In memoriam Hans-Heinz Draeger (1009-1968)

VON HANNS-BERTOLD DIETZ, AUSTIN (TEXAS), z.Z. INNSBRUCK

Bis in seine letzten Tage hinein hatte Hans-Heinz Draeger versucht, sich mit der
ihm eigenen Kraft und Konzentration des Geistes iiber ein schweres Leiden hinweg-
zusetzen. Ohne Klagen ging er wie immer seinen Aufgaben als Forscher und Lehrer
nach. Erst zwei Tage vor seinem Tode lieB er sich schlieBlich von Familie und
Freunden dazu zwingen, im Krankenhaus erneut irztliche Hilfe und Ruhe zu suchen.
Sein personlicher Wunsch war es gewesen, wenigstens bis {iber den 9. November
hin auszuhalten, um an diesem Tage das jihrliche Herbsttreffen des , Texas Chapter
of the American Musicological Society“, dessen neugewihlter Prisident er war,
leiten zu konnen. Es war ihm nicht vergénnt. Hans-Heinz Draeger starb am
9. November 1968 in Austin, Texas, seiner Wahlheimat. Mit seinem Scheiden im
58. Lebensjahr hat die internationale Musikwissenschaft einen vorbildlichen Ver-
treter ihrer Disziplin zu friih verloren.

Hans-Heinz Draeger wurde am 6. Dezember 1909 in Stralsund geboren und
begann 1931 mit dem Studium an der Universitit Berlin. Er belegte Philosophie,
Kunstgeschichte, Germanistik und im Hauptfach Musikwissenschaft. Besonders die
Vorlesungen von Curt Sachs, die er als junger Student noch héren konnte, wurden
ihm zum bleibenden und richtunggebenden Erlebnis. Diesen Anregungen folgend
konzentrierte er seinen Forschungsdrang auf das Gebiet der Instrumentenkunde,
und promovierte 1937 mit der Dissertation Die Entwicklung des Streicdhbogens und
seine Anwendung in Europa. Im Jahr darauf wurde er Assistent am Staatlichen
Instrumentenmuseum in Berlin und 1939 mit dessen kommissarischer Leitung
beauftragt. Nach dem Kriege hat Draeger seine Forschungsarbeit folgerichtig fort-
gesetzt, und habilitierte 1946 in Kiel mit der grundlegenden Studie Prinzip einer
Systematik der Musikinstrumente (Kassel 1948). Von nun an konnte er auch eine
reiche und geliebte Lehrtitigkeit entfalten, die ihm schon seit 1939, da er zum
erstenmal Instrumentenkunde an der Berliner Musikhochschule lehrte, eine tiefe
innere Notwendigkeit geworden war. 1947 iibernahm er die Professur fiir Musik-
wissenschaft an der Universitat Greifswald, und 1948 auch die gleichzeitige Betreu-
ung des Musikwissenschaftlichen Instituts der Universitit Rostock. 1949 wurde er
als Vertreter der Systematischen Musikwissenschaft an die Berliner Humboldt-
Universitidt berufen, und 1953 wechselte er in gleicher Eigenschaft an die Freie
Universitit iiber.

Zwischen 1950 und 1962 trat Draeger mit zahlreichen Aufsitzen hervor, und
machte sich so der breiten Fachwelt bekannt. Mit der fiir ihn so charakteristischen
ordnenden und abstrakten Denkweise sezierte er Probleme der musikalischen
Intonation und Stimmung, beschiftigte er sich mit der mathematischen Natur des
Tones, durchleuchtete er Aspekte der Wort-Ton Beziehungen. Sein Artikel Begriff
des Toukérpers (AfMw 1952) wurde von der amerikanischen Kunstphilosophin
Susanne K. Langer als einer der wichtigsten zeitgendssischen Beitrdge unter wissen-
schaftlichen Untersuchungen von Kunstphiinomenen gewertet und in ihrer Antholo-
gie Reflections on Art 1958 ins Englische iibersetzt verdtfentlicht. Als Mitarbeiter
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fir ,Die Musik in Geschichte und Gegenwart” lieferte er 22 Beitrige, darunter
die Schlagworter Dynamik, Instrumentenkunde und Musik-Asthetik. Umfassende
Literaturkenntnisse gaben Draegers Studien die jeweils angemessene Plattform,
von der aus er ins Neuland vorstief. Stets betonte er die positiven Errungenschaften
anderer Forscher. In der Kunst, in der Wissenschaft, wie im Menschen suchte er
immer das Positive, das Gute. Seine Studenten lehrte er, sich billiger, bissiger
Kritik um der Polemik willen zu enthalten.

1955 kam Draeger durch ein Fulbright Grant zum ersten Male in die Ver-
einigten Staaten. Es war so etwas wie Liebe auf den ersten Blick. Ein Jahr lang
wirkte er als Gastprofessor an der Stanford University in Kalifornien. Das unge-
zwungene Lehr- und Arbeitsklima der amerikanischen Universititen behagte ihm,
dem aller akademischer Diinkel abhold war. Es sollten aber fiinf Jahre vergehen,
che sein geheimer Wunsch erfiillt werden konnte: 1961 erhielt er von der University
of Texas at Austin einen Ruf an das College of Fine Arts. Er wurde in Austin,
Texas, ansidssig, und 1966 als Biirger der Vereinigten Staaten eingeschworen.
Nachdem er das Ordinariat fiir Musikwissenschaft iibernommen hatte (1963), ent-
faltete Draeger rasch eine aufbauende und einfluBreiche akademische Tatigkeit.
Die musikhistorische Fakultiit erweiterte sich unter seiner Leitung von drei auf
sieben, jeweils ihre Spezialgebiete vertretenden Musikwissenschaftler. Es war sein
organisatorisches Ziel, an der Universitit Texas gleichberechtigte Lehrstithle fir
systematische, historische und ethnologische Musikwissenschaft einzurichten.

Wie in der alten, so auch in der ,Neuen Welt“ lieB Draeger einen Grofteil
seiner Kraft und Zeit den Studierenden zugute kommen. Aber er war nicht nur
beliebt, weil er hilfreich und ,nachsichtig” war. Seine scharfe, treffende Darstel-
lungsweise hatte nichts dadurch eingebiift, daB er in einer Fremdsprache denken
und sich ausdriicken muBte. Mit bewundernswerter Luziditit verstand er es, schwie-
rige Probleme verstindlich zu machen, ohne ins Populdre abgleiten zu miissen.
In seiner Forschungsarbeit, die nun oft hinter den Aufgaben des administrator,
teacher und tutor zuriicktreten mufite, begann er alten Problemen mit neuen
Mitteln auf den Leib zu riicken. Sein An Attempt Towards a Semantics of Chordal
Progressions, mit dem er 1964 auf dem Internationalen Kongref in Salzburg einen
Beitrag leistete, enthilt die Grundsitze einer neuen analytischen Methode, die, auf
einer der Informationstheorie nahestehenden Basis, zu einer weiteren Kldrung der
Beziechungen zwischen Wort und Ton, zwischen ,linguistic structures and chordal
progressions” fithren sollte. Draegers kleiner Aufsatz in der Festschrift fiir Walter
Wiora liefert ein instruktives Beispiel seiner Quantitative Analysis of Music an
Hand von Skizzen zu Beethovens Opus 131. Ein Buch iiber dieses Thema (Quanti-
tative Analysis of Musical Semantics), zu dem Draeger bereits Freunden und
Kollegen einen detaillierten Entwurf vorgelegt hatte, sollte im kommenden Jahr
verwirklicht werden. Und noch zahlreiche andere Projekte waren geplant oder
bereits in Arbeit, als ein Leben zu Ende gehen mufBte, das von Musik, Forschung
und Lehramt bestimmt worden war. Alle, die Hans-Heinz Draeger kannten, werden
die noblesse seines Geistes missen. Die Ideen seiner Schriften aber werden fort-
leben, als Anregung und Beispiel fiir viele.



Hawus Ferdinand Redlidh zum Gedenken

VON HANS GAL, EDINBURGH

Unter den musikwissenschaftlichen Leistungen der letzten Jahrzehnte stehen die
von Hans Ferdinand Redlich in der ersten Reihe. Seit mehreren Jahren hat ein
erschiitterter Gesundheitszustand seine rastlose Arbeit erschwert, aber kaum ver-
mindert; und nun hat am 27. November ein Herzanfall seinem Leben im 66. Jahr
ein Ende gesetzt.

Hans Ferdinand Redlich, am 11. Februar 1903 in Wien geboren, ist erst als
reifer, praktisch erfahrener Musiker zur Musikwissenschaft gelangt, wenngleich er
bereits als Sechzehnjihriger mit einer Schrift iiber Gustav Mahler nicht nur
jugendlichen Enthusiasmus, sondern auch frithreife kritische Fihigkeiten und eine
natiirliche schriftstellerische Begabung erwiesen hatte. Sein Vater, Josef Redlich,
Professor fiir Rechtswissenschaft und Nationalokonomie an der Wiener Tech-
nischen Hochschule, war Reichsratsabgeordneter und Mitglied des letzten alt-
dsterreichischen Ministeriums beim Zusammenbruch der Monarchie im Jahre
1918, und Hans Ferdinand wuchs in einer sehr kultivierten, patrizischen Umge-
bung auf. Schiiler von Paul Weingarten am Klavier, von Hugo Kauder und
Carl Orff in der Komposition, wandte er sich zunichst der Kapellmeisterlaufbahn
zu, wirkte unter Felix Weingartner an der Stddtischen Oper in Berlin und
unter Paul Breisach am Mainzer Stadttheater und erwarb damals seine ersten
Lorbeeren als Komponist mit der Auffilhrung eines Concerto grosso auf dem
Deutschen Tonkiinstlerfest in Crefeld 1927. Dort lernte ich ihn kennen, und wir
sind seitdem in freundschaftlichen Beziechungen geblieben. In den Jahren seiner
Kapellmeistertitigkeit war Redlich sich immer mehr seiner Neigung zur historischen
Anschauung und Forschung bewuBt geworden. Er setzte nun frith begonnene Uni-
versititsstudien in Frankfurt am Main fort und erwarb dort im Jahre 1931 den
Doktortitel mit einer Dissertation iiber Monteverdi, die er spiter zu einer umfang-
reichen Monographie erweiterte (Claudio Monteverdi, Leben und Werk, Olten 1949,
London 1952).

Im Jahre 1939 iibersiedelte er nach England und befaBte sich, neben eifriger
musikschriftstellerischer Tatigkeit, mit der Leitung von Sing- und Spielgruppen an
der Peripherie von London sowie als Lektor mit Volksbildungskursen der Univer-
sitit von Cambridge. Seit einem Besuch in Edinburgh wihrend des Krieges mit einer
Operntruppe aus London, die unter seiner Leitung Offenbachs Hoffmanns Erzih-
lungen zur Auffithrung brachte, waren wir wieder in stindigem Kontakt, ganz
besonders seit er im Jahre 1955 als Dozent an der Universitit von Edinburgh mein
engerer Kollege wurde. Es war seine erste vollamtliche akademische Tatigkeit, und
er war mit seinem liickenlosen, auf reiche praktische Erfahrung gestiitzten Wissen
und seinem unwiderstehlichen Enthusiasmus ein Lehrer, wie man ihn selten findet,
ein Anreger ersten Ranges, verehrt von seinen Studenten, und ein unermiidlicher
Beitriger neuer Ideen zum Ausbau der musikwissenschaftlichen Studien. Im Jahre
1962 folgte er einem Rufe als Professor an die Universitit von Manchester, wo er
eine emsige umgestaltende und organisierende Titigkeit entfaltete und auch als
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Orchester- und Chordirigent im Rahmen der Universitdt zum Musikleben der Stadt
Wesentliches beitrug. Aus dieser reichen und vielseitigen Arbeit hat ihn nun ein
allzu frither Tod gerissen.

Redlichs eigentiimliche Begabung wies ihn in beide Richtungen musikwissen-
schaftlicher Tatigkeit, zur dsthetischen Kritik wie zur historischen Forschung. Dazu
kam ein frith erwachtes Interesse fiir die Musik des 17. Jahrhunderts. Als enthu-
siastischer praktischer Musiker fand er immer Anregung in editionstechnischen
Arbeiten, und was er in der letztgenannten Hinsicht geleistet hat, ist von beson-
derem Interesse und bleibendem Wert. Seine fiir die Hallesche Héndel-Gesamt-
ausgabe besorgten Editionen der zwdlf Concerti grossi op. 6 sowie der ,, Wasser-
musik“ und , Feuerwerksmusik sind hier besonders zu nennen, ferner Monteverdis
L’Incoronazione di Poppea (Bérenreiter, 1958), Vespro della Beata Vergine (Uni-
versal Edition, 1958) und Missa in illo tempore (Eulenburg, 1962), und eine neue,
in textkritischer Hinsicht vorbildliche Partiturausgabe von Mahlers IV. Symphonie
(Eulenburg, 1967). Zwei vortreffliche Monographien iiber Bruckner und Mahler
hat er fiir die Serie , The Master Musicians“ (London, 1955) beigetragen, zahl-
reiche Artikel fiir ,,Die Musik in Geschichte und Gegenwart” und wesentliche Kapitel
fiir die elfbindige, zum Teil noch in Herstellung begriffene ,,New Oxford History
of Music“ und fiir die historische Enzyklopadie ,,La Musica® (Turin, 1966). Kleinere
Beitrige und Artikel aller Art, in englischer wie in deutscher Sprache, sind nicht
zu zdhlen. Es gab in diesen Jahren kaum eine Diskussion iiber ihn interessierende
Gegenstinde oder Probleme, an der er sich nicht in seiner lebhaften, immer mit
Uberzeugung Stellung nehmenden Weise beteiligt hitte.

Redlichs bedeutendstes Werk sei zuletzt genannt: seine Alban Berg-Mono-
graphie (Wien und London, 1957), in der mit imponierender Systematik und
Sachkenntnis, weit iiber eine bloBe biographische Leistung hinaus, Wesentliches
und in dsthetischer Hinsicht Grundsitzliches behandelt ist und von deren englischer
Ausgabe er nun eine neue, erweiterte Fassung vorbereitet hat, die eben zum Druck
geht.

Hans Ferdinand Redlich war einer der seltenen Menschen, deren ganze Energie
ihrer Arbeit gehort. Jede Aufgabe, die er in die Hand nahm, verrichtete er mit dem
Einsatz seiner ganzen Person, mit dem Ernst des Wissenschaftlers und dem Elan
des Kiinstlers. Musizieren, Forschen und Lehren waren bei ihm verschiedene
Ausdrucksformen eines dynamischen, unheimlich aktiven Temperaments. Vielleicht
hat er seiner Lebenskraft mehr zugemutet als sie leisten konnte. Dal er unmittelbar
aus der Fiille seiner Arbeit abberufen wurde, aus vollster Leistungsfdhigkeit, war
eine Gnade fiir einen Menschen seiner Art.



Auntikenverstinduis und Antikenmifverstindnis
in der Operntheorie der Florentiner Camerata’

VON EGERT POHLMANN, ERLANGEN

Vergleicht man die in mehreren Sammlungen bequem zuginglichen Dokumente
zur Frithgeschichte der Operntheorie?2, so zeichnet sich schnell ein Grundbestand
dsthetischer Dogmen ab, die offenbar das musikalische Glaubensbekenntnis der
Florentiner Camerata bildeten. Immer werden diese Dogmen durch die Berufung
auf die ,musica antica“ abgesichert. Hegte man ja die kiihne Uberzeugung, die
antike Tragddie im ,dramma per musica“ wieder beleben zu kénnen. Freilich
gaben um 1600 iiber die antike Musik nur die literarischen Quellen Auskunft.
Trotzdem wurde manches richtig gesehen. Die Erkenntnis etwa, daB die antike
Musik keine vokale Mehrstimmigkeit kannte, wurde zur schirfsten Waffe der
Monodiker gegen die Polyphonie3. Auch jene peripatetisch-stoische Ausdrucks-
lehre4, welche die Grundlage der rhetorischen actio bei Cicero und Quintilian
bildet?, wurde nicht ungeschickt von der Rhetorik auf die Musik zuriickiibertragen
und verdridngte die Lehre von der Ausdruckskraft der altgriechischen Tonarten®.
Nun war nicht mehr die Arithmetik, sondern die Rhetorik Schwesterwissenschaft
der Musik, und der Komponist hatte die Aufgabe, nicht mehr Kontrapunkte zu
konstruieren, sondern in der Vokalmusik die affektgeladene Sprachmelodie des
Redners oder Schauspielers nachzubilden?. Ein merkwiirdiges Zusammentreffen ist
es, daB die altgriechische Musik vom 2. Jahrhundert v. Chr. an vergleichbaren Prin-
zipien gehorcht®, was den Mitgliedern der Camerata bestenfalls theoretisch bekannt
sein konnte?. Hiufiger aber als solche Zufallstreffer sind produktive Mifverstind-
nisse antiker Quellen, die trotzdem fiir die Operngeschichte nicht weniger bedeutsam
geworden sind.

So versichert Jacopo Peri 1601 in seinem Vorwort zur Euridice nachdriicklich,
daB , die alten Griechen und Rémer, die nach der Ansicht von vielen ihre Tragédien
auf der Bithne von Anfang bis zum Ende sangen“, die Mitte zwischen Sprechen
und Singen hielten!®. Peris Textdichter, Ottavio Rinuccini, hatte dies in seinem

1 Aus der ungedruckten Festschrift (Erlangen 1968), Hans Strohm zu seinem 60. Geburtstag von seinen Fach-
genossen gewidmet.

2 Angelo Solerti, Le origini del Melodramma, Torino 1903; O. Strunk, Source readings in Music History,
New York 1950.

8 Vincenzo Galilei, Dialogo della wusica antica e wmoderna, Florenz 1581, 21602, 81 (Faks. Repr. Rom 1934).
4 F. Dirlmeyer, Die Oikeiosis — Lehre Theophrasts, Philologus Suppl. 30, 1937; Marius Victorinus Gr Lat 4,
158—160 Keil.

5 Cicero de oratore 3, 216 ,omnis motus animi suuwm quendam a natura habet vultum et somum et
gestum”, —, orator 55, —, Brutus 200. Quintilian 1 10, 24; 11, 12, XI 3, 1f.; 57—60, Prolegomena rhet.
6, 35f. Walz (Theophrast), Longin I 194, 21, Philodem 1, 196, 8. Dazu Cic. Tusc. 5, 16, 47 ,idque nobis
Socratica illa conclusione comfirmatur. sic enim princeps ille philosophiae disserebat: qualis cuiusque animi
adfectus esset, talem esse hominem; qualis autem homo ipse esset, talem eius oratiomem; orationi autem
facta similia, factis vitam. adfectus autem in bomo viro laudabilis . . .“. Zu der Quelle Ciceros, Platons
Musikkapitel im Staat s. unten S. 8.

6 V. Galilei S. 89f.

7 V. Galilei S. 82 ff.

8 E. Pshlmann, Griedtisdie Musikfragmente, Niirnberg 1960, 17—29.

9 Giuseppe Zarlino, Sopplimenti musicali, Venedig 1588, 320 f. (Faks. Repr. The Gregg Press 1966) wird durch
Cic. or. 57 und Dionys von HalikarnaB de comp. verb. 11, 63 auf das Problem aufmerksam.

10 A. Solerti S. 45, O. Strunk 374: .gli antichi Greci e Romani (i quali, secondo I'opinione di molti,
cantavano su le sceme le tragedie intere) . . .“.
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Vorwort zur Eurydike schon 1600 vertreten: ,, Viele waren der Ansicht . . ., daB die
alten Griechen und Rémer ihre Tragddien auf der Bithne von Anfang bis zum Ende
sangen” 11, Die Literaturwissenschaft der Zeit vertrat die gleiche Ansicht. Schreibt
doch Francesco Patrici in Della poetica von 1586, ,daB die ganze Tragddie, die
Partien der Schauspieler und die der Chére, gesungen wurden® 12,

Die gemeinsame Quelle aber scheint Vincenzo Galileis Dialogo della musica
antica e moderna von 1581 zu sein. Dort erfihrt man schlieBlich gegen Ende auch,
auf welche Belege sich jene ,weitverbreitete Ansicht” stiitzt: ,Nun wiBt [sc. Pietro
Strozzi, der Dialogpartner], daB die Tragddie und die Komddie wirklich, in der
Weise wie ihr gehért habt, von den Griechen gesungen wurde. Das sagt Euch, aufler
den anderen glaubwiirdigen Zeugen, Aristoteles in dem Abschnitt iiber die Harmonie
im neunundvierzigsten Problem [sc. Ps. Aristot. Probl. 19, 48]. Es ist wahr, daf er
in der Poetik, wenn er zur Definition der Tragddie kommt, anscheinend in gewisser
Weise von seiner Ansicht abweicht [sc. Aristot. Poet. 1449b 28—30]. Dafl dieser
Brauch dann von den Rmern angenommen und fortgefiihrt wurde, davon legen die
Inschriften der Komédien des Terenz glaubwiirdiges Zeugnis ab“ 13,

Die musikhistorischen Konsequenzen dieser communis opinio liegen auf der
Hand: Thr wird es verdankt, wenn in der Oper nicht wie im Singspiel der
gesprochene Dialog, sondern das gesungene Rezitativ verbindlich geworden ist.
Wie aber steht es mit den , glaubwiirdigen Zeugen“ aus der Antike? In dem Pseudo-
aristotelischen Problem ist nur von dem Gesang der Chorlieder und der Monodien
der Schauspieler die Rede, nicht dagegen vom Dialog: , Dies beides [sc. Hypodorisch
und Hypophrygisch] ist zwar fiir den Chor unangebracht, den Schauspielerarien
dagegen mehr angemessen” 4. Und die Stelle aus der Poetik beweist in der Tat das
glatte Gegenteil, sie trennt eindeutig zwischen gesprochenem Dialog und gesungenen
Choren und Monodien: ,damit meine ich . . . daB einiges nur in Sprechversen
ausgefiihrt wird, anderes wiederum im Liede 15.

Unklar ist, was Galilei mit den inscrittioni bei Terenz meint. Die Prologe kénnen
es kaum sein. Zwar finden sich dreimal Stellen, an denen der poeta als musicus
bezeichnet wird, Stellen iibrigens, aus denen schon Giuseppe Zarlino 1558 zu
Recht geschlossen hat, daB die , Musenkunst“ eben Musik und Dichtung umfa8t 6.
Mehr aber bedeuten sie nicht.

Eher wird man Galileis Quelle in den Didaskalien suchen. Diese mit den Komé-
dien in zwei verschiedenen Redaktionen iiberlieferten Nachrichten iiber die Erst-
auffithrung nennen regelmiBig auch den Komponisten und machen Angaben iiber
die Ausfithrung der Aulosbegleitung und iiber die griechischen Vorlagen der Stiicke.

11 A. Solerti S. 40, O. Strunk 367 f.: ,@ stata opinione di molti . . . che gli antichi Greci e Romani cantassero
sulle scene le tragedie intere.”

12 Patrici bei Leo Schrade, Tragedy in the Art of Music, Cambridge/Mass. 1964, 153: ,. . . che tutta la
Tragedia, che di attori era composta, e di chori, si cantava.”

13 V. Galilei S. 145: ,hor avvertite, che le Tragedie e le Comedie fussero veramente . . . cantate da Greci,
ve lo dice . . . Aristotile nella particola dell’ Harmonia, al Problema quarantanove. Vero e che nella Poetica,
quando viene alla diffinitione della Tragedia, pare che egli scordi in alcuna cosa da quel primo parere. Che
questa tale usanza fusse poscia da Latini abbracciata e seguita, ne fanno . . . piena fede I'inscrittioni delle
Comedie di Terentio.”

1 tadro §dnpo xoed utv dvdoupoota, toig 8¢ dmd oxnviig oixeldTega.

15 Aéyw . . . 70 dud pétowv Evia povov nepaiveodar xoi iy Etego dud pélovg.

18 Hecyra 14 f., Heauton Timorumenos 22 f., Phormio 18, G. Zarlino, Istituzioni Harmoniche, Venedig 1573,
82 (Faks. Repr. The Gregg Press 1966).
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Schon Zarlino!” hatte aus dem Terenzkommentar des Donat, der seinerseits auch
auf jene Didaskalien zuriickgeht, eine Bemerkung zur Audria zitiert'® und ganz
richtig auf instrumentale Begleitung gedeutet. Vollstandig heiBt jener Satz: ,modos
fecit Flaccus Claudi [filius] tibiis dextris vel sinistris, Et est tota Graeca (sc. Menan-
dru)“, zu deutsch: ,Die Begleitmusik komponierte Flaccus, (Sklave) des Claudius,
fiir links- oder rechtshédndigen Aulos. Die Fabel ist ganz aus dem Griechischen (von
Menander).

Die knappere Fassung der Didaskalien zu den iibrigen fiinf Terenzkomédien
aber ist wegen des Fehlens der bei Donat erginzten Verben mehrdeutig:

So bemerkt Donat zur Hecyra!®: ,modulatus est eam Flaccus Claudi tibiis
paribus. tota Graeca est.”

Die Didaskalie aber lautet: ,modos fecit Flaccus Claudi tibiis paribus tota
Graeca Apollodoru* 20,

Der Fassung und dem Verstindnis des Donat entspriche es, nach paribus und
Apollodoru zu interpungieren. Galilei aber hat offenbar nach tota interpungiert und
sich als Sinn des Ganzen etwa Folgendes zusammengereimt:

»Die Melodien komponierte Flaccus, Sklave des Claudius, fiir gleichlange Flten,
in der ganzen Komédie. Sie ist griechisch, von Apollodor.”

Richtig aber ist?!, nach Claudi und nach fota zu interpungieren und zu iiber-
setzen:

»Die Melodien komponierte Flaccus, Sklave des Claudius.
Die ganze Komaddie ist fiir gleichlange Floten.
Sie ist griechisch von Apollodor®,

was natiirlich nie heifit, daB die Terenzkomddien, wie man es offenbar verstehen
wollte, ,vom Anfang bis zum Ende gesungen wurden“, sondern daB alle Gesangs-
nummern mit der gleichen Gattung des Aulos begleitet wurden. Doch neben den
Gesangsnummern, den cantica, gab es die Sprechverse, die diverbia. Nur bei den
cantica kam Aulosbegleitung in Frage. Sie wurden, je nach Versma8, gesungen oder
melodramatisch rezitiert. Die diverbia dagegen wurden gesprochen??. Falls diese
oder eine #dhnliche Terenz-Didaskalie also wirklich die Quelle Galileis war?23,
dann verdankt das Rezitativ seine iiberragende Rolle in der Oper einer falschen
Interpunktion.

17 G, Zarlino, Istituzioni S. 76,

18 Donat Andria praef. I 6.

19 Donat Hecyra praef. 1 6.

20 Menandru falsch die Didaskalie, Apollodoru Donat.

21 Vgl. K. Dziatzko, Uber die Terentianiscien Didaskalien, Rheinisches Museum 20, 1865, 582f.; ders.,
|Herausg.], P. Terenti Afri Comoediae, Leipzig 1884, 195; K. Dziatzko—R. Kauer, Ausgewdhlte Komddien des
P. Terentius Afer, Bd. 1I, Adelphoe, Leipzig 21903, 23: ,tota gehdrt zum Vorhergehenden und besagt, daB im
ganzen Stiick nur diese Flotengattung vorkam”; im gleichen Sinn A. Thierfelder [Herausg.], P. Terentius Afer,
Andria, Heidelberg 1951, 19. — Die zahlreichen Abweichungen in den Handschriften, was Reihenfolge und
Wortlaut der einzelnen Angaben der Didaskalien betrifft, zeigen, daB schon in der Antike zwei Rezensionen
der Didaskalien vorlagen. Das kann hier nicht erdrtert werden; es wiren dabei die Didaskalien zu Plautus’
Pseudolus und Stidius heranzuziehen. Vgl. F. Leo, Plautinisdie Forsdungen, Berlin 1912, 14, Lit. bei
H. Marti, Terenz 1909—1959, Lustrum 8, 1963, 15—17.

22 Vgl. Donat Adelphoe praef. I 7, die communis opinio etwa bei A. Thierfelder S. 59f., G. Wille, Musica
Rowmana, Amsterdam 1967, 162—166.

23 Zum gleichen Ergebnis konnte Galilei kommen bei den Didaskalien zu Phormio und Adelphoe ; die Komédien
Heauton Timorumenos und Eumuchus enthalten das entscheidende Wort fota nicht.
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Betraf Galileis Interpretation des pseudoaristotelischen Problems und der Terenz-
Didaskalien nur ein duBeres Detail des ,,dramma per musica®, so fithrt das nichste
Beispiel, das Nachleben des bekannten Musikkapitels im platonischen Staat?2?,
mitten ins Zentrum humanistischer Musiktheorie, soweit sie sich mit dem Verhéltnis
von Wort und Ton befaBt:

Zusammen mit Adeimantos und Glaukon hatte Sokrates die Dichtung hinsichtlich
ihrer Verwendbarkeit im Idealstaat untersucht. Nun wendet sich der Dialog der
Musik zu, die den gleichen ethischen Forderungen wie die Dichtung unterstellt
werden soll. Doch zunichst gilt es, sie zu definieren: ,Sokrates: ,Unter allen Um-
stinden kannst du doch mit voller Sicherheit zunichst dies bestiitigen, daf} der
Gesang aus drei Bestandteilen zusammengesetzt ist, aus dem Wort, der Harmonia
und dem Rhythmus.’ Glaukon: ,Ja, so ist es. . .. Sokrates: ,Es miissen aber doch
Harmonia und Rhythmus sich dem Wort unterordnen?’ Glaukon: ,Wie denn
sonst"“ 25,

Nun suchen die beiden Gesprichspartner nach Tonarten — denn dies ist, wie sich
sofort zeigen wird, hier mit Harmonia gemeint —, die den bereits fiir die Dichtung
aufgestellten Normen entsprechen: ,Sokrates: ,Welches sind nun die weichlichen
und fiir Trinkgelage geeigneten Harmonien?'“ Derartige Tonarten werden sogleich
verworfen: ,, Glaukon: ,Es scheinen . . . nur die dorische und die phrygische Harmonia
iibrigzubleiben. Sokrates: ,Ich verstehe mich nicht auf die Harmonien, aber du
muft mir diejenige Harmonie iibriglassen, die in der richtigen Weise die Laute und
Stimmbewegung eines Mannes nachahmt, der sich in kriegerischer Tat . . . tapfer
erweist . . . ferner eine andere fiir einen Mann, der in friedlicher . . . Tatigkeit
begriffen ist'“ 26,

Das gleiche Verfahren wird anschlieBend auf die Rhythmen ausgedehnt; und
schlieBlich wird die These noch einmal polemisch zugespitzt: ,Sokrates: ,Der
Rhythmus aber richtet sich im Guten und Schlechten nach dem sittlichen Wert und
Unwert der Sprache, und ebenso steht es mit den guten und schlechten Harmonien,
wenn es zutrifft, daB Rhythmus und Harmonia dem Wort, wie oben gesagt, aber
nicht das Wort jenen folgt'“ 27,

Platon lag somit daran, Harmonia = Tonart und den Rhythmus vom Wort und
dies von der ethischen Beschaffenheit der menschlichen Seele abhingig zu machen.
MiBdeutbar wird seine Absicht allerdings dadurch, daB er einmal, inmitten jenes
Beweisgangs, aus stilistischen Griinden fiir , Harmonia“ das Wort , Melos” einsetzt:
»- - » dann muB man das Metrum und das Melos zwingen, sich nach dem . . . Wort
zu richten, und nicht das Wort nach dem Metrum und dem Melos” 28, Die Nachwelt

24 Platon Staat 111 398—400. Einige Bemerkungen zur Nachwirkung der Stelle bei Monteverdi finden sich bei
Hermann Koller, Musik und Diditung im Alten Griechenland, Bern 1963, 10 f.

25 Platon Staat Il 398 D modtov . . . ¥xeig Aéyew, v 10 péhog éx toLdv £oTL
avyxeipevov, Loyov te xai douoviag xal udupod . . . douoviav xai dududv dxolovdeiv
Ol T® Aoy.

26 Platon Staat IIl 399 AB xatdhewre éxeivnv v dopoviav, §| Ev te molepunf) modEer
8vrog dvdpeiov . . . moembdvTwg dv upnoatto idyyovs te #ol mooowdiac.

