Leo Sdirade zum Gedidhtnis

VON ERNST LICHTENHAHN, BASEL

Am 21. September 1964 verschied in
seinem 61. Lebensjahr Leo Schrade, der
seit 1958 den Basler Lehrstuhl fiir Mu-
sikwissenschaft innegehabt hatte. Wie-
wohl ein schweres, von den Arzten lin-
ger schon als unheilbar erkanntes Lei-
den den Korper zusehends geschwicht
hatte, endete der Tod unfaBlich rasch
dieses Leben, dessen Gesetz allein vom
Geiste diktiert schien. Ein kraftvoller,
keiner #uBeren Bedingung unterwor-
fener Wille stand hier dem Geist zu Ge-
bote, um alles, was an tiefen Einsichten
und Ideen von ihm ausging, ins Werk
zu setzen. Daher verbot sich selbst de-
nen, die den Ernst der Krankheit ahnen
muBten, jeder Gedanke daran, daB die
vielen bis in die letzten Monate ent-
worfenen und iiber Jahre hinausweisen-
den Vorhaben nicht mehr verwirklicht
werden konnten. Um so tiefer traf der

(Foto: Dr. Gerth Baruch) Tod Leo Schrades alle, die dem Men-
schen wie dem Gelehrten nahestanden.

Wer Leben und Werk Leo Schrades zu iiberschauen versucht, erkennt jedoch
auch unter dem Schatten des unfaBbaren Endes die eigentiimlich gesetzmifige
Folgerichtigkeit, die Schaffen und Personlichkeit dieses Gelehrten auszeichnete*.
Im Werk erscheint sie bei aller Vielfalt der Themen und Fragestellungen als Ge-
schlossenheit der Gedanken und Anschauungen: im Leben offenbarte sie sich dem
Kollegen wie dem Schiiler in dem tiefen VerantwortungsbewuBtsein, das hinter
allem eigenen Tun stand und sich jedem als unbedingte Forderung nach Wahr-
haftigkeit mitteilte.

Studium und erste Lehrtétigkeit des 1903 im ostpreuBischen Allenstein Gebore-
nen fielen in die zwanziger Jahre, in deren kiinstlerischen Ereignissen Schrade ein-
mal die Merkmale eines ,Sturm und Drangs“ sah. Wohl nicht weniger entschieden
als im Bereich der Kiinste wurde damals in den Geisteswissenschaften das Uber-
kommene von Grund auf neu durchdacht und leidenschaftlich verteidigt oder
verworfen. Als von dieser geistigen Umwelt gepriigt erwies sich Schrade, wenn ihm

* Ein vollstindiges Verzeichnis der Schriften Leo Schrades erscheint in der von der Ortsgruppe Basel der
Schweizerischen Musikforschenden Gesellschaft herausgegebenen Gedenkschrift: Leo Schrade, De sciemtia
musicae studia atque oratiowes, Bern 1965.
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schon friih die unbesehene Aneignung handwerklicher Mittel und des fachlichen
Wissens, das er sich bei Hermann Halbig in Heidelberg und gleichzeitig am Mann-
heimer Konservatorium, bei Adolf Sandberger in Miinchen und bei Theodor Kroyer
in Leipzig erwarb, nicht zu geniigen vermochte. Freilich erachtete er stets die
unbestechliche philologische Forschung als Grundlage und Voraussetzung der
Musikwissenschaft, wie dies schon seine ersten groBen Arbeiten der Jahre 1927
und 1929 erkennen lassen, die Leipziger Dissertation iiber Die dltesten Denkmiiler
der Orgelmusik und die Kénigsberger Habilitationsschrift Zur handsdiriftlichen
Uberlieferung der dltesten Instrumentalmusik, und wie es insbesondere aus seiner
Hochachtung vor dem Werk Friedrich Ludwigs spricht, dem allein man im Grunde
zu verdanken habe, da die Musikwissenschaft innert kurzer Zeit in den Rang der
anderen, durch Generationen hin ausgebauten philologischen Disziplinen aufgestie-
gen sei. Doch so unbestreitbar der Wert des Erreichten fiir Schrade war, so klar
erkannte er auch die Notwendigkeit, iiber die philologische Grundlegung hinaus zu
den Fragen nach Wesen und Sinn der Musikwissenschaft vorzudringen. Mannig-
faltige Anregungen vermittelten ihm dabei die Studien, die er auBerhalb seiner
Fachwissenschaft in Kunst- und Literaturgeschichte, in Nationalékonomie und all-
gemeiner Geschichte betrieb und die ihm Zugang zu den Werken eines Jacob
Burckhardt, Wilhelm Dilthey und Max Weber erdffneten.

Antwort auf seine Fragen aber fand Leo Schrade unmittelbar in der Geschichte,
zu der er sich von jeher als der einzigen Form bekannte, in welcher die Musik-
wissenschaft ihre Aufgabe erfiillen kénne. Indem er die musikalischen Erscheinun-
gen einer Zeit erforschte, schirfte sich sein Blick fiir die wechselvollen, iiber die
Musik hinausweisenden Zusammenhinge mit Dichtung oder Philosophie, Liturgie
oder darstellender Kunst, die er in jeder Zeit wirksam sah. Frithes Zeugnis der
Weite, die Schrades Forschungen einnahmen, gibt der 1929 erschienene Aufsatz
iiber Die Darstellungen der Tone an den Kapitellen der Abteikirche zu Cluny, in
welchem er ikonographische und musiktheoretische Untersuchungen gleichermafien
fiir die Erforschung der mittelalterlichen Tonartensymbolik nutzbar machte. Mit
der Weite des Forschungsbereiches allein 4Bt sich indes die besondere Bedeutung
nicht erkliren, die die Geschichte fiir Schrade gewann, denn nur um Fiille des
Wissens, um einen farbigen geschichtlichen Hintergrund fiir die Darstellung musi-
kalischer Erscheinungen war es ihm nie zu tun. Vielmehr ging es ihm darum, die
immer neu sich vollziehenden Bedingungen sichtbar zu machen, die zu jeder Zeit
in vielfiltiger Wechselwirkung das Besondere mit dem Allgemeinen verbinden.
Dadurch aber, daB er jene wechselseitigen Bedingungen stets in den Zeugnissen
der Geschichte nachwies und daB fiir ihn auch das Allgemeine ein Geschichtliches
blieb, vermochte er das Besondere in seinem wahren Wesen lebendig werden zu
lassen. Solch geistiges Durchdringen geschichtlichen Lebens in der Deutung wurde
Leo Schrade zur vornehmsten Aufgabe seiner Wissenschaft.

Wie selbstverstindlich die Deutung aus der philologischen Arbeit erwuchs, zeigte
bereits die Vorbemerkung, die Schrade 1927 einer Ubertragung von Luys Milans
Libro de musica de vihuela da mano mitgab; denn das Problem der Wiedergabe
alter Instrumentalmusik in moderner Notation ist hier im Lichte der mannig-
faltigen Beziehungen gesehen, die zwischen dem , Allgemeinen des Klangbewufit-
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seins” und dem ,Eigentiimlichen des Instrumentalen” wirksam sind. Als fiir seine
Wissenschaft besonders notwendig erachtete es Schrade jedoch, aus der Vielfalt
historischer Zusammenhinge die Frage nach den Merkmalen einer Zeit, nach dem
Wesen einer Epoche neu zu stellen. So war sein Aufsatz Vou der Maniera der
Komposition in der Musik des 16. Jahrhunderts ein erster kithner Versuch, auf
Grund der Interpretation theoretischer Schriften und der geistvollen Analyse ein-
zelner Werke der Verwirrung zu steuern, die entstanden war, als man um , Renais-
sance” oder ,Barock” als Begriffe zu ringen begann. Und eine #hnliche Frage-
stellung bildete den Ausgangspunkt fiir die Aufsdtze iiber das Nachleben Haydns
und Mozarts, die noch immer einen bedeutsamen Beitrag zum Verstindnis des
Romantischen in der Musik darstellen.

So weit Schrade in der Deutung iiber das philologisch exakte Erarbeiten des
einzelnen Faktums hinausgelangte, so klar zeigten ihm doch sein geschichtlicher
Sinn und seine Ehrfurcht vor dem Kunstwerk die Grenzen, hinter welchen ein
Anspruch wissenschaftlicher Forschung nicht mehr bestehen kann. Dies fithrte ihn
dazu, jedes vorgefafite System zu verwerfen, jeden ,perspektivischen Leitbegriff der
Musikgeschichte“ abzulehnen, wenn diesem fiir alle Zeiten und Erscheinungen
Giiltigkeit zukommen sollte. Dabei war ihm freilich immer bewuBt, daf der Wis-
senschaftler sich selber nicht verleugnen kénne und diirfe, daB8 er vielmehr, durch
die Tradition mit allem Geschichtlichen verbunden, sein wissenschaftliches Werk
stets mit der eigenen Personlichkeit in Einklang zu bringen und vor ihr zu verant-
worten habe. Und wie in dieser Hinsicht die eingehende Beschiftigung mit der
Musiktheorie des Mittelalters fiir Schrade besondere Bedeutung gewann, so wurde
ihm des Boethius Schrift zur Musik lebendig, deren Wesen er nicht so sehr im
Fachwissenschaftlichen als vielmehr im Propiideutischen erkannte, in der Aufgabe,
durch die Musik als ethisch bestimmte Zahlenwissenschaft zur Philosophie zu
fiihren. Solche an der Geschichte orientierte Besinnung auf das Wesen musika-
lischen Denkens gab Schrade letztlich die Rechtfertigung, den Blick unmittelbar
auf den Komponisten und sein kiinstlerisches Schaffen zu richten. Aus solchem
Denken entstanden die um die Mitte der dreiBiger Jahre erschienenen Studien iiber
Heinrich Schiitz als Bilduer der deutschen Musik, iiber Georg Friedrich Hindels
Lebensform und iiber Johann Sebastian Bach, Studien, die erfiillt waren von tiefer
Einsicht in die Zusammenhinge von Lebensgesetz und individuellem kiinstlerischem
Schaffen mit den Forderungen einer Zeit und den GesetzmiBigkeiten musikalischer
Gattungen und Stile.

Bedenkt man, daB es kaum eines Jahrzehnts der Forschung und Lehre bedurfte,
um den Reichtum an Gedanken und wissenschaftlichen Ergebnissen, die sich hier
nur im UmriB aufzeigen lassen, zu sammeln und mitzuteilen, so wird einem bewuft,
wie ungewdhnlich die geistige Kraft war, die solches vermochte. Es scheint, als ob
damals in Bonn, wo Schrade seit 1932 lehrte und seit 1935 einen besonderen Lehr-
auftrag fiir Musikgeschichte des Mittelalters innehatte, der Weg, den das wissen-
schaftliche Werk in Zukunft nehmen sollte, endgiiltig vorgezeichnet gewesen sei.
Diesen Weg zu gehen, das breit angelegte Werk hinauszufithren, forderte die
Lebensform, zu welcher Schrade sich bekannte. In Deutschland aber war es ihm
unméglich geworden, dem inneren Gesetz zu gehorchen und seinen Auftrag zu
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erfiillen. So verlieB er im Jahre 1938 Deutschland, um sich in Amerika, an der Yale
University zu New Haven den fiir ihn notwendigen neuen Wirkungskreis zu
schaffen. Zunichst als Assistant Professor, sodann wihrend fiinf Jahren als
Associate Professor und seit 1948 schlieBlich als Professor of the History of Music,
auBerdem wihrend beinahe zwanzig Jahren als Director of Graduate Studies im
Department of Music legte Schrade den Grund fiir eine neue, ihr Fach als geschicht-
liche und geistesgeschichtliche Disziplin auffassende Generation amerikanischer
Musikwissenschaftler, der heute iiber die Grenzen der Vereinigten Staaten hinaus
eine bedeutende Stimme zukommt.

Sein eigenes Werk fithrte Schrade, in kurzer Zeit der englischen Sprache michtig,
sogleich mit einer groBen Zahl von Publikationen fort. Bereits 1942 erschien das
Buch, in welchem er sich in der Neuen Welt zum erstenmal und bereits im Titel
unmifverstindlich zu seiner Auffassung von der Wissenschaft bekannte, Beethoven
in France — The Growth of an Idea. Was in den Aufsitzen iiber das Verhiltnis
der Romantiker zu Haydn und Mozart und der gleichfalls noch in Deutschland
erschienenen Studie iiber Das franzdsische Beethovenbild der Gegenmwart ersten
Ausdruck gefunden hatte, wurde nunmehr in dem ganzen Ideenreichtum, der einer
Wirkungsgeschichte eigen ist, entfaltet: das Nachleben Beethovens wurde Schrade
zum AnlaB, ein Jahrhundert franzdsischer Geistesgeschichte lebendig werden zu
lassen, zugleich aber im Spiegelbild der vielfiltigen Zeugnisse immer wieder un-
mittelbar das Genie Beethovens zu deuten. Bach — The Conflict between the
Sacred and the Secular und Monteverdi — Creator of Modern Music brachten in
vertiefter Form Antwort auf die Frage nach Wesen und Stil des Barockzeitalters,
Antwort auch auf die Frage nach den Beziehungen zwischen Epoche, musikalischer
Gattung und individuellem kiinstlerischem Schaffen, mit der sich der Maniera-
Aufsatz und die Studie iiber Hindels Lebensform auseinandergesetzt hatten. Neben
Aufsitzen, die der Musik des sechzehnten Jahrhunderts, den Beziehungen zwischen
Musik und protestantischer Liturgie und dem GeschichtsbewuBtsein der Renais-
sance gewidmet waren, kennzeichneten vor allem Forschungen und Publikationen
zur Musik des Mittelalters Schrades Schaffen der fiinfziger Jahre. Besondere Bedeu-
tung kommt dabei der kommentierten Ausgabe mehrstimmiger Musik des vier-
zehnten Jahrhunderts zu, die Schrade als notwendige Grundlage fiir jede kiinftige
Beschiftigung mit dieser Zeit zu verdffentlichen begann. Dem ersten, 1956 erschie-
nenen Band mit den Werken Philippe de Vitrys, dem Roman de Fauvel und den
franzdsischen Ordinariums-Zyklen folgten drei weitere, die die Werke Guillaume
de Machauts und Francesco Landinis enthalten. Aber auch im Bereich mittelalter-
licher Musik gelangte Schrade in zahlreichen Studien iiber die Bereitstellung des
Materials weit hinaus, wobei insbesondere an die vielfiltigen Ergebnisse seiner
Forschungen iiber Philippe de Vitry, an die neue Deutung der Ars Nova, an die
Beitrige iiber Machaut und dessen Beziehungen zum Roman de Fauvel und schlie-
lich an den Nachweis friihester Parodietechnik in der liturgischen Musik des vier-
zehnten Jahrhunderts erinnert sei.

Leo Schrades Riickkehr nach Europa deutet darauf hin, daB er seinen Auftrag
an der Yale University fiir erfiillt hielt und daB er die von ihm herangebildete
Generation, geméf seiner steten Absicht, den Schiiler frei und fiir sich selbst
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verantwortlich werden zu lassen, nunmehr als miindig erachtete. Nachdem er im
Frithjahr 1958 dem Ruf auf den Basler Lehrstuhl fiir Musikwissenschaft gefolgt
war, lag ihm vor allem daran, die Wirkungsstitte Jacques Handschins zu einem
Institut auszubauen, dessen Arbeitsbedingungen und Sammlungen es ermdglichen
sollten, Lehre und Forschung in der notwendigen Weise aufs engste zu verkniipfen.
Innerhalb weniger Jahre gelang es ihm hier, die Bibliotheksbestéinde um ein Viel-
faches zu vermehren, insbesondere aber mit einer bedeutenden Quellensammlung
in Filmaufnahmen die Grundlage fiir eine neu durchdachte Erforschung mittel-
alterlicher Musik zu schaffen.

Weit gespannt war der Bogen dessen, was sich Schrade in den letzten Jahren
erarbeitete, was er in Biichern und Aufsitzen verdffentlichte oder in Vortrigen
iiber die Fachkreise hinaus wirksam werden lieB. Bis zuletzt wandte er seine besten
Krifte an die History of Church Music, deren erster, bis zum sechzehnten Jahr-
hundert reichender Band ihn seit Jahren beschiftigte, die zu vollenden ihm jedoch
versagt war. Der Ursprung liturgischer Gesinge des christlichen Kultes in der
jiidischen Tempelmusik, die Jahrhunderte wihrende Entwicklung eines musikalisch
geordneten Sonntags- und Festkreises, das Werden mehrstimmiger Kunst und die
vielfiltigen Zusammenhinge liturgischer Musik mit den AuBerungen mittelalter-
lichen Lebens, dies waren gleichermaBen Themen, die zu durchdringen Schrade sich
hier zur Aufgabe gesetzt hatte.

Seine Weite des Blickes gestattete ihm indes, sich auch neben diesem gewaltigen
Vorhaben anteilnehmend, wiewohl stets aus der Sicht des Historikers den jiingsten
musikalischen Ereignissen zuzuwenden. Dem Neuen in der Musik seit den zwan-
ziger Jahren galt sein besonderes Interesse, vor allem aber dem Werk Strawinskys,
dessen personlichen Stil er als Ergebnis eines Parodieverfahrens im Sinne etwa des
sechzehnten Jahrhunderts neu deutete und dessen Verhiltnis zur Musik fritherer
Zeiten er als lebendige Verbundenheit mit der Geschichte erkannte.

Die friih erworbene Fahigkeit, Methoden musikgeschichtlicher Darstellung und
Deutung stets nur aus dem Gegenstand selber zu entwickeln, erlaubte es Schrade,
allen Forderungen nach Spezialisierung entgegen, durch Jahrhunderte getrennte
Bereiche forschend zu durchdringen; sie verlieh iiberdies seinem Werk die Giiltig-
keit, die es ihm aller scharfen Selbstkritik zum Trotz gestattete, eigene For-
schungsergebnisse und Gedanken fritherer Jahre einer neuen Arbeit zu Nutze zu
machen. Dies zeigt sein 1964 verdffentlichter Essay iiber Mozart, in ganz beson-
derer Weise aber seine Tragedy in the Art of Music, die gleichfalls in dem letzten
Jahr als Buch erschien. Die darin vereinigten sechs Vortrige hielt Schrade, dem als
erstem seines Faches diese Ehre widerfuhr, im Winter 1962/63 auf dem Charles
Eliot Norton Chair of Poetry an der Harvard University. Die Bedeutung dieses
Werkes, das dem musikalischen Geist der griechischen Tragddie und deren Wieder-
geburt in der Barockoper nachgeht, dariiber hinaus aber die Frage nach dem
Tragischen im Schaffen wie im Leben der grofen Musiker bis hin zur Gegenwart
stellt, miiBte iibersehen werden, wenn man nach den darin vermittelten neuen
Forschungsergebnissen suchen wollte. Die wissenschaftliche Erarbeitung der Kennt-
nisse, die hier zu Grunde liegen, findet sich zu einem groBen Teil bereits in den
Biichern {iber Monteverdi oder Bach und in den Studien iiber Heinrich Schiitz oder
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die venezianische Auffithrung des Edipo Tiranno des Sophokles. Was diesem Werk
die eigentiimliche Grofie gibt, ist vielmehr die endgiiltige Einheit, zu der hier
Darlegung und Deutung in hoher Sprache verbunden sind und die gepriigt ist von
der Personlichkeit Leo Schrades, dem die Wissenschaft Bekenntnis zur Geschichte
war, zugleich aber Erfiillung des stets bejahten eigenen Lebensgesetzes.

J. S. Badhs Triosonate G-dur (BWV 1039) und ihre Beziehungen
zur Somate fiir Gambe und Cembalo G-dur (BWYV 1027)

YON HANS EPPSTEIN, STOCKSUND

J. S. Bachs Kammermusik fiir Melodieinstrument (Violine, Gambe, Querfléte)
und obligates Cembalo ist in vieler Hinsicht noch unerforscht. Eine in diesem
Zusammenhang zentrale Frage, deren Erhellung mancherlei Perspektiven erdffnet,
die aber gleichwohl bisher nur gelegentlich angeschnitten worden ist, ist ihre
Entstehungsgeschichte, und zwar sowohl die des ganzen Werkkomplexes wie die
der verschiedenen Besetzungsgruppen und der einzelnen Sonaten. Fiir die Violin-
sonate G-dur und das spezielle Problem ihrer drei Fassungen hat der Verfasser
kiirzlich eine Studie vorgelegt!. Im iibrigen besitzen wir in der Hauptsache nur
Ulrich Siegeles Untersuchungen des Verhiltnisses zwischen der Triosonate fiir zwei
Floten und Continuo G-dur (BWV 1039) und der Gambensonate G-dur (BWV
1027) sowie der Entstehung der Gambensonate g-moll (BWV 1029)2. Siegele hat
damit das wesentliche Verdienst, das Problem verschollener Urfassungen fiir diese
Gruppe in Bachs Gesamtwerk erkannt und erstmalig beleuchtet zu haben. Er bleibt
uns jedoch die Antwort schuldig, warum er seine Fragestellung auf die genannten
Werke beschrinkt hat. Sie diirfte in mehreren anderen Fillen aktuell sein und muf
jedenfalls im Prinzip fiir jede einzelne dieser Sonaten untersucht werden. Wir wer-
den dies in anderem Zusammenhang tun und richten hier den Blick auf das néchst-
liegende und darum als Ausgangspunkt fiir umfassendere Studien besonders
geeignete Problem der Entstehung von BWV 1027 und 1039, wo ja das Faktum
fritherer und spéterer Fassungen des gleichen Werkes aufierhalb aller Diskussion
steht. DaB die Entstehungsgeschichte dieses Sonatenpaares sich nicht auf die zwei
bekannten Fassungen beschrinken kann, hat schon Siegele richtig erkannt. Seine
MutmaBungen iiber die hinter ihnen liegende Urgestalt erscheinen jedoch anfecht-
bar; sie werden iibrigens auch vom Herausgeber der Fltenkompositionen in NBA
VI, 3, Hans-Peter Schmitz, in keiner Weise bestiitigt3. Es erscheint darum not-
wendig, die beiden Sonaten und ihr gegenseitiges Verhiltnis nochmals voraus-
setzungslos zu iiberpriifen.

; Zur Problematik von ]. S. Badis Sonate fiir Violine und Cembalo G-dur (BWVY 1019), AfMw 1964,
. 217—242,

2 Kompositionsweise und Bearbeitungstechnik in der Instr talmusik Joh Sebastian Badss, Diss. Tiibin-
gen 1957 (maschinenschr.), S. 62—86 bzw. 126—131.

8 _Allein von den fetzt verfigbaren Quellen her sind Fragem mach der Erstfassung des Werkes almhaufr
(folgt FuBnote mit ausdriiklichem Hinweis auf Siegeles Hypothese) und danadi, ob BWV 1039 diese darstellt
oder nidht . .. uidit eindeutig zu beantwortem . s." (Kritischer Bericht zu NBA VI, 3, S. 52).




Hans Eppstein: J. S. Bachs Triosonate G-dur 127

Beide Werke sind in allem Wesentlichen identisch, doch weichen sie im einzelnen
erheblich stirker voneinander ab, als Friedrich Blume es dargestellt hat4. Die
Authentizitit der Komposition als solcher steht aufier Zweifel, da die Gamben-
version im Autograph vorliegt; wir konnen also direkt auf die entstehungs-
geschichtlichen Fragen eingehen, ndmlich 1. welche von beiden Fassungen die
frithere darstellt, und 2. ob die Trioversion, falls sie sich in irgendeiner Weise als
sekundir erweisen sollte, auch als authentisch betrachtet werden kann.

Die traditionelle Auffassung ist, daB BWV 1039 die urspriingliche Fassung des
Werkes darstellt und da BWV 1027 aus ihr hervorgegangen ist. Sie kommt in
der Ausgabe beider Fassungen durch Wilhelm Rust in BGA IX zm Ausdruck und
wird von Spitta®, Schweitzer® und den meisten anderen Verfassern und Heraus-
gebern akzeptiert, teilweise auch von Siegele. Zugunsten dieser Auffassung spricht
vor allem, da8 Ubertragungen von Triosonaten in solche fiir ein Melodieinstrument
mit obligatem Klavier — dagegen nicht in umgekehrter Richtung — im 18. Jahr-
hundert hiufig vorgenommen wurden, wenn auch hauptsichlich von etwas jiingeren
Komponisten als Bach?. Fiir Bach selbst 1iit sich diese Praxis durch erhaltene
Werke sonst nicht mehr belegen (wenn man nicht die Triosonate BWV 1038 und die
aus ihr hervorgegangene Sonate fiir Violine und Cembalo BWV 1022 fiir echt hilt,
was doch — speziell fiir die letztere — hochst unwahrscheinlich ist), wenn auch auf
Grund spezieller Indizien gelegentlich vermuten. Da BWV 1027 nicht nur rein
dreistimmig, sondern auch strikt triomi8ig geschrieben ist, scheint es zuniichst aufier
Zweifel zu stehen, da8 die landldufige Auffassung iiber das Verhiltnis der beiden
Werkfassungen die richtige ist.

Bei einem genaueren Vergleich der beiden Fassungen melden sich jedoch gewisse
Einwinde an. Schon Blume hatte Zweifel gedufert8. Er fand, daB man hier, bei
einer reinen Ubertragung der Stimmen in eine andere Besetzung, von ,Bearbei-
tung“ iiberhaupt nicht sprechen konne; da auBerdem BGA die Herkunft des Trios
nicht nachweise, sei ,durchaus nidit gesagt, welches von beiden Werken das frithere
und weldhes das spitere ist“. Blume gibt indessen keine iiberzeugende Motivierung
fiir diese Ansicht. Er sagt nimlich, die beiden Fassungen der Sonate seien praktisch
genommen gleichlautend; ,der dreistimmige Satz des Trios kehrt véllig unverindert
und nur teilweise durdh Oktavversetzung den Instrumenten angepafit in der Gam-
bensonate wieder”. In Wirklichkeit gibt es jedoch eine Fiille von kleineren Ab-
weichungen zwischen beiden Werkgestalten, die nichts mit Oktavversetzung zu
tun haben (die letztere findet durchgehends nur in der Gambenstimme statt, die
der zweiten Flotenstimme entspricht und natiirlich tiefer als diese liegen muf;
Klavieroberstimme und erste Flote liegen durchweg in gleicher Hohe). Es geniigt,
hier als Beispiel den ersten Satz — er umfaBt 28 Takte — anzufithren, wo sich
solche Verschiedenheiten zwischen den beiden Fassungen, Differenzen in der Orna-
mentik oder Artikulation hierbei ungerechnet, in einer oder mehreren Stimmen in

4 Eine unbekannte Violinsonate vom J. S. Bads, B] 1928, S.96—118.

5 Johann Sebastian Bach, Wiesbaden 8/1962, Bd. 1, S. 725.

8 ]. S. Badi, Ausgabe Leipzig 1963, S. 357.

7 Vgl. u. a. H. Mersmann, Beitrdge zur Auffahrumgspraxis der vorklassisdien Kammermusik in Deutschland,
AfMw sll. 1919/20, S. 99—143; E. F. Schmid, Carl ;h”lpp Emanuel Bach und seine Kammermusik, Kassel
1931, 3. 110.

8 a.a. O, S. 115f.
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folgenden Takten finden: 2—6, 8, 11—16, 20, 24. Wie sich zeigen wird, lohnt es
sich sehr, diese Abweichungen genauer zu studieren und zu fragen, was sich daraus
fur das Verhiltnis der beiden Fassungen schliefen 148t°. Dagegen ziehen wir bei
diesem Vergleich die Orgelversionen von drei Sitzen aus BWV 1039/1027 nur
ausnahmsweise heran, da sie hichstwahrscheinlich aus einer der Kammermusik-
fassungen hervorgegangen sind 1%,

Bei einem solchen vergleichenden Studium von BWV 1039 und 1027 fillt es nun
zunichst auf, daB an mehreren Stellen der Trioversion die Flotenstimmen gegeniiber
analogen Stellen bzw. gegeniiber den entsprechenden Stellen der Gambenversion
in der Art zurechtgebogen erscheinen, wie dies bei Transkriptionen wegen der Ver-
schiedenheiten im Tonumfang der Instrumente hiufig nétig wird. So ist in I 12
(= Satz 2, Takt 12) das cis” von Flote 1 offensichtlich ein melodisches Surrogat
gegeniiber der Klavieroberstimme in der Gambenversion wie auch gegeniiber der
entsprechenden Wendung in Fldte 2 im nichsten Takt (Notenbeispiel 1; vgl. auch
Fléte 2 bzw. Gambe T. 45—47).

Beispiel 1

1111 Gambe, Fl5te 2 (1 Oktav ther)
’\ | I 1 l )'.‘ l" - £ r
FlGte 1
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7 Cembalo
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| -
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F

= =i T [T 7
Cembalo

Dasselbe gilt fiir die Phrasenschliisse von Fléte 2 in II 28 und 106 im Vergleich zur
Gambenstimme bzw. zur entsprechenden Stelle in Fléte 1 T.59; die Abwirts-
wendung beim Taktiibergang ist zweifellos die eigentlich gemeinte, aus der Sequenz
hervorgewachsene Melodiefilhrung. Die Verschiedenheit erklirt sich in beiden
Fallen dadurch, daB die motivisch konsequente Wendung hier jeweils das d°, den
tiefsten Ton der damaligen Fldte!!, unterschreiten wiirde, wihrend sie auf der
Gambe (eine Oktav tiefer) oder dem Cembalo natiirlich ohne Hindernis spielbar

9 Vielleicht hatte A, Diirr einen solchen kritischen Vergleich vorgenommen. als er im Rahmen einer
thnulon BuBerte, ,daf bei Backs G-dur-Somate fir zwei Flotem mbdglidierweise die Gambenwsonate die
ngliche Fassung darstelle und daf es fraglich sel, ob die Fldten-Varlante von Bad: tdbn stamme”,

e

Iei ohne — laut Referat — Einzelbelege zu geben. (Beridit @ber die wi ftlidh gung . .
Ltlpzlt 1950. Leipzig 1951, S. 148).
itz, a. a. O., S. 5

of.
11 mdx Hottuem, Mattheson, Wllthcr und Quantz; vgl. H.-P. Smitz, Querflste und Querfistensplel,
Kassel—Basel 1952, S. 26.
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ist. Ebenso verhilt es sich mit der Abweichung vom genauen Imitationsmotiv in
Fléte 1 in III 11 und dem Fehlen des zum Thema gehérigen und hochst charakte-
ristischen Oktavsprungs in Fléte 2 in IV 95: durch diesen Fortfall, der die munter
beschwingte Bourréemelodik des Themas bedenklich abplattet, wird der ,normale®
Héhenunterschied zwischen den Stimmen der Gambe und Fléte 2, der fiir die ganze
Sonate gilt, d. h. eine Oktav, wiederhergestellt, nachdem er von T. 89 an voriiber-
gehend auf zwei Oktaven erweitert worden war, da die Flote sonst in T. 90, 91
und 95 hitte ¢’ spielen miissen.

Belspiel 2
IVso

El‘l()tez!E II | IEII |!QEI IHQ

Gambeth F hf“

10— I
A\ —

In der Orgelfassung des Satzes, die sonst weitgehend mit der des Fltentrios iiber-
einstimmt, ist der Oktavsprung ebenfalls beibehalten 2,

Haben wir oben gesagt, da aus der Faktur unserer zweifach iiberlieferten So-
nate hervorzugehen scheint, daB sie von Anfang an ein Trio war, so deuten die
eben angefiihrten Stellen auf das genaue Gegenteil, denn iiberall ist hier die Gam-
benversion jeweils die genuine, konsequentere und zugleich ungezwungenere, wih-
rend die Flétenversion eine durch Anpassung an instrumententechnische Gegeben-
heiten geschaffene (Not-)Lésung darstellt. Diese paradoxe Situation zwingt zu der
Annahme, daB keine der beiden vorliegenden Fassungen die urspriingliche repréisen-
tiert. Beiden muB eine &ltere Version vorausgegangen sein, in der man wohl die
Urgestalt von BWV 1039/1027 erblicken darf. Hat eine solche Urgestalt wirklich
existiert, so brauchen die instrumentbedingten Besonderheiten der Flétenversion
nicht durch sozusagen provisorische ,,Umbriiche” in einer Originalfassung und auch
nicht durch Umarbeitung der Gambenversion — was ja beides widersinnig wirkt —
erkldrt zu werden, sondern kdnnen bei Bearbeitung der Flotenversion aus der Ur-
fassung entstanden sein.

12 Alle diese Stellen hat schon Siegele in seiner Arbeit angefilhrt und &hnlich erklire; er spricht jedoch

z. B. bei II 28 und 106 gegeniiber 59 in der Flstenfassung davon, .daf Umbrfidie von Sequenzen, die wegen

des besdirdnkten Umfangs der Flotew motwendig gewordem warem, in der Gambemsomate riddegdnglg gemadst

werden” (a. a. O., S. 68), was bei seiner Annahme der Flstenversion als der dltesten — eine Annahme, die

er erst l;ltethin modifiziert; hieriiber weiter unten — bedeutet, daB die erste Fassung Zurechtl egungu

enthilt, die dex Komponm eigzntlidx nicht gemeint und darum bei der spliteren Umarbeitung Luen hat.
il

Dies — und an d Stellen — wirkt weder logisch noch musikalisch
genau 50 wenig wie wenn Siegele eine de:hdenheit im BaB der beiden Fassungen am Schlu8 von I 10!
in der F — als ,Versehen” erklirt, aber nicht danach fragt, wieso dann

in der von dieser angebli&n lbhlnglgen Gamb der richtige Ton stehen kann (a. a. O., §. 72).
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Diese Urfassung war allem Anschein nach eine Triosonate mit zwei Diskant-
instrumenten, die — falls diese Fassung in der gleichen Tonart wie BWV 1039 und
1027 stand — in der Tiefe bis mindestens h bzw. a, in der Hohe bis d"’ reichten;
man darf sie sich also mit Violinen besetzt vorstellen, was ja auch historisch gesehen
das Nichstliegende ist13. (Rein theoretisch wiire auch eine Triosonate mit zwei Gam-
ben denkbar, mit beiden Oberstimmen eine Oktave tiefer, doch sprechen sowohl
historische Wahrscheinlichkeit wie die klangtechnischen Komplikationen einer
solchen Besetzung gegen diese Annahme.) Aus dieser Urversion hitte Bach
danach zunichst, wohl auf Grund seines in Kothen geweckten Interesses fiir die
Querflte, das Trio mit Flsten BWV 1039 bearbeitet, wobei er zu Anderungen
der oben angefithrten Art gezwungen war. Die Floten, die bisher ja gewéhnlich
als die originalen Instrumente gegolten haben, erscheinen zwar dem gelsten und
heiteren Grundcharakter der Sonate wohl angemessen; andererseits wirkt die melo-
dische Erfindung oftmals eher streichermifig, und dies gilt am meisten fiir den
(stimmungsmiBig stark gegen die iibrigen Teile abstechenden) mittleren langsamen
Satz und hier wieder besonders fiir die Stellen, wo sich die Sechzehntelmelodik nach
dem Muster von T. 3/4 iiber groBe Tonrdume spannt, so vor allem in dem hoch-
expressiven SchluBabschnitt mit seiner Unterscheidung zweier aufienliegender
»Scheinstimmen“ und eines doppelten Liegetones dis/e. Auch die elastisch federn-
den Themen der beiden munteren fugierten Sitze und die konzertanten Episoden
des zweiten unter ihnen (man beachte besonders die Figuren in T.26ff.) lassen
eher an Streichinstrumente denken, zumal die ersten Themeneinsitze von Flote 1
in II bzw. von Flote 2 in IV fiir dieses Instrument allzu tief und glanzlos liegen.
SchlieBlich sei noch bemerkt, da§ auch die verhiltnismiBig geringe Ausnutzung der
Héhenlage eher an Violinen denken ld8t: in keiner seiner iibrigen (authentischen)
Sonaten mit Flote beschrinkt sich Bach, wie hier, auf d"”, sondern geht mindestens
bis €'’ mitunter aber bis f”’ (Musikalisches Opfer; durch Triller) oder sogar g’
(Sonaten in h-moll und e-moll) und ausnahmsweise a”’ (Partita fiir Solofldte).

Wie aber hat man sich die Entstehung von BWV 1027 vorzustellen? Der land-
laufigen und zunichst plausiblen Annahme, die Gambensonate sei aus dem Flten-
trio entstanden, widersprechen ja zunichst alle die genannten Stellen, wo die
Gambenversion ,richtiger”, im Gegensatz zu der des Trios also nicht irgendwie
zurechtgelegt erscheint. Man kénnte sie sich nun statt dessen aus der hypothetischen
Urfassung entstanden denken, aber auch hierbei ergeben sich gewisse Schwierig-
keiten. Eigentiimlicherweise kehren nidmlich eine Reihe von instrumententechnisch
bedingten Zurechtbiegungen der Flotenversion véllig unverindert in der Gamben-

13 Bach 148t in den Sonaten mit obligatem Klavier die Violine zwar &fters bis ¢’‘‘ ansteigen, iiberschreitet
aber in drei von ihnen, nlmlid: denen in c-moll, f-moll und G-dur, nicht das d'‘‘ (in der erstgenannten
findet sich ein einziges es’’’), ig wie in der Violinsti der Tri aus dem Musikalisdien
Opfer. — Natiirlich kann in den Violinstimmen der Urfassung von BWV 1039/1027 auch g vorgekommen sein;
es ist damit zu rech daB an zahlreichen Stellen die urs; rﬂn liche Melodiegestaltung nicht mehr erkennbar
oder eindeutig nachweisbar m Eine Tunlposmon bei berfithrung der Urfassung in das FlStentrio
ist in keiner Weise belegbar und auch wen o& plausibel. llein technisch wiiren vor allem F-dur und A-dur als
Ursprungstonarten denkbar. F-dur ist jed wegen der tiefen Lage der Violinen (h3chster Ton ¢’*') in
einem {iberwiegend hell getdnten Werk unwahrscheinlich. Der entsprechende Gesichtspunkt konnte natirlich
fiir A-dur angefihrt werden, doch ergibe sith dann die eiTentl\mlidu Situation, daB Bach beim Austausch von
Violinen gegen Flsten nach unten transponiert hédtte. Alles spricht also dafiir, G-dur auch als Tomart der
Urversion zu betrachten.
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version wieder, obwohl hier kein duBlerer Grund fiir solche Anpassungen vorliegt;
aus der Urversion kénnen sie logischerweise kaum stammen. Zu diesen Erscheinun-
gen gehdrt zum Beispiel die Oktavversetzung von Fléte 2 bzw. Gambe in 1 4—s6, fiir
die Fl6te notwendig wegen des cis* (an der analogen Stelle T.16—18 findet sich in
T. 18 in beiden Oberstimmen der charakteristische Oktavsprung, der in T. 6 fiir
die Flote 2 wegfallen muBte — sein Rhythmus ist jedoch konserviert, was NBA im
Gegensatz zu der Urtextausgabe des Flétentrios von Ludwig Landshoff in Edition
Peters 4203a richtig wiedergibt —, entsprechend auch in der Gambe fehlt und wohl
mit Riicksicht hierauf auch im Klavierdiskant weniger prignant gemacht wurde, was
dann seinerseits die Umrhythmisierung des Basses veranlaBt haben diirfte 14,

Beispiel 3

b)

Cembalo . ~
Flote1 ~ TCembalo, Flste 1
Continuo

Cembalo Cembalo, Continuo

Ahnlicher Art ist — im gleichen Satz — die Oktavumlegung an der Taktgrenze
11/12, in der anderen Oberstimme zwei Sechzehntel spiter; sie ist in Flote 1
bedingt durch cis’ und h oder a in T. 12, auf welchen sich — samt auf das erste
Sechzehntel der Cembalostimme in T.13 — die Umlegung beschriinkt, in Flste 2
zunichst nur durch die Entsprechung in der Melodiefithrung, vielleicht doch auch
durch die Fortfilhrung in T. 14—15, falls man hier nicht fiir die Urversion mit
einem Oktavsprung (Appoggiatur) nach oben zu Beginn von T.13 rechnet; die
»normale” Behandlung des Motivs, bei der das sequenzmifBige Element klar her-
vortritt, findet sich bei seiner Wiederkehr in T.23 und 24 (Beispiel 4)!5. Zur

14 Slegle nimmt hier die BaBéinderung als das primire Moment an, was jedoch weniger wahrscheinlich wirke
(a. a. O., S.67). Ubrigens steht in der Orgelfassung des ersten Satzes T.4—6 (bis zum ersten Achtel der
zweiten Hilfte) eine Oktave tiefer als das Ubrige; in T. 6 ist so auch hier der urspringliche motivische
Oktavsprung bewahrt.

15 Es ist aber auch umgekehrt denkbar, daB die — zweifellos expressive — Stimmknickung bei T. 11/12 die
urspriingliche Absicht Bachs und die Formulierung von T. 23/24 eine nachtriigliche Anderung darstellt, letztere
fiir die Fléten notwendig, um das ¢’ und k der Violi zu umgehen, die hier prechend T. 11/12 eine
Oktav tiefer lagen. Auch bel dieser Alternative wire die Anderung nur fiir die Fldten, nicht aber fiir die
Oberstimmen der Gambenversion motiviert. Fiir sie spricht u. a., daB bel ihr keine Schwierigkeit in der
Art der obengenannten, die Filhrung der einen Originalstimme in T. 13 ff. befriedigend zu erkliren, auftritt




132 Hans Eppstein: J. S. Bachs Triosonate G-dur

Beispiel 4
a)
I11 Gambe, Fléte 2 (1 Oktav héher) ~—~
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Cembalo, Continuo

gleichen Kategorie gehdrt weiter die plotzliche Oktavversetzung innerhalb der
Sequenz bei Fléte 1 und Cembalodiskant in II 102 (vgl. T. 24 und 55; der eventu-
elle Einwand, die beiden Cembalostimmen kimen sich ohne diese Versetzung zu
nahe, wird dadurch hinfillig, daB in der Flotenversion der BaB — wohl im Anschluf
an die Urfassung — in den kritischen Takten groBenteils tiefer liegt, was ja fiir die
Gambenversion hitte ibernommen werden kdnnen). Auch die Oktavumlegung des
dritten Viertels in IIl 6 und des ganzen folgenden Taktes (mit Auftaktsechzehntel)
ist nur in der Fléte 2, nicht aber fiir die Gambe notwendig, und das Gleiche gilt fiir
die Anderung des zweiten Viertels in T. 7 fiir Flote 1 gegeniiber dem Cembalo; das
mutmaBliche Aussehen der ganzen Stelle, das sich teilweise mit Hilfe von T.12 re-
konstruieren 148t, ergibt sich aus Beispiel 5. Moglicherweise 148t sich auch die Abwei-
chung von dem imitatorisch-motivischen Oktavsprung in IV 51 — in der Trioversion
ist wenigstens sein Rhythmus beibehalten, wihrend die Orgelbearbeitung auch hier
den Sprung in seiner urspriinglichen Gestalt konserviert — entsprechend erkliiren:
Bach fand die Wendung der Fléte 2 in T. 49—51 matt, wenn sie eine Oktave tiefer
lag, und dnderte darum diese Stimme von T.47 (dessen .eigentliche” Gestalt aus



Hans Eppstein: J. S. Bachs Triosonate G+dur 133

Beispiel §
IIIs Cembalo, Fléte 1

Gambe (1 Oktav tlefer), Flste 2
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T. 64, Fléte 1, zu erschlieBen ist) bis 51, erstes Viertel, was dann in der Gamben-
fassung — doch unter Tilgung der parallelen Quinten inmitten von T. 49 — ohne
spezielle Ursache beibehalten ist. (Eine &hnliche Abweichung von diesem Oktav-
sprung in T. 123, Fléte 2 und Gambe, mit Riickgang vermutlich T. 126, ist dagegen
zur Vermeidung von e” gerade in der Gambe notwendig, fiir Fléte 2 aber nur inso-
fern, als Bach in dieser Sonate d'”’ als obersten Grenzton auch fiir die Flten ansah,
was denkbar, aber nicht beweisbar ist.)

Stellen solcher Art lassen sich kaum anders erkldren, als daB die Flétenversion
trotz allem das Vorbild fiir die Gambensonate abgegeben hat. Hier stehen wir also
vor einem neuen Dilemma. Doch auch dieses 1iBt sich vielleicht 16sen. Es ist ja wohl
keine allzu gewagte Konstruktion, wenn wir annehmen, da Bach bei der Niederschrift
der Gambensonate zwar in Gedanken die Urversion zum Vorbild und Ausgangs-
punkt nahm, sie aber aus irgendwelchen Ursachen nicht (mehr) zur Verfiigung
hatte und darum das Flétentrio als direkte Vorlage benutzen mufte. Da die An-
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lehnung an die Urfassung also nur aus dem Gedichtnis und sozusagen entgegen
der handgreiflich gegenwirtigen Flotenversion erfolgen konnte, wurde die Rekon-
struktion der ersteren keineswegs vollstindig, und mehrfach gingen, wie oben gezeigt,
technisch bedingte Umformungen der Flétenfassung (versehentlich?) in die Gam-
benversion iiber. Fiir die Annahme einer derartigen Entstehung der letzteren spricht
auch eine andere Einzelheit. Das Hauptthema des ersten Satzes erscheint bei
seiner Rekapitulation im zweiten Teil des Satzes in der Klavierstimme etwas
figuriert (T. 13, zweites Viertel). Da hier d° unterschritten wird, konnte diese
Variante in der Flétenfassung nicht eingefithrt werden. Sie ist aber aller Wahr-
scheinlichkeit nach nicht erst bei deren Umgestaltung zur Gambensonate entstanden,
denn wire dies der Fall gewesen, so wire es Bach kaum unterlaufen, sie schon
drei Takte spiter, an der entsprechenden Stelle der Gambenstimme wieder zu ver-
gessen. Plausibler ist, daB er diese Wendung halb unbewuft, aus der Erinnerung,
der Urfassung entnahm, bei der entsprechenden Stelle der Gambe aber versehent-
lich die Flétenstimme nachschrieb®. Wie weit die Verdnderungen der Gamben-
gegeniiber der Fldtenversion auch sonst ein Zuriickgehen auf die Urfassung bedeu-
ten, 148t sich natiirlich jeweils nur vermuten — abgesehen von solchen Stellen,
wo sie offensichtlich durch die Ersetzung des Continuos durch einen ,reinen“ Baf§
bedingt sind.

Akzeptiert man diese Hypothesen iiber das Verhiltnis von BWV 1027 zu 1039,
so beantwortet sich damit auch die zweite der beiden zu Anfang aufgestellten
Fragen, nimlich wieweit die Fltenversion auf Bach selbst zuriickgehen diirfte.
Da er sie, wie eben dargelegt, als Vorlage zur Gambenversion verwendet zu haben
scheint, muf sie von ihm selbst stammen; etwas anderes ist nicht gut denkbar.

Mit diesen Uberlegungen sind nicht alle Fragen hinsichtlich Herkunft und
Metamorphosen dieses Sonatenpaares beantwortet; besonders der Ba$ gibt, u. a.
durch eigentiimliche Lagenwechsel — zum Beispiel in I 7 und 20—21, Trioversion —,
schwierige Ritsel auf!?. Wir konnen jedoch zusammenfassend folgendes als wahr-
scheinlich hinstellen:

1. BWV 1039 und 1027 diirften beide auf eine verlorene Triosonate Bachs in
G-dur fiir zwei Violinen und Continuo zuriickgehen.
2. BWV 1039 ist nach dieser Urversion bearbeitet, und zwar von Bach selbst.

3. BWV 1027 ist aus BWV 1039 hervorgegangen, wobei sich Bach soweit mdglich
an die ihm bei der Transkription nicht zugingliche Urfassung anlehnte; hierbei ist

18 An dieser Stelle hatte Bach offensichtlich Eile, denn er schrieb auch im Ba8 der Gambenversion, sicherlich
aus Verschen, in T. 17 die einfache Version von BWV 1039 ab, obwohl er an simtlichen vorangehenden
analogen Stellen (T.2, 5 und 14) bei der Transkription den BaB durch eine Sechzehntelfigur belebt und in
imitative Beziehung zu den Oberstimmen gesetzt hatte, (Er hatte dadurch auch, was Siegele a. a. O., S. 65
hervorhebt, den Wegfall des Quartklanges auf dem fiinften Achtel des jeweiligen Taktes gewonnen; dieser
Quartklang lieB sich bei GeneralbaBspiel so behandeln, daB keine stérende Leere entsteht, nicht ohne
weiteres aber bei zusatzfreier Ausfihrung, wie sie in der Gambenversion aktuell geworden wire.) Diese
Figur stammt indessen wohl kaum aus der Urfassung, bei welcher der BaB ja Continuofunktion hatte.

17 Siegele sieht hier (a. a. O., S.67) den BaB der Fldtenfassung jeweils als das Primére an, da er ja
diese zunichst fiir dlter halt, und kommt dadurch — mit Hilfe einer Logik, deren Giiltigkeit schon weiter
oben in Zweifel gezogen wurde — etwa fiir T. 19—20 zu der eigentiimlichen Feststellung, Bach habe hier fiir
die Gambenversion gedndert, ,um einen Bruds der melodischen Linie zu vermeiden”. Diesen .Bruch® hitte er
also zundchst selbst geschaffen, um ihn spiter, bei der Umarbeitung, zu tilgen, und dies ist natiirlich ganz
unwahrscheinlich; wir miissen fiir beide Stellen annehmen, daB der BaB der Gambenversion der urspriingliche,
der der Fldtenversion der verdnderte ist, auch wenn wir nicht wissen, was die — melodisch schwiichere —
Formulierung der FlStenfassung veranlaBt hat.
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er nicht immer konsequent verfahren. Im iibrigen finden sich in dieser Fassung des
Werkes zahlreiche kleinere Verinderungen gegeniiber der Urversion wie auch
gegeniiber BWV 1039.

4. Die Orgelfassung wenigstens der beiden AuBensiitze enthilt gelegentlich
»korrektere“ Melodieversionen als BWV 1039 und 1027 und diirfte in irgendeiner
Beziehung zur Urversion stehen. Die Frage ihrer Entstehung bedarf noch spezieller
Untersuchung.

Zum SchluB miissen wir uns nochmals mit dem einschldgigen Kapitel der mehr-
fach zitierten Arbeit Ulrich Siegeles beschiftigen und speziell mit der Hypothese,
die Siegele iiber die Vorgeschichte der beiden Sonaten aufstellt. Dies tut er erst
ganz zum SchluB; vorher arbeitet er stets mit der traditionellen Annahme, daff
BWYV 1027 als Transkription aus BWV 1039 entstanden ist. Er vergleicht die
Abweichungen der beiden Fassungen bis ins einzelne und macht dabei eine Reihe
von interessanten und wertvollen Feststellungen iiber die Art, wie Bach mit kleinen
Retuschen einen traditionellen Triosatz fiir zwei Diskantstimmen und Generalbaf
in einen solchen fiir eine Stimme in Diskant-, eine in Tenor- und ein dritte in
BaBlage (ohne Akkordauffiillung) verwandelt. An der von uns aufgezeigten
Problematik der scheinbar wechselseitigen Abhiingigkeit der beiden Fassungen geht
er jedoch im wesentlichen vorbei. So beriicksichtigt er nicht, daB gewisse, durch
den begrenzten Umfang der Flote bedingte melodische Umbildungen auch in der
Gambenfassung vorkommen, was fiir uns ja ein sehr wesentliches Moment fiir die
MutmaBungen iiber Beziehungen und Entstehungsgeschichte des Werkpaares bildete.
Dagegen erkennt er, daB gewisse Abweichungen zwischen beiden Fassungen eben
auf diese Begrenzung der Fléte zuriickzufithren sind, begeht aber dabei, wie bereits
dargelegt, den prinzipiellen methodischen Fehler, die ,Umbriiche® der Flsten-
fassung als primire Formulierungen zu betrachten. Dadurch verbaut er sich den
Weg zur Einsicht in die Art und Weise, in der die beiden Fassungen voneinander
abhingig sind. Gleichwohl ist es von Interesse, Siegele in seinen Gedankengingen
zu folgen. Am Ende des Kapitels sieht er sich nimlich trotz allem — gleich uns —
gendtigt, von der traditionellen Auffassung des Entstehungsganges der beiden
Sonatenfassungen abzugehen und seinerseits eine beiden vorausgehende Urgestalt
zu postulieren. Er glaubt jedoch, diese als Triosonate in B-dur mit zwei Blockflsten
— gegeniiber unserer Annahme von G-dur und Violinen — ansprechen zu kénnen.

Rein spieltechnisch wire dies ohne weiteres denkbar: dem von Bach geforderten
Umfang der Querfloten d’'—d'” (der obere Grenzton nicht absolut feststehend)
stinde ein solcher fiir Blockflsten f'—f""* gegeniiber. Natiirlich wéren hier aber in den
Diskantstimmen, obwohl es sich um eine Urfassung handeln wiirde, genau ent-
sprechende ,Umbriiche” wie in der Querflétenversion notwendig, und damit ent-
fillt unseres Erachtens im voraus jede Wahrscheinlichkeit fiir Siegeles Hypothese.
Sie ist auch sonst nicht sehr fest begriindet. Siegele geht von dem ,merkwiirdigen
Umstand”“ aus, daB der Continuo in der Querflétenfassung dreimal den Ton C
unterschreitet (zweimal mit ,H, einmal mit ,A), und nimmt ,diese ungewdhuliche
Untersdireitung des gebriudilidien Tonumfangs als einen ersten Hinweis dafiir,
dap die Flotensonate urspriinglics eine kleine Terz hdher, in B-dur gestanden
haben kénnte* (a. a. O., S. 84). Indessen braucht diese Anwendung von tiefen
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Ténen nicht mehr zu bedeuten, als daB Bach fiir die Ausfithrung des Continuos —
aufler durch das Cembalo, das er in seiner Kammermusik mitunter bis nach ,G
filhrt — mit einer von folgenden Mdglichkeiten gerechnet hat: 1. ohne Streich-
instrument, 2. mit siebensaitiger Gambe, die bis ,A reicht (Bach fordert sie u. a. in
der Gambensonate D-dur), 3. mit Violoncell, das die wenigen nicht erreichbaren
Téne transponiert. Der Ton ,H kommt auch in der Floten-Continuosonate e-moll
vor, und gerade diese diirfte kaum nach unten transponiert sein (héchster Ton
der Flstenstimme g'”’1). Der Continuo des Brandenburgischen Konzerts Nr. 6 (fiir
» Yioline e Cembalo”) geht in der Tiefe bis ,B. Was Siegele dariiber hinaus anfiihrt,
um seine Annahme zu stiitzen (die er selbst ,uidst fiir bewiesen” hilt; er glaubt
lediglich, ,sie zur Diskussion stellen zu sollen”, a. a. O., S. 86), ist nicht viel.
Einmal ist in der Hauptquelle fiir BWV 1039, Mus. ms. Bach St 431 (Deutsche
Staatsbibliothek Berlin), ,im ersten Satz, Fléte 1, T. 17 das fis” im 6. Aditel zwar
durch ein Aufldsungszeichen, das fis” im 8. Aditel aber durch ein Be aufgeldst”,
was Siegele damit erkldren will, daB die Flotenstimmen bei der Transposition von
B-dur nach G-dur lediglich einen Wechsel des Schliissels (vom franzdsischen zum
gewdhnlichen Violinschliissel) und Verdnderung der Akzidentien erforderten; hier-
bei konnte ein solches Versehen leicht eintreffen, ,denn in B-dur waren die in
Frage stehenden Tone nicht ein aufzulésendes fis” sondern ein zu erniedrigendes a”
gewesen” (a.a.0.,S. 84). Aber auch hier kénnen wir ihm nicht folgen, denn welcher
Tonart die zitierte Akzidentiensetzung auch angehért, so liBt sie sich nur als
Vermischung ilterer und jiingerer Praktiken erkliren, da hier in einem und dem-
selben Takt Erniedrigungs- und Aufldsungszeichen in der gleichen Bedeutung vor-
kommen; eine versehentliche Reminiszenz an B-dur kénnen wir in ihr nicht finden.
So bleibt nur die eventuelle Terzverschreibung eines einzigen Tones (II 103, letztes
Achtel im BaB von BWV 1039 ¢, in 1027 A) als Argument fiir Siegeles Hypothese,
und dies ist natiirlich ungeniigend. Er meint zwar, daB ein ,Ubelstand” der Quer-
flstenversion ebenfalls fiir die Hypothese einer Urform in B-dur mit Blockflsten
spreche, niamlich daB ,mehr als die Halfte aller Tone . . . hier in der Oktave von
d'—d” (liegt), die auf Querfléten unbequem zu spielen ist* (a. a. O., S. 85), was
nicht fiir die entsprechende Lage f'—f" der Blockflote gilt; jedoch ist auch dieses
Argument, so bestechend es klingt, nicht zwingend, da es in dieser Beziehung sehr
groBe Unterschiede zwischen einzelnen Sitzen und Werken gibt. Man kann z. B.
durch vergleichende Zshlung der Téne bis zu bzw. oberhalb von d” konstatieren,
daf im Mittelsatz der Fltensonate A-dur (BWV 1032) mehr als doppelt so viele
Téne der tieferen Region angehoren als der hoheren, wihrend es sich im Fragment
des ersten Satzes genau umgekehrt verhilt und das Finale ein leichtes Ubergewicht
(7:6) fiir die hohere Lage gegeniiber der tieferen aufweist. In der Sonate e-moll
(BWY 1034) herrscht in den drei ersten Sétzen die tiefere Lage vor, doch in vari-
ierendem Grad; das geringe Ulbergewicht der hoheren Lage im Finale hindert
nicht, daB bei der Sonate im ganzen die tiefere Lage iiber die héhere dominiert
(25:22). Siegeles Vermutung einer Blockflsten-Urfassung in B-dur zeigt sich also
auf der ganzen Linie als unbeweisbar.

Im letzten Abschnitt des einschligigen Kapitels sucht Siegele klarzutun, daf
beide Sonatenfassungen unabhingig voneinander aus der hypothetischen Urfas-
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sung entstanden sein kdnnen; dies ,wiirde verschiedene, sonst nicht eindeutig
erklidrbare Abweichungen zwischen beiden, vor allem in der Oktavlage des Basses,
verstindlidt machen” (a. a. O., S. 85). Gegen eine solche Unabhingigkeit spricht
indessen nicht nur die gemeinsame Tonart beider Sonaten (wenn sich aus dieser
Tatsache auch keine bestimmten Schliisse ziehen lassen), sondern vor allem die von
uns weiter oben (S. 130) angefiihrten auffallenden Ubereinstimmungen in gewissen
Einzelheiten beider Fassungen, aus denen die teilweise Abhiingigkeit der Gamben-
von der Flotenfassung hervorgeht. Siegele meint, daB die Querflétenfassung iiber-
haupt nicht von Bach zu stammen brauche. Sie scheine zwar ganz in Bachs Nihe
entstanden zu sein (was auch Schmitz!® annimmt; beide bestreiten dagegen Rusts
Auffassung®, der Schreiber der Cembalostimme von BWV 1039 sei Bach selbst
gewesen), doch verlange ,die Bezifferung — nadh Landhoffs Bemerkung (im Vor-
wort seiner Ausgabe der Triosonaten) — stellenweise ganz umbachisches Aus-
harmonisieren durdigehender Bafinoten”, und darum konne man sich also denken,
daB die Querfltenfassung ,zwei Schiiler Badss angefertigt haben mégen” (a.
a. O, S. 85f.). Es scheint uns indessen gewagt, aus der Tatsache, daB die
Bezifferung in der vorliegenden Gestalt kaum von Bach stammen kann, Schliisse
auf die Bearbeitung im iibrigen zu ziehen; Bach kann sehr wohl die Ubertragung
der Querfldtenfassung aus der Urversion (gleichgiiltig, wie diese aussah) selbst
ausgefithrt haben, doch ohne den BaB zu beziffern, was ja fiir seinen person-
lichen Gebrauch véllig unnétig war. Das Autograph ist verloren. Was wir be-
sitzen, sind Abschriften mit St 431 als der wichtigsten. Die Bezifferung in St 431
mag ,unbachisch” sein; aber sie weist vor allem eine Reihe von direkten Fehlern
auf, die einem generalbaBbewanderten Musiker, auch wenn er weniger begnadet
als Bach war, kaum unterlaufen sein kdnnen und sich nur so erkliren lassen, daB
die Bezifferung iiberhaupt nicht eigens fiir St 431 geschaffen worden, sondern nur
dorthin abgeschrieben worden ist, und dies entweder in groBer Eile oder von einem
GeneralbaBunkundigen (man vergleiche etwa im dritten Satz das { zu Anfang
von T. 7 oder den abschlieBenden [!] Septimenakkord, im vierten die dem Stimmen-
verlauf klar widersprechenden Nonenbezeichnungen zu Beginn von T.117, 119
und 123, usw). Uber die eigentliche Entstehung dieser Bezifferung wissen wir
somit nichts; wir tun darum gut, sie aus der Debatte iiber die Urheberschaft von
BWYV 1039 ganz auszuschalten. Damit entfallen aber alle Ursachen, die Schaffung
der Flétentrioversion einem anderen Musiker als Bach selbst zuzuschreiben. Daff
sie von ihm selbst stammen diirfte, haben wir weiter oben mit positiven Argumen-
ten zu zeigen versucht.

18 Kritischer Bericht zu NBA VI, 3, S. 48 f.
19 BGA IX, S. XV.
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Die verstellte Girtnerin

Neue Quellen zur authentischen Singspielfassung
von W. A. Mozarts La finta giardiniera.

VON ROBERT MUNSTER, MUNCHEN

W. A. Mozarts Opera buffa in drei Akten La finta giardiniera entstand in der
italienischen Urfassung zwischen September 1774 und Januar 1775 in Salzburg
und Miinchen. Die Urauffilhrung erfolgte am 13.Januar 1775 im Miinchener
Redoutensaal an der Prangergasse. Ein Textbuch davon ist bisher nicht bekannt.
Wie bei den meisten Werken Mozarts, so blieb auch die autographe Partitur dieser
Oper im Besitz des Komponisten. Nach dessen Tod am 5. Dezember 1791 fanden
sich im Nachla$ jedoch nur mehr die Akte II und III. Constanze Mozart schrieb am
27. Februar 1800 aus Wien an Johann André in Offenbach: , ... N. 1. Finta giardi-
niera, erster Theil, wire vielleicht in Original oder Copie zu bekommen von Hr.
Drexler (Gewiirzkramer oder dergl.) in Wels in Oberdsterreich, der einmal ein!
Liebhabertheater entreprenirt hatte.” 1. Moglicherweise hatte Mozart die Partitur
des 1. Aktes von Wien aus an Drexler (Dessler?) entlichen und nicht mehr zuriick-
erhalten. .

Bekanntlich wurde die Oper in Salzburg im Winter 1779/80 fiir die Theater-
truppe des Johann Heinrich Bohm zu einem deutschen Singspiel umgearbeitet.
Bohms Gesellschaft fiihrte diese zweite Fassung der Oper (sehr wahrscheinlich
erstmals) am 1. Mai 1780 in Augsburg unter dem Titel Die verstellte Gdrtuerin
auf; eine Wiederholung fand am 17. oder 18. Mai statt®. In einem zeitgendssischen
Bericht iiber diese Stadt heifit es ,Augsburg hat zwar ein Theater, welches dem
dltern Almosen gehort, aber keine Sdiauspieler. Nur zuweilen kommt eine wan-
dernde Truppe hieher” 3. So war auch Béhms Truppe fiir ein Gastspiel vom 28. Mirz
bis zum 19. Mai 1780 nach Augsburg gekommen.

