Friedrich Blume

zum siebzigsten Geburtstag

Am fiinften Januar 1963 vollendet Professor Dr. Friedrich Blume, nunmehr
Ehrenprisident der ,Gesellschaft fiir Musikforschung”, das 70. Lebensjahr.
Ihm, dem Griinder und langjihrigen Prisidenten der ,Gesellschaft fiir
Musikforschung”, fiihlt sich diese Zeitschrift eng verbunden; dies Verhiltnis
aber wiederholt und verstirkt sich im gréfleren Rahmen der internationalen
Musikwissenschaft: kaum will es gelingen, zur Person Blumes die Distanz
eines Gratulanten zu gewinnen, da ihr Dasein und Wirken in so vielen
Bereichen unseres Faches nachhaltig und kriftig gegenwirtig ist. Die Leser
dieser Zeitschrift wissen dies um so besser, je niher sie der fachlichen Arbeit
stehen, die sich ihrer Natur nach in der Stille vollzieht. Daher mag man es
wohl als ein Sinnbild nehmen, daf8 sich Blume, alles andere als weltfliichtig,
alsbald nach seiner Emeritierung in die Stille einer Kleinstadt, die freilich
zugleich seine Heimat ist, zuriickgezogen hat.

Auf der breiten Basis eigener literarischer Produktion, die ihre tiefsten
Wourzeln in die Welt des musikalischen Barock und der Klassik entsendet,
erhebt sich die Leistung des akademischen Lehrers und die des Editors
Blume. Eine ins Universale zielende Tendenz scheint ihr von Anfang an
mitgegeben. Sie kennzeichnet ebenso das machtige Lebenswerk des Michael
Praetorius wie die lange Reihe der ,Chorwerk”-Hefte, darin sich Wissen=
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314 Friedrich Blume zum 70. Geburtstag

schaft und Leben die Hand reichen; sie enthiillt sich vollends in der Kon=
zeption der Enzyklopidie ,Die Musik in Geschichte und Gegenwart”, zu der
Blume eine Reihe fundamentaler Beitrige als wissenschaftliche Abhand-
lungen geliefert hat und, wie wir zuversichtlich erwarten, noch liefern wird.

Dies Magnum opus musicum weist von Grund auf und in allen Teilen auf
seinen Urheber zuriick, dessen Namen es fiir und fiir trigt. Anders vom
verianderlichen Flufl des Lebens beriihrt sind jene nationalen und inter=
nationalen wissenschaftlichen Gremien, deren Existenz weitgehend Blumes
Werk ist. Schwerlich einer fliichtigen Stunde der Improvisation abgewon=
nen, sind sie vielmehr Zeugnis einer produktiven wissenschaftlichen Phan=
tasie, die zur Tat dringt und auf diese Weise die Restitution der deutschen
Musikwissenschaft nach den Zerstérungen durch Politik und Krieg ein=
geleitet und entscheidend geférdert hat. Die so verschiedenartigen Bestre=
bungen auf den Gebieten der Bibliographie, der Quellensammlung und
Quellenedition, das stete Bemiihen, Fachgenossen und Mitstrebende wissen=
schaftlich zusammenzufassen und zu koordinieren, Offentlichkeit und
Behorden immer wieder an das Fach zu erinnern und sie dafiir zu inter=
essieren, haben dennoch ein gemeinsames Ziel: sie wollen dem historischen
Erbe der Musik den Boden bereiten, auf welchem sich seine inneren Krifte
frei, unverfilscht und ungehindert, zu entfalten vermogen. Darin vor allem
hat sich Blumes verantwortliche Initiative seit langem als fruchtbar er=
wiesen, dafl Inneres und Aufleres seiner Vorschlige und Vorstellungen
Proportion und Maf gliicklich zu wahren wissen.

So miindet der Versudh, in fliichtigen Linien die Gestalt Blumes zu skizzie=
ren, von selbst in einen Gliickwunsch. In der freudigen Stimme vielfaltigen
Dankes, den unser Fach ihm schuldet, schwingt die Hoffnung, Arbeitskraft
und Arbeitsfreude mochten Friedrich Blume noch lange unvermindert
erhalten bleiben. W.G.
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Domenico Belli und der diromatische Kontrapunkt um 1600
VON CARL DAHLHAUS, KIEL

I

Unter den Begriffen, die sich kaum in feste Definitionen einsperren lassen, ist der
des Kontrapunkts einer der verwirrendsten. Und wenn ein Werk von Domenico
Belli!, einem der radikalen Monodisten des frithen 17. Jahrhunderts, als Zeugnis
einer Entwicklungsstufe des ,Kontrapunkts“ zitiert wird, so scheint es, als werde
die Vieldeutigkeit des Begriffs zu terminologischer Sophistik mifibraucht. Doch ist
der Versuch, den ,Kontrapunkt“ einer Monodie zu beschreiben, nur dann wider-
sinnig, wenn man die Ausdriicke ,Kontrapunkt“ und ,lineare oder melodische
Polyphonie“ als Synonyme und als Gegensatz zu ,,Monodie“ versteht.

Wer aber von der élteren Kontrapunkttheorie erwartet, daB sie die Bedingungen
»melodischer Polyphonie“ beschreibe, wird enttiuscht2. Auch der Contrapunctus
simplex, also ein homophoner Satz, ist ein Kontrapunkt. Und die Regeln, die im
16. Jahrhundert unter dem Titel ,Kontrapunkt“ zusammengefaBt wurden, lassen
sich von einer Theorie der ,Harmonik“ nur durch das Kriterium unterscheiden,
daf sie Beziehungen zwischen Intervallen und nicht zwischen Akkorden darstellen.
»Kontrapunkt” ist nach dlterem Wortgebrauch nichts anderes als ,Intervallsatz”,
sei er polyphon oder homophon.

Daf die Ausdriicke ,Kontrapunkt“ und ,Intervallsatz“ gleichgesetzt werden,
geniigt allerdings nicht, um den Schein des Paradoxen aufzuheben, der dem Begriff
eines monodischen Kontrapunkts anhaftet. Denn der GeneralbaB der Monodie
setzt den modernen Akkordbegriff voraus3. DaBl aber der Dreiklang in der Monodie
als ,,Akkord“ — also unmittelbar als Einheit und nicht als Zusammensetzung von
Intervallen — zu verstehen ist, schlieft nicht notwendig ein, daB der musikalische
Zusammenhang auf einem harmonischen Stufengang beruht. Er kann trotz der
Verfestigung einzelner Zusammenklédnge zu Akkorden durch Intervallprogressionen
bestimmt oder mitbestimmt sein4; und man wird der Satztechnik des 17. Jahr-
hunderts kaum gerecht, wenn man nicht die Mdglichkeit einer Verschrinkung von
Merkmalen des Intervallsatzes und des Akkordsatzes beriicksichtigt.

Die Differenz zwischen Intervallsatz und Akkordsatz zeigt sich nicht nur an Sachverhalten,
die unmittelbar von den Noten abzulesen sind, sondern auch an verschiedenen Interpreta-
tionen des gleichen Textes.
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E. Kurth, Grundlagen des linearen Kontrapunkts, Berlin 3/1922, S. 109 ff.

H. H. Eggebrecht, Arten des Generalbasses im frithen und mittleren 17. Jahrhundert, AfMw XIV (1957),
74
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Als tonale Akkordfolge hitte Beispiel 1 die Bedeutung a-moll: IV-V-1. Die Septimen e’ iiber
f und a’ iiber h wiren ,harmoniefremde Téne“, Vorhalte zu den Akkordtdnen d’ und gis’.
(Sie wiirden zu ,Akkorddissonanzen”, wenn man der ersten Synkope die BaBténe c’-f-h
und der zweiten die BaBtone f-H-e substruierte.) Im 16. Jahrhundert aber galt die Kadenz
als Verschrinkung von zwei Intervallfolgen: Alt und BaB bilden eine phrygische, Sopran
und Tenor eine #olische Klausel 5. Die Septimen sind ,Intervalldissonanzen®, und ein Ver-
such, sie in ,Akkorddissonanzen” und ,harmoniefremde Téne“ zu klassifizieren®, trife
ins Leere. Denn die Unterscheidung setzt voraus, daB die Dissonanzen auf einen harmo-
nischen Stufengang bezogen werden: Die Septime erscheint als ,Akkorddissonanz®, wenn
bei ihrer Auflésung der Fundamentton wechselt, und als ,harmoniefremder Ton“, wenn
der Fundamentton festgehalten wird.

Die bloBe Negation von Kategorien, die einen harmonischen Stufengang voraussetzen, ist
allerdings keine geniigende Charakteristik des Intervallsatzes. Einerseits wire zu fragen,
ob eine Intervallfolge wie Septime-Sexte-Oktave als ,Progression” wahrgenommen wurde,
die als solche — und nicht nur als Resultat der Stimmfithrung — einen musikalischen
Zusammenhang stiftet: Beruht Ernst Kurths Begriff der ,Intervallvertriglichkeit? auf
einem MiBverstindnis, einer Verkennung des Sachverhalts, daB auch Intervalle, und nicht
nur Akkorde, ,Progressionen“ bilden konnen? Andererseits ist es ungewif, ob und in
welchen Grenzen die satztechnische Kategorie der Intervallprogression eine Deutung als
Kategorie des musikalischen Hérens zuldBt: Sind die musikalische Wirkung und die satz-
technischen Normen unmittelbar gleichzusetzen oder konnen sie auseinanderklaffen?

Nach Ernst Kurth ist es der Sinn der traditionellen Kontrapunktregeln, daB sie Bedin-
gungen der ,melodischen Polyphonie” beschreiben, wenn auch nur negativ: als Verbote,
die eine Storung oder Lihmung der Polyphonie verhindern sollen. Kurth setzt voraus, daB
ein einleuchtender musikalischer Zusammenhang entweder auf ,linearer Melodik“ oder
auf einem harmonischen Stufengang beruhen miisse8. Der Gedanke, daB eine Intervallfolge
auch als solche — und nicht als bloBe Bedingung melodischer Polyphonie oder als Andeutung
eines harmonischen Stufengangs — einen musikalischen Zusammenhang tragen kénne,
ist ihm fremd. Er polemisierte gegen die éltere Theorie des Kontrapunkts, weil er in ihr die
Regeln, die er einzig als Aufhebung von Stérungen gelten lieB, so formuliert fand, als
verbiirgten sie unmittelbar einen musikalischen Sinn. Die Exempel im Gradus ad par-
nassum von Fux sind weder ,melodisch-polyphon” noch reprisentieren sie einen harmo-
nischen Stufengang; also sind sie nach Kurth nicht nur diirftig, sondern musikalisch nichtig.
Der Unterschied zwischen der ,negativen” und der ,positiven” Interpretation der Kontra-
punktregeln kann schon an einfachen Intervallfolgen, der Synkopendissonanz, dem Sexten-
parallelismus oder der phrygischen und der lydischen Klausel gezeigt werden. Die Regel,
daB die Septime als Synkopendissonanz der Oberstimme durch einen Sekundschritt abwirts
in die Sexte — und nicht durch einen Sekundschritt aufwirts in die Oktave — aufzulgsen
sei, bedeutet nach Thomas Morley, daB eine Dissonanz nur mit einer imperfekten Konso-
nanz — und nicht mit einer perfekten — einen sinnvollen Zusammenhang bilde?. Allerdings
1a8t Morleys Begriindung die Méglichkeit einer doppelten Interpretation offen. Soll der
abrupte Wechsel zwischen Dissonanz und perfekter Konsonanz vermieden werden, weil
er als auffillige Klangdifferenz von der ,melodischen Polyphonie“ ablenkt? Oder wird
die Progression Dissonanz—imperfekte Konsonanz—perfekte Konsonanz als Norm festge-

5 S. Hermelink, Zur Gesdiidite der Kadenz im 16. Jahrhundert, KongreBbericht Koln 1958, S. 135.

8 P. Hamburger, Subdominante und Weds i e, Kopenhagen und Wiesbaden 1955, passim.

7 A.a. O, S.106.

8 A.a.O., S. 108.

9 Thomas Morley A Plaine and Easte Introduction to Practicall Musicke. With an introduction by Edwund
H. Fellowes. Shakespeare Association Facsimiles No. 14, London 1937, S. 74.
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setzt, weil sie als geschlossener musikalischer Zusammenhang wirkt — analog zur Quint-
schrittsequenz in der tonalen Harmonik? Ist also die Regel ,negativ® — als AusschlieBung
einer Storung — oder ,positiv’ gemeint?

Die gleiche Schwierigkeit zeigt sich, wenn man zu verstehen versucht, warum in der
kontinentalen Theorie des 14. und des frithen 15. Jahrhunderts die Anzahl paralleler
Sexten auf drei oder vier eingeschrinkt wurde?. DaB durch einen unbegrenzten Parallelis-
mus die Selbstdndigkeit der Stimmen aufgehoben werde, ist eine zwar nicht irrige, aber
einseitige Erklirung, die durch ein zweites Motiv ergiinzt werden muB: Die Sextenregel
verrdt, daB die imperfekte Konsonanz als labiler Zusammenklang empfunden wurde,
dessen Tendenz, sich in eine perfekte Konsonanz aufzulésen, zwar gehemmt, aber nicht
negiert werden durftell.

Die Regeln der Synkopendissonanz und des eingeschrinkten Sextenparallelismus umschrei-
ben also eine Bedingung ,melodischer Polyphonie“ und zugleich eine Klangtechnik. Und
die Verschrinkung der Momente ist kein Widerspruch, der auf den Interpreten zuriickfiele,
sondern ein Merkmal der Sache selbst, des ilteren Kontrapunkts. Sie kann auch
von den Kadenzen des 14. und des frithen 15. Jahrhunderts, der phrygischen Klausel
d'-¢’ e-f

a-h und der lydischen Klausel h-c’ , abgelesen werden. Die Gegenbewegung der
f-e g-f

Stimmen und der Leitton, die Kurth zu den ,melodisch-polyphonen” Ziigen z#hlen wiirde,
sind in ihrer Wirkung von dem Klanggegensatz zwischen imperfekter und perfekter Kon-
sonanz nicht zu trennen; die ,Tendenz“ des Leittons und die der imperfekten Konsonanz
sind durch Wechselwirkung miteinander verbunden. Was spiter in ,Kontrapunkt” und
»Harmonik“ auseinandergelegt wurde, ist also in der dlteren Theorie noch ungeschieden.
»Kontrapunkt“ ist bis zum 16. Jahrhundert nichts anderes als die einfache, unmittelbare
Einheit von ,melodischer Polyphonie“ und Klangtechnik, als deren Gegensatz die dialektisch
vermittelte Einheit in Bachs ,harmonischem Kontrapunkt“ erscheint12,

DaB sich eine Intervallfolge — im Unterschied zu einem harmonischen Stufengang — nicht
von der konkreten Stimmfiithrung abheben l48t, ist der Normalfall; und die Verschrankung
der Momente diirfte einer der Griinde sein, warum Kurth die Intervallprogression nicht als
ein Prinzip erkannte, das einen musikalischen Zusammenhang tragen kann. Doch gilt die
Norm der Untrennbarkeit nicht uneingeschrinkt.
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Es wire verfehlt, in Beispiel 2a1® die Intervalle Septime-Sexte-Oktave zwischen Sopran
und Tenor als ,,Progression” beim Wort zu nehmen. Der Ton ¢’ im Tenor ist vielmehr eine
»Drehnotendissonanz”, und die Figuren der Oberstimme sind blofe Paraphrasen der Semi-
breven ¢” und h’: Der Diminution liegt als Modell die einfache Synkopendissonanz (Bei-
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4

10 H. Besseler, Bourdon und Fauxbourdon, Leipzig 1950, S. 16.

11 Pseudo-Tunstede, Quatuor principalia, Coussemaker Scriptores IV, 290b: .Praesertim imperfecta concor-
dantia ab instabilitate sua merito denominatur, quae de loco movetur in locum et per se inter mullas certas
invenitur proportiones”.

12 Thr. Georgiades, Musik und Spradhe, Berlin-Géttingen-Heidelberg 1954, S. 110f.

13 K. Jeppesen, Die italieniscie Orgelmusik am Aufang des Cinquecento, Kopenhagen 2/1960, Band I, S. 70.
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spiel 2b) zugrunde. In Beispiel 2c 4 miifite nach dem Buchstaben der Kontrapunkttheorie
der Ton g’ in der Oberstimme als , abspringende Synkopendissonanz“ klassifiziert werden 15,
Entscheidend aber ist, daB die regulire Aufldsungskonsonanz fis' von der Mittelstimme
iibernommen wird; und daf die Dissonanz in einer anderen Stimme aufgeldst werden
kann, besagt, daf die Intervallfolge Septime-Sexte auch dann verstanden wird, wenn sie
nicht mit der realen Stimmfithrung zusammenfillt. Ein zweistimmiges Modell wird durch
drei Stimmen dargestellt.

Der Modellcharakter stereotyper Intervallfolgen ldBt einerseits die Selbstindigkeit der
Kategorie ,Intervallprogression“ und die Unzulinglichkeit des Begriffs ,Intervallvertrig-
lichkeit“ offenkundig werden. Andererseits zwingt sie zur Reflexion iiber eine Schwierigkeit,
die fast unentwirrbar zu sein scheint: die psychologische Interpretation satztechnischer
Kriterien.
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Der Tritonus zwischen zwei Oberstimmen und die verminderte Quinte wurden im 16. Jahr-
hundert als Analoga zur Quarte und Quinte, also wie Konsonanzen behandelt. Allerdings
kénnte man den Tritonus in Beispiel 3a und die verminderte Quinte in Beispiel 3b auch
als ,verdeckte Dissonanzen“ — als ,Restintervalle” zwischen zwei ,primdren” Konsonanzen,
der Terz und der Sexte oder der Sexte und der Dezime — erkldren®, Eine psychologische
Interpretation aber 148t der Begriff des ,Restintervalls“ kaum zu: Die verminderte Quinte
in Beispiel 3b mag als ,sekundires” Intervall gelten; die Behauptung, sie sei darum im
16. Jahrhundert auch als ,unauffillig“ empfunden worden, wire eine briichige Hypothese.
Andererseits ist in Beispiel 3 ¢ die verminderte Quinte weder ein , Restintervall” noch 148t
sich leugnen, daB sie die Funktion einer Auflésungskonsonanz der Quartsynkope erfiillt.
In ihr verschrinken sich also die Bedeutung einer Konsonanz und die Wirkung einer Disso-
nanz. Und um auszudriicken, daB verminderte und iibermiBige Konsonanzen, obwohl sie
Dissonanzen sind, die Funktion von Konsonanzen erfiillen, kénnte man von ,Positions-
konsonanzen® sprechen?.

Es ist nicht ausgeschlossen, daB in dem zitierten Fall die Rechtfertigung der verminderten
Quinte fiir das musikalische Empfinden des 16. Jahrhunderts im Modellcharakter der Klausel
lag. Im chromatischen Kontrapunkt um 1600 aber trat der innere Widerspruch zwischen
Dissonanzwirkung und Konsonanzfunktion, iiber den in Beispiel 3 ¢ die Gewshnung an die
Kadenzformel hinwegtrigt, dann offen hervor.

II.

Hugo Leichtentritt verdffentlichte 190918 ein Fragment aus der Arie ,Ardo ma
non ardi“ von Domenico Belli?®, das ihm durch eine ,merkwiirdige Riicksichts-
losigkeit und Neuheit der Harmonie” auffiel.

Angesichts der Takte 1 und 6 des Beispiels 4a dringt sich zunichst der Gedanke

14 A a. O, Band II, S. 12, Zeile 2, Takt 1.

15 A.a.O., Band I, S. 107.

18 E. Apfel, Zur Entstehungsgesciidite des Palestrinasatzes, AfMw XIV (1957), S. 30 ff.

17 In einer #hnlichen Unterscheidung sind Hugo Riemanns Begriffe ,Scheink “ und ,Auff. g
dissonanz” begriindet.

18 A. W. Ambros, Gesdiidite der Musik, Band 1V, Leipzig 3/1909, erweitert von H. Leichtentritt, S. 801 ff.
19 I primo libro dell’arie a una e a due voci per somarsi con il chitarrone, Venedig 1616.
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an Druckfehler oder an ein esoterisches Notationsverfahren auf. Und es ist nicht
ausgeschlossen, dafl das Kreuz vor dem Bafiton a in Takt 5 kein Alterationszeichen,
sondern eine Chiffre der Akkordterz cis’ ist20.

Andererseits kénnte man, wenn der BaBton in Takt 6 als a gemeint ist, die Ober-
stimme in Takt 1 an Takt 6 angleichen, also fis-g statt gis-a lesen. Die verminderte
Oktave in Beispiel 4b aber kann nicht als Druckfehler ausgemerzt werden, denn
sie ist sowohl bei Domenico Belli als auch bei Saracini ein immer wiederkehrender
Dissonanzeffekt?!. Und wenn man gezwungen ist, die verminderte Oktave gelten
zu lassen, so kann man der iibermifBigen Prim in den Takten 1 und 6 das gleiche
Recht zugestehen.

Hugo Leichtentritt setzte in Takt 1 den Sekundakkord g-a-c-es und in Takt 6
den verminderten Septakkord gis-h-d-f voraus, verstand also das gis in Takt 1
als Vorhalt, das ais in Takt 6 als vorbereiteten Vorhalt und das a in Takt 6 als
Durchgang. Einerseits aber erscheint Leichtentritts Annahme, da Belli, der die
einfachen Akkorde bezifferte, gerade die komplizierten der Einsicht des General-
baBspielers iiberlieB, als briichige Hypothese. Und andererseits war um 1616 der
verminderte Septakkord noch nicht zu einem Stereotyp verfestigt, das als ,Bezugs-
akkord“ fiir ,harmoniefremde Téne“ verstidndlich gewesen wire. Beschrinkt man
aber die Aussetzung des Generalbasses auf Dreiklinge und Sextakkorde — und
nichts anderes 148t sich rechtfertigen —, so entsteht ein Widerspruch zwischen der
einfachen Akkordfolge und der verwickelten Dissonanztechnik. Als Versuch, ihn
aufzuheben, ist Leichtentritts moderne Harmonisierung zu verstehen. Das Problem

20 Vgl. unten S. 337.
21 B. Szabolcsi, Benedetti und Saracini. Beitrige zur Gesdiidite der Monodie, Diss. Leipzig 1923 (ms.), S. 130.
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ist also von Leichtentritt, wenn nicht erkannt, so doch empfunden worden; die
Losung aber ist verfehlt.

Die Dissonanzen sind keine ,harmoniefremden Téne“, die auf Akkorde zu bezie-
hen wiren, sondern extreme Auspridgungen des ,modernen Kontrapunkts® um
1600. Die Sekunde g-a in Takt 1 148t zwei Deutungen zu: Sie kann entweder als
Antizipationsdissonanz der Oberstimme oder als Vorhalt der Unterstimme, als
Analogon zur Synkopendissonanz auf unbetonter Zeit, verstanden werden. In
Takt 6 ist das gis der Oberstimme ein Vorhalt, und das a erscheint auf dem
relativ betonten dritten Viertel als Synkopendissonanz, die durch einen Sekund-
schritt aufwirts, also irreguldr, aufgeldst wird.

Die Auftaktnote ¢’ in Beispiel 4b ist eine Antizipationsdissonanz, der eine Kon-
sonanz folgen miifite. Der Versuch einer Analyse der Monodie als Kontrapunkt
trifft also, sofern man in Takt 6 die Bafnote als ais liest, in allen drei Fillen
auf den gleichen Sachverhalt: Die iibermifigen oder verminderten Intervalle
erscheinen an Stellen, wo die Dissonanzregeln eine Konsonanz fordern. Die
iibermdfige Prim g-gis in Takt 1 ersetzt die Vorbereitungskonsonanz g-g der
Sekunde g-a, die iiberméBige Prim a-ais in Takt 6 die Vorbereitungskonsonanz
a-a der Sekunde gis-a und die verminderte Oktave cis-c”” in Beispiel 4b die Auf-
18sungskonsonanz c-c” der Septime d-c”. Die alterierten Intervalle, die ,relationes
non harmonicae”, fallen also nicht unter einen Dissonanzbegriff, der sich satz-
technisch definieren lieBe, sondern bilden eine cigene Kategorie 22.

Die Hypothese, daB die extremen Dissonanzen bei Domenico Belli als chromatische
Varianten regulérer Intervallfolgen zu verstehen seien, diirfte den Einwand herausfordern,
daB die Dissonanzen als ,harmoniefremde Téne“ wirken, die gegen einen Akkord gesetzt
werden, um den Textausdruck zu pointieren23; der Rekurs auf den Kontrapunkt sei eine
Konstruktion, die dem musikalischen Eindruck nicht gerecht werde. Doch wiirde erstens eine
Interpretation, die der Dissonanztechnik der Monodisten ausschlieBlich das Prinzip des
Gegensatzes zwischen ,Ton"“ und ,Akkord“ zugrundelegt, also die Kategorie der Intervall-
folge verleugnet, den Sachverhalt verfehlen, daB die iibermifigen und verminderten Inter-
valle nicht als bloBe ,Zusatzdissonanzen“ verwendet werden, die keine genauere Bestim-
mung zulassen, sondern in Dissonanzfiguren eingefiigt sind, die man durch Zuriicknahme
der Alteration auf reguldre Intervallfolgen reduzieren kann. Zweitens braucht man den
Eindruck, daB die chromatischen Dissonanzen auf einem Gegensatz zwischen ,Ton“ und
»Akkord” beruhen, nicht zu verleugnen, um andererseits sagen zu diirfen, daB ihre Herkunft
die Alteration regulirer Intervallfolgen sei; denn der Widerspruch zwischen der Wirkung
und den satztechnischen Voraussetzungen war schon im 16. Jahrhundert ein charakteristi-
sches Merkmal des chromatischen Kontrapunkts24, Das asthetische und das satztechnische
Moment klaffen auseinander.

Ein zweiter Einwand gegen die Hypothese eines ,monodischen Kontrapunkts” wire das
Argument, daB man von den GeneralbaBakkorden nicht absehen diirfe. Der Akkordbegriff
aber, der den Einwand triigt, ist nichts weniger als eindeutig25. Und so fragwiirdig es wire,

22 Zur satztechnischen Bestimmung des Dissonanzbegriffs vgl. unten S. 330.

28 H. H. Eggebrecht, Heinridh Sdiiitz. Musicus poeticus. Gottingen 1959, S. 38.

24 Vgl. unten S. 333.

25 Die Einsicht, daB der Akkordbegriff das Prinzip der Akkordumkehrung voraussetzt, ist durch die General-
baBpraxis nicht begriindet, sondern verzégert worden. Theoretiker wie Lippius und Baryphonus, deren
Anschauungsmodell noch der Lassostil ist, beschreiben das Prinzip der Akkordumkehrung schon im friihen
17. Jahrhundert; in die GeneralbaBtheorie aber ist es erst durch Rameau eingedrungen.
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eine Verwendungsregel festsetzen zu wollen, so notwendig diirfte es sein, die Bedingungen
zu skizzieren, die als Kriterien moglich sind.

1. DaB Zusammenklinge einen homophonen Satz bilden, geniigt nicht, um den Akkord-
begriff zu stiitzen; denn auch ein homophoner Satz kann, nicht anders als ein polyphoner,
auf Intervallprogressionen beruhen.

2. Man kénnte von Akkorden sprechen, wenn einem homophonen Satz nicht das Prinzip der
Intervallfolge, sondern das der bloBen ,Intervallvertriglichkeit” zugrunde liegt, wenn also
die Tabellen des 15. und 16. Jahrhunderts, die zu einem gegebenen Ton die méglichen
Konsonanzzusammensetzungen aufzihlen, zum Kompositionsprinzip erhoben werden.

3. Einen unmiBverstindlichen Sinn aber hat der Akkordbegriff erst dann, wenn ein
Zusammenklang unmittelbar als Einheit und nicht als Zusammensetzung von Intervallen
gemeint ist.

4. Zu erwigen wire auch die Zusatzbedingung, daB Zusammenklinge, um als Akkorde
gelten zu konnen, auf Grundtdne bezogen sein miissen, die einen harmonischen Stufengang
bilden.

Versucht man, in der Arie von Domenico Belli einerseits die Bedeutung der Akkorde
genauer zu bestimmen und andererseits den Schein eines Widerspruchs zwischen
Akkordsatz und Intervallsatz aufzuheben, so wire zu fragen, welche Momente den
musikalischen Zusammenhang tragen. DaB Belli, auch auBerhalb der ,formalen
Klauseln“, die Dominantwirkung benutzt, um Akkorde zu verbinden, ist unver-
kennbar (Takt 6—7). Die Schwierigkeiten aber, in die eine einseitige Interpretation
der Monodie als Akkordsatz gerit, zeigen sich an Leichtentritts GeneralbaBausset-
zung, die gerade darum, weil sie konsequent ist, das Problem deutlich hervortreten
laBt.

Die GeneralbaBiregeln des frithen 17. Jahrhunderts2® fordern Sextakkorde iiber den
Mi-Stufen H und A in Takt 2—3. Mit dem Sextakkord iiber H aber trifft ein f der
Vokalstimme zusammen, das entweder ,kontrapunktisch“ als Antizipationsdisso-
nanz oder ,harmonisch“ als charakteristische Dissonanz des Quintsextakkords der
Dominante interpretiert werden kann.
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Zur Auflgsung der Antizipationsdissonanz geniigt der Sextakkord iiber A. Dem
Quintsextakkord der Dominante aber mufi ein C-dur-Akkord folgen; und so ist
Leichtentritt gezwungen, in seiner GeneralbaBaussetzung (Beispiel 5a) einerseits
die Sexte G—e in Takt 3 als C-dur-Quartsextakkord (statt als Terz-Sext-Klang
G—B—e) zu interpretieren und andererseits den Ton d festzuhalten, so daB der
Sextakkord iiber A, der ,falsche” Aufldsungsakkord, als bloBer Durchgangsakkord
zwischen zwei Formen des Dominantseptakkords erscheint. Zur Rechtfertigung des

26 F.T. Arnold, The Art of Accompaniment from a Thorough-Bass, London 1931, S. 111 f.
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Quartsextakkords kénnte Leichtentritt unaufgeldste Quarten iiber der Unterstimme
aus Gesualdos Madrigalen zitieren?’. Die Aufeinanderfolge eines ,Septakkords”
und eines , Terzquartakkords“ aber gab es um 1600 nur in einer Form, die nicht
»harmonisch“, sondern ,kontrapunktisch“ zu verstehen ist: In Beispiel 5b trifft
die Auflésungskonsonanz einer Septimensynkope der Oberstimme mit einer Quarte
in der Mittelstimme zusammen, die als Durchgangsdissonanz, nicht als Grundton
einer Umkehrung des Dominantseptakkords aufgefait werden muf.

LiBt man Leichtentritts Interpretation fallen, so bleibt das Problem offen, wie es
mdglich ist, daB Belli einerseits einen Dreiklang oder Sextakkord unmittelbar als
Einheit begreift und Akkorde nach dem Dominantprinzip miteinander verbindet,
andererseits aber die ,innere Dynamik“ des , Quintsextakkords der Dominante”
verkennt oder ignoriert. Die tonale Harmonik ist in der Arie zwar deutlich, aber
fragmentarisch ausgeprigt. Die zweite Zeile beruht auf Dominantwirkungen; doch
werden die Tonarten — a-moll, g-moll und e-moll — in abruptem Wechsel neben-
einandergesetzt. Und so féllt den Dissonanzfiguren die Funktion zu, die ,Parti-
kulartonarten“ aneinanderzufiigen: Die Synkopendissonanz in Takt7 vermittelt
zwischen a-moll und g-moll, die Durchgangsdissonanz in Takt 8 zwischen g-moll
und e-moll. Eine Klassifikation der Dissonanzen als , harmoniefremde Téne“ wiirde
den Sachverhalt verzerren. Der Begriff des ,harmoniefremden Tons“ setzt voraus,
daB die ,Harmonien“ den musikalischen Zusammenhang tragen, so dafl die Disso-
nanzen, sofern sie nicht Akkorddissonanzen sind, als bloBer Zusatz erscheinen.
Bei Belli aber vermitteln gerade umgekehrt die Dissonanzfiguren, denen als Norm
der Satztechnik und des musikalischen Horens die Intervallprogression Vor-
bereitungskonsonanz-Dissonanz-Auflésungskonsonanz zugrunde liegt, den Uber-
gang zwischen den , Partikulartonarten”. Und das Zusammenwirken von Akkorden,
die einen harmonischen Stufengang — wenn auch in Fragmenten — ausprigen, mit
Dissonanzfiguren, die nach den Normen des Intervallsatzes zu verstehen sind, ist
kein Sonderfall, sondern eines der bestimmenden Merkmale der Satztechnik wih-
rend des ganzen 17. Jahrhunderts. Man kénnte einwenden, daB auch in der ,Har-
monielehre” die Vorbereitung ,harmoniefremder Téne“ beschrieben werde; doch
ist der Begriff der , Vorbereitung” nichts anderes als eine Kategorie des Intervall-
satzes, die aus dem Kontrapunkt in die Theorie der tonalen Harmonik iibernommen
wurde, ohne in ihr begriindet zu sein.

BloBe Reflexion aber geniigt nicht, um die Analyse der Arie von Domenico Belli
zu fundieren. Erst eine Untersuchung der historischen Voraussetzungen kann als
feste Stiitze der Hypothesen gelten, daB erstens die Dissonanztechnik des frithen
17. Jahrhunderts auch in der Monodie als Kontrapunkt zu verstehen sei, zweitens
die chromatische Variante einer Konsonanz, obwohl sie als Dissonanz wirkt, die
Funktion einer Konsonanz erfiillt und drittens ein Kreuz oder b vor einer BaBnote
nicht nur als Alterationszeichen, sondern auch als Chiffre der Akkordterz gemeint
sein kann.

27 Im 6. Madrigalbuch (ed. W. Weismann, Hamburg 1957) erscheint die Quarte iiber dem Ba$ als Konsonanz,
wenn sie unvorbereitet exponiert wird (Seite 14, Zeile 2, Takt 1) oder abspringt (14, 3, 1), oder wenn
durch den Quartsextklang eine Dissonanz vorbereitet (28, 3, 2) oder aufgelost wird (16, 2, 4).
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III.

Die Satztechnik der Monodie ist gekennzeichnet durch das Nebeneinander von
Extremen, die sich auszuschlieBen scheinen. Fragmente eines reguliren Intervall-
satzes verschranken sich mit Akkorden, die nicht als Zusammensetzung von Inter-
vallen, sondern unmittelbar als Einheit, als ,Klang“ zu verstehen sind; und
Dissonanzfiguren, die als ,Lizenzen“ auf die Norm des ,contrapunto osservato®
bezogen werden miissen?28, stehen neben ,prosodischen” oder ,expressiven®
Dissonanzen, die als ,Téne gegen Klinge“ gesetzt sind2?. Eine satztechnische
Analyse endet also in Widerspriichen; und um die Méglichkeit eines sinnvollen
Nebeneinanders der Gegensitze einzusehen, muB man die Satztechnik in der Mo-
nodie als sekundires Moment, als Stiitze der rhetorisch-expressiven Melodik
begreifen. Das bedeutet aber nicht, daB es iiberfliissig wire, sie zu analysieren.
Denn es ist ein Kennzeichen der Monodie, daB sie Widerspriiche in der Satztechnik
nicht bloB duldet, sondern hervorkehrt, weil von ihnen die Wirkung der Melodik
zehrt.

Giulio Caccini, der Veréchter der Tradition, zerschligt den Kontrapunkt in Frag-
mente. Die Bruchstiicke aber benutzt er als Mittel des Textausdrucks, und im
Vorwort zu den Nuove Musiche3® charakterisiert er die Relikte des Kontrapunkts
als Ausnahmen von der Norm der Halteton-Manier: ,, . . . tenendo perd la corda
del basso ferma, eccetto che quando io me ne volea servire all’ uso commune, con
le parti di mezzo tocche dall’ istrumento per esprimere qualche affetto, non
essendo buone per altro”.
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In dem Zitat aus Caccinis Monodie ,Dovro dunque morire” 3! erscheint die Gene-
ralbaf-Bezifferung als Abbreviatur von drei Stimmen eines fiinfstimmigen Satzes.
Die Stimmen, die Caccini durch Ziffern vorschreibt, sind kein bloBer Zusatz,
sondern Ausdruck der ,miseria inaudita; und die Verschrinkung der Dissonanz-
figuren — einer Halbnotensynkope (8-7-6), einer Viertelnotenantizipation in der
Vokalstimme (3-4-5), einer Ganznotensynkope (3-4-3) und eines Viertelnoten-
durchgangs (8-7-3) — erinnert an die Technik des spiten Madrigals. Andererseits
wire es verfehlt, aus dem Zitat zu schlieBen, die Monodie sei als fiinfstimmiger

28 Adriano Bandhieri, Cartella musicale, /1614, S. 103.

20 H. H. Eggebredut, a. a. O.

30 A. Solerti, Le origini del melodramma, Turin 1903, S. 57.

31 Giulio Caccini, Le nuove musidie, 1601; Facsimile-Nachdruck 1934, S. 23.
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Satz konzipiert. Im Unterschied zum Kontrapunkt der Vokalpolyphonie bilden die
Dissonanzen kein Akzidens der Stimmfithrung, sondern umgekehrt die Stimmen
ein Mittel, um Dissonanzfiguren zu erzielen, die den Textausdruck pointieren; und
die Fiinfstimmigkeit der Kadenz schlieft nicht aus, daf iiber den HaltetSnen des
Basses Akkorde angeschlagen werden, deren Lage und Tonanzahl gleichgiiltig ist.
Im Gegensatz zu den Dissonanzfiguren der Kadenz aus ,Dovro dunque morire”, in
der Caccini zwar den Sinn, aber nicht die Technik des &lteren Kontrapunkts ver-
leugnet, erscheinen manche der ,prosodischen” Dissonanzen auch technisch als
»nuova musica®.
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Gegeniiber dem Zitat aus Jacopo Peris Euridice 32 versagt das Reduktionsverfahren;
eine Erklarung der Septime als ,Lizenz“, hinter der als Norm die reguldre Durch-
gangsdissonanz 6-7-8 (c-d-e) steht, wire sinnwidrig, da der Sprechtonfall nach der
Akzentdissonanz eine Senkung der Stimme fordert. Aber auch eine harmonisch-
tonale Interpretation wiirde den Sachverhalt verfehlen. Der Versuch, die Septime
als ,, Akkorddissonanz“ mit verzogerter Aufldsung und den A-dur-Sextakkord als
Konsequenz des ,,Dominantseptakkords“ iiber E zu horen, wire ein anachronisti-
sches MiBverstindnis, denn sogar der unmittelbar aufgeldste Dominantseptakkord
ist Peri noch fremd. Nicht eine Funktion in einem tonalen Akkordzusammenhang,
sondern einzig die expressive Wirkung des musikalischen Augenblicks ist der Sinn
der Dissonanz.

Zwischen den Extremen, dem Kontrapunktfragment und der ,,prosodischen“ Disso-
nanz, vermitteln in der Monodie Dissonanzfiguren, deren Bedeutung ungewif ist,
obwohl sie eine Reduktion zulassen.
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82 A. Schering, Gesdiidite der Musik in Beispielen, Leipzig 1931, 188, 3, 1—5.
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Der Anfang des Lamento d’ Arianna umfaBt als Opernmonodie drei, in der Madri-
galfassung 33 sogar neun Dissonanzfiguren, die von den Normen des Kontrapunkts
abweichen. Die Dissonanz im ersten Takt, in der Madrigalfassung eine reguldre
Synkopendissonanz, wird in der Monodie eine Viertelnote spiter aufgeldst. Doch
zeigt die Madrigalfassung, da die Dissonanz auch in der Monodie als vorbereiteter
Vorhalt des Basses, nicht als Antizipationsdissonanz der Oberstimme gemeint ist.
Im Widerspruch zu den Normen des traditionellen Kontrapunkts erscheint also ein
vorbereiteter Vorhalt nicht auf betonter, sondern auf unbetonter Zeit; das Prinzip,
daB eine durch die Oberstimme exponierte Dissonanz durch einen Sekundschritt
der Unterstimme aufgelst werden muB, wenn sie betont ist, dagegen durch einen
Sekundschritt der Oberstimme, wenn sie unbetont ist, wird durch den ,modernen
Kontrapunkt“ des frithen 17. Jahrhunderts aufgehoben. — Die Quarten (3) und (4)
sind als Durchgangsdissonanzen zu verstehen, deren Vorbereitungskonsonanzen
durch den Halteton der Oberstimme ersetzt werden34; und es ist nicht ausgeschlos-
sen, daB fiir Monteverdi die Septimen (7) und (8) unter die gleiche Dissonanz-
kategorie fielen. Denn das Prinzip der tonalen Harmonik, daB die Quarte ein
»harmoniefremder Ton“, die Septime dagegen — sofern ihre Aufldsung mit einem
Wechsel des Fundamenttons zusammentrifft — eine ,, Akkorddissonanz“ sei3%, war
dem frithen 17. Jahrhundert noch fremd. — Auch der scheinbare Terzquart-
akkord in Takt 5 kann durch einen Analogieschluf als Lizenz vom Kontrapunkt
erklart werden. Im vorletzten Takt des Zitats bilden die zweite und vierte Stimme
eine Diskant-Tenor-Klausel; durch den Halteton der Oberstimme aber wird die
Sexte f-d’, obwohl sie die Vorbereitungskonsonanz der Synkopendissonanz e-d’ ist,
in eine Doppeldissonanz verwandelt (9). Der Satz ist also gespalten in eine zwei-
stimmige Klausel und einen Halteton, die voneinander abgehoben werden miissen;
und als Resultat einer dhnlichen Satzspaltung kann man auch die Dissonanzfiguren
(5) und (6) verstehen; der , Terzquartakkord“ in Takt 5 zerfillt in einen Halteton
und einen Terzsextklang.

Mit der These, daB auch die Dissonanzfiguren der Monodie als Lizenzen, nach der
Terminologie Christoph Bernhards also als ,Ellipsis“ oder , Heterolepsis“ 3¢ erklart
werden kdnnen, soll der Unterschied zwischen der italienischen und der norddeut-
schen Dissonanzauffassung3? nicht geleugnet werden. Fine Interpretation als
»Ellipsis“ oder ,Herolepsis“ besagt zwar, daB eine Dissonanz nicht unmittelbar
als Zusatzton zu einem Akkord, sondern mittelbar als Abweichung von einer Norm
des Kontrapunkts zu verstehen sei; aber sie schlieft nicht aus, daB der gleiche
satztechnische Sachverhalt der ,Lizenz“ verschieden gedeutet wurde: in Italien
psychologisch, in Norddeutschland sinnbildlich.

Christoph Bernhard wiirde auch die Septime in Takt 2 des Lamento als Durch-
gangsdissonanz erklédren, deren Vorbereitungskonsonanz von einer anderen Stimme

38 Tutte le Opere di Claudio Monteverdi, hrsg. von F. Malipiero, Wien 1926 ff., Band VI, S. 1.

34 Die Dissonanz wire, da sie ,von einer andern Stimme in tramsitu konte gemadit werden”, in Christoph
Bernhards Terminologie als ,Heterolepsis*, als ,Ergreiffung einer anderem Stimme*, zu definieren (J. M.
Miiller-Blattau, Die Kowmpositionslehre Heinridt Schiitzens in der Fassung seines Schillers Christoph Bernhard,
Leipzig 1926, S. 87).

35 Vgl. oben S. 316.

38 Bernhard, a.a. O., S. 84 f.,, 87 ff.,, 151 f.

37 H. H. Eggebrecht, AfMw XIV, S. 65.
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iibernommen oder in der musikalischen Vorstellung ergénzt werden muf. Doch
kann man zweifeln, ob die Herkunft von einer Durchgangsdissonanz, so unverkenn-
bar sie ist, noch zum Charakter der Septime gehdrt oder ob die Dissonanz ihrem
Ursprung entfremdet ist. Eine harmonisch-tonale Deutung als Akkorddissonanz
aber ist auch dann fragwiirdig, wenn man die Septime als ,emanzipierte Disso-
nanz gelten lift. Denn die primdre Akkorddissonanz der tonalen Harmonik ist der
Dominantseptakkord, und die iibrigen Septakkorde sind nach Rameau3® blofie
Analogiebildungen, wihrend Monteverdi die Septime fast immer in die Quinte
auflést und nur in seltenen Ausnahmen in die Terz3?. Der ,Septakkord der IV.
Stufe“, der dann in der entwickelten tonalen Harmonik unterdriickt wird, geht
historisch dem der V. Stufe voraus.

Die ,Emanzipation“ der Septime im frithen 17. Jahrhundert erinnert an einen analogen
Vorgang im 13. Jahrhundert: Die Sexte, zunichst Durchgang zwischen Quinte und Oktave,
wurde um 1300 zum selbstindigen ,Gegenklang” der Oktave verfestigt4°. Doch ist anderer-
seits das Phinomen, daB Zusammenklinge weniger durch einen Fundamentschritt als durch
die ,Tendenz” eines Intervalls, durch die der groBen Sexte zur Oktave oder der kleinen
Septime zur Quinte, miteinander verbunden werden, auch der tonalen Harmonik nicht
fremd. Denn daB die Reduktion auf eine Stufe oder Funktion nicht geniigt, um die Wirkung
der verminderten Septime oder der iibermiBigen Sexte zu erkliren, ist unverkennbar; und
die Hypothese eines ,verschwiegenen Fundamenttones” unter dem verminderten Septakkord
und dem iibermdBigen Quintsextakkord ist nichts anderes als ein Versuch, auch Akkord-
folgen, die auf der , Tendenz“ von Intervallfolgen beruhen, nach den Prinzipien der tonalen
Harmonik zu begriinden. In Monteverdis Lamento d’Arianna aber ist die , Tendenz“ der
Septime zur Quinte noch eine Wirkung, die fiir sich besteht, statt als blofes Teilmoment
der Herrschaft eines harmonischen Stufengangs unterworfen zu sein.

In den ,Lizenzen“ von den Normen des Kontrapunkts verschrankt sich , Archai-
sches” mit ,Modernem“. Manche der Phinomene, die um 1600 als Merkmale der
»musica nuova“ erscheinen, verdanken ihren Ursprung einer dlteren oder periphe-
ren Tradition. Sowohl der ,Akkord“ als unmittelbare Einheit als auch die Disso-
nanzfiguren, die Christoph Bernhard ,Ellipsis“ und , Heterolepsis“ nannte, oder
die Technik der ,Satzspaltung“ sind seit dem frithen 16. Jahrhundert in der
italienischen Musik fiir Tasteninstrumente vorgeformt.

1. DaB die ,Heterolepsis“, die ,Ergreifung einer anderen Stimme®, aus der Instrumental-
musik stammt4l, leuchtet unmittelbar ein, da ein Tasteninstrument weniger die Stimm-
fihrung als deren Resultat, die Progression der Zusammenklinge, hervortreten 148t. Zwar
beruht auch der instrumentale Kontrapunkt des 16. Jahrhunderts, nicht anders als der
vokale, auf den Formeln des Intervallsatzes, den stereotypen Konsonanzfolgen und Disso-
nanzfiguren; doch ist es in ihm fast gleichgiiltig, ob eine Dissonanz regulir oder in einer
anderen Stimme aufgeldst wird.

2. Den Widerspruch zwischen Intervallsatz und Akkordsatz zeigt ein Zitat aus Cavazzonis
Recercare primo (Beispiel 9a)42 mit fast gewaltsamer Drastik.

38 J. Ph. Rameau, Generation Harmonique, ou Traité de Musique theorique et pratique, Paris 1737, S. 171.
39 Als Dissonanz ,Note gegen Note* wird die Septime im Orfeo ausschlieBlich in die Quinte und erst in der
Incoronazione di Poppea manchmal — durch einen Quartsprung des Basses — in die Terz aufgelost (Gesamt-
ausgabe Band XIII, 40, 1, 2; 109, 1, 2; 244, 1, 2; 244, 3, 3; 244, 4, 1).

40 Thr. Georgiades, a. a. O., S. 37.

41 Vgl. oben S. 317f.

42 K. Jeppesen, Die italienisdie Orgelmusik . . ., Band 11, 9, 1, 3.
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Die Akkordténe a’ und c” einerseits und der Terzengang und die Kadenzformel der Unter-
stimmen andererseits sind unabhingig voneinander auf den Ton f” der Oberstimme
bezogen; eine Interpretation als Gewirr von irreguliren Dissonanzen wire sinnwidrig.
»Akkord“ und ,Kontrapunkt“ sind simultan — und nicht nur sukzessiv, als Prinzipien
verschiedener Teile des Satzes — voneinander abgehoben.

3. Auch die Spaltung des Satzes in einen Halteton und einen zwei- oder dreistimmigen
Kontrapunkt ist ein Merkmal der Orgelmusik, beruht aber, als Cantus-firmus-Technik, auf
vokalen Vorbildern 43,

In dem Zitat aus Cavazzonis Recercare secondo (Beispiel 9b)#4 ist der BaBiton c nicht als
irregulir exponierte Dissonanz auf den Tenorton h, sondern primir als Konsonanz auf die
Oberstimme bezogen. Die Haltetontechnik ist die Umkehrung des Prinzips, daB die Gegen-
stimmen eines cantus firmus untereinander irreguldre Dissonanzen bilden diirfen, sofern
sie sich reguldr zum cantus firmus verhalten: In Cavazzonis Recercare sind die AuBen-
stimmen nicht unabhiingig voneinander nur auf den Tenor, sondern unabhingig vom Tenor
nur aufeinander bezogen. Der cantus firmus ist also, obwohl er das Zentrum des Satzes
bildet, nicht immer die primire Bezugsstimme der Intervallfolgen. Er kann auch gleichsam
von auBen in den Satz der Gegenstimmen hereinragen.

In der Satztechnik der Monodie wechseln die irreguliren Dissonanzfiguren ihre
Funktion: Sie werden zu Mitteln des Textausdrucks. ,Archaisches” schldgt um in
»Modernes“. Die Bedeutungsinderung aber ist auch fiir eine Interpretation der
Satztechnik nicht gleichgiiltig: Die Geltung der Hypothese, daB irreguldre Disso-
nanzen nicht unmittelbar, sondern indirekt zu verstehen seien, daB man sie als
Lizenzen auf die Normen des Kontrapunkts bezichen miisse, wird in der Monodie
ungewiB. Man kann den Gegensatz zwischen dsthetisch unmittelbarer Wirkung und
satztechnicch vermittelter Bedeutung als Widerspruch empfinden, der durch Ver-
leugnung des einen oder des anderen Moments aufzuldsen sei. Man kann aber die
Divergenz als Merkmal der Sache selbst — und nicht als blofes Dilemma der Inter-
pretation — hinnehmen. Und die zweite, verwickeltere Interpretation kdnnte sich
auf das Argument stiitzen, daB der gleiche Gegensatz zwischen Wirkung und Be-
deutung auch den chromatischen Kontrapunkt um 1600 kennzeichnet.

Iv.

Es scheint, als sei die Schwierigkeit, in die eine Theorie des Kontrapunkts durch
die chromatischen oder alterierten Intervalle gerit, kaum gesehen worden. R. O.
Morris bezeichnet die iibermiBigen Quinten in den Zusammenklingen d-b-fis’ und
g-es’-h’, die von Orlando Gibbons ,Note gegen Note“ exponiert werden, als irre-

43 P. Hamburger, a.a. O., S. 77.
44 K. Jeppesen, a. a. O., 23, 5, 3.
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guldre Dissonanzen 45, Knud Jeppesen erwihnt einerseits, daB in einer Motette von
Jhan de Gero, O Roche beatissime, die verminderte Quarte in dem Zusammenklang
d-fis-b ,,ganz korrekt nadiden Regeln iiber Synkopendissonanz behandelt” werde 48,
schlieBt aber andererseits aus der Satztechnik Palestrinas, da der Zusammenklang
von grofier Terz und kleiner Sexte oder kleiner Sexte und groBer Dezime ,als voll-
stindig komsomierend angesehem wurde“47. Ob eine alterierte Konsonanz als
Dissonanz oder als Konsonanz galt, scheint also ungewifl zu sein.

Dem Begriff des ,,chromatischen Intervalls“ fehlen die festen Umrisse. Die scheinbar selbst-
verstiandliche Voraussetzung, dafl der Unterschied zwischen der diatonischen und der chro-
matischen Skala entscheidend sei, also der Tritonus als diatonisches, die verminderte Quarte
dagegen als chromatisches Intervall bestimmt werden miisse, wird weder der Theorie noch
der kompositorischen Praxis des 16. Jahrhunderts gerecht. Denn das Intervallsystem des
ilteren Kontrapunkts beruhte nicht auf der Heptatonik, sondern auf dem Hexachord. Inter-
valle, die aus zwei Stufen des gleichen Hexachords oder deren Oktaven gebildet werden
konnen, wurden als ,relationes harmonicae“ zugelassen, die iibrigen als ,relationes non
harmonicae“ verpént. Schon die iibermidBige Quarte und die verminderte Quinte und nicht
erst die verminderte Quarte und die iibermiBige Quinte galten also als ,exterritorial“. Man
kénnte vermuten, daf die Grenze, die dem Begriff der ,relatio harmonica“ gezogen wurde,
ein Postulat der Hexachordtheorie sei, das mit der musikalischen Wirklichkeit nicht iiber-
einstimme. Der Argwohn gegen die Theorie aber und das Vorurteil, in der Praxis sei der
Unterschied zwischen chromatischen und diatonischen Intervallen entscheidend, sind un-
begriindet. Auch von den Komponisten wurde die verminderte Quarte der iibermiBigen und
die iiberméBige Quinte der verminderten gleichgesetzt. Das Hexachord war eine Kategorie
der musikalischen Realitit, kein bloBes Schema der Theorie. Zu einem Begriffsgespenst
wurde es erst um 1700.

Georg Muffat gebraucht noch 1699 den Ausdruck ,chromatisches Intervall” in der Bedeu-
tung ,relatio non harmonica“ . Seit dem 18. Jahrhundert aber ist der Begriff des ,chro-
matischen Intervalls“ getriibt durch den Unterschied zwischen &lterem und neuerem
Sprachgebrauch, durch die UngewiBheit, ob der Tritonus und die verminderte Quinte als
diatonische oder als chromatische Intervalle gelten sollen. Andererseits 148t der Terminus
»relatio non harmonica“ als bloB negative, ausschlieBende Bestimmung nicht erkennen, daf
es im Kontrapunkt des 16. und des frithen 17. Jahrhunderts die Funktion der verminderten
und iiberméfigen Konsonanzen war, als Varianten an der Stelle von Konsonanzen zu
stehen4®. Der Alternative zwischen einem verwirrenden und einem blassen Terminus aber
kann man ausweichen durch den Begriff des alterierten Intervalls, der nicht auf eine be-
stimmte Skala bezogen ist, sondern in den verschiedenen Systemen seinen Inhalt wechselt:
In a-moll ist, im Unterschied zu a-#olisch, die Septime gis kein alterierter Ton.

Der Begriff der alterierten Konsonanz, die Behauptung also, daB simtliche iiber-
méfigen und verminderten Konsonanzen unter die gleiche Kategorie fallen, ist
nicht selbstverstidndlich. Versucht man die ,relationes non harmonicae“ als Disso-
nanzen zu klassifizieren und den Dissonanzregeln des 16. Jahrhunderts zu unter-
werfen, so zeigen sichzwischen ihnen charakteristische Unterschiede. Die iibermiBige
oder verminderte Quarte oder Quinte kann als Durchgang oder als Synkope, die

45 R. O. Morris, Coutrapuntal Tecinique in the Sixteenth Century, Oxford 1922, S. 67.

46 K. Jeppesen, Der Palestrinastil und die Dissonanz, Leipzig 1925, S. 248, Anmerkung.
47 A.a. 0O, S. 144.

;9 Georg Muffat, An Essay on Thoroughbass, hrsg. v. H. Federhofer, American Institute of Musicology 1961,
L 165,
49 Vgl. unten S. 329.
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iibermaBige Sexte als Durchgang, aber nicht als Synkope, und die iiberméBige oder
verminderte Oktave weder als Durchgang noch als Synkope verwendet werden %0,
Man kénnte nun vermuten, daf es im 16. Jahrhundert selbstverstindlich gewesen
sei, die ,relationes non harmonicae“ als regulidre Dissonanzen zu behandeln und
alterierte Intervalle, die sich den Dissonanzregeln entziehen, vom Kontrapunkt
auszuschlieBen. Die Erwartung aber wird enttduscht. Alterierte Konsonanzen
wurden nicht nur als Durchginge, Synkopen oder Antizipationen, sondern auch
+Note gegen Note” exponiert; und manche Komponisten scheuten sogar vor der
iibermiBigen oder verminderten Oktave nicht zuriick 3!, ,Dissonanz“ und ,relatio
non harmonica“ sind also getrennte Kategorien; und die alterierten Konsonanzen
geraten in ein Zwielicht zwischen Konsonanz und Dissonanz. Sie kénnen an der
Stelle von Konsonanzen stehen, obwohl sie als Dissonanzen wirken. Sofern sie
aber die Funktion von Konsonanzen erfiillen kénnen, wird ihre Dissonanzbedeu-
tung auch dort zweifelhaft, wo sie als Durchgéinge oder Synkopen erscheinen.
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DaB Carlo Gesualdo in dem Zitat aus ,lo pur respiro“5? die iibermifBige Sexte
meint, ist unverkennbar. Um aber auszudriicken, daf er sie als Dissonanz ver-
stand 33, notierte er sie als Septime; denn die Dissonanzbedeutung der iiberméBigen
Sexte war ungewiB.