27 Platon Staat 111 400 D.

28 Platon Staat 400 A.
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konnte deshalb jenem Platonkapitel nach Belieben Angaben iiber , Melodik“ oder
»Harmonik” entnehmen, obwohl davon bei Platon gar nicht die Rede ist2®.

1483/84 erschien eine lateinische Ubersetzung des platonischen Gesamtwerks
durch Marsilio Ficino; 1513 folgte die erste griechische Ausgabe der Neuzeit.
Das platonische Musikkapitel muff schnell Allgemeingut geworden sein, denn schon
1539 liest man im Vorwort der Missae tredecim, einer Sammelausgabe des Niirn-
berger Verlegers Hans Ott, die vor allem Werke von Josquin des Prez enthielt:
wAtque hic videmus eruditos musicos diligenter eam regulam secutos esse, quam
apud Platonem de melodiis Socrates praescribit, dt. del dvayxdlew 10 pélog
Enealtar 1@ A6y xal un Aoyov t@ pédew. hoc est: quod musicus debet melodiam
cogere ut sequatur verba non verba melodiam” 3%, Zu den Werken von Josquin des
Prez pafit diese Behauptung nicht schlecht. Besonders lehrreich sind in diesem
Zusammenhang Josquins Motetten iiber Texte aus Vergils Aeneis3!. Diese zwei
frithen Zeugnisse der Riickwendung zur Antike sind ,musica riservata“, Musik
fiir Kenner insofern, als sie, jener vermeintlichen Kunstregel Platons gemif, alle
sinntragenden Worte des Textes in der Vertonung nachzeichnen, freilich mit eigenen
Mitteln.

Hatte Hans Ott bei Platon eine Theorie der Melodiebildung zu finden geglaubt,
so Giuseppe Zarlino eine der Harmonie 2, Wohl weiB er genau, daf Platon nicht an
~Harmonik” denkt33, Doch wenn es ihm darum geht, die platonische Forderung,
~daB Harmonie und Rhythmus dem Wort folgen miissen“34, auf die Praxis zu
iibertragen, dann empfiehlt er, den Modus, den Rhythmus, die melodischen Fort-
schreitungen und — hier siegt der Musiker iiber den Altertumskenner — auch die
Harmonik nach dem Textwort einzurichten?35.

Von ungleich gréBerer historischer Wirkung war es, daf die Mitglieder der
Camerata von Anbeginn jenes Platonkapitel als ihre wichtigste Quelle ausbeuteten.
Sie verdanken dessen Kenntnis der Freundlichkeit eines Florentiner Philologen,
des Girolamo Mei, der nicht nur in Briefen an Giovanni di Bardi und Vincenzo
Galilei, die beiden Wortfithrer der Camerata, zahlreiche Fragen beantwortete,
sondern auch eine Reihe von griechischen Belegstellen gleich in italienischer Uber-
setzung zur Verfiigung stellte 38,

So liest man nun 1580 in dem Discorso des Grafen Bardi: ,Platon definiert die
Musik im dritten Buch seines Staates, wo er sie eine Verbindung von Wort, Harmonie
und Rhythmus nennt . . . Dieser Gegenstand [sc. die Vernachlidssigung des Textes in
der Polyphonie] ist von allen groBen Gelehrten und besonders von Platon bespro-

20 Das erste MiBverstindnis dieser Art findet sich schon bei Dionys von HalikarnaB (vgl. Anm. 9) de comp.
verb. 11, 63, der gegen Platon polemisiert: ,Bei der Musik muB man die Worte den Melodien unterordnen und
nicht die Melodien den Worten”. Zur antiken Tradition des Wort-Tonproblems vgl. E. Péhlmann, Der Peri-
patetiker Athenodor iiber Wortakzent und Melodiebildung im Hellenismus, Donum Natalicium Albin Lesky,
Wiener Studien 79, 1966, 201—213.

30 Hans Ott, Missae tredecim quattuor vocum, Niirnberg 1539, bei A. W. Ambros, Gesdiidite der Musik III,
Leipzig 21881, 163 Anm. 1.

31 Fiinf Vergil-Motetten, herausgegeben von H. Osthoff, Wolfenbiittel 1955, Nr. 1, 2.

32 G. Zarlino zitiert jenes Platonwort Istituzioni S. 95, 419, Sopplimenti 278.

33 Istituzioni S. 124.

34 [stituziomni S. 419.

35 Istituzioni S. 420.

38 Girolamo Mei, Letters on Ancient and Modern Music to Vincenzo Galilei and Giovanni Bardi, ed. V. C.
Palisca, MSD 3, 1960, S. 82Ff.
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chen worden, der sagt, da die Melodie immer dem Dichterwort folgen miisse“ 7.
Der ganze Discorso, der in Wirklichkeit wohl aus der Feder Vincenzo Galileis
stammt3®, ist eine Kriegserkldrung gegen die vokale Polyphonie von Josquin des Prez
bis Orlando di Lasso. Dabei iibersieht der Autor geflissentlich, da gerade das sech-
zehnte Jahrhundert sich in seiner Art um musikalische Textdarstellung bemiiht und
kurioserweise das ndmliche Platonwort zur Illustrierung seiner Absichten beniitzt
hatte, das nun der neuen Richtung zum Schlachtruf dienen mufte.

Im Jahr darauf meldete sich Vincenzo Galilei mit seinem Dialogo della musica
antica e moderna zu Wort. Hier ist der polemische Zweck noch deutlicher. Auf weite
Strecken ist der Traktat eine heftige Auseinandersetzung mit Giuseppe Zarlino,
dem Vertreter des alten Stils. Galilei hat aber auch Neues zu bieten, so als erster
die Mesomedeshymnen und eine Darstellung des altgriechischen Notensystems nach
Alypius, beides von Girolamo Mei iibernommen und nicht recht verstanden®.
Reminiszenzen an das platonische Musikkapitel finden sich &fter4?. Dessen Grund-
gedanken paraphrasiert Galilei ohne Quellenangabe: ,Damals war der Musiker
nicht von der Dichtung getrennt noch der Dichter von der Musik4! . . . Deshalb
hat man auch der Dichtung . . . ganz zu Recht den ersten Platz eingeriumt* 42,

Galilei selbst hat die ihm vorschwebende Art und Weise der dramatischen
Monodie zwischen Sprechen und Singen an einem Monolog des Ugolino aus Dantes
Inferno (23,4—75) verwirklicht. Von dieser nicht erhaltenen Komposition weifs man
nur, daB sie fiir Singstimme und vier Violen gesetzt war. Erst 1597 gelang das
erste Bithnenwerk im neuen Stil: Dafue nach einem Text von Ottavio Rinuccini,
vertont von Jacopo Peri, die erste, nur in Fragmenten erhaltene Oper. Wie sehr
die nichste Oper der beiden, die Euridice von 1600, dem platonischen Musikkapitel
verpflichtet ist, wird aus ]. Peris bereits erwidhntem Vorwort deutlich®: ,Ich
bemerkte, daB in unserer Sprache einige Worte so betont werden, daf sich darauf
Harmonie griinden 1aBt . . . Ich gab nun acht auf jene Laute und Akzente, deren
man sich im Schmerz, in der Freude und Ahnlichem bedient, und lief den BaB sich
ihnen gemiB bewegen . . . So bin ich iiberzeugt . . . daB dies die einzige, unserer
Musik mégliche Art des Singens ist, die sich nach der Sprache richtet” #t. Offen-
sichtlich bezieht sich J. Peri auf die schon genannten @ddyyor xal ngoopdio der
Erregung und der Ruhe bei Platon, wobei festzustellen ist, daf mpoowdio bei
Platon noch nicht terminologisch festgelegt ist und vor allem nicht ,Akzent”
bedeutet 4°.

Im gleichen Jahr, 1600, komponierte auch Giulio Caccini O. Rinuccinis Euridice
und brachte es fertig, sie noch im gleichen Jahr, vor derjenigen Peris, zu verdffent-
lichen. In seinem Vorwort verspricht er dem Leser die Erdrterung seiner Kunst-

37 G. Bardi, Discorso mandato a Caccini sopra la musica antica [1580], bei G. B. Doni, Lyra Barberina II
[1632] Florenz 1772, 233—248, 5. O. Strunk 292, 295.

38 O. Strunk S. 290.

39 V. C. Palisca S. 59 ff.

40 V. Galilei S. 61f.

41 Fast wartlich aus G. Zarlino Istituzione S. 8o.

42 V, Galilei S. 99.

43 5. Anm. 10,

44 O. Strunk S. 374.

45 Platon Staat 399 AB, s. Anm. 26.

48 Kritias 81 F. 57 VS (= Gesang zur Kithara), Aischylos F. 299 Nauck (= Anrede). Die Bedeutung ,Akzent"
hat das Wort erst bei Aristoteles passim.



E.P6hlmann: Antikenverstindnis u, AntikenmiBverstindnis 11

prinzipien an anderer Stelle4’. Dies Versprechen 1st er 1601 in der umfangreichen
Einleitung zu Le nuove musiche ein, in der er noch einmal die Theorie der Camerata
zusammenfaBt: ,Ich habe in der sehr kunstsinnigen camerata des erlauchten
Herrn Bardi, Grafen von Vernio, verkehrt, als sie in hdchster Bliite stand . . . Diese
gebildeten Edelleute . . . haben mich stets darin bestirkt . . . daB die Musik keine
Wertschdtzung verdient, wenn sie Worte unvollkommen verstehen 148t oder wenn
sie dem Sinn und VersmaB entgegen, Silben verlidngert oder verkiirzt, lediglich dem
Kontrapunkt zuliebe. Das ist ein Zerreiflen der Dichtung. Man riet mir also, ich
solle mich jener von Platon und anderen klassischen Schriftstellern gerithmten Kunst
zuwenden. Diese Philosophen aber bezeugen, daB die Musik zunichst Sprache und
Rhythmus sei und dann erst Ton, nicht umgekehrt . . . Mir kam daher der Gedanke,
eine Art von Musik zu setzen, in der man gleichsam harmonisch zu sprechen vermag
infolge der Einfithrung einer edlen Zuriicksetzung des eigentlichen Gesanges gegen-
iiber dem Worte" 48,

Wie bei J. Peri, so fillt auch bei G. Caccini auf, daB die Harmonik der Wort-
ausdeutung dienstbar gemacht wird. Wie G. Zarlino miBverstehen beide den Begriff
der Harmonia = Tonart bei Platon und entnehmen dessen Musikkapitel Vor-
schriften iiber die Harmonisierung der instrumentalen Begleitung. Zum Dogma wird
jene Deutung schlieflich durch Claudio Monteverdi. In dem Vorwort zu Il quinto
libro de' madrigali von 1605 und jener darauf bezogenen dichiaratione seines
Bruders Cesare am Ende der Scherzi musicali von 1607 zitiert Claudio Monteverdi
das nun sattsam bekannte Musikkapitel Platons mehrfach in der lateinischen Uber-
setzung von Marsilio Ficino #?. So liest man etwa: ,Es war seine [sc. Claudio Monte-
verdis] Absicht, das Wort zur Herrin der Harmonie und nicht zu dessen Dienerin
zu machen . . . Davon spricht Platon folgendermafien: ,Der Gesang setzt sich aus
drei Bestandteilen zusammen, dem Wort, der Harmonie und dem Rhythmus‘, und
ein wenig weiter: ,Und so ist es mit dem Wohlklingenden und dem Ubelklingenden,
wenn Rhythmus und Harmonie dem Wort folgen und nicht das Wort diesen'“ 59.
Auch in die von Claudio Monteverdi geprigten Termini ,prima prattica® und
.seconda prattica“ ist das Platonwort eingegangen: ,Unter ,prima prattica® ver-
steht er [sc. Claudio Monteverdi] . . . einen Stil, der die Harmonie . . . nicht als
Dienerin, sondern als Herrin des Worts begreift . . . Unter ,seconda prattica’ . . .
versteht er einen Stil, der . . . das Wort zum Herren der Harmonie macht“ 5., Ja
sogar den theoretischen Bemithungen um den ,stile coucitato” hat Monteverdi,
auBler der Lehre von den drei Stilhéhen der antiken Rhetorik, jenes Platonkapitel
zugrunde gelegt: ,In allen Werken der dlteren Komponisten habe ich wohl Beispiele
fir das ,genere molle' und das ,genere temperato’, aber nie fiir das ,genere con-
citato’ gefunden, eine Gattung, die doch Platon im dritten Buch seiner Rhetorik

47 A. Solerti S. 51f., O. Strunk S. 371.

48 A, Solerti S. 56f., O. Strunk S. 378 (Faks. Repr. Rom 1930).

49 Monteverdi Opere X S. 69—72 Malipiero, O. Strunk S. 407, Anm. 3.

50 ,la sua intentione & stata . . . di far che I'oratione sia padrona del arwomia é monm serva . . . del
che parlando Platone dice queste parole ,Melodiam ex tribus constare, oratione, harmonia, Rithmo" (e poco
piu a basso) ,quin etiam consomum ipsum et dissonum eodem wmodo, quandoguidem Rithmus et Harmonia
orationem sequuntur, non ipsa oratio Rithmum et Harmoniam sequitur”. Monteverdi Opere X S. 69 Malipiero,
O. Strunk S. 406f. Vgl. Anm. 25.

51 O. Strunk S. 408 f.
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[sic] mit folgenden Worten beschreibt: ,Nimm jene Harmonie, die angemessen die
Laute und Akzente eines tapferen Manns nachahmt, der sich in kriegerischer Titig-
keit befindet'“52, Und die Madrigali guerreri ed amorosi von 1638, in deren
Vorwort sich jene Ausfithrungen finden, sind der Versuch, das Gemeinte in die
Praxis umzusetzen.

Damit hat Claudio Monteverdi Schule gemacht: Seine Antithese von ,prima
prattica® und ,seconda prattica” findet sich mit anderen Worten wieder bei
Christoph Bernhard, in einem nicht vor 1657 entstandenen Traktat, den man als
Kompositionslehre von Heinrich Schiitz hat verstehen wollen®. Vom Opernstil
meint Bernhard: ,Er wird auch sonst Stylus recitativus . . . genannt, weil er eine
Rede in der Musik vorzustellen erfunden worden, und zwar vor nicht allzuvielen
Jahren.“ Bernhard glaubt nicht, ,dafl die alten Griechen dieses Geuus musices,
worauf sie vornehmlich sich beflissen, besser gehabt haben . . . Weil in diesem
Genere die oratio Harmoniae Domina absolutissima . . . also rithret daher diese
General-Regel, daB man die Rede aufs natiirlichste exprimieren solle” 4. Fiir die
»prima prattica” dagegen gibt Bernhard die Regel ,Harmonia orationis domina“.
Wenn er nun noch ein Mittelding einschiebt, in dem die beiden Forderungen ver-
wirklicht werden sollen, so wohl deshalb, um fiir die geistliche Musik seines Lehrers
Heinrich Schiitz eine Rubrik zu finden. Platon wird nicht mehr erwihnt; sein Name
war, so weit ich sehe, in diesem Zusammenhang bei Monteverdi das letzte Mal
gefallen.

Mit Claudio Monteverdi war jene platonische Formel von Wort und Ton zum
Gemeinplatz geworden. Das heift aber nicht, daB ihre Nachwirkung mit Monteverdi
schon zu Ende gewesen wire. Mittelbar liegt sie manchen spéteren Erdrterungen
iitber das Verhiltnis von Dichtung und Musik in der Oper zugrunde. So hat Peris
Eurydike-Vorwort in Francesco Algarottis Saggio sopra I'opera in musica von 1755
nachgewirkt?. Und Gluck faBt in seinem Vorwort zur Alceste von 1769 Francesco
Algarottis Gedanken zusammen, wenn er schreibt: ,Ich habe mich bemiiht, die
Musik auf ihre eigentliche Aufgabe zu beschrianken, ndmlich der Dichtung durch
die Mittel des Ausdrucks zu dienen” %8, Mozart hat sich 1781 wieder auf die Gegen-
seite geschlagen, wenn er in deutlicher Polemik gegen Monteverdis Position sagt:
,Und ich weiB nicht, bei einer Oper muf schlechterdings die Poesie der Musik
gehorsame Tochter sein® 57,

Eine neue Wendung in dem Hin und Her der Meinungen haben erst Richard
Wagners Schriften zum Musikdrama gebracht, die in immer wiederholten Anlidufen
um die griechische Tragddie und die Thesen der Camerata kreisen. Wenn Wagner
Dichtung, Musik und Tanz in seinem Programm des Gesamtkunstwerks aufgehen
148t, das er irrig®® in der altgriechischen Dichtung vorgebildet sah, so in dem
Bestreben, die drei Komponenten des Gesangs, Logos, Melos und Rhythmus, nicht

52 _gemero perd descritto da Platone nel terzo de Rethorica, con queste parole ,suscipe Harmoniam illam
quae ut decet imitatur fortiter euntis in proelium voces atque accentus”, Monteverdi Opere VIII S. IV. Vgl
Anm. 26.

53 Christoph Bernhard, Tractatus compositionis augmentatus, ed J. M. Miiller-Blattau, Leipzig 1926, S. 82f.
54 Ch. Bernhard S. 83, Miiller-Blattau.

55 O. Strunk S. 664, 665 f.

56 O. Strunk S. 674.

57 Brief vom 13. 10. 1781 an Leopold Mozart.

58 Th. Georgiades, Der Griechische Rhythwmus, Hamburg 1949, 135; H. Koller S. 7, 10f.
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in ein wie auch immer geartetes Abhingigkeitsverhiltnis zu bringen, sondern sie
als gleichwertige Erscheinungsformen eines hdheren Ganzen zu verstehen, eben
des Musikdramas.

Ginge es nur darum, den Theoretikern der Camerata Irrtiimer nachzuweisen,
so wire der hier aufgewendete Raum schwerlich zu rechtfertigen. Wichtiger diirfte
es sein, daB sich gerade an jenen produktiven MiBverstindnissen, die keineswegs
auf sachlicher oder sprachlicher Unkenntnis beruhen, iiberaus deutlich Charak-
teristika jener unhistorischen und deshalb um so stirker engagierten Antiken-
rezeption erkennen lassen, die bis ins neunzehnte Jahrhundert hinein die lebendige
Tradition nicht abreiflen lief: Der Beleg aus den groflen alten Autoren wird nie
um seiner selbst willen angefiihrt, sondern dient immer ureigensten Anliegen der
Zeit selbst. So kann er als Axiom einer Theorie zugrunde gelegt werden, die sich
in ganz eigenstdndiger Weise weiterentwickelt, er kann zur wirksamen Waffe der
Polemik werden und ist bisweilen je nach Art der Auslegung fiir beide Seiten
verwendbar. In der Regel ist diese Art der Antikenrezeption punktuell und vielleicht
eben deshalb um so intensiver. So hat im Fall der Oper im Grund ein einziger
Platonsatz, angereichert mit sekunddrem Quellenmaterial, eine ganze Genealogie
von Theorien hervorgebracht, ein Sachverhalt, der sich durchaus mit der beinahe
uniibersehbaren Wirkung der aristotelischen Tragédiendefinition, des Satzes von
Furcht und Mitleid, vergleichen 148t. DaB auf diesem Weg das propagierte Ziel,
die Wiedererweckung der altgriechischen Tragddie, nicht zu erreichen war, versteht
sich von selbst. Es war ja auch in Wirklichkeit nicht ernsthaft intendiert.

Zur Deutung der Musik in der Diditungstheorie
einiger russischer Romantiker und Symbolisten

VON ROLF-DIETER KLUGE, MAINZ

I

Die Kunstphilosophie der Romantik hatte der Musik eine ganz besondere Bedeu-
tung zugewiesen. Die Zusammengehérigkeit aller Kiinste schien in der Musik am
vollkommensten verwirklicht. Wiahrend die deutsche Klassik ihr kiinstlerisches
Vorbild in der antiken Plastik sah, forderten die Romantiker — als erster Wacken-
roder — eine Abkehr vom Plastischen und eine Hinwendung zum Musikalischen,
denn die Musik besitze den am meisten , fibernatiirlichen” Charakter aller Kiinste 1.
Richard Benz hat auf die entscheidende Rolle der Musik in der Entwicklung der
Kunstlehre der deutschen Romantik hingewiesen 2. Auch in der russischen Romantik,

1 Vgl. H. A. Korff, Geist der Goethezeit, 111, S. 57 ff.
2 R. Benz, Die deutscie Romantik. Gesdiidite einer geistigen Bewegung, Leipzig 41940; derselbe, Die Welt
der Diditer und die Musik, Diisseldorf 1949.
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die ihre entscheidenden Anregungen der deutschen romantischen Bewegung ver-
dankt, widmete man der Deutung der Musik groBe Aufmerksamkeit. Freilich gehen
hier die Impulse vom Sprachlich-Musikalischen der frithromantischen Lyriker aus.
Vasilij Andreevi¢ Zukovskij3, auf der Schwelle zwischen Empfindsamkeit und
Frithromantik, gestaltet in seinen melodidsen Versen wiederholt die verzaubernde
Macht des Gesanges. Die Musik — in der Metapher ,Gesang” ausgedriickt —
erscheint hier als jener alte abendlindische Topos, der die Dichtkunst und die Kunst
des Gesanges (den Dichter und den Sénger) als eine ununterscheidbare Einheit
begreift. Zukovskijs Musikdeutung bleibt also noch ganz in der Tradition; obwohl
er ein intimer Kenner der deutschen Romantik war4, blieb ihm der &sthetisch-
philosophische Sinn der Musik in der Interpretation seiner deutschen Dichterfreunde
verborgen. In Novalis’ Erzihlung vom Wunderlande Atlantis® versshnt der Gesang
eines jungen Poeten nicht nur die widerstreitenden Interessen und Meinungen
seiner Zuhgrer, sondern er harmonisiert die ganze Natur, die ganze Umwelt zu
einer Sphire ewigen Friedens und zeitloser Schonheit. Der Musik, dem Gesange
fillt also hier die Aufgabe zu, die romantische Sehnsucht nach einer mystischen
Alleinheit des Universums auszudriicken und zu befriedigen. Ahnlich interpretiert
Vil'gel'm Karlovi¢ Kjuchel'beker® die Musik, die den irdischen Widerhall der
gottlichen Harmonie des Weltalls darstellt?. Die Poesie kann diese Harmonie nur
in Allegorien oder Symbolen andeuten, nie aber so direkt wiedergeben, wie dies
die Musik ihrem inneren Wesen gemif vermag.

Keiner der russischen Romantiker hat sich so intensiv mit dem Wesen der Musik
auseinandergesetzt wie Fiirst Vladimir Fedorovi¢ Odoevskij®8, der, einer der gebil-
detsten Mainner seiner Zeit, gleichbedeutend war als Philosoph, Schriftsteller,
Musikwissenschaftler und Komponist. Er gehorte als Vorsitzender dem , Kreis der
Weisheitsfreunde” an und vertrat in seinen frithen philosophischen Versuchen die
Schellingsche Auffassung von der Musik, die den echtesten Ausdruck der gottlichen
Harmonie des Universums darstelle®. Die Musik besitzt die Kraft, das eigentliche,
irrationale Wesen der Welt wahrnehmbar zu machen, das hinter und iiber aller
rationalen Erkenntnis ruht; in der Musik wird alles Endliche unendlich, und alles
Bestimmte verwandelt sich in Unbestimmtes. Deshalb geschieht in der Musik das

8 V. A. Zukovskij (1783—1852), russischer frithromantischer Lyriker, Erzieher am Hofe des Zaren, Freund
Puikins. Bedeutend als Sprachschopfer, einer der groften Ubersetzer der Weltliteratur. Ubertrug neben engli-
schen Dichtern und Schriftstellern vor allem Goethe, Schiller und die deutschen Romantiker und ldste damit
den bisher in der russischen Literatur vorherrschenden franzésischen EinfluB ab.

4 Zukovskij war mit Friedrich de la Motte-Fouqué befreundet, 1826/27 lebte er in Dresden und schloB enge
Freundschaft mit Ludwig Tieck und Kaspar David Friedrich. Auch Goethe hat Zukovskij zweimal empfangen.
Die letzten Jahrzehnte seines Lebens verbrachte Zukovskij in Diisseldorf und Baden-Baden, wohin er nach
seiner Vermihlung mit einer Deutschen iibergesiedelt war.

5 Novalis (Friedrich von Hardenberg), Heinridi von Ofterdingen, 1. Teil, 3. Kapitel.

8 V.K. Kjuchel'beker (1797—1846), russischer romantischer Dichter, Freund Puskins, Teilnehmer am Dekabristen-
aufstand. Mitglied des Moskauer ,Kreises der Weisheitsfreunde”, der die romantische deutsche Philosophie
(vor allem Schelling) in RuBland verbreitete.

7 Vgl. Frank Siegmann, Die Musik im Leben und Schaffen der russisdsen Romantiker, Berlin 1954, S. 20—24.
8__ V. F. Qdoevskij (1803—1869) schrieb im Stile E. T. A. Hoffmanns phantastisch-philosophische Novellen,
Eorde}'{e die Komponisten Glinka und Dargomyiskij in ihrem Streben, eine russische Nationaloper dem an
Rossini orientierten Zeitgeschmack entgegenzustellen. Odoevskij erwarb sich groBe Verdienste um die Erfor-
schung der russischen Volksmusik, der altrussischen Kirchenmusik, die Dechiffrierung der Neumen u. &. Er
machte alg einer der ersten RuBland mit dem Werke J. S. Bachs bekannt.

9 Vgl seine Abhandlung Versud: einer Theorie der schsuen Kinste mit besonderer Beriicksichtigung der Musik
(1825), in: 4usgewdhlte musikalishe Aufsitze, Moskau 1951 (russ.). Zur Interpretation der Musiktheorie
Odoevskijs siehe die ausfiihrliche Darstellung bei Siegmann, a. a. O., S. 49—69,
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ZusammenflieBen, die Vereinigung aller Erkenntnisse, Wissenschaften und Kiinste.
Besonders die Dichtung vermag den Zwang zur Einschrinkung und Begrenzung,
den ihr das Material, das konkrete und daher aussagearme Wort auferlegt, erst zu
durchbrechen und zur universalen ,Geistigkeit® durchzustoBen, wenn sie mit der
Musik zur groBten kiinstlerischen Wirksamkeit verschmolzen ist. Noch 1d8t Odo-
evskij nicht klar erkennen, ob die Musik an sich schon Medium der Erscheinung
und fiir den Menschen damit zugleich der Erkenntnis des Wesens des Universums
ist oder ob die Musik nur als die héchste aller Kiinste zum Verstindnis der Welt
zu fithren vermag, dazu allerdings der Hilfe der iibrigen Kiinste, vor allem der
Poesie, bedarf. In seinen spiteren Schriften entscheidet er sich jedoch eindeutig fiir
die erste, metaphysische Interpretation der Musik. Die Harmonie der Tone ist fiir
Odoevskij das Symbol der idealen Ganzheit des Universums; die unendliche
Harmonie des Jenseits, die wir erst nach dem Tode erfahren werden, spricht bereits
im Diesseits in Melodien und harmonischen Akkorden zu uns. Deshalb nur ist die
grofle Wirkung der Musik auf den Menschen erklirlich, sie erweckt in ihm Trauer
und Weltflucht, letzten Endes Todessehnsucht.

In Odoevskijs bedeutendstem literarischem Werk, dem Novellenzyklus Russische
Nidite von 184419, finden sich zwei Erzdhlungen, die einige Episoden aus dem
Leben und Schaffen der Komponisten Bach und Beethoven dichterisch gestalten. Im
Letzten Quartett Beethovens 1831 wird der alternde, taube, dem Wahnsinn nahe
Beethoven gezeigt, wie er im Angesicht des Todes eine letzte, alle Gesetze der
Harmonie sprengende Sinfonie schreiben will, die jenen didmonischen Gewalten,
die ihn {iberflutet haben, Ausdruck geben soll. Der Damonie der Musik vermag er
nicht Herr zu werden, mit den Worten: ,. . . Téue: die ganze Welt ist vou ilmen
erfiilllt, und keiner vermag sie zu ersticken”, stirbt er. Im anschlieBenden Kom-
mentar stellen die diskutierenden Gesprichspartner fest, dafl Beethovens Musik
zutiefst tragisch sei, denn der Komponist habe zwar die Gabe des kiinstlerischen
Schaffens, aber ihm fehle die Kraft des Glaubens, das Chaos der Téne in seinem
Werke zu bindigen und ihre damonische Macht zu bezwingen. Diese Kraft des
die Musik biandigenden Glaubens besaB Johann Sebastian Bach. In der Novelle
Sebastian Bach (1835) gibt Odoevskij eine recht genaue Biographie des deutschen
Komponisten, in die er interessante musikphilosophische Reflexionen einstreut:
Im Existenzkampf mit den Naturgewalten mufite der Mensch alle Krifte seines
Geistes anspannen, um bestehen zu konnen; sein treuester Helfer in diesem Ringen,
die ratio, wuchs dabei iiber ihre dem Menschen dienende Rolle hinaus und ver-
selbstindigte sich zu seinem Feinde, sie zergliederte, analysierte die Welt wie das
Leben des Menschen und trieb den Menschen in Grenzsituationen, in denen er nach
Leben und Tod, nach Freiheit und Notwendigkeit, Bewegung und Ruhe fragt und
keine Antwort finden kann, so daB ihn angesichts der Hilf- und Sinnlosigkeit seines
Daseins tiefe Verzweiflung iiberkommt. Die Menschheit ginge zugrunde, wenn
ihr die gottliche Vorsehung nicht die Kunst, d.h. die Musik geschenkt hitte.
Ihre gottlichen Harmonien erheben das menschliche Gefiihl iiber die irdischen Ver-
strickungen, der Mensch wird im Musikerlebnis der gottlichen All-Einheit, die alles

10 Die Rahmenhandlung bilden Gespriche und Diskussionen vier junger Russen iiber wissenschaftliche und
politische Probleme ihrer Zeit. In diese Gespriche sind zahlreiche Novellen und Erzihlungen eingeflochten.
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Chaos der Natur und alle Rétsel der Vernunft iibersteigt, teilhaftig. Dieser Einsicht
getreu 146t Bach in die Heiligkeit seiner Kunst keine irdischen Gedanken oder
Leidenschaften eindringen.

Odoevskijs Deutung der Musik gibt ein anschauliches Beispiel romantischer Kunst-
philosophie. Allerdings diirfen seine Auffassungen ihrem Ursprung nach nicht als
vollig selbstindig angesehen werden. Es steht fest, daB sowohl in kompositorischer
Hinsicht als auch in dem phantastischen und grotesken Einschlag seiner litera-
rischen Werke ein starker Einfluf E.T.A. Hoffmanns spiirbar ist!1, Bereits in den
dreiBiger und vierziger Jahren des 19. Jahrhunderts war der deutsche Romantiker
in RuBland weit bekannt geworden. Odoevskijs Philosophie der Musik schlieBt sich
eng an Hoffmanns Reflexionen iiber das Wesen der Tonkunst an, wie sie beispiels-
weise in den Serapionsbriidern und in den Phantasiestiicken in Callots Manier
(hierin: Ritter Gluck, Kreisleriana, Gedanken iiber den hohen Wert der Musik,
Beethovens Instrumentalmusik) entwickelt werden. Fiir Hoffmann steigt die Musik
von unten aus dem Chaos empor und ist der Ausbruch wild entfesselter, ddmo-
nischer Krifte. Zu wahrer Musik wird sie erst durch den Meister, der von Gott
zu einem groBen Werke erleuchtet wird und die Kraft empfingt, die Form iiber
den Stoff, den Glauben iiber das Chaos der Téne siegen zu lassen. Das wahre
Erlebnis der Musik ist der Triumph der Harmonie iiber das ihr entgegenwirkende
Prinzip. Die Musik ist ihrem Wesen nach ein gebdndigter Damon. Weltliche Musik
ist der Ausbruch des Dimonischen im Irdisch-Menschlichen; geistliche Musik
dagegen ist die eigentliche, absolute Musik, der direkte Ausdruck der géottlichen
Harmonien 2. Wenngleich Odoevskij und Hoffmann sich auch in ihrer Beethoven-
Deutung widersprechen, so zeigt doch der Vergleich ihre fast vollige Ubereinstim-
mung in ihrer Philosophie der Musik. Interessant ist, daB beide Autoren in gleicher
Weise sowohl auf literarischem als auch auf musikalischem Gebiete bedeutende
schopferische Leistungen vollbrachten. Odoevskijs Bedeutung als Komponist (einige
Orchesterwerke), als Musikkritiker — er ,entdeckte” die Komponisten Glinka und
Dargomyzskij und versuchte, aus der Interpretation ihrer Werke im Gegensatz zur
franzosisch-italienischen Nummernoper und zur deutschen romantischen Oper
eine russische nationale Oper, deren wichtigstes Charakteristikum ihr volkstiim-
licher und epischer Charakter sei, zu definieren — und als Musikwissenschaftler
— er edierte russische Volkslieder und erwarb sich grofe Verdienste um den alt-
russischen Choral — kann hier nur erwidhnt werden.