Die Bemerkung Einsteins4, der Verlust der Originalpartitur des 1. Aktes von
La finta giardiniera sei nur allzu begreiflich, wenn Mozart dieselbe Bhm anvertraut

1 Mozart. Briefe wnd Aufzeidimung G gabe, g 1t und erldutert v. W. A. Bauer u. O.E.
Deutsch, Bd. 1V, Kassel u. a. 1963, S. 321 f. — Bei persdnlicher Nachforschung in den Kirchenbiichern der
alten Pfarrkirche zu Wels/Niederdsterreich konnte der Verfasser mehrfach den Namen Drexler (Trexler,
Triixler, Drichsler, Drachsler, Dreichsler) feststellen. Zu nennen sind hier der biirgerliche Weber bzw.
Zeugmacher Leopold Drichsler (nachweisbar seit 1774, gestorben 2. 2. 1801 im Alter von 69 Jahren), der Wit-
tiber Johann Georg Drachsler (gest. 18.1.1782 im Alter von 65 Jahren) und der Pfeger Johann Michael Trexler
aus Mistelbach (gest. am 19. 8. 1817 im Alter von 68 Jahren). Keiner von diesen diirfte jedoch der Gesuchte sein.
Dagegen kénnte aber der gleichfalls festgestellte Anton DessFer mit dem von Constanze erwihnten
Handelsmann gemeint sein. Anton Dessler (Desler, DeBler, TeBler) kam aus Wien, erwarb 1754 das Biirger-
recht in Wels und kaufte Haus und Handlung des Franz Staininger (frdl. Mitteilung von Herrn Museums-
direktor Dr. Trathnigg, Wels). 1762, 1763, 1765, 1769 und 1776 wurden ihm und seiner Frau Maria Gabriele
Kinder geboren. In den Geburtseintrigen ist der Vater jeweils als .gewester birgerlidier Kaufmann® bzw.
Handel. " bezeichnet. Laut brieflicher Mitteilung von Herrn Museumsdirektor Dr. Trathnigg fand sich
bisher im Stadtarchiv Wels kein Hinweis auf eine etwaige Titigkeit Desslers im Zusammenhang mit einer
Liebhaberbiihne. — W. A. Mozart reiste @ibrigens in den Jahren 1781, 1783 und 1790 selbst iber Wels.
2 H. F. Deininger, Die deutsdie Schauspielergeselischaft umter der Direktion vom Johamn Heinrids Bohm,
einem Freunde der Familie Mozart, in Augsburg in dem Jahren 1779 und 1780, in: Zeitschrift des Historischen
Vereins fiir Schwaben 55/56 (Augsburger Mozartbuch), Augsburg 1943, S. 393 ff, Der damalige Titel des
Singspiels lautete nicht, wie bei Deininger (S. 331 u. a.) angegeben, Das verstellte Girtner-Mdddien.
3 $ L. H. Rader], Geographisdies statistisds-topographisches Lexikon von Schwaben, Bd. 1, Ulm 1791, Sp. 85.
4 L. v. Kadel, Chronologisdi-thematisdies Verzeldmis samtlidier Tonwerke Wolfgang Amadé Mozarts,
3. Aufl. Leipzig 1936, S. 275, wirtlich auch in die 6. Aufl. (bearb. v. F. Giegling, A. Weinmann u. G. Sievers),
S. 223, iibemommen.
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habe, diirfte gegenstandslos sein. Warum sollte Mozart BShm den 1. Akt allein
gegeben haben? Wir wissen zudem aus der Korrespondenz zwischen Leopold und
W. A. Mozart, wie streng der Vater dariiber wachte, daB der Sohn seine Eigen-
schriften nicht aus der Hand lieB.

Infolge des frithen Verlustes des Autographs konnte der erste Akt bisher nur
nach wenig zuverlidssigen Abschriften ediert werden. Die Akte II und III gelangten
in der Urschrift iiber Constanze Mozart im Jahr 1800 an J. A. André und 1873 an
die ehemalige PreuBische Staatsbibliothek in Berlin. Heute zédhlen sie zu den zahl-
reichen seit 1945 verschollenen Mozartautographen®. Der 1881 im Rahmen der
alten Gesamtausgabe (im folgenden als AMA bezeichnet) veréffentlichten Partitur
der Oper lagen die autographen Akte Il und III noch zugrunde. Die iibrigen beniitz-
ten Quellen nennt der Herausgeber Paul Graf Waldersee im Revisionsbericht®.
Seinen Ausfithrungen zufolge dienten als Quellen fiir den ersten Akt drei Partitur-
abschriften aus dem Besitz der kéniglichen Hofbibliothek zu Miinchen, der kénig-
lichen Bibliothek (spiter PreuBischen Staatsbibliothek) zu Berlin und der Bibliothek
der Gesellschaft der Musikfreunde zu Wien. AuBerdem wurde der 1829 bei Heckel
in Mannheim gedruckte Klavierauszug herangezogen.

Die Akte II und III konnten auf Grund des Autographs in der italienischen
Originalfassung mit der zusitzlichen deutschen Textunterlegung der Bearbeitung
von 1779/80 ediert werden. Diese Unterlegung war laut Waldersee und Einstein4
in der Originalpartitur von Leopold Mozarts Hand vorgenommen worden. Unter
den oben genannten sekundiiren Quellen fiir den ersten Akt wiesen jedoch alle nur
einen deutschen Text auf. Daher bringt die AMA in diesem Akt nur eine deutsch-
sprachige Textfassung. Siegfried Anheisser konnte in seiner Ausgabe von La finta
giardiniera” aus einem Textbuch der 1774 erstaufgefithrten Vertonung derselben
Oper durch Pasquale Anfossi (1727—1797) die italienische Textfassung liickenlos
wiederherstellen. Fiir die Gesangsnummern lag somit trotz des Verlustes des ersten
Aktes der Handschrift Mozarts der vollstindige italienische Originaltext vor. Es
fehlten jedoch Mozarts Seccorezitative des ersten Aktes. Sie sind in den erhaltenen
deutschsprachigen Abschriften nicht enthalten, da sie in der deutschen Singspielfas-
sung durch einen gesprochenen Dialog ersetzt worden waren. Bei Auffithrungen der
Oper in italienischer Sprache behalf man sich nach Anheissers Vorschlag meist mit
Anfossis Rezitativen. Die Mozartschen Seccorezitative der italienischen Urfassung
scheinen jedoch — was bisher unbekannt blieb — fiir den ersten Akt in der alten
Partiturkopie vorzuliegen, die — aus N4mé&$t stammend — heute im Méhrischen
Museum Briinn aufbewahrt wird8. Die Rezitative der Akte II und III stimmen hier
mit Seccorezitativen Mozarts iiberein. Uber die Partiturkopie aus Nam&t wird wei-
ter unten noch zu sprechen sein.

; Vm?wllenc Mozart-Autographe, in: Acta Mozartiana XI, 1964, S. 32f,, Die Musikforschung XVII, 1964,
152F. u, a

8 W. A. Mozarts Werke, Kritisds dur h G ., Revisionsbericht Serie V, Nr. 1-21 etc.,
Opern und Ballettmusiken, Leipzig uu. S. 4

7 Die Gartnerin aus Liebe. Komische Oper ln drel Aufziigen von W. A. Mozart, Berlin 1934, Vorwort des
Klavierauszuges,

8 Signatur Ném&§t A 17036 a. Herrn Dr. Wolfgu;x Plath, der mir in liebenswiirdiger Weise den der Editions-
leitung der Neuen Mozart-Ausgabe vorliegenden Mikrofilm dieser Partiturkopie zur Verfiigung stellte, mdchte
ich auch an dieser Stelle meinen herzlichen Dank aussprechen.

10*
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Wie die italienische Fassung von Mozarts La fiuta giardiniera, so lag auch die
autorisierte Umarbeitung dieser Oper zum Singspiel bisher nur unvollstindig vor.
Die AMA brachte zwar fiir die Akte II und Il die von Leopold Mozart geschriebene
Textunterlegung, doch fiir den ersten Akt wurde in erster Linie die von Waldersee
als verléBlichste unter den verfiigbaren Sekundirquellen angesehene Miinchener
Partiturabschrift herangezogen. Dieselbe befand sich nie in der Miinchener ,Hof-
und Staatsbibliothek“. Einstein hatte in seiner Neubearbeitung des Kochelverzeich-
nisses (3. Aufl.) die Bezeichnung ,Kgl. Hofbibliothek” irrtiimlich mit der Miinche-
ner Staatsbibliothek gleichgesetzt. Das in der Musiksammlung der Bayerischen
Staatsbibliothek befindliche Exemplar der von Paul Graf Waldersee bearbeiteten
2. Auflage des Kdchelverzeichnisses (1905) enthélt nach der gedruckten Quellen-
angabe ,kgl. Hofbibliothek“ eine sicherlich noch vor 1918 hinzugefiigte Bemer-
kung ,in der Residenz” von der Hand Adolf Sandbergers. Sandberger war von 1889
bis 1900 Vorstand der Musiksammlung. Nach freundlicher Mitteilung der General-
direktion des Wittelsbacher Ausgleichsfonds in Miinchen kann die betreffende Par-
titurabschrift weder als gegenwirtig noch zu einem fritheren Zeitpunkt im Besitz
des bayerischen Kénigshauses befindlich nachgewiesen werden.

Die Textfassung dieser heute verschollenen Miinchener Partiturkopie ist es also,
die uns in der AMA vorliegt. Obwohl dieselbe sprachlich und stilistisch zum Teil
sehr von dem iiberlieferten deutschen Text der beiden iibrigen Akte abweicht,
wurde sie bisher stets fiir die urspriingliche, auf das Autograph zuriickgehende
Ubersetzung gehalten. Dabei ist durch eine vergleichende Gegeniiberstellung des
Textes in der AMA unschwer zu erkennen, daB der erste Akt und die beiden
iibrigen nicht zur selben Textierung gehéren konnen. Wie der 1779/80 sehr wahr-
scheinlich durch den zur Bshmschen Truppe gehdrenden Schauspieler Stierle d. A.°
iibersetzte Text in der durch Mozart autorisierten Singspielfassung im ersten Akt
nun wirklich lautete, war nicht bekannt. Ebenso lagen auch die an Stelle der weg-
gefallenen italienischen Seccorezitative getretenen deutschen Zwischendialoge nicht
in der Originalfassung vor. Sie waren weder im Autograph noch in den iibrigen
Quellen enthalten. Allein die verschollene Miinchener Partitur iiberlieferte daraus
Fragmente in lingeren Stichworten, die von Waldersee in seinem Revisionsbericht
mitgeteilt worden sind. In den verschiedenen Ausgaben der deutschen Fassung der
Oper wurde dieser Dialog stets durch Neuiibersetzung der italienischen Rezitativ-
texte rekonstruiert.

Es kann kein Zweifel daran bestehen, daB W. A. Mozart selbst an der Umarbei-
tung der Oper zu einem deutschen Singspiel Anteil hatte. Sehr wahrscheinlich hat
er — vielleicht zusammen mit seinem Vater — auch auf die sprachliche Formulierung
des deutschen Textes Einfluf genommen. Uberdies wurden von ihm zwei mit Instru-
menten begleitete Rezitative (Akt II, Szene XII, Nr. 19, Rezitativ des Contino
»Verweile doch” und Akt III, Szene VII, Nr. 27, Rezitativ Sandrina, Contino , Wo
bin ich wohl?”) dem neuen deutschen Text entsprechend umkomponiert. In der
AMA sind diese beiden der autographen Partitur separat beigelegenen ebenfalls

9 O. Bacher, Mozarts Opern in Frankfurt im 18. Jahrhundert, in: Mozart-Jahrbudh III, 1929, S. 111. Vgl.
auch Anm. 13,
10 A, a. O, S.48f.
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von Mozarts Hand geschriebenen zweiten Rezitativfassungen als Anhang zur Oper
verdffentlicht worden!!. Mozart hat hier nur jeweils die Singstimme und den
InstrumentalbaB notiert. Die iibrigen Instrumentalstimmen bleiben in beiden Ver-
sionen gleich und mufiten deshalb nicht nochmals niedergeschrieben werden. Ledig-
lich im Rezitativ von Nr. 19 sind in der deutschen Fassung im Vergleich zur italie-
nischen Erstfassung die unbegleiteten Takte 14 und 31 Fiir die Singstimme ein-
geschoben worden. So ist also dieses Rezitativ um zwei Takte linger geworden,
ohne daB jedoch andere Anderungen nétig geworden wiren.

Im zweiten Akt der Oper befinden sich nun in Nr. 21 (Arie der Sandrina , Ad
haltet Barbaren“) und Nr.22 (Cavatina der Sandrina ,Ads vor Thrinen”) zwei
weitere Accompagnati. In beiden Fillen geht die Arie bzw. Cavatina unmittelbar
in das begleitete Rezitativ iiber. Ein AbschluB vor den Rezitativen und die Weg-
lassung derselben kommt aus musikalischen Griinden nicht in Betracht. Das Rezi-
tativ in Nr. 21 ist motivisch aus der Arie entwickelt. Es moduliert von c-moll
unmittelbar zur folgenden Cavatina in a-moll. Auch in Nr. 22 sind Cavatina und
Rezitativ untrennbar verbunden. Letzteres moduliert hier von a-moll nach Es-dur,
der Tonart von Nr. 23. Obwohl also beide Rezitative auch in der deutschen Fassung
aus musikalischen Griinden nicht fehlen konnen, ist hier im Autograph und damit
auch in der AMA nur ein italienischer Text unterlegt. Arie und Cavatina selbst
sind dagegen sowohl mit dem italienischen Originaltext als auch mit dem deut-
schen Ubersetzungstext versehen. Wie ist dieser merkwiirdige Umstand zu erkliren?

Auf Grund zweier Funde, welche der Verfasser in der Bayerischen Staatsbiblio-
thek machen konnte, besteht jetzt die Mdoglichkeit, dieses Problem zu 16sen und
weitere Fragen zur deutschen Fassung von KV 196 zu kliren.

Von keiner der beiden Fassungen der Oper La finta giardiniera war bisher ein
Textbuch der Vertonung Mozarts bekannt. Die Textbuchsammlung Her in der
Bayerischen Staatsbibliothek, in welcher u.a. auch zwei Originaltextbiicher zu
Idomeneo vorhanden sind, enthilt unter der Signatur Slg. Her 595 folgendes
Libretto: Die verstellte/ Girtnerinn/ ein Singspiel/ in drey Aufziigen./ Aus dem
Italienischen ins Teutsdre iibersetzt./ Die Musik, von Herrn Mozart Hodhfiirstlich-
Salzburgischen Kapellmeister./ Augsburg,/ gedruckt bey Johann Anton Slansky./
(8°, 59 Seiten). Obwohl eine Jahresangabe fehlt, handelt es sich doch ohne Zweifel
um das Textbuch fiir die Augsburger Auffithrungen von 1780. Dafiir spricht schon
die allerdings unrichtige Titelbezeichnung fiir den Komponisten, die darauf deutet,
daB sich dieser bei der Drucklegung noch im Salzburger Dienst befand 2. Im Mai
1781 kam es zum endgiiltigen Bruch mit dem Erzbischof und Mozart blieb in Wien.

Die Personenliste im Textbuch lautet:

Die Grifinn Violante Onesti, unter dem Namen Sandrina, als Gértnerinn. / Der
Graf von Belfiore. / Arminda, Nichte des Amtshauptmanns. / Der Ritter Ramiro,
Armindens Liebhaber. / Der Amtshauptmann von Schwarzemsee. / Robert,

11 W, A, Mozarts Werke, Serie 5, Opern, Nr. 9, La finta giardiniera, Leipzig 1881, S. 275—277.

12 Eg trifft also nicht zu, daB der Komponist bei den friihesten Auffihrungen der Oper als deutsches Sing-
spiel nicht erwihnt und erst bei den Frankfurter Auffihrungen 1781 als solcher genannt worden sei
(Deininger, a. a. O., §.311).
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Diener der Violante unter dem Namen Nardo, ebenfalls als Gdrtuer. / Serpetta,
Wirthschaffterinn des Amtshauptmannts [1].

Die Darsteller sind nicht genannt. Dafiir gibt es folgende Erklirung: J. H. Bhm,
der das Textbuch drucken lie8, wollte dasselbe nicht nur fiir die Augsburger Auf-
fithrungen verkaufen. Um es spiter auch an anderen Orten verwenden zu kénnen,
muBten Namen der darstellenden Singer infolge méglicher Anderungen in der
Rollenbesetzung wegbleiben. Auch die Jahresangabe fehlt aus diesem Grunde.

Auf Grund dieses deutschen Originaltextbuches ist es jetzt méglich, den bisher
nur in teilweise stark verinderter Textfassung vorliegenden ersten Akt von KV 196
mit dem unter den Augen Mozarts entstandenen Ubersetzungstext zu versehen. Der
Nachweis fiir die Zuverlissigkeit des Textbuches kann durch einen Vergleich mit
dem deutschen Text der Akte Il und IIl in der AMA erbracht werden. Die Gesangs-
texte beider Akte entsprechen sich hier genau in den Nummern 13, 14, 15, 16, 18,
20, 22, 27 und 28. Die Nummern 17, 19 und 21 im zweiten Akt sowie 24 und 26
im dritten Akt fehlen im Textbuch. Das zweite Finale (Nr. 23) ist dort gekiirzt. Es
fehlt der Gesangstext fiir 39 Takte (AMA S. 199, 2. System, Takt. 1 bis S. 201,
2. System, Takt 7), die in der Augsburger Auffithrung gestrichen waren. In Nr. 23
sind auBerdem noch folgende unwesentliche Abweichungen festzustellen: AMA
S. 204, 2. System T. 2/3 ,angelaufen”, Textbuch ,angeloffen — AMA S. 206,
1. System, Takt 4 ff. , Alles dein Sdimeicheln ist nun vergebeus”, Textbuch , Alles
dein Scimeichlen ist nur vergebens* — AMA S. 208, 2. System, T. 4ff. ,Das Herz
fingt aufzusdwwellen an”, Textbuch ,, Mein Herz fingt zu schwellen an“ (hier fehlt
eine Textsilbe). In Nr. 25 ist im Textbuch eine Verszeile (,Jedes nehm’ was es
gewdhlet”) versehentlich ausgelassen. Ein offensichtlicher Lesefehler der AMA in
Nr. 27 (S. 263, 3. System, T. 3—6) , Er wird als schon niher gehen“ kann nach dem
Textbuch in ,Er wird es schon niher geben” verbessert werden.

Ein Vergleich zwischen dem der verschollenen Miinchener Kopie (im folgenden
bezeichnet als Mii I) entnommenen deutschen Text der AMA und dem Augsburger
Textbuch zeigt fiir den ersten Akt im Gegensatz zu den beiden iibrigen nun mit
Ausnahme von Nr. 9a und 9b durchwegs mehr oder weniger starke Abweichungen
und Verinderungen. Kleinere Veriinderungen liegen in den Gesangsnummern 5, 7,
8, 10 und 12, stirkere Abweichungen in den Nummern 1 und 3 vor. In den Num-
mern 2, 4, 6 und 11 weist das Textbuch einen védllig anderen Text auf. Es ist an
dieser Stelle nicht méglich, alle Unterschiede aufzuzeigen. Einige wesentliche und
charakteristische Beispiele mégen geniigen. Zunichst seien die verschiedenen Text-
fassungen der Arie der Sandrina (Nr. 11) einander gegeniibergestellt:

a) Augsburger Textbuch b) AMA (nach Mii )
»Seufzend beklagt das Tdubdien, »Ferne von ihrem Neste,
Ferne von seinem Mdnndhen, Irrend auf fremden Haiden,
Sein trauriges Verhdngnif, Sehut sich nads Rul’ und Freuden,
Und sudit nadh seiner Sprache, Die sanfte Turteltaube,
Mitleid in seinem Scmerz.” Girret und klagt ihr Leid.”

Sicherlich kann die wiedergefundene originale Ubersetzung keinen hohen lite-
rarischen Anspriichen geniigen, und manche spitere Verinderung mag sprachlich
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gesehen eine Verbesserung sein?3, Diese Glittungen ergaben jedoch hiufig inhalt-
liche Abschwichungen oder Verfilschungen. Eine Abschwichung ist beispielsweise
die Abinderung von ,Von Liebe erhitzet: der sdinaubet und schwitzet” (Textbuch)
in ,,Von Liebe beriicket der stets um sich blicket* (AMA), die sich in der Arie der
Serpetta Nr. 10 findet. Eine Verfilschung der urspriinglichen Bedeutung bringt der
verinderte Text der AMA in Nr. 314, In dieser ,Instrumentenarie” erklingen die
aufgezihlten Instrumente des Orchesters gleichsam im Innern des in Liebe zu
Sandrina entflammten Podestd (,In meiner Brust erhallet ein lieblidhes Ertoh-
nen [1]“). Mii I weist hier eine sinnwidrige Verinderung in einen akustischen Effekt
auf (,Zu meinem Ohr erschallet das liebliche Erténen”). Auch die unmittelbare
Fortsetzung des Textes ist im Originaltextbuch korrekter. Es heifit hier ,der
Flauten und der Oboe”, wozu jeweils kurze Soli von zwei Floten und einer Oboe
zu horen sind. In der AMA ist hier nur die Rede von ,der Flste und der Oboe”.
Von den Sinnwidrigkeiten, welche durch Textverinderungen entstanden sind, sei
noch ein Beispiel aus Nr. 6 (Arie des Grafen Belfiore) angefiihrt. Belfiore singt
hier auf das Wort (,Adt nodh immer voll von Wonnue trau’ idh meinen Augen)
kaum” folgende Koloratur:

Der Originaltext hierzu lautet aber (,, Kann ihr Feuer nicht erreidien, das mein Herz
zu Asdie) brennt“| Es kann natiirlich keine Rede davon sein, daB Mozart — wie
Hans Henny Jahnn % behauptete — ,seine Gesangsstrophen recht unabhdngig von
der Wortvorlage zu bilden” pflegte. Wer die Musik Mozarts und den Mozartschen
Briefwechsel kennt, der weif,, welch ein groBer Wert gerade von Wolfgang Amadé
auf gute Deklamation und eine sich gegenseitig entsprechende Verbindung von Wort
und Musik gelegt wurde. Es sei nur an die Korrespondenz zwischen Leopold und
Wolfgang vor der Auffithrung des Idomeneo in Miinchen oder an den Brief des
letzteren iiber Die Eutfithrung aus dem Serail vom 26. September 1781 1% erinnert.
So hilt sich auch die Originaliibersetzung von La finta giardiniera, die — wie schon
erwidhnt — nicht ohne die Mitsprache des Komponisten entstanden sein diirfte,
streng an die Musik.

13 Eine letzte Sicherheit beziiglich der Person des ﬂbmcum buteht nidht. Elnneln diirfte mit seiner
Vermutung, daB Andreas Schachtner dafiir nicht in Frage } Redat behalten. Der feler Stierle d. A.
(nicht Franz Xaver Stierle, der in der 6. Auflage des Kdchelverzeichnisses imﬂmlld: genmnt ist) wird in
H. A. O. Reichards Theaterkalender uuf das Jahr 1781 (S. XXVII) als Ubersetzer dieses und eines anderen
Singspiels aus dem Italienischen genannt
14 Es kann nicht zutreffen, daB in der Einrichtung der Oper als Singspiel die Musik zu einigen Arien
des ersten Aktes fehlte und die Arie Nr. 3 eine Salzburger Zutat von 1780 war (R. Haas, Wolfgang Amadeus
Mozart, Poudam 1933, S. 90f H. F. Deininger, a. a. O., S. 331). Alle zwolf Nummern des ersten Aktes sind
auch im Augsb T thalten. Nr. 3 muB nd:on in der italienischen Fassung der Oper komponiert
geweun sein. Auch im Textbuch der Ver Anfossis und in der Kopie aus Némé&it ist sie zu finden.
Leopold Mozart, der sie im Dezember 1780 filr Sdnlhneder abschreiben lieS, nennt sie mit ihrem italienischen
Textbeginn (Mozart, Briefe und Aufzeidimungen, Bd. III, 43)

»Die Gdrtnerin aus Liebe*, Mozarts zweite F ‘In: K kte, Jahrbuch Frele Akademie der
Kumu in Hamburg, Bd. 5, Hamburg 1956, S. 104, und in dem zum groBen Teil gleichlautenden Nachwort
zur Partiturausgabe der Hnndld:rllt aus der Bibliothek zu Oels (W. A. Mozart, Die Gartuerin aus Liebe,
hrsg. von Kll’l Sdllzifer. Text und szenische Neugestaltung nach dem Italienischen des Raniero Calzabigi von
E. Legal u. H. H. Jahnn, Hamburg 1956), S. 407.

18 Mozart, Brlzfc und Aufzeichmungen, Bd. III, S. 161f,
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Die ,,Ahnenarie” Nr. 8 ist im Textbuch nicht — wie in der AMA — dem Grafen
Belfiore, sondern dem Amtshauptmann in den Mund gelegt. In beiden Versionen
liegt ihr derselbe Inhalt zugrunde. Im Textbuch preist aber nicht der Graf selbst,
sondern der Amtshauptmann gegeniiber seiner Nichte Serpetta die hochadelige
Herkunft des Grafen an. Da sowohl der Amtshauptmann als auch der Graf Tenor-
partien sind, waren keine musikalischen Verinderungen nétig, um diesen Wechsel
vorzunehmen. Ob diese Arie in der italienischen Erstfassung der Oper vom
Podesta oder vom Contino Belfiore gesungen wurde, 148t sich aus den bisher bekann-
ten Quellen nicht eindeutig feststellen. Wahrscheinlich war letzteres der Fall. Bei
Anfossi singt ebenfalls Belfiore selbst diese Arie. Schon Abert hielt sie fiir diese
Kavaliersgestalt fehl am Platze1?. Dafl sie in der Singspielfassung fiir Béhm der
echten Buffogestalt des Amtshauptmanns gegeben wurde, konnte durchaus auf
Mozarts Initiative zuriickgehen. Siegfried Anheisser hat aus einem richtigen
Gefiihl heraus in seiner deutsch-italienischen Bearbeitung der Oper? die Aria
Nr. 8 dem Podesta iibertragen. Er gibt dazu im Vorwort seiner Ausgabe folgende
Begriindung: ,Der Urtext verleiht dem Belfiore, besonders im 1. Aufzuge, einige
komische Ziige, die zu der Figur nicht recht passen wollen. Er ist auf seine Ahnen
iibertrieben eitel und so ist er es, der eigentlids die Arie Nr. 8 zu singen hitte.|
Viel besser macht sie sids aber im Mund des Podestd, und wenn man vollends die
Takte 213—218 des ersten Finales oder die ganze Arie Nr. 18 (gemeint ist Nr. 171)
ins Auge faft, so ist man versudit, bei der Arie Nr.18 einen Schreibfeller des
Kopisten zu vermuten. Erst die Einsidit in die Textbiidher (der Vertonung Anfossis)
bewies, daff diese Ahnenarie doch dem Belfiore gehodrt, gleidiwohl habe idh sie
dem Podesta gegeben.“ Diese Vermutung war berechtigt, doch der Podestd liest
in der deutschen Originalfassung Serpetta nicht — wie in Anheissers Ausgabe —
seinen eigenen Stammbaum, sondern denjenigen des Belfiore vor. Auch in Karl
Schleifers Ausgabe von KV 196 nach einer Handschrift aus der Bibliothek des
Herzogs Friedrich August von Braunschweig-Oels!® ist die Arie dem Podestda —
hier bezeichnet als ,,Gouverneur” — iiberlassen, der darin seinen eigenen Stamm-
baum anpreist. Ob diese Zuweisung der Handschrift entspricht oder im Rahmen
der textlichen Neubearbeitung vorgenommen wurde, geht aus der gedruckten
Partitur nicht hervor. Ich mochte das letztere annehmen. Uber diese Partiturabschrift
aus Oels wird noch zu sprechen sein.

Zu Nr. 12 (Finale des 1. Aktes) weist das Textbuch eine Textkiirzung fiir 38
Takte gegeniiber der AMA aus. In der Augsburger Auffilhrung muf die Musik
von AMA S. 103, 2. System, T. 2 (Sandrina: ,,Adh, weldies Herzenleid") bis S. 104,
3. System, T. 2 gestrichen worden sein.

Zwei sinnwidrige Fehler der AMA in diesem Finale, die wohl schon in Mii I ent-
halten gewesen sein miissen (da sie im Klavierauszug von Heckel!® ebenfalls zu
finden sind), kénnen nach dem Textbuch berichtigt werden. Im 12. Auftritt des Finale

17 W. A. Mozart, Bd. 1, Leipzig 1923, §. 467.

18 Vgl. Anm. 15.

19 Die / Gaertuerin aus Liebe / Oper in drei Aufzéigen / von /| W. A, Mozart / In vollstdndigem Clavier-
auszug mit deutsciem Texte, und zugleids fir das / Piano Forte allein. / . . . / Wohlfeile Ausgabe von
l?lt.hA. Mizan's sammtlicien Opern 6te Lieferung. /| Mannheim / bel Karl Ferdinand Heckel, / [1829],
ithographie.
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(Nr. 12) lautet der von Ramiro an Arminda gerichtete Ausruf ,Grausame“ und
nicht , Grausamer” (AMA, S. 82, 2. System, T. 1). Im 15. Auftritt singen Serpetta,
Arminda, Ramiro und Nardo , Lebt verguiigt verliebte Seelen, niemal soll ein Zwist
eudr quilen” und nicht ,miemals soll ein Geist (1) eudr quilen” (AMA, S. 99,
2. System, T. 8 ff.).

Die Nummern 17 (Podestd), 19 (Belfiore), 21 (Sandrina), 24 (Nardo, Belfiore,
Sandrina) und 26 (Ramiro) fehlen — wie oben festgestellt wurde — im Augsburger
Textbuch. Aus der AMA geht hervor, daB diese Stiicke im Autograph mit Aus-
nahme des Rezitativs in Nr. 21 mit deutschem Text versehen waren. Wahrschein-
lich hatte Bshm diese fiinf Nummern fiir seine Auffithrungen gestrichen.

Neben den Gesangstexten bietet das Textbuch Béhms auch die bisher unbe-
kannten originalen Zwischentexte. Ein Vergleich mit den schon erwihnten, von
Waldersee in seinem Revisionsbericht wiedergegebenen Stichworten zeigt, daf
diese mit Ausnahme einer ganz geringfiigigen Kiirzung im Dialog zwischen Nr. 4
und Nr. 5 genau den Dialogabschliissen im Textbuch entsprechen.

In den Accompagnati von Nr. 21 und 22 besaB — wie schon ausgefithrt — das
Autograph nur den italienischen Original-, nicht aber den deutschen Ubersetzungs-
text. Da Nr. 21 im Textbuch fehlt, kann dazu kein Vergleich angestellt werden.
Zur Nr. 22 enthilt das Textbuch einen deutschen Rezitativtext, der aber nicht
unter das im Autograph enthaltene Rezitativ (AMA, S. 189, 1. System, T. 1££.)
passen will. Der Text scheint sich auf eine andere, unbekannte Rezitativfassung
zu beziehen.

Ein zweiter Fund, den der Verfasser unter den anonymen Handschriften der
Musiksammlung der Bayerischen Staatsbibliothek machen konnte, bringt des Ritsels
Lésung. Es handelt sich um eine unvollstindige Partiturabschrift (Mus. Ms. 5593)
der Singspielfassung von KV 196 unbekannter Herkunft, die zweifellos noch im
18. Jahrhundert entstanden ist. Von der Oper fehlen die Ouvertiire sowie die
Nummern 2, 3, 4, 8, 9a und 9b, 10, 11, 12, 15, 16 und 26 2. Die Abschrift besteht
aus einzelnen Faszikeln, die von fiinf Kopisten geschrieben worden sind:
Schreiber A: Nr. 1; Schreiber B: Nr. 5, 6, 7, 24, 25, 27, 28; Schreiber C: Nr. 13,
18, 19, 20, 21, 22: Schreiber D: Nr. 14; Schreiber E: Nr. 17 und 23. Nr. 1 wurde
von A nur begonnen, doch schon auf der ersten Seite von B fortgesetzt. Zu den
Nummern 17 und 23 schrieb C jeweils die Instrumenten- und Personenbezeich-
nungen am Beginn. Die Tatsache, da an der Abschrift fiinf verschiedene Hénde
beteiligt waren, deutet darauf hin, daB dieselbe verhiltnismiBig rasch hergestellt
werden muflte. Sie hat Querformat (ca. 31 x 23 cm) und weist an Wasserzeichen auf
durchwegs lings geripptem handgeschpftem Biittenpapier bei den Schreibern A, B
und D den Namen ,NIC HEISLER" und bei den Schreibern C und E den Namen
»1 A HILSER” auf. Das letztgenannte Wasserzeichen weist auf wiirttembergische
Herkunft des Notenpapiers?!.

20 Um Vergleiche mit allen Ausgaben und der AMA zu erleichtern, wurde die dort ibliche Durchnumerierung
der ganzen Oper auch bei der B g der Miinch Handschrift I gebraucht, obwohl darin die drei
Akte jeweils fiir sich durd:gezlhlt sind.

21 F. von HoBle fithrt in seiner Wirttembergisdien Paplergesdiidite, Biberach-RiB 1914, S. 89, zwel alte
Papiermithlen bei Schramberg, Landkreis Rottweil/Wiirttemberg, an, ilber welche nur wenige Nadhrichten
vorhanden sind. 1822 ist ein Xaver Hilser als Inhaber einer der beiden genannt. Er beniitzte das Wasser-
zeichen X HILSER*. Vermutlich war I. A. Hilser einer seiner Vorginger.
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Bei einem Vergleich des Textes der neuentdeckten Miinchener Partiturkopie (nach-
folgend bezeichnet als Mii II) mit demjenigen des Augsburger Textbuches zeigt sich,
daB dieselbe unter allen bisher bekannt gewordenen Abschriften und Drucken der
Singspielfassung dem Autograph textlich am nichsten stehen mu8.

Schon Nr. 1 stimmt im wesentlichen mit dem Textbuch iiberein. Der hier durch
einige Rasuren verinderte Text war urspriinglich mit dem Originaltext gleichlau-
tend. Die ersten Verszeilen

Weldhes Vergniigen, weldh froher Tage?
Welds sdisne Gegend, welds sdidne Lage?

wurden hier abgeéndert in

Weldies Vergniigen! O! frohe Tage!
Reizende Gegend, herrlidhe Lage!

Aus der Partitur ist unzweifelhaft zu ersehen, da urspriinglich die erstgenannte,
originale Version eingetragen war.

Im weiteren Verlauf des ersten Aktes sind Mii Il und Textbuch meist gleich-
lautend. Wenn Abweichungen auftreten, so steht die Partitur (Mii II) dem Textbuch
stets niher als der AMA (= Mii I). Oft resultieren die Abweichungen nur aus
Umstellungen einzelner Woérter. An einigen Stellen steht in Mii II iiber dem Ge-
sangstext, der dem Textbuch entspricht, eine verinderte Formulierung. So heifit es
beispielsweise in Nr. 1 (AMA S. 14, 2. System, T. 3ff.) in einem kurzen Solo
des Nardo , Der falsche Wedhselbalg hat mich zum Spott” (Textbuch). Mii Il weist
denselben Text auf, doch iiber den letzten fiinf (nicht durchstrichenen) Worten
steht die Korrektur in ,,. . . Schlange da quilt mich zu Todt“. (In der AMA lautet
die Stelle nach Mii I: ,Das ist ja minniglicdh wohlbekannt.”)

In den Nummern 5, 6, 14, 18, 20, 22, 25 und 28 ist die Textfassung von Mii II
mit dem Augsburger Textbuch identisch. Unbedeutende Abweichungen, die wihrend
des Abschreibens vorgenommen worden sein konnten, finden sich in den Nm. 1,
7, 13 und 23. Nur sehr vereinzelt sind ganze Zeilen durch einen neuen Text ersetzt
wie etwa in Nr. 23 (AMA S. 206, 1. System, T. 4ff.). Abweichend vom Textbuch
(Nardo:) ,Alles dein Schmeidhlen ist nur vergebens”, (Serpetta:) ,Das soll dids
Esel wenig besorgen“, heiit es hier in Mii II (Nardo:) ,Idh hitte Ihnen etwas
zu stecken”, (Serpetta:) ,Was hat der Dummkopf wieder zu stecken”. Nur in
Nr. 27 enthilt Mii II innerhalb eines groferen Abschnittes einen vom Textbuch
abweichenden deutschen Text. Die Anderung betrifft die ersten 29 Takte des
Recitativo accompagnato, von Takt 30 an findet sich hier wieder (ab ,O meine
Beste, meine Liebste”) die mit dem Textbuch iibereinstimmende Version. Mii II
148t in den Takten 14 und 17 dieses Rezitativs einwandfrei erkennen, daf8 hier
zuerst die Singstimme entsprechend der von Mozart umkomponierten deutschen
Rezitativfassung des Textbuches®2 notiert gewesen ist. Um jedoch den vom Origi-
naltextbuch abweichenden verdnderten Text unterlegen zu konnen, muBten hier
vom Schreiber des Textes einige kleine Abinderungen in der rhythmischen Fiih-
rung der Singstimmen vorgenommen werden. So wird auch an dieser (einzigen)

23 AMA, Anhang S. 276.
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groBeren textlichen Abweichung von der originalen Ubersetzung die musikalische
Abhingigkeit vom Autograph deutlich.

In Mii II ist neben den nicht erhaltenen Gesangsnummern, die der vorhandenen
Zédhlung nach urspriinglich vorhanden gewesen sein miissen (Nm. 2, 3, 4, 8—12,
15 und 16), Nr. 26 nicht enthalten. Diese Arie des Ramiro fehlt auch im Augsburger
Textbuch. Wie die Partiturkopie Mii II erkennen l48t, trugen darin die Nummern 27
(hier infolge der separaten Durchnumerierung der einzelnen Akte ,No. 3“) und
28 (hier ,No. 4“) urspriinglich die Nummern 4 und 5. Die Anderung der Zahlen in
3 und 4 wurde nachtriglich durch Rasur vorgenommen. Somit diirfte feststehen,
daB Nr. 26, die in der urspriinglichen, geiinderten Numerierung als ,No. 3“ be-
zeichnet war, in der Vorlage enthalten gewesen sein mu8.

Die Nummern 17, 19, 24 und 27, welche im Textbuch fehlen, stimmen in Mii II
nahezu wortlich mit dem Originaltext (laut AMA) iiberein. Nur in Nr. 24 wurde
an einer Stelle (AMA S. 231, 1. System, T. 3—5) die Eintragung des Textes (San-
drina:) ,Die Sonmne bremnt all's zusammen” unter die Gesangstimme vergessen.
Sie kann aus der AMA oder aus dem Textbuch ergiinzt werden. Andererseits ist es
moglich, die in Nr. 25 im Textbuch versehentlich ausgelassene Zeile aus Mii II
zu erginzen 3,

Die in Nr. 19 und Nr. 27 enthaltenen begleiteten Rezitative sind in der von
Mozart fiir die Singspielfassung geschaffenen zweiten Version wiedergegeben.
Damit ist Mii II, abgesehen von dem noch zu charakterisierenden Heckelschen
Klavierauszug, die einzige Quelle, in welcher Mozarts autographe Neufassung
(AMA, Anhang S. 2751.) beriicksichtigt und in Partitur wiedergegeben ist. In den
anderen Quellen — auch in denjenigen mit deutschem Text — findet sich nur die
erste auf den italienischen Originaltext geschriebene Fassung.

Nr. 21, eine der fiinf im Textbuch fehlenden Nummem, liegt in Mii II vor.
Hier ist nun auch das zu Nr. 22 iiberleitende 28taktige begleitete Rezitativ mit
einem deutschen Text versehen, der in AMA fehlt. Dieser Text ist nicht einfach
unterlegt. Das Rezitativ ist ihm vielmehr in Abweichung von der italienischen
Fassung musikalisch angepaBt worden. Woher nun dieser deutsche Text kommt
und welche Bewandtnis es mit dieser (von der aus dem Autograph bekannten
italienischen Rezitativfassung) abweichenden Version hat, zeigt sich aus Nr.22.
Auch dort weist — wie schon erwdhnt wurde — das die Cavatina beschliefende
Rezitativ in der Originalpartitur nur den italienischen Text auf. In Mii II aber
ist an dessen Stelle — analog zu Nr. 21 — eine in der Fithrung der Singstimme
abweichende Rezitativfassung mit deutschem Text enthalten. Dieser deutsche Text
findet sich, abgesehen von zwei im Notenanhang dieses Beitrages ersichtlichen,
unwesentlichen Textkiirzungen innerhalb der Takte 110 und 117, wortgetreu auch
im Augsburger Originaltextbuch. Er gehort demnach zur autorisierten Ubersetzung
von 1779/80.

Die Accompagnati in den Nummern 19 und 27 waren bekanntlich von Mozart
auf den deutschen Ubersetzungstext umkomponiert und der Originalpartitur auf
einem eigenen Blatt beigefiigt worden, nachdem wegen der notwendigen musika-

23 Vgl. oben, S. 142, Z. 23.
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lischen Verénderungen eine Unterlegung unter den italienischen Originaltext nicht
moglich gewesen war. Diese verinderte Fassung konnte in der AMA nach dem
seinerzeit noch vorliegenden Autograph Mozarts als Anhang (S. 275—277) ver-
Stfentlicht werden. Mozart hatte hier nur jeweils die Singstimme und den Baf
notiert; an den Instrumentalstimmen war keine Anderung nétig gewesen, sie ver-
liefen in beiden Fassungen gleichlautend. Fiir die begleiteten Rezitative in den
Nummern 21 und 22 miissen nun ebenfalls Umformungen Mozarts existiert haben,
die aber heute im Autograph nicht mehr erhalten sind. Man behalf sich bisher durch
eine neugeformte deutsche Textunterlegung unterdas auf den italienischen Original-
text geschriebene Rezitativ. In der Abschrift Mii II aber sind uns diese beiden durch
den Komponisten verinderten Rezitative erhalten. Den Beweis liefert die textliche
Ubereinstimmung mit dem Augsburger Textbuch in Nr. 22. Was nun fiir Nr. 22 gilt,
mufB hier in gleicher Weise auch fiir Nr. 21 gelten. Obwohl Nr. 21 im Textbuch
fehlt, darf als sicher gelten, daB der in Mii II erhaltene deutsche Rezitativtext der
Originaliibersetzung angehért.

Folgender Umstand zeigt, daB fiir die verdinderte Rezitativfassung von Nr. 21
(und wohl auch Nr. 22) wie bei den Rezitativen in Nr. 19 und Nr. 27 eine Notie-
rung mit Singstimme und InstrumentalbaB ohne die iibrigen Instrumente vorgelegen
haben muB: In der Partiturabschrift Mii II weicht der InstrumentalbaB in den
Takten 82 und 86 von Nr. 21 (= Recitativo, T. 6 und 10) von der autographen
Fassung mit italienischem Text (AMA, S. 182, 2. System, T. 7 und S. 183, 1. System,
T. 4) ab. Im ersten Fall steht in Mii II statt einer ganzen Note e eine halbe Note
mit einer nachfolgenden halben Pause, im zweiten steht anstelle einer halben
Note d (in der zweiten Takthilfte) ebenfalls eine halbe Pause. In den iibrigen
Instrumenten stimmen Mii II und AMA (d. h. Autograph) genau iiberein. Wie nun
aus der in Mii II verinderten Fithrung der Singstimme hervorgeht, miifiten dort
die an den bezeichneten Stellen eingesetzten halben Pausen fiir alle Instrumente
gelten. Die Erkldrung ist einfach: Der Kopist hat aus einem ihm vorliegenden,
wohl autographen Blatt der Umformung Mozarts, welches wie dasjenige zu den
Nummem 19 und 27 nur Singstimme und InstrumentalbaB enthielt, diese beiden
Stimmen iibernommen und sich im iibrigen an die Fassung der Instrumentalstimmen
gehalten, welche die ihm zur Verfiigung stehende Partiturvorlage bot. Dabei hat
er nicht — wie von Mozart beabsichtigt — in den genannten Takten die Instrumen-
talstimmen dem BaB angepaft, sondern dieselben unverindert abgeschrieben. Eine
Anpassung wire jedoch ohne Schwierigkeiten méglich gewesen, da in beiden Takten
langer ausgehaltene Akkorde nur nach Vorbild der BaBstimmen um jeweils eine
halbe Note zu verkiirzen gewesen wiren. Es ist charakteristisch fiir Mozart, da
er sich beziiglich der in der Singspielfassung von KV 196 beibehaltenen Accompa-
gnati nicht etwa mit der Unterlegung eines deutschen Textes unter den italienischen
zufrieden gab, sondern fiir den deutschen Text entsprechend der verinderten Er-
fordernisse von Deklamation und Sprachmelodie eine musikalische Neufassung
schuf.

Paul Graf Waldersee stellte im Revisionsbericht zur Ausgabe von KV 196 in
der AMA 2 fest, daB der heute verschollenen Partitur Mii I unter den ihm damals

24 A a O, S. 50
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bekannten Abschriften eine Sonderstellung einzurdumen sei. Seine Vergleiche
fithrten ihn zu dem SchluB, daB diese Miinchener Partitur dem Autograph nahe-
gestanden haben muB. Die in allen iibrigen ihm vorgelegenen Kopien an fiinf
verschiedenen Stellen von Lr in p-p gednderte Rhythmik war nur in Mii I richtig

wiedergegeben. Mii II zeigt nun ebenfalls die korrekte Notierung. Von den ,Schreib-
fehlern im Autograph, welche Waldersee verzeichnet, sind die leicht erkennbaren

in Mii II berichtigt (z. B. S. 185, 3. System, T. 8 und 9, Fagott: p* statt p*; S. 217,
T. 2: vergessene Note g im 2. Horn). Die iibrigen von Waldersee vermerkten Irr-
tiimer sind meist keine eigentlichen Fehler, sondern geringfiigige, in der Eile von
Mozart iibersehene Inkonsequenzen in der Stimmfiihrung. Sie sind auch in Mi II
zu finden. Diese zweite Miinchener Partiturkopie zeigt somit nicht nur textlich,
sondern auch musikalisch eine nahe Abhingigkeit vom verschollenen Autograph.
Als ein weiterer Hinweis auf diese Abhingigkeit kann die Tatsache gelten, daf
Mii II als Partitur der deutschen Singspielfassung nicht die im Béhmschen Textbuch
genannten Personenbezeichnungen (z. B. Amtshauptmann statt Podesti, Contino
statt Graf Belfiore) enthilt, sondern durchwegs an denjenigen der italienischen
Erstfassung festhilt. Das Autograph wies nur die italienischen Bezeichnungen auf.
Dieselben wurden beim Abschreiben iilbernommen und nicht durch die Personen-
bezeichnungen der deutschen Fassung ersetzt.

Zusammenfassend ergibt sich aus den beiden neu aufgefundenen Quellen zu
KV 196 folgendes: Die Augsburger Erstauffilhrung des Werkes als deutsches
Singspiel unter dem Titel Die verstellte Gédrtnerinn durch die Bhmsche Theater-
truppe im Jahr 1780 148t sich auf Grund des Originaltextbuches und der Partitur-
kopie Mii II textlich und musikalisch rekonstruieren. Aller Wahrscheinlichkeit nach
fehlten in der damals gespielten Fassung die Nummern 17, 19, 21, 24 und 26.

Die in der AMA nach der Partitur Mii I iiberlieferte Fassung des 1. Aktes und
der damit genau iibereinstimmende Druck im Klavierauszug aus dem Verlag K. F.
Heckel, Mannheim (1829) sind textlich nicht original. Der autorisierte deutsche
Ubersetzungstext liegt jetzt samt den verschollen geglaubten Dialogen mit dem
Augsburger Textbuch vollstindig vor. Die fiinf im Textbuch nicht enthaltenen
Nummern wurden in der AMA nach dem Autograph des 2. und 3. Aktes ediert, so
daB auch hierzu der Ubersetzungstext erhalten ist.

Die Partitur Mii II steht dem Autograph Mozarts nahe. Sie diirfte als Abschrift
nach der von Bshm gebrauchten Partitur entstanden sein. Als Partitur der Bshm-
schen Auffithrungen kommt sie schon infolge der Fehlens merklicher Gebrauchs-
spuren und entsprechender Eintragungen nicht in Betracht 242, Ungeachtet ihrer Un-
vollstindigkeit ist die Abschrift eine der wichtigsten und friihesten Kopien der Oper.
Sie enthilt zwei Rezitativfassungen zu den Nummern 21 und 22 mit dem bisher
unbekannten deutschen Text der Originaliibersetzung, zu welchen heute ver-

24a Die Stadt- und Universitiits-Bibliothek Frankfurt a. M. besitzt in Mus. Hs. 1784 (vgl. O. Bacher, Ein
Mozartfund in: ZEMw ViII, 1926, S. 226 £.) eine Partiturkopie Entr’Acts und Chdre zu Lanassa von H. Kapell-
meister Mozart (Sinfonie KV 184/166a und Teile aus Thamos KV 345/336a), die der Bemerkung im Katalog
zufolge 1790 als Unterlage fiir die Frankfurter Auffihrung des Stiickes durch die BShmsche Thutermlno
gedient haben kénnte. Mit der Partiturkopie Mil II bestehen beziiglich der Kopi keine Z
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schollene Autographe Mozarts existiert haben diirften. Diese beiden Rezitativ-
fassungen sind am Schlusse dieses Beitrages erstmals verdffentlicht.

Es ist hier nicht méglich, in allen Einzelheiten auf die angeblich von Mozart
stammende zweite Fassung von KV 196 einzugehen, die in der Oelser Partitur
vorliegen soll. Schon dufere Griinde zeigen, daf diese heute in der Sichsischen
Landesbibliothek Dresden unter der Signatur Oels 85 befindliche Singspielbearbei-
tung kaum etwas mit Mozart zu tun haben kann. Sie stiitzt sich in den z. T. verstiim-
melten Accompagnati der Nrn. 19, 21, 22 und 27 nicht auf die deutschen Um-
formungen, sondern bringt hier nachtriigliche Textunterlegungen unter die italie-
nische Rezitativfassung. Warum sollte Mozart diese begleiteten Rezitative fiir die
deutsche Singspielfassung umgeschrieben haben, um sie dann doch nicht zu ver-
wenden? Uberhaupt hat die Oelser Partitur textlich nichts mit der autorisierten
Augsburger Fassung zu tun.

Das Instrumentarium ist in Oels 85 gegeniiber dem Autograph Mozarts, das eine
Gesamtbesetzung von 2 Fldten, 2 Oboen, 2 Fagotten, 4 Homern, 2 Clarini und
Streichern aufweist, nur um 2 Klarinetten und Pauken erweitert. In den meisten
Einzelnummern der Oper ist jedoch die Blidserbesetzung erweitert worden. Die
wohlabgewogene Disposition Mozarts, der Sitzen mit Streichern allein solche mit
Streichern und Blidsern je nach der inneren Notwendigkeit folgen liBt, wird weit-
gehend gestdrt, der Klangcharakter wird nivelliert. In einem Fall ist die Besetzung
reduziert: Mozart schreibt fiir Nr. 13 vier Hémer vor, in der Oelser Handschrift
sind deren nur zwei verlangt. So geschickt die instrumentalen Zutaten vielfach
auch eingefiigt sein mogen: ob sie wirklich — wie Abert meinte — letztlich auf
Mozart selbst zuriickgehen konnen, sei dahingestellt. Bedenklich stimmen auch
die eingreifenden und nicht selten unmotiviert wirkenden Kiirzungen, die besonders
in den Orchestereinleitungen auffallen. Der Aufsatz von Hans Henny Jahnn?®
iiber die Oelser Fassung enthilt zahlreiche Irrtiimer, bringt aber keinerlei Fakten,
die auch nur entfernt an die Méglichkeit der Echtheit dieser Bearbeitung denken
lassen kénnten.

Es diirfte ziemlich sicher sein, daB als Vorlage fiir die Oelser Handschrift die
italienische Fassung von KV 196 diente, wie sie in der schon erwihnten Partitur-
abschrift aus Nam&3t erhalten ist25. Diese wohl noch im 18. Jahrhundert entstan-
dene Kopie enthilt alle drei Akte der Oper mit Seccorezitativen und dem italieni-
schen Originaltext. Die musikalische Bearbeitung mit erweitertem Instrumentarium,
Kiirzungen usw. entspricht genau der Oelser Fassung. In beiden Partituren fehlt
Nr. 25 (Arie des Podesta). So ergibt sich die Folgerung, da Oels 85 eine Abschrift
dieser sicherlich zeitlich vorausgehenden italienischen Fassung darstellt, in welcher
die Seccorezitative fortgelassen und ein neuer deutscher Text unterlegt worden ist.
Dieser deutsche Text in der Oelser Partitur ist véllig verschieden von dem durch
eine spitere Hand in der Kopie Namé&t nachgetragenen — nebenbei gesagt sehr
schlechten — deutschen Ubersetzungstext, der mit keiner anderen Textfassung
Zusammenhinge aufweist. Wahrscheinlich besaB die Vorlage fir Oels 85 — wie

25 Der Titel lautet: La finta Glardiniera per amore / Drama glocoso / in Tre Atti / Del Slgnou Amad:
Wolfgango Mozart. Die Handschrift Oels 85 trigt den mdglicherweise hiemnach @b Titel:
Die Gartnerin aws Liebe / ein Scherzhaftes Singspiel / in drel Aufziigen / nads dem Italienischen / Die
Mustk ist von H: Amad: Wolfgang Mozart.
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urspriinglich auch die Kopie Namé&$t — nur den italienischen Originaltext. Jahnns
Bemerkung 28, ,Die Partitur (Oels) kann nur unabhingig von den z. T. ungesdiick-
ten deutsdien Versen entstanden sein“, unterstiitzt diese Annahme.

Die Oelser Fassung kann keinesfalls direkt auf Mozart zuriickgehen. Wenn eine
autorisierte (dritte) Fassung der Oper existiert haben soll, dann kénnte allenfalls
die in der Partitur aus Namé&¥t vorliegende italienische Version dafiir in Frage
kommen. Zur Klidrung der Echtheitsfrage dieser Bearbeitung wiiren noch eingehende
Untersuchungen der Handschrift und der weiteren Zusammenhinge erforderlich.
Wenn diese Fassung aber — was ich vorerst fiir wahrscheinlicher halte — nicht auf
Mozart selbst zuriickgehen sollte, so kann auch Mozarts Autograph kaum als
Bearbeitungsgrundlage zur Verfiigung gestanden haben. In Miinchen muf sich
jedoch von der 1775 erfolgten Urauffithrung her eine Abschrift der italienischen
Erstfassung befunden haben. Vielleicht diente dieselbe oder eine danach gefertigte
Kopie dem unbekannten Bearbeiter als Quelle.

Als Erstausgabe von KV 196 nennt das Kdchel-Verzeichnis in der 6. Auflage die
»Auswahl/ der / vorziiglichsten Arien und Gesinge/ aus der komischen Oper/ die
Giirtnerin aus Liebe/ im Clavierauszuge ... Leipzig, J. P. Thonus” in zwei Heften,
die nach dem Tode des Verlegers Thonus bei Breitkopf & Hirtel in Kommission
erschienen sind. Da die Platten dieser Ausgabe durch Hoffmeister & Kiihnel erwor-
ben und von diesem Verlag bereits Anfang 1801 fiir eine Ausgabe mit der Verlags-
nummer 27 verwendet worden sind, diirfte die Erstausgabe durch Thonus noch in
die letzten Jahre des 18. Jahrhunderts gefallen sein. Die Vorlage fiir diesen Klavier-
auszug, der in der Bayerischen Staatsbibliothek komplett in der Kommissionsaus-
gabe erhalten ist?7, hingt — was bisher nicht erkannt worden war — musikalisch
(nicht textlich [) mit den Partituren Oels und Namé$t zusammen. Soweit die im
Klavierauszug enthaltenen Nummern (Allegro molto der Ouverture28, Nr. 2, 11,
9a und 9b, 13, 6, 4) Kiirzungen aufweisen, stimmen dieselben mit denjenigen in
beiden Partituren iiberein. Dies betrifft die Nummern 2 und 13. Im Klavierauszug
sind in Nr. 13 zusitzlich drei Takte (fiinftletzter bis drittletzter Takt) des Nach-
spiels gestrichen.

Auch betreffs der Instrumentation muB die Vorlage des Erstdrucks den Bearbei-
tungen Oels und Namé&$t entsprochen haben. Dies geht u. a. deutlich aus dem
Allegro molto der Ouverture im gedruckten Klavierauszug hervor. In der urspriing-
lichen Fassung der Ouverture werden die Takte 13 bis 17 nur von den beiden Vio-
linen bestritten. In den Partituren Oels und Namé§t setzen aber in Takt 16
zusétzlich zwei Fléten und eine Oboe ein. Der Erstdruck beriicksichtigt diesen Einsatz
(ohne Instrumentenangabe) genau: ihm muf also die instrumental erweiterte Fas-
sung als Vorlage zugrundegelegt worden sein. Auch in den iibrigen Nummern des
Klavierauszuges sind die spiteren instrumentalen Zutaten klar zu erkennen, so z. B.
die eingefiigte verbindende Phrase der Fléten, Fagotte und HSrner im vierten Takt
des Vorspiels von Nr. 2.

268 Kontrapunkte, a. a. O., 5.1

27 Die 6. Auflage des Kéchel- Verzeldmluu nennt nur ein Exemplar des zweiten Heftes im Royal College
of Music, London.

28 Die Angabe in der 6. Auflage des K&chel-Verzeichnisses ist dahingehend zu berichtigen, daB der zweite
Satz (Andantino grazioso) der Ouvertiire im Erstdruck fehlt.
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Eine weitere Ubereinstimmung zwischen dem Erstdruck und der Oelser Hand-
schrift betrifft die Namen der Personen. Sandrina wurde in beiden Quellen zu
Réschen, Contino Belfiore zum Grafen Belfiore, Arminda2® zu Agnese, Ramiro zu
Grimaldi, Nardo zu Philipp und Serpetta zu Friederike. Der Podesta erscheint in den
ausgewihlten Nummern des Klavierauszuges nicht; er ist in der Oelser Partitur als
Gouverneur bezeichnet.

In der Textierung bestehen zwischen dem Erstdruck und der Partitur Namé&St
(nachtriiglich unterlegter deutscher Text) keine Zusammenhinge. Auch mit der
Oelser Abschrift scheint kein Zusammenhang zu bestehen. Ein Vergleich war mir
hier nicht moglich, da die Neuausgabe von 1956 textlich géinzlich neu bearbeitet
wurde und nur aus der Handschrift allein zu ersehen ist, wie dort der deutsche Text
lautet. Der Erstdruck von KV 196 stimmt in den Nummern 2, 4, 6 und 11 aus dem
ersten Akt der Oper genau mit der Textfassung der AMA und damit auch mit der
verschollenen Partitur Miil und dem bei Hedkel erschienenen Klavierauszug iiber-
ein. In Nr.9a und 9b, wo AMA (nach Mii I und Klavierauszug Heckel) textlich
mit dem Augsburger Originaltextbuch iibereinstimmen, weist der Erstdruck einen
abweichenden Worttext auf.

Audh in Nr. 13 ist der Text des Erstdrucks von demjenigen in der AMA ver-
schieden. Letztere konnte bei dieser den zweiten Akt erdffnenden Arie auf das
Autograph Mozarts zuriickgreifen und den Originaliibersetzungstext bringen. Der
bei Heckel erschienene Klavierauszug enthdlt, von geringfiigigen Anderungen
abgesehen, vom zweiten Akt an ebenfalls den Originaltext. Auch in der Partitur
Mii I mu dies der Fall gewesen sein. Da im Heckelschen Klavierauszug die Accom-
pagnati in den Nummern 19 und 27 in der Fithrung der Singstimmen und im Text
— abgesehen von unbedeutenden Anderungen dreier Worte in Nr.27 — der von
Mozart umgearbeiteten Rezitativfassung entsprechen, die Nummern 21 und 22
aber einen der italienischen Rezitativfassung unterlegten, von der Originaliiber-
setzung abweichenden deutschen Text aufweisen, so kann gefolgert werden, daB als
Quelle fiir diese Fassung (Klavierauszug Heckel und sehr wahrscheinlich gleich-
lautend auch Partitur MiiI) — méglicherweise auf dem Wege iiber mehrere Ab-
schriften — letztlich das Autograph Mozarts der Akte II und IIl mit den separat
beigefiigten Anderungen zu den Nummern 19 und 27, aber ohne solche zu den
Nummern 21 und 22, zugrundegelegen hat. So ist der Klavierauszug von Heckel
also durchaus keine unwichtige Sekundirquelle. Durch seinen engen Zusammenhang
mit der verschollenen Partiturkopie Miil kann er den Verlust derselben wenigstens
teilweise ersetzen. Was nun den ersten Akt der Singspielfassung betrifft, so konnten
sich Mii I wie auch der Auszug von Heckel nicht mehr auf die schon frith abhanden
gekommene Eigenschrift Mozarts stiitzen. Da die AMA (nach Miil) in diesem Akt
dem Heckelschen Klavierauszug ziemlich genau entspricht, diirften die oben3?
festgehaltenen Abweichungen vom Text der Fassung fiir Bshm fiir beide Quellen
(Mii I und Heckel-Klavierauszug) gleich gewesen sein.

20 In den bereits gemannten Ausgaben von KY 196 durch S. AnheiBer und K. Schleifer — wie auch schon

lAn tle:: bei K. F, Heckel 1829 erschienenen Klavierauszug — heiBt die Nichte des Podestd Armida statt
rminda.

30 Vgl. oben, S. 142f.
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Beziiglich des Leipziger Teil-Erstdrucks im Klavierauszug durch Thonus kann
festgestellt werden, daB dessen Quellenwert duBerst gering ist. Textlich hat er mit
dem Autograph und dem Augsburger Textbuch nichts zu tun, musikalisch stiitzt er
sich auf die in den Partituren aus Oels und N4mé&§t erhaltene Bearbeitung, die noch
im 18. Jahrhundert entstanden sein mu8. Die Textfassung der verschollenen Partitur
Mii I entsprach im ersten Akt weitgehend den im Erstdruck enthaltenen Nummern.
Wo Abweichungen festzustellen waren (Nr. 9, 13), entfernt sich der Erstdruck weiter
vom Originaltext als Miil und der textlich damit gleichlautende Klavierauszug
Heckel. Somit diirfte die in den letztgenannten Quellen iiberlieferte Textfassung
ebenfalls noch aus dem Ende des 18. Jahrhunderts stammen.

Wo und wann die Singspielfassung von KV 196 zum erstenmal den Titel Die
Girtuerin aus Liebe erhielt, ist nicht eindeutig feststellbar. Jedenfalls muB derselbe
noch im 18. Jahrhundert gepriigt worden sein. Er findet sich im Erstdruck und in der
Partitur Oels 85. Méglicherweise entstand er durch die Verdeutschung des italieni-
schen Titels La finta giardiniera per amore, wie ihn die aus Namé&t stammende
Abschrift enthilt. Auch der Klavierauszug von Heckel steht unter dem Titel Die
Giirtuerin aus Liebe. Leider ist der Titel von Mii Il nicht erhalten, er diirfte jedoch
infolge des Zusammenhangs dieser Partiturkopie mit der BShmschen Fassung eine
der von Bshm verwendeten Titelformulierungen (Augsburg 1780: Die verstellte
Giirtuerinn, Frankfurt 1782: Sandrina oder die verstellte Griifin, Frankfurt 1789:
Das verstellte Gértner-Midchen) getragen haben3!,

81 Die irrtimliche Zuschreib des Singsplels Die verstellte Gartmerin (und der Musik zu Freiherr von
thm?ml‘:m Semiramis) an Leopold Mozart durch E. L. Gerber in dessen Historisdi- blographischem Lexicon
er 1on

Anstler (I.elrzig 1790) Bd. 1, Sp. 977) erkldrt sich dndurdl. daB Gerber den Eintrag .Mozard .
Kapelimeister zu Saltzburg. Semiramis, musikalisdies Drama des Freyh. von G Dle ve 'he
Gartuerin, Operette” im Verzeidimis der lebenden deutscien Sduriftsteller umd Tonkiinstler, die fir das
Theater gearbeitet haben aus H. A 0 Reldnrdl Tkutefkalcudn n( das Jakr 1781 (Gotha 1780, S. XXXV £.)
auf Grund der darin enthalt g — such auf dem Augsburger Textbudh
von KV 196 erscheint — auf Vlter Moznn bezogen hat.

11 MF
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Zwei neuaufgefundene deutsche Originalaccompagnati zu KV 196.
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Akt Il
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Philosophische Denkmodelle und musiktheoretische Begriffe

VON FRIEDRICH NEUMANN, SALZBURG

In den verschiedensten Darstellungen kulturgeschichtlicher Zusammenhinge
wird heute im allgemeinen die Auffassung vertreten, dafl die Epochen der Kultur-
geschichte in sich geistige Einheiten bilden, daB also Tonkunst, Literatur, Bau- und
bildende Kunst etwa der Gotik oder der Renaissance innerlich zusammenhingen.
Bei dieser an sich einleuchtenden Annahme pflegt man nun meist stehenzubleiben,
es wird also die geistige Einheit behauptet, aber nicht gezeigt, wie sie zustande-
kommt. Im folgenden soll diese Frage an einem begrenzten Sondergebiet, niimlich
der Beziehung von Philosophie und Musiktheorie, aufgerollt werden.

