Charles van den Borren zum Gediditnis
(1874—1966)

VON RENE BENARD LENAERTS, LEUVEN

Am 14, Januar 1966 starb in seiner
Wohnung in Uccle (Briissel), in seinem
92. Lebensjahr, Charles van den Borren.

Da er ein so hohes Alter erreichte, war
der Gelehrte der Gegenstand mehrfacher
Huldigungen seiner Freunde und Kollegen
gewesen. Zu seinem 70. Geburtstag wurde
ihm ein Band Mélanges gewidmet (Ant-
werpen 1945); die dort verdffentlichte Bi-
bliographie seiner Schriften wurde 1949 in
der ,Revue belge de Musicologie” ergiinzt.
Zu seinem 90. Geburtstag wurde ihm ein
Liber Amicorum geschenkt, und schlieB-
lih war ihm der Jahrgang XVIII (1964)
der ,Revue belge“ gewidmet; dort ist
auch zum zweiten Mal die vollstindige
Bibliographie des Forschers von 1898 bis
1949 verdffentlicht und bis 1964 erginzt.

Die Studien iiber frithe Klaviermusik in
England und in den Niederlanden und iiber
belgische Komponisten zur Zeit der Renaissance in England, mit denen van den
Borren in den Jahren 1912 bis 1914 die Reihe seiner musikgeschichtlichen Arbeiten
erdffnete, waren das Werk eines Autodidakten auf diesem Gebiet, eines Rechts-
anwalts, der einige Jahre am Appellationsgericht in Briissel wirkte. 1919 wurde er
Bibliothekar am Koniglichen Konservatorium in Briissel — ein Amt, das seinen
reichen Gaben entsprach und das er bis 1940 innehatte. Er wuBte die besonders
reichen Bestinde der Bibliothek wissenschaftlich fruchtbar zu machen, und es ist
ihm zu verdanken, daB das Konservatorium verschiedene Sammlungen, darunter
den Fonds Ste Gudule, mehrere hundert Handschriften der Briisseler Hauptkirche
aus dem 18. Jahrhundert, erwerben konnte.

Im Jahre 1926 erhielt van den Borren einen beschrinkten Lehrauftrag fiir Musik-
geschichte an der Université Libre in Briissel, und ein Jahr spiter wurde er Dozent
an der Staatsuniversitit Liittich. Als Mitglied der Académie Royale de Belgique
hat er zahlreiche wissenschaftliche Publikationen entweder selbst geschrieben oder
angeregt. Dem Direktorium der Internationalen Gesellschaft fiir Musikwissenschaft
gehorte er von 1927 bis 1954 an. Bei der Griindung der Societé belge de Musico-
logie 1945 wurde van den Borren ihr Vorsitzender; treu hat er alle Sitzungen selbst
noch im Jahre 1965 geleitet.

Als Musikhistoriker beschiftigte ihn vor allem die Renaissance und die Musik
der Niederlinder; besonders das 15. Jahrhundert fesselte ihn. Schon 1925 betonte
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er die Bedeutung Dufays und widmete ihm eine ausfithrliche Monographie. Zu
seinen wichtigsten groBeren Publikationen gehdren daneben die Studie iiber Le ms.
musical M 222 C 22 de la Bibliothéque de Strasbourg (Briissel 1923—26); die
Etudes sur le 15¢ siécle musical (Antwerpen 1941); die Gesdiiedenis van de Muziek
in de Nederlanden (Antwerpen I 1948, Il 1951) und drei Kapitel des in Zusammen-
arbeit mit Ernest Closson entstandenen Bandes La Musique en Belgique du
Moyen Age & nos jours (Briissel 1950).

Zahlreiche Beitrige van den Borrens erschienen in den internationalen Zeit-
schriften: in ,Acta Musicologica“, ,Revue belge de Musicologie“, ,Revue inter-
nationale de Musique“ und ,Revue Musicale“, daneben schrieb er fir MGG eine
Reihe groferer Artikel wie Autwerpen, Briigge, Briissel, Coussemaker, Ghizeghem
und andere. Seit der Griindung des Comité Philippus de Monte in Mecheln (1927
mit Msgr. Jules van Nuffel und Georges van Doorslaer) entwickelte er auch auf
dem Gebiet der Denkmiler-Edition eine iiberaus lebhafte Titigkeit. Von den 31
Binden mit Werken de Montes, die zwischen 1927 und 1939 im Auftrag des
Comités gedruckt wurden, gab er allein 24 heraus. 1932 veréffentlichte er fiir die
Plainsong and Medieval Music Society den wichtigen Band Polyphonia Sacra. A
Miscellany of 15th Century Music; 1957 im Rahmen des Corpus Mensurabilis
Musicae die Missa Tornacensis. Nicht vergessen sei seine Arbeit als wissenschaft-
licher Berater der von seinem Schwiegersohn Safford Cape geleiteten Vereinigung
Pro Musica Antiqua, deren Schallplattenaufnahmen alter Musik fiir ihn die Erfiil-
lung lang gehegter Wiinsche bedeuteten.

Ungeheuer groB ist die Anzahl der kleineren Beitrige und der Besprechungen
iiber die verschiedensten Themen, wie sie in der oben genannten Bibliographie
aufgefiihrt ist. Van den Borrens Interesse umfafte die ganze Musikgeschichte vom
Mittelalter bis zu Strawinsky; Probleme der Asthetik, die impressionistische
Malerei, die moderne Plastik fesselten ihn nicht minder.

Mit der deutschen Musikwissenschaft verbanden ihn von 1925 bis 1960 stets
gute, wenn auch weniger lebhafte Beziehungen als etwa mit der franzésischen und
italienischen. Unter den deutschen Fachkollegen hatte er zahlreiche Freunde. Die
wichtigsten Arbeiten von Max Seiffert iiber Gurlitt, Fellerer, Besseler, Schmidt-
Goerg bis Hellmuth Christian Wolff wurden von ihm vor allem in der ,Revue de
I'Université de Bruxelles* und in der ,Revue belge gewissenhaft und ausfiihrlich
gewiirdigt. Reisen fiir die de Monte-Ausgabe fithrten ihn nach Wien, Miinchen,
Berlin, Niirnberg und Kéln.

Aus der ganzen imposanten Lebensarbeit van den Borrens spricht eine reich-
begabte Personlichkeit, ein Geist, der aufgeschlossen fiir das Kiinstlerische auf
jedem Gebiet war, ein unermiidlicher Historiker, der der Musikwissenschaft in
seiner Heimat die Wiirde und das Niveau eines Universititsfaches erobert hat.
Giitig und versdhnlich als Charakter, lobend und ermutigend iiberall dort, wo es
irgend méglich war, selbstlos und hilfsbereit allen Fachgenossen gegeniiber, hat er
vor allem als Bibliothekar des Briisseler Konservatoriums internationalen Ruf er-
worben und sich zugleich zahllose Freunde gemacht. Kein Brief an ihn, keine Frage
um Auskunft, keine Bitte um Hilfe blieb unbeantwortet, auch wenn das fiir den
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Bibliothekar miihsamste Arbeit bedeutete — und die Antwort kam immer sehr
schnell und bezeugte eine bewundernswerte Gelehrsamkeit.

Mit Recht darf Charles van den Borren als der Nestor der belgischen Musik-
wissenschaft gewiirdigt werden. Auf internationaler Ebene erwarb er sich bleiben-
des Verdienst fiir das von ihm erforschte Gebiet. Bei allen, die das Gliick hatten,
ihn zu kennen, wird die Erinnerung lebendig bleiben an einen Mann von grofier

Giite, von selbstloser Mitteilsamkeit eines umfassenden Wissens, von seltenem
Adel des Charakters.

In memoriam Georg Reichert
(1910—1966)

VON HERMANN BECK, WURZBURG

Wiederum hat die Musikforschung den
allzu frilhen Tod eines ihrer prominenten
Mitglieder zu beklagen. Am 15. Mirz 1966
starb der ordentliche Professor der Musik-
wissenschaft und Vorstand des Musikwis-
senschaftlichen Seminars an der Universitit
Wiirzburg, Georg Reichert, im 56. Lebens-
jahr. In ihm verliert die deutsche Musik-
forschung einen hervorragenden Gelehrten,
einen aufopfernden akademischen Lehrer
und einen charaktervollen, vornehmen
Menschen.

Georg Reichert entstammte der schwibi-
schen Enklave im jugoslawischen Banat, wo
er in der Landgemeinde Supljaja (Stephans-
feld) am 1. Dezember 1910 geboren wurde.
Anregungen im musikalischen Elternhaus
weckten frith die Begabung zur Musik; die
doppelsprachige Erziehung und der voriiber-
gehende Besuch der ungarischen Volks-
schule legten den Grundstein fiir seine vielfiltigen Kenntnisse vor allem slawischer
Sprachen. Die hohere Schule absolvierte Reichert 1929 am Staatsgymnasium zu
Vrfac, wo zunichst ein starkes Interesse an Naturwissenschaften und sogar vor-
iibergehend der EntschluB reifte, Physik zu studieren. Doch erwies sich schlieBlich
die Liebe zur Musik als die stirkere. Reichert ging nach Wien und inskribierte sich
gleichzeitig an der Staatsakademie fiir Musik und Darstellende Kunst (Abteilung
Kirchenmusik) sowie an der Universitit (Musikwissenschaft). Von besonderer
Bedeutung wurde hier die selten illustre Reihe hervorragender Lehrerpersonlich-
keiten wie Robert Haas, Robert Lach, Rudolf von Ficker, Alfred Orel und Egon

16"



244 H Beck: In memoriam Georg Reichert

Wellesz, welche fiir die besondere Vielseitigkeit in seinem spiteren Wissen und
Forschen den Ausschlag gaben. Aber auch seine naturwissenschaftlichen Interessen
verfolgte Reichert weiter. So wihlte er zur Promotion, die er 1935, zwei Jahre
nach der Reifepriifung an der Akademie, bestand, neben Philosophie und Psychologie
Physik als weiteres Beifach.

Es erscheint als gliickliche Fiigung, daB um die Wende 1935/36 Ernst Fritz
Schmid bei Robert Lach um Nominierung eines geeigneten Mitarbeiters fiir den
Aufbau seines ,,Schwibischen Landesmusikarchivs“ nachsuchte und dieser den jung-
promovierten Doktor der Musikwissenschaft empfahl. Im Januar 1936 trat Reichert
seine Stellung in Tiibingen an, das fortan fiir ihn, den Schwaben aus dem Banat,
fir fast fiinfundzwanzig Jahre zur zweiten Heimat werden sollte. Mit der ihm
eigenen Gewissenhaftigkeit und Energie nahm Reichert seine Tatigkeit auf und
fithrte auch nach Ernst Fritz Schmids Fortgang von Tiibingen die duBerst mithsame
Sammlung und Sichtung von Quellen aus dem gesamten schwiibischen Raum weiter,
so daB das heute am Musikwissenschaftlichen Institut der Universitdt Tiibingen
bestehende ,,Schwibische Landesmusikarchiv“ mit als sein Werk gelten darf.

Inzwischen war Carl Leonhardt als Lehrstuhlinhaber nach Tiibingen gekommen,
dessen Assistent Reichert 1937 wurde. Von da an nahmen die Pline zur Habilitation
rasch Gestalt an. Die Sammlung und Sichtung schwibischer Quellen liefen ihn
auf den Haller Komponisten Erasmus Widmann stoBen, dessen Monographie ‘er
trotz vorilbergehender Dienstzeit in der jugoslawischen Wehrmacht schon 1940
der Tiibinger Fakultit als Habilitationsschrift vorlegen konnte. Doch verhinderte
der inzwischen ausbrechende Krieg vorldufig die Aufnahme seiner Lehrtitigkeit.
Erst nach fiinf schweren Kriegsjahren, nun als Mitglied der deutschen Wehrmacht,
und vier Monaten Gefangenschaft 6ffneten sich fiir Reichert wieder die Tore der
Universitit Tiibingen, wo er dann als Privatdozent und apl. Professor iiber vier-
zehn Jahre hinweg eine duBerst geschitzte und gesuchte akademische Lehrtitigkeit
ausiibte. In dieser Zeit wurden ihm auch mehrmals Lehrstuhlvertretungen iiber-
tragen: 1951/52 und 1958/59 in Tiibingen selbst, 1954—1956 in Miinchen.

1960 erreichte ihn der Ruf auf den neu errichteten Lehrstuhl fiir Musikwissen-
schaft an der Universitit Wiirzburg. Der hier auf ihn harrenden Aufgabe, ein nach
dem Krieg erst auf eine relativ kurze Tradition zuriickgehendes Seminar auszu-
bauen, Schiiler um sich zu sammeln und dem Fach an der Universitidt Ansehen
und Geltung zu verschaffen, hat sich Reichert mit vSlliger Hingabe an die Sache und
unter Einsatz seiner ganzen Kraft und Erfahrung unterzogen. Schon wenige Seme-
ster nach Ubernahme seiner Titigkeit konnte er die Freude erleben, das Musik-
wissenschaftliche Seminar aus seiner provisorischen Unterkunft im Kellergeschof
der Neuen Universitit in die von ihm eingerichteten Rdume in der Balthasar Neu-
mannschen Residenz umziechen zu sehen, wo unter seiner Leitung auch bald eine
vorbildlich geplante und katalogisierte Bibliothek heranwuchs.

Vielfache Ehrungen haben seine Leistungen ausgezeichnet: Schon 1954 wurde
er korrespondierendes Mitglied der Kommission fiir geschichtliche Landeskunde in
Baden-Wiirttemberg. 1961 erwihlten ihn die Musikhistorische Kommission der
Bayerischen Akademie der Wissenschaften und der Arbeitsausschuf der Gesell-
schaft fiir Bayerische Musikgeschichte zu ihren Mitgliedern. Seit 1962 gehdrte er



H Beck: In memoriam Georg Reichert 245

dem Herausgeberkollegium der , Musikforschung®, seit 1964 der Gesellschaft zur
Herausgabe der Denkmiler der Tonkunst in Osterreich an. Die Arbeitsgruppe
»Habilitierte Hochschullehrer” in der Gesellschaft fiir Musikforschung wihlte ihn
zu ihrem Leiter. Ende 1965 erhielt er einen Ruf auf den Lehrstuhl fiir Musikwissen-
schaft an der Universitdt Bonn.

Um so mehr mufite es seine Umgebung mit Bestiirzung erfiillen, daB ein von
Kriegsdienst und Gefangenschaft ererbtes Leiden seine Natur immer mehr schwichte
und trotz duBerster geistiger Beherrschung schlieBlich iiberwiltigte.

Reicherts Forschungen zeichnen sich durch groBe Vielseitigkeit aus. Dennoch
ziehen sich einige charakteristische Problemstellungen durch sein Denken, die
schon am Anfang seiner Titigkeit vorgezeichnet sind und durchweg konsequente
Entwicklung und Abrundung zeigen. Fiir einen ersten Problemkreis weist deutlich
die Wiener Dissertation Zur Gesdiidite der Wiener Messenkomposition in der
ersten Hiilfte des 18. Jahrhunderts' den Weg. Die Erkenntnis, daB sich die Musik-
geschichte nicht nur aus jhren Heroen, sondern weithin aus den sogenannten , Klein-
meistern“ konstituiert, daf sich die Musikforschung deshalb nicht auf die grofien
Zentren musikalischer Schopferkraft beschrinken kann, sondern alle Verzweigun-
gen im geschichtlichen Bild beriicksichtigen und auch scheinbar nebensichliche Belege
einbeziehen muB, ja, daB die groBen Leuchtpunkte eben erst im Zusammenhang
und im Vergleich mit der Gesamtheit musikalischer AuBerungen in ihrer Intensi-
tit und Eigenart sichtbar werden, diese Erkenntnis hat Reichert immer wieder
geleitet. So wandte er sich, duflerlich angeregt durch den Aufbau des Schwibischen
Landesmusikarchivs, mit der Hingabe und Akribie des geborenen Historikers der
Detailforschung vor allem des schwibischen und teilweise auch frinkischen Raums
zu, einer Arbeit, die in zahlreichen Publikationen ihren Niederschlag fand: so in
dem Aufsatz Zur dlteren Musikgeschidite von Schwibiscdi-Hall2, der Habilitations-
schrift Erasmus Widmann (1572—1634). Leben, Wirken und Werke eines wiirttem-
bergisch-frankischen Musikers, Stuttgart 1951, den Beitrigen Beziehungen wiirttem-
bergischer Musiker des 17. Jahrhunderts zum Hamburger Organistenkreis® und
Der nordostschwibisdie Raum in der Musikgeschichte4, der geistvollen Studie
Martin Crusius und die Musik in Tiibingen um 15905 sowie einer Reihe von Ar-
tikeln fiir Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Dieser Schriftenkreis wird
erginzt durch eine Ausgabe von Werken Erasmus Widmanns im Erbe deutscher
Musik®.

Ein zweiter Problemkreis, bereits in der Habilitationsschrift anléBlich der Be-
sprechung Widmannscher Werke angedeutet, weist in eine véllig andere Richtung:
er betrifft das Verhiltnis von Musik und Sprache. Erstmals in gréBerem Umfang
und auf das Mittelalter konzentriert kommt er auf diese ihn bewegende Frage in
dem Aufsatz Strukturprobleme der ilteren Sequenz? zu sprechen. In den bereits

1 1935, maschinenschriftlich.
2 Heimatbuch Schwiibisch-Hall, zur 900-Jahrfeier hrsg. von W. Hommel, 1937.

3 Der Barodk, seine Orgeln und seine Musik in Obersdiwaben, Tagungsbericht Ochsenhausen 1951, Berlin-
Darmstadt 1952.

4 Ellwanger Jahrbuch 1958/59, Ellwangen 1960.

5 AfMw 10, 1953,

;dEmsnuu Widmann (1572—1634). Ausgewdhlte Werke, Mainz 1959 (Das Erbe deutscher Musik, Sonderreihe,
. 3).
7 Deutsche Vierteljahresschrift fiir Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte 23, 1949.
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1955/56 als Vortrag konzipierten Arbeiten Das Verhiltuis zwischen musikalischer
und textlidier Struktur in den Motetten Madiauts® und Wediselbeziehungen
zwischen musikalischer und textlicher Struktur in der Motette des 13. Jahrhun-
derts® legt er dann fiir die Erkenntnis der realen Wort-Ton-Beziige in der mittel-
alterlichen Musik den Blick frei, der durch die allzu einseitige Auffassung von der
textunabhéngigen, rein zahlhaft rationalen Struktur dieser Werke teilweise ver-
baut war. Eine duBerst durchdachte Zusammenfassung erfihrt dieses Problem end-
lich in dem Artikel Literatur und Musik in der zweiten Auflage von Merker-
Stammlers Reallexikon der deutschen Literatur1°.

Ein weiteres Problem, von Reichert verschiedentlich kritisch beleuchtet, ist das
der Tonalitit. Auch hier wendet er sich gegen eine verbreitete, einseitig verhirtete
Anschauung, nidmlich von der rein tonalititsbildenden Funktion der Kirchenton-
arten bis in die mehrstimmige Musik des 15. und 16. Jahrhunderts hinein, und
schirft den Blick, das rechte Verhiltnis zwischen kirchentonaler und sich Bahn
brechender Klangtonalitdt zu erkennen. Diesem Problemkreis widmet er sich aus-
fithrlich in dem Aufsatz Kircheutonart als Formfaktor in der mehrstimmigen
Musik des 15. und 16. Jahrhunderts! und spiter nochmals in den Beitrigen Giaco-
mo Gorzanis’ ,Intabolatura di Liuto“ (1567) als Dur- und Molltonarten-Zyklus1?
und Tonart und Tonalitit in der dlteren Musik3. In einer gewissen Beziehung
zu diesem Problem steht die Frage nach der Bildung von zeitgebundenen
und personalen Modellen, die in dem Aufsatz Harmoniemodelle in Johann Seba-
stian Bacdhs Musik 14 und nochmals jiingst in einem Vortrag iiber Typus und Modell
in der Musik aufgegriffen wird.

Ein enges Verhiltnis hatte Reichert auBerdem zeitlebens zu tanzgebundener
Musik. Thre Geschichte sowie die Wechselwirkungen zwischen Tanz- und Kunst-
musik waren ihm ein stetes Anliegen. Noch 1965 konnte er eine zusammen-
hingende Geschichte des Tanzes in der Reihe Das Musikwerk zum Abschluf
bringen.

Alle Werke Reicherts zeichnen sich durch ihre auferordentlich sicher gezielte
Problemstellung sowie durch Klarheit und Kritikfihigkeit ihrer Gedanken aus. N#r
relativ weniges von dem, was den unermiidlichen Forscher bewegt hat, liegt frei-
lich gedruckt vor. Als selten gewissenhafter und pflichtbewufiter akademischer
Lehrer hat Reichert einen grofien Teil seiner Erkenntnisse in seine Vorlesungs-
manuskripte verarbeitet. So bot er im besten Sinne Lehre aus der Forschung,
dessen sich vor allem seine Schiiler dankbar erinnern werden.

Aber auch der musikalischen Praxis blieb Reichert immer verbunden. Sowohl in
Tiibingen als auch in Wiirzburg nahm er wiederholt den Taktstock selbst zur Hand
und leitete durch Semester hindurch das Collegium Musicum. Uberhaupt wurde
er nicht miide, zu vertreten, da das Collegium Musicum, das lebendige Musizieren

8 AfMw 13, 1956.

9 In memoriam Jacques Handschin, ed. H. Anglés u. a., Argentorati [StraBburg] 1962.

10 Reallexikon der deutschen Literaturgeschichte, begr. von P. Merker und W. Stammler, 2. Auflage hrsg. von
W. Kohlschmidt und W. Mohr, Berlin 1955 £f.

11 Die Musikforschung 4, 1951.

12 Festsdirift K. G. Fellerer, Regensburg 1962.

13 Die Natur der Musik als Problem der Wissenschaft, hrsg. von W. Wiora, Kassel—Basel 1962 (Musikalische
Zeitfragen, 10).

14 Festsdirift Friedrids Blume, Kassel usw. 1963.
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der Studenten, einen wesentlichen Platz im Lehrbetrieb eines Musikwissenschaft-
lichen Seminars haben miisse.

Als Mensch war Reichert von aufrichtiger, vornehmer Gesinnung. Von Jugend
an auf sich selbst gestellt, hatte er gelernt, sich immer das Letzte abzuverlangen.
So reifte alles, was er tat, unter dem Einsatz seiner ganzen Person zu einem
HochstmaB an Zuverlissigkeit und Giiltigkeit. Unbedingte Liebe zur Sache und
durch keine Riicksichten auf persénliche Vorteile beirrtes Streben nach Wahrheit
und Gerechtigkeit prégten sein Werk ebenso wie sein Wesen.

Albert Welleks ,, Grundrif der Systematischen Musikwissenschaft™
und die Verbindung von systematisdiem wit historischem Denken

VON WALTER WIORA, SAARBRUCKEN

Auna Amalie Abert zum 60. Geburtstag

I.Ein GrundriB ,der” Systematischen Musikwissenschaft?

Im ersten Band der vorliegenden Zeitschrift ist das Grundsatzreferat abgedruckt,
das Albert Wellek 1948 auf dem Rothenburger KongreB gehalten hat: Begriff, Auf-
bau und Bedeutung einer Systematisdien Musikwissenschaft. Fast unverindert,
bildet es die Einleitung des 1963 terschienenen Buches Musikpsydiologie und Musik-
dsthetik. Grundriff der systematischen Musikwissenschaft. Zwischen dem &lteren
und dem neuen Titel besteht ein merkwiirdiger Unterschied. Da das Wort
»Systematisch” auf dem Umschlag des Buches mit einem kleinen Buchstaben
beginnt, obwohl der Autor auf Seite 1 mit einleuchtender Begriindung fordert, es
im Namen ,Systematische Musikwissenschaft“ grof zu schreiben, ist gewif ohne
seine Mitwirkung geschehen. Aber warum ist im Referat von 1948 der unbestimmte
Artikel gebraucht und im Buch von 1963 der bestimmte? Ist dies so aufzufassen,
daB die altere Arbeit nur als Entwurf gedacht war, wie ,eine” Systematische Musik-
wissenschaft als ein noch ungefestigtes Fach aufgebaut werden kénnte, wihrend der
neue Grundrif eine Uberschau iiber den erreichten Stand der inzwischen gefestigten
Disziplin darstellt?

Man wiirde der Leistung des Verfassers nicht gerecht werden, wollte man dies
annehmen. Das Buch ist weit mehr die Zusammenfassung seines eigenen bedeuten-
den Lebenswerkes als ein Bericht iiber den gegenwirtigen Stand der Systematischen
Musikwissenschaft iiberhaupt. Er versucht nicht, iiber alle Zweige und Richtungen
des Faches zu orientieren und sie zu wiirdigen. Noch weniger war zu erwarten,
daB hier die lange Geschichte und Vorgeschichte der Systematischen Musikwissen-
schaft und damit zugleich ihr groes Erbe aus fritheren und neueren Stadien seit
der Epistémé mousiké und Scientia musica zur Geltung kimen. Ausdriicklich bekun-

*Albert Wellek: Musikpsydiologie und Musikasthetik. Grundriﬂ der systematisdien Musikwissenschaft.
Frankfurt am Main: Akademische Verlagsgesellschaft 1963. XV, 391 S.



248 W.Wiora: A.Welleks .GrundriB der Systematischen Musikwissenschafe”

det Wellek seine Auffassung, daB heute ,eine [!] Systematische Musikwissen-
schaft . . . eben erst Gestalt anzunehmen” beginne (S. VIII).

Dieser GrundriB bietet vielmehr in dreifachem Sinne nur einen Teilaspekt:
a) als Kompilation eigener Arbeiten des Verfassers, b) als Lehrmeinung der ganz-
heitspsychologischen Schule und c) als Betonung der psychologischen zuungunsten
anderer Seiten.

a. Wie er im Vorwort erklirt, sind es in erster Linie seine eigenen Beitrige zu
MGG, die er ,zusammengebaut und aufeinander abgestimmt* habe (S. VII). Vieles
hat er auch aus seinen anderen Arbeiten iilbernommen, zumeist mit nur geringen
Anderungen!. Insoweit ist das Werk eine vom Verfasser selbst besorgte Auswahl
aus seinem stattlichen Schrifttum mit dessen Bibliographie.

b. Die Ganzheitspsychologie, die Wellek in der Nachfolge Felix Kriigers vertritt,
rilhmt er als die heute herrschende moderne Richtung der Psychologie. Zusammen
mit der ihr nahestehenden Gestaltpsychologie habe sie ,grundsdtzliche Gesichts-
punkte und Entscreidungen fiir die Musikisthetik und die Musiktheorie iiberhaupt
anzubieten, die bis heute nicht ,angekommen’ und nicht zum Tragen gekommen
sind“ (S. 202). Grundlegend fiir die Musikisthetik, konne sie auch der Musikkritik
notwendige MaBstébe und Richtlinien an die Hand geben (S. 274).

c. Wiewohl Wellek ausdriicklich erklirt, die Zeiten des Psychologismus seien
voriiber2, ist in seinem Bilde von der Systematischen Musikwissenschaft die
Psychologie beherrschend. ,Die Musikpsydiologie ist, im Verbande mit der Musik-
dsthetik, deren Fundament sie wesentlids bereiten hilft, das Kernstiick der Syste-
matischen Musikwissenschaft” 3.

Dem entspricht die Verbindung des Obertitels Musikpsydiologie und Musikdésthetik mit
dem Untertitel Grundriff der systematisdien Musikwissenschaft. Was das Buch auBerdem
enthdlt, sind nur die Teile iiber Gehorpsychologie, die programmatische Finleitung und
ein skizzenhafter Abschnitt iiber Musiksoziologie und Musikpddagogik, dem lediglich 19
von 334 Seiten gewidmet sind. Die beiden psychologischen Kapitel und der hauptsichlich
psychologische Anhang iiber den Raum in der Musik nehmen etwa zwei Drittel des Buches
in Anspruch. Sie sind zudem weit mehr in griindlicher Forschung fundiert als die anderen
Teile, die nicht immer das Niveau strenger Wissenschaft durchhalten. Das Literaturverzeich-
nis enthdlt erstaunlich wenig musikwissenschaftliche Verdffentlichungen, abgesehen von
den psychologischen und #sthetischen Zweigen. Auch ist es nicht so gegliedert, wie man
es in einem GrundriB der Systematischen Musikwissenschaft erwarten wiirde. Drei seiner
sicben Abschnitte verzeichnen ausfiihrlich das Schrifttum {iber Synisthesie, Amusie und
Schallokalisation und einer die Schriften des Verfassers.

Etwa ein Drittel dieses Grundrisses ist der ,Gehdrpsydiologie” oder ,Psydiologisdien
Akustik“ eingerdumt, obwohl dieses Fach nicht speziell vom musikalischen Horen, ,sondern
von den Gehdrersdteinungen insgesamt” handeln soll (S. 5f.) und obwohl ,das Gehor
nidit Gegenstand der Musikwissenschaft® ist; urspriinglich war es ja nicht fiir die dsthetische
Aufnahme von Ténen, sondern fiir Funktionen der realen Daseinssicherung bestimmt 4. Erst

1 Fiir den Leser auch fritherer Arbeiten Welleks ist die Lektiire dadurch erscawert, daB iiber das summarische
Vorwort hinaus nicht mit Zitaten und Seitenzahlen kenntlich cht ist, aus welchen friiheren Arbeiten die
einzelnen Abschnitte seines Buches iibernommen sind und vrn neu hinzugekommen ist. Ubrigens sind einige
Wiederholungen innerhalb des Buches nicht vermieden (vgl. S. 5 ff. mit S. 23 £.).

2 Sf 12; er faBt hier Psychologismus allerdings nur als dle Relativierung der objektiv-geistigen Orduungen”
aul

3 5. 119; 5. 12 u.

4 Kongreﬂberidn New York 1961, Bd. 1I, Kassel usw. 1962, S.93.
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spat habe sich die Ton- oder besser Gehdrpsychologie in die Musikpsychologie hiniiberent-
wickelt. Im engeren Sinne des Wortes gebe es diese erst seit Ernst Kurth (S. 119).

Von den verschiedenen Fichern, welche nach anderen Autoren zur Systematischen Musik-
wissenschaft gehdren, werden in diesem Grundrif die einen weggelassen und die iibrigen
von der Psychologie her aufgefaBt und durchdrungen.

Der physikalischen Akustik ist kein Kapitel gewidmet (sieche dazu S. 15). Wellek sieht
in ihr nur eine ,naturwissenschaftliche Hilfs- und Voraussetzungswissensdhaft” (S. 12). So-
weit er sie iiberhaupt zur Musikwissenschaft rechnet, bezeichnet er sie als denjenigen
Abschnitt, welcher fiir die eigentlichen Anliegen der Musikwissenschaft am belanglosesten
sei (5. 5). Denn die Musik sei kein physikalischer oder physiologischer, sondemn ein
psychischer und geistiger Tatbestand (S. 5 und 12).

Ganz beseitigt ist die ,Musiktheorie”. Dieser Begriff sei zu allgemein und unbestimmt,
er bezeichne kein fest umschriebenes Gebiet. Zudem sei die Musiktheorie gewdhnlich ,prak-
tisch ausgeridhtet”; so wie man sie gemeinhin lehre, sei sie nicht mehr als eine ,tedmisdie,
eine angewandte Hilfswisseuschaft* (S. 8f.).

~Phinomenologie” sei kein selbstindiges Fach der Wissenschaft, sondern eine Methode.
Als sachgetreue Beschreibung der Erscheinungen im Gegensatz zur ,beobaditungsfernen
Konstruktion am griimen Tisdi“ (S. 314) ist sie ein grundlegendes Verfahren auch der
Psychologie, zum Beispiel in Hornbostels Psydiologie der Gehdrserscheinungen oder dem
Abschnitt Phidnomenologie der Musik bei Wellek (S. 144 ff.). Dagegen wirft dieser der
Phénomenologie Edmund Husserls vor, sie habe die Geisteswissenschaften von der Psycholo-
gie abgedringt und ihre Befruchtung durch diese verhindert-(S. 201).

Gar nichts gewinnt er den Versuchen ab, iiber die Psychologie hinaus eine ,Logik” der
Musik durchzufiihren und die Musiktheorie auf diese zu begriinden. Die angeblich logischen
Konstruktionen der ,sogenannten Musiktheoretiker vom Scilage Riemanns“ gehen, sagt
Wellek erstaunlich summarisch, an der musikalischen Erlebniswirklichkeit vorbei (S. 10).
In Wahrheit gebe es gar keine musikalische Logik; was man filschlich so nennt, seien
»Angelegenheiten der Gehdr- und Musikpsydiologie und insbesondere der Musikisthetik®
. 9.

Das ,wissensdiaftlids vernadildssigte Gebiet der Musikasthetik” (S. 274) sucht Wellek
~mit Musikpsydiologie auf einen gemeinsamen Nenmer zu bringen” (S. 1X). Er wendet
Annahmen und Ergebnisse der Ganzheitspsychologie auf sie an, ohne aber hier so fundierte
Untersuchungen vorzulegen wie auf seinen psychologischen Spezialgebieten. Musikasthetik
sei gleichbedeutend mit Musikphilosophie, wenngleich man mit diesem Wort auch ,die
letzte Sinndeutung der Musik” meine (S. 7) und die Musikwissenschaft hier iiber sich selbst
in der Richtung auf die eigentliche Philosophie hinausgehe, welche ,mehr als blofe Wissen-
schaft” sei (S. 8).

Auch zur Musiksoziologie, ,einem bisher nods redit schwidhlichen Pflanzdien” (S. IX),
fithrt nach Wellek der Weg auBer iiber die Historie nur iiber die Psychologie; ,eine Kunst-
soziologie, die weder historisdt nod (sozial)-psychologisdh wdre, bliebe ein leeres Gehduse*
(S. 11). Als letztes Teilgebiet rechnet er die Musikpddagogik hinzu, soweit sie nicht in
die ,Angewandte Musikwissensdiaft” hiniiberreiche. Auch sie behandelt er nur ganz kurz
und nur unter dem Teilaspekt, wie die psychologische Lehre von den Typen des Gehérs in
der Gehorsbildung auszuwerten sei (S. 287 ff.).

Dieser Grundrif beruht nicht auf eingehender Auseinandersetzung mit den bis-
herigen Grundrissen der Musikwissenschaft, zum Beispiel denen von Adler und
Riemann. Auch im folgenden wird es nicht mdglich sein, ihn mit diesen zu kon-

5 Mf XI, S. s8.
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frontieren und im weiteren Zusammenhang der Wissenschaftsgeschichte und Wissen-
schaftstheorie zu betrachten. Ich méchte lediglich auf einige Tatsachen hinweisen,
denen er nicht gerecht wird, und einige Stellen des Buches bezeichnen, an welchen
der Autor selbst iiber seine Konzeption hinausgeht®.

1. Wellek ersetzt den Namen ,, Tonpsychologie” durch ,, Gehdrpsychologie”. Von
ihr unterscheidet er die Musikpsychologie ,per exclusionem” (S. 6); sie beginne
dort, wo jene aufhdrt?. Beide Ficher hat er durch grundlegende Untersuchungen
gefordert; im Prinzipiellen aber ergeben sich einige Fragen.

a. Mit Recht betont Wellek die biologische Bedeutung des Gehérs, zum Beispiel
das Horchen auf Gerdusche im elementaren Lebenskampf. Ihrem Namen nach
miifite Gehdrpsychologie das Gehér iiberhaupt zum Thema erheben und damit
auch musikfernes Horen einbeziehen, zum Beispiel sprachliches Héren (Sprachlaute,
Nachrichten, Dichtung) oder Probleme des Lirms und anderer stdrender Schille,
deren psychologische Intensitit der physikalisch-objektiven Lautstirke nur partiell
entspricht (S. 42). In denjenigen ihrer Arbeiten, welche musikfernes Horen betreffen,
ist sie offenbar weder ein Teilgebiet noch eine Grundlage der Systematischen Musik-
wissenschaft, sondern eine Nachbarwissenschaft. Auch die physikalische und physio-
logische Akustik sind ja nur partiell der Musik zugewandt.

DemgemiB wiire auf der ganzen Linie zwischen Grundbegriffen des Horens iiber-
haupt und solchen des spezifisch musikalischen Horens zu unterscheiden. So wird
man zum Beispiel ,,Musikalitit“ nicht durch , Gehortiichtigkeit” schlechthin ersetzen
kénnen (S. 160), da Jiger und Horchposten gehdrtiichtig, aber nicht musikalisch sein
miissen; die spezifisch musikalische Horfahigkeit ist anderen Arten der Horfihigkeit
gegeniiberzustellen.

b. Das Héren von Musik als Tonkunst, z. B. das Verfolgen polyphoner Sitze
und symphonischer Verliufe, ist nach Wellek Thema nicht der Gehér-, sondern der
Musikpsychologie. In ihrem Rahmen kennzeichnet er das Musikhéren als ,ein
bestindiges Vorweggestalten” (S. 149). Was aber ist terminologisch zweckmiBiger:
das musikalische Gehér aus dem Gebiet der Gehdrpsychologie ganz auszuschlieflen
oder das Verhiltnis der beiden Ficher so anzusehen, daf Psychologie der Musik
und Psychologie des Hérens die Psychologie des Musikhdrens als ein Teilgebiet
gemeinsam haben8?

c. Im Rahmen dieses Buches behandelt Wellek unter dem Titel ,, Gehdrpsycholo-
gie“ sinnvollerweise nur ein Teilgebiet des Faches, nimlich elementare Voraus-

6 Zur Ergdnzung verweise ich auf einige meiner Arbeiten zur Sy ischen Musikwi chaft: Historisdie
und systematiscre Musikforsdiung, Mf 1, 1948, S. 171—191; Artikel Musikwissensdhaft in MGG IX, Sp.
1193—1220; Die Fundierung der Allgemeinen Musiklehre durds die Systematisdhe Muslkwissenschaft, Musi-
kalische Zeitfragen IX, 1960, S. 45—62; Die Natur der Musik als Problem der Wissensdiaft, Musikalische
Zeitfragen X, 1962; Die historisdie und die systematische Betrachtung der musikalisdien Gattungen, Deutsches
Jahrbuch der Musikwissenschaft X, 1966; Methodik der Musikwissensdhaft, in: Handbuch der geisteswissen-
schaftlichen Methoden (erscheint im R. Oldenbourg Verlag). Meine Verdffentlichungen in dieser Richtung
begannen 1937 mit dem Referat Das musikalisdie Kunstwerk und die systematisdie Musikwissensdhaft (Deuxi-
éme Congrés International d’Esthétique et de Science de 1’Art, Paris 1937, Bd. II, S. 223—226).

7 Der Terminus ,Musikpsychologie“ kommt schon bel Carl Stumpf vor: Musikpsydiologie in England (VEMw
1, 1885, S. 261). Zur Unterscheidung von Ton- und Musikpsychologie sagt er 1883 im Vorwort zu seiner
Tonpsydiologie: ,Auf die cigentlich musikalisdien Probleme geht der vorliegende Band mods nidit ein. ld
habe ihn erst, nadidem ich mit den Grundziigen der wmusikalisdien Psydiologie im Reluen war, als Vorldufer
zu dieser ausgearbeitet* (S. VI). Insofern hat schon er die elementare Tonpsychologie als Vorldufer zur
Musikpsychologie angesehen.

8 Die Musikbegabung behandelt Wellek unter Musikpsychologie (S. 156 £f.), die Vererbung der Musikbe-
gabung aber unter Gehdrpsychologie (S. 98 ff.).
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setzungen der Musik, wie Téne und Klinge, Intervalle und Mehrklinge, Konso-
nanz und Dissonanz. Nach seiner Definition betrachtet Gehérpsychologie die Er-
scheinungen ,einzeln, isoliert, ohmne Sukzessivzusammenhang®, wihrend Rhythmus,
Tonfolge, mehrstimmiger Satz der Musikpsychologie zufallen (S. 6). Welcher Name
paBt zu dieser Definition besser: Gehdr- oder Tonpsychologie? Der Ausdruck Ton-
psychologie ist gewi nicht so zu verstehen, daB sie nur von Ténen, nicht auch
von elementaren Tonkomplexen und den entsprechenden seelischen Akten und
Fahigkeiten handeln sollte. Er bezeichnet gut, daB es sich hier um Elemente der
Tonkunst, nicht schon um diese selber handelt. Damit unterscheidet dieser Name
das Fach sowohl gegen die Musikpsychologie als auch gegen die musikfernen Teile
der Gehdrpsychologie. Es scheint, als sei er unentbehrlich, denn auch Wellek selbst
wendet ihn mehrfach an, zum Beispiel wenn er davon spricht, dal der ebenmerk-
liche Unterschied im ,konkreten Musikhoren“ kaum eine Rolle spiele: ,Das
Schwellenproblem ist ton- und musikpsydhologisch zweierlei“ (S. 91). Zudem ist es
sprachlich einfacher und kiirzer, zwischen Ton- und Musikpsychologie zu unter-
scheiden als ,zwisdien der eigentlicdh musikwissenschaftlidien — nidht schlechthin
sinnespsychologischen — Gehdrpsydiologie und der (engeren) Musikpsydiologie”
(S. 6).

2. In seinem imponierenden Lebenswerk hat Wellek die Bedeutung und Frucht-
barkeit der Psychologie fiir die Musikwissenschaft erneut hervorgehoben. Kommt
ihr jedoch tatsichlich eine so beherrschende Stellung zu, wie er sie fordert? Wire
es so, dann ergiben sich schwerwiegende Konsequenzen.

Im Unterschied zur Musikgeschichte und anderen Disziplinen hitte die Systema-
tische Musikwissenschaft damit kein eigenes und selbstindiges Zentralgebiet, son-
dern ihr Kernbereich wire zugleich Zweig einer anderen Wissenschaft; ausdriicklich
nennt Wellek die Musikpsychologie einen ,Zweig der Kulturpsydhologie” (S. 6£.).
Welche Stellung aber dieser Zweig (nicht nach Gebiihr, sondern tatsichlich) im
Zusammenhang der Psychologie einnimmt, dafiir kdnnte Welleks Hinweis bezeich-
nend sein, daB man die Begriindung einer psychologischen Typologie vom Héren
her meist ,als blofle Angelegenheit einer ganz ausgefallenen Spezialdisziplin (der
Musikpsydhologie)” abtue (S. 157).

Eine weitere Konsequenz ist es, daB Wellek ,fiir den Systematisdien Musik-
forscher . . . eine vollkommene Ausbildung in Philosophie uud vor allem Psycho-
logie“ fordert (S. 13). Die ,volle Beherrschung . . . der Psydiologie und der Musik-
wissenschaft . . . in ein und derselben Person” sei ,die unerlifliche Voraussetzung
fiir eine wedhselseitige Befrucitung beider Fadier” (S. 202). Es liage daraufhin nahe,
die von Wellek vorgelebte Personalunion zur allgemeinen Norm zu erheben und
bei der Errichtung von Lehrstiihlen und ihrer Besetzung entsprechend zu verfahren.
Doch wie wenige Musikgelehrte von Aristoxenos bis Riemann und seit ihm haben
diese Norm erfiillt! Auch solchen, welche sich den psychologischen Aspekten beson-
ders zugewandt haben, hilt Wellek vor, daf sie sich Denkformen und Erkenntnisse
dieser Wissenschaft nicht hinreichend genug zu eigen gemacht hitten. So sei es
der ,methodische Mangel” bei E. Kurth, da8 er ,in der Psydiologie ein ,Auflenseiter’
geblieben ist* (S. 122). Jacques Handschin gar 148t ,ein eigentlids psydrologisches
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Konzept vermissen“ (S. 145) und habe sich sagen lassen miissen, daB seine ,Dar-
stellung mit Psydiologie wenig oder nichts zu tun habe“ (S. 119).

Dabei geniigt es ja nicht, Psychologie studiert zu haben: man muf sich stindig
auf dem laufenden halten. Dies aber wird immer schwerer, ,je mehr der von
Jahrzehnt zu Jahrzelnt verwickeltere Stand der aktuellen wissenschaftlidien Psydio-
logie sich dem Blick und Uberblick des Musikwissenschaftlers entziehen wird, was
bei der allgemeinen fortsdireitenden Uberspezialisierung aller Wissensdiaften ein
unentrinnbares Fatum sein diirfte (S. 203). Wie ist unter solchen Umstinden
und angesichts der allgemeinen Personallage zu erwarten, daf sich die Systematische
Musikwissenschaft in einem hinreichend grofen Bestand von Forschern und Do-
zenten fundiert und verwirklicht? Ist sie auf diesem Wege als ein Fach von
dhnlichem Umfang und Gewicht wie die Musikgeschichte iiberhaupt méglich?

3. Wie von der Psychologie aus, so tendiert man auch von anderen Seiten her
zu Konzeptionen der Systematischen Musikwissenschaft, in welchen ein Zweig oder
einige Zweige zuungunsten der iibrigen den Vorrang erhalten. Ein objektiver
Uberblick itber den wirklichen Zustand des Faches ergibt jedoch etwa folgendes
Bild. Einige seiner Zweige reichen in Nachbarwissenschaften hiniiber und werden
besonders umfassend von solchen Gelehrten gepflegt, die in jeweils beiden Fachern
zu Hause sind, mag auch ihr Schwerpunkt auf der einen oder anderen Seite
liegen, zum Beispiel Carl Stumpf, von Hornbostel, Kurt Huber, Wellek. Das gilt,
wie fiir die Musikpsychologie, so fiir die musikwissenschaftliche Akustik und die
naturwissenschaftliche Grundlagenforschung iiberhaupt, fiir die Musiksoziologie und
die Musikphilosophie. Andere Themen aber werden primir von solchen Forschern
behandelt, die sich auf Musikwissenschaft konzentrieren und sich Nachbarfichern
nur als Nebenfichern, nicht mit ausgesprochener Personalunion zuwenden, wie
es zumal bei Fachvertretern der Musikwissenschaft an Universititen iiblich ist. Es
sind dies einmal systematische Themen, die sich im Zusammenhang musikhisto-
rischer Forschung ergeben; darauf komme ich spiiter zu sprechen. Ferner entwickeln
sich mehrere Zweige der Musikwissenschaft sowohl in systematischer wie in
historischer und ethnologischer Richtung, z. B. die Instrumentenkunde. SchlieBlich
ist hier die wissenschaftliche Seite der Musiktheorie hervorzuheben.

Die lange Geschichte der Musiktheorie seit dem Altertum zeigt, daB diese nicht
in Stildogmen und Handwerkslehren aufgegangen ist, sondern zum Teil auch wissen-
schaftliche Erkenntnis erstrebt und erzielt hat. Das gilt fiir Gelehrte der Antike,
wie Aristoxenos; es gilt fiir einen Teil der Bemithungen um die ,musica vera” im
Mittelalter; und es gilt fiir zahlreiche Musikgelehrte der Neuzeit, zum Beispiel
Moritz Hauptmanns Bestrebungen, iiber das ,tedmische Wissen” zu einer ,wisseu-
schaftlichen Erkenntuis auf musikalischen Gebieten zu gelangen”®, oder die undok-
trinéiren Seiten in Hugo Riemanns Arbeiten zur Rhythmik, Formenlehre usf. 19, Erst
recht mehren sich heute Beitrige zur Analyse und Klassifikation der moglichen und
tatsichlichen Ordnungen in der Musik: der Tonarten und Tonsysteme, der perio-
dischen und aperiodischen Rhythmen, der symmetrischen und asymmetrischen Takt-

9 Moritz Hauptmann, Die Natur der Harmonik und der Metrik, Leipzig 2/1873, S. 14 u
10 Siehe dazu Helmuth Christian Wolff in MGG X1, Sp. 483 ff. und in Festschrift Mnx Schneider zum
80. Geburtstag, Leipzig 1955, S. 265 ff.
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arten, der Bauformen und iibrigen Gattungen des Musikwerkes. Solche Themen
haben auch psychologische Seiten, doch primir gehdren sie zu den spezifischen Auf-
gaben der Musiktheorie. Deren wissenschaftliche Seite entwickelt sich auf aussichts-
reichen Wegen weiter und differenziert sich von der pidagogischen und propideu-
tischen Fachlehre!l. Im Namen ,Systematische Musiktheorie” ist der urspriingliche
Sinn des Wortes ,theoria“ lebendig zu halten: weder Handwerkslehre noch Kon-
struktion von Doktrinen, sondern sachliches Betrachten eines Sachgebietes als
solchen.

In etlichen Formulierungen weist auch Wellek auf diesen iiber die Musikpsycho-
logie hinausreichenden Teil der Systematischen Musikwissenschaft hin. Er verschlieft
sich im Gange der Untersuchungen nicht den Gegebenheiten, auf welche man seit
der Antike in den Wortfeldern logos, ratio, musica vera, Geist, logische Konsequenz
in Harmonik und Aufbau, musikalische Orthographie usf. hinweist. Denn man
kann es zwar anders deuten, aber nicht ginzlich negieren, was Hugo Riemann
mit den Ausdriicken ,musikalische Logik" und , Lehre von den Tonvorstellungen”
zu fassen suchte. Wellek spricht von ,objektiv-geistigen Ordnungen” der Musik
(S. 12), ,musikalischen Sinnzusammenhingen” (S. 115), , der inneren Gesetzmafig-
keit des musikalisdien Materials“ (S. 149) und andererseits vom ,rein psydiolo-
gischen, d. h. sinulichen Unterschied zwischen Konsonanz und Dissonanz (S. 62).
Musik sei ,ein Stiick objektiven Geistes” (S. 329) und die Musikwissenschaft in
erster Linie eine Geisteswissenschaft (S. 5), wihrend die Psychologie ,zwisdien
Natur- und Geisteswissenscdhaften eine Zwischen- und Mittlerstellung” einnehme

S. 1).
II. Systematische = nichthistorische Musikwissenschaft?

Zu den Arbeiten Welleks, die er in den Grundrif iibernommen hat, gehért sein
Referat Der gegenwiirtige Stand der Musikpsychologie und ilire Bedeutung fiir die
historische Musikforschung!2. Von seinen &lteren Arbeiten zur ,psydiologisdien
Deutung der Musikgeschidhte” (S. 129) sind hervorzuheben die Aufsitze iiber
Synisthesie, die er auf S. 337 verzeichnet, und die Typologie der Musikbegabung
im deutschen Volke mit dem Untertitel Grundlegung einer psydiologischen Theorie
der Musik und Musikgesdiidhte (1939). Auch in der Einleitung zum Grundri8 ist das
Verhiltnis zwischen Systematik und Historie ein hauptsidchliches Thema.

Nach Wellek sind sie ,wesentlids zweierlei”. Er definiert die Systematische Musik-
wissenschaft als den ,uichthistorisdien Teil“ des Faches, der mit dem historischen
Teil zusammen das vollstindige Ganze der Musikwissenschaft bilde (S. 1£.). Zwar
habe im akademischen Forschungs- und Lehrbetrieb die Musikgeschichte eine ab-
solute Vormachtstellung, wihrend die Systematische Musikwissenschaft groblich
vernachlissigt werde, doch kiinftig sollte an jeder gréBeren Universitit ein zweiter,
ein Systematischer Lehrstuhl eingerichtet werden. Er wiirde ein ganz auflerordent-
liches Gewicht erhalten, da ,alle philosophisdien Musikdisziplinen in ihm vereinigt

11 Z, B. in den Beitrigen zur systematischen Betrachtung von Formen und G gen (s. dazu mei oben-
genannten Aufsatz im Deutschen Jahrbuch der Musikwissenschaft).

12 S, 119ff. = KongreBbericht New York 1961, Bd. I, Kassel usw. 1961, S. 121 ff., abgedruckt auch im
Archiv fiir die gesamte Psychologie CXIII, 1961, S. 73 ff., hier mit einem Literaturverzeichnis, das aber fast
iiberhaupt kein musikhistorisches Schrifttum enthilt.
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werden miissen. Diese aber sind — bei allem schuldigen Respekt vor der Historie —
die Krone und das letzte Ziel der Musikwissensdiaft, worin sie sich iiber sidh selbst
hinaus zur Musikphilosophie erhebt” (S. 14).

Der historische und der nichthistorische Teil des Ganzen sind nach diesem Ent-
wurf verschieden geartet, aber aufeinander angewiesen. In der Systematik sei die
Geschichte ,ihrem Gesamtertriignis nach mitvorauszusetzen™ (S. 2), und umgekehrt
habe die Musikpsychologie (und auf dem Umweg iiber diese auch die Gehorpsycho-
logie) grundlegende Bedeutung fiir die Musikgeschichte (S. 13, 121f. u. a.).

Es ist verdienstlich und dankenswert, daB Wellek sich energisch fiir die Syste-
matische Musikwissenschaft einsetzt. Und daB er nachdriicklich ihre Verbundenheit
mit der Musikgeschichte betont, dient der Einheit unseres Faches, das unter dem
Partikularismus seiner Spezialgebiete leidet. Doch bleiben mehrere Probleme offen.

Wenn Historie und Systematik bereits das vollstindige Ganze der Musikwissen-
schaft bilden sollen — wo steht dann die Musikalische Volks- und Vélkerkunde?
Die Antwort, da sich Historie und Systematik in ihr , verschrinken®, reicht sicher-
lich nicht aus, um ihre Stellung im Ganzen der Musikwissenschaft zu bezeichnen.
Noch weniger leuchtet es ein, daB die Musikethnologie zum Kernbestand der
Musiksoziologie zu rechnen sei oder da Geschichte ,in einem weitesten Sinne zur
Soziologie” gehére (S. 10).

Es ist ferner leichter gesagt als getan, in der Systematischen Musikwissenschaft
den Gesamtertrag der Musikgeschichte vorauszusetzen. Schon das Literaturver-
zeichnis in diesem GrundriB zeigt, daB er nur wenig im gegenwirtigen Stand der
musikhistorischen Forschung fundiert ist. Vor allem aber ist im Grundsitzlichen
der Abgrenzung und Verbindung von Systematik und Historie auf einiges hinzu-
weisen, was iiber die obigen Thesen Welleks hinausgeht.

1. Historisch und Systematisch: nicht nur Fiadier, soudern auch Denkweisen

Geniigt es, den Begriff Systematisch als ,nichthistorisch® zu bestimmen? Und
wie unterscheidet sich nichthistorische von unhistorischer, d.h. dem historischen
BewuBtsein widersprechender Einstellung? Schon im Verlauf des Buches zeigen
etliche Sitze, daf die Definition nicht ausreicht. So heift es, daB ,musikpsydiolo-
gische Aussagen nicht sozusagen freisdiwebend geschichtsfrei aufgestellt werden und
Geltung beanspruchen kéunen” (S. 127). Tonigkeit sei ,eine historische, das heift
geschichtlidh gewordene Qualitit” (S.32); aber 1dBt sich ein Fach, zu dessen
Grundbegriffen solche ,historische” Qualitidten gehdren, ohne nihere Bestimmung
als ,nichthistorisch“ definieren? Die Phinomenologie von Qualititen, wie der
Oktave und der Tonigkeiten innerhalb der Oktave, gelte ,selbstverstindlidh im
Rahmen einer gegebenen musikalischen Kultur*13, Aber wo liegen die Grenzen
dieser Kultur? Darf sich die Systematische Musikwissenschaft im Zeitalter der
planetarischen Industriekultur und Weltéffentlichkeit mit der Darstellung von
Grundziigen des abendlidndischen Erbes zufrieden geben? Und woher weif sie, in-
wieweit diese Elemente einst und heute auf das Abendland beschrinkt oder inwie-
weit sie schon frither auf dem Erdball verbreitet waren, so daB ihre heutige uni-
versale Verbreitung leichter verstiandlich wird?

13 KongreBbericht New York 1961, Bd. II, S. 9o.
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Es ist etwas anderes, das System der mittelalterlichen Kirchentonarten zu inter-
pretieren oder aber diejenigen Moglichkeiten heptatonischer Leiterbildung zu durch-
denken, welche unabhingig von dieser und anderen Epochen in der Natur der Sache
liegen. Im Unterschied zur letzteren Betrachtungsweise kann die erste historisch
oder (im Sinne Erich Rothackers) ,,dogmatisch“ 1 erfolgen. Das Wort ,, dogmatisch®
hat hier nicht die Bedeutung von doktrinidr, sondern meint die wissenschaftliche
Analyse einer historisch verwirklichten Ordnung, die in einem begrenzten Gebiet
Geltung hatte oder hat, z.B. die neuere deutsche Grammatik, das heutige Straf-
recht, der Kontrapunkt im Palestrinastil, die Dodekaphonie. Solche , dogmatische”
Darstellung ist weder ausgesprochen systematisch noch ausgesprochen historisch.
Entsprechendes gilt fiir die Analyse und Interpretation musikalischer Kunstwerke.

Historie und Systematik sind nicht auf der ganzen Linie wie Ficher oder Pro-
vinzen voneinander abgegrenzt. Sie stehen sich auch, aber nicht nur als Teildiszi-
plinen gegeniiber. Thre Verflechtung oder Verschrinkung ist, wie in der Musik-
ethnologie, so in zahlreichen Untersuchungen geboten, welche die abendlindische
Neuzeit und die Zeitgeschichte betreffen, z. B. die Kldrung des Begriffes Tonalitit.
An eine lange Reihe von Schriften wire hier zu erinnern, zum Beispiel diejenigen
von Ermnst Kurth iiber Bach und die Grundlagen des linearen Kontrapunktes sowie
iiber Wagner und die von Kurth als romantisch bezeichnete Harmonik, ferner von
Friedrich Blume iiber Entwicklung und Fortspinnung, von Heinrich Besseler iiber
vokale und instrumentale Stile und vieles andere.

In allen Geistes- und Gesellschaftswissenschaften hat sich das aufsteigende histo-
rische BewuBtsein nicht nur auf die spezielle Geschichtsforschung, sondern auch auf
die Vorstellung vom Wesen der Sache und vom Allgemeinen im Besonderen aus-
gewirkt. Historisches mit systematischem Denken zu verbinden, ist ein Grund-
problem seit Herder, in neuerer Zeit zum Beispiel bei Max Weber. Nicht nur auf
die gute Zusammenarbeit von je zwei Fiichern, wie etwa der Systematischen Sozio-
logie mit der Sozialgeschichte, kommt es an, sondern auch auf die historischen
Aspekte systematischer Untersuchungen. Der Geist der Historischen Schule, sagt
Rothacker 15, weist iiber die Geschichte als Einzelwissenschaft hinaus. Historische
Methoden haben im Rahmen der Rechts-, der Wirtschafts-, der Sprach-, der Kunst-
wissenschaft auch systematische Bedeutung. ,Es sind, so paradox das klingen mag,
redit eigentlich metahistorische Probleme, die nach ,historisdier Methode’ ange-
griffen werden.”

Von nicht geringerer Bedeutung aber ist umgekehrt die Durchdringung der
Geschichte mit systematischem Denken!®., Zwar muf dem einzelnen Forscher
die Vorliebe fiir spezifisch historische oder spezifisch systematische Themen iiber-
lassen bleiben. Im ganzen aber 4Bt es sich gar nicht umgehen, die wechselseitige
Durchdringung fortzuentwickeln. Es wire unergiebig, vorsichtigen Kleinmut als
goldenen Mittelweg zwischen Historismus und Ahistorismus zu empfehlen, denn
so vermeidet man zwar Einseitigkeit, verstellt aber die Aussicht nach beiden Seiten.
Fiir Kernthemen der Musikwissenschaft, wie Begriff und Arten der Tonalitét, ist

i; Logik und Systematik der Geisteswissenschaften, Neudruck Bonn 1948, S. 22 ff.
A.a. O, S. 117,
16 S, z, B. Hans Sedlmayr, Kunst und Wahrheit. Zur Theorie und Methode der Kunstgesdhichte, Hamburg 1958.
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anderes zu erstreben: ein Hochstma$ sowohl von historischem als auch von syste-
matischem Denken.

2. Historisches Denken in systematischer Forschung

Psychologie von der Art Welleks kommt in ihrer Grundposition dem histori-
schen BewuBtsein entgegen.

a. Wellek betont die weitgehende Selbstindigkeit der menschlich-seelischen
Erscheinungswelt gegeniiber der physischen Auflenwelt. Was psychisch zur Erschei-
nung gelangt, sei kein Abbild der physischen Reize, es sei von diesen weitgehend
unabhiingig und andersartig. So kann sich gleiche Helligkeit bei sehr ungleicher
Frequenz ergeben (S. 44). Entsprechendes gilt fiir andere Elemente sowie fiir Raum
und Zeit. Im Unterschied zum physisch-objektiven Raum ist der ,gelebte Raum",
wie Wellek im AnschluB an Graf Diirckheim ausfiihrt, ein anderer je nach dem
Lebewesen, dessen Raum er ist. Der musikalische Raum sei nie wirklich gegen-
stindlich oder vis-a-vis, er werde ,innegehabt” (S.319). Er sei ,labil und von der
strukturellen wie der augenblicklidien Aufnahmefihigkeit und Aufnahmewillig-
keit des Subjekts” abhingig (S. 328).

b. Auf dem New Yorker KongreB 1961 hat Wellek besonders scharf betont, daB
alle erlebten Eigenschaften in einem Bezugsfelde wahrgenommen werden'?’. Die
Tonigkeiten gewinnen ihre Eigenfarben erst im erlebten Tonsystem (S. 115). Die
meBbare Unterschiedsempfindlichkeit ist von der jeweiligen Einstellung abhiingig,
wenngleich sie einem konstanten Mittelwert folgt (S. 92). Man verindert das
Bezugssystem und damit die Empfindungs- oder Vorstellungsqualititen, sobald man
sich in die ,Haltung des Beobadhters im strengen Sinne begibt” (S.105). So kann
Jfachminnische Voreingenommenheit” und entsprechende Fixierung der Aufmerk-
samkeit das Zustandekommen eines musikalischen Raumerlebnisses hemmen
(S. 328): eine fiir die Theorie der Musikerkenntnis bemerkenswerte Feststellung.

¢. Qualititen und ihre Systeme, wie der Quintenkreis und die eigentiimlichen
Farben der Tonstufen in ihm, sind in einem Kulturkreis entstanden, also historisch
bedingt, wenngleich nichtsdestoweniger psychisch real (S. 82). Insofern kann Syste-
matische Musikwissenschaft ohne Zuhilfenahme vergleichender Untersuchungen
nicht dariiber urteilen, wie weit dasjenige, was sie durch Experimente und andere
Mittel feststellt, verbreitet und giiltig ist. Sie kann nicht von sich aus behaupten,
daB jene Tonigkeiten eine universale Gegebenheit seien, doch eben so wenig, daf
Leute, welche die abendlindische Mehrstimmigkeit nicht kennen und auf eine
indonesische Temperatur eingehért sind, den Quintenkreis ganz und gar nicht als
Ordnung von Tonigkeiten empfinden. Dergleichen zu ermitteln, ist Sache ethno-
logischer, orientalischer und iiberregional vergleichender Musikforschung.

Dementsprechend sind zahlreiche Sitze Welleks niher zu bestimmen oder zu
erginzen. Er beschreibt zum Beispiel den Molldreiklang als umflort, triibe, traurig
oder doch ernst — und relativiert diese Beschreibung durch den Hinweis auf die
Divergenz der Auffassungen nach ortlichen und zeitlichen Umsténden (S. 62). Hier
wire iiber den unbestimmten Hinweis darauf, daf es Unterschiede gibt, darzulegen,
was an solchen Auffassungen in der Natur der Sache liegt oder durch sie nahe-

17 Bd. 11, S. 91; s. dazu auch die Ausfilhrungen von Rudolf Amheim, S. 89.
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gelegt wird und wie sich die Auffassung von Dur- und Molldreiklingen als laetiores
und tristiores sowie die Romantisierung des Moll seit dem spéten 18. Jahrhundert
erklirt. Versichert man dagegen, ohne auf den historischen Wandel einzugehen, da
die Aussagen heutiger Versuchspersonen ,alle historisdt angenommenen Charak-
teristiken der beiden Tomngeschlediter” bestitigen (S. 243), so hat dieses Ergebnis
entweder nur geringen Erkenntnisgehalt oder es bedarf einer anderen Interpreta-
tion.