Der Versuch Georg Muffats, die alterierten Konsonanzen als regulire Dissonanzen zu
bestimmen, ist gescheitert. Die verminderten und iiberméBigen Quinten sollen nach Muffat 54
entweder ,gebunden” oder ,gradatim gemommen” werden. Einerseits aber ist Muffat ge-
zwungen, auch eine Exposition der iibermidBigen Quinte ,per saltum” zuzulassen 55, Anderer-
seits muB die verminderte Quinte, die er mit einer synkopierten verminderten Quarte
kombiniert 5%, als Konsonanz gelten, da sie wihrend der Auflésung der Quartsynkope fest-
gehalten wird. Und von der iibermiBigen Sexte, dem Auflésungsintervall einer Septimen-
synkope, sagt Muffat nur, daB sie ,in Affecten uud Stilo recitativo an stat der rechten
Sext major” gebraucht werde57. Der Ausdruck ,an stat“ aber verrit, daB das alterierte
Intervall die Funktion einer Konsonanz erfiillt.

50 Die ,Auflésung” der verminderten Oktave (H-b) in die verminderte Septime (H-as) setzt den ,emanzi-
pierten Septakkord voraus.

51 Vgl. unten S. 333.

52 A a. 0., VI, 46, 2, 1.

53 Ein Versuch, Gesualdos musikalische Orthographie beim Buchstaben zu neh und die Di figur als
vorbereiteten Vorhalt der Unterstimme auf unbetonter Zeit mit chromatisch gespaltenem Bezugston (as-a) zu
interpretieren, wire zwar nicht widersinnig, aber zu kompliziert, um die musikalische Wirklichkeit zu treffen.
54 A.a. 0., S. 58 und 60.

55 A.a. 0., S. 60.
56 A.a. O, S. 62.
57 A.a. O, S. 64.
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Allerdings 148t der Sachverhalt, daB alterierte Intervalle an der Stelle von Konso-
nanzen stehen kénnen, verschiedene Interpretationen zu. Auch wire zu fragen, ob
die Entwicklungsstufen des , chromatischen Kontrapunkts“ im 16. und frithen 17.
Jahrhundert ein sekundidres Moment sind, das an der Kategorie der ,Positions-
konsonanz“ nichts dndert, oder ob sie radikal verschiedene Prinzipien ausprigen.
Palestrina verwendet die iibermidBige Quinte — wie die verminderte Quarte —
ausschlieBlich als Intervall zwischen zwei Oberstimmen, nicht iiber dem Baf.
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In den ersten drei Zitaten *® konnte die kleine Sexte als Durchgangs-, Antizipations-
oder Synkopendissonanz bestimmt werden. Dagegen wird im vierten Beispiel 3 die
iiberméfige Quinte ,Note gegen Note“, also wie eine Konsonanz exponiert. Eine
Definition der iibermiBigen Quinte als ,Positionskonsonanz“ aber schlieBt die
Konsequenz ein, daB die alterierten Konsonanzen auch in den ersten drei Beispielen
als Konsonanzen gelten miissen. Denn nach satztechnischen Kriterien ist ein Inter-
vall einzig dann eine Dissonanz, wenn es immer, und nicht nur manchmal, den
Dissonanzregeln unterworfen ist. Dafl die alterierten Intervalle in den ersten drei
Zitaten Durchgiinge, Antizipationen und Synkopen bilden, geniigt also nicht, um
sie zu Dissonanzen zu erkliren — auch eine Sexte kann Durchgang zur Oktave und
eine Quinte Synkope vor der Sexte sein.

Gegen die satztechnische Interpretation kénnte man einwenden, daB psychologisch die iiber-
miBige Quinte als Dissonanz wirke, wenn sie an der Stelle einer Dissonanz steht, und nur
dann als Konsonanz, wenn sie die Funktion einer Konsonanz erfiillt. Die Konsequenz wire,
daB auch Quinten oder Sexten, die als Durchginge oder Synkopen verwendet werden, zu
»Auffassungsdissonanzen” erklirt werden miiBten®, In der Theorie der tonalen Harmonik
ist der Begriff der Auffassungsdissonanz in dem Prinzip begriindet, daB Quintschritte der
»Basse fondamentale“ primire und Sekundschritte sekundire Fundamentschritte sind: Die
Sexte f-d’ zwischen der Quinte f-c' und der Dezime c-¢’ und die Quinte e-h zwischen der
Sexte e-c’ und der Terz f-a sind Auffassungsdissonanzen, weil die ,Basse fondamentale”
aus Quintschritten besteht (F-C und C-F), wenn man d’ und h als Durchginge hort, dagegen
aus Sekundschritten (d-C und e-F), wenn man d’ und h als Dreiklangténe auffaft. Aus den

58 Gesamtausgabe XI, 101, 2, 1; III, 4, 2, 5; XIII, 82, 3, 4.

59 XVIII, so, 3, 2.

80 In den vierstimmigen Motetten derMusica mova Adrian Willaerts ist der Terzsextklang eine Ausnahme
von der Norm des Terzquintklangs, und die Sexte wird oft so behandelt, als sei sie eine Dissonanz.
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Regeln des ilteren Kontrapunkts aber ist der Begriff der Auffassungsdissonanz nicht zu
rechtfertigen; oder genauer: Die psychologische Hypothese, da die Kategorien Durchgang
und Synkope im #lteren Kontrapunkt eine dhnliche Gewalt iiber das musikalische Horen
von Intervallen ausiiben wie die ,Basse fondamentale” in der tonalen Harmonik, 148t sich
satztechnisch weder beweisen noch widerlegen.

Der Begriff der Positionskonsonanz ist aber auch einem satztechnischen Einwand ausgesetzt.
Man kann das Prinzip, das nach Knud Jeppesen ¢! die Quarte zwischen zwei Oberstimmen
legitimiert, auf die alterierten Konsonanzen iibertragen und die verminderten oder iiber-
miBigen Quarten und Quinten in den Zusammenklingen d-f-h, d-h-f’, d-fis-b und d-b-fis’
als ,verdeckte Dissonanzen” erkliren: als Intervalle zwischen Stimmen, die unabhingig
voneinander nur auf den BaB bezogen sind®2. Doch ist erstens der Ausdruck ,verdeckte
Dissonanz” fragwiirdig, sofern er an Intervalle denken liBt, die man kaum wahrnimmt.
Einzig die Quarte zwischen zwei Oberstimmen ist ein zugleich ,unauffilliges und ,sekun-
dires” Intervall; die alterierten Konsonanzen dagegen sind zwar — wenn man das Prinzip
der nicht aufeinander bezogenen Stimmen gelten 148t — ,sekundir”, aber nicht ,unauf-
fillig“. Zweitens ist das Prinzip der Satzspaltung nur dann verstindlich, wenn die Bezugs-
stimme der nicht aufeinander bezogenen Stimmen entweder (wie im 15. Jahrhundert) ein
cantus firmus oder (wie im 17. Jahrhundert) ein tragender BaB ist. Drittens wire die
Geltung der Hypothese, daB die alterierten Konsonanzen als Intervalle zwischen nicht
aufeinander bezogenen Stimmen zu erkldren seien, auf den Palestrinastil beschrinkt; bei
William Byrd kann man, da er die iibermidBige Quinte auch als Intervall iiber dem BaB
exponiert, dem Begriff der Positionskonsonanz nicht ausweichen. Um an der Dissonanz-
bedeutung der alterierten Konsonanzen bei Palestrina festhalten zu kénnen, wire man
also gezwungen, bei Byrd von einem Wechsel des Prinzips zu sprechen; und es liegt niher,
die Kategorie der Positionskonsonanz als allgemeines Prinzip gelten zu lassen und Palestri-
nas Zuriickhaltung gegeniiber alterierten Konsonanzen iiber dem BaB als besonderes Stil-
moment, nicht als Ausdruck eines Gegenprinzips zu betrachten.

Auch die verminderte Quinte, nicht nur die iibermiBige, ist eine ,relatio non
harmonica“. DaB Byrd die verminderte Quinte iiber dem Baf8 als Intervall ,Note
gegen Note“ % oder als Aufldsungsintervall einer Synkopendissonanz % verwendet,
bedeutet also, daB durch eine ,relatio non harmonica“ eine Konsonanz wenn nicht
prisentiert, so doch reprisentiert wird.
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81 A a. O, S. 145 f.

62 E. Apfel, a.a.O., passim.

63 The English Madrigal School, ed. by Edmund H. Fellowes, London 1920, XIV, 93, 1, 3; 144, 1, 6; XV, 49,
2, 1; 49, 3, 1; 216, 2, 1; XVI, 7, 2, 1; 118, 2, 3; 217, 2, 1.

64 XIV, 30, 2, 6; XV, 17, 2, 2; 65, 1, 4; 165, 2, 4; 182, 2, 1; 227, 2, 2.
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So erscheint in dem Zitat aus ,O god which art most merciful” (Beispiel 12a)%
die verminderte Quinte einerseits ,,Note gegen Note“ und ist andererseits Vor-
bereitungskonsonanz einer Synkopendissonanz. Eine harmonisch-tonale Inter-
pretation als Akkorddissonanz, deren Auflésung durch einen Doppelvorhalt, einen
Quartsextakkord, verzdgert wird, wire anachronistisch. — Die verminderte Quarte
zwischen grofier Terz und kleiner Sexte wird von Byrd, nicht anders als von Pale-
strina, ,Note gegen Note“ exponiert®; die Sexte darf also auch dann, wenn sie
als Synkope, Antizipation oder Durchgang erscheint®?, nicht als Dissonanz mif3-
verstanden werden. Ein Grenzfall ist das Zitat aus , Turn our captivity” (Beispiel
12b) %, DaB der Ton f’, bezogen auf A, Aufldsungskonsonanz einer Synkopen-
dissonanz ist, schlieft an sich nicht aus, daB er zugleich, bezogen auf cis’, Durch-
gangsdissonanz sein kann®®. Eine regulire Durchgangsdissonanz aber ist die ver-
minderte Quarte nur unter der Voraussetzung, dal man die verminderte Quinte
als Vorbereitungskonsonanz gelten 148t; man gerit also in den Widerspruch, die
erste ,relatio non harmonica“ zur Konsonanz erkliren zu miissen, um die zweite
als Dissonanz deuten zu kdnnen.

Byrd 1dBt, im Gegensatz zu Palestrina, die iibermédfiige Quinte auch iiber dem
BaB zu (Beispiel 12 ¢) 7. In harmonisch-tonalem Kontext wiire der Zusammenklang
auf der dritten Minima ein g-moll-Sextakkord; der fehlende Grundton miifite in
der musikalischen Vorstellung ergénzt werden, damit ein Quintschritt des Funda-
ments (g-D) statt eines Terzschritts (B-D) den Akkordzusammenhang vermittelt,
und die Téne B und fis’ wiren, als Akkordterz und Antizipationsdissonanz, nicht
unmittelbar aufeinander bezogen. Byrds Kontrapunkt aber ist als Intervallsatz
zu verstehen, und eine Interpretation der iibermiBigen Quinte als Dissonanz ist
ausgeschlossen, denn der alterierten Quinte folgt eine Doppeldissonanz.

Mag die Kategorie der Positionskonsonanz bei der iiberméfigen oder verminderten
Quinte als bloBe Hypothese erscheinen: Die alterierte Oktave ldBt, da sie weder

65 XV, 21, 2, 4.

66 XVI, 103, 2, 6; 212, 1, 4.

67 Synkope: XIV, 25, 1, 3; 182, 2, 2; XV, 37, 3, 1; XVI, 89, 1, 2; Antizipation: XVI, 85, 1, 6; 102, 1, 4;
Durchgang: X1V, 175, 1, 4; XV, 122, 3, 3; 186, 1, 6; abspringende Wechselnote: XIV, 166, 1, 3; 170, 2,
4; XVI, 93, 2, 4.

68 XVI, 212, 2, 3.

69 C. Dahlhaus, Zur Theorie des klassisdien Kontrapunkts, KmJb 1961, S. 43 ff.

70 XVI, 97, 2, 1.
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als reguldre Dissonanz noch als ,Lizenz“ — als ,Ellipsis“ oder ,Heterolepsis“ —
erklirt werden kann, keine andere Deutung zu (Beispiel 12d). Der Text, ,that
I might die”, zeigt drastisch, daB die ,relatio non harmonica“, die Oktave fis’-f"”’,
in dem Zitat aus Byrds ,Penelope that longed“ ™ kein zufilliges, sondern ein
expressives Intervall ist. Eine Definition als ,unvorbereitete und abspringende
Dissonanz“ trife, als nichtssagende Negation, ins Leere: Die ,relatio non harmo-
nica“ wurde von Byrd unverkennbar als Oktave, als Konsonanz, konzipiert und
dann um des Textausdrucks willen chromatisch ,verzerrt“. Wenn aber die alterierte
Oktave eine Deutung als Positionskonsonanz erzwingt, so ist es eine iiberfliissige
Komplizierung, bei der alterierten Quinte eine andere und sogar entgegengesetzte
Deutung zu versuchen.

»Positionskonsonanz” ist, im Unterschied zu ,Auffassungskonsonanz”, keine
psychologische, sondern eine satztechnische Kategorie; und ob Positionskonsonan-
zen auch als Auffassungskonsonanzen gelten diirfen, ist ungewiff. Man kann zwar
eine verminderte Quinte, das Aufldsungsintervall einer Quartsynkope, oder eine
iiberméfige Sexte, das Aufldsungsintervall einer Septimensynkope, aber kaum
eine verminderte oder iibermifige Oktave als ,halbe Konsonanz“ wahrnehmen.
Trotzdem ist ein Versuch, den satztechnischen Begriff der Positionskonsonanz
auch als &sthetische Kategorie zu verstehen, nicht widersinnig. Die Forderung,
daf eine iibermdBige Oktave, die an der Stelle einer Konsonanz steht, zur Konso-
nanz ,zurechtgehdrt” werden miisse, wére absurd. Daf das alterierte Intervall als
Dissonanz wahrgenommen wird, schlieBt aber die Mdglichkeit nicht aus, da seine
Funktion, eine Konsonanz zu ,vertreten, beim Héren mitgedacht wird. Musi-
kalisches Horen ist aus unmittelbarer Wahrnehmung und reflexiven Momenten
zusammengesetzt. Auch ist es, je fester die Regeln einer Satztechnik sind, desto
leichter, eine Variante auf ihr Modell zu beziehen; dem Reflexiven kann sogar
der Charakter einer ,zweiten Unmittelbarkeit” zuwachsen. Und die Bedingung,
dem musikalischen Hoéren durch stereotype Formeln einen festen Halt zu geben,
erfilllt kaum eine Satztechnik so vollkommen wie der Kontrapunkt des 16. und
des frithen 17. Jahrhunderts.

Doch konnte es sein, daB man dem historischen Sinn der Positionskonsonanz am
nichsten kommt, wenn man den Sachverhalt in der Sprache der Scholastik formu-
liert. Eine alterierte Quinte oder Oktave wire dann ,essentiell“ eine Konsonanz
und ,akzidentiell“ eine Dissonanz. Das Essentielle zeigt sich an der Funktion des
Intervalls im Kontrapunkt, das Akzidentielle an seiner #uBeren Wirkung. Die
Interpretation nach scholastischer Methode ist also die Umkehrung der modernen
Denkgewohnheit, das tonpsychologische Moment als essentiell und das satztech-
nische als akzidentiell zu begreifen.

Es scheint, als sei Giovanni Spataro der einzige Theoretiker des 16. Jahrhunderts,
der die alterierte Oktave nicht verpdnte, sondern zu legitimieren versuchte. Der
Sachverhalt aber, daf die ,relationes non harmonicae“ essentiell die Funktionen
von Konsonanzen erfiillen, obwohl sie akzidentiell als Dissonanzen wirken,
ist von Spataro verkannt worden. Die Begriffe, auf die sich Spataro 1532 in einem

71 XV, 177, 1, 1.
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Brief an Aron stiitzte, um die iibermidfige Oktave zu rechtfertigen?, wurden ein
Vierteljahrhundert spiter von Zarlino zur Erkldrung der reguliren Synkopen-
dissonanz benutzt: Die Dissonanz sei unauffillig, da sie nicht ,Note gegen Note”
exponiert werde, sondern durch Seitenbewegung entstehe. Doch ist Spataros
Argumentation briichig.
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Denn das Beispiel (13a), das er zitiert, erscheint, wenn man es als Dissonanzfigur
definiert, als absurde Hiufung von drei Lizenzen: als ,sincopa tutta cattiva“, die
durch einen Sprung erreicht und in eine Durchgangsdissonanz ,aufgeldst” wird.
Im 16. Jahrhundert entstand die alterierte Oktave, sofern sie nicht vermieden
wurde, als blofe ,Zufallsdissonanz”, als , Akzidens“ im genauen Wortsinn. Noch
bei Byrd ist es eine seltene Ausnahme, da sie expressiv verwendet wird74; im
allgemeinen erscheint die ,,relatio non harmonica“ als ein ins Simultane geriickter
Querstand 7. Erst in der Monodie wurde die verminderte Oktave zur expressiven
Figur, zum Ausdruck versteinerten Schmerzes. Doch ist sie in dem Zitat aus Jacopo
Peris Euridice (Beispiel 13b)™ noch immer eine durch Alteration des Bafitons
wverzerrte“ Konsonanz, die weder als ,harmoniefremder Ton“ der Oberstimme
noch als ,Dur-Moll-Sextakkord” miverstanden werden darf.

Die alterierte Konsonanz war also der gleichen Entwicklung unterworfen wie manche
der irreguliren Dissonanzfiguren77: Merkmale, die im 16. Jahrhundert als Lizenzen
des Instrumentalstils oder als Reste fritherer Entwicklungsstufen in peripheren
Traditionen erscheinen, werden im frithen 17. Jahrhundert zu Mitteln des Text-
ausdrucks umgedeutet. Bei den ,, Manieristen“ der Monodie, Saracini und Domenico
Belli, verfestigte sich die verminderte Oktave sogar zur stereotypen Figur. Doch
war der chromatische Kontrapunkt des frithen 17. Jahrhunderts das Ende einer
Entwicklung, nicht ein Anfang oder eine Vorausnahme. Die befremdende Chro-
matik der Arie ,Ardo man non ardi“ ™ ist nicht als Antizipation ,moderner Har-
monik” zu verstehen, sondern als extreme Folgerung aus Phidnomenen, die im
16. Jahrhundert auf ein unscheinbar ,akzidentielles“ Dasein beschrinkt waren.

72dK. Jeppesen, Eine musiktheoretisdie Korrespondenz des frithen Cinquecento, Acta XIII (1941), S. 31
und 33.

78 Istitutioni harmoniche, 1558, lib. III, cap. 42.

74 XIV, 123, 1, 2 (.nor used this complaint*); XV, 177, 1, 1 (.that I might die).

75 X1V, 59, 1, 5; 141, 1, 3; 182, 2, 2; XV, 231, 2, 4; 242, 2, 6; 282, 1, 3: XVI, 79, 3, 4; 89, 1, 2;
216, 2, 5; 233, 2, 6; 234, 1, 2.

768 A. Schering, a.a.O., 189, 3, 1—3.

77 Vgl. oben S. 324.

78 Vgl. oben S. 319.
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Die Methode der Manieristen erscheint, pointiert ausgedriickt, als Ausnutzung
einer Liicke im Gesetz des dlteren Kontrapunkts.

Die These, daB die ,relationes non harmonicae“ modifizierte, ,umgefirbte”
Konsonanzen seien, widerspricht der gewohnten Vorstellung, daB die Wirkung
alterierter Konsonanzen auf der ,Fortschreitungstendenz” von Leitténen beruhe.
Um 1600 aber trifft das Argument, da wir durch die Natur der Sache gezwungen
seien, entweder den unteren oder den oberen Ton einer iibermifigen Quinte als
Leitton zu héren, ins Leere; und die Verleugnung von , Leittontendenzen” ist kein
Irrtum in der Interpretation des chromatischen Kontrapunkts, sondern ein Merkmal
der Sache selbst.
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In dem Zitat aus Carlo Gesualdos Madrigal ,Candido e verde fiore” 7 darf der
Ton e’ der zweiten Stimme nicht als ,harmoniefremder Ton“, als Vorhalt mit
verzdgerter, vom d-moll- zum H-dur-Akkord verschobener Aufldsung miBverstan-
den werden. Fr ist als Synkopendissonanz gemeint, also den Regeln des Intervall-
satzes unterworfen; und die Terz dis’-fis’ muB als Aufldsungskonsonanz auf die
Sekunde e’-f’ bezogen werden. Erstens erfiillt also die Terz dis’-fis’ die Funktion
der reguldren Auflésungskonsonanz d’-f’; die diatonische Terz wird durch ihre
chromatische Variante vertreten. Zweitens ist der Ton dis’ kein Leitton zu e’,
sondern bildet einen Querstand zu d’. Das Chroma wird gleichsam zuriickgenom-
men, die , Tendenz“ des alterierten Tons verleugnet; und das Chroma wirkt, wenn
man es anachronistisch an den Normen der tonalen Harmonik mift, ziel- und
folgenlos. Drittens wird die Konvention des &lteren Kontrapunkts, daB der Bezugs-
ton einer Synkopendissonanz wihrend der Dissonanzauflsung festgehalten wer-
den soll, durch die Chromatik zwar modifiziert, aber nicht aufgehoben. Denn der
chromatische Halbton der Oberstimme ist nicht als Tonschritt, sondern als Spaltung
der Tonstufe gemeint. Die Hypothese, daB der chromatische Halbton als alterierte
Prim gemeint sei, mag fragwiirdig erscheinen. Doch kann man ihr kaum aus-
weichen, denn nicht nur der Bezugston, sondern auch der dissonierende Ton einer
Synkopendissonanz konnte gespalten werden.

M A a. 0., VI 54, 2, 3—4.
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Will man in dem Monteverdi-Zitat®8® nicht die Septime zur irreguliren Dissonanz
~Note gegen Note“ erkliren, so ist man gezwungen, von einer chromatisch modi-
fizierten Synkopendissonanz, also einer gespaltenen Tonstufe zu sprechen.
Gerade dem ,,Chromatiker” Gesualdo aber scheint die ,relatio non harmonica“ als
Zusammenklang zu einem Problem geworden zu sein, dessen eindeutiger Lsung
er auswich. Einerseits iiberrascht im fiinften und sechsten Madrigalbuch die geringe
Anzahl iibermiBiger oder verminderter Konsonanzen. Andererseits entscheidet
sich Gesualdo, im Gegensatz zu Palestrina oder Byrd, nicht fiir eine Verwendung
der ,relatio non harmonica“ als Konsonanz, aber auch nicht unmiBverstindlich
fir die moderne Auffassung als Dissonanz. Man kann im fiinften und sechsten
Madrigalbuch drei Gruppen alterierter Konsonanzen unterscheiden.

1. Eine verminderte Quarte oder iibermifige Quinte zwischen zwei Oberstimmen,
der ein Quartsext-Klang folgt, ist doppeldeutig8, da der Quartsext-Klang ent-
weder als Konsonanz oder als Dissonanz verstanden werden kann. Im ersten Fall
kann die alterierte Quarte oder Quinte als Dissonanz, im zweiten muf sie als
Konsonanz interpretiert werden.

2. Die verminderte Quarte, iibermaBige Quinte oder iiberméfige Sexte wird zwar
wie eine Dissonanz behandelt, doch trifft mit dem chromatischen Intervall eine
(andere) Dissonanz zusammen, so daB es ungewif bleibt, ob der Auflésungszwang
dem chromatischen Intervall oder der (anderen) Dissonanz zuzuschreiben ist®2.
Fast scheint es, als versuche Gesualdo die Fortschreitungstendenz der chroma-
tischen Intervalle, die sich ihm aufdringt, ohne daf sie in den Normen des Kontra-
punkts begriindet wire, durch eine Zusatzdissonanz zu motivieren.

3. In manchen Fillen ist die , musikalische Orthographie“ problematisch .
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80 Gesamtausgabe, VIII, 290, 3, 2—3.

81 V, 46, 1, 4; 46, 2, 2; 60, 1, 2; VI, 61, 3, 3; 76, 3, 3; 77, 1, 3.
82 V, 77, 2, 3; VI, 16, 2, 4; 17, 2, 2; 25, 1, 35 59, 3, 1; 93, 3, 2.
83 Vgl. oben S. 329.
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Man kann zweifeln, ob im ersten Zitat® eine Synkopendissonanz mit chromatisch
gespaltenem Bezugston gehdrt werden soll oder ob Gesualdo den Ton ais ,meint”,
aber b notiert, um die verminderte Septime ,Note gegen Note“ zu verdecken und
den Schein einer Synkopendissonanz zu wahren. Im zweiten Beispiel8® kann man
in der Oberstimme statt es” auch dis” lesen. Ist der Ton als dis” gemeint, so
kann er, da er regulir aufgeldst wird, als Dissonanz interpretiert werden, wihrend
Gesualdos Schreibung, wenn man sie beim Buchstaben nimmt, eine Deutung des
es”’ als Konsonanz erzwingt.

Niemals ist also die alterierte Konsonanz im fiinften und sechsten Madrigalbuch
eindeutig als Konsonanz oder als Dissonanz bestimmbar. Das Zwielicht aber, in
das sie bei Gesualdo gerit, ist das des Ubergangs von der ilteren Auffassung, die
fragwiirdig geworden ist, zur neueren, die zwar angedeutet wird, ohne aber schon
unmiBverstindlich ausgeprigt zu sein.

V.

Die Vermutung, daf in dem Zitat aus Domenico Bellis Arie , Ardo ma non ardi”
das Kreuz vor dem BaBton a die Akkordterz cis’ und nicht eine Alteration des
Bafitons zu ais bezeichne 8, ist keine leere Hypothese. Denn in einem Manuskript
des Liceo musicale in Bologna®?, das Solokantaten von Carissimi, Luigi Rossi und
ungenannten Komponisten iiberliefert, ist die Notationsmanier, mit einem Kreuz
oder b, das vor statt iiber der BaBnote steht, die Akkordterz zu meinen, unmif-
verstindlich ausgeprégt.
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84 VI, 29, 3, 3—4.
85 VI, 76, 3, 2.
88 Vgl. oben S. 319.

87 D’autori romani musica volgare, towmo terzo, Q/46.
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In dem Zitat aus der anonymen Kantate ,Peccai, son reo di morte” (Beispiel 17a) 88
wire das Kreuz vor dem Baiton H als Alterationszeichen sinnwidrig und als Auf-
l16sungs- oder Warnungszeichen iiberfliissig; es muf also auf die Akkordterz bezo-
gen werden. Und nach der gleichen Methode benutzt der Schreiber des Bologneser
Manuskripts das b vor der BaBnote als Zeichen der Mollterz. DaB das b vor den
BaBtonen d und G in Takt 8 des Zitats aus Luigi Rossis Lamento di Zaida Mora
(Beispiel 17b)8® als Aufldsungs- oder Warnungszeichen auf das gis in Takt 5
und das dis” in Takt 7 bezogen werden soll, ist unwahrscheinlich. Denn einerseits
wiirde, wenn man die Deutung als Warnungszeichen gelten lieBe, in Takt 8 eine
Bezeichnung der Akkordterzen fehlen; und andererseits legt das Kreuz in Takt 3,
das nur als Chiffre der Akkordterz gedeutet werden kann, eine analoge Inter-
pretation des b in Takt 8 nahe.

DaB im 17. Jahrhundert ein Kreuz oder b auch dann, wenn es iiber oder unter der
BaBnote steht, als Alterationszeichen gemeint sein kann, ist bekannt. Das um-
gekehrte Verfahren aber, durch ein Kreuz oder b, das vor der BaBnote steht, die
Akkordterz zu bezeichnen, ist offenbar kaum beachtet worden. Es setzt, um unmif-
verstindlich zu sein, ein genau begrenztes Tonsystem voraus. Denn wenn ein b vor
dem BafBiton f oder c als Chiffre der Akkordterz gelten soll, miissen die Téne fes
und ces ausgeschlossen sein.

Das Tonsystem, das der Notationsmanier des Bologneser Manuskripts zugrunde
liegt, ist 14tdnig. Jede der sieben diatonischen Stufen ist auf eine einzige Mdg-
lichkeit der Alteration beschriankt. Eine Stufe, die hochalteriert werden kann, ist
von der Tiefalteration ausgeschlossen und umgekehrt; und ein Kreuz oder b, das
eine nach den Normen des 14t6nigen Systems unzulissige Alteration des BaBtons
bewirken wiirde, ist entweder bedeutungslos oder gilt als Zeichen der Akkordterz.
Das 14tdnige System beruht auf der Voraussetzung, daB der Charakter einer
Tonstufe, die , proprietas vocis®, durch die Terzen, die sie iiber und unter sich hat,
bestimmt werde. Die Mi-Stufe e mit grofler Terz unten und kleiner Terz oben
und die Fa-Stufe f mit kleiner Terz unten und grofier Terz oben reprisentieren
entgegengesetzte ,proprietates”. Durch ein Kreuz oder b aber wird die ,pro-
prietas“ eines Tones ins Gegenteil verkehrt. Oder anders formuliert: Die Terzen,
die den Charakter einer Stufe bestimmen, vertauschen ihre Positionen; die grofie
Terz wird zur kleinen, die kleine zur grofien. Bezogen auf die Mi-Stufe e ver-
wandelt ein Kreuz die kleine Terz e-g in die groBe Terz e-gis und ein b die grofie
Terz c-e in die kleine Terz c-es. Bezogen auf die Fa-Stufe f dagegen alteriert ein
Kreuz die kleine Terz d-f zu d-fis und ein b die groBe Terz f-a zu f-as. Wo das
Vorzeichen steht, ist im 14stufigen System gleichgiiltig. Vor wie iiber der Mi-Stufe

88 A.a.O., fol. 7v—10v.
89 A.a. O, fol. 91v—94r.
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e ist das Kreuz eine Chiffre der Akkordterz (gis) und das b ein Alterationszeichen
(es), und vor wie iiber der Fa-Stufe f ist umgekehrt das b eine Chiffre der Akkord-
terz (as) und das Kreuz ein Alterationszeichen (fis).

Die Mi-Stufe e und die Fa-Stufe f reprisentieren zwei Gruppen von Tonstufen:
Die Tone der ersten Gruppe, h, ¢ und a, sind durch eine grofie Terz unter sich und
eine kleine Terz iiber sich charakterisiert, die Téne der zweiten Gruppe, g, c und f,
umgekehrt durch eine kleine Terz unter sich und eine grofe Terz iiber sich.

d g ¢ h e a
h e a g c f
g ¢ f e a d

In der ersten Gruppe verindert ein b das untere Intervall, also den notierten BaBi-
ton, und ein Kreuz das obere Intervall, also die Terz des BaBtons, in der zweiten
Gruppe dagegen ein Kreuz das untere Intervall und ein b das obere. Um den Ton d
in das System der ,proprietates vocum” einfiigen zu kénnen, muff man eine grofe
Terz, die in der diatonischen Skala fehlt, entweder iiber oder unter d interpolieren
(d-fis oder b-d). In dem Bologneser Manuskript erscheint das b vor der BaBnoted
als Zeichen der Akkordterz f, nicht einer Tiefalteration zu des®®; die Bezugsterz,
die durch das Vorzeichen in ihr Gegenteil verkehrt wird, ist also d-fis, nicht b-d.
Das 14stufige System mit den chromatischen Ténen as, es, b, fis, cis, gis und dis
wird 1604 von Peter Eichmann in der Hexachord-Terminologie beschrieben:
»Chromaticum genus est, quod habet quartas dispositas, ut quae Mi in clavibus
habent, etiam Fa sumant. Ut in his tribus B, E et A. E contra in quibus Sol vel Fa
etiam Mi admittat, ut in his quatuor, C, D, F et G“?1, Den Mi-Stufen, die eine
Hochalteration zulassen (h, e, a), werden also auBer den Fa-Stufen (f und c¢) auch
die Sol-Stufen (g und d) gegeniibergestellt; und der VerstoB gegen die Symmetrie
des Hexachordsystems, gegen die strenge Korrelation von Mi und Fa 148t erken-
nen, daB die musikalische Wirklichkeit, die hinter Eichmanns Alterationsregel
steht, nicht das Hexachord, sondern das Terzensystem ist. Denn das einzige gemein-
same Merkmal der Fa- und der Sol-Stufen ist die unten angrenzende kleine Terz.
Und es scheint, als sei der Widerspruch zwischen der Hexachord-Terminologie und
dem Sachverhalt, den sie bezeichnen soll, von Wolfgang Schonsleder erkannt
worden: In Schénsleders Formulierung der Alterationsregel fehlt die Entgegen-
setzung von Mi und Fa®2.

Weder Eichmann noch Schonsleder spricht vom GeneralbaB. DaB aber das 14-
tonige System, das aus der Notationsmanier des Bologneser Manuskripts zu erschlie-
Ben ist, der GeneralbaBpraxis nicht fremd war, zeigt der Traktat Galeazzo Sab-
batinis 3. Stufen mit einer groBen Terz unter sich (h, e, a) werden als ,maggiori“,
Stufen mit einer kleinen Terz unter sich (f, c, g, d) als ,minori“ definiert. In der
ersten Gruppe 18t Sabbatini ausschlieflich Tiefalterationen, in der zweiten aus-
schlieBlich Hochalterationen zu; ein b vor f oder ein Kreuz vor a sei bedeutungslos

90 Vgl. oben S. 338.

91 P. Eichmann, Praecepta Musicae Practicae, 1604, fol. C 2v.

92 Architectonice Musices universalis . . . Autore Volupio Decoro Musagete, Ingolstadt 1631, Pars I, cap.
16: ,Possunt in omnibus vocibus fieri comiunctae, in a, et e, et y wi cum b molli: in b, ¢, d, f, gcum
duro”.

93 Regola facile e breve per somare sopra il Basso continuo, 1628; vgl. F. T. Amold, a. a. O., S. 121.
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und bewirke nichts. Die Folgerung, da8 ein Kreuz oder b, das nicht als Alterations-
zeichen zuldssig ist, als Chiffre der Akkordterz benutzt werden kann, wird von
Sabbatini nicht gezogen; doch bezeugt er, daB das System, aus dem die Notations-
manier des Bologneser Manuskripts zu erkliren ist, in der GeneralbaBpraxis
bekannt war.

Das Verfahren, die ,proprietates vocum® durch die angrenzenden Terzen zu
bestimmen, ist durch Umdeutung dlterer Prinzipien der Alteration und der Stufen-
charakteristik entstanden. Nach Andreas Raselius diirfen ausschlieflich Mi-Stufen
tiefalteriert und ausschlieBlich Fa-Stufen hochalteriert werden®. Denn eine
Alteration sei nichts anderes als die Verwandlung einer Mi-Stufe (h, e, a) in eine
Fa-Stufe (b, es, as) oder einer Fa-Stufe (c, f,b) in eine Mi-Stufe (cis, fis, h). Das
System ist also 12tSnig und umfaBt die chromatischen Stufen as, es, b, fis und cis.
Die strenge Korrelation von Mi und Fa aber setzt voraus, daB die ,proprietates
vocum” nicht durch angrenzende Terzen, sondern durch Sekunden bestimmt werden.
Stufen mit einem Halbton unter sich und einem Ganzton iiber sich galten nach
Analogie des ,,b molle“ als , mollar”, Stufen mit einem Ganzton unter sich und
einem Halbton iiber sich nach Analogie des ,h durum” als ,dural”?. Und im
Unterschied zum 14stufigen System lassen die Téne d und g, die als ,voces natu-
rales“ klassifiziert wurden, da sie weder ,dural noch ,mollar” sind, keine
Alterationen zu. Als primires Intervall bei der Bestimmung der ,proprietates
vocum” galt die unten angrenzende Sekunde: der ,weiche” Halbton unter den
»mollaren Stufen und der ,harte“ Ganzton unter den ,duralen” Stufen?®; und
darum beschreibt Johannes Cochlius die Hochalteration als Verwandlung eines
Halbtons (e-f) in einen Ganzton (e-fis) und die Tiefalteration als Verwandlung
eines Ganztons (d-e) in einen Halbton (d-es)?7.

Die beiden Methoden der Stufencharakteristik, die des 16. und die des 17. Jahr-
hunderts, unterscheiden sich also durch fiinf Merkmale:

1. Die ,proprietates vocum” werden im 16. Jahrhundert durch angrenzende Sekun-
den, im 17.Jahrhundert durch angrenzende Terzen bestimmt.

2. Einer melodischen Charakteristik durch Tonschritte steht also eine harmonische
durch Zusammenklinge gegeniiber.

3. Die drei ,proprietates” des dlteren Systems werden im 17. Jahrhundert auf zwei
reduziert.

4. Die frithere Stufencharakteristik beruht auf dem Drei-Hexachord-System, in
dem der Ton a als Mi-Stufe bestimmt werden kann, die spitere auf der diatonischen
Skala, in der die d-Stufe eine kleine Terz unter sich hat.

5. Die Regel, daBl eine Alteration nur dort zuldssig sei, wo sie den Charakter einer
Tonstufe ins Gegenteil verkehrt, 148t aus dem System der drei ,proprietates” eine
12tdnige und aus dem der zwei ,proprietates” eine 14tdnige Skala hervorgehen.

94 Hexadiordum seu Quaestiones musicae practicae, 1591, cap. 4, fol. D 2: ,In hoc genere (sc. chromatico)
omues claves quae mi habent, etiam fa adwmittunt, adscripta litera b. veluti a, et e et vice versa: Ubi fa
cani oportet et hoc signum, g, mi adhibendum indicat”.

95 Fredericus Beurhusius, Erotematum musicae libri duo, Niirnberg 1580, lib. I, cap. 5: ,Ut cum Fa mollius:
La cum M durius: Re et Sol mediocriter somant,

96 C. Dahlhaus, Die Termini Dur und Moll, AfMw XII (1955), S. 290.

97 J. Cochlius, Tetradiordum Musices, 1512, Tractatus II, cap. 10: ,Nam si mi cautetur pro fa, de semitonio
tonus: Et contra si pro mi cantetur fa de towo fit semitonium®,
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Chopins Briefe an Delfina Potocka™

VON ZOFIA LISSA, WARSCHAU

Seit Kriegsende wird die musikwissenschaftliche Welt immer wieder durch das Pro-
blem der sogenannten ,Briefe Chopins an Delfina Potocka“ aufgeriihrt, iiber das
bereits eine umfangreiche Literatur entstanden ist!. Auf dem I. Internationalen
Musikwissenschaftlichen KongreB in Warschau, der zum 150. Geburtstag Chopins
stattfand und dem Komponisten gewidmet war?2, behandelten von den 126 Refera-
ten zwei ebenfalls das Problem dieser Briefe. Das Referat von A. Hedley, dem
Verfasser einer Chopin-Monographie3 und Sammler von Andenken an Chopin,
negierte deren Authentizitit entschieden; M. Glinski dagegen, frither Redakteur der
Monatsschrift ,Muzyka“ in Warschau, heute Professor in Windsor, Kanada, ver-
teidigte hitzig ihre Echtheit. Die rege und langwierige Diskussion brachte keinerlei
Entscheidung. Der Vorsitzende der Sektion, in der beide Referate gehalten wurden
und in der die Diskussion stattfand, Prof. Jacques Chailley, stellte den Antrag, eine
Kommission einzuberufen, die das Problem wissenschaftlich untersuchen sollte. Die
Plenarversammlung des Kongresses bestitigte diesen Antrag, und eine sehr um-
fassende Kommission wurde gegriindet, der auer Musikhistorikern und -theoreti-
kern auch Historiker der polnischen Literatur, Philologen, Kenner der Epistologra-
phie und Museumsfachleute, Archivare, Chopin-Biographen, Komponisten, Pianisten,
Literaten, ja sogar Arzte angehérten . Die Teilnahme all dieser Spezialisten an der
Arbeit sollte eine wirklich allseitige Beleuchtung des Problems erméglichen.

* Dieser Artikel driickt den Standpunkt des Wissenschaftlichen Rates der Warschauer Chopin-Gesellschaft
in der untersuchten Frage aus.

1 Ingrid Etter: Chopin et comtesse Delphine Potocka. Tribune de Genéve Nr. 3, 24. II. 1946; Bernard Gavoty
und Emile Vuillermoz: Chopin Amoureux. La Palatine, Paris—Genéve 1960; Susanne et Denise Chainaye: Les
lettres de Chopin & Delphine Potocka. La Revue Musicale, Paris, Nr. 299, 1955; Mateusz Glinski: Spér o
listy Chopina do Delfiny Potockiej. Ruch Muzyczny, Nr. 24, 1958; derselbe: O autentyczuosci listéw Chopina
do Delfiny Potockiej. Zycie Literackie Nr. 33, 34 und 39 v. 14. VIII, 25. VIIT und 25. IX. 1960, Krakau; der-
selbe: Chopin's Letters to Delfina, Windsor/Canada 1961, u. a.; J. W. Gomulicki: Spér wokdl listéw Chopina.
Monatsschrift Polen, Nr. 11, 1960; derselbe: Czysciec Chopina. Nowa Kultura Nr. 52/53, 1961 und Nr. 1
(615), 1962; derselbe: Falszerstwa i mistyfikacje literackie. Interview in Prawo i Zycie mit A. Biernacki,
Jg. VII Nr. 2, vom 21. 1. 1962, u. a.; Artur Hedley: Listy do redakcji Ruch Muzyczny Nr. 2 und Nr. 11, 1959,
u. v. a.; Jaroslaw Iwaszkiewicz: Historia listéw Chopina do Delfiny Potockiej. Zycie Literackie, Poznan, 1—15,
VII, 1945; derselbe: Tajemnicze listy Chopina. Wochenschrift Radio i Swiat, Warszawa, 7. X. 1945. Zdzislaw
Jachimecki: Fryd. Chopin: Wybdr listéw. Wroclaw 1949; derselbe: Chopin. Rys zycia i twérczosci, Warszawa
1949; Stephen P. (Mizwa) Mierzwa: Fryderyk Chopin (1810—1849) New York 1949, Abschnitt ,Ipse dixit*;
Stefania Podhorska-Okoléw: Tajemuicza historia listéw Chopina. Express Wieczorny, Warszawa, 29. V1. 1960;
J. WI. Reiss: Niemile listy. Nowiny Literackie, Warszawa, 8. II. 1948; W. Rudzinski: Utalentowana falsyfika-
torka. Wochenschrift Polityka, Warszawa, Jg. V, Nr. 45 (245) vom 11. XI. 1961; Bronislaw Edward Sydow:
Correspondance de Frédéric Chopin. L' Aube. Paris 1953; Siergiej Siemianowskij: Nieizwiestuyje pisma F.
Szopena k Delfinie Potockoj. Sowietskaja Muzika, Moskau, X, 1949; anonym: Unubekannte Briefe Chopins.
Tagesanzeiger Ziirich, 8. V. 1950, u. v. a.

2 Der Kongref fand in Warschau vom 15. bis 23. II. 1960 in den Auditorien des Musikwissenschaftlichen In-
stituts der Universitit Warschau sowie der Polnischen Akademie der Wissenschaften statt. Er hatte mehr als
300 Teilnehmer. Der KongreBbericht erschien 1962 bei Polskie Wydawnictwo Naukowe, Warschau.

3 Arthur Hedley: Chopin, London 1947, 2/1949, 3/1953. Ins Polnische iibertragen und hrsg. von Jamiélkowski
und Ewers, Lodz 1949.

4 An der Konferenz nahmen teil: Die Philologen Prof. Dr. W. Doroszewski von der Universitit Warschau,
Dr. J. Mally, Redakteurin des Wérterbudhs der Polunisdien Spradie, der Historiker der polnischen Literatur und
Norwidforscher Prof. Dr. W. Gomulicki von der Universitit Warschau, der Direktor des Warschauer Mickie-
wicz-Museums, Dr. A. Mauersberger, der Schriftsteller und Chopinbiograph Jaroslaw Iwaszkiewicz, die Schrift-
stellerin Maria Dabrowska, der Arzt Dr. Z. Batynski, die Musikwissenschaftler Prof. S. Lobaczewska von der
Universitat Krakau, Prof. Dr. Z. Lissa von der Universitit Warschau, der Kustos der Musikalischen Abteilung
der Krakauer Universitdtsbibliothek Mag. M. Hordynski, der Kustos des Chopinarchivs in Warschau, K.
Kobylanska, der Assistent der Musikwissenschaft an der Universitit Krakau, Mag. M. Tomaszewski, der Mu-
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Es gelang jedoch erst am 14.—16. Oktober 1961, alle Mitglieder der Kommission
auf der Konferenz in Nieboréw zusammenzurufen. Nach mehreren Referaten und
einer mehrtigigen Diskussion kamen die Versammelten einstimmig zu dem Schlu8,
daB keinerlei Grundlagen vorhanden sind, die Briefe als authentisch anzuerkennen;
zahlreiche Argumente sprachen vielmehr dafiir, daB es sich um Falschungen handelte.
Zwar war nicht ganz klar, wer diese Briefe verfaBit hatte noch aus welchen Motiven
heraus sie geschrieben und kolportiert wurden, doch ist es nicht ausgeschlossen, dal
die Autorin die gleiche Person war, die sie 1945 vorlegte, Paulina Czernicka. Die
Teilnehmer der Konferenz von Nieboréw wandten sich an die Chopin-Gesellschaft
in Warschau mit dem Antrag, das volle Stenogramm ihrer Beratungen zu ver-
offentlichen.

Da sich jedoch die Herausgabe dieses Stenogrammes verzdgert, gestatte ich mir, die
musikwissenschaftliche Welt iiber die Arbeits- und Forschungsresultate zu infor-
mieren, wozu ich mich als die Vorsitzende sowohl des Warschauer Chopin-Kon-
gresses von 1960 als auch der Konferenz in Nieboréw verpflichtet fithle. Die
lakonische Pressenotiz, die iiber die Ergebnisse unserer Arbeiten berichtete, muff
genauer begriindet werden; es gilt also, alle Argumente, die fiir unsere These
sprechen, zusammenzufassen.

Zuerst einige Worte iiber die Geschichte des ganzen Problems der Briefe Chopins
an Delfina Potocka. 1945 von Frau Paulina Czernicka vorgelegt, wurden sie im
ersten Augenblick von der musikalischen Meinung in Polen und im Ausland enthu-
siastisch aufgenommen, obwohl sich schon bald zahlreiche Stimmen erhoben, die ihre
Authentizitit bezweifelten®. Die Argumente beider Gruppen waren jedoch niemals
vollstindig. Die musikhistorische Analyse drang nicht zu den Widerspriichen in der
Chronologie und in den in den ,Briefen” angeschnittenen Realien vor. Von einer
philologischen Analyse war iiberhaupt nicht die Rede, weil besonders die polnischen
Chopin-Forscher der Suggestion der ,Chopinschen Sprache“ unterlagen und sich
die Gegner eher auf psychologische Argumente beschrinkten. Einen Beweis fiir die
Authentizitdt hitten nur die Originale der Briefe oder deren Fotokopien liefern
konnen, aber eben diese konnte Frau Czernicka nicht beibringen. Autographe der
Briefe besa$ sie nicht, und das Fragment eines Autographs in Fotokopie, das sie
vorlegte, war inhaltlich mit keiner der von ihr selbst angefertigten und vorgelegten
»Abschriften” verbunden. AuBerdem handelte es sich eher um Brieffragmente, die
mit Ausnahme eines einzigen nicht datiert waren; nur zwei der 64 Texte sahen wie
vollstindige Briefe aus.

Es erhebt sich die Frage, wie angesehene Gelehrte so leichtgldubig sein konnten wie
Zdzislaw Jachimecki, der einen Teil dieser Funde ohne jede kritische Beurteilung in
seine neue Ausgabe der Briefe Chopins® aufnahm, obwohl nur im Anhang, nicht im
Haupttext, und somit die Frage offen lieB, oder wie Bronislaw E. Sydow?, der die
Kopien dieses Materials nach Amerika sandte, wo sie sofort von Stephen P. Mierzwa

sikpublizist K. Stromenger, der Professor am Konservatorium Warschau und Pianist Z. Drzewiecki, der Kom-
ponist W. Rudzinski sowie der Rektor des Konservatoriums Warschau, der Komponist und Theoretiker K.
Sikorski, ferner einige Angestellte der Chopingesellschaft in Warschau sowie Vertreter der Presse.

5 Zu den Anhingern gehorten zuerst R. Jasinski, K. Stromenger, Z. Jachimecki, B. E. Sydow, vor allem
M. Glinski, zu den Gegnern A. Hedley, S. und D. Chainaye, B. Gavoty, J. W. Gomulicki, E. Vuillermoz.

8 Z. Jachimecki: Fryd. Chopin. Wybér listéw, Wroclaw 1949.

7 B. E. Sydow: Bibliografia F. F. Chopina, Warschau 1949.
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(Mizwa)8 herausgegeben und in dem biographischen Roman iiber Chopin von
K. Wierzyhski? reichlich ausgenutzt wurden.

Die Erklarung diirfte zum Teil in den Umstinden zu suchen sein, unter denen das
Problem bekannt wurde. Im Jahre 1945, kurz nach Kriegsende, als man in Polen
erst begann, alle Verluste zu berechnen, die die polnische Kultur durch den Krieg
erlitten hatte, als die volle Bilanz der durch die Naziokkupation angerichteten
Schaden klar wurde, erschienen plétzlich den Musikhistorikern bisher unbekannte
Briefe, faszinierend durch ihre ,Chopinsche” Sprache, die Kenntnis der Biographie
des Komponisten und der Realien seiner Umgebung und Epoche (und nicht zuletzt
durch ihren intimen Inhalt), in Gestalt kurzer Notizen geschriebene ,Briefe” an
die in ihrer Zeit in ganz Europa ihrer Schénheit, Musikalitit, Intelligenz und
schonen Stimme wegen bekannte Grifin Delfina Potocka!?, die Beatrice nicht nur
Chopins, sondern auch des grofien polnischen romantischen Dichters Zygmunt
Krasinski und vieler anderer. Zwar beleuchteten diese Notizen erstaunlich
»~modern“, zuweilen geradezu psychoanalytisch das Verhiltnis des Komponisten zu
vielen Problemen, aber sie zeigten ihn auch in einem so meuen Licht, daB viele
Menschen ihrer Suggestion nicht wiederstehen konnten, und dies um so mehr, als wir
in Polen schon daran gewdhnt waren, daf auch frither Briefe Chopins teilweise erst
aus zweiter Hand, in Abschriften zu uns gelangt waren!!. Das Auftreten neuer
Materialien, die alte Liicken im Chopinschen Briefwechsel fiillen konnten, entsprach
wohl den verborgenen Trdumen und Hoffnungen vieler.

Woher aber kamen diese Briefe, wer hatte sie gefunden und kopiert? Der Name
der Paulina Czernicka, ,Doktorin der Musikwissenschaft und Chopinforscherin®,
wie eines ihrer Dokumente angibt, das erst nach der Konferenz in Nieboréw in den
Archiven des Volksrates von Jelenia Géra gefunden wurde, wo sie nach dem Kriege
als Referentin fiir Musik gearbeitet hatte, war in Polen vor dem Krieg niemandem
bekannt gewesen 2. Auch nach 1945 ging Frau Czernickas Tatigkeit nicht iiber publi-
zistische Aktivitdt hinaus; so schrieb sie einige Aufsitze, z. B. Chopin in Duszniki
und Chopin und die Tschecdhen, die in lokalen Zeitungen erschienen, weiter zwei
Theaterstiicke iiber Chopin, und beschrinkte sich im iibrigen auf die Presse- und
Rundfunkpropaganda fiir ihre ,Funde” und auf deren Verteidigung; auerdem be-
teiligte sie sich an der Organisation der jedes Jahr im Sommer stattfindenden Chopin-
Festspiele in Duszniki. Ihre eigenen Angaben iiber den Ablauf ihrer Musikstudien
fanden keine Bestitigung. So stellte das Pariser Konservatorium, an dem sie, wie sie
in jhrem Lebenslauf angibt, von 1921—1926 studiert haben will, auf Anfrage der
Chopin-Gesellschaft in Warschau fest, daB sich keine Studentin dieses Namens in

8 St. Mierzwa (Mizwa): Fryderyk Chopin. 1810—1849, New York 1949, Abschnitt ,Ipse dixit*.

9 K. Wierzynski: Zycie Chopina. Vorwort von Artur Rubinstein, New York 1953.

10 Delfina, Grifin Potocka, geb. Komar (Wappen Korczak) (1807—1877), lebte getrennt von ihrem Gatten Graf
Maurycy Potocki und war ein Stern der Pariser Salons unter Louis Philippe, beriihmt wegen ihrer zahlreichen
Liebesabenteuer; spiter die langjihrige Geliebte des polnischen Dichters Zygmunt Krasinski.

11 Gegenwirtig kennen wir etwa 600 Briefe Chopins. In der letzten Ausgabe von Chopins Briefwechsel (hrsg.
von B. E. Sydow und J. Miketta, Warschau 1949) sind 421 enthalten, in verschiedenen Privatsammlungen auf
der ganzen Welt existieren auBerdem etwa 200. Verlorengegangen ist der gesamte Briefwechsel des Komponisten
mit Tytus Woyciechowski, die Briefe an George Sand u. a.

12 Genaue Angaben iiber das Leben und Wirken der Paulina Czernicka verdanken wir dem jungen Polonisten
Jerzy Maria Smoter, der an der Universitit Krakau (Lehrstuhl von Prof. Dr. Waclaw Kubacki) seine Doktor-
arbeit Uber die Briefe Chopins schreibt und sich auch mit den hier diskutierten Briefen befaBte. Er drang zu
guten Bekannten, Verwandten und Freunden der Czernicka vor und fand sowohl ihre Personalpapiere als auch
ein fiir unsere Diskussion sehr wertvolles Material, von dem weiter unten noch genauer die Rede sein wird.
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den Listen der betreffenden Jahre findet. Auch ihre Angabe, sie habe von 1930 bis
1935 bei Nadja Boulanger studiert, wurde bisher nirgends bestitigt. Kein polnischer
Komponist, der in jenen Jahren im Kreise Nadja Boulangers weilte, Mycielski,
Perkowski, Szeligowski und andere, kann sich auf sie besinnen; Madame Boulanger
selbst hat bisher keine Auskiinfte gegeben. Damit haben wir also Frau Czernicka
schon jetzt bei zwei Angaben ertappt, die der Wahrheit nicht entsprechen. Leider
werden es, wie wir noch zeigen werden, viel mehr solcher Angaben sein. (Natiirlich
ist es nicht ausgeschlossen, da Frau Czernicka an der Ecole Normale de Musique
oder an der Schola Cantorum studierte, wie es so manche polnische Musiker taten;
bisher aber wurde auch dies nicht belegt). Nichtsdestoweniger muff Frau Czernicka
eine gewisse musikwissenchaftliche Belesenheit und Bildung besessen haben, obwohl
auch ihre Angabe, daf sie 1941/42 am Wilnaer Konservatorium (Litauen) Harmonie
und Musikgeschichte lehrte und hier mit einigen polnischen Musikern, z. B. dem
Pianisten S. Szpinalski sowie dem Komponisten und Theoretiker W. Rudzinski in
Berithrung kam, sich als unwahr erwies. Der Vorgesetzte Frau Czernickas in der
Kulturabteilung des Volksrates von Wroclaw, der Geiger und Professor der Musik-
oberschule in Wroctaw, Mag. Kazimierz Halpon, stellt jedoch fest, daB sie in Ge-
sprachen eine ausgedehnte musikalische Belesenheit und Kenntnisse bewies und
.Chopin fanatisch verehrte”. Das bestitigt auch eine ihrer noch lebenden Ver-
wandten und Freundinnen. Das gleiche beweist das vor kurzem gefundene Exemplar
von Ludwik Bronarskis Harmonik Chopins aus dem Besitz Frau Czernickas!3 voller
Bemerkungen, Unterstreichungen und polemischer Notizen in der Handschrift, die
wir aus den ,,Chopin-Briefen“ so gut kennen. Ohne Interesse fiir das Problem und
ohne gewisse Kenntnisse dariiber ist weder die Lektiire dieses Buches, noch eine
Polemik mit seinem Autor denkbar14,

Die letzten Lebensjahre der Paulina Czernicka waren tragisch; sie erblindete, konnte
nicht mehr arbeiten und lebte unter sehr schwicrigen materiellen Bedingungen und
in ununterbrochenem Streit mit ihrem Sohn. 1949, wenige Wochen vor Chopins 100.
Todestag, schied sie freiwillig aus dem Leben 15,

Soviel iiber Paulina Czernicka. Und nun wollen wir ihre Legende iiber Chopins
,»Briefe“, deren Provenienz und die sofort auffallenden Widerspriiche zwischen dem
Bericht der Czernicka und der wahren Sachlage untersuchen.

Als Frau Czernicka im Jahre 1945 vierundsechzig fragmentarische ,Briefe Chopins®
aufdeckte, konnte sie, wie bereits gesagt, weder die Autographe Chopins noch
deren Fotokopien vorlegen. Sie konnte deren Fehlen auch nicht glaubwiirdig und
iiberzeugend begriinden. Sie behauptete, als Verwandte der Familie Komar 16, der
Delfina Potocka entstammte, habe sie gewisse Zeit hindurch Zugang zum Familien-
dossier gehabt, in dem auch Chopins Briefe an die schéne Dame aufbewahrt gewesen

13 L. Bronarski: Harmonika Chopina, Warschau 1935. Dieses Exemplar fand J. M. Smoter in Krakau bei Frau
Maria Ogilbianka.

14 Herr Smoter war so freundlich, mir Einblick in dieses Exemplar zu geben, und ich konnte sowohl die Echt-
heit der Handschrift von Frau Czernicka als auch den sachlichen Charakter ihrer Randbemerkungen feststellen.
15 Ob dieses Zusammentreffen der Daten fiir uns ein Indiz sein kann, ist schwer zu sagen. Im Lichte unserer
weiteren Ausfiihrungen kann es vielleicht als ein Teilmoment zur Interpretation der Gestalt von Frau Czemicka
dienen. Wir miissen noch hinzufiigen, daB, wie Untersuchungen des Schicksals der Familie von Frau Czernicka
erwiesen haben, auch ihre Mutter infolge einer Nervenkrankheit Selbstmord beging.