Die Kulturinhalte einer Epoche — seien sie nun in der Epoche selbst entstanden
oder aus fritheren Zeiten tradiert — sind in verschiedenem Grade allgemeine und
urspriingliche. Einen besonders hohen Grad von Allgemeinheit beanspruchen in
frithester Zeit religids-mythische Weltbilder, denen sich spiter mehr und mehr
die philosophischen Denkeinstellungen zugesellen. Sie sind prigenden Formen zu
vergleichen, von denen die anderen Kulturinhalte, oft im Zuge langdauernder Um-
wandlungsprozesse, beeinfluft und sogar bestimmt werden. Von den philosophi-
schen Denkeinstellungen als Methoden der Seinserfassung fithrt ein unmittelbarer
Weg zu den Einzelwissenschaften, somit auch zu den Theorien der einzelnen Kiinste,
insbesondere auch zur Theorie der Tonkunst. Dieser Weg soll hier betrachtet
werden.

Die fiir das Abendland bestimmenden Denkeinstellungen treten vielfach schon
in der Antike auf, sie gehen zumeist auf Platon und, noch mehr, auf dessen Schiiler
Aristoteles zuriick. Aus deren Philosophie seien drei Grundgedanken hervor-
gehoben.

1. Im 26. Kapitel des 5. Buches seiner Metaphysik stellt Aristoteles den Begriff
des Ganzen auf. Danach , bildet ein Kontinuierliches und Begrenztes ein Ganzes,
wenn aus mehreren Bestandteilen, die potentiell oder doch wenigstens aktuell
zusammengehdren, eine Einheit entsteht. Ein Gegenstand der letzteren Art ist in
hoherem Sinne ein Ganzes, wenn seine Einheit eine natilrliche, als wenn sie eine
kiinstliche ist“1, ,Da ferner das Quantitative Anfang, Mitte und Ende hat, so
nennt man etwas, das gegen die Lage und Ordnung seiner Teile gleichgiltig ist,
eine Summe, was aber nidit gleichgitltig ist, ein Ganzes“2 Ganz sind demnach
insbesondere die natiirlichen Einheiten, also die Lebewesen, aber nur solange alles
am rechten Ort und damit in Harmonie mit allem anderen ist. Wird die Hand vom
Korper getrennt, so ist sie im strengen Sinne nicht mehr Hand3. Ganz sind aber
auch die Werke des Kiinstlers, was aus dem 9. Kapitel des 7. Buches hervorgeht,
wo Aristoteles den zeugenden Samen ,wie den Kiinstler* wirken 1aBt. Aus der
Analogie beider darf geschlossen werden, daB auch das Kunstwerk analog der
lebendigen Einheit von Tier und Pflanze zu betrachten ist.

1 Zitlert nach Griediische Prosatker im meuen Ubersetzumgen, Band 307/8, Stuttgart 1860, S, 162f.
2 Ebenda, S. 163.
3 7. Buch, 11. Kapitel, S. 209.
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In seiner Poetik wendet Aristoteles den Ganzheitsbegriff auf den ,Mythos“,
modern gesprochen auf die Fabel der Tragddie an. Im zeitlichen Sinne ganz ist,
was Anfang, Mitte und Ende hat. , Aufang ist, was selbst notwendigerweise nicht
nach etwas anderem ist, nach dem aber ein anderes ist oder entsteht. Eude aber ist
im Gegenteil das, was selbst nads einem anderen ist, nach ihm aber folgt nidits
anderes. Das Mittel ist, was selbst nads einem anderen folgt, und nach ihm ein
anderes” 4. Die Begebenheit der Tragddie soll also zeitlich ganz sein.

2. Ganz im eminenten Sinne sind die Ideen Platons. Die Substanzen des Aristo-
teles aber sind nichts anderes, als die ins Innere der Dinge gesetzten platonischen
Ideen. Sie sind daher ebenfalls ganz® und bedingen alles von lhnen Ausgesagte®.
Insbesondere sind sie begrifflich-logisch und zeitlich vor ihren Akzidenzen oder
Eigenschaften?, sind Ursache oder Grund derselben.

3. Fir Platon wie fiir Aristoteles ist bezeichnend das Denken in Allgemein-
begriffen, das zu einem Stufenbau von Gattungen und Arten fithrt und getragen
ist von der Uberzeugung, im Allgemeinbegriff das Wesen des Gegenstandes
erfassen zu kdnnen. Platon geht bekanntlich hier noch weiter als Aristoteles, indem
er das Sein des Allgemeinen als Idee iiber die Welt sinnlichen Daseins erhéht. Die
geglaubte Idee gibt so zugleich dem Wissen Ziel und Richtung.

Auf den Gegenstand Musik lassen sich diese drei Grundgedanken vielfiltig
anwenden, wobei offen bleiben kann, ob die Theoretiker die Anregung dazu direkt
aus ihren Quellen oder auf dem Umweg iiber den Zeitgeist empfangen haben.

1. An die Vorstellung zeitlicher Ganzheit kniipft die Tonkunst an, wenn in der
Gregorianik bestimmte formelhafte Wendungen je als Initium = Anfang, Mediatio
= Mittleres und Finalis = Ende geeignet befunden werden. Das Begriffspaar von
ouvert und clos schlieBt sich hier an. Im Ringen um die Prinzipien mehrstimmigen
Setzens sind ebenfalls zeitliche Vorstellungen der prima vox, der inceptio, der
media, penultima und ultima vox von entscheidender Bedeutung®. Dabei erweisen
sich die conjuncten Intervalle von Einklang und Oktave als geeignet, um
den Anfingen und Schliissen den Charakter der Notwendigkeit zu geben, wih-
rend im Verlauf die disjuncten Intervalle, Quinten und Quarten, auch Terzen,
ihren Platz haben. Das Problem, den ,Sitz“, also den rechten Ort zu finden, der
den Manieren im melodischen Verlauf zukommt, beschiftigt Jahrhunderte spiter
C. Ph.E.Bach®.

2. Die Akzidenzen oder Eigenschaften, mit denen die Tonkunst in erster Linie
zu tun hat, sind melodische Tonhéhe, harmonische Verwandtschaft der Téne als
Kon- und Dissonanz, Tondauer und Stellung des Tones im Takt oder auch inner-

; Zitiert nach Aristoteles Werke, Sciriften zur Rhetorik und Poetik, Band 3, Stuttgart 1860, 7. Abschnitt,
. 456.

§ Metaphysik, 5. Buch, 6. Kapitel, l l 0., S. 137,

¢ 7. Budh, 1. Knpml, a. a O,

7 Joseph Gredt, Die aristotellsda-thommlsﬁe Philosophie, Freiburg im Breisgau 1935, Bd. 2, S 122:
»S0 fibt die selbstandige Substanz dem Akzidenzen gegenitber materiale und formale Ursddilicikeit aus.”

8 Vgl. z. B. Giinther Schmidt, Strukturprobleme der Mehrstimmigkeit im Repertoire von St, Martial, Mf XV,
1962, S. 11, besonders S. 17 ff.

9 Versuds fiber die wahre Art, das Clavier zu spielen, Faksimile-Neudruck Leipzlg 1957, S. 51: .Soviel
Nutzen die Manieren also stiften kdnmem, so grof ist auch der Sdiaden, wemn man“ sie ,aufer threm be-
stimmten Orte . . . anbringt”, S. 55: .Es ist sdiwer, den Sitz Jeder Manier so gar genau zu bestimmen . . .*
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halb von Gebilden, die, wie die rhythmischen modi, als Vorldufer des spiteren
Taktbegriffes gelten kénnen. Das Verwachsensein dieser Akzidenzen mit der Sub-
stanz und damit auch, als begrifflich formale Teile eines Ganzen, miteinander
kommt zum Ausdruck, wenn Johannes de Garlandia und nach ihm Franco von Kéln
den Konsonanzen eine bestimmte Stelle im rhythmischen modus — nimlich die
erste — zuweisen 1%, Rund 250 Jahre spiter erkennt Johannes Tinctoris, da neben
der rhythmischen auch die melodische Stellung von Konsonanz und Dissonanz von
Bedeutung ist, und gestattet insbesondere fiir die unbetonten Dissonanzen nur
stufenweisen Eintritt und Fortgang!!. In dem so gewonnenen Begriff der Durch-
gangsnote sind die drei Seiten oder Akzidenzen des Tongeschehens, Melodie,
Harmonie (Konsonanz und Dissonanz) und Rhythmus, in ein inneres Entspre-
chungsverhiltnis gesetzt. Dieses Modell einer Entsprechung der Akzidenzen trifft
nun mehr oder weniger deutlich fiir alle anderen kontrapunktischen Figuren zu,
insbesondere fiir den vorbereiteten, spiter auch fiir den freien Vorhalt, den tran-
situs irregularis, die Cambiata, den chromatischen Durchgang usw. Aber auch alle
Arten von mehrstimmigen Klauseln werden so beschrieben, da rhythmische Stel-
lung, melodische Schritte und Verhiltnisse der Kon- und Dissonanz eine Einheit
bilden.

3. Im kiinstlerischen Bereich ist das Allgemeine Typus, Grundgestalt, Grundri8,
im Bereich der Tonkunst etwa tonales Geriist, das durch Variierung, Diminuierung
oder Kolorierung weitergebildet wird. Damit ist ein Grundzug der abendléindischen
Tonkunst angegeben, der von der Gregorianik, ja von den antiken Nomoi bis hin
zur Klassik und noch iiber sie hinaus reicht. Bekannt ist, daB die Singer des Mittel-
alters und der Renaissance ihren Stimmpart auszuzieren pflegten. Thren methodi-
schen Riickhalt hatte die Diminutionspraxis an den kontrapunktischen Figuren, die
als relativ geschlossene Wendungen iiberall angebracht werden konnten, wo es die
Umstinde erlaubten.

Auch die Komponisten kniipfen vielfach an Vorgegebenes an, sei dies nun ein
Cantus prius factus, ein mehrstimmiger Tonsatz, der parodiert wird, oder ein
Chaconne-Bai 12, Die modulatorische Anlage gréferer Kompositionen in Barock
und Klassik 148t sich weithin in Typen ordnen3. Als Urtypus der Komposition
endlich méchte der Ursatz Heinrich Schenkers verstanden werden?4, Selbstver-
stindlich lieBe sich die Zahl der Beispiele noch betrichtlich vermehren.

Zur aristotelisch-platonischen Strémung der Philosophie, die man gemeinhin als
metaphysische kennzeichnet, tritt eine skeptische Strémung in Gegensatz, die sich
bis zu Demokrit, Heraklit und Protagoras verfolgen 148t und durch die Jahrhun-
derte nie véllig abreiBt. Einige Kennzeichen dieser Stromung seien angegeben.

1. Glauben und Wissen, die im metaphysischen Denken einander bedingen,
gelten hier mehr oder weniger als unvereinbar. Das Wissen soll exakt werden,

10 Vgl. Hugo Riemann, Gesdhidite der Musiktheorie, Leipzig 1898, S. 180 und 181 Anm.

11 Ebenda, S. 302f.

12 Vgl. Wilhelm Fischer, Zur Entwicklungsgeschicite des Wiener klassisdien Stils, Beihefte der Denkmaler
der Tonkunst in Osterreich 3, 1915, S. 24, besonders S. 38 ff.

183 Vgl. meinen Aufsatz Der Typus des Stufemganges der Mozartschen Somatendurdifahrung, Mozart-Jahrbuch
1959, Salzburg 1960.

14 Vgl. Der fule Satz, Wien 1935.
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indem es alle Elemente des Glaubens ausscheidet, der Glaube dagegen wird irratio-
nal und verzichtet auf den Zusammenhang mit dem Wissen 16,

2. Wissenschaftlich relevant wird die Scheidung von Glauben und Wissen in der
Frage der Geltung der Allgemeinbegriffe. Fiir den metaphysisch gerichteten Realis-
mus der Begriffe ist das Allgemeine aute rem als Wesen und iun re als Substanz der
Dinge wirklich, fiir den skeptischen Nominalismus dagegen ldBt sich ein solches
Sein des Allgemeinen nicht beweisen, die Allgemeinbegriffe existieren daher erst
post rem, sind bloBe Namen, also im Grunde genommen nur Fiktionen, wenn auch
vielleicht denkékonomisch zweckmiBige, ja unvermeidliche Fiktionen. Die Gegen-
stinde der Erfahrung, die sich dem metaphysischen Denken in einen Stufenbau
von Gattungen und Arten ordnen, werden nun soviel als méglich in ihrer parti-
kularen, ja singularen Individualitit gesehen!®. Singular sind sie vor allem auch
hinsichtlich ihres Wertes. Gerade diese Singularitit des Wertes aber kann nicht
mehr Gegenstand der Wissenschaft sein, sie tritt auf die irrationale Seite des
Glaubens, die Wissenschaft selbst wird wertfrei. In dem so gewonnenen Weltbild
stehen sich nun Rationales und Irrationales, Denken und Ausdehnung?!?, absolute
Freiheit und absoluter Mechanismus unvermittelt gegeniiber.

3. Der Substanzbegriff wird von dieser antagonistischen Bewegung erfafit, er
verhiirtet sich einerseits zum Korpuskelbegriff der klassischen Atomistik 18, ande-
rerseits zerflieBt er zum Feldbegriff eines Aktualismus, der reine Zustinde und
Vorginge ohne einen Tréger postuliert!®, Im ersten Fall wird das Verhiltnis der
Substanz zu den Akzidenzen ein starres, invariables, im zweiten Fall 16sen sich
die Akzidenzen von der Substanz ab und werden frei beweglich.

4. Nach Ausscheidung alles Irrationalen bleibt als Ideal exakter Wissenschaft
die reine Mathematik iibrig. Die anderen Wissenschaften werden diesem Ideal
mdglichst angenihert. Dies gilt besonders fiir die mathematisch orientierten Natur-
wissenschaften, aber auch fiir die Logik, die sich zum Logikkalkiil oder zur Logistik
umbildet®?. Diejenigen Wissenschaften aber, die sich diesem Idealbild nicht fiigen,
also vor allem die Geisteswissenschaften, werden idiographisch“®! und histo-
ristisch in dem Bestreben, jedes Faktum in seiner unvergleichbaren Eigenart zu
verstehen.

Die Auswirkungen dieser Denkeinstellungen auf die Theorie der Tonkunst sind
nun darzustellen.

Zu 1.und 2. In der Kunst muf der Nominalismus ganz allgemein gesprochen
zum Subjektivismus und Individualismus fiihren. Das Kunstwerk wird als einzig-
artiges gesehen, ja es soll einzigartig und originell sein. Strebt die Theorie iiber-

15 Die Formulierung .credo, quia absurdum est® wird schon Tertullian zugeschrieben, vgl. auch F. Ueber-
wegs Grundriff der %esd«ldm der Philosophie, hrsg. von Bernhard Geyer, Berlin 1928, S. 517.

16 Ebenda, S. 579.

17 Die Unterscheidung denkender und gedeh: Sub geht bekanntlich auf Cartesius zurilck;
vor ihm hat Galilei die mathematisch orientierte, wertfreie Naturwissenschaft ins Leben gerufen.

18 Ueberweg, S. 37, besonders S. 133 f.

19 Moritz lik, Naturphilosophle, in Die Philosophie in ihren Einzelgebieten, hrsg. von Max Dessoir,
Berlin 1925, S. 426: ,Daf Zustande oder Vorginge nicht als unselbstandige Eigemsdiaften vom ,Dingen’
aufgefafit werden mhissen, sondern daf umgekehrt jedes Ding als \Komplex vom Vorgdugen oder Zustdndem
bm-:idf'ﬂ werden kann, war eine alte Behauptung der Philosophie, zuerst von Hume mit aller Scharfe aus-
gesprodien.”

20 Vgl J. B. Rieffert, Logik, ebenda, S. 116ff.,, 122ff.
£1 Idiographische und hetische Wi chaften unterscheidet bekanntlich W. Windelband.
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haupt nach Erfassung des Allgemeinen, so wird sie nun im Zeichen des Nominalis-
mus relativiert. Ihre Regeln werden zum pédagogisch zweckmiBigen, krifteiibenden
Hindernis, die Geltung derselben beruht auf bloSer Gewohnheit22, iiber die hinaus
es zum Ungewdhnlichen, zur Ausnahme vorzustofien gilt. Das Gewdhnliche nun
wird in der prima prattica zusammengefaBt, das AuBergewdhnliche, die Lizenzen
in der seconda prattica®3, wobei diese Ausdriicke hier in dem weiteren Sinne einer
neuen Struktur verstanden werden sollen, die die innere Kontinuitit und Geschlos-
senheit der Theorie historisch relativiert und aufhebt. So spielt im 20. Jahrhundert
das gesamte Lehrsystem von Harmonielehre und Kontrapunkt die Rolle der prima
prattica, von der sich die jeweils moderne Richtung des Impressionismus, Expressio-
nismus oder der Dodekaphonie als seconda prattica abhebt. Wie man sieht, enthilt
hier die prima prattica bereits mehrere Abteilungen von historischen Satzgewohn-
heiten: Harmonielehre, strengen und freien Satz. Innerhalb jeder dieser Abteilun-
gen konnen sich zwei entgegengesetzte Einstellungen duflern: eine riickwirts
gewandte, die das einzigartige, unvergleichliche Wesen etwa des Palestrina-Stils in
feinsinniger Weise zu fassen sucht?4, und eine fortschrittliche, fiir die alle Abtei-
lungen der Theorie nur als Weg in die erstrebte Gegenwart oder Zukunft von
Bedeutung sind, den es méglichst abzukiirzen und auf das Wesentliche zu beschriin-
ken gilt. Im ersten Fall sind die Regeln und Gesetze Ausdruck einer einmaligen
historischen Situation, im zweiten Fall Mechanismus, den eine schopferische Frei-
heit durch Setzung neuer Regeln zu iiberwinden hat.

Zu 3. Das korpuskulare Denken bedient sich in der Musiktheorie des Motiv-
begriffes, das Kunstwerk wird dann als Zusammensetzung aus Motiven verstan-
den®. Die Verselbstindigung der Akzidenzen bahnt sich in der Trennung von
Harmonielehre und Kontrapunkt an, wo der Harmonielehre die Betrachtung der
vertikalen Komponente des Satzes zufillt, wihrend der Kontrapunkt Melodik und
Stimmfithrung behandelt?®. Zur Verselbstindigung des vertikalen Klanges trigt
besonders die impressionistische Parallelakkordik bei. In letzter Konsequenz wird
dann der Feldbegriff in die Musiktheorie eingefiihrt. Die normativen Regeln des
Kontrapunkts werden abgeldst durch eine wertfreie Deskription, die zunichst die
Akzidenzen der reinen Tonverwandtschaft, Tondistanz und Tondauer je fiir sich
darstellt und dann ihre Integration unter dem Gesichtspunkt der Wechselwirkung
studiert?”,

22 In der Philosophie hat neben anderen J. Locke die Gewdhnungsthese formuliert. Uber die Rolle der-
nlbin chin der Harmonielehre Arnold Schénbergs vgl. meine Schrift Tomalitdt umd Atomalitdt, Landsberg
am Lech 1955.

23 Diesen Ausdruck braucht Monteverdi in der Vorrede zu den Sdierzi musicall 1607.

24 Vgl. Knud Jeppesen, Der Palestrinastil und die Dissomanz, Leipzig 1925.

25 Vgl. Hugo Riemann, Grumdrif der Komposll‘lonslehre. Bcrlln 7/1922, S. 6: Der Komponist kann ,mur
durdt Aneinanderfigen kleiner vom Gelst wunter ficke zum Aufbau grdflerer und immer
groferer Gebilde vordringen”, daher .mufl die erste Frage der Komposltloulchu die nadst den Merkmalen
dieser klclnsten selbstandigen Teile, der sogemannten Motive sein®.

26 Vgl, z. B. L. Bussler, Praktiscie Harmonielehre, Berlin /1899, S. XI: .G d* der ieleh
sind ,die Verhaltnisse, unter denmem Todne gleidizeitig erklingen und ln Znummenkllngzn fortsdireiten
kdunen®, dazu vom selben Autor Der stremge Satz, Berlin 3/1929, S. XI: ,Der strenge Satz ist eim System
von Regeln, das auf dem Prinzip der Sangbarkeit der Stimmen beruht.”

27 Diese Konsequenz wlrd in Wilhelm Kellers Handbudi der Tomsatzlehre, I, Tomsatzanalytik, Regensburg
1957, gezogen; vgl. S. Fugm def Bewemmg eines Satzes werden nicht gestellt und kdnnen mit der hier
angewandten phd iptiven Methode audi midit beamtwortet werden®, ferner S. 30 iber
relative Tonhohen, S. 32 ber relativen Sonanzcharakter, S. 36 Gber relative Schalldauer, S. 139f. Gber
die Wechselwirkung dieser Faktoren.
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Zu 4. Mathematik (Proportionenlehre) und Physik (Monochord) stehen lingst
als messende Hilfswissenschaften im Dienst der Tonkunst und leihen ihr die
gedanklichen Mittel, um die vorgefundenen MafBverhiltnisse im Bereich des Rhyth-
mus und der Tone festzuhalten. Die zunehmende Bliite der Naturwissenschaften
hat zur Folge, daf die ehemaligen Diener sich mehr und mehr zu Herren aufschwin-
gen. Einen bedeutenden Impuls erhilt dieses Bestreben durch die Entdeckung der
Obertonreihe. Zwanglos 148t sich der Durdreiklang aus ihr ablesen, weniger gut
der Molldreiklang 28. Die Untertonreihe als Stiitze des Molldreiklanges findet sich
in der Natur nicht; um sie zu konstruieren, wird die geometrische Vorstellung der
Symmetrie herbeigeholt?®. Ebenfalls der Mathematik entlehnt ist das Prinzip der
Teilung von gegebenen Intervallen in gleiche Teile. Auf der Zwélfteilung der
Oktave beruht bekanntlich die temperierte Stimmung, die aber erst durch die
postulierte Gleichberechtigung der zwélf Tone den Wert eines Systems gewinnt.
Auch die Drittelung oder gar Sechsteilung des Ganztones wird versucht3?, Vielfach
werden Prinzipien der Kombinatorik angewandt, um unter bestimmten Bedingun-
gen die Anzahl méglicher Kombinationen von Elementen zu entwickeln. Dabei tritt
die Vollzéhligkeit, also das Erfassen aller Kombinationsméglichkeiten, an die Stelle
der Ganzheit3!. Das Was der Konstruktion, Kombination oder Teilung pflegt
dabei als Oktave, Quinte oder Terz, Ganzton oder Halbton, oder auch als Anord-
nung von 5 Ganztonschritten und 2 Halbtonschritten innerhalb der Oktave noch
in irgendeiner Weise mit der Uberlieferung zusammenzuhéngen, verliert allerdings
vom metaphysischen Standpunkt aus gesehen in der neuen Anordnung seinen ur-
spriinglichen Sinn, gleich der abgehauenen Hand des Aristoteles.

Den Versuchen, den Tonstoff des Kunstwerkes mit mathematisch-naturwissen-
schaftlichen Mitteln zu konstruieren, entspricht auf der anderen Seite das Bestreben,
auch die Form desselben in mathematischer Weise zu bestimmen. In Verbindung
mit dem Begriff des Leitmotivs treten solche Erwdgungen in ersten Andeutungen
schon bei Alfred Lorenz auf32. Bekannt sind ferner die Studien von Wilhelm
Werker33, Den entscheidenden Durchbruch bringt das Prinzip der Zwdlftonreihe,
mit dem charakteristischerweise nur iiber das Akzidens der Tonhéhe verfiigt wird,
wihrend der zeitliche und dynamische Verlauf noch unbestimmt bleibt. In der
seriellen Musik werden sodann alle Akzidenzen des Tones auf mathematische
Weise bestimmt, und zwar entweder unabhiingig voneinander oder doch nur in
duBerer Abhingigkeit. Als Vorldufer mathematizistischer Formgebung kann die
isorhythmische Motette der nominalistischen Ars nova gelten.

Auch hier lieBe sich noch eine grofie Zahl von Fakten anfiihren, doch geniigt das
Vorstehende, um zu veranschaulichen, wie die Prinzipien der Philosophie, auf den

28 Vgl. J. Ph. Rameau, Demonstration du principe dc Iharmanle, 1750.
20 Der bedeutendste Vertreter dieses har chen Dualismus ist bekanntlich Hugo Riemann,
vgl dessen Handbuds der Harmonielehre, Leipzig 4/1906, S. 3 f.
Vgl. F. Busoni, Entwurf einer neuen Asthetik der Tomkunst, Leipzig 1907, S. 42 ff.
on das System der Harmonieschritte bei Riemann lduft auf ein kombinatorisches Verfahren hinaus,
l Handbuds der Harmonielehre, S. 124 ff.; auf Schritt und Tritt stoBt man auf dasselbe bei Alois Haba,
eue Harmonlielehre, Leipzig 1927.
32 Vgl dessen Ausfihrungen iiber die symmetrisch legte vollk B £ n Das Geheimnis der
Form bei Ridiard Wagner, Band 4, Der musikalische Aufbau von Ridhard Wagn:n Parsifal, S. 92,
123 und 199.
88 Badistudien, Leipzig 1922—1923, Studien fiber die Symmetrie im Bau der Fugew, Leipzig 1922.
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Gegenstand der Kunst angewandt, zu Methoden werden und Typen von Theorien
erzeugen, die ihrerseits die Gestaltung der Kunst nachhaltig beeinflussen kénnen.
Auch der zeitliche Zusammenhang der philosophischen Bewegung mit ihren musik-
theoretischen Folgeerscheinungen leuchtet in vielen Fillen ein. Allerdings wird man
sich davor hiiten miissen, ihn mechanisch zwangsliufig in der Weise zu sehen, daB
jede Philosophie sogleich ihr musiktheoretisches Pendant erzeuge.

In sachlicher Hinsicht endlich bewéhren sich der Wahrheitsgehalt philosophischer
Denkeinstellungen, jhre Angemessenheit an den Gegenstand und die Richtigkeit
ihrer Anwendung in der Fruchtbarkeit der ihnen entstammenden musiktheoreti-
schen Begriffe. In diesem Zusammenhang muf auffallen, daB sich der Gegenstand
Musik auflést, wenn man versucht, ihn ausschlieBlich auf mathematische Weise
unter AusschluB aller anderen methodischen Méglichkeiten zu erfassen. Diese Tat-
sache kam in jiingster Zeit auch und gerade den Vertretern dieses Anliegens iiber-
raschend, wurde aber gleichwohl von ihnen als unvermeidliches Ergebnis der fort-
schreitenden Entwicklung mehr oder weniger begeistert begriit oder hingenommen.
Fiir die Anhinger einer metaphysischen Denkeinstellung dagegen ist es voraus-
zusehen, daB sich die Gegenstinde unseres KulturbewuBtseins zersetzen miissen,
wenn man sie nicht mehr substantiell, sondern als Agglomerationen von gegenein-
ander freien Akzidenzen versteht, denn ,,wer sids vor der Idee scheut” — sei sie nun
im platonischen, im aristotelisch-substantiellen oder im Sinne des deutschen Idealis-
mus genommen — , hat auch zuletzt den Begriff nicht mehr” 34,

34 Goethe, Maxi und Reflexi 1.




BERICHTE UND KLEINE BEITRAGE

Der Terminus Organum in den frithen Introitus-Tropen”

VON E. FRED FLINDELL, PLATTSBURG/N.Y.

Die Wortspiele in dem bekannten und vielfach kopierten Conductus ,Sursum Corda ele-
vate” (Ff. 342°—344) beziehen sich unmiverstindlich auf musikalische Theorie und Auf-
fithrung 1. Hier einige Beispiele: ,. . . dulci cordare sonate . . .“, ,cantu prosa instrumentis
dignis melodia®, ,non discordet vox accorde sed concordet lira corde ...”, ,patet quartus
est rex tantus cui cantorum beatorum. seruit armonia. celi symphonia®. Obwohl wir der-
artige Anspielungen in den Sequenztexten? gewohnt sind, sind sie Uberraschungen in einem
polyphonen Conductus. Ohne andere textliche Andeutungen kdnnte man bei ihrer Erkla-
rung in Verlegenheit geraten. Allein schon der Titel des Conductus weist auf Ungewdhn-
liches hin.

Beim Lesen des gesamten Textes wird man iiberrascht von Zitaten, die aus der Liturgie
der Messe stammen: Praefatio, Sanctus und Agnus Dei. Wihrend gelegentlich sowohl
musikalische als auch textliche Zitate im Conductus® gefunden werden koénnen, steht
JSursum Corda“ mit seiner Anfilhrung von Teilen des Propriums und des Offiziums der
Messe einzig da. Aus der Praefatio finden wir: Versus ,Sursum Corda . ..“, Responsorium
~Habewmus . .. dominum“. Vom Sanctus werden die Eingangs- und SchluBzeilen gegeben:
#Sanctus, Sanctus, Sanctus... Osanna in excelsis“. Das Agnus Dei wird reprisentiert
durch: ,Agnus...dei,...qui tollis peccata. Qui peccata mundi tollis...miserere...”
und durch das abschlieBende ,dona nobis pa — cem”. Inmitten dieser verschiedenen Zitate
aus der Liturgie der Messe stoBt man auf einen tropierten Kommentar. Die ersten drei
Strophen enthalten alle Hinweise fiir die musikalische Auffithrung. Wir beschrinken uns
in der Erdrterung auf diese Tropen und ihre musikalischen Vorgénger.

Der Text des Tropus schlieBt u. a. eine wissenschaftliche Anmerkung zur Praefatio ein.
Der Autor des Tropus behauptet, der Ursprung des Sanctus liege im Jesaja-Text (.teste
ysaya“). Nach dreimaliger Wiederholung des Wortes ,Sanctus” lesen wir die Erklirung
we o . Cantus est sanctorum angelorum teste ysaya“. Aber erklirt das die vom Text gegebe-
nen polyphonen Andeutungen? Allein nicht. Der Autor des Tropus entschloB sich, mit den
Zitaten aus der Praefatio zu beginnen. Und gerade dieser Teil der Messe enthilt die Auf-
forderung an die Gemeinde, mit den himmlischen Heerscharen zum Lobe Gottes zu singen:
»Cum quibus et nostras voces ut admitti iubeas deprecamur supplici confessione dicentes”.
Uberdies sind es diese beiden Chdre, der der Gemeinde und der der himmlischen Heer-
scharen, die auf zweistimmige Polyphonie hinweisen.

Wire es auch aufschluBreich, alle historischen Fragen zu erdrtern, die dieser Tropus mit
sich bringt, muB es geniigen, auf drei Besonderheiten hinzuweisen:

* Die Forschungsarbeit fiir den vorliegenden Aufsatz wurde durch die Alexander von Humboldt-Stiftung

ermdglicht.

1 Eine Ubertragung der zweiten Hilfte dieses Werkes findet sich bel H. Angles, La musica de la Huelgas,
Bd. III, S. 365; eine vollstindige bei Dom Anselm Hughes, Worcester Medieval Harmony, S. 43.

2 H. Spanke, Aus der Vor- und Frilhgesdiichte der Sequenz, Zeitschrift fir Deutsches Altertum und Deutsche
Literatur 71, 1934, S. 11f.; W. Waite, The Era of Melismatic Polyphony, ort of the Eighth Congress of
the IMS, Bd. I, S. 178f.; H. Husmann, Das Organum vor und auferhalb der Notre-Dame-Schule, Bericht
iber den Neunten Internationalen KongreB der IGMW, Bd. I, S. 26f.; Amalecta Hymnica, Bd. 7 und 49.
3 Der Text des Conductus .Hac inm die rege mato” (F f. 332—333’, W1 174'—176’) ist bekannt fiir seine
cento-artige Verbindung verschiedener Zeilenanfinge mehrerer Conducten. Vgl. F. Ludwig, Repertorium
Organorum Recentioris et Motetorum Vetustissimi Stili, Bd. I, 1, S. 102.
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1. Die Hinweise auf Instrumente und die Lira sind traditionell# und haben keinerlei
direkte Verbindung zur Auffithrungspraxis des Conductus.

2. Der Gesang des Sanctus ging im spiten Mittelalter vom urspriinglichen Bereich der
Gemeinde auf eine besondere Gruppe von Singern® iiber. Der polyphone Conductus wurde
auch von einer solchen besonderen Gruppe gesungen, den ,minores cantores”®.

3. Die interessanten Hinweise auf ,armonia“, ,symphonia®, ,modulatur* konnen bis hin
zu jhren Vorgingern, den frithesten Introitus-Tropen, zuriickverfolgt werden. Es gibt tat-
sichlich eine lange, wenn auch wenig bekannte Geschichte literarischer Anspielungen auf
Polyphonie, die in den Introitus-Tropen des frithen 10. Jahrhunderts beginnt. Der Conductus
JSursum Corda elevate” ist die logische Kulmination dieser Entwicklung insoweit, als hier
detaillierte musikalische Hinweise innerhalb seiner tropierten Abschnitte des Proprium und
Ordinarium Missae gegeben werden.

Gleichzeitig zeigt der Conductus-Tropus selbst aber echte Polyphonie in ausgedehntem
Satz7. Ist das Beweis fiir eine frithere Auffilhrungspraxis, die eine polyphone Auffithrung
durch textliche Andeutungen auf eine besondere Stimme bezeichnet? Diese verwirrende
Mischung von liturgischen und weltlichen Gattungen kann wahrscheinlich nur im histori-
schen Ablauf verstanden werden — sonst bleibt dieses besondere Stiick gotischer Dunkelheit
geheimnisvoll und ritselhaft.

Viele Werke der Notre-Dame-Zeit enthalten Elemente, die bei gesondertem Studium
ihrer historischen Entwicklungen Licht auf manche vorangegangenen Jahrhunderte musika-
lischer und liturgischer Praxis werfen. Die Probleme, die durch dieses einzelne Werk auf-

tauchen, verdienen individuelles und griindliches Studium und kénnen wie folgt bezeichnet
werden:

1. Die Existenz tropierter Abschnitte des Proprium und Ordinarium Missae in einem
Conductus.

2. Das speziell historische Problem, das sich durch musikalische Anspielungen in einem
Tropus ergibt, der selbst ein Conductus ist.

3. Das einmalige Auftreten eines polyphonen Tropus-Conductus mit zahlreichen theore-
tischen und musikalischen Anspielungen.

4. Ein einziger Tropus, der in gelehrter Weise die Worte der Praefatio und des Sanctus
kommentiert, und der erklirt, daB die himmlischen Heerscharen gleichzeitig mit der
Gemeinde singen, jedoch im angemessenen Intervallabstand, den Polyphonie gewihrtS8,

Die erste Frage wird uns nicht lange aufhalten. Der Text des ,Sursum Corda® wird
hiufig von Melismen unterbrochen (am Ende jeder der 6 Verszeilen Groeningers und bei
»Ergo”?), Das bildet eine Parallele zu den friihesten, rein musikalischen Tropen1°.

4 ,Unde solemus adhuc in officlo sacrificii orgamis comcrepare, clerus cantare, Jopulus conclamare” :

Honorius Augustod (Migne PL 172, 556 D) und Sicard von Cremona, Mistrale IlI, 6 (Migne PL 213, 123 D)

Dur‘andtu. Ranonale IV 34, lorgringt das Senctus in Verbindung mit einem Ausdruck von Freude, der die
von Instr ten verdient.

5 Vgl. J. A. ]ungmann, Missarum Sollemnia, Bd. II, S. 162 Anm. 6, S. 164 Anm. 13.

8 CS 1, 360b (Anon. IV).

7 Aber es ist natiirlich interessant zu sehen, da8 Cond und § £ oft fallen. Vgl.
H. Spanke, Studien zur Gesdiidite des altframzdsischen Liedes, Archiv fir das Studi der Sprach
und Literaturen, Bd. 156, 1929, S. 66 f. und 215 ff.; vom selben Verfasser Beziek isch
und mittellateinisdrer Lyrik mit besonderer Berilcesichtigung der Metrik und Mulk Abhnd]ungen der
Akademie der Wi chaften zu Gétti Phil.-hist. Klasse, 3. Folge, Nr. 18, Berlin 1936, S. 31, 34,
87, 88 usw.

8 Die Anweisung .mon discordet vox accorde sed comcordet* muB als auf die Gemeinde b d

werden. Der Tropen-Dichter hilt es fiir notwendig, widerstreitenden Ansichten entge, enzuwlrken. wenn er
sagt: ,Argumentum est sine instancia®, da seine Anweisung Auf docmnemls sine fal acia” basiert.

9 LErgo” zusammen mit anderen Konjunktionen wird of als g im Notre-Dame-
Conduct\u gegeben.

10 Vgl, Wien ONB, Hs. 1609, f. 4v—8. R. Weakland hat dies mit Fnhimllel im MQ 44, 1958, S. 483,
erdrtert. Die textlichen Beziehungen zwischen metrischen Tropen und C g tes Studium.

12 MF
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Die Forschung hat sich gewdhnlich damit begniigt, musikalische Andeutungen in den
frithen Sequenzen zu erortern. Wiahrend derartige Hinweise in den Conductentexten selten
sind, treten sie doch in 60 Fillen in den Introitus-Tropen des 10., 11. und 12. Jahrhunderts
auf1l, Folgende Liste bietet eine Klassifikation der Anspielungen:

A 1) Hinweise, die das Wort ,organum” gebrauchen: 9 Fille
2) Hinweise, die organale Praxis beschreiben: 4 Fille
B  Hinweise auf .Stimme“ oder .Note”
a) ,voce sonora”: 3 Fille
b) .voce clara”: 2 Fille
c) .voce comnsona”: 4 Fille
d) ,.voce placide”: 1 Fall
e) .una voce”: 3 Fille
C  Hinweise auf ,pneuma”: 10 Fille
D Hinweise auf ,concordare”: 2 Fille
E  Hinweise auf ,armonia“: 1 Fall
F  Hinweise auf ,carmen”: 8 Fille
G  Hinweise auf die Aufzihlung von Stimmen: 3 Fille
H Hinweise auf zusitzliche musikalische Termini: 10 Fille

Da die meisten dieser Tropen gegenwiirtig nicht in Publikationen!? greifbar sind, gebe ich
noch einige Beispiele.

1. Die Termini , organicis vocibus” und ,organa” erscheinen zweimal in folgendem Tropus
zum Introitus , Terribilis est locus iste [71] aus dem Commune Dedicationis Ecclesiae13.

Organicis xpisto per solvite vocibus odas
Terribilis est locus iste

Symphonis modulis ut personet aula tonantis
Hic domus del est

Emicat ista domus fundata in vertice saxi
Et porta celi

In quem domo domini modulariter organa vocis
Et vocabitur aula dei

2. Der folgende Tropus zum Introitus ,Statuit® [3,32], wahrscheinlich komponiert zwi-
schen 933 und 936 A.D., war St. Martin gewidmet.

Dicat in ethra deo laudes haec concio sacra

martino quae melos decantent organa vocis
Statuit . . .

Quo populis propinaret ovans documenta fidel
Et principem . . .

Xpistus ut ecclesiae suae sacrae tura libaret
ut sitilli ...

11 Einige unbestimmte Hinweise findet man in den Glorln-Tropen Herr Herbert Wulf aus Hamburg stellte

mir grofzigig seine Samml on Tr ten zur U ur Verfiigung. Denis Stevens hat mich

freundlicherweise von seiner Entdedmng englischer Tropen mit m\uiknlhdien Anhllupnnkten in Kenntnis

gesetzt.

“ufDd.l. ist uﬂwdu _[gnrﬂ&:uﬂlhrm auf die Vorliebe der Herausgeber der Analecta Hymnica, die sich rigoros
e p ‘exte

13 Ms. Benevent VI 34, fol. 172v. Die eingeriickten Zeilen geben den Introitus-Text.

14 Der Tropus erscheint in folgenden Handschriften: Paris BN lat. 1240, f. 37v; 909; 1119; 1120; 779; 1118;

1084; 1871; 13252 und ist verdffentlicht in AH 49, 300. Fiir die Datierung der Handscarift Paris BN lat. 1240

vgl. 1. Clmlley. L'Ecole Musicale de Saint Martlal de Limoges, Paris 1960, S. 80. Vorliegende Fassung

ist Paris 909 f. 56 entnommen.
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Palina decoris velut lucet aether in ordine plive
In eternum

3. Hinweise auf Organa treten in zwei Tropen zum Introitus , Spiritus domini* [292], gesun-
gen zu Pfingsten, auf. Einige Dualismen kommen in der lingeren Fassung!® zum Ausdrudck.

Einer davon ist das Dogma von der gleichen Macht des Vaters und des Sohnes:

.+« Ommnipotentia patri atque filio coequali
Scientiam alleluia
Quod dies hodiernus precipue cunctis testificatur.

Hinweise auf Ereignisse an bestimmten Tagen sind oft vermischt mit dogmatischen Ideen,
wie z. B. in:
Scilicet que creavit utpote iures sul scepta dirigenda complectens
Scientiam labet vocis alleluia
Qua linguas confusas hodie in organum reformaveras

Alleluia.

Die letzte tropierte Zeile ist abweichend in der Handschrift St. Gallen 484 f. 254 wieder-
geben, wo wir lesen:

Qua linguas confucci hodie in organum reformaverat[l]

4. Man findet erlduternde und aktuelle Anspielungen im néchsten Tropus zum Introitus
»Gaudeamus [Sanctorum Omnium“] [647]18:
Hodie est fratres omnium sanctorum festivitas qui cum xpisto regunant in aeternum unde
Gaudeamus . . .

Nunc sanctis iuncti resonemus organa cunctis
Diem . . .
Ac celi cives summo dant cantica xpisto
Et conlaudant
5. Der folgende Tropus zum Introitus ,Gaudeamus® vermischt kosmische, musikalische
und dogmatische Vorstellungen und Gedanken mit einem seltenen Sinn fiir Schonheit?.
Eia canendo sonos supplici modulamine
Gaudeamus . . .
Organa nunc laxis resonemus in ordine fibris
Diem . . .
Qui meruere deo lungi super astra superno
De quorum . . .

6. Im Introitus-Tropus ,Nunc Scio” [533]1® st6Bt man auf detaillierte Anweisungen
fiir eine polyphone Auffilhrung zusammen mit Hinweisen auf ,angelorum”, ,astra poli*

15 St. Gallen 378, 380 und 382; aus letzterer (f. 40) zitiert.
16 Dieser Tropus erscheint in Paris BN lat. 909 f. 54, 1240; 1119; 1120; 1121; 887; 1118; 1084; 903 und
AH 49, 195. Vorliegende Fassung entstammt Paris 909, fol. 54.
17 AH 49, 36. Paris BN lat. 909 f. 53v; 1118; 1119; 1120; 1121; 779; 1871; 9448 un
18 Unsere Version stammt aus der Handschrift Paris BN lat, 1871 f. 24v (11. llhlhundext) Ebenfalll in London
British Museum Egerton 2615 cum orgamo; AH 49, 55:

Petri clavigeri havi pangamus triumphum

Cuius festum wobis est felix

quo astra poli conscendit sal viviliter liber ab hoste

Ad nunc plecto corde simul pro clivis regi xpisto

puro solvamus duorum odas triumpho beato

Fidulus honia somus ime nos

apte pueros angefomm que concines sede beata

Alleluia alleluia

Conscio precelsl nobis cum voce ipsius duorum

Laude sonat Boando

Nunc scio

12*
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und St. Peter, dem der Introitus gewidmet ist. Dieser Prosa-Text konnte kaum spezifizierter
in der Hervorhebung der exakten Noten, clivis und sonus maxime sein, dort, wo die Musi-
zierenden (musicis) in der Auffithrung einsetzen.

7. Das Gleiche kann vom oft kopierten Introitus-Tropus ,Viri Galilei“ [285]%® gesagt
werden, wo wir lesen: ,. . . ecce viri duo splendidi consona voce dixerunt und spiter
we o . Cantemus carmina . . .“,

8. Der allgegenwiirtige paraphonista tritt kaum in den Introitus-Tropen in Erscheinung,
aber wir finden ihn im Introitus , Ad te levavi” [1] fiir den 1. Sonntag im Advent in der Fas-
sung Paris B. N. 776, wo die Worte: ,,...cum posuit hunc libellum wmusice artis scole
cantorum anni circuli cia dic donna eia“? ersetzt sind durch ....tunc composuit eia
paraphonista d > cum psalmista”,

Die Tatsache, daB der Conductus ,Sursum Corda” polyphone Anweisungen in seinen
tropierten Abschnitten der Praefation und des Sanctus aufweist, zwingt uns, ernsthaft
das Wesen des Tropus im 10. und 11. Jahrhundert und seiner Polyphonie zu erforschen.

In den Augen der Theoretiker war Organum in den Jahren zwischen der Musica
Endtiriadis und Guidos Werk eine Improvisationskunst2!, Apel hat sogar ein musikalisches
Beispiel dieser Kunst in der Handschrift Paris B. N. lat. 7202 aufgezeigt, daf er konver-
gierendes Organum 22 nennt. Fiir den Theoretiker war nur das, was er horte, von Wichtig-
keit, und daher bedeutet das, was er unter Organum versteht, eine Beziehung zwischen zwei
oder mehr Stimmen, die in erster Linie auf der Quarte basiert23. Eine Anspielung auf die
Dominanz  der letzteren wird im Text des ,Sursum Corda“ gegeben: ,. . . quartus est
rex...”. Das geht ganz gewiB auf eine Praxis zuriick, die ilter ist als der Conductus-Satz.

Dennoch konnte die theoretische Erklirung des Organum nicht den Terminus Organa,
wie er von den Dichtern, Musikern und Prosaschriftstellern gebraucht wurde, ganz genau
bezeichnen. Fiir sie war Organa eine Melodie, ein Lied, wenn man will, das einem bereits
existierenden Gesang hinzugefiigt wurde2t. Der Terminus, wie er in diesen tropierten
Introitus-Texten, in den Anweisungen des Winchester-Tropars am Anfang der Organum-
Sammlung, ,,. . . melliflua organorum modulamina . . .“ (ein gesonderter Abschnitt von
Neumen, die mit anderen Gesingen, einschlieBlich dreier Introitus-Tropen2s, aufgefithrt
werden) und in der zeitgendssischen franzdsischen und angelsdchsischen Literatur®® auftritt,

19 Paris BN lat. 1120 fol. 35; 1118; 1084; 1871; 1235; 13 252; 9449; 9031.
20 Paris BN lat. 1871 f. 24v.
21 Der Verfasser stimmt mit J. Handschin iiberein und betrachtet die Organum-Praxis bis hin zu Guidos epoche-
machenden Entdeckungen. ‘‘But we ought mot to forget that even in those centuries from which nothing or
scarcely anything has come down to us the practise of polyphony was not unusual. It must have been practised
in a large measure by improvisation, the singers having before them only the given melody. That practise
was surely facilitated by the primitive style of polyphony.”

. Apel, The earliest Polyphonic Composition, Revue Belge de Musicologie 10, 1956, S. 131.
23 Es scheint mir, daB die Musica Enchiriadis eine Ara der Heterophonie beendete, die auf der Quinte und
Oktave basierte und auf der Erforschung von Zahl und Wesen der Konsonanz. In Kapitel 17 findet sich:
»lgitur absolutissime in diapason sympﬁonla malore prae caeum perfectione diversae ad invicem voces
resonant. Secunda ab hoc est sy Dal je vor dem 9. Jahrhundert existierte,
kann aus Augustinus’ De Trinitate ‘geschlossen werden Vgl. C 1. Perl, Augustine and Music, MQ 44, 1958,
S. 506. Die Musica Enchirladis jed erklart die auf der Quarte basierende neuere Improvisationskunst, die
das Organum sogar zur Zeit Guidos beherrschte. Guidos Beispiele und sein Text zeigen, daB die &uBerste
Grenze des erlaugten Intervallabstandes zwischen orgamalis und principalis die Quarte war. Parallele perfekte
Quinten wurden nicht ldnger geduldet. Micrologus, Kapitel XVIIl: ,Cum plus diatessaron se iungi mon liceat,
opus est, cum plus se cantor intenderit subsecutor ascendat ut vldellczt o h
24 J. Handschin, The Two Winchester Tropers, The Journal of Theologlcnl Studies 37, 1936, S. 162: ‘“Now
organum is in this case not to be understood as meaning the two parts composition, but only the part added
!7 ahglvesn melody. The pre-supposed liturgical melody is not even in every case moted in the first part
of the M
25 ibid., S.163: “On ff. 162—162" are orgamna to three tropes to the Eaner introit Resurrexi: Ecce pater
(Frere Nr 85) Psallite (Fren Nr. 84 .. .) nnd Postquam (Frere Nr. 89)."
26 Dll Verb ,organian” bed in Quellen: ,Singen zur Begleitung eines Musikinstru-
ments”. Vgl. .lc orgnige”, J. Zupitza, Aclfric’s Grammatik und Glossar, Berlin 1880, 28, 7 und B. Thorpe,
The Laws and Institutes of England, Comminloncu on the Public Records of the Kingdom, 1840. Im Vorwort
wird das maskuline Nomen ,organ, -es* = ,Lied” erkldrt. Es ist aufschluBreich, in B. Thorpes Caedmon’s
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ist als ,Melodie“ gebraucht worden. Eine Definition des Terminus hingt vom Inhalt und
den Beziechungen ab, die der individuelle Fall mit sich bringt. Man kann den Begriff
weder vereinfachen, noch ihn vom Inhalt trennen?®.

Firr den ausfihrenden Musiker war die hinzugefiigte Stimme eine Melodie in einem
anderen Modus. Daher findet sich in der Scholia Endiiriadis eine Quartendiaphonie, die
Veridnderungen veranlaBt, weil zwei gleiche konvergierende Melodien in zwei verschiedenen
Modi geschrieben wurden. Uberdies lesen wir in der Sequenz, die in den St. Peter und Paul
gewidmeten Gottesdiensten gebraucht wird, in Vers 7b (AH VII, 183):

In qua symphonia est illa quae vera

miscetur diatessaron prima.
und in Vers 9b:

Nostra sint quorum socia  quis praeconia?®

illa dent lumina damus hyperlydica.

Waites Beispiel der Sequenz AH VII, 47

Prome casta organa subnectens
Comncio, carmina hypodorica.

zeigt auch die modale Orientierung der beiden Melodien.

Zusammenfassend scheint mir, daB Georgiades uns einen groBen Dienst erwiesen hat,
indem er uns daran erinnerte, daB es mehr als eine Definition von tpbmog gibt. Tat-
sichlich existieren sechs grundlegende Bedeutungen, aber die, die er hiufig gibt, erscheint
in den vollstindigen Worterbiichern an zweiter Stelle. Er sagt: ,Tropus ist ein griedsisdres
Wort (trépos) und bedeutet ,Weise' im Sinn von ,Art und Weise' (besonders auds aufs
Musik angewendet)“?®. In diesem Sinne kénnen wir den instruktiven Aspekt von etwa 60
der frithen Introitus-Tropen3® verstehen. Der Tropustext beschreibt mit Worten einfach
das, was spiter als Notation niedergeschrieben wurde, wenn auch in metaphorischer Art.
Innerhalb der theoretischen Regeln des konvergierenden Organum war das alles, was be-
notigt wurde®!. Es existierte kein angemessenes Notationssystem; das Winchester-Tropar

Metrical Paraphrase of parts of the Holy Scripture, S. 220 zu finden: ,Wer hddes men ongunnon symle ome
dream, and wifhddes men him sungon ongéan ands wariende® (.Die Mlnner begannen immer mit der Melodie,
worauf die Frauen mit ihnen abwechselnd antwotteten “). Fiir franzdsische Quellen vgl. J, Handschin, Qber
Estampie und Sequenz, ZfMw 12, 1929, S. 6, Anm. 2.

27 Ich kann mit H. H, Eggebrecht in seinem Aufsatz Diaphonia vulgariter organum, Bericht iiber den siebenten
KongreB der IGMW 1958, S. 94, nicht uberelmﬁmmen Dort heifit es, daB .. . . das gelehrte, spezifisds
griechisdhe Wort Diaphonia die Meh im Stadi der theoretisdien Erdrterung seitens ihres
theoretisdien Fundaments bezeidmet. Vgl. jedodx A. G, Hughes, The Birth of Polyphony, New Oxford
History of Music 11, 1954, S. 271. Cottons Wort .vulgamei weist lnf die weltliche Bedeutung von ,Organa”,
s. Anm. 23 hin. Die Bezeichnung .diaphonia vulgariter orgamuu geht zuriidk auf die Musica Enchiriadis,
GS 1, 165a: ,Haec namque est, quam Diaphoniam cantil ete, or vocamus”, ferner l\l(
Guidos Auldruck #Subsequentes organizando per diatessaron, quol vu!gamcr dicitur orgamum .

GS II, 21 a. Diese Bemerkungen allein entkrilften Eggebrechts Satz ,Inmerhalb der primdren Quellen, ‘wamlich
der erhaltenen Organum-Traktate, findet sich eime Rfckfahrung des Terminus Organum auf seinen vokabu-
Iaren Ursprung erst um uoo bcl Iohnnnzs Afﬂlgemensh (Coﬂo{

JP und int in der vollstindigen Qberschrife als .Incipiunt mellifiua
organorum modulamlnn supn dulcissima caelestia praeconia®, Vgl. W. Apel, Die Notation der Polyphonen
Musik, Leipzig 1962, S. 226.

20 Thr. Georgiades, Musik und Spracie, Berlin und Géottingen 1954, S. 15¢£.

30 Der instruktive Charakter der Tropen ist oft gekoppelt mit einem Ausdrudk zum Lobe und Preise
Gottes. P. Wagner, Einfuhrung in die grc orianischen Melodien 1, S. 284 zitiert das Beispiel einer Antiphon,
das #hnliche Informationen verschafft: ut, Cives superni hodie suam simuel et mostram nuntiant mundo
festivitatem, gloriam deo resomantes ommes.” Rubriken dienten hiufig dem gleichen Zweck. Vgl. Paris lat.
904, f. 5, Im Hinblick auf .Art und Weise”: Dieser Aspekt des Tropus wurde von P. Wagner erklirt, op. cit. I,
285: ,Da waren E!nsdmlmngen in dew Text, wenn man einmal dber das lturgisch Bedenklidie derselben hin-
wegskiekt immerhin ein Mittel, alle Texte der Messe mit den durds das Fest nahegelegten Gedanken zu durdi-
trinken

31 Inustituta Patrum de modo psallendi, GS 1, S. 7b lehren die Schiller die Anwend der [ i
kunst auf den Gesang durch den Gebrauch vieler der Wendungen aus den oben angefihrten lntroimp'!'ropen
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war ein Versuch, die alte Neumennotation zu benutzen. Aber auch hier, wo die Sorge um
die Auffithrung dazu fithrte, die zusiitzliche Stimme niederzuschreiben, konnte das Problem,
zwei Stimmen untereinander zu notieren, nicht geldst werden.

Zum ,Ecce iam Christus

VON GUNTHER WEISS, BAYREUTH

In dieser Zeitschrift wurde kiirzlich darauf hingewiesen, daBl die Sequenz (Prosa) ,Ecce
tam Christus” und der Introitus-Tropus ,Ecce iam Christus” textlich und melodisch (fast)
identisch sind1. Nun ist diese Feststellung nicht neu, schon die Autoren von Band 53 der
Analecta Hymnica haben sie getroffen und zugleich auf weitere dhnliche Ausnahme-Fille
hingewiesen (S. 16). Da im genannten Aufsatz der Sachverhalt nur teilweise, und dadurch
leider nicht unerheblich verzeichnet dargestellt ist, auch die daran gekniipften Bemerkungen,
was die Kompositionstechnik des Tropus betrifft, nicht zutreffen, mdge im folgenden eine
Schilderung der Gesamtsituation nicht unwillkommen sein.

Was zunichst die Sequenz betrifft?:

Man muf ausgehen von der Textierung einer siiditalienischen Handschriftengruppe (Bene-
vent, Bibl. Cap. VI 34 = Paléographie Musicale XV, Monte Cassino 546 und Vat. lat. 5319,
das bekannte ,alt-romische Graduale). Der Text ist genau der frankischen ,sequentia®
Ostende unterlegt, wie sie anschaulich im Artikel Sequenz in MGG XII, Notenbeispiel II
mitgeteilt ist. Zu der dort verdffentlichten westfrinkischen Textierung ,Precamur” und der
ostfrinkischen ,Grates nunc ommes” tritt also nun noch die siiditalienische ,Ecce fam
Christus”. Den Text haben Guido Maria Dreves und Clemens Blume in Analecta Hymnica
37, Nr. 2 verdffentlicht (hier sind es die Verse 1, 2 a b und 3 a). Benevent, Bibl. Cap. VI 34
hat nun aber, wie sich jedermann durch einen Blick in die Faksimile-Ausgabe Pal. Mus.
XV iiberzeugen kann, noch vier weitere Textierungen: Die ersten beiden ,Ecce lam
Christus® (1°) und ,Creator omnium® (sofort anschliefend) zum 1. Adventssonntag (wohl
zur Auswahl), die dritte ,Qui venturus“ (3) und als Alternativstiick (,alia”) eine vierte,
»Christi laudemus“ (3) zum 2. Adventssonntag; ferner erscheint zum Fest der hl. Lucia,
weil es in die Adventszeit fallt, nochmals eine auf diese Heilige beziigliche Textierung, nun
die fiinfte, ,Ecce iam saucta quam trucidaverunt® (4'); — ganz dhnlich haben auch der
folgende 3. und 4. Adventssonntag zwei verschiedene Textierungen einer (nun wieder
anderen) Melodie: ,Jam propinquat* (5‘—6) und ,Condolens orbem” (11) — Wie auch
sonst ofter, handelt es sich bei diesen Adventssequenzen um kurze Stiicke. Die zweite siid-
italienische Quelle, Monte Cassino 546, kennt nur drei Textierungen: ,Ecce iam Christus®
und , Creator omnium” fiir die ersten Adventssonntage, sowie ,Ecce {am sancta” fiir Lucia.
Die dritte und bisher letzte bekannte Quelle, Rom, Vat. lat. 5319, hat nur fiir die ,domi-
nica de adventu domini” die Sequenz ,Ecce iam Christus®,

Anders liegen die Dinge bei der norditalienischen Gruppe. Textlich sind die beiden im
Siiden selbstindigen Prosen ,Ecce iam Christus“ und ,Creator omnium® zu einer verbun-
den. Eng damit zusammen hiingt die musikalische Neugestaltung. Um es kurz und verein-
facht zu sagen, ohne auf Einzelheiten einzugehen: aus der urspriinglichen a-parallelen
»sequentia® Ostende wird ein Gebilde mit mehreren gleichen Langzeilen. Diese Annidherung
an das psalmodische Prinzip und damit an weltliche Praktiken (ein hervorragendes Beispiel

I‘:l Reinhard Strehl, Zum Zusammenhang von Tropus und Prosa .Ecce tam Christus®, Mf XVII, 1964, S. 269
s 271,
2 Hier bin ich Herrn Prof Dr. Stiblein fiir die diesbeziiglichen Mitteilungen zu grofem Dank verpflichtet,
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ist das Veroneser Lied bei Ludwig in Adlers Handbuch, 2. Auflage, S. 161) kann im italieni-
schen Sequenzen-Repertoire dfter beobachtet werden3. Um mehrere Langzeilen zu gewin-
nen, war es in erster Linie né&tig, die den definitiven, einmaligen SchluB vorbereitende
Kadenz auf dem tiefen D bei ,clamemus” zu tilgen und die Melodiezeile durch den weiter-
filhrenden Zug wiederholungsbereiter, wiederholungsfihiger zu machen. Wir haben dann
dreimal dieselbe Langzeilen-Formel (sieche das Notenbeispiel in Mf XVII, 1964, S.270/271):
1. Ecce iam Christus... (Analecta Hymnica 37, Nr. 2: 1, 2 ab), 2. Cui omnes (3 ab), 3. Quia
tu es. Dieses letzte Stiick ist nur die erste Hilfte der Formel (und auch die noch verkiirzt),
jetzt aber mit Parallel-Vers ,Cui honor et gloria“ (4a b), so in Siena F VI 15 (136—136")
und Rom, Bibl. Angelica 123 (184). Die Nonantolaner Quellen (Rom BN 1343, 18';
Bologna UB 282, 17—17‘ und Rom Bibl. Casanatense 1744, 47°—48,s) sowie die diesen
nahestehende Handschrift Modena, Bibl. Cap.I 16, lassen den Parallel-Vers ,Cui honor
et gloria“ weg. Der Grund hierfiir ist natiirlich, daB bei der Verwendung des ,Ecce iam
Christus” als Introitus-Tropus eine abschlieBende Doxologie fehl am Platze ist (die rest-
lichen drei Quellen der oberitalienischen Gruppe, Padua, Bibl. Cap. A 47,2°, Turin, UB F IV
18,1’ und Mailand, Bibl. Ambrosiana S 74 supra, haben als 3 die nun noch mehr verkiirzte
Formel zu einem kurzen doxologischen AbschluB ,Qui es trinus et unus deus alleluia®, der
in Analecta Hymnica fehlt).

Damit wiren wir bereits am zweiten Punkt der Darstellung, der Verwendung des
»Ecce iam Christus” als Tropus zum Introitus vom ersten Adventssonntag ,Ad te levavi®
in den Quellen aus Nonantola. Hier ist zunichst zu sagen, daB es sich nicht um
eine ,Ersttropierung” des Introitus handelt. Bei seinem ersten Erklingen wird er tropiert
mit ,Sanctissimus namque Gregorius“S. Nach dem Psalmvers ,Vias tuas” folgt als
Einleitung zur Repetition der Antiphon der Tropus (alius tonus) ,Almipotens verus
deus”, darauf die Repetition von ,Ad te levavi® mit abschlieBender Doxologie®. Es ist
also wohl eines jener ,Reservestiike“, die dann Verwendung fanden, wenn nach der
Repetition der Antiphon der Einzug des Klerus noch nicht beendet war und eine zweite
(tropierte) Repetition der Introitusantiphon notwendig wurde. Die fehlende Bezeichnung
»alius* bzw. ,alius tonus“ kann hier so gedeutet werden, daB es sich beim ,Ecce iam
Christus” nicht um eine gleichrangige Tropierung neben der ersten ,Sanctissimus namque
Gregorius“ handelt, sondern sozusagen um einen Tropus .zweiter Klasse®, {iberspitzt aus-
gedriickt, um ein Verlegenheitsstiick.

Es ist sicher kein Zufall, daB der sonst so oft anzutreffende textliche Zusammenhang
zwischen Tropus und Introitus in unserem Fall fehlt. Das ,Ecce iam Christus” und der
Introitustext ,Ad te levavi (Ps. 24, 1—3), stehen im Gesamtverlauf der Tropierung un-
verbunden nebeneinander?. Fiir die musikalische Verbindung zwischen Tropus und Introitus
148t sich eine einfache Erkldrung finden: Beide Stiicke sind im plagalen G-Modus kompo-
niert, der bekanntlich mit gleichem oder #hnlichem Formelmaterial arbeitet. Dazu kommt,
daB die Melodie des ,Ecce iam Christus® durch ihre gemischt syllabisch-melismatische
Haltung dem sonst iiblichen Tropus-Stil entspricht.

Infolge der beschriebenen Einheitlichkeit des Tropus, die in den oben gezeigten Zusam-
menhéngen griindet, besteht zwischen den verschiedenen Tropusabschnitten selbstverstind-
lich ein melodischer Zusammenhang. Das hat auch der Verfasser des eingangs genannten

3 Einige Beispiele, die sich unschwer vermehren lieBen, vgl. bei B, Stiblein, Die S lodie C di
;m: thr gesdhiditlicher Hintergrund, Festschrift Hans Engel,zun siebzigsten Geburtstag, Kassel usw. (1964),
64—392,

4 Siehe die Faksimile-Ausgabe von J. Vecchi, Monumenta Lyrica Italiae Medit Aevi, Modena 1955,

8 Analecta Hymnica 49, Nr.3, Facs. bel J. Vecchi, a. a. O., Tav. XLVII—XLVIIL.

8 Bologna UB 2824 148t auf Ahnlpomu verus deus” sofort die Doxologie folgen.

7 Die Verwend als Einl pus, als ,Ouvertiire® zum Introitus, welche es vermeidet
den Tropus zu zerschneiden und ihn in den priexistenten Introitustext hineinzupressen, findet sich in der
norditalienischen Handschriften-Gruppe u. a. in der Hs. Mailand, Bibl. Ambros. S. 74 supra. Als Sequenz
wiederum mit gleicher Melodie taucht es in der Hs. Padua, Bibl. Cap. A 47 auf.
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Aufsatzes richtig gesehen, wenn ihm auch die tieferen Griinde verborgen blieben. Wenn
er aber nun dies als Ausnahmefall hinstellt, weil solche ,melodisdhe Beziehungen zwisdien
den einzelnen Zeilen einer Tropierung meist nidit anzutreffen” sind und wenn er dann
noch den Zusammenhang zwischen Original und Tropus leugnet (es ,finden sidt auds klei-
nere melodisdie Anklinge duferst selten und gehen kaum iiber die Verwendung einiger
charakteristisdier Anfangsintervalle . .. hinaus“), dann fragt man sich, wie kénnen solche
Behauptungen aufgestellt werden? Das gerade Gegenteil ist der Fall! Umfassende Kenntnis
des Materials® ergibt das entgegengesetzte Bild.