Im Hinblick auf die geschichtlichen Tatsachen sind manche Allgemeinurteile ein-
zuschrinken, z. B. die Annahme durchgiingiger Prioritit der Ganzheit. So bedeut-
sam die Wesensziige einer Melodie sind, an denen Christian von Ehrenfels seinen
Begriff der Gestalt entwickelt hat, so bedeutsam ist es doch andererseits, wie spét
in der Menschheitsgeschichte die architektonische Durchgestaltung umfangreicher
Werke mit rein musikalischen Mitteln sich entwickelt hat. Von der Urgeschichte bis
in die abendlidndische Neuzeit hinein waren lidngere musikalische Verldufe zumeist
gerade nicht ausgesprochen ,ganzheitlich®. Das gilt zumal fiir solche Melodik, die
iiber vielmalige Wiederholung einer Zeile oder Strophenweise nicht hinausging,
wihrend der Text ein weitgespanntes Ganzes bildete. Als Historiker wird man
nicht zugeben, daB Musik um so mehr Musik sei, je mehr sie ,zu hohen, reidigeglie-
derten Gestalten architektonischer Art sidh entwickelt” (S.324). Erst recht nicht
wird man bestitigt finden, daB sie im gleichen MaBle ,umso gefithlstraditiger”
werde. Als Verallgemeinerung erscheint ferner der Satz, die Programmusik sef
~eine verhehite Kunstsynthese”, ,eine dsthetische Halbheit, deren Hinfdlligkeit
sich sdmell genug praktisdh erweisen mufite” (S.331). Das Besondere an der Pro-
grammusik seit Berlioz und der von Wellek gemeinten Art tritt nicht hervor, wenn
man es nicht mit jener seit dem Altertum weit verbreiteten Instrumentalmusik ver-
gleicht, welche durch spirliche Symbole die Vorstellung vertrauter Mythen oder
Geschehnisse evoziert.

Eine Typologie kann von Grundbegriffen, wie Zyklisch und Linear, ausgeher
und nach der Nihe zum einen oder anderen Pol Stilarten deduzieren. Sie bleibt
aber ohne historische Aspekte verhiltnismiBig leer. Durch die Analyse histori-
scher Typen wird sie zugleich berichtigt. So leiden Allgemeinurteile iiber Distanz-
systeme und Temperaturen daran, daB bisher noch sehr wenig untersucht ist, wie
die betreffenden lebendigen Typen wirklich gehért worden sind oder gehdrt werden
und warum sich keine einheimische Theorie fiir sie ausgebildet hat.

Entsprechendes gilt fiir Definitionen. Was ist Dur, Harmonik, Chromatik, Oper,
Lied, Volkslied, Hausmusik, Kirchenmusik usf.? GewiB nicht das jeweils All-
gemeine im Sinn des iiberall Vorfindlichen! Was ist Musik? Abstrahiert man von
der Fiille des geschichtlich Besonderen diejenigen elementaren Gegebenheiten, die
der Musik aller Zeiten und Vélker gemeinsam sind, so erhélt man nur eine ziem-
lich leere Rubrik und erfaBt nicht die wirkliche Musik, deren potentielle Wesens-
fille sich im Wandel der Epochen entfaltet. Eine inhaltsvolle Definition muf in
nuce den Hinweis auf die im Verlaufe der Zeiten realisierte Wesensfiille enthalten.
Definiert man z. B. das Streichquartett lediglich als Ensemblemusik fiir vier Streich-
instrumente, so hat man nur eine leere Rubrik erfaft; erst durch den Hinweis auf
das geschichtliche Leben dieser Gattung vor und seit Haydn gewinnt die Definition

17 MP
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Fiille. Entsprechendes gilt fiir die Definition der Oper, des Dur und Moll,
der absoluten Musik. Auch das alte Problem, wie ,das Volkslied zu definieren
sei, 148t sich nicht lsen, wenn man nicht die historische Seite einbezieht und zum
Beispiel nicht bedenkt, daB miindliche Fortpflanzung und Variantenbildung erst
spit Spezifika des Volksliedes geworden sind.

3. Systematisdhes Denken in historischer Forschung

Den Gegensatz zum ahistorischen Glauben an die Universalitit und Ewigkeit der
musica vera bilden die Topoi des historistischen Relativismus. Von der indischen,
arabischen, mittelalterlichen Musik und vielem anderen sagt man, sie seien nach
,vollig“ verschiedenen Prinzipien aufgebaut und erforderten daher eine , ginzlich”
verschiedene Terminologie. Und sogar innerhalb der abendlindischen Neuzeit tue
sich dem Historiker in jedem Werk eine neue Welt auf. Doch das sind rhetorische
Hyperbeln. Sie widersprechen der Tatsache, daB nicht wenige prignante Grund-
strukturen sehr weit in Raum und Zeit verbreitet sind, z.B. die Oktave, tonale
Ordnungen mit konsonantem Geriist, pulsierend-periodischer Rhythmus aus Zwei-
taktgruppen und die rhythmisch so geformte diatonische Strophenliedweise. Und
wenn sich in jedem Werk von und um Telemann eine jeweils neue Welt erdffnen
soll, was bedeutet dann das Wort Welt in ,, Weltgeschichte“?

+Als Musikwissenschaftler”, fordert Handschin, ,miissen wir ebenso darauf aus
sein, die Geschidite in die Perspektive der systematischen Betraditung zu stellen,
wie man sidh neuerdings beflissen gezeigt hat, die letztere in die Perspektive der
Geschichte zu stellen” 18, Diese leitende Idee betont Wellek mit der Feststellung,
daB die Systematische Musikwissenschaft ,ein unentbehrlidier Hintergrund und
Rahmen“ fir die Historische sei, allerdings nur potentiell, denn die gegebenen
Maoglichkeiten seien bisher noch wenig verwirklicht (S.119). In verschiedener
Richtung hat er versucht, Psychologie auf Geschichte anzuwenden; aber noch wich-
tiger sind die Keime in seinem Buch, welche sich iiber seine eigenen Folgerungen
und Exkurse hinaus entwickeln lassen diirften.

a. Wenn auch der Abschnitt Phdnomenologie und Stilkritik (S.154) nur ganz
kurz geraten ist, so enthalten doch die phinomenologischen Abschnitte des Buches
etliche Gesichtspunkte fiir historische Stilforschung. Solche bietet zum Beispiel die
detaillierte Kennzeichnung der sekundiren Eigenschaften der Téne in tiefen und
hohen Lagen (grob, massig, schwer, schwerfillig, pords — klein, licht, beweglich,
fest, spitz, dicht). Es wire methodisch zu untersuchen, wie Weber, . Wagner und
andere diese sekundiren Eigenschaften zur Klangdarstellung des mythisch-roman-
tischen Weltbildes mit seinen dunklen und lichten Regionen, mit Schluchten, Riesen,
Elfen, ausgewertet haben. Entsprechendes gilt fiir die Kennzeichnung von Mehr-
klingen, z. B. Breite von Klangmassen (S. 61). Reiche Ansitze enthalten ferner
die Untersuchungen iiber Synisthesie und die gehaltvolle Abhandlung iiber den
Raum (S. 295 ff.).

Fiir genetisches Stilverstindnis und biographische Forschung sind die Darlegun-
gen iiber Musikalitit belangreich. Da sich diese Fahigkeit genauer als andere seeli-
sche Eigenschaften messen und von diesen abheben 148t, ist die Vererbungsforschung

18 Der Tondiarakter, Ziirich 1948, S. 421.
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hier besonders fortgeschritten (S. 99). So ergeben sich unter anderem Ansitze zum
Verstindnis musikalischer Stilverwandtschaft innerhalb einer Familie oder einer
Sippe (S.99ff.). Ein anderer Gesichtspunkt ist die Kompensation von Gehér-
mingeln bei Komponisten (S. 155).

Problematischer sind Welleks Versuche, aus seinen Grundtypen des Gehérs
grofie Stilarten der Musik zu erkliren, etwa ,die Méglidikeit einer polyphonen
Musik auf die Tatsache des linearen Horens” zuriickzufithren1®. Soweit Typen des
absoluten Gehdrs und solche der allgemeinen Musikbegabung sich auf Komposi-
tionsstile auswirken, sind sie nur ein Faktor unter anderen; die Geschichte der
Mehrstimmigkeit ist aus dem Zusammenspiel mehrerer Faktoren in wechselnden
Zeitlagen zu verstehen. DaB Welleks zwei Grundtypen regional gebunden seien,
indem der lineare Nordtyp primir zu polyphonem und der polare Siidtyp zu homo-
phonem Erleben und Schaffen neige, wird durch den historischen Befund nicht
bestitigt. Norddeutschland, das ja vor dem 17. Jahrhundert in der Mehrstimmig-
keit wenig hervortritt, bietet kein Gegenstiick zur polyphonen Kunst von Finck
bis Senfl und unterscheidet sich auch in der Barockzeit von Mittel- und Siiddeutsch-
land nicht durch besonders reine oder radikale Polyphonie; fiir die Wiener Klassik
aber ist es geradezu konstitutiv, daB sie iiber ,Homophonie” weit hinausgeht.
Kunstvolle ,,Polyphonie” wird nicht am stirksten und dauerhaftesten durch Lin-
der des Nordens, wie England, Holland und Skandinavien, reprisentiert. Primar
ist sie nicht als Kunst des Nordens, sondern als Kunst von Kennern zu erkliren,
worauf schon mittelalterliche Zeugnisse hinweisen; und nicht nur im Siiden machte
auf Laien der Kontrapunkt jenen Eindruck des ,Kunterbunten“, auf den man
dieses Wort etymologisch zuriickfiihrt.

Aus einer systematischen Antithese 1dBt sich leicht ein Geschichtsverlauf kon-
struieren, indem man diesen als stindigen Kampf der beiden Prinzipe und als
stindiges Pendeln ihrer Vorherrschaft deutet. Eine solche Konstruktion ist Wel-
leks ,psydiologische Deutung des Grumdgeschehens unserer abendlindischen Mu-
sikgeschichte aus dem elementaren Typ der Gehdranlagen, letztlids aus der Ver-
schiedenheit des Tonihnlidikeitserlebnisses”. Er erklirt eine Seite des Geschichts-
verlaufes ohne Begriindung zum Grundgeschehen und deutet dieses als ,Kampf
zwischen kontrapunktischem und harmonischem Stilprinzip® und damit zugleich
als ,Kampf Nord gegen Siid. Der Kontrapunkt hat im Norden, die Harmonie im
Siiden Europas eine urspriingliche und bis heute bevorzugte Heimstitte” (S. 136).

Ergiebiger als diese Konstruktion sind fiir das wissenschaftliche Bild vom Ver-
laufe der Musikgeschichte einige andere Gesichtspunkte in Welleks Buch. Seine
systematische Untersuchung des Raumlichen und Quasi-Réumlichen in der Musik
kann dazu beitragen, Wandlungen in Tonsatz und Klanggestaltung wihrend des
Mittelalters und der Neuzeit besser zu begreifen. Sie erhellt unter anderem das
labile Relief des symphonischen Orchesterklangs, in welchem verschiedene Instru-
mente hervor- und zuriicktreten (z. B. Trompetenmotiv ,vor“ Streicherakkorden)
und somit abwechselnd als ,Figur und Grund“ fungieren. Wichtig sind auch die
Ausfithrungen iiber den Einschlag riumlich-optischer Anschauung im Vorstellen
von Musik seit der Entwicklung des anschaulichen Notenbildes (S. 312, 128, 185).

19 Typologie der Musikbegabung im deutscien Volke, Miinchen 1939, S. 256.
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b. Welleks Polemik gegen einen Teil der Neuen Musik widerspricht dem
Grundsatz des historischen BewuBtseins, daB jedes Zeitalter, auch das gegen-
wiirtige, aus seinem eigenen Stilwollen zu verstehen und daf es ,unmittelbar zu
Gott” sei. Doch macht hier der Ton noch nicht die Musik; die Polemik enthilt
Gedanken, welche auch im Rahmen strengerer Wissenschaft bemerkenswert sind.
So gibt die Hauptthese zu denken, daB sich auf Grund neuerer Erkenntnisse der
Psychologie einige Prinzipe Neuer Musik als praktisch nicht durchfithrbar und
insofern als Selbsttiuschung der betreffenden Ideologen erweisen. Bereits die
Atonalitit, die Gleichberechtigung der zw6lf Tonstufen und die Vermeidung jeder
Wiederholung seien ,psycdhologisds undurchfiihrbare Programme"” (S. 269, 274 L.).
Ferner gebe es in der erlebten Lautheit, anders als in der physischen Lautstirke,
nur ein ungefihres, kein zahlenmiBiges Mehr oder Weniger; psychologisch sei
eine Skala von Lautheitsgraden nach dem Vorbild der Tonleiter und eine ent-
sprechende Reihenbildung nicht méglich (S. 93).

Anstatt dieses normative Urteil entweder einfach gutzuheifen oder einfach
abzulehnen, wird es ergiebiger sein, der Frage mit wissenschaftlichen Methoden
weiter nachzugehen. Es ist erstens psychologisch, physiologisch, ethnologisch und
vergleichend zu untersuchen, inwieweit sich die Verbindlichkeit der gestaltpsycho-
logischen Grundsitze, auf die sich Wellek stiitzt, wirklich bewahrt. Und es ist
zweitens zu untersuchen, wie allgemeine Gegebenheiten, z. B. der Unterschied
zwischen Konsonanz und Dissonanz, in der Komposition seit Schénberg zwar nicht
ganz aufler Kraft gesetzt, aber in eigentiimlicher Weise iiberdeckt und verdringt
werden. Die Begriffe Sublimierung und Verdridngung, die auf anderen Gebieten
der Psychologie eine so bedeutende Rolle spielen, kénnten sich auch in der Musik-
psychologie als fruchtbar erweisen, wenn man sie sinnvoll anwendet, und zu
einem besseren Verstindnis der neueren Komposition beitragen. Entsprechendes
gilt fiir den kulturwissenschaftlichen Begriff der ,sekundiren Strukturen“ im
Weltalter der Industriekultur, welche iltere Formen nicht ginzlich ausschalten,
aber iiberlagern.

Doch auch abgesehen von der Zeitgeschichte ist der Hinblick auf die elemen-
taren Strukturen, welche die Ganzheits- und Gestaltpsychologie darlegt, fiir die
Musikgeschichte wesentlich. Man braucht die Abweichungen von ihnen nicht ab-
zuwerten, aber man versteht so besser, was nicht nur diesem oder jenem Menschen-
schlag, sondern viel allgemeiner als apart, bizarr, sperrig, schwer intonierbar,
schwer faBlich, unsanglich, kiinstlich usf. erscheint. Als Historiker machen wir uns
das Denken gar zu leicht, wenn wir alle Unterschiede relativistisch als solche des
spezifischen Kunstwollens und der Hoérgewohnheit erkldren, anstatt sachlich zu
verstehen, warum manche Stilarten allgemein als volkstiimlich oder als klassisch
gelten und andere als ars subtilis oder subtilior oder subtilissima. Es gehért zur
Aufgabe der Musikwissenschaft, so wesentliche Tatsachen, wie die Konstanz der
Grundstruktur von Strophenliedweisen seit dem Altertum oder die heutige uni-
versale Verbreitung abendlindischer Musik auf der ganzen Welt, zu wiirdigen und
zu erkliren, Dazu bedarf es der Verbindung von systematischem mit historischem
Denken.
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Der Manierismus in der barocken und romantischen Oper®
VON HELLMUTH CHRISTIAN WOLFF, LEIPZIG

Die Geschichte der Barockoper war mit dem Auftreten Glucks und Mozarts im
18. Jahrhundert nicht abgeschlossen, auch opéra comique und Singspiel konnten
den bestimmenden EinfluB des barocken Opernstils nicht ausschalten. Schon der
Bau der Opernhauser mit ihrem Rang- und Logenprinzip war ein Erbe der barocken
Oper, das sich bis in unsere Gegenwart hinein gehalten hat. Nachwirkungen des
barocken Operntheaters erstreckten sich weit bis in das 19. Jahrhundert hinein
und finden auf dem Theater der Gegenwart wieder ein besonderes Interesse!l. Es
sind nicht nur die Stoffe der alten Oper und ihre Konzentration auf den Gesangs-
solisten, welche auf das Operntheater des 19. Jahrhunderts weitergewirkt haben,
sondern auch der schnelle Wechsel verschiedenartiger Bilder, die typisierte und
stilisierte Art der Darstellung und nicht zuletzt die Befriedigung eines Schaubediirf-
nisses — Aufgaben, die heute zum Teil vom Film {ibernommen werden. Ganz
besonders waren es der szenische Apparat, die Bithnenanlage und die Biithnendeko-
rationen der alten Oper, welche eine ungeheure Nachwirkung hatten.

Die Geschichte der Oper ist bisher einseitig vom Text und der Musik und von
deren Wechselbeziehungen her beurteilt worden, wie es zuletzt Hermann Abert
im Jahre 1924 formuliert hat2. Die Bedeutung des Szenischen wurde dabei jedoch
unterschitzt. Die alte Oper war nicht nur zum Héren da, sondern auch zum Sehen.
Man suchte nicht nur Affektdarstellung und Gefiihlseindriicke, sondern auch
optische Wirkungen, das Staunen vor dem Wunderbaren und Uberraschenden. Die
Schauwirkung auf dem Theater wurde von der frilhen Oper in einzigartiger Weise
entwickelt, viel stirker als im Schauspiel. Flugmaschinen, Versenkungen, Ver-
wandlungen, Verzauberungen dienten einem neuen Erlebnisbereich des Theaters,
der iiber das rhetorische Bildungstheater der Renaissance weit hinaus ging. Die
Wiederbelebung und Nachahmung des antiken Dramas wurde von der friihen
Oper mit véllig neuartigen Mitteln vorgenommen. Antik waren die Stoffe, antik
war allenfalls der monodische Vortrag der Texte, véllig un-antik waren die Ele-
mente der Uberraschung, der Verwandlung, des Wunders. Schon die Wahl der
Opernstoffe 148t dies erkennen — die ersten Opern hiefen nicht Antigone,
Elektra, Odipus, sondern Dafne und Orpheus —, die Verwandlung der Dafne in
einen Baum, die Wiedererweckung der toten Euridice, die Erscheinungen des
Totenreiches gehdren dem nicht-klassischen Stilbereich an, den man seit einiger
Zeit als , Manierismus“ bezeichnet. Die frilhe Oper entnahm entscheidende An-
regungen der manieristischen bildenden Kunst und Literatur aus der Zeit von etwa
1520 bis 1650.

* Dieser Aufsatz gibt dem Text eines Vortrags wieder, den der Verfasser auf der Jahresversammlung der
Gesellschaft fiir Musikforschung im Jahre 1965 in Coburg gehalten hat.

1 Vgl. Hellmuth Christian Wolff, Die Hdudel—Oper nuf der modernen Bithne, Leipzig 1957, S. 9—11. Auf
einer 1965 stattgefundenen Tagung der d in Salzburg stand das Barodktheater
im Mittelpunkt der Vonrlge und Diskussionen.
2 Hermann Abert, dp der Op dhichte, Kgr.-Bericht Basel 1924, auch als selbstindige Schrift
Leipzig 1926 erschi Auf die Bed von Bild und Geste fiir die Geschichte der frithen Oper wurde von
Wolfglng Osthoff hingewiesen (Maske und Musik. Die Gestaltwerdung der Oper in Venmedig, Castrum Pere-
grini, H. 65. Jg. 1964, S. 10—49).
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Der Stilbegriff des Manierismus ist seit dem ersten Weltkrieg zusammen mit der
Kunst des Expressionismus hervorgetreten. Die Kunstwissenschaftler Max Dvofak
und Werner Weisbach wiesen zuerst auf seine Bedeutung fiir die nicht-naturalistische
Kunst eines Greco und der Gegenreformation des 16. Jahrhunderts hin3. In-
zwischen hat sich der Manierismus-Begriff immer mehr durchgesetzt und beginnt
heute, die Stilbegriffe der Renaissance und des Barock zu verdringen. Der Barock
in seiner Vielfiltigkeit und Widerspriichlichkeit, in seiner ,Neigung zu Extremen”
und seiner scheinbaren ,Stilspaltung”, wie es Friedrich Blume bezeichnet hat4,
erfuhr durch die Gegeniiberstellung von Klassizismus und Manierismus eine neue
innere Gliederung. Die grofe Manierismus-Ausstellung in Amsterdam 19555 gab
den AnstoB fiir eine weitere wissenschaftliche Auseinandersetzung mit diesem Stil,
dem man eine umfassende, allgemeine Bedeutung zuerkannte, man dehnte ihn auf
alles Nicht-Klassische und Anti-Klassische iiberhaupt aus. Ernst Robert Curtius
und Gustav René Hocke wiesen auf die allgemeine geistesgeschichtliche Bedeutung
des Manierismus hin, der es ermdglichte, die Erscheinungen der modernen Kunst
unserer Zeit durch Vergleiche mit historischen Kunstwerken zu stiitzen. Grofie
Bégen lieBen sich spannen von der Vor-Antike zur gotischen Kunst des Mittel-
alters, vom Barock iiber die Romantik bis in die Gegenwart. Hocke gab seinem
bekannten Buch Die Welt als Labyrinth den Untertitel Mauier und Manie in der
europdischen Kunst von 1520—1650 und in der Gegemwart. Er zieht auch die
Musik heran und sieht in der gesteigerten Chromatik, in den schnellen Akkord-
wechseln und unerwarteten Melodiespriingen manieristische Kennzeichen gestei-
gerter Schmerz- und Angstdarstellung — auf die Oper im einzelnen geht er kaum
ein, wenn er auch in den Werken Monteverdis Héhepunkte des Manierismus sehen
will. Hocke weist auf die Figuren der Mythologie in der manieristischen Kunst hin,
ferner auf die Verbindung heterogener Dinge wie Christentum und Magie oder
Sinnlichkeit und Erbauung — beides ist auch in der frithen Oper anzutreffen. So
wird in der italienischen Oper La Santa Eugenia, Viterbo 1686, die als Die heilige
Eugenia in Hamburg 1688 in deutscher Ubersetzung von Postel aufgefiihrt wurde,
christliche Askese der heiligen Eugenia der sinnlichen Liebe einer orientalischen
Priesterin gegeniibergestellt, diese verliebt sich in die Heilige, eine Liebesszene
der beiden Frauen wird auf der Biithne gezeigt — wie sie erst spiter bei Wedekind
wieder anzutreffen ist —, doch Eugenia widersteht, Feuer fallt vom Himmel, der
heidnische Tempel wird zerstért und die Stadt Alexandria wird zum Christentum
bekehrt?. Ahnliche Gegensitze von Askese und Sinnlichkeit findet man bei
Richard Wagner wieder, im Taunhiuser wie im Parsifal. Auf die enge Verwandt-
schaft der deutschen romantischen Literatur des 19. Jahrhunderts zum Manieris-
mus hat neuerdings Marianne Thalmann in Romantik und Manierismus (Stuttgart

3 Max Dvotak, Kunstgesdhidite als Geistesgesdhidite, Minchen 1928. Werner Weisbach, Manierismus wund
Gegenreformation, Repertorium fiir Kunstwissenschaft 1928. Eine umf; de Bibliographie der Manie-
rismus-Literatur bei Giuliano Briganti, Der italienisdie Manierismus (La maniera italiana, Rom 1961),
Dresden 1961.

4 Friedrich Blume, Begriff und Grenzen des Barock in der Musik, Sy Musicologi G Ite Reden
und Schriften, hrg. v. Martin Ruhnke, Kassel 1963.

5 Vgl. den Ausstellungskatalog Le Triomphe du manierisme européen de Michel-Ange au Greco, Amsterdam
1955.

6 Hamburg 1957.

7 Hellmuth Christian Wolff, Die Barockoper in Hamburg (1678—1738), Wolfenbiittel 1957, I, 36.
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1963) hingewiesen, die in Tiecks Genoveva-Drama einen Hohepunkt des roman-
tischen Manierismus sieht — es bildete die Grundlage fiir die Genoveva-Oper
Robert Schumanns (Leipzig 1850). Es sind die gleichen Elemente des Wunders,
der Verzauberung, die hier wiederkehren — im einzelnen hatte Tieck direkte An-
regungen aus den barocken Dramen Calderons erhalten, vor allem was die lyrische
Anlage und strenge Versform seiner Dichtung betraf.

Fur die Geschichte der barocken Oper ist das Buch eines jiingeren franzésischen
Philologen und Kunstwissenschaftlers bedeutsam, Jacques Bousquet, der die
Malerei von 1520 bis 1620 auf die Bildinhalte untersuchte®. Ein grofier Teil der
von Bousquet genannten Motive kehrte auf den Opernbiihnen des 17. Jahrhunderts
wieder: Szenen der Grausamkeit, der Melancholie, des Traums, des Entsetzens,
Brinde, die Hélle, Ruinen, Toten- und Dimonendarstellungen, Nachtszenen,
ferner die Perversion der Erotik, Zauberei aller Art. Der EinfluB der Malerei auf
die Anlage der alten Opernlibretti ist ganz offensichtlich und lift sich in vielen
Einzelheiten belegen. Die angebundenen Frauen, wie sie Veronese und Vasari
gemalt haben, kehren in den Andromeda-Opern wieder, Zauberei und Verwand-
lung ist durch die vielen Circe-Opern bekannt geworden, in denen die Liebhaber
in Tiere verwandelt werden. Medusa mit ihren Schlangenhaaren findet man in den
Perseus-Opern. Mord- und Selbstmordszenen gehdrten zum dauernden Bestand
der Oper, der Geschlechtertausch — Frauen als Minner verkleidet, Kastraten in
Frauenrollen — war Kennzeichen des manieristischen Stils. Viele dieser Motive
kehrten auch in der Oper des 19. Jahrhunderts wieder — man muf8 die ,Hosen-
rollen” hierzu rechnen, den koloratursingenden Pagen Oskar in Verdis Masken-
ball wie die Besetzung des Romeo in Bellinis Romeo und Julia-Oper mit einem
dramatischen Sopran (in Dresden sang 1831 die Schréder-Devrient den Romeo) 82.

Als manieristische Ausdruckselemente des Wunders und der Verzauberung sind
vor allem die Flugmaschinen der Barockoper anzusehen. Die in der Luft erscheinen-
den und durch die Luft fliegenden Personen erhielten ihre Anregung durch die
religidse Malerei des 16. Jahrhunderts. Himmelfahrtsszenen, das Jiingste Gericht,
fliegende Engel bei Wundern etwa auf Gemilden von Tintoretto oder Greco waren
die Vorbilder fiir die zahllosen Gétter und Gottinnen der Barockoper. In Draghis
Oper 1l fuoco eterno (Wien 1674) erscheint die Géttin Vesta am Himmel und
sendet einen Lichtstrahl, um ein Wunder hervorzurufen, die Errettung eines voll-
besetzten gestrandeten Schiffes, das durch ein kleines Boot wieder flott gemacht
wird. Dicht gedringt stehen die Menschen am Ufer und auf einer Briicke, mehr-
fach geteilte Chore sind musikalisch beteiligt. Das Biihnenbild Ludovico Burna-
cinis war zweifellos von Altarbildern und kirchlichen Mysterienspielen beeinfluft,
an denen Burnacini in Wien ebenfalls mitgearbeitet hat8b, Lullys Isis-Oper brachte
in Paris 1677 in einer SchluB-Apotheose ganze Gruppen schwebender Gdtter und

8 Jacques Bousquet, Malerei des Manlerismus. Die Kunst Europas von 1520 bis 1620, Miinchen 1963/1964.

8a Nachweis und Abbildung bei Hellmuth Christian Wolff, Gesdiicite der Oper in Bildern (in Vorbereitung
im Deutschen Verlag fiir Musik in Leipzig in der Serie Musikgesdstdite in Bildern, hrsg. von Max Schneider
und Heinrich Besseler, Bd IV/1).

8b S. Flora Biach-Schiffmann, Giovanu! und Ludovico Burmacini, Wien-Berlin 1931. Dieser Kupferstich wird
wie einige weitere der im folgenden genannten Abbildungen von mir mit K und Quell b
verdffentlicht in der Gesdiidite der Oper in Bildern.
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fliegender Engel®, diese waren zweifellos nicht gemalt, sondern wurden real dar-
gestellt. Die Barockoper entwickelte ein kompliziertes System von Flugapparaten,
in denen sich oft gleichzeitig mehrere Personen schnell durch die Luft bewegen
konnten — die franzdsische Encyclopédie von d’Alembert und Diderot widmete
noch im Jahre 1772 einen ganzen Sonderband der Theatertechnik, hier sind Flug-
maschinen in ihrer technischen Ausfithrung genau beschrieben. GroBe Gruppen
von Goéttern und Engeln wurden in Legrenzis Oper Germanico sul Reno in Vene-
dig 1675 auf die Bithne gebracht — sie befinden sich auf einem Wolkenpalast, der
nicht nur von hinten nach vorn bewegt, sondern dessen Teile in kreisende Bewe-
gung versetzt wurden. Ein in der Pariser Opernbibliothek erhaltenes Skizzen-
buch enthilt auch die technischen Zeichnungen fiir dieses Biihnen-Geriist 1.

Das ,Wunder” beweglicher Dekorationen wurde im 19. Jahrhundert von der
Oper in Paris wieder angewendet, und zwar zuerst in der Ballettpantomime La
Belle au bois dormant im Jahre 1829. Von da an kehrten solche Wandeldekoratio-
nen auch in vielen Opern wieder!* — Richard Wagner griff im Parsifal also auf
ein lingst bekanntes Verfahren zuriick. Das Erstaunen iiber den schnellen Wechsel
farbiger Bilder gehdrte zu den Grundformen barocker Opern, die in der Regel in
jedem ihrer drei Akte jeweils vier Bilder zeigten, die durch schnelle Verwandlungen
seitlich angebrachter Kulissenrahmen veréndert wurden. Erst der Rationalismus
und Klassizismus des 18. Jahrhunderts iibte Kritik an diesen scheinbaren , Aufer-
lichkeiten” und , Guckkastenbildern” (Wieland) und beschriankte die Biihnenbilder
auf einige wenige fiir jede Oper. Die Oper der Romantik fand dagegen wieder
Gefallen an den szenischen Wundern, so kam es zu einer Wiedergeburt der Bilder-
fiille des Barocktheaters, wenn auch teilweise mit anderen Mitteln wie Gasbeleuch-
tung und Dioramas — zweiseitig bemalten und wechselnd beleuchteten Kulissen,
die allmahliche, bewegte Ubergiinge erlaubten. Die Barockoper hatte mit ihren
transparenten Kulissen, die von hinten beleuchtet wurden, hier bereits vorgearbei-
tet. Die barocken Flugmaschinen wurden auf der Opernbiihne der Romantik wieder
hervorgeholt — Richard Wagner lieB seine drei Rheintdchter iiber die Biihne
schweben, wie der Entwurf von Josef Hoffmann fiir Bayreuth 1876 zeigt (Abb. 1).
Wenn hier auch fahrbare Wagen verwendet wurden, so entstand doch der Ein-
druck des Schwebens. An vielen Biihnen verwendet man hier auch richtige Flug-
maschinen. Die unter Wasser spielende Szene, iiber die viel gespottet worden ist
(.Hurenaquarium*), gehort in den Bereich des mirchenhaften, unrealistischen
Theaters. Man hat die Naturbilder Wagners symbolisch gedeutet® oder diese
Wasserszene sogar auf Wagners Aufenthalt in einer Schweizer Wasserheilanstalt
zuriickfithren wollen'® — in Wirklichkeit lag hier ein Erbe der Barockoper vor, wie
man aus der 1662 in Miinchen aufgefiihrten Oper La Fedra incoronata (mit der
Musik von Johann Kaspar Kerll) sehen kann (Abb. 2). Der italienische Biihnen-

'SEs handelt sich um einen Stich von Sebastian Leclerc, der sich u. a. im Kupferstichkabinett Dresden befindet
(Sign. 8932).

10 Vgl. Gesdiidite der Oper in Bildern, Abb. 20 a und b.

11 Marie-Antoinette Allevy, La mise en scéne en France dans la premiére moitié du dix-neuvidme siécle, Diss.
Paris 1938, S. 42—60.

12 Werner Wahle, Ridiard Wagners szeniscie Visionen und ihre Ausfithrung im Bihuenbild. Ein Beitrag zur
Problematik des Wagnerstils, Diss. Miinchen 1937, Zeulenroda 1937.

13 Max Fehr, Ridiard Wagners Schweizer Zeit, Aarau-Leipzig 1924, I, 124 ff.



1. Das Rheingold, 1. Bild. Entwurf von Josef Hoffwann fiir Bayreuth 1876.
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2. La Fedra incoronata, Miinchen 1662, Biihnenbild von Francesco Samturini im Libretto.



Ban L7 === 3. Der Freisdhitz 11, 6. Sticdh von ]. G. A. Frenzel
Y © ¢ wnadi H. Ramberg im Orphea-Taschenbuch 1824.

4. Groteskes Tierballett. Anonymer Stich des 17. Jahrhunderts.
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6. Servio Tullio (Agostino Steffani), Garten. Biihnenbild von Domenico Mauro, Miindhen 1685.



7. Lohengrin (R. Wagner), Gemilde von Pixis
1876.
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8. Das hédust-preiszliche Cronungsfesr Ihr. Kgl. Majestit in Preussen, Opemba!len Hamburg 1701

und 1702. Wasserpalast des Neptun, Biihnenbild von Johann Oswald Harms.



9. Réduberhéhle von Johann Oswald Harms (wahrscheinlich fiir Klaus Stortebecker von Reinhard Keiser),
Hamburg 1701.

10. Weite Hohle, Biihnenentwurf von Carl Blechen fiir Berlin 1824,



11. Oben: Reggia della Fortuna, aus L'ldea di tutte le perfezioni (Text von Lotto Lotti, Musik von
Giuseppe Tosi), Piacenza 1690. Tafel 5 des Libretto, Deliciosa di Cibele, quali viene accompagnatd
dalle Damigelle.

1894.



13. Medea vendicativa, Miinchen 1662. Biihnenbild von Francesco Samturini (gezeichnet vou Caspar
am Ort, gestochen von Meldiior Kiisel).
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14, Die Walkiire, Wotans Abschied (mit Feuerzauber), nach einem Gemdlde von Hermann Hendrich
(nadh einer Auffithrung in Bayreuth im 19. Jahrhundert).
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15. Giuseppe Galli-Bibiena, Palastdekoration fiir Dresden 1719. Aus Ardhitettura e Perspettive
Wien 1740.

16. Cambon, Entwurf fiir Gustave Il (Auber), Paris 1833.
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17. Chiarini, La Forza della virti, Bologna 1694. Tribunale (Salla alla Gottica).

18. Le Prophéte (G. Meyerbeer), Paris 1849.
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19. Ludovico Burnacini, Ersdteinung der Venus aus Il Pomo d'oro, Wien 1666 (Musik von P. A. Cesti)

20. Karl Friedrich Schinkel, Kéunigin der Nadit fiir Die Zauberflste (Mozart), Berlin 1815
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bildner Francesco Santurini, der spiter in Venedig ein Opernhaus leitete, lief
Theseus hier unter Wasser gegen Dimonen kidmpfen, oben auf dem Wasser fliich-
ten zwei Personen in einem Kahn!4. Im Prolog der gleichen Oper schwebten drei
Gottinnen auf Wolken auf und ab, sie vertreiben ein Gewitter, das in allen Einzel-
heiten dargestellt wurde (auch musikalisch), und singen Terzette; die in der Mitte
sitzende Iris iiberreichte dem anwesenden bayrischen Herrscherpaar das gedruckte
Libretto und kehrte dann in ihrer Wolke wieder auf ihren luftigen Sitz zuriick 15,
In barocken Flugmaschinen flogen auch grausige und groteske Tiere und Hexen
iiber die Bithne, wie auf einem anonymen Stich des Dresdener Kupferstichkabinetts
(Sign. A10/49,2) zu sehen ist. Gefliigelte Hunde, Schweine, Hithner, tanzende
Wildschweine, ein tanzender Bar mit Nymphen gaben ein gespenstisches, bizarres
Bild, das den Masdiere Burnacinis und der ilteren Kunst eines Hieronymus Bosch
nahesteht (Abb. 4). Die Wolfsschluchtszenen in Webers Freisduiitz hatten hier
ihre Vorldufer; die Zeichnung von Heinrich Ramberg im Orphea-Tasdienbuch
1824 zeigt dhnliche fliegende Tiere, Dimonen und auch den tanzenden Biren
(Abb. 3).

Zum manieristischen Fundus der Barockoper gehdrten die feuerspeienden
Drachen, wie ein Titelbild zu Lullys Persée (Paris 1682) zeigt. Erregung und Ent-
setzen spiegeln sich in Haltung und Gesten, Andromeda ist an einen Felsen gefes-
selt, Theseus kommt in einer Flugmaschine. Wesentlich einsamer kimpfte Wagners
Siegfried gegen den Drachen in einem Zauberwald deutscher Romantik. Rechts
hinter einem Baumstamm ist Mime zu sehen, auch mit erhobenen Armen — es
handelt sich wieder um einen Entwurf Josef Hoffmanns, Wagners Bayreuther
Biihnenbildner (1876)16. Entsetzen sollten auch die Marter- und Todesszenen der
Barockoper hervorrufen — das Titelbild auf dem Libretto der in Venedig 1679
aufgefithrten Oper Sesto Tarquinio zeigt wieder eine angebundene Frau, hier als
Soldat verkleidet mit verbundenen Augen kurz vor ihrer ErschieBung; ein Bogen-
schiitze will sie ins Jenseits beférdern, es kommt natiirlich nicht so weit, sie wird
im letzten Augenblick gerettet!’. Meyerbeers Hugenotten befinden sich in Paris
1836 in dhnlicher Situation 8, miissen aber ihr Leben lassen, sie werden erschossen,
dhnlich wie spiter Cavaradossi in Puccinis Tosca (Rom 1900). Man sieht heute
in solchen Szenen meist krassen Naturalismus, das Spiel mit dem Entsetzen ist
aber altes manieristisches Erbe — es sei an dhnliche Gemilde von Goya und Delacroix
erinnert, die in der Frithromantik derartige Szenen dargestellt haben. Der Abscheu
vor solchen Grausamkeiten sollte dadurch erregt werden. Zum Ausdrucksbereich
manieristischer Malerei des 16. Jahrhunderts gehorten Traum- und Geisterszenen,
sie kehrten als Ausdruck des UnterbewuBtseins in grofier Zahl in den Opern des

14 Die Originale dieses wie des folgenden Bildes befinden sich im Libretto der Oper im Theatermuseum zu

Miinchen. Vgl. Wolff, Gesdiidite der Oper in Bildern, Abb. 39—43, ferner Die Venezianisdie Oper in der

zweiten Hdlfte des 17. Jahrhunderts, Berlin 1937, S. 21.

;5 Vgl. hierzu Hubertus Bolongaro-Crevenna, L'Arpa Festante. Die Mindiner Oper 1651—1825, Miinchen 1963,

. 213,

18 Die Wagner-Abbildungen befinden sich simtlich in dem von Herbert Barth geleiteten Bildarchiv der

Bayreuther Festspicle, das sie freundlicherweise zur Verfigung stellte.

17 Vgl. Wolff, Gesdsidite der Oper in Bildern. Das Libretto befindet sich in der Stadt. Musikbibliothek zu

keggzig. Eine #hnliche Szene findet sich in Hindels Oper Ottone (London 1723) — Vgl. Wolff, Handel-Oper,
. 21

18 Dies 'zelgt die Lithographie von A. Devéria im Album de I'Opéra (1844), das A. Challamel in Paris heraus-
gab (in der Bibliothdque de 1'Opéra in Paris), abgebildet bei Wolff, Gesduidite.
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17. Jahrhunderts wieder. Geister Verstorbener erscheinen unaufgefordert oder
werden beschworen. In Reinhard Keisers Octavia (Hamburg 1705) lieB der Text-
dichter Barthold Feind die Titelheldin dem schlafenden Nero als Geist verkleidet
erscheinen, um ihn zu schrecken — er wollte sie umbringen lassen. Dies war eine
neuartige Verwendung derartiger Geisterszenen, die durch Ballette von Toten-
geistern und Totengribemn ergiinzt wurden®. Geister toter Nonnen steigen aus
ihren Gribern in Meyerbeers Robert le Diable (Paris 1831) und tanzen ein , Bada-
nale* — sie wollen Robert veranlassen, einen Zauberzweig vom Grabmal der
heiligen Rosalie abzureiien. Der Klosterhof war einem historisch echten Kloster
in Frankreich nachgebildet?, Manierismus und Historismus gingen eine neuartige
und seltsame Verbindung ein. Das Schwanken des Titelhelden Robert zwischen
Religion und Hélle wurde damals als neuartig empfunden und hat zweifellos auf
Wagners Tannhiuser bestimmend eingewirkt.

Nichtliche Szenen mit Mondschein gelten als besonders kennzeichnend fiir die
Romantik — sie waren aber bereits auf dem Barocktheater bekannt. In Agostino
Steffanis Servio Tullio (Miinchen 1686) verwendete der Bithnenbildner Domenico
Mauro den Volllmond in einer niichtlichen Gartenszene (Abb. 6). Der Mond wird
verdunkelt, so daB sich Verwechslungen der auftretenden Personen ergeben, er war
also nicht nur Stimmungselement, sondern wurde zu einem dramaturgischen
Faktor?!. Als manieristisch muf hier auch die Verbindung gegensitzlicher Deko-
rationen wie Garten und Architektur angesehen werden. In der romantischen Oper
findet man eine Fiille von Mond-Szenen, das Unheimliche und Geheimnisvolle
konnte hier Triumphe feiern. In Bellinis Norma (Mailand 1831) sang die Titel-
heldin ihre bekannte ,Casta Diva“-Arie an die Mondgéttin in einem ,Heiligen
Hain der Druidenpriester”. Das Bithnenbild der Urauffiihrung von Alessandro
Sanquirico zeigt rauchende Altire zwischen alten Biumen, auf welche der Mond
scheint — es handelte sich um eine besonders festliche Erdffnungsvorstellung der
Mailinder Scala nach einem Umbau 22, Der Mondschein wurde auch gern mit Ruinen
verbunden, so in einem Biihnenbild des Wieners Joseph Platzer fiir die in Persien
spielende Oper Bathmendi (Wien) 1801) von Karl August von Lichtenstein 23, einem
damals sehr bekannten Regisseur und Operniibersetzer. Ruinen waren damals der
Ausdruck des Zerfallenden, des Verginglichen, der Zerstdrung (Abb. 5). Man
findet sie in groBer Zahl in barocken Opern, wobei das Zusammenstiirzen grofer
Paliste auf der Bithne vorgefiihrt wurde — etwa in den zahlreichen Armida-Opern,
in deren SchluBbild Armida ihren eigenen Palast durch Dimonen und Teufel zer-
storen 14Bt. Dies zeigt ein Entwurf von Jean Bérain aus dem Jahre 1686 fiir Lullys

19 Vgl. Wolff, Barockoper in Hamburg, Band 1, S. 250—258. Eine Abbildung in MGG, Artikel Feind, Bd. IV,
Sp. 8. Weitere Beispiele fiir gen bei Wolff, Die Venezianisdie Oper, S. 55, 85, 91, 104 usw.
20 Allevy, S. 101—104.

21 Der Kupferstich von Michael Wening nach dem Bithnenentwurf von Domenico und Gasparo Mauro befindet
sich in dem gedruckten Textbuch (Theater-Museum Miinchen R 285). Uber die belondere Bedeutung und Neu-
artigkeit der ,vielgesdiossigen Adu:nblldung und allszmgen Raumdurdidringung® fiir das Bihnenbild des
§7 !)Ahxhundem hat Hans Ti g ben (Barodetheater und barodee Kunst, Berlin 1933,
. 60,

22 Alessandro Sanquirico, Nuova Raccolta di sceme teatrali, Milano (o.].) (Exemplar der Theatersammlung
der Nationalbibliothek in Wien).

23 Originalentwurf in der Bibliothek der Akademie der Bildenden Kiinste in Wien, Inv. W. 8s04.
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Armide (Paris)24. Der zusammenfallende Zauberpalast Klingsors in Wagners
Parsifal geht auf solche Biihneniiberlieferungen zuriick.

In mirchenhafte, unrealistische Bezirke fiihrten viele Phantasiebauten des Barock-
theaters, wie etwa Wasserpaldste. In dem Hamburger Opernballett, das zur Feier
der Krdnung des ersten PreuBischen K&nigs im Jahre 1702 aufgefiihrt wurde,
erschien als Héhepunkt der Wasserpalast Neptuns, der aus zahlreichen Wasserfillen,
Springbrunnen und Muscheln zusammengesetzt war (Abb. 8). EinBithnenentwurf Karl
Friedrich Schinkels fiir E. T. A. Hoffmanns Oper Undine (Berlin 1816)25 zeigt
einen dhnlichen aus Wasser zusammengesetzten Palast, sogar die roten Korallen-
biischel stimmen auf den beiden (farbigen) Entwiirfen iiberein. Das alte Hamburger
Biihnenbild stammte von Johann Oswald Harms, einem der bedeutendsten Biithnen-
bildner in Deutschland um 1700. Neptun sitzt bei ihm in der Mitte seines
Palastes im Hintergrund. Bei Schinkel ist es der Wassergeist Kithleborn, der in Uber-
lebensgréBe die Mitte einnimmt: der Ritter Huldbrand wird von Undine in die
Tiefe gezogen. Schinkel gab hier ein selbstindiges SchluBbild, das in der Bearbeitung
von Hoffmanns Undine durch Hans Pfitzner nicht enthalten ist — hier steigt Undine
aus einem alten Springbrunnen herauf und kiiBt den ihr verlobten Ritter vor den
Augen seiner neuen Braut Bertholda, die er eben heiraten will; erst dann holt sie
ihn ins Wasserreich. Schinkel war auch in seinen anderen Biihnenentwiirfen stark
der Romantik verbunden, dies zeigen seine farbigen Zauberfléten-Zeichnungen fiir
die Berliner Oper, seine Entwiirfe fiir Spontinis Ferdinand Cortez oder Méhuls
Ariodant, die nidchtliche Lichtwirkungen, seltsame Bauten, glitzernden Mondschein
zeigen — alles andere als klassizistische Stilelemente, wie man sie sonst bei
Schinkel kennt28. Vor dem Hamburger Wasserpalast von Harms schwimmen auBer
Delphinen und Muscheln zwei Schwine — auch hier méchte man an manieristische
Mairchenhaftigkeit denken. Schwiine waren bereits in der Renaissance bekannt, und
zwar in den Trionfi, die man nach antikem Vorbild szenisch darstellte und auch
bildlich wiedergab. So zieht ein Schwan ein Schiff in dem Trionfo di Venere, der im
Jahre 1469 als Fresko im Palazzo Schifanoia zu Ferrara gemalt wurde?’. Richard
Wagner setzte im Lohengrin eine alte Biihnentradition fort, das Gemilde von
Pixis aus dem Jahre 1876 zeigt den Schwan mit einer Krone um den Hals, wie sie
schon bei Harms zu sehen war (Abb. 7). Wagner deutete die Erscheinung des
Schwans als , Wunder“, so daB ein starker Kontrast zu seinem naturalistischen
Inszenierungsstil entstand — #hnliches gilt fiir die Figuren des Lohengrin wie des
fliegenden Holldnder, in denen Wagner Géttliches und Ubernatiirliches zum Aus-
druck bringen wollte, wihrend die Darstellung dieser Opern im einzelnen von
Wagner selbst sehr naturalistisch gefordert wurde, wie Geerd Hellberg-Kupfer nach-
gewiesen hat®8, So entstand ein gewisser Zwiespalt, den man heute durch freiere
Inszenierungen zu iiberwinden sucht.

Seestiirme und untergehende Schiffe wurden in der Barockoper mit grofem Rea-

24 Bleistiftzeichnung in der Bibliothéque de 1'Opéra zu Paris (Abb bei Wolff, Gesdiidite der Oper in Bildern).
25 Im Schinkel-Museum zu Berlin (in der National-Galerie).

28 Weitere Nachweise und Abbildungen bei Wolff, Gesdiidite der Oper in Bildern.

27 Dieses Fresko von Francesco del Cossa ist farbig abgebildet in der Enciclopedia dello spettacolo IX, bei
S. 1137 (Stichwort Trionfi).

28 Geerd Hellberg-Kupfer, Ridiard Wagner als R_;Elucur. Untersudiungen #iber das Verhdltnis von Werk und
Regie, Berlin 1942 (Schriften der Gesellschaft far geschichte 54), S. 21 ff., S. 38.
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lismus dargestellt, und doch gehdrt ihre Wirkung des Entsetzens, der Angst, die beim
Zuschauer hervorgerufen wurde, in den manieristischen Stilbereich. Das schwankende
Schiff galt als Symbol der von Zufillen bestimmten menschlichen Existenz. Der
bereits erwihnte Johann Oswald Harms schuf um 1700 einen grofien dreiteiligen
Dekorationsentwurf fiir einen Seesturm. Auf dem rechten Teil desselben ist ein
schwankendes Schiff vor einem Felsen zu sehen. DaB diese Schiffe wirklich hin und
her geschwankt haben, zeigt der Theaterband der grofien franzdsischen Eucyclopédie
(1772) — Wellen und Schiff wurden durch eine groBe Kurbel bewegt. Derartige
Schiffe befanden sich in jedem Theaterfundus, so daB Wagner fiir die Urauffithrung
seines Holldnder in Dresden im Jahre 1843 iiberhaupt nur alte Dekorationen ver-
wenden mufite — die Schiffe stammten aus Webers Oberon und aus einem Ballett
Der Seerduber?®. Dies geht aus den Zeichnungen und Notizen des Bithnendirektors
Gerst hervor, die erhalten sind. Ganz zweifellos sind die szenischen Visionen
Wagners mit von solchen biithnenpraktischen Erwigungen bestimmt worden, die oft
auf eine lange Tradition zuriickblicken konnten.

Geheimnisvolle Héhlen gehdren auch zum Stil des Manierismus—1701 hat Harms
fiir Hamburg eine solche entworfen, wahrscheinlich fiir die Stortebecker-Oper Rein-
hard Keisers (Abb. 9)3°. Eine ganz #hnliche Hohle erfand Carl Blechen iiber hundert
Jahre spiter (1824) fiir eine Auffithrung in Berlin (Abb. 10)3! — selbst der Mittel-
pfeiler kehrt hier wieder. Blechen verzichtete auf die seitlichen Biihnentiiren und
auf die genaue Symmetrie, die Harms gegeben hatte, aber der Gesamteindruck
ist nahezu der gleiche. Blechen hat kaum die Zeichnung des Harms gekannt, sie
lag im Braunschweiger Museum, wihrend Blechen in Berlin lebte. Das gleiche
Stilempfinden rief hier gleiche Erscheinungsformen hervor, wie man annehmen mu8.
Auf alte barocke Bithneniiberlieferung gingen auch die in der Luft erscheinenden
Zauberpalidste zuriick. Die in Piacenza 1690 aufgefithrte Oper L'ldea di tutte le
perfezioni (Text von Lotto Lotti, Musik von Giuseppe Tosi) erhielt ein solches
Biihnenbild (Reggia della Fortuna) von Ferdinando und Francesco Galli-Bibiena
(Abb. 11)32, das als Typus noch auf Wagner in der Gétterddmmerung nachgewirkt
hat (das Gemilde von Briickner 1894, Abb. 12, gibt die Gétterburg wie eine
Wolkenphantasie wieder). Ein sehr beliebtes Motiv manieristischer Malerei waren
Brinde und Feuer, die nicht nur Entsetzen erregen, sondern auch neuartige Licht-
und Beleuchtungswirkungen erméglichen sollten. In Miinchen wurde 1662 in Medea
vendicativa die ganze Bithne von Flammen umgeben, so daB die Auffilhrung aus
Sicherheitsgriinden im Freien stattfinden mufite (Abb. 13)33, Der Feuerzauber in
Wagners Walkiire hatte also seine Vorgénger und seine Biihnentradition, die ein
neuerer Autor als ,Zirkusapotheose” abzuwerten suchte (Abb. 14)34,

29 Der Entwurf von Harms befindet sid: im Herzog-Anton-Ulrich-Museum zu Braunschwelg. (Abgebildet bei
Wolff; Die Barockoper in Hamburg 1. Anh. Nr. 22 und Die Hadndel-Oper, Abb. Nr. 38). Die Dekorations-
angaben zur Urauffilhrung des Fllegenden Hollander sind wiedergegeben im Programm Bayreuth 1959 und 1963,
hrsg. von den Bayreuther Festspielen.

30 Aus Wolff, Die Bnrodwpzr in Hamburg, 1, S. 40

81 Original im Kupferstichl der National- Gnlerie zu Berlin. Sign. 1824 (Carl Blechen, Biihnenbilder).
32 Stich von Carlo Antonio Forti (Leipzig, Museum fir Kunsthandwerk, Sammelband Q 15018, Original
310x 400 mm).

33 Original im Theater-M zu Miinchen. Vgl. auch Bolongaro-Crevenna, L'Arpa Festante, S. 213

84 T. W. Adorno, Versudi #ber Wagner, Berlin-Frankfurt a. M. 1952, — Abb. 14 stellt Wotans " Absdiied
nach einem Gemilde von Hermann Hendrich dar (Bildarchiv der Bayreuther Festspiele, R 272).
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Die Schrigstellung der Kulissen, durch welche Giuseppe Galli-Bibiena die klassi-
zistische Symmetrie des Bithnenbildes aufhob (so in einem bekannten Palastentwurf
fiir Dresden 1719, Abb. 15), kehrte in Cambons Entwurf fiir Gustave III von Auber
in Paris 1833 wieder (Abb. 16)3%. Die Hohe der Riume wurde gesteigert, so daf8
die Menschen auf der Bithne noch kleiner wirkten als bei Galli-Bibiena. Seitliche
Siulenabgrenzungen sowie die Andeutung der Raumhshe durch Abschneiden der
oberen Raumteile wurden dagegen genau ibernommen. Die symmetrische Architek-
tur einer gotischen Halle, wie sie etwa Chiarinis Entwurf fiir die Oper La Forza
della virtn in Bologna 1694 zeigt (Abb. 17)38, wurde im 19. Jahrhundert durch
einen Naturalismus verdringt, der ganze Kathedralen auf die Opernbiihne stellte.
so in Meyerbeers Le Prophéte, Paris 1849 (Abb. 18)37, und doch ist die Verwendung
einerins Riesenhafte vergréBerten Architektur auf der Biihne eine Nachwirkung barok-
ker Entwiirfe, wie sie in Paris im 18. Jahrhundert etwa durch Servandoni geschaffen
worden waren. Auch die Massenauftritte unzihliger Statisten und Choristen wurden
im 19. Jahrhundert gesteigert, im einzelnen durch naturalistische Bewegungen und
historisch echte Kostiime verindert, wie Vergleiche mit Massenauftritten auf der
barocken Opernbiihne zeigen — diese wurden viel klarer gegliedert, oft in die
stilisierte Form von Balletten gebracht, wie der Kampf zweier Heere in der Mars-
Szene des Dresdner Planetenballetts vom Jahre 1678 im Entwurf von J. O. Harms
erkennen 148t 38, In Halévys Le Juif errant (Paris 1852) wurden daraus Aufmirsche
in historischen Kostiimen. Wie stark die barocke Theatertradition gewesen ist, mag
zuletzt Schinkels bekannter Entwurf fiir die Berliner Auffithrung der Zauberflote
Mozarts 1815 zeigen (Abb.20)3%. Die Erscheinung der Kénigin der Nacht am
Himmel zwischen Sternen hatte ihr direktes Vorbild in einem Biihnenentwurf Ludo-
vico Burnacinis fiir Cestis Pomo d’oro in Wien 1666, und zwar in der Szene, in
welcher Venus in #hnlich streng geordneten Sternen am Himmel erschien — die
Krifte der Venus sind durch Flammen und Blitze sowie den auf einem Feuermeer
fahrenden Amor angedeutet (Abb. 19)49.

Der Nachweis fiir das Weiterleben barocker Theatertraditionen in der Oper des
19. Jahrhunderts erdffnet fiir die Beurteilung der romantischen Oper neue Gesichts-
punkte. Der Stilbegriff des Manierismus verbindet sie mit der Kunst des 20. Jahr-
hunderts, welche fiir die Wiedergabe dieser Opern auf dem modernen Theater
viele neue Mdoglichkeiten bietet. Eines diirfte besonders deutlich geworden sein:
Daf weder barocke noch romantische Oper sich mit dem Stilbegriff des Realismus
erfassen lassen, der nur zu MiBverstindnissen fithren kann; ferner, daB diese alten
Opern sich nicht mit so sparsamen Andeutungen ihrer Biihnenbilder begniigten,
wie dies heute immer mehr in Mode kommt. Man wollte in der Oper auch etwas
sehen, man wollte gepackt und ergriffen werden durch phantastische optische
Erscheinungen — nicht nur durch Andeutung und Symbol.

35 In der Bibliothéque de 1'Opéra in Paris.

36 Theater-Museum Miinchen.

37 Aus der ,lllustrirten Zeitung*, Leipzig, Jg. XII (1849).

38 Original im Kupferstichkabinett Dresden, Sign. A 407, 2.

39 Original im Schinkel-Museum der Berliner National-Galerie. Farbig abgebildet bei Ernst Biiden, Die Musik
des Rokokos und der Klassik, Potsdam 1928, Tafel XII neben S. 232.

40 Original im Museum fiir Kunsthandwerk in Leipzig.
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Mozarts ,,Mailinder” Streichquartette
VON LUDWIG FINSCHER, SAARBRUCKEN

Anua Amalie Abert zum 60. Geburtstag

Die vier Streichquartette, die unter dem Namen Mozarts als ,Maildnder Quar-
tette“ bekannt sind, haben die Forschung seit langem beschiftigt, ohne daB ihre
Echtheit oder Unechtheit quellenkritisch oder stilkritisch iiberzeugend nachgewiesen
werden konnte. Georges de Saint-Foix war der erste, der sich ausfiihrlicher mit den
Werken und ihrer (noch zu erérternden) Uberlieferung beschiftigte und sie sti-
listisch der ,romantischen Krise“ des jungen Mozart in Mailand zuordnen wollte,
wobei ihn allerdings die ebenfalls ungesicherten und von ihm in dieselbe ,Krise”
datierten Violin-Sonaten KV Anhang C 23.01—06 durch ihre andere Stilhaltung
zu ungewdhnlich gewundenen Interpretationen der Auswirkung dieser angeblichen
Krise auf Mozarts Stil zwangen 1, Der erste Band der groBen Mozart-Monographie
von Wyzewa und Saint-Foix war noch vorsichtiger gewesen und hatte nur in einem
Nebensatz die Vermutung geduBert, ., trois autres quatuors possédés jadis par Aloys
Fudts (en ut, la et mi bémol, K. Anh. 211, 212 et 213)“ (KV Anhang C 20.01
wurde also versehentlich iibersehen) hitten urspriinglich vielleicht die drei Diverti-
menti a quattro KV 125a—c (136—138) zu der iiblichen Sechszahl von Streichquar-
tetten erginzt, die man gerade von einem Eleven der Quartettkomposition er-
warten durfte 2. Hermann Abert hat diese Vermutung mit noch stirkeren Vorbe-
halten in sein Mozartwerk iibernommen 3.

Saint-Foix ist auf die vier Werke im dritten und fiinften Band seiner und Wyze-
was Mozart-Monographie zuriickgekommen und hat dort energischer als Ffriiher
die Ansicht vertreten, da die Quartette in B-, C- und Es-dur (KV-Anhang C 20.01,
02, 04) in die Nihe der ,romantischen Krise“ und der drei Divertimenti gehdrten?,
wihrend das A-dur-Quartett (KV Anhang C 20.03) eine isolierte Quartettkompo-
sition aus der Zeit der Pariser Reise (August oder September 1778) sei 5. Es sei kein
Zufall, heift es hier, daB die von Aloys Fuchs iiberlieferte zeitgendssische Abschrift
den vier Werken zwei aus der Serie der sechs Maildnder Quartette (KV 134 a/155
und 159) zugeselle, denn es sei nicht ausgeschlossen, daB die Quartette in B, C
und Es noch in Mailand komponiert worden seien — ,tant se manifeste en eux
I'exaltation passionnée, la poésie imprévue, la fraicheur nouvelle, qui caractérisent
les ceuvres unées de cette crise romantique si mémorable”. Zwei von ihnen hitten
~en guise de mouvement lent” ein Tempo di Minuetto, genau wie drei der ,roman-

1 Georges de Saint-Foix, Quatre quatuors inconnus de Mozart, Bulletin de la Société ,Union icologique” 3,
1923, S. 186—203.
2 Tlheodore] de Wyzewa et Gleorges] de Saint-Foix, W.-A. Mozart, 1, Paris (1912), 3(1936), S. 440—441.
Im Appendice der 3. Auflage (S. 526, zu S. 441) wird unter Bezug auf den zitierten Artikel von Saint-Foix dic
wauthenticité indiscutable” aller vier Werke betont und eine Neuausgabe angekiindigt. KV Anhang C. 20.01—02
und 04 werden den drei Divertimenti zugeordnet, wihrend KV Anhang C. 20.03 ,manifestement & une toute
autre période” gehdre.

3 Hermann Abert, W. A. Mozart. Neubearbeitete und erweiterte Ausgabe von Otto Jahns Mozart, 1.
Leipzig 61923, S. 348, Anm. 3.

4 Gleorges] de Saint-Foix, W.-A. Mozart, V, Paris (1946), 2(1946), S. 311—312.

5 A. a. O, NI, Paris (1936), S. 115—118,
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tischen” Violinsonaten; dies wie vieles andere sei Teil der ,héritage palpitant,
recueilli par Mozart de son vieux maitre milanais Sammartini, ainsi que du jeune
Bocdherini dont sonates et quatuors a cordes . .. s'étaient répandus avec une éton-
nante rapidité en Italie” 8. Der Rest ist Lyrik eines Enthusiasten, die fiir eine
kritische Untersuchung wertlos ist.

Ausfiihrlicher und wertvoller ist Saint-Foix’ Darstellung des A-dur-Quartetts.
Er bringt es in Zusammenhang mit Leopold Mozarts brieflicher Mahnung an den
Sohn, er solle , abermahl etwas“ schreiben, ,, ... Nur Kurz — leichit — popular. Rede
wit einem graveur, was er am liebsten haben modite, — vielleicht leidite Quatro a 2
Violini Viola e Basso. . ." 7; das Werk , répond si bien au genre préconisé par Léopold
Mozart, et s’ adapte si parfaitement au goit frangais de I'époque, que nous faisons
taire toutes nos hésitations et l'inscrivons a la fin du séjour de Mozart a Paris“.
Hauptindiz fiir diese Anpassung an den franzésischen Geschmack sei das Finale,
ein Variationensatz iiber die beliebte Romanze ,Fleuve du Tage“, der dhnlichen
Sdtzen bei Cambini und dem Finale in Mozarts eigenem A-dur-Flotenquartett
KV 298 entspreche 8. Auffallend sei ferner die Nihe des Streichquartetts zu der
wahrscheinlich 1778 in Paris komponierten D-dur-Violinsonate KV 300l (306),
deren 1. und 2. Satz sogar genau die gleichen Taktzahlen wie die entsprechenden
Sdtze des Quartetts hitten ®. Ferner erinnere das Kopfmotiv, marschihnlich stili-
siert, an den Anfang der Mannheimer C-dur-Violinsonate KV 296 19, Die folgende
Formbeschreibung des Quartetts bringt keine weiteren stilkritischen Argumente
fiir oder gegen die Echtheit des Werkes.

DaB diese grundsitzlich verdienstvollen, die vier Werke zum ersten Mal iiber-
haupt zur Diskussion stellenden Bemiihungen Wyzewas und Saint-Foix’ weit eher
affirmativ als argumentativ waren und zur Entscheidung der Echtheitsfrage keines-
wegs ausreichten, lag auf der Hand, und es iiberrascht nicht, daB kaum ein anderer
Mozartforscher sich die Uberzeugung der beiden franzésischen Gelehrten vorbe-
haltlos zu eigen gemacht hat !, Alfred Einstein, der sich fiir die vierte Auflage

8 Was freie Phantasie ist — fiir eine wirkliche .Verbreitung” der Quartette Boccherinis gerade in Italien,
gar fiir die ,étonnante rapidité” eines solchen Vorgnngl zlbt es keinen Beleg. Vgl. meinen Beitrag Haydn und
das italienisdie Streichquartett, Analecta i 1V ( int 1967). Es gibt weder quellenmiBige noch
iiberzeugende stilistische Indizien dafiir, daf Mozart Streichquartette Boccherinis vor seinen Reisen nach Wien
und Paris gekannt hat — und als er in Wien Streichquarterte schrieb bzw. als er nach Paris reiste, war er
einem maglichen Einflu Boccherinis in dleler Gammg berem ennnduen

7 Mozart. Briefe und Aufzeid It und erldutert von Wilhelm A. Bauer und
Otto Erich Deutsch, II, Kassel usw. 1962 S. 444.

8 Daran ist jedenfalls richtig, daB das A- dur-Streichquartett und besonders das A-dur-Flotenquartett Einfliisse
des franzosischen, nicht nur von Cambini gepflegten, sondern allgemein beliebten Quatuors d'airs connus erken-
nen lassen. Andererseits zeigt die Unsicherheit der Datierung des Flotenquartetts (vgl. zusammenfassend KV,
Wiesbaden 1964 und Otto Schneider und Anton Algatzy, Mozart-Hamdbuds, Wien (1962), zusammen mit der
weiten Verbreitung der Gattung (unter anderem in Mannheim), daB Mozart nicht unbedingt in Paris sein
muBte, um auf die Idee zu kommen, ein solches .populares® Quartett zu schreiben. AuBerdem macht die sehr
ausgepriigte Typlk geude der Quntuou d’airs connus und der ijhnen verwandten Variationenreihen in fran-

und f

i das Arg Saint-Foix’, indest in der vorgetrag undif-
ferenzierten Form, als Kriterium der Stilkritik vullends unbrauchbar.
DaB ein solches Arg t fir sich g ist, bedarf nicht der Erdrterung; einiges Gewicht

konnte es iiberhaupt nur im Zusammenhang mit engeren “als den von Saint-Foix genannten stilistischen und
formalen Parallelen beider Werke haben. Abgesehen davem trifft Saint-Foix’ Taktzihlung nur fir die Kopf-
sitze, nicht fiir die Mittelsitze der beiden Werke zu.

