versarten wie quantitierender, akzen-
tuierender, silbenzihlender Vers nebenein-
ander moglich waren und vertont wurden,
und es scheint, als ob der Verf. dieses Pro-
blem gar nicht gesehen hat. Natiirlich bleibt
die Tatsache der verschiedenen Mdglichkei-
ten, und es ist gut, daB der Verf. sie noch-
mals sichergestellt hat.

Schade ist auch, daB die Musik — mit weni-
gen Ausnahmen (S.137 und anderswo) —
nicht zu Rate gezogen wird. Die ., syllabische
Musik® ist dabei ein von der Theorie her
gewonnener, duBerst unklarer Begriff. An-
scheinend versteht N. darunter eine Musik,
bei der die ,einzelnen Tone gegen die ein-
zelnen Silben“ gesetzt werden. Eine solche
Musik gibt es bei den Sequenzen und se-
quenzihnlichen Tropen; sie ist fiir die Hym-
nen nicht iiberliefert. Man mag sie dort bei
den metrischen Ambrosiani als Ausgangs-
punkt der Entwicklung vermuten, aber man
kann sie nicht ohne weiteres bei den ,thyth-
mischen Versen“ voraussetzen; auch die frii-
hesten neumierten Aufzeichnungen bringen
immer wieder Melismen, mdgen sie auch
klein sein. Auch der von N. zitierte, stellen-
weise neumierte ,Hymnus: Te Christe
patris filium“, des Codex Augiensis Karls-
ruhe CLVI ist offensichtlich von ihm gar
nicht eingesehen worden. Er bringt in alter-
nierendem Rhythmus fast regelmaBig ab-
wechselnd einen und zwei T6ne auf den
Silben. Die schwankende Silbenzahl wird
aber — nebenbei bemerkt und entgegen N.s
Annahme von der Freiheit des Auftaktes —
lieber im Versinnern reguliert.

Man kommt dem, was N. mit ,vorhandenen
Melodien syllabischer Art” meint, wohl né-
her, wenn man von priexistenten rhyth-
misch-musikalischen Schemata, etwa von
modalen Versen oder dem Modus dhnlichen
Schemata reden wiirde. Es gibt aber auch
antiphonale oder responsoriale ,rhythmi-
sche” Verse mit ausgedehnten Melismen;
vielleicht sind sie sekundidrer Art, erst ent-
standen, nachdem die Verse mit einfacheren
Melodien entstanden waren — aber das
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miifite wenigstens angedeutet werden. Aber
auch die kleinsten Melismen konnen fiir
den Charakter der Verse wichtig sein. Wenn
beispielsweise die Melodie des beriihmten
+O adwmirabile Veneris idolum” bei den
Versschliissen wie ,non sentias dolum" vor
»dolum* ein Melisma bringt (und sonst nicht
innerhalb der Halbverse), so bedeutet dies
oder kann dies bedeuten, daB das zweitdnige
Melisma der Silbe ,as“ eine doppelte Linge
gibt — daB also die Musik den Vers umge-
staltet und die Nachahmung des asklepiade-
ischen Verses (S.99) im AuBerlichen hingen
bleibt — d. h. daB keine Metrik mehr vor-
liegt.

Andererseits ist sehr schon, wie N. in dem
ausgefithrten Beispiel des ,Audi tellus”
(S. 160) die verschiedenen Gestalten der
Melodik mit der verschiedenen Art der Verse
in Verbindung bringt: die rezitierende Me-
lodie mit dem Vers beliebiger Linge — die
geformte Melodie mit dem Vers fester Form.
Nicht erdrtert wird auch, warum bei der
»~Nachahmung” der antiken Verse eine Aus-
lese stattfindet; schade darum, weil diese
Erdrterung zweifellos die Art der Nach-
ahmung geklart und damit auch zur Frage
des Nebeneinander der verschiedenen Vers-
arten beigetragen hitte.

DaB bei der Nachahmung die Zasur eine
groBe Rolle spielt, wird aber ersichtlich —
und auch, daB ihre Beachtung den sapphi-
schen Vers also in seiner Struktur (ebenso
wie letzthin den Hexameter) zerstort. Wird
er ,rhythmice“ (S. 96) nachgeahmt und
werden dabei, wie N. feststellt, die Regeln
des Sapphicus iiber die Verwendung von ein-
coder dreisilbigen Wartern beachtet, so nennt
das N. eine Nachahmung der Struktur. Man
muB aber diese Nachahmung bei einem
metrischen Vers, dessen lkten preisgegeben
werden, unterscheiden von einer Nachah-
mung der lkten durch die Wortakzente. N.
vollzieht diese Scheidung nicht.

N. kennt auch keinen 3., 4. oder 6. Modus
beim lateinischen rhythmischen Vers. Er
kann ihn natiirlich nicht kennen: Er unter-
scheidet die Verse nach den Arten der Schlufi-
worter, die entweder paroxytona sind (p):
%, X, proparoxytona (pp) X» X, X oder
auch nur X, X, X (5.90). Wenn er der
letzten Silbe keinen Hauptakzent zugesteht
— im musikalischen Schema natiirlich —,
sondern sich nur an die Prosodie hilt, kann
es rhythmisch keinen 3., 4. oder 6. Modus
mit lateinischem Texte geben. Anders, wenn
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man Proparoxytona auch am Ende scharf

betont: %, X, X; dann fillt der 1. Akzent
auf eine gute Nebensilbe, der 2. Akzent auf
die letzte Hauptsilbe. Vgl. etwa: O Marid
virgo ddvidicd: Triplum im 6. Ton. (Bei-
spiel entnommen aus Besseler: Musik des
Abendlandes S. 115).

Neben diesen mehr grundsitzlichen Anmer-
kungen bleiben Meinungsverschiedenheiten
bei dem einen oder anderen einzelnen Bei-
spiel belanglos. Sie indern auch nichts an
dem Urteil iiber das Buch, das fiir den Er-
forscher der mittelalterlichen Musik eine un-
entbehrliche Hilfe ist.

Ewald Jammers, Heidelberg

Walther Kriiger: Die authentische
Klangform des primitiven Organum. Kassel,
Barenreiter-Verlag 1958, 76 S. (Musikwis-
senschaftliche Arbeiten, Nr. 13)

Den Lesern dieser Zeitschrift braucht man
das Arbeitsgebiet des Verf. nicht besonders
vorzustellen, hat er doch in den letzten drei
Jahrgingen der Mf in einer Auseinander-
setzung mit Heinrich Husmann ,Auffiih-
rungspraktische Fragen der Mehrstimmig-
keit“ bearbeitet. Zur vorliegenden Arbeit
mdge das beachtet werden, was Husmann in
Mf 10, 1957, S.291 schrieb: ,Polemik ist
die Schattenseite der Geisteswissenschaften,
die allzu hiufig so komplizierte Tatbestinde
zu untersuchen haben, daf der sie be-
handelnde Wissenschaftler sich mit Hypothe-
sen beguiigen mufl, ohne den Sadwverhalt
kliren zu konmen. Dann sind aber immer
die entgegengesetzten Thesen moglich, und
die Entscheidung, weldie der Vermutungen
die walrscheinlichere ist, wird durch jede
neue Uberlegung wieder umgestiirzt.”

Nun kann Kriiger in dieser Arbeit die Dis-
krepanz zwischen Notationsbild und authen-
tischer Klangform des primitiven Organum
nicht beseitigen, er will sie auch nur ver-
kleinern (S.10). Seinen Ansatzpunkt ge-
winnt er aus einigen sich widersprechenden
Ansichten iiber die von Handschin als ,pri-
mitive Epodie” apostrophierte Zeit des
9.—11. Jahrhunderts, um den Fortschritts-
gedanken einer ,Entwicklung” aus unvoll-
kommenen Anféngen, den die Musikforschung
vertrete, in Frage zu stellen; Grundlagen-
forschung soll das Werturteil ersetzen. Des
Verf. Absicht ist, auf breiter Flache theore-
tische, bildnerische und literarische Quellen
anzufithren, die der Forschung eine ,,Summa“
dessen bieten, was Generationen musikali-
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scher Mittelalter-Forscher dazu meinten.
Vertreten sind die Gebiete der Auffiihrungs-
praxis, der kirchenmusikalischen Funktion
von Orgel und Glockenspiel, der Oktavie-
rungspraxis, die Frage der solistischen oder
chorischen Stimmenbesetzung, die auch von
der Gregorianikforschung kiinftig beriick-
sichtigt werden sollte, schlieBlich das uner-
mefBliche Problem der Instrumentenmitwir-
kung, ja sogar ein Ausblick auf das Nach-
leben des primitiven Organum vornehmlich
in der modernen Musik wird angefiigt. Die
Tendenz K.s, aus diesen Aussagen heraus
nicht wieder neue Hypothesen zu schmieden,
sondern behutsam auf ungeldste Fragen
hinzuweisen, steht der gebotenen Fiille sei-
nes Materials gut an. Wenn er in acht
Punkten seine eigene Ansicht bietet und
sie thesenartig der seiner Widersacher ent-
gegenstellt, so erblickt man darin einen
sachlichen Ausgangspunkt fiir neue Uber-
legungen in dieser so unendlich diffizilen
Materie, wobei nur zu hoffen ist, daB durch-
weg jenes hohe Niveau K.s nicht durch
polemische Ausfliige unterboten werden
mége. Wolfgang Irtenkauf, Stuttgart

Festschrift. Joseph Schmidt-Gérg zum 60.
Geburtstag. Gemeinsam mit seinen Kolle-
gen, Schiilern und Freunden im Auftrag des
Beethovenhauses Bonn herausgegeben von
Dagmar Weise. Bonn, Beethovenhaus
1957. XXIV, 408 S.

Der Jubilar, der mit der vorliegenden, in
Inhalt und Ausstattung gleich reichen Fest-
schrift geehrt wurde, ist ein Wissenschaftler
von nicht eben iiblicher Vielseitigkeit, wie
das Verzeichnis seiner Verdffentlichungen
(S. XIX ff. der Festschrift) zeigt. Neben Pu-
blikationen zur Musik der Renaissance
(Gombert) stehen solche iiber Beethoven,
den Orgelbau, phonotechnische und akusti-
sche Probleme. Diese Vielfalt forschenden
Bemiihens spiegelt auch die Vielzahl der hier
zusammengefafiten Aufsitze seiner Kolle-
gen, Freunde und Schiiler wider. Sie umfaBt
— alphabetisch nach Verfassernamen geord-
net — Beitridge zur Musikbibliographie und
zur Editionstechnik, umgreift die Musik-
geschichte von der Antike bis zum 19. Jahr-
hundert, bringt — das ist nur zu natiirlich
bei einem im Bonner Beethovenhaus zusam-
mengestellten und dessen Leiter gewidmeten
Band — mehrere Aufsitze zur Beethoven-
forschung und schlieft auch die naturwissen-
schaftliche Seite der Musikwissenschaft mit
ein.



Besprechungen

Martin Vogel gibt dem pythagoreischen
Spruch ,Der Anfang ist die Hilfte des Gan-
zen“, dessen Interpretation im Sinne von
»Aller Anfang ist schwer” nur seinen exote-
rischen Sinn treffe, eine neue harmonikale
Deutung. Dabei setzt er ,Anfang” (doxm)
gleich der Mese (= 6) der 12-geteilten
pythagoreischen Saite’ als deren erste Stufe,
was mehrfach belegt ist. Diese Deutung er-
{dhrt eine Stiitze in einer bisher unerklirten
Stelle bei Nikomachos, in der es heifit, daB die
Zahl 6 GoyM und fjuwov (Halfte) des Ganzen
sei.

Eine ausgedehnte Studie widmet Hans
Schmidt dem Tractus des zweiten Tones,
der er die Gegeniiberstellung der Codices
St. Gallen 359 (fiir die gregorianische) und
Vat. lat. 5319 (fiir die rémische Version)
zugrunde legt. Er kommt dabei zu dem Er-
gebnis, daB die in St. Gallen niedergelegte
Fassung ein ilteres Stadium wiedergibt, wo-
mit er sich ausdriicklich zu der von J. Smits
van Waesberghe in Oxford vorgetragenen
These in Widerspruch setzt, der eine gemein-
same iltere Quelle vermutet.

Joseph Smits van Waesberghe be-
schreibt ein Niirnberger Osterspiel nach
einer Handschrift des 17.Jahrhunderts, die
aber eine Kopie einer Quelle des 15. Jahr-
hunderts zu sein scheint und offenbar aus
der Niirnberger Lorenzkirche stammt. Die
Handschrift des Spiels, das bisher in der
Literatur nicht behandelt wurde, enthilt
Hufnagel-Noten und Hinweise fiir die Auf-
fiithrung. Sie ist ein Beweis dafiir, daB sich
die Tradition des mittelalterlichen liturgi-
schen Dramas stellenweise bis ins 17. Jahr-
hundert erhalten hat.

In einer gemeinsamen Arbeit berichten
Hanna Harder und Bruno Stéblein iiber
neue Funde mehrstimmiger Musik des spa-
ten 14. Jahrhunderts in den spanischen
Bibliotheken Gerona (Kathedralarchiv) und
Barcelona (Zentralbibliothek). Es handelt
sich dabei um Fragmente mit vorwiegend
Ordinariumssitzen, die dem Repertoire des
Ms. Apt nahestehen. Die Studie, die iiber
die zehn iiberlieferten Kompositionen detail-
liert berichtet, wird durch deren photogra-
phische Wiedergabe besonders wertvoll.
Die engen politischen Bezichungen zwischen
den Niederlanden und Spanien im 15.und
16. Jahrhundert haben ihren Niederschlag
auch in den Musikschitzen der spanischen
Bibliotheken gefunden. R. B. Lenaerts
berichtet iiber die systematische Durchfor-
schung und Inventarisierung dieser nieder-
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lindischen Quellen auf spanischem Boden,
die besonders in Toledo und Montserrat
reiche Friichte trugen. Lenaerts beschreibt
die Quellen aus Montserrat — Chorbiicher
des 16. Jahrhunderts — in denen Namen wie
Benedictus, P. de La Rue, J. Barbireau, Cle-
mens non Papa, J. Mouton, P. Manchicourt
und Lupus Hellinck auftauchen.

Eine eingehende Beschreibung der Messe
,En espoir* von Clemens non Papa und
ihrer vom Jubilar dieser Festschrift kiirzlich
in der Handschrift Cambrai 125—128 ent-
deckten Chanson-Vorlage (Gombert fec.)
liefert K. Ph.Bernet-Kempers.

Eine fruchtbare Hypothese iiber den Ge-
burtsort Josquins steuert Charles van den
Borren bei. Er fithrt gute Griinde dafiir an,
daB entweder ein Cantaing bei Cambrai oder
ein Cantin zwischen Cambrai und Douai
in Frage kommen kénnten.

Es wiirde den Rahmen dieses Berichtes weit
iiberschreiten, wiirde man versuchen, die
Ergebnisse der auBerordentlich reichhaltigen
Studie von Suzanne Clercx ,Jean de Macque
et I'evolution du madrigalisme & la fin du
XVIe siécle“ auch nur in komprimierter
Form wiederzugeben. Inzwischen sind sie ja
auch durch den Artikel Macque in MGG
leicht allgemein zuginglich geworden.

In seinem Aufsatz ,Zur Frage der Kiirzun-
gen in den Dacapoformen J.S. Bachs” geht
Emil Platen davon aus, ,daf zumindest
die Vokalwerke Badis in unserem heutigen
Musikleben im Grunde heimatlos sind . . .
vor allem seine Grofichorwerke gehen iiber
das Maf} umserer restaurierten biirgerlichen
Musikkultur hinaus; sie werden in diese . . .
fremde Umwelt nur unter Aufopferung we-
sentlicher Teile einzugliedern sein.” Bei sei-
nen Vorschldgen, wie dabei vorzugehen sei,
geht der Verf. von Bachs eigenen kiirzenden
Bearbeitungen aus.

Finen kleinen Einblick in die Griindlichkeit,
mit der die Neue Haydn-Ausgabe vorberei-
tet wird, gestattet Jens Peter Larsens
Studie iiber ,Eine bisher unbeachtete Quelle
zu Haydus frithen Klavierwerken®, eine
Handschrift aus dem Archiv der Gesellschaft
der Musikfreunde in Wien, die nach Larsens
kompetentem Urteil ,eine wertvolle, au-
thentischen Vorlagen nahestehende Quelle”
ist, deren Versionen z. T. erheblich von den
bisher bekannten abweichen.

Kurt von Fischers Arbeit ,Zur Theorie
der Variation im 18.und beginnenden 19.
Jahrhundert“ untersucht die wichtigsten
Musiklehren von F.E.Niedt (1706) bis
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Anton Reicha (1824—1826) auf diesen Ge-
genstand hin. Es ist bekannt, welches be-
sondere Interesse dieses Thema neuerdings
in der Musikforschung beansprucht, dem der
Kglner KongreB der Internationalen Gesell-
schaft fiir Musikwissenschaft eine besondere
Arbeitsgemeinschaft widmete. (Vgl. den
Kongrefibericht, Kassel, Basel, London, New
York 1960, S. 363 ff.)

An Thrasybulos Georgiades bekannten Stu-
dien zur Rhythmik der Wiener Klassik ent-
ziindet sich Rudolf Steglichs Widerspruch,
der das , Adagio der Eleonorensonate Beet-
hovens“ einer einfithlsamen Analyse unter-
zieht. Er mift es an dem Beispiel eines in
den Einzelheiten verbliiffend dhnlichen An-
dantino von Beethovens Lehrer Neefe, dem
er alle Qualititen, oder — wie er es auf-
faBt — Maingel zuerkennt, die Georgiades
als typisch fiir die Musik der Wiener Klassik
feststellt: die des .Diskontinuierlichen®.
Nun beruht die bekannte Frontstellung Steg-
lichs gegen Georgiades, wie es scheinen will,
auf einem fundamentalen MiBverstindnis,
das darin besteht, daB Steglich das ,Diskon-
tinuierliche” als ein ,melr oder wminder
serielles Zusammenstiickeln® (so Steglich)
versteht. Richtig verstanden aber, enthiillt die
Georgiadessche Interpretation des Rhyth-
mus der Wiener Klassik Qualititen, die zu
den von Steglich festgestellten (,Werden
der Form in stetigem rhythmisch-melodi-
schem Weitergehen” u.4.) in gar keinem
Gegensatz stehen.

.Kleine Beethoveniana“ nennt Wilhelm
Virneisel vier Studien, in denen er neues
Material aus Beethovens Handschriften der
ehemaligen PreuBischen  Staatsbibliothek
mitteilt. Besonders wichtig sein Hinweis
darauf, daB die von Kalischer beschrie-
benen Skizzen zum B-dur-Quartett op. 130
in Wirklichkeit Skizzen zu op. 18 Nr. 6,
in derselben Tonart sind.

Mit der heiklen interpretatorischen Frage
nach der ,Teilwiederholung in Beethovens
Symphoniesitzen” setzt sich Willy Hess
eingehend auseinander. Die an sich so
selbstverstindliche Forderung, sich an die
Angaben des Komponisten zu halten, wird
durch prizise Formanalysen gestiitzt.

Die hervorragende Kennerin von Musiker-
briefen, Emely Anderson, verdffentlicht
und kommentiert zwei Beethoven-Briefe an
den Prinzen Nikolaus Galitzin, die 1953
zuerst als Faksimile in einer polnischen
Publikation iiber die Sammlung der Piani-
stin und Komponistin Maria Szymanowska
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(1790—1831) abgedruckt wurden. Der erste
der beiden Briefe ist in franzdsischer Spra-
che verfaBt, von der Hand des Neffen Karl
geschrieben, aber von Beethoven am 25.
Januar 1823 unterzeichnet; der zweite ist
von Beethovens Hand am 26. Mai 1824
geschrieben.

Hellmut Federhofer gibt eine eingehende
Schilderung eines thematischen Katalogs der
Musikalien, die Dorothea Graumann, Freiin
von Ertmann, besessen hatte, jene ausge-
zeichnete Pianistin, der Beethoven seine
Klaviersonate op. 101 gewidmet hatte. Die
aufgefithrten Werke — in erster Linie Kla-
vierstiicke — umfassen Kompositionen zwi-
schen J. Haydn als dltestem und J. N. Hum-
mel als jiingstem Komponisten.

Erich Schenk untersucht die Begegnung
Robert Schumanns mit Peter Lindpaintner
1839 in Wien und liefert damit einen mu-
sikgeschichtlichen Beitrag zur romantischen
Bewegung, die — gegen die zeitgendssische
italienische Musik etwa Rossinis, Bellinis
oder Donizettis gerichtet — in Wien wenig
spiter als in Berlin aufbrach.

Dagmar Weise beschreibt ,Ein bisher
verschollenes Manuskript zu Schumanns Al-
bum fiir die Jugend“, das sich in der Samm-
lung Bodmer befindet. Es handelt sich um
eine autographe Niederschrift, die neben
einigen noch ungedruckten Klavierstiicken
allein sechs Stiicke aus op. 68 aufweist, da-
von zwei mit anderen Uberschriften; auch
im Notentext finden sich kleinere oder gré-
Bere Abweichungen.

Kurt Stephensons Untersuchung iiber
die Studentenliedersammlung ,Deutsche Lie-
der nebst ihren Melodien” von 1843 ist mit
45 Seiten die umfangreichste der Festschrift.
Sie geht auf Textfragen ebenso griindlich
ein wie auf die Untersuchung der Melodien
und schlieBt mit einem Appell an die Musik-
wissenschaftlichen Seminare der Universi-
titen, sich des seither verfallenen Studen-
tengesanges anzunehmen.

Willi Kahl lenkt die Aufmerksamkeit auf
die musikalische Renaissancebewegung der
1. Hilfte des 19. Jahrhunderts in Frankreich,
die im wesentlichen an die Namen A. Cho-
ron, F.J. Fétis und L. Niedermeyer gekniipft
ist und als Grundlage der Pariser Schola
Cantorum der Ch. Bordes, A. Guilmant und
V. d'Indy bis in die Gegenwart hinein mit-
telbar wirksam wurde.

JBralwms und der Kanon“ ist das Thema
einer Abhandlung von Siegfried Kross,
der man entnimmt, daf Brahms zur Be-
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schiiftigung mit dieser Form wohl auf An-
regung Schumanns gekommen war und da8
er sich dabei vom Josquin-Bild seiner Zeit
leiten lieB, die in diesem Meister den eigent-
lichen ,Hexenmeister des Kanons“ sah.

Die Beschiftigung mit den Werken der Mei-
ster der altklassischen Polyphonie hat Max
Bruch angeregt, Messensiitze zu schreiben,
denen Karl Gustav Fellerer eine mate-
rialreiche Studie widmet.

Trina Roy macht uns mit einem Uberblick
iiber die Musik Rabindranath Tagores be-
kannt, der — was hierzulande wohl so gut
wie unbekannt war — an die 4000 musika-
lische Werke verfaBt hat, die sich zwischen
den Polen indischer Klassik und der Volks-
musik der entlegensten Dérfer bewegen.
Die Arbeit ist mit zahlreichen Notenbeispie-
len versehen.

Paul Mies behandelt editorische Probleme
an einigen Werken Mozarts, Schuberts und
Brahms’ und stellt dabei die Frage, ob dem
Autograph oder dem Erstdruck das Pridikat
der Authentizitit zuerkannt werden soll.
DaB man sich keineswegs prinzipiell fiir
eine von den beiden Fassungen entscheiden
kann, erldutern die von Mies sehr instruktiv
ausgewihlten und erlduterten Beispiele ganz
schlagend.

Ewald Zimmermann schreibt eine Art
Nachwort zu dem Preisausschreiben iiber die
Keile, Striche und Punkte in den Mozart-
Quellen, das die Gesellschaft fiir Musik-
forschung vor einigen Jahren veranstaltet
hatte. Er wiederholt darin das Ergebnis sei-
ner eigenen eingereichten Arbeit, wonach
Mozart keinen bewufiten Unterschied in
der Anwendung der Stakkatozeichen ge-
macht habe. Er fordert, in neuen Ausgaben
nur ein Zeichen zu verwenden.

Eine dankenswerte archivalische Arbeit legt
Theo Clasen mit einem Verzeichnis der
musikalischen Autographen der Universitits-
bibliothek Bonn vor, in dem die Briefe weit
iiberwiegen.

Werner Meyer-Eppler weist in seiner
Studie iiber die dreifache Tonhohenqualitét
nach, daB die Kennzeichnung einer musika-
lischen TonhShe durch nur zwei Bestim-
mungsstiicke, nimlich Chroma und Oktav-
lage, nicht ausreicht. Der Verf. moge es dem
Rezensenten verzeihen, daB dieser nicht
mehr iiber seine Arbeit berichtet; aber seine
mangelhafte physikalische Vorbildung reicht
dazu nicht aus.

Uber die fiir die moderne Rundfunktechnik
auBerordentlich brennende Frage, wie man
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die rdumliche Struktur ausgedehnter Klang-
korper (beispielsweise groBerer Orchester
oder Chére) bei der iiblichen monauralen
Rundfunkiibertragung  darstellen  kénne,
schreibt Fritz Enkel. Er hilt die Méglich-
keit durchaus fiir gegeben, auch mit einem
Kanal die Illusion der Darbietung rdum-
licher Schallereignisse zu vermitteln.
Harald Heckmann, Kassel

Maurice Barthélemy: André Campra,
sa vie et son ceuvre (1660—1744), La vie
musicale en France sous les rois bourbons,
Paris 1957, Picard, 197 S.

Die Literatur iiber André Campra ist bis
jetzt, wenn man die einschligigen Enzyklo-
pidien und Lexika vergleicht, nicht eben
zahlreich, so daB diese erste geschlossene
Monographie mehr als notwendig erscheint.
Ob sie allerdings vom Standpunkt der
augenblicklichen Forschung aus schon zu-
friedenstellend verfaBt werden konnte, da-
gegen erheben sich bei Lesung und Sichtung
dieser mit viel Liebe, Enthusiasmus und
Sorgfalt geschricbenen Arbeit begriindete
Zweifel.

Schon ein Blick auf das Literatur~ und Werk-
verzeichnis rufen sie herauf. Das Werkver-
zeichnis Campras hat nur die Titel der Werke
aufgenommen, die vom Autor behandelt
wurden — man wird ergénzen miissen, die
ihm erreichbar waren —, ist also unvollstén-
dig, und der Katalog der modernen wie ilte-
ren Literatur verzeichnet mit ganz geringen
Ausnahmen, die innerhalb der modernen
Literatur nur allgemeine musikgeschichtliche
Ubersichten betreffen, nur franzdsische Titel.
Diese fithlbare Enge des Raums, auf der sich
die ganze Studie bewegt, muB einer Gesamt-
darstellung ihres Helden, der wie immer und
iiberall das Ergebnis einer weiten Stilperiode
sein wird, hiufig abtréglich sein — eine Ar-
beitsweise, die bei manchen franzdsischen
Arbeiten auch sonst auffillt. Es wire eine
Fillle von Einzeldarstellungen notwendig
gewesen, die vor allem das italienische
Schrifttum hitten einbeziehen miissen, so
vor allem Untersuchungen der Motette und
Kantate, die auf franzdsischem Raum zu
ganz eigenen und eigenartigen Spezialfor-
men gekommen sind, aber auch der Ariette,
des Pastorale usw., ehe an eine Einordnung
des Gesamtwerks von Campra auch nur zu
denken war. All dies wird kaum hinter Lully
zuriickverfolgt. (Merkwiirdigerweise wird
gelegentlich der Kantate auch Tiersots
grundlegenden Aufsatzes im Ménéstrel nicht
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gedacht, auf dem Malherbe doch zugegebe-
nermafen fuft.) So erfihrt auch der italieni-
sche EinfluB auf Campra, der notwendig mit
der Zeit selbst proklamiert wird, die ja seit
Ende des 17.Jahrhunderts von der Kontro-
verse franzdsisch-italienisch buchstiblich lebt,
nirgends Demonstrierung an Parallelwerken.
Nur eben einmal den Namen A. Scarlattis
und Bononcinis oder Vivaldis (besser der
italienischen Triosonate und des Concerto
grosso!) ins Spiel zu werfen oder bedauernd
festzustellen, daB die Erkundung einzelner
Gebiete noch groBe Liicken aufweise, geniigt
da keinesfalls. Zweifellos hétten solche Un-
tersuchungen, in Verbindung mit einer um-
finglichen Monographie, das Arbeitsvermo-
gen eines einzelnen Autors iiberspannt —
fiir die Erfassung der Gestalt Campras aber
waren sie unerliBlich. Besonders das letzte
Kapitel, das ein Portrit des Meisters zeich-
nen und das Wesen seines Werks ergriinden
will, macht das spiirbar. Der Autor muf
denn auch immer wieder auf zukiinftige
Klarlegungen verweisen.