13‘ Der Madchenname der Frau Czernicka war Pisanko, der ihrer GroBmutter Gedroyé; diese war also wirklich
mit der Familie der Grafen Potocki und dadurch mittelbar auch mit den Komars verwandt.
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seien. Da die Familie das Andenken Delfinas nicht habe beflecken wollen, habe sie
diesen Briefwechsel verborgen gehalten und spéter, kurz vor Kriegsausbruch, nach
Frankreich an den bekannten Chopinforscher Edouard Ganche iiberwiesen. Bei der
Uberfithrung der Autographen soll ein franzosischer Offizier, ein gewisser René
Bourgeois, behilflich gewesen sein, der iiber Polen nach Frankreich zuriickgekehrt
sei. Frau Czernicka will nur im Besitz von Fotokopien dieser Briefe gewesen sein,
von denen sie einige Fragmente eigenhiindig kopiert habe. Die Fotokopien, die sich
in ihrem Besitz befunden hitten, will sie, ihren eigenen Angaben zufolge, notariell
haben beglaubigen lassen.

Frau Czernicka versprach allen, mit denen sie nach dem Kriege sprach, auch — noch
1947 — der Autorin dieses Artikels, diese Fotokopien beizubringen. Im Augenblick
zeigte sie nur auf der Schreibmaschine vervielfiltigte Fragmente oder las sie aus
einem dicken Notizbuch vor, in das sie ihren Hdrern nur ungern Einblick gab.
Gewisse Zeit darauf erklirte sie, die gesamte Mappe mit den beglaubigten Foto-
kopien sei ihr auf dem Bahnhof von Bialystok aus der Hand gerissen worden, als
sie eben in den Warschauer Zug steigen wollte, um sie dem Kultusministerium und
den interessierten Chopinforschern zu iiberreichen. Sie hielt diesen Raub fiir eine
Aktion von ,Beauftragten” der Familie Komar.

Am interessantesten sind aber zwei Momente. Das franzésische Kriegsministerium,
iiber den Offizier René Bourgeois befragt, erklirte, ein Offizier dieses Namens habe
in der franzdsischen Armee nie gedient; die Hinterbliebenen des franzésischen
Chopinforschers Edouard Ganche hatten nie etwas von neuen Chopinautographen
gehort oder gesehen und erklirten, daB Ganche nie etwas Ahnliches erhalten habe.
Wie sich also herausstellt, sind zwei weitere Angaben von Frau Czernicka unwahr
(es werden nicht die letzten sein). Hinzu kommt, daB Frau Czernicka niemals den
Namen des Notars angeben wollte, der die Fotokopien der Autographen beglaubigt
haben soll, noch das Datum und den Ort, an dem diese Beglaubigung vorgenommen
worden sein soll.

All diese unklaren Informationen, die zuweilen direkt phantastisch klangen, hitten
die Anhinger der Authentizitét des ,entdeckten” Materials stark abkiihlen sollen.
Trotzdem ging die internationale Diskussion weiter. Die mehrstiindige Debatte auf
dem Chopin-Kongref brachte keine endgiiltige Entscheidung der Streitfrage. Es galt,
eine Antwort auf die Frage zu geben: authentische Dokumente oder Filschungen?
Handelte es sich um leidenschaftliche, ja obszdne Briefe des grofen Komponisten
oder um eine geschickte Filschung, in einem MaBe geschickt, daB sie mehr als ein
Jahrzehnt hindurch immerhin einen Teil der Chopinforscher der ganzen Welt
beschiftigen konnte? Und wenn die Briefe Filschungen waren, wer war dann ihr
Autor, und zu welchem Zweck hatte er sie angefertigt?

Die Konferenz von Niebordw beantwortete die erste Frage endgiiltig verneinend,
indem sie feststelle, daB ,es keinen Grund gibt, die Brief fiir echt zu halten” ; die
weiteren Fragen konnte sie teilweise beleuchten, aber nicht endgiiltig entscheiden.
Die erst nach der Konferenz gefithrten weiteren Forschungen im Nachlaf der
Paulina Czernicka deckten Material auf, das ebenfalls fiir den Beweis einer Fil-
schung dienen konnte.

23 MF



346 Zofia Lissa: Chopins Briefe an Delfina Potocka

Im Nachla$ Paulina Czernickas bei ihren besten Freunden, der Familie Niedzwiedzki
in Jelenia Géra, fand der junge Polonist Jerzy Maria Smoter!? ein grofies Abrech-
nungsbuch, in dem in der Handschrift der Verstorbenen einhundertsechs weitere
Fragmente von ,Briefen“ aufgezeichnet waren. Wie wir bereits sagten, hatte Frau
Czernicka in den Jahren 1945 bis 1949 nur vierundsechzig Fragmente aufgedeckt
und behauptet, dies seien alle ihre ,Funde“. AuBerdem wurde nach der Konferenz
von Nieborédw im Privatbesitz des ehemaligen Vorgesetzten der Frau Czernicka in
Wroclaw eine weitere Sammlung von Fragmenten gefunden, die ihm Frau Czernicka
seinerzeit iibergeben hatte und die sich nur teilweise mit den vorher gefundenen
deckte, teilweise dagegen unbekannte neue Fragmente enthielt. Nach genauen Ver-
gleichen aller drei Sammlungen, a) der von Frau Czernicka aufgedeckten, b) der in
Jelenia Géra gefundenen und c) der in Wroclaw gefundenen, besitzen wir gegen-
wirtig einhundertachtzehn Texte, einige Varianten eingerechnet. Das im Nachla
gefundene Abrechnungsbuch war also so etwas wie eine ,Kladde“, in der Frau
Czernicka ihre angeblichen Briefe eintrug.

Das beweisen auch die Streichungen einzelner Ausdriicke, redaktionelle Anderungen
und Retuschen sowie Randbemerkungen, ebenfalls in der Handschrift der Czernicka:
»dies nicht zusammensdireiben”, ,den ersten Abschnitt streichen”. Vielleicht ist dies
noch kein iiberzeugender Beweis dafiir, dal Frau Czernicka selbst Autorin der Fil-
schungen war. Der Leser wird jedoch in den weiteren Ausfithrungen weitere Beweise
fiir diese Annahme finden.

Schon die duflere Form dieser Texte erweckt das Mifitrauen des Lesers. Mit Aus-
nahme zweier Briefe im vollen Wortlaut handelt es sich nur um kurze Fragmente,
sozusagen um Notizen fiir Delfina, nicht um Briefe. Wer weiB, wie grof die Kunst
des Briefschreibens um die Mitte des 19. Jahrhunderts noch war und wer die
authentischen Briefe Chopins kennt, selbst die kurzen Briefe, die immer mit Anrede
und SchluBformeln versehen, vor allem aber datiert sind, der muf sich wundern,
warum Chopin in diesem Falle so weit von seinen Gewohnheiten abgewichen sein
sollte. Wenn dagegen Frau Czernicka, wie sie selbst angibt, diese Fragmente aus
groBeren Zusammenhingen herausrif und kopierte, warum hat sie dann — da sie
ja viele Fragmente kopierte — die gesamten angeblichen Briefe nicht abgeschrieben
und deren Daten nicht angegeben? Der ausgezeichnete Kenner literarischer Fil-
schungen und Historiker der polnischen Literatur des 19. Jahrhunderts, J. W. Gomu-
licki 8, beantwortet diese Frage sehr einfach: es ist viel leichter, Texte ohne Datum
zu filschen als datierte Briefe. Letzteres erfordert eine unerhérte Prizision, um
Widerspriiche zu vermeiden; nicht datierte Texte sind dagegen schwieriger zu kon-
trollieren. Frau Czernicka hat, obwohl sie diesen Ausweg wihlte und nur einen
der vierundsechzig ,Briefe” datierte, chronologische Widerspriiche, die wir in der
Folge noch aufzeigen werden, nicht vermeiden kénnen.

Um jedoch zur Gesamtzahl der gegenwirtig vorliegenden und der Forschung zu-
ganglichen ,Briefe”, einhundertachtzehn, zuriickzukehren, mu$ hinzugefiigt werden,
daB die zusitzlich gefundenen, von der Czernicka verheimlichten Texte viel weniger
geschliffen sind als diejenigen, die sie der Welt zuginglich zu machen sich entschloB.

17 Vgl. oben, Anm. 12.
18 J. W. Gomulicki: Spér wokél listéw Chopina, a. a. O.
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Die Hypothese der ,Kladde” und damit der ganz gewdhnlichen ,schriftstellerischen®
und Redaktionsarbeit der Frau Czernicka an diesen Texten gewinnt sehr an Wahr-
scheinlichkeit.

Bevor wir jedoch zu den entscheidenden philologischen Argumenten gegen die
Authentizitit der angeblichen Briefe iibergehen, die auf einer vergleichenden
Analyse originaler Chopinbriefe und der untersuchten Apokryphen beruhen, noch
ein Argument heraldischer Natur, das wir den miihseligen Forschungen von J. W.
Gomulicki verdanken. Frau Czernicka behauptet, als Verwandte der Familie Komar,
der Delfina Potocka entstammte, habe sie Zugang zu den Familienarchiven gehabt,
darunter auch zu Chopins Briefen an die Potocka. Es gab aber in Polen zwei
Geschlechter dieses Namens: die Komars aus Podolien mit dem Wappen Korczak,
von denen die Grifin Potocka wirklich abstammte, sowie die Wilnaer Komars ohne
jedes Wappen. Der schriftliche NachlaB der Delfina Potocka, den diese der Aleksan-
dryna Tyszkiewiczowa iibergab, befand sich in Rogalin, dem Besitz der Grafen
Raczyniski in der Umgebung von Poznafi. Abgesehen von der Frage, ob sich darun-
ter Briefe Chopins befanden oder nicht, ist kaum anzunehmen, daB Frau Czernicka
vom Gut Kowszedoly bei Wilna heimlichen Einblick in das Archiv der podolischen
Komars (mit denen sie durch ihre Grofmutter verwandt war) gehabt haben kann,
das sich am anderen Ende Polens befand.

Dariiber hinaus haben detaillierte Untersuchungen der Historiker der polnischen
Literatur erwiesen, daB sich im Dossier im Nachla der Grifin Potocka nur Briefe
von Zygmunt Krasinski befanden, die denn auch in den Jahren 1930—1938 von
A. Zbltowski in drei Bianden verdffentlicht wurden?®. Briefe von Chopin wurden
dort nicht gefunden. Woher stammt also die Legende von ihrer Existenz? Woher
kommt iiberhaupt die Legende von den sehr engen Beziechungen des Komponisten
zu Delfina Potocka?

Nach Ansicht des in der Auffindung der Wahrheit iiber dieses Problem unermiid-
lichen J. W. Gomulicki2® wuchs diese allmihlich in der Vorstellung des Chopin-
Biographen Ferdynand Hoesick heran, der um die Wende des 19. und 20. Jahr-
hunderts mehrere Versionen einer Chopinbiographie herausgab?!. Der Vergleich
seiner AuBerungen zu diesem Thema in den verschiedenen Ausgaben seiner Bio-
graphie weist auf die allméhliche Festigung dieser Legende hin. In der Fassung
von 1899 sagt er noch nichts iiber diesen Briefwechsel, weil also wahrscheinlich
noch nichts davon; in der Ausgabe von 1910 schreibt er bereits, ,angeblich“ habe
ein reger Briefwechsel zwischen beiden stattgefunden, und in der Ausgabe von 1911
und 1927 schreibt er, ,angeblich existiert eine grofle Sammlung” von Briefen Cho-
pins an Delfina, doch habe er selbst sich umsonst darum bemiiht, Einblicke in diese
Sammlung zu gewinnen. Schon um 1930 jedoch soll Hoesick, wie J. W. Reiss22
schreibt und M. Glinski?® angibt, ihnen bereits miindlich im Gespriach gewisse
pikante Einzelheiten aus diesem Briefwechsel zitiert haben, die beide eben wegen

19 A, Zoltowski: Zygmunt Krasinski, listy do Delfiny Potockiej, 3 Bde., Poznan 1930—1938.

20 J. W. Gomulicki: Czysciec Chopina na marginesie ,listéw do Delfiny“, a. a. O. und Falszerstwa i mistyfi-
kacje literackie, a. a. O.

21 F. Hoesick: Fryderyk Chopin, Zarys biografii, Petersburg 1899; derselbe: Fryd. Chopin, zycie i twérczosc,
Warschau 1905, 2/1911,4/1927, Nachdruck Lemberg 1932.

22 J. W1. Reiss: Niemile listy, a.a. O.

23 Vgl. oben, Anm. 1.
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ihres nicht zum Druck geeigneten Charakters behalten hatten. Jedenfalls schreibt
Hoesick in der letzten Ausgabe seiner Chopin-Biographie von 1932 noch nichts
Niheres iiber diese Briefe. Falls er sie in der Hand gehabt hitte, hitte er sie
vermutlich ausgiebig benutzt. Es ist natiirlich nicht ausgeschlossen, da8 er, falls sie
iiberhaupt existierten, spiter an sie herangekommen ist, und zwar zwischen 1932
und seinem Todesjahr 1941; dagegen ist es nicht wahrscheinlich, daB er sie dann so
vollig verschwiegen hitte, wihrend Zéttowski einen Band des Briefwechsels von
Krasinski, der diesem Dossier entstammte, nach dem anderen herausgab.

Eben auf Grund der kolportierten ,Zitate* von Hoesick glaubte Sydow an die
Existenz dieser Briefe und nahm an, daB die Originale wihrend der Bombardierung
von Warschau im Jahre 1939 im Raczynski-Palais ein Raub der Flammen wurden.
Wenn sie dort wirklich existierten, so bleibt noch immer die Frage offen, ob und wie
Frau Czernicka aus der Wilnaer Gegend zu ihnen Zugang gehabt und sie heimlich
zu verschiedenen Zeiten kopiert haben kann (die Notizen in dem Rechnungsbuch
sind mit verschiedenen Tinten geschrieben). Ob Hoesick Einblick in diese Briefe
gehabt hat oder durch seine eigene Phantasie eine Legende schuf, ist heute schwer
festzustellen. Nichtsdestoweniger schuf er eine gewisse ,produktive” Atmosphire
um diese ganze Angelegenheit, die einerseits fiir den Verfasser der Apokryphen ein
Impuls zur Aufnahme seiner Arbeit werden konnte und andererseits die Anerken-
nung der Falsifikate im Augenblick, als sie in Erscheinung traten, forderte.
Nachdriickliche Argumente gegen die Authentizitit der ,Briefe” verdanken wir
hauptsichlich auch den miihseligen vergleichenden und statistischen Untersuchungen
einiger polnischer Philologen, hauptsichlich Professor W. Doroszewski (Universitit
Warschau) und Dr. Janina Mally, Redakteurin des Wérterbuchs der Polnischen Sprache,
die eine vergleichende Analyse sowohl des Wortschatzes als auch der Syntax authen-
tischer Chopinbriefe und der von Frau Czernicka aufgedeckten Fragmente vornah-
men. Zwar unterwarfen sie die iibrigen Fragmente, die J. M. Smoter kurz vor und
nach der Konferenz in Nieboréw fand, keiner philologischen Amnalyse, aber bereits
die Analyse der ersten vierundsechzig Fragmente wirft ein grelles Licht auf das
Gesamtproblem.

Wie uns der Direktor des Mickiewicz-Museums in Warschau, der Museumswissen-
schaftler Dr. A. Mauersberger, auf der Konferenz mitteilte, ist ein bezeichnender Cha-
rakterzug fiir Filschungen von Werken der bildenden Kunst und der Literatur die
Kondensierung der fiir die Authentika spezifischen Ziige, die Ubersittigung der
Falschungen mit ihnen, um ihre Ubereinstimmung mit dem Original zu beweisen.
Diese unterbewuBte Tendenz vermied auch der Autor der ,Briefe“ Chopins an die
Grifin Potocka nicht. Philologische Untersuchungen zeigten, daf fiir den Stil echter
Briefe Chopins spezifische Ausdriicke, Wendungen, syntaktische Strukturen in den
Apokryphen um genau 100 Prozent hiufiger als in echten Briefen auftreten, so daf
die Filschungen den ersten oberflichlichen Blick eines Laien durch ihre vorgetduschte
»iberwiltigende” Echtheit wohl bezaubern kdnnen. Dagegen kénnen sie das erfah-
rene Auge des Philologen nicht tduschen, kdnnen aber vor allem der Aussage der
Zahlen nicht standhalten. Eigenheiten der Chopinschen Syntax wie z. B. die dem
Polnischen fremde Stellung der Aussage ans Satzende treten in den Apokryphen eben-
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falls doppelt so hiufig wie in den authentischen Briefen auf. Diese Ziige beweisen
zweifellos eine genaue Vertrautheit des Filschers mit Chopins Briefen und seiner
Sprache; sie kénnen jedoch nicht die Echtheit der ,Potocka-Briefe“ beweisen. Die
gleiche Tendenz Aufert sich auch anders: der Brieffilscher wendet mehrmals Wen-
dungen an, die in authentischen Briefen des Komponisten zu finden sind, jedoch
weiterentwickelt und ausgedehnt, quantitativ verdichtet, oder er verwendet Meta-
phern, die bei Chopin in verschiedenen Briefen auftreten, selbst wenn sie chrono-
logisch um mehrere Jahre voneinander entfernt sind, nebeneinander.

Das grundlegende Argument der Philologen war die Feststellung, daB in den Apo-
kryphen zahlreiche Ausdriicke oder Sprachwendungen enthalten sind, welche die
polnische Sprache in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts iiberhaupt noch nicht
oder doch in einer véllig anderen Bedeutung anwandte, als der Filscher das tut.
Diese Tatsache beweist, Professor Doroszewski zufolge, daB die Apokryphen erst
im 20. Jahrhundert angefertigt wurden und daB sich der Filscher der historischen
Entwicklung der polnischen Sprache nicht bewuBt war. Er trug Sorge um wahrheits-
getreue Realien, fiillte seine ,Briefe” mit Einzelheiten aus der Epoche, mit Namen
aus dem Freundeskreis Chopins, mit Merkmalen des Brauchtums seiner Zeit und
Umgebung und vergaB dabei, daff diese Zeit und Umgebung auch ihre sprachliche
Spezifik besaB, die man nicht verletzen darf. Der Filscher war kein Philologe und
konnte nicht wissen, daB der Ausdruck ,Schaffender”, ,schaffen” in der ersten
Hilfte des 19.Jahrhunderts im Polnischen noch ebensoviel wie ,Schépfer”, ,Er-
schaffung der Welt“, nicht ,kiinstlerisches Schaffen“ bedeutete (twdrca-stwdrca,
tworczo$é-stworzenie). In diesem Sinne fithrt sie erst der polnische Philosoph und
Asthetiker Karol Libelt24 ein, und zwar erst nach dem Tode Chopins. In authen-
tischen Chopinbriefen treten dieses Worte nicht ein einziges Mal auf, in den Apo-
kryphen dreiBigmal. Den Ausdruck ,natchnienie” (Beseelung, Inspiration) finden
wir in authentischen Briefen nur zweimal verwandt, in den Apokryphen achtzehn-
mal; der Ausdruck ,dzieto” (Werk) wird in den echten Briefen nur siebenmal
benutzt, in den Apokryphen vierzigmal. Um so mehr betrifft das Ausdriicke wie
~pasja“ (Passion) oder ,pikantny”“ (pikant), die im polnischen Sprachgebrauch erst
um die Wende des 19. und 20. Jahrhunderts zu finden sind. Mehr noch, einige der
nicht druckreifen Wendungen in den Apokryphen sind, wie Professor Doroszewski
angibt, eine ,Errungenschaft” der dreiBiger Jahre unseres Jahrhunderts und fallen,
in die Syntax, die Ordnung der Worte und Wendungen aus dem Sprachgebrauch der
ersten Halfte des 19, Jahrhunderts eingeschmolzen, dem Philologen sofort auf. Auf-
grund dieser Beobachtungen kommt Doroszewski zu dem SchluB, daf die Apo-
kryphen zwischen 1926 und 1941 (als Frau Czernicka sie Professor Szpinalski zum
erstenmal zuginglich machte) entstanden sein kdnnen.

Zum Ruhm des Falschers muB gesagt werden, daB er ungeheuer belesen gewesen sein
muB. Wir finden in den Briefen nicht nur Gestalten und Tatsachen, die uns aus
vielen Biographien des Komponisten bekannt sind, nicht nur ganze Sitze aus
seinen Briefen, die geschickt in den Ablauf der Sitze eingeschmolzen sind, nicht nur
Witze und giftige Apergus aus anderen authentischen Briefen, sondern auch Trave-

24 K. Libelt (1807—1875): Estetyka czyli umnictwo piekne in Filozofia i Krytyka, Poznan 1849.
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stierungen gewisser fachlicher Beobachtungen von Autoren, die iiber Chopin schrei-
ben, z.B. zu Kleczynskis2® Bemerkungen iiber den Pedalgebrauch. Professor
Rudzifiski entdeckte hier sogar Spuren von Gesprichen der Frau Czernicka mit
Professor Szpinalski iiber die pianistische Technik 2%, was darauf hinweisen konnte,
da8B sie sich nach 1941 mit der ,Schaffung” weiterer angeblicher ,Briefe“ befafte.
Dies alles macht die Hypothese noch wahrscheinlicher, daB sie selbst die Autorin der
Apokryphen war.

Es ist nicht verwunderlich, daB die Frage nach der musikalisch-musikwissenschaft-
lichen Vorbildung Frau Czernickas, in diesem Lichte gesehen, héchst wesentlich
wird. Die bereits erwidhnte Tatsache, daB sie Bronarskis streng fachlich-analytische
Untersuchung Chopins Harmonik gelesen hat, findet Bestitigung in einem Brief-
entwurf, der in ihren Papieren gefunden wurde und an einen nicht identifizierten
Freund in Warschau gerichtet ist. In diesem Brief kiindet die Verfasserin an, eine
wissenschaftliche Arbeit iiber Chopin zur endgiiltigen Redaktion iibersenden zu wol-
len. Es ist uns bisher nicht gelungen, dem Empfinger dieses Briefes und Besitzer der
erwihnten Arbeit von Frau Czernicka auf die Spur zu kommen.

Die letzte Argumentengruppe gegen die Authentizitit der ,Briefe” umfaBt die
Widerspriiche in der Chronologie und den Realien der ,Briefe”, dazu gewisse
Beobachtungen psychologischer Natur.

Die chronologischen Widerspriiche fallen am stéirksten in dem einzigen datierten
Brief sowie in den Briefen auf, bei denen sich das Datum aufgrund der geschilderten
Tatsachen anndhernd festlegen laBt. Es ist kein Zufall, wir sagten es schon, daf der
Filscher alle iibrigen ,Briefe” undatiert 1aft. Die chronologischen Widerspriiche
entspringen hier nicht so sehr einer Unkenntnis der Biographie Chopins als vielmehr
der Unkenntnis der neuesten Quellen iiber die Menschen seiner Umgebung. Hier
wollen wir wieder auf die Argumente unserer Literaturhistoriker zuriickgreifen:
der Norwid-Forscher Professor Gomulicki, der seit Jahren das Kalendarium der
Biographie Norwids ausarbeitet, wies nach, daB der Dichter keinesfalls 1847 im
November in Paris geweilt haben kann, einer Zeit, in der der Filscher ihn in
einem der Briefe Chopin einen Besuch abstatten und mit dem Pariser Musikfreund
de Coustin iiber das Wesen des nationalen Stils bei Chopin sprechen 148t. Die Unter-
suchung der Biographie dieser drei Personen beweist, da sie sich niemals gleichzeitig
in Paris befanden. Dieser Brief ist zwar nicht datiert, aber andere in ihm geschilderte
Tatsachen weisen darauf hin, daB er nur in diesem Jahr hitte geschrieben sein
konnen.

Ebenso briichig ist die Faktizitit des einzigen datierten ,Briefes“ vom 19. November
1840. lhn soll Chopin aus Paris an Delfina geschrieben haben, die damals angeblich
in Versailles weilte, wobei er bittet, ,erneut zur Guade zugelassen zu werden” und
eine ,Entschuldigungsimprovisation” verspricht. Leider ist dem Lebenskalender der
schonen Delfina zu entnehmen, daB sie zu dieser Zeit in Italien weilte, und zwar an
der Seite von Chopins gliicklichem Rivalen, Zygmunt Krasifiski. Auf diesen Wider-
spruch muB wohl jemand Frau Czernicka hingewiesen haben, denn in einer ihrer

25 J. Kleczynski: O wykonywaniu dziel Chopina, Warschau 1879 (hrsg. von J. Sikorski); franz. Ausg. 1880,
1883, 1906; russ. Ausg. 1897, 1901; engl. Ausg. 1913; holl. Ausg. 1931; mex. Ausg. 1949; derselbe: Chopin w
celuiejszych swoich utworach, Warschau 1886.

26 W. Rudzinski: Utalentowana falsyfikatorka, a. a. O.
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AuBerungen bemerkte sie, die ,letzte Ziffer der Jahreszahl ist undeutlich” und sug-
gerierte, es konne sich auch um 1842 handeln. Der unverséhnliche Verfolger der
Fehler von Frau Czernicka, Professor Gomulicki, machte sich die Miihe zu unter-
suchen, wo und mit wem Delfina Potocka in den Herbstmonaten aller Jahre von
1840—1847 sich aufhielt. Leider weilte sie niemals in Paris oder dessen Nihe, oder
sie war dort mit jemandem anderen. Uberhaupt kommt nur das Jahr 1847 in Frage,
aber gegen dieses Jahr sprechen zusitzliche Argumente: Chopin schreibt in diesem
»Brief” so warm und herzlich iiber George Sand wie in keinem seiner authentischen
Briefe von 1847, in denen er sie bitter und mit grofer Leidenschaft anklagt. Ubrigens
weilt die schéne Delfina zu dieser Zeit zwar in Paris, aber — mit Zygmunt Krasinski.
Frau Czernicka stellte den Zweifelnden jedoch nur zwei Daten zur Wahl; 1840 oder
1842; leider sind beide Daten nicht geeignet, die Zweifel zu zerstreuen.

Wir kdnnten uns véllig auf die bisherigen Argumente beschrinken. Die philologische
Kritik und historische Analyse auf Grund einer Nachpriifung der Realien reicht voll
aus, um die These von der Authentizitit der ,Briefe” zu widerlegen. Verzichten wir
aber nicht auf Argumente, die aus einer anderen Quelle stammen: auf Argumente
psychologischer Natur. Ist es méglich, daB Chopin in der ersten Hilfte des 19. Jahr-
hunderts die Theorie von der Sublimierung des Geschlechtstriebs formulierte, die
wir als eine der Thesen Freuds kennen? Ist es mdglich, daB er in der Zeit zértlichster
Liebe zu Maria Wodzifiska oder im Anfangsstadium seiner Romanze mit George
Sand gleichzeitig so flammende Briefe an Delfina Potocka schrieb? Und ist es méglich,
daB er in der Periode der Romantik, welche die Frau doch immerhin idealisierte,
einer geliebten Frau Briefe so voller vulgirer, obszoner Wendungen schreiben
konnte, wie wir sie zuweilen in den angeblichen Briefen finden? Und daB er dies
zuweilen dann noch in Ausdriicken tat, die erst um 1930 in der polnischen Sprache
auftraten? Wir lassen uns weder vom Sentiment noch von dem Willen leiten, die
Gestalt des groBen Komponisten zu idealisieren, aber der krasse Kontrast zwischen
dem wirklich scharfen und giftigen, zuweilen direkt derben Witz Chopins in authenti-
schen Briefen und der schon fast monomanen Ansammlung unanstindiger Ausdriicke,
der fast manischen Kondensierung von Metaphern dieses Typs in den ,Potocka-
Briefen” mu8 fiir die These der Filschung sprechen.

Dieser mit niederer Sexualitit geladenen Atmosphire entspringt auch die in einem
»Brief” enthaltene Nachricht iiber das Liebesabenteuer Heines mit einer Dame der
hohen Pariser Gesellschaft. Wie Jan Holcman aus New York 27 angibt, der zuerst als
Anhinger der Authentizitdt der ,Briefe” galt, wurde sein Glaube an diese Authenti-
zitdt hauptsichlich durch eben diese Geschichte iiber Heine erschiittert. Er priifte sie
bei allen namhafteren Heineforschern unserer Zeit nach, und als sich herausstellte,
daB sie niemandem von ihnen aus der Biographie des Dichters bekannt war, begann
er an der Echtheit dieses und damit auch anderer ,,Briefe“ zu zweifeln.

Diesen Glauben untergraben ebenfalls die allzu modern klingenden isthetischen
Urteile und Ansichten, die Chopin in den Mund gelegt werden, sowie zahlreiche
Prophezeiungen, die zu Beginn des 20. Jahrhunderts natiirlich nicht schwer zu formu-
lieren waren. Da haben wir z. B. die Prophezeiung von der Wiederherstellung des

27 Jan Holcman: Referat (vervielfiltigt) auf der New Yorker Konferenz iiber die Briefe Chopins an Delfina
Potocka, 14. XI. 1961 (Kosciuszko-Stiftung).
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polnischen Staates (achtzig Jahre bevor sie Tatsache wurde, in einer politischen
Situation, in der nichts die Hoffnung auf sie nihren konnte), die Prophezeiung,
Schumann werde im Irrenhaus sterben (,przepowiadam i podpisze, iz Scdumann u
czubkéw skonczy . . .*), die Gleichstellung des damals noch véllig unbekannten
Dichters Cyprian Norwid mit dem allgemein als Nationaldichter anerkannten
Mickiewicz, das negative Verhiltnis zu Liszt, die Ankiindigung der Renaissance
Scarlattis (!) usw.: all dies konnte mit Leichtigkeit aus der Perspektive um die Jahr-
hundertwende formuliert werden. Einige dieser Anschauungen sind nur die zu be-
trichtlichen Dimensionen vergréferten Bemerkungen, die in den authentischen Brie-
fen entweder fliichtig hingeworfen oder zwischen den Zeilen zu lesen sind; hierher
gehort das veridchtliche Verhiltnis zu Schumann und Mendelssohn, die in nicht
druckreifen Worten formulierte Kritik an Liszt oder der ins Riesenhafte vergréfBerte
Bach-Kult, den Chopin iibrigens wirklich, wenn auch zuriickhaltender, in seinen
Originalbriefen zum Ausdruck brachte. Zum Schluf noch ein Argument, das aus
der Position des Tuberkulosefacharztes formuliert wurde. Der Filscher mu wohl
nicht gewuBt haben, daf die Medizin lingst die These vom aufgepeitschten Trieb-
leben Tbc-Kranker aufgegeben hat. Diese Anschauung war in den Jahren zwischen
den beiden Weltkriegen noch allgemein verbreitet, und so fiillte der Filscher seine
Apokryphen iiber alles MaB hinaus mit Auierungen dieses Typs, weil er sie fiir einen
Echtheitsbeweis hielt. Andererseits beging er, wie auf der Konferenz von Nieboréw
Arzte und Philologen feststellten, hier zuweilen vorstellungsméaBige und sprachliche
Fehler, die darauf deuten, daf diese ,Briefe“ von einer Frau geschrieben sein miis-
sen! War also nun wirklich Frau Czernicka die Verfasserin dieser ,,Briefe anDelfina“?
Eine endgiiltige Antwort auf diese Frage besitzen wir nicht, doch steht uns Material
zur Verfiigung, welches, neben dem bereits formulierten, diese Annahme bestitigen
kann. Zuweilen komponierte Frau Czernicka niamlich ad hoc, falls nétig, neue Zitate
Chopins, und zwar Zitate, die weder die originalen Briefe noch die bisher behan-
delten Apokryphen enthalten. So wurde z. B. im Programm eines Chopinkonzerts in
Duszniki von 1946, das im Archiv von Frau Zofia Rabcewiczowa, der vor einigen
Jahren verstorbenen bekannten polnischen Chopinspielerin, erhalten blieb, eine in
der Handschrift der Czernicka und von ihr ,zum Andenken” unterzeichnete Wid-
mung gefunden: ,, Am meisten schitze ich in der Musik das Gefiihl (F. Chopin). Der
teuren Frau Zofia Rabcewiczowa... P.Czernicka» ,Najwiecej cenie w muzyce
czucie (F. Chopin“). Dieses ,Zitat“ unterschrieb mit Namen und Vornamen des
Komponisten Paulina Czernicka. Das ist eine unwiderlegbare Tatsache.

Zum SchluB noch, um alle Aspekte dieser Frage zu erschdpfen, die graphologische
Analyse; natiirlich nicht die der Autographen von Frau Czernicka, obwohl anzu-
nehmen ist, daf die Psychiater aus ihnen so manches herauslesen kénnten. Frau
Czernicka dokumentierte die Authentizitit aller ihrer ,Briefe“ mit einem einzigen
kleinen Ausschnitt einer Fotokopie eines Schreibens Chopins, das insofern frap-
pierend ist, als Londoner Graphologen nach privater Information von Arthur Hedley
es nicht fiir die Schrift Chopins halten, wihrend Warschauer Graphologen cher ge-
neigt sind, es fiir Chopins Handschrift zu halten. Dieser Ausschnitt (die Fotokopie
des Originals) entspricht inhaltlich keinem der authentischen und bisher bekannten
Autographe Chopins, deckt sich in seinem Inhalt aber auch mit keinem der von Frau
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Czernicka vorgelegten ,Fragmente“. Dieser Ausschnitt kann also nur eins beweisen:
daB sich im Besitz der Frau Czernicka ein Originalbrief Chopins oder dessen Foto-
kopie befunden haben kann. Keinesfalls spricht er fiir die Authentizitit der ein-
hundertachtzehn anderen Fragmente.

Alle hier referierten Argumente scheinen unwiderlegbar zu beweisen, da die an-
geblichen Briefe Chopins an Delfina Potocka Filschungen sind; einige kénnen auch
als Zeugnis dafiir gedeutet werden, daf Frau Czernicka ihre Autorin sein kdnnte.
Sowohl die phantastischen Erzdhlungen iiber ihre Herkunft, die mannigfaltigen
Liigen iiber ihr Schicksal, iiber das Kopieren und Verlorengehen der Fotokopien
dieser Briefe, als auch die Argumente der Literaturhistoriker und Kenner der pol-
nischen Sprache zur Zeit Chopins, die Widerspriiche in der Chronologie und Unwahr-
scheinlichkeiten der Realien, weiter die Argumente der Arzte und Psychologen und
zum Schluf das letztens dargestellte Beweismaterial: all das fithrt zu eindeutigen
SchluBfolgerungen.

Schwer zu beantworten ist die Frage, warum Frau Czernicka diese ,Briefe” geschrie-
ben haben mag. Sie hatte fast keinerlei materielle Vorteile davon, obwohl sie sie
zweifellos haben wollte; das beweist sowohl ihre heftige Propaganda fiir die Texte
als auch die ebenso heftige und sogar hitzige Polemik mit denjenigen, die an ihrer
Echtheit zu zweifeln wagten. Das beweist auch ein Brief an Professor Stromenger,
in dem sie die Herausgabe dieser Texte fordert, das beweisen auch &hnliche Briefe
an M. Idzikowski und an die Chopingesellschaft, hauptsichlich aber die Tatsache,
daB sie sie Sydow zur Veréffentlichung in Amerika iibergab. Sie tat also viel, um
von den Briefen zu profitieren, hatte jedoch nur sehr wenig reale Vorteile davon.
Dagegen mag sie moralische Vorteile gehabt haben. Fiinfzehn Jahre lang assoziierte
sie sich in der Rolle eines hdchst seltsamen ,,Satelliten” des grofen Komponisten in
der Vorstellung vieler mit Chopin, wurde die Ursache zu zahlreichen Polemiken, die
bis auf den heutigen Tag dauern, teilte die Welt der Chopinkenner in zwei Lager
(wobei das Lager derer, die die Echtheit des Materials bezweifeln, viel grofer ist).
Sie gelangte also, wenn auch durch die Hintertiir, in das Buch der Geschichte der
polnischen Musikkultur. Wie wir heute sehen, gelang ihr dies nicht in der Aureole
eines ,,Chopinforschers und Musikwissenschaftlers“, der das unbekannte Brieferbe
des grofien Komponisten entdeckte, sondern als dessen Filscher. Sie ist also eher in
die Geschichte berithmter literarischer Filschungen eingegangen und hat diese um
ein weiteres Abenteuer, nicht das erste und bestimmt nicht das letzte 28, bereichert.
Wenn die Antwort auf die erste Frage, Echtheit oder Filschung, zweifellos end-
giiltig entschieden ist, wollen wir die Antwort auf die beiden weiteren Fragen, ist
wirklich Frau Czernicka die Autorin der ,Briefe”, und warum hat sie sie hergestellt,
mit einer viel kleineren Dosis Sicherheit formulieren. Vielleicht kénnen uns dabei
die Psychiater helfen 7%?

28 Vgl. oben, Anm. 20.

29 Der Wissenschaftliche Rat der Chopin-Gesellschaft in Warschau erklirt, daB auf Grund des heutigen
Standes der Untersuchungen und des vorliegenden Quellenmaterials die Frage der vermeintlichen Chopin-Briefe
als beantwortet betrachtet werden darf und daB keine weiteren Diskussionen vorgesehen sind. Er betrachtet
seine anderen Aufgaben wie die Verfassung des thematischen Katalogs der Werke Chopins, des Katalogs seiner
Autographen, Analysen seiner Werke, vor allem aber eine neue Ausgabe seiner Werke als viel wichtiger
und schlieBt mit diesem Artikel von Zofia Lissa seine Stellungnahme zur oben diskutierten Frage.
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Wilhelm Fischer zum Gedidhtuis

VON HANS VON ZINGERLE,
INNSBRUCK

Wilhelm Fischer, der am 26. Februar dieses
Jahres in Innsbruck nach kurzer Krank-
heit iiberraschend verschieden ist, hat als
Forscher und Lehrer nicht wenig zum An-
sehen der Musikwissenschaft in Osterreich
beigetragen. In Wien 1886 geboren,
wuchs er dort in einem musikalischen
Elternhaus auf und lernte frithzeitig die
gingige instrumentale und vokale Literatur kennen. Zudem hatte er von viterlicher
wie von miitterlicher Seite eine iiberdurchschnittliche Musikalitdt geerbt; erwidhnt
sei nur, daB ein Bruder des Vaters und einer der Mutter dem Wiener Philharmoni-
schen Orchester angehérten. Wenn er auch als Ausiibender (im Gesang und auf dem
Klavier) keine hihere Stufe erreichte, so empfing er doch griindlichen Kompositions-
unterricht. Seine Interessen waren allerdings von vornherein sehr vielseitig und
galten nicht zuletzt den Naturwissenschaften, deren Studium er auf der Universitit
neben dem der Musikgeschichte und anderer geisteswissenschaftlicher Facher betrieb
und deren exakte Methodik es ihm angetan hatte. SchlieBlich promovierte er 1912
doch in Musikwissenschaft mit einer Arbeit iiber einen dsterreichischen Komponisten
der Ubergangszeit vom Hochbarock zur Wiener Klassik, Matthias Georg Monn. Sie
wiederum gab die Anregung zur einer umfassenderen Untersuchung des Stilwandels
im 18. Jahrhundert, aus der seine Habilitationsschrift Zur Entwicklungsgesdhichte
des Wiener klassischen Stils hervorging, mit der er 1915 die Venia legendi fiir
Musikgeschichte an der Wiener Universitit erwarb. Auch weiterhin galt sein Haupt-
interesse einerseits der Stilkunde, anderseits dem Zeitalter Bachs und der Wiener
Klassik.

Gleich nach seinem Doktorat war Fischer Assistent seines Lehrers Guido Adler
geworden. In dieser Stellung, wie auch in der bald darauf einsetzenden Vorlesungs-
titigkeit (seit 1919 mit Lehrauftrag) erwies sich seine hervorragende padagogische
Begabung, von der auch angesehene Musikforscher einer jiingeren Generation, die
in Wien studierten, erzihlen kénnen. Nahm die Menge der Doktoranden, denen
Fischer als Assistent bei ihren die verschiedensten Epochen betreffenden Arbeiten
mit Rat und Hilfe unermiidlich zur Seite stand, seine Zeit und Arbeitskraft stark in
Anspruch, so zeitigte andererseits diese Betreuung bei ihm eine Vertrautheit mit der
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gesamten Musikgeschichte und ihren Problemen, wie sie angesichts des auch in
diesem Fach vorherrschenden Spezialistentums selten ist. Immerhin entstand damals
neben kleineren Arbeiten seine Darstellung der Geschichte der Instrumentalmusik
als Beitrag zu dem von G. Adler 1924 herausgegebenen Handbuch der Musik-
geschichte, die — zusammen mit seiner Habilitationsschrift — den Namen ihres Ver-
fassers weithin bekannt machte.

Fischer hatte eben den Auftrag erhalten, fiir E. Biickens Handbuch der Musikwissen-
schaft den Band Auffithrungspraxis zu schreiben, als er 1928 die (mit der Nachfolge
nach dem emeritierten Guido Adler in Zusammenhang stehende) Berufung an die
erst 1921 errichtete musikwissenschaftliche Lehrkanzel der Universitit in Innsbruck
erhielt. So mufite von der Ausfiihrung dieses Vorhabens infolge des Mangels an
Studienbehelfen, die Wien in reichstem Maf geboten hitte, Abstand genommen
werden, wie iiberhaupt der Abgang von Wien auf Fischers Produktivitit sich nicht
giinstig auswirkte. Dafiir stiirzte er sich nun mit um so gréferem Eifer auf die Vor-
lesungstitigkeit und sorgte auch durch 6ffentliche Vortrige und Kurse fiir die musik-
geschichtliche Bildung eines breiteren Publikums. Besonders vermerkt sei an dieser
Stelle, wie sehr es ihm bei der Vorfilhrung von Musikbeispielen, die ja immer im
Mittelpunkt seiner Ausfithrungen standen, auf eine stilgerechte Wiedergabe ankam.
Schon bei der Wahl unter verschiedenen Schallplattenaufnahmen eines Werkes sehr
kritisch, stellte er auch beim Musizieren mit ortsansdssigen Kriften — sozusagen als
»Regisseur” — hohe Anforderungen namentlich in interpretatorischer Hinsicht, und
eine den Ausdrucksgehalt einer Komposition verzerrende Auffithrung konnte ihn
eine schlaflose Nacht kosten.

Mit dem Anschluf Osterreichs an Hitler-Deutschland begann fiir Fischer eine
zwangsweise Unterbrechung seiner Lehrtitigkeit fiir nicht weniger als 10 Jahre, die
er wieder in seiner Geburtsstadt Wien verbrachte, wo er wihrend des Krieges als
Metallschleifer eingesetzt wurde. Nach dem Zusammenbruch iibernahm er die
Direktion des Konservatoriums der Stadt Wien, die er bis zur Riickkehr auf den
Lehrstuhl der Universitit Innsbruck im Herbst 1948 innehatte. Im Jahre 1957
emeritiert, setzte er die ihm so liebe Vorlesungstitigkeit bis zur Erreichung der
Altersgrenze im Jahre 1961 fort. Er iiberlebte sie nicht mehr lange.

Fischers Interessen als Forscher galten in diesem letzten Lebensabschnitt vor allem
Mozart. Er wurde denn auch 1951 zum Vorsitzenden des Zentralinstituts fiir Mo-
zartforschung gewihlt, leitete als solcher die Tagungen in Salzburg, auf denen er
auch selbst regelméBig mit einem Referat hervortrat, und erwarb sich groBe Ver-
dienste bei den oft recht schwierigen Verhandlungen und Beratungen zur Neuen
Mozart-Gesamtausgabe, fiir die er selbst noch einen Band mit den Symphonien
Nr. 23—29 (nebst Kritischem Bericht) beisteuern konnte; die Editionsvorbereitung
der ersten 22 Symphonien zum AbschluB zu bringen, war ihm nicht mehr vergénnt.
Offizielle Anerkennung fand sein Wirken durch die Verleihung der Grofien Silbernen
Mozartmedaille der Stadt Salzburg und durch andere Ehrungen. Zum 70. Geburtstag
Fischers erschien eine Festschrift mit Beitrigen in- und auslindischer Musikforscher.
Noch im Monat vor seinem Tod zeigte sich Innsbruck, seine zweite Heimat, durch
die Verleihung des Ehrenringes der Stadt dankbar fiir alles, was Fischer durch Rat
und Tat fiir das Kulturleben der Stadt geleistet hat.
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Heft 3, Innsbruck 1952.

Die Klaviertriofassungen des Septetts und der II. Symphonie Beethovens. In: Osterr.
Musikzeitschrift, 7. Jg., Heft 3, Wien 1952.

Das Grablied des Seikilos. In: Ammann-Festgabe, Innsbruck 1953.
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Die bayerische Hofkapelle unter Orlando di Lasso

Erginzungen und Berichtigungen zur Deutung von Mielichs Bild
VON WALTER FREI, BASEL

Die Entstehungszeit von Hans Mielichs Prachtkodex mit Orlando di Lassos BuBpsalmen
wird mit 1565 bis 1570 angegeben. Unser Bild fol. 187 diirfte verhéltnisméBig spit, sogar am
chesten gegen 1570 entstanden sein. Dem entspriiche, daB die abgebildete Kapelle reich
besetzt ist, wie es besonders ab 1568 gut bezeugt wird. Da Mielich mit Lasso persénlich
befreundet war!, eignet dem Bild ein sehr hoher dokumentarischer Wert, der zwar, wie
es scheint, schon recht bald erkannt worden ist2, aber trotzdem nicht zu einer allzu sorg-
faltigen Deutung AnlaB gegeben hat.

Was zunichst die Zahl der Mitwirkenden betrifft, sind deren insgesamt 39 zu vermerken.
15 von ihnen, worunter Lasso selber, sind Instrumentalisten: die 24 verbleibenden Mit-
glieder der Kapelle sind demnach Singer, mitgezihlt die drei Knaben zur rechten Hand des
Meisters. Gegeniiber fritherem Brauch fallt ein betrdchtlicher Zuwachs in der Mitwirkung
von Instrumenten auf. Dieser Zug scheint sich indessen vornehmlich auf das weltliche Musi-
zieren zu bezichen, da die Abbildung der Kapelle beim liturgischen Dienst in der Hofkirche
(fol. 186 derselben Handschrift, reproduziert in MGG VII, Tafel 27) keine Instrumentalisten
zeigt, jedoch zahlenmiBig von ungefihr gleicher GréBenordnung ist. Bei niherem Vergleich
der beiden Bilder scheint es méglich, wenigstens bestimmte Personen zu identifizieren. Daraus
ergibt sich, daB wahrscheinlich die Instrumentalisten immer auch Chorsinger gewesen sind,
eine Gepflogenheit, die vom Mittelalter her eine lange Tradition fiir sich hat und im Hin-
blick auf die Eigenart der aufgefithrten Musik schlichthin angemessen und sinnvoll ist: selbst
wo im 16. Jh. bei Werktiteln die Angabe ,Zum Singen und Spielen“ auf die steigende Be-
deutung des instrumentalen Momentes hinweist, bleibt die Musik in ihrem Grundzug vokal
und in der hierarchischen Ordnung der Mitwirkenden ist noch immer der Sdnger der eigent-
liche Triger der Komposition3.

Dieses bedeutungsmiBige Uiberwiegen des Vokalen vorausgesetzt, ist es aber im weitern
sehr aufschluBreich, die mitwirkenden Instrumente eingehender zu betrachten und zuzusehen,
was sich daraus auffithrungspraktisch folgern 148t. Orlando di Lasso selbst sitzt an einem
Tisch, auf dem vor ihm, nach der Form zu schlieBen, nicht ein Cembalo (Schering), oder
ein Spinett (Angaben verschiedener spiterer Autoren), sondern ein Virginal aufgestellt ist4.
Der Unterschied ist nicht blof ein solcher der duern Gestalt, sondern noch mehr ein solcher

1 Vgl. dazu N. N. Aman, O. Lasso et J. Mielich, traduction de I'allemand par ]J. Bitort, Mons o. J. Leider
war es mir nicht méglich, in diese Publikation Einsicht zu nehmen oder das deutsche Original irgendwo zu
finden.

2 So hatte besonders Arnold Schering in seiner Auffithrungspraxis (Leipzig 1932, S. 66) das Bild zum Aus-
gangspunkt fiir wichtige Bestimmungen gemacht, und offensichtlich sind seither die meisten Forscher mehr
oder weniger von seinen Angaben abhingig geblieben, ohne daB, soweit ich sehe, seine Deutungen jemals
einer ernsthaften Kritik unterzogen worden sind.

8 Vgl. dazu Silvia und Walter Frei, Der Gesang in Auffithrungen mittelalterlidier Musikwerke (vorlaufig Ms.).
4 Vgl. dazu Michael Praetorius, Syntagma musicum, Bd. 11, 1619, Tafel 14.
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des Klangcharakters: das Virginal klingt strenger und festlicher als das Spinett. Hinter
Lasso befindet sich ein Posaunist, dessen Instrument nach der GroBe zu schlieBen ein BaB
ist. Nach rechts hin folgt ein Zinkenist mit einem langen, geraden und ausgesprochen eng
mensurierten Instrument; sehr deutlich zu sehen ist auch der nicht in der Mundmitte, son-
dern eher seitlich gegen den Mundwinkel vollzogene Ansatz des Instrumentes, wie er
charakteristisch ist fiir das Spiel der stillen Zinken. Das Instrument des nichstfolgenden
Spielers wird seit Schering allgemein als ,kleiner Zink“ ausgegeben. Schon dieser an und fiir
sich nicht gebrduchliche Name 148t vermuten, daB es sich von Anfang an um eine Ver-
legenheitslésung gehandelt hat. In der Tat wird man bald entdecken, daB der Spieler seine
Héande nicht langs der Grifflscher des Resonanzrohres iibereinander hilt, wie dies bei den
verschiedenen Formen der Zinken gegeben wire, sondern er faBt das Instrument zugleich
von rechts und links auf gleicher Héhe mit den beiden Hénden, wie es natiirlich ist bei
Instrumenten mit geknicktem Rohr. Die blaue Farbe des Instrumentes zeigt ferner, daB es
sich nicht um ein solches aus Holz, sondern um eines aus irgend anderem Material wie
z. B. Porzellan handelt. Nehmen wir dazu noch die unterhalb der Hinde des Spielers klar
zu erkennende Dicke des Instrumentes, so legt dies alles zusammen genommen nahe, auf
ein Rankett zu schlieBen®. Der Spieler rechts vom Rankettisten blist einen krummen Zink
in der Alt-Lage. Am &uBersten rechten Bildrand steht sodann ein Geiger, welcher vermutlich
ein Discant-Instrument spielt. Ihm folgt gegen den Vordergrund hin ein Lautenist und ein
zweiter Geiger, offenbar mit einem Tenor-Instrument, wihrend der Geiger, welcher den
drei Singerknaben gegeniibersitzt, am ehesten ein Instrument in Alt-Lage handhaben diirfte.
Unmittelbar links neben dem Tisch sitzt der BaBgambist, hinter ihm ein pausierender Tenor-
Geiger und noch etwas weiter nach links zuriick ein letzter Streicher, dessen Geige wiederum
in der Alt-Lage stehen mag. Der zwischen den drei letztgenannten Spielern deutlich sicht-
bare Instrumentalist hélt ein Blasinstrument, das freilich sehr schwierig zu identifizieren,
aber aus noch niher anzugebenden Griinden am wahrscheinlichsten eine Tenorblockfléte
ist. Das mit einem Anblasrohr direkt hinter den drei Singerknaben gespielte Instrument wurde
von Schering als Pommer, von spitern Autoren sogar als Fagott gedeutet. Dieses letztere
ist ausgeschlossen, weil das Fagott erst in der Barockzeit aufkommt. Aber auch gegen die
Meinung, es handle sich um einen Pommer, ist geltend zu machen, daB es fiir einen Tenor
zu groB und fiir einen BaB wiederum zu klein ist und daB in beiden Fillen die abgebildete
Spielhaltung diesen vermuteten Instrumenten nicht entspricht?. Auch ist die Mensur des
Rohres wesentlich weiter als dies bei den Pommern der Fall ist. Endlich ist unverkennbar
unterhalb des Ansatzkopfes mit seinen rillenartigen Verzierungen der Schatten eines Labiums
sichtbar, so daB das fragliche Instrument also ganz eindeutig als eine BaB-Blockfléte anzu-
sprechen ist. Zu dem paBt sehr gut die Jugendlichkeit des Spielers und dessen ruhige Gesichts-
ziige, die nichts von der Spannung eines Ansatzes zeigen, wie er fiir Pommern ndtig ist.
Auch iiber diese Besetzung wird weiter unten noch etwas mehr auszufiihren sein und nament-
lich 148t sich die Funktion dieses Spielers aus dem Gesamtaufbau der Besetzung noch
spezieller verdeutlichen. Als letzter Instrumentalist wire abschlieBend der Querflétist links
neben Lasso zu erwihnen.

Die so durchgefithrte Identifikation der Instrumente und die genaue Auszihlung der Mitwir-
kenden ergibt den Aufstellungsplan der Kapelle, wie er in der Abbildung wiedergegeben ist.

5 Vgl. die farbige Reproduktion in MGG VIII, Tafel 11.

6 Vgl. z. B. in Adlers Handbudi der Musikgeschidite, S. 557, Abb. 43. Das Rankett ist &hnlich wie das
Krummhorn recht schwer der einen oder andern Gruppe von Instrumenten hinzuzuzihlen. Zwar hat es einen
eher stillen Klang, dringt aber besonders neben Kesselmundstiick-Instrumenten sehr deutlich zeichnend durch.
Dies zu wissen ist fiir unten folgende Gesichtspunkte von einiger Wichtigkeit.

7 Vgl. dazu das Foto mit dem Pommer-Quartett des Berliner Blaserkreises unter Otto Steinkopf in Hausmusik
1960, S.172. Dasselbe gilt natiirlich auch fiir die zwischen Alt und Tenor stehende Nicolo-Lage.
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Nachtrag).
Diese kleine Skizze bringt uns vor die Mdglichkeit, eine Anzahl wichtiger Angaben daraus
abzulesen. Fiirs erste ist die Aufstellung der Sénger hinter den Instrumentalisten von grofier
Bedeutung: das aufs Ganze gesehen sehr still spielende Instrumentarium muB stets so postiert
werden, daB es fiir den Horer im Bereich der besten Akustik liegt, weil es sonst kaum
geniigend zur Geltung zu kommen vermag.
Auch innerhalb der Instrumentalisten selbst zeigt der Plan einen deutlichen Unterschied
in der Aufstellung von Alta und Bassa. Die vier Bliser der stark spielenden Intrumente sind
gesondert fiir sich rechts im Hintergrund gehalten, wihrend sich die zehn Bassa in einem auf
die linke Seite hin ausgewdlbten Halbkreis um Orlando di Lasso gruppieren, der als Kapell-
meister vom Virginal aus fithrt. Diese getrennte Aufstellung von Alta und Bassa und das
zahlenméBige Uberwiegen dieser letztern scheint ein durchgehender Grundsatz fiir die Auf-
fihrung alter Musik zu sein und ermdglicht allein ein in sich stirkenmiBig ausgeglichenes
Musizieren. Es darf sogar angenommen werden, daB diese beiden grundsitzlich verschiede-
nen Instrumentengruppen im allgemeinen auch gesondert, will sagen: wechselweise gespielt
worden sind und nur gelegentlich zu einem Gesamtklang zusammengefiigt wurden8. Hier ist
deshalb auch der Ort, noch ein Wort zur Identifizierung der beiden Blockfléten beizufiigen:
es entspriche in keiner Weise diesem m. E. immer deutlicher sich zeigenden Grundsatz der
Unterscheidung von Alta und Bassa, wenn plotzlich mitten unter den stillspielenden Instru-
menten Pommern eingereiht wiirden, wodurch die ganze wohlerwogene Symmetrie des klang-
lichen Aufbaues willkiirlich gestdrt wire.
In dieser Hinsicht erdffnet die Skizze wiederum eine Reihe von interessanten Einzelheiten.
Es fallt namlich auf, daB der Chor von 17 Singern geschlossen hinter den Bassa und also

8 Vgl dazu Walter Frei, Zwei wenig beaditete Grumdsitze bei Verwemdung vom Iustrumenten in mittel-
alterlidier Musik, erscheint demnachst in Die Musikforschung.
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den Alta gegeniiber steht, wihrend hinter oder zwischen den Blidsern der Alta vier einzelne
Sanger als Solisten und also ihrerseits gegeniiber den Bassa aufgestellt sind. Dieses klare
Prinzip legt die Vermutung nahe, daB zum Chorklang, wo er instrumental mitgespielt wurde,
die Alta traten, wihrend die Solisten umgekehrt von den Bassa unterstiitzt worden wiren.
Die diagonale Ordnung féllt ndmlich auch sonst durchgehend auf: besonders in der Stellung
der BaB-Posaune zur BaB-Gambe, und weiter auch in der Postierung der beiden Alt- und
Tenor-Geigen je zueinander.

Vielleicht muB aber ein weiterer Vorzug dieser Aufstellung gleichfalls noch gebiihrend
beachtet werden: es ist nidmlich, was die nahe Stellung der solistischen Singer und der Alta-
Blaser zueinander betrifft, sehr leicht einzusehen, daB nur eine eigens geschulte oder von
Natur besonders tragende Stimme ohne weiteres einem starkspielenden Instrument einzeln
gegeniibergestellt werden kann, wihrend der Chorséinger nur im Verein mit seinesgleichen
in die harmonische Entsprechung zu den Alta findet.

Betrachten wir die vier Gesangssolisten eingehender, so 148t sich aus der Mimik dessen, der
links neben dem Spieler des stillen Zinken steht, darauf schliefen, daB er ein falsettierender
Altist sein diirfte, woraus sich zwanglos ergébe, daB derjenige unter den vier Solisten, der zu
duBerst rechts steht, der BaB und die beiden verbleibenden neben dem Posaunisten zwei
Tendre wiren. Die solistischen Partien fiir den Discant miiten dann von den drei Chor-
knaben gesungen worden sein.