10 Wahrend es in Wahrheit viel stirker an den Anfang der Es-dur-Violinsonate KV 293b (302) erinnert. Alle
diese Themen sind natirlid Individualisierungen eines Typus, der in der Frithklassik keineswegs nur fiir
Mozart am Wege lag.

11 Die einzigen scheinen Herbert Wollheim (Stimmen-Ausgabe der Werke als Maildnder Quartette bei
B. Schott's Sthne, Mainz 1932) und Robert Haas (Wolfgang Amadeus Mozart, Potsdam [1933], S. 70—71)
gewesen zu sein.
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des KV nur auf die urspriingliche These Saint-Foix’ von der Zugehérigkeit aller
vier Quartette zur ,romantischen Krise“ 1772—1773 bezichen konnte, schwankte
zwischen Zustimmung und Ablehnung, hielt aber mit berechtigter Vorsicht an der
Einreihung der Stiicke unter die zweifelhaften Werke des KV-Anhangs fest.
Fir die Takte 8—11 des ersten Satzes des A-dur-Quartetts wies er eine tat-
sichlich verbliiffende Parallele im D-dur-Streichquartett KV 575 nach 12; auBer-
dem vermutete er, daB auch Josef Fiala als Komponist aller vier Werke in Frage
kommen konnte. Carl de Nys hat diese Vermutung bekriftigt; Ernst Fritz Schmid
ist ihr mehrfach energisch entgegengetreten 13,

Hatte die Diskussion bis zu diesem Zeitpunkt nicht mehr ergeben als die Gewif-
heit, daB stilkritische Argumentation ohne exakten Begriffsapparat und ohneDetail-
analyse eines zugleich méoglichst umfangreichen und zeitlich méglichst eng umgrenz-
ten gesicherten Vergleichsmaterials unverbindlich bleiben muB, so fithrte Richard
Englénder sie durch einen gliicklichen Fund auf den sicheren Boden quellenkritischer
Untersuchung 4. Die einzige Quelle fiir die vier umstrittenen Werke war bis dahin
eine Partiturkopie der ehemaligen PreuBischen Staatsbibliothek Berlin gewesen, die
von Aloys Fuchs stammt und vermutlich iiber die Sammlung Grasnick nach Berlin
kam5, Fuchs, der die Werke offenbar fiir echt hielt, bemerkte zur Uberlieferung am
Beginn desBandes: ,Die 4 letzten Quartetten: No: 10.11.12.,13.: finden sich zwar
in keinem Verzeidmisse siber Mozarts Werke aufgefiihret. Idh erhielt dieselben —

12 Einsteins Annahme, dies sei ein zusdtzliches Indiz fiir die Entstehung wenigstens des A-dur-Quartetts in
Mailand, da der Beginn des spdten D-dur-Quartetts ,zweifellos in Mozarts Maildnder Zeit niedergesdirieben”
worden sei, war allerdings nicht begriindet. Der Anfang des spiten Werkes ist zwar friher als die weitere
Niederschrift notiert worden, kann aber auf keinen Fall aus so friiher Zeit stammen (vgl. Neue Mozart-
Ausgabe, Serie VIII, Werkgruppe 20, Abteilung 1, Band 3) (Streichquartette Band 3), Kassel usw. 1961, S. VII,
Anm. 8; dazu Kritischer Bericht, Kassel usw. 1964, S. c/33).

13 Diskussion de Nys — Schmid in Les influences étrangéres dans I'ceuvre de W. A. Mozart, hrsg. von André
Verchaly, Paris (1958), S. 235, und Emst Fritz Schmid, Artikel Fiala in MGG 4, 1955, Sp. 153. Schmids
Charakterisierung der Quartette Fialas im MGG-Artikel bestatigt sich bei Einsicht in die Werke voll und
ganz. Die meist viersdtzigen Quartette des op. 1 (erschienen vor April 1777) liegen auf der Linie der Populari-
sierung des Haydnschen Quartettstils und verbinden sie mit Elementen des Pariser Quatuor concertant
(konzertante ,Soli“ in 1. Violine und Viol llo); die nahezu voéllige Ub i g des Kopfthemas des
ersten Quartetts (Es-dur) mit dem schon erwdhnten Kopfthema von Mozarts Es-dur-Violinsonate KV 293b (302)
zeigt lediglich die Belanglosigkeit solcher .Verwandtschaften im Bereich stark typusgebundener Themenbildung.
Die spateren Quartette Fialas (op. 3 und 4, beide 1785 erschienen) zeigen deutlichere Mozart-Anklange. Von
engeren Beziehungen zu den vier hier zur Diskussion stehenden Werken kann weder in den friihen noch in
den spateren Quartetten des Komponisten die Rede sein.

14 Richard Englinder, Die Dresduer Iustrumentalmusik in der Zeit der Wiener Klassik, Uppsala—Wiesbaden
1956, S. 74; derselbe, Nodimals: Mozart und der Dresdner Joseph Sdiuster, Svensk Tidskrift for Musik-
forskning 39, 1957, S. 141—143.

16 Jetzt Stiftung PreuBischer Kulturbesitz Berlin, Sammlungen der ehemaligen PreuBischen Staatsbibliothek,
Mus. Ms. 15429, datiert 1830; darin nach der Zihlung des KV6 Nr. 11—14, nach der fehlerhaften Zihlung
der Handschrift Nr. 10—13. Die Quelle enthilt (nach KV, vgl. unter den genannten KV-Nummern, und nach
frdl. Mitteilung von Herm Dr. Wolfgang Plath, Augsburg) die Streichquartette KV 157 und 170 (beide in
KV$ als Nr. 1 gezahlt), 159a (160), 134a (155), 173, 171, 172, 168, 169, 546, nochmals 134a (155) und 159;
danach die hier zur Diskussion stehenden vier Werke in der Reihenfolge A-, B-, C- und Es-dur. — Nach einer
nicht in KV1 eingegangenen, zuletzt KVS, S. 881, erwihnten Notiz Kochels hat dieser ein Arrangement (nur
des B-dur-Quartetts oder aller vier Werke?) von Ludwig Gall gekannt, das heute unauffindbar ist. Das
kénnte als Indiz fir die Echtheit der Quartette gewertet werden: Gall hat angeblich etwa 200 Werke Mozarts
fir 2 Klaviere arrangiert und ist Schiler Mozarts gewesen (vgl. Mozart in Ungarn. Bibliographie, zusammen-
gestellt von Lidia F. Wendelin, mit einer Einleitung von Erwin Major, Budapest 1958, S. 13—14). Doch
scheint es mit Galls Mozartschillerschaft, die seinem Arrangement echtheitskritisches Gewicht geben konnte,
nicht weit her gewesen zu sein (vgl. Heinz Wolfgang Hamann, Mozarts Schillerkreis. Versuch einer diromo-
logisdien Orduung, Mozart-Jahrbuch 1962/63, S. 134). DaB Gall das Werk etwa bei Mozart selbst, mit dem
er erst um 1789 in Verbind kam, gefunden haben konnte, ist mehr als unwahrscheinlich. Dagegen gibt
es eine einleuchtende Erklarung, die mit Galls persénlichen Bezichungen zu Mozart nichts zu tun hat. Gall
war Aloys Fuchs’, des Entdedkers der vier Quartette, ,verehrter Freund*, dem Fuchs Mozarts Studienblatter
KV 73x schenkte (KV4, S. 832, zitiert bel Hamann, a. a. O., S. 134 Anm. 108; jetzt auch KV8, S, 113—115).
Vermutlich hat also Fuchs dem Freunde seinen Quartettfund gezeigt oder geschickt.
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mit N: 8 u. 9. in einer alten Absdirift in Stimmen — aus Salzburg.” Diese ,alte
Abschrift“ scheint verloren zu sein. Fuchs gibt leider nicht an, ob sie anonym oder
mit dem Namen Mozarts bezeichnet war 18,

Englinder nun konnte 1957 nachweisen, da das C-dur-Quartett in einem 1780
datierten Partitur-Autograph Joseph Schusters in Padua iiberliefert ist17. Daran, daf
es sich tatsdchlich um ein Autograph des Dresdner Komponisten handelt, kann
nach den Untersuchungen Englinders kein Zweifel sein; daB sich Schuster in Italien
etwa ein frithes Quartett Mozarts abgeschrieben haben kdnnte, ist schon wegen
der autographen Datierung so gut wie ausgeschlossen. Damit diirfte wenigstens
das C-dur-Quartett als Komposition Schusters von 1780, nicht Mozarts von 1772/
1773 fiir gesichert gelten. Es lag von dieser Entdeckung aus nahe, auch fiir die drei
itbrigen Streichquartette Schusters Autorschaft zu vermuten, und Engldnder hat
diese Vermutung, gestiitzt auf die von fremder Hand dem Autograph in Padua hin-
zugefiigte Notiz , Quartetti Nr. 1“, auf die Beobachtung, daB Schuster das Varia-
tionenthema des A-dur-Quartetts in einer Variationenreihe fiir zwei Cembali be-
nutzt hat und auf den Hinweis in Gerbers NTL, das Schuster ,mehrere” Streich-
quartette (recte: , VI Violinquartetten”) komponiert habe, am Ende seines Auf-
satzes ausgesprochen. Mit Recht haben Schneider und Algatzy festgehalten, daB
durch Englidnders Entdeckung ,die These von der Editheit dieser Quartette einen
empfindlichen Stoft” erhalten habe18,

Ein neuer Fund erlaubt uns heute, diese ,These” endgiiltig zu entkriften und
die umstrittenen Quartette mit Sicherheit als Kompositionen Schusters zu identifi-
zieren. Die Musikabteilung des Narodni museum Prag verwahrt unter einem kleinen
Kammermusikbestand aus der Bibliothek der Grafen Chotek in Kadina!? eine
handschriftliche Stimmenkopie von fiinf Streichquartetten, die Joseph Schuster zu-
geschrieben sind 1°2, Drei von ihnen sind mit drei der ,Mailinder® Quartette

18 Die Angabe Saint-Foix’, daB Fuchs von einer Abschrift ,de Salzbourg” gesprochen habe (Quatre quatuors
incomnus . ., S. 187), fehlt in allen Auflagen des KV, ist aber tatsdchlich authentisch. Den oben mitgeteilten
Wortlaut der Notiz Fuchs’, der von dem im KV gegebenen Zitat abweicht, verdanke ich einer frdl. Auskunft
von Herrn Dr. Wolfgang Plath, Augsburg. DaB die Abschrift durch Mozart nach Salzburg kam oder ihm dort
auch nur bekannt wurde, ist nach der weiter unten zu gebenden Datierung der Quartette unméglich. Die
unklaren Angaben bei Saint-Foix und KV4 haben Englinder (Nodimals: Mozart . . ., S. 141) zu der Annahme
verleitet, die Berliner Quelle iiberliefere die Werke anonym und sei iiberhaupt Fuchs' .alte Abschrift” selbst,
nicht eine Partiturkopie des Wiener Sammlers.

17 Archivio della Cappella Antoniana, datiert 1780. Katalogisiert schon im Katalog der Associazione dei
Musicologi Italiani, Catalogo Generale delle opere musicali, Citta di Padova. Die Handschrift gehdrt zu dem
kleinen Restbestand von Werken, der von der lebhaften Streichquartettpflege um Tartini und seinen Kreis in
Padua am Ort selbst erhalten ist. Der Hauptbestand liegt heute in Berkeley. Vgl. Vincent Dudles, Minnie
Elmer und Pierluigi Petrobelli, Thematic Catalog of a Manuscript Collection of Eighteenth-Cenury Itallan
Instrumental Music in the University of California, Berkeley, Music Library, Berkeley-Los Angeles 1963, und
meinen Anm. 6 genannten Beitrag Haydn und das italienisdie Streidiquartett. Englander hatte das Werk bereits
friher besprochen (Die Dresdner Instrumentalmusik . . ., S. 74—77; dort und in MGG 12, Sp. 331—332 auch
Faksimiles je einer Seite), ohne aber auf dessen Identitit mit einem der Mozart zugeschriebenen Quartette
hinzuweisen.

18 A a. O, S. 226.

19 Andere Streichquartett-Faszikel der Sammlung (Gassmann, Pugnani, Smith) tragen einen Besitzerstempel
JGC oder JRC und Krone; der Bestand stammt also wohl aus der Bibliothek des Grafen Johann Rudolph Chotek
von Chotkowa und Wognin.

19 Prag, Nérodni museum, Ka 784—788 (XLI C 209—213, KI. IIl — R. 11 692—696). 5 Faszikel von je vier
Stimmen, ein Schreiber. Je Quartett ein Titelblatt: Nro Imo [2do, 3tio, 4to, 6] / Quartetto ex C [B, g, A, d] /
a / Violono Primo / Violino Secondo / Viola / e / Violoncello / Del Sigre Giuseppe Schuster. Auf den Titel-
bldttern unten verschnérkelte Initialen J. St., die nach frdl. Auskunft von Herrn Dr. Wolfgang Plath, Augsburg,
eher diejenigen eines Besi als diejenigen eines Kopi sein diirften. Der Schreiber der Kopien war weder
unter den Mozart- noch unter den Haydn-Kopisten der Zeit zu ermitteln (frdl. Auskinfte von Herm Dr. Wolf-
gang Plath, Augsburg, und Herrn Dr. Georg Feder, K5ln). Bei der Durchsicht der Quelle habe ich die Identitht

18 MF
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identisch: Nr. 1 mit KV Anhang C 20.02, Nr. 2 mit C 20.01 und Nr. 4 mit
C 20.03, also mit den Werken in C-, B- und A-dur. Die beiden iibrigen Werke, in
g-moll und d-moll, waren bisher unbekannt. Das C-dur-Quartett ist durch das
Autograph in Padua als Werk Schusters gesichert; es besteht also kein Grund,
an der Zuschreibung der iibrigen Werke in der Prager Kopie zu zweifeln. Da die
Stiicke vom Kopisten als Nr. 1 bis 4 und 6 gezihlt sind, handelt es sich urspriing-
lich um eine der iiblichen Serien von sechs zu einem ,opus” zusammengefaften
Werken (womit auch alle Spekulationen iiber eine Komplettierung der drei Diver-
timenti KV 125a—c [136—138] durch drei der ,Mailinder” Quartette hinfillig
werden). Das in der Prager Kopie heute fehlende Werk ist mit groBer Wahr-
scheinlichkeit das Es-dur-Quartett KV Anhang C 20.04 gewesen. Wir besitzen
damit eine Serie von sechs Streichquartetten Joseph Schusters — und vier Mozart-
Quartette weniger.

Woher die jetzige Prager Handschrift stammt, 1dBt sich gliicklicherweise mit
einiger Sicherheit bestimmen. Der erhaltene Bestand aus Kafina ist relativ klein;
an Streichquartetten umfat er neben wenigen Drucken (Amon op. 15 [André];
Androt op. 1, 2. livie [Naderman]) handschriftliche Kopien von Werken von Abel
(op. 6), Boccherini (12 Quartette), Dittersdorf (eine Cassatio), Gassmann (2),
Haydn (4 aus op. 9, 5 aus op. 17 und eine apokryphe Cassatio), Hoffmeister (10),
Kirmayr (2 Serenaten), Minoja (Li divertimenti di Campagna), Mysliveczek (6),
Pugnani (3), Rolla (3), Smith (6), Schmitt (5), Karl Stamitz (6) und Vanhal (3).
Dieses Repertoire reicht, wie wenigstens die Werke von Rolla zeigen, bis ins
19. Jahrhundert; sein Schwerpunkt liegt jedoch noch eindeutig vor 1800. Die Werk-
auswahl ist, abgesehen von den Drucken, weitgehend , wienerisch; Boccherini,
Gassmann, Haydn, Hoffmeister, Mysliveczek, Pugnani, Schmitt, Carl Stamitz und
Vanhal tauchen — wenn auch nicht nachweisbar mit den in Kadina vertretenen
Werken — mit handschriftlichen Quartett-Kopien im Vertriebskatalog von Traeg
1799 auf, Quartette von Rolla (allerdings nicht die drei in Kadina) waren ein Ver-
lagsartikel Artarias, und Dittersdorf gehért natiirlich ebenfalls in den weiteren
Wiener Umkreis. AuBerdem trigt die Kopie der fiinf Quartette von Joseph Schmitt
den Vermerk , ab Barone du Beine” ; sie gehdrte also zu der Sammlung des bekann-
ten Wiener Musikfreundes Aeodat Joseph Philipp du Beyne de Malechamp (1717—
1803), dem Artaria 1781 seinen Druck von Boccherinis op. 32 widmete und dessen
Bibliothek und Musikaliensammlung 1813 in Wien versteigert wurde. Der Katalog
dieser Auktion2° liefert uns das entscheidende Indiz. Er fithrt unter den hand-
schriftlichen Quartett-Kopien nicht nur sechs Quartette von ,Sdumid“ (also sicher-
lich diejenigen, von denen fiinf ab Barone du Beine“ in Prag erhalten sind), sondern
auch drei ,Serenati“ von Kirmayr, je sechs Quartette von (Carl) Stamitz und
Vanhal und schlieBlich sechs Werke von Schuster auf — die Ubereinstimmungen

der Quartette 1, 2 und 4 mit den entsprechenden KV-Nummern auf den Titelblittern notiert. Der Musikabtei-
lung des Nérodni Prag, besonders Hermn Dr. Jaroslav Vanicky, bin ich fiir freundliche Hilfe bei der
Arbeit und fiir die Bereitstellung von Mikrofilmen dankbar verbunden.

20 Verzeldiniff einer Bidser und Musikalien Sammlung, weldie den 21. April 1813 und die folgenden Tage
8ffentlich versteigert wird, Wien 1813, Exemplar in der Sammlung der Gesellschaft der Musikfreunde Wien.
Herm Dr. Alexander Weinmann, der mich auf diesen Katalog aufmerksam machte, und der Archivarin der
Sammlungen der Gesellschaft der Musikfreunde, Frau Dr. Hedwig Mitringer, die mich bei meiner Arbeit
{iberaus ﬁebmmﬁrdig und hilfsbereit unterstiitzte, gilt auch an dieser Stelle mein herzlicher Dank.
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mit dem Repertoire in Katina sind zu auffallend, um Zufall zu sein. Wir diirfen also
schlieBen, daB die sechs Streichquartette Joseph Schusters nach der erhaltenen Ab-
schrift vor und um 1800 im Hause des Barons du Beyne gespielt wurden und mit
anderen Werken bei der Versteigerung von dessen NachlaB 1813 von Wien nach
Katina wanderten. Die Ironie der Geschichte will es, daB kein anderer als Mozart
im Hause du Beynes verkehrte 2! — es mag durchaus sein, daB er hier die Quartette
Schusters noch gesehen und gehért hat; bei seinem Interesse an Schuster und dessen
Werken 22 erscheint es sogar méglich, daB er den Baron auf sie aufmerksam machte
oder sie ihm besorgte — der Spekulation eréffnet sich hier ein weites Feld. Daran,
daB die sechs Quartette als Werke Schusters anzusehen sind, dndert das nichts.

Die Komposition der Quartette scheint sich iiber einen lingeren Zeitraum er-
streckt zu haben. Die Jahreszahl 1780 auf dem Autograph des C-dur-Quartetts in
Padua kann wohl als Kompositionsdatum angesehen werden; die Jahre 1790/91 als
terminus ante quem fiir die Vollendung aller sechs Werke liefert auBerdem ein
Dresdner Kopiaturvermerk 23, und ein weiteres Indiz ist schlieBlich die Verwen-
dung der Romanze , Fleuve du Tage” im A-dur-Quartett und in den G-dur-Varia-
tionen der VI Piéces a II clavecins, die 1790/91 entstanden sind 24, Bei aller ge-
botenen Vorsicht wird man doch annehmen diirfen, daB Schuster die am ausge-
prigtesten ,italienischen” seiner Quartette (C-dur, Es-dur, B-dur, g-moll) auf
seiner letzten Italienreise 1778 bis 1781 und die iibrigen, die deutlich franzdsische
Einfliisse zeigen, erst vor und um 1790 in Dresden geschrieben hat, als sein Inter-
esse fiir franzdsische Musik besonders stark gewesen zu sein scheint. SchlieBlich
deuten die Notiz ,Quartetti Nr. I* auf dem Autograph des C-dur-Quartetts und
die Stellung desselben Werkes in der Prager Kopie darauf hin, da8 dieses Quartett
wenigstens in der nachtriglichen Ordnung der sechs Stiicke zu einem ,opus“ nach
dem Willen des Komponisten am Anfang stehen sollte, vielleicht sogar darauf,
daB es tatsichlich als erstes komponiert wurde. Dariiber hinaus entspricht die Ord-
nung der Kopie mit einer Ausnahme ziemlich genau der vermutlichen Reihenfolge
der stilistischen Einfliisse: am Anfang stehen die ,italienischen” Quartette in
C-dur, B-dur und in g-moll, am Ende die ,franzésischen” in A-dur und d-moll, und
nur das ,italienische” Es-dur-Quartett, das wahrscheinlich an fiinfter Stelle in der
Abschrift stand, stort diese glatte Reihenfolge, die sehr wohl mit derjenigen der
Kompositionsdaten iibereinstimmen kénnte. Aus dem Wechsel von der italienischen
in die franzésische EinfluBsphire wie aus Schusters Neigung zum eklektischen Auf-
greifen aller gerade modischen Stromungen erklirt sich auch am ehesten die auf-
fallend stilistische Ungleichheit der sechs Werke, vor allem der Gegensatz zwischen
dem A-dur-Quartett und den ,italienischen® Quartetten, der Saint-Foix solches
Kopfzerbrechen gemacht hat.

21 Erich Schenk, Wolfgang Amadeus Mozart. Eine Biographie, Wien 1955, S. 225, 269, 289.

22 Vgl. Engldnder in beiden zitierten Arbeiten und in Die Editheitsfrage in Mozarts Violinsonaten KV 55—60,
Mf 8, 1955, S. 292—298.

23 Dresden, Sichsisches Landeshauptarchiv, Loc. 911 Vol. XI, fol. 74v: zwischen Michaelis 1790 und Ostern
1791 wurde dem Kopisten Kremler jr. u. a. die Abschrift von 6 Quartetten von Schuster vergiitet. Ein
kurzer Hinweis darauf, nur auf das C-dur-Quartett bezogen, bei Englander, Die Dresdner Instrumental-
wusik . . ., S. 33 und 74, Anm. 8. Der Direktion des Sdchsischen Landesh chivs Dresden bin ich fir
die freundliche Erlaubnis zur Benutzung ihrer Archivbestinde dankbar verpflichtet.

24 Englinder, Die Dresduer Instrumentalmusik . . ., S. 115—116.

18*
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Zur stilistischen Kennzeichnung der Werke miissen hier wenige Worte geniigen,
zumal zu den vier durch Aloys Fuchs iiberlieferten schon Saint-Foix ausfithrlichere
Angaben gemacht, Einstein einige besonders hervorstechende Einzelziige erwihnt
und Englinder das C-dur-Quartett genauer charakterisiert hat. Gerade dieses viel-
leicht friiheste Streichquartett Schusters trigt sehr deutlich die Ziige einer noch
unselbstindigen Anfingerarbeit: hiufige notengetreue Abschnittswiederholungen,
die das iibernommene Formschema nicht fiillen, sondern nur strecken, ein viel-
gliedrig-kontrastreiches Hauptthema, aber kein ausgeprégtes Seitenthema; general-
bafinahe BaBfiihrung selbst in den zweistimmigen Abschnitten am Beginn des ersten
Satzes; stindige Zusammenfassung von Begleitstimmen in Terzparallelen, konven-
tionellste Akkordbrechungen in den nicht thematischen Uberleitungen und eine
Harmonik, die zwar iiberraschende Seitenblicke liebt, aber im Modulationsplan
sehr bieder bleibt. Der Aufbau fast des ganzen ersten Satzes aus fiinf- und drei-
taktigen Perioden ist originell gedacht, aber die stindigen Abschnittswiederholun-
gen und Generalpausen und das fast vollige Fehlen regelmiBiger Periodik, die
einen Kontrast geben kénnte, verderben den Effekt. Die Durchfithrung reiht das
Kopfmotiv des Satzes in g-, d- und a-moll, Sequenzen der 1. Violine und eine zur
Reprise zuriickleitende chromatische Imitation aneinander. Die 1. Violine als Tri-
ger der Thematik und Protagonist der Entwicklung herrscht durchaus, trotz der
verhiltnisméBig grofen Durchsichtigkeit des Satzes. Mozartisch ist an diesem Stiick,
trotz Saint-Foix’ Schwirmerei, kaum etwas, und der Mittelsatz mit seiner Vorhalts-
Akkordik und dem sequenzierend-imitatorischen Mittelteil bleibt vollends im Rah-
men der Typik langsamer Sitze aus italienischen Sonaten und Sinfonien um 1760,
also weit hinter seiner Zeit zuriick. Das Finale ist in den Grundziigen dem ersten
Satz Zhnlich; ein Rondo mit vor allem harmonisch kontrastierendem Mittelteil
und einer Coda, deren verbliiffend kurzer, ,abschnappender” Schluf, ihnlich wie
im B-dur-Quartett, eher miBlungen als witzig wirkt.

Das Es-dur-Quartett haben Saint-Foix und Einstein das ,italienischste” der
Werke genannt — insofern mit Recht, als hier der EinfluB des friihen Boccherini mit
Hinden zu greifen ist, wenngleich es unklar bleibt, ob Schuster diesem Einflu8
schon in Italien oder erst spiter von Paris her ausgesetzt gewesen sein kann.
Jedenfalls sind die einfache Dreiteiligkeit, die seufzerreiche Kantabilitit, der ganz
durchsichtige Satz und die engriumigen, jihen motivischen und dynamischen Kon-
traste des ersten Satzes, das italienische Tempo di Minuetto mit dem genrehaften,
ganz auf Klang gestellten Trio und die grofle Rondoanlage des Finales genau dem
groBeren Vorbild abgelauscht. Eben diese enge Anlehnung gibt dem Werk eine
formale Schliissigkeit, die es betrichtlich iiber das C-dur-Quartett stellt.

Auf ganz andere Weise italienisch ist auch das B-dur-Quartett — herrschte in
den beiden anderen Werken der italienische Quartett-Ton, so dominieren hier die
Tonfille der italienischen Sinfonia: vollstimmiger und klanglich dichter Satz, rau-
schende Sequenzketten, starker Bewegungsimpetus durch stetige Achtelbewegung
im Allegro und ausgeprigt buffonesker Ton. Dem entspricht die formale Anlage
genau: das erste Allegro beginnt wie ¢in Sonatensatz mit zwei in sich vielglied-
rigen und kontrastreichen Motivkomplexen auf Tonika und Dominante, aber an-
stelle einer Durchfithrung steht nur eine mit Motiven beider Komplexe angerei-
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cherte Septakkordsequenz von 19 Takten, die zunichst zur Subdominante und erst
iiber einen kleinen nicht thematischen Anhang zuriick zur Tonika fithrt; die Re-
prise spart, nach normalem Beginn, den zweiten Motivkomplex ganz aus und setzt
an seine Stelle zwei groBe, strettahaft-schlufbekriftigende und ,orchestral“ in
verschiedenen Lagen gegeniibergestellte Wiederholungen des Satzanfangs. Der
Mittelsatz ist ein Tempo di Minuetto von unregelmiBiger Anlage (ABA'B’ ), das
attacca in das Finale iibergeht. Dieses Finale, vielleicht der bedeutendste Satz der
sechs Quartette, ist eine rasende Presto-Tarantella, dhnlich wie sie Mozart in den
Finalsdtzen der Sinfonien KV 48, 133 und — in sehr viel gréferem Rahmen und
tieferen Dimensionen — in KV 319 und 338, aber nirgends in seiner Kammer-
musik geschrieben hat.

Das bisher unbekannte g-moll-Quartett triigt ebenfalls unverkennbar italienische
Ziige. Der erste Satz ist ein Adagio vom Typus langsamer Dreivierteltaktsitze bei
Sammartini, allerdings in ausgebildeter Sonatenform mit dreiteiliger Exposition,
kurzer Durchfithrung von Motiven des ersten und dritten Themas, vollstindiger
Reprise und thematisch freier Coda, die in einen Orgelpunkt auf der Doppeldomi-
nante miindet. Kompakter Satz und ,orchestrale” Klanggruppenwechsel erinnern
an das B-dur-Quartett. Der zweite Satz (D-dur) ist neben der Tarantella des B-dur-
Quartetts, an die er erinnert, der originellste der sechs Werke, ein perpetuum
mobile, in dem ein anapistisches Allerweltsmotiv, fiir das Schuster auch sonst eine
besondere Vorliebe hat, zu einer Art Geschwindgalopp benutzt wird. UnregelmiBige
Periodik, meist in Fiinftaktern, spielt wie im C-dur-Quartett eine grofie Rolle.
Leider ist der Komponist seinem eigenen Einfall nicht ganz gewachsen. Der Bewe-
gungsimpetus wird in einer konventionellen unisono-Kadenz gebremst, und das
kantable Seitenthema ist so belanglos und floskelhaft und hat, wie so vieles in
diesen Quartetten, so wenig Zeit zur Ausbreitung und Entwicklung, daB es stért,
anstatt einen Kontrast zu bilden. Ahnlich zwiespaltig wirkt die Durchfithrung, die
zwar das Anapéstmotiv in thematischer Arbeit aufgreift, seinen Bewegungsdrang
aber durch stindige symmetrische Abschnittswiederholungen fast ginzlich paraly-
siert. Wie im C-dur-Quartett die tektonischen Mdglichkeiten unregelmiBiger Perio-
dik durch schematische Wiederholungen ungenutzt blieben, die Asymmetrie also
ein schnell verfliegender duflerer Reiz war, so widersprechen sich hier das nur dem
Buchstaben nach erfiillte Prinzip motivischer Arbeit und die schematische Reihungs-
und Wiederholungsanlage. Auch die iiberraschungsreiche kleine Coda hebt diesen
Eindruck nicht auf (Beispiel 1).

Das Finalrondo kniipft mit den bukolischen Orgelpunkten des Anfangs wie im
melodisch-rhythmischen Tonfall deutlich an die italienische Tradition des Moll-
Sizilianos an. Zwiespiltig wie der Mittelsatz wirkt es durch den ginzlich unver-
mittelten Kontrast der ersten Episode — ein schwacher Abglanz der duBerlich ganz
dhnlichen, aber durch liegende Akkorde geschickt vermittelten Kontrast-Episode in
der Tarantella des B-dur-Quartetts — und durch den in diesen Quartetten so hiu-
figen abrupten SchluB (Beispiel 2).

Vom ,klassischen” Streichquartett ist Schuster auch hier noch sehr viel weiter
entfernt als selbst die weniger bedeutenden Wiener Zeitgenossen Haydns. Dem
entspricht es, daB die Tonart g-moll der Eckséitze nur das verhiltnismiBig neutrale
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g-moll der italienischen Tradition, nicht das g-moll der Wiener Klassik ist, das
wie die meisten Moll-Tonarten im Umkreis Haydns und Mozarts extreme Aus-
druckshaltungen umschlieBt — vom g-moll Mozarts ganz zu schweigen.

Die beiden Quartette in A-dur und d-moll sind so ,franzésisch” wie die iibrigen
Werke der Reihe ,italienisch” waren. Franzdsisch, das heiffit vom Pariser Quatuor
concertant Cambinis und seiner Zeitgenossen beeinflut, wirkt im A-dur-Quartett
nicht nur die Zweisétzigkeit mit einem kurzen und wenig gewichtigen Variationen-~
satz als Finale 25, sondern ebenso der Marschrhythmus des Kopfthemas, die ,,drama-
tische® Synkopenrhythmik, die heftige Kontrastdynamik und das dialogisierende
Motivspiel der Durchfithrung im ersten Satz wie das abwechselnde solistische Her-
vortreten der Instrumente und die systematische Ausbreitung verschiedener Spiel-
techniken in den Variationen des Finales. Der dichte und klangbetonte, dabei har-
monisch recht einfache und nur durch kleine melodische Chromatismen vor Haupt-
kadenzen gewiirzte Satz und das gegeniiber den anderen Quartetten auffallende
Zuriicktreten kleingliedriger Abschnittswiederholungen, durch das — in immer
noch bescheidenen Dimensionen — der Eindruck einer gewissen GroBflichigkeit
hervorgerufen wird, gehdren ebenfalls in diesen Zusammenhang.

Das d-moll-Quartett ist formal das merkwiirdigste der sechs Werke, da es nur
aus einer Largo-Einleitung, einem fugierten Sechsachteltakt-Allegro und einer ver-
kiirzten und nach D-dur kadenzierenden Wiederholung der Einleitung besteht, also
eine franzdsische Ouverture ist26. Daff sich das schon thematisch ganz konven-
tionelle Fugato nicht auf der Hohe der vielversprechenden Einleitung zu halten ver-
mag, ist nach den beobachteten Schwichen der fiinf anderen Quartette kaum noch
iiberraschend. Im Nachhinein und auf dem sicheren Fundament der Quellenkritik
ist gewil leicht urteilen — dennoch méchte man annehmen, da auch der kiihnste
Enthusiast wenigstens dieses Werk kaum fiir Mozart in Anspruch genommen hitte
(Beispiel 3).

Hier wie in allen seinen Quartetten erweist sich Schuster als ein Komponist
nicht einmal der zweiten Garnitur, der seinen eigenen besten Einfillen oft nicht
gewachsen war und der sich um so bereitwilliger den verschiedensten fremden
Einfliissen und den Moden des Tages 6ffnete, als er keinen eigentlichen Personalstil
auszuprigen vermochte. Mit Mozarts Fahigkeit, noch das Fremdeste und Hetero-
genste zu assimilieren, hat diese Haltung nichts zu tun, und mit Mozart wird man
die Streichquartette Joseph Schusters nicht linger in Verbindung bringen diirfen.

25 DaB Schuster Quartette von Boccherini und Cambini in Dresden kennenlernte, zeigen die Kopiaturbiicher
des Sichsischen Landeshauptarchivs (vgl. Anm. 23). Danach wurden von Boccherini zweimal 6 Quartette 1782
(Loc. 908 Vol. VII, fol. 313 und Paralleleintragungen Loc. 910 Vol. VII, fol. 173) und nochmals 6 Quartette
1783/84 kopiert (Loc. 908 Vol. VIII, fol. 66); von Cambini zweimal 6 Quartette 1779/80 (Loc. 908 Vol. VII,
fol. 24 und 24v sowie Paralleleintragungen Loc. 910 Vol. VI, fol. 219 und 219v). Erhalten sind davon
Boccherinis op. 32, arrangiert fiir 2 Klaviere (Sdchsische Landesbibliothek Dresden, Mus. 3490/P/10a) und
Cambinis op. 7, ebenfalls arrangiert fir 2 Klaviere und in Partiturkopie (ebenda, Mus. 3520/P/g¢ und
3520/P/9). Die Uberlieferung fiir 2 Klaviere und in Partitur zeigt, daB es sich um Bestinde der privaten
Hausmusik des Kurfiirsten Friedrich August III. handelt (vgl. Engldnder, Die Dresduer Instrumentalmusik . . .
passim); Schuster hat also wenigstens diese Werke mit Sicherheit gekannt. Das ist nicht gleichgiltig: die
6 Quartette Boccherinis sind zweisdtzig mit Tempo di Minuetto als Finale, diejenigen Cambinis zweisdtzig mit
ausgedehnten konzertanten Allegri als Kopfsd und Variati dtzen () als Finale.

26 Daf das Werk tatsichlich nur einsitzig ist, trotz des .off “ D-dur-Schl zeigt in der Prager Kopie
der Vermerk ,Fin“ am Ende jeder Stimme, der in den tibrigen Quartetten stets am Ende des jeweiligen Werkes,
nicht der einzelnen Siitze steht.
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BERICHTE UND KLEINE BEITRAGE

Nodimals zum Fauxbourdon (Faburden) bei Guilelmus Monadhus

VON ERNST APFEL, SAARBRUCKEN

Wie in den Regule contrapuncti Anglicorum des Traktates De preceptis artis musice et
pratice compendiosus libellus die AuBerungen des Guilelmus Monachus iiber den festlin-
dischen Fauxbourdon (= Fb.) bzw. englischen Faburden (= Fab.) zu verstehen sind, scheint
ungeklirt bleiben zu miissen. Vielleicht bietet aber die inzwischen weitgehend bekannt-
gewordene und erforschte schriftliche Uberlieferung von ,Fb.-Stiicken” auf dem Festland
und von Faburdens in England! einen Zugang zu seinen Beispielen und von diesen aus
zum wirklichen Verstindnis seiner Aussagen iiber den genannten Gegenstand.

Ein Versuch dazu soll im folgenden unternommen werden: Den reinen Fb. betreffen
im erwihnten Kapitel des genannten Traktates wohl zwei Beispiele, nimlich die in Cous-
semaker 1112, S. 293 und 295b wiedergegebenen, von denen jeweils nur etwa ein Drittel, und
dieses wiederum nur bedingt richtig von Bukofzer® wiedergegeben wurde. Beim Beispiel
CS III, S. 295b bringt, wie ich Beitriige 14, S. 67 bereits einmal ausfiihrte, Bukofzers Uber-
tragung nur die zweite Mdoglichkeit seines Erklingens mit Contratenor (bassus, Bassus),
jedoch ohne den ebenfalls notierten c. f. (die sich tatséchlich gegenseitig ausschlieBen).

Primir diirfte jedoch das Beispiel mit c. f., aber ohne Contratenor (bassus, Bassus) aus-
zufilhren gewesen sein, wie es hier S. 286 zu zeigen versucht wird: Der c. f. ist, wie bei der
englischen c. f.-Bearbeitung meistens und beim englischen Fab. immer, wenn er in seiner
einstimmigen liturgischen Fassung tief liegt (vgl. Beitrige I, S. 67)5, eine Quint nach
oben transponiert und nur wenig variiert. Seine beiden einzigen Verinderungen bestehen
in der Verdoppelung seiner ersten Note (Verlingerung auf das Doppelte ihres notierten
Wertes oder ihre Wiederholung) und bei Tonwiederholungen an (Zeilen-) Schliissen der
Einfiihrung der (kleinen) Untersekund.

Beides wird von Guilelmus Monachus ausdriicklich verlangt (CS III, S. 292b): ,Nota
quod prima wnota cantus firmi, quamquam sit sola, debet esse duplicata, hoc est debet

1 Vgl f: d E. Trumble, Fauxbourdou, An Historical Survey, Institute of Mediaeval Music,
Wissenschaftliche Abhandlungen Nr. 3, Brooklyn (1959). Vgl. aber auch zur englischen Uberlieferung D. Stevens,
Processional Psalms in Faburden, Mus. Disc. 1X, 1955, S. 105 ff., Br. Trowell, Faburden and Famxbourdon,
Mus. Disc. XIII, 1959, S. 43 ff. — besprochen vom Verfasser vorliegender kleiner Studie in Mf. XV, 1962,
S. 186b ff. — und F. LI. Harrison, Faburden in Practice, Mus. Disc. XVI, 1962, S. 11 ff. — Hingewiesen sei
hier auch noch einmal auf meine Studien zur Satztednik der mittelalterlidien englisdien Musik, Heidelberg 1959,
besonders Teil 1 S. 84f., wonach sich wohl auch der bekannte Abschnitt in den Quattuor Principalia Musicae
des Pseudo-Tunstede (CS IV — s. Anm. 2 — S. 294) iiber eine leichte, aber kunstvoll scheinende Art des Dis-
kantierens auf den Fab. bezieht: Je ein Singer beginnt im Einklang, in der Quint und in der Oktav (sowie
Duodezim) iiber dem notierten c. f. zu singen. Der Quint- und Oktav- (sowie Duodezim-)singer begleiten
den c. f. weiter unter Kolorierung in ihren Anfangsintervallen, wihrend der, der im Einklang beginnt, danach
in die Terz iiber dem notierten c.f. iibergeht, die zugleich die Unterterz zur Quint des Quintsingers und die
Untersext zur Oktav des Oktavsingers (sowie die Unterdezim zur Duodezim des Duodezimsingers) ist. — Die
Einfiigung des c.f. in J. Redford, Salvator withe a meane bei J. Miiller-Blattau, Gesdiidite der Fuge, Kassel
31963, S. 162 f., wie er dem Stiick wohl zugrundeliegt, wurde versuchsweise von mir vorgenommen.

2 E. de Coussemaker, Scriptorum de Musica Medil Aevi, Paris 1864 (verschiedene Neudrucke) — abgektirzt CS.
3 Gesdiidite des englisdien Diskants und des Fauxbourdons wads den theoretisdien Quellen, Sammlung musik-
wi chaftlicher Abhandlungen Bd. 21, StraBburg 1936, Beispiele S. 12—14, Nr. 14 und 15.

4 Beltrage zu elner Gesdiidite der Satztechnik von der frithen Motette bis Bacs, Miinchen 1964.

5 Leider ist die dortige Beschreibung der Ausfihrung des Fab. bel h&herliegendem c. f. durch einen groben
Druckfehler entstellt. Der betreffende Satz miiBte lauten: ,Bewegt sidt der c. f. im liturgisdien Budk in
mittlerer oder hoher Mannerstimmenlage, so erklingt er in seiner motlerten Lage und eine Quart dardber
oder darunter, und der Temor bildet an Anfdngen und Schlidssen Unterquinten bzw. -oktavem, und Inmlitten
der Satze wnd Textzetlen Unterterzen (nicht Unteroktaven, wie es dort heiBt) bzw. -sexten.”
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valere duas de aliis notulis, hoc est debet valere sex notulas” und ,Item si post primam
notulam vel secundam reperiantur due notule existentes sub eodem puncto, hoc est sub
eadem riga, vel eodem spatio, prima debet esse facere trausitum sive passagium existentes
sub eodem puncto et sono. Item ultima notula eundem quoque facit tramsitum existentem
sub eodem puncto et sono.”

Das Beispiel CSIII, S. 293 stellt nach Beitrige [, S. 67 einen franzésischen Fb. dar. Jedoch
trifft dies nur fiir die von Bukofzer (a.a.O., Beispiele S. 13 unter Nr. 14)® gebotene
Ubertragung dieses Beispiels zu, die jedoch durchaus legitim ist: Die Mittelstimme folgt
der den c.f. verziert vortragenden Oberstimme sklavisch in Unterquarten. Vielleicht
bezieht sich auf diese Art der folgende Satz bei Guilelmus Monachus (CS III, S. 293b):
»Contra vero dicitur sicut supranus accipiendo quartam subtus supramum que venit esse
quinta et tertia supra temorem. Iste enim modus communiter Faulxbourdon appellatur.
Supranus enim ille reperitur per cantum firmum*, so dab es sich dabei nur um die ,com-
muniter” ,Fauxbourdon“ genannte Art desselben handeln wiirde 7.

Jedoch kann man das Beispiel auch wie hier S. 287 {ibertragen: Mit dem c. f. als Mittel-
stimme, variiert wie beim vorher besprochenen Beispiel, nur daB der c. f. 6fter Tonwieder-
holung aufweist und damit hiufiger Gelegenheit zur Anbringung einer verzierenden Unter-
sekund bietet.

Passen also hier die allgemeine Uberlieferung, die besprochenen Beispiele CSIII, S. 293
und 295b von Guilelmus Monachus und Teile seiner Beschreibung des Fb./Fab. recht gut
zusammen, so unterscheiden sich immer noch die soeben genannten Beispiele einerseits,
und das erste Beispiel S. 289a (mit S. 292 teilweise wiederholter Beschreibung) andererseits,
was Bukofzer veranlaBte, die im ersten Beispiel S. 289a dargestellte, auch nicht der schrift-
lichen Uberlieferung des franzdsischen Fb. entsprechende Art als .englischen Diskant® zu
bezeichnen 8. Wie aber das Beispiel S. 289a als franzdsischer Fb. bzw. englischer Fab. lauten
miifte, sei hier S. 288 schematisch angedeutet.

(Notenbeispiele s. S. 286—288)

6 Aber nur in dieser untergeordneten Funktion kann man die Mittelstimme als .Contratenor bezeichnen,
nicht aber als Trigerin des in der englischen Version des Beispiels unverzierten c¢. f. — Als zwar
nicht unmittelbar, aber doch mittelbar zu dem vorstehend erdrterten Thema gehdrig sei hier noch zu
W. Marggraf, Zur Vorgesdiichte der Oktavsprungkadenz, Mf. XVIII, 1965, S. 400, Anm. 7 folgendes bemerkt:
In D bles M begegnet die Oktavsprungkadenz in Nr. 23, ,Albanus roseo rutilat” (Musica Britannica,
A National Collection of Music, VIII, John Dunstable, Complete Works ed. by M. F. Bukofzer, London 1953),
S. 59, T. 86/87, S. 61 T. 167/68, Nr. 28, ,Gaude virgo salutata® S. 77 T. 152/53 (wenn auch durch Pause
unterbrochen), Nr. 29, .Preco Preheminencie* S. 78 T. 32—34 usw. (Vollstindigkeit der Aufzdhlung ist
hier nicht méglich). SinngemaB gehoren aber z. B. in der hier zuerst genannten Motette noch S. 58 T. 20/21,
S. 60 T. 98/99, T. 131/32, S. 61 T. 141—143 hinzu. — Das gelegentliche Vorkommen von Oktavsprung-
kadenzen in festlindischen Kantilenensdtzen des 14. Jahrhunderts kann aber doch kein Argument gegen die
von mir wiederholt ausfithrlich dargestellte Wandlung des Ch im 15. Jahrhundert nach dem Vor-
bild des motettischen Satzes durch Umwandlung des vorher nur klangfiillenden Contratenors zum Klang- (nicht
Harmonie- I)tréger, d. h. zum Triger von .Sextakkorden® durch Stiitzung von Quarten und verminderten
Quinten, nicht aber nur von Dreiklingen durch Stiitzung von Terzen und Sexten sein?!

7 Es ist die von Dufay in der bekannten Postcommunio seiner Missa Sancti Jacob! angewendete Fb.-Technik,
die dort tatsichlich als .gewshnlich” erscheint.

8 Vgl. dazu Br. Trowell, Mus. Disc. XIII, 1959, S. 64f.

Zu den Ubertragungen der Beispiele allgemein:

Alle Akzidentien wurden vom Verfasser vorliegender kleiner Studie hlnzuseﬁlgt und deshalb @iber die Noten
gesetzt, Die eingeklammerten sind zweifelhaft. SchlieBen die Akzidentien der verschied Sti inand
aus, o wire noch zwischen den verschied i zu entscheiden. Die Noten in spitzen Klammern wurden
in der Ubertragung erginzt, und zwar jeweils auch das .passagium® bzw. .transitum®.
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Beispiel CSIII, S.295b

Tenor ad longum
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Beispiel CS III, S. 293
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1 Ms. (CS?): Note h statt ¢’
2 J. Handschin, Eine umstrittene Stelle bel Guilelmus Monadius, KongreBbericht Basel 1949, Basel, erginzt
S. 149 die Noten ¢"d’ ¢’ f*
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Beispiel CS III, S. 289a cben B
| I

Fb.: Ober- und Mittelstimme,
Fab.: nur Oberstimme verziert.

Ergiinzungen zur Biographie
des kurpfilzischen Kammermusikers Johannes Schenck

VON KARL HEINZ PAULS, SOLINGEN-MERSCHEID

Bei meinen im Jahre 1961 betriebenen Nachforschungen iiber den kurpfilzischen Kam-
mermusikus und Gambisten Johannes Schenck, die ich in Mf XV, 1962 mitteilte, war es
nicht gelungen, das Datum seiner Taufe in den Taufregistern der Stadt Amsterdam fest-
zustellen. Schenck muBte aber, wenn die Angaben in der Eintragung iiber seine Eheschlie-
Bung richtig waren, etwa 1657 in Amsterdam geboren sein, denn dort war verzeichnet, daf
er 23 Jahre alt war, als er am 13. April 1680 eine Gertrud Hamel ehelichte. Als Trau-
zeuge wird ,seine Mutter Catrina Cempies” angefithrt, die ihrerseits aber erst 1659 als
Witwe eines Joannes Visscher den aus Kéln stammenden ,wynverlater” (Weinhindler,
Kiifer) Wienand Schenck heiratete. Die sich aus diesen sich widersprechenden Daten ergeben-
den Fragen konnte damals nicht geklirt werden.

Inzwischen hat das Gemeente-Archief der Stadt Amsterdam die Katalogisierung seiner
Tauf-, Heirats- und Sterberegister weiter vervollstindigt. Es war nun nicht mehr schwierig,
die Eintragung iiber Schencks Taufe aufzufinden. Unter dem 3. Juni 1660 enthilt das Tauf-
register der rémisch-katholischen Kirche ,Mozes en Aaron“ folgende Eintragung:

3. Juni 1660 Wynant Wynansz[oon] Schenk
Catharina Cempius
Jan
Claude du Hamel
[unleserl.] Thomas Kempius

Die ersten beiden Zeilen geben den Namen der Eltern, die dritte Zeile den des Tauflings
und die beiden letzten Zeilen den der Paten an.

In Verbindung mit den in Mf XV, Seite 158 mitgeteilten Eintragungen iiber die Eheschlie-
Bung unseres Gambisten und die seiner Eltern ergibt sich unzweifelhaft, daB es sich bei obiger
Eintragung in das Taufregister um unseren Kammermusikus handelt und daB die Alters-
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angabe in seiner Heiratsurkunde nicht stimmt. Die durch frithere Verdffentlichungen
bedingte Annahme, Schenck sei reformierten Bekentnisses gewesen, ist unrichtig. Er wurde
katholisch getauft, und damit 148t sich auch das Auftauchen seiner Frau (oder war es viel-
leicht einer Tochter?) bei einer katholischen Taufe (Steffen) zwanglos in seine Biographie
einordnen.

Johannes Schenck wurde demnach etwa am 1. Juni 1660 als Sohn des aus K5ln stammen-
den Kiifers Wienand Schenck und seiner ,im Lande Jilich“ geborenen Ehefrau Katharina,
geb. Kempjes in Amsterdam geboren und am 3. Juni 1660 getauft.

Ein italienisches Pasticcio von 1609

VON MARGARETE REIMANN, BERLIN

Als wir in unserem Aufsatz Zur Editionstecinik von Musik des 17. Jahrhundertst die
Bedeutung des Pasticcios fiir alle ,reihenweise gearbeiteten” Stiicke erneut betonten, ahn-
ten wir nicht, wie bald uns ein solches in doppelter Hinsicht wesentliches Stiick begegnen
wiirde. Es handelt sich offensichtlich um ein bisher frithestes Beispiel eines italienischen
Pasticcios von 1609, das, was besonders wichtig ist, in einem Druck vorliegt, und zwar als
Variationen iiber ,lo mi son giovinetta® von Ferrabosco mit Variationen von Scipione
Stella, Giovanni Domenico Montella, Ascanio Mayone innerhalb von Mayones Secondo
libro di diversi capricci per sonare von 1609 2. Stella war Mayones Vorginger an der Chiesa
dell’Annunciata in Neapel und vielleicht auch sein Freund3. Uber Montella vergleiche
man den entsprechenden Artikel in MGG, der Instrumentalwerke von ihm so wenig
verzeichnet, wie der Artikel iiber Stella von diesem Meister. Die Reihenfolge der Stiicke,
die die Ausgabe unverindert wiederzugeben scheint, trennt, trotz des Sammelbegriffs
»Capriccio”, die Stiicke sauber in solche mit strengerem Satz, wie Ricercar und Canzone
und solche mit freierem Satz, wie Toccaten und Variationen bzw. Diminutionen. Unter
diesen letzten erscheint als erste Nummer das Pasticcio, das Kastner* richtig mit den Varia-
tionen , Allein Gott in der Héh sei Ehr* im Ms.LyB? und dem ,Tento de varios autores”
aus dem zweiten Band der Facultad organica von Correa de Arauxo in Verbindung bringt,
dem er sonst aber ziemlich erstaunt gegeniibersteht, da ihm die Praxis nicht vertraut zu sein
scheint. Sie mag einmal aus ,divertissement”, ,travail pédagogique”®, Arbeitsersparnis,
Freude an der Darbietung verschiedener Autoren, als Widmung an verehrte Komponisten
oder aus welchen Griinden immer entstanden sein. Das Stiick druckt die Namen der ver-
schiedenen Autoren — da das Vorwort nichts Gegenteiliges meldet, diirfen wir annehmen,
daB der Originaldruck ebenso vorgeht — jeweils iiber den Beginn der ihnen zuzuweisenden
Abschnitte, da beide Partiten, aus denen das Stiick besteht, in sich geschlossen durchlaufen,
ohne Binnentrennungsstriche, und zwar in der Reihenfolge Montella, Mayone, Montella
fiir die erste Partita, Montella, Mayone, Montella, Mayone, Stella fiir die zweite Partita;
so also, daf Montella jedesmal den Beginn der Partiten, Stella den GesamtschluB simt-
licher Variationen bildet, und Mayone jedesmal eingerahmt ist. Die Stellung zu Beginn und
SchluB kénnte eine Ehrung fiir beide Meister andeuten. Jede einzelne Partita stiickt also
Diminutionen verschiedener Meister aneinander, die meist nahtlos ineinander iibergehen,
einmal mit regelrechter Abkadenzierung (S. 33, letzter Takt), oder auch so, da8 der Grund-

1 In Norddeutsdie und nordeuropdisdie Musik, Kieler Schriften zur Musikwissenschaft 16, Kassel 1965, S. 85.
2 Hrsg. von M. S. Kastner, Orgue et Liturgie, Band 63 und 65, Paris o. D

3 Vgl. das Vorwort von Kastner in Band 63, S. 2. Die Seiten des Vorwortes sind unnumeriert. Wir numerieren
Unsererseits.

4 Vegl. Vorwort, S. 4, Nr. 10.

5 Vgl. Anmerkung 4.

19 MF
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tondreiklang der Kadenz zugleich der Beginn des neuen Abschnittes ist (S. 35, letzter Takt).
Mit Ausnahme der Tatsache, daB Mayones Abschnitte die reichste Figuration bringen,
wiirden keinem Horer und Spieler besondere Stilbriiche auffallen, da alle Arten der Figura-
tion und des Satzes der andern Meister in den weiteren, nur mit Mayone gezeichneten
Stiicken auch vorkommen. So erscheinen z. B. die Lombarden von Montella S. 35 auf S. 43;
die komplementiren Rhythmen von Stella S. 36, in der Toccata terza, sofort zu Beginn, oder
in der vierten Canzone S. 31. Man kénnte solche verschiedenen Abschnitte in den weiteren
Stiicken ohne weiteres als von Mayone gewollte Kontraste betrachten, es sei denn — und
hier beginnt die grofe Frage — diese Abschnitte bewiesen, daB wir auch in diesen andern
Stiicken mit Pasticcios zu rechnen hiitten, bei denen Mayone die verschiedenen Autoren aus
Lassigkeit oder Unkenntnis nicht mehr nennt, wie er ja auch die Bassa castiglia® Costantio
Festa zuspricht — ein weiterer Beweis dafiir, wie leicht die Autoren verwechselt wurden, oder
wie unwichtig sie waren. So sehr nun z. B. die Partite sopra la Romanesca S. 57 einem
einzigen Meister zuzusprechen zu sein scheinen — man vgl. die Gesamtanlage mit den Ent-
sprechungen zwischen Partita 2 und 3; 7, 10 und 13; 1 und 12; — so sehr konnte
man auch ohne weiteres bei den Abschnitten der Toccata prima S. 39, T. 6; S. 40, T. 5
und der Toccata secunda S. 24, T. 1; S. 43, T. 6; S. 44, T. 17 verschiedene Meister
akzeptieren. Dann aber sind auch vom Autor selbst redigierte Drucke problematisch
geworden.

Die Stillage differiert in den Abschnitten aller Stiicke der Sammlung nirgends stark. Das
spricht ebensowohl fiir einen einzigen Meister wie fiir Zhnliche Sprache vieler, wie ja Nr. 10
sie beweist. Uberall fallt derselbe Wohlklang auf, hervorgerufen durch hiufige Terz- und
Sextenparallelen und die vielen vollstindigen Dreiklinge, den selbst bei kontrapunktischen
Stiicken durchsichtigen Satz, dem reiche Dissonanzen nicht fehlen (Nr. 4 und Nr. 14), oder
durch die Liebe fiir diatonische Skalen- und Triolenldufe, die immer fiir FluB sorgen. Wie-
viel von diesen Stilelementen mag der Tatsache zu danken sein, daB Mayone zugleich
Harfenist? war? (Montella war iibrigens Lautenist8) Nicht zufillig enthilt die Ausgabe
auch ein Ricercar fiir Harfe (Nr. 5)9, dessen Setzweise von der der andern Stiicke nicht ab-
weicht. Wie vieles, gerade an zerlegten Dreiklingen, auch in Imitationen, mag urspriinglich
von der Harfe herkommen, wie ja auch bekannt ist, wieviel Organisten und Klavierspieler
zugleich ein Zupfinstrument spielten oder ihre Werke fiir Klavier und ein Zupfinstrument
zugleich edierten. Wie not tite eine Arbeit, die einmal gerade fiir die Frithzeit die Einfliisse
der Zupfinstrumente auf die Literatur fiir Klavierinstrumente untersuchte. Sie wire erfolg-
versprechend!

Wir haben in diesem Pasticcio zunichst fiir Italien einen Beweis dafiir, daB Pasticcio-
wie sicher auch Parodietechnik generell sicherlich schon bis ins 16. Jahrhundert zuriick-
reichen, vielleicht iiberhaupt mit dem Aufkommen der Instrumentalmusik fiir Soloinstru-
mente anzusetzen sind. Denn wenn Mayone seinen Druck schon 1609 erscheinen 148t und
Montella 1607 schon tot ist1?, liegt die Annahme nahe, da8 diese Stiicke und mit ihnen der
Brauch dieser Technik zeitlich weiter zuriickliegen. Ferner: da die hier vorliegende Samm-
lung zweifellos auch fiir Klavierinstrumente, d. h. nicht nur fiir Orgel, gedacht ist, und da
das in Frage stehende Stiick ein rein weltliches ist — namlich Variationen iiber ein Madrigal
— ist diese Arbeitsweise nicht, wie urspriinglich von uns angenommen, eine typische Ge-
brauchstechnik von Organisten, die sich ihr liturgisches Orgelspiel auf diese Weise erleich-
tern wollten, sondern ein generell giiltiger Brauch fiir alle Musiziergattungen zumindest
aller Soloinstrumente. Es mag noch vieles, besonders fiir Zupfinstrumente, nach und nach

6 Vgl. Vorwort, S. 4, Nr. 4 und 5.
7 Vgl. Vorwort, S. 2.

8 Vgl. MGG IX, Spalte 506.

9 Vgl. Vorwort S. 4, Nr. 5.

10 Vgl. MGG, a. a. O.
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ans Tageslicht treten. Fiir die Virginalmusik liegt gleiche zeitliche Hypothese nahe, obwohl die
meisten Quellen auch hier erst zu Beginn des 17. Jahrhunderts liegen. Man wird mit Riickspiege-
lung der Quellen rechnen miissen, und da sich im frithen 17. Jahrhundert die gleiche Situation fiir
alle Linder ergeben hat, werden wir nicht fehlvermuten, daB sie auch in Bezug auf den
Zeitpunkt des Einsatzes in allen Lindern anzunehmen sei. Was Ausgaben angeht, so
wird man, falls vom Autor redigierte Drucke vorliegen, wie hier, dennoch nicht auf sie ver-
zichten diirfen, so viel Raum fiir Vermutungen sie auch bieten mégen. Denn immerhin liegt
in ihnen eine klare Willensmeinung des Autors vor, der seine Stiicke in dieser Form gebilligt
hat.

Wasserzeichen in den Originalstimmen der Johannes-Passion
Johaun Sebastian Badhs

VON ARTHUR MENDEL, PRINCETON

Seit den Tagen Spittas und Rusts ist es allgemein bekannt, daB die Quellenlage fiir Bachs
Johannes-Passion auflerordentlich kompliziert ist. Um die Beziehungen der Quellen zuein-
ander zu erkldren, hatte Rust eine Hypothese entwickelt, die von Spitta akzeptiert wurde
und bis zu Alfred Diirrs Untersuchungen zur Chronologie der Leipziger Vokalwerke Johann
Sebastian Bachs im Bach-Jahrbuch 1957 unwidersprochen blieb. Diirr und fast gleichzeitig
mit ihm, aber teilweise aus anderen Griinden, Georg von Dadelsen? stellten eine neue
Hypothese der ilteren entgegen. Der entscheidende Unterschied beider betrifft die Bezie-
hungen zwischen den Stimmsitzen, die Rust mit a und b bezeichnet hatte.

Der Stimmensatz a umfaft fiir jedes Instrument und jede Vokalstimme auBer Petrus,
Pilatus und dem Diener je eine Stimme; nur eine bezifferte und transponierte Generalba8-
stimme fehlt. Die Stimmen sind fast vollstindig von der Hand Johann Andreas Kuhnaus
geschrieben, der Diirrs Hauptkopist A2 ist; ihr Papier trigt das Wasserzeichen, das Diirr
.Schwerter 1“ nennt.

Der Stimmensatz b umfaBt je eine Stimme fiir Violine I, Violine 1I, Sopran, Alt, Tenor,
Basso ripieni und einen unbezifferten Continuo. Sie sind von 6 verschiedenen Hinden
geschrieben und zeigen die beiden Wasserzeichen ,IMK in Sdirifttafel und ,kleiner Halb-
mond”. Rust bezeichnete den Stimmensatz a als ,dltere” und den Stimmensatz b als ,mitt-
lere” Stimmen. Spitta stimmte mit ihm iiberein und datierte a auf 1724 und (weniger be-
stimmt) b auf 1727. Diirr und Dadelsen kehrten diese Ordnung um; nach ihrer Hypothese
sind die Stimmen b auf 1724 und die Stimmen a auf 1725 zu datieren. Die sogenannten
»neueren” Stimmen, die auf Papier mit dem Wasserzeichen ,Sdiénburger Wappen“ geschrie-
ben sind, wurden von Rust als Stimmensatz c—d bezeichnet; allgemein werden sie fiir die
jiingsten der iiberlieferten Stimmen gehalten.

Wie bekannt, unterscheidet sich der Stimmensatz a von allen iibrigen Stimmen auch durch
seinen Inhalt:

Originalpartitur
Stimmen a Stimmen b, ¢, d
BWV 244/35 (in Es) statt BWYV 245/1
BWYV 245a eingefiigt zwischen BWV 245/15 und BWV 245/16

BWYV 245b statt BWV 245/19
BWYV 245¢ statt BWYV 245/31—32
BWV 23/4 statt BWV 245/68

1 Beitrage zur Chronologie der Werke ]. S. Badis, Trossingen 1958 (Tibinger-Bachstudien 4/5).
2 Vgl. Neue Bach-Ausgabe, Kritischer Bericht zu Band 1/4, S. 15—16.
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Auflerdem enthilt der Stimmensatz a eingelegte Blitter (Papier mit dem Wasserzeichen
»MA mittlere Form“) mit Einschiiben, um ihn dem Inhalt der anderen Stimmensitze anzu-
gleichen. SchlieBlich enthalten die Stimmensitze a und b weitere Finlageblitter mit den
Wasserzeichen ,IFF“ und ,Widersehender Hirsch, stehend, mit schaufelartigem Geweih".

Bei der Vorbereitung der Ausgabe der Johannes-Passion im Rahmen der Neuen Bach-
Ausgabe stellte ich fest, daB bei den in Stimmensatz a gegeniiber den anderen Quellen
differierenden Sitzen der Stimmensatz a jeweils zwei, Stimmensatz b aber jeweils drei
Stadien erkennen liBt. Ein Beispiel:

Stimmensatz a: 1. Stadium BWV 245/30 gefolgt von BWV 245¢ gefolgt von BWV 245/33.
2. Stadium BWV 245c¢ ersetzt durch BWV 245/31—32.

