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Max Sdwmeider zum Gediditnis

VON WALTHER SIEGMUND-SCHULTZE

In Max Schneider, der am 5. Mai 1967
im 92. Lebensjahr in Halle/Saale verstarb,
hat die internationale Musikwissenschaft,
nach dem Ableben desbelgischen Musiko-
logen Charles van den Borren, ihren
Nestor, zugleich einen ihrer hervorragend-
sten Vertreter verloren. Max Schneider ge-
hérte noch jener Generation der deutschen
Musikwissenschaft an, die nach den ersten
Pioniertaten eines Jahn und eines Spitta
als unmittelbare Schiiler von Hermann
Kretzschmar und Hugo Riemann das von
diesen enzyklopidisch Begonnene zu spe-
zifizieren, fiir die Musikpraxis nutzbar
zu machen bestrebt waren. So ist bei ihm,
dhnlich wie bei seinen Altersgenossen
Max Seiffert und Johannes Wolf, eine
starke Konzentration auf Fragen der
historischen Auffithrungspraxis und ihrer
heutigen Modifizierung festzustellen;
diese konsequente Zielstellung macht die
GroBe seines wissenschaftlichen Lebens-
werkes wesentlich aus.

Max Schneider wurde am 20. Juli 1875 in Eisleben geboren. Im Alter von vier
Jahren von der spinalen Kinderlihmung betroffen, begann er nach Ablegung des
Abiturs dennoch in bewundernswerter Selbstdisziplin ein musikwissenschaftliches
und musikpraktisches Studium am Leipziger Konservatorium und an der Uni-
versitit Leipzig; Hermann Kretzschmar und Hugo Riemann waren dort seine
Lehrer. In den Jahren 1897—1901 wirkte er als Theaterkapellmeister in Halle und
in Berlin, setzte dann aber sein musikwissenschaftliches Studium bei Kretzschmar,
der 1904 nach Berlin ging, fort. Seit 1907 war Schneider als wissenschaftlicher
Mitarbeiter an der Musikabteilung der Kéniglichen Bibliothek titig. Im Jahre 1913
zum Professor ernannt, ging er 1915 nach Breslau, wo er 1920, nach seiner Berliner
Promotion iiber das Thema Untersudiungen zur Entstehungsgesdiidite des Basso
continuo und seiner Bezifferung, Direktor des Musikwissenschaftlichen Instituts
wurde. Als Nachfolger Scherings im Jahre 1928 als Ordinarius nach Halle berufen,
hat er diesen Lehrstuhl bis zu seiner Emeritierung 1956 innegehabt, nebenbei viel-
faltig beschiftigt als Direktor der Evangelischen Kirchenmusikschule und Lehr-
beauftragter an der 1947 gegriindeten Musikhochschule Halle. Unter seiner Schirm-

Foto: Wolfgang G. Schréter
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herrschaft, durch seinen Rat und sein Ansehen wesentlich gefdrdert, finden seit
1952 die jihrlichen Hallischen Hindelfestspiele statt; 1955 wurde er zum Prisi-
denten der damals gegriindeten Georg-Fricdrich-Hindel-Gesellschaft gewihlt,
welche Funktion er bis zu seinem Tode innchatte.

Diese schlichten Daten sind angefiillt von dem nimmermiiden Fleif eines
Forscherlebens, das sich in bewundernswerter Konsequenz auf die Erforschung der
musikalischen Auffithrungspraxis des 17. und 18. Jahrhunderts konzentrierte. Aus-
gangspunkt waren editorische Probleme der Bachschen Musik auf Grund der alten
Bach-Ausgabe; vor allem ging es um Fragen des Basso continuo und seiner Reali-
sierung, und zwar von seinen Anfingen bis zum Ende seiner Wirksamkeit, bis zu
Gluck. Zu Beginn des Jahrhunderts erschienen im Bach-Jahrbuch und anderorts
immer wieder richtungweisende Artikel Max Schneiders zu dieser Thematik. Hier
war nun auch der Ansatzpunkt fiir eine rege Herausgebertitigkeit, die sich sowohl
auf die Bach-Familie wie auf Schiitz, Telemann und schlieBlich auch auf Hindel
erstreckte. Von groftem EinfluB bis in unsere Zeit wurde der von Max Schneider
erarbeitete Band 28 der DDT (1907) mit wertvollen, fast vergessenen Werken von
Telemann und der ersten grundlegenden Biographie dieses Meisters; Ahnliches
gilt fiir die Binde 37/38 mit Werken von Reinhart Keiser, die sich ebenfalls erst
in unserer Zeit auszuwirken beginnen. Max Schneiders Studien zur Auffithrungs-
praxis werden nach riickwirts erginzt durch kritische Ausgaben der Traktate von
Ganassi und Ortiz; zur Erarbeitung des letzteren trieb er griindliche spanische
Sprachstudien.

All diese Bemiihungen fanden reichen Lohn durch die Tatsache, daB die von
Max Schneider vertretenen Prinzipien echter historischer Treue bei der Wieder-
belebung alter Musik immer mehr zum Gemeingut der internationalen Musik-
praxis wurden; die stilgetreue Verlebendigung dieser Musik in unserer Zeit ist zu
einem grofen Teil Max Schneiders Verdienst gewesen. In besonderem MaBe kam
das beim Internationalen Bach-KongreB Leipzig 1950 zum Ausdrudk, nicht weniger
bei der Hindel-Ehrung der Deutschen Demokratischen Republik des Jahres 1959;
seit Beginn der 60er Jahre konnte er noch das Aufblithen der Telemann-Pflege in
Magdeburg verfolgen, die sich ebenfalls weitgehend auf seine grundlegenden
Forschungen stiitzt. Hinzu kommt die Tatsache, daf Schneider stindig Generalbafl-
Aussetzungen und Klavierausziige selbst lieferte, so zum Messias und zu den
Opern Ezio und Poro; diese kenntnisreichen, duBlerst sorgfiltigen Arbeiten sind
bis heute mustergiiltig geblieben und haben Schule gemacht. Dariiber hinaus hat
Max Schneider noch bis ins hdchste Alter hinein in Artikeln und Ansprachen die
Hindel-Forschung und Hindel-Pflege begleitet und maBgebend bestimmt. Die
Georg-Friedrich-Handel-Gesellschaft wei zu schitzen, was ihr Prasident noch im
Jahre 1959, nach der damaligen Neuwahl des Vorstandes, ihr an wertvollen Rat-
schligen — angefangen mit dem Gedanken der notwendigen wissenschaftlichen
Gemeinschaftsarbeit, miindend in Hinweise iiber den Hiindelschen Basso continuo
— mit auf den Weg geben konnte!. Gerade in den letzten Lebensjahrzehnten

1 Vgl. Hindel-Jahrbuch 1960 (Leipzig 1960), S. 9 ff.
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konnte sich Max Schneiders wissenschaftliches Anliegen, das, von besten huma-
nistischen Traditionen bestimmt, auf eine echte Verbindung von Wissenschaft und
Praxis, von Musikforschung und Musikleben zielte, innerhalb der kulturpolitischen
Bestrebungen der Deutschen Demokratischen Republik auf schonste entfalten.

Drei Festschriften sind Max Schneider zu Ehren erschienen®. Die Regierung
der Deutschen Demokratischen Republik ehrte den Gelehrten durch hohe und
hochste Auszeichnungen, den Nationalpreis, den Vaterlindischen Verdienstorden
in Gold und den Hindelpreis. Die Gesellschaft fiir Musikforschung, die Neue
Bach-Gesellschaft und der Verband Deutscher Komponisten und Musikwissen-
schaftler ernannten ihn zum Ehrenmitglied, die Theologische Fakultit der Martin-
Luther-Universitat Halle-Wittenberg zum Ehrendoktor. Generationen von Schiilern
und Kollegen aus aller Welt bewahren dem bedeutenden Forscher, dem giitigen
Menschen, dem viterlichen Freund und Lehrer ein ehrendes Andenken.

Zum Gedenken an Ludwig Misdh

VON PAUL MIES, KOLN

Am 22. April 1967 verstarb in New
York nach lingerer Krankheit der deutsche
Musikwissenschaftler Ludwig Misch, wenige
Monate vor seinem 80. Geburtstage.

Misch ist den Lesern der .Musikfor-
schung” durch seine sorgfiltigen Arbeiten
und Besprechungen vor allem iiber Beet-
hoven kein Unbekannter. Das Thema Beet-
hoven erfiillt auch seine groBeren Schrif-
ten: Die Beethoven-Studien (Berlin 1950);
die mutige Inangriffnahme eines wichtigen
Problems in Die Faktoren der Einheit in
der Mehrsitzigkeit der Werke Beethovens
(Bonn-Miinchen-Duisburg 1958); die mit
Donald W. MacArdle verdffentlichte
Sammlung und Ubersetzung Beethoven-
scher Briefe, New Beethoven Letters (Uni-
versity of Oklahoma Press 1957). Eine
seiner letzten groBen Freuden war die Zu-
sammenstellung einer Reihe seiner spite-
ren Aufsdtze, die in der Reihe ,Schriften”

Foto: Maurice Praga

2 Halle 1935 (zum 60. Geburtstag, bcnu:gﬁebm von Hans Joachim Zingel), Halle 1955 (zum 80. Geburtstag,
htruusgtgeben von Walther Vetter) und le 1960 (zum 85. Geburtstag, herausgegeben von Walther Sieg-
mund ; hinzu k zahlreiche Einzel-Artikel zu Ehren seines 90. Geburtstages in der Wissen-
schaftlichen Zeludulh der Universitit Halle. Das Hindel-Jahrbuch 1964/65 wurde ihm gewidmet.
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zur Beethovenforschung” des Vereins Beethovenhaus Bonn erscheinen wird. Wis-
senschaftliche Sorgfalt auch im Kleinen und erfiillte Liebe zur Musik kennzeichnen
alle seine Arbeiten.

In diesem Augenblicke aber scheint es mir wichtiger, am Beispiele Mischs ein-
mal zu zeigen, in welch mannigfache und seltsame Schicksale Menschen der Gene-
ration verstrickt werden konnten, die noch dem Ende des 19. Jahrhunderts ent-
stammen; zugleich auch anzudeuten, wie es gelingen konnte, solcher unsiglicher
Schwierigkeiten Herr zu werden. Am 13. Juni 1887 in Berlin als Spro8 einer altein-
gesessenen Familie geboren, wurde Misch sich seines musikalischen Strebens bald
bewuBt. Dem Willen des Vaters folgend ergriff er zunichst das Studium der Juris-
prudenz, das er 1911 mit dem bezeichnenden Dissertationsthema Der strafredit-
liche Schutz der Gefiihle abschloB. Spiter wurde dann der endgiiltige Ubertritt in
das musikalische Fach moglich, wobei ihm sein Lehrer Wilhelm Klatte behilflich
war. Mannigfach waren seine Titigkeiten: als Theaterkapellmeister, als Musik-
kritiker namhafter Zeitungen, Lehrer an Konservatorien, Verfasser der Einfithrun-
gen zu den Konzerten des Philharmonischen Orchesters unter Furtwingler und
Bruno Walter, auch als Bearbeiter z. B. der Erusten Gesdnge von Johannes Brahms
fir Orchester, die Furtwingler zur Auffithrung brachte.

Diese Entwicklungen hitten sich bei Mischs Einfiihlungsvermdgen und Fleif
sicherlich fortgesetzt, wenn ihm nicht das nationalsozialistische Regime die Mdg-
lichkeiten in immer stirkerem MaBe beschnitten hitte. Es ist lehrreich, wie er jede
noch so kleine Gelegenheit kiinstlerischer Arbeit ergriff; wie aber jede nach kurzer
Zeit durch neue Anordnungen unterbunden wurde. Und wenn ihn seine Frau auch
vor dem Konzentrationslager bewahren konnte, kam es doch zuletzt zur Zwangs-
arbeit in der ,Jiidischen Bibliothek des Sicherheitshauptamtes“. Bald aber handelte
es sich mehr um schwere korperliche Arbeit beim Umziehen und Verpacken von
Biicherstapeln als um eigentliche bibliothekarische Titigkeit.

Mit Kriegsende schienen giinstigere Zeiten zu kommen; das Aushalten in
Deutschland trotz schwerster seelischer Belastungen schien einen Sinn gehabt zu
haben. Er konnte eine Stelle als Musikstudienrat iibernehmen, wurde auch vom
Schéneberger Biirgermeister mit der Aufstellung eines Orchesters beauftragt. Aber
ein Unvorhergesehenes, Schreckliches geschah: die Festnahme durch eine russische
Streife von der Strafe weg. Ungeklirt blieben die Griinde der Haft wie auch der
spiteren Freilassung, bei der er nach eigenen Worten aussah ,wie sein eigenes
Réntgenbild“. Wer will es ihm verdenken, daB er nun eine sich bietende Gelegen-
heit ergriff, nach Amerika auszuwandern, jetzt als ein ,zu spdter Emigrant”.
Wieder muBte er von neuem anfangen als Lehrer an Musikschulen, Organist an
jiidischen Gemeinden und als Musikschriftsteller, unterstiitzt von seiner beruflich
titigen Frau, wahrhaft kein leichtes Los. Die Maglichkeiten, in den letzten Jahren
Europa und Deutschland wieder zu sehen, neue menschliche und wissenschaftliche
Beziehungen den alten hinzuzufiigen, waren ihm eine groBe Freude, hielten auch
seine Schaffenskraft bis zuletzt aufrecht.

Am nichsten von allen Komponisten stand ihm Beethoven, der ihn ganz erfiillte.
Und betrachtet man die Zihigkeit, mit der Misch allen Irrungen und Wirrungen
des Schicksals widerstand, so scheint mir diese besondere Zuneigung nicht zufillig.
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GewiB soll man nicht jedes Werk aus dem persdnlichen Erleben seines Schépfers
heraus deuten wollen. DaB aber Beethovens Kampfe mit Widrigkeiten aller Art
vielfach in seine Werke eingegangen sind, wird niemand bestreiten. Das erklart ihre
besondere Nihe, ihre hervorstechende Wirkung auf Ludwig Misch. Deshalb konnte
er auch in schlimmsten Zeiten aus ihnen Kraft schopfen zu hoffen, neu zu beginnen
und guten Mutes zu sein.

Walther Vetter in memoriam
VON HEINZ BECKER, BOCHUM

Einen Tag nach dem Heimgang seiner
Lebensgefihrtin starb in Berlin am
1. April 1967 Walther Vetter, emeri-
tierter Ordinarius fiir Musikwissenschaft,
Direktor des Musikwissenschaftlichen
Seminars der Berliner Humboldtuniversi-
tit, Ehrenmitglied der Gesellschaft fiir
Musikforschung und Nationalpreistrager
der DDR. Mit Walther Vetter verliert die
deutsche Musikwissenschaft einen ihrer
namhaftesten Vertreter, eine ihrer letz-
ten Forscherpersonlichkeiten, die noch
das universale Geistesbild Alexander von
Humboldts reprisentierte.

Nach dem Besuch der Latina in Halle
begann Walther Vetter, der am 10. Mai
1891 in Berlin geboren wurde, 1910 mit
dem Dirigentenstudium am Konservatorium in Leipzig bei Hans Sitt und Stephan
Krehl, das er 1914 abschloB. Noch im gleichen Jahr wurde er Schiiler
Hermann Aberts in Halle, studierte in den Nebenfichern Kunstgeschichte bei
Wilhelm Waetzold, Philosophie und Psychologie bei Theodor Ziehn und Felix
Krueger und promovierte 1920 mit einer Arbeit iiber Die Arie bei Gluck zum
Dr. phil. Nach kurzer Titigkeit als Musikkritiker in Halle ging Vetter 1921 als
Musikredakteur nach Danzig, wo er gleichzeitig als Volkshochschuldozent titig
wurde. 1927 habilitierte er sich in Breslau mit einer Schrift iiber Ausgewdihlite
Kapitel aus der Entwicklungsgeschidite und Asthetik des ein- und mehrstimmigen
deutsdien Kunstliedes im 17. Jahrhundert (gedruckt 1928 als Das frithdeutsche
Lied), iibernahm 1928, nach Hermann Aberts Tode, die kommissarische Leitung
des Musikwissenschaftlichen Instituts in Halle und erhielt 1929 einen Lehrauftrag
an der Universitdit Hamburg, wo er zum a.o. Prof. ernannt wurde. Nach ,fiinf
schonen aber sdiweren Jahren“ ging er 1934 fiir zwei Jahre an die Universitit
Breslau und ilbernahm 1936 die Leitung des Musikwissenschaftlichen Seminars an
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der Universitit Greifswald, wo er 1939 zum planmiBigen Direktor ernannt wurde.
1941 folgte er dem Rufe auf das ao. Ordinariat fiir Musikwissenschaft an der
Reichsuniversitit Posen und baute hier das Musikwissenschaftliche Institut auf.
1942 nahm er vertretungsweise die Leitung des Musikwissenschaftlichen Instituts an
der Universitit Breslau wahr; 1946 fiel ihm als Nachfolger Arnold Scherings der o.
Lehrstuhl fiir Musikwissenschaft an der Humboldt-Universitit zu, den er bis zu seiner
Emeritierung im Jahre 1958 innchatte. Von 1948—1958 bekleidete Vetter das
Amt des Vizeprisidenten der Gesellschaft fiir Musikforschung und wirkte von
1950—1960 als Vorstandsmitglied des Verbandes deutscher Komponisten und
Musikwissenschaftler in der DDR. 1957 wurde ihm der Nationalpreis 3. Klasse
der DDR verlichen, 1961 ernannte ihn die Gesellschaft fiir Musikforschung zu
ihrem Ehrenmitglied.

Vetter reprisentierte den literarischen, weniger den philologischen Typ des
Wissenschaftlers. Seine entscheidende Prigung erhielt er durch Hermann Abert,
dessen Forschungsgebiete zeit seines Lebens auch die Mitte sciner eigenen Arbeit
bildeten. Vetters gediegene humanistische Vorbildung erlaubte es ihm, die antike
Musik zum Gegenstand eingehender Untersuchungen zu machen, so daB er seit
1927 als Nachfolger seines Lehrers Abert die Musikartikel in Pauly-Wissowas
Realenzyklopidie der klassischen Altertumswissenschaften betreute. Seine Disser-
tation {iber Glucks Arienmelodik bildete den Ausgang fiir intensive Studien iiber
Fragen der musikalischen Klassik, die sich nicht zuletzt auch in seinem zweibindi-
gen Werk iiber den Klassiker Schubert niederschlugen. Insbesondere dieses Werk,
in dem ,keine Schubert-Philologie betrieben wird”, spiegelt Vetters ureigenstes
Anliegen: das Wesentliche vor dem Leser auszubreiten, Vollstindigkeit in der
geistigen Schau, nicht in der Summierung von Einzelheiten zu erreichen. Vetters
Arbeit war stets auf die Synthese gerichtet. Philologismus im einengenden Sinne
war ihm, bei aller Liebe fiir das Detail, fremd. In seiner Auffassung, daB Kiinstler
und Werk eine unlésbare Einheit bilden, daB sich der Kiinstler nicht ohne sein
Werk und umgekehrt begreifen lassen, erweist sich Vetter auch noch in den
Arbeiten seiner letzen Jahre als treuer Zdgling der Hallenser musikwissenschaft-
lichen Schule.

Wer Vetters Seminare erlebte, wurde Zeuge seiner hohen Verantwortung, die er
gegeniiber dem musikalischen Kunstwerk empfand, seiner unbestechlichen Genauig-
keit und seines Miftrauens gegeniiber dem geschriebenen Wort. Vielleicht gerade
weil er selber die Kunst schriftstellerischer Darstellung in hohem MaBe beherrschte,
erzog er seine zahlreichen Schiiler zur Skepsis gegeniiber aller artistischen Dia-
lektik. Dabei war er alles andere als ein intoleranter Sektierer. Seine hohe Verch-
rung fiir Thomas Mann, dessen stilistischer und syntaktischer EinfluB auf Vetters
Arbeiten unverkennbar ist, hinderte ihn nicht, sich wihrend der zeitraubenden
S-Bahnfahrten mit einer Karl-May-Lektiire zu zerstreuen. Trotz aller Eleganz
seiner Formulierungen vermied Vetter in seinen Arbeiten aufs strengste jede Art
feuilletonistischer Witzelei. Sein feinsinniger, manchmal geradezu spitzbiibisch-
hintergriindiger Humor erschlof sich nur im privaten Gesprich.

Obwohl Vetter die Fihigkeit besaB, seine Gedanken unmittelbar in die Maschine
zu geben, war er kein Mann schneller Formulierungen. Seine Erkenntnisse und



H. Becker: Walther Vetter in memoriam 247

Uberzeugungen wuchsen langsam und reiften griindlich, ehe er sie zu Papier brachte.
Vetters Buch iiber den Kapellmeister Bad ist die Frucht einer iiber zwanzigjéhrigen
Beschiftigung mit dem Phinomen Bach, die Schubertmonographie von 1953 ist
keine bloBe Uberarbeitung, sondern die vollige Umgestaltung der Schubertbio-
graphie, die Vetter 1934 auftragsgemif fiir den Athenaion-Verlag verfafite. Seine
letzte Buchpublikation von 1964 ist dem Komponisten gewidmet, der ihn schon
vor iiber vierzig Jahren in seiner Dissertation fesselte: Christoph Willibald Gluck.
Bezeichnenderweise nennt der Autor sein Werk einen Essay. Hier werden weder
unbekannte Dokumente ausgebreitet noch vergessene Kompositionen ans Licht
gezogen, sondern hier wird, wie es Vetters ureigenstes Anliegen war, Bekanntes
neu geschaut, werden verborgene Zusammenhinge bloBgelegt und bisher unsicht-
bare Verbindungslinien gezogen. Wer in den beiden Binden von Vetters Aufsatz-
sammlung Mythos-Melos-Musica blattert, wird gewahr, wie es dem Autor um die
Vertiefung der Erkenntnisse und nicht um die fliichtige Breiterung der Thematik
ging. Er wuBte sich zu beschrinken, um etwas zu sein.

Vetter war eine konservative, geradlinige, aller Polemik abholde Persdnlichkeit,
deren Temperament allen, die mit ihr nidheren Umgang hatten, unvergessen ist.
Nicht nur seine wissenschaftlichen Themen, auch die Menschen, die er in den Kreis
seines Ichs zog, wihlte er sorgfiltig aus. Was oder wer sich seinen Anschauungen
nicht fiigte, mied oder ignorierte, aber bekimpfte er nicht. So bewahrte er sich die
Distanz, auch seine wissenschaftlichen und menschlichen Gegner achten zu kénnen.
Sein ganzes Tun und Lassen stellte er, wie er es von jedem forderte, ,in den Dienst

an Wahrheit und Wirklidikeit”.

Zwanzig Jahre Gesellschaft fiir Musikforsdung
Ein Riickblick auf ihre Anfinge
VON KURT GUDEWILL, KIEL

Rasches und entschlossenes Handeln, Wagemut und Zahigkeit haben oft in
schwierigsten Situationen méglich gemacht, was zuniichst unméglich erschien. Die
Anfinge der Gesellschaft fiir Musikforschung sind ein Beispiel dafiir. Zur rechten
Zeit waren die rechten Minner zum Handeln bereit: allen voran Friedrich Blume.
der Griinder der Gesellschaft, ihr erster und langjihriger Prisident, seit 1962 ihr
Ehrenpriisident. Aber auch der Appell zur Mitarbeit fand bei allen, die dazu auf-
gerufen waren, sofort freudigen Widerhall. Weitere gliickliche Umstinde trugen
dazu bei, daB die Gesellschaft schon rund zwei Jahre nach dem Ende des Krieges,
der fiir die deutsche Musikforschung katastrophale Folgen gehabt hatte, ihre mit
einer konstituierenden Mitgliederversammlung verbundene erste Konferenz abhal-
ten konnte. Sie fand am 10. und 11. April 1947 in Géttingen statt. Vorausgegangen
war die formelle Griindung der Gesellschaft durch einen kleinen Personenkreis am
1. November 1946 in Kiel. Jedes der beiden Fakten hat ein geschichtliches Gewicht
eigener Art. lhnen vor allem sind die folgenden Zeilen gewidmet.
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Der Berichterstatter hat die Anfinge unmittelbar miterlebt, so daB er neben
Gesellschafts- und Gerichtsakten auch Tagebuchaufzeichnungen und die eigene
Erinnerung zu Hilfe nehmen konnte. An gedruckten Zeugnissen benutzte er vor
allem Hans Albrechts Aufsatz zum Beginn des 10. Jahrganges der Zeitschrift ,Die
Musikforschung“1 sowie die ersten beiden der in der Zeit von Februar 1947 bis
April 1948 erschienenen vier , Mitteilungen®, die vor dem Erscheinen der Zeitschrift
als reine Informationsblitter nur an die Mitglieder ausgeliefert wurden und darum
heute von groBem bibliographischem Seltenheitswert sind.

In dem oben erwidhnten Aufsatz berichtet Hans Albrecht, daB bereits bei einer
zwischen Friedrich Blume und ihm im Herbst 1945 gefiithrten Unterredung erwogen
worden war, eine , Gesellschaft fiir Musikforschung” und eine Zeitschrift mit dem
Namen ,Die Musikforschung” ins Leben zu rufen. Karl Vétterle, der an den beiden
Vorhaben lebhaft interessiert war, sagte sofort seine Hilfe zu, und Vétterle gelang
es wiederum, den ihm befreundeten damaligen Ministerpriisidenten von Schleswig-
Holstein, Theodor Steltzer, fiir die neuen Pline zu gewinnen. Mit Steltzer, dessen
Initiative die Gesellschaft sehr viel zu verdanken hat, erweiterte sich der Kreis
der rechten Minner zur rechten Zeit zum ,Quartett”. Nunmehr wurde Kiel der
Mittelpunkt der Bestrebungen zum Wiederaufbau, ohne daB beabsichtigt gewesen
wire, die Stadt ,als Vorort der deutschen Musikforsdiung zu proklamieren” 2.
Doch die von Karl Vétterle angeregte, von Steltzer ermdglichte Griindung des
Landesinstituts fiir Musikforschung, als einer der Nachfolgeinstitutionen des von
Albrecht in den Jahren 1940 bis 1945 geleiteten Staatlichen Instituts fiir deutsche
Musikforschung, band das, was folgte, mit Notwendigkeit an Kiel; denn der Griin-
dung der Gesellschaft war die Griindung des Landesinstituts unmittelbar voraus-
gegangen. Kurz darauf wurde das Institut fiir Musikforschung in Regensburg ins
Leben gerufen, dessen Aufgaben unter der Leitung Bruno Stibleins ebenso auf
die Ziele der Gesellschaft abgestimmt waren wie die Aufgaben des seit 1947 von
Albrecht geleiteten Kieler Instituts.

Die Gesellschaft fiir Musikforschung wire wohl kaum schon am 1. November
1946 gegriindet worden, wenn der von Blume seit langem vorbereitete Plan eines
dem ersten Erfahrungsaustausch nach der Katastrophe dienenden Treffens der
deutschen Musikforscher in Géottingen bereits im Herbst 1946 verwirklicht worden
wire. Als nichster Schritt hitte die Griindung der Gesellschaft folgen sollen. Es war
aber trotz der Bemiihungen Steltzers nicht gelungen, bei der Britischen Militir-
regierung die Genehmigung fiir die Gottinger Herbsttagung zu erwirken. Da Eile
geboten war, mufite nunmehr der zweite Schritt vor dem ersten getan werden.
Es war die Losung aus einer Zwangslage, die sich bald als gliicklich erweisen sollte.
Die Griindung einer Gesellschaft im Bereich der britischen oder gar aller vier
Besatzungszonen wire damals unmdglich gewesen. Wohl aber erdffnete sich eine
Méglichkeit mit der Griindung eines ortlichen Vereins in Kiel, dem es freigestellt

1 Hans Albrecht, Die deutsdie Mustkforsdiung im Wiederaufbau. Zuwm Beginn des 10. Jahrganges der Zeitschrift
,Die Musikforsdiung”, in: Die Musikforschung X (1957), S. 85—95. Siche ferner die folgenden Beitrige in-
Die Musikforschung [ (1948): Friedrich Blume, Zum Gelcit, S.1f.; derselbe, Bilanz der Musikforsdiung,
S. 3—19; Hellmuth Osthoff, Die Musikwissensdiaftlidte Tagung der Gesellschaft fiir Musikforsdhung, vom 26.
bis 28. Mai in Rothenburg ob der Tauber, S. 59—69.

2 Erste Mitteilung, S. 2.
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war, auswirtige Mitglieder aufzunehmen. Von dieser Méglichkeit machte man
Gebrauch. Damit wurde ein Rahmen geschaffen, in den sich spiter die Gesamtheit
der deutschen Musikforscher und der an der Musikforschung interessierten Kreise
einfiigen lieB. Damit erhielt auch die auf das Frithjahr verschobene Géttinger
Tagung, als die erste grofe Veranstaltung der Gesellschaft, ein anderes Gewicht,
als wenn sie bereits im Herbst stattgefunden hiitte.

Hans Albrecht und Karl Vétterle waren bei der Griindungsversammlung im
Musikwissenschaftlichen Institut der Universitit Kiel zwar zugegen; sie konnten
aber die Griindung nicht mitvollziehen, da die ersten Mitglieder ihren Wohnsitz
in Kiel haben muBten. Es waren ihrer acht: Friedrich Blume, Anna Amalie Abert,
der Berichterstatter, Dr. Wilhelm Koppe, Dozent fiir Mittlere und Neuere Ge-
schichte sowie vier Studenten. Nach der Annahme der Satzung durch diese erste
Mitgliederversammlung wurde ein provisorischer Vorstand gewihlt, bestehend aus
Friedrich Blume als Priasidenten, dem Berichterstatter als Schriftfithrer und Wilhelm
Koppe als Schatzmeister. Damit war dem Gesetz zunichst Geniige getan. Kleine
Ergianzungen und Anderungen der Satzung machten allerdings die Einberufung
einer zweiten, von zehn Personen besuchten Mitgliederversammlung auf den 5. De-
zember erforderlich, bei der die neue Fassung angenommen wurde. Diese Fassung
wurde im Februar 1947 in der , Ersten Mitteilung“ verdffentlicht und am 11. April
von der konstituierenden Mitgliederversammlung in Gottingen gutgeheifen; ein
Zeichen dafiir, daB alles Wesentliche bedacht worden war. Am 28. Mirz, kurz nach
der Genehmigung der Satzung durch die Militdrregierung, war die Gesellschaft fiir
Musikforschung unter der Nummer 669 in das Vereinsregister beim Amtsgericht
zu Kiel eingetragen worden.

Mit dem Bericht iiber die Griindung, dem Abdruck der Satzung und einem
Kommentar dazu, mit dem Bericht iiber die Aufgaben der Forschungsinstitute in
Kiel und Regensburg, der Ankiindigung der , Musikwissenschaftlichen Arbeiten”
als Beiheften zur Zeitschrift, mit dem Aufruf zur Géttinger Tagung und einer 107
Namen umfassenden Anschriftenliste enthilt die ,Erste Mitteilung” gleichsam
das ,Urprogramm” der Gesellschaft. AuBerdem ist sie ein eindrucksvolles Doku-
ment des Willens zum Wiederaufbau; im Einklang mit dem am SchluB des Griin-
dungsberichtes ausgesprochenen Bekenntnis zum Opfersinn Robert Eitners und der
von ihm gegriindeten , Gesellschaft fiir Musikforschung”, deren Name nicht ohne
Absicht iibernommen wurde.

Als das erste Heft der , Mitteilungen” erschien, stand es noch keineswegs fest,
ob die Géttinger Tagung im April wiirde stattfinden kénnen. Doch diesmal waren
die Bemithungen Steltzers erfolgreich. Die Benachrichtigungen konnten rechtzeitig
herausgehen, so daf an dem zusammen mit dem Aufruf mitgeteilten Programm
nichts geindert zu werden brauchte. ,Das Ziel der Konferenz sollte darin bestehen”,
so heift es am SchluB des Aufrufes, ,aus der gegenwiirtigen Stagnation der musik-
wissenschaftlichen und musikpublizistisdien Arbeit herauszufiihren und die Aus-
gangsbasis fiir eine praktisdie Neubelebung der gesamten forsdienden und publi-
zierenden Titigkeit zu gewinnen. Aus diesem Grumde sollten aufler dem engeren
Kreise der Musikwissenschafter auch Vertreter der Musikverlage, der Musikbiblio-
theken, der Musikerziehung, der Kirchemmusik beider Konfessionen und der musi-
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kalischen Gesellschaften eingeladen werden.“ Die starke Beteiligung aus allen
diesen Kreisen zeigte, da der Appell richtig verstanden worden war. Wer an der
allgemeinen Konferenz teilnahm, nahm in der Regel auch an der Mitgliederver-
sammlung teil; ein Zeichen dafiir, daBl die weitaus meisten Teilnehmer sich mit den
Zielen der Gesellschaft identifizierten. Am Tage des Konferenzbeginns hatte sie
bereits einen Stand von 110 einzelnen und 18 korporativen Mitgliedern erreicht.
Sicherlich wire die Beteiligung noch stirker gewesen, wenn nicht die damals sehr
schlechten Verkehrsverhiltnisse manchem, zumal bei gréferer Entfernung, die
Reise unméglich gemacht hitten. Der Prisident, der zusammen mit Anna Amalie
Abert und dem Berichterstatter am Vorabend der Tagung hatte eintreffen wollen,
konnte erst am Nachmittag des 10. April die Leitung iibernehmen, weil die Fahrt
wenige Kilometer hinter Kiel wegen Motorschadens am Pkw abgebrochen werden
muBte. Darum wurde die Tagung von Rudolf Gerber, dem Géttinger ,,Hausherrn®
erdffnet. Es ereigneten sich in Géttingen aber noch andere ,Zwischenfille”, die
sich zum Gliick als harmloser erwiesen, als es zundchst den Anschein hatte3.

Uber den Verlauf der Sitzungen und der Mitgliederversammlung, die im Aula-
gebdude der Universitit stattfanden, unterrichtet ausfithrlich die im August 1947
ausgelieferte ,Zweite Mitteilung“. Was in der Vormittagssitzung des ersten Kon-
ferenztages zur Sprache kam, war, von wenigen Ausnahmen abgesehen, erschiitternd;
denn die meisten Teilnehmer erhielten aus den Berichten Berufener zum ersten
Mal einen Eindruck von dem AusmaB der Zerstrungen und Verluste, von denen
die deutschen Hochschulinstitute, Musikbibliotheken und Musikverlage betroffen
worden waren. Nur wenige dieser Institutionen hatten den Krieg unversehrt oder
mit geringen Einbufen iiberstanden. Um so erfreulicher war es zu héren, dafB einige
schwer betroffene Musikverlage den Wiederaufbau bereits tatkriftig vorangetrieben
hatten. In einigen Fillen lieB sich allerdings noch kein klares Bild gewinnen; sei
es, daB Vertreter aus den betreffenden Orten nicht zugegen waren, sei es, daB
Pressemeldungen iiber Verluste noch nicht bestiitigt werden konnten. Mehrere
Berichte wurden nachtriglich eingereicht und in den Heften II bis IV der ,Mit-
teilungen” verdtfentlicht. Traurig war auch die Bilanz, die einzelne Forscher in
Berichten iiber ihre persdnlichen Schicksale zu Beginn der Nachmittagssitzung ziehen
muften, ebenso traurig wie Hans Albrechts Mitteilungen iiber den Verbleib der
Bestinde des ehemaligen Staatlichen Instituts fiir deutsche Musikforschung. Ein
giinstigeres Bild lieB sich nur aus den Berichten iiber die Situation der musikalischen
Gesellschaften gewinnen.

Den SchluB des ersten Konferenztages bildete die Wahl von sechs Kommissionen,
denen die Aufgabe zugewiesen wurde, bestimmte Probleme von besonderer Wich-
tigkeit zu erdrtern und Vorschldge zur Beratung oder BeschluBfassung auszuarbeiten.
Diese Aufgaben standen unter folgenden sechs Themen: Herstellung und Pflege von
Auslandsbeziehungen, Anlage eines Archivs fiir Quellen-Photokopien, Funktionen
der Forschungsinstitute, Ausbildung der Schulmusiker, Zusammenarbeit zwischen
Musikwissenschaft, Schulmusik, Kirchenmusik, Musikverlagen usw. sowie gegen-
seitige Arbeitshilfe durch Austausch und Leihverkehr. Es liegt in der Natur der

3 Albredht, a.a.0., S.90.
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Sache, daB der Wille zum Wiederaufbau in den Sitzungen der Kommissionen
besonders deutlich spiirbar wurde.

Der SchluBsitzung am Nachmittag des zweiten Konferenztages war am Vor-
mittag die Mitgliederversammlung vorausgegangen. Nachdem Friedrich Blume zu
Beginn der Versammlung noch einmal die Griinde dargelegt hatte, die Fiir ihn
bestimmend gewesen waren, die Gesellschaft zunichst formell ins Leben zu rufen
und einen provisorischen Vorstand zu bilden, wurde der Riicktritt dieses Vor-
standes bekanntgegeben. Darauf erwies die Mitgliederversammlung dem bisherigen
Prasidenten ihr uneingeschrinktes Vertrauen, indem sie ihn, unter Johannes Wolf
als Wahlleiter, einstimmig zum neuen Prisidenten wihlte. Einstimmig erfolgte auch
unter dem Vorsitz des neuen Prisidenten die Wahl der drei iibrigen Vorstands-
mitglieder, des aus fiinf Personen bestehenden Beirates, der vier Ehrenmitglieder
und eines vierkdpfigen Gremiums fiir die Herausgabe der Zeitschrift ,,Die Musik-
forschung”. Zum Vizeprisidenten wurde Walther Vetter, zum Schriftfiihrer Walter
Blankenburg und zum Schatzmeister Richard Baum gewihlt. Die vier Ehrenmit-
glieder waren Wilhelm Altmann, Max Schneider, Max Seiffert und Johannes Wolf.

Von der gleichen kollegialen Einmiitigkeit, die sich bei den Wahlen zeigte, war
die Tagung in ihrem gesamten Verlauf bestimmt. Sie hat erstaunlich positive
Ergebnisse gezeitigt, ,da sidh”, wie der ,Zweiten Mitteilung” zu entnehmen ist,
Jtrotz der teilweise erschiitternden Bericdite keine Resignation, sondern nur drin-
gender Aufbauwille bemerkbar machte . . .“. In Géttingen ist die Saat aufgegangen,
die in Kiel gesit worden war. In Géttingen hat die Frage, welche Institution berufen
sei, die deutsche Musikforschung in ihrer Gesamtheit zu reprisentieren, eine ein-
deutig positive Antwort gefunden. Hier wurde die Gesellschaft fiir Musikforschung
zur legitimen Nachfolgerin der 1935 erloschenen Deutschen Gesellschaft fiir Musik-
wissenschaft und des Staatlichen Instituts fiir deutsche Musikforschung, das bis zum
Zusammenbruch bestanden hatte.

Von den in Géttingen beschlossenen und zum Teil in der Satzung enthaltenen
Vorhaben konnte die Herausgabe der , Musikwissenschaftlichen Arbeiten” dank
der Hilfe des Birenreiter-Verlages schon sehr bald verwirklicht werden. Im August
1947 wurde Blumes Schrift J.S. Badt im Wandel der Geschichte, zusammen mit der
»Dritten Mitteilung®, als erstes Heft ausgeliefert. Als Grundlage fiir das 1953
erschienene Repertorium der Musikwissenschaft wurden im Dezember 1947 erst-
mals Frageblitter an die Bibliotheken und Hochschulinstitute versandt. ,Die
Musikforschung” war zwar bereits im Mai 1948 von der Militirregierung genehmigt
worden; es war aber eine Folge des Papiermangels und der Wihrungsreform, die
zeitweilig auch andere Vorhaben der Gesellschaft gefihrdete, daB sich das Erschei-
nen des ersten Heftes bis zum September verzégerte. 1949 konnte Hans Albrecht
offiziell die Schriftleitung iibernehmen, nachdem zunichst der Prisident diese Auf-
gabe provisorisch wahrgenommen hatte.

Daf auch nach der Géttinger Tagung noch Unklarheit iiber das Schicksal zahl-
reicher Forscher und an der Forschung interessierter Personen bestand, zeigen die
beiden Suchlisten im dritten und vierten Heft der ,Mitteilungen“ mit insgesamt
343 Namen. Um so erfreulicher war es, daB schon 1947 die ersten, durch den Krieg
unterbrochenen Auslandsbeziehungen wieder angekniipft werden konnten. Zunichst
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handelte es sich zwar nur um Fithlungnahmen zwischen einzelnen Kollegen; dann
aber wurden diese Verbindungen vom Ausland gleichsam sanktioniert, als der
Prisident der Gesellschaft fiir Musikforschung kurz vor der vom 26. bis 28. Mai
1948 abgehaltenen Rothenburger Tagung in den Vorstand der Internationalen
Gesellschaft fiir Musikwissenschaft gewihlt wurde. Wenn die Mitgliederliste unserer
Gesellschaft am 20. April 1948 neben 416 einzelnen und 65 Korporativen Mit-
gliedern aus Deutschland bereits die Namen von 22 ausldndischen Musikforschern
aufwies, dann zeigt sich auch daran, daB der Bann gebrochen war.

Die Musikwissenschaftliche Tagung in Rothenburg o. T., ,die erste Leistungs-
schau der deutsdhen Musikwissenschaft nacdh dem Kriege”, hat ebenso wie das
Erscheinen der Zeitschrift einen neuen Abschnitt in der Geschichte der Gesellschaft
eingeleitet; denn die Tagung war de facto bereits ein KongreB, von dem sich die
spiteren im Prinzip nur wenig unterschieden. Allerdings konnte die Gesellschaft
aus der stindig zunehmenden Beteiligung auslidndischer Forscher an ihren Ver-
anstaltungen bald das Recht auf eine Namensinderung ableiten; der 1953 in Bam-
berg abgehaltene KongreB wurde erstmals als ,Internationaler Musikwissenschaft-
licher KongreB“ angekiindigt. 1949 in Basel hatten deutsche Forscher dank der
Initiative von Ernst Mohr am ersten Nachkriegs-KongreB der Internationalen
Gesellschaft fiir Musikwissenschaft teilnehmen konnen; ihren ,Siebenten Inter-
nationalen Musikwissenschaftlichen KongreB“ veranstaltete sie 1958 in Kéln.
Dieser und mancher anderen Tatsache sollten wir uns in Dankbarkeit und nicht

ohne Stolz bewuBt sein, wenn wir nach zwanzig Jahren auf die Anfinge der Gesell-
schaft fiir Musikforschung zuriickblicken.

Die Oper als theatralische Form
Notizen und Anmerkungen zu einer Theorie

VON DIETRICH STEINBECK, BERLIN

I

Vom Schauspiel (als Theater) unterscheidet sich das musikalische Theater prin-
zipiell a) in jenen Elementen, die beide Formen nicht gemeinsam haben, b) in der
Beschaffenheit und Seinsverfassung dieser, aber auch der gemeinsamen Elemente,
¢) in den Funktionen aller mitwirkenden Elemente innerhalb des Wirkungsganzen.

Uber den Spieltext (Stiick) des Sprechtheaters kann gesagt werden, daf er rein
phinomenal, also ungeachtet seines jeweiligen praktischen Auftrags, die Funktion
eines bestimmten ,Mittels unter anderen zum endlichen ,Zweck” des Zustande-
kommens von Theater ausiibt, diese Funktion sich jedoch in ihrer eigenen (litera-
rischen) Entwicklung emanzipiert und insofern iiber sich selbst getiuscht hat, als
sie hiufig fiir den eigentlichen ,Zweck“ (der Aufwendung theatralischer , Mittel”
nimlich) sich ausgab.

Vergleichbares wire wohl von der Opernpartitur kaum zu behaupten. Sie als
Mittel zu auBerhalb ihrer selbst liegenden (theatralischen) Zwecken zu betrachten,
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erscheint schon deswegen sinnlos, weil in ihr vom Musikalischen bestimmtes Wesen
Transfigurationen einer beherrschenden Spielidee eingegangen sind. Das Kunst-
phianomen Theater, verstanden als zeitlicher Vorgang vom Charakter der Ereig-
nisse, ist im Wort-Ton-Text der Oper bereits angelegt, ist als zeitlich sich Ent-
faltendes Gegenstand musikalischer Darstellung. ,Musica per cantare”: gesun-
genes Spiel und gespielter Gesang. Musik allein 148t das Spiel geschehen, Musik
erfiillt den Szenenraum und bewegt gleichsam auch ihre singenden Marionetten.
Das Wort in der Oper: Abbreviatur musikalischer Bedeutungsfiille, mit der Auf-
gabe, aus dem Musikalisch-Allgemeinen das Begrifflich-Besondere zu artikulieren.
Und um weiterhin nur dies anzudeuten: Musik disponiert die Raum- und Zeit-
fiktionen von innerer und duBerer ,Handlung“; ihre immanente Ordnung prijudi-
ziert die ,choreographische” Ordnung der Inszene; ihr Ausdruck endlich leitet und
farbt die Rezeption des Spielgeschehens durch das Publikum.

Nicht ohne Berechtigung haben denn auch viele Komponisten ihre Partituren
als Spielanweisungen, hat wissenschaftliche Kritik die Musik als verbindlichen
Entwurf der Theatergestalt eines musikalischen Biihnenspiels bezeichnet!. Im Falle
theoretischer Verifizierbarkeit solcher Ansichten hiefle das zugleich, die Wertvalenz
der Partitur fiir den Kunstwert musikalischen Theaters in einem Grade anzu-
erkennen, der dem Spieltext des Sprechtheaters fremd ist.

11

Die direkte Rede im Schauspiel, der Dialog ist Bestandteil nicht mehr der Ver-
richtungen eines Schauspielers, sondern schon der durch diese dargestellten Welt;
das Aussprechen der Worte und Sitze ist ein in der dargestellten Welt sich voll-
ziehender Vorgang2®. Wie verhilt es sich damit in der Oper? Kann auch die
gesungene Rede in gleicher oder dhnlicher Weise Bestandteil der dargestellten Welt
sein oder konstituiert sie diese nicht {iberhaupt erst?

Dazu ist zu sagen, daB die durch den Wort-Ton-Text der Oper intentional ent-
worfene Welt als solche keinerlei Riickverweis auf eine empirische Wirklichkeit in
sich enthilt, oder genauer: derlei Riickverweise nurmehr exogen als ,sprachliche”
und ,emblematische” bestehen, nicht aber in mimetischen Qualititen des gespiel-
ten Bildes angelegt sind. Die im Libretto vorgeformte Spielwelt entfremdet sich
durch Musik und gesungene Rede gleichsam sich selbst. Opernwelt mu8 als schone
Allegorie einer empirischen Welt begriffen werden, die singenden Personen als
Allegorien typisierter empirischer Personen. Die freilich fortbestehenden Beziige
zwischen Lebens- und Opernwirklichkeit beruhen auf Konvention, eine Einsicht,
die wir nicht erst Busoni verdanken. Musikalische und empirische Welt sind echte
Gegenwelten, werden ausschlieBlich durch besondere BewuBtseinsakte (UnbewuBt-

1 Wir konnen darauf verzichten, hier einen langen Apparat von Verweisungen anzuhingen. Der Anschaulich-
keit wegen aber sei zitiert, was Goethe im 11. Kapitel des 2. Buches von Wilhelm Meisters Lehrjahre Laertes
sagen 1iBt: .Idi gebe smidt weder fiir einen grofen Schauspieler nods Singer. Aber das weif idi, dafl, wenn
die Musik die Bewegungen des Kdrpers lcitet, ilmen Leben gibt und ihmen zugleidi das Maff vorsdireibt,
wenn Deklamation und Ausdruck sdion von dem Kowpositeur auf midh iibertragen werden, so bin idt ein ganz
anderer Mensdr, als wenn idt Im prosaisdien Drama das alles erst ersciaffen und Takt wnd Deklamation mir
erst erfinden soll, worin wids nodt dazu jeder Mitspiclende stdrem kann".

2 Vgl. Roman Ingarden: Vou den Funktioncn der Spradie im Theaterscrauspiel. In: Das literarisdie Kunst-
werk, Tiibingen 3/1965, S. 404.
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seinsakte) des individuellen Zuschauers aufeinander bezogen, wobei dessen wirk-
lichkeitsverbundenes Selbstverstindnis einc bezeichnende Verklarung erfihrt.

So wird der Opernbesucher auch kaum das dargestellte Leben mit-lecben, derart
daB seine Teilnahme sich einem Handlungsverlauf einspannt und die Gefiihle der
Spielfiguren zu den eigenen gemacht werden. Wo der Zuschauer empfindet, da ist
seine gefithlsbetonte Haltung ein bewirkter, ein musikalisch bewirkter Zustand.
Die Illusionen der Oper sind weniger ,realistischer” als #sthetischer Natur; sie
zielen nicht auf das moralische BewuBtsein des Publikums, sondern suchen dessen
intime Wiinsche nach Transzendierung des Sozial-Immanenten zu befriedigen.

Als Ausdrucksmittel dramatischer Personen in dramatischer Welt kann mithin
die gesungene Rede kaum funktionieren. Nicht als , AuBerung“ einer Rolle von
dieser seinsabhingig (wie der Dialog im Schauspiel) tritt sie auf. Mit sich selbst
als autarkem musikalischen Gebilde umkleidet das gesungene Melos die sprachlich
und szenisch prifixierte Rolle, ,kostiimiert” sie geradezu. Wobei freilich das
»Kostiim”, die Durchgeformtheit der musikalischen Imago, die bedeutende Artiku-
lation des Ausdrucks durchaus als Vorstellung vorwegbestehen kann. Eine Oper
entwirft kein Leben, in dem eben gesungen anstatt gesprochen wird. Singend lassen
ihre Helden das empirische Leben, von dem ihnen als typischen Figurinen ja noch
etwas anhaftet, hinter sich, legen zwischen dieses und sich selbst eine Distanz, die
Musik in sich aufnimmt. So nur kann die Opernszene als Spielraum musikalischer
Figuren erscheinen. Zwar stehen scheinbar lebendige Menschen auf der Biihne, im
Aktionskreis einer Handlung, doch ihre Charaktere sind Klangfarben, ihre Reak-
tionen dynamische Prozesse, ihre Welt Harmonie und ihr Wesen Melodie.

Die Logik des illusionierten BewubBtseins allerdings absorbiert die ,Kostiim*-
Funktion des musikalischen Teils der gesungenen Rede wieder. Nicht aus seiner
Distanz zur empirischen Welt erfihrt der Zuschauer den ,Schein” des gespielten
Bildes, sondern als Ostentation einer ,zweiten” Wirklichkeit, deren empirische
Irrationalitit zwar mitgedacht ist, jedoch im Ereignisablauf des ,Zeigens" als
blinde Stelle der Rezeption absinkt.

Ein Dialog wohl, nicht jedoch ein Rezitativ, geschweige denn eine Arie gibt dem
Einzelnen Gelegenheit, sich auszusprechen, wértlich zu erkliren. Was gemeint ist,
sagt Musik. Sie 148t sich jedoch nicht auf Begriffe festlegen, sondern will aus sich
heraus verstanden sein. Und auch das ihr unterlegte Textwort deutet nicht, erklirt
nur Nuancen. Es ergeben sich hieraus Konsequenzen fiir die Dramaturgie des
Librettos, die vorziiglich an zu Operntexten umgearbeiteten Theaterschauspielen
zu studieren sind. Man schaue sich daraufhin nur einmal die Beaumarchais-Adap-
tationen von da Ponte und Sterbini fiir Mozart und Rossini an3.

Ungeklart bleiben dic Funktionen des gesprochenen Dialogs im Singspiel.
Bewahrheitet sich an ihnen das iiber den Dialog im Schauspiel Gesagte? Spezieller
Analyse bieten sich verschiedene Ansatzpunkte. Einige Vermutungen dazu miissen
vorerst geniigen.

Der Singspiel-Dialog kénnte entweder als , gesprochene Musik“ aufgefaBit oder
auch als Radikalisierung des Rezitativ-Arie-Wechsels angesehen werden. Endlich

8 Vgl. dazu vom Verfasser: Schdne Literatur und Operntext. Zur Dramaturgie des Librettos. In: Berliner
Opemjoumal 1965, Nr. 7.
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lige — allerdings fiir nur wenige Beispiele der Literatur — eine Klassifikation des
Singspiels als Schauspiel mit Musik nicht ganz fern, insofern der Musik eine empi-
rische Stelle (als Lied oder Tanz etwa) im Wirklichkeitsgefiige der dargestellten
Welt zuzuweisen wire.

Im Gegensatz zu solcher Betrachtungsweise sollte freilich nicht unberiicksichtigt
bleiben, daB die Singspiel-Form woméglich aus harter und unvermittelter Alter-
nation von empirischer und #sthetischer Welt lebt, derart daf die musikalisch
geformten Teile gegeniiber der eigentlichen Handlung sich isolieren und als
deutende, reflektierende Allegorien neben ihr herlaufen. Diese Auffassung finde
einen bestitigenden Beleg im sozialen Habitus des Singspiels, der wiederum sozial-
geschichtlich zu motivieren ist.

11

Eine andere Eigenschaft nicht nur des Librettos, sondern iiberhaupt aller litera-
rischen Texte lenkt den Blick abermals auf die Frage nach den Determinierungen
der Biihnengestalt im Wort-Ton-Text der Oper. Mit sprachlichen Mitteln kann der
Textdichter die Sachverhalte des Spielgeschehens gleichsam nur schematisch ent-
werfen. Gegeniiber eindeutiger Bestimmtheit der unserer Erfahrung gegebenen
individuellen Gegenstindlichkeiten bleiben in deren sprachlicher Darstellung
Unbestimmtheiten stehen, die erst der Leser oder Zuschauer ausfiillt, erginzt. In
asthetischer FEinstellung aber tut er dies nicht bewuBt und ,sachlich“, sondern
imaginativ. Dabei folgt er einerseits seinem Werkverstindnis, fiir das Eindruck
und Ausdruck ineinanderreichen. Andererseits spielen natiirlich gewisse unreflek-
tierte Impulse der eigenen Personlichkeit eine Rolle, die ,richtiges* Werkver-
stindnis verunklidren kdnnen. Im Musiktheater vollzieht diese imaginative Gestalt-
erginzung sich iiberdies im Banne der musikalischen Hérerlebnisse. Die ,, Aussagen”
der Musik, die freilich ihrerseits auch einem Verstindnis unterworfen sind, inspi-
rieren und organisieren Art und Weise, Dichte und Fiille der Anschauung des
Publikums von dem im Textbuch entworfenen und von den Bildgestalten der Biihne
reprisentierten Spielgeschehen der Oper. So erginzt der Zuschauer, iiber diese
spielerisch verfiigend, die optischen Informationen der Biithne zu einem Gestalt-
ganzen und wird hierbei selbst von der Musik ,gespielt”. AuBerdem, was hier
nicht erst sonderlich hervorgehoben werden muBte, arbeitet der Textdichter ja
bewuBt auf die Musik hin, modelliert GefiBe, in die Musik sich ergieBen kann und
muf.

Vergegenwirtigt man sich jetzt, daB die Biihne zunichst einmal den #ufleren
Ereignisraum der Handlung fixiert und dabei dem Gestaltentwurf des Textbuches
folgt, so leuchtet unschwer ein, daB Regisseur und Biihnenbildner dazu der skiz-
zierten ,theatralischen” Funktionen der Musik und ihrer jeweiligen Leistung sich
zu vergewissern haben. Die konkreten Bestimmungen durch das auf der Biihne
Sichtbare und die so ganz anders gearteten Bestimmungen der Musik streben nach
gegenseitiger Erginzung und sollten sich nicht iiberlagern.

In diesem eigenartigen Wechselverhiltnis zwischen Szene und Musik, zwischen
optischen und akustischen Informationen konstituiert sich der besondere Realitits-
charakter des Musiktheaters. Wihrend hier die Gegenstiindlichkeit der Biihne die
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JIrrealitit® musikalischer Bestimmungen in die Konkretion zu ziehen scheint,
werden dort die szenischen Gestalten durch Musik gleichsam entwirklicht. Die
typische Konsistenz der Illusion in der Oper laviert bestindig zwischen Traum
und Wirklichkeit, weil der Traum sich wirklichkeitsnaher Gesten bedient, das
Publikum zu umfangen, und die Wirklichkeit sich den Schein des Traumes gibt,
damit die Musik iiberhaupt ihre szenischen Funktionen erfiillen kann.

v

Ehe wir den aus dem bisher Gesagten resultierenden Méglichkeiten und Grenzen
der Biihnengestaltung im Musiktheater nachspiiren, sei in einer Uberlegung die
auBerordentliche Labilitit der Wirkungskorrelation angedeutet. Wenn der Horer
schon auf der Biihne sicht, was ihm auch die Musik vermittelt, zerflieBen die Bild-
konturen seiner imaginativen Horvision, da alles Sichtbare die Suggestionen des
Hérbaren in seine formale Umgrenzung zwingt, und mithin die szenisch artikulierte
Erscheinung die im Horerlebnis ausschwingende Phantasie in ihrer Entfaltung
hindert und auf den eigenen Bildgehalt festlegt. Nun beansprucht aber die Aus-
drucksdynamik der Musik die Erlebnisfihigkeit des Menschen weitaus stirker als
die sichtbare Szene es je vermdchte. Wenn ihr also von der Biithne her konkrete
Bildgestalten unterschoben werden, vermeint das Publikum, im Gehdrten auch das
wirklich Gesehene zu erfahren und muf nun die Bithne als ungeniigende Ver-
gegenwirtigung jener idealen Wirklichkeit empfinden, die ihm das Musikerlebnis
suggerierte.

Es liegt nicht im Wesen der Musik als Sprache, Aussagen iiber identische Sach-
verhalte machen zu kénnen. Musikalischer Ausdruck regt mehr unbestimmt an,
als daB er bestimmt mitteilt. Die Konkretion des vom Theaterkomponisten inten-
dierten Ausdrucks ist also Assoziationen des einzelnen Hérers iiberantwortet.
Solche Assoziationen haben jedoch kein musikalisches Sein, sondern sind psycho-
logische Fakten, deren Geltung ohne innere Notwendigkeit ist. Wo es aber, wie
zweifellos im musikalischen Theater, auf ein genaues, ,sachliches” Verstehen des
Ausdrucks ankommt, sind Mittel zu finden, durch welche sich die freien Assozia-
tionen steuern lassen.

Diese Funktion tibernimmt einmal der dem Ton-Text synchronisierte Wort-Text,
zum anderen die Bithne mittels mimischen und gestischen Ausdrucks, mittels
Raumgestaltung und ,,Choreographie”. Dem Regisseur wichst die Aufgabe zu, das
dem Musikalischen zugeordnete Assoziationsfeld durch optische Informationen
zu verengen und so den Ausdruck der Musik im Sinne ihrer Wirkungsabsichten
zu ,prizisieren”. Dies wird unter Leitung eines Bildes geschehen, das — wie die
experimentelle Psychologie erwiesen hat — die Breite des Assoziationsfeldes relativ
begrenzt hilt, wobei ein zweites, dem ersten substituiertes Bild usf. im gleichen
Sinne weiterwirkt. Die , Stilisierungsstruktur” der Opernszene zeigt sich in solchen
Verhiltnissen fundiert. Die Annahme im iibrigen, daB ,Stilisierung* eine Erfindung
moderner Opernregie sei, beruht auf einem weitverbreiteten Denkfehler. Man
muB ein solches auf die Erfahrung des Publikums relatives Stilprinzip nur in seinen
jeweiligen Relationen ansehen, um schnell zu erkennen, daB etwa auch die als
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srealistisch” verschrieenen Inszenierungen Richard Wagners im 19. Jahrhundert
diesem Prinzip gefolgt sind*.

Die Biithne hat also einen ,GrundriB“ zu geben, in dem sich die an das Hoér-
erlebnis gebundenen Assoziationen im Sinne des Spielgeschehens festlegen. Der
sozusagen ,unsprachliche® Ausdrucksgehalt des Musikalischen findet in der
Bithnengestalt einen gegenstindlichen Kristallisationskern, an dem sich auch
der Prozess musikalisch organisierter Gestaltergiinzung orientiert.

Sache weiterfithrender Untersuchung wire es, festzustellen, ob der musikalische
Stcuervorgang in objektiven Kriterien erfaBt werden kann. Welche Gestaltziige
miissen auf der Opernbiihne realiter ausgebildet sein, um von der musikalisch
gesteuerten Phantasie des Publikums ergénzt werden zu kénnen? Als eigentlicher
.Kunstgegenstand“, wie er sich wissenschaftlicher Bearbeitung darbietet, wire
schlieBlich wohl das erginzte Gebilde anzusehen. Sehr deutlich tritt hier das
Moment anteiliger Leistung des dsthetischen Betrachters zutage. Das Kunstphi-
nomen Musiktheater in diesem Sinne ist ja nicht als Realsetzung zu fassen, sondern
als Produkt intentionaler, in bestimmter Weise gesteuerter BewuBtseinsakte des
Publikums.

\'

Aus korrelativem Ineinanderwirken von Szene und Musik erwichst die Theater-
gestalt der Oper. Thre tragenden Figuren sind zwar auf der Bithne nichts mehr
als besonders qualifizierte Vertreter eines bestimmten Berufsstandes, die sich in
buntem Kostiim nach den Anweisungen eines Regisseurs ,benehmen” und dazu
Worte eines Buches, Noten einer Partitur ,reproduzieren”. Zu Figaro, Rigoletto
oder Wotan aber werden sie dort, wo ein Publikum sich so verhilt, als glaube es
ihnen, was zu sein sie vorgeben, und aus diesem Glauben an den durchschauten
Schein isthetischen Genufi gewinnt.

Der Glaube an und das Wissen um die Imaginationen musikalischen Theaters
jedoch sind keine ,freien” Reaktionen individueller Zuschauer, sondern ,ereignen”
sich in einem Raum und innerhalb einer Zeit, deren fiktionale Konstitution von
der Musik bewirkt ist. DaB iiberdies der einzelne Zuschauer in der Oper sich nicht
als Einzelner verhilt, sondern einer ,Vergesellschaftung” unterliegt, die sein
SelbstbewuBtsein in ganz eigener Weise farbt, dariiber wird spiter noch ein Wort
zu sagen sein.

Eine differenzierende Betrachtung der fiktionalen Dimensionen der Opern-Welt
prizisiert unsere Einsicht in die prinzipielle Abstindigkeit von musikalisch-thea-
tralischer und empirischer Welt im Musiktheater. Dramaturgisch griinden diese
Dimensionen in der Organisation des Wort-Ton-Verhiltnisses bei den verschie-
denen Formtypen, im Verhalten von Arie und Ensemble zu Dialog und Rezitativ.

Der Rezitativ-Arie-Wechsel als Formprinzip der Oper ist aus einer frithen
Emanzipation des Musikalisch-Kantablen gegeniiber reiner Deklamation und ihrer
formalen Konsolidierung zuerst im Werk Claudio Monteverdis entstanden. Der
in den literarisch initiierten Renaissance-Vorstellungen der Florentiner Camerata

4 Vgl. dazu vom Verfasser: Inszenferungsformen des ,Tanmnhduser”. Untersudiungen zur Systematik der Opern-
regie, Regensburg 1964, S. 192 ff.
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intendierte stilo rappresentativo splittert sich auf in Deklamation und Gesang, in
Rezitativ und Arie. Dort dominiert die schaubare Handlung, hier das gespielte
Melos. Verbunden bleiben die Teile durch ein gewisses logisches Abhingigkeits-
verhiltnis und die ihnen beiden immanente Spielidee.

Solche Zweiteilung in primir musikalische und primir dramatische Perioden
aber bewirkt auch jene typischen Briiche im Wirklichkeitsbild der Oper, die oft-
mals als Paradoxie der Kunstform gekennzeichnet worden sind. Betrachten wir
daraufhin die Rezitativ und Arie eigenen Zeit- und Raumstrukturen.

VI

Wie in der Oper die Spielzeit als Ereignis- oder Erlebniszeit, der Spielraum als
Ereignis- oder Erlebnisraum auftritt, ist an anderer Stelle bereits gezeigt worden?®.
Handlung ereignet sich in den Rezitativen, und Dichter und Komponist geben
ihrem Ablauf einen fiktiven Zeitraum, dem sich das Zeitgefithl des Publikums
véllig anpaBt, insofern kein AnlaB besteht, diese am Rezitativ orientierte, gleich-
sam ,objektive” ZeitgrdBe an Erscheinungen der AuBenwelt zu messen. Gleich-
falls Fiktion der Autoren ist der Raum der Ereignisse, die ,,Umwelt“, aus deren
Erfahrung sich das Verhalten der Spielfiguren verstehen laBt. Die empirische
Realitét dieses Ereignisraumes kann ebenfalls als objektive GréBe gelten, die
wiederum mit dem Rezeptionsraum des Publikums identisch ist.

Wihrend aber menschliches Handeln rdumlich und zeitlich kaum variabel dimen-
sioniert ist, kann das Erlebnis eines gleichen Vorgangs gefithlsmiBig sehr schnell
oder sehr langsam sich vollziehen. In der Arie also, wo sich der schnelle Lauf
der Ereignisse fiir kurze Weile vergift, Aktion zur Passion reift und der eben noch
Handelnde in das Zauberreich der Imagination, des subjektiven Erlebens, der
Reflexion eintritt, in der Arie muB sich die Erlebniszeit der Spielfigur gegen die
Rezeptionszeit des Publikums verschieben. Die Musik, allein begabt, dem nur
Geahnten, dem ganz Unaussprechlichen, dem reinen Selbsterlebnis Stimme zu
verleihen, setzt hier ihre eigene Ordnung zwischen Mensch und Zecit. Erlebend
bewegt sich die Spielfigur in einer gleichsam musikalisch genormten Zeit, ist in
ihr erst ganz sie selbst. Damit schrumpft in der Arie die Zeiterstreckung der Hand-
lung auf einen mit der Uhr nicht mehr meBbaren Wert zusammen, wohingegen
die Zeitdauer scheinbar un-endlich sich ausdehnt.

Das Verhalten der Spielfigur versteht sich hier aus ihrem Ich-Erleben heraus.
Der Ereignisraum transmutiert in einen subjektiven Erlebnisraum von ,irrealer”
Beschaffenheit, der nur in seinem musikalischen Ausdruck als solcher rein zu
erfassen ist. Auch er muB folgerichtig dem objektiven Rezeptionsraum des Publi-
kums enthoben erscheinen.

Der in der musikalisch genormten Zeit sich bewegende Darsteller projiziert
nun durch eben diese Bewegungen seinen synchron entfalteten Erlebnisausdruck
auch in den Raum. Dem Spielleiter erdffnet sich damit die Maglichkeit, Musika-
lisches sichtbar zu machen, inneres Erleben zu verrdumlichen. Der so schaubar
gewordene Erlebnisraum der Arie kann sich dann entweder mit dem Ereignisraum

5 Vgl. Inszenierungsformen, a.a. O., S. 160 ff. und S. 204 ff.
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der Spielhandlung identifizieren, obschon dessen objektive Realitit durch den
musikalisch erlebenden Darsteller gleichsam subjektiviert wird. Oder — und das
ist zumeist der Fall — er zersprengt die praktikable Realitit des Bithnenraums und
wiichst tiber ihn hinaus. Dazu hilft sich die Inszenierungspraxis meist mit einem
wenig Uberzeugenden Kunstgriff: sie verdunkelt einfach den Bildraum, macht ihn
mehr oder weniger ,,unsichtbar” und isoliert durch gebiindeltes Licht den singenden
Darsteller. Die visionire Konstitution des Erlebnisraumes bleibt der Phantasie des
Zuschauers iiberlassen.

Wihrend also der duBere Handlungsraum im Biihnenbild vollauf gegeben ist,
vollzieht sich der Erlebnisraum als ein echter Spielraum an den Spielern sowohl als
am Publikum, zeigt sich als ein im Spielvollzug konstituierter Raum. Der Bildraum
muB also so gestaltet sein, daB in ihm der Spielraum adiquat sich vollziehen kann.