Diesen fiel aber, wie zu vermuten ist, iiberdies noch eine andere, besondere Aufgabe zu: In
den Knabenschulen der damaligen Zeit ist bekanntlich in hervorragendem Maf das Bicinium
gepflegt worden: und da es seit dem 15. Jh. feststeht, daB in mehrstimmigen Vokalwerken
die zweistimmigen Zwischenstiicke solistisch ausgefithrt worden sind, werden wir nicht fehl-
gehen, wenn wir in den Knaben die Triger dieser Aufgabe sehen. Die Auffithrung dieser
zweistimmigen Partien war zudem so gehalten, daf die Oberstimme vokal, die Unterstimme
instrumental besetzt wurde, wofiir sich auch auf unserem Bild ein unverkennbarer Anhalts-
punkt aufzeigen 148t: zu den drei Séngerknaben gehdrt wahrscheinlich der sehr jugendliche
BaB-Blockflstist, der mit seinem Instrument zum gesungenen Discant den Alt gespielt haben
mag, was iibrigens eine ganz ausgesprochen delikate und zugleich ménnlich bestimmte Klang-
wirkung ergibt. Wenn wir genauer beobachten, werden wir auch erkennen, daf die vier
jungen Musikanten gemeinsam ein Stimmbuch beniitzen.

Und damit mochte die ungewdhnlich sorgfiltige und sprechende Illustration Mielichs zu
Lassos BuBpsalmen wenigstens nach der auffiihrungspraktischen Seite hin in ihrer Deutung
ausgeschdpft sein.

Eine weitere, mehr musikhistorische Ergénzung hat sich sozusagen zufillig ergeben. Bekannt-
lich hat man unter den dargestellten Musikern bisher nur Orlando di Lasso selber identifi-
ziert, und man hat aus naheliegenden Griinden nicht versucht, weitere Mitwirkende mit einem
bestimmten Namen in Verbindung zu bringen. Nun wei man aber, daB seit 1568 und bis
1580 der aus Lucca stammende Komponist Francesco Guami (ca. 1544—1601) die Stelle
eines Posaunisten innehatte®. Freilich war er nicht der einzige seines Faches. In den Aus-
ziigen aus den Zahlamtsrechnungen des herzogl. bayer. Hofes1? fiir das Jahr 1569 werden die
»Pusauner” in dieser Reihenfolge genannt: Vilenno Carnazanno, Francesco de Luca, Seba-
stian di Alberto, Simon Gatto, Francesco Mosst, Dominico Aldigerj und Jacobus Aldiger;j.
Solche Aufstellungen sind in der Regel nicht ins beliebige niedergeschrieben, sondern pflegen
auf bestimmte Rangordnungen Riicksicht zu nehmen. Darum scheinen sie indirekt ein Zeugnis
dafiir, daB der unmittelbar hinter Lasso stehende Posaunist am ehesten Francesco Guami

9 Vgl. zum folgenden Denis Arnold, Artikel Guami der MGG und A. Bonaccorsi, I Guami da Lucca, in
Note d’archivio 1938, S. 15 ff., 65 ff. und 113 ff.

10 Veroffentlicht von A. Sandberger in Beitrige zur Gesdiidite der bayerisdien Hofkapelle unter Orlando
di Lasso, drittes Buch, Dokumente. Die oben zitierte Stelle findet sich S. 42.
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sein konnte, weil sich nachweisen 148t, daB der einzige vor ihm genannte Vilenno Carna-
zanno andernorts als ,Ziinckhnplaser” aufgefiihrt wird!L. Unter den iibrigen werden Seba-
stian di Alberto und Jacobus Aldigerj sehr selten erwihnt. Eine gewisse Rolle spielt
einzig noch Simon Gatto 12. Doch scheint er jiinger gewesen zu sein als Francesco Guami, der
damals etwa 25 Jahre zdhlen mochte, wozu das Bildnis Mielichs fraglos besser paBte als auf
einen kaum 20jdhrigen. Ohne daf man einen durchschlagenden Beweis erbringen kann,
diirfte es doch wahrscheinlich sein, daB der abgebildete Posaunist Francesco Guami ist 13,
Gleichzeitig mit Francesco, d. h. von 1568 bis vermutlich 1574 war aber auch dessen Bruder
Gioseffo (Giuseppe) Guami (gestorben 1611) Mitglied der Hofkapelle 4. AuBer seiner Kom-
ponistentitigkeit (die nach Denis Arnold deutlichen EinfluB Lassos zeigt) wird er im all-
gemeinen nur als Organist bezeugt und nur an einer vereinzelten Stelle wird er auch als ein
bedeutender Sénger erwihnt. Es diirfte sehr schwierig sein, unter den 39 abgebildeten Mit-
gliedern der Kapelle nach einem zu suchen, in dem man den Bruder des Posaunisten vermuten
mdchte, zumal ja Briider einander auch sehr unihnlich sehen kénnen. Wenn wir aber Fantoni
Glauben schenken diirften® und iiberdies bedenken, daB der weitere Weg Gioseffo Guamis
eher zur Annahme veranlafit, daB er schon unter Lasso als Solist tiitig gewesen sein mag, dann
schiene es noch am ehesten moglich, in dem links vom Falsettisten stehenden Tenor den
genannten Gioseffo Guami zu erkennen.

Aber vielleicht wird es spéter einmal mdglich, auf Grund bisher noch unbekannter Dokumente
z. B. aus der Hand des Malers in diesen Belangen zu mehr und besseren Angaben zu gelangen.
Vorldufig muB geniigen, wenn die Frage nach der alten Musizierweise an Hand des Bildes
etwas weiter verdeutlicht werden konnte.

Nachtrag

Herr Dr. Hans Schmid, Miinchen, mit dem ich iiber die vorliegende Arbeit in Briefwechsel
kam, macht darauf aufmerksam, daB der Streicher am &uBersten rechten Bildrand ein Instru-
ment spielt, das im Gegensatz zu den andern Streichinstrumenten der Abbildung einen mehr-
fach geschweiften Zargenrand aufweist. Obwohl die Befestigung der Wirbel nicht mehr zu
sehen ist, man also nicht weiB, ob diese seitlich in einem Kasten, oder sagittal auf einem
Brett befestigt waren, scheint ihm doch die Schweifung des Instruments mehr auf eine Lira
hinzuweisen als auf eine Geige oder Viole. Es ist nicht zu verkennen, da die Form des
Klangkdrpers durchaus jener des Instrumentes von K&nig David bei Bartolomeo Passerotti
(MGG VIII, Tafel 37, Abb. 1) entspricht. Auch daB die Lira ein vorwiegend italienisches
Instrument gewesen ist und Lasso um die fragliche Zeit offensichtlich bemiiht war, das ita-
lienische Flement in der Hofkapelle zu verstirken, spricht eher fiir diese Annahme. Da die
Lira allerdings mehr solistisches Instrument zu hauptséchlich improvisierter Begleitung rezita-
tivischen Gesanges war, braucht darum nicht besonders ins Gewicht zu fallen, weil anderer-
seits ihre Mitwirkung z. B. in Intermedien und Madrigalen gleichfalls gut bezeugt ist.
Vielleicht konnte endlich auch die Haltung des Daumens der linken Hand des Spielers fiir
charakteristisch gelten, und bei nidherem Zusehen scheint es sogar méglich, die beiden ab-
gespreizten, freischwingenden Saiten zu erkennen. Damit kommt der Vermutung Schmids
eine groBere Wahrscheinlichkeit zu.

11 A.a.O., S.36 und an mehreren weiteren Stellen. Ebenfalls Zinkenisten waren Francesco Mosst (S. 36
und an mehreren anderen Stellen) und Dominico Aldigerj (S. 40).

12 Vgl. Hellmut Federhofer, Artikel Simon Gatto der MGG. Er war in der Kapelle titig von 1568—1571.

13 Ein sonstiges Bildnis von Francesco Guami scheint nicht iiberliefert zu sein, und dasselbe ist wohl auch
von Simon Gatto der Fall, so daB eine diesbeziigliche Vergleichsmoglichkeit fehlt.

14 A.a. O, S.36; S.39 eigens als Organist genannt. Er ist kaum identisch mit dem S. 33 angefiihrten
»Bassisten von Luca”.

15 Auch Frescobaldi hat bekanntlich als Organist und Singer gewirkt, und wie dieser eine Frescobalda, so
schrieb jener eine Guamina (in G. Foschini, Autologia classica per I'organo, 1901). Es bleibt zu untersuchen,
ob Guami einer von den vermutlichen Vorliufern und Wegbereftern des groBen Frescobaldi gewesen ist.
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Eine weitere Frage, zu der ich mich nicht duBern kann, scheint mir doch zur Diskussion
gebracht werden zu sollen. Ich gebe deshalb das entsprechende Zitat aus einem Brief von
Herrn Dr. Schmid an mich: ,Auf der linken Bildhilfte zdhlen Sie 17 Singer. Davon sdieinen
mir zumindest die drei (bzw. vier) am linken Bildrand in der vordersten Reilie stehenden
Personen keine Siinger zu sein. Die auch durch ilire reidhere Kleidung auffallende, vollstindig
zu sehende Person des Vordergrundes (mit zwei Goldmiinzen) ist — nads Vergleich mit andern
Abbildungen — wahrscheinlich Herzog Albrecht V. selbst. Wer aber sind dann die ihn um-
stehenden Herren seiner Begleitung? Sollte Lasso vielleidit dort zu suchen sein? Der Platz am
Virginal entspricht nacs Prof. Boettidher ... (laut mimdlicier Mitteilung an Dr. Schmid) in
der damaligen Zeit nidit der Stellung Lassos als magister capellae® 18,

Das Problem der Gesamtausgaben von Klavier- und Orgelmeistern
des 17. und 18. Jahrhunderts

VON MARGARETE REIMANN, BERLIN

Das American Institute of Musicology hat in seinem Editionsprogramm vom Dezember 1961
eine neue Reihe angekiindigt, Corpus of Early Keyboard Music (CEKM), die unter der
Leitung von Willi Apel erscheinen soll. Der Editionsplan enthilt u. a. Gesamtausgaben und
Ausgaben einzelner Werke von Chr. Erbach, H. Scheidemann, H. Pritorius, H. L. HaBler,
Giov. H. Trabaci, P. Philips, B. Pasquini. Das gibt Anla8, sich zum Problem der Gesamt-
ausgaben und Einzelausgaben von Klavier- und Orgelmeistern des 17. und frithen 18. Jahr-
hunderts, wie sie ja auch in #lteren Sammlungen (Organum) und neueren (Musikalische
Denkmailer, herausgegeben von der Akademie der Wissenschaften und der Literatur in Mainz:
Die Orgel, Ausgewihlte Werke zum praktischen Gebrauch, Reihe 1I, Werke alter Meister)
weitergefithrt werden, generell zu duBern, da dieser Fragenkomplex auf Grund letzter For-
schungen in ein vollstindig neues Stadium getreten ist, vornehmlich soweit es sich — und das
ist das Haufigste — um Uberlieferung von Werken in Hss. (Autographen, Individualhss. und
Repertoiresammlungen) handelt.

Als wir uns ein erstes Mal mit diesem Problem befafiten!, interessierte uns primér Form und
Zusammenhang der iiberlieferten Stiicke, um der Gestalt der Suite i. a. ndher zu riicken.
Schon damals aber ergab sich vielerorts, ohne daB das noch ausdriicklich aufgewiesen worden
wire, die Verschiedenheit auch der Fassungen von Klavier- und Lautenwerken in den ver-
schiedenen Arten der Uberlieferung. Spitere Forschungen des Verfassers in Bezug auf Werke
des 17. und 18. Jahrhunderts, Priludien, Fantasien, Tokkaten, Choralbearbeitungen, Varia-
tionen, Suiten, Intraden betreffend?®, vertieften dieses Ergebnis nach allen Richtungen, und
die neuerlichen Arbeiten von Schierning3 und Riedel4 haben es nun fiir etwa eineinviertel
Jahrhundert bestitigt. Es ist hier nicht der Ort, diese Ergebnisse auszubreiten, da sie fiir
jeden Forscher in den genannten Arbeiten und entsprechenden MGG-Artikeln, auch iiber das
hier Genannte hinaus, offenliegen und nachgepriift werden konnen. Es sollen nur
einige Schliisse gezogen werden, die automatisch aus diesen Ergebnissen folgen, und es soll

18 Zum SchluB liegt mir ob, Herrn Dr. Schmid fiir seine Bemithungen bestens zu danken. Mein Dank gilt
ferner auch den Herren Dr. Gichtel und Dr. Halm von der Bayerischen Staatsbibliothek, die mir behilflich
gewesen sind, in den Besitz eines klaren Fotos der Miniatur zu gelangen.

1 Untersuchungen zur Formgesdiichte der franzdsisdsen Klaviersuite, Regensburg 1940.

2 Vgl. das gesamte Literaturverzeichnis in Riemann, Musiklexikon, 12. Aufl., Mainz 1959 und W. Karges
in der Tabulatur des Grafen Lynar, Liibbenau, Die Musikforschung XI, 1958.

8 L. Schierning, Die Uberlieferung der deutsdren Orgel- und Klaviermusik aus der 1. Halfte des 17. Jahr-
hunderts, Schriften des Landesinstituts fiir Musikforschung, Kiel, XII, Kassel 1961.

4 F. W. Riedel, Quellenkundlidse Beitrige zur Gesdiichte der Musik fir Tasteninstrumente in der 2. Hilfte
des 17. Jahrhunderts, Schriften des Landesinstituts fiir Musikforschung, Kiel, XI, Kassel 1960.
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die Problematik von Ausgaben einzelner Meister iiberhaupt aufgewiesen werden. Denn fast
sieht es aus, als seien sie mehr und mehr unwesentlich geworden und als wire der Forschung
nicht mehr so sehr mit ihnen gedient, wie frither; zumindest aber, als miisse eine andere Art
der Editionstechnik einsetzen, die sich grundsétzlich von den Gepflogenheiten fritherer, nam-
hafter und ernster Forscher, wie z. B. Max Seiffert, zu unterscheiden hitte.

Dieses Problem bezieht sich nicht auf Drucke, sofern sie vom Autor selbst redigiert sind,
obgleich selbst hier noch Riicksicht auf Benutzerkreise vorliegen kann. Doch wird aber hier
der Autor in den meisten Fillen seine eigentliche Meinung kundtun, und die Vorreden zeugen
oft genug davon, sofern sie melden, er habe den vielen falschen Fassungen und Raubdrucken
zuvorkommen wollen®. Dies ist ja zumeist der Grund der Publikation iiberhaupt, da die
Werke sonst oft aus den bekannten und verstindlichen Griinden geheimgehalten wurden®.
Wo man hs. Fassungen mit solchen Drucken vergleichen kann, wird man sie mit gutem
Gewissen zu einer wissenschaftlichen Edition mit heranziehen kénnen. Doch zeigen Tabellen
und Zusammenstellungen von Drucken bei Schierning % und Riedel ®, wie sehr Drucke der
hs. Uberlieferung gegeniiber in der Minderzahl sind.

Die néchstsicheren Quellen bilden Autographe. Auch hier ist zunéchst die Wahrscheinlichkeit
groB, daB der Autor seinem eigenen Willen das Wort hat reden wollen. Aber diese Auto-
graphe sind sehr hiufig fiir einen bestimmten Schiilerkreis angelegt oder an einen Widmungs-
adressaten gerichtet, und es besteht immer die Moglichkeit — Riedel hat seinerseits mit Recht
darauf aufmerksam gemacht? —, daB auf diesen Benutzerkreis Riicksicht genommen worden
ist. Noch Siret betont selbst fiir seine Drucke® diese Ausrichtung auf den Spieler. AuSerdem
ist in vielen Fillen das Autograph als solches, auch wo der Autor sich scheinbar auf Titel-
blattern und bei Einzelwerken namhaft macht oder im Signum andeutet, nicht gesichert?®.
Wo nicht durch Konkordanzen zur Handschrift in Taufakten (Paten), Hochzeitsakten (Trau-
zeugen) oder Unterschriften in Rechnungsakten usf. die Handschrift iiberliefert ist, muB die
Zuschreibung Bedenken iibriglassen.

Bleiben die vielen Fassungen in Repertoire- und Individualhss., oder in Hss., die beidem
dienen, wie die verschiedensten, meist nicht eruierbaren Intavolatoren sie angelegt haben,
zum Eigengebrauch oder fiir Schiiler und Liebhaber, zu gottesdienstlichen Zwecken oder zur
hiuslichen Erbauung. Diese sind die hiufigsten und hier setzt die eigentlichste Problematik
ein, die z. T. kaum l&sbar ist. Wo Konkordanzen ein Werk in derselben Fassung bieten, wie
z. B. die H. Scheidemann-Tokkata in Ly B 6 und Wolfenbiittel Ms. 2271°, entgegen den
Fassungen in Liineburg KN 208! und KN 209, wird immer die Wahrscheinlichkeit naheliegen,
daB es sich um eine Originalfassung handeln kann. Kann — nicht muB, denn auch hier
konnen Beliebtheiten einer Fassung vorliegen, die andere Schreiber zur Abschrift anregten.

Wie aber ist es um das Original bestellt, wenn keine Konkordanzen vorliegen, wie z. B. zum
groBten Teil des Gesamtwerks von Louis Couperin, das fast ganz auf das Ms. Bauyn zuriick-
geht, wo also nur eine Quelle, und vielleicht nicht einmal eine verlifliche vorliegt, oder
wo nur verschiedene Fassungen nebeneinander existieren, ganz gleich, ob sie mit Angabe des
Autors und Datierungen versehen sind oder nicht? Denn die Intavolatoren kdnnen Autoren
verwechseln und Daten schitzen, oder aus der Erinnerung genommen oder aus anderen,
unverlaBlichen Hss. abgeschrieben haben. In den meisten Fillen werden die Daten iiber-

5 M. Reimann, Untersudiungen . . ., a.a. O., S. 23 f.

6 Vgl. neuerlich R. Stevenson, Juan Bermudo, Den Haag 1960, S.17; MGG-Artikel Froberger, Sp. 992 und
F. W. Riedel, a. a. O., S.124.

6a L. Schierning, a. a. O., S. 10ff.

8b F. W. Riedel, a. a. O., S. 57 ff.

7 a.a. 0., S.163.

8 M. Reimann, Untersudiungen . .., a.a. O., S. 66.

9 F. W. Riedel, a. 2. O., S.95; auch §. 161.

10 M. Reimann, Parodien und Pasticcios ..., S.267; L. Schierning, a. a. O., S. 27.
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haupt das Datum der Niederschrift viel eher meinen als das der Komposition. Wie schwer
es aber ist, mit Stilkritik und zeitlicher Einordnung weiterzukommen, wissen wir. Wir wer-
den also immer bei Hypothesen landen, wenn wir verantwortungsgerecht vorgehen wollen.
Denn was haben wir vor uns? Nicht mehr als eine oder verschiedene Fassungen eines oder
mehrerer Stiicke, die durch unzihlige Hinde gegangen sein und unzihlige Abwandlungen
seitens der Spieler und Intavolatoren erfahren haben kénnen.

Wie sollen nun solche Werke in Einzel- oder gar in Gesamtausgaben auftreten? Und wie
soll man weiterhin bei der Identifizierung von Anonyma vorgehen, fiir die all das Vorgestellte
doppelt gilt? Sind, nachdem dieser ganze Fragenkomplex einmal offen liegt — inwieweit er
sich auf Instrumentalwerke und Vokalwerke mit ausdehnt, steht noch dahin; immerhin
macht der eben von Blume aufgewiesene Tatbestand mit Ausziigen aus M. Pritorius’ Vokal-
konzerten nachdenklich!* — sind also Gesamtausgaben von Klavier- und Orgelmeistern
noch einwandfrei méglich und sinnvoll? Was sie bieten kénnen, sind vornehmlich Fassungen
aus der oder jener Quelle (man vgl. einmal nach Schierning, was nach der neuesten Sach-
lage von der Sweelinckgesamtausgabe rechtens noch iibrigbleibt; auf Louis Couperin wiesen
wir schon oben, um nur wenige Beispiele zu geben) und oft genug verschiedenste Fassungen
nebeneinander, die man, wie gesagt, weder zeitlich noch stilkritisch eindeutig, auch bei
genauester Erforschung der Quelle nicht, wird einordnen kénnen. D. h., daB Gesamtausgaben
dieser Zeit in Zukunft ein verindertes Gesicht werden bekommen miissen. So, wie wir
gewohnt sind, verschiedene Fassungen von Brucknersinfonien oder von Werken Hindemiths
usf. zu adaptieren, ohne Werturteile dominieren zu lassen, nur daB wir uns hier auf relativ
sicherem Boden bewegen, so werden wir in néher liegender, wenn auch viel differenzierterer
Weise in solchen Ausgaben verschiedene Fassungen nebeneinander bestehen lassen und
viel mehr Incerti als frither neben Gesichertes stellen miissen, wobei wesentlich Priifung
der VerlaBlichkeit des Schreibers und der Bestimmung des Benutzerkreises der Quelle ist,
die viel iiber Zuschreibung, Geltung und Bedeutung und damit eine mégliche Urgestalt der
Stiicke aussagen kann. Immer aber wird das Fragliche, Unzulingliche, Unldsbare, das meist
das Gesicherte iiberwiegen wird, im Vordergrund stehen. Diese Ausgaben riicken damit weit
in den Hintergrund vor der Bedeutung der Quellen, mit ihrem hiufig bunten Material selbst;
sie werden Notldsungen, die wir allerdings nie ganz entbehren kdnnen und diirfen, da es
ja immer das wesentlichste Anliegen der Musikwissenschaft sein muB, das Entdeckte der
Praxis zuginglich zu machen, wenn Musikwissenschaft nicht tote Wissenschaft bleiben soll.
Es steht dabei dahin, wie man vorgehen soll; ob man jeweils Incerti und Gesichertes neben-
einander in einem Band bringt, oder, was dem Autor als sauberer erscheint, nur das Ge-
sicherte allein vorlegt und die Incerti gesondert ediert. Verschiedene, mehr oder minder
abweichende Fassungen dagegen, bei denen man sich nicht mit GewiBheit fiir die eine oder
andere entscheiden kann — und das wird in den seltensten Féllen mdglich sein —, sollte man
nebeneinandersetzen, damit dem Tatbestand die Ehre gebend und dem Benutzer nicht nur
die Wahl lassend, sondern zugleich die Problematik vor Augen fithrend und ihn aktiv an
der Praxis des Jahrhunderts beteiligend. Auch Einzel- und Sammelausgaben verschiedener
Meister werden in Zukunft nicht mehr ohne genaue kritische Darlegung des Quellenbefundes
einen Wert haben, und vieles aus ihnen wird zuriickgenommen oder fraglich gemacht werden
miissen (man denke z.B. an Seifferts 12 und Géttschings!3 Identifizierung von Werken von
P. Siefert).

Wir haben hier, wie gesagt, nur die Problematik aufrollen, keine Patentldsung bieten, vor
allem davor warnen wollen, keine voreiligen Identifizierungen nach altem Muster vorzu-

11 F. Blume, Eine Tabulaturquelle fiir M. Pritorius, Die Musikforschung XV, 1962.
12 M. Seiffert, 13 Fautasien a 3 fir Orgel, Organum 1V, 2, Leipzig 1942; dazu L. Schierning, a. a. O., S. 40.
13 Vgl. L. Schierning, a. a. O., S. 40.



Berichte und Kleine Beitridge 367

nehmen, vor allem aber mit besonderem Nachdruck die Aufmerksamkeit neuerlich auf die
hohe Bedeutung von Quellenverdffentlichungen, weit vor den Gesamtausgaben lenken
wollen. Denn nur sie vermitteln das wahre und echte Gesicht des Gesamtmaterials und der
Spielpraxis des Jahrhunderts.

Zu ,Georg Muffats Ausbildungsjahre bei den Jesuiten“ von A. Layer
und ,, Zur Musiksammlung Aloys Fudis* von R. Schaal !

VON HELLMUT FEDERHOFER, MAINZ

A. Layers dankenswerter Nachweis, daf Georg Muffat am 27. November 1674 als Student
der Rechte an der Universitit Ingolstadt immatrikuliert wurde, wirft neuerlich die Frage
auf, wann der Meister nach Wien und Prag gelangte. An letzterer Tatsache selbst ist nicht
zu zweifeln, da Muffat im Florilegium 1 ausdriicklich sagt, da er sich nach seiner durch
Kriegsereignisse bedingten Vertreibung aus dem ElsaB ,a Vieune em Autriche, a Prague,
& enfin ensuitte a Salsbourg, & a Passau“ aufgehalten habe.

Leider ist nicht bekannt, wann Muffat Ingolstadt verlieB, doch befand er sich bereits 1678
als Organist und Kammerdiener am Hofe des Erzbischofs Max Gandolf von Kiinburg in
Salzburg, so daB nur die Jahre 1675—1678 in Betracht kommen. Licht in diese Frage wirft
eine bisher unbeachtet gebliebene Sonate fiir Violino solo und Basso continuo, die das
Musikarchiv Krométiz (Kremsier) im Autograph verwahrt2. Das Werk weist am Schluf
den eigenhindigen Vermerk ,G. Muffat/Pragae 2. Juli [?]/1677“ auf. Die Monatsangabe
ist infolge eines Tintenflecks an der betreffenden Stelle nicht ganz einwandfrei, jedoch mit
groBer Wahrscheinlichkeit als Juli zu entziffern. Jedenfalls ist Muffats Aufenthalt in Prag
fiir das Jahr 1677 durch dieses Autograph erwiesen; dessen Uberlieferung im ehemals fiirst-
bischéflichen Archiv zu Kremsier, der Residenz der Fiirstbischéfe von Olmiitz, 148t auBer-
dem den Schluf zu, daB Muffat — gleich Schmelzer3 — in Verbindung mit dem musik-
liebenden Fiirstbischof Karl von Liechtenstein-Kastelkorn von Olmiitz stand und vielleicht
dank dieser Beziehung nach Salzburg gelangte. Muffat erfreute sich der Gunst Kaiser Leo-
polds 1., was aus der Vorrede zu seinem Apparatus musico-organisticus hervorgeht:
»Argentoriati enim, ubi sub Reverendissimo Capitulo, tunc tibi fidelissimo, organaedi munere
fungebar, et loco, et officio bellorum iniuria pulsus sub umbra alarum tuarum non tantum
patentissimum reperi asylum, sed et potentissimum ac munificentissimum sensi subsidium®.
Fiir seinen Wiener Aufenthalt kommt nunmehr praktisch nur die Zeit von 1675—1677 in
Betracht. In der Wiener Hofkapelle ist er nicht nachgewiesen worden, was aber seine Ver-
wendung im Hofdienst, z. B. als Lehrer, nicht ausschlieft. Auch der Komponist und Theore-
tiker J.J. Prinner gehdrte als Instructor und Kammerdiener der Prinzessin Maria Antonia
(1669—1692) der Hofkapelle nicht an*. Die neuen Dokumente bestiitigen schlielich bestens
die Annahme, daB Muffats Ausbildung zu Paris in die Jahre 1663—16€9 fillt. Bereits im
September 1669 weist ihn Layer als Jesuitenzdgling in Schlettstadt (ElsaB) nach, das irrtiim-
lich lange Zeit als sein Geburtsort galt, und ebensowenig kommen die folgenden Jahre fiir
einen Aufenthalt in Paris ,pendant six ans“ (Florilegium 1) in Betracht.

Die genannte Kremsierer Sonate ist das einzige bekanntgewordene Autograph des Meisters,
dessen Werke sonst fast nur in Drucken erhalten geblieben sind. Die Zeichnung des Auto-

1 Mf XV, 1962, 48 ff.

2 Einen Mikrofilm verdanke ich durch Vermittlung von Herrn Dr. F. W. Riedel, der mich auf diese Quelle
freundlich aufmerksam machte, dem Deutschen Musikgeschichtlichen Archiv Kassel.

8 P. Nettl, Die Wiener Tanzkomposition in der 2. Halfte des 17. Jahrhunderts, StMw VIII, 1921, 168 ff.

4 Vgl. Artikel J. J. Prinner in MGG.
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graphs mit vollem Namen und Datum schlieBt die Méglichkeit aus, daB es sich um die
Abschrift einer fremden Komposition handelt. Vielmehr darf in dem Werk nicht nur Muffats
einzige iiberlieferte Violinsonate, sondern — zufolge der Datierung — auch das einzige vor
seiner 1682 zu A. Corelli und B. Pasquini unternommenen Romreise entstandene und noch
erhaltene Werk erblickt werden. Die kanzonenhafte Aneinanderreihung von sechs z. T. in-
einander iibergehenden Sitzen: A (Adagio-Kantilene in dreiteiliger Form a-b-a) — B (fugier-
tes Allegro) — C (basso ostinato) — D (ausdrucksgesittigtes Arioso) — Ci (zuletzt ein-
miindend in einen 11 Takte langen Orgelpunkt) — A1 (verkiirzt) entspricht der italienisch-
Ssterreichischen Sonatentradition dieser Zeit, fiir die gerade der Kremsierer Bestand hdchst
aufschluBreich ist®. Die Anlehnung an die 1664 erschienenen Somatae unarum fidium seu
violino solo ® von H. Schmelzer wird insbesonders in den Abschnitten C und C1 deutlich, deren
basso ostinato der Violine Gelegenheit zu virtuoser Entfaltung von Dreiklangsfiguren- und
Passagentechnik unter Beibehaltung derselben Taktmotive gibt. Die spieltechnischen Anforde-
rungen gehen iiber jene in seinen spiteren Werken hinaus. Doch macht Muffat — im Gegen-
satz zu Schmelzer und vor allem H. L. F. Biber — keinen Gebrauch von Doppelgriffen. Tanz-
sitze fehlen vollkommen. Am auffallendsten sind im D-Teil hiufige enharmonische Ver-
wechslungen, die sich von den harmonischen Experimenten des Frith- und Mittelbarock
herleiten und als Ausldufer der musica reservata gedeutet werden diirfen.

*

Im Jahre 1959 erwarb ich den NachlaB des Grazer Komponisten und Musikpddagogen Adolf
Doppler (geb. 1. Mai 1850 in Graz, f 30. Dezember 1906 ebenda)?. Neben eigenen Kompo-
sitionen und Drucken enthélt der Bestand zwei kleine Mozart-Autographe und zahlreiche
Kopien aus der 2. Hilfte des 18. sowie aus der 1. Hilfte des 19. Jahrhunderts. Insbesondere
Abschriften von Werken W.A. Mozarts sind stark vertreten, und eine sehr héufig wieder-
kehrende Schreiberhand hat in der Kopie von KV 450 vermerkt: ,Cadenz zu dem 1sten Stijk
[sic] des Clavier-Concerts [folgt Incipit] vou W: A: Mozart von dem Mozartschen Original-
Manuscript copirt von Aloys Fuchs mp. 1836“. Auf Grund dieser Eintragung nahm ich an,
daB es sich um die Hand des bekannten Autographensammlers Aloys Fuchs handelt, bis mich
Herr Dr. W. Plath (Augsburg) aufmerksam machte, daB die Abschrift nach einer Fuchs-
Kopie, die sich in der Westdeutschen Bibliothek Marburg, Konvolut Mus. ms. 15499 befindet,
von vorldufig unbekannter Hand hergestellt wurde, so daB die wortliche Ubernahme des
Schreibervermerks eine wohl unbeabsichtigte Tduschung darstellt. Auch diirften sich die von
derselben Schreiberhand hergestellten Mozart-Kopien als Abschriften von Fuchs-Kopien ent-
puppen, was noch der Uberpriiffung bedarf. Auf diesen Sachverhalt machte ich Herm
Dr. R. Schaal 1961 aufmerksam. Ich bin jedoch nach wie vor der Meinung, daB nicht nur
diese Kopien, die nur einen Teil des Doppler-Nachlasses darstellen, sondern auch alle &lteren
Quellen — einschlieBlich der beiden Mozart-Autographe — aus dem Besitz von A. Fuchs
stammen. Auf einer Mozart-Kopie von KV 196, 18 wird ausdriicklich vermerkt: ,Ex Collec-
tis Al: Fuchs, Nr 158%, und der Umstand, daB der Doppler-NachlaB mehrere Mozart-Kopien
von der Hand Otto Hatwigs ( 18. Nov. 1834)8 enthilt, dessen Partiturkopie zu KV 453
in der Westdeutschen Bibliothek Marburg die Eintragung enthilt: ,Aus dem Nadilasse des
Herrn Otto Hatwig [= autographer Namensvermerk] gekauft von Aloys Fuchs mp. 1834",
weist ebenfalls auf diesen Uberlieferungszusammenhang hin.

Die Behauptung, daB in Berlin (Marburg) und Géttweig ,insgesamt etwa 85 Prozent der

5 F. Hogler, Die Kirdiensonaten in Kremsier, phil. Diss., Wien 1926 (maschinenschr.).

6 Neudruck von E. Schenk in DT 93, Wien 1958, sowie von F. Cerha, Wien (1958), Univ. Edition.

7 H. Federhofer, Mozartiana in Steiermark (Erginzung), Mozart-Jahrbuch 1958, Salzburg 1959, 109 ff.; ders.,
Adolf Doppler, ein Grazer Musikpddagoge des 19. Jahrhunderts, Siedlung, Wirtschaft u. Kultur im Ostalpen-
raum, Festschrift zum 70. Geb. v. F. Popelka, Graz 1960, 221 ff.

8 Frdl. Mitteilung * Herrn Dr. h. c. O. E. Deutsch.
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gesamten ehemaligen Wiener Sammlung” von Fuchs vorhanden sind?, bedarf noch der Be-
stitigung, die hoffentlich bald erfolgen wird, zumal R. Schaal mehrfach versichert, daB er
seit 1949 eine Monographie iiber A. Fuchs vorbereitet. Leider enthilt Schaals 1955 erschie-
nener MGG-Artikel iiber A. Fuchs weder eine derartige Mitteilung noch einen Hinweis auf
sonstige zahlreiche Fundorte von Bestinden aus dem urspriinglichen Besitz von Aloys Fuchs.

Daniel Christoph Vahlkamps Bewerbung um die Kiister-
und Organistenstelle an der Neustidter Marienkirdhe zu Bielefeld
im Jahre 1750
VON ULRICH WULFHORST, MUNSTER I. W.

Im September 1750 verstarb der Kiister und Organist an der Neustiddter Marienkirche zu
Bielefeld, Peter Henrich Abt!. Um das vakante Kirchenamt bemiihten sich Daniel Christoph
Vahlkamp und drei weitere Bewerber. Vahlkamps Bewerbung l8ste einen heftigen Streit
zwischen dem Kapitel an der Neustidter Marienkirche einerseits, dem Magistrat der Stadt
Bielefeld und den Gemeindevorstehern andererseits aus, der erst Monate spiter hoheren
Orts bei der Regierung in Minden entschieden werden konnte. Georg Krause erwéihnt diese
Auseinandersetzung in seiner Dissertation Gesdiidite des musikalischen Lebens in der
Evangelischen Kirche Westfalens von der Reformation bis zur Gegenwart?2, Krause hat, wie
sich aus seiner Darstellung erkennen 148t, jedoch nur die Regierungsakte3 gekannt, die aber
erst zusammen mit der Akte des Kapitels an der Neustidter Marienkirche4 und der Akte
der Stadt Bielefeld 5 ein vollstindiges Bild ergibt. Demzufolge bedarf Krauses Interpretation
der Richtigstellung und Ergénzung.

Daniel Christoph Vahlkamp, der Vertreter einer fiir das Ravensberger Land nicht unbe-
deutenden Kiister- und Organistenfamilie®, ist der spatere Schwiegersohn des westfalischen
Orgelbauers Johann Patroclus Méller (Miiller). Vahlkamp arbeitet seit 1758 — soweit bis-
her nachweisbar — mit Méller gemeinsam im Orgelbau und iibernimmt schlieBlich das
Geschift 7. Da das iiber ihn erhaltene Material in einer Dissertation iiber J. P. Méller® nicht
ausfithrlich behandelt werden kann, soll eine Auswertung hier ihren Platz finden. Dariiber
hinaus gewdhrt der Streit um diese Stellenbesetzung einen Einblick in die damaligen Ver-
hiltnisse des Kiister- und Organistenstandes.

Am 7. September 1750 beschloB das Kapitel an der Neustidter Kirche, die Bewerber fiir das
Organistenamt eingehend zu priifen®. Das geschah am 30. September 1750 in der Neu-

9 R. Schaal, Bemerkungen zur Musiksammlung von Aloys Fudis, Mozart-Jahrbuch 1960/61, Salzburg 1961,
234; ferner auch Mf XV, 1962, 51.

1 P. H. Abt ist am 9. 9. 1750 im Alter von 62 Jahren und 7 Monaten gestorben. Kirchenbuch der Neustidter
Kirchengemeinde Bielefeld 1732—1783, S. 338, Nr. 7. — Der erste evangelische Kiister und Organist auf der
Neustadt zu Bielefeld ist Jobst Henrich Abt (1656—1726). Thm folgt sein Sohn P. H. Abt (1726—1750).

2 Diss. Tiibingen 1931; Kassel 1932, S. 112—113.

3 Staatsarchiv Miinster (StAM): KDK Minden XXXV Nr. 64.

4 StAM: St. Maria in Bielefeld Akten Nr. 107.

5 Stadtarchiv Bielefeld (StAB): Akten A Fach 4 Nr. 3.

6 Vgl. W. Kaufmann : Die Orgeln in Melle und ihre Beziehungen zu Hannover, Herford und Osnabriidk.
In: Osnabriicker Mitteilungen, 68. Bd., Osnabriick 1959, S. 122.

7 1758/60 vertritt Vahlkamp seinen Schwiegervater beim Domkapitel in Paderborn. 1770—1772 arbeitet Vahl-
kamp an der Orgel der Neustidter Kirche zu Herford. Im iibrigen vgl. R. Reuter: Jokann Patroklus Miiller,
Westfalens bedeutendster Orgelbauer im 18. Jahrhundert. In: Westfalen, 37. Bd., Miinster 1959, S. 260—275.
Derselbe: Art. Johann Patroklus Miiller. In: MGG Bd. IX, Sp. 860—862. K. G. Fellener : Die Domorgel
in Miinster. In: Der Raum Westfalen, Bd. IV, 1; Miinster 1958, S. 264—265. A. Rump : Urkundenbelege iiber
den Orgelbau im Kreise Lippstadt, Diss. (maschinenschr.), Miinster 1950, S. 48.

8 Von dem Verfasser des vorliegenden Artikels, in Vorbereitung.

9 StAM: St. Maria in Bielefeld Akten Nr. 161, Bd. 19, fol. 243 (Kapitelsprotokoll); Nr. 107, fol. 4 (Protokoll-
auszug); — Nr. 161, Bd. 19, fol. 243v (Kapitelsprotokoll); Nr. 107, fol. 8v (Protokollauszug).
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stddter Kirche unter dem Vorsitz des Konsistorialrates von Heespen und im Beisein einiger
Musiker der Stadt Bielefeld. Folgende , Competenten” werden genannt: Johann Georg David
Erdtsieck aus Herford1®, Samuel Mikasch ,aus Schlesien gebiirtig” 11, Johann Adolph Petri
aus Isselhorst bei Bielefeld und Daniel Christoph Vahlkamp aus Bielefeld 2. Uiber die
Priifung gibt das Kapitelsprotokoll Auskunft13:

e« also wurden dieselben vorhero, quo ad Theoriam Musices separatim examiniret und
befunden, daf sie die Fundamenta davon simtlidh verstunden. Demnach iibergabe man
denenselben 4 Numeros, umb darum auf der Orgel zu loosen; damit von denen Auditoribus
niemand wiflen mdchte, wer von denen Competenten seine Probe ablegete.”

Der Konsistorialrat erklirt die bestandene Priifung. Uber Vahlkamp erfahren wir Einzel-
heiten aus einem Gutachten des Kantors Siegfried 14:

» .« .da dann 1. von einem Blat alle Competenten um Theoretis. Griinde der Music befraget
sind, so von ihnen wol beantwortet worden. 2. Wurde zum Choral der Gesang: Ich ruf zu dir
Herr Jesu Christ aufgegeben, wobei it angemercket, dafp Mr. Valencamp sich vor den
iibrigen distinguiret, indem da die andern soldr Lied nur aus dem gewdhnlidien Tone D
spielten, Valencamp soldhes auch per tramspositionem ex C moll gut herausbrachte, auch
ratione praeludiorum vor dem anderm was voraus hat. 3. War eine Kirdienstiicks-Arie
beliebet, so ids mit diesen Competenten musicirte, da dann der Generalbass von Mr. Valen-
camp gleidhfalls passabel accompagniret wurde.”

In der Wahl am 26. Oktober 1750 entfallen drei Stimmen auf Vahlkamp und drei Stimmen
auf Petri. Zwei Kapitulare enthalten sich der Stimme15. Inzwischen entbrannte der Streit
um Vahlkamp. Die Vorsteher der Biirgerschaft und das Magistratskollegium bestritten zwar
nicht Vahlkamps Befihigung fiir das Organistenamt, lehnten ihn aber wegen seiner Jugend
als Kiister auf der Neustadt ab. Die Obliegenheiten des Kiisters, das Lauten und die in da-
maliger Zeit so wichtige Bedienung der Kirchenuhr, konnten nach ihrer Meinung von dem
jungen Vahlkamp kaum erfiillt werden. Dariiber hinaus gehérte zum Kiisterdienst 16:

we o« Er mufl mit dem Prediger zu Frauens gehen, die in Kindesnsten sind und bei solchen
Kindtaufen gegenwirtig sein, als weldie bekantermaflen bei Leuten von Condition hieselbst
im Hause verrichtet werden. Da nun der junge Vahlkamp wegen seiner zarten Jugend dieser
Arbeit noch gar nicht gewadisen ist und es der Gemeinde unanstindig sein wiirde, sothane
Bedienung durch einen Knaben verwalten zu lassen, . ..“

In einem Schreiben an die Regierung wird Vahlkamp niher gekennzeichnet1?:

.. . derselbe ist bishero zu Halle auf dem Waisenhaus in die Schule gegangen und ist ein
Knabe von 19 Jahren, kleiner Statur und schwichlich von Kriften und Gesidhte.”

10 Von P. H. Abt als ,Adjunctus” vorgeschlagen. StAM: St. Maria in Bielefeld Akten Nr. 107, fol. 1 (Aus-
fertigung). — Er ist der Sohn eines Kiisters und Organisten Erdtsick aus Herford und der Bruder von Abts
dortigem Schwiegersohn. Siehe Anmerkung Nr. 17.

11 Bediensteter des Lieutenants von Blanckensee. Eingaben fiir Mikasch durch den Obristen von Blanckensee.
StAM: St. Maria in Bielefeld Akten Nr. 107, fol. 2—3 (Ausfertigung). KDK Minden XXXV Nr. 64, fol. 2, 2v
(Ausfertigung). St. Maria in Bielefeld Akten Nr. 107, fol. 32, 33 (Absdhrift).

12 Sohn des Altstiadter Kiisters und Organisten Johann Christoph Vahlkamp aus Bielefeld. Mehrere Eingaben
J. Ch. Vahlkamps. StAM: St. Maria in Bielefeld Akten Nr. 107, fol. 6—7 (Ausfertigung) und fol. 15—16
(Ausfertigung).

13 StAM: St. Maria in Bielefeld Akten Nr. 161, Bd. 19, fol. 244 (Kapitelsprotokoll); Nr. 107, fol. 8 und 9a
(Protokollauszug).

14 StAM: KDK Minden XXXV Nr. 64, fol. 30, (31) (Ausfertigung).

15 StAM: St. Maria in Bielefeld Akten Nr. 161, Bd. 19, fol. 248v (Kapitelsprotokoll); Nr. 107, fol. 27 und
fol. 41, 41v (Protokollauszug). KDK Minden XXXV Nr. 64, fol 47, (58) (Protokollauszug).

18 StAM: St. Maria in Bielefeld Akten Nr. 107, fol. 11—14v (Ausfertigung vom 3. 10. 1750). KDK Minden
XXXV Nr. 64, fol. 49—51v (Abschrift mit kleinen sprachlichen Anderungen). StAB: Akten A Fach 4 Nr. 3,
fol. 33—36 (dgl.). — StAM: St. Maria in Bielefeld Akten Nr. 107, fol. 49—53. KDK Minden XXXV Nr. 64,
fol. 14—17 (Abschriften vom 30. 10. 1750 mit Ergénzungen).

17 StAM: KDK Minden XXXV Nr. 64, fol. 11—13, 20 (Ausfertigung). St. Maria in Bielefeld Akten Nr. 107,
fol. 44—48v (Abschrift). — D. Ch. Vahlkamp wurde am 6. 7. 1731 in der Altstidter Gemeinde zu Bielefeld
getauft. Kirchenbuch der Altstadt zu Bielefeld 1728—1753.
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Vahlkamp war wahrscheinlich der AnlaB zum Wiederaufleben eines alten Machtkampfes, der
das Mitspracherecht der politischen Gemeinde bei kirchlichen Stellenbesetzungen zum Gegen-
stand hat!®. Zweifellos fithlte sich die Vertretung der Biirgerschaft iibergangen, als das
Marienkapitel absichtlich weder die Gemeindevorsteher noch den Magistrat informierte. Fiir
das Recht der Vorstellung von drei Kandidaten, ,jus praestandi“!® genannt oder genauer
~Presentations-Redht cum voto negativo“29, d.h. das Einspruchsrecht bei einem unfihigen
oder unerwiinschten Kandidaten, machen die Vertreter der politischen Gemeinde folgende
Griinde geltend:

1. Die ,historia“ des Pfarrers Hammelmann 2!,
2. Das ,Adjunctions-Patent” des Kiisters und Organisten P. H. Abt vom 8. Juni 1708 22,
3. Aufzeichnungen des Pfarrers Matthias Dreckmann2? vom 24. Mai 1690.

4. Dem Regierenden Biirgermeister Dr. Pléger werden bei einer Predigerwahl im Jahre 1730
drei Kandidaten benannt. Diese Vorstellung der Kandidaten ist nach Aussage des Kapitels
aus ,blofler Héflichkeit" geschehen, da ,per deputatos” und nicht ,per nuncium®.

Die Argumente, die der kirchenrechtlichen Grundlage entbehren, werden in einem umfang-
reichen Schriftwechsel2¢ verhandelt. Am 27. Oktober 1750 informiert das Kapitel die Re-
gierung iiber den Stand der Stellenbesetzung und erbittet Uberpriifung der Angelegenheit
sowie Ernennung von Petri oder Vahlkamp. In diesem Zusammenhang sind zwei Eingaben
Johann Christoph Vahlkamps bei der Regierung aufschlufreich25. Sie zeigen, daB die Ein-
heirat in die Familie Abt bei der Stellenbesetzung eine Rolle gespielt hat. Vahlkamp schreibt
an die Regierung2%:

.. Nadhdem aber in Specie verlauten wil, daff man sonderlich meines Sohnes Jugend und
schwiichliche Persohn zum Stichblat brauchen soll, ohngeachtet stadtkundig ist, dafl er von
der Gegenpartei blof darum gehoffet wird, weil er sicdh nicht wie sein Competent ent-
schlieflen kan, eine von des verstorbenen Organisten Abts Tochtern zu heiraten und seine
zeitlidie Wolfahrt einer unzeitigen Caprice, so mit dem Deckmantel einer duristlichen Vor-
sorge vor Witwen und Waisen bemdntelt wird, aus Not aufzuopfern.”

Den Briefen sind Gutachten iiber Vahlkamp beigegeben, deren Auswertung nihere Angaben
iiber Vahlkamps Ausbildung und Kénnen erbringt. Der ,Musikus Rakemann® urteilt iiber
Vahlkamp 27:

»Da idr auf des Herrn Superintendenten und Decano Althof hiesiges Capituli ad St. Mariam

18 Vgl. das ,Instrumentum publicum iiber des Kiisters Jobst Heuridi Abts Auflage von wem Er zum Kiister
und Organisten bestellet sey” vom 6. 4. 1693. StAM: St. Maria in Bielefeld Akten Nr. 107, fol. 79—82
(Ausfertigung). KDK Minden XXXV Nr. 64, fol. 89—93, (94) (Abschrift). StAB: Akten A Fach 4 Nr. 3,
fol. 17—23v (Absdhrift).

19 StAM: St. Maria in Bielefeld Akten Nr. 107, fol. 72—73v (Konzept).

20 StAB: Akten A Fach 4 Nr. 3, fol. 24—30 (Konzept). StAM: KDK Minden XXXV Nr. 64, fol. 34—42, (43)
(Ausfertigung). St. Maria in Bielefeld Akten Nr. 107, fol. 62—70 (Abschrift).

21 Hammelmann gilt als Reformator von Bielefeld. Vgl. E. Vonhof: Die evangelisdie Kirdie in Bielefeld.
In: Das Buch der Stadt Bielefeld, Bielefeld 1926, S. 146—148. — Die Regierung orklirt Hammelmanns
Lhistoria“ fiir juristisch nicht zustindig. StAM: KDK Minden XXXV Nr. 64, fol. 105—106 (Konzept vom
9. 12. 1750). Ausfertigung beim Biirgermeister, darum nicht auffindbar. St. Maria in Bielefeld Akten Nr. 107,
fol. 90—91 (Abschrift vom 3. 12. 1750). Eines der beiden Daten kann nicht stimmen.

22 Abschriften im StAM: St. Maria in Bielefeld Akten Nr. 107, fol. 83, 84v. KDK Minden XXXV Nr. 64,
fol. 55—56 und fol. 95—96. Abschriften im StAB: Akten A Fach 4 Nr. 3, fol. 2, 2v und fol. 39—40.

23 Verdienter Prediger des Pietismus, Pfarrer in Bielefeld 1690—1710.

24 Eine vom Verfasser angelegte vollstindige Ubersicht iiber den komplizierten Schriftwechsel liegt im Archiv
des Musikwissenschaftlichen Seminars der Universitit Miinster vor.

25 StAM: KDK Minden XXXV Nr. 64, fol. 23, 32 (Ausfertigung). St. Maria in Bielefeld Akten Nr. 107,
fol. 38—40 (Abschrift). — KDK Minden XXXV Nr. 64, fol. 72—74v (Ausfertigung).

26 Vgl Anmerkung Nr. 25. — Krause hat allerdings die Bedeutung der Einheirat in die Abtsche Familie
sowie Vahlkamps Kénnen als Orgamst iiberschitzt. Die Ablehnung richtet sich eindeutig gegen den Kiister
Vahlkamp. Krause, a. a. O., S. 113.

27 StAM: KDK Minden XXXV Nr. 64, fol. 26 (Ausfertigung vom 26. 10. 1750).
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wmit meinen Leuten berufen, die ordentlidte Musicprobe derer Competenten, so die Neuen-
stidter Organisten- und Kiisterbedienung verlangen, mit beizuwohnen, so auch von mir ver-
richtet wurde, und mir Herr Superintendent Althof auf wmein Gewissen ffentlich in der
Kirche anbefohlen hat, dafd ich ein umparteiisch und wahrhaftig Zeugniff geben solte: so
attestire hiemit auf mein Gewiflen, dafl des hiesigen Organisten Herrn Vahlkamps Sohn von
denen 4 Competenten bei gehaltener Musicprobe am allerbesten befunden worden, indem er
vor andern den aufgegebenen Choral nicht allein gut gespielt, sondern audt transponirt hat
und das aufgegebene Kircdhenstiick, dazu den Generalbafl am besten accompagnirt hat.”

D. Ch. Vahlkamp hat vor seiner Bewerbung um die Bielefelder Kiister- und Organistenstelle
die Lateinschule der Franckeschen Stiftungen zu Halle besucht, was nicht nur aus dem
zitierten Schriftwechsel, sondern auch durch ein Zeugnis des ,luspector sdholae latinae
Orphanotrophei Wernerus Rodde“ belegt werden kann 28, Vahlkamp wird als ein begabter
Schiiler beschrieben, der seinen Aufgaben nachkommt und auf den man berechtigte Hoff-
nungen setzen kann. Die Dauer des Schulbesuches wird mit ,einem Jahr und sedsis Monate”
angegeben. Das Zeugnis lautet:

»Daniel Christophorus Vahlkamp Bielefeldia — Guestphalus, annum et sex fere menses in
schola latina Orphanotrophei Glauchensis institutus est. Quo quidem tempore omni nihil
earum rerum quae ab ingenuo iuveme requiruntur, in se desiderari passus est. Assiduus
fuit dictisque obsequens discipulus. Admonitionum patiens, data ad expoliendos mores prae-
cepta in suos usus comvertere sedulo ac stremue emisus est. Quare nom potuimus quin
optime semper de eo speraremus. Abiturum iam e schola nostra optimis eum prosequimur
votis, Patronisque quorum benigno auxilio in reliqua vita iuvari possit de meliori commen-
damus.”

In Halle hat Vahlkamp auBerdem bei Wilhelm Friedemann Bach Orgelunterricht gehabt,
was durch ein ,Attestatum” belegt ist. Uber den Unterricht als solchen erfahren wir nichts.
In dem schon erwihnten Gutachten Siegfrieds heifit es:

w .+« . wie man deun von diesem Valencamp versichern kan, daf er in Halle bei einem sehr
habilen Organisten, Bach, sich exerciret und von demselben ein feines Attestatum mit-
gebradit hat.”

Dieses Zeugnis lautet 2?:

»Dap Daniel Christoph Vahlkamp, zu Verwaltung eines Amts, welches auf Tractirung eines
Orgel-Wercks absonderlich ankémt; nicht ungeschickt sey; Solches wird hiedurch attestiret.
Halle d. 11. Septbr: 1750.
Wilhelm Friedemann Badh.
Direct: Music:

Am 5. November 1750 beordert die Regierung Vahlkamp und Petri nach Minden3?, um sie
von dem dortigen Organisten der Martinikirche, Meyer, priifen zu lassen. Meyer erteilt
folgendes Urteil:

~Auf Befehl des Herrn Regierungspraesident von Derenthal Excl. habe Vahlkamp aus
Bielefeld in der Music examiniret, auch verwichenen Somtag die Probe in der hiesigen
Martini Kirche spielen laPen. Da ich dann demselben das pflichtmifige Zeugnis geben

28 StAM: KDK Minden XXXV Nr. 64, fol. 28 (Ausfertlgung vom 18.9. 1750). — Es bestanden zwischen
Bielefeld und Halle insofern Beziehungen, als A. Francke 1705 auf der Kanzel der Neustddter Kirche zu
Bielefeld predigte und desgleichen noch zwe:mal in den darauffolgenden Jahren auf der Kanzel der Altstadter
Kirche (1). Vgl. Vonhof, a. a. O., S.

29 StAM: KDK Minden XXXV Nr. 64, fol 27. — Buchstabengetreue Wiedergabe des Textes der Ausfertigung.
— Vgl. Krause, a. a. O., S. 112

30 STAM: KDK Mmden XXXV Nr. 64, fol. 70, (71) (Konzept). St. Maria in Bielefeld Akten Nr. 107,
fol. 58, 59 (Ausfertigung); Nr. 107, fol. 57 (Absdhrift).
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mufl, dafl er einen reinen Choral spielet, eine ziemlich fertige Hand hat und einer Orgel
als Organist vorzustehen im Stande ist, auch mit den Jahren, weil er Naturel zur Music
hat, nods weiter avanciren wird" %,

»Auf Ordre des Herrn Regierungspraesidenten von Derenthal habe den Adolph Petri in
der Music examiniret und zu dem Ende verwichenen Sontag beim Gottesdienst demselben
die Orgel schlagen laPen, auch befunden, daf selbiger eine Orgel als Organist vorzustehen
im Stande ist, indem er sidh in Tramsponirung der Téne und Choral als im Generalbass
ziemlich geiibet.” [In der Abschrift: ,iibet“]32,

Uber Vahlkamp und Petri insgesamt urteilt Meyer 33:

»Da wmir ab Seiten des Herrn Regierungspraesidenten von Derenthal Hodiwohlgeboren
aufgegeben worden, die beide Competenten Valenkamp aus Bielefedt und Petri aus Issel-
horst in der Music zu examiniren, so habe darunter die sdwuldige Folge geleistet und
befunden, dafl beide sehr schlechten Begriff von der heutigen Music haben und befler wiire,
daf} selbige eher zu Dorff als Stadtorganisten beférdert wiirden. Doch aber vou zwei Ubeln
eines zu erwehlen, so kommt zwar ersterer dem andern an Gesdhwindigkeit zuvor; weil
er aber im Generalbass, welcher bei denen Kirdhemmusic in demen Stadten umentbehrlich,
noch scdhledit bestellet, dieser Petri es aber dem Valenkamp in puncto des Generalbasses
zuvortut, . . . “

Die Gutachten geben iiber Vahlkamps und Petris Qualifikation keine eindeutige Auskunft.
Beiden wird das fiir einen Stadtorganisten jener Zeit notwendige Kénnen nicht bescheinigt.
Zweifellos ist Vahlkamp der bessere Spieler, Musikalitit und Entwicklungsmdglichkeiten
werden ihm zuerkannt. Uber die Beherrschung des GeneralbaBspieles widersprechen sich bei
beiden Kandidaten die Gutachten, allerdings wird in dem wohl entscheidenden Zeugnis
vom 17.November 1750, auf das sich vermutlich das Urteil der Regierung stiitzt, Petri als der
bessere GeneralbaBspieler erwihnt. AbschlieBend gibt die Regierung dem Kapitel zur
Kenntnis 3¢:

w + + .« Nach anliegenden Attestato des hiesigen wohl erfahrenen Musici und Organisten
Meyers sind beide Candidati der vacanten Kiister- und Organistenbedienung schlecht;
daferne aber ein Stiimper angenommen werden solle, hat der Petri den Vorzug. Daferne
Ihr nun vermeinet, daff Ihr keinen Beflern kriegen kommet und es nicht befer sei, einen
andere Wahl anzustellen, kdnnen wir geschehen laflen, dafl der Petri angemommen werde.”