Stimmensatz b: 1. Stadium BWV 245/31—32.
2. Stadium BWV 245/31—32 ersetzt durch eine Arie (BWV 245¢).
3. Stadium BWYV 245/31—32 wieder eingesetzt.

Ahnlich lassen sich dort, wo im Stimmensatz a drei Stadien erkennbar sind, im Stimmen-
satz b vier Stadien unterscheiden. Die Beweisfithrung fiir beide Feststellungen ist kompliziert
und wird ausfithrlich im Kritischen Bericht zur Johannes-Passion in der Neuen Bach-Aus-
gabe vorgelegt werden; die vollstindige Beweisfilhrung dort wird zeigen, daB viele Eigen-
heiten der Stimmen mit der Hypothese von Rust und Spitta nicht zu erkliren sind, wohl
aber durch die Hypothese von Diirr und Dadelsen.

Bei der Beschreibung der Stimmen war Rust nicht immer genau, und sie bieten ein so
kompliziertes Bild — mit ausgestrichenen und wieder eingefiigten Sitzen, teilweise mit
Notizen wie ,gillt, ,wird mitgemadst* usw. — daB es Alfred Diirr, Friedrich Smend, der
sich seit 40 Jahren mit der Johannes-Passion beschiftigt hat, und mir notwendig erschien,
jede einzelne Seite der Stimmen so zu kennzeichnen, daB sie eindeutig zu identifizieren
war. Mit Zustimmung des Leiters der Musikabteilung der Deutschen Staatsbibliothek, Dr.
Karl-Heinz Kéhler, ist daher jede Seite der Stimmen im Juli 1958 mit einer Seitennummer
zur Identifizierung versehen worden, welcher die Beschreibung und Aufzihlung der Stim-
men im Kritischen Bericht der NBA entsprechen soll, und ein Kleinfilmnegativ der Stimmen
in der ungefihren Reihenordnung der Seiten-Nummern hergestellt worden. Dabei sind
zwei Seiten maschinenschriftlicher ,Bemerkungen zur Numerierung der Seiten” und eine
Tabelle bei den Stimmen in der Staatsbibliothek deponiert und auf dem Film mitphoto-
graphiert worden. Aus dieser Maschinenschrift zitiere ich folgendes:

»Da mandies an der jetzigen Reihenfolge der Seiten, die auf dem Film zu sehen ist,
keiner der Einricitungen Badis oder sogar C.Ph. E. Badis oder Zelters entsprechen kann
(z. B. Einheftung einer Violinseite in die Stimme des Tenor Evangelista), mufite der Ver-
suds gemadit werden, die Seiten nadh ihrer urspriinglichen Reihenfolge zu numerieren. Da-
zu muflten selbstverstandlids Hypothesen herangezogen werden, die sidh mdglicherweise
eines Tages als irrtimlich zeigen werden. Ganz ohne soldte Hypothesen wiire aber die
Numerierung nict durdifiihrbar, und schlieflids dient sie nur dem rein praktischen Zweck
der ldentifizierung der Seiten. Dieser Zweck wird ganz unabhingig davon, weldie Methode
bei der Numerierung gebraucht wird, erreidit. Die Numerierung folgt einer Reihe von
Hypothesen, soll aber durdhaus nicht die Moglichkeit anderer Hypothesen aussdiliefen.
Bei der Numerierung werden die Seiten nach Papierwasserzeichen gruppiert™, und zwar:

* Amlﬂhrlldtes Uber die Feststellung der Wasserzeicien soll in dem Kritisdiem Beridit der NBA beriditet
werden, Das elge tldle Wasserzeidien ist in mandien Seiten und in denm meisten kleineren Einlage- und
Deckblattern nidit zu sehen. In den meisten Fallen ist mit Hilfe einer Pause der Stege, die von eimem voll-
ﬂlndlgen Bogen eines dcr hier in Frage kommenden Papiere g wurde, di die Paplersorte

(Wo in /f Fallew die Paplersorte mnidit eindeutig zm erkennem ist, eigentlide aber mur
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Seite Wasserzeichen
1—108 IMK wmit Halbmond
109—336 Schwerter 11
337—382 MA wmittlere Form
383—474 u. 505—506 Schénburger Wappen
475—504 u. 507—538 IFF wmit Hirsch

Die Nummern 1—336 und 383—478 beziehen sich auf volle, urspriinglich zu den Stim-
men gehdrende (also nidit hinzugefiigte) Seiten, die Nummern 337—382 und 479—536 auf
Einlage- und Deckblitter.”

Inzwischen hat Friedrich Smend zu erkennen gegeben, da er die Hypothese von Rust
und Spitta fiir weiterhin giiltig hilt und die von Diirr und Dadelsen vorgeschlagene Chrono-
logie der Stimmensitze ablehnt:

+Diese Hypothese hat bisher in der Literatur keinen Widerspruds gefunden. Hieraus aber
mit Blume zu folgern, dafl sie als bewiesen und unumstoplich richtig anzusehen ist, muf als
Ubereilung bezeicdmet werden. Hier ist nicht der Ort, in die philologische Spezialdiskussion
einzutreten; sie gehdrt in die Fachliteratur der Bach-Forsdwung, und dort werde idt midh
demunddist dazu duflern”s,

In einer Fufinote zu einem Aufsatz in der Festschrift fiir Friedridi Smend zum 70. Geburts-
tag, Berlin 19644 hat sich Christoph Wolff auf ,das demnddist ersdieinende Buds Friedridh
Swends iber die Johannes-Passion“ bezogen (iibrigens schreibt Wolff in derselben Fufinote
Diirr und Dadelsen Ansichten ilber BWV 23 zu, welche keiner der beiden Verfasser
wirklich geduflert hat). In FuBnote 36 desselben Artikels schreibt Wolff:

»Bei Rasteruntersudiungen am Stimmenmaterial zur Johannes-Passion (St 111) hat sich u. a.
zum Beispiel ergeben, dafl das Deckblatt (531/532) in Violino lla einer falsdien Papier-
sorte zugewiesen wurde. A. Mendel, der Editor der Johannes-Passion innerhalb der Neuen
Badiausgabe, hat in seiner Ubersidhtstafel zu diesem Stimmenkonvolut dieses Deckblatt der
Papiersorte ,IFF' zugewiesen, was fiir die Chronologie der Fassungen der Passionsmusik
folgenschwer ist! Der Rastervergleids zog eine neue Kontrolle der Wasserzeidien nadh sidh,
bei der idh ein deutlidh siditbares Wasserzeicien ,Schwerter I in diesem Deckblatt fand.
Gleidizeitig ergab sidh eine Ubereinstimmung der Rastrierungen zu den ilbrigen Stimmen der
,Schwerter I'-Gruppe.”

Nun tragen in der Tafel, in der Wolff die Gruppierung der Seiten-Nummern fand, die
Nummern 531 bis 532 ein Verweiszeichen, das auf folgende FuBnote verweist: ,531 ist auf
der Rilckseite des Fragments einer alten Petrus und Pilatusstimme (532) geschrieben”.
Wenn Wolff die maschinenschriftlichen Erlduterungen gelesen hitte, die mit der Tafel, die
er falsch zitiert, bei den Berliner Materialien zur Johannes-Passion liegen, dann hitte er
sehen konnen, daB ich festgestellt hatte, daB das Papier des Deckblattes 531 bis 532 ,auds
nicht mit anndhernder Sicherheit” zu bestimmen ist.

Tatsichlich hatte ich mir im Juli 1956, als ich die Wasserzeichen der Berliner Stimmen
zum ersten Mal untersuchte, folgende Notiz gemacht:

»This is not paper IMK, Schwerter I, Sdisuburger Wappen, or IFF mit Hirsdi. It might
be MA wmittlerer Form, though the coincidence of the Stege is not perfect. Its lower and

die elne Sorte in Frage kommt, ist dies hier nicht besomders erwdhnt.) Es bleiben folgende Seiten fbrig, wo
man audh nickt mit anndhernder Sicherheit die Paplersorte bestimmen kann:

86 a/b, 299—300, 381—382, 531—532.

Bei 477—478 kann wman Wberhaupt wnichts #iber das Papier sagen, da die eigentliche Handschrift versdiollen
ist und mur eine Photokopie derselben in der Deutsdien Staatsbibliothek vorhanden ist.

[FuBnote der Masdhinenschrift vom Juli 1958]

8 Was bleibt? zu Friedrids Blumes Bads-Bild. Der Kirchenmusiker XIII, 1962.

4 Die Rastrierungen in den Original-Handsdiriften Joh. Seb. Bachs und ihre Bedeutung fir die diplomatisdie
Quellenkritik, S. 80—92, FuBnote 20.
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outer edges are deckle. It might even comutain a watermark, which, however, would be
remarkably close to the bottom or top of the sheet.”

Wie ich heute aus inzwischen gréBer gewordener Erfahrung mit Wasserzeichen wei8, ist
es unmdglich, daB das kleine Deckblatt, das nur etwa 6,5 cm hoch ist, das Wasserzeichen
~Schwerter 1“ haben sollte. Das Wasserzeichen selbst ist nur etwa 5,5 cm hoch, und es steht
immer ungefshr in der Mitte des Blattes, d. h. wenigstens 14 cm vom Ober- oder Unter-
Rand entfernt. Wer mit Wasserzeichen gearbeitet hat weif,, wie leicht es ist, aus Unregel-
miBigkeiten der Dicke und Struktur eines Papiers Wasserzeichen beliebiger Form zu
erkennen, deren Entdeckung dann ,folgenschwer” ist.

Seite 531 zeigt die steife Handschrift der letzten Autographe Bachs, wie sie von Georg
von Dadelsen beschrieben und illustriert worden ist3. S. 532 zeigt die Handschrift von
Diirrs Hauptkopisten B, den Wadkernagel den ,Sdireiber des Continno“ nannte. In der
Johannes-Passion taucht seine Handschrift sowohl im Stimmensatz b (Tenore ripieno)
als auch im Stimmensatz a (Traversiere 2) und vielleicht in einigen Text-Incipits beider
Stimmensitze auf, dagegen in keinem spiteren Material. S. 532 ist alles, was
von einer Pilatus-Stimme iibrig geblieben ist, die zu einem der frilheren Stimmensitze
gehorte; sie wurde zur Zeit derjenigen Auffihrung ersetzt, fiir die das Material
auf den beiden spitesten Papiersorten hergestellt wurde. Natiirlich ist sie nur
zufillig und nur fragmentarisch deshalb erhalten, weil Bach ihre leere Riickseite fiir
die Niederschrift 531 benutzte. Die Funktion dieses kleinen Deckblatts in den Stimmen,
so wie sie iiberliefert sind, ist dieselbe wie diejenige vieler anderer mit dem Wasserzeichen
+IFF mit Hirsdh”. Obwohl kein Zweifel daran besteht, daB das Papier dieses Deckblatts
zu einem fritheren Stadium der Geschichte der Johannes-Passion gehdrt, so gehdrt das Blatt
als Deckblatt zu dem spiteren Material, das wir als S. 475 bis 536 numeriert haben.
Und da das Papier nicht mit Sicherheit identifiziert werden kann, konnten ihm in dem von
mir entwickelten Numerierungssystem keine anderen Nummern gegeben werden.

Was sind also die schweren Folgen der von niemandem je angezweifelten Feststellung,
daB das Papier dieses Deckblatts alter sein mag als jenes der iibrigen Deckblitter, die die-
selbe Funktion haben? Da8 es vor der spiten Petrus- und Pilatus-Stimme (S. 477—478) auch
eine frithere gegeben hat? Aber wenn es iiberhaupt frithere Auffilhrungen gegeben hat als
die, zu welcher S. 477—478 gehdren (und daran zweifelt auch niemand), so ist dies selbst-
verstindlich. DaB Bach gelegentlich in spiteren Jahren ein Stiick frither nur einseitig be-
schriebenes Papier wieder benutzt hat, ist kaum folgenschwer. (Ubrigens enthalten die
Handschriften der Johannes-Passion mehr als ein Beispiel dieses Verfahrens.)

Es schien mir notwendig zu sein, die Gefahren einer tendenzidsen ,diplomatischen Quel-
lenkritik“ wie derjenigen Wolffs zu zeigen. Es wire gut, wenn auch der Leser mit seinem
Urteil iiber unser Problem bis zur ausfithrlichen Darstellung des Beweismaterials im Kriti-
schen Bericht zu Band 1I/4 der Neuen Bach-Ausgabe warten wiirde.

(Ubersetzung: Ludwig Finscher)

5 A.a. O, S. 116117,
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Uber Johann Sebastian Badss Kanonwerk
» Yom Himmel hodh, da komm id her“

Eine Entgegnung auf Walter Emery, ,On Evidence of Derivation” und
+A Note on the History of Badi's Canonic Variations“1

VON HANS KLOTZ, XOLN

Bachs Weihnachtskanons® kennen wir in drei Fassungen:

1. in der des Stichs Q,

2. in einer Zwischenfassung, iiberliefert von den Hss. O, T! und T2 sowie dem Druck S?!
(die Originalquelle W fiir diese Zwischenfassung ist verschollen) und

3. in der Fassung der eigenhiindigen Reinschrift A.

Q bringt zuerst die vier Kontrapunktkanons in der Reihenfolge Oktaven-(I), Quinten-(II),
Septimen-(I1l) sowie VergroBerungskanon (IV) und schlieBt mit dem groBen sechsteiligen
Satz (V), der vier Cantusfirmuskanons, eine diminuzione und eine stretta enthilt. W und A
zeigen beide die Reihenfolge I, II, V, IIl, IV und sind auch im Notentext miteinander
verwandt.

Q bietet Bachs Schopfung als ,Schauwerk” in abstrakter Lesenotation (mit Ausnahme
von Satz V, der in allen Fassungen als Orgelpartitur erscheint); W und A notieren sie als
»Spielstiick” in der iiblichen dreisystemigen Orgelpartitur 3.

Die naheliegende Frage, welche der Fassungen die spitere, endgiiltige sei, wurde von den
einschlidgigen Autoren verschieden beantwortet.

Friedrich Karl Griepenkerl sah 18464 in Q ,. . . ohune Zweifel . . die letzte Hand
des Meisters . . .“. Wilhelm Rust bezeichnete 1878% A als die ,Reinsdsrift der Choral-
variationen Vom Himmel hods, da komm ich her, die Bach bereits 1747 durch einen Stidh
verdffentlicht hatte, hier aber mit verbesserten Lesarten in mneuer Ordnung eigenhandig
wiedergibt“. Emst Naumann sagte 1893 ¢ ,Die von Seb. Bads selbst herrithrende Original-
ausgabe wurde fast ausnahmslos als mafigebend (sc. fiir den Notentext seiner Edition)
angesehen”, Albert Schweitzer schrieb 19087 ,Iuteressant ist, daff wir neben dem Stich
noch ein Originalmanuskript besitzen, das jinger ist und die definitiven Lesarten bietet”,
Friedrich Smend machte 19338 als erster auf die Zwischenfassung W aufmerksam; im dbri-
gen vertrat er die Auffassung, daB Q ohne Bachs Mitwirkung nach der bei der Mizlerschen
Sozietit eingereichten Reinschrift verdffentlicht sei und daB die dort gebotene Reihenfolge
der Sitze keinen Anspruch auf Authentizitit habe; in A sah Smend die endgiiltige Fassung.
Georg Kinsky schrieb 1937° ,Nadi der Herausgabe (sc. von Q) uahm Bads nods eine

1 KongreBbericht New York 1961, Kassel 1961, S. 249 ff. bzw. Musical Times 1963, S. 32f.

2 Das Werk wurde 1957/58 in der Neuen Bach- Ausgabe von mir herausgegeben (Serie IV, Band 2, Die
Orgeldiordle aus der Leipziger Originalhandsdirift. Kassel bzw. Leipzig 1958); vgl. dazu den Kritischen
Bericht zu dem genannten Band, Kassel bzw. Leipzig 1957, im folgenden KB, dessen Quellenbezeichnungen auch
hier bem:tzt wurden.

3 KB S.
4 ). 8 Badl Samtlidie Orgelwerke, Edition Peters, Band V, Leipzlg 1846, Vorrede. Griepenkerl scheint A nur
oberflichlich studiert zu haben, denn 1847 beliauptet er in der Vorrede zu Band VI , die adktzehnte

und letzte Nummer (sc. von A) enthdlt die kanonischen Verdnderungen itber das W:Ilmadmlltd o
und erwhhnt weder hier noch in der Vorrede zu Band VII das Bruchstiick ,Vor deimen Thron tret ldl das
unmittelbar auf die Weihnachtskanons folgt und den tatsdchlichen Schlu8 von A bildet.
l BG XXV2, 5. XX.

¢ BG XL.
7 Johann Sebastian Back, Leipzig, Breitkopf & Hartel, S. 261.
8 Badis Kanonwerk ,Vom Himmel hoch da kowm ids her®, B] 1933; gleichzeitig Ver&ffcntlldnmg des Noten-
textes von A in der Reihe der Versffentlichungen der NBG, Leipzig, Breitkopf & Hirtel.
® Die Originalausgaben der Werke ]. S. Backs, Wien, Lelpzig, Zirich (1937).
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grofere Umarbeitung des Werkes vor. Diese zweite Reiuschrift (sc. A) . . . . ist als
Fassung letzter Hand anzusehen”. Hermann Keller urteilte 19481° ,Badh sdirieb sich in
den letzten Jahren seines Lebens das Werk noch einmal ab . . ., verbesserte es in einer Reile
von Einzelheiten und stellte die Reihenfolge der Variationen . .. um . . . So dankbar wir
Swend fiir die Mitteilung der verbesserten Lesarten sein wmiissen, so werden sich doch
die meisten Musiker mit der Umstellung nicht befreunden kéunen, da der Plan der
gestochenen Ausgabe (die ja dods wohl Badhs urspriinglidie Konzeption darstellt) mehr
iiberzeugt als die spitere”.

Als ich mich 1957/58 dazu zu ZuBern hatte, stellte ich — soweit mir bekannt ist, als
erster — fest, daB diese Frage nicht eindeutig zu beantworten ist, weil sich in allen drei
Fassungen é&ltere und jiingere Lesarten ohne erkennbare Regel nebeneinander finden!t.
Wie leicht einzusehen ist, kommt diesem auffilligen Befund grundlegende Bedeutung zu
fiir die Edition des Werkes.

Zur Erklirung des Sachverhalts nahm ich folgende Entstehungsgeschichte an:

Urschrift U — Reinschrift fiir die Mizlersche Sozietdt!* — Stich Q mit verbesserten Les-
arten — ausgiebig umgearbeitete Urschrift U = W (gegeniiber Q viele Verbesserungen, aber
auch einige iltere Lesarten) — eigenhidndige Reinschrift A nach W unter Heranziehung
von Q (bei der Heranziehung von Q wurden einige der &lteren Lesarten durch neuere aus
Q ersetzt, wihrend andere — mit oder ohne Bedacht — stehenblieben).

Diese Konzeption wurde von Walter Emery angegriffen; zugleich hat er ihr eine eigene
gegeniibergestellt13, Zu beidem ist sachlich und auch in anderer Hinsicht einiges zu
bemerken.

Emerys Kritik setzt schon im Vorfeld ein.

Fiir die Zusammengehdrigkeit der W-Zeugen hatte ich folgendes Stemma gegeben:

w
Tt T* Al
| ~.

st o

Kiihnel, der Schreiber von O, hat danach zwei Vorlagen kritisch miteinander verglichen;
O enthilt namlich einen guten Teil der zahlreichen Fliichtigkeitsfehler von T2, aber eben
nur einen Teil. Einen solchen kritischen Vergleich stellt Emery als unwahrscheinlich hin.

Die Tatsache, daB Kiihnel, einer der Begriinder der Edition Peters, nicht nur Verleger,
sondern auch selbst Herausgeber war, spricht jedoch dafiir.

DaB Kiihnel an der unleserlichen Stelle einer Kanonstimme herumprobiert, ohne die
Parallelstelle in der anderen Kanonstimme zu beriicksichtigen (I 3), und da8 er an anderer
Stelle eine Divergenz der beiden Kanonstimmen unverdndert wiedergibt (I 14), laBt
Emery an Kiihnels Intelligenz zweifeln.

10 Die Orgelwerke Johann Sebastian Badss. Leipzig, Edition Peters, 1948,

11 KB S. 14, 86—88, 93 f. u. 96.

12 Meine damalige Vermutung KB S. 86, die Kanonstimmen seien in der Sozietitsreinschrift ausgeschrieben
gewesen, mdchte ich heute nicht mehr ohne weiteres aufrechterhalten.

18 In folgenden Einzelheiten kritisiert Emery zu Recht: die Hs. Ti, von mir — nach Smend, der allein
sie noch gesehen hat — ins letzte Drittel des 18. Jh. datiert, kann auch vor 1766 entstanden sein (und
ist es wahrscheinlich auch, wie ich selbst spter — im KB zu NBA IV/3 — dargelegt habe); der Titel
35 Orgeltrios der Hs. O — die aber weniger als 35 SHtze enthélt — braucht nicht unbedingt auf eine andere
Hs. dieses Titels zuriikzugehen; und schlieBlich sind mehrere Lesarten, die ich als Beweis fir die Zeitfolge
Q-W-A in Anspruch genommen habe, auch im umgekehrten Sinn deutbar bzw. heblich
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Einem solchen SchluB steht jedoch entgegen, daB Bach selber an mehreren Stellen seiner
Kanonstimmen mit Anderungen operiert hat, ohne die Parallelstellen in der anderen
Kanonstimme zu beriicksichtigen 133, ganz abgesehen davon, daB Kiihnel nach den ihm vor-
liegenden Quellen gar nicht stichhaltig entscheiden konnte, welche der beiden Kanonstimmen
denn die endgiiltig gemeinte Lesart enthalte, nach der sich die andere Kanonstimme hitte
richten miissen.

Nach Emery sollen ferner die Schreiber der Hss. O und T2 von der gleichen Vorlage,
némlich T, abgeschrieben haben.

Wenn das wirklich so wire, dann miiBten sich die Schreibfehler, die beide gemeinsam
haben, nicht nur in T! finden, sondern auch in S! irgendwie niedergeschlagen haben. Dies
ist jedoch nicht der Fall. Uberdies war T! zu Kiihnels Zeit im Besitz des Thomaskantors
Schicht, der damals das Kanonwerk nach dieser Unterlage bei Breitkopf & Hartel, Kithnels
Konkurrenz, verdffentlichte. Soviel zu Emerys Ausfihrungen zu diesem Punkt.

Emerys eigene Erklirung lautet so:

Urschrift U — ,revidierte Handkopie” A nach U (mit ,gewissen” Verbesserungen) —
Reinschrift fiir die Mizlersche Sozietit = W (mit weiteren Verbesserungen) — ,nachléssig
retuschierte“ Urschrift U — Stich Q nach U, ohne Reinschrift A heranzuziehen (viele Ver-
besserungen aus A und W ,vergessen“, aber mit einigen Verbesserungen, die nicht in
A sind).

Emery nennt die Urschrift Skizze (,sketch”); dieser Ausdruck diirfte nicht ganz treffend
sein. Hinsichtlich der Anfinge des Werkes werden gewdhnlich — und auch von Emery —
drei Fakten iibersehen: die Worte des Nekrologs ,volistindig ausgearbeitet” 14, die in allen
Fassungen iiberlieferte Signierung sowohl von IV als auch von V mit den Tonbuchstaben
B-A-C-H und die Verschiedenheit der Notierung von I—IV einerseits und V andererseits
in Q. Das alles 148t vermuten, daB das Werk zunichst nur aus den vier Kontrapunktkanons
I-1V bestand und erst spiter, vielleicht im Hinblick auf die Sozietit, ,vollstdndig aus-
gearbeitet” wurde, nimlich mit der Hinzufiigung von vier Cantusfirmuskanons, die aber
dann aus irgendeinem Grund nicht in die Schauwerknotation umgesetzt wurden15.

A soll nun, so Emery, nach U geschrieben sein, und , gewisse“ Verbesserungen enthalten.
Dieser Terminus ist unzureichend; er erschopft den Sachverhalt in keiner Weise. In Wirk-
lichkeit stellt A eine ,gréfere Umarbeitung” des Werkes dar, was Kinsky 1937 schon
festgestellt hatte, und enthilt nicht ,gewisse”, sondern, neben einer neuen Anordnung
der Sitze, eine Fiille von Verbesserungen, die zur gréBeren Hilfte mit der systematischen
Neugestaltung von III zusammenhingen 18,

Die beiden kanonischen Unterstimmen von III sind grofenteils in gleichférmigen Achteln
gefiihrt und tragen auf lange Strecken hin ostinaten Charakter; der Cantus firmus in der
Oberstimme geht in ruhigen Halben einher. Demgegeniiber war die frei kontrapunktierende
Stimme in der Fassung von Q metrisch nicht stark genug profiliert und motivisch nicht
geniigend geprégt. Bach hat daher diese Stimme in der Fassung von W und A eingreifend
umgearbeitet, wobei er sie nicht nur motorisch belebte und rhythmisch reicher entwickelte
(Fig. 1), sondern sie auch motivisch stiirker charakterisierte, indem er ein prignantes Motiv
von Takt 9 (Fig. 2) aufgriff und drei weitere Takte in deutlicher Richtung auf dieses Motiv
hin veridnderte (Fig. 3):

133 Die betr. Stellen sind KB S. 97 einzeln aufgefithrt.
14 Zur Societdt hat er den Choral geliefert Vom Himmel hods, da komm ich her, vollstdndig ausgearbeitet,
der hernadt in Kupfer gestodien worden.” Natiitlih waren Bachs Werke normalerweise ,vollstdndig ausge-
f;b?&etg; der Ausdruck muB darum hier einen besonderen Sinn haben.

. 86.
16 Wahrend in I, II und IV je anndhernd 10 und in V anndhernd 20 T&ne betroffen sind, handelt es sich
in IIl um etwa 85.
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A bietet das Werk also auf einer héheren Entwicklungsstufe als Q; daB auch dieser
Umstand — neben dem oben S. 296, Abs. 2 genannten — fiir eine Edition grundlegende
Bedeutung hat, liegt auf der Hand. Nach diesem Befund fillt es schwer, mit Emery anzu-
nehmen, daB A nach der nicht oder nur wenig umgearbeiteten Urschrift geschrieben sein
soll; dem steht entgegen, daB A trotz seiner vielen verbesserten Lesarten nicht den Eindruck
macht, quasi improvisando niedergeschrieben worden zu sein. Emery muB dies aber
annehmen, weil er glaubt, daB Q, das von den Neuerungen aus A nichts enthilt, nach
der revidierten Urschrift hergestellt sei, W aber fiir die Sozietdtsreinschrift halt.

Auch ich habe angenommen, da8 Bach A nach der Urschrift anfertigte, aber dabei aus-
driicklich vorausgesetzt, daB er diese Urschrift vorher ausgiebig umgearbeitet hatte (die
umgearbeitete Urschrift habe ich dann W genannt) 1.

In W aber glaubt Emery die Sozietitsreinschrift zu erblicken: nach meiner Darstellung,
so Emery, habe man zwar Abschriften von einer revidierten Skizze, aber niemand von der
Sozietdt solle Abschrift genommen haben von dem Werk, das doch eigens fiir diese
geschrieben war, oder, falls doch, solle nichts davon auf uns gekommen sein. In der Tat,
Emerys Zweifel klingt einleuchtend; die Tatsachen aber deuten gerade in die umgekehrte
Richtung.

Fiir die Uberlieferung Bachscher Skizzen und Entwiirfe nimlich haben wir Parallelen?s,
nicht aber fiir die Herkunft von Bachhandschriften von Mizler: es liegen noch nicht einmal
endgiiltige Beweise dafiir vor, da das bekannte HauBmannportrit mit dem bei der Sozietét
eingereichten Bild identisch sei.

Dariiber hinaus ist folgendes zu bedenken. A enthilt nicht nur die Weihnachtskanons,
sondern auch die Siebzehn Chorile; es existiert nicht nur zu dem Kanonwerk eine Zwischen-
fassung (nimlich W), sondern auch zu den Siebzehn Chordlen'?; beide Zwischenfassungen
stehen der Reinschrift A nahe, und die Zeugen beider Zwischenfassungen gehéren zu ein und
derselben Gruppe von Hss., die nach Inhalt und Lesarten zusammengehéren.

Diese Quellen weisen nun auf die Thomasschule und nicht auf Mizlers Sozietidt, und die
Zwischenfassung der Siebzehn Chorile bildet ein Vorstufe zur Fassung von A und nicht
eine Weiterentwicklung davon.

Auch nach Bachs Tode lag ein Teil seiner persdnlichen Hss. in der .,Componirstube” des
Thomaskantorats®® und wurde u. a. noch von Mendelssohn und Hauser ausgewertet.
O, T! und T2 bilden mit bestimmten Hss. von Kirnberger, Kittel, Oley und Penzel eine
zusammenhingende Gruppe !, der wir einen ganz bestimmten Ausschnitt von Bachs Orgel-
schaffen zu verdanken haben, nimlich die Chorile der sogenannten Kirnbergerschen
Sammlung, 12 Stiicke aus den Siebzehn Chordlen in einer A nahestehenden Zwischen-
fassung®® und die hier in Frage stehende Zwischenfassung W der Weihnachtskanons.

17 KB S. 87.

18 Dije Hss. BB Mus. ms. Bach P 801 und 802 @berliefern Skizzen zu BWV 667 bzw. 722, 729, 732 und 738;
KB S. 20 u. S. 24.

1% KB S. 50 u. S. 62.

20 B. F. Richter, Uber die Schicksale der der Th diule zu Leipzig angehdrenden Kantaten Johann Sebastian
Bads. BJ 1906.

21 KB S. 49—51 u. S. 53 f.; vgl. auch KB IV/3 S. 13 ff.

22 KB S. 5.
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Von den genannten Zeugen weisen fiinf auf die Thomasschule: Schicht, der Besitzer
von T!, war Thomaskantor; Kirnberger, Kittel und Oley waren Bachschiiler, und Penzel
war Thomanerprifekt und kommissarischer Thomaskantor; die beiden restlichen sind die
Kiihnelsche Hs. O und die Breitkopfsche Hs. T=.

Auch andere Indizien erleichtern es nicht gerade, mit Emery in W die Mizlerreinschrift
und eine Weiterentwicklung von A zu sehen. So wiirde man eine Reinschrift fiir die
Sozietdt der musikalischen Wissenschaften eher in gelehrter Schauwerknotation vermuten
(die Q tatsichlich aufweist) — W aber ist in Spielpartitur geschrieben; und wenn die
Sozietitsreinschrift wirklich den hohen Entwicklungsstand von W gehabt hitte, dann miiBte
diesen der Stich, der gewiB mit im Hinblick auf die Sozietdt gemacht wurde, eigentlich
auch gehabt haben. SchlieBlich miiBten die Eigenlesarten von W die Weiterentwicklung von
W gegeniiber A einigermaBen bezeugen; sie sehen aber fast durchweg ilter aus als die
parallelen Lesarten von A2,

Solche Erwigungen werden von Emery ignoriert. Die Zeitfolge A—W steht fiir ihn fest.
Er glaubt, einen schliissigen Beweis dafiir zu besitzen: an fiinf Stellen nimlich (III 6 sowie
IV 15, 29, 31 und 41) ist A korrigiert, und die W-Zeugen stimmen mit dem Ergebnis
iiberein; also, schliefit Emery, komme W von A her (, W is derived from A“).

Ohne es zu bemerken, beweist Emery aber im gleichen Satz selbst, daB eine solche
Folgerung nicht schliissig ist.

Nach Emery habe Bach die fiinf Stellen zuniichst aus seiner Vorlage U in A eingetragen,
dann in A eine Verbesserung angebracht, und dann in dreien der fiinf Fille die neue Lesart
auch in U hineinkorrigiert (damit will Emery erkliren, daB diese drei Stellen auch mit
Q iibereinstimmen, das ja, nach Emery, von U herkommen soll).

Wohlgemerkt: Emery hat es hier ausdriicklich mit der Folge U—A; in beiden stand eine
alte Lesart, und in beide ist, immer nach Emery, eine neue Lesart hineinkorrigiert.

Nun brauchen wir uns nur einmal vorzustellen, irgendjemand schreibe U ab. Natiirlich malt
der nicht den Korrekturvorgang nach, sondern er notiert das Ergebnis in Reinschrift. Dieser
U-Zeuge werde nun zusammen mit der korrigierten Reinschrift A Emery vorgelegt: dieser
muB, ganz wie oben, schlieBen, daB U von A herkomme, daB es sich also um die Folge A—U
handele.

Damit ist der von Emery praktizierte SchluBfolgerungsmechanismus ad absurdum gefiihrt;
fir die Bestimmung der Zeitfolge von W und A ist er wertlos.

Im iibrigen hat der von Emery angenommene Hergang noch einen anderen Mangel.
Nach Emery trug Bach aus U eine alte Lesart ein, verbesserte diese in A, und korrigierte
schlieBlich in immerhin drei von fiinf Fillen das Ergebnis auch in U hinein. Dagegen ist
an sich nicht das geringste einzuwenden: Bach bringt damit eben auch U auf den besseren
Stand.

Nun hat Bach aber in A noch eine verhiltnismiBig groBe Anzahl weiterer verbesserter
Lesarten geschaffen; von diesen findet sich jedoch nichts in Q, das ja, nach Emery, von U
herkommen soll — was nicht gerade sehr fiir Emerys Vorstellungen spricht.

Mit der Deutung von W als Vorlage fiir A fallen alle diese Schwierigkeiten weg. Dann
ist ndmlich W identisch mit der Urschrift U, die von Bach auf die Reinschrift A hin umge-
arbeitet ist, enthilt also von vombherein alle die vielen neuen Lesarten; der Vorgang bei
den von Emery angefiihrten fiinf Korrekturen bildet dann keine unverstindliche Ausnahme.

Bach verfuhr danach mit A und W ganz so, wie Emery es fiir A und U annimmt: er trug
aus W eine alte Lesart in A ein, verbesserte diese in A und brachte anschlieBend W auf
den verbesserten Stand — und zwar in allen fiinf Fillen; die Abschreiber von W notierten

23 In KB S. 93 ist eine Anzahl solcher Eigenlesarten von W nachgewiesen.
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das Ergebnis in Reinschrift. Das Resultat dieses Vorgangs entspricht genau dem heute vor-
liegenden Befund.

In IV 31 konnen wir in der Lesart der W-Zeugen noch eine Spur dieses Prozesses
erkennen. Bach notierte in A und W zunichst

Das Ergebnis ist die aus Altem und Neuem gemischte, an sich wenig einleuchtende Tonfolge,
wie sie sich heute noch in der Hs. O und in der Smendschen Fotokopie der heute verschollenen
Hs. T2 findet.

Mit der Annahme der Zeitfolge W—A ldsen sich auch die iibrigen Schwierigkeiten.
Wir brauchen nicht anzunehmen, daB Bach die eingreifende Umgestaltung seines Werks
beim Niederschreiben von A gleichsam improvisiert habe; sie ist durch W (= umgearbeitetes
U) wohlvorbereitet. Die Tatsache, daB fiir eine Mizleriiberlieferung keine Parallelen vor-
liegen, wird unerheblich; daB wir fiir die Uberlieferung Bachscher Skizzen und Entwiirfe
Beispiele haben, wurde bereits erwihnt. Auch stort es nicht mehr, daB W nicht in Schauwerk-
notierung geschrieben ist, sondern in Spielpartitur; es war nicht fiir die Sozietidt bestimmt,
sondern — wie A — fiir die Musizierpraxis. Damit stellt sich auch die Frage hinsichtlich
einer Diskrepanz der Entwicklungsstufen von Sozietitsreinschrift und Stich nicht mehr,
und schlieBlich steht die angenommene Zeitfolge mit dem Charakter der Eigenlesarten von
W in Harmonie.

Wir kommen zur chronologischen Einordnung von Q.

Da handelt es sich zunéchst um das grundsitzliche Verhaltnis von Handschrift und Stich.
Die Handschrift geht dem Stich als Vorlage voraus, dariiber ist nicht zu streiten, und Emery
hat durchaus den gesunden Menschenverstand fiir sich, wenn er von da aus die Folge Q—A
fiir unwahrscheinlich hilt und ihr die Reihenfolge A—Q als ,normal” gegeniiberstellt.

Alsbald aber ist Emery selbst gezwungen zu versichern, da8 A gar nicht die Vorlage von
Q ist; Q und A haben also in diesem Zusammenhang nichts miteinander zu tun, ihre Eigen-
schaften als Handschrift bzw. Stich spielen fiir die Zeitfolge keine Rolle mehr.

A hat gegeniiber Q offenbar seine eigene Bedeutung gehabt.

Statt nach dieser Bedeutung zu fragen, bleibt Emery trotz allem bei der Zeitfolge A—Q,
als ob A eben doch die Vorlage fiir Q gewesen sei, erklart aber Bach gleichzeitig fiir so
»unverniinftig, dem Stecher (nicht A, sondern) eine .nachlissig retuschierte Skizze* als
Vorlage gegeben zu haben (ndmlich U).

Die Reinschrift A, enthaltend die sechs Sonaten, die 17 Chorile und die Weihnadits-
kanons?, diirfte als Grundlage fiir eine Verdffentlichung gedacht gewesen sein. Die Weih-

24 Die Originale sind im Diskantschliissel notiert.

25 Urspriingliche Lesart unsicher.

26 Nach dem Kanonwerk ist von unbekannter Hand noch der Sterbechoral .Vor deinen Thron tret ich®
eingetragen; dieser muB hier auBer Betracht bleiben.
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nachtskanons hatte Bach der Sozietit ,geliefert” und in abstrakter Notierung als Schauwerk
verdffentlicht; mit ihrer Niederschrift in A war offenbar eine Veréffentlichung als Spiel-
stiick in Orgelpartitur ins Auge gefaBt, ein duBerer AnlaB, gelegentlich dessen Bach das
Werk gleichzeitig in Notentext und Anordnung neu gestaltete.

Es handelt sich also um zwei Editionen verschiedener Art: von der ersten ist uns der Stich,
aber nicht die hs. Vorlage erhalten®’; von der zweiten haben wir nur die Handschrift, zum
Stich ist es nicht mehr gekommen.

Hoéren wir Emery weiter. In A finden sich in IV 15, 31 und 41 Korrekturen, deren Ergeb-
nis mit Q iibereinstimmt; daraus folge, sagt Emery, daB Q spiter sei als A.

Natiirlich kann man diese Korrekturen in dieser Richtung interpretieren, aber auch in der
umgekehrten, denn die Annahme, daB A nach dem umgearbeiteten U-W unter Heran-
ziehung von Q hergestellt ist, wird ja gerade durch jene drei Korrekturen illustriert: Bach
schrieb an den drei fraglichen Stellen zunichst aus W ab, idnderte diese dann nach Q und
brachte schlielich auch W auf diesen Stand.

Selbstverstindlich hitte Bach die Version von Q sofort eintragen konnen, ohne erst die
vermutlich &ltere W-Lesart zu notieren; aber auch einem Bach kann einmal ein Versehen
passieren, und schlieBlich handelt es sich in allen drei Féllen um den letzten Satz des Werkes.
bei dessen Niederschrift man sehr wohl eine Ermiidung des Schreibers annehmen darf.

Natiirlich verwahrt sich Emery vorsorglich dagegen, daB Bach sich so versehen haben
kénnte, da ihm ja neben W doch auch Q vorgelegen habe; aber erstens hat sich Bach in den
Kanonstimmen an nicht weniger als sieben Stellen versehen, und auch das, obwohl er die
richtige Kanonstimme vor Augen, ja sogar soeben erst eigenhiindig niedergeschrieben hatte
(womit Bach selbst dem Argument Emerys den Boden entzieht), und zweitens steht es gerade
Emery nicht sonderlich an, sich auf eine angebliche Unfehlbarkeit desselben Bach zu berufen,
der sonst, wo es in Emerys Vorstellungen hineinpa8t, ,vergeBlich®, nachlissig” und ,unver-
niinftig” gehandelt haben soll. Denn nach Emery war Bach so ,unvemiinftig“, zur Herstel-
lung von Q dem Stecher als Vorlage eine .nachlissig retuschierte Skizze?2® zu geben, wo-
bei er viele der Verbesserungen aus der ,revidierten Handkopie® A (die ja nach Emery
schon vorgelegen hat) ,vergessen” gehabt haben soll 29.

Dieser Vorstellung Emerys zu folgen fillt schwer, wenn wir uns vor Augen halten, da
A nicht einfach eine ,revidierte Handkopie“ war, sondern daf es das Werk in einer plan-
miéBig umgearbeiteten Fassung enthielt, die III in systematischer Neugestaltung, eine Fiille
von Einzelverbesserungen in allen Sitzen und eine neue Anordnung des Ganzen bot.

Auch hier stofen wir wieder darauf, daB Emerys Formulierungen in einem wichtigen
Punkte unzureichend sind.

Emerys Formel ,a revised reference copy“ fiir A kann vieles bedeuten, den wahren Sach-
verhalt vermutet man dahinter kaum; und wenn Emery schreibt ,although Q is later than
A, it is not in every way better”, so klingt das durchaus wie ,Q ist im groBen ganzen besser
als A, nur nicht in allen Einzelheiten“, wihrend doch gerade das Gegenteil davon richtig
ist.

Ferner, nach Emery hat A ,certain improvements” vor Q voraus, und dieses ,a few
further improvements” vor A: ein paar bessere Lesarten hin und her, die die eine Quelle
vor der anderen voraus hat, so liest sich das; daB A ein Mehrfaches an besseren Lesarten
enthilt gegeniiber Q, daB es iiberhaupt auf einer héheren Entwicklungsstufe steht, das
kann man aus Emerys Formulierungen beim besten Willen nicht herauslesen.

27 Die Korrekturbdgen waren vor dem Kriege 1939/45 noch vorhanden; s. KB S. 87.

28 An anderer Stelle lesen wir bei Emery ,heavily corrected sketch®; danach sieht er die ,carelesswess® wohl
besonders darin, daB Bach A dabei vernachlidssigte.

20 Emery beruft sich auf die Verdffentlichung von Clavieriibung II als Parallelfall. Wie weit die Parallelen
wirklich gehen, miiBte ndher gepriift werden.
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Hier stellt sich die Frage, ob Emery die Texte der Fassungen iiberhaupt geniigend studiert
hat, und wenn ja, aus welchen Griinden er in einer so wichtigen Sache jene unbestimmten,
schillernden und irrefithrenden Formulierungen wihlte, die den Leser iiber den wahren
Sachverhalt im unklaren lassen.

Jedenfalls war nicht nur iiber das Verhiltnis der Fassungen von Q und A, sondern auch
iiber fast alle im Lauf dieser Ausfilhrungen angefiihrten Fakten aus Notentext und Kriti-
schem Bericht der Neuen Bach-Ausgabe hinreichend Auskunft zu gewinnen. Warum sich
Emery bei seiner Kritik auch mit diesen nicht auseinandersetzt, ob er iiberhaupt Notentext
und KB der NBA mit der Aufmerksamkeit gelesen hat, die man erwarten darf, auch diese
Fragen sind offen.

Wenn Emery schlieBlich schreibt , Again, Klotz rigthly states that at C 7, bar 27, L. h.,
A has an ornament, but Q has not. What he does not say is that Q prints this movement
as a puzzle canon, and in bar 27 it omits the notes as well as the ornament. But when his
quotations are correct, his explanation can be reversed” und damit die im KB S. 92 ge-
gebene Tabelle sub voce ,Zeitfolge* kritisch behandelt, so gibt es keine Frage mehr:
Emery kann den KB nicht aufmerksam gelesen haben, denn diese seine Angaben dariiber
sind falsch. Bei jener Tabelle geht es nicht um die Zeitfolge, sondern darum, daB W und A
zwar miteinander verwandt sind, im einzelnen aber voneinander abweichen (was ausdriick-
lich vermerkt ist), und daB die zweite Kanonstimme in der fraglichen Variation nicht aus-
geschrieben ist, wurde nicht verschwiegen, sondern auf S. 87 und S. 98 klar und deutlich
gesagt.

Worauf will Emery mit seiner Kritik und seiner Konzeption hinaus? Es sind im wesent-
lichen drei Dinge:

1. mdchte er die Reihenfolge der Variationen in Q (I—V) als spiteste, endgiiltige erweisen
(die NBA behandelt die A-Reihenfolge als die endgiiltige),

2. glaubt er in der Zeitfolge der Quellen einen MaBstab fiir die Endgiiltigkeit der Les-
arten zu bekommen (dariiber weiter unten) und

3. will er hinsichtlich des Notentextes die Lesarten der drei Fassungen sinngemif kombi-
niert wissen (damit ist Emery véllig im Recht, aber — s. u.).

Die Reihenfolge der Variationen in Q stellt, wie Keller 1948 schon richtig bemerkte,
Bachs urspriingliche Konzeption dar; darauf deuten die Anzeichen hinsichtlich der Ent-
stehungsgeschichte des Werkes und der formale Aufbau von V; V ist als Vervollstindigung
von [—IV und als Finalsatz konzipiert.

Uber den Charakter von V als Vervollstindigung s. o. S. 297, Abs. 6. Fir V als Finale
sprechen drei Indizien: einmal ist V mit den Tonbuchstaben B-A-C-H signiert, ferner bietet
V nicht nur vier Variationen des Liedes im Cantusfirmuskanon, sondern dariiber hinaus
noch eine Diminution (mit der SchluBzeile des Liedes als BaB) und eine Stretta (mit dem
Schlufton des Liedes als Orgelpunkt), und schlieBlich ist V in der Form der Grandjeu-Dia-
loge der altfranzdsischen Orgelmessen geschrieben, die Bach nachweislich studiert hatte;
Signatur sowie Diminution und Stretta sind aber spezifisch fiir SchluBsitze, und die Grand-
jeu-Dialoge bilden in aller Regel die Finalstiicke der zyklischen Formen von Kyrie, Gloria
und Agnus Dei.

Ist V aber als Finale konzipiert, dann ist die A-Reihenfolge III VIIIIV die spétere, was
mit dem Charakter des Notentextes harmoniert.

Um die Reihenfolge I—V dennoch als endgiiltig zu erweisen, nimmt Emery an, da Q
spéter sei als A, und mu$ gleichzeitig annehmen, daB Bach bei der Herstellung von Q die
Neuerungen von A, zu denen ja gerade auch die Reihenfolge gehdrt, ,vergessen” habe. In
diesem von Emery gewollten Sinn verliert die Q-Reihenfolge aber den Charakter einer Ent-
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scheidung: die Sitze stehen danach in Q deswegen in der Reihenfolge [—V, weil sie in der
Urschrift so stehen 3,

Die Zeitfolge der Quellen ist fiir Emery ,a source of information about Bads's methods
of revision”, Man wiinsche ,to kiuow whether Bad lengthened or shortened the last notes
of the choral lines in C 5 (bars 7, 12, 17); and wether he replaced a single note by an octave
leap, or the reverse (C 8, bar 16; C 7, bar 15). From this point of view the dironological
order of Q and A makes all the difference”.

Nach der Zeitfolge der Quellen das Alter der Lesarten bestimmen zu wollen, diirfte eini-
germaBen schwierig sein, wenn man weiff — was Emery durchaus zugibt —, daB alle Fas-
sungen iltere und jiingere Lesarten nebeneinander enthalten. Fiir die Verlingerung oder
Verkiirzung der Cantus-firmus-Zeilenenden in II kanm man BWV 651 als Parallele heran-
ziehen; hier erscheinen in den #lteren Quellen Halbe mit Pause, in den jiingeren und A
dagegen Ganze, und so kénnte wohl hinsichtlich der Weihnachtskanons Q mit seinen Halben
plus Pause die iltere Form, A mit seinen Ganzen die jiingere bieten. Aber aus dem Alter der
Quellen folgt das nicht.

Denn auch Emery gibt zu, daB sowohl A vor Q Verbesserungen voraus hat als auch um-
gekehrt, und bewihrt diese Einsicht in der Forderung, die er fiir die Gewinnung eines guten
Notentextes aufstellt: daB niimlich die Lesarten der drei Quellen sinnvoll kombiniert werden
miissen.

Damit aber kommt Emery zu spit, denn drei Jahre zuvor wurde der Notentext der NBA
nach eben diesem Grundsatz hergestellt3: er fuit auf A, enthilt aber zugleich die jiingeren
bzw. besseren Lesarten aus Q und W, woriiber der KB detailliert Auskunft gibt.

Beides ist Emery offenbar ebenfalls entgangen.

Wir kommen zu unserer Ausgangsfrage zuriick. A enthilt die ,maBgebende” Fassung,
was Rust, Schweitzer, Smend, Kinsky und Keller schon lange richtig festgestellt hatten:
gegeniiber Q bietet A das Werk in griindlicher, systematischer Umarbeitung, auf einer
héheren Entwicklungsstufe; gleichzeitig aber enthalten Q und W in einer Reihe von Fillen
jiingere bzw. bessere Lesarten. Die Zeitfolge der Quellen ist demnach im vorliegenden Fall
eine Frage zweiten Ranges; von wirklicher Bedeutung fiir eine Edition sind die eben ge-
nannten Umstinde, auf denen auch die NBA fufit.

Beethoveniana

VON JOHANN ZURCHER, BATTERKINDEN/SCHWEIZ

Die Beethovenautograph-Sammlung der Konservatoriumsbibliothek Paris enthilt unter
Signatur MS 82 ein Allegretto in ¢ fiir Klavier aus dem Jahre 1797, welches bisher nur als
Fragment bekannt warl. Dank einer auBerordentlich scharfen Photokopie, die mir 1961
von der Bibliothek zugesandt wurde, konnten jedoch die weniger deutlichen, an das Stiick
anschlieBenden autographen Skizzen als Nachtrag des fehlenden Teils erkannt werden.

Hat man die letzte Doppelseite des Autographs vor sich, so sind rechts noch die 19 Schluf-
takte notiert, wihrend die linke Seite, vollgeschrieben, mit Takt 73 endet: die Teile passen
nicht zusammen; es fehlt ein Blatt oder ein Bogen. Aus der dreiteiligen Anlage des Stiickes
und der beginnenden Ausschreibung der Wiederholungsabschnitte des 3. Teils 148t sich die

30 Wie Keller bin auch ich als Musiker der Q-Reihenfolge mehr zugenmeigt; auch Emery mag es so gehen,
was fiir ihn vielleicht die Triebfeder fiir seine Konzeption ist. Damit ist jedoch ledigﬁdx die Frage
beantwortet, was uns geflllt, und nicht die, was Bach gewollt hat.

31 Und nicht auf Grund einer angenommenen Zeitfolge, wie Emery meint.
1 Max Unger, Die Beethovenhandsdiriften der Pariser Konservatoriumsbibliothek, Beethovenjahrbud 1935;
Willy Hess, Katalog der nickt in der Gesamtausgabe enthaltenen Werke Beethovens, 1957,
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Zahl der fehlenden Takte auf ca. 30 abschitzen. Ob Beethoven das fehlende Blatt bewuBt
entfernte oder bereits selber schon vermifte, ist nicht zu entscheiden. Jedenfalls aber stellen
die nachfolgenden Noten nicht irgendwelche Skizzen dar, sondern die vollstindig notierten
30 Takte, die genau in die Autographenliicke passen und nur insofern skizzenhaft sind, als
Beethoven stellenweise noch weitere Varianten angedeutet und das Ganze, im Gegensatz
zur zierlichen sauberen Schrift des bisherigen Fragments, offensichtlich sehr eilig und daher
wenig deutlich festgehalten hat: ein wahrer Sturmwind von Noten! Der 1. Takt des fehlen-
den Teils ist hierbei von Beethoven offenbar vergessen und dann unten an der Seite noch
mit Bleistift hingesetzt worden, jetzt halb verwischt (Takt 74).

Der Herausgeber der Supplementbinde zur Beethoven-Gesamtausgabe, Willy Hess,
Winterthur, hat diesem Befund sofort zugestimmt und das Allegretto unter Beifiigung
einiger wichtiger Ubertragungskorrekturen erstmals und vollstindig im Druck erscheinen
lassen (9. Supplementband, 1965, S. 19—22).

Da im fehlenden Autographenblatt bei gleicher Schrift mindestens ca. 75 Takte Platz
gefunden haben miissen, nicht bloB 30, so erhebt sich die Frage nach der Gestalt des
verlorenen Teils. Willy Hess vermutet drei Minore-Teile mit dazwischen liegenden Mag-
giore-Teilen, also eine finfteilige Form. Der identifizierte Nachtrag wire demnach eine
autographe 2. Fassung, die das Stiick vereinfachend auf drei Teile reduziert.

In Takt 77/78, oberes System, ist noch eine Korrektur nachzutragen, wo wir einen
autographen Bindebogen iibersahen?; es muf dort heiBen entweder:

1.

S S N - J D S S WO G AN S W |
S i TN S S (va—, S SIS R 1 —
—— — —

2.

In derselben Autographensammlung findet sich unter Signatur MS 61 ein Menuetto in
As fiir Streichquartett mit vorgéngiger Fassung fiir Klavier. Diese letztere hat Willy Hess
in den 8. Supplementband aufgenommen (S. 14). Zu berichtigen ist dort, mit Zustimmung
des Herausgebers, die fehlende Wiederholung des dritt- und viertletzten Taktes, die auch

fir die Klavierfassung gilt, da Beethoven ein bis dariibersetzt (und im Quartettsatz auch
ausfiihrt) :

3. bis 1 . [l ! I |

I 4

BRI ﬂ

Beitrige zur Biographie Paganinis

VON GERALDINE DE COURCY, NEW YORK

Unter den Schriftstellern sind die Biographen Paganinis vielleicht die ungliicklichsten,
weil trotz sorgfiltigster Untersuchungen ihre Hypothesen und SchluBfolgerungen durch
das plstzliche Auftauchen eines bisher unbekannten Briefes, der unregistriert in den stau-
bigen Archiven einer kleinen italienischen Stadt verborgen war, véllig umgestofien werden

2 Hinweis von Gerhard Puttkammer, Burgdorf/Schweiz.

20 MF
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konnen. Ein weiterer die Arbeit erschwerender Umstand ist die Neigung der Landsleute
Paganinis, den groBen Virtuosen als ,Titan“ ohne alle menschlichen Schwiichen zu ver-
ehren und, ohne auch nur den Versuch einer Uberpriifung, alle Legenden zu glauben, die
von seinen Bewunderern oder von ihm selbst erfunden worden sind, um den ihn umgeben-
den Nimbus zu vergréBern und seinen Weltruhm zu festigen. Der auslindische Biograph befindet
sich daher sehr im Nachteil, es sei denn, daB er Zeit und Geld fiir eine Italienreise zu
opfern bereit wire, um an Ort und Stelle Nachforschungen anzustellen. Sonst kann er die
Mifverstindnisse und Unklarheiten nicht vermeiden, die unausbleiblich auf Grund unzu-
reichenden und fehlerhaften Materials zustandekommen.

Selbst heute, nachdem der iiber manchen Ereignissen seines Lebens liegende Schleier
geliiftet worden ist — und nicht immer zu seinem Vorteil — erscheinen Biographien und
Artikel, die die alten Legenden hartnickig wiederholen, obgleich jede geschichtliche Dar-
stellung der napoleonischen Zeit in Italien die Autoren von der Unrichtigkeit vieler
Erzdhlungen iiber seine Jugendzeit und sein Wirken iiberzeugen kdnnte. Auf die italieni-
sche Gewohnheit, biographische Angaben ohne Priifung ihres Wahrheitsgehaltes als Tat-
sachen anzunehmen, hat Frank Walker in seiner Verdi-Biographie schon treffend hin-
gewiesen.

Gleichgiiltigkeit und Mangel an kritischem Vermégen auf Seiten der Paganini-Verehrer
haben im Laufe der Zeit dazu gefiihrt, da viele Legenden und Irrtiimer die Konturen von
tatsichlichen Begebenheiten angenommen haben, die ginzlich auszumerzen fast unméglich
geworden ist. Man findet sie stindig wiederholt in Biographien und Lexika, obwohl un-
widerlegbare Beweise fiir ihre Unrichtigkeit vorliegen. Es sei hier z. B. an das Geschenk
an Berlioz erinnert. Niemand in Italien hat sich je bemiiht, den unfreundlichen Geriichten
nachdriicklich entgegenzutreten, daB Paganini nur seinen Namen zur Verfiigung gestellt
habe, um dem Geschenk eines bekannten Zeitungsverlegers zusitzlichen Glanz zu ver-
leihen — natiirlich zu seinem eigenen materiellen Vorteil. Die zwei Briefe an seinen
Bankier Migone und seinen Freund Germi, die ohne den geringsten Zweifel seine spontane
GroBziigigkeit dokumentieren, wurden in Italien nach seinem Tode bekannt und 19351
zusammen mit anderer Korrespondenz sogar verdffentlicht. Niemand dachte aber daran,
diese Briefe mit dem Berlioz-Geschenk in Verbindung zu bringen und damit die immerhin
bestehenden Zweifel zu beheben, bis ich im Jahre 1957 durch Faksimile-Reproduktion der
genannten Briefe in diesem Zusammenhange ,die Iutegritdt des Kiinstlers und der Tat*
(Jacques Barzuns Ausdruck) endgiiltig feststellte 2.

Ahnlich verhilt es sich mit der Geschichte von Paganinis Erhebung in den Adelsstand,
die von seinen Landsleuten fiir bare Miinze genommen wird, obwohl schon das Jahr 1832,
in dem die Verleihung des Adelstitels ,vom Westfalischen Hof“ vollzogen worden sein
soll, ihre ganze Fragwiirdigkeit enthiillt. Einen ,Westfalischen Hof" hat es nur von 1807
bis 1813 gegeben. Das Fiirstenhaus Salm-Kyrburg hat bereits im Jahre 1810 seine Souverini-
tit und damit auch das Recht zu Standeserhdhungen verloren, so da8 Fiirst Friedrich IV. zu
Salm-Kyrburg nicht berechtigt war, im Jahre 1832 Paganini in den Adelsstand zu erheben
oder ihm den Barontitel zu verleihen3. Auch die Ausnahme, da8 der Kauf eines privaten
»Ordens von Stanislas” von Agenten des Geheimpolizisten Eugéne-Frangois Vidocq ihm das
Recht gegeben habe, einen Titel zu tragen, ist nicht gerechtfertigt. Es besteht kein Zweifel,
daB seine Begabung einen Titel verdient hitte — aber einen solchen, der durch seinen
eigenen Souverdn verlichen wurde, nicht aber durch den Kauf eines wertlosen Schmuck-

1 Arturo Codignola: Paganini Intimo, Genua 1935.

2 G.I1.C. de Courcy: Paganini the Genoese, Norman/Oklahoma 1957, Bd. II, S. 184—185. Im zwanzigsten
hhl'bundert hat niemand mehr Paganinis Aufrichtigkeit bezweifelt, aber niemand war in der Lage, doku-
mentnrild:el Beweismaterial fiir sie beizubringen.

8 G. 1. C. de Courcy: Niccolo Paganint, Chronologie selnes Lebens, Wiesbaden 1961.
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stiikes von irgendeinem Taugenichts, der auf die Leichtgldubigkeit und Eitelkeit des
Musikers spekulierte.

In diesem Zusammenhange ist eine neue Arbeit von Don Ferruccio Botti4, dem Pfarrer
einer Kirche in Talignano in der Umgebung von Parma, von besonderem Interesse. In
Teil II seiner Arbeit veroffentlicht er einige Dokumente, die sich mit Paganinis Leidensweg
nach dem Tode befassen und das bekannte Bild wesentlich verindern. Arturo Codignola
machte als erster die offiziellen Dokumente iiber die kirchliche Kontroverse bekannt, die
Paganinis Bestattung in ,terre sainte” verhindert hat; er war auch der erste, der die
traurige Odyssee der Uberreste des Meisters von Nizza nach Parma in den Jahren 1840
bis 1845 beschrieben hat. Nachdem er die pietitlose Exhumierung von 1893 zugunsten des
tschechischen Kiinstlers Franz Ondti¢ek erwihnt hat, schreibt er, daB ,drei Jahre spiter
(das wire 1896) der Leicinam ermeut ausgegraben und nach einem neuen Friedhof* iiber-
fithrt worden sei, chne aber die genaue Stelle oder den Grund dieser Uberfithrung anzu-
geben. Da niemand in Genua oder in Parma (weder die geistliche Behérde, noch die Familie
Paganini noch der Totengriber) die Behauptung jemals dementierte, wurde sie von allen
spiteren Biographen selbstverstindlich iibernommen. Niemand zweifelte an der Wahr-
haftigkeit des Berichtes, da Codignola in halboffiziellem Auftrag geschrieben hatte, und
man nahm an, er habe die Zuverlissigkeit seiner Angaben iiberpriift, ehe er sie
drucken lieB.

Die Geschichte, die Don Botti erzihit, lautet etwas anders. Im Jahre 1836 erwarb Paga-
nini den Castellinard-Besitz in Gaione in der Umgebung von Parma, wo er seinen stin-
digen Wohnsitz aufschlagen wollte. Kurz nach dem Erwerb des Grundstiickes wurde er
von den kirchlichen Stellen gebeten, der Gemeinde einen Teil des Landes zum Bau eines
Gemeindefriedhofes zu iiberlassen, der dann bequemer gelegen sei als der Friedhof in
Parma. Paganini erklirte sich bereit, diese Bitte zu erfiillen, aber die Kirche erwartete
anscheinend von ihm, daB er das Land der Gemeinde schenke — ein Ansinnen, das
seinem Wesen natiirlich widersprach. Da die Gemeinde zum Landerwerb keine Gelder
hatte, wurde weiter nichts unternommen, bis im Jahre 1838 die Frage von neuem auftauchte,
und Paganini nur seine Bereitwilligkeit wiederholte, das Land zur Verfiigung zu stellen.
Von diesem Zeitpunkt an lieB man, wahrscheinlich aus den genannten Griinden, die Sache
auf sich beruhen.

Nach griindlicher Untersuchung des Beweismaterials erlaubten am 19.Juni 1844 drei
kirchliche, vom Heiligen Stuhl bestellte Richter in Genua (vermutlich auf Ersuchen von
Paganinis Sohn), daB in Parma ein Gottesdienst stattfand. Dieser Gottesdienst sollte aber
nicht als Totenmesse fiir die Seele eines reuelosen Siinders, sondern nur als Fiirbitte-
gottesdienst fiir die Seele eines Ordensritters (Constantiniano) betrachtet werden. Dieser
Punkt wurde stark unterstrichen.

Nach diesem giinstigen Stand der Dinge bezeugte Achille Paganini, der um die Erlaubnis.
ersucht hatte, die Uberreste seines Vaters von dem Grundbesitz der Familie in Romairone
nach Parma zu iiberfithren, seine Bereitwilligkeit, der Gemeinde das von seinem Vater
fiir den geplanten Friedhof versprochene Grundstiick zu iiberlassen und bat weiterhin um:
die Genehmigung, den Leichnam seines Vaters auf diesem neuen Friedhof begraben zu.
diirfen. Der Bischof von Parma erteilte zwar am 4. Mirz 1845 die Uberfithrungserlaubnis,
war aber abgeneigt, die Beerdigung stattfinden zu lassen, solange der Bann nicht offiziell
vom Heiligen Stuhl widerrufen worden war. Nach einigen Wochen Verzdgerung wurde der
Leichnam Ende April von Romairone nach Gaione iiberfiihrt, aber da es in Gaione noch
keinen Friedhof gab und auch in der Villa Paganini sich kein passender Raum zur Auf-

4 Don Ferruccio Botti: Paganini e Parma, Parma 1962.
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bewahrung des Sarges finden lieB, stellte man ihn in eine Kapelle, die zur Kirche Ippolito e
Cassiano gehorte und die man als Leichenhalle eingerichtet hatte, wo er dann acht Jahre
lang aufbewahrt wurde3.

Trotz des giinstigen Bescheides aus Genua blieb der Bestattungsbann bestehen, und
der Bischof von Parma teilte Achille Paganini am 14. Mai 1846 mit, er kdnne seine
Zustimmung zu einem Begribnis in ,terra benedetta“ solange nicht geben, bis die
Kontroverse endlich beigelegt sei, deren Entscheidung beim Erzbischof von Turin lige.
Anscheinend unterstiitzte dieser die Entscheidung von Genua und legte kein Veto ein,
als Achille erneut seine Bereitschaft zur Schenkung eines Grundstiicks bezeugte und sich
bereit erklirte, auch simtliche Baukosten mit zu iibernehmen, wenn er die Erlaubnis zur
Bestattung seines Vaters erhielte. Am 18. Juli teilte man ihm die Annahme seiner Bedingun-
gen mit. Aus Griinden, die Don Botti weiter nicht erklirt, begannen die Bauarbeiten erst
1850, und der fertige Friedhof wurde den amtlichen Stellen erst am 19. April 1853 iiber-
geben. Sechs Monate spiter (der Grund dieser Verspidtung ist ebenfalls nicht geklirt),
am 28. September, wurde in der Dimmerung eines Herbstabends, wihrend die Glocken
das Angelus liuteten, Paganinis entweihter Leichnam zur letzten Ruhe getragen ,senza
veruna pompa e senza indugi®, als sei er ein Stein des AnstoBes und wie zur Warnung fiir
alle gottesfiirchtigen Menschen.