Vil

Diese schon in anderem Zusammenhang getroffenen und hier nur zusammen-
gefaBt vorgetragenen Unterscheidungen sind in einigen Punkten zu erweitern.
Zu bedenken wire, da die Raum- und Zeit-Erfahrung des Publikums sich nie
ganz rein auf die Raum- und Zeitgestaltung der Bithne bezieht und folglich auch
ebensowenig deren musikalischer Umfiktionierung in die imaginiren Dimensionen
der Arie folgt. Individuell modifiziert zeigt sich die Rezeption etwa in AuBer-
theatralischem, in der Einstellung des Einzelnen zur Kunstform Oper iiberhaupt,
in mitgebrachten Erfahrungen, Kenntnissen, in Bildung und Vorauswissen um die
jeweilige Auffithrung, schlieBlich in Konzentration, Hingabebereitschaft und Erleb-
nistiefe.

Zum anderen verdndert sich mit fortschreitender Handlung das Gesicht des an
sich identischen Bithnenraums wie iiberhaupt aller gezeigten Dinge und Sachverhalte
fir die und in der Erfahrung des Publikums. Der praktikable Szenenraum wird
immer mehr zu einem erlebten Raum mit symbolischen Funktionen. Je intensiver
ich in das Handeln, Denken und Fiihlen der Spielfiguren eingelebt bin, oder
genauer: ecingelebt werde, desto farbiger, lebensvoller, individueller erscheint mir
ihre Umwelt, also der diese Umwelt reprisentierende Bildraum. Diese allméhliche
Ausdehnung des seelisch adaptierten Raumes im Bithnenraum ist ein vornehmlich
fiir das Sprechtheater bezeichnendes Phinomen, dort es in der Rezeption der drama-
tischen Welt griindet.

In der Oper findet genaue Untersuchung zwar prinzipiell Vergleichbares vor,
doch erweist die niimliche Erscheinung sich hier durch die Rezeption des Musika-
lischen und seiner immanenten Zeitordnung als sehr prizise organisiert. Der erste
Akkord des Rezitativs nach einer Arie katapultiert uns nachgerade in den Ereignis-
raum der Handlung zuriick, der wihrend und mit der Arie zum subjektiven Erlebnis-
raum der einzelnen Spielfigur geworden war und dabei den konkreten Ereignisraum
als solchen ,abgesangt” hatte. Der Erecignisraum selbst aber scheint jetzt dem
Publikum um ein bestimmtes Quale veriindert, insofern nimlich der Erlebnisraum
auf ihn abfirbt. Endlich freilich ist nicht nur die Plazierung der Ereignisriume
zwischen den einzelnen Arien, sondern auch der Erlebnisriume zwischen den einzel-
nen Rezitativen entscheidend fiir die jeweilige Fiarbung der Raumerfahrung. In

18 *
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jedem Moment der erlebten musikalischen Zeit tragen die verschiedenen Raum-
gestalten der Oper ein anders gefirbtes Gesicht. Und da schlieBlich Musik allein
Art und Weise dieser Firbungen bzw. Art und Weise ihrer Rezeption durch das
Publikum organisiert, zeigt sie sich auch als allein maBgeblich fiir die dimensionale
Konstitution der Opern-Welt als einer der empirischen Welt immer weiter ent-
riickenden.

VIII

Werke der Kunst sind Kunstwerke nicht an sich, sondern fiir uns, ihre dstheti-
schen Qualititen bediirfen der Konkretion durch besonders (und eben nicht passiv)
eingestellte individuelle Empfinger; erst im subjektiven ErfaBt-werden kommt das
geschaffene Werk zu seinem spezifisch &sthetischen Sein. Diese Erfassungsakte
jedoch diirfen nicht als identische angenommen werden, sie sind nur bedingt
wiederholbar. Jede individuelle Konkretion des Kunstgehaltes® eines Werkes
unterscheidet sich, selbst als Leistung desselben Subjekts, in einigen Ziigen von
allen anderen. Den Kunstwerken sind generell unbegrenzte Mannigfaltigkeiten von
moglichen Konkretionen zugeordnet, die einem Verstindniswandel unterworfen
sind. Die Verinderungen des Kunstgehaltes im geschichtlichen Leben der Werke
freilich gelten nur fiir den subjektiven Geist der Kunstempfinger, fiir den objektiven
Geist einer Epoche oder gesellschaftlichen Struktur. Es handelt sich um ein ,Um-
schaffen” in der individuellen Schau.

Das geschaffene Werk selbst bleibt unangetastet. Seine dsthetischen Potenzen hat
der schopferische Kiinstler fest in materiellen Fundamenten aus Leinwand und
Farbe, aus Stein, aus Papier und Buchstaben oder Noten gebunden. Darin iiber-
dauern sie — relativ unzerstérbar — Zeit und Raum, um immer wieder neu von
jedwedem Kunstfreund aktualisiert und konkretisiert werden zu kdnnen.

Das Kunstphanomen Theater hingegen ist nicht von derart bestindiger Kon-
sistenz. Wennschon sidmtliche Wiederholungen derselben Inszenicrung derselben
Oper cinander dhneln mégen, ist doch jede einzelne Vorstellung — als individuelles
Kunstwerk — unwiederbringlich verloren, sobald der letzte Ton verklungen, der
Vorhang gefallen ist. Morgen schon haben sich nicht nur wesentliche Nuancen
des Vortrags und der Darstellung verindert; auch ein neues Publikum sitzt vor
der Biihne, von dessen verstehendem, erlebendem Verhalten das szenisch-musika-
lische Leben existentiell und generell abhingig ist. Ein Bild bleibt es selbst auch
im lichtlosen Magazin des Museums, solange die M&glichkeit besteht, es hervor-
zuholen, zu betrachten und als Kunstwerk zu konkretisieren. Das Fiir-uns-Sein des
Theaters hingegen ist unverriickbar in dic konkrete Zeit eingelagert, hat iiber
die solcherart individuierte Auffithrung hinaus kein potentielles Fiir-uns-Sein.
Man kénnte hier von einem ,konkreten“ gegeniiber einem ,kategorialen” Fiir-
uns-Sein der Werke der iibrigen Kunstgattungen sprechen. So offenbart sich das
Kunstphinomen Theater als identisch mit dem Ereignis seiner isthetischen Kon-
kretion, die etwa dem gemalten Bild als Werk gegeniiber transzendent ist7.

6 Der Terminus ,Kunstgehalt™ wurde gewihle, um anzudeuten, daB ,Gehalt” und .Gestalt”, Inhalt und Form
als einheitliches Ganzes gemeint sind.

7 Einschrinkend wire anzumerken, daB die Oper als theatralische Form in gewisser Weise in der Partitur
fundiert ist, sofern im Wort-Ton-Text, wie zuvor dargelegt, das Ereignis Theater mit angelegt ist. Prinzipiell
indes dndert dies nichts an seiner Seinsverfassung.
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Der iuBerst labile Werkcharakter des Ereignisses Theater, wenn von einem
solchen iiberhaupt anders als in metaphorischer Rede gesprochen werden darf,
erweist sich als nicht unverletzlich gegen seine Konkretionen in subjektiver Schau.
Gemeint ist damit nicht so sehr die bekannte Tatsache eines ,guten” oder eines
,»schlechten” Publikums, das die Leistungen der Darsteller zu beeinflussen vermag.
Uberhaupt tritt ja der Zuschauer nicht einem ,fertigen“ Werk gegeniiber, sondern
wohnt einem ereignishaften Akt bei, wirkt sozusagen an der ,,Geburt” des Kunst-
werkes als Verstehender, Erlebender aktiv mit. Und insofern das , konkrete® Fiir-
uns-Sein des Theaterkunstwerks iiber die Auffilhrung nicht hinausreicht, muf
das Verhalten des Publikums als fiir die Existenz des Kunstwerks konstitutiv
gelten. Dic endliche Mannigfaltigkeit der individuellen Konkretionen dieses Publi-
kums, die zudem in entscheidenden Gestaltziigen harmonieren, da die Zuschauer
im gleichen Raum, zur nimlichen Stunde und als ,vergesellschaftete“ Personen
erleben, ,ist“ das Kunstphinomen Theater.

IX

Die Seinsverfassung der Oper als Theater fundiert letztlich auch ihren sozialen
Status. Seiner Sonderstellung, seiner fiir das Kunstwerk Theater konstitutiven Rolle
ist sich das Publikum zu aller Zeit auf eine ganz unreflektierte Weise bewuBt
gewesen. Das begrenzte Fassungsvermdgen des Zuschauerraums erlaubte ja stets
nur einer Minderheit, auch wenn die Auswahlprinzipien zu jeder Zeit andere
waren, am Kunstwerk Theater aktiv zu partizipieren. Und von einer Minderheit
ideell und vor allem auch materiell getragen, fiihlt sich die Oper den Sehnsiichten
und Erwartungen, dem Denken und Spekulieren dieser Minderheit verpflichtet.
Den reellen Bedingungen wurde ein metaphysischer Sinn unterschoben, ein esote-
rischer Charakter bewuBt erlebt. Jede Gesellschaft, die die Oper als Institution
trug, umgab sie und somit auch sich selbst mit einer magischen Aura — ob nun als
Kult, Zeremoniell oder Fest.

Von dem esoterischen SelbstbewufBtsein des Publikums blieb wiederum die
dramaturgische und musikalische Faktur der Oper selbst nicht unberiihrt. In jhrem
Spiegel offenbart sich Gesellschaftliches. An den verschiedenen Formtypen lifit
die jeweilige Sozialbedeutung sich ablesen, aus den Wandlungen der Formgeschichte
erhellt sich auch ein Stiick Sozialgeschichte. Innenprigung (im Sinne der skizzierten
dsthetischen Verfassung) und AuBenprigung der Oper (im Sinne miizenatischer
Kunstinteressen) erweisen sich stets als aufeinander bezogen, aktualisieren sich
gegenseitig. Schon die wechselnde Bezeichnung des Opernhauses als SchloBtheater,
Kunsttempel oder Kulturinstitut verrét grob ein wenig von der sozialen Sinngebung,
die jede Epoche, jede Gesellschaft fiir sich exemplarisch formuliert hat. Die Sakra-
lisierung des Theaters in der Romantik und seine Rationalisierung in unserem
Jahrhundert stempeln die , Auserwihlten” zu Kunstjiingern oder Kunstkennern.
Jedwede Operndramaturgie, die fiir cine bestimmte Epoche als charakteristisch
gilt, 1dBt sich miihelos auf den Vorgang bildhaft-bewegter Selbstdarstellung der
Gesellschaft zuriickfithren. Jede Gesellschaft hat die ihr angemessene Oper. Wie
denn iiberhaupt alles Theater Aspekte einer Restriktion von Kunst auf gesellschaft-
liche Selbstdarstellung hat.
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Diese Verhiltnisse wiren im Einzelnen durch spezielle Formanalysen nachzu-
weisen8. Sie miissen eigenem Zusammenhang vorbehalten bleiben; hier konnte
und sollte nur ein isolierter Aspekt der komplexen Problematik angedeutet werden.
Opernsoziologie tiduscht sich aber iiber ihre fruchtbarsten Aufgaben, wenn sie
sich darauf versteift, in positivistischer Faktengldubigkeit Opern- und Sozial-
geschichte zu kreuzen. Mit Schirfe hat Theodor W. Adorno betont, daB , alle inusi-
kalischen Formen, alle musiksprachlichen und -materialen Elemente einmal Inhalte
waren; dafl sie von Geselischaftlichem zeugen und von dem betraditend-insistie-
renden Blick als gesellschaftliche wieder erweckt werden miissen. . . . (Er) gilt vor
allem den Tendenzen, weldhe diese urspriinglich inhaltlichen, gesellschaftlich-funk-

tionalen Elemente in kompositorisch-formale verwandelt und weitergetrieben
haben“®.

Die Awnfiinge der Musikgeschichte
an den deutschsprachigen Universititen
Ein Beitrag zur Geschichte der Musikwissenschaft als Hochschuldisziplin
VON WERNER FRIEDRICH KUMMEL, MARBURG

Als Johann Nikolaus Forkel 1777 mit einer Schrift Uber die Theorie der Musik,
insofern sie Liebhabern und Kennern notwendig und wiitzlicdh ist zu ,musikalisdien
Vorlesungen” einlud, die er damals noch privat in Géttingen hielt, wurden von
einem Rezensenten Einwinde erhoben. Die ,Theorie der Kunst“ gebithre dem
Jeigentlichen Kiinstler”, fiir den , Freund der Kunst” solle man jedoch iiber , Kritik
der Kunst” und auBerdem ,iiber die Geschidite der Musik" lesen!. Es laBt sich
nicht sagen, ob Forkel diesem Rat gefolgt ist. 1779 zum Universitidtsmusikdirektor
ernannt, hat er an der Géttinger Universitit bis zu seinem Tode (1818) Musik nicht
nur in Form praktischen Unterrichts, sondern auch durch theoretisch-wissenschaft-
liche Vorlesungen gelehrt. Aber er las entweder ,Eucyclopidie der musicalischen
Wissenschaften oder Anleitung zur Keuntnifl alles dessen, wodurch ein Liebhaber
in den Stand gesetzt wird, vou Musik und musicalischen Dingen richtig zu urtheilen”
(so seit 1786 ofters) oder zeigte lediglich allgemein ,theoretisdhen und practischen
Unterridht in der Musik” an (so in den letzten zwei Jahrzehnten ausschlieBlich).
Obwohl Forkel mit seiner Allgemeinen Geschichte der Musik (1788/1801) die
erste bedeutende deutsche Musikgeschichte schuf und daher im , theoretischen” Teil
seiner Lehrtitigkeit mehr noch, als es im 18. Jahrhundert ohnehin zur , Theorie“ der
Musik gehérte (s. unten S. 264f.), der historische Aspekt eine erhebliche Rolle

8 Vgl. dazu vom Verfasser: Operndramaturgie und Gesellsdiaft. In: Berliner Opernjournal 1966, Nr. 9. Hier
Andeutendes zum Bild der franzdsischen Gesellschaft in Meyerbeers und Scribes Operndramaturgie.

9 Theodor W. Adorno: Ideen zur Musiksoziologie. In: Klangfiguren. Musikalische Schriften 1, Berlin 1959,
S. 25—26.

1 Auhang zu dem 25. bis 36. Bande der allgemeinen deutsdien Bibliothck, 5. Abt. (Berlino.J., d. h. 1779
oder 1780), S. 3024; die Rezension ist gezeichnet mit ,Sk.”. Vgl. dazu aber auch u. Anm. 41.
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gespielt haben diirfte, so hat er doch nie eine ausdriicklich der Musikgeschichte
gewidmete Vorlesung angezeigt, wie es jener Kritiker gewiinscht hatte.

Dennoch weist dieser Vorschlag ebenso auf Vorangegangenes zuriick wie auf
die kommende Entwicklung voraus. Denn seit dem frithen 19. Jahrhundert begann
nach und nach an verschiedenen deutschsprachigen Universititen die Musik-
geschichte zum Thema selbstindiger Vorlesungen zu werden. Dieser Proze8 soll
hier in seinen Anfingen anhand der Vorlesungsverzeichnisse verfolgt werden?2.
Das ist bisher noch nicht unternommen worden, wie iiberhaupt gegeniiber der viel
eingehender erforschten Rolle der Musik an den Universititen des spiteren Mittel-
alters und des 16. Jahrhunderts die Entwicklung der modernen Musikwissenschaft
zu einer selbstindigen und vollwertigen Universititsdisziplin — ein Charakteristi-
kum der Universititen des deutschen Kulturbereichs, die in ihrer Geschichte und
Struktur eng verwandt sind — noch einer umfassenden Untersuchung harrt. Diese
Frage ist bisher nur in kurzen allgemeinen Zusammenfassungen summarisch
berithrt worden, oder aber sie wurde von einigen speziellen Arbeiten zur Musik an
einzelnen Universititen lediglich beschrinkt auf die betreffende Universitit be-
handelt. So konnte noch vor kurzem die unzutreffende Meinung geiufert werden,
Universitdtsmusikdirektoren hitten erst ,am Ende des 19. Jahrhunderts geschidit-
liche Vorlesungen zu halten” begonnen®.

Wenn wir aus jenem allgemeineren ProzeB, den wir in groBen Ziigen mitzuver-
folgen haben, die Anfinge, Ausbreitung und allmihliche Differenzierung musik-
geschichtlicher Vorlesungen herausgreifen, so rechtfertigt sich dies dadurch, daf
in der theoretisch-wissenschaftlichen Behandlung der Musik auch an den Universi-
titen im Laufe des 19. Jahrhunderts die historische immer stirker hervortrat und
die Musikwissenschaft schlieBlich im spiteren 19. Jahrhundert im wesentlichen als
Musikgeschichte bis zum Rang des Ordinariats aufzusteigen begann (zuerst in
Wien 1870 Eduard Hanslick und in StraBburg 1897 Gustav Jacobsthal). Die musik-
geschichtlichen Vorlesungen bilden also gleichsam den konstitutiven Zug dieser
Entwicklung. Aber nicht die Anfinge der Musikgeschichte an jeder Universitit
sollen verzeichnet, sondern die Entwicklung lediglich in ihren Hauptziigen bis etwa
zum Ende des dritten Viertels des 19. Jahrhunderts verfolgt werden, als die Musik-
geschichte bereits zum dominierenden Faktor der sich ausbreitenden akademischen
Musikwissenschaft geworden war. Nicht zufillig haben sowohl Hanslick wie Jacobs-
thal schon ihre Dozententétigkeit 1857 bzw. 1873 wie selbstverstidndlich mit einer
musikgeschichtlichen Vorlesung begonnen (s. unten S. 275, 277).

Als Glied der mathematisch begriindeten Disziplinen des Quadriviums hatte die
Musik im Wissenschaftssystem und Bildungsideal des Mittelalters und so auch an
den Universitdten bis zur Mitte des 16. Jahrhunderts ihren festen Platz und eine
zentrale Funktion. Einerseits war sie als ,musica speculativa“ oder ,musica
theorica” ordentliches Lehrfach im Rahmen der ,mathematischen“ Disziplinen

2 Im folgenden sind mit einfachen Jahresdaten jeweils die Sommersemester, mit doppelten die Wintersemester
gemeint.

3 H. Engel, Musik und Gesellsdraft (Berlin 1960), S. 172f. — Zum gesamten Komplex ,Universitit und Musik”
vgl. neuestens den gleichnamigen Artikel von H. Hiischen in MGG 13 (1966), Sp.1093 ff. — Im folgenden
sind unrichtige Angaben in der bisherigen Literatur stillschweigend korrigiert; aus Raumgriinden verbieten
sich einzelne Hinweise.
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scholastischer Prigung, andererseits wurde, jedoch aufierhalb der ordentlichen Vor-
lesungen, auch ,musica practica” gelehrt, nicht selten von einem eigens bestellten
Dozenten (, professor musicae“)*. Aber mit dem Vordringen des Humanismus und
der Reformation, dem Aufstieg der empirischen Naturwissenschaften und dem
Verselbstindigungsdrang der einzelnen Disziplinen lste sich das alte scholastische
Wissenschaftssystem auf, und mit den neuen Wissenschaftsidealen und -methoden
und der aus scholastischen Bindungen sich befreienden Musikanschauung wandelte
sich auch die Auffassung von der wissenschaftlichen Behandlung der Musik. In
diesem ,Ubergang vom enzyklopidisdien Bildungsideal zums mathematisch-natur-
wissenschaftlidien Wissensdhaftsideal und vom Studium der ,artes liberales' zu dem
der ewmpirisch verfahrenden Einzelwissenschaften” blieb fiir die Musik ,nur snodt
als physikalisch-akustisches Phinomen Platz, und nidit als Kunstwerk, oder
anders ausgedriickt: nur woch in ilrer wmateriellen und nidit wehr in
ihrer essentiellen, ethisch-propideutisdien Bedeutung”®. Sie verlor dic zentrale
Rolle, die ihr im mittelalterlichen Wissenschaftssystem als ,Mirtlerstel-
lung zwischen der sinnlidien und iibersinnlidien Welt” zugekommen war. Bald
nach der Mitte des 16. Jahrhunderts verschwanden iiberall (ausgenommen Krakau)
die selbstindigen musiktheoretischen Vorlesungen von den Universititen® Wenn
iiberhaupt, so wurde fortan die Musik wissenschaftlich-theoretisch nur noch von
Vertretern der Physik oder der Rhetorik mitbehandelt. Auch die praktische Musik-
lehre wurde meist zuriickgedringt auf die hoheren Schulen?. Nur an einigen Orten
(z.B.Basel) hielt sich am Rande und auBerhalb des wissenschaftlichen Lehrbetriebs
oder entstand wenigstens im Laufe der Zeit ein praktischer Vokal- und Instru-
mentalunterricht, der von einem Universititsmusikus (Organist und Kantor) und
auch von anderen Musikern, die dem Lehrk&rper nicht angehérten, erteilt wurde
und der zusammen mit Reiten, Fechten, Tanzen, Zeichnen usw. zu den kdrper-
lichen Ertiichtigungen und praktischen Fertigkeiten (.Exercitia®) gehérte.
Obwohl seit dem spiteren 16. Jahrhundert eine , Liicke in der Gesdiidite der
Musik als Universitdtswissenschaft” auf zwei Jahrhunderte bestehen blieb®, wurde
schon seit Beginn des 18. Jahrhunderts mit dem Vordringen des enzyklopadischen
Rationalismus und der Ausbreitung einer auBerhalb von Kirche und Schule sich
entfaltenden biirgerlichen Musikpflege nicht nur von Musikern, die die Musik als
Wissenschaft verstanden wissen wollten, sondern auch von Laien, nicht selten von
Studenten, die Forderung laut, die Musik wieder wie einst als Wissenschaft an der
Universitidt zu lehren. Auch praktische Versuche wurden unternommen, zuerst von
Heinrich Bokemeyer bald nach 1700 in Helmstedt, sodann von Christoph Gottlieb
Schréter 1724—26 in Jena®. Am eifrigsten widmete sich diesen Bestrebungen Lorenz
Christoph Mizler 1736—43 an der Universitit Leipzig. Im Eréffnungsprogramm
seiner Vorlesungen (1736) forderte er, auch die Musik als Wissenschaft an der
Universitit zu lehren, und wollte den Studenten mit seinen Vorlesungen ,aus-

4 Vgl. H. Grimm, Meister der Renaissancemusik an der Viadrina (Frankfurt/O. und Berlin 1942), S. 53 ff.
5 G. Pietzsch, Zur Pflege der Musik an den deutsdien Universitdten im Osten bis zur Mitte des 16. Jahrhunderts,
in: AfMFf 1 (1936), S. 270.

6 Ders., Zur Pflege der Musik an den deutsdien Universitdten bis zur Mitte des 16. Jahrhunderts, in:
AfMF 3 (1938), S. 302.

7 Ders., ebd. 6 (1941). S. 33.

8 P. Wagner, Universitit und Musikwissensdraft (Freiburg/Schw. 1921), S. 26.

9 Dazu im einzelnen Fr. Wohlke, L. Chr. Mizler (Diss. Berlin 1940), S. 17.
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reichende theoretische Kenntnisse von jedem Gebiet der Musik” vermitteln!®.
Dazu zihlte er auch die historische Behandlung der Musik; denn dem iiber-
zeugten Rationalisten war es sein ,Hauptabsehen . . ., die Musik vsllig in die
Gestalt einer Wissenscdiaft zu bringen, die Historie derselben zu untersuchen
und in Orduung zu setzen* 11, Schon in seinem zweiten Semester (1737) wollte
Mizler auch ,Uber die gelehrte Historie der Musik“ lesen, und in seinem
letzten Semester (1742/3) zeigte er u. a. ,Collegia itber musikalische Wissen-
schaften™ an, die ,alle Wissenschaften der Musik, sowoll die theoretischen als audh
die praktischen® behandeln sollten, wobei er ,mit der Gesdiichte der Musik
beginnen™ wollte 12,

Hicrmit war erstmals ausdriicklich, wenn auch noch in einem enzyklopidischen
Rahmen, die Geschichte der Musik in Universititsvorlesungen aufgenommen —
noch auf Jahrzehnte hinaus ein Einzelfall. Aber cs ist erstaunlich — und ebenso
ein Einzelfall —, daB die Schulordnung des Hamburger Johanneums von 1732 dem
Kantor (es war seit 1721 Telemann) in seinen .Singestunden . . . auds die Theorie
und Historie der Musik zu treiben” vorschrieb®. Allerdings war es in beiden
Fillen noch ,Historie“ im damaligen Sinne, d.h. Einzelfakten, mit dem Haupt-
gewicht auf den alten Zciten, besonders der biblischen und griechischen Musik, auf
der Musiktheorie und iiberhaupt vorwiegend literarischen Quellen, auf den ,,Erfin-
dern” und ,Erfindungen” verschiedener Zeiten, auf Lebensliufen, bibliographischen
Notizen, Anekdoten, Instrumentenbeschreibungen usw. 4.

Mochten auch Mizlers Vorlesungen, vielleicht ob ihrer allzu einseitig rationali-
stisch-naturwissenschaftlichen Behandlung der Musik, nur wenig Hérer finden's,
unter den Fachgenossen regten sic lebhaft die Forderungen an, die Musik wieder
als Wissenschaft und als ordentliches Lehrfach an den Universititen einzufiihren.
Neben Mizler waren es vor allem Johann Adolf Scheibe, der zur wissenschaftlichen
Ausbildung von Musikprofessoren fiir die Universititen eine besondere , Musica-
lisdie Academie® vorschlug!®, oder verschiedentlich Johann Mattheson, der sogar
~gerne etwas, zur Stifftung eines musikalischen Professorats in Leipzig, testament-
lidh vermadien” wollte'? und auBerdem nach englischem Vorbild die Einfithrung
wissenschaftlicher Grade in der Musik forderte!8. Bei den zahlreichen Verfechtern
solcher Musikprofessuren — und es waren nicht allein gelehrte Musiker!® — fiel
eine vereinzelte Gegenstimme kaum ins Gewicht 20,

10 Zit. ebd. S. 16 f.

11 Zit. bei A. Schering, Musikgesdiidiie Leipzigs, Bd. 3 (Leipzig 1941), S. 195,

12 Zit. bei Fr. Wohlke, a. a. O., S. 20—2e.

13 R. Hoche, Beitrdge zur Gesdridite der St. Johannis-Sciule in Hamburg (Progr. Hamburg 1879), S. 129 —
Vgl. dagegen etwa Jacob Adlung, Amleitung zu der wmusikalisdien Gelahrtheit (Erfurt 1758), S. 107: .Also
ist allhier in Erfurt keine einzige Stunde in dew Gymmasio der theorctisdien Musik gewidmet; daher idt zu
deren Ausbreitung einigemal so viel Gymmasiasten zusammengenommen, als side gefunden haben, weldie zur
arithmetisdren, geometrisdicn, medianisdien, historisdten u.s. f. Musik Lust bezeiget.”

14 Vgl. z. B. die Disposition bei Joh. Mattheson, Der vollkommene Capellmeister (Hamburg 1739), S. 21 f.
15 A. Schering, s. oben Anm. 11, S. 196.

16 J. A. Scheibe, Der Critisdie Musicus, 2. Theil (Hamburg 1739), S. 284—294.

17 ]. Mattheson, s. oben Anm. 14, S. 28, vgl. auch S. 27.

18 Ders., Der neue Gottingisdre . . . Ephorus (Hamburg 1727), S. 9; Sicben Gespridic der Weisheit wnd
Musik . . . als die dritte Dosis der Panacea (Hamburg 1751), S. 173.

19 Vgl. J. C. C. Oeclrich, Historische Nadiridit von den akademisdien Wirden in der Musik und 5ffentlidhen
musikalisdicn Akademien und Gesellschaften (Berlin 1752).

20 J. M. Schmidt, Musico-Theologia, Oder Erbauliche Anwendung Musicalisdier Walirheiten (Bayreuth und
Hof 1754), S. 253255,
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Innerhalb dieser Bestrebungen zeigte schon Mizlers letzte Vorlesungsankiindi-
gung (s. oben S. 265), daB man bei der theoretischen Behandlung der Musik die
historische voranstellte und fiir unerldBlich hielt, ,wie es denn ganz redst ist, dafl
die Historie der Musik zur Theorie vor allen andern Stiicken gehére® 2. Mattheson
wollte sich daher, wenn schon Musikprofessuren noch nicht zustandekimen,
sehr bezeichnend zur Not wenigstens damit begniigen, daB ein Geschichts-
professor ,die sounders betriditliche Gesdiidite der Tomkunst . . . vortriige”,
weil es hierin ,annodh in den wichtigsten Stiicken fehlet” 22, Darauf war allerdings
damals noch viel weniger zu hoffen.

Auf dem Hintergrund dieser vorangegangenen Diskussion, aber auch im Zusam-
menhang mit dem wachsenden Bildungsdrang der musikliebenden Laien, der ,Lieb-
haber und Kenner“, die mit der Ausbreitung der biirgerlichen Musikkultur immer
zahlreicher auftraten — und nicht zuletzt unter den Studenten —, mub es gesehen
werden, wenn 1779 fast gleichzeitig Johann Nikolaus Forkel in Géttingen und
Daniel Gottlob Tiirk in Halle Titel und Amt eines ,, Musikdirektors” an der Uni-
versitit erhielten. Mit dieser neuen Stellung verbanden sich iiber die akademische
Musikpflege und praktischen Musikunterricht hinaus, wie er mancherorts schon
linger erteilt worden war, auch theoretisch-wissenschaftliche Vorlesungen tiber
Musik. Forkel setzte seine privat begonnenen Vorlesungen an der Universitit fort,
wihrend Tiirk auf eigenen Antrag das Recht erlangte, auch Vorlesungen iiber
Theorie der Musik und musikalische Satzkunst zu halten23. War die Musik seit
langem nur gelegentlich von naturwissenschaftlicher Seite aus behandelt oder aber,
wie frither von der Rhetorik, so jetzt von der jungen Disziplin der Asthetik ledig-
lich mitbehandelt worden, so wurde sie nun erstmals wieder kontinuierlich und in
eigenen Vorlesungen von wissenschaftlich interessierten Musikern gelehrt. Mit
Forkel und Tiirk begann schrittweise der langerhoffte Aufstieg der Musik von dem
praktischen Unterricht der ,Exercitienmeister zum Rang der Wissenschaften und
der Professoren?* — wihrend der Musikunterricht an den hdheren Schulen damals
zusehends verfiel.

Schon 1787 wurde Forkel die Magisterwiirde (Doktorwiirde) , ohne Examen und
umsonst” von der philosophischen Fakultiit verlichen — in der Begriindung der
Antragsteller nicht ohne Hinweis auf Forkels Arbeit an einer ,groflen Geschichte
der Musik* —, und dadurch wurde der , gelelirte Musikus” in den Rang der wissen-
schaftlichen Dozenten erhoben?S. Was Forkel noch versagt blieb, gelang alsbald
Tiirk: 1808 wurde ihm nicht nur die philosophische Doktorwiirde verlichen, sondern
er wurde gleichzeitig zum ,Professor der Musik* ernannt — und zwar mit einer
festen Besoldung?® — und figurierte fortan unter den ,Professores extraordinarii®.

21 J. Mattheson, s. oben Anm. 14, S. 23; vgl. auch J. A. Scheibe, s. oben Anm. 16, 1. Teil (Hamburg 1737),
S. 20: ,Nadt der allgemeinen Eintheilung . . . verstehet wman unter der Theorie erstlidi die Historie der Musik".
22 ], Mattheson, Plus Ultra, 3. Vorrath (Hamburg 1755), S. 398,

23 W. Serauky, Musikgesdiicite der Stadt Halle, Bd. 11, 2 (Halle 1942), S. 139 f.

24 Vgl. J. N. Forkel, Allgemeine Gesdtidite der Musik, Bd. Il (Leipzig 1801), S. 6, Anm. 13: ,Iu den
Lectionsverzeidinissen der weisten deutsdien Universititen fand wan vor micht langer Zeit die Musik nod
immer unter die Leibesiibungen, nimlich Fediten, Reiten, Tanzen gestellt. Man sieht daraus, was die Verfasser
soldier Verzeichnisse fiir Begriffe von der Natur und dem Wesen der Musik gehabt haben miissen”. Allerdings
blieb dies an verschiedenen Universititen noch so bis weit ins 19. Jahrhundert hinein.

25 H. Edelhoff, J. N. Forkel. Ein Beitrag zur Gesdridite der Musikwissensdiaft (Gottingen 1935), S. 24.
26 W. Serauky, s. oben Anm. 23, S. 196.
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Nicht erst spdter Breidenstein in Bonn, wie immer wieder behauptet wird, sondern
Tiirk war also der erste mit dem Professortitel versehene Vertreter der Musik-
wissenschaft an der Universitdt, zumal Breidenstein im Gegensatz zu Tiirk von
1826—1848 lediglich unbesoldeter ao. Professor war?’. ,Auf den neuesten Uni-
versititen wurde es Sitte”, resumierte schon 1802 der Philosoph Christian Meiners
aus seiner Gottinger Sicht, ,wenigstens Einen vorziiglichen Zeichner und Ton-
kiinstler mit Besoldung zu berufen. Man ertheilte soldien vorziiglichen Kiinstlern
den Titel eines Professors, Music-Directors, u.s.w., wenn sie nicht bloff geschickte,
sondern auch gelehrte Kiinstler waren, und denen, welche es verlangten, die Theorie,
oder Geschichte ilirer Kunst vortragen konnten” 28,

Wihrend zu Forkels Zeit in G&ttingen schon regelmiBig iiber Geschichte der
Literatur und der bildenden Kiinste gelesen wurde (Dieze, Fiorillo), hat Forkel
noch keine speziell musikgeschichtlichen Vorlesungen ausdriicklich angezeigt (s. oben
S. 262f.). Anders aber Tiirk, dessen genauere Vorlesungsankiindigung uns ohnehin
ein besseres Bild seiner Lehrtitigkeit vermitteln als diejenigen Forkels®. Neben
stindigem Unterricht in Harmonielehre oder Komposition las Tiirk zuerst iiber
.Die Theorie der Tonkunst* (1780) oder ,Einleitung in die theoretische Musik
itberlaupt” (1780/81), und von 1782 an hieB es auf mehrere Jahre: ,Die Aufangs-
griinde der theoretisdien Musik iiberhaupt, besonders auch die Regeln der Setz-
kunst”. Seit 18113° las Tiirk dann mehrfach anhand von Forkels Programm von
1777 ,Isagogen in universam musices scientiam”, ferner wieder iiber die Theorie
der Musik, deren ,pars aesthetica“, ,arithmetica” und ,acustica“ er jedoch nun
schon eigene Vorlesungen widmete. Auflerdem zeigte er im Winter 1809/10 auch
eine Sffentliche Vorlesung ,Historia artis musicae* an. Dies war, soweit heute
noch nachweisbar, das erste Mal, daB an einer Universitit eine Vorlesung allein
tiber die Geschichte der Musik angeboten wurde. Tiirk hat eine solche Vorlesung
allerdings bis zu seinem Tode (1813) nicht nochmals angezeigt, und wir wissen
auch nicht, ob jene Vorlesung iiberhaupt zustandekam — eine Frage, die fiir viele
der hier aufgefiihrten Beispiele offen bleiben muf, aber auch nicht von entscheiden-
der Bedeutung ist, da eine duBlere Erfolgshistorie nicht der Sinn unserer Unter-
suchung sein kann. Fiir den geschichtlichen Betrachter muf mehr das Angebot als
historisch bedeutsam erscheinen als die nur in Einzelfillen zu klirende Frage, ob
und inwieweit ihm jeweils die Nachfrage auch entsprochen oder umgekehrt diese
sogar bisweilen den AnstoB gegeben habe (vgl. dazu unten S. 271f.).

Wie sehr aber diese einzige musikgeschichtliche Vorlesung Tiirks zugleich den
allgemeinen Tendenzen jener Jahre entsprach, zeigt sich bei Franz Joseph Fréhlich
in Wiirzburg. Seit 1801 Leiter der dortigen ,Akademiscien Musikgesellsdiaft”,
hatte er eifrig die Errichtung einer &ffentlichen Musikanstalt an der Universitit
betrieben, die dann, 1804 gegriindet, zur ersten staatlichen Musikschule in Deutsch-

27 C. Steven, H. C. Breidenstein (Diss. Bonn 1923), S. 21 und 34.

28 Chr. Meiners, Uber dic Verfassung und Verwaltung deutsdier Universititen, Bd. 11 (Gottingen 1802), S. 148 f.
20 Fur wertvolle Hilfe bei der Suche und Auswertung der Hallischen Vorlesungsverzeichnisse bin ich den
Herren K. E. Bergunder, Prof. D. G. Delling und G. Zachhuber in Halle zu Dank verpflichtet.

30 Seltsamerweise fehlen von 1788/9—1808 Vorlesungsankiindigungen von Tiitk in den Verzeichnissen. Sie
fehlen auch schon von 1782/3—1786/7, stehen jedoch im Abdruck der Vorlesungsverzeichnisse in den Wadtent-
lidien Hallisdien Amzeigen. Da diese aber seit 1791 die Vorlesungsverzeichnisse nicht mehr abgedruckt haben,
entfillt fiir die folgenden Jahre diese Kontrolle.
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land wurde®. Nach Verleihung des philosophischen Doktorgrades (unter Dispens
von einer lateinischen Abhandlung) und nach drei Probevorlesungen — gleichsam
die erste musikwissenschaftliche Habilitation — wurde Frshlich zum Privatdozenten
in der philosophischen Fakultit und zum Direktor des neuen Musikinstituts mit
fester Besoldung und der Aufgabe ernannt, die Musikiibungen zu leiten, in Harmo-
nielehre zu unterrichten und auBerdem unentgeltliche Vorlesungen iiber Theorie
und Geschichte der Musik zu halten32, So zeigte Frohlich fiir 1806/7 eine Vorlesung
an ,Uber Asthetik und Geschidite der Tonkunst, mit kritischer Beleuditung vor-
ziiglidier musikalischer Werke“, danach wiederholt , Theorie der Musik nads dsthe-
tischen Ansichten und in Verbindung mit der Geschichte derselben”. 1811 zum
Lauflerordentlichen Professor der Tomkunst* an der Wiirzburger Universitit er-
nannt33, scheint Frohlich jedoch nie die Musikgeschichte allein zum Vorlesungs-
thema gemacht zu haben3!; es blieb bei der fiir jene Zeit bezeichnenden Ankniip-
fung der Geschichte an die Asthetik3%. Auch hat Fréhlich seit der Ubernahme der
Vorlesungen iiber allgemeine Asthetik (1812) und iiber Pidagogik (1819; 1821
wurde er auch Ordinarius) jene fritheren Musikvorlesungen nicht mehr gehalten.
Aber die Musik und ihre Geschichte wurden sicherlich mitbehandelt, wenn er nun
meist allgemeine Asthetik ,mit kritischer Beleuditung vorziiglidier Kunstwerke
aus allen Kunstformen” oder ,in Verbindung mit der Geschidite der Kiinste" las
und seit 1825 auch wiederholt ,Geschidite der redenden und bildenden Kiinste"
anzeigte. Seit 1833 erklérte er sich mehrfach ,auds zum besondern Vortrage iiber
einzelne Kinste — plastische oder redende — bereit”.

Hatte Frohlich in seinen frithen Musikvorlesungen die Geschichte noch stets an
die Asthetik angeschlossen, so zeigte er hiermit deutlich ein Ubergangsstadium der
Entwicklung. War nimlich innerhalb der allgemeinen Asthetik, iiber die seit dem
spiteren 18. Jahrhundert an vielen Universititen regelmiBig gelesen wurde, natiir-
lich auch die Musik mitbehandelt worden, so hatte schon vor Fréhlich und Tiirk
der Leipziger Philosophiedozent Christian Friedrich Michaelis 1798 mit Vor-
lesungen speziell iiber die Asthetik der Musik begonnen®8. Bei Frohlich trat dann
zur Asthetik schon die gleichrangige Beriicksichtigung der Geschichte hinzu, bis
kurz danach erstmals Tiirk die Musikgeschichte zum selbstindigen Vorlesungs-
thema machte.

Nicht zufillig zeigt sich der Aufstieg der ersten akademischen Musikdirektoren
in die Professorenschaft und die Ausbildung selbstindiger musikisthetischer und

31 K. Kliebert, Die Kgl. Musiksdiule Wiirzburg, lhre Griindung, Entwicklung und Neugestaltung (Wurzburg
1904), S. 17 ff.

32 Ebd. S. 20.

33 Ebd. S. 27.

34 Niche erreichbar waren mir die Wiirzburger Vorlesungsverzeichnisse fiir die Zeit von 1809/10—1817/18.
35 So las z. B. Schelling 1804 in Wﬁnburf ~Philosophie der Kunst, oder Systew der sogewamnten Asthetik,
wmit stiter Hinsicht auf die Gesdridite sowohl der bildenden als der redenden Kiinste”,

36 Bereits 1795 hatte Michaelis folgende Vorlesung angekiindigt: .de artium liberalium argumentis ac
generibus, inprimis de poesi et wusica, disputabit, et quaedam de stilo praccepta tradet™. 1798/99 zeigte er
sodann an: .artis musicae praecepta aesthetica exponet e libello suo: Geist der Tomkunst”. 1799 folgte
danach noch der Zusatz: .adjecta eiusdem historica, anthropologica librorumque et operum aliqua wotitia®.
Vgl. dazu Chr. Fr. Michaelis, Uber den Geist der Tomkunst. Zweyter Versuch (Leipzig 1800), S. 19 ff.: .Uber
die dsthetisdie Behandlung der Tomkunst. Eine Vorlesung zur Erdffuung wusikalisci-dsthetisdier Vortrage*
(1798). Allerdings blieb es bei den beiden genannten musikisthetischen Vorlesungen: Michaclis hat in den
sqlgednder;dlahkrzehmen zwar regelmiBig iiber die Asthetik insgesamt gelesen, jedoch nicht mehr speziell iiber
ie der Musik.
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musikgeschichtlicher Vorlesungen in jenen Jahren des beginnenden 19. Jahrhun-
derts. Mit Recht ist von der nun einsetzenden Entwicklung gesagt worden: ,Wie
die neuere Musikwissenschaft iiberhaupt, so sind auch die neueren Lehrstiihle fiir
das Fadi ein Werk des deutschen Idealismus, man kann auch sagen, der deutschen
Romantik“37. Aber dem ist als ebenso bedeutsamer Faktor noch der Neuhumanis-
mus hinzuzufiigen3®. Aus dieser Gedankenwelt erwuchsen seit dem ausgehenden
18. Jahrhundert neue Ideale der Erziehung, der Volksbildung, der Schulen und
Universititen und auch neue Ideale von der Aufgabe der Musik. Uberzeugt von
dem erzicherischen, sittlich-religidsen Einfluf der Musik auf die Bildung eines
Volkes (Johann Abraham Peter Schulz, 1790), bemiihte man sich um Hebung und
Ausbreitung der Musikpflege, vor allem der darniederliegenden Kirchenmusik, um
den Aufbau eines geregelten Musikunterrichts von der Volksschule bis zur Uni-
versitiit, um die Ausbildung tiichtiger Kantoren, Organisten und Musiklehrer, iiber-
haupt um eine Neugestaltung des ganzen Musikwesens und vor allem: um die
Mobilisierung des Staates fiir diese neu entdeckten nationalen Erziehungsaufgaben.

Am wirkungsvollsten und bedeutsamsten konzentrierten sich alle diese Bestre-
bungen in Preufien und hier vor allem in der Person Carl Friedrich Zelters3®. Seine
Denkschriften an Hardenberg (1803/4) forderten u. a. die Aufnahme der Musik in
die preufische Akademie der Kiinste und Wissenschaften und die Errichtung einer
obersten Behorde bei der Berliner Singakademie fiir die Aufsicht iiber Musikpflege
und -unterricht im ganzen Land. Zuletzt schlug Zelter vor, als oberste Musik-
behsrde den Direktor der Singakademie, der er selbst war, zum ,Professor der
Musik” an der Akademie der Kiinste zu ernennen; dieser habe dann , jéhrlids ein
Sffentliches Collegium, wediselweise 1.iiber Gesdrichte der Musik, 2. iiber die
Asnfangsgriinde der musikalisdien Kunst; Composition und Styl, und 3. iiber die
Anwendung, den Ausdruck, die Grenzen und kurz iiber die Asthetik der Musik,
zu lesen“ 1, Ahnlich wurde wenig spiter fiir die neue Berliner Universitit cine
.Facultit der bildenden Kiinste” vorgeschlagen, in der auch die Musik durch einen
Zyklus fester Vorlesungen iiber Geschichte der Musik, Akustik, Asthetik, Kom-
position usw. wissenschaftlich gelehrt werden sollte; dadurch sollte die Universitét
wder Central- und Vereinigungspumkt auch fiir die musikalische Kunst” werden, von
dem aus ,die im Lande befindlidien musikalisdien Sdwlen mit Lehrern besetzt”
werden konnten !,

37 P. Wagner, s. oben Anm. S.

38 AL qcht.rmg Das oHrmhdlc /Huslkblldunbsurwu in Deutsdiland bis zur Grindung des Leipziger Kouser-
vatoriums, in: Festsdirift zum 75-jahrigen Bestehen des Konigl. Conservatoriums der Musik zu Leipzig
(Leipzig 1918), S. 62.

39 Vgl. hierzu G. Schunemann, C. Fr. Zelter, der Begriinder der preuflisdien Musikpflege (Berlin 1932) und
C. Schroder, C. Fr. Zelter und die Akademie. Dokumente und Briefe zur Entstehung der Musik-Sektion in der
preuflisdien Akademie der Kunste (Berlin 1959).

40 C. Schréder, a.a. 0., S. 114.

41 D. K., Uber die Erriditung musikalisdier Conservatorien in Deutsdiland, in: AMZ 12 (1809/10), Sp. 1025;
auch in dem als Vorschule fur diese Universititsausbildung gedachten Konservatorium sollte in der obersten
Klasse ,historisdie Kemntnis der besten Mcister gelehrt™ werden (ebd. Sp. 1024). Fur den Musiker hcheren
Ranges hatte aber z. B. schon Mattheson gefordert: Unumginglidt muf ein redstschaffener und vollkommen-
seyn-wollender Capellmeister die Gesdridhte der Music inmne haben" (s. oben Anm. 14, S.27, vgl. S.20¢f).
Und in J. A. Hillers Leipziger Musikschule sollte .fiir dicjenigen, die kiinftig selbst Lehrer der Musik und
Musikdirectoren abgeben sollen, . . . jedes Winrtrhnlbz Jahr eine historisdi-theoretische Vorlesung iiber die
Musik gchalrtu werden”. Vgl. J. A. Hiller, Nadiridit vou der Erriditung einer Musik- und Singsdiule zu
Leipzig, in: ]. N. Forkel, Mus:kallsdt Kritisdie Bibliothek, Bd. 11 (Gotha 1778), S. 335.
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Aber erst mit der Berufung Wilhelm von Humboldts 1809 zum Direktor der
neuen Sektion ,Kultus und Unterricht” im preuBischen Innenministerium war
Zelters erncuerten Reformvorschligen Erfolg beschieden. Humboldt, ebenfalls zu-
tiefst iiberzeugt von dem besonders der Musik eigenen religidsen und sittlichen
Einfluf auf Charakter und Bildung des Volkes — und zwar durch alle Schichten
hindurch —, erreichte durch eine aufschluBreiche Denkschrift alsbald vom Konig
die Errichtung jener ,Professur der Musik” an der Akademie und die Ernennung
Zelters zu ihrem Inhaber mit einem festen Gehalt42. Zelter scheint allerdings solche
Vorlesungen, wie er sie selbst vorgeschlagen hatte, nie gehalten zu haben 3, Dafiir
war es seiner Anregung und Organisationsgabe zu danken, daB durch die von ihm
geweckte und gelenkte staatliche Musikfiirsorge nach und nach an allen preufli-
schen Universititen ein reguldrer, vorerst jedoch noch iiberwiegend praktischer
Musikunterricht eingerichtet wurde 44, Aber auch iiber Preuen hinaus fiihrten diese
lebhaften musikpddagogischen Bestrebungen, teils auf Initiative des Staates, mehr
aber noch auf Veranlassung einzelner Musiker mancherorts zu demselben Ergebnis.
Das zeigt schon das frithe Beispiel Wiirzburgs, aber etwa auch die Berufung Silchers
zum Tubinger Universitdtsmusikdirektor (1817) ,in gerechter Erwdgung dessen,
welds hohe Bedeutung die Musik fiir das gesamte Geistesleben des Volkes hat” 43,

Wenn dieser Musikunterricht an den Universititen immer mehr iiber praktische
Kurse hinaus auch theoretisch-wissenschaftliche Vorlesungen anbot, wobei die
Geschichte der Musik allmihlich stirker hervortrat, so ist hierbei neben jenen
musikpiddagogischen Strémungen auch die allgemeine geistige Entwicklung zu be-
denken. DaB es immer hiufiger wissenschaftlich interessierte oder auch vorgebildete
Musiker waren, die in solche Stellungen berufen wurden oder sich selbst eine solche
Aufgabe schufen, entsprach der Ausbildung einer selbstindigen und mehr und mehr
historisch sich ausrichtenden Musikwissenschaft. Hatte schon der Rationalismus die
Beschiftigung mit der Musikgeschichte fiir unerldBlich gehalten (s. oben S.2641.), so
lieB der seit der Romantik alles Denken und Empfinden durchdringende Historismus
in einer neuen Weise die historische Betrachtung der Musik immer mehr als die in
erster Linie und spezifisch wissenschaftliche Behandlung erscheinen. Gegeniiber der
fritheren Ankniipfung der Geschichte an eine Asthetik, die ganz selbstverstindlich
an der Gegenwart entwickelt war, lag dann spiter ,weit weniger in dem Schaffen
der lebenden Kiinstler, als in den unermefllichen Kunstschiitzen der Vergangenheit
das kiinstlerische Erziehungsmaterial fiir die Gegenwart“ 48, und auch eine Asthetik
glaubte man nur noch aus der Geschichte, d. h. an den grofien Meistern von Pale-
strina bis Beethoven gewinnen zu kénnen 47,

Hier wird deutlich, wie sehr sich durch die Romantik das Verhiltnis zur Musik
der Vergangenheit gewandelt, erweitert und zugleich vertieft hatte. Wihrend sich
das aufklirerische Interesse an der Musikgeschichte auf ein Faktenwissen beschrinkt

42 G, Schiinemann, a. a. O., S. 29—33; C. Schrdder, a. a. O., S. 120—125.

43 Vgl. G. W. Fink, Lehrsruhl der Musik an der Universitdt zu Berlin, in: AMZ 39 (1837), Sp. 16: .Zelter
war zwar friher sdion zum Professor der Musik ernaunt worden, allein es war nur ein Titel; Vorlesungen hat
Zelter nie gehalten”. Vgl. dagegen seine Vorlesungsankundxgﬂngen in AMZ 15 (1813), Sp. 758 f., wo auch
.Gesdiidite der Mus!k und historisdier Zusammenhang der Kunst- und Lehrarten” aufgefithre ist.

44 G, Schiinemann, a. a. O., S. 37 ff

45 Zit. bei A. Schering, s. oben Anm. 38, S. 64.

486 W. H. Riehl, Culturstudien aus drei Jahrhunderten (Stuttgart 1862), S. 334.

47 Ebd. S. 399 ff.
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hatte, erwachte in der Romantik, die sich in die Vergangenheit zuriickzusehnen
liebte, der Drang, die vergangene Musik wieder selbst erklingen zu héren. Teils
aus romantischer Vergangenheitssehnsucht, teils aus einem mehr klassizistisch-
nazarenischen Ideal von Kirchenmusik erlebte und verehrte man vor allem die
iltere Kirchenmusik von Palestrina und seiner Schule bis ins 18. Jahrhundert als
eine bessere, gegeniiber der Gegenwart ,reine Tonkunst“. Dazu trat dann bald die
tiefgreifende Wirkung der Wiedererweckung Bachs. Dieses neue, intimere Verhilt-
nis zur musikalischen Vergangenheit muBte das Interesse an der Musikgeschichte,
jedenfalls der Neuzeit, stark anregen, und es erwuchs daraus eine wechselseitige
Befruchtung der Erforschung wie der praktischen Wiederbelebung der ilteren Musik.
An beidem hatten auch musikbegeisterte Laien wesentlichen Anteil.

Schon der ,musikalische Liebhaber”, der mit der Entfaltung der biirgerlichen
Musikkultur im Laufe des 18. Jahrhunderts immer zahlreicher in Erscheinung ge-
treten war, hatte in seinen Bildungsdrang zunehmend auch die Geschichte der
Musik einbezogen, wie u. a. jene Kritik an Forkels Einladungsschrift zeigt (s. oben
S. 262). Dieses musikgeschichtliche Laieninteresse wurde erst recht lebendig, als man
seit der Romantik auch der Musik — und das muBte bei ihr besonders bedeutsam
sein — mit jenem neuen, auf unmittelbares Erleben ausgehenden Verhiltnis zur
Geschichte begegnete. Durch die Wicderbelebung alterer Musik, wie sie vor allem
von Zelters Berliner Singakademie, dem Singkreis des Heidelberger Juristen Thibaut,
durch Karl Ett in Miinchen usw. mit weitreichender Resonanz gepflegt wurde, er-
schlof sich auch den Laien erstmals ein Teil der musikalischen Vergangenheit aus
cigenem Erleben. So fanden seit dem dritten Jahrzehnt des 19. Jahrhunderts nicht
nur an den Universitdten, sondern auch auferhalb &ffentliche musikgeschichtliche
Vorlesungen, teilweise mit ,praktischen Vorfithrungen, und bald auch besondere
»historische” Konzerte regen Widerhall 8.

All dies waren die geistigen Voraussetzungen und Motive dafiir, daB sich nun
seit 1820 eine Kette von erstmals auftauchenden musikgeschichtlichen Vorlesungen
durch verschiedene Universititen verfolgen 14Bt.

Der erste, der nach Tiirk (bzw. Frohlich) wieder tiber Musikgeschichte las, war
Ferdinand Simon Gafner an der Universitit Gieflen. 1819 legte er dem Rektor einen
,Plan zu Vorlesungen iiber die Theorie der Tonkunst” vor und bat sehr bezeich-
nend, ,diesen bisher nur wenig beachteten Lehrzweig . . . hier einfiihren zu diirfen”,
.welches dem Verlangen vieler Liebhaber dieser Kuust, so viel idt nadch ihren
Auperungen schliefen kann, entsprechen wiirde, und in mandien anderen Universi-
titsstiadten als niitzlich anerkannt und eingefiihrt ist” 42, DaB in der Tat die wissen-
schaftlichen Bestrebungen akademischer Musiklehrer und die staatlichen musikpid-
agogischen Bemiihungen sich zugleich auch mit einem fachlichen Interesse unter der
musikbeflissenen akademischen Jugend trafen, zeigt sich verschiedentlich. So etwa

48 Als einer der ersten diirfte G. C. Grosheim in Kassel bald nach 1800 musikgeschichtliche Vortrige vor
einem interessierten Laienpublikum gehalten haben. Vgl. AMZ 7 (1804), Sp. 178 f.; ferner W. F. Kimmel,
Der Historiker H. v. Sybel als Sdiiiler S. W. Dchus, in: Festsdirift H. Engel (Kassel/Basel 1964), S. 214 ff.
Zur allgemeinen geistigen Entwicklung: Ders., Gesdiidite und Musikgesdiidite. Die Musik der Neuzeit in
Gesdiiditssdireibung und Gesdiiditsauffassung des deutsdren Kulturbereidss von der Aufklirung bis zu J. G.
Droysen und J. Burckhardt (Marburger Beitrige zur Musikforschung, Bd. 1, Marburg 1967).

49 Nach den in der UB GieBen befindlichen Acten der Grofherzoglidi Hessisdien Philosophisdien Facultit zu
Gieflen, betr. Promotionen 1819, Ich danke Herrn Bibl.-Rat Dr. Schmidt, daB er mich auf diese Akten
aufmerksam und sie mir bereitwilligst zuginglich gemacht hat.
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bei Johann August Giinther Heinroth in Géttingen, dem Nachfolger Forkels. Seine
hiufigen Vorlesungen tiber ,, Theorie der Musik” (Vorlesungen speziell iiber Musik-
geschichte hat er nie angezeigt) waren anfangs ,von cinigen zwanzig Zuhdrern
besudit”; einige Jahre spiter bewegte sich jedoch ,die Zahl der Zuhérer immer
zwischen dreyssig und funfzig” 0. Heinrich Carl Breidenstecin in Bonn bot 1832
sogar ausdriicklich eine , Ubersiditliche Darstellung der musikalischen Theorie, fiir
Dilettanten”, und die Vorlesungen von Adolf Bernhard Marx in Berlin, bei denen
saunfangs die Zahl der Hérer, besonders der inscribirten, sehr klein gewesen war”,
sich jedoch bald , bereits etwas gehoben” hatte5!, erfreuten sich wenig spiter , einer
zahlreichen und fleifigen Theilnahme von Seiten der Studirenden und jumgen
Musiker* 52,

Es war bezeichnend, daB die GieBener Fakultit mit der Annahme von GaBners
Antrag zugleich einstimmig die Verleihung des philosophischen Doktorgrades als
Voraussetzung fiir GaBners Vorlesungstitigkeit beschlo%3. Zum Musikdirektor
ernannt und in die Reihe der Privatdozenten aufgenommen, las GaBner zuerst
mehrfach iiber ,Die Theorie der Tonsetzkunst“, aber 1823/24 bot er, obwohl dieser
Punkt in seinem ,Plan” von 1819 noch nicht enthalten gewesen war, auch eine Vor-
lesung ,Uber die Gesdiichte der Musik” an, die er jedoch bis zu seinem Abgang
von der GieBener Universitit (1826) nicht nochmals angezeigt hat.

Zum regelmiBigen Vorlesungsthema wurde die Musikgeschichte erst bei Heinrich
Carl Breidenstein in Bonn. Nach Erlangung des philosophischen Doktorgrades in
GieBen aufgrund einer eingereichten Abhandlung Uber das Schéne in der Musik
(1821) — gleichsam die erste musikwissenschaftliche Promotion, da sie nicht mehr
eine Gradverleihung ohne schriftliche Arbeit und miindliche Priifung war — erhielt
Breidenstein 1823 das Musikdirektorat an der Bonner Universitit. Zugleich bewarb
er sich bei der philosophischen Fakultit, um ,fiir das Fach der musikalisdien Wis-
senschaften” zu Vorlesungen zugelassen zu werden, und hielt eine Probevorlesung
mit Kolloquium ,Uber den Standpunkt, auf welchem sich gegenwirtig die Wissen-
schaft der Musik befindet” 54 — wie schon bei Frohlich eine Art Habilitation, jedoch
noch ohne besondere Abhandlung. Neben praktischen Kursen hielt Breidenstein
1824 eine Vorlesung ,Encyclopidie der musikalischen Wissenschaften”. Aber erst
nachdem er 1826 zum (bis 1848 unbesoldeten) ao. Professor ernannt worden war,
begann er mit historischen Vorlesungen: , Geschichte der Musik bei den Vilkern des
Alterthums” (1826), , Geschicdite der modernen Musik vom Anfang der diristlichen
Zeitredmung bis auf die gegenwirtige Zeit* (1826/7), dann in regelmiBigem Ab-
stand zuerst meist allgemein , Geschichte der Musik“, bis dann einerseits die Kirchen-
musik besondere Beriicksichtigung fand (1830: ,Uber die Anwendung der Musik

50 AMZ 22 (1820), Sp. 842; 30 (1828), Sp. 277. Vgl. ebd. weiter: ,Wiewoh! nun der so oft geduflerte
Wunsdi, auf jeder Universitat einen Lehrstuhl fiur Musik gegriindet zu sehen, leider erst bey den wenigsten
in Erfillung gegangen ist, so hat dods Hr. Dr. Heinroth durds den Erfolg seiner verdiemstvollen Bemiihumngen
hier aufs Neue den Bewels gegeben, daf der Zweck desselben auch auf andere Weise, wenn audi in geringerem
Grade, erreidit werden kann™.

51 G. W. Fink, 5. oben Anm. 43, Sp. 16.

52 M. B., Nadiridit von dem Musikwesen an der Universitdt zu Berlin, in: AMZ 40 (1838), Sp. 607. Einen
Einblik in Bonner Verhiltnisse um 1830 vermittelt P.]. Schneider, Die Musik und Poesic. Nadi ihren
Wirkungen historisch-kritisch dargestellt — System einer medizinisdien Musik (2 Binde, Bonn 1835), Bd. II,
S. 354—356.

53 S. oben Anm. 49.
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bei Erziehung und Gottesdienst, nebst Geschidite der Kirdienmusik"; seit 1837/8
dann hiufig .Gesdiidite der Musik, insbesondere der Kirchenmusik"), andererseits
seit 1847 ofters die , Geschidite der neueren Musik” gesondert vorgetragen wurde.
Hatte sich anfangs noch die iltere Einordnung der Musikgeschichte in einen allge-
meineren Zusammenhang gezeigt (1830: ,Grundriff der Theorie und Gesdiichte
der Musik"), so wurde diese Verbindung bald endgiiltig geldst.

Unterdessen waren auch an der Universitit Miinchen erstmals musikgeschichtliche
Vorlesungen aufgetaucht. Franz Stépel, der schon 1821 in Berlin &ffentliche , musik-
gesdhichtlidhe Vortrige” mit Analysen bedeutender , Musikwerke jeder widitigern
Epoche” angekiindigt hatte, die aber offenbar nicht zustandegekommen waren %,
las vom Sommer 1828 an vier Semester lang zweistiindig an der Miinchner Uni-
versitit iiber , Musikgeschidite“. Danach wurde bis zu den Vorlesungen Ludwig
Nohls (1865—68) an der Miinchner Universitit nicht mehr iiber Musik gelesen —
ein Beispiel dafiir, daf iiberhaupt die Kontinuitdt der hier verfolgten Anfinge der
Musikwissenschaft bzw. Musikgeschichte an den Universititen noch ganz vom
Kommen und Gehen einzelner Personlichkeiten abhing 5.

Dennoch wurde — das ist sehr bezeichnend — gerade in jenen Jahren von
berufener musikpddagogischer Seite der Musikgeschichte bereits ein fester Platz im
Musikunterricht nicht nur der Universititen, sondern auch der Gymnasien ange-
wiesen. Johann Gottfried Hientzsch verlangte von den Universitidtsmusiklehrern
auch ein intensives Studium der ,musikaliscien Wissenscdhaften”; in ihrer Lehr-
titigkeit diirften , Vorlesungen itber Gesdiichite mit praktisdien Beispielen . . . nicht
fehlen57. Auch in der Prima der Gymnasien solle u. a. ,eine kurze Gesdhicite der
Musik"” geboten werden 38, Ganz in diesem Sinne rdumte Hientzsch in seiner Eutonia
unter den , Hauptgegenstdanden dieser hauptsichlidh piadagogisdi-musikalischen Zeit-
schrift” die erste Stelle der , Gesdhichte der Musik” ein: , das Studium der Gesdhichte
der Musik ist fiir einen Jeden, der auf dem Gebiete derselben sich bewegen und mit
Erfolg wirken will, unerldflich" . Und schon héren wir vom Musiklehrer des Gym-
nasiums zu Oppeln, daB er, Hientzsch folgend, in Secunda und Prima in seinem
szusammenhingenden Unterridht iiber die fiir Studirende wichtigen Theile der Theo-
rie” der Musik u. a. , eine kurze Literaturgeschichte der deutschen Musik” gebe und
dabei diese ,mit der Literaturgeschichte der deutsdien Poesie moglidist gleichen
Schritt gehen” lasse®®. Auch am katholischen Gymnasium zu Breslau galt auf der
Oberstufe eine Wochenstunde der ,Geschichte der Musik*, ebenso auf dem Gym-
nasium zu Elbing; ,ein besonderes Interesse habe ich immer fiir den geschichtlidien
Unterricht bemerkt”, berichtete der dortige Musiklehrer®!., Aber das waren im
ganzen wohl doch noch seltene Ausnahmen.

54 C. Steven, s. oben Anm. 27, S. 6—20.

55 AMZ 23 (1821), Sp. 868; vgl. auch 24 (1822), Sp. 119.

58 Vgl. J. G. Hientzsch, Uber den Musik-Unterridst, besonders im Gesange, auf Gywmmasien und Universititen
(Breslau 1827), S. 88: ,Das Musikwesen auf den wmeisten Universititen liegt nodt sehr im argen. Was
geschicht, gesdiicht ohne rediten Plan, ohne Zusammenhang . . . wehr durds die zufillige Lust und Liebe
einzelner Professoren oder Studenten”.

57 Ebd. S. 93 f.

58 Ebd. S. 81, vgl. auch S. 22 und 41.

59 Eutomia, Bd. I (Breslau 1829), S. 5 und 49.

60 Ebd. Bd. Il (1829), S. 163 f.

61 Ebd. Bd. VIII (1833), S. 219 f. und 68 f.

19 MF
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Wie schon in Bonn durch Breidenstein, so wurde bald danach auch an der Berliner
Universitit durch Adolf Bernhard Marx die Musikgeschichte zum erklirten und
festen Bestandteil der Musikvorlesungen®. Marx hatte 1828 von der Marburger
philosophischen Fakultdt aufgrund seiner eingereichten Verdifentlichungen die
Annahme seines Promotionsgesuchs erlangt (die Promotion zum , Doktor der Philo-
sophie und insbesondere der Musik“ wurde jedoch erst 1831 vollzogen) und war
1830 zum ao. , Professor der Musik” in der Berliner philosophischen Fakultit er-
nannt worden (seit 1832 auch Musikdirektor)®?2. Anfingliche Vorlesungen wie
,Uber Zweck und Methode der Musikbildung fiir Voik und Kiinstler* (1831),
+Enzyklopidie und Methodologie der Musik” (1832 und 1835/6) oder , Einleitung
in die Musikwissenscdiaft” (1833/4) begegnen spiter nicht mehr. Dagegen hielt
Marx (neben praktischem Unterricht) von Anfang an auch historische Vorlesungen
(ausgenommen jedoch von 1837—50 und von 1857 bis zu seinem Tode 1866). Seit
1832 las er wiederholt allgemein iiber ,Gesdiidite der Musik", auch einmal ,Ge-
schidite der ueueren und neuesten Musik” (1851/2). Wenn er einmal seine musik-
geschichtliche Vorlesung ,mit einer Einleitung in die allgemeine Kunstgeschichte"
verband (1834/5), seine erste historische Vorlesung , Bliithe und Verfall der Kiinste
wit den Vélkern, besonders an der Musik” darstellen wollte (1831/2) und er spéter
einmal ,Gesdhidite der Musik in ihrer Entwicklung aus dem allgemeinen Zustande
der Zeiten und Volker” las (1851), so scheint sich in solch weitgreifender Thematik
Hegelscher EinfluB anzudeuten, dem Marx unverkennbar verpflichtet war.

Hatte Marx jeweils nur in Abstinden iiber Musikgeschichte gelesen, so hielt sein
Nachfolger Johann Gottfried Heinrich Bellermann neben seinem Kontrapunkt-
unterricht seit 1867 bereits eine ununterbrochene dreisemestrige Vorlesung iiber
+Gesdiidite der Musik” ; im regelmiBigen Turnus behandelte er die altgriechische,
die mittelalterliche (bis zum 13. Jahrhundert) und die mehrstimmige Musik.

Nach Berlin waren inzwischen bald weitere Universititen mit musikgeschicht-
lichen Vorlesungen gefolgt. In Konigsberg zeigte der seit 1823 als Musikdircktor
titige Carl Heinrich Saemann einmal (1834/5) auch eine Vorlesung iiber allgemeine
Musikgeschichte an. An der 1834 gegriindeten Universitit Bern bot ein Josef
Pursh als Privatdozent bis zu seinem Ausscheiden (1844) u. a. zweimal Vorlesungen
iiber Musikgeschichte an (1836/7 und 1842). Gleichzeitig hielt Gottfried Wilhelm
Fink wihrend seiner von 1838—46 reichenden Lehrtitigkeit an der Universitit
Leipzig seit 1839/40 jedes Semester eine dreistiindige Vorlesung iiber , Allgemeine
Geschidite der Musik". Wenig spiter bezog in Greifswald der Universititsmusik-
lehrer Gotthold Wghler in seine von 1847—56 dauernde Lehrtitigkeit seit 1848
auch die allgemeine Musikgeschichte ein und widmete 1853 bereits der Musik des
19. Jahrhunderts eine eigene Vorlesung.