Das gilt besonders auch fiir die biographi-
schen Teile und innerhalb dieser wiederum
fiir die Frithzeit Campras, wo die Darstel-
lung iiber La Laurencies und Pougins Er-
gebnisse kaum hinausgekommen ist, trotz
zweifellos griindlicher Uberpriifung der vor-
handenen Quellen und Dokumente. Der
Wert der Arbeit beruht hier mehr in der
Zusammenstellung von Vorhandenem.
Ohne Nutzen wird dennoch niemand diese
Studie aus der Hand legen. Im engeren fran-
z5sischen Raum kennt der Autor sich gut
aus, und vor allem ist die &ltere Literatur
seit dem Ausgang des 17. Jahrhunderts aus-
gezeichnet gekannt und verwertet. Sie bietet,
abgesehen von dem Material, das sie fiir
Campras Werk und Persénlichkeit darstellt,
eine Fiille des Interessanten, Neuen und
Anregenden, speziell fiir Asthetik, Soziolo-
gie und Auffithrungspraxis der Zeit — ein
Schatz, der auch nach Auffassung des Verf.
noch nicht annihernd gehoben ist. Registrie-
ren wir nur den interessanten Tatbestand,
wie frith die Ideen von Rousseau bei Schrift-
stellern wie Batteux vorbereitet sind, ja wie
vieles, das wir geneigt sind, erst der deut-
schen Romantik zuzuweisen, z. B. die aus-
schlieBliche Einsetzung der Empfindung als
Kunstinstanz, schon um 1725 in Frankreich
ausgesprochen ist.

Nicht zuletzt gliickt es dem Autor, an Hand
von Analysen und Beschreibungen von
Campras Werken — hier ist die Arbeit am
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selbstindigsten — unser Interesse auf diesen
zu Unrecht so wenig gekannten Meister
hinzulenken. Angesichts so prachtvoller Pro-
ben wie des Beispiels aus der vierten Mo-
tette des fiinften Buches (S.156) und aus
dem De profundis (S.163) kann man nur
auf baldige praktische Ausgaben hoffen.
Den Eindruck, daB hier die Stirke Campras,
vor den Bithnenwerken, liegt, eine Frage,
die der Verf. selbst aufwirft, gewinnen aller-
dings auch wir. Margarete Reimann, Berlin

Cecil Hopkinson: Handel and France:
editions published there during his lifetime.
Edinburgh bibliographical Society trans-
actions vol. Ill, part 4 (223—248). Edin-
burgh, printed for the Society by R. & R.
Clark Ltd 1957.

Die in diesem Aufsatz niedergelegten Er-
gebnisse der Forschungen des Verf. in fran-
zsischen, belgischen, niederldndischen und
englischen Bibliotheken iiber Hindel-Drucke,
die in Frankreich zu Hindels Lebzeiten er-
schienen, erweitern in iiberraschender Weise
die Kenntnis der Bibliographie Hindelscher
Werke. Sie bringen somit wertvolle Ergin-
zungen zu den bibliographischen Angaben
in William C. Smith’s Werkverzeichnis (in
Gerald Abrahams Handel, a Symposium,
London 1954, erweiterte deutsche Fassung
im Hindel-Jahrbuch 1956). H. weist nach,
daB schon damals, seit den dreifiger Jahren
des 18. Jahrhunderts, zu einer Zeit, als in
Deutschland und Italien noch nichts von
Hindel gedruckt wurde, franzdsische Ver-
leger sich Hindelscher Werke nachdriicklich
annahmen. AuBer einzelnen in Sammelwer-
ken erschienenen Opernarien und Tanz-
sidtzen konnte H.zwdlf unter Hindels Na-
men in Frankreich erschienene Drucke fest-
stellen. Als Verleger sind stets Mme. Boivin
und der iltere Le Clerc genannt, viermal
auch der jiingere, dreimal Vincent, zweimal
der Lyoner de Brotonne, je einmal der Lon-
doner What und die Pariserinnen Hue und
Castagnery. 1736 erschienen die beiden er-
sten Klaviersammlungen und sechs Trio-
sonaten aus Op. 2, etwa zur selben Zeit
auch zwolf Solosonaten aus Op.1, 1738
die sechs Klavierfugen, 1739 die auch in
Eitners Quellenlexikon S.456 genannten
,Piéces pour le Clavecin“ mit gemischtem
Inhalt (zwei Opernouvertiiren, zwei Klavier-
konzerte, eine Opernarie und ein Menuett),
wobei jener mysteridse Londoner What an
erster Stelle, vor Le Clerc, Boivin und de
Brotonne, als Verleger genannt ist. 1744
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kamen sechs Concerti grossi aus Op. 6 her-
aus, 1751 alle zwdlf dieses Opus — ein
Beweis fiir guten Absatz, 1743 und 1749 —
wiederum ein Beweis fiir das besondere In-
teresse der Musikwelt — je sechs Opern-
ouvertiiren. 1744  erschienen abermals
,Piéces de Clavecin de Mr. Handel“, betreut
von einer um jene beiden letztgenannten
Pariserinnen erweiterten Verlegerschar: das
ist ein auch umdie Opuszahl ,Oeuvre VIIIe.”
bereicherter Nachdruck der 1717 von Walsh
verlegten Bearbeitungen von Opernsitzen
durch Babell, die aber nicht nur Hindelsche
Arien betreffen — daB Chrysanders Ausgabe
Babells Hindelbearbeitungen in Bd. 48
bringt, hat H. iibersehen. Nichts von Handel
als seinen zugkriftigen Namen enthilt
schlieBlich ein schon von Eitner angefiihrter
»Hindel-Druck” (vor 1742) mit sechs Sona-
ten fiir zwei Querfldten, die, wie E. H. Meyer
1935 in Music & Letters nachwies, G.C.
Schultze geschrieben hat.
Beigegeben sind dem Aufsatz dankenswer-
terweise zwei gute Bildtafeln: eine des inter-
essanten Titelblattes jener ,Piéces” von
1739 und eines des in der letzten Zeile dieses
Titelblatts genannten, etwa gleichzeitig in
Paris verdffentlichten Hindel-Portritstichs
von Georg Friedrich Schmidt. Das ist ein
(viel mehr als der ihm sonst nahestehende,
aber kontaktschwichere Stich von Houbra-
ken) durch jovial-lebendigen Ausdruck ge-
kennzeichnetes Hindel-Bild, was auch die
ihm unterlegten Verse bezeugen: ,Ici graces
aux doctes veilles | D'un Artiste Laborieux, /
Ce Iui qui fait par tout le Charme des
Oreilles / Fait aussi le plaisir des yeux.”
Welch liebenswiirdiges Zeugnis franzésischer
Hindelverehrung! DaB Héndel auf seinen
Reisen sich auch selber einmal in Frankreich
sehen lieB, kann allerdings auch H. nicht
nachweisen.
Eine weitere Aufgabe konnte es nun sein,
zu untersuchen, wie die Bemithungen fran-
z8sischer Verleger um Hindel etwa auf die
von H.nicht beriicksichtigten Linder aus-
gestrahlt haben.

Rudolf Steglich, Erlangen

Winton Dean: Handel's Dramatic Ora-
torios and Masques. London 1959, Oxford-
University Press. 694 S., 10 Bildtafeln, 136
Notenbeispiele.

Neben und nach Larsens Messiah verdient
dieses Werk eines englischen Héndelforschers
allgemeine Beachtung und héchste Anerken-
nung. Die herbe Kritik der vorhandenen
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Ausgaben der Oratorien und der bisherigen
Forschung ist wohlverdient, ebenso die Her-
vorhebung der Tatsache, daB nur ein Werk
bisher sich ausschlieBlich mit den Oratorien
(auBer dem Messias) befafte; aber auch
sein Verf,, Pery M. Young, lieB die ,Mas-
ques” beiseite. Dean begann im Grunde von
vorn. Seine Quellen waren Hindels Auto-
graphe (Royal Music Library), seine Skizzen
und Fragmente (Fitzwilliam Museum) und
die zu Héndels Lebzeiten gedruckten Libretti,
deren Bedeutung nach Schoelcher niemand
mehr erkannt hatte (mit Ausnahme von
W. C. Smith fiir Acis and Galatea in seinem
Concerning Handel). D. unterstreicht mit
Recht ihre Bedeutung fiir Hindels Auffith-
rungspraxis und fiir das Verhiltnis von Text
und Musik bei den Oratorien.

Eine nahezu zehnjihrige Forschungsarbeit hat
der Verf. darauf verwandt, fiir die , drama-
tischen“ Oratorien des Meisters, die sich ihm
als verschiedene Verwirklichungsformen der
Idee eines ,musikalischen Dramas“ darstel-
len, nicht nur die Entstehungsgeschichte, den
textlichen und musikalischen Aufbau und
die Orchestration, sondern auch die Auffiih-
rungen (in London und anderswo), die Aus-
gaben, die Libretti, die Autographen mit
aller erdenklichen Griindlichkeit und Sorg-
falt zu behandeln. Dabei treten die drei
bedeutsamen Erstlinge Esther, Deborah und
Athalia in ein ganz neues Licht, die ersten
beiden als mit Fehlern behaftete Vorstufen,
Athalia als ,das erste groBe englische Ora-
torium“. Die nun folgende Zwischenzeit
(1733—1738) enthilt die Neubelebung der
englischsprachigen Oper, Aaron Hills be-
rithmten Brief an Hindel und das fiir Hin-
dels Entwicklung entscheidende Alexander-
fest (dessen Neuausgabe in der Halleschen
Hindelausgabe D.s Forderungen weitgehend
entspricht).

Dann folgt als viertes der behandelten
Oratorien Saul. D. 1iBt der dramatischen
Konzeption von Jennens' Dichtung endlich
Gerechtigkeit widerfahren. Auch fiir den Ref.
(wie fiir D.) hat sie sich bei einer szenischen
Auffithrung unserer Tage voll bewahrt. Das
gleiche gilt (D.s Hinweis S. 277 durchaus
entsprechend) fiir Belsazar, dessen echt
dramatischer Dichtung Hindel hdchstes Lob
zollte; er fithlte, daB er hier seine besten
Krifte entfalten konnte. D.betont mit Recht
(S. 439), daB Jennens und Hindel ,eine
dramatische Auffithrung mit Szenerie und
Aktion“ im Geiste vor sich hatten. Den
Beweis erbrachten die vorjdhrigen Auffiih-
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rungen in Hamburg, Berlin und Géttingen.
Auf Saul folgt wiederum eine Pause bis 1742,
in der Israel in Agypten, die ,kleine” Ci-
cilienode, der Messias entstehen. Dann setzt
Samson die Reihe der dramatischen Orato-
rien fort. Hier ist die Problematik des Textes
(Milton-Hamilton) schonungslos enthiillt,
aber auch betont, daB die Nihe der antiken
Tragddie Héndel zu den gewaltigen Chéren
antrieb.

Im Folgenden werden Semele und Joseph
behandelt, Herakles wird in seiner vollen
Bedeutung herausgestellt. Mit Judas Makka-
bius kommt sowohl durch die Zeitereignisse
als auch durch den Textdichter Morell (D.
S. 463) ein neuer Einschlag in Hindels dra-
matische Oratorien. Er will wirken auf sein
neues Publikum der ,middle class“; da-
hinter treten dramatische und kiinstlerische
Probleme etwas zuriick. Gerade Morells
Dichtungen sind zu diesem Zweck wohlgeeig-
net. Das fiihrt zudem schwicheren Alexander
Balus, dem Josua, der das Schema des Judas
Makkabius nochmals aufnimmt, zu Salomon
und Susanna. Bleiben schlieBlich die beiden
abschlieBenden dramatischen Meisterwerke:
Theodora, die D. in ihren Vorziigen und
Schwichen einleuchtend charakterisiert, und
Jephtha. Die Zeitgebundenheit des Morell-
schen Textes wird durch Hindels iiberzeitlich
reife musikalische und dramatische Gestal-
tungskraft iiberwunden.

Nun erst wenden wir uns dem ersten, all-
gemeinen Teil des Buches (S.3—148) zu.
Hier sind, dem Leser sehr zu Dank, all-
gemeine Fragen der Geschichte (z. B. des
Oratoriums vor und nach Hindel), des Stils
und der Auffithrungspraxis Héndels in
knapper Zusammenfassung vorweg behan-
delt. Es ist gewissermaBen die Quintessenz
der Einzeluntersuchungen, grundlegend fiir
die Erkenntnis der geistigen und kiinstleri-
schen Eigenart des englischen Oratoriums
und fiir die richtige Einschdtzung der einzig-
artigen Leistung Hindels.

Das Buch ist ein gewichtiger Beitrag zur
Hindelforschung (auch hier bestitigt sich
wieder der Vorrang Englands); in vielen
Einzeluntersuchungen wird es weiterhin
fruchtbar gemacht werden kénnen. Nur an
der Grundvoraussetzung der Aussonderung
der ,dramatischen” Oratorien sei uns zu
zweifeln erlaubt. Bilden sie nicht, etwa mit
Alexanderfest und Messias, in weiterem
Sinne sogar mit den kirchlichen Chorwerken
in englischer Sprache eine einzige Einheit?
Das mindert nicht das Verdienst, daB hier
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grundlegende Forschungsarbeit geleistet und
die Bedeutung der ,Masques” zum ersten
Male klar herausgestellt worden ist.

Ergénzend sei noch erwihnt, daB 12 Anhiinge
die Brauchbarkeit des mit Bildern und Noten
wohlausgestatteten Buches erhdhen. Der
erste gibt ein Schema der Form, der zweite
ein solches der Instrumentalbesetzung der
behandelten achtzehn Oratorien, der dritte
und vierte nennen die Daten und Orte der
Auffithrungen zu Hindels Lebzeiten. Weiter
folgen Verzeichnisse der englischen und
italienischen Gesdnge, der Sianger Hindels
und der szenischen Auffithrungen nach Zeit
und Ort (wichtig!). Eine kurze Bibliographie,
ein Werk- und ein Generalindex bilden den
SchluB. Joseph Miiller-Blattau, Saarbriicken

G. F. Hindel. Sein Leben in Bildern von
Richard Petzoldt, Leipzig 1955. VEB
Bibliographisches Institut (40 S. Text, 70
Abb.)
Inmitten der Hindel-Literatur des Feier-
jahres hat dies Biichlein ein eigenes Gesicht.
Uber Hindel als Musiker und Mensch ist
schlicht und sachgemiB berichtet. Zwar ist
die Wiedergabe der Bilder nicht vollkommen,
um so besser aber sind die Auswahl und die
ausfithrlichen Bilderlduterungen (von E.
Crass). Neben vielem Bekannten entdeckt
man erfreut auch einiges Unbekannte (z.B.
35, 42, 44, 61).

Joseph Miiller-Blattau, Saarbriicken

Karl Geiringer: Die Musikerfamilie
Bach. Leben und Wirken in drei Jahrhun-
derten. Unter Mitarbeit von Irene Gei-
ringer. Miinchen 1958. C.H. Beck. XIV u.
571 S.

Das Buch ist eine erweiterte Neufassung der
1954 in englischer Sprache unter dem Titel
»The Bads Family“ erschienenen Verdffent-
lichung. Der Plan, die gesamte Familie Bach
in ihren Schicksalen und ihrem Schaffen viele
Generationen hindurch zu verfolgen, ist so
verlockend, daB man sich wundert, warum
er nicht schon frither verwirklicht wurde und
warum sich die oft sehr interessanten fa-
miliengeschichtlichen Verdffentlichungen des
Bach-Jahres 1950 immer nur in Einzeldar-
stellungen erschopften. G.hat nun freilich,
wie er im Vorwort mitteilt, bereits seit der
unmittelbaren Nachkriegszeit Material ge-
sammelt, und wenn dies auch von den USA
aus in mancher Beziehung erschwert gewe-
sen sein mag, so entschidigt uns dafiir doch
wieder manch wertvoller Fund in amerikani-
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schem Besitz, der dem Blick des européischen
Forschers verborgen geblieben wire. So ist
ein umfangreiches Werk entstanden, das
an Griindlichkeit schwer zu iiberbieten sein
diirfte.

Der Vorteil der gewihlten Betrachtungs-
weise liegt naturgemdB vorziiglich in der
Verfolgung der Familienschicksale, des kiinst-
lerischen und sozialen Aufstiegs und des
nachfolgenden Verfalls, wihrend die Kom-
positionen selbst immer nur einen Ausschnitt
aus der jeweiligen Epoche bieten und den
Entwicklungszusammenhang  hidufig  ver-
borgen lassen. Gerade G.s Betrachtungs-
weise macht deutlich, wie wenig das Werk
vieler Familienglieder, so etwa Johann
Sebastians, Johann Christians, aber auch
Philipp Emanuels vom elterlichen Erbteil
her allein zu erkldren ist und wie begierig
sie fremde Einfliisse aufgenommen und ein-
geschmolzen haben. LiBt sich somit in der
Werkbeschreibung eine gewisse Diskontinui-
tit nicht vermeiden, so sind doch die aus-
fithrlichen Werkbesprechungen des Buches
von besonderer Bedeutung, da sie fiir ver-
schiedene Kleinmeister der Familie iiber-
haupt die einzige iibersichtliche und auf den
neuesten Stand gebrachte Orientierungs-
quelle darstellen, aber auch bei den bedeu-
tenderen Familienmitgliedern mancherlei er-
ginzen und korrigieren.

Die Darstellungsweise ist fesselnd, bisweilen
nicht frei von essaystischen Ausschmiickun-
gen, so z. B., wenn iiber J. S. Bachs Schulbil-
dung berichtet wird: ,Seinem regem Geist
gewdlirte es Befriedigung, sich in den in-
tellektuellen Ubungen theologischer Dialek-
tik zu ergehen” (S. 136 — mehr als daB Bach
ein guter Schiiler war, ist eigentlich nicht
iiberliefert), oder wenn wir zu seiner Reise
von Ohrdruf nach Liineburg erfahren: ,Er
war durchaus bereit, seinen Fufmuskeln das
Auferste an Auspannung zuzumuten und
sich mit einem Mindestmafl an Verkdstigung
abzufinden, weun es galt, in eine Schule Ein-
gang zu finden, die...grofles Aunsehen ge-
nof“ (S.138), oder iiber den Arnstidter
Vorwurf wegen der ,frembden Jungfer”:
+Das gemeinsame Musizieren mag beiden
[J. S. Bach und Maria Barbara] viel bedeutet
und das Biindnis zwischen ihmen noch ver-
stdrkt haben® (S. 150). Die Quellen verraten
uns nicht einmal mit Sicherheit, ob es sich
bei der fremden Jungfer wirklich um Maria
Barbara gehandelt hat, und man kann daher
diesen Vorfall auch nur mit grofem Vor-
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behalt als Beleg fiir Maria Barbaras Mu-
sikalitit verwenden (S. 153).

Angesichts der Fiille des beigebrachten Ma-
terials verschligt es wenig, wenn verschie-
dene Einzelheiten einer Korrektur bediirfen.
So ist z.B.auf S.238 Kantate 56 mit 82
verwechselt, ferner ist Kantate BWV 8oa
nicht 1716 (S. 240), sondern schon 1715 ent-
standen, und Scherings These iiber das
Weihnachtsoratorium besagt nicht, daB es
ein Jahr frither (S.252, Anm. 1), sondern
daB es ein Jahr spiter erklang, als die Da-
ten auf Partitur und Textbuch ausweisen.
Hier liegt offenbar eine Konfusion mit
Terrys andersartiger These (das Parodie-
verhiltnis betreffend) vor. J. A. Frohne
war Superintendent, nicht Pastor (S. 155)
an Divi Blasii, nicht St. Blasius (S. 103,
150, 155) zu Miihlhausen; und wenn
mit der auf S. 104, Anm. 2, genannten
Abschrift der Messe von Johann Nico-
laus (?) Bach, BWV Anh. 166 die Berliner
Handschrift P 189 gemeint ist, so trigt sie
nicht das Datum 1734, sondern ,33“, was
ganz unzweifelhaft in ,1833“ zu erginzen
ist. Der S.313 zitierte Artikel H. Besselers
findet sich im Bach-Jahrbuch 1956 (nicht
1957), und auch auf S. 444 scheint irgend-
ein Irrtum vorzuliegen, da die Kantate
BWYV 83 in Zusammenhang mit einem nicht
darin enthaltenen Text zitiert wird.

Auch die Uberarbeitung der deutschen Fas-
sung hat, wie das bei einem Werk von der-
artigem Umfang wohl kaum anders zu er-
warten ist, nicht simtliche Partien des
Buches in gleicher Weise erfaBt. So wiirde
man z. B.auf S.202 gern eine Stellung-
nahme zu F.Smends Darstellung zur Ent-
stehung der h-Moll-Messe finden; auf S.206
und an einigen weiteren Stellen wire die
neuere chronologische Einordnung der
Choralkantaten, insbesondere BWV 116,
zu berichtigen, die andernorts bereits be-
riicksichtigt ist; zu S.269 wiren die Aus-
fihrungen R. Ellers im KongreBbericht Ham-
burg 1956 (S. 80ff.) heranzuziehen.
Bisweilen steht zu befiirchten, daB den oft
recht spérlichen Quellen eine schwer trag-
bare Last an Hypothesen aufgebiirdet wurde.
So braucht z. B. das Vorliegen von drei ver-
schiedenen Orgelbearbeitungen des Liedes
»Wir glauben all an einen Gott“ innerhalb
der wenigen erhaltenen Werke von Johann
Bernhard Bach nicht unbedingt fiir die Wert-
schitzung dieses Liedes durch den Kompo-
nisten bedeutsam zu sein (S.111), es kann
ebenso gut auch das Interesse des Abschrei-
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bers kennzeichnen oder einfach auf Zufall
beruhen. Auch scheint mir nicht so sicher
zu sein, ob man aus der Tatsache, daB J.S.
Bach 18 Kantaten seines Meininger Vetters
Johann Ludwig Bach abgeschrieben hat, auch
auf eine besondere Wertschitzung seiner
Kompositionen schlieBen darf. Ist es endlich
nicht zu kithn, das dreistimmige Ricercar
aus dem , Musikalischen Opfer” nur deshalb
als ein Stiick zu bezeichnen, das ,von Badt
fiir das moderne Hammerklavier geschrie-
ben wurde” (S. 320), weil es in Berlin (wenn
je iiberhaupt) vermutlich auf einem Silber-
mann-Fliigel erklungen ist, und dann gar
noch einen Gegensatz zu dem Hamburger
Sohn festzustellen, den im Unterschied zu
seinem fortschrittlichen Vater das Hammer-
klavier mit MiBtrauen erfiillt habe (S.403)?

Doch freilich, was bedeuten solche Einzel-
heiten angesichts der Fiille des ausgebreite-
ten Materials? Entscheidend ist vielmehr die
farbig und phantasievoll angelegte Gesamt-
darstellung, die den Charakter eines ,Haus-
buchs fiir den Musikfreund“ nicht verleugnet
und wohl auch nicht verleugnen will.
Alfred Diirr, Géttingen

Andreas Liess: Fuxiana, Wien, Bergland
Verlag 1958, 95S., Osterreich-Reihe, Bd. 53.

Das gefillige Biichlein besteht aus einer lo-
sen Folge ansprechender Studien zu Leben,
Werk und wechselnder Wertung des gréBten
Ssterreichischen Komponisten der Barockzeit,
J.J. Fux. Es wendet sich sowohl an den Lieb-
haber als auch an den Fachmann, der zahl-
reiche, z. T. bisher unbekannte Zitate aus
literarischen Quellen des 18. und 19. Jahr-
hunderts iibersichtlich zusammengestellt fin-
det, in denen Fux als Komponist, Lehrer und
Kapellmeister erwdhnt wird. Ein wertvoller
Baustein fiir eine kiinftige Fux-Biographie
und zugleich ein willkommener Vorbote zur
300jihrigen Wiederkehr des Geburtstages
im Jahre 1960 und zur Gesamtausgabe seiner
Werke, von der die beiden ersten Binde
(das Oratorium La fede sacrilega, Wien,
1714, und die Missa corporis Christi, 1713)
soeben erschienen sind (Graz, Akademische
Druck- und Verlags-Anstalt/Kassel, Béren-
reiter-Verlag 1959).

Eine Wiirdigung seines Schaffens ist weder
angestrebt noch nach dem derzeitigen Stande
der Forschung méglich, wohl aber ist Fuxens
Lebenslauf nach den neuesten Zeugnissen
kurz dargestellt, und das kulturelle Milieu,
in dem sich sein Wirken entfaltete, trefflich
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beleuchtet. Einige Formulierungen, wie ,,biu-
rische Traditionalistenhaltung® (S. 35. Gibt es
auch eine biurische Avantgardistenhaltung?),
»Weltmannsposition” (S. 37) u. a. sind wohl
nicht sehr gliicklich gewihlt. Erginzend wire
zu bemerken, daB Fux vor seinem Eintritt
in das Grazer Jesuitengymnasium vielleicht
Chorknabe an der Grazer Stadtpfarrkirche
war, deren Organist J. Hartmann Peintinger
(1667—1690, T 1690) in verwandtschaft-
lichen Beziehungen zu dem Pfarrer in St.
Marein am Pickelbach stand (Die Steiermark,
Land, Leute, Leistung, Graz 1956, 234). Die
Gicht plagte Fux nicht erst seit 1723 (S. 33),
sondern schon seit 1713 als Vizekapell-
meister (wie aus dem Autograph der oben-
erwihnten Messe hervorgeht), was jedoch
seinen Aufstieg zur hdchsten Wiirde des
Hofkapellmeisters nicht verhinderte. Der
Gradus ad parnassum ist nicht ausschlieBlich
ein Lehrbuch des strengen Satzes, wie die
Kapitel ,De stylo mixto“, ,De stylo rezita-
tivo“, ,De figura Variationis & Anticipati-
onis“ u. a. beweisen (vgl. Mf. XI, 1958,
277 £.).
DafB ,Fuxens kompositorisches Schaffen, voll
der Welt des Barock verhaftet, mit dieser
unterging” (S.79), trifft fiir die Kirchenmusik
nicht zu, die insbesondere im kldsterlichen
Bereich (z. B. Géttweig, Herzogenburg) bis
in das 19. Jahrhundert Pflege fand (auch
Instrumentalmessen), wie Auffiihrungsdaten
beweisen. Unter den aufgezdhlten Kompo-
nisten, die sich am Werke Fuxens heranbil-
deten, fehlt G. Pasterwiz (vgl. A. Kellner,
Musikgeschichte des Stiftes Kremsmiinster,
Kassel 1956, 350). Fiir die Verbreitung der
Werke von Fux im Norden (S. 81) gibt es
ein von der Fux-Forschung bisher iibersehe-
nes Zeugnis. Der musikliebende Herzog Anton
Ulrich von Sachsen-Meiningen (1687—1763)
brachte aus Wien Kopien von Opern und
Oratorien mit, die bereits in Miscellanea
Musicae Bio-bibliographica, Jahrgang 1,
Leipzig 1913, 86 f. verzeichnet sind und wie
Ref. feststellen konnte, sich heute im Max-
Reger-Archiv Meiningen befinden. Dieser
wertvolle Bestand enthilt auch zwei sonst
unbekannte Oratorien (Santa Gertrude,
1719; Ismaele, 1721). Das Altersbild (vor
S.91), Wien, Nationalbibliothek, Portrait-
sammlung Signatur Pg 1.707: 1(2) miifite
noch auf seine Echtheit hin untersucht wer-
den, da es mit dem bekannten Olgemilde
von N. Buck (1717) keine Ahnlichkeit zeigt.
Hellmut Federhofer, Graz
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Johann Sebastian Bach. Sein Leben in Bil-
dern. Textteil Richard Petzoldt, Bildteil
Eduard Crass. Verlag Enzyklopidie, Leip-
zig 1959 (71.—80. Tausend). 36 S. Text und
48 Abb. auf 45 S.