Odoevskijs Auslegung der Musik fand bei vielen seiner Zeitgenossen Anerken-
nung und Widerhall. So schlieft sich der spite Gogol' '3 der Auffassung an, daf
geistliche Musik die irdische Offenbarung der himmlischen Harmonie sei; und

11 Uber Odoevskij und Hoffmann vgl. auch J. v. Guenther, Die Literatur Ruflands, Stuttgart 1964, S. 39—40.
12 Vgl, H. A, Korff, Geist der Goethezeit, IV, S. 549 ff.

13 Nikolaj Vasil'evi¢ Gégol” (1809—1852) hat diese romantische Wertschitzung der Musik schon 1831 in
seinem frithen Aufsatz Skulptur, Malerei und Musik ausgesprochen (in: Gesammelte Werke in sechs Banden,
Moskau 1959, Bd. 6, S. 17—22, russ.). Obwohl seine dichterische Fantasie weit stirker durch visuelle Eindriicke
angeregt wurde als durch akustische, musikalische, behielt in seinen theoretischen AuBerungen die Musik, vor
allem die ukrainische Volksmusik, diesen Vorrang unter den Kiinsten. Die gdttliche Kraft der geistlichen Musik
beschreibt Gogol” wiederholt in seinen spiten Arbeiten, deren wichtigste die Betraditungen iiber die gottliche
Liturgie, Freiburg/Br. 1954 und die Vermddituis iiberschriebene Einleitung in die Ausgewdhlten Stellen aus
Briefen an Freunde (Nikolai Gogol. Sein Vermdditnis in Briefew, Miinchen 1965, Kleine russ. Bibliothek,
S. 11—18) sind.
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Lermontov !4 halt andererseits allein die weltliche Musik fiir fahig, besser als
jede Poesie die widerspriichlichsten und leidenschaftlichsten Gefiihlserregungen und
Stimmungszustinde auszudriicken.

Die Betrachtung der russischen romantischen Musikphilosophie zeigt also im
wesentlichen das gleiche Bild, das die Kunstlehre der deutschen Romantiker bietet.
Die Musik ist die romantischste, damit zugleich die wertvollste aller Kiinste, sie
ist die Stimme Gottes in der Welt, der Ausdruck der Sehnsucht nach Vollendung
und zugleich der hichsten Seligkeit der Geborgenheit in der himmlischen Urheimat
des Kosmos. Diese Wertschitzung der Musik bedingt thrirrationaler Charakter,
der von den Romantikern jedoch religids interpretiert wird; wo die chaotischen,
diamonischen Gewalten der Musik, die ihrem irrationalen Wesen ja ebenso gut
entspringen kénnen wie die erldsenden, géttlichen, gesehen werden — bei Odoevskij
und E. T. A. Hoffmann —, werden sie abgelehnt. Die Bedrohung des Chaos kommt
in der romantischen Kunstphilosophie — auch in der Musikdeutung — durchaus in
ihrer ganzen zerstorerischen Wucht zum Ausdruck, wird aber letzten Endes durch
den Glauben an die Geborgenheit im religidsen Weltgefiihl neutralisiert.

11

Der um die Jahrhundertwende in Rufland entstehende literarische Symbolismus
bezog erstaunlicherweise seine Anregungen vom Ausland, zunichst von der gleich-
namigen franzosischen Schule, spiter von der deutschen Romantik und von der
deutschen Lebensphilosophie. Verwandte Stromungen der russischen Romantik
spielten fiir die russischen Symbolisten keine Rolle — dies lag zum Teil daran, da
die einfluBreiche sozialkritisch orientierte Literaturkritik der achtziger und neun-
ziger Jahre die unpolitischen Werke der russischen Romantiker ablehnte oder
iibersah —, erst {iber den Umweg der fremden Anreger wurde man auf die eigenen,
russischen Vorldufer — bei weitem nicht auf alle — wieder aufmerksam.

Firr die symbolistische Avantgarde in RuBland blieb das franzésische Vorbild
mafgeblich. Auch hier taucht in den theoretischen Reflexionen an bevorzugter
Stelle der Begriff ,musique” auf. Allerdings fehlt ihm jeglicher philosophische
Inhalt, er wird als eine formal-isthetische Erscheinung gedeutet. , Musique” bedeutet
die kompositorische Bezogenheit aller Glieder eines Gedichtes (oder eines litera-
rischen Werkes schlechthin), die dem Leser das Unaussprechliche, Atmosphai-
rische, die Stimmung, die der Dichter im schdpferischen Schaffensakt erfuhr und
die ihn zum Schreiben zwang, gewissermafien suggerieren soll. Dichtung wird in
ihrem Ideal zur ,musique”, einer eigenartigen, letztlich inhaltlich leeren, schwin-
genden, oszillierenden Sphire, die nurnoch im Sprachlich-Lautlichen, in der Vibration

14 Michail Jur'evié Lermontov (1814—1841) hat wie Pufkin fast keine theoretischen Arbeiten verfaft. Seine
Musikauffassung muB aus seinem poetischen Werk erschlossen werden. Der sehr musikalische Dichter — er
spielte mehrere Instrumente — schilderte schon 1831 in seinem Gedicht Kldnge (Zvuki, in: Ausgewihlte Werke,
Moskau 1957, S. 50, russ.) die sinnverwirrende Kraft der Musik, die ihn ,mit dem Gift vergangener Zeiten
wahnsinnig berausdie.” Lermontovs bedeutendstes Werk, das Versepos Der Dimon (deutsch von Johannes von
Guenther, Heidelberg 1949) gestaltet das vergebliche Ringen des gefallenen Engels, durch Liebe Erlésung zu
finden. In dieser Dichtung hat die Musik eine ganz besondere Aufgabe: sie fiihrt dramatische Hohepunkte herbei,
so wird z. B. der majestitische, einsame Dimon durch die Musik und den Gesang Tamaras erst zu leiden-
schaftlicher Liebe geweckt. Uber die Funktion der Musik in Lermontovs Dichtung vgl. F. Siegmann, Die Musik
im Leben und Schaffen der russisdien Romantiker, S, 95—124.

2 MF
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der einzelnen Laute, Silben und Wérter im Zusammenhang des ganzen Gedichtes
liegt. Was Baudelaire in seinem beriihmten Sonett ,Correspondance” nannte,
bezeichnen die frithen russischen Symbolisten mit Mallarmé als ,wusique“ 15,

Von dieser formal-dsthetischen Interpretation der Musik geht auch Andrej
Belyj 15, einer der filhrenden Dichter und Theoretiker des russischen Symbolismus,
aus. Belyj hatte seine philosophische Ausbildung durch den seinerzeit auch in Rufi-
land verbreiteten Neukantianismus erhalten, er ordnet in seinem wichtigen Aufsatz
Formen der Kiinste'? die einzelnen Kiinste nach ihrem Verhiltnis zu Raum und
Zeit: die bildende Kunst ist durch das rdumliche Nebeneinander charakterisiert,
die Musik hingegen durch das zeitliche Nacheinander. Beide Kiinste vereint die
Dichtung: wenn sie Bilder gestaltet, setzt sie ein ridumliches Nebeneinander voraus,
aber als ,sprachliche” Bilder sind diese nur im Nacheinander gegeben, also bildet
die Poesie den Schnittpunkt, den ,,Knoten“ der raumlichen und der zeitlichen Kunst.
Die sprachlichen Bilder der Poesie sind allerdings nicht — wie in der bildenden
Kunst — direkt wahrnehmbar, sie miissen vom Leser erst erkannt, rezipiert, inner-
lich erfaBt werden. Dadurch erzeugen sie aber im Leser — gleich der Musik im
Horer — seelische Erregungszustinde, diese Musikalitdt ist die unerlidBliche
Voraussetzung echter Dichtung, ohne die es Poesie iiberhaupt nicht geben kann.
Damit wird also auch fiir Belyj die , Musik” zum wichtigsten Wesensmerkmal der
Dichtung, die musikalische Lautsymbolik, die Belyj in einem abstrakten System,
in dem er jedem Laut ganz bestimmte Stimmungsqualititen zuschreibt, abzuhandeln
versucht, hat gegeniiber der Bildsymbolik der Dichtung eindeutigen Vorrang. Zur
Musik des Gedichtes gehdrt ferner wesentlich seine formale Gestalt, wie sie sich in
Rhythmus und Metrum ausdriickt. Im Unterschied zu den frithen Symbolisten bleibt
Belyj jedoch bei dieser formalen Musikdeutung nicht stehen, sondern er versucht,
der Musik, nachdem er ihre duBere Erscheinungsweise und Wirkung ermittelt hat,
eine wesentliche, innere Substanz zuzuteilen. Er bezeichnet die Musik als Ver-
bindungssphire zu den , hinter den Grenzen der Erkenntnis wirkenden Mddhten”,
»ihr Reidh ist nicht von dieser Welt", sie fithrt den Menschen zu Gott zuriick, die
sinfonische Kraft der Musik schliefit das Diesseits mit dem Jenseits zusammen,
ihr innerster Sinn ist also religids. Obwohl sich Belyj auf Schopenhauer, Richard
Wagner und Nietzsche beruft, bleibt seine Philosophie der Musik noch ganz im
Rahmen der romantischen Musikdeutung: die Musik ist keine selbstindige meta-
physische Kraft, sondern die Sphire der Vermittlung zwischen dem Géttlichen und
dem Menschlichen. Andererseits war Belyj aber in seiner formalen Interpretation
der Musik iiber das romantische Musikverstindnis hinausgeschritten, denn er 13ste
den Begriff ,Musik“ von der Tonkunst und bezeichnet mit ihm die lautlich-rhyth-
mische dsthetische Wirkkraft im literarischen Kunstwerk. Damit bildet Belyj aber
praktisch die direkte Erginzung zur Musikphilosophie Schopenhauers, der die Musik

15 Vgl. meine Dissertation Westeuropa und Rufland im Weltbild Aleksandr Bloks, Miinchen 1967, S. 66—69.
16 Andrej Belyj (eigentlich Boris Bugiev, 1880—1934), symbolistischer Lyriker und Prosaschriftsteller, dessen
Romane, die die Technik von James Joyce vorwegnehmen, auch in Deutschland grofe Aufmerksamkeit finden
(z. B. Petersburg und Die silberne Taube). In seinen literaturtheoretischen Schriften gab er den spateren
russischen ,Formalisten“ die entscheidenden Anregungen.

17 Formen der Kiinste (russ.) in Belyjs Sammelband Symbolismus, Moskau 1910, S. 149—174. Zu Belyjs Litera-
turtheorie vgl. ausfihrlich Jurij Striedter, Tramsparenz und Verfremdung, in: Immanente Asthetik — dsthe-
tisdie Reflexion. Lyrik als Paradigma der Moderne, Miinchen 1966, S. 263—296.
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aus ihrer dienenden Mittlerrolle im romantisch-religiosen Weltbild zwar befreit
hatte, dafiir aber strikt am Charakter der Musik als Tonkunst festhielt. Die Musik
ist fiir Schopenhauer der direkte Widerschein des Weltwillens, der als irrationaler
Urgrund allen Daseins vernunft- und ziellos ewig wirkt. Zweckgerichtetheit und
Verniinftigkeit in der Erscheinungswelt sind bloB raffinierte Tduschungsmanéver
des Willens, denen der Intellekt des Menschen erliegt; sie besitzen keine ontische
Wirklichkeit. Zu einer wahren Erkenntnis der Welt ist das rationale Denken des
Menschen nicht fahig, diese geschieht nur auf intuitivem, irrationalem Wege, also
dort, wo man der Realitdt, d. h. der Welt als Vorstellung am weitesten entriickt
und damit dem Willen am néchsten ist. Dies ist nach Schopenhauer vor allem in der
Musik méglich, weil die Musik die ungegenstindlichste Kunst ist, die dem Wahn
der Erscheinungswelt am fernsten steht, , das unmittelbare Abbild des Willens selbst
und also zu allem Physischen der Welt das Metaphysische, zu aller Ersdieinung das
Ding an sich darstellt . . . (In der Musik) offenbart der Komponist das Wesen
der Welt und spridht die tiefste Weisheit aus in einer Sprache, die seine Vernunft
nicht versteht" 18,

In der Musik erscheint also symbolisch das irrationale Wesen der Welt — in dem
planlosen Streben und Wollen der Melodie, in Variationen und Abirrungen und
der steten Riickkehr zum Grundthema; die Musik hat also bei Schopenhauer meta-
physische Selbstdndigkeit erlangt. Dies hatte Andrej Belyj nicht erkannt.
Deshalb entziindete sich an dieser Frage die Diskussion um das Wesen der Musik
zwischen Belyj und RufBilands groBtem symbolistischem Dichter, Aleksandr Blok1°.
Blok ist sich mit Belyj gegen Schopenhauer zunichst darin einig, daB iiber den
formalen Charakter der Musik als Tonkunst hinausgegangen werden miisse, auch
er versteht unter der Musik die Asthetische Wirkkraft im Kunstwerk. Diese ist
jedoch weder bloBe Faszination oder ,leere Transzendenz“ im Sinne der franzs-
sischen Symbolisten noch vermittelndes Medium zum géttlichen Urgrund der Welt,
sondern besitzt ,noumenalen” Charakter?’. In einer kritischen Stellungnahme zu
Belyjs Aufsatz Formen der Kiinste bezeichnet Blok dessen Interpretation der Musik
als , Zuriickweichen” vor den ,letzten Fragen”, als ,verlockenden und anziehenden
Kompromif“. Blok, der eigentliche russische , Metaphysiker der Musik”, begreift
unter ,Musik“ das innere Wesen des Daseins, das ,Noumenale“, die erfahrbare,
innere Wahrheit der Welt. In seinen philosophischen Essays stiitzt sich Blok vor
allem auf den frithen Nietzsche, dessen Abhandlung Die Geburt der Tragsdie aus
dem Geiste der Musik er die entscheidenden Anregungen fiir sein eigenes irratio-
nales Weltbild verdankt.

Es entspricht véllig Bloks Auffassung, wenn Nietzsche in der Geburt der Tragédie
die Musik als metaphysische Kraft betrachtet, als die ,eigentliche Idee der Welt",
den , bild- und begriffslosen Widersdsein des dionysischen Urgrundes des Daseins”,
als , Urgewalt und Urnatur” 2!, Bei Blok lesen wir den lapidaren, eindeutigen Satz:

18 Die Welt als Wille und Vorstellung, 1, Leipzig 1891, S. 310 (Werke, Bd. 2).

19 Aleksandr Blok (1880—1921), bedeutendster Lyriker und Dramatiker des russischen Symbolismus, hervor-
ragend auch als Kulturphilosoph. Seine Revolutionsdichtung Die Zwdlf ist in alle Kultursprachen iibersetzt,
in deutscher Sprache liegen mehrere Ubertragungen seiner Werke vor, die letzten von P. Celan und J. v.
Guenther (1963 und 1966).

20 Zu Bloks Musikphilosophie vergl. meine Dissertation, bes. Teil I, Kap V: Der Geist der Musik, S. 84—128.
21 Die Geburt der Tragddie aus dem Geiste der Musik, Stuttgart 1955 (Kroner), S. 67, 171, 180 u. a.

9 *
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»Die Musik ist das Wesen der Welt" 22, Der an sich chaotische Urgrund des Daseins,
gestalt- und formlose Krifte, die die Welt der Erscheinungen hervorrufen, der
unaufhérliche, unbegreifliche Wechsel dieser Erscheinungen, das Wirken der
schopferischen Urkrifte des Lebens, die stets neue Formen hervorbringen und zum
Dasein zwingen, dieser dionysische Urgrund des Seins ist fiir den Menschen weder
zu erkennen und zu verstehen, noch — sofern er einen Blick in das urspriingliche
Chaos zu werfen vermag — iiberhaupt zu ertragen. Er miite schaudernd zugrunde
gehen, nachdem er vermessen den Schleier der Phiinomenalwelt geliiftet hat, gibe
es nicht jene berauschende Kraft, die das Weltenchaos im Kleide des Asthetischen
ertragbar und sogar wahrmmehmbar macht — die Musik. Nietzsche spricht von den
beiden , Grundmichten” des Lebens, die es erméglichen, trotz der schaurigen Wahr-
heit des Seins das Leben dennoch bewiltigen zu kdnnen: das Apollinische ist
jener Lebenstrieb, der eine Traumwelt der Bilder und Vorstellungen, des tréstenden
Scheines iiber die Chaotik und Grausamkeit des dionysischen Urgrundes breitet —
das Apollinische driickt sich im wissenschaftlich-rationalen Weltbild (im ,sokra-
tischen” Menschen) aus und manifestiert sich in der bildenden Kunst und in der
epischen Dichtung. Im Dionysischen waltet der iibermiichtige Trieb zum Leben
— im Grunde selbst eine Kraft des Chaos; dionysisch ist das Leben als Rausch, als
Urlust und Urschmerz im unaufhdrlichen Entstehen und Vergehen, ,die wiitende
Wollust des Schaffenden und zugleich der Ingrimm des Zerstérenden” 2 — das
Dionysische driickt sich im #sthetischen Weltbild (im Artisten oder ,Kiiustler-
menschen”) aus und erscheint in der Musik und in der lyrischen Dichtung. Blok iiber-
nimmt Nietzsches Terminologie, wie der deutsche Philosoph lehnt er das Apollinische
als oberflichlichen Optimismus ab und erklirt das tragische dionysische Welt-
verstindnis zur einzig wahren und menschenwiirdigen Form der Daseinserkenntnis
und -bewiltigung. In der ,Musik” fallen fiir Blok Erkennen und Erkanntes (Subjekt
und Objekt) zusammen, Musik ist das leid- und freudvolle Mitvollziechen des
dionysischen Urgeschehens der Welt durch den Kiinstler, d. h. nur der Kiinstler ist —
vor dem Philosophen und Wissenschaftler — in der Lage, eine wirkliche Welt-
erkenntnis und -deutung vorzunehmen, weil die unerldBliche Voraussetzung der
Teilnahme am chaotisch-musikalischen Walten der Elemente der ekstatisch-
schopferische ,,Rausch® des Schaffenden ist, sein Kunstwerk , verkiindet” im Ideal-
falle seine visiondre, mystische Erkenntnis. Glaubte Nietzsche noch im Sinne von
Schopenhauer auf Musik als Tonkunst nicht verzichten zu kénnen, da die lust- und
zugleich schmerzvolle Empfindung der Dissonanzen im musikalischen Kunstwerk das
Symbol des irrationalen Urgrundes darstelle, so sieht Blok von einem direkten
Bezug des Geistes der Musik zur Tonkunst véllig ab: , Wirkliches gibt es in der
Musik nicht, sie beweist am klarsten, daff Wirkliches tiberhaupt nur ein bedingter
Begriff fiir die Bestimmung der (nidht existierenden, fiktiven) Gremze zwischen
Vergangenheit und Zukunft ist. Das musikalische Atom ist das vollendetste — und
einzig real existierende, denn es ist schopferisch. Die Musik erschafft die
Welt. Sie ist der geistige Kérper der Welt, der fliefende Gedanke der Welt . . .

22 Aleksandr Blok, Gesammelte Werke, Bd. 6, S.113; Bd. 7, S. 260 u. a. anderen Stellen (russ.).

23 Die Geburt der Tragddie, S. 61/62; Frohlicie Wissensdiaft, §109. Siehe auch Martin Vogel, Apollinisdh
und Dionysisdi. Gesdiidite eines genialen Irrtums, Regensburg 1966 (Studien zur Musikgeschichte des 19. Jahr-
hunderts Bd. 6).
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Wenn die Diditung ihre Grenze erreidit hat, versinkt sie bestimmt in der Musik" 24,
Schopenhauers Weltwillen vergleichbar ist fiir Blok die Musik die einzige meta-
physische Urkraft des Universums, das ,Ding an sich”. Alle die verschiedenartigsten
Erscheinungen des Seins sind ihre Hervorbringungen: ,In den grundlosen Tiefen
des Geistes . . . fliefen Tonwellen dahin, gleich den Atherwellen, die das Weltall
umfassen; dort gehen rhythmische Sdhwankungen vor, gleids Prozessen, die Berge,
Winde, Meeresstrémungen, die Pflanzen- und die Tierwelt erschaffen. Diese Urtiefe
ist von ilren Erscheinungen der Aufenwelt verdeckt" 25,

Diese metaphysische Musik ist selbstverstindlich auch das treibende agens in der
Kulturgeschichte der Menschheit. Angeregt von Nietzsches Interpretation der grie-
chischen Antike als Widerstreit vom apollinischen und dionysischen Weltverstindnis
entwickelt Blok eine Zyklentheorie der Menschheitskultur, in der stets eine , musi-
kalische* eine ,ummusikalische” Epoche abldst. Die Entfaltung echter Kultur ist fiir
Blok nur aus dem Geiste der Musik méglich. , Am Anfang war die Musik. Die Musik
ist das Wesen der Welt. Die Welt widhst in gesdimeidigen Rhythmen. Dieser Wudhs
stockt zuweilen, um darauf spomtan loszubrechen . . . Der Wudis der Welt ist
die Kultur. Kultur ist musikaliscier Rhythmus. Die ganze kurze Geschidite der
Mensdiheit, deren sidh umser kiimmerliches Geddchtnis erinmnert, ist ganz offen-
sichtlicdh ein Wedssel von Epodien, in derem einer die Musik erstirbt, erstickt
klingt, um in der anderen, nichstfolgenden in nenem, freiem Willensdrang loszu-
bredien™ 28,

Solange eine Kulturepoche sich noch im Prozef ihres Entstehens befindet und gegen
alte, vergangene Ordnungen kimpft, solange sie noch vom Glauben an ihre Ideale,
die sie bedingungslos durchsetzen will, beseelt ist, ist sie — nach Blok — ,musi-
kalisdh. Sobald sie aber iiber den Zustand des Werdens hinausgekommen ist, sich
durchgesetzt hat und als manifeste Weltordnung nur noch auf ihren Erhalt und auf
ihre Sicherung bedacht ist, wird sie zur Fessel fiir die Musik und ist damit zum
Untergang verurteilt. Kennzeichen einer solchen versteinerten, unbeweglichen Ord-
nung ist der Geist des Rationalismus, die Hybris, das Weltganze als rational
erklarbar und restlos erkennbar zu deuten. Der Geist der Musik als Kennzeichen
wahrer Kultur aber ist revolutionir, ewig suchend, nach Neuem strebend, er
probiert und experimentiert nicht, sondern ist von radikalem Maximalismus
erfiillt, der bewuBt das Risiko des Scheiterns auf sich nimmt. Darin &ufert sich
seine tragische Seite, stets haftet ihm etwas vom Rausch des Unterganges an.
So betrachtet Blok die Kulturgeschichte der Menschheit als ein ewiges Aufwallen
und Versinken des Geistes der Musik; der ,musikalischen” griechischen Antike
folgte die ,ummusikalische” rémische Staatsordnung, dem ,musikerfiillten”
Urchristentum und Frithmittelalter das in Konventionen erstarrte Hochmittelalter,
dem erneuten Aufklingen der Musik in Renaissance, Humanismus und Reformation
folgte als Wellental das Zeitalter der Zivilisation, das seinen unmusikalischen
Hohepunkt in der bourgeoisen Gesellschaftsordnung des ausgehenden 19. und
beginnenden 20. Jahrhunderts fand. Der analytische Ungeist der Zivilisation feierte

24 A. Blok, Gesammelte Werke, Bd. 9 (Zusatzband: Notizbiicher, Heft 26, russ.).
25 A. Blok, Gesammelte Werke, Bd. 6, S. 163 (russ.).
26 A, Blok, Gesammelte Werke, Bd. 7, S. 260 (russ.).
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seinen Triumph in einem allgemeinen Kulturverfall, in Verflachung und geistiger
Anspruchslosigkeit, die innere geistige Einheit der Epoche ist verlorengegangen.
Der Geist der Musik ist jedoch unbezwingbar. Er sammelt sich in den revolutioniren
Bewegungen, die immer bedrohlicher das Gebaude der Zivilisation erschiittern, bis
es unter der Wucht der Musik des Neuen zusammenbricht. Diese ,musikalische”
Weltrevolution glaubte Blok in der russischen Oktoberrevolution zu erleben, die
er bei ihrem Ausbruch begeistert begriifite. Er duBerte, wihrend der revolutiondren
Ereignisse geradezu physisch schmerzhaft das ,Dréhnen des Weltordhesters”, die
Musik der geistigen Erneuerung der Menschheit vernommen zu haben. Aus diesem
Erlebnis entstand seine grofte Dichtung, das weltbekannte Versepos Die Zwélf.

In seinem dichterischen Werk — dies kann hier nur erwdhnt werden — versuchte
Blok, sein musikalisches Weltbild kiinstlerisch zu gestalten. Er wollte in seinen
Dichtungen die faszinierende Wirkung erreichen, die er in Richard Wagners Musik-
dramen erlebte, in denen er die kiinstlerische Realisierung der ihm so nahen irratio-
nalen Weltanschauung Nietzsches sah. Im Gegensatz zu manchen Wagner-Inter-
preten erkannte Blok, da zumindest in Wagners Theorie des Gesamtkunstwerkes
die Musik ihre romantische Vorrangstellung verloren hatte. Dies galt aber fiir die
Musik als Tonkunst, die fiir Blok nur eine Nebenrolle spielte. An ihre Stelle trat
der metaphysisch begriffene Geist der Musik; der Wagnersche , Kiinstlermensch”
der Zukunft ebenso wie Nietzsches ,hoherer Mensch” als Kiinstler begegnet uns
bei Blok wieder als das vollkommenere, wiedergeborene Menschengeschlecht der
Zukunft nach der Liuterung durch die Revolution; die Menschheit wird erneut
vom Geiste der Musik ergriffen und befliigelt werden.

Unser Uberblick zeigt eine interessante Entwicklung der Musikdeutung. Als die
am meisten irrationale aller Kiinste erhielt sie in der Romantik eine bevorzugte
Stellung; vor allem die Musik war die vermittelnde Sphire, die den Menschen mit
Gott verband und die romantische Sehnsucht zu erregen und zu befriedigen ver-
mochte. Fiir die moderne Kunsttheorie des literarischen Symbolismus verlor die
Musik nichts von ihrer Bedeutung, sie wurde jedoch weniger als Tonkunst verstan-
den, sie war das Symbol fiir die dsthetische Wirkkraft der Dichtung. Thren Hohe-
punkt und AbschluB erlebte die philosophische Deutung der Musik schlieflich in
ihrer vélligen Spiritualisierung. Die Musik wurde zu einem metaphysischen Begriff,
zum Symbol und Synonym fiir den irrationalen Urgrund des Seins.

Nikolaj Andreevic Roslavec, ein frither Zwélftonkomponist
VON DETLEF GOJOWY, HILDESHEIM

Vor- und Frithformen der Zwélfton- und Reihentechnik sind der Musikforschung
seit langem bekannt. Herbert Eimert wies seit 1924 mehrmals auf den ukrainischen
Komponisten und Maler Efrej GolySev! hin, der bereits 1914 zu ,Bildungen im

1 Die Wiedergabe russischer Eigennamen erfolgt nach der im PreuBischen Bibliothekswesen festgelegten und in
der Slawischen Philologie gebrauchlichen Wissenschaftlichen Transkription. Der Vorname Golyevs (andere
Schreibweisen sind Golyscheff, Golyschow) wird unterschiedlich mit Jef, Jefim, Efrej oder Evgenij angegeben.
Wir folgen einer frdl. Auskunft von Prof. Sneerson, Moskau, in der Version Efrej.
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Zwélftoncharakter” vordrang®. Zofia Lissa wertete 1934 in einem Vergleich der
Tonsatzsysteme Schonbergs und des spdten Skrjabin® das Entstehen aller Melodien
und Harmonien aus einer Zwélftonreihe bei Schonberg und aus einem , Klang-
zentrum” bei Skrjabin als parallele Erscheinungen und bezeichnete sie als , syuthe-
tisches” harmonisches Verfahren im Gegensatz zur traditionellen ,analytischen”,
Stufenauswahl betreibenden Harmonik.

Die Zwolftonreihe wie das Skrjabinsche , Klangzentrum“ umfafit das gesamte in
einer Zeiteinheit zur Verfiigung kommende Tonmaterial (in der Zwélftonreihe alle
zwOlf Tone in bestimmter Folge, bei Skrjabin eine Auswahl daraus in bestimmter
Intervallordnung), beide Systeme gehen von der Voraussetzung der gleichwertig
gedachten zwdlf temperierten Halbtonstufen aus (cis gilt gleich des usf.), in beiden
Systemen ist schlieBlich die Oktavlage der erklingenden Téne beliebig — weder die
Zwolftonreihe noch das Skrjabinsche Klangzentrum legen fest, in welcher Lage ein
falliger Ton zu erklingen habe, vielmehr ist gerade hierin dem Komponisten Spiel-
raum gelassen.

Da sich sowohl die Zwélftonreihe als Klang wie auch das Klangzentrum als melo-
dische Linie realisieren ldfit, liegt es nahe, beide Systeme als Varianten eines einzigen
Ordnungsprinzips zu begreifen. So faBt auch George Perle? die Kompositions-
technik Skrjabins und die des hier zu behandelnden Ukrainers Nikolaj Andreevi¢
Roslavec® unter der Bezeichnung ,Nondodecaphonic Serial Composition” gleichsam
als Vorstufe zur dodekaphonischen Reihentechnik auf.

Bei allen Gemeinsamkeiten besteht jedoch zwischen Reihe und Klangzentrum
ein grundsitzlicher Unterschied, der sie letztlich zu verschiedenartigen, in sich
eigenstindigen Satzprinzipien macht: Die (zwolftonige oder nichtzwolftdnige)
Reihe ist in ihrer Idealform durch die festgelegte Reihenfolge ihrer Glieder
bestimmt, im Klangzentrum ist die Reihenfolge der Glieder frei — es stellt nicht
eine Folge, sondern eine Menge von Ténen dar, einen ausgewidhlten Tonvorrat
aus der Gesamtmenge der zwdlf Halbtonstufen. Mit dessen Auswahl ist zugleich
die Menge der nicht erklingenden Tone festgelegt: das Skrjabin-Roslavecsche
Klangzentrum hat somit ,, Ton-“ und , Nullstufen®.

Ein solcher Tonvorrat, als kompositorische Keimzelle benutzt, wird bei Zofia Lissa
oKlangzentrum"®, bei Roslavec ,Symthetakkord“7? und bei George Perle ,set”®
genannt; wir benutzen im folgenden zur besseren Deutlichkeit (und im Einklang mit
Efrej GolySev, der im Trio 1925 solche dodekaphonischen Keimzellen als ,Zwélf-
ton-Dauerkomplexe” bezeichnete?) die Bezeichnung , Tonkomplex” dafiir, denn er

2 Herbert Eimert, Zum Kapitel ,Atonale Musik“, in: Die Musik, XV1/12, September 1924, S. 899 ff., speziell
g. 90?; ders., Atonale Musiklehre, Leipzig 1924, S. 3; ders., Lehrbudi der Zwolftontedinik, Wiesbaden 1950,
. 57 £, (Zitat).

3 Zofia Lissa, Geschiditliche Vorformen der Zwslftontedinik, in: Acta Musicologica 7, 1935, S. 15—21. Da-

selbst S. 16 Verweisungen auf Arbeiten der Verfasserin Uber die Harmonik A. N. Skrjabins, in: Muzyczny 8,
und Polytonalitdt und Atomalitit auf Grund mneuester Forschumngen, in: Kwartalnik Muzyczny 6—7.

4 George Perle, Serial Composition and Atouality, am Introduction to the Music of Schoemberg, Berg, and
Webern, Berkely and Los Angeles 1962, S. 41.

5 S. Anm. 1. Andere Schreibweisen sind Roslavetz, Roslawez, Rosslawetz, Roslavyets u. a.

6 Lissa, a.a. O., S.19.

7 Nik. A. Roslavec o sebe i o svoem tvoriestve (Nik. A. Roslavec iiber sich und sein Schaffen), in: Sovremen-
naja Muzyka (Zeitgendssische Musik) V, 1924, S. 134. Deutsch vom Verfasser in Moderne Musik in der
Sowjetunion bis 1930, Diss. Gottingen 1965 (maschr.), Anh., S. 117.