Brach mit dem Weggang dieser Minner auch die Vertretung der Musikwissen-
schaft wieder ab, so zeigte sich aufler in Bonn und Berlin auch anderswo mehr
Kontinuitit. 1848 bewarb sich bei der philosophischen Fakultit in Basel Ernst
Hauschild als Privatdozent und wurde , hauptsichlich fiir die musikalischen Wis-

82 Vgl. G. W. Fink, 5. oben Anm. 43, und A. B. Marx, Dic Organisation des Musikwesens im preufisdien
Staate. Eine Denksdirift (Berlin 1848), S. 23, 30 und 34 f.

622 Marx in einem Brief vom 23. 4. 1831 an den Dekan der Marburger philosophischen Fakultit (Staatsarchiv
Marburg, Bestand 307d, Nr. 69, Akte Nr. 8).
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senschaften” zugelassen 9. Galt schon seine Antrittsrede Blicken in die Geschichte
der neueren Tonkunst (Miithlhausen 1849), so las er Jahre hindurch fast jedes
Semester u. a. iiber allgemeine Geschichte der Musik, manchmal auch schon begrenzt
auf eine neuere Epoche (1852/53: ,,von Bads und Hindel bis und mit Mendelssohn-
Bartholdy*; seit 1854 ofters ,seit der Reformation”). Besonders bezeichnend ist
jedoch Eduard Hanslick, der aufgrund seiner beriithmten musikasthetischen Abhand-
lung Vom Musikalisch-Sdionen (1854) an der Wiener Universitidt 1856 zum Privat-
dozenten ,fiir Geschidite und Asthetik der Musik" berufen wurde® und, 1861 zum
ao. Professor ernannt, 1870 als erster Vertreter der Musikwissenschaft zum Rang
eines ordentlichen Professors aufstieg. Seine langjihrige, hauptsichlich der Musik-
geschichte gewidmete Lehrtitigkeit eréffnete er mit einer Vorlesung iiber ,Ge-
schidite der neueren und neuesten Musik” (1857/58) und las Jahre hindurch hiufig
iiber ,(Allgemeine) Geschidite der Musik"”,

Es iiberrascht nicht, daB musikkundige AuBenseiter, die in der musikgeschicht-
lichen Forschung des 19. Jahrhunderts mit dem Juristen Carl von Winterfeld, dem
Philologen Otto Jahn usw. eine bedeutende Rolle spielten, auch zur Einbiirgerung
der Musikgeschichte an den Universititen beigetragen haben. Zwar kann es nur
als wahrscheinlich gelten, daB Vorlesungen, wie sie z. B. in Tiibingen 1825/26 und
1826/27 ein Privatdozent Heigelin vierstiindig tiber ,Die Gesdhichte der Kiinste®,
August Wilhelm Schlegel 1842 in Bonn iiber , Die Geschidite der Kiinste im seue-
ren Europa“, oder kurz danach (1849—56) Carl Bernhard Stark und Hermann
Hettner in Jena iiber allgemeine Geschichte der Kiinste hielten, auch die Musik
umfaBt haben. Sicher aber ist dies bei den Vorlesungen, die der musikverstindige
Historiker Johann Gustav Droysen in Kiel 1841/42 iiber ,Deutsdhie Kulturgesdiidite
des 18. Jahrhunderts" und 1844 vierstiindig iiber , Allgemeine Gesdiidite der Lite-
ratur und Kunst” hielt®. Der seit 1847 in Kdnigsberg als Privatdozent der , hebrd-
ischen Archiologie" titige Josef Levin Saalschiitz las 1857 , Ardtiologie der hebri-
ischen und Kirchenmusik”, 1858 ,Ardiiologie der Kirchemmusik” und 1860—62
mehrfach , Vergleichende Archiologie der Kiinste. Besonders bezeichnend ist
schlieBlich, daB der Historiker Heinrich von Sybel, der sich selbst ausschlieBlich der
politischen Geschichte widmete, aber als Berliner Student 1838 bei Siegfried Wilhelm
Dehn eine Privatvorlesung iiber Musikgeschichte gehért hatte, in der Marburger
philosophischen Fakultit 1846 den (allerdings erfolglosen) Antrag stellte, es sei zu
wiinschen, daB der Universitdtsmusikdirektor iiber den ,theoretisdien und prakti-
schen Unterridit” hinaus auch ,férmliche Vorlesungen iiber einzelne Theile der
musicaliscien Wissenschaften, insbesondere iiber Geschidite der Musik* halten
solle %,

Am leichtesten aber gelangten wohl Vertreter der Philosophie iiber die Asthetik
auch zur geschichtlichen Betrachtung. Wenn z. B. der Philosoph Amadeus Wendt,
seit 1811 in Leipzig, seit 1829 in Géttingen tétig und verschiedentlich als kundiger
Musikschriftsteller hervorgetreten, in seinen regelmiBigen Asthetikvorlesungen

63 K, Nef, Die Musik an der Umiversitit Basel, in: Festsdtrift zur Feier des 450-jahrigen Bestehens der
Ustiversitdt Basel (Basel 1910), S. 25.

64 Fr. Blume, Art. E. Hanslick, in: MGG 5 (1956), Sp. 1484,

65 Vgl. das Cinleitungskapitel von Droysens Vorlesungen ilber dle Freilcitskriege (Kiel 1846), die aus
vorangegangenen Vorlesungen entstanden waren.

86 Vgl. W. F. Kiimmel, Der Historiker H. v. Sybel. . . (s. oben Anm. 48), S. 200 ff.

19*
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seit 1825 mehrfach ausdriicklich auch die Geschichte der Kiinste mitberiicksichtigte,
so diirfte er dabei die Musik ebenso breit und verstindig behandelt haben wie in
seinem Werk Uber die Hauptperioden der schénen Kunst, oder die Kunst im Laufe
der Weltgeschichte dargestellt (Leipzig 1831). Der Philosoph Hermann Ulrici in
Halle (seit 1834), der regelmiBig iiber ,Geschidite der kirchlich-cdhristlichen Kunst"
las, widmete sich dabei schon 1836/7 ausdriicklich , besonders der Musik” und las
1851 , Gesdhidite der drristlich-kirchlichen Musik und Dichtung”. Noch weiter ging
der Philosoph Emil August von Schaden in Erlangen: 1847 las er ,Geschidite der
Musik und Poesie” und 1850 sogar vierstiindig allein ,Geschidhte der Musilk".

Es eriibrigt sich, die Anfinge oder auch die Wiederaufnahme musikgeschichtlicher
Vorlesungen, soweit sie nur die allgemeine Musikgeschichte behandelten, an den
verschiedenen Universititen im einzelnen weiter zu verfolgen; denn dies wurde bald
nach der Jahrhundertmitte immer hiufiger und auch selbstverstindlicher, erst recht
seit etwa 1875. Ein summarischer Hinweis bis zu diesem Zeitpunkt kann daher hier
geniigen®. Dagegen ist es sehr aufschluBreich, wie sich nach und nach die Vor-
lesungsthemen differenzieren und spezialisieren; die Entfaltung der musikgeschicht-
lichen Forschung spiegelt sich darin.

Wihrend die musikgeschichtlichen Vorlesungen bis in die 1830er Jahre nur der
Musikgeschichte insgesamt gegolten hatten, hatte sich bei Breidenstein (und auch
bei Ulrici) schon eine besondere Beriicksichtigung der Kirchenmusik gezeigt — ent-
sprechend den damaligen musikpddagogischen Bestrebungen, die sich vor allem auf
die Ausbildung der Geistlichen und Lehrer richteten, aber auch entsprechend der
stark von der Kirchenmusik geprigten musikalischen Restauration. Bei Tiirks Nach-
folger in Halle, Johann Friedrich Naue, wurde die . Gesdiidhte der Kirdienmusik®
zum selbstindigen Vorlesungsthema, iiber das Naue von 1838/39 an bis zu seinem
Tode (1858) ziemlich regelmiBig gelesen hat. Dasselbe Thema erschien seit 1850
mehrfach auch bei Wéhler in Greifswald, 1855 bei Hauschild in Basel, 1857/58 bei
Saalschiitz in Kénigsberg (s.oben S.275), 1860/61 beiEckert in Heidelberg, 1861/62
bei Johann Georg Herzog in Erlangen usw. Schon frither aber hatte Theodor
Mosewius in Breslau, offenkundig angeregt durch das grofe Werk Carl von Winter-
felds, bereits spezieller iiber die ,Geschidite des evangelischen Kirdiengesanges”
im 18. Jahrhundert (1847/48) und im 16. Jahrhundert (1848/49 u. §.) gelesen.
Seine beiden Nachfolger Carl Reinecke (1859/60) und Julius Schaeffer (seit 1861)
behielten dieses Thema bei; Schaeffer widmete auch der Kirchenmusik des 17. Jahr-
hunderts (1872) und sogar der ,musikalisdien Form der deutschen Messe zur Refor-
mationszeit“ (1868) eine eigene Vorlesung. Noch spezieller an die Theologen
richtete sich Breidensteins 1853—55 mehrmals gehaltene Vorlesung iiber ,Bau und
Gesdhichte der Orgel”. Allgemein iiber ,Geschidite und Behandlung der versdie-
denen Tonwerkzeuge” hatte allerdings erstmals schon Heinroth in Géttingen
1839/40 gelesen, der seit 1838 auch ao. Professor war.

67 Nach Hanslicks Habilitation in Wien (1856) wurde bis 1875 die Musikgeschichte an folgenden Universititen
erstmals vertreten: in Kiel 1858—61 durch H. Oesterley; in Heidelberg 1860—62 durch L. Nohl und Edkert,
erneut seit 1872 durch Nohl; in Prag 1870—72 durch A. W. Ambros (ao. Prof.); in StraBburg seit 1873 durch
G. Jacobsthal usw. — Wiederaufgenommen wurde sie bis 1875: in Gottingen seit 1861 durch Ed. Kriger (seit
1862 ao. Prof.); in Erlangen 1861—63 durch J. G. Herzog (seit 1854 ,Professor”); in Miinchen 1865—68 durch
L. Nohl (ao. Prof.); in Leipzig seit 1867 durch O. Paul (ao. Prof. seit 1872); in Berlin seit 1867 durch Beller-
mann (ao. Prof.) und seit 1875 durch Spitta (ao. Prof.) usw.
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Nach 1840 vollzog sich iiberhaupt die thematische Differenzierung der Vorlesun-
gen schnell. 1840/41 hielt Hoffmann von Fallersleben in Breslau , die erste Hodh-
schulvorlesung iiber das deutsche Volkslied” ®. Jedoch der erste, der schon ganz
spezielle Themen wihlte, war Theodor Mosewius, Universititsmusikdirektor in
Breslau seit 1829; aber erst viele Jahre spiter begann er mit musikgeschichtlichen
Vorlesungen. Die erste, ,Uber Joh. Seb. Badis Kirdtenmusik und Choralgesinge”
(1845/46) war zugleich die erste Bach-Vorlesung, die an einer Universitit gehalten
wurde. Ahnliche Vorlesungen folgten: 1846/47 ,Uber die Kirchenkompositionen
Joh. Seb. Bachs”, 1853 iiber ,J). S. Badis Kantaten und Kirchengesinge”. Aber
Mosewius ging auch iiber die evangelische Kirchenmusik hinaus und las 1852 und
1856 iiber ,Mozarts dramatische Werke“ — die ersten Universititsvorlesungen
iiber Mozart. Und noch in einem weiteren Punkt betrat Mosewius Neuland: als
erster fithrte er in Vorlesungen Analysen einzelner Werke vor. So 1846 Hindels
Messias, 1848/49 Bachs Matthduspassion, 1853/54 Mendelssohns Paulus und
Elias.

Hierin folgte bald Hausschild in Basel mit ,grammatisdi-dsthetischen Erkldrun-
gen” ausgewihlter Sonaten Beethovens (1855/56) — es war dies die erste Universi-
titsvorlesung iiber Beethoven —, ferner des Requiem von Mozart (1856/57) und
der Bachschen Matthiuspassion (1857/58). Uberhaupt war Johann Sebastian Bach
derjenige Meister, dem damals nicht nur zuerst, sondern auch am hiufigsten schon
eigene Vorlesungen galten. Schaeffer in Breslau las nach einer ersten allgemeinen
Vorlesung (,Sebastian Badi's Leben erzdhlt und einige seiner bedeutendsten Werke
erkldrt, 1863) iiber ,Die Behandlung des protestantischen Chorals in S. Badi's
Werken" (1866/67), danach Oscar Paul in Leipzig iiber ,Die Harmonik Seb. Badis“
(1871/72), bis dann Philipp Spitta in Berlin seit 1876/77 mehrfach dreistiindig
iiber ,J. S. Badis Leben und Kunst” las. Schaeffer hatte viel frither (1862) sogar
schon einmal , Lebern und Werke Heinridr Schiitzen’s” zum Thema gewihlt.

Aber auch jiingeren Meistern galten nun zunehmend eigene Vorlesungen.
Wihrend Ludwig Nohl in Miinchen noch , Uber die Meister Gluck, Haydn, Mozart
und Beethoven” (1866/67), August Wilhelm Ambros in Prag iiber ,Das Zeitalter
Gluck's und Mozart's* (1870/71) und Gustav Jacobsthal in Strafburg ,Uber
Haydn, Mozart und Beetloven" (1875) lasen, beschrinkte sich Ambros auBerdem
bereits auf ,Beethoven und scine Zeit“ (1870/71) — die erste allgemeine Beet-
hoven-Vorlesung; dasselbe Thema behandelte Nohl in Heidelberg (1875), der
schon frither , Uber Beethovens Stellung in der Kulturgeschichte” gelesen hatte
(1872/73). Bald trat Richard Wagner als selbstindiges Thema auf. Zuerst bei
Friedrich v. Hausegger in Graz (,Uber die neueste Entwicklungsphase der Musile
mit besonderer Riicksicht auf die Reformen Richard Wagners”, 1875), vor allem
aber bei Nohl in Heidelberg, der zuerst iiber .R. Wagner und das musikalische
Drama” (1876/7) las, danach aber auch speziell iiber den Ring sowie iiber den Flie-
genden Holldnder, Tannhiuser und Lohengrin. AuBerdem hielt Nohl erstmals eine
allgemeine Mozart-Vorlesung (,Mozart und seine Zeit“, 1877/78), wihrend
Philipp Spitta seit 1876 mehrfach iiber ,C. M. v. Weber und seine Zeit” las.

68 W. Salmen, Art. Hoffmann v. Fallerslebenr, in: MGG VI (1957), Sp. 547.
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AuBer auf einzelne Meister konzentrierte sich die thematische Differenzierung
teils auf enger abgegrenzte Epochen (wie sich schon gezeigt hat), teils auf bestimmte
Sondergebiete und Gattungen. Hanslick widmete sich z. B. einmal der ,Gesdiidhte
der deutschien Musik” (1861/62). Immer hiufiger wurde nun iiber die neuere oder
nur iiber die neueste Musik gelesen. Daneben wurde aber (wie schon 1826 einmal
bei Breidenstein) die antike Musik seit 1868 in Berlin regelmiBig durch Beller-
manns Vorlesungsturnus und seit 1869/70 &fters auch von Oscar Paul in Leipzig
in eigenen Vorlesungen behandelt. Ebenso war es mit der mittelalterlichen Musik.
Noch bevor sie ebenfalls in Bellermanns Zyklus ihren festen Platz erhielt, hatte
bereits 1864/65 zum ersten Mal Schaeffer in Breslau iiber ,Die Figural- oder
Meusuralmusik des Mittelalters” gelesen; spiter behandelte er auch das ,System
der wittelalterlichen Tonarten” (1869/70) und gab cine ,Erklirung der Noten-
schrift der mittelalterlichen Mensuralmusik” (1870/71). Oscar Paul befafite sich
mit der ,kirchlichen Tonkuust von den ersten Zeiten christlicher Zeitrechnung bis
zu Guido Aretinus”, und Ambros mit der Musikgeschichte ,von Hucbald bis Pale-
strina” (1871/72).

Als Sondergebiet hatte sich am friihesten die Kirchenmusik und bald auch ihr
evangelischer Zweig verselbstindigt. Danach folgte die Oper. Zuerst las Eckert in
Heidelberg 1861 ,Geschichte der Oper"”, 6fters befaBte sich Hanslick mit diesem
Thema, auch einmal verbunden mit der Geschichte des Oratoriums (1862/63), oder
begrenzt ,von Mozart bis auf unsere Zeit" (1867/68); dhnlich Nohl in Miinchen
(,Geschichte der dramatischen Musik seit Gluck”, 1866). Am hiufigsten las damals
Oscar Paul in Leipzig iiber die ,,dramatisdie Musik”, iiber ihre Geschichte insgesamt
(so seit 1870 6fter), oder nur ,vom Beginn des 18. Jahrhunderts bis zur Gegen-
wart (1876/77), aber auch einmal iiber die ,Geschidite des musikalischen Dramas
bei allen Culturvélkern, mit Beriicksichtigung der vordhristlidien Zeit” (1874/75).

Neben die Oper trat als cigenes Thema bald die Instrumentalmusik, deren
Geschichte erstmals Hanslick 1865 behandelte. Thm folgten Ambros (, Entwickelung
der Iustrumentalmusik vom XVII. Jahrhundert bis auf Beethoven und seine Nach-
folger*, 1870), Oscar Paul (,Die Iustrumentalmusik und ihre Meister”, 1870/71)
und Spitta (,Geschichte der Instrumentalmusik”, 1877/78 u.5.), der 1876 zum
ersten Mal iiber die , Gesdiichte der Sonate” gelesen hatte. Dem Kunstlied widmete
erstmals 1861 Schaeffer in Breslau eine eigene Vorlesung (,Uber das Wesen und
die Geschichte des musikalischen Kunstliedes”).

Dariiber hinaus zeigen manche andere neu auftauchende Themen die Entfaltung
des musikgeschichtlichen Unterrichts an einigen Universititen in jenen Jahren.
Hanslick behandelte schon 1862/63 allgemein ,Asthetik und Gesdhidhte der
musikalischen Compositionsformen”. Oscar Paul widmete sich vergleichend der
~Harmonik und Metrik der griechischen, mittelalterlichen und modernen Musik*
(1868/69), beriicksichtigte in einer Vorlesung iiber die Musik von Bach bis Beet-
hoven besonders die , contrapunktischen und metrischen Formen” sowie die ,,musi-
kalische Wissenschaft von Kirnberger bis Hauptmann und Helmholtz* (1869) und
las erstmals ,Uber die Quellen der Musikgesdtichte vom 5. bis zum 16. Jahr-
hundert u. Chr.” (1875/76). Hugo Riemann schlieBlich behandelte in Berlin gleich
in seinem ersten Semester erstmals ,Die Entwicklung der abendldndischen Noten-
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schrift* (1878/79) und im folgenden Winter ebenfalls zum ersten Mal die
»Gesdhiidhte des Musikdrucks und Musikalienhandels”.

Seit der Jahrhundertmitte war zunehmend die immer noch , haltungslose Stellung
der Musik auf den Universititen” beklagt® und gefordert worden, ,tiichtige
Minner zum wissenschaftlidien Aufbau der Geschichte und Asthetik der Tonkunst
an den deutschen Hodischulen zu berufen” mit der Aufgabe, ,aus dem Schoofle
der philosophischen Facultit heraus die Wissenschaft der Tonkunst und nament-
lidh die Geschidite der Tonkuust in ihrem Zusammenhange mit der allgemeinen
Culturgeschichte vorzutragen“. , Ein Collegium iiber Bach oder Héndel pafit so gut
in den Ralmen der philosophischen Facultit, wie ein Collegium iiber Dante oder
Goethe’s Faust“ 7% Eben diese Entwicklung war aber damals, wie wir gesehen
haben, schon in vollem Gange — wenn auch erst an einigen Universititen, noch mit
Unterbrechungen, abhingig von den einzelnen Persdnlichkeiten und meist noch
ohne feste Professuren. Und wie Riehl selbst damals feststellen konnte, es sei ,seit
10 Jahren . . . der Eifer fiir die Geschichte der Musik in Deutschland riesenhaft
gewadhsen“ ™, so wurde auch an den Universititen im Zuge dieser Bestrebungen
jene Entwicklung weitergetrieben, die wir verfolgt haben und die am Ende des
dritten Viertels des 19. Jahrhunderts schon iiber das Stadium der Anfinge und
Pioniere hinausgelangt war.

Jedenfalls hatte der Referent im preuBischen Kultusministerium 1872 nicht mehr
recht, wenn er zu einer Denkschrift des Allgemeinen Deutschen Musikvereins
glaubte bemiingeln zu miissen, es fehle allgemein ,den Lehrern fiir Musik auf Uni-
versititen . . . sculwissenschaftliche und Kunstbildung. Sie halten keine Vortrige
iiber Geschichte der Musik und iiber Asthetik der Tonkunst“ 72, DaB dem nicht so
war, zeigte sich schon daran, daB damals ,die Amter des Musikdirectors und des
Professors* mancherorts , sdton getrennt” waren’®. Waren es nimlich in der ersten
Jahrhunderthilfte neben einigen AuBenseitern ausschlieBlich die akademischen
Musikdirektoren gewesen, die iiber Musikpflege und praktischen Unterricht hinaus
auch die Asthetik und die Geschichte der Musik in eigenen, sich zunehmend diffe-
renzierenden Vorlesungen zu behandeln begonnen hatten — und diese Verbindung
setzte sich, allerdings allmihlich zuriicktretend, noch bis in die Mitte unseres Jahr-
hunderts fort —, so schieden sich seit 1850 langsam die beiden Bereiche. Mit Hans-
lick (1856), Oesterley (1858)7%, Nohl (1860), Ambros (1869) und Spitta (1875)
traten nun schon die reinen Wissenschaftler und — da sie immer weniger noch die
Asthetik pflegten — die reinen Historiker der Musik auf den Plan, die keinerlei
praktischen Unterricht mehr hielten. Und als Spitta zu einer Denkschrift Gustav
Jacobsthals an das preuBische Kultusministerium Uber die Verbesserung der musi-

69 A. B. Marx, s. oben Anm. 62, S. 34; ferner z. B. F. S. GaBner, Universal-Lexikon der Tomnkunst
(Stuttgart 1849), S. 826.

70 'W. H. Riehl, s. oben Anm. 46, S. 405.

71 Ebd. S. 406.

72 Zit. bei M. Schipke, Der deutsdie Sdwlgesang vonm J. A. Hiller bis zu den Falksdien Allgemeinen
Bestimmungen (1775—1875). (Berlin 1913), S. 290.

78 Fr. Chrysander, Uber Kunstbildung auf Universitdten, in: Allgemeine Musikalisie Zeitung 10 (1875),
Sp. 18.

7: Oesterley habilitierte sich 1858 in Kiel fiir ,theoretisdie Musik”. Vgl. K. Gudewill, Zur Gesdiidite des
Fadies Musikwissensdiaft an der Christian-Albredits-Universitdt in Kiel, in: Kieler Sdiriften zur Musik-
wissensdhaft, Bd. 17 (Kassel/Basel 1965), S. 15.
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kalischen Zustinde an den preuflischen Universititen (1883) Stellung nahm, sprach
er sich gegen Jacobsthal sogar dafiir aus, ,dafl principiell nur die Kunstwissen-
schaft, nicht aber die practische Kunst auf Universititen gepflegt werden”
solle. Die von Jacobsthal geforderten ordentlichen Professuren fiir Musik wollte er
daher fiir wirkliche Musikgelelirte” bestimmt sehen. Zugleich bemerkte er
aber, daB iiber diese Scheidung hinaus auch ,die drei Seiten der Musikwissenschaft:
die historische, philosophische und physikalische” ihrerseits schon anfingen, , scharf
gesondert hervorzutreten” . Die Verselbstindigung jenes ersten Zweiges an der
Universitdt hat Spitta selbst fast zwei Jahrzehnte lang einflufireich reprisentiert.

75 Zit. bei W. Rackwitz, Dokumente zu dem Amnfdugen des Instituts fiir Musikwissensdtaft der Martin-
Luther-Universitdt Halle-Wittenberg, in: Tradition und Aufgaben der Hallisdien Musikwissenschaft. Sonderband
der Wissensdiaftlidien Zeitsdirift der Martin-Luther-Universitdt Halle-Wittenberg (1963), S. 26.



BERICHTE UND KLEINE BEITRAGE

Uber einige Beziehungen zwischen Rhythmus und Tempo

VON HELGA DE LA MOTTE-HABER, BERLIN

Der Gedanke einer Beziehung zwischen Rhythmuserleben! und der Schnelligkeit einer
Impulsfolge scheint einige Plausibilitit zu besitzen, da das Rhythmuserlebnis durch motorische
Qualitdten — die sich als Muskelkontraktionen nachweisen lassen®3 — gekennzeichnet ist.
Im schnellen Tempo sind diese natiirlich stirker wirksam als im langsamen. Dieser
zunichst auf Evidenz beruhenden Annahme gibt Giséle Brelet* mit folgenden Worten Aus-
druck: .La musique de type allegro, c'est une musique rythmique . . . soumise a la rigueur
de la carrure”, und logischerweise leitet sie daraus ab: ,La musique de type andante ou
adagio, c’est une musique mélodique et mélodieuse.” Experimentell konnte Esther L. Gate-
wood? in einer Untersuchung, die in der Klassifikation eines Musikstiickes hinsichtlich des
als beherrschend empfundenen musikalischen Parameters bestand, diese Hypothese bestitigen.
»The direct relationship between rhythw and the arousal of movement is ever present”
stellte sie fest und als Folge davon die Zuordnung schneller musikalischer Phrasen zur
Kategorie Rhythmus.

Eine Typisierung, wie Brelet® sie in der Kurzformel ,L’allegro c’est le rythume, I'andante
c'est la mélodic” bringt, bewegt sich zwar auf einem Abstraktionsniveau, wo keine hin-
reichende Charakterisierung eines Musikstiickes mehr erlangt wird — zugleich verwechselt
sie mit dieser Aussage wohl auch erlebendes Subjekt und Objekt (denn welches langsame
Musikstiick hitte keinen Rhythmus!) —, jedoch ergibt sich aus diesem Gedanken, wie auch
aus dem iibrigen Gesagten, eine Problemstellung, die wir einer Untersuchung fiir wert
erachteten: niimlich die in der Beziehung von Rhythmuserleben und schnellem Tempo impli-
zierte Frage, inwieweit es typische Horgewohnheiten bzw. Einstellungen gibt, die in Abhén-
gigkeit vom Tempo eines Stiickes bedingen, daB einzelne musikalische Faktoren dominanter
und prignanter erlebt werden als andere.

Zur Kldrung dieser Frage diente uns das Fehlerkennen in zwei méglichst gleichen, nur
hinsichtlich des Tempos verschiedenen musikalischen Phrasen. Beide musikalischen Phrasen,
sowohl die schnelle als auch die langsame, wurden vom Tonband je einer Gruppe von
Beurteilern wiederholt in zwei Versionen vorgespielt, wobei die zweite Version jeweils eine
rhythmische und eine melodische Abweichung enthielt. Wiirde dabei im Allegro die
rhythmische Abweichung eher bemerkt als die melodische, im Adagio hingegen die melo-
dische eher, so wiirde dic Aussage, daB bei schnellem Tempo der Rhythmus mehr die
Aufmerksamkeit auf sich lenkt, in einem langsamen die Melodie hingegen dominantes
Merkmal ist, bestitigt. Die Hauptschwierigkeit bestand in der Konstruktion der beiden
musikalischen Phrasen. Ein und dieselbe Phrase in zwei verschiedenen Tempi zu spielen,
schien uns absolut ungeeignet, da besonders solche Faktoren wie Ereignisdichte, Schnellig-
keit der harmonischen Abfolge usw. sehr wichtig fiir diese Zusammenhinge sind, bei der

Es sci eigens darauf hingewiesen, daB hier nicht von Rhythmus im musiktheoretischen Sinn gesprochen wird.
R. H. Stetson, A Motor Theory of Rhythm and Discrete Sensation, Psychol. Rev. XII, 1905, 250—270.

C. A. Ruckmick, The Role of Kinaesthis in the Perception of Rhythm, Amer. ]J. Psychol. 24, 1913, 303—359.
G. Brelet, Le temps musical. Essai d'une esthétique nouvelle de la wmusique, Paris 1949, 388.

E. L. Gatewood, An Experimental Study of the Nature of Musical Enjoyment, Kap. V aus M. Schoen,
he Effects of Music, London-New York 1927, 118.

G. Brelet, a. a. O., S. 389.

Dy
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Variation ein und desselben Stiickes im langsamen Tempo aber zu klein oder im schnellen
Tempo zu grof wiirden.

Den Absichten des Experiments schienen die beiden folgenden musikalischen Phrasen
gerecht zu werden:

Abweichungen: % E
IJ= 60 sempre legato

ﬁ%
:
%

lr[] [T 1

=T
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) — 1 T |-
T T T 1 T

— i
Abweichungen:
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Diese beiden musikalischen Phrasen sind identisch in der Tonart, Taktzahl, Taktart und
im Tonumfang. Da die schnelle Phrase dreistimmig, die langsame vierstimmig gesetzt ist,
diirfte die Durchsichtigkeit in Abhingigkeit von der Tempokomponente ungefihr gleich sein.
Der harmonische Bau ist bei beiden sehr dhnlich, die langsame Phrase ist durch zusitzliche
Chromatik etwas bereichert (vgl. hierzu besonders die 2. Hilfte des 2. Taktes: statt der Sub-
dominante im schnellen Satz steht im langsamen eine eingeschobene Dominante, sogar als
verminderter Septakkord). Dies entspricht durchaus dem Charakter eines Adagios, ebenso
wie die mehr ,gleitende” Melodik, die im Unterschied hierzu in der schnellen Phrase eher
als ,hiipfend” bezeichnet werden konnte. Im iibrigen sind jedoch beide hinsichtlich der
Melodik durch einen zunichst aufsteigenden, danach abfallenden Bogen, der dann nach einem
toten Intervall hoch einsetzend endgiiltig abfillt, gekennzeichnet. Die Rhythmik ist ebenfalls
in beiden Stiicken sehr #hnlich, Abweichungen ergeben sich vor allem in der 2. Hilfte von
Takt 3, notwendig auf Grund der unterschiedlichen Charakteristik der beiden Phrasen.
Formal gesehen gliedern sich beide in 1!/2 + 2!/2 Takte. Dieser an sich ungewdhnliche Bau —
normalerweise wiirde man 2 + 2 Takte erwarten —diirfte wesentlich die Ahnlichkeit zwischen
den beiden Phrasen mitbestimmen.

Aus dieser kurzen Uberschau 148t sich ersehen, daB die beiden Phrasen sich sehr gleichen
und weitgehend nur solche Abweichungen aufweisen, die durch den Typus eines langsamen
bzw. schnellen Satzes bedingt sind.

Bei beiden besteht der rhythmische ,Fehler” aus einer nicht eingehaltenen Punktierung,
die in eine Achtelbewegung umgewandelt wird. Er befindet sich an der gleichen Stelle in der
Oberstimme auf der 4. Zeit des 2. Taktes, in beiden nach einem toten Intervall.

Der melodische Fehler besteht aus einer Verinderung der Bewegungsrichtung, die jedoch
keine harmonische Anderung impliziert. Die melodische Abweichung konnte leider fiir beide
Stiicke nicht so entsprechend gewihlt werden, wie die rhythmische. In der schnellen Phrase
befindet sich der melodische , Fehler” auf einem schweren Taktteil (1. Zeit des 4. Taktes der
Oberstimme), in der langsamen auf einem leichten (4. Zeit des 3. Taktes der Oberstimme),
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zudem ist er im schnellen Stiick aufsteigend, im langsamen absteigend. Die melodische
Abweichung ist demnach in der schnellen Phrase auffallender als in der langsamen. Jedoch
ist diese grofere Gewichtung eigentlich gegen unsere Hypothese — weniger gutes Erkennen
eines melodischen Fehlers bei schnellem Tempo — gerichtet, so daB sie, falls die Ergebnisse
der Erwartung entsprechen, diese hdchstens unterstreicht.

Die rhythmische wie auch die melodische Abweichung ist durchaus nicht fehlerhaft in der
Weise, daB sie sinnentstellend wirkt. Es ist {ibrigens nicht unbedingt anzunechmen, daB beide
Abweichungen gleichgewichtet sind, was jedoch in unserem Zusammenhang keine Rolle
spielt, da ein eventueller Unterschied zwischen den Stiicken eine geniigend fundierte Aussage
erlaubt.

Die beiden Beurteilungsgruppen von je 20 Versuchspersonen? waren hinsichtlich des Alters,
des Geschlechts und der Gehérbildungsleistung ,gematched”. Fir die Beurteilung der
schnellen Phrase stand so eine Gruppe von Versuchspersonen zur Verfiigung, die derjenigen
der langsamen vergleichbar war und umgekehrt.

In die Auswertung ging nicht die Anzahl der Darbietungen der jeweiligen Phrase ein,
sondern nur die Art des zuerst erkannten Fehlers. Die Ergebnisse veranschaulicht folgende
Tabelle. (Die Zellen enthalten die Anzahl der Versuchspersonen, die den rhythmischen bzw.
melodischen Fehler im langsamen bzw. schnellen Stiick zuerst erkannten.)

Art der musikal. Phrase

langsam schnell
rhythmisch 7 18
Art des zuerst erkannten Fehlers
melodisch 13 2

Es zeigt sich, daB zwischen dem Erkennen von Abweichungen in einer langsamen musika-
lischen Phrase und dem Erkennen in einer schnellen Unterschiede bestehen (2 = 10,66 ss.)®
in der Art, daB in der schnellen Phrase ein rhythmischer Fehler eher erkannt wird als in der
langsamen und in der langsamen eher eine melodischer Fehler bemerkt wird als in der
schnellen. Der durch die Fehlererkennung als dominant gekennzeichnete musikalische Faktor
(Melodie oder Rhythmus) weist mit dem Tempo einen Zusammenhang auf, der sich in
einer Korrelation® von der Hhe (¢ = 0,57 ausdriickt. Es besteht also eine signifikante
Bezichung zwischen dem Erkennen von Abweichungen melodischer oder rhythmischer Art
und dem Tempo. Da bei der schnellen musikalischen Phrase die Rhythmik keineswegs —
kompositorisch geschen — stirker herausgearbeitet ist als bei der langsamen, wie umgekehrt
auch bei der langsamen Phrase das Mclos keine groBere Gewichtung hat als in der
schnellen, handelt es sich offensichtlich um Hérgewohnheiten, die die Einstellung des Horers

7 Es sei an dieser Stelle der Staatlichen Hochschule fiir Musik in Hamburg fiir ihre bereitwillige Hilfe gedankt.
8 Wegen der kleinen Zellenhiufigkeit von 2, gekoppelt mit einer erwarteten Haufigkeit von 7, 5, wurde der
x2-Test mit Yates’ Korrektur gerechnet.

9 Eine Korrelation ist ein MaB fir Zusammenhinge und Ahnlichkeiten, das zwischen —1 und +1 variieren
kann.
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in bestimmte Richtungen lenken. Ob diese Horgewohnheiten ihrerseits wieder — als solche
erlernt — eine Spiegelung in der von unserer Kultur tradierten Musik erlauben, kann hier
nur vermutet werden. Der Gedanke ist jedoch keineswegs abwegig, da viele Kategorien des
Hérens nicht als ererbt anzusehen sind, sondern wahrscheinlich in einem LernprozeB erworben
werden.

Seltene Musikdrucke des 17. Jahrhunderts
im Stiftsarchiv Laufen an der Salzadh

VONROBERT MUNSTER, MUNCHEN

Bei der Erfassung bisher unkatalogisierter Musikhandschriften in nichtstaatlichem Besitz!
konnte der Verfasser im Stiftsarchiv Laufen a. d. Salzach neben einem Bestand von Manu-
skripten des 18. Jahrhunderts einige seltene Musikdrucke des 17. Jahrhunderts feststellen,
iiber welche hier berichtet werden soll. Musikalien aus dem 17. Jahrhundert sind in baye-
rischen Kldstern und Kirchen nur sehr vereinzelt erhalten geblieben. Umso bemerkenswerter
ist der Laufener Fund, zumal hier auch ein bislang unbekanntes Musiksammelwerk von
1630 zum Vorschein kam.

Am 12. Juli des Jahres 1621 wurde an der von 1330 bis 1334 erbauten Stadtpfarrkirche
Mariae Himmelfahrt in Laufen, der frithesten Hallenkirche Altbayerns, durch den Salz-
burger Erzbischof Paris von Lodron ein Kollegiatstift errichtet. Der bisherige Pfarrer Rudolf
Jorger wurde gleichzeitig zum Ruraldekan erhoben. Der Personalstand des Stiftes umfafte
von diesem Zeitpunkt an einen Dekan, drei (seit 1683 vier) Kurat- und drei Inkurat-
kanoniker, einen Organisten, einen Chorregenten, sechs Choralisten, je einen Kantor, Pedell
und Mesner, sowie mehrere Ministranten. Schon im 15. und 16. Jahrhundert waren ein
Kantor, ein Organist und drei Musiker im Pfarrhof unterhalten worden bzw. der Pfarrhof
bezahlte fiir sie das Kostgeld. Damals standen auch schon zwei bis drei Singknaben zur
Verfiigung, die im Pfarrhof Gesindekost erhielten und im Schulhaus ihre Schlafstiitte hatten.
Nach der Errichtung des Kollegiatstiftes wurde in der Kirche von den Kanonikern und den
sechs Choralisten das tdgliche Chorgebet abgehalten. 1632 wurde im Zuge verschiedener
Verinderungen im Kirchenraum auch eine neue Orgel aufgestellt, die am 6. Dezember 1824
einem Brand zum Opfer gefallen ist2. Um 1770 hatte das Kollegiatsstift fiir dic Kirchen-
musik noch einen Organisten, einen Chorregenten, vier Choralisten, einen Kantor, sowie
nach Bedarf einen Diskantisten (und wohl auch einen Altisten) zur Verfiigung2a,

Im Archiv des noch heute bestehenden Stifts blieben folgende Stimmendrucke des 17. Jahr-
hunderts erhalten:

a) SALMI HIMNI, / ET MAGNIFICAT / Concertati a Otto Voci. / DI FABIO COSTAN-
TINI / Romano, e Cittadino d'Oruieto Maestro di Cappella / Della Nobilissima Com-

1 Uber dieses durch die Deutsche Forschungsgemeinschaft erméglichte Unternechmen vgl. R. Miinster, Die

Erfassung von Musikhandsdhiriften aus niditstaatlidiem Besitz in Bayern, in: Mitteilungen fur die Archivpflege

in Bayern 12, 1966, H. 2, S. 45 ff.

2 J. Gentner, Topographisdie Geschidite der Stadt Laufen, in: Oberbayerisches Archiv fur vaterlindische

Geschichte XX, Miinchen 1863, S. 282 ff.; M. Hartig, Die oberbaycrisdien Stifte, Bd. II. Munchen 1935,

S. 91 ff.

2a Verzaidmul! deren jahrlidi gestiifften Jahrtdg und anderem Verriditungen, sowohl derem Prisent Jahridg

weldie gleid: madt der Verriditung bezahlt werden. Ms (Archivale 6277) im Besitz des Historischen Vereins

ﬁr gberbayern, Stadtarchiv Munchen. Den Hinweis auf diese Handschrift verdanke ich Herrn Hans Roth,
iinchen.
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pagnia del Santissimo / Rosario d’ Ancona. / Et de Altri Eccelenti Compositori. / Opera
Vndecima. / Nouamente Stampati. / .../ Stampa Del Gardano. / IN VENETIA. M.DC.
XXX. / Appresso Bartholomeo Magni.

Komplett vorhanden: C, A, T, B primi chori, C, A, T, B secundi chori, b cont.

Bisher kein weiteres Exemplar nachweisbar3.

Inhalt (durchwegs achtstimmig):

Agazzari, Agostino (1578—1640)

Hymnus de Apostolis: Exultet celum laudibus (,agiunto li dui ultimi versi di Fabio
Costantini”)

Allegri, Domenico (1585—1629)

Magnificat

Anerio, Giovanni Francesco (ca. 1567—1630)

Dixit, Hymnus de unius martiris: Deus tuorum milium

Cifra, Antonio (1584—1629)

Confitebor

Costantini, Alessandro (ca. 1581—1657)

Dixit, Laudate pueri, Hymnus de confessori: Iste Confessor

Costantini, Fabio (ca.1575—nach 1643)

Confitebor, Beatus vir, Laudate pueri, Beati omnes, De profundis, Hymnus de Beata Vergine:
Ave maris stella, Magnificat

Tarditi, Paolo (ca.1570—nach 1649)

Beatus vir

b) PSALMI / VESPERTINI / INTEGRI OMNIUM / SOLEMNITATUM / Octo Vocibus
Modulati, cum Basso pro Organo. / Auctore / R.D.ALEXANDRO THADAEOQ, / ILLU-
STRISSIMI ET REVERENDISSIMI / D. D. ANTONII ABBATIS &c. / Eiusqu: Celeberrimi
Monasterij Cremiphanensis, / Ordinis Sancti Benedicti, / Musices Praefecto. / Sub Signum
Gardani. / Venetiis. M.DC.XXVIIL. / Apud Bartholomeum Magni.

Vorhanden: A, T, B primi chori, C, A, T, B secundi chori, b pro organo.

Fehlt: C primi chori.

Einziges komplettes Exemplar bisher nur in Stift Kremsmiinster nachgewiesen.

¢) SACRARUM / NYMPHARUM / DUPLICIUM / AQUARUM / Opus Tertium. / Missis
4. Festiuis & 4. Exequialibus / adornatum / A 4.5.6.7. & 8. Vocibus ac Instrumentis 2. ne-/
cessarijs caeteris una cum Choro vocali / ad placitum. / AUCTORE / R.P. LEOPOLDO
A PLAWENN / Ordinis S. P. Benedicti Sacerdote / Professo Zwifaltensi / ... / Typis
Ducalis Monasterij Campidonensis / Per Rudolphum Dreher, Anno M.DC.LXXIIL
Vorhanden: B 1, C, T, B 2di chori, vl 1,2, alto-vla, tenor-vla, vine.

Fehlen: C, A, T 1, A 2di chori.

Ein weiteres unvollstindiges Exemplar (nur B I, T, B 2di chori) in der Bayerischen Staats-
bibliothek Miinchen. Lt. Eitner besaB die ehemalige PreuBische Staatsbibliothek ein Exem-
plar mit 16 St., 2 St. fehlten. Es zihlt zu den Kriegsverlusten.

d) PARS I. / HYMNI ARIOSI / A / 1.2.3.4. Voc. Con. Instrumentis / per totum Annum. /
AUTHORE / R.D. THOMA EISENHUET. CAN. REG. ad S. Georgium Augustae Professo. /
Celsissimi & Rever.mi Princips / ac Domini, Domini / RUPERTI / Ducalis Ecclesiae Campi-
donensis / ABBATIS, & MUSICES PRAEFECTO. Opus III. / Ex Ducali Typographia Cam-
pidonensi, / Anno M.DC.LXXX. / Apud RUDOLPHUM DREHER.

Komplett vorhanden: C, A, T, B, vl1,2, org.

3 Von Fabio Costantini sind auBerdem nachweisbar die gedruckten Opera 1 bis 8 (1614—1622) und 12 (1634).
(Enciclopedia della Musica Vol. I, Milano, Ricordi 1963, S. 564).
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Einziges bisher bekanntes vollstindiges Exemplar. Lt. Eitner befand sich in der ehemaligen
PreuBischen Staatsbibliothek ein Exemplar ohne A und T, das ebenfalls Kriegsverlust ist.

Die Druckwerke standen zweifellos im Gebrauch des Kollegiatsstiftes. Wie im folgen-
den Jahrhundert haben auch damals in den bayerisch-dsterreichischen Stiften die Kloster-
komponisten das Musikrepertoire maBgeblich bestimmt. Alessandro Tadei da Gandria
(1585—1667) war in den zwanziger Jahren (bis 1629) Kapellmeister in der Benediktiner-
abtei Kremsmiinster®, Leopold von Plauen (gest.1682) wirkte in der Benediktinerabtei
Zwiefalten® und der Augustinerchorherr Thomas Eisenhuet (1644—1702) stand als Stifts-
kapellmeister im Dienste des Fiirstabtes von Kempten/Allgiu®. Zwei der Drucke stammen
auch aus der fiirstibtlichen Druckerei zu Kempten, die beiden iibrigen aus dem bedeutenden
Musikverlag Gardano in Venedig.

Da wir ziemlich genau iiber die Anzahl der Singer im Kollegiatsstift Laufen unterrichet
sind und an Ort und Stelle wohl kaum nennenswerte Verstirkungen fiir die Auffithrungen
zur Verfiigung standen, sind die Laufener Exemplare auch in auffithrungspraktischer Hinsicht
nicht ohne Interesse. Auch die nicht ausdriicklich als solistisch bezeichneten Kompositionen
fiir vier bis acht Gesangstimmen diirften hier von den sechs Choralisten und den Singknaben
des Stiftes in einfacher Besetzung gesungen worden sein. Neben den Drucken ist auch ein
116 Bléatter umfassendes handschriftliches Folio-Chorbuch aus dem 17. Jahrhundert erhalten.
Es enthilt Choralbearbeitungen sowie Offertorien, Gradualien etc. fiir 5 bis 8 Stimmen —
alle anonym. Die in der ersten Hilfte vorhandene Paginierung von 404 bis 532 lift ver-
muten, daf einst mehrere Binde vorhanden waren.

Die Katalogisierung der Laufener Musikhandschriften aus dem 18. Jahrhundert wird zur
Zeit durchgefiihrt. Vertreten sind hier vor allem Salzburger Komponisten (u.a. Adlgasser,
Eberlin, M. Haydn, Mozart). Als Schreiber erscheinen u. a. der fiir die Mozarts arbeitende
Kopist HI. Kreuz B7 und der Laufener Chorregent Franz Sebastian Fellacher (1744—1813)8,
Es ist geplant, den Laufener Musikhandschriftenbestand zusammen mit anderen bayerischen
Sammlungen aus dem Salzburger EinfluBbereich durch einen gedruckten thematischen
Katalog weiteren Kreisen zur Kenntnis zu bringen.

Zur Biographie Ferdinand Tobias Richters
und Johann Ignaz Clausecks

VON ADAMGOTTRON, MAINZ

Ferdinand Tobias Richter

Sein Vater war der Mainzer Hofkapellmeister Tobias Richter, der am 17. 9. 1692 in Mainz
St. Emmeran begraben wurde. Seine Mutter M. Catharina wird 1627 im Taufbuch des Stifts
Aschaffenburg als Taufpatin genannt. Ferdinand Tobias wurde am 22. 7. 1651 im Dom

4 A. Kellner OSB, Musikgesdiidite des Stiftes Kremsmiinster, Kassel 1956, S. 196 ff.

5 Fétis; Eitner.

6 E. F. Schmid, Art. Eisenhuet in MGG 1II, Sp. 1219 ff.

7 Kopistenbezeichnung nach W. Senn, Die Mozart-Uberlieferung im Stift Heilig Kreuz zuw Augsburg, in:
Zeitschrift des Historischen Vereins fur Schwaben 62/63 (1962), Neues Augsburger Mozartbuch, Augsburg 1962,
S.333ff. Vgl. auch R. Minster, Eine Salzburger Handsdrift der Sinfoma concertante KV 362 aus Mozarts
Zeit, in: Mirteilungen der Internationalen Stiftung Mozarteum 15, 1967, H. 1/2, S. 5.

8 R. Miinster, ,. . . der fehladier vou lauffen . . " — ein Salzbwger +Konkurrent* W. A. Mozarts, in:
Mitteilungen der Internationalen Stiftung Mozarteum 13, 1965, H. 1/2, S
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zu Wiirzburg getauft. Pate war Ferdinand Karl v. Lowenstein, als dessen Vertreter der
spitere Kurmainzer Hofkapellmeister Philipp Friedrich Buchner fungierte.

Von 1676 bis 1679 war Richter Organist im Stift Heiligkreuz bei Wien. 1683 begegnete
er, von Rom kommend, dem Siingerknabenprifekten Balthasar Kleinschroth von Heiligkreuz
in Passau. (Arch. Hl. Kreuz Rubr. 14 fasc. XXXII).

In einem in Aschaffenburg geschriebenen Notenbuch (1708/1723) findet sich S. 36 eine
Allemand von M. (!) Ferdinand Richter. Es handelt sich um den 2. Satz einer Partita von
Ferdinand Tobias Richter im Klavierbuch XIV, 743 des Musikarchivs der Wiener Mino-
riten mit den Sitzen: Toccatina, Allemand, Corrente, Minuett. Darauf folgt eine Passa-
caglia von Bernardo Pasquini, datiert: ,Roma 27. Juni 1708 in casa del Msgr Kaunitz".

Johann Ignaz Clauseck (Klauseck)

In meiner Mainzer Musikgesdiidite von 1500 bis 1800 habe ich S.136 die Geschichte
dieses Mainzer Hofmusikers (1755—1760), soweit sie damals erfaBt werden konnte,
geschrieben. Eduard Schmitt weist in Cicilia (StraBburg) 74 (1966), S. 172 ff. darauf hin,
daB Clauseck schon 1737/38 im Kloster Ettal angestellt war und dort Franz Xaver Richter
als Kapellmeister empfahl. Dr. Tomislay Volek (Prag) teilte mit, daB Clauseck 1733 das
erzbischdfliche Collegium St. Adalbert in Braunau besucht hat. In Briinn fand sich eine
Sinfonie fiir Streicher in G von Clauseck (Katalog des Stiftes Raigern, 1771).

Wer kennt weitere Werke von Clauseck, und wer wei, wo er gestorben ist? 1760 steht er
zum letzten Mal im Kurmainzer Hofkalender. Der Verfasser wire fir jede Nachricht
dankbar.

Eine Haydn-Sinfonie in Guesen?

VON DANUTA IDASZAK, WARSCHAU

Im Zusammenhang mit der in der Tagespresse verbreiteten Mitteilung iiber die Auffindung
einer bisher unbekannten Sinfonic von Joseph Haydn im Archiv des Erzbistums in Gniezno
(Gnesen) (,Ilustrowany Kurier Polski“ Nr. 158/6674 vom Mittwoch, dem 6. Juli 1966;
eine von der Pommerschen Philharmonie in Bydgoszcz ohne mein Wissen ergangene Nach-
richt) mochte ich kurz folgendes erkliren:

Die Sinfonie F-dur wurde der Philharmonie in Bydgoszcz am 30. April 1966 als ein Joseph
Haydn zugeschricbenes Werk zur Auffithrung iibergeben. In einem kurzen Kommentar
zu dieser Sinfonie berufe ich mich auf den aktuellen Stand des musikologischen Wissens in diesem
Bereich, u. a. auf die Mcinung des Joseph-Haydn-Instituts in Kéln (Schreiben vom 2. Juli 1964).
Diesen Kommentar haben auch das Ministerium fiir Kultur und Kunst sowie das Erzbistums-
Archiv in Gniezno als Eigentiimer der Handschrift erhalten. Die Komposition war schon
frither Gegenstand des Anfang 1965 zur Drucklegung vorbereiteten Artikels Handsdiriften
der Sinfonien von J. Haydn in den Sammlungen des Ardiivs zu Guiezno (Studia Hieronimo
Feicht septuagenario dedicata, Krakau 1967). Unter den Kopien von Haydn-Sinfonien im
Archiv zu Gniczno befindet sich ein Stimmensatz mit dem Titelblatt Symphonia ex F | a |
Violino Primo et Secundo, | Flauto Primo ct Secundo | Cornu Primo et Secundo | Alto Viola
Obligato | con | Fundamento | Del. Seg. Heyden ||. Diese Kopie hat sich in sehr schlechtem
Zustand erhalten; erhebliche Schaden sind durch Schimmel verursacht, musikalische Rekon-
struktion ist notwendig. Das Biittenpapicr in Folio ist ziemlich stark, das Wasserzeichen
durch braune Schimmelflecken unleserlich. Die Notenlinien sind mit der Hand gezogen, in
brauner Tinte, so wie diec Noten. Die Stimmen hat ein nicht ndher bekannter Musiker,
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Johann Christoph Pauly, angefertigt, der aus Deutschland stammen kénnte, worauf das
am Ende jeder Stimme stehende Datum ,Finis Anno 1787 Den 15-ten Appril“ hinweist.
Es ist die einzige Sinfonie im Archiv zu Gniezno, die von diesem Kopisten geschrieben wurde,
obwohl das Register der musikalischen Manuskripte von Pauly ziemlich ansehnlich ist. Das
Titelblatt triigt direkt unter dem Titel die Aufschrift , I{lustrissimi Reverendissimi Capituli
Metropolitassi Guesnensis comparatum Die 26 Maji 1787. | Fran. Sal Waliriski, Secretarius
Reverendissimi Capituli” von der Hand dieses Sekretirs, was darauf hinzuweisen scheint,
daB die Handschrift speziell fiir die Kapelle in Gniezno angefertigt wurde. Es ist die ilteste
datierte Sinfonie in den Gnesener Handschriften und zugleich die einzige, die den Namen
des Komponisten in der Schreibweise ,Heydexs” ohne Vornamen trigt. Das Werk besteht
aus 3 Sitzen: Allegro, Andante und Presto. Die Fldtenstimmen sind im Register und Satz
fiir Oboe geschrieben. Die ganze Komposition wird einer eingehenden Analyse unterzogen
und in einer der ndchsten Nummern der Quartalschrift ,Muzyka” (1968) verdffentlicht
werden.

Die Annahme, daB es sich um eine bisher nicht bekannte Sinfonie von Joseph Haydn
handelt, findet keine geniigende Begriindung (diese Meinung hat auch der Leiter des Joseph-
Haydn-Instituts in Kéln, Dr. Georg Feder, bestiitigt). Die in Gniezno aufbewahrte Hand-
schrift scheint die bisher einzige Quelle fiir das Werk zu sein; es wurde wahrscheinlich —
wie es mit einer Reihe anderer Sinfonien in jener Zeit der Fall war — willkiirlich Haydn
zugeschrieben. Der Name ,Heyden” auf der Handschrift 1aBt die Vermutung zu, daB der
Musiker, der die Stimmen schrieb, Kompositionen von Joseph Haydn gekannt hat oder daf
die Sinfonie aus Kreisen stammt, in welchen die Popularitit des Namens Joseph Haydn
die Auffithrung des Werkes gewihrleistete. Es liegen keinerlei Beweise dafiir vor, daB
Gniezno der Mittelpunkt dieser Kreise gewesen ist, obwohl die Stadt neben Mogila und
Sw. Lipka zu den polnischen Musikzentren gehért, die datierte Kompositionen von Haydn
aus dieser Zeit besitzen. Der vollstindigeren Dokumentation halber gebe ich die Incipits
aller drei Sitze an. Vielleicht gelingt es durch Zufall, den Autor des Werkes einwandfrei
festzustellen — mag es sich nun um Michael Haydn, den mysteridsen Giorgio Haydn
(vgl. Hoboken, S. 443) oder wen immer handeln.

Sinfonia in F
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Materialdenken bei Liszt

Eine Untersuchung des ,Zwdlftonthemas” der Faust-Symphonie

VON FRED RITZEL, OFFENBACH/MAIN

I

Das Nichtbeachten neuester Theorie und Praxis seitens der Musikwissenschaft und die
Vernachldssigung der Romantik stehen in engem Zusammenhang. Fiir beide Epochen
erweisen sich die am klassischen Muster gebildeten analytischen Methoden als unzureichend.
Der meist nur rhetorisch benutzte Hinweis auf die ,Tristanharmonik” geniigt nicht. Er
bezeichnet nur einen Teilaspekt der vielfiltigen Beziehungen zur Moderne. Das Werk
Liszts — dank puritanischer Vorurteile noch weithin unbekannt — bietet eine Fiille von
Beispielen fiir die Vorausnahme vieler markanter Errungenschaften des 20. Jahrhunderts. Die
Korrespondenz der kompositorischen Denkweisen sei an einem speziellen Fall, der Struktur
und Verarbeitung des ,Zwdolftonthemas” der Faust-Symphonie, erldutert. Ahnliche Frage-
stellungen behandeln Arbeiten von Humphrey Searle! und Istvan Szelényi2. Die Quellen-
situation der Symphonie hat Laszlo Somfai in einer griindlichen Studie dargelegt3.

1l

Als Keimzelle des ersten geschlossenen Formabschnittes (T. 1—22) dient ein Akkord, der
itbermiBige Dreiklang ¢—e—gis (in der Folge wird dafiir das Symbol ¢t benutzt). Seine
Struktur — zwei groBe Terzen — und seine absoluten Tonhéhen prigen als Grundmaterial
die formalen Gegebenheiten.

1. Der erste Unterabschnitt (T. 1—11) enthilt drei charakteristisch unterschiedene Phrasen:
A (T.1-2), B (T. 4—5) und C (T. 8—11).

Bsp.1 (T. 1-11) Motiv 1 Motiv 2
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1 Humphrey Searle, Liszt and 20th Cemtury Music, Studia musicologica V, Budapest 1963, S. 277—281.
2 Istvan Szelényi, Der umbekamnte Liszt, Studia musicologica V, Budapest 1963, S. 311—331.

3 Laszlo Somfal, Die musikalisdien Gestaltwandlungen der Faust-Symphonie von Liszt, Studia musicologica II,
Budapest 1962, S. 87—137.
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A: Ausldseton des Zwdlftonthemas A ist as, signalhaft pointiert durch seinen dynamischen
Wert und enthalten in c¢t+. A selbst besteht aus einer chromatisch absteigenden Folge von
vier iibermiBigen Dreiklingen (letztes Tripel ct).

Bsp.2 (T.1-2)

[ A 1

A ——

T n|
T 1 ]

Somit kann A aufgefaBt werden als Darstellung der zwolf Halbtone, aller iibermiBigen
Akkorde oder als eine Erscheinungsform des Grundmaterials, die mit dem obersten Ton
beginnt und nach strukturellen Transpositionen in ¢t endet. Das chromatische Abwirtsgleiten
der Téne mit gleichem Stellenwert im jeweiligen Akkord (vgl. letztes Beispiel) bestimmt
hierbei die Verfahrensweise. Der Anhang zu A (T. 3) exponiert die Tonhéhen von c+.

A liegt eingebettet in eine Parabel zwischen dem Auslseton und dem mit ihm (abgesehen
von der Oktavlage) identischen Endton des Anhangs (aus ct).

A~
as gis

B: Diese Phrase besteht aus zwei nach symmetrischen Gesichtspunkten angeordneten Motiven
(Grenzténe aus ct).

Bsp.3 (T.4-5)

J Motiv 1 Motiv 2

Die restlichen Tone der Motive 1 und 2 gehdren zum vorletzten Tripel f+ von A. Dem sym-
metrischen Prinzip des Tonvorrats der melodischen Linie folgt der fiir B charakteristische
Begleitklang zu Motiv 1 in den Klarinetten.

Melodiezugehorigkeit crfr
Begleitklang ct F
—r

Die Symmetrie bestimmt wesentlich die Folge der Zusammenklinge, die sich nicht aus der
tonalen Bewegung der Funktionalharmonik ableiten 148t. Das Abweichen von der Basis ¢t
erzielt eine ,harmonische Anspannung”, das Zuriickgehen auf die Basis 16st diese Spannung
wieder.

C'Kf__\‘ c?t

Dieser Vorgang begriindet die Tripelzugehdrigkeit der melodischen Linie und fungiert als
,Kadenz” im Bereich des durch GroBterzen strukturierten Akkordvorrats.

Auch B erweist sich als Parabel von gis nach gis.

Das transponierte Motiv 2 (T. 8, erste Hilfte) im AnschluB an die Wiederholung von B fiihrt
iiberleitend von der gis-Parabel B zur e-Parabel C.
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C: Liszt benutzt als Tonmaterial analog zu B die beiden letzten Tripel von A, die ct-Téne
fallen jeweils auf den unbetonten Zeitwert. Eine Intervallfolge nach Distanzprinzip struk-
turiert diese Phrase: (3)—1—3—1—3—1—3—1—3—1—3—1 (nach Halbtonstufen gezihlt).
Parabelférmig fithrt die melodische Linie von e nach e.

2. AuBerlich betrachtet wiederholt der zweite Unterabschnitt (T.12—22) lediglich den
ersten. Die Eigenart der Transposition enthiillt jedoch das strenge Wirken des Grund-
materials. Der mittlere Ton e von ¢+, durch den dynamischen Akzent deutlich auf das as des
ersten Unterabschnittes bezogen, dient nun als Ausldseton. Da der iibermiBige Akkord die
Oktave gleichmiBig teilt, kann eine Transposition im Geriist der GroBterzen die Beziehung
zum Grundmaterial nicht stdren. Die von dem Ausldseton e eingeleitete Wiederholung von
A bewahrt die originale Folge der Tripel (in Umkehrungen). Fiir Auswahl und Anordnung
des Tonvorrats, der sich ja prinzipiell nicht @ndert, gelten also im zweiten Unterabschnitt
die gleichen strukturellen Verhiltnisse wie im ersten. Eigenheiten der melodischen Linie,
wie Parabelbildung, werden ohnehin von der Transposition nicht betroffen. Der Einsatz von
B unterscheidet sich allerdings wesentlich von seinem Original. Er transponiert die Linie
erneut, aber wieder im Geriist des iibermiBigen Akkordes. Diese Versetzung erklirt sich
aus der engen Beziehung zwischen Parabelform der Phrasen und Grundmaterial. Einerseits
begrenzen damit alle Téne des ct-Akkordes die Phrasen des ersten Formabschnittes
(T. 1—22), andererseits stellt sich dieser jetzt selbst als grofe Parabel dar. Die zweite Trans-
position bewirkt nimlich, daB die Wiederholung von C in as ausliuft.

Phrasen

Parabeln

3. Die duBerste Konsequenz in der Auswertung des Grundmaterials hitte ein nochmaliges
Wiederholen des ersten Unterabschnittes mit dem Ausldseton ¢ erfordert. Der Verzicht
wahrt die Dimensionen und vermeidet eine musikalisch nicht vertretbare Uberlinge des
ersten Formabschnitts. Liszt erwog indessen diese Moglichkeit: noch in der Partiturhand-
schrift von 1854 (Nr.2 im Quellenverzeichnis von Laszlo Somfai3) erfolgte eine Wieder-
holung des ersten Unterabschnittes, allerdings nicht im Anschluf an die eben besprochenen
Stellen, sondern am Ende der ersten Hauptthemengruppe vor dem zweiten Thema (T. 71).
Die Phrasen B und C sind jedoch entsprechend ihrer formalen Funktion stark modifiziert.
Sie leiten das zweite Hauptthema ein, wihrend im ersten, in sich geschlossenen Form-
abschnitt keine weiterfiihrende Tendenz besteht. Wenn Liszt diesen Teil auch spiter elimi-
nierte, so dokumentiert er doch die Tragweite des Grundmaterials und die Strenge des
Verfahrens.

Dem ersten Formabschnitt fehlt jegliche funktionale Bewegung. Eine tonartliche Zu-
weisung, selbst im Sinne der iberfunktionalen Chromatik Wagners, versagt. Johannes
Schreyers* Versuch einer harmonikalen Deutung kann nicht iiberzeugen: das Herauslesen
einer Melodielinie, die die iibermiBigen Dreiklinge ignoriert, geschieht subjektiv und gibt
keinen hinreichenden AnlaB, C-dur als Grundharmonie zu wihlen.

Die Parabelbildung ersetzt den Phrasenbau auf harmonischer Grundlage. Den Grad der
Vollstindigkeit der Formteile bestimmt das jeweilige Ausschopfen der Keimzelle ¢t. Der
GroBterzaufbau strukturiert die Phrase A und die Zusammenklinge bei B, die Tonhdhen
markieren als Grenztdne jede Phrase im Unterabschnitt. B und C benutzen, trotz ihrer
inneren Verschiedenheit, jeweils das Tonmaterial der zweiten Hilfte des Zwdlftonthemas,
wobei ¢t dominiert. Das Grundmaterial reguliert jedoch nicht nur den Phrasenbau, sondern

4 Johannes Schreyer, Lehrbuch der Harmonie und der Elementarkomposition, Leipzig 4/1919, S. 161—165.
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auch die Finsitze der Unterabschnitte und ihre gegenseitigen Modifikationen. Wie sich noch
zeigen wird, besitzen die Ausldsetone einen direkten EinfluB auf die Anordnung der Tripel
in A.

Die Potenzierung des Parabelgedankens durch die erneute Transposition im zweiten
Unterabschnitt fithrt den ersten Formabschnitt zu gleichsam ,periodischer” Vollstindigkeit.

Von den drei Phrasen treten A und B im Verlauf der Sinfonie als selbstiandige Themen
auf. B erscheint in mannigfaltigen Transformationen und gelangt, nach dem Abtrennen des
Begleitklangs, zur Einschmelzung in tonale Zusammenhinge.

Einer strengen Materialdenkweise entspringen nur noch die Abschnitte, in denen A, ohne
seine Struktur aufzugeben, dominiert. Dann kann eine harmonikale Zuweisung nicht erfolgen
und etwaige Zusammenklinge basieren ausschlieBlich auf strenger Bezugnahme zum Grund-
material.

Die Ableitungen von A (1. Satz: T. 148, 297, 382, 410, 582ff.,, 3. Satz: T. 334, 621ff)
ordnen sich dem jeweiligen tonalen Geschehen unter und verlieren ihre spezifische Bedeutung.

I

Obwohl das Zwolftonthema keine konventionelle Harmonisierung zuldft, ermdglicht das
Grundmaterial Zusammenklangsfolgen. Fiinfmal erscheint A im ersten Satz(T. 1, 46, 359, 400,
619 ff.), dabei dreimal ,harmonisiert” (T.46,400,619 ff). Die Stelle bei T.359ff. — der
Reprisenbeginn — entspricht in allen Einzelheiten dem ersten Formabschnitt und bietet
somit keine neuen Erkenntnisse.

1. Das zweite Auftreten von A (T. 46—49) fithrt zu Zusammenklangsbildungen. Es seien
zunichst nur Fagott und Klarinette betrachtet.

Bsp.4 (T.46-49)

e

KR
Hte
¥ A
e
|
%V

- —
I A T I 8 4 arz

Der Begleitklang in den Klarinetten benutzt die iibergeordnete Struktur der Originalreihe:
die beiden Linien verlaufen streng chromatisch abwirts. Ihr Tonmaterial entstammt dem
jeweils zugrundeliegenden iibermafigen Akkord. RegelmiBig mittels der ersten beiden
Tone erscheint gleichzeitig mit dem horizontalen Geschehen sein vertikales Abbild. Die
erste Klarinette wechselt genau mit jedem Taktanfang, die zweite folgt erst in der zweiten
Takthilfte und ist in den nichsten Takt hineingebunden. Dadurch ergibt sich zu Beginn
jedes Taktes eine scharfe, durch Instrumentalakzente hervorgehobene Dissonanz, die sich
in den jeweiligen iibermiBigen Akkord auflsst. Die Folge Dissonanz — iibermiBiger Akkord
besitzt keine Beziehung zu funktionaler Bewegung. Der Gegensatz zwischen vertikaler und
horizontaler Darstellung des Tonmaterials wirkt sich auch auf die ibrigen Stimmen aus,
die Thema und Begleitung vervielfachen. Allerdings besteht noch eine subtile Unterscheidung:
die durch die Motivik innerhalb von A gegebene Zweiteiligkeit beriicksichtigen auch 3.4.