Zunichst die Richtigstellung der letzten Behauptung: Die Tropierungen des Introitus
sind in der Regel musikalisch selbstindige (vom Introitus unabhingige) Kompositionen.
Bruno Stiblein hat erst kiirzlich auf die nicht zu iiberschenden Verbindungen zwischen
den Melodien des Tropus und des Introitus hingewiesen®. Stiblein hat weiter darauf
aufmerksam gemacht, daB bei der Komposition der Tropenmelodien die Anpassung an das
groBe Vorbild der Tradition (an die Introitusmelodie) eine wesentliche Rolle gespielt hat,
zumindest bei dem von ihm beschriebenen .klassischen Tropus. In der Tat 1ift sich eine
groBe Anzahl von Stiicken feststellen, die Stibleins Ansicht bestitigt. In den von mir
eingehend untersuchten siidfranzdsischen Handschriften finden sie sich zu Dutzenden, ganz
abgesehen von den vielfiltigen Techniken der motivischen Verkniipfung, deren Darstellung
der Verfasser gegenwiirtig vorbereitet. Von der Wiedergabe eines Beispiels kann hier ab-
gesehen werden, einstweilen sei auf die von Stiblein mitgeteilten Stiicke verwiesen 10,

Und nun zur Behauptung, melodische Beziehungen zwischen den einzelnen Zeilen
einer Tropierung seien meist nicht anzutreffen. Man begegnet ihnen auf Schritt und Tritt!
Dariiber hinaus aber sind die Melodien hiufig so angelegt, daB sich einzelne Zeilen einer
Tropierung musikalisch weitgehend, manchmal sogar véllig entsprechen:

Paris BN lat. 909.25v Fle] R(ia) Il Tro[pus) [POST PASCHA] Mon. Mon. 111
r\%el. Nr. 316, 1. Fassung; Text in Analecta Hymnica 49, Nr. 104
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8 Die Introitustropen der heute zuginglichen Quellen werden in Band LIl (1965) und in Band VI (1966) der
Monumenta Monodica Medii Aevi vorgelegt.
9 Zum Verstindnis des Klassisdien Tropus, Acta Musicologica XXXV, 1963, §. 84—95.
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Dieser Tropus ist neben dem von Stiblein mitgeteilten ,Quod prisco vates“ ein Parade-
beispiel fiir die musikalische Verzahnung der einzelnen Tropenversikel!l. Die Analyse
ergibt, daB Vers I das melodische Material fiir alle folgenden Verse bereitstellt: Aus der
1. Halbzeile von Vers I wird Vers Il entwickelt. Die Anfinge ,Dulciter agricola” und
»Civibus aethereis“ stimmen fast ganz iiberein. Die 2. Halbzeile von Vers I bildet den
Ausgangspunkt fiir die Verse Il und IV. Vers III steht in enger Verbindung mit ihr,
Vers IV wiederum schlieBt sich engstens an Vers IIl an. Die musikalische Verkniipfung der
einzelnen Versikel wird also im Ablauf der Tropierung immer dichter: Sie beginnt mit der
zuniichst noch lockeren Ubereinstimmung von Vers II mit der 1. Halbzeile von Vers 1, wird
enger mit der Verkniipfung von Vers Il mit der 2. Halbzeile von Vers I und erreicht dann
ihren Héhepunkt in der Melodiengleichheit von Vers Il und IV (bis auf das Wort , Voce”
am SchluB von Vers IV). DaB sich auch in diesem Tropus musikalische Verkniipfungen mit
der Introitusantiphon feststellen lassen, sei nur am Rande erwihnt 12,

Die Wichtigkeit der beiden Feststellungen fiir die Erkenntnis des wahren geistigen
Wesens des klassischen Introitustropus, wie es sich in liturgisch-textlicher und damit auch
in musikalischer Weise ausspricht, mag die eben vorgenommenen Korrekturen falscher
Vorstellungen und Schluffolgerungen rechtfertigen.

11 Hier handelt es sich nicht etwa um Einzelfille. Musikalische Verkniipfungen bzw. Parallelismen zwischen
den einzelnen Versikeln lassen sich in den vielfdltigsten Varianten feststellen. Hier wird allméhlich jener
wReiditum an Formen wund Stilen” der Gattung sichtbar, den Stéblein in MGG VI, Sp. 1379 im Artikel
Introitus angekiindigt hat.

12 Eg ist interessant, daB sich in der siidfranzdsischen Hs. Apt 17 (5) (150—151) noch eine andere Vertonung
desselben Tropentextes findet. Diese Melodie folgt z. Teil anderen Prinzipien. Auf sie kann hier nicht
niher eingegangen werden. Hier liegt eine jener zahlreichen Doppelvertonungen von Introitustropentexten
vor, welche erst noch niher cht werden mii Eine tabellarische Ubersicht iiber die Doppelvertonun-
gen in den sildfranzdsischen Hss. habe ich bereits mitgeteilt. Vgl. G. WeiB, Zum Problem der Gruppierung
sidfranzdsischer Tropare, AIMw XXI, 1964, S. 163—171.
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Ein englischer Ordinariumssatz des 14. Jahrhunderts in Italien
VON REINHART STROHM, MUNCHEN

Die Biblioteca del Seminario in Pisa, frilher im Besitz des dortigen Dominikanerkonvents
S. Caterina, bewahrt als Nr. 176 eine Pergamenthandschrift, die auf f. 217v/218r ein
schwarz-mensural notiertes dreistimmiges Kyrie enthilt. Das Musikstiik steht in keinem
Zusammenhang mit dem iibrigen Inhalt der Handsdhrift, eines Bibelkodex des 13. Jahrhun-
derts! im Format 16,5 x 11,5 cm. Der Kartoneinband, einige Papierschutzblitter vorn und
hinten und die Foliierung der 218 Pergamentblitter sind neu. Der Bibeltext beginnt auf
f. 1r mit dem Buche Jesaia und endet auf f. 216r unten mit dem SchluB der Apokalypse.
Auf f. 216v befindet sich ein Verzeichnis der vorhandenen und der fehlenden Biicher der
Bibel, von anderer Hand als der Haupttext. Auf den Blittern 217 und 218 sind in vertikaler
Richtung Notenzeilen zu je fiinf Linien gezogen. F.217r enthilt fiinf, f.217v ebenfalls fiinf,
f. 218r vier und £. 218v wieder fiinf Zeilen. Von den neun Zeilen der Seiten 217v und 218r
beriihren sich die fiinfte und sechste in der Mitte am Falz; einige Noten sind daher
verdeckt.

Auf diesen neun Zeilen steht in Partitur angeordnet der dreistimmige Kyriesatz; der
nicht tropierte Text ist nur jeweils unter die unterste Zeile des Systems geschrieben. Von
den sieben Abschnitten der Komposition — zwei ,Kyrie*, zwei ,Christe* und drei
»Kyrie* — ist der letzte unvollstindig: Es fehlt dort sowohl im Text das ,eleison” als
auch auf den Notenzeilen der doppelte SchluBstrich, der am Ende der vorhergehenden Ab-
schnitte jedesmal erscheint. Die Zeilen enden 1,2 bzw. 0,6 cm vom unteren bzw. oberen
Blattrand entfernt; die Schlissel und Kustodes sind unversehrt. Zwischen der ersten und
zweiten Zeile stehen, von anderer Hand geschrieben als der Kyrietext, die Worte: ,Iste
cantus vacat. Iste liber est conventus sancte katerine pisis. Johannes est nomen. Johannes
est nomen eius.” Der Name Johannes erscheint noch einmal auf f. 218r, wo er von der
gleichen Hand quer iiber die Notenzeilen geschrieben ist.

Weitere Eintragungen von verschiedenen Hinden des 15. Jahrhunderts sind auf f. 217r
und 218v quer iiber die dort leeren Notenzeilen geschrieben. Der Text auf f.217r ist ein
Kalendarium, derjenige auf f.218v hat folgenden Wortlaut: ,Ista pars biblie est conven-
tus sancte katerine de pisis ordinis fratris predicatorum ad usum fratris philippi carpa de
pisis filius dicti conventus per vemnerabilem patrem fratrem ludovicum de terano priorem
(d)icti conventus die prima decembris anno domini MCCCCLXXXV“. Darunter befindet
sich noch ein jiingerer Besitzvermerk der Bibliothek.

Die Blitter 217 und 218 hingen zusammen. Sie bilden ein Doppelblatt von der Gréfe
16,5 : 23 cm. Es mufl angenommen werden, da88 dieses Doppelblatt urspriinglich eine Hilfte
eines grofen Doppelblattes in einer Musikhandschrift war, die spiter abgetrennt und hier
als Schutzblatt eingebunden wurde. Dafiir sprechen folgende Griinde: Es wire sehr
ungewdhnlich, daB auf den freien Seiten einer Handschrift Notenzeilen in vertikaler Rich-
tung gezogen werden. Selbst dann wiirde sie der Schreiber so gezogen haben, da nicht die
mittleren (die fiinfte und sechste Zeile) teilweise im Falz verdeckt wiren. Aufierdem
befinden sich am oberen (rechten) Rand des Blattes Spuren von Schliisseln und Ligaturen in
Spiegelschrift, die nur als Abdriicke von einer gegeniiberstehenden Notenseite zu erkliren
sind.

1 Vgl. C. Vitelli, Codicl latint Pisani. 1. Biblioteca Cateriniana del Seminario, in Studi italiani di filologia
classica VIII (1900).
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Als Provenienz des eingefiigten Blattes kommt der Dominikanerkonvent von S. Caterina
selbst in Frage. Dort bestand in der Zeit vom 13. bis zum 15. Jahrhundert ein reges Musik-
leben; auch mehrstimmiges Singen war bekannt?. Die wertvolle Bibliothek, die ihrem
Bestande nach ein ziemlich unverfilschtes Bild einer spatmittelalterlichen Dominikaner-
bibliothek bietet?, enthilt allerdings keinen Kodex mit mehrstimmiger Musik, wenn man
von einem Kyriale des 15. Jahrhunderts absieht, von dessen 34 Credomelodien zwei zwei-
stimmig gesetzt sind4. Hier handelt es sich aber nicht um eigentliche Mensuralmusik, son-
dern um eine Art der sogenannten ,umgangsmiBigen” Mehrstimmigkeit im 15. Jahr-
hundert. Es lassen sich also keine positiven Anhaltspunkte dafiir finden, daB das Blatt aus
einem der Pisaner Bibliothek gehérenden Kodex stammt. Wiahrend diese Méglichkeit trotz-
dem im Auge behalten werden muB, erlaubt aber ein Blick auf die Geschichte der Hand-
schrift noch andere Vermutungen.

Der Cod. 177 der Bibliothek, eine Handschrift theologischen Inhalts, stimmt mit dem
unseren nach Format, Material und paldographischen Eigenheiten wie Form und GréBe
der Buchstaben, Blattdisposition, ja sogar in den Tintenfarben so genau iiberein, daB die
Herkunft aus der gleichen Schreibschule als sicher, von der gleichen Hand als wahrscheinlich
gelten kann. Es wire demnach ein merkwiirdiger Zufall, wenn die beiden Handschriften,
die heute noch in der Bibliothek benachbart stehen, nicht auch eine gemeinsame Geschichte
gehabt hitten. Uber ihre Provenienz geben zwei Eintragungen auf den erhaltenen Vorsatz-
blittern des Cod. 177 einigen AufschluB. Aus der einen geht hervor, daB die Handschriften
mittelbar oder unmittelbar aus dem NachlaB des Minoritenpaters Antonius de Auria (oder
de Vercellis), der 1483 in Orvieto starb, gekauft wurden, und zwar durch den gleichen
Frater Philippus Carpa, dem nach dem Zeugnis des Cod. 176 (s.0.) im Jahre 1485 diese
Handschrift leihweise @iberlassen wurde®. Antonius de Auria, dessen Geburtsdatum un-
bekannt ist, erhielt die Handschriften vor 1419 vom hl. Vinzenz Ferrer (gest. 1419 in
Vannes/Bretagne), wie die zweite Eintragung auf der gleichen Seite, von ihm selbst
geschrieben, zu verstehen gibt. Die Beweiskraft dieser Fintragungen ist selbst durch den
Hinweis auf die weite Distanz der Lebensdaten der beiden Besitzer nicht zu erschiittern.
Die Texte lauten:

(Am oberen Blattrand) ,Hanc bibliam domino inspirante beatissimus pater vincentius
valentianus reliquit mihi fratri antonio de auria ante obitum suum"”.

(Weiter unten) ,Ego frater amadeus pisanus optinui hanc bibliam a sotio beati antonii de
auria scilicet fratre antonio de vercellis exeunte in urbe veteri mediante fratre philippo
pisano quam wmagister conradus astensis general ordinis et magister iulianus naldi procu-
rator ordinis de florentia ob devotionem beati vincentil cutus biblia fuit sed ab eo largita
dicto beato antonlo emere cupierunt ut ipsi ore proprio mihi testati sunt...et hoc ipse
beatus antonius in capite huius faciei propria manu confitetur .. .”.

1406 weilte St. Vinzenz Ferrer in Vercelli; sonstige Aufenthalte in Italien sind von ihm
nicht bekannt. Antonius de Vercellis hat Italien, soweit bekannt, nicht verlassen. Die Bibel
miite also zwischen 1406 und 1419 in den Besitz des Antonius und damit nach Italien
gekommen sein.

Wenn das Notenblatt also nicht in Pisa selbst zwischen 1483 und 1485 in den Kodex
kam, dann wurde es entweder zwischen 1419 und 1483 innerhalb Italiens oder vor 1419

2 Vgl. hierzu F. Ludwig, Die Quellen der Motetten altesten Stils, in AfMw 5, 1923, §. 297 Anm. 1.

3 Vgl. F. Pelster S. J., Die Bibliothek von S. Caterina zu Pisa, eine Bckersammiung aus den Zeiten des
kl. Thomas von Aquin, in Xenia Thomistica 3, Rom 1925, S. 249—280.

4 Faks, verdffentlicht von B. Stdblein in MGG Bd. 2, Art. Credo (Tafel 59).

8 Philippus Carpa ist in den Annalen des Convents, dem cod. 42 der Bibliothek (auszugsweise verStfentlicht
von F. Bonaini in Archivio Storico Italiano VI, Teil 2, 1845, S. 397 ff.), mit folgenden Worten erwihnt:
JFrater Philippus Ciarpae, Pisanus, baccalaureus fuit vivems quo tempore Lombardi fratres comvemtum
reformarunt, anmo MCCCCLXXXIX".
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auBerhalb Italiens in ihn eingebunden. Davon ist die letztere Annahme wahrscheinlicher,
denn eine Gebrauchshandschrift in Privatbesitz wird ja gewdhnlich keiner Bibliotheksreno-
vierung unterworfen und erhilt deshalb wohl kaum neue Schutzblitter.

Die &rtliche und zeitliche Zugehérigkeit der Musik selbst 148t sich jedoch durch eine Ana-
lyse des Stiickes ziemlich sicher feststellen.

Die Mittelstimme des Satzes bringt einen cantus firmus: es handelt sich um das Kyrie
11 des Grad. Sar. f. 6*, das notengetreu iibernommen wird. Es ist hier um eine Quint nach
oben transponiert, von ¢ nach g. Die Melodie erscheint auBer in der Sarum-Handschrift
(London British Museum Lansdowne 462) noch in drei anderen Choralhandschriften®: in
Parma Biblioteca Pal. 98 f. 176v (Graduale aus Salisbury, s. 14), in Bologna Universitits-
bibliothek 2565 S. 594 (Missale aus Salisbury, s. 13) und in Assisi Biblioteca Communale
695 f. 14r (das bekannte Tropar aus Reims, geschrieben wahrscheinlich in Paris um 1280,
das auch mehrstimmige Kompositionen enthilt)?. In Parma steht die Melodie in ¢, ohne
melodische Abweichungen, in Bologna ebenfalls in ¢, mit nur geringfiigigen Abweichungen,
in Assisi nach f hinauftransponiert; hier erscheint das erste ,Christe“ der iibrigen Hand-
schriften an zweiter Stelle, wihrend statt des zweiten , Christe” der iibrigen Handschriften
eine sonst unbekannte Melodie hier an erster Stelle eingesetzt ist. Mehrstimmige Ver-
tonungen der Melodie sind mir auBer der hier beschriebenen nicht bekannt.

Hiermit scheint die englische Herkunft des c. f. erwiesen. Die Fassung der einzigen nicht-
englischen Handschrift® weicht von den iibrigen mehr ab als diese untereinander. Die Pisa-
ner Fassung ist trotz der mehrstimmigen Vertonung den englischen viel dhnlicher als der
franzgsischen.

Ebenso wie der c. f. weisen paldographische Eigenheiten des Satzes nach England. Die
Verbindung von Partituranordnung und Mensuralnotation ist charakteristisch fiir die eng-
lischen Messensitze des 14. und 15. Jahrhunderts. Eine besondere Eigenart unseres Satzes
ist die genaue Bezeichnung der Alterationen. Es werden vor allem auch die Auflsungen
der alterierten Tone jeweils wieder genau angegeben. Diese aus dem Tonbuchstaben
bestehenden Aufldsungszeichen mitgerechnet enthilt der Satz bei einer Lénge von 75 Brevis-
einheiten insgesamt 38 Versetzungszeichen. Parallelen hierzu lassen sich am ehesten in
englischen Handschriften finden®. Die Mensur (tempus perfectum cum prolatione maiori),
die Verwendung der Plica als Penultima, wobei die zu .applizierenden” Téne den Terz-
Sext-Klang der Klausel bilden, Imperfizierungen wie - m 404 - und die Ligaturen in der

Oberstimme sind an sich schon Merkmale, die in der franzdsischen und italienischen Nota-
tion seltener auftreten — sie hingen aber auBerdem eng mit der Satztechnik des Stiickes
zusammen, die die englische Herkunft vollends bestitigt.

Der c. f. befindet sich, wie erwshnt, in der Mittelstimme und ist, um die dafiir notwendige

Lage zu erreichen, gegeniiber der Choralmelodie um eine Quint nach oben transponiert —
eine in der englischen Theorie und Praxis &fter bezeugte Ubung!®. Er hat die gleiche

6 Vgl. Margareta Melnicki, Das einstimmige Kyrle des lateiniscien Mittelalters, Regensburg 1954 (For-
d beitrige zur Musikwi chaft. 1). Das Quellenmaterial, das die Verfasserin fiir diesen umfangreichen

Melochnhulog verwendete, beschrinkt sich (auBer British Museum Lansdowne 462) auf Handschriften fest-

lindischer Bibliotheken.

7 Ausfiihrliche Beschreibung des Kodex bei A. Seay, Le ms. 695 de la Bibliothéque Communale de Assise,
in Revue de Musicologie 39, 1957, S. 10—35.

8 Gemii8 dem oben Anm. 6 Gesagten sind zwar weitere Konkordanzen in englischen Handschriften nicht
ausgeschlossen, jedoch mit geniigender Wahrscheinlichkeit solche auf dem Festland.

® Vgl. Thr, Georgiades, Englische Diskanttraktate aus der ersten Halfte des 15. Jahrhunderts, Miinchen
1937, S.98 und S. 98 Anm. 18. Die Ballade ,Bomte lialte* des Joh. Cesar in Florenz Bibl. Naz. Panc.
26 f. 14v ist innerhalb der kontinentalen Praxis ein Sonderfall.

;0 Vgl. G. Schmidt, Zur Frage des cantus firmus im 14. und beginmenden 15. Jahrhundert, AfMw 15, 1958,
. 241,
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rthythmische Struktur wie die AuBenstimmen, auch er bewegt sich in Breven und Semibreven
in melodischer Geschlossenheit (Pausen kommen im ganzen Stiick nicht vor). Die Ober-
stimme ist an einigen Stellen durch Minimen koloriert. Der Tenor wird von den AuBen-
stimmen in der Weise begleitet, daf stets die gleichen Zusammenklinge entstehen (niimlich
Terzquint-, Terzsext- und Quintoktavklinge bzw. deren Versetzungen), wobei aber der
Anteil der einzelnen Stimmen daran wechselt. Der Tenor hat Stimmkreuzungen mit beiden
AuBenstimmen; Quintparallelen treten in jedem der drei Stimmpaare auf, besonders aber
zwischen den AuBenstimmen. Sie sind alle durch Fortschreitungen des Tenors bedingt. Kein
einziges Mal erscheinen konstruktive Dissonanzen der AuBenstimmen mit dem Tenor, wo
dieser liegenbleibt und die AuBenstimmen fortschreiten. Die einzige konstruktive Dissonanz
wird durch einen Sekundschritt des Tenors selbst verursacht. Es 1Bt sich also weder ein
zweistimmiger Geriistsatz herausschilen (etwa von Oberstimme und Tenor), noch kdnnen
der Tenor bzw. die beiden Unterstimmen als Klangfundament im Sinne der Ars Nova
bezeichnet werden. Die einzige Satztechnik auf dem Kontinent, die auf den ersten Blick
vergleichbar erscheint, ist der Note-gegen-Note-Satz mehrerer Messensitze mit c. f. in der
Handschrift Apt. Jedoch unterscheiden sich diese Kompositionen durch ihre c. f.-Technik
von unserem Stiick. Am Zhnlichsten ist ihm in der festlindischen Musik das Kyrie von
Chipre in Apt f. 4v und Ivrea f. 36r (hier iibrigens ganz partiturdhnlich notiert). Die
Bezichungen dieses Satzes zur englischen c. f.-Technik hat Giinter Schmidt behandelt 1!,

Die oben angedeuteten Satzmerkmale unseres Stiicks entsprechen ziemlich genau den-
jenigen, die Ernst Apfel an der englischen in Partitur notierten Musik zwischen der , Wor-
cester-Schule” und dem Old-Hall-Manuskript feststellte 12. Die englischen Kyriesitze dieser
Zeit haben im Allgemeinen keinen c. f. Kyriesitze mit c. f. und vergleichbarer Satztechnik
finden sich nur im Fragment British Museum Arundel 14, dem Apfel in seinen Studien
eine eigene Betrachtung widmet (S.76ff.). Von der Arundel-Handschrift ist das Pisaner
Fragment in der Notation etwas verschieden; enger verwandt ist es nach Notation und
Satztechnik den c. f.-losen Kyriesiitzen in Oxford Bodl. Arch. Selden B 14 f. 1v col. 1 (dort
auch relativ hidufiger Gebrauch von Versetzungszeichen) und Barlow 55 f.5v!3, In den
Umkreis dieser drei Handschriften miifte das Pisaner Fragment auch zeitlich einzuordnen
sein.

Beethoven in Holland

VON LUC VAN HASSELT, AMSTERDAM

Im Zusammenhang mit Untersuchungen in Bezug auf Lebenslauf und Werk des Kompo-
nisten und Hofkapellmeisters Christia(a)n Ernst Gra(a)f! im Koniglichen Hausarchiv im
Haag konnte ein bisher vollig unbekannt gebliebenes Beethovendokument aufgefunden
werden. Es handelt sich um eine Rechnung zulasten der statthalterlichen Privatkasse (,Privé
Cas“)2:

11 Ebenda, S.245. AnschlieBend untersucht er unter &hnlichem Aspekt die Apter Hymnen, S. 245 f.
12 E. Apfel, Studien zur Satztedmtk der wmittelalterlidien englisdien Musik, Heidelberg 1959, Teil 1,

S. 57—85.

13 Verdtfentlicht in Faks. bei Apfel, a. a. O., Teil II, S. 25 bzw. 21.

1 Die Vereniging voor Nederlandse Muziekgeschiedenis wird dieses Jahr eine M phie des Verf
iiber Leben und Werk von Christiaan Ernst Graaf verdffentlichen,

2 Koninklijk Huisarchief, ’'s-Gravenhage. Administratieve Archieven, Willem V, Portefeuille 98.




182 Berichte und Kleine Beitrige

Reeckening. Voor Zein Doorlugtigste Hoogheit den. 23.
Novembr: 1783 Wegens Geassisteerde. Musick. Aan. Hoof.

M83: Beethoven. forte piano . . . . . . ... 12 D. 63 —
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fiat betaling volgens ordre van Zyn Hoogheid f 143 —

Vv id
s Voldaan den 26 November 1783

Willem Keller

Dieser Fund ist interessant, da er den ersten dokumentarischen Beleg fiir Beethovens
Aufenthalt und Auftreten in den Niederlanden darstellt und deshalb eine merkwiirdige
Liicke in der Biographie des Bonner Meisters ausfiillt; weiterhin, da hierdurch nachgewiesen
wird, daB der fast dreizehnjahrige Kiinstler personlich einem Stamitz begegnet ist, und zwar
— wie unten erdrtert werden wird — Carl Stamitz.

Prinz Wilhelm V.von Oranien-Nassau, Erbstatthalter der Republik der Vereinigten
Niederlande, besa8 eine stete Kapelle, die von den Geldern der Hofhaltung bezahlt wurde.
Einige Mitglieder dieser Kapelle erhielten auBer ihrer festen Besoldung nach jedem Konzert,
an dem sie mitgewirkt hatten, einen Betrag aus der ,Privé Cas“ des Prinzen, wie auch
Musiker, die, obgleich sie ziemlich regelmiBig auftraten, nicht den Angestellten der Hof-
haltung angehérten, aus dem statthalterlichen Privatvermigen ihr Honorar empfingen.

Die Betrige und die Namen derjenigen, die nicht oder nur teilweise aus der Hofhaltungs-
kasse ihre Einkiinfte bezogen, wurden nach jedem Konzert auf eine Rechnung notiert; in
der Zeit des Auftretens Beethovens geschah dies durch Willem Keller, ein Kapellmitglied,
der sich aber nicht einer einwandfreien Orthographie rilhmen konnte. In diesen Rechnungen
finden sich auch die Namen der Solisten. Keller iibergab seine Notizen einem der Kammer-
herren, der die Musik am Hofe beaufsichtigte; am 23. November 1783 war dies — wie fast
immer — Sigismund Pieter Alexander, Graaf van Heiden. Letzterer schrieb die Betrige
nieder, die der Prinz den Solisten auszuhindigen lassen wiinschte, und ratifizierte — wie-
derum im Auftrage des Statthalters — die Besoldung. Schlielich unterzeichnete Keller die
Rechnung nach Erhalt der Gelder, mit denen er die Musiker bezahlte.

Aus diesem Sachverhalt geht hervor, da8 die oben erwihnten Ausfiihrenden wahrschein-
lich nicht die einzigen waren, die am 23. November 1783 am Hofe vor, nach, oder vielleicht
zusammen mit Beethoven musizierten; die Rechnungen der ,Privé Cas” erwihnen nie das
ganze feste Personal, das wenigstens teilweise mitgewirkt haben mag. Im November 1783
bestand die Kapelle aus Graaf (Kapellmeister), Keller, Rohling, Dambach, Just, Spandau,
Le Long, Keller junior, Malherbe, Collizzi, Halfsmit und Lux3. Da einige der Musiker

8 Koninklijk Huisarchief, ‘s-G h Administratieve Archieven, Willem V, Portefeuille 33. Vgl. auch
Monique de Smet, La vlc du Violoniste Jean Malkerbe, Briissel 1962, S. 91.
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mehr als ein einziges Instrument spielten, wie aus anderen Archivalien hervorgeht, ist die
richtige Besetzung, weil auBerdem eine Spezifizierung fiir den 23. November 1783 fehlt,
nicht mit Sicherheit zu bestimmen. Leider ist das Programm des Auftretens an diesem
Tag — wie auch das der iibrigen Konzerte — unbekannt. Falls Beethoven ein Klavier-
konzert gespielt hétte, kénnte er von einem Orchester von etwa zwanzig Musikern begleitet
worden sein; dies war die durchschnittliche Besetzung der statthalterlichen Kapelle. Hin-
weise auf die Mitarbeit anderer Hofbeamter im Orchester in der Regierungszeit Wilhelms V.
fehlen.

Das Konzert, in dem Beethoven mitwirkte, fand im sogenannten .Stadhouderlijk
Kwartier* am ,Binnenhof” im Haag statt und war — wie alle Musik am statthalterlichen
Hofe — nicht 6ffentlich. In spiterer Zeit ist durch Renovierungen das Interieur des Palasts
gedndert worden, so daB der Saal, wo damals konzertiert wurde, heute nicht mehr besteht.

Dank zweier zuverléssiger Quellen aus Bonn (miindlicher Mitteilungen der Witwe Karth
an Thayer und der von Gottfried Fischer aufgeschriebenen Erinnerungen) ist seit je bekannt,
daB Beethoven in seinen Jugendjahren den Niederlanden einen Besuch abstatteted. Wie-
wohl weder die Witwe Karth noch Fischer feste Anhaltspunkte zu einer Datierung dieser
Reise gaben, ist Deiters der Meinung, daB die hollindische Tournee 1781/82 anzusetzen
ist5. Die Datierung 23. November 1783 liBt sich nur schwierig mit dieser Angabe kom-
binieren.

Es ergeben sich drei Maglichkeiten: 1. der ,Mo: Beethoven“ des im Kéniglichen Haus-
archiv befindlichen Dokuments ist nicht mit Ludwig van Beethoven aus Bonn identisch;
2. der Meister hat wenigstens zweimal Holland besucht; 3. Deiters’ Datierung ist anfechtbar.
Bei niherer Betrachtung scheidet die erste Méglichkeit sofort aus. Der Hof im Haag war
von vielen auslindischen Virtuosen derartig verwshnt, daB das hohe vom Prinzen zugebil-
ligte Honorar (63 Gulden) fiir den Pianisten vom 23. November 1783 nicht fiir Johann van
Beethoven gemeint gewesen sein kann, der auBerdem als Singer aufgetreten sein wiirde
und sich als Klavierspieler auch nicht besonders auszeichnete; ebensowenig fiir ein Familien-
mitglied aus Flandern. Da dokumentarische Belege giinzlich fehlen, kann die zweite
Méglichkeit (eine zumindest zweimalige Reise des Meisters) weder endgiiltig abgelehnt
noch angenommen werden. Andererseits fallen drei Umstinde auf: 1.sowohl die Witwe
Karth wie auch Fischer wissen, unabhingig voneinander, offensichtlich nur von einer Reise
nach Holland; 2. letzterer erwihnt auch andere Abstecher von Beethoven ausfiihrlich, und
er wiirde — wie man annehmen darf — einer zweiten Reise nach den Niederlanden seine
Aufmerksamkeit gewidmet haben; und 3.Beethoven antwortete, als Fischer ihn nach
seinem Ergehen in Holland fragte: .die Holldnder, das sind Pfennigfudiser, idh werde
Holland nimmermehr besudien”. Die dritte Méglichkeit ist, daB Deiters’ Datierung falsch
wire. Der Bearbeiter der Thayerschen Beethovenbiographie stiitzt sich auf die ziemlich
vagen Mitteilungen Fischers (der selber keine Jahreszahl nenntl). Mit demselben Redht
kann man z. B. auch annehmen, da8 die Schwester des am 9. September 1781 verstorbenen
Rovantini nicht 1781 — obschon ,Madam van Beethoven® ihr ,gleidi" ¢ einen Brief schrieb
— sondern erst 1783 nach Bonn gekommen ist. Kurzum, auf Grund dieser vagen Daten
auf eine Reise nach Holland im Jahre 1781 zu schlieBen, wire ziemlich verwegen.

Beethoven muB spitestens im November 1783 nach Holland gereist sein.

Es liegen keine Griinde vor, Fischers Mitteilungen {iber Beethovens Rotterdamer Aufent-
halt anzuzweifeln, obwohl weder die Zeitungen dieser Stadt aus den Jahren 1783/1784

4 Vgl. Alexander Wheelock Thayer, Ludwig van Beethovens Lebem, Bd. 1, Lelpzig 3/1917, S. 145—146 und
467—469,

5 In seiner Bearbeitung der Thayerschen Beethovenbiographie, Bd. I, Berlin 1866, S. 116, vertritt Deiters
die Meinung, die Reise habe am Anfang des Winters 1781/1782 stattgefunden, und prilzisiert sich auf
S. 353, wo er die T mit Oktober oder N ber 1781

8 Vgl. Fischer, zitiert bei Thayer, a. a. O., S. 468.
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noch die von 1781/1782 den Namen des Bonner Musikers nennen, ebensowenig wie das
die Haager Zeitungen tun.

Fiir eine Reise in die Fremde kommt das Jahr 1783 eher in Betracht als 1781, da erst
1782 und 1783 Beethovenkompositionen im Druck erschienen? und Christian Gottlob
Neefe 1783 auf den jungen Musiker in C. F. Cramers Magazin der Musik mit lobenden
Worten (u. a.: ,Dieses junge Genie verdiente Unterstiitzung, daf er reisen kéunte”) die
Aufmerksamkeit zu lenken sich bemiihte8.

Beethoven ist spitestens im Februar 1784 wieder nach Bonn zuriickgekehrt, da vom
15. dieses Monats eine Bittschrift um eine fest besoldete Stellung im Bonner Hofdienste
stammt.

Eine bisher unbeachtete Méglichkeit ist, daB die Sdngerin der Bonner Hofkapelle Maria
Josepha Gazzenello?, eine Schiilerin sowohl Johann van Beethovens als auch Christiaan
Emst Graafs, wihrend ihres Aufenthalts im Haag, wo sie, um ihren alten Lehrer Graaf
zu besuchen, vom 6. Oktober 1783 an sechs Monate verblieb1?, den Kontakt zwischen dem
Haager Hof und dem begabten Sohn ihres Bonner Lehrmeisters hergestellt haben mag.

Burney! und Schubart!? lenkten schon unsere Aufmerksamkeit auf die groBziigigen
Belohnungen, die die zahlreichen in den Niederlanden konzertierenden auslindischen Musi-
ker oft erhielten. Beethovens Bemerkung, die Hollinder seien ,Pfennigfudiser”, erscheint
im Lichte der fiirstlichen Spende (63 Gulden!) fast als eine pubertire Undankbarkeit.

Einer der Musiker, die Holland besuchten, war Carl Stamitz 3. Er spielte hier 1782 und
1783 in verschiedenen offentlichen Konzerten. Sicherlich ist Carl derjenige Stamitz, der
vom 19. Mai 1782 bis zum 11. Juli 1784 vielmals — meistens als Bratschist, manchmal als
Geiger — am statthalterlichen Hofe auftrat!® und am 23. November 1783 Beethoven
begegnete. Oft erhielt er viel groBere Betriige als die vierzehn Gulden, die er am letzt-
genannten Tag bekam.

Das Vorrecht, ein junges Genie — einen Beethoven — erkannt und ihm eine entsprechende
Belohnung gegeben zu haben, ist nicht jedem Land beschieden. Mdge das musikalische
Interesse des statthalterlichen Hofes im Haag durch das kleine Beethovendokument einer
groBeren Anerkennung teilhaftig werden 18,

Nodimals zu Beethovens Diabelli-Variationen™
VYON SIEGFRIED KROSS, BONN

Die Feststellung, daB auBer dem von mir bereits erwihnten Brahms schon im vergangenen
Jahrhundert auch andere Musiker die betreffende Stelle als verderbt angesehen und nach
Losungen zu ihrer Verbesserung gesucht haben, darf nicht dazu fithren, daB man eine Not-

7 1782: Variatiomen fiir Klavier #iber einen Marsdst von Drefller, WoO 63, Mannheim, G3tz. Herbst 1783:
Drei Klaviersonaten, WoO 47, Speyer, BoBler; das Lied Sdiilderung eines Mdddiens, WoO 107 und das
Kiavierrondo C-dur, WoO 48 in BoBlers Blumenlese fiir Klavierliebhaber . . . 1783, 18. Woche.

8 Christian Gottlob Neefe, Nadsridit vom der uurfirstlich-cdlinisdien Hofcapelle zu Bonn und andern Ton-
kinstlern daselbst, in: Carl Friedrich Cramer, Magazin der Musik, I, Hamburg 1783, S. 394 .

9 Auch Gazzinello, Gazzanello oder Gazanello. Vgl. Thayer, a. a. O., S. 66, 116, 190, 439, 456 und 472.
10 Vgl, Thayer, a. a. O.

11 arles Burney, The Present State of Music in Germany, The Netherlands, and United Proviuces, Bd. II,
London 1773, S. 313.

12 Christian Friedrich Daniel Schubart, ldeen zu einer Asthetik der Tonkumst. Hrsg. von Ludwig Schubart,
Wien 1806, S. 253-254.

13 Friedrich C. Kaiser plant eine umfassende Arbeit iiber das G chaffen Carl Stamitz’, im Anschluf
an seine Diss. Carl Stamitz, 1745—1801. Biographiscie Beitrdge. Das symphonische Werk. Thematiscer Katalog
der Ordiesterwerke. Phil. Diss. Marburg 1962 (masch.-schr.).

14 Koninklijk Huisarchief, ’s-Gravenhage. Administratieve Archieven, Willem V, Portefeuille 97, 98, 99.
15 Nach Fertigstellung dieses Artikels erfuhr der Verfasser, daB Monique de Smet eine Arbeit fiber das
Musikleben am Hofe des Statthalters Wilhelm V. vorbereitet.

* Vgl. Mf XVI, 1963, S. 267—270 und Mf XVIII, 1965, S. 46—48.
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16sung in den Rang der Authentizitit zu heben versucht, denn wirklichen Quellenwert will
ja auch Tyson der Moscheles-Ausgabe nicht beimessen.

Skizzen in Einzelfragen als Beweismitte]l heranzuziehen, scheint mir anders als Tyson
keiner methodologischen Erdrterungen mehr zu bediirfen. Entgegen den Darlegungen Tysons
muB ich daher noch einmal feststellen:

1. Die Variation 15 war urspriinglich volltaktig gedacht und bestand nur aus den heuti-
gen Stakkatoteilen; die Takte 1—6 und 17—24 gingen ineinander {iber, die linke Hand
bewegte sich also nur um das ¢'.

2. Erst nachtriglich wurden die Legato-Teile eingefiigt und dazu die Niederschrift nach
T. 6 geteilt, wobei dessen letzte beiden Achtel wegfielen, um dem Auftakt des Legato
Platz zu machen. Die so entstehende unvollstindige Periode wurde von Beethoven mit der
fehlenden Wendung zur Dominante durch eine Uberleitung ergénzt.

3. Im Gegensatz zum ersten Teil ist die entsprechende Verbindungsstelle zwischen
Stakkato- und Legatoabschnitt im zweiten Teil metrisch vollstindig und kadenziert regel-
méBig zur Tonika. Das und nicht die rein notierungstechnische Frage der Schreibweise von
T. 21—24 der linken Hand enthob Beethoven der Veranlassung, eine Uberleitung zu schrei-
ben. Wenn Beethoven nach Tysons Meinung also eine Uberleitung nicht fiir notig gehalten
haben soll, wiirde das voraussetzen, daB er sich des Bruchs {iberhaupt bewuBt gewesen sei.
Erst die metrische und harmonische Vollstindigkeit der Stakkatopartie im zweiten Teil
machte es mdglich, daB die Verlesung nicht bemerkt wurde.

4. Die einmal erfolgte Verlesung der Takte 21—24 vom Violin- in den BaBschliissel
blieb offenbar unbemerkt stehen, weil nirgends akkordfremde Tone durch sie verursacht
werden. Auch in anderen Fillen (vgl. z. B. die Dynamik im Mittelteil von Variation 5) hat
Beethoven in der Rampel-Abschrift und den zu seinen Lebzeiten erschienenen Drucken
Irrtiimer stehenlassen.

Eine gewisse Inkonsequenz Tysons sehe ich darin, daB er meine Hinweise auf das Engel-
mann-Skizzenbuch mehrfach anzweifelt, selbst aber eine ,Psydiopathologie” von T.21
(nicht 24!) daraus ableitet, die dann auch noch mit meiner eigenen Darstellung (vgl. Mf
XVI, 1963, S. 269) im wesentlichen iibereinstimmt. Das Skizzenbuch zeigt, daB die Takte
21—24 mit an Sicherheit grenzender Wahrscheinlichkeit im Violinschliissel zu lesen sind.
DaB man aus ihm das Problem der fehlenden Uberleitung und der Riickkehr in den BaB-
schliissel 16sen kénne, habe ich nirgends behauptet.

Zweimal Ludwig Berger

VON DIETER SIEBENKAS, ODENTHAL

Der Berliner Komponist und Klavierlehrer Mendelssohns, Ludwig Berger (1777—1839),
hat den Autorenvermerk auf den zu seinen Lebzeiten gedruckten Ausgaben seiner Werke
stets mit dem Zusatz ,vou Berlin“, ,aus Berlin“ oder ,de Berlin® versehen lassen. Anla8
dazu war sicherlich die Verwechslungsmoglichkeit mit einem in Siddeutschland lebenden
gleichnamigen Zeitgenossen. Diese Verwechslung begann bereits in Bergers Jugend. Er war
im August 1801 nach Dresden gekommen, um Schiller Johann Gottlieb Naumanns zu wer-
den, nachdem er in Berlin bei Joseph Augustin Giirrlich seine erste Ausbildung erhalten
hatte. Bald nach seiner Ankunft in Dresden, nimlich am 23. Oktober 1801, starb Nau-
mann. Fiir eine Trauerfeier zu Naumanns Gedichtnis, die die .GeseNschaft des Dilettanten-
konzerts” am 28. Januar 1802 in Dresden veranstaltete, schrieb Berger eine Trauerkantate,
die nie gedruckt, aber im Rahmen eines Berichtes iiber die Geddchtnisfeier in der
Zeitung fiir die elegante Welt, hrsg. von Karl Spazier, Jg.2, Sp.239 besprochen wurde.
In dieser Rezension wird der Komponist als Schiiler von Abt Vogler bezeichnet. Damit liegt
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die erste Verwechslung mit dem siiddeutschen Namensvetter vor. Wihrend der Berliner
Berger niemals Schiiler Voglers war, war der gleichnamige siiddeutsche Komponist mit einem
Kreis von Voglerschillern befreundet, so daB man auf eine Schiilerschaft schliefen kann.
Ein einwandfreier Nachweis war nicht méglich.

Die Verwechslung der beiden Berger beginnt in der Literatur bereits mit Fétis! und
setzt sich fort iiber Ledebur?, Fitner® und Pazdirek* bis zur MGG, wihrend iltere Publi-
kationen die Komponisten noch unterscheiden. Hierzu gehéren der zweite und dritte Re-
gisterband der Leipziger Allgemeinen musikalischen Zeitung und die dritte Auflage der
Hofmeisterbibliographie, die den siiddeutschen Berger mit dem Zusatz ,Sdnger” versieht.

Erstmalig machte Luise Leven in ihrer Arbeit Mendelssohn als Lyriker unter besonderer
Beriicksiditigung seiner Beziehungen zu L. Berger, B. Klein und A. B. Marx, Phil. Diss.
Frankfurt a. M. 1926, auf die Verwechslung der gleichnamigen Zeitgenossen aufmerksam. In
der 11.und 12. Auflage des Riemann-Lexikons wird in dem Artikel iiber den Berliner Berger
auf die Existenz eines zweiten Ludwig Berger hingewiesen. Luise Leven vermutete, da es
sich bei dem Singer Ludwig Berger um einen in Karlsruhe wirkenden Zeitgenossen handelte,
brachte aber keine niheren Angaben zu dessen Person bei. Es folgen deshalb hier die
Ergebnisse einiger Ermittlungen zu seiner Biographie.

Nur ein Lexikon wurde gefunden, das dem Singer Ludwig Berger einen eigenen Artikel
widmet, nidmlich Paul Franks Kurzgefafites Tonkiinstler-Lexikon, 14. Auflage, neu bear-
beitet und ergdnzt von Wilhelm Altmann, Regensburg 1936, Bd. 1, S. 47. Danach wurde
er 1782 in Basel/Waldesloh (Kr. Beckum in Westfalen) geboren und starb 1823 in Karls-
ruhe. Diese Lebensdaten widersprechen den Angaben in einem Karlsruher Aktenfaszikel,
der die Hinterlassenschaft eines in Karlsruhe verstorbenen Gesangslehrers namens Ludwig
Berger betrifft5. Vieles spricht in diesem Schriftstiick fiir die Identitit mit dem Singer
Ludwig Berger, die leider nicht zweifelsfrei nachzuweisen war. Danach wire er bereits
1774 geboren und erst am 15. 11. 1828 in Karlsruhe verstorben. Wie oben erwihnt,
war er anscheinend Schiller Abt Voglers. Er gehdrte zum Personal des Wiirzburger
Nationaltheaters bei dessen Eréffnung am 3. August 1804° 1805 trat er von Wiirzburg
aus mit dem Offenbacher Verleger Johann André in Geschiftsverbindung. Er verhandelte
brieflich mit ihm iiber die Verdffentlichung seiner ersten Liedersammlungen, die dann auch
bei André erschienen?. 1806 verlieB Berger das Wiirzburger Theater und ging nach
Frankfurt a. M.8, wo er bis 1807 blieb®. Im Jahre 1809 war er Mitglied des National-
theaters Mannheim19, Dort gehorte er mit Gottfried Weber, Franz Danzi, Alexander
von Dusch u. a. zum Freundeskreis Carl Maria von Webers, der ihn in seinen Briefen
und Schriften mehrfach erwihnte!). In der Spielzeit 1810/11 finden wir Berger am
Hoftheater Stuttgart, und am 15. August debiitierte er als Gast am GroBherzoglich-
Badischen Hoftheater in Karlsruhe!?, wo er nun seBhaft wurde. Am 22. September

Biographie universelle . .., Bd. 1, Paris 2/1860.

Ein Tonkiinstler-Lexicon Berlins von den dltesten Zeitew bls auf die Gegenmwart, Berlin 1861.
Biographisch-Bibliographisdies Quellen-Lexikon . . ., Bd. 1, Leipzig 1900.

Universal-Handbuds der Musik-Literatur aller Zeiten und Vélker, Wien o. J. (1904—1910), Lfg. 3.

Amt fiir Archiv, Biichereien und Sammlungen der Stadt Karlsruhe, GLA Abt. 57, 206/1038.

I. G. Wenzel Dennerlein: Gesdildite des Warzburger Hoftheaters von seiner Entstehung im Jahre 1803—4
bis zum 31. Mai 1853 ..., Wirzburg 1853, S. 1.

7 Die Musikabteilun der Deuud:en Staatsbibliothek Berlin besitzt 6 Briefe Bergers an André. Sie sind
oLudwig K. Berger, Sdnger” unterzeichnet.

8 Leipziger Allgemeine musikalische Zeitung 8, 1806, Sp. 483,

9 Leipziger led emeine musikalische Zeitung 9, 1807, Sp. 316.

10 Seine letzte Mannheimer Rolle war der Tamino in Mozarts Zauberflste am 26. August 1810,

11 Samtlidse Schriften von Carl Maria von Weber, hrsg. von Georg Kaiser, Berlin und Leipzig 1908 und
Musiker-Briefe, hrsg. von Ludwig Nohl, Leipzig 1867. Nach Auskunft von Herm Dr. Heinz Bedker, Hamburg,
war er aber kelnesfalls Mitzliel des .Harmonischen Vereins”, wie u. a. Erwin Kroll: Carl Maria v. Weber,
Potsdam 1934, S. 17, behauptet.

12 Giinther Haass: Gesdiidite des ehemaligen Grofherzoglidi-Badiscien Hoftheaters Karlsruhe vonm seimer
Griindung bis zur Berufung seines Reformators Eduard Devrient 1806—1852. Bd. I: Von der Griindung bis zum
Comité 1806—1822. Phil. Diss. Heidelberg 1934, S. 246.
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1811 war er laut Programmzettel festes Ensemblemitglied. Er gehdrte dem Theater bis
zum Jahre 1813 an. Neben ersten Tenorpartien schloB sein Engagement Mitwirkung
im Schauspiel in Offiziers- und Bonvivantrollen ein3. Das Karlsruher Theater brachte
auch zwei Einakter von ihm zur Auffiilhrung4. 1813 trat er von der Bithne ab, wirkte
fortan als Gesangslehrer in Karlsruhe und betreute den Opernchor?s. In den Karls-
ruher AdreBbiichern von 1823 und 1826 wird Berger als Gesangslehrer gefithrt. 1817
weist die Leipziger Allgemeine musikalische Zeitung darauf hin, da er, ,seit Jahren vom
Theater abgetreten, mit rastloser Thdtigkeit an der Gesangbildung des hiesigen Publicums
mit dem gldnzendsten Erfolge arbeitet” und daB ihm ,Carlsrube . .. vorziiglidi die Bele-
bung der Kunst in den hiuslidien Kreisen, und vom Anfang herauf die vorziiglidisten Fort-
schritte in der Gesangbildung verdankt“ ', 1820 berichtet die Allgemeine musikalische
Zeitung von der ,Erricitung eines Chor-Lehrinstituts, dem Hr.Berger mit Eifer vor-
steht .. .“17. Dieses Institut war offenbar dem Hoftheater angegliedert; denn nach den
Karlsruher Akten wirkte er als Musiklehrer am Hoftheater. Er starb unverheiratet in
ungeordneten materiellen Verhiltnissen.

Von dem Karlsruher Ludwig Berger sind ausschlieBlich Lieder und Gesangsszenen ge-
druckt worden. Sie sind alle in Siiddeutschland verlegt und duBerlich dadurch gekennzeichnet,
daB neben dem Klavier stets auch die Gitarre als Begleitinstrument vorgesehen ist. Sie
verraten mit ihren gefilligen Melodien die Routine des Singers, ohne irgendwo tieferen
Ausdruck zu erreichen.

Die Bergerverwechslung in der Literatur kann hier nicht in ihrem vollen Umfang erfafit
werden. Sie ist aufler in den oben erwihnten Lexika und Bibliographien auch in der Spezial-
literatur zur Geschichte des Liedes und in der Literatur {iber Goethes Dichtungen in der
Musik zu verfolgen, da beide Berger Goethetexte vertonten. Lediglich die im Werkverzeich-
nis des Artikels Berger in MGG irrtiimlich dem Berliner Komponisten zugeschriebenen
Versffentlichungen des Singers Berger seien hier genannt: 4 Gedidite von Goethe op. 4,
6 deutsdie Lieder op. 6, 6 deutsdie Lieder op. 7 und 6 Lieder op. 14. Dariiber hinaus findet
man in diesem Werkverzeichnis einige fehlerhafte Angaben und Liicken, deren Besei-
tigung dem MGG-Supplementband vorbehalten bleiben mu8 18,

Das sedhste Notizbuch Paganinis

VON ZDENEK VYBORNY §, JIHLAVA

Der unvergiingliche Ruhm des grofiten Violinkiinstlers aller Zeiten, den Paganini auf
seiner Konzertreise in Buropa in den Jahren 1828—1834 erwarb, die Einzigartigkeit seiner
faszinierenden Erscheinung und seines noch mehr faszinierenden Spieles haben auf die
Zeitgenossen einen auBerordentlich tiefen Eindrucdk geiibt. IThre Berichte, Erinnerungen,
Memoiren und Zeugnisse aller Art mischen Wirklichkeit und Phantasie, Geriichte, Legen-
den und unglaubliche Geschichten in solcher Weise einander, da wir dafiir in der Musik-
geschichte vergeblich eine Analogie suchen. Wir begreifen wohl, daB diese farbigen Dar-
stellungen dem 19. Jahrhundert ganz vorziiglich entsprachen und solche allgemeine Ver-

13 Haass, a.a. Q., S. 42,

14 Haass, a. a. O., S. 68 und 140.
15 Haass, a. l 0., S. 214

18 Jg. 19, Sp. 3 s

17 Jg, 22, Sp.
18 \Fgl Dleter Slebenkll Ludwig Berger, sein Leben und seime Werke unter besonderer Berilcksichtigung
seines Liedsdiaffens, Berlin 1963, S, 248 (Berliner Studien zur Musikwissenschaft 4).
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breitung fanden, daB sie bald zu einer festen Tradition wurdeni. Es iiberrascht jedoch,
wie ausschlieBlich dieses romantische Erbe in der Paganini-Literatur viele Jahre dominierte.
Man begniigt sich ganze Jahrzehnte nach dem Tode Paganinis damit, das, was Schottky,
Conestabile und Fétis? geschrieben hatten, wieder und wieder zu bearbeiten. Die authen-
tischen Dokumente aus Paganinis NachlaB, seine Kompositionen, Briefe, Notizbiicher,
blieben unbeachtet. Erst die Versteigerung des Nachlasses im Jahre 19102 brachte den
Wendepunkt in dieser Praxis: Bonaventura gab die erste Beschreibung der Musikmanu-
skripte heraus*, Kapp beniitzte die Dokumente fiir seine Paganini-Biographie®. Es dauerte
jedoch noch mehr als zwanzig Jahre, bis Codignolas groBe Ausgabe der Briefe des Kiinstlers
erschien®; ihr folgten in den nichsten Jahren weitere wertvolle Publikationen von Mom-
pellio, Berri, Tibaldi Chiesa und de Courcy?. Mit diesen Beitrigen begann in der Paganini-
Forschung eine meue Epoche, die endlich die Herrschaft der Legenden und Phantasien
beendigte und mit Verdffentlichung und Studium des einst so leichtsinnig zerstreuten Mate-
rials die verliBlichen Grundlagen zur richtigen Erkenntnis Paganinis als Kiinstler und
Mensch nach und nach legte. Codignolas zu seiner Zeit iiberraschende Sammlung von 288
Briefen wurde durch neue Nachforschungen in Bibliotheken, Archiven und Sammlungen mehr
als verdoppelt, Paganinis Notizbiicher ausfithrlicher beschrieben, neue Dokumente aus der
Vergessenheit ans Tageslicht gebracht, eine Anzahl der handschriftlichen Kompositionen
gedrudkt.

Soweit heute bekannt ist, haben sich aus Paganinis NachlaB auch sechs Notizbiicher erhal-
ten, die eine reiche Fiille authentischen Materials bewahren. Eins von ihnen (im Besitz der
Familie Paganini) bleibt zur Zeit leider unzuginglich, vier andere (im Besitz der KongreB-
bibliothek in Washington) wurden schon beschrieben®. Das sechste soll in diesem Aufsatze
behandelt werden.

Dieses Notizbuch (im Besitz des Liceo Musicale Nicolo Paganini in Genua) mit dem
Titel Libro mastro dei conti del Sig. Cavaliere Niccold Paganint (im folgenden LM) enthalt
neben einzelnen Konzepten und Kopien von Briefen von und an Paganini und iiber ihn?
hauptsichlich Anmerkungen iiber seine Konzerte vom 29. Mirz 1828 (Wien) bis zum
10. Mai 1831 (Calais), d.h. etwa iiber die ersten drei Jahre seiner so denkwiirdigen
Konzertreise in Europa, mit Ausnahme einzelner Konzerte in Deutschland im Sommer
1830, die aber gliicklicherweise aus dem sogenannten Roten Buche (eines der vier Notiz-
biicher in Washington) erginzt werden konnen. So vermittelt uns dieses LM viele interes-
sante Angaben iiber Konzerte, die Paganini in Osterreich, Bshmen, Polen, Deutschland
und bei seinem ersten Aufenthalte in Frankreich gab, bis zu dem Tage, an dem er nach
England abreiste. Die Stidte sind im ganzen alphabetisch geordnet, die Anmerkungen iiber
Konzerte (die meistens von Paganinis Sekretidren Lazzaro Rebizzo und Paul David Curiol
geschrieben sind) reichen von den knappsten Angaben (Stadt, Datum, Reinertrag) bis zu
den ausfithrlichsten Einzelheiten: mit wem und unter welchen Bedingungen der Kontrakt
abgeschlossen wurde, wieviele von welchen Eintrittskarten und zu welchem Preis verkauft

1 Z. Vyborn§, Paganini und die Romantik. Zur Psydiologle der Bezlehungen des Kinstlers und seiner Zeit,
Musica 1955, S. 476 f.

2 J. M. Schottky, Paganini’s Leben und Treiben als Kinstler und als Mensds . ., Prag 1830. G. C. Conesta-
bile, Vita di Niccold PaﬁanlnL Nuova edizione con agglunte e note di F. Mompellio, Mailand 1936.
F. J. Fétis, Notice biographique sur Nicolo Paganini . . ., Paris 1851.

Catalogo N. 84. Collezione del celebre violinista N. Paganini, Florenz 1910.

A. Bonaventura, Gli autografi musicali di N. Paganini, Florenz 1910.

J. Kapp, Paganini, Berlin 1913, .

A. Codignola, Paganini intimo, Genua 1935.

P. Berri, Il calvario di Paganini, Savona 2/1941. M. Tibaldi Chiesa, Paganini, Mailand 1940. G. de
Courcy, Paganini the Genoese, Norman 1957.

8 H. Spivadke, Pazganlnluna, The Library of Congress Quarterly Journal of Current Acquisitions, 1945,
Nr. 2, S. 49f. Z. Vy¢bomny, Paganini scomosciuto. Il virtuoso, La Scala 1959, Nr. 113, S. 19f.
Z. Vybomy, Paganini scomosciuto. L’agenda rossa, La Scala, 1959, Nr. 117—118, S. 43¢, ’

® Z. Vybomy, The Real Paganini, Music & Letters 1961, S. 348 f.
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wurden, mehrmals auch ein genaues Verzeichnis aller Ausgaben, immer der Reinertrag
in Florinen, preuBischen Thalern oder franzdsischen Francs.

Die Bedeutung des LM ist vielfach. Es gibt ums die genaue Chronologie der Konzerte,
die teilweise noch micht klar war; es erlaubt, mehrere unrichtige Daten, Ziffern und An-
gaben zu korrigieren, die selbst in der neuen Paganini-Literatur vorkommen??; es spiegelt
treu die materielle Seite der Konzerttitigkeit Paganinis und erméglicht, diese mit anderen
zu vergleichen und interessantes Material fiir die damalige Konzerttitigkeit diberhaupt zu
sammeln. Die wichtigsten von allen Angaben werden darum in einer iibersichtlichen,
chronologisch geordneten Tabelle wiedergegeben, in welche auch die schon erwihnten
Konzerte aus dem Roten Buche aufgenommen wurden. Als Hauptangaben wurden aus-
gewihlt:

A. Datum des Konzertes.
B. Seine Reihennummer in der Tabelle.

C. Stadt und eventuelle Reihennummer des Konzertes in dieser Stadt, wenn Paganini dort
mehr als ein Konzert gab.

D. Zahl der verkauften Eintrittskarten, wenn sie nach dem LM genau genug festgestellt
werden konnte. Die Ziffern sind hier jedoch fast immer als ungefdhr zu verstehen, da die
Angaben im LM nur selten die genaue Feststellung erlauben.

E. Geldwihrung: F. Florin, PF. polnische Florin, M. Mark, T. preuBische Thaler, Frs.
franzdsische Francs.

F. Gesamteinnahme in der angefithrten Wihrung.
G. Paganinis Honorar in der angefithrten Wéhrung.

H. Paganinis Honorar umgerechnet in preuBische Thaler (Frankreich natiirlich ausgenom-
men), damit ein Vergleich der Honorare in verschiedenen Stiddten und Lindern méglich
wird. Diese Umrechnung konnte oft direkt aus dem LM iibernommen werden. Wo sie dort
fehlt, wurde sie in der Tabelle vom Verfasser erginzt und zum Unterschied von den
Umrechnungen des LM immer mit der Bezeichnung ca. versehen; sie ist also immer als
ungefihr zu verstehen.

Die ganze Tabelle beniitzt nur Angaben aus dem LM und aus dem Roten Buche (Kon-
zerte vom 12. Mai bis 8. August 1830). Aus anderen Quellen wurden nur zwei Daten
erginzt: die Tage des 11. Konzerts in Wien und des 8. Konzerts in Warschau, die im LM
fehlen. Soweit es iiberpriift werden konnte, stellt die Tabelle die Konzerttitigkeit Paganinis
von 29. Mirz 1828 bis zum 10. Mai 1831 wollstindig darlt,

10 G. de Courcy, Chromology of N. Paganini’s Life, Wiesbaden 1961. B ders die H P inis in
Deutschland werden hier oft entweder mit unrichtigen Ziffern angegeben oder mit unrichtiger Bezeidmunx
der Geldwithrung wesentlich entstellt (preuBische Thaler statt Florin oder umgekehrt). Vgl. auch meine Rezen-
sion in Mf XVII, 1964, S. 208 ff.

11 In die Tabelle wurden nur jene Konzerte aufgenommen, die im LM bzw. im Roten Buche nachweisbar
sind. Es fehlen z. B. Konzerte in Privatgesellschaften (wie beim Firsten Metternich oder bei H. Beer in
Berlin), auch Paganinis Auftreten am Hof in Paris am 16. Miirz 1931. G. de Courcy in ihrer Chronology of
N. Paganini’s Life fihrt noch 4 andere Konzerte an: zwei fiir die Wohltitigkeit (7. Februar und 23. November)
und ein Abschiedsk t (27. D ber 1830) in Frankfurt a. M., auBerdem noch ein Konzert in Douai
(8. Mai 1831). Es gelang mir, von den drei Konzerten in Frankfurt nur jenes am 23, November nachzuweisen,
das Paganini wahrscheinlich seines wohltitigen Charakters wegen (Konzert ohne Honorar) im LM nicht
eingetragen hat. Das Stadtarchiv in Doull faBte das Resultat der Nachforsch dber das Konzert am
8. Mai 1831 mit der Feststellung .il n'y a dowc pas de trace d'un concert & Douai” (an diesem Tag) zu-
sammen.
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A B C D E F G H
1828
29. 3. 1 Wien 1 1338 F. 2968 2464.16 ca. 1642
13. 4. 2 Wien 2 2348 F. 5830 5138.38 ca. 3425
20. 4. 3 Wien 3 1913 F. 4404 3418 ca. 2279
4. 5. 4 Wien 4 1785 F. 4214 3802 ca. 2534
11. 5. 5 Wien 5 1086 F. 2428 2047.23 ca.1364
16. 5. 6 Wien 6 1423 F. 3092 1408.38 ca. 93912
18. 5. 7  Wien 7 F. 1000 ca. 666
22. 5. 8  Wien 8 F. 1000 ca. 666
6. 6. 9 Wien 9 1358 F. 212528 1621.14 ca.1080
12. 6. 10 Wien 10 F. 200013
24. 6. 11 Wien 11 983 F. 162044 1116.30 ca. 744
27. 6. 12 Wien 12 F. 1233.12 728.58 ca. 485
30. 6. 13 Wien 13 F. 174144 1235.30 ca. 824
24. 7. 14  Wien 14 1064 F.  2064.30 1537.45 ca.1025
18. 8. 15  Karlsbad 1 203 F. 998 860.40 ca. 574
22. 8. 16 Karlsbad 2 252 FE 664.20  495.26 ca. 330
1.12. 17 Prag 1 E. 1556.13 ca. 1037
4.12. 18 Prag 2 F. 1234.13 ca. 823
9.12. 19 Prag 3 F. 861.37 ca. 5741
13.12. 20 Prag 4 F. 464.42 ca. 309
16. 12. 21 Prag 5 F. 556.26 ca. 371
20. 12 22 Prag 6 F. 735 ca. 49018
1829

18. 1. 23  Dresden 1 T. 325 32518
23, 1. 24 Dresden 1 T. 1118.12  997.12 997.12
28. 1. 25 Dresden 3 T. 679 457 457
30. 1. 26  Dresden 4 T. 556 490 490
6. 2. 27  Dresden 5 T. 637.16  340.10 340.10
4. 3. 28 Berlin 1 809 T. 1758.10 1463.11 1463.11
13. 3. 29  Berlin 2 1002 T. 2114.10 1790.30 1790.3017
19. 3. 30  Berlin 3 550 T. 1209.10 907.03 907.03
30. 3. 31  Berlin 4 1189 T. 247420 2115.03 2115.03
6. 4. 32  Berlin 5 515 T. 1030 346.02 346.0218
13. 4. 33 Berlin 6 T. 2113.10 1400.26 1400.26
16. 4. 34 Berlin 7 T. 1845.10 1223.21 1223.21

ll’l Vlthere F. 1408.38 (also die Halfte der Reineinnahme) wurden fiir die Wohltatigkeit (Biirger-Spital-Fond)
estimmt

13 Konzert zum Benefiz der Singerin Antonia Biandhi, Paganlniu Beglelterln und Mutter seines Sohnes
Adhilles. Nach der Bezahlung der Ausgaben bekam die Bianchi F. 1

14 Weitere F. 1150.47 (d. h. die Hilfte der Reineinnahme und fnlwlllige Uberbezahlungen der Eintrittskarten
von adligen Zuhdrern) wurden fiir Wohltdtigkei cke besti (F. 1000 erhielt das Armen-Institut,
F. 154.47 das Armenhaus zu St. Bartholomdi).