8 S, Anm. 4.

9 Jef Golyscheff, Trio, Berlin (Schlesinger) 1925, S. 4.
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ist weder als Klang noch als Linie, sondern nur als Tonvorrat, als Skala allgemein-
giiltig zu definieren. Zur kurzen Darstellung solcher Tonkomplexe benutzen wir das
Zeichen , XII“ fiir die vollstindige Zwélftonmenge und, nach dem Vorbild Herbert
Eimerts 19, die Zahlen 1 bis 12 fiir die Tonstufen ¢ bis h (1 = ¢ oder his oder deses,
2 = cis oder des usf., jeweils in beliebiger Oktavlage). Meist enthilt ein Ton-
komplex mehr als sechs Tonstufen, so daf die Bezeichnung , Volle Zwélftonmenge
minus die Stufen a, b, . . . n“ iibersichtlicher wird. Einen Tonvorrat d, es, eis, g, gis,
b, h11 stellten wir also als , XI[—1,2,5,7,10“ dar.

Tonkomplexe kénnen — und dies wird bei Roslavec zum Ansatzpunkt eines plan-
vollen Tonsatzsystems — transponieren; innerhalb der zwélfstufigen Halbtonskala
gibt es fiir jeden Tonkomplex elf Transpositionsméglichkeiten. Die Transpositions-
stufen eines Tonkomplexes bezeichnen wir — mit George Perle 2 — wiederum mit
arabischen Zahlen nach dem Schema 1 = Grundstufe, 2 = Transposition halbton-
aufwirts (oder grofe Sept abwirts), 3 = Transposition ganztonaufwirts (oder
kleine Sept abwirts); die Transpositionsstufe 4 (kleine Terz aufwirts) des oben-
genannten Komplexes XII—1, 2, 5, 7, 10 wiirde dann also lauten: XII—1, 4,5, 8, 10.
Dies wird deutlich, wenn wir das Zeichen ,x“ fiir einen vorhandenen und das
Zeichen ,,0“ fiir einen nicht vorhandenen Ton setzen und vergleichen:
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10 H. Eimert, Lehrbudi der Zwdlftontednik, u. a. bei der Darstellung der Allintervallreihe, S.23Ff.
11 Nikolaj Roslavec, Quasi Prélude, Moskau (Selbstverlag) o.]., T. 1 (s. unser Notenbeispiel 1).
12 S, Anm. 4.
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Die Analyse von Takt 1—5 und 14/15 der Klavierminiatur Quasi Prélude (ent-
standen im Januar 1915) von Nikolaj Roslavec macht das Verfahren deutlich, nach
welchem sich der Satz in Klingen und Linien aus dem Material eines einzigen
Tonkomplexes formiert: ordnet man die zw6lf Tonstufen in einem Liniensystem
und registriert hierin jeden erklingenden Ton, so wird in Abstinden von einem
halben, einem Drittel- oder Vierteltakt jeweils eine gleichbleibende Skalen-(Kom-
plex-)Struktur des verwendeten Tonmaterials sichtbar: ein Tonkomplex der oben-
bezeichneten Struktur o o x x 0 x 0 x x 0 x x kehrt auf den verschiedensten Trans-
positionsstufen wieder. Seine Gestalt kommt mit keiner der gebrduchlichen Dur-,
Moll- oder kirchentonartlichen Skalen iiberein, vielmehr entspricht sie jenen frei-
gestalteten alterierten Skalen, wie sie die Romantik in zunehmendem Mafe bevor-
zugte und Ferruccio Busoni sie in seinem Entwurf einer neuen Aesthetik der Ton-
kunst als freie Auswahlskalen aus der temperierten Halbtonskala theoretisch zu
deuten suchte 3.

Die Abgrenzung der harmonischen Einheiten geschah in dieser Analyse rein
spekulativ (wobei sich die Interpretation aus der Liickenlosigkeit des Ergebnisses
rechtfertigt); in spiteren, dhnlich komponierten Werken 14 hat der Komponist selbst
durch Pedalwechselzeichen , L“ mit dem Hinweis ,changement de la pédale har-
monique” die Komplexgrenzen markiert, und die Analyse kommt dort zu gleich-
artigen Ergebnissen. Auch die Annahme des temperierten Halbtonsystems als
Grundlage dieser Tonsatztechnik erfahrt ihre Erméchtigung aus einer autobiografi-
schen AuBerung des Komponisten selbst, der iiber seine nach 1913 entstandenen
Werke schreibt:

»Weun ich sie jetzt nach ihrer harmonischen Struktur analysiere, sehe ich deut-
lich, daf} mein musikalisdies Denken damals darin verlief, irgendweldie selbstin-
digen musikalisdien Kowmplexe, in ilrer Art ,synthetische Akkorde’, abzutasten,

13 Ferruccio Busoni, Emtwurf einer meuwenm Aesthetik der Tonkuust, Leipzig o.]., S. 40—42.
14 So in den Dve poémy (1920) und im IIl. Trio (1921). S. Werkverzeichnis.
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aus denen sich dann der ganze harmonische Plan des Werkes entwickeln sollte.
Diese ,Synthetakkorde’, die sechs bis acht oder mehr Téne enthielten, und aus
denen sich leicht die wmeisten der im alten harmonischen System vorhandenen
Akkorde herausbilden lieflen, waren offensichtlich dazu bestimmt, im Gesamtplan
der Komposition nidht nur eine duflere, klangfarbliche Rolle zu spielen, sondern
auch die innere Rolle des Stellvertreters der Tonalitit. Und wirklich: obwohl
in all meinen Werken bis auf den heutigen Tag das Prinzip der klassischen Tonalitét
véllig fehlt — die ,Tonalitit' als Begriff der harmonischen Einheit existiert unver-
dndert und erscheint in Gestalt der erwihnten ,Synthetakkorde’, die als solche die
,Grundhklinge’ bilden, vertikal und horizontal entwickelt im Plan der
12stufigen chromatiscdien Skala nadh eigenen Gesetzen der Stimmfiihrung . . " 15,

Die Klavierminiatur Quasi Prélude verdient jedoch noch aus einem weiteren
Grunde besondere Beachtung: Betrachtet man die Stufenfolge der Komplex-
transposition in den Takten 1—5, so findet man in der Folge 1—6—9—4—7—12—3—
8—11—2—(6) eine exklusive Reihe aus zehn verschiedenen Stufen, deren sich — wie
spiter in der Zwolftonreihe — keine wiederholt. Zwei Stufen mehr, und Roslavec
kénnte mit dieser, 1915 geschriebenen Komposition als frithester Entdecker des
Prinzips der Zwélftonreihe gelten, angewandt hier nicht auf Téne, sondern auf
Transpositionsstufen. In gewisser Weise kann er diesen Ruhm gleichwohl bean-
spruchen. Die Stufen 5 und 10 fehlen nimlich hier offenbar nicht zufillig, sondern
sie sind erkennbar planvoll dem arithmetischen Zentrum der 28 Takte zihlenden
Komposition vorbehalten: sie erklingen nur in T. 14, bis dort und von da an
bleiben sie ausgespart. (Ohnehin hat das ,Zentrum” in Roslavec’ Kompositionen
besondere Bedeutung, nicht zuletzt in seiner eigentiimlichen Ausprigung der Reihen-
technik, von der noch die Rede sein soll.) Insgesamt hat Quasi Prélude folgende
Transpositionsfolge:

Takt: 1 2 3 4 5 6 7
Transpositions-~

lage des Grund-

komplexes: 1—6 6—9—4—7 7—12—3 8—11—2—6 1—4 6—1—6
thematischer

Verlauf: A1 A2

T. 8 9 10 11 12 13 14 15 16
T.4.G. 9—2—11 11—4—7 12—3 7—2 2—11—4 9—6—9 2—5—10 3—6 11
th. V. B1 B1’ B2

i 17 18 19 20 21  T.22-28 gleichen thematisch

TALG 3 % 12 2 §  undharmonish'T. 17
th. V. B2’

Quasi Prélude ist nicht die einzige nur aus einem Tonkomplex sich entwickelnde
Komposition von Roslavec; in diese Gruppe gehéren ferner Nr. I und II der von
George Perle® analysierten Tri socinenija / Trois compositions vom Mai 1914
und Nr. Il der Tri étjuda / Trois études vom Januar 1915. (Zumeist kommen hier

15 Roslavec o sebe i o svoem tvorfestve, S. 134, deutsch vom Verfasser, a. a. O., Anh. S. 117 f.
18 S. Anm. 4.
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alle zwolf Stufen des Grundkomplexes zur Verwendung.) Sonst lift Roslavec
gewdhnlich mehrere Tonkomplexe in einer Komposition abwechseln, ihrerseits in
verschiedenen Transpositionen.

Auch ist die reihenfdrmige Anordnung der Transpositionsstufen nur eine unter
anderen Méoglichkeiten; in Nr. Il der Tri étjuda / Trois études beobachten wir noch
ein anderes Verfahren. Grundkomplex ist hier (allerdings an ein gleichbleibendes
Motiv gebunden) XII-1,5,8,9,10, er transponiert in den Anfangstakten 1—14
dhnlich wie in Quasi Prélude reihenférmig (Transpositionsfolge 1—4—7—11—2—6—
9—1—5—8) und kommt in dem 88 Takte zdhlenden Stiick auf allen zwdlf Stufen vor,
entweder jeweils fiir die Dauer eines Taktes (kiirzeste Einheit) oder fiir eine lingere
Dauer von gewdhnlich vier Takten. Solche liegenden Komplexe — bezeichnen wir
sie als harmonische Reperkussionen — treffen wir nun allein auf den Stufen 1, 2,4, 5,
9, 10 und 1217 an, also auf den Tonstufen des Grundkomplexes in der Trans-
positionslage 11 (XI[-3, 6,7, 8,11); keine harmonischen Reperkussionen treten auf
den Nullstufen dieses Komplexes auf. Nur einmal, und wieder fast genau in der
Mitte, ndmlich in T. 40, erscheint die Transpositionslage 3 (XI[—3,7,10,11,12) des
Grundkomplexes.

Im Violinkonzert (1925) schlieBlich gelangt Roslavec zu einer polyphonen
Anwendung der Komplextechnik (d. h. einem simultanen Nebeneinander von
mehreren Komplexen), bei der sich die Komplexstruktur zwélftongesetzlich regelt:
Ahnlich wie sich in den Tropen von Josef Matthias Hauer® jeweils zwei paarige
Sechstongruppen gegeniiberstehen, die einander ausschlieBen und zur vollen Zwélf-
tonmenge erginzen, benutzt Roslavec hier nicht allein transponierende Tonkom-
plexe, sondern zugleich deren — sich aus den Nullstufen ergebende — Gegen- oder
Komplementirkomplexe.

So liegt in T.1—4 des I. Satzes dieses Konzertes im Orchester der Tonkomplex
XI1-3,6,7,8,11,12. Ab T. 9 bringt eine Oberstimme in der Orchestervioline eben
diese fehlenden Stufen 3, 6, 7, 8, 12, d. h. den Komplementiarkomplex XII—1,2,4, 5,
9, 10. Dieses Komplexpaar entspricht der 26. Trope bei Josef Matthias Hauer 1°.
Ab T.5 war im Orchester der Tonkomplex XI[—3,6,7,11 erklungen, mit T. 13
beginnt eine Diskantstimme?2® auf den ausgesparten Stufen 3,6,7 und 11. Jeweils
erginzt sich so im Abstand von acht Takten das exponierte Material zum vollen
Zwolftonkomplex.

Es bleibt zu fragen, ob die Kompositionstechnik dieses Violinkonzertes von
duBeren theoretischen Einfliissen, etwa vom Vorbild Hauers abhingig sei; in Anbe-
tracht der frithen Ansitze zur Zwdlftonsystematik in Roslavec’ eigenen Werken
(s. 0.)2! ist dies nicht wahrscheinlich. Auch von Skrjabins Tonsatztechnik — die im
iibrigen einen solchen Grad systematischer Durchformung nicht erreichte — weiB sich
Roslavec unabhingig:

17 Stufe 1 in T. 1—4, 53—56, 67—70, 73—76, 85—88; Stufe 2 T. 8—11; Stufe 4 T. 2024, 60—63; Stufe 5
T. 15—18; Stufe 9 T. 27—30, 47—50, 71—72, 77—78; Stufe 10 T. 42—44 und Stufe 12 T. 34—37.

18 Josef Matthias Hauer, Die Tropen und iltre Spannungen zum Dreiklang, in: Die Musik XVII/4, Januar 1925,
S. 257 f.; dazu Notenbeilage S. 254—256.

19 5. Anm. 18, a.a. O., S. 255.

20 Da das Violinkonzert von Roslavec (s. Werkverzeichnis) nur im Klavierauszug vorliegt, ist eine genaue
Instrumentalangabe nicht méglich.

21 Abgesehen von den schon genannten Beispielen kommt Roslavec in den 1921 entstandenen Trois dauses
(so Nr. I, T. 1/2, Nr. Il T. 22—24) der komplementiren Komplextechnik seines Violinkonzertes schon betricht-
lich nahe. Hierzu vom Verfasser, Moderne Musik in der Sowjetunion bis 1930, S. 155.
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JIch sehe selbstverstindlidh voraus“, schreibt er 192422, ,dafl ein Vergleich
meiner Prinzipien und Methoden mit demen Skrjabins (der naciprometheischen
Periode) und Schénbergs unausbleiblich sein wird, ich bin audch fest iiberzeugt, dafl
es Versuche geben wird, meine Prinzipien von denen dieser beiden Neuerer abzu-
leiten. Deshalb médhte ich, keineswegs um auf das Recht der Prioritit zu priten-
dieren (ich eradhte diese Frage als fiir die Kunst nicht existent), dennodh und um der
einfachen Riditigkeit willen erkliren, dafl, wenn es mir audh schwerfiele zu beweisen,
meine Versuche frither als Skrjabin begonmen zu haben, es mids jedenfalls
keine Miilie kostet, die Tatsache meiner und Skrjabins gleichzeitiger Ent-
deckertitigkeit zu belegen; die Daten meiner schulischen und auferschuliscien
Werke spredien fiir sich selbst.

Gleidhviel: weun es nun schon einmal unumginglich ist, von einem Vergleich zu
sprechen, dann steht Skrjabin . . . mir natiirlich bei weitem niher als Schénberg,
mit dessen Schaffen ich mich, wie ich gestehe, erst vor verhiltnismiflig kurzer Zeit
gehdrig bekanntmadien konnte.”

In Anbetracht dessen, daB auch Schénberg, Hauer und GolySev ihre Versuche
gleichzeitig und unabhingig voneinander unternahmen, besteht kaum ein Grund, an
den diesbeziiglichen Angaben Roslavec’ zu zweifeln. Eher hat es den Anschein, als
ob atonale Tonsatzprinzipien wie Komplex, Reihe und Trope, als ob ein systema-
tisches kompositorisches Denken im temperierten Zwélftonraum Erscheinungen
seien, die sich auf dem Héhepunkt impressionistisch-spitromantischer Chromatik
und Alternationsharmonik fast zwangsldufig oder doch mit hinreichender Wahr-
scheinlichkeit ergaben, im Zuge einer ,,Eigenbewegung des harmonischen Materials®,
das nach dem Verlust tonaler Bindungen neue Ordnungen und Strukturgesetze for-
derte. Roslavec selbst empfindet sein Tonsatzsystem nicht so sehr als Mittel der
Emanzipation vom Bestehenden denn als Werkzeug der Ordnung gegeniiber der
Lderzeitigen impressionistisch-expressionistischen Townanarchie, welche die Musik
in eine Sackgasse fiihrt“23; er ist iiberzeugt, daB es ,uur auf dem Boden eines
Systems, eines Planes, eines Grundsatzes eine Entwicklung fiir Organisches oder
gar fiir eine wahrhafte, starke, gesunde Kunst geben kaun" 24,

Der Tonkomplex bei Skrjabin und Roslavec ist allen Anzeichen nach zunichst
wohl aus dem Klang entstanden (Roslavec spricht ja auch von ,Syuthetakkorden”,
s. 0.), und zwar aus Sechs- oder Siebenkldngen, die den traditionellen Formen der
Sept- und Nonakkorde und damit einer funktionalen Deutbarkeit entwachsen
waren, zumindest nach dem herkémmlichen, auf der Diatonik basierenden Tonali-
titsbegriff. Der Weg, den Roslavec beschreitet, um diesen Verlust tonaler Bindungen
wettzumachen, ist keineswegs der einer Losldsung von der Tradition — im Gegenteil !
Denn das zwélfstufige Transpositionssystem, worein Roslavec seine ,Syuthet-
akkorde” fiigt, ist ja, bei Lichte betrachtet, nichts anderes als das altvertraute
Sechtersche Stufensystem der Harmonie, ausgebaut, differenziert und modifiziert
nach den Erfordernissen der zwdlfstufigen Temperatur und eines weiterentwickelten
Akkordinventars. Es schlieBt die bisherigen Moglichkeiten — Dreiklang, Vierklang,

22 S, Anm. 7, a.a. O, S.135f.; deutsch a. a. O., Anh. S. 118f.

23 L. N. A. Roslawetz, in: Musikblitter des Anbruch VII, 1925, S. 180. Das russische Original steht in
Sovremennaja Muzyka (s. Anm. 7), Mirz 1924, S. 33—36.

24 S. Anm. 23.
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diatonische Transposition — durchaus ein; insofern konnte Roslavec der Meinung
sein, dieses System werde berufen sein, ,,das von uns endgiiltig iiberlebte klassische
System zu ersetzen und eine feste Basis unter die ,intuitiven’ (in Wahrheit aber
anarchischen) Schaffensmethoden zu legen, mit denen zur Zeit die Mehrzahl der
zeitgendssischen Komponisten operiert . . .“ 25,

Der Tonkomplex als Satzeinheit ist indes auch anderen Komponisten dieses Zeit-
raums nicht fremd. So besteht das Trio (1925) von Efrej Golysev 28 aus , Zwslfton-
Dauerkomplexen” : ein-oder mehrtaktigen, zur Kenntlichkeit numerierten Abschnit-
ten, in denen jeweils die Gesamtmenge der zwdlf Tone benutzt ist. Eine Reihen-
bildung innerhalb dieser Komplexe ist nicht festzustellen, das Tonmaterial wird
~komplexmiBig”, d. h. unter freier Reihenfolge der Mengenglieder, benutzt. Es ist zu
vermuten, daB die ,Bildungen im Zwélftoncharakter”, zu denen nach dem Zeugnis
Herbert Eimerts?? GolySev in einem Quartett bereits 1914 vordrang, dhnlichen
Charakters waren. — Bei vollstindigen Zwdlftonkomplexen entfillt natiirlich auch
die Méglichkeit einer Transposition nach Ton- und Nullstufen.

Ein anderer Zeitgenosse von Roslavec, der in Petersburg lebende franzdsische
Abkommling Arthur Lourié, entwickelt 1914 in seinen Klavierminiaturen Synthéses
ein Tonsatzsystem, das zwolftonige und nichtzwolftonige Komplexe konfrontiert
und in krebsldufige Reihenbildungen bringt. Das Tonkomplexschema seiner
I1. Synthése lautet 28:

Takt: ) o 3—4 5 6 7 8 9

Ton-

komplex XII—3,11 XII Xll—5  XII—9, 12 XIl—6,11 XII—4,9 XII—9, 12
Nr. I1 II 1111 V1 Vi Vi1 V1

T 10 11 12 13 14 15—16 19

Tk. XIl—7 XII XI[-3,9 XII—7 XII XIl—5,10 XII-7
Nr. 1113 11 VI 1112 1I IV1i2 1113

] 18 =Pause 19—22=1-2 23=18 24 25

Tk. (XII-XI1) XI-3,11 (XII-XII) XII-3,11 XII—7,8,9

Nr. I In =" 11 (neuer Komplex)

Bemerkenswert an diesem Beispiel ist, daB in T. 18 und 23, wo nach der laufenden
Krebsreihe (IV—III-II—I) der Komplex II (ein vollstindiger Zwolftonkomplex) zu
erwarten wire, eine Generalpause steht — Lourié scheint sie als logisches Gegen-
stiick, als Komplementirkomplex zum vollen Zwdlftonkomplex zu verstehen. Hier
sind also — um 1914! — Kriterien zwélftongesetzlichen Denkens vorhanden und bei-
sammen, die auch spiter als Wesensmerkmale der Zwélftonreihe miteinander ver-
bunden sind: a) das Vollstindigkeitsprinzip, d. h. die Vorstellung von der notwen-
digen Prisenz aller zwolf Tonstufen, b) das Einmaligkeitsprinzip, d. h. die Vorstel-
lung vom nur einmaligen Vorhandensein jedes Tones (daher kann sich in der

25 Roslavec o sebe i o svoem tvorlestve, S. 135, deutsch vom Verfasser, a. a. O., Anh. S. 118.

26 S. Anm. 9.

27 S. Anm. 2.

28 Die verschiedenen Tonkomplexe werden mit romischen Zahlen signiert, die arabischen Zahlen bezeichnen
ihre Transpositionsstufe. Ahnlich ist das Schema der IV. Symthése; hierzu vom Verfasser s. Anm. 21, a. a. O.,
S. 151 f. — Werkbeleg s. Anm. 31.
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Zwolftonreihe kein Ton wiederholen, daher ist XI[—XI[=0), und ¢) das Reihen-
prinzip, das die Glieder einer Reihe unverdnderlich festlegt.

Diese drei Prinzipien sind in jener frithen Phase der Zwdlftonkomposition isoliert
und unabhéngig voneinander zu beobachten.

Das Vollstindigkeitsprinzip gewahren wir in jeder Kompositionseinheit, in jedem
Tonkomplex, wo alle zwolf Tone planmiBig benutzt sind, so also bei GolySev und
in den vollstindigen Zwolftonkomplexen bei Lourié; es ist aber auch in der plan-
mafigen Verwendung aller zwdlf Transpositionslagen eines Tonkomplexes bei
Roslavec zu erkennen. (DafB einzelne Stufen mitunter ausgespart und fiir besondere
Stellen der Komposition reserviert werden, tut dieser PlanmaBigkeit keinen Abbruch,
sondern bekriftigt sie eher.)

Das Einmaligkeitsprinzip war in der obengenannten Transpositionenfolge des
Grundkomplexes im Anfang (T. 1—4) von Quasi Prélude bei Roslavec zu beobach-
ten, wo zehn verschiedene Stufen wiederholungslos aufeinander folgten. Auch als
Tonfolgen finden sich solche wiederholungslosen Reihungen, so z. B. 5—3—9—4—
11—7—6—2—10—(5)? oder 9—10—12—3—5—7—8—11—2—4—(9)3°, wahrend Ton-
folgen aus fiinf bis sechs verschiedenen Stufen in Roslavec’ stark chromatischer
Melodik durchaus die Regel sind. Auch bei Lourié sind Tonfolgen aus neun verschie-
denen Stufen zu finden, etwa 4—6—2—8—10—5—7—12—11—(2) 31,

Das Reihenprinzip trat, in krebslidufiger Form, in Louriés Symthéses in Erschei-
nung, wo es sich auf verschiedengestaltige Tonkomplexe bezog. Auf T 6 ne bezogen,
finden wir es zu gleicher Zeit bei Roslavec, und zwar ebenfalls in krebslaufiger Form.
Es handelt sich hierbei um einstimmig oder mehrstimmig ausgefithrte Tonfolgen,
die bei der Ubertragung in das schon oben benutzte Zwélfton-Liniensystem exakte
radiale Symmetrien sichtbar werden lassen, d. h. um Tonreihen, die nach einer
gewissen Laufzeit — um eine Achse gedreht — in ihren eigenen gespiegelten Krebs
miinden, so daB sie, riickwirts gelesen, die Umkehrung ihrer selbst ergeben bzw.
wenn man das Zwdlfton-Liniensystem auf den Kopf stellt, dann wieder original
erscheinen. — Betrachten wir die Takte 2—4 der 1915 entstandenen, zusammen mit
Quasi Prélude den Zyklus Dva soCinenija / Deux compositions bildenden Klavier-
miniatur Quasi Poéme:

Nikolaj Roslavec, ,Quasi Poéme®, T. 2-4

(r.2) _ﬂ ﬂﬁ\—_:g‘g

f
g@jmﬂ:—; = - :
) T resc - n = u
A #ﬁ/’ﬁ\\cl ) 1 (tres soutenu) -r‘;-l :
S SISt e 5T
ST = (marqué) 2_/7 -2 _
2, Todlve Pd 1~
e e e —

29 Roslavec, Razdum'e/Méditation (s. Werkverzeichnis), BaBlinie T. 70—71.

30 Roslavec, Trois Danses (s. Werkverzeichnis), Nr. II (Nocturne), Violine T. 14.

31 Arthur Lourié, Zintezy/Symthéses (1914). Fiir Klavier. Moskau (Gosudarstvennoe Muzykal'noe Izdatel'stvo)
1920, Nr. V (5. 15), T. 13.
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(T. 2)
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Der dritte Takt ist ersichtlichermaBen nach bisherigen Bestimmungen ein ,voll-
standiger Zwdolftonkomplex“, dhnlich wie er bei Lourié oder GolySev vorkommt
(bei Roslavec in fritheren Werken nur selten).

Innerhalb dieses Komplexes jedoch — und hier geht Roslavec iiber Lourié und
GolySev hinaus — wird von Ende des T. 2 bis zur Mitte von T. 3 eine Reihe
9—12/10 —3—4/11—1—6 sichtbar, die an einem Achsenpunkt (Mitte von T. 3) in
ihren gespiegelten Krebs 7—12—2/9 —10—-3/1—4 iibergeht. Auch weitere, hier
nicht exakt spiegelnde Téne lassen sich bei freierer Interpretation zu Symmetrien
ordnen, etwa das g im Anfang von T. 4 als Widerspiegelung des e zu Anfang von
T. 3 auffassen, oder das b im letzten Drittel von T. 3 als Gegenton zum cis auf
dem zweiten Achtel desselben Taktes. Eine dhnliche Struktur haben mit einer Ton-
folge 5—10—2—8—3/Achse/10—5—11—3—8 die Takte 9/10 derselben Komposition.

Noch deutlicher tritt die Reihenstruktur in einem Fugenthema inmitten der 1921
entstandenen Komposition Razdum’e/Méditation fiir Violoncello und Klavier von
Roslavec hervor.

Nikolaj Roslavec, ,Meditation®, T. 61-63

(T. o1)
Allegretto capriccioso
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Sieht man hier von einigen Wechsel- und Stiitzténen ab, so gehdren fast alle Tone
dieses (anschlieBend permanent durchgefithrten) Themas zu einer Reihe 7—10—6—
1—2—5—11—4, die wiederum in der Mitte des zweiten Taktes (T. 62) in den
gespiegelten Krebs 9—2—8—11—12—7—3—6 miindet.

Freilich handelt es sich bei solchen Reihen nicht um kompositorische Regel-, son-
dern eher um Ausnahmetfille, auch erfassen sie nicht das ganze Tonmaterial,
sondern bilden praktisch nur eine melodische Tendenz, eine Orientierungslinie
inmitten eines sonst frei geformten Materials. Sie treten jedoch gewissermafien
an , Kernstellen“ der Komposition auf (so bildet die Fuge in der Méditation T. 61 ff.
den auch stilistisch hervorgehobenen Mittelteil des Stiickes).

Wir sehen also die wesentlichsten Elemente und Gedanken der Zwélftontechnik
im Werk von Roslavec bereits um 1915 ausgeprigt und versammelt; Roslavec muf
als einer der kithnsten spekulativen Geister in der Musik unseres Jahrhunderts
erscheinen, dessen Ziel, sein ,eigenes inneres Ich auszudriicken, welches von neuen,
nie erhérten Klangwelten triumte” 32, eine kompositorische Verwirklichung erfuhr,
die den Klavierminiaturen von Arnold Schonberg oder Anton von Webern durchaus
an die Seite zu stellen ist. Die zeitgendssische Kritik erkannte im Werke Roslavec’
als ,, Grundtendenz . ., . ein Streben nach Prignanz, nach klarem, ,gegossenem’ Stil,
der sich ,organisch’ nach ,eisernen’ Grumdsitzen auswirkt”33; ein Kritiker N. M.
(Nikolaj Mjaskovskij?) der Moskauer Zeitschrift ,Muzyka“ duBerte bereits 1914,
daB man es bei Roslavec, verglichen mit Skrjabin, ,nicht mit Gleichartigem zu tun
habe, dafl die Harmonien Roslavec’ aus anderen Quellen flieflen als die Skrjabins.
Sie sind nicht grundsdtzlich harmonisch, aber ihnen liegt ein Prinzip zugrunde, das,
mit unbeugsamer, eiserner Logik durchgefiihrt, zu den einheitlidien, eigenartigen
Schépfungen Roslavec’ hinanfiihrt” 34, Sein Satzstil weist — von allen tonalen
Neuerungen abgesehen — jene gedringte Intensitit, jene Dichte des musikalischen
Ereignisses, jene formale Glatte, Abgeschlossenheit und lakonische Kiirze auf, wie
man sie an gleichzeitigen Werken Schonbergs oder Weberns kennt und bewundert.
Roslavec wird als Komponist von Fred K. Prieberg wesentlich unterschitzt, der
ihn als ,eine dieser fliichtigen Erscheinungen” rubriziert, ,die es auch anderswo in
der Musik gibt, verrannt in eine abstruse Idee, kimpferisdt die Mode wahr-
nehmend . . .“ 35, Zumindest widerspricht das frithe Datum seiner dodekaphonischen
Versuche der Annahme, der Komponist sei hier einer Mode gefolgt.

Eher noch ist die Tatsache erstaunlich, daf diese Versuche — betrachtet man die
Harmonik Roslavec’ — in einem eigentlich konservativen Stilmilieu statthaben, in
einer klanglichen, ,emotionalen” und zumindest nach heutigen Vorstellungen
»spitromantischen“ Tonsprache. Roslavec ist, dhnlich wie Skrjabin, durchaus noch
ein Nachfolger Richard Wagners in seiner Klangwelt, der , Tristanakkord” und
dhnliche alterierte Akkorde im Zwischenbereich zwischen Konsonanz und Dissonanz
prigen seinen Akkordstil (wobei herkémmliche Alterationsakkorde in durchaus
flieBendem Ubergang stehen zu eigenen Neubildungen Roslavec’), ,emotionale”,
weite und alterierte Intervalle bestimmen seine Melodik, in seinem Formeninventar

32 S, Anm,. 7, a.a. O., S.133; deutsch a. a, O., Anh. S, 117.

33 S. Anm. 23.

34 S, Anm. 23, a.a. 0., S.179f. (Zitat).

85 Fred K. Prieberg, Musik in der Sowjetunion, Ksln 1965, S. 59.
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taucht die Leitmotivtechnik auf3%. Wie Schénberg Stefan George, so bleibt Roslavec
in seiner Text- und Sujetwahl dem Symbolismus zugewandt: Aleksandr Blok,
Paul Verlaine und Jules Laforgue3?. Will man die russische Moderne jener Zeit in
eine spitromantisch-klangliche (an Skrjabin, Cajkovskij, Rubinstein orientierte,
meist in Moskau beheimatete) und in eine neoklassizistische-lineare Gruppe unter-
teilen (die zumeist von der jiingeren Generation um Prokof’ev, Sostakovi¢ und
anderen Komponisten aus dem Petersburger Traditionsbereich reprisentiert wurde),
dann steht Roslavec ohne Zweifel der ersteren bedeutend niher. Dieser konser-
vative Zug wurde schon von seinen Zeitgenossen empfunden; so schreibt 1924 ein
Kritiker ,L.“ in ,Sovremennaja Muzyka“: ,Es ist begreiflich, daff das allgemeine
Urteil iiber die Werke dieses Komponisten, trotz seines zwolfjihrigen Wirkeus,
noch den Charakter des Zufilligen, Systemlosen trigt und seine Werke vielen
ritselhaft bleiben, um so mehr, als der Komponist den gebahnten Wegen des
Klassizismus ebenso energisch ausweicht wie den letzten Errungemschaften des
musikalischen Modernismus" 38,

Wichtiger als die Prioritétsfrage — wer nun eigentlich fiir eine zwdlftongesetzliche
musikalische Denkweise den Grund legte: GolySev, Hauer, Schénberg, Lourié oder
Roslavec — erscheint in Anbetracht des Schaffens Roslavec’ ein anderes Problem:
das der historischen Einordnung und Bewertung atonaler Tonsatzsysteme schlecht-
hin. Bis in die heutige Musikbetrachtung ist es {iblich, sie quasi als Bruch mit allem
Vorherigen, als prinzipiellen Neuansatz gegeniiber aller herkémmlichen Harmonik
und Tonalitit zu interpretieren. Roslavec’ Tonsatzsystem erscheint demgegeniiber
eher wie eine Bilanz aus der romantischen Epoche, als ein Versuch, all ihrer harmo-
nischen Mdglichkeiten bewuBt zu werden und sie systematisch auszuschdpfen.