[P dddld drlrdddld dinl

Horn und Cello. Rhythmisch exakt verdoppeln sie die unteren Grenztdne des Zwédlfton-
themas, wihrend die restlichen nicht-themafiihrenden Stimmen der Begleitung folgen. Die
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Ableitung aus dem Grundmaterial setzt diese Stelle deutlich von ihrer Umgebung ab. Der
vorausgehende Abschnitt zielt nur auf den in dynamischer Steigerung erreichten Ausléseton
as, der nachfolgende Abschnitt behilt zunédchst den Richtungsverlauf von A bei, gibt aber
schlagartig die strenge Struktur auf. Das den ersten groBeren Formteil abschlieBende
Pauken-C (T. 64) steht als letzter Rest der urspriinglich hier einsetzenden Wiederholung
des ersten Unterabschnittes auf ¢ und beendet den Kreis des {ibermiBigen Akkordes.

2. Dem eben besprochenen zweiten Auftreten von A entspricht das fiinfte, das innerhalb
der groBen SchluBsteigerung liegt (T.623—626). Es sei auch hier zundchst nur der Kern
des Satzes betrachtet, reprisentiert etwa durch Horn, Oboen und erste Klarinette.

Bsp. 5 (T. 623-626)
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Es herrscht wieder das iibergeordnete Prinzip des chromatischen Fallens in allen Stimmen.
Im Gegensatz zur vorigen Stelle enthilt der Begleitklang simtliche Téne des jeweiligen
iibermiBigen Akkordes. Vollstindig prisentiert sich das Material horizontal und vertikal in
jedem Takt. Die Uberbindungen fiihren nicht mehr zu Dissonanzen, sondern zu einem
Durakkord am Taktanfang. Entsprechend der Zweiteiligkeit des Themas schiebt sich in
jedem zweiten Takt ein Mollakkord zwischen Dur- und iibermiBigem Akkord ein. Aller-
dings entsteht damit keine funktionale Bewegung. Es fehlt die unterschiedliche Zuweisung
der nicht-thematischen Stimmen zu Thema und Begleitklang. Die chromatischen Passagen
in Fagott und tiefen Streichern besitzen keine strukturelle Funktion. Wie bei T. 46 ff. wirkt
die Materialdenkweise nur innerhalb der vier Takte des Zwdlftonthemas, duBerlich gekenn-
zeichnet durch das Schweigen der Pauken.

3. Das ,Harmonisierungsverfahren” bei T. 400 ff. weicht von den unter 1 und 2 bespro-
chenen Stellen erheblich ab. Der Begleitklang gehorcht nicht mehr dem Prinzip der ab-
steigenden chromatischen Skala, sondern bringt eine in Kleinterzabstand aufsteigende
GroBterzfolge (deren Tone dem jeweiligen iibermiBigen Akkord des Themas entstammen).

Bsp. 6 (T. 400-401)
F.
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Zum Strukturelement des iibermiBigen Dreiklangs, der GroBterz, kommt das Struktur-
element des verminderten Dreiklangs, die Kleinterz, hinzu. Ober- und Unterstimme der
GroBterzfolge bilden in den zwei Takten des Themas einen jeweils verschiedenen vier-
tonigen verminderten Akkord. Im Gegensatz zu allen anderen Stellen tritt A hier dreimal
hintereinander auf, immer um einen Halbton héher. Dem Prinzip der absteigenden Chro-
matik innerhalb der Phrase A tritt die aufsteigende (im Verhiltnis der Phrasen zueinander)
gegeniiber. AuBerdem bringt die erste Transposition den noch fehlenden verminderten Vier-
klang. Diese drei verminderten Vierklinge ergeben zusammen das chromatische Total.
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Folgendes Schema zeigt die Reihenfolge (wobei 1,2,3 die verschiedenen verminderten
Akkorde bedeuten):

\\

Begleitklang 13
|

3 2
|1 |3
Thema | I

=

Dreimal erscheint die Zwélftonreihe des Themas, zugleich zweimal das chromatische Total
in der Begleitung: ein erheblicher Aufwand an verschiedenen Tonstufen in einer streng
durchgeformten Anordnung. Klar iiberschaubar prisentiert sich die Struktur, Thema und
Begleitung verlaufen strikt getrennt, es gibt keine vermittelnde Instrumentation, keine
Riicksichtnahme auf motivische Zweiteiligkeit. Die Anordnung der Tonhdhen steht im
Vordergrund. Auch hier verliert sich sofort die Strenge der Struktur, sobald A endet.

/
il

4. Im letzten Satz erscheint A dreimal (T. 55,174, 433 ff.), davon zweimal , harmonisiert”.
Das hier angewandte Verfahren entspricht, ironisierend abgewandelt, der Begleitstruktur
bei T.400ff. im ersten Satz. Dem Charakter des Mephisto-Satzes gemiB lockert sich, bei
aller Materialgebundenheit, das duBere Bild. Die aufsteigende GroBterzfolge bleibt signi-
fikant, doch parodiert sie gleichsam ihr Original. Auf den Zusammenhang weist auch die
Kombination Klarinette — Bratsche hin, die im ersten Satz sonst kaum in Erscheinung tritt.
Die A-Stellen im dritten Satz kennzeichnet eine weitere materialbedingte Eigentiimlichkeit:
die Fortfithrung nach Ablauf des Themas besteht immer aus dem ersten Tripel des voran-
gehenden Zwdlftonthemas.

v

Das im ersten Unterabschnitt der Sinfonie exponierte Material und die mit seiner Ver-
arbeitung verbundene Denkweise wirken iiber groBe Strecken. Selbst im dritten Satz behauptet
sich noch die Originalstruktur, eine thematisch bedeutsame Transformation in konventio-
nellen harmonischen Rahmen findet nicht statt. Die Ableitungen treten nur in Uberleitungs-
abschnitten auf. Die enge Verbundenheit zwischen Ausldseton und Zwolftonthema bezeugt
die Tragweite der Methode: insgesamt (jede Wiederholung mitgerechnet) erscheint A zwdlf-
mal, davon siebenmal verkniipft mit dem Ausléseton (als Ausléseton fungiert viermal as,
zweimal e und einmal ¢, also nur Téne aus ct). Diese Verkniipfung erwirkt immer die
originale Anordnung der Tripel (von Umkehrungen abgesehen). Fehlt der Auslseton (1. Satz:
T. 400,623 ff., 3. Satz: T.174ff.), so wihlt Liszt eine andere Reihenfolge.

Nicht nur der strukturelle Niederschlag in der thematischen Bildung, sondern auch die
Bedeutung der absoluten Tonhohen weist auf eine fiir diese Zeit neuartige Konzeption hin.
Es findet keine tonale Bewegung mehr statt, kein ,harmonisches Phrasieren, die Material-
gegebenheiten liefern die Kriterien fiir Satz- und Phrasenbau. Das Ausbreiten und Grup-
pieren, das UmreiBen der Moglichkeiten des Materials bestimmt die , dsthetische Anordnung
der Gedanken“. In seiner ErschlieBung und Komposition zeigt sich das eigentliche Prinzip
der kiinstlerischen Arbeit.

AbschlieBend bleibt nur noch auf dhnliche Denkweisen in jiingster Zeit hinzuweisen. In
den theoretischen AuBerungen von Ligeti und Stockhausen findet sich ein Materialdenken,
das dem Lisztschen stark #hnelt. Es konnen sich beispielsweise in einer elektronischen
Komposition Formteile ergeben, deren Absicht darin besteht, einen komplexen Klang in
seine Bestandteile aufzuspalten, d.h. bestimmte Elemente auszublenden, das Material ab-
zubauen. Dieser Vorgang charakterisiert wesentlich den Formteil, in dem er sich ereignet.
Die Parallele zeigt die Méglichkeit der wissenschaftlichen Nutzbarmachung einer aus der
modernen Praxis abgeleiteten Denkweise.
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Der Leipziger Kongref der Gesellschaft fiir Musikforschung

VON HANS GRUSS, LEIPZIG

In Leipzig tagte vom 19. bis 24. September 1966 der Internationale Musikwissenschaftliche
KongreB der Gesellschaft fiir Musikforschung mit rund 700 Teilnehmern, von denen knapp
50 aus dem Ausland kamen, rund 250 aus der Bundesrepublik Deutschland und aus West-
berlin. Am Abend des 19. September eréffnete der Prisident der Gesellschaft Prof. Dr. Karl
Gustav Fellerer, Koln, den KongreB in der Wandelhalle des Neuen Rathauses, nachdem
der Universititschor unter Leitung von Hans Joachim Rotzsch Bachs Motette ,Singet dem
Herrn ein neues Lied” vorgetragen hatte. Herzliche GruBworte iiberbrachten seitens der
Stadt Leipzig der amtierende Oberbiirgermeister Zmyslony, seitens der Karl-Marx-
Universitit Prorektor Prof. Dr. Orschekowsky.

Die Gliederung der Arbeitstage in die vormittiglichen Symposien und die nachmittags in
vier Silen des Grassimuseums gleichzeitig stattfindenden Sektionen erwies sich als ein sehr
brauchbares Verfahren, um sowohl der Behandlung allgemein interessierender Themen als
auch jeder spezialisierten Detaildarstellung Raum zu geben. Leider war es nicht mdglich
gewesen, zur Vorbereitung der Symposien den Text der jeweils zwei Grundsatzreferate den
Teilnehmern vor den Sitzungen zuginglich zu machen. Das wire die Voraussetzung fiir
einen optimalen Effekt der Symposien gewesen — so war es schon akustisch oft schwierig,
den konzentrierten Formulierungen der Referenten zu folgen. Bei kiinftigen Gelegenheiten
wiirde wohl von allen Teilnehmern jede Notldsung des Vervielfiltigungsproblems lieber
in Kauf genommen als das Fehlen einer rechtzeitig zuginglichen Information. Trotz dieses
Vorbehaltes soll aber festgestellt werden, daB die Symposien, insbesondere das des ersten
Tages, die Hohepunkte des Kongresses waren.

Das erste, mit groBer Spannung erwartete Symposium stand unter dem Thema Fortsduritt
und Avamtgardismus und wurde von Ernst Hermann Mevyer, Berlin, geleitet. Das erste
Referat hielt Alfred Brockhaus, Berlin, der feststellte, daB der diffizile Begriff des
musikalischen Fortschrittes nur im Bezug auf die gesamte gesellschaftliche Entwicklung zu
verstehen sei. Avantgardismus miisse daher eine Haltung sub specie des gesellschaftlichen
Fortschrittes sein. Er warnte vor vorschnellen und zu einfachen Festlegungen der Relationen
zwischen Gesellschaft und Musik, die in der Vergangenheit gelegentlich simplifiziert
getroffen worden seien. Jedoch diirfe andererseits ebensowenig die tatsichlich vorhandene
Relevanz kiinstlerischer Aussagen fiir die Gesellschaft iiberschen werden. Das zweite Referat
wurde wegen Erkrankung des Referenten Carl Dahlhaus, Kiel, von Ludwig Finscher
verlesen. Dahlhaus gab der philosophischen Kritik an dem Begriff Fortschritt das Hauptgewicht
seiner Uberlegungen, die darauf zielten, die wissenschaftliche Brauchbarkeit des Begriffes
iiberhaupt in Frage zu stellen. Als Gegenargument wandte er aber selbst die Feststellung
Adornos ein, daB ein Komponist nicht unter ein bestimmtes historisch erreichtes Niveau des Kom-
ponierens zuriickgehen kann, ohne irrelevant zu werden. Dies setze voraus, daB es eine Verbind-
lichkeit des Niveaus gibt, das nicht allein vom jeweils einzelnen Werk bestimmt wird, sondern
fir jedes Werk in gewissen historischen und ethnographischen Grenzen normbildend ist.
Die anschlieBende Diskussion krankte ein wenig daran, daB die Podiumsteilnehmer in der
Mehrzahl ausgearbeitete Korreferate vortrugen und daher nur zdgernd in das Gesprich
kamen, das alle Zuhorer erhofften. So blieb Helmut Kirchmeyers Versuch, an detaillierte
Fragestellungen zu kommen, erfolglos, und Giinter Mayers Forderungen nach philosophischer
Erhdrtung der diskutierten Begriffe blieben ohne Resonanz, da sein mutmaBlicher Kontra-
hent Dahlhaus fehlte.
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Das Symposium des zweiten Tages galt dem Begriff der Tonalitit. Beide Referenten
(Veit Ernst, Berlin und Hans-Peter Reinecke, Hamburg) konstatierten, daB die gesamte
europdische Kunstmusik bis zum Ausgang des 19. Jahrhunderts ein evidentes System von
Tonbeziehungen erkennen 1iaBt, das in der Regel als Tonalitit bezeichnet wird. Dieses
System entspricht u. a. in seiner Siebenstufigkeit den Forderungen, die von der Gestalt-
psychologie und der Informationstheorie an ein giinstiges Informationstrigersystem gestellt
werden miissen. Problematisch sind offenbar weniger die Sache selbst als vielmehr die
Begrenzung des Begriffes und die Konsequenzen, die seine Benutzung als normativer Wert
mit sich bringen. Im Gegensatz zu Reinecke wandte Ernst gegen die Gestaltpsychologie
deren Vernachlidssigung des Entwicklungsmomentes ein, kritisierte ihre im Grunde unhisto-
rische Betrachtungsweise. Beide Referenten stellten die Mdglichkeit einer musikalisch sinn-
vollen grundsitzlichen Uberschreitung des in der Tonalitit vorliegenden Bezugssystems in
Frage. Die Diskussion unter der Leitung von Walter Wiora, Saarbriicken, lieB die Reich-
weite der Problematik deutlich werden, jedoch wurde die zentrale Frage nach der aus der
Musikgeschichte des 20. Jahrhunderts ja nicht mehr wegzudenkenden Musik, die den meisten
Definitionen des Tonalititsbegriffes in keiner Weise mehr zu entsprechen scheint, erst in
Wioras SchluBwort angeriihrt.

Das Symposium des dritten Tages hatte das Thema Zum Begriff der Klassik und wurde
von Walter Salmen, Kiel, geleitet; es begann mit einem historisch orientierten Referat
von Ludwig Finscher, Saarbriicken, der einen fast zu griindlichen AufriB der zum Begriff
mdglichen Definitionen gab. In dieser Richtung tendierte auch die teilweise lebhafte Dis-
kussion der Podiumsteilnehmer; dabei iiberwogen die kritischen Begrenzungsversuche, ohne
daB man iiber das von Finscher Vorgebrachte wesentlich hinauskam. Den Versuch einer
eher phinomenologischen Wesensbestimmung der musikalischen Klassik unternahm in dem
zweiten Hauptreferat des Tages Harry Goldschmidt, Berlin. Er ging von der Annahme
poetisch-vokaler Grundlagen aller autonomen musikalischen Schépfungen der Klassik aus,
konnte aber seine weit ausholenden (berlegungen infolge einer technischen Panne leider
nicht vollstdndig vortragen und exemplifizieren.

Die Nachmittage waren den Sitzungen der Sektionen vorbehalten. Der Wunsch der vor-
bereitenden Kommission war gewesen, daB ,vor allem die jiingeren Kollegen“ referieren
sollten; ob das so gemeint gewesen war, daB die dltere Generation fast ginzlich schweigen
sollte, mag dahingestellt bleiben. Uber die Referate wird der Kongrefibericht informieren,
hier soll nur eine Ubersicht der Sektionsthemen gegeben werden. Die 71 Referate, die das
Programm vorsah, verteilten sich auf 13 Sektionen mit folgenden Themengruppen: sechs
historische Sektionen (Antike bis Niederlinder, 16.—17.Jahrhundert, 17.Jahrhundert,
18. Jahrhundert, zwei Sektionen 19. Jahrhundert), Wissenschaftstheorie/ Asthetik (historisch),
Akustik/Instrumentenkunde, 20.Jahrhundert (ist das nicht auch eine historische Sektion?),
Analytik/Musiktheorie, Volks- und Vélkerkunde, Pidagogik, Psychologie/Sozialpsychologie.
Die giinstige Lage der vier Sitzungsriume innerhalb eines Gebdudekomplexes ermédglichte
den Teilnehmern den schnellen Wechsel von einer Sektion zur anderen; von dieser Maglich-
keit wurde reger Gebrauch gemacht. Im iibrigen kam es in den Sektionen stirker als in den
Symposien nun wirklich zu gelegentlich sogar recht lebhaften und ausgedehnten Diskussionen.

Zwei offentliche Vortrige wurden gehalten. Am Erdffnungstage sprach Walter Gersten-
berg, Tiibingen, iiber Goethes Diditung und die Musik, am Abend des dritten Kongre8-
tages sprach Walther Siegmund-Schultze, Leipzig, iiber Probleme des historisdien
Musikverstindnisses.

Interessantester Teil des Rahmenprogrammes war zweifellos die Urauffithrung des
Deutschen Miserere von Paul Dessau durch Chor und Sinfonieorchester des Senders Leipzig
von Radio DDR unter Leitung von Herbert Kegel. Das Werk, ein Oratorium mit Projek-
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tionen, ist ein ergreifendes musikalisches Bilderbuch zu Texten von Bertolt Brecht. Es
entstand in den Jahren der Emigration und steht am Beginn der Zusammenarbeit von
Brecht und Dessau. Als Dokument der Selbstbesinnung hinterlie es bei den deutschen wie
bei den auslindischen KongreBteilnehmern wohl einen iiberaus starken Eindruck. Am darauf-
folgenden Abend war im Opernhaus am Karl-Marx-Platz Schostakowitschs Katerina
Ismailowa in der Inszenierung von Joachim Herz zu sehen. Am Donnerstag standen zwei
Kammerkonzerte zur Wahl, im Bachsaal des Musikinstrumenten-Museums wurde Englische
Kammermusik des 17. Jahrhunderts durch das Ensemble fiir Alte Musik des Instituts fiir
Musikwissenschaft unter Leitung des Referenten dargeboten, wihrend in der Alten Handels-
barse Mitglieder des Gewandhausorchesters unter Leitung von Max Pommer Hanns Eislers
Kammersinfonie, das 2. Streichquartett von Ernst Hermann Meyer und Fiinf Lieder fiir
Singstimme und Bldserquintett von Fritz GeiBler auffiihrten. Wie die Opernauffiihrung
fanden auch die beiden Kammerkonzerte dem Vernehmen nach groBen Anklang.

Die Mitgliederversammlung wurde am 23. September abgehalten. Uber die Verhandlung
der geschiiftlichen Dinge hinaus hatte der Prisident die angenchme Pflicht, den Dank der
Gesellschaft an alle Stellen abzustatten, die den KongreB gefordert hatten, an das Staats-
sekretariat fiir das Hoch- und Fachschulwesen der DDR, an die vorbereitenden Ausschiisse der
Gesellschaft, insbesondere den Ortsausschuff in Leipzig unter Vorsitz von Prof. Dr. Walther
Siegmund-Schultze, sowie an die Leipziger Geschiftsstelle der Gesellschaft.

Die drei Exkursionen wurden von zahlreichen Teilnehmern wahrgenommen. Einmal war
Gelegenheit, drei interessante Orgeln in der niheren Umgebung Leipzigs zu héren, in
Stdrmthal (Zacharias Hildebrandt), in Rétha, St. Georgen-Kirche (Gottfried Silbermann und
Zacharias Hildebrandt) und die wesentlich altere Orgel in der auch sonst sehenswiirdigen
Kirche zu PomBen. Walter Heinz Bernstein, Leipzig, spielte an allen Orgeln je ein instruieren-
des Programm, Klaus Gernhardt, Restaurator am Musikinstrumenten-Museum, gab eine
kurze Einfilhrung zum jeweils erklingenden Orgelwerk. Die zweite Exkursion fiihrte nach
Naumburg (Zacharias Hildebrandt-Orgel in der St.-Wenzelskirche, vorgefithrt durch
Kantorin Monika Scharfenberg), Weimar und Buchenwald, die dritte nach Freiberg, wo die
zwei Silbermannorgeln des Doms zu héren waren, vorgefithrt von Domkantor Arthur Eger
und Dr. Winfried Schrammek.

Schon am Eréffnungstag hatte der traditionelle BegriiBungsabend die Teilnehmer im Rats-
keller zu freundschaftlicher Begegnung vereinigt. Erfreulich war, daB wiahrend des ganzen
Kongresses ohne Vertuschung gegensitzlicher Standpunkte eine Atmosphire offener wissen-
schaftlicher Auseinandersetzung und kollegialer Zusammenarbeit herrschte, die gleichermafien
die Arbeit der Sektionen und die Symposien wie die Gespriache in grofien und kleinen
Kreisen bestimmte.

Diée fiinfte Tagung der nordischen Musikforscher
Aarhus, August 1966

VON CARSTEN E. HATTING, KOPENHAGEN

In strahlendem Sommerwetter und im idealen Rahmen der Universitit Aarhus, insbesondere
des neuen Musikinstituts, wurde in den Tagen vom 16. bis 19. August 1966 die 5. nordische
Musikforschertagung abgehalten. Die vier vorhergehenden fanden 1948 in Oslo, 1954
in Stockholm/Uppsala, 1958 in Kopenhagen und 1962 wieder in Stockholm/Uppsala
statt. (ber 100 Teilnehmer aus Schweden, Norwegen, Finnland und Déinemark waren auf
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der Tagung versammelt; die Gastgeber waren die Dinische Gesellschaft fiir Musikforschung
und das Musikwissenschaftliche Institut der Universitit Aarhus. Wie es auch bei fritheren
nordischen Musikforschertagungen der Fall war, konzentrierte man sich auf einige feste
Themen; diesmal hieBen sie Nordische symphonischie Musik im Zeitraum 1890—1925 und
Aktuelle Volksmusikforsdiung im Norden. Aber auch fiir freie Referate war Zeit zur Ver-
fiigung.

Die Tagung wurde am 16. August nachmittags in der Wandelhalle im Hauptgebiude der
Universitit erdffnet mit Knud Jeppesens Kleinem Somumertrio, von Ester Birch, Poul Johansen
und Mihalyika Telmanyi mit Anmut vorgetragen. Nils Schierring und Seren Serensen
hieBen die Giste willkommen: danach hielt der grofle, wenn auch nicht alte Mann der
schwedischen Musikforschung, Carl-Allan Moberg einen Vortrag iiber Kénigin Kristina
und die Musik. Professor Moberg stellte einleitend die Frage: Wie war die Einstellung
Kénigin Kristinas zur Musik? — und gab danach einen Uberblick dariiber, was wir von der
Musik an ihrem Hof in Schweden und, nach ihrer Abdankung, in ihrem ,Salon” in Rom
wissen. Aus seiner Beurteilung der Quellen folgerte der Vortragende, daB die Kénigin den
Nachklang der Renaissance vertreten habe und die verfeinerte Kammermusik der barocken
Pracht vorgezogen habe; vor aller anderen Musik soll sie die intellektuell gepragten Kom-
positionen Gesualdos bevorzugt haben.

Der 17. August (Mittwoch) war zum gréBten Teil der ersten Sitzung iiber die nordische
Symphonik 1890 — 1925 gewidmet. Sie wurde von Bo Wallner, Stockholm, eingeleitet,
der eine Ubersicht iiber die symphonische Tonsprache des Nordens im betreffenden Zeit-
raum gab. Wallner wies zu Beginn darauf hin, daB er davon abseche, Grieg, Carl Nielsen
und Sibelius in seine Darstellung einzubeziehen, obgleich man diese dominierenden Gestalten
als die notwendige Voraussetzung der ganzen Entwicklung im Auge behalten miisse. Mit
zahlreichen sorgfiltig ausgewihlten Beispielen beleuchtete er darauf die nur wenig bekannte
Entwicklung in der Produktion ihrer Zeitgenossen, so daf die Zuhdrer nicht nur einen weit
stirker nuancierten Eindruck als iiblich von der symphonischen Musik dieser Epoche ge-
wannen, sondern auch die drei Grofien sozusagen in einer neuen Perspektive sahen.
Wallners ,Einleitung” wurde so einer der wichtigsten Beitrige der Tagung. Eine Reihe
kleinerer Beitriige folgte: @ivind Eckhoff, Oslo, sprach iiber Einige Hauptziige des Stils
in Johan Svemdsens Ordiesterwerken; Johan Rosas, Abo, stellte eine Symphonie des
Kompoenisten Ernst Mielck vom Jahre 1897 vor, ein ziemlich unbekanntes Werk, das maog-
licherweise als Anregung auf Sibelius gewirkt hat; Erik Tawaststjerna, Helsinki, zeigte
in seinem Beitrag Die programmatischen Voraussetzungen fiir die beiden ersten Sympho-
nien Sibelius’, wie verwandter musikalischer Stoff in der Produktion Sibelius’ recht ver-
schiedene programmatische Voraussetzungen haben kann. Obgleich programmatische Kom-
mentare zu den musikalischen Motiven, die spiter in den Symphonien verwendet werden,
von der Hand des Komponisten vorliegen, darf man diese programmatischen Ideen nicht
unmittelbar in die Symphonien hineinlesen. Bibliotheksdirektor Sven Lunn, Kopenhagen,
machte auf die bedeutenden Unterschiede zwischen der Instrumentationspraxis Frohlichs,
[.P.E. Hartmanns und Gades aufmerksam. Besonders in der Verwendung des Horns im
Orchestersatz zeigt Frohlich seine Abhingigkeit von der Militirmusik, Gade seine Ab-
hingigkeit vom Vorbild Mendelssohn, wihrend Hartmann mit mehr solistisch geprigten
und insbesondere hohen Hornpassagen auf Carl Nielsen vorzudeuten scheint. Torben
Schousboe, Kopenhagen, prisentierte eine Liste iiber das Konzertprogramm des Musik-
vereins in Kopenhagen von 1886 bis 1931, eine Ergiinzung der Statistik von Angul Hamme-
rich in Musikforeningens Festskrift 1l (1886).

Damit war die erste Sitzung beendet. In der Pause gegen Mittag wurden die Teilnchmer
im Rathaus empfangen und bewirtet. Der Nachmittag bot zwei weitere freie Referate:
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Dan Fog, Kopenhagen, sprach iiber die Datierung dinischer Musikdrucke aus der Zeit
1783—1910 und présentierte eine Liste iiber dinische Musikverlage dieser Epoche und ihre
Plattennummern und andere Angaben zur Hilfe bei der Datierung. In Verbindung damit
hatte Fog in einem anderen Raum des Instituts eine Ausstellung ilterer danischer Musik-
drucke arrangiert. Herbert Rosenberg, Kopenhagen, berichtete fesselnd von der
Geschichte des Nationalen Schallplattenarchivs und dessen jetziger Funktion.

Am Donnerstag, dem 18. August, konzentrierten sich alle Beitriige auf das zweite Haupt-
thema der Tagung: Aktuelle Volksmusikforschung im Norden. Vier einleitende Redner,
ciner aus jedem der vier reprisentierten Linder, Olav Gurvin, Oslo, Jan Ling, Stock-
holm, John Rosas und Nils Schierring, berichteten iiber die Lage und die Wege der
Volksmusikforschung in den einzelnen Lindern, und in diesem Zusammenhang vermifite
Jan Ling eine engere nordische Zusammenarbeit innerhalb dieses Forschungszweigs. In der
norwegischen Abteilung sprach auBerdem Hampus Huldt-Nystrem, Trondheim, iiber
musikalische Dialcktforschung, niher exemplifiziert durch seine Arbeit, in der er ,norwe-
gische” Wendungen im springdans und ,schwedische” im polska isoliert. Das Ergebnis wurde
mit iiberraschender Klarheit demonstriert, als der Vortragende zum Schluf zwei in den
Hauptziigen gleiche Tanzmelodien an die Tafel schrieb, die eine ausgesprochen ,,norwegisch”,
die andere ebenso deutlich ,schwedisch”. Ola Kai Ledang, Oslo, sprach iiber instrumen-
telle Analyse einstimmiger Musik und berichtete iiber die Art und Funktion der angewandten
Analysierungsinstrumente.

Spiter sprach Axel Helmer, Stockholm, iiber das Problem Volksmusik — Kunstmusik
in schwedischem Sologesang, wihrend ein anderer schwedischer Beitrag iiber das Verhaltnis
zwischen Choral und Volkslied leider ausfallen mufBte. Helmer gab iibrigens in einem
spiteren Beitrag einen Bericht i{iber die in dem von ihm geleiteten Schwedischen Musik-
geschichtlichen Archiv geleistete Arbeit, das im vorigen Jahr errichtet wurde. In Verbindung
damit wurde ein ausfithrlicher Jahresbericht ausgeteilt. Eine lebhafte Darstellung der
Probleme der Piae Castiones, besonders was den Hintergrund in béhmischer, deutscher und
nordischer Tradition betrifft, gab Folke Bohlin, Uppsala. Auch aus Finnland kam ein
Beitrag iiber die Piae Cantiones; Himo Mikinen, Kellokoski, berichtete von seiner Arbeit
mit den komplizierten Satzproblemen in der iltesten Ausgabe der Sammlung von 1582 und
teilte seine Auffassung dariiber mit. Die dinische Abteilung umfaBte drei Beitriige. Karl
Clausen, Aarhus, hatte seinen Beitrag Einleituing zu einer siidjiitischenn Gesangsgeschidite
genannt; er berichtete von der Sammelarbeit, die er in Nord-, Mittel- und Siidschleswig
leitet, und von den gesangsgeschichtlichen Problemen, die die Begegnung dinischer und
deutscher Kultur in diesen Gegenden hervorruft. Der Komponist Thorkild Knudsen,
Kopenhagen, dessen Beitrag Orunamentaler Kirdiengesang in Ddnemark, auf den Firdern
und auf den Hebriden hieB, war zu einer ganz neuen Auffassung von der Beweglichkeit
der Melodien gelangt. Ausgehend von Uberlegungen iiber gesammelte Melodien des Gesangs
der ,starken Jiitlinder” in Dinemark, iiber den Kingo-Gesang auf den Firdern und iber
die volkstiimliche Ausfithrung der Psalmen Davids auf den Hebriden, sprach Knudsen teils
vom Kirchengesang ,in der Muttersprache”, auch was die Melodien betrifft, und teils von
der variierenden Wesensart der cinzelnen Melodien, selbst wenn es sich um die Ausfithrung
desselben Gesangs vom selben Vermittler zu verschiedenen Zeitpunkten handelt. Der Bericht
Knudsens erregte die lebhafteste Diskussion der Tagung mit Fragen und Kommentaren
vieler Teilnehmer. Darauf sprach der Komponist Poul Rovsing Olsen, Kopenhagen, von
der Musik bei der afrikanischen Minderheit in den Scheichtiimern am Persischen Golf. Mit
groBer Sorgfalt hatte Rovsing Olsen zu den gespielten Musikbeispielen Transskriptionen
ausgearbeitet, dic wesentlich zu einem musikalischen Gewinn fiir die Zuhdrer beitrugen.
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Am Freitag bot der Vormittag vier (eigentlich fiinf) freie Referate von dénischen Teil-
nehmern. Finn Egeland Hansen, Aarhus, sprach iiber eine Analyse der Tonalit4tsverhalt-
nisse im gregorianischen Repertoire des Cod. Montpellier H 159, eine Arbeit, bei der er
moderne Methoden der Datenverarbeitung verwendet hat. Der Unterzeichnete beteiligte
sich mit einem Referat unter dem Titel Stimmfiihrungsmuster in Mogens Pedersens fiinf-
stimmigen Sitzen, das ebenfalls ein Beispiel statistischer Untersuchungen war. Peter Ryom,
Kopenhagen, sprach iiber Probleme der Vivaldi-Uberlieferung, ein Versuch — an eine aus-
gezeichnete Spezialarbeit ankniipfend —, einen Uberblick iiber die noch hdchst ungeniigend
geklirten Quellenverhiltnisse zu gewinnen. Das letzte Referat, das eigentlich aus zwei
Referaten bestand, war die Vorfithrung des sensationellen Handschriftenfunds von SchloB
Clausholm durch Seren Serensen, Aarhus, und Henrik Glahn, Kopenhagen. Serensen
sprach vom SchloB und seiner Geschichte und von der Orgel, in deren Bilgen die gefundene
Handschrift als Abdichtungsmaterial verwendet worden war. Glahn besprach das Reper-
toire, das die Handschrift enthielt, und zwar Kompositionen u. a. von Schildt, Scheidemann,
Joh. Radeck und Jacob Praetorius. Besonders den aufgefundenen Kompositionen von Jacob
Praetorius gebiihrt Interesse, da es sich um Werke handelt, die man durch keine anderen
Quellen kennt. Wegen der Beschneidung der Handschrift war die Identifikationsarbeit
duBerst schwierig; einige Teile sind noch zu identifizieren.

Am Nachmittag fuhren die Teilnehmer der Tagung nach SchloB Clausholm, wo man vom
Besitzer, Henrik Berner, empfangen wurde, der die Gesellschaft zur SchloBkirche fithrte
und von der Geschichte des Orts erzihlte. In der schénen Kirche mit der restaurierten Orgel
wohnte man dann einem Konzert bei, in dem Werke der aufgefundenen Handschrift und
andere Kompositionen ihrer Zeit vorgefithrt wurden. Organistin Grethe Krogh Christensen
spielte Werke von Scheidemann, Melchior Schildt, Jacob Praetorius, Buxtehude und eine
anonyme Bearbeitung von ,Aleneste Gud i Himmerig“ und begleitete Tove Hyldgaard und
Bodil Gebel in Werken von Scheidt und Heinrich Schiitz. Das Konzert wurde mit Buxtehudes
Triosonate in C-dur abgeschlossen, die von den Violinisten Einar Sigfusson und Lilli Sig-
fusson, dem Cellisten Mihalyika Telmanyi und Professor Seren Serensen an der Orgel
gespielt wurde. Spiter zeigten Mitglieder der Familie Berner den Teilnehmern das Schlo8.

Die Tagung wurde offiziell bei einem Abendessen im sehr schon gelegenen Hotel , Hvide
Hus“ in Ebeltoft beendet. Fiir die Teilnehmer, die noch in der Stadt waren, hatte Tage
Nielsen am folgenden Vormittag einen Empfang im Jiitischen Musikkonservatorium arran-
giert, das, wie auch das Musikwissenschaftliche Institut, wohl den Neid der Kopenhagener
Schwesterinstitutionen hervorrufen kann, was architektonische Schénheit und praktische
Einrichtung betrifft. Eine dhnliche Veranstaltung, zu der Henrik Glahn eingeladen hatte,
fand am Sonntag im neuen Musikgeschichtlichen Museum, Kopenhagen, statt.

Verdi und die Musikwissensdhaft

Der erste Internationale Verdi-KongreB in Venedig
VON REINHART STROHM, MONCHEN

Etliche Jahrzehnte nach dem Tode des Meisters beginnt nun auch die Musikwissenschaft,
sich fiir Verdi zu interessieren. Diesen Eindruck wenigstens hinterldft der Primo Comgresso
Internazionale di Studi Verdiani, der vom 31. Juli bis 2. August 1966 in Venedig stattfand.
Er wurde ,Erster Kongre8“ benannt: Das bedeutet, daB er nicht der letzte bleiben soll, und
daB er als ein Anfang verstanden sein will. Doch hat dieser Anfang bereits seine — durchaus
erwihnenswerte — Vorgeschichte.
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Seit 1960 besteht in Parma das Istituto di Studi Verdiani, eines jener in Italien nicht
seltenen , Centri di Studi“, deren Existenzberechtigung — gerade soweit es sich um musik-
geschichtliche Forschungsstitten handelt — nicht zuletzt darin besteht, daB die Universi-
titen und Konservatorien oftmals eben keine solchen .Zentren“ sind. Von Mario Medici
umsichtig geleitet, ist das Verdi-Institut inzwischen auch im Ausland bekannt geworden,
vor allem durch die Herausgabe des dreisprachigen Boliettino Verdi (Redaktion: Pierluigi
Petrobelli, Marcello Pavarani, Marisa Casati), das bisher in sechs stattlichen Faszikeln
vorliegt. Es handelt sich dabei um ein Jahrbuch, das Monographien zu jeweils einem bestimm-
ten Werk Giuseppe Verdis enthilt: eine thematische Einschrinkung, die auch ihre positiven
Seiten hat. Die zwei bisher erschienenen Binde sind den Opern Uu ballo in masdiera
(= Nr.1—3) und La forza del destino (= Nr.4—6) gewidmet. Daneben erscheint ein Qua-
derno, das von geringerem Umfang ist und jeweils eines der unbekannteren Werke behandelt;
erschienen sind zwei Hefte zu Il corsaro und Gerusalemme.

Mit dem venezianischen KongreB, den das Verdi-Institut in Zusammenarbeit mit der
Fondazione Giorgio Cini und dem Teatro La Fenice veranstaltete, wurde nun eine weitere
wichtige Initiative ergriffen. Situazione e prospettive degli studi verdiani nel mondo lautet
der Titel des Kongrefiprogramms: im Interesse nicht nur des Instituts, sondern der Verdi-
forschung iiberhaupt lag zundchst eine moglichst umfassende Bestandsaufnahme und eine
Orientierung iiber etwaige neue Krifte, mit denen man fiir die Zukunft rechnen konnte.
Von diesem Zweck her betrachtet darf die Organisation des Kongresses als gliicklich
bezeichnet werden. Es wurden alle Personen des In- und Auslandes, deren Namen in irgend-
einer Weise mit der Verdiforschung verkniipft sind, nicht nur eingeladen, sondern auch
samtlich um einen kurzen Beitrag gebeten, ohne Riicksicht auf ,wissenschaftliche” Qualifi-
kation. Dies fiithrte freilich dazu, daB bei einer Teilnehmerzahl von etwa 80 Personen
(davon ca. 25 Nichtitalienern) immerhin gut 60 Kurzreferate in drei Tagen abgehalten wer-
den mufiten, zum Teil gleichzeitig in zwei verschiedenen Ridumen, so daB schon dadurch fiir
den einzelnen die Ubersicht verlorenging. Jedoch sollen im KongreBbericht, der vom Verdi-
Institut in Parma fiir 1967 angekiindigt ist, simtliche Beitrige ungekiirzt verdffentlicht
werden. Bedauerlicher ist schon, daB aus Zeitmangel natiirlich die 6ffentliche Diskussion
unterbleiben mufte, fiir die sich mancher Ansatzpunkt bot.

Den uneingeschrinkten Beifall aller Teilnehmer fand hingegen der dufere Rahmen des
Kongresses. Die Ridume der Fondazione Cini auf S. Giorgio Maggiore erwiesen sich als idealer
Tagungsort, der auch eine menschlich sehr erfreuliche Atmosphire ermédglichte. An Représen-
tation wurde nicht gespart: die Otello-Premiere des Teatro La Fenice im Hof des Palazzo
Ducale sowie ein Hauskonzert im Conservatorio Benedetto Marcello waren eigens fiir den
KongreB angesetzt worden; der Biirgermeister offerierte ein Mittagessen, die Fondazione
Cini und das Konservatorium gaben Empfinge. Eine groBziigige Unterstiitzung des italie-
nischen Kultusministeriums ermdoglichte den kostenlosen Aufenthalt aller Teilnehmer in
Venedig. Allen Persdnlichkeiten und Institutionen, die den Ablauf des Kongresses so an-
genehm gestalten halfen, sei an dieser Stelle nochmals herzlich gedankt.

Es diirfte sehr schwierig sein, den wissenschaftlichen Ertrag des Kongresses abzuschitzen,
gerade da sein ausdriicklicher Zweck im ,Sammeln und Sichten” lag. Simtliche Referate
behandelten freigewihlte Themen. DaB trotzdem nahezu alle wichtigen Probleme zur Sprache
kamen, die uns Verdi heute stellt, darf bereits als ein Erfolg betrachtet werden. Ganz am
Rande blieben nur zwei Dinge, und das sind bemerkenswerterweise Verdis Verhiltnis zu
Wagner und die Biographie, die nur durch eine allerdings sehr aufschluBreiche kleine Unter-
suchung von Mary Jane Natz vertreten war: Il Verdi di S. Agata: leggende e verita.

Recht zahlreich waren die Beitrige zu Auffiihrungsproblemen und zur Auffithrungs-, ja
Schallplattenkritik. Dabei zeigte sich, daB hier ein ,ad fontes — also eine Erforschung der
zeitgendssischen , Auffithrungspraxis® — uns heute anscheinend kaum noch weiterbringt,
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so wertvoll mancher Beitrag auch in kulturhistorischer Hinsicht war: so etwa jener von
M. Teresa Muraro, La scenografia delle prime verdiane alla Fenice. Wie verschieden
gerade Leute der Praxis die Sache anpacken, bewiesen die Referate von Herbert Graf Verdi
e la regia lirica, der aus zeitgendssischen Dokumenten Anhaltspunkte fiir die heutige Regie
abzuleiten suchte, von Marcello Conati, der sich auf die Analyse der Dokumente selbst
beschriinkte, und von Giovanni Martinelli, der die eigene musikalische Erfahrung zu
Wort kommen lieB. Es diirfte kein Zufall sein, daB der wohl eindrucksvollste Beitrag zu Auf-
fithrungsproblemen seine Schliisse aus einem genauen Studium der Partituren zog: Es war
René Leibowitz’ Vérisme, véracité et vérité dans I'interprétation de Verdi, in Abwesen-
heit des Verfassers von Massimo Mila vorgetragen.

Wohltuend fiir jeden Verehrer der Musik Verdis waren etliche Beitrige, die die weltweite
Bedeutung des Komponisten dokumentierten; manches sorgfaltig ausgearbeitete Auffithrungs-
verzeichnis war darunter. Noch gréfere Aufmerksamkeit durften einige Bibliographien zum
auBeritalienischen Verdischrifttum beanspruchen. In der Tat wurde hier begonnen, eine
empfindliche Liicke zu fiillen — besonders dankbar konnte man fiir die umfangreiche Biblio-
graphie des russischen Schrifttums sein, die Giampiero Tintori bot. Heinz Kiihners
Beitrag in dieser Gruppe war fast eine kleine Geschichte deutscher Verdiforschung, bemer-
kenswert vor allem durch die wohlabgewogene Auswahl der zitierten Autoren. Schon hier
wurde deutlich, daB auch Bibliographieren nicht nur ,Sammeln“, sondern auch ,Sichten”
bedeutet, und so ist es nicht verwunderlich, daB David Lawtons Versuch einer Bibliografia
ragionata verdiana ein zentrales Problem des Kongresses und der ganzen Verdiforschung
berithrte. Es ist die Frage danach, ob eine Verdiforschung im Sinne der deutschen oder
amerikanischen ,Musikwissenschaft” beziehungsweise ,musicology” iiberhaupt existiert.
Die italienische Verdiforschung ist ja mit diesen Begriffen keineswegs zu identifizieren —
eine Tatsache, die von Italienern selbst bestitigt wird. ,Critica musicale” umgreift weit mehr
als die zitierten Begriffe: die hohen Verdienste dieses Faches lagen bisher wohl mehr auf
Gebieten, die nur fiir den italienischen Wissenschaftler stets Hand in Hand mit der , Musik-
forschung” (im deutschen Sinne) gingen — vorab die geistesgeschichtliche Analyse, ferner das,
was wir in etwa mit ,Theaterwissenschaft” bezeichnen wiirden, und schlieBlich Biographie
und Musik, kritik“.

Die beiden letzteren Gebiete wurden bereits erwiihnt; fiir die beiden ersteren erbrachte der
KongreB einige (auch auBeritalienische) Beitriige von hohem Interesse, so die Ausfiihrungen
von Isaiah Berlin The naiveté of Verdi und Sergio Martinotti Religiositd di Verdi,
dazu die eher ,theaterwissenschaftlichen“ Untersuchungen von Gustavo Marchesi Verdi
epico, Verdi crudele und Vito Levi ,Stiffelio” e il suo rifacimento , Aroldo”. Gerade die
Studien zu Theater- und Librettoproblemen scheinen bereits ein relativ befriedigendes Niveau
erreicht zu haben; Beweise dafiir erbrachten unter anderen zwei deutsche Forscher: Leo Karl
Gerhartz (Westberlin) mit einer ausgezeichnet fundierten Studie zu dem bezeichnender-
weise eben nicht vertonten Libretto des Re Lear von Antonio Somma, und Karl Dietrich
Griwe (Miinchen) mit einem lebendigen und geistreichen Vergleich des Falstaff mit der
Shakespeareschen Vorlage.

Doch zuriick zu Italien: Lawtons Bibliografia ragionata hatte auch das Verdienst, auf zwei
Namen hingewiesen zu haben, die nicht von vornherein mit Verdi verkniipft zu sein scheinen
und die doch einen entscheidenden Fortschritt in der Verdiforschung bedeuten diirften: Luigi
Dallapiccola und Ildebrando Pizzetti. Leider konnten beide Komponisten nicht in Venedig
anwesend sein. Anwesend waren dagegen erfreulicherweise Massimo Mila und Guglielmo
Barblan, die instruktive Einblicke in ihre Forschungen gewihrten. Hier befinden wir uns
bereits jenseits der herkémmlichen ,critica musicale”; doch auch die Arbeit einiger junger
italienischer Wissenschaftler hat sich von dieser Tradition gelost. Pierluigi Petrobellis
Vergleich der Rigoletto-Eréffnungsszene mit dem Don Giovanui war in seiner musikalischen
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Konkretheit mehr als nur ein interessanter Auszug aus der Operngeschichte. Massimo Bruni
bot wertvolle Ansitze zur Untersuchung der Harmonik; Giovanni Ugolini befafite sich
mit dem Problem des .. Verismus“. Der Abstand, den die jiingere Generation von der ,critica
musicale“ gewonnen hat, wurde in Claudio Gallicos kritisch reflektierendem Beitrag zu
einer doch wohlbegriindeten Kampfansage an jene herkémmlichen Zielsetzungen der italie-
nischen Verdiforschung; was hier gefordert wurde, ist weniger der AnschluB an deutsche oder
amerikanische Methoden, sondern einfach ein Schritt zu Sachlichkeit und Verantwortungs-
bewuBtsein auch fiir diese noch nicht so lange zuriickliegende Epoche der Musikgeschichte.

Nun stellte sich in Venedig freilich auch keine deutsche oder amerikanische Musikforschung
dar, die der italienischen mehr als nur einen Fingerzeig hitte geben kénnen. Dies mag
unter anderem an der doch verhiltnismiBig geringen Beteiligung auslindischer Wissen-
schaftler liegen, unter denen zudem die jiingere Generation iiberwog. (Die auslidndischen
Beitriige wurden iibrigens gréBtenteils in italienischer Sprache vorgetragen.) Martin Chusids
Ausfithrungen zur Scena ed Aria in den Spatwerken verhalfen vor allem zu terminologischer
Klirung; Albert Dunning (Amsterdam—Miinchen) versuchte eine musikgeschichtliche
Standortbestimmung Verdis aufgrund von dessen persdnlichem Verhiltnis zur dlteren Musik.
Ahnliche Fragen behandelte Rupert Berger (Wien) am Beispiel des Pater noster. Methodisch
am geschlossensten trat die ungarische Verdiforschung auf: In den Referaten von Péter Pal
Varnai, Janos Kovacs und Emd Lendvai wurden musikalische Fakten bis in Einzel-
heiten hinein mit dem dramatischen Gehalt in Beziehung gesetzt; bei Lendvai erschienen
dramatischer Aufbau und ,symphonische” Form der Musik (im dritten Akt der Aida) als
zwei Seiten ein und derselben Sache. Die ungarischen Forschungen griinden sich weitgehend
auf stilkritische Methoden. Ahnliches gilt auch fiir Friedrich Lippmanns Vergleich
zwischen Verdi und Bellini, der vor allem die Melodik in Betracht zog. In all diesen Beitriigen
— ausgenommen vielleicht den zuletzt zitierten — wurde die musikalische Struktur im einzel-
nen kaum beim Wort genommen. Auch aus diesem Grunde erscheint es bedauerlich, daB
gerade von deutschen Universititen kein Vertreter der Dozentengeneration erscheinen
konnte. Die bereits erwihnten Beitrige von Karl Dietrich Griwe und Leo Karl Gerhartz
sowie eine kleine musikalische Analyse, die Reinhart Strohm (Miinchen) vorlegte, konnten
und sollten {iber diesen Mangel nicht hinwegtiuschen.

Waihrend konkrete Auseinandersetzung mit Verdis Musik also in der Tat nur spurenweise
sichtbar wurde, durfte man mit groBer Genugtuung erfahren, da ein so hochverdienter
Forscher wie Cecil Hopkinson sich schon seit lingerer Zeit um eine Bibliographie der
Verdi-Drucke bemiiht. Seine Arbeit diirfte ein Grundstein fiir die Ldsung von ,textkritischen”
Fragen werden. Auferordentlich niitzlich schon fiir die KongreBteilnehmer selbst war dagegen
eine Ubersicht, die Oliver Strunk von den Verdiana der Library of Congress gab.

Federico Ghisi, dessen herzliche Worte man unter den Titel stellen kdnnte , Was Verdi
uns heute noch zu sagen hat”, driickte in Venedig den Wunsch aus, das Interesse an Verdis
Musik mége nicht geringer werden. In dieser Hinsicht besteht wohl keine Gefahr — weder
in Venedig selbst, wie schon Mario Labrocas Erdffnungsvortrag deutlich machte, noch
sonst in Italien oder im Ausland, wie der KongreB als Ganzes bewiesen hat: mindestens
ebenso ernst zu nehmen ist aber darum Claudio Gallicos gerade an die Musikwissenschaftler
gerichtete Mahnung, derzufolge sich in der Verdiforschung nicht nur quantitativ, sondern
vor allem qualitativ etwas dndern muB.

Ein solches Fortschreiten wird hauptsichlich Aufgabe der jiingeren Generation sein.
Sie bedarf dazu aber, in Deutschland vielleicht noch mehr als in Italien, der Unterstiitzung
der Dozenten und Professoren. Nicht zuletzt bei ihnen steht es, zu verhindern, da aus dem
Institut in Parma eine tote Institution wird: vergleichbar jenen Verdi-Denkmilern in
italienischen Stidten, deren Existenz man einmal zufrieden zur Kenntnis genommen hat,
die man aber schon lingst nicht mehr beachtet, weil sie allzu selbstverstindlich geworden sind.



Vorlesungen iiber Musik
an Universititen und soustigen wissenschaftlichen Hochschulen

Nachtrag Sommersemester 1967

Basel. Prof. Dr. A. Geering: Claudio Monteverdi und Heinrich Schiitz (2).

Prof. Dr. E. Jammers (a.G.): Paldographie und Stilistik im byzantinischen Kirchen-
gesang (2 Arbeitssitzungen).

Prof. Dr. H. Oesch: Aufgaben und Methoden der Ethnomusikologie (1) — S: Modale
und mensurale Mehrstimmigkeit des 12. und 13. Jahrhunderts (3) — Auffithrungspraktische
(Ibungen anhand modaler und mensuraler Quellen des 13. Jahrhunderts (mit Ass. Dr. des.
W. Arlt) (2) — Paldographie der Musik: Die mehrstimmigen mensuralen Quellen des
14. Jahrhunderts (mit () (durch Ass. Dr. des. W. Arlt) (2) — Lektiire ausgewihlter Schrif-
ten zur romantischen Musikanschauung (durch Ass. Dr. des. E. Lichtenhahn) (2).

Lektor Dr. E. Mohr: Harmonische Analyse von Werken der Romantik und Spitroman-
tik (1) — Die kleineren Instrumentalformen der Klassik und der Romantik (1).

Lektor Dr. W. Nef: Instrumentenkunde II: Die Klavierinstrumente (1) — (I im AnschluB
an die Vorlesung (1).

K&In. Dozent Dr. J. Kuckertz: Siidindische Musik (2) — U: Transkription und Be-
sprechung indischer Musik (2).

Wintersemester 1967/68

Aachen. Tedmische Hodischule. Lehrbeauftr. Dr. H. Kirchmeyer: Claude Debussy
und die Musik des franzésischen Impressionismus (2) — Kolloquium iiber historische Pro-
bleme einer Musikbeurteilung (2).

Lehrbeauftr. Oberstudienrat R. Bremen : CM instr.,, CM voc.

Basel. Prof. Dr. H. Oesch: Die Musik des spiten Mittelalters: von Philippe de Vitry
bis Guillaume Dufay (2) — Haupt-S: Guillaume de Machaut (2) — Klassifizierungsprobleme
der auBereuropiischen Musikinstrumente (2) — Auffithrungspraktische Ubungen anhand
mensuraler Quellen des 14. Jahrhunderts (mit Ass. Dr. des. W. Arlt) (2) — Paliographie
der Musik: Die mensuralen Quellen des 15. Jahrhunderts (mit () (durch Ass. Dr. des.
W. Arlt) (3).

Lektor Dr. E. Mohr: Analyse ausgewihlter Kammermusikwerke des 19. Jahrhunderts
(1) — Harmonielehre 1 (1).

Lektor Dr. W. Nef : Instrumentenkunde III: Die Blasinstrumente (1) — U im Anschluf
an die Vorlesung (1).

Berlin, Technisdte Universitit. Prof. Dr. C. Dahlhaus: Zwdlftonkomposition und
serielle Musik (2) — S: Aus der Geschichte der Musiktheorie (2) — Pros: Lektiire musik-
soziologischer Texte (2).

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

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

Prof. Dr. F. Bose: Volksmusik Nordamerikas (2) — Ubung zur internationalen Folk-
lore (1).

Dr. Th.-M. Langner: Die Neuromantik in der deutschen Musikgeschichte (2).

Dr. H. Poos: Kontrapunkt Il (2) — Harmonielehre I (2) — Harmonielehre 11 (2) —
Allgemeine Musiklehre und Gehédrbildung (2).
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Berlin. Humboldt-Universitit. Prof. Dr. E.-H. Meyer: Musikgeschichte im Uberblick 1
(2) — Vorlesungen und Ubungen zur marxistischen Methodik der Musikwissenschaft (3).

Prof. Dr. G. Knepler: Einfilhrung in die Musikwissenschaft (2) — Gustav Mahler,
Mensch und Werk (2) — Geschichte der Methoden der Musikgeschichtsschreibung (2).

Oberassistent Dr. H.-A. Brockhaus: Musikgeschichte im Uberblick Il (2) — Musik-
geschichte im Uberblick Il (2) — Musikgeschichte im Uberblick IV (2) — Stilkunde (3).

Lehrbeauftr. Dr. V. Ernst: Einfithrung in die Musikpsychologie (1) — Musikpsycho-
logie fiir Fortgeschrittene (1) — Einfiihrung in die Musiksoziologie (1) — Sozialpsychologie
der musikalischen Unterhaltung (1).

Lehrbeauftr. Dr. L. Richter: Theorie und Praxis der altgriechischen Musik (2).

Lehrbeautr. Dr. K. H. Kéhler: Ubungen zur Notationskunde (2).

Lehrbeauftr. Frau Dr. D. Stockmann : Ubungen zur Volkslied-Transkription (2).

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

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

Assistent U. Frick : Proseminar Il (Ubungen zur Musikgeschichte im Uberblick) (2) —
Formenlehre (1) — Musikpraktisches Arbeiten auf theoretisch-analytischer Grundlage 1/11.

Lehrbeauftr. Dr. W. Heicking: Analytischer Tonsatz II.

Lehrbeauftr. A. Busch : GeneralbaB- und Partiturspiel.

Lehrbeauftr. R. Dunckel: Praktisches Klavierspiel.

Assistent G. Rienidcker: Ubungen zum syntaktischen Musikhdren I/II (2) — Ein-
fithrung in die Formenanalyse. Zusatzseminar fiir Interessenten (1).

Berlin. Freie Universitit. Prof. Dr. R. Stephan : Theorie der musikalischen Form (2)
— Ubungen zur Geschichte der Notenschrift (2) — Haupt-S: Ubungen zur Musikgeschichte
des Requiem (2).

Prof. Dr. K. Reinhard: Die Musik Ostasiens (2) — U: zum europiischen Volkstanz
(2) — Doktoranden-Colloquium (2).

Dozent Dr. A. Forchert: Die Orchesterwerke Robert Schumanns (2) — (I zum Werk
von Heinrich Schiitz (2) — Chor (fiir Horer aller Fakultiten) (2).

Oberassistentin Dr. A. Liebe : U zur Musikidsthetik des 18. Jahrhunderts (2).

Lehrbeauftr. Prof. J. Rufer: Kontrapunktlehre I (2) — Harmonielehre 1 (2) — Harmo-
nielehre 11 (2).

Bern. Nicht gemeldet.

Bochum. Prof. Dr. H. Becker : Geschichte der Motette (2) — Einfithrung in die Musik-
wissenschaft (1) — Haupt-S: Zur Geschichte der Motette (2) — Die Musik des Mittel-
alters und der Renaissance in Klangbeispielen, mit Einfithrungen (fiir Hdrer aller Fakul-
titen) (2) — Pros: Einfithrung in die Editionstechnik (mit Dr. K. Rédnnau) (2).

Dr. G. Allroggen: Kontrapunkt I (1) — Spiel in alten Schliisseln (1) — Chor der
Universitit (3) — Orchester der Universitit (3).

Bonn. Prof. Dr. G. Mas:ssenkeil : Monteverdi und die Musik seiner Zeit (2) — Richard
Wagner (fiir Horer aller Fakultiten) (1) — U zur Notationskunde (2).

Prof. Dr. K. Stephenson: Schubert (1).

Prof. Dr. M. Vogel: Konsonanz — Dissonanz (2) — Werkanalyse: Mussorgskij-Ravel,
Bilder einer Ausstellung (1) — Colloquium iiber aktuelle Fragen der Musikwissenschaft (2).

Dozent Dr. S. Kross: Geschichte der evangelischen Kirchenmusik (2).

Prof. H. Schroeder: Harmonielehre II (1) — Kontrapunkt (Anwendungen des zwei-
stimmigen Satzes (1).

21 MF
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Akad. Musikdirektor Dr. E. Platen: Grundbegriffe der Musiktheorie (Allgemeine
Musiklehre) (1) — U im GeneralbaB- und Partiturspiel (1) — CM (fiir Horer aller Fakul-
titen): Chor (3) — Orchester (3) — Kammermusik (je 3).

Braunschweig. Tedisdie Hodisdiule. Dozent Dr. K. Lenzen: Oper, Singspiel und Musik-
drama im 18. und 19. Jahrhundert [ (mit Singern, Singerinnen und Schallplatten) (1) —
S: Analysen einzelner Werke zur Vorlesung (1) — CM instr. (Akademisches Orchester) (2).

Darmstadt. Tedinisdie Hocdisdmle. Dozent Dr. L. Hoffmann-Erbrecht: Geschichte
der Symphonie bis Beethoven (2).

Prof. Dr. K. Marguerre: CM instr. (2) — CM voc. (2) — Vortragsreihe Bach (vier
Abende).

Erlangen. Prof. Dr. M. Ruhnke: Die Symphonien von Johannes Brahms und Anton
Bruckner (2) — S: Die symphonische Dichtung (2) — Doktoranden-S (gemeinsam mit Prof.
Dr. F. Krautwurst) (2) — Chor-U: Chormusik des 17. Jahrhunderts (2).

Prof. Dr. F. Krautwurst: Deutsche Musik im Spitmittelalter (2) — S: Ubungen zur
Musik der Reformationszeit (2).

Lektor Chr. Wolff: Repetitorium: Musikgeschichte des 15. und 16. Jahrhunderts (2)
— Notationskunde (Mensuralnotation 1) (2) — (I zur Harmonielehre (1) — U zum Kontra-
punkt (1) — Partitur- und GeneralbaBspiel fiir Anfinger und Fortgeschrittene (je 1) —
Gehorbildung fiir Anfinger und Fortgeschrittene (1).

Frankfurt a. M. Prof. Dr. W. Stauder: Geschichte der europiiischen Musikinstrumente
(2) — U zur Vorlesung (2) — U fiir Fortgeschrittene: Heinrich Schiitz (2).

Dozent Dr. L. Hoffmann-Erbrecht: Geschichte der Symphonie bis Beethoven (2)
— U im AnschluB an die Vorlesung (2).

Oberkustos P. Cahn: Kontrapunkt II (1) — Partiturspiel (1) U zur Geschichte der
Musiktheorie (2) — CM instr. (2) — CM voc. (2).

Freiburg i. Br. Prof. Dr. H.H. Eggebrecht: Die Musik des spiten Mittelalters (2)
— Schuberts Lieder (1) — Ober-S: Ars nova (2) — S: Mozarts Opern (Interpretations-
iibungen) (2) — Doktoranden-Kolloquium (2).

Prof. Dr. R. Dammann: Grundlagen des musikalischen Barock (2) — S: Musik der
Shakespeare-Zeit (2).

Lehrbeauftr. Dr. K. W. Giimpel: Pros: Lektiire: Guido von Arezzo, Micrologus de
wusica (2).

Lehrbeauftr. Dr. Chr. Stroux: Pros: Einfilhrung in die Musikwissenschaft (Quellen
und Literatur zur neueren Musikgeschichte) (2).

Lehrbeauftr. Dr. W. Breig: Pros: Ubungen zum Werk von Heinrich Schiitz (2) — U
zur klassisch-romantischen Harmonik (1) — Kontrapunktische Ubungen (1).

GieBen. Nicht gemeldet.

Gottingen: Prof. Dr. H. Husmann: Geschichte der vokalen Notenschrift bis zum
16. Jahrhundert (2) — S: Ubungen zur Theorie des musikalischen Klanges (2) — Einfiithrung
in die musikalische Stilkritik der Spitromantik (durch Ass. Dr. R. Gerlach) (2).

Prof. Dr. W. Boetticher: Schubert, Schumann, Brahms (4) — U: Entzifferung der
instrumentalen Buchstaben-Notenschriften des 15.—18. Jahrhunderts (2).

Akad. Musikdirektor H. Fuchs : Harmonielehre II (2) — Kontrapunkt I (1) — Kontra-
punkt 1l (1) — Akademischer A-cappella-Chor (2) — Akademische Orchestervercinigung
(2). Im Rahmen der Vorlesungen der Theologischen Fakultit: Vorgeschichte und Anfinge
der evangelischen Kirchenmusik (1) — Liturgische Ubungen (1).

Graz. Prof. Dr. O. Wessely: Heinrich Schiitz I (4) — Palidographie der Musik 1 (2) —
S: U zur italienischen Instrumentalmusik des Friihbarock (2) — Dissertanten-S (1).
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Prof. Dr. W. Wiinsch: Instrumentenkundliche Probleme im balkanischen Musik-
instrumentarium (2).

Greifswald. Prof. Dr. H. Brock : Asthetische Aspekte des sowjetischen Musikschaffens
(2) — Theorie und Methodik der Musikerziehung (2) — (I: Schulpraktische Ubungen (mit
Dr. H. Zimpel) (1) — U: Interpretation alter und neuer a-cappella-Werke (2).

Prof. Dr. A. KrauB: Volksliedkunde (1) — Chorerziehung/Dirigieren (1) — Instituts-
chor (2) — Schulpraktisches Musizieren (in Gruppen) (1) — Arbeitsgemeinschaft Improvi-
sation (1).

Dr. ]J. Beythien: Einfilhrung in die Musikwissenschaft (2) — Musikgeschichte des
19. Jahrhunderts (2) — Voraussetzungen der Musik des klassischen Humanismus (1) —
S: Das klavierbegleitende Sololied des 19. Jahrhunderts (1) — S: Musikalische Meister-
werke des 20. Jahrhunderts (2).

Univ.-Musikdirektor Dr. F. Westien: Musikgeschichte von 1430—1600 (2) — Instru-
mentenkunde (1).

Ferner: Musiktheorie, Gehdrbildung, Sologesang und Stimmbildung sowie Instrumental-
ausbildung (je 1) durch verschiedene Dozenten.

Halle. Prof. Dr. W. Siegmund-Schultze: Musikalische Meisterwerke (Musik-
erzicher, 1. Studienjahr) (1) — Ludwig van Beethoven und das 19. Jahrhundert (Musik-
erzicher, 3. Studienjahr) (2) — Geschichte der Oper (Diplomanden) (2) — Geschichte der
sowjetischen Musik (Diplomanden) (1) — Ober-S fiir Doktoranden (Musikwissenschaftler)
(vierzehntigig 2) — Ober-S fiir Doktoranden (Musikerzieher; mit Prof. Dr. S. Bimberg)
(vierzehntigig 2) — S fiir Assistenten (vierzehntigig 2).

Dr. G. Fleischhauer: Einfilhrung in die Musikwissenschaft (Musikerzieher, 1. Stu-
dienjahr) (2) — Musik des Mittelalters und der Renaissance (Musikerzieher, 2. Studien-
jahr) (2) — Lektiire musiktheoretischer Schriften des 19. Jahrhunderts (Diplomanden) (2).

Dr. B. Baselt: Instrumentenkunde (Diplomanden) (1).

Hamburg. Prof. Dr. G. von Dadelsen: Allgemeine Musikgeschichte 1I. Hohes und
spiates Mittelalter (3) — S: Rhythmische und harmonische Probleme der Musik seit 1900
(2) — Pros (mit Dr. W. Dé6mling): Ubungen zu den Klavierwerken J. S. Bachs (2) —
Doktorandenseminar (n. V.).

Prof. Dr. H. Hickmann : Europiische Volksmusikinstrumente (1) — Historische An-
weisungen zur Technik des Instrumentenspiels (Orient und Okzident) (2) — Musik in den
Grenzgebieten zwischen Abend- und Morgenland (2).

Dozent Dr. C. Floros: Mozarts Opern (2).

Dozent Dr. H.-P. Reinecke: Musikalische Akustik I (2) — U zur musikalischen
Akustik I (2) — Doktorandenkolloquium (n.V.).

Dozent Dr. A. Holschneider: Geschichte der Instrumentalmusik im Mittelalter (1)
— U zur Vorlesung (1).

Univ.-Musikdirektor J. Jiirgens: Kontrapunkt Il (2) — Harmonielehre 11 (2) —
Gehorbildung (2) — Chor der Universitiit (3) — Orchester der Universitit (3).

Hannover. Tedmisdie Hodischule. Prof. Dr. H. Sievers: Musik und Form. Die Stil-
epochen der abendlindischen Musik in ihren Bezichungen zur Baukunst, Malerei und
Poesie (1) — Die Geschichte der Oper in Deutschland (1) — CM instr. (2) — Hochschulchor
(durch L. Rutt) (2).

Heidelberg. Prof. Dr. R. Hammerstein: Geschichte des neueren Liedes (2) —
Ober-S: Ubungen zum Gattungsproblem im 19. Jahrhundert (2) — Mittel-S: Ubungen zur
Vorlesung (2) — Musiziergruppen (mit Ass.) nach Vereinbarung.

21t
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Prof. Dr. E. Jammers: U: Musikalische Paliographie (Neumenkunde) (2).

Univ.-Musikdirektor Prof. Dr. S. Hermelink: Die Instrumentalmusik zwischen 1600
und 1750 (2) — S: Bachs Klavier- und Orgelwerk (Klavieriibung I—-IV) (2) — Chor, CM
(Studentenorchester) (je 2).

Lehrbeauftr. Dr. W. Seidel: Pros: Ubungen zur Mensuralnotation (2).

Lehrbeauftr. H. Wohlfarth: Lehrkurs: Ubungen zum Kontrapunkt (Kanon und
Fuge) (2).

Innsbruck. Prof. Dr. H. von Zingerle: Allgemeine Musikgeschichte V (18. Jahrhun-
dert) (4) — U zur Musikgeschichte (2) — Auffiihrungspraxis (2).

Lektor Oberstudienrat Prof. Dr. W. Schosland: Harmonielehre I (2) — Kontra-
punkt II {2) — Generalbaf II (2).

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

Jena. Dozent Dr. H.-J. Rothe: Grundziige der Musikentwicklung in RuBland und in
der Sowjetunion.
Wiss. Mitarbeiter C. Schmidt und Wiss. Ass. E. Kneipel: U zur Musiktheorie.

Karlsruhe. Tedisdie Hodhscdhule. Nicht gemeldet.

Kiel. Prof.Dr.W.Salmen: Grundziige einer Sozialgeschichte des Musikers (2) —
Ober-S: Die Musik im mitteleuropdischen Mittelalter (2) — Colloquium: Musikalische
Landeskunde (vierzehntigig 2) — Colloquium fiir Doktoranden (mit Prof. Dr. A. A. Abert
und Prof. Dr. K. Gudewill) (vierzehntigig 2).