18 Zur Reineinnahme in sechs K in Prag treten im LM nadhtriglich noch F. 50 zu, 50 daB Paganinis
Gesamthonorar in Prag F. 5458.11 betruf(

16 Konzert beim Hof. Yom sichsischen K&nig erhielt Paganini T. 325 zum Geschenk, die hier als Honorar
angefilhrt werden.

17 Das Honorar war urspriinglich T.1775.20, zu welchen nach dem 9. Konzert nad:trlglld: noh T. 15.10
bezahlt wurden.

18 Die Reineinnahme machte T. 830.20 aus, von denen Paganini T. 138.13 fiir die Witwen und T. 346.02
fir ,milde Zwecke* verschenkte.
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A B C D E F G H
25. 4. 35 Berlin 8 T. 1533 1014.15 1014.15
29. 4. 36 Berlin 9 T.1®
5. 5. 37  Berlin 10 T. 2042.05 1365.08 1365.08
9. 5. 38 Berlin 11 T. 679.25  452.01 452.01
13. 5. 39  Berlin 12 T.20
15. 5. 40  Frankfurt/Oder T. 566.20 566.20
19. 5. 41  Posen 691 T. 809.10  807.10 807.10%
23. 5. 42  Warschau 1 1059 PF. 10953.20 8975.20 ca. 1496
29. 5. 43 Warschau 2 674 PF. 7221 5264 ca. 877
30. 5. 44 Warschau 3 598 PF. 6307 4453 ca. 742
3. 6. 45 Warschau 4 743 PE. 7444.20 5503.20 ca. 917
6. 6. 46  Warschau 5 686 PF. 6796 4864 ca. 811
10. 6. 47  Warschau 6 798 PF. 7816.20 5887 ca. 981
13. 6. 48  Warschau 7 771 PE. 7555.17 5613.17 ca. 935
15. 6. 49  Warschau 8 PF. 22
4, 7. 50 Warschau 9 PF. 4601.05 3149.10 ca. 525
14. 7. 51 Warschau 10 465 PE. 4604 3167.28 ca. 528%
25. 7. 52  Breslau 1 473 T. 946 820.19 820.19
28, 7. 53  Breslau 2 512 T. 948 828.29 828.29
1. 8. 54  Breslau 3 T. 600 600
3. 8. 55  Breslau 4 T. 600 60024
26. 8. 56 Frankfurta. M. 1 868 F. 213351 1355.54 774.24
31. 8. 57 Frankfurta. M. 2 1292 F. 3010.54 1940.36 1108.26
4. 9, 58 Frankfurta. M. 3 1071 F.  2620.48 1680.32 960.07
7. 9. 59  Frankfurta. M. 4 679 F. 1643.42 1029.08 588.02
8. 9. 60  Darmstadt F. 2195.48 1254.22
14. 9. 61 Frankfurta. M. 5 1093 F. 2289.06 1459.24 833.28
16. 9. 62 Mainz 1 637 F. 1391 927.20 529.27
19. 9. 63  Mannheim F. 1887.42 1405.45 803.08
21, 9. 64 Frankfurta. M. 6 722 F 1172.06 714.44 408.10
23, 9, 65  Mainz 2 352 F. 630.54  420.36 240.07
5. 10. 66 Leipzig 1 1183 T. 1608.20 1072.13 1072.13
9. 10. 67  Leipzig 2 1316 T. 1781.21 1187.13 1187.13
12. 10. 68  Leipzig 3 831 T. 1040 693.08 693.08
14. 10. 69 Halle 252 T. 504 471.21 471.21
15. 10. 70  Leipzig 4 621 T. 661.04  440.17 440,17 %
17. 10. 71 Magdeburg 1 s11 T  1273.10  909.15 909.15

19 Wohltatigkeitsk t zug der von Uberschw gen heimgesuch Stadt Danzig.

20 Wohledtigkeitskonzert fiir die Witwen. Zu den Reineinnahmen aus 12 Konzerten in Berlin treten noch
nachtrdglich T. 47.20 — .dat! (cosa straordimaria) dai Principi®, wie im LM steht — so daB das Gesamt-
honorar in Berlin auf T. 12126.21 stieg.

21 Die Reineinnahme war urspriinglich T. 774.15, doch T. 32.25 .dowat! dal Principe” (Radziwill) erh8hten
sie auf T. 807.10, so daB Paganini in diesem Konzert praktisch keine Ausgaben hatte.

22 Wohltatigkeitskonzert fiir die Witwen. In der Chronologie von G.de Courcy ist es irrtimlich auf den
30. Juni datiert.

23 Zu den Reineinnal in Warschau treten nachtriglich noch PF. 1344 zu, so daB das Gesamthonorar auf
PF. 48222.05 stieg, von welchem der Kiinstler nach Bezahl «per mancia al Teatro* PF. 47855.15, d. h.
T. 7975.27 behielt.

24 Vom Gesamthonorar (T. 2849.18) behielt Paganini nach der Bezahlung von T. 6 .per mancia al Teatro®
T. 2843.18 (im LM steht jedoch T. 2846.18).

25 Zum Gesamthonorar in Leipzig kommen noch T. 38 von der Prinzessin hinzu, so daB Paganini im ganzen
T. 3432.03 erhielt (im LM steht jedoch T. 3495.13).
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A B C D E F G H
20. 10. 72  Halberstadt T. 630 630
21. 10. 73 Magdeburg 2 529 T. 739.22  528.18 528.18
24.10. 74  Magdeburg 3 748 T. 594.25  424.26 424.26
26. 10. 75 Dessau T. 1064 1064
28. 10. 76  Bernburg T. 650 650
30. 10. 77  Weimar T. 566.20 566.20
2.11. 78  Erfurt T. 527.21 500 500
4, 11. 79  Rudolstadt T. 325 325
6.11. 80 Coburg T. 360 360
7.11. 81 Bamberg 288 F 603 407.49 233
9.11. 82  Niimnberg 1 720 F. 1358.20 1064.38 608.18

12.11. 83  Niimberg 2 495 F. 793.30  613.51 350.18

16. 11. 84 Regensburg T: 327.04 327.04

20. 11. 85 Miinchen 1 F. 2100

21, 11. 86  Miinchen 2 F. 2210.12 4885.48 2791.26 28

23.11. 87 Tegernsee

26. 11. 88  Miinchen 3 F. 3018.36

28.11. 89  Augsburg 1 625 F.  1275.54 1013.15 579

30. 11. 90  Augsburg 2 F. 73134  519.06 296.18
3.12. 91  Stuttgart 1 F. 172030 1622.25 927.02
5.12. 92  Stuttgart 2 F. 1107.18 632.22
7.12. 93  Stuttgart 3 F. 109648 936.22 535.02
9.12. 94 Karlsruhe 1 T. 942 942

1830

19. 1. 95  Wiirzburg F. 1626 1217 695.40
1. 3. 96 Frankfurta. M. 7 843 F. 142557 871.34 479.16 %

11. 4. 97  Frankfurta. M. 8 T. 435.17 435,17

26. 4. 98  Frankfurta M. 9 T. 225.01 225.01

12. 5. 99  Koblenz T. 636 568 568

14. 5. 100 Bomn T. 509.05  390.26 390.26

16. 5. 101 Koéln 1 741 T. 946.20 639 639

18. 5. 102 Kéln 2 T. 303 303

19. 5. 103 Diisseldorf T. 675 481.15 481.15

20. 5. 104 Elberfeld . 1 461 T. 922 792 792

22. 5. 105 Elberfeld 2 192 T 384 270 270

25. 5. 106 Kassel 1 T. 702 351 351

28. 5. 107 Géttingen 353 T. 529.12  444.12 444.12

30. 5. 108 Kassel T. 857.16 1132.16 1132.16 ¥
3. 6. 109 Hannover 1 T 1541.20 1211.12 1211.12
5. 6. 110 Hannover T. 165 165%

2¢ Die Honorare in Minchen sind im LM nicht gesondert, sondern fiir drel Konzerte zusammen verzeichnet.

g"d:le(:kmn in Tegernsee war beim Hof, und ‘Plgnnlni erhielt eine Diamant- und Smaragd-Brosche zum
s

27 Die Umrechnung in T. 479.16 im LM scheint nicht richtig, da F. 871.34 etwa T. 498 entsprechen.

28 Der Reinertrag war elgantlid: doppelt, d.h. T.871.04. Eine Hailfte behielt Paganini, die zweite der

Kapellmeister Kaﬁ

2 Als Enudldlgung ﬁlt die klclnz Einnahme im ersten Konzert in Kassel am 25. Mal erhielt Paganini

diesmal die ganze Einnahme (ohne ch der Ausgaben) und auBerdem noch T. 275 vom Kurfiirsten.

30 Konzert beim Hof des Herzogs von Cambridge in Montbrillant.
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A B C D E F G H

6. 6. 111 Hannover 3 T. 743.12 743.12
8. 6. 112 Celle T. 275 275
12. 6. 113 Hamburg 1 M. 5199.12 3466.08 1420.06
16. 6. 114 Hamburg 2 M. 6812.14 4541.08 1938.04
19. 6. 115 Hamburg 3 M. 5917 3944.10 1619.18
25. 6. 116 Bremen 1 T. 926.36 776.36 776.36
28. 6. 117 Bremen 2 T. 555 555
1. 7. 118 Braunschweig 1 T. 643 643
6. 7. 119 Braunschweig 2 T. 480 480
24. 7. 120 BadEms T. 481 481
26. 7. 121  Wiesbaden F. 594 340
8. 8. 122 Baden 286 T. 346 323.01 323.01
8.11. 123  Frankfurta. M. 10 T. 230 230

1831

5. 2. 124 Karlsruhe 2 F. 887.48 709.12 ca. 404
11. 2. 125  Strabourg 1 Frs. 2916.35 2311.35
17. 2. 126 StraBbourg 2 Frs. 3881.85 3281.85

9. 3. 127 Paris 1 Frs. 19069 12801.75
13. 3. 128 Paris 2 Frs. 15771 14486.313%
20. 3. 129 Paris 3 Frs. 21895 20807.15
23. 3. 130 Paris 4 Frs. 20929 14196.75
27. 3. 131 Paris 5 Frs. 16014 14661.62

1. 4. 132 Paris 6 Frs. 14436 9624

3. 4. 133 Paris 7 Frs. 14113 13426.65

8. 4. 134 Paris 8 Frs. 16063 10708.67
10. 4. 135  Paris 9 Frs. 5406
15. 4. 136 Paris 10 Frs. 9844 6562.67
17. 4. 137 Paris 113%
24. 4. 138 Paris 12 Frs. 11502 7172.50
30. 4. 139 Boulogne Frs. 5075 4577

5. 5. 140 Dunkerque 416  Frs. 4160

7. 5. 141 Lille 624 Frs. 6275 4706

9. 5. 142  St. Omer Frs. 2320 2258.50
10. 5. 143 Calais Frs. 1609

Die Tabelle ermdglicht verschiedene Feststellingen und Vergleiche, die nicht ohne In-
teresse sind. So gab Paganini im Zeitabschnitt vom 29. Mirz 1828 bis zum 10. Mai 1831,
d. h. etwa in 38 Monaten insgesamt 143 Konzerte (Osterreich 14, Bshmen 8, Polen 10,
Deutschland 92, Frankreich 19). Da er in dieser Zeit 8 Monate lang keine Konzerte gab,
kénnen wir schliefen, daB er durchschnittlich jeden Monat fast fiinf Konzerte veran-
staltet hat. In Wirklichkeit waren seine Konzerte sehr unregelmiBig, wie die folgende
kleine Tabelle und die graphische Darstellung zeigen:

31 Bel den ersten zwei Konzerten in Parls werden 8fters Frs. 19080 und 15891 als Reineinnah geb
Das Rote Buch erwihnt jedoch Frs. 19080 als ,imcasso brutto®, was mit Frs, 19069 im LM und in der
Tabelle fast @bereinstimmt. Frs. 15771 im zweiten Konzert bestitigt genau die Verrechnung, die in der
KongreBbibliothek aufbewahrt wird.

32 Wohltitigkeitskonzert fiir dle Armen (.per /i poverl 6115 ¢ piR®, gibt LM an).
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Jan. Feb. Mirz Apr. Mai  Juni Juli Aug. Sept.  Oke. Nov. Dez.

5 1 2 —_— - —_— 6 22
5 8 5 4 4 8 12 13 4 72
2 10 9 4 1 - -_ 1 —_ 29
8 4 20

1828 1
1829 4 1 4
1830 1
1831 — 3 5

-
I

1828 1829 1830 1831

13
121
b
104

71
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Auffallend ist die Zahl der Konzerte 1829, etwa dreimal soviel wie 1828 oder 1830, mit
den ‘Gipfeln im Oktober und November, wo Paganini fast jeden dritten Tag offentlich
spielte, eine bei den damaligen Verkehrsmitteln und -Verhiltnissen auBerordentliche Lei-
stung. Abgesehen von Frankreich bekam Paganini an Honoraren mehr als 93 000 preuBische
Thaler: etwa 19% dieser Summe in Osterreich, 4,5% in Bshmen, 8,5%% in Polen und
689 in Deutschland. Die finanziell besten Erfolge erreichte er in Wien (2. bis 4. Konzert)
und Berlin (4.), die schlechtesten in Frankfurt a. M. (9., 10.), Bamberg und Mainz (2.).

Das LM erlaubt auch, die Grundlosigkeit der heute noch verbreiteten Legende iiber die
Geizigkeit Paganinis zu erweisen. Von 143 Konzerten widmete er der Wohltitigkeit den
Ertrag von vier ganzen Konzerten (Berlin, Warschau, Paris), bei drei Konzerten mindestens
die Hilfte der Reineinnahme (Wien, Prag, Berlin); zweimal spielte er zum Benefiz anderer
Kiinstler (Wien, Frankfurt a. M.), bei weiteren 21 Konzerten sind im Verzeichnis der
Ausgaben verschiedene kleinere Beitrdge ,ai poveri* oder ,a vedove“ erwihmnt. Da aber
diese Verzeichnisse im LM oft fehlen, kann man mit Sicherheit noch weitere Betriige dieser
Art annehmen.

Prosaisch, niichtern scheinen die Zeilen des LM zu uns zu sprechen, und doch, wieviel
GrdBe, Ruhm und Schmerz, wieviel von Bewunderungswiirdigem und Rithrendem findet dort
jeder, der zwischen den Zeilen zu lesen versteht! Die atemlose Stille der Zuhdrer, die
Paganinis Violine héren, und der stiirmische Beifall nach dem letzten Ton; die unendlichen
Stunden und die vielen Hunderte von Kilometern in den Postwagen, Tag und Nacht, im
Winter und Regen auf allen StraBen Europas; fremde Linder und Stidte, unzdhlige Sile
und Theater, Tausende von Menschen, huldigende Gedichte und feindliche Invektiven,
glinzende Auszeichnungen und Geschenke, Geriichte und Karikaturen, neue Kompo-
sitionen, Kronungen auf der Szene und Serenaden zu seiner Ehre, ein unvergeBlicher Kampf
des Kiinstlers um den Sieg in allen Hauptstidten Europas und ein vielleicht noch drama-
tischerer Kampf des Menschen mit zwei Todeskrankheiten, die Stunden des Ruhms und
die Stunden der totalen Erschopfung, Arzte, Heilkuren, intime Briefe an seine entfernten
Freunde — was fiir Gedanken und Gefithle erwecken diese Seiten!
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Nie, weder frither noch spiter, hat Paganini ihnliche, einen so groBen Zeitabschnitt
umfassende und so ausfithrliche Anmerkungen iiber seine Konzerttitigkeit aufgezeichnet.
Nur in seinen anderen Notizbiichern sind einzelne Angaben iiber Konzerte in Frankreich
und England zerstreut; fiir die Jahre vor 1828 besitzen wir leider keine Belege dieser Art.
Wie viele wertvolle und interessante Dokumente iiber Paganini mégen noch heute unbe-
kannt sein, deren Entdeckung und Verffentlichung so manches iiberraschende Licht auf den
Menschen und Kiinstler werfen kénnte und ihm jenen Ehrenplatz in der Musikgeschichte
sichern wiirde, den ihm MiBverstindnisse und Gleichgiiltigkeit bis heute verweigert haben?

Mehr Lidit

Meiner Anmerkung im ,Mozart-Jahrbuch® 1962/63, S. 140, zur Genese seines Artikels
iber Mozarts Bach-Bearbeitungen hat Herr Dr. Andreas Holschneider, Hamburg, in der
»Musikforschung” 1964, S. 463 f., eine Erkldrung folgen lassen. Diese Erkldrung kehrt den
Tatbestand um und ist kommentarbediirftig. Lediglich zwei unausgesprochene Zugestind-
nisse konnen festgehalten werden: a) daB die Verwandtschaft zwischen den beiden zur
Diskussion stehenden Artikeln* vorhanden ist, b) daB der Inhalt meines von ihm gelesenen
Manuskriptes fiir die Klirung des Tatbestandes eine Rolle spielt — sonst wiirde Herr
Holschneider nicht daraufhinzielen, daB ich den Artikel spiter ,umgearbeitet* hitte. Man
kénne die erste Fassung in meiner Dissertation nachlesen. Das ist grofziigig: wer 1Bt sich
schon zu solchem Zweck Dissertationen aus dem Ausland kommen? Auch ging Herr Hol-
schneider nicht von der Dissertation, sondern vom Manuskript des Artikels aus. Da nun
einige der Herausgeber der Musikforsdiung den Vorschlag gemacht haben, die Sache .im
Interesse einer allgemeinen Unterrichtung” der Leserschaft offentlich auszutragen, infor-
miere ich hier {iber Geschichte und Inhalt des von Herrn Holschneider beniitzten Manu-
skripts, sein ,Gutaditen” und die Folgen seiner , Angaben”.

Geschichte. Das Manuskript meiner Dissertation enthilt S.215 bis 227 einen Exkurs
iiber Mozarts und anonyme Bearbeitungen Bachscher Fugen. Diesen Abschnitt erwei-
terte ich im Winter 1961/62 zu einem Artikel in englischer Sprache, den ich im Frithjahr
1962 der Redaktion des ,Journal of the American Musicological Society” einreichte und
im Mai und Juni desselben Jahres in dieser englischen Fassung einigen Mitarbeitern des neuen
K&chel-Verzeichnisses und der Neuen Mozart-Ausgabe zuschickte, um a) ihre Meinung zu
diesem Fragenkomplex zu héren, b) zu sehen, ob die in nichste Nihe zu KV 404a gehéren-
den anonymen Sitze A/Wn sm 11675—11680 und 11418—11420 verdffentlicht und
neben KV 404a im neuen Kdchel und in der NMA behandelt werden kénnten. Da der
englische Text nicht iiberall genau verstanden wurde, iibersetzte ich den Aufsatz ins
Deutsche zuriick, und diese Fassung reichte die Editionsleitung der NMA mit meinem Ein-
verstindnis an Herrn Holschneider weiter, der mir den obrigkeitlichen Charakter seiner
eigenen MeinungsiduBerung (,Gutaditen”, ,Priifung®) erst jetzt ins erschreckte BewuBtsein
ruft. (Auch der ,recte“-Verweis auf E. F. Schmids Prioritit, S.464 in der Erkldrung, ist
sicher nur pidagogisch gemeint: wer Englisch liest, wird meinen Hinweis auf Schmids
Verdienst um Wiederentdeckung und Auffilhrung der anonymen Sétze — unter Mozarts
Namen! — zur Kenntnis genommen haben — Anm. 21 meiner Publ. Allerdings hat Schmid,
wenn auch die Sitze kurz beschrieben, nie ihre Problematik behandelt.)

* Warren Kirkendale, More slow introductions by Mozart to fugues of J. S. Bads?, Journal of the American
Musicological Society 17, 1964, 43—65. Andreas Holschneider, Zu Mozarts Bearbeitungen Bachscher Fugen,
Die Musikforschung XVII, 1964, 51—56.
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Inhalt. Das deutsche Manuskript war mit der englischen Verdffentlichung identisch bis
auf den neuformulierten Titel und die Erhebung einer wichtigen Anmerkung zu KV 404a
in den laufenden Text, einen belanglosen Einschub von drei Zeilen zu ,Starzer und Swieten®
(s.u.) und den kritischen Bericht, wovon der Vergleich zwischen den Bearbeitungen A/Wn und
dem Autograph KV 405 bereits als Forderung im Manuskript enthalten war (die Anderun-
gen im Folgenden einzeln gekennzeichnet). Der Inhalt jenes Corpus delicti, wenn auch im
JAMS nachzulesen, sei hier um der Deutlichkeit willen repetiert. Unter Km zitiere ich mein
deutsches Manuskript, unter H die entsprechenden Passagen bei Holschneider.

Km S.1—2: (Nach vier einleitenden Sitzen iiber den Zusammenhang von KV 404a und
405 mit van Swieten) Beschreibung der Quellen zu KV 404a und des Auto-
graphs von KV 405, Provenienz der Fugen und zweier Einleitungen (vgl.
JAMS S. 44—46).

H S.51f: (Beginnt mit) Provenienz der Fugen KV 405 und 404a und zweier Einleitun-
gen. Beschreibung der Quellen zu KV 405 und 404a.
[In unseren Publ. nennen H. und ich je eine weitere, dem andern unbekannte
spate Abschrift von KV 404a].

Km S. 1, 2 und 8: Ungesichertheit von KV 404a fiir Mozart; wiederholt in der letzten
Anm. (48): ,Die vorangehenden Ausfiihrungen beruhen auf der Primisse,
dap KV 404a ein Werk von Mozart ist. Tatsdchlids hat man dies nods nie
bewiesen. Die dlteste Quelle fitr das Werk ist ein Manuskript aus dem An-
fang des neunzehnten Jahrhunderts, d. h. aus der Zeit, die eine Welle von
soldien Bearbeitungen sah. Weder dieses Manuskript nodh die spdteren
Absdiriften tragen Mozarts Namen.” [Um MiBverstindnissen vorzubeugen
und einem freundlichen Rat Dr. Alexander Weinmanns folgend (Brief vom
15. 6. 1962), habe ich spiter diese Ungesichertheit noch nachdriicklicher im
laufenden Text betont und den Titel als Frage formuliert. (In Holschneiders
Erklarung ist das Fragezeichen am Ende meines Titels weggelassen.) Unbe-
rithrt blieb die Argumentation, meine These, da die anonymen Sitze A/Wn
wahrscheinlich vom Autor des KV 404a stammen, folglich ihre Behandlung
im KV vom Schicksal dieses Werkes abhingig gemacht werden sollte.]

H S.53:  ,Editheitsfragen. Priift man die Titel der Quellen zu KV 404a, so fallt auf,
daff Mozarts Name fiberall fehlt. ... Mozarts Autorschaft am Arrangement
KV 404a ist bisher ungesidhert.” [In seinem KongreBreferat Kassel 1962 hat
H. KV 404a als Werk Mozarts behandelt.]

Km S.8: Einsteins Argument fiir Mozart, gegen Albrechtsberger: die Qualitit. Km da-
gegen: ,Aber Qualitidt kann natiirlich niemals ein absolutes Kriterion fiir Autor-
schaft sein.” Nachzuweisen, .warum die anderen Wiener Komponisten von
Fugen fiir Streicherbesetzung auszusdialten sind.” (Wie JAMS S. 54).

H §.53: (Geschichte der Zuschreibung von KV 404a an Mozart). Einsteins Argument
fiir Mozart, gegen Albrechtsberger. ,Gentigt die Qualitdt der fraglichen Ein-
leitungssitze, das Arrangement Mozart zuzuschreiben?“ Andere Musiker aus
dem Swieten-Kreis in Betracht zu ziehen.
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Km S, 10:

Km S, 14f.:

Km § 5-7:

S.53:

Km S 15 f.:

H

S.54ff.:

(Nach Diskussion anderer Komponisten:) Haydn; seine Ausgabe von Werners
Quartett-Fugen; ist nicht Komponist ihrer langsamen Einleitungen, wie all-
gemein angenommen — Irrtum Eitners. (Vgl. JAMS S. 58 £.).

we » . 50 bliebe kein Geringerer als Joseph Haydn. Wir kennen Haydns Aus-
gabe der Fugen Gregor Werners. Ob die Eiuleitungssitze von Haydn stam-
men, wie Robert Eituer annimmt, bleibe dahingestellt.”

[Woher sie stammen, konnte ich erst nach freundlicher Auskunft von Herrn
Laszl6 Somfai, Budapest, in meiner Publ. angeben.]

(Nach Stilvergleich der anonymen Satze mit Mozarts langsamen Einleitungen
der Jahre 1781 bis 1783, darunter KV 404a:) Stilkritik in einigen Fillen
kompliziert durch archaisierende Elemente. ... (Mozart Meister des Archai-
sierens). ,Wo wdre Ardiaisieren wmehr angebradit gewesen als in neuen
Einleitungen zu Badisdhen Fugen?“ (Vgl. JAMS S. 60—64).

~Eine Stilkritik st3fit auf grofe Schwierigkeiten, da die Einleitungen offenbar
bewuft archaisch gehalten sind, der Komponist sich also nidht typisds gibt:
er will ja zu Badss Fugen hinleiten.”

Liste von Barbeitungen Bachscher Klavierwerke fiir Streichinstrumente:
Beethoven Fugen WtK I b und h, Wesley und Horn, Singakademie, Braun,
Bonora, verschiedene Anonymi. (Wie JAMS S. 54f.). ,Aus der Vielzahl der
Quartettbearbeitungen kénnte man schliefen, daf soldie auds zu Mozarts
Zeit keine Besonderheit gewesen seien .. .”.

Warum KV 404a iiberhaupt mit Swieten in Verbindung zu bringen. ,Klavier-
fugen fiir Streicher zu arrangieren war ja um 1800 in Wien allgemein ver-
breitet, eine Mode, die sidh bis weit ins 19. Jahrhundert halten sollte.”
[.ja“ verbreitet? — erst in meiner Liste nachgewiesen]. In Anm. 11 ,als
musikalische Zeugnisse“ hierfiir angefithrt: die ,anomymen Bearbeitungen
Badisdier Fugen“ der A/Wn — auch das Melker Exemplar erwihnt — und
#Beethovens Bearbeitung der h-moll Fuge aus dem ersten Teil des Wohl-
temperierten Klaviers . . ., sowie sein Streidiquintettarrangement der b-moll-
Fuge des ersten Teils“. [Mit Quellenangaben.]

Als Abschluf (und schon in meiner Dissertation) hatte ich einen Textvergleich
der in diesen Zusammenhang gehdrenden Manuskripte mit dem Autograph
KV 405, das bekanntlich damals unerreichbar war, auf mogliche gemeinsame
Abweichungen hin als einen Weg zur Lésung des Autorproblems vorgeschla-
gen. Nur weil ich hoffte, das Autograph eines Tages doch einsehen zu
kdnnen, Verdffentlichung verschoben, und dies gesagt. Textvergleich mit dem
Autograph gelang endlich im Sommer 1963 durch liebenswiirdige Vermitt-
lung Franklin Zimmermans, danach mein Artikel fiir das JAMS abge-
schlossen.

Textvergleich (s. unten).
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Holschneiders ,Gutachten (vom 3. 7. 1962, mir mit Schreiben vom 8. 10. 62 mit-
geteilt). Absatz 1 wiederholt die zweifelhafte Echtheit von KV 404a [wir waren uns einig;
s. aber oben sein KongreBreferat]. Und: ,Sollten die Quellen wirklich keinen Hinweis auf
Mozarts Autorsdhaft enthalten (vgl. Kirkendales Aufsatz, S.1 und 2), ist in der Tat nicht
einzusehen, warum KV 404a an dieser Stelle im Kddhelverzeidiuis behandelt wird.” [Kannte
H. die Quellen nur aus zweiter Hand? Das wird sogleich bestiitigt:] ,,Dod1 ist, wenn ich
nidit irre, die Aufzdahlung der Quellen zu KV 404a bei Kirkendale unvollstdndig. Aus Auf-
zeicinungen eines Gespridies mit Herrn Dr. Ernst Fritz Sdimid entnehwme ich, daf aufer
den beiden Kopien in der Bibliothek der Musikfreunde” [hier gibt es nur eine einzige
Kopie] ,und der ziemlids spiten Absdhrift in Marburg” [hier gibt es dagegen zwei] ,eine
zeitgendssische Stimmenkopie im Stift Melk (Signatur V, 826) liegt. Kirkendale erwihnt
unter dieser Signatur nur die d-moll Einleitung und Fuge der neuen Sammlung . . .; dieses
Stiick ist in der Tat zusammen mit KV 404a iiberliefert. Wdre Herrn Kirkendale dieser
Umstand bekannt gewesen, hitte er ihn sidier zur Echtheitskritik herangezogen.“ [Diese
Quelle zu KV 404a existiert nicht.] Absatz 2: Auf Grund des allgemeinen Stileindrucks, der sich
bei KV 404a ,wohl mit Mozarts Namen* vertrage, wird Mozarts Autorschaft fiir die anony-
men Sitze bezweifelt (,Kargheit der Erfindung”). Man kénne Starzer und Swieten erwigen.
[Erwogen, aber gleich ausgeschaltet hatte ich jene Wiener, die nicht Fugen komponiert oder
bearbeitet haben (in Km nur das Positivum.) Als Reflex auf jenen Einwand habe ich diese
»Ausschaltung” spiter vorbeugend in drei Zeilen formuliert und eingefiigt, JAMS S. 59
unten; sollte dies die ,Umarbeitung” sein?] Absatz 3 ist produktiv. These: ,Sollten das
Autograph von KV 405 und fiinf der neuen Fugensidtze auch in den dharakteristischen
Abweidiungen der Stimmfithrung iibereinstimmen (vgl. Kirkendales Hypothese S. 15),
so konnte eine bestimmte Abschrift des WtK gemeinsame Vorlage sein, dies vielleicht die
Handschrift in Berea, aus Swietens Besitz. Absatz 4 (letzter) empfiehlt, KV 404a unter
die zweifelhaften Werke einzureihen, u. &.

Fiir die Sitze in der Kaisersammlung hatte ich in Km S. 5 bereits vermutet: ,Es ist sehr
wahrscheinlich, daf als letzte Vorlage fiir die anonymen Bearbeitungen ein Manuskript in
Van Swietens Besitz gedient hat. Der Baron war kaiserlicher Bibliothekar, und seine wert-
volle Musiksammlung war dem Kaiser sicher bekannt.” (Vgl. JAMS S. 49.) Nach Holschnei-
ders Verdffentlichung im KongreBbericht Kassel 1962 waren seine ,Angaben iiber die [in
Abs. 3 des ,Gutadstens’ genannte] spezielle Bachisdie Vorlage” aus Swietens Besitz all-
gemein verfiigbar, und ich muBte diese Quelle fiir meinen Textvergleich mitberiicksichtigen.
Mit Recht verweist Herr Holschneider in seiner Erkldrung noch einmal auf sein Verdienst an
dieser Handschrift, nebst Seitenzahl — mit Zitaten muB man genau sein —, und ich habe
dies Verdienst in meinen Veréffentlichungen ja auch ausdriicklich dreimal hervorgehoben
(JAMS S.48 und 49, Mozart-Jahrbuch S.141). Um seine Angaben auch hier genauzunehmen,
ist zu erginzen, daB er zwar die Provenienz der Handschrift, aber seltsamerweise ihren
Inhalt nicht kannte. Seine Behauptung, KV 404a gehe auf diese Handschrift zuriick, griindete
sich auf die Bekanntschaft mit einer einzigen Fuge. Nachdem ich ihm am 3.6.1963 aus
Washington mitgeteilt hatte, daB ich endlich an das Autograph von KV 405 herangekom-
men und der Textvergleich (von KV 404a und den anonymen Bearbeitungen) sowohl mit
KV 405 wie mit dem Berea-Manuskript durchgefiihrt sei, mein Artikel daher im nichsten
oder iibernichsten Heft des JAMS erscheinen werde, bat er mich am 10. 6. um Auskunft,
ob die Berea-Handschrift a) beide Teile des WtK und b) aufier den Fugen auch die Prilu-
dien enthalte. Am 6. 7. gab ich ihm diese Auskunft (,uur der 2. Band, . . . ohne Prilu-
dien” — am 12. seine Antwort: ,Vielen Dank flir Ihren Brief vom 6. 7. mit den Auskiinften
#iber die Berea-Handsdirift”; von daher in seinen Artikel S.54. Er hitte dies auch aus
Sylvia Kenneys gedrucktem Katalog der Berea-Sammlung sehen kénnen; dort auch eine
weitere Abschrift von KV 404a erwihnt). Gleichzeitig bot ich ibm meine Photokopien der
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Handschrift an, sobald ich die Korrekturen meines Artikels gelesen hitte, in der Erwartung,
daB er nach Erscheinen einen eigenen Beitrag machen wiirde — in Kassel hatte er eine Studie
zu Mozarts Bearbeitungen Bachscher Fugen angekiindigt. Doch wollte er nun nicht linger
warten. Er versuchte, noch zuvorzukommen, ja sogar den Vergleich mit dem Autograph
KV 405 zu geben, das er gar nicht zur Verfiigung hatte. Da er sich fiir KV 404a auf die
dritte Fuge, fiir KV 405 auf die faksimilierte Seite beschrinken mu8, ,wdhlt* er ,zum
Beweis der Abhingigkeit drei Beispiele aus, das von KV 405 natiirlich aus jener Seite (zu
seinen diversen Misinterpretationen dieses Faksimile vgl.: Mozart-Jahrbuch Anm. 12a, dazu
die Striche der SchluBbreves als Akzidentien gelesen; zu denen der Berea-Handschrift JAMS
S. 49; schlieBlich ibid. S. 51 meinen Nachweis, daB die Berea-Abweichungen auch in anderen
Quellen vorkommen). Noch im Oktober 1963 bat er mich um meine Filme, auch des Auto-
graphs KV 405, ohne zu erwihnen, welches Kind da unterwegs war. Die beiden Artikel
erschienen gleichzeitig.

ZusammengefaBt: Holschneiders Artikel Zu Mozarts Bearbeitungen Badischer Fugen
enthdlt kaum Neues. Die Beschreibung der Quellen, die Argumentation, als Forde-
rung auch der Textvergleich waren in meinem deutschen Manuskript vorgegeben, das Herr
Holschneider im Juni 1962 gelesen hat. Von hierher stammt seine Bekanntschaft mit den
Quellen, iiber die er in Gesprichen mit Ernst Fritz Schmid nur unzuverldssige Notizen
gemacht hatte — das belegt sein , Gutachten“. Uber die Provenienz der Berea-Handschrift
hatte er schon im KongreBbericht Kassel 1962 verdffentlicht. Diese Provenienz festgestellt,
die Abhingigkeit der Quellen zu KV 404a von dieser Quelle vermutet zu haben, ist sein
Verdienst, wie ich in meinen Verdffentlichungen anerkannt habe. Auch diese Quelle kannte
er noch 1963 nur fragmentarisch, iiber ihren Inhalt gab ich ihm dann Auskunft. Um meiner
Veroffentlichung zuvorzukommen, begniigte er sich in seinem Artikel unter dem Vorwand
der ,Auswahl” mit einem wissenschaftlich fragwiirdigen Textvergleich.

Herr Holschneider hat zwar den unfreiwilligen Autor dieses Kopistenproblems nirgends
erwihnt (wenn nicht in der diskreten Anspielung auf Anonyme, die unbeglaubigte Werke,
i. e. KV 404a, ,zum Nadiweis der Editheit anderer apokrypher Werke“, i. e. der anonymen
Bearbeitungen, heranziehen — S. 53); er war aber doch so aufmerksam, ihm einen tau-
frischen Sonderdruck per Luftpost zu senden, raram avem.

Warren Kirkendale, Los Angeles

Im Jahre 1964 angenommene musikwissenschaftliche Dissertationen

Druckzwang fiir Dissertationen besteht zur Zeit an den Universititen Basel, Berlin Freie
Universitit, Frankfurt a. M., Freiburg i. Br., Hamburg, Heidelberg, Kéln, Mainz, Marburg,
Miinchen, Miinster, Saarbriicken, Tiibingen, Wiirzburg, Ziirich.

Berlin. Freie Universitit. Else-Marianne Henze : Studien zu den Messenkompositionen
Johannes Ockeghems. — Friedhelm Krummacher: Die Uberlieferung der Choral-
bearbeitungen in der frithen evangelischen Kantate. Untersuchungen zum Handschriften-
repertoire evangelischer Figuralmusik im spiten 17. und beginnenden 18.Jahrhundert. —
Ute Meifiner: Der Antwerpener Notendrucker Tylman Susato. Eine bibliographische
Studie zur niederldndischen Chansonpublikation in der ersten Hilfte des 16. Jahrhunderts. —
Heinrich Poos: Ernst Peppings Liederkreis fiir Chor nach Gedichten von Goethe. Studien
zum Personalstil des Komponisten.

Humboldt-Universitit. Jiirgen Elsner: Zur vokalsolistischen Vortragsweise der Kampf-
musik Hanns Eislers. — Werner Kaden : Die Entwicklung der Arbeitersingerbewegung im
Gau Chemnitz des Deutschen Arbeitersingerbundes von den Anfingen bis 1933. — Eber-
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hard Rudolph: Der junge Mendelssohn — ein Beitrag zur Musikgeschichte der Stadt
Berlin.

Bonn. P. Placidus Mittler O.S.B.: Melodische Untersuchungen an den lateinischen
dorischen Hymnen. — Friedemann M ossler: Jakob Regnarts Messen.

Erlangen. Karlheinz Schlager: Thematischer Katalog der iltesten Alleluja-Melodien
aus Handschriften des 10. und 11. Jahrhunderts, ausgenommen das ambrosianische, alt-
romische und altspanische Repertoire.

Frankfurt a. M. Johann Schubert: Die Trouvérehandschrift R. Die Handschrift Paris,
Bibl. nat. fr. 1591.

Géttingen. Kurt Hoppenrath: Eduard Kriiger (1807—1885). Leben und Wirken eines
Musikgelehrten zwischen Schumannscher Tradition und Neudeutscher Schule. — Reinhard
Strehl: Die musikalische Form bei Hugo Wolf.

Graz. Dieter Glawischnig: Das musikalische Schaffen Anselm Hiittenbrenners
(1794—1868). — Zoran Hudovsky : Beitrige zur Musikgeschichte der Stadt Zagreb vom
11. bis zum Ende des 17. Jahrhunderts. — Gernot Gruber : Beitriige zur Geschichte und
Kompositionstechnik des Parodiemagnificat in der 2. Hilfte des 16. Jahrhunderts.

Halle. Mechthild El8ner: Zum Problem des Verhiltnisses von Musik und Wirklichkeit
in den musikisthetischen Anschauungen der Schumannzeit. — Giinter Hartung : Johann
Friedrich Reichardt (1752—1814) als Schriftsteller und Publizist.

Hamburg. Klaus Rénnau: Die Tropen zum Gloria in excelsis Deo unter besonderer
Beriicksichtigung der St. Martial-Handschriften.

Innsbruck. Josef Sulz: Die .klassische® Crescendo-Anlage in der Orchestermusik. —
Wemer Rainer : Das Instrumentalwerk A. C. Adlgassers.

Kiel. Hans Christian Miiller: Die Liederdrucke Christian Egenolffs.

KélIn. Giacomo Baroffio: Die Offertorien der Ambrosianischen Kirche. Vorstudie zur
kritischen Ausgabe der maildndischen Gesinge. — Monika Lichtenfeld : Untersuchungen
zur Zwolftontechnik bei Josef Matthias Hauer. — Eckhard Maronn : Untersuchungen zur
Wahrnehmung sekundérer Tonqualititen bei ganzzahligen Schwingungsverhiltnissen. —
Hans-Jakob Pauly : Die Fuge in den Orgelwerken Dietrich Buxtehudes. — Heinz Wage-
ner: Die Begleitung des Gregorianischen Chorals im 19. Jahrhundert.

Leipzig. Horst Forster. Die Form in den sinfonischen Werken Alexander N. Skrjabins.
— Wolfgang Marggraf: Tonalitit und Harmonik in den franzésischen Chansons vom
Tode Machauts bis zum frithen Dufay.

Mainz. Heinz Walter Lanzke. Die weltlichen Chorgesinge (,Moralia“) von Jacobus
Gallus. — Johannes M. Zosel : Die Unterschiedsempfindlichkeit fiir Tonhéhen (Frequenzen)
als entwicklungspsychologisches Kriterium.

Miinchen. Helmut Haack: Anfinge des GeneralbaBsatzes in den Cento Concerti
Ecclesiastici (1602) von Lodovico Grossi da Viadana. — Gertraut Haberkamp: Die
weltliche Vokalmusik des 15. Jahrhunderts in Spanien. — David Starke: Frobergers
Suitensdtze. Untersuchungen zur Satztechnik. — Dimitrios Themelis: Vorgeschichte und
Entstehung der Violinetiide. — Hans Rudolf Z&beley : Die Musik des Buxheimer Orgel-
buchs.

Miinster. Ulrich Wulfhorst: Der Orgelbauer Johann Patroclus Maller. Ein Beitrag
zur Geschichte des westfilischen Orgelbaues und Kirchenmusikerstandes.
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Saarbriicken. Heinrich Schwab: Lied und Lieddsthetik der mittleren Goethezeit
(1770—1814). Studien zu einer Monographie des vorschubertschen Sololiedes. — Hartmut
Braun: Studien zum pfilzischen Volkslied.

Tiibingen. Werner Brecko ff : Zur Entstehungsgeschichte des zweiten Wohltemperierten
Klaviers von Johann Sebastian Bach.

Wien. Elisabeth Bayer: Thomas Robinson, ein englischer Lautenist um 1600. — Franz
Fodermayr: Die musikwissenschaftlichen Phonogramme Ludwig Zéhrers von den Tuareg
der Sahara. — Friedrich Heller: Die Variationswerke Bernardo Pasquinis. — Jin-Gyun
Kim : Musikethnologische Studien iiber das koreanische Volkslied. — Karl Schiitz: Der
Wiener Orgelbau in der 2. Hilfte des 18. Jahrhunderts. — Joel Walbe : Der Gesang Israels
und seine Quellen. Ein Beitrag zur Ausfilhrung der religidsen Gesinge.

Ziirich. Reinhard Gerlach : Tonalitit und tonale Konfiguration im Oeuvre von Richard
Strauss. — Rolf Urs Ringger: Anton Webems Klavierlieder.
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BESPRECHUNGEN

Festheft Arnold Schmitz zum 70.
Geburtstag. Hrsg. von Wilibald Gurlitt T
und Hans Heinrich Eggebrecht. Wies-
baden: Franz Steiner Verlag [1964]. (Archiv
fir Musikwissenschaft XIX/XX, 1962/63,
S. 147—306).

Schon einmal, 1959 zum 70. Geburtstag
Wilibald Gurlitts, ist das ,Archiv” als Fest-
nummer erschienen. Nun hat es sich aus
analogem AnlaB fiir den ehemaligen Main-
zer Ordinarius Amold Schmitz (seit 1952
Mitherausgeber) ein zweites Mal in ein
eindrucksvolles Fest-Doppelheft verwandelt.
Es erhilt seine besondere Note sowohl durch
die Auswahl der Beitriger aus befreunde-
tem Kollegen- und Schiilerkreis als auch
durch die Thematik, die, meist in naher Be-
ziechung zur eigenen Forschung des Ge-
feierten stehend, damit zugleich dessen pro-
ﬁli]erte Gelehrtengestalt reflektierend spie-
gelt.

An die Zeit des Breslauer Wirkens von
Schmitz kniipfen zwei Arbeiten an. Fritz
Feldmann schildert Breslaus Musikleben
zur Zeit Beethovens aus der Sicht L. A. L.
Siebigks, wobei iiber das farbige musikge-
schichtliche Bild einer deutschen Provinz-
hauptstadt hinaus allgemeine Tendenzen der
Zeit sichtbar werden, etwa in bezug auf die
drei,, Hauptorduungen von Musikliebhabern®,
auf reisende Virtuosen, den Instrumentenbau
oder das aufkommende musikhistorische
Interesse. Karl Gustav Fellerer schligt
einen beziehungsreichen Bogen vom Rhein
zur Oder, wenn er Max Brudis Breslauer
Dirigententdtigheit von 1883—1889 be-
schreibt, wobei durch das Biographische und
Lokalgeschichtliche hindurch ein Stiick deut-
scher Musikgeschichte des spiten 19. Jahr-
hunderts im Schnittpunkt Brahms — Neu-
deutsche sichtbar wird.

Beziehungen zum Mainzer Wirken des
Jubilars zeigen drei Moguntiaca. Georg Paul
Kéllner weist auf einen bisher unbeach-
teten Spitbeleg eines 2stimmigen Orga-
nums hin (Eine Mainzer Choralhandsdirift
des 15. Jahrhunderts als Quelle zum Cruci-
fixum in carne). Adam Gottron entwirft
an Hand von Korrespondenzen aus dem
Schénbornschen Archiv Wiesentheid eine
Biographie von Joseph Paris Feckler, Kur-
mainzer Hofkapellmeister 1728—1735 und
gibt eine Beschreibung von dessen einzigem
erhaltenem Werk, einer Huldigungskantate

Applauso poetico. Neue Quellen zur Ge-
schidite des Chorstifts Kiedrich teilt Georg
Toussaint aus der Korrespondenz des
Mainzer Domkapitulars Friedrich Schneider
von 1866—1872 mit. Sie spiegeln deutlich
die restaurativen Bemithungen um den
»Mainzer Choral“ im Zusammenhang mit
der Stiftung der Kiedricher Choralschule
(1865) durch den Englander Sir John Sutton.
Auf die Frage, ob es sich bei dem in Kied-
rich heute noch lebendigen ,germanischen”
Choraldialekt um eine ununterbrochene
Tradition oder nur um eine historisierende
Wiederbelebung des 19. Jahrhunderts han-
delt, fillt damit ein neues Licht, wenn auch
der Verfasser in dieser Richtung keine (noch
keine?) Folgerungen zieht.

An die Arbeiten des Jubilars zur Klassik
schlieBen zwei Beitrige an. Ewald Jam-
mers meldet in einer lesenswerten Studie
iiber Takt und Motiv. Zur neuzeitlicien
musikalisdien Rhythmik nach allgemeinen
Erdrterungen zum Problem des abendlindi-
schen Rhythmus mit guten Griinden Beden-
ken gegen den Terminus ,Metrik” in der
Musik an. Rhythmus aber ist ihm ,gestalt-
hafte Ordnung der Zeit durcdh musikalische
Geschehnisse“, hinter der jeweils epochale
»Zeitansdiauungen” stehen. Fine kritische
Auseinandersetzung mit dem Symmetriebe-
griff, ferner die Unterscheidung von ,Zeit-
orduung” und ,Zeitausfiillung” leiten iiber
zur Betrachtung von Takt und Motiv und
ihrer spezifischen Relation in der neuzeit-
lichen (klassischen) Rhythmik. Ohne auf die
dsthetischen Grundfragen nach Méglichkei-
ten und Eigenschaften eines musikalischen
Humors einzugehen, versucht schlieBlich
Emnst Laaff, durch analytische Behandlung
eines konkreten FEinzelwerks zum Ziele zu
kommen (Der musikalisdte Humor in Beet-
hovens achter Symphonie). Formale (Kiirze,
Einfachheit, Uberraschung, Abweichung,
Asymmetrie), harmonische (Irrefilhrung,
Uberraschung), kontrapunktische (,Spiel mit
dem Minimalen”), dynamische ((bertrei-
bungen, Kontraste), instrumentatorische, al-
tertiimelnde, rhythmisch-metrische Beson-
derheiten werden auf ihren angeblich humo-
ristischen Gehalt hin angesprochen. Dabei
bleibt allerdings die Grenze zwischen all-
gemeinen Stilmerkmalen Beethovens und
spezifisch humoristischen Ziigen nicht immer
deutlich erkennbar.



Besprechungen

Zum Thema Bach bringt Hellmut Fe-
derhofer eine scharfe Auseinandersetzung
mit Johann Nepomuk Davids Analysen von
Werken Johann Sebastian Badis, in denen
dieser den Gedanken der Materialidentitit,
bzw. der motivisch-thematischen Einheitlich-
keit nicht nur auf Prdludien und Fugen,
sondern auf alle Stiicke gleicher Tonart aus-
dehnt; das sage mehr iiber David aus als
iiber seinen Gegenstand. Indes bleibt doch
zu bedenken, daB auch eine derartige Um-
deutung Bachs durch einen modernen Kom-
ponisten ihre spezifische Legitimitdt als
musikgeschichtliche Horizontverschmelzung
besitzt.

An Amold Schmitz’ Arbeiten zur Pas-
sionsgeschichte ankniipfend, berichtet Kurt
von Fischer (Ein singuldrer Typus portu-
giesisdier Passionen des 16. Jahrhunderts)
iiber unbekannte Kompositionen aus der
Universititsbibliothek Coimbra, die mit
ihrer Tendenz, die chorale Lectio in eine
musikalische Oratio zu verwandeln, ein Bin-
deglied zwischen den Vertonungen des 16.
und 17. Jahrhunderts bilden. Giinther Mas-
senkeil (Eine spanische Choralmelodie in
mehrstimmigen Lamentationskompositionen
des 16. Jahrhunderts) zeigt, daB nicht nur
der rémische, sondern auch der spanische
tonus lamentationis als c.f. oder Choral-
zitat, und zwar auch auBlerhalb Spaniens,
verwendet wurde.

Im weitesten Sinne zum Schmitzschen
Thema der ,wortgebundenen Musik“ gehért
der (fortzusetzende) Beitrag von Hans Hein-
rich Eggebrecht, der, ausgehend von
Georg Reicherts Untersuchungen zum Ver-
hiltnis musikalischer und textlicher Struk-
tur bei Machaut, eine Motette dieses Mei-
sters einer eindringenden Analyse wiirdigt
(Machauts Motette Nr. 9), indem er deren
EntstehungsprozeB nachvollzieht, angefan-
gen von der Wahl des Tenortextes iiber die
dazu als geistigem Bezugspunkt tropierend
angebrachten Oberstimmentexte im Sinne
einer typologischen Exegese und Allegorese
bis zur kompositorischen Zurichtung des
Choralausschnittes und der Organisation
der Oberstimmen.

Einen besonderen Akzent erhilt das Fest-
heft durch den Beitrag von Leo Schrade
(f) Ein neuer Fund frither Mehrstimmigkeit,
der neben einer hochwillkommenen Ge-
schichte der fiir die Musikwissenschaft be-
langvollen Bestinde der Kapitelbibliothek
von lvrea drei bisher unbekannte zweistim-
mige Zeugnisse aus einem Lektionar des
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13. Jahrhunderts (ein Benedicamus Domino,
eine Lectio libri apocalipsis und eine Lectio
ysaye prophete) beschreibt, in angemessener
Ubertragung mitteilt und geschichtlich ein-
ordnet. Der St. Martialer Technik naheste-
hend, lassen sie im Unterschied zu dort ,das
Kiinstlerische doch nur in véllig mechanisch
(durch Stimmtausch) erreiditen Resultaten
erkennen”, worin sich ein ,merkwilrdiger
Widersprudt zwisdhen einem hkultivierten
Kunstverstand und vorkilustlerischem Musi-
zieren" bekundet. Schrade schlieBt daraus
auf eine betrichtliche Distanz der Stiicke
von kiinstlerischen Zentren, d. h. auf Ober-
italien, evtl. auf Ivrea selbst als Entste-
hungsort.

Ankniipfend an Einsteins gleichnamiges
Buch und an ,ungezdihlte hddst frudstbare
Gespridie* mit dem Jubilar umkreist
schlieBlich Albert Wellek das Thema
Gréfle in der Musik, indem er nach Erdrte-
rung der Probleme der Wertung, der Per-
sonlichkeit des Kiinstlers, der nur werk-
immanenten Interpretation die Erkennt-
nisse der Ganzheitstheorie in Richtung auf
eine musikalische Ganzheitsisthetik auszu-
bauen versucht. Zwei Einwinde erheben sich
dabei fiir den Rezensenten. Ist es fiir eine
tragfihige Musikasthetik angingig, sich, wie
es der Verfasser tut, auf den , Modellfall”
der reinen oder absoluten Instrumental-
musik zu beschrinken und die Vokalmusik
auszuklammern? Ist es weiter angingig, die
musikalische Moderne auszuklammern und
sie nicht ohne Ironie einer ,zweiten Asthe-
tik" zuzuweisen, bei der ,alle Wertmafi-
stidbe verfallen” seien im Sinne des Verzichts
auf jegliches Verstehen? In beidem ent-
hiillt sich die vorgetragene Asthetik doch
wohl als zu eng, wenn nicht dogmatisch.

Reinhold Hammerstein, Heidelberg

Proceedings of the Royal Musical
Association. 89th Session, 1962/63. London
1963. 124 S.

Der Band zeigt das gewohnte Bild: sach-
lich und methodisch zuverlissig, quellenmi-
Big vorbildlich, durch Notenbeispiele gele-
gentlich belebt, knapp gefaBt, behandeln
diese sich auch stilistisch als Vortrige dar-
stellenden Abhandlungen (die letzte datiert
vom Mai 1963) musikgeschichtliche Themen
aus drei Jahrhunderten. Gerald Hendrie
gbt Auskunft iiber seine Ausgabe der

eyboard Music of Orlando Gibbons (1583
—1625) (in der Serie Musica Britannica Bd.
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20), die die Edition von M. Glenn von 1925
ersetzen soll. Er hat 80 (darunter 17 neue)
Quellen gepriift und verglichen, zumal
keine Autographen vorliegen und die Zu-
schreibung der einzelnen Stiicke aus den
Sammlungen nicht leicht ist. Zu diesem
Zweck wurde auch die gesamte Klavier-
musik der Zeit analysiert. Am bedeutend-
sten erscheinen dem Herausgeber die Pri-
ludien, Phantasien, Pavanen und Gaillarden.
Die Anordnung erfolgte auf eine Anregung
von Th. Dart hin nach der ,Table of Tones”
in einem von diesem benutzten Wiener Ms.

Deryck Cooke kiampft fiir einen Delius
unkuown, der von der englischen Kritik
fast einmiitig als formlos und ,amateurish”
abgelehnt werde, obwohl seine Werke —
das ergab auch die Zentenarfeier 1962 —
weitgehend unbekannt und in ihrer stilisti-
schen Eigenart nicht untersucht seien. Da
helfen auch die (vier) Biicher iiber den Mei-
ster nicht weiter. Redlichs wertvollen Arti-
kel in MGG scheint er nicht zu kennen.

Denis Arnold bietet unter Heranzie-
hung unbekannter Quellen ein historisch
fundiertes Bild der Orphans and Ladies:
The Venetian Couservatories (1680—1790),
besonders der Pietd, Mendicanti und Incu-
rabili (mit notgedrungen unvollstindiger
Tabelle) und deren Verbindung mit grofien
Namen wie Gasparini, Vivaldi, Porpora,
Galuppi und Sarti, auf deren Kompositio-
nen kurz, aber ausreichend hingewiesen
wird. Der Riickgang der Institutionen wird
auf 1777 angesetzt. Beriihmte Schiilerinnen
werden nicht genannt, die Zuweisung scheint
auch nicht leicht zu sein, ist sie doch selbst
fiir Faustina Hasse zweifelhaft.

Der durch mehrere einschligige Arbeiten
gut ausgewiesene Edward Lockspeiser
behandelt in einer geisteswissenschaftlich
und psychoanalytisch untermauerten Studie
Debussy’s concept of the dream, so in der
Ausdeutung von Mallarmés L'Aprés-midi
d'un faune, in der Beziehung zu E. A. Poe,
von dem Debussy The Fall of the House
Usher komponieren wollte, und zu William
Turner, diesem genialen Vorldufer, der bei
der Konzeption von La Mer Pate stand.
Bei seiner engeren Verbundenheit mit dem
romantisch-angelsichsischen Geist scheint
der franzosische Meister von den grofien
deutschen klassizistischen Traumkiinstlern
B5cklin und Spitteler nichts gewuBt zu ha-

E.dward Olleson bringt fiir seine Dar-
stellung Gottfried van Swieten, Patron of
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Haydn and Mozart einiges Neue iiber Swie-
tens diplomatische Jahre in England und
Berlin und setzt dessen Bedeutung fiir die
Férderung bzw. Erweckung von J. S. Bach,
Hindel, C. Ph. E. Bach und Beethoven, be-
sonders aber fiir Haydn und Mozart (,not
so much as a friend as a very self-opionated
patron“) ins klare Licht.

John Clapham stellt in The National
Origins of Dvordks Art diesen Meister ne-
ben bzw. gegen Smetana und gibt z. T. sehr
detaillierte (hier wiren mehr Notenbeispiele
unerlidBlich gewesen!) rhythmische, melo-
dische und strukturelle Hinweise auf die Be-
einflussung von Dvofaks Schaffen durch die
tschechische Folklore; die Slawischen Tinze
werden in diesem Zusammenhang genau
untersucht.

Der einzige methodische Vortrag (Peter
Wishart, The Purpose of Harmonic Teach-
ing) diskutiert anhand bekannter engli-
scher Lehrbiicher die Art dieses Unterrichts,
die aus dem, was nur durch Beispiel und
Praxis fruchtbar werde, eine zeit- und welt-
ferne Theorie mache. Ein Klavier sei iiber-
all unerldBlich; als grundlegend schligt
Wishart gleichzeitiges Partitur- und Gene-
ralbaBspiel und viel Primavistasingen vor;
auch die Tonica-Solfa-Methode kénne von
Nutzen sein.

Zum SchluB ein Vorschlag: wire es nicht
an der Zeit, die franzosischen, italienischen
und deutschen Zitate wenigstens fiir den
Druck in der Originalsprache wiederzu-
geben? Reinhold Sietz, K&ln

Friedrich Wilhelm Riedel: Das
Musikarchiv im Minoritenkonvent zu Wien
(Katalog des ilteren Bestandes vor 1784).
Kassel: Internationale Vereinigung der Mu-
sikbibliotheken 1963. XVI, 139 S. (Catalo-
gus musicus. 1).

Uber den trotz zahlreicher im Verlauf
der Jahrhunderte erfolgter Dezimierungen
noch immer auBerordentlich reichen Musi-
kalienbesitz der &sterreichischen Ordens-
hiuser ist die Musikwissenschaft heute noch
immer hdchst mangelhaft informiert. Ge-
druckte Bibliothekskataloge beschrinken
sich nahezu ausnahmslos auf die Erfassung
von Inkunabeln und Frithdrucken einerseits
und mittelalterlichen Handschriften anderer-
seits, und selbst in Fillen, da derartige Pu-
blikationen diesen Zeitraum iiberschreiten,
hat man die meist auf Kirchenchéren oder
in eigenen Musikarchiven verwahrten Mu-
sikdrucke und Musikhandschriften aufier
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acht gelassen. Und Darstellungen zur Mu-
sikgeschichte einzelner Ordenshiuser, die
auch den heute noch vorhandenen Musik-~
werken einige Aufmerksamkeit widmen, wie
etwa Altman Kellners groBe Musikge-
schidite des Stiftes Kremsmiinster (Kassel—
Basel 1956) bilden leider die Ausnahme.
Um so mehr ist es zu begriifen, wenn eine
unter internationaler Patronanz erscheinen-
de Reihe von Katalogpublikationen gerade
mit der ErschlieBung des Musikalienbesitzes
eines Ssterreichischen Ordenshauses beginnt.

Das Musikarchiv des Wiener Minoriten-
konvents ist ja der Musikforschung seit lan-
gem als Fundort von Musik fiir Tasten-
instrumente des 17.und friihen 18. Jahr-
hunderts bekannt: Die Herausgeber der
Denkmiler der Toukunst in Osterreidh und
der Denkmiiler der Tonkunst in Bayern ha-
ben sich seiner Bestinde bedient; eine (dem
Verfasser anscheinend unbekannt gebliebe-
ne) Wiener Dissertation von Calvin Edou-
ard Ward, Die Haudschriften Mus. Ms. 64
[= Nr. 730], 67 [= Nr. 727] und 139
[= Nr. 731] des Minoritenkonvents zu
Wien. Beitridge zur Gesdiidite der Wiener
Klavier- und Orgelmusik im ausgehenden
17. Jahrhundert (1955; Schaal Nr. 2638) be-
handelt einige Handschriften dieses Archivs;
Untersuchungen zur Uberlieferung des mu-
siktheoretischen Wissens im barocken Oster-
reich und die Johann-Joseph-Fux-Forschung
konnten dort Quellen und Anregungen fin-
den. Ungedruckt gebliebene Inventare die-
ses Archivs haben schon Josip Mantuani,
Elsa Bienenfeld und Leopold Nowak erstellt,
auf deren Vorarbeiten der Verfasser nach
eigener Angabe teilweise fuBt.

Aus der von ihm gebotenen Gesamtiiber-
sicht (S. XI) ist zu entnehmen, dafi die
PP. Minoriten heute 15 musiktheoretische
Schriften und 771 Musikwerke besitzen,
von denen aus letzteren allerdings nur die
Nummern 592—643 und 664—771 der im
Titel desKataloges genannten unteren Zeit-
grenze entsprechen. Diese werden denn auch
mit aller wiinschenswerten Genauigkeit be-
schrieben, wobei die Ermittlung bzw. An-
filhrung der Schreiber und Vorbesitzer dank-
bar zu vermerken ist. Ein vielfiltiger
Verweisapparat entschiddigt den Beniitzer
zumindest teilweise fiir das bedauerliche,
aber aus Griinden der Herstellungsverbilli-
gung verstindliche Fehlen musikalischer
Incipits. Als besonders verdienstvoll miissen
die zahlreichen Identifizierungen anonym
tiberlieferter Werke hervorgehoben werden,
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wie nicht minder der Umstand, daB nun-
mehr (S. 47 ff.) endlich ein wirklich brauch-
bares Inventar der groBen Giesselschen Or-
geltabulatur vorliegt. Was der Verfasser hier
geleistet hat, zeigt am besten ein Vergleich
seiner Angaben mit der ,Vorldufigen In-
haltsangabe“ dieses Kodex bei Lydia Schier-
ning, Die Uberlieferung der deutsdien Or-
gel- und Klaviermusik in der ersten Hilfte
des 17. Jahrhunderts (Kassel—Basel 1961)
S. 117#. Ein Anhang verzeichnet fiinf
Werke (vier Drucke, eine Handschrift) aus
chemaligem Wiener Minoritenbesitz, die
sich heute in den Musiksammlungen der
Osterreichischen Nationalbibliothek und der
Stadtbibliothek zu Wien befinden, ein wei-
terer endlich die mit 21 Nummern bedauer-
lich lange Liste von Werken, die seit dem
ausgehenden 19. Jahrhundert verschollen
sind. Wenn abschlieBend noch eine Kritik
erlaubt ist, so die, daB die musiktheoreti-
schen Manuskripte B und P als ,,um 1800
geschrieben bereits auBerhalb der vom Au-
tor selbst gezogenen Zeitgrenze liegen.
Auch méchte man im Verzeichnis der Vor-
besitzer (S. 138f.), in dem die lateinischen
Lesarten durchaus mit Recht in die jeweilige
Landessprache umgewandelt wurden (z. B.
Conventus Novem-Ecclesiensis in Minoriten-
konvent Neunkirchen), statt Bibliotheca
Sancti Georgij maiori [I] Venetiana doch
wohl eher Biblioteca di S. Giorgio Maggiore,
Venedig lesen.