Es war urspriinglich die Absicht seines Sohnes, iiber dem Grab in Gaione ein Denkmal
zu errichten. Er hatte bereits um Erlaubnis nachgesucht, gab jedoch spiter diese Idee wieder
auf und erwarb stattdessen eine Familiengruft auf dem Friedhof La Villetta in Parma.
Als der Gedenkstein errichtet war, iiberfilhrte man Paganinis Leichnam am 9. November
1876 (bei Nacht!) dorthin, wo eine Woche spiter auch der Leichnam von Achilles Ehefrau,
die am 16. November gestorben war, beigesetzt wurde. Thre unheilbare Krankheit und der
nahende Tod waren sicherlich die Griinde fiir Achille, seinen urspriinglichen Plan zu
@ndern.

Nach der Exhumierung von 1893 wurde die Ruhe des Toten bis zum Mai 1940 nicht mehr
gestdrt. Erst im Zusammenhang mit der hundertjdhrigen nationalen Totenfeier 6ffnete man
erneut das Grab in Gegenwart eines Komitees aus Genua, einiger Absolventen des
Musikkonservatoriums und einer Anzahl von Ortsbewohnern — eine unheimliche Zeremonie,
die von starkem Donner plotzlich unterbrochen wurde. Einige deuteten das Grollen
als ein herannahendes Erdbeben, andere aber als ein Zeichen Gottes, der sein MiBfallen
iiber diese schauerliche Stérung der Ruhe des Meisters zum Ausdruck bringen wollte®.

In den Dokumenten, die Don Botti verdffentlicht hat, findet sich keine Andeutung
dariiber, ob oder wann der kirchliche Bann formell geldst wurde. Jedenfalls schrieb Achille
im Jahre 1868 an einen Freund, ,es sei ihm niemals méglich gewesen, von Rom eine
Antwort auf seine Bittgesuche zu erhalten”. Die amtliche Kartei der kirchlichen Gemeinde-
akten von 1853 weist auf eine Uberfilhrung des Leichnams von der Kapelle zur Kirche
fur die Totenfeier und die ,preci propeziatorie per I'anima* des Verstorbenen hin. Es wird
jedoch nicht angegeben, ob Dekan Don Pettinati, der die nichtliche Uberfiihrung begleitete,
den Gottesdienst am Grabe gehalten hat. Vielleicht hielt es die Kurie nach 13 Jahren fiir
angebracht, das Kapitel der Bestattung Paganinis stillschweigend abzuschlieBen, anstatt
betont auf einem Standpunkt zu verharren, der jedem Gefiihl und jeder Ethik widersprach.

8 Tibaldi-Chiesa, die die beste italienische Biographie {iber Paganini geschrieben hat, erwdhnt, daB Paganinis
Leichnam ,auf dem Geldnde der Villa Paganini beerdigt wurde* — eine Behauptuni. die spdtere Biographen
(mit der Ausnahme von Don Botti, der energisch dagegen spricht) iibemommen haben. Streng genommen
hat sie Recht, da die Grabstitte ja urspriinglich ein Teil des Besitzes war.

8 Ohne Zweifel spielt die amerikanische Biographin Lillian Day auf diese Exhumierung an, wenn sie den
Bericht eines Journalisten aus Genua erwiihnt, den sie irrtimlicherweise mit der angeblichen Exhumierung von
1896 in Verbindung bringt.
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Ergiinzungen zur Bibliographie des Shrifttums
zur Niirnberger Musikgesdiidhte

VON OTHMAR WESSELY, GRAZ

Die Stadtbibliothek Niirnberg hat als 7. Band ihrer Veréffentlichungen ein iiber 800 Titel
umfassendes Verzeichnis von Schriften zur niirnbergischen Musikgeschichte herausgebracht?,
dessen Wert fiir die Forschung nicht hoch genug zu veranschlagen ist, zieht man die prekire
Situation in Betracht, in der sich die Musikwissenschaft hinsichtlich der ihr zur Verfiigung
stehenden bibliographischen Hilfsmittel trotz mannigfacher Einzel- oder periodisch erschei-
nender Verdffentlichungen befindet. Die Bedeutung dieser neuen musiktopographischen
Bibliographie und das AusmaB der geleisteten Arbeit erscheint aber erst dann im richtigen
Licht, wenn man in Betracht zieht, daB ein mehrbindiges Schriftenverzeichnis zur Geschichte
der Stadt Wien? im Kapitel Musik lediglich 194 Titel zu nennen wuBte® und daB vergleich-
bare Verdffentlichungen fiir andere bedeutende Musikzentren, wie Paris, London, Rom,
Florenz, Venedig, Neapel u. v. a. iiberhaupt fehlen.

Schicksal aller Bibliographien ist es freilich, daB sie praktisch nie vollstindig sein kénnen
und — #hnlich wie die lexikalische Literatur — im Moment ihres Erscheinens bereits zu ver-
alten beginnen. Das wird aber kein Einsichtiger einem sorgfiltigen Bibliographen anlasten,
und so mdgen denn auch die nachfolgenden Ergéinzungen aus einem viele Zehntausende
Zettel umfassenden Literaturkatalog nicht als Kritik, sondern lediglich als in sachlichem
Interesse Beigebrachtes betrachtet werden. DaB man iiber die Notwendigkeit, den einen
oder anderen Titel nachzutragen, ebenso geteilter Meinung sein kann, wie dariiber, wo die
Grenze zwischen wesentlichen und unwesentlichen ,Aufschliissen” bei den verzeichneten
Arbeiten liegt, ist klar, doch scheint eine groBziigigere Finstellung zu diesem Punkt vor
allem bei dlteren Arbeiten eher angebracht als eine zu engherzige.

Folgende Titel seien also unter Bedachtnahme auf gleiche Anlage und Verwendung der
ndmlichen Abkiirzungen wie in der eingangs erwihnten Bibliographie in Erfahrung gebracht:

1. Ameln, Konrad: Leonhard Lechner. Kapellmeister und Komponist. Um 1553—1606. —
In: Lebensbilder aus Schwaben und Franken (Schwibische Lebensbilder 7). Stuttgart
1960. S.70—91.

[Darin: Schulgehilfe und Archimusicus in Nbg. S. 73—77]

2. Awuders, Glodefroid-] E[nglebert]:Concert curieux au XVIle siécle [1643]. — In:
Gazette musicale de Paris 2, 1835. S. 261—263.

3. Baader, J[oseph]: Zur Geschichte der deutschen Meistersinger in Niirnberg. — In: Neue
Berliner Musikzeitung 16, 1862. S. 228—229.

4. Bellermann, H[einrich]: Hern Otto Kade's vermeintliche Berichtigungen zum Lochei-
mer Liederbuch. — In: Allgemeine musikalische Zeitung 8, 1873. S. 196—200, 212 bis
216, 230—233.

5. Berlioz, Hlector]: Vogel et ses opéras. — In: Revue et Gazette musicale de Paris 5,
1838, S.435—437, 465—466.

6. Blimml, Emil Karl, Aus Mozarts Freundes- und Familienkreis. — Wien, Prag u. Leipzig
1923.

[Darin: Schikaneder in Nbg. S. 90—103, 194—199]

1 P. Krautwurst, Das Sdrifttum zur Musikgesdiidite der Stadt Nirmberg, Niimberg 1964.
2 G. Gugitz, Bibliographie zur Gesdiidite und Stadtkunde von Wien, Bd. 1—5, Wien 1947—1962,
3 Ebenda, Bd. 1, S. 371ff., Nr. 6875—7068.
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7.

10.

11.
12.

13.

14.

15.

16.

17.

18.

19.
20.

21.

22.

23,

Berichte und Kleine Beitridge

Bshm, Max: Volkslied, Volkstanz und Kinderlied in Mainfranken. Ein Beitrag zur
Erforschung frinkischer Melodien (unter Beziehung auf das Volkslied der Rheinpfalz)
Niirnberg, 1927/28. [Phil. Diss. Erlangen 1928] Niirnberg 1929.

[Darin: Der Reiftanz der Biittner in Nbg. S. 182—183]

. Chilesotti, Oscar: Di Hans Newsidler e di un’antica intavolatura tedesca di liuto. —

In: Rivista musicale italiana 1, 1894. S. 48—59.

. Fladt, E[mil]: Das deutsche Singermuseum zu Niimberg in seinen Beziehungen zur

Salzburger Liedertafel. — In: 80 Jahre Salzburger Liedertafel 1847—1927. Salzburg
1927. S. 71—72.

Funck, Heinz: Eine Chanson von Binchois im Buxheimer Orgel- und Locheimer Lieder-
buch. — In: AMI 5, 1933. S.3—13.

G., G.: Haydn und Hans Sachs. — In: Neue Berliner Musikzeitung 22, 1868. S.238—239.
Kade, Oltto]: Berichtigungen zu dem ,Locheimer Liederbuche” von 1450 (Ausgabe
Bellermann-Amold-Chrysander im 2. Bande der Jahrbiicher, Leipzig, 1867). — In:
MfM 4, 1872. S. 233—248.

Kiefhaber, [Johann] Klarl] S|liegmund]: Bibliographische Nachrichten von Hans Gerle,
dem iltern, beriihmten Lautenisten zu Niirnberg im 16. Jahrhundert. — In: Allgemeine
musikalische Zeitung 18, 1816. Sp. 309—315, 325—329.

Koehler, Louis: Deutsche Progonen Seb. Bach’s — In: Neue Berliner Musikzeitung 29,
1875. S. 234—236, 241—242, 249—250.

[Darin: Johann Pachelbel. S. 241]

Komorzynski, Egon: Emanuel Schikaneder. Ein Beitrag zur Geschichte des deutschen
Theaters. Wien 1951.

[Darin: Niirnberg und Augsburg. S. 38—43]

Kiinstler. — Ein deutscher Kiinstler in Paris [Johann Christoph Vogel]. — In: Neue
Berliner Musikzeitung 3, 1849. S. 261—262.

Kiippers, Paul: Ein Beitrag zur Geschichte des Musik-Instrumentenmacher-Gewerbes.
Mit besonderer Riicksicht auf Leipzig. Phil Diss. Leipzig 1886.

[Darin: Die Ordnung der Trompetenmacher in Nbg. S. 46—48]

Luin, E[lisabet] J[eannette]: L'influsso dell'Italia sui musici tedeschi attraverso i secoli.
— In: Rivista musicale italiana 44, 1940. S. 18—30.

[Darin: Konrad Paumann. S. 20]

Moser, Haus Joachim: Hans Ott’s erstes Liederbuch. — In: AMI 7, 1935. S. 1—15.
Nolte, Ewald V([alentin]: The Magnificat Fugues of Johann Pachelbel: Alternation or
Intonation? — In: Journal of the American Musicological Society 9, 1956. S. 19—24.
Nolte, Ewald Valentin: The Instrumental Works of Johann Pachelbel (1653—1706):
An Essay to Establish His Stylistic Position in the Development of the Baroque Musical
Art. Phil. Diss. Northwestern Univ. Evanston, Chicago 1954.

Nlottebohm], Glustav]: Kleine historische Notizen und Aphorismen [Johann Krieger].
— In: Deutsche Musik-Zeitung 3, 1862. S. 367.

Pohlmann, Hansjdrg: Die Frithgeschichte des musikalischen Urheberrechts (ca. 1400 bis
1800). Neue Materialien zur Entwicklung des UrheberrechtsbewuBtseins der Kompo-
nisten. — Kassel [usw.] 1962.

[Darin: 3. Der ProzeB iiber das Verdffentlichungsrecht an Werken Orlando di Lassos.
a) Das Verfahren vor dem Rat der Stadt Nbg. S. 164—166]
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24. Raab, Fritz: Johann Joseph Felix von Kurz, genannt Bernardon. Ein Beitrag zur Ge-
schichte des deutschen Theaters im XVIIL Jahrhundert. — Frankfurt a/M. 1899.
[Darin: Kurz in Miinchen 1765 und in Nbg. 1766. Repertoire der ,Impresa Kurz* in
Nbg. S. 134—165]

25. Rieber, Karl Friedridi: Die Entwicklung der deutschen geistlichen Solokantate im 17.
Jahrhundert. Phil. Diss. Freiburg i. Br. 1932,

[Darin: Die Niimberger Schule. S. 59—60]

26. Roecker, William A.: Georg Hager's Zweites Liederbuch: a 16th-Century Anthology

of Meistergesang. Phil. Diss. California Univ. Berkeley 1948.

27. Samuel, Harold Eugene: The Cantata in Nuremberg during the Seventeenth Century.
Phil. Diss. Cornell Univ. 1963.

28. Schroder, Fritz: Bernhard Molique und seine Instrumentalkompositionen. Seine kiinst-
lerische und historische Personlichkeit. Fin Beitrag zur Geschichte der Instrumental-
musik des 19. Jahrhunderts. Phil. Diss. Miinchen 1922.

[Darin: Nbg. S. 1—8]

29. Seidl, Arthur: Zum Capitel der musikalischen Erziehung. (L. Ramann’sche Unterrichts-
methode.) — In: Musikalisches Wochenblatt 21, 1890, S. 169—170, 181—182, 193 bis
195.

30. Sobel, Eli: A Hans Sachs Anthology: the Meistertone of Berlin 414. Phil. Diss. Cali-
fornia Univ. Berkeley 1947.

31. Thomas, Henry: Musical setting of Horace's lyric poems. — In: Proceedings of the
Royal Musical Association 46, 1919/20. S. 73—97.
[Darin: Johannes Cochlaeus. S. 82—83]

32. Zeltner, G. G.: De Paulli Lautensack, Fanatici Noribergensis, fatis et placitis Schedi-
asma Historico-Theologicum. Cui accessit loannis Schwanhauseri, . . . ad eundem
Lautensackium epistola de Sacra Coena & Majestate Christi. Edita a. . . Altdorf: J. W.
Kohl 17164,

5. Internationaler Hegel-Kongrep (Aesthetik-Kongref)
der Internationalen Hegel-Gesellschaft

Salzburg 6. bis 12. September 1964

VON FRIEDRICH NEUMANN, SALZBURG

Fiir die Musikwissenschaft war besonders der erste Tag dieses Kongresses interessant, der
die Philosophie der Musik zum Thema hatte, und iiber den hier berichtet werden soll. Die
Vielgestaltigkeit von Hegels Gedankengut — oder wohl besser nur die Vielfalt der
einander teilweise widersprechenden Interpretationen seiner Philosophie — wurde sichtbar
in den gegensitzlichen Resultaten, zu denen die verschiedenen Referenten gelangten. So
hob Zofia Lissa, Warschau, zundchst ,die Prozessualitit der Musik“ als Zeitkunst kat
exochen hervor und entwickelte dann aus den Kategorien der Gleichheit, Ungleichheit und
Ahnlichkeit eine Art von reiner Formenlehre, die bei dem formalistischen Charakter ihrer

4 Frdl. Hinweis von Herm K. Hortschansky, Kiel. Vgl. auch dessen Katalog der Kieler Musiksammlungen,
Kassel usw. 1963 Nr. 1222 (Kieler Schriften zur Musikwissenschaft 14).
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Grundbegriffe sich auf jede Art von Musik anwenden lieB, also auf die Maquamen ebenso
wie auf die serielle Musik.

An Hegels Asthetik und besonders an seine Musikasthetik kniipfte das — in absentiam
verlesene — bedeutsame Referat von Giséle Brélet, Paris, iiber ,Hegel und die moderne
Musik“ an. Hegel hat die Zeit als Seinsweise des Subjekts bestimmt, die Musik als Zeit-
kunst ist ihm daher mehr als jede andere Kunst Ausdruck der subjektiven Innerlichkeit.
Nachdem die ,sklerotisch” gewordenen tonalen Schemata von dem seiner Freiheit bewuBt
gewordenen Subjekt weggeworfen worden sind, entspricht die Neue Musik dieser Hegel-
schen Auffassung mehr als jede bisherige Stilrichtung der Musik. Gerade deshalb kénnte
Hegels musikalische Asthetik sie auf jhrem Wege fithren, vor Irrtiimern schiitzen und ihr
in der Erkenntnis ihres eigenen #sthetischen Wollens helfen. Innerhalb der Neuen Musik
findet nun ein dialektischer Umschlag statt, der zunéchst von der ,atonalen Anardiie” zum
Jseriellen Totalitarismus* und damit zum voriibergehenden Verlust der Freiheit des Sub-
jektes fiihrt. In der aleatorischen Musik wird diese Freiheit zwar wiedergewonnen, aber um
den Preis der Absage an die Persénlichkeit und an den schopferischen Willen des einzelnen.
Von der informellen Musik endlich erwartet sich Madame Brélet ein zunehmendes Frucht-
barwerden der von Hegel aufgewiesenen grundlegenden Kategorien aller Zeitkiinste: Identi-
tat, Einheit, Ganzheit, Finalitat.

Als ,ebenso brillant formulierte wie konsequente Attacke gegen die Moderne Musik”
wurden dagegen die Ausfihrungen von Friedrich Neumann, Salzburg, iber ,musika-
lisches Denken” gewertet. Zum Unterschied von Giséle Brélet kniipft er stirker an die
Logik Hegels an und stellt zunichst das klassische Kunstwerk als ,inuerlidh zweckmdfig”
dar. Diese innere formale ZweckmiBigkeit schligt sich nieder in einem vielschichtigen
Gestaltgefiige als Analogon zum Begriffsgefiige der Logik, dessen Einheit unmittelbar
erlebbar und dessen Ziige im ganzen wie im einzelnen unserem musikalischen Anschauungs-
und Denkvermégen angemessen sind. Das Werden der Neuen Musik ld8t sich begreifen
als zunehmende Verselbstindigung der Momente, die das klassische Kunstwerk als organisch
verwobene ausgebildet hatte. Zunichst verselbstindigen sich einzelne Akkorde (Wagner),
dann die vertikal-klangliche Seite iiberhaupt (Impressionismus), dann die horizontal-
melodische Seite (Expressionismus), schlieBlich trennen sich musikalisches Objekt und
Subjekt. Die Neue Musik kann also nicht mehr musikalisch im eigentlichen Sinne des
Wortes gedacht werden. Fiir die Zukunft sieht Neumann die Moglichkeit, aus dem Keim
der Modalitit eine neue musikalische Ordnung zu gestalten, die bei aller Verschiedenheit
im einzelnen doch ein Analogon der élteren Musik ist, da sie musikalisch gedacht und ihre
Einheit erlebt werden kann.

In seinem Referat iiber ,konkrete Musik — abstrakte Musik* definierte Josef Ujfalussy,
Budapest, zunichst die Abstraktion als ,Vereinzelung der Bestimmungen“. Er unterschied
zwei Bedeutungen der Abstraktion, je nachdem sie dem Konkreten oder dem Gegenstind-
lichen gegeniibergestellt wird. Musik ist also an sich schon eine abstrakte Kunst, insofern
sie keinen bestimmten Gegenstand hat. In anderer Weise kann die Musik noch abstrakt
sein, wenn sie aus abstrakten, vereinzelten Tonen besteht, oder konkret, wenn sich in
ihr eine Mannigfaltigkeit harmonischer Tonbeziehungen darstellt. Dem ersten Fall ent-
spricht ein leeres Fortschreiten einer abstrakten Subjektivitit, dem zweiten die Riickkehr des
Subjekts in sich selbst. Der Gegenwart stehen beide Wege offen.

Im Mittelpunkt der Ausfiihrungen von Bence Szabolcsi, Budapest, iiber ,Mensds und
Natur* stand die liebenswerte Personlichkeit Béla Bartoks, dessen Natursehnsucht aus
bezeicdmenden Briefstellen sprach. — Sehr bedauert wurde von allen Teilnehmem, daf
Theodor W. Adomo aus gesundheitlichen Griinden nicht erschienen war. Die lebhafte Dis-
kussion leitete souverdin und sachkundig Johann Ludwig Déderlein, Minchen. Die
Referate der Tagung sind inzwischen im Hegel-Jahrbuch 1965 erschienen.
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Vorlesungen tiber Musik an Universitiiten
und soustigen wissenschaftlicien Hodhschulen

Abkiirzungen: S = Seminar, Pros = Proseminar, CM = Collegium Musicum, U = {Ibungen.
Angabe der Stundenzahl in Klammern

Wintersemester 1966/67

Aachen. Tedmmisdie Hodisdule. Lehrbeauftragter Dr. H. Kirchmeyer: Richard Strauss
(2) —J.S. Bachs Matthius-Passion: Ubungen zum Thema Musik und Rhetorik (2).

Lehrbeauftragter Oberstudienrat H. Bremen : CM instr. und voc. (2).
Basel. Privatdozent Dr.H. Oesch: Geschichte der frithen Mehrstimmigkeit (2) — S:
Ubungen im Anschluf an die Vorlesung (2) — Pros: Ubungen zur Geschichte des Liedes
(durch Assistent Lichtenhahn) (2) — Paldographie der Musik III: Modale und men-
surale Quellen des 13. Jahrhunderts (mit Ubungen) (durch Assistent Arlt) (2).

Dr. E. Mohr : Harmonische Analyse von Werken der Klassik und Vorklassik (1) — For-
male und satztechnische Entwicklung in den Haydnschen Streichquartetten (1).

Dr. W. Nef: Instrumentenkunde I (2) — Ubungen im Anschluf an die Vorlesung (1).

Betlin. Humboldt-Universitit. Prof. Dr.G.Knepler: Musikgeschichte im Uberblidk I
(2) — Musikgeschichte im Uberblick 11 (2) — Einfithrung in die Musikwissenschaft (2) —
Probleme der frithen Mehrstimmigkeit (Vorlesung und Ubung) (2).

Oberassistent Dr. H.-A. Brockhaus: Musikgeschichte im Uberblick III (2) — Musik-
geschichte im Uberblick IV (2) — Musikisthetik (3) — Probleme der Musik des 20. Jahr-
hunderts (Spezial-Seminar) (2).

Lehrbeauftr. Dr. V. Ernst : Einfilhrung in die Musikpsychologie (Forts.) (1) — Sozial-
psychologie der musikalischen Unterhaltung (Forts.) (1) — Probleme der Musiksoziologie
(Teil 1: Die Musik im faschistischen Staat) (1).

Lehrbeauftr. Dr. D. Lehmann : GesetzmiBigkeiten der Entwicklung nationaler Musik-
kulturen in Osteuropa (2).

Lehrbeauftr. Dr. J. Elsner : Einfiilhrung in die Musikethnologie (2) — Spezial-Seminar
zu methodischen Fragen der Musikethnologie (2).

Lehrbeauftr. Dr. K.-H. Kéhler: Notationskunde II (Forts.) (2).

Lehrbeauftr. G. Mayer: Einfihrung in die Musikisthetik (Pid.) (1) — Ubung zur
Musikisthetik (1).

Assistent R. Kluge: Einfilhrung in die Akustik (1) — Proseminar I (Ubungen zur
Musikgeschichte im Uberblick) (2).

Assistent U. Frick: Formenlehre (1) — Proseminar II ((Ubungen zur Musikgeschichte
im Uberblick) (2) — Musikpraktische Arbeiten auf theoretisch-analytischer Grundlage.

Freie Universitdt, Prof. Dr. A. Adrio: Mozarts Opern (2) — Haupt-S: Mozarts .Don
Giovanni®” (2) — Ober-S: Mozarts Sinfonien (2).

Prof. Dr. K. Reinhard: Die Musik Siidost-Asiens (2) — U: Stilanalysen des deut-
schen Volksliedes (2) — Tonalititsstudien auflereuropiischer Musik (2) — Transkriptions-
{ibung (2).

Oberassistentin Dr. A. Liebe: Ubungen zum deutschen Lied. Einfihrung in Liedana-
lysen (fiir Anfinger) (2).

Assistent Dr. A. Forchert: Pros: Orgel- und Lautentabulaturen (2).

Lehrbeauftr. Prof. J. Rufer : Kontrapunkt III (2) — Harmonielehre III (2) — Harmonie-
lehre I (fiir Horer aller Fakultiten) (2).
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Musizierkreise des Musikwissenschaftlichen Instituts (fiir Horer aller Fakultiten): Prof.
Dr. A. Adrio (mit Assistenten): Chor (2) — Dr. A. Forchert: Instrumentalkreis (2).

Technisdre Universitdt. Prof. H.H. Stuckenschmidt: Das GeneralbaBzeitalter (2)
— Schonbergs neue Wiener Schule (2) — S.: Ubungen zur seriellen Musik (2) — U: Texte
zur Musiksoziologie (2).

Prof. Dr.-Ing. F. Winckel : Kommunikationswissenschaftliche und kybernetische Grund-
lagen von Sprache und Musik (2).

Prof. B. Blacher: Elektronische Komposition (1).

Prof. Dr. F. Bose: Volksmusik und Volkstanz in Europa (2).

Dr. Th.-M. Langner: Stilkunde der Musik (2).

Dr. H. Poos: Musiktheorie (8).

Bern. Vorlesungen nicht gemeldet.

Bochum. Prof. Dr. H. Becker : Richard Strauss (3) — U zur Vorlesung (2) — Harmonie-
lehre 1 (2).
Dr. K. Rénnau: Pros: Einfilhrung in die musikalische Analyse (2).

Bonn. Prof. Dr. G. Massenkeil: Die Musik des europdischen Mittelalters (2) —
Musikwissenschaftliches Seminar: Besprechung der Arbeiten der Mitglieder (2) — Haupt-S:
Das Sololied des 19. Jahrhunderts (2).

Prof. Dr. K. Stephenson : Mozart (fiir Hérer aller Fakultiten) (1).

Prof. Dr. M. Vogel : Einfilhrung in die musikalische Akustik (2) — Tonsysteme fremder
Vélker (1) — U zur musikalischen Akustik (1).

Prof. H. Schroeder: Modulationslehre (1) — Kontrapunkt: Anwendungen des drei-
stimmigen Satzes (1).

Akademischer Musikdirektor Dr. E. Platen : Formenlehre der Musik (Die Variation)
(1) — Formenanalyse: Bachs , Kunst der Fuge” (1) — CM voc. und instr. (je 2) — Kammer-
musik in Gruppen verschiedener Besetzung (je 3).

Braunschweig. Tedmisdie Hochsdiule. Dozent Dr. K. Lenzen : Die Musik im 20. Jahr-
hundert: vom ,Impressionismus“ bis zur ,Elektronik®, 1. Teil (1) — S.: Werkanalysen
bedeutender Werke des 20. Jahrhunderts, 1. Teil (1) — CM instr. (Akadem. Orchester) (2).

Darmstadt. Tedmiscie Hodsscdule. Dozent Dr. L. Hoffmann-Erbrecht: Johann
Sebastian Bach (2).

Prof. Dr. K. Marguerre: CM instr. (2) — CM voc. (2).

Erlangen. Prof. Dr. M. Ruhnke: Joseph Haydn (2) — S: Die evangelische Kirchen-
kantate vor J. S. Bach (2) (mit Assistent Dr. Krummacher) — Praktikum (Choriibungen):
Das Madrigal im 17. Jahrhundert (2).

Prof. Dr. F. Krautwurst: Romantik in der Musik (2) — S: Ubungen zur Vorlesung
mit besonderer Beriicksichtigung ausgewihlter Werke von Felix Mendelssohn-Bartholdy (2).

Dozent Dr.F.Hoerburger: Der Volkstanz und seine Musik (1) — S: Zur musi-
kalischen Volks- und Védlkerkunde: Besprechung ausgewihlter Tonaufnahmen (1).

N. N.: Notationskunde (Tabulaturen) — Gehérbildung — Partiturspiel fiir Anfanger (2)
— Partiturspiel fiir Fortgeschrittene (2).

Frankfurt a. M. Prof. Dr. W. Stauder: Die Musik des Altertums I (2) — U fiir Fort-
geschrittene: Die deutsche Sinfonie des 19. Jahrhunderts (2) — U fiir Anfinger: Instru-
mentenkunde (2).

Dozent Dr. L. Hoffmann-Erbrecht: Johann Sebastian Bach (2) — U im Anschlu8
an die Vorlesung (2) — Einfithrung in die Mensuralnotation (2).

Kustos P. Cahn: U Harmonielehre II (2) — U Die Fuge (1) — CM instr. (2) — CM
voc. (2).
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Freiburg i. Br. Prof. Dr. H.H. Eggebrecht: Die mehrstimmige Musik des Mittel-
alters II (Notre-Dame-Epoche, Ars antiqua und Ars nova) (2) — Bachs Kunst der Fuge (1)
— S: (fiir Hauptfachler): U zur Musik des 12. Jahrhunderts (2) — S: U zur Geschichte der
Oper zwischen Mozart und Wagner (2) — Doktorandenkolloquium (vierzehntigig 2).

Dozent Dr. R. Dammann: Die Musik in der christlichen Spitantike und im Mittel-
alter (2) — U an Werken von H. Schiitz (2).

Lehrbeauftr. Dr. K. W. Giimpel: Pros: U zur Formenlehre des Gregorianischen Cho-
rals (mit Liturgiegeschichte) (1).

Lehrbeauftr. Dr. W. Breig: Pros: U zur harmonischen Analyse an Hand von Liedern
von Schubert und Schumann (2) — Kontrapunktische Ubungen II (fiir Studierende der
Musikwissenschaft) (1).

Lehrbeauftr. Chr. Stroux: Pros: U zu den Melodien der Troubadours und Minne-
singer (2).

Gieflen. K. Utz : Harmonielehre fiir Anfinger — Harmonielehre 11 — Harmonielehre 111
— Kontrapunkt II — Allgemeine Musiklehre, Erziehung zum bewuBten Héren (je 1).
Ritter: CM instr. (2) — CM voc. (2).

Gottingen. Prof. Dr. H. Husmann : Einfihrung in die musikalische Akustik (2) — S:
Ubungen zur Frage der Tonalitit (2).

Prof. Dr. W. Boetticher: Ausgewihlte Stilprobleme bei J. S. Bach und G. F. Hindel
(3) — U zur Musik der Renaissance (Chanson, Madrigal, Motette) (2).

Dozent Dr. R. Stephan : Aus der Geschichte der Messkomposition (1) — U zur Klavier-
und Kammermusik von Brahms und Reger (2) — Kolloquium: Lektiire neuer musik-
theoretischer oder musikisthetischer Schriften (2).

Dr. Gerlach : Einfilhrung in die neuere musikalische Quellenkunde (2).

Akademischer Musikdirektor H. Fuchs: Harmonielehre II (2) — Kontrapunkt I (1) —
Kontrapunkt III (1) — Akademischer A-cappella-Chor (2) — Akademische Orchesterver-
einigung (2) — Im Rahmen der Vorlesungen der Theologischen Fakultit — Prakt. Theologie:
Die evangelische Kirchenmusik nach Bach (1) — Liturgische Ubungen (1).

Graz. Prof. Dr. O. Wessely: Die Musik der Niederlinder (4) — Einfithrung in die
Editionspraxis (2) — S: Ubungen am Klavierlied Franz Schuberts (2) — S fiir Doktoranden
(D).

Prof. Dr. W. Wiinsch: Die nationalen Schulen in der Musikkultur des Ostens und
Siidostens (2).

Greifswald. Prof. Dr. H. Brock : Einfilhrung in die Musikisthetik (2) — Theorie und
Methodik der Musikerzichung (2) — Johann Sebastian Bach (1) — U: Interpretation alter
und neuer A-cappella-Werke (2).

Dr. ]J. Beythien: Einfihrung in die Musikwissenschaft (2) — Musikgeschichte des
19. Jahrhunderts (2) — S: Spezialseminar zur Geschichte des 19. Jahrhunderts (2).

Dr. F. Westien: Musikgeschichte von den Anfingen bis zur Renaissance (2).

Prof. Dr. A. Krau8: Volksliedkunde (1).

Halle. Prof. Dr. W. Siegmund-Schultze: Musikalische Meisterwerke der Vergan-
genheit und Gegenwart (1) — 3. Studienjahr, Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts (Vor-
lesung und S) (2 und 1) — Ober-$S fiir Doktoranden (vierzehntigig 2) — Spezialseminar fiir
Diplomanden, Seminar fiir Assistenten und Aspiranten (vierzehntigig 2).

Prof. Dr. S. Bimberg: 2. Studienjahr, Einfiilhrung in die Musikésthetik (2) — Ober-
seminar fiir Doktoranden (vierzehntigig 2).
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Dr. G. Fleischhauer: 1. Studienjahr, Einfihrung in die Musikwissenschaft (2) —
2. Studienjahr, Musikgeschichte von den Anfingen bis zur Renaissance (2) — Musik-
geschichte der Antike (1).

Dr. B. Baselt: Notationskunde (2).

Hamburg. Prof. Dr. G. von Dadelsen: Allgemeine Musikgeschichte I: Antike und
frithes Mittelalter (3) — S: Tropus und Sequenz (2) — Pros (mit Dr. A. Holschneider):
U zur Motette um 1500 (2) — Doktorandenseminar (n. V.)

Prof. Dr. F. Feldmann : Doktorandenkolloquium (n. V.)

Prof. Dr. H. Hickmann : Die Musik der altorientalischen Hochkulturen (2) — U zur
Auffithrungspraxis (2) — Doktorandenkolloquium (n. V.).

Dozent Dr. C. Floros: Amold Schénberg (1) — Einfithrung in die byzantinische und
altslavische Kirchenmusik (2).

Dozent Dr. H.-P. Reinecke: Systematik und Akustik der abendlindischen Musik-
instrumente (2) — U zur Vorlesung (2) — Doktorandenkolloquium (n. V.).

Univ.-Musikdirektor J. Jiirgens: Kontrapunkt Il (2) — Harmonielehre II (2) --
Gehérbildung (2) — Chor der Universitit (3) — Orchester der Universitit (3).

Hannover. Tedmmisdie Hodischule. Prof. Dr. G. Sievers : Die Musik der Klassik (Haydn-
Mozart-Beethoven) (1) — Die Geschichte der Kammermusik (1) — CM instr. (2) — Hoch-
schulchor (durch L. Rutt) (2).

Heidelberg. Prof. Dr. R. Hammerstein: Der Tanz in der europiischen Musikge-
schichte (3) — Ober-S: Ubungen zur Musik des 15. Jahrhunderts (2) — Mittel-S: Ubungen
zu J. S. Bachs Kantaten (2) — Ensemble fiir dltere Musik (2) — Kolloquium fiir Examens-
kandidaten (2).

Prof. Dr. E. Jammers: U: Jubel und Klage in der einstimmigen Musik des frithen
Mittelalters (2) — U: Ubungen zur byzantinischen Musik (vierzehntigig 2).

Univ.-Musikdirektor Prof. Dr. S. Hermelink : Musik als Sinntriger (2) — (: Ubungen
im Anschluf an die Vorlesung (2) — Chor. CM instr. (Studentenorchester) (je 2).

Lehrbeauftr. W. Seidel: Pros: Das altdeutsche Lied: Notation, Analyse, Auffiihrungs-
praxis (2).

Lehrbeauftr. H. Wohlfarth : Lehrkurs zur ilteren Musiktheorie (2).

Innsbruck. Prof. Dr. H. v. Zingerle: Allgemeine Musikgeschichte III (15. und 16.
Jahrhundert) (4) — U zur Musikgeschichte (2).

Lektor Oberstudienrat Prof. Dr. W. Schosland: Harmonielehre 1 (2) — Kontra-
punkt I (2) — Generalba8 I (2).

Lehrbeauftr. Prof. Dr. O. Costa: CM instr. (2) — CM voc. (2).

Karlsruhe. Tedmische Hodischule. Vorlesungen nicht gemeldet.

Kiel. Prof. Dr. W. Salmen: Die Musik in den antiken Hochkulturen (2) — Ober-S:
Formen der Haus- und Kammermusik (2) — Kolloquium: Héfische Musik in Asien (mit
Schallplatten) (vierzehntigig 2) — Kolloquium fiir Doktoranden (mit Prof. Dr. A. A. Abert
und Prof Dr. K. Gudewill) (vierzehntigig 2).

Prof. Dr. A. A. Abert: Robert Schumann (2) — S: Das Lied Robert Schumanns (2).

Prof. Dr. K. Gudewill: Geschichte der Klaviermusik bis zum Beginn des 18. Jahr-
hunderts (2) — Pros: U zum deutschen Lied des 16. Jahrhunderts (2) — Capella. U zur
Auffithrungspraxis #lterer Vokalmusik mit Instrumenten (2).

Dozent Dr. W. Braun: Die mehrstimmigen Vertonungen der Passionshistorie (2) —
S: Analyse und Kritik im 18. Jahrhundert (1).
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Wiss. Rat Dr. W. Pfannkuch: U zur musikalischen Formenkunde (2) — Harmonie-
lehre I (fiir Anfinger) — Harmonielehre II (fiir Fortgeschrittene) — Partiturspiel (je 1) —
CM instr. (2) — CM voc. (1) — Kammermusikkreis (2).

K&lIn. Prof. Dr. K. G. Fellerer : Die liturgische Musik des Mittelalters (3) — Haupt-S:
Historismus in Musik und Musikanschauung des 19. Jahrhunderts (2) — Besprechung musik-
wissenschaftlicher Arbeiten (1) — Offene Abende des CM (mit Musikdirektor Dr. H.
Drux) (1).

Prof. Dr. M.Schneider: Weltgeschichte der Mehrstimmigkeit (1) — Haupt-S: U zur
Vergleichenden Musikwissenschaft (2) — Pros: Transkriptionsiibungen (2).

Dozent Dr. K. W. Niem&ller: Die Entwicklung des Instrumentalkonzerts (2) — Pros:
Die Suite (2) — U: Mensuralnotation (1).

Prof. Dr. H. Kober: Musikalische Akustik (1).

Univ.-Musikdirektor Dr. H. Drux : CM voc. (2) — Madrigalchor (2) — CM instr. (3) —
Kammermusikzirkel fiir Streicher (2) — Kammermusikzirkel fiir Bldser (2) — Instr. Musi-
zierkreis fiir alte Musik (2) — Vokal-Ensemble fiir alte Musik (2).

Lektor Prof. Dr. W. Stockmeier: Harmonielehre I (1) — Gehdrbildung I (1).

Lektor Prof. W.Hammerschlag: Harmonielehre II (1) — Kontrapunkt I (1).

Lektor R. Radermacher: Kontrapunkt II (1) — Partiturspiel: Schliisselanordnungen
und Chorpartituren in alten Schliisseln (1).

Leipzig. Prof. Dr. W. Siegmund-Schultze: Probleme der neuen Musik (2).

Prof. Dr. R. Petzoldt: Musikgeschichte von 1800 bis 1900 (2) — Musikésthetik (1).

Prof. Dr. P. Willert: Musikgeschichte von den Anfingen bis zur Renaissance (ca.
1600) (3) — Volksliedkunde (1).

Prof. Dr. H. Chr. Wolff: Musik des 15. und 16. Jahrhunderts (2) — Musikalische
Vélkerkunde (Ubung) (2) — Strawinsky (2).

Dr. P. Schmiedel : Tonsysteme (1).

W. Wolf: Sinfonik im 19. Jahrhundert (2) — Kammer- und Klaviermusik im 19. Jahr-
hundert (2) — Probleme und Aufgaben der modernen Musikwissenschaft (2).

Mainz. Prof. Dr. H. Federhofer: Die Musik des Hoch- und Spitbarocks (2) —
Mittel-S: Die Musiktheorie des 18. Jahrhunderts (2) — Ober-S: Besprechung wissenschaft-
licher Arbeiten (2).

Prof. Dr. E. Laaff: Die Symphonie der Wiener Klassiker (1) — U zur Vorlesung (1) --
CM voc. (Kleiner Chor) (2) — CM voc. (Grofier Chor) (2) — CM instr. (2).

Prof. Dr. A. Wellek : Psychologie des Gehérs und der Musikbegabung (2).

Lehrbeauftr. Dr. R. Walter: Orchester-Instrumentation (1) — Formenlehre des Gre-
gorianischen Chorals I (1) — Harmonielehre I (1) — Kontrapunkt I (1).

Im Rahmen der theologischen Fakultit: Prof. Dr. G. P. K&llner: Neumenkunde,
Modalitit und Rhythmus des gregorianischen Chorals (1. Semester) (1) — Psalmodie, Anti-
phonie, Hymnodie und Responsorien des gregorianischen Chorals (2. u. 3. Semester) (1) —
Die Choraltradition im Stiftsgottesdienst des St. Martins-Domes zu Mainz. 100 Jahre
Mainzer Domchor (4. Semester) (1).

Prof. D Dr. W.Mezger: Johann Sebastian Bachs Kirchenmusik. Einfilhrung und Werk-
beispiel (1).

Marburg. Prof. Dr. H. Hiischen: Musik und Musikanschauung der griechischen und
romischen Antike (2) — Ober-S: Musikisthetik des 19. Jahrhunderts (2) — U: Textierungs-
fragen in der Musik des 16. Jahrhunderts (1).

Prof. Dr. H. Engel: Einfihrung in die Soziologie der Musik (1) — Unter-S: U zur
Stilkunde. Vorfilhrungen und Analysen (2) — Studium generale: Das Instrumentalkonzert
des Barock (vierzehntigig 2).
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Lehrbeauftr. Dr. H. Heussner : Die Musikgeschichtsschreibung im 18. Jahrhundert (1)
— U: Die Tanzformen in der Instrumentalmusik des 17. und 18. Jahrhunderts (2).

Miinchen. Prof. Dr. Thr. G. Georgiades: Englische und deutsche Cembalomusik von
Byrd bis Bach (1600—1750) (3) — Haupt-S: Vokale und instrumentale Komponente in der
Musik des 17. Jahrhunderts (mit Dozent Dr. W. Osthoff) (2) — Kolloquium fiir Dok-
toranden (vierzehntigig 1).

Dozent Dr. W. Osthoff: Claudio Monteverdi (2) — Instrumentales Ensemble (2).

Lehrbeauftr. Dr. R. Bockholdt: (I: Die musikalische Romantik und J. S. Bach (2).

Lehrbeauftr. Dr. Th. Géllner: U zum Oratorium im 18. Jahrhundert (2) — Auf-
filhrungsversuche: 1. Organa und Motetten des Mittelalters (2) — 2. Weltliche Musik
des 14. und 15. Jahrhunderts (2).

Lehrbeauftr. K. Haselhorst: Lehrkurs: Ausgewidhlte Werke des 15. bis 17. Jahr-
hunderts in instrumentaler Praxis (2).

Lehrbeauftr. Dr. M. Pfaff: U zum Gregorianischen Gesang (2).

Lehrbeauftr. Dr. R. Schldtterer: U fiir Anfinger (2) — Satzlehre der mittelalter-
lichen Mehrstimmigkeit (2) — Palestrinasatz (2) — Vokales Ensemble (2).

Lehrbeauftr. Dr. H. Schmid: U zur Musikgeschichte Miinchens (2).

Lehrbeauftr. Dr. Traimer: GeneralbaB fiir Anfinger (2) — U: Besprechung einzelner
Werke aus dem Miinchner Opern- und Konzertspielplan (fiir Hérer aller Fakultiten) (2).

Lehrbeauftr. Dr. E. Waeltner: (U: Anton von Webern (2).

Miinster. Prof. Dr. W. Korte: Das Instrumentalwerk Bachs (2) — Unter-S: U zur
Bach-Vorlesung (2) — Kolloquium fiir Doktoranden (vierzehntigig 2).

Dozentin Dr. M. E. Brockhoff: Musik im 20. Jahrhundert (2) — Haupt-S: Wort-
Ton-Verhiltnis im Lied des 19. Jahrhunderts (2).

Prof. Dr. R. Reuter: Quellen zu einer Musikgeschichte Westfalens (1) — Quellen
zum nordwestdeutschen Orgelbau (2) — Bestimmungsiibungen (1) — Harmonielehre II (1)
— Kontrapunkt II (U im dreistimmigen Satz) (1) — CM instr. (2) — CM voc. (2) — Das
Musikkolleg. Kammermusikabende mit Einfilhrungen (fiir Hérer aller Fakultiten) (vier-
zehntigig 2).

Dr. M. Witte: Notationskunde II (Tabulaturen) (2).

Dr. U. Gétze: Einfilhrung in die strukturwissenschaftliche Methode zur Darstellung
von Tonsdtzen II (2).

Rostock. Prof. Dr. R. Eller: Beethoven und das 19. Jahrhundert (3) — Einfiihrung in
die Musikwissenschaft (2) — Musikalische Formenkunde (1) — Seminar zur Orchestermusik
der Wiener Klassik (2).

Dr. K. Heller: Instrumentenkunde (1) — S: Zum Instrumentalschaffen G. F. Hindels
().

Saarbriicken. Prof. Dr. W. Wiora: Die Musik im Zeitalter Richard Wagners (2) —
Pros: Lektiire ausgewihlter Texte aus der Geschichte der Musiktheorie (mit Dr. E. Apfel
und Dr. C. Dahlhaus) (2) — Haupt-S: Wort und Ton im 18. Jahrhundert (mit Dr. L.
Finscher) (2) — Ober-S: Tradition und Historismus (2) — U zum Uberblick iiber die
neuere deutsche Musikgeschichte (mit Dr. Chr.-H. Mahling) (1).

Dozent Dr. E. Apfel: Zur wissenschaftlichen Interpretation musikalischer Kunstwerke
der neueren Zeit (1) — S: U zur Vorlesung (2).

Dozent Dr. C. Dahlhaus : Musikasthetik II (2) — S: U zur Vorlesung (2).

Dozent Dr. W. Miiller-Blattau: Joseph Haydns Weg zum Oratorium (1) — Auf-
fithrungspraxis historischer Blasinstrumente (1) — Musiklehre: Analysen klassischer Musik-
werke (1) — Unterweisung fiir Streicher (8) — Unterweisung fiir Bliaser (4) — Chor der
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Universitdt (3) — Orchester der Universitit (3) — Kammerorchester (2) — Chor der Medi-
zinischen Fakultit (2).

Salzburg. Prof. Dr.G. Croll: Epochen der Musik I: Musik des Mittelalters und der
Renaissance (2) — Musik von 1880 — 1930: Leo$ Janadek (1) — U: Einfithrung in das
Studium der Musikwissenschaft (2) — CM voc: Messen-, Motetten- und Liedsitze des 15.
und 16. Jahrhunderts (1) — Musikkolleg (zusammen mit Hofrat Prof. Dr. B. Paumgartner).

Hofrat Prof. Dr. B. Paumgartner : Musikgeschichte in der Kulturgeschichte (2) — Das
Musiktheater W. A. Mozarts (1).

Stuttgart. Tedmische Hodisdiule. Lehrbeauftr. Dr. A. Feil: Die Messe, musikalisch
betrachtet (1) — U zur Vorlesung (1).
Prof. Dr. H. Matzke: Das Orchester. Seine Entwicklung, seine Instrumente (2).

Tiibingen. Prof. Dr. W. Gerstenberg: Musik und Musikanschauung im Mittelalter
Il (2) — Mozarts .Le Nozze di Figaro* (1) — S: U zu Ludwig Senfl (2).

Akademischer Rat Dozent Dr. B. Meier : Der gregorianische Choral (2) — Pros: Frithe
Notationen (2) — Harmonielehre II (2) — Kontrapunkt II (1).

Dozent Dr. U. Siegele: U: Wagner als Musiktheoretiker (2) — CM: Chor (2).

Dozent Dr. A. Feil: U: Entstehung und Geschichte der MeBliturgie, musikalisch be-
trachtet (2) — CM: Orchester (2) — Kammermusik-Ensemble (2).

Wien. Prof. Dr. E. Schenk : Musikgeschichte Osterreichs I (4) — Pros (2) — Haupt-S (2)

Prof. Dr. W. Graf: Einfilhrung in die vergleichende Musikwissenschaft I (3) — Ein-
fithrung in die Musik der auBereuropiischen Hochkulturen I (3) — U zur vergleichenden
Musikwissenschaft (2).

Hofrat Prof. Dr. L. Nowak: Geschichte der deutschen Musik in der 1. Hilfte des
16. Jahrhunderts (2).

Dozent Dr. F. Zagiba: Die Musik der Slawen seit der Romantik (2).

Lehrbeauftr. Dr. F. Grasberger: Musikbibliographie I (1).

Lehrbeauftr. Dr. K. Schniirl: Palidographie der Musik I (2) — Paldographie der
Musik II (2).

Lektor F. Schleiffelder: Harmonielehre I (4) — Kontrapunkt I (4).

Lektor K. Lerperger: Harmonielehre III (2) — Kontrapunkt III (1) — Formenlehre 1
).

Lehrbeauftr. Dr. H. Knaus : Einfilhrung in die musikwissenschaftliche Arbeitstechnik I
(4).

Wiirzburg. Prof. Dr. H. Beck : Die Venezianische Schule (2) — S: U zum musikalischen
Rhythmus (1) — CM instr. (2) — CM voc. (2).

Dr. M. Just: Pros: Schuberts Liedkunst (2) — Einfilhrung in musikalisches Héren (1).

Ziirich, Prof. Dr. K. von Fischer: Die stilistischen Grundlagen der Wiener Klassik
(1) — Die franzosische Musik von Fauré bis Messiaen (1) — S: Die Séhne J. S. Bachs (2)
— Kolloquium fiir Vorgeriickte (1).

Privatdozent Prof. Dr. H. Conradin: Ton- und Musikpsychologie: Harmonik, musi-
kalische Bewegung (1).

Privatdozent Dr. F. Gysi: Richard Wagners Biihnenwerke (1).

Privatdozent Dr. H. Oesch : Pros: Mensuralnotation fiir Anfinger (2).

Dr. E. R. Jacobi: GeneralbaBlehre (2).

Dr. F. Jakob: Instrumentenkunde (2).

Musikdirektor P. Miiller : Harmonielehre I (2) — Harmonielehre III (Analyse) (1) —
Kontrapunkt II (1).

Lic. phil. R. Héusler: CM voc: Italienische und englische Madrigale (1).



DISSERTATIONEN

Detlef Gojowy: Moderne Musik in der Sowjetunion bis 1930. Diss. phil. Géttingen
1965.

In den Jahren 1922—1929, einer Epoche verhiltnismaBiger kultureller Freiheit zur Zeit
der Neuen Okonomischen Politik, erlangte die moderne Musik in der Sowjetunion Auftrieb,
Geltung und Kontakt mit der zeitgendssischen Musik des Westens insbesondere durch das
Wirken der .,Assoziationen fiir Zeitgendssische Musik”, doch sind die Grundziige der
spiteren stalinistischen Kulturpolitik in den Anschauungen der , Assoziation Proletarischer
Musiker” bereits ausgeprigt.

In der modernen Musik lassen sich zwei groie Stromungen beobachten: 1. Die hier
als ,Spéatromantische Moderne” bezeichnete klanglich-emotionale Nachfolge Cajkovskijs,
Wagners und Skrjabins, iiberwiegend um das Moskauer Konservatorium zentriert und durch
Komponisten der Geburtsjahrginge 1880—1895 (darunter An. Aleksandrov, Dzegelenok,
Evseev, Feinberg, Gnesin, A. Krejn, Ljatodinskij, Melkich, Mjaskovskij, Polovinkin, Saporin,
Veprik und Zitomirskij) vertreten, ist isthetisch durch den Gedanken des musikalisch-
technischen Fortschrittes und einer Hoherentwicklung und Differenzierung der musikalischen
Mittel bestimmt; harmonisch herrschen Atonalitit, chromatische und alterierte Skalen
und Melodieformen sowie Akkorde im Zwischenbereich zwischen Konsonanz und Dissonanz.
2. Die als ,Lineare Moderne” bezeichnete kontrapunktisch-intellektuelle, vorwiegend
Leningrader Richtung setzt die Traditionen des ,Maichtigen Haufleins“, mehr noch aber
die Stravinskijs, Prokof'evs und der franzdsischen Neoklassizisten fort, umfaBt zumeist
nach 1895 geborene Komponisten (darunter Dedevov, Kabalevskij, Karnovi¢, Knipper,
Litinskij, Mosolov, Popov, 3&erbadev, Schillinger, Sebalin und Sostakovid) und ist dsthetisch
eher restaurativ und handwerklich gesinnt; harmonisch herrscht eine neue diatonische, durch
Polytonalitit, eristische Modulationen und Klangsordination verfremdete Tonalitdt, im
Klanglichen ist romantische Alterationsharmonik vermieden und die Dualitit von Konso-
nanz und Dissonanz wiederhergestellt.

Auf dem Boden der ,Spitromantischen Moderne” erwuchsen aus dem Bestreben, das
chromatische Chaos des spatromantischen Sechs- und Siebenklanggefiiges in rationale Regel-
miBigkeiten zu bringen, neue Tonsatzsysteme dhnlich dem Schonbergschen, aber wohl
unabhiéingig von westlichen Vorbilden. Zwei Grundprinzipien sind zu erkennen:
Komplex und Reihe. Das Verfahren, eine unverinderliche (meist nichtdiatonische)
Auswahl aus dem Vorrat der zwolf Halbtonstufen zur kompositorischen Keimzelle eines
atonalen Satzes zu machen, indem dieser ,Tonkomplex” in der Ausgangsstellung oder in
Transpositionen das alleinige Material der in einem harmonischen Abschnitt vorkommenden
Klidnge oder Melodien ausmacht, wandte bereits Skrjabin in seinen Spitwerken an (s. Zofia
Lissa, Geschichtlidie Vorformen der Zwolftontedinik, Acta Musicologica VII, 1935, S. 15
bis 21); Nikolaj Andreevi¢ Roslavec entwickelte in Moskau unabhingig von Skrjabin um
1913 das gleiche Verfahren zu einem universalen, den Zwélftonraum planmiBig aus-
schopfenden Tonsatzsystem, bei dem die Transpositionenfolge, spiter die Komplexform
zwolftongesetzlich geregelt sind. Ahnliche Strukturen zeigen Polovinkin und Dzegelenok.
Von Roslavec unabhéngig brachte in Petersburg Arthur Vincent Lourié in seinen Frithwerken
um 1914 Tonkomplexe in krebsliufige Reihungen; seinem System folgte um 1928
Zitomirskij. Eine schon bei Chopin (Sonate op. 35, Finale T. 1—4) auftauchende Skala
der Gestalt cis—d—e—f—g—gis—ais—h (voller Zwélftonkomplex mit ausgespartem vermin-
dertem Septakkord) macht 1924 ff. Sergej V. Protopopov zum herrschenden Tonkomplex
seiner Klaviersonaten.
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Auch in der Reihentechnik gehen Lourié und Roslavec mit bedeutsamen Ansitzen
voraus, letzterer bereits 1914 und besonders exakt in der Méditation 1920 mit radialsymme-
trischen Krebsreihen (Reihen mit anschlieBendem umgekehrtem Krebs). Boris Aleksandro-
vi¢ Aleksandrov schlieBlich brachte das Prinzip krebsldufiger nichtdodekaphonischer Reihen,
das vollentwickelte Zwolftonreihenprinzip Schonbergscher Prigung und das Tonkomplex-
system in seinen Dve p’esy op. 1 (1928) zur Synthese.

Mit dem Einzug der ,Linearen Moderne” stockt die Schépfung und Verwendung neuer
Tonsatzsysteme. Von stirkster Bedeutung wird ein — historische Modelle etwa in der
Art der ,Pulcinella-Suite” Stravinskijs karikierender und adaptierender — ,skeptischer
Modelltyp“. Ein ohne Verfremdungen arbeitender, exotisierender ,naiver Modelltyp” bei
Dzegelenok und ein mechanistisch-bruitistischer ,Maschinenmusik“-Typ bei Mosolov, Pro-
kof’ev und Dzegelenok scheinen dagegen von romantischen und impressionistischen Vor-
bildern abhingig.

Fritz Reckow: Der Musiktraktat des Anonymus 4 (Teil I: Edition; Teil II: Interpre-
tation der Organum purum-Lehre). Diss. phil. Freiburg i. Br. 1965.

Der erste Teil enthilt neben der Edition des Traktats die Handschriftenbeschreibung, ein
Register der im Traktat genannten Personen mit biographischen und bibliographischen
Notizen, ein weiteres Register mit Nachweisen der zitierten Kompositionen sowie einen
terminologischen Index.

Der zweite Teil befaft sich (nach einem Literaturbericht) mit der im siebenten Kapitel
des Traktats niedergelegten Organum purum-Lehre. Johannes de Garlandia hatte im
zweistimmigen Haltetonsatz zwischen den Satzarten (zugleich rhythmischen Charakteren)
copula (modus rectus im Duplum) und orgamum speciale (modus non rectus, also kein
modaler Rhythmus, im Duplum) unterschieden und fiir die Rhythmisierung des letzteren
die sogenannte Konkordanzregel mitgeteilt. Im Zuge der weiteren musikgeschichtlichen
Entwicklung im 13. Jahrhundert setzte sich die Auffassung durch, auch die organum
speciale-Melismen seien modalrhythmisch konzipiert; demgemif wurde die Konkordanz-
regel (von Franco von Kéln iiber den Anonymus St. Emmeram zu Walter Odington) in
ihrer Bedeutung zunehmend eingeschrinkt und schlieBlich ganz fallengelassen; in spiteren
Fassungen des Magnus liber organi (W2, Hu, Darmstadt, Marburg) begegnen sogar
mensurale Umschriften von organum speciale-Partien.

Der um 1275 schreibende Anonymus 4 referiert und kommentiert zwar auch die
traditionelle Konzeption des Johannes de Garlandia; fiir die Geschichte der Lehre vom
zweistimmigen Organum wesentlicher aber ist, daB er sich zugleich auch die moderne
Auffassung zu eigen macht und diese in der Lehre von den sechs miodi irregulares und
einem weiteren, siebenten Modus in eigenwilliger Weise vertritt. In den Duplum-Melismen
seiner Ansicht nach reguldr aufgezeichnet, werden die genannten sechs Modi erst beim
Vortrag zu modi irregulares (voluntarii): der streng proportionale Rhythmus darf verlassen,
die Notenwerte konnen willkiirlich gedehnt und gekiirzt werden. Fiir jeden der sechs Modi
sind im Traktat ein oder mehrere Beispiele solcher nachtriglicher Verformung gegeben.
Thr Sinn ist, dem Cantor zu illustrieren, auf welche Weise er trotz der angeblich modalen
Notation den (wie auch der Anonymus St. Emmeram bezeugt, offenbar rhythmisch recht
frei gebliebenen) typisch ,organalen“ Vortragsstil verwirklichen kann.

Anonymus 4 sieht sich freilich auBerstande, alle Organum purum-Melismen (hierunter
fallen, da Anonymus 4 nicht mehr wie Johannes de Garlandia zwischen copula und organum
speciale differenziert, alle zweistimmigen Halteton-Partien) nach modalem Prinzip rhyth-
misch zu erfassen. Es bleibt ein in seinem Umfang nicht ndher umrissener Rest problema-
tischer Melismen, den er einem iiberzihligen siebenten Modus zuweist, der als modus
permixtus beschrieben wird, als ,Modus”, bei dem weder an ein fest definiertes rthythmisches
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Modell noch an dessen stetige Wiederholung, die fundamentalste Eigenschaft des rhyth-
mischen Modus, gedacht werden kann. Dieser ,Modus” ist theoretische Fiktion. Er hat mit
den (reguliren wie irreguliren) sechs Modi praktisch nur den Namen gemeinsam. Der
gemeinsame Name aber ist es, der Anonymus 4 nun erlaubt, auf die fallacia aequivocationis
vertrauend dennoch alle Organum purum-Melismen ausnahmslos unter dem verbindenden
Aspekt von ,Modus” zusammenzufassen und damit das gesamte Repertoire (entgegen der
eigenen praktischen Erfahrung) als .modal“ hinzustellen — ,modal” im Sinne der sechs
reguliren bzw. irreguliren Modi.

Solches theoretisch-systematisches Bemiihen ist fiir die Spitzeit des Organum purum
charakteristisch. Es hat seine Begriindung nicht nur in der allgemein zeitgemifen Tendenz,
dieses genus antiquissimum thythmisch der modernen Mehrstimmigkeit anzugleichen, sondern
geschieht geradezu aus einem theoretischen Zwang heraus: denn seit etwa der Mitte des
13. Jahrhunderts hat sich fiir jegliche Mehrstimmigkeit gegeniiber der Bezeichnung organum
generale immer mehr die Generalbezeichnung musica meusurabilis durchgesetzt, und jeder
Autor (besonders deutlich ist dies auch bei Jacobus von Liittich) muBte es geradezu als seine
Aufgabe ansehen, das Organum purum als vollwertige (d. h. ebenfalls rhythmisch-propor-
tional .meBbare”) Species dieser musica mensurabilis zu erweisen.

Auf dem Wege zu immer stirkerer rationaler Festlegung des Organum purum-Rhythmus
konnte die Musiklehre des 13. Jahrhunderts — wie im Falle des siebenten Modus — mitunter
nur gewaltsam theoretische Stimmigkeit schaffen. Dieser Tatsache sowie gelegentlichen
Aussagen iiber die Vortragsweise, Beobachtungen iiber die Aufzeichnungs- und Uber-
lieferungsweise des Organum purum wie auch dem Inhalt der friilhen Organum-Lehre
ganz allgemein kann entnommen werden, daB modale Lesung dem originalen rhythmischen
Charakter des leoninischen organum speciale (im Gegensatz zu dem der copula) ebensowenig
gerecht wird wie eine konsequente Anwendung der Konkordanzregel. Im letzten Kapitel
der Arbeit wurde deshalb versucht, aus einer Betrachtung der Kompositionsweise, besonders
der Melismenbildung, nihere Hinweise auf angemessene Rhythmisierungsmoglichkeiten des
organum speclale zu gewinnen.

Die Arbeit erscheint voraussichtlich als Band IV der Beihefte zum Archiv fiir Musik-
wissenschaft.

Wolfgang Witzenmann: Domenico Mazzocchi (1592—1665). Dokumente und
Interpretation. Diss. phil. Tiibingen 1965.

Das Werk des romischen Komponisten Domenico Mazzocchi ist der Fachwelt nur wenig
vertraut, trotz der Forschungen von H. Goldschmidt, R. Rolland, H. Pruniéres, Th. Kroyer,
H. Kretzschmar, A. Schering, A. Einstein und A. A. Abert. Jiingst hat R. Meylans Neu-
ausgabe ausgewdhlter Madrigale emneut auf Mazzocchi hingewiesen (Das Chorwerk,
Heft 95).

Am Beginn der Arbeit steht eine knappe Biographie, die sich auf groBenteils neues Archiv-
material stiitzt. Bisher war Mazzocchi besonders als Opern- und Madrigalkomponist
bekannt. Ein kiirzlich wiederentdeckter, umfangreicher Originaldruck Mazzocchis, die Sacrae
Concertationes von 1664 (vgl. ,Fontes Artis Musicae” II, 1955, S. 15), verdndert jedoch
das bisher gewonnene Bild wesentlich. Dieser Stimmendruck — eine Neuausgabe ist vor-
gesehen — enthilt elf zwei- bis fiinfstimmige lateinische geistliche Konzerte, ferner acht
doppelchdrige geistliche Dialoge in lateinischer Sprache. Bei der Analyse dieser Sitze
bietet sich ein Vergleich der geistlichen Konzerte mit denen Monteverdis und Schiitzens,
der geistlichen Dialoge hingegen mit den Oratorien Carissimis von selbst an. Stilistische
Verwandtschaften mit der Musik Carissimis versucht der Verfasser intensiver heraus-
zuarbeiten.
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Unter den lateinischen Kompositionen Mazzocchis ragen weiter die Urbani Papae VIII
poemata (1638) hervor: ausgewihlte Gedichte des Papstes, die Mazzocchi teils als Rezita-
tive, teils als zwei- bis sechsstimmige Vokalkonzerte vertont hat.

Aus dem Corpus der Kompositionen in italienischer Sprache wird iiber ein bisher
unbekanntes, fragmentarisch erhaltenes Oratorium, den Coro di Profeti, ferner iiber geist-
liche und weltliche Dialoge berichtet. Die fiinfstimmigen Madrigale mit und ohne Bc. werden
denen Gesualdos konfrontiert, eine Verbindung, auf die zuerst A. Einstein aufmerksam
gemacht hat.

Weiter geht der Verfasser auf einzelne weltliche Vokalkonzerte, Rezitative und Arien
Mazzocchis ein, die spezielles Interesse verdienen. Die vokale Kammermusik Mazzocdhis
zeichnet sich durch ein Neben- und Ineinander von madrigalischer, konzertierender und
rezitativischer Satztechnik aus; hinzu tritt in den geistlichen Werken ein motettisches
Element aus der Sphire der Prima prattica: insgesamt ein farbig-kleingliedriges, doch
stets geschlossenes Ganzes.