Prof. Dr. A. A. Abert: Die Oper im Zeitalter Metastasios und Hasses (2) — S: U zur
Vorlesung (2).

Prof. Dr. K. Gudewill: Georg Philipp Telemann (2) — Pros: U zur mehrstimmigen
geistlichen Musik des 15. und 16. Jahrhunderts (2) — U zur Auffithrungspraxis ilterer
Vokalmusik mit Instrumenten (1) — Capella. U zur Auffithrungspraxis ilterer Vokalmusik
mit Instrumenten (2).

Dozent Dr. W. Braun : Musik und Offentlichkeit I (2) — S: Instrumentalnotation (1).

Wiss. Rat. Dr. W. Pfannkuch: Einfilhrung in die Musikpsychologie (2) — U zur
romantischen Symphonik (1) — Harmonielehre I (fiir Anfinger), Il (fiir Fortgeschrittene),
Kontrapunkt (je 1) — CM instr. (2) — CM voc. (Kammerchor) (1).

K&In. Prof. Dr. K. G. Fellerer: Oper des 17. Jahrhunderts (3) — Haupt-S A: Arnold
Schonberg (2) — Besprechung musikwissenschaftlicher Arbeiten (1) — Offene Abende des
CM (mit Dr. H. Drux) (1).

Prof. Dr. M. Schneider: Melodietypologie (2) — Die Musik der Mittelmeerlinder
(1) — Haupt-S B: Transkription (2).

Dozent Dr. K. W. Niemdller: Frithe Instrumentalmusik (2) — Pros A: Das deutsche
Sololied (2) — U: Tabulaturen (1).

Dozent Dr. J. Kuckertz: Die Raga-Melodien Siidindiens (2) — Pros B: Transkription
und Besprechung indischer Musik (2).

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

Univ.-Musikdirektor Dr. H. Drux : CM voc. (2) — Madrigalchor (1) — CM instr. (3) —
Kammermusikzirkel fiir Streicher (2) — Kammermusikzirkel fiir Bliser (2) — Instrumen-
taler Musizierkreis fiir alte Musik (2) — Vokalensemble fiir alte Musik (2).

Lektor Prof. Dr. W. Stockmeier: Harmonielehre IIl (mit Analysen ausgewihlter
Werke) (1) — Kontrapunkt I (1).

Lektor Prof. W. Hammerschlag: Harmonielehre 1 (1) — Gehérbildung 1 (1).

Lektor F. Radermacher: Harmonielehre II (1) — Gehérbildung II (1).
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Leipzig. Prof. Dr. W. Siegmund-Schultze: Musikisthetik (2) — Geschichte der
russischen und sowjetischen Musik (2).

Prof. Dr. O. Goldhammer: Ton-, Intervall- und Musiksysteme, Teil I (2).

Prof. Dr. R. Petzoldt: Instrumentenkunde (1) — Einfilhrung in die Musikwissen-
schaft und Musikgeschichte von den Anfingen bis 1600 (2) — Geschichte der Instrumental-
musik von 1600 bis 1700 (2) — S zur Vorlesung (1).

Dr. J. Elsner: Aufgaben und Probleme der Musikwissenschaft (1) — Einfithrung in
die Musikethnologie Teil 1 (2).

Dr. H. Griif : Musikgeschichte von 1320—1470 (2) — Musikalisch-praktische U zur
Vorlesung (1).

Dr. P. Schmiedel: Notationskunde, Teil 1 (2).

Dr. H. Schrambowski: Einfiilhrung in die Musikpsychologie (1).

Dr. R. Szeskus: Volksliedkunde (1) — S zur Vorlesung (1).

Dr. W. Wolf: Musikgeschichte von 1750 bis 1830 (2) — S zur Vorlesung (1) — Musik-
geschichte von 1870 bis 1917 (3) — S: Musikalische Analyse und Musikkritik (vierzehn-
tigig 1) — Geschichte der Oper von 1600 bis 1848 (3).

Lehrbeauftr. G. Schonfelder: Musikgeschichte der Urgesellschaft (2) — Musik-
dramatik Ostasiens, Teil I (1) — S zur Musikgeschichte fiir Beststudenten (2).

Mainz. Prof. Dr. H. Federhofer: Mozart und Beethoven (2) — Mittel-S: Ubungen
zur Geschichte der Oper (2) — Ober-S: Besprechung wissenschaftlicher Arbeiten (2).

Prof. Dr. A. Gottron: Mittelrheinische Musikgeschichte zur Zeit des Mainzer Kur-
fiirsten Lothar Franz von Schénborn (1) — U: Klavier- und Liederhandschriften aus dem
Mittelrheingebiet im 18. Jahrhundert (1).

Prof. Dr. E. Laaff: Die GeneralbaBzeit (2) — CM instr. (2) — CM voc (kleiner Chor)
(2) — CM voc (groBer Chor) (2).

Dozent Dr. H. Unverricht: Kammermusik des 18. Jahrhunderts (2) — S: Gebiete
und Arbeitsweisen der Musikwissenschaft (2).

Lehrbeauftr. Dr. R. Walter: Harmonielehre 111 (1) — Kontrapunkt III (1) — Ubungen
zum Partiturspiel (1) — Die Variationsformen (1).

Im Rahmen der Theologischen Fakultit: Msgr. Prof Dr. J. G. Kéllner: Die Gesiinge
des romischen Offiziums, ihre musikalische Form, ihre liturgische Funktion (1) — Der gre-
gorianische Choral, secine musikalischen Elemente, als .musica sacra” (1) — Die katholische
Kirchenmusik im historischen Uberblick und in der postkonziliaren Gesetzgebung (1).

Prof. D. Hellmann: Von der Aufklirung zur Gegenwart — Wandlungen von Ort und
Stil im kirchenmusikalischen Geschehen 1750 bis heute (1) — (I: Orgelmusik und Orgel-
spiel — Literaturkunde und spieltechnische Erarbeitung (2).

Siiss: Stimmbildung (2).

Marburg. Prof. Dr. H. Hiischen: Musik der Ars antiqua (2) — Ober-S: Musik-
geschichtsschreibung des 18. Jahrhunderts (2) — Mensuralnotation 11: 1450 — 1600 (1).

Prof. Dr. H. Engel: Die Symphonie nach Beethoven (2) — Unter-S: Das Lied der
Romantik (2).

Lehrbeauftr. Dr. H. Heussner: Geschichte des musikalischen Publikationswesens bis
zum Ende des 18. Jahrhunderts (2) — Ad-libitum-Praxis im GeneralbaB-Zeitalter (2).

Univ.-Musikdirektor M. Weyer: Einfihrung in den strengen Satz (1) — Generalba8-
spiel (1) — Alte Schliissel (1) — Gehérbildung (1) — Die Orchesterinstrumente (2) — CM
instr. (2) — CM voc. (2).
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Miinchen. Prof. Dr. Thr. G. Georgiades: Grundziige der Musik und der Musik-
geschichte (3) — Haupt-S: Zur Musiktheorie des 9. bis 11. Jahrhunderts (mit Dr. H.
Schmid) (2) — Kolloquium fiir Doktoranden (vierzehntigig 1).

Dozent Dr. W. Osthoff: Beethovens Instrumentalkonzerte (2) — U: Zur Geschichte
des Instrumentalkonzertes im 17. und 18. Jahrhundert (2) — Instrumentales Ensemble (2).

Dozent Dr. Th. Géllner: Hindel und die Musik des 18. Jahrhunderts (2) — U fir
Anfinger (2).

Lehrbeauftr. Dr. R. Bockholdt: (I: Die Orchestermusik von Brahms (2).

Lehrbeauftr. K. Haselhorst: Lehrkurs: Ausgewihite Werke des 15. bis 18. Jahr-
hunderts in instrumentaler Praxis (2).

Lehrbeauftr. Dr. M. Pfaff: U: Zur Uberlieferung der gregorianischen Gesinge (vier-
zehntigig 2).

Lehrbeauftr. Dr. R. Schldtterer: Musikalisches Praktikum: Satzlehre der mittel-
alterlichen Mehrstimmigkeit mit Auffithrungsversuchen (2) — Vokales Ensemble (2) —
Generalbafl (2).

Lehrbeauftr. Dr. R. Traimer: U Besprechung einzelner Werke aus dem Miinchner
Opern- und Konzertspielplan (fiir Horer aller Fakultiten) (2) — U: Einfithrung in den
musikalischen Satz (Fuge) (2).

Lehrbeauftr. Dr. E. Waeltner: U: Finfithrung in die Musik des 20. Jahrhunderts (2).

Miinster. Prof. Dr. W. Korte: Die Instrumentalmusik des 17. Jahrhunderts (2) —
Unter-S: Josquin und seine Zeit (2) — Kolloquium fiir Doktoranden (vierzehntigig 2).

Dozentin Dr. M.E. Brockhoff: Die Musik der Niederlinder (2) — Haupt-S: U zur
Geschichte der Sequenz (2).

Wiss.Rat Prof. Dr. R. Reuter: Geschichte der Orgel bis 1600 (1) — U: Lektiire mittel-
alterlicher Quellen zur Geschichte der Orgel (2) — Bestimmungsiibungen (1) — Harmonie-
lehre 1 (1) — Kontrapunkt I (1) —CM instr. (2) — CM voc. (2) — Das Musikkolleg. Offene
Kammermusikabende mit Einfiihrungen (vierzehntigig 2).

Akad. Ritin Dr. U. Gétze: U: Einfithrung in die strukturwissenschaftliche Methode zur
Darstellung von Tonsitzen I (2) — U: Die Epochen der Musikgeschichte (2).

Dr. M. Witte: U: Notationskunde I (Mensuralnotation) (2).

Rostock. Prof. Dr. R. Eller: Einfihrung in die Musikwissenschaft (2) — Musik-
geschichte seit 1880 (2) — Die Musik der Sowjetunion (1) — S: Europiische Sinfonik in
der 2. Hilfte des 19. Jahrhunderts (2) — Notationskunde (2).

Dr.K.Heller: Instrumentenkunde (1) — S: Sergej Prokofjews Instrumentalschaffen (2).

Saarbriicken. Prof. Dr. W. Wiora: Das musikalische Kunstwerk (2) — Haupt-S: Alte
und neue Stilelemente bei Komponisten von Dufay bis Bach (2) — Pros: Einfithrung in
Akustik und Tonpsychologie (durch Dr. L. Finscher und Dr. Chr. H. Mahling) (2) —
Ober-S: Musikanschauung des Mittelalters. Lektiire ausgewihlter Texte (2).

Prof. Dr. M. Vogel (a. G.): Konsonanz und Dissonanz (2) — S U zur Harmonik heutiger
Unterhaltungsmusik (2).

Dozent Dr. E. Apfel: Geschichte der Komposition vom 13. bis 15. Jahrhundert (2) —
S: Zur Frage der Taktstrichsetzung (1).

Univ.-Musikdirektor Dozent Dr. W. Miiller-Blattau: Komposition und Inter-
pretation in der Wiener klassischen Musik (1) — U: Geschichte der Auffiihrungspraxis IlI:
Das Instrumentarium bei Haydn, Mozart und Beethoven (2) — (: Zur Musiklehre III:
Die Bedeutung des Kontrapunktes in der Wiener klassischen Musik (1) — Chor der Uni-
versitit (3) — Orchester der Universitit (3) — Kammerorchester, Kammerchor (je 3).
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Salzburg. Prof. Dr. G. Croll: Musik der Renaissance (2) — Béla Barték (1) — Pros:
Ubungen zur Oper im 18. Jahrhundert (Hindel, Gluck, Mozart) (2) — U: Zur Geschichte
der Tasteninstrumente (2) — Kolloquium (mit Hofrat Prof. Dr. B. Paumgartner) (2) —
CM: Geistliche und weltliche Musik des 15. und 16. Jahrhunderts (2).

Stuttgart. Technische Hodischule. Lehrbeauftr. Dr. A. Feil: AuBereuropiische und euro-
piische Musik (2) — U: Repetitorium der Musikgeschichte (1500—1800) (1).

Tiibingen. Prof. Dr. W. Gerstenberg: Bachs Leipziger Zeit (2) — Colloquium fiir
Fortgeschrittene (1) — S: Ubungen zum venezianischen Chorsatz (2).

Dozent Dr. B. Meier: Pros: Lektiire dlterer Musiktheoretiker (2) — Musikgeschichte II
(15./16. Jahrhundert) (2) — Harmonielehre II (2) — Kontrapunket (1).

Dozent Dr. U. Siegele: Ubungen zur historischen Musikbibliographie (2) — Vokales
Ensemble (2).

Dozent Dr. A. Feil: Ubungen zur Vergleichenden Musikwissenschaft (2) — Kammer-
musik-Ensemble (2).

Dr. W. Fischer: Partiturspiel II (2) — CM: Orchester (2) — CM: Chor (2).

Wien. Prof. Dr. E. Schenk : Instrumentalmusik des Barockzeitalters II (4) — Pros (2)
— Haupt-S. (2).

Prof. Dr. W. Graf: Die auBereuropiischen Musikinstrumente (systematischer Teil) (2)
— Die Musik im auBereuropiischen Kulturleben (2) — Probleme und Methoden der Musik-
ethnologie (1) — Einfithrung in die musikalische Vélkerkunde fiir Ethnologie (2).

Hofrat Prof. L. Nowak : Die Musiktheorie am Ende des 1. Jahrtausends (2).

Dozent Dr. F. Zagiba: P. I Tschaikowskij (2).

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

Lehrbeauftr. Dr. K. Schniirl: Paliographie der Musik I (2) — Paldographie der
Musik 11 (2).

Lektor F. Schleiffelder: Harmonielehre 1II (4) — Kontrapunkt Il (4) — Formen-
lehre 1 (2).

Lektor K. Lerperger: Harmonielehre 1 (2) — Kontrapunkt I (1) — Instrumenten-
kunde T (1).

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

Wiirzburg. Prof. Dr. H. Beck : Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts (2) — S: Der
Begriff der ,Romantik” in der Musik (1) — CM instr. (2).
Dr. M. Just: Pros: Jacobus von Liittich, Speculum Musicae (2) — Kontrapunkt (1).

Ziirich. Prof. Dr. K. von Fischer: Zwei Aspekte der musikalischen Romantik:
Schubert und Schumann (1) — Arthur Honegger (1) — Pros: Die Notationen des 13. und
14. Jahrhunderts (2) — S: U zur Musik der Romantik (2) — S fiir Vorgeriickte: Probleme
der musica ficta (1).

Privatdozent Prof. Dr. H. Conradin: Einfiilhrung in die Ton- und Musikpsycho-
logie (1).

Dr. E. R. Jacobi: Verzierungslehre im Barockzeitalter (mit () (2).

Dr. R. Meylan: Pros: Mensuralnotation fiir Anfinger (2).

A. Juon: S: Spezielle Didaktik des musikwissenschaftlichen Unterrichtes (1).

Musikdirektor P. Miiller: Harmonielehre [ (fiir Anfinger) (2) — Harmonielehre III
(Analyse) (1) — Kontrapunkt II (1).

Dr. R. Hiusler: CM voc. Weltliche und geistliche Werke des 19. und 20. Jahrhun-
derts (1).



DISSERTATIONEN

Jiirgen Braun: Die Thematik in den Kammermusikwerken von Maurice Ravel. Diss.
phil. Kéln 1966.

An dem eng umgrenzten Gebiet der Werke fiir ein solistisches Instrumentalensemble von
Maurice Ravel wird versucht, Strukturmerkmale der Thematik, im wesentlichen melodische
Phinomene, aufzudecken und zu ordnen. Die Elemente der Thematik werden eingeteilt in
Tonalitit, Rhythmik, Motivik, Motivfortfilhrung und Melodiefilhrung. Dabei ergibt sich
folgendes: Die Melodik Ravels strebt zur Afunktionalitit und bedient sich leittonfeindlicher,
an die mittelalterlichen Modi erinnernder Skalen, die dem Komponisten die Mdglichkeit
geben, den Grundton zu verschleiern. Oft ergibt sich dabei ein Widerstreit zwischen harmo-
nischer und melodischer Tonika. Daneben werden auch die Pentatonik und die Chromatik
einbezogen. Letztere fithrt bisweilen sogar zu atonalen Gebilden.

Die Kennzeichen der vielgestaltigen Rhythmik Ravels sind: unregelmiBige Taktarten;
Uberlagerung verschiedener Taktarten; Akzentverschiebungen, die metrische Spannungen
hervorrufen; synkopische, d. h. metrisch unbestimmte Themenanfinge und -schliisse; und
Gegensatz zweier rhythmischer Prinzipien innerhalb einer melodischen Linie, sei es als
Gegensatz der Akzentuierung oder als Gegensatz der rhythmischen Bewegung.

In der Motivbildung liebt Ravel cambiataartige Fortschreitungen, Wechseltone, Aus-
sparung eines Tones in der jeweils verwendeten Skala, Absplitterung eines Tones aus einem
sonst stufenweise ausgefiillten Motivambitus, raumliche Bezogenheit der Motive auf einen
Mittelpunkt, Durchdringung melodischer und klanglicher Komponenten und riumliche Inter-
vallspannungen zwischen den Haupttdnen (,points d'attractions”) einer Melodielinie. Bei der
Verbindung mehrerer Motive zu einem gréBeren thematischen Komplex fallen die hiufigen
Motivwiederholungen auf. Fiir die Melodiefiihrung ist die rdumliche Ordnung des Ton-
materials entscheidend. Bindungen an einen Ton oder an ein Motiv werden erstellt und
anschlieBend ohne logischen Zusammenhang mit dem Vorhergehenden durchbrochen.

Im zweiten Kapitel werden die Themen innerhalb eines Werkes miteinander verglichen.
Dabei zeigt sich bei Ravel der EinfluB der Schule César Francks. Allerdings verschmiht er
den ,cyclisme” in der dogmatischen Ausprigung Vincent d'Indys. Die zyklische Einheit
liegt bei Ravel in der Gemeinsamkeit ,zyklischer Elemente” des noch nicht gestalteten
musikalischen Materials, die in den meisten Themen ein und desselben Werkes verwendet
werden.

Das letzte Kapitel beschiftigt sich mit der Verarbeitung der Themen im Formganzen. Im
wesentlichen stiitzt sich Ravel auf die Formschemata der klassischen Tradition, vor allem
auf das Schema der Sonatenform, das allerdings seines innersten Wesensmerkmals, der
funktionalen Harmonik, beraubt ist.

Die Arbeit erscheint als Band XXXIII der K&lner Beitridge zur Musikforschung im Druck.

Kurt-Erich Eicke: Der Streit zwischen Adolph Bernhard Marx und Gottfried
Wilhelm Fink um die Kompositionslehre. Diss. phil. Kéln. 1966.

Nicht nur in der Ausbildung der Komponisten, sondern auch in der musikalischen Laien-
bildung wird heute darauf Wert gelegt, daB der Schiiler musikalische Formen und Strukturen
als Ganzheiten zu erfassen lernt. Dabei bemiiht man sich, ihm die gesamte musikalische
Formenwelt in einem geordneten Stufengange zu erschlieBen, wobei auch der Selbsttitigkeit
des Schiilers im Improvisieren und Komponieren kleiner Formen erzicherische Bedeutung
beigemessen wird. Diese musikpiidagogischen Grundsitze sind schon sehr friih von A. B. Marx
in seiner Kompositionslehre (1837/47) und in seiner Streitschrift Die alte Musiklelre im
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Streit mit unserer Zeit (1841) vertreten worden. Marx fuBt damit auf den Volksbildungs-
ideen von Pestalozzi und Nigeli. Er glaubt, daB es neben dem wissenschaftlichen, in Begriffen
sich ausdriickenden BewuBtsein ein kiinstlerisches gibt, das von der Anschauung ausgeht und
ebenso wie das wissenschaftliche bildungsfihig und bildungsbediirftig ist.

Die Kompositionslehren der Zeit vor Marx boten einer solchen ganzheitlich orientierten
Musikpidagogik keine Anhaltspunkte, da sie mit wenigen Ausnahmen (Koch, Reicha) gar
nicht danach strebten, das musikalische Kunstwerk als Ganzheit zu erfassen, sondern sich
auf die Lehre einzelner mathematisch und physikalisch faBbarer Grundlagenbereiche der
Musik (Harmonielehre, Kontrapunkt, Proportionenlehre) beschrinkten. Marx legt dagegen
als erster die Motivarbeit und die Lehre von den Liedformen seiner Kompositionslehre zu-
grunde und iiberwindet damit den rationalistischen Standpunkt der alten Lehre. Ihm gilt
das Kunstwerk als ein Organismus im Sinne der Hegelschen Asthetik. Die Motive werden
als Keime oder Triebe angesehen, aus denen dieser Organismus sich entwickelt.

G. W. Fink verteidigt in seiner Gegenschrift Der neumusikaliscie Lehrjammer . . . (1842)
die alte Lehre. Wie Kant vertritt er eine subjektivistische Asthetik. Kiinstlerisches Gestalten
kann danach nur Sache der Fantasie sein. Objektiv giiltige Grundsitze lassen sich dafiir nicht
aufstellen. Nach Ansicht von Fink kann daher die Marxsche Lehre keinen Anspruch auf
Wissenschaftlichkeit erheben. Sie ist fiir ihn kaum mehr als eine Scharlatanerie. Da Fink
psychologisch noch in den Kategorien der alten Vermdgenslehre denkt, vermag er auch
den Anschauungsbegriff in seiner Ganzheitlichkeit nicht zu wiirdigen. Aus einer konser-
vativen politischen Haltung heraus befiirwortet er den alten Stindestaat und verschlieBt sich
den musikalischen Volksbildungsbestrebungen von Pestalozzi, Négeli und Marx.

Wihrend die Musikanschauung Finks im Rationalismus wurzelt, ist fir Marx die geistes-
wissenschaftliche Betrachtungsweise Hegels charakteristisch. Daneben aber sind auch Einfliisse
der an Shaftesbury sich anschlieBenden englischen Philosophenschule bei ihm nachweisbar,
die iber Herder, Rousseau und auch Herbart auf ihn eingewirkt haben. Dies gilt vor allem
fir die Auffassung vom Asthetischen als Grundlage sittlicher Bildung.

Die Gegeniiberstellung der Standpunkte der beiden Streitenden macht die Abkehr von der
rationalistischen Asthetik als Grundvoraussetzung fiir die Entwicklung der neueren Musik-
piadagogik sichtbar. In den Untersuchungen iiber die historischen Voraussetzungen des Streites
wird bisher nicht bearbeitetes Quellenmaterial zur Ideengeschichte der Musikerziehung
erschlossen.

Peter Fuhrmann : Untersuchungen zur Klangdifferenzierung im modernen Orchester.
Diss. phil. Kéln 1966.

Der stilistische Umbruch, der sich im Laufe der letzten Jahrzehnte im Bereich der
abendlidndischen Musik vollzog, hat sich am eindeutigsten und nachhaltigsten in der Orchester-
musik ausgewirkt. Im Gegensatz zum alten, besonders dem spitromantischen Orchesterklang
muBte der neue durchsichtiger gestaltet werden. BloBe Fiillstimmen wurden eliminiert. Das
Ziel der neuen Klanggestaltung ist nicht mehr die vielschichtige Klangverschmelzung
der Orchesterfarben, sondern die Aufspaltung und umfangreichere Ausniitzung der Klang-
farbensubstanzen. Das gesamte Tonmaterial, das der moderne Komponist verwendet, ist
»durchorganisiert”. Die harmonischen, rhythmischen und klanglichen Elemente werden darin
zu formbildender, konstruktiver Funktion herangezogen. Die Instrumentation hat als geson-
derter Teil des Komponierens heute ihren Sinn verloren. Sah sie in ihrer fritheren — aufer-
musikalischen — Eigenschaft ihre Hauptaufgabe in bloBem Kolorieren erfiillt, so entwickelt
sie sich heute aus dem Zusammenhang und Sinn der musikalischen Ereignisse selbst. Wie alle
musikalischen Parameter wird auch jetzt der Klang als gleichberechtigter Faktor direkt
mitkomponiert.
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Mit diesem ziemlich radikalen Einbruch — der z. T. schon kurz nach Beginn des 20. Jahr-
hunderts anhebt — snderten sich die frilheren Auffassungen von Komponieren und Instrumen-
tieren grundlegend. In ihrem Wesen zeigt sich die neue Klangstruktur véllig verdndert.
Die musikalischen Dimensionen sind betrichtlich erweitert. Der #duBeren Umschichtung
der Klangmittel — die in der Hauptsache in der Neukombination der Orchesterinstrumente,
der gréferen Ausnutzung der Spielartenskala und der verdnderten Sitzordnung der Spieler
ihren Niederschlag findet — entspricht die innere, die sich alle Schallereignisse — insbeson-
dere die vielfachen Forschungsergebnisse aus der Elektronik und Elektroakustik — zu eigen
macht. Das Insgesamt elektronischer und elektroakustisch durchforschter Klangmanipulation
schuf daher neue Kompositionsbegriffe.

Die Musik tritt nun nicht mehr allein als dsthetisch-geistiges Kommunikationsmittel auf —
akustisch durch reine Musikinstrumente vermittelt —, sie hat sich vielmehr aus dieser Ein-
engung befreit und ist mit den Errungenschaften der modernen Technik eine enge Verbindung
eingegangen. Komponist und Techniker arbeiten heute nicht mehr getrennt voneinander,
sondern ko-operativ. Damit hat es die Technik vermocht, zwischen Komponist und Klang-
material neue Beziehungen herzustellen.

Keineswegs aber hob die Umorganisation der orchestralen Komposition die alte Lehre
vom Komponieren auf. Vielmehr wurden auf ihren Fundamenten die neuen Ordnungs-
gesetze begriindet. Die Erweiterung der technischen Hilfsmittel hatte die Erweiterung der
musikalischen Gestaltungsmittel zur Folge. Dem neuen kompositorischen Wirken war damit
ein sehr umfangreiches Neuland erschlossen.

Die Arbeit erscheint als Band XL der Kolner Beitrige zur Musikforschung im Druck.

Giinther Gerritzen: Untersuchungen zur Kontrapunktlehre des Johannes Tinctoris.
Diss. phil. Kéln 1966.

Die Studie unternimmt den Versuch, die Auffassung des Tinctoris vom kontrapunktischen
Satz anhand des Liber de arte contrapuncti darzulegen. Verglichen mit anderen Kontrapunkt-
traktaten der Zeit enthilt die Schrift eine Reihe neuer Gesichtspunkte, welche sie iiber ver-
gleichbare Traktate hinausheben. Ausgehend von einer ausfithrlichen Intervallehre gelangt
Tinctoris zu exakten Gesetzen iiber die Stimmfortschreitungen, wie sie in dhnlicher Klarheit
im Musikschrifttum jener Zeit nicht begegnen.

Die Fiille der zwei- und dreistimmigen Notenbeispiele und die prizisen Satzvorschriften
zeigen den engen Bezug zur Praxis. Dazu gehort auch die fortschrittliche Beurteilung solcher
Intervalle, die bis dahin fiir den kontrapunktischen Satz als ungeeignet galten.

Der Traktat ist nicht nur eine Anweisung zur Komposition, sondern ebenso zur Impro-
visation. Beiden Méoglichkeiten zu kontrapunktieren — terminologisch durch die Begriffe
.res facta” (Komposition) und ,contrapunctus absolutus“ (Improvisation) exakt vonein-
ander getrennt — wird der Autor durch eine fiir beide Arten verschiedene Reglementierung
gerecht. Die Einbeziehung der weit entwickelten improvisatorischen Praxis in seine theo-
retischen Erdrterungen ist nach Umfang und Genauigkeit im Traktatschaffen des 15. Jahr-
hunderts singular.

Tinctoris beriicksichtigt ebenso die beiden kontriiren Kompositionsprinzipien der Zeit,
das lineare des freien Kontrapunkts und das vertikal-harmonische des Fauxbourdon. In
seinen dreistimmigen Notenbeispielen gelingt ihm an zahlreichen Stellen die Synthese
zwischen beiden Kompositionstechniken, wihrend er in den zweistimmigen Beispielen den
frei verlaufenden, d.h. auf Symmetrie und Abschnittentsprechungen verzichtenden Kontra-
punkt bevorzugt. Dariiber hinaus stehen die Notenbeispiele immer in engem Kontakt zu den
satztechnischen Regeln, die an ihnen exemplifiziert werden, gelegentlich sogar durch jene
die gewiinschte Klarheit erfahren. Zudem wird erkenntlich, welche satztechnischen Erschei-
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nungen fiir Tinctoris als selbstverstindlich gelten und darum keiner weiteren Erlduterung
bediirfen.

Zu diesem Bereich gehdren auch die mannigfaltigen Klausel- und Kadenzformen in den
Musikbeispielen, die in Verbindung mit den theoretischen Forderungen ein gezieltes Streben
nach Festigung und Vertiefung des harmonischen Empfindens bezeugen. Damit wird die
Tendenz zu einer funktionsharmonischen Entwicklung deutlich spiirbar.

Seine neue Sicht gegeniiber den Dissonanzen resultiert aber nicht aus die Harmonik
betreffenden Uberlegungen (Auflosungstendenz der Dissonanz), sondern gewinnt die ent-
scheidenden Impulse aus der Diminutionstechnik, deren figurierte Melodik der Dissonanzen
nicht entraten kann. Tinctoris erkennt ihre Unvermeidbarkeit und 148t sie als bedingt
giiltiges Mittel im Kontrapunkt zu. Prinzipiell gestattet er nur den schrittweisen Ubergang
von Konsonanz zu Dissonanz und umgekehrt; unvorbereitetes, d.h. sprunghaftes Eintreten
von Dissonanzen riigt er selbst bei sonst von ihm geschitzten Komponisten. Trotz dieser
Beschrinkung bietet Tinctoris im Vergleich zu anderen Theoretikern seiner Zeit den disso-
nanten Intervallen das weiteste Feld, besonders im Hinblid auf die Improvisationspraxis,
der er auch hier groBere Freiheiten einrdumt.

Wenn auch das vordergriindige Anliegen des Traktates ein didaktisches ist, so liegt seine
eigentliche Bedeutung doch in der Wiedergabe des im 15. Jahrhundert erreichten kontra-
punktischen Entwicklungsstandes, wobei die mehrstimmige Vokalimprovisation die dyna-
mische Kraft einer Weiterentwicklung darstellt, die Tinctoris richtig einschétzte, indem er
jener einen bedeutenden Platz in seiner Kontrapunktlehre einrdumte.

Jacobus Kloppers: Die Interpretation und Wiedergabe der Orgelwerke Bachs.
Ein Beitrag zur Bestimmung von stilgerechten Prinzipien. Diss. phil. Frankfurt am Main 1965.

In vorliegender Arbeit wird das Problem der Interpretation und Wiedergabe der Orgel-
werke Bachs aus einem von bisherigen Untersuchungen etwas abweichenden Gesichtspunkt
betrachtet. Statt Vorschlige fiir die Wiedergabe der einzelnen Werke zu geben (wie es u. a.
Hermann Keller, Die Orgelwerke Badis, Leipzig 1948 tut), oder eine systematisch-kritische
Untersuchung verschiedener vorhandener Interpretationen anzustreben (vgl. u. a. Enzio Fors-
blom, Studier éver Stiltrohet och Subjektivitet i Interpretationen av J. S. Bachs Orgelkompo-
sitioner, Abo Akademie, Abo 1957), steht die Frage nach der stilgerechten Interpretation
und Wiedergabe selbst im Vordergrund. Im Teil I der Arbeit (S. 1—24) wird versucht, den
Begriff ,stilgerechte Interpretation” im Hinblik auf die Wiedergabe der Bachschen Orgel-
werke zu prizisieren und die Forderung nach einer stilgerechten Wiedergabe asthetisch zu
unterbauen. Im Hauptteil der Arbeit (Teil II) wird versucht, Prinzipien fiir die stilgerechte
Wiedergabe zu gewinnen, wobei die Frage nach dem Prinzip des Manualwechsels bzw. nach
der Umregistrierung innerhalb des Orgelwerkes an erster Stelle steht. Zur Gewinnung
dieser Prinzipien werden folgende Spezialstudien durchgefithrt und am Ende der Arbeit
koordiniert: 1. Das Assimilierungsbestreben des Spitbarock (S.28—37); 2. Der Funktionali-
titsbegriff und die heteronome Auffassung der Musik im Barock (S. 38—40); 3. Die ,Zeichen-
gebung” der musikalischen Rhetorik und ihr EinfluB auf die Wiedergabe der Choralbearbei-
tungen (S.41—55); 4. Die musikalische Rhetorik und ihre Bedeutung fiir die Wiedergabe
der freien Orgelwerke (S. 56—197); 5. Die idiomatische Angleichung im Spitbarock und ihr
EinfluB auf die Wiedergabe (S.197—210); 6. Die Auswertung der Transkriptionstechnik
Bachs fiir die Wiedergabe seiner Orgelwerke (S. 210—214); 7. Die stilistische Entwicklung
innerhalb des Bachschen Orgelschaffens (S. 215—222); 8. Die Orgel im Spatbarock und das
Verhiltnis J. S. Bachs zu ihr (S. 223—266); 9. Einige SchluBfolgerungen aus Berichten der
Spielpraxis zu Bachs Zeit (S. 267—273); 10. Ergiinzende Bemerkungen zu verschiedenen
Aspekten der Interpretation und Wiedergabe (S. 274—284). Die Koordination dieser Studien
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geschieht in Form einer Zusammenfassung gewonnener Kriterien in Bezug auf die verschie-
denen Auffithrungsaspekte, nimlich auf die Interpretation und Wiedergabe im allgemeinen,
das gecignete Instrument, die Registrierung und den Manualwechsel, das Tempo und den
Rhythmus, die Artikulation und die Verzierungen (S.285—296).

Im Anhang I der Arbeit wird eine Konkordanz von Ausgaben der Orgelwerke nach der
Reihenfolge des BWV gegeben, verbunden mit einer Zusammenstellung vorgeschlagener bzw.
gewihlter Tempi der Wiedergabe verschiedener Interpreten, wie sie in den verschiedenen
Ausgaben der Orgelwerke, in Sonderausgaben, in musikwissenschaftlichen Schriften (Keller,
Forsblom) erscheinen oder bei Schallplattenaufnahmen registriert worden sind (S. 349—389).
Anhang Il (Notenanhang) enthilt die ,dorische” Tokkata BWV 538.

Ein wesentlicher Teil der Arbeit befaBt sich mit der Auswertung der musikalischen Rhetorik
der Bach-Zeit fiir den Charakter und die Anlage der Orgelwerke. Es wird zu zeigen versucht,
daB die Rhetorik nicht nur unerlidBlich ist fiir das Verstindnis der barocken Affektdarstel-
lung und des musikalischen Vortrages iiberhaupt, sondern dariiber hinaus eine Reihe von
Fragen aufwirft hinsichtlich der in unserem Jahrhundert allgemein gepflegten ,Form-
interpretation” der Orgelwerke (dieser iiblichen , Forminterpretation” gemiB werden ndmlich
verschiedene Themen eines Orgelsatzes als ,formale” Abschnitte wie ,Hauptsatz“, ,Neben-
satz” kontrastreich gegeneinander abgestuft mit Hilfe des Manualwechsels). Von der Rhetorik
her werden einige Orgelwerke gedeutet, u. a. die ,dorische” Tokkata BWV 538 als eine
nach rhetorischem Formplan (Dispositio) angeordnete und aus ,affekthaften” musikalisch-
thetorischen Figuren erschaffene ,Klang-Rede“ in dialogischer Einkleidung. Wichtig hierbei
ist die Erkenntnis, daB Bachs eigene Manualwechselangabe sich nicht nach der offensicht-
lichen ,musikalischen Form“ des Werkes richtet, sondern nach der rhetorisch-dialcktischen
Anlage. Diese Erkenntnis sowie zahlreiche andere Belege der Arbeit lassen den Schluf
zu, daf der Manualwechsel in der Zeit Bachs nicht eine formerliuternde Funktion hatte, son-
dern zur Darstellung dialogischer Momente gebraucht worden ist. So ist der Einzelsatz des
Orgelwerkes (Priludium, Fantasie, Tokkata, Sonatensatz oder dgl.) mit gleichbleibender
Registrierung ohne Manualwechsel auszufithren. Das gilt auch fiir polythematische Priiludien,
Fantasien, Fugen und Sonatensitze. Ausnahmen bilden die schon erwihnten dialogischen
Momente und solche Stellen, wo Takt-, Tempo- oder andere Vortragsbezeichnungsinderungen
eindeutig eine plétzliche Anderung des betreffenden Affektes implizieren, was innerhalb des
Einzelsatzes kaum in Frage kommt. Eine solche Wiedergabe mit einheitlicher Registrierung
des Finzelsatzes entspricht nicht allein der spitbarocken Tendenz zur Zuriickdringung des
allgemeinen Kontrastelementes (ersichtlich u. a. auch aus Bachs eigener stilistischer Ent-
wicklung und seiner Miihlhduser Orgel-Disposition) sowie der barocken Affektdarstellung,
der mitgeteilten Bachschen Orgelspielpraxis und den spieltechnischen Forderungen der dama-
ligen Orgel, sondern auch der allgemeinen Spielpraxis Bachs in umfassenderem Sinne, nimlich
den Satz seiner anderen Instrumentalwerke besetzungsmaBig unverdndert durchzufithren.

Die Arbeit ist 1966 als Dissertationsdruck der Bildstelle der Universitdt Frankfurt am
Main erschienen. Vertrieb durch das Bérenreiter-Antiquariat Kassel.

Peter Ruschenburg: Stilkritische Untersuchungen zu den Liedern Claude Debussys.
Diss. phil. Hamburg 1966.

Untersuchungen iiber das Werk Debussys sind vorwiegend am Instrumentalschaffen ange-
stellt worden. Der relativ hohe Anteil der Lieder (87) am Gesamtwerk erfordert jedoch,
auch sie in die Untersuchungen einzubeziehen und einmal gesondert zu betrachten.

Den Beginn der Arbeit bildet ein Kapitel iiber die von Debussy vertonten Gedichte
und ihre Dichter. In keiner der bisher erschienenen Arbeiten findet sich dariiber eine ein-
gehende Darstellung. Vielmehr wurden Vergleiche zwischen den Kunstanschauungen und
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-prinzipien der symbolistischen Dichter mit denen der impressionistischen Maler und zeit-
gendssischen Dichter angestellt, ohne daB dabei auffiel, daB strenggenommen nur ein einziger
Vertreter symbolistischer Dichtung im Liedwerk Debussys erscheint, nimlich Mallarmé mit
vier Gedichten. Es 148t sich erkennen, dafl nicht der verschleiernde Symbolismus fiir Debussy
entscheidend war, sondern das alle Gesinge, fast ohne Ausnahme, verbindende Element
der Naturdarstellung.

Der schwerwiegende Vorwurf der Formlosigkeit ist gerade an den Liedern miihelos zu
widerlegen. Bei einem Vergleich der musikalischen Form mit dem Strophenschema der
Gedichte 1Bt sich zeigen, daB Debussy sich bei der formalen Konzeption eng an die Text-
vorlage hiilt. Es finden sich traditionelle Liedformen wie Strophenlieder, Reprisen-, Refrain-
und Rondoformen, die jedoch mit eigenen Mitteln umgestaltet werden. Das Prinzip der
Jrepetierenden Taktmotivik” ist fiir den gesamten formalen Komplex Debussyscher Musik
mafigebend.

Ein weiteres Kapitel ist der Behandlung der Melodik und Prosodie der Gesangstimme vor-
behalten. Das Auftreten repetierter Tone auf gleicher Hohe, das filschlich als Melodielosig-
keit gewertet wurde, ergibt sich aus einer intensiven Beschiftigung mit der Sprachmelodie
und dem franzdsischen Sprachrhythmus. Die Darstellung der gegenseitigen Abhingigkeit von
Gesangstimme und Klavierpart, zwischen denen sich enge Wechselbezichungen beobachten
lassen, bildet einen weiteren Abschnitt.

Ebensowenig wie die Gesangstimme wurde bisher die Rhythmik untersucht. Aus traditio-
nellen Begleitformeln entwickelt Debussy unter dem EinfluB Wagnerscher Werke einen
cigencn Rhythmus. In seinen Taktmotiven weist der Taktbeginn sehr hiufig kleinere Noten-
werte auf als die folgende Taktzeit, so daB der Takt rhythmisch ,kopflastig wird. Solche
Taktmotive lassen sich von Anfang an bis zu den letzten Liedern beobachten.

Den Neuerungen der Harmonik im Schaffen Debussys wurde bisher die weitaus groBte
Bedeutung beigemessen, es liegen bereits zahlreiche Arbeiten dariiber vor. In dieser Arbeit
wurde daher nur das Ganzton-Problem herausgegriffen. Die Ganztonfolgen bei Debussy
wurden fast immer mit der Vorliebe des Komponisten fiir Exotismen in Zusammenhang
gebracht und auf Einfliisse russischer und javanischer Musik zuriickgefiihrt. Es zeigt sich
indes, daB zahlreiche Ganztonfolgen bereits vor seiner Bekanntschaft mit diesen EinfluB-
bereichen auftreten, so daB sie doch eher als kontinuierliche Weiterentwicklung spitroman-
tischer Harmonik zu deuten sind.

Im letzten Kapitel werden die umstrittenen Einflufquellen behandelt, deren Unter-
suchung vorwiegend auf die Lieder angewiesen ist. Der EinfluB Massenets, Borodins, Bala-
kirevs und Mussorgskijs erweist sich als zu stark betont. Es werden die in Frage kommenden
Werke dieser Komponisten, also jene, die bis zur letzten RuBlandreise Debussys entstanden
waren, mit den Liedern Debussys verglichen. Kaum beachtet blieb bisher hingegen der
wichtige EinfluB Chopins sowie Rimskij-Korssakovs.

Im Anhang werden erstmalig dic ungedruckten frithen Lieder Caprice und Jane verdffent-
licht.

Die Arbeit wird im Dissertationsdruck durch das Barenreiter-Antiquariat Kassel vertrieben.
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Bericht iiber den neunten Internationa-
len Kongref Salzburg 1964, Band 1. Auf-
sidtze zu den Symposia. Band II. Protokolle
von den Symposia und Round Tables, Vor-
trage und KongreBprogramm. Vorgelegt
von Franz Giegling. Kassel usw.: Biren-
reiter 1964 und 1966. 67 und 286 S.

Die Internationale Gesellschaft fiir Musik-
wissenschaft veranstaltete ihren neunten
KongreB vom 30. August bis zum 5. Sep-
tember 1964 in Salzburg. Nahezu 500 Teil-
nehmer fanden sich dazu in dieser besonders
attraktiven dsterreichischen Stadt ein. Doch
zum Besuch des in dieser Festspielwoche be-
sonders reichhaltigen Angebots an Konzer-
ten und Opernauffihrungen war im Pro-
gramm nur wenig Raum belassen worden,
denn wihrend der fiinf Haupttage wurden
8 Symposia, 13 Round Tables sowie 2 éffent-
liche Vortrige angesetzt. Allerdings verzich-
tete man auf die ansonsten iibliche Menge
von Einzelreferaten und versuchte statt des-
sen durch mehr oder weniger gliickliche For-
mulierungen von Gespriichsthemen allgemei-
neren Interesses diesem KongreB ein Ge-
prige zu geben, das auch vom Ort der Ver-
anstaltung her mitbestimmt sein sollte. Ist
dies gelungen, haben die z. T. erheblich unter
Zeitdruck leidenden Diskussionen die erwar-
teten, kliarenden Resultate erbracht, sind
iiberhaupt die vom Programmkomitee er-
hofften sachlich ergiebigen Aussprachen zu-
stande gekommen? Diese Fragen konnen
anhand des nun in zwei Binden vorliegen-
den KongreBberichtes nur unentschieden be-
antwortet werden. Dispute iiber begrenzte
Themen und Sachgebiete entwickelten sich
am ergiebigsten wihrend der Symposia, da
diesen jeweils ein Referat zugrundegelegt
werden konnte, das bereits vor Beginn des
Kongresses gedruckt erhiltlich war. Bei den
Round Tables hingegen, denen diese Bezugs-
mdglichkeit fehlte, wurden mehr Monologe
statt Dialoge der ,Offentlichkeit” vorge-
fithrt. Diesen Befund bestitigt die Aussage
eines Teilnechmers in Band Il auf S. 247:
.eine Diskussion im Sinme eines Round
Tables hat es nidit gegeben”, oder auch die
resignierende Feststellung eines Vorsitzen-
den auf S. 260: ,. . . daf augesichts der
Varietit des Gebotenen eine eigentliche Zu-
sammenfassung nidit mdglid” sei. Unkon-
zentrierte Mitteilungen von Kleinigkeiten,

Lesefriichten oder nicht stets zur angesproche-
nen Sache gehdrenden Arbeitsproblemen ein-
zelner Forscher stdrten mithin manche Sitzung
erheblich. Vieles wurde zudem nur ungenau
vermittelt, anderes lediglich aus bereits Ge-
drucktem memoriert, so daB die allzu breite
Wiedergabe mancher Protokolle im vorlie-
genden zweiten Bande streckenweise recht
unergiebig ist und im Interesse des Lesers
besser gekiirzt worden wire.

Die Festansprache zur Erdffnung des Kon-
gresses hielt Bernhard Paumgartner, der
aus seiner reichen Erfahrung als Musiker
iiber das Musiktheater Mozarts redete, u. a.
Jcine wahrhafte szemische Deutung” von
dessen Musik verlangte und die Musikologen
ermahnte, den Teil der Forschung mehr zu
tordern, ,der unmittelbar ins Lebendige umn-
seres Theaterbetriebes fithrt“, Auch der
zweite Hauptvortrag von Alfred Orel be-
handelte ein Thema aus dem engeren Bereich
des Tagungsortes, Osterreidis Sendumg in
der abendlindisdien Musik. Der Vortragende
beschrinkte sich dabei im wesentlichen auf
eine gedringte Skizzierung der hauptsich-
lichen Ereignisse in der Musikgeschichte die-
ses ,zentralen Musiklandes Europas®.

Die Reihe der Symposia erdffnete Walter
Wiora mit einem Referat iiber Idee und
Methode ,vergleidhender” Musikforsdiung,
welches recht lebhaft diskutiert wurde. Darin
steckte der Autor einen weiten Forschungs-
bereich ab, in welchem er eine ,methodisdt
und iiberregional vergleidiende Musikfor-
schung” als notwendigerweise fordernswert
herausstellte. Diese ist jedoch nicht als ein
»Fach” abgekapselt zu entwickeln, sondern
vielmehr als eine allgemein bedeutsame
Methode. Leider verschloB sich ein Teil der
Diskussionsteilnehmer vor den sich daraus
ergebenden viclfiltigen Moglichkeiten. Es
wurde zwar zu Recht gewarnt vor einem
.bis aufs duflerste getricbenen Vergleidien*
von allem mit jedem sowie vor dem tenden-
zidsen Vergleichen, dennoch sollte man sich
(durch ,schlechte” Beispicle abgeschreckt)
nun nicht ginzlich dieser in Teilbereichen
bereits bewihrten, sinnvollen Interpreta-
tionsmdglichkeiten begeben. Das Referat von
Zofia Lissa iiber Musikalisches Horen in
psychologischer Sicht regte eine nicht minder
spannungsreiche Aussprachc an. Wihrend
die Referentin die Existenz einer spezifisch
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omusikalischen Zeit" feststellte, die sich ,in
unsere aktuelle subjektive Zeit einschaltet”,
sowie die ,Autinomien des Zeiterlebnisses”
in den synthetischen Musikgattungen be-
schrieb, legten dagegen einige Gesprichs-
partner dar, daB es auf eine Ontologie der
Musik insgesamt ankomme und nicht auf
eine solche einzelner Gattungen, daB es nur
eine Zeit gibe mit verschiedenen und vom
Menschen gleichzeitig beobachtbaren Ablau-
fen, daB es keine Kausalitdt in der Musik
gibt u. a. Meinung wurde neben Meinung
geduBert, so daB am SchluB der Vorsitzende
nur empfehlen konnte, mehr die Zusammen-
arbeit mit anderen Wissenschaften bei der-
artig grundsétzlichen Fragen zu suchen.

Luigi Ferdinando Tagliavini forderte
mit seinen Bemerkungen zu der Frage Prassi
esecutiva e metodo musicologico nicht min-
der zu Widerspruch heraus. Man warnte in
Bezug auf die gegenwirtige Auffiihrungs-
praxis alter Werke vor einem ,unbegrenz-
ten Historismus®, man wies zu Recht auf
die unterschiedliche Fixierung von Musik-
werken seit dem Mittelalter hin, auf die
worthographischen Inkonsequenzen” sowie
auf die Unméglichkeit, daB man als Musiker
heute siamtliche verschiedenartigen Techni-
ken der Vergangenheit beherrschen kénne,
es somit niemals mehr Wiedergaben von
Kompositionen so originalgetreu geben
konne, wie diese beispielsweise vor 300 Jah-
ren geklungen haben. Weniger prinzipiell
umstritten war das Referat von Heinrich
Husmann iiber Das Organum vor und
auflerhalb der Notre-Dame-Schule, das zur
Etymologie dieses Terminus und einigen
Quellenbelegen manchen klirenden Hinweis
enthilt, Die dazu Stellung nehmenden Ex-
perten erweiterten mit gut vorbereiteten
Beitrigen das Wissen um die Musizierweise,
ohne allerdings damit einen der interessan-
testen Aspekte weiter erhellen zu kénnen,
nimlich den der usuellen Praktiken organa-
len Zwiegesangs, wie er auf Island bis 1928
nachlebte. DaB es sich hier nicht um eine
saltgermanisdie Musikiibung” handelt, ist
keineswegs so .zweifellos” anzunchmen wie
vom Referenten behauptet.

Heftigere Kritik forderte Ludwig Fin-
scher heraus mit seinen Darlegungen iiber
Die nationalen Komponenten in der Musik
der ersten Hiilfte des 16. Jahrhunderts. Weder
stimmte man ihm dafiir einhellig zu, daB er
in dankenswert umsichtiger Weise die poli-
tisch-gesellschaftlichen Voraussetzungen ge-
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priift hatte, die in diesem Jahrhundert
»nationale Komponenten” erst ermdglichten,
noch folgte man seinem Ansatz, diese in nur
wenigen Gattungen als damals einprigbar
zu suchen. Offenbar verwechselt man allzu
hiufig Lokalkolorit mit nationalen Stilmerk-
malen. Ist etwa die Verwendung der Volks-
sprache oder das zitierende Benutzen von
Volksweisen in jedem Falle ausreichend, um
aus ,nationalem BewuBtsein“ gezeugte
Nationalismen festzustellen? Hierzu sind
gewib noch im Detail bestimmtere Antwor-
ten zu erhoffen. Das Referat von Wolfgang
Plath iiber den gegenwirtigen Stand der
Mozart-Forsdiung forderte vor allem heraus
zu einer Auseinandersetzung iiber den Be-
griff ,Positivismus“ sowie den empfohlenen
Vorrang der quellenkundlichen, die Fakten
sammelnden Forschung vor der ,Erfassung
des geistigen Phdnomens Mozart". So wichtig
es sein mag, selbst all das zu horten, was
auch nur entfernt mit einem Kiinstler und
dessen Werk in Bezug gestanden hat, diese
nur einseitig betrieben fruchtlose Kirrer-
arbeit entbindet die Forschung dennoch
nicht davon, iiber das pure Registrieren
hinaus sich auch interpretierend um ein an-
gemessenes Sachverstindnis zu bemiihen.

Das Symposium iiber Die Amnfinge der
nationalen Oper im 19. Jalirhundert verlief
offensichtlich wiederum harmonischer, da
Bence Szabolcsi dazu ein umfassend
orientierendes Referat angeboten hatte, in
welchem die Beweggriinde, leitenden Ideen
und vorziiglichen Realisationen treffend in
12 Punkten skizziert worden waren. Etliche
gewichtige Erginzungen (z. B. aus dem Be-
reich der Ukraine und Finnlands) wurden
dazu vorgetragen, aber auch von A. A. Abert
die Frage gestellt, wodurch denn eigentlich
eine ,nationale Oper” bestimmt werde.
Das letzte Symposium handelte iiber die
Structures et domaines expressifs des systé-
mes musicaux contemporain, wozu Paul
Collaer in Stichworten einige Anhalts-
punkte geboten hatte.

Die hier nur kurz erwihnbaren Round
Tables handelten itber Miindlidie und sdirift-
lidie Tradition im Mittelmeerrauns (mit be-
sonders wertvollen Materialbeitrigen aus
Israel), iiber La musique funéraire en Afrique
noire: fonctions et formes, den gegenwirti-
gen Stand der Gregorianik-Forsdiung, den
Anteil der Byzantinischen Elemente in der
friihen slawiscdien Kirdhemmusik. Eine Sit-
zung iiber Die Musikinstrumente in Europa
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vom 9. bis 11. Jahrhundert ergab einen
Uberblick iiber die derzeit noch vorhandenen
Belege, wobei allerdings Funde z. B. aus
Westfalen oder Schleswig-Holstein nicht be-
riicksichtigt wurden, sowie die literarischen
und ikonographischen Quellen; erdrtert
wurde auch Die Rolle Englands, Spaniens,
Deutschlands und Polens in der Musik des
14. Jahrhunderts, Der Generalbafl um 1600
(wobei u. a. W. Braun Anregungen zur Er-
forschung der soziologischen Seite der Sache
vortrug), Die Beziehungen zwisdien Oper,
Oratorium und Instrumentalmusik der Ba-
rockzeit, Probleme der Schulbildungen in der
Musik des 17. und 18. Jahrhunderts im
dsterreichisdi-italienischen Raum. Die Dis-
kussion iiber Die Rolle der slawisdien Vol-
ker in der Geschichte der europiischen Musil:
des 18. und 19. Jahrhunderts tberschnitt
sich z. T. mit dem Inhalt des Symposiums
iber die nationale Oper, eine andere iiber
Die stilistisdie Einheit in Giuseppe Verdis
Werk endete ebenso wie diejenige iiber Die
moderne Oper: Autoren, Theater, Publikum
ohne ein nennenswertes Ergebnis, wihrend
das Round Table iiber Analysis and Syn-
thesis of Musical Structures on the Basis of
Information Theory u. a. zur kritischen Uber-
legung anregte, inwieweit iiberhaupt die In-
formationstheorie auf die Musik Anwendung
finden konne und diirfe. Kleinere Experten-
kreise betraf schlieBlich der Erfahrungsaus-
tausch iiber die geplante Ausgabe Corpus
des Troubadours, zu welchem die Union
Académique Internationale eingeladen hatte,
sowie eine Sitzung des Internationalen
Komitees fiir Musikinstrumentenmuseen und
-Sammlungen, deren Mittelpunkt ein Vortrag
von J. H. van der Meer tiber Mozarts Ham-
merfliigel bildete. Walter Salmen, Kiel

Norddeutsche und nordeuropii-
sche Musik. Referate der Kieler Tagung
1963. Hrsg. von Carl Dahlhaus und
Walter Wiora. Kassel usw.: Birenreiter
1965. 128 S. (Kieler Schriften zur Musik-
wissenschaft. 16.)

Der 1. Teil dieses Sammelbandes berichtet
iiber Gesdiichtlidhe Zusammenhinge deut-
scher Musik mit Dinemark, Schweden und
Norwegen. Seren Serensen (Aarhus) zeigt
berichtend und an Beispielen die vielschichtige
Entwicklung des dénischen protestantischen
Kirchengesanges auf, wobei er gerade fiir die
Reformationszeit und das 19./20. Jahrhun-
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dert eigene dénische Beitriige deutlich her-
vortreten ldBt. Nils Schierring (Kopen-
hagen) erdrtert die Nachwirkungen des Lob-
wasserpsalters in Dianemark, Olav Gurvin
(Oslo) Beziehungen zwischen deutscher und
norwegischer Musik an umfangreichem Ma-
terial. Ingmar Bengtsson (Upsala) unter-
nimmt es, romantisch-nationale Strdmungen
in deutscher und skandinavischer Musik auf
Grund einer sehr subtilen Betrachtung be-
stimmter Verhaltungsweisen und allgemeiner
Stilanalyse darzustellen. Dabei ergibt sich
zwar, daB Skandinavien wohl Vorbilder fiir
Jnationale wmusikalisdie Verhaltensweisen”
von Deutschland empfangen hat, daB jedoch
auch seine eigene Tonsprache groBere stili-
stische Selbstandigkeit besessen hat, als man
gemeinhin annimmt. Musikaliscie Zusam-
wenhinge zwisdien Didnemark und Schles-
wig-Holstein im 19. Jahrlhuudert werden
erstmalig von Gerhard Hahne (Werl) ge-
schildert — ein erster Versuch der Ordnung
des musikgeschichtlichen Materials gerade
fir Schleswig-Holstein und gerade fiir dieses
problematische Jahrhundert. In die Gegen-
wart fithrt schlieBlich das Referat von Hans
Eppstein (Stocksund) itber Aktuelle Ten-
denzen in der schwedisdien Musikpidagogik.
Die Ausfithrungen von Bruno Grusnick
iiber die Datierung der Diibensammlung und
Dietrich Kilian iiber ein oratorisches
GroBwerk von Buxtehude erginzen in Rich-
tung bestimmter Einzelprobleme.

Wie unendlich mannigfaltig die For-
schungsmdglichkeiten zur Geschichte der
Musik in Norddeutschland sind, erweist der
zweite Teil des Bandes. Dabei sind die Volks-
lieder in Schleswig-Holstein (W. Wittrock)
ebenso wichtig wie stilistische Erforschung
der Musik fiir Tasteninstrumente, der Orgel-
choralbearbeitung des 17. Jahrhunderts, der
Editionstechnik (F. W. Riedel; W. Breig;
Margarete Reimann). Wichtig ist ebenso
die Studie iiber Gottorfer Bestinde in der
Sammlung Bokemeyer (H. Kimmerling),
welche einen Katalog der hochwichtigen
Sammlung ankiindigt. Ortsgeschichtliche Stu-
dien wie die von K. Gudewill iber die
Musik in der Kieler Universitit, uber Jo-
hann Sebastianis Wirken in Konigsberg
(W. Braun) und die fiir die Verbindung
Robert Schumanns mit dem deutschen Osten
so aufschluBreiche Verdffentlichung von
W. Schwarz erweisen ihre Bedeutsamkeit
fur die allgemeine Musikgeschichte. In euro-
pdische Parteiungen hinein fiihrt der berithmte
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Streit zwischen Scacchi und Siefert, den Carl
Dahlhaus recht iiberzeugend auf die Tren-
nung zwischen , stilus gravis* und dem neuen
Jstilus luxurians” zuriickfithrt, die Scacchi
voraussetzt und nach der er urteilt, wihrend
sie Siefert nicht gelten 148t und vermischt. —
Diese Fiille der behandelten Probleme und
ihre Weite rechtfertigt die leitende Idee der
Tagung, daB musikalische Landeskunde nicht
regional beschrinkt zu sein braucht. Die
Ergebnisse im Einzelnen nimmt die Musik-
wissenschaft dankbar auf.

Joseph Miiller-Blattau, Saarbriicken

Studien zur Musikwissenschaft (Bei-
hefte der Denkmiiler der Tonkunst in Oster-
reich). Unter Leitung von Erich Schenk.
24. Band. Graz—Wien—KoéIln: Hermann
Bohlaus Nachf. 1960. 200 S.

Als die altberiihmte Publikationsreihe
nach ihrem zeitbedingten Erliegen (21. Band
1934) in den Jahren 1955/56 (22./23. Band)
wiedererstand, hat sie sich nicht ganz un-
wesentlich veriindert: Sie behielt zwar den
Untertitel ,Beihefte der Denkmiiler der Ton-
kunst in Osterreich” bei, doch stehen die
Beitrige nun nicht mehr in unmittelbarer
Beziehung zu den etwa gleichzeitig erschei-
nenden Denkmilerbianden, wie dies der ur-
spriinglichen Planung Guido Adlers ent-
sprach. Die Studien zur Musikwissenschaft
erfiillen heute vielmehr die Aufgabe eines
regelmidBigen Publikationsorgans der &ster-
reichischen Musikforschung, was vor allem
auch durch die beigefiigte Bibliographie der
aus dem Wiener Musikwissenschaftlichen In-
stitut hervorgegangenen Verdffentlichungen,
der dort approbierten Dissertationen und
dem Verzeichnis der Fachvorlesungen an
dsterreichischen Universititen deutlich wird
(eine Ausweitung der Bibliographic und der
Dissertationsmeldungen auf ganz Osterreich
wire somit im Sinne dieser verinderten Ziel-
setzung der Studien naheliegend und wiin-
schenswert). Trotzdem ist — abgesehen von
der Person des Herausgebers, der als Wiener
Ordinarius ja auch die Leitung der Gesell-
schaft zur Herausgabe der Denkmiiler inne-
hat — cin Zusammenhang mit den Denk-
milern der Tonkunst in Osterreich, zumin-
dest in dem vorliegenden Band, gewahrt: die
Themen der Beitridge entstammen fast aus-
nahmslos dem Bereich, den die Publikations-
arbeit der osterreichischen Denkmiler um-
reifit.
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Unter den sieben Artikeln unterschied-
lichen Umfanges ist keiner, der nicht allge-
meineres Interesse verdienen wiirde. So ist
es immer als besonders erfreulich zu bezeich-
nen, wenn irgendein zu Unrecht in die Uber-
lieferung eingegangener Sachverhalt richtig-
gestellt wird bzw. begriindete (wobei aller
Nachdruck auf das Wort ,begriindet” gelegt
sei) Zweifel angemeldet werden, bevor etwas
als Tatsache in Monographien und Nach-
schlagewerke iibernommen wird. E.Schenks
Aufsatz iiber die Géttweiger Rorate-Messe
Joseph Haydns und der J. Klingen-
becks iiber die Entstehung der Marseillaise
befassen sich mit derartigen Fillen: Ob es
allerdings gelingen wird, Pleyel endgiiltig
als Komponisten der Marseillaise auszuschei-
den, scheint trotz aller Tatbestinde, die
Klingenbeck dagegen ins Feld fiihrt, keines-
wegs ganz sicher, da Legenden, vor allem,
wenn sie nicht offensichtlich unwahrscheinlich
und dariiber hinaus gut erzihlt sind, kaum
ausgerottet werden kdnnen, ja im Gegenteil
immer und immer wieder ihre Befiirworter
finden, die Mithe und FEhrgeiz daran ver-
schwenden, doch noch die Richtigkeit langst
widerlegter Dinge nachzuweisen. Sucht Klin-
genbeck mit einem alten Irrtum aufzuriu-
men, so bemiiht sich Schenk, der Entstehung
eines neuen vorzubeugen: Dabei wird wieder
einmal recht deutlich, wie vorsichtig man bei
aller Freude iiber gliikliche Funde vorzu-
gehen hat, mit welchen Vorbehalten ins-
besondere thematische Verzeichnisse, die ja
meist nur den Themenkopf bieten, zu be-
niitzen sind, wie sehr bei Zuschreibungen
das betreffende Werk in seiner Gesamtheit,
im Rahmen des Gesamtwerkes des in Frage
kommenden Komponisten und im Rahmen
der gesamten Uberlieferung dieses Werkes
und sonstiger Werke gleichen Verfassers,
gleicher Herkunft, gleicher Zweckbestim-
mung usw. gewiirdigt werden muB. So schén
es ist, irgendein Fragezeichen bei einem
Tatbestand zu tilgen, eine Liicke in einem
Werkkatalog zu schlieBen, falls man nicht
Beweise, sondern nur Hinweise (auch Indi-
zien sind meist nur Hinweise!) zu bieten hat,
sollte man solche Fragezeichen lieber nicht
eliminieren.

DaB P. Nettl nach seiner fast ein halbes
Jahrhundert dauernden Beschiftigung mit
Heinrich Franz Biber eine zusammenfassende
Darstellung des Lebens dieses wohl nam-
haftesten deutschen Geigers der Barockzeit
sowie eine Wiirdigung seiner Bedeutung als
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Instrumentalkomponist gibt, ist um so erfreu-
licher, als Biber in dem damals noch knapp
gehaltenen ersten Band von MGG nur eine
sehr kurze, wenn auch — wie der Vergleich
mit dem vorliegenden Artikel zeigt — im
einzelnen recht zuverlidssige Behandlung
(A. Liess) gefunden hat (z.B. ist das Ab-
gangsjahr Bibers aus Olmiitz, auf dessen
lange Zeit irrtiimliche Festlegung Nettl u. a.
zu sprechen kommt, hier bereits richtig an-
gefiihrt). Von besonderem Interesse ist das
ausfithrliche Werkverzeichnis Nettls, das
zahlreiche nur in Manuskripten der Kremsie-
rer St. Mauriz-Kirche erhaltene Stiicke ver-
merkt, weiterhin die Zusammenstellung der
nachweislich  fiir Salzburg komponierten
Schuldramen, deren Titel allerdings leider
nicht im originalen Wortlaut, sondern nur in
der Ubersetzung A. Kutschers gegeben wer-
den.

Auch die Mitteilungen aus dem Archiv
der Archiconfraternita di San Giovanni dei
Fiorentini zu Rom, die H. Wessely-
Kropik madht, bieten willkommenes neues
Arbeitsmaterial: neben dem Hinweis auf
diesen nicht allzubekannten Fundort eine
beachtliche Auswahl bemerkenswerter Stellen
aus dem Archiv dieser Bruderschaft und vor
allem einen Katalog der dort vorhandenen
Musikdrudke, darunter drei bisher noch nicht
nachgewiesene Werke.

W. Osthoff beschiftigt sich in einer
ausfuhrlichen Abhandlung mit Antonio
Cestis Alessandro vincitor de se stesso, einer
Oper, der besondere Bedeutung sowohl im
Leben Cestis zuzumessen sein diirfte (sie
steht am Ende seiner venezianischen Schaf-
fenszeit unmittelbar vor seinem Weggang
nach Wien) als auch in der Geschichte der
venezianischen Oper (das Werk steht auch
hier an einem Wendepunkt, dem Ende der
frithvenezianischen Oper), ja durch ihre
weite Verbreitung der Operngeschichte iiber-
haupt (z. B. ist sie neben dem ersten, noch
unbedeutenden Versuch das einzige Stiick
aus den ersten Jahrzehnten der Miinchner
Oper, von dem wir nicht nur Titel oder
Textbuch, sondern auch die Musik kennen).
Osthoffs Darlegungen der Quellenlage —
eine bis in die neueste Zeit gehende Zu-
schreibung des Werkes an Cavalli hat ihre
Klidrung nicht gerade vereinfacht —, der mit
der Wahl des Alexanderstoffes zusammen-
hiangenden Fragen und vor allem seine
Untersuchung der diesem Werk zugrunde-
liegenden musikalischen Gestaltung (diese
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verweist, u. a. durch die vielgestaltige
Ostinato-Verwendung, ebensosehr auf die
frithvenezianischen Werke Monteverdis und
Cavallis, wie in ihrer motiv- und nicht mehr
wortgezeugten Arienmelodik auf Cestis
spitere Entwicklung) bringen neue und in-
teressante Beitrdge zu einer Zeit, in der die
Oper unmittelbar nach ihrem ersten Hohe-
punkt eine Wandlung der musikalischen und
dramaturgischen Zielsetzung durchmachte,
die erste von den vielen Wandlungen ihrer
weiteren Geschichte.

Ein véllig anderes Gebiet der Musikflor-
schung behandelt A. Vidakovié: Die von
der neueren Forschung in dem etwa dem
heutigen Jugoslawien entsprechenden siiddst-
lichsten Gebiet der lateinischen Kirche zutage
geforderten Dokumente werden von ihm in
Bezug auf ihre Neumenschrift besprochen. Es
ergibt sich dabei eine den kulturellen und
auch wirtschaftlichen Beziehungen dieser
Gebiete entsprechende Gruppierung in die
italienisch, vor allem beneventanisch orien-
tierten Kiistengebiete und das primir
deutschem Schrifttypus folgende Hinterland.
Ob die Neumenforschung aus diesem von
ihr noch nicht beachteten Gebiet Nutzen
ziehen wird — gerade kulturclle Rand- und
Riickzugsgebiete erlauben ja oft besonders
wichtige Beobachtungen —, wird sich aller-
dings erst erweisen, wenn sie einmal speziell
untersucht bzw. als Material zu Spezialunter-
suchungen herangezogen werden.