Diese bewufit gemachten und systematisch genutzten Méglichkeiten kulminieren
bei Roslavec zu einem System der Harmonie, das nun allerdings in seiner Fiille
traditioneller und untraditioneller Formen und Ordnungen, in seinen Feinheiten
und in seiner Logik den harmonischen Stil der nachfolgenden Generation voraus-
bleibt; Roslavec ist, obgleich stilistisch-dsthetisch konservativer, harmonisch
,moderner” als Prokofev, Sostakovi¢ oder Sebalin — im selben Sinne etwa, wie
Schénberg gegeniiber Carl Orff oder Benjamin Britten ,moderner” ist oder Johann
Sebastian Bach gegeniiber dem ,galanten Stil“ seiner SGhne.

Asthetisch vertritt Roslavec einen unbedingten Rationalismus und Positivismus,
der die ,Emotion” in der Musik als rein subjektive Grofe betrachtet®® und die
Inspiration als Schaffensquelle verwirft: ,Idh weift, daff der schopferisdie Akt nicht
eine mystische ,Trance’, eine géttliche ,Findung' ist, sondern ein Moment hochster
Auspannung des menschlichen Intellekts, der danach strebt, das Unbewufite (Unter-
bewufite) in die Form der Bewufitheit zu bringen” 40,

Er sieht das Heil der Musik in einem ,klaren und festen ,rationalen” System der
Tonorganisation” 4t und erklirt: ,Offensichtlich eben deswegen haben die grofiten
Komtponisten, als sie ilre besten Werke schufen, nicht danach gestrebt, ihrem

36 Zum Satzstil Roslavec’ vgl. auch die Diss. des Verfassers S. 177 f., 179, 184 f., 187—190, 192 f., 195—199.
37 S. Werkverzeichnis.
38 S, Anm. 23, a.a. O., 5. 179.
S. Anm. 7, a. a. O., S. 136f.; deutsch a. a. O., Anh. 5. 119f.
40 S, Anm. 7, a. a. O., S. 136; deutsch a. a. O., Anh. S. 119.
S. Anm. 7, a. a. O., S, 137; deutsch a. a. O., Anh. S. 120.
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Schaffen Methoden der ,géttlidien Trance' zugrumdezulegen, somdern sie zogem
ein ihnen durchaus bewuftes, im vollen Siune ,vorgefafites’ System der Tomorgani-
sation vor, angeeignet entweder aus der Schultradition (Beethoven) oder ein mehr
oder minder selbstindig erfundenes (Skrjabin)” 2.

Wie GolySev und Lourié gehort Roslavec als Komponist und Theoretiker zur
~unbewdiltigten Vergangenheit” der sowjetischen Musik. Sein Name und sein Werk
wurden zur Stalinzeit aus der Musikgeschichte getilgt und bis heute kaum rehabili-
tiert; darum ist er wohl auch im Westen weithin unbekannt geblieben. Bei GolySev
und Lourié ist es aus der Tatsache ihrer Emigration erklirlich, daf sie in sowjeti-
schen Lexika und musikgeschichtlichen Darstellungen {ibergangen werden (GolySev
lebte seit 1917 in Deutschland, und Lourié, zuniichst Anhiinger der Revolution und
erster ,Musikminister” des jungen Sowjetstaates im Volkskommissariat fiir Aufkla-
rung, kehrte 1922 RuBland fiir immer den Riicken); bei Roslavec, der auch im jiingst-
erschienenen Enzyklopddischen Musikalischen Worterbudi 43 keine Erwiahnung findet,
liegen die Dinge anders. Als erklirter Marxist 44, freilich zugleich (womit er im schirf-
sten Gegensatz zur spiteren offiziellen Kulturpolitik der Stalinzeit stand) als ent-
schlossener Verfechter der zeitgendssischen Musik auch des Westens, ist Roslavec
eine der eigenwilligsten und profiliertesten Erscheinungenin der sowjetischen Musik-
welt der 20er Jahre. Zunichst als Direktor des Charkower Konservatoriums, dann
in der Redaktion und — obwohl er selbst nicht Parteimitglied war4® — als Leiter der
»Politabteilung” des Staatlichen Musikverlages (Muzsektor, Muzgiz) in Moskau
bekleidete er einfluBreiche Funktionen. Als Herausgeber der im Staatsverlag erschei-
nenden Zeitschrift , Muzykal'naja Kul'tura versuchte er, eine marxistisch orientierte
Fortschrittsdsthetik zu verfechten und fithrte harte Polemiken gegen die traditiona-
listischen Forderungen (Formen der klassischen Sinfonie und des Volksliedes sollten
maBgebend fiir eine sozialistische Musikkultur werden®®) und die ideologisch
bestimmte Text- und Sujetdsthetik der ,Assoziation Proletarischer Musiker”
(Muzykal'naja Kul'tura: ,Awndert sich, wenn wir im Titel eines Beethovenschen
Quartettes die Worte ,Heiliger Dankgesang eines Genesenden an die Gottheit'
durchstreichen und hinschreiben ,Festliche Siegesfeier der Roten Armee' oder ,Eréff-
nung der Straflenbalu in Baku', dadurch etwa der Inhalt des Quartetts?“ 47), deren
Angriffen auf Schénberg und Stravinskij (,als Vertreter einer erzbourgeoisen
Richtung . . ." %8) er auch in anderen Zeitschriften entgegentritt.

42 S, Anm. 7, a. a. O., S. 136; deutsch a. a. O., Anh. S. 119.

43 Euciklopediéeskij muzykal'nyj slovar’, hrsg. von B. Stejnpress und L. Jampolskij, Moskau 1966.

44 Roslavec: ,Fiir midt als Marxisten scheinen dergleidien Erdrterumgen midits anderes zu sein als die Tor-
geiren der alten Theorie idealistisdier Aesthetik . . .“ S. Anm. 7, a. a. O., 5. 136; deutsch a. a. O., Anh.
v SRS,

45 S, L. Lebedinskij, 8 let bor'by za proletarshuju muzyku (1923—1931) (8 Jahre Kampf um die proletarische
Musik). Moskau 1931. L. nennt a. a. O., S. 19 Roslavec als ,bespartijuyj kompozitor”, d. h. als ,parteilosen
Komponisten“. In der Schmihschrift von L. Kaltat (s. Aam. 53) ist Roslavec als ,Biirger” (.g aZdanin”), also
nicht als ,Genosse” (,tovari3¢“) bezeichnet.

46 Dialektik: O reakcionnom i progressiviiom v wuzyke (Dialecticus: Uber das Reaktionire und Progressive
in der Musik), in: Muzykal'naja Kul'tura (Hrsg. Nik. Roslavec, Moskau 1924), Nr. 1 / 1924, S. 45—51. Dia-
lecticus — hinter welchem Pseudonym sich nach inhaltlichen und stilistischen Anzeichen wahrscheinlich Roslavec
verbirgt (s. hierzu Lebenskij, a. a. O., S.23; Diss. des Verfassers, Anh. S. 131) — zitiert diesbeziigliche
Anregungen eines Verfassers Cemodanov, a. a. O., S. 45f. u. S. 48f.

47 Dialecticus, a. a. O., S. 50; deutsch in Diss. des Verfassers, Anh. S. 130.

48 Viktor Belyj, ,Levaja* fraza o ,muzykal’noj reakcii“ (,Linke” Phrase von der ,musikalischen Reaktion®),
in: Muzykal’'noe Obrazovanie / Musikalische Bildung (hrsg. vom Moskauer Staatskonservatorium 1927—1930/1),
1/1928, S. 47; deutsch in Diss. des Verfassers, Anh. S. 80. — Von Roslavec stammt auch eine Einfiilhrung in
Schonbergs Pierrot Lumaire (N. Roslavec, ,Lunnyj P'ero” Armolda Semberga, in: Kuovym beregam, Moskau
1923, 3:23—33""23).
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Er beklagte die fritheste sowjetische Musikpolitik (,Uus allen ist dieser ,reine
Tisdh' in Erinnerung, der von der russischen Musik als Endergebunis ihres Zusammen-
pralls mit der Revolution itbrighlieb” 4®) und vertritt den Gedanken, die biirgerliche
Musikepoche sei in RuBland ,nodh nicht organisch zu Ende gelebt”, und ,alles nicht
Fertiggebrachte, Unausgereifte” dieser Kultur habe ,das siegreiche Proletariat zur
Vollendung zu fiihren™ 50,

Seinen Gegnern galt er entsprechend als , Fiulnisprodukt der biirgerlichen Gesell-
schaft" 1, als Exponent einer ,sich mit linken Phrasen tarnenden kleinbiirgerlichen
Reaktion” 52, und sie erklirten es 1927 zu ihrer Aufgabe, ,das bourgeoise Wesen
von Roslavec und seinesgleichen zu entlarven, um ilm ideologisch von der sowje-
tischen musikalischen Allgemeinheit zu isolieren und so die Allgemeinheit vor dem
zersetzenden Einfluf} derartiger ,Theoretiker' zu beschiitzen” 53,

Dieses Ziel scheint dann in den 30er Jahren verwirklicht worden zu sein:
Nachdem Roslavec noch 1929 im Vorstand der ,Allrussischen Gesellschaft fiir
Zeitgendssische Musik” (der fritheren ,Assoziation fiir Zeitgendssische Musik“)
verzeichnet war®, fehlte sein Name in spiiteren sowjetischen Darstellungen oder
wurde allenfalls riigend erwdhnt3%. Man weiB, daB er — wie auch andere moderne
Komponisten zur Stalinzeit — in die ,folkloristische Feldarbeit” auswich: nach
Taschkent eingeladen, schuf er dort die erste usbekische Nationaloper®. Am
23. 8. 1944 starb er unter noch ungeklirten Umstidnden in Moskau®’. Als gegen
Ende der 50er Jahre das Schallen vieler vormals als ,,volksfremd und formalistisch”
diskreditierter sowjetischer Komponisten rehabilitiert, neu aufgelegt und wieder-
aufgefithrt zu werden begann, war Roslavec offenbar bereits vergessen. Erst in
jingst erschienenen sowjetischen Quellen (Neudrucken von musiktheoretischen
Schriften Nikolaj Mjaskovskijs und Vjaleslav Karatygins aus den Jahren nach
1910%8) ist sein Name wieder ohne negative Wertung erwihnt; Neuauffilhrungen
seiner Werke sind geplant.

Sein kompositorisches Schaffen — in seiner eigenartigen Briickenstellung zwischen
spitromantischer Chromatik und serieller Ordnung — verdiente es, auch auferhalb
von RuBland stirker beachtet und gepflegt zu werden.

49 Zitiert bei Lebedinskij, a. a. O., S. 22; deutsch in Diss. des Verfassers, Anh. S. 70.

50 Dialecticus, a. a. O., S. 48, S. 47; deutsch in Diss. des Verfassers, Anh. S. 128.

51 S. Anm. 7, a. a. O., 8. 137; deutsch a. a. O., Anh. S. 120.

52 S, Anm. 48, a. a. O., S. 46; deutsch a. a. O., Anh. S. 8o.

53 Lev Kaltat, O podlinno-buriuaznoj idecologii gr. Roslavca (Von der echt bourgeoisen Ideologie des Biirgers
Roslavec), in: Muzykal'noe Obrazovanie (s. Anm. 48), 1927/3—4, S.32—43, a. a. O., S. 43; deutsch in
Diss. des Verfassers, Anh. S. 94.

54 Novyj ustav associacii sovremennoj muzyki (Das neve Statut der Assoziation fiir Zeitgendssische Musik),
;n: Sovremennaja Muzyka (s. Anm. 7), Nr. 32, (Mirz) 1929, S. 6—7; deutsch in Diss. des Verfassers, Anh.
. 37—38.

55 So bei Lev Danilevi¢, Kuiga o sovetskoj muzyke (Buch iiber die sowjetische Musik), Moskau 1962, S. 23;
deutsch in Diss. des Verfassers, S. 30.

56 Zufolge frdl. Mitteilung von Prof. Michael Goldstein, Jerusalem.

57 Todesdatum zufolge frdl. Mitteilung von Prof. G. Sncerson, Moskau. In einer biografischen Anmerkung
iitber Roslavec in einer Neuausgabe der Schriften Karatygins steht statt des Todesjahres ein Fragezeichen
(s. Anm. 58a, S. 153, Anm. 13).

58 a) V. G. Karatygin, Izbrannye stat’i (Ausgewihlte Aufsitze), Moskau-Leningrad 1965, S. 153, Anm. 13. —
b) N. Ja. Mjaskovskij, Sobranie materialov v 2-ch tomach (Materialsammlung in 2 Binden), Moskau 2/1966.

;'lier befinden sich Rezensionen der frilhen Werke Roslavec’ S. 199—201, 230 und ein biographischer Hinweis
< BET,
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Kompositionen von N. A. Roslavec?®

(I) Tri sotinenija (Drei Kompositionen). Fiir Gesang und Klavier. Mos-
kau: Selbstverlag
1. Sumrak tichij. (1913) Text von Valerij Brjusov.

Moskau: Selbstverlag 1913 BMK, LBM
2. Ty ne usla. (Frithling 1913) Text von Aleksandr Blok.

Moskau: Selbstverlag o. J. BMK

3. Veter' naletit’. (Frithling 1913) Text von Aleksandr Blok.

Moskau: Selbstverlag o. ]. BMK

() Grustuye pejzazy (Traurige Landschaften) auf Texte von Paul Ver-
laine. Fiir Gesang und Klavier.

1. Osennjaja pesnja (,Osennij ston, protjaznyj svon , . ."“). (Friihling

1913) Russisch von N. Minskij.

Moskau: Selbstverlag 1913 BMK,
2. Zakat (,Vecernjaja dal’, rumjancem ob’jata . . ."). Russisch von
Valerij Brjusov. Moskau: Selbstverlag o.]. BMK

3. Blagoslovennyj cas

(1) Sonate pour violon et piano.

Moskau: Selbstverlag o.]. BMK

(IV) Cetyre solinenija (Vier Kompositionen). Fiir Gesang und Klavier.
1. Margaritki (1914). Text von Igor’ Séverjanin’.

Moskau: Selbstverlag o. J. BMK, LBM
2. Vy wnosite ljubov’ (Dezember 1913). Text von K. Bol'$akov.
Moskau: Selbstverlag o. J. BMK

3. Volkovo kladbis¢e. (November 1913) Text von David Burljuk.
Fiir tiefe Stimme und Klavier.

Moskau: Selbstverlag o. . BMK
4. Kuk (1914). Text v. Vasilisk Gnédov
Moskau: Selbstverlag o. J. BMK
(V) Noktjurn / Nocturne, Quintett fiir Harfe, Oboe, 2 Violen und
Violoncello (1913). Moskau: Selbstverlag o. ]. BMK und
DMS 092747

Dasselbe. Wien—Leipzig: Universal-Edition 1929
(V1) I-er Quatuor & cordes (1913).

Moskau: Selbstverlag o.]. MLP 9:402
(VII) Trois compositions pour Piano (Mai 1914).
Moskau: Selbstverlag o.]. CML

(VIII) Tri etjuda / Trois Etudes pour Piano
I. (Dezember 1914) Moskau: Selbstverlag o.J.
II. Pianissimo (Dezember 1914). Moskau: Selbstverlag o. J. CML

59 Eine chronologische Reihenfolge wurde an Hand von Werkdatierungen und Publikationsbelegen angestrebt.
Die rémischen Zahlen I—X in Klammern bezeichnen Privatdrucke im Selbstverlag Roslavec’, die auf den
eigenen Deckblattseiten in dieser Reihenfolge annonciert werden. Auf der Ausgabe von (V) sind die Drucke
I—VII, auf denen von (VII), (VIII) und (IX) jeweils | —X angezeigt. Von den Standortbelegen bedeutet
BMK = Bibliothek des Moskauer Konservatoriums, DMS (mit Signatur) = Deutsche Musikaliensammlung der
ehem. PreuB. Staatsbibliothek, heute Stiftung PreuBischer Kulturbesitz, Berlin-Dahlem, und Deutsche Staats-
bibliothek, Berlin, CML = Central Music Library, London, LBM = Leninbibliothek, Moskau, und MLp =
Musikbibliothek der Stadt Leipzig. Einigen dieser Institute bin ich fiir die Bereitstellung von Leihgaben, und
den Bibliothekaren Frau E. Artem’eva, Dr. Ramge, Dr. Kéhler und Mr. Harrison fiir besondere Miihewaltung
bei Titelauskiinften verpflichtet.
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III. (Dezember 1914) Moskau: Selbstverlag o. J. BMK
Poéma. Fiir Violine und Klavier. Moskau 1915 BMK

(IX) Dva solinenija / Deux compositions pour Piano; 1. Quasi Prélude
(Januar 1915); II. Quasi Poéme (Januar 1915).

Moskau: Selbstverlag o. J. CML
(X) Prélude pour Piano (Januar 1915).
Moskau: Selbstverlag o. J. CML

Pesenka Arlekina (November 1915) (Harlekinsliedchen). Text von
Elena Guro. Fiir Gesang und Klavier. Moskau: Muzsektor 1926 BMK, LBM
Dve Poémy [/ Deux Poémes (1920). Fiir Klavier. Moskau—Wien:

Muzsektor und Universal-Edition 1928 DMS 211067
III. Quartett (1920). Moskau—Wien: Muzsektor und Universal-Edi-

tion 1928 DMS 62675
Sonata. Fiir Violoncello und Klavier (Char'kov, Mirz 1921). Moskau:

Muzsektor 1924 DMS 206929
Trois Danses (1921): Valse, Nocturne, Mazurka. Fiir Violine und

Klavier. Wien: Universal-Edition 1925 DMS 199997
Razdum’e / Méditation (1921). Fiir Violoncello und Klavier. Mos-

kau—Wien: Muzsektor und Universal-Edition 1929 DMS 212897
III. Trio (1921). Fiir Violine, Violoncello und Klavier. Moskau:

Muzsektor 1925 DMS 206930
1V, Sonata, Fiir Violine und Klavier. Moskau: Muzsektor 1924 BMK

Sonata Nr. 5 (1923). Fiir Klavier. Moskau: Muzsektor 1925 ¢ BMK
Violinkonzert (1925) (Vom Komponisten fiir Violine und Klavier bear-

bereitet.) Moskau: Muzsektor 1927 DMS 210181
5 Preljudij (5 Priludien) (1919—1922). Fiir Klavier. Moskau: Muz-

sektor 1927 BMK

Als , Agitations- und Aufklarungsmusik (agitacionno-prosvetitel'naja
muzyka) publiziert %0:

Na pervoe maja (Zum ersten Mai). Text von P. Oredin. Fiir mittlere
Stimme. Moskau: Muzsektor bis 1926

Tka¢ (Der Weber). Text von Litkovskij. Fiir mittlere Stimme.
Moskau: Muzsektor bis 1926

Swmolkli zalpy . . . (Die Salven verstummten). Text von E. Tarasov.

Fiir Gesang u. Klavier. Moskau: Muzsektor 1925 (aus dem Zyklus

Pesni 0 1905 gode / Lieder vom Jahre 1905) BMK
Posleduee tudo (Das letzte Wunder). Text von A. Andreev. Fiir Bariton

und Klavier. Moskau: Muzsektor 1925 BMK
Poslanie v Sibir' dekabristam (Botschaft an die Dekabristen nach
Sibirien). Text von Aleksandr Puskin. Moskau: Muzsektor 1925 (aus

dem Zyklus Dekabristy / Die Dekabristen) BMK
Otvet’ na poslanie v Sibir’ (Antwort auf die Botschaft nach Sibirien).

Text von F. Odoevskij. Fiir hohe Stimme. Moskau: Muzsektor

bis 1926

Na pervoe Maja (1925) (Zum ersten Mai). Text von P. Oredin. Fiir
Bariton und Klavier. Moskau: Gosizdat 1925. (Aus dem Zyklus
.Pesuni Revoljucii”/Revolutionslieder) LBM

60 Die nachfolgenden sechs Titel werden unter dieser Rubrik in Deckblattannoncen des Sowjet. Staatsverlages
gefiihrt (auf Heft 10/1926 der Zeitschrift Muzyka i Revoljucija, Moskau, Muzsektor 1926—1929).
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Na poljach (Auf den Feldern). Text von P. Oresin. Fiir Chor a cap-
pella. Moskau: Muzsektor 1925 (aus dem Zyklus ,Pesui Revoljucii” /
Revolutionslieder) BMK
Oktjabr’ (Oktober) (Dezember 1924). Text von Semen Rodov. Fiir
Chor a cappella. Moskau: Muzsektor 1926. (Aus dem Zyklus , Pesui
Revoljucii®),

Mat’ i Syn (Mutter und Sohn). Text von G. Galinaja. Fiir Gesang und
Klavier. Moskau: Selbstverlag 1926. (Aus dem Zyklus ,1905 god“ /

Das Jahr 1905) LBM
Sveja (Die Niherin). Text von G. Korenev. Fiir Gesang und Klavier.
Moskau: Selbstverlag 1926. (Aus dem Zyklus Poezija Raboéich Pro-
fessij/Poesie der Arbeitsberufe) LBM
Gimn Sovetskoj Raboce-krest’janskoj milicii (Hymne der Sowjetischen
Arbeiter- und Bauern-Miliz). Text von A. Vjati¢-Bereznych. Fiir Blas-
orchester oder Chor mit oder ohne Orchester. Moskau: Izd. Sojuza

krest’janskich pisatelej 1926 BMK
Tokarja (Die Dreher). Text von A. Tverdyj. Fiir sopranlosen Chor.
Moskau: Muzsektor 1926 BMK
Bab’ja Dolja (Frauenlos). Text von P. Druzinin. Fiir Gesang und
Klavier. Moskau 1929 LBM
Kon'ki (Pferdchen). Text von A. Sirjaevec. Fiir Gesang und Klavier.
o LBM
Stuéite! (Schlagt!), Komsomolzen-Marsch. Text von I. Utkin. Moskau:
Teakinopedat’ 1930 BMK
Tabalok (Kneipe), Text von A. Prifelec. Fiir Gesang und Klavier.
Moskau: Muzgis 1942 BMK

Ohne Publikationsnachweis bekannt .

Himmel und Erde, Kantate nach Byron (1912);

Mensdr und Meer, Sinfonische Dichtung n. Baudelaire;

Weltende, Sinfonische Dichtung nach Jules Laforgue;

eine Sinfonie, insgesamt 5 Streichquartette, 3 Klaviertrios, 5 Sonaten
fiir Violine und Klavier, 2 Sonaten fiir Violoncello und Klavier,
2 Sonaten fiir Klavier.

Zum Problem des Werturteils
VON CARL DAHLHAUS, BERLIN

Werturteile sind in den Kunstwissenschaften eine Selbstverstindlichkeit und
zugleich eine Verlegenheit. Sie auszuschlieBen ist nicht weniger schwierig, als sie
zu rechtfertigen. Und ob ein Mangel oder ein UberfluB herrscht, steht nicht fest.
Einig ist man sich nur in der Verwerfung versteckter, indirekter und unreflektierter
Werturteile, die den Gang einer Untersuchung bestimmen oder beeinflussen, ohne
als deren Voraussetzung oder Teilmoment kenntlich zu sein.

Laien sind nicht selten der Meinung, daB es Sache einer Kunstwissenschaft sei,
Kunst von Nicht-Kunst, Gegliicktes von Mifilungenem und Bedeutendes von Trivia-

61 Nach Artikel Roslawetz in MGG (Guido Waldmann) und Auskiinften von Prof. 3neerson, Moskau.
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lem begriindet zu unterscheiden. Und es wire verfehlt, die Erwartungen, die sich in
der Offentlichkeit an den Begriff der Kunstwissenschaft kniipfen, umstandslos als
naiv und wissenschaftsfremd abzutun. Der Hochmut, mit dem sich die Wissenschaft
manchmal von der Kritik, die dadurch zur Tageskritik einschrumpft, abzuheben
sucht, ist eher eine Maske der Ratlosigkeit als ein Zeichen von Souverdnitit.
Auch gerit eine Geisteswissenschaft, die sich iiber die Vorstellungen der Laien
achtlos hinwegsetzt, in Gefahr, zu verkiimmern und auszutrocknen.

Die Gegenthese wire, daB eine Wissenschaft, die sich bemiiht, empirisch und nicht
spekulativ zu sein, versuchen miisse, Werturteile zu vermeiden. Das Postulat der
Werturteilsfreiheit, wie Max Weber es genannt hat, scheint allerdings dem Einwand
ausgesetzt zu sein, daB Geschichtsschreibung stets selektiv sei und daB der Auswahl
des Materials, zu der sie gezwungen sei, Entscheidungen zugrunde ldgen, die von
Werturteilen abhingig seien. Das Argument verfehlt jedoch die These des Positivis-
mus, die es widerlegen soll. DaB Werturteile die in der Wissenschaft notwendige
Selektion mitbestimmen, leugnet niemand. Und gemeint ist von den Positivisten,
auch den rigorosesten, nichts anderes, als daB es méglich sei, die mit Werturteilen
verquickten auferwissenschaftlichen Voraussetzungen von der wissenschaftlichen
Untersuchung selbst, die als Beschreibung von Sachzusammenhingen werturteilsfrei
bleiben kdnne und solle, deutlich und unmiBverstandlich zu unterscheiden.

Es braucht kaum erwihnt zu werden, daB das Postulat der Werturteilsfreiheit
nichts gegen die Maoglichkeit besagt, asthetische Urteile zum Gegenstand der
Wissenschaft zu machen. Werturteile bilden, explizit oder unausgesprochen, eines
der Momente, die den Gang der Musikgeschichte beeinflussen. Sie miissen also, als
Fakten neben anderen Fakten, beschrieben, analysiert und in ihrer Relevanz
bestimmt werden. Ein Satz iiber die geschichtliche Bedeutung eines Werturteils ist
jedoch nicht selbst ein Werturteil, sondern eine Aussage iiber eine Tatsache.

Von der historischen Analyse, deren Gesichtspunkt die geschichtliche Relevanz
eines Werturteils ist, muB die dsthetische abgehoben werden, die triftige Urteile von
briichigen zu unterscheiden sucht. Was isthetisch absurd ist, kann dennoch historisch
wirksam geworden sein. Die dsthetische Analyse scheint allerdings, als Werturteil
itber Werturteile, das Prinzip der Werturteilsfreiheit zu durchbrechen. Doch ist
auch sie, nicht anders als die historische Analyse, insofern sachlich und nicht
wertend, als Werturteile durch Sachurteile fundiert sind, von deren Angemessen-
heit oder Unstimmigkeit es abhingt, ob sie sinnvoll oder haltlos sind. Wer das
Thema eines Sonatensatzes nicht in der Funktion versteht, die es im Ganzen der
musikalischen Form erfiillt, und statt dessen versucht, es unabhingig vom Zusam-
menhang als ,schone Melodie” zu hdren, greift in seinem #sthetischen Urteil fehl,
weil das sachliche irrig ist; er verkennt die Sonatenform als Potpourri.

Die sachliche und historische Analyse von Werturteilen kann, ohne Verstof gegen
das Postulat der Werturteilsfreiheit, durch eine logische Analyse ergidnzt werden:
durch das Verfahren, divergierende oder einander entgegengesetzte Meinungen auf
die Axiome zuriickzufiihren, von denen sie ausgehen. Der Analysierende kann,
ohne selbst zu urteilen, die Werturteile, die angesichts eines Werkes sinnvoll, d. h.
ohne Widerspruch zum sachlich Gegebenen, méglich sind, bis in ihre letzten
Voraussetzungen und in ihre duBersten Konsequenzen verfolgen. Er schreibt nicht
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vor, wie man sich entscheiden soll, sondern macht lediglich deutlich, was man tut,
wenn man sich im einen oder anderen Sinne entscheidet.

So wire etwa eine Kritik an Mahler durch das Prinzip der Stiltrennung, das er
verletzt, eine Rechtfertigung durch das der Stilmischung zu begriinden. Und eine
Analyse, die in den entgegengesetzten Prinzipien die Axiome erkennt, von denen
Polemik und Apologie ausgehen, erfiillt unabhingig davon, wie man sich ent-
scheidet, den Zweck, daB der Widerspruch der Meinungen, ohne aufgehoben zu
sein, verstindlich wird.

Die Tatsache, daB das Prinzip der Werturteilsfreiheit eine historische, sachliche
und logische Analyse von Werturteilen nicht ausschlieBt, also nicht so eng und
starr ist, wie es manchen seiner Gegner erscheint, darf jedoch nicht von der Grund-
frage ablenken, ob es in einer Kunstwissenschaft sinnvoll ist, auBerwissenschaftliche
Voraussetzungen, die mit Werturteilen verquickt sind, von der wissenschaftlichen
Arbeit selbst zu trennen.

Die Tatsachen, die den Gegenstand musikhistorischen Interesses bilden, grup-
pieren sich in primire Fakten, die um ihrer selbst willen, und sekundire, die als
Voraussetzungen der priméren beriicksichtigt werden. Und die Auswahl der priméren
beruht auf Werturteilen, die dadurch, daB sie sich zu einer Tradition, also einem
Vorurteil verfestigen, nicht aufhéren, Werturteile zu sein. Der Einwand, daB der
Historiker nicht von Urteilen iiber Tatsachen, sondern von deren Geschichtswirkung
ausgehe, griffe fehl. Denn von geschichtlich wirksamen Tatsachen kann man erst
sprechen, wenn feststeht, welche Wirkungen es sind, die erklirt werden sollen; und
die Auswahl der Wirkungen hingt von Werturteilen ab.

Andererseits kann man zweifeln, ob es sinnvoll ist, die Auswahl der primiren
Fakten als auflerwissenschaftlich zu bezeichnen und als wissenschaftliche Arbeit
einzig die Verkniipfung primirer und sekundirer Tatsachen gelten zu lassen. So
wenig der Nutzen drastischer methodologischer Unterscheidungen zu leugnen ist,
so fragwiirdig erscheint der Gebrauch des Ausdrucks auBerwissenschaftlich, dem auch
dann, wenn er neutral gemeint ist, ein pejorativer Zug unausldschlich anhaftet.
Wer die Auswahl der primiren Tatsachen als auBerwissenschaftliche Voraussetzung
abtut, unterstiitzt die Neigung, sie der Konvention oder der Willkiir zu iiberlassen.

Ein dsthetisches Urteil entsteht im allgemeinen nicht als Ergebnis von Analysen
und Reflexionen, sondern als unsicher tastende Vorausnahme, die oft genug durch
die Willkiir von Einfillen bestimmt oder dem versteckten Zwang von Vorurteilen
ausgesetzt ist. Zwar wire es verfehlt, die Uberlieferungen und Denk- oder Gefiihls-
modelle, die dsthetischen Urteilen, auch den scheinbar unabhingigen, zugrunde
liegen, gering zu schitzen; sie gehdren, ebenso wie eigene frithere Erfahrungen
und spontane Reaktionen, zu der Substanz, von der jede #sthetische Kritik zehrt.
Aber das antizipierende Urteil bedarf, dhnlich dem Vorverstindnis eines Textes,
der Ausarbeitung: der Konfrontation mit den kompositionstechnischen Sach-
verhalten eines Werkes, bei der es sich entweder als triftig oder als briichig erweist.
Spontaneitit des Urteils ist ein Ausgangspunkt, kein Ziel und Resultat.

Man kann, in Analogie zur Zirkelstruktur der Interpretation oder Hermeneutik,
von einem Zirkel der dsthetischen Kritik sprechen: Die Vorausnahme bestimmt die
Ausarbeitung, durch die sie umgekehrt bestitigt, modifiziert oder durchkreuzt wird.
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Und daB das vorgreifende Urteil in der Ausarbeitung scheitern kann, ist das Merk-
mal einer Kritik, die mehr ist als Rationalisierung eines Einfalls oder Vorurteils.