Mazzocchis Oper La Catena d’Adone (1626) ist bereits bekannt; daher schrinkt der
Verfasser die Untersuchung auf einige satztechnische Probleme des Werkes ein. Von einer
zweiten Oper ist, wie es scheint, nur das Textbuch erhalten. Der stilkritische Teil der
Arbeit schlieBt mit einem Kapitel iiber Tempo- und Vortragsbezeichnungen.

Ein quellenkritisches Werkverzeichnis, der Textabdruck des Oratoriums Coro di Profeti
sowie eine Folge von Dokumenten zur Biographie runden die Arbeit ab.

Die Interpretation des weniger umfangreichen als qualitativ hochstehenden Oeuvres
Mazzocchis ergibt, daB er zu den filhrenden Komponisten der romischen Schule (neben
und mit F. Foggia, B. Graziani, St. Landi, seinem Bruder V. Mazzocchi und L. Rossi) zéhlt:
in seinen besten Kompositionen kommt er G. Carissimi nahe. Mazzocchis Name ist in der
Geschichte der Oper und des Madrigals gesichert, gehdrt aber mit gleichem Recht in die
vor Oratorium und Kantate.
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Zoltano Kodaly Octogenario Sa-
crum. Budapest: Akadémiai Kiadé 1962. 399
S. (Studia Musicologica. IIL)

Die Festschrift zum 80. Geburtstag von
Zoltan Kodaly ist eine wiirdige Ehrung des
Jubilars, dessen vielseitiges und iiberaus
fruchtbares Wirken als Musikerzieher,
Volksmusikforscher und Komponist welt-
weite Bedeutung erlangte. Nach Umfang, In-
halt und internationaler Beteiligung darf
sie sich mit den drei vorangegangenen Fest-
gaben wohl messen. Yon den insgesamt 31
Beitrigen werden die meisten in deutscher
Sprache dargeboten, die iibrigen in Franzs-
sisch, Englisch, Russisch und Spanisch.

Bei einer so immens schopferischen Per-
sonlichkeit wie Kodaly ist es naheliegend,
daB sich eine Reihe von Autoren in ihren
Studien unmittelbar mit dessen Werk, im
besonderen mit seinem kompositorischen
Schaffen beschiftigen. Es sind dies B. Sza-
bolcsi, Koddly and universal education;
L. Eésze, Die Welt des Tondiditers Ko-
dédly; A. Molnar, Koddly und der Realis-
mus; C. Mason, Koddly and chamber mu-
sic;J.Ujfalussy, Zoltdn Koddly et la nais-
sance du Psalmus Humgaricus und 1. Mar-
tynov, Fol'klornye trudy Kodai i neko-
torye aspekty sovremennoj wmuzyki. L.
Edsze und F. Bénis bieten auf der Grund-
lage friiherer bibliographischer Zusammen-
stellungen ein Verzeichnis von Zoltin Ko-
dalys Werken, das eindrucksvoll dokumen-
tiert, wie umfangreich und vielfiltig das
Opus des Jubilars ist.

Eine andere Gruppe von Beitrigen behan-
delt die verschiedensten Fragen aus dem wei-
ten Bereich der musikwissenschaftlichen For-
schung. Sie kénnen hier nur kommentarlos
angefithrt werden: H. Anglés, Mateo
Fledia el Joven; D. Bartha, Bemerkungen
zum New Yorker Kongref der IGMw 1961;
J. Chailley, Incidences pédagogiques des
recherches d’ethuologie wmusicale; O. E.
Deutsch, Sdmberts ,Ungarisdie Melo-
die” (D. 817); Z. Falvy, Un ,Quem que-
ritis* en Hongrie au XII siécle; K. G. Fel-
lerer, Zur Melodielehre im 18. Jahrhun-
dert; K. Jeppesen, Uber italienisdre Kir-
drenmusik in der ersten Hilfte des 16. Jahr-
hunderts; J. Kecskeméti, Unbekannte
Eigensdiriften der XVIII. Rhapsodie von
Franz Liszt; Z. Lissa, Szymanowski und

die Romantik und W. Siegmund-
Schultze, Tradition und Neuerertum in
Bartéks Streichquartetten.

Den Kern der Festschrift bilden musik-
ethnologische Studien. Speziell zur Volks-
musik der Ungarn und der ihnen benachbar-
ten oder verwandten Vélker, deren Samm-
lung und Erforschung Kodaly selbst einen
wesentlichen Teil seiner wissenschaftlichen
Arbeit widmete, werden wertvolle For-
schungsergebnisse vorgelegt. Als Muster und
Vorbild fiir eine vergleichende typologische
Untersuchung darf z. B. W. Wioras Bei-
trag Mittelalterlidie Parallelen zu altunga-
rischer Melodik bezeichnet werden. Uber-
zeugend kann er nachweisen, daf ein be-
stimmter Typenkreis von Melodien der alt-
ungarischen Volksmusik nicht nur bei Vél-
kern im &stlichen Europa und in Asien zu
finden ist, worauf Kodaly und andere For-
scher schon frither aufmerksam machten,
sondern im Mittelalter auch bei Vélkern im
westlichen Europa verbreitet war. Ebenfalls
typologische Fragen, im besonderen die Ver-
breitung und Herkunft von Melodien, wie
sie bei den ungarischen Weihnachts- und
Neujahrsbriuchen gesungen werden, be-
handelt L. Vargyas (Les analogies hon-
groises avec les chants ,,Guillanneu*). Brauch-
tumsgesinge beim Winter- und Todaustra-
gen, die in Transdanubien westlich und &st-
lich des Balaton in groBer Zahl vorwiegend
in jingster Vergangenheit aufgezeichnet
werden konnten, analysiert G. Kerényi
in einem reich mit Bildern und Melodie-
beispielen ausgestatteten Beitrag (The mel-
ody core of ushering in sommer). Aufschluf-
reiche Beobachtungen iiber charakteristische
Unterschiede zwischen der vokalen und in-
strumentalen Ausfithrung einer ungarischen
Ballade teilt L. Kiss mit (Les traits carac-
téristiques de I'exécution vocale et instru-
mentale & propos d'une ballade populaire
hongroise). Der wohl beste Kenner der un-
garischen Gregorianik und bekannte Volks-
musikforscher B. Rajeczky macht in seiner
Studie Mittelalterlidie Musikdenkmiiler und
das neue Volkslied auf Melodien von Hym-
nen und Sequenzen aus der mittelalterlichen
liturgischen Praxis aufmerksam, die als eine
der Voraussetzungen fiir die Ausbildung des
sogen. ,neuen Stils“ des ungarischen Volks-
liedes angesehen werden konnen. Uber die
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wichtigsten Formen der Mehrstimmigkeit in
der bulgarischen Volksmusik und ihre Ver-
breitung vornehmlich im siidwestlichen Teil
des Landes informiert R. Katzarova-
Koukoudova anhand instruktiver Bei-
spiele (Phénomenes polyphoniques dans la
wmusique populaire bulgare).

Die iibrigen Autoren befassen sich mit sehr
unterschiedlichen Themen. So gibt W. Sal-
men (Volksinstrumente in Westfalen) einen
Uberblick iiber das Instrumentarium einer
deutschen Landschaft. E. Schenk (Der
Langaus) untersucht die bisher unbekannt
gebliebene Musik zu dem &sterreichischen
Tanz ,Langaus”, der fiir die Vorgeschichte
des Wiener Kunstwalzers Bedeutung er-
langte. Als deren Komponisten kann er den
Polen Ossowsky nachweisen, der um 1800
in Wien wirkte und in seinen Tanzkompo-
sitionen Stilelemente der osterreichisch-al-
pinen Volksmusik verarbeitete. Anschaulich
berichtet E. Gerson-Kiwi iiber Musiker
des Orients — ihr Wesen und Werdegang
und weist u. a. auf die im Gegensatz zu Eu-
ropa unterschiedlichen Formen der Tradie-
rung von spieltechnischem Wissen und Mu-
sikrepertoire hin. Auf der Grundlage von
Materialien, die der verstorbene Wiener
Tibetologe Renée von Nebesky-Wojkowitz
auf seinen Nepalreisen in den Jahren 1956
und 1958/59 sammelte, kann W. Graf
(Zur Ausfithrung der lamaistischen Gesangs-
notation) erstmalig gesicherte Unterlagen
iiber die tibetische Neumennotation vor-
legen. P. Collaer (La musique des proto-
malais) befaBt sich mit der vokalen und
instrumentalen Musik verschiedener eth-
nischer Gruppen Siidostasiens und versucht,
diese bestimmten prahistorischen Kultur-
stufen zuzuordnen. Zumindest in einem losen
Zusammenhang stehen zwei weitere Auf-
sitze. W. Suppan bietet einen systema-
tischen Uberblick iiber ,Bi- bis tetradior-
dische Tomreihen im Volkslied deutscher
Sprachinseln Siid- und Osteuropas”, die er
als eigenwertige ,prignante Gestalten” ver-
steht. Seine materialreiche Studie ist ein wert-
voller Beitrag zur Erforschung der strukturel-
len Eigenheiten des deutschen Volksliedes.
Mehr spekulativen Charakter besitzt dage-
gen der Artikel des tiirkischen Forschers
A. Saygun (La Geneése de la mélodie), der
zweitonige Melodien verschiedenen Umfangs
als Anfang und Ausgangsbasis fiir die melo-
dische Entwicklung betrachtet.

Erich Stockmann, Berlin
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Walter Frei: Das Entstehen mehr-
stimmiger Musik und die Einheit des Glau-
bens. Basel: Friedrich Reinhardt 1964. 69 S.
(Begegnung. Eine okumenische Schriften-
reihe. 6.)

Walter Frei lehrt Kirchen- und Dogmen-
geschichte an der christkatholisch-theolo-
gischen Fakultit der Universitit Bern und
vertritt so eine Art Skumenischen Altkatho-
lizismus; gleichzeitig tritt er fiir die stilge-
rechte Auffilhrung mittelalterlicher Musik
ein. Damit wird der Titel seines Biichleins
verstindlich, doch nicht dessen Inhalt. Man
mag die (aus dem Munde eines Theologie-
professors freilich iiberraschend kommende)
Auffassung fiir bedenkenswert halten, ,die
Ursiinde der Stammutter, das disputare de
Deo, oder griechisdr geweudet die Theo-
logie, habe die Einheit der Kirdie zerrissen”
(7). Man mag ferner die Erfahrung teilen,
daf demgegeniiber ,in der Musik der Kirdhe
eine einzige Gotteserfahrung Ereignis” werde
(ebda). Man mag endlich der Dialektik zu
folgen bereit sein, nach welcher in der Mehr-
stimmigkeit, d. h. in der ,musikalischen
Ausfaltung” eines Satzes, ,der Glanz des
Einen Geheimnisses Gottes“ zum Scheinen
gebracht werde (45). Unerfindlich bleibt in
jedem Falle, was die Entstehung der
mehrstimmigen Musik mit der Einheit des
Glaubens zu tun habe, wo doch nach land-
laufiger Auffassung die Kirchenviter das
einstimmige una voce dicere als Symbol ihrer
Einheit gewertet hatten. Frei denkt in die-
sem Zusammenhang iiber ,die Einheit im
Musikverstindnis des Boethius“ nach, die in
der Anschauung der drei genera musicae
(mundana, humana, instrumentalis) und der
darauf griindenden metaphysischen, jeder
spiteren anthropologischen oder psycholo-
gischen Auslegung der Musik entgegentre-
tenden Musikerfahrung sich griinde (12,21).
Er sieht darin ,die geistigen Vorausset-
zungen, die das Entstehen wmehrstimmiger
Musik erst zu ermdglidien vermoditen”
(25), muB freilich von den ersten Theo-
retikern der Mehrstimmigkeit sagen, daf
sie ,mit thren Uberlegungen in ein Abkiinf-
tiges gelangen, das den eigentlichen Grund
eher verdeckt als freilegt“ (31), das heifit,
daB sie zum Unmut Freis Musiktheorie,
nicht aber Theologie der Mehrstimmigkeit
treiben. Wichtiger ist dem Verfasser daher
wdas Zeugnis der Kunstwerke selbst“. Am
Beispiel eines Kyrie cunctipotens aus dem
Codex Calixtinus spricht er von einer ,tro-
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pisdhen Ausfaltung des Wortes”, welche die
Ausfaltung ,des musikalisdien Gewebes”
zur Zweistimmigkeit nach sich ziehe; eine
dabei entwickelte Intervallsymbolik gipfelt
in der Feststellung: ,An diaphonen, ausein-
anderklingenden Intervallen . . . findet sich
nur die Sexte selr sprechend auf der Silbe ni
von genitor und die Septime an zwei Stellen,
deren ,rhythmische Deutung' fraglich blei-
ben muf” (42). In der weltliche Tripla ver-
wendenden mittelalterlichen Motette erfihrt
der Verfasser dann ,jene Einheit von Geist-
lidhem und Weltliciem, die das Irdisdie
dankbar aus Gottes Hand empfingt” und
damit die Einheit des Glaubens als ,de#n
Grundzug wmittelalterlicier Kuust” spiegelt
(48). Die Dreisprachigkeit ,erweckt nidit
das Unbehagen eines zerfahrenen Wider-
streites, sondern bleibt ein einziges Gefiige,
in das jeder Bereich des Daseins von gestei-
gerter Lebeusfreude zu entsagender An-
betung verfiigt ist“. Den zeitgendssischen
Theoretikern, welche sich gegen die ,un-
ordentliche Motettenmusik” gewandt haben,
attestiert Frei ,eine etwas gebredilidie Auf-
fassung davom, was fiir das Mittelalter die
gldubige Erfahrung des Heils ausmacht”
(47). , Wie ein letzter Nadiklang an die un-
verlierbare Kraft dieses Ursprunges mehr-
stimmiger Musik“ (49) mutet die Musik der
Reformationszeit an, die in ihrer Uberkon-
fessionalitdt (Luther — Senfl) in einer Zeit
des Haders versshnende Stille ausbreitet.
+Ein Blick auf die gegenwirtige Lage” (61)
beschlieft das merkwiirdige Buch.

Martin Geck, Miinchen

Kirchenmusik in Skumenischer Schau.
2. Internationaler KongreB fiir Kirchen-
musik in Bern, 22. bis 29. September 1962.
KongreBbericht. Bem: Paul Haupt
Verlag 1964. 101 S. (Publikationen der
Schweizerischen Musikforschenden Gesell-
schaft, Serie II. Bd. 11.)

Auch vom 2. Internationalen Kongre$ fiir
Kirchenmusik liegt nun ein Tagungsbericht
vor, der die Beitrdge in verkiirzter, aber des-
halb keineswegs unanschaulicher Form mit-
teilt und im {ibrigen auf die in den einschli-
gigen Zeitschriften bereits erschienenen aus-
fithrlichen Fassungen der einzelnen Referate
verweisen kann. Zwar klingt der Titel
des Bandes, Kirdtenmusik in Skumenisdier
Schau, noch ein wenig nach Zukunftsmusik;
denn die jungen Kirchen melden sich nicht
zu Wort. Doch sind die Fiille der Gesichts-
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punkte und das Niveau der meisten Refe-
rate beachtlich.

Higino Anglés betrachtet in einem
Grundsatzreferat iiber Das Alte und Neue
in der heutigen Kirchenmusik uund die Ver-
einigung der Christen die Musik als eines
der wichtigsten Medien gegenseitigen Ver-
stehens der verschiedenen Konfessionen
und warnt davor, lebendige Traditionen,
wie den lateinischen Choralgesang, um prag-
matischer Ziele willen preiszugeben: ,Die
deutsche Gregorianik unserer Tage . . . ist
ein dunkler Schatten und iiberdies in kiinst-
lerisdier Hinsicht nicht tragbar® (13). Ein-
drucksvoll ist die daran ankniipfende Forde-
rung von Urbanus Bomm OSB (Gregoria-
nischer Choral als Kultgesang), vom grego-
rianischen Choral zu lernen, was iiberhaupt
Kult sei (42). Demgegeniiber deutet Oskar
Séhngen (Musik und Theologie) ,einige
Hauptlinien einer Theologie der Musik an,
wie siesidivon der Grundkonzeption Luthers
her ergeben* (17). Vom legitimen Ort
kirchlidier Musik im Gottesdienst der refor-
mierten Kirdien der deutschen Schweiz be-
richtet Julius Schweizer, iiber La musi-
que liturgique orthodoxe russe in einem in-
struktiven historischen Abrif Maxime Ko -
valevsky.

Auf die Referate iiberwiegend grundsitz-
lich theologischen Charakters folgen Einzel-
studien, unter denen der Beitrag von
Thrasybulos Georgiades iiber Sprach-
sdtiditen in der Kirchenmusik herausragt.
Georgiades bezeichnet die Prosa des grego-
rianischen Chorals als primire, die litur-
gische Dichtung als sekundire Sprachschicht.
Erst indem die Sprache des Chorals hyposta-
siert und dieser zum ,cantus firmus“ er-
hoben wird, greift die mehrstimmige Ver-
tonung auch auf die primir liturgische
Schicht iiber. In der evangelischen Kirche
vollzieht sich eine Verlagerung der Schich-
ten: Innerhalb der primiren Schicht treten
Sprache und Musik auseinander, indem ,die
deutsdhe Bibelprosa . . . als nackte Spradie,
als unmittelbares Sprechen vernommen* und
ihrerseits vom Kirchenlied als sprachlich
sekundidrer, musikalisch aber primirer
Schicht iiberlagert wird. Die Kunstmusik
erscheint als ein Drittes, freilich in den den
evangelischen Gottesdienst konstituierenden
Schichten Wurzelndes (27 f.). Eine deutsche
Gregorianik lauft den Strukturvorausset-
zungen der deutschen Sprache zuwider.
Lehrreich ist der Beitrag von Bruno Stéb-
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lein iiber Das Wesen des Tropus. Eiu Bei-
trag zum Problem Alt und Neu in der Kir-
cdhenmusik. Am Beispiel der Introitus-Tro-
pen zeigt der Autor, wie der alte gregoria-
nische Gesang durch Tropierung ,ueu in
Szeue gesetzt” wird, und dies mit Hilfe einer
~Neogregorianik” karolingischer Proveni-
enz, welcher die Verwendung z.B. modal-
typischer Wendungen traditionalistischer
Prigung offenbar schwerfillt. Konrad
Ameln berichtet {iber Die Wurzeln des
deutschen Kirchenliedes der Reformation
(Choral, Cantio und geistliches Volkslied).
Die These, dem reformierten Psalter ligen
zum Teil weltliche Weisen zugrunde, weist
—merkwiirdig gereizt — Pierre Pidoux zu-
riick und teilt demgegeniiber als Ergebnisse
der Forschungen um den Hugenottenpsalter
mittelalterlich-liturgische Vorlagen mit.

Mit Fragen der Liturgiereform beschafti-
gen sich von verschiedener Warte aus Jo-
hannes Wagner (Neue Aufgaben der ka-
tholischen Kirdhenmusik im Zeitalter der
pastoralliturgischen  Erneuerung), Walter
Blankenburg (Offizielle und inoffizielle
liturgische Bestrebungen in der Evangeli-
schen Kirdhe Deutschlands), Adolf Brunner
(Liturgisch-musikalische Moglichkeiten im
reformierten Gottesdienst), Joseph Geli-
neau (Psalmodie populaire), Heinz Werner
Zimmermann (Neue Musik und neues
Kirchenlied) sowie der Taizé-Bruder Lau-
rent (Neue Formen der Aunbetung). Allen
diesen Referaten ist die Sorge gemeinsam,
den rechten Weg ,zwisdhen Traditionalis-
mus und Avantgardismus“ (Blankenburg,
67) zu finden; und diese Sorge ist wohl das
eigentlich Okumenisch-Verbindende dieses
Kongresses gewesen. Drei Referate iiber
Fragen des Orgelspiels und -baues (Norbert
Dufourcq, Hans Klotz und Friedrich
Jakob) beschlieBen die anregende, von
Ulrich Maiiller vorbereitete Verdffent-
lichung. Martin Geck, Miinchen

Gerhard Pietzsch: Quellen und For-
schungen zur Geschichte der Musik am kur-
pfilzischen Hof zu Heidelberg bis 1622.
Mainz: Verlag der Akademie der Wissen-
schaften und der Literatur in Mainz, in
Kommission bei Franz Steiner Verlag
G.m.b.H., Wiesbaden 1963. 181 S. (Aka-
demie der Wissenschaften und der Litera-
tur, Abhandlungen der geistes- und sozial-
wissenschaftlichen Klasse, Jg. 1963, Nr. 6.)

Die Reihe der neueren Arbeiten, die sich
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mit der soziologischen Seite der Musikge-
schichte befassen, hat sich mit dem vorlie-
genden Band um eine ungewéhnlich inhalts-
reiche erweitert. Auf engstem Raum ist hier
eine Fiille von unbekannten oder doch an
versteckten Stellen bisher nur schwer zu-
ginglichen Daten zur Musikpflege am Hei-
delberger Hof zusammengetragen und in
sinnvoller Ordnung dargeboten. Die Lei-
stung des Verfassers ist um so héher zu
schitzen, als fiir den gewihlten Zeitraum
der Vormachtstellung der Pfalz (1353—1622)
die Quellen zunichst mehr als spirlich flos-
sen; Umstinde wie die Eroberung Heidel-
bergs 1622 und die Aufldsung des Kur-
fiirstentums 1801 hatten eine vielfache
Zersplitterung der Archivalien bewirkt;
mehr als andernorts war Briinden und Zer-
stdrungen sonstiger Art zum Opfer gefallen.
Hierunter hatten die bisherigen Versuche zu
einer Geschichte der Heidelberger Hofmusik
empfindlich gelitten.

Dem Verfasser ist es aber gelungen, neue
Quellbereiche zu erschlieBen, indem er nach
nder geistigen Ordnung fragte, deren Spie-
gelbild die sdiriftliche Uberlieferung dar-
stellt“, und damit ,nadt den Kriften, die
das héfisdie Musizieren bestimmen, Kirdie
und Staat“, d. h. ,nadt der soziologischen
Sdiditung ihrer Reprdsemtanten”. So stieB
er einerseits (nach Georg Reicherts Vorgang,
Archiv fiir Musikwissenschaft 11, 1954,
S. 103 ff.) auf die libri praesentationum, in
denen die Zusammenhinge des Kapellen-
mit dem Pfriindenwesen zutagetreten, wie
andrerseits z. B. auf die in ihren Grund-
ziigen durch die Jahrhunderte festliegenden,
bei den einzelnen Gelegenheiten jedoch je-
weils neu auszugestaltenden Entwiirfe fiir
die hohen Festlichkeiten, eine Quellen-
gruppe, deren Ergiebigkeit fiir das Verhilt-
nis von Staat und Musik der gelehrte Ver-
fasser unlingst separat (Anuario Musical 15,
Barcelona 1960) einsichtig gemacht hat. Das
Ergebnis ist zunichst eine Reihe von Er-
kenntnissen grundsitzlicher Art zur Struk-
tur des hofischen Musiklebens allgemein, so
z.B., daB die Singer geistlichen Standes
iiberhaupt nicht, wie die weltlichen Standes,
Diener, sondern Lehenstriger waren, ihre
Namen also an ganz anderer Stelle als die
der letzteren zu suchen sind. Allein durch
derartige Feststellungen wiire reichlich auf-
gewogen, daB — wie der Verfasser eingangs
bedauernd bemerkt — ,unser Wissen um die
(musikalische) Vergangenheit Heidelbergs
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infolge der Ungumst der Uberlieferung . . .
nur schrittweise vertieft werden kann und
fiir mandte Zeitrdume iiberhaupt sehr lik-
kenhaft bleiben wird“.

In Wirklichkeit ist der Ertrag an im enge-
ren Sinne die Heidelberger Verhiltnisse be-
treffenden Nachrichten alles andere als
mager zu nennen; von den aufgefithrten
66 Mitgliedern der Hofkantorei z.B. wur-
den itber die Hilfte neu nachgewiesen, die
Biographie der iibrigen zumeist und oft be-
deutend erginzt (so besonders die Daten zu
A. Schlick, mit dessen Leben und Wirksam-
keit sich der Verfasser seit langem ein-
gehend befaBt hat, und dem hier 11 Seiten
gewidmet sind). In allen Teilen der Arbeit
setzen die Belesenheit, der Spiirsinn und die
groBe Erfahrung des Verfassers im Umgang
mit Archivalien in Erstaunen. Das Material
ist knapp und iibersichtlich in Form von Re-
gesten dargeboten: A) Einschligiges zu 15
regierenden pfilzischen Wittelsbachern, von
Ruprecht I. bis zu dem ungliicklichen Fried-
rich V.; B) Zur Geschichte der Hofkantorei
(51) mit anschlieBender Aufzdhlung der er-
wihnten Kantoreimitglieder (einschl. 6 Or-
ganisten); C) Zur Hofkapelle (47), mit an-
schlieBender Nennung von Spielleuten, Pfei-
fern, (110!) Trompeten, Lautenisten, Harfe-
nisten, ,Musikanten”; D) Musiker, Kapel-
len und Kantoreien betreffend, die sich vor-
iibergehend in Heidelberg aufhielten (42).
Fin Personen- und Sachverzeichnis bietet
bequemen Zugang. Die angewandte grofe
Miihe hat sich gelohnt; die Geschichte der
kurpfilzischen Kantorei, jener ehedem
Jersten  Capellmeisterey in  Teutsdiland”
(W. Merian, Topographia Palatinatus Rheni
1645) wird aus dem neu erschlossenen
Material in einer Weise ersichtlich, wie dies
vorher vielen als kaum mehr méglich er-
schienen war. Die Methode und die Ergeb-
nisse des Buchs, iibrigens Frucht eines noch
von Wilibald Gurlitt angeregten Forschungs-
auftrags der Mainzer Akademie, werden
ihre Wirkung tun.

Siegfried Hermelink, Heidelberg

Walther Lipphardt: Johann Lei-
sentrits Gesangbuch von 1567. Leipzig:
St. Benno-Verlag 1963. 139 S. (Studien zur
katholischen Bistums- und Klostergeschichte,
hrsg. von Hermann Hoffmann und Franz
Peter Sonntag. 5.)

Monographien iiber einzelne Gesang-
biicher oder Gesangbuch-Familien existie-
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ren noch nicht in groBer Zahl. Von den
emsigen Quellen-Sammlern und Editoren
des letzten Jahrhunderts wie Wackernagel,
Biumker, Zahn durfte man diese Arbeit
nicht auch noch erwarten. Bei aller Aner-
kennung der grundlegenden Arbeiten dieser
Meister der Hymnologie darf doch nicht ver-
schwiegen werden, daB solche Monographien
immer wieder zu den nétigen Korrekturen
an jenen grofien Werken fiihren. Es ist nicht
damit getan, da man sie in anastatischem
Neudruck wieder zuginglich macht. Den
Geist dieser Pioniere wachhalten heifit, an
dem dort zuginglich gemachten Stoff wei-
terarbeiten.

So verdient es alle Anerkennung, daf
sich ein Hymnologe endlich auch eines wich-
tigen romisch-katholischen Gesangbuches
angenommen hat. Es handelt sich um das
Gesangbuch der deutschen Gegenreforma-
tion, mit dem der Bautzener Domdechant
und bischofliche Administrator der beiden
Lausitzen, Johann Leisentrit, in sehr ge-
schickter Weise den StoB auffing, den die
evangelische Kirche mit dem Lied gegen
den romischen Gottesdienst gefiihrt hatte.

Ziemlich genau die Hilfte des Bandes
gilt der Beschreibung des Gesangbuches in
seinen drei Auflagen von 1567, 1573 und
1584. Die zahlreichen Vorreden, Widmun-
gen, Briefe, Gebete, Gedichte, Epigramme
usw., die dem Gesangbuch beigegeben
sind, werden (S. 17—53) in vollem Umfang
abgedruckt. Darunter interessiert uns vor
allem die Vorrede des 1. Teils der Ausgabe
von 1567, die das in der rdmischen Kirche
ungewdShnliche Unternehmen  gegeniiber
Kaiser Maximilian II. als gegenreforma-
torische MaBnahme zu verteidigen sucht
(S. 17—20; S. 19 leider eine wichtige Stelle
wegen eines unkorrigierten Satzversehens
véllig unverstindlich).

Die tabellarische, synoptische Ubersicht
iiber den Liederbestand und die Anordnung
der drei Ausgaben (samt dem Dillinger ,, Aufi-
zug” von 1575/76) und den Nachweisungen
der Texte und Weisen bei Wackernagel,
Kehrein und Biaumker (S. 54—73) gibt durch
abgekiirzte Hinweise schon einen ersten
Einblick in die wohl wichtigste Frage, die
dann im folgenden Kapitel beantwortet
wird: Woher hat Leisentrit seine Lieder
genommen? Das erstaunliche Ergebnis lau-
tet (S.79): ,Demnach sind 150 Lieder der
1. Auflage aus fremden Quellen genommen,
davon 79 aus katholisdien, 71 aus prote-
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stantisdien Quellen“. Diese Entlehnungen
aus evangelischen Quellen haben denn auch
schon damals und spiter im 19. Jahrhundert
(Wackernagel, Hoffmann von Fallersleben)
dem Herausgeber die Nachrede, er sei ein
verkappter Protestant, eingetragen.

In dem sehr kurzen Abschnitt {iber Lei-
sentrit als Dichter (83f.) ist der Hinweis auf
die Tatsache bemerkenswert, da Strophen-
formen mit mehr als sieben Zeilen nicht
vorkommen: eine weise Riicksichtnahme auf
die Kapazitit der Gemeinde! Im iibrigen
vermissen wir in diesem Abschnitt den Ver-
such einer niheren Kennzeichnung der 68
neuen Liedtexte nach jhrem Inhalt und ihrer
Qualitit.

Das Hauptgewicht der Monographie liegt
auf den Einzeluntersuchungen zu den Melo-
dien (S. 85—126). Da in jedem Fall die Her-
kunft der von Leisentrit befolgten Fassung
einer Weise sorgfiltig untersucht wird, tritt
auch hier wieder der starke AnschluB an
evangelische Quellen auffallend hervor. Be-
deutsam ist der Versuch einer ,stilkritischen
Bestimmung der neuen Melodien” (S.114ff.).
Lipphardt glaubt in der Bevorzugung von
D- und F-Weisen (dorisch und lydisch bzw.
Dur), dem hiufigen Beginn in der Hohe
(Oberoktav oder Oberquint), Kadenzierung
nicht auf der Tonika, rhythmischen Abson-
derlichkeiten usw. ,die Hand eines musik-
liebenden Dilettanten” (119) zu erkennen,
betrachtet das Werk des Lausitzer ,Bischofs“
aber doch ,als eine der bedeutsamsten
Melodieschdpfungen jenmer Zeit* (121).

Auch sonst bleibt das wenige, was iiber
die geschichtliche Bedeutung dieses Gesang-
buches gesagt wird, auf unbelegte, riih-
mende Behauptungen beschriinkt. Wenn das
Gesangbuch S. 8 als ,Praditausgabe, die . . .
wohl kaum ihresgleidien im 16. Jh. hat”,
bezeichnet wird, so steht diese Einschitzung
im Widerspruch zu Martin Hobergs Fest-
stellungen (Die Gesangbudhillustration des
16. Jahrhunderts, StraBburg 1933), mit
denen Lipphardt sich aber nicht auseinan-
dersetzt. (Auch weicht Lipphardts Liste der
Ilustrationen von dem entsprechenden, sehr
sorgfiltigen Verzeichnis bei Hoberg mehr-
fach ab.)

Das Ganze ist eine verdienstvolle erste
Aufarbeitung des Materials, der noch wei-
tere, griindlichere und umfassendere folgen
miissen. Da die Herausgabe des Leisentrit’-
schen Gesangbuches als Faksimile-Druck,
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die in dieser Studie einmal von Ferne anvi-
siert wird, inzwischen erfolgt ist, hat man
jetzt fiir die Weiterfilhrung dieser Arbeit
die entscheidende Grundlage in Hinden.
Auch das Faksimile verdanken wir Walther
Lipphardt. (Birenreiter-Verlag, Kassel etc.)
Sein hier angezeigtes Buch wird man gerne
als unentbehrlichen Schliissel danebenstellen.

Markus Jenny, Ziirich

Columba Kelly, O.S.B.: The Cur-
sive Torculus Design in the Codex St. Gall
359 and its Rhythmical Significance. A
Paleographical and Semiological Study. St.
Meinrad/Indiana: Abbey-Press 1964. 546 S.

Das Buch des Benediktiners Columba
Kelly ist eine Studie aus der Schule
des von Higino Anglés geleiteten Istituto
di Musica sacra und insbesondere des Palio-
graphen des Institutes, Eugéne Cardine. Es
handelt sich um eine recht eindringliche
Studie, man mdchte sagen: im amerikani-
schen Stil, in der samtliche ,Cursive Torcu-
lus Designs“ des St. Galler Codex 359, ins-
gesamt 1153 Fille, ausnahmslos aufgesucht,
gepriift und in 211 Tafeln geordnet und
schriftmiBig genau wiedergegeben werden
— aber nicht bloB sie, sondern gleichfalls
ihre Gegenstiicke in den Handschriften Ein-
siedeln 121, Bamberg lit. 6, Laon 239, Ben.
VI/34 und Vat. lat. 10673. Allein wegen
dieser geordneten Ubersicht iiber das Vor-
kommen einer wichtigen und sozusagen all-
tiaglichen Neume und ihre verschiedenen
Wiedergaben muf diese Studie Anerkennung
verdienen. Man wird an ihr nicht mehr vor-
beigehen konnen, wenn man zur Klirung
einer Frage der Gregorianik auf die palido-
graphischen Umstinde zuriickgreifen will,
und wann muB man das eigentlich nicht?
»Cursive Torculus Design®, das ist der sog.
srunde Torculus“, von jeher als ein Zeichen
kiirzerer Dauer oder schnelleren Vortrages
betrachtet, im Gegensatz zu dem eckigen
Torculus. Dieser runde Torculus kommt nun
aber in verschiedenen Formen vor, ohne
oder mit einem Zusatzstrich (Episem), und
dann kann dieser Zusatzstrich wieder ver-
schieden ausgefithrt werden, als einfaches,
verkiimmertes oder verdoppeltes Episem.
Daneben gibt es noch einige besondere Ge-
staltungen des Zeichens (,Special Torculus®),
die nicht zufilliger Schreiberlaune ihre Exi-
stenz verdanken, sondern bei gleicher oder
verwandter Melodie regelmiBig angewen-
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det werden. Jede Gruppe wird nun gesondert
behandelt. Dabei wird ferner der Ort des
Zeichens innerhalb der Melodie beachtet:
das Zeichen tritt auf beim Abstieg einer
Melodie und zwar in der Mitte dieses Ab-
stiegs — oder aber sein SchluBton wird vom
folgenden Ton wiederholt — oder es basiert
auf dem Grundton einer melodischen Wen-
dung.

Die rthythmische Frage, die sich Kelly ge-
stellt hat, lautet nun etwa: Stehen die ver-
schiedenen Formen des Zeichens in Zusam-
menhang und in welchem Zusammenhang
mit der Gliederung der Melodie, wie sie
seiner Ansicht nach und wohl auch zu Recht
durch die Sprache, den Satzbau oder die
Wortgestalt gegeben ist. Er befindet sich
dabei in der Gefolgschaft von Arbeiten von
E. Cardine (Neumes et rhythme: les cou-
pures neumatiques, Etudes Grégoriennes I1I
und weitere Artikel in den folgenden Jahr-
gingen der Etudes) sowie L. Agostini (z. B.
Der gregorianische Choral, 1963), welche
die Aufgliederung der Melodien durch Neu-
men als ein gutes Mittel fiir jhr Versténdnis
und ihren Vortrag betrachten. Er geht dabei
davon aus, daB die Grundlage der Choral-
melodien rezitativisch ist. Beide Vorausset-
zungen wirdmanin dieser allgemeinen Form
billigen konnen. Fraglich ist nur, wie das
Rezitativ zu verstehen ist: ob es im sanft
modulierten (S. 86) Gleichwert der Tone
oder aber der Silben und Quasisilben (vgl.
des Rezensenten Musik in Byzanz . .
1962) besteht.

Es kann nun nicht Sinn einer in ihrem
Umfang begrenzten Rezension sein, alle die
vorkommenden Fille oder alle Tafeln, d. h.
alle Gruppen des Torculus, zu besprechen.
Es versteht sich fast von selbst, daB der
Rezensent nicht alle Deutungen der Regeln
oder der Ausnahmen dieser Gruppen aner-
kennen kann. Das verringert den Wert der
Arbeit in keiner Weise. Um aber die Arbeits-
weise Kellys zu kennzeichnen, sei ein Bei-
spiel herangezogen: S. 277 und Tafel 113.
Melodiegruppe ,Ostende (nobis)* mit dem
Torculus auf ,-ten” ist ein Paradigma dafiir,
daB eine Silbe mit einem einzelnen Torculus
vor der SchluBsilbe nicht gedehnt wird: der
Torculus erhilt kein Episem. Doch gibt es
Ausnahmen: In den Fillen ,Do-(minus)”
erhilt der Torculus auf ,Do-“ ein Episem.
Hier glaubt Kelly, dieses regelwidrige Epi-
sem verdanke seine Existenz dem nachfol-
genden liquiden ,m". Aber es folgt ja nicht
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eine Silbe, sondern 2, und in anderen Fillen,
wo 2 Silben folgen, wird die Melodie etwas
abgewandelt. So darf man annehmen, daB
sie auch bei ,Do-(minus)* rhythmisch ein
wenig abgewandelt wurde. Das also sei hier
angefiihrt, nicht der abweichenden Deutung
halber, sondern um anzuzeigen, wie griind-
lich jedem Torculus, und zwar in seinem
Verhiltnis zur Sprache, nachgegangen wird.

Das Ergebnis der Studie lautet nun: Die
Hs. St. Gallen 359 iibertrifft alle iibrigen
Neumenhandschriften an Genauigkeit der
Zeichensetzung bei weitem. (Das verringert
den Wert anderer Handschriften nicht un-
bedingt; so z. B. erlaubt Laon 239 durch die
Aufldsung vieler zusammengesetzter Neu-
men in Einzelzeichen einen genaueren Ein-
blick in die innere Struktur dieser Neumen.)
Ferner: Die Trennung des sprachlichen Sat-
zes in Satzteile, Worter und Silben spiegelt
sich deutlich wieder in der Melodieglie-
derung und diese in der Notenschrift. Den
kleinen Notengruppen entsprechen also Neu-
men, und die Melodieabschnitte werden
durch verlingerte Tone, also durch Episeme
bei den Torculi gekennzeichnet. Dieses
zweite Ergebnis ist allerdings nicht gerade
iiberraschend. Es zeigt aber einen Weg, die
Einschnitte der Melodie zu erkennen. Trotz-
dem ist dieser Weg nicht ganz zweifelsfrei.
Auch hier ein Beispiel (S. 279, Taf.114b):
Im Alleluia Dies sanctificatus erhilt der
Torculus am Ende des melismatischen , Dies*,
vor dem Beginn des strenger rezitativischen
JSsanctificatus” kein Episem. Kelly entschul-
digt das Fehlen mit der Selbstverstindlich-
keit des Abschlusses. Aber keine einzige
Handschrift fordert hier und bei den Paral-
lelstellen die Beachtung des Abschlusses.
Das gibt doch zu denken. Da nun vor dem
Torculus sich lange Téne befinden, kdnnte
man erwigen, ob nicht vor ihm eine Melo-
diephrase zu Ende geht und die Silbe ,Dies®
nicht durch ihren kleinen Torculus bereits
an dem folgenden Rezitativ teilnehmen soll
oder es vorbereitet. Das wire dann eine
Losung, die den Regeln Kellys vielleicht
besser gerecht wird. Umgekehrt zeigt der (ab-
gelehnte) Vorschlag Kellys, daB lange oder
gedehnte Téne nicht notwendig einen Ab-
schluB bedeuten miissen, was ja wohl —
auBerhalb von Solesmes — selbstverstindlich
sein diirfte.

Es bleibt noch ein Kapitel zu erwihnen,
das Kelly Toward an Aesthetic Interpreta-
tion nennt, in dem er die Methoden von
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Solesmes und Vollaerts gegeniiberstellt, d. h.
nach ihrer Meinung die ,oratorische” und
die metrische Deutung. Der Wille Kellys zur
Gerechtigkeit ist anzuerkennen. Manches
bei Solesmes gefillt ihm nicht; man spiirt es
durch. So, daf8 die Episeme der Handschrif-
ten zwar meist als Lingenzeichen, bisweilen
aber auch als Ictuszeichen verstanden werden
(S. 261). Auch stehen einige Ictus falsch
(S. 262); das gilt besonders, obwohl so nicht
ausdriicklich angemerkt, aber z. B. bei Ago-
stoni angedeutet, bei Oriscus-Verbindungen.
Vor allem tadelt Kelly, daB Solesmes nur
Gruppen von 2 oder 3 Ténen kennt, wih-
rend die Handschriften Neumen mit 5, 6,
oder 7 Tonen enthalten. (Doch wenn man
sich auf den Boden von Solesmes stellen
wiirde, kénnte man davon sprechen, daf
man bei diesen vielténigen Neumen Haupt-
und Nebenhebungen unterscheiden solle.)
Bei Vollaerts tadelt er die mngenaue
Art, daB stets der letzte Ton des runden
Torculus als lang betrachtet werde. Aber er
tut Vollaerts Unrecht, insofern dieser selbst
darauf hinweist, daB diese Regel nicht aus-
nahmslos gelten solle; er tut es mit Recht,
insofern fiir einen ,Metriker” ersichtlich
wird, daB man mit zwei Tonwerten nicht aus-
kommt. Das hat der Rezensent bereits 1937
in seiner ersten (aber teilweise noch un-
genauen) rhythmischen Choralstudie ange-
deutet, obwohl auch er wie Vollaerts ein
»metrischer” Deuter ist. Hier sei nun ein
drittes Beispiel und Ergebnis des Buches von
Kelly erwihnt. Es betrifft die mit grofiem
FleiBe bearbeiteten , special torculus designs”
mit ihrer besonderen Gestaltung des Zei-~
chens. Kelly stellt fest, daB ihnen in anderen
Handschriften oft einfache Flexen — unter
Verzicht auf den ersten Ton der Torculi
also — entsprechen. Er nimmt an, daB diese
erste Note kurz ist oder kiirzer als die beiden
anderen Téne (S. 208). Der Rezensent wird
bei ihnen an die von ihm Mutae genannten
Podati erinnert (Jammers, Tafeln zur Neu-
menschrift, S.97), deren erster Ton gleichfalls
unbeachtlich ist und denen er den ,metri-
schen“ Wert etwa eines Vorschlagtones
geben wiirde. DaB im iibrigen eine metrische
Schrift auch rezitativische Musik anzeigen
kann, #hnlich wie eine metrische Sprache,
die wie das Lateinische oder Griechische
lange und kurze Silben kennt, auch einen
sehr frei flieBenden Prosarhythmus besitzt,
entgeht Kelly, wie manches andere, das sich
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aus dem Studium der byzantinischen Musik
ergibt. Hier muB also bemerkt werden, daff
der Verfasser nun doch nicht iiber seine
Schule hinausblickt. Das darf wohl — bei
allem groflen und verdienten Lob fiir ein
kluges und fleiBiges Werk — doch mit einem
kleinen Bedauern gesagt werden. Viel-
leicht ist das aber auch vom Standpunkte
Solesmes’ aus ein weiteres Lob. — Da Kelly
einleitend von der antiken Interpunktion
ausgeht, sei hier zum AbschluB erginzend
hingewiesen auf die 1964 erschienene Tiibin-
ger Dissertation von Rud. Wolfg. Miiller,
Rhetorische und syntaktische Interpunktion.
Untersudiungen zur Pausenbezeidmung im
antiken Latein,

Ewald Jammers, Heidelberg

Darius L. Thieme: African Music.
A briefly annotated bibliography. Washing-
ton: Library of Congress 1964. (U. S.
Government Printing Office) 55 S., 1 Karte.

Der Autor stellt in Weiterfilhrung eige-
ner Vorarbeiten (Researds in African music:
accomplishments and prospects, Ethnomusi-
cology VII, 1963, p. 266—271; A selected
bibliography of periodical articles on the
music of the native peoples of sub-Saharan
Africa, Washington / D. C., Catholic Uni-
versity of America, 1963, Thesis M. S., letz-
teres mit gleichem Titel angekiindigt in: Af-
rican Music III, 1962, p. 103—110) nun
eine Bibliographie vor, die an die bewahrten
Werke von Douglas H. Varley und Alan P.
Merriam anschlieBen soll. (D.H. Varley,
African Native Music. An annotated biblio-
graphy, London 1936; A. P. Merriam, An
annotated bibliography of African and Af-
rican-derived music since 1936, Africa XXI,
1951, p. 319—329.)

Die Bibliographie bietet eine Auswahl
von 513 ,periodical and serial articles”
(Teil A) und 84 Biichern (Teil B) aus der
Zeit von 1950 bis etwa Juli 1963. Der geo-
graphische Raum ist — wie schon bei Varley
— auf das Afrika siidlich der Sahara einge-
schrinkt (einschlieBlich Pygmien und Khoi-
san-Volker). Ausgeschlossen wurden Arbei-
ten, die sich mit der Musik nichtafrikanischer
Bevdlkerungen beschiftigten (Weifle, Inder)
und Verdffentlichungen iiber Musik des afro-
amerikanischen Raumes (mit Ausnahmen).
Die 513 ,periodical and serial articles* des
Teiles A wurden in 8 Gruppen geteilt:
»General” und 7 geographische Riume. Der
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Teil B der Arbeit (,.books*) ist geographisch
nicht gegliedert und folgt der alphabetischen
Ordnung der Autoren. Darius L. Thieme ge-
wann das Material mit Hilfe bekannter
Nachschlagewerke wie African Abstracts
u. a.sowie durch Konsultation von 12 musik-
wissenschaftlichen bzw. ethnologischen Pe-
riodika. Weitere Bibliographien zur Ergin-
zung — zumeist allgemein ethnographischer
Art — sind im Vorwort aufgefiihrt. Eben-
falls ist eine Liste der 144 im Werk zitier-
ten Periodika und Seria der Arbeit voran-
gestellt.

Im Teil A des Buches ist den aufgefiihrten
Titeln eine Charakterisierung ihres Infor-
mationswertes in Form von Einzelwértern
nachgesetzt, deren Begriffsinhalt im Vor-
wort definiert ist (z. B. General, Music,
Footnotes, Record list, Data, Background,
Analysis, Synthesis). Im Teil B der Arbeit
folgt den Titeln eine ausfiihrlichere Charak-
terisierung von maximal 17 Halbzeilen (un-
gefihr 50 Worte). Buchstabensymbole zei-
gen den Standort aller Titel an, soweit sie
nicht in der Libraray of Congress vorhanden
sind. Die Symbole entsprechen denen des
National Uwnion Catalog (U.S. Library of
Congress. Union Catalog Division: Symbols
Used in the Union Catalog of the Library of
Congress. 8th. ed., rev., Washington 1960).
Der sehr iibersichtliche Anhang ermdglicht
das Auffinden von Autor, Stamm, sowie der
Literatur zu einer bestimmten Sprachzone.
Die diesem Zweck geniigende Sprachenkarte
entstammt dem Aufsatz von Desmond T.
Cole, Doke’s classification of Bantu langua-
ges in African Studies XVIII, 1959, p. 199.

Das dargelegte Material aus dem Zeit-
raum 1950 bis Juli 1963 erfaBt bei weitem
nicht den mit mehreren Nachbardisziplinen
eng verflochtenen Komplex der Musik auf
afrikanischem Boden. Doch die Absicht des
Autors, eine kurze Ubersicht mit Anmer-
kungen iiber das musikbetreffende Schrift-
tum dieser Jahre vorzulegen, mufi begriifit
und im GroBen und Ganzen als gelungen
bezeichnet werden. Enthilt die Liste doch
(von wenigen Ausnahmen abgesehen) alle
grundlegenden Arbeiten auf diesem Gebiet.

Der Wert der Arbeit im Hinblick auf eine
Arbeitserleichterung fiir den Musikwissen-
schaftler gilt allerdings erst fiir die nach
etwa Mitte 1958 datierten Titel, da die vor
diesem Zeitpunkt verdffentlichten Arbeiten
zu knapp zwei Dritteln bereits in der 3. Auf-
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lage von Jaap Kunsts Ethnomusicology und
in deren Supplement vorliegen (obgleich
nicht speziell Bibliographie afrikanischer
Musik, erlaubt Kunsts Arbeit durch vorbild-
liche Register das Auffinden auch detaillier-
ter Literatur iiber dieses Gebiet).

Thiemes Erginzungen fiir den Zeitraum
1950 bis 1958 entsprechen dem von ihm
weit gefaBten Begriffsinhalt von afrikani-
scher Musik. Es finden sich dort Titel wie:
Blues oun a half bottle of gin— Pour la musi-
que (1 S.) — Musical wood (4 S.) — The an-
thropologist looks at jazz (2 S.) — With a
tape recorder among the tsetse flies. Glei-
ches gilt fiir den Zeitraum von 1958 bis Juli
1963. Dort finden sich Titel wie: Police
bands of the world (2 S.) — Lucky to settle
in Africa — High-Life in Nigeria — u. a.

Es ist ein Vorteil fiir den Benutzer der
Bibliographie, daB sich Titel wie die oben
genannten durch die nachgestellte Charak-
terisierung ihres Informationswertes deut-
lich von den grundlegenden Arbeiten iiber
afrikanische Musikkulturen abheben. Eine
Kennzeichnung wie ,a general study” be-
deutet meist, daB sich die Informationen,
die das Buch oder der Aufsatz zu bieten ver-
mag, in allgemeinen Aussagen iiber das be-
zeichnete Thema erschopfen. Werden die
sexcellent photographs” einer Arbeit ge-
riihmt, darf der Leser sicher sein, aufer
diesen nichts Wesentliches zum Thema vor-
zufinden. Bei der Benutzung der Bibliogra-
phie sollte man sich jedoch stets die von
subjektiven MaBstiben beeinfluBte Auswahl
und deren subjektive Beurteilung vor Augen
halten.

Thiemes Bibliographie will nicht nur in-
formieren, sondern dariiber hinaus Liicken
aufzeigen, die einer umfassenderen Gesamt-
schau immer noch im Wege stehen. Dazu
muf gesagt werden, daB nicht nur die
musikethnologische Karte Afrikas weifle
Flichen zeigt, sondern die bisherige Litera-
tur selbst iiber weite Strecken zur wissen-
schaftlichen Durchdringung der Materie un-
geeignet ist. So enthalten nur 122 von 513
aufgefiihrten Artikeln Musikbeispiele, meist
in Form von Bruchstiicken, was der Erfor-
schung auBereuropdischer Musikkulturen
nicht gerade dienlich ist, — und nur 22 der
84 zitierten Biicher beschiftigen sich aus-
schlieBlich mit Musik Afrikas. Doch dafiir
ist nicht der Autor dieser Bibliographie ver-
antwortlich. Leo Vohs, Kéln
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Hans-Peter Reinecke: Experimen-
telle Beitrige zur Psychologie des musikali-
schen Horens. Hamburg: Sikorski 1964.
121 S. (Schriftenreihe des Musikwissen-
schaftlichen Instituts der Universitit Ham-
burg. 3.)

Hans-Peter Reinecke legt neue Ergebnisse
aus binauralen Hérexperimenten vor. Bei
dem von Wellek, Sandig und Husmann her
iiblichen Versuchsansatz — nunmehr auch
mit ausreichend klirrarmen Kopfhérern —
traten iiberraschende Klangerscheinungen
auf, die mit etwa 230 ausgewihlten Proto-
kollsdtzen sehr eindrucksvoll belegt sind.

Im ersten Teil seiner Experimente unter-
suchte Reinecke Phinomene, die bei ganz-
zahligen Schwingungsverhiltnissen 5:4 und
4:3 und sinusfdrmiger Reizung entstanden.
Der benutzte Grundfrequenz-Bereich war
auf 150 Hz . . . 500 Hz beschriinkt, nachdem
erste Versuche gezeigt hatten, daf sich nur
innerhalb dieses Bereichs solche binauralen
Erscheinungen einstellten, ,die iiber einen
dem Primdr-Schwingungsverhiltnis adiqua-
ten Intervall-Eindruck hinausgehen” (S. 39).
41 Versuchspersonen — unter ihnen Hein-
rich Husmann — sprachen ausfiihrliche Be-
schreibungen ihrer Beobachtungen auf Ton-
band. Insgesamt standen 36,7 % Intervall-
eindriicken 63,3%0 Mehrklangswahrnehmun-
gen gegeniiber; bei 5 %o der Versuche konn-
ten sogar vier oder mehr Tonhdhenqualititen
isoliert werden. Im einzelnen konnte Rei-
necke 33 Typen gehorter Klanggestalten auf-
grund des Versuchsreizes 5:4 feststellen, un-
ter denen der Grundakkord mit 52,3 % am
hiufigsten vorkam. Fiir den Versuchsreiz 4:3
ergaben sich 29 Typen, an denen der Quart-
sextakkord mit 38,5% beteiligt war. Uber
die Erscheinungsweise der Binauraltdne sagt
der Autor — nach zahlreichen Protokoll-
zitaten (S. 49—61, einige Protokollaussagen
beziehen sich nicht auf Versuchsreize 4:3
bzw. 5:4, sondern auf andere, nicht-ganz-
zahlige Verhiltnisse, ohne daB Reinecke
besonders darauf hinweist oder Griinde da-
fiir angibt) — zusammenfassend: ,Sie unter-
scheiden sidt von den Primdrtdnen durch
Labilitdt’ und ,Hintergrindigkeit’, wodurch
sie mitunter den Charakter blofer Einbildun-
gen bekommen . . . Deutlidhkeit, Pragnanz,
Intensitdt und Tonhdhe der Binauraltdue
sind nicht fest umrissen, sondern fluktuieren
trotz gleichbleibender Reizbedingungen. Bei
konstantem Versudisreiz kann es vorkom-
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men, daf ein Klangeindruck in einen ande-
ren umsdnldgt . . .“ (S. 61). — Fiir 20 aus-
gewihlte Versuchspersonen erscheinen Wahr-
nehmungsdiagramme, in denen die Phino-
mene zu den einzelnen Reizen sehr anschau-
lich dargestellt sind. Reinecke konnte Ver-
suchspersonen mit ausgeprigten Dreiklangs-
und Quartsextakkord-Beobachtungen (22
Vpn) von anderen trennen, bei denen es ent-
weder zu Wahrnehmungen sehr uneinheit-
licher Klanggestalten (6 Vpn), zu Fehlbeur-
teilungen der Distanzen (3 Vpn) oder zu
typischen Mehrklangseindriicken (6 Vpn) ge-
kommen war. 4 Beobachter hérten keine
Binauraltdne, was der Autor darauf zuriick-
fihrt, ,daff die Wahrnehmung von binau-
ralen Erscheinungen audt von analytisdier
Hérgewohnheit abhingt” (S. 83). Durch
Kontrollversuche konnten die erzielten Er-
gebnisse erhirtet werden. (Eine Versuchs-
reihe mit 6:5-Reizen ergab iiberwiegend
Wahmehmungen veminderter Akkorde. End-
lich wurden auch mit verzerrten Primir-
schwingungen Binauralerscheinungen erzielt,
die aber , hintergriindiger’ geworden wa-
ren” [S. 85].)

Im zweiten Teil seiner Versuche arbeitet
Reinecke mit variabler oberer Primirfre-
quenz. Handelte es sich zundchst darum,
Jden Umschaltpunkt’ zwisdien Dreiklangs-
Eindruck und dem nddist gréfleren Quart-
sext-Akkord zu finden” (S.92), so zeigte sich
bald, daB die beobachteten Phinomene stark
davon abhingen, mit welcher Geschwindig-
keit die obere Frequenz geindert und welcher
Frequenzbereich dabei iiberstrichen wurde.
Und zwar ,eilten die Distanzen, Intervall-
oder Akkord-Qualitdten den bei einzelnen
Schwingungsverhdltnissen zu erwartenden
Abstinden voraus; bei langsamer Vergrofe-
rung der Frequenz-Abstinde wurden die
Qualititen zu weit eingesdhitzt, wihrend sie
bei zunehmender Verkleinerung enger als
erwartet gehdrt wurden“ (S. 87). Als Reiz-
struktur wurden zuletzt eine untere Primir-
frequenz von 260 Hz und eine obere, im
Bereich von ca. 250 Cents bis ca. 790 Cents
variierte Frequenz (Schaltgeschwindigkeit 1
Hz/sec.) angesetzt, jedoch sind auch Ver-
suche mit engerem Distanzbereich und un-
gleichmiBiger Anderungsgeschwindigkeit aus-
gewertet worden. 17 Versuchspersonen stan-
den fiir diesen Teil zur Verfiigung.

Eine ,zusammenfassende Wertung der Er-
gebnisse” schlieBt sich an. Die Erscheinun-
gen der Binauralténe werden iiberzeugend
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als ,Folge einer Korrelation beider Hér-
reize* interpretiert, ,die vermutlids friihe-
stens im mittleren Kniehdcker stattfindet”
(S. 107). Da nach Aussagen der Versuchs-
personen ,sidt die gehdrten Intervalle oder
Akkord-Qualitidten oft von den Distanz-
beziehungen isolierter Tomhdhen“ unter-
scheiden, sei es ,wahrsdieinlids, daff Wahr-
uehmungen der Intervall- oder Akkordfarben
— vielleicht der Klangfarben iiberhaupt —
in einem anderen Bezirk der Hérbahm zu-
standekommen als die Tonhshe” (S. 107).
Im Folgenden verldft der Autor manchmal
den Geltungsbereich seiner Ergebnisse (das
binaurale Héren): ,Die musikalischen Hér-
phinomene hidngen unur begrenzt von der
akustischen Reizstruktur ab.“ Die Versuchs-
ergebnisse fungieren hier nur noch gleichsam
bestitigend: ,Vor allem sind die Binaural-
tdne ohue eigentlidies physikalisches Funda-
ment” (S5.107). Die Verallgemeinerung miin-
det schlieBlich in die These: ,Audt beim
Hoéren bestehen zwischen Reiz und Wahr-
nehmung keine eindeutigen und konstanten
Beziehungen“ (S. 108). Die Eigengesetzlich-
keit der musikalischen Hérphinomene wird
danach rein gestaltpsychologisch begriindet.

Dem experimentellen Teil geht eine um-
fangreiche Einfithrung voraus (S. 1—38).
Der Autor bietet einen gedringten Abrif
der klassischen und modernen Tonpsycholo-
gie anhand ihrer Hauptvertreter. Das ge-
schieht getrennt fiir die drei ,Grundquali-
tdten” Tonhohe, Klangfarbe und Lautstiirke.
Hier ist dem Autor fiir eine klare Darstel-
lung der Schumannschen Formantgesetze
(S. 20—-23) zu danken. — Zentrales Anlie-
gen ist jedoch die Auseinandersetzung mit
dem Pythagoreismus und Formen musikwis-
senschaftlichen Physikalismus’. So dient auch
der historische Umblick mehr dem Beleg,
odaf die Qualitdt Klangfarbe' ebenso wie
die der Tonhshe eine Dimension hodh orga-
nisierter Bewuftseinsakte sein muf, die eine
einfache Parallele zum physikalisdien Reiz
schwerlich zuldft” (S. 25). Seine Grundposi-
tion formuliert Reinecke folgendermafien:
»Ausgangspunkt der Untersudiung ist allein
das Hérphdanomen, nidit die physikalische
Grundstruktur des Reizes. Denn der Ver-
such, auf die Quellen der Lauterzeugung
zuriickzugehen . . ., ist unzureichend, sofern
er nicht am eigentlichen Problem itberhaupt
vorbeigeht. Die Phdnomene und Strukturen
des musikalischen Horens sind keine physika-

Besprechungen

lisdhen oder physiologisdien, sondern psydio-
logisdie und geistige Sachverhalte . . .“
(S. 4).

Allgemein bleibt zu fragen, ob die Resul-
tate Riickschliisse auf das normale musika-
lische Héren zulassen, wie der Autor bean-
sprucht, oder nur fiir den sehr speziellen
binauralen Fall gelten: Es geht in dieser
Untersuchung doch um mehr als um eine Lo-
kalisierung der Hérwahrnehmung. Gleich-
zeitig erscheint die musikalische Orientie-
rung mehr erschwert als in friiheren Unter-
suchungen. Schon Husmann hatte beschrieben,
wwie man bei binauraler Darbietung jede
Orientierung verliert, kein sonst so vertrau-
tes Intervall wiedererkennt und vollkommen
hilflos den seltsamen Tomerscheinungen ge-
geniibersteht” (Vom Wesen der Konsonanz,
Heidelberg 1953, S.35). In Reineckes Experi-
menten nun zeigt sich, ,daf} einer Schwin-
gung nicht allein eine Tonempfindung ent-
spridit, sondern daf} hier eine nidhtlineare
Relation zwischen den Bereichen vorliegt”
(S.34), d.h. die Orientierung ist erheblich
gestdrt. Durch Reduktion des musikalischen
Hérens auf psychische und geistige Sachver-
halte hat Reinecke zwar der Frage nach einer
Orientierung in der physikalisch-substan-
tiellen Sphire, d. i. in der materiellen musi-
kalischen Umgebung, von vombherein die
Existenzberechtigung entzogen — dies geht
jedoch nicht an, soll nicht die musikalische
Kommunikation auf rein intersubjektive Re-
lation beschrinkt werden.

Eine moderne Psychophysik wird etwa fol-
gendermaBen konzipiert (und vom klassi-
schen Konzept abgesetzt, das Reinecke zu
Recht kritisiert): ,Der Ausgang vom und
die Besdirdnkung auf den Einzelreiz war eine
Fiktion, die invariante Beziehung zwischen
Einzelreiz und Einzelempfindung existiert
realiter uur in nidit ausdehmungsfihigen
Grenzfdllen (F. Klix, Elementaranalysen
zur Psydiophysik der Raumwahrnehmung,
Berlin 1962, S. 6). Stattdessen ,steht
die Formulierung von Transformations-
gesetzen im Mittelpunkt . . ., die von
einer Gesamttopographie ausgehen und die
phdnomenale Struktur als Endzustand um-
fassen sollen” (a. a. O. S. 17). Gefordert
wird eine sachgeméfe ausgedehnte Reizana-
lyse, die ,die Bestimmung der topographi-
schen Eigenarten (metrische Analyse) und die
Identifizierungsbeziehung zwischen Gegen-
standswelt und topographisdiem Bild (Ana-
lyse der Herkunftseigenschaften von
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Reizbedingungen am Rezeptor)” umfaBt. —
Reinecke beschrinkt sich in einem Teil seiner
Untersuchungen darauf, ,lediglich die Labi-
litdt der Uberginge zwisdien verschiedenen
musikalischen Qualitdten . . . , nidit aber
objektive Grenzen“ zu zeigen (S. 88), wor-
aus beinahe notwendig folgen muB, ,daff
zwischen den eingestellten Schwingungsver-
hiltnissen und den jeweils gehdrten Iuter-
vallen oder Akkorden kein fester Zusam-
menhang mehr bestand” (S. 87). Diirfen aus
solchermaBen hypothetisch belasteten Aus-
sagen SchluBfolgerungen auf das musika-
lische Horen gezogen werden? Will man ein-
mal, allgemein gesprochen, das musikalische
Héren — wie jede andere Wahrnehmung —
als einen WechselprozeB aus innerer und
duferer Determination auffassen, so scheinen
mir die vorliegenden Resultate aus einer Do-
minanz der inneren Determination erklirbar,
die als Folge extrem gestdrter duBerer Be-
dingungen auftritt. Begriff und Wesen der
»inneren Determination” sind mittels ge-
eigneter Untersuchungen fiir das musika-
lische Hoéren zu konkretisieren. So betrach-
tet, bietet der besprochene experimentelle
Ansatz neue Angriffspunkte fiir die Grund-
lagenforschung, wie auch der Verfasser mit
seinem Exkurs zur ,Tonalitit“ andeutet.
Reiner Kluge, Berlin

E.D. Mackerness: A Social History
of English Music. London und Toronto:
Routledge and Kegan Paul 1964. 307S.,
7 Abb.