AbschlieBend sei noch das von H. Haupt
zusammengestellte Verzeichnis der Wiener
Instrumentenbauer von 1791—1815 genannt
(Wiener Diss.). Jeder, der sich mit Instru-
mentenkunde dieser Zeit zu befassen hat,
wird dafiir dankbar sein, da eine erstaunlich
groBe Zahl von vielfach nur in Wien selbst
zugiinglichen Quellen sowie die dazugehérige
Literatur zu regestenartig mit Quellen- und
Literaturnachweisen versechenen Kurzbiogra-
phien verarbeitet sind. Fiir den unbefange-
nen, in Geschichte des Instrumentenbaues
nicht besonders bewanderten Beniitzer wiire
allerdings ein Hinweis recht wertvoll gewe-
sen, dafl die gefundenen Nachrichten, nicht
die Bedeutung der einzelnen Personen offen-
bar den Umfang der jeweiligen Kurzbiogra-
phie bestimmte, zumal auch betreffende
Artikel im Riemann-Lexikon und anderen
allbekannten Nachschlagewerken nicht an-
gefithrt sind, die darauf hiitten aufmerksam
machen konnen, daB es sich gegebenenfalls
um eine Persdnlichkeit von mehr als nur
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lokaler Bedeutung handelt. Wer z. B. die
Bezichungen Mozarts und Beethovens zu
den Familien Stein bzw. Streicher, ja deren
besondere Bedeutung in der Geschichte des
Klavierbaues nicht kennt, bekommt davon
aus dem vorliegenden Verzeichnis keine
Vorstellung; denn nicht einmal auf Thayers
Beethovenbiographie st verwiesen, die
immerhin einen ganzen Briefwechsel Beet-
hovens mit Nanette Streicher enthilt. So
ist das Verzeichnis ein zwar duBerst brauch-
barer und willkommener, aber doch eine
geschulte Hand voraussetzender Baustein
zur Geschichte des Wiener Instrumenten-
baues. Hans Schmid, Emmering

Jahrbuch fir Liturgik und Hym-
nologie. 9. Band, 1964. Hrsg. von Konrad
Ameln, Christhard Mahrenholz und Karl
Ferdinand Miiller. Kassel: Johannes Stauda-
Verlag 1965. XVI, 272 S., 10 Taf.

Die beciden Hauptbeitrige des neuen
Bandes sind tiir den Musikforscher weniger
ergichbig: K. F. Miiller behandelt grund-
sitzlich und praktisch Das Gebet i Leben
der Gemeinde und spricht damit in erster
Linie Theologie und Kirche an. Ernst Som-
mer gibt im 2. Hauptbeitrag eine Ubersicht
iiber die bisherigen Versuche (F. Messer-
schmidt, G. Baesecke, S. Beyschlag), das
Problem der Metril in Luthers Liedern zu
kliaren, freilich mit dem Ergebnis, daf die
Meinungen angesichts der Vielgestaltigkeit
der Lieddichtungen Luthers weit auseinander-
gchen. Um so bedeutsamer ist seine Fest-
stellung (S.31): .Fiir die Beurteilung der
Verse Luthers ist entsdieidend, daff er, wie
es audt Thomas Miintzer schon getan hatte,
sic als Lieder, als zum Singen bestimmt,
also in ummittelbarer und unlésbarer Ver-
bindung mit einer Melodie, als gesunge-
nes Wort und wnidit als Gedidite, als ge-
sprocienes Wort scdwf. Darum kann die
Antwort auf die Frage, wie Luther den
prosodischen  Anspriidien  der  deutschen
Sprache nadikowmt, swur aus der gesunge-
nen, wnicht aus einer gesprodienen Strophe
ermittelt werden. Das Metrum der gesprodie-
nen Verse kawnn zwar mit dem der gesun-
genen iibercinstimmen, mufl es aber nicht
oline weiteres. Aus der Melodie lifit sich
jedodt in den meisten Fillen das riditige
Metriun ablesen, die Schallform eines Ver-
ses, auf die cs Luther ankam, dic il ing Ohr
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klang.“ Auch dies Ergebnis ist nicht neu,
aber dankenswert.

Es schlieBen sich Kleine Beitrige und Mis-
zellen an, wobei wiederum die hymnolo-
gischen von besonderem Interesse sind; in
erster Linie der Beitrag von Walther Lipp-
hardt, Ein Mainzer Prozessionale (um
1400) als Quelle deutsdier geistlicher Lieder.
Die dankenswerterweise beigefiigten Faksi-
miles aus der Hs. 12° Cmm 82 der ZB der
bayr. Franziskanerprovinz in Miinchen ent-
halten die wohl fritheste schriftliche Fassung
des deutschen Tropus .Disse oisterliche dage*
zur Antiphon ,Regina Coeli* und ,God sij
gelobbet” zur Sequenz ,Lauda Sion“. Ein
Melodienvergleich 148t erkennen, daB es sich
bei dem erstgenannten Lied um die viel-
verwendete Weise handelt, die zu ,Fren
didh, du werde Christenheit bzw. im Erfur-
ter Enchiridion 1524 als ,Frewt eud:t yhr
frawen vad yhr wman / das Christ ist auff-
erstandent / so man auffs Osterfest zusyngen
pflegt” und dort wie heute zu dem Speratus-
lied ,Es ist das Heil tss konmen ler” sich
eingebiirgert hat. Wihrend Luther das Fron-
leichnamsfest fallen lieB, behielt er das
»Lauda Sion“-Lied bei, freilich in der gerei-
nigten Fassung ohne die bekannte Interpola-
tion im 1. Teil und mit der Vereinigung der
beiden Textteile zu einem Ganzen.

Konrad Ameln berichtet iiber eine Reihe
lateinischer und niederdeutscher Osterlieder
im Nosuenbrevier aus der Liineburger Heide
um 1480.

Clytus Gottwald bietet eine interessante
Morphogenese des Weihnachtsliedes ,In
dulci julibo* mit einer Reihe von Quellen
im Faksimile.

Neue Hypothesen zur Entstehung und Be-
deutung von ,Ein feste Burg” legt Markus
Jenny vor: er weist mit guten Griinden hin
auf die groBartige Geschlossenheit der Stro-
phen 1—3 dieses an Ps. 46 frei angelehnten
perdnlichen Vertrauensliedes ,wider die An-
feditung” und schligt vor, wegen der be-
kannten Schwierigkeiten im heutigen Ver-
stindnis der 4. Strophe beim Singen méglichst
auf diese zu verzichten.

Uber Paul Ebers Lied , Wenn wir in hods-
sten Noten scin” als Bittlied gegen die
Tiirkengefahr und die Pest (1566) berichtet
Konrad Ameln; iiber Christoph Anton
(1610—1658), den Komponisten des Liedes
JAlle Mensdien miissen sterben” verbreitet
sich Siegfried Fornagon.
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Eine Ubersicht iber Neudrucke hymnolo-
gischer Standardwerke sowie umfassende
Literaturberichte zur Liturgik (K. F. Mil-
ler) und zur Hymnologie (K. Ameln) auf
S. 188—255 beschlieBen den stattlichen, fiir
die wissenschaftliche Arbeit auf beiden Ge-
bieten schlechterdings unerlidBlichen Band
der inzwischen auf zehn Binde angewachse-
nen Jahrbuchreihe.

Walter Reindell, Marburg/Lahn

Dansk aarbog for musikforskning
1964—1965, herausgegeben von Nils
Schiorring und Seren Serensen im
Auftrag der Dansk selskab for musik-
forskning. Kopenhagen 1965. 160 S.

Der Band wird erdffnet mit einem ge-
wichtigen Beitrag von Heinrich Husmann
ilber Die Oster- und Pfingstalleluia der
Kopenhagener Liturgie und ilire historisdien
Beziehungen. Husmann, der an seine Studien
zur gesdichtlicien Stellung der Liturgie
Kopenhagens in Jg. 2 des Jahrbuchs an-
kniipft, breitet ein imponierend reichhaltiges
Vergleichsmaterial aus, anhand dessen er
die verschiedenen Verwandtschaftsgrade der
Kopenhagener Alleluiarethen mit denen
anderer europdischer Liturgien vergleicht
und jiingere Traditionsschichten von dlteren
abhebt. — Povl Hamburgers Studien
zur  Vokalpolyphonie Il sind eine Weiter-
fithrung seiner 1956 unter demselben Titel
erschienenen Monographie und beschiftigen
sich mit zwei Detailproblemen der Dis-
sonanz- und Melodiebehandlung im 16. Jahr-
hundert (.Synkopendissonanz*, ,Isolierte
Viertel auf betouter und unbetonter Takt-
zeit"). — Bjern Hjelmborg setzt seine in
der Jeppensen-Festschrift verdffentlichten
Studien tiber die frilhen Opernarien Fran-
cesco Cavallis mit einem Beitrag iiber Die
venetianische Arie bis 1650 fort und be-
eindruckt dabei durch seine Kenntnis der
schwer zuginglichen zeitgendssischen Quel-
len. — Anhand von je 10 Choralsiitzen Hans
Leo HaBlers, Johann Sebastian Bachs und
Christoph Ernst Friedrich Weyses beschif-
tigt sich Jens Brincker mit dem Thema
Informationstheorie und wmusikalisdie Ana-
lyse. — Mette M iiller berichtet iiber Instru-
mente des dinischen Klavierbauers Otto
Joachim Tieffenbrunn. — Carl Nielsen zum
100. Geburtstag ist der urspriinglich als Fest-
rede konzipierte Beitrag Knud Jeppe-
sens gewidmet. — Bibliographisch wertvoll
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ist das abschlieBende Verzeichnis der bis zum
Jahre 1964 an den Universititen von Kopen-
hagen und Aarhus eingereichten musikwis-
senschaftlichen Doktorschriften, Preisarbei-
ten und Spezialabhandlungen.

Martin Geck, Miinchen

Proceedings of the Royal Musical
Association. 91. Session 1964/65. London:
The Royal Musical Association (1965).
110 S.

Von den neun in diesem duferlich etwas
verdnderten Band auftretenden Aufsiitzen
betreffen drei die englische Musikgeschichte.
H. Ferguson behandelt in der Form eines
lecture-recital, also mit reichlichen prak-
tischen Beispielen, Purcells Harpsichord
Music. Er bespricht und priift die neue, bei
Stainer & Bell, London, 1964 herausgekom-
mene zweibindige Ausgabe, erwihnt zwei
neu hinzugefiigte, unbekannte Stiicke,
mochte die bisher (statt Purcell) J.S.Bach
zugewiesene Chaconne in A cher Michele
Rossi zugeschrieben wissen und tritt fiir
Purcells Autorschaft der seiner Choice Col-
lection beigegebenen Iustructions ein. — In
The Anthewms of Thomas Weelkes weist
D. Brown auf deren demnichst zu erwar-
tende GA und die Spezialarbeiten von
W.S. Collins hin und erkennt, auf der
Grundlage des Madrigalschaffens von Weel-
kes, vor allem in der Neigung zur Variation
und der persdnlichen Meisterschaft im Kon-
trapunkt entscheidende Faktoren fiir die Be-
urteilung  dieses (bergangsmeisters. —
Dankenswert ist der Hinweis von G.Bush
auf Sterndale Bennett und seine Solo Piaso
Works. Nach Beleuchtung seines Verhalt-
nisses zu Schumann und Mendelssohn teilt
Bush von den drei Perioden seines frith er-
léschenden, an Chopin zu messenden Klavier-
schaffens der zweiten (1837—1844) die
héchste Bedeutung zu. Ein Verzeichnis der
heute noch erhiltlichen Klavierkompositio-
nen des Meisters schlieBt sich an.

Frankreich ist durch einen Gedichtnisauf-
satz von A. Hutchings iiber Rameaus
Originality vertreten. Nach Diskussionen
seiner zeitgeschichtlichen Position, Ent-
wicklung und Laufbahn, seiner Textwahl,
Instrumentation und Stellung zur italieni-
schen und franzésischen Oper hebt der Ver-
fasser Rameaus Ausstattungsstiicke beson-
ders heraus und erkennt in ihm eine Art
Offenbach des 18. Jahrhunderts. Dagegen
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treten die Tragédies, wenigstens als giiltige
Triger einer Eigenart, zuriick. — Ebenfalls
eine Erinnerung an einen, in England be-
sonders geschitzten, nunmehr Hundertjih-
rigen ist R. Laytons Arbeit Sibelius: the
Early Years. Nach Durchstreifung der nicht
uncrheblich angewachsenen Literatur iber
den Meister, Darlegung seiner kritischen
Haltung zu den Jugendwerken, wird die Be-
einflussung durch die deutsche Klassik,
Grieg und die russische Musik, besonders
Tschaikowski, an der Kammermusik und der
Kullervo-Symphonie nachgewiesen.

Mehr allgemeiner Natur sind drei Auf-
sitze. Die Entwicklung der Music in a Ver-
nacular Catholic Liturgy bis zu der Ver-
kiindigung der Sacra Liturgia 1963 im
Zweiten Vatikanischen Konzil schildert
A. Milner. Am SchluB nimmt er zu den
sich dabei fiir England besonders ergebenden
Schwierigkeiten Stellung. — K. Dommett
untersucht in Jazz and the Composer nach
cinigen Hinweisen auf die Entwicklung des
Jazz und seinen EinfluB auf Komponisten
wie Milhaud, Gershwin und Liebermann
seine innere Struktur, scine Besetzung (vor
allem das Gewichtsverhiltnis von Ausfiih-
renden und Komponist), Instrumentation
und neuerliche Wandlungen wie Annihe-
rung an die Dodekaphonie und Symbiose
mit Musikern ,who have a foot in both
camps”.

Die lingste Abhandlung, und eine der
ergiebigsten, legt H. Fitzpatric vor: The
Valveless Horn in modern Performances of
cighteenth-century Music. Der Autor, dem
eine jahrelange Erfahrung in der Auspro-
bung der Typen und intensive Quellen-
kenntnis zur Seite stehen, behandelt die
Griinde, die einer Verbreitung des Natur-
horns auch in historisch zusammengesetzten
Orchestern entgegenstehen, weist auf un-
geloste Probleme in der Spieltechnik hin und
skizziert die Geschichte dieses aus Bshmen
kommenden und vorwiegend von Bshmen
gepflegten, gelehrten und tradierten, schon
durch seinen jagdlichen Charakter aristo-
kratischen Instruments. Es erscheinen be-
deutende Forderer wie der Graf Sporck,
Spieler von Sweda bis Hampel, und Erbauer
wie die Leichamschneiders (so: MGG VI,
746). Am SchluB wird die Frage, welchem
Typ das Corno da Caccia in Bachs erstem
Brandenburgischen Konzert zuzuweisen wiire,
einer Losung nahegebracht.
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Diese wie immer allen Anforderungen ent-
sprechenden Abhandlungen, nicht ,essays“,
sondern konzentrierte Erfiillungen ihres
Themas, werden diesmal von besonders
vielen praktischen, zum groften Teil schwer
erreichbaren Beispielen begleitet. Man be-
dauert, nicht dabei gewesen zu sein.

Reinhold Sietz, Kéln

Muzikoloski zbornik / Musico-
logical annual. Band], 1965. Ljubljana
1965. 116 S.

Durch dieses musikologische Jahrbuch
sollen die Beziehungen Sloveniens zur euro-
pidischen Musik in der Vergangenheit be-
leuchtet werden. Als Herausgeber fungiert
Dragotin Cvetko, der seit 1962 ein Ordi-
nariat fiir Musikwissenschaft an der Uni-
versitit Laibach bekleidet. In seinem Institut
versammeln sich junge Fachgelehrte, deren
wissenschaftliche Forschungsergebnisse nun
programmatisch in dem neuen Organ des
Institutes verdffentlicht werden.

Hauptziel der Publikation ist die Unter-
suchung der Beziehungen Sloveniens zur
abendldndischen Musikkultur, die ja bekannt-
lich bis ins frithe Mittelalter zuriickreichen,
als bayrische Missionare Pfleger des latei-
nischen Chorals wurden. Ohne Unter-
brechung hilt Slovenien seither seine Ver-
bindungen zur Musik des Westens auf-
recht. Essind vorallem zwei Ausstrahlungs-
zentren, die sich in der Musik Sloveniens
bemerkbar machen: die benachbarte italie-
nische Musik und die Musik aus dem
deutschsprachigen Raum einerseits und ande-
rerseits aus den slavischen Lindern Kroatien
und Béhmen.

Im vorliegenden ersten Band behandeln
zwei Studien slovenisch-italienische Bezie-
hungen: J. Skrivec berichtet iiber die Auf-
fiithrungen von Rossini-Opern in Ljubljana
und M. M. Velimirovi¢ iiber Giovanni
Sebenico. Uber die deutsche protestantische
Musikpflege in Ljubljana schreibt A. Rija-
vec eine grundlegende Arbeit mit neuem
Material, und P. Kuret spiirt jene Musiker
am Ferdinandeum in Graz auf, die slove-
nischer Herkunft waren.

M. Lipoviek schreibt iiber die Bach-
Trompeten, dieer mitdem Clarino-Trompett
vergleicht. Uber die slovenische Volksmusik
bringt Z. Kumer einen Beitrag; St. Bulo-
vec schlieBlich untersucht die Werke J. K.
Pre$erens, des grofiten Dichters der Slovenen
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zur Zeit der Romantik, in der Vertonung
von slovenischen Musikern 1846—1963.
Ein vielversprechender Beginn, der auch
dokumentiert, daB Ljubljana, das Zentrum
des musikwissenschaftlichen Lebens in Slo-
venien, mit Recht zum Tagungsort des
nichsten Kongresses der IGMW gewihlt
wurde. Franz Zagiba, Wien

Deutsche Musik-Phonothek Berlin.
Mitteilungen 1, Juli 1965. 31 S.

Das erste Heft der Mitteilungen der
Deutschen Musik-Phonothek, zu deren Griin-
dung es endlich im September 1961 in Berlin
kam, liegt jetzt vor. Es erteilt vor allem
Instruktionen iiber die Gesichtspunkte der
Katalogisierung und die Benutzung der vor-
handenen Schallplatten. (Bestand der Schall-
platten am 1. 4.1965: 23 000.)

Herbert Schermall, der Leiter der
Deutschen Musik-Phonothek (DMP), berich-
tet iiber Griindung, Aufgaben und Ziel des
Instituts. Der Nachdruck eines Aufsatzes von
Georg Schiinemann, Katalogisierung
der Phonogramm-Ardhive aus Archiv fiir
Musikforschung I, 1936, weist darauf hin,
dafB es eine dreiflig Jahre alte Forderung ist,
die jetzt erfiillt wurde.

Hans-Peter Reinecke deckt in einem
Artikel Der Eiundruckspielraum von erklin-
gender Musik emotionelle und assoziative
Zusammenhinge des musikalischen Hérens
auf, wobei er Verfahren, die in der Psycholo-
gie erprobt sind, auf das Gebiet des Musik-
horens iibertrigt. In der Tat: Voraussetzung,
um diese Versuche systematisch durchzufiih-
ren, bietet die DMP. Ein neues Hilfsmittel
fir die Aufgaben der Musikwissenschaft.

Lydia Schierning, Hamburg

Eva Eggli: Probleme der musikalischen
Wertisthetik im 19. Jahrhundert. Ein Ver-
such zur schlechten Musik. Winterthur:
P.G. Keller 1965. XI,1218.

Schlechte Musik héren zu miissen, ist eine
Plage; iiber sie zu schreiben, scheint dagegen
ein Vergniigen zu sein. Die Entriistung, in
welche Kritiker wie Thibaut, Marx, Riehl
und Ambros angesichts des musikalisch
Miserablen gerieten, das um sie herum
wucherte, ist so bestechend stilisiert, daB sie
nicht ginzlich lustlos gewesen sein kann.
Und man ist Eva Eggli dafiir dankbar, daB
ihre Ziircher Dissertation iiber die ,schlechte
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Musik“ des 19. Jahrhunderts zu einem nicht
geringen Teil aus gliicklich gewihlten Zita-
ten besteht.

Unter ,schlechter Musik“ versteht die
Autorin weniger Stiicke, die an groben kom-
positionstechnischen Mingeln kranken, als
eine Musik, die ,minderwertig, sentimental-
verlogen, kitsdhig, geschmacklos-billig und
vor allem geistig nicdhtssagend” ist (1). Die
moralische Fiarbung der Priadikate verrit,
daB die Kritik auf Produkte zielt, die zu-
gleich hohl und pritentids sind. Und das
zentrale Kapitel des Buches ist denn auch
der Salonmusik gewidmet (56ff.), einem
Genre, in dem poetische Titel eine banale
Substanz maskieren. ,Wald und Feld, Berg
und Tal ziehen an uns voriiber, das Wasser
rauscht von der Quelle bis zum Meeres-
strand, Blumen aller Art, Végel, Glocken-
spiele, verlassene, betende und erhéhte
Jungfranen, Heinzelmdnnchen, Teddybiren,
einsame Witwen, Kiferhodizeiten, Mutter-
gliick, ganze Kollektionen von Brand- und
Feuerwchrstiicken, die hommages a Beet-
lroven oder & Hindel und unzihlige Souve-
nirs an alle Biader und Stidte Europas finden
sich da“ (66).

Die Verbreitung trivialer Musik durch den
Druck, die im 18. Jahrhundert einsetzte,
erreichte im 19. industrielle AusmaBe:
Hermann Kretzschmar zihlte 1880 gegen
8 000 neue Klavierstiicke, die nichts als ,eite!
Spreu und fadeste Klimperei“ seien (64). Die
Voraussetzungen des Ubels erkennt Eva
Eggli im Sentimentalismus des 18. Jahrhun-
derts, der Sucht nach ,sdimelzenden Affck-
ten” (23 ff.), ferner im EinfluB eines Klavier-
spiels (41ff), das ebenso mangelhaft ge-
lernt (50 ff.) wie eifrig ausgeiibt wurde, und
in der ,Wahlverwandtschaft zwischen
Klavier und Oper (69ff.). Arrangements
von Favoritstiicken aus Opern bildeten den
Grundstock eines Repertoires, das die Vor-
ziige, bequem konsumierbar zu scin und
dennoch die als Ornament erwiinschte Bil-
dung zu représentieren, in sich vereinte.

,Neben den rein musikalisch-dsthetischen
Merkmalen, schreibt die Autorin, sind ,audh
geistesgeschichtliche,  stilistische,  soziolo-
gisdhe und selbst ethische Faktorem zu be-
riicksiditigen” (3). Der These Hans Mers-
manns, daB sich musikalische Qualitiit daran
zeige, ob ein Stiick der Analyse ,Awusatz-
stellen bietet” oder nicht, wird ,eine gewisse
Uberbewertung der formalen Amnalyse vor-
geworfen (5). Riumt man aber dem Ge-
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brauchswert gleiche Rechte ein wie der
dsthetischen und kompositionstechnischen
Beschaffenheit eines Werkes, so ist man ge-
zwungen, Triviales oder sogar schlecht
Komponiertes gelten zu lassen, sofern es,
etwa als Etide oder als Marsch, seinen
Zweck erfiillt (8,88). Das Kriterium, das
Eva Eggli ihren Analysen einiger Beispiele
(90ff.) — ausgewidhlt wurden das Gebet
einer Juugfrau, L. Adams Air Suisse, Gou-
nods Ave Maria und Liszts Transkription
der Widmung von Schumann — zugrunde-
legt, ist die ,Disproportion” zwischen einem
hohen Anspruch und dessen mangelhafter
oder dirfriger Erfallung. ,Schledite Musik
ist ganz allgemein gesprodien jewe, die in
irgendeiner Weise Proportion vermissen
laft und somit audh keine Einheit ihrer
Elemente aufweist, die in keinem Moment
und in keiner Umgebung und unter keiner
Voraussctzung wmelir ein Kunstganzes ist*
(87 f.). Eine Asthetik der schlechten Musik,
die es dem Anspruchslosen verzeiht, wenn
es miserabel ist, gerat allerdings in Gefahr,
sich in eine Ethik zu verwandeln (88) und
den Begriff des Schlechten zu dem des mora-
lisch Fragwiirdigen zu verengen.

Carl Dahlhaus, Berlin

Robert Donington: The Interpreta-
tion of Early Music. London: Faber and
Faber 1963, 2. Auflage 1965. 608 S.

In diesem Buch, das bereits zwei Jahre
nach seiner Verdffentlichung in einer neuen,
revidierten Auflage erschien, hat der Verfas-
ser, ein Schiiler von Arnold Dolmetsch (des-
sen Andenken das Buch gewidmet ist), die
Friichte einer fiinfzehnjihrigen Arbeit der
Allgemeinheit zuginglich gemacht und ein
Standardwerk geschaffen, das geeignet ist,
auf Jahrzehnte hinaus denjenigen Platz ein-
zunehmen, den das bekannte Werk seines
Lehrers, The Interpretation of the Music
of the XVII and XVII Centuries, in den
vergangenen 50 Jahren eingenommen hat.
Doningtons Iuterpretation stellt aber nicht
nur cine Fortfilhrung und Erneuerung des
literarischen Hauptwerkes von Dolmetsch auf
dem Gebiet der Interpretation dlterer Musik
(hauptsichlich der Renaissance und des
Barocks) dar, sondern bildet auch ein wei-
teres Glied in jener Reihe typisch englischer,
seit Jahrzehnten international maBgebend
gewordener Fachbiicher auf Gebieten der
Wiedergabe ilterer Musik, die bereits um
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die Jahrhundertwende ihren Anfang nahm
mit E. Dannreuthers Anthologie des musi-
kalischen Verzierungswesens (1893—1895)
und mit F. W. Galpins Buch iiber alte eng-
lische Musikinstrumente (1910) und die
einen Hohepunkt erreichte mit F. Th. Arnolds
Handbuch der GeneralbaBlehre (1931). Alle
diese Werke sind mit Recht in jiingster Zeit
wieder neu gedruckt woden. In denselben
Rahmen gehéren ebenfalls die beiden ein-
zigen der gleichen Geisteshaltung verpflich-
teten regelméiBigen Verdffentlichungen iiber
diese Wissenszweige: die seit iiber 20 Jah-
ren von der Dolmetsch Foundation heraus-
gegebene Jahresschrift ,The Consort” sowie
das Organ der 1946 gegriindeten Gesell-
schaft fiir die Verdffentlichung von For-
schungen iiber Geschichte, Bau und Verwen-
dung musikalischer Instrumente, , The Galpin
Society Journal”.

AuBer durch Verdffentlichungen iiber Mu-
sikinstrumente (1949) sowie iiber Tempo und
Rhythmus in Bachs Orgelwerken (1960)
hatte sich Donington einen internationalen
Ruf vor allem auch durch seine umfang-
reichen und bedeutenden Artikel iiber Ver-
zierungswesen und Verzierungen in Grove's
Dictionary geschaffen. Auch in seinem vor-
liegenden Werk, das in vier Books und 56
Kapitel (mit 248 Notenbeispielen) gegliedert
ist, zeigt Donington von neuem seine bereits
in jenen Artikeln unter Beweis gestellte
Fahigkeit, einen schwierigen und vielschich-
tigen Stoff nicht nur in allen seinen Aspek-
ten zu durchdringen, sondern ihn auch in
optimaler Weise zu gliedern und verstind-
lich darzustellen. Um seine eigenen Defini-
tionen und Erklirungen durch ein Hochst-
maf an authentischer Dokumentation zu
fundieren, hat Donington nicht weniger als
765 Zitate aus der wichtigsten zeitgends-
sischen Fachliteratur ausgewiahlt und in den
laufenden Text eingefiigt (umfangmifBig
etwa die Hilfte des ganzen Bandes einneh-
mend), wobei Texte aus nicht-englischen
Quellen von ihm neu ins Englische iiber-
tragen wurden.

Das erste ,Buch” befaft sich mit Fragen
des Stils, von grundlegender Bedeutung ist
hierin das erste Kapitel iiber The Approacls
to Early Music. Das zweite ,Buch”, den No-
ten gewidmet, ist in drei Teile gegliedert,
von denen der erste die Vorzeichen, der
zweite das Verzierungswesen (134 Seiten)
und der dritte die Begleitung behandelt. Das
dritte ,Buch” enthilt eine Darstellung der
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Mittel und Méglichkeiten des Ausdrucks,
mit besonderen Teilen iiber Tempo, Rhyth-
mus, Zeichensetzung (fiir Phrasierung und
Artikulation) und Dynamik. Im letzten
»Buch” behandelt Donington die Instru-
mente, mit besonderen Kapiteln iiber Ton-
héhe, Temperatur, Stimme sowie Chére und
Orchester. Den AbschluB des Bandes bilden
drei ausfithrliche und &uBerst brauchbare
Verzeichnisse: eine ausgewihlte und mit
knappen Bemerkungen kommentierte Biblio-
graphie, eine Liste von 125 graphischen Ver-
zierungszeichen mit den zugehdrigen Be-
zeichnungen und Angaben iiber ihr Vor-
kommen sowie ein sehr ausfiihrlicher, unter-
teilter Index, mit bemerkenswerter Griind-
lichkeit zusammengestellt von Terence
A. Miller.

Nachdem Donington die in der ersten
Auflage enthaltenen Fehler korrigiert sowie
neue Forschungsergebnisse und Verdffent-
lichungen beriicksichtigt hat, bleibt dem Re-
zensenten in dieser Hinsicht wenig zu sagen
iibrig: auf Seite 231, letzte Zeile von Ab-
schnitt 3, muB es ,figuring” heiBen anstelle
von , fingering“. Leicht befremdend wirkt ein
etwas gehdssiger und zudem irrefithrender
Ausfall Doningtons gegen das Metronom
und seinen Gebrauch (Seite 338, im Kapitel
iiber Tanztempi). Dieses Instrument ist doch
ein wertvolles und unersetzliches Hilfsmittel
insbesondere fiir Studierende, wenn man es
richtig anzuwenden versteht, was allerdings
nur selten der Fall ist. (Mit seiner Hilfe kann
man nimlich ein nach musikalischen Gege-
benheiten gewihltes Tempo sich kéorperlich
~einverleiben”, um anschlieBend ohne Metro-
nom nach diesem Tempo auch zu spielen,
wobei das Metronom dann allenfalls zu
reinen Kontrollzwecken eingeschaltet werden
solltee. Das Werkstattgeheimnis  dieser
Methode besteht darin, daB man einige
Minuten nach den Metronomschligen im
Zimmer ununterbrochen umhergeht, sei es
um einen Tisch, sei es hin und zuriick, wobei
man das Metrum bewuBt kérperlich absor-
biert, nach Mdglichkeit unter gleichzeitigem
Summen der Melodie des betreffenden
Stiickes. Kein auch nur halbwegs musika-
lischer Spieler oder Singer wird durch solche
Verwendungsart des Metronoms zu einer
mechanischen Wiedergabe verleitet.)

In einer Anmerkung zur zweiten Auf-
lage bekennt der Verfasser: ,. . . Wenn
meine eigene Meinung sich iiberhaupt ge-
indert hat, so darin, da8 ich mehr als jemals
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von der Notwendigkeit inspiricrter Wieder-
gaben durchdrungen bin. Was wiirden wir
bei einer Shakespeare-Auffithrung tun ohne
inspiriertes Spiel und inspiricrte Regie? Was
wiirden wir erreichen ohne die Deklamation,
die Gebirden, die Beriicksichtigung der Zeit,
die Biihnenfragen, die Kostiime, die Requisi-
ten, die Beleuchtung? Niemand ist schockiert
oder iiberrascht, wenn ein Shakespeare-
Spielleiter seinen Text hart anpackt und ein
lebendiges Drama daraus macht. Wir miis-
sen lebendige Musik machen aus der Nota-
tion des Barocks . . .*

Es ist begriiBenswert, da der Arno Volk-
Verlag, Kéln, eine deutsche Lizenzausgabe
von Doningtons Buch vorbereitet.

Erwin R. Jacobi, Ziirich

David D. Boyden: The History of
Violin Playing from its Origins to 1761 and
its Relationship to the Violin and Violin
Music. London—New York—Toronto: Ox-
ford University Press 1965. XXIV, 569 S.,
1 Schallplatte.

Das vielbemiihte Wort von der lang emp-
fundenen Liicke, die durch eine Publikation
endlich geschlossen ist, hier ist es wirklich
am Platze. Wasielewskis Die Violine und
ilire Meister, Leipzig 1869, und Andreas
Mosers Geschidite des Violinspiels, Berlin
1923, waren in ihrer Zeit bewundernswiir-
dige Leistungen, die als Versuche, groe Ent-
wicklungsrdume zu iiberschauen und darzu-
stellen, noch heute vorbildlich sind. Seither
ist aber das éltere Forschungsmaterial viel-
fach iiberpriift und so viel neues Material
von den verschiedensten Seiten beigetragen
worden, daB eine neue Darstellung iiberfil-
lig war. David D. Boyden, seit langen Jahren
durch einschligige KongreBreferate, Auf-
sitze und Neuausgaben als einer der ersten
Kenner der Materie ausgewiesen, hat diese
Aufgabe in einer Weise geldst, die seinem
Buche den Rang eines Standardwerkes ver-
leiht. Die Arbeit wurde durch Forschungs-
stipendien der Universitit von Kalifornien,
der Guggenheim Foundation und der Ful-
bright Commission unterstiitzt.

Boyden hat griindliche Quellenarbeit ge-
leistet, sich redlich und erfolgreich mit den
so vielfiltigen Problemen der Terminologie
und der meist mehrdeutigen Ausdrucksweise
in frithen Lehrwerken herumgeschlagen und
eine Fiille von Material erschlossen, das bis-
her im Zusammenhang mit der Violin-
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geschichte kaum Beachtung gefunden hat.
Die typisch angelsichsische (oder amerika-
nische?) Art, auch an komplexe Probleme
véllig unbefangen heranzugehen und sie ge-
wissermaBen vom Nullpunkt her aufzurollen,
bewahrt ihn davor, bisherige Ansichten
kritiklos zu iibernehmen, und es ist ihm ge-
lungen, einer ganzen Reihe von Geigen-
mirchen, die auf lange Wanderwege in der
Literatur zuriickblicken konnten, den Gar-
aus zu machen.

Die Freude iiber das Erscheinen eines so
gelungenen (und dem Interessenten viel
eigene Arbeit ersparenden!) Werkes hin-
dert natiirlich nicht, eine Reihe von kriti-
schen Ansatzpunkten zu finden. Sie beginnt
beim etwas barock-langatmigen Titel mit
der zunichst iiberraschenden Jahreszahl. Es
ist das FErscheinungsiahr der Principes du
violon von L'Abbé le fils, Paris 1761, von
Boyden ,as convenient as any* gewihlt, um
den Ubergang vom ilteren Violinspiel zu
dem erst durch den Tourtebogen erméglichten
modernen zu markieren. Damit scheint ein
technologischer Gesichtspunkt in den Vor-
dergrund geriickt zu sein, aber der Autor
sagt selbst (S. 327) By the middlc of the
eighteenth cemtury the future direction of
bow making could be predicted in its general
outlines, and these changes were related to
musical changes . . .“ Dann wire es aber
vielleicht sachlich richtiger gewesen, an
letztere anzukniipfen und dies im Titel sym-
bolhaft mit ,bis zum Tode Bachs” anzu-
deuten, der schlieBlich das Violinspiel nach-
haltiger beeinfluBt hat als L'Abbé le fils.

Im Vorwort erklirt Boyden den Einschnitt.
Er hatte offenbar die Absicht, die gesamte
Geschichte des Violinspiels darzustellen, dann
ist ihm iiber der Arbeit das Material ins
Riesenhafte angewachsen, so daB er sich ent-
schloB, einen Teil vorzulegen, der immerhin
507 Textseiten umfaBt. Der zweite Teil, ob-
wohl nicht wortlich angekiindigt, kann sicher-
lich in absehbarer Zeit erwartet werden.
Aus der groBeren Anlage, in die vielleicht
auch das Gambenspiel und die Geschichte
des Geigenbaus stirker einbezogen werden
sollten, sind einige kleine MiBproportionen
verblieben, so z. B. die (an sich sehr interes-
sante) ausfiihrliche Darstellung der Gamben-
technik bei Ganassi und der vollig auBer-
halb des Buchrahmens liegende Appendix
The birthdate of Amtomio Stradivari. Die
paar Jahre auf und ab, um die sich die
archivalische Forschung streitet, haben fiir
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die Geschichte des Violinspiels nicht die ge-
ringste Bedeutung.

Die Jahreszahl 1761 hat fiir Boyden aber
noch einen anderen Sinn: It is a date which
also serves to mark the gradual declive of
the Italian school of violin playing and the
gradual assumption of leadership on the part
of the French* (S. VI). Hat damals der Nie-
dergang des italienischen Violinspiels wirk-
lich schon eingesetzt? 1761 lebten Geminiani,
Locatelli, Veracini und Tartini noch, ihre
padagogische Titigkeit wirkte lange nach,
insbesondere die Schiiler des letzteren nah-
men fithrende Positionen in den Orchestern
des europiischen Kulturkreises ein. Unbe-
schadet des steigenden franzésischen Anteils
am Violinspiel beweisen Namen wie Nar-
dini (t 1793), Giardini (T 1796), Pugnani
(t 1798), Lolli (f 1802), Tomasini (f 1808),
Viotti (f 1824), Strinasacchi (f 1839) und
Rolla (f 1841) eher eine ungebrochene Kraft
als einen Abstieg, und diese manifestiert sich
auch in den Studienwerken von Fiorillo
(t kurz nach 1823) und Campagnoli
(+ 1827). Aus dieser Tradition ist schlieSlich
bei aller individuellen Genialitit Paganini
gekommen.

Ein einleitendes Kapitel von 48 Seiten iiber
die Geschichte des Violinspiels bis 1600 ist
das griindlichste, was bisher zu diesem heik-
len Gegenstande geschrieben wurde. Boyden
basiert hier stark auf Winternitz (The School
of Gaudenzio Ferrari and the Early History
of the Violin, Sachs-Festschrift The Com-
monwealth of Music), der als (derzeit) frii-
hesten Bildnachweis ein 1528/29 entstan-
denes Altarbild von Ferrari in Vercelli an-
gibt. Dementsprechend spricht Boyden (S. 14
und dhnlich an mehreren Stellen) von ,the
emergence of the early violin not later than
1530“. Das ist zwar nicht falsch, aber auch
nicht richtig genug und fixiert die Aufmerk-
samkeit zu sehr auf diese Zahl. S. 21 heifit
es namlich von der Musikpflege am franzs-
sischen Hofe, ,About 1530 wmiost of the
Court violinists had French wnames”, und
wenn aus dem Jahre 1523 cine piemonte-
sische Hofrechnung fiir ,trompettes et vyol-
lons de Verceil“ erhalten ist, so kann und
muB man aus diesen drei Daten ohne unwis-
senschaftliche Phantastik die Entstehung der
Violine um oder kurz nach 1500 ansetzen.
Eine gewisse — allerdings wohlgeziigelte —
Fahigkeit des Kombinierens ist zur Aufhel-
lung solcher Entwicklungen wesentliche Vor-
aussetzung. Seine an sich wertvolle Skepsis
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mandvriert Boyden manchmal ein wenig in
die Nihe jenes so hiibsch erfundenen, aus-
schlieBlich dokumentengldubigen Wissen-
schaftlers, der die Verbrennung der Jeanne
d’Arc nicht ganz glaubt, weil die Holzrech-
nung fiir den Scheiterthaufen noch nicht
gefunden ist. Auch der Zweifel am Tauf-
datum, 20. 5. 1540, von Gasparo da Sald,
weil es mit spiteren Altersangaben in Doku-
menten nicht iibereinstimmt (,There is no
obvious way to account for this discre-
pancy”, S. 34) ist vollig unbegriindet. Solche
Angaben wurden meist von Schreibern iiber
den Daumen gepeilt, und noch bis ins 19.
Tahrhundert kannten bedeutende Musiker
zumindest zeitweise ihr genaues Geburts-
datum nicht. Der Wortlaut der Taufurkunde
ist iibrigens bei Vannes wiedergegeben.

Das Kleben an der Jahreszahl 1530 hat
aber in jenen Jahrzehnten der so tiefgreifen-
den Revolutionierung im Instrumentenbau
weitgehende Folgen fiir die Beurteilung des
Entwicklungsverhiltnisses der Violine zu
Fiedel, Rebec, Gambe und Lira da braccio.
Fast die ganze Literatur zur Frithgeschichte
des Instruments krankt an dem zu spiten
Entstehungsansatz. DaB Boyden der Kern-
frage , Warum ist die Violine entstanden”
(Besselers ,musikalischer Daseinsgrund”!)
ausgewichen ist, sei nur am Rande ver-
merkt.

Eine meines Erachtens etwas iibertriebene
Zuriickhaltung legt sich der Autor auch be-
ziiglich der erhaltenen Instrumente aus dem
16. Jahrhundert auf. Fiir die Zeit nach 1550
sagt er .a few actual instruments are
extant (S.34), und im Zusammenhang mit
einer mit 1581 datierten Violine von Ven-
tura Linarolo heiBt es wieder ,a few other
early Italian violins are extant“ (S5.37). 1580
hatte aber schon der 4o0jihrige Antonio
Amati zusammen mit seinem Bruder Hiero-
nymus die Werkstitte des verstorbenen
Vaters iibernommen, ein wesentlicher Teil
ihrer Produktion liegt vor 1600, ebenso wie
der von Gasparo da Sald. Was sich nur von
diesen vier grofen Meistern erhalten hat,
ist schon mehr als ,a few instruments”.
Boyden scheint die oberitalienischen Samm-
lungen zu wenig zu kennen, allein das Mu-
seum der Comune di Milano (Katalog 1963)
besitzt sieben Violinen aus dem 16. Jahr-
hundert.

Kaum haltbar diirfte auch die Behauptung
sein, in der zweiten Hilfte des 16. Jahrhun-
ders seien mehrere franzésische Stidte, dar-
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unter Lyon, Sitz von ,schools of violin
making” gewesen (S. 39). Lyon war wegen
seiner Lauten- und Gambenerzeugung be-
rihmt, aber Vannes, der offensichtlich ge-
nau nach Coutagne gearbeitet hat, kann
unter 17 Instrumentenbauern, die im
16. Jahrhundert in Lyon titig waren, mit
Sicherheit keinen einzigen Geigenbauer nach-
weisen.

Vorbildlich in Anlage, iibersichtlicher Glie-
derung, griindlicher Durcharbeitung der Lehr-
werke und fortlaufender Heranziehung
ikonographischer Belege ist der eigentliche
Hauptteil des Buches. Man merkt sozusagen
auf jeder Seite, daB der niichterne Praktiker
Boyden alles, was er sagt, auch auf Instru-
menten und mit den Bdgen der Zeit oder
mit zuverldssigen Nachbauten ausprobiert
hat. So ist das abschlieBende Kapitel Prac-
tical Hints to Modern Violinists ein kleines,
aus dem lebendigen Umgang mit der Materie
erwachsenes Kompendium geworden, dessen
Lektiire jedem Geiger dringend zu empfeh-
len ist.

Nur an wenigen Stellen steht Boyden
nicht auf der Hshe moglicher Information.
Vivaldis Geburtsdatum 1678 hat Emil Paul
vor einigen Jahren gefunden, und Veracinis
Todesjahr 1768 hat Paumgartner im Vorwort
zur Birenreiterausgabe 315 bekanntgegeben.
Georg Muffat ist nicht ein , German musician
of Alsacian extraction" (S. 204), sondern
wurde in Megéve (Savoyen) geboren und hat
schottisch-englische Vorfahren. So steht es
richtig im MGG-Artikel, auf den sich Boyden
S. 257 beruft. Veracinis Bearbeitungen von
Corellis op. V sind nicht ,still in manu-
script”, sondern wurden 1961 bei Schott pu-
bliziert (Nr. 5157, 5158, 5170 und 5171).
Fiir Albinonis Anteil an der Entwicklung
der Solokonzertform war der Kasseler Kon-
grefbericht 1962 (S. 149) einzusehen, und
fiir die Ausfithrungen zum Solokonzert hitte
sich die Lektiire von des Rezensenten Die
Solokonzertform bei Autonio Vivaldi (Stras-
bourg 1961) empfohlen.

Indem man solche kritische Bemerkungen
zu einem so wertvollen Buche niederschreibt,
bedauert man sie fast, weil siec dem Leser
(nur der Besprechung) viclleicht eine falsche
Perspektive geben. Wenn man aber einen
so umfassenden Gegenstand wie das Violin-
spiel, in den natiirlich auch die Pidagogik
und die Komposition sowie am Rande auch
die Geschichte des Instruments einbezogen
werden muB, iiber einen Zeitraum von etwa
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250 Jahren behandelt, muB man sich not-
wendigerweise auch auf Sekundirliteratur
stittzen, deren Zuverldssigkeit man nicht
immer iiberpriifen kann. Den schwankenden
Grund, auf dem sich jeder befindet, der iiber
Geige und Geigenspiel schreibt, hat Boyden
selbst nur zu deutlich gespiirt. , When will the
mysterious early history of the viols be
thoroughly investigated?”, sagt er einmal
(S. 14), und an eciner anderen Stelle ,The
carly history of the violin bow needs to be
rewritten” (S. 324). DaB er in unserer Zeit
der zunehmenden Spezialisierung trotz aller
Schwierigkeiten den Mut zu einer solchen
Gesamtdarstellung gehabt hat, verdient
allein schon Dank und Anerkennung.

Im Nachtrag noch je eine Bitte an angel-
siachsische Instrumentenkundler wie an den
Verlag: dezimal ausgerichtete Leser wiirden
eine Vergleichstabelle aller angefiihrten
MaBe sicherlich sehr begriifen, und das Lesen
von Biichern mit Notenbeispielen wiirde sehr
erleichtert werden, wenn die Beispiele an der
richtigen Textstelle eingefiigt wiren.

Walter Kolneder, Karlsruhe

Rudolf Gerber: Zur Geschichte des
mehrstimmigen Hymnus. Gesammelte Auf-
siatze. Hrsg. von Gerhard Croll. Kassel—
Basel—Paris—London—New York: Birenrei-
ter 1965, 141 S. (Musikwissenschaftliche Ar-
beiten, herausgegeben von der Gesellschaft
fiir Musikforschung. 21.)

Wie der Herausgeber im Vorwort andeu-
tet, hat Rudolf Gerber, der 1957 erst acht-
undfiinfzigjahrig verstorbene Géttinger Or-
dinarius, bereits seit 1937 geplant, eine zu-
sammenhingende Geschichte der Hymnen-
komposition im 15. Jahrhundert zu schrei-
ben. Dieses Vorhaben wurde durch andere,
vor allem Gerbers Gluckarbeiten immer
wieder verschoben. Dennoch verfolgte er
seit der Studie iiber Die Hymmuen des Apel-
scdien Codex (Festschrift Arnold Schering
1937) das Thema laufend weiter und konnte
ein Material sammeln, das ihn zum besten
Kenner dieses Gebiets machte. Seine fort-
schreitenden Ergebnisse und Erkenntnisse
legte er in einer Reihe von Aufsitzen, Aus-
gaben und MGG-Artikeln nieder — zuletzt
noch in dem posthum erschiencnen Abschnitt
Der mehrstimmige Hymnus im Hymnus-Ar-
tikel der MGG. Es ist daher verdienstvoll,
wenn der Herausgeber der vorliegenden
Sammlung aus den vorhandenen Publikatio-
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nen zu diesem Themenkreis die verstreut er-
schienenen Aufsitze in unverdndertem Neu-
druck zusammengestellt und mit einer Biblio-
graphie der Werke des verdienten Forschers
als ersten Band einer auf zwei Biande berech-
neten Ausgabe ,Gesammelter” bzw. ,Aus-
gewidhlter Aufsdtze” vorlegt. Tatsdchlich
fiigen sich die Einzelkapitel ,zu eintem Bild
zusammen, dessen Konturem das um-
schlieflen, was urspriinglidh geschaffen wer-
den sollte”. Dieser Eindruck wird durch die
gebotene sinnvolle Zusammenstellung der
Beitrige vertieft.

Der Band geht im einzelnen von dem
Aufsatz iiber Die Textwahl in der mehr-
stimmigen Hymmenkomposition des spiiten
Mittelalters (aus KongreBbericht Liineburg
1950) aus, in welchem der Verfasser aus der
Uberschau des Materials zu wichtigen text-
lichen Unterscheidungen in siidlich-roma-
nischer und deutscher Uberlieferung gelangt,
und fithrt iiber eingehende deutsche (Die
Hymnen des Apelsdien Kodex aus Fest-
schrift Arnold Schering 1937, Die Sebaldus-
Kompositionen der Berliner Handsdhrift
40 021 aus Mf II, 1949) und spanische
(Spanische Hymmnensditze um 1500 aus AfMw
X, 1953) bis hin zu italienischen Repertoire-
untersuchungen (Rémisdie Hymnenzyklen
des spiten 15. Jahrhunderts aus AfMw XII,
1955, Zur italienisdien Hymunenkomposition
im 15. Jahrhundert aus AMI XXVIII, 1956,
Die Hymmnen der Handdirift Monte Cassino
871 aus Anuario Musical XI, 1956). So
bietet sich, trotz der Konzentration auf
einige Schwerpunkte, die erste wirkliche Zu-
sammenschau dieses Gebiets dar.

Die einzelnen Beitrige selbst sind als
Kabinettstiicke historischer Arbeit weitldufig
bekannt. Stets geht der Verfasser von einer
subtilen, sicher abwigenden Beurteilung der
Quellenlage aus, die im Falle des Sebaldus-
hymnus der Berliner Handschrift 40021 so-
gar einen ausfiihrlichen, die Entstehungszeit
beleuchtenden Exkurs iiber die Herkunft
des Textes einschlieBt, um dann zu fein-
sinnigen, immer das Wesentliche erfassenden
und darstellenden Analysen und stilkritischen
Beobachtungen iiberzugehen, wofiir etwa der
Beitrag iiber Spanisdie Hymnensitze um
1500 ein vorbildliches Beispiel liefert. Man
wird also auch von diesem Standpunkt aus
dankbar sein, einen Teil der Werke des un-
vergessenen Forschers in gesammelter Form
neu zu besitzen. Hermann Beck, Wiirzburg
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Wolfgang Rogge: Das Quodlibet in
Deutschland bis Melchior Franck. Wolfen-
biittel und Ziirich: Mdseler Verlag (1965).
132 S.

Unter ,,Quodlibet” versteht der Verfas-
ser ,die Zusammenstellung verschiedener,
urspriinglidt  widit  zusammengehdrender
Teile zu einem Ganzen”, deren Verpflanzung
Jin eine moglidist umpassende Umgebung”
(S. 6f.). Das launisch-Kontrastierende, die
.scherzhafte Gegeniiberstellung” faBt er als
Merkmale dieser Gattung auf. Er bezeichnet
sie als eine ,Sekunddr-Kunstform® (S. 6),
weil sie keine eigene stilistische Entwicklung
kenne und den allgemeinen musikalischen
Kompositionsstand nur widerspiegele. Die
gleichzeitige Verbindung mehrerer geistlicher
Texte und cantus firmi zur , Vertiefung der
Aussage” (5. 21), wie sie sich besonders im
Bereich der Messe, Motette, von Hymnen-,
Kirchenlied- und Magnificat-Vertonungen
findet — noch Johann Sebastian Bach hat
bekanntlich dieser alten, bis weit ins Mittel-
alter zuriickreichenden Praxis seinen Tribut
gezollt —, wird von Rogge zwar erwihnt, im
Gegensatz zu Michael Praetorius’ berithmter
Definition aber nicht dem Begriff ,Quodli-
bet“ zugezihlt (S. 24). Nur in der .fréhlidien
Ausgelassenheit” geistlicher Textkombinatio-
nen zu Martini und Weihnachten sei das
Leigentlidh Quodlibetische” auBerhalb der
weltlichen Musik wirksam (S. 26). Gegen
die Ansicht, das Quodlibet sei von Natur
aus eine heitere, launige Kunst, sind Ein-
winde von verschiedenen Seiten vorgebracht
worden (K. Petermann, Das Quodlibet —
eine Volksliedquelle? . . ., Diss. Leipzig 1960:
M. R. Maniates, Quodlibet revisum, Aml 39,
1966, S. 169—178). Aber auch ohne Kennt-
nis dieser Gegendarstellungen wird man es
als einen Bruch des von Rogge vertretenen
Prinzips empfinden, wenn trotz seiner Defi-
nition ernsthafte, gleichzeitige Zusammen-
stellungen verschiedener weltlicher Lieder —
etwa die bekannten O rosa bella-Bearbeitun-
gen des 15. Jahrhunderts — wieder als Quod-
libets bezeichnet sind (S. 26).

Da der Verfasser weniger musikalische
Techniken — die simultane oder sukzessive
Kombination von verschiedenen priexisten-
ten Melodie- oder Satzteilen, die Vertonung
heterogener Textfragmente — als auBermusi-
kalische Begriffe wie ,weltlich” und , scherz-
haft” zur Bestimmung des Quodlibetischen
in Deutschland bis etwa 1620 heranzieht,
verwischen die Grenzen zwischen dem musi-
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zierten, dem gesprochenen und dem gelesenen
Quodlibet. Mit groBem FleiB ist Rogge den
quodlibetischen Gestaltungsweisen in Dich-
tung, Rede und Malerei nachgegangen. Unter
den herangezogenen Schriften vermift man
eigentlich nur Paul Lehmanns Buch iiber
Die Parodie im Mittelalter, 2/ Stuttgart 1963.
Die von Wilhelm Uhl schon 1897 (Die
deutsdie Priamel, Leipzig 1897, Kap. III)
vorgetragene These, daB das komische
Quodlibet auf die mittelalterliche Disputatio
de quolibet zuriickgehe, wird durch Rogge
weiter ausgebaut (S. 9—16). Als dieses aka-
demische Streitgesprich verfiel und der scho-
lastische Bildungsgang zum Gegenstand all-
gemeiner Kritik wurde, sei es in bizarrer
Weise parodiert und der Terminus auch
auf andere Gattungen mit bunt zusammen-
gewiirfelten Texten ibertragen worden. In
der Musik begegne er erstmalig bei Wolf-
gang Schmeltzl 1544 (S. 16f.). Gegen diese
These ist vor allem die im bisherigen
Schrifttum iiber das Quodlibet durchweg
iiberschene Tatsache zu setzen, daB der Aus-
druck ,Quodlibet” in musikalischen Zusam-
menhingen und im deutschen Sprachgebiet
mehr als hundert Jahre vor Schmeltzl und
damit auch einige Zeit vor den Scherzdispu-
tationen der Humanistenzeit begegnet, nim-
lich in der verlorenen Handschrift StraBburg
Cod. cartaceus M. 222. C. 22 auf fol. 20r:
JExultet wiea vena / Quodlibet ex Phylo-
mena” (M. Vogeleis, Quellen und Bau-
steine . . ., StraBburg 1911, S. 88). Unter
~Phylomena“ versteht Charles van den Bor-
ren einen an anderer Stelle des zumeist sehr
altertiimlichen Repertoires genannten Kom-
ponisten Jugis Philomena (Le Manuscrit su-
sical M. 222.C.22 de la Bibliothéque de
Strasbourg . . ., Anvers 1924, S. 75f.). Ob
dieses fritheste ausdriicklich so benannte
Quodlibet komischen Charakters war, muB
angesichts der bekannten Text- und Melo-
dienverkniipfungen im 14. und 15. Jahrhun-
dert bezweifelt werden.

Rogges Abhandlung beruht auf seiner
Kieler Dissertation von 1960, Studien zu
den Quodlibets von M. Frandk und ihrer
Vorgesdiidite. Auch in der vorliegenden
Druckfassung gelten die Quodlibets des Co-
burger Kapellmeisters als Hohepunkte der
Gattungsgeschichte (S. 58 ff.). Nach Franck
nahm das Quodlibet ,immer melr die Ge-
stalt eines frei erfundenen Arrangements
an” (5. 58), wirkte sich die Tendenz zum
Szenischen stiarker aus (S. 60). Die Konkor-
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danzenermittlung fiir die zehn im , Musikali-
schen Grillenvertreiber” von 1622 gesam-
melten Kompositionen und fiir die entspre-
chenden Arbeiten von Nicolaus Zangius
(1597), Johann Ghro (1606) und einige
andere Werke machen den Hauptwert von
Rogges Studie aus. Hier ist z. Z. nur wenig
nachzutragen. (Die erste Solmisation in
Nr. 5 erinnert an John Dowlands berithmte
Ladirimac-Pavane; vielleicht verbergen sich
unter den Solmisationen &fters instrumentale
Vorbilder? Eine Text- und Motivkonkor-
danz zu ,Adt euglisdh Bild“ in Nr.7 findet
sich bei Christoph Demantius 1595, Nr. VII).
Als ein Mangel kann freilich die ungleich-
mifige Materialdarstellung aufgefaBt wer-
den. Uber Schmeltzl wird gegeniiber Elsa
Bienenfelds Aufsatz in den SIMG VI, 1904/
05 nicht viel Neues mitgeteilt. Die musika-
lische Struktur von Johann Mollers Quodli-
bet von 1610 hiitte man gern niher kennen-
gelernt. Die Geschichte des instrumentalen
Quodlibets im 17. Jahrhundert von Carlo
Farina (S. 91, Anm. 39) iiber Johann Vier-
dancks Capriccio Nr. 25 von 1641 ,auf
Quodlibetisdie Art“ bis zu Heinrich Ignaz
Franz von Biber fiel aus Griinden der Chro-
nologie nicht mehr in den Bereich von Rog-
ges Forschungen. Hier muB jedoch auf diesen
noch wenig bekannten Zweig des Quodlibets
hingewiesen werden, weil die realistische
textlose Kopie des Durcheinanderschreiens
von Betrunkenen mit sieben oder acht ver-
schiedenen, aber gleichzeitig erklingenden
Melodien im 2. Satz (.Die liederlidie ge-
folgsdiafft von allerley humor”) von Bibers
Battaglia (vgl. H. Unverricht, Hérbare Vor-
bilder in der Instrumentalimusik bis 1750,
Diss. Berlin F. U. 1954, S. 68f.) genau der
von Rogge auf S. 49 wiedergegebenen Be-
schreibung im Jus potandi von 1616 ent-
spricht.

Als Anhang 1 seiner Arbeit druckt der
Verfasser erneut cinen groBen Teil der sie-
ben Quodlibettexte aus Oldenburg ab, von
denen er die Nr. 3, 4 und 5 mit Francks 4.,
6. und 5. Quodlibet identifizieren konnte.
Es ist dabei nicht unwichtig zu wissen, daff
der Oldenburger Hof 1616 einen Fasciculus
Quodlibeticus von Melchior Franck fiir 24
Groschen erwarb (G. Linnemann, Musik-
geschidite der Stadt Oldenburg, Olden-
burg, 1956, S. 113). Beide Dokumente,
der Textdruck und der Rechnungseintrag,
haben zweifellos in einem Zusammenhang
gestanden. Wie die Battaglia scheint also
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auch das Quodlibet bei hofischen Tafelunter-
haltungen eine Rolle gespielt zu haben.
Kiinftige Arbeiten iiber die sozialgeschicht-
liche Stellung der ,Flickmiantel” (vgl. die
Terminologie bei Rogge, S. 19) werden viel-
leicht einmal den Nachweis erbringen, daB
das Volkstiimliche dieses Genres zumindest
um 1600 dhnlich ,verfremdet” zu verstehen
ist wie die sog. ,Wirtschaften® und die
Maskeraden an den deutschen Hofen.
Allem Anschein nach wird heute das
Quodlibet erneut zum Gegenstand wissen-
schaftlicher Diskussion. Man muB8 Rogge
dankbar sein, daB er mit seiner Arbeit meh-
rere wenig bekannte Quellen erforscht und
einer groBeren Allgemeinheit zuginglich ge-
macht hat. Seine Ausfithrungen bieten eine
brauchbare Grundlage fiir weiterfilhrende
Untersuchungen. Werner Braun, Kiel

Jan Racek: Stilprobleme der italieni-
schen Monodie. Ein Beitrag zur Geschichte
des einstimmigen Barockliedes. Prag: Statni
Pedagogické Nakladatelstvi 1965. 310S.
(Opera Universitatis Purkynianae Brunensis
Facultas Philosophica. 103.)

Als Frucht einer langen Beschiftigung
mit dem instrumental begleiteten italie-
nischen Sologesang der Zeit von 1600 bis
1670legt der Briinner Ordinarius fiir Musik-
wissenschaft dieses Werk vor, zu dem er
Quellenstudien in Italien 1929 bis 1936 be-
treiben und eine umfassende Mikrofilm-
sammlung anlegen konnte, die sich heute im
Mihrischen Museum zu Briinn befindet. Die
auf Anregung Vladimir Helferts zuriick-
gehende Untersuchung konnte nur mit
Hilfe eingehenden Quellenstudiums gemacht
werden, da die bisherigen Urteile iiber die
italienische Monodie sich auf viel zu wenige
Quellen stiitzten, auch die Arbeiten von
Ambros und Riemann. Racek zog nicht nur
die Monodien Caccinis und Mazzocchis
heran, sondern die mehrerer Dutzend ande-
rer Komponisten, um ein umfassendes Bild
dieser ersten grofen Kunst des selbstindigen
Sologesangs in Europa zu geben. Der Ver-
fasser hilt die Epoche von 1620 bis 1640
fiir eine ,der widitigsten Stilepodien der
europdischen Musikgeschichte” (S. 214), weil
hier die Grundlagen fiir den gesamten neue-
ren Sologesang wie fiir die Entwicklung der
farbigen und ausdrucksvollen Harmonik in
der Begleitung gelegt wurden. Das Zeit-
alter der Monodie sei nicht nur eine ,vor-
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itbergehende Epodie der europdischen Musik-
geschidite” gewesen, wie man bisher oft
irrtiimlich angenommen hat.

Der ,Bauplan der Verse und Reime”
wurde die Grundlage fiir die Musik der
ersten italienischen Monodien. Die Verstind-
lichkeit der Worte wurde das oberste
Gesetz bei der Komposition. Erst nach 1640
erfolgte die Trennung in Rezitativ und Arie,
wenn auch vorher bereits ein mehr rezita-
tivischer und ein mehr arioser Monodietyp
zu finden waren. Aus der Reihung mehrerer
Rezitative und Arien setzte sich dann die
Kantate zusammen, die sich direkt aus
den Monodien entwickelte. Die dsthetische
Grundforderung der Monodie war die Er-
regung des Zuhorers durch ,Erweckung der
Leidensdiaften”, wobei man sich auf die
Antike stiitzte. Racek fiihrt hierfiir iiberall
die theoretischen Quellen an und weist auf
die Bedeutung Zarlinos hin, der bereits die
+Nachalmung der Natur” forderte. Die
Stoffe der italienischen Monodiedichtungen
sind meist erotisch-sentimentaler  Art:
Schmerz und Qual sind Lieblingsthemen.
So gehdren Lamento und Abschiedsszenen
zu den beliebtesten Stoffen der Monodie —
der Verfasser hitte darauf hinweisen kén-
nen, daB gerade diese beiden Stoffkreise in
den italienischen Opern um und nach 1650
besonders verbreitet waren (vgl. Hellmuth
Christian Wolff, Die Veuezianisdie Oper in
der zweiten Hailfte des 17. Jahrhunderts,
Berlin 1937). In dem Sprachklang der friihen
Monodie-Texte wie in der Vielfalt der For-
men weist Racek Parallelen zum Symbolismus
des spiten 19. Jahrhunderts nach. In dem
Bestreben, beim Zuhdrer starke Emotionen
zu erzeugen, sicht er den Ausdruck italie-
nischen Temperaments (noch bei Puccini).
Eine grundsitzliche Neubewertung der ba-
rocken italienischen Texte ist notwendig,
wie sie fiir die deutsche Barocklyrik in
neuerer Zeit bereits vorgenommen wurde.
Es finden sich in Italien damals auch viele
Parallelen zur Dichtung des modernen Ex-
pressionismus.

In getrennten Kapiteln werden Melodie,
Harmonik und Formentwicklung dargestellt,
aus welchen hier nur einige Ergebnisse her-
ausgegriffen werden kénnen. Fiir die Melo-
dik wurde die Sequenz bedeutsam, die aus
der Instrumentalmusik in die Monodie iiber-
tragen wurde. Der Verfasser konnte fiinf melo-
dische Grundtypen (aus etwa 300 Melodien)
herausschilen, ohne daraus weitere Schliisse
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zu ziehen oder Vergleiche mit anderen Melo-
dieuntersuchungen anzustellen. Die Kolora-
turen dienten in der Monodie zuerst der
~Ausdruckssteigerung”, erst spiter der Ton-
malerei (S.110). Besonderes Gewicht legt
der Verfasser auf die Bedeutung der Ent-
wicklung der Harmonik zu einem sclbstin-
digen Ausdrucksfaktor, vor allem in dem
schnellen und iiberraschenden Harmonie-
wechsel der Continuo-Begleitung sowie den
durch die Singstimme entstehenden harmo-
nischen Reibungen und Neuerungen, die im
Madrigal des 16. Jahrhunderts in dieser
Weise noch nicht méglich waren und die
vorbildlich fiir die niichsten Jahrhunderte
gewirkt haben. Fiir die Entwicklung der
Monodie wurden auch die Einfliisse des
Tanzes, des Volksliedes und instrumentaler
Formen wie etwa der Variation iiber einen
Basso ostinato bedeutsam. Hierzu hiitte der
Verfasser wiederum auf die Parallelen in der
Oper hinweisen kénnen, wie ich sie — viel-
leicht auch etwas systematischer und voll-
stindiger — dargestellt habe (in Die Veuec-
zianische Oper).

Im SchluBkapitel sucht der Verfasser, den
+Musikausdruck” der Monodie zu bestim-
men. In Ekstase und ,sessucllem Erleben”
des Barock sieht er eine dem Rationalismus
der Renaissance kontrire Geisteshaltung.
Hierbei hitte der Begriff des Manierismus
noch stirker herangezogen werden kdnnen,
durch welchen man heute jene gesamte
Epoche neu zu deuten versucht, indem man
die antiklassischen Elemente den klassischen
gegeniiberstellt. (Vgl. H. C. Wolff, Mauieris-
mus in barocker und romautischer Oper,
Vortrag Coburg 1965, Mf XIX, 1966, S. 261
bis 269.) Wenig iiberzeugend ist die sozio-
logische Herleitung der Monodie aus dem
JAufstieg des reichen Biirgertums® in Italien
(S.20f.); dieses gab es vorher auch in den
Niederlanden, ohne daB es zur Entstehung der
Monodie gekommen wire. Sehr gliicklich ist
dagegen die Parallele von Musik und bilden-
der Kunst, um die regionalen Gegensiitze
der Florentinischen und Venezianischen
Kunst zu erkldren. Der Klarheit der Zeich-
nung in der bildenden Kunst in Florenz
geht eine ihnliche Klarheit der melodischen
Linie in den Gesangspartien der Monodien
parallel, wihrend die Farbigkeit der Vene-
zianischen Kunst ihre Entsprechung in dem
Klangkolorit der Venezianischen Mehr-
chorigkeit wie in dem reichen Harmonie-
wechsel der Venezianischen Monodien findet.
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DaB man in der Musik Venedigs in der
ersten Hilfte des 17. Jahrhunderts einen
kiinstlerischen , Absticg” zu sehen habe
(S. 207), mochte man allerdings angesichts
von Persdnlichkeiten wie Monteverdi und
Cavalli bezweifeln.