Wahrscheinlich beabsichtigte die Regierung mit der nicht weiter begriindeten Formulierung
»den Vorzug” eine einfache Lsung des Streites. Dabei spielte die Eignung fiir das Kiisteramt
gewiB eine Rolle. DaB in diesem Fall Petri ,als ein Mann von 28 Jahren“ dem 19jihrigen
Vahlkamp iiberlegen war, steht auBer Frage. Das Kapitel erklirte sich ohne Vorbehalt
mit dem Vorschlag der Regierung einverstanden und fithrte Petri am 7. Dezember 1750 nach
geleistetem Eid in das neue Amt ein3. Die Regierung schrieb dem Magistrat, Biirgerschaft
und Magistrat hitten sich nun mit ihrer , Contradiction zur Ruhe zu begeben” und kénnten
ihre Wiinsche allenfalls im Petitionsverfahren #uBern. Weitere Rechte stinden ihnen bei
dieser Stellenbesetzung nicht zu 3.

31 StAM: KDK Minden XXXV Nr. 64, fol. 79, (80) (Ausfertigung vom 12. 11. 1750).

32 StAM: KDK Minden XXXV Nr. 64, fol. 101, (102) (Ausfertigung vom 16. 11. 1750). St. Maria in Biele-
feld Akten Nr. 107, fol. 87 (Abschrift).

33 StAM: KDK Minden XXXV Nr. 64, fol. 100, 100v, (107) (Ausfertigung vom 17. 11. 1750). St. Maria in
Bielefeld Akten Nr. 107, fol. 86, 86v (Abschrift).

34 StAM: KDK Minden XXXV Nr. 64, fol. 99, (1064) (Konzept). St. Maria in Bielefeld Akten Nr. 107,
fol. 85, 88 (Ausfertigung).

35 StAM: St. Maria in Bielefeld Akten Nr. 161, Bd. 19, fol. 251v, 252 (Kapitelsprotokoll). — Petri war
bis 1781 Kiister und Organist. Am 4. 7. 1781 wird Elanor Friedrich Schroder gewihlt. StAM: St. Maria
in Bielefeld Akten Nr. 161, Bd. 22, fol. 123, 123v (Kapitelsprotokoll).

38 Vgl. Anmerkung Nr. 21.
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Uber die Aufteilung der Musiksammlung von Aloys Fudhs

VON FRIEDRICH RIEDEL, KASSEL

Uber den Verbleib der Sammlung von Aloys Fuchs in Wien scheinen die Ansichten immer
noch geteilt zu sein. Waren sich zwar die alteren Biographen mit Ausnahme von Wurzbach
dariiber einig gewesen, daB die Sammlung weitgehend verstreut worden sei, meint demgegen-
iiber Richard Schaal?, sie sei ,zum groflen Teil in die Kénigliche Bibliothek Berlin gelangt;
ein kleiner Teil wurde von der Stiftsbibliothek Gottweig erworben. Nachdem diese Ansicht
von H. Federhofer und vom Verfasser dieses Beitrages angezweifelt worden ist2, hat Schaal
kiirzlich erneut zu diesem Problem Stellung genommen 3 und in der Form von Prozentzahlen
Angaben iiber den Verbleib der Fuchs-Sammlung gemacht; Nachweise mit absoluten Zahlen
sind leider nicht beigefiigt.

Nun befindet sich unter den noch nicht katalogisierten Bestinden des Fuchsschen Nachlasses
in der Berliner Staatsbibliothek ein Dokument, aus dem hervorgeht, daB weit mehr Quellen,
als bisher angenommen wurde, schon zu Lebzeiten ihres Besitzers, und zwar noch vor den
Verkéufen wihrend seiner letzten Krankheit, in andere Hinde iibergegangen sind. Es handelt
sich um ein von Fuchs eigenhindig geschriebenes Verzeichnift der — an verschiedene Institute
u Private iiberlassenen Duplikate von Autographen Vowm Jahr 1820 — 1840 — 1851.
Diese Liste 6ffentlicher und vor allem privater Musiksammlungen, von denen manche kaum
bekannt sind, sei nachstehend mitgeteilt. Die Namen sind alphabetisch angeordnet, Vor-
namen, Titel, Stellung und Ort ergénzt, soweit dies nétig und mdglich ist. In einer weiteren
Spalte wird nach dem von Fuchs angefertigten Verzeidmiff jener Tonkiinstler u Kunstfreunde,
welche meine Autographen-Sam|m]lung besehen haben* das Datum genannt, an dem der
Betreffende persdnlich bei Fuchs gewesen ist. Sofern an Fuchs gerichtete Briefe iiber Grasnick
an die ehemalige Kénigliche Bibliothek in Berlin gelangt sind, ist dies in der néchsten Spalte
vermerkt 5. SchlieBlich steht neben der laufenden Nummer des oben genannten Verzeichnisses
die Anzahl der Quellen, die Fuchs nach eigenen Angaben der betreffenden Bibliothek oder
Privatperson iiberlassen hat.

1 Artikel Fudis, Aloys in MGG 1V, Kassel-Basel 1955, Sp. 1074 ff., wo alle Angaben iiber die Sammlung
Fuchs korrekt belegt sind, und zwar durch literarische Quellen, nicht auf Grund einer Autopsie des Fuchs-
schen Nachlasses. So erklirt es sich, daB eine vollstindige Ubersicht der Sammlung fehlt und einige Gebiete
(z. B. die Bach-, Beethoven- und Hindel-Kollektionen, vor allem die groBe Sammlung thematischer Kataloge,
aus der nur einer der zahlreichen Haydn-Kataloge genannt ist) nicht erwihnt sind. Allerdings war zur Zeit
der Abfassung dieses Artikels die Gottweiger Musiksammlung noch nicht zugénglich, und manche wichtige
Teile des Fuchsschen Nachlasses sind in der Berliner Staatsbibliothek bis heute noch nicht katalogisiert wor-
den (vgl. hierzu meinen in FuBnote 2 genannten Aufsatz).

2 H. Federhofer, Mozartiana in Steiermark (Erginzung) in Mozart-Jahrbuch 1958, Salzburg 1959, S. 114;
F. W. Riedel, Aloys Fudis als Sammler Badisdier Werke in Bach-Jahrbuch 1960, Berlin 1961, S. 83—99. —
Zu dem letztgenannten Aufsatz seien auBer dem von Schaal (vgl. FuBnote 3) bereits richtiggestellten Datum
von Fuchs’' Dienstantritt in der Hofkapelle (das L. v. Kochel, Die Kaiserlidie Hofmusikkapelle in Wien von
1543 bis 1687, Wien 1689, S. 97 bereits richtig angibt) noch folgende Errata genannt: S. 88, FuBnote 31,
Zeile 6 lies MD MDCCXXXVIII statt MDCCXXXVIII; S. 90, FuBnote 41 lies 91f. statt 88; FuBnote 43
lies 92 f. statt 89; FuBnote 46 lies 94 statt 90.

3 Zur Musiksammlung Aloys Fudss in Die Musikforschung XV/1962, S. 49—52. Leider teilt Schaal iiber die
Darstellung des Verfassers (a. a. O.) hinaus an neuen sachlichen Angaben lediglich das prézise Datum von
Fuchs’ Eintritt in die k. k. Hofkapelle sowie Hinweise auf einen Musikalienverkauf an O. Kade und auf den
NachlaB von S. Thalberg mit. Betreffs der Zuverldssigkeit von C. Wurzbach, die Schaal hervorhebt, sei nur
vermerkt, daB Wurzbach auch das Geburtsdatum nicht korrekt angibt, sondern stattdessen den wahrschein-
lichen Tauftag (vgl. Bach-Jahrbuch 1960, S. 84). Das Geburtsdatum ist bei Schaal (MGG) auch nicht nach
Wurzbach angegeben, sondern nach Pohl (Artikel Fudis, Aloys in Grove's Dictionary), zu dessen Angaben
iiber den Fuchsschen NachlaB Schaal nicht Stellung genommen hat.

4 Berlin, Deutsche Staatsbibliothek, ohne Signatur.

5 Es ist nur die Anzahl der urspriinglich iiber Grasnick an die Berliner Bibliothek gelangten Briefe beriick-
sichtigt, nicht die eventuell spéter aus anderen Nachlissen hinzugekommenen.
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Anzahl
Besuch bei  Briefe der
Name (Titel, Stellung) Ort Fuchs an Fuchs 1fd. N1. Quellen
k. k. Hofbibliothek Wien 1 113
. . 1 . 2 157
Musikvereinsbibliothek Wien { 58 2409
Mozarteum Salzburg 247 60 47
Museum Mozartianum in der Prag 12 6
Hofbibliothek
Musikverein Karlsbad 59 378
André, Anton Offenbach 1837 48 8
BarfuB, P. V. (Pfarrer und Chor- Wien 1832 14 46 3
meister an St. Stephan)
Bermann, Moritz (Kunsthindler) Wien 1836, Aug.
1847, 28. 8. 5 6 93
Bermann, Sigmund (Buch- und Wien 47 39
Kunsthindler)
Bottée de Toulmon, Auguste Paris 27 14
Bull, Ole (Violinvirtuose) Bergen 1838 45 1
(Norwegen)
Castelli, Ignaz Franz (k. k. Wien 37 3
Hoftheaterdichter) 10
Marquis de Chateaugirond Paris 1839, Dez. 20 2
(Charge d’Affaires)
Cherubini, Luigi Paris 26 14
Dehn, Siegfried Wilhelm Berlin 1841, Aug. 361t 54 11
Dessauer, Joseph (Komponist)!? Mailand, Rom, 16 3
Wien
Baron Doblhof-Dier, Carl Wien 18 9
v. Eder, Beamter Wien 25 7
v. Falkenstein, Carl Dresden 14 57 121
(Hofbibliothekar)
Fischhof, Joseph (Pianist)13 Wien 1834 2514 24 7
Marquis de Flérs (Fleur) Paris 1843, 29. 7. 3 32 6
Frank, Alfred Ritter von Wien 1838 12 13 29
1843, Dez.
Ganz, Moritz (Violoncellist) 1% Berlin 36 13
GaBner, Ferdinand Simon Karlsruhe 1842, 14. 9. 35 52 57
(Hofmusikdirektor)

-

8 Diese Summe ist spezifiziert in: 31 Musikalien, 20 Musikbiicher, 150 Autographe und weitere 39 Musikalien.
7 Briefe von Dr. Franz v. Hilleprandt, dem Sekretir des Mozarteums.
8 Hier wie auch beim Mozarteum handelt es sich um Musikalien allgemeiner Art, nicht bloB um Autographe.

9 Weitere an S. Bermann abgegebene Musikalien sind auf einer besonderen Liste verzeichnet.

10 Vgl. Mendel-ReiBmann, Musikalisdies Conversations-Lexikon, Berlin 1870—1883.
11 Die Kerrespondenz zwischen Fuchs und Dehn ist nahezu vollstindig erhalten. Dehns Briefe befinden sich
in Berlin, die Briefe von Fuchs wurden zusammen mit anderen Teilen des Nachlasses von S. W
einiger Zeit aus Privatbesitz von der Westdeutschen Bibliothek, Marburg, erworben. Herrn Direktor Dr. M.
Cremer sei fiir die leihweise Uberlassung an den Verfasser bestens gedankt.

12 Vgl. Mendel-ReiBmann, a. a

. 'O,
13 Uber Fischhofs NachlaB vgl. Bach-Jahrbuch 1960, S. 87, FuBnote 27.

14 Nebst zwei Beilagen.
15 Vgl. Mendel-ReiBmann, a. a. O.

Dehn vor
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Anzahl
Besuch bei  Briefe der
Name (Titel, Stellung) Ort Fuchs an Fuchs 1fd. Nr. Quellen
Dr. Gwinner (Senator) Frankfurt 616 35 11
v. Haast, J. F. Frankfurt 1851, 28. 1. 19 56 17
Baron Hahn, Edmund 22 2
Heckel, Ferdinand (Kunsthindler) Mannheim 1840, Juli 38 4
1850, Juni
Herold, Dr. Anton Wien 1841, Okt. 23 2
Hirsch, Dr. Rudolf (kais. Hof- Wien 1851, 12. 1. 1 39 618
sekretir, Liederkomponist) 17
v. Lacroix (Oberstleutnant) Wien 1846, 25. 8. 119 5 28
1851, 6. 3.
Landsberg, Ludwig (Pianist) Rom 1837 320 8 9
v. Léwe (k. k. Hofschauspieler) Wien 1838 19 3
Dr. Lorenz (Arzt) Wiener- 1850, 9. 2. 50 1
Neustadt —, 1. 6.
Lortzing, Albert! Wien 21 1
Abbate Massangelo-Massangeli ~ Neapel 522 3 71
Mendelssohn-Bartholdy, Felix2®  Leipzig 1830, Juli 44 3
Miiller, Adolf (Kapellmeister) Wien 1840, 3. 10. 27 28 63
Baron Paumann Wien 31 6
v. Petter, Gustav Wien 1 4 39
(Landstindekassabeamter)
Poelchau, Georg Berlin 1828 45 1 10
v. Preyer, Gottfried (k. k. Vize- Wien 1845, 11. 11. 34 19
hofkapellmeister)
Proske, Karl (Kanonikus) Regensburg 1850, Mai 55 6
Reichardt, P. Gottfried OSB Stift 1852, 8. 9. 40 25
(Subprior) 28 Géttweig
Reichel, Adolf (Komponist) Berlin 1843, 2. 2. 53 2
Rietz, Julius (Kapellmeister) Leipzig 1851, 30. 6. 51
Roner v. Ehrenwerth Venedig 1840, Aug. 6 7 13
(Gubernialrat) 1846, 17. 8.
Lord Russel, Otto London 1846, 24. 6. 14 48
—, 15, 8.
Santini, Fortunato (Abbate) Rom 14 29 76

16 Nebst fiinf Beilagen.
17 Vgl. Mendel-ReiBmann, a. a. O.
18 Nebst zwei Portrits.
19 Nebst einer Beilage.

20 Nebst zwei Beilagen; die Sammlung Landsberg gelangte spiter in die Berliner Staatsbibliothek.

21 Lortzing weilte anldBlich der Urauffihrung seines Waffensdimied (30. 5.

seinen Besuch nicht notiert.

1846) in Wien. Fuchs hat

22 Ferner fiinf Briefe von dessen Agenten Firtsch, der zugleich Sekretdr des osterreichischen Gesandten Fiirst

Schwarzenberg in Neapel war.

23 Vgl. E. Hanslidk, Briefe von Felix Mendelssohu-Bartholdy an Aloys Fudis in Deutsche Rundschau 57,
16.).

1888 (s. Schaal, a. a. O. S.

24 Die Deutsche Staatsb;bllothek Berlin besitzt auBerdem 35 Briefe von Fuchs an Poelchau (aus Poelchaus

NachlaB).

25 Fuchs schreibt versehentlich Rieger; iiber die Korrespondenz zwischen Fuchs und P. Gottfried Reichardt
vgl. F. W. Riedel, Aloys Fudis und seine Beziehungen zum Stift Gottweig in Aus der Heimat, Kulturbeilage
zum Amtsblatt der Bezirkshauptmannschaft Krems 1/1962 (mit Abdruck der wichtigsten Briefstellen).
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Anzahl
Besuch bei Briefe der
Name (Titel, Stellung) Ort Fuchs an Fuchs 1fd. Nr. Quellen
Schumann, Clara 26 Leipzig 41 6
Teschner, Gustav Wilhelm?? Berlin 1851, 22. 9. 33 5
Thayer, Alexander Wheelock Harvard (USA) 1851, 17. 5. 49
Grifin Thurn, Serafine Wien, Gorz 1845, 11. 11. 10 45
(geb. Comtesse de Grazia)
v. Titze, Marie 42 4
Dr. Ullram (Advokat) Briinn 2 17 11
v. Usteri Ziirich 3 2 14
Watts (Sekretir des philharmo- London 2 15 16
nischen Konzerts)
v. Zich, Joseph Wien 2 43 11
Zimmermann, Pierre Joseph Paris 1 30
Guillaume (Komponist, Pianist) 28 —_—
1588

Die hier dargestellte Verteilung von fast 1600 Quellen auf 59 &ffentliche und private
Bibliotheken kann wohl mit Recht als , Verstreuung” bezeichnet werden. Dabei handelt es
sich in diesem Falle gréftenteils nur um Autographe. Zwar diirfte die Anzahl der durch
Fuchs’ Hinde gegangenen und mit seinen Attestationen versehenen Autographe?® weit iiber
2000 Stiick gelegen haben. Aber der ,Stamm® der Eigenschriften, die er — von laufenden
Verinderungen abgesehen — stindig in seiner Sammlung behielt, betrug um 1850 etwa 1400,
nahm spiter jedoch wieder ab. Gegeniiber der Zahl 1428 im Namensverzeichniff jener Com-
ponisten von weldien Autographe meiner Sammlung seit 1. Septbr. 1850. zugewachsen sind 30
verzeichnet Fuchs im Autographenkatalog von 1853 nur 1375 Nummern, von denen jedoch
174 wieder ausgestrichen sind®l. Schaal macht darauf aufmerksam, daB Fuchs ,zum Teil
jeweils mehrere Werke eines Autors” unter einer Nummer verzeichnet 2. Allerdings handelt
es sich bei diesen an zweiter Stelle genannten Eigenschriften fast immer um Briefe, Stamm-
buchblitter, Gesuche, Quittungen, Exlibris oder bloBe Unterschriften 33, die Fuchs nachtriglich
jedoch wieder aus dem Verzeichnis eliminiert hat. Uberhaupt bestand die Fuchssche Auto-
graphensammlung keineswegs nur aus Musikerautographen, sondern umfafite auch eigen-
hindige Schriftstiicke oder Namensziige von historisch berithmten Persénlichkeiten wie Kaiser
Karl VI, Kaiserin Maria Theresia, einigen preuBischen Kénigen und sogar von Kaiser
Maximilian . 34

26 Robert Schumann hatte Fuchs im Jahre 1838 besucht.

27 Vgl. Mendel-ReiBmann, a. a. O.; Teschners Musiksammlung befindet sich in der Deutschen Staatsbibliothek,
Berlin.

28 Vgl. Mendel-Reifmann, a. a. O.

29 Da Fuchs sich trotz seiner Kennerschaft auf dem Gebiet musikalischer Handschriftenkunde des &fteren
geirrt hat, sind seine Attestationen von Autographen mit Vorsicht aufzunehmen. Viele konnten mittlerweile
als blofe Kopien identifiziert werden.

30 Berlin, Deutsche Staatsbibliothek, Mus. ms. theor. K 317.

31 Ebenda; auffallend ist, daB unter Mozart nur noch Briefe und Skizzen zu den Opern verzeichnet sind;
doch sind auch diese ausgestrichen. Fuchs scheint also sdmtliche Mozartautographe schon zu Lebzeiten ab-
gegeben zu haben.

32 A, a. O., S. 51. Leider gibt Schaal nicht an, auf welchen der Fuchsschen Autographenkataloge er seine
Angaben stiitzt. In dem erwdhnten Katalog Mus. ms. theor. K 317 sind bei 104 Nummern jeweils zwei,
bei zwolf Nummern mehr als zwei Quellen verzeichnet. Dadurch ergeben sich insgesamt nicht viel mehr als
1600 Quellen.

33 Fuchs hatte die fiir die heutige Quellenforschung hochst unangenehme Angewohnheit, Titelblitter, auch
Teile derselben oder autographe Namensziige aus Drucken und Manuskripten auszuschneiden, und als Album-
blatter aufzuzichen oder gar in andere Quellen einzukleben, in die sie gar nicht gehéren. So findet man heute
Teile von zusammengehérenden Quellen auf verschiedene Bibliotheken verstreut.

31 [m Faszikel XXXV seiner Autographensammlung verwahrte Fuchs Autographe hoher Persomen.

25 MF
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Die Zahl der sonstigen Musikalien, die Fuchs an andere Sammlungen abgab, ist weit hoher
als die der Autographe. Poelchau erhielt den groBten Teil der musikalischen Austriaca fiir
seine Sammlung von Fuchs. Annéhernd feststellbar ist auch die groBe Menge der an Siegfried
Wilhelm Dehn iiberlassenen Musikalien und Biicher %. Der Kreis der im obigen Verzeichnis
genannten Namen erweitert sich noch betrichtlich, wenn man die Fuchssche Korrespondenz
hinzuzieht. Neben dem Wiener Bekanntenkreis wiren an namhafteren auswirtigen Sammlern
u. a. Luigi Rossi, Richard Wagener (Marburg), Carl GeiBler, Carl Ferdinand Becker, Adolf
Miiller und der von Schaal 3¢ bereits erwihnte Otto Kade wie auch die Chorregenten oder
Bibliothekare der Stifte Kremsmiinster3” und Melk zu nennen, die alle mehr oder weniger
umfangreiche Musikalien- oder Biicherbestinde durch Schenkung oder Tausch von Fuchs
erhielten.

Von bedeutenden Musikwerken aus seiner Sammlung oder aus anderen Wiener Bibliotheken
pflegte Fuchs Sparten oder Abschriften anzufertigen, die er zum Teil an seine Sammler-
kollegen abgab. Nicht selten sind diese Manuskripte jedoch von seinem Kopisten geschrie-
ben, den er bis an sein Lebensende beschiftigte3s. Da Fuchs in diesen Kopien hiufig die
Uberschriften, Texte, Akkoladen und Schliissel zumindest auf der ersten Seite selbst geschrie-
ben hat, werden diese Manuskripte zuweilen als seine Eigenschriften angesehen 3°.

Wie der Verfasser schon an anderer Stelle ausgefithrt hat4, geben die zahlreichen Kataloge
der Fuchs-Sammlung kein zuverldssiges Bild iiber den tatsichlichen Besitzstand. Wie Fuchs
in einem Brief an den Gottweiger Subprior P. Gottfried Reichardt OSB schreibt 4!, war er in
seinen spiteren Lebensjahren nicht mehr dazu gekommen, seine Sammlung korrekt zu
ordnen und zu katalogisieren. Die wihrend seiner letzten Krankheit angefertigten Ver-
zeichnisse sind Torso geblieben. Viele Musikdrucke und Manuskripte sind in den erhaltenen
Katalogen nicht erwihnt, obwohl sie seinen Besitzvermerk oder Eintragungen von seiner
Hand enthalten. Genaue Zahlen iiber den Umfang der einstigen Sammlung lassen sich daher
auf Grund der Kataloge nicht angeben. Bei der Durchsicht der Magazine in den 6ffentlichen
Bibliotheken (sofern Fuchsiana dorthin gelangt sind) zeigt sich oft ein anderes Bild.

Die Aufteilung der bei Fuchs’ Tod noch vorhandenen Bestinde nebst Hinweisen auf die
wichtigsten heutigen Fundorte hat der Verfasser an anderer Stelle skizziert42. Daf die
Sammlung ,zum groflen Teil“ in die Konigliche Bibliothek in Berlin gelangte, wie es im
MGG-Artikel heift, ist unrichtig. Der Berliner Musiksammler Friedrich August Grasnick,
der durch Nottebohms Vermittlung mit Fuchs in Verbindung getreten war und ihn am
13. September 1849 in Wien besuchte, kaufte zwar einen grofen Teil der Sammlung 3.

35 Vgl. Fubnote 11. Soweit aus der erhaltenen Korrespondenz zu ersehen ist, erhielt Dehn iiber hundert
Objekte von Fuchs.

36 A. a. O, S. 50.

37 Vgl. A. Kellner, Musikgesdiidite des Stiftes Kremsmiinster, Kassel-Basel 1956, S. 660 ff.

38 In einem Brief vom 22. Februar 1853 an P. Gottfried Reichardt (Stift Goéttweig) schreibt Fuchs ohne An-
gabe des Namens: ,Id:t habe durdi 20 Jahre hindurds einen sehr braven verlifilidien Copisten besdriftigt mit
Copialien fiirs Ausland — allein idt mufite eben v. J. eine dhnlidie Zumuthung [ndmlich die Anfertigung von
Kopien musikalischer Quellen aus den Wiener Bibliotheken] eines Freundes aus Berlin geradezu abschlagen —
wozu noch der Umstand kam, daf mein Copist nummehr 76 Jahr alt u stok blind geworden ist — wund ich
wmir in ganz Wien keinen plausiblen — verliflichen Copisten aufzutreiben wiifite, den [sic] man oft die
kostbarsten Originale anvertrauen wufl!”

39 Dazu gehéren auch die im Besitz von H. Federhofer (vgl. dessen in Fufinote 2 genannten Aufsatz) befind-
lichen Manuskripte, die gewiB auch groBenteils aus der Sammlung Fuchs stammen.

40 Die Bibliothek des Aloys Fudis in Gedenkschrift fiir Hans Albrecht, Kassel-Basel 1962.

41 9. Januar 1853 (vgl. FuBnote 25).

42 Bach-Jahrbuch 1960, S. 86 ff.

43 Vgl. das Verzeichnis von Grasnicks NachlaB im Bach-Jahrbuch 1960, S. 87, FuBnote 26. Man muB jedoch
beachten, daB hierin nicht nur Quellen aus der Fuchs-Sammlung, sondern auch die iibrigen Objekte aus der
Grasnick-Sammlung aufgefiihrt sind. Uber die nach Berlin gelangten Nachlasse vgl. K.-H. Kéohler, Die Musik-
abteilung in Deutsche Staatsbibliothek 1661—1961, Leipzig 1961, S. 241—274. — Neuerdings teilt mir Herr
Helmut Kellmann, Toronto, dankenswerterweise mit, daB sich ein Teil des Fuchs-Nachlasses im Conservatoire
de Musique et d'Art Dramatique zu Montreal (Canada) befindet.
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Doch rein quantitativ steht diesem Fonds die bisher wenig bekannte und daher irrtiimlich als
#Rleiner Teil“ bezeichnete Gdttweiger Fuchs-Sammlung kaum nach. Sie umfaBt ca. 400 Theo-
retica und ca. 850 Musikalien 44. Darunter befinden sich die Bach-, Beethoven-, Gluck-, Hin-
del- und Haydn-Kollektionen sowie die Sammlung der Musik fiir Tasteninstrumente mit meh-
reren Rarititen und Unikaten in ziemlicher Vollstindigkeit. Dank der freundschaftlichen
Beziehungen zwischen Fuchs (der im letzten Jahr vor seinem Tode im Stift zu Gast gewesen
war) und dem Géttweiger Subprior und Bibliothekar P. Gottfried Reichardt OSB ist dieser
groBe Quellenbestand geschlossen erhalten geblieben, wenngleich einige Kriegsverluste zu
beklagen sind %5,

Wie der Verkauf der Objekte nach Fuchs’ Tod im einzelnen vor sich gegangen ist, konnte
noch nicht sicher ermittelt werden. Offenbar ist Joseph Fischhof der Witwe beim Ordnen des
Nachlasses behilflich gewesen. Eintragungen von seiner Hand finden sich niamlich in dem von
Fuchs angefertigten thematischen Verzeichnis der Werke von W. A. Mozart4® auf S. 150 ff.
Dort heiit es: ,Folgende interessante Zugaben sind mit dem Verkauf der Mozart-Sammlung
verbunden: ...“ Es folgen 31 Titel, zumeist Biicher und Aufsitze iiber Mozart, aber auch
Musikalien, darunter einige autographe Skizzen (z. B. zu den letzten Opern) sowie zahlreiche
Abschriften von eigenhindigen Entwiirfen und Skizzen Mozarts, ferner Kopien der Briefe
Leopold Mozarts an Lorenz Hagenauer sowie André’s Kataloge. Auch dieser Bestand ist
nicht geschlossen erhalten geblieben. Einige Objekte sind im Stift Gottweig vorhanden.
Die in Thalbergs Besitz gelangten Autographe miiiten an Hand des gedruckten NachlaB-
katalogs nachweisbar sein4?. Es wire auch noch zu kldren, welchen Anteil der Fuchs-Samm-
lung der Augsburger Antiquar Fidelis Butsch erhielt, mit dem Fuchs in seinen letzten
Lebensmonaten in reger Korrespondenz stand %8, Doch diirften diese Objekte recht bald zum
Verkauf gelangt sein 4%a. Noch heute tauchen hin und wieder Quellen aus der Fuchs-Samm-
lung im Antiquariatshandel auf?®. Mdgen das Stift Gottweig und F. A. Grasnick auch die
groBten Anteile der Fuchs-Sammlung erstanden haben, so bilden die an zahlreiche andere
Sammlungen iibergangenen Quellen zusammen einen nicht minder grofen Bestand, wie die
obige Tabelle zeigt5°.

44 Ein Teil des Bestandes wurde vom Verfasser im Auftrage des Hochwiirdigsten Herrn Abtes Wilhelm Zedinek
OSB nach der kriegsbedingten Verlagerung erst endgiiltig aufgestellt. Der Katalog erscheint in einzelnen
Abteilungen: Das Verzeichnis der Bach-Quellen im Bach-Jahrbuch 1960, S. 91—99; der vollstindige Katalog
der Theoretica in der Gedenkschrift fiir Hans Albrecht (vgl. FuBnote 40); die weiteren Abteilungen in Vor-
bereitung.

45 Vgl. FuBnote 25.

46 Berlin, Deutsche Staatsbibliothek, Mus. ms. theor. Kat. 700.

47 Vgl. Schaal, a. a. O. S. 51, wo allerdings die Fuchsiana nicht angegeben sind.

48 Vgl. den in FuBnote 25 zitierten Aufsatz, ferner C. F. Pohl, Artikel Fudis, Aloys in Grove’s Dictionary.
483 Den NachlaB von Butsch erwarb spiter der Kanonikus Proske, Regensburg, der auch direkt von Aloys
Fuchs Musikalien erhalten hatte (s. o.); vgl. W. Kahl, Offeutlidte und private Musiksammlungen in ihrer
Bedeutung fiir die musikalisdhe Renaissancebewegung des 19. Jahrhunderts in Deutsdiland im KongreBbericht
Bamberg 1953, S. 289 ff.

49 Vgl. z. B. den Auktionskatalog Nr. 558 (1962) von Stargardt, Marburg/Lahn, Nr. 672.

50 Die Begriffe Sammlung Fudis und Nacilaff Fudis werden von Schaal nicht klar auseinandergehalten. In
einer neuerdings im Mozart-Jahrbuch 1960/61, S. 233—235 verdffentlichten Miszelle Bemerkungen zur Musik-
sammlung von Aloys Fuchs wiederholt Schaal seine Ansichten und meint, da die mnicht in Berlin oder
Gaottweig, sondern in anderem ,0ffentlidien und privaten Besitz befindlidien Stiicke . . . zum Teil sdion zu
Lebzeiten Fudis' aus dessen Sammlung ausgeschieden worden” sind und ,daher nidit zu den aus dem Nadilap
stammenden Werken geredinet werden” konnen. Diese neue Deutung fithrt allerdings zu der Konsequenz, daB
man alle Privatsammlungen auf die im NachlaB der Besitzer befindlichen Stiicke reduzieren miifte. Es in-
teressiert aber vom musikwissenschaftlichen Standpunkt aus gesehen weniger, welchen Bestand Kiesewetter,
Poelchau, Fischhof, Landsberg oder viele andere bedeutende Sammler und Musiker hinterlassen, sondern
welche Werke sie gesammelt, kopiert und studiert haben. Zudem gibt es kaum eine Musiksammlung.
deren Stiicke so deutlich ihren einstigen Besitzer verraten, wie die Fuchssche. Weit mehr als andere Sammler
hat Fuchs, oft auf eine etwas merkwiirdige Weise, den Quellen durch Einbinde, Titeletiketts und Notizen
den Stempel seiner Personlichkeit aufgeprigt. Man wiirde ihn daher zum bloBen Antiquar herabwiirdigen,
wollte man seine Sammlung auf den NachlaB reduzieren. Aber selbst dann wire noch der Beweis zu erbringen,
daB nur 1590 nicht nach Berlin und Géttweig gekommen sind. Erst wenn Schaal konkrete und quellenmiBig
belegte Ergebnisse seiner Studien iiber die Fuchs-Sammlung (iiber die er bisher leider keine Mitteilung ge-
macht hatte) vorgelegt hat, wird eine sachliche und fruchtbare Fortfiihrung der Diskussion méglich sein.

25*
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15. Jahreskonferenz des International Folk Music Council
in Gottvaldov 1 Tschedroslowakei, 13. bis 21. Juli 1962

VON BENJAMIN RAJECZKY, BUDAPEST

Das im Jahre 1947 gegriindete IFMC, eine Affiliation des Internationalen Musikrates
(UNESCO), folgte im Jahre 1962 der Einladung der Ethnographischen Gesellschaft der
Tschechoslowakischen Akademie der Wissenschaften, die gemeinsam mit dem Ministerium
fiir Erziehung und Kultur, den akademischen musikwissenschaftlichen Instituten sowie dem
Tschechoslowakischen Komponistenverband die Betreuung der Jahreskonferenz iibernahm.
Die Wahl eines der groBen Industriezentren der CSSR hatte den Grund, daB in der benach-
barten StraZnice, in einer Landschaft lebendiger Folklore, alljahrlich groBe Tanz- und
Trachtenfeste abgehalten werden.

Mit iiber 250 Teilnehmern aus 25 Landern war dies das bisher gréfte Zusammentreffen des
Councils, das die traditionellen Ziige seiner Organisation auch diesmal nicht verleugnen
wollte: es versammelte streng wissenschaftlich arbeitende Ethnomusikologen und auf die
Bewahrung und Verbreitung echten Volksmusik- und Volkstanzgutes abzielende Praktiker,
um den ersteren die so wichtige Lebensnihe, den letzteren aber die ebenso unentbehrliche
wissenschaftliche Grundlage zu sichern. Tief empfunden wurde dieses Einheitsmoment in der
Anwesenheit des neuen Prisidenten Z. Kodaly, der gleich seinen Vorgingern, R. Vau-
ghan Williams und J. Kunst Wissenschaft, Kunstschaffen und weite erzieherische Ab-
sichten in seinem Lebenswerk zu vereinigen weif.

Das Programm der Konferenz war mit Vortrigen etwas iiberladen. Das IFMC steht offenbar
auch vor dem Problem, das die IGMW schon verschiedentlich zu 18sen versucht hat. Ein
wichtiger Schritt zur Lésung wurde mit der Errichtung einer Volkstanzkommission (Leitung:
F.Hoerburger) getan. Die seit Jahren im Programm auftauchende enger gefaBte Thematik
erwies sich auch diesmal als wenig wirkungsvoll: eben die vorgeschlagenen Themen (1. Vokaler
und instrumentaler Stil, 2. Tradition und Neuformung) fanden in den Vortrigen am wenigsten
Anklang. Das erste wurde von L. Kiss (Budapest) und D. Holy (Briinn) mit instruktiven
Beispielen bzw. auf das Methodische hin, letzteres mit besonderem Erfolg in W. Rhodes’
(New York) Referat North American Indian music in transition behandelt. J. Markl’'s und
V.Karbusicky’s (Prag) Vortrag iiber Die Tradition und Neugestaltungen in der tschedhi-
schen Volksmusik blieb ohne Debatte, da schon in den Konferenzen von Sinaia (1959) und
Quebec (1961) offenbar wurde, da einerseits der in der 1. Basler Konferenz von W. Wiora
definierte Begriff , Volkslied“ von manchen in den Ostldndern nicht als zeitgemiB empfunden
wird, andererseits aber die Spontaneitit des ,Neuen” im Osten fiir die meisten Konferenz-
teilnehmer des Westens fraglich bleibt. Mehr Méglichkeit zum Gedankenaustausch boten
zwei Sonderbesprechungen iiber die Rolle der Volksmusik im modernen Stadtleben, von der
Akademie der Wissenschaften angeregt. Hier konnte L. Vikar (Budapest) auf die ungari-
schen Versuche hinweisen, das Musikleben einzelner Familien und Restaurants (ein Unter-
nehmen von B. SArosi) einer monographischen Untersuchung zu unterwerfen, um zuerst den
Boden des ,Neuen” wissenschaftlich zu erfassen.

Die meisten Referate wurden von einzelnen Gesangstypen oder Stilen angeregt. So behandelte
J. Gippius (Moskau) den langgezogenen Gesang, prosodischen Akzent und Verstechnik;
W. Suppan (Freiburg i. Br.) eine wertvolle seltene deutsche Klageliedmelodie aus Sieben-
biirgen; H. Yurchenko (New York) Survivals of Prehispanic Music in Mexico; L. Levi
(Jerusalem—Rom) traditionelle liturgische Musik; A. Elschekova den mehrstimmigen
Gesang in der Slovakei. Finige Beitrige, einander gliicklich ergéinzend, lieferten wertvolle
Aufschliisse iiber Mehrstimmigkeitsformen wie Sekundenparallelen und Konsonanzerweite-
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rung: D. Stockmann (Berlin): Vokalstil der Siidalbanischen Camen; R. Petrovié:
Gesangstile der Zlatibor-Gegend; N. Kaufman (Sofia): Bulgarisdie mehrstimmige Lieder;
V. Vodugdek: Slovenisdi-italienische Sammlung in Resia. Ebenso willkommen waren die
eingehenden Darstellungen des Aksak-Rhythmus von E. Stoine (Sofia) und H. B. Yonet-
ken (Istanbul). Entferntere Gebiete untersuchten J. Stanislav (Kongomusik-Aufnahmen
der Akademie in Prag) und T. Nikiprovetzky (Paris); letzterer gab ein klargezeichnetes
Bild des Zauberers und seiner Musik im Gesellschaftsrahmen Senegals.

Auf dem Gebiet der Instrumentenkunde und Instrumentalmusik wird das Interesse stark an-
geregt durch das unter den Auspizien des Councils von E. Emsheimer (Stockholm) und
E. Stockmann (Berlin) in Arbeit genommene Handbuch der europdischen Volksmusik-
instrumente. Nach Stockmanns Vortrag Zur Technologie der Volksmusikinstrumente, der
rege Diskussion ausldste, berichtete L. Picken iiber die Tedmologie der tiirkischen Lang-
laute, einen Teil seiner eingehenden Studien iiber das Instrument. L. Leng (PreBburg)
steuerte zum Thema mit einem vortrefflichen Film iiber die Herstellung der slovakischen Fléte
und Fujera bei. J. Markl’s lebendige Vorfithrung der béhmischen Dudelsackmusik, sowie
B.Sarosi’s (Budapest) klar gezeichnetes Bild vom ungarischen Volksmusikanten, der gerne
mehrere Instrumente spielt, wiesen auf das Verhiltnis von Instrument und Spieler bzw. Um-
gebung hin. V. HadZimanov besprach das mazedonische Saiteninstrument dvotelnik und
seine Musik.

Auf die Notwendigkeit einer eigenen Tanzsektion deuten auch die Zahl und Thematik der
diesbeziiglichen Referate hin. Die Probleme der vergleichenden Tanzforsdung lieB K. Peter-
mann (Delitzsch) iiberschauen; E. Pesovar und Gy. Martin (Budapest) gaben eine
systematische Ubersicht der ungarischen Tanze; R. Pinon (Liége) untersuchte den Sieben-
sprung mit historisch-philologischer Methode; einzelne tschedisdie und slovakisdhe Tanz-
typen analysierten Z. Jelinkova (Brno), H. Laudova (Prag), S. Téth und K. On-
drejka (PreBburg). Eine historische Ubersicht der ost- uund mitteleuropdischen jiidischen
Téanze brachte D. Lapson (New York); Neuersdreinungen auf dem Gebiete des bulgarischen
Volkstanzes registrierte R. Katzarova (Sofia), und mit Vorfithrung ardiaischen Gutes bei
den Umgesiedelten machte sich verdient G. Kadman (Tel Aviv). Auf eine fiir die zukiinftige
Volkstanzforschung bedeutende Tétigkeit der Sektion diirfen wir auf Grund der von Hoer-
burger eingeleiteten Diskussion hoffen; das bestitigen auch die vorgebrachten Vorschlige
(Internationales Jahrbuch fiir Volkstanzforschung; Griindung eines Archivs fiir Volkstanz-
filme).

Eine theoretische Zusammenfassung wurde nur von V. Beljajev (Moskau) geboten (Gestal-
tung der volksmusikalisdhen Tonsysteme Europas) — ein Umstand, der dem zuriicktretenden
Vizeprisidenten A. Marinus (Briissel) Veranlassung bot, die Mitglieder zu Uberschau,
Vergleich und Synthese aufzumuntern. Gewif, ein willkommenes Wort, das aber die iiberaus
dringende Aufgabe: sammeln, was noch zu sammeln ist, gar nicht unzeitgemiB macht. Hat
doch eben Z. Kodaly und die ungarische Gruppe auf die neue, in europiischen Lindern
vielleicht letzte Moglichkeit hingewiesen, mit Hilfe von Tonbandaufnahmen die vergleichende
Untersuchung der Klagelieder durchzufithren. — Der Berichterstatter mdchte auch um die
historischen Gesichtspunkte besorgt sein; seiner Meinung nach wird es im IFMC noch eine
Weile brauchen, bis die Betrachtungsweise einiger fithrender Mitglieder vollstindig durch-
dringen kann.

In der Generalversammlung am 19. Juli hat die Exekutivkommission mit Recht darauf
hingewiesen, daB das objektiv groBite Hindernis fiir die Arbeit des IFMC die verschwindend
kleine Anzahl der akademischen Lehrstiihle fiir Volksmusikwissenschaft ist. Um so héher ist
daher zu schitzen, daB die Laval Universitit (Kanada) fiinf Mitglieder des IFMC (F. Bras-
sard, B. H. Bronson, H. Creighton, M. Karpeles und C. Marcel-Dubois)
mit dem Titel eines Ehrendoktors ausgezeichnet hat. Es gereichte allen Mitgliedern zur
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wahren Genugtuung, daB diese Ehrung auch ihrer unermiidlichen, von echtem Idealismus
erfilllten Sekretdrin zuteil wurde, eben, als sie an das Zuriicktreten denkt. Miss Maud
Karpeles hat der Sache der Volksmusikpflege ein international geachtetes Forum und der
Volksmusikwissenschaft durch ihren gelehrten Mitarbeiter L. Picken eine moderne Zeit-
schrift geschenkt.

Die Gastgeber der Konferenz, Mitglieder der ungeahnt stattlichen und tiichtigen Volksmusik-
wissenschaftler-Garde der CSSR aus Prag, Briinn und PreBburg mit K. Vetterl (Briinn) an
der Spitze haben eine Atmosphire der Freundschaft und des Friedens geschaffen, die die
stirksten Eindriicke hinterlassen wird. Das Festival von StraZnice gab allen Teilnehmem
einen Vorgeschmack der reichen Volkskunst, welche sie wihrend der Rundfahrt in Siidmihren
und in der Slovakei voll genieBen konnten. Empfinge der akademischen Institute und der
Stadt, Konzerte des Tschechoslovakischen Komponistenverbandes und Rundfunks trugen dazu
bei, daB die Kiirze der Zeit durch die Fiille der Erlebnisse erginzt wurde. Die Jahreskonferenz
1963 des IFMC wird in Jerusalem abgehalten werden.

Die Authentizitit des ,, Jiingsten Geridhts“ von Dietrich Buxtehude

VON WILLY MAXTON, DORTMUND

In seiner Studie Die Authentizitidt des Vokalwerks Dietrich Buxtehudes in quellenkritischer
Sicht1 beschiftigt sich Martin Geck u. a. mit der von mir 1924 aufgefundenen und 1939
im Bérenreiter-Verlag verdffentlichten Abendmusik Das Jiingste Gericht. Seine Ausfithrungen
bediirfen einer eingehenden Erwiderung bzw. Richtigstellung, die leider — infolge Erkrankung
— erst jetzt erscheinen kann.

Die Vorlage, die sich in der Universitdtsbibliothek Uppsala innerhalb der Diiben-Sammlung
unter der Signatur Vok.mus.i hdskr. 71 befindet, besteht aus drei Biindeln zu je 10 bzw.
9 Stimmheften. Das Stimmbheft der I. Violine des zweiten Biindels ist verschollen, so daB es
sich heute nur noch um insgesamt 29 statt 30 Stimmhefte handelt. Die ersten 10 Stimmhefte
tragen simtlich iiber dem ersten Notensystem links die Bezeichnung ,Actus 1“ und rechts
die Bezeichnung ,Violino 1mo* bzw. ,Violino 2do“,  Violetta 1ma“, ,Violetta 2da“, ,So-
prano 1mo“,  Soprano 2do“,  Alto“, ,Tenor”, ,Basso“, ,Continuo”. (Ebenso ,Actus 2“:
,Violino 1mo“ fehlt, im iibrigen Stimmbezeichnungen wie Actus 1, nur daf die Bratschen
nicht als ,Violetta“, sondern als ,Viola“ bezeichnet sind. ,Actus 3“: Stimmbezeichnungen
wie Actus 1, Bratschen als ,Viola“ bezeichnet.) Es fehlt jeder Titel, sowie jede Autoren-
angabe.

Die Vorlage kann in Schweden nur Sammlerzwecken gedient haben, nicht aber fiir eine
Auffithrung in Frage gekommen sein. Das beweisen folgende Tatsachen:

1. Die zweite Violine schlieBt gegen Ende des Werkes mit dem Choral ,Mit Fried und Freud
ich fahr dahin“ ab. Trotz eines , Verte cito” enthilt die letzte Seite nur leere Notensysteme
fir den folgenden Orchestersatz und die SchluBarie des Chores (beide in der Partitur-
ausgabe weggelassen).

2. Beide Bratschenstimmen sind im Actus 2 — und nur hier — in allen Stiicken, in denen
die Bratschen mit den Violinen im Einklang gehen, nur in ganz wenigen Anfangsnoten
im Violinschliissel notiert, dann folgen stets leere Notensysteme, die auszufiillen fiir eine
Auffiihrung unbedingt notwendig gewesen wire. Lige die Einsparung im 3. und nicht
im 2. Akt vor, dann konnte sie u. U. damit erklidrt werden, da8 der Kopist bei der Her-

1 Die Musikforschung XIV, 1961, S. 393 ff.
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stellung des Auffilhrungsmaterials in Zeitnot geraten sei und deshalb die mit den Vio-
linen unisono verlaufenden Bratschen zunichst weggelassen habe. Eine Auffithrung aber
mit Bratschenverstirkung im 1. und 3. Akt und ohne diese im 2. Akt ist mehr als unwahr-
scheinlich.

Bei dem engen Verhiltnis, das zwischen Buxtehude und Diiben bestand, ist es sehr ver-
wunderlich, daB sich in der Diiben-Sammlung keine weiteren Abendmusiken Buxtehudes
befinden. Diese Tatsache gibt der auch von Geck vertretenen These Recht, daf die Diiben-
Sammlung ,weitgehend praktischen Bediirfnissen diente”. Die Einmaligkeit der Buxtehude-
schen Abendmusiken lag u. a. in ihrem cyklischen Aufbau, der die einzelnen Teile auf
mehrere, je nach GréBe des Werkes bis zu fiinf Auffithrungssonntage verwies, wobei die
groBe Pause von 14 Tagen — verursacht durch das Ausscheiden des I. Advents als Auf-
filhrungstag — nicht ohne Einfluf auf die Gesamtgestaltung des Textes blieb. Fiir derartig
ungewShnliche Spezialwerke aber scheint Diiben keine praktische Verwendungsméglichkeit
gehabt zu haben, sonst hitte er sich gewiBl Abschriften simtlicher Abendmusiken des von
ihm so sehr verehrten Liibecker Meisters herstellen lassen. Fiir Sammlerzwecke dagegen
geniigte ihm wahrscheinlich der Besitz nur eines Werkes dieser Gattung, zumal die Kopie
bei dem auBergewdhnlich groBen Umfang erhebliche Kosten verursacht haben muB. Bei der
Bewertung einer nur fiir Sammlerzwecke hergestellten Kopie ist zu bedenken, da der Ab-
schreiber aus Bequemlichkeit vieles wegldBt, was ihm unwichtig erscheint. Diesem Umstand
fiel gewiB nicht nur der Autorname und der Werktitel, sondern sicher auch noch manches
andere zum Opfer, das festzustellen heute in den meisten Fillen nicht mehr moglich ist.
Gecks Versuch zu beweisen, daB das Jiingste Geridit nicht identisch sei mit Buxtehudes
Abendmusik Das allererschrécklichste und allererfreulichste | nemlich | Ende der Zeit / und
Anfang der Ewigkeit / . ..., stiitzt sich vor allem auf die Annahme, daB das Jiingste Gericht
aus drei Akten und nicht aus fiinf Vorstellungen bestehe. Dazu sei zunichst grundsitzlich
bemerkt, daB die Bezeichnung ,Actus“ im norddeutschen Sprachgebrauch der zweiten Halfte
des 17. Jahrhunderts eine viel allgemeinere Bedeutung hat als spiter in ihrer Bindung an
Oper und Oratorium. So sind die drei nur im Textbuch erhaltenen Hamburger Opern Johann
Theiles 2 nicht in , Akte“, sondern in ,Handlungen” eingeteilt. Dagegen ist der zweite Teil
seiner Matthius-Passion (Liibeck 1673) als , Actus 2“ bezeichnet. Man hiite sich also davor,
der Verwendung des Wortes , Actus” in der Vorlage eine allzu bestimmte, etwa an die Oper
gebundene Bedeutung beizumessen. Im vorliegenden Fall ist es durchaus nicht ausgeschlos-
sen, daB mit dem Wort ,Actus“ nichts weiter als die &uBere Einteilung der Stimmhefte
gemeint ist, von der dann nicht einmal feststehen wiirde, ob sie nicht erst von den Kopisten
vorgenommen wurde. Natiirlich besteht auch die Mgéglichkeit, da8 in den Original-
Stimmen die Zusammenfassung von je zwei Vorstellungen (2. + 3. und 4. + 5.) in einem
Stimmheft vorgelegen hat, womit jedoch durchaus nicht gesagt wire, daB die einzelnen Vor-
stellungen dadurch ihre Selbstindigkeit verloren hitten.

Da Geck seinem Aufsatztitel den Zusatz ,in quellenkritischer Sidit” beifiigt, muB man an-
nehmen, daB er die Quelle, d.h. die Vorlage zumindest im Mikrofilm genau kennt. Ist dies
der Fall, dann verschweigt er die Tatsache, daB die Aufteilung des ,Actus 3 in zwei ,Ab-
handlungen” nicht nur in der Continuo-Stimme zu finden, sondern auch in allen anderen
Stimmen klar angedeutet ist. Die Vorlage sagt dariiber folgendes:

1. Die Uberschrift ,Erste Abhandlung” befindet sich zu Beginn des 3. Aktes in allen 10
Stimmheften. Damit ist fiir jeden Mitwirkenden klar gesagt, daB es auch noch eine weitere
Abhandlung geben muf.

2 Der ersdhaffene | gefallene und aufgericditete Mensdr (Adam u. Eva) 1678, Orontes / Der verlorene und
wieder gefundene Komiglidie Printz aus Candia 1678, Die Geburth Christi 1681.
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2. Die Uberschrift ,Die andere Abtheilung“ ,Eine Somata vorher gemacht” findet sich nur
in der Continuo-Stimme undz war vor dem BafBrezitativ Nr. 56 der Partiturausgabe. In
beiden Violinstimmen, sowie in der Viola I steht an dieser Stelle ein auffallendes NB.
In den Stimmheften fiir die beiden Soprane steht vor den Pausen zum BaBrezitativ Nr. 56
die Bezeichnung ,Sonata”. An der ,Somata“ zur ,anderen Abteilung“ des 3. Aktes kénnen
wir also nicht vorbeigehen.

Gecks Behauptung (S. 408 unten), ,Die Aufteilung dieses Actus 3 in zwei Abhandlungen
bzw. Abtheilungen ist nur in der Continuo-Stimme durchgefiihrt“ widerspricht also den Tat-
sachen der Vorlage. Die ,Somata” wird von ihm einfach ignoriert. Bei der von ihm ver-
muteten ,Pause innerhalb des iiberlangen Actus 3“ kann man sich nur fragen, ob diese zwei
Minuten oder acht Tage dauern soll. Entscheidend fiir die Frage der Aufteilung des 3. Aktes
in zwei Abhandlungen ist die Bedeutung, die der Sonata in diesem Werk zukommt. Instru-
mentalsitze kommen in allen médglichen Stellen mitten in einem geschlossenen Abschnitt
immer wieder vor (Nr. 33, 35, 41, 54a, 70a der Partitur). Sie tragen in der Vorlage die
Bezeichnung ,Stromenti“. Damit stellt die Quelle den Unterschied zwischen diesen vier- bis
zwolftaktigen Orchestersitzen und den zwei- bis vierteiligen Sonaten klar heraus. Eine
Sonata aber leitet im Werk immer einen selbstindigen Abschnitt ein. So sind allein schon
von hier aus gesehen die beiden Abhandlungen des 3. Aktes gleichgewichtige und gleich-
wertige selbstindige Teile, von denen jeder an formaler Geschlossenheit dem 1. Akt in
nichts nachsteht. Damit ist die Unterteilung des 3. Aktes in der Vorlage viel klarer durch-
gefithrt, als dies z.B. in den von Johann Theile zum Druck gegebenen Stimmen seiner
Matthius-Passion (Liibeck 1673) der Fall ist. In dieser Passion findet sich die Bezeichnung
»Actus 11" nur in der Christus- und Evangelisten-Stimme. In simtlichen anderen Stimmen —
finf Chorstimmen, vier Streicherstimmen und Continuo — ist von einer Unterteilung nicht
die geringste Andeutung zu finden. Es wird hier also einer ganz selbstverstindlichen Teilung
des Werkes iiberhaupt keine Erwihnung getan. Warum soll das 10 Jahre spiter unbedingt
anders sein? Dabei wird man einem gedruckten Stimmensatz ein groBeres Gewicht als
Quelle beilegen miissen, als einer relativ fliicchtigen Kopistenarbeit.

Kommt man so zur Vierteiligkeit des Werkes, dann ergibt sich — gemessen an den Takt-
zahlen der einzelnen Teile — unter Beriicksichtigung aller Wiederholungen folgende Gréfien-
ordnung des ungekiirzten Werkes:

1. Akt 722 Takte  (ohne die von mir hinzugefiigte Sonata Nr. 30)
2. Akt 1230 Takte  (ohne die in der Vorlage verlangte Sonata)
3. Akt 1. Abhandlung 692 Takte

2. Abtheilung 658 Takte

Das MiBverhiltnis zwischen dem iiberlangen 2. Akt und den iibrigen drei Teilen des Werkes
fallt sofort auf. DaB auch dieser 2. Akt in zwei ,Abhandlungen aufgeteilt werden mu8,
beweist — obwohl die Vorlage dafiir keinerlei duBere Hinweise gibt — der Text des ganzen
Werkes. Da nur eine klare Erkenntnis seiner ,deutlidt vomneinander geschiedemen Sinn-
absditte“ 3 Auskunft iiber die urspriingliche Einteilung des Werkes geben kann, muf im
Folgenden niher auf den Text eingegangen werden.

3 Geck, S. 408 letzter Absatz. Die hier von Geck gegebene Textanalyse muB als hochst oberflichlich abgelehnt
werden. Dieses scharfe Urteil kann beim besten Willen nicht vermieden werden, da es sich z. T. um ein-
wandfrei falsche Darstellungen in entscheidenden Punkten handelt. Geck schreibt: ,Actus 3 endlidi zeigt
beide, den Gottlosen und den Gottseligen in der Erwartung des gottlidien Geridhts, diesen in froher Hoffnung
auf die Ewigkeit, jemen in vélliger Verzweiflung.” Tatsichlich zeigt sich die ,Gute Seele” nicht im dritten,
sondern lediglich am Ende des zweiten Aktes (Nr. 42) in froher Hoffnung auf die Ewigkeit. Kurz vorher
(Nr. 39) ist die ,Bose Seele” voriibergehend in Verzweiflung. In der ganzen ersten Abhandlung des 3. Aktes,
ja selbst zu Beginn der ,Auderen Abteilung” (bis einschl. Nr. 58) ist von Verzweiflung iiberhaupt nicht die
Rede, im Gegenteil gibt sich hier die ,Bdse Seele” hemmungslos einem Freudenfest bis zu vélliger Trunkenheit
hin. Erst nachdem sie selbst beim Sturz der Verdammten (Nr. 58 Takt 33 bis Nr. 66 Takt 7) bereits in den
Abgrund gerissen worden ist, fallt die ,Bose Seele” der Verzweiflung anheim (Nr. 61, 64). Die ,Gute Seele”
kommt in der zweiten Abteilung des 3. Aktes iiberhaupt nicht mehr vor!
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Da steht vor der eigentlichen Handlung — genau wie in den ersten Hamburger Opern —
das allegorische Vorspiel, das den ganzen ersten Akt einnimmt (1. Vorstellung). In ihm
sind Geiz, Leichtfertigkeit und Hoffahrt die Krifte, die den Menschen von Gott trennen
wollen. Uber diese Absicht der personifizierten Laster — die iibrigens nicht von auen an den
Menschen herantreten, sondern aus seiner eigenen Brust kommen (Nr. 2 Str. 2) — besteht
schon im Eingangschor kein Zweifel. Nach anfénglichem Streit der Allegorien des Bdsen
untereinander vereinigen sie sich im Terzett (Nr. 9), um iiber das ,Teutsche Reich* die
Strafen der apokalyptischen Reiter hereinbrechen zu lassen. Mit diesen eschatologischen
Bildern aus der Offenbarung wird bereits eindeutig auf das ,Eude der Zeit“ hingewiesen.
Der Choral — in der Urfassung steht er zwischen diesen Auseinandersetzungen — weist
noch einmal und unmiBverstindlich auf das jiingste Gericht hin: , ... das ist ein Zeichen
vor'm jiingsten Tag!“4. In diesem allegorischen Vorspiel wird nicht nur eine allgemeine
Einleitung fiir das Hauptspiel gegeben, sondern zugleich eine Disposition aufgestellt, die
den Verlauf der nun folgenden Handlung klar festlegt:

2. Akt Der Weg der ,Guten Seele”

Erster Teil Sie klagt iiber die Vertreibung aus dem Paradies und ihre Verlassen-
(2. Vorstellung) heit von Gott (Nr. 24). Sie erkennt nach dem Hinweis der ,Géttlichen
bis einschl. Nr. 29 Stimm“ auf die heilige Schrift in dieser das Land, in dem das ,edle
Choral Pfand“ ihres Heils ,vergraben liegt* (Nr. 26) und findet dann die

kostliche Perle ihrer Seligkeit (Nr. 28). Den Hohepunkt und eigent-
lichen Abschluf dieser Entwicklung, die sich an die Gleichnisse vom
Schatz im Acker und der kdstlichen Perle (Matth. 13 v. 44—46) an-
lehnt, bringt der von der ,Guten Seele” intonierte Choral ,Ei mein
Perle, du werte Kron".