Johann Sebastian Bach. Eine Einfithrung in
sein Leben und seine Musik von Eberhard
von Cranach-Sichart. Dritte, unter
Mitwirkung von Joseph Miiller-Blattau
neu bearbeitete Auflage. Langewiesche-Bii-
cherei. Karl Robert Langewiesche Nachf.
Hans Koster, Konigstein i. Taunus [1959].
64 S. (davon 17 S. Abb.).
Bei beiden Bindchen handelt es sich um
Neuauflagen mit bearbeitetem Text- und
erneuertem Bildteil. In der Leipziger Neu-
auflage sind gegeniiber ihrem 26.—35. Tau-
send (1951) die Reproduktionen jetzt meist
besser und durchweg mit instruktivem Be-
gleittext versehen. Einige entbehrliche Ab-
bildungen der fritheren Auflagen wurden
durch wichtigere ersetzt. Der Textteil selbst
ist unter Beriicksichtigung der neueren wis-
senschaftlichen Erkenntnisse iiberarbeitet
worden und wie vordem knapp und gut for-
muliert (abgesehen von dem schon bekann-
ten ,spafligen” Schnitzer auf S. 17!), der
Zusammenhang mit demBildteilist hergestellt.
Die Langewiesche-Biicherei kann sich frag-
los zugute halten, da ihre Ausstattung
(insbesondere hinsichtlich der Abbildungen)
Jhoheren Awuspriichen” geniigt, ihr (etwas
zu werbekriftiger) Klappentext diirfte je-
doch die mégliche Bedeutung ,Fiir Alle”
(.den Gelehrten und den Ungelehrten)
iiberschitzen. Denn beide Béndchen sollen
wohl in erster Linie eine anschauliche Ein-
fihrung in das Leben und Schaffen (weniger
in die Musik) Bachs bezwecken. Wobei sich
fragen lieBe, ob das bei Langewiesche durch
die wortreicheren Formulierungen besser
erreicht wird (z. B. S. 8: ,,,Frithlingsanfang’
stand am Geburtstage des jungen Johaun Se-
bastian im Kalender: das Erwadhen der Natur,
die zunehmende und wirmende Kraft des
groflen Himmelsgestirns waren die gliick-
bedeutende Begleitung des Neugeborenen.”).
Der allzu augenfillige Irrtum auf S. 28
(von Bachs Kantaten seien nur ,etwa 100
erhalten”) sollte jedenfalls so bald wie
moglich richtiggestellt werden.

Dietrich Kilian, Géttingen

Cecil Hopkinson: A bibliography of
the works of C. W. von Gluck, 1714—1787.

Longlon, printed for the author, 1959. XV,
79 S.
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In Erkenntnis der Tatsache, daf Alfred Wot-
quennes Thematisches Verzeidinis der Werke
von Chr. W. v. Gluck heutigen Anforderun-
gen nicht mehr geniigt — einer Erkennt-
nis iibrigens, die sich durchaus mit gebiih-
render Hochachtung vor der unbestreitbaren
Leistung Wotquennes vereinbaren laft —,
begibt sich der Verf. daran, den zweiten,
bibliographischen Teil des Verzeichnisses,
soweit er sich auf Musikdrucke bezieht,
durch eine neue Gluck-Bibliographie zu er-
setzen (S. IX). Der Verf. verzichtet also auf
die Verzeichnung von Manuskripten und
Textbiichern; diesen ist lediglich eine knappe
tabellarische Ubersicht ohne Fundortan-
gaben gewidmet (Appendix A, S. 71f). In
der Hauptsache geht es um die Verzeichnung
der gedruckten vollstindigen Partituren und
Klavierausziige (mit Gesang), der letzteren,
soweit sie bis Anfang dieses Jahrhunderts
erschienen sind. Teildrucke werden nur dann
angefithrt, wenn von dem Dbetreffenden
Werk vollstindige Partituren oder Klavier-
ausziige nicht vorliegen; bei besonders frii-
hen und wichtigen Teildrucken wird eine
Ausnahme gemacht. Arrangements und
Transkriptionen bleiben im iibrigen uner-
withnt (S. XIII). Bei den wichtigeren Drucken
sind Fundorte in Frankreich, Belgien, Holland
und besonders GroBbritannien angegeben
(etwa 25 Bibliotheken, die der Verf. besucht
hat, werden immer wieder genannt); auf
Fundorte in anderen Léindern wird nur
ausnahmsweise verwiesen (S. XIV).

In der Anlage entspricht des Verf. Gluck-
Bibliographie seiner 1951 erschienenen, in-
zwischen unentbehrlich gewordenen Berlioz-
Bibliographie (vgl. Die Musikforschung V,
1952, S. 396f.). lhre Ubersichtlichkeit ist
lobenswert, in der Regel auch die Zuverlis-
sigkeit ihrer Angaben. Hinsichtlich der Voll-
stindigkeit (innerhalb der Grenzen, die sich
der Verf. gesetzt hat) bleibt dagegen man-
cher Wunsch offen. Im folgenden sollen —
unter ausdriicklichem Verzicht auf Voll-
stindigkeit — einige Berichtigungen und
vor allem Ergénzungen vorgenommen wer-
den.

Zum Vorwort: Die groBe Zeit der franzd-
sischen Gluck-Drucke begann 1764 mit
Orfeo ed Euridice, nicht 1762 (S. IXf),
die italienische Alceste erschien 1769, nicht
1768 (S. X). — Zum Hauptteil: Aus
Artaserse (1 — nach der Numerierung Wot-
quennes, die der Verf. beibehilt und fort-
fithrt) gab M. Arend die Arie ,Mi scacci
sdegnato” heraus (Neue Zeitschrift fiir Mu-
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sik, 1915, Klavierauszug), aus Demetrio
(Cleonice) (2) die Arie ,lo so qual pena
sia” (Selbstverlag, 1914, Partitur) — auf die
Erwihnung der in H. Aberts Einleitung zu
DTB XIV 2 abgedruckten Bruchstiicke aus
derselben sowie aus anderen Gluckschen
Frithopern sei hier verzichtet —; aus Arsace
(fehlt bei Wotquenne; Liebeskind S. 15)
verdffentlichte E. Kurth im Anhang seiner
Dissertation eine Arie ,Quando ruina con
le sue spume” (Studien zur Musikwissen-
schaft I, S. 248 ff., Partitur, unter dem Titel
Artamene). Nachdem schon Arend den
Andante-Mittelsatz der Ouvertiire zu
Ipermestra (7) herausgegeben hatte (Call-
wey, Miinchen 1914, Klavierauszug), legte
H. Gal die ganze Ouvertiire als Sinfonie
G-dur vor (Universaledition, Wien 1934,
Partitur); aus derselben Oper teilte Kurth
die Arie ,Al! non parlar d'amore mit
(a. a. O., S. 258ff., Partitur). Aus Poro
sind von R. Haas die beiden erhaltenen
Arien ,Senza procella” und ,Se viver non
poss’io” verdffentlicht (Mozart-Jahrbuch
III, 1929, S. 317 ff. und 323 ff., Partitur).
Die Arie ,Non so placar” aus Ippolito (9)
findet sich in hdchstwahrscheinlich Gluck-
scher Komposition im Gluck-Jahrbuch I,
S. 48 ff., von H. Abert in Singstimme und
BaB (die iibrigen Orchesterstimmen sind
nicht iiberliefert) mitgeteilt. Von Artamene
(11) gibt es keine ,second version* (S. 3),
sondern nur eine einzige; die bei Wot-
quenne sogenannte ,erste Fassung“ ist
Tigrane (das ist auch S. 71 zu berichtigen).
Aus La Semiramide riconosciuta (13) druck-
te A. B. Marx den Andante-Mittelsatz der
Sinfonia sowie die Arie , Tradita, sprezzata®
ab (Gluck und die Oper, 1863, T. II, An-
hang S. 26 ff. und 29ff., Klavierauszug),
aus La contesa de’ Numi (14) den Chor
»Accompagni della cuna” (ebenda, S. 48 ff.,
Klavierauszug, unter dem Titel einer di-
nischen Tetide). Aus Ezio erschienen die
Arie ,Ecco alle mie catene” bei Damkéhler
(Berlin um 1850, Klavierauszug), die Arie
»Ah, non son io“ bei Marx (a. a. O, S.
55 ff., Klavierauszug), beide Arien dann in
der Sammlung , Orion“ (Gesinge berithmter
Meister ilterer und neuerer Zeit, Nr. 7a
und 25, Leuckart, Leipzig um 1870, Klavier-
auszug) und der Andante-Mittelsatz der
Ouvertiire, herausgegeben von W.Rust, bei
Schlesinger (Berlin um 1870, Klavierauszug).
Ein Exemplar der Zeitschrift ,L'Echo” in
welcher sich Erstdrucke aus La danza (19),
Il re pastore (22) und La fausse esclave
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(24) befinden, liegt in Stockholm, Kungl.
Musikaliska Akademiens Bibliotek. Aus
Antigono (21) verdffentlichte Kurth die
Arien ,Basta cosi; ti cedo” und ,Meglio
rifletti al dono* (a.a.0.,S.264 ff. und 271 ff.,
Partitur), aus Il re pastore (22) Marx die
Arie ,Intendo, amico rio“ (a. a. O., S.
42 ff., Klavierauszug); aus derselben Oper
erschienen etwa gleichzeitig in Leipzig die
Arien ,Ogn’ altro affetto ormai“, ,Se tu
di me fai dono“, ,lo rimaner divisa“ und
~Per me rispondete” bei Gumprecht sowie
. Al mio fedel dirai* bei Breitkopf & Hirtel
(Klavierausziige). (Zu L'ile de Merlin [23]
und La fausse esclave [24] hitte vielleicht
noch der S. 62 andeutungsweise erwihnte
Druck der Maienkénigin mit den einschlid-
gigen Nummern angefiihrt werden kdnnen.)
Aus Tetide (27) gab G. Rhau eine drei-
sitzige Orchester-,Serenade”  (Sinfonia)
heraus (Breitkopf & Hirtel, Wiesbaden 1948,
Leihmaterial). Als Beeintrichtigung der
Ubersichtlichkeit empfindet man, daf die
Klavierausziige von Orfeo ed Euridice
(30) zwischen denen von Orphée et Eury-
dice (41) chronologisch eingereiht sind,
und zwar teilweise ohne Hinweis, ob es sich
um die italienische, franzdsische oder um
eine Mischfassung handelt. S. 18, unter
.publication date“, miissen die Jahresan-
gaben zu Lemarchand natiirlich 1768 und
1774 statt 1868 und 1874 lauten (vgl. des
Verf. Dictionary of Parisian music publish-
ers, S. 79). Aus Il Parnaso comnfuso (33)
gab F.-A. Gevaert die Arie ,Di questa ce-
tra in semo” heraus (Répertoire classique
du chant frangais, Lemoine, Paris, Klavier-
auszug). Aus Telemacco (34) erschienen
die Arien ,Dall’ orrido soggiorno“, ,Ah
non turbi il mio riposo“, ,Se per entro alla
nera foresta“ ,,Perdo, oh Dio, I'amato bene*
und das ,Dimmi che un misero“ aus dem
Terzett des zweiten Aktes, im Klavieraus-
zug herausgegeben von C. Banck (Kistner,
Leipzig um 1870), sowie — nach A. A. Abert,
Artikel ,Gluck” in MGG, Sp. 377 — eine
Arie, herausgegeben von Gevaert (Les gloi-
res de I'ltalie, Breitkopf & Hirtel, Leipzig).
Prologo (36) wurde nicht im Frithjahr
1765, sondern am 22. Februar 1767 erst-
mals aufgefithrt. Die erste Auffithrung der
italienischen Alceste (37) fand am 26. De-
zember 1767, nicht 1768, statt. Von dem
Wiener Druck existiert eine zweite Ausgabe
mit neu gesetztem Titelblatt, das die Jah-
reszahl 1777 trigt, in der Kgl. Bibliothek
Kopenhagen. Zu der genannten Ausgabe
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der Kantate I lamenti d’amore kam auch
ein Klavierauszug heraus. Obgleich erst im
dritten Jahrzehnt dieses Jahrhunderts er-
schienen, sollte der Klavierauszug der italie-
nischen Alceste von H. Viecenz, Text-
iibersetzung von H. Abert, (Breitkopf &
Hirtel, Leipzig 1925) seiner Wichtigkeit
wegen wohl genannt werden; dasselbe gilt,
um das vorwegzunehmen, von dem Klavier-
auszug von La Cythére assiégée (43),
bearbeitet von K. L. Mayer (F. Bloch Erben,
Berlin 1928). Nachzutragen sind Klavier-
ausziige von Iphigénie en Aulide (40) bei
Holle (Wolfenbiittel um 1865), von Or-
pheus (welche Fassung?) bei Schott (Mainz
um 1870) und in der Universaledition
(Wien 1904) sowie von Alceste (fran-
z8sische Fassung?) nach der Mottlschen Be-
arbeitung ebenda und bei Ahn & Simrock
(Berlin 1911/12). Partituren von Iphigénie
en Tauride (46) gaben auch A. Dérffel (Pe-
ters, Leipzig vor 1886) und H. Abert (Eulen-
burg, Leipzig 1927) heraus. Rezitativ und
Arie ,Berenice, ove sei? — Ombra dhe pal-
lida“ (48 — nach der Numerierung des Verf.,
die Wotquennes Zihlung fortsetzt) — nicht
zu verwechseln mit ,Berenice, che sai? —
Perché se tanti siete” aus Amntigono (21),
wie das in folgendem Druck geschehen ist —
wurden von C.Reinecke in neuer Instru-
mentation ediert (Breitkopf & Hirtel, Leip-
zig 1889, Partitur). Die S. 53 erwihnte
»Musikaliskt Tidsférdrif“ ist in Stockholm,
Kungl. Musikaliska Akademiens Bibliotek
vorhanden. Die Klopstock-Oden (49) stehen
auch in M. Friedlanders Gluck- Lieder- und
Arienausgabe (Peters, Leipzig seit 1886).
Don Juan (52) wurde am 17. Oktober
1761, nicht 1751, erstmals aufgefithrt. Die
sechs Triosonaten (53) wurden von G. Beck-
mann neu herausgegeben (Breitkopf & Har-
tel, Leipzig 1955), nachdem die zweite So-
nate g-moll 1909 in Paris (ed. Ch. Bouvet),
1942 und 1951 in Celle bei Nagel (ed. G.
Mébius, Musikarchiv Nr. 158) und die
sechste Sonate F-dur 1910 in Berlin (Sim-
rock, ed. A.Moffat), 1937 cbenda (Vie-
weg, ed. H. Fischer) und 1953 in Hamburg
(Neudruck der Moffatschen Ausgabe, Sim-
rock) erschienen waren. Die siebente Sonate
E-dur (54) kam 1948 und 1954 in neuer
Ausgabe von Beckmann heraus (Breitkopf &
Hirtel, Leipzig). Von den Sinfonien (die der
Verf. vollig iibergeht) gaben H.Scherchen
die siebente F-dur (Schott, Mainz) und A.
Hoffmann die neunte in G-dur (Kallmeyer,
Méseler 1950, Wolfenbiittel) heraus. Zwei
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neu aufgefundene Werke, eine Sinfonie F-
dur und eine Ouvertiire D-dur, publizierte
R. Gerber (Birenreiter, Kassel 1953). Zu
Le diable a4 quatre und Isabelle et Ger-
trude (Wotquenne, Anhang, 4 und 5)
sowie zu dem von Scherchen edierten Flo-
tenkonzert hitte man den Verf. gern Stel-
lung nehmen sehen. H. Schmidt-Isserstedts
Klavierauszug gibt das Semiramis-Ballett
(56) nicht unveridndert wieder; von Umstel-
lungen abgesehen, sind einige Nummern
ausgelassen, andere aus Orfeo ed Euri-
dice und dem Ballett Allessandro (das
beim Verf. daher wohl nicht fehlen sollte)
eingefiigt. Das einzige bekannte Exemplar
vom ,Musikalischen BlumenstrauB“ fiir
1792, der Quelle fiir Glucks Ode an den
Tod (58), befindet sich meines Wissens in
der Schweizerischen Landesbiliothek Bern
(Sammlung Liebeskind). Die Ode wurde
auch von Arend herausgegben (Callwey,
Miinchen 1914).

Viele der hier genannten Ausgaben sind in
A. A. Aberts Artikel ,Gluk” in MGG oder
im ,Hofmeister” verzeichnet. Man kann
sich nicht vorstellen, daf dem Verf. diese
Angaben entgangen sein sollten. Aber war-
um hat er sie dann nicht aufgenommen?
Wenn beispielsweise Rusts Ausgabe von
Semiramide-Arien bei Breitkopf & Hirtel
genannt wird (S.5), warum dann nicht die
um dieselbe Zeit bei Gumprecht erschie-
nenen Arien aus Il re pastore? Die Ver-
&ffentlichungen in Marx’ Buch und Kurths
Dissertation haben wohl den gleichen An-
spruch auf Erwdhnung wie beispielsweise
diejenigen in Lindners ,, Geschichte des deut-
schen Liedes im 18. Jahrhundert” (S. 63).
(An dieser Stelle sei vermerkt, daB sich beim
Lesen der Korrekturen die Hinzuziehung
eines deutschsprachigen Fachmanns empfoh-
len hitte.)

Bei seiner Arbeit legte der Verf. das Haupt-
gewicht offenbar — und sicherlich mit
Recht — auf die Bibliographie der frithen
Drucke. Hier hat er Vorziigliches geleistet.
Dem Leser wird nicht entgangen sein, daf
oben beziiglich der Friihdrucke Berichtigun-
gen und Ergédnzungen kaum vorzunehmen
waren. Die Ordnung und minutidse Be-
schreibung etwa der Varianten der franzo-
sischen Orphée-, Alceste- und Armide-
Originaldrucke ist recht eindrucksvoll.
Und welche Fiille von Arbeit und Spe-
zialkenntnissen steckt hinter so mancher Da-
tierung! Am Ende seiner Bibliographie fiihrt
der Verf. noch fiinf kleine Vokalkompositio-
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nen Glucks — zwei ,Motets” (59), zwei
,Ariettes” (60, 61) und ein ,Duet” (63) —
mit den musikalischen Incipits an; diese
Werke, um 1780 bzw. 1795 gedruckt, wa-
ren in der Gluck-Literatur bisher unbekannt.
(Zu den Incipits: 60 steht offenbar im ¢/s-,
nicht 2/4-Takt; anstelle der ersten Achtel-
pause der Singstimme miissen eine halbe
oder zwei Viertelpausen stehen; die Quin-
tenparallelen am SchluB sind offenbar falsch:
sollte die Singstimme oder wenigstens ihre
drei letzten Noten im Diskantschliissel zu
lesen sein? 61, T.2 muB die zweite Note
der Singstimme ein Sechzehntel, kein Achtel
sein. 63, T. 1 fehlt in der zweiten Sing-
stimme der Augmentationspunkt; T. 3 muf
die zweite Note beider Singstimmen — den
Vorschlag nicht mitgerechnet — ein Achtel,
kein Viertel sein.)

Hopkinsons Gluck-Bibliographie wird sich
trotz ihrer Mingel als niitzliches Hilfsmittel
der Gluckforschung und als wichtiger Bau-
stein zu einer volligen Neubearbeitung von
Wotquennes ,Thematischem Verzeichnis®
erweisen, die hoffentlich bald in Angriff
genommen werden kann. Ihr Ausgangs-
punkt sollte Rudolf Gerbers Quellenkartei
zur Gluck-Gesamtausgabe sein (aus der die
oben gemachten Fundortangaben stammen);
als Vorbild kénnte ihr A. van Hobokens
Haydn-Verzeichnis dienen.

Friedrich-Heinrich Neumann f, Miinster i. W.

Leopold Nowak: Joseph Haydn. Leben,
Bedeutung und Werk. Mit 121 Textbildern,
Abbildungen, Notenbeispielen, Faksimiles
und 11 Vignetten. (2. rev. Ausg.) Ziirich,
Leipzig, Wien: Amalthea-Verl. (1959), 575 S.
In der &lteren Haydn-Literatur hatte die
Biographie von Alfred Schnerich, die durch
Nowaks neuere Darstellung ersetzt werden
soll, einen guten Namen, insofern der Verf.
als verdienstvoller Haydnforscher, insbeson-
dere als guter Kenner von Haydns Kirchen-
musik bekannt war. Der Wiirdigung von
Nowaks Buch in seiner ersten Auflage von
1951 an dieser Stelle (Mf. V. 1952, 267 f.)
durch A. Liess ist nur wenig hinzuzufiigen.
Die ,ausgesprochen populdre Grund-
tendenz ist im Rahmen der beibehaltenen
duferen Anlage erhalten geblieben, die
Darstellung erscheint durchweg gestraffter
als vorher, wobei der Wegfall der Anekdote
vom Halstuch der Grifin Morzin (S. 151
der 1. Aufl) gewiB kein Verlust ist, eher
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die Ausfithrungen iiber das Marionetten-
theater im Rokoko S. 268.
Betrichtlichen Raumgewinn ergab die Ein-
sparung der vielen Vignetten und mancher
mehr am Rande bedeutsamer Bilder, wih-
rend man die der ersten Auflage beigege-
benen Karten nicht gerne vermissen mag.
Natiirlich haben sich da und dort die Fort-
schritte der Haydnforschung seit 1951 be-
merkbar gemacht, wenn auch der Verf.
van Hobokens Thematisds-bibliographischem
Werkverzeidinis in der Frage der Echtheit
der 6 Feldpartien etwas zu vertrauensselig
folgt (S. 161 und 472, vgl. meine Bespre-
chung des Katalogs in Mf. XI, 1958, S. 527).
Zu Il ritorno di Tobia (S. 224 f.) wire viel-
leicht ein Hinweis auf die fiir die Uber-
lieferungsgeschichte des Werkes wichtig ge-
wordene Neukommsche Bearbeitung ange-
bracht gewesen. Erfreulicherweise ist das
wertvolle Kernstiick der ersten Auflage,
eine Musik- und Zeitgeschichte umfassende
Zeittafel, wohl der erste Versuch dieser Art
in der Haydnliteratur, erhalten geblieben.
Willi Kahl, Kéln

Albert Christoph Dies: Biographische
Nachrichten von Joseph Haydn, mit Anmer-
kungen und einem Nachwort neu hrsg. von
Horst Seeger, Geleitwort von Arnold
Zweig, Berlin o.J., Henschelverlag, 233 S.
Nach Griesinger, dessen ,Biographische No-
tizen iiber J. Haydu“ zuerst 1809 in der
»Allgemeinen Musikalischen Zeitung“ von
Rochlitz abgedruckt wurden, ist das Buch
von Dies das wichtigste Zeugnis aus Haydns
letzten Lebensjahren. Der aus Hannover
gebiirtige, durchaus begabte Landschafts-
maler hat seine Ausfiihrungen gewisserma-
Ben in Form einer Reportage angelegt. Drei-
Big Besuche hat er dem Meister in der Zeit
vom 15. April 1805 bis zum 8. August 1808
abgestattet, und in jedem Bericht ist von
Haydns Befinden die Rede. Mancher Besuch
ist infolge des leidenden Gesundheitszustan-
des Haydns ergebnislos verlaufen, nicht ohne
daB D. eine entsprechende Bemerkung dar-
iiber gemacht hitte.

Der 1755 geborene Maler, der auch mit
Goethe bekannt war, hat als Augenmensch
viele Einzelheiten portritiert, die seine
Nachrichten auBerordentlich fesselnd ma-
chen. Oft genug 14Bt er dsthetische Betrach-
tungen einflieBen, die von seinem rationa-
listischen Wesen zeugen. So schreibt er:
JSelbst die treueste Nachahmung hat dodh
irgendwo ihre Grenzen, und diese zu finden,
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dazu wird freilidh viel erfordert!“ Seine
Biographie betrifft ,meist nur Haydn, den
Mensdien”. Uber dessen ,musikalisches Ge-
nie* will er nicht urteilen, denn ,dazu wer-
den Kenntnisse erfordert, die oft meine
Krifte iibersteigen diirften”. D. ,benutzte
ohne Sdieu mehrere in der Leipziger Musi-
kalischen Zeitung erschienene Aufsitze®,
womit zweifellos die Arbeiten von Griesin-
ger gemeint waren.

,Das Ganze entwerfe sids . . . jeder Leser
nadh seinen Kriften.” Dem heutigen Leser
diirfte z. B. die Schilderung des Verhiltnisses
zu Mozart viel bedeuten. Auf S. 27 heifit es:
JHaydn und Mozart sind auferordentliche
Erscheinungen; es wird immer schwer sein,
den Wert dieser auflerordentlichen Minner
durds gewdhmliche Benennungen auszudriik-
ken“, und spiter (S.78): ,... nadt dem
gewShulichen Laufe der Dinge hitten zwei
Kiinstler wie H. und M. (in Abkiirzung ge-
druckt!) einander hassen und verfolgen wmiis-
sen. Ohne Zweifel hitten auds beide der
Furie gehuldigt, wenn sie gewdhnliche Men-
schen gewesen wiren.”

Seine Schilderungen haben, wie die Grie-
singers, die spéter erschienenen Biographien
sicher stark beeinfluBt. Ihr Wert liegt in dem
direkten personlichen Umgang mit dem
Komponisten und in der reizvollen Erzih-
lungsweise, die sich bemiiht, Haydns eigene
Ausspriiche méglichst wortgetreu wieder-
zugeben. Haydn selbst mag sich zuweilen
etwas ad usum infantis ausgedriickt ha-
ben, denn er soll gesagt haben (S. 61): ,Idt
schrieb, was mich gut diinkte und berichtigte
es nachher nach den Gesetzen der Harmonie.
Andere Kunstgriffe habe ich nie gebraudst.”
Quasi erginzend sagt D. (S. 198): ,Soviel
ich Haydns Werke kenne, weiff ich aus den-
selben kein Beispiel anzufiihren, dafl er je
gesucht hitte, Nachahmer eines fremden
Stils zu werden. Er wurde immer von aufler-
ordentlidien Geniekriften getrieben, iiber-
all neue Bahnen zu bredien. Vorziiglich ist
das in seinen Instrumentalsdtzen sichtbar.”
Manche musiktechnischen Dinge sind unge-
nau, etwa (S. 47) die ,Formvon Quartetten”
der Tageszeiten-Sinfonien oder (S.48) die
Sinfonie fis-moll als ,Sextett meuer Art“.
Die frithe Opera seria ,Acide” erhilt hier
(wie iibrigens auch in den sonst sehr sorg-
filtigen Anmerkungen) den Zusatz ,e Ga-
latea”; der Geiger Johann Peter Salomon
ist iibrigens in Bonn geboren, nicht in Kéln.
Nach neuesten Forschungen ist es auch nicht
die Sinfonie D-dur Nr. 96 gewesen, die den
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Beinamen ,Le miracle” erhielt, sondern die
Sinfonie Nr.102 B-dur (vgl. Landon: The
Symphounies of ]. Haydu, London 1955, S.
534). In den Anmerkungen ist auch die
Entstehungszeit der Pariser Sinfonien nicht
ganz zutreffend angegeben. Sie sind erst
1785/86 entstanden und in der Saison 1787
in Paris uraufgefiihrt worden.
Uber das allgemein Biographische hinaus
enthilt das Werk neben der Schilderung von
Haydns Charakter und Lebensgewohnheiten
sowie der Wiedergabe zahlreicher Schreiben,
Lobgedichte und Anekdoten eine freilich
recht liickenhafte Werkaufstellung von D.s
Hand. Ein Vorwort von A.Zweig sowie
Anmerkungen und Nachwort von H. Seeger
umschliefen das auch heute noch wichtige
Biichlein. Ausgezeichnet reproduzierte Bilder
und ein vorziiglicher Einband machen das
Ganze zu einer bibliophilen Kostbarkeit.
Helmut Wirth, Hamburg

Otto Erich Deutsch: Schubert. Die
Erinnerungen seiner Freunde. Gesammelt
und hrsg. Leipzig: VEB Breitkopf & Hirtel
1957. VI, 452 S.

#Das ist der dritte und letzte Band der
neuen und endgiiltigen Fassung des 1912
begonnenen Werkes ,Franz Schubert — Die
Dokumente seines Lebens und Schaffens’.“
Mit solchen schlichten und doch so inhalts-
reichen Worten zieht Deutsch im Vorwort
dieses Erinnerungsbandes — er erschien
gleichzeitig in englischer Ausgabe bei A.&
C.Black in London — den SchluBstrich un-
ter eine Lebensarbeit. Was er hier vorlegt,
war schon fiir die zweite Halfte des 1914
erschienenen zweiten Bandes seines Doku-
mentenwerks vorgesehen, dessen erste Halfte
die Dokumente bis Schuberts Tod enthielt.
Die zunichst daran anschlieBenden, bis 1830
reichenden Dokumente, als ,Nadiklang®
bezeichnet, waren nach dem ersten Welt-
krieg schon ausgedruckt, als die deutsche
Ausgabe des ganzen Unternehmens ins
Stocken geriet. Somit setzt also, wenn auch
die urspriingliche duBere Organisation des
Dokumentenwerks nicht aufrecht erhalten
werden konnte, der nunmehr erschienene
Band mit den Erinnerungen der Freunde das
kurz vor dem ersten Weltkrieg Begonnene
inhaltlich fort.