Mit der Interpretation oder Hermeneutik ist die Kritik als Ausarbeitung asthe-
tischer Urteile auch sachlich — nicht nur durch die Analogie der Zirkelstruktur —
verbunden. Einer Interpretation liegt immer, sei es explizit oder unausgesprochen,
ein Werturteil zugrunde, das zunichst ein Vorurteil ist; es bildet die Voraussetzung
dafiir, daB sich ein Werk aus der gleichgiiltigen Masse derer, die der Interpret ver-
nachlassigt, heraushebt. Und andererseits schlieBen die Kriterien der Interpretation,
die in den letzten Jahrzehnten entwickelt worden sind, Kriterien wie Stimmigkeit,
Multivalenz und Bezichungsreichtum, unleugbar dsthetische Urteile ein, so daB die
gegliickte Interpretation als Explikation und Bestdtigung des impliziten Werturteils,
von dem der Interpret ausging, aufgefaBt werden kann. Interpretation und &sthe-
tisches Urteil sind wechselseitig voneinander abhingig.

So verschlissen der Einwand, daf Werturteile subjektiv, an die Zufalligkeit des
Urteilenden gebunden und darum auBerwissenschaftlich seien, auch ist, so hartndckig
behauptet er sich im allgemeinen Bewufitsein, ohne da immer geniigend deutlich
wiirde, ob die Wissenschaft vor irrationalen Tritbungen oder umgekehrt die Irratio-
nalitdt der alltdglichen Urteilspraxis vor wissenschaftlicher Kritik bewahrt werden
soll. Auch sind #sthetische Urteile selten so subjektiv, wie sie den Urteilenden
erscheinen; sie beruhen, kaum anders als politische oder 6konomische Urteile, auf
Traditionen und Gruppennormen, die historisch und sozialpsychologisch zu unter-
suchen wiren.

Andererseits ist nicht einzusehen, warum der Kritik als Ausarbeitung 4sthetischer
Urteile ein Wissenschaftscharakter abgesprochen wird, den man der Methode der
Interpretation ohne Zdgern zugesteht, obwohl sie unleugbar von dhnlich subjektiven
Voraussetzungen ausgeht. Nach einer Formel Emil Staigers ist Interpretation der
Versuch, ,zu begreifen, was mich ergreift”: ein Versuch, der von der Bemiihung,
antizipierende #sthetische Urteile durch kompositionstechnische Reflexionen gleich-
sam einzuldsen, nicht prinzipiell verschieden ist. Wer dem Werturteil vorwirft,
es sei subjektiv und nichts sonst, verkennt, daB Subjektivitit zwar der Ursprung der
Urteilsbildung, aber nicht deren Ziel ist.

Analoges wiire der Behauptung, daB i#sthetische Urteile relativ und darum
ungiiltig seien, entgegenzuhalten. So wenig die geschichtliche und gesellschaftliche
Relativitit von Urteilen — also die Moglichkeit und der Nutzen historischer und
sozialpsychologischer Reduktionen — zu leugnen ist, so verfehlt ist es andererseits,
in ihr nichts als einen Mangel zu sehen. Ist die Triftigkeit eines Urteils einerseits
davon abhingig, ob es gelingt, die von auflen an ein Werk herangetragenen Vor-
aussetzungen der Urteilsbildung gleichsam aufzuzehren und die Sache selbst zum
Sprechen zu bringen, so ist andererseits die geschichtliche und gesellschaftliche
Substanz dessen, was der Urteilende von sich aus mitbringt, nicht weniger entschei-
dend. DaB Urteile relativ sind, bedeutet nicht, daf das eine so giiltig oder ungiiltig
sei wie das andere, sondern gerade umgekehrt, daB es von dem Gehalt der Vor-
meinungen, von denen sie ausgehen, abhiingt, ob sie eine Chance haben, triftig zu
sein. Nicht jedem Werk gegeniiber ist dsthetische Gerechtigkeit zu allen Zeiten
méglich.
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Die Orgelbauer Eusebius Amerbach und Kaspar Sturm

VON RAIMUND W. STERL, REGENSBURG

Zu den bedeutendsten siiddeutschen Orgelbauern des 16. Jahrhunderts zdhlen zwei
Meister, deren schopferischer Geist weit iiber die Stdtten ihres Wirkens hinaus bekannt
wurde und die zu den hervorragendsten Kriften gezdhlt werden miissen, die das musikalische
Kunsthandwerk ihrer Zeit hervorbrachte: Eusebius Amerbach! und Kaspar Sturm2. Neue
archivalische Funde gestatten es, Biographie und Werk beider Orgelbauer weiter zu
beleuchten.

I

Eusebius Amerbach (auch Ammerbach, Amerpach), ein Sohn des Humanisten Veit Amer-
bach (1503—1557), war als Organist, Orgelbauer und Lateinlehrer tatig. Nach seinem
Studium an der Universitit Ingolstadt2a lieB er sich 1562 in Augsburg nieder und erwarb
dort am 23. Oktober 1563 das Biirgerrecht. Ehe er durch seine Werke im Dom (1577/78)
und in der Ulrichskirche (1580) dem Orgelbaustil der Spitrenaissance in Siiddeutschland
richtungsweisende Impulse verlieh, muBte er bereits als Orgelbausachverstindiger hohes
Ansehen genossen haben. Als ndmlich im Sommer 1576 der Orgelneubau fiir das Ulmer
Miinster zu vergeben war, wandte sich der dortige Superintendent Ludwig Rabus nicht nur
an Lucas Osiander, sondern erbat zudem von Amerbach eine gutachtliche Stellungnahme
zu den von Kaspar Sturm eingereichten Bauplinen und Dispositionsvorschldgen . Sturm, um
1540 in Schneeberg geboren, wirkte 1565 als Organist an der protestantischen Neupfarr-
kirche in Regensburg?, wechselte kurze Zeit spiter nach Miinchen iiber und z#hlte spitestens
ab 1568 zum Kreis der von Orlando di Lasso geleiteten Hofkapelle Herzog Albrecht V. 5. Fiir
den herzoglichen Hof baute er 1568 und 1574 zwei Instrumente, vor 1575 im Augustiner-
chorherrenstift Indersdorf und fiir die Klosterkirche Blaubeuren, sowie 1575 im Benedik-
tinerkloster Scheyern neue Orgeln® Vom Bayernherzog den Ulmer Ratsherren empfohlen,
bemiihte er sich um den grofen Auftrag fiir die Miinsterkirche. Am 5. Juli 1576 legte Amer-
bach den angeforderten Bericht vor und gab seiner Uberzeugung Ausdruck, daB ,Sturm ein
sollidh stattlicds Werk vollenden” werde. In diesem Zusammenhang verwies er auf andere

L H. Meyer, Orgeln und Orgelbauer in Oberschwaben, in: Zeitschrift des Historischen Vereins fiir Schwaben 54,
1941, S. 213—360, hier S. 226 ff. Die neuere Musiklexigraphie nennt Amerbach im Artikel Augsburg (MGG I,
1949—1951, Sp. 831); vgl. demnichst auch den Personenartikel von A. Layer in dem Ergénzungsband zur MGG.
2 A. Layer, Artikel Sturm, in: MGG XII, 1965, Sp. 1647; ders., Musik und Musiker der Fuggerzeit, Augsburg
1959, S. 22, 42, 47 und besonders 62.

2a G. Frh. v. Pélnitz, Die Matrikel der Ludwig-Maximilians-Universitdt Ingolstadt—Landshut—Miinchen,
Teil I, Band 1 (1472—1600), Miinchen 1937, Sp. 647.

8 Stadtarchiv Ulm (= Stall), Reidisstadt Ulm, V. 46. 1 (1597), fol. 105—106.

4 D. Mettenleiter, Musikgesdiidite der Stadt Regemsburg, Regensburg 1866, S. 229. — Sturm hatte am
31. 12. 1564 die Biirgerstochter Margaretha Steger geheiratet (Evangelisches Pfarrarchiv Regensburg, Ehebuds
1562—1572, Sign. K. 24, fol. 73) und in Regensburg das Biirgerrecht erlangt (Stadtarchiv Regensburg = StaR,
Biirgerbudi 1545—1569, Sign. Pol. III Nr. 6, fol. 140').

5 Staatsarchiv fiir Oberbayern (Miinchen), Hofzahlamtsredinungen 15 ff. (1568—1578), auszugsweise wieder-
gegeben bei A. Sandberger, Beitrige zur Geschidite der bayerischen Hofkapelle unter Orlando di Lasso 1II,
Leipzig 1895, S. 34 ff. AuBerdem W. Boetticher, Orlando di Lasso, Studien zur Musikgesdiidite Miindrens im
Zeitalter der Spitrenaissance, in: Zeitschrift fiir bayerische Landesgeschichte 19, 1956, S. 494, 505 u. 517;
ders., Orlando di Lasso und seine Zeit (1532 bis 1594), Repertoire-Untersudiungen 1, Kassel—Basel 1958,
S. 327; ders., Aus Orlando di Lassos Wirkungskreis. Neue archivalische Studien zur Miindiener Musik-
gesdridite, Kassel—Basel 1963, S. 54 u. 56. Vgl. auch R. W. Sterl, Miindiener Orgelbaner vor und nads dem
Episcopale Caeremoniarum, in: Musica Sacra, CVO 87, 1967, S. 164 ff.

8 Stall, a. a. O., fol. 124ff. R. W. Sterl, Leben und Werk Kaspar Sturms. Ein Beitrag zur Orgelbau-
geschidite Siiddeutsdilands im ausgehenden 16. Jahrhundert, in: Verhandlungen des historischen Vereins fiir
Oberpfalz und Regensburg 107, 1967. R. Quoika, Musik und Musikpflege in der Bemediktinerabtei Scheyern.
Studien und Mitteilungen des Benediktinerordens und seiner Zweige, Miinchen 1958, S. 56 ff.
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Orgelbauten Sturms und das Scheyerner Werk, von dem er zu berichten wuBte, daB er
ndergleidien nie gesehen, dessen er (Sturm) bei meniglids hédisten Ruhm davon trigt* 7.
Dieses Zeugnis des Augsburger Meisters fiir seinen Miinchener Kollegen wurde zusammen
mit Osianders ebenfalls positivem Gutachten fiir die Vergabe des Ulmer Orgelbaus an
Kaspar Sturm entscheidend. Amerbach lieB auch wihrend der Bauausfithrung Sturm seine
Hilfe angedeihen. Unter dem 13.]Juni 1577 berichtete er seinem Freund aus Augsburg von
den Schwierigkeiten, die sich beim Vergolden einiger Orgelpfeifen sowie der Beschaffung des
zum Werk notwendigen Ebenholzes ergeben hatten®. Ob er sich allerdings um die endgiiltige
Gestalt der Miinsterorgel verdient machte oder gar mit Hand an das Werk legte, scheint
fraglich. Er diirfte sich Sturm kaum als einer der in den Akten namentlich nicht genannten
Gebhilfen unterstellt haben, zumal er ja selbst in dieser Zeit bereits mit dem Bau der Dom-
orgel in Augsburg beschiftigt war®. Obwohl der neuen Lehre zugetan, errichtete er in der
Folgezeit auch die Orgel in der Fuggerkapelle zu St. Ulrich fiir Aichinger®. Den Auftrag
verdankte er neben der hohen kiinstlerischen Qualitit seiner Arbeiten nicht zuletzt der
Gunst der Fugger. Das Ulmer Werk hatte Sturm im Spitherbst 1578 fertig gestellt. Es wurde
von Bernhard Schmid (StraBburg), Wilhelm Endel (Niirnberg), Paul Pollner (Freising) und
Hans WiBreiter (Miinchen) abgenommen 1. Der Ulmer Rat stellte dann mehrmals Urkunden
iber den erfolgreichen Bau des Instruments aus. Trotzdem kam es schon bald zu Streitig-
keiten zwischen der schwibischen Reichsstadt und Sturm, in die sich der 1580 zum Miinster-
organisten bestellte Christoph Rintzke einmischte. Der spitere Verfall der Orgel, angeb-
lich durch eine schlechte Beschaffenheit der Windladen im Riickpositiv und Brustwerk, unrich-
tige Pfeifenmensurierungen und Bohrungen in den Windkanilen bedingt, wurde bislang aus-
schlieBlich Sturm angelastet; dabei hatte Rintzke mehrmals unmotivierbare Anderungen am
Werk vorgenommen und der Erbauer des Instruments war zur Orgel nicht mehr vorgelassen
worden, um die vermeintlichen Schiden beheben zu kénnen!2. Als auch Amerbach die Wind-
ventile an der Miinsterorgel bemingelte, ging die Freundschaft mit Sturm in die Briiche.
Beide Meister verlegten nun ihren Wirkungsbereich. Sturm lieferte 1583 fiir Kaiser
Rudolf II. eine Orgel, die in der Augustinerkirche zu Wien aufgestellt wurde 3, 1583/84 fiir
das Stiftskapitel zur Alten Kapelle in Regensburg!?, 1588 fiir die evangelische Landhauskirche
in Linz!% und 1589 fiir die evangelische Stiftskirche in Graz!® einmanualige Instrumente.
Dazwischen lag 1586 eine Italienreise, die Sturm nach Venedig fiihrte 7. Amerbach arbeitete
ab 1582 auswirts '8, Unter den Augsburger Instrumentenbauern gab es Streitigkeiten. Insbe-
sondere erwuchsen Konflikte mit den eifersiichtig auf die Wahrung ihrer Privilegien bedach-
ten Kistlern, die vor den Orgelbauern das Recht zur Anfertigung der Blasbilge beanspruchten.
Amerbach war mehr als einmal mit Klagen und Beschwerden vertreten, etwa 1569 im
Streit der Instrumentenbauer Joseph Faber und Johann Buerer, wobei er zusammen mit

7 Stal, a. a. O., fol. 105,

8 Ebda., fol. 211.

9 Meyer, 5. 226 u. die in Anm. 4 dort genannten, im Hauptstaatsarchiv Miinchen verwahrten Protokolle des
Augsburger Domkapitels.

10 G. Frotscher, Gesdiidite des Orgelspiels und der Orgelkomposition 1, Berlin 21959, S. 334.

11 E. Emsheimer, Johann Ulrids Steigleder, Sein Leben und seine Werke, Kassel 1928, S. 14.

12 R. W. Sterl, Der Orgelbauer Kaspar Sturm in Ulm (1576—1599), in: Ulm und Oberschwaben 38, 1967,
S. 109—131 und die dort zitierte Literatur.

13 J. E. Schlager, Materialien zur &sterreichisdien Kumstgesdridite, in: Archiv fiir Kunde &sterreichischer
Geschichtsquellen 11, 1850, S. 763. A. Smijers, Die kaiserlidie Hofmusikkapelle vou 1543—1619, in: Studien zur
Musikwissenschaft, Beihefte der Denkmiler der Tonkunst in Osterreich, 1922, S. 73. — C. Wolfsgruber,
Die Hofkirdte zu S. Augustin in Wien, Augsburg 1888, S. 3, Anm. 6.

14 Archiv des Stiftes zur Alten Kapelle Regensburg, Urk. II é660.

15 O. Wessely, Linz und die Musik, in: Jahrbuch der Stadt Linz 1950, S. 124.

16 H. Federhofer, Art. Graz, in: MGG V, 1956, Sp. 732. — Steiermirkisches Landesarchiv Graz, Musik-
wesen im Stift bzw. Musiker, Orgel und Musikinstrumente im Bestand des Alten Archivs Religion und Kirdie
in der Zeit der Reformation sowie landsdiaftliches Ausgabebuds 1589 fol. 147.

17 Stall, a. a. O., fol. 338—341.

18 Fiir einen Orgelbau Amerbachs 1583 im Kloster St. Blasien (Stall, a. a. O., fol. 420ff.) fehlen bislang
weitere Quellen.
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dem Orgelbauer Samuel Biedermann die Partei Fabers ergriff, und 1580 mit David Berg-
miiller*, Diese Streitigkeiten konnten fiir ihn allerdings ebensowenig wie eine ernsthafte
Konkurrenz, die er nie zu fiirchten hatte, der Grund sein, sich weitab vom schwibischen
Raum in Osterreich zu betitigen. 1584 finden wir ihn nochmals in Augsburg, wo er an der
von ihm erbauten Domorgel eine Reparatur durchfithrte20. Ausweislich der Augsburger
Steuerbiicher erhielt er bei Entrichtung der fiir die folgenden Jahre filligen Abgaben die
Erlaubnis, die Stadt zu verlassen. Nicht aufrechterhalten liBt sich die Annahme, Amerbach
sei 1585 fiir den herzoglichen Hof Albrecht V. in Miinchen titig gewesen?2!. Nach neueren
Forschungen fithrte die Arbeit — dem ausgezahlten Betrag von 24 Gulden zufolge kann es
sich ohnehin nur um eine kleinere Titigkeit, etwa eine Reparatur, Wartung oder unwesent-
liche Ergdnzung eines Instruments gehandelt haben — ein Hans Amerbach durch22. Hingegen
ergibt sich mit den nunmehr aufgefundenen Aktenstiicken2® von autoritativer Quelle ein
weiteres wichtiges Indiz fiir Amerbachs Linzer Aufenthalt in den Jahren 1589 und 1590.
Dort kreuzte sich erneut sein Weg mit Sturm. Bei einer Zusammenkunft der beiden am
5. Dezember 1589 in der Wohnung des Linzer Stadtorganisten Martin Ecker trat nun auch
offene Rivalitit zutage. Amerbach wiederholte seine Anschuldigungen, worauf ihn Sturm,
vertreten durch den Advokaten der kaiserlichen Landeshauptmannschaft, Abraham Schwarz,
vor Gericht zitierte. In einem Beiabsdtied vom 13. Dezember 1589 untersagte das Stadt-
gericht Linz dem beklagten Amerbach die Weiterverbreitung der iiblen Nachreden und
forderte ihn auf, Beweismittel zu erbringen. Der weitere Verlauf und der Ausgang dieses
Rechtsstreits sind nicht iiberliefert. Das am 10. Mirz 1590 in Linz datierte und an Ulm
gerichtete Schreiben, in dem Amerbach iiber Sturm Klage fiihrte, weil dieser ihn ,in seinem
Ruf besdmitten” habe, gibt hieriiber keine Klarheit. 1592 fithrte Amerbach in der ehemali-
gen Stiftskirche zu Waldhausen in Oberdsterreich Orgelreparaturen aus?. 1593 berichtete
er aus Wien an einen ungenannten Empfinger iiber seine Titigkeit; er habe sich ,meisten-
teils allein bei demen Prélaten und Herrn aufgehalten und demselben wmit der Kunst des
Orgelmachens gedient”25. Um die groBe, 1512 von Jan von Dobrau erbaute Fuggerorgel
zu St. Anna2 zu reparieren, kehrte er 1594 nach Augsburg zuriick, offenbar zu seiner
letzten Arbeit in der Reichsstadt; denn 1595 scheint er bereits gestorben zu sein, im
protestantischen ,oberen Gottesacker” vor dem Roten Tor fand er seine letzte Ruhe-
stitte 27,

Sturm war 1591 in Regensburg titig. Fiir die dortige Neupfarrkirche verfertigte er eine
neue Orgel, fiir die sich die Stadt Wahrschaft ausbedang?8. Bereits vor Ablauf der zwei-
jihrigen Garantiezeit erlangte er im September 1593 das Recht des Beisitzes und am
7. Januar 1594 zum zweiten Male das Biirgerrecht®® in Regensburg. Mit einem Orgelneubau
um 1595 fiir St. Barbara in Abensberg3® und einem 1596 durchgefithrten Erweiterungsbau
der Neupfarrkirchenorgel in Regensburg3! erschopft sich zunidchst die Werkliste. Der mit
Ulm fast zwei Jahrzehnte gefiihrte Streit konnte zugunsten Sturms beigelegt werden, freilich

19 Nach den Ratsprotokollen des Stadtarchivs Augsburg, die Meyer S. 226 auswertet.

20 Denkmiler der Tonkunst in Bayern X, 1, S. LXXVIIL.

21 Meyer, S. 227.

22 Boetticher, Orlando di Lasso, in: Zeitschrift fiir bayerische Landesgeschichte, S. 517.

23 Stall, a. a. O., fol. 356, 400 ff. u. 415.

24 Q. Eberstaller, Orgeln und Orgelbauer in Osterreidi, Graz—Kaln 1955, S. 55.

25 Vgl. R. Eitner, Monatshefte fiir Musikgeschichte 24, 1892, S. 160.

26 N, Lieb, Die Fugger und die Kunst im Zeitalter der Spiitgotik und frilhen Rewnaissance, Miinchen 1952,
S. 881.

27 D. Prasch, Epitaphia Augustana 11, 1624, S. 71.

28 StaR, Sign. I AE 1 Nr. 6 fol. 159 u. I AE 1 Nr. 7 fol. 184. Erzbischdfl. Ordinariatsarchiv Miinchen,
Sammlung Heckenstallers Ratisbonensia 1468 fol. 260°.

20 StaR, Sign. Pol. III Nr. 5 fol. 35°.

30 F. Mader, Die Kunstdenkmiler vou Bayern, Bez. Amt Kelheim, Miinchen 1922, S. 25. R. Quoika, Alt-
bayern als Orgellandschaft, Bericht iiber das Orgeltreffen Ingolstadt-Weltenburg 1953, Berlin—Darmstadt 1954,
S. 26.

31 StaR, Ecclesiastica XVII 105.
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erst, nachdem sich Kaiser Rudolf II. im April 1599 nachdriicklich fiir den ,erlebten, armen
Mann" eingesetzt hatte32. Noch im selben Jahr verlieren sich die Nachrichten zur Lebens-
geschichte Sturms 33,

11

Dispositionen der von Amerbach und Sturm erbauten Orgeln:
Augsburg, Dom?3 (1577), E. Amerbach

Werk: Prinzipal 8’ Superoktave 2°
Koppel 8 Regal 8‘ (oder 4')
Oktave 4 Posaune 8
Kleingedeckt 4 Koppel 16
Quinte 22/s' Vogelgesang
Mixtur (5- bis 6fach?) Heerpauken
Zimbel 2fach 1’ und 2/s' Tremulant

(oder /2" und 1/3")
Pedal: keine eigenen Register, jedoch alle Manualregister mit Ausnahme der Zimbel

abziehbar
Augsburg, Fuggerkapelle der St. Ulrichskirche® (1581), E. Amerbach
Werk: Prinzipal 8° Koppel 16
Oktave 4' Flote 8°
Superoktave 2' Kleingedeckt 4'
Quinte Hérnle (11/2'2)
Mixtur efach Posaune

Zimbel 2fach
Pedal: Prinzipal 16’

auferdem auch die Manualregister Prinzipal, Fléte, Koppel und Mixtur abziehbar
VergroBerungsvorschlag: Flote 8°, Krummhorn oder Schalmei ins Pedal

Scheyern, Klosterkirche® (1575), K. Sturm
wie Ulm, Miinster, jedoch ohne Mixtur und Fléten (Hauptwerk) und Posaune (Pedal)

Ulm, Miinster3? (1576—1578), K. Sturm

Oberwerk (Mittelmanual): Brustwerk (Obermanual):
Prinzipal 8 Oktave 2°
Oktave 4' Zimbel einfach
Duodecima 3 Fléten 4
Quintadecima 2 Regal 4°
Zimbel 2fach Posaune 8°
Mixtur 5- bis 8fach Vogelgesang
GroBkoppelbaB 16
Fléten 8

32 Stall, Reidisstads Ulm, V. 46. 1 (1598). Weitere archivalische Quellen hieriiber im StaR, Politica II 87.
33 Das letzte gesicherte Datum stammt vom 10. Dezember 1599, wo er in den Hausgeriditsprotokollen in
Regensburg erscheint (StaR, Politica 1 48 fol. 1017).

34 H. Meyer, S. 343; den Orgelbauakten (Hauptstaatsarchiv Miinchen, Augsburg Hodistift NA 3960) zufolge
hatte die Orgel nach dem Umbau (1621) durch Hans Hartmann folgenden Klangaufbau: Manual: Prinzipal s’,
Oktave 4', Quinte 22/q', Superoktave 2', Mixtur 4—5fach, Zimbel 2fach, Koppel 8', Kleingedeckt 4,
Regal 8, Posaune 8'; Pedal: Koppel 16' sowie als Transmissionen alle Manualregister mit Ausnahme
von Zimbel; Vogelgesang, Tremulant, Heerpauken.

35 H. Meyer, S. 342; Frotscher, S. 334.

38 R. Quoika, Musik und Musikpflege in Sdieyern, S. 57.

37 R, W. Sterl, Der Orgelbauer Kaspar Sturw in Ulm, S. 119. Zu korrigieren bzw. zu erginzen ist die bei
E. Emsheimer, Johann Ulrich Steigleder, S. 13, mitgeteilte Disposition.
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Riickpositiv (Untermanual): Pedal: Prinzipal oder Subbaf 16
Prinzipal 4 (teilweise 2chdrig)
Oktave 2' Mixtur 6- bis 7fach
Duodecima 11/2' Posaune 8
Mixtur 5- bis 7fach
Koppel 8
Heerpauken

Tremulant in jedem Manual

Regensburg, Alte Kapelle® (1583), K. Sturm

Werk: Prinzipal 8°
Oktave 4'
Quinte 22/s'
Superoktave 2
Zimbel
Mixtur 3fach
Gedeckter KoppelbaB 16
Fléten 8"
Tremulant
Vogelgesang
Heerpauken
Pedal: keine eigenen Register, an das Manual gekoppelt

Graz, Evangelische Stiftskirche?®® (1589), K. Sturm

Werk: Prinzipal 8 Grobgedackt 8
Oktave 4° Floten 4° (bzw. Quintade 4' / Baf
Quinte 3° und scharfer Schwegel 2° / Diskant)

Superoktave 2°
Quinte 1'/2° (Zimbel)

Mixtur

Ohne Pedal

Regensburg, Neupfarrkirche4® (1591), K. Sturm

Werk: Prinzipal 4' Koppel 8'
Oktave 2° Fléten 4°

Quinte 11/2'
Duodezima 1’
Zimbel 1/2'
Pedal: Oktave 8°
Superoktave 4°
SubbaB 16

38 R. W. Sterl, Ein Orgelvertrag aus dem Jahre 1583, in: Musica Sacra, CVO 85, 1965, S. 324 ff.
39 R. Quoika, Die altdsterreichisdie Orgel der spiiten Gotik, der Renaissance und des Barock, Kassel—Basel

1953, S. 30.
40 R. W. Sterl, Die ersten Orgelu der Regensburger Neupfarrkirdie, in: Die Oberpfalz 54, 1966, S. 161 ff.
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Neue Quellenfunde zur Biographie Johann Jakob Frobergers

VON ULF SCHARLAU, FRANKFURT a. M.

Die Biographie des ,Rémisds Kayserlidien Cammer-Organisten” Johann Jakob Froberger
weist innerhalb eines Abschnitts von acht Jahren Liicken auf, die zu schlieBen der Froberger-
Forschung trotz einigen intensiven Untersuchungen bisher noch nicht zur Zufriedenheit
gelungen ist. Die vorliegende kleine Studie kann keinesfalls beanspruchen, endgiiltige Klar-
heit in das Dunkel dieser Zeitspanne zu bringen, doch ist es gelungen, einige, wie ich glaube,
sichere Datierungen zu treffen. Als Dokumente, die hierzu den AnlaB gaben, fanden sich
zwei Briefe Johann Jakob Frobergers an Athanasius Kircher, den deutschen Polyhistor und
Musikschriftsteller in Rom, in denen der Komponist einige Andeutungen iiber seinen Ver-
bleib wahrend eben dieser uns bisher unbekannten Zeit macht!.

Resiimieren wir kurz die bisher in der Froberger-Literatur erarbeiteten Daten, soweit
sie in diesem Zusammenhang von Relevanz sind 2, Fest steht, daB Froberger nach 1634 in
Wien als Organist titig war und Kaiser Ferdinand IIl. um Studienurlaub bat, da er bei
Girolamo Frescobaldi in Rom Unterricht nehmen wollte. Dem Gesuch wurde stattgegeben,
und Ende September 1637 wurden die Gehaltszahlungen an Froberger eingestellt, wie aus
den Hofzahlamtsrechnungen zu ersehen ist. Frobergers Aufenthalt in der Ewigen Stadt und
somit sein Unterricht bei Frescobaldi wihrte wohl bis Ende 1640 oder Anfang 1641, denn
vom April 1641 an war er wieder in Wien tiitig; die Akten der Hofkapelle verzeichnen ihn
von diesem Zeitpunkt bis zum Oktober 16453. Von da an bis April 1653 erscheint Frober-
gers Name nicht mehr in den Kapellakten. Vom April 1653 bis zu seiner Entlassung am
30. Juni 1657 ist der Aufenthalt Frobergers in Wien wieder aus derselben Quelle nachzu-
weisen. Die Zeitspanne jedoch, wihrend der sich die Wiener Akten iiber Froberger aus-
schweigen, soll hier niher untersucht werden. Die Titigkeit des Komponisten in dieser
Zeit liegt weitgehend noch im Dunkel.

Aus diesen siebeneinhalb Jahren sind einige Begegnungen mit Froberger und Dokumente
iiber ihn bekannt, die es ermdglichen, Aufenthalte zu ermitteln. Dies sind die folgenden:

1. Froberger weilte im September 1649 zu den Trauerfeierlichkeiten fiir die verstorbene
Kaiserin Maria Leopoldine in Wien. Den Beweis erbringt die Widmung des zweiten Buches
der Tokkaten an den Kaiser, datiert vom 29. September 16494. Als weiteren Beleg fiir
diesen Wiener Aufenthalt zitiert Seidler® einen Brief des Gesandten des Prinzen von
Oranien, William Swann, an dessen Sekretir, den auch als Komponist hervorgetretenen
Constantin Huygens, datiert vom 15. September 1649 in Wien, in dem Swann von seiner
neuen Bekanntschaft mit einem Klavierkomponisten ,nommé Monst Frobergen” [sicl]

berichtet.

1 Aus AnlaB meiner Dissertation iiber Athanasius Kircher (in Vorbereitung) hatte ich im Sommer 1967
Gelegenheit, Kirchers Korrespondenz in Rom einzusehen. An dieser Stelle sei Herrn Prof. Vincenzo
Mgnaihino S. J. fiir seine liebenswiirdige Hilfe bei der Arbeit im Archiv der Pontifica Universita Gregoriana
gedankt.

2 Biographische Literatur ersehe man aus dem Artikel Froberger von M. Reimann, in: MGG 4 (1955),
Sp. 982ff., dabei sei im besonderen auf die Arbeiten von G. Adler, F. Beier, L. v. Kdchel, K. Krebs,
J. Mattheson und K. Seidler hingewiesen. Zu erginzen sind Ph. Spitta, Art. Froberger, in: ADB 8 (Leipzig
1878), S. 128 ff., sowie W. Kahl, Art. Froberger, in: NDB 5 (Berlin 1961), S. 642 ff.

3 Vgl. hierzu: L. v. Kéchel, Die kaiserlidie Hofmusikkapelle in Wien von 1573—1867, Wien 1869.

4 Libro Secondo. / Di Toccate, Fautasie, Canzone, Allemande, Courante, Sarabande, Gigue, et altre
Partite. / Alla Saca Caesa Mta Diuotissimte dedicato / In Vieuna li 29. Settembre A° 1649 / Da Gio:
Giacomo Froberger. Vgl. hierzu auch: Johann Jakob Froberger. Orgel- und Klavierwerke 1. (hrsg. von
G. Adler). DTO 1V/1 (Bd. 8). Wien 1897, S. 117.

?%K. Sseidler, Untersudiungen iiber Biographie und Klavierstil Johann Jakob Frobergers. Diss. Kénigsherg
0, 5. 26.
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2. Einen Aufenthalt in Briissel im Jahre 1650 belegt ein Manuskript der Bibliothéque
Nationale (Paris), das die Marginalie ,fatto a Bruxelles anno 1650 trigt®.

3. SchlieBlich wissen wir seit dem Aufsatz von Krebs7, daB Froberger am 26. September
1652 ein Konzert in Paris gegeben hat.

Dies sind die bisher gesicherten Daten fiir Aufenthalte Frobergers in den Jahren 1645
bis 1653: Wien im September 1649, Briissel 1650 und Paris im September 1652. Was hat
Froberger jedoch zwischen 1645 und 1649, 1650 und 1652 unternommen? Wo hielt er
sich auf, in wessen Diensten stand er?