2. Akt Die ,Bése Seele auf dem Wege des Geizes.

Zweiter Teil Dramatischer Hohepunkt: der Schluf des Gleichnisses vom reichen
(3. Vorstellung) Kornbauer (Luk. 12 v. 19—21).

3. Akt Die ,Bdse Seele” auf dem Wege der Leichtfertigkeit. Dramatischer

Erste Abhandlung Hohepunkt: ihre vollige Trunkenheit.
(4. Vorstellung)

3. Akt Die ,Bose Seele” auf dem Wege der Hoffahrt.

Die andere (Vergl. Spr. Salom. 16 v. 18: ,Wer zugrunde gehen soll, der wird
Abteilung zuvor stolz; und stolzer Mut kommt vor dem Fall.“ Siehe auch Nr.2
(5. Vorstellung) Str. 2: ,Stolze Pracht”) .

Der Sturz der Verdammten und der Einzug der Seligen in das Paradies.

Die zwingende Logik dieser Textgestaltung nicht klar erkennen, heift am Wesen des Werks
vorbeigehen!

Zur Wahl des Chorals Nr. 29 als AbschluB des ersten Teils des zweiten Aktes (2. Vor-
stellung) fithren folgende Uberlegungen:

1. Die Entwicklung der ,Guten Seele” ist — wie oben dargelegt — mit der Arie ,O tausend-
mal frohliche selige Stunden” (Nr. 28) und der Intonation des Chorals ,Ei mein Perle”

4 Mit dieser Zeile schlieBt jede der 14 Strophen des in den Gesangbiichern des 17. Jahrhunderts unter der
Rubrik ,Vom Jiingsten Geridit” stehenden Kirchenliedes ,Gott hat das Evaugelium gegeben, daf wir wiirden
fromm".
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abgeschlossen, sie findet ihre Kronung in diesem Choral. Damit haben wir genau wie bei
der ersten Abhandlung des geteilten dritten Aktes auch hier am SchluB einer Abhandlung
oder Vorstellung eine Choralstrophe des Morgenstern-Liedes, das sich wie ein roter Faden
durch das ganze Werk zieht.

2. Jedes weitere Auftreten der ,Guten Seele“ (Nr. 32, 36, 42, 47, 51, 53, 54d) bringt keine
weitere Entwicklung auf ihrem Wege zur Seligkeit. So nimmt sie in Nr. 47 und 54d nur
Stellung zu den Ermahnungen der , Géttlidhen Stimm", in Nr. 51 empdrt sie sich iiber das
Lasterleben der ,,Bdsen Seele”, in Nr. 42 und 53 erlebt sie Entsprechendes wie kurz vorher die
»Bdse Seele”, transponiert auf die Ebene des Guten: der Angst der ,Bésen Seele” vor dem Tod,
der ihr alle erworbenen Schiitze raubt (Nr. 39), steht die Freude der ,Guten Seele” gegen-
iiber, die durch den Tod in ,ilres Vaters Haus“ eingeht und alle ihre Schitze mitnehmen
kann (Nr. 42). Der Trunkenheit der ,Bdsen Seele” (Nr. 50) entspricht die mystische Trun-
kenheit der ,Guten Seele” ,in Jesu Liebe Wein“ (Nr. 53). (Auf die Nummern 32 und 36 wird
spiter einzugehen sein.)

Fordert die Entwicklung der ,Guten Seele” den Choral ,Ei mein Perle” als AbschluB des ihr
gewidmeten ersten Teils des zweiten Aktes (2. Vorstellung), so verlangt der Weg der ,Bdsen
Seele” im Gefolge des Geizes die auf den Choral folgende Arie (Nr.31) als Beginn des
zweiten Teils dieses Aktes (3. Vorstellung). Dieser Teil bringt den ersten dramatischen
Hohepunkt im Zusammenprall des Bésen mit der ,Géttlichen Stimm*“. Der Weg, der zu
diesem Hohepunkt fithrt, ist nicht wie vorher der Weg der ,Guten Seele” kontinuierlich
dargestellt, sondern nur mit einigen wenigen Schlaglichtern gezeichnet. Da erscheint die
»Bése Seele” ganz zu Anfang des eigentlichen Spiels — noch vor dem Auftreten der ,Guten
Seele” — in ihrem rastlosen Raffen nach Geld (Nr. 21). Mit dieser Vorausnahme des ersten
Auftretens der ,Bdsen Seele“ zu Beginn eines groBeren Textabschnittes (2. Vorstellung), in
dem es im Grunde noch gar nicht um die Darstellung des Geizhalses als Teil des Bésen
geht, erreicht der Textdichter ein Doppeltes: erstens wird der Entwicklung der ,Guten
Seele” ein Gegenstiick im schirfstem Kontrast gegeniibergestellt, zum andern werden die
drei Schlaglichter, die die Entwicklung des dem Geiz verfallenen Menschen beleuchten sollen,
sehr weit — 14 Tage! — auseinander geriickt, wodurch eine ganz eigenartige Spannung
und damit eine Steigerung der Dramatik hervorgerufen wird. Wie anders als bei ihrem ersten
Auftreten begegnet uns die ,Bdse Seele” nach dieser langen Pause: ,Dodh noch nicdht satt/
ob wiid und matt/ idt mich gelaufen/ und manchen Haufen/ von Gold und Geld/ zusammen
hab gescharret/ noch lauf ich durds die Welt/ ich hab so lang geharret.“ (Nr. 31) Da wird
ein ganz neuer Seelenzustand geschildert: der einst so aggressive Geldraffer ist miide und
zum ungliicklichsten Menschen der Welt geworden (vgl. auch die Strophen 2 und 3). Man
kann diesen Geizhals eigentlich nicht so sehr verachten als vielmehr aufs tiefste bedauern.
Mit der oben zitierten ersten Strophe der Arie Nr. 31 148t der Textdichter aber auch deutlich
werden, daB ein Leben, das dem Geiz verfallen ist, sich in der Vergangenheit linger aus-
gewirkt hat. Die hier geschilderte zweite Station der ,Bdsen Seele” auf dem Weg des Geizes
leitet, wie schon gesagt, am sinnvollsten einen selbstindigen Teil, die 3. Vorstellung, ein.
Wie aber kommt der Verfasser des Textes zu dem auffallend langen Zwischenglied Nr. 32
bis 367 Es handelt sich hier — auch bei dem groBen dreistrophigen Choral — ausschlieflich
um eine Schilderung des Guten, die fiir die bereits abgeschlossene Entwicklung der ,Guten
Seele“ eigentlich iiberfliissig ist. Die einzig glaubwiirdige Erkldrung dafiir kann nur in der
Liibecker Auffithrungspraxis, d. h. in der vierzehntégigen Unterbrechung zwischen dem 2. und
3. Auffithrungstag (Letzter Trinitatis-Sonntag und II. Advent) gefunden werden. Um nach
dieser langen Unterbrechung fiir den Horer den Zusammenhang mit dem Vorangegangenen
wieder herzustellen, muBte hierauf zuriickgegriffen werden. Das geschah fiir die ,Bdse Seele”
in der einen Arie ,Doch nods nicht satt”, fiir die ,Gute Seele dagegen in drei markanten
Stiicken: dem Rezitativ ,Der Herr ist mein Teil“, in der der Taktzahl nach gréBten Choral-
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bearbeitung des ganzen Werkes ,Jesu mein Freud, mein Ehr und Rubm* und in der ver-
haltnismaBig groB angelegten Arie ,Mein Jesus, mein Leben“. Dieses riickgreifende lange
Verweilen auf der Bahn des Guten — wobei bezeichnenderweise die ,Géttliche Stimm*“ gar
nicht in Erscheinung tritt — ermdglichte dem Textdichter duBerste Knappheit im Werdegang
der ,Bosen Seele“ sowie das Auseinanderriicken ihrer drei verschiedenen Auftritte und
damit eine gesteigerte Dramatik: wie ein Dieb in der Nacht bricht ganz unerwartet das
Unheil herein. Das Gleichnis vom reichen Kornbauer, nur in seinen beiden entscheidenden
Versen zitiert: ,Liebe Seele, du hast einen groflen Vorrat . . . Du Narr, diese Nadst wird
man deine Seele von dir fordern ...“ wird zum dramatischen Hohepunkt, der in der folgen-
den Arie und dem Chor ,O Tod, wie bitter bist du” einen erschiitternden Nachhall findet,
bis er im letzten Aufschrei des Chorals ,in Schanden lafl uns nimmermehr!“ ausklingt. So
fordert die vom Textdichter so iiberaus logisch durchgefithrte Disposition des ganzen Werkes
die Teilung des 2. Aktes in dhnlicher Weise, wie sie in der Vorlage fiir den 3. Akt verlangt
wird. Die Fiinfteiligkeit des ,Jiingsten Gerichts“ ist also nicht einfach aus dem Titel der
MeBkataloge iilbernommen, sondern ergibt sich zwangsldufig aus dem Text der Uppsalaer
Handschrift 5.

Die Bedeutung des Textes, die oft nicht erkannt wurde, liegt in der auffallend klaren Logik
des dramatischen Aufbaus sowie in der psychologischen Feinheit bei der Charakterisierung
menschlichen Seins. Die Sprache des norddeutschen Barock — besonders in der zweiten Hilfte
des 17. Jahrhunderts — zeichnet sich durch eine auf den ersten Blick sehr primitiv wirkende
rauhe Schale aus, der Kern aber, der darinnen steckt, driickt dem vorliegenden Text den
Stempel eines echten Kunstwerks auf. Hieran #ndert auch die Tatsache nichts, daB viele
Einzelheiten des ungekiirzten Werkes so sehr im Zeitgeist verhaftet sind, daB sie das Niveau
eines bleibenden Kunstwerks nicht erreichen. Dabei ist es sehr interessant, daB gerade die
Teile des Textes, die eine echte, von den Bindungen des Zeitgeistes losgeldste Dichtung
darstellen, den Komponisten iiber das nur Kunsthandwerkliche einer soliden Kantorenmusik
emporheben und ihn zu einmaligen Hochstleistungen seines Genies fithren®.

Zu der Erkenntnis, daB das Jiingste Gericht entgegen der Akteinteilung der Vorlage fiinf-
teilig ist, habe ich mich erst nach jahrelanger Beschiftigung mit dem Werk entschlossen.
So hielt ich bei der neuzeitlichen Urauffithrung der Abendmusik am I. Advent 1928 in
Litbecks Marienkirche, sowie bei der von Fritz Stein geleiteten Auffiihrung beim 18. Deut-
schen Bachfest in Kiel 1930 an der Dreiteiligkeit fest, obwohl sich die Identitidt des Werkes
mit Buxtehudes Das allererschrécklichste schon beim ersten Neudruck des Textbuches (Breit-
kopf und Hirtel 1928) herausgestellt hatte?. Die Einteilung des Werkes in fiinf Vorstellun-

5 Es ergeben sich dann folgende GroBenverhiltnisse der einzelnen Vorstellungen:

1. Vorstellung 722 Takte

2. Vorstellung 587 Takte

3. Vorstellung 643 Takte (ohne die von mir hinzugefiigte Sonata Nr. 30)

4. Vorstellung 692 Takte

5. Vorstellung 658 Takte (ohne die in der Vorlage verlangte Sonata, von mir als Nr. 55 eingefiigt)

8 Hier von einem Chorwerk zu reden, ,das fast ein wenig als ,geistlidies Jahrmarktstilck' zu bekritteln sein
mdchte” (Moser, Musikgesdhidite in hundert Lebensbildern, S. 228) heiBt am Wesen der Sache vorbeigehen.
Gecks Urteil ,eine redit dilettantisdie Gelegenheitsdiditung” (S. 412) kann nur von einem Kritiker gefillt
werden, der allein die duBere Form der Sprache, nicht aber ihren Inhalt vor Augen hat. Zustimmen muf man
allerdings seiner Meinung, es handele sich um einen Text, der ,offenbar unmittelbar auf die Komposition hin
verfertigt* sei. Ich selbst bin in den Spielanweisungen der Partitur und im Vorwort zum Birenreiter-Textbuch
noch einen Schritt weiter gegangen, indem ich schrieb: ,Versdiiedene Griinde legen den Gedanken nahe, daf
kein anderer als Buxtehude selbst der Textdiditer seiner Abendmusik gewesen ist.“ Diese bereits 1939 ver-
offentlichte These stiitzt sich vor allem auf die enge Verbindung von Wort und Ton. So hat der Vierzeiler
von Nr. 58 wohl kaum ohne gleichzeitige Vorstellung der musikalischen Deutung Gestalt gewinnen kénnen.
7 Max Seiffert, dem ich bereits 1925 die Partitur des Jimgsten Geridits vorlegte, kam von sich aus zu der
Uberzeugung, daB es sich um das Allererschrdcklidiste handeln miisse. Er plante damals, das Werk in die
Denkmiler Deutscher Tonkunst aufzunehmen und unterrichtete Wilhelm Stahl iiber meinen Fund und die
beabsichtigte Verdffentlichung. Stahl berichtete dariiber 1926 in seiner Studie Franz Tunder und Dietrich
Buxtehude (S. 66, Anm. 1). Ich selbst lernte Wilhelm Stahl erst im Sommer 1928 in Liibeck bei einem
Vortrag iiber die aufgefundene Abendmusik kennen und verdanke dem groBen Buxtehude-Forscher und fein-
sinnigen Musiker wertvollste Férderung.
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gen fiir die einzig richtige zu erkldren, entschloB ich mich erst 1937 nach regem Gedanken-
austausch mit Wilhelm Stahl, der ebenfalls der Uberzeugung war, daB der zweite Akt wie
der dritte geteilt werden miisse®. -
Geck ist nicht der erste, der die Meinung vertritt, der von mir gewihlte Titel Das Jiingste
Gericdt passe nicht recht oder nur bedingt zum gegebenen Text. Hierzu ist folgendes zu
sagen: Wenn man vor der Aufgabe steht, dem Werk einen fiir die heutige Zeit brauchbaren,
d. h. kurzen Titel zu geben, dann hat man seit fast 40 Jahren keinen besseren finden kén-
nen. Die Konsequenz, mit der der Verfasser des Textes auf das Jiingste Gericht schon im
allegorischen Vorspiel hinweist, zwingt dem Werk den gewihlten Titel von Anfang an auf.
Die Dichtkunst, bei der im Gegensatz zur Malerei der Zeitfaktor in der Darstellung ent-
scheidend ist, wird ihre Aufgabe vor allem in der folgerichtigen Entwicklung auf ein Ziel
sehen und sich nur in seltenen Ausnahmefillen ausschlieflich auf die Schilderung des End-
zustandes beschrinken®. Hier liegt der Unterschied zwischen dem Danziger Jiingsten Geridit
eines Memling und dem Liibecker Jiingsten Geridit eines Buxtehude.

Diese Gedanken sind nicht ohne Bedeutung fiir die Klidrung der Frage, ob der Titel Das
allererschrocklichste und allererfreulichste, nemlich Ende der Zeit und Aufang der Ewigkeit . . .
mit dem in der Vorlage fehlenden Titel des Werkes identisch sein kann oder sogar sein muf.
Die durch den Zusatz ,Ende der Zeit und Anfang der Ewigkeit” betonte Zweiteiligkeit ist
im Werk selbst folgerichtig durchgefithrt: der Sturz der Verdammten (Nr. 58 Takt 33 bis
Nr. 66 Takt 7) — kaum anderswo in der Musik so erschiitternd dargestellt — und der Einzug
der Seligen ins Paradies (Nr. 66 Takt 8 bis Nr. 69) — bezeichnenderweise nicht der der
.Guten Seele” als Einzelwesen, sondern der der Seligen als Volk Gottes (,Israel ziehet hin
zu seiner Ruhe” Nr. 69) — konnte in der Sprache des Barock nicht treffender in einen Titel
gefaBt werden, als es in dem von den MeBkatalogen iiberlieferten Titel geschieht. Aber auch
der zweite Teil des Titels, der iiber die musikalische Beschaffenheit des Werkes Auskunft
gibt, und den ich sinngemiB nach den beiden von den MeBkatalogen wiedergegebenen Abend-
musik-Titeln 10 rekonstruierte, paBt in allen Einzelheiten zur Partitur des Jiingsten Gerichts.
.Gesprdadisweise . . . . . mit vielen Arien und Ritornellen”: kein anderer der erhaltenen Texte
weist so viele Arien und Ritornelle auf. Die Dialogform — ,Gesprichsweise” — bestimmt
den Aufbau des ganzen Werkes. , Auf der Operen Art“: der Schritt zu szenischer Auffithrung
ist nicht allzu weit!!. Die tiefere Bedeutung dieses Hinweises auf die Oper liegt zweifellos

8 Wenn Geck behauptet, ich hitte eine Vorverlegung auf die drei letzten Trinitatis-Sonntage vorgenommen,
so entspricht das in keiner Weise den Tatsachen. Im Vorwort zum Textbuch von 1928 heift es worthich:
. . . das von Buxtehude zweifellos fir die ersten drei Auffiihrungstage, den Somntag vor Totemsomntag
(1. Akt), den Totensountag (2. Akt) und den zweiten Adventssonntag (3. Akt) gesdirieben wurde.” Von
vier Teilen, wie Geck auf S. 407 behauptet, ist in keiner meiner Verdffentlichungen die Rede gewesen.
Wenn ich in meinen Mitteilungen (Zeitschrift fiir Musikwissenschaft, April 1928 S. 388) die Perikopen des
25., 26. und 27. Sonntages nach Trinitatis angefiihrt habe, so sind das zwar drei Trinitatis-Sonntage, Geck
bedenkt aber nicht, daB infolge des beweglichen Osterfestes jeder dieser drei Trinitatis-Sonntage der
letzte des Kirchenjahrs sein kann. So fiihrt ihn ein offensichtlicher Mangel an Logik zu Behauptungen, die zu
den Tatsachen in krassem Widerspruch stehen.

9 Vgl. Wallensteins Tod.

10 Bei Ggohler, Die Mefkataloge im Dienste der musikaliscten Geschiditsforsdiung (Sammelbinde der inter-
nationalen Musikgesellschaft III, S. 329) sind die Buxtehude betreffenden Werke wie folgt wiedergegeben: 99.
Dietericus Buxtehude. Untersdiiedl. Hodizeit-Arien. fol. Libeck b. Ulridh Wetstein. 100. Fried- u. Freudenreidie
Hinfahrt des alten Simeons in 2 Coutrapuncten abgesungen. fol. ap. eund. 101. Himml. Seelenlust auf Erden
iiber die Menschwerdung und Geburt . . . Christi (in 5. unterschiedlichen Abhandlungen auf der Operen Art mit
vielen Arien und Ritornellen, in einer musikal. Harmonia a 6. voc. comcert. nebst divers. Instr. u. Capell-
St. gebradit) Fut. (= Libri futuris nundinis prodituri). 102. Das allerersdirdcklichste u. allererfreulichste,
nemlich Ende der Zeit u. Aufang der Ewigkeit, gesprdchsweise (audh in 5. Vorstellungen & 5. voc. comcert.
& Instrum. &c. gezeiget) Fut,

Schon Gohler weist darauf hin, daB die Titel in den MefBkatalogen oft gekiirzt sind. Siehe bei 101:
Geburt . . . Christi. Dieser Umstand macht eine Rekonstruktion des Titels von 102 notwendig. Dabei glaube
ich, in dem Wortlaut ,auds in 5 Vorstellungen” einen Hinweis auf die Angaben unter 101 sehen zu miissen.
11 Ich bin immer wieder — u. a. von meinem Lehrer Karl Straube — gefragt worden, ob man das Werk nicht
nach Art des Jedermannspiels szenisch auffithren solle, muf aber diese sicher nidft im Sinn des Komponisten
liegende Losung ablehnen, zumal die Verlegung vom imaginiren in den konkreten Raum zur Verflachung und
Abschwichung fithren wiirde.
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in der Forderung des Komponisten, das Werk im Gegensatz zu der fast ausnahmslos lyrischen
Kirchenkantate duBerst dramatisch in seinen fiinf Vorstellungen — ein ebenfalls auf die
Oper hinweisender Begriff — zu gestalten. Auch die ,musikalische Harmonia a 5 Voc. Con-
cert & Instrum. & continuo” entspricht genau der Besetzung des Jiingsten Geridhts, wobei zu
beachten ist, daf neben den zwei Sopranen und dem BaB auch der Alt (Nr. 54b, 62) und
Tenor (Nr. 27, 68, 68a) solistisch hervortreten2. Zweifel an der Identitit des fehlenden
Titels mit dem MeBkatalog-Titel Das Allererschrocklichste kann nur der haben, der das
Fehlen eines dokumentarischen Beweises auf Grund erhaltener Quellen nicht nur als bedauer-
liche Tatsache, sondern dariiber hinaus als zwingenden Grund fiir die Ablehnung jedes noch
so iiberzeugenden ,Indizienbeweises“ ansieht.

Geck schreibt auf Seite 414 unter Nummer 4: ,Die Instrumentalbesetzung des Werkes be-
schrinkt sich, ldft man den Comtinuo unberiicksichtigt, auf ganze zwei Violinen. Die dem
Stimmsatz beiliegenden Bratsdhen-Stimmen sind nicht obligat, sie haben lediglich die Auf-
gabe, die Mittelstimmen des Chortutti zu verstirken.” Diese Darstellung steht zu den Tat-
sachen in schirfstem Gegensatz. Da ich nicht annehmen mdchte, daB Geck ,das Bild der
Quelle” bewuBt ,fdlscht“ 13, muB ich annehmen, daB er nicht in der Lage ist, eine Partitur
zu lesen bzw. zu hdren. Anders sind seine die Tatsachen vollig auf den Kopf stellenden
Ausfithrungen nicht erkldrbar. Da soll der Leser glauben, die Bratschen seien ,nicht obligat”.
In Wahrheit sind die Ritornelle zu Nr. 39 und Nr. 59 ausschlieBlich fiir Bratschen geschrie-
ben 14! Nach Geck haben die Bratschen ,lediglich die Aufgabe, die Mittelstimmen des Chor-
tutti zu verstirken”. In Wahrheit enthalten alle Chorsdtze mit einer Ausnahme (Nr. 63)
fiinfstimmige Zwischenspiele, wihrend derer der Chor schweigt, einige auch noch fiinf-
stimmige Ritornelle. (Man beachte den Wechsel zwischen Drei- und Fiinfstimmigkeit in den
Zwischenspielen von Nr. 43.) Die Sonata Nr. 44 ist fiinfstimmig. All diesen fiinfstimmigen
Instrumentalstiicken bzw. kleinen und kleinsten Instrumentalzwischenspielen die Bratschen
zu nehmen, wire nicht nur eine Filschung der Quelle, sondern dariiber hinaus ein unglaub-
licher Vandalismus! Geck schreibt weiter: ,Wie sich an Hand der Originale miihelos zeigen
ldpt, sind sie* — die nach Geck ,dem Stimmsatz beiliegenden Bratschen-Stimmen” — ,nicht
mechanisch von einer Vorlage abgeschrieben, sondern erst ad hoc ergdanzt worden.” In
Wabhrheit sind die Bratschenstimmen dem Stimmsatz nicht ,beigelegt”, sondern gehdren
genau so zu ihm wie die Stimmen der Violinen. Der Anfang aller Stimmen ist fiir einen Akt
immer vom gleichen Kopisten, d. h. in gleicher Handschrift, auf gleichformatigem Papier und
mit der gleichen Rastrierung geschrieben. Zudem sind bei dem Ritornell zu Nr. 59 die I. und
11. Bratsche in den Stimmheften der 1. und II. Violine notiert! Damit ist klar bewiesen, daB
die Behauptung, die Bratschen seien ,ad hoc” erginzt, zu Unrecht besteht. Geck filscht hier
das Bild der Quelle, um seine unhaltbare These ,miihelos“ zu beweisen. Auch seine Aus-
fithrungen iiber die Verwendung von Trombonen im Ritornell zu Nr. 59 miissen von der
Vorlage her abgelehnt werden. Stiinde in der Continuostimme ein ,vel Trombono*, dann
wire die Gecksche Deutung ,hier wiirden sich Trombonen nicht schlecht machen” allenfalls
akzeptabel. Nun findet sich aber der Zusatz ,e Trombona” in der II. Viola und ein ,et
Trombona“ in der IV. Viola. Die Vorlage unterscheidet zwischen ,vel“ einerseits und ,e“
bzw. ,et* andererseits. So finden wir in der Arie Nr. 50, in der die ,Bése Seele“ voll-
kommen trunken ist, in der Vorlage ein ,vel Tenore“. Hier ist aus der Quelle ein ,ad libi-
tum” herauszulesen, das seine natiirliche Erkldrung darin findet, daB eine so schwierige
darstellerische Aufgabe billigerweise kaum einem Knaben zugemutet werden kann. Unmdg-
lich ist es dagegen, fiir Nr. 59 aus der Quelle ein vom Komponisten angebotenes ,ad libitum*
der Trombonen ableiten zu wollen.

12 Der 3. Sopran, ,Die Hoffarth“ im allegorischen Vorspiel, ist im Alt-Stimmheft notiert und ist, trotz der
Notdtion im Sopran-Schliissel in den Terzetten (Nr. 9, 13, 15) ein ausgesprochener Alt.

13 Obwohl Geck mir Filschung der Quelle vorwirft. (S. 408 Absatz 2).

14 Das fiinfstimmige Ritornell zu Nr. 59 ist mit Viala I-IV und Continuo besetzt.
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Mit der Frage der Trombonen ist bereits die Frage nach der ,starken Musik” mit ,vielen
blasenden Instrumenten” angeschnitten. Geck iibersieht dabei, daB die Forderung nach
»blasenden Instrumenten” nicht von Buxtehude, sondern vom Kantor Pagendarm gestellt
wurde. Dieser schrieb 1697: ,Ohue blasende Instrumente kann eine wohlgestalte Musik in
groflen Kirchen so wenig pristiert werden, als eine Orgel ohue starke Register15. Ob
Pagendarm unter ,wohlgestalte Musik“ das Gleiche verstanden hat, was Ruetz1® 55 (1)
Jahre spiter mit ,starker Musik“ bezeichnet, bleibe dahingestellt. Der Zusatz ,in groflen
Kirchen” bezieht sich natiirlich in erster Linie auf die Liibecker Marienkirche. So gesehen ist
der Begriff ,wohlgestalte Musik“ am sinnvollsten mit den Worten zu umschreiben: eine den
schwierigen akustischen Verhiltnissen hinsichtlich des Klangvolumens gerecht werdende
Musik. Es kann hier nicht auf dieses Problem in seinem ganzen Umfang eingegangen werden.
Nur soviel sei dazu gesagt: Alle Erorterungen iiber die Besetzung der Musik in Liibecks
Marienkirche sind liickenhaft, wenn man nicht die drei &rtlich verschiedenen Méglichkeiten
fiur die Aufstellung der Musiker in dieser Kirche zum Ausgangspunkt jeder Betrachtung
macht. Da ist erstens die gottesdienstliche Musik des Kantors, bei der die Mitwirkenden sich
alle auf dem Lettner befanden, im Folgenden kurz ,Lettnermusik“ genannt. Zum andern
handelt es sich um die Abendmusiken, d. h. die Veranstaltungen des Organisten, die von den
drei Emporenpaaren in unmittelbarer Nihe der groBen Orgel musiziert wurden, im Folgenden
»regulire Abendmusik” genannt. Drittens gab es in St. Marien noch die ,extraordiniren
Abendmusiken“ 17 und wahrscheinlich auch noch #hnliche festliche Gelegenheitsauffiihrungen,
z. T. mit groBartigen Dekorationen, bei denen die Musik von den verschiedensten Stellen
der Kirche, sei es alternierend, sei es im klangprichtigen Tutti erklang.

Wahrend bei den Lettnermusiken und extraordiniren Abendmusiken die durch die kompli-
zierten Raumverhiltnisse bedingte ausgesprochen schlechte Akustik ,blasende Instrumente”
fir eine ,wohlgestalte” bzw. ,starke“ Musik erforderte, waren diese bei den reguldren
Abendmusiken zur Entwicklung einer ,starken Musik“ absolut nicht erforderlich. Die aus-
gezeichnete Akustik des sehr einfach gegliederten Hochschiffes, in dem ja iiber der Hohe der
Seitenschiffe musiziert wurde, ergab auch bei kleiner, ja selbst bei solistischer Streicher-
besetzung ein den ganzen Kirchenraum fiillendes und somit befriedigendes Klangvolumen 18.
Hinzu kommt die Raumbeschrinkung, die trotz der Erweiterung auf sechs Emporen gegeben
war. Stahl hat bereits dargelegt, daB die Gesamtzahl der mitwirkenden Vokalisten und
Instrumentalisten nicht gréBer als 40 gewesen sein kann!?. Selbstverstindlich schlieBt diese
Raumbeschrinkung, die bei den extraordindren Abendmusiken nicht bestand, die Verwendung
von Bladsern bei den regulidren Abendmusiken nicht aus. lhre Verwendung war aber nicht
von dem Bestreben diktiert, eine ,starke Musik“ zu erzielen, sondern ausschlieBlich von dem
Wunsch nach reicheren Klangfarben. Denkt man an die tatsdchlichen Gegebenheiten der
Abendmusik-Auffithrungen unter Buxtehude, dann war die Verwendung von Blisern allem
Anschein nach auch eine Kostenfrage. (Nach Stahl und Karstddt muB angenommen werden,
daB alle Instrumentalisten besonders honoriert werden muBten.) Von hier aus gesehen ist
die Mitwirkung von Trombonen in nur einer Szene des Jiingsten Gericts durchaus ver-
standlich. SchlieBlich kann die Uppsalaer Vorlage, die wie gesagt nur Sammlerzwecken diente
und — wie wohl mit gréBter Wahrscheinlichkeit anzunehmen ist — auch nur fiir einen Samm-

15 Stahl, F. Tunder und D. Buxtehude, S. 54.

16 Ruetz, Widerlegte Vorurteile von der Beschaffenheit der heutigen Kirdremmusik, Libeck 1752 S. 61.

17 %iehe die Studie von Georg Karstadt, Versffentlichungen der Stadtbibliothek Liibeck, Neue Reihe,
Band 5, 1962.

18 Walter Kraft musizierte das Jingste Geridit beim Liibecker Buxtehudefest 1937 von den Abendmusik-
emporen mit solistischer Streicherbesetzung und erzielte damit eine stirkere 'Klangwirkung, als dies bei der
Erstauffiihrung 1928 vom Lettner aus mit je 6 1. und II. Violinen, je 4 I. und II. Bratschen und entsprechender
BaBbesetzung durch Mitglieder des Stidt. Orchesters der Fall warl

19 Stahl, F. Tuuder und D. Buxtehude S. 59. Dies wurde bestitigt durch genaue Messungen, die ich 1928
auf den vier groBten Emporen vornahm. (Die zwei der groBen Orgel zunichst liegenden Emporen waren mit
Pedalpfeifen voll besetzt und nicht betretbar.)
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lerzweck hergestellt wurde, nicht als erschdpfende Quelle iiber die Verwendung von zusitz-
lichen, nicht obligaten Blasinstrumenten angesehen werden. Das trifft u. a. auch fiir die
verschiedenen Holzblasinstrumente zu. Obwohl das Buxtehude bzw. seinem Kantor zur Ver-
fiigung stehende Instrumentarium Floten, Schalmeien und Oboen enthielt, finden sich diese
Instrumente in den Kompositionen Buxtehudes auffallend selten notiert. Daraus ist zu
schlieBen, daB ihre Verwendung in vielen Fillen nicht obligat war, sondern nur ad libitum-
Charakter hatte, was fiir die reguliren Abendmusiken — unter Beriicksichtigung des zur
Verfiigung stehenden Raumes und Geldes — ebenso zutrifft wie fiir die von Buxtehude
offenbar reichlich mit Kompositionen versechene Lettnermusik. Es ist also abwegig, aus dem
Fehlen von Bliserstimmen in den Vorlagen Buxtehudescher Kompositionen diese von der
Mitwirkung als keinesfalls in der Absicht des Komponisten liegend auszuschlieBen. Ebenso
abwegig ist es, aus dem Fehlen von Bliserstimmen Zweifel an der Autorschaft Buxtehudes
am Jiingsten Gericht abzuleiten.

Die Verhiltnisse der extraordiniren Abendmusiken waren durch ihren die ganze Stadt er-
fassenden reprisentativen und staatspolitischen Charakter véllig andere. Sie gaben Buxte-
hude am Ende seines Lebens wie wohl nie zuvor alle Mdglichkeiten mehrchdrigen Musizierens,
dazu gewiB auch eine groBziigige Finanzierung in die Hand. Die Durchfiihrung der regu-
laren Abendmusiken dagegen war fiir Buxtehude sehr oft mit grofen Schwierigkeiten in der
Beschaffung und Honorierung geeigneter Mitwirkender verbunden.

Zum Jahr der Urauffithrung des Jiingsten Gerichts, das Geck mit Recht mit der dokumen-
tarisch iiberlieferten Verpflichtung eines Bassisten und eines Tenors aus Kiel in Zusammen-
hang bringt, ist folgendes zu sagen: Die Hypothese von Stahl, daB das Jiingste Gericht die
Abendmusik vom Jahre 1683 gewesen sei, ist natiirlich ohne neue dokumentarische Funde
unbeweisbar. Ich habe deshalb in der Partitur und im Birenreiter-Textbuch die Jahreszahl
nur in Klammern iibernommen. Es darf aber auf Grund der Anzeige in den MeBkatalogen
vom Jahre 1684 mit ziemlicher Sicherheit angenommen werden, daf die Urauffithrung nicht
nach 1683 stattfand. In diesem Jahr verpflichtete Buxtehude ,aufl mangel diichtiger Singer
in hiesigen Schulen” 2° einen Bassisten und einen Tenor aus Kiel. Beide waren sieben Wochen
in Liibeck. Diese lange Zeitspanne ist auf den ersten Blick sehr auffallend. Sie wird aber erklér-
bar, wenn man bedenkt, daB zwischen dem ersten und letzten (5.) Auffithrungstag allein
schon fiinf Wochen langen. Daf ein tiichtiger BaB fiir die , Gottlidie Stimm" vorhanden sein
mufBte, ist selbstverstindlich. Der Tenor ist nun fiir Geck Ansatzpunkt seiner negativen
Beweisfithrung. Leider muB ihm auch hier ein falscher Tatsachenbericht vorgeworfen werden:
ein Solotenor tritt nicht ,uur in einer einzigen Szene auf" !, sondern in zwei verschiedenen
Vorstellungen (II. Vorstellung Nr. 27 und V. Vorstcllung Nr. 68, sowie in der Arie Nr. 68a).
Wenn Gecks Hypothese ,man darf annehmen, dafl es sich um solistische Krifte gehandelt
hat“ im modernen Sinn aufgefaBt wird, wonach ein Solist nur Solopartien zu singen hat,
dann wire es allerdings kaum erkldrbar, daB Buxtehude fiir zwei Rezitative und eine 16tak-
tige dreistrophige Arie einen Solisten sieben Wochen in Liibeck wohnen, verpflegen und hono-
rieren lieB. Die engagierten Singer waren aber damals sicher nicht nur als Solisten tétig.
Ja es ist durchaus méglich, daf Buxtehude bei schlechten Chorverhiltnissen einen auswir-
tigen Tenoristen in erster Linie fiir die Mitwirkung im Chor verpflichtete. Sieht man sich
daraufhin die Tenorstimme in den Chorsitzen des Jiingsten Gerichts an, dann findet man
geniigend Stellen, die ohne einen klangvollen Tenor zur Wirkungslosigkeit verurteilt sind 22,

20 Stahl, F, Tunder und D. Buxtehude, S. 61.

21 Geck, S. 411.

22 Diese (lberlegungen sprach schon 1928 Wilhelm Stahl aus, der alle Chorproben fiir die Auffihrung am
1. Advent 1928 mitsang. Auf folgende Chortenorstellen sei besonders hingewiesen:

Nr. 34 Takt 34—39, 77—82, 67, 110, 126f. und 130f.; Nr. 40 Takt 4, 9; Nr. 43 Takt 1—6 (solol) 24,
65—67, 71—73, 91—93; Nr. 63 Takt 29—35, 46—50; Nr. 67 Takt 8—12; Nr. 70 Takt 18—34, 73—79.
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DaB man dann einem auswirtigen Tenoristen zusitzlich noch solistische Aufgaben iiber-
trug, ist sehr naheliegend. Dazu eignen sich von den Texten der ,Géttlichen Stimm“ ganz
besonders die Bibelstellen, die entweder direkte Worte Christi sind (Nr. 68, Joh. 14, v. 3),
oder Worte Christi sein kdnnten (Nr. 27, Spr. Salom. 8, v. 17—21). Auf diese Erklirung
wird man geradezu gestoBen, wenn man die wohl kaum eindeutig zu beantwortende Frage
stellt, warum der Komponist an diesen beiden Stellen die ,Géttlidte Stimm“ einem Tenor
iibergibt.

Auf die Frage nach dem Sinn der Anzeige von zwei fiinfteiligen Abendmusiken Buxtehudes
als ,futuri“ in den Frankfurter und Leipziger Mefkatalogen von 1684 hat Stahl die ein-
leuchtendste Antwort gegeben . Er sprach mir gegeniiber von einem , Versuchsballon®, mit
dem zunichst erkundet werden sollte, ob iiberhaupt ein Interesse fiir den Erwerb eines dieser
GroBwerke bestehe. DaB dieser Versuch von vornherein zum Scheitern verurteilt war, ist
von uns aus riickschauend leicht zu erkennen. Die tatsichliche Existenz dieser Werke, die
auch bei Moller und Hendreich (s. u.) aufgefiihrt sind, in Frage zu stellen, ist véllig unbe-
griindet. Gecks Gedanken iiber das Fehlen der Bezeichnung ,, Abendmusik” als einer Gattung
von ,Renommée“ in den Augen der Leser der Frankfurter und Leipziger MeBkataloge
mangelt die notwendige historische Einstellung: 1684 war der Begriff , Abendmusik” als
Kompositionsgattung auBerhalb Liibecks und seiner niheren Umgebung sicherlich ganz
unbekannt. Damit konnte also weder der Komponist noch ein geschiftstiichtiger Verleger
~renommieren”. Stahl hat sicher recht, wenn er darauf hinweist, daf die Erwihnung der
beiden Abendmusiken in den Pandectae brandenburgicae des Christoph Hendreich vom Jahre
1699 sich nur auf die in Liibeck gedruckten Textbiicher dieser Abendmusiken beziehen kann.
Der Druck der Textbiicher aller Abendmusiken, auch wenn kein geschlossenes oratorien-
méBiges Werk aufgefiihrt wurde, war die conditio sine qua non fiir den Empfang von
Accidentien®4.

Zur Klidrung des Begriffs ,Abendmusik“ sei noch folgendes erwihnt: Buxtehude versteht
darunter zweierlei, erstens die Veranstaltung und zweitens das Werk. In den meisten uns
iiberlieferten Drucken bzw. Briefen und Eingaben ist mit dem Wort ,Abendmusik” die
Veranstaltung gemeint, so in sidmtlichen erhaltenen Textbiichern. Die zweite Bedeutung,
Abendmusik als Werk, findet sich m. W. nur einmal: In einem am 5. Februar 1689 an die
kommerzierenden Ziinfte geschriebenen Brief erwihnt Buxtehude seine 1688 ,praesentierte
Abend Music vom Verlohrnen Sohn“ 23, Diese Briefstelle berechtigt uns, die ,weitlduftigen
Werke* 25 Buxtehudes als , Abendmusiken” zu bezeichnen.

Wenn Geck glaubt, den Beweis erbracht zu haben, daB das Jiiugste Geridit und Das aller-
erschrécklichste nicht identisch sind, und dann fortfihrt: ,Damit entfdllt das entscheidende
Argument, mit dem man das Werk bisher Dietrich Buxtehude zugewiesen hat”, dann irrt er
hier in beiden Fillen. Als 1923/24 im Lesesaal der Universititsbibliothek Tiibingen die erste
Partitur nach den anonymen Uppsalaer Stimmen entstand, da wuBte der junge noten-
schreibende Musiker noch nichts Naheres von Buxtehudes Abendmusiken, geschweige denn
etwas von der Existenz des Allererschrécklichsten. Da entstand ein GroBwerk, das sich von
Seite zu Seite zwingender als eine Komposition Dietrich Buxtehudes erwies. Der entscheidende
Beweis lag und liegt fiir jeden Musiker in der Musik und ihrem Stil. Nur ein , Philologist“, fiir
den die Quelle in ihrem duBeren Bild das A und O aller wissenschaftlichen Untersuchungen
ist, auch wenn es sich dabei nur um die Kopie eines unbekannten Notenschreibers handelt,
iiber dessen Arbeitsweise nicht das Geringste bekannt ist, kann das Wesentliche, d. h. die
Musik selbst von seinen Betrachtungen vollkommen ausschlieBen. Geck begriindet dieses
Verfahren mit den Worten: ,Musikalisch gesehen lifit sich iiber die Authentizitit des

23 Zeitschrift d. Vereins f. Liibeckische Geschichte und Altertumskunde Band 29 S. 11 f.
24 Stahl, F. Tunder und D. Buxtehude S. 64.
25 Stahl, F. Tunder und D. Buxtehude S. 62.
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Jiingsten Geridts vorerst nur wenig aussagen, da vergleichbare Werke fehlen“ (S. 414).
Ist das gesamte Schaffen Buxtehudes, soweit es von Geck als ,echter” Buxtehude anerkannt
wird, ,musikalisch gesehen nicht ,vergleicibar“? Armold Schering, Max Seiffert und Wil-
helm Stahl waren nach eingehender Kenntnisnahme der Partitur von der Beweiskraft der
musikalischen Aussage als der ganz personlichen Sprache Buxtehudes iiberzeugt. Der gleichen
Uberzeugung ist Friedrich Blume, wenn er schreibt: , Wer anders hiitte in jener Zeit eine so
groflartig freie Handschrift gesdirieben, wie allein die Rezitative und ,Arie’ der 5. Vor-
stellung sie zeigen“ 0. Ich selbst habe den Beweis fiir die Authentizitit in einer fiir die
+Nur-Philologen“ aus der Zunft der Musikforscher sicher ungewshnlichen — wenn nicht gar
unmdglichen — Weise der Musik selbst iiberlassen, indem ich das Werk an historischer Stelle
zunéchst zu neuem klanglichen Leben erweckte und es in der zweimal dichtgefiillten Liibecker
Marienkirche u. a. auch zahlreichen Fachkollegen zur Diskussion stellte. Seitdem sind iiber
dreiig Jahre vergangen, ohne daB irgendein Musikforscher es unternahm, aus der Musik
selbst zu beweisen, daB Buxtehude nicht der Komponist des Jiingsten Geridts zu sein brauche,
geschweige denn sein kdnne. Hier — bei der Musik — hitte Geck seine Studien ansetzen
sollen. Sein Versuch dagegen, allein von der Quelle her einen Beweis gegen die Autorschaft
Buxtehudes zu fithren?, ist in diesem Fall zum Scheitern verdammt, zumal das Verfahren —
wie ich im Vorstehenden leider mehrmals beweisen muBte — auf véllig falscher Darstellung
der Tatsachen beruht.

Zusammenfassend ist zu sagen: An der Autorschaft Dietrich Buxtehudes am Jiingsten
Gericht, sowie an der Identitit dieses Werkes mit der Abendmusik Das allererschrécklichste
und allererfreulichste kann solange nicht gezweifelt werden, als Gegenbeweise aus der
Sprache der Musik oder aus neuen dokumentarischen Funden nicht erbracht werden kénnen.
AuBer zahllosen Parallelstellen zwischen der Musik des Jiingsten Geridits und den iibrigen
Instrumental- wie Vokalwerken des Meisters, die jedem Buxtehudekenner immer wieder
begegnen, enthilt die Abendmusik zahlreiche Stiicke, die zum Besten gehdren, was Buxte-
hude je geschaffen hat. Das gilt vor allem von den Choralfantasien iiber ,Herzlich lieb hab
idh dich o Herr“ (Nr. 43) und ,Mit Fried uud Freud ich fahr dahin“ (Nr. 70). Die enge
Verbindung von Wort und Ton, die hier im Sinne einer erschdpfenden Auslegung des Choral-
textes Gestalt gewinnt, zeigt uns den Liibecker Meister in seiner ureigensten Wesensart. Das
Wort Spittas — vor neun Jahrzehnten vor allem aus der Kenntnis der Buxtehudeschen Orgel-
werke heraus geprigt — findet durch das Bekanntwerden der Choralfantasien des Jiingsten
Gerichts eine von Spitta und seiner Zeit kaum geahnte Bestitigung: ,Es wird sich heraus-

28 Jahrbuch der Musikbibliothek Peters 1940 S. 15.

27 In diesem Zusammenhang sei auch kurz auf Gecks Ausfiihrungen iiber die Missa brevis Buxtehudes ein-
gegangen. Gecks erste Studie (Musikforschung 1960, S. 47 ff.) gipfelt in dem Satz: ,Die bisher fir Buxtehude
in Ausprudst gemommene Missa brevis ist vom Quellenbefund her als anomymes, nidit von Buxtehude stam-
mendes Werk anzusehen.” In seiner zweiten Veroffentlichung (Musikforschung 1961, S. 404 f.) ist Geck aller-
dings wesentlich vorsichtiger, wenn er schreibt: ,Bemerkt sei nodt einmal, dafl es so keineswegs gewesen sein
mufl wohl aber gewesen sein kamn.” Die Einseitigkeit einer nur tauf Quellenstudien beschrinkten Betrach-
tungsweise zeigt sich in diesem Fall darin, daB ein entscheidender Faktor aufler acht gelassen wird: In den
Jahren vor seiner Berufung nach Gottorp war der Schiitzschiiler Johann Theile mit Dietrich Buxtehude eng
befreundet. Buxtehudes Lobgedicht in der in Liibeck 1673 gedruckten Matthius-Passion Theiles (DDT I. Folge,
Band 17), die Widmung des Theileschen Pars prima Missarum u. a. auch an Buxtehude, ebenfalls 1673 im Druck
erschienen (Datum Liibeck, Druck Wismar), sowie zwei Kompositionen Theiles und eine Vertonung Buxte-
hudes von Versen des 69. Psalms ,Gott hilf mir” (DDT I. Folge Band 14, S. 57) lassen darauf schlieBen, daf
zwischen beiden Musikern eine #hnliche Kunstfreundschaft bestanden haben muB, wie zwischen Bach und
seinem Vetter J. G. Walther in Weimar. 1671 gab Buxtehude anlidBlich des Ablebens des Superintendenten
Hennecken seine beiden ,Coutrapuncte” iiber den Choral ,Mit Fried und Freud idh fahr dahin* heraus. 1673
erschienen die oben genannten Theileschen Messen ,juxta veterum Contrapuncti stylum”. 1674, beim Tode
seines Vaters Johannes, griff Buxtehude nochmals auf die Contrapuncte ,Mit Fried und Freud* zuriick. Diese
Tatsachen werfen — auch wenn man mit Geck ,stilkritisdie Argumentationen im stile antico” fiir sehr schwierig
hilt — ein helles Licht in die ganze Problemstellung, wodurch ‘alle kritischen Untersuchungen iiber das
zweifellos bestehende Problem der Titeleintragung bei der Missa brevis zweitrangige Bedeutung erhalten.
Da kein Zweifel dariiber bestehen kann, daf Buxtehude die Messen seines Freundes Theile gekannt hat, kann
ein endgiiltiges Urteil iiber die Autorschaft Buxtehudes beziiglich der Missa brevis keinesfalls ohne Beriick-
sichtigung der Theileschen Messen gefillt werden.

26 MF
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stellen, dafl Badh, in riditiger Erkeuntnis der Sachlage in den von Buxtehude mit Meistersdhaft
kultivierten speziellen Formen sidi nur ganz voriibergehend versuchte, wo er daun auch
diesen nodr den Stempel seines Genius aufzudriicken wufite, ohme jedoch wesentlidh seinen
Vorginger zu iiberragen™ 28,

AbschlieBend noch ein Wort zum Tenor wissenschaftlicher Publikationen. Wenn Geck auf
Seite 408 in Anmerkung 61 schreibt: ,Die Edition selbst wird wissensdhaftlichen Anspriichen
nicht geredit” 29, so wire dieses Urteil auch von mir bedingungslos hinzunehmen, wenn Geck
seine Kritik mit dem Nachsatz begriindet haben wiirde: ,solange das in der Partitur ange-
kiindigte Erginzungsheft mit dem genauen Revisionsbericht nicht vorliegt“3°, Kann man
noch von wissenschaftlicher Forschungsarbeit sprechen, wenn der Forscher sich nicht einmal
bemiiht, das angekiindigte Heft bzw. ein etwa vorhandenes Manuskript durch persénliche
Anfrage in die Hand zu bekommen? Wozu hat die Gesellschaft fiir Musikforschung ein
Anschriftenverzeichnis ihrer Mitglieder herausgegeben? Gehért eine entsprechende Anfrage
nicht zur FairneB jeder Forschungsarbeit?

Zur Ubertragung des Benedicamus-Tropus ,, Omnis curet homo*

VON BRUNO STABLEIN, ERLANGEN

Im laufenden Jahrgang der , Musikforschung,S.29—32, hat Giinther Schmidt (Niirnberg) den
Benedicamus-Tropus , Omnis curet homo“ aus dem Saint-Martial-Repertoire verdffentlicht.
Dieser, um es gleich vorweg zu sagen, voller Fehler steckenden Ubertragung wurde S. 206
desselben Jahrganges eine Berichtigung nachgeschickt, die von den zahlreichen wirklichen
Lesefehlern vier Stellen verbessert, wihrend die weitaus iiberwiegende Mehrzahl stehen
geblieben ist. Mir kommt es hier zundchst auf die tatsidchlich falschen Noten an, also
die Fehler im horizontalen Verlauf (und auch hier sehe ich von den vielfach verfehlten Liga-
turangaben und den willkiirlichen Textzuteilungen — auch wo sie in den Handschriften klar
sind — ab). Auf die vertikalen Beziige gehe ich hier nicht ein; sie sind bis zu einem gewissen
Grade schon Sache der Interpretation. Ein gewisses Freikontigent von Irrtiimern darf auch
der gewissenhafte Forscher in Anspruch nehmen. Aber ist es nicht zu viel, wenn z. B. die
beiden einstimmig mitgeteilten Fassungen (in Paris lat. 3719 und 1139) 17 bzw. 13 falsche
Noten enthalten, die auch in der Berichtigung nicht verbessert worden sind?

Eine Richtigstellung der Ubertragung von Herrn Schmidt, und damit eine Berichtigung seiner
Berichtigung kénnte nur durch eine vollkommen neue Edition des Stiickes geschehen. Der
Fehler sind zu viele. Ich darf auf meine in Vorbereitung befindliche Ausgabe Versarius
Martialensis. Die ein- und mehrstimmigen Gesinge des sogenannten Repertoires von Saint-
Martial verweisen, wo auch das ,Omnis curet homo* mit seinen drei zwei- und seinen drei
einstimmigen Fassungen mitgeteilt wird.

28 Philipp Spitta, Joh. Seb. Bach, Band 1, S. 282f.

20 Wilhelm Stahl, Fritz Stein und Karl Straube waren dariiber anderer Meinung: sie hoben die im Partitur-
druck klar ersichtliche Trennung von Urtext und praktischen Hinweisen fiir die Auffiihrung, die sich nur in den
ausgesetzten Continuo-Stimmen befinden, anerkennend hervor. Der Benutzer der Partitur mdge sich selbst ein
Urteil dariiber bilden, ob die Edition — abgesehen von dem noch ausstehenden Ergéinzungsheft — wissen-
schaftlichen Anspriichen gerecht wird oder nicht.

30 Das Ausbleiben des Erganzungshe&es war zunichst kriegs- bzw. nachkriegsbedingt. Die seit Jahren geplante
Fortfilhrung der Gesamtausg von Buxtehudes Werken, in der das Jingste Geridit ungekiirzt und mit
genauem Revisionsbericht einen b deren Band einneh soll, hat eine neue Situation geschaffen, die das
Erscheinen des Ergéinzungsheftes zur Birenreiter-Partitur iiberfliissig macht.
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Das Trecento — Italien im 14. Jahrhundert.
Hrsg. von Walter Rilegg. Zirich und
Stuttgart: Artemis Verlag 1960. 237 S.

Dieser kleine, ansprechende Band der Eras-
mus-Bibliothek enthilt eine im Aufbau
vorbildliche Ringvorlesung, die im Winter-
semester 1959/60 an der Universitit Ziirich
gehalten wurde. Die sechs Vortrige werden
durch insgesamt 10 Seiten Bibliographie er-
ginzt und behandeln die kultur- und kunst-
historischen Aspekte der italienischen Ge-
schichte des 14. Jahrhunderts aus der Sicht
der verschiedenen Disziplinen. Dadurch ent-
stcht ein vielschichtiges und bezichungs-
reiches Bild der in Italien beginnenden Wende
zwischen Mittelalter und Neuzeit, einer
Epoche, die uns wegen ihres Ubergangs-
charakters heute besonders anzieht.

Hans Conrad Peyer schildert zu Beginn sehr
lebendig die politische Entwicklung im Tre-
cento mit ihren Krisen, Riickschligen und
miflungenen Neuanfingen, beherrscht vom
Rom- und Italiengedanken und iiberschattet
vom Kirchenschisma, das 1378 mit Papst Cle-
mens VII. (nicht VIIL) begann.

Die sprachliche Einigung Italiens ging der
politischen vorauf. Der Vortrag Konrad
Hubers zeigt, daB das Florentinische bereits
gegen 1350, also viel frither als das Franzs-
sische oder das Deutsche, weitgehend fixiert
war, die Ausdrucksweise aber durch die so-
zialen Umwilzungen der Folgezeit eine von
der Vulgirsprache ausgehende Auffrischung
erfuhr.

Die literarhistorische Wiirdigung der Tre-
centodichtung Dantes, Petrarcas und Boccac-
cios stammt von Reto R. Bezzola. Er liebt
Metaphern, formuliert schwungvoll und be-
herrscht seinen Stoff, der ihn spiirbar enthu-
siasmiert. Seine Darstellung berithrt aber
mehrfach die Grenze eines Heroenkultes, der
die historischen Fakten zu einseitig beleuch-
tet. Diese Gefahr ist besonders offensichtlich
bei der Interpretation Boccaccios, der als
der Schopfer der Novellenform hingestellt
wird. Bezzola spricht sie als ,typische Form
der Renaissance“ an. Er iibersieht, daB es
schon zuvor im gallo-romanischen Raum eine
Vielzahl unterschiedlicher Novellentypen gab,
die auch durch Boccaccio nicht auf eine ein-
heitliche Formel gebracht wurden, so daf
jede zu enge Definition des Idealtypus No-
velle fragwiirdig erscheinen muB.

26 *

34 Abbildungen illustrieren die kunsthistori-
sche Abhandlung Peter Meyers. Sie stellt als
spezifisch italienische Leistung die Hinwen-
dung zu kérperhafter, realistischerer Formung
besonders klar heraus, weil die den Italienern
wesensfremde, nur #uBerlich kopierte fran-
zdsische Gotik und die byzantinische Malerei
stindig zum Vergleich herangezogen werden.
Hohepunkt des Buches ist Walter Riieggs
Studie iiber die sdiolastische und die humani-
stische Bildung. Er demonstriert das von
Petrarca und seinen Nachfolgern begriindete
Bildungsideal der Renaissance, indem er es
kritisch mit den entsprechenden hochmittel-
alterlichen Vorstellungen der Pariser Nomi-
nalisten und Realisten vergleicht. Aus uni-
versellem Wissen schépfend zeichnet er die
vielfiltigen Verbindungslinien zwischen Phi-
losophie, Kunst und Politik des 14. Jahr-
hunderts nach.
Den Abschluf bildet eine Einfiihrung in die
Trecentomusik von Kurt von Fischer. Beson-
ders fesselnd sind seine Ausfithrungen iiber
die Rolle, welche die Musik in Kultur und
Geschichte jener Zeit gespielt hat, sowie iiber
die Darstellungen musikalischer Szenen in
Literatur und bildender Kunst. Die fiir ein
breiteres Publikum weniger interessanten
Themata, wie Notation und handschriftliche
Uberlieferung, streift von Fischer nur kurz.
Aus Zeitmangel verzichtet er auch weit-
gehend darauf, die einzelnen Kompenisten
und ihre Werke zu wiirdigen. Form und Stil
aber werden treffend charakterisiert und den
andersgearteten Merkmalen der ars nova-
Werke gegeniibergestellt. Von Fischer betont
mit Recht die Eigenstindigkeit der nach dul-
cedo strebenden, schmiegsamen und disso-
nanzarmen Trecentomusik, die sich erst
gegen Ende des Jahrhunderts und meist nur
duBerlich von der traditionsbelasteten, sub-
tilen und intellektuelleren franzdsischen
Kunst beeinflussen lieB, im Grunde aber ihre
[talianitd bewahrte und eben dadurch eine
nachhaltige Wirkung auf die im 15. Jahr-
hundert nach Siiden strebenden Nordiinder
ausiiben konnte.