In einer Einleitung zum Ganzen werden
dem Leser die ,widitigsten Zeugen“ von
Schuberts Lebenslauf, die in den folgenden
Dokumenten zu Wort kommen, mit einer
jeweils knappen Charakteristik bekanntge-
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macht. Dann folgen im ersten Kapitel jene
Nekrologe, die fiir das spétere Schubert-
Schrifttum ein unschitzbares Quellenma-
terial darstellen (vgl. meinen Aufsatz Wege
des Sdwbertsdhrifttums, ZfMw, XI, 1928,
S. 80 ff.), als letzter des Bruders Ferdinand
Beitrag Aus Franz Schuberts Leben in Schu-
manns ,Neuer Zeitschrift fiir Musik“ 1839,
wozu man im Kommentar erfihrt, daB die-
ser Aufsatz schon 1828 als eine Art Nach-
ruf entstanden war und nun im Zusammen-
hang mit Schumanns Wiener Besuch im
Winter 1838/39 offenbar umgearbeitet
wurde. Diese den einzelnen Dokumenten
angeschlossenen Kommentare von oft be-
trichtlichem Umfang sind eine wahre Fund-
grube fiir unsere Kenntnis zahlloser Einzel-
heiten aus Schuberts Leben und Schaffen,
und das um so mehr, als fast ein Viertel
der in diesem Band gesammelten Stiicke
Erstverdffentlichungen sind.

Das zweite Kapitel nennt sich ,Biographi-
sches Material gesammelt von Ferdinand
Luib“. Hier stehen wir vor einer fiir die Ge-
schichte der Schubertforschung typischen Si-
tuation. Mehr als einmal sind ihre Wege
Ldurch lange zuriickgehaltene und inzwi-
schen nicht selten verlorene Dokumente ge-
hemmt worden“, wie D. schon an anderer
Stelle beklagen muBte (Franz Schubert, 11,1,
S.II). In den 1840er und 1850er Jahren
tauchten eine Reihe von biographischen
Plianen auf (Schindler, L. G. Neumann, auch
Liszt), keiner aber sammelte damals so
eifrig und vor allem so planvoll Material
zu einer Biographie Franz Schuberts wie der
damalige Direktions-Adjunkt im Wiener Mi-
nisterium fiir Handel Ferdinand Luib, aber
auch seine Bemithungen fanden keinen Ab-
schluB. Immerhin hat Heinrich Kreissle von
Hellborn die Antworten auf Luibs Umfra-
gen bei Schuberts Freunden und Bekannten
in seiner Schubertbiographie von 1865 zum
grofen Teil, wie zu vermuten ist, verwer-
ten kdnnen. Nachdem schon frither einiges,
aber wenig genug, aus diesem Material ver-
dffentlicht werden konnte, gewinnen wir
nun umfassenden Einblick in die an Luib
ergangenen Briefe und Berichte, in der
Hauptsache aus dem Besitz der Wiener
Stadtbibliothek. Da lernen wir auch Luibs
Sammelmethode aus einem von Josef Hiit-
tenbrenner beantworteten Fragebogen, der
sich in nicht weniger als 19 Finzelfragen
von minutidser Genauigkeit aufgliedert, an-
schaulich kennen (S.59 ff.). Es war eine
gliickliche Fiigung, daf Luib auch von man-
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chen damals noch lebenden Jugendfreunden
Schuberts, vor allem also Konviktsgenossen,
Material erlangen konnte. Da fillt nament-
lich der Bericht von Georg Franz Eckel auf
(S.38 ff.), der sich nach 45 Jahren auf
Grund einer scharf ausgeprigten Beobach-
tungsgabe — er wurde spiter Mediziner —
ein besonders eindringliches Bild von Schu-
berts duBerer Erscheinung in der Erinnerung
bewahrt hat.

AuBerhalb der unmittelbar fiir Luibs bio-
graphischen Plan bestimmten gibt es noch
eine grofere Zahl weiterer Erinnerungen in
Briefform, die Liszt, Kreissle, Wurzbach und
anderen zugedacht waren (3. Kapitel) sowie
in einem vierten Kapitel ,Perséuliche Auf-
zeichnungen und Erinnerungen, die nicht in
die ersten drei Kapitel eingereiht werden
konnten”. Gelegentliche Wiederholungen
innerhalb dieser vier Gruppen von Doku-
menten waren natiirlich unvermeidlich. Das
liegt im Wesen der Sache. Wer aber trotz
ihrer wechselnden Erscheinungsform als Ne-
krologe, Briefe oder persénliche Aufzeich-
nungen aus allen hier gesammelten Quellen
ein synoptisches Schubertbild gewinnen will,
findet in einem reichhaltigen Register am
SchluB des Bandes die erwiinschte Hilfe.
Dem vierten Kapitel ist noch eine , Zusitz-
liche Liste von gedruckten Erinnerumngen”
angeschlossen, deren Quellenwert dem Verf.
fragwiirdig erschien. Von hohem Wert ist
dagegen ein Supplement mit Briefen und
Aufzeichnungen iiber Schuberts hinterlas-
sene Werke. Hier lernt man die Nachlafi-
verwalter und die Autographensammler
kennen, die sich um Schuberts Vermichtnis
bemiiht haben. Es ist eine in vielen Einzel-
heiten fesselnde Geschichte seines Nach-
lasses aus den Dokumenten. Unter still-
schweigender Duldung der Eltern und der
drei anderen leiblichen Geschwister konnte
sich Ferdinand Schubert beim Tode des
Bruders, der kein Testament hinterlassen
hatte, als der alleinige Erbe seines Nach-
lasses betrachten, er tat dies den Verlegern
gegeniiber noch bis zu seinem Hinscheiden
1859. Von Anfang an scheint bei dieser Be-
giinstigung nicht zuletzt die Tatsache den
Ausschlag gegeben zu haben, daB er mehr
Kinder hatte als die drei Geschwister zusam-
men. Darauf spielte dann auch Schumann
an, als er nach seinem Wiener Besuch 1839
sich bei Breitkopf & Hirtel fiir den bei
Ferdinand Schubert vorgefundenen Reich-
tum an ungedruckten Werken des Bruders
verwenden wollte: ,Ganz auf Homorar ver-
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zichten kanmn aber Sciuberts Bruder nicht,
da er ginzlich unbemittelt, Vater von adit
Kindern, und der Nachlafl seive ganze Habe
ist“ (Brief vom 6. Januar 1839). Zuletzt soll
dann der immer noch sehr betrichtliche
NachlaB von Ferdinand Schuberts Gldubi-
gern bei seinem Tod 1859 zur Deckung
einer Schuld von 1000’ fl. beschlagnahmt
worden sein. Gern hitte man neben dem
Schicksal des Nachlasses auch etwas iiber die
Geschichte der Gesamtausgabe von Schuberts
Werken erfahren, nachdem Verf. dariiber
bereits Juli 1951 in , Music & Letters” be-
richtet hatte. Das Material dieses Supple-
ments gehort iibrigens zu einem guten Teil
im Original dem Konsul Otto Taussig in
Malmd, dessen Schubertsammlung sich heute
Evol;l die schénste in Privatbesitz nennen
arf.
Zuletzt noch ein Hinweis zu L. von Sonn-
leithners Biographischer Skizze vom Februar
1829 (S. 8 £.). Joseph d'Ortigue hat sie, in
der Hauptsache wortlich iibersetzt fiir sei-
nen Artikel Schubert in der ,Revue de Pa-
ris“, T. 30, Juni 1836, S. 271 ff., iibernom-
men, einem der ersten literarischen Zeug-
nisse fiir die Aufnahme Schubertscher Musik
in Frankreich (vgl. meinen Beitrag Schuberts
Lieder in Frankreich bis 1840, in ,Die Mu-
sik, XXI, 1928, S.29). Willi Kahl, Kéln

Felix Mendelssohn Bartholdy:
Briefe einer Reise durch Deutschland, Italien
und die Schweiz, und Lebensbild von Peter
Sutermeister. Mit Aquarellen und
Zeichnungen aus Mendelssohns Reiseskizzen-
biichern. Ziirich 1958, Nichans. 383 S.

Schon kurz nach Mendelssohns Tode wurde
der Ruf nach einer Herausgabe seiner Briefe
laut. 14 Jahre spiter, 1861, erfiillte sein
Bruder Paul diesen Wunsch durch Vorlage
der Reisebriefe von 1830—1832, denen zwei
Jahre spiter die Briefe aus den Jahren
1833—1847 sich anschlossen. Der buchhind-
lerische Erfolg war groB. Nun folgten seit
den 80er Jahren immer mehr Verdffent-
lichungen aus dem nahezu uniibersehbaren
Schatz der mindestens 1500 Schreiben des
Meisters. Schon 1889 hatte Ph. Spitta in der
ViMw (S.221/22) auf die vielfachen Un-
stimmigkeiten in dieser Sammlung aufmerk-
sam gemacht, ohne daB irgendeine ernsthafte
Reaktion erfolgt wire. Jetzt hat Sutermeister
die an die Eltern gerichteten Briefe aus den
Jahren 1830/31 in genauem Wortlaut ver-
offentlicht. Er verdankt den Text ,der Giite
von Frl. Marie Wadh und Herrn Dr. Adolf
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Wadt, den Nachfalren von Felix Mendels-
soln Bartholdy“, auch die Notenbeispiele,
Aquarelle und Zeichnungen sind original-
getreu reproduziert. Es handelt sich um eine
Auswahl. Es fehlen also nicht nur die (wich-
tigen) Briefe an Zelter, es fehlt auch der eine
oder andere Brief, z. B. vom 25. Oktober
und 2. November 1830, wobei dahingestellt
sei, ob die Originale dem Hrsg. vielleicht
nicht mehr vorlagen.

Beim Vergleich der Texte ergeben sich er-
staunlich viele Abweichungen. Manchmal
mdchte man fast annehmen, Paul Mendels-
sohn hitten nur Abschriften vorgelegen, so
wenn man Verlesungen feststellt wie Webers
E- (statt C-)Polonidse S. 20; oder Umstel-
lungen, die den feinen inneren Rhythmus
entwerten, wie ,dazu kiihle Luft und Him-
melfahrtstag” statt ,kiihle Luft, u. Himmel-
fahrtstag dazu“ S.12; oder Auslassungen
wie die beiden ,item“ S.20. Es fehlen An-
reden oder sind beliebig ersetzt; ebenso
werden Absitze, die der Meister ohnehin
seltener macht, nicht beachtet, doch sei zu-
gegeben, daB Paul M. hie und da iibersicht-
licher gliedert als sein Bruder.

Doch das ist unwesentlich gegeniiber den
Komplexen, die in der alten Ausgabe fehlen,
und den willkiirlichen Zusammenziehungen
von Briefen, meist ohne irgendwelche An-
deutung. Bei seinem Familiensinn, seiner
Pietdt, Diskretion und Vorsicht blieb Paul
M. 1861, wenigstens was die Auslassungen
betrifft, wohl nicht viel anderes iibrig, zumal
er, dem jede Herausgebererfahrung fehlte,
mehr einen familidiren Zweck beabsichtigte,
bildeten doch in den 60er Jahren die Men-
delssohnfreunde und -verehrer eine Familie.
Da es sich um Reisebriefe handelte, ist es
zu verstehen, daB das meiste, auf die Fa-
milie Beziigliche ohnehin wegblieb, wie es
andererseits Paul M. hoch anzurechnen ist,
daB er Kritisches und Tadelndes nicht immer
ausschlof (Brief vom 22. November 1830).
Alles das ist nun wiederhergestellt, unter
dem Hinzugekommenen steht auch manches
auf Mendelssohns Schaffen Beziigliche, was
man nicht missen méchte. So entbehrten wir
bisher die reizende Stelle iiber Frl.v. Pap-
penheim mit einer AuBerung Goethes iiber
sie (S. 22), die hiibschen Verse Mendelssohns
(S.19), die negativen, ganz gerecht gemein-
ten Ausfithrungen iiber Berlioz (S.119) und
Mickiewicz (S. 116f.), der iibrigens schon
1855 gestorben war.

Man kann sagen: Sutermeister hat uns nicht
nur diese kostbaren Briefe neu geschenkt,
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er hat auch neue Ziige kenntlich gemacht
im Bilde eines Meisters, der nicht nur einer
der groften Briefschreiber der Romantik war.
Wertvoll sind auch die Anmerkungen und
das ,Lebensbild Mendelssohns und seiner
Fawmilie* (115 Seiten), auf deren Bedeutung
fiir seine Entwicklung deutlich hingewiesen
wird.
Einige Wiinsche fiir eine hoffentlich baldige
Neuauflage: ein ausfiihrliches Namen- und
Ortsregister; Mitteilung der Stellen iiber
Jreisetedimische Fragen, die fiir die Nadh-
welt” vielleicht doch nicht ,ohne Bedeutung
sind“; endlich Nennung der ,Mitglieder des
Mendelssohnschen Bekanntenkreises”, die
fiir die Forschung womdglich noch ,Iuter-
esse beanspruchen” konnen.

Reinhold Sietz, K8Iln

A.T.Hatto & R.J. Taylor: The Songs
of Neidhart von Reuental. Manchester Uni-
versity Press, Manchester. 1958. XI u.
112 S. 1 Facs.

Seit der Verdffentlichung Schmieders 1930
in den DTO (Jg. XXXVII, I. Teil, Bd. 71)
sind die Melodien zu den Liedern Neidharts
von Reuental von der Musikwissenschaft
vernachlissigt worden. Die Literarhistoriker
haben dagegen seine Lyrik eingehend be-
handelt und sind durch E. Wiessner zu ab-
schlieBenden Ergebnissen gekommen.

Aus England erreicht uns nun eine Pu-
blikation, die ihr Entstehen der gliicklichen
Zusammenarbeit von Musikwissenschaftler
und Germanist verdankt. Sie bietet ,mit
einem bescheidenen MaB an Sicherheit”
(S. XI) die erste kritische Ausgabe der Lie-
der von Neidhart, die von Haupt und Wiess-
ner als echt bezeichnet werden und mit Me-
lodien iiberliefert sind, und enthilt jeweils
die erste Strophe mit der Melodie. Studen-
ten der Musik und der mittelalterlichen
Literatur sollen hier die notwendigen In-
formationen finden.

Die Einleitung enthilt eine ausfiihrliche Be-
schreibung von Neidharts Leben und Per-
sonlichkeit, seiner Umgebung, der Art und
Weise der Entstehung und der Ausfithrung
seiner Lieder. Weitere Kapitel enthalten
Erdrterungen iiber die Melodien, die Metrik
und den Strophenbau, Beschreibungen der
Manuskripte, und schlieBlich erhilt jedes
Lied einen eingehenden Kommentar.

Die charakteristischen Kennzeichen der Me-
lodiebildung Neidharts sind eindeutig:
Syllabik, regelmiBiger Wechsel von arsis
und thesis, Beziehung zum Tanz. Fiir eine
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Klassifizierung nach Tonarten ergeben sich
aber schon Schwierigkeiten. Der Verf. macht
dazu Gebrauch von sogen. ,over-simpli-
fications“, die den Studierenden, welche sich
zum ersten Mal mit der Materie beschif-
tigen, sehr willkommen sein mdgen. Sie ber-
gen in sich aber die Gefahr, da88 der Zugang
zu den komplizierten Problemen mittelalter-
licher Melodiebildung verschiittet wird. In
jedem Fall werden aber Definitionen wie die
folgende viel Verwirrung stiften:

»Die Tonalitdt von Nr. 7, 13 und 17 zeigt
ein Schwanken zwischen dem Lydischen
Modus mit b, d. i. die dur-Skala von F,
und dem Dorischen Modus, d. i. die moll-
Skala von D mit einer erniedrigten Sep-
time“ (S. 52).

Vorsicht erheischt auch die Notierung des
Rhythmus. Es ist die Frage, ob Neidhart
und die anderen Minnesinger den musika-
lischen Takt als eine rhythmische Reali-
tit empfunden haben (S. 51). Die Hss. ge-
ben jedenfalls keinen Hinweis auf den
Rhythmus, nur die Metrik der Verse kann
herangezogen werden. Danach kénnte eine
akzenttragende Silbe einer langen Note,
eine akzentfreie Silbe einer kurzen Note
entsprechen, mehr nicht. ,Alle Notation ist
mehr Gedichtnishilfe als vollstindige oder
genaue Aufzeichnung” heiBt es S. 55. Da-
mit ist deutlich gesagt, daB eine Ubertra-
gung in moderne Takt-Schemata dem Wesen
dieser Musik widerspricht. Am meisten lei-
den die Kadenzformeln unter einer takt-
weisen Notierung, Schliisse wie

be - no - men
er - ko - men
er - 20 - gen
ge - vlo - gen

M Dyl

oder a - be
ha - be
153 . 2!

in Nr. 6 sind rein rechnerisch konstruiert.

Die Ausgabe selbst ist mit groBer Sorgfalt

gemacht. Zwei kleine Schénheitsfehler diir-

fen angemerkt werden:

1. Es fehlt ein Hinweis darauf, daB die
Melodien in den Hss. eine Oktave tiefer
notiert sind.

2. Legatobdgen als Zeichen fiir den Zeilen-
zusammenhang modernisieren das Noten-
})ild mehr, als sie zum Verstindnis hel-
en.

m Nr. 3
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Bei der Ubertragung sind ein paar kleine
Versehen unterlaufen: Nr. 9 (Seite 28): Die
5. bis 7. Noten heiflen d’ d’'d’, nicht ¢'c’¢’,
wie schon Schmieder iibertragen hat.

Nr. 10 (Seite 30): Die vierte Note heifit g’,
nicht a’.

Nr. 13: Im Kommentar (Seite 98) muf es
heiBen , A superfluous h' has been deleted”
(nicht a’).

Ligaturzeichen fehlen: Nr. 3 am Stollen-
ende (f'€’); Nr. 14 Zeile 4 und 14 (d'c,
e'd); Nr. 16 zwischen 6. und 7. Note
(ch); Nr. 17 zwischen 9. und 10. Note
(d’'l’).

In Nr. 9 wird die Stollenmelodie wdrtlich
wiederholt und als Synthese der beiden —
in der Hs. ausgeschriebenen — Stollen-
melodien bezeichnet. In Wirklichkeit handelt
es sich aber um die zu Stollen I aufgezeich-
nete Melodie.

Da in den meisten Neidhart-Hss. die Noten
getrennt vom Text sind, gibt die Text-
unterlegung manches Ritsel auf. Im allge-
meinen stimmen Taylors Ergebnisse mit
anderen Ubertragungsversuchen iiberein
(Ameln, Schmieder, Gennrich); einige L&-
sungen bleiben zweifelhaft: Fiir das Lied
Nr. 1 (,Ine gesach die heide”) gibt es mit
Taylors Ubertragung jetzt drei verschiedene
Deutungen; die 6. Zeile schlieBt hier auf
e’’, bei Schmieder auf f’’ und bei Genn-
rich auf d’’. In Nr. 9 (,N# klage idh die
bluomen“) unterscheidet sich der kritische
Text Wiessners so sehr von dem in Hs. O,
daB die Melodie aus Hs. O nicht mehr zu
ihm paBt. Fiir die erste Zeile des Abgesan-
ges in Nr. 12 schlage ich folgende Lésung
vor, die Anderungen an der Melodie ver-
meidet: Stollenschluf auf d, dann

sit si wol

ge-ringen mac
f e g f e e fe
al-le die meine swaere
dg f g f e dc

Fiir jede einzelne Melodie gibt der Verf. im
Kommentar ein Schema der ,musical form*.
Manchmal werden hier Entsprechungen ge-
sucht, fiir die keine Notwendigkeit besteht.
So in den Liedern Nr. 5 (d'=d2), Nr. 6,
Nr. 7 (d=d!) und Nr. 10 (6. Zeile=1. Zei-
le), wo die Zeilen innerhalb der Melodie
ganz verschiedene Funktionen haben und
sich nur zufillig hnlich sind. Elf Zeilen
einer Melodie, die als Baumaterial nur sie-
ben Téne benutzt, kdnnen nicht véllig ver-
schieden voneinander sein.

Zur Herstellung einer kritischen Melodie-
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fassung nimmt Taylor in Nr. 13 (, Winder,
diniu meil”) fiir die letzte Zeile Terzverla-
gerung an, sie stimmt dann mit dem Stol-
lenende iiberein. Die Hs. ist aber so ein-
deutig, daB ein Versehen oder ein verges-
sener Schliisselwechsel ausgeschlossen schei-
nen. Auch ist in einer F-Melodie eine
SchluBformel wie b a g ba ohne weiteres
méglich (vgl. Nr. 9: a f g ba).
Die ungeldsten Probleme der Ausgabe ma-
chen deutlich, daB man das Buch Studenten
nicht ohne Vorbereitung in die Hand ge-
ben kann. Damit soll aber das Verdienst der
Verf. nicht geschmilert werden, die mit ihrer
Arbeit einen wichtigen Beitrag zur Erfor-
schung von Neidharts Liedern und der mit-
telalterlichen Liedkunst im allgemeinen ge-
leistet haben. Der kurze Ausblick am Ende
des Werkes auf die Melodien der ,unechten®
Lieder zeigt, daB noch viel zu tun bleibt.
Wendelin Miiller-Blattau, Saarbriicken

Heinz von Beckerath: Erinnerungen
an Johannes Brahms. Brahms und seine Kre-
felder Freunde. Separatdruck aus ,Die Hei-
mat-Zeitschrift fiir niederrheinische Heimat-
pflege”. Jahrg. 29, 1958. 12 S.

Die Erinnerungen, bei denen sich der Verf.
auf schriftliche und miindliche (berlieferun-
gen seines Vaters, Alwin von Beckerath,
und auf eigene Erlebnisse stiitzt, fithren uns
in jenen Freundeskreis, dem Brahms 1885
sein ,Tafellied” (op.93b) gewidmet hat.
Alljihrlich kam Brahms seit 1880 — von
der Konzertgesellschaft eingeladen — nach
Krefeld, das damals ein Zentrum regen
Musiklebens bildete, um dort mit dem vor-
ziiglich geschulten Chor- und Orchester-
Verein neben Kompositionen anderer Meister
vor allem eigene Werke aufzufiihren. Aufer-
dem erklangen bei privaten Musikfesten der
Familien von Beckerath, von der Leyen und
Weyermann gemeinsam mit Musikern von
Rang Brahmssche Lieder und Kammermusik-
werke — zum Teil aus dem Manuskript —
mit dem Komponisten am Fliigel. Mit die-
sen warmherzigen Verehrern seines kiinst-
lerischen Schaffens verband ihn im Laufe der
Jahre ein so freundschaftliches Verhiltnis,
daB er 1896 sogar die der Beerdigung von
Clara Schumann folgenden Pfingsttage in
ihrem Kreise verbracht hat.

Neben vertrauten Ziigen des Menschen
Brahms und unbekannten Proben seines
késtlichen Humors werden Ausspriiche des
Meisters iiberliefert, die Einblick in seine
kompositorischen Absichten gewdhren. Von
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neuem wird deutlich, welchen besonderen
Wert Brahms auf die Art des Vortrags sei-
ner Musik gelegt hat. Sehr beklagt hat er
die willkiirliche Auswahl seiner Lieder bei
Konzerten, da die Singer nicht beachtet
hiitten, wie sehr er sich bemiihe, innerhalb
einer Opus-Zahl ,seine Liedkompositionen
wie zu einem Bouket zusammenzustellen”.
Aus dieser Einstellung resultierte — wie
von Beckerath mitteilt — seine Kritik an
der Ausgabe der ,Brahms-Texte* von
Gustav Ophiils, Berlin 1898, die er noch im
Manuskript kennen gelernt hat. Diese auf
seine Anregung entstandene Sammlung
entsprach, da sie nach Verfassern geordnet
ist, nicht seiner Vorstellung. Brahms wollte
die durch seine Vertonung festgelegte
Reihenfolge der Texte gewahrt wissen, um
sich beim Lesen ,an die Musik zu erinnern”.
Ergianzend sei noch bemerkt, daB die im
Auftrag von Brahms verfaBte Karte Richard
Miihlfelds an Alwin von Beckerath (Septem-
ber 1894), S. 8, die ,2 Somuaten fiir Bratsche
und Klavier” ankiindigt — gemeint sind die
beiden ,Sonaten fiir Clarinette und Piano-
forte“, op.120 —, als persénliche Huldigung
in scherzhafter Form fiir das ausgezeichnete
Bratschenspiel des Adressaten zu verstehen
ist.

Von Beckeraths Schrift, die mit fiinf sché-
nen, aus dem Jahre 1896 stammenden Mo-
mentaufnahmen ausgestattet ist—das Grup-
penbild S.12 ist erstmals verdffentlicht —,
stellt eine wertvolle Bereicherung im Rah-
men personlicher Erinnerungen an Johannes
Brahms dar. Imogen Fellinger, Miinchen

Smetana in Briefen und Erinnerungen. Hrsg.
und eingeleitet von FrantiSek Bartos.
Deutsch von Alfred Schebek. Verlag Artia,
Prag 1954. 352 S.

Sammlungen von Briefen und Erinnerungen
sind zur Mode geworden — weil die Geduld
zum Erzihlen fehlt und die Kunst der Bio-
graphik abstirbt? B.s Auswahl von 263
Smetana-Dokumenten aber ist mit einer
Publizistik, die in der bloBen Wiederholung
Verdienst sucht, nicht zu vergleichen, denn
sie enthilt Neues. Das Buch, das in tsche-
chischer Sprache schon 1939 erschienen ist,
stiitzt sich auf die reiche Sammlung des
Prager Smetana-Museums.

Die Quellen sind Smetanas Tagebiicher und
Kalendereintragungen, seine Briefe und die
Gegenbriefe (die er sorgfiltig aufbewahrte),
auferdem die gedruckten oder ungedruckten
Erinnerungen von Freunden und Anhéngern.
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(Warum werden in Dokumenten-Sammlun-
gen die Gegner fast immer ausgeschlossen?)
Erwidhnt seien die Programme zu Aus mei-
nem Leben (228) und zu Mein Vaterland
(315), die iiberraschenden Zeugnisse iiber
Smetanas Chopin-Spiel (140, 143, 153, 156,
262) und eine Nachricht iiber unbekannte
Kompositionen (28).
Die Dokumente sind durch biographische
Notizen kommentiert. Die Quellen der Zi-
tate aus Memoiren sind manchmal genannt,
oft aber verschwiegen, ohne daf in dem
Mangel an Sorgfalt ein Prinzip erkennbar
wire. Scheinen die Erzdhlungen des Dieners
Jan Rys (66), aufgezeichnet von einem Un-
genannten, aus einer Handschrift zu stam-
men, so sind die Erinnerungen J. B. Foersters
(206 u. §.) Zitate aus seiner Autobiographie,
die auch in deutscher Sprache erschienen ist.
Carl Dahlhaus, Géttingen

Richard Petzoldt: Giuseppe Verdi
1813—1901. Sein Leben in Bildern. Bildteil:
Eduard Crass. Leipzig 1956, VEB Biblio-
graphisches Institut. 33 S., 65 Abbildungen.

Das begriifenswerte Unternehmen der klei-
nen, schon seit iiber zwei Jahrzehnten be-
wihrten Leipziger Musiker-Bildbiographien
ist auch nach 1945 bald wieder in Gang ge-
kommen und sogar um einige neue Titel
(z. B. Glinka) vermehrt worden. Das Verdi-
Jubildumsjahr 1951 brachte, erstmals in
dieser Reihe, ein dem Meister von Sant’
Agata gewidmetes Bindchen, das fiinf Jahre
spiter bereits im 31.—40. Tausend nachge-
druckt werden konnte: sichtbares Zeichen
fiir den Erfolg und die Notwendigkeit einer
solchen im besten Sinne popularisierenden
Edition. Petzoldts Text geht nur den groBen
Linien in Verdis Leben und Schaffen nach,
ohne sich in (die hier wirklich entbehrlichen)
Einzelheiten oder etwa in subjektiv wertende
Betrachtungen zu verlieren. In dieser not-
wendigerweise gebotenen Verknappung des
Stoffes auf ein MindestmaB gelingt dem
Verf. doch ein eindringliches Gesamtbild des
Musikers und Menschen Verdi sowie seiner
Epoche, in der das heutige Italien sich erst
zum Staate zu formen anschickte. Mit be-
sonderem Lobe bedacht sei der — wie jetzt
fiir diese Serie stets — von Eduard Crass
unter genauer Quellenangabe besorgte Bild-
teil; nicht nur der Komponist selbst, sondern
zugleich seine ganze kiinstlerische Umwelt
ist in Portrits, Gebduden und Dokumenten
(im Rahmen des hier Mdglichen) bleibend
eingefangen. Werner Bollert, Berlin
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Claudio Sartori: Puccini. Mailand
Nuova Accademia Editrice. o. J. (1958).
404 S.