Uber diese Fragen wurden Vermutungen und Hypothesen aufgestellt, die wohl zum Teil
von einigen nur vage bekannten Historien iiber Erlebnisse des Komponisten angeregt
wurden.

So weiB man, daB Froberger irgendwann mit Matthias Weckmann in Dresden vor dem
Kurfiirsten von Sachsen an einem Wettspiel teilgenommen haben soll. Ebenso ist bekannt,
daB Froberger eine Reise nach England unternahm, auf der ihm Wegelagerer zu Lande und
zu Wasser iibel mitgespielt haben®. Auf diesen Zwischenfall weist auch eine Marginalie im
Manuskript von Frobergers Plainte faite @ Londres pour passer la Melancholie hin®.

Der Verfasser konnte nun in der Korrespondenz Athanasius Kirchers zwei Briefe Fro-
bergers finden, deren Interpretation es ermdglichen soll, einige weitere Anhaltspunkte iiber
Reisen und die Tatigkeit Frobergers in den Jahren 1648 bis 1654 zu erhalten°. Beide Briefe
werden im folgenden nur soweit zitiert, als der Inhalt in diesem Zusammenhang von Bedeu-
tung ist.

Zunichst Ausziige aus Nr. 305:

Wolehrwiirdiger, Hodhgelobter, Christlicher Herr Pater Athanasius, Deroselben sint
Meiner schuldige Dienst ieder Zeit beraits anvor. Mich verwundert gar hoch wie dff von
E. Ehrwiirdigkeit so gar kein antwortt kombt, auff dff innige Schreiben, so idh E. E. von
Mantua aufl geschickt habe, in weldiem ich E. Ehrw. alles ausfiihrlich geschrieben. Wie
dp der Cardinal de Medices, grofi=hertzog, Principe Leopoldo, wie auds der hertzog von
Mantua groflen gusto haben gehabt an dem Retsel, auch sonsten wie ich vor dem grofl=
Hertzog von Florentz, undt duca di Mantua bin Regalist wesen. [ . . . .. .. .. 1
. . ., hatts (sc. das Ritsel) also der Pater Gaus Ihr May. hineingetragen, so haben Ihr.
May. nadh mir geschickt, habs also Ihr May. gezeiget, wie es zu verstehen ist, der Kaiser
hatt es aber also bald gefaft, undt verstanden, hatt auch gleids etliches sehr drauf
Componirt, undt einen groflen gusto gehabt, bin auch bey Ihr. May. zwey gantze stundt
allein in Ihrem Zimer gewesen, undt haben es mit einander probirt, entlidt nach der
zweyten stunden, so hatt der Kaiser zu Mir gesagt, idh solle anitzo nun heim gehen, er
wolle morgen wiederumb mnach wmir sdiicken, so ist aber des Morgens drauff die
Kaiserin in die Kindlbett komien, undt den andern tag drauff gestorben, hatt also der
Kaiser bifidato nit weitter nadt mir geschickt, mufl mids also ein wenig gedulden bif der
Kaiser ein wenig sein Laid vergifit, will E. E. schon weitter scireiben wie es weitter

6 Johann Jakob Froberger. Orgel- und Klavierwerke I . . ., S. 126.

7 K. Krebs, J. J. Froberger in Paris. In: VfMw 10 (1894), S. 232 f.

8 Wie sehr dieses Ereignis die Nachwelt beschiftigte, zeigt J. Matthesons phantasievolle Ausschmiickung der
Reise in seiner Grundlage einer Ehrenpforte (Hamburg 1740, S. 87 ff.).

9 ,Dunus Froberger volens Parisiis in Angliam abire, intra Parisios et Cales et Dover in wmari adeo
spoliatus est, ut im taverna piscatoria sine nmumo Angliam appulerit, ac Lowndinum venit. [....] Super
quo casu hanc lamentationem composuit.” Vgl. hierzu: Johann Jakob Froberger. Orgel- und Klavierwerke III.
(hrsg. von G. Adler.) DTO X/2 (Bd. 21). Wien 1903, S. 127 und 110 ff.

10 Beide Briefe befinden sich in Bd. 3 des Carteggio Kirdieriano [(Signatur: Arch. Pont. Univ. Greg. 557,
unter den Numeri currentes 305/6 und 309/10). Hinzuweisen ist darauf, daB Nr. 309/10 falsch eingeheftet
ist; der Brief befindet sich zwischen Nr. 321 und 322]. Beide Briefe umfassen etwa drei Seiten im Oktavformat.
Sie sind in deutscher Sprache abgefalit, mit einer engen, teilweise nur schwer lesbaren Schrift.
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darmit ablauffen wirdt. [(306ro] 1 Undt bitt Ihr E. Sie wollen mich Ihuen lafen
befohlen sein, undt bitt Ihr E. Sie wollen dodt mit mir fleiffig korrespondiren, absonder-
lids verlang idh mit verlangen eine antwort E. E. wie diser Psalm angangen ist, undt
waf der Maister darzu sagt, bitt E. E. umbs andere Secret, Sie schicken mir aber audi
ein Exempel wmit undt thun es mir fein deitlich expliciren, damit ich es verstehe.
Bin Wien den 18. Septemb.

E E.

Getrewer und obligirter Diener

so lang ich leb

Hanfl Jacob Froberger
Es folgt der zweite Brief (Nr.309/10)12:

Wolehrwiirdiger, Hochgelobter, Zusonders hodigeehrter Herr Pater, Euer Wolehrwiirden
vou weinem ietzigen Zustand rechenschafft zugeben, berichte ids dieselbe, dff nach dem
ich seit meiner Abreifl von Rom einen ziemlichen theil Taitschlandts, Frankreich, Engel-
laudt undt Niederlandt wafl zu sehen undt fermeres mich qualificirt zumadien, durdi-
reiset, undt auff solchen Meinen Reisen underschiedlich so guetes alfl boses erfahren,
sonderlich aber drey nahmbhaffte behinderungen auflgestanden, weldre theils zu Wafer,
theils zu landt sich ereignet, mir aber iedoch ieder Zeit Gott davor Dank gesagt, guet-
hertzige leith geschickt, weldhe durds Ihre miltigkeit meiner bedirftigkeit ersorget, undt
fort geholfen, bin ich eutliche anhero nacher Regensburg kommen, bey Meinem Aller-
gnedigsten Kayser undt Herrn zu Meiner vorigen Charge kommen. Nun ich mids aber
allhier aufhalte, erinnere ich mich E. Ehrwiirden Wolgewogenheit, mit weldter mir Sie
beygethan gewesen, undt weil mir in Engellandt Deroselben kostbahres Buch vou der
Music, weldhes nit allein Sie in hohem Werth haltten, sondern auch sousten aller orthe
auffs beste estimirt wirt, undt idt mich wol zu erinnern weift, dff E. Wolehrwiirden mir
solches versprochen, hab ich [309 vo] mich understanden nun die Khiinheit zunehmen,
undt solches von E. Wolehrwiirden zubegehren, idh verhoffe, dff Sie mein Verlangen nit
werden Vergebens sein laflen, verspreche entgegem Zuerwiderung alles defienigen, so
E. Wolelrwiirden von mir werden begehren, in der Zeit so willig alf} pfiillig1? zuleisten.
In defle befehle E. Wolehrwiirden ich gottlicher obacht, wmich aber derselbe forme von
disem genoflenen guethe.
Regensburg den 9. Februarii. 1654

E. Wolehrwiirden

Schuldverpflichter Diener

Haunfl Jacob Froberger

Rém: Kay: Maj: Caitier=Organist

Bevor wir auf die Aussagen dieser beiden Briefe eingehen, wollen wir den ersten Brief
zu datieren versuchen. Dazu gibt uns Froberger als Kriterien zwei Mitteilungen, die das
Vorhaben erleichtern. Es sind dies

1. die Angabe von Absendeort, -tag und -monat: ,Wien, den 18. Septemb.”,

2. der Hinweis auf den Tod der Kaiserin.

Es ist, wie oben bereits gesagt wurde, bekannt, daB sich Froberger im September 1649
in Wien aufhielt, wobei er am 29. September dem Kaiser Kompositionen dedizierte. Tatséch-

11 Es folgt eine langere Auslassung, der Rest des Zitats stellt den SchluB des Briefes dar. Hinzuweisen ist
darauf, daB mit dem Ritsel, das Froberger in Italien und Wien vorfithrt, die von Kircher im 8. Buch der
Musurgia Universalis entwickelte mechanische Komponiermethode gemeint ist, daher auch das aus dem Wort-
aut erkennbare Interesse des Adressaten an der Reaktion des Kaisers.

12 Der Brief wird im folgenden vollstindig zitiert. Ausgelassen wurde jedoch ein lingeres Postskript, das
in diesem Zusammenhang bedeutungslos ist.

13 Es kann auch ,pfiildig" heiBen.

4 MF
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lich starb die zweite Gemahlin Kaiser Ferdinands IIl., Maria Leopoldine, am 19. August
1649 14 nach der Geburt ihres ersten Kindes, des Erzherzogs Karl Joseph. Allerdings stimmt
die Angabe Frobergers insofern mit den Tatsachen nicht iiberein, als die Geburt am
7. August erfolgte, die Kaiserin aber erst zwdlf Tage spiter, am 19. August, verstarb. Doch
sollte uns diese Diskrepanz zwischen der Angabe Frobergers und den tatsichlichen Daten
nicht beirren, denn nur diese Kaiserin kann die gemeinte sein15, Es ist anzunehmen, daf
Froberger den Brief am 18. September 1649 in Wien geschrieben hat.

Wenden wir uns nun dem fritheren Brief zu. Froberger hilt sich in Wien auf. Nicht lange

zuvor muB er in Rom gewesen sein, denn er sagt an einer oben nicht zitierten Stelle:
+E. E. werden sidh moch wiflen zu erinnern, wie ich von Ihnen hab Urlaub gemowmien, so
haben Sie wmidh in ein Zimer hineingefiithrt, undt haben mir ein Secret gewisen, wie man
ein Camnon in Unisono kenne machen . . ." 18,
Dieser Romaufenthalt scheint also noch nicht lange her zu sein. Zudem kann eine Bemer-
kung in einem Brief, der sich ebenfalls in der Kircherschen Korrespondenz befindet, den
Aufenthalt Frobergers in Rom zeitlich prézisieren: Am 6. Februar 1649 schreibt der Hof-
prediger und Beichtvater Ferdinands III., Johannes Gans'?, von Wien aus an Kircher, der
Kaiser erwarte mit Verlangen die (in der Musurgia Universalis entwickelte) Komponier-
maschine, keineswegs aber Herrn Froberger8. Diese Bemerkung besagt mit einiger Sicher-
heit, daB beide, Komponiermaschine und ihr Uberbringer Froberger, aus Rom kommend, in
Wien erwartet wurden, man aber auf Froberger nun keinen Wert mehr legte. Also mufB
Gans im Februar 1649 Froberger in Rom vermutet haben?'?.

Wir kénnen annehmen, da8 Froberger sich Anfang 1649 bereits lingere Zeit in Rom auf-
gehalten hatte, denn dem Brief von 1649 legte er eine (leider nicht aufgefundene) Psalm-
vertonung bei mit den Worten: Sie keunen es bey St. Apollinar laflen probiren, [. . .. .. ]
Verlangt mich, wafl der Maister bey S. Apollinar darzu sagen wirdt, erwartte also mit ver-
langen eine antwortt“ 20, Am Ende dieses Briefes schreibt er dann bekanntlich: ... absonder-
lich verlang ich mit verlangen eine antwortt E. E. wie diser Psalm angangen ist, undt wafl
der Maister darzu sagt, . . .“ 2., Der ,Maister” aber ist kein anderer als Giacomo Carissimi,
der seit 1630 bis zu seinem Tode 1674 das Kapellmeisteramt an der zum Collegium
Germanicum-Hungaricum gehérigen Kirche San Apollinare innehatte 2. Aus diesen Worten
kénnen wir vermuten, daB Froberger wihrend seines zweiten Aufenthalts in Rom bei
Carissimi Studien betrieben hatte (sein fritherer Lehrer Frescobaldi war 1643 verstorben),
da er ihn als den ,Maister” tituliert, was auf ein Schiiller—Lehrerverhiltnis schlieBen lassen
konnte, zumindest aber die Hochachtung Frobergers Carissimi gegeniiber bezeugt. Aus
beiden Griinden ist es verstindlich, daB Froberger an Carissimis Urteil an seiner Kompo-

14 Vgl. hierzu: C. v. Wurzbach, Art. Habsburg, in: Biographisches Lexikon des Kaiserthums Osterreich,

Bd. 6 (Wien 1860), S. 188.

15 Des Kaisers erste Frau, Maria Anna, starb am 13. Mai 1646, in diesem Fall ligen zwischen Todes- und

Briefdatum iiber vier Monate Zwischenraum, was bei dem vorliegenden Wortlaut nicht anzunehmen ist.

Im iibrigen sei vermerkt, daf Kircher 1646 und zuvor intensiv mit der Arbeit an seinem groBen Buch Ars magna

lucis et umbrae, das 1646 in Rom erschien, beschiftigt war. Erst danach begab er sich an die Ausarbeitung

der Musurgia Universalis, Ob er 1646 Froberger bereits so prizise Angaben hitte geben konnen, ist

zweifelhaft.

16 Nr. 305 v°.

17 Der Name des ,Pater Gaus” fiel im ersten Brief,

18 Arch. Pont. Univ. Greg. 561, Nr. 133: ,Valde Impator expectat cistam wmusurgicam, etsine D. Froberger.”

19 Diese unfreundlich klingende Bemerkung gegeniiber Froberger konnte als Ausdruck kaiserlichen Unwillens

iiber dessen Fernbleiben angesehen werden. Wie aber aus hier ausgelassenen Bemerkungen des ersten

Briefes Frobergers herausgelesen werden kann, hat wohl zwischen ihm und Gans eine Antipathie bestanden.

Wir kénnen daher vermuten, daB Gans unter Nennung des Kaisers hier seine subjektive Meinung wieder-

gggi}’en hat.odeun immerhin hat ein halbes Jahr spiter Ferdinand Froberger anscheinend huldvoll empfangen.
r. 305 v-.

21 Nr. 306 r°.

22 Vgl. hierzu: A. Steinhiiber, Die Gesdtidite des Collegium Germanicum-Hungaricum in Rom. Freiburg 1895.

Bd. 1, S. 120—125. Desgl.: F. Ghisi, Art. Carissimi, in: MGG 2 (1952), Sp. 842 ff.
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sition interessiert war, galt doch Carissimi in dieser Zeit (Jephte hatte er bereits komponiert)
als ,excellentissimus & celebris famae symphoneta“? und ,der sehr berihmte Capell-
Meister in dem Teutschen Collegio zu Rom™ 24,

Der Brief berichtet weiter von Besuchen Frobergers in Florenz und Mantua, von wo aus
er einen Bericht an Kircher geschickt hatte, den dieser nicht beantwortete 2. Wir kénnen
annchmen, daB er die beiden Stidte auf der Riickreise von Rom nach Wien berithrte und
dort bei Hofe als Orgelregalspieler auftrat. Der Ausdruck ,bin Regalist wesen muB nicht
als Bezeichnung fiir eine linger andauernde Titigkeit aufgefaBt werden. Von Mantua aus
ist Froberger wahrscheinlich nach Wien gereist, wo er im Sommer 1649 angekommen sein
diirfte, denn seine Audienz beim Kaiser fand kurz vor der Niederkunft der Kaiserin am
7. August statt.

Soweit die Mitteilungen dieses Briefes. Im zweiten Schreiben vom 9. Februar 1654 bezeich-
net sich Froberger wieder als kaiserlichen Organisten, er ist, wie wir ‘wissen, seit April 1653
wieder Mitglied der Hofkapelle. Absendeort des Schreibens ist Regensburg, wo 1652 bis
1654 der Reichstag zusammengekommen war, um die latente Finanzkrise des Reiches zu
beheben. Wie zu solchem AnlaB bereits im Mittelalter iiblich, nahm der Kaiser seine damals
60 Mitglieder zihlende Kapelle2® mit zum Tagungsort. Dazu gehdrte auch Froberger.

In seinem Brief berichtet er von Reisen durch ,einen ziemlichen Theil“ Deutschlands,
durch Frankreich, England und die Niederlande??, die er seit seinem letzten Aufenthalt in
Rom, also seit 1649, unternommen habe 8, Wie sind diese Reisen zu datieren?

Ich glaube, folgende Méglichkeit vertreten zu kdnnen: Froberger reiste von Wien in die
Spanischen Niederlande, genauer, nach Briissel. Diesen Aufenthalt bezeugt das oben2°
erwidhnte Manuskript einer Tokkata fiir 1650. Von Briissel aus hat er wohl Reisen nach
Paris und die Reise nach England unternommen, bei der er so jammerlich ausgepliindert
wurde, wie Mattheson es ausschmiickend schildert und Froberger es andeutet. In England
muB er jedoch freundlich aufgenommen worden sein, denn ,mir aber iedoch ieder Zeit
Gott [. . .. ] guethertzige leith geschickt, welcdhe durch Ihre miltigkeit meiner dirftigkeit
ersorget” 30, Matthesons Bericht ist demnach zwar iibertrieben, aber so falsch nicht. Aller-
dings hat er sich in seiner Datierung (1662) um zehn Jahre vertan. Froberger war wohl
1651/52, kurz nach dem Erscheinen der Musurgia Universalis (1650), in England, denn er
berichtet von der Wertschitzung, die dem Buch in England entgegengebracht wird. Wann
Froberger von dort wieder abreiste, ist nicht zu bestimmen. Jedenfalls wissen wir ihn 1652
im Gefolge des Erzherzogs Leopold Wilhelm in Paris, wo er ein Konzert gab 3.

Auffallend ist die auch in dieser Studie mehrfach aufgetretene Verbindung Frobergers
mit dem Bruder des Kaisers, dem Erzherzog Leopold Wilhelm (1649 Florenz, Mantua;
1650 Briissel; Herbst 1652 Paris). Seidler schlieft daraus, wie ich meine zu Recht, auf ein

23 A. Kircher, Musurgia Universalis sive Ars magna counsoni et dissoni. Rom 1650. Bd. 1, S. 603,

24 W, C. Printz, Historisdie Besdireibung der Edelen Sing- und Kling-Kunst, Dresden 1690, S. 142,

25 Der Verbleib dieses und anderer Briefe Frobergers an Kircher ist unbekannt. Diese beiden Briefe sind
die einzigen, die die im Archiv der Gregoriana ruhende Korrespondenz enthalt.

26 Vgl, hierzu: G. Adler, Die Kaiser Ferdinand Ill., Leopold I., Joseph I. und Karl VI. als Tonsetzer und
Forderer der Musik, in: ViMw 8 (1892), S. 256.

27 Gemeint sind die damaligen Spanischen Niederlande, also etwa das heutige Belgien.

28 Aus dem Wortlaut kann man schlieBen, daB Froberger und Kircher in dieser Zeit nicht miteinander
korrespondiert haben.

29 Vgl hierzu Anm. 6.

30 Nr. 309 r°.

31 Vgl. hierzu Anm. 7. Frobergers Ruhm muf in dieser Zeit schon grof gewesen sein, wie die Reaktion
auf sein Pariser Konzert zeigt (K. Seidler, Umutersudiungen [1930], S. 29). Im iibrigen unternahm er diese
Reisen, um sich ,qualificirt zumadien”. Es diitfte daher fiir Froberger auch ehrenvoll gewesen sein, in
Kirchers Musurgia Universalis mit einer langen Komposition zu erscheinen, denn Kircher war zu dieser Zeit
bereits ein als Wissenschaftler hoch angesehener Mann, und der Abdruck einer Komposition in dem Buch
implizierte fiir den Leser die Qualitit des Komponisten. Daher ist wohl auch die Schmeichelei erklirbar, die
Froberger Kircher in den Briefen angedeihen 1iBt, abgesehen davon, daB er (in Nr. 309) ein Dedikations-
exemplar erbittet.

4*
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Dienstverhiltnis Frobergers beim Erzherzog. ,Daf in dieser Zeit sein Name in der dortigen
[sc. den Wiener] Redmmungsbiichern fehlt, bestitigt den [. . . .] Braudi, die Musiker des
Ssterreichischen Musikstaates von demjenigen Filrstenhofe besolden zu lassen, weldiem sie
gerade dienen” 32, Diese Moglichkeit einer Anstellung Frobergers bei Leopold Wilhelm
konnte auch eine Bemerkung Kirchers in der Musurgia Universalis, zutreffend fiir das Jahr
von deren Niederschrift (1648/49), erhiirten, wenn er Froberger vorstellt als ,D. lo. lacobus
Frobergerus Organoedus Caesareus celeberrimi olim Hieronymi Frecobaldi discipulus” 33,
als kaiserlichen Organisten also. Man kénnte nun diese Bezeichnung darauf zuriickfiihren,
daB Froberger immerhin bis 1645 ,organoedus caesareus” gewesen war und Kircher mit der
Verwendung dieses gewichtigen Attributs die Bedeutung des Komponisten unterstreichen
wollte, dessen Phantasia er im folgenden abdruckt, ,adeoque illam [sc. phantasiam]
omnibus Organoedis, tanguam perfectissimum in hoc genere compositionis specimen, quod
imitentur, proponendum duximus34, Doch moéchte ich diese Bemerkung eher als Hinweis
auf die bevorstehende (oder bereits begonnene?) Titigkeit beim Erzherzog auffassen. Als
dessen Musiker wire Froberger mit Recht auch als ,organoedus caesareus” zu bezeichnen.
Ich glaube, daB, hitten zu dieser Zeit zwischen dem Kaiserhofe und Froberger keinerlei
Beziehungen bestanden, Kircher sicherlich eine andere Formulierung an der oben zitierten
Stelle gewihlt hitte und auch die Audienz Frobergers beim Kaiser nicht in der freundlichen
Weise stattgefunden hitte, wie sie Froberger schildert.

Fiir diese Vermutung einer Anstellung bei Leopold Wilhelm sprechen iiberdies noch
folgende Argumente: Der Erzherzog wurde 1646 vom spanischen Kénig Philipp IV., einem
Schwiegersohn Kaiser Ferdinands, zum Generalgouverneur der Spanischen Niederlande
ernannt, von wo aus er zahlreiche Reisen nach Frankreich unternahm, auf denen Froberger
mitgereist sein diirfte. Damit wiren auch Frobergers Besuche in Briissel und Paris motiviert.
Wie in diesem Zusammenhang allerdings die Reise nach England einzubeziehen ist, bedarf
noch der Klirung.

Fassen wir abschlieBend die aus den beiden Briefen an Kircher resultierenden Unter-
nehmungen Frobergers zusammen:

1. Froberger hat eine zweite Italienreise unternommen, auf der er in Rom mit Kircher
und wohl auch Carissimi zusammentraf. Musikalische Studien bei Carissimi sind nicht aus-
zuschlieBen. Zu Beginn des Jahres 1649 befand sich Froberger noch in Rom. Auf der Riick-
reise konzertierte er in Florenz und Mantua. Wahrscheinlich stand er in dieser und der
folgenden Zeit in einem Dienstverhiltnis zum Erzherzog Leopold Wilhelm.

2. Vom Sommer bis Herbst 1649 weilte Froberger in Wien. Seine Abreise kann friithestens
Anfang Oktober erfolgt sein.

3. Von Wien aus reiste Froberger nach Briissel.

4. Nach Briissel besuchte er Paris und unternahm

5. von dort aus eine Reise nach England. Dafiir sind die Jahre 1651/52 anzusetzen.

6. Von London reiste er iiber Briissel wiederum nach Paris, wo er am 26. September 1652
ein Konzert gab.

7. Vom April 1653 an war Froberger wieder Mitglied der Wiener Hofkapelle.

Mit diesen Ergebnissen sind lingst noch nicht alle Unklarheiten iiber Frobergers Leben
aufgedeckt. Die Mitteilungen in den beiden Briefen an Athanasius Kircher konnten jedoch,
wie ich glaube, dazu beitragen, eine Liicke in der Biographie des Komponisten zu schlieBen.

32 K. Seidler, Untersuchungen (1930), S. 31.
38 A. Kircher, Musurgia Universalis (1650), Band 1, S. 465.
34 Wie Anm. 33.
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Der Lautenist P. Iwan Jelinek

Das Ende der bshmischen Lautenkunst

VON EMIL VOGL, PRAG

In der Lebensbeschreibung des Lautenisten P. Iwan Jelinek herrscht bisher Verwirrung
und Verwechslung mit Musikern gleichen Namens. Schlagen wir eines der gréBeren Musik-
lexika auf, ich erwihne hier nur beispielsweise das Mendelsche und Bernsdorfsche !, finden
wir unter dem Schlagwort Jelinek (Gelinek) nur einen, der als Organist und Lautenist
bezeichnet wird. Es ist dies Johann Gelinek, der Bruder des bekannteren Musikers Anton
Hermann Jelinek, der sich in Italien auch Cervetti nannte. Als Quelle der Biographie beider
dient das Kiinstlerlexikon von Dlabacz2 Noch Adolf Koczirz® verwechselte diesen Johann
Jelinek, den Organisten bei den Barnabiten auf der Prager Kleinseite, mit dem Benediktiner
P. Iwan Jelinek aus dem Kloster St. Johann unter dem Felsen bei Beraun in Béhmen.

In einer fritheren Arbeit? versuchte ich eine Lebensbeschreibung P. Iwan Jelineks zu
geben und die Irrtiimer um seine Person richtigzustellen. Wie wenig mir das gelang, davon
zeugt das neue tschechoslowakische Musiklexikon 5, wo auf Seite 586 unter dem Schlagwort
Jan Jelinek diesem das Werk Musica sopra il liuto zugeschrieben wird. Mein eigener
Beitrag auf der nichsten Seite stellt den Fehler richtig. Deshalb gebe ich hier von neuem
und genauer, als es in der angefithrten Arbeit méglich war, die Biographie P. Iwan Jelineks.

Wir besitzen einige archivalische Quellen zur Sicherung seines Lebenslaufes. An erster
Stelle nenne ich das Memoriale fratrum monachorum / sacri Benedicti ordinis . . . s. Joanni
sub rupe. Die Handschrift wurde noch zu Lebzeiten Jelineks im Jahre 1750 verfaBt, wie aus
einem Chronogramm auf der Titelseite hervorgeht. Auf Seite 15 finden wir die Eintragung,
daB Iwan Jelinek am 28. November 1683 in Koniggritz getauft wurde. Die Stelle lautet:
+F. Ivanus Gelinek Boemus Patriae Reginae Hradecemsis natus amno 1683 / baptizatus
Nikolaus Thomas die XXVIII Novembris.” Jelinek erhielt den Taufnamen Nikolaus Thomas
und nahm erst nach seinem Eintritt ins Kloster den Namen Iwan, zu Ehren des Patrons des
Klosters, an.

Die zweite, nicht minder wichtige Quelle zu seiner Lebensbeschreibung ist die Denkschrift,
die von P. Coelestin Hostlowsky verfaBt wurde. Es ist dies das Memoriale subrupensis,
seu descriptio rerum memorabilium levati Monasterii s. Joannis sub rupe ords. Benedicti®,
Die Originale beider Handschriften befinden sich im Stadtarchiv von Beraun. Das genaue
Datum der Geburt Jelineks habe ich vergeblich in den Kirchenbiichern von Kéniggritz
gesucht. Auch ob er der wohlhabenden Familie der Seifensieder Jelinek entstammte, ist
unklar.

Als 21jihriger Jiingling trat er im Jahre 1704 in das Kloster der Benediktiner des
hl. Johannes unter dem Felsen ein, am 19. April des darauffolgenden Jahres legte er das
Geliibde ab, im Jahre 1709 wurde er zum Priester geweiht, 1730 war er Lehrer der Novizen
und in den Jahren 1741 bis 1744 Prior. Sein ganzes Leben verbrachte er hinter Kloster-
mauern. Am 26. Dezember 1759 starb er am SchlagfluB. Diesen Tag gibt das Totenbuch

1 H. Mendel, Musikalisdies Konversationslexikon, Berlin 1875. E. Bernsdorf, Neues Universallexikon der
Tomnkunst, Dresden 1856.

2 G. J. Dlabacz, Allgemeines historisdhes Kiinstlerlexikon fitr Béhmen, Prag 1815.

8 A. Koczirz, Bohmisdie Lautemkunst wm 1720, Alt-Prager Almanach, Prag 1928.

4 E. Vogl, Loutnovd hudba v Cechdch (Lautenmusik in Béhmen), Casopis Narodniho muzea (Zeitschrift des
Nationalmuseums) CXXXIII, 1964.

5 Ceskolovensky hudebui slovnik (Tschechoslowakisches Musiklexikon), Prag 1963.

6 Neu herausgegeben von P. Dominik Kozler in: Wissenschaftliche Mitteilungen aus dem Benediktinerorden,
Briinn 1880, Heft IV.



54 Berichte und Kleine Beitrage

des Klosters an7, ebenso eine Eintragung auf der Innenseite des Buchdeckels der Handschrift
Musica sopra il liuto8, Sie lautet: ,F. Ivan Jelinek Bohemi / monasterii s Joannis sub
rupe / Sacerdotis jubilati / anno suae aetatis 76 sepulti / die 26. Dcbr. 1759 mortuus / in
nova crypta a Rissimo D.D. Aemiliano Kotterowsky / abbate / in antiqua ecclesia 1712
facta.” Der Autor der Eintragung ist der bekannte Aufklirer Josef Anton Seydl, Dekan in
Beraun (geb. 1775, gest. 5. Juli 1837). Seine Sammlung bshmischer Kammermusik zeugt
von seiner Liebe zur Musik. Der erwihnte Abt Kotterowsky lief in den Felsen an der
Sidwand des Klosters eine Krypta meiBeln, wo noch heute in offenen loculi die Reste
der begrabenen Mdnche zu sehen sind.

Im Memoriale wird Jelinek als ,organoedus virtuosissimus” bezeichnet, woraus zu
schlieBen ist, daB er dem Kloster als Organist diente und in seiner Freizeit sich mit der
Laute beschiftigte. Die Tabulatur wurde wahrscheinlich im Kloster geschrieben und kam
bei der Aufldsung des Klosters im Jahre 1786 in Beraun zur Versteigerung, wo sie zuletzt
in die Hiande Seydls kam, aus dessen Verlassenschaft sie ins Nationalmuseum wanderte.

Zu seinen Lebzeiten war P. Iwan Jelinek als Lautenspieler und Komponist fiir sein Instru-
ment unbekannt, sonst hitte ihn Baron?®, der uns viele Namen bdhmischer Lautenisten
iiberliefert hat, sicher erwihnt.

Die groBe Zeit der bshmischen Lautenmusik endet im zweiten Dezennium des 18. Jahr-
hunderts. Im Jahre 1719 starb Aureus Dix, im darauffolgenden Jahre wird Antoni Eckstein
zu Grabe getragen, im Jahre 1721 verschied der , Vater der Prager Laute“, Johann Anton
Losy von Losinthal. Die Tradition der Sololaute fiihrt einzig Jelinek und vielleicht auch
der sonst weiter nicht bekannte Czierwenka weiter. Beide pflegten noch die 11chérige Laute,
die um das' Jahr 1720 von der 13chérigen abgeldst wird. Die adeligen Dilettanten auf der
Laute, wie Graf Questenberg und Fiirst Lobkowicz, neigten eher der Wiener Schule zu.

In dem oben erwihnten Kodex ist auf Seite 135—140 eine Parthia Czierwenka notiert.
Dem Stile nach gehdrt der Autor dieser kleinen viersdtzigen Suite in die Nahe Jelineks,
wenn man nicht gar annehmen méchte, daB es sich um einen seiner Schiiler handeln kénnte.
Kantoren dieses Namens kommen in Bohmen dieser Zeit hiufig vor, ohne da wir beweisen
kénnen, daB einer von ihnen der Komponist dieser Parthia wire. So lebt ein Kantor
Czierwenka in Bezno im Kreise Jungbunzlaul?, ein Wenzel Czierwenka war in den Jahren
1680 bis 1688 Kantor und Organist in Kolin a. d. Elbe!!. Ein Kantor gleichen Namens
wirkte vom Jahre 1688 in Schreckenstein. Lautenspieler und Virtuose war Karl Josef Hellmer,
der Sohn des Geigenbauers Johann Georg Hellmer!2. Hellmer jun. endete tragisch in den
Fluten der Moldau. Zu den letzten Lautenisten in Bshmen gehdrt auch P. Amandus aus dem
Kloster der Augustiner in Lyssa a. d. Elbe!3, der von Karl VI. zum kaiserlichen Lauten-
schliger ernannt wurde. In der Mitte des Jahrhunderts stirbt auch der letzte Theorbist
Antonio Ceccherini, der in der Kreuzherrnkirche den basso continuo am Chore besorgte.