Ursula Giinther, Ahrensburg

Die italienische Orgelmusik am Anfang des
Cinquecento. Zweite, neubearbeitete und
wesentlich erweiterte Ausgabe. Herausgege-
ben von Knud Jeppesen. Oslo—Stock-
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holm—London—Frankfurt a. M.
Bde., 130; 32 und 103 S.

Im Jahre 1943 verdffentlichte Jeppesen unter
dem Titel Die italienische Orgelmusik am
Anfang des Cinguecento eine wertvolle
Studie iiber die beiden frithesten Drucke
italienischer Orgelmusik, die Frottole inta-
bulate da somare organi (1517) und die
Recerchari, Motetti, Canzoni, Libro primo
des Marco Antonio (Cavazzoni) da Bologna
(1523). Im Jahre 1955 folgte der Aufsatz
Eine friihe Orgelmesse aus Castell’ Arquato
(AfMw XII, S. 187), in dem er die von Gae-
tano Cesari entdeckten Handschriften aus
Castell’Arquato beschrieb. Die gegenwirtige
Veroffentlichung stellt eine Verbindung die-
ser beiden Publikationen dar. Bd. I enthilt
die textlichen Ausfithrungen der Erstausgabe,
den Aufsatz aus AfMw und die Ubertra-
gungen aus den Frottole; Bd. II die Wieder-
gabe der Werke des Marcantonio sowie acht
Kompositionen aus Castell’Arquato, alle aus
Heft 5 (s. Bd. I, S. 115), wobei merkwiir-
digerweise das Ricerchare di Jaches (in F)
ausgelassen ist.

Die meisten dieser Stiicke (ebenso wie der
Druck des Marcantonio) wurden schon 1941
von Benvenuti in I Classici musicali italiani,
Vol. I veréffentlicht. Neu sind das Ricerchare
di Jaches (in d) sowie die ebenfalls von Ja-
ches (Brumel) stammende Messa de la do-
minica (Bd. II, S. 71, 82). Die Duplikation
der iibrigen Stiicke rechtfertigt sich vielleicht
durch den recht hohen Preis der Benvenuti-
Ausgabe, der einer weiteren Verbreitung
dieses Druckes im Wege steht. Immerhin
enthalten aber die Handschriften aus Castell’
Arquato noch manches andere, was ins Ge-
biet der italienischen Orgelmusik fillt, z. B.
das auf die Messa de la dominica folgende
Patrem oder die Orgelmesse In solemnitati-
bus Beatae Maria aus dem Faszikel Nr. 3,
auch noch ein weiteres Patrem, das in Jeppe-
sens Inhaltsverzeichnis der fiinf Sammlungen
nicht vorkommt.

SchlieBlich sei bemerkt, daB sich auBer die-
sen fiinf Sammlungen noch vier weitere in
Castell’Arquato befinden, von denen eine
sechs Ricercars von Claudio Veggio enthilt.
Diese sowie andere bisher unverdffentlichte
Stiicke werden in absehbarer Zeit innerhalb
einer Reihe Corpus of Early Keyboard Music
vom American Institute of Musicology ver-
Sffentlicht werden.

Willi Apel, Bloomington/Indiana (USA)

1960. 2

Besprechungen

Hannelore Gericke: Der Wiener Mu-
sikalienhandel von 1700 bis 1778. Graz—
Kéln: Verlag Hermann BShlaus Nachfolger
1960. 150 S. (Wiener Musikwissenschaftliche
Beitrige, 5).

Schon 1954 hatte der Schreiber dieser Zeilen
in seinem Aufsatz iiber den Niirnberger
Musikverleger J. U. Haffner und dessen
Publikationen (Acta Musicologica26,27 und
34,1954, 1955 und 1962) darauf hingewiesen,
daB unsere liickenhafte Kenntnis der Musik-
drucke des 18. Jahrhunderts nur dann ver-
bessert werden kann, wenn im Rahmen von
Spezialarbeiten auch die lokalen Quellen,
besonders die Inserate in Tageszeitungen,
geniigend beriicksichtigt werden. Hannelore
Gericke hat in jhrer Darstellung des Wiener
Musikalienhandels dieses Schrifttum griind-
lich ausgewertet. Hinter dem unscheinbaren
Titel verbirgt sich eine mit Akribie und
groBem FleiB angefertigte Archivstudie, deren
Ergebnisse weit iiber den iiblichen Rahmen
einer Doktor-Dissertation hinausfiihren. Die
Verf. 1aB8t ihre Abhandlung mit dem Jahre
1778 enden, weil zu diesem Zeitpunkt der
Verlag Artaria seine erste eigene Publika-
tion herausbringt und damit eine neue Ara
fiir Wiens Musikalienhandel beginnt, hatte
dieser doch bis dahin im 18. Jahrhundert
iiberwiegend von dem Vertrieb auBerhalb
Wiens hergestellter Musikalien gelebt. Das
am SchluB des Buches beigegebene Verzeich-
nis der von 1700 bis 1778 in Wien ver-
Sffentlichten Musikbiicher und Noten umfaft
nur 79 Titel; durchschnittlich erschien also
nur ein Titel pro Jahr — fiir eine Weltstadt
wie Wien gerade keine imponierende Zahl!
Der Schwerpunkt von Gerickes Arbeit mufite
deshalb auf der Zusammenstellung der inner-
halb des behandelten Zeitraumes in Wien
verkauften Musikalien liegen. Da der Handel
noch nicht spezialisiert war, besorgten den
Vertrieb ausschlieBlich die Buchhindler. Die
Verf. hat 25 Namen ermittelt, darunter so
bedeutende Sortimenter wie A. Bernardi, van
Ghelen, Kriichten, Monath und, nicht zu-
letzt, den ,Fiirst“ der Wiener Buchdrucker
und Verleger zur Zeit Maria Theresias, von
Trattner, ferner noch zwei Firmen. Ihre
Hauptquelle zur Erfassung der gehandelten
Noten ist das Wiener Diarium, eine seit
1703 wdchentlich zweimal erscheinende Zei-
tung, die vornehmlich in der zweiten Hilfte
des Jahrhunderts zahlreiche Buchhandels-
anzeigen iiberliefert. Dieses Blatt richtet sich
speziell an Hof- und Adelskreise. Sie be-
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nutzte ferner die seit 1770 publizierte Real-
zeitung und die vereinzelt noch vorhandenen
Musikalienkataloge verschiedener Héndler.
Das Ergebnis dieser griindlichen archivali-
schen Arbeit ist beachtenswert: die Studie
verzeichnet nicht nur eine grofe Anzahl von
bisher unbekannten musikalischen Werken,
sondern gibt auch auf Grund der Inserate
sehr wertvolle Datierungshinweise. Gewisse
Differenzen zwischen dem Erscheinungsjahr
eines Musikdruckes und seiner Ankiindigung
in der Wiener Presse wird man gern in Kauf
nehmen, bietet doch oft ein derartiges Inserat
den einzigen Anhaltspunkt zur Datierung.
Manchmal ist freilich Vorsicht geboten: so
kiindigt bespielsweise 1754 der Buchhindler
Bauer die bei Haffner in Niirnberg erschie-
nenen Sei Duetti a Cembalo obligato e
Violino o Flauto trav. concertato von Schaff-
rath fiir das Jahr 1755 an (S. 60), wihrend
der Rezensent in seiner Haffner-Studie das
Werk sicher auf 1746 datieren konnte. Han-
delt es sich nun bei diesem Opus um eine
neue Auflage oder um eine absichtliche Ver-
filschung des Erscheinungsjahres durch
Bauer? Da Gericke dem Buchhéindler einen
zweiten, dhnlich gelagerten Fall nachweisen
kann (S. 59), wird wohl eher die zuletzt
genannte Vermutung zutreffen. Trotz dieser
in der Natur der Anzeige begriindeten Un-
sicherheitsfaktoren leisten Gerickes Ermitt-
lungen eine wertvolle Hilfe zur Feststellung
des Publikationsjahres. Dankbar begriift der
Rezensent beispielsweise einige Ergénzungen
zu dem oben erwiihnten Verzeichnis des Ver-
legers Haffner (S. 41, 42, 55, 59, 60).

Neben den tabellarisch zusammengestellten
Ankiindigungen der einzelnen Buchhéndler,
iiber die die Verf. auferdem noch wichtige
neue biographische Details mitzuteilen wei8,
enthilt das Buch ein Verzeichnis von den in
Wien titigen Kopisten und Kupferstechern.
Die Tatsache, dal damals dort nicht weniger
als 24 Notenschreiber beschiftigt waren,
macht deutlich, wie stark im 18. Jahrhundert
die handgeschriebene Musikalie mit dem
Druck noch konkurrierte. Aus den Anzeigen
der Notenschreiber lassen sich wiederum
Schliisse iiber die Verbreitung eines Werkes
und iiber seine Entstehungszeit ziehen. Mehr
als Kuriosum ist schlieBlich die Liste der von
der Zensurbehdrde Maria Theresias verbo-
tenen musikalischen Verdffentlichungen zu
werten. Unter den sechs Titeln befinden sich
allein drei franzésische Chansonsammlungen.
Der Schrift sind gute Register beigegeben,
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die eine bequeme Benutzung gewéihrleisten.
Man kann hoffen, daB Gerickes Buch die
Anregung zu dhnlichen Arbeiten geben wird.
Der Musikalienhandel der Stddte Berlin und
Augsburg beispielsweise wiirde eine Dar-
stellung verdienen.

Lothar Hoffmann-Erbrecht, Frankfurt a. M.

Alexander Weinmann: Verzeichnis
der Musikalien aus dem K. K. Hoftheater-
Musik-Verlag. Wien: Universal-Edition, o. J.
130 S. (Beitrige zur Geschichte des Alt-
Wiener Musikverlages, Reihe 2, Folge 6).

Alexander Weinmann setzt mit dieser
Publikation die bekannte und bewihrte
Reihe seiner Arbeiten itber die Alt-Wiener
Musikverlage fort, die nicht nur fiir die
Musikphilologie, sondern auch fiir die Er-
kenntnis der Musikgeschichte der Klassik
und Frithromantik unentbehrlich sind. Die
Erfassung der gesamten Produktion dieses
Wiener Hoftheater-Musik-Verlags, der die
in den Wiener Hoftheatern aufgefiihrten
Werke in Abschriften oder Drucken verviel-
filtigte und in den Handel brachte, war be-
sonders schwierig; Weinmann 15st diese
Aufgabe durch seinen gewohnten Fleil mit
Geschick und der nétigen Vorsicht. Seine
,Bitte an die Bibliothekare aller Welt, ihn
durch Hinweise auf hier noch fehlende Num-
wern unterstiitzen zu wollen” (S. 10), wird
sicherlich nicht von ungefihr ausgesprochen,
wie er auch sonst verschiedentlich auf die
noch offenen Stellen der von ihm vorgelegten
Verlagsliste aufmerksam macht. Dankbar
wird der Benutzer dieser Schrift die vielen
Signaturen der aufgefundenen Druck-Exem-
plare als Erleichterung fiir weitere Einzel-
untersuchungen entgegennehmen. Die nicht
sicher nachweisbaren, aber auf Grund von
Riickschliissen gewonnenen Angaben schei-
nen stets kenntlich gemacht zu sein. Da8 alle
noch nicht iiberpriifbaren Anzeigen unter-
schiedlichen Wertes — iibrigens nicht nur die
der Theaterzettel, wie Weinmann auf S.9
schreibt, sondern auch der Wiener Zeitung—
besonders eingeriickt werden, diirfte dem
Benutzer dieser Publikation zwar nicht ganz
gliicklich erscheinen, jedoch keine Schwierig-
keiten bereiten.

Ein Vorbericht, ein kurzer Abri der Ge-
schichte des K. K. Hoftheater-Musik-Verlags,
die auszugsweise mitgeteilte Selbstbiographie
Thadddus Weigls, die Wiedergabe des
Schriftwechsels des Fiirsten Lobkowitz mit
Wranitzky und anderes geben einen ergin-
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zenden Einblick in die Verhiltnisse dieses
Verlags. Interessant ist der Hinweis auf die
amtliche Nachricht vom 7. August 1814, die
festlegt, daB die Bithnenauffithrungsrechte
nicht auch sogleich die Verlagsrechte ein-
beziehen, sondern die Verlagsrechte von die-
sem Zeitpunkt ab besonders eingeholt
werden mufBten. Damit haben hier jene
Bemithungen ihre Anerkennung gefunden,
die zum erstenmal in etwas anderer Weise
in der Allgemeinen Musikalischen Zeitung
(Leipzig 6. Jg. 1803/04, S. 365—377 und
Intelligenz-Blatter No. XIII, XVI und XIX)
vorgetragen worden waren. Im geschicht-
lichen AbriB fehlt der Hinweis auf das Hof-
theaterkopistenbiiro von Sukowaty, das zwar
nicht rechtlich, aber doch praktisch als der
Vorgénger des K. K. Hoftheater-Musik-Ver-
lags anzusehen ist. Wiinschenswert wire ein
Hinweis gewesen, ob es sich bei allen mit
genauem Titel angegebenen Werken, die
nicht als Abschriften gekennzeichnet sind,
um Druckausgaben handelt. Bei den Litera-
tur- und Quellenangaben (S. 30) ist der
Katalog Schneider, Tutzing, No. 72 zu er-
ginzen (vgl. S. 53 f. bei Weinmann). Nicht
ganz einleuchtend ist die Verlagswerbung
+Wiener Urtext Ausgabe“ auf den Titel-
blittern, die den Eindruck erweckt, als ob es
sich bei dieser Schrift Weinmanns um eine
Urtextverdffentlichung handelt.

Zum SchluB sei der Wunsch ausgesprochen,
daf Weinmann seine fleifigen und inhalts-
reichen Arbeiten iiber die Wiener Musikver-
lage zu einem gliicklichen Ende bringt und
vielleicht sogar ergéinzend eine zusammen-
fassende Gesamtstudie dariilber vorlegen
kann, zumal die finanziellen Publikations-
schwierigkeiten offenbar jetzt iiberwunden
sind. Hubert Unverricht, Mainz

Giinter Bandmann: Melancholie und
Musik. Ikonographische Studien. K&ln und
Opladen: Westdeutscher Verlag 1960. 196 S.
(Wissenschaftliche Abhandlungen der Ar-
beitsgemeinschaft fiir Forschung des Landes
Nordrhein-Westfalen, Band 12).

Davids Harfenspiel ist das Paradigma der
Melotherapie. Die Beziehungen zwischen Me-
lancholie und Musik aber sind, wie die von
B. gesammelten Bilder zeigen, zu vielfiltig,
als daB sie sich in die einfache Formel von
der Musik als Trost und Beschwichtigung
fassen lieBen. Die Dialektik der Bildmotive
»Melancholie” und ,Musik“ ist manchmal
kaum entwirrbar, und es ist B., obwohl sich
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seine ikonographischen Studien durch Reich-
tum an Kenntnissen und Zuriickhaltung im
Urteil auszeichnen, nicht immer gegliickt,
die sich durchkreuzenden Motive und Uber-
lieferungen deutlich auseinanderzulegen.
DaB B. unter dem Titel Melandiolie als Lei-
den — Musik als Hilfe Darstellungen Davids
vor Saul, eine Illustration zu Psalm 42 im
Stuttgart-Psalter des 9. Jahrhunderts und
zwei Alchemistenbilder aus den Jahren 1508
und 1609 zusammenfaBt, wirkt verwirrend;
die Formel ,Melancholie als Leiden” ver-
sperrt die Einsicht in die Unterschiede zwi-
schen Sauls Besessenheit, der ,compunctio
cordis* des Psalmisten und der Alchemisten-
schwermut, der ,melancolia heroica®, die
Melanchthon an Ficino rithmte. Die Kithara-
Allegorik in der Psalmen-Illustration stiitzt
sich, wie B. nachweist (24 ff.), auf Augustins
Enarrationes in Psalmos; und es ist nicht
ausgeschlossen, daB auch der Gedanke, in
einer Illustration zu einem Trostpsalm die
Fiinfzahl zu betonen — ein Motiv, das B.
als allegorisch erkannte, ohne es erkldren
zu kénnen (29f.) —, durch Augustin in-
spiriert ist: ,5 . . . omnes animas intraturas
in reguum dei significat® (zitiert nach
F. Feldmann, AfMw XIV, 109). Rembrandt
148t in David spielt vor Saul den Akzent
wohl nicht, wie B. meint (19), auf die ,,Macht
der Musik“, sondern auf Sauls Schwermut
fallen, auf das Barockmotiv des . Fiirsten als
Paradigma des Melancholischen” (W. Ben-
jamin, Schriften I, 226). Den Unterschied
zwischen den Alchemisten-Bildern, die Trost
versprechen (31 ff.), und den Darstellungen
der ,Melancholie als Schicksal* (63 ff.), in
denen astrologische Motive wirksam sind,
hat B. gesehen, ohne ihn als Gegensatz
zwischen zwei ,Standesphilosophien zu er-
kennen: Die Alchemie war, grob formuliert,
durch utopische Motive bestimmt, die Astro-
logie durch den Gedanken unentrinnbarer
Schicksalsverfallenheit.

Illustrationen zu den Comsolationes des Bo-
ethius aus dem 12. und 13. Jahrhundert
(47 ff.) lassen die ,musica practica“ als ver-
fithrende, ,,ddmonische Muse“ und die ,mu-
sica theorica® als trostende, ,philosophische
Muse“ erscheinen. Da Aberts Generalisie-
rung, ,musica humana“ bedeute ,mensch-
licher Gesang“, von B. iilbernommen wurde
(50), verschuldete eine irrige Interpretation
einer Miniatur aus der Florentiner Notre-
Dame-Handschrift: Die Gruppe von zwei
Klerikern und zwei Laien ist kein Ensemble
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von Singern (128), sondern reprisentiert
die Harmonie von Seele und Leib.

Die drei Melancholiebilder von Cranach in-
terpretiert B. (63 ff.) unter dem Titel ,Me-
lancholie als Schicksal — Musik als weltlichtes
Treiben“. Das Resultat ausfiihrlicher Exkurse
ist die These (90), die spielenden und tan-
zenden Kinder seien das Sinnbild einer
Jtoriditen, unbedachten Lebensfreude”, die
durch Saturn und sein Dimonengefolge be-
droht werde; die weibliche Gestalt wird von
B. (75 f£.) als ,Genius der Melancholie”, der
Stock, an dem sie schnitzt, als ,Zauberstab®
gedeutet. Der diistere Aspekt des Saturnischen
— der Zusammenhang zwischen dem grie-
chischen Kronos, dem rémischen Saatenddmon
und dem Tod als Sensenmann — ist nicht
zu leugnen; doch war den Malern des 16.
Jahrhunderts seit Giorgione auch das ent-
gegengesetzte Moment des Saturnischen be-
wuBt: Kronos als Gott des Goldenen Zeit-
alters. Und so ist es wahrscheinlich, da8
Cranachs Bilder in der Gestalt eines , Genius
der Melancholie”, der mit Schwermut der
drohenden Diamonen und mit Sehnsucht des
Goldenen Zeitalters gedenkt, den Doppel-
aspekt des Saturnischen darstellen.

Versteht man die Melancholie als Krankheit
oder als Todsiinde der ,acedia“, der , Trdg-
heit des Herzens“, so wirkt die Musik als
Therapie oder Trost; wird dagegen die Me-
lancholie als ,compunctio cordis”, als
Jreuige Schwermut und Zerknirschung® be-
griffen, so erscheint ihr Gegensatz, die
Musik, als Stérung und Sinnbild profaner
Eitelkeit (99 ff.). Das Vanitas-Bild Giovanni
Serodines interpretiert B. (104 ff.) als ,trau-
ernde Bacchantin®. Seiner Deutung aber, die
sich auf ein einziges Requisit, den Thyrsos-
stab, stiitzt, widersprechen Sphaira, Zirkel
und Biicher. Das Motiv ,des Pressens der
leeren, trockemen Brust“ (105) bedeutet Un-
fruchtbarkeit; was als unfruchtbar verwor-
fen wird, aber ist nichts anderes als der In-
begriff der antiken Musen: Der Thyrsosstab
verweist auf Terpsichore, die Cetra auf Poly-
hymnia oder Erato, die Biicher auf Klio und
die Sphaira auf Urania. Serodines Darstellung
einer ,unfruchtbaren Muse” ist von anti-
humanistischen Tendenzen getragen. Das
SchluBkapitel iiber ,Melandholie als Divi-
nation — Musik als Hilfe und Offen-
barung* (120ff.) fallt aus dem Zusammen-
hang, da das Thema der Bilder die Melan-
cholie oder die Musik, aber nicht Melan-
cholie und Musik ist. Carl Dahlhaus, Kiel
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J. S. Laurenty: Les cordophones du
Congo Belge et du Ruanda-Urundi. Tervuren
1960. 230 S., 37 Tafeln, 5 Karten, 144 Abb.
im Text. (Annales du Musée Royal du Congo
Belge, Nouvelle Série in-4°, Sciences de
I'Homme, volume 2.)

Mehrere der Aumnales, die das Musée du
Congo Belge in Tervuren bei Briissel heraus-
gegeben hat und die die so reichen Sammlun-
gen dieses Museums behandeln, wurden Mu-
sikinstrumenten gewidmet, angefangen von
den Aunales vom Jahr 1902, die einen Teil der
Saiteninstrumente beschreiben, bis zu Olga
Boones sorgfiltigen Arbeiten iiber die Xylo-
phone und Trommeln. J. S. Laurenty hat nun
eine Arbeit gleicher Art iiber 457 Saiten-
instrumente vorgelegt, die sich im Museum
befinden und ein umfangreiches, vielfdrmiges
und schwer zu bearbeitendes Material dar-
stellen. Fiir denjenigen, der einmal mit Ma-
terial aus diesem Museum gearbeitet hat, ist
es auffillig, wie wenige dieser Gegenstinde
eine genaue Angabe ihrer Provenienz auf-
weisen. Bekanntlich setzen sich die Bestinde
des Museums zum groBen Teil aus Gaben
zusammen, und viele ihrer Stiicke sind mit
Angaben versehen wie ,Région de Bas-
Congo” oder sogar nur ,Congo Belge“.

Die Verdffentlichung ist in siecben Hauptab-
schnitte aufgeteilt. Der erste Abschnitt um-
faBt eine morphologisch-systematische Dar-
stellung der verschiedenen Instrumente, der
die Systematik von André Schaeffner zu-
grunde gelegt wurde; Abschnitt 2 fithrt die
europdischen und indigenen Namen der In-
strumente auf; Abschnitt 3 behandelt die
geographische Verbreitung der verschiedcnen
Typen, Abschnitt 4 deren Rolle im Leben der
Eingeborenen, Abschnitt 5 die verschiedenen
Materialien, aus denen die Instrumente ver-
fertigt wurden, sowie deren dekorative und
ornamentale Verzierung; Abschnitt 7 schlief-
lich trigt die Uberschrift ,La filiation—Ia
diffusion” und bringt einige diffuse und nach
Auffassung des Rezensenten recht iiberfliis-
sige Erorterungen. Einigen zusammenfassen-
den Anmerkungen schlieBt sich ein Tafelband
mit 457 Abbildungen von solchen Instru-
menten an, die im Text behandelt werden.
Alle Bilder wurden neu aufgenommen; sie
sind von groBer Schirfe und Klarheit und
halten ungefidhr den gleichen MaBstab ein.
Im Text sind auBerdem 144 technische Zeich-
nungen eingefithrt, die klar und deutlich,
wex;n auch etwas amateurmiBig ausgefithrt
sind.
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Was die Disposition der Arbeit betrifft, so
meine ich, daf die verschiedenen Abschnitte
etwas eigenartig angeordnet sind. Zu dem
morphologischen Abschnitt gehéren wohl auch
solche Details wie das Material und der
Dekor der Instrumente; manchmal sind gerade
sie von groBer Bedeutung fiir die systemati-
sche Betrachtungsweise. Ebenso diirfte wohl
der Abschnitt iiber die geographische Ver-
breitung zu der kulturhistorischen Ubersicht
gehdren. Man vermiBt fernerhin Abschnitte
iiber die Akustik und Spieltechnik der Instru-
mente, was allerdings mit dem musealen
Charakter des Materials zusammenhingt.
Der Verf. weist darauf hin, daB die Instru-
mente so zerbrechlich sind, daB irgendwelche
musikalisch-akustischen Untersuchungen nicht
anzustellen waren. Man vermiBt auferdem
Angaben iiber die Spielart der verschiedenen
Instrumente. Auch wenn es sich hier um Mu-
seumsmaterial handelt, hitte ein griindlicher
Durchgang der einschligigen Literatur zahl-
reiche Aufschliisse iiber die Spielart erteilen
kénnen.

DaB der Verf. seinem morphologischen Ab-
schnitt unter den zur Auswahl stehenden
Systemen dasjenige von Schaeffner zugrunde
gelegt hat, gereichte in diesem Fall nur zum
Vorteil. In diesem Zusammenhang diirften
einige Ergdnzungen angebracht sein: Die
Harfenzither (pseudo-arc, harpe-cithare) ist
im Museum nur durch ein einziges Exemplar
vertreten. Es liegen jedoch viele Belege aus
Congo-Brazzaville (u. a. bei Pepper in Pro-
blémes d’Afrique Centrale 26, 1954, S. 289
bis 298) und vor allem von der Fan vor
(bei M. F. Grebert, Archives suisses d’Anthro-
pologie V 1, 1928, S. 83; Au Gabon, Paris
1948, S. 98; R. Avelot, L’Anthropologie 16,
1905, S. 290f). Beziiglich Nummer 251
(S. 62), eine Bogenlaute (pluriarc), bei der
der Bogen aus einem einzigen Stiick besteht,
das sich erst an der Spitze in mehrere ein-
zelne Saitenhalter verzweigt, und deren Pro-
venienz unbekannt ist, kann bemerkt wer-
den, daB Montandon ein solches Exemplar
aus der,province de Baloumbo-Lango, prés
du Cap Lopez“ (Archives Suisses d’Anthro-
pologie I1I/1, 1919, S. 57, angefiihrt in der
Bibliographie des Verf.) veréffentlicht hat;
weiterhin gibt es ein dhnliches Exemplar aus
dem ,Congo“ im Museo Luigi Pigorini in
Rom (P. Scotti in Archivio per 1’Anthro-
pologia et la Etnologia, vol. 70, 1940, Tf
VIII:40) sowie im Staatl. Ethnographischen
Museum in Stockholm (S.E.M. 54.1.2041).
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Was schlieBlich ein ,instrument atypique”
betrifft, das die morphologische Darstellung
abschlieBt, so ist dieses die Nachbildung einer
europdischen Gitarre, mdglicherweise der
portugiesischen Machete, die Modell fiir
shnliche Tongerdte in Siidafrika (ramkie)
gestanden hat. Ahnliche Typen gibt es auch
in Congo-Brazzaville, vor allem bei den Bembe
und anderen (Pepper 1954, S. 294; R. Jung,
Journal de la Société des Africanistes 16,
1946, S. 21). Beziiglich der Benennungen
kann gesagt werden, da dem Verf. offen-
sichtlich die Arbeit von B. Sdderberg (Les
instruments de musique au Bas-Congo et
dans les régions avoisantes, Stockholm 1956)
unbekannt war, die einen Teil sonst nur
schwer zuginglichen Materials enthilt, das
von schwedischen Missionaren in Bas-Congo
stammt (K. Laman u. a.).

Was die iibrigen Abschnitte anbelangt, so
wire man dem Verf. dankbar gewesen, wenn
er seine Aufgabe jeweils nicht nur auf Mu-
seumsmaterial aus dem Kongo begrenzt,
sondern in gréBerem Umfang die einschla-
gige Literatur, nicht nur die Arbeiten von
Schaeffner, Sachs, Wachsmann und einigen
belgischen Kollegen, beriicksichtigt hitte.
Dies trifft z. B. auf Monographien und Reise-
beschreibungen aus dem Kongo zu, die hier
nicht angefithrt werden kénnen, die aber in
zahlreichen Fillen lebendige und richtige
Angaben iiber Musikinstrumente bringen.
Direkt naiv wird die Darstellung dort, wo
der Verf. auf die mondiale Verbreitung der
Instrumente oder deren Kulturgeschichte zu
sprechen kommt. Hier verrét die Darstellung,
sich auf Geist und Werden . . . stiitzend,
eine Mischung von Ahnungslosigkeit und
Unkenntnis der nichtfranzdsischen Literatur.
Véllig uninteressant ist jetzt wohl, daB der
pseudoarc von Schaeffner nach Sachs ,cou-
che 12 (age de pierre)” zugehdrt. Auch er-
fahren wir, daB ,I’arc en terre” in einer an-
deren Form in , Aunam (kai dan bao)* vor-
kommt. Nun sieht das Instrument durchaus
nicht aus wie ein ,arc en terre”, und wir
erfahren nichts dariiber, daB dasselbe z.B.
auf Kuba und Haiti gespielt wird (s. H. Cour-
lander, The Musical Instrumets of Haiti,
The Musical Quarterly 27, 1941, S. 378).
worauf hinzuweisen vielleicht doch niher
gelegen hitte. Aber all dies sind im Grunde
nur Nebensichlichkeiten. Die Hauptaufgabe
der Arbeit war, ein iiberaus reiches Museums-
material zu systematisieren, und diese Auf-
gabe wurde ausgezeichnet geldst. Fiir den-
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jenigen, der sich mit auBereuropiischen Mu-
sikinstrumenten befait, stellt die Arbeit
zweifelsohne ein unentbehrliches Handbuch
dar. Carl Gosta Widstrand, Uppsala

Hans Ferdinand Redlich: Alban Berg
— Versuch einer Wiirdigung. Wien, Ziirich,
London: Universal-Edition 1957. 392 S.

Noch immer gibt es nicht geniigend aus-
fihrliche wissenschaftlich gearbeitete Stan-
dardbiographien der bedeutenden Kompo-
nisten unseres Jahrhunderts. Diese Liicken
in der Literatur werden oft einseitig und
allzu leichtfertig zum AnlaB genommen, der
Musikwissenschaft Interesselosigkeit an ak-
tuellen Fragen vorzuwerfen; die Ursache fiir
das Fehlen groBerer zeitgeschichtlicher Arbei-
ten ist jedoch weniger in prinzipieller Ab-
lehnung als vielmehr in der Schwierigkeit ge-
eigneter wissenschaftlicher Darstellungsmetho-
den zu suchen. Durch die geringe historische
Distanz kann das Quellenmaterial weder voll-
stiandig erschlossen noch objektiv ausgewertet
werden. Erst mit dem gréBer werdenden zeit-
lichen Abstand kénnen wissenschaftlich fun-
dierte Biographien der Avantgardisten der
zwanziger Jahre unseres Jahrhunderts ent-
stehen. Eine derartig groBangelegte Biographie
legt H.F.Redlich in seinem Alban Berg vor.
Auf 392 Seiten wird die Fiille des erarbeiteten
Materials ausgebreitet. Unverdffentlichte Ma-
nuskripte, Originalskizzen, Briefe (u.a. 15
Briefe Bergs an Schonberg aus den Jahren
1912—1933, die erhaltene Korrespondenz
Berg-Webern) und andere bisher nicht be-
kannte wichtige Dokumente standen dem
Verfasser fiir die Arbeit zur Verfiigung und
werden auszugsweise abgedruckt. Die Kla-
viervariationen iiber ein eigenes Thema,
eine Jugendkomposition, und Bergs Wozzeck-
Vortrag von 1929 werden erstmals vollstin-
dig verdffentlicht. Schon durch dieses neue
Material ist es dem Verfasser méoglich, die
Chronologie der Werke zu korrigieren und
das Bild des Meisters priziser darzustellen.
519 sich an den Text anschlieBende Anmer-
kungen geben der Darstellung den quellen-
kritischen Unterbau. Eine tabellarische Bi-
bliographie, ein chronologisches Verzeichnis
der Kompositionen, Bearbeitungen und
Schriften Alban Bergs, eine Discographie und
ein Quellenverzeichnis (in Auswahl) schaf-
fen wesentliche Grundlagen fiir weitere spe-
zielle Studien.

DaB Redlich dieses umfangreiche Buch ,Ver-
such einer Wiirdigung“ nennt, zeigt, daB er
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um die angedeuteten Schwierigkeiten der-
artiger Arbeiten weiB. DaB er trotzdem die
Aufgabe iibernommen hat, ist auBerordent-
lich schitzenswert.

Wie Redlich in dem offenen Brief an Willi
Reich, der an Stelle eines Vorwortes steht,
schreibt, wird die Anlage seines Buches von
dem ,morphologisch-analytischen Element”
bestimmt. Es ergibt sich eine klare dreiteilige
Disposition: Zur Einfithrung Das Werk und
Alban Bergs Lebensgang. Im Mittelteil sucht
Redlich die Konsequenz der grofen Schaf-
fensentwicklung in den Werkstationen Woz-
zeck, Kammerkonzert und Lyrische Suite —
Lulu und Violinkonzert zu deuten, ausgehend
vom , Romantisdien Prolog der Jugendwerke*.
Sonst, wie auch bei dem auf dreifig Seiten
zusammengedridngten Lebensabri8 muf der
Verfasser auf Grund der Materialfiille auf
groBe Zusammenfassungen verzichten. Die-
ser Versuch stellt die analytische Dokumen-
tation in den Vordergrund. Wihrend der
Mittelteil gelegentlich allzu stark ins Detail
geht, wirkt die Einleitung zu sporadisch. Sie
soll u. a. dazu dienen, ,genau den Platz zu
bestimmen, der Alban Berg in jener Revolu-
tion des Héreus, die mit der Wiener Klassik
ansetzt, vom riickschauenden Geschidits-
bewuftsein anzuweisen ist“, Indem der Ver-
fasser auf der zwar gelegentlich verwendeten,
aber nur schwer aufrecht zu erhaltenden Klas-
sifizierung einer ersten Wiener Schule, ,die
tragisch friihzeitig bereits am 19. November
1828 erlischt“, fuBt, bezeichnet er ,das
Triumvirat der Schule Schénbergs als zweite
Wiener Schule”. Es geht dem Verfasser nun
darum, die Verwurzelung der Tonsprache
Bergs in der Tradition, besonders im Hin-
blick auf ,jene Revolution des Héreus“, auf-
zuzeigen. Doch arbeitet er dabei gelegentlich
mit sehr duBerlichen, nahezu formalistischen
Entsprechungen. Der Riemannsche Begriff der
Ellipse, zum Nachweis historischer Zusam-
menhinge herangezogen, wird als zeitlos
anwendbar iiberbewertet. Auch die historisch-
genealogischen Ableitungen einzelner ,, Grund-
elemente der Musik Alban Bergs“ iiberzeu-
gen durch die isolierte Betrachtung der Ein-
zelphdnomene wenig. Redlich neigt, wie es
sich auch in der gelegentlich iiberladenen
Ausdrucksweise kundtut, zu stark subjekti-
ven Deutungen, die durch Heranziehung an-
derer geistesgeschichtlicher Aspekte an-
regend wirken, ohne dabei den Anspruch
historischer Verbindlichkeit zu tragen, wie
es der Verfasser selbst durch den Zusatz
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»Versucdh einer Wiirdigung” bereits im Titel
andeutet.

Das bei John Calder, London, 1956 erschie-
nene Buch Alban Berg — The Man and his
Music ist eine auf 316 Seiten konzentrierte
Zusammenfassung der deutschsprachigen Aus-
gabe. Thomas-M. Langner, Berlin

Sobranija D. V. Razumovskogoi V. F.
Odoevskogo. Archiv D. V. Razumov-
skogo. Opisanija. Pod redakciej I. M. Ku-
driavceva. Moskva: 1960. 261 S.

Im letzten Jahrzehnt merkt man nicht nur in
slawischen, sondern vielleicht noch mehr in
westlichen Lindern ein immer wachsendes
Interesse fiir den kirchenslawischen Gesang.
Die bedeutendsten Forschungsergebnisse ver-
danken wir dabei den an der Herausgabe der
Monumenta Musicae Byzantinae beteiligten
Forschern (Heeg, Wellesz, Jakobson, Palika-
rova-Verdeil, Velimirovi¢) sowie dem Miinch-
ner Slawisten Erwin Koschmieder, dessen Ar-
beiten grundlegenden Wert haben und ein
Vorbild und Ansporn fiir die slawische Mu-
sikwissenschaft sein sollten, die ja in erster
Reihe berufen ist, sich der Erforschung des
kirchenslawischen Gesanges zu widmen. Um
so erfreulicher, daB wir jetzt einen wertvollen
Beitrag von sowjetischen Wissenschaftlern
begriifen kénnen. Es handelt sich um ein
von den Mitarbeitern der Handschriften-
sammlung der Staatlichen Leninschen Biblio-
thek in Moskau herausgegebenes Verzeichnis
von zwei bedeutenden Quellensammlungen
zur Geschichte des altrussischen Kirchen-
gesanges. Die erste (Fond Nr. 379) gehorte
Dmitrij Vasilievi¢ Razumovskij (1818
bis 1889), dem ersten Professor fiir Ge-
schichte und Theorie des russischen Kirchen-
gesanges an dem neugegriindeten Moskauer
Konservatorium. Die zweite Quellensamm-
lung (Fond Nr. 210) kommt aus dem Besitz
des Fiirsten Vladimir Fedorovi¢ Odoev-
skij (1804—1869), der ein Freund Razu-
movskijs war und sich als Mizen, Organi-
sator und Publizist groBe Verdienste um die
russische Musikkultur erworben hat (Odo-
jevskijs Abhandlungen iiber Musik wurden
im Jahre 1956, seine musikalischen Novellen
drei Jahre spiter vom Staatlichen Musik-
verlag in Moskau neu herausgegeben).

Die Razumovskij-Sammlung umfaBt 135
Manuskripte, davon 11 theoretische Schrif-
ten, die sogenannten Azbuki (2. Hilfte des
17. bis 2. Hilfte des 19. Jahrhunderts), 72
mit der Krjuki-Notation notierte Gesangs-
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biicher (Ende des 15. bis 2. Hilfte des 19.
Jahrhunderts), 36 Gesangshandschriften in
Liniennotation, eine notenlose Handschrift
sowie 12 griechische (byzantinische) Manu-
skripte (Ende des 17. bis 2. Hilfte des
19. Jahrhunderts).

Die Sammlung Odoevskijs ist dhnlichen In-
halts, umfaBt aber nur 35 Nummern, von
denen 28 fiir die Geschichte des russischen
Kirchengesanges von Interesse sind.

Nach der Beschreibung der Sammlung Odoev-
skijs folgt ein Verzeichnis der in Razumov-
skijs NachlaB aufgefundenen Materialien
zur Geschichte des russischen Kirchengesan-
ges, z. T. unverdffentlichte Arbeiten. Uber
Razumovskijs Leben und Werk schreibt in
der besprochenen Publikation B.B. Gra-
novskij. Fiir den Musikwissenschaftler ist
aber vor allem die Studie M. V. BraZni-
kovs von Bedeutung, in der die Hand-
schriften beider Sammlungen genauer cha-
rakterisiert und jhrem musikhistorischen
Werte nach beurteilt werden. Laut Braznikov,
dem bedeutendsten sowjetischen Kenner und
Forscher auf diesem Gebiet, bereichern die
Quellen unsere Kenntnisse von allen Zwei-
gen des russischen Gesanges des 16. bis
19. Jahrhunderts. Er weist u. a. auf die ver-
schiedenen Azbukiund die sogenannten Dvoz-
namenniki hin. Die Azbuki bieten wertvolle
Informationen iiber die verschiedenen Nota-
tionen des altrussischen Kirchengesanges und
wiren sicherlich von groBem Nutzen bei
einer lingst filligen kritischen, kommentier-
ten Ausgabe der Azbuka von Alexander
Mezenec. Die Dvoznamenniki sind wohl
das bedeutendste Hilfsmittel bei der Ent-
zifferung der Krjuki-Notation, genauer ihrer
letzten Entwicklungsform, da sie, aus der
(bergangszeit stammend, die Gesinge gleich-
zeitig mit der Krjuki- und der Liniennota-
tion aufzeichnen. Koschmieder hat bereits
vor dem Kriege solche Handschriften zu
seinen Forschungen benutzt, hatte aber nur
wenige zur Verfiigung.

Die Herausgabe des Verzeichnisses von den
Sammlungen D. V. Razumovskijs und V. E.
Odeovskijs, in jeder Hinsicht vorbildlich
durchgefiihrt, muB als ein neuer Beweis fiir
die Notwendigkeit eines mdglichst vollstén-
digen Quellenverzeichnisses zur Geschichte
des kirchenslawischen Gesanges bewertet
werden (vgl. meine Studie Uber den gegen-
wirtigen Stand und die nddisten Aufgaben
der Erforschung des kirchenslawischen Ge-
sanges, Schriften der Philosophischen Fakul-
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tit der Universitit Komensky, Bratislava,
Jg. IX, H. 72—80, 1958), das im Rahmen
des RISM erscheinen sollte. Wichtige Vor-
arbeiten sind bereits geleistet worden, und
die Zahl von interessierten Fachleuten wichst
stindig; soweit aber bekannt ist, wurde noch
keine Einigung iiber die Vorbereitung eines
solchen Quellenverzeichnisses getroffen. Hof-
fentlich geschieht dies spitestens im Rahmen
des Slawisten-Kongresses 1963 in Sofia, wo
zum ersten Male auch eine musikwissen-
schaftliche Sektion arbeiten soll.

Ladislav Mokry, Bratislava

Josef Rufer: Das Werk Arnold Schén-
bergs. Kassel — Basel — London — New
York: Birenreiter-Verlag, 1959. XII und
208 S., mit 10 Abbildungen und 25 Hand-
schriften-Faksimiles.

DaB man in Arnold Schonbergs Nachla$ in
Los Angeles auBer den Manuskripten ge-
druckter Werke auch eine groBe Zahl von
Entwiirfen und Fragmenten finden wiirde,
war zu erwarten. DaB aber der Reichtum fast
unabsehbar ist, zeigte sich erst, als Josef Ru-
fer den NachlaB 1957 im Auftrag der Ber-
liner Akademie der Kiinste untersuchte. Es
wird lange dauern, bis alle Teile, deren
Edition sinnvoll ist, gedruckt sein werden.
DaB die Aufgabe schwierig erscheint, sollte
andererseits kein Grund sein, sie zu vernach-
lassigen.

Der Katalog, in dem R. die Resultate seiner
Sichtung des Nachlasses zusammenfaBt, darf
als feste Grundlage kiinftiger Untersuchungen
gelten, obwohl er den Anspruch, ,die biblio-
graphische Darstellung des gesamten Werkes
von Arnold Schénberg” zu sein (VI), nicht
liickenlos erfiillt. Man kann es R., der bei
der Katalogisierung in Los Angeles zur Hast
gezwungen war, nicht zum Vorwurf machen,
daB er genaue Beschreibungen manchmal
(113 ff., 117 f) durch fliichtige Notizen er-
setzte. Doch sind nicht alle Maingel des
Buches #uBeren Einschrinkungen zur Last
zu legen.

In dem Verzeichnis der verdffentlichten
Werke (3—81) werden die Erscheinungsjahre
der Drucke verschwiegen. Der Titel Drei
Volkslieder (76) 148t nicht erkennen, daB
es sich um Sidtze aus dem Volksliederbuch
fiir die Jugend, Band 11, Leipzig 1930 han-
delt. Die Beschreibung der Manuskripte
krankt an terminologischer Unklarheit. , Viel-
fadh war eine sichere Unterscheidung zwi-
schen Originalmanuskript und Rein- bzw.
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Absdhrift nidit moglich . . . Dagegen waren
die ersten Niederschriften als soldie eindeu-
tig zu erkennen, insbesondere weunn sie als
Particell vorliegen, einer Form, der sich
Schénberg fast ausnahmslos bediente (VIII).
Der Terminus , Originalmanuskript” ist un-
gliicklich gewihlt, wenn die Partitur eines
Orchesterwerkes von der ersten Nieder-
schrift als Particell unterschieden werden
soll, denn die Ausdriicke ,Originalmanu-
skript“ und ,erste Niederschrift® sind syn-
onym; auch kann man bei Liedern und Kla-
vierwerken von den drei Stufen ,erste Nie-
dersdirift”, ,Originalmanuskript“ und , Rein-
schrift nicht sinnvoll sprechen. Vor allem
aber hilt R. an seiner Terminologie nicht
fest. Manchmal spricht er von einer ,ersten
Niedersdhrift oder, tautologisch, von einer
sersten Niederschrift des Manuskripts” (10),
oft aber nur von einem ,Manuskript“ oder
einem ,ersten” und einem ,zweiten Manu-
skript“, ohne die ,eindeutig erkennbare®
(VIIT) Differenz zwischen ,erster Nieder-
schrift” und , Reinsdirift“ zu beriicksichtigen.
Die Kategorie Versdiiedenes (110—12) diirfte
iiberfliissig sein; denn daB man angesichts
mancher ,Gelegenheitskompositionen und
-instrumentationen” wiinschen mag, Schén-
berg hitte sie nicht geschrieben, ist kein ge-
niigender Grund, um den patriotischen Min-
nerchor Der deutsche Midiel oder die In-
strumentierung von Samta Lucia aus der
Gruppe der vollendeten, aber unverdffent-
lichten Werke auszuschlieBen. Die Skizzen-
biicher werden von R. nur kursorisch be-
schrieben. In den Notizen iiber das II. Skiz-
zenbuch (113) erwdhnt er ,Awufinge vom
Hélderlin-Liedern, die in dem Kapitel Un-
vollendete Werke (auch Amfinge) nicht ge-
nannt werden; umgekehrt wird der Anfang
des Liedes Ndchtlicher Weg, der im 1II. Skiz-
zenbuch steht, als ,unvollendetes Werk*
klassifiziert (93), fehlt aber in der Beschrei-
bung des Skizzenbuches (113).

DaB Rufer in dem Katalog der Dichtungen,
Vortrige und Aufsitze (145—173) Schon-
bergs Ordnung trotz ihrer Inkonsequenzen
iibernahm, war notwendig, weil das Ver-
zeichnis seinen Zweck, den NachlaB benutz-
bar zu machen, sonst kaum erfiillen wiirde.
Die Druckvermerke scheinen sich ausschliefl-
lich auf Schénbergs Notizen zu stiitzen, ohne
daB R. versucht hitte, sie zu erginzen, denn
daB der Aufsatz My Evolution in Musical
Quarterly 1952, 517—527, erschienen ist,
wire bei bibliographischen Bemiihungen
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wohl kaum iibersehen worden. Unter den
gedruckten Aufsitzen fehlt auch Schonbergs
offener Brief an Thomas Mann, Saturday
Review of Literature, Vol. XXXII, 1949,
S. 22f. Carl Dahlhaus, Kiel

Harold E. Johnson: Sibelius. London:
Faber & Faber (1960). 255 S.

Dieses vorwiegend biographisch orientierende
Buch des Associate Professor of Musicology
in Indianopolis ist ein Ergebnis zweijdhriger
eingehender Studien in Finnland. Ohne sich
in Anekdotisches zu verlieren, reich an wenig
bekannten Pressestimmen, bringt es mancher-
lei Neues an Tatsdchlichem iiber Sibelius,
z. B. iiber die seltsame Geschichte seiner Be-
werbung um das Amt des akademischen Mu-
sikdirektors (74 ff.), gibt aufschlufreiche
Briefstellen, Gespriche und — oft ziemlich
scharfe — Urteile iiber Zeitgenossen, dann
eine Ubersicht der zahlreichen Konzertreisen
und Ehrungen, auch eine einleuchtende Be-
griindung fiir die Geschichte seines von
Deutschland rasch nach den angelséchsischen
Lindern abgewanderten Ruhmes. Der ernst-
hafte, aristokratisch zuriickhaltende, viel-
leicht auch schwierige Mensch Sibelius tritt
uns in Johnsons Darstellung plastisch ent-
gegnen. Seinen Selbstaussagen ist, schon in
Anbetracht seiner dreifigjahrigen Abgeschie-
denheit und Zeitferne sowie seines sehr hohen
Alters, keine letzte Zuverlissigkeit zuzu-
sprechen.

Verf. sieht in Sibelius in erster Linie den
Symphoniker und symphonischen Tondichter,
dessen Programme, meist aus der Kalewala,
wiedergegeben werden, obwohl der Kompo-
nist spéter ,made frequent attempts to mini-
mize the programmatic significance of his
tone poems“ (195). J. nennt die zahlreichen
Miniaturen ,trifles“, auch die Vokalwerke
sind nicht ,essential“, dagegen wird den 15
Bithnenmusiken — man wundert sich, wie
viele seiner Werke ihre Entstehung direkten
Auftrigen verdanken — ein ziemlich hoher
Rang zugewiesen. Das ,Sibelius-Problem”
(189 ff.) wird besonders an Hand von sieben
Symphonien sowohl nach der melodischen
Seite — es sind keine direkten Entlehnungen
aus der finnischen Folklore nachgewiesen —
wie nach der formalen Seite erdrtert. Sibelius
nannte sie, im Gegensatz zu Tschaikowskys
Symphonien, ,hard ones“. Die Schwierig-
keiten, die sie dem Hérer, zumindest dem
nichtfinnischen, bereiten, definiert J. gut als
Jabrupt changes of thought and the long
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periods of uncertainty out of which new
ideas slowly and painfully emerge* (193);
Sibelius selbst sagt: , As usual I am a slave
to my themes and submit to their demands”
(192). Kein Wunder, da8 ihre Bewertung von
iibertriebener Bewunderung (C. Gray 1935,
S. 171) zu verdchtlicher Ablehnung (R. Lei-
bowitz, der 1955 ein Buch ,Sibelius le plus
mauvais compositeur du monde” schrieb)
geht. Die vieldiskutierte Achte (und womég-
lich noch Neunte) Symphonie hilt J. fiir nicht
(mehr?) vorhanden, der NachlaB soll iiber-
haupt nichts Neues mehr erbracht haben,
doch ist dariiber noch nicht das letzte Wort
gesprochen. Die wohl erstmalige ,Complete
List of Cowmpositions and Arrangements”
(hier fallt die unregelmidBige Numerierung
auf; sie beriicksichtigt auch die vielen Mss.),
die fast 100 Nummern umfassende Biblio-
graphie, das sorgsame Register und die 16
z. T. unbekannten Bildbeigaben erhéhen den
Wert der gewissenhaften Verdffentlichung.

Reinhold Sietz, Kéln

Richard-Strauss-Jahrbuch 1959/60.Hrsg. von
Willi Schuh. Bonn: Boosey & Hawkes
(1960). 152 S., 4 Abb.

Zum 10. Todestag des Meisters haben Hrsg.
und Verlag ihrem ersten Strauss-Jahrbuch
(vgl. ,Die Musikforschung” VIII, 1955,
S. 242f.) ein zweites folgen lassen, das sich
seinem Vorginger wiirdig anschlieBt. Den
Menschen Strauss (bis zum Beginn der Wei-
marer Jahre) schildern in frischem Ton ge-
haltene Jugenderinnerungen seiner einzigen
Schwester Johanna von Rauchenberger-
Strauss (geb. 1867) und ein von E. Krause
mitgeteilter Brief des Dreiundzwanzigjihri-
gen an Dora Wihan-Weis (1862—1938), die
Gattin des Widmungstrigers der Cellosonate
op. 6; das Bemerkenswerte an diesem als
einzigem erhaltenen Brief an die verehrte
Frau — Strauss hatte sie als Neunzehnjéhri-
ger kennengelernt und war ihr eine Zeitlang
eng verbunden — ist, daB trotz der Tren-
nung ,der Kiinstler Rich. Str. . . . sich aus-
gezeidmet” befand und keineswegs verzwei-
felte. Wertvoll fiir die nihere Kenntnis sei-
ner literarischen Bediirfnisse und Wiinsche
ist der aus spiterer Zeit stammende und, so-
weit erhalten, vollstindig abgedruckte Brief-
wechsel mit dem Inhaber des Leipziger Insel-
Verlages Anton Kippenberg (1874—1950),
durch den Strauss Stefan Zweig kennen-
gelernt hat. Die Briefe umfassen die Zeit
vom 1. Mai 1925 (Strauss an Kippenberg)



Besprechungen

bis zum 9. Dezember 1948 (Kippenberg an
Strauss’ Schwiegertochter Alice); beide Schrei-
ber, der ,Schmorrer* Strauss (wie er sich
selbst zweimal bezeichnet) und der ,Be-
reichrer meiner Biicherstinder” trafen sich
in ihrer Liebe zu den Meistern der Musik
und ihrer Verehrung fiir Goethe. — Ein
ausfithrlicher Beitrag iiber Franz Strauss
(1822—1905), den Vater Richards, stammt
von F. Trenner; dankenswerterweise ist ein
Werkverzeichnis beigegeben. — Neben Fa-
miliengeschichtlichem, neben Briefen und Er-
innerungen kommt jedoch der Kiinstler
Strauss nicht zu kurz. H. Friess beschreibt
eine (vollstindig mitgeteilte) Bithnenmusik
zu Shakespeares Romeo und Julia aus dem
Jahre 1887, eine bisher fast unbekannte,
wohl aus Gefilligkeit geleistete Nebenarbeit
fiir das Miinchner Nationaltheater. Sein Ge-
wicht erhilt dieses zweite Strauss-Jahrbuch
in erster Linie durch den Abdruck des Ballett-
entwurfs Kythere und einer Anzahl dazu-
gehdriger musikalischer Skizzen, kommen-
tiert von W. Schuh. Das Szenarium ist im
AnschluB an eine Reise nach Paris im Friih-
jahr 1900 entstanden, wo Strauss gemeinsam
mit R. Rolland den Louvre besuchte und
sich von der Welt Watteaus fesseln lieB.
Aus den aus dem Sommer des Jahres stam-
menden Skizzen wird deutlich, daB eine mu-
sikalische Hinwendung Straussens zum Ro-
koko schon damals, d. h. vor Elektra und
Salome erfolgte; mehrere der skizzierten
Themen treten (original oder leicht ver-
andert) spiter in Feuersnot (Walzer Ziff. 79,
Liebesszene Ziff. 216), in Josephslegende
(4. Tanzfigur Josephs Ziff. 142 und 147,
Josephs Traum Ziff. 192), in der Biirger als
Edelmann-Musik (Tanzmeister-Szene: Ari-
adune, 1, 6, Auftritt der Schneider: Ariadune
I, 8) und in Ariadue auf Naxos (B-Dur-Arie
der Ariadne: ,Bald aber naht ein Bote“
Ziff. 62) wieder auf. Der Kythere-Entwurf
gehdrt zu den spiter unausgefithrt geblie-
benen Theaterplidnen zwischen Guntram und
Feuersnot; Strauss hat ihn in einem Brief
an W. Schuh (2. Juni 1939) als ,viel zu
umfangreich. Fiillt drei Ballettabende* be-
zeichnet, ist aber 1945 Joseph Gregor gegen-
iiber nochmals auf die Figuren des 2. Aktes
zuriickgekommen (Briefwechsel S. 262 und
spiter). — Interesse verdient auch der Beitrag
von R. Tenschert, welcher an Hand des Strauss-
schen Handexemplars von H. Lachmanns
Salome-Ubersetzung untersucht, was und wie-
viel — ndmlich knapp die Hilfte des Origi-
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naltextes! — hier gestrichen (Textwiederho-
lungen, unwesentliche Nebenhandlungspar-
tien usw.) und gedndert (Ausmerzung von
Nebensitzen, Tilgung schwacher Wort-
endungen, ,musikalische“ Wortumstellungen
usw.) worden ist und unterstreicht, daf
Strauss mit der Salome keineswegs ein Werk
der Sprechbithne ,mit Haut und Haar” kom-
poniert hat. G. HauBwald stellt Betrachtun-
gen iiber die Interpretationsmdglichkeiten der
Salome an; verschiedene Schallplatteneinspie-
lungen des Werkes (C. Krauss auf Decca,
R. Moralt auf Philips, J. Keilberth auf Con-
cert Hall) lassen eine Riickdimmung des
»rauschhaft-diffusen Erlebnisses“ und eine
Abkehr vom Heroinen-Ideal der Jahrhun-
dertwende zugunsten duBerster Klangtrans-
parenz erkennen und kommen dadurch der
von Strauss selbst praktizierten, von W. Schuh
bezeugten Interpretations-,Distanz” nahe.—
Den BeschluB des Bandes bilden drei bisher
nur abgelegen oder noch gar nicht versffent-
lichte Goethe-Kompositionen (von denen es
auBer den Liedern op. 67,4—6 noch ins-
gesamt sechs gibt), vorgelegt von W.Schuh:
Sinnspruch. ,Alle Menschen groff und klein*
(1919 fiir Singstimme und Klavier) und
wDurdi allen Schall und Klang” (1925 fiir
Singstimme und Klavier) aus dem West-
éstlidhen Divan sowie Xenion. ,Nidits vom
Verginglichen” (1942 fiir Singstimme und
Klavier) aus den Zahmen Xenien.

Wilhelm Pfannkuch, Kiel

Jack M. Stein: Richard Wagner and the
Synthesis of the Arts. Detroit: Wayne State
University Press 1960. 229 S.