Der Verf., der bisher mit ausgezeichneten
bibliographischen Arbeiten hervorgetreten
ist, legt hier eine umfangreiche historisch-
dsthetische Studie iiber einen umstrittenen
Meister vor, umstritten zwar nicht vom gro-
Ben Publikum in aller Welt, wohl aber von
den Intellektuellen (besonders bei uns in
Deutschland), denen seine Musik als ,Ope-
rette” gilt. Zu den Gegnern gehérte der
Musikhistoriker Torrefranca, der 1912 Puc-
cini als unitalienisch scharf ablehnte. Mit
dieser Ansicht setzt sich der Verf. auseinan-
der, wie auch mit anderen Kritiken. Der
Komponist sei als Mensch ein Schwichling
gewesen, der unglaublich rasch in seinen
Urteilen schwankte, iiberempfindlich, nervés,
reizbar, miBtrauisch, leicht bewegt und
Zornig.

Turandot sollte Puccinis Testament werden.
Verf. glaubt nicht an die Legende, dafB
Adami den Komponisten 1920 auf Gozzi
gewiesen habe, denn Puccinis verehrter Leh-
rer Bazzini hatte schon eine Oper des Na-
mens geschrieben (1867) und sein Text-
dichter Giacosa einen Trionfo damore
(1875), der auf dem Stoff beruht. Auch hat
Busoni eine Turandot komponiert (aufge-
fihrt 1917 in Ziirich). DaB Turandot von
Puccini nicht vollendet wurde, sei darauf
zuriickzufithren, daB schon der Text keinen
dichterischen SchluB gefunden habe. Turan-
dot sei eine Oper, die nicht habe vollendet
werden kdnnen. Puccinis Stil sei kein
Verismo, eher dekadente Romantik.
Puccinis Persénlichkeit war eigenartig. Sein
Inneres enthiillte er nie, er hat auch nieman-
dem volles Vertrauen geschenkt. ,Die Kunst
iiber allem und sie betreibe ich. Fiir andere
interessiere ich mich nicht, auch gefallen sie
mir nicht“, schrieb er einmal. In selbstloser
Weise hat Giulio Ricordi ihn nicht nur vi-
terlich betreut, sondern geradezu umworben.
Seine Briefe an Puccini sind rithrend. Er
beschwdrt ihn einmal, von einer niedrigen
Frau zu lassen, die ihn gefangen hielt.
Puccini brachtees fertig, diesen freundschaft-
lichen Bemiithungen gegeniiber einfach zu
schweigen. Mit Luigi Illica gelang eine Zu-
sammenarbeit nicht. ,Nicht um alles Gold
der Welt” wollte Puccini d’Annunzio als
Librettisten, schreibt er in einem Brief.
Giuseppe Giacosa konnte Puccini in seiner
Dichtung Bohéme eine ausschlieBlich weib-
liche Welt bieten, inspiriert von der wirk-
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lichen Umgebung, feinsinnig analysiert, aber
idealisiert. Das war auch die geistige Welt
Puccinis. Der Verf. nennt Bohéme ein besse-
res Buch als die zwei gepriesenen Libretti
Verdis von Boito, Otello und Falstaff. Der
Vergleich des Textbuches mit Murgers Roman
148t den Verf. feststellen, daB zu Murgers
eigenen Zeiten das Leben nach Bohémeart
kein unverschimter SpaB mehr war, wie in
der vorhergehenden Generation, mit dem
sich die Gautier, Nerval u. a. gegen die
Vitergeneration empdrten. Murgers Figuren
bleiben braves Volk. Dem Librettisten und
Puccini fehlte die Kenntnis der modernen
franzgsischen Literatur und das Verstindnis
fiir die moderne Welt. Puccini selbst fand
in Paris nicht mehr die Bohéme, noch Rudolf
oder ‘Mimi. Er verzieh diese Enttiuschung
der Stadt Paris nie, der er London vorzog,
weil dort die romantische Vorstellung einer
Bohéme noch méglich war.

In Torre del Lago schuf sich Puccini im Le-
ben eine eigene biirgerliche und lindliche
Bohéme. Und Mailand bot Puccini nach des
Verf. Meinung das ideale Vorbild in seiner
lebendigen und leiblichen Wirklichkeit, fiir
gas Paris geboren, das Murger geschaffen
at.

Nach der Besprechung der Bohéme holt der
Verf. eine Schilderung des Werdeganges des
Komponisten nach, seine Studien in Mai-
land, seine traurigen Erlebnisse mit der
eifersiichtigen Gattin, die ihn des Ehebruchs
mit einem Dienstmiddchen beschuldigte. Die
falsch Beschuldigte suchte den Tod, die Gat-
tin wurde zu fiinf Monaten Gefingnis ver-
urteilt. Doch wurde die Ehe wieder geflickt.
Der Weg des Komponisten wird weiterhin
nach seinen groBen Erfolgen beschrieben, auch
La Fanciulla del West wird hoch bewertet, da
die Partitur — von Debussy beeinfluft — die
am besten gearbeitete und reichste des Mei-
sters sei. Von Debussy habe er gelernt, eine
Umgebung, ein Klima zu schildern. Puccini
beschreibe allerdings dieses Klima als etwas
auBerhalb Bestehendes, er habe nicht ge-
lernt, wie Debussy auf dem Theater dieses
geistige Klima zur einzigen Person macht,
die alles durchdringt.

Seine Oper La Rowudine, urspriinglich fiir
Wien in Aussicht genommen, brachte ihm
von chauvinistischen Franzosen nach der
Auffithrung in Monte Carlo Angriffe ein,
derer er sich in einem klirenden Brief
erwehren mufite. Das Triptychon Tabarro,
Suor Angelica und GianniSchicchi fand nicht
den Beifall Toscaninis. Der Verf. stellt die
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Werke nicht neben Boliéme, micht neben
Turandot, schitzt das zweite Werk am hdch-
sten, findet Sdiicchi ohne Atmosphire, wenn
auch die musikalische Selbstverspottung zu-
weilen ergétzt; dieses Stiick stehe Debussy
am nichsten. Ein unversffentlichtes Lied und
Gedichte Puccinis sind dem allerdings mehr
allgemein-asthetischen als musikalisch-kriti-
schen, aber gedankenvollen Werk beigefiigt.

Hans Engel, Marburg

Roswitha Traimer: Béla Bartéks Kom-
positionstechnik — dargestellt an seinen
sechs Streichquartetten (III. Band der For-
schungsbeitrige zur  Musikwissenschaft)
Gustav Bosse-Verlag, Regensburg 1956.

Die Studie ist die unverinderte Wiedergabe
der Miinchener Dissertation der Verfasserin.
Wie der Untertitel besagt, stiitzt sich die
Arbeit auf die Bartékschen Streichquartette.
Diese Begrenzung ist durch die zentrale
Stellung, die diese Kompositionen in ent-
wicklungsgeschichtlicher wie in #sthetischer
Hinsicht innerhalb des Schaffens Bartéks
einnehmen, nicht nur gerechtfertigt, sondern
besonders sinnvoll. Allerdings sollte man
sich durch den Titel nicht verleiten lassen,
eine umfassende Darstellung der Komposi-
tionstechnik Bartéks zu erwarten. Fiir eine
derartige Zusammenfassung fehlen nahezu
alle wichtigen Vorarbeiten, auch wiirde der
Raum dieser Schrift (87 Seiten) dafiir kaum
ausreichen. Hier geht es um den Versuch,
einige Grundprinzipien der Bartékschen
Technik induktiv aus den Werken herzu-
leiten.

Die Fiille der Beobachtungen faft die Au-
torin in einer iibersichtlichen Disposition zu-
sammen. DaB sie dabei gelegentlich nicht
der Gefahr einer Ubersystematisierung ent-
gehen kann, ist bei einem Versuch, musika-
lisches Neuland wissenschaftlich zu erschlie-
Ben, nicht verwunderlich. Allerdings ist die
Ursache dieser Gefahr hiufig in den nicht
prignant definierten Begriffen oder ihrer
inkonsequenten Anwendung zu sehen. So
wird z. B. auf Seite 6 dargelegt, daB ,ein
Motiv verschiedene Ersdheinungsformen auf-
weisen kann®, daB diese Erscheinungsformen
Varianten einer ,Idee“ sind und ,keine als
eigentliche Urform amzusprecdhen ist“, daB
wdiese Urform nur in der Abstraktion” exi-
stiere. Fiinf Zeilen darunter aber wird das
erste Beispiel iiberschrieben: ,Die einfadh-
ste Urform ist die Umkehrung®. (Oder soll
es statt ,Urform* ,Umformung” heifen?)

Besprechungen

Abgesehen von Fragen der systematischen
Ordnung, ob ,Motiv“ oder ,koustruktives
Intervall” als ,Grundmaterial“ anzusehen
sind, wie es im ersten Kapitel geschieht,
fehlt Begriffen wie ,Tonraum* die nétige
Prdgnanz, wie andererseits von einer ,Ein-
und Ausfidelungstechnik” zu sprechen, wohl
als sehr abseitig zu bezeichnen ist. Natiir-
lich bereitet der terminologische Apparat
bei diesem Thema besondere Schwierigkei-
ten, doch ist er wesentliche Voraussetzung.
Die durch ungliickliche Formulierungen be-
dingten Unklarheiten und Widerspriiche er-
schweren ein intensives Studium der Schrift
ebenso wie die zahllosen Druckfehler und
Fliichtigkeiten in den Notenbeispielen.

Das positive Ergebnis der Arbeit ist in dem
Nachweis der zwingenden Organik der
Werke Bartdks zu sehen. Es gelingt der Verf.
aufzuzeigen, wie Barték das gesamte musi-
kalische Material im Sinne einer dem Werk
zugrunde liegenden Idee konstruktiv durch-
gestaltet. Thomas-Martin Langner, Berlin

Hans Joachim Moser: Das deutsche
Sololied und die Ballade. (Heft 14/15 der
Sammlung ,Das Musikwerk” hrsg. von K.
G. Fellerer) Armo-Volk Verlag Kéln 1959.

DaB die Beispielsammlung ,Das Musikwerk”
sich immer mehr als unentbehrlich erweist,
zeigt auch der vorliegende, neueste Band.
Der beste Kenner des Liedes hat die Auswahl
besorgt, eine vortreffliche ,Geschidutlide
Einfithrung” geschrieben und ein Literatur-
verzeichnis hinzugefiigt. Da es nun das
Schicksal einer jeden Auswahl ist, daB sie es
nicht allen recht machen kann, so mdchte
auch der Referent mit Vorschldgen nicht
zuriickhalten. Warum, so wire zuerst zu
fragen, Sololied und Ballade? Das ist m.E.
zuviel fiir einen Band; beide Gattungen
kommen zu kurz. Die Entwicklung der Bal-
lade ist durch je ein Werk von Zumsteeg,
Schumann, Léwe, Wolf nicht ausreichend
vertreten; man wird etwa Zelter, Schubert,
Pliiddemann, Martienssen vermissen. Fiir das
Lied aber ist dadurch Raum verloren. Zu
kurz erscheinen mir H. Albert und A. Krie-
ger angesichts der Vielfalt ihrer Lieder weg-
gekommen. Wire bei Voigtlinder nicht
JSchweiget mir vom Weibernehmen” vorzu-
zichen gewesen? Die gewihlte Klopstock-
Ode von Neefe gehért nicht zu seinen
besten. An Stelle der Johamma Sebus von
Reichardt, die hinter der Zelterschen Kom-
position so weit zuriicksteht, wire Platz
gewesen fiir zwei kleinere Goethe-Lieder
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desselben Meisters. Haydn ist mit dem Lob
der Faulheit bescheiden genug vertreten,
ebenso vorher J. A. P.Schulz. Von Mozart
ab ist die Auswahl geradezu musterhaft;
nach Brahms und Hugo Wolf sind noch
Pfitzner, Strauss, Schoeck, Knab durch je ein
bezeichnendes Lied vertreten. Im ,, modernen
Lied hitte man neben Fortner und Hinde-
mith unbedingt Hermann Reutter mit einem
Hélderlin-Lied erwartet. LaBt sich das bei
einer Neuauflage, die sicher bald nétig wer-
den wird, ausgleichen?

Joseph Miiller-Blattau, Saarbriicken

Richard Strauss: Betrachtungen und
Erinnerungen, hrsg. von Willi Schuh.
Atlantis-Verlag Ziirich und Freiburg i. Br.
2/1957, 261 S.

Die erste Auflage dieser ,Betrachtungen und
Erinnerungen” erschien 1949 kurz vor dem
Tod des Komponisten (8. September 1949),
ebenfalls herausgegeben von Willi Schuh,
dem eminenten Sachkenner des Strauss’schen
Lebenswerkes. Die vorliegende ,Zweite,
erweiterte Auflage 1957 wurde vom Hrsg.
durch einige wesentliche Aufzeichnungen
bereichert, darunter auch bisher nicht ver-
Sffentlichte, wie etwa die ,Bemerkungen
zu Richard Wagners ,Oper und Drama’”, in
denen Strauss die Bedeutung dieser Schrift
mit der Forderung unterstreicht, ,,Oper und
Drama’ wmiifite auf jeder Universitit, in
jedems Komservatorium als Jahreskollegium
gelesen und erliutert werden, auf der ande-
ren Seite aber auch die teilweise falsche Be-
urteilung der Opern Mozarts durch Wagner
hervorhebt, ein unverffentliches Vorwort
zu  ,Intermezzo” oder das liebenswerte
»Gedichtnisdenkmal“ fiir seine Frau, iiber-
schrieben ,Pauline Strauss-de Ahna*.

Schuh hat es sich natiirlich nicht entgehen
lassen, des Komponisten ,Kiiustlerisches
Vermiditnis. Au Dr. Karl Bohm* (1945),
das kurz nach seinem Tod in englischer
Sprache zum erstenmal in Musical Quar-
terly XXXVI, 1, Januar 1950, abgedruckt
worden ist, auch in dieses vom Verlag ge-
schmackvoll ausgestattete Bindchen aufzu-
nehmen, ohne Zweifel mit Recht, denn den
#Betraditungen und Erinnerungen” wiirde
ohne dieses hichst aufschluBreiche Vermicht-
nis die letzte Geschlossenheit fehlen. Strauss
fordert hier, in GroBstidten wie Wien, Berlin,
Hamburg in je zwei Opernhdusern ,die
Werke der verschiedenen Gattungen zu spie-
len, und zwar im grofen Haus eine Perma-
nente Ausstellung der gréfiten Werke der
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Literatur in erstklassigen Auffilhrungen. .. ;
in der folgenden Aufzihlung der zu spielen-
den Werke (von Gluck bis Wagner) fehlt
Hindel vollkommen, dagegen verlangt
Strauss interessanterweise Berlioz’ ,Benve-
nuto Cellini* und ,Die Trojaner”, bei Wag-
ner auch den ungestrichenen ,Rienzi“, In der
zweiten, ,der groflen Oper angegliederten
Biihue (idh nemne sie kurz Spieloper: opéra
comique) . . .“ tauchen neben den bekannten
Namen auch Auber, Charpentier, Boieldieu,
Bellini mit ,Norma“ und ,Naditwandlerin“
(in der Tat sind heute diese beiden Opern
wieder sehr aktuell geworden) auf, daneben
liest man ein merkwiirdiges Fehlurteil:
#Othello verurteile ich im Ganzen, wie alle
zu Operntexten verunstalteten Libretti nach
klassischen Dramen, wie z. B. Gounods
Margarete (hier allerdings hat Strauss ohne
Zweifel recht!), Rossinis Tell, Verdis Don
Carlos! Sie gehdren nicht auf die deutsdhe
Biihne.“ Die moderne Oper fehlt, fiir Strauss
verstandlich, bis auf seine eigenen Werke
natiirlich, vollkommen.

Die Sprache der Essays, die fiir den Strauss-
Forscher und -Kenner von groBer Bedeutung
sind, da sie seine kiinstlerische Auffassung
dokumentieren — glinzend z. B. seine Be-
merkungen zum Dirigieren in ,Zehn goldene
Regeln. Einem jungenm Kapellmeister ins
Stammbudh geschrieben” (1925) —, ist die
aus den vorliegenden Briefwechseln bekannte:
bajuwarisch, ohne groBen Schliff, aber in
ihrer apodiktischen Form sehr eindringlich
und iiberzeugend. Ein gehdriges MaB von
durchaus berechtigter  Selbsteinschitzung
spricht aus jeder Zeile, die jedoch teilweise
auch zur Selbsterkenntnis fithrt, wie etwa in
den ,Betrachtungen zu Joseph Gregors
,Weltgeschichte des Theaters'* (1945), wenn
er in herzlichen und anhinglichen Worten
seines zu frith entrissenen ,Dichters” Hof-
mannsthal gedenkt und schreibt: ,Der nodt
nicht verdffentlidite Teil unseres Briefwed-
sels wird zur weiteren Aufklirung dienen,
in wie weit schopferisch, anregend, meinen
oft nicht ganz einwandfreien Gesdimack bil-
dend, er (Hofmannsthal) an den Werken
beteiligt ist“. Wolfgang Rehm, Kassel

Gotthold Frotscher: Geschichte des
Orgelspiels und der Orgelkomposition, 2.
Auflage, 2 Binde, Verlag Merseburger Ber-
lin 1959; Bd.1: IV, S.1—664, Bd.2: IV,
S. 665—1338.

Nicht oft hat ein Spezialgebiet der Musik-
geschichte eine so umfassend und stilistisch
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hervorragend gestaltete Darstellung gefun-
den, wie sie in diesem Werk vorliegt, das —
aus einer Neubearbeitung von A. G. Ritters
Studie Zur Geschichte des Orgelspiels ent-
standen — 1935/36 erstmals verdffentlicht
wurde, seit langer Zeit vergriffen war und
jetzt in 2. Auflage erschienen ist. Verf. und
Verlag begriinden den unverinderten Nach-
druck damit, daB ,weder eine neue Epodie
des Schaffens noch eine andersartige Proble-
matik der Forschung” sich erkennen lieBe.
Nun endet allerdings die Darstellung des
Buches mit einer summarischen Ubersicht
der Komponisten aus den zwanziger und
dreiBiger Jahren dieses Jahrhunderts (M.
Reger und S. Karg-Elert sind die letzten
ausfiihrlicher besprochenen) und mit einem
Hinweis auf die ersten Bestrebungen der
,Orgelbewegung“. Hier hitte sich wohl
mancher Leser ein zusitzliches Kapitel ge-
wiinscht.

Uberdies glaubt der Rez., daB sich die Pro-
blematik der Forschung in den letzten Jah-
ren doch erheblich gewandelt hat: Hier wie
auf anderen Gebieten haben schriftkundliche
Untersuchungen sowie die Erkenntnis der
Parodie- und Bearbeitungspraxis friiherer
Zeiten (vgl. vor allem die Arbeiten von W.
Apel und M.Reimann) das Echtheitsproblem
in den Vordergrund geriickt und die Meister-
analysen gegeniiber den Repertoireunter-
suchungen in den Hintergrund treten lassen.
Zudem ist in den dreiBig Jahren seit dem
Erscheinen der ersten Lieferungen des vor-
liegenden Werkes nicht nur eine erhebliche
Zahl von Quellen und Quellengruppen neu
in den Gesichtskreis getreten, sondern auch
die Fiille der Neuausgaben (man denke nur
an das Erbe deutsdher Musik, das Frotscher
noch nicht erwihnt) und der Literatur schwer
iiberschaubar geworden, so daB eine Gesamt-
iibersicht im vorliegenden Werk dem Leser
von grofem Nutzen gewesen wire.
Allerdings hitte eine Verarbeitung der vie-
len neuen Detailergebnisse, zumal es sich in
manchen Fillen erst um Ansitze handelt,
den Gesamtcharakter des Buches nur gestort.
Hierzu wiirde eine véllige Neufassung not-
wendig sein. Bis diese einmal in Angriff
genommen werden kann, hat es noch eine
gute Weile Zeit. Bis dahin bleibt F.s Werk
das unentbehrliche und gern gelesene Re-
pertorium fiir die Geschichte der Orgelmusik.
Es ist nur zu hoffen, daB der angekiindigte
Beispielband auch ein ausfiihrliches Litera-
tur- und Ausgabenverzeichnis enthilt, wo-
durch der Wert des Buches noch betriichtlich
erhoht wiirde. Friedr. Wilhelm Riedel, Wien
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Beitrdge zur hamburgischen Musikgeschichte.
Hrsg. von Heinrich Husmann. Hamburg
1956, Musikwissenschaftliches Institut der
Universitdit Hamburg. 69 S.
Die als Festgabe des Musikwissenschaftlichen
Instituts der Universitit Hamburg an die
Teilnehmer des Internationalen Musikwis-
senschaftlichen Kongresses Hamburg 1956
erschienene kleine Publikation enthilt zwar
nur einige wenige, dafiir aber um so solider
gearbeitete Studien.
K.Stephenson weist sich mit einem Auf-
satz Musikalisches Biedermeier in Hamburg
erneut nicht nur als Kenner der hamburgi-
schen Musikgeschichte, sondern ebensosehr
als feinsinniger Stilist aus.
L. Kriiger steuert als Ergéinzung zu ihrem
wichtigen Buch iiber die hamburgische Mu-
sikorganisation im 17.Jahrhundert (StraB-
burg 1933) ihren Beitrag Verzeidmis der
Adjuvanten, weldhe zur Music der Cantor
zu Hamburg alle gemeine Somtage hdchst
von ndthen hat eine knappe, aber willkom-
mene Studie iiber die Bemiihungen des
Kantors Thomas Selle bei, Sénger fiir seine
Auffithrungen in den Hamburger Kirchen
zu gewinnen. Mehrere archivalische Quellen
werden sorgfaltig interpretiert.
Methodisch iiberzeugend setzt sich H.
Becker mit einer Arbeit iiber Die friihe
hamburgische Tagespresse als musikge-
schichtliche Quelle fiir die ErschlieBung der
ersten Tageszeitungen ein und weist auf die
bereits von H. Riemann gemachte diesbe-
ziigliche Bemerkung (Musiklexikon, 1916)
hin. Unter dem neuen Material, welches
Becker bei seiner Durchforschung alter Zei-
tungsbestinde gefunden hat, seien neben
allgemeinen Musiknachrichten aus Oper und
Konzert Hamburgs die Mitteilungen aus dem
Musikgeschehen des iibrigen Deutschlands
hervorgehoben (u. a. iiber Bach und Hindel).
G. Fock lenkt mit seinem Beitrag Braluns
und die Musikforsdiung die Aufmerksam-
keit auf die enge Freundschaft des Kompo-
nisten mit Friedrich Chrysander. An Hand
bisher unverdffentlichter Briefe lassen sich
nicht nur enge personliche Beziehungen, son-
dern auch fachliche Diskussionen, so z. B.
iiber Brahms' Mitarbeit an der Herausgabe
der italienischen Duette und Terzette von
Hindel sowie iiber die GeneralbaBaussetzung
fiir nicht niher zu bestimmende Arien nach-
weisen. Chrysanders Begriindung der In-
strumentensammlung im Hamburgischen Mu-
seum fiir Kunst und Gewerbe ist ebenfalls
dokumentarisch belegt.

Richard Schaal, Schliersee
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Norbert Dufourcq: Jean de Joyeuse
et la pénétration de la facture d'orgues
parisienne dans le Midi de la France au
XVIIme siécle. (Extrait du Bulletin Archéo-
logique du Gers.) Paris 1958. Editions
A. & J. Picard & Cie 82, rue Bonaparte.
76 S, 9 Bildtafeln.

Weil der Orgelbauer und Organist Jean de
Joyeuse die Pariser Orgelkunst auf einem
fremden Boden heimisch machen muB, er-
lautert er in seinen Denkschriften und Ver-
trigen deren Merkmale weit eingehender,
als dies in Paris selbst der Fall zu sein
pflegt. Da die damalige Pariser Orgelkunst
noch heute vorbildlich ist, besitzt Norbert
Dufourcgs Schrift aktuelle Bedeutung.

Die Briider unseres Jean de Joyeuse leben
in Chémery-sur-Bar bzw. Semuy (Arden-
nen) und iiben Berufe aus wie den des
Kaufmanns, des Chirurgen. Wer sind die
Vorfahren? Wo hat Jean die Orgelkunst
erlernt? Warum nennt er sich .d e Joyeu s e“?
Wie kam er nach Paris? Wir wissen nichts
dariiber.

Seit 1661 ist Jean de Joyeuse in Paris nach-
weisbar, dort verkehrt er mit den hervor-
ragenden Organisten (Gigault, Nivers, Tho-
melin, Lebégue) und Orgelbauern (Fnocgq,
Enclos, Thierry), ist als Gutachter geschitzt
(1669 St. Jacques de la Boucherie, 1670 St.
Séverin) und betitigt sich auch selbst im
Orgelbau (1666 Cathédrale du Mans, 1672
St. Maclou de Pontoise). Es gelingt ihm
aber nicht, die Nachfolge Enocgs anzutre-
ten; Thierry und Clicquot kommen ihm
darin zuvor. Jean de Joyeuse geht nach dem
Siiden des Konigreichs; dort wuchert er mit
dem Pfund, ein ,Pariser Orgelbauer” zu
sein, und dort schafft er es auch, den Wir-
kungskreis der bis dahin den Siiden — Mar-
seille, Narbonne, Perpignan, Carcassone,
Rodez, Gap, Draguignan — beherrschenden
Orgelbauerfamilie Eustache zu erobern.
1674 treffen wir ihn in Lyon; 1676—1679
baut er — noch als ,Biirger von Paris” —
die Domorgel von Rodez; 1677 14Bt er sich
in Carcassonne nieder, wo er zum Organi-
sten von St. Nazaire en la Cité berufen
wird; weitere bedeutende Arbeiten sind
1679/80 Béziers/Dom St. Nazaire, 1684
bis 1687 Carcassonne/St. Michel, 1688/89
Perpignan/Dom St. Jean, 1688—1694 Auch/
Dom.

Die Instrumente von Jean de Joyeuse um-
fa.lssen im Hauptwerk einen grofien Prin-
zipalchor 16 8‘ 4° 2' Mixtur Scharf, einen
groBen Weitchor vom 16' bis zum 1' mit
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zwei Terzen (3!/s5', 13/5') und einer Quinte
(2%/3") sowie dem Kornett und die Zungen-
gruppe mit den beiden Trompeten 8‘ 4‘ und
der Vox humana 8‘, im Riickpositiv einen
kleinen Prinzipalchor 4' 2 Mixtur Scharf,
einen kleinen Weitchor vom 8‘ bis zum
1/3' mit zwei Quinten (22/5°, 1!/s") und
einer Terz (1%/5') und ein Zungenregister,
das Krummhorn 8‘ sowie im Pedal den wei-
ten OffenbaB 8 und die durchdringende
Trompete 8°. Seine Spezialitit ist die Er-
weiterung des sonst nur zwei Oktaven mit
einem Kornett enthaltenden ,Echo* zu
einem Brustpositiv von drei Oktaven mit
8° 4' 2%3' 2' 13/5' Mixtur Scharf Vox hu-
mana 8', wie es sonst nur von wenigen
Orgeln in Paris und Rouen bekannt ist
(1657, 1667 und 1679 Thierrey, 1685 und
1688 Lefébvre) und auch da vor 1676 nur
mit fiinf und erst nach 1676 mit sieben Re-
gistern wie bei Jean de Joyeuse.

Bekannt ist iibrigens, daB der Dispositions-
entwurf des jungen Sebastian Bach fiir das
Brustpositiv seiner Miihlhduser Orgel ge-
rade diesem von Joyeuse praktizierten Dis-
positionsdessin auffallend dhnelt. Auch in
diesem Zusammenhang stellen sich wieder
Fragen, auf die noch keine endgiiltige Ant-
wort gegeben werden kann: einmal, wer
ist der geistige Urheber der Idee vom Brust-
positiv, das — nach ausdriicklicher Angabe
Jean de Joyeuses — nicht nur den ,Cor-
net” zu realisieren erlaubt, sondern auch —
neben der Vox humana — das ,Plein Jeu“?
Wenn unser Jean in Paris auch von Thierry
manches gelernt haben mag, so ist es doch
keineswegs von vornherein unméglich, daB
auch umgekehrt Thierry von de Joyeuse An-
regungen empfing. DaB Jeans orgelbauliches
Urteil schon in seiner Pariser Zeit geschitzt
war, zeigt der Auftrag Lebégues, eine gerade
von Thierry erbaute Orgel zu begutachten.
Es ist also wohl mdglich, daB der Ausbau
des Echokornetts zu einem Brustpositiv eine
geistige Schopfung unseres Jean de Joyeuse
ist. Die zweite Frage geht auf Johann Se-
bastian Bach. Hat er sein Miihlhduser Brust-
positiv 8 4° 22/3' 2° 13/5' Mixtur Zunge
selbst erfunden, oder kannte er die Losung
Thierry / de Joyeuse? DaB Bach die franzo-
sische Orgelkunst eingehend studiert hat,
ist bekannt. Die von ihm disponierte Mixtur
hat nur dann Sinn, wenn er an ein ,Plein
Jeu* denkt. Die Terz disponiert er aus-
driicklich, um ,durch Zuziehung einiger an-
derer Stimmen eine vollkommen schéne Ses-
quialteram zuwege bringen” zu kdnnen. DaB



242

,Sesquialtera” im &lteren Orgelbau nicht
selten mit ,Nachthorn® und ,Kornett”
synonym gebraucht wird, sei hier erwihnt.
Die Analogien sind zu auffllig. Es ist durch-
aus wahrscheinlich, daB Bachs Entwurf auf
die Kenntnis der von de Joyeuse gehandhab-
ter}l1 Disposition von Brustpositiven zuriick-
geht.