Zu den einzelnen Angaben des Kataloges
seien folgende Ergénzungen geboten, die
der Referent z. T. einem ihm von Prof. Dr.
Erich Schenk aus dem Besitz der Gesellsdiaft
zur Herausgabe von Demkmilern der Ton-
kunst in Osterreich liebenswiirdigerweise
zuginglich gemachten, nach 1904 erstellten
Zettelkatalog des Minoritenarchivs entneh-
men konnte: Bei der z. Z. unauffindbaren
Nr. 621 (G. P. da Palestrina, Libera me
Domine) handelt es sich um eine Einrich-
tung fiir SATTB und Orgelcontinuo; der
Vermerk , Sup. Gittene” bei dem in Nr.714,
fol. 216 iiberlieferten (bei C. H. Illing, Zur
Tedwmik der Magnificat-Komposition des
16. Jahrhunderts, Wolfenbiittel—Berlin 1937,
S. 45 nicht verzeichneten) Parodie-Magni-
ficat von Johann Feldmair verweist auf die
sechsstimmige Kanzonette ,Gitene canzo-
nette® von Orazio Vecchi; Nr.731, fol.
9v—10r (Courante) und fol. 10r (Sarabande)
stammen von J. J. Froberger (vgl. DTO
V1/2, S. 58£.); Anh. 7 (A. Gumpelzhaimer,
Compendium musicae, Erfurt 1655 [nicht
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Augsburg 1625!]), Anh. 12 (J. B. Samber,
Elucidatio musicae choralis, Salzburg 1710
[nicht 17001]), Anh. 13 (J. B. Samber, Ma-
nuductio ad organum, Salzburg 1704), Anh.
14 (J. B. Samber, Continuatio ad manuduc-
tionem organicam, Salzburg 1707) und
Anh. 22 (G. M. Bononcini, Musico prattico,
Abschrift des 18. Jahrhunderts) trugen auf
den Dedkelinnenseiten den Besitzvermerk
+Ad usum Plat]ris Alexandri Giessel Ord:
Min: S: Franc: Convent.“ Die heute ver-
schollenen Werke Anh. 7, 16 (C. A. Badia,
Tributi armonici, Niirnberg, ca. 1725) und
20 (F. X. Murschhauser, Prototypon longo-
breve organicum 1—II, Niirnberg 1703/07)
waren iibrigens zur Zeit der Wiener Inter-
nationalen Ausstellung fiir Musik- und
Theaterwesen von 1892 noch vorhanden
(vgl. G. Adler, Fadikatalog der Musikhisto-
riscien Abtheilung von Deutschland wund
Oesterreidi-Ungarn, Wien 1892, S. 81 [Nr.
155], 132 [Nr. 14] und 149 [Nr. 12]).

Dem vorerwihnten Zettelkatalog zufolge
besitzt oder besaB dieses Archiv auch fol-
gende Drucke: Cantus / ecclesiasticus /
sacrae historiae / Passionis / Domiui wnostri/
Iesu Christi / secundum quatuor Evangelia/
nec non Psalmorum [ versiculorum, lamen-
tationum, et lectionum, pro tribus Matutinis
Tenebrarum, fuxta exemplar pridem Romae
editum. Omnibus Ecclesijs tam Cathedralis
et Collegiatis, quam etiam Ruralibus ac-
comodatus. Viennae Austriae, typis Mat-
thaei Cosmerovij, Sacrae Cesareae Majesta-
tis Aulae typographi, Amno Dowm. 1660
(alte Sign. Mus. 34. Dr.); Enchiridium /
Chorale / Gregoriano cantu wodulatum /
Ad usum Ecclesiarum Ordinis [/ Sancti
Francisct / Conventualium / in unum col-
lecta tenens officia, missas / quaeque ommnia
de proprio pro Sanctis Seraphici ejusdem
Coetus / Sacrae Rituum Congregationis
Decreto / SS.D.N.Benedicto X1IV. annuente,
! Novissime emendata, recognita, et appro-
bata fuere. / Reverendissimo Patri Magistro
/ Joanni Baptistae Manucci / ... Fr. Felix
Mariotinus de Pisis, / Sacrae Theol. Ma-
gister et Definitor perpetuus. / Venetiis,
MDCCXLIII / Ex Typographia Balleoniana
(ohne Sign.) und Katholisdies / Gesangbudh
! auf allerhB8chsten Befehl Ihrer k. k. apo-
stol. Majestdt /| Marien Theresiens | zum
Druck befordert. Wien, im Verlag der kate-
chetischen Bibliothek [1776] (alte Sign. Mus.
44, Dr.). Hat der Verfasser diese Drucke
fibersehen oder existieren auch sie nicht
mehr? Othmar Wessely, Graz
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Friedhelm Klugmann: Die Kate-
gorie der Zeit in der Musik. Inaugural-
Dissertation zur Erlangung der Doktor-
wiirde der Philosophischen Fakultit der
Rheinischen Friedrich-Wilhelms-Universitit
zu Bonn. Bonn 1961. 100 S. (Diss.-Druck).

Habent sua fata vocabula. DaB Heideg-
ger in Sein und Zeit die ,Zeitlidikeit” des
sich in die Zukunft ,entwerfenden Daseins”
von der ,lunerzeitigkeit* eines Geschehens
unterschied, hatte unabsehbare Folgen. Der
Gedanke, dal eine bestimmte ,Seinsweise”,
das menschliche ,Dasein”, eine eigene ,, Zeit-
lidskeit” reprisentiere, provozierte die
Heidegger-Epigonen zur Entdeckung immer
neuer , Zeitlidikeiten".

»In der Musik*, schreibt Friedhelm Klug-
mann in seiner Bonner Dissertation iiber
die Kategorie der Zeit, ,wird die Zeit nidit
in einheitlidier, sondern in einer sehr diffe-
renzierten Seinsweise erfahren” (7). Die ver-
schiedenen ,Seinsweisen der Zeit" nennt
Klugmann ,Zeitlidikeiten”, und er schreibt
sowohl den Parametern des Tones als auch
den ,Seinsbereichen” (28) — dem anorgani-
schen, organischen, seelischen und geistigen
— eigene ,Zeitlidikeiten” zu.

Klugmann zihlt fiinf Parameter: Fre-
quenz, Amplitude, Phase, Dauer und Aus-
gleichsvorginge (Ein- und Ausschwingvor-
ginge) — also ,finf Zeitlidikeiten” (36).
DaB die Amplitude und die Lautstirke
JZeitlichkeiten” seien, versucht er auf
cinem Umweg zu zeigen. Die Lautstirke ist
von der Frequenz abhingig: Bei gleicher
(physikalischer) Schallstirke ist die (physio-
logische) Lautstirke eines Diskanttons gré-
Ber als die eines BaBtons. Also, folgert
Klugmann, ist die Lautstirke ,eine
Funktion der Zeit“, denn die Frequenz ist
~der Prototyp der ,gegliederten’ Zeit" (45).
Und zhnlich sei das ,spezifisdh Harmoni-
sdie” als ,Funktion der Zeit* (50) definier-
bar, denn die Empfindlichkeit gegen Into-
nationsdifferenzen sei bei Sukzessivkonso-
nanzen geringer als bei Simultankonsonan-
zen. (Mit gleichem Recht kdonnte man be-
haupten, der Ganz- und der Halbschlu8,
die sich durch die Reihenfolge der Akkord-
stufen 1 und V unterscheiden, seien ,Funk-
tionen der Zeit“, also ,Zeitlichkeiten”.)

Einleuchtender als die Wucherungen des
Terminus ,Zeitlidikeit” sind einige Experi-
mente, die demonstrieren, daB ,erfilllte”
Zeiten kiirzer wirken als ,leere” (66). Durch
einen Akzent oder einen Tonhdhenwechsel
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wird die vorausgehende, durch Unterteilung
die zerlegte Zeitstrecke ,subjektiv verkiirzt“
(68 ff.). Die ,erlebte Dauer” ist, um mit
K. Stockhausen zu sprechen, vom , Verdisnde-
rungsgrad“ und von der ,Verdnderungs-
dichte” abhingig.

Ein kurzes SchluBkapltel iiber ,Musik als
geistige Zeitordnung“ (73 ff.) enthalt Be-
merkungen iiber Notation, Form und , Wert".
Die Notation ist nach Klugmann sowohl
Jmangelhaft und deformierend” (75) als
auch — da sie ,Zeit in Raum” iibertrigt —
Jproblematisch” (76). ,Form* wird definiert
als ,Auswahlsystem” aus einer ,Matrix",
als deren Extreme die ,vdllige Identitit"
und die ,véllige Heterogenitidt” zweier
Ereignisse erscheinen. Die Behauptung, daf
LHeterogenitit“ in simtlichen Parametern
der .Seinsform des Realen” widerspreche
(79), leuchtet nicht ein: Eine Zweitongruppe,
die durch eine Viertelnote a‘ als Klarinet-
tenton im Forte und eine Achtelnote {' als
Klavierton im Piano gebildet wird, besteht
aus heterogenen Elementen, ohne irreal zu
sein.

Dem Problem, wie ,#berzeitlidie Werte®
in ,zeitlichen Vorgdngen“ erscheinen kon-
nen, begegnet Klugmann mit der Aufforde-
rung, den Platonismus, der ein ,altes Vor-
urteil” sei, preiszugeben (81).

Carl Dahlhaus, Kiel

John H. Mueller: Fragen des musika-
lischen Geschmacks. Eine musiksoziologische
Studie. K5In und Opladen: Westdeutscher
Verlag o. J. [1963]. 159 S. (Kunst und Kom-
munikation. 8).

Das vorliegende Buch besteht in der
Hauptsache aus mehr oder minder zusam-
menhingenden Ausziigen, die fritheren Ar-
beiten des Verfassers, vor allem seinem
Hauptwerk The American Symphony Or-
chestra — A Social History of Musical
Taste (London 1958), entnommen sind.
Nach einer fliichtigen und unverbindlichen
Auseinandersetzung mit einigen Kunsttheo-
rien untersucht der an der Universitdt Bloo-
mington titige Autor das Repertoire der
acht iltesten amerikanischen Symphonie-
orchester im Zeitraum zwischen 1875 und
1950. Aus dem prozentmiBigen Anteil der
einzelnen Komponisten am Konzertpro-
gramm im Laufe dieser Zeit schlieBt er auf
den Geschmackswandel im amerikanischen
Musikpublikum; die Komponisten — euro-
péische wie amerikanische — teilt er dabei
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in sechs Gruppen ein, je nachdem deren
Stellung im Konzertrepertoire bestindig
oder schwankend, im Aufstieg oder im Ab-
stieg begriffen ist. So finden sich zum Bei-
spiel in der ersten Gruppe der ,sedss
bedeutendsten Komponisten® Beethoven,
Brahms, Wagner, Tschaikowsky, Mozart
und Bach; die Prozentbeteiligung dieser
Komponisten nimmt dabei der Reihenfolge
entsprechend immer mehr ab: Tschaikowsky
wird also haufiger gespielt als Mozart oder
Bach usw. Die statistisch ermittelte Reihen-
folge 1dBt den Autor ohne weiteres auf die
»Bedeutung® der Komponisten schlieSen,
die ,Bedeutung” des betreffenden Konzert-
pu?]ikums selbst taucht als Problem nicht
auf.

Aus der empirischen Analyse gehen einige
kuriose Zusammenhinge hervor, so etwa,
daB Sibelius seinen Anteil im Repertoire
der dreifliger Jahre deshalb verdreifachen
konnte, weil Finnland — als das einzige
Land, das seine Kriegsschulden an die Ver-
einigten Staaten bezahlte — in Amerika
plétzlich an Popularitit gewann. Man er-
fihrt hier auch, daB Beethovens Fiinfte,
deren rhythmisches Anfangsmotiv dem Mor-
sezeichen V entspricht, wihrend des zwei-
ten Weltkrieges als ein Symbol des Sieges
(. Victory“) besonders haufig gespielt wurde.
Trotzdem bleibt dieser mit viel Fleif zu-
sammengestellte Abschnitt der Untersuchung
letzten Endes unergiebig, insofern er die
mitgeteilten statistischen Tabellen lediglich
sprachlich ausfithrt. Dort wiederum, wo der
Verfasser anspruchsvollere Urteile zu fillen
und gréBere Zusammenhinge zwischen Mu-
sikwerk und Gesellschaft zu entdecken
meint, wird seine Arbeit unwissenschaftlich,
ja zuweilen ausgesprochen flach. Mit leich-
ter Hand etikettiert er die behandelten
Komponisten, etwa Strawinsky: ,...solange
er weiterscureibt, kann Strawinsky auf Auf-
merksamkelt fir seine Werke redinen”,
oder Mahler: ,Gustav Mahler setzte die
Tradition jener Weitschweifigkeit (englischer
Text: Teutonic length) fort, unter der deut-
sche Komponisten von Zeit zu Zeit leiden,
seitdem Beethoven die 55 Minuten lange
Eroica niederschrieb“. Setzt sich der Leser
dariiber noch hinweg, daB der Autor stets
von der Passion Bachs spricht, Stefan
Zweig den Librettisten von Richard Strauss
nennt und die avancierte Musik mit Links-
orientierung gleichsetzt (ein grober Unfug
des bﬁrgerlijlen Ressentiments), so wird
man doch unangenehm berihrt von dem
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flachen Raisonnement, das die Arbeit Seite
fiir Seite erfiillt. Ein Beispiel, das nicht ein-
mal zu den ,gelungensten“ dieser Art ge-
hort, mag dies veranschaulichen. Uber Bach
liest man: ,Das Wadistum wneuer dstheti-
scher Priferenzen hat es mit dem erfolg-
reidien Anbau feiner Gemiise gemeinsam,
daf} die Begeisterung des Bebauers allein
nidht ausreicht, um Ergebnisse zu erzielen.
Es wiissen bestimmte Voraussetzungen ge-
geben sein, bevor der Eifer des Girtuers das
Bild auf der Samenpackung in saftigen Salat
iibersetzen kann. Die Gesdiidite macht kei-
ne Spriinge. Und so hat auds die Populari-
tit Bachs nicht einfads ein Jahrhundert
iibersprungen, vielmehr kann ihr Wadistum
Schritt fiir Sdhiritt verfolgt werden.”

In keinem inneren Zusammenhang mit
der Untersuchung iiber die amerikanischen
Orchester stehen die abschlieBenden Kapi-
tel Musikalisdier Gesdimack und Erziehung
und Der musikalische Gesdimack und seine
Gestaltung, in denen sich der Verfasser
mehr an die wesentlichen Fragen der Mu-
siksoziologie heranwagt. Allein, auch dieser
Teil miindet in duBerliche Reflexionen iiber
die Wechselwirkung der Kiinste, iiber ver-
schiedene Faktoren, die den musikalischen
Geschmack beeinflussen, iiber die Funktio-
nen der Musik usw. Die in manchem an-
regende, aber gedanklich nicht selbstindig
genug verarbeitete Fragestellung und die
sich daraus ergebenden unverbindlichen Re-
sultate zeigen klar, daB eine wirklich frucht-
bare Musiksoziologie — im Gegensatz zum
vorliegenden Versuch — weder auf gedank-
liche Abstraktion noch auf konkrete isthe-
tische Analysen verzichten darf. Die heute
sich immer mehr verbreitende soziologische
Betrachtungsweise der Musik wird vermut-
lich erst dann zu fruchtbaren Erkenntnissen
filhren, wenn sie nicht — wie das hier be-
sprochene Werk — auflerhalb der eigentli-
chen Musik stehenbleibt. Wenn man zwi-
schen dem Orchesterrepertoire und dem mu-
sikalischen Geschmack einen zwingenden
Zusammenhang annimmt (was nicht selbst-
verstindlich ist), so bieten die Schwankun-
gen im Geschmack des amerikanischen Kon-
zertpublikums gewif manchen interessanten
Aspekt, wiewohl die Einstufung vieler Kom-
ponisten dem europdischen Musikkenner
hichstens als seltsam erscheinen wird. Aber
die wesentlichste Frage einer Soziologie des
musikalischen Geschmacks, nimlich ob die
Analyse nicht vom musikalischen Werk
selbst ausgehen sollte, ob die sozialen Fak-
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toren nicht in erster Linie in der Immanenz
der musikalischen Form zu suchen sind —
diese Frage wird vom Verfasser gar nicht
aufgeworfen. Fine Auseinandersetzung mit
diesem methodischen Problem hitte man
jedoch hinter dem anspruchsvollen Titel ver-
mutet. Warum der Verfasser auf diese theo-
retischen und heute besonders aktuellen
Fragen nicht einging, sondern an der empi-
rischen Oberfliche blieb, wird bei einem
fliichtigen Blick in das Schrifttumsverzeich-
nis verstindlich. In diesem fehlen Namen
wie Max Weber, Simmel und Lukics ginz-
lich; doch vermiBt man auch Namen aus
dem engeren Fachbereich wie Theodor W.
Adormno und Emnst Hermann Meyer. Selbst
von dem Herausgeber Alfons Silbermann
wird lediglich ein einziges Werk angefiihrt.
Die Ubersetzung 148t die nachtrigliche
Durchsicht eines Musikwissenschaftlers, nein:
eines Musikliebhabers vermissen. Nur so ist
es zu erkliren, daB der Leser einer Bach-
schen Messe und Suite in B-Moll (engl.
B Minor) sowie einer Fiinften Symphonie
Schuberts ebenfalls in B-Moll (engl. B-flat)
begegnet. Auf einer ganzen Liste von un-
genauen oder unrichtigen Ubersetzungen
wire zum Beispiel auch zu beanstanden, da8
Rimskij-Korssakow im Vergleich zu seinen
dilettierenden Freunden nicht , diszipliniert”,
sondern handwerklich gebildet (engl. ,dis-
ciplined”) war, und daB scheinbar geist-
reiche Ausdriicke wie — im Zusammenhang
mit Griegs Kompositionen — ,homdopathi-
sche Dosierung” (engl. .infinitesimal pro-
portions”) in einem musikwissenschaftlichen

Werk schlechterdings keinen Sinn haben.
Tibor Kneif, Gdttingen

Lukas Richter: Zur Wissenschafts-
lehre von der Musik bei Platon und Aristo-
teles. Berlin: Akademie-Verlag 1961. 202 S.
(Deutsche Akademie der Wissenschaften zu
Berlin. Schriften der Sektion fiir Altertums-
wissenschaft. 23).

Der Verf. bemerkt einleitend: ,das The-
ma der vorliegenden Arbeit liegt an der
Grenze zwischen Musikwissenschaft und Al-
tertumswissensdhaft; es berithren sich darin
philosophiegeschichtlicdhe und fachwissen-
schaftsgeschichtliche Interessen” (S. 8). Es
wiire naheliegend, im Sinne dieser Zeitschrift
vormehmlich das hervorzuheben, was ,die
Musikforschung™ angeht; die verschiedenen
Themenkreise sind jedoch zu sehr mitein-
ander verflochten, als daB man sie scheiden
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konnte. Oftmals sind umstindliche und ver-
zweigte Untersuchungen altertumswissen-
schaftlicher Uberlieferung und bedeutungs-
geschichtlicher Begriffsbildung erforderlich,
um fiir die Lehre von der Musik zu ver-
laBlichen Ergebnissen zu gelangen. (Es muf
allerdings beriicksichtigt werden, daB seit
Beginn der Drucklegung der Schrift ein Jahr-
zehnt verstrich, so daf die Forschung in-
zwischen in mancher Einzelfrage weiter ge-
kommen ist.)

Ziel der Untersuchung war es, zu einer
prinzipiellen Kliarung der Stellung der Mu-
sikwissenschaft innerhalb eines Wissen-
schaftssystems zu gelangen und das Ver-
hiltnis des Musik-Wissens zur Praxis zu
bestimmen, indem deren Grundlegung bei
Platon und Aristoteles betrachtet wird
(S. 7). Nun gibt es sowohl bei Platon
als auch bei Aristoteles keine Schrift,
die ein System der Wissenschaften aus-
schlieBlich oder nur in erster Linie behandelt;
es kann aber aus verstreuten Ausfithrungen
und Bemerkungen zusammengetragen wer-
den, welche Vorstellungen beide Philosophen
von einer Ordnung der Wissenschaften ge-
habt haben. Auf diese Weise nimmt das
Bild einer Wissenschaftslehre des Aristoteles
verhiltnismiBig klare Umrisse an.

Im Hinblick auf Platon dagegen gesteht
der Verfasser selbst die Problematik seiner
Interpretation ein (S. 97). In seinen frithen
Dialogen bezieht sich Platon hiufig auf die
Musik, vor allem auf ,einzelue Tdtigkeiten
aus dem Bereidh des Iustrumentalspiels wie
Auletik und Kitharistik“, er verwendet sie
allerdings meist nur als Beispiel (S. 27, The-
se 3). Des reifen Platons Stellung gegeniiber
der Musik ist dann zwiespltig: Er ist ein
entschiedener Gegner der zeitgendssischen
Musik-Praxis (S. 37) und erkldrt dagegen
ausdriicklich seine Zustimmung zur musi-
kalischen Ethoslehre, wie sie im Jahrhundert
vor ithm Damon vertrat. Da es Platon auf
das Vordringen vom Werden zum Sein an-
kommt, kdnnen ihm die Phainomena der
Musik ebensowenig wie die Himmelserschei-
nungen AnlaB bieten zum Nachdenken iiber
das Sein (S. 26). Die handwerkliche Elemen-
tartheorie bzw. Fachkenntnis kann er nur
als Beispiel fiir Verfahrensweise und fiir
philosophisch-pidagogische Einsichten gel-
ten lassen (S. 53 u. 54). In seiner Ordnung
der Wissenschaft nimmt die Harmonik eben-
so wie die Astronomie, die er beide in
Ubereinstimmung mit den Pythagoreern fiir
verschwistert hilt, die letzte Stelle ein
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(S. 60); der praktischen Musik weist er in
der Wertskala der Technai einen inferioren
Rang zu (S. 84).

Mit Aristoteles gelangt man begreiflicher-
weise auf viel festeren Boden, weil bei die-
sem die ,empiriscie Einzelforsdiung” ganz
anders zu ihrem Recht kommt (S. 98). Ari-
stoteles vermeidet den platonischen Konflikt.
Er nimmt zwischen Musiktheorie und Mu-
sik-Praxis eine scharfe Trennung vor und
gesteht jeder von beiden ihr besonderes
Recht zu (S. 119). Musik gemeinhin ldBt
Aristoteles als ,passende Ausgestaltung der
Mufle” (S. 124) gelten, ja er gliedert die
Musikausiibung und -lehre zum Zwecke der
Urteilsbildung in die Paideia ein. Der Be-
stimmung des Faches der Harmonik bei Ari-
stoteles gilt der ausfithrlichste Abschnitt der
Schrift des Verfassers. Er schlieBt sich dabei
den Darlegungen von W. D. Ross an, der
bei Aristoteles eine dreifache Hierarchie der
Wissenschaften erkennt: 1. eine reine mathe-
matische Wissenschaft, z. B. % dotduntixn
yeopetpia, otigeopetpio; 2. eine ange-
wandte Wissenschaft, z. B. 9| dopovixn) 1
padnpotixd, drrixy, dotpodloyia; 3. eine
empirische Wissenschaft, z. B. 1| dopovixn
N xava thv dxdénv, 10 mepi Tiis ipwdog,
10 gawvbpeva (S. 156). Die empirische Wis-
senschaft, die wir Akustik nennen kdnnen,
behandelt Aristoteles nicht naher. Wahrend
die Arithmetik als reine mathematische Wis-
senschaft an der Spitze steht, nimmt die
mathematische Harmonik ,als verstofflidite,
konkretisierte Arithmetik" die nachfolgende
Stelle ein (S. 161, 168, 169). Es ist strecken-
weise ein mithevoller Weg, bis man aus dem
Dickicht der Einzeluntersuchungen und
Nachweise heraustritt auf die Lichtung, auf
der das Fazit gezogen wird, wie es endlich
auf den Seiten 168 u. 169 im Hinblick auf
Aristoteles geschieht. In einer Reihe von
Thesen am SchluB des Buches wird dem Le-
ser ein Leitfaden in die Hand gegeben, den
er sich gleich anfangs zur leichteren Orien-
tierung vergegenwirtigen sollte.

Den beiden Hauptabschnitten der Schrift,
némlich denen iiber Platon und Aristoteles
geht eine Eiufihrung voraus, die iiber die
Frithgeschichte der wissenschaftlichen Be-
schiftigung griechischer Denker mit der Mu-
sik belehrt; es folgen im Ausblick Bemer-
kungen iiber die Nachfolge, ein Abschnitt,
dem im urspriinglichen Plan der Arbeit an-
scheinend ein eigenes Kapitel zugedacht war.
In beiden Abschnitten richtet sich haufig
der Blick des Verfassers auf das Verhiltnis
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der mittelalterlichen zur griechischen Musik.
Auf diese Weise wird die Schrift im wei-
teren Sinne, als es der Titel erwarten lift,
zu einer Bildungsgeschichte des Musik-Wis-
sens und der Musikwissenschaft. Sie fiihrt
im mittleren Abschnitt den bedeutungsvollen
Augenblik vor Augen, in dem die Auf-
spaltung von etwas eintritt, das urspriing-
lich eine Einheit war, eine Aufspaltung, die
endlich in der Wissenschaftslehre der nach-
aristotelischen Zeit ihren Niederschlag fand
in der Aufspaltung zwischen den Aristoxe-
neern, den sogenannten Harmonikern, de-
nen es in erster Linie auf ,die Tonarten-
lehre im Hinblick auf die aktuelle Melodik*
(S. 44) ankam, und den Pythagoreern, bis
dann im Mittelalter durch Vermittlung der
Romer die mathematische Harmonik der
Pythagoreer und Platoniker als die legitime
Musikwissenschaft angesehen wurde (S.
185 £.). Das sind historische Riickblicke und
Ausblicke; aber mehr als das hat die vor-
gelegte Arbeit eine gegenwirtige Bedeutung
darin, zur Kldrung unserer Begriffe von Mu-
sik-Wissen und Musikwissenschaft wesent-
lich beizutragen.

Max Wegner, Miinster/ Westf.

Solange Corbin: La Déposition litur-
gique du Christ au vendredi saint. Sa place
dans T'histoire des rites et du theatre reli-
gieux (Analyse de documents portugais).
Paris: Soc. d’éditions ,Les Belles Lettres”;
Lisbonne: Livr. Bertrand 1960. 346 S., 18
Tafeln.

Ein jedes Werk, ob Buch oder Zeitschrif-
tenaufsatz, das Solange Corbin verdffent-
licht, bedeutet Gewinn. Das Problem des
jeweiligen Themas wird bis zum Grundsitz-
lichen erértert und aufgrund eines umfas-
senden Quellenstudiums zu 18sen versucht.
Das gilt auch fiir das vorliegende Werk,
obwohl es der Musikwissenschaftlerin, die
Mme. Corbin doch ist, hitte fernliegen miis-
gen. Es ist mehr eine liturgiegeschichtliche
und volkskundliche Forschung.

Gegenstand der Untersuchung ist die am
Karfreitag hie und da gefeierte ,Grable-
gung Christi“, bei der natiirlich auch Ge-
singe vorgetragen werden, die aber doch
weitgehend gleich sind und wenig Probleme
bieten. Gefragt wird vielmehr nach Ort,
Zeit und Umstinden der Entstehung, nach
den Arten der Feier, nach der Verbreitungs-
geschichte bis zur Gegenwart und nach dem
Verhiiltnis dieser Zeremonien zur Entste-
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hung des mittelalterlichen Dramas. Zu die-
sem Zwecke werden zahllose Quellen aus
Deutschland, Frankreich, England, Ungarn,
Polen, Bshmen, Spanien, Italien und Portu-
gal sowie dem Osten untersucht: Viten,
Consuetudines, Ordinaria, Missalien u. dgl.,
aber auch neuzeitliche Berichte, weit iiber
das Material hinaus, das K. Young (The
Drama of the Mediaeval Church) bringt.

Ergebnis ist, daB zwischen mehreren For-
men deutlich geschieden werden muB. Da
ist zunichst die nordliche Form einer Pro-
zession vom Altare zum ,Grab“, eine
streng liturgische Feier, im Prinzip mit einer
geweihten Hostie und also einem Priester,
unter Verwendung von bestimmten, auch
sonst in der Liturgie der Karwoche gesun-
genen Gesingen, vor allem des stets nach-
weisbaren Resp. ,Sepulto Domino®. Im Sii-
den findet die Prozession im Freien statt,
sie hat einen ausgedehnteren Weg, und die
Liturgie wird also oft durch Laude und
dhnliche volkstiimliche Gesinge erweitert
(»Liturgie ornée”); sie wird aber nicht preis-
gegeben. In einer dritten, aber nur wenig
verbreiteten Form, bei der nur ein Kruzi-
fixus ,begraben wird“, wird allerdings auf
die alte liturgische Form und die liturgi-
schen Gesinge verzichtet.

Ausgangsort des Brauches scheint Siid-
deutschland, insbesondere die Gegenden
von Augsburg und Trier zu sein, die nach-
weislich iltesten Stitten des Brauches. Sei-
nen Ursprung sieht die Verfasserin in der
Sitte des allgemeinen Kommunionempfan-
ges am Karfreitag, die in Rom etwa seit
dem 6. Jahrhundert, in Deutschland wohl
seit dem 9. Jahrhundert iiblich war: nicht
benutzte Hostien muBiten dabei an einen
besonderen Ort gebracht werden, da der
Altar nach noch ilterer Sitte danach leer
stehen mufte. Zweifellos ist das richtig;
eine Unklarheit bleibt aber doch. Die ilte-
ste Quelle fiir das ,Begriibnis der geweihten
Hostie“, die Vita des Hl. Ulrich, entstammt
dem 10. Jahrhundert; demselben Jahrhun-
dert gehdrt aber auch die Trierer Quelle
an, der zufolge bei dem Begribnis ein Kreuz
verwendet wurde. Das sieht so aus, als ob
doch auch andere Brauche mitgewirkthitten.

Diese Grablegung gehdrt nicht zu den
Quellen des Dramas, verstindlicherweise.
Es knfipfen sich keine Dialoge an die litur-
gischen Gesiinge an. Der dialogische Tropus
(»Quem queritis“) ist ein Drama, das einen
heilsgeschichtlichen Vorgang erldutern, d.h.
darstellen soll. Die Prozession zum Grabe
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aber konnte zwar symbolisch als die Grab-
legung von Jerusalem verstanden werden,
aber doch nicht sie selber darstellen. Die
Verfasserin zeigt, wie man klar zu unter-
scheiden hat zwischen der symbolischen Deu-
tung einer liturgischen Handlung und der
Darstellung eines Heilsgeschehens durch eine
nicht-liturgische Aktion. Dieses Prizisieren
des Ortes, wo Tropus und Drama sich ent-
falten konnten, diirfte ein Hauptgewinn des
Werkes sein.  Ewald Jammers, Heidelberg

Solange Corbin: La notation musicale
neumatique. Les quatre provinces lyonnai-
ses: Lyon, Rouen, Tours et Sens. Univer-
sité de Paris, Faculté des lettres: Thése
1957 (maschinenschr.). 758 S., 2 Karten,
8 Tabellen, 89 Tafeln.

Diese Thése iiber die sogenannte nord-
franzésische Neumenschrift ist nur maschi-
nenschriftlich vorhanden, und es ist an sich
nicht iiblich, iiber Werke, die nicht im
Druck erschienen sind, zu referieren. Nach-
dem aber der Schreiber dieser Zeilen die
Arbeit einsehen durfte, ist er der Uber-
zeugung, daB eine Ausnahme angebracht
ist. Bei der Giite der Arbeit ist es aller-
dings bedauerlich, daB die Arbeit keinen
Verleger gefunden hat; denn es wird in Zu-
kunft unmoglich sein, etwas zur franzosi-
schen, aber auch iiberhaupt zur Neumen-
kunde ohne Durchsicht dieses Werkes zu
sagen. Ein anderer Gedanke stellt sich aber
bald ein. Fiir Deutschland fehlt ein entspre-
chendes Werk. Die Neumenschriften der
deutschen Provinzen sind noch nicht unter-
sucht; noch ist es in der Regel unméglich,
aufgrund ihrer Eigenart Neumen des 11.
bis 14. Jahrhunderts einem bestimmten Bis-
tum zuzuweisen. Voraussetzung dazu wiire,
daB die Quellen gesammelt, eingesehen,
fotokopiert wiirden, bis dann eine Ordnung
moglich wird — so wie Solange Corbin vor-
gegangen ist.

Die Arbeit bringt einen Katalog der
Handschriften mit der erwdhnten Neumen-
schrift, gegliedert in die vier Hauptgruppen
Lyon, Rouen, Tours, Sens und weiterhin
auf die einzelnen Bistimer, mitsamt den
Ubergangsgebieten nach Osten und Siiden,
mit minutidser Beschreibung von den klei-
nen Gelegenheitseintragungen (der ilteren
Zeit) bis zu groBen Neumenhandschriften.
Zugrunde liegt dieser Gliederung der
Schriftarten die Einteilung Frankreichs in
Kirchenprovinzen, die auf die Diokletiani-

211

sche Didzeseneinteilung zuriickgehen: die
Verbreitung der nordfranzésischen Neumen-
schrift entspricht wesentlich der Gallia Lug-
dunensis. Nur gelegentlich werden die Ot-
den bedeutungsvoll fiir die Verbreitung der
Schrift.

Folgerichtig gehen den einzelnen Kapi-
teln Geschichten der Bistiimer voraus. Dann
folgen die Merkmale der jeweiligen Schrift,
anhand der einwandfreien und typischen
Codices, wobei auch die Achse der Neumen,
d. h. die schriige oder gerade Lage der Neu-
menzeichen fiir die auf- oder abwirtsstei-
genden Toéne, beachtet wird. (Der Rezen-
sent wiirde allgemeiner den Ductus der
Feder in den Vordergrund stellen). Die Ka-
pitel werden durch das Verzeichnis der
Handschriften mit kritischer Angabe der
Literatur und der etwaigen Faksimile-Wie-
dergabe beschlossen. Diesem Katalogteil
geht eine allgemeine Einfithrung in die
Neumensdhrift voraus: Herkunft, Verwandt-
schaft, Bedeutung der Zeichen. Den Schluf
bilden eine Darlegung iiber das Alter der
Neumenschrift aufgrund der historischen
Berichte: gleichfalls eine umfassende Ma-
terialsammlung mit selbstindiger Bedeu-
tung — von anderen wertvollen Details
(Verzeichnis der einwandfrei datierbaren
Handschriften des 9. Jahrhunderts u. a.) ab-
gesehen.

Das Ganze ist ein Standardwerk, bei dem
eine Kritik an dem Kernteil — zum min-
desten aus der Ferne — unangebracht ist.
Bei den Deutungen wird man freilich hie
und da anderer Meinung sein kdnnen; wie
wire das bei einer so delikaten Angelegen-
heit anders denkbar. (Der Rezensent beab-
sichtigt, in einigen Neumenstudien solche
abweichenden Meinungen vorzubringen;
hier wiirde eine solche Ausfilhrung zu um-
fangreich werden und Gefahr laufen,
das berechtigte Lob zu verdunkeln.)

Ewald Jammers, Heidelberg

Felix Kreusch: Beobachtungen an der
Westanlage der Klosterkirche zu Corvey.
Ein Beitrag zur Frage ihrer Form und Zweck-
bestimmung. Koln—Graz: Béhlau 1963. 73
S., 32 Taf.

Zu dem Werke des Aachener Dombau-
meisters Felix Kreusch wiire von musikwis-
senschaftlicher Seite aus an dieser Stelle
nichts zu sagen, wenn sich nicht in der West-
anlage (dem Westwerk) der Corveyer Kirche
einige Wandkritzeleien befinden, die als



212

Noten gedeutet wurden, und wenn die Frage
der Zwedkbestimmung nicht auch die Musik
anginge. Das Ergebnis der architektonischen
Ausfithrungen ist, daB dieses Westwerk —
und entsprechend auch die anderen deut-
schen Westwerke (auSerhalb der Aachener
Pfalzkapelle) — nicht , Kaiserkirchen” gewe-
sen sind, sondern den Bediirfnissen derLiturgie
ihren Ursprung verdanken. Bei diesen Be-
diirfnissen weist der Verfasser auf die archi-
tektonisch nahe verwandte Kirche von Cen-
tula (St. Riquier) hin. Im dortigen West-
werk, und zwar in seinem Obergescho8,
fanden die Offizien des Palmsonntags, des
Karsamstags und z. T. auch von Weihnach-
ten, Ostern und Himmelfahrt statt. Ahn-
liche Wechsel der Gottesdienst-Stationen
nimmt der Verfasser also auch fiir Corvey

an.

Es befinden sich ferner an der Wand des
Engelschores, d.h. eines Teiles des Ober-
geschosses des Corveyer Westwerkes, Buch-
staben als eine Art Sgrafitti, hochstwahr-
scheinlich kurz nach dem ersten Verputz,
etwa um 900 geschrieben. Diesem Datum
entspricht auch der palidographische Befund
(B. Bischoff, Miinchen). Diese Buchstaben
werden nun als Tonbuchstaben verstanden;
sie verraten also, daB hier oben Musikanten
gestanden haben, und zwar nach Ansicht
des Verfassers und seines musikalischen
Beraters H. Freistedt, Aachen, Instrumenta-
listen. DaB es sich um Musiknoten handelt,
ist duBerst wahrscheinlich, da man ein sinn-
loses Gekritzel an dieser Stelle nicht anneh-
men kann und vor allem, weil nur die Buch-
staben a bis g verwendet werden. Diese
Buchstaben konnen aber, wie Freistedt aus-
filhrt, nicht die Bedeutung gehabt haben,
die sie heute bzw. seit Odo von Cluny oder
St. Maur-des-Fosses haben, sondern eine
dltere: a = c. Das schlieBt der Verfasser
daraus, daB die Melodien sonst in einer
unverstindlichen Tonart auf (b =) b geen-
det hitten. Die altere Lesart ergibt ver-
stindliche Schliisse auf (b =) d in der dori-
schen Tonart.

Die Verwendung von Buchstaben fiir die
musikalische Notation ist nun im Mittel-
alter fast nur bei musiktheoretischen Trak-
taten iiblich oder in Lehrschriften wie To-
naren (vgl. S. Cotbin, Valeur et sens de la
notation alphabétique & Jumiéges et en
Normandie, in: Jumiéges. Congrés scienti-
fique I1/1955, S. 931ff.). Da beides hier
nicht vorliegt, ist es nicht abwegig, anzu-
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nehmen, daB diese alphabetische Noten-
schrift fiir Instrumentalisten bestimmt war.
Doch ist das bei unserer diirftigen Kenntnis
iiber die Musikpflege um 900 nicht so sicher,
wie Freistedt annimmt. Vor allem ist es
nicht gegeben, daB es sich bei den Melo-
dien um Instrumentalstiicke handelt.
Freistedt bezeichnet nun diese Musik-
stiicke als Sequenzen. Hier sind stirkere
Zweifel anzumelden. Der Umfang der Me-
lodien betriigt etwa 32 oder 46 Tone (Un-
sicherheit entsteht durch einige Liicken in-
folge von Schiden der Wand). Das ist fiir
eine Sequenz im iiblichen Sinne zu wenig,
selbst wenn man die Abschnitte verdoppeln
wiirde. Die einzelnen Abschnitte einer hypo-
thetisch méglichen Gliederung sind wieder-
um kleiner und geringer an Zahl, als es
bei einer Sequenz iiblich ist. Die Abschnitte
besitzen dabei Kadenzen, wie sie zwar in
Sequenzen, aber doch auch anderswo auftre-
ten konnen. Die Abschnitte selber sind aber
nicht durch Variation der Kernzellen gebil-
det. Tonzahl, Gliedzahl und Struktur legen
vielmehr nahe, von frei geformten Hymnen
zu reden. Aber schlieBlich: es fehlt an hin-
reichendem Vergleichsmaterial fiir Melo-
dien, die ohne Text aufgezeichnet wurden,
um eine gesicherte Aussage zu machen. Es
mégen die beiden hauptsichlichen Melodien
folgen, versuchsweise in Abschnitte aufge-

teilt:

c(d)d
edg7f§§§f deeded§:;;
fgfeidf f|ddfefedee
Gdcdiedd| dsagiabh

é:fgfg‘é}ﬁ(})éé aal—a;l_a;?;;E
i Prvevroe

(Die Ubertragung von Freistedt stimmt an
den mit * gekennzeichneten Stellen nicht ge-
nau mit den Reproduktionen von Kreusch
iiberein). Ewald Jammers, Heidelberg

Rutgerus Sycamber de Venray:
Dialogus de musica (um 1500), hrsg. von
Fritz Soddemann. Kéln: Armno Volk-
Verlag 1963. IIl + 59 S. + 2 Faks. (Bei-
trige zur Rheinischen Musikgeschichte. 54).

In dieser ebenso interessanten wie auf-
schluBreichen Publikation wird erstmals ein
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Text vorgelegt, auf dessen musikgeschicht-
liche Bedeutung schon vor mehreren Jahren
Heinrich Hiischen in einem Beitrag zur Fest-
schrift Schiedermair hingewiesen hat (Rut-
gerus Sycamber de Venray und sein Musik-
traktat, Beitrdge zur Rheinischen Musik-
geschichte 20, Kéln 1956, S.34ff.). Der
Verfasser — ein vielseitig gebildeter Augu-
stiner-Chorherr aus dem Kreise der Windes-
heimer Reformbewegung — setzt sich sehr
eindringlich mit der zeitgendssischen Praxis
des Choralsingens, vor allem innerhalb der
Kloster, auseinander. Der Stoff wird von
ihm in Form eines glinzend geschriebenen
Dialogs dargeboten; als Dialog-Partner er-
scheint Thomas Stralen, der Singmeister des
Klosters Mdllenbeck. Grundgedanke und In-
halt — die Anleitung geistlicher Singer zur
recta, congrua et devota camtio — stellen
die Schrift in die unmittelbare Nihe Con-
rads von Zabern, dessen Bemithen um eine
Reform des Choralgesanges hier aufgegrif-
fen und in wesentlichen Punkten erweitert
wird. Rutgerus unterstreicht diesen Zusam-
menhang nachdriicklich, wenn er schreibt:
+Nam ex huius viri motus industria hunc
parvum dialogum . . . statul scribere” (S.
39).

Von besonderem Interesse scheint dem
Rezensenten, da der Autor in seine Aus-
fithrungen iiber die recta cantio einige
Abschnitte ,de facultate cantus” einbezieht
(Hexachorde, Gebrauch von b—fa und b—mi,
Intervalle usw.), wobei er sich die Anschau-
ungsmittel (tabulae) von Conrads Unter-
richt zu eigen macht. (Wie aus dem Text
hervorgeht, hatte er den Zaberner Magister
selbst noch gehért). Im weiteren Verlauf
wird der Leser in den Problemkreis spit-
mittelalterlicher Choralpraxis eingefiihrt.
Die Erérterungen sind von der Sorge und
dem Bemiihen um eine grundlegende Er-
neuerung des einstimmigen Gesanges ge-
tragen. Wenngleich eine Anlehnung an Con-
rads Schrift De modo bene cantandi (1474)
nicht zu iibersehen ist, bietet der Text den-
noch eine Fiille wertvoller Details, die ihm
weitgehend den Rang einer eigenstindigen
Quelle sichern.

Der von Fritz Soddemann besorgten Edi-
tion wurde die Handschrift W 340 des Kal-
ner Stadtarchivs (ein Autograph Rutgers)
zugrundegelegt. Der Herausgeber bringt den
Text in seiner originalen Gestalt, indem er
die FEigentiimlichkeiten der Orthographie
beibehilt. Eine sorgfiltig angewandte Inter-
punktion erleichtert dem Leser das Ver-
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stindnis des jeweiligen Sinnzusammenhan-
ges. Leider weist der Text selbst Lesefehler
und Ungenauigkeiten auf, die zu einem
guten Teil in dem minutis geschriebenen
Manuskript ihre Ursache haben mégen, aber
doch wohl hitten vermieden werden kon-
nen. Gefragt sei endlich, warum der den
Inhalt treffend kennzeichnende (Original-)
Titel De recta, congrua devotaque cantione
dialogus (vgl. S. 1) vom Herausgeber durch
Dialogus de musica ersetzt wurde. — In
seiner (sehr knapp gehaltenen) Einleitung
kiindigt Soddemann eine ausfiihrliche Inter-
pretation des Traktates an. Man darf darauf
gespannt sein.

Corrigenda und Addenda: S. 1 Z. 14 (=
1/14) lies ,iocundus®; 2/29 ,aliquando”
statt ,aliquid“; 3/2—3 ,clementissime”
statt ,decentissime”; 4/10 ,Et“ statt
»Quod“; 7/17 ,decantent*; 7/24 ,maxi-
me“;8/32 ,b—fa b—mi" statt ,b—fa, b—mi*
u. ,bb—fa b—wmi“ statt ,bb—fa, b—wmi“;
11/17 ,fit" statt ,sit“; 13/32 ,canentibus“
statt ,omuibus“; 14/11 u. 18 ,semidia-
pente”; 14/21 ,semidiapente” statt ,semi-
diapenthel"; 16/5 ,quomodo” statt ,quo-
niam” (ebenso 26/21 u. 28); 16/10 ,bb—fa
h—mi“; 16/24 ,quamvis®; 16/32 ,Atqui“;
18/4 ,quam gradalibus® statt ,quam in
gradalibus“; 18/25 ,ieiune” statt ,temere;
19/13 erginze ,(de) cunctis (non)*; 19/20
lies ,congruo” (dazu Anm. ,Ms. congrua“);
20/17 ,perinde” statt ,proinde”; 21/15
#in vices”; 21/29 ,virgulas®; 25/4 ,dispu-
tamus“; 25/30 ,minime“; 26/4 ,supra”
statt ,super”; 30/13 ,que“ statt ,quam”;
30/22 ,in primis“; 32/6 ,qui“ statt ,quia“;
32/7—8 ,inutil[ibus]“; 33/33 erginze ,(vel)
etiam (appomens)”; 34/23 lies ,cantatio-
ne“; 35/12 ergéinze ,(dubio) semet (emen-
darent); 35/20—21 lies ,cernitur® statt
Jservitur”; 36/19 ,dominus” statt ,deus”;
37/9—10 ,demonstravimus aliam, formabi-
lem facile.”; 37/30 erginze ,(si) vel (in)“;
37/33 lies ,premeret”; 38/22 ,grossas”;
38/27 .quomodo” (ebenso 43/13); 38/32
Jlis“ statt ,aliis“; 39/6 erginze ,(ut) tu
(cuncta)”; 39/11 lies ,vult” statt ,vult (2)“;
43/11 ,Brigitte”; 43/17 ,cantiones”; 46/4
ofructus statt ,sermus“; 50/1 ,somant”
statt ,tomant“; 52/12 ,ipsa“.

Anmerkungen: 16/1 zu ,D-sol-re”: ,Ms.
desolre”; 16/2 u. 3 ,E-fa-ut*: ,Ms. effaut”
(ebenso 37/16); 39/13 ,d-la-sol-re*: ,Ms.
delasolre”; 39/13 ,G-sol-re-ut“: ,Ms. ge-
solreut”.

Karl-Werner Giimpel, Freiburg i. Br.
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Walter Kaufmann: Die Orgeln des
alten Herzogtums Oldenburg. Nordolden-
burgische Orgeltopographie. Oldenburg:
Gerhard Stalling Verlag 1962. 200 S., 32
Abb., 1 Karte (Oldenburgische Forschungen.
‘15).

Kaufmanns Buch ist eine der wertvollsten
orgelgeschichtlichen Veréffentlichungen der
letzten Jahrzehnte. Hier sind simtliche Do-
kumente einer Landschaft (seit 1660 haben
sich die Rechnungen fast aller Kirchen er-
halten) sachverstindig ausgewertet: man
wird nicht nur iiber die groflen Instrumente
unterrichtet, sondern auch und gerade iiber
die kleinen und kleinsten, die handelnden
Personen werden lebendig, zumal Kaufmann
immer wieder den geschichtlichen Hinter-
grund beleuchtet, das kiinstlerische Denken
der Meister gewinnt plastische Gestalt.

Kaufmann skizziert zunichst den Zusam-
menhang des altoldenburgischen Orgelbaus
mit demjenigen der Niederlande, Westfalens
und Niedersachsens, erzihlt anschlieBend an-
schaulich den Hergang der Dinge in Olden-
burg vom 14. bis ins 19. Jahrhundert hinein
und bringt dann, im Hauptteil seines Werks,
alphabetisch nach Ortsnamen geordnet,
simtliche Daten aus den Quellen in iiber-
sichtlicher Form, wobei das Niederdeutsche
wortlich und treffend ins Hochdeutsche iiber-
setzt wird.

Das Wirken der Niederlinder Maarten
de Mare, Cornelius und Michael Slegel und
Reinhard Lampeler van Mill sowie das des
Schererschiilers Christian Bockelmann ist
noch zu vereinzelt, um Tradition zu schaffen;
cher gelingt dies Johann Sieburg aus dem
siidlichen Niedersachsen, eindeutig dann
Gerd und Harmen Kréger, die — aus West-
falen kommend — seit 1634 bedeutende
Arbeiten ausfilhren (darunter die spéter
von Arp Schnitker hochgeschitzte Orgel fiir
Oldenburg/St. Lamberti) und in ihrem Schii-
ler Berendt HueB, der von den Krogers die
in Westfalen bevorzugte Springlade iiber-
nimmt, sowie in dessen Schiiler Arp Schnit-
ker (mit k, nicht mit g zu schreiben, wenn
auch der Meister selbst mehrfach mit g
zeichnet) stilbestimmend weiterwirken. Da
die Krogers die westfilischen Arbeiten der
Familie Scherer im Dom zu Minden, im
Miinster zu Herford und im SchloB zu Brake
sicherlich gekannt, wenn nicht bei ihnen
mitgewirkt haben, kann sich auch Schnitker
auf die Scherersche Kunst, die wiederum
auf der brabantischen Henrich Niehoffs fuft,
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zuriickfithren; und so ist Schnitker ganz &hn-
lich wie seinerzeit Gottfried Fritzsche, der
von dem Schererschiller Hans Lange aus
Wesselburen, ansiissig in Kamenz, her-
kommt, ein legitimer Nachfolger der
Scherers im Hamburger Orgelbau. Arp
Schnitkers Rivale in Oldenburg ist der tiich-
tige Joachim Kayser, der indessen von
Schnitker aufgrund seines Privilegs ener-
gisch aus dem Oldenburger Geschift ge-
dringt wird. Spiter arbeitende Meister wie
Gerhard von Holy, Christian Vater, Joachim
Dietrich Busch und Johann Hinrich Klap-
meyer kommen direkt oder indirekt aus der
Schule Arp Schnitkers, wihrend ausgezeich-
nete Meister wie Eilert Kdhler und Johann
Adam Berner aus anderen Schulen zu stam-
men scheinen.

Deutlich erkennbar ist der Wandel in der
kiinstlerischen Konzeption der Orgeldisposi-
tion. Die Alteren — Sieburg, Kroger, Hue8,
Schnitker und noch dessen Schiiler von
Holy — setzen die Werke (in der Regel
Hauptwerk und Brustwerk, seltener Riick-
positiv) ebenbiirtig nebeneinander. Praktisch
heift das: das Hauptwerk bietet nicht nur
einen Fortechor, sondern auch Register fiir
solistische Linien wie vor allem Nasard
2%/s’, Gemshorn 2’ und Terzzimbel 3fach,
und das Brustwerk ist nicht nur ein kleineres
Etwas, sondern bringt in einem bis zum
Scharf ausgebauten Fortechor der gesamten
Orgel den letzten Glanz.

Schon direkte Schnitkerschiiler wie Vater
und Busch lassen die Ausgewogenheit der
Werke und den Reichtum der Funktionen
vermissen, wenn auch ihre Dispositionen
denen Arp Schnitkers duBerlich noch durch-
aus dhnlich sind. Das alles wird in dem
topographischen Hauptteil von Kaufmanns
Buch dokumentarisch belegt. Ganz beson-
ders lehrreich sind dabei die Angaben iiber
die Beschaffenheit der zahlreichen kleinen
Orgeln mit zwei Manualen und angehing-
tem Pedal sowie iiber die Disposition der
Pedale in kleinen Raumverhiltnissen. Beide
Probleme werden auch heute immer wieder
aktuell, und von den L&sungen, die die
Schnitkerschule gefunden hat, kénnen wir
eine ganze Menge lernen.

Besonders dankbar wird der Benutzer des
Kaufmannschen Buches fiir die vom Verfas-
ser beigegebenen Ubersichten sein: chrono-
logische Listen der Orgelbauer mit ihren
Werken, der Orgelbauergesellen, der
Pfuscher, der Schnitzer und der Maler; Zu-
sammenstellung der erteilten Privilegien, der
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Nachrichten iiber viele Einzelheiten (wie
iiber den Klang der Orgeln, den Winddruck,
die Zusammensetzung der Mixturen) und
vieles andere mehr. Sehr dankenswert ist
der Bildteil, der dartut, wie sehr das Orgel-
gehiuse der Schnitkerschule schon von Kré-
ger her geprigt ist, aber auch, wieviel Phan-
tasie die Prospekte der Kayser, Kéhler und
Berner verraten. Kaufmanns Buch erlaubt
fast Orgelforschung am Schreibtisch — fiir
den aber, der die Dinge an Ort und Stelle
studieren will, ist es ein vorziiglicher Fiihrer.

Hans Klotz, Kéln

Jahrbuch fiir musikalische Volks- und
Vélkerkunde. Band I, hrsg. von Fritz Bose.
Berlin: Walter de Gruyter & Co. 1963, 149
S., 1 Schallplatte.

DaB mit der vorliegenden Versffentli-
chung die 1923 durch das Ausbleiben der
Sammelbinde fiir Vergleichende Musikwis-
senschaft entstandene Liicke im Fachschrift-
tum nun geschlossen wird, ist wirmstens zu
begriifen. Der Herausgeber verdient unse-
ren Dank. Der Titel des neuen Jahrbuches
ist umstindlich, aber beim gegenwirtigen
Stand des Faches kann die getrennte Nen-
nung von Volks- und Vélkerkunde nur
niitzlich sein.

Das Arbeitsfeld des Jahrbuches ist die ge-
samte Welt. In diesem ersten Band wird
Afrika durch die Elfenbeinkiiste, Amerika
durch Brasilien und Asien durch die mittel-
asiatischen Kurden vertreten. Der vierte
Aufsatz iiber die Beziehungen zwischen ge-
sprochenen und gesungenen Tonhéhen in
afrikanischen Tonsprachen untersucht allge-
meine Phiénomene, obwohl der Verfasser,
Hans-Heinrich Wingler, sich vor allem
auf Daten aus dem Gebiet der Hausa und
Nama stiitzt. Er stellt fest, daB die Gesangs-
linie meistens dem Sprechton folgt, daB aber
die Melodie sich nicht sklavisch an die Ton-
schritte der Sprache bindet. Wingler sieht
hierin ein Stadium der beginnenden Unab-
hiingigkeit; das Hauptinteresse seines gan-
zen Aufsatzes liegt in diesem Punkt.

Der zweite Aufsatz iiber ein afrikanisches
Thema ist der erste Teil eines Verzeichnis-
ses der Musikinstrumente der Baoulé oder,
um genauer zu sein, eines kleinen Bezirks,
der als das Zentrum der Baoulé-Tradition
angesehen wird. Der Verfasser, P. René
Ménard, beschiftigt sich in diesem Band
des Jahrbuches ausschlieBlich mit Idiopho-
nen, filgt aber einen Abrif des gesamten
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Instrumentariums in Form einer Tabelle
(S. 88—90) hinzu. Ménard ist ein ausge-
zeichneter Beobachter und ein belesener
Ethnologe, der sich in der Baoulé-Kultur
auskennt; seine Angaben sind daher unter
mehr als einem Gesichtspunkt von grofiem
Interesse.

Ménard vertritt die Ansicht, daB die
Sansa ein urspriinglich afrikanisches Instru-
ment ist und zwischen dem Kongo und Mo-
zambique beheimatet ist; er zitiert (ungliick-
licherweise ohne Seitenangabe) Schaeffner.
Da Ménard dieses Problem nun wieder auf-
wirft, mochte ich hinzufiigen, daB inner-
halb des gesamten Bezirks das Sambesi-Tal
liegt, das wahrscheinlich eine der Routen
war, auf denen indonesische und andere
dstliche Elemente nach Afrika eindrangen,
daB die Sansa daher auch von Spezialisten
als afro-asiatische Parallele untersucht wer-
den miiBte. Es ist bemerkenswert, daB ja-
vanische Bauern cape-artige Regenumhinge
benutzen, an deren Innenseiten Lamellen
befestigt sind, die sie zupfen und auf denen
sie die Musik des Gamelan nachahmen. Ein
dhnlicher Regenschutz ohne Lamellen ist in
Uganda zu finden, und man hat seine Ver-
bindung mit Indonesien erdrtert, aber die
Lamellen der Sansa sind bisher noch nicht
mit asiatischen Parallelen oder Vorbildern
in Beziehung gesetzt worden. Wie immer
aber der Ursprung der Sansa erklirt werden
mag, Ménard hat zweifellos recht mit dem
Hinweis darauf, daB aus anderen Kulturen
iibernommene Musikinstrumente umgeformt
werden, um sie der musikalischen Mentali-
tit ihrer neuen Besitzer anzupassen. Das
ist zweifellos eine Grundwahrheit fiir viele
Prozesse musikalischer Akkulturation.

P. Ménard benutzte 8-mm-Filme, um das
sessential du rythme et des phrases wmusi-
cales* von Tidnzen aufzunehmen, da er die
Unméglichkeit einsah, von Tonbindern eine
Partitur von Trommelrhythmen, Gesang
und Rasselgerduschen zu iibertragen (S. 66).
Ménards Technik scheint v5llig neu zu sein;
natiirlich ist sie begrenzt auf Phiénomene
des Tempos, des Rhythmus und dort, wo
bei Felltrommeln die Stelle des Fells, auf
die der Trommler schligt, beobachtet wer-
den kann, auch der Tonhshe. Die Filme
wurden mit sechzehn Bildern pro Sekunde
aufgenommen, so daB sich eine Irrtums-
grenze von weniger als /16 Sekunde ergibt.
Auf diese Weise konnte Ménard die Schiit-
telbewegung einer Rassel mit genau %4
Sekunde fiir den ,cellule rythmique* be-
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stimmen. Das Ergebnis einer Reihe von 54
Aufnahmen wird in Tabellenform darge-
stellt. Es umfaft 41/ dieser rhythmischen
Einheiten, aber die Tabelle ist schwierig zu
lesen.

Der Aufsatz hat 99 Fufinoten, die viel-
leicht einfacher zu benutzen gewesen wiren,
wenn die bibliographischen Angaben von
den eigentlichen Anmerkungen getrennt
worden wiren. Vorwort und Inhaltsverzeich-
nis versetzen die Baoulé merkwiirdigerweise
in den Kongo. S. 86 findet sich der ebenso
merkwiirdige englische Ausdruck .to pluck
the cat”; P. Ménards Gewihrsmann hat
hier offensichtlich geirrt. Im Aufsatz sind
zwei Karten beigegeben, ungliicklicherweise
ohne MaBstabangabe.

A. P. Merriams Aufsatz iber Songs of
the Gége und Jesha Cults of Bahia, Brazil
analysiert die Musik dieser beiden aus
Afrika stammenden Kulturen mit dem Ziel,
eine mdglichst objektive Beschreibung ihrer
Musikstile zu geben. Das Ergebnis wird in
je einer Zusammenstellung fiir jeden der
beiden Kulte mitgeteilt; die Arbeit, die
Daten zu vergleichen, wird dem Leser iiber-
lassen, der daher zwischen S. 106 und S.
110 stindig hin- und herblittern mufi. Da-
bei zeigt sich dann, daB die beiden Stile
tatsichlich auBerordentlich verschieden von-
einander sind. Merriams Analyse ist von
grofiem Interesse besonders fiir diejenigen,
die sich mit Kulturzusammenhsngen und
Ursprungsfragen beschiftigen. Den 12 Sei-
ten Analyse sind 24 Seiten Ubertragungen
beigegeben. Eine Studie iiber die Texte
fehlt vorerst noch.

Ahnlich interessant ist Dieter Chri-
stensens ,materialkritische Studie” der
Tanzlieder der Hakkari-Kurden der Tiirkei.
Wihrend Merriam von zwei verschiedenen
Kulten ausging, beschiftigt sich Christensen
mit Material, das auf den ersten Blick ho-
mogen aussieht, unter der Analyse aber
sich in drei Gruppen melodischer Typen
(. melodischer Ablauf“) und Stile gliedert.
Da die ethnographische und musikethnolo-
gische Erforschung der vorder-asiatischen
Musik bisher kaum fortgeschritten ist, hat
der Verfasser sein Material jedoch nicht
sicher in die Zusammenhinge einordnen
konnen. Ubertragungen und eine kleine
Schallplatte illustrieren jede der drei Stil-
gruppen. DaB die Schallplatte, die eine so
bedeutende Beigabe zum Jahrbuch ist, fast
ganz ohne Kennrillen zwischen den einzel-
nen Nummemn geschnitten wurde, ist be-
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dauerlich. Da auch die Dauer der aufgenom-
menen Stiicke nirgends angegeben wird, ist
es schwierig, sich zurechtzufinden. Tabellen
der analytischen Daten fiir jedes Lied sind
beigefiigt.

Ein kurzer Besprechungsteil beschiftigt
sich vor allem mit den Veréffentlichungen
des Jahres 1958. Es ist zu hoffen, daB dieser
Abschnitt des Jahrbuches in spiteren Jahr-
gingen ausgebaut werden moge.

Klaus P. Wachsmann, Los Angeles

Joseph Hanson Kwabena Nke-
tia: Folk Songs of Ghana. Legon: Univer-
sity of Ghana 1963. X und 205 S.

Das vorliegende Buch ist das erste einer
geplanten Verdffentlichungsreihe und be-
faBt sich daher weder mit dem gesamten
Bereich des Liedgesangs in Ghana noch mit
allen Stilen des geographischen Gebietes,
das -fiir die Untersuchung gewdhlt worden
ist, das heiBt des Distrikts von Akan, der
wichtigsten Sprachregion des Landes.

Der Verfasser, Professor Nketia, ist ein
ausgezeichneter Gelehrter, der auf eine
eindrucksvolle Publikationsliste verweisen
kann; er ist zudem Komponist und aus-
iibender Musiker sowohl im musikalischen
Idiom seines Heimatlandes als auch in der
abendlindischen Musik. Es ist darum nicht
iiberraschend, daB er sich ungewdhnlich gut
informiert iiber die musikalische Tradition
seines Landes zeigt und sie in ungewdhnlich
geschickter Weise zu diskutieren weiB.

Die Bezeichnung ,Folk Songs“ im Titel
konnte Bedenken erregen; der Verfasser
tritt ihnen jedoch durch die Erkldrung ent-
gegen, daB die Bezeichnung hier verstanden
werden solle als ,a convenient designation
to distinguish songs in the traditional Afri-
can idiom which are closely integrated
with everyday life from those in the new
popular and fine art traditions that have
emerged”.

Die Einfithrung (S.1—26) vermittelt einen
auBerordentlichen Schatz an Informationen,
die ganze Arbeit ist reichlich mit Anmer-
kungen und Nachweisen versehen, und die
vier Liedgattungen, die behandelt werden,
erhalten je fiir sich eine einleitende Unter-
suchung von betrichtlichem wissenschaft-
lichem Wert. Der Einleitung folgt eine Lie-
dersammlung von 56 Stiicken (S.27—205),
deren jedes mit musikalischer Transkription,
dem originalen Text und dessen englischer
Ubersetzung versehen ist. Die einzelnen
Stiicke innerhalb der vier Liedtypen kénnen



Besprechungen

in zyklischen Bildungen gesungen werden,
so daB die 56 ausgewihlten Lieder in die-
sem Sinne doch zusammenhingen: ,each
item may be repeated any number of times,
but the singers can change from ome item
to another if they wish without breaking
up the performance”.

Fir den Musikethnologen sehen die
Transkriptionen der Sammlung verdéchtig
einfach aus. Fiir Musiker, die sich mit der
Musik ihrer eigenen Kultur befassen, ist
es ja charakteristisch, daB sie vieles als
selbstverstindlich voraussetzen kénnen; der
Verfasser beriicksichtigt jedoch sorgfiltig
die Nuancen der Auffithrungspraxis im wei-
ten Rahmen der Moglichkeiten, die ihm
sein Buchplan fiir Kommentare und Erkli-
rungen bietet. Abgesehen davon ist er sich
dariiber im klaren, daB die Tatsache der
schriftlichen Aufzeichnung selbst eine ,new
tradition of written African music and a
new idiom in African music in Ghana*
griindet. Doch sollte man sich daran erin-
nern, daB die Lieder der vorliegenden
Sammlung ,do not belong to a forgotten
past: they are still widely practiced and
perpetuated by oral tradition among those
who have kept to traditional ways of life“.
— Man vermifit einen Index und hofft, daB
in den folgenden Binden dieser wichtige
Apparat nicht vergessen wird.