Das Buch enthilt im Anhang 30 Seiten
mit Musikbeispielen, ferner 33 Abbildungs-
tafeln sowie ein Resumée in franzdsischer
Sprache. Urspriinglich ist das Werk in tsche-
chischer Sprache geschrieben und von fremder
Hand ins Deutsche iibersetzt, was an und
fir sich gut gelungen ist, sich freilich bei
manchen Formulierungen auch stérend be-
merkbar macht. Zur Erginzung mochte ich
auf einige Schallplatten hinweisen, welche
ebenfalls unbekannte Monodien enthalten,
auch solche, die Racck teilweise nicht nennt
oder nur die Titel: Monodien von G. Mini-
schalchi, Ludovico Busca, D. Marazzoli bei
Anthologie sonore (Paris) Nr. 21 und 79, zu
denen Curt Sachs ausgezeichnete Begleittexte
in franzdsischer Sprache verfaBt hat, die den
Platten beiliegen. Ferner sei auf die Mono-
dien von G. P. Berti, B. Donato, Cl. Saracini
und Caccini hingewiesen, die Alfred Deller
auf Amadeo AVRS 6085 singt und die ein
anschauliches Bild dieser hervorragenden
Kunst der italienischen Monodie vermitteln.

Hellmuth Christian Wolff, Leipzig

Joseph Wulf: Musik im Dritten Reich.
Ein Dokumentation. (Giitersloh:) Sigbert
Mohn Verlag (1963). 446 S. Dasselbe als
Taschenbuch: (Reinbeck:) Rowohlt (1966).
503 S. (rororo 818—820.)

Der vorliegende Band ist der zweite einer
Reihe, die Dokumente zum Thema Kunst und
Kultur im Dritten Reich einem breiteren Publi-
kum darbieten will. In vier Kapiteln (Das
Jalr 1933 — Gesteuerte Musik — Arteigene
Kunst — Artfremde Musik) wird eine Fiille
von Buchzitaten, Zeitungsartikeln, Briefen
und Aktenstiicken vollstindig oder im Aus-
zug ausgebreitet; dazu kommt in der Buch-
ausgabe ein Abbildungsteil, der im Taschen-
buch (das im iibrigen ein unverinderter
Nachdruck ist) fehlt. Die Kommentare des
Herausgebers beschrinken sich auf eine lei-
der nur sehr knappe Einleitung und apho-
ristische Vorworte zu den vier Kapiteln, bio-
graphische Daten der vorkommenden Per-
sonen, kurze Einfithrungen in den jeweiligen
Sachzusammenhang, gelegentliche Nachweise
weiterer Dokumente und Uberschriften zu
jedem Dokument, die teilweise recht effekt-
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voll sind, iiber deren Berechtigung und Not-
wendigkeit in einer Dokumentensammlung
man allerdings streiten konnte.

Der Herausgeber verfiigt iiber eine un-
gewShnlich ausgedehnte Quellenkenntnis,
und die Liste der Archive, fiir deren Mit-
arbeit er danken kann (S.12—13), ist ein-
drucksvoll. Dennoch scheint es, als habe sich
die Auswertung wenigstens der Musikzeit-
schriften von 1933—1944 auf Stichproben
und Zufallsfunde beschrinkt; fiir eine ganze
Reihe der genannten und zitierten Perso-
nen hitte sich dort weit stirker belastendes
Material finden lassen, und das ganze gro-
tesk-makabre Anzeigenwesen, vor allem der
ersten Jahre nach 1933, ist unberiicksichtigt
geblieben. Die formalen Erfordernisse einer
Dokumentensammlung (Angaben iiber Kiir-
zungen, Nachweise der Fundorte) sind er-
fille; eigenartig berithrt allerdings die
wiederholt auftauchende Angabe , It Besitz
des Herausgebers“, vor allem bei handge-
schriebenen Lebensldufen (S. 249, 315), die
nur aus Staatsbesitz (Personalakten) stam-
men kénnen, also keinesfalls in Privathand
gelangt sein diirften. Vermutlich handelt es
sich um Fotokopien oder beglaubigte Ab-
schriften.

Die Lektiire der Dokumente selbst ist
ebenso aufschluBreich wie unerfreulich; die
Unmenschlichkeit, die aus vielen von ihnen
spricht, und die Niedrigkeit, von der die
iiberwiltigende Mehrheit geprigt ist, sind
nicht neu und nicht iiberraschend, aber
niederdriickend. Mit Recht hat der Heraus-
geber dem Jahre 1933 ein eigenes Kapitel
gewidmet: was hier als eine tritbe Flut aus
Ressentiment, Karrieremacherei, Denunzia-
tion, Bosheit und Gemeinheit in wenigen
Monaten heraufquillt, ist noch heute, da
man sich an die Korruption der Kiinste durch
die Politik beinahe gewdhnt hat, atembe-
raubend; die dokumentarischen Vorginge
in der PreuBischen Akademie der Kiinste und
das Sffentliche Kesseltreiben gegen Kesten-
berg und Jéde (um nur zwei Beispiele zu
nennen) wirken noch heute so abstofiend,
wie sie damals hitten wirken miissen. Daf
die Protagonisten gerade des Kampfes gegen
Kestenberg und Jdde zwei Journalisten
waren, deren Namen sich auch sonst wie ein
schmutzig-brauner Faden durch das Buch
ziehen und die bis vor wenigen Jahren ihrem
Handwerk ungestdrt und bei angesehenen
Zeitungen nachgehen konnten, verdient an-
gemerkt zu werden.
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Ist in diesem ersten Kapitel die chaotische
Vielfalt der Ereignisse und Strdmungen
durch die zeitliche Begrenzung auf das Jahr
1933 noch einigermaBen vollstindig einge-
fangen und iiberschaubar dargestellt, so
leiden die iibrigen Kapitel darunter, da8
eben diese Vielfalt fiir die iibrigen elf Jahre
des Regimes, sachlich statt chronologisch ge-
ordnet, dokumentarisch nicht ausreichend
belegt, geschweige denn entwirrt worden ist.
Der Herausgeber hat in der Masse des Stof-
fes die Orientierung verloren, und das um-
so griindlicher, als ihm eine wirklich sach-
kundige Beratung offenkundig gefehlt hat.
Zu zeigen gewesen wire — nach dem Titel
der Sammlung — nicht nur die Musik des
Dritten Reiches, sondern die Musik im
Dritten Reich; ideologisch gleichgeschaltete
Volksliedpflege und Volksliedforschung neben
unbeirrter wissenschaftlicher Arbeit auf die-
sem Gebiet; gelenkte Unterhaltungsmusik
(sie ist relativ ausfithrlich beriicksichtigt)
neben liberalen Unterwanderungsversuchen
und Aufweichungserscheinungen in den letz-
ten Kriegsjahren; Konzertprogramme mit
und ohne ideologiefeindliche ,Schmuggel-
ware”; linientreue und getarnt oppositio-
nelle Kritiken, Aufsitze und Abhandlungen;
die auch auf dem Gebiet der Musik viel-
filtig abgestuften volkischen, deutschnatio-
nalen, antiliberalen und antisemitischen
Affekte aus dem Biirgertum, die sich nur zu
leicht dem ideologischen Wust assimilierten,
der sich nationalsozialistisch nannte; die
breite Skala der Verhaltensweisen von
Musikschriftstellern und Musikwissenschaft-
lern von der vereinzelten Entgleisung iiber
das vorsichtige ,Wohlverhalten® und die
plumpe oder geschickte Anbiederung bis zum
offenen Paktieren,zur Karrieremacherei, zur
ideologischen Schiitzenhilfe und selbst zur
Kollegendenunziation; schlieBlich und nicht
zuletzt die (nicht ganz seltene) Wandlung
vom gutgliubigen und verblendeten Mit-
laufertum zum heimlichen oder offenen
Widerstand — oder zur Flucht in den Elfen-
beinturm.

Das alles wire allerdings nur durch sorg-
faltigste Auswahl und umfassende Doku-
mentation zu leisten gewesen. Vielleicht ist
eine bessere Auswahl als die vorliegende zum
gegenwirtigen Zeitpunkt noch nicht mdg-
lich; daB aber den vorgelegten Dokumenten
jeder historische und kritische Kommentar
versagt geblieben ist, macht die Sammlung
im bedenklichsten Sinne problematisch. So
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stehen Dinge nebeneinander, die aufler der
Jahreszahl nicht das geringste miteinander
zu tun haben, und Texte, die fiir sich ge-
sehen und exakt interpretiert keineswegs
nationalsozialistisch sind, erhalten durch
ihre Umgebung einen negativen Akzent, der
von polemischer Interpretation nicht grund-
sitzlich verschieden ist — die beabsichtigte
pars-pro-toto-Repriasentanz  der  Auswahl
verwandelt sich in undifferenzierte Schwarz-
malerei. Summarische Aburteilungen wie die
posthume Festlegung Alfred HeuB’ auf die
reaktionére Seite seiner Schriften und seiner
redaktionellen Titigkeit (S. 69 — noch dazu
aus zweiter Hand, ohne Dokumente) sind
unqualifiziert in einer Dokumentation, die
mehr sein will als das berithmte ,Namen
nennen”“. Ein Text wie der S. 247—248 ab-
gedruckte ist erstens nicht nationalsoziali-
stisch und zweitens ohne Kommentar unver-
stindlich; durch seine Placierung und durch
die Uberschrift des Herausgebers wird aber
der Eindruck erweckt, als handle es sich hier
um jenes Bekenntnis zum Horst-Wessel-
Lied, das der Text selbst gerade nicht bietet.
Entsprechendes gilt fiir die Zusammenstel-
lung der Zitate S.315—316 und S. 418
Anm. 2. Die beiden Fille sind vielleicht die
extremsten des Buches; sie werfen jedoch zu-
sammen mit den iibrigen erwihnten Min-
geln dic unangenchme Frage auf, ob es dem
Herausgeber nicht nur an Sachkenntnis,
sondern auch an Tendenzfreiheit fiir die
Lésung seiner Aufgabe gefehlt haben
kdnnte. Gescheitert ist er an ihr jedenfalls.
Empérung und Ekel angesichts sehr vieler,
allzu vieler der hier abgedruckten Doku-
mente sind nur zu gut verstindlich, aber sie
sind schlechte Ratgeber fiir die historische
Arbeit. Die Schicksale der Musik im Drit-
ten Reich zu dokumentieren und darzustel-
len, bleibt weiterhin eine ungeldste Aufgabe.

Ludwig Finscher, Saarbriicken

Musik in der Reichsstadt Augsburg.
Hrsg. von Ludwig Wegele. Mit einem Vor-
wort von Bernhard Paumgartner und
Beitrdgen von Adolf Layer, FritzSchnell,
Erich Valentin und Ludwig Wegele.
Augsburg: Verlag Die Brigg (1965). 175 S.

Das Schrifttum zur musikalischen Orts-
geschichte im bayerischen Raum ist zwar an
Umfang nicht gering, doch fiir die Mehrzahl
der wichtigsten Musikzentren fehlen bis
heute zusammenfassende und verliBliche
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Darstellungen. Wo solche vorliegen, sind sie
teils veraltet oder revisionsbediirftig (wie
D. Mettenleiters verdienstvolle Musik-
geschidhte der Stadt Regensburg von 1866)
oder nur als kursorischer Uberblick angelegt
(wie O. Ursprungs Musikgeschidite Miin-
diens von 1927). Vielfach fehlen die als Vor-
aussetzung fiir eine Gesamtschau erforder-
lichen Spezialarbeiten. So liegt z.B. noch
keine auch nur annihernd befriedigende Un-
tersuchung zur Miinchener Musikgeschichte
im 18. Jahrhundert, speziell iiber die Zeit
vor dem Regierungsantritt des Kurfiirsten
Karl Theodor (1778) vor.

Zur Musikgeschichte der ehemaligen frei-
en Reichsstadt Augsburg existieren bereits
zahlreiche Detailuntersuchungen, zum Teil
auch in einschldgigen Biographien und Mo-
nographien. Ein Versuch einer Musik-
geschichte im Uberblick fehlte aber bisher.
Auch der nunmehr von Ludwig Wegele
als Herausgeber vorgelegte und zusammen
mit drei Mitarbeitern verfaBte Sammel-
band wurde mit Bedacht nicht als Musik-
geschichte bezeichnet. Wenn eine solche
auch heute noch aussteht, so ist doch die
Initiative, die zu dieser Gemeinschaftsarbeit
gefithrt hat, sehr zu begriien. Das Werk
bringt kaum neue Forschungsergebnisse, es
will ,wissensdiaftlich gesicherte Erkenntnisse
verstiandlich darbieten, olmne im einzelnen
alles zu belegen, dem eingehender interes-
sicrten Leser aber audr durds ein Literatur-
verzeidmis und ein Personeuregister weiter-
lielfen”.

Der Haupttext ist in fiinf Kapitel einge-
teilt. Zuniichst berichtet Adolf Layer iiber
die Augsburger Musikpflege im Mittelalter.
Wie der Verfasser selbst bemerkt, flieBen
hier die Quellen nicht reichlich, ,sie wurden
auch noch keineswegs geniigend ausge-
schépft“. Es ist nicht sein Verschulden, wenn
hier ein noch unvollstindiger Uberblick mit
z. T. auch allgemeineren Informationen
(etwa zur Choralpflege) entstehen muBte.
Allen Schwierigkeiten zum Trotz wird dem
Leser eine Vorstellung iiber die Art der
geistlichen und weltlichen Musikiibung in
Augsburg bis um 1500 vermittelt. Besonde-
ren Raum nimmt die Charakterisicrung der
erhaltenen handsdhriftlichen und gedruckten
Quellen des 15. Jahrhunderts ein. Augsburgs
Bedeutung fiir den Buchdruck der Inkunabel-
zeit wirkte sich auch auf den frithen Noten-
druck aus. DaB Giinther Zainer hier ,um
1473 die frithesten deutschen Notendrucke
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mit beweglidhen Typen in gotischer Choral-
notation™ (S.26) schuf, ist allerdings nicht
belegt. Nachzutragen zu diesem ersten Bei-
trag wire noch die heute in der Herzog
August-Bibliothek zu Wolfenbiittel befind-
liche Theoretikerhandschrift mit der Musica
Enchiriadis und Texten des Boethius (Cod.
Gud. lat. 72), die sich zu Beginn des 11. Jahr-
hunderts im Augsburger Benediktinerkloster
St. Afra befand (H. Schmid im KongreB-
bericht Kéln 1958, Kassel 1959, S. 263).

Die Augsburger Meistersingerzunft erfahrt
durch Fritz Schnell, einen guten Kenner
der Materie, eine separate Wiirdigung. Der
Verfasser bietet eine instruktive Einfithrung
in das Wesen des Meistergesanges, der nicht
nur in Niirnberg Bedeutung erlangt hat. Auch
Augsburg brachte bedeutende Meistersinger
hervor. Der Beitrag schildert eingehend die
Geschichte der wohl um 1530 erstandenen
Zunft von ihrer Bliitezeit bis zu ihrem Auf-
gehen im Komédienspiel und ihrer vélligen
Auflésung am Beginn des 19. Jahrhunderts.
Ein kleine Erginzung: Die auf S. 38 als Ge-
genstiicke zu den volkstiimlichen Auffiihrun-
gen der Meistersinger erwihnten gelehrten
Schulkomédien der Augsburger Gymnasien
sind nicht nur bis 1737 zu verfolgen. Sie
fanden sehr wahrscheinlich bis in die sieb-
ziger Jahre, sicher aber bis 1766, regelmifig
statt.

Der zweite Beitrag von Adolf Layer fiihrt
in die Augsburger Musikkultur der Renais-
sance. Bei der Fiille des Materials fiir diesen
wohl wichtigsten Zeitabschnitt der Musik-
geschichte der alten Reichsstadt und dem Er-
fordernis einer gedriingten Darstellung be-
stand die Gefahr, die Aufzahlung von Namen
und Daten zu sehr in den Vordergrund treten
zu lassen. Der Verfasser sucht dies aber
mdglichst zu vermeiden und entwirft ein far-
biges Bild der fiir Augsburg so fruchtbaren
Zeit von 1500 bis zum Beginn des 17. Jahr-
hunderts. Vollstindigkeit kann hier nicht er-
wartet werden. Sie wiirde im gesetzten Rah-
men nur verwirren. Einige Ergéinzungen sol-
len aber doch noch vermerkt werden. Die auf
S. 75 erwihnte Biichersammlung des Augs-
burger Ratsherrn Johann Heinrich Herwart
(Horwart), die neben Musikhandschriften vor
allem zahlreiche wertvolle Musikdrucke ent-
hielt, gelangte 1585 in die Bibliothek des
Herzogs Wilhelm V. von Bayern. Als zweite
Augsburger private Musiksammlung des
16. Jahrhunderts muB die nicht weniger be-
deutsame des Domherrn Johann Georg von
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Werdenstein angeschen werden, die 1594
ebenfalls durch den musikliebenden Bayern-
herzog erworben wurde. Beide zusammen
bilden den Grundstock der reichen Samm-
lung an &lteren Musikdrucken der Bayeri-
schen Staatsbibliothek. H. J. Fugger (S. 77)
kann nicht als .Griinder und Schépfer der
Bayerischen Staatsbibliothek” angesehen wer-
den. Er war durch seine fast grenzenlose
Sammelleidenschaft immer mehr in die Ab-
hingigkeit des Miinchener Hofes geraten,
so daB er schlieBlich 1571 seine Biichersamm-
lung an Albrecht V. abtreten muBte. Zu den
Augsburger Lautentabulaturen (S. 95) wiren
noch die zehn in der Bayerischen Staatsbiblio-
thek erhaltenen Manuskripte aus der Samm-
lung Herwart (Mus. Mss. 267—271 und
1511a—1511d) zu nennen. (J. J. Maier, Die
Musikalischen Handschriften der Kgl. Hof-
und Staatsbibliothek in Miindien, 1. Teil,
Miinchen 1879, S. 145—147; K. Dorfmiiller,
Studien zur Lautenmusik in der 1. Hilfte des
16. Jahrhunderts, Phil. Diss. Miinchen 1952,
S.35, erweiterte Druckausgabe Tutzing
1967, S. 42.)

Erich Valentin behandelt im folgenden
Beitrag Die Augsburger Musik zwisdien dem
Dreipigjiahrigen Krieg und dem Ende der
Reidisstadt. Dieses Zeitalter des Ubergangs
zur biirgerlichen Musikkultur steht an Fille
der Namen und Werke der Renaissance-
epoche nicht nach. Der sehr fliissig geschrie-
bene Uberblick reicht bis zum Beginn des
19. Jahrhunderts. Auch hier konnten aus
rdumlichen Griinden in erster Linie nur die
wesentlicheren Namen und Beispiele beriick-
sichtigt werden. Die durch Valentin aus Lot-
ters Verlagskatalogen belegte Existenz eines
siiddeutschen Sololiedes im 18.Jahrhundert
(S. 120) muB nachdriicklich bestitigt werden.
Leider hat nicht zuletzt die duBerst ungiin-
stige Quellenlage die Erfassung und Wiir-
digung dieser Literatur (abgesehen von Va-
lentin Rathgeber und Johann Caspar Seyfert)
bisher verhindert. Neben den Augsburger
Druckern und Verlegern Lotter und Leopold
(S.124) wiren fiir das 18. Jahrhundert
noch zu nennen: Andreas Maschenbauer
(1. Jahrzehnt), Philipp Ludwig Klaffschenkel
(4. Jahrzehnt) und Matthius Rieger, welch
letzterer neben dem fithrenden Verleger
Lotter ganz Siiddeutschland seit 1743 mit
Stimmendrucken von Kirchenwerken mitver-
sorgte. Erginzend sei noch auf drei Augsbur-
ger Kirchenkomponisten hingewiesen, die zu
ihrer Zeit durch ihre Werke in ganz Siid-
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deutschland bekannt waren: Thomas Fisen-
huet (1644-1702), ein geborener Augsburger,
wirkte vor seiner Berufung als Stiftskapell-
meister nach Kempten bis 1677 im Augusti-
nerchorherrnstift St. Georg und verdffent-
lichte mehrere Sammlungen ecigener Werke
im Druck (Ernst Fritz Schmidt in MGG). Jo-
hann Michael Dischner, Chorvikar und Orga-
nist an St. Moritz zu Augsburg schrieb u. a.
die Musik zu der 1763 am Miinchener
Jesuitenkolleg  aufgefiihrten ~ Meditation
Religio incuriis, zu zwei Endskomédien
(1765 und 1766) fiir St. Salvator in Augs-
burg und drei solchen (1762, 1763 und
1766) fir das Jesuitentheater zu Ingolstadt.
Von Johann Drexel schlieBlich, dem 1801
verstorbenen Organisten und Augsburger
Domkapellmeister, den Schubart einen
Schiiler Johann Sebastian Bachs nannte, sind
heute noch Messen in ganz Bayern zu
finden.

Den engen Bezichungen der Familie Mo-
zart zu Augsburg, die in Valentins Beitrag
bereits mehrfach gestreift werden, ist das
letzte, vom Herausgeber Ludwig Wegele
verfaBte Kapitel gewidmet. Es fuBt in erster
Linie auf den grundlegenden Arbciten von
Ernst Fritz Schmid und auf Wegeles Buch
Mozart und Augsburg (Augsburg 2/1960).
Der Verfasser stellt zunichst die duBeren
und die geistigen Einflisse der Geburtsstadt
auf die menschliche und kiinstlerische Ent-
wicklung von Vater und Sohn dar und schliefit
mit einer Ubersicht iiber die verschiedenen
Begegnungen W. A. Mozarts mit Augsburg.
Zu Leopold Mozarts Gymnasialzeit und zur
Augsburger Erstauffihrung von W. A. Mo-
zarts Singspiel Die wverstellte Gairtucrin
konnte der Rezensent nach Erscheinen des
Buches Korrekturen und Erginzungen brin-
gen (Acta Mozartiana XII, 1965, H. 3,
S. 57 tf. und XIII, 1966, H. 2, S. 43 ff.). Im
Literaturverzeichnis wire noch E. F. Schmids
Aufsatz L'heritage souabe de Mozart (Les
influences étrangéres daus I'ceuvre de W. A.
Mozart, Paris 1956, S. 51—84) nachzutragen.

Einige kleinere Inkonsequenzen sind bei
der Redaktion iibersehen worden, so ctwa
die abweichende Schreibweise des Namens
Schmetzer (Bildbeschriftung S. 109) und
Schmezer (Text S. 110/11). Die im Hauptteil
und im Register irrtiimlicherweise als zwei
verschiedene Personen genannten Anton
Franz und Josef Anton Maichelbeck sind mit
Franz Maria Josef Anton Maichelbeck iden-
tisch, der zeitweise als fiirstbischdflich Augs-
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burgischer Kapellmeister und Hofmaler in
Dillingen wirkte. Der Abbildungsteil ist sorg-
filtig zusammengestellt und reichhaltig aus-
gestattet worden. Manches hitte allerdings
ohne Schaden wegbleiben kénnen, wie z. B.
die doppelte Wiedergabe des ,gekrouten
Toies” des Meistersingers Sebastian Wild in
zwei verschiedenen Handschriften oder einige
der Musikdarstellungen in zeitgendssischen
Gemilden oder Drucken. Die Bildbeschrif-
tungen sind recht knapp formuliert. Bei
Abb. 76 ist — vor allem fiir den Nichtfach-
mann — der Hinweis unerldBlich, daB es sich
bei der wiedergegebenen Handschrift der
Motette ,Da pacem” von A. Gumpelzhaimer
um cine Sparte (von Friedrich Filitz) aus dem
19. Jahrhundert handelt. Anstelle der post-
humen Lithographie L. Mozarts von H.E.
von Wintter aus dem Jahr 1815 (S.158)
wiire eines der authentischen Portrits vor-
zuzichen gewesen.

Im ganzen gesehen bietet das inhaltlich
wie auch in seiner Aufmachung vorbildliche
und qualitiitvolle Buch die wesentlichen Fak-
ten der bisherigen Kenntnisse iiber die Augs-
burger Musikgeschichte bis 1806. Auch der
Fachmann wird es sicherlich nicht ohne Ge-
winn zur Hand nehmen.

Robert Miinster, Miinchen

Musikgeschichte in Bildern.
Hrsg. von Heinrich Besseler und Max
Schneider. Bd. I: Musikethnologie. Lie-
ferung 1. Paul Collaer: Ozeanien. Leip-
zig: VEB Deutscher Verlag fiir Musik 1965.
232 S.

Der Titel dieser Lieferung verspridit eine
Darstellung der Musikgeschichte Ozeaniens
anhand bildlicher Quellen. Schon eine ober-
flichliche Kenntnis der Quellenlage laBt
das Vorhaben ebenso reizvoll wie schwierig
erscheinen: Ozcanien ist keine kulturclle
Einheit, sondern umfaBt eine Vielzahl von
Kulturen, deren Geschichte in wechselndem
MaBe und Sinn zueinander in Beziehung
stehen; das Gebiet ist durch Vorarbeiten nur
mangelhaft erschlossen; vor allem aber sind
die potentiellen Bildquellen sehr heterogener
Natur. Kultureigene Dokumente mit musika-
lischem Bezug sind selten und kaum von
groBem Alter, da Umwelteinfliisse und Mate-
rialbeschaffenheit in der Regel einen raschen
Zerfall bedingten. Nur Musikinstrumente
finden sich reichlich in den Museen, doch
sind auch sie meist nicht dlter als hundert
Jahre.
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Die kultureigenen Dokumente werden
durch eine Fiille von Darstellungen ergénzt,
die Europier geschaffen haben: Zeichnungen,
Gemilde und Photos. Diese Bilder bediirfen
strenger Quellenkritik, denn sie entstanden
in unterschiedlichen Stadien des Kulturkon-
taktes und sind vielfach Dokumente zugleich
der dargestellten und der darstellenden Kul-
tur, und nur bei Beriicksichtigung beider ver-
standlich.

Auch diese sekundiren Quellen flieflen
erst seit den Entdeckungsreisen des 18. Jahr-
hunderts. So bieten sich im giinstigsten Falle
zwei Jahrhunderte dem direkten historischen
Zugriff dar.

Indirekt, mittels ethnologisch-kulturhisto-
rischer Methoden, lassen sich einzelne Ziige
der musikalischen Vorgeschichte Ozeaniens
beleuchten, wobei das Bildmaterial zuerst
immer als Dokumentation des kontempori-
ren Zustandes verstanden werden muf und
nur sekundir und sehr behutsam zur kultur-
historischen Rekonstruktion herangezogen
werden kann. Denn die Kulturen Ozeaniens
reprisentieren nicht erstarrte Entwicklungs-
phasen der Menschheit, wic eine lingst iiber-
holte Auffassung sie verstanden wissen
wollte, sie sind keine statischen Relikte, son-
dern dynamische Prozesse, die durch den
Kontakt mit Europdern starke Impulse er-
halten haben. Die zeitliche sowie ethnisch-
lokale Definition aller Bilddokumente sowie
die quellenkritische Analyse des Bildinhalts
sind daher selbstverstindliche Voraussetzung
jeder historischen oder kulturhistorischen In-
terpretation.

Paul Collaer leitet den Bildband mit Daten
zur Geographie, Planzen- und Tierwelt, zur
(hypothetischen) Besiedlungsgeschichte, den
Alten Kulturest, zu Glauben-Religion, Spra-
chen und einem Abschnitt Musik ein, der
cinen Uberblick iiber die musikalischen Stile
Ozeaniens geben soll. Der Bildteil enthilt
25 Photos von Zeremonien, Tanz und Ge-
sang und 135 Photos von Musikinstrumen-
ten — iberwiegend von Museumsstiicken,
die nach den Klassen der v. Hornbostel-
Sachsschen Systematik geordnet sind. Unter
den nicht gezahlten Textillustrationen findet
sich auf S. 210 das ilteste Bilddokument, die
Reproduktion einer Zeichnung von 1843, die
einen Bewohner der Marquesas-Inseln dar-
stellt (Datierung und Lokalisierung fehlen
bei Collaer). Der Band schlieBt mit den iib-
lichen Karten, Registern und Verzeichnissen,
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enthilt jedoch im Gegensatz zu anderen
Lieferungen keine Zeittafel.

Die Behandlung des Themas durch den
Verfasser kann aus verschiedenen Griinden
nicht befriedigen. Vor allem ist seine theo-
retische Orientierung bedenklich. Es ist be-
dauerlich, daB Paul Collaer darauf verzich-
tet hat, dem Band eine Diskussion seines
methodologischen Standpunktes voranzustel-
len. Erst im Abschnitt Musik findet sich die
folgende Erklirung, die sich auf das Sam-
meln von Klangdokumenten bezieht, analog
aber wohl auch fiir seine Auswah! und Be-
wertung von Bildern gilt: ,Es kommt dem
Musikwisseuschaftler zu, das Urspriinglidie
vom Verfdlschiten zu unterscheiden. Er wird
nicht systematisch alles aufnehmen, was ge-
sungen wird, und sich nidit fiir die Phdino-
mene der Akkulturation interessieren, die
auf den Einflufy der europdisdien Zivilisation
zurtickzutfiiltren sind. Diese Phéinomwene geben
Einblick in die Soziologie, aber nidht in die
Musikwissenschaft, die die Entwicklungspha-
sen der musikalischen Spradie studiert. Dem-
zufolge wird in diesems Werk wnidit ,abge-
sunkenes Kulturgut® als die Folge der euro-
pdischen Durcidringung behandelt werden”
(S.18).

Diese in der Musikethnologie als iiber-
holt geltende Ansicht beraubt den Verfasser
der Moglichkeiten eines historischen An-
satzes; sie erklirt das absolute Fehlen von
Quellenkritik und macht damit seine —
iibrigens meist unverbindlichen und viel-
fach widerspriichlichen — Interpretationen
a priori suspekt. Die Photos, die notwendig
iiberwiegend verschiedenen Phasen der Ak-
kulturation entstammen, sind in der Regel
nicht datiert, hiufig sind dariiber hinaus die
Ortsangaben und kulturellen Zuordnungen
sehr vage (z.B. Abb.82 und 83: ,Poly-
nesien“, Abb.12 ,Melanesien”, Abb.164
+Neuguinea®), weshalb der dokumentarische
Wert vieler Abbildungen gering ist.

Erstaunlich sorglos istdie fiir Musikinstru-
mente verwendete Nomenklatur. Zwei Bei-
spiele: Das aus dem Gehéuse groBer Meeres-
schnecken angefertigte und als Trompete ge-
blasene Aerophon nennt Collaer abwechselnd
Schneckenhorn, Muschelhorn und Muschel-
trompete. Die in der Literatur auftauchen-
den Benennungen dieses Instrumentes sind
seltsam vielfdltig. Erst unldngst forderte
Hans Hickmann: ,Es muf in allen Fillen
Schneckenhorn (bestenfalls Schueckentube)
heifen, denn . . . die Bohrung ist uatiirlich
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koniscdh” (Mf 19, 1966, S. 80). Diese Argu-
mentation trigt zur weiteren Verwirrung
bei. Nach der noch immer nicht iiberholten
Systematik  der  Musikinstrumente  von
v. Hornbostel und Sachs (Zeitschrift fiir Eth-
nologie 46, 1914, S. 553—590) bilden Tuben
(.Die Réhre ist ungebogen und ungeknickt”)
und Hérner (,Die Réhre ist gebogen oder
geknickt”) Unterordnungen der Réhren-
trompeten, die gleichrangig neben den
Schneckentrompeten stehen. Es sprechen
also nicht nur ,die mehr naturverhaftcten
Vélkerkundler eher von ,Sdimeckentrompe-
ten'* (Hickmann loc. cit.), vielmehr ist dicser
Terminus bereits 1914 von v. Hornbostel
und Sachs in die musikwissenschaftliche
Literatur eingefiihrt worden, die in der Ein-
leitung zu ihrer Systematik bemerkten:
w . .. wer ein Musikinstrument bloff nach
Gutdiinken benennt, oder es besdireibt, olne
zu wissen, worauf es ankommt, wird mehr
Verwirrung stiften, als wenn er es ganz
unbeaditet gelassen hitte” (loc. cit. S. 553).

Daran fithlt man sich erinnert, wenn
Collaer die auf indonesischen Einfluf zu-
riickgehende idiochorde R&hrenzither Mela-
nesiens wenig fachgerecht ,Réliren-Psalte-
rium“ oder ,Bastzither” nennt (S. 102) und
sich durch sie zu einem skurrilen instru-
mentensystematischen Exkurs anregen lift.
.Die ,Bastzither' ist kein Saiteninstrument.
Aus dem Bambusstiick werden ein  oder
mehrere Streifen des Oberflichengewebes
herausgeldst, die an iliren Enden wit dem
Stamm verbunden bleiben. Der Baststreifen

. wird durch untergelegte Holzkl6tzchen
gehoben. Dieses Inustrument ist also ein
Idiophon. Der Untersdiied, der zwischen
diesem Instrument und einem Chordophon
bestelt, mufl betont werden, da das . Réhren-
Psalterium® ecinem besonderen Zweck be-
stimmt war” (S. 102), den Collaer jedoch
nicht nennt. Der Verfasser verkennt das
Einteilungsprinzip der Systematik, deren
Termini er verwendet — entscheidend ist der
primir schwingende Korper, hier also die
Saite, deren Verhiltnis zum Saitentriger in
nachgeordneten Kategorien der Systematik
erfaBt wird.

Der Rezensent hilt es nicht fiir angemes-
sen, auch noch auf die Merkwiirdigkeiten
der aus ungleichwertigen Quellen kompi-
lierten Einleitung, auf falsche Zitate, unhalt-
bare Postulate und den allgemeinen Mangel
an wissenschaftlicher Akribie einzugehen.
Dieses Buch liegt weit unter dem Niveau
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der anderen bisher erschienenen Lieferungen
der Musikgeschichte in Bildern; es wird den
in der Musikethnologie gesetzten MaBstiben
nicht gerecht und ist trotz seiner guten Aus-
stattung und einiger exzellenter Photos von
geringem wissenschaftlichem Wert.

Dieter Christensen, Berlin

Bathyah Bayer: The Material Relics
of Music in Ancient Palestine and its Envi-
rons. An Archeological Inventory. Tel-Aviv:
Israel Music Institute (1963). 51 S. 2 Taf.

Michal Smoira-Roll: Folk-Song
in Israel. An Analysis Attempted. Tel-Aviv:
Israel Music Institute (1963). 59 S.

Menashe Ravina: Organum and the
Samaritans. Tel-Aviv: Israel Music Institute
(1963). 62 S.

Die zwei zuerst genannten Autoren sind
junge Damen, die, obwohl in Israel geboren
und erzogen, ihre professionellen Studien in
Europa absolviert und in der Schweiz bzw.
in Schweden promoviert haben. Dr. Bayer
hat das Verdienst, den ersten systematischen
Katalog aller archdologischen Funde in
und um Palistina verfaBt zu haben, die sich
irgendwie, und im besonderen in organolo-
gischer Hinsicht, mit Musik in Zusammen-
hang bringen lassen. Das von ihr bearbeitete
Intervall umspannt das Zeitalter von 4000
vor Chr. bis ca. 550 nach Chr., den Raum
von Ugarit (Ras Schamra) im NW bis
Aqaba im SO, von Palmyra im NO bis Sinai
und El'Arisch im SW. Mit Recht nennt sie
dieses Territorium ,GroB-Canaan“. Vom
Neolithikum bis in die Byzantinische Epoche
sind hier alle Schichten beriicksichtigt wor-
den, an sich schon eine bewunderswerte Lei-
stung! Frl. Bayer beschriinkt sich mit Recht
auf einen Realienkatalog und steht mit
beiden FiiBen fest auf (und oft in) der Erde.
Daher hat sie unentzifferbare oder zweifel-
hafte Funde ausgeschlossen, obwohl sie sie
gewissenhaft registriert. Der Katalog selbst
ist eine verdienstvolle Publikation und darf
internationales  Interesse  beanspruchen.
Leider 148t das Postskriptum oder Resumé
einiges zu wiinschen iibrig. So subtil Dr. Bayer
im archiologischen Arbeitsgebiet operiert,
so naiv erscheint sie im geistesgeschicht~
lichen. Sie fordert ein systematisches Studium
des Bedeutungswandels aller musikalischen
Termini iber 2500 Jahre, sicherlich kein
leichtes philologisches Unternehmen! Ge-
legentlich neigt sie auch zu Generalisierun-
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gen, die sich historisch nicht halten lassen,
wie etwa: ,wihrend der Zeit vom Exodus
bis zum Eindringen Alexanders des Grofien
hat keine fremde Kultur Israel durch-
zogen“. Wo bleiben hier die Hethiter, wo
die Agypter, die Assyrer, die Philister, die
Perser?

Doch muB man ihr sehr dankbar sein
dafiir, daB sie den Mut und die Redlichkeit
hatte, allenicht genauspezifizierten Behaup-
tungen iber sogenannte ,Biblische Musik”
a limine anzuzweifeln. Dabei hat sie sich
auch nicht gescheut, wohlbekannten Autori-
titen nicht aufs Wort zu glauben. Diese
echte Skepsis ist sehr wohltuend und sticht
angenehm ab von den Wunschtriumen
einiger israelischer Autoren, die iiberall ein
spezifisch ,jiidisches Element” wittern und
dabei mit dem (nie definierten) Begriff der
»Tradition” operieren. Frl. Bayers Leistung
ist bedeutend und richtungsweisend im
besten Sinne des Wortes.

So sehr diese Arbeit im Altertum lebt und
webt, so rezent sind die Interessen von Dr.
Smoira-Roll, deren Studie sich mit dem
,Volkslied in Israel® beschiftigt, d.h. im
Paldstina von ca. 1890—1948, dem Jahr
der Unabhingigkeit Israels. Auch ist der
Titel nicht ganz zutreffend, denn in Wirk-
lichkeit untersucht die Autorin die Populir-
gesinge und volkstiimlichen Lieder jener
Zeit, nicht voll ausgewachsene und varian-
tenreiche Volkslieder. Das Thema ist schwie-
rig. und die Verfasserin greift es zunichst
vom historisch-soziologischen, dann morpho-
logischen, zuletzt vom musikalischen Ge-
sichtspunkt an. Diese Aspekte aber erzeugen
nicht immer eine einheitliche Perspektive,
und die Verfasserin ist sich dessen sehr wohl
bewuBt. In Anbetracht der ethnischen und
kulturellen Verschiedenheiten der Einwan-
derer, nicht zu sprechen von sprachlichen
und sozialen Gruppenunterschieden, war es
eine groBe Leistung der zionistischen Exe-
kutive, ein verhiltnismissig homogenes
Korpus von Populirliedern anzuregen und
im Erziehungssystem zu verankern. Die Viel-
falt der Melodik ist liebevoll und mit sub-
tilem Kunstverstand aufgezeigt, die Wech-
selwirkung von Wort (dem neu erlernten
Hebriisch!) und Ton ist sorgfiltig unter-
sucht, die Funktion der Lieder, sei sie dko-
nomisch, sei sie politisch, klar herausgestellt.
Diese Arbeit ist ein Exzerpt aus einer viel
weiter ausgreifenden, sehr detaillierten Stu-
die. Bei der Auswahl der vielen Musikbei-
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spiele gibt sie sich iiber den Begriff des
»Populdren“ bzw. ,Folkloristischen” nicht
immer genau Rechenschaft; das liegt daran,
daB sie im Grunde bei den Ideen der Schiiler
Herders stchen bleibt. Diese Romantiker
hatten aber, wenn man von den Briidern
Grimm absicht, bei weitem nicht die Vor- und
Weitsicht ihres Meisters Herder. Die neue-
ren Forschungen iiber Gemeinschaftsgesang
und -dichtung hitten vielleicht mehr beriick-
sichtigt werden sollen; sie hitten einer Ab-
klarung der Begriffe vorziiglich gedient. Sehr
erfreulich ist die Objektivitit, mit der die
Verfasserin so heikle Fragen wie die der
Assimilation und Akkulturation behandelt.

Dies ist die erste ernsthafte und wissen-
schaftliche Studie iiber die Genese und
Struktur der spontanen oder komponierten,
nicht-kommerzialisierten Gruppenlieder im
Heiligen Land unter wahrhaft einzigartigen
Bedingungen — der Rehabilitierung einer
Nation nach 2000 Jahre Exils. So unabhiin-
gig die technischen, so vorziiglich die histo-
rischen Analysen durchgefithrt sind, so ab-
hingig ist die Verfasserin von einer — iiber-
aus tdrichten — Definition des Volksliedes
von Hans J. Moser, auf die des Niheren
einzugehen sich nicht verlohnt. Bei Ein-
haltung strengerer Methodik und Heranzie-
hung anthropologisch-soziologischer Resul-
tate wire dies eine vollgiiltige Geschichte
des neueren hebriischen Populirliedes von
hohem Rang.

Ich bespreche M. Ravinas Studie iiber das
Organum bei den Samaritern an letzter
Stelle, weil ich den Damen den Vortritt
lassen wollte, und weil Mr. Ravinas Arbeit
die umfangreichste von den dreien ist. Sie
ist auch die problematischste. Problematisch
sind die Methode, die historische VerlaBlich-
keit, das Einrennen offener Tiiren (z.B. in
der Emphase, mit der betont wird — im
Jahre 1963 — daB Hucbald nicht der Erfin-
der des Organum gewesen und daB dieses
nicht nur in der christlichen Musik anzu-
treffen sei!); problematisch ist auch die Ver-
wirrung des Begriffes Organum, die die
ganze Schrift durchzieht und die ihren Ur-
sprung in der terminologischen Wahllosig-
keit hat, mitder das Wort organum gebraucht
wird. Der Verfasser benutzt es nimlich
unterschiedslos fiir alle Arten von Paral-
lel-Singen, sei es geordnet oder ungeordnet,
improvisiert oder determiniert, chorisch oder
solistisch, in Terzen oder Quarten oder
Quinten. Behauptungen wie ,die samari-
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tanische Gemeinschaft wandelte sich inner-
lich, ohne fremden Einfliissen zu erliegen”
sind véllig unhaltbar gegeniiber der sechr be-
trichtlichen historischen Literatur und den
immer noch zuginglichen Quellen, die von
Gelehrten wie M. Gaster, de Salaville,
K. Kohler, F. Goitein und vielen anderen
Kennern ausgewertet worden sind. Danach
war und ist der Synkretismus der Samari-
taner sprichwortlich und historisch begriin-
det. Wir konnen den historischen Schlu8-
folgerungen von Mr. Ravina nicht folgen,
die den ersten Teil seiner Untersuchung aus-
machen (bis S.31). Dieser Teil muf mit
grofBter Vorsicht und stets wacher Kritik ge-
lesen werden. Der zweite Teil aber enthiilt
viel gutes und wertvolles Material, das auf
verldBlicher Beobachtung und sauberer (doch
nicht immer imaginativer) Transkription
beruht. Seine These aber kann Mr.Ravina
nicht beweisen, nicht einmal jenen Teil, der
darauf ausgeht, zu zeigen, daB die Stimmen-
unterschiede nicht nur auf rein biologische
Ursachen zuriickzufithren sind. Wenn er
nicht den Begriff ,Organum® radikal, als
Einzelner, in seinem Sinne iindert, so daB
er sich seinem Konzept fiigt, wird man seine
These nicht akzeptieren kénnen.

Eric Werner, New York

Martin Geck: Die Vokalmusik Diet-
rich Buxtehudes und der frithe Pietismus.
Kassel — Basel — Paris — London — New
York: Birenreiter 1965. 241 S. (Kieler
Schriften zur Musikwissenschaft XV.)

.Diese Arbeit ist ideengeschichtlich orien-
tiert”, bekennt das Vorwort. Der Verfasser
will zeigen, daB das Ideengut des frithen
Pietismus auf die Kirchenmusik der zweiten
Hilfte des 17. Jahrhunderts entscheidend
eingewirkt und speziell das Vokalschaffen
Buxtehudes in mannigfaltiger Hinsicht be-
einfluBt habe. In der Methode distanziert
er sich von Arbeiten der Dilthey-Schule,
.weldie das Axiom vow Zusanumenhang
aller geistigen Kriifte einer Epoche zum An-
laf} nelumen, kiinstlerische Phinomene als
zwar groflartige, aber dodi nur mittelbare
Objektivationesn des in Theologie und Philo-
sophie fixierten Zcitgeistes zu begreifen.
Die gegenwiirtige Musikforsdung ist be-
strebt, wmusikgeschichtlidhe  Entwicklungen
und wmusikalische Phdanomene zumichst in
ilrer Eigengesetzlichkeit zu wiirdigen und
sie crst danach an den Kategorien umfas-
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sender Epodienstile oder allgemeiner Denk-
systemte zu messen”. Dementsprechend wird
zunichst der Werkbestand typologisch auf-
gegliedert, die Texte werden untersucht und
ihre Herkunft, soweit mdglich, nachgewiesen,
danach wird der Wirkungskreis Buxtehudes
auf pietistische Stromungen in Liibeck und
seinen Nachbarldndern hin niher betrachtet,
nach der Zweckbestimmung der Vokalmusik
Buxtehudes gefragt und die Bedingungen
im Wirkungsbereich Gustav Diibens dar-
gestellt, dessen Sammlung ja den groBten
Teil des heutigen Werkbestandes iiberliefert.
Ein weiteres Kapitel befaBt sich mit den
Ideen des Pictismus, wobei dessen Lyrik und
seine Stellung zur Kirchenmusik besonders
beriicksichtigt werden; und endlich wird in
einem letzten Kapitel der Nachweis ver-
sucht, daB Buxtehudes Musik tatsichlich
durch die Ideen des Pietismus formal und
stilistisch beeinfluft worden sei.

Die Arbeit ist in vieler Hinsicht hervor-
ragend, wobei dem Leser zunichst das ge-
pflegte Deutsch und die klare Ausdrucks-
weise angenehm auffallen. Dank diesen
Gaben gelingt es dem Verfasser insbeson-
dere, ein Bild des Pietismus und seiner
Kunstanschauung zu entwerfen, das wohl
bisher in musikgeschichtlicher Sicht noch
nirgends so ausfithrlich und klar dargestellt
worden ist und daher iiber die vorliegende
Problemstellung hinaus Beachtung zu finden
verdient.

Aber auch die der Musik gewidmeten
Kapitel zeichnen sich durch Klarheit der
Darstellung aus und bringen manches all-
gemein Wichtige. Hierzu gehdrt besonders
der gemeinsam mit Friedhelm Krummacher
unternommene gegliickte Versuch, eine Typo-
logie der idlteren Kirchenkantate zu finden,
die erstmals nicht von der Dichtung, sondern
von den musikalischen Formen ausgeht. Es
wire dringend zu wiinschen, daB diese Ter-
minologie kiinftig allgemein {ibernommen
wiirde, withrend die von Georg Feder in
MGG, Artikel Kasntate gewihlten Termini
auf die Texte anzuwenden wiren, die uns
ja vielfach in Gedichtsammlungen oder
Einzeldrucken ohne Komposition vorliegen.
Bedauerlich ist nur, daB Geck sich nicht zu
der Konsequenz durchringen konnte, die
Bezeichnung ,Liedkantate” durch , Aria-
Kantate” zu ersetzen, nicht allein weil der
Begriff der Liedkantate logischcrweise
auch die (protestantische) Choralkantate als
Sonderfall miteinschlieBen miite, sondern
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auch, weil dasselbe Gebilde, das erst Lied-
kantate heift, stellt man ihm ein Concerto
voran, nun bei Gec plétzlich als ,Con-
certo-Aria-Kantate” erscheint — und um-
gekehrt. Auch muf erst die Zukunft erwei-
sen, ob es wohlgetan war, einen .traditio-
nellen” und einen ,italienischen“ Typ des
Solokonzerts voneinander zu trennen (S. 18 f.
und auf der Tafel nach S.20 gar mit aus-
driicklichem Trennungsstrich), um dann bei
der Aufgliederung der Werke zu gestehen,
daB sich beide Typen nicht exakt unter-
scheiden lassen (S. 20). DaB die Dinge kom-
pliziert sind und daB das italienische geist-
liche Solokonzert bruchloser in die Kantate
des 18. Jahrhunderts iibergegangen ist als
das deutsche, ist freilich offensichtlich.

Eine weitere Schwierigkeit, deren sich der
Verfasser wohl bewuBt ist, liegt in der
sauberen Trennung von Aria und Choral
sowie deren textlichen Vorlagen. Ob eine
Strophendichtung eines Tages, in einen Can-
tus firmus eingekleidet, zum protestanti-
schen Choral wird oder nicht, ist oftmals
Sache des Zufalls oder lingerer geschicht-
licher Entwicklung, und die terminologische
Abgrenzung kann sich eigentlich nur danach
richten, ob die Komposition eine vorge-
gebene Liedweise beriicksichtigt oder nicht.
Unter diesem Gesichtspunkt hitte Buxte-
hudes ,Jesu, meine Freude” nicht bei den
Lied-, sondern bei den Choralkantaten
eingeordnet werden miissen.

Grofle Sorgfalt hat der Verfasser der Auf-
findung der Texte in zeitgendssischen Druk-
ken und Gesangbiichern gewidmet. Bei den
schwer oder gar nicht im Druck auffindbaren
Texten sollte man vielleicht noch die Mog-
lichkeit miteinbeziehen, daB Buxtehude als
Vorlage die Komposition eines andern
Musikers verwendete. — Man wird dem Ver-
fasser darin zustimmen, daB Buxtehude seine
Texte mit viel Sorgfalt aus verschiedenen
Quellen gesammelt hat, sich also offensicht-
lich am Textproblem engagiert zeigte. Einen
+Hausdichter”, wie er z.B. fiirBach (Weimar:
Franck, Kéthen: Hunold, Leipzig: Henrici)
und vicle andere Komponisten erkennbar ist,
scheint Buxtehude jedenfalls nie besessen
zu haben.

Mit der Frage nach der Verwendbarkeit
der Buxtehudeschen Vokalkompositionen
wird ein bereits verschiedentlich diskutiertes
Thema aufgegriffen; denn die Tatsache, daB
nur die wenigsten Kompositionen eine deut-
liche liturgische Bindung erkennen lassen,
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hat zu der Vermutung Friedrich Blumes
gefithrt, daB Buxtehude seine Kantaten vor-
nehmlich auBerhalb des Gottesdicnstes in
konzertartigen Veranstaltungen aufgefiihrt
oder iiberhaupt unmittelbar fiir Diiben in
Stockholm geschaffen habe. Demgegeniiber
kommt Geck zu dem SchluB, ,daff Buxte-
hude audr seine eigeners Kantaten regel-
miflig im Litbecker Gottesdienst selbst auf-
gefiihrt hat“. Seinen einleuchtenden Argu-
menten lassen sich vielleicht noch folgende
Erwigungen anschliefen:

Die Vorstellung, die de-tempore-Musik
des 17. Jahrhunderts habe sich stets streng
an den Lesungen des jeweiligen Tages orien-
tiert, scheint mir bisher oft etwas allzu
dogmatisch vorgetragen worden zu sein. Es
muB doch bedenklich stimmen, daB wir,
gemessen am Reichtum der entstandenen
Kompositionen, auffallend wenig wirkliche
»Lesungsmusik” besitzen (M. Franck, Vul-
pius/Christenius); und man braucht nur
einen Blick ins SWV zu werfen, um festzu-
stellen, wieviel Schwei es die Verfasser
gekostet hat, fiir jedes Stiick den geeigneten
liturgischen Ort ausfindig zu machen, wobei
die Zuweisung dann noch oftmals mehr den
Eindruck eines Vorschlags an den Kompo-
nisten erweckt, wie er sein Stiick hitte ver-
wenden kdnnen, statt einer unmiBverstind-
lichen Einordnung. Diese Erscheinung kénnte
zweierlei Griinde haben:

1. Die Ansicht Luthers, daB das Bibel-
wort toter Buchstabe bleibe, sofern es nicht
gepredigt (,verkiindigt”) werde, scheint
wesentlich dazu beigetragen zu haben, daf
auch die Kirchenmusik sich im Laufe des
17. Jahrhunderts nicht mehr mit der blofien
Lesungskomposition allein begniigt. Einzel-
heiten dazu hat Hans Joachim Moser in
seinem ,klassischen® Werk iiber die Evan-
gelienvertonung  dargelegt. Das Hinzu-
nehmen weiterer, exegetisch verstandener
Texte (sie seien wiederum Bibelwort oder
freie Dichtung) ist, so verstanden, keine
Lizenz, sondern geradezu Aufgabe des Kom-
ponisten. Darum wird man auch die Ent-
stehung der in der zweiten Jahrhunderthalfte
so beliebten Concerto-Aria-Kantate unter
dem Gesichtspunkt der Folge ,Lesung —
Auslegung” sehen miissen, eine Form, die
dann sehr viel zwangsldufiger und vom Text
her besser gerechtfertigt erscheint, als Geck
das wahrhaben will, der in ihr eher das
Ergebnis eines Kompromisses zwischen un-
aufgebbarer Tradition (Concerto) und gefil-
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liger Moderne (Aria) sieht (S.142). Dieser
Kantatentypus braucht dann auch kein
unbedingt pietistisches Erzeugnis zu sein;
er wird es erst, wo in der Strophendichtung
der Charakter der Auslegung zugunsten
einer lyrischen Betrachtung zuriicktritt, das
exegetische durch das meditative Element
abgeldst wird. Gecks anschlieBender Hinweis
auf Andachtsbiicher als Anreger dieses Typus
trifft daher im pietistischen Bereich gewif
das Richtige.

2. Auch die Predigt selbst sucht gegen
Ende des 17. Jahrhunderts immer mehr dem
Perikopenzwang zuentgehen (vgl. Leiturgia
II, S.292). Als einer der mdglichen Wege
boten sich Liederpredigten an, die der Kir-
chenmusiker dann mit der Komposition von
Choralkantaten unterstiitzen konnte, wic
dies fiir Johann Schelle bezeugt ist (vgl.
A. Schering in Musikgeschichte Leipzigs Il
und DDT 58/59). Wir kdnnen daher nicht
wissen, welche Choralkantate, vielleicht
aber auch Kantate anderer Art, solchen
Modifikationen des Perikopenzwangs ihre
Entstehung verdankt, und miissen damit
rechnen, daB manches Werk, dessen de-
tempore-Bestimmung uns heute besonders
dunkel erscheinen will, viclleicht gerade
einer ganz speziellen Absprache mit dem
Prediger seine Entstehung verdankt.

Interessant ist die These des Verfassers
von einer Zweigliederung der Kirchenmusik
nach auffithrungspraktischen Gesichtspunk-
ten in ,Organistenmusik” und ,Kantoren-
musik”, wobei noch zu untersuchen sein
wird, ob sie in dieser Formulierung den Tat-
sachen standhilt und wenn ja, fiir welche
ortlichen und zeitlichen Bereiche sie gilt.
Urkundlich zu belegen ist sie, wie Geck
selbst darlegt, nicht (S.60). Fiir Liibeck
besagt die zitierte Nachricht von Caspar
Ruetz, genau besehen, keineswegs, .daf
Pagendarm dodt komponiert hat” (ebenda),
sondern nur, daB er Kirchenstiicke hinter-
lassen hat, die er teils sclbst ,zusammen
gescirieben” (kopiert oder komponiert?),
teils gekauft und teils durch Kopisten hatte
abschreiben lassen. Auch fiir Buxtehudes
bekanntermaBen bisweilen recht vollstim-
mige Abendmusiken lieBe sich hdchstens
einschrinkend geltend machen, daB aufer-
liturgische Veranstaltungen diese Regelung
aufer Kraft gesetzt haben miiiten. In Mihl-
hausen komponierte Johann Sebastian Bach
als Organist Kantaten, die ihrer Besetzung
nach alles andere als ,Organistenmusik”
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sind (besonders BWV 71, aber auch 131),
wihrend er in Arnstadt gleichfalls als Orga-
nist wiederum erklirt hatte, er werde Kan-
taten nur auffithren, wenn man ihm einen
Director musices beigebe (Spitta I, S. 313 f.),
eine AuBerung, die die Arnstidter Situation
nicht verstindlicher erscheinen liBt. Da-
gegen ist die S.65 zitierte Unterscheidung
Bachs zwischen Figural- und Motettensidngern
sicherlich miBverstanden: Die Motetten-
singer gehdrten der dritten Kantorei an, die
in der Neuen Kirche amtierte; eine Diffe-
renzierung der Chorséinger innerhalb der-
selben Kantorei (und Kirche) nach solchen
fiir Figural- und solchen fiir Motettenmusik
ist bei Bach nirgends nachweisbar. Auf alle
Fille ist es aber Gecks Verdienst, die Frage
nach der Aufgabenteilung zwischen Organist
und Kantor einmal eingehend erdrtert und
mit einer fruchtbaren These beantwortet zu
haben.

Die klare Darlegung der Ideen des Pietis-
mus wurde bereits hervorgehoben. Uber-
trieben scheint jedoch die Behauptung, dafl
erst der Pietismus die Gemeinde zum Singen
angeleitet habe, wihrend sie sich in der
Reformationszeit ,die Lieder der Reforma-
tion in ilren Gottesdiensten meist vom Chor
(habe) vorsingen lassen™ (S.112). Die Ein-
fihrung von Gemeindegesangbiichern im
Zecitalter des Pietismus bezeugt doch nicht,
daB nun erst die Gemeinde singen konnte,
sondern daB ihr die Lieder zu zahlreich
wurden, um sie auswendig zu behalten.

Die Ausfithrungen zur Musik Buxtchudes
lassen sich dahingehend zusammenfassen,
daB speziell die Aria, sei es als Strophen-
lied, sei cs in groferem Zusammenhang, das
pietistische Ideal verwirklicht und daf die
(durch Beispiele belegte) besondere Leistung
Buxtehudes auf diesem Gebiet durch den
Pictismus angeregt und in dieser Weise er-
moglicht worden sei. Auch die Formen des
Concerto und der Choralbearbeitung unter-
liegen denselben Einfliissen: sie werden
gegeniiber der bisherigen Tradition (Scheidt
u.a.) lyrischer und weniger polyphon ge-
staltet. Erginzend wiire hierzu vielleicht zu
bemerken, daB die homophone Struktur des
Vokalkonzerts in der Mehrchorigkeit der
ersten Jahrhunderthilfte bereits vorgezeich-
net ist — eine Parallele, die durch Weg-
lassung der Instrumentalpartien in den
Notenbeispielen (S.144f. und hiufig) nicht
so sinnfillig wird; auch mehrchsrige Werke
sind Concerti! Auch lyrische Partien in
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Choralkantaten kehren z. B. bei Schelle und
Ahle so deutlich wieder, daB man die rheto-
rische Frage ,Kann aber eine Choralkantate
schlidht und innig sein?” (S. 141) doch fast
mit ja beantworten machte.

Man wird schwer sagen kénnen, ob allein
der Pietismus das ausldsende Moment war
zu jener innerlich-schlichten Musizierweise,
wie sie uns bei Buxtehude und vielen seiner
Zeitgenossen entgegentritt, oder ob hier
nicht vielleicht ein Ineinanderwirken ver-
schiedenartiger Krifte Ursache und Wirkung
miteinander verschmelzen liBt. So mdgen
nicht allein die Orthodoxie als ausldsendes
Moment fiir den Pietismus, sondern zu-
gleich auch die pathetische Geste eines
Monteverdi, Schiitz, eines Shakespeare,
die Lichtvisionen eines Rembrandt, aber
auch die Leiden und Schrecken des Dreiflig-
jéhrigen Krieges jene Sehnsucht nach Inner-
lichkeit und schlichten, kleinen Formen aus-
geldst haben. Aber freilich, daB sich die
Ideen im Pietismus am deutlichsten wahr-
nehmbar entfalten, ist gewif wahr.

Alfred Diirr, Géttingen

Hans-Jakob Pauly: Die Fuge in den
Orgelwerken Dietrich Buxtehudes. Regens-
burg: Gustav Bosse Verlag 1964. 208 S,
4 Taf. (Kélner Beitrige zur Musikforschung.
XXXL)

Die vorliegende Untersuchung der Orgel-
fuge bei Buxtehude fithrt zu der schon be-
kannten Konklusion, da8 die formalen An-
lagen in Buxtehudes Orgelfugen weniger
bedeutsam fiir dic Gestaltung der Bachschen
Fuge sind, wihrend etwa das Satztechnische
eine entscheidende Rolle spielt. Paulys Buch
bringt also keine neuen und epochemachen-
den Ergebnisse, was wohl auch innerhalb
eines so verhiltnismidBig wohlerforschten
Themas, iiber welches schon bedeutende
Werke vorliegen, kaum zu erwarten wiire.
Damit ist aber keineswegs gesagt, daB es
ohne Interesse und Wert wire. Gerade die
wichtigen Kapitel iiber die Satztechnik sind
gehaltvoll und duBerst lesenswert.

Pauly betont die Rolle Buxtehudes, nicht als
Erneuerer, sondern als ein wichtiges Glied in
der langen Entwicklung von Gabrielis fugier-
ten Stiicken bis zur hochentwickelten spit-
barocken Fugenform bei Bach. Zu dieser
Entwicklung, die Pauly durch drei Eigen-
schaften kennzeichnet, nidmlich ,Durdibrud:
der Dur-Moll-Toualitit”, ,das Aufkommen
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einer virtuosen instrumentalen Spieltedisik”
und .die endgiiltige Verfestigung des Fornt-
geriistes“, hat Buxtehude auf den beiden
ersten Gebieten wesentlich beigetragen.

Die harmonischen Probleme bei Buxte-
hude werden nicht besonders ausfiihrlich
behandelt, wihrend die Untersuchungen der
satztechnischen Prinzipien den Ehrenplatz
einnehmen. So werden im 4. und 5. Teil der
Arbeit die Fugierungstechnik, die Konzeption
der Themen usw. in einer griindlichen, tiber-
zeugenden und wohldisponierten Weise be-
handelt.

Zu diesen Kapiteln sollen mithin Einwénde
nur gegen Einzelheiten erhoben werden.
So fillt es z. B. schwer, die gemeinsamen
Ziige der aufgestellten Variantenthemen
ebenso wohlwollend wie der Verfasser zu
betrachten.

Pauly nimmt auch die formalen Probleme
in Angriff (im 3. Teil), und man muB seinen
lobenswerten Versuch hervorheben, eine
Einteilung der Orgelwerke Buxtehudes her-
zustellen, in welcher deren formale Gestalt
ihren Bezeichnungen entspricht. Der Ver-
fasser beanstandet in dieser Verbindung
sehr angemessen Hedars kritiklose Uber-
nahme der Benennungen Spittas, die sicher
durch dessen Beschiftigung mit der zweitei-
ligen Fugenform Bachs beeinfluBt waren.
Uberhaupt enthilt das Buch mehrere kritische
Einwinde, besonders gegen Hedars Arbeiten
und seine Buxtehude-Ausgabe, von denen
einige duBerst wohlbegriindet sind, wie z. B.
die Widerlegung der Behauptung Hedars, die
C-dur-Fuge sei keine selbstindige Fuge.
Einige andere erscheinen weniger angebracht
oder sogar irrelevant.

Die Vielfiltigkeit der Formenwelt inner-
halb des behandelten Themas ist offen-
kundig, und daB der Verfasser zu wieder-
holten Malen Definitionen und Beschrei-
bungen gegeniiber Vorbehalte zu machen
wiinscht, ist verstindlich. Auf der anderen
Seite wirkt es ein wenig pedantisch, daf der
Verfasser immer wieder auf die wohlbekannte
und selbstverstindliche Tatsache aufmerk-
sam macht, daB es Grenzfille und Uber-
gangsformen gibt, und man schieft wbers
Ziel, wenn man, wie es im folgenden Zitat
geschieht, das Formproblem mit einem durch
mathematischen Beweis unldsbaren Problem
vergleicht: ,. . . dods zeigen die Stiicke in
itrem ardiitektonischen Aufbau eine derart
grofle Verschiedenheit, daff das Unterfangen,
im Labyrinth der Forimen einen roten Faden
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zu finden, dem Problem der Quadratur des
Kreises selir naliekommt.”

Die Kapitel iiber die Fugentechnik Buxte-
hudes sind gewichtig und gut, wihrend mir
die einlcitenden Abschnitte, fast ein Drittel
der 208 kleinen Seiten des Buches, unbefrie-
digend und weniger wertvoll vorkommen.
Der Verfasser scheint darin alles behandeln
zu wollen, was iiberhaupt auf das Haupt-
thema bezogen werden kann, von einer aus-
filhrlichen Darstellung von der historischen
Entwicklung des Terminus Fuge zu ciner ein-
gehenden Beschreibung von technischen Ein-
zelheiten der verschiedenen Orgeln in der
Liibecker Marienkirche. Dieser Stoff scheint
fir den vorliegenden Rahmen zu umfassend
und tritt weniger klar formuliert und dispo-
niert als das Ubrige hervor.

Pauly weist in sciner Einleitung auf die
heikle Problematik des Terminus Fuge hin:
Fuge als Prinzip und Fuge als Form. Er be-
schlieBt, die Worter in der folgenden Weise
zu verwenden: ,Fugierung* als ,rein tech-
nisdien Aufbau“ und ,Fuge” als ,formalen
Aufbau einer Fugenkomposition”, indem er
jedoch betont, daB ..die Form der Fuge nidit
als ein feststehendes Schema verstanden
werden kann“. Der Verfasser verwendet
somit nicht das Wort ,Form“ in der ab-
strakten Bedeutung ,Form-Schema”, also in
der Bedeutung eines iiberindividuellen ge-
meinsamen Zugs in der Gestaltung des
musikalischen Stoffs, sondern in der schr
gerdumigen Bedeutung von innerem, logi-
schem Zusammenhang einer jeden Kompo-
sition. Dieser breite Bedeutungsinhalt recht-
fertigt viele derjenigen Formulierungen, die
auf den ersten Blick ungliicklich oder sogar
unrichtig scheinen, und das Wort ,Form*
wird dadurch in einem solchen AusmaB ab-
geschwicht, daB die urspriinglich so stark
betonte Unterscheidung zwischen Prinzip
und Form fast vollig verwischt wird. Fugen-
Form wird in dieser Weise meistens gleich
fugierter Komposition. Ich hitte eine pri-
zise, vorsichtigere und konsequentere Ver-
wendung des Wortes ,Form™ vorgezogen.

Bodil Ellerup Nielsen, Aarhus

Josef Wendler: Studien zur Meclodic-
bildung bei Oswald von Wolkenstein. Die
Formeltechnik in den einstimmigen Liedern.
Tutzing: Verlag Hans Schneider 1963. 235 6.