Werfen wir noch einen kurzen Blick auf die
Erlduterungen zum Klang und Gebrauch
der einzelnen Register, wie sie de Joyeuse
in seinen Entwiirfen, die uns Dufourcq in
dankenswerter Weise in extenso mitteilt,
bietet. Im Orgelbau des Siidens findet de
Joyeuse eine verwaschene Einheitsmensur
vor, ein Mittelding zwischen Prinzipal- und
weiter Mensur; die Prinzipale, Oktaven und
Mixturen klingen darum zu glanzlos und
zu stumpf, die Gedackten hingegen zu quin-
tig. Hier wirkt nun Jean de Joyeuse — das
sagen seine Memoranda mit aller Deutlich-
keit und Ausfiihrlichkeit — im Sinne einer
klaren und konsequenten Charakterisierung:
die Register des Prinzipalchores sollen ,Har-
monie” (innere Obertne) besitzen und
demgemiB verhiltnismédfig eng mensuriert
sowie aus Zinn gefertigt sein; die Register
des Weitchores dagegen sollen ihren eige-
nen Klang haben, um sich miteinander gut
zu mischen, und darum weit mensuriert und
aus Blei gemacht werden. Genau dies aber
ist ein wichtiges Spezifikum des Pariser Or-
gelbaues, das dieser seinerseits von der
Kunst der alten flimischen und braban-
tischen Meister iilbernommen und so folge-
richtig und kiinstlerisch vollwertig ausgebaut
hat wie dies sonst nirgends geschehen ist,
ausgenommen die Kunst der Silbermann
und Riepp, die jedoch selbst auf eben jener
Pariser Orgelbaukunst fuBen.

Diese entscheidenden Verdienste von Jean
de Joyeuse werden von Dufourcq eindriick-
lich dargestellt; dabei werden die Hergénge
nicht nur wissenschaftlich griindlich berich-
tet, sondern auch fesselnd und anschaulich
erzihlt. Die im Anhang mitgeteilten Quel-
len und Urkunden sowie die beigegebenen
Bildtafeln bereichern die Schrift, aus der der
Orgelbau der Gegenwart Wesentliches ler-
nen kann. Hans Klotz, K8In

Alfred Mann: The Study of Fugue.
Rutgers University Press, New Brunswick /
New Jersey 1958. X und 342 S.

Mag der Hauptteil der Study of Fugue von
Alfred Mann — eine Ubersetzung ausge-
wihlter Kapitel aus den Traktaten von Fux,

Besprechungen

Marpurg, Albrechtsberger und Padre Mar-
tini — nur fiir ein englisch sprechendes
Publikum bestimmt sein, so ist doch die
Einleitung des Buches (3—52), eine auf
griindliches Quellenstudium gestiitzte Un-
tersuchung iiber die Theorie und Termino-
logie der Imitationstechnik im 16. und 17.
Jahrhundert, von allgemeinem Interesse.
Das von M. gesammelte Material ist fast
liickenlos; manche Fehldeutungen aber ent-
stehen, weil M. nicht unterscheidet zwischen
der Fuge als Imitation in Engfithrung und
der Fuge als Wiederholung in einer anderen
Stimme. Als Wiederholung in einer anderen
Stimme wurde die Fuge — d. h. immer: die
Technik der Nachahmung —von den Theore-
tikern des 16.und 17. Jahrhunderts auf die
einfache Wiederholung bezogen, als Imita-
tion in Engfithrung dagegen auf den Kanon.
Die Wiederholung einer Phrase bedeutete
einen VerstoB gegen das Redicta-Verbot,
das Tinctoris 1477 im Liber de arte contra-
punctus formuliert hatte: ,Super cantum
planum canentes in quantum possumus re-
dictas evitare debemus” (Coussemaker,
Scriptores 1V, 147). Im Gegenzug zu Tinc-
toris exponiert Zarlino den Ausdruck
»Thema“ als Bezeichnung einer kurzen
melodischen Phrase, die in einer Kontra-
punktstimme auf verschiedenen Stufen
wiederholt wird (21). Von manchen deutschen
Theoretikern des 17. und 18. Jahrhunderts
wurde dann die Wiederholung, der VerstoB
gegen das Redicta-Verbot, wie andere Li-
zenzen von den Regeln des strengen Satzes,
als ,Figur” verstanden. Und so konnte auch
die Fuge, sofern sie Wiederholung in einer
anderen Stimme war, neben der Palillogia
(Wiederholung auf derselben Tonstufe) und
der Epizeuxis (Wiederholung auf einer an-
deren Stufe) zu den Figuren gezihlt werden.
Noch Mattheson definiert 1722 in der
Critica Musica (1, 265) die Fuge als ,Haupt-
Figur“, d.h.als ,Wiederhohlung und kiinst-
liche Vertheilung einer eintzigen fest-fiir-
gesetzten Clausul”,

Die Imitation in Engfithrung galt als frag-
mentarischer Kanon. Den Kanon nannte
Zarlino ,Fuga legata“, oder ,Imitatione le-
gata”“, die kiirzere Imitation in Engfithrung
,Fuga sciolta oder ,Imitatione sciolta”
(23). Der ,Soggetto einer Fuge ist ein
Analogon zu einem Cantus firmus: ,Et tal
Soggetto si pud ritrovare di pin sorte: per-
cioche pud essere un Tenore, overo altra
parte di qualunque cantilena di Canto fermo,
overo di Canto figurato; overo potramno
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esser due o pint parti, che I'una seguiti
I'altra in Fuga o Comsequenza, overo a
qualunque altro modo” (Istitutioni harmo-
niche, lib. 111, cap. 26). Soggetto einer Fuga
sciolta ist in Zarlinos Notenbeispielen, die
M. zitiert (24), die ganze Stimme des Dux
(als Analogon eines Cantus firmus), nicht
nur der Teil, den der Comes imitiert; der vom
Comes nachgeahmte Melodieabschnitt ist
kein geschlossenes ,Thema“, sondern die
Imitation bricht ohne Riicksicht auf die me-
lodische Artikulation ab, wo sie in satztech-
nischen Widerspruch zum Soggetto des Dux
gerdt. Vollends sinnlos ist es, in einer Eng-
filhrungsfuge die Téne des Dux vor dem
Finsatz des Comes als ,Thema“ von der
Fortsetzung zu trennen: “He (Vicentino)
comments, however, on the lenght of the
theme, which may vary from the equivalent
of one half note to that of four whole notes”
(16); Vicentino spricht vom Abstand der
Einsitze, aber nicht von der Linge des
» Themas®.

Allerdings sind Zarlinos Termini , Thema"”
und ,Soggetto” schon um 1600 vertauscht
oder einander gleichgesetzt worden. Nucius
gebraucht den Ausdruck ,Thema“, wo Zar-
linovon einem ,Soggetto” gesprochen hiitte:
~Thenor velut thematis filum, et primum
vocum inventum, quem fere aliae respiciunt
voces, et ad cuius mutum formantur, a te-
nendo dictus videtur. Thema heifit bey den
Musicis, wann ilm einer fiirnimpt, wie der
Gesang soll klingen” (Musica poetica, 1613,
cap. 7). Dennoch muf die Wiederholung in
einer anderen Stimme von der Imitation in
Engfithrung unterschieden werden — wenn
etwa Thomas Morley 1597 ,long points” in
einer Fuge fordert, so sind die .langen
Themen“ nicht als entwickeltere Form der
kurzen Phrasen zu interpretieren, die Zarlino
»Thema“ nannte, sondern Morley denkt an
die Engfithrungsimitationen der Motette
“These wmaintaining of long points, either
foreright or revert, are very good in Motets
and all other kind of grave music” (29).
Unklar ist M.s Interpretation der tonalen
Beantwortung, die nur dann ein ,harmoni-
cally orientated fugal treatment of a theme”
bedeutet (31), wenn man den Ausdruck
»Harmonie“ im Sinne des 16. und 17. Jahr-
hunderts versteht. M. aber scheint an tonale
Akkordharmonik zu denken: Daf Vicentino
die tonale Beantwortung an der Imitation
in Gegenbewegung demonstriert, soll an den
nprocess of inversion“ erinnern, durch den
Zarlino ,the system of dual harmony" be-
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griindet habe (18); doch ist Zarlinos duales
System ein bloBes Phantom, das von H.
Riemann auf der Suche nach Kronzeugen
beschworen wurde. Chr. Bernhards Erklarung
der tonalen Beantwortung als ,Consociatio
Modorum® — als Vertauschung der authen-
tischen Oktave (d-a-d) mit der plagalen
(A-d-a) oder umgekehrt — ist also keine
spekulative Hypothese, keine ,ingenious
interpretation of the tomal answer® (39),
sondern eine angemessene Beschreibung der
Praxis. Vom ,harmonischen“ Charakter der
tonalen Beantwortung im Sinne der ,Con-
sociatio Modorum“, des , Zusammenpassens”
der authentischen Oktave mit der plagalen,
muB der ,harmonische” Charakter im mo-
dernen Sinne — Modulation des Dux und
Riickmodulation des Comes — scharf ge-
trennt werden. (Ubrigens sind in Chr. Bern-
hards korrumpiert iiberliefertem Augmen-
tationskanon, S.119 in J. Miiller-Blattaus
Ausgabe, die SchluBténe als fis und g und
die halben Noten in T.6—7 als Viertel zu
lesen.)

Daf Bononcinis Beschreibung der ,Fuga pro-
pria o regolare* eine Verkehrung der
Terminologie Zarlinos bedeute (43), ist
zutreffend; doch iiberspringt M. eine Zwi-
schenstufe in der Entwicklung der Theorie. 1.
+Fuga o Consequenza® ist nach Zarlino (lib.
I, cap. 51 und 52) die intervallgetreue
Nachahmung; dagegen kénnen in der
,Imitatione” grofe und kleine Intervalle
gleichen Grades vertauscht werden. (Die
Darstellung in J. Miiller-Blattaus Grund-
ziigen einer Geschichte der Fuge S.51 ist
nach M. 23 zu korrigieren: ,Imitatione” ist
keine ,freie Nadiahmung im Sinne einer
Lkoutrapunktisdien Manier”, sondern kann
auch ein Kanon sein.) Zarlinos ,Fuga o
Consequenza” bezeichnet Zacconi als ,Fuga
propria o naturale“, Zarlinos ,Imitatione”
als ,Fuga accidentale (37). 2. Nach Chr.
Bernhard soll im Comes die Quinte mit der
Quarte vertauscht werden oder umgekehrt,
aber ,die Semitonia erhalten werden; die
Toéne des Comes (aufler der Quinte oder
Quarte) sollen die gleichen Hexachordstufen
reprisentiercn wie die Tone des Dux. Der
Dux d-a-f-d (Hexachordum naturale) muf
also in der Skala ohne Vorzeichen (Cantus
durus) mit a-d'-c’-a (Hexachordum durum)
beantwortet werden, in der Skala mit b-Vor-
zeichen (Cantus mollis) aber mit a-d'-b-g
(Hexachord molle). 3. Bononcini fordert von
einer ,Fuga propria o regolare” nur noch die
tonale Beantwortung, aber nicht mehr die
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»Erhaltung der Semitonia“; dem Dux a-h-c'-
d’ entspricht in einem Notenbeispiel (44) der
Comes d-f-g-a (und nicht d-e-f-a).

Der Terminus ,Fantasia“, den M. als Be-
zeichnung ,of a purely improvisational
concept of fugal construction” erklirt (35),
ist umstritten (E. Ferand, Die Improvisation
in der Musik; M. Reimann, AfMw X). Auf-
schluBreich ist der Wortgebrauch in Claudio
Sebastianis Bellum musicale (1563 ; cap. 33).
Die Ausdriicke ,Fuga“ und ,Fantasia“ wer-
den auf dieselbe Sache, die Imitation eines
Melodieabschnitts, bezogen (,Fantasia sive
Fuga®). Mit ,Fuga” aber ist die Technik des
Imitierens, mit ,Fantasia“ der imitierte
Melodieabschnitt gemeint: ,Item si inter
tangendum Fantasiam aliquam, sit aliquis
qui eandem Fantasiam cantet, cui Instrumen-
tistae correspondeant.” Der scheinbare
Widerspruch zwischen der Verkniipfung des
Begriffs ,Fantasia“ mit der ,strengen”
Imitationstechnik einerseits und der ,freien”
Improvisation und , Erfindungsgabe des Au-
tors“ andererseits (M. Reimann, 254) ver-
schwindet, wenn man bedenkt, daB sowohl
die Improvisation als auch die Imitation in
Engfithrung an ein begrenztes Repertoire
melodischer und satztechnischer Formeln
gebunden war und daB ,Erfindung” (Inven-
tion) nichts anderes als das Verfiigen iiber
solche Topoi bedeutete. So verbindet denn
auch Sebastiani den Begriff der ,Fuga“ oder
»Fantasia® mit dem des ,Locus communis*:
JItem illud maxime praecipuum est, ut quan-
tum potuerint memoriae commendent, ad
minus locos sive Fugas aut Fantasias magis
idoneas: sic tandem efficiunt ut in viros
evadant.” Carl Dahlhaus, Géttingen

Kurt Stephenson: Bonner Burschen-
lieder 1819. Das erste Studentenliederbuch
an der Rheinischen Friedrich Wilhelms-Uni-
versitit. In den Beitrigen zur Rheinischen
Musikgeschichte, Heft 20, Kéln 1956 bei
Arno Volk.

Die Deutschen Lieder von 1843. In der Fest-
schrift fiir Joseph Schmidt-Gérg, Bonn 1957,
Beethovenhaus.

Zur Soziologie des Studentenliedes. Im Be-
richt iiber den Internationalen Musikwissen-
schaftlichen Kongre$ Wien Mozartjahr 1956,
Graz und Koln 1958 bei Hermann B&hlaus
Nachf.

Das Lied der studentischen Erneuerungs-
bewegung 1814—1819, Frankfurt am Main
1958, Versand durch Ludwig Wagner-Verlag
Bad Nauheim.

Besprechungen

Der Bonner Extraordinarius unseres Fachs
hat sich aus der Schau seiner Deutschen
Burschenschaft intensiv mit einem wichtigen
Kapitel der Liedgeschichte beschiftigt: den
Kommersbiichern besonders Westdeutsch-
lands von den Freiheitskriegen bis zum Ende
des Vormirz, also nach dem so fesselnden
Hallenser Studentengesangbuch des Magi-
sters Kindleben von 1781, fiir dessen treff-
liche Reformarbeit gegeniiber dem verwilder-
ten Gesangsbetrieb der Rokokobursen der
Alte Fritz so wenig Verstindnis und Humor
aufgebracht, und vor der Lahrer ,Bierbibel*
seit 1857, bei der keine Geringeren als Erk,
Silcher und Ernst Moritz Arndt Pate ge-
standen haben und die (nach einer Epoche
unter E.Heycks und meiner Betreuung) jetzt
wieder von W.Haas und Erdmann Bohme
im alten Verlag von Hermann Schauenburg
herausgegeben wird und ihr Vivat, crescat,
floreat bewahrheitet.

Stephenson folgt den FuBstapfen des Studen-
tenlied-Erforschers Friedrich Harzmann (1865
bis 1945) und beschiftigt sich mit einer Zeit,
die nicht nur zahlreiche Texte und Weisen
von betrichtlicher Lebensdauer, sondern auch
von hoher Qualitit hervorgebracht hat,
jinger und kriftiger als die mit Empfind-
samkeitsseufzern schmachtenden und alt-
backen-anakreontischen Lieder zuvor, zu-
gleich geschmackvoller als die Altheidelberg-
und Hipphipp-Hurrah-Spitproduktion der
Zeit Otto Lobs danach, bestes Gut derer, die
sich in den Freiheitskriegen bewihrt hatten
und dann durch die Karlsbader Beschliisse so
schwer enttiuscht worden waren — man
konnte auch sagen: das begeisterte Parkett
der Korner-Weberschen Chdre von Leyer
und Schwert und der Berliner Urauffithrung
des Freischiitz. Melodisten wie Methfessel,
Binzer, Adolf Ludwig, Bernhard Klein usw.
werden nach Universititen gemustert und
ausgezeichnet weitsichtig in die Geistes-
geschichte der Zeit eingeordnet. 1843 sind es
dann die drei Berliner Studenten Hermann
Schauenburg, Justus Wilhelm Lyra und Ru-
dolf Léwenstein, denen Franz Kugler und
Hoffmann von Fallersleben als dichterische
Wegweiser zur Verfiigung gestanden haben.
Verf. beherrscht mustergiiltig ein breites
literarisches Schrifttum, aber auch das Volks-
lied der Zeit und hat so eine Fiille iiberzeu-
gender Querverbindungen anklingen lassen.
Es wire zu wiinschen, daB er diese zerstreu-
ten Beitrige zu einem runden Buch iiber die
Gesamtgeschichte des studentischen Singens
und Musizierens ausbaute. H.J. Moser, Berlin
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Hans Hickmann: La castagnette égyp-
tienne — Bulletin de la Société d’Archéologie
copte, Bd. XIV, Kairo 1958, S.37—49.

Die Kastagnetten sind im Mittelmeerraum
seit der griechisch-rdmischen Antike bekannt.
Vor allem iberische Tanzerinnen galten im
romischen Imperium als Meisterinnen der
»govpata. Sachs hiltdie spanischen Kasta-
gnetten fiir phonizischen Ursprungs. Auch in
Agypten tauchen sie in Schalen- und Mu-
schelform erst in spatantiker Zeit auf. Hick-
mann sieht aber in gewissen Gegenschlag-
holzern mit ausgehdhlten Aufschlagflichen
des Alten Reichs bereits Vorlduferformen
der spiteren Kastagnetten und kann aus
diesen einige interessante Zwischenformen
zwischen Gegenschlagholz und Kastagnette
im Mittleren Reich organologisch ableiten.
Vsllig richtig erkennt er die entscheidenden
Merkmale in der Aushshlung der Auf-
schlagseiten und in der Verkniipfung der
spiegelbildlich gleichen Hilften zu Paaren
mittels einer Verschniirung sowie in dem
einhidndigen Gebrauch der Kastagnetten-
paare im Gegensatz zum beidhdndigen Ge-
brauch der Gegenschlaghdlzer, die bekannt-
lich organologisch vom Héndeklatschen her-
zuleiten sind. Die #ufere Form ist dabei
nicht mafigebend. H. erkennt daher als Ka-
stagnetten auch Gegenstinde, die in den
Museumskatalogen bisher meist als Schmink-
und Toilettenflischchen oder als Puppen be-
schrieben sind, die jedoch unzweifelhaft die
Merkmale der Kastagnetten haben. Die
heutige, spanische Form findet sich erst in
einem koptischen Instrument aus dem Kai-
roer Museum angedeutet, bei dem die Mu-
schelschalen mit flaschenhalsdhnlichem Griff
in der Form eines Pinienzapfens verziert
sind. Da der Pinienzapfen in den klein-
asiatischen Fruchtbarkeitskulten eine grofie
Rolle spielte, diirften diese Kastagnetten-
formen und damit auch ihre heutige Endform
von dort ihren Ursprung haben. In dieser
Form sind sie dann in den ersten Jahrhun-
derten unserer Zeitrechnung aus Kleinasien
nach Agypten wie auch nach der iberischen
Halbinsel gelangt, wo die Phonizier damals
Kolonien unterhielten. Fritz Bose, Berlin

Hans Hickmann: La chironomie dans
I'Egypte pharaonique (Zeitschrift fiir dgyp-
tische Sprache und Altertumskunde, Bd. 83,
Berlin 1958, S. 96—127).

Hickmann hat schon in einer fritheren Ver-
8ffentlichung iiber die Handzeichen im heu-
tigen koptisch-dgyptischen liturgischen Ge-
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sang darauf hingewiesen, daf diese mit den
Darstellungen der Cheironomie im alten
Agypten frappante Ahnlichkeit haben (Mis-
cellanea musicologica III, Kairo 1949). Nun
hat er in einer groBeren Untersuchung alles
Material zusammengestellt, das iiber das Vor-
kommen und den Gebrauch der Handzeichen
in den Musikszenen der Pharaonenzeit Aus-
kunft geben kann. Die verschieden darge-
stellten Gesten der Hinde und Finger deutet
H. als rhythmische und melodische Zeichen,
wobei er einerseits die Praxis der koptischen
Kirchensanger in Agypten und Athiopien
und andererseits die des klassischen indi-
schen Kunstgesanges in seiner heutigen
Uberlieferungsgestalt zum Vergleich heran-
zieht.

Er geht zunichst von der Annahme aus, daB
die in den Gribern des Alten Reichs dar-
gestellten Musikszenen in allen Einzelheiten
getreue Abbildungen musikalischer Vorginge
und nicht nur stilisierte und symbolhafte
Skizzen des Musizierens an sich sind. Die
Sorgfalt, mit der die Kiinstler alle Details
der Kleidung und Gerétschaften darzustel-
len pflegten, scheint fiir eine solche An-
nahme zu sprechen.

Wenn H. nun versucht, den Sinn dieser
cheironomischen Gesten musikalisch zu deu-
ten und jeder Hand- und Fingerstellung eine
bestimmte rhythmische oder melodische bzw.
tonale Deutung zu geben, so ist er sich
freilich wohl dariiber klar, daB ein solcher
Versuch hypothetisch bleiben mu8. Es gelingt
ihm, fiir eine stattliche Zahl solcher Gesten
plausible Erkldrungen zu finden, die sie als
Zihlzeichen oder Markierungen der Ton-
héhe ausweisen, zumal da, wo er Uberein-
stimmungen mit der heutigen Praxis finden
kann. Die gleichzeitige Wiedergabe meist
zweier verschiedener Gesten in einer und
derselben Musikszene wird als Darstellung
eines Zweiklangs gedeutet. SchlieBlich stellt
er alle Gesten zu einer hypothetischen Folge
zusammen, die jeweils einer Stufe in einer
intendierten Skala entsprechen, die mit elf
Stufen zwei Oktaven pentatonisch fiillt.
Einige Gesten, die nicht in das Schema pas-
sen wollen, werden als Ergebenheitsgesten
oder als choreographische Merkzeichen er-
klart.

Die Handstellungen und Haltungen der den
Instrumentalisten gegeniibersitzenden Figu-
ren sind bekanntlich seit langem als cheiro-
nomische Zeichen erkannt worden, wie auch
die der Singer, die stets eine Hand ans Ohr
legen, eine auch heute noch im Orient und
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nérdlichen Afrika typische Singerhaltung,
die sich auch auf dem Balkan und in Finn-
land findet. Soweit bewegt sich H. auf dem
Boden gesicherter Erkenntnisse. Alles Wei-
tere ist dann mehr oder weniger Hypothese,
die allerdings einen hohen Grad von Wahr-
scheinlichkeit hat, der erst da schwindet,
wo es sich um die Zuordnung bestimmter
Gesten zu festen Tonvorstellungen oder Lei-
terstufen handelt. Das ist trotz allen aufge-
botenen Scharfsinns hypothetisch und wird
es bleiben miissen, da uns keinerlei Zeug-
nisse itber die Musik des Alten Reichs er-
halten sind, die solche Annahmen stiitzen
kénnten.
Auch die gefundenen cder dargestellten
Klangwerkzeuge geben keinen sicheren Auf-
schluB iiber die melodischen, tonalen, rhyth-
mischen und metrischen Eigenschaften dieser
verschollenen Klangwelt, deren Gréfie und
Bedeutung in den Felsbildern der alten
Konigsgriber so eindrucksvoll in Erschei-
nung tritt. H.s geistreicher Versuch, die
Cheironomie des alten Agyptens so weit wie
moglich zu erforschen, bestitigt diesen Ein-
druck aufs neue. Man ist immer wieder iiber-
rascht von der Reife und Vollkommenheit,
mit der uns die Musik in ihren frithesten
Zeugnissen in der Antike des Orients ent-
gegentritt, eine Vollkommenheit, die den
Fortschrittsgedanken und unseren Stolz auf
die Errungenschaften der abendlindischen
Musikkultur recht fragwiirdig werden laft.
Fritz Bose, Berlin

Franz Grasberger: Der Autoren-Ka-
talog der Musikdrucke. The Author Catalog
of Published Music. Translation by Virginia
Cunningham. (Code International de Cata-
logage de la Musique. Vol.1.) Frankfurt,
London, New York 1957, C. F. Peters. 47 S.

Mit einer grundlegenden vergleichenden
Studie iiber die Katalogisierungsmethoden
in den Autoren-Katalogen der Musikdrucke
legt die Internationale Vereinigung der Mu-
sikbibliotheken den ersten Band ihres lang-
ersehnten Code International de Catalogage
de la Musique vor. Die Wichtigkeit solcher
Studien nicht nur fiir das Bibliothekswesen,
sondern dariiber hinaus auch fiir den Musik-
forscher, liegt auf der Hand. Viele falsche
Wege der QuellenerschlieBung durch den
bibliothekarisch ungeschulten Forscher lie-
Ben sich bei griindlicher Kenntnis der Kata-
logisierungsmethoden vermeiden. Die vorlie-
gende Arbeit bietet hierzu nunmehr die
besten Voraussetzungen. Erfreulicherweise
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bezieht der Verf. in die Katalogisierungs-
probleme der Bibliotheken auch Schallplatte
und Tonband, Bildzeugnis, Dokument,
Fotokopie und Mikrofilm mit ein. Kurz,
jedoch erschdpfend, werden die Gattungen
der Bibliotheksbestinde charakterisiert. Der
zweite Teil der Studie bietet nach einer
geschichtlichen Einleitung reiches Vergleichs-
material von Titelaufnahmen aus mehr als
30 Bibliotheken der ganzen Welt. Aus die-
sem Material geht, wie nicht anders zu er-
warten, eine auBlerordentliche Vielgestaltig-
keit der Katalogisierungsmethoden in den
Einzelheiten der Titelaufnahme deutlich her-
vor, ebenso aber auch eine weitgehende
Ubereinstimmung in grundsitzlichen forma-
len Punkten. Der Verf. hat es mustergiiltig
verstanden, die komplizierten Einzelheiten
der trockenen Materie augenfillig aufzuzei-
gen und durch iibersichtliche schematische
Aufgliederung dem Benutzer zugiinglich zu
machen. Sehr niitzlich sind die am Ende des
Buches eingelegten ausfiihrlichen original-
getreuen Katalogisierungsbeispiele der ver-
schiedenen Bibliotheken. Mit ihrer Hilfe
148t sich die Praxis in den verschiedenen
Lindern bis in Einzelheiten untersuchen.
Ein eigenes Kapitel ist der Einordnung der
Werktitel in die Ordnungsfolge der Kata-
loge gewidmet. Diesem Abschnitt der Stu-
die kommt m. E. die gréBte Bedeutung zu.
Mit Recht sagt der Verf., daB es keine Ein-
ordnungsrichtlinie gibt, die allen Anforde-
rungen gerecht wird. Sehr viel spricht fiir
den Vorschlag, die Titel nach der Besetzung
einzuordnen, sofern die Systematik metho-
disch einwandfrei durchgearbeitet ist. Nach
dieser Methode arbeiten die Bibliotheken
in Frankreich, Holland, Osterreich und in
der Schweiz (auBerdem die Landesbibliothek
in Dresden). In Amerika, Deutschland, Eng-
land, Italien und RuBland herrscht die Ein-
ordnung nach Titeln vor. Die nordischen
Bibliotheken beriicksichtigen bei der Ein-
ordnung entscheidend die Opuszahl. Eine
ausfiihrliche Bibliographie der Literatur iiber
Musikalienkatalogisierung beschlieft die auf-
schluBreiche, allen Bibliotheken und musik-
geschichtlich Arbeitenden wirmstens emp-
fohlene Studie.

Es wiire nicht nur wiinschenswert, sondern
ausgesprochen notwendig, daB die Interna-
tionale Vereinigung in ihren Verdffent-
lichungen auch die asiatischen Bibliotheken
beriicksichtigt, fiir deren Bearbeitung Spe-
zialkrifte herangezogen werden kdnnen.