Klaus P. Wachsmann, Los Angeles

Werner Danckert: Unehrliche Leute.
Die verfemten Berufe. Bern und Miinchen:
Francke Verlag 1963. 294 S.

Die Zahl der sozial deklassierten und mit
mimetischen Tabus belasteten Berufe ist in
allen Hochkulturen recht betrichtlich. Die
insbesondere von den Fahrenden naturhaft
vorgelebte unbeherrschte Mimesis wird als
anstdBig gewertet und als Riickfall in un-
ordentliche, vermeintlich heidnische Daseins-
weisen verfemt. Die ,unsteten” entzichen
sich zu leichtfiiBig dem organisierten Zwang,
was sie naturgemif den Herrschenden su-
spekt macht. Weder die seit der Antike fort-
schreitende Aufklirung noch Toleranzedikte
haben den seit der Frithzeit vererbten Kom-
plex von Vorurteilen und Diffamierungen
abzubauen vermocht.

Als vorziiglicher Gewinn des vorliegen-
den Buches ist zu wiirdigen, daB einerseits
alle vom Makel der Unehrlichkeit, Echt-
und Rechtlosigkeit behafteten Berufe auf
die Griinde hin im Zusammenhang erforscht

15 MF

217

werden, und daB andererseits die ,infamia“®,
die z. T. bis in unsere Gegenwart hinein
nachwirkt, teilweise ginzlich neu interpre-
tiert wird. Danckert dringt durch alle vor-
geblichen Pseudomotivierungen der Neuzeit
hindurch bis zum Grunde vor, zu den wah-
ren Ursachen des Verrufs, welche er in vor-
christlichen Tabus, in Magie und Mythos
findet. Die sozialen Argumente lift er nur
am Rande gelten, als ,Atrappen”. Der Au-
tor verlagert somit die Problemstellung vom
sozialhistorischen in den religionsgeschicht-
lichen Bereich, da er davon ausgeht, diesen
Berufen sei einst eine ,Sakralitdt® und
Dignitit eigen gewesen, die seit der Chri-
stianisierung verdringend in Anriichigkeit
umgewertet wurde.

Dieser Erklirungsversuch vermag weitge-
hend zu iiberzeugen, zumal wenn man be-
riicksichtigt, daB in diesen Verfemten stets
eine Welt unbewiltigter mythischer Relikte,
von Orgiastik und Schauerlichem prisent ist
und bleibt. Danckert verzichtet dabei auf
die ErschlieBung neuen Quellenmaterials, er
beschrinkt seine Darlegungen weitgehend
darauf, das Bekannte nach eigenen Gesichts-
punkten zu ordnen und vor allem zu durch-
leuchten. Er fiihrt priizise gegliedert alle in
Frage stehenden auch ,biirgerlichen” Berufe
vor: vom Scharfrichter bis zum Biittel (dazu
vgl. erginzend Deutsche Historiker-Gesell-
schaft, Die friihbiirgerlidse Revolution in
Deutschland, Berlin 1961, S. 134ff), die
Bader, Feldhiiter, Leinweber, Miiller, Freien
Tochter, Hirten, Gassenkehrer, Tépfer, Bett-
ler, Zollner u. a. Musikgeschichtlich vor
allem von Belang sind die Kapitel iiber die
Tiirmer und die Spielleute, wenngleich auch
in anderen Abschnitten, wie etwa in dem
iiber den Totengriber, sich viele bemerkens-
werte Ausfithrungen insbesondere zur musi-
kalischen Volkskunde finden. Die mittel-
alterlichen Tiirmer teilten als Bléser die
allgemeine Diffamierung mit den Spielleu-
ten. Danckert vermutet, daB zudem die
Dimonie der Nacht wegen der vornehm-
lichen Titigkeit der Tiirmer als néchtlicher
Stundenrufer ein Motiv dafiir gewesen sei.
DaB auch organologisch zwischen dem S. 61
erwihnten Mittwintershorn und dem Tiir-
merhorn, also dem Abwehrzauber der Dun-
kelheitsdimonen mittels Hornténen im
lindlichen Brauch wie auf den Tiirmen ein
Zusammenhang besteht, macht (diese Ver-
mutung stiitzend) der Vergleich von Abb. 1
und 4 in meiner Gesdiidite der Musik in
Westfalen 1 (Kassel 1963) deutlich.
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Einen breiten Raum nimmt S. 221 ff. die
Erklirung der .infamia“ der Spielleute ein.
S. 222 bemerkt der Autor mit Recht, daf
das Moment der Heimatlosigkeit allein dazu
nicht ausreicht, vielmehr stellt er auch hier
die vorchristlichen Tétigkeiten dieses Be-
rufszweiges im Bereich des Schamanismus
und des Heilzaubers heraus. Besondere Be-
achtung verdienen dabei die Abschnitte S.
224 ff. iiber das Problem der Echtlosigkeit
wie auch iiber die urtiimliche Verbundenheit
des Zaubersingers mit den Gewissern S.
240 ff., worin neue Aspekte erdffnet wer-
den. Zum Problem der Echtheitszeugnisse
S.228 sei erginzend hingewiesen auf Sal-
men, Gesdiichte der Musik in Westfalen, I,
S.78; zur Indienststellung von Spielleuten
durch Geistliche des Mittelalters auf die
Quellenzusammenstellung in den Miscela-
nea en homenaje a Monsignore Higinio
Anglés, Vol. 11, 1961, S. 811 ff.; zum Pro-
blem des Nachlebens des Schamanen und
Heldensingers S. 238 und 251 insbesondere
in Osteuropa auf Studia Musicologica I,
1961, S. 29 ff. Wenn Danckert S. 282 ab-
schlieBend formuliert, daB sich ,stets die
Mifachtung auf dem Nihrboden verdring-
ter, iiberschiditeter Religion” entwickele, so
gilt es, diesen Satz in besonderem Bezug auf
die Verfemung der musizierenden Berufs-
gruppen ernst zu nehmen, vor allem auch
gegeniiber der bislang zu einseitig sozial-
historisch erfolgten Beurteilung dieses Phi-
nomens. Walter Salmen, Saarbriicken

George Perle: Serial Composition
and Atonality. An Introduction to the Mu-
sic of Schoenberg, Berg, and Webern. Ber-
keley and Los Angeles: University of Cali-
fornia Press 1962. XII und 154 S.

Reihenténe zu zihlen, ist weder ein Ver-
gniigen noch eine musikalische Analyse. In
den Spott iiber ,tabulations of the notes of
the set” (VII) aber mischt sich Verlegenheit:
es ist schwierig, Zwolftonmusik zu analysie-
ren, ohne entweder bei Tabellen, die wenig
besagen, oder bei Kategorien, die an
Zwolftonwerken nichts als die Reste der
Tradition treffen, Zuflucht zu suchen. Auch
George Perle, dessen Buch auf Erfahrungen
mit der Zwolftontechnik beruht, die sich
iiber mehr als zwei Jahrzehnte erstrecken,
ist gezwungen, sich auf Ansdtze zu be-
schriinken.

In Werken der ,‘free’ atonality” (Schén-
berg, op. 11/1; Webemn, op. 5/4) unter-
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sucht Perle (9ff) das Verfahren, ,iuter-
vallic cells“ zu bilden, deren Wiederkehr
und Variation musikalischen Zusammen-
hang zu begriinden vermag, obwohl die ,iu-
tervallic cells“, im Unterschied zu Motiven,
nicht an einen Rhythmus gebunden sind.
Die Klangtechnik analysiert Perle (24 ff.)
unter den Gesichtspunkten des Halbton-
anschlusses (,chromatic inflection”) und
der Symmetrie.

Merkmale einer Reihe sind nach Perle (er
verwendet den von Milton Babbitt geprigten
Terminus ,set”): 1. die Zwolftonigkeit, 2.
eine feste Reihenfolge der Tone, 3. das
Vermeiden einer Wiederkehr von Tdnen,
4. die Transformation (Umkehrung, Krebs
und Krebsumkehrung) und 5. die Trans-
position (3). Das Kapitel iiber ,Nou-
dodecaphonic Serial Composition” (37 ff.)
verrit aber, daB Perle zwei andere Kriterien
fiir ausreichend hilt, um den Gebrauch des
Ausdrucks ,set“ zu rechtfertigen: 1. die
Ableitung sémtlicher Tone eines Satzes oder
Satzteils aus einem einzigen Tonkomplex
und 2. die Unabhéngigkeit vom Rhythmus.
Zu den Methoden der ,serial composition
zihlt Perle den Wechsel zwischen Pentato-
nik und Ganztonskala in Debussys Voiles,
Skrjabins Deduktion melodischer Bildungen
aus ,Akkordzentren“, Hauers Tropentech-
nik und Strawinskys Verfahren, eine Ton-
folge, die weder zwolftdnig ist noch auf die
Wiederkehr von Tonen verzichtet, wech-
selnd zu rhythmisieren.

Den Schwierigkeiten, die einer harmoni-
schen Analyse von Zwdlftonwerken ent-
gegenstehen, weicht Perle nicht aus. Die Be-
rechnung der ,uumber of possible chords”
(117 f£.) erinnert allerdings an die verachte-
ten , tabulations” (VII). Ob bei der , verticali-
zation” eines Reihenausschnitts die Aufein-
anderfolge der Téne gewahrt bleibt oder
nicht (86 f.), diirfte gleichgiiltig sein; zu den
Prinzipien der Reihentechnik gehdrt die
Oktavversetzung von Tonen, und die Ok-
tavversetzung erscheint bei der ,verticali-
zation” als Verinderung der Aufeinander-
folge. DaB die gleichzeitige Verwendung ver-
schiedener Reihenformen an keinen ,har-
monic standard of reference” (99) gebunden
ist, bedeutet nach Perle einen Mangel, der
einzig durch Babbitts Prinzip der ,combina-
toriality* zu beheben sei (100ff.). Eine
Reihe ist ,combinatorial”, wenn sie Reihen-
formen begriindet, deren erste Hilfte mit
der zweiten Hilfte anderer Reihenformen
im Tonbestand (nicht in der Aufeinander-
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folge der Téne) iibereinstimmt, also durch
die erste Hilfte der anderen Reihenformen
zur Zwolftonigkeit erginzt wird. Das Prin-
zip der ,,combinatoriality” ist eine Verallge-
meinerung von Schonbergs Verfahren, Rei-
hen so zu konstruieren, daB die erste Hilfte
der Grundform und die zweite Hilfte der
Umkehrung in Quinttransposition die glei-
chen Téne enthalten.

In dem Kapitel iiber ,Motivic Functions
of the Set“ (61 ff.) untersucht Perle die Ver-
wendung einer Reihe als ,thematic forma-
tion“ (Schonberg, Klavierkonzert op. 42)
oder als ,melodic prototype” (Krenek, Cel-
losuite op. 84), die Zerlegung (,segmenta-
tion”) einer Reihe in Teile, die unabhingig
voneinander verarbeitet werden (Berg, Lu-
lu), die Ableitung neuer Reihen aus einer
Grundreihe (Berg, Lyrische Suite) und die
Funktion der ,iutervallic cells* in der
Zwolftonmusik (Webern, Konzert op. 24).
Ob allerdings die Deduktion ergéinzender
Reihen und das Verfahren, eine Reihe als
Jmelodic prototype“ — als eine in wech-
selnden Rhythmisierungen untransponiert
und untransformiert wiederkehrende Ton-
folge — zu behandeln, der Reihe ,motivische
Funktion“ geben, ist zweifelhaft.

In dem Kapitel iiber ,Structural Functions
of the Set” (123 ff.) analysiert Perle Schén-
bergs Klavierstiick op. 33a, Weberns Sym-
phonie op. 21 und Babbitts Three Compo-
sitions for Piano. Carl Dahlhaus, Kiel

Dieter Schulte-Bunert: Die Kla-
viersonate des zwanzigsten Jahrhunderts.
. Eine Formuntersuchung der deutschen Kla-
" viersonaten der zwanziger Jahre. Regens-

burg: Gustav Bosse Verlag 1963. 182 S.

(Kdlner Beitrige zur Musikforschung. XXIV).

Der Verfasser formuliert zunichst das
Wesen der Sonate folgendermafen: ,Die
Sonate ist die musikalische Hauptform des
Subjektivismus, Ihr Prinzip ist die entwik-
kelnde Darstellung emotioneller Vorginge,
die sich in einer auf mehrfadie Weise sich
vollziehenden dialektischen Durdifithrungs-
arbeit realisiert. Das Material, iiber ein-
hundert Sonaten und Sonatinen, ist bis auf
wenige Ausnahmen eingesehen und zu Stil-
gruppen geordnet worden. Es stellt sich
heraus, daB sich die Entwicklungssonate in
den zwanziger Jahren in Deutschland,
Osterreich und der deutschsprachigen Schweiz
in epigonalen Werken kleinerer Kompo-
nisten noch ausgeprigt halten konnte, da-

5 *
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neben jedoch hiufiger die Reihungssonate,
oft Sonatinen, in Erscheinung trat. Gegen-
iiber diesen traditionellen Formtypen ent-
stand nur eine geringe Anzahl modemer
Sonaten, die als Verwandlungssonaten er-
kannt werden.

Die Entwicklungssonaten (Werke von S.
Karg-Elert, W. Niemann, R. Peters, A. Will-
ner u. a.) sind kenntlich an einer progressi-
ven Durchfithrungsarbeit innerhalb des ge-
samten Werkes. Diese Durchfithrungstechnik
besteht in einer ,durcdh dynamische und
klangliche lutensivierung sich gestaltenden
Steigerung des der Thematik innewohnen-
den Ausdrucksgehaltes. Noch im tonalen
Bereich, oder bis zu dessen Grenzen vor-
dringend, fithrt die charakteristische klang-
liche Dynamisierung, Abbild von zur Ge-
stalt driangenden psychischen Spannungen
der Komponisten, zur ,Aufblihung der
Formdimension” beim Einzelsatz wie auch
beim zyklischen Ganzen.

Bei den Reihungssonaten (Werke von W.
von Bausznern, A. Halm, J. Haas, G. Ra-
phael, J. Weismann u. a.) findet sich Durch-
fithrungsarbeit nur im Mittelteil des Sona-
tensatzes. Die Sukzession von Formteilen
ist auch in der zyklischen Anlage wirksam,
die dadurch keine Einheit im Sinne der So-
natendefinition des Verfassers erlangen
kann. Die Exposition ist ohne thematische
Spannung, das spielerische Element domi-
niert, aus der grofen Form wird die Sona-
tine, die Satzweise ist iiberwiegend linear.

Der Typ der Verwandlungssonate (Werke
von C. Beck, F. Petyrek, G. Raphael, E.
Schulhoff, K. Thomas, E. Toch u. a.) ent-
steht durch eine Sonderform des Reihungs-
prinzips, bei der das ganze Geschehen inner-
halb eines Satzes sich auch bei Zweithemig-
keit aus einem einzigen thematischen Kern
herleitet, dem die Bedeutung eines Urmotivs
zufillt. An die Stelle des Themas tritt da-
durch eine knapp profilierte Motivgestalt,
die mit iiberwiegend polyphoner Kompo-
sitionstechnik verwandelt wird. Diese Ver-
wandlungssonate ist eine ,moderne Sonate”,
ohne Funktionsharmonik, jedoch mit tonalen
Schwerpunkten, eine melodisch-rthythmische
Sonate. (Nur von H. Eisler existiert eine
atonale Klaviersonate; E. Kreneks 2. Kla-
viersonate von 1928 wird leider nicht unter-
sucht.) Primdr klangliche Verwandlungs-
arbeit findet sich nur in einigen Werken,
die der Verfasser dem (lbergangsstadium
zur Moderne zurechnet (H. Gal, O. Siegl).
Schulte-Bunert fithrt aus, daB die Uberwin-
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dung des Entwicklungsprinzips die moderne
Sonate von der traditionellen trenne, mit
der sie nur noch den Namen, nicht das We-
sen gemeinsam habe. Der (bergang zur mo-
dernen Sonate habe sich iiber die Reihungs-
sonate vollzogen, mit der sie geistig we-
sensverwandt sei. Der Verfasser schlieBt mit
der Feststellung, daB die Sonate im Sinne
der Sonatenidee in den zwanziger Jahren
geschwunden sei, die Versuche, das Problem
Sonate von anderen Voraussetzungen aus
zu lsen, aber nach wie vor lebendig geblie-
ben seien.

Als Beitrag zur Entwicklungsgeschichte
der Neuen Musik ist Schulte-Bunerts Disser-
tation sehr wertvoll. Nachdem es sich bei
den Klaviersonaten in diesem eng begrenz-
ten Zeit- und Raumabschnitt jedoch durch-
weg um relativ unbedeutende Kompositio-
nen handelt, wire vor Beantwortung der
Frage nach dem Bezug zwischen dem Wesen
der Sonate und der Erscheinungsform der
modernen Sonate ein vergleichender Aus-
blick auf auslindische Klaviersonaten, So-
naten fiir andere Instrumente sowie vor
allem einige bedeutende Sonaten aus spi-
terer Entstehungszeit wiinschenswert gewe-
sen. Die Méglichkeit einer Definition der
Sonate erscheint an sich schon fraglich,
Schulte-Bunerts Definition jedoch beson-
ders, gemessen an Mozarts oder Hindemiths
Sonaten. Die Feststellung, Untersuchung
und Gruppierung der deutschen Klavierso-
naten der zwanziger Jahre ist jedenfalls
durchaus dankenswert.

Udo Unger, Stuttgart

Wilhelm Jerger: Von der Musik-
vereinsschule zum Bruckner-Konservatorium
1823—1963. Linz: Oberésterreichischer Lan-
desverlag 1963. 51 S.

Das ansprechende Biichlein verdankt sein
Entstehen der 130. Wiederkehr jenes Jahres,
in dem die Linzer ,Gesellsdiaft der Musik-
freunde” ihren Statuten gemiB den ,unent-
geldlidien Musikunterridit, und zwar zuerst
jenen des Gesanges” aufnahm. Das Erschei-
nen dieser geschichtliche Darstellung mit
Werbe-Intentionen vereinigenden Schrift ist
um so mehr zu begriiBen, als Franz Brun-
ners Der Linzer Musikverein in den Jahren
1821—1901 (Linz 1901) als einziges quel-
lenmiBig fundiertes Werk in Fachkreisen
kaum bekannt und immerhin schon iiber ein
Halbjahrhundert alt geworden ist. So er-
fahrt denn der Leser in geschickter Darstel-
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lung von den unvermeidlichen Geburtswehen
der heutigen Landes-Lehranstalt (S. 9 ff.),
ihren vergeblichen Bemithungen um Anton
Bruckner (S.15ff., mit sichtlich korrekte-
rem Abdruck seines Schreibens an den Ge-
sellschafts-Ausschul vom 6. November 1863,
als ihn Max Auers Auton Bruckmer. Ge-
sammelte Briefe. Neue Folge, Regensburg
1924, S. 52f. bietet), dem allmihlichen
Blithen und Gedeihen dieser privaten Lehr-
anstalt unter zwei aus Bruckners Umkreis
bestbekannten Personlichkeiten, nimlich
Adalbert Schreyer (S. 18ff) und August
Gollerich (S. 21ff), ihrer Erhebung zum
Konservatorium (1932) und Ausstattung mit
dem Offentlichkeitsrecht (1935—1939, dann
erst wieder seit 1948) unter der Agide des
heutigen Klagenfurter Konservatoriums-
Direktors Robert Keldorfer. Nach dem iib-
lichen diskreten Streifen der Jahre zwischen
1938 und 1945 erfihrt man allerlei von
der ,Neuordnung nadt dem Kriege“ durch
den Pianisten Carl Steiner (S. 29 ff.) bis hin
zu dem Zeitpunkt, da der Verfasser 1958
zum Direktor bestellt wurde und — eine
nicht zu unterschitzende Mafinahme — die
Uibernahme aller hauptamtlich titigen Lehr-
kriifte in den Landesdienst erreichte. Uber
seine weitere, durch Erfolg und Umsicht
ausgezeichnete Amtsfithrung und seine viel-
seitigen Pline unterrichten S. 31 ff.

Der historisch interessierte Beniitzer hitte
freilich gerne ein Verzeichnis der an der
Anstalt titigen und titig gewesenen Lehr-
krifte beigegeben gesehen, wie es etwa Ri-
chard von Perger und Robert Hirschfeld in
ihrer Gesdiidhte der k. k. Gesellschaft der
Musikfreunde in Wien (Wien 1912) boten.
Ansonsten sei als Anregung fiir eine sicher
zu erwartende zweite Auflage im Gegensatz
zu der Meinung des Verfassers (S.9) festge-
stellt, daB vereinsmiBige Organisationen zur
Pflege der Musik in Linz bereits seit ca.
1785 bestanden (O. Wessely, Das Linzer
Musikleben in der ersten Hilfte des 19.
Jahrhunderts, in: Jahrbuch der Stadt Linz
1953, Linz 1954, S.357ff.); daB die Mu-
sikschule von Franz Xaver Glsggl (S. 45,
Anm. 1) schon 1797 ins Leben trat und bis
1820 teils als stindische, teils als private
Lehranstalt existierte (ebenda, S. 372ff),
also nicht mit der von Anton Mayer gefithr-
ten Privatschule identisch sein kann (5. 45,
Anm. 4; vgl. ebenda, S. 374f.). Die auf S.
17 fehlende FuBnote 12 (S. 45) bezieht sich
auf die Nennung von Rudolf Prohaska, und
iiber den am 5. Februar 1845 in Prag ge-
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borenen Max Brava (S. 18) findet sich Ni-
heres bei F. Krackowizer und F. Berger,
Biographisches Lexikon des Landes Oster-
reidt ob der Enns (Passau 1930) S. 27. Im
Literaturverzeichnis wiirde man Franz Grif-
lingers Anton Bruckuner. Bausteine zu seiner
Lebensgesdiidite (Miinchen 1911) gerne
durch die allein noch (und dies mit Vor-
sicht) verwendbare zweite Auflage mit ver-
indertem Titel (Berlin 1927) ersetzt sehen.

Othmar Wessely, Graz

St. Thomas zu Leipzig. Schule und
Chor. Stitte des Wirkens von Johann Se-
bastian Bach. Bilder und Dokumente zur
Geschichte der Thomasschule und des Tho-
manerchores mit ihren zeitgeschichtlichen
Beziehungen, herausgegeben von Bernhard
Knick mit einer Einfilhrung von Manfred
Mezger. Wiesbaden: Breitkopf & Hartel
1963. XXIX u. 414 S.

Zur 750-]J ahr-Feier legen Herausgeber und
Verlag ein ,monumentum Scholae Thoma-
nae“ vor, dessen Inhalt eine Vielfalt zeigt,
die selbst den Eingeweihten iiberraschen
muB: Die Leipziger Thomana hat wahrhaf-
tig wie wenige Schulen das kulturelle Ge-
sicht Deutschlands prigen geholfen. An
Stoff ist kein Mangel, und die Erklirung
des Hrsg., seine Darlegung konne ,uidit
erschdpfende Vollstdndigkeit und Kontinui-
tdt erreichen”, nur allzu verstiandlich. Trotz-
dem ist es ihm gelungen, eine Fille auch
weniger oder gar nicht bekannten Materials
beizubringen, und gerade sie scheint mir die
besondere Bedeutung dieser Verdffentlichung
auszumachen, da sie die Liicken zwischen
den allgemeiner bekannten Bliitezeiten aus-
filllen hilft.

Die Form ist die des Lesebuches: Der er-
kldrende Text tritt bewuBt zuriik hinter
den mitgeteilten Dokumenten. Der so er-
reichte Gewinn an Lebendigkeit der Dar-
stellung mufBte notgedrungen mit einem
Verzicht auf Einheitlichkeit erkauft werden,
da der Leser nun sehr verschiedenartige
Ausschnitte zu einem Gesamtbild zusam-
menfiigen muB. Auch der Anspruch an den
Leserkreis ist dadurch unterschiedlich: Wer
sich nur miihsam durch das Latein der ersten
Seite hindurchgearbeitet hat und vielleicht
nicht auf Anhieb weif, was die unkommen-
tierte Quellenangabe C. D. S. R. II, 9.,
2. Bd. Nr. 1, S. 1 bedeutet, der wird auf-
atmen, wenn er fiir das Latein wenn auch
nicht der ersten, so doch der zweiten und
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dritten Seite auf den nachfolgenden eine
Ubersetzung findet —, und #hnlich geht es
ihm auch auf den iibrigen Seiten. Kiirzungen
und Umstellungen in den wiedergegebenen
Texten sind nicht gekennzeichnet (feststell-
bar z. B. an den auf S. 210—212 abgedruck-
ten Briefen mit Max Schneider, Badi-Urkun-
den); als wissenschaftliche Quelle sind diese
daher nicht zu verwenden.

Die Vertrautheit des Hrsg. mit dem Stoff
und seine Findigkeit verdienen riickhaltlose
Bewunderung. Gelegentlich wird die Bezie-
hung zur Thomana etwas entfernter, so
wenn aus AnlaB der Leipziger Disputation
das Tedeum lateinisch und in Luthers deut-
scher Ubersetzung abgedruckt wird, wenn
dann Luthers Musikanschauung (trotz ein-
gangs betonter Notwendigkeit zur Beschrin-
kung des Stoffes) 9 Seiten lang mit Zitaten
belegt wird oder wenn auf die Feststellung
hin ,Die Kirdien blieben Martin Luther zum
Predigen versdilossen” (S.59) auf 3 Seiten
eine Predigt abgedruckt wird, die aus dem
erwihnten Grunde — eben nichts mit St.
Thomas zu tun hat. Doch wird man jenes
Schwanken zwischen .. Volksbuch® und ,Do-
kumentarbericht” germ in Kauf nehmen. A
propos: Wenn schon 14 Seiten Luther,
warum dann nicht auch ein Kommentar zu
dem auf S. 68 abgedruckten Faksimile, des-
sen Interpretation dem Durchschnittsleser
gewiB Kopfzerbrechen macht und durch die
Beisdhrift (. . . in einem Brief vom 21. Dez.
1527 . . . an Johann Walter*) nur noch
problematischer wird (vgl. dazu WA 19, S.
49 u. 70f.). — Auch der Wiederentdeckung
Bachs auBlerhalb von Leipzig ist einiger
Raum gegénnt; aber wenn man schon Zelter
etliche Seiten widmet, darf man dann seine
Kritik an Bachs .frauzdsisdiem Schaum*
und seine ,Zurichtung” Bachscher Auto-
graphen ganz iibergehen?

Auch an anderen Stellen 1dBt sich diber
die getroffene Auswahl streiten, ohne daB
man darum die allgemeine Anerkennung
fir den Hrsg. einschrinken miifte. Ungern
sehen wir z. B. Schelles Kampf um die Fin-
fihrung der Kirchenkantate in Leipzig nur
in einer kurzen Bemerkung erwihnt (S. 120),
da uns doch in den Tagebiichern deg Rek-
tors Thomasius eine so anschauliche Dar-
stellung des Hergangs iiberliefert ist (s.
DDT 58/59, S.XXX). Auch ldBt der Be-
richt von den Verhandlungen um die Nach-
folge Kuhnaus das Doppelspiel Telemanns
(wie auch die Hoffnungen, die man schon
zwei Jahrzehnte frither dem Studenten Tele-
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mann darauf gemacht hatte) unerwidhnt und
gibt von der Berufung Bachs jene zwar be-
liebte, aber wohl doch nicht ganz zutreffende
Version wieder: Man vergleiche den Satz
.Nadi G. Ph. Telemanns Ablehnung der
Kantoratsstelle wird J. S. Bach zum Thomas-
kantor gewdihlt, nadidem der Rat der Stadt
sich beschieden hatte: Da man die besten
nicht bekommen kdune, milsse man mittlere
nehmen” mit dem auf S.137 mitgeteilten
Ratsprotokoll vom 9. und 22. April: ,Da
man die besten wnicht bekommen kéune,
miisse man mittlere nehmen; es sei von
einem zu Pirna eliemals viel Gutes gespro-
chen worden (Apellationsrat Platz)* und:
»Wenn Badi erwihlt wiirde, so kénnte man
Telemann wegen seiner Conduite vergessen
(Biirgermeister Lange)“.

Das bedeutet doch wohl: Sollte man die
besten nicht bekommen, so miiite man auch
mit einem mittleren, einem gewissen Musi-
cus aus Pirna vorliebnehmen; bekime man
aber Bach, so wire man nicht schlechter
bedient als mit Telemann (also mit einem
»besten”).

Ins Reich der Legende gehdrt auch die
Behauptung, jene von Christian Gerber be-
richtete Kritik an den opernhaften Passions-
musiken habe sich ,wahrsdreinlidi auf die
Urauffithrung der Matthduspassion Badhs
bezogen“ (S.166). Friedrich Smend (Badt
in Kéthen, S.135ff.) hat diese Annahme
iiberzeugend widerlegt.

Auch daB die Schuld am Tode Reiches Bach
treffe (S.185), ist wohl etwas iibertrieben.
Weder wird das in Riemers Chronik deutlich
ausgesprochen, noch ergibt es sich aus der
(nur miBigen) Schwierigkeit der am Abend
gespielten Trompetenpartie (vgl. Schering im
BJ 1918, S.139). Endlich striubt sich das
Gefithl des Wissenschaftlers, der stindig im
Kampf mit der Legendenbildung liegt, gegen
Stellen wie jene, an der als ,Text zu Badss
letzter Composition” (notabene einem In-
strumentalwerk ohne Gesang) drei (!) Stro-
phen von , Vor deinen Thron tret ich* mit-
geteilt werden, die sorgfiltig so gewihlt
sind, daB der Leser denken soll, das Lied
sei ein Sterbechoral, da es sich doch in Wahr-
heit um ein Morgen- oder Abendlied han-
delt. GewiB fasziniert uns, die wir wissen,
da Bach bald darauf sterben sollte, die
Deutbarkeit der 1.Liedzeile im Sinne des
Eingehens in das Reich Gottes; aber von
hier bis zum Umfrisieren des ganzen Lied-
textes ist doch noch ein zweiter Schritt.
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Wichtiger als bestimmte Einzelheiten ist
aber der Gesamteindruck, den das Buch von
der Thomana vermittelt. Mit welcher An-
spruchslosigkeit und welchem Flei8 friihere
Geschlechter ihre Arbeit getan haben, das
kann nicht allein unter dem (gewiB erschrek-
kenden) Aspekt des sozialen Elends dieser
»Schola pauperum” gesehen werden, sondern
auch der auBergewdhnlichen Leistungen, die
sie hervorgebracht haben. GewiB hat es auch
an persdnlichen Spannungen selten gefehlt;
daB ihre Darstellung jedoch nicht Sinn einer
}’:tsdxrift sein kann, ist nur zu verstind-
ich.

Schwer ist es fiir uns, heute ein Bild vom
Leistungsstand der fritheren musikalischen
Auffithrungen zu gewinnen. Hier mag sich
der historisch Interessierte doch ungern mit
der Behauptung anfreunden: , Nidht, wie die
Ausfithrung der Werke geklungen haben
mag, sondern was die Thomaner zu singen
in der Lage waren, ist bedeutsam” (S. XIX).
Wer die zahllosen Schreibfehler im Stim-
menmaterial Bachscher Kantaten kennt, wer
aber auch weiB, daB keine einzige Stimme
irgendwo Stichnoten enthilt, nach denen
z.B.der Singer die Tonhdhe seines Finsatzes
regulieren konnte, der weifl zumindest, daf
die damalige Praxis vom Auffithrenden eine
ganz andere Bereitschaft forderte als unsere
heutige mit ihren wochenlang vorher ge-
probten Auffiihrungen.

Anderes wieder regt den Leser zum Wei-
terdenken an. So fithrt die Erwihnung der
#Sstandig wadisenden Bibliothek” des Tho-
manerchores (S. XX) zu der Frage, was die
Thomana eigentlich besaB und nach welchen
Vorlagen musiziert wurde. Offenbar war es
nicht auBergewdhnlich, daB nur die Stim-
men eines Werkes in der Schule verblieben,
wihrend die Partitur als persénliches Eigen-
tum des Kantors in der Familie vererbt wer-
den konnte. So erbt z. B. Friedemann Bach
die Partituren der Choralkantaten seines
Vaters, wihrend Anna Magdalena die Stim-
men an die Thomasschule verkauft; und nur
so ist es auch verstindlich, wenn Mozart bei
seinem Besuch in Leipzig die Stimmen der
Bachschen Motetten nebeneinanderlegen
muB, um sich ein Bild von ihnen zu machen,
da keine Partitur vorhanden ist (S.246f.).
Auch das wirft wieder ein Licht auf die von
der heutigen abweichende Auffithrungs-
praxis: Welcher Chorleiter wiirde heute
»Singet dem Herrn ein neues Lied” einiiben
wollen, wenn nicht nur jedes Chormitglied
eine Stimme ohne Stichnoten, sondern er
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selbst gar auch nur eine solche Stimme in
Hinden hitte?

Am schwierigsten war offenbar die Be-
schaffung des Bildmaterials, das nun doch
noch einige Wiinsche offen ldBt. So sind
einige Bilder (z.B.das nach S.176) von
Schallplattentaschen genommen und erschei-
nen nun in der fiir diese gewihlten un-
natiirlichen Farbténung; der Holzschnitt auf
S. 83 stammt nicht von 1553, sondern von
1702, der auf S. 127 Dargestellte ist Johann
Christoph Kuhnau; das Bild Reiches
(S. 128) befindet sich nicht im Stadtarchiv,
sondern im Stadtgeschichtlichen Museum
Leipzigs, und da der 1734 verstorbene
Reiche es fiir die 1738 gegriindete Mizler-
sche Sozietit habe malen lassen, klingt un-
glaubhaft; die Datierung der Bach-Bilder
auf S. 144 und 192 ist nicht belegt, auch ist
keineswegs gesichert, daB der Dargestellte
Bach ist; in der Bildbeischrift S. 177 muB es
~Zweiter Teil” statt ,Zwei Teile“ heifien;
die S. 183 abgebildete Titelseite ist nicht
autograph; und wenn man in der Bildbei-
schrift auf S. 215 De is Novembr. statt d(en)
15 Novembr, liest, so ist das peinlich, wenn
das Faksimile danebensteht. Das Datum des
Bachschen Besuchs in Potsdam ist der 7.
(nicht 4.) Mai 1747 (vgl. S. 194); und Bachs
Fahigkeit, ,bei den vollstimmigsten Musi-
kern (sic!) auds den geringsten Fehler zu
entdecken”, ist nicht jedem Korrektor ge-
geben. Insgesamt aber ist das Buch ein wiir-
diger Reprisentant einer wiirdigen Sache.

Alfred Diirr, Gottingen

Jaques Chailley: Les Passions de
J.-S. Bach. Paris: Presses Universitaires de
France 1963. 453 S. (Publications de la
Faculté des Lettres et Sciences Humaines
f;)Paris, Série ,Ftudes et Méthodes”, tome

Nach kleineren Monographien, die meist
nur einem bestimmten Passionswerk Bachs
gewidmet sind, erscheint hier zum ersten
Male eine ausgedehnte Abhandlung fiber
Bachs Passionen und ihre Vorgeschichte.
Ziel des Autors ist, an einer eingehenden
Analyse die Ausfiihrungen Schweitzers und
Pirros iiber den deskriptiven Charakter der
Bachschen Musik weiterzuentwickeln und
umfassend zu belegen: ,L'analyse . . . dé-
veloppe et confirme ses (Pirros) institutions
fusqu'a un point que lui-méme, peut-étre,
n'aurait pas osé pressentir® (S. 5£).
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Die Beschrinkung auf die Tradition
Schweitzer-Pirro bringt freilich den aus deut-
scher Schule stammenden Referenten einiger-
maBen in Verlegenheit, da sie die bei uns
gewonnenen Erkenntnisse (und Irrtiimer)
weitgehend ausklammert. Es ist ihm schwer
vorstellbar, dafl in einem viereinhalbhundert
Seiten umfassenden Buch iiber Bachs Pas-
sionen der Name Friedrich Smend nirgends
auftaucht und daf, wo ein einziges Mal
eines seiner Forschungsergebnisse mitgeteilt
wird (S. 95), dies irrtiimlich unter Geiringers
Namen geschieht. Das Bach-Jahrbuch ist,
wenn nicht alles tduscht, nirgends herange-
zogen, ebensowenig die revidierte Neuaus-
gabe von BG 4 durch Max Schneider, des-
sen Name gleichfalls nirgends auftaudht.
Arnold Schering wird lediglich an drei wenig
bedeutsamen Stellen zitiert (S. 72, 85, 87),
davon einmal auf dem Umweg iiber Gei-
ringer.

Es ist daher von vornherein aussichtslos,
sich mit den historisch-philologischen Teilen
des Buches kritisch auseinanderzusetzen,
etwa mit jener irrigen Mitteilung, die Evan-
gelisten-Rezitative der Matthius-Passion
fehlten in der originalen Orgelstimme und
seien demnach mit Cembalo zu begleiten
(S. 82) oder mit jenem peinlichen MiBver-
stindnis, als sei der Chor II der Matthius-
Passion auf der kleinen Schwalbennest-Em-
pore an der Ostwand der Thomaskirche un-
tergebracht gewesen, wofiir Hans Klotz als
Gewihrsmann angefiihrt wird (S. 84), wih-
rend doch diese Moglichkeit bereits 1936
durch Arnold Schering als undenkbar zu-
riickgewiesen worden ist (Johann Sebastian
Badhs Leipziger Kirdienmusik, S. 176).

Demgegeniiber liegen die Verdienste des
Verfassers auf dem Gebiet der Analysen. Sie
sind fiir jeden einzelnen Satz von groBter
Ausfithrlichkeit und enthalten eine grofie
Anzahl interessanter Beobachtungen. Im
Vordergrund steht die Frage nach der An-
wendung der musikalischen Mittel im Rah-
men der deskriptiven Absichten des Kom-
ponisten. Bemerkenswert ist hier z. B. die
These, daB Bach seine Arien jeweils von
einem ,Schliisselwort® (oder auch deren
zwei) her gestalte, einem Wort, das den
Hauptgedanken des Arientextes reprisen-
tiere und fiir die thematische und motivische
Gestaltung der Musik von ausschlaggeben-
der Bedeutung sei (S. 125). Der Verfasser
sieht einen Unterschied zwischen beiden er-
haltenen Passionen darin, daf in der Johan-
nes-Passion jeweils ein einziges derartiges
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Schliisselwort fiir jede Arie gewdhlt werde,
in der Matthius-Passion jedoch zwei zu-
einander kontrastierende Begriffe (z. B. in
LI will dir mein Herze sdhenken”: Auf-
steigende Linie als Symbol des sich zum Hei-
land erhebenden Christen, — ,senke didi,
mein Heil, hinein”: Absteigende Linie als
Symbol des sich niederneigenden Heilands).
Man wird sich bei der Verfolgung dieser
These gewiB vor Gewaltsamkeiten hiiten
miissen, denn ein motivischer Kontrast 148t
sich auch fiir manche Arien der Johannes-
Passion aufzeigen (z. B. in ,Id1 folge dir
gleidsfalls*: Takt 1—4: Motiv des Nach-
laufens, Takt 5 ff: Motiv des Ziehens und
Schiebens); andererseits findet man auch in
der Matthaus-Passion Arien, die keinen rech-
ten Dualismus des motivischen Materials er-
kennen lassen, sondern allenfalls eine
Mehrzahl von Figuren (z. B. die Arie ,Buf
und Reu”, in der Takt 1 nach Chailley die
herabrollenden Trinen, Takt 2—3 das Bre-
chen des Siindenherzens, die Synkope in
Takt 5/6 usw. die Aufregung des Herzens
darstellen). Trotzdem fiihrt diese Betrach-
tungsweise zu einer Anzahl interessanter
Entdeckungen und Erginzungen des Schweit-
zerschen , Worterbuches der Badisdien Ton-
sprache”, wie sie Chailley in einem Anhang
#Eléments pour un lexique musical de J.-S.
Bach” auf S. 444 ff. bietet.

Unbeantwortet bleibt allerdings die Frage,
wie eine solche Betonung der deskriptiven
Ziige des Kunstwerks mit der barocken Pa-
rodietechnik in Einklang gebracht werden
kann. Erklirt man nimlich die Arienthema-
tik aus einem Schliisselwort (oder mehreren),
so bedeutet die Unterlegung eines neuen
Textes notwendigerweise die Zerstérung des
zugrundeliegenden Gestaltungsprinzips, und
zwar um so mehr, je subtiler das Eingehen
des Komponisten auf den urspriinglichen
Text bei der Themenerfindung war. Denn
was Bach bei einer Parodierung zu éindermn
pflegt, ist ja normalerweise nicht die The-
matik, sondern die Deklamation der Sing-
stimme. Worin besteht also noch der Wert
eines Parodiesatzes? Schlieflich hat sich
Bach dieser Technik hdufig bedient, und da
er es in der Matthiius-Passion nicht getan
habe, wird vom Verfasser zwar behauptet
(S. 80), aber nicht bewiesen. Offen bleibt
also die Frage: sind die Parodiesitze des
Weihnachts-Oratoriums, der Markus-Pas-
sion, der h-moll-Messe usw. wirklich so
minderwertig, und war Bach bei ihrer Abfas-
sung wirklich so gewissenlos, wie es nach
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den Ausfithrungen Chailleys den Anschein
haben muB, oder ging es Bach letzten Endes
vielleicht doch um etwas anderes als um die
bildliche Wiedergabe bestimmter Textworte?
Ist das . Schliisselwort” wirklich der Schliissel
zum Kunstwerk selbst oder vielleicht nur das
Rohmaterial, aus dem man Schliissel her-
stellt? Ist es das Licht selbst oder vielleicht
nur ein Streichholz?

Alfred Diirr, Gottingen

Bericht diber die zweite internationale
musikwissenschaftliche Konferenz Liszt—
Barték, Budapest 1961. Herausgegeben
von Zoltan GaArdonyi und Bence Sza-
bolcsi. Budapest: Verlag Akadémiai
Kiad6 1963. 596 S. (Studia Musicologica
Academiae Scientiarum Hungaricae. 5).

Liszt und Barték in das Zentrum des Kon-
gresses zu stellen, hatte nicht nur das zu-
fillige Zusammentreffen von Jubildums-
jahren (150. Geburtstag von Liszt, 80. Ge-
burtstag von Barték) zum AnlaB, sondern
sollte auch die innere Verbundenheit Bar-
téks mit Liszt dokumentieren. Barték war
— ungeachtet seiner anderen Vorstellung von
ungarischer Volksmusik — von der Aus-
strahlungskraft Liszt's auf alle neuen un-
garischen Komponisten iiberzeugt.

Der KongreB beschiftigte sich mit den
beiden Komponisten in zwei gesonderten
Sektionen. Dementsprechend sind auch die
rund 50 Aufsiitze des Berichtes in zwei Tei-
len angeordnet. Obwohl der Themenkreis
auf zwei Komponisten beschrankt und damit
relativ eng abgesteckt war, fillt auf, wie
uneinheitlich, ja wie bunt zusammengewiir-
felt so eine Sammlung von Referaten wirkt.
Es zeigt sich, wie verschiedenartig doch die
Vorstellungen von musikwissenschaftlicher
Fragestellung und Methode sind und wie
sich jeder auf seine Weise mit den ihm
wichtig erscheinenden Problemen auseinan-
dersetzt.

Ein groBer Teil der Referate bezieht sich
auf Biographisches. Bei Bartdk eroffnet sich
dem Forscher ein schier unabsehbares Ar-
beitsfeld, bedingt durch Bartéks verschie-
dene Arbeitsgebiete als Komponist, Pia-
nist und Volksliedforscher, seine Wohnsitze
in Ungarn und Amerika und die diversen
Konzertreisen, die verwirrenden Kriegszeiten
der beiden Weltkriege. D. Dille (Les
problémes des redierches sur Barték) und
J. S. Weissmann (On some problems of
Barték research in connection with Barték's
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biography) berichten iiber die eminenten
Schwierigkeiten bei der Bartdkforschung, die
sich schon bei den Vorarbeiten zu einer um-
fassenden Biographie auftiirmen. AuBerdem
enthilt der Band Spezialstudien u. a. iiber
Barték and England (G. Abraham), iiber
Béla BartSks Stellung in der Musikgeschidite
des 20. Jahrhunderts (J. Demény), iiber
Mensds und Natur in Bartéks Geisteswelt
(B. Szabolcsi), sowie aufschluBreiche
Beitrige iiber Bartéks Probleme bei der
Volksmusikforschung (P. Jardanyi: Bar-
ték und die Ordnung der Volkslieder; Gy.
Kerényi und B. Rajeczky: Uber Bar-
téks Volksliedaufzeichnungen; Z. Vancea:
Einige Beitrdge iiber das erste Manuskript
der Colinda-Sammlung von Béla Barték
und iiber seine einschldgigen Briefe an Con-
stantin Brdiloiu).

Die sehr zahlreichen biographischen Bei-
trige iiber Liszt bewegen sich nur in Rand-
gebieten: Liszt in Prag (A. Buchner),
Liszt und die Steiermark (W. Suppan),
Das Schaffen von Franz Liszt in Weimar
(G. Kraft), Liszt und seine tschechischen
Lehrer (C. Gardavsky), Bemerkungen
zur Liszt-Rezeption in Rufland in den vier-
ziger und filnfziger Jahren des 19. Jahr-
hunderts (D. Lehmann), um nur einige
Aufsatztitel herauszugreifen. In diesen Spe-
zialabhandlungen stehen manchmal durchaus
interessante lokalgeschichtliche oder biogra-
phische Details, manche bisher unbekannten
oder unverdffentlichten Briefe, aber im gan-
zen wirken sie doch sekundir.

Ein kleinerer Teil der Abhandlungen setzt
sich mit der Musik von Liszt und Barték
auseinander. Hier in der Werkbetrachtung
wird das Heterogene, das Verschiedenartige
des Ansatzes besonders augenfillig. Wah-
rend etwa L. Burlas (Neuerertum und Tra-
dition in Bartéks Formenwelt) seine Unter-
suchung in konventioneller Weise auf die
duBere Anlage eines Stiickes, auf die , Form”
beschréinkt, oder J. Ujfalussy (Einige
inhaltliche Fragen der Briickensymmetrie in
Bartéks Werken) auf die spiegelbildliche
Entsprechung von Abschnitten oder ganzen
Sitzen von zyklischen Kompositionen hin-
weist, bemithen sich einige Referenten um
neue, aus der Eigenheit der jeweiligen Kom-
position zewonnene Ansatzpunkte. Bei J. M.
Chomifhski (Einige Probleme der Klang-
tednik von Liszt), wie auch bei J. Volek
(Uber einige interessante Beziehungen zwi-
schen thematischer Arbeit und Instrumenta-

225

tion in Bartéks Werk: ,Coucerto flir Or-
chester”) gab den Antrieb fiir solche neue
Betrachtungsweise wohl das Unbehagen,
bei einer einseitig auf harmonische oder
formale Aspekte ausgerichteten Untersu-
chung nie der Komposition wirklich gerecht
werden zu kénnen. Denn diese iibliche,
spezialisierte Betrachtungsweise 16st eine
Seite der Komposition heraus und riickt sie
in VergréBerung in das Blickfeld; die
Proportionen verschieben sich nach einer
Seite hin. Eine wirklich sinnvolle, adiquate
Betrachtung der Komposition dagegen muf
von der Komposition als etwas Ganzem,
etwas einmalig Geschaffenem ausgehen und
das Ineinanderwirken und Zusammenhingen
aller Faktoren beriicksichtigen, wobei sich,
wie Volek etwa fiir Barték nachweist, auch
ganz neue, andersartige Strukturzusammen-
hinge als bisher zeigen kénnen. In diesem
Zusammenhang ist auch der Aufsatz von M.
Gorczycka iiber Neue Merkmale der
Klangtedinik in Bartéks Streichquartetten
Zu nennen.

Sehr instruktiv und sympathisch ist auch
eine Studie von L. Somfai (Die Metamor-
phose der ,Faust-Symphonie* vonm Liszt),
in der auf Grund von Archivforschungen die
verschiedenen Stadien und Fassungen der
Faustsymphonie gegeniibergestellt sind und
die dadurch interessante Einblicke in Liszts
Schaffensweise gibt.

Die Aufsitze, die vorwiegend von un-
garischen, daneben von ruminischen, tsche-
chischen, polnischen und anderen Autoren
stammen, sind zum grofen Teil in deut-
scher Sprache gedruckt. Die einheitliche Ver-
wendung von uns sonst nicht geldufigen
Ausdriiken, wie ,Weltmusik“, ,sonori-
stisch”, ,Konferenz* etc. laBt darauf schlie-
Ben, daB ein nicht allzusehr mit der Fach-
sprache vertrauter (Ibersetzer am Werk war.
Fiir die Aufsiitze in russischer Sprache wire
eine Ubersetzung wiinschenswert gewesen.

Roswitha Schlstterer-Traimer, Miinchen

Walter Reckziegel: Das Cantional
von Johan Herman Schein. Seine ge-
schichtlichen Grundlagen. Berlin: Verlag
Merseburger 1963. 237 S. (Berliner Studien
zur Musikwissenschaft. 5).

Eine so zentrale Quelle fiir das Kirchen-
lied in der ersten Hilfte des 17. Jh., wie es
Scheins Cantional darstellt, bedarf einer
Wiirdigung in zweifacher Hinsicht. Einmal
wiire es notwendig, die verschiedenen Quel-
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len der in dem Cantional vertretenen Kir-
chenlieder in ihren Abhingigkeiten und
Querverbindungen zu beschreiben und in
der liturgischen Praxis ihrer Zeit zu lokali-
sieren, zum anderen wire eine Untersuchung
des musikalischen Stils dieses bedeutenden
Komponisten seiner Zeit vonndten, die
Satztechnik, Redaktion der Melodien, Text-
behandlung, Auffithrungspraxis usw. sowie
deren Verhiltnis zur zeitgendssischen Theo-
rie und zu vergleichbaren Werken anderer
Komponisten darlegt. Der Verfasser hat sich
weitgehend auf die erste Aufgabe beschrénkt,
wie auch der Untertitel des Buches besagt,
und hat damit eine in der Gesamtkonzep-
tion ilberwiegend hymnologische Unter-
suchung vorgelegt. In einer sorgfiltigen
quellengeschichtlichen Studie wird nachge-
wiesen, daB unter den mitteldeutschen Zen-
tren des Musikdrucks insbesondere Dresden,
Frankfurt a. O., Leipzig, Niirnberg und
StraBburg maBgeblich fiir das im Schein-
schen Cantional vorliegende Repertoire
sind, wobei die Abhingigkeit von einer
Niirnberger Quelle durch den Hinweis auf
die Ubernahme von Druckfehlern durch
Schein besonders evident wird. Neben Re-
pertoireuntersuchungen wird der Anordnung
der Lieder in den einzelnen Quellen grofie
Beachtung gewidmet.

Freilich darf bei Reckziegels Gegeniiber-
stellung zweier Typen der Liedanordnung,
nach Herkunft (Luther) und Anwendung
(Bohmische Briider), nicht {ibersehen wer-
den, daB auch die Luthergesangbiicher an
liturgischen Prinzipien der Anordnung orien-
tiert sind. Nur sah sich Luther gezwungen,
auch die Herkunft der einzelnen Lieder in
der Anordnung deutlich werden zu lassen,
weil er erfahren hatte, wie in diesen ersten
Jahren der Verbreitung des Kirchenliedes
die Autoritit seines Namens fiir Lieder
zweifelhafter Herkunft und theologischer
Haltung mifbraucht wurde. Das die Auto-
ren in der Anordnung der Lieder beriick-
sichtigende Prinzip verschwindet in der zwei-
ten Hilfte des 16. Jahrhunderts, und der
Verfasser hat die zunechmende Prézisierung
der inhaltlichen Gliederung nachgewiesen,
wobei er dem seit ca. 1556 in Frankfurt a.
O. erscheinenden Eichornschen Gesangbuch
besondere Bedeutung zuerkennt. Vgl. dazu
auch W. Reckziegel, Das Gesangbuch von
J. Etchorn d. A. zu Frankfurt/Oder in Jahr-
buch fiir Liturgik und Hymnologie (JLH) 7,
1962, S. 115ff. Durch tabellarische Uber-
sichten wird die Tendenz zur stirkeren Dif-
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ferenzierung insbes. des Festregisters deut-
lich. In drei weiteren Tabellen werden Nach-
weise ilber die Herkunft der Melodien und
Texte sowie eine Inhaltsiibersicht des Can-
tionals gegeben.

Einige Bemerkungen zu den Tabellen
seien hier erlaubt: S.165 Nr.33: Melodie
des Hymnus ,Rex Christe factor omnium®
ist mit 6.Jahrhundert zu friih datiert. S.
166 Nr. 118: Die Melodie Zahn 4429a fin-
det sich nicht im Adhtliederbuch 1523/24,
sondern erst im Klugschen Gesangbuch
1529; hier liegt offenbar eine Verwechslung
vor mit Zahn 4427. S. 168 Nr.222: Geist-
liche Verwendung der Melodie schon friiher,
vgl. MGG 5, Sp. 1803. S. 169: Die Zuwei-
sung der Wittenberger Melodien an Luther
und Walter sollte mit Fragezeichen ver-
sehen werden, da der Anteil beider Autoren
sich nicht mit letzter Sicherheit wird kliren
lassen. S. 170 Nr. 160: Vgl. die Kontroverse
Jenny/Ameln in JLH 4/1958/59 S. 101 ff.
Die Melodie kann nur dann aus StraBburg
stammen, wenn die stark angezweifelte Da-
tierung der Quelle auf 1524 doch richtig
sein sollte, da das Lied im gleichen Jahr in
Magdeburg erscheint. S.179 Nr.33: Der
Text stammt nicht von Gregor I., vgl. Ana-
lecta hymnica 51, S.71ff. S. 181 Nr. 118:
Die Abhingigkeit Luthers von der genann-
ten Vorlage wird von Alpers JLH 5/1960
S. 132f. bestritten. S. 185 Nr. 38: Die Da-
tierung auf 1525 ist duBerst unwahrschein-
lich, vgl. Wackernagel, Bibliographie S. 78
und Krautwurst, MGG 6, Sp. 363. Erst nach
Veréffentlichung des Buches wurden For-
schungsergebnisse bekannt, nach denen S.
167 Mel. 99 bereits 1534 nachweisbar ist,
vgl. S. Fornagon in JLH 8/1963 S. 137 ff.

Die vorliegende Studie wird als eine wich-
tige Erginzung zum Revisionsbericht des
betreffenden Bandes der Schein-Gesamtaus-
gabe dankbar begriit. Es bleibt zu hoffen,
daB die ausfithrliche Wiirdigung der hier
notwendigerweise sehr summarisch behan-
delten musikalischen Aspekte des Themas
in einer in Aussicht gestellten ,spdteren Ar-
beit” nachgeholt wird.

Johannes Heinrich, Miinster

Arnold Schoenberg: Preliminary
Exercises in Counterpoint. Edited and with
a foreword by Leonhard Stein. London:
Faber and Faber Limited 1963. 231 S.

Lehrbiicher der Musiktheorie kénnen ihre
Sache als gegenwirtige darstellen, wobei es
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nichts verschligt, wenn die reflektierende
Theorie der Komposition ein paar Jahre
oder Jahrzehnte nachhinkt. Oder sie kén-
nen eine abgeschlossene Epoche als Muster
aufstellen; besonders fiir den .strengen
Satz“ des 16.Jahrhunderts trifft dies zu.
Schoenbergs Preliminary Exercises in Coun-
terpoint gehdren vom Verfasser her gesehen
in die zweite Gattung; als abgeschlossen und
hinter uns liegend gilt ihm aber die ganze
Epoche der Dur-moll-Tonalitiit, ja vielleicht
der Tonalitdt iiberhaupt. Aus den Satz-
eigentiimlichkeiten und -regeln dieser gro-
Ben Zeitspanne wihlt Schoenberg das ihm
padagogisch Wichtige:

1. Den methodischen Riickhalt geben mit
einigen Erweiterungen die Fuxschen Gat-
tungen. Auch die Melodielehre schlieBt sich
an Fux an.

2. Ubernommen wird ferner das Inter-
valldenken der alten Kontrapunktlehre im
Gegensatz zur Dreiklangsauffassung der
Harmonielehre. Der Versuch, beide An-
schauungsweisen zu verbinden, ,to reconcile
the contrapuntal style with the homophonic-
harmonic style“, hat nach Schoenbergs Mei-
nung nur dazu gefithrt, ,that both of them
were spoiled” (S. 222).

3. Die Figurenlehre bringt Durchgangs-
noten, strenge Vorhalte und sogar die Cam-
biata der klassischen Vokalpolyphonie; neu
ist der ausgiebige Gebrauch der Spiegelform
der Cambiata, die Jeppesen auf den Anfang
des 16. Jahrhunderts beschriinken wollte,
neu und ohne Vorbild auch die Regel, daf
giefdritte Note der Cambiata dissonieren

arf.

4. Als Tonarten werden Dur und Moll
zugrunde gelegt, Schoenberg vergleicht sie
mit dem fortschrittlichen ,electric light”,
dem er das veraltete ,candle light* der
Modi gegeniiberstellt. In Moll wird ein
streng diatonisches Fortschreiten gesichert
durch die Regeln der ,weutralization”
(Seite 61), eine Art Verkehrsregelung, die
jeden direkten oder indirekten chromati-
schen Schritt von der natiirlichen zur erhoh-
ten 6. oder 7. Stufe wie auch umgekehrt
ausschliefit.

5. Die einzige Konzession an die Har-
monielehre stellen die Kadenzen dar.
§ 128, der die Briicke von den Vorhalten
zu den Septakkorden der Harmonielehre
schlidgt, erweist sich als Erginzung durch
den Herausgeber.

6. Aus dem 20. Jahrhundert stammt die
Forderung nach Unabhingigkeit (,inde-
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pendence”) der Stimmen (S. 9 ff.) insbeson-
dere von einer ,preconceived harmony“ (S.
222). Die alte Kontrapunktlehre konnte
derlei noch gar nicht postulieren, weil es
ihr noch nicht zum Problem geworden war.

7. Die Briicke zur kompositionellen An-
wendung schlagen Aufgaben mit Modula-
tion, Imitationen und kunstvolle Kanons.

Einige von diesen traditionellen Begriffen
erfahren nun einen bezeichnenden Wandel:

1. Dur und Moll sind in ihrem histo-
rischen Entstehen nicht abzuldsen von der
harmonischen Logik bestimmter Stufenfol-
gen. Nimmt man die formende Kraft dersel-
ben weg, so bleibt ein in Skalenform geord-
netes Material der Komposition iibrig, das
dem Dur und Moll der traditionellen Kom-
ponisten nurmehr &#uBerlich Zhnlich sieht
(man sehe etwa Beispiel 92b, f, i, 1, 93a,
b und andere).

2. Auch die eben erwihnten Regeln der
sneutralization” sind von Schoenberg rein
melodisch gemeint. Das rhythmische Gewicht
der Téne und die harmonische Bedeutung
der entstehenden Klinge werden nicht er-
wogen. Die Tonfolge cis2 — dis? — €2 als
erhéhte 6., erhdhte 7. und 8. Stufe
von e-Moll erfilllt also die Bedingun-
gen der ,meutralization” in jedem Fall,
gleichgiiltig ob dis® in harmonischer Hin-
sicht Terz der Dominante oder etwa nur
Durchgangsnote innerhalb eines Durdrei-
klanges auf der IV. Stufe von e-Moll, a —
cis — (dis) — e, ist (vergleiche Beispiel 68b;
im traditionellen Moll kénnte auf den Dur-
dreiklang der IV. Stufe die Dominante oder
der Sextakkord der VIL Stufe folgen, nicht
aber die Tonika).

3. Die Parallelen von Thesis zu Thesis,
von der traditionellen Theorie gewdhnlich
im Satz 2:1 abgehandelt, werden bei Schoen-
berg zu ,intermittent parallels”. Wiederum
fallt die rhythmische Seite des traditionellen
Begriffs fort (Seite 15).

Unverkennbar ist also das Bestreben,
manche Satzregeln zu vereinfachen, sie rein
melodisch oder rein intervallisch zu formu-
lieren und rhythmische und harmonische Be-
stimmungen wegzulassen. Gerade diese ver-
einfachten Regeln aber engen die Bewe-
gungsfreiheit des Lernenden in mancher Hin-
sicht viel stirker ein, als die &lteren For-
mulierungen, ohne ihnen dabei an Gehalt
gleichzukommen (vergleiche etwa die ,in-
termittent 5s* in Beispiel 4g, die fiir Fux
oder Bellermann kein Problem wiren). In
den — durchweg von Schoenberg selbst ge-
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setzten — Beispielen werden sie denn auch
Schritt fiir Schritt gelockert, besonders die
fiir die ,meutralization” und das zunichst
#uferst streng gefaBte melodische Tritonus-
verbot (Seite 6 f). Begriindung gibt von Fall
zu Fall der ,comment”.

Die Regeln fir Durchgangsnoten und
Vorhalte widerstreben von vornherein einer
solchen ,reinen” Formulierung. Sie werden
von Schoenberg in ihrer traditionellen Ge-
stalt iibernommen. Dabei gelten sie ihm
nicht nur als ,conventional sondern noch

enauer als ,conventionalized formulas”; in
bereinstimmung mit seiner Harmonielehre,
wo er iiber sie sagt: ,Das Klisdiee gestattet
die Anwendung, weil man sich ans Klischee
gewdhnt hat; die allmahliche Gewshnung
beginstigt die {reiere Verwendung. Dadurdi
entstehen mneue Klischees. So beniitzt die
Methode die Gewohnheit, um durds die
Gewohnheit wieder neue Methoden zu er-
zeugen” (3. Aufl., Wien 1922, S. 402). Er-
lautert wird dieser Vorgang etwa durch die
Dissonanzbehandlung bei der Cambiata,
aber auch durch den Kommentar zu Beispiel
97h (S. 188), wo er die noch freiere und
seine eigenen Regeln iiberschreitende Ver-
wendung der Cambiata damit begriindet,
daB diese als Formel ,sanctified by con-
vention® sei.

Die Strenge der aufgestellten Regeln und
ebenso ihre zunehmende Lockerung wird
mit ,pedagogical reasons* begriindet (S. 6,
FuBnote 2). Pidagogisch ist iiberhaupt die
Absicht des ganzen Buches, das den Schiiler
nicht zur ,production of . . . perfect exam-
ples according to certain aesthetic or
stylistic considerations” (S.XI) anleiten will,
sondern lediglich ,a method of training"
(S. 222) sein will, mit dem Ziel ,to dis-
cover . . . every possible solution . .
widening limits” (S. XI). Das Ausniitzen
neuer Kombinationen rechtfertigt sogar
Schwiichen des Satzes (S. 14; iiber die Rolle
der Kombination in Schoenbergs Denken
siche auch Harmonlelehre S. 386). ,Know-
ing that the laws of counterpoint have been
denied by the development of our art, there
will only be given here advice in more or less
strict form which will be changed corre-
sponding to a pedagogical point of view*
(Seite 222).

Kann man also Schoenbergs Preliminary
Exercises als treffende Darstellung des to-
nalen oder auch durmolltonalen Kontra-
punkts ansehen? Wohl nur mit Einschrin-
kungen. Im Grunde will Schoenberg nur auf
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moglichst rasche und zweckmiBige Weise
den Punkt erreichen, von dem aus die tradi-
tionelle Musik als iiberholte, hinter uns lie-
gende eingesehen werden kann. Was aber
iiberholt, ,denied” worden ist, kann nicht
mehr Vorbild sein, daher fehlt fast ganz-
lich der Hinweis auf zu studierende Meister-
werke. Das Vereinfachen traditioneller Lehr-
begriffe wird ohne Vorbehalt nur billigen
konnen, wer Schoenbergs musikalische Welt-
anschauung und die daraus folgende Ziel-
setzung teilt.

Friedrich Neumann, Salzburg

Robert Donington: Wagner’s ,Ring'
and its Symbols. The Music and Myth.
London: Faber and Faber (1963). 325 S.