Der Verfasser dieser Disscrtation stellte
sich die Aufgabe, an den iiberliefcrten ein-



Besprechungen

stimmigen Liedern Oswalds von Wolkenstein
JAusatzpunkte” (S. 178) zu suchen fiir ein
Jnventar” jener von der Tradition vorge-
priigten melodischen Modelle, die das , AMclo-
diegefiige“ bestimmen, ,von den kleinsten
Eintheiten angefangen bis hin zu der in sich
abgeschlossenen Melodie” (S. 13). Dement-
sprechend gliedert er seine Studien in drei
Teile. Der erste befaBit sich mit , Viertonge-
stalten und Sedistongestalten” als den Bau-
elementen der Melodik, mit dem Bewegungs-
ablauf der Viertongestalten und ihren
tonalen Zusammenhingen, der zweite Teil
untersucht die ,Zeilentypen”, die Kombi-
nation von Vierton- und Sechstongestalten,
der dritte schlicBlich betrachtet die , Melodie-
geriiste”, die Kombination von Zeilen.
Der Abhandlung ist ein stattlicher Noten-
anhang (43 S.) beigegeben, in den laufenden
Text sind erfreulicherweise zahlreiche No-
tenbeispiele eingestreut. Als nachteilig er-
weist sich jedoch, daB die Melodien fast
durchweg nur auszugsweise nach der Aus-
gabe von O. Koller (DTO 9/1, Bd. 17, Wien
1902) zitiert werden. Auch sind die Ge-
sangstexte nur dann unterlegt, .wenn das
wesentlich zum Verstdndnis der Beispiele
beitrdgt* (S. 17, Anm. 1). Nur gelegentlich
werden die Melodien einer textkritischen Prii-
fung unterzogen, ohne freilich befriedigende
Resultate zu erzielen (S.29: ,Danun wiren
die Minimen . . . ungeschickte Ausgleidis-
versuche des Schreibers”; S.21: ,Dodr eine
Entscheidung kdnnen wir nicht treffen, denn
es wire audt die Nadildssigkeit des Sdhrei-
bers zu beriicksiditigen”. Die von vorn-
herein ,unsidicren Zeilen® sind ausgeklam-
mert (S. 17, Anm. 2); desgleichen ,die
Zcilen der daktylisdien Lieder” (weshalb
auch sie?). Notwendige Angaben zur Uber-
tragung der Melodien werden erst in einer
geplanten (dann kritisch fundierten?) Ver-
dffentlichung versprochen (ebda., Anm. 1).
Obwohl der Verfasser konstatiert, die an
einen ,in sidt abgerundeten, behaltbaren
und wiedererkennbaren”  kleinsten melo-
dischen Baustein ,zu stellenden Grundbe-
dingungen” seien ,in der metrischenn Form
g o L erfillt” (S. 15), sicht er in der ., Vier-
tongestalt” — sie wird definiert als ,eine
melodisch sinnvolle Kombination von vier
Tonen, als « & o & betont”, bei unverinder-
tem Grundrhythmus deren melismatische
Ausweitung eingeschlossen (S.16) — dic
primire musikalische Einheit (S.22), mithin
die primire musikalische Verwirklichung
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jener Grundbedingungen. Dies trifft, der
Hiufigkeit nach, zweifellos fiir die iiber-
wiegende Mehrzahl der Melodien Oswalds
(und gewiB auch anderer Autoren) zu, darf
aber keineswegs dazu verleiten, das Vor-
kommen einer zuvor prinzipiellen akzeptier-
ten echten ,Dreitougestalt” in QOswalds
Friihlingslied (Koller, Nr.68) oder Neid-
hards ,Maienzit* als,auftaktlosc Sdirumpf-
form" zu interpretieren, oder von Instru-
mentalzeilen, deren Initium keinen Auftakt
aufweist, schlicht zu sagen: ,sie lassen den
Auftakt eben nur aus“ (S.20). Prinzipiell:
Weshalb kénnte eine ,Viertongestalt” nicht
bereits ein Derivat aus einer autarken
»Dreitongestalt” darstellen, die um den Auf-
takt erweitert wire? Und wieso eigentlich
kann die Auslassung des Auftaktes in jenen
.fast durdigingig” auftaktlosen Instrumen-
talzeilen bestitigt (!) werden durch ,Aus-
nahmefille, in dewen er dodh steht” (ebda.)?
Bestitigen da nicht eher die Regelfille die
Autarkie initialer Dreitongestalten und die
Ausnahmen decren gelegentliche auftaktige
Erweiterung?

Um die Autoritit der vom Verfasser so-
zusagen préstabilierten Viertongestalten zu
stittzen (sie werden in Relation gesetzt ,zu
der moglidien Vielfalt der Bildungen* und
zu ,den itberhaupt nidit oder nur vereinzelt
auftretenden Formen®; S.17), ist es unaus-
weichlich, UnregelmaBigkeiten entsprechend
zu interpretieren. So werden ,Zusamen-
hinge des Metrums™ als nicht primar wirk-
sam bewertet (S.22), und von den ,Vers-
kettest aus I o I .“ heiBt es abermals, .daf
hier der erste Auftakt iiberhaupt fehlt”
(S. 24). Daktylische Zeilen ,sind hier nidit
zu belandeln” (S. 31). Eine Zeile (ausK 29a,
S.31f), die man ,als dreihebig“ aufzu-
fassen ,geneigt” ist, mag freilich ,ganz regel-
madflig" konstruiert erscheinen, wenn man
sie mit Hilfe eines pristabilierten Senkungs-
ausfalls (S. 32: ,Nelusen wir diesen Sen-
kungsausfall an, . . .“) zu einer vierhebigen
macht. Aber wann wiren derartige Ver-
wandlungen zuldssig, wann andererseits
nicht? Als ,Beleg fiir den Ausfall der Sen-
kung auflerhalb der klingenden Kadenz"
kann jedenfalls nicht die von einem Schreiber
irrtimlich  verschuldete Auslassung einer
Note herangezogen werden (ebda.). Denn
gewiB nicht werden GesetzmiBigkeiten der
Melodicbildung von den Irrtiimern der
Notenschreiber bestimmt.
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Dessen ungeachtet kann man dem Ver-
fasser attestieren, daB er die Melodien
Oswalds mit auferordentlicher Griindlich-
keit untersucht und in dankenswerter Weise
zahlreiche Beziehungen innerhalb dieses
Melodiengutes aufgezeigt hat, deren Inter-
pretation durchaus beizupflichten ist (so z. B.
dem richtig erkannten Phinomen der rhyth-
mischenVerschiebung: S.38f.). Besonderes
Interesse verdienen jene Analysen, die voll-
stindigen Liedern gewidmet sind (S.53f..
99 ff.). Grundsitzlich zuzustimmen ist auch
den Ausfithrungen iiber die Arten des An-
schlusses der Gestalten (S.91 ff.), iiber die
Bewegungsrichtungen der Zeile (S.101ff.)
und, im ganzen gesehen, ebenso den Er-
drterungen zur Kombination von Zeilen
(S. 110ff.). Wenn sich indessen der Rezen-
sent darauf beschrinkte, kritische Bemer-
kungen ausschlieBlich zur Ausgangsposition
dieser Arbeit vorzutragen, so geschah dies
vor allem deshalb, weil seiner Uberzeugung
nach nur eine fruchtbare Diskussion iiber
die Grundlagen die verschiedenartigen Wege
zu einer allgemeingiiltigen Melodiebildungs-
lehre des mittelalterlichen Liedes ebnet.

Werner Bittinger, Riisselsheim

Teure Freundin. Peter Illjitsch
Tschaikowski in seinen Briefen an
Nadeshda von Meck. (Hrsg. von Ena von
Baer und Hans Pezold). Leipzig: Paul
List Verlag (1964). 671 S.

Tschaikowskys Briefwechsel mit Nadeshda
von Meck (1831—1894), der wohlhabenden
Witwe des livlindischen Eisenbahn-Inge-
nieurs Karl von Meck (1821—1875), umfaBt
die Zeit von 1876 bis 1890. Es sind die ent-
scheidenden Jahre im Leben Tschaikowskys,
in denen er sich kiinstlerisch voll entfaltete
und zu allgemeiner Anerkennung in der
internationalen Musikwelt gelangte. 1876
vollendete er sein Ballett Schwanensee
(op.20); im gleichen Jahr wohnte er anlif-
lich der ersten Bayreuther Festspiele der
Urauffithrung von Wagners Ring des Nibe-
lungen bei, iiber die er in Moskau in drei
Folgen in den ,Russkaje Wedomosti” be-
richtete und anschlieBend seine Titigkeit
als Musikkritiker an dieser Zeitung aufgab.
Im Jahr 1890, auf der Hohe des Ruhmes
angelangt, komponierte er seine Oper
Pique Dawme (op.68).

Eine Reihe der von Tschaikowsky an
Nadeshda von Meck gerichteten Briefe, in
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denen vornehmlich seine Urteile itber andere
Komponisten enthalten sind, verdffentlichte
erstmals Modest Tschaikowsky, der Bruder
des Komponisten, in seinem umfassenden
Werk Das Leben Peter Iljitsdr Tschaikows-
kys, Moskau 1900—1902 (deutsch von Paul
Juon, Moskau-Leipzig 1901—1902, eng-
lisch in gekiirzter Fassung von Rosa New-
march, London 1906; Ausziige aus den
Briefen bei W.Altmann, Tsdiaikowsky als
Beurteiler anderer Komponisten, ZIMG 5,
1903/04, 58—62). Eine Ausgabe des gesam-
ten Briefwechsels wurde 1934 bis 1936 von
W. A. Shdanow und N.T. Schegin in drei
Binden herausgegeben (Moskau — Leningrad,
Academia).

Die vorliegende, von Ena von Baer und
Hans Pezold besorgte Ausgabe gibt eine
Auswahl des im Ganzen 1204 Briefe um-
fassenden Briefwechsels, bei der das Haupt-
gewicht auf die Briefe des Komponisten
gelegt wurde: sic enthilt 420 Briefe Tschai-
kowskys, denen 47 von Nadeshda von Meck
gegeniiberstehen; weitere Briefe, auch an-
derer Personen aus dem Lebenskreis des
Komponisten, werden auszugsweise oder
durch kurze Inhaltsangabe angefiihrt. Mit
Hilfe verbindender Texte, erklirender An-
merkungen und eines ausfiihrlichen Perso-
nenregisters werden die Briefe, denen eine
umfangreiche von Hans Pezold verfaBte
Einleitung iiber Umwelt, Leben und Werk
Tschaikowskys vorangestellt ist (S.1—48),
hinlanglich erldutert. Fiir die Auswahl der
Briefe, wie fiir deren — von Ena von Baer
vorgenommene — Ubersetzung aus dem
Russischen, wurde die russische Gesamtaus-
gabe des Briefwechsels zugrunde gelegt.

Die Herausgeber waren bestrebt, die fiir
den Menschen wie fiir den Komponisten
Tschaikowsky charakteristischen Briefe aus-
zuwihlen und die Gegenbriefe Nadeshda von
Mecks nur insofern zu beriicksichtigen, als
sie zum Verstindnis des Briefwechsels bei-
tragen. Die Art der Auswahl unterscheidet
sich damit von den bisher bekannten Aus-
gaben des Briefwechsels, bei denen haupt-
sichlich die menschlichen Bezichungen der
beiden Briefpartner fiir die Auswahl der
Briefe ausschlaggebend waren, wie etwa —
abgesehen von der romanhaften Einkleidung
der Briefe — in der Ausgabe von C. Drinker
Bowen — Barbara von Meck, Beloved Friend,
New York 1937 (deutsch von W. E. Groeger,
Leipzig 1938; franzésisch von M. Rémon,
Paris 1940). So sind beispielsweise auch von
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den zehn iiberlieferten Briefen, in denen
Nadeshda von Meck iiber den jungen De-
bussy spricht — er war bei ihr in den Som-
mermonaten der Jahre 1880 bis 1882 als
Musiklehrer angestellt (vgl. E. Lockspeiser,
Debussy, Tchaikovsky, and Madame vonu
Meck, The Musical Quarterly XXII, 1936,
S.38—44) — in die vorliegende Ausgabe nur
zwei Briefe aufgenommen worden.

Von Tschaikowskys Briefen sind sowohl
diejenigen beriicksichtigt worden, in denen
cr sich vertrauensvoll in materiellen wie
seelischen Noten an Nadeshda von Meck
wendet — etwa, wenn er sich in Geldver-
legenheit befand, oder anliBlich seiner 1877
geschlossenen Ehe, die sich als Irrtum er-
wies —, als vor allem jene, in denen er sich
sechr eingehend zu musikalischen Fragen
duBert, so den kiinstlerischen Schaffenspro-
zef, die Entstehung seiner Werke, seine
genaue Tageseinteilung, seine Musikanschau-
ung, sein Verhiltnis zur russischen Volks-
musik und die Verwendung von Volksmelo-
dien in seinen Kompositionen angehend, um
nur einige wesentliche Gesichtspunkte her-
auszugreifen. Wiedergegeben sind auch die
Briefe, in denen er seine Dankbarkeit gegen-
itber Nadeshda von Meck bekundet — durch
ihre groBziigigen Zuwendungen erméglichte
sie ihm, im Jahre 1878 seine Lehrtitigkeit
am Moskauer Konservatorium aufzugeben
und sich fortan ausschlieBlich seinem kompo-
sitorischen Schaffen zu widmen —, wie auch
seine Betroffenheit dariiber ausdrickt, daB
sic den Briefwechsel im Herbst 1890 jih
abbrach, und damit die fast vierzehn Jahre
wihrende Brieffreundschaft — Nadeshda von
Meck und Tschaikowsky haben sich nie
personlich kennengelernt — ein vorzeitiges
Ende fand.

Threr Aufgabe, Tschaikowskys Persdnlich-
keit und sein kiinstlerisches Schaffen vor
allem dem musikinteressierten Leser niher
zu bringen, wird die sachlich fundierte, all-
gemeinverstindlich kommentierte Brief-Aus-
gabe durchaus gerecht.

Imogen Fellinger, Kdln

Hugo Wolf: Briefe an Melanie Kdchert.
Hrsg. von Franz Grasberger. Tutzing:
Hans Schneider 1964. XX, 240S.

So wenig Hugo Wolf zu Lebzeiten als
Komponist &ffentlich anerkannt wurde, so
stark fand er in einigen privaten Kreisen
Widerhall und Verstindnis fiir seine Kunst.
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Hier ist vornehmlich an die Freundeskreise
in Wien (Familien Lang, Werner), Stuttgart
(Hugo FaiBt, Familie KlinckerfuB), Tiibin-
gen (Emil Kauffmann) und Mannheim
(Oskar Grohe) zu denken, von denen Briefe
und Erinnerungen — teilweise an entlegener
Stelle publiziert — zeugen.

Auf die Bedeutung der Familie Kochert,
vor allem aber von Melanie Kéchert, geb.
Lang (1858—1906) im Leben Hugo Wolfs
hat als erster Frank Walker in seiner grund-
legenden Biographie Hugo Wolf, London
1951 (ins Deutsche iibertragen von Witold
Schey, Graz— Wien—Kéln 1953), nach-
driicklich hingewiesen und einige Briefe des
Komponisten an sie darin erstmalig ver-
dffentlicht. Sie werden nunmehr vollstindig
— sofern erhalten — in einer mit groBer
Sorgfalt edierten, mit einer ausfithrlichen
Einleitung (Einblick in die Personlidikeit des
Komponisten, S.VII—XX) versehenen und
mit zahlreichen Abbildungen ausgestatteten
Ausgabe von Franz Grasberger vorgelegt.
Es handelt sich um 245 Briefe und Karten
Wolfs an Melanie Kéchert aus den Jahren
1887 bis 1899, deren Originale sich im
Besitz der jiingsten Tochter Irmina Kdchert
befinden. Die Briefe Melanie Kocherts an
Hugo Wolf, wie die ihres Mannes Heinrich
Kochert (1854—1908), des Mitinhabers der
Firma Hofjuwelier A.E.Kb&chert in Wien,
haben sich nicht erhalten. Auch Wolfs Briefe
scheinen nur liickenhaft iiberliefert zu sein
— so liegt kein Brief vom Jahre 1888 vor —,
und aus den vorhandenen Briefen sind Teile
von der Adressatin eliminiert worden.

Hugo Wolf lernte Melanie Kdchert im
April 1879 kennen und war ab 1882 hiufig
Gast der Familie Kdchert in ihrem Wiener
Haus am Neuen Markt, in ihrer Villa in
Débling, sowie in ihren Sommerhidusern
in Rinnbach und spiter in Traunkirchen
am Traunsee in Oberdsterreich. Wihrend
Heinrich Kéchert Wolf pekuniir unterstiitzte
— er vermittelte und bezahlte beispielsweise
dessen Stellung am Wiener Salonblatt ohne
Wissen des Komponisten —, lieB sich
Melanie Kéchert vornehmlich das alltigliche
Wohl von Wolf besonders angelegen sein.
Die briefliche Verbindung trat an die Stelle
persdnlichen Gedankenaustausches, wenn
der Komponist und die Familie Kochert
nicht am gleichen Ort weilten. Der erste
itberlieferte Brief stammt vom 11. September
1887, dem Jahr, in dem Wolf seine Titig-
keit als Kritiker am Wiener Salonblatt auf-
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gab und begann, sich ganz dem Kompo-
nieren zu widmen, die letzte Nachricht —
auf einer Visitenkarte notiert — vom
17. September 1897, zwei Tage vor dem
ersten Ausbruch von Wahnideen bei ihm, in
dessen Folge er von Wiener Freunden in die
Svetlinsche Heilanstalt verbracht werden
muBte. Es folgt noch ein Brief vom 13. Mai
1899 — ohne Namenszug — aus der Nieder-
dsterreichischen Landesirrenanstalt, wo ihn
Melanie Kéchert dreimal wdchentlich bis zu
scinem Ende zu besuchen pflegte.

Eine Basis fiir das freundschaftliche Ein-
vernehmen von Melanie Kdchert und Hugo
Wolf dirften zunidchst hauptsichlich ge-
meinsame literarische Interessen gebildet
haben. Dariiber hinaus scheint Melanie
K&chert aber vor allem regen Anteil an
Wolfs kempositorischem Schaffen genommen
zu haben, wie sich aus dessen Briefen deut-
lich schlieBen liBt und auch aus der Tatsache,
daB er ihr simtliche Manuskripte seiner
Lieder dediziert hat. Sie hatte nach seiner
Auffassung die richtige Empfindung und das
wahre Verstindnis fiir seine Kunst und
scheint iiberhaupt in einem besonderen
MaBe dazu fiahig gewesen zu sein, auf seine
schwierige, unausgeglichene und stark ego-
zentrische Natur entsprechend ecinzugehen.
Wolfs Worte an sie vom 2. August 1895 aus
Matzen sind kennzeichnend hierfiir: ,Was
ich im freundschaftlichen Verkehr mit cinem
Mensdien vor allem beanspruchen darf: in
meinem eigensten Wesen  verstanden u.
erfafit zu werden . . . gerade dics ist es was
unsere freundlichen Bezichungen so licbens-
werth u. dauernd wmadit . . .“ (176).

Neben eingehenden Berichten von seinen
in den Jahren 1890 bis 1896 unternomme-
nen Reisen nach Deutschland (Minchen,
Stuttgart, Tiibingen, Mannheim, Mainz,
Kéln, Bayreuth, Berlin), in denen Wolf leb-
haft und anschaulich seine personlichen Ein-
driicke schildert, etwa die langwierigen
Proben zur Urauffithrung seiner Oper Der
Corregidor in Mannheim, bringen die Briefe
an mehreren Stellen exakte Hinweise auf
den Zeitpunkt der Entstehung von Kompo-
sitionen, soeiniger Lieder (vgl. 12, 14). Dem-
nach bezichen sich die in den Manuskripten
angegebenen Daten dieser Lieder auf den
Tag, an dem Wolf sie entwarf, wihrend er
sie erst Tage oder Wochen spiter voll-
endete (z.B. .Wandl’ idi in dem Morgen-
thau"). Die Briefe gewihren manchen auf-

schluBreichen Einblick in seine Schaffens-
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weise, lassen das ausgeprigte Selbstbewuft-
sein als Komponist, das Wolf in starkem
MaBe zu eigen war, erkennbar werden, und
zeigen die ungeheure, zuwecilen geradezu
fieberhafte Anspannung, in der er zu kom-
ponicren pflegte. Bemerkungen wie i mir
loderts u. gliiht es wie in einem Krater”
wihrend der Komposition des Corregidor
(154) oder ,ldt rase wie ein Vulkan" an-
ldBlich seiner Arbeit an der Fragment ge-
bliebenen Oper Manuel Venegas (241) deu-
ten dies an, offenbaren jedoch auch einen
Grad kiinstlerischer Ekstase, der kiinftiges
Unheil ahnen liBt.

Ist von Brahms die Rede, so geht es auch
in diesen Briefen nicht ohne Verunglimpfung
des Menschen und Komponisten Brahms ab.
Wolfs HaB kannte hierin keine Grenzen
(z.B.16). Dicser wurzelte — wie angemerkt
sei — in dem Erlebnis, daB Brahms, als Hugo
Wolf ihn als junger Komponist 1879 in
Wien aufsuchte und dessen Urteil iiber
einige Lieder erbat, ihm kontrapunktische
Studien empfahl und ihn an Nottebohm
verwies (vgl. Kalbeck III, 411; F. Walker
1951, 83—84). Wolf, der damals Brahms als
Meister verehrte, hat ihm diese Tatsache
zeitlebens veriibelt.

Hugo Wolfs Briefen an Meclanie Kachert
ist im Rahmen der bisher gedruckt vor-
liegenden Korrespondenz des Komponisten
in menschlicher, aber auch in kiinstlerischer
Hinsicht wesentliche Bedeutung beizumessen.

Imogen Fellinger, Kéln

Sixtus Dietrich: Novum ac insigne
opus musicum 36 antiphonarum, herausge-
geben von Walter Buszin. Kassel—Bascl—
Paris—London—New York und Saint Louis
1964: Birenreiter Verlag und Concordia
Publishing House. 92 S. (Georg Rhau, Mu-
sikdrucke aus den Jahren 1538 bis 1545 in
praktischer Neuausgabe. VII.)

Im Jahre 1540 lieB Georg Rhau mit den
Vesperarum precum officia eine Art Wochen-
Proprium fiir die tégliche Vesper erscheinen,
die nach dem Willen Martin Luthers als
Schulgottesdienst fiir die protestantischen
Lateinschiiler gehalten werden sollte. Es sieht
so aus, als habe Rhau den Druck aus cinem
speziellen AnlaB heraus eilig herausgebracht;
jedenfalls ist die Qualitit der einzelnen
Kompositionen schr unterschiedlich, ihre An-
ordnung inkonsequent und der Druck in ho-
hem MaBe flichtig.
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Fiir ein vollstindiges Vesper-Proprium be-
nétigte Rhau, wenn man die Wittenberger
Visitationsordnungen von 1528 und 1533
zugrunde legt, Psalm, Antiphon zum Psalm,
Responsorium, Hymnus, Magnificat und Anti-
phon zum Magnificat. Psalmen im einfachen
Falsobordone-Satz standen ihm in Witten-
berger Tradition (vgl. scin Endiiridion und
Klugs Gesangbuch) in reichem MafBe zur
Verfiigung; er druckte in den Vesperarum
precum officia je 5 pro Wochentag ab. Von
Johann Walter iibernahm er — vielleicht
sogar als Auftragsarbeiten — acht Magnicat-
Kompositionen im mensurierten Falsobor-
done-Satz, von Georg Forster, der kurz zuvor
in Wittenberg studiert hatte, neun reicher ge-
staltete Antiphonen zu diesen Magnificats.
Geschlossene Responsorien- und Hymnen-
zyklen standen Rhau offenbar nicht zur Ver-
fiigung; so begniigte er sich mit einzelnen,
offenbar wahllos zusammengesuchten und
teilweise alteren Stiicken. Nicht verzichten
konnte er hingegen auf die Antiphonen zu
den siebenmal fiinf Vesper-Psalmen. Rhau
licB sie von dem ansonsten fast unbekann-
ten Johann Stah(e)l komponieren, und dies
offenbar in Eile: Stahels ohnehin beschei-
dene Sitzchen werden dem Ende zu immer
diirftiger. Thre geringe Qualitdt ist Rhau
nicht verborgen geblieben, denn er beteuert
im Vorwort seines Druckes, die ,simplicissi-
mae voces” sollten der bloBen Einiibung in
den Vespergesang dienen, er riiste sich ,ad
maiora communicanda”. Als noch im Druck-
jahr der Vesperarum prccum officia, 1540,
Sixtus Dietrich nach Wittenberg zog, bot
sich dazu bereits die erste Moglichkeit: Wie
Rhau spéter in speziellen Drucken die Re-
sponsorien, Hymnen und Magnificat des
Vesper-Bandes ersetzen lieB, so bat er
Dietrich nun sogleich um die vordringlichste
Aufgabe: um Ersatz fiir die Stahelschen
Psalm-Antiphonen. Deren Zahl hatte 36
betragen (eine Doppelvertonung abgerech-
net, dafiir aber vier nicht gezeichnete, zum
Teil aber im Register fiir Stahel in Anspruch
genommene Stiicke gleicher Satzart mit-
gerechnet); und vermutlich deshalb spricht
der Titel des Dietrichschen Druckes von 36
Antiphonen, obwohl es sich in Wirklichkeit
um 40 handelt. DaB diese Antiphonen tat-
sichlich als Ersatz fiir diejenigen Stahels
gedacht waren, wird durch die Tatsache er-
hirtet, daB Dietrich mit einer Ausnahme
simtliche Antiphontexte Stahels getreu
iibernommen hat. Victor H. Mattfeld hat in
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seiner Dissertation Georg Rhaus Publica-
tions for Vespers, New York 1966, Institute
of Mediaeval Music) unlingst darauf hin-
gewiesen, daB Rhaus Antiphonen-Ordnung
sich mit wenigen Abweichungen schon im
Magdeburger Brevier von 1514 findet und
offenbar eine lebendige Tradition spiegelt.
— Ich bin auf die Entstehungsgeschichte der
beiden Drucke so ausfiihrlich eingegangen,
weil der Herausgeber des angezeigten Ban-
des dies nicht tut, vielmehr iiber der Schil-
derung des Lebensganges von Sixt Dietrich
die in diesem Falle wichtigere Einordnung
des Druckes in das Verlagsceuvre Rhaus aus
den Augen verliert.

Dietrichs Antiphonen reichen von knap-
pen, den planen cantus firmus kontrapunktie-
renden Intonationen (z.B. , Auxilivim meun”
I11) iiber groBer angelegte, den cantus firmus
als kanonisches Stimmenpaar behandelnde
Sidtze (z B. .In couspectu angelorum® 1I)
bis zu blockhaft achtstimmigen, Doppel-
chorigkeit andeutenden Kompositionen (z. B.
JDomntire clamavi ad te”). Bei der Vielfalt
der verwendeten, teils traditionellen, teils fiir
diese Zeit moderneren Satztechniken fillt es
schwer, den Antiphonen-Druck stilgeschicht-
lich priizis einzuordnen. Bei allem Respekt
gegeniiber dem ,altdeutschen” cantus-firmus-
Satz zeigt Dietrich doch ein hdheres Ma# an
Freiheit und geistiger Beweglichkeit als
manche seiner Zeitgenossen; dazu mag seine
Aufgeschlossenheit gegeniiber den leitenden
geistigen Stromungen der Zeit, Humanismus
und Reformation, beigetragen haben.

Im Kritischen Bericht des Neudrucks ver-
mift man den Wortlaut des originalen Titels,
eine genaue Ubersicht iiber die Titelei und
eine Beschreibung der Quelle, die — fiir den
Uneingeweihten génzlich irrefilhrend — be-
harrlich als .Zwickauer Manuskript™ be-
zeichnet wird, obwohl es sich um gedruckte
Stimmbiicher handelt. DaB der Herausgeber
auf die Mitteilung von Konkordanzen ver-
zichtet, mag man als eine frither getroffene
Entscheidung des Initiators der Rhau-Aus-
gabe, Hans Albrecht, billigen, da es sich
nicht eigentlich um die Verdffentlichung der
Werke eines Meisters, sondern um die eines
Verleger-Repertoires handelt. Dennoch hiitte
man einige pauschale Hinweise begriift. Des
Guten zu viel tut Buszin hingegen im Les-
artenverzeichnis, wo er — oftmals als die
einzigen Angaben innerhalb eines Stiickes —
serienweise Schwirzungen vermerkt. (Schwir-
zungen und Ligaturen sollten nur dort an-
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gegeben werden, wo sich aus ihnen Uber-
tragungsprobleme ergeben oder Besonderhei-
ten der Notation ablesen lassen; das ist in
den Rhau-Drucken kaum der Fall)

Fiir seine Editions-Arbeit, die uns dem
Abschluf der Rhau-Ausgabe ein Stiick weiter
gebracht hat, gebithrt dem Herausgeber
Dank. Es ist zu wiinschen, daB das von
Hans Albrecht mit viel Engagement begon-
nene Unternehmen auch weiterhin tatkrif-
tige Sachwalter findet.

Martin Geck, Miinchen

Joseph Haydn: Kritische Ausgabe
siamtlicher Symphonien / Critical Edition of
the Complete Symphonies, hrsg. von H. C.
Robbins Landon. Wien: Universal-Edi-
tion in Zusammenarbeit mit Doblinger 1964
bis 1966 (Philharmonia Taschenpartituren
589, 590, 591 und 599). Bd.l: Symphonien
1—12 sowie ,A“ und ,B“; LXII und 292S.
Bd. II: 13—27; LI und 282 S. Bd. III: 28 bis
40; XV und 297 S. Bd. XI: 93—98; XCVII
und 365S.

Kein anderer Meister der Wiener Klassik
hat der Nachwelt so vicle Aufgaben bei der
Erfassung seines Lebenswerkes gestellt wie
Joseph Haydn. Uber verschiedenen Anliufen
fritherer Jahre, sein Erbe vollstindig in einer
kritischen Ausgabe der Nachwelt zugiinglich
zu machen, waltete ein Unstern. Der erste
Versuch ging an den Nachwirkungen des
ersten Weltkrieges und an Schwierigkeiten
in der Beschaffung der Quellen ein, und
auch der zweite, nach 1945 von der Haydn
Society in Boston zunichst verheiBungsvoll
eingeleitet, brachte ebenfalls nur wenige
Binde zustande. Doch seit einigen Jahren
wichst eine neue Gesamt-Ausgabe heran,
der man die Vollendung des grofien Vor-
habens wiinscht.

Eine wissenschaftlich-kritische Gesamt-
ausgabe eines umfangreichen und von der
Zuginglichkeit und Beschaffenheit seiner
Quellen her schwer iiberschaubaren Schaffens
braucht ihre Zeit. Sie ist weniger auf eine
praktische Verwendung als auf eine absolut
reine und vor allem wissenschaftliche Siche-
rung der Werte abgestimmt. Thr Anliegen
geht iiber den Tagesbedarf hinaus. Sie
mochte einen Meilenstein auf dem Wege zu
tieferer Erkenntnis von Wesen und Schaffen
setzen. Doch die musikalische Praxis muB
den kiirzeren Weg wihlen. Ihr Zweck ist die
Auffihrung des iberlieferten Gutes. Das
soll nicht bedeuten, daB die Durcharbeitung

Besprechungen

des Quellenmaterials nicht ebenso intensiv
zu erfolgen hitte. Nur die Konsequenzen
sind andere. Hier handelt es sich um eine
Verbindung von Textkritik und praktischer
Ausgabe, ein Verfahren, das hohe Anerken-
nung verdient.

Der amerikanische Haydnforscher H.C.
Robbins Landon, Mitbegriinder der vor-
maligen Haydn Society in Boston, hat seine
Arbeit insbesondere auf das symphonische
Schaffen konzentriert. Sein 1955 erschiene-
nes und Jens Peter Larsen als dem ,Vater
der modernen Haydnforschung” gewidmetes
Buch The Symphonies of Josepl Haydn
bildet die Grundlage der kritischen Gesamt-
ausgabe simtlicher Symphonien Haydns,
die nun als Gemeinschaftsarbeit zweier
groBer Verlage in Osterreich vorgelegt wird.
Der erstmals beschrittene Weg, simtliche
104 Symphonien in handlichen Taschenpar-
tituren zu verdffentlichen, darf mit Recht als
kithn und fortschrittlich angesehen werden.
Diesen zumindest von der Anzahl her be-
kannten Werken sind zwei in B-dur voran-
gestellt (Hob. 1:107 und 108), die zwischen
1757und 1761 entstanden sein diirften. Das
erste kannte man frither nur als Streich-
quartett op. 1 Nr. 5, das andere ist ein
Uberbleibsel aus der umstrittecnen Haydn-
Renaissance, die seinerzeit von A. Sand-
berger beabsichtigt war.

Ganz allgemein tastet Landon die iiber-
lieferte Reihenfolge der Symphonien nicht
an, sondern gibt in ausfiihrlichen Berichten
den moglichen Standort dieser Werke in
Haydns Schaffen an. Das Fehlen vieler Ori-
ginalpartituren und des authentischen Stim-
menmaterials vor allem der Symphonien
1—50 ldBt die Entscheidung nicht immer
leicht werden. Landon verweist in den Vor-
worten aller Binde auf die manchmal nicht
l6sbaren Schwierigkeiten, die sich einer
Datierung entgegenstellen. Schon die im
18. Jahrhundert iiblichen Raubdrucke haben
zu einer Verfilschung des Haydnbildes bei-
getragen, doch auch die sogenannten authen-
tischen Drucke aus Haydns spiter Schaffens-
periode konnen der heutigen Kritik kaum
noch standhalten. Wenn Landon sich ent-
schlossen hat, die alte Numerierung beizu-
behalten und innerhalb der vorgeschenen
12 Binde durchzufiihren, so liegt dieser
MaBnahme wohl auch der Gedanke der
praktischen Ausfithrung zugrunde. Eine wis-
senschaftlich zu verantwortende Neuzihlung
wiirde unniitz verwirren und der titigen
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Musikpflege nicht dienlich sein. Vergleicht
man aber den Bd. Il (Symphonien 13—27)
mit dem jiingst erschienenen Band des
Haydn-Instituts, K&ln (besprochen in MF
XIX, 1966, S. 473—474), dann ergeben sich
Unterschiede, die mit dem Vergleich ,prak-
tisch” und , wissenschaftlich“ wohl etwas zu
grob ausgedriickt sein diirften. H. Walter
bringt in seinem Band die ,Sinfonien 1764
und 1765, wobei die bei Landon enthalte-
nen 25—27 fehlen. Dafiir hat Landons Band
zusiitzlich eine zweite Fassung, deren Echt-
heit freilich nicht eindeutig verbiirgt ist, zu
der Symphonie Nr. 22 Es-dur Der Philosoph.

Im allgemeinen ist das Partiturbild bei
Haydn ziemlich klar. Seine Werke, besonders
die der Frithzeit, enthalten ein Minimum an
Vortrags- und Phrasierungsbezeichnungen.
Erst im Spitwerk dndert sich dies. Bei der
hier noch nicht vorgelegten Symphonie
Nr. 92 (Oxford) z.B. zeigt das in Paris
liegende, sehr sorgfiltige Autograph einen
bis dahin bei Haydn nicht gewohnten Reich-
tum an Bezeichnungen aller Art. Etwas
nachlissig ist fast immer die Schreibweise bei
den Vorschlagsnoten. Hier besteht durchaus
dic Gefahr einer falschen Deutung. In der
neuen deutschen Ausgabe wird der Unter-
schied zwischen Staccatopunkten und -keilen
peinlich eingehalten. Nur ein Beispiel: ein
Vergleich von Menuett und Trio in Nr.24
D-dur zeigt gegeniiber Landon etliche Ab-
weichungen in der Phrasierung, die die Ver-
schiedenartigkeit der Quellenauswertung
erkennen lassen. Man kann sagen, daff die
Ausgabe des Haydn-Instituts mehr Keile als
Punkte enthilt, fiir die Praxis gewiB kein
allzu schwer wiegendes Kriterium, wohl
aber fiir die Erkenntnis von Haydns Schreib-
weise, denn erfahrungsgemif hat der Kom-
ponist den Keil benutzt, sobald er einzelne
Téne oder Akkorde meinte, wihrend er bei
schnellen Tonbewegungen das punktierte
Staccato bevorzugte. In der Frage der Ver-
wendung des Cembalos kann man dem
Hrsg. nicht unbedingt beipflichten. Sicher ist
es fiir einige Werke der Frithzeit als klang-
und harmoniestirkend benutzt worden.
Doch in den Nrn. 58 und 59 (die frither ent-
standen sind, als man bisher vermutete)
kann man es wirklich entbehren. Auch das
Argument, daB Haydn noch bei den Auf-
fiihrungen seiner ,Londoner Symphonien®
am Cembalo gesesscn habe — im Finale von
Nr. 98 B-dur T. 365—376 befindet sich ein
+Cembalo solo“ — darf nicht dariiber hin-

24 MF
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wegtiuschen, daB die moderne Orchestration
dieses Mittels schon seit Jahren nicht mehr
bedurfte. Das Gezirpe des Cembalos ist ein
Fremdkarper in der klassischen Symphonie!
Gern hitte man durch die ausgezeichnete
Quellenauswertung erfahren, in welcher
Ausgabe von Nr. 94 G-dur im L. Satz T.93
und 242 statt des von Haydn vorgesehenen
Trugschlusses die Tonika gesetzt worden
ist. Einer vor einigen Jahren erschienenen
Schallplatte mit einem berithmten, in-
zwischen verstorbenen Dirigenten namlich
liegt diese ,unhaydnische” Version zugrunde.
Die Binde der neuen Partiturausgabe sind
musikalisch, technisch und textlich ausge-
zeichnet durchgearbeitet. Viele Abbildungen,
2. T. von Stimmen mit Haydns eigenen Kor-
rekturen, bereichern diese Verdffentlichung,
die Haydns maichtige Entwicklung aus be-
scheidenen Anfingen bis zum Vollender der
Symphonie als menschheitsumspannender

Kunst zeigen.
Helmut Wirth, Hamburg

Eingegangene Sdhriften
(Besprechung vorbehalten)

Anfinge der slavischen Musik.
(Symposion, hrsg. von Ladislav Mokry,
Jozef Kresanek und Ladislav Burlas).
Bratislava: Verlag der Slowakischen Aka-
demie der Wissenschaften 1966. 178 S. (Slo-
wakische Akademie der Wissenschaften.
Institut fiir Musikwissenschaft. Symposia.l.)

Antaios. Hrsg: Mircea Eliade und
Ernst Jinger. Band VIII, Nr.5, Januar
1967. Sonderheft Harmonik. Stuttgart:
Ernst Klett Verlag 1967. S. 401—498.

Raffaele Arnese: 1 Codici notati
della Biblioteca Nazionale di Napoli. Fi-
renze: Leo S. Olschki Editore 1967. 257 S.
(Biblioteca di Bibliografia Italiana. XLVIL.)

Johann Sebastian Bach: Neue
Ausgabe sidmtlicher Werke. Serie III, Band
1: Motetten. Kritischer Bericht von Kon-
rad Ameln. Kassel —Basel —Paris—Lon-
don—New York: Birenreiter 1967. 211 S.

Beitrige zur Geschichte der Musik-
kritik. Hrsg. von Heinz Becker. Regens-
burg: Gustav Bosse Verlag 1966. 130 S.
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(Studien zur Musikgeschichte des 19. Jahr-
hunderts. 5. Forschungsunternehmen der
Fritz Thyssen Stiftung. Arbeitskreis Musik-
wissenschaft.)

Beitriage zur Musiktheorie des19.Jahr-
hunderts. Hrsg. von Martin Vogel.
Regensburg: Gustav Bosse Verlag 1966.
292 S. (Studien zur Musikgeschichte des
19. Jahrhunderts. 4. Forschungsunternehmen
der Fritz Thyssen Stiftung. Arbeitskreis
Musikwissenschaft.)

Konrad Boehmer: Zur Theorie der
offenen Form in der Neuen Musik. Darm-
stadt: Edition Tonos (1967). 215 S.

Franz Bésken: Quellen und For-
schungen zur Orgelgeschichte des Mittel-
rheins. Band 1. Mainz und Vororte —
Rheinhessen — Worms und Vororte. Mainz:
B. Schott’s Sohne (1967). 541 S., 8 Taf.
(Beitrige zur mittelrheinischen Musik-
geschichte. 6.)

Jacques Chailley: Expliquer 1'Har-
monie? Lausanne: Les Editions Rencontre
et la Guilde du Disque (1967). 128 S.

Joseph
Geburtstag.
und Hans
1967.

Colloquium Amicorum.
Schmidt-Gérg zum 70.
Hrsg. von Siegfried Kross
Schmidt. Bonn: Beethovenhaus
XXVIII, 461 S.

Compozitori §i Muzicologi Ro-
mini. MIC Lexicon sub redactia lui Viorel
Cosma. (Bucuresti): Editura Muzicala a
Uniunii Compozitorilor din R.P.R. 1965.
387 S.

John H. Downey: La musique popu-
laire dans I'ceuvre de Béla Barték. Paris:
Centre de Documentation Universitaire
(1966). 467 S. (Dissertationsdruck) (Publi-
cations de I'Institut de Musicologie de 1'Uni-
versité de Paris. 5.)

Hans Engel: Musik in Thiiringen.
Kéln—Graz: Bohlau Verlag 1966. VIII,
288 S., 9 Taf.,, Stammbaum in Tasche. (Mit-
teldeutsche Forschungen. 39.)

Hans Erdmann: Schwerin als Stadt
der Musik. Liibeck: Verlag Max Schmidt-
Romhild (1967). 176 S.

Lorenzo Feininger: Membra Dis-
jecta Reperta. Trento: Societas Universalis

Eingegangene Schriften

Sanctae Ceciliae 1964. 60S. (Acta Societatis
Universalis Sanctae Ceciliae. 3).

Lorenzo Feininger: Membra Dis-
jecta Conjuncta. Trento: Societas Univer-
salis Sanctae Ceciliae 1966. 84 S., 6 Taf.
(Acta Societatis Universalis Sanctae Ceci-
liae. 4.)

Heinrich Habel: Das Odeon in
Miinchen und die Friihzeit des offentlichen
Konzertsaalbaus. Berlin: Walter de Gruyter
& Co. 1967. VIII, 196 S., 16 Taf. (Neue
Miinchner Beitrige zur Kunstgeschichte. 8.)

1st Hellenic Week of Contemporary
Music. 14th to 215t April, 1966, Athens.
(Programm). 37 und 38 S., 12 Taf.

Aus Ferdinand Hillers Briefwechsel.
Band V (1882—1885). Briefwechsel mit
J. Rodenberg und J. Raff. Beitriige zu einer
Biographie Ferdinand Hillers von Reinhold
Sietz. Kéln: Arno Volk-Verlag 1966.
195S. (Beitrige zur rheinischen Musik-
geschichte. 65.)

Hudobnovedné Stidie VI. Brati-
slava: Vydavatel'stvo Slovenskej Akadémie
Vied 1963. 226 S.

Hudobnovedné Studie VI Brati-
slava: Vydavatel'stvo Slovenskej Akadémie
Vied 1966. 245 S.

MLA Index Series. Hrsg. von der
Music Library Association New York bzw.
Ann Arbor.

1: An Alphabetical Index to Claudio
Monteverdi, Tutte le Opere, o. J., 17 S.

2: An Alphabetical Index to Hector Ber-
lioz, Werke, o0.]., 6S.

3: A Checklist of Music Bibliographies
(in Progress and Unpublished), o.]., 7 un-
pag. S.

4: Lenore Coral: A Concordance of
the Thematic Indexes to the Instrumental
Works of Antonio Vivaldi, 1965, 32 S.

5: An Alphabetical Index to Tomas Luis
de Victoria, Opera Omnia, 1966, 26 S.

Jahrbuch fiir Liturgik und Hymnolo-
gie. 11. Band, 1966. Hrsg von Konrad
Ameln, Christhard Mahrenholz (und)
Karl Ferdinand Miiller. Kassel: Johannes
Stauda-Verlag 1967. XVI, 272 S.

Boris Jarustowski: Igor Strawinsky.
Berlin: Henschelverlag 1966. 213 S.



Eingegangene Schriften

Konrad Josef: Musik als Hilfe in der
Erziehung geistig Behinderter. Berlin-Char-
lottenburg: Carl Marhold Verlagsbuchhand-
lung 1967. 132 S.

Csomasz Téth Kalman: A huma-
nista metrikus dallamok magyarorszagon.
Budapest: Akadémiai Kiadé 1967. 354 S.

Kataloge der Herzog-August-Biblio-
thek Wolfenbiittel. Die neue Reihe.
Der ganzen Reihe zwélfter und dreizehnter
Band: Musik. Alte Drucke bis etwa 1750.
Beschrieben von Wolfgang Schmieder.
Mitarbeit von Gisela Hartwieg. Text-
band und Registerband. Frankfurt a. M.:
Vittorio Klostermann 1967. XXVI, 764 und
(VIID, 310 S.

Joseph Kerman: The Beethoven
Quartets. London — Melbourne — Cape
Town: Oxford University Press 1967. (X),
386, VIIL S.

A.Hyatt King: Handel and his Auto-
graphs. London: Published by the Trustees
of the British Museum 1967. 32 S., XX Taf.

Winfried Kirsch: Die Quellen der
mehrstimmigen Magnificat- und Te Deum-
Vertonungen bis zur Mitte des 16. Jahrhun-
derts. Tutzing: Hans Schneider 1966. 588 S.

Paul Henry Lang: George Frideric
Handel. London: Faber and Faber Limited
1967. XVIII, 731 S.

Francisco Curt Lange: A Organi-
zacao Musical durante o Periodo Colonial
Brasileiro. Coimbra 1966. 106 S., 8 Taf.
(Sonderdruck aus: Actas do V Coléquic
Internacional de Estudos Luso-Brasileiros,
Vol. IV)

Wilhelm Lauth: Max Bruchs Instru-
mentalmusik. Kéln: Arno Volk-Verlag 1967.
155 S. (Beitrage zur rheinischen Musik-
geschichte. 68.)

Das Liederbuch des Johannes Heer
von Glarus. Ein Musikheft aus der Zeit des
Humanismus (Codex 462 der Stiftsbiblio-
thek St. Gallen). Hrsg. von Arnold Gee-
ring und Hans Triimpy. Basel: Biren-
reiter-Verlag 1967. XXII, 186 S. (Schwei-
zerische Musikdenkmailer. 5.)

Jan Ling: Nydkelharpan. Studier i ett
folkligt musikinstrument. With an abbre-
viated version in English. Stockholm: P. A.
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Norstedt & Séners forlag (1967). 288 S.
Musikhistoriska museets skrifter. 2.)

Conservatorul de Muzica ,G. Dima“.
Lucrari de Muzicologie 2, 1966. Cluj:
(Selbstverlag des Konservatoriums) 1966.
304 S.

Madrigaler fra Christian IV's tid.
Hans Nielsen, Truid Aagesen, Hans
Brachrogge. Udgivet af Jens Peter
Jacobsen. Egtved: Musikhejskolens For-
lag (1966). XXIX, 161 S. (Dania sonans.11.)

Ute Meissner: Der Antwerpener
Notendrucker Tylman Susato. Eine biblio-
graphische Studie zur niederlindischen Chan-
sonpublikation in der ersten Hilfte des
16. Jahrhunderts. 1: Bibliographische Studie
und Anhang. II: Bibliographie. Berlin: Ver-
lag Merseburger 1967. 176 und 221 S. (Ber-
liner Studien zur Musikwissenschaft. 11.)

Die Melodien des chaldiischen Bre-
viers, Commune, nach den Traditionen
Vorderasiens und der Malabarkiiste. Tran-
skribiert und hrsg. von Heinrich Hus-
mann. Roma: Pont. Institutum Orien-
talium Studiorum 1967. X, 204 S. (Orien-
talia Christiana Analecta. 178.)

Helga Michelitsch: Das Klavier-
werk von Georg Christoph Wagenseil. The-
matischer Katalog. Wien: Osterreichische
Akademie der Wissenschaften. In Komission
bei Hermann Bshlaus Nachf., Wien—Graz
—Kaéln. 163 S. (Tabulae Musicae Austria-
cae. IIL.)

Claudio Monteverdi: Vesperae
Beatae Mariae Virginis. Marien-Vesper.
Hrsg. von Gottfried Wolters. General-
baB-Aussetzung Mathias Siedel. Partitur.
Wolfenbiittel — Ziirich: Maseler Verlag
(1966). 222 S.

Musica Disciplina. A Yearbook of
the History of Music. Ed. by Armen Cara-
petyan and Gilbert Reaney. Vol. XXI,
1967: Rome: American Institute of Musi-
cology (1967). 184 S.

Musikgeschichte in Bildern.
Hrsg. von Heinrich Besseler und Max
Schneider. Band I: Musikethnologie.
Lieferung 2. Paul Collaer: Amerika.
Eskimo und indianische Bevolkerung. Unter
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Mitarbeit von Willard Rhodes, Samuel
Marti, Vicente T. Mendoza, Eva Lips und
Rolf Krusche. Leipzig: VEB Deutscher Ver-
lag fiir Musik (1967). 211 S., 97 Abb.

La Musique dans la Vie. Etude réa-
lisée sous les auspices de 'OCORA et sous
la direction de Tolia Nikiprowetzky.
L'Afrique, ses prolongements, ses voi-
sins. Paris: Office de Coopération Radio-
phonique 1967. 297 S.

Hans Oesch : Die Musik-Akademie der
Stadt Basel. Festschrift zum hundert-
jahrigen Bestehen der Musikschule Basel
1867—1967. Basel: Schwabe & Co. Verlag
(1967). 205 S.

Wolfgang Osthoff: Gerhard From-
mels George-Baudelaire-Gesiinge und das
neuere Lied. Vergleichende Betrachtungen
zum 60. Geburtstag des Komponisten.
Sonderdruck aus: Castrum Peregrini, Heft
75, 1966, S. 34—57.

Gerhard Pietzsch: Fiirsten und
fiirstliche Musiker im mittelalterlichen Kéln.
Quellen und Studien. Kéln: Arno Volk-
Verlag 1966. 195 S. (Beitrige zur rheini-
schen Musikgeschichte. 66.)

(John) Playford: Musick's Recreation
on the Viol, Lyra-way, 1682. (Faksimile).
With a Historical Introduction (in English
and German) by Nathalie Dolmetsch.
(London: Hinrichsen Edition 1965). XIV,
(VIID), 56, (II) S.

Erich Posch: Das Messenrepertoire
des Stiftes Kremsmiinster aus der 1. Hailfte
des 17. Jahrhunderts. Sonderdruck aus:
Jahresbericht des Bruckner-Konservatoriums
Linz 1965/66. 19 S.

Robert Ramsay I: English Sacred
Music. Transcribed and edited by Edward
Thompson. London: Stainer and Bell
(Published for the British Academy) (1967).
XIV, 147 S. (Early English Church Music. 7.)

Walter Reckziegel: Theorien zur
Formalanalyse mehrstimmiger Musik. —
Roland Mix: Die Entropieabnahme bei
Abhingigkeit zwischen mehreren simultanen
Informationsquellen und bei Ubergang zu
Markoff-Ketten hoherer Ordnung, unter-
sucht an musikalischen Beispielen. Kéln —
Opladen: Westdeutscher Verlag 1967. 80S.

Eingegangene Schriften

(Forschungsberichte des Landes Nordrhein-
Westfalen. Nr. 1768.)

Wolfgang Reich: Threnodiae Sacrae.
Katalog der gedruckten Kompositionen des
16.—18. Jahrhunderts in Leichenpredigt-
sammlungen innerhalb der Deutschen Demo-
kratischen Republik. Dresden 1966. 75 S.
(Veréffentlichungen der Sichsischen Landes-
bibliothek. 7.)

Répertoire de Manuscrits Médiévaux
contenant des Notations Musicales sous la
direction de Solange Corbin. Il. Biblio-
théque Mazarine — Paris par Madeleine
Bernard. Paris: Editions du Centre Na-
tional de la Recherche Scientifique 1966.
191 S., XVI Taf.

Rudolph Réti: Thematic Patterns in
Sonatas of Beethoven. Edited by Deryck
Cooke. London: Faber and Faber (1967).
204 S.

R. M. A. Research Chronicle.
No. 4 (1964). Edited by Nigel Fortune.
(London:) Published by the Royal Musical
Association (1967). 98 S.

R. M. A. Research Chronicle. No. 5
(1965). Edited by Nigel Fortune. Publi-
shed by the Royal Musical Association.
(London 1967). IV, 84 S.

Curt Sachs: Handbuch der Musik-
intrumentenkunde. Zweite, durchgeschene
Auflage. Leipzig: Breitkopf & Hartel 1930.
Fotomechanischer Nachdruck Leipzig: VEB
Breitkopf & Hirtel (1966). XI, 419 S.
(Kleine Handbiicher der Musikgeschichte
nach Gattungen. XII.)

Laszlé Somfai: Joseph Haydn. Sein
Leben in zeitgendssischen Bildern. Kassel —
Basel — Paris—London: Birenreiter 1966.
XVIII, 245 S.

Jan Pieterszoon Sweelinck:
Opera omnia. Editio altera quam edendam
curavit Vereniging voor Nederlandse Mu-
ziekgeschiedenis. Vol. III: Livre second des
Pseaumes de David (Het Tweede Boek der
Psalmen), edidit R. Lagas. Amsterdam:
Vereniging voor Nederlandse Muziekge-
schiedenis 1966. XVII, 14 S.

Die Sammlung von Tinzen und Liedern
der Anna Szirmay-Keczer — Shierka
tancov a piesni Anny Szirmay-Keczerovej.
(Hrsg. von Jozef Kresanek.) Praha-



Eingegangene Schriften

Bratislava: Statne Hudobné Vydavatel'stvo
1967. 124 S. (Fontes Musicae in Slovacia. 1.)

Leo Schrade: Vom Tragischen in der
Musik. Mainz: B. Schott's Sohne (1967).
142 S.

Doris Stockmann: Das Problem der
Transkription in der musikethnologischen
Forschung. Sonderdruck aus: Deutsches Jahr-
buch fiir Volkskunde 12, 1966, Teil 1,
S. 207—242.

Martin Vogel: Apollinisch und Dio-
nysisch. Geschichte eines genialen Irrtums.
Regensburg: Gustav Bosse Verlag 1966.
452 S. (Studien zur Musikgeschichte des
19. Jahrhunderts. 6. Forschungsunternehmen
der Fritz Thyssen Stiftung. Arbeitskreis
Musikwissenschaft.)

Kurt Wichmann: Der Ziergesang
und die Ausfithrung der Appoggiatura. Ein
Beitrag zur Gesangspidagogik. Leipzig: VEB
Deutscher Verlag fiir Musik 1966. 288 S.

Hans Winterberger: Franz Xaver
SiiBmayr (Die Stationen seines Lebens). Son-
derdruck aus: Oberdsterreichische Heimat-
bldtter 20, 1966. 11 S.

Words to Music. Papers on English
Seventcenth-Century Song, Read at a Clarc
Library Seminar, December 11, 1965, by
Vincent Duckles and Franklin B. Zim-
merman. With an Introduction by Walter
H. Rubsamen. Los Angeles: William
Andrews Clarc Memorial Library, Univer-
sity of California 1967. VI, 93 S.

Mitteilungen

Am 15. Mai 1967 verstarb in Bremen
Frau Dr. Ursula Aarburg im 43. Lebens-
jahr.

Am 17. August 1967 starb an den Folgen
cines Unfalls Professor Dr. Herrmann Kel-
ler im 82. Lebensjahr.

Am 11. April 1967 starb in Wien Pro-
fessor Dr. Alfred Orel im Alter von 77
Jahren, am 14. August in Berlin Professor
Dr. Hans-Joachim Moser, im Alter von
78 Jahren. Die .Musikforschung” wird in
Kiirze Nachrufe auf die Verstorbenen bringen.

Professor Dr. Wolfgang Steinitz, Ber-
lin, ist im Alter von 62 Jahren in der Nacht
vom 20. zum 21. April verstorben.
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Am 15. August 1967 feierte Professor Dr.
Knud Jeppesen, Aarhus, seinen 75. Ge-
burtstag.

Dr. Paul Rubardt, Leipzig, feierte am
3. Juni 1967 seinen 75. Geburtstag.

Am 28. Juni 1967 hat Professor Dr. Jo-
hannes Kiinzig, Freiburg i. Br., seinen
70. Geburtstag gefeiert.

Am 20. September 1967 feiert Professor
Dr. Karel Philippus Bernet Kempers,
Amsterdam, seinen 70. Geburtstag.

Am 6. Mai 1967 feierte Professor Dr.
Rudolf Quoika, Freising, seinen 70. Ge-
burtstag.

Professor Dr. Wilhelm Jerger, der Di-
rektor des Bruckner-Konservatoriums des
Landes Oberdsterreich in Linz, feiert am
27. September 1967 seinen 65. Geburtstag.

Professor Dr. Heinrich Besseler, Leip-
zig, ist am 9. Juni 1967 der Grad eines
Doctor of Humane Letters der Universitit
Chicago verlichen worden. Die Ehrung
wurde in Abwesenheit Professor Besselers
von Professor Dr. Edward E. Lowinsky ent-
gegengenommen. In der Laudatio heift es
u. a.:

.Scholar, editor, and teacher, Heinrich

Besseler has been a leader and a pioneer in
the newly developing humanistic discipline
of musicological studies — a pioneer in the
rigorous examination and critical edition of
sources, a leader in the imaginative inter-
pretation of music within the historical and
cultural context of its time.
All of his contributions, whether they deal
with theoretical or with philosophical pro-
blems, with the music of the Middle Ages
and the Renaissance or that of Bach, are
marked by a gift for keen analysis and by
originality of vision".

Professor Dr. Hans Ferdinand Redlich,
Manchester, ist am 6. Juli 1967 mit dem
Doctor of Music honoris causa der Uni-
versitit Edinburgh ausgezeichnet worden.

Professor Dr. Eric Werner, New York,
wurde der Dr. h.c. (Doctor of Hebrew
Letters) des Hebrew Union College, Jewish
Institute of Religion New York verliehen.

Professor Dr. Karl Gustav Fellerer,
Kéln, wurde zum Rektor der Universitét
Kéln gewihlt.
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Professor Dr. Seren Serensen, Aarhus,
wurde am 1. August 1967 zum Rektor der
Universitit Aarhus gewihlt.

Professor Kurt Blaukopf, Wien, wurde
zum Leiter des Musikpidagogischen For-
schungsinstituts an der Akademie fiir Musik
und darstellende Kunst in Wien bestellt. —
Zu den Aufgaben des neugegriindeten Insti-
tuts gehoren nicht nur die Grundlagen-
forschung, sondern auch musiksoziologische
Untersuchungen, insbesondere im Zusam-
menhang mit dem EinfluB der technischen
Medien auf die Veridnderung der Auffiih-
rungspraxis und der Horgewohnheiten.

Professor Dr. Bruno Stiblein, Erlan-
gen, wurde als Nachfolger des aus Gesund-
heitsgriinden  zuriickgetretenen  Professor
Dr. Oskar Kaul zum Vorsitzenden der Ge-
sellschaft fiir Bayerische Musikgeschichte
gewihlt.

Professor Dr. Othmar Wessely, Graz,
wurde zum korrespondierenden Mitglied der
Osterreichischen Akademie der Wissen-
schaften gewihlt.

Dr. Carl Dahlhaus, Saabriicken, hat den
an ihn ergangenen Ruf auf den Lehrstuhl
fiir Musikgeschichte an der Technischen Uni-
versitit Berlin zum Sommersemester 1967
angenommen.

Professor Dr. Francisco Curt Lange,
Montevideo, hat Berufungen als Leiter des
Inter-American Institute for Musical Re-
search an der Tulane University, New Or-
leans, und als Ordinarius fiir Musikwissen-
schaft an der Universitit Georgia abgelehnt.

Dr. Hans Oesch, Basel, ist zum 1. April
1967 vom Regierungsrat des Kantons Basel-
Stadt zum Ordinarius fiir Musikwissen-
schaft an der Universitit Basel und zum Vor-
steher des Musikwissenschaftlichen Instituts
der Universitit Basel ernannt worden.

Dr. Rudolf Stephan, Gottingen, hat
den an ihn ergangenen Ruf auf den Lehr-
stuhl fiir Musikwissenschaft an der Freien
Universitit Berlin zum 1. Oktober 1967
angenommen.

Dr. Hans Peter Reinecke, Hamburg,
wurde mit Wirkung vom 1. Juni 1967 zum
Direktor des Staatlichen Instituts fiir Musik-
forschung Berlin berufen.

Dr. Rolf Dammann, Freiburg i. Br,
wurde am 26. Januar 1967 zum apl. Pro-
fessor an der Universitit Freiburg ernannt.

Mitteilungen

Dr. Hubert Unverricht, Mainz, hat
sich im Juni 1967 an der Universitit Mainz
fir die Fach Musikwissenschaft habilitiert.
Das Thema der Habilitationsschrift lautet:
Gesdhidite des Streiditrios.

Professor Dr. Carl Dahlhaus, Berlin, hat
eine Einladung als Visiting Professor an die
Princeton University fir die Zeit vom
Februar bis Mai 1968 angenommen.

Dozent Dr. Theodor Géllner, Miin-
chen, hat fiir das akademische Jahr 1967/68
eine Einladung als Gastprofessor an der
University of California, Santa Barbara, an-
genommen.

Professor Dr. Martin Vogel, Bonn, hat
fiir das Wintersemester 1967/68 an der Uni-
versitit des Saarlandes Saarbriicken die Ver-
tretung der Stelle des Wissenschaftlichen
Rates fiir Systematische Musikwissenschaft
iibernommen.

Die Georg Friedrich Hindel-Gesellschaft
Halle hat auf ihrer Mitgliederversammlung
1967 Professor Dr. Ernst Hermann Mevyer,
Berlin, anstelle des verstorbenen Professor
Dr. Max Schneider zu ihrem neuen Vorsit-
zenden gewihlt. Der bisherige zweite Vor-
sitzende, Professor Dr. Rudolf Steglich,
Erlangen, wurde zum Ehrenmitglied ernannt.
Vizeprasident wurde Professor Dr. Jens
Peter Larsen, Kopenhagen; ferner wurden
Dr. Konrad Ameln, Liidenscheid, und Dr.
D h.c. Karl Vétterle, Kassel, in den
Vorstand gewihlt.

In Baden-Baden hat sich unter dem Vor-
sitz von Dr. Klaus Hoesch, Gernsbach,
eine Brahms-Gesellschaft zur Ret-
tung des Brahmshauses konstituiert, die ver-
sucht, das Brahmshaus in Baden-Lichtental,
die letzte noch bestehende Brahmsstitte
dieser Art, vor dem Abbruch zu bewahren.
Die Gesellschaft hat einen Spendenaufruf
erlassen und ist fiir jede Hilfe dankbar.
Auskiinfte erteilt Friedrich Baser, 757 Baden-
Baden, Schweigrother Matten 12.

Die erste Sitzung der Studiengruppe zur
Erforschung und Edition alterer Volkslied-
quellen im International Folk Music Coun-
cil wird vom 13. bis 18. November 1967
in Freiburg i. Br. stattfinden.

Die Universitd degli Studi Bologna ver-
anstaltete vom 10. bis 25. Juli 1967 in Cer-



Mitteilungen

taldo ihren jihrlichen Sommerkurs ,lLa
musica italiana dell’Ars nova“.

Das Cornell Chamber Orchestra unter der
Leitung von Karel Husa hat im Mirz 1967
eine bisher unbekannte Motette von Michel-
Richard Delalande, ,Cantemus Domino”,
nach einem Manuskript der Bibliothéque de
Versailles zur Auffithrung gebracht.

Durch Vermittlung von Professor Dr.
Werner F. Korte, Direktor des Musik-
wissenschaftlichen Seminars der Universitit
Miinster i. W., ist nach der Fiirst zu Bent-
heimschen Musikaliensammlung Burgstein-
furt jetzt auch die Fiirstl. zu Bentheim-
Tecklenburgische Musikbibliothek Rheda als
Dauerleihgabe in die Verwaltung der Uni-
versitiitsbibliothek ~ Miinster  iibergefiihrt
worden.

Das Bentheim-Steinfurtische Repertoire
umfaBt rund 1900, das Tecklenburg-Rheda-
sche rund 1800 Nummern, wobei Orchester-
und Kammermusik des 18. Jahrhunderts
iiberwiegen.

Die Bestinde sind auf Wunsch im Lese-
saal der Bibliothek zu benutzen. Ein Ver-
leihen nach auflerhalb ist nicht méglich. Es
kénnen aber Mikrofilme und Xerographien
hergestellt werden. Interessenten werden er-
sucht, sich unmittelbar an die Universitits-
bibliothek Miinster, Bispinghof 24/25 zu
wenden.

Erginzungen

Zu dem Aufsatz von Donald W. Mac-
Ardle, Beethoven und Karl Holz ist zur Auf-
zdhlung der Briefe S.28 nach freundlichet
Mitteilung von Herrn Professor Dr. Boris
Schwarz, New York, folgendes zu erginzen:
Der in MQ XLIX, 1963, 143 nachgewiesene
Brief ist von Boris Schwarz erstmals in
dessen Artikel More Becthoveniana in So-
viet Russia a.a.O. (Faksimile, deutscher
Text und englische Ubersetzung) versffent-
licht worden. Dort findet sich auch die un-
gefihre Datierung des Briefes und die Hypo-
these, daB er an Karl Holz gerichtet war.

Professor Dr. Hans Engel, Marburg, teilt
die folgenden FErginzungen zu Richard
Schaal's Verzeichnis deutschspradiiger musik-
wissenschaftlidier Dissertationen bzw. zu
dessen Rezension in dieser Zeitschrift, Jahr-
gang XVII, 1964, Seite 421 mit: Ria Feld-
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mann, Der Codex I F 408 der Staats- und
Universititsbibliothek Breslau, Breslau 1944
(maschinenschriftlich). — Margot Kalisch,
Der ausiibende Musiker im 19. Jahrhundert,
Kdnigsberg 1944 (maschinenschriftlich). Die
germanistische Dissertation von Wilhelm
Briutigam, Die Wiedergeburt des evan-
gelisdien Kirdienliedes im 20. Jahrhundert
und seine liedtypischen Aussageformen,
Marburg 1952 (maschinensdhriftlich) ent-
hilt nichts iiber und von Musik.

Erwiderung

In Heft 1 des laufenden Jahrgangs dieser
Zeitschrift beanstandet Walter Kolneder das
falsche Datum 1793 fiir die Griindung des
Pariser Conservatoire, das ich in der In-
haltsangabe meiner Dissertation (Mf 1965,
S.329f.) nannte. Es ist bedauerlich, dafl er
einen Druckfehler innerhalb einer kurzen
Inhaltsangabe zum AnlaB seiner Darstellung
nahm, anstatt die Arbeit selbst heranzu-
ziehen, in der er die Darstellung der Ge-
schichte der Griindung des Conservatoire in
Ubereinstimmung mit seinem Bericht in
Mf 1967 hitte finden konnen. In diesem
Zusammenhang ist iibrigens Kolneder selbst
zu korrigieren: der Verfasser der von ihm
so geschitzten Biicher {iber das Pariser
Conservatoire heift mit Familiennamen
Pierre, nicht Constant, wie Kolneder
in seinem Bericht anzunehmen scheint.

Dimitris Themelis, Miinchen

Suchanzeige:

Die Unterzeichnete bereitet eine Samm-
lung ausgeschriebener GeneralbaBaussetzun-
gen in Kompositionen des 17. und 18. Jahr-
hunderts (also nicht von Beispielen aus
Lehrbiichern) vor. Solche Aussetzungen sind
hiufiger, als gewdhnlich angenommen wird;
da sie aber meistens in verstreuten Manu-
skripten begegnen, ist eine vollstindige
Sammlung nur schwer zu erreichen. Die
Leser der ,Musikforschung” werden daher
gebeten, ihnen bekannte Beispiele mitzu-
teilen. Selbstverstindlich wird jede derartige
Nachricht bei der Verdffentlichung entspre-
chend nachgewiesen und dankbar anerkannt.
Dr. Gloria Rose, 819 North Linn Street,
Iowa City, lowa 52240/USA.

Suchanzeige:

Zur Vorbereitung einer histor.-krit. Edi-
tion des Gesamtwerks von Arcangelo Co-
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relli werden die fehlenden Stimmen zu fol-
genden Drucken gesucht:

Six Sonates a 4, 5, & 6 Parties / Dont
les 2 Premiers Sont de Mr. Arcangelo
Corelli / [...] / Dédees / A / Monsieur
G. Keller / A Amsterdam / Chez Estienne
Roger Marchand Libraire [1699].

Alto Viola in: Bruxelles, Bibl. Royale.

Choice / Italian and English Musick /
for / Two Flutes / In which contain'd
[...] Three excellent new Sonata's and a
Chacoone [sic] / by Corelli, Nicolini, Haim

London, Walsh/Randall/Hare, s. d.
[1709].

Flute I in: London, Brit. Museum.

Hinweise erbeten an Dr. Hans Joachim
Marx, Musikwissenschaftliches Institut der

Mitteilungen

Universitidt Basel, Petersgraben 27, Basel
(Schweiz).

Suchanzeige:

Fiir eine Ausgabe der Kammermusik-
werke von Giovanni Punto (Wenzel Stich)
werden gesucht:

1. Six Quatuors concertant pour cor,
violon, alto et basse, Oeuvre 2me, Paris,
Sieber.

2. Sextuor pour cor, clarinette, basson,
violon alto et basse, opus 34. Paris, Leduc,
1802.

Nachweise von Exemplaren erbittet: Alois
Rambold, 83 Landshut, FlurstraBe 26.
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