Die Geschichte der Musik kann in Aus-
wahl erforscht werden, indem man die
kiinstlerischen Gipfelleistungen und bedeu-
tenden Meister wiirdigt; es kann anderer-
seits aber auch das Ziel geschichtlichen Ver-
stehens sein, die Vollwirklichkeit des Ge-
wesenen darzustellen. Wird letzteres ange-
strebt, also nicht nur Kunstgeschichte be-
trieben, die an der obersten Schicht ton-
angebender Denkmaler orientiert ist, son-
dern das musikalisch Gewordene umfassend
zu erhellen sucht, dann kommt man nicht
umhin, den Blik auf sozialhistorische
Fragestellungen auszuweiten. Fakten, Uber-
lieferungen, verklungene Traditionen sind
zu beriicksichtigen, die man z.B. stil- oder
geistesgeschichtlich allein nicht zu begreifen
vermag. Es handelt sich dann auBer der ge-
schriebenen Musik auch um Probleme des
Umgehens mit der nicht notierten, der Ein-
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richtungen des Musiklebens, der damit zu
erfiillenden  gesellschaftlichen Aufgaben,
deren Bewertung durch simtliche Bevolke-
rungsschichten. Dies und anderes mehr
mdchte man mithin geschichtlich inter-
pretiert finden in einem Buch wie dem vor-
liegenden.

Werden diese Erwartungen voll oder nur
teilweise erfiillt? Gewif nur teilweise, da
dieses noch weitgehend unerschlossene
grofe Forschungsgebiet derzeit in keinem
Falle abschlieBende Monographien zulaft.
Dennoch médchte man dieser Publikation
eine weite Verbreitung wiinschen, denn sie
bietet derart viele Anregungen, neue Frage-
stellungen und interessante Materialien,
daB ihr groBerer Teil sehr lesenswert ist.
Der Autor ist als Lecturer in English Litera-
ture titig. Somit ist er zwar nicht mit
simtlichen Spezialfragen etwa der Satz-
strukturen im spiten Mittelalter oder der
Hindel-Forschung vertraut, er verfiigt aber
andererseits iiber ein so weites Wissen um
viele Faktoren, die auf die Musikentwick-
lung in England eingewirkt haben, da8 er
den Musikhistorikern in der Betrachtungs-
weise wie auch in der Vermittlung neuen
Stoffes viel Beachtenswertes in stilistisch
vorziiglicher Darstellung anzubieten ver-
mag. Er betont einleitend, daB seine Aus-
fithrungen nicht ,in any sewse exhaustive®
seien. Diese beschrinkende Selbsteinschiit-
zung ist gewiB angebracht beziiglich der
Einleitung sowie des Kapitels Music and
Society in the Middle Ages (siehe dazu er-
ginzend Studium Generale 1966, S. 92 ff.).
Darin wird manches zu sehr vereinfachend
und nicht stets mit geniigender Sachkennt-
nis beschrieben.

Indessen ist unverkennbar, daB mit dem
Kapitel Renaissance, Reformation and the
Musical Public die Detailkenntnisse des
Autors betrichtlich weitere werden, seine
Ermittlungen iiber die Skonomischen Ver-
dnderungen, die Verhiltnisse im Erzie-
hungswesen, iiber die gegebenen Méglich-
keiten der Verwirklichung von Musik, iiber
die Gruppeninteressen u. a. m. an Gehalt
und Bedeutung gewinnen. Die Vertrautheit
mit dem Gegenstand nimmt noch zu bei der
Betrachtung der Entwicklungen im 18. Jahr-
hundert und erst recht in dem Kapitel Indu-
strial Society and the People’s Music. Hierin
findet man iiberraschend viele, nicht nur
sozialhistorisch gewichtige Mitteilungen,
Analysen und Erkenntnisse. Es gibt z. Zt.
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kaum ein deutsches Buch, welches dem an
die Seite gestellt werden konnte in der Er-
fassung der Popularmusik des 19. Jahrhun-
derts, der Durchleuchtung etwa der Ver-
anderungen im Bereich des Balladensingens
unter den Einwirkungen der industriellen
Umwelt, der zunehmenden Méglichkeiten
musikalischer Unterhaltung, der Erziehung
der ,working class® zum Selbsttun, der
wachsenden Nachfrage ,for music of all
kinds* und des darauf reagierenden An-
gebots des Marktes.

Die ,Victorian Era* wird besonders
detailliert unter der Uberschrift National
Education and Musical Progress beschrie-
ben, wiahrend Mackerness die Jahrhundert-
wende unter dem Stichwort vom Ethos of
Competitive Enterprise zu begreifen sucht.
Der Autor vermag das Gefille zwischen
den GroBstidten und dem abseitigen Lande,
den schrittweisen Abbau der , class barriers”
zu erfassen, der dazu fithrte, daB allmahlich
jedermann Zugang zu jeglicher Musik be-
kam. Besonders fesselnd sind auch die Er-
mittlungen iiber die verschiedenen Aus-
wirkungen der beiden Weltkriege auf das
gesamte Musikleben, die Feststellungen
iiber spezifisch kriegsbedingte Musizier-
formen (,recruiting songs, communal songs,
and more serious works composed for cere-
monial or commemorative purposes”,S.239)
sowie die Zunahme von ,drinking sougs,
march tunes and satirical lyrics“. Metho-
disch wie auch sachlich kann man manchen
Einwand erheben, vergleicht man aber ins-
besondere die letzten Kapitel beispielsweise
mit E. Bloms Music in Eugland, dann wird
man diesem Buche zubilligen miissen, da es
umfassender informiert, bislang kaum be-
achtete Seiten des Musiklebens erhellt und
somit diesen wenig entwickelten Forschungs-
zweig der Sozialgeschichte der Musik dan-
kenswert fordemn hilft.

Walter Salmen, Kiel

Jens Rohwer: Neueste Musik. Ein
kritischer Bericht. Stuttgart: Ernst Klett Ver-
lag 1964. 211 S.

Was die ,demiitigende Uusidierheit” in
der Beurteilung der jiingsten Musik, der
seriellen, postseriellen und elektronischen, zu
mindern hilft, verdient unser prinzipielles
Interesse. Denn je linger Vorurteile und
strifliche Unkenntnis, steriler Traditionalis-
mus und Neuerungssucht um jeden Preis wei-
ter bestehen, desto nachteiliger wirken sie
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sich auf das gesamte Musikleben aus, desto
weniger Aussicht besteht auf Klirung und
Verstindigung. ,Auteilnahme und zugleich
kritische Distanz“ (S. 7), vom Autor
beobachtet und vom Leser verlangt, scheinen
mit Polemik unvereinbar; ein ,kritisdrer
Beridit” aber kann kaum kliigere Ausgangs-
positionen wihlen.

Mit der Materialauffassung des Kompo-
nisten beginnend, geht Rohwer, stindig ob-
jektive Darstellung mit kritischer Reflexion
verbindend, auf die wichtigsten Kompo-
sitionstechniken der Gegenwart ¢in. Im
3. Kapitel behandelt er unter dem nicht sehr
gliicklich gewihlten Begriff ,Entelediie der
Prisenz” (S. 42) — besser wire ,Ideal der
Prisenz um jeden Preis” (S. 59) oder kurz
~Emanzipation” (S. 42) — die Absage der
Neuesten Musik an ,Kategorien . . . wie
die des musikalisdien Sinnes als eines vom
Zusammenhang Gestifteten” (Adorno), wo-
bei sich ,Prdsenz und Funktion* (S. 72) als
tragfihige Gegenbegriffe bewihren. Man
sollte sie iibernehmen und ihnen noch weiter
nachgehen. Kompositionspraktische Konse-
quenzen kommen im 4. Kapitel, die ,Metho-
denfrage” einschlieBlich einer griindlichen
Webern-Analyse (opus 23, 3) und , Ausitze
zur Uwmkehr” in den nidchsten beiden Kapi-
teln zur Sprache. ,Die Gruudsitze, denen
die Neueste Musik folgt“, werden in neun
Punkten (S. 125f.) zusammengefaBt, wobei
Prisenz, Uberraschung, Reichtum, Emanzi-
pation, Gleichberechtigung und Quantifizie-
rung die entscheidenden Begriffe sind. Unter
der ungliicklichen Formulierung ,Der serielle
Mensch“ betont Rohwer im folgenden in
zunehmendem Mafe den kritischen Ansatz.
Dabei kommt er dankenswerterweise auch
ausfithrlich auf die Asthetik der Neuesten
Musik zu sprechen.

Dieser knappe Uberblick sollte die inhalt-
liche Breite der Rohwerschen Abhandlung
zeigen. Sie macht es unmdglich, im hier
gegebenen Rahmen auf Einzelfragen einzu-
gehen. Auch bei grundsitzlichem Einver-
stindnis muB sich mehrfach Widerspruch
melden; das liegt in der Natur einer so an
Aktuellem sich entziindenden Kritik. Eine
oft unnétig ,belastete” Terminologie er-
schwert stellenweise die Lektiire, z. B. bei
der Darstellung der unterschiedlichen Mate-
rialauffassungen. Die vier Gestalten einer
Zwélftonreihe sind keine ,Permutationen”
(S. 25); die theoretische Erdrterung eines
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fiktiven kompositorischen Problems auf mehr
als zwei Seiten (S. 107 ff.) erscheint zumin-
dest entbehrlich, ebenso die breite Darle-
gung der Méglich- oder Unméglichkeit, har-
monische (Intervall-) Proportionen in rhyth-
mische zu iibertragen (S. 173 ff.). Man ver-
mift ein Namenregister oder doch wenig-
stens eines der Zitat-Autoren, zumal uns
die zahlreichen Zitate sehr gliicklich gew&hlt
scheinen.

Wichtiger und dem Anliegen des Buches
entsprechender als diese Einzel-Einwinde ist
die Frage, wie die Vertreter der Neuesten
Musik reagieren werden, ob Rohwers Buch
fiir sie eine Diskussionsgrundlage abgibt.
Vieles spriche dafiir, vor allem das erstaun-
liche MaB an Einfiihlsamkeit und Verstind-
nisbereitschaft beim Autor; anderes dage-
gen: weniger wohl naheliegende Ressenti-
ments der Kritisierten als die effektive
Unvereinbarkeit grundlegender Ansichten.
Wenn Rohwer etwa ,kompositorisdhes
Niveau . . . von der Art und Gediegenheit
der Verkniipftheit der Teile, von ihrem Mit-
einander und Ineinander, ihrer Einheit und
Vielheit in der Gesamtgestalt (S.12) be-
stimmt sieht, so wird das kaum beiderseits
akzeptabel sein, zumal wenn Verkniipftheit
Jsynonym fiir Gestalt” (S. 12) steht.

Viel aber wire schon gewonnen, wiirde
Rohwers Arbeit von denen mit ,Anteil-
nahme und zugleich kritisdher Distanz” stu-
diert, fiir die sie allerdings ausdriicklich nicht
geschrieben wurde, nimlich von denen, die
»sowieso” schon wissen, daB die Musikpro-
duktion der letzten Jahrzehnte ein ,Irrweg”
und ,{iberhaupt keine Musik“ sei; denn Un-
kenntnis und Voreingenommenheit zu min-
dern, ist, wie bereits eingangs gesagt, drin-
gend nétig; und dazu trigt dieses Buch in
ciner Respekt abngtigenden Weise bei.

Peter Benary, Luzern

Walter Salmen : Geschichte der Musik
in Westfalen. Bis 1800. Kassel: Birenreiter
1963. 264 S., 17 Abb.

Westfalen erlitt offensichtlich bisher das
Schicksal mancher anderer Landschaften:
Nur weil kein Meister bedeutenderen Ran-
ges mit ihm enger verkniipft war, blieb die
Gesamtheit der westfilischen Musikgeschichte
weithin unerforscht, und dadurch kam es
ganz zwangsliufig zu der Ansicht, eshandele
sich um ein musikarmes Land. In seinem
umfangreichen Buch fithrt Salmen solche
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Vorurteile wie ., Westphalia non cantat”, die
in verschiedenen Abschwichungsgraden im-
mer wiederholt wurden, ad absurdum. Mit
einer verbliiffenden Fiille von Materialien
hat er das vielschichtige Musikleben auch
dieser Landschaft ans Licht gehoben, wenn
er auch zu Recht Westfalen wegen seiner
zuriickhaltenden Aufnahme aller neueren
Zeit- und Kunststrdmungen als ,binnen-
deutsche Riickzugslandsdiaft” charakteri-
siert.

Das verhiltnismiBig wenige, was die Mu-
sikforschung bisher erarbeitet hatte, trug
1958 im Band IV, 1 des Handbuches Der
Raum Westfalen K. G. Fellerer zusammen,
der selbst durch Forschungen zur ilteren
Miinsteraner Musikgeschichte hervorgetre-
ten war sowie die ersten Dissertationen iiber
die Musikgeschichte Dortmunds, Osnabriicks
und iiber die Musik an den westfilischen
Adelshéfen angeregt hatte. Thm folgte seit
1952 W. Salmen mit zahlreichen Aufsitzen,
namentlich zur westfilischen Volksmusik, die
er auch in Der Raum Westfalen darstellte.
Diese Abhandlung war der Ansto8, das in
vielen Jahren gesammelte Material systema-
tisch zu ergiinzen und in diesem gewichtigen
Buch niederzulegen, das etwa 1000 Jahre
musikgeschichtlicher Uberlieferung umfaBt.
Analog zu seinen ostdeutschen Publikatio-
nen hat Salmen in der Behandlung der ver-
schiedenen musiksoziologischen Schichten
eine eindrucksvolle Gliederung gefunden,
die in besonderem MaBe fiir Westfalen
fruchtbar ist, weil hier Stadt- und Land-
kultur, Adelshéfe und Bischofssitze, katholi-
sche und protestantische Traditionen viel-
faltige Aspekte ergeben.

Salmens Buch enthilt nicht nur eine Un-
zahl urkundlicher Belege, sondern auch eine
wohlausgewogene Dokumentation in Noten-~
beispielen und Bildern. Gerade angesichts
des nur durch die kluge Gliederung einiger-
maBen iiberschaubaren Materials ist es um
so mehr zu bedauern, daB das Fehlen eines
Namen- und Ortsregisters verhindert, den
mannigfach angeschnittenen Fragen der Ver-
bindung zu Norddeutschland oder dem
Rheinland nachzugehen oder auch nur das
Vorkommen einzelner Musikernamen her-
auszufinden.

Vier groBe Abschnitte umgreifen das ganze
Musikleben. Als Musik der Grundschichten
werden Volksmusik und Volkstanz behan-
delt. Das biirgerliche Musikleben umfaBt
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Kunstlied, Tanz, Hausmusik und instru-
mentales Musizieren von den fahrenden
Spielleuten iiber Stadtpfeifer und Militér-
musiker bis zum &ffentlichen Konzert. Kir-
che und Schule bildeten auch in Westfalen
in alterer Zeit mit Choral- und Liedpflege
beider Konfessionen, Orgelspiel und mehr-
stimmiger Kirchenmusik das Riickgrat der
Kunstmusikpflege, die dann spiter durch
die hofische Musik entscheidende Impulse
erhielt. Ebenso wie der mittelalterliche
Volksgesang in der Uberlieferung noch er-
kennbar ist, hat sich in Westfalen der
Schwerttanz bis ins 19. Jahrhundert tradiert.
Einen besonderen Akzent erhielt das geist-
liche Kunstlied in Westfalen durch die von
den niederlindischen Fraterherren iibernom-
mene ,devotio moderna®“. Eine bisher kaum
beachtete Lautentabulatur des 16. Jahrhun-
derts in der Bibliothek der Paderborner
Akademie iiberliefert den bunten StrauB des
damals bekannten internationalen Tanz-
repertoires. Das barocke Lied fand seit 1630
in Dortmunder Drucken des Dinkener Pfar-
rers Heinrich Meier Eingang in das Lieb-
habermusizieren, das im 18. Jahrhundert in
einigen Stadten fihige Vertreter hatte. Das
Kapitel iiber das Auftreten der fahrenden
Spielleute und iiber die Stadtpfeifer ist
wegen des mannigfach zweckhaften Charak-
ters der Instrumentalmusik von besonderer
Farbigkeit.

Als sich seit dem 17. Jahrhundert das
hofische Musikleben der Spielleute und
Trompeter zu regelrechten Hofkapellen er-
weiterte, traten Adel und Biirgertum in
niheren Kontakt. Die fiirstbischofliche Hof-
kapelle in Miinster diente auch der Dom-
musik, und seit 1781 iibten die Hofkonzerte
der Grafen von Bentheim in Steinfurt sowie
die SchloBkonzerte der Grafen von Arolsen
auf das biirgerliche Konzert in Osnabriick,
Dortmund und Bielefeld groferen EinfluB
aus, da auch biirgerliches Publikum regel-
miBig zu Konzerten Zutritt hatte. Ein Be-
stand von mehr als tausend Nummern legt
noch heute Zeugnis fiir das reiche, dem
Schaffen der Mannheimer und Pariser Vor-
klassik gewidmete Hofkonzertwesen in Stein-
furt ab. Minden vermochte 1786—89 Wil-
helm Friedrich Ernst Bach, einen Enkel
Johann Sebastians, als Musikdirektor zu
verpflichten, in Miinster beherrschte die Fa-
milie Romberg das Musikleben.
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Im Bereich der Kirchenmusik ist die Ge-
schichte der miinsterischen Choraltradition,
die bis ins 19. Jahrhundert eine eigenstin-
dige Uberlieferung erhielt, von besonderem
Belang. Erst im 17. Jahrhundert begann mit
der Einrichtung der fiirstbischéflichen Hof-
musik in Miinster auch in Westfalen die
Pflege der instrumental begleiteten Kirchen-
musik. Spiter folgten auch Paderborn und
Osnabriick, wo der Komponist Paul Ignaz
Lichtenauer als Domkapellmeister wirkte.
Wihrend das katholisch-deutsche Gesang-
buchwesen durch den Paderborner Dompre-
diger Friedrich von Spee ein eigenes Profil
erhielt, spielte das lutherische Kirchenlied
u. a. durch die Lieder des Unnaer Stadt-
predigers Philipp Nicolai (1601) die ent-
scheidende Rolle in der Kirchenmusik, zu der
auch die inhaltsreichen Kapitel iiber Orgel-
spiel und Orgelbau gehéren. Gerade im
protestantischen Ostwestfalen und Lippe
hatte das Kirchenlied schon bei der Einfiih-
rung der Reformation einen wesentlichen
Anteil, es bestimmte im gesamten 16. Jahr-
hundert ausschlieBlich die Liturgie.

Infolgedessen kam es — und das hitte
Salmen vielleicht noch schirfer herausstellen
konnen — im Gegensatz zu Nord- und Mit-
teldeutschland gemeinsam mit dem Rhein-
land zur Ausprigung einer Sonderstellung
fir den Musikunterricht in den Latein-
schulen. Er fand meist nur am Samstag statt
und wurde vielfach als auflerplanmifige
Stunde von einem Lehrer gegeben, der nur
nebenamtlich Cantor war. Das hingt mit
dem von den Niederlanden iibernommenen
System der Gelehrtenschulen zusammen, das
in Westdeutschland sowohl katholischer- wie
evangelischerseits verbreitet war. Jeder der
sieben Klassen stand ein ,Lector” vor, einer
dieser — auch der Conrector wie etwa der
Musiktheoretiker Beurhaus in Dortmund —
konnte die Musik betreuen. Die hoheren
Anforderungen in Griechisch, Dialektik und
Rhetorik dringten die Musik wie in den
Jesuitengymnasien, die auf demselben Sy-
stem beruhen, an den Rand des Schulischen,
so daB in vielen Lektionsplinen von Musik
iiberhaupt nicht die Rede ist. Die nach
G. Krause (Geschidite des wmusikalischen
Lebens in der evamgelisdien Kirdie West-
falens, Diss. 1932) zitierten importierten
frithen Ordnungen in Herford und Soest ver-
wischen diesen Tatbestand, da sie keine Wirk-
samkeit erlangten. Zahlreiche nicht herange-
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zogene Schulgeschichten, die groBtenteils bei
A. Hartlieb von Wallthor (Héhere Sdiulen in
Westfalen vom Ende des 15. Jahrhunderts
bis zur Mittedes19. Jahrhunderts, Westf. Zs.
107,1957, S. 2 ff.) verzeichnet sind, erhirten
das ebenso, wie die von W. E. Schwarz ver-
offentlichten Akten der Visitation des Bis-
tums Miinster 1571—1573 (Miinster 1913)
zeigen, daB im katholischen Pfarrschulwesen
genau das umgekehrte Verhiltnis vorlag:
Die vornehmste Pflicht der Schule war der
Choralgesang, deshalb war der Rektor, nicht
ein Cantor, Regens chori. Nur lutherisch be-
einflufte Rektoren wie die in Ahlen und
Ahaus lehrten damals schon anhand der
musica Henrici Fabri auch den Figural-
gesang, der an den ostwestfilischen Gelehr-
tenschulen erst auf dem Umweg iiber die
Chori symphoniaci als Umgangschére armer
Schiiler, und nur dieser, Eingang in die Kir-
chenmusik fand. Es ist symptomatisch, daB
der erste Cantor im geldufigen Sinne, der
Mindener Otto Gibelius (f 1682), in Braun-
schweig durch den Pritoriusschiiler H. Grimm
die Grundlagen fiir sein musiktheoretisches
und kompositorisches Werk erhalten hatte.
Insgesamt zeigt Salmen, wie sich intelli-
gente und konsequente Nachforschungen
zum Bild einer landschaftlichen Musikkultur
zusammenfiigen lassen, das in seiner Viel-
gestaltigkeit sogar vergleichbare Verdffent-
lichungen iiber aktiv-produktivere Land-
schaften wie etwa die von G. Kraft (Die
thiiringisdie Musikkultur, 1941) weit in den
Schatten stellt, zumal wenn das in stetem
Blick auf die kulturelle, politische und wirt-
schaftliche Gesamtsituation geschieht, durch
deren profunde Kenntnis Salmen stets zu
fesseln weifl.
Klaus Wolfgang Nieméller, Kéln

Michael Kennedy: The Hallé Tra-
dition. A Century of Music. Manchester
University Press (1960). XIV, 424 S.

Mit dieser Verdffentlichung liegt zum
ersten Male eine geschlossene Darstellung
der Geschichte des Hallé Orchestra, des ilte-
sten stehenden Berufsorchesters in England
und des renommiertesten Orchesters aufer-
halb Londons vor. Der Verfasser, seit 1941
am Daily Telegraph titig und seit 1951 des-
sen Northern Music Critic, konnte sich weit-
gehend auf ein Manuskript des 1956 ver-
storbenen langjihrigen Bibliothekars der
Henry Watson Music Library in Manchester,
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John F. Russell, stiitzen. Entgegen seinem
urspriinglichen Plan hat er sich jedoch dan-
kenswerterweise nicht damit begniigt, die
bis 1939 reichenden Aufzeichnungen Russells
durchzusehen und bis in die Gegenwart zu
erginzen, sondern hat vielmehr unter Heran-
ziehung zahlreichen, erst nach dem Ende des
2. Weltkrieges zuginglich gewordenen Quel-
lenmaterials aus verschiedenen Archiven
(u. a. der Hallé Concerts Society, der Man-
chester City Library, des Manchester Guar-
dian und des Daily Telegraph) sowie aus
Privatbesitz die Geschichte des Orchesters
neu geschrieben und Russells Manuskript nur
als ein ,skeleton of part of this book" be-
nutzt: ,In the light of later developments,
and perhaps with the perspective of a dif-
ferent gemeration, 1 have interpreted cer-
tain happenings in a manner at variance
with Russell; and I should like to make it
clear that all expressions of opinion are my
responsibility and are not mecessarily the
official views of the Hallé Concerts So-
ciety” (S.V).

Die Geschichte dieses Orchesters, des
~most anomalous” der englischen Berufs-
orchester insofern, als es zwar wie jedes
andere Orchester Subventionen der &ffent-
lichen Hand beansprucht, dennoch aber ,tra-
ditionally jealous of its independence war
und ist, verlduft in vier Phasen, von denen
drei durch jeweils eine bestimmte Dirigen-~
tenpersdnlichkeit entscheidend geprigt wor-
den sind: 1858—1895 Charles Hallé; 1896
bis 1920 Frederic Cowen, Hans Richter
(1899—1911), Michael Balling, Thomas
Beecham (1914—1920); 1920—1939 Hamil-
ton Harty (1920—1933), Thomas Beecham
und Malcolm Sargent; 1939—1959 Malcolm
Sargent, John Barbirolli (1943 ff.). Diesem
Verlauf entspricht die Gliederung des Bu-
ches in vier Abteilungen, deren 38 Kapitel
ein dichtgewirktes Netz von Ausfiihrungen
iiber die Geschichte, institutionelle Organi-
sation, Konzertprogramme und Finanzie-
rung des Orchesters sowie sein Echo in der
Offentlichkeit bilden.

Die Keimzelle des Hallé Orchestra und
damit der Beginn eines neuen Kapitels in
der Musikgeschichte der Industriestadt Man-
chester war die Griindung eines aus 52 Mu-
sikern bestehenden Klangkorpers fiir die
Arts Treasures Exhibition des Jahres 1857.
Die Leitung wurde Charles Hallé (d. i. Carl
Halle aus Hagen in Westfalen) iibertragen,
der schon seit 1848 die ortlichen Gentle-
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men’s Concerts betreut hatte. Hallé¢ unter-
nahm am 31. Januar 1858 mit diesem Ge-
legenheitsorchester, vergrofert auf 60 Mu-
siker, ein erstes Subskriptionskonzert auf
eigenes Risiko und vollzog damit die Griin-
dung des ersten englischen Berufsorchesters.
1865 bestand dieses bereits aus 80, im Jahre
1885 aus iiber 100 Spielern. Erméglicht wur-
de diese Leistung nicht zuletzt durch die
opferfreudige Loyalitit zahlreicher ,Guaran-
tors” aus Kreisen der drtlichen Kaufmann-
und Biirgerschaft. Nach Hallés Tod wurde
am 28. Juni 1898 die Hallé Concerts Society
ins Leben gerufen.

Hatte Hallé international-gemischte Pro-
gramme bevorzugt und sich gegeniiber zeit-
gendssischen Werken bemerkenswert aufge-
schlossen gezeigt, so gewannen unter dem
betont konservativ eingestellten , Wagnerian
highpriest* Hans Richter die bewihrten
klassisch-romantischen Standardwerke vor-
nehmlich deutscher Komponisten die Uber-
hand; gleichzeitig ging das zeitgendssische
Moment, soweit es englische und franzé-
sische Musik betraf, spiirbar zuriick. Nach
dem Ausbruch des ersten Weltkrieges stiegen
unter Thomas Beecham die Auffithrungs-
ziffern zeitgendssischer englischer, franzs-
sischer und auch russischer Werke sprung-
haft an, doch verfiel man nie in ,anti-Teu-
tonic sentiments which afflicted some or-
ganizations so that Wagner and Beethoven
were banned from the programmes” (S. 191;
gemeint ist die Royal Philharmonic Society
London). Immerhin war nach Beendigung
des Krieges das Hallé Orchestra ,,no longer
the slave of a Bayreuth complex” (S. 210)
und kam dem richtungsfreien, international-
gemischten Programmstandard, der fiir die
Weltklasse-Orchester der Gegenwart so be-
zeichnend ist, zuneéhmend nsher. Die bis
1933, dem Ende der Titigkeit Hamilton
Hartys, recht ausfiihrliche Darstellung der
Konzertprogramme hat der Verfasser ver-
woben mit AuBerungen zeitgendssischer Mu-
sikkritiker u. a. des Manchester Guardian —
George Fremantle, Arthur Johnstone, Ernest
Newman, Samuel Langford und Neville
Cardus — und auf diese Weise ein duflerst
lebendiges, vor allem aber authentisches Bild
von Arbeit und Echo des ,uoble Hallé"
(Paul Kletzki) sowie von der Entwicklung
des Publikumgeschmacks in England gezeich-
net.
Das fliissig und sehr gut lesbar geschrie-
bene Buch enthilt als Anhang u. a. eine Zu-
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sammenstellung englischer Erstauffithrungen
dieses Orchesters (S. 392f.; auBer zahlrei-
chen englischen Werken H. Berlioz' Sym-
phonie fantastique und Damnation de Faust
unter Hallé, Sibelius’ 2. Symphonie unter
Richter, Mahlers 9. Symphonie und Schosta-
kowitschs 1. Symphonie unter Harty) und
Mitglieder-Verzeichnisse aus den Jubildums-
jahren (1908: 103; 1933: 104; 1958: 93);
Freunde von Statistiken erfahren genau, wie-
viel Dirigenten, Sénger, Pianisten usw. zwi-
schen 1858 und 1958 mit dem Orchester auf-
getreten sind. Eine Auswahlbibliographie
und ein 22seitiger Index beschlieBen den
Band, der ein willkommenes Gegenstiick zu
bereits vorliegenden Orchestergeschichten
darstellt. Wilhelm Pfannkuch, Kiel

Thayer’s Life of Beethoven. Revised
and edited by Elliot Forbes. Princeton/
New Jersey: Princeton University Press
1964. 2 Bde., XXV, VIII und 1136 S.

Wihrend leider noch nichts von einem
Plan bekannt ist, die lingst iiberalterte
deutsche Ausgabe von Thayers Beethoven-
Biographie einer Neubearbeitung zu unter-
ziehen, hat die etwas jiingere englische Erst-
ausgabe von Krehbiel einer neuen Fassung
Platz gemacht.

Abgesehen vom Fortfall der Besprechung
der Kompositionen, die nicht in Thayers
Plan lag, sondern von Deiters eingefiihrt und
von Riemann fortgesetzt wurde, war die frii-
here englische Ausgabe erheblich weniger
vollstindig als die deutsche: der Text war
um viele wissenswerte biographische und
historische Einzelheiten gekiirzt und vor
allem um einen betrichtlichen Teil der Do-
kumente, auf die Thayer den gréften Wert
gelegt hatte. In dieser Hinsicht entspricht die
Bearbeitung von Forbes durch vermehrte
Einschaltung von Briefen oder Briefstellen,
Ausziigen aus den Konversationsheften und
verschiedene Anhinge dem Arbeitsprinzip
Thayers besser — ohne indessen die Aus-
fithrlichkeit der letzten deutschen Bearbei-
tung zu erreichen.

Dafiir ist viel beachtlich Neues hinzuge-
kommen. Forbes hat mit umfassender Litera-
turkenntnis die seitherigen Ermittlungen
der Beethovenforschung in den urspriing-
lichen Text hineingearbeitet oder ihn ent-
sprechend abgeindert. Der groBte Teil seiner
Zusitze ist durch eigentiimliche pfeilartige
Zeichen duBerlich kenntlich gemacht (auf S.
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63 ist diese Kennzeichnung offenbar ein
Druckfehler, denn hier leitet der Satz ,Kreh-
biel has added the following“ den Text einer
FuBnote Krehbiels [Bd. 1, S.66] ein). Essind
deren weit iiber 300, wechselnd von der
Linge einer halben Zeile bis zu mehreren
Seiten. Die halbe Zeile mag dem Titel eines
neuerwihnten Werkes gelten, mehrere Seiten
mogen z. B. die Geschichte eines Werks ent-
halten.

Da Thayers Handschrift, die Krehbiel
noch benutzt hat, inzwischen auf unerklir-
liche Weise verloren gegangen ist, hat For-
bes fiir seine Arbeit auch der deutschen Aus-
gabe noch mancherlei entnommen, was teils
von Thayer selbst, teils von den deutschen
Bearbeitern stammen mag. Fortgefallen sind
aus der fritheren englischen Ausgabe ge-
wisse Darstellungen Thayers, die durch die
spatere Forschung widerlegt worden sind,
sowie seine heute iiberholten Argumentatio-
nen zum Nachweise von Fehlern anderer
Beethoven-Biographen, besonders Schindlers.

Vielfach sind Abschnitte des fritheren
Textes in neuer Reihenfolge angeordnet,
was sich zum Teil aus den Auslassungen
und Einschaltungen ergab, vornehmlich aber
auf chronologische Verbesserung der Dar-
stellung gerichtet ist. Dies gilt vor allem fiir
das letzte Lebensjahrzehnt Beethovens, fiir
das Thayer bekanntlich nur das von ihm ge-
sammelte Quellenmaterial hinterlassen hat.
Denn fiir diesen Teil des Werks hatte sich
Krehbiel zwecks ,greater clearness and
rapidity of narrative” ausdriicklich von dem
von den deutschen Bearbeitern befolgten
Prinzip chronologischer Strenge losgesagt.

Die Sorgfalt der Quellennachweise, die
ja in einem solchen Werk eigentlich selbst-
verstindlich ist, fillt gegeniiber Krehbiels
nachlissiger Behandlung dieser Aufgabe
vorteilhaft auf. Bei den mitgeteilten Briefen
oder Briefstellen vermift man jedoch —
wegen der manchmal verschiedenen Lesarten
— die Angaben der den Ubersetzungen zu-
grunde liegenden Veréffentlichungen. Soviel
iiber die formale Beschaffenheit der Neuaus-
gabe.

Zum inhaltlich Wichtigsten gehdren die
— gegeniiber Krehbiel verbesserten und ver-
vollstindigten — Tabellen der Kompositio-
nen und Publikationen Beethovens, die frii-
heren Jahre in Gruppen zusammenfassend,
von 1800 an fiir jedes einzelne Jahr. Von
den neun Anhingen sind die bemerkens-
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wertesten das Gesamtverzeichnis des Nach-
lasses Beethovens (bisher teils in Thayers
chronologischem Verzeichnis der Werke, teils
in der deutschen Ausgabe seiner Biographie
verdffentlicht), ferner ein Verzeichnis der
posthumen Erst-Veroffentlichungen Beet-
hovenscher Werke (wobei das kleine Klavier-
stiick fiir Sarah Burney Payne iibersehen
worden ist) sowie ein Uberblick iiber die
Literatur iiber die ,Unsterbliche Geliebte®.
Zu den erfreulichsten der Einschaltungen in
den Text gehdrt die Klarstellung (nach K. F.
Pohl und Sonneck), wie Beethoven bemiiht
war, die Gesellschaft der Musikfreunde fiir
die Vorauszahlung auf das bestellte, aber
bekanntlich nicht komponierte Oratorium zu
entschidigen.

Mancherlei Einzelheiten des Inhalts wiren
der Diskussion bediirftig. Hier kénnen nur
einige wenige herausgegriffen werden: DaB
die c-moll-Variationen zu den Werken ge-
hérten, die Beethoven gern der Vergessen-
heit iiberliefert hitte, ist trotz der bekann-
ten, von Jahn fiberlieferten Anekdote eine
nicht mehr aufrecht zu haltende Annahme.
(Ebensogut kdnnte man das auch vom Sep-
tett glauben, wenn man Czernys’ Angabe
»Sein Septett komnte er [Beethoven] wnidit
leiden” nicht richtig zu deuten wiite.) Die
Beurteilung Beethovens als Briefschreiber
(S. 247) hitte revidiert werden sollen (vgl.
dagegen z. B. den Aufsatz von Fritz Cas-
sirer, Beethoven in seinen Briefen in ,Die
Musik“ IX, Heft 13/14); die unhaltbare
Phrase ,his constant struggle with the rules
of his mother tongue“ hitte nicht neu ge-
druckt werden diirfen. Zu den irgerlichen
Wiederholungen aus fritheren Ausgaben ge-
hort auch der Vorwurf, Beethoven habe
~Freude an wuniiberlegtem Lobe und an
Scimeichelei” gehabt, weil sich in den Kon-
versationsbiichern ,Seiten voll des unmapig-
sten ihm dargebraditen Lobes” fianden. (Zi-
tiert nach der entsprechenden Stelle der
deutschen Ausgabe, Bd. II, 2. Aufl, S. 147.)
Schindlers auf S. 821/22 als Tatsache
angefithrte Visitenkarte ,L'ami de Beet-
hoven“ existierte sicher nur in der bos-
haften Bemerkung Heinrich Heines. Die
Unterstellung einer Unaufrichtigkeit Beet-
hovens gegeniiber Zelter bei der Ein-
ladung zur Subskription fiir die Missa So-
lemnis (S. 832) wird zwar durch einen Uber-
setzungsfehler (,ist* = ,will be*!) glaub-
lich gemacht, aber durch den auf Zelters Ant-
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wort folgenden Brief Beethovens schlagend
widerlegt — was dem Herausgeber nicht
hitte entgehen sollen.

Damit kommen wir zu einem leidigen
Sachverhalt, der den Wert des Werks trotz
seiner sonstigen Qualitiiten stark beeintriich-
tigt: die Ubersetzungen deutscher (auch ei-
niger franzésischer) Texte, die zum Teil
noch eine Erbschaft von Krehbiel sind, zum
andern Teil auf die Rechnung von Forbes
kommen, sind fast immer reichlich frei bis
zur Willkiirlichkeit (vgl. ,einen recht bra-
ven thditigen Mann“: ,a right capable
young fellow” [S. 170]), in ungezihlten Fil-
len aber voll von Ungenauigkeiten, die nicht
etwa, wie vermutet werden konnte, durch das
Erfordernis eines guten Englisch bedingt sind.
Das Schlimmste aber sind die Ubersetzungs-
fehler, die auf MiBverstindnis des Textes
beruhen und daher dessen Sinn entstellen.
Der Rezensent hat deren — diskutable Fille
nicht gerechnet — annihernd siebzig ver-
merkt. Dem deutschen Leser werden folgende
Beispiele geniigen: ,das Leben ist der Giiter
h3distes nicht* — ,possessions are not the
highest things in life* (S. 670); iiber MaB-
nahmen wegen einer in Wien befiirchteten
Revolution berichtend, schreibt Beethoven:
wHier hat man verschiedene Leute von Be-
deutung eingezogen” — die Ubersetzung:
~Many persous of importance have come
here“ (S. 170). Es soll nicht unerwihnt
bleiben, daB Forbes einige Ubersetzungs-
fehler von Krehbiel berichtigt hat; aber das
gleicht sich aus durch falsch iibersetzte Stel-
len statt der von Krehbiel richtig {ibersetz-
ten, z. B. ,Bei Mollo kommen, wenn wmir
recht ist, bis 8 Werke heraus” : bei Krehbiel
heiBt der eingeschobene Satz richtig ,if I am
right“, bei Forbes dagegen ,With my per-
mission . . .“ (S. 275). Vergegenwirtigt man
sich dann noch die vielen Fliichtigkeiten,
namentlich Auslassungen notwendiger Worte
oder Zeilen, auch die offensichtlich falsche
Lesart des Notenbeispiels auf S. 679 (sie fin-
det sich zwar noch in Kastners Ausgabe der
Beethoven-Briefe, ist aber in Riemannns
Ausgabe des 4. Bandes der Thayerschen Bio-
graphie [S.47] berichtigt) und die nicht
wenigen Druckfehler, so mufi man bedauern,
daB dem Herausgeber dieses wichtigen Werks
nicht ein sprachenkundigerer Berater und
ein zuverlissiger Korrekturleser zur Seite
gestanden haben. Ludwig Misch, New York
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J. Murray Barbour: The Church
Music of William Billings. East Lansing:
Michigan State University Press 1960. 167 S.

William Billings, geboren 1746 in Boston,
gestorben 1800, war ein in der Pionierzeit
der USA (New England) bekannter Kompo-
nist kirchenmusikalischer Werke (Psalmen,
Hymnen, Lamentationen u. i.). Er begann
mit 24 Jahren als Autodidakt, der wenig
vom kompositorisch-handwerklichen Riist-
zeug hielt (,Every Composer should be his
own Carver” im Vorwort zu The New Eng-
land Psalm-Singer, 1770). Bald nach seinem
Tod geriet er in Vergessenheit. In den USA
gab es eine Kontroverse dariiber, ob dieser
Umstand dem Mangel Billings’ an komposi-
torischer Fihigkeit — im Vorwort zum letz-
ten Werk, The Continental Harmony, 1794,
heiBt es bezeichnenderweise: ,You may de-
pend on my sincerity, when 1 acknowledge,
I was fool emough to commende author
before I really understood either tune, time
or concord.“ —, also sein Ruf nur einer
zeitbedingten Aktualitdt zuzuschreiben sei
oder ob hier ein geschichtliches Fehlurteil
vorliege. Letzteres nachzuweisen versucht
Barbour in seiner Monographie. Billings’
kirchenmusikalisches Schaffen wird unter
den Aspekten Texts, Rhythm and Meter,
Melody, Counterpoint and Harmony, Mo-
dality and Tonality, Texture and Form ana-
lysiert. Wie schon L. Ellinwood in MQ
1961, S. 112, bemerkte, gelingt es Barbour,
neue Einsichten zu vermitteln. In ihrer Es-
senz sind Billings’ Werke neuzeitlidte Lek-
tionskompositionen; in solcher zu sehr De-
tailvergleiche vorzunehmen, kann dann zu
Trugschliissen fithren, wie sie Barbour mit
Riickgriffen auf Machaut und Organum un-
terlaufen, von denen Billings wohl nicht die
leiseste Ahnung hatte. Barbours Monogra-
phie schlieBt mit einem sorgfiltig ausge-
statteten Anhang (Werkverzeichnis).

Giinther Schmidt, Niirnberg

Eric Werner: Mendelssohn. A new
image of the composer and his age. Trans-
lated from the German by Dika Newlin.
London: Free Press of Glencoe (1963).
XIII, 545S.

Hier legt der Verfasser, durch zahlreiche
einschligige Aufsitze und den gehaltvollen
Artikel Mendelssohn in MGG (mit einer
ausfithrlichen Bibliographie, die in diesem
Buche fehlt) legitimiert, als Frucht weit-
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greifender, selbstindiger Studien und Be-
mithungen dieses drucktechnisch hervor-
ragende, mit grofenteils unbekannten Zeich-
nungen ausgestattete Standwerk vor, das
schon seinen Rang erhilt durch die Fiille
der z. T. entlegenen, sorgfiltig nachgewie-
senen Literatur und erst recht der zahl-
reichen, bisher unbekannten Dokumente aus
Bibliotheken und Privathand, vornehmlich
der Familie Mendelssohn. Daf hierbei viele
durch willkiirliche Redaktion mancher Ver-
offentlichungen entstandene Irrtiimer und
MifBdeutungen ihre endgiiltige Erledigung
finden, ist fiir die Forschung von Bedeu-
tung. So ergibt sich, auch durch gliickliche
Ergiinzung, Kombination, selbstindige Be-
leuchtung und Begriindung bekannter Quel-
len, wirklich ein neues Bild des Meisters
und seiner Zeit. Von der Notwendigkeit und
Wiirde seines Vorhabens durchdrungen, ent-
hilt sich Werner moglichst aller Panegyrik
und Polemik und weist den heute einzig
aussichtsvollen Weg zu einer Verstindigung
iiber einen immer noch umstrittenen Mei-
ster. In der Einleitung wird die Not-
wendigkeit der Heranzichung soziologi-
scher, politischer, religioser und kultureller
Faktoren auseinandergesetzt, vor allem, um
ein haltbares, objektives Bild zu verbiirgen,
die Verpflichtung, fiir ein ,debunking of the
hero-legend and of hero-worship“ zu sorgen
(5. XI). So scheut sich der Verfasser auch
nicht, allerlei wenig Harmonisches iiber die
Familie, ihre inneren Diskrepanzen zur Dis-
kussion zu stellen, Schwierigkeiten, die kei-
neswegs immer nur der unvermeidliche
Familienzwist sind, sondern auch auf Men-
delssohns Entwicklung von EinfluB waren.
DaB Anekdotisches drauBen bleiben mufte,
ist angemessen. Da das Ziel der Darstellung
das Werk des Meisters und das Verstindnis
seiner Persdnlichkeit ist (163), enthilt Wer-
ner sich in Fillen z. T. konfus gehiufter Er-
eignisse einer breiteren Auseinandersetzung.

Der Verfasser geht, ganz im Sinne seines
Meisters, von der Unteilbarkeit von Leben
und Werk aus (VII). DaB dies, wenigstens
so konsequent und umfassend, bisher nicht
unternommen und erreicht wurde, liegt
klar zu Tage. Die wichtige Frage der musik-
geschichtlichen Einordnung des Schaffens be-
schiiftigt den Autor von Anfang an. Auch er
kommt zu dem Ergebnis, daB die Begriffe
Klassik und Romantik nicht genau zu schei-
den sind. So will er den Terminus Roman-
tik nur im eingeschriinkten, ja leicht ironi-
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schen Sinne, bestenfalls als hypothetische
Sammelbezeichnung fiir nachbeethovensche
Musik bis 1900 angewendet wissen (IX). Da-
gegen scheint ihm der Begriff des Manieris-
mus, dem er u. a. auch Tschaikowsky, Reger
und besonders Richard Strauss zuordnen
mochte, als geeigneter. Werner glaubt sich
vor allem auf Goethe und Ernst Robert
Curtius stiitzen zu diirfen. Als Hauptkri-
terien werden angefiihrt: ,position between
imitation and style, emphasis on the diarac-
teristic in detail, a direction opposed to
Classicism, at the same time a completary
phenomenon to Classicism and the turn
away from wature to the coustruction of
an art stimulated by art* (518). Man tite
dann aber wohl doch gut, das auch der
Kunstwissenschaft unbehagliche Wort ,Ma-
nierist” etwa durch ,manierierter Kiinstler”
zu ersetzen. Denn wenn man dem von
Gustav René Hocke phinomenologisch er-
schépfend definierten Begriff ,Manieris-
mus” in dessen, auch von Werner benutz-
ten Buch Die Welt als Labyrinth (Hamburg
1957) folgt, so geniigt schon ein Blik auf
die Bilder und die Kapiteliiberschriften, um
zu erkennen, daB Mendelssohn dieser —
eigentlich nur der Kunst- und Literatur-
wissenschaft angemessenen — Kategorie un-
moglich angehéren kann. Liest man gar in
dem von Werer nicht erwihnten zweiten
Buch Hockes Manierismus in der Literatur
(Hamburg 1959) das Kapitel iiber die
Musik (181 ff.), so wird vollends klar, da8
nur Manieriertheit (,manneredness”, 518)
gemeint sein kann. Ohne diese Manieris-
men des niheren zu bezeichnen — manchmal
liegen sie peinlich offen, zumal in der Hand
der Epigonen — gibt Werner zu, daB sie des
Meisters Stil gefihrdet haben. Auch das
problematische Verhiltnis zwischen Aus-
druckstreben und musikalischer Substanz
bleibt nicht unbemerkt. Vielleicht empfiehlt
es sich also doch, der alten, noch von Ein-
stein, Biicken und Schering (515) tiberkom-
menen Ubung treu zubleiben und Mendels-
sohn nicht als Klassizisten, Epigonen, For-
malisten, auch nicht als Ubergangskiinstler,
sondern als Mittler, Vermittler zwischen
Klassik und Romantik einzuschitzen, vor
allem wenn man, wie es immer klarer zu
werden scheint, die beiden Richtungen als
»polare Einheit” versteht. Werner spricht
auch in diesem Sinne von dem Meister als
einem der ,focal points of nineteenth-cen-
tury music® (VII). Wenn er weiterhin
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Mendelssohn, diesen Zeitgenossen von Ber-
lioz, Liszt, Chopin, Schumann und Wagner
(die literarische und kiinstlerische Umgebung
siecht nicht weniger bunt aus!), ,au fouds
nobodys contemporary” (521) nennt, so ist
das bestimmt cum grano salis zu verstehen.
Eines geht klar aus allem diesem hervor:
trotz aller Zeitnihe und -typik war der
Meister sui generis, und die Zahl seiner
noch lebendigen Werke, vor allem wenn
man den Rundfunk einbezieht, ist grofer
als angenommen (514), womdglich ist er
heute noch nicht ,decidedly not fashion-
able® (VII).

Wohl noch nie hat eine Darstellung so
griindlich und vorurteilslos die Konsequenzen
aus Mendelssohns jiidischer Abstammung —
trotz seiner ethisch gerichteten und bewihr-
ten Christlichkeit — dargestellt wie hier.
Man erfdhrt nicht nur mancherlei Neues
iiber die Vorfahren und Verwandten und
die getaufte oder jiidische Umwelt, sondern
auch iiber die Ambivalenzen, Verstimmun-
gen, Verwirrungen und Entscheidungen, die
Mendelssohns Leben und Gestaltungen, bis
in die Themen- und Stoffwahl hinein, un-
entrinnbar bestimmten. Von anderen fiir
seine Erkenntnis wesentlichen Ziigen seien
nur genannt die Ausfiihrungen iiber seine
maBvoll liberale, kleindeutsche Einstellung,
iiber die gelegentliche merkwiirdige Ver-
schlossenheit und Exklusivitdt, auch in den
Briefen, die ein geheimes ,Créve-coeur”
iibertonen wollen, iiber die Reizbarkeit
und Verletzlichkeit, so im Falle Berlin, die
an Brahms’ Bezichungen zu Hamburg er-
innert. Wert wird gelegt auf Herausstellung
aller Ziige von Mainnlichkeit, Selbstéindig-
keit (bei aller Familiengebundenheit), Ge-
sundheit und Soliditit. Neu wird wohl der
Hinweis auf die Erotik sein (76). Alles
dieses steht wirksam, und nicht vergrébernd
zusammengefaBt, an der jeweils angepaBiten
Stelle. Die literarischen und kiinstlerischen
(besonders malerischen) Beziehungen hitte
man sichgern etwas ausfiihrlicher gewiinscht.
Alles in allem: kein Panegyrikus, sondern
das Bild einer Personlichkeit, die ,lebt,
denn sie widerspridit sich* (Fr. Th. Vischer).

Wenn auch der musikalische Teil auf den
ersten Blick gegeniiber dem biographischen
(soweit sie iiberhaupt zu trennen sind!) an
Umfang zuriickzutreten scheint, so doch
nicht auf Kosten der Gewichtigkeit. Werner
betont das Werttragende, Entscheidende,
Typische; ja man kann die ausfiihrlichen
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Besprechungen z.B. des Paulus, der Varia-
tions sérieuses geradezu als Aufzeigung (oft
Entdeckung) der Marksteine des Schaffens
aufnehmen. Sein Versprechen, statt nahe-
liegender privater, programmatischer As-
soziationen eine ,serious morphological
analysis“ zu geben und die weniger wich-
tigen Arbeiten in den grofien Strom der
allgemeinen Entwicklung gleiten zu lassen,
hat der Verfasser folgerichtig eingehalten.
Ebenso wird ihm zuzustimmen sein, daB das
Ubergewicht fortschrittlicher (und nicht nur
experimenteller) Tendenzen der Instrumen-
talmusik zuzusprechen sein diirfte; fiir die
Beurteilung der Vokalwerke leisten die me-
trischen Analysen eine erhebliche Hilfe. Die
Periodisierung in vier Schaffensperioden (bis
1826—1835—1846—1847, diese nur mit
ganz wenigen Werken) erscheint, bei aller
zugestandenen Labilitit der Grenzen und
nicht nur wegen der Umgestaltungen und
Neubearbeitungen, durchfithrbar; immerhin
sind die tragenden Siulen erkennbar: Der
Tod Webers, Beethovens und Schuberts, Be-
ginn der Leipziger Titigkeit und bevor-
stehender Tod.

Wenn es auch bei einem derartig lebens-
vollen, in allen Tatsachenbeziigen einwand-
freien Werke, das bei aller tabufreien Auf-
richtigkeit jede herausfordernde Paradoxi-
tit meidet, unmodglich ist, alle Einwinde
und Bestitigungen auch nur anzudeuten,
so sei doch wenigstens auf die wichtigsten
Einzelheiten der 20 etwa gleichlangen Ka-
pitel aufmerksam gemacht. Bedeutsam ist
die Begriindung und Bestitigung der dsthe-
tischen Grundanschauungen Mendelssohns
durch Hegel (78ff.). — Der Hinweis auf
Leitmotivisches oder Urlinie ist, so nahe
der Sinn fiir zyklische Vereinheitlichung
oder Anndherung der Zeit auch lag, im ein-
zelnen, wie Werner auch bewuBt (269), nicht
immer iiberzeugend durchgefithrt, so beim
Sommernachtstraum (408). — Die vom Ver-
fasser aufgedeckte Reminiszenz in der Italie-
nischen Symphonie an Zelters Kénig von
Thule ist, da Mendelssohn peinlich An-
klinge vermied, womdglich eine Huldigung
an seinen kiirzlich verstorbenen Lehrer. —
Die Tonmalerei und Tonsymbolik ist auch
bei Mendelssohn ein nicht geniigend ge-
kldrtes Problem. Bestimmt neigte auch er
mehr zur ,Empfindung“ als zur , Malerei”;
vielleicht wire auch auf die beethovennahen,
suggestiven, halbprogrammatischen Uber-
schriften des op. 7 hinzuweisen, auch an
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seine verfeinerte, pastellartige Mal- und
Zeichenweise. Wahrscheinlich stammen die
herabstrdmenden Passagen im Elias (468)
aus der Regendarstellung im vierten Satz
der Pastorale. — Uber des Meisters Ge-
reiztheit wire noch das Jugendleben (2 Bde.,
1874) seines Schiilers Ludwig Meinardus zu
vergleichen.

Zu den Notenbeispielen. Bsp. 13 (S. 59):
der zweite Takt dirfte, in der gleichen
thythmischen Anordnung wie sein Vorgin-
ger, als gis-fis-e-e- zu lesen sein. — Bsp. 1b
(S.18): der prachtvolle Querstand vom
ersten zum zweiten Takt zeugt, was selten
ge- und vermerkt wird, von dem Mangel an
harmonischer Priiderie, erklérlich bei einer
solchen kontrapunktischen Schulung und Be-
gabung; auch die harten Durchgénge in
op. 62, Nr. 27 (Trauermarsch) wiren zu be-
denken. Hierher gehdrt auch Bsp. 47
(S.224), diese bei Reger zur Manier wer-
denden Figuren verursachen gewi8 kiihne
Zusammenklinge, aber mehr visuell als
akustisch. Dariiber, ob diese Stelle ein Vor-
klang zum Tristan ist, lieBe sich streiten. —
Bsp. 38 (S.210): wire es nicht vorteilhafter,
die Beziehung, in der die vier Zeilen zu-
einander stehen, niher zu bezeichnen? —
Bsp. 45 (S.222): es sei erlaubt darauf auf-
merksam zu machen, daf dieses Gondel-
lied das Letzte war, was sich der sterbende
Busoni (von M. v.Zadora?) mit groter Er-
schiitterung vorspielen lieB. In diesem Zu-
sammenhang sei mitgeteilt, daB die beiden
Antagonisten Busoni und Pfitzner im Alter
zu einer hohen Anerkennung Mendelssohns
gelangten: Der Rezensent weifl es aus Buso-
nis eigenem Munde bzw. aus dem Pfitzner-
buch von L.Schrott, 1959,S. 13.—S. 448/49
bzw. 464/66: Es wire anzuraten, statt
Ex.64 I, IV, V (entsprechend bei S.464/66)
zu schreiben: 64, betr. Nr.LIV,V, und die
Gesangstexte hinzuzufiigen.

Indes — wie weit voran steht solchen An-
regungen ein Wunsch: dieses Buch, das im
Original schon deutsch vorliegt und dessen
Zitate zum gréBten Teil ebenfalls deutschen
Ursprungs sind, miiBte so bald als méglich
in der Ursprache und in Deutschland er-
scheinen! Es ist bedeutend und weist der
Forschung neue Wege.

Reinhold Sietz, Ksln

LotharHoffmann-Erbrecht: Tho-
mas Stoltzer, Leben und Schaffen. Kassel:
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J. Ph. Hinnenthal Verlag 1964, 213 S. (Die
Musik im alten und neuen Europa 5.)

Hoffmann-Erbrechts Buch hat in das Dun-
kel, das trotz der Forschungen Albrechts und
Gombosis den grofien Meister Schlesiens,
Thomas Stoltzer, umgab, Licht gebracht, und
dies in einer Zeit, da vom Westen aus die
Erforschung der deutschen Ostgebiete zu-
nichst hoffnungslos erscheint. Das gilt vor
allem audh fiir die biographische Seite: Wenn
auch Stoltzers Geburtsjahr, Jugendzeit und
Ausbildung noch weiterhin (vom Geburtsort
Schweidnitz abgesehen) auf Vermutungen
beruhen, so hat sich doch seine dreijihrige
Dienstzeit als Breslauer Domvikar und Dom-
kapellmeister mit Sicherheit feststellen lassen
(1519—1522) — Stoltzer vereinigte also beide
Positionen, wie es bei dem letzten der deut-
schen Domkapellmeister Breslaus, Msgr. Dr.
P. Blaschke ebenfalls der Fall war. Unsicher
bleibt dabei freilich, wo Stoltzer in der Zeit
seiner zuweilen monatelangen Abwesenheit
von Breslau geweilt hat. In der Frage des
Todesjahres ist an 1526 festgehalten; die
neue Version, Stoltzer kdnnte schon im
Mirz 1526 und nicht erst in der Schlacht bei
Mohécs um den 29. August 1526, also im
Gefolge des Ungarnkdnigs, gestorben sein,
ist dabei durchaus beachtlich.

AuBer dem Biographischen bringt das
Buch auch bibliographisch erfreuliche Klar-
heit. Hier ist vor allem die Fiille der Ver-
zeichnisse zu rilhmen (S. 163—208), das
nach Gattungen geordnete Werkverzeichnis,
das alphabetische Register der Textanfinge
und die Noten-Initien der noch nicht neu
gedruckten Werke. Es ist nur zu wiinschen,
daB recht bald die angekiindigte Neuaus-
gabe erscheint, zu der der Verfasser vier
neue, noch unbekannte Kompositionen und
27 neue Konkordanzen nachzuweisen ver-
mochte.

Das Bild von der Quellenlage bei Stoltzer,
das wir auf dieser Basis erhalten, ist auf-
fallig genug: Von den 90 Quellen (30
Druckeund 60 Handschriften) ist ,uidst eine
zu seinen Lebzeiten angefertigt oder verdf-
fentlicht worden”. Damit wird im Falle Stolt-
zer das Problem der Frithwerke besonders
eigenartig. Es ist daher m.E. keineswegs so
Jverstindlich, dafl nidht eine Komposition
Stoltzers in den 3 wichtigsten deutsdien Chor-
biichern um 1500 verzeidimet ist*. Zum
mindesten wire dies doch bei der Breslauer
Handschrift Mf 2016 (jetzt Warschau) zu er-
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warten, die noch Eintragungen aus dem
Jahre 1517 hat. Das fillt in die unbekannte
Frithzeit Stoltzers, und gerade ein junger
Komponist und Magister kdnnte mit MS
abgekiirzt worden sein, wie es auf fol. 144r
bei dem Hymnus ,Jesus Christus nostra
salus“ der Fall ist, von dem wir einen ganz
andersartigen Satz des reifen Stoltzer be-
sitzen. GewiB bleiben die seinerzeit (1932)
auch von mir schon gediuflerten Zweifel des
anderen Stiles wegen bestehen, aber selbst
diese Zweifel sind beziiglich der Leipziger MS-
Messe des Apel-Codex nicht endgiiltig ge-
festigt, weil eine Neuausgabe fehlt. Die
Sicherheit von Stilkriterien wird leicht
wankend, wenn wir einmal iiberlegen, ob
man wohl in ferner Zukunft die Gurrelieder
zusammen mit Moses und Aron demselben
Schonberg zuschriebe, wiiren sie anonym
iiberliefert. Hiermit sollte lediglich vor all-
zu groBer Sicherheit im Ablehnen gewarnt
werden, um so mehr, als ein gleiches Pro-
blem bei BH vorliegt, wo aus Stilgriinden
von der Forschung jeder Zusammenhang mit
Balthasar Hartzer (Resinarius) bestritten
wird, weil auch hier ein Stilbruch vorliegt.

Doch sind das alles nur Vermutungen.
Wichtiger ist, daB auch die Werkbetrachtung
Hoffmann-Erbrechts ein klares Persnlich-
keitsbild des Meisters zeichnet, der durchaus
eigene Wege geht und nirgends epigonale
Ziige aufweist. Das bestiitigt sich auch bei
der gattungsmiBigen Aufgliederung des Stolt-
zerschen Schaffens: Die vier (nur hand-
schriftlich und in Ostquellen {iberlieferten)
MeB-Ordinarien meiden weltliche Cantus
firmi, verarbeiten liturgische Choralmelo-
dien, sind im MeBtyp chne Vorbild. Das gilt
noch mehr von den deutschen Psalm-Ver-
tonungen, bei denen Stoltzer selbst im Brief
an Herzog Albrecht die Neuartigkeit betont,
es gilt auch von den rein instrumentalen
Octo tomorum welodiae. Statt des Sammel-
begriffs .Motetten” gliedert der Verfasser
mit Recht nach liturgischen Gesichtspunkten
in Propriums-Motetten (wobei von 25 Zyk-
len nur sechs vollstindig erhalten sind) und
Kompositionen zum Officium: 10 Respon-
sorien, 15 Antiphonen (aus dem sichsischen
Raum iiberliefert) und 39 Hymnen.

Uberall ist hier auBer der Eigenstindig-
keit des Stils auch Stoltzers respektvolle
Haltung dem Choral gegeniiber, iiberhaupt
das Nicht-Antasten des Cantus firmus, iiber-
zeugend unterstrichen. Im Vergleich mit
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Senfl gilt das auch von den 13 Liedsitzen
Stoltzers als Regel. All das scheint mit der
vorsichtigen Grundhaltung des Schlesiers in
Einklang zu stehen. Zu Stoltzers Eigenart
gehort auch das Streben nach Ausgeglichen-
heit, das Angleichen von Choral- und Kon-
trapunktstimmen, die Abkehr vom Spaltsatz
der dlteren Generation, das Vermeiden un-
sanglicher Spriinge. Bezeichnend ist auch
Stoltzers Bemithen um eine Synthese zwi-
schen Altund Neu und sein Hang zum Griib-
lerischen. Die in die jiingere Zeit ver-
schobene Quellenlage macht es wahrschein-
lich, daB Stoltzer nicht — wie bisher an-
genommen — Zeitgenosse, sondern eher
Schiiler Heinrich Fincks war. Das wird durch
den Nachweis zahlreicher Anklinge anHein-
rich Finck glaubhaft. Ja man kann bei dem
auf S. 70 angegebenen ,Rorate“-Beispiel
noch weiter gehen: Nicht nur in den fiinf
gleichen langen Anfangsténen des Diskant,
im gleichen Tenor-Einsatz, auch in den fiinf
Terzenparallelen zwischen BaB und Alt
herrscht Ubereinstimmung, m.a. W. aufier
der Gleichheit der drei Anfangstone des
Basses ist bei den folgenden fiinf Ténen die-
selbe Satztechnik angewandt oder (in der
Terminologie des 100 Jahre spiteren schle-
sischen Landsmannes Nucius) ist die Figur
der Climax benutzt, die Stoltzer selten ge-
braucht und, wenn ja, dann sicher nicht ohne
Absicht, wie ich dies auch fiir Tinctoris
(Deutsches Jahrbuch der Musikwissenschaft
fiir 1956) nachzuweisen versuchte. Ein weite-
res Beispiel hierfiir findet sich in jener Stelle
des 86. Psalms, wo der Verfasser (S. 129) im
Kanon iiber dem , Trugschluflakkord” F-dur
»Symbolhaft die Einheit Gottes* angedeutet
sieht: daB vor dieser Clausula iiberleitend
auf die Worte , Wunder tust“ eine sieben-
tonige Sextenparallele steht, die mit der
Schépferzahl 7 also auf Gott hinweist, be-
stitigt seinen Gedanken und sollte daher
hier nicht unerwihnt bleiben. Noch seltener
fast — und dies im strikten Gegensatz zu
Josquin und eher Ockeghem folgend — ist
die streng akkordische Setzweise, in der
Figurenterminologie Burmeisters das Noéma.
Mit Recht betont der Verfasser, daB nach
der Fermate im Gloria der Missa duplex auf
JJesu Christe“ die ,Polyphonie die Ober-
hand behdlt“. Auch hier aber bringt die Ein-
beziehung von Figur und Zahl interessante
Feinheiten zutage: einzig in den Takten
104/105, auf ,Christe Je-“, genau in der
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Mitte des Abschnitts (4+2+4 Mensuren
ist er lang) erscheint nun endlich doch ein
echtes Noéma, fiinf Akkordsiulen mit glei-
chem Rhythmus in allen vier Stimmen. DaB
dabei Stoltzer in seiner sparsamen Noéma-
Verwendung nicht einmal das .-su“ von
JJesu” syrrhythmisch gestaltet, sollte auf-
fallen. Nimmt man die Zahlensymbolik hin-
zu, gibt das einen tieferen Sinn und laBt
exegetische Absichten des Meisters vermuten;
war doch damals die 5 als Zahl des Erldsers
Christus gewi jedem Musiker geliufig.
Diese im Gegensatz zu Josquin auffallende
Sparsamkeit Stoltzers herrscht aber nicht in
jener SchluBbildung, die Nucius spiter ma-
nubrium, Burmeister supplementum, Thurin-
gus paragoge nennt: , Wenn am Sdilufl eines
Stiickes 2 oder mehr Stimmen einen Schwanz
anhingen.” Im Reichsdenkmiler-Band 22
sind z. B. von den neun Stiicken der Num-
mern 4—12 %/s mit einer solchen manubrium-
Figur ausgestattet, so daB man dieses Aus-
klingen-Lassen des Schlusses fast als Norm
Stoltzers bezeichnen kann.