Mit diesem Buch beweist der Verfasser,
daB es trotz der heute fast uniibersehbaren
Wagnerliteratur noch méglich ist, im Werk
Wagners neue, ja geradezu atemberaubende
Entdeckungen zu machen. Ein unzihlige
Male abgedroschenes Thema, dessen Er-
giebigkeit hochst fragwiirdig erscheinen
muflte, erdffnet plotzlich neue Perspektiven,
so daB man nach der Lektiire des Buches
meint, den Ring nie in all seinen Dimensio-
nen begriffen zu haben. Dabei versichert
der Verfasser mit schoner Bescheidenheit, ein
Kunstwerk, dem Erfahrungen des Unterbe-
wuBtseins zugrunde liegen, habe mehr Be-
deutungen ,than an onion has skins“, was
doch wohl heifit, daB sich verschiedene In-
terpretationen nicht notwendigerweise aus-
schlieBen. Es kommt eben auf die Perspektive
an.
Seine neuen Erkenntnisse verdankt der
Verfasser der auf Freud und insbesondere
Jung fuBenden psychoanalytischen Methode,
die er seiner Analyse konsequent zugrunde
legt. Einer Rechtfertigung hierfiir bedarf es
kaum, denn es ist allgemein bekannt, da8
Wagner trotz seiner programmatischen und
rechtfertigenden Schriften (einschlieBlich sei-
ner sich oft widersprechenden Deutungen
des Ringes) in erster Linie ein intuitiver
Kiinstler war. Seine Werke spiegeln also in
hohem Grade Vorginge und Bilder des Un-
terbewuBtseins wider. Die Freunde Wagners
mogen bei dem Gedanken erschauern, den
Ring (und damit auch Wagner selbst) auf
der ,Couch” zu sehen. Es sei jedoch betont,
daB der Verfasser, dessen intime Kenntnis
sowohl des Ringes als auch der Psycho-
analyse besticht, mit kiihler, unpolemischer
Sachlichkeit zu Werke gegangen ist.
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Im Mittelpunkt der Untersuchung stehen
die Symbole des Ringes und ihre Funktion.
Vom Symbolgehalt der alltiglichen Sprache
ausgehend, den wir als selbstverstandlich
hinnehmen, gelangt der Verfasser zur Sym-
bolsprache des Kunstwerks. [hm ist ein Sym-
bol weder etwas willkiirlich Erdachtes noch
ein bequemer Ersatz fiir Worter wie etwa
ein Slogan, eine Handelsmarke oder ein
Emblem. Weit mehr verbirgt sich hinter
einem Symbol. Innere Vorginge, Erfahrun-
gen, Visionen und Triume werden mittels
des Symbols aus ihrer subjektiven Wirklich-
keit in den Bereich des Objektiven proji~
ziert. Wir sprechen aber nur dann von einem
Symbol, wenn es im rationalen oder psychi-
schen BewuBtsein (,psydiic comnsciousness”)
des Aufnehmenden ein Ereignis ausldst.
Man sieht, daB der Verfasser die Bedeutung
von ,BewuBtsein® betrichtlich erweitert,
denn strenggenommen gibt es weder ein
rationales BewuBtsein (Pleonasmus) noch ein
psychisches (Contradictio in adjecto). Im-
merhin vermeidet er auf diese Weise, von
einem ,unbewuften Erleben“ sprechen zu
miissen. Fin Zuhérer kann z. B. durch sein
psychisches BewuBtsein die Symbole des
Ringes zutiefst begreifen, ohne daB sein Ver-
stand sie als solche erkennt.

Der Ring enthdlt nach Donington eine
Vielfalt von Symbolen. So deutet er z. B.
die Personen als Imagines der Archetypen, in
denen sich das allgemeine, urtiimliche Er-
leben der Menschheit widerspiegelt. In jeder
Person steckt gleichzeitig ein Teil einer an-
deren. So bezeichnet sich beispielsweise
Briinnhilde als Wille Wotans (Walkiire, 2.
Akt, 2. Szene). Wotan erscheint als Imago
des Selbst und des Vaters, ferner als Ich-
BewuBtsein, psychisches BewuBtsein (1) etc.
Alberich versinnbildlicht den Archetypus
des Schattens, Briinnhilde den der Anima
(im Sinne Jungs) Wotans. Ein und dieselbe
Person kann entsprechend ihrer sich wan-
delnden Funktion mehr als einen Archetypus
reprisentieren. Das jedoch geniigt noch
nicht, um ihnen Symbolwert zu verleihen.
Erst durch ihr Handeln, ihre Bezogenheit
und Wirkung aufeinander werden sie zu
Symbolen, die gemaB ihrer Natur mit in-
nerer Notwendigkeit den Ablauf bestimmen.
Die Fabelwelt der Gotter, Zwerge, Helden
und Halunken erscheint plétzlich als Vision
einer die gesamte Menschheit umfassenden
Erfahrung. Durch seinen Symbolgehalt wird
das Kunstwerk allgemein, objektiv und aus-
gleichend.
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Zuweilen scheint mir jedoch die Inter-
pretation zu weit getrieben, etwa wenn das
Schwert (Walkiire, 1. Akt) und das unschul-
dige Pfeifchen Siegfrieds (Siegfried, 2. Akt)
als phallische Symbole gedeutet werden. Im-
merhin unterstiitzt der Verfasser bei frag-
lichen Stellen seine Interpretation geschickt
durch Beispiele aus dem reichen Schatz der
Mythologien.

Neben die bisher erwihnten sprachge-
bundenen Symbole treten die musikalischen,
hiufig als prignante Motive. Ihre Deutung
muB in enger Anlehnung an den Text ge-
schehen. Der Verfasser sieht in ihnen eben-
falls symbolische Imagines, die, zumindest
auf der Ebene des UnterbewuBtseins, als
Selbstdarstellung von etwas Archetypischem
anzusehen sind. Die kurzen Beschreibungen
der Motive im Notenanhang, auf den sich
der Verfasser durchgehend bezieht, versu-
chen, deren Symbolwert zu erldutern. Wer
wire je auf den Gedanken gekommen, den
Walkiirenruf als Libido (im Sinne Jungs,
nicht Freuds!) in Aktion zu interpretieren?
Da sich hier kaum etwas beweisen liBt,
empfiehlt es sich, die intelligenten Deutun-
gen des Verfassers als Versuche, nicht end-
giiltige Losungen, anzusehen. Dariiber hin-
aus verweist der Verfasser auf eine etwaige
harmonische oder melodische Verwandt-
schaft der Motive, was im Lichte ihres Sym-
bolgehalts versteckte Zusammenhinge auf-
deckt.

Es versteht sich, daB bei einer so radikal
neuen Interpretation des Ringes nicht nur
eitel Sonnenschein herrscht. So vermisse ich
eine Untersuchung des Symbolgehalts der In-
strumentation. Und ist nicht Wagners Sprach-
form (Stabreim, Wortneuschopfungen, Bal-
lung von Wurzelsilben etc.) symbolischer
Natur?

Dieses wichtige Buch verdiente, durch
eine Ubersetzung einem groBeren Leserkreis
als nur dem der Fachgelehrten zugdnglich
gemacht zu werden, denn trotz der prézisen
Sprache des Verfassers diirfte es kaum je-
dermanns Sache sein, die psychoanalytische
Deutung eines komplizierten Werkes auf
Englisch zu lesen.

Joachim Birke, Ann Arbor/Michigan

Roman Flury: Gioseffo Zarlino als
Komponist. Winterthur: Verlag P. G. Kel-
ler 1962. 80 S.

Im Schatten des Theoretikers Zarlino blieb
das Bild des Komponisten bis heute unklar.
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Schon unter den Zeitgenossen herrschte ge-
teilte Meinung, und die Musikgeschichts-
schreibung von Martini, Burney, Baini, Win-
terfeld, Fétis und Ambros bis zu Leichtentritt,
Chiereghin und Einstein verhielt sich, wie
Flury in seiner Einleitung darstellt, zuriick-
haltend bis abwertend. Dies riihrt nicht zu-
letzt von der geringen Kenntnis seiner Wer-
ke her. Bis vor kurzem waren lediglich
Kanonbeispiele aus den Istitutioni harmo-
niche sowie einige wenige Motetten (Pao-
lucci, Arte pratica di contrappunto, 1765—
1772; Torchi, L'arte wusicale in Italia,
1897, I, 69 und 79) und ein Madrigal (J. S.
Smith, Musica Antica, 1812) im Neudruck
zuginglich. Um so vordringlicher und dan-
kenswerter erscheint die Aufgabe, die sich
Flury, auch Herausgeber dreier Motetten und
eines Madrigals Zarlinos im Chorwerk 77,
1961, in seiner Monographie gestellt hat.
Mit ihr wird nicht nur das kompositorische
Werk Zarlinos erstmals quellenmiBig er-
faBt, sondern auch das durch Jahrhunderte
weitergetragene, schon auf Grund der ein-
zigartigen Stellung Zarlinos — 1565—1590
Kapellmeister an San Marco — verdichtige
Vorurteil vom guten Theoretiker und mit-
telmiBigen Komponisten berichtigt.

In einem ersten Teil fithrt R. Flury die
erhaltenen Quellen auf, in denen 38 Motet-
ten und 13 Madrigale nachweisbar sind.
Die Hauptpfeiler bilden die Individualdrucke
Iosephi Zarlini Musici quinque vocum Mo-
duli 1549 (19 Motetten) und losephi Zar-
lini . . Modulationes sex vocum 1566 (13
Motetten), denen sich Sammeldrucke zwi-
schen 1548 und 1570 beigesellen. Mit Recht
stellt der Verfasser die Frage, warum Zarli-
nos Verdffentlichungen 1570 abbrechen, und
beantwortet sie mit dem Wandel des Zeit-
geschmacks. Schon der Quellenbefund dringt
demnach die Vermutung auf, daB der Kon-
trapunktiker Zarlino einen konservativeren
Stil schreibt, der nach 1570 weniger gefragt
ist. Leider schlieBt sich dem Verzeichnis der
chronologisch gereihten Drucke nicht ein
solches der Handschriften an, das neben de-
nen des 16. Jahrhunderts auch jiingere, wie
die Sparten Martinis in der Bologneser Bi-
bliothek, enthalten miifte. Es wiirde das
Bild von der mehr oder minder grofien quel-
lenméBigen Verbreitung von Zarlinos Wer-
ken weiter verdeutlichen.

Ein anschlieBender Exkurs I beschiftigt
sich mit den Zitaten eigener Werke in Zar-
linos Istitutioni harmoniche, ein Exkurs
II mit den verschollenen Werken. Darin
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wird zunichst die Frage nach den angeb-
lichen MeBkompositionen Zarlinos beant-
wortet: nach eigenem Zeugnis (Ist. harm.
IV 28 und 23) hat er eine sechsstimmige
Parodiemesse ,Benedicam Dominum®“ nach
einer gleichnamigen Motette Moutons sowie
eine zweite, nicht niher bezeichnete Messe
geschrieben. Ob eine von ihnen bei der
Grundsteinlegung der Votivkirche Il Reden-
tore am 21. Juli 1577 gesungen wurde (nach
Caffi), wofiir sich bis heute kein Quellen-
beleg erbringen lieB, und die zweite mit der
einst in Bologna verwahrten, heute aber
nicht mehr existenten Sparte einer ,Messa
a 4 voci” von der Hand Martinis identisch
ist, oder zwei weitere verschollene Messen
anzunehmen sind, bleibt ungewif (das neue
Riemann-Lexikon verzeichnet noch immer:
neine 4stg. Messe / handschriftlich in der
Bibliothek des Liceo filarmonico in Bolo-
gna“; vgl. auch H.Beck, Probleme der vene-
zianisdien Meflkomposition im 16. Jahr-
hundert, Kongrefbericht Wien 1956, Graz—
Kéln 1958, S. 36). Neben Messen miissen
weiterhin mehrchérige Motetten Zarlinos
existiert haben, wie ein gegebenes Zitat
aus den Istitutioni (III, 66) sowie ein In-
ventar der Markuskirche von 1720 erweisen.
Sehr eingehend setzt sich der Verfasser dann
weiter mit zeitgendssischen Berichten iiber
die Teilnahme Zarlinos bei venezianischen
Festlichkeiten auseinander. Danach 148t sich
eine kompositorische Mitwirkung Zarlinos
bei den Festlichkeiten anliflich des See-
siegs bei Lepanto auBerhalb der Kirche nicht
belegen. Die gelegentliche Behauptung, daB
er der Komponist des Intermediums Trionfo
di Christo oder gar des Proteo, Pastor del
mare sei, der anliBlich der Durchreise Kénig
Heinrichs III. zur Auffilhrung kam und des-
sen Musik lingst fiir Merulo sichergestellt
ist, werden mit triftigen Belegen zuriickge-
wiesen. Ebenso setzt sich der Verfasser mit
der seit Bettinelli 1799 kursierenden Legen-
de von einer Oper Orfeo Zarlinos ausein-
ander. Als einzig verbiirgte, inzwischen
verschollene Festmusiken kénnen demnach
namhaft gemacht werden: Lateinische Ge-
sidnge nach Texten Frangipanes, die bei der
Fahrt Heinrichs III. durch den Canale Grande
erklangen, sowie eine Kantate zur Erin-
nerung an den Besuch des Konigs.

Den zweiten Teil seiner Studie widmet
Flury stilkritischen Untersuchungen, die un-
ter den Gesichtspunkten ,Wort-Ton-Ver-
haltnis, ,Imitation” und ,Dissonanzbe-
handlung” abgehandelt werden. Als wich-
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tiges Ergebnis erscheint uns dabei, da8 c.f.-
und Kanontechnik von den Moduli 1549 zu
den Modulationes 1566 zunehmen. Zwar ist
in den Moduli ,der Gesamtorganismus der
Komposition vermehrt imitatorisch durch-
gestaltet” (S. 47). Dafiir lassen sich nur fiir
eine Motette ein c.f. (im Tenor in gleichen
Werten gefiihrt) und fiir zwei ein strenges
Kanongeriist nachweisen. Die sechsstimmigen
Modulationes 1566 enthalten dagegen bis
auf eine Motette cantus firmi, die zu zwei-
bis dreistimmigen Kanongeriisten verarbeitet
sind. Dafiir halten sich hier die weiteren,
das Kanongeriist umspielenden Stimmen
von Imitationen weitgehend frei. In dieser
konservativen Tendenz zur strengen Tech-
nik ist wohl eine Analogie zum Theore-
tiker Zarlino zu sehen, wie auch der Mangel
an Chromatik auf seine theoretischen An-
schauungen zuriickzufithren ist (S. 73—75).
Ob sich desgleichen Zarlinos Dur-Moll-
Theorie in seinen Werken verwirklicht fin-
det, wird von Flury verneint. Ein ,durd: den
Text verursadites deutliches Uberwiegen von
Dur- oder Molldiarakter” sei nicht festzu-~
stellen. ,Hiusichtlids der Marienmotetten
oder der Gesinge aus dem Hohen Lied, de-
nen man germe Durcharakter zusdireiben
mddite, wird man in der Erwartung ge-
tduscht —, immer ist Zarlinos kirdhentonart-
liche Denkweise nodh dominierend” (S. 43).
Trotzdem bemerkt der Verfasser in anderem
Zusammenhang, daf im Madrigal ,.Si di'ove
prim“ 1750 ,der Durcharakter der Kompo-
sition sowie die Stellen homophouer Setz-
weise eine Steigerung des freudig bewegten
Textgehaltes* bedeuten. Die Frage, die hier
nur gestreift wird, scheint uns deshalb noch
weiterer Nachforschungen wert.

Bei einem Vergleich zwischen Zarlino und
Willaert findet der Verfasser neben den
offensichtlich durch das Lehrer-Schiiler-Ver-
hiltnis bedingten Gemeinsamkeiten eine
stirkere konstruktive Haltung Zarlinos. Wie
Willaert gerade bei der Behandlung des c. f.
zu immer groferer Freiheit und Vielfalt
fortschreitet, legt sich Zarlino zunehmend
auf eine, im Tenor-Bereich fixierte kano-
nische c. f.-Darstellung fest. Bei dem gebo-
tenen Vergleich wire freilich neben den
Beispielen aus Sammlungen bis 1550 noch
Willaerts sieben Jahre vor den Modulationes
erschienene Musica nova (1559; CMM 3,
V, 1957) heranzuziechen, um die reife Ver-
schmelzung von Bindung und Freiheit, alt-
niederlindischer Kanonkunst und moderner,
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itber Stimmen und Klang frei verfiigender
Erfindung zu demonstrieren, wie sie fiir das
Spatwerk Willaerts typisch ist (hierzu: H.
Zenck, Studien zu A. Willaert, Hab.-Schr.
Leipzig 1929, Auszug: H. Zenck, Numerus
und Affectus, Kassel 1959, S.55; H.Beck,
A. Willaerts Motette Mittit ad virginem und
seine gleichnamige Parodiemesse, AfMw 18,
1961). Weiter untersucht Flury die Schiiler
Willaerts, wobei im Bereich der Motette de
Rore, A. Gabrieli und C.Porta Spezialbe-
trachtungen erhalten. Gegen eine zu Anfang
dieses Kapitels gegebene Ubersicht der Leh-
rer-Schiiler-Verhiltnisse bleibt allerdings
einzuwenden, daf weder J. Buus und B. Do-
nato als Schiiler Willaerts verbiirgt sind,
noch Merulo Schiiler Zarlinos war. Dafiir
wire der Reihe vermutlicher Schiiler Wil-
laerts noch G. Guami (ca. 1540—1611;
1588—1591 Organist in Venedig) anzufii-
gen. Bei einem Vergleich Zarlinos mit den
Meistern der Venezianischen Schule vermift
man weiterhin diejenigen Komponisten, fiir
die zwar kein Schiilerverhiltnis zu Willaert
oder Zarlino verbiirgt ist, die aber gleich-
zeitig mit Zarlino in Venedig wirkten. Zu
ihnen wiirden Merulo und A.Padoano (1552
bis 1566 Organist) gehoren. Fiir die Be-
trachtung de Rores, A. Gabrielis und C.
Portas hitte es endlich eines breiteren Ver-
gleichsmaterials sowie der Heranziehung
der einschligigen Literatur bedurft (Zu
Rore: A. H. Johnson, The Liturgical Music
of C. de Rore, Diss. Yale Univ. New Haven/
Conn. 1954; GA seit 1959 im CMM; zu
Porta: F. Hafkemeyer, Costanzo Porta aus
Cremona, 1505—1601. Untersuchungen iiber
seine kirdienmusikalischen Arbeiten, Diss.
Freiburg/Br. 1953; A. Garbelotto, Il P. C.
Porta da Cremona OFM. Miscellanea Fran-
cescana 55, 1955; L. Pibernik Pruett, The
Masses and Hymus of C. Porta, Diss. Uni-
versity of North Carolina 1960). Im weite-
ren untersucht Flury das Verhiltnis Zarli-
nos zu Palestrina, seine Ostinatoform sowie
seine Stellung als Madrigalist.

JMit der Sammlung, Sicitung und Ein-
ordnung der erhaltenen Bestidnde, wie sie
in dieser Arbeit vorgemommen wurden”, sei
sein Aufang zur Erforsdmung von Zarlinos
Wirken als Komponist gemadit”, schreibt
Flury in seinem Nachwort. Diese Aufgabe
hat der Verfasser in seiner lesenswerten,
umfangreiches Material und vielfache neue
Aspekte bietenden Studie erfiillt.

Hermann Beck, Wiirzburg
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Italia sacra musica. Musiche corali
italiane sconosciute della prima metd del
Cinquecento. Raccolte ed edite da Knud
Jeppesen. 3 Binde. Kopenhagen: Wil-
helm Hansen (1962). XXIV und 179, XIX
und 187, XIX und 191 S.

Seit Knud Jeppesen in seinem denkwiir-
digen Aufsatz A Forgotten Master of the
Early 16th Century: Gaspar de Albertis (MQ
44, 1958, 311—328) eine Gesamtausgabe
der Werke Albertis ankiindigte, hat nicht
nur der kleine Kreis der Spezialisten auf
diese Ausgabe fast ungeduldig gewartet. Die
vorliegende Sammlung erfiillt das gegebene
Versprechen nicht, aber sie gibt, weit besser
als es die Gesamtausgabe eines einzelnen
Meister konnte, Einblick in eins der unbe-
kanntesten Kapitel der jiingeren Musikge-
schichte: die Entwicklung der italienischen
geistlichen Musik zwischen 1500 und 1550.
Wie unbekannt dieses Kapitel ist, zeigen
die Komponistennamen, denen man bisher
nur bei eigenen Quellenstudien begegnen
konnte: Franciscus Seraphin, Hieronimo
Maffoni, Mutus, Fra Petrus da Ostia,
Laurus Patavus, Giuliano Buonaugurio da
Tivoli, Filippus de Lurano, Rufino Barto-
lucci da Assisi, Antonio Benincasa, Simon
da Ferrara, Bernardo Pisano und Paolo Bivi
(Aretino); daneben stehen bekanntere Mei-
ster wie der von Jeppesen wiederentdeckte
Gasparo Alberti, Costanzo und Sebastiano
Festa, Bartolomeo Tromboncino, Jacopo
und Ludovico Fogliano, Marchetto Cara und
Giovanni Spataro, und den Schlu der Samm-
lung bilden, als Ausblick in eine grofere
Epoche der italienischen Musik, einige
Werke Palestrinas.

Natiirlich kann man, wie bei jeder Antho-
logie, iiber die Auswahl der Komponisten
und Werke streiten. Gafurius und Alexander
Copinus fehlen wohl deshalb, weil ihre geist-
lichen Werke in den von Jeppesen wieder-
entdeckten Mailinder Handschriften stehen,
deren wissenschaftliche Auswertung seit
einigen Jahren offenbar italienischen For-
schern vorbehalten bleibt; Tromboncino ist
nur mit einem Canticum Zachariae, nicht mit
den charakteristischeren Lamentationen ver-
treten. Andere Meister, die hier genannt
werden konnten und von denen noch fast
nichts bekannt ist, sind der in Bologna Q19
reich vertretene Renaldo, der Eustachius in
Firenze II. 1. 232 oder der bedeutendere
Andreas de Silva und der .italienische
Lupus”. Andererseits ist das hier verdffent-
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lichte Material auch so schon iiberwiltigend
reich und vielgestaltig, und Gattungen und
Formen geistlicher Musik des 16. Jahrhun-
derts sind so gleichmiBig beriicksichtigt, wie
es in einer Anthologie iiberhaupt méglich
ist. Die drei Biande bringen eine Choralmesse
(de BMV) von Giuliano Buonaugurio da
Tivoli, drei Parodiemessen von Alberti, eine
Chansonmesse von Costanzo Festa und eine
Messe mit unbekanntem c. f. von Ludovico
Fogliano, die Matthiuspassion von Alberti,
Ausschnitte aus den Lamentationen von Al-
berti und Palestrina (oder einem Palestrina-
schiiler) und aus Responsorien-Zyklen von
Pisano und Bivi, zwei Hymnensitze von
Palestrina, zwei Tenormotetten von Costan-
zo Festa, das erwihnte Canticum Zadiariae
von Tromboncino, zehn dreistimmige Cho-
ralbearbeitungen von Giuliano Buonaugurio
da Tivoli und 28 weitere, teils c.f.-gebun-
dene, teils freie Motetten verschiedenster
Textgattungen. Stilistisch umfaft diese Aus-
wahl alles, was in der geistlichen Musik
des frithen 16. Jahrhunderts iiberhaupt auf-
taucht: traditionelle c. f.- und avancierte
Parodietechnik, den Tenormotettensatz des
reifen Josquin, schweifend-melismatische und
syllabisch-deklamatorische Durchimitation,
den Stil der freien Psalmmotette zwischen
Josquin und Willaert und den kompakt ak-
kordischen italienischen Passions- und La-
mentationssatz.

Natiirlich sind Qualitit und Eigenart der
Werke sehr unterschiedlich. Sieht man von
den Sitzen Palestrinas ab, so sind die Messe
und die Motetten Costanzo Festas vielleicht
die wertvollsten Kompositionen der Samm-
lung; in ihrer iiberaus dichten Konstruktion
und leichten Manieriertheit zeigen sie sich
deutlich als Spitprodukte der Josquin-Nach-
folge. Die groBartigen Sitze Jacopo Foglia-
nos sind ihnen qualitativ vielleicht gleich-
wertig, aber in ihrer Verschmelzung von
expressiv-figurenhafter Motivik, humanisti-
scher Textdeklamation und dreiklangsbeton-
ter, die Terzlage liebender weicher Harmo-
nik stilistisch selbstindiger und iiberraschend
deutlich auf Willaert vorausweisend. Die
iibrigen Werke sind fast alle schwicher,
aber oft genug originell und durchweg von
hochstem Interesse fiir den Historiker. Simon
da Ferrara verbindet satztechnische Kunst-
stiicke mit Madrigalismen; Paolo Bivis Sitze
bereichern den Lamentationsstil durch eine
querstindige Harmonik, die iiber Trombon-
cinos (allerdings wesentlich frithere) Ver-
suche erheblich hinausgeht; Ludovico Foglia-
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nos Messe komprimiert den Messenstil
Gafurius' auf die duBerste iiberhaupt mog-
liche Kiirze und Schmucklosigkeit. Alberti
erscheint als der fruchtbarste und vielsei-
tigste, nicht unbedingt als der bedeutendste
unter diesen Meistern; historisch wesentlich
sind vor allem wohl seine Messen und die
Passionen, die die frilhesten von einem
Italiener komponierten Werke der Gattung
zu sein scheinen.

Fast allen diesen Komponisten, Festa und
Spataro vielleicht ausgenommen, sind Ziige
gemeinsam, die eine genaue Analyse als
Elemente der vielumstrittenen ,italianitd”
in der Musik des frilhen 16. Jahrhunderts
erweisen kénnte — vor allem eine ausge-
prigte Klangsinnlichkeit (am deutlichsten in
der Neigung zu Dreiklangs-Schliissen, selbst
in dreistimmigen Sdtzen, und zur Terzlage;
deutlich auch in Albertis kleinen Lamenta-
tions-Duos in Terzparallelen), eine weit-
gehende Gleichgiiltigkeit gegeniiber ,nieder-
lindischer” c. f.-Arbeit und eine oft wie-
derum harmonisch bedingte Sorglosigkeit
(Oktaven und Quinten, vor allem bei Al-
berti) und Unkonventionalitit der Stimm-
filhrung (emphatische kleine Sextspriinge
aufwirts, groBe Sextspriinge abwirts, z. B.
Laurus Patavus, Bd. ], S. 106, T. 30, Alt).
Der Forschung ist hier endlich Material
fir eine genauere Untersuchung an die
Hand gegeben. Der Herausgeber selbst,
sicherlich der beste Kenner der Materie, wird
seine Ausgabe hoffentlich schon bald mit
einer tieferdringenden historischen Studie
kronen.

Den Anforderungen an eine wissenschaft-
liche Edition wird die Sammlung im nahezu
fehlerlosen (Bd. I, S. 106, T. 34, Sopran
3. Note muB wohl g’ heiBen) und alle Zu-
taten des Herausgebers kennzeichnenden No-
tentext vorziiglich gerecht. Uber Einzelhei-
ten wie die unverkiirzte Wiedergabe der
Notenwerte, die Metronomisierungen und
die Teilung und Uberbindung .synkopier-
ter” Notenwerte (trotz eingefithrter Mensur-
striche zwischen den Systemen, die aber,
etwas verwirrend, als echte Taktstriche ver-
standen werden sollen) zu rechten, wiire an-
gesichts der Wichtigkeit und Ergiebigkeit der
Ausgabe gewif kleinlich. Der Kritische Be-
richt ist leider reichlich knapp ausgefallen,
was bei der {iberragenden Sachkenntnis des
Herausgebers doppelt bedauerlich ist. Zu
einem Satz wie Festas ,politischer” Motette
+Deus venerunt gentes* hiitte man sich
einen Kommentar oder einen Hinweis auf
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Lowinskys an anderer Stelle der Ausgabe
genannten Artikel in JAMS III, 1950, 173—
232 gewiinscht — iibrigens benutzt der Tenor
dieser Motette nicht eine ,Pange lingua“-
Melodie, sondern im 1. Teil offenbar einen
Psalm-Introitus oder eine Psalm-Antiphon,
im 2. Teil den Tractus (ohne Versus) der
Missa contra paganos (Grad. Rom. 1924,
S. 114), ein weiteres Indiz fiir die von Lo-
winsky dargestellte politische Bewandtnis des
Werkes. Die Text- und vor allem die c.f.-
Nachweise sind nicht ganz konsequent (zum
Text ,Virgo coelesti“ ist MD XVI, 1962,
100—101 und Bd. III [1959] der Compere-
Gesamtausgabe zu vergleichen). Die Zuwei-
sung der in deutschen Quellen als Werk von
Benedictus Ducis iiberlieferten Psalm-Mo-
tette ,Dilexi, quoniam exaudiet Dominus*
an Hieronymus Maffoni miite diskutiert
werden, zumal sie stilistisch nicht restlos
evident erscheint (der bei Petreius gedruckte
AlternativschluB des 2. Teils ist iibrigens
identisch mit dem des 1. Teils). DaB solche
kleinen Mingel die auBerordentliche Bedeu-
tung der Ausgabe in keiner Weise schmi-
lern, braucht kaum betont zu werden.
Ludwig Finscher, Kiel

Eduard Reeser: Stijlproeven van
Nederlandse Muziek — Anthology of Mu-
sic from the Netherlands, 1890—1960. I.
Amsterdam: Stichting Donemus — Vereni-
ging voor Nederlandse Muziekgeschiedenis
1963. XXXI + 175 S.

Der Herausgeber, Ordinarius fiir Musik-
wissenschaft an der Universitiat Utrecht, hat
sich die Aufgabe gestellt, eine Anthologie
aus dem musikalischen Repertoire zusam-
menzustellen, das in den Niederlanden in
den Jahren 1890 bis 1960 entstand, also in
derselben Periode, die in historischer Hin-
sicht schon in seinem Buch Een eeuw Neder-
landse muziek (Amsterdam 1950) beschrie-
ben wurde. Dazu hat er sich die Bedingung
gestellt, daB alle einigermafien reprisenta-
tiven Komponisten in ihren charakteristi-
schen AuBerungen und mit mdglichst ver-
schiedenen Gattungen aufgenommen wer-
den sollten; auBerdem sollte die ausgewihl-
te Musik auch heutzutage noch lebensfihig
sein kdnnen.

Der vorliegende erste Band ist den zwi-
schen 1854 und 1888 geborenen Komponi-
sten gewidmet; von 21 Komponisten aus
dieser Periode hat der Herausgeber 50
Kompositionen aus den Jahren 1889—1954,
nach dem Alter der Komponisten geordnet,
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ausgewihlt. In seinem Vorwort erklirt er
die notwendige Subjektivitit seiner Aus-
wahl, sowohl hinsichtlich der Komponisten
wie auch der Werke. Gewisse Namen sind
auch auBerhalb der Niederlande bekannt
geworden, wie z. B. Alphons Diepenbrock,
aus dessen Werken neun Kompositionen
aufgenommen worden sind und der in dieser
Sammlung wohl einen Sonderfall bildet; an-
dere Namen sind aufer in Holland nicht oder
kaum bekannt geworden, wieder andere
sind auch in ihrer Heimat vergessen.

Die Besetzung der ausgewihlten Kompo-
sitionen bietet eine groBe Mannigfaltigkeit:
Orchesterwerke, Werke fiir Chor oder Soli
mit Orchester, Bilhnenmusik, Klavierwerke,
Lieder, a-cappella-Chore und Kammermusik
fiir verschiedene Besetzungen. Leider war es
wegen Mangels an Raum notwendig, die
meisten Orchesterwerke unvollstindig und
im Klavierauszug aufzunehmen; nur zwei
Fragmente aus der fiinften Symphonie von
Matthijs Vermeulen wurden in Partitur wie-
dergegeben. Im allgemeinen sind Auswahl
und Anzahl der verschiedenen Genres re-
prisentativ fiir die kompositorische Produk-
tion der betreffenden Periode. Vielleicht
wiire eine reichere Auswahl aus dem Chor-
repertoire erwiinscht und zu erwarten ge-
wesen; der Herausgeber nennt in seiner
Einleitung eine Anzahl Komponisten, deren
Werken kein Platz eingeriumt werden
konnte, und gerade unter ihnen sind meh-
rere, deren Arbeit sich vor allem auf dem
hGebiel:e der vokalen Komposition bewegt

at.

Wenn man den ganzen Band iibersieht, ist
es schwer, eine gemeinsame Charakteristik
fiir die Niederldndische Musik dieser Periode
festzustellen, was jedoch nicht verwunder-
lich ist, wenn man bedenkt, daB unter den
21 aufgenommenen Komponisten nicht we-
niger als 9 — die meisten von ihnen sind
vor 1880 geboren — ihre Ausbildung zum
mindesten teilweise in Deutschland empfan-
gen haben. Die jiingere Generation arbei-
tete unabhingiger, und es ist auffallend zu
sehen, wie mehrere Komponisten, geboren
in den achtziger Jahren des neunzehnten
Jahrhunderts, auch im vorgeriickten Alter
der Avantgarde des Niederlindischen Mu-
siklebens zugehérig blieben. Auch bei ihnen
sucht man vergebens einen einheitlichen
Grundgedanken, der als MaBstab eines eige-
nen Niederlindischen Elementes hitte fun-
gieren konnen: zwischen dem Zerebralen
und der intimen Vertrdumtheit, zwischen
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programmatischer Dramatik und strenger
Absolutheit bewegt sich die Niederlin-
dische Musik, die sich einen Platz im allge-
mein-europidischen musikalischen Sprach-
raum zu erobern gewufit hat.

Chris Maas, Amsterdam

Robert Ballard: Premier Livre
(1611). Edition et Transcription par André)
Souris et Sylvie Spycket. Introduction)
historique et Etude des Concordances par
Monique Rollin. Paris: Editions du Cen-
tre National de la Recherche Scientifique
1963. XX und 99 S.

In der historischen Einleitung stellt Mo-
nique Rollin die wenigen urkundlichen Be-
lege zusammen, die iiber das Leben des
Lautenisten Robert Ballard ermittelt werden
konnten. Er war der Sohn des Pariser Mu-
sikdruckers Robert Ballard und wurde ver-
mutlich um 1575 geboren. 1600 beglich er
einen Teil seiner Miete durch Lautenstun-
den, die er dem Sohn seines Wirtes erteilte.
1612 nahm ihn die ,Reine régente” Maria
von Medici in ihren Dienst, und am 1. Sep-
tember dieses Jahres begann der junge Ko-
nig Ludwig XIII. bei ihm das Lautenspiel
zu erlernen. Im September 1640 war er
noch ,joueur de luth de la Chambre du roi“.
Der Ort und das Datum seines Todes sind
nicht bekannt. M. Rollin wirft die Frage
auf, ob der von Jacques Gaultier in einem
Brief an Constantin Huygens angefiihrte
Lautenist Jehan Ballard, der im Dienst des
englischen Konigs stand und vor 1647 starb,
mit dem Pariser Lautenisten Robert Ballard
identisch ist. Das kann nicht der Fall sein,
da ,John“ Ballard schon 1625 als Laute-
nist und Sénger der englischen Hofkapelle
angehdrte (W. Nagel, Aunalen der engli-
schen Hofwmusik, Leipzig 1894, S. 40).

M. Rollin fithrt die Drucke an, die Lau-
tenstiicke von Robert Ballard enthalten.
Femer erwihnt sie, da8 sich in Handschrif-
ten, die sie aber nicht nennt, sechs mit
seinem Namen signierte Stiicke befinden,
von denen aber nur ein einziges nicht an-
derswo vorkommt, nimlich die Courante de
Ballard im Lautenbuch des Lords Herbert of
Cherbury, Bl. 64’ (Fitzwilliam Museum
Cambridge). Ballard (Ballardt) gezeichnete
Stiicke enthalten noch folgende Handschrif-
ten: Stadtbibliothek Danzig Ms. 4022,
Staats- und Universititsbibliothek Hamburg
Ms. mus. 3238, Germ. Museum Niirnberg
gs. 337481, Universitdtsbibliothek Prag IV

18.
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Firr die Neuausgabe von R. Ballards er-
stem Buch wurde das einzige bekannte Ex-
emplar benutzt, das auf der Bibliothéque
Mazarine in Paris liegt. Das Titelblatt fehlt,
doch ist auf der Riickseite des letzten Blatts
das Privileg vom 16. Oktober 1611 abge-
druckt. Das Werk enthilt 9 Entrées de Luth,
16 Ballette, 12 Couranten, 10 Angéliques,
2 weitere Couranten und 6 Volten in der
angegebenen Reihenfolge. Die meisten Bal-
lette bilden eine Folge von drei oder zwei
»Chants“, nur fiinf Ballette stehen fiir sich
allein. Die Angéliques sind Couranten; da
sie auch als Favorites d’Angélique bezeich-
net werden, gefielen sie wohl der bezau-
bernden Angélique Paulet, die als Tinzerin,
Lautenspielerin und Singerin die Bewunde-
rung des ganzen Hofes erregte.

M. Rollin glaubt, Ballard habe die Melo-
dien der Stiicke nicht erfunden, sondern nur
fir die Laute bearbeitet. Auf dem Titel-
blatt seines 2. Buches vom Jahre 1614 heifit
es nimlich von den Stiicken: ,mises sur le
luth®. Ballard wendet eine Schreibart an,
bei der polyphoner und homophoner Stil
abwechseln. In einigen Sitzen @berwiegt
auch letztere Stilrichtung. In den meisten
Téanzen folgt auf jeden Teil unmittelbar
eine Variation. Ballards Satzkunst erreicht
in den Variationen der Couranten und Vol-
ten ihren Hohepunkt. Er bricht die Akkorde
und verteilt deren Téne auf die einzelnen
Stimmen oder vereint diese melodisch. Die
Anfinge der gebrochenen Spielmanier, als
deren Hauptvertreter Ennemond und Denis
Gaultier gelten, zeigen sich schon in Varia-
tionen Ballards.

Die Neuausgabe bringt die Tabulatur und
eine Ubertragung, die die rhythmische und
polyphone Struktur kenntlich macht. In den
Bemerkungen zur Ubertragung betont A.
Souris, alle Probleme einer nichtbuchstib-
lichen Ulbertragung fihrten zur Feststellung,
in welchem MaBe die Dauer gewisser Téne
die in der Tabulatur angezeigte Dauer
iiberschreiten kénne. Denn beim Lautenspiel
bestehe die Maglichkeit, Téne auszuhalten
oder abzudimpfen. Aus den akustischen Ge-
gebenheiten leitet er zwei Regeln ab: ,1) la
durée d'um som est proportionmelle & sa
gravité; 2) tout som susceptible d'étre tenu
peut aussi étre écourté, ou en tout cas noté
en valeur courte”, Um die Werte der Dauer
zu bestimmen, zieht er nur ,uormes stylisti-
ques” heran: die in Frankreich zu Anfang
des 17. Jahrhunderts geltenden Regeln des
musikalischen Satzes (,le vocabulaire har-
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wmonique et comtrapuntique”), die morpho-
logischen Merkmale, die jedem Musikstiick-
Typ eigen sind (Tempo, metrische Ordnung,
fortlaufende Polyphonie oder nicht usw.),
die Kompositionsverfahren Ballards und der
Lautenisten seiner Zeit. Als Ergebnis seiner
Untersuchungen wendet Souris zur Auf-
zeichnung der Musik Ballards eine mehr
lineare als harmonische Rechtschreibung an.
Souris’ Richtlinien sind einleuchtend. Seine
Ubertragung ist im allgemeinen mit Sorg-
falt angefertigt. Er bemerkt noch, die Uber-
tragung wende sich hauptsichlich an die
Lautenspieler. Mitunter kénnen aber auf
der Laute einzelne Téne nicht so lange aus-
gehalten werden, wie sie in der Ubertra-
gung notiert sind, z. B. S. 2, System 4, Takt
4, 3. Viertel: d'; S.4, System 3, Takt 3,
1. Viertel: ¢’; S. 51, System 3, Takt 4,
1. Viertel: es”. Ein Ton kann doch nicht
weiterklingen, wenn auf demselben Chor
ein anderer Ton gegriffen wird oder aus
greiftechnischen Griinden ein Aushalten
nicht méglich ist. Bei der Ausarbeitung einer
sinngemidfien musikalischen Ubertragung
muf also auch auf die Lautentechnik Riick-
sicht genommen werden.

In die Ubertragung haben sich einige
Druckfehler und andere Versehen einge-
schlichen: S. 17, System 1, Takt 5, 1. Ak-
kord: g fehlt; S.24, System 3, Takt 3,
4. Viertel: f fehlt; S. 24, System 4, Takt 5:
b muB als Achtel unter g' stehn; S. 27,
System 2, Takt 3, 1. Akkord: as fehlt; S.
28, System 3, Takt 1: A statt F; S. 31,
System 1, Takt 2: ¢ statt d; S. 38, System 3,
Takt 6: ganze Note ¢’ fehlt; S. 40, System
3, Takt 2: g statt v; S. 41, System 1, Takt
3, 5. Viertel: d fehlt; S. 60, System 2, Takt
1: d’ unter 4’ fehlt; S. 65, System 4, Takt 5,
letzter Akkord: b fehlt; S. 83, System 1,
Takt 3: g statt Viertelpause; S. 87, System
4, Takt 2: ¢ statt Viertelpause, 5. Viertel:
es’ statt e'; S. 97, System 4, Takt 4, 1. Vier-
tel: b fehlt; S.98, System 3, Takt 2: Es
statt es. Auch sind einige Drudkfehler in
der Tabulatur iibersehen worden; doch las-
sen sie sich nach der Ubertragung berichti-
gen. Hans Radke, Darmstadt

Ludwig van Beethoven: Supple-
mente zur Gesamtausgabe, hrsg. von Willy
Hess. Bd. VI: Kammermusik fiir Streich-
instrumente. Bd. VIII: Original-Klavieraus-
ziige eigener Werke. Wiesbaden: Breitkopf
& Hirtel 1963, 1964. 157, 150 S.
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Bd. I und IV der Ausgabe sind nach Ab-
sicht und Durchfithrung, der Zufiigung von
Vorworten und Revisionsberichten, der sorg-
filtigen Textwiedergabe in Jahrgang XIV
und XVI dieser Zeitschrift gewiirdigt wor-
den. So sei hier nur der Inhalt der beiden
Béinde erlautert. Hess nimmt auf, was nicht
in der alten Gesamtausgabe steht, auch
wenn es inzwischen, zum Teil von ihm
selbst, in Neuausgaben vorliegt. So nehmen
in Bd. VI den groBten Raum die Partituren
der 1. Fassung des op. 18/] und der Bear-
beitung der Klaviersonate op. 14/1 ein,
die kiirzlich auch in der neuen Gesamtaus-
gabe des Bonner Beethoven-Archivs vorge-
legt wurden. Interessant sind die Studien
Beethovens zur Fugenform aus dem Unter-
richt bei Albrechtsberger fiir 3 und 4 Streich-
instrumente. Bemerkenswert scheint mir,
daB die Fugenthemen alle Zirkelform ha-
ben, d. h. zu ihrem Anfangston oder dessen
Oktave zuriickkehren; das gilt bei der Dop-
pelfuge in C sogar fiir beide Themen, die
Sequenzen des ersten in engen Sekunden
und das gleichzeitige zweite in Septimen-
spriingen. Zu diesen Studien gehort auch die
Bearbeitung der b-moll-Fuge aus Bachs
Wohltemperiertem Klavier 1 fiir Streich-
quintett. Die erste Fassung des Finales des
Streichtrios op. 3, eines zweiten Trios zum
Scherzo des Streichtrios op. 9/1 zeigen Beet-
hovens Bemiithen auch im Kleinen. Schén ist,
daB die drei bislang verstreuten Sitze des
Duetts mit zwei obligaten Augengldsern
jetzt einmal zusammenstehen. Zwei kleine
Widmungsstiicke, 6 Menuette fiir Streich-
trio, ein kurzes Menuett fiir Streichquartett
und der von Haslinger erbetene Streich-
quintettsatz, der unvollendet blieb und des-
sen Fugenthema in das Scherzo der IX. Sin-
fonie einging, vervollstindigen den Inhalt.

Die praktische Bedeutung des Bandes VIII
scheint mir grofer. Es sind natiirlich nur
solche Ausziige wiedergegeben, die nach-
weislich von Beethoven herrithren. So wird
einmal eine groBe Menge sehr verstreuten
und schwer erreichbaren Materials vorgelegt;
zum andern ein Material, das fiir den Ge-
brauch der Klavierspieler dienstbar gemacht
werden kann. Dazu zdhle ich vor allem die
fiinf Gruppen von deutschen Tinzen, Menu-
etten und Kontratiinzen, in denen sich auch
das Urbild des letzten Satzes der Eroica
befindet. Die Sorgsamkeit Beethovens zeigt
sich auch in der doppelten Niederschrift
ecines Marsches fiir sechs Blasinstrumente. Es
wire ein lehrreiches Thema, Beethovens
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Vorgehen bei solchen Bearbeitungen ge-
nauer zu untersuchen.

Wichtiger als die Bearbeitung des frithen
Ritterbalietts ist der Klavierauszug zum Bal-
lett Die Gesdidpfe des Prometheus und vor
allem der zu Wellingtons Sieg op. 91. So
liegt jetzt jedem die Moglichkeit vor, sich
dieses interessante und vielumstrittene
Werk einmal selbst zu Gehér zu bringen.
Die vierhidndige Fassung op. 134 der Streich-
quartettfuge, die heute kaum mehr erreich-
bar ist, diirfte willkommen sein. Vergleicht
man die Fugenstudien aus Bd. VI mit die-
sem Werk, auch mit den letzten Klavier-
sonaten, so tritt Beethovens Entwicklung
von den frihen Studien zum Spitwerk in
Evidenz. Paul Mies, Kéln

Estévio Lopes Morago: Varias
Obras de Mtasica Religiosa ,A cappella’,
hrsg. v. Manuel Joaquim. Lissabon: Fun-
dagdo Calouste Gulbenkian (1961). 329 und
6 (Faksimile) S. (Portugaliae Musica. IV).

Frei Manuel Cardoso: Liber Pri-
mus Missarum. Vol. I, II, hrsg. von José
Augusto Alegria. Lissabon: Fundagio
Calouste Gulbenkian (1962). XLVI, 8 (Fak-
simile) und 116 bzw. XIV und 179 S. (Por-
tugaliae Musica. V, VI).

Die &ltere spanische und vor allem portu-
glesische geistliche Vokalmusik ist, trotz
einiger verdienstvoller Arbeiten auf diesem
Gebiet, bis heute eine Art Stiefkind der
musikwissenschaftlichen Forschung geblie-
ben. Vor allem fehlt es an gréferen ana-
lytischen Untersuchungen, welche die spe-
zifisch lokalen und nationalen Traditionen
dieser Linder herausarbeiten und gegen-
Gber den Stilkriterien der in anderen Kul-
turlandschaften entstandenen Werke ab-
grenzen. Eine unabdingbare Voraussetzung
hierfiir ist die Quellenaufbereitung, wozu
natiirlich letztlich die einwandfreie wissen-
schaftliche Edition der musikalischen Denk-
miler selbst gehort. Die drei neuen Binde
der unter der Protektion der Fundagdo Ca-
louste Gulbenkian in iiberaus aufwendiger
Form herausgegebenen Reihe Portugaliae
Musica, mit Werken von E. L. Morago und
F. M. Cardoso, gewihren uns erstmalig ei-
nen tieferen Einblick in die geistliche Vo-
kalpolyphonie portugiesischer Meister der
ersten Hilfte des 17.Jahrhunderts. Der in
Spanien geborene Morago wirkte ab 1599
bis 1630 (?) am Dom von Viseu, der Kar-
meliterménch Cardoso (1566—1650) ab
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1589 in Lissabon. Beide erhielten, wie die
beiden anderen beriihmten Meister dieser
Zeit, Filipe de Magalh@es und Duarte Lobo,
ihre Ausbildung in der bekannten Singer-
schule zu Evora. Wihrend von Cardoso ein
Buch Magnificat (1613) und drei Biicher
Messen (1625—36) in Lissabon gedruckt
wurden, sind die Arbeiten Moragos lediglich
handsdhriftlich in Viseu iiberliefert. Die vor-
liegenden Neuausgaben enthalten 68 Werke
(Motetten, Weihnachtsresponsorien, Psal-
men, Hymnen und Magnificat) von Morago
sowie sieben 4—6st. Messen, je zwei Motet-
ten und Antiphonen und ein Responsorium
von Cardoso.

Die Werke zeichnen sich im allgemeinen
durch ein hohes Ma# an handwerklichem
Kénnen aus. Dies gilt besonders fiir die
Kompositionen Cardosos, in denen die
strenge A-cappella-Polyphonie in seltener
technischer Vollkommenheit ihre letzte Bliite
treibt. Moragos Arbeiten erscheinen auf
den ersten Blick qualitativ etwas uneinheit-
licher; hier wie dort aber herrscht ein un-
gemein traditioneller Charakter des Stils.
Dem Geiste der tridentinischen Reform ent-
wachsen, stellen die Stiicke gleichsam eine
asketisch abgeklirte ,Spatausgabe” des von
Palestrina und seinen Zeitgenossen ausge-
bildeten und von den Nachfolgern manieri-
stisch weitergepflegten rdmischen A-cap-
pella-Satzes dar; nur da8 sich jetzt eben,
etwa 60 Jahre nach dem Erscheinen der
ersten Palestrina-Werke, nicht mehr jene,
das klassische A-cappella-Ideal des 16. Jahr-
hunderts ausmachende EbenmiBigkeit und
Ausgeglichenheit der einzelnen Komposi-
tionselemente einzustellen vermag. Dieses
zeigt sich vornehmlich an den vierstimmigen
Stiicken des Morago, deren zwischen poly-
phonem und homophonem Habitus schwan-
kende Satzstruktur (verbunden mit einer
Tendenz zur Klangaussparung) oft sogar
noch mehr an entsprechende Diktionen des
beginnenden 16. Jahrhunderts als an solche
der Palestrina-Zeit erinnert. Die Vermi-
schung derartiger retrospektiver Schreib-
weise mit harmonischen Intentionen des
17. Jahrhunderts ergibt — nicht nur bei Mo-
rago — hiufig ein recht zwiespiltiges, ana-
chronistisches Stilbild. Hier haben wir es
mit einem typischen Beispiel fiir einen histo-
rischen Spitstil zu tun. Die vielstimmigen
Stiicke Moragos — wie alle anderen Werke
dieser Ausgaben durchweg auf Choralmelo-
dien fuBend — sind klanglich durchweg aus-
geglichener (vgl. z. B. die Motette ,Erum-
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pant montes”). Vielleicht bildet die Viel-
stimmigkeit in jener Zeit erst die Voraus-
setzung zum FEinsatz des von Magalhdes
angeblich besonders ausgebildeten ,estilo
expressivo”, der ,sonoridad“ (Bermudo),
eines klanglichen Ausdrucksvermdgens, wel-
ches wir hier wie in verschiedenen Partien
der Kompositionen Cardosos gewahren und
das die iberische Musik wohl auch schon im
16. Jahrhundert in besonderer Weise aus-
zeichnet. (Gerade iiber diese Erscheinung
wiinschte man sich bald einmal eine ge-
nauere Untersuchung.) Eigentlich nur zwei-
mal, bei den beiden sieben- bzw. achtstim-
migen zweichdrigen Motetten ,Laudate
pueri® und ,Jesu Redemptor” von Morago,
spiirt man unmittelbar, daB diese Musik zu
einer Zeit geschriecben wurde, in der sich
in anderen Lindern das monodische Prinzip
bereits nahezu voll etabliert hatte.

Die konservative kompositorische Ge-
samthaltung dieser portugiesischen Meister
wird nur aus der besonderen sozialen, po-
litischen und kulturellen Lage eines Landes
verstindlich, in dem die Kirchenmusik ein
von allen ,reformatorischen” Bestrebungen
und von der weltlichen Musik ferngehalte-
nes Dasein filhrte, und in dem noch im
Jahre 1654 Konig Jodo IV. (dieser hatte
1640 mit seiner Regentschaft die 60jahrige
spanische Herrschaft abgeldst) sich energisch
fir das polyphone A-cappella-ldeal Pale-
strinas einsetzte.

Alles in allem enthalten die drei Binde
ein vorziigliches Studienmaterial, welches
von Manuel Joaquim, dem Entdecker der
Werke Moragos, bzw. von J. A. Alegria ein-
gerichtet wurde. Der Morago-Band ist mit
einem {iberaus umfangreichen zweisprachi-
gen (port.-frz.) Begleittext als Vorwort aus-
geriistet, das die nach langjdhrigen archi-
valischen Studien Joaquims gewonnenen
neuesten Erkenntnisse zur Biographie des
Komponisten sowie ausfiihrliche Kommen-
tare zu den einzelnen edierten Werken ent-
hilt. Der mit Faksimilia und verschieden-
sten Verzeichnissen ausgestattete Band ent-
spricht weitgehend den heutigen Anspriichen
an eine wissenschaftliche Neuausgabe, wenn
man auch die originalen Notenvorsitze zu
Beginn der einzelnen Stiicke nur ungemn
vermifit und eine in sich etwas iibersicht-
lichere Anordnung des jeweiligen Revisions-
teiles zu den Kompositionen begriift hitte.
Die beiden Binde von Alegria, mit dem
Liber primus missarum von Cardoso, sind
entsprechend angelegt, der Begleittext
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(port.-engl.) ist etwas kiirzer gehalten, der
Notentext diesmal mit originalen Vorsitzen
versehen und ohne Verkiirzung wiedergege-
ben. Im ganzen gesehen, eine saubere, ex-
akte wissenschaftliche Editionsarbeit und
eine anerkennenswerte verlegerische Lei-
stung. Winfried Kirsch, Frankfurt a. M.
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renreiter 1965. 93 S., XVI Taf.

Leonhard Lechner: Werke. Band s.
Liber missarum sex et quinque vocum ab-
junctis aliquot introitibus in praecipua festa
1584. Hrsg. von Walther Lipphardt. Kas-
sel—Basel—Paris—London—New York: Bi-
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1964. XIX, 179 S. dazu: Violinstimme. 63 S.
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Walter Wiora. Kassel—Basel—Paris—Lon-
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Rolf Prépper: Die Bithnenwerke Jo-
hann Friedrich Reichardts (1752—1814).
Band 1. Textteil. Ein Beitrag zur Geschichte
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schen Klassik und Romantik. In Verbindung
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hann Friedrich Reichardts. Bonn: H. Bouvier
& Co. Verlag 1965. X, 416 S. (Abhandlun-
gen zur Kunst-, Musik- und Literaturwis-
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Bibliothéque Nationale. Jean-Philippe
Rameau. 1683—1764 (Ausstellungskata-
log). Paris 1964. XII, 100 S., VIII Taf.
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ren 1538 bis 1545 in praktischer Neuaus-
gabe. Band VII. Sixtus Dietrich: Novum ac
insigne opus musicum 36 antiphonarum
1541. Hrsg. von Walter E. Buszin. Kassel—
Basel—Paris—London—New York: Birenrei-
ter und St. Louis: Concordia Publishing
House 1964. XXV, 92 S.

Salamon Rossi: Sinfonie, Gagliarde,
Canzone 1607—1608. Four part composi-
tions for strings or recorders and basso
continuo. Vol.I, ed. by Fritz Rikko and
Joel Newman. (New York): Mercury Music
Co;poration (1965). (VI), 40 S. Partitur,
6 St.

Der grofe deutsche Schallplatten-
katalog 1965. Das Langspielplatten-Ver-
zeichnis fiir den Fachhandel. Liidenscheid:
Graphischer Betrieb Carl v. d. Linnepe
(1965). Dazu: Nachtrag Mirz 1965. XXI,
175, 1567 und 25, 228 S.

Heinrich Schiitz: Neue Ausgabe simt-
licher Werke. Band 15. Symphoniae Sacrae
11/1647. Nr.1—12: Deutsche Konzerte fiir
drei Stimmen und Basso continuo. Hrsg. von
Werner Bittinger. Kassel—Basel—Paris—
London—New York: Birenreiter 1964.
XXVIII, 157 S.

Georg Philipp Telemann: Musikali-
sche Werke. Band XV. Lukaspassion 1728.
Hrsg. von Hans Hérner und Martin Ruhnke.
Kassel —Basel —Paris—London—New York:
Birenreiter 1964. XV, 198 S.
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Fritz Zobeley: Ludwig van Beethoven
in Selbstzeugnissen und Bilddokumenten.
(Reinbek): Rowohlt (Taschenbuch Verlag
GmbH 1965). 180 gez. S. (Rowohlts Mono-
graphien. Ohne Bandzihlung).
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Am 5. Mai 1965 feierte Professor Dr.
Bruno Stidblein, Erlangen, seinen 70. Ge-
burtstag. Eine Festschrift, die dem Jubilar in
einer Feierstunde iiberreicht wurde, wird im
Buchhandel erscheinen.

Am 21. Mai 1965 feierte Professor Dr.
Joseph Miller-Blattau, Saarbriicken,
seinen 70. Geburtstag. Eine Festschrift ist
dem Jubilar im Manuskript iiberreicht wor-
den und wird im Buchhandel erscheinen.

Am 2. 4. 1965 feierte Professor Dr. Hein-
rich Besseler, Leipzig, seinen 65. Ge-
burtstag.

Der Wissenschaftliche Rat und Universi-
titsmusikdirektor, Privatdozent Dr. Sieg-
fried Hermelink, Heidelberg, wurde am
4. 1. 1965 zum apl. Professor an der Uni-
versitit Heidelberg ernannt.

Die 13. Dramaturgen-Tagung der Drama-
turgischen Gesellschaft findet vom 10. bis
15. 8. 1965 in Salzburg statt. Drei der
sechs vorgesehenen Arbeitssitzungen sind
den Themen ,.Barockoper”, ,,Richard Strauss“
und ,Mozart auf dem Theater” gewidmet.

Die 3. Internationale Tagung fiir Hymno-
logie, veranstaltet von der Internationalen
Arbeitsgemeinschaft fiir Hymnologie, findet
vom 30. 8. bis 30. 9. 1965 in SchloB Fugl-
sang, Lolland/Dianemark, statt.

»Current Musicology”, eine neue musik-
wissenschaftliche Zeitschrift, erscheint seit
April 1965 halbjihrlich unter der Agide des
Department of Music der Columbia Univer-
sity New York. Die Zeitschrift wird von den
Graduate Students des Department heraus-
gegeben und bringt Berichte und Nachrich-
ten liber die Musikwissenschaft an ameri-
kanischen und europdischen Universititen,
Besprechungen und Abstracts von Disser-
tationen, Buchbesprechungen, Aufsitze und
bibliographische Hilfen und Hinweise. Sub-
skriptionen sind an das Department of Music
der Columbia University New York zu rich-
ten.
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Hinweise zur Bestellung amerikanischer
musikwissenschaftlicher Dissertationen

Die meisten Universititen der Vereinig-
ten Staaten erlauben heute die Verdffent-
lichung von musikwissenschaftlichen Disser-
tationen in Form von Mikrofilmen oder
Mikrokarten (unter ,Copyright”) anstelle
der frither iblichen Druckform. Kurze in-
haltliche Zusammenfassungen aller auf
Mikrofilm veréffentlichten Dissertationen
erscheinen in den jihrlichen Supplementen
der Dissertation Abstracts (Ann Arbor,
1950 ff.). Um eine solche Zusammenfassung
ausfindig zu machen, beniitze man zunichst
die Information in Helen Hewitts Doctoral
Dissertations in Musicology (Philadelphia
3/1961) und die hierzu jihrlich in JAMS
erscheinenden Nachtrige. Exemplare von
Hewitts Verzeichnis konnen bei der Ameri-
can Musicological Society, 204 Hare Buil-
ding, Philadelphia 4, Pennsylvania, bestellt
werden ($ 2.50, ungefihr DM 10.-).

Sofern eine Dissertation bereits auf Mikro-
film zur Verfiigung steht, findet man neben
dem Titel der Hewitt-Fintragungen eine
UM- (University Mikrofilms) Nummer oder
eine LC Mic- (Library of Congress Micro-
film) Nummer; in manchen Fillen ist auch
eine DA- (Dissertation Abstracts) Nummer
hinzugefiigt. Eine Bestellung von Disserta-
tionen auf Mikrofilm sollte unter Angabe
der UM- oder LC Mic-Nummer bei Univer-
sity Microfilms, Ann Arbor, Michigan, USA
oder deren europiischer Vertretung, Firma
Herbert Lang, Bern, Ecke Miinzgraben-
Amtshausgasse, erfolgen.

Die auf Mikrokarten verdffentlichten Dis-
sertationen erscheinen bei Hewitt mit
UR- (University of Rochester) Nummern.
Diese kénnen unter Angabe der UR-Num-
mern von der University of Rochester Press,
Rochester 20, New York, USA, bezogen
werden. Es ist ratsam, im voraus um eine
Preigliste fiir diese auf Mikrokarten ver-
offentlichten Dissertationen zu ersuchen.
Mikrokarten sind gewéhnlich erheblich bil-
liger als Mikrofilme.

Falls eine gewiinschte Dissertation noch
nicht in Mikroform erhiltlich ist, ist fol-
gender Weg anzuraten:

1. Hewitt gibt den Namen der Universi-
tit, bei der die Dissertation geschrieben
wurde. Auf Anfrage kann durch den Chair-
man, Department of Music, University of ...
(Anschriften ersichtlichin AMI 33, 1961, S. 81
bis 83) ein Mikrofilm bestellt werden. Da
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die Preise fiir Anfertigung von Mikrofilmen
hiufig verschieden sind, ist es, um unange-
nehme Uberraschungen zu vermeiden, zweck-
mifig, im voraus um einen Kostenvoran-
schlag zu bitten. In vielen Fillen wird es
sich auch als praktisch erweisen, zunichst
nur die gekiirzte Fassung in Form einer
Xerox-Kopie zu verlangen, die meistens un-
gefihr 10—15 Seiten umfaBt und zwischen
6 und 10 DM kostet (Dissertation Abstracts
enthilt nur Dissertationen, die bereits auf
Mikrofilmen verdffentlicht sind). Falls diese
Kopie Material enthilt, das in seinen Ein-
zelheiten von weiterem Interesse ist, kann
dann immer noch die gesamte Dissertation
auf Mikrofilm bestellt werden.

2. Universititen, die normalerweise das
Mikrofilmen von Dissertationen ihrer Dok-
toranten nicht gestatten (z. B. Harvard,
Yale, Berkeley), sind gewohnlich bereit, auf
Verlangen und nach Einholung der Erlaub-
nis des Autors den gewiinschten Mikrofilm
anzufertigen. Die derzeitige Adresse der
meisten Autoren ist aus den Mitglieder-
listen, die in JAMS erscheinen, zu ersehen
oder kann durch den Chairman des Depart-
ment of Music der betreffenden Universitit,
an der die Schrift verfaBt wurde, in Erfah-
rung gebracht werden.

Jan LaRue (Ubersetzung J. B. Holland)

Die Bayerische Staatsbibliothek hat mit
der Sammlung amerikanischer Dissertatio-
nen auf Mikrofilm bzw. Microcard begon-
nen. Zunichst werden Arbeiten zur euro-
piischen Musikgeschichte bevorzugt, auf
weitere Sicht wird Vollstindigkeit ange-
strebt. Noch nicht vorhandene amerikani-
sche Dissertationen werden nach Maglich-
keit auf Wunsch beschafft. Die Filme stehen
iiber die Fernleihe zum Gebrauch an den
deutschen Bibliotheken zur Verfiigung. Be-
stellungen gehen iiber den normalen Fern-
leihweg, Riickfragen sind zu richten an die
Musiksammlung der Bayerischen Staats-
bibliothek, Miinchen 34, Schlieffach.

Kurt Dorfmiiller

Die Mikrofilme amerikanischer Disserta-
tionen kosten zur Zeit bei der Firma Uni-
versity Microfilms gegen 8 Pfg. pro Seite.
Die Preise derjenigen Dissertationen, die
unmittelbar bei den Universititen bestellt
werden miissen, sind hoher, bei der Har-
vard University etwa 20 Pfg. pro Seite (das
ergibt bei dem groBen Umfang dieser Ar-
beiten in vielen Fillen Preise von dber
100.— DM fiir den Film einer Dissertation).
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