Richard Schaal, Schliersee
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Gesellschaft der Orgelfreunde: Orgelbewe-
gung und Historismus zugleich die Berichte
iiber das zweite Orgeltreffen der GDO in
Stade vom 12. bis 15. Juli 1954, das dritte
Orgeltreffen der GDO in Malmé vom 12.
bis 14. April 1955 und die internationale
Orgeltagung in Hannover vom 5. bis 12.
Mai 1955. Hrsg. von Walter Supper un-
ter Mitarbeit von Wolfgang Adelung, Wal-
ter Schindler, Giinter Seggermann, Henry
Weman. Berlin, Merseburger 1958, 120 S.

»Orgelbewegung und Historismus“ — unter
diesem Motto hielt die Gesellschaft der
Orgelfreunde drei Tagungen ab: 1954 in
Stade, 1955 in Malmé und Hannover. Alle
drei Tagungsberichte sind in einem Buche
vereinigt, um ein mdglichst klares Bild von
diesem umfassenden Thema zu geben. Ziel
dieser Tagungen war vor allem, die Orgel-
bewegung unserer Zeit vor einseitigem Hi-
storismus zu bewahren und sie zu selb-
stindiger Neuformung anzuregen. Es galt
ferner zu beweisen, daf eine Orgel nie allen
Stilrichtungen gerecht werden kann. In zahl-
reichen Vortrigen wurden diese Probleme
eingehend behandelt.

So bringt W. Supper in seinem Referat
iiber die nord- und siiddeutsche Barockorgel
einen kunstkritischen Vergleich beider Or-
geltypen. Jeder von ihnen weist einen ganz
besonderen Klangcharakter auf. Jedoch
wiirde eine Synthese zwischen beiden nie-
mals eine vollkommene Orgel ergeben.
Ergénzend hierzu stellt H. Klotz in sei-
nem Vortrag iiber ,Orgel und Historismus“
die These auf: ,Handeln nicht aus blofer
Versenkung in die Historie, sondern Han-
deln aus Erkenntnis und Dienst am Leben.”
Gewif muB die Orgelbewegung den An-
schluf an die Vergangenheit suchen, jedoch
nicht um zu kopieren, sondern um selbst
schdpferisch zu sein.

G. Fock gibt an Hand seiner umfangrei-
chen Forschungen einen Uberblick iiber das
Schaffen beriihmter norddeutscher Orgel-
bauer aus der Zeit von 1550 bis 1750. Im
Kiistenraum von Hamburg bis zur hollan-
dischen Grenze besitzen wir heute noch
schone alte Orgeln, von denen einige wih-
rend der Tagung vorgefithrt werden konn-
ten.

Wertvolle Anregungen fiir den heutigen
O{ge]bau geben ferner die Referate von H.
Bohringer iiber die Orgel als geistliche
Aquabe und von A. Hoppe iiber die Klas-
sizitdt des norddeutschen Orgelbaus.
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Bei dem dritten Orgeltreffen in Malmé-
Kopenhagen wurden hauptsichlich neue
Orgeln zur Diskussion gestellt. Gerade der
Wechsel im Betrachten von Altem und
Neuem ist fruchtbar fiir die Entwicklung des
heutigen Orgelbaus. Daf auch die Pflege
von Orgeln mit Denkmalswert ein wichtiger
Faktor fiir die Orgelbewegung ist, konnte
W. Supper eingehend nachweisen. Orgel-
inneres und OrgelduBeres bildeten von jeher
eine unldsliche Einheit, was Architekt G. P.
Andersen an Hand von wertvollem Bild-
material darlegte. Vorbildlich fiir den heu-
tigen Orgelbau sind die skandinavischen
Linder durch die Neuformung von wirk-
lichen Orgelgehiusen geworden. Soll die heu-
tige Orgel wahre Vollkommenheit erreichen.
so muB sie losgeldst werden von der Knecht-
schaft der industriellen und technischen Ent-
wicklung und zur technischen Einfachheit,
d. h. zur mechanischen Traktur, zuriickkeh-
ren. Dariiber berichtet R. Quoika in sei-
nem feinsinnigen Referat , Warum bauen wir
Orgeln mit mechanischer Traktur?“

Auch die internationalen Orgeltage in Han-
nover vom 5. bis 12. Mai 1955 brachten
wertvolle Anregungen fiir den neuzeitlichen
Orgelbau. Mit den Vortrigen von R. Uter-
méhlen, W. Supper und E. K. Ré8-
ler wurde das Problem von der rdumlichen,
akustischen, kompositorischen und architek-
tonischen Seite aufs Neue beleuchtet. Die
Forderung des Orgelgehiuses hat, wie Uter-
mohlen erklirte, nichts mit Historismus zu
tun, sondern ergibt sich vom Instrument
und vom Klang her. Das Thema ,Histo-
rismus und Orgelbewegung” wurde von W.
Supper noch einmal behandelt und die Tat-
sache herausgestellt, daB die alte Orgel uns
Vorbild werden konnte, um daran zu ler-
nen, doch sind auch die Forderungen der
Gegenwart zu beriicksichtigen.

Die Tagungen wurden von zahlreichen Kon-
zerten umrahmt. Die Orgelwoche in Han-
nover gab einen Uberblick iiber die Orgel-
literatur Europas, wobei Werke alter und
neuer Meister von bedeutenden Organisten
auf den beiden neuen grofien Orgeln in der
Markt- und Gartenkirche vorgefithrt wur-
den. Diese Instrumente zeigen deutlich die
Erkenntnisse, die uns die Orgelbewegung
gebracht hat.

Aus den umfangreichen Tagungsberichten
geht hervor, daB die GDO sich sehr um das
wahre Wesen der Orgel unserer Zeit be-
miiht. Mdgen diese wertvollen Anregungen
sich fruchtbar auf die Orgelbewegung aus-
wirken! Thekla Schneider, Berlin
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René Vannes:Dictionnaire Universel des
Luthiers. Tome II (Tome additif et correc-
tif). Briissel 1959, Les Amis de la Musique.
198, LVIII S.

Die Publikation stellt den Ergidnzungsband
zu dem 1951 in zweiter Auflage erschiene-
nen Dictionnaire dar. Das Unternehmen
verdient groBte Beachtung, da nunmehr ein
Nachschlagewerk vorliegt, welches umfas-
sende biographische und fachliche Angaben
itber Instrumentenbau in Geschichte und Ge-
genwart enthilt. Bleibt auch Liitgendorffs
grundlegendes Werk iiber die Geigen- und
Lautenmacher weiterhin unentbehrlich, so
stellt die Publikation von Vannes doch sehr
viel neues umfangreiches Material bereit.
Bemerkenswert ist die Fiille von Nachrichten
iiber Lautenmacher RuBlands, Polens und
anderer Oststaaten, von den uns vertrauten
Léndern ganz zu schweigen. Sind die Artikel
von anderen Mitarbeitern verfaBt, so wird
deren Name angegeben. Vielseitig sind die
biographischen und fachlichen Nachweise in
den einzelnen Artikeln. Hinweise auf In-
strumenten-Signierung fehlen ebensowenig
wie auf Schriften der betreffenden Herstel-
ler. Auch Originalquellen #lteren Datums
werden in die Nachweise mit einbezogen.
Einen ausgezeichneten Beitrag zur musikali-
schen Lokalforschung stellt der im zweiten
Teil des Bandes vorhandene Index nach
Stidten dar. Gelungene Faksimilewiederga-
ben von Etiketten, Schildern und Stempeln
zusammen mit einer Ubersicht iiber die Fir-
meninitialen beschlieBen den niitzlichen
Band. Richard Schaal, Schliersee

Johan Helmich Roman: Assaggi a
violino solo, hrsg. von Ingmar Bengtsson
und Lars Frydén (Bd.1 der Monumenta
Musicae Svecicae), Stockholm 1958, bei
Almgqvist und Wiksell. XXVI, 39 S.

Die Svenska Samfundet fér Musikforskning
(Schwedische Gesellschaft fiir Musikfor-
schung) hat eine Publikationsreihe von mu-
sikalischen Denkmilern begonnen (Monu-
menta Musicae Svecicae). Schutz und
Forderung gewihrt die Kgl. Musikalische
Akademie. Der erste Band mit Werken des
schwedischen Barockmeisters J. H. Roman,
den sein Biograph Patrik Vretblad als
~Svenska Musikens Fader“ bezeichnet hat,
wiegt schwer, fiir den Forscher wie fiir den
Praktiker. Eine Auswahl von sechs suiten-
artigen Zyklen (aus einem umfangreichen,
nur zum Teil erhaltenen Sammelwerk), fiir
die Geige allein, fithrt mitten hinein in den
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immer noch erhellungsbediirftigen Fragen-
kreis der Violintechnik im Spitbarock. Es
trifft sich gut, daB der Komponist selber
sowohl ein guter Violinist als auch ein pid-
agogisch erfahrener Theoretiker war. Seine
Gattungsbezeichnung , Assaggio“ darf man
wohl mit ,Probierstiick” iibersetzen. An
ihnen soll der Geiger die Méglichkeiten sei-
nes Instruments ebenso wie seine eigene
Spielfertigkeit erproben, immer in jener Frei-
heit des Abwandelns und Auszierens, die
zur Musizierpraxis der Epoche gehdrte. Der
beriihmte, vielgereiste Schwede, der bei den
musikalisch fithrenden Képfen seiner Zeit
unermiidlich Austausch und Belehrung ge-
sucht hat, zeigt sich hier als Geistverwandter
Geminianis und Leopold Mozarts, zu deren
Lehrwerken die Assaggi als reiche Beispiel-
sammlung betrachtet werden diirfen.

Es ist das Verdienst der Hrsg., daB sie den
Notentext einleitend (englisch und deutsch)
in aller Griindlichkeit auf typische Fille
ausdeutungsoffener (,verkiirzter®) Notie-
rung untersucht haben: beziiglich des
Akkordspiels, einschlieBlich des Vortrags
»scheinbarer Mehrstimmigkeit”; fiir mog-
liche rhythmische Varianten; fiir die Aus-
fiihrung der ,,Manieren”; fiir die Kadenzen;
fiir Vortrags- und Stricharten einschlieBlich
des Vibrato; fiir die dynamischen Wirkun-
gen, soweit die Barockgeige ihnen willfihrig
sein konnte. Somit wendet sich die Neuaus-
gabe unter Verzicht auf bequeme Festlegun-
gen an den mitdenkenden, Nachschdpfertum
zu Mitschépfertum bereichernden Spieler,
der gleichwohl fiir vorsichtig gebotene Hilfen
dankbar sein wird. Er kann sich genuBreich
hineinstudieren. Fiir die Entscheidung in
textlichen Lesarten ist ihm ein genauer Re-
visionsbericht mitgegeben, Faksimile-Proben
aus Druck und Hs. fithren — wenigstens
beispielmiBig — an die Quelle heran.

Die kiinstlerische Substanz der ,Probier-
stiicke ruht noch auf dem reichen Boden
barocker Formungen, ist aber ,galantem”
Zierwerk und Empfinden offen; zwischen
den Charakteren der Suite finden sich Vor-
formen des Sonatensatzes. Es versteht sich,
daB diese Solostiicke hinter den einschligi-
gen Bachschen Werken (die Roman auch
nicht gekannt hat) zuriickbleiben, sie weisen
eher auf italienische Vorbilder. Dennoch
darf man ihnen heute noch (oder heute
wieder) eine kriftige Wirksamkeit zutrauen,
als Ubungsmaterial wie als Darbietungs-
musik, nicht nur fiir den Kenner und nicht
nur wegen ihres Seltenheitswertes als Gat-
tung. Kurt Stephenson, Bonn



Besprechungen

Orgeln, 48 Bilder, Text von Walter
Haacke. Langewiesche-Biicherei. Verlag
Karl Robert Langewiesche Nachfolger Hans
Koster, 2. Auflage, Konigstein im Taunus
1959. 48 S.
Dieses Biichlein, das in der von der Lange-
wiesche-Biicherei herausgegebenen Reihe , Das
Gute fiir Alle” erschienen-ist, bringt mit
seinen sorgfiltig ausgewidhlten Abbildun-
gen eine Entwicklung der Kirchenorgel in
ihrer duBeren Gestalt und zwar fiir den
Zeitabschnitt von 1450—1800. Das hier zu-
sammengetragene Bildmaterial 148t deutlich
erkennen, daB auf die Gestaltung des Orgel-
prospektes nicht nur der Stilwandel in Ar-
chitektur und bildender Kunst einwirkte,
sondern auch die Erfindung neuer Register
und die Wandlung des Klangideals. Dem
Bilderteil ist eine Einleitung vorangestellt,
die einen guten Einblick in die geschichtliche
und stilkundliche Entwicklung des Orgel-
prospektes gibt, die chronologische Anord-
nung der recht guten Abbildungen 148t die-
sen Entwicklungsvorgang deutlich erkennen.
Die zweite Auflage dieses Biichleins bringt
noch einige fiir den historischen Ablauf be-
sonders wertvolle und markante Beispiele,
die gegen weniger bedeutende ausgetauscht
wurden, so wird z. B. die Zeit zwischen
1522 und 1545 durch den Prospekt von
St. Georg in Nordlingen iiberbriickt. Der
mit Engeln und herrlichen Schnitzereien ver-
sehene dreiteilige Prospekt der Stiftskirche
zu Gottzweig sowie der zierliche Rokoko-
prospekt der Pfarrkirche zu Oberammergau
aus dem Jahre 1734 bereichern die Samm-
lung auf das beste.
So ist es dem Verf. gelungen, wertvolles
Bildmaterial fiir den Orgelfreund, Orgel-
bauer und Orgelforscher zusammenzustellen.
Die Bilder sind so ausgewihlt, daB sie eine
Vorstellung von der Mannigfalt der Pro-
spektgestaltung geben und Zeugnis von
der groBartigen Kunstleistung der alten
Meister ablegen. Dank sei auch dem Verlag
gesagt, der es ermdglichte, fiir einen er-
schwinglichen Preis ein so gut ausgestattetes
Buch herauszugeben.

Thekla Schneider, Berlin

Carl Philipp Emanuel Bach: Ver
such iiber die wahre Art, das Clavier zu
spielen. Erster und zweiter Teil. Faksimile-
Nachdruck der 1. Auflage, Berlin 1753 und
1762, herausgegeben von Lothar Hoff-
mann-Erbrecht. Breitkopf & Hirtel,
Leipzig—Wiesbaden 1957. 360 .
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Eine neue, vollstindige und wissenschaft-
lichen Anspriichen geniigende Ausgabe von
C. Ph. E. Bachs Versudh iiber die wahre Art,
das Clavier zu spielen war lingst ein
dringendes Desiderat. Die seit 1906 in
mehreren Auflagen erschienene Ausgabe von
Walter Niemann, die auf der zweiten Auf-
lage des ersten Teils und der ersten Auflage
des zweiten Teils (und nicht, wie Niemann
angibt, auf der zweiten Auflage beider
Teile) beruht, beschrinkt sich dort, wo Bach
+Nebensichliches abhandelt, auf ,auszugs-
weise Mitteilung” — dem ist vor allem die
gesamte Generalbaflehre zum Opfer ge-
fallen —und sie verzichtet auf die Ergéinzun-
gen des Autors in der dritten Auflage. We-
sentliche Teile des Werks waren also bisher
nicht im Neudruck zugénglich.

Die nun vorliegende Neuausgabe vereinigt
in sehr gliicklicher Weise alle Auflagen des
Werkes in einem Band. Sie enthilt zunichst
eine saubere Faksimilewiedergabe der ersten
Auflage des ersten Teils von 1753 und des
zweiten Teils von 1762. Sodann werden
simtliche Zusatze der dritten Auflage abge-
druckt, von denen insbesondere die Aus-
lassungen iiber das Tempo rubato (S.355)
und iiber die Phantasie (S.357) von Wich-
tigkeit sind. In einem kurzen Nachwort hat
Hoffmannn-Erbrecht die Bibliographie der
verschiedenen Auflagen des Werkes geklirt.
Ein kurzes Namen- und Sachregister er-
leichtert die Benutzung der Ausgabe. Ein
Druckfehler sei hier angemerkt: Bei den
Verweisen vom Stichwort ,Galante Schreib-
art” ist zu Beginn statt ,I 51“ zu lesen
L1 51 Helmut Hucke, Frankfurt a. M.

Hans-Peter Schmitz:Singen und Spie-
sen, Versuch einer allgemeinen Musizier-
kunde, 63 S., Barenreiter-Verlag, 1958.

Der Titel dieser kleinen, aber wertvollen
Schrift ist nicht gliicklich gew#hlt. Man er-
wartet unter dem Titel ,Singen und Spielen”
etwas anderes, etwa eine Anweisung, wie
dltere Sadtze vocaliter et instrumentaliter
zu musizieren seien, — der Verf. behandelt
aber ein ganz anderes Thema: er spricht von
den fiinf Komponenten jeder musikalischen
Wiedergabe — Tonbewegung, Tonstérke,
Tonlinge, Tonhshe, Tonfarbe —, die so-
wohl fiir das Singen wie fiir das Spielen
Geltung haben (daher der Titel der Schrift).
Er teilt sie in zwei Hilften: auf die linke
Seite stellt er die langsamen Tempi, die
weich schwingenden Rhythmen, die geringe,
bzw. abnehmende Tonstirke, das legato,
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die tiefe oder fallende Tonlage, die wei-
chen und dunklen Tonfarben; auf der rech-
ten Seite stehen schnelle oder sich beschleu-
nigende Tempi, harte Rhythmen, forte und
crescendo, staccato bzw. harter Tonansatz,
hohe oder steigende Tonlage, helle und
harte Klangfarben. Beide Halften sind durch
flieBende Ubergiinge miteinander verbun-
den. Der Musizierende soll nun darauf ach-
ten, nicht alle Ausdrucks-Komponenten der
einen Hilfte zu entnehmen, sondern ,ge-
genzukoppeln“, d.h. einen oder mehrere
Faktoren der einen Seite mit solchen der
anderen Seite zu verbinden, um den harmo-
nischen Ausgleich herzustellen, der in einer
uns befriedigenden Wiedergabe erreicht sein
muB.

Diese sehr fruchtbaren Gedanken, die
Schmitz hier in einer wohltuenden Klar-
heit und Einfachheit vorbringt, sind fiir
den Praktiker gedacht, interessieren aber
auch den Musikforscher und konnten mit
Gliick zu einer praktischen Asthetik der Mu-
sik ausgebaut werden. Wenn Sch. z. B. dar-
auf hinweist, daB die Anfangsténe einer
Passage eines Trillers, iiberhaupt jeder An-
fang unmerklich langsamer genommen wer-
den sollen, so wire darauf hinzuweisen, da
schon Frescobaldi in seiner Vorrede zu den
Fiori musicali das fordert. Besonders wiin-
schenswert wire es, wenn Sch. sich mit
Handschins Buch Der Tondiarakter ausein-
ander (oder zusammen-) setzen wiirde, in
dem eine Menge noch nicht verarbeiteten
Rohstoffs enthalten ist. Vielleicht ist diese
Schrift (der man dringend einen andern
Titel wiinschen mochte) nur eine Vorstudie
zu einer groBeren Arbeit, die sich sicherlich
lohnen wiirde?  Hermann Keller, Stuttgart

J. S. Bach: Prelude, Trio and Fugue in b
flat for Organ [BWV 545] ed. by Walter
Emery from the Benjamin Cooke manu-
script. Early Organ Music No. 12. Novello,
London 1959. 17 S.

Im Rahmen der durch bemerkenswerte kri-
tische Revision ausgezeichneten Novello-
Ausgaben von ,Early Organ Music* ver-
Sffentlichte W. Emery nach einer im Besitz
des British Museum befindlichen Hs. die
bisher unbekannte, bei Schmieder nicht er-
wihnte Fassung von Priludium und Fuge
BWV 545. Von diesem Orgelwerk Bachs
waren vordem nur die in Peters II, S. 2,
und BG 15, S. 212, sowie die als Variante
in Peters II, S. 88, mitgeteilten C-dur-Fas-
sungen im Druck zugénglich. Emery hat sich
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nicht darauf beschrinkt, die aus Priludium,
Adagio, Trio, Tutti und Fuge zusammen-
gesetzte weitere Fassung in B-dur auf Grund
der singuldren englischen Quelle zu edieren,
sondern er geht in seinem Revisionsbericht
der Uberlieferung des Werkes erstmals Punkt
fir Punkt nach — nicht zuletzt wegen der
Frage, ob das Cooke-Ms. eine authentische
Fassung oder ein abschriftliches Konglo-
merat darstellt. Der in Vorbereitung be-
findliche betreffende Band der Neuen Bach-
Ausgabe wird sich damit noch einmal ein-
gehend befassen miissen.

Dietrich Kilian, Géttingen

Missa Anonyma II aus dem Codex Breslau
Mf. 2016, hrsg. von Fritz Feldmann.
Das Chorwerk, Heft 56, Wolfenbiittel 1956.
VI, 34 S., Beiheft 16 S.

Um die Eigenart vorliegender Ausgabe ge-
bithrend wiirdigen zu kénnen, ist es not-
wendig, zunichst auf Feldmanns verdienst-
volle Untersuchungen zum Verhiltnis von
Wort und Ton in Gloria- und Credositzen
von Dufay bis Josquin hinzuweisen (s. Mu-
sica Disciplina VIII, 1954, S. 141 ff): fithr-
ten sie doch zu dem Ergebnis, daB bereits
in diesen Werken eine stattliche Anzahl der
spiter so genannten musikalisch-rhetorischen
,Figuren“ nicht nur vorhanden ist, sondern
auch oft schon einer Darstellung bestimm-
ter Worte dient. Zugleich schienen sich ver-
borgene Beziehungen zahlensymbolischer
Art zu erdffnen, deren Erforschung das In-
teresse des Gelehrten seit jener Zeit mehr
und mehr in Anspruch genommen hat.
Fragestellungen und Ergebnisse dieser Art
bewogen ihn auch zu einer, verglichen mit
seiner Studie von 1932 (Der Codex Mf. 2016
des Musikalischen Instituts bei der Universi-
tit Breslau), neuen Bewertung vorliegender
Messe, deren vokaler Charakter — abgese-
hen vom Tenor — nunmehr ausdriicklich
betont wird.

Um das in jener Studie originalgetreu ver-
Sffentlichte Werk fiir die Praxis zuginglich
zu machen, bedurfte es freilich ausgedehn-
ter Erginzungen des in der Quelle jeweils
nur spérlich angedeuteten Textes. Diese
,vom Herausgeber untergelegte Textierung
als sinnvoll, ja zwangsléufig (1) aus der Ana-
lyse sich ergebend” zu erweisen, ist die Ab-
sicht, welche in einem besonderen Beiheft
verfolgt wird. Es handelt sich also um die
Begriindung einer Konjektur, die vielfach
das Richtige treffen mag (s. etwa die ,elei-
son“-Rufe in Takt 13—15 und 19—23 des
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Christe, iibrigens ,Redictae“-Figuren, wie
sie in Obrechts Motette ,Factor orbis“ zum
Wort ,clamantes” erscheinen), in anderen
Fillen aber auch Bedenken erregen kon-
kénnte (so etwa bei der mehrfach vorge-
nommenen syllabischen Textierung von
Semiminimen, einer Art von Deklamation,
die noch in geistlichen Werken Lassos héu-
fig als Darstellung von ,Schnelligkeit”, also
mit einem durch den Text des MeBordina-
riums nirgends nahegelegten ,Figuren“-
charakter, erscheint).
Wie weit man die Grundsitze der Konjek-
tur insgesamt akzeptiert, diirfte vornehm-
lich von der Stellung abhingen, welche der
Leser vorliegenden Werkes zu F.s zahlen-
symbolischen Interpretationen einnimmt.
Ein Widerspruch wire hier jedoch fehl am
Platze, denn es hieBe nur, eine Hypothese
durch eine andere ersetzen zu wollen, die
sich — mindestens bis zur Auffindung einer
weiteren, besser textierten Quelle der ano-
nymen Messe — gleichfalls nicht zu echter
Beweiskraft erhérten liefe. Unter diesen
Umstinden hitte es der Ausgabe wohl kaum
zum Nachteil gereicht, wire in ihr — den
Grundsitzen philologischer Akribie ebenso
wie den fiir das ,Chorwerk” sonst iiblichen
Richtlinien entsprechend — zwischen origi-
nalem und erginztem Text im Druck unter-
schieden und auch jede eventuell vorhan-
dene Ligatur in der iiblichen Weise ange-
zeigt worden. Seien wir indes dankbar da-
fiir, da durch vorliegende Ausgabe ein Werk
wiederum zur Diskussion gestellt wird,
welches durch seine Behandlung der Disso-
nanz und ,musica ficta“® noch mancherlei
Probleme aufzugeben vermag.

Bernhard Meier, Tiibingen

Leonhard Lechner: Newe Teutsche
Lieder mit vier und fiinff Stimmen 1577.
Mit Unterstiitzung des Landes Wiirttemberg-
Hohenzollern hrsg. von Uwe Martin. Béi-
renreiter-Ausgabe 2933. Birenreiter-Verlag
Kassel und Basel 1954( = Leonhard Lechner,
Werke. Im Auftrag der Neuen Schiitz-
Gesellschaft hrsg. von Konrad Ameln,
Bd. 3). 79 S. Notentext und 14 S. Titel, Vor-
worte, Facsimilia und Kritischer Bericht.

Eine vor mehr als zwei Jahrzehnten von E.
F.Schmid vorbereitete Lechner-Gesamtaus-
gabe kam leider nicht zustande; nun ist es
endlich 1954 Konrad Ameln gelungen, das
Unternehmen im Auftrag der Neuen Schiitz-
Gesellschaft in Gang zu bringen. Die Auspi-
zien sind giinstig: kaum sonst ein siiddeut-
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scher Komponist der Zeit um 1600 kommt
Heinrich Schiitz so nahe als Lechner, ande-
rerseits ist gerade Ameln seit langem — auch
als Editor — mit dem Meister vertraut. Die
hier verdffentlichten Lieder sind einer Gruppe
von Niirnberger Patriziern, Mitgliedern der
+Musicalisdien Gesellschaft, gewidmet und
vielleicht gar fiir deren Sitzungen zusam-
mengestellt, was die freiziigige, Geistliches
und Weltliches mischende Art der Sammlung
gut verstehen lieBe. Ein solcher Zug ist zwar
nicht véllig neu, scheint uns jedoch bei Lech-
ner bemerkenswert als Zeichen fortschreiten-
der Emanzipation der Musik von fremden
Funktionsbindungen. Unter diesem Gesichts-
punkt mag man es billigen, daB gegen die
grundsitzliche Anlage der neuen GA das
letzte Stiick des vorliegenden Originaldrucks,
ein lateinischer Festgesang zur Einweihung
der Altdorfer Universitit 1575, als klar
funktionsbestimmtes Gelegenheitswerk hier
weggelassen und in einen spiteren Band der
NA verwiesen ist — nur diirfte dann im
Vorwort nicht von einer ,vollstindigen
Neuausgabe“ der Sammlung gesprochen
werden! Von dem fehlenden Stiick abgese-
hen, ist die originale Anordnung gewahrt:
den zehn vierstimmigen Nummern folgen
die sechs fiinfstimmigen Werke, beide in
sich primdr nicht nach den Kategorien
Geistlich-Weltlich, sondern nach Tonarten
geordnet. Sieben Stiicke sind mehrteilig und
folgen beziiglich der Teilschliisse dem be-
kannten Gebrauch; ungewdhnlich ist die
Disposition des dreiteiligen phrygischen
Stiickes Nr. 13 (a/ e/ e statt des mehr iib-
lichen e/a/e) und die Beschrinkung des
siebenteiligen dorischen Werks Nr.4 auf
die Schliisse g und d.

Stilistisch besitzt die Sammlung mit ihrer
dichten, oft ,trugschliissigen® Harmonik,
dem rhythmisch eigenwilligen Stimmen-
gefiige und der Neigung zu knappen Formu-
lierungen Ziige, die auf den griiblerischen
Geist von Lechners spiten Werken voraus-
deuten; doch begegnen auch hellere, geldster
klingende Téne, und man sollte nicht ver-
gessen, daB Gegensiitze wie etwa zwischen
Nr.12 und Nr. 14 auch textbestimmt sein
mdgen, somit Zuriickhaltung gegeniiber vor-
eiligen personalstilistischen Folgerungen ge-
boten ist. Uberraschend deutlich zeigt sich
schon hier Lechners eigenartige, dem mono-
dischen Geist noch fernstehende, im Aus-
sagebereich der Polyphonie verharrende Ex-
pressivitit. Insgesamt ist der kiinstlerische
Entwicklungsstand der Sammlung so hoch,



252

daB die Niirnberger Beurteilung des jungen
Meisters von 1577 als eines ,gewaltigen
Componisten” wohlbegriindet erscheint. Ahn-
liches besagt die vom Band-Herausgeber
Uwe Martin im inhaltsreichen und klugen
Vorwort hervorgehobene und generell gewif
richtige Beobachtung, daB diese Lieder die
ersten Zeugen der fast vollendeten Befrei-
ung vom EinfluB des Lehrers Lasso seien:
freilich scheint mir gerade das am meisten
gelobte Stiick (Nr. 16) in diesem Punkt et-
was iiberschitzt, zumal darin weniger ein
origineller Riickgriff auf ,mittelalterliche
Tropusgedanken und niederlindische Tenor-
motette” als viel eher eine unmittelbare
Anlehnung an Lasso vorliegen diirfte, ndm-
lich an dessen zahlreiche Motetten mit sym-
bolhaften, Fremdtext tragenden, gelegentlich
ostinaten Cantus firmi (vgl. GA Band III Nr.
173, 182, 195; V, 234/35; VII, 291, 310/
11; IX, 401; XI, 453; XIII, 538; XV, 553/
554, 567, 577, 585; XIX, 694).