Auch die Clausellehre hitte eine Berei-
cherung der Aspekte liefern konnen. Die s.
Zt. verbreitetste Stoltzer-Komposition, das
»O admirabile commercium® ist vom Ver-
fasser mit Recht liebevoll analysiert worden.
Sollte man aber nicht bei der Aufzdhlung
der acht Einschnitte (S. 90) hinzufiigen, da8
hiervon die Nummern 4, 5, 6, 7 keine clau-
sulae perfectae sind — was ja Stoltzers Ten-
denz zum flieBenden, kadenzmeidenden Satz
unterstreicht — und sollte man nicht bei der
c-moll-Wendung des 3. Abschnitts iiber
die modern-funktionale Bezeichnung hinaus
(,Subdominantparallele*) im Sinne des 17.
Jahrhunderts eine clausula peregrina fest-
stellen, die das folgende ,corpus sumens”
sinnvoll einleitet. Gerade hier, wo vom An-
nehmen des Menschenkérpers, der fiir Chri-
stus ,fremd“ ist, gesprochen wird, paft
jedenfalls die einzige peregrina des Stiickes
am besten.

Dafl eine Untersuchung nach solchen Ge-
sichtspunkten auch fiir Stoltzer erginzende
Ergebnisse bringen kdnnte, lieBe sich noch
an weiteren Beispielen, besser noch in einer
griindlichen Spezial-Untersuchung zeigen.
Doch sind solche Aspekte heute noch um-
stritten und keine conditio sine qua non;
ihre Erwihnung soll die vorziigliche Arbeit
Hoffmann-Erbrechts nicht schmilern. Viel-
mehr moge der hier ausgesprochene Dank
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fir die Forscherleistung zur baldigen Neu-
ausgabe der noch nicht verdffentlichten
Werke Stoltzers anspornen.

Fritz Feldmann, Hamburg

Richard Strauss und Franz Wiill-
ner im Briefwechsel. Herausgegeben von
Dietrich Kdamper. Kéln: Arno Volk-Ver-
lag 1963. VIII, 55 S. (Beitridge zur rheini-
schen Musikgeschichte. 51.)

Der Herausgeber, Verfasser einer gleich-
zeitig verdffentlichten Kélner Dissertation
iiber Leben und Werk Franz Wiillners (er-
schienen als Band 55 der Publikationsreihe;
vgl. die Besprechung S. 348 £.), hat mit diesem
schmalen Bindchen eine der immer noch be-
stehenden, teils mehr, teils weniger emp-
findlichen Liicken im Bestand der bislang
edierten Briefwechsel Richard Strauss’ ge-
schlossen. Die hier vorgelegten Briefe gehs-
ren zur Gruppe der Korrespondenz mit Men-
toren und Freunden aus den Jugend- und
ersten Mannesjahren des Meisters, in denen
sein Ubergang vom Klassizisten zum Ver-
ehrer Wagners und Liszts sich vollzog. Sie
bilden ein unmittelbares Gegenstiick zum
Briefwechsel Biilow-Strauss (in: Richard
Strauss-Jahrbuch 1954, 7—88). ,Wilirend
Biilow durch seine Lehrtitigkeit, sein Wir-
ken als Ordiesterleiter und seine Vermitt-
lung in Anstellungsfragen zweifellos fiir den
angehenden Dirigenten Strauss zum ent-
scheidenden Forderer wurde, kommt Wiill-
ner das Verdienst zu, mit den ersten Auf-
fiihrungen der Bliserserenade op.7 und der
f-moll-Symphonie op. 12 fiir den Werdegang
des Komponisten Strauss die eigentlidhe Pio-
nierarbeit geleistet und seinen Namen erst-
mals iiber die Grenzen seiner Vaterstadt
Mihltfhen hinaus bekanntgemadit zu haben“
(S. 1Im.

Die 93 Briefe usw. umspannen den Zeit-
raum 1884—1901 (Biilow—Strauss: 68 Briefe
im Jahrzehnt 1883—1893); von Strauss stam-
men 69, von Wiillner 24 Nummern (Biillow—
Strauss: Strauss 44, Billow 24 Nummern).
Anfangs handelt es sich zumeist um Bitt-
briefe und Anfragen des jungen Strauss um
Auffilhrungen seiner Werke (z. B. Nr. 11,
7. V1. 1886: ,Wenn Straufl mit einem Briefe
angeriickt kommt, so will er fast immer
etwas, werden Sie sich denken .. ." — die
erbetene Wiederholung der Symphonie op.
12 in den Volkssymphoniekonzerten des
Giirzenichorchesters kam nicht zustande; Nr.
21, 14. IV. 1888: ,Die Saison ist vorbei,
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man denkt au die nddhste, natiirlids kommt
da unter den Ersten Rich. Straufl anmar-
schiert mit dem Ansinuen, im nichsten Win-
ter ein wneues Stick von ihm aufzufiih-
ren . ..“ — am 8. 1. 1889 fand die K&lner
Erstauffiihrung von Aus Italien statt) mit
den dazugehorigen warmen Dankesbriefen
sowie um die Mitteilung von Eindriicken und
Tagesereignissen aus Strauss’ Dirigenten-
titigkeit. Spiter beschrinken sich die Briefe,
ohne daB sich der Ton gegenseitigen herz-
lichen Einvernehmens etwa verfliichtigt,
weitgehend auf die Vermittlung von
Novititen (z. B. wurde Strauss durch
Wiillner auf César Franck, Vincent d'Indy
und Alexander Glazunow aufmerksam ge-
macht; Nr. 45/46 vom September 1895;
Strauss hingegen konnte Wiillner dazu ,be-
kehren®, am 4. XI. 1890 Liszts Tasso und
am 8. 1. 1895 dessen Faust-Symphonie auf-
zufithren; Nr. 25 und 37, Anmerkungen 27
und 42), von Musikern, Singersolisten usw.
sowiec um Termin- und Verlegerarrange-
ments. — AuBert sich Strauss unter dem
24. VIII. 1888 Hans von Biillow gegeniiber
einmal ausfihrlich iiber seinen Weg von der
Symphonie f-moll zu Macbeth und Don
Juan in Ankniipfung an ,den Beethoven der
,Coriolan’-, ,Egmont'-, ,Leonore’ III-Ouver-
ture, der ,Les Adieux’, iiberhaupt an den
letzten Beethoven* (Richard Strauss-Jahr-
buch 1954, 69), so finden sich im Brief-
wechsel mit Wiillner Hinweise auf die Re-
levanz bzw. Irrelevanz beizugebender Pro-
gramme zu den Tondichtungen. Zum Don
Juan heiBt es: ,. . . Um den Abdruck des
Gedidites mddite ich Sie recht dringend er-
sudten” (Nr. 26, 17. XII. 1890), zu Till
Eulenspiegel dagegen: ,Es ist mir unmdg-
lich, ein Programm zu Eulenspiegel zu ge-
ben: in Worte gekleidet, was idh mir bei
den einzelnen Teilen gedadit habe, wiirde
sich oft verfludit komisch ausnehmen u. vie-
len Anstoff erregen. Wollen wir diesmal die
Leutdien selber die Niisse aufknacken las-
sen, die der Schalk ihnen verabreidit . . .“
(Nr. 49, 23. X. 1895), und zu Also sprach
Zarathustra: ,,. . . Ich bitte, weder Vorrede
nodr Ubersdiriften ins Programm drucken
zu lassen” (Nr. 59, Ende November 1896).
Der Edition lagen die Originalmanuskripte
der Briefe Strauss’ an Wiillner (aus dem
Wiillner-NachlaB) und Abschriften der Ge-
genbriefe Wiillners von der Hand Dr. Franz
Strauss’ (1936) aus dem Besitz der Deut-
schen Staatsbibliothek Berlin zu Grunde. Zu-
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sitze des Herausgebers und — seltene —
Auslassungen ausschlieflich unleserlicher
Worte wurden gekennzeichnet. Ausfithrliche
Erlduterungen enthilt ein umfangreicher
Apparat von Anmerkungen. Die Schreib-
weise des Namens ,Strauss” wurde ,in Ab-
weidhung von der umeinheitlichen Sdireib-
weise der Brieforiginale” zu ,Strauf” ver-
einheitlicht — damit weicht diese Ausgabe,
m. W. als einzige, aus unerfindlichen Griin-
den von allen anderen Briefausgaben und
der neueren Strauss-Literatur ab.

Den Briefen vorangestellt ist eine knappe
Zusammenfassung von Wiillners Lebens-
gang einschlieBlich der Bedeutung der Kélner
»Ara Wiillner“ fiir den Komponisten Strauss
und eine Zusammenstellung der Strauss-
Erstauffiihrungen im Kélner Giirzenich, dar-
unter vier Urauffithrungen. In dieser Zu-
sammenstellung (S. VII) fehlen Hinweise
darauf, daB einige Auffithrungen von Strauss
selbst geleitet wurden (8. III. 1887 UA Wan-
derers Sturmlied, 8. 1. 1889 EA Aus Italien,
3. II. 1891 EA Don Juan, 23. 1. 1900 EA
Vier Ordiesterlieder und EA Macbeth). Zum
Brief Nr. 62 fehlt eine Erlduterung, daf
Strauss das Orchesterlied op. 33,4 filsch-
lich Schiller zugeschrieben hat; der Textdich-
ter gilt als unbekannt. Aus dem Brief Nr.
76 geht hervor, daB die 16stimmige Chor-
hymne op. 34,2 nicht, wie es allgemein in
der Strauss-Literatur heiBt, erst am
14. VI. 1903 bei der Baseler Tonkiinstler-
versammlung des Allgemeinen Deutschen
Musikvereins, sondern bereits am 9.1IL. 1899
durch den Kélner Konservatoriumschor und
Teile des Kélner Konzertchores unter Wiill-
ner uraufgefithrt wurde.

Wilhelm Pfannkuch, Kiel

Dietrich Kimper: Franz Wiillner.
Leben, Wirken und kompositorisches Schaf-
fen. Kéln: Amo Volk Verlag 1963. 170 S.
(Beitrage zur rheinischen Musikgeschichte.
55).

Nun liegt das iiber diesen Meister ab-
schlieBend berichtende Buch vor, das durch
die Darstellung seiner vielseitigen Ver-
kniipftheit mit den Spitromantikern wie mit
den Neudeutschen einen bemerkenswerten
Beitrag zur Musikgeschichte des 19. Jahr-
hunderts darstellt. Es gab bereits einige gute,
im Register mustergiiltig erschlossene Vor-
arbeiten, aber dem Verfasser gelang es, sie
durch kritische Ausnutzung des reichhaltigen
Nachlasses in der Berliner Staatsbibliothek,



Besprechungen

besonders der Briefe, wesentlich zu vervoll-
stindigen und z. T. zu berichtigen. Im bio-
graphischen Teil erfahren wir mancherlei
Neues iiber des Meisters Beziehungen zu
Brahms, Schindler, Hiller und anderen mehr
konservativ gebliebenen, aber auch iiber die
von Verstimmungen nicht freie Verbindung
zu Wagner, Biilow und Levi. Man erkennt,
daB dieser redliche und selbstindige Geist
von einer grofen Liebe zur Gerechtigkeit
erfaBt war, die ihn zwar in manchen Kon-
flikt dringte, so mit Schindler, Wagner,
Biilow, Levi, Schuch, auch Hiller, andererseits
ihn als einen der objektivsten Dirigenten
des Jahrhunderts erscheinen liBt, dem das
»Audiatur et altera pars“ zum Lebensgesetz
wurde, so daB es irrig wire, bei Wiillners
Wagnerauffiihrungen von einem Umfall oder
gar Spekulation zu sprechen. Er scheint aber
iiber diesen Wandel direkt keine Rechen-
schaft gegeben zu haben. Aber auch seinen
Schiilern kam er bei seiner im Grunde kon-
servativ gebliebenen Finstellung als der ge-
borene Lehrer, der er war, soweit es ging
entgegen. Die Eigenart des Opern-, Kon-
zert-, besonders des Chordirigenten, dessen
Auffassung der A-cappella-Musik begreif-
licherweise romantisch, woméglich romanti-
siert blieb, wird einsichtig und erschépfend
dargestellt.

Die Behandlung des Komponisten Wiillner
fuBt auf der These, daB er, und nicht nur
in den Klavierwerken, zum , Typus des fein-
sinnigen, kultivierten Epigonen der Mendels-
sohn-Schumann-Epocdhe” zu zshlen ist. Von
der Kammermusik hebt Kimper die Violin-
sonate op. 30 (S. 84) hervor, ebenso einige
Lieder. Mit Recht verweilt der Verfasser mit
eindringlichen Analysen, bezeichnenden Bei-
spielen und historischen Riick- und Um-
blicken bei den Chorwerken, die den Haupt-
teil von Wiillners friilh erldschendem, 53
Opuszahlen aufweisendem Schaffen aus-
machen. Besondere Bedeutung wird dem Te
Deum, dem Stabat Mater und einigen Spét-
motetten beigemessen. (Vielleicht kénnte
sich solcher Werke einmal der Rundfunk an-
nehmen?) Dankenswert ist das Kapitel iiber
die vollig unbekannten Bithnenwerke, vor
allem iiber die Oberonrezitative. Wichtig
fiir die endgiiltige Beurteilung des Lebens-
werkes ist die Bemerkung, daB ,die drei
Schaffensperioden mit den Hauptabschnitten
des Lebenslaufes” eng verbunden sind, wenn
man auch nur sehr bedingt von Gelegen-
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heitsarbeiten reden kann. Als der ,dauer-
hafte Kern seiner Lebensarbeit” erweist sich
das ,erzieherische Wirken* des Meisters,
dessen schopferische Herkunft ein Stamm-
baum klar macht, in dessen hervorgehobener
Mitte der Name Mendelssohn steht — was
natiirlich angesichts der zeitbedingten zahl-
reichen Einfliisse, denen auch Wiillner aus-
gesetzt (nicht ausgeliefert) war, cum grano
salis zu verstehen ist. Ein detailliertes, die
vielen Handschriften einbeziehendes Werk-
verzeichnis schlieft die wertvolle Arbeit ab.

Reinhold Sietz, Kaln

Johann Sebastian Bach: Klavier-
iibung, 2—4. Teil. Italienisches Konzert,
Franzésische OQuverture, 4 Duette, Gold-
berg-Variationen. Nach den Originalaus-
gaben und der handschriftlichen Uberliefe-~
rung hrsg. von Rudolf Steglich. Finger-
satz von Walther Lampe. Miinchen-Duis-
burg: G. Henle (1962). 115 S.

Auch diese Urtextausgabe reiht sich gleich-
wertig ihren Vorgéngern an. Nach einer
knappen aber ausreichenden Darstellung der
musik- und stilgeschichtlichen sowie quellen-
kundlichen Grundlagen, einigen ausfith-
rungstechnischen Andeutungen und dem Fak-
simile zweier Titelblitter (leider nicht der
Probe einer Originalseite) folgt der splendid
und wohltuend klare Abdruck des Noten-
textes. Dafl Versetzungszeichen modernisiert,
die Schliissel der heutigen Schreibweise ange-
paBt, die Bestielung der Noten anschaulich
reguliert, die Takte gezdhlt und ein spar-
samer aber anregender Fingersatz hinzuge-
fiigt ist, entspricht den Gepflogenheiten
dieser Edition. Das Notenbild bleibt immer
iibersichtlich, zumal die Stimmenzahl sich
kaum iiber die Vierzahl erhebt; auch da, wo
Uberschneidungen zu Komplikationen fithren
konnten wie in Nr. 3, oder in dem rhyth-
mischen Imbroglio in Nr.26 der Goldberg-
variationen, ist alles gut iiberschaubar. Die
Anmerkungen (vielleicht hiitte es sich ge-
lohnt, Seitenzahlen beizufiigen) geben iiber
die Schwierigkeiten Auskunft, die der hand-
schriftlichen Uberlieferung keineswegs ent-
raten konnen, da diese manchmal zuverlas-
siger ist als der Druck, der z. B. fiir die
Ouvertiire ,sehr fliditig und offenbar ohne
genilgende wmusikalisdie Kenntuis* herge-
stellt wurde. So wurde der Herausgeber,
wenn auch nicht zu oft, vor nicht eindeutig
15sbare Entscheidungen gestellt. Offenbare
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Irrtiimer konnten leicht berichtigt werden.
Als niitzlich erwiesen sich die Parallelstellen,
so fiir Ergdnzungen, rhythmische Unstim-
migkeiten oder Normierungen und Phrasie-
rungskorrekturen. Gewi8 wird man manch-
mal anderer Meinung sein, z. B., ob in der
achten Goldbergvariation nicht doch, im An-
schluB an die Handschriften, das e! ritlicher
wire. Auch in der Diskussion iiber Takt 37
und 134 kénnte man sich, gerade in Betracht
der von der zweiten Hilfte des Taktes 36
bis zur zweiten Hilfte des nidchsten Taktes
chromatisch emporstrebenden BaBlinie, eben-
so gut fiir ais entscheiden. Zwei unwesent-
liche Druckfehler dieser sonst fehlerfreien
Ausgabe: In der Anmerkung zum Italie-
nischen Konzert muB es Zeile 14/15 Takt
135 und 137, in derjenigen zur Courante
Zeile 5/6 Takt 14/15 heiflen.

Reinhold Sietz, Kéln

Pieter Bustijn (16 . . —1729): Drie
Suites voor Clavecimbel, uitgegeven en inge-
leid door Alan Curtis, Amsterdam: Ver-
eniging voor Nederlandse Muziekgeschie-
denis 1964. 31 S. (Exempla Musica Neer-
landica. 1.)

Die drei Suiten, die der Herausgeber aus
einer Sammlung von neun Suiten ausgewahlt
hat, stellen reizvolle, liebenswiirdige Cem-
balomusik dar, wenn auch ohne allzu groBen
Tiefgang. Der Form nach ist der Kopf in
allen drei Suiten gleich, das Ende schwankt,
nur die mittelste Suite schlieBt mit einer
Gigue. Die Form kommt also der franzdsi-
schen Suite am nichsten, auf die auch der
Gesamttitel weist; typisch ist das ,et autres
airs“, das die Lockerheit der Reihung be-
tont. Auf Frankreich weist auch am, ehesten
der Lauteneinflu, nicht nur in Kadenzen,
sondern auch im typischen Nachschlagen der
durch Pausen getrennten Stimmen, so gleich
im ersten Priludium oder in der Allemande
der dritten Suite. Franzésisch scheint auch
die 6/4-Taktart der Couranten und Giguen,
wogegen die sparsame Imitatorik, die fast
immer homophon wirkt (z. B. Sarabande der
letzten Suite) und die betonte Fliissigkeit
der Stimmen — so fliissig, daB das frithe Da-
tum 1712—1716, auf die der Herausgeber
die Stiicke iiberzeugend festlegt, fast iiber-
raschend wirkt — ganz auf Italien weisen
und zeigen, wie frilh das Rokoko anzuset-
zen ist. Deutschen EinfluB primir festzustel-
len, trotzdem die Verzierungszeichen mit ge-
ringen Ausnahmen, wie z. B. Takt 4, S. 29,
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auf Deutschland deuten, wie der Heraus-
geber mochte (vgl. die Einleitung), will uns
schwer fallen. Die Deutschen schreiben
schwerer. Die Anklinge anBachsche und Hin-
delsche Motivik werden, wie so oft, Zufall und
Zeitgut sein. Wie dem auch sei, wir lernen
in Bustijn einen tiichtigen niederlindischen
Kleinmeister kennen, der den Anteil der
Niederlande an der Musikentwicklung noch
in diesem Zeitpunkt bezeugt, und die Cem-
balisten sind um schénes Spielmaterial rei-
cher. Die Einleitung bringt einiges Material
zur Biographie von Bustijn, der hauptsich-
lich in Middelburg gewirkt hat.

Margarete Reimann, Berlin

Bartold Capp (f 1636): Die Werke
des Werler Komponisten. Eingeleitet und
herausgegeben von Walter Salmen. Miin-
ster: Verlag Aschendorff 1964. 47 S., 4 Ta-
feln. (Schriften der Stadt Werl. Reihe A:
Histor.-wissenschaftl. Beitriige. 11.)

Vor einigen Jahren wurde eine umfang-
reiche Sammlung von Musikstiicken eines Vi-
kars Henricus Beginiker, datiert 1622, aus
dem Besitz der Familie Fiirstenberg-Herdrin-
gen entdeckt und in einem Teildruck unter
dem Titel Weihmadst 1622 (hrsg. v. Rudolf
Ewerhart, Kéln 1960) mitsamt einer gleich-
namigen Schallplatte (Harmonia mundi
25142, Fono-Verlagsgesellschaft) der Of-
fentlichkeit zuginglich gemacht. Davon an-
geregte weitere Nachforschungen férderten
Jeinige der inhaltsreidisten Musikhand-
schriften aus Mittelwestfalen” zutage (Sal-
men, Einfithrung S. 5). Verschiedene For-
scher beschiftigten sich mit den neuen Fun-
den, die in der Erzbischdflichen Bibliothek
Paderborn  aufbewahrt werden: Theo
Hamacher gab eine Beschreibung einiger der
aufgefundenen Tabulaturen (in: Die Warte
24, Paderborn 1963, H. 8, S. 113—115);
Wilhelm Honselmann (Westf. Zs. 113, 1963,
S. 421—426) ermittelte Niheres iiber den
in Bielefeld geborenen Beginiker; doch ge-
lang ihm auch die vollstindige Aufschliis-
selung der in der Sammlung Beginikers mehr-
fach auftretenden Signatur ,B. C. S. W.“ als
»Bartholdus Cappius Secretarius Werlensis*,
eben unseres Bartold Capp; Rudolf Preising
schlieBlich beleuchtete die Lebensumstinde
dieses der Musikwissenschaft bisher unbe-
kannten Capp (Soester Zs. 77, 1963, S. 79
bis 83).

Walter Salmen, der sich in seiner Einfith-
rung auf diese Forschungsergebnisse stiitzen
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konnte, fafte nun erstmals alle mit diesem
Namen signierten Musikstiicke aus den ge-
nannten Sammel-Handsdhriften in einer Aus-
gabe zusammen. Der aus Beckum (Westf.)
gebiirtige Bartold Capp kam 1597 nach
Werl, zunichst als Rektor und wohl auch als
Kantor; spiter (etwa seit 1606) fungierte er
als Stadtschreiber, als welcher er hdchst-
wahrscheinlich 1636 starb. Erhalten sind
von ihm 16 mehrstimmige Musikstiicke in
zweien der genannten Paderborner Hand-
schriften, darunter allein 14 in dem von
Ewerhart schon z. T. verdffentlichten Kla-
vierbuch des Beginiker. (Ewerhart edierte 39
dieser insgesamt iiber 100 Sitze verschie-
dener Musiker enthaltenden Sammlung, dar-
unter fiinf von Capp, die also jetzt in beiden
Editionen gedruckt sind.)

Salmens Ausgabe enthilt aufier einer Pa-
duana ausschlieBlich geistliche Musik. Durch-
weg auf zwei Systemen notiert, trugen diese
Stiicke grofenteils Texte oder Textmarken,
die zu ergiinzen waren. Neben eigenen Kom-
positionen Capps stehen Bearbeitungen von
bekannten geistlichen Gesiingen und von Vo-
kalsdtzen anderer Musiker seiner Zeit.

In der vorliegenden Ausgabe wurde die
Reihenfolge der Werke beibehalten; die
Schreibweise wurde modernisiert, aber ,et-
lidie Unebenheiten des Satzes unangetastet
gelassen” (S. 12). AuBer der Einfithrung in
Leben und Werk des Komponisten und dem
Abdruck der Werke selbst enthilt die Aus-
gabe Aumerkungen in der Art eines Kriti-
schen Berichts; insgesamt eine gliickliche
Verbindung von wissenschaftlicher und prak-
tischer Ausgabe. Besetzungsméoglichkeiten:
Klavier~ oder Zupfinstrumente, Solostimme
oder a cappella-Chor. Diese ansprechenden,
ohne Schwierigkeiten zu musizierenden
Stiicke werden gewifl Interesse finden fiir den
Schul-, Kirchen- und Hausgebrauch, beson-
ders in Westfalen, wo Zeugnisse barocker
Musik bisher recht diinn gesit sind.

Renate Brockpihler, Miinster/Westf.

Orlando di Lasso: Siamtliche Wer-
ke. Neue Reihe. Band 2: Die vier Passionen,
hrsg. von Kurt von Fischer. Kassel — Ba-
sel — London — New York: Bérenreiter
1961. XXVIIL, 60 S.

Von Lassos Passionen war bisher nur die
nach Matthius in einer (relativ alten) Neu-
ausgabe zugiinglich (F. Commer, Musica sa-
cra, Bd. VI [1864], S. 18 ff.). Dieser Umstand
mag im Rahmen des Gesamtwerkes Lassos
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bis vor kurzem nicht als besonderer Mangel
empfunden worden sein; aber angesichts der
in allen christlichen Konfessionen im Gang
befindlichen Diskussion iiber das Verhiltnis
von Kirche und moderner Welt, das der des
Jahrhunderts der Reformation nicht unihn-
lich ist, indessen zum Teil auf anderen gei-
stigen Voraussetzungen beruht, bedarf den-
noch diese Neubesinnung der geschichtlichen
Einsicht {iber Bedingung und Folge des re-
formatorischen Jahrhunderts. In musikge-
schichtlicher Perspektive hat das Tridentinum
am stirksten die Konsequenzen aus der Re-
formation gezogen, die darum fiir die heu-
tige Diskussion nicht weniger bedeutsam sind
als die genuin reformatorischen. Im Blick
auf die Passionskomposition geht dies deren
(nach von Fischer) ,responsoriale” Ausfor-
mung an, die fiir Lassos Passionen grund-
legend ist. Daher ist es zu begriien, daB
in einem der ersten Binde der Neuen Reihe
der Lasso-Gesamtausgabe durch den Ziiricher
Ordinarius, der sich wiederholt um den ge-
schichtlichen Aspekt der katholischen respon-
sorialen Passion des 16. Jahrhunderts be-
mitht und verdient gemacht hat, die vier
Passionen Lassos in einer wissenschaftlich
sehr sorgfiltigen Edition vorgelegt wurden,
der in Mf 1962, S. 202 ff. Korrekturen und
Nachtrige folgten (die zu erginzen wiire,
daB S. 57, bei der SchluBnote im Alt offen-
bar die Hilfslinie fehlt). Die originalen No-
tenwerte wurden beibehalten; Textwieder-
holungen, in den Handschriften meist mit ij
u. #. gekennzeichnet, sind kursiv gesetzt,
so daB der kompositorische Aufbau auf den
ersten Blick stirker hervortritt, da die litur-
gisch konstruktiven Stimmen in aller Regel
Textwiederholungen vermeiden. Der Text
selbst folgt dem heutigen Missale Romanum,
die Silbentrennung der Choralschule Johner-
Pfaff.

Ein kritisches Problem besteht bei respon-
sorialen Passionen hinsichtlich der Autoren-
bestimmung bei anonymer Uberlieferung,
wie es bei Johann Walter und seiner Betei-
ligung an der Entstehung der deutschen
evangelischen (responsorialen) Passions-
historie seit Jahren bekannt ist. Dieser Um-
stand liegt in der vorrangig liturgischen
Struktur begriindet. Bei Lasso besteht das
gleiche Problem in bezug auf die Passionen
nach Markus, Lukas und Johannes, die
anonym iiberliefert sind. Vor allem gegen
die Johannes-Passion hat W. Boetticher,
Orlando di Lasso und seine Zeit, Bd. I, Kas-
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sel — Basel 1958, S. 651, stilistische Beden-
ken vorgetragen, die gegen Lassos Autor-
schaft sprechen sollen. Der Herausgeber hat
in sorgfiltiger Abwidgung aller Faktoren der
Quellenlage und der Stilistik dargetan, daB
Jsehr vieles fiir und kaum etwas gegen Las-
sos Autorschaft der Markus-, Lukas- und
Johannespassion” spricht (S. VII). Dem darf
hinzugefiigt werden, daB stilistische Aspekte
auch in Zusammenhang mit den strukturel-
len Grundlagen, d. h. Art und spezifische
Stimmenzuweisung der konstruktiven Lek-
tionsklausel sowie ihrer mehrstimmigen Set-
zung, geschen werden miissen. In bezug auf die
Behandlung der Finalis-Klausel der vox per-
sonarum riicken dann die drei strittigen Pas-
sionen zu einem einheitlicheren Komplex zu-
sammen. Was den abweichenden C-Modus
(mit Finalis nach G) der Johannespassion
angeht, so ist dieser dfters fiir diese Passion
zu konstatieren (vgl. AfMw 1954, S. 100
und 195/196), der seinem Herkommen nach
im westlichen Europa beheimatet zu sein
scheint (vgl. AfMw 1960, S. 110ff. und
115 f£.). Damit diirfte sich die Basis fiir eine
Autorschaft Lassos verbreitert haben.
Giinther Schmidt, Niirnberg

WolfgangAmadeus Mozart :Neue
Ausgabe simtlicher Werke. Serie VIII: Kam-
mermusik. Werkgruppe 23: Sonaten und Va-
riationen fiir Klavier und Violine. Band 1,
vorgelegt von Eduard Reeser. Kassel —
Basel — Paris — London — New York: Bi-
renreiter 1964. Klavierstinme XIX und 179
S., Violinstimme 63 S.

Im Rahmen der Neuen Mozart-Ausgabe
wird hier der erste Band mit Werken fiir
Klavier und Violine vorgelegt. Er enthilt
die Sonaten KV 6—9, KV 26—31, KV 301
bis 306, KV 296 und KV 378. Die Sonaten
KV 10—15 werden, da bei ihnen eine ad
libitum-Begleitung auch des Cellos ausdriick-
lich vermerkt ist, in den Band der Klavier-
trios aufgenommen. Die mit grofter Wahr-
scheinlichkeit nicht von Mozart stammenden
und von Kéchel mit den Nummemn 55—60
versehenen Sonaten wurden mit Recht nicht
in diesen Band einbezogen und sollen auch,
einer Anmerkung der Editionsleitung zu-
folge, nicht in dem Supplementband mit
Werken von zweifelhafter Echtheit erschei-
nen.

DaB der Herausgeber dieses ersten Bandes
auf duBerste Genauigkeit bedacht war, zeigt
nicht nur das ausfithrliche Vorwort (der
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Kritische Bericht liegt leider noch nicht vor),
sondern auch der mit nur sparsamsten Er-
gidnzungen versehene Notentext. Gleichwohl
wird auch hier deutlich, wie schwierig es ist,
eine Ausgabe zu erstellen, die sowohl den
Anforderungen der Wissenschaft als denen
der Praxis geniigt. In diesem Sinne hétte man
es wohl nicht als stérend empfunden, wenn
in der Violinstimme, in der ohnehin die Zu-
sitze des Herausgebers nicht kenntlich ge-
macht wurden, auch sparsam Stricharten und
Fingersitze eingetragen worden wiren. Daf
auf derartige ,Zusédtze in der Klavier-
stimme verzichtet wurde, ist allerdings zu
begriien.

Die Frage der Erginzungen kann hier
nicht durchdiskutiert werden und ihre Proble-
matik sei an nur einigen wenigen Beispie-
len der ersten Sonate KV 6 aufgezeigt. Es
ist nicht einzusehen, warum in dem ersten
Satz dieser Sonate (Klavierstimme S. 2f.)
die Figur der Violine [~ (T. 2, 3+5;
T. 28ff) im Gegensatzzu derselben, gleich-
zeitig im Klavier erklingenden mit einem
Bindebogen versehen werden soll. L8t man
ihn ndmlich weg, so ergibt sich eine deut-
lichere und dem Cembalo (fiir diese ersten
Sonaten war noch Cembalo als Begleitinstru-
ment, nicht Klavier, vorgesehen) besser an-
geglichene Artikulation, und die dritte Zihl-
zeit (betont) kommt trotzdem auf Abstrich.
(Gleiches gilt z. B. auch fiir KV 9, 2. Satz.
Klavierstimme S. 30, T. 3, T. 50, T. 54). Da-
gegen ergeben sich die Ergdnzungen in T. 8,
10 etc. logischerweise. Wenn im Menuett 11
(S. 8) auf Grund der Bindung in T. 5/6 diese
in T. 1/2 hinzugefiigt wird, dann miifte
gleiches in den Takten 11/12, 13/14 und
15/16 geschehen. Dem Vorschlag des Her-
ausgebers, im letzten Satz (S. 8f.) die Ver-
zierungen in der Klavierstimme aw analog
der Violinstimme als Triller auszufiihren
(T. 5—8; T. 49 ff.) muB zugestimmt werden
(vgl. hierzu auch Hauptstiick 10 und 11 der
Violinschule L. Mozarts). DaB in der Violin-
stimme in den Takten 16/17, 18/19, 20/21,
22/23 und wenigstens noch in den Takten
86/87, 88/89 keine Bindungen erginzt
wurden, erscheint inkonsequent.

Ist die Sonate KV 305 (293d) (S. 107 ff.)
wirklich schon in Paris entstanden oder
wurde sie, wie Kdchel /1964, S. 299 an-
gibt, noch in Mannheim komponiert? Da
die Sonaten KV 301—306 dagegen in Paris
gestochen worden sind, ist als sicher anzu-



Besprechungen

sehen und wird auch hier im Vorwort (S.
XD durch die bekannte Briefstelle (Mozart
an seinen Vater, 28. Februar 1788) wieder
belegt. Vielleicht bringt der Kritische Be-
richt noch entsprechende Hinweise zu dieser
Frage.

Zu bedauern ist, daB die als Anhang ge-
gebenen Fragmente zu KV 306 (3001) nicht
auch in die Violinstimme iibernommen wor-
den sind. Bei der Einteilung dieser Stimme
ist allerdings anzuerkennen, daB aus auf-
filhrungspraktischen Griinden bei der So-
nate KV 378 sogar eine Seite freigelassen
wurde (S. 60), um beim letzten Satz ein
Umblittern an unpraktischer Stelle zu ver-
meiden.

Stich- und drucktechnisch ist die Ausgabe
sehr gut und ibersichtlich. DaB sie text-
kritisch gegeniiber der recht guten Ausgabe
von E. F. Schmid (soweit sich der Inhalt
der beiden Ausgaben deckt) nicht viel
Neues bringt, liegt in der Natur der Sache.
Diese Feststellung aber soll das Verdienst
des Herausgebers, im wesentlichen einen
sehr objektiv-genauen Band vorgelegt zu
haben, keineswegs schmilern.

Christoph-Hellmut Mahling, Saarbriicken

Replik

Verspitet komme ich dazu, eine Replik
der Besprechung meiner Arbeit Das Cou-
certo grosso durch W. Kolneder in der ,Mu-
sikforschung® XVII, 1964, S. 455 ff. zu brin-
gen. Im Trubel meines 70. Geburtstages, der
mir unerwartet {iberaus zahlreiche freund-
liche Zuschriften von allen Seiten eingebracht
hat, obwohl ich doch seit 18 Jahren in
dieser Zeitschrift recht oft scharfe Kritiken
verfaBt habe, bin ich erst jetzt dazu gekom-
men, obige Rezension zu lesen. Sie enthilt
eine Reihe von Bemerkungen, die im In-
teresse der Sache unbedingt richtigzustellen
sind.

1. Der Rezensent bemingelt, daB ich nicht
hinwiederum auf die Ableitungen des Wortes
Concerto nach Giegling eingegangen bin,
und verlangt sogar, die nur aus finf Zeilen
bestehende Wiederholung seiner Ansicht im
KongreBibericht Basel 1949, S. 129 zu zitie-
ren. Wieso bin ich eigentlich verpflichtet,
Theorien, die ich fiir falsch halte, zu zitie-
ren? Wenn Kolneder schreibt, die Frage
miisse noch griindlih von der sprachge-
schichtlichen Seite untersucht werden, so ist
dem scharfen Kritikerauge die FuBnote auf
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Seite 1 entgangen, in der die von allen Ro-
manisten geschitzte grundlegende italie-
nische Etymologie, nimlich Dizionario etimo-
logico italiano von C. Battisti und G.
Alessio, II. Bd. (1951), den Fall klarstellt,
ebenso kennt er nicht das Grande Di-
zionario della lingua italiana von Salvatore
Battaglia (1964/II). ,Concertare hat im
Italienischen mehrere Bedeutungen, von
denen die musikalische (Kunstausdruck,
wvoce dotta”) die jiingste ist. Ich nenne
nur ,convenzione* (,far concerto”), ,accor-
do“ (,andare di concerto”), ,di concerto,
d'accordo”. Eine Ableitung vom Spanischen
ist reine Fantasie. Im Spanischen be-
deutet das Wort ,concierto” (von ,concer-
tar®, s. Vicento Garcia de Diego, Dicciona-
rio etimologico Espaiiol e Hispdnico, 1954)
nbuen orden”. Erst unter dem EinfluB des
Italienischen kann dieses ldngst gebriuch-
liche Wort die neue musikalische Bedeutung
»Konzert® bekommen haben. Der umge-
kehrte Weg ist ausgeschlossen, schon des-
halb, weil der Gebrauch des Wortes ,Kon-
zert” in musikalischer Hinsicht in erster
Linie in Rom und Norditalien entstand,
wihrend der spanische Einfluf sich haupt-
sichlich auf Neapel erstreckte. ,Conserto”
findet sich von 1533 bis 1648, ,concerto”
von 1519 bis zur Gegenwart als Fremdwort
iibernommen in simtliche Sprachen. Ein
spiter Titel, wie Agazzari Del sounare sopra
'l basso com tutti Ui stromenti e dell’ uso
loro nel conserto dell’ . . ., 1607, bezieht
sich nicht auf die Bedeutung des Wortes als
musikalische Form, sondem heift nur ,Zu-
sammenkunft”.

2. Ich hatte geschrieben: ,Concerto grosso
heift wortlich starkes, grofles Konzert, Con-
certino kleines Konzert. Die hier verwen-
dete instrumentale Abwedislung zweier
Klangk8rper . . .“ Der Rezensent zitiert nur
den ersten, unterschligt aber den an-
schlieBenden zweiten Satz und fihrt fort:
»Die Gleidisetzung des so vieldeutigen Be-
griffes Concerto mit Konzert verwirrt nur;
gerade an dieser Stelle heifft Concerto midst
Komnzert, sondern ,Klangkdrper'.” Das Wort
~Klangkdrper” wird zwar einige Male im
Text bei Schering gebraucht, ich bin aber der
erste, der es in schematischen Analysen seit
1932 dauernd verwendet hat. Gerade des-
halb wirkt der erhobene Zeigefinger iiber-
fliissig. Die Vieldeutigkeit des Begriffes habe
ich wohl seit 1932—1964 erldutert. Wort-
lich heit Concerto natiirlich Konzert. Die
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Umschreibung mit .. . . zweier Klangkérper”
habe ich unmittelbar darangesetzt.

Auch bezweifelt der Rezensent, daB ,Co-
relli den entscheidenden Sdhritt in einer zur
Formbildung fithrenden Grundsitzlichkeit
und Regelmifligkeit getan hat* und weist
dabei auf Stradella. Stradellas Konzerte ge-
héren zur Frithgeschichte des Konzerts. Sie
sind formal in kurze, noch kanzonenhafte
Abschnitte geteilt, in einem echohaften
Wechselspiel, manchmal nur von einem und
wenigen Takten. Es ist nun interessant, zu
Kolneders Behauptung einen Autor zu zi-
tieren: ,Der Iustrumentalstil des Seicento
vor Corelli erweist sich in den oben bespro-
drenen Gestaltungsprinzipien als ein jugend-
liches Sturm- und Drangstadium der absolu-
ten Musik. Wie Corelli dieses unbindige
Garen und Dringen zur Reife und Klarheit
liutert . . .“ Der Verfasser dieser Stelle
ist Kolneder, Die Solokonzertform bei Vi-
valdi, 1961, S. 19. Der Rezensent vermifit,
was er unterschligt, und tadelt bei anderen,
was er selbst schreibt!

Was Muffat betrifft, so ist der Zusatz
nder Deutsdie” iiberfliissig. Andererseits
aber nennt sich Muffat selbst einen ,Deut-
schen”.DaB als Quelle fiir einBeispiel DTO
Bd. 11/12, S. 120 von mir beniitzt wird, 148t
sich kaum beanstanden. DaB statt des vier-
stimmigen Originalsatzes mit T und S (Tutti
und Soli) das Beispiel in sieben Systeme auf-
geldst wurde, diirfte doch wohl fir die
Deutlichkeit von Nutzen sein.

Was die dreitaktigen langsamen Sitze bei
Albinoni betrifft, so ist darauf hinzuweisen,
daf Albinoni im Gegensatz zu vielen Zeit-
genossen nicht 3/2 schreibt, sondern 3/4,
z. B. in op. 9 von 12 Konzerten sieben-
mal. Fiir die Reihenfolge der erstgedruck-
ten Konzerte ist heute mit kleinen Korrek-
turen immer noch das vor 60 Jahren er-
schienene Vorwort zum DTB-Band 1.Jg.
1900 von Sandberger entscheidend. Das
Wort ,Konzert“ ohne Gattungs- und Form-
bedeutung wird im Titel seit 1519 gedruckt.
Aber noch die Konzerte von G.B.Bonon-
cini op.2,1685 und Torelli op.3 und 4 sind
trotz des Titels keine Konzerte. Die Con-
certi grossi von Gregorii op.2, 1668 sind
die ersten gedruckten dieses Stils (Giegling,
MGGV, 784: ,Er wird vor allem dadurch
seinen Platz in der Mg. haben, daf er als
erster den Begriff ,Comncerto grosso' iiber
eine gedruckte Konzertsammlung setzte”).
Ein Konzert von Gregorii ist von J. G. Wal-
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ther bearbeitet und verdffentlicht in DDT
26/27, S. 303, im selben Jahre wie Torellis
op. 6, gedruckt 1698. Nicht der von mir
hochgeschiitzte und Jahrzehnte bekannte
Wilhelm Fischer war der erste, der erklirt
hat, das Concerto grosso sei keine instru-
mentale Form, sondermn sei Auffithrungs-
praxis bzw. Instrumentationsweise. AufBer-
dem stimmt dies nur fiir die ersten Anfinge
der Gattung. Das reife Concerto grosso ist
sehr wohl eine Gattung und eine Form
(nicht weniger vielfdltig abgewandelt als
die spitere Sonate). Nebenbei gesagt steht
das bei mir auBerordentlich deutlich schon
1. in meinem 1932 erschienenen Iustru-
mentalkonzert auf Seite 2 und 9 und 2. in
meinem rezensierten Heft auf Seite 1:
wee. seit 1600 aufgekommene Auffiih-
rungspraxis”. Der Herr Rezensent hat das
von Fischer wohl nicht von 1947 bis 1949
(seinem Studium in Innsbruck) héren kén-
nen. Es sind alles ,olle Kamellen“. Die
Form des ausgebildeten Konzerts ist
bei mir seit 1932 nicht nur in Worten,
sondern in sehr deutlichen Schemata fest-
gelegt, und nicht nur aufgrund eines
Meisters, sondern aufgrund sehr vieler
Meister. Bekanntlich sind nicht nur in den
friilhen Konzerten Solokonzert und Con-
certo grosso satzweise vermischt. Concerto
grosso und Solokonzert sind also hiufig
genug logisch schwer zu trennen. Ganz un-
verstindlich ist mir der Tadel, daB ich das
Jnichtssagende Wort Konzert verwende.
Ein Brandenburgisches ,Konzert“ ist eben
ein Konzert, wie das Beethovensche Violin-
konzert.

Die alten Italiener schreiben stets auf
dem Titel ,Concerti grossi“ und nicht ,Con-
certi grossi e concertini“. Concerto grosso
ist also sprachlich ein pars pro toto. Die
versuchte Ubersetzung ,Gruppenkonzert”
hat sich nicht durchsetzen kénnen. Ich wiiBte
also beim besten Willen nicht, wie man in
einem Heft iiber Concerto grosso nicht ein-
fach Konzert sagen soll, wie das Bach bei
seinen sechs Brandenburgischen , Konzerten”
getan hat. Es gibt Solokonzerte, Doppel-
konzerte und Tripelkonzerte. In allen euro-
piischen Staaten, auch in Rufland, spricht
man von Konzert. Alle Versuche, dieses
Wort zu ersetzen, fiihren nur ins Komische.
Reger hat sein Konzert im alten Stil 1912
gedruckt, also vor Krenek.

Wenn man auf 52 Seiten Text nicht nur
einen italienischen Meister, sondern das
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ganze ungeheure Gebiet von Konzerten
aller Linder bis zur Gegenwart, wenn auch
nur gedringt, behandelt und fast von jeder
Werkgruppe Beispiele bringt, so kann man
eine Kritik, die nur kleine Punkte festlegt,
z. B. bei Corelli die Jahreszahl richtigstellt,
aber kein Wort iiber die wohl sonst nir-
gendwo zu findende musikalische, #sthe-
tische, historische Analyse von Corellis
Werken verliert, nicht mit so wenig Respekt
abfassen, wie es der Rezensent tut. Kein
Wort wird von den eingehenden Analysen
Bachscher und Hindelscher Werke gesagt,
nicht einmal Notiz genommen von der
doch immerhin iiberraschenden Entdeckung,
in der ich hiufig plagiiert werde und die
gerade Wilhelm Fischer woértlich als ,eine
GroBtat fiir die Wissenschaft“ bezeichnet
hat, némlich die Erkenntnis der thematischen
Satzzusammenhinge. Der erhobene Zeige-
finger und die rote Tinte machen nicht den
Kritiker. Hans Engel, Marburg

Eingegangene Schriften
(Besprechung vorbehalten)

Pietro Aaron: Trattato della natura
et cognitione di tutti gli tuoni di canto
figurato non da altrui piu scritti (Faksimile-
Ausgabe, hrsg. von Willem Elders). Ut-
recht: Joachimsthal 1966. (II, 48) S. (Musica
Revindicata, ohne Bandzihlung.)

L’Accademia Filarmonica di Bolog-
na (1666—1966). Notizie storiche — Mani-
festazioni. Bologna 1966. 150 ungez. S. (Il
Centenario dell’Accademia filarmonica.)

Johann Ludwig Bach: Zwei Motet-
ten. Hrsg. von Karl Geiringer. Wolfen-
biittel: Méseler Verlag (1964). 1V, 23 S.
(Das Chorwerk. 99.)

Internationale Gesellschaft fiir Musikwis-
senschaft. Bericht iiber den neunten inter-
nationalen KongrefB Salzburg 1964, vor-
gelegt von Franz Giegling (Ziirich). Band
I: Aufsitze zu den Symposia. Band II: Pro-
tokolle von den Symposia und Round Tables.
Vortrige und KongreBprogramm. Kassel—
Basel—Paris—London—New York: Bérenrei-
ter 1964 und 1966. XX, 67 und VIII, 286 S.

Eva Renate Blechschmidt: Die
Amalien-Bibliothek. Musikbibliothek der
Prinzessin Anna Amalie von PreuBen (1723
bis 1787). Historische Einordnung und Kata-
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sikalischen Zeitung. Hilversum: Frits A. M.
Knufs(1965) (Photomechanischer Nachdruck).
102 5.
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mente. Vorgelegt von Friedrich Wilhelm
Riedel. Kassel—Basel—Paris—London—
New York: Birenreiter und Graz: Akade-
mische Druck- und Verlagsanstalt 1964.
XII, 85 S. und 7 Taf.
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Edition. New York: Broude Brothers (1966).
(XIV), 280 S. Monuments of Music and
Music Literature in Facsimile. Second Series
— Music Literature. XXIV.

Andrea Gabrieli: Drei Motetten.
Hrsg. von Denis Arnold. Wolfenbiittel:
Méseler Verlag (1965). IV, 24 S. (Das Chor-
werk. 96.)

Walter Gerstenberg: Uber Mozarts
Klangwelt. Rede bei der Ubernahme des
Rektorats am 18. Mai 1965. Tiibingen:
J. C. B. Mohr (Paul Siebeck) 1966. 25 S.
(Tiibinger Universititsreden. 24.)

Christoph Willibald Gluck:
Samtliche Werke. Abteilung I: Musikdramen.
Band 11: Iphigenie auf Tauris. Deutsche Fas-
sung (Wien 1781) von Alxinger und Gluck.
Hrsg. von Gerhard Croll. Kassel—Basel—
Paris—London—New York: Barenreiter 1965.
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voor Nederlandse Muziekgeschiedenis 1965.
XVIIL, 33 S.

Internationales Musikinstitut Darmstadt.
Informationszentrum  fiir  zeitgendssische
Musik. Katalog der Abteilung Noten.
(Darmstadt: Internationales Musikinstitut
1966). 293 S.

Gydérgy Kerényi: Szentirmay Ele-
mér és a Magyar Népzene (Elmér Szentir-
may und die ungarische Volksmusik). Buda-
pest: Akadémiai Kiadé 1966. 483 S.

Jacobus Kloppers: Die Interpreta-
tion und Wiedercabe der Orgelwerke Bachs.
Diss. phil. Frankfurt am Main 1965/66
(Dissertationsdruck). 390 S.

Friedhelm Krummacher : DieUber-
lieferung der Choralbearbeitungen in der
frithen evangelischen Kantate. Untersuchun-
gen zum Handschriftenrepertoire evangeli-
scher Figuralmusik im spiten 17. und begin-
nenden 18. Jahrhundert. Berlin: Verlag
Merseburger 1965. 591 S., 27 Taf., 1 Ta-
belle. (Berliner Studien zur Musikwissen-
schaft. 10.)

Joseph Lefftz: Das Volkslied im El-
sass. Erster Band. Erzdhlende und geschicht-
liche Lieder. Colmar-Paris-Freiburg: Editions
Alsatia 1966. 395 S.

Fiinfzehn flimische Lieder der Renais-
sance. Hrsg. von René Bernard Lenaerts.
Wolfenbiittel: Mdseler Verlag (1964). IV,
44 S. (Das Chorwerk. 92.)

R.[ey] M. Longyear: Schiller and
Music. Chapel Hill: The University of
North Carolina Press [1966]. (University of
North Carolina Studies in the Germanic
Languages and Literatures. 54.)

Domenico Mazzocchi: Sechs Ma-
drigale. Hrsg. von Raymond Meylan.
Wolfenbiittel: Mdoseler Verlag (1965). VI,
38 S. {Das Chorwerk. 95.)

John Henry van der M eer : Beitrige zum
Cembalobau im deutschen Sprachgebiet bis
1700. Sonderdruck aus: Anzeiger des Ger-



Eingegangene Schriften

manischen Nationalmuseums Niirberg 1966,
S.103—133.

Miscellanea Musicologica. Adelaide
Studies in Musicology. Vol. 1. (Hrsg. von
Andrew D. McCredie). Adelaide: The
Libraries Board of South Australia in asso-
ciation with The University of Adelaide
1966. 255 S.

Drei Motetten iiber den Text Quem
dicunt homines (J. Richafort, J. Pion-
nier, N. Gombert). Hrsg. von Lewis
Lockwood. Wolfenbiittel: Mdoseler Ver-
lag (1964). VIII, 28 S. (Das Chorwerk. 94.)

Zum 70. Geburtstag von Joseph Miil-
ler-Blatt au. Im Auftrage des Musikwis-
senschaftlichen Instituts der Universitit
des Saarlandes hrsg. von Christoph-Hell-
mut Mahling. Kassel—Basel—Paris—Lon-
don—New York: Birenreiter 1966. 340 S.
(Saarbriicker Studien zur Musikwissenschaft.
1.)

Musik — Theater — Tanz vom 16. bis
zum 19. Jahrhundert in ihren Beziehungen
zur Gesellschaft. Siebente Ausstellung
des Graphischen Kabinetts des Stiftes Gott-
weig. Leitung und Gestaltung: P. Emmeram
Ritter O.S.B. in Zusammenarbeit mit
Dr. Friedrich Wilhelm Riedel. Stift Gott-
weig, Niederdsterreich, 28. Mai bis 23. Ok-
tober 1966. 86 S.

Zeitschriftendienst Musik. Nachweis
von Awufsitzen aus 44 Musik-Zeitschriften.
1. 1966/6. Berlin: Deutscher Biichereiver-
band. Arbeitsstelle fir das Biichereiwesen
1966. 24 S.

Costanzo Porta: Missa La sol fa re
mi. Hrsg. von Oscar Mischiati. Wolfen-
buttel: Moseler Verlag (1965). IV, 33 S.
(Das Chorwerk. 93.)

Johann Joachim Quantz: On
Playing the Flute. A Complete Translation
with an Introduction and Notes by Edward
R. Reilly. London: Faber and Faber
(1966). XXXIX, 365S.

Queens College Supplement (1966) to
the Music Library Association’s Check List
of Thematic Catalogues (1954). Flushing
N.Y.: Queens College of the City Univer-
sity of New York 1966. VII, 45 S.
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Max Reger. Zum 50. Todestag am
11. Mai 1966. Eine Gedenkschrift. Hrsg.
von Ottmar Schreiber und Gerd Sie-
vers. Bonn: Ferd. Diimmlers Verlag (1966).
217 S. (Verdffentlichungen des Max-Reger-
Institutes, Elsa-Reger-Stiftung Bonn. Vier-
tes Heft.)

Rivista Italiana di Musicologia. Vol. 1,
1. Firenze: Leo S. Olschki Editore 1966.
165 S.

Wolfgang Rogge: Das Quodlibet in
Deutschland bis Melchior Franck. Wolfen-
biittel-Ziirich: Maoseler Verlag (1965).
131 S.

Pierredela Rue: Vier Motetten. Hrsg.
von Nigel Davison. Wolfenbiittel: Mose-
ler Verlag (1964). IV, 28S. (Das Chorwerk.
91.)

Wolfgang Suppan: Volkslied. Seine
Sammlung und Erforschung. Stuttgart: J.B.
Metzlersche Verlagsbuchhandlung 1966. IX,
59 S. (Realienbiicher fiir Germanisten. Abt.
E: Poetik. Ohne Bandz#hlung.)

(Anton Felix Schindler:) Beethoven
as [ knew him. A Biography by Anton
Felix Schindler. Edited by Donald W.
MacArdle and translated by Constance
S. Jolly. London: Faber and Faber (1966).
547 S.

Stijlproeven van Nederlandse Mu-
ziek. Anthology of Music from the Nether-
lands. 1890—1960. Verzameld door/com-
piled by Eduard Reeser. II. Amsterdam:
Stichting Donemus und Vereniging voor
Nederlandse  Muziekgeschiedenis  1966.
XXXI, 177 S.

Studien zur Musikgeschichte des Rhein-
landes. III. Hrsg. von Ursula Eckart-
Backer. Koln: Amo Volk-Verlag 1965.
156 S. (Beitrige zur rheinischen Musik-
geschichte. 62.)

B. M. Teplov: Psychologie des Apti-
tudes Musicales. Paris: Presses Universi-
tiires de France 1966. 418 S.

Hans Tischler: A Structural Ana-
lysis of Mozart’s Piano Concertos. Brook-
lyn/New York: The Institute of Mediaeval
Music (1966). 140S. (Musicological Studies/
Wissenschaftliche Abhandlungen. 10.)
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Volksmusik Siidosteuropas. Beitrige
zur Volkskunde und Musikwissenschaft an-
liBlich der 1. Balkanologentagung in Graz
1964. Hrsg. und redigiert von Walter
Wiinsch. Miinchen: Verlag Dr. Dr. Rudolf
Trofenik 1966. XV, 167 S. (Siidosteuropa-
Schriften. 7.)

Thomas Weelkes: Collected An-
thems. Transcribed and edited by David
Brown, Walter Collins and Peter Le
Huray. London: Stainer and Bell Ltd,
published for the Royal Musical Associa-
tion 1966. XIX, 133 S. (Musica Britannica.
XXIIL)

Hans-Josef Werner: Die Hymnen
in der Choraltradition des Stiftes St. Kuni-
bert zu Kéln. Kéln: Arno Volk-Verlag
1966. 252 S. (Beitréige zur rheinischen Mu-
sikgeschichte, 63.)

Writings on the Use of Computers
in Music. Compiled by Gary Berlind
u.a. New York: Institute for Computer
Research in the Humanities (1966). 21 S.
Mskr.-Vervielfiltigung.

Mitteilungen

Am 10. Mai 1966 verstarb in Freiburg
i. Br. Professor Dr. Erich Seemann im
Alter von 78 Jahren. Die ,Musikforschung”
wird in Kiirze einen Nachruf auf den Ver-
storbenen bringen.

Dr. Heinz Becker, Hamburg, hat den
an ihn ergangenen Ruf auf den musikwis-
senschaftlichen Lehrstuhl der Ruhr-Univer-
sitit Bochum im Mai 1966 angenommen.
Das Musikwissenschaftliche Institut der
Ruhr-Universitit hat unter seiner Leitung
die Arbeit aufgenommen. Die Instituts-
adresse lautet: 463 Bochum — Querenburg,
SchattbachstraBe 26.

Dr. Carl Dahlhaus, Kiel, ist zum
Sommersemester 1966 als Wissenschaft-
licher Rat und Abteilungsleiter fiir das
Schwerpunktgebiet Systematische Musik-
wissenschaft an das Musikwissenschaftliche
Institut der Universitdt des Saarlandes in
Saarbriicken berufen worden.

Professor Dr. Hans Heinrich Egge-
brecht, Freiburg i. Br.,, hat den Ruf auf
den Musikwissenschaftlichen Lehrstuhl an
der Universitit Basel nicht angenommen.

Eingegangene Schriften

Professor Dr. Rudolf Eller, Rostod,
und Professor Dr. Walter Kolneder,
Karlsruhe, wurden eingeladen, als deutsche
Vertreter an einem , Colloque Vivaldi“ teil-
zunehmen, den der ,,Centre International de
Documentation Antonio Vivaldi“ vom
23.—25. Juli in Briigge veranstaltete.

Professor Dr. Hans Hickmann, Ham-
burg, hielt auf Einladung der Internationa-
len Schiitz-Gesellschaft beim 19. Internatio-
nalen Heinrich-Schiitz-Fest in Oberschiit-
zen/Burgenland (Osterreich) am 11. 6. 1966
einen Vortrag iiber ,Auffiihrungspraktische
Probleme der Schiitz-Zeit".

Professor Dr. Walter Kolneder, bis-
her Gieflen, hat sich an die Technische
Hochschule Karlsruhe umhabilitiert. Das
Thema der Antrittsvorlesung lautete ,Me-
thodologische Uberlegungen zur Erforschung
der Frithgeschichte der Violine”.

Dr. Giinther Massenkeil, Mainz, ist
mit Wirkung vom 16. 6. 1966 auf den
Musikwissenschaftlichen Lehrstuhl der Rhei-
nischen Friedrich-Wilhelms-Universitit Bonn
berufen worden.

Professor Dr. Erich Schenk, Wien, ist
fiir seine Mozart-Biographie und fiir die
Herausgabe der Denkmiler der Tonkunst
in Osterreich mit dem Wilhelm-Hartel-Preis
der Osterreichischen Akademie der Wissen-
schaften fiir das Jahr 1966 ausgezeichnet
worden.

Dr. Martin Vogel, Bonn, wurde zum
apl. Professor an der Philosophischen Fa-
kultit der Universitit Bonn ernannt.

Das Répertoire International de la Littéra-
ture Musicale (RILM) unter der Leitung von
Professor Dr. Barry S. Brook beabsichtigt,
ab Januar 1967 eine Internationale Musik-
wissenschaftliche Zeitschriften-Bibliographie
zu erarbeiten, die vierteljihrlich erscheinen
soll. Zu diesem Ziel ist es notwendig, dem
RILM laufend Abstracts aller erscheinenden
Aufsiitze, Berichte und kleinen Beitrige der
»Musikforschung” zur Verfiigung zu stellen.
Die Schriftleitung bittet daher alle Mit-
arbeiter, ihren Manuskripten kiinftig eine
solche Zusammenfassung, mdglichst in dop-
pelter Ausfertigung, beizufiigen. Sie sollte
mit dem iiblichen Zeilenabstand geschrieben
sein und zwischen 50 und 100 Wartern,
keinesfalls mehr umfassen.



Mitteilungen

Der Deutsche Biichereiverband, Berlin,
gibt seit Anfang 1966 einen Zeitschriften-
dienst Musik (ZD Musik) heraus, der monat-
lich erscheint und Nachweise von Aufsiitzen
aus 44 Musikzeitschriften enthilt. Es handelt
sich iiberwiegend um deutschsprachige Mu-
sikzeitschriften, dazu einige englische Fach-
organe wie ,Music and Letters“ und , Musi-
cal Quarterly”. Die Nachweise sind in je-
dem Heft alphabetisch nach Sachstichworten
geordnet und bibliographisch vollstindig
(mit Seitenangaben). Die Titel von je sechs
Monatsheften werden halbjahrlich kumuliert,
auBerdem erscheint im jeweils letzten Heft
eines Jahrgangs eine vollstindige Jahres-
kumulation. Mit dieser Spezialbibliographie
ist wenigstens fiir den deutschsprachigen
Zeitschriftenbereich eine wesentliche Liicke
geschlossen worden; die Arbeit der Heraus-
geber und Bearbeiter (Musikbibliothek der
Volksbiichereien der Freien Hansestadt Bre-
men, Dipl.-Bibliothekar Burchard Bulling)
wird auch von der Musikwissenschaft wiarm-
stens begriift werden. Bestellungen nimmt
der Deutsche Biichereiverband, Publikations-
abteilung, 1 Berlin 61, Gitschiner Strafie
97—103 entgegen.

Eine neue musikwissenschaftliche Zeit-
schrift, die ,Rivista Italiana di Musicologia“
ist mit Jahrgang I Heft 1/1966 im Verlag
Olschki in Florenz erschienen. Sie wird
herausgegeben von der Societd Italiana di
Musicologia durch Guglielmo Barblan
und Federico Mompellio. Das erste Heft
enthilt Aufsitze von Nino Pirrotta iiber
»Ars Nova e Stil Nova“, Federic Ghisi
iiber ,Le musiche per ,Il Ballo di Donne
Turche' di Marco da Gagliano“, Francesco
Degrada iiber ,Alcuni falsi autografi
pergolesiani und von Renato Dionisi
tiber ,Aspetti tecnici e sviluppo storico del
sistema ,esacordale’ da Debussy in poi“,
auBerdem kleinere Beitrige und Miszellen,
Buchbesprechungen, Nachrufe und Mittei-
lungen.

Berichtigung: Im zweiten Abschnitt
der Beprechung von Th. Géllners Formen
frither Mehrstimmigkeit (Heft 1, S. 82, Sp. 2
dieses Jahrgangs) ist der auf einem Irrtum
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des Rezensenten beruhende Passus ,auf
dessen Bedeutung R.v. Ficker aufmerksam
wurde, und“, zu streichen, da dem Verfas-
ser neben der Verdffentlichung auch das
Verdienst um die Auffindung des Miinchner
Orgelspieltraktates zukommt.

Berichtigung: In der Replik von Karl
Heinrich Ehrenforth (Heft 1, S.120 dieses
Jahrgangs) muB der zweite Satz in Abschnitt
4 lauten: ,Die Bindung an die Tradition
wird — fiir den Hérer! — neben der Spradie
nur noch in den zusammenhingenstiftenden
Kategorien der Dynamik und des Rhythmus
(Lied I11!) deutlich.”

Berichtigung: Auf Seite 203, Spalte1
muB es unter 1. ,Ristretto” statt ,Ristrello”
heiBen.

Berichtigung: Auf Seite 223 des
laufenden Jahrgangs, linke Spalte, unterste
Zeile muB das dritte Wort ,Pogrommusik®
statt ,Programmusik® heiBen.

Berichtigung: Die Ortsangabe auf
Seite 96, Spalte 2 des laufenden Jahrgangs
muf ,Mainz” statt ,Heidelberg” heifien.

Suchanzeige: Bei der 58. Philologen-
tagung in Trier (1934) hielt H. Birtner
ein Referat iiber ,Heinrich Isaac und die
deutsche Nation”. Méglicherweise handelte
es sich dabei um eines der ungedruck-
ten Kapitel aus Birtners nur im Teildruck
erschienener Habil.-Schr. (,Studien zur nie-
derlidndisch-humanistischen Musikanschau-
ung”, 1930), und mdglicherweise war das
Trierer Referat auBerdem in einer Verviel-
faltigung verbreitet. Alle Bemithungen, die
vollstdndige (wohl maschr.) Habil.-Schr.
oder die genannte Vervielfiltigung ausfin-
dig zu machen, blieben bisher erfolglos. Fiir
jeden Hinweis ist dankbar: Martin Stae-
helin, Andreas-Heusler-Strae 28, Basel
(Schweiz).

Suchanzeige: Die Anschrift von Dr.
Horst Biittner wird dringend gesucht.
Zuschriften erbittet Dozent Adolf Hoff-
mann, 34 Gottingen/Geismar, Himmels-
stieg 3.
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