Die aufstrebende amerikanische Musikwis-
senschaft, die erstaunliche Leistungen auf
fast allen Gebieten aufweisen kann, hat sich
Wagner gegeniiber bisher recht kiihl ver-
halten. Das neueste Verzeichnis der Doctoral
Dissertations in Musicology (3. Aufl. 1961)
fithrt z. B. nur eine Dissertation iiber Wag-
ner auf, und die spirlichen Biicher und
Artikel iiber Wagner stammen etwa zur
Hilfte von Germanisten. Damit sei keines-
falls die Forderung erhoben, daB der fast
uniibersehbaren Wagnerliteratur nun lau-
fend neue Arbeiten hinzugefiigt werden
sollten. Aber muB nicht jede Generation von
neuem zum Phidnomen Wagner Stellung
nehmen und sich mit ihm auseinandersetzen?
Die hier zu besprechende Arbeit stammt aus
der Feder eines Germanisten der Harvard
University. Als ihre Aufgabe bezeichnet der
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Verf. das Herauskristallisieren von Wagners
Beitrag zum Thema ,Synthese der Kiinste“.
Dieser besteht einmal im Kunstwerk selbst.
Wenn Wagner nie theoretisiert hitte, wire
die Analyse das einzige Mittel, die Beziehun-
gen zwischen Text und Musik zu bestimmen.
Aber die umfangreichen theoretischen Schrif-
ten, sein zweiter Beitrag, lassen eine iso-
lierte Betrachtungsweise des Kunstwerkes
nicht zu. Der Verf. ist sich dessen bewuft.
Er gibt sich auch nicht der Illusion hin, daf
die Theorie zuerst vorhanden sein miisse,
auf die dann das Kunstwerk als ihre Ver-
wirklichung zu folgen habe. Die Wechsel-
wirkungen zwischen Theorie und Praxis sind
weit komplizierter. Wagner war in erster
Linie intuitiver Kiinstler, und oft bedingte
die Praxis ein spiteres Theoretisieren. Von
dieser Voraussetzung ausgehend untersucht
der Verf. alle theoretischen und musikalisch-
dramatischen Werke Wagners in fast chrono-
logischer Ordnung, wobei immer die Idee
des Gesamtkunstwerkes den Rahmen ab-
steckt.

Was der Verf. iiber Wagners frithe Schriften
und Kunstwerke zu sagen hat bedarf keines
Kommentars, da es iiber das bereits Be-
kannte nicht hinausgeht. Die ersten Ideen
zu einer Asthetik fiir die Synthese der
Kiinste (eigentlich sollte es immer heifien:
von Drama und Musik) sieht der Verf. in
Das Kunstwerk der Zukunft, die dann in
Oper und Drama detaillierter ausgefiihrt
wurden. Die letztgenannte Abhandlung war
als theoretische Erginzung oder Rechtferti-
gung zum Ringzyklus gedacht, dessen Dich-
tung erstmals den drei Postulaten Wagners
nach Stabreim, Sprachverdichtung durch
Hiufung von Wurzelsilben und freiem
Rhythmus folgte. Aber der Text stellt nur
die eine Hilfte eines Ganzen dar. Der Mu-
sik, der zweiten Hailfte, fiel mit all ihren
reichen Mitteln die Aufgabe zu, den Inhalt
nachzuzeichnen, um die zwei Hilften zu
einer unldsbaren Einheit zu verschmelzen.
Sie muBite das aussagen, was in Worte nicht
mehr zu fassen war. Wagner beschreibt die-
sen Vorgang in all seinen Einzelheiten.
Hier wie auch bei der Diskussion der spite-
ren Schriften (Zukunftsmusik, Beethoven
etc.) hat es der Verf. verstanden, die we-
sentlichen Ideen Wagners klar herauszu-
arbeiten, so daB sich ein kontinuierliches
Bild von der Asthetik Wagners und ihres
Wandels ergibt. Als besonders verdienstvoll
erscheint mir die Untersuchung der Leit-
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motivtechnik, deren Verfall oder Umdeu-
tung, wenn man so will, oft iibersehen wor-
den ist.

Der Bedeutung Schopenhauers fiir das
Schaffen Wagners widmet der Verf. ein eige-
nes Kapitel, das der Erginzung bedarf.
Wenn man sich namlich Wagners Briefe an
Rockel und Liszt genauer ansieht, lassen
sich miihelos Widerspriiche feststellen, die
einmal mehr bezeugen, daB Wagner sich iiber
seine philosophischen Leitbilder durchaus
nicht immer im klaren war. In jenem be-
kannten Brief an Rockel vom 5. Februar
1855, den der Verf. zitiert, heift es: ,Ids
gestehe, dafl ich mit meinen eigenen Lebens-
erfalirungen gerade soweit gekommen war,
daf nur noch Schopenhauer's Philosophie mir
ginzlidh angemessen und bestimmend wer-
den kounte ... und wiewohl er mir eine ...
ziemlich abweichende Richtung gegeben hat,
entsprach docdh diese Wendung einzig meinem
tiefleidenden Gefiihle vom Wesen der Welt.
An Liszt aber hatte es geheiien: ,Mir kam
er [Schopenhauer| natiirlich nicht neu.“ Noch
1853 und 1854 preist Wagner Feuerbach in
Briefen an Réckel. GewiB, hier und dort fin-
den sich bereits Anklidnge an Schopenhauers
Pessimismus, besonders in dem Brief vom
8. Juni 1853, aber schon der nichste, in dem
Wagner seine ,neue” Weltanschauung dar-
legt und in ihr der Erotik eine zentrale
Stellung zuweist, deutet in keiner Weise auf
Schopenhauer. Spiter freilich, in dem Brief
vom 23. August 1856, sagt Wagner dann
schlieBlich von sich: ,Selten ist wohl ein
Mensch in seinen Anschauungen und Be-
griffen so wunderlich auseinandergegangen
und sich selbst entfremdet gewesen, als idl,
der ich gestehen mufl, meine eignen Kunst-
werke erst jetzt, mit Hiilfe eines andren
[Schopenhauers] ... wirklidi verstanden zu
haben. Die Periode, seit der ich aus meiner
inneren Anschauung scuf, begann mit dem
fliegenden  Hollinder; Tannhiuser und
Lohengrin folgten, und weun in ihnen ein
poetischer Grundzug ausgedriickt ist, so ist
es die hohe Tragik der Entsagung [I] ...".
Schlimmer 148t sich der ,poetische Grund-
zug” der frithen Werke nicht entstellen und
zurechtbiegen. Leider widmet der Verf. die-
sen mit Wagners philosophischem Dilettie-
ren in Zusammenhang stehenden Fragen
nicht geniigend Raum. Besonders Feuerbachs
EinfluB wird nur ungeniigend untersucht.
Als amiisante Zugabe hitte der Leser be-
stimmt die bissigen Randbemerkungen Scho-
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penhauers in dem ihm von Wagner zuge-
sandten Exemplar der Ringdichtung begriifit
(vgl. R. Grisson, Beitrige zur Auslegung
von Richard Wagners ,Ring des Nibelungen*,
S.25—30).

[n den Kapiteln, die den Opern gewidmet
sind, versucht der Verf., das musikalische
Kunstwerk als Ergebnis oder Ursache der
theoretischen Bemiihungen zu deuten. Es
versteht sich, daB eine derartige Aufgabe
nur von jemand bewiltigt werden kann, der
die Technik einer umfassenden Analyse be-
herrscht. Der Verf. begibt sich jedoch von
vornherein mancher Méglichkeit, indem er
nur Klavierausziige benutzt. Damit ist die
gute Gelegenheit vertan, die wichtige, ja
revolutionierende Funktion der Instrumen-
tation und des Orchesters innerhalb des Ge-
samtkunstwerkes zu untersuchen. Da der
Verf. — von wenigen Ausnahmen abgesehen
— auch die Harmonik aus seiner Vorstellung
von der Synthese der Kiinste verbannt, ver-
bleiben ihm schlieflich weiter nichts als die
nackten, d.h. ihres harmonischen und in-
strumentalen Kleides beraubten vokalen
Partien zur Untersuchung. Und nicht einmal
diese werden mit der nétigen Sorgfalt analy-
siert. Ein Beispiel mdge das verdeutlichen.
Der Verf. behauptet, daB Wagner melodische
Bildlichkeit (,melodic pictorialization), von
der schon viele ,stunning examples” in
ilterer Musik und besonders bei Bach vor-
kdmen [!], zum ersten Male im Tanuhiuser
anwendet. Das klingt fast so, als ob Bach
und Wagner aus derselben Quelle geschdpft
hitten, und als ob zwischen Bachs Bildlich-
keit, in der iiber die musica poetica noch ein
Hauch des Humanismus nachklingt, und der
Wagners, des Jiingers Feuerbachs bzw. Scho-
penhauers, nicht eine ganze Welt lige! Was
der Verf. unter Bildlichkeit versteht, sollen
die Beispiele auf den Seiten 47, 48, 87, 88,
107 und 108 verdeutlichen. Bildlich dar-
stellbar ist nur das Sichtbare. Die musica
poetica kannte auch fiir Abstrakta verbind-
liche Figuren. Wenn Wagner jedoch einen
Begriff wie ,hehr” einmal als Oktavsprung
(S. 88), ein andermal aber als Melisma kom-
poniert, so beweist das nur, daB er bedeu-
tungsschwere Worter durch musikalische
Mittel hervortreten ldBt. In dieser musikali-
schen Darstellung eines Abstraktums Bild-
lichkeit zu sehen, scheint mir verfehlt.

Nur die Notenbeispiele in den Kapiteln iiber
Lohengrin und die Gotterddmmerung habe
ich gleichsam als Stichprobe mit den in der
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Bibliographie angegebenen Klavierausziigen
verglichen. Es fehlen durchgehend die
Tempoangaben; S. 55 fehlen die meisten
Augmentationspunkte; S. 52 (unten), S. 56
und S. 59 einige Akzente iiber den Noten;
S. 56 steht der Punkt bei der Note iiber
oFalschen auf der falschen Seite; S. 193
fehlt die Angabe der Tonart beim Eintritt
Siegfrieds; S. 195 (unten) fehlt 3/4 vor dem
letzten Takt; S. 198 miissen die Vorzeichen
fir die Tonart D-dur auflésen und B-dur
einfithren; S. 200 muB die zweite Note b
sein.

Zum SchluB noch ein Wort iiber die Biblio-
graphie. Die Arbeitsweise des Verf., még-
lichst direkt aus den Quellen zu schépfen,
birgt bei einer Studie iiber Wagner die Ge-
fahr der Einseitigkeit in sich, weil die Aus-
einandersetzung mit der bereits existieren-
den Literatur vermieden wird. Es nimmt da-
her nicht wunder, daf die Bibliographie eine
Reihe von bedeutsamen Arbeiten nicht ent-
halt, deren Fehlen fast ein wenig peinlich
wirkt.

Die aufgezeigten Maingel des Buches, das
iibrigens hervorragend gedruckt ist und der
Wayne State University Press zur Zierde
gereicht, werden durch die lebendige Dar-
stellung des dsthetischen Werdeganges Wag-
ners z. T. wettgemacht. Das letzte Wort
iiber , Wagner and the Synthesis of the Arts“
ist mit dieser Arbeit freilich noch nicht ge-
sprochen. Joachim Birke, De Kalb (Illinois)

Johann Sebastian Bach: Die Klavier-
biichlein fiir Anna Magdalena Bach (1722
und 1725), hrsg. von Georg von Dadel-
sen. Kassel-Basel—London: Birenreiter-
Verlag 1957. XII und 140 S., 14 Faks. Dazu:
Kritischer Bericht, 124 S. (Neue Bach-Aus-
gabe, Serie V, Bd. 4.)

Der vorliegende Band nimmt insofern eine
Sonderstellung innerhalb der NBA ein, als
es sich hier um die Verdffentlichung von zwei
Sammelhandschriften handelt, deren Reper-
toire nur zum Teil von Werken Sebastian
Bachs bestritten wird. Die BG hatte sich die
vollstindige Ausgabe des ersten Klavier-
biichleins erspart und die des zweiten nur
aus wissenschaftlichen Griinden vorgenom-
men. Letzteres ist jedoch mittlerweile durch
verschiedene praktische Neuausgaben zu
einem wahren Volksbuch geworden. So
mochte eine wissenschaftliche Edition als be-
sonders wichtig erscheinen, damit eine Reihe
allgemein verbreiteter Fehlauffassungen und
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Legenden iiber die Entstehung und den In-
halt der Quelle richtiggestellt werden konn-
ten (erfreulicherweise hat v. Dadelsen in-
zwischen die Klavierbiicher auch in einer
bibliophilen praktischen Ausgabe breiten
Kreisen zuginglich gemacht). Uberraschen-
derweise ist nun der Hrsg. bei seinen Unter-
suchungen zu Ergebnissen gekommen, die
iiber den vorliegenden Band hinaus bedeu-
tungsvoll fiir die Bachforschung und weg-
weisend fiir den weiteren Fortgang der NBA
sind.

Der Notenband bietet den vollstindigen In-
halt der beiden Quellen in originaler Reihen-
folge. Da die Handschrift Mus. ms. Bach
P 224 (Deutsche Staatsbibliothek, Berlin)
nur fragmentarisch iiberliefert ist, wurden
aus Griinden der praktischen Verwendbar-
keit der Neuausgabe die fehlenden oder un-
vollstindigen Sitze der Suiten BWV 812 bis
814 nach Quellen erginzt, die ebenfalls
friithe Fassungen dieser Kompositionen ent-
halten, so daB eine annihernde Rekonstruk-
tion des urspriinglichen Textes ohne Zutaten
des Hrsg. gelungen sein diirfte. Wo keine
Konkordanzen zu ermitteln waren (BWV 573
und 991), wurde die fragmentarische Fassung
abgedruckt. Zu der vom Hrsg. (Kritischer
Bericht S. 22) erwidhnten Ergidnzung der
Fantasia pro Organo (BWV 573) von H.
Keller sei noch auf eine zweite von A. Stre-
bel hingewiesen (verdffentlicht in: Alte
Orgelmusik, hrsg. von Walter Supper, Berlin-
Darmstadt 1952, Merseburger). Soweit die
Autoren der Stiicke in der Handschrift Mus.
ms. Bach P 225 (Westdeutsche Bibliothek,
Marburg) bisher eruiert werden konnten,
sind ihre Namen vom Hrsg. zugefiigt wor-
den. Ergdnzungen zu zwei Kompositionen
von Ph. E. Bach (Nr. 19 und 27) finden sich
im Anhang, die urspriingliche Fassung des
Roundeau von Couperin als Faksimileabdruck
im Kritischen Bericht. Das Gedicht ,Ihr Die-
ner werthe Jungfer Braut“ in der Handschrift
der A.M.Bach ist ebenfalls als Faksimile
wiedergegeben, die GeneralbaBregeln am
SchluB dagegen in Ubertragung unter Bei-
behaltung der originalen Schreibweise.

Der Wissenschaftler wird in erster Linie
seine Aufmerksamkeit dem Kritischen Be-
richt zuwenden, der durch die minutidse
Genauigkeit der Untersuchungen, den Scharf-
sinn der Beobachtungen und Beweisfithrun-
gen sowie durch die Ubersichtlichkeit der
Darstellung als eine wissenschaftliche Lei-
stung ersten Ranges gewertet werden kann.
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Die ausfiihrlichen Beschreibungen der beiden
Hauptquellen sind jeweils durch eine tabel-
lenartige Ubersicht zusammengefaBt, aus der
neben den verschiedenen Papierlagen, Foli-
ierungen und Paginierungen auch der Wechsel
der Raster und der Schreiber ersichtlich ist.
Die Quellenbeschreibungen, bei welchen der
Hrsg. jedes Stiick behandelt und von Seite
zu Seite jede Einzelheit festgehalten hat, ist
vom eigentlichen Kritischen Bericht, der die
Konkordanzen und abweichenden Lesarten
verzeichnet und Bemerkungen zu den einzel-
nen Sitzen enthilt, getrennt. Dadurch er-
geben sich zwar manche Verdoppelungen
(jedes Stiick ist mit der Angabe der BWV-
Nummer, des Komponisten und des Schrei-
bers zweimal aufgefiihrt), die sich aber als
praktisch erweisen, da auf diese Weise ein
klares Bild iiber die Anlage der Quellen ge-
wonnen wird. Die Ausfithrungen zur Ge-
schichte, zur Chronologie und zum Inhalt
der Quellen basieren vorwiegend auf schrift-
kundlichen Studien, die der Hrsg. zusammen
mit W. Plath unternommen hatte. lhre fiir
die gesamte Bachforschung wichtigen und
zum Teil geradezuumwilzenden Ergebnisse hat
von Dadelsen in zwei besonderen Arbeiten
verdffentlicht (Tiibinger Bach-Studien, Heft 1
und Heft 4/5; vgl. auch die Besprechung der
zweiten dieser Arbeiten durch U. Siegele im
vorliegenden Heft). Nur wer den dornen-
vollen Weg derartiger Untersuchungen selbst
einmal wanderte, wird ermessen konnen,
welche Leistung hier vollbracht worden ist.
Gewi8, die musikalische Handschriftenkunde
steht noch in den Anfingen und spétere Be-
arbeiter mdgen vielleicht da und dort zu
anderen Deutungen kommen, aber die Sach-
lichkeit und Beweiskraft der Ausfithrungen
des Hrsg., der keinen Beleg schuldig bleibt
(es sei besonders auf die zahlreichen und
gut ausgewihlten Faksimile-Beigaben im
Notenband hingewiesen) und keine allzu
hypothetischen Folgerungen zieht, bestitigen
den Eindruck der Vertrauenswiirdgikeit, die
ihm als Kapazitit auf diesem Gebiet ohne-
hin zukommt.

Ist das Klavierbiichlein von 1722 bis auf
zwei vermutlich von Anna Magdalena ein-
getragene Stiicke durchgehend von Sebastian
selbst geschrieben, so unterscheidet von
Dadelsen im Klavierbiichlein von 1725 sie-
ben verschiedene Schreiber. Der Hauptanteil
fallt Anna Magdalena zu, fiir deren Schrift
das Buch eine der wichtigsten Quellen ist.
An zweiter Stelle kommt Sebastian, als



Besprechungen

dritten Schreiber konnte von Dadelsen den
jugendlichen Philipp Emanuel ermitteln, der
mehrere eigene Kompositionen eingetragen
hat, die bisher in den meisten Ausgaben un-
ter Sebastians Namen gefiithrt wurden (BWV
Anh. 122—125). Hinzu kommen vier ano-
nyme Schreiber, zum Teil wahrscheinlich
Mitglieder der Bach-Familie. Anonymus II
kénnte nach von Dadelsens These Gottfried
Heinrich Bach gewesen sein, der vielleicht
auch die erste Form der Melodie der Aria
.So oft idt meine Tobacks-Pfeife* (BWV
515) komponiert hat. Es ist zu hoffen, daB
die fortschreitenden Arbeiten an der NBA
noch weiteres Licht in die Schreiberfrage
bringen werden.

Wichtige Konsequenzen ergeben sich aus der
Datierung der Eintragungen. Bisher hatte
man angenommen, der Inhalt der Hand-
schrift sei um das Jahr 1725 in ziemlich
rascher Folge niedergeschrieben worden.
Demgegeniiber weist von Dadelsen iiber-
zeugend nach, daf die Stiicke des Buches, das
mehr den Charakter eines Stammbuches als
den eines Ubungsbuches trigt, in einem
Zeitraum von etwa fiinfzehn Jahren zusam-
mengetragen worden sind. Die spiteste Nie-
derschrift scheint die Aria in G (BWV 988)
zu sein, die Anna Magdalena vielleicht aus
dem ca. 1742 erschienenen IV. Teil der Kla-
vieritbung kopierte, die also nicht — wie bis-
her angenommen — von Bach dem Reper-
toire des Klavierbiichleins entnommen und
als Thema fiir die Goldberg-Variationen
verwendet wurde. Damit schwinden auch
weitgehend die von manchen Forschern ge-
duberten Zweifel an Bachs Urheberschaft.
Wie die Identifizierung der Stiicke von Ph.
E. Bach zeigt, stammt ein groBer Teil des
Repertoires aus den 1730er Jahren. Viel-
leicht wire bei einer Durchsicht der zeit-
gendssischen gedruckten und geschriebenen
Klavierbiicher noch der eine oder andere
Autor der anonymen Sitze zu ermitteln und
unsere Kenntnis der im Hause Bach musi-
zierten Komponisten zu erweitern. Wohl mit
Recht bezweifelt von Dadelsen, daB Georg
Bohm der Autor des Menuet fait par Mons.
Bohm gewesen sei. Bohm ist 1661 geboren,
also noch vor Frangois Couperin (geb. 1666),
dem iltesten nachweisbaren Autor im Kla-
vierbiichlein von 1725 (das Roudeau Nr.é
stammt aus seinem Second livre de piéces
de Clavecin, das 1717 erschien; Anna Magda-
lena diirfte als Vorlage jedoch eine der in
Deutschland offenbar ziemlich verbreiteten
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und sicherlich auch in Sebastian Bachs Besitz
befindlichen spiteren Auflagen benutzt ha-
ben). Obgleich Sebastian in seiner Jugend
Werke von Georg Béhm ,geliebt und stu-
dirt” haben soll, ist es kaum wahrscheinlich,
daB er in spiteren Jahren einen Satz von ihm
in ein im iibrigen wesentlich , moderneres”
Repertoire aufgenommen hat. Jener Mous.
Bohm diirfte wohl einer jiingeren Generation
angehdrt haben. AuBier den durch von Dadel-
sen genannten Musikern dieses Namens
kommt noch Gottfried Bshm in Frage, der
bei Balthasar Schmid in Niirnberg eine
Clavier Uebung, bestehend in einer Ouver-
ture . . . verdffentlichte. Fiir die Aria ,Bist
du bei mir“ konnte J. H. Stoelzel als wahr-
scheinlicher Autor ermittelt werden. Unge-
klért bleibt weiterhin die Herkunft der Aria
di Giovannini. Neue Gesichtspunkte erge-
ben sich auch fiir die Entstehung der Vokal-
sitze, vor allem fiir das Rezitativ ,Idt habe
genug” und die Aria ,Schlummert ein”, die
von Anna Magdalena ca. 1733/34 aus der
urspriinglichen c-moll-Fassung in eine ihr
bequeme Stimmlage transponiert wurden
(nach bisheriger Auffassung wurde die e-moll-
Fassung als die éltere angesehen).
Diese Hinweise auf die wichtigsten Neu-
erkenntnisse mdgen geniigen. Man hitte
wohl kaum erwarten konnen, daB ein Kriti-
scher Bericht so spannend zu lesen sei. Es
zeigt sich hier wiederum, daB nur eine exakte
quellenkundliche Untersuchung ein sicheres
Fundament fiir alle Datierungsversuche und
stilkritischen Betrachtungen bieten kann.
Man kann es nur begriifen, daB die Ver-
Sffentlichung dieser Quellen, die mit Aus-
nahme der ,Franzdsischen Suiten“ keine
bedeutenden Werke von Bach enthalten, mit
an den Anfang der NBA gestellt wurde und
somit einen wichtigen Ausgangspunkt fiir
weitere Ausgaben und Forschungen bietet.
Friedrich Wilhelm Riedel, Kassel

Henry Purcell: The Works of Henry
Purcell. Vol. IX: Dioclesian, edited 1900
by J. Fr. Bridge and J. Pointer, revised
under the supervision of the Purcell So-
ciety by Margaret Laurie. — Vol. XXIX:
Sacred Music Part V, Anthems. Edited under
the supervision of the Purcell Society by
Anthony Lewis and Nigel Fortune.
London: Novello. 1961 bzw. 1960. XXVII,
163 S. bzw. XX, 201 S.

Die Gesamtausgabe der Purcell Society, nach
fast dreiBigjahrigem Stillstand nach Bd. 26
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(1928) in raschem Tempo zum AbschluB (fiir
Bd. 32 geplant) eilend, bringt in Bd. 9 die
Bithnenmusik , after the manner of an opera”
zu Bettertons The Prophetess or the History
of Dioclesian, zu der Purcell eine oft zitierte
Vorrede schrieb. Der Notentext ist der gleiche
wie der von 1900, nur die dekadische Takt-
zihlung ist neu dazugekommen; ebenso hat
sich in der Vorrede und am Abdruck des
Textbuchs nichts geéndert. Verglichen wurden
gegeniiber der ersten Ausgabe neben zahl-
reichen Sammelwerken der Zeit elf ,correc-
ted copies”, iiber deren, nicht wesentlich ab-
weichende Lesarten der Commentary am
SchluB berichtet. Fiir neun von diesen Vor-
lagen wird Frances Purcell, fiir den Rest der
Meister selbst als verantwortlich vermutet.
GroBeres Interesse werden die 15, in der
Reihenfolge der Textanfinge abgedruckten
Anthems des Bandes 29 erregen; mit Bd. 32
soll dann die Reihe der Sacred music ab-
geschlossen werden. Der Notentext beruht
auf einer ,collation of the best available
sources”; fiir die bereits erschienenen Binde
28 und 29 sowie fiir den angekiindigten
Band 32 sind es 65. Sie sind fast alle hand-
schriftlichen Vorlagen aus &ffentlichem und
und privatem Besitz entnommen, davon aus
dem British Museum allein 12, deren Ab-
weichungen, wie vorher, der Commentary
wiedergibt. Die Schliissel, dynamischen Vor-
schriften (meist ,soft“ und ,loud“), Takt-
bezeichnungen und -striche, sowie Recht-
schreibung und Interpunktion sind nun véllig
modernisiert. Die Datierung, nach Arkwrights
heut noch unangefochtenen Angaben in Bd.
13, verweist neun in die Zeit von 1680 bis
1685, in der der groBte Teil der Purcellschen
Kirchenmusik entstand. Bis auf zwei sind sie
samtlich in der Ausgabe Novellos enthalten,
die bisher (in Deutschland vollstindig wohl
nur in der Santinibibliothek in Miinster) die
einzige gedruckte Quelle darstellt, die aber
wegen ihrer Unzuverldssigkeit hier nicht
beriicksichtigt wurde. Es handelt sich vorwie-
gend um Verse-Anthems mit B. c. und gele-
gentlicher Teilnahme der Streicher. Besonders
ausdrucksvoll sind die beiden bis auf einige
Chorbekriftigungen solistisch gehaltenen
+My song” und das — nicht bei Novello
befindliche — ,O Lord rebuke me not”, das
nur vom B. c. begleitet wird, wihrend ,My
song” eine unvollstindige Franzdsische
Ouvertiire voranschickt. Der Band enthilt
dann noch zwei schon von Burney bewun-
derte und seither in der gesamten englischen
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und deutschen Literatur gerithmte Motetten:
~Man that is born” und ,O God thou hast
cast us out“. Das bei Novello fehlende ,O
God the king“ ist dagegen im schlicht akkor-
dischen Satz gehalten. Der B. c. ist — hier
wiren Vergleiche mit der Ubung vor 60
Jahren lehrreich — sparsam und geschickt
gesetzt und individuell gestaltet. Der Druck
ist klar und scharf, die Ausstattung groB-
ziigig. Reinhold Sietz, Kéln

Drie Missen van Pierre de la Rue. Hrsg.
von René Bernard Lenaerts und Jozef
Robijns. Antwerpen 1960. XIV, 72 S.
(Monumenta Musicae Belgicae, Bd. VIII).

Die Verenigung voor Muziekgeschiedenis te
Antwerpen greift mit dem achten Bande der
Monumenta Musicae Belgicae die seit dem
Tode Watelets unterbrochene Reihe wieder
auf und erweitert zugleich den bisherigen,
auf Musik fiir Tasteninstrumente beschrink-
ten Editionsbereich. René Bernard Lenaerts,
der jetzige Schriftleiter, folgt dem anwach-
senden Interesse fiir die Musik des 15. und
16. Jahrhunderts, indem er, gleichsam als er-
sten Band einer neuorientierten Serie, drei
Messen de la Rues vorlegt: Missa de Beata
Virgine, Missa de Virginibus (,0 quam
puldira est”) und Missa de S. Auna.

Die Einleitung — flimisch und franzdsisch
abgefaBt — fiihrt den Leser mit einer muster-
haften biographischen Skizze ein. Weitere
Abschnitte informieren iiber das Gesamt-
werk und dessen quellenmifige Verbreitung
sowie iiber die wichtigsten Neuausgaben. Die
kurzen Bemerkungen zu de la Rues Stil hit-
ten allerdings durch Beispiele, der Ausgabe
selbst entnommen, gewinnen konnen (vgl.
etwa zur ,nicht stets gekldrten Konsonanz*“
S. 34, Mensurabschnitt 51/52). Besonders
vermiBt man aber eine spezielle Einfithrung
in die vorgelegten Werke, z. B. eine Inter-
pretation der Quellenlage, mit der zugleich
motiviert wird, warum diese oder jene Quelle
vornehmlich herangezogen wurde; eine Ein-
ordnung der Werke in biographische oder
sonstige Zusammenhinge; einen Vermerk
iiber ein- oder mehrstimmige Vorlagen u. &.
Dafiir kann der Verweis auf die Studie von
J. Robijns: Pierre de la Rue {Circa 1460 bis
1518). Een bio-bibliographische Studie, Briis-
sel 1954, dem Beniitzer kaum geniigen.
Den Transkriptionen liegt jeweils eine
Quelle zugrunde, an deren Fassung der Her-
ausgeber auch festhilt, wo andere Hand-
schriften bessere Lesarten bieten (z. B. fehlt
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dem BaB auf S. 17 im Mensurabschnitt 90
die Paenultima c; die Fassungen Subiaco/
Jena oder Rom/Wien sind dagegen korrekt).
Einzig Quint-, Oktav- und Einklangsparal-
lelen werden nach anderen Quellen emen-
diert. Weitere Parallelen hitten leicht in
gleicher Weise korrigiert werden kénnen,
z. B. S. 3, 55/56 (Fassung Jena/Wien ohne
Quintparallelen); S. 13, 161—63 (Fassung
Rom/Subiaco/ Wien ohne Quintparallelen
mit besserer Fithrung zum Einklang).

Die Anordnung der Lesarten im Kritischen
Bericht nach MeBteil — Stimme trennt musi-
kalisch zusammengehdrige Varianten und
erschwert dem Benutzer, die Fassung einer
bestimmten Quelle zu rekonstruieren. Diesen
Nachteil wiirde die Disposition: Quelle —
(MeBteil) — Mensurabschnitt vermeiden. Dafl
dabei gelegentlich eine Variante mehrmals
erscheinen miifite, wiegt gering; denn eine
Filiation, die sich aus solcher Parallele kli-
ren liaBt, wire nach der oben geforderten
Interpretation der Quellenlage bereits be-
kannt. Auch dem Anwachsen des kritischen
Apparates lieBe sich begegnen: einmal diirfte
nur die Abweichung, nicht aber die im No-
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nen, zum andern kénnten fortwihrend wie-
derkehrende Lesarten herausgezogen werden.
Ein Beispiel aus der Missa de S. Anna:
Mo|ntserrat] ersetzt 18mal die Antepaenul-
tima ( ¢ ) einer Diskantklausel durch fol-
gende, die Paenultima mit einer femimini-
ma antizipierende Notenwerte: ¢- 4 (Kyrie:
90, 3 S; 92, 4 S; Gloria: 65, 4 B; 83,1 A
etc.). Kurz, der Kritische Bericht sollte bei
aller Akribie addquat vereinfacht sein, d. h.
musikalisch Wichtiges herausstellen. Einen
Schritt tun die Herausgeber bereits in dieser
Richtung: sie entlasten die Anmerkungen
von allen Schreibvarianten, die das Noten-
bild nicht antasten.

Wie in der Einleitung mit Recht betont, ge-
hort Pierre de la Rue neben Josquin, Ob-
recht und Isaac zu den gréften Meistern
der Generation 1480—1520. Da eine Ge-
samtausgabe nicht greifbar und vergleichs-
weise Weniges neu erschienen ist, diirfen
wir dankbar begriifen, daf mit dem vor-
liegenden Band drei Messen zuginglich ge-
worden sind — mit der Missa de Beata Vir-
gine ,eine der schénsten . . . und bedeutend-
sten des Meisters“ (J.Robijns, a. a. O.,S. 80).

tenteil ohnehin ersichtliche Fassung erschei- Martin Just, Wiirzburg

Mitteilung an alle Mitglieder der Gesellschaft fiir Musikforschung™

Die Gesellschaft fiir Musikforschung ist im Jahre 1946 gegriindet worden. Weder eine
Bundesrepublik Deutschland noch eine Deutsche Demokratische Republik existierten damals.
Die in der spiteren DDR wohnenden Mitglieder waren anfangs offiziell nur Postbezieher
der Gesellschaftspublikationen, genossen aber praktisch dieselben Rechte wie die in der
spateren Bundesrepublik anséssigen. Im Jahre 1955 ist dieses Verhiltnis dadurch legalisiert
worden, daB durch die stindigen Bemiihungen des Vorstandes von den zustéindigen Behdrden
in der DDR die Einrichtung einer Zweiggeschiftsstelle in Leipzig genehmigt wurde und die
bisherigen Postbezieher als Vollmitglieder in die Gesellschaft aufgenommen werden konnten.
Sie sind seither im Vorstand, im Beirat und in den Stindigen Kommissionen der Gesellschaft
angemessen vertreten (vgl. Mitgliederverzeichnis 1961, S.18—20). Dieses Verhiltnis hat
seinen Ausdruck u. a. darin gefunden, daB die Mitgliederversammlung der Gesellschaft
bisher regelmifig den Vizeprisidenten aus den Reihen der DDR-Mitglieder gewihlt hat,
ohne dazu satzungsmiBig verpflichtet zu sein.

Die Zusammenarbeit im Rahmen der Gesellschaft fiir Musikforschung ist jahrelang ungestért
und nahezu reibungslos verlaufen. Erst seit dem Ende des Jahres 1961 ist der Vorstand von
seiten einiger DDR-Mitglieder in zunehmendem MaBe ungerechtfertigten Angriffen und
Unterstellungen ausgesetzt worden. Sie wurden in laufenden Verhandlungen entkriftet und
zuriickgewiesen. Um dem wiederholt erhobenen, wenngleich unberechtigten Vorwurf zu be-
gegnen, die DDR-Mitglieder seien mit wissenschaftlichen Arbeiten im Rahmen der GfM
nicht geniigend zum Zuge gekommen, wurde die gemeinsame Planung des Kasseler Kon-

* Diese Mitteilung wurde als Vorabdruck aus der ,Musikforschung” Ende September 1962 an alle Mitglieder
der Gesellschaft fiir Musikforschung gesandt.
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gresses 1962, an der wiederum die DDR-Mitglieder durch einen Vertreter beteiligt waren,
auf dem Grundgedanken aufgebaut, daB alle Mitglieder der Gesellschaft nach Themastellung
und Meldefreiheit volle Gleichberechtigung geniefen sollten, ein Recht, das ihnen die Sat-
zung ohnehin gewihrt und das auch von den Organen der Gesellschaft stets respektiert
worden ist. Um auch in personeller Hinsicht weitestgehendes Entgegenkommen zu zeigen,
wurden einige prominente DDR-Mitglieder im voraus zur Ubernahme von Referaten und
Vorsitzen eingeladen.

Thre simtlichen Rechte sind jedoch den DDR-Mitgliedern dadurch vorenthalten worden, daB
die Geschiftsstelle Leipzig nicht die Genehmigung erhielt,

. die wissenschaftliche Einladung zum KongreB Kassel 1962,

. die spétere offizielle Einladung zu diesem Kongre8,

. die bisher erschienenen Hefte 1 und 2 der ,Musikforschung® 1962,

. die Briefe des Wahlausschusses mit den Drucksachen zur Nomination von Kandidaten
fiir die am 4. Oktober 1962 stattfindende Neuwahl und

5. die wiederholte Einladung zur Mitgliederversammlung 1962 mit Angabe der

Tagesordnung

W N

den DDR-Mitgliedern auszuhindigen, ohne daB der Vorstand hieriiber jemals in Kenntnis
gesetzt worden wire. Als der Vorstand feststellen muBite, daB zum SchluBtermin fiir Referat-
meldungen, dem 1. Mérz 1962, den DDR-Mitgliedern noch nicht einmal die ersten Ankiin-
digungen zugestellt worden waren, sah er sich zu seinem Bedauern veranlaBt, gegen diesen
Rechtsbruch zu protestieren und die an einige prominente DDR-Mitglieder ergangenen
Vorauseinladungen zuriickzuziehen. Der Vorstand stellt fest, daB auch bis zum 15. Septem-
ber 1962 alle Mitteilungen den DDR-Mitgliedern vorenthalten worden sind und daB bisher
nichts geschehen ist, um die satzungsmiBigen Rechte dieser Mitglieder wiederherzustellen.
Der bisherige Vizeprisident hat, wie bereits mitgeteilt, sein Amt niedergelegt.

Neuerdings haben die ,Beirdte fiir Musikwissenschaft und Musikerziehung beim Staats-
sekretariat fiir das Hoch- und Fachschulwesen”, also eine Kérperschaft, die weder als solche
der GfM angehdrt noch mit ihr in irgendwelchen Beziehungen steht, dem Vorstand (und
einer unbekannten Anzahl weiterer Personen) die folgende ,Erklarung” zugeleitet, die von
16 Mitgliedern und 5 Nichtmitgliedern der GfM unerzeichnet und in der Wochenschrift ,Der
Sonntag“ verdffentlicht worden ist, bevor der Vorstand Gelegenheit zur Stellungnahme hatte.

ERKLARUNG

der Beirite fiir Musikwissenschaft und Musikerziehung beim Staatssekretariat fiir das
Hoch- und Fachschulwesen

Herr Professor Dr. Karl Laux hat in einem ausfiihrlichen Bericht von Vorgéingen im
Vorstand der Gesellschaft fiir Musikforschung, deren Vizeprisident er war, Kenntnis
gegeben, die zu seinem Riicktritt fithrten. Die Unterzeichneten billigen die Haltung und
die Begriindung des Kollegen Laux.

Kollege Laux hat in seinem Schreiben an den Prisidenten der Gesellschaft anhand
mehrerer Beispiele nachgewiesen, daB der Vorstand es in allen wesentlichen Fragen ver-
absdumt hat, seinen Aufgaben als Reprisentant der Musikwissenschaft in beiden deut-
schen Staaten gerecht zu werden. So ist die ,gesamtdeutsche” Gesellschaft fiir Musik-
forschung seit Jahren prominentes Mitglied des westdeutschen Musikrates: diesem trat
sie bei, ohne die Vertretung der Mitgliedschaft der Deutschen Demokratischen Republik
auch nur dariiber zu informieren, geschweige denn um ihre Einwilligung zu bitten. Der
westdeutsche Musikrat maB sich wiederum im International Music Council der UNESCO
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an, fiir das gesamte deutsche Musikleben zu sprechen. Doch kann keine Rede davon sein,
daB unsere Deutsche Demokratische Republik auf diese Weise vertreten ist; die Bundes-
republik hat weder Auftrag noch Berechtigung, als unser Sachwalter aufzutreten.
Besonders emporend empfanden wir das Verhalten des Vorstandes im Zusammenhang
mit dem New Yorker Kongre8. Von allem Anfang an war das Programm des Kongresses
so angelegt, daB auch nicht ein einziger Vertreter der Deutschen Demokratischen Repu-
blik als Leiter eines Symposiums oder Tischgespriches vorgesechen war, obwohl Themen
auf dem Programm standen, bei deren Behandlung die Anwesenheit einer Reihe Fach-
leute aus der DDR unerldBlich gewesen wiire. Als die Behdrden der USA der Gruppe von
Kollegen aus der DDR, die den KongreB besuchen wollten, — mit einer einzigen Aus-
nahme — mitteilten, sie seien fiir die Erteilung eines Einreisevisums in die USA ,nicht
qualifiziert“, nahm der Vorstand das wortlos hin.

In dhnlich gelagerten Fillen, etwa auf dem Gebiete des Sportes, wurden seitens der
jeweils verantwortlichen Gremien internationale Veranstaltungen in andere Linder
verlegt oder sogar abgesagt, wenn politische Diskriminierung die Teilnahme von Ver-
tretern sozialistischer Linder unmdglich machte. Aber der Vorstand fand nicht einmal ein
Sffentliches Wort des Bedauerns, geschweige denn des Protestes.

Die Musikwissenschaft der DDR distanziert sich auch nachdriicklich und mit aller Ent-
schiedenheit von wissenschaftlichen Tendenzen, wie sie in einer Reihe westdeutscher
Veroffentlichungen sichtbar werden. Wir erwdhnen vor allem die sogenannte Ost-
forschung. Eine Anzahl von Publikationen ist erschienen, denen die wissenschaftliche
Anlage ein Vorwand ist, um die Leistungen und Fahigkeiten der slawischen Volker
herabzusetzen, groBe Gebiete Osteuropas fiir Deutschland zu reklamieren und auf diese
Weise den Boden fiir einen Revanchekrieg vorbereiten zu helfen. Aber alles das hat den
Vorstand der Gesellschaft noch zu keinem Wort des Protestes veranlaft.

Herr Prisident Blume hat — offenbar mit Zustimmung des Vorstandes, allerdings ohne
den Vizeprisidenten auch nur zu befragen — unter einem Vorwand die in allen Einzel-
heiten festgelegte Vereinbarung iiber die Teilnahme von Kollegen aus der DDR als
Referenten oder Leiter von Diskussionen an dem KongreB der Gesellschaft in Kassel
mit einem Federstrich aus der Welt geschafft. Selbst den Vizeprisidenten der Gesell-
schaft, Karl Laux, schloB er von der verantwortlichen Teilnahme am Kasseler KongreB
aus. Damit hat er gegen elementare Prinzipien kollegialer Zusammenarbeit verstoBen
und unsere Beteiligung am Kasseler Kongref unmdglich gemacht. Mit einem Wort, die
Tatsache 148t sich nicht aus der Welt schaffen, daB in allen entscheidenden Fragen vom
Vorstand der Gesellschaft fiir Musikforschung keine Verstindigung und Zusammenarbeit
auf der Grundlage der Gleichberechtigung angestrebt wurde. Bezeichnend ist auch, daB
die Vorsitzenden simtlicher Kommissionen der Gesellschaft fiir Musikforschung Kollegen
aus Westdeutschland sind.

Alles das ergibt ein eindeutiges Bild. Der Vorstand der Gesellschaft hat zwar den Schein
aufrechterhalten, die Gesellschaft spriche und handele fiir ganz Deutschland, in Wahrheit
jedoch hat sich seine Arbeit in allen wesentlichen Fragen einseitig auf die Bundesrepublik
bezogen; also wurde faktisch keine demokratische Politik betrieben.

Wir stellen das mit groBtem Bedauern fest, nachdem in den vergangenen Jahren von
unserer Seite zahlreiche, leider ergebnislose Versuche unternommen wurden, die Gesell-
schaft zu einer, beiden Seiten gerecht werdenden Zusammenarbeit zu bewegen.

Das Verhalten des Vorstandes zwingt uns, unsere Stellung zur Gesellschaft fiir Musik-
forschung zu iiberpriifen. Das Beispiel der Bach- und Goethe-Gesellschaften zeigt, daB
eine Form der Zusammenarbeit auf parititischer Grundlage mdglich ist, die der Realitit
der Existenz beider deutscher Staaten Rechnung trdgt und der Vorwirtsentwicklung der
deutschen Wissenschaft dient.
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Sicherlich gab es und gibt es innerhalb der Gesellschaft und wahrscheinlich auch des
Vorstandes Kollegen, die zu echter, ehrlicher Zusammenarbeit mit uns bereit waren und
sind. Zwar unterscheiden sich die vorherrschenden Entwicklungstendenzen und Methoden
der musikwissenschaftlichen Arbeit in den beiden deutschen Staaten grundsitzlich von-
einander. Doch meinen wir, daB Diskussionen und Auseinandersetzungen die wissen-
schaftliche Arbeit in ganz Deutschland ein gutes Stiick weiterbringen kénnen. Wir werden
nach wie vor alle Bestrebungen unterstiitzen, die einer Verstindigung und loyalen
Zusammenarbeit dienen, und sind uns unserer nationalen Verantwortung bewuBt, auch
auf diese Weise fiir ein Deutschland des Friedens und des Fortschrittes zu wirken. Wir
geben der Hoffnung Ausdruck, daB es unseren westdeutschen Kollegen gelingen wird,
die notwendigen Voraussetzungen fiir eine kollegiale und gleichberechtigte Zusammen-
arbeit zu schaffen.

Die Beirite fiir Musikwissenschaft und Musikerziehung beim Staatssekretariat fiir das
Hoch- und Fachschulwesen:

gez.: E. H. Meyer, Heinrich Besseler, Harry Goldschmidt, Georg Knepler, Karl-Heinz
Kéhler, Karl Laux, Konrad Niemann, Fritz Reuter, Hella Brock, Hellmuth Christian
Wolff, Rudolf Eller, Walther Vetter, Walther Siegmund-Schultze, Richard Petzold, Kurt
Schéne, Max Schneider, Hans Georg Uszkoreit, Herbert Kettwig, Nathan Notowicz,
Georg Grosch, Paul Michel.

Der Vorstand hat zu frither erhobenen Angriffen und Unterstellungen (groBenteils denselben,
die in der oben abgedruckten ,Erkldrung® erhoben werden) entweder geschwiegen oder hat
versucht, sie in direktem Schriftwechsel zu widerlegen. Er beabsichtigt weder, zu der oben-
stehenden , Erkldrung” in Einzelheiten Stellung zu nehmen, noch in Verhandlungen mit einer
Kérperschaft einzutreten, der er keine Rechenschaft schuldet. Er bedauert die Vorginge,
die zu einer ernstlichen Gefdhrdung der bisherigen kollegialen Zusammenarbeit gefiihrt
haben, sieht sich jedoch auBerstande, die Kontroverse fortzusetzen. Er gibt der Hoffnung
Ausdruck, daB die Mitglieder der Gesellschaft in der DDR einen Weg finden werden, der die
Voraussetzungen fiir die Fortdauer einer vertrauensvollen Zusammenarbeit gewihrleistet.
Die erste dieser Voraussetzungen wiirde darin bestehen, daB die Rechte der in der DDR
ansissigen Mitglieder der GfM in uneingeschrinktem MaBe wiederhergestellt und garan-
tiert werden.
DER VORSTAND

Richard Baum

Schatzmeister Prisident
Mitteilungen
Gesellschaft fiir Musikforschung
Der Internationale Musikwissenschaftliche

KongreB, den die Gesellschaft fiir Musik-
forschung vom 1. bis 4. Oktober 1962 in
Kassel abgehalten hat, ist erfolgreich ver-
laufen. Mehr als 400 Musikwissenschaftler
aus 12 Lindern nahmen an den wissenschaft-
lichen Verhandlungen und den Rahmenver-
anstaltungen teil. Ein KongreBbericht, in dem
der Vortrag von Professor Dr. Friedrich Blu-
me iiber ,Die Musik von 1830 bis 1914,

Friedrich Blume

Walter Gerstenberg
Schriftfiihrer

die Hauptreferate der Professoren Dr. Hans
Engel und Dr. Walter Wiora zum Thema
»Die musikalischen Gattungen und ihr sozia-
ler Hintergrund“ sowie — zusammengefaft
— alle iibrigen Referate des Kongresses ent-
halten sein werden, wird von Professor Dr.
Georg Reichert und Dr. Martin Just vor-
bereitet. Ein ausfithrlicher Bericht iiber den
Kasseler KongreB wird im Jahrgang 1963 der
»Musikforschung“ erscheinen.

In der Mitgliederversammlung am 4. Okto-
ber wurde dem bisherigen Vorstand fiir das
Haushaltsjahr 1961 Entlastung erteilt. Auf
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Antrag des Vorstandes wurde beschlossen,
den Beitrag fiir Einzelmitglieder ab 1963
auf DM 30—, fiir Studenten auf DM 20.—
zu erhdhen. Diese Erhéhung des Mitglieds-
beitrages war mit Riicksicht auf die stindige
Verteuerung der Druckkosten der Zeitschrift
und der Mitgliedsgaben seit 1951 nicht mehr
zu umgehen.

Nach den satzungsgemiBen Riicktritt des bis-
herigen Vorstandes wurde der Vorstand neu
gewihlt. Professor Dr. Friedrich Blume hatte
gebeten, von seiner erneuten Nominierung
fiir das Amt des Présidenten abzusehen. Da
von unseren Ostmitgliedern leider keine No-
minationen eingegangen waren und auch
kein Vertreter anwesend sein konnte, hat
die Mitgliederversammlung zum ersten Mal
seit Bestehen der Gesellschaft kein DDR-Mit-
glied in den Vorstand wihlen kénnen. Mit-
gliederversammlung und Vorstand waren sich
jedoch einig dariiber, daB bei verinderten
Verhiltnissen ein Weg gefunden werden
sollte, auf dem auch fiir unsere Ostmitglie-
der wieder eine Vertretung im Vorstand er-
mdglicht wird. Es wurden gewihlt: Zum Pri-
sidenten Professor Dr. Karl Gustav Fellerer,
Kéln, zum Vizeprisidenten Professor Dr. Wal-
ter Wiora, Kiel. Fiir die Amter des Schriftfiih-
rers und des Schatzmeisters wurden Profes-
sor Dr. Walter Gerstenberg, Tiibingen, und
Dr. Richard Baum, Kassel, wiedergewihlt.
Professor Dr. Blume wurde in Anerkennung
seiner groBen Verdienste um die Gesellschaft
fir Musikforschung zum FEhrenprisidenten
ernannt. Die bisherigen Einzelmitglieder des
Beirats Dr. Walter Blankenburg, Dr. Rudolf
Eller, Professor Dr. Hans Engel, Professor
Dr. Joseph Schmidt-Gorg, Frieder Zschoch
wurden in ihrem Amt bestitigt.

Professor Dr. Friedrich Blume, Ehren-
prasident der Gesellschaft fiir Musikforschung,
und D Dr. h. ¢. Karl Vétterle, dem
Leiter des Birenreiter-Verlages Kassel wurde
fiir ihre kulturellen Verdienste die Goethe-
Plakette des Landes Hessen verlichen. Die
Verleihung fand durch den Herrn Kultus-
minister des Landes Hessen, Professor Dr.
Ernst Schiitte, wihrend eines Empfanges
statt, den die Stadt Kassel den Teilnehmern
des Internationalen musikwissenschaftlichen
Kongresses und der Kasseler Musiktage
1962 gab.

Professor D Dr. Albert Schweitzer hat
die ihm angetragene Fhrenmitgliedschaft der
Gesellschaft fiir Musikforschung angenom-
men. *
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Am 6. November 1962 verstarb in Niin-
berg das Ehrenmitglied der Gesellschaft fiir
Musikforschung, Dr. Ing. Dr. phil. h.c. Ul-
rich Riick, nachdem er wenige Wochen zu-
vor, am 18. Oktober, sein 80. Lebensjahr
vollendet hatte. Um die Musikwissenschaft
und vor allem um die Musikinstrumenten-
kunde hat sich der Verstorbene durch den
planmiBigen Ausbau der von seinem Vater
begonnenen Sammlung historischer Musik-
instrumente, vor allem Tasteninstrumente,
verdient gemacht; dadurch, daB er auf die
Pflege und historisch getreue Restaurierung
der gesammelten Instrumente besonderen
Wert legte, hat er als Mittler zwischen For-
schung und Praxis und als Anreger gewirkt.
Die Sammlung, die heute etwa 1100 Instru-
mente umfaBt und zu den bedeutendsten
europdischen Instrumentensammlungen zihlt,
wird kiinftig im Germanischen National-

museum in Niirnberg eine neue Heimstitte
finden.

Am 3. Oktober 1962 verstarb in K&ln im
69. Lebensjahr Professor Dr. Willi Kahl.
Die ,Musikforschung” wird in einem Nach-
ruf die Verdienste des Verstorbenen um
unser Fach wiirdigen.

Am 20. Oktober 1962 verstarb in Athen
Dr. Minos Dounias. Unser Fach verliert
in ihm einen Wissenschaftler, der in der
Tartini- und Mozart-Forschung einen aner-
kannten Platz eingenommen hat; das grie-
chische Musikleben beklagt den Verlust eines
unermiidlich wirkenden Organisators und
Erzichers, der weit iiber die Grenzen Athens
hinaus bestimmenden Einfluf auf die musi-
kalische Entwicklung seines Landes genom-
men hat.

Am 26. Oktober 1962 verstarb im Alter von
71 Jahren in London Miss Emily Ander-
son. Nach Studien in Berlin und Marburg,
wo sie zum Dr. phil. promovierte, unter-
richtete Miss Anderson zunichst am Queen’s
College, Barbados und am University Col-
lege, Galway, trat aber sodann in die Dienste
des Foreign Office, in denen sie bis zum
Jahre 1951 verblieb. Neben ihrer beruflichen
Titigkeit widmete sie sich, entsprechend
ihren Neigungen zu Literatur und Musik,
ganz der Wissenschaft und trat zuerst durch
die Ubersetzung von Benedetto Croces Stu-
die iiber Goethe (1923) hervor. The Letters
of Mozart and His Family (1938) waren ihre
erste groBe musikwissenschaftliche Leistung,
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der eine Reihe von Einzelstudien folgte. Als
Hauptwerk erschienen nach fiinfzehnjihriger
angestrengter Arbeit The Letters of Beet-
hoven (1961), worin Miss Anderson wie-
derum nicht nur die Ubersetzung der bereits
bekannten Briefe unternahm, sondern erfolg-
reich viele verschollene und unbekannte Ori-
ginal-Manuskripte in aller Welt aufspiirte
und, gestiitzt auf eigene Nachforschungen,
kommentierte. Thre groBen Verdienste fan-
den u. a. durch die Verleihung des Bundes-
verdienstkreuzes Anerkennung. Durch ihre
Arbeiten hat sie sich einen ehrenvollen Platz
in der Geschichte unseres Faches gesichert.

Am 14. November 1962 feierte Hofrat Pro-
fessor Dr. Bernhard Paumgartner seinen
75. Geburtstag. Die ,Musikforschung” gra-
tuliert dem Musikwissenschaftler und Mu-
siker, dem Mittler zwischen Wissenschaft und
Praxis auf das herzlichste und wiinscht ihm
noch viele Jahre fruchtbaren Wirkens.

Professor Dr. Hans Heinz Dréd ger hat einen
Ruf auf einen ordentlichen Lehrstuhl fiir
Musikwissenschaft an der University of
Texas in Austin/Texas angenommen.

Privatdozent Dr. Reinhold Hammerstein
wurde im August 1962 zum apl. Professor
an der Universitdt Freiburg i./Br. ernannt.
Gleichzeitig erhielt er einen Ruf auf den
ordentlichen Lehrstuhl fiir Musikwissenschaft
an der Universitidt Heidelberg. Professor Dr.
Hammerstein hat diesen Ruf zum 1. Januar
1963 angenommen.

Professor Dr. Heinrich Husmann hielt
wihrend seiner Tétigkeit als Visiting Pro-
fessor an der Universitdt Princetown N.]J.
im Frithjahrssemester 1962 Vortrige an den
Universititen Berkeley, Chicago, Columbia,
Harvard, Los Angeles, Notre Dame und Phi-
ladelphia. Weiter sprach er in der Ortsgruppe
New York der American Musicological So-
ciety und hielt den einen der beiden Fest-
vortrige auf dem Meeting der nord- und
siidkalifornischen Ortsgruppen derselben Ge-
sellschaft in Berkeley. Der Niedersichsische
Kultusminister hat Professor Dr. Heinrich
Husmann als Vertreter des Landes Nieder-
sachsen in das Kuratorium der Staatlichen
Hochschule fiir Musik und Theater Hannover
berufen.

Bei der musikpddagogischen Arbeitstagung
des Landesverbandes der Musikerzieher
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Schleswig-Holsteins vom 1. bis 2. November
1962 in Kiel sprachen Prof. Dr. Joseph
Miiller-Blattau (Saarbriicken) iiber
»Wort und Ton in der Musik der Gegen-
wart”, Professor Dr. Anna Amalie Abert
(Kiel) iiber ,Musik und Dichtung im 19.
Jahrhundert® und Dr. Carl Dahlhaus
(Sachbearbeiter fiir musikalische Landeskunde
im Musikwissenschaftlichen Institut Kiel)
iiber Fragen der musikalischen Landes-
forschung.

Dr. Wilfried Brennecke, Kassel-Wil-
helmshhe, Déncheweg 23, sucht fiir eine
wissenschaftliche Arbeit ein Exemplar von
Carl Reinecke, Metamorphosen iiber ein
Thema Mozarts op. 235 Nr. 2, Leipzig o. J.
(um 1895), Verlag Zimmermann. Jeder Hin-
weis und besonders Nachweise von Biblio-
theksexemplaren werden dankbar entgegen-
genommen.

Berichtigung zu Emst Apfel, Die klang-
liche Struktur der spétmittelalterlidien Mu-
sik als Grundlage der Dur-Moll-Tonalitit,
Die Musikforschung XV, 1962, S. 212 ff.

S. 216 steht das zweite Beispiel im Haupttext
auf dem Kopf.

S. 216, Haupttext Zeile 5—3 von unten sollte
heifen: ,Im Unterschied zu diesen beiden ist
er jedoch meistens textiert und bewegt sich
mehr wie die Diskantstimmen, weniger wie
der Tenor, ...“. Gemeint ist: “... und
bewegt sich fast so lebhaft wie die Diskant-
stimmen, jedenfalls lebhafter als der Te-

“«

nor,... .

S. 218: das Beispiel mit der Bemerkung
»besser auf c!“ sollte heiflen:

Eppe—ip—om—

oder
e —
<
S. 221 ist am SchluB des Haupttextes die
Ziffer 17 (Anm.) zu streichen.
S. 224 muB der Anfang der Anmerkung 21

lauten: ,Bei der Folge T Sp D T oder gar
T®D T...“

Aus herstellungstechnischen Griinden werden
Inhaltsverzeichnis und Namen-
register zu den Jahrgingen der ,Musik-
forschung” in Zukunft erst mit Heft 1 des
jeweils folgenden Jahrgangs geliefert werden.
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