Die Edition als solche verdient Lob, ein
Gesamteindruck, den auch die folgenden
geringfiigigen Einwinde keineswegs beein-
trichtigen mochten. In den Stiicken mit
¢ -Mensur sind die originalen Notenwerte
auf die Hilfte verkiirzt, dagegen unverkiirzt
belassen, wo sich C-Mensur vorfand: die
Gefahr solcher schematischen Regelungen
zeigt Nr. 7, wo der konkreten rhythmischen
Situation bestimmt besser das Zeichen C
entspriche bzw. man hitte bei den origina-
Jlen Werten verbleiben sollen. (Ubrigens:
warum sind die zur Kennzeichnung der Uber-
tragungsverhiltnisse mitgeteilten Schliissel,
Mensurzeichen und Anfangsnoten in den
Anhang verwiesen, statt zweckmiBiger dem
einzelnen Stiick als , Vorsatz“ vorangestellt?
Den ,nur” praktischen Benutzer wiirde letz-
tere Losung nicht stdren, fiir den an der ori-
ginalen Aufzeichnung Interessierten aber ist
sie zweifellos vorteilhafter als die hier ge-
wihlte.) Von den im Kritischen Bericht ver-
merkten Korrekturen des originalen Noten-
textes erweist sich als unbegriindet der Ein-
griff in Nr. V, Prima pars, Mensur 31, Alt
(: das korrigierte d war als Vorhalt satz-
technisch einwandfrei und besitzt iiberdies,
wie Mensur 28 der BaBstimme zeigt, thema-
tische Bedeutung) und gar als Verschlechte-
rung die veridnderte Altstimme in Mensur 5
von Nr. VIII, Secunda pars (: die ,Korrek-
tur” fithrte hier zu einer Oktavenparallele!);
in Nr. VI, Tertia pars, Mensur 29 des Tenors
diirfte man ebenfalls die Originalfassung
vorziehen, da das beanstandete ) durch die
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Parallelstelle in Mensur 25 bestitigt er-
scheint. Von Druckfehlern ist nur eine Ach-
telfigur (statt Sechzehntel) in Nr. II, Men-
sur 22 des Alts, die Viertelnote d* statt c”
im Diskant von Nr. II, Mensur 25, sowie der
an falsche Stelle geratene Titel von Nr. VI
zu erwihnen. — Facsimilewiedergaben von
Werktitel, Vorwort, Register und zwei No-
tenseiten sowie sachdienliche Angaben iiber
Textherkunft, Vergleichstexte, Parallelver-
tonungen und frithere Ausgaben ergéinzen
den schénen Band, der fiir Praxis und For-
schung gleicherweise eine wertvolle Gabe
bildet. Georg Reichert, Tiibingen

Spanisches Hymnar um 1500 zu vier Stim-
men, hrsg. von Rudolf Gerber. Das Chor-
werk, Heft 60, Wolfenbiittel o. J. VI, 47 S.
Mit dem ,Spanischen Hymnar“ legt Rudolf
Gerber, als berufener Kenner dieses Gebie-
tes alterer mehrstimmiger Musik, ein ,per
totum annum® geordnetes Repertoire vor,
das in seiner Quelle (Tarazona, Kathedral-
bibliothek, Ms. 2) zusammen mit anderen
Gattungen liturgischer Musik (wie z. B.
Magnificat-Sitzen, Messen und Lamentatio-
nen) iiberliefert wird, durch seine Stellung
zu Anfang der Handschrift jedoch besonders
ausgezeichnet erscheint.

Auf eine Besprechung der einzelnen Sitze
kann hier, im Hinblick auf die Ausfithrungen
des Hrsg. in AfMw X, 1953, S. 165 ff., ver-
zichtet und die historische Bedeutung des
Hymnars von Tarazona fiiglich mit weni-
gen Worten charakterisiert werden. Sie liegt
einmal darin, daB, mit Ausnahme von
Nr. 7, simtliche in ihm enthaltenen Werke
bisher als Unica iiberliefert sind; aber auch
die zur Vorlage dienenden einstimmigen
Melodien sind oft singulér, liturgisch (bis-
her wenigstens) nicht nachweisbar oder an-
derwirts nur in abweichender Form bzw.
zu anderen Texten bekannt; der Umfang
des Repertoires einstimmiger liturgischer
Melodien des Mittelalters wie auch die drin-
gende Notwendigkeit einer Erforschung des-
selben wird also wieder einmal nachdriick-
lich dargetan. Endlich lassen sich aus den
fast nur von spanischen Meistern stammen-
den Hymnensitzen gewisse Eigentiimlichkei-
ten erkennen, die man, mit dem Hrsg. ,viel-
leidit im Sinne des national-spanisdhen Ko-
lorits“, zuweilen auch als Auseinanderset-
zung mit der seit ca. 1500 besonders stark
auf Spanien sich auswirkenden niederldndi-
schen Musik interpretieren darf.
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In der Ausgabe erscheinen die Notenwerte
fiir Tempus perfectum (Nr. 9 und 10) auf
die Hilfte, im iibrigen auf ein Viertel ver-
kiirzt; originale Schliissel und Ligaturen
sind in der iiblichen Weise vermerkt. Auf
textliche Ergénzungen wurde verzichtet, doch
wird es sich fiir die Praxis wenigstens emp-
fehlen, an Stellen wie Nr. 8, Takt 8 und 10
(Sopran bzw. Tenor), Nr. 9, Takt 9 (So-
pran) und anderen dieser Art eine Ergin-
zung gelegentlich vorzunehmen; ebenso
diirften einige weitere Klausel-Subsemito-
nien der (auf tieferen Fundamenten beru-
henden) Kirchentonalitit keinen Abbruch
tun (vgl. Mf. X, 1957, S. 197). Insgesamt
wird es der Musikhistoriker jedoch ohne
Einschrinkung begriifen, daB ihm mit die-
ser Ausgabe spanischer Officiumshymnen
ein bisher ,modt unerschlossenes Gebiet”
erstmals zuginglich gemacht worden ist.
Bernhard Meier, Tiibingen

Wolfgang Amadeus Mozart: Streich-
quartett G-Dur KV 80, hrsg. v.Paul Ange-
rer. Stimmen. Verlag Doblinger, Wien und
Wiesbaden (1958).

Wihrend seiner ersten italienischen Reise
komponierte der gerade vierzehnjihrige
Mozart zwischen Mailand und Parma .4
Lodi. 1770. Le 15 di Marzo alle 7. di sera”
sein erstes Streichquartett mit den Sidtzen
Adagio-Allegro-Menuetto, das er dann
1773/74 durch Hinzufiigung eines Rondo-
finales vervollstindigt hat. In den ersten drei
Sdtzen dominieren nach Art Sammartinis die
beiden Violinen, das Cello ist noch vdllig
continuomiBig, die Bratsche stellenweise je-
doch bereits selbstindiger behandelt. Das
Werk ist, zumindest in den ersten drei Sit-
zen, mehr eine Quartettsinfonie als ein
Streichquartett, weshalb es vermutlich auch
bis heute (von der lidngst nicht mehr greif-
baren Ausgabe bei Breitkopf & Hartel ab-
gesehen) in keine der verbreiteten Ausgaben
Mozartscher Quartette Eingang gefunden
hat; bekanntlich beginnen fiir den Quartett-
spieler die Streichquartette Mozarts aller-
frithestens mit KV 155 ff. Verlag und Hrsg.
haben sich das Verdienst erworben, diesen
nicht ganz unwichtigen Quartett-Erstling
Mozarts neuerdings breiteren Kreisen zu-
ginglich gemacht zu haben.

Der Druck der Stimmen ist klar und iiber-
sichtlich. Das Verfahren, alle Vorschlige usw.
sogleich aufzulSsen, ist — besonders, wenn
sich Vorschlige wie im 4.Satz, hiufen —
recht verniinftig, doch fragt man sich, ob es
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angesichts der verschiedenen Schreibweisen
Mozarts fiir einen und denselben Vorschlag
und seiner hiufigen Inkonsequenzen oder
auch Nachldssigkeiten hinsichtlich der Bogen-
setzung usw. nicht doch besser gewesen wire,
Aufldsungen von Vorschlidgen in Kleinstich
iiber die Zeilen zu setzen und hinzugefiigte
Bogen durch Strichelung oder (eckige) Klam-
mern (wie in der alten Mozart-Gesamtaus-
gabe) kenntlich zu machen; gleiches gilt fiir
die dynamischen Bezeichnungen. Durch solche
kleinen Schénheitsfehler, die jeder einiger-
maBen sachkundige Benutzer, was Vorschlige
und Bogensetzung angeht, grofenteils selbst
erkennen und verbessern kann, wird jedoch
der Wert dieser Stimmenausgabe nicht ver-
mindert. Da das Werk sich als ,Quartett-
sinfonie” auch sehr fiir kammerorchestrale
Ausfithrung eignet, wird die Verdffentlichung
sicherlich nicht nur von Quartettvereinigun-
gen dankbar begriift werden.

Wilhelm Pfannkuch, Kiel

Musikhistorische Dokumente, Bd. V, Musica
polyphonica Bohemiae, hrsg. von Jitka
Snizkova, Prag 1958, 110 + 4 S. (Abb.).
Als fiinfter Band dieser Editionsreihe (vgl.
Mf. XI, 543f), die u. a. die gesammelten
Werke von Jan Trajan Turnovsky, Jifi
Rychnovsky und B. Cernohorsky vorbereitet,
liegt eine Auswahl von 33 Werken vor, von
denen 20 anonym und 13 mit den Namen
Jiti Rychnovsky (?), Vaclav Kolatovic, Tra-
jan von Turnau(4), Jan Facilis von Boles-
lau (2), Daniel Karolides von Karlsperk (?)
und Magister Jan Campanus von Vodnan (3)
iiberliefert sind. Von einigen anonymen Sét-
zen abgesehen, die sicher noch dem 15.
Jahrhundert angehdren, reprisentiert die
Auswahl einen Querschnitt der polyphonen
bohmischen Produktion des 16.Jahrhunderts.
Es ist hier, wie die Hrsg. betont, vor allem
eine Veranschaulichung der verschiedenen
Kompositionstechniken angestrebt worden,
wihrend der ,Wert” der Werke erst in
zweiter Reihe eine Rolle spielte. In diesem
Sinne ist die Edition wohlgelungen und, da
die wenigen, anderweitig neu hrsg. Werke
unberiicksichtigt blieben, als Erstausgabe von
groBer Wichtigkeit.

Einige Sitze erscheinen uns besonders be-
merkenswert, vor allem die anonyme Lied-
bearbeitung ,Stala se jest véc divud“ (S.
37/38) im Wechsel von vierstimmigen (in-
strumentalen?) Abschnitten und dem jeweils
von einer Stimme kontrapunktierten Uni-
sono-c. f. der restlichen. In der folgenden
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(S.39/40) Weihnachtsmotette ,Pdn JeZi¢
narozeny“ begegnen wir einer ungewdhn-
lichen Vertonung zweier paralleler Texte:
Alt und BaB bringen den gleichen Text, der
erste vom ergidnzenden Text des Tenor
unterbrochen, der letztere kontinuierlich, wo-
durch der Eindruck eines Krippenspiels mit
zwei sich antwortenden Chéren iiber einem
fortlaufenden BaB entsteht. Neben einem
einfachen, in kurzatmiger Technik primitiven
Kanon ,Fuga duarum, V zdrmuthu mém*
(S.43/44) steht als kontrapunktische Spitzen-
leistung der achtstimmige Satz ,Svét se toci
rovué jako kolo“ (,Die Welt dreht sich wie
ein Rad“, S.73—77) ein Ritsel-Krebskanon
zu vier Stimmen, der in einen durchkompo-
nierten vierstimmigen Satz ,eingebaut” ist.
(Eine Abbildung des auch typographisch
bemerkenswerten Einblattdruckes von 1589
ist vorhanden.) In einer Initiale der Eiben-
schitzer Ausgabe des Briidergesangbuchs
(1564) hat die Hrsg. an der Tafel des dar-
gestellten Schulraumes eine ,Fuga quatuor
vocum" entziffert. Somit ist ein neuer Beweis
fir die Pflege des mehrstimmigen Gesanges
in den Briidergemeinden erbracht. Das Sitz-
chen ist allerdings recht unbeholfen (Oktav-
parallelen). Wihrend die iltesten, anonymen
Motetten den Trienter Codices nahestehen,
zeigt sich in den kurzen Beispielen des
Schaffens von Rychnovskky und Trajan eine
den Bediirfnissen der bohmischen Literaten-
chdre angepaBte Anndherung an die Werke
der besten Meister der Zeit.

Da die z. T. schwer zuginglichen, hs.
Quellen der Edition einen Vergleich mit den
Spartituren nicht erlauben, ist der Rez. auf
Vermutungen angewiesen, ob hie und da die
Vorlagen nicht fehlerhaft notiert oder falsch
gelesen worden sind.

Im anonymen ,De sancto Procopio” (S. 26)
ist im Contratenor, T 4, Note 2 wohl e statt
f zu lesen, im Tenor, T. 8, 1. N. g statt a.
Im ,Patrem mostské“, BaB, T.7, sind die
eingeklammerten zwei Achtelnoten F wohl
irrtiimlich ins System geraten, da sie nur die
textbedingte Teilung des einzig mdglichen
¢ andeuten wollen. T. 11, BaB, 3. N. muB
wohl A heifien. Der Satz ist iibrigens in kei-
ner Hinsicht bedeutend.

Die Transkription des Tenor im , VzdajmeZ
chvédlu“ (S.32) sollte, da die Stimme bis d
herabgeht und nur einmal e’ erreicht, im
F- statt G-Schliissel stehen. Dasselbe gilt fiir
den 1. Teil der folgenden Motette.

In J. Rychnovskys ,Decantabat populus”
(S. 50), Tenor, T.2, soll die 2. Note sicher
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g heiBen. In desselben ,Carcerati“ (S.53),
T. 4, Tenor, sind die Noten 5—6, will man
die unwahrscheinlichen Parallelen mit dem
Alt nicht akzeptieren, eine Terz zu hoch
notiert. Im drittletzten T., BaB, ist wohl A
statt ¢ zu lesen.
Die Oktavparallelen zwischen Alt und BaB
im anonymen , Moudrost Boha a pravda® (S.
67, T. 4) sind in Anbetracht des ungekonn-
ten Satzes wohl authentisch.
In Rychnovskys ,Quatuor vocibus“ (S. 70,
T. 4 des 3/1-Teils) muB der Altus hingegen
sicherlich d* statt ¢’ heiBen.
Etwas problematisch erscheint uns die Wer-
tung des , Vzhiru, vzhiru Cechové” (,Auf,
auf, ihr Tschechen, S. 103, Revisionsbericht):
»Ich . .. nehme an . . ., daB es sich um ein
durchdachtes, ausgezeichnet klingendes Werk
eines theoretisch gebildeten, tschechischen
Komponisten handelt, dessen Technik auf
europdischem Niveau steht . . .“ Dem wider-
sprechen die unschdnen Quint- und Oktav-
parallelen (T. 6—8, durchgehend zwischen
Alt und BaB, T. 9, Alt-Tenor, T. 73, Alt-BaB)
wie auch die recht unbeholfene Stimmfith-
rung. Hingegen diirfte das zehnmal wieder-
holte A im BaB, T. 67, ein Lesefehler fiir ¢
sein. Bemerkenswert ist der Text dieses
umfangreichen ,Tiirkenliedes”!
Einen nicht konsequenten Eindruck macht
die Hinzufiigung der Akzidentien, die wir in
,Na den narozeni“, T.10, Alt (S.41), in
Trajans ,Patrem” T. 3 und 4, Alt (S. 57), in
Rychnovskys ,Quatuor vocibus de Resur-
rectione”, T.5, Alt, in Psalm XCVI, letzte
Zeile, Discant (hingegen soll am Anfang des
Abschnitts (§) statt () stehen), in Psalm
CXLVII, 1. Zeile, Tenor, 2. Zeile Discant
(zweimal) und mehrmals vermissen.
Die Ausgabe ist, wie bei dieser Editionsreihe
iiblich, sorgfiltig kommentiert und mit
einem umfangreichen Literaturverzeichnis
versehen. Die breite, mit zahlreichen Abbil-
dungen illustrierte Einleitung hitte eine
Ubersetzung in eine Weltsprache verdient.
Man bedauert auch, daf die Bibliographie
der Komponisten und Werke des 16. Jahr-
hunderts, eine entscheidende Bereicherung
der bibliographischen Literatur, nicht sorg-
filtiger ausgearbeitet wurde. Besonders hét-
ten konsequentere Angaben iiber Erhaltungs-
zustand und Fundorte interessiert. Zwei
Druckfehler: S. 14 Prassinus, ,O solis ortus”
statt ,A solis...” Romanides, auf gleicher
Seite, ,1954“ statt ,1554".

Camillo Schoenbaum, Dragdr
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Muzio Clementi: Sonate g-moll fiir
Klavier, op. 7, Nr. 3. Hrsg. von Hans Al-
brecht. Organum. Fiinfte Reihe: Klavier-
musik Nr. 15. Lippstadt (1953), Kistner &
Siegel & Co. 11 S.

—: Sonate f-moll fiir Klavier, op. 14, Nr.
3. Hrsg. von Hans Albrecht. Desgl. Nr.
16. Ebda. 23 S.

—: Sonate B-dur fiir Klavier, op. 14, Nr. 1.
Hrsg. von Hans Albrecht. Desgl. Nr. 18.
Ebda. (1954). 18 S.

—: Sonate h-moll fiir Klavier, op. 40, Nr. 2.
Hrsg. von Hans Albrecht. Desgl. Nr. 20.
Ebda. 26 S.

Clementis Klaviersonaten erfreuen sich in
den letzten Jahrzehnten mit Recht steigen-
der Wertschitzung. Schon 1941 hatte W.
Georgii in der 1. Auflage seiner Klavier-
musik fiir die Werke dieses bedeutenden
Klassikers der Sonate eine Lanze gebrochen,
spater H. Engel in seinem MGG-Artikel,
und in jiingster Zeit R. Allorto in der soeben
ausgelieferten kritischen Studie Le Sonate
per Pianoforte di Muzio Clementi (Flo-
renz 1959, Olschki), die zugleich den lang
entbehrten thematischen Katalog enthilt.
Auch die vier von H. Albrecht mustergiiltig
verdffentlichten Sonaten vermdgen uns die
Bedeutung dieses Meisters vor Augen zu
fithren und das leider weit verbreitete Zerr-
bild des ,Sonatinen- und Etiiden-Kompo-
nisten” zu revidieren.

Clementis Sonaten zeichnen sich in gleicher
Weise durch ihre prignante Thematik und
deren phantasievolle, technisch gekonnte
Verarbeitung wie durch héchste formale Ge-
schlossenheit und pianistische Brillanz aus.
Freilich gibt es unter den iiber 60 Sonaten
erhebliche Qualititsunterschiede. Schon der
Komponist bekannte sich im Alter nicht mehr
zu seinen Erstlingen, und keineswegs alles,
was in die von ihm selbst redigierte Gesamt-
ausgabe Eingang fand, diirfte fiir die Ge-
genwart zu retten sein. Trotzdem bleiben
geniigend ,Perlen” iibrig, die neu zu ent-
decken sich wahrhaft lohnt.

Der Hrsg. hat nach den zwei in dieser Reihe
schon frither edierten Werken (vgl. die Be-
sprechung von W. Kahl in Mf. V, 1952,
S. 94) weitere vier Sonaten aus verschie-
denenen Schaffensperioden und mit abwei-
chender Grundhaltung ausgewihlt. Die
kithne g-moll-Sonate stammt aus der Frith-
zeit (1782) und zeigt Clementi als Neuerer
im Ausdruck wie in der Technik. Noch stir-
ker iiberrascht die wenige Jahre spiter ent-
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standene (nach Allorto: 17847) f-moll-So-
nate, deren erstes Allegro agitato von hin-
reiBendem Schwung und Beethovenscher Glut
erfiillt ist. Allein bei dieser Komposition
wird man viele Vorurteile Clementi gegen-
iiber vergessen. Aus dem gleichen Opus
stammt auch die weniger problematische,
heitere B-Dur-Sonate. Thr anmutiger erster
Satz, das ausdrucksstarke Es-Dur-Adagio wie
das beschwingte Finale in Rondoform stré-
men Grazie, Wirme und Geldstheit aus, wie
sie nur in wenigen Werken der groften
Meister dieser Zeit wiederzufinden sind.
SchlieBlich begriift man dankbar die Neu-
verdffentlichung der gewichtigen h-moll-So-
nate (nach Allorto: 1801--1802), die inhalt-
lich und formal dem Typus von Beethovens
Fantasie-Sonate besonders nahe steht — ein
Werk, das (um die Anregung Georgiis zu
wiederholen) ,das éde Einerlei der iiblichen
Klavierabend-Programme wohltitig zu durch-
bredien” imstande ist.
Die vom Hrsg. auf Grund einer spiteren
Pariser Ausgabe mit op. 14 bezeichneten
zwei Sonaten wird man jetzt nach Allorto,
S. 97 ff., nach dem Londoner Erstdruck des
Komponisten mit op. 13, Nr. 4 (B-Dur) und
op. 13, Nr. 6 (f-moll) zu numerieren haben.
Aber offensichtlich hat es Clementi selbst
mit seinen Opuszahlen nicht sehr genau
genommen, wie einige fast zur gleichen Zeit
an verschiedenen Orten gedruckte Sonaten
mit abweichender Bezeichnung beweisen.
Lothar Hoffmann-Erbrecht, Frankfurt/M.

Hans Kiiry: Toénendes Schweigen. Er-
innerungen an Carl Futterer. Basel, Stutt-
gart (1960), B. Schwabe & Co. 172 S.
Schon der originelle Titel des Biichleins
verrit, daf dessen Inhalt Reminiszenzen
eines Nichtfachmannes, in diesem Falle eines
Verwandten des Kiinstlers umfaft. Carl
Futterer (1873—1927) ist damit ein schlech-
ter Dienst erwiesen worden, was um so mehr
zu bedauern bleibt, als der Komponist
mehrere gehaltvolle Beitrige zur Buffooper
geliefert hat, deren Untersuchung und ge-
schichtliche Einordnung somit noch aussteht.
Trotz vieler Details der Memoiren und trotz
der Inhaltsangaben der Opern bleibt die
Darstellung in jeder (auch in essayistischer)
Hinsicht unbefriedigend. Sogar ein Werk-
verzeichnis, welches man sehr begriift hitte,
fehlt. Einige wenige Presseurteile sind der
einzige objektive ,Ertrag” der geschmack-
voll ausgestatteten Publikation.

Richard Schaal, Schliersee
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durchaus die Méglichkeit, daB zwei Musiker
das Horn als Nebeninstrument handhabten.
Plausibel ist auch die Ansetzung der zwei
nicht zu bestimmenden Bléser als ,Haut-
boisten“. Fithrte man das 1. Brandenbur-
gische Konzert’so auf, dann blieben freilich
nur zwei Streicher-Ripienisten iibrig. Fiir
die Entstehung dieses Werkes ist der S. 116
genannte Hinweis Rudolf Ellers wichtig, daf
es fiir die Konzerte Nr. 1, 4 und 6 , deutliche
Muster in Dresdener Vivaldi-Bestinden“
gibt. Nun wurde neuerdings mit einleuch-
tenden Griinden die Urfassung des Konzerts
Nr.1 ,Weissenfels 1716“ datiert, als Ein-
leitungsmusik zur Jagdkantate Nr. 208, die
Endfassung ,Dresden 1717“ anléBlich des
geplanten Wettkampfs mit Marchand, auf
Einladung des Dresdener Konzertmeisters
Volumier, fiir den der Violino-piccolo-Part
bestimmt war (Johannes Krey, Zur Ent-
stehungsgeschichte des ersten Brandenbur-
gischen Konzerts, Festschrift Heinrich Besse-
ler zum 60. Geburtstag. Leipzig 1960, Deut-
scher Verlag fiir Musik). Da Bach sich wohl
im Spdtsommer 1717 in Dresden aufhielt,
hatte er dort Gelegenheit, u.a. Konzerte
von Vivaldi kennenzulernen. Es ist mdglich
und sogar wahrscheinlich, daB er bereits die
Endfassung des 1.Brandenburgischen Kon-
zerts nach K&then mitbrachte.

Was die Kapelle des Markgrafen Christian
Ludwig in Berlin betrifft, so kennen wir nur
die Musiker, die sich 1734 um Geld fiir
Trauerkleidung bemiihten. Ich wies (Bach-
Jahrbuch 1956, 23) darauf hin, daB die
Gesamtzahl schon damals vielleicht etwas
hoher war, und erst recht vor 1734, was
durch das Vorhandensein von 20 Notenpul-
ten nahegelegt wird. Bei dieser Lage muf
zunichst das unbedingt Sichere herausge-
arbeitet werden, nimlich das Datum der
Widmung von 1721. Der Rezensent hilt
S. 117 die Lesung ,24. Mai“ fiir plausibler,
weil das der Geburtstag des Markgrafen
war. Aber Bach schrieb ein Datum meist mit
lateinischen Monatsnamen im Genitiv:

5. Maii 1723 (Revers der Thomasschule)
21. Maji 1735 (Brief an Biirgermeister Petri)
24. Maii 1738 (Brief an Herrn Klemm)

26. Maji 1738 (Brief an Frau Klemm)
25. Maji 1747 (Zeugnis fiir Altnikol)

Wegen der Buchstabenformen im Autograph
von 1721 und wegen der Parallelfille kann

Besprechungen — Mitteilungen

das Datum nur gelesen werden: d(ie) 24
Mar(tii). Die Nachweise habe ich an ande-
rer Stelle erbracht (Die Gebeine und Bild-
nisse J. S. Bachs, Bach-Jahrbuch 1959).

Heinrich Besseler, Leipzig

Mitteilungen

Am 28. Mirz 1960 beging Professor Dr.
Hermann Matzke, Konstanz, seinen 70.
Geburtstag. Die Musikforschung schlieBt
sich der Schar der Gratulanten gern an und
wiinscht dem Jubilar noch viele Jahre frucht-
baren Schaffens. Die Instrumentenbau-Zeit-
schrift hat zum 70. Geburtstag Matzkes eine
Bibliographie seiner Publikationen ver-
Sffentlicht.

Professor Dr. Thrasybulos G. Georgia-
des, Miinchen, hat einen Ruf auf den mu-
sikwissenschaftlichen Lehrstuhl an der Uni-
versitit Freiburg i. Br. erhalten.

Privatdozent Dr. Walter Kolneder, bis-
her Saarbriicken, hat sich an die Universitit
Gieflen umhabilitiert.

Professor Dr. Oswald J onas (Chicago) hilt
im Sommersemester 1960 an der Universitit
Tiibingen eine Gast-Vorlesung iiber ,Ein-
fithrung in die Musiktheorie Heinrich Schen-
kers“ ab.

Die Philosophische Fakultdt der Universitit
Titbingen hat Herrn Professor Otto Erich
Deutsch in Wien die Wiirde eines Ehren-
doktors verliehen.

Professor Dr.Joseph Miiller-Blattau,
Saarbriicken, wurde zu seinem 65. Geburts-
tag mit einer Festschrift geehrt, zu der Schii-
ler und Freunde Abhandlungen beigesteuert
haben. Die Schriftleitung hatte Dr. Walter
Salmen. Die Festschrift ist als 1. Heft des
Bandes IX der ,Aunales Universitatis Sar-
raviensis“ gleichzeitig im Druck erschienen.

Professor Dr. Heinrich Besseler, Leipzig,
erhielt zu seinem 60. Geburtstag eine Fest-
schrift, in der Schiiler und Freunde mit wis-
senschaftlichen Beitréigen vertreten sind. Die
Festschrift wird in Kiirze beim Deutschen
Verlag fiir Musik, Leipzig, im Druck er-
scheinen.
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