Die bohmische Musikeremigration des 18. Jahrhunderts weist auch einige Konzerte mit
Laute auf. Das Konzert fiir obligate Laute, zwei Hérner, Violine, Viola d’amore und BaB
von Johann Georg Neruda 4 zeigt schon Verfallserscheinungen. Neruda, zwischen 1707 und
1710 geboren, war im Jahre 1750 Mitglied der Dresdener Kapelle. Uns wundert die unge-

7 Necrologium | seu memoriela fratrum [ et | Bemefactorum ordinis s. Bene / dicti provinciae Bohemicae /
pro won. s. Joannis sub rupe . . . aus dem Jahre 1667.

8 Musica sopra il liuto, Musikabteilung des Nationalmuseums in Prag, Sign. IV E 3e6.

9 I. G. Baron, Historisdi-theoretisdie und praktisdie Untersuciung des Instruments der Lauten, Niirnberg 1727.
10 Viclav Vatiek, Okres mladoboleslavsky (Der Bezirk Jungbunzlau), Prag 1878.

11 llosef Vivra., Déjiny krdlovského mésta Kolina u. L. (Die Geschichte der koniglichen Stadt Kolin a. d. Elbe),
Kolin 1888.

12 W, L. v. Liittgendorff, Die Geigen und Lautenmadier . . ., Frankfurt a. M. 1922.

13 Josef Vojalek, Klditer Augustiani bosakd v Lysé n. Labem (Das Kloster der Augustiner in Lysa a. d.
Elbe), Sbornik historického krouzku XXX, 1929.

14 Briissel, Bibliothéque du Conservatoire, Ms. II. 4088.
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schickte Behandlung der Laute, wo doch zu gleicher Zeit der grofe Lautenist Leopold Sylvius
Weiss in Dresden wirkte.

Das Konzert in G-dur fiir 2 Violinen, Laute und BaB von Wenzel Spurny!® niitzt das
Instrument schon besser aus. Spurny stand in Diensten des Prinzen von Carignan in Paris.
Von béhmischer Herkunft war auch Jakob (Josef) Kohout, der Lautenist des Fiirsten
Schwarzenberg und Lehrer Barons. Er war der Vater von Karl Kohout (1726—1782), der in
Wien lebte und zahlreiche Werke fiir Laute schrieb. Sein Bruder Josef Kohout lebte in Paris
und wurde durch kleine Opern beriihmt. Seine acht Trios fiir Streicher, Harfe, Clavecin oder
Laute sind auf letztgenanntem Instrument unspielbar. Josef Kohout mag wohl selbst
Lautenist gewesen sein, wie ein Bild von Carmontel, das ihn mit einer Laute darstellt,
beweist.

Die in der Handschrift IV E 36 des Prager Nationalmuseums erhaltenen Werke P. Iwan
Jelineks lassen sich in drei Teile gliedern: Eine Partita in B-dur, eine Suite in G-dur und
vier einzeln stehende Sitze in d-moll, alles iiber die Handschrift verstreut. Die Suite in
G-dur reicht von Seite 272 bis Seite 277. lhre Ausdehnung 148t sich genau feststellen, da sie
eine ungewdhnliche Stimmung der Laute erfordert. Die Partie hat fiinf Sitze, Ouverture,
Menuett, Sarabande, Menuett und Bourrée. Der accord par unisons, die Finstimmung der
Laute, weist in der letzten Konsonanz einen Fehler auf. Der Akkord lautet, richtig geldst,
A d g h d fis mit der selbstverstindlichen Umstimmung der Bordunsaite von F nach Fis.
Hans Radke!® fithrt an, daf dieser Akkord in den dreiBiger Jahren des 17. Jahrhunderts
entstanden sei und accord mouveau genannt wurde. Im Werke Pierre Gaultiers aus
Orleans, das dieser im Jahre 1638 Johann Anton von Eggenberg, dem Herrn auf Krumau in
Bohmen, widmete!?, finden wir gerade diesen Akkord auf Seite 119 in Sitzen, die er als
Ballett zum Eintritt des Prinzen von Eggenberg in Rom bezeichnet. Warum Jelinek gerade
diese veraltete Lautenstimmung fiir seine Suite beniitzte, wissen wir nicht, vielleicht sollte
die Komposition altertiimlich wirken.

Die Quverture Gelineks ist dreiteilig nach Art der Ouverturen Lullys, versucht also
Formen des 17. Jahrhunderts nachzuahmen. Im gleichen Geiste des Barocks ist die Sarabande
gehalten, doch schon die zwei Menuette verraten den Geist des 18. Jahrhunderts. Sie sind
leicht bewegt, spielerisch und frei vom schweren Gestus des Barock. In dieser Stimmung des
beginnenden Rationalismus ist auch die Bourrée am Ende der Suite gehalten.

Auf Seite 76 der Handschrift finden wir das zweite Werk, die Part Gelinek cum lituis,
violino ac basso. Leider sind die Instrumentalstimmen heute unauffindbar, so daff uns das
einzige Lautenkonzert, das auf dem Boden Bshmens entstanden ist, entgeht. Die Anzahl der
Sdtze ist bei dieser Folge schwer zu bestimmen, vielleicht reicht das Werk bis zur leeren
Seite 100. Dann wire die Folge der Tinze Ouverture, Allemande, Menuett, Gavotte,
Canaries, Sarabande, Courante, Menuett, Gavotte, nochmals ein Menuett und ein Echo.
Ein so ausgedehntes Lautenkonzert ist allerdings ganz ungewdhnlich. Eine zweite Maoglich-
keit wire, daB der SchluBsatz dic Sarabande wire und die weiteren Sitze eine neue Suite
bildeten, deren Anfang die Courante wire. Stellen, wo die Laute nur Begleitakkorde zu
versechen hitte und die uns einen Hinweis béten, welcher Satz noch zum Konzerte gehore,
finden sich nur in der Ouverture.

Auf festem Boden bewegen wir uns beim Bestimmen der vier einzelnen, in der Handschrift
verstreuten Siatze. Auf Seite 42 steht eine Allemanda Gelinek, ein Werk, das wohl den
Gipfelpunkt des Schaffens Jelineks darstellt. An das technische Kénnen des Spielers werden
die groBten Anforderungen gestellt, die Grundstimmung ist leicht und witzig, das rasche

15 Rostock, Universititsbibliothek, Sign. Mus. Saec. XVIII 59/1.

lsﬂ H. Radke, Beitrige zur Erforsciung der Lautentabulaturen des 16.—18. Jahrhunderts, ME XVI, 1963,
. 34—51.

17 Bologna, Liceo musicale, Sign. Z 211.
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Tempo wird am Ende durch die Vorschrift cito noch beschleunigt. Die nachfolgende Courante
hat zwar keinen Autorennamen, beniitzt aber gleiches Material wie die Allemande und
ist von gleichem Geist und Stil, so daB wir sie zu den Werken Jelineks zihlen diirfen. Die
Anfangstakte der Courante imitieren die berithmte Courante L'homicide des Denis Gaultier.
Wihrend aber der Franzose das barocke Pathos bis zum letzten Takt beibehilt, verliert
sich Jelinek bald in Spielerei und Witz.

Auch die Bourrée Gelineks auf Seite 47 stellt hohe Anforderungen an die Technik des
Spielers und verlangt Spiel in hohen Lagen, an manchen Stellen bis zum 10. Bund.

Die Gigue Gelineks auf Seite 202 im 3/8-Takt ist eine der landldufigen Giguen der Zeit,
wie sie so oft anonym in anderen Handschriften vorkommen. Obwohl die einzelnen Sitze
iiber die ganze Handschrift verstreut sind, wiirden wir sie gern und nicht ganz unberechtigt
zu einer Suite zusammenstellen.

Die Parthia Czierwenka in C-dur steht in der Mitte der Handschrift, sie reicht von Seite
135 bis zur Seite 140. Sie ist viersdtzig. Die Allemande am Anfang trigt Ziige der Art von
Jelinek, die nachfolgende Sarabande greift zur Schwere barocker langsamer Sitze zuriick.
Der dritte Satz, Bourrée, beniitzt thematisches Material der Sarabande und ist technisch
nicht anspruchsvoll, das Menuett am SchluB unterscheidet sich in nichts von den damals
schon iiberhandnehmenden oberflichlichen Menuetten.

Die Musica sopra il liuto ist in neufranzdsischer Tabulatur fiir die 1ichérige Laute
geschrieben. Abweichende Stimmungen vom Akkord A d f a d f werden in der oben erwihn-
ten Suite G-dur im accord nouvean gefordert, aber auch andere Stimmungen wie A d fisa
cis'e’ und A cis e a cis’ ¢ werden vorgeschrieben. Wie so oft findet man auch in dieser
Handschrift Vorschriften fiir den Fingersatz, woraus wir schlieBen diirfen, daB das Werk
fir minder geiibte Spieler gedacht war.

Die Tabulatur des Prager Nationalmuseums mit Werken b&hmischer Lautenisten des
18. Jahrhunderts ist wohl die letzte Handschrift mit Musik fiir die Laute auf dem Boden
Béhmens.

Ein Beethoven-Autograph?

VON HANS SCHMIDT, EHRENBREITSTEIN

Beethoven-Autographe gehdren heute, nahezu 150 Jahre nach Beethovens Tod, immer
noch zu den besonderen Anziehungspunkten des internationalen Autographenmarktes,
wovon die allenthalben geforderten Preise ein nicht gerade erfreuliches Zeugnis geben.
Langst bekannte Stiicke wechseln den Besitzer, Verschollenes oder verloren Geglaubtes
taucht wieder aus der Versenkung auf. Und es ist gar nicht ausgeschlossen, daB es auch
wieder in der Versenkung verschwindet, bevor es fiir die Forschung hitte fixiert werden
konnen. Es kommen schlieflich auch noch Handschriften ans Licht, die bisher véllig
unbekannt waren. Als verschollen zu betrachten war jahrzehntelang das sogenannte
de Roda-Skizzenbuch, das der Verein Beethoven-Haus vor einigen Jahren erwerben konnte.
Ganz unbekannt waren der prichtige, vier volle Seiten umfassende und inhaltlich bedeut-
same Brief Beethovens an Friedrich Rochlitz und ebenso jenes Vorautograph zum 1. Satz der
Kreutzer-Sonate, das ein sonst nirgends bezeugtes, textlich abweichendes Frithstadium dieses
Werkes enthilt, wiederum Neuerwerbungen des Bonner Beethoven-Hauses.

Von einer Entdeckung mit umgekehrten Vorzeichen kann man wohl sprechen, wenn sich
herausstellt, daB eine schon seit vielen Jahren als Beethoven-Autograph gefiihrte Handschrift
tatsichlich nicht von der Hand des Meisters geschrieben ist.



Violastimme zur Einleitung von Beethovens Chorfantasie op. 80.
Hessische Landesbibliothek, Darmstadt.






Berichte und Kleine Beitrige 57

Auf einen solchen Fall stieB ich bei einer Priifung des Quellenmaterials zu Beethovens
Chorphantasie. Zu diesem Werk gehdren u. a. drei Streicherstimmen, die heute in der
Hessischen Landesbibliothek zu Darmstadt als Beethoven-Autographe verwahrt werden und
aus dem ehemaligen Archiv des Hauses Breitkopf & Hartel in Leipzig stammen. Ich halte
fiir ausgeschlossen, daf es Handschriften Beethovens sind, und habe das in meiner Studie
Die gegenwirtige Quellenlage zu Beethovens Chorphantasie! erstmals mitgeteilt. Es ist merk-
wiirdig, wie wenig Resonanz diese Entlarvung einer unechten Handschrift hat gegeniiber
dem weltweiten Interesse, dessen die Auffindung jeder neuen Handschrift sicher sein kann.

DaB aber Willy Hess2, unter Berufung auf Dr. Dagmar v. Busch, meiner Ansicht entgegen-
getreten ist, hat mich nicht wenig verwundert. Ich nehme dies zum AnlaB, etwas weiter
auszuholen und meine Feststellung mit Einzelheiten zu belegen.

Es ist zunichst kein schlechtes Zeichen, daf die Stimmen aus dem Archiv Breitkopf &
Hirtel stammen; besaB dieses Haus doch eine ganze Reihe verbiirgter Beethoven-Hand-
schriften, die in Teilen heute unter den Bestinden der Sammlung H. C. Bodmer im Beet-
hoven-Haus Bonn oder eben in der Hessischen Landesbibliothek Darmstadt liegen. Trotz
der verhiltnismiBig gut erhaltenen Korrespondenz zwischen Beethoven und Breitkopf ist
nicht herauszufinden, wann und wie diese Stimmen nach Leipzig gelangten. Sie haben
keine eigentliche Story. Es war fiir mich nur zu bezeichnend, hier zu erfahren3, daB sie
»zu Beginn der zwanziger Jahre bei dem Archivexemplar aufgefunden” wurden.

MuB es nicht schon, ganz abgesehen vom eigentlichen Handschriftenbefund, merkwiirdig
vorkommen, dal Beethoven, der hochst selten iiberhaupt einmal Einzelstimmen zu einem
seiner Werke ausgeschrieben hat, sich ausgerechnet im Falle der Chorphantasie mit Stimmen
aufgehalten haben sollte? Vor der Urauffiihrung war er in gréfiter Zeitnot und danach hatte
die Sache wohl nicht eine solche File, daB er nicht einen Kopisten hitte heranziehen
kénnen.

Es ist sehr aufschlufreich, den Wandel der Meinungen iiber diese drei Stimmen in der
bisherigen Literatur zu verfolgen:

1925 verzeichnet Wilhelm Hitzig im Katalog des Archivs von Breitkopf & Hértel unter
Nr.29: ,Skizzen zur Chorphantasie op. 80. Hodiformat, 3 Blitter, davon 3 Seiten besdhrie-
ben, 33 x 24, 31 x 23, 29 x 24. Eigenhdndige Niederschrift 4,

1939 withlt Wolfgang Schmieder aus diesen drei Stimmen ein charakteristisches Beispiel
fir Beethovens Handschrift in Musikerhandsdiriften in drei Jahrhunderten®; zu dem auf
S. 20 faksimiliert wiedergegebenen Blatt bemerkt er auf S. 60: ,Das wiedergegebene Noten-
blatt ist eine Violinstimme zur Einleitung der Chorphantasie op. 80. Es ist insofern von
besonderem Iuteresse, als die unter Beethovens Augen entstandene Erstausgabe dieses
Werkes mit Klavier allein, ohne jegliche Begleitung beginnt. Die Violinstimme sdilieft sich
genau der Klavierbegleitung an.”

Schmieder muB sich demnach das Blatt genauer angesehen haben, und es ist merkwiirdig,
daB ihm an der Schrift selbst nichts aufgefallen war. Hitzigs Angabe ,Skizzen® stellte
Schmieder also bereits richtig, ohne die Korrektur als solche ausdriicklich hervorgehoben
zu haben.

Am 10. Oktober 1951 wurden die Stimmen durch das Haus Stargardt zum Preis von
DM 3600.— zur Versteigerung angeboten® In einem beigegebenen kleinen Kommentar

1 In: Colloguium Amicorum, J. Schmidi-Gorg zum 70. Geburtstag, hrsg. von S. Kross und H. Schmidt, Bonn
1967, S. 355.

2 W. Hess, Nodimals Beethovens Chorfantasie. — In: Schweizerische Musikzeitung, Jg. 107 (1967),
S. 274—276.

3 Katalog Nr. 498 der Firma J. A. Stargardt, Eutin, ilber die Auktion von Musik-Autographen am
10. Oktober 1951 in Stuttgart, S. 16.

4 Katalog des Ardiivs vou Breitkopf & Hairtel Leipzig, hrsg. von W. Hitzig, Leipzig 1925.

5 W. Schmieder, Musikerhandsdiriften in drei Jahrhunderten, Leipzig 1939.

6 Stargardt-Katalog 498 Nr. 9.
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befaBt sich W. Schmieder auch mit der Herkunft dieser Autographen. Sie kénnten ,beim Hin
und Her der Notensendungen nach Leipzig in die Verlagshandlung geraten sein“. Sie
kénnten aber auch als Vorlage fiir eine Stimmenausgabe der Chorphantasie fiir Pianoforte,
Chor und Streichquartett gedient haben. — Die letztere Méglichkeit scheidet nach Ver-
gleich eines Exemplars des genannten Drucks aus der Sammlung Hoboken aus. Der Auf-
fassung Schmieders ,Die Schrift zeigt neben allen bekannten Merkmalen des ungeziigelten
Duktus der Beethovensdien Hand den Willen zur Lesbarkeit” vermag ich nicht zu folgen.

1955 nennen Kinsky-Halm7 die Stimmen ,eigenhdndige Abschrift von 3 Streicherstim-
men . . . (In Hitzigs Archivkatalog I, Nr. 29, irrtiimlich als ,Skizzen zur Chorphantasie’
bezeidmet.)“, Auch hier 148t die besondere Art der Stellungnahme auf eine neuerliche
Uberpriifung der Quelle schlieBen.

1957 setzt sich dann erstmals ausfiihrlicher Willy Hess mit den Stimmen auseinander.
Sie erscheinen in seinem Verzeichnis der nicht in der Gesamtausgabe verdffentlichten Werke
Ludwig van Beethovens unter Nr. 16: , Chorphantasie op. 80, urspriinglicher Anfang“®. In
seinen Erlduterungen bezieht sich Hess auf eine Mitteilung von Fritz Kaiser; es heifit da:
,Die von Kinsky-Halm erwilnten Eigenschriften Beethovens von drei Streidherstimmen . .
sind in Tat und Wahrheit Stimmen zu einer orchestral geplanten Einleitung des Werkes,
die heute bekauntlich fiir Klavier allein ausgefithrt ist. Mit Redit stellt nun Kaiser die
Frage, ob wnicht Beethoven die Einleitung aus dem Stegreif fiir Klavier allein improvisierte,
wobei es daun schlieflich endgiiltig auch verblieb. Die Ubersdirift ,Finale' beim Eintritt
des Orchesters scheint ja auch dafiir zu sprechen, dafl als vorhergehendes Stiick ein voll-
gewiditiger Orchestersatz geplant war.”

Es ist wohl einleuchtend, daB Folgerungen dieser Art mit der Frage nach der Echtheit
oder Unechtheit der handschriftlichen Vorlage stehen und fallen, im besten Falle aber doch
nur Vermutungen sein kdnnen.

1965 hat Hess die Stimmen am SchluB seiner Eulenburgausgabe® zu op. 80 verdffentlicht.
Im Vorwort schreibt er dazu: ,Diese Stimmen widerlegen die in meinem Verzeidinis der
nicht in der Gesamtausgabe verdffentliditen Werke Ludwig vam Beethovens aufgestellte
Vermutung, Beethoven sei mit der instrumentalen Einleitung bis zur Urauffiihrung nidit
fertig geworden, wenigstens insofern, als mit einer solchen Eiuleitung jedenfalls nicht vor-
liegende Stimmen gemeint sein kéunten, denn die ganze Musik zu dieser Einleitung wurde
erst in der 2. Hilfte des Jalires 1809 nadikomponiert, Auf die Ubereinstimmung der Stim-
men mit der heutigen Klavierfassung dieser Einleitung war ja bereits hingewiesen.”

1966 schreibt Hess so: ,Drei Streicherstimmen zu der nachkomponierten Einleitung . . .
passen genau zum Solopart und lassen die Vermutung aufkommen, Beethoven habe auch
nach der Urauffithrung nodt an eine Einleitung mit Orchesterbegleitung gedacht, den Plan
dann aber fallengelassen, sicher nidit zum wenigsten im Hinblick auf die erwilnte schone
instrumentale Steigerung vom Klaviersolo bis zum Tutti von Klavier, Chor und Ordhester” 10,

1967 erfolgte mein Einwand!!, der allen bisherigen Vermutungen den Boden entziehen
diirfte. Anstatt nun konkret auf diesen entscheidenden handschriftlichen Befund einzu-
gehen, erklirte Hess 2, offensichtlich in der festen Uberzeugung, daB wenigstens die Wort-
schrift von Beethoven sei: ,Stammt nun aber die Textierung des Blattes von Beethoven,
so ist dies ein weiterer Beweis fiir die Autorschaft Beethovens, denn weldien Grund hitte
er haben kounen, ein Arrangement fremder Hand zu bezeidmen! Umgekehrt kennen wir

7 G. Kinsky und H. Halm, Das Werk Beethovens, Miinchen—Duisburg 1955, S. 213.

8 W. Hess, Verzeidwnis der nidit in der Gesamtausgabe verdffentlicditen Werke Ludwig vanm Beethovens,
Wiesbaden 1957, S. 18.

9 Eulenburgausgabe Nr. 1333 (1965), Plattenbezeichnung: E. E. 6451.

10 W. Hess, Zu Beethovens Chorfantasie, — In: Schweizerische Musikzeitung, Jg. 106 (1966), S. 19—23.
11 Collogquium Amicorum . . ., S. 355,

12 'W. Hess, vgl. FuBnote Nr. 2.
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etliche Fille, wo Becthoven ein nodt wihrend der Arbeit befindliches, also noch unvoll-
endetes Werk bereits dem Kopisten iibergab, um mdglidte Zeit zu gewinnen. Die Frage, ob
die Notenschrift der 3 Bldtter von Beethoven stammt, ist daher ganz unwesentlich gegen-
iiber der Feststellung, daff das Arrangement selber aus den oben angegebenen Griinden
einzig von Beethoven herriihren kaun. Ob diese Ausarbeitung fiir Orchester vollendet
wurde und lediglich die drei Streicherstimmen erhalten geblieben sind, oder ob Beethoven
die Instrumentierung unvollendet beiseite legte zugunsten der reinen Klavierfassung, das
kann heute nicht mehr entschieden werden.” Zu der Bezeichnung ,Finale” bemerkt Hess
dann noch, sie beziehe sich zweifellos auf die Stellung im Programm; in seinem Verzeichnis
von 1957 hatte er ,letzter Satz" darunter verstanden.

Bei einem so lebhaften Wechsel mdglicher Erklarungen scheint in einem Moment, da die
Echtheit der Handschrift in Frage gestellt werden muBte, fiir Superlative wie ,zweifellos”
oder ,einzig von Beethoven” Vorsicht geboten. Es muf wirklich zunéchst um die entschei-
dende Frage gehen, ob Text und Noten von Beethovens Hand sind oder nicht.

DaB das Schriftbild als Ganzes auf den ersten Blick den Eindruck einer Beethovenhand-
schrift erweckt, lasse ich gern gelten. Um iiberhaupt erst einmal zu merken, daB hier etwas
nicht stimmt, bedarf es schon einer guten und sicheren Erfahrung in den Schreibeigentiimlich-
keiten Beethovens. Bisher war niemandem etwas aufgefallen, und so wurde die Echtheit der
Handschrift auch nie zur Diskussion gestellt. Wie aber ein Kenner von Beethovens Hand-
schrift, wenn er darauf gestofien wird, sich die Details niher anzuschauen, nicht mehr hervor-
bringt als ,etweldie Bedenken bei der Notensdirift“13, ist mir unverstindlich. Allein der
Hinweis auf die zur falschen Seite gesetzten Achtelfahnen diirfte schwer genug wiegen.
Ich kann mir einfach nicht vorstellen, wie Beethoven, der mehr Noten als sonst etwas
schrieb, plstzlich gegen den gewohnten Duktus gegangen sein sollte.

Es kommen aber noch andere Momente hinzu. Man betrachte nur einmal die auffallende
Getrenntschreibung von Kopf, Hals und Fahne der Noten, was in der Viola-Stimme
(vgl. Abbildung) besonders deutlich ist. Die 6.Zeile der Viola-Stimme ist geradezu ein
Musterbeispiel fiir Noten, Akzidentien und Pausen, wie sie Beethoven nicht machen wiirde.
Selbst in schnellen, fliichtigen Niederschriften Beethovens findet man diese Art von Noten
nicht. Die Notenképfe sind viel zu umstindlich gemalt. Viertel- und Achtelnoten schreibt
Beethoven meistens in einem Zug, als Notenkopf geniigt leider oft genug der Fufl bzw.
das obere Ende des Notenhalses, was bei Skizzeniibertragungen hiiufig den Zweifel der eine
Stufe hoher oder tiefer zu lesenden Note mit sich bringt.

Auf die hohe Prignanz des Beethovenschen BaBschliissels hat schon Max Unger4 hin-
gewiesen, ein Indiz der BaBstimme, das gegen die Echtheit der Handschrift spricht. Untriig-
liche Zeichen fiir Beethoven sind Akzidentien, vor allem die Auflésungszeichen, die im
vorliegenden Falle ganz eindeutig gegen Beethoven stehen. Merkwiirdig sind aber auch
die b mit dem nach unten durchgezogenen Strich (z. B. am Anfang der BaBstimme), die
bei Beethoven selbst sonst nicht nachzuweisen sind. Die gleiche Eigenart des unbekannten
Schreibers dieser Stimmen, nach unten zu streichen, tritt auch vielfach an Wortenden hervor.

Obwohl ich in allen diesen Beobachtungen von einer langjihrigen Erfahrung in Beet-
hovens Notenschrift ausgehen konnte, habe ich mich noch einmal eigens vergewissert in
dem Skizzenbuch zur Chorphantasie!® sowie in sidmtlichen erhaltenen Autographen der
Kadenzen zu den Klavierkonzerten, die um 1809 geschrieben sein sollen®,

Sollten die Moglichkeiten bis zu den Varianten der vorliegenden Handschrift reichen,
kénnte man wirklich fragen, welche Kriterien iiberhaupt noch zur Beurteilung der Beet-
hovenschen Notenschrift iibrigbleiben.

13 Ebenda.
14 M. Unger, Beethovens Haudsdirift (Versffentlichungen des Beethoven-Hauses Bonn, IV), Bonn 1926, S. 25.

15 Autograph: Deutsche Staatsbibliothek Berlin, Signatur ,Mus. ms. autogr. Beethoven Grasmick 3".
18 Vgl. Kinsky-Halm, op. cit., S. 36, 47, 94 und 138.
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Was ist nun zu der Wortschrift zu sagen? Hess ist also der Meinung!?, méglicherweise
habe ein Kopist die Noten geschrieben, wihrend die Texte am Kopf der Stimmen von
Beethoven selbst stammten. Theoretisch hitte das insofern etwas fiir sich haben kénnen,
als Beethoven hiufig zum Zeichen einer besonderen Autorisierung das Titelblatt von
Kopistenabschriften mit eigener Hand geschrieben hat. Dieser Fall liegt diesmal ganz offen-
sichtlich nicht vor.

Man sieht deutlich, daB die Texte zwischen den Noten und die Texte am Kopf der einzel-
nen Blitter von ein und derselben Hand stammen. An mehreren Stellen wird der Noten-
text durch das Wort ,Cadenze”, in der 8. Zeile der BaBstimme durch einen kleineren Ver-
merk, unterbrochen. Wie hat man sich nun das Schreiben der Textstiicke zwischen den Noten,
die iiberwiegend nicht den Eindruck eines spiteren Einschiebsels machen, vorzustellen?
Sollte Beethoven den anderen Schreiber angewiesen haben, soviel Platz zu lassen, daB er
selbst jeweils das Wort ,Cadenze” bzw. den anderen Text einfiigen kénnte? Die fortlaufende
Folge von Noten und Textstiicken scheint mir eine solche Beteiligung zweier Schreiber aus-
zuschlieflen.

Der Text ist nicht besonders umfangreich und in sich auch nicht gerade sehr prignant.
An ,Basso“, ,Violino"“ oder , Viola" wird man Beethoven der Schrift nach micht unbedingt
von seinen Zeitgenossen unterscheiden wollen. Immerhin sieht das B in ,Basso” nicht nach
Beethovens Manier aus. Am Anfang und Ende des Buchstabens finden sich die schon
erwihnten abwirtsgestrichenen Schlaufen, die an den b-Akzidenzien der Notenschrift aufge-
fallen waren. Auf die durchweg wie ! aussehenden k in dem mehrmals wiederkehrenden
Wort ,Takte" hatte ich bereits frither hingewiesen. Die k-Formen habe ich inzwischen in
zahlreichen Briefautographen der Jahre 1808—1809 und den Textseiten des Skizzenbuchs
zur Chorphantasie gepriift, aber nirgendwo die fiir die Stimmen ganz konsequente [-ihnliche
Schreibweise gefunden. Dabei ist gerade dieses Skizzenbuch ein typisches Beispiel schneller
und fliichtiger Niederschrift.

Das Wort ,Cadenze” kommt hiufiger vor. Zusammengenommen bezeugen alle Fille ein-
wandfrei, daB tatsichlich ,Cadenze” und nicht etwa ,Cadenza“, wie man erwarten sollte,
dasteht. Im Franzésischen wiirde man ,,Cadence” schreiben. Auf ein ¢ oder z als vorletzten
Buchstaben soll es hier nicht ankommen; es ist mdglich, daf es ein c¢ sein soll. Wichtig ist,
daB man von Beethoven nur die folgenden beiden Méglichkeiten gewohnt ist, entweder
deutsch geschrieben ,Kadenz" oder — was bei Beethoven ganz klar zu unterscheiden ist —
lateinisch geschrieben ,Cadenza“. Beide Versionen finden sich in den zeitlich benachbarten
Kadenzen zu den Klavierkonzerten op. 15 und op. 58.

Zu achten ist auch auf einzelne Buchstabenverbindungen. Der Ubergang von C nach a in
dem Wort ,Cadenze” entspricht nicht dem sonst von Beethoven her Gewohnten; schon
allein fiir einen solchen Ansatz des a wird man schwerlich Beispiele in Beethovenhand-
schriften nachweisen konnen. Der a-Ansatz liegt jeweils in der zweiten Hilfte des Buch-
stabens. In der Viola-Stimme haben derartige Ansitze: ,Viola” im Kopftext, ,Cadenze” in
der 5. Zeile, ,a* (Tempo) zwischen der 5. und 6. Zeile oder ,, Cadenze” in der 9. Zeile. Noch
sprechender ist eine andere Buchstabenverbindung: der Ubergang von d nach i in ,die",
wie es am Kopf und unterhalb der 5. Zeile der Viola-Stimme zu sehen ist. Beethoven zieht
in seiner deutschen Schrift immer in einem durch von der d-Schlaufe ins i und setzt als
letztes den Punkt, entweder getrennt oder vom letzten Aufstrich aus hochgezogen. In den
Stimmen ist aber hinter der d-Schlaufe abgesetzt und dann zum i neu angesetzt.

Bei der fliichtigen Schreibweise des ,die” wird die schon hervorgehobene Eigenart
des Schreibers sichtbar, am Wortende nach unten abzustreichen. Es gibt dafiir noch bessere
Beispiele: So ist das , Violino“ in der Uberschrift der Violin-Stimme durch den Abwirtsstrich

17 W. Hess, vgl. Fufinote Nr 2.
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fliichtig verkiirzt, dhnliches gilt Fiir ,ersten” und ,Takte” am Kopf der Viola-Stimme oder
serste und ,Takte” am Kopf der BaBstimme.

Beethoven selbst hitte hichstwahrscheinlich , Tikte* statt ,Takte” geschrieben, in der
Violin-Stimme hitte er ,tempo i-wmo“ und nicht ,Tempo pmo“ geschrieben. Sollte aber
das p in ,pmo” als 1 zu lesen sein, so sidhe dies von Beethovens Hand jedenfalls anders aus.

Leider hatte ich keine Gelegenheit, in Darmstadt die Originale der Stimmen einzusehen,
obwohl ich dies nach den iiberzeugenden Schriftmerkmalen, die ja schon jede Fotokopie
ersehen 1dBt, zu meiner Beurteilung nicht mehr nétig zu haben glaube.

Die Hessische Landesbibliothek hat mir liebenswiirdigerweise iiber die Wasserzeichen
der Papiere Auskunft erteilt; es war mir allerdings nicht méglich, aus diesen Angaben ecigene
Schliisse zu ziehen.

Zusammenfassend kann man sagen: Es ist bis heute ungewi, wozu die Stimmen gebraucht
wurden. Noch ungeklirt ist auch ihre Herkunft: ,Bei dem Ardiivexemplar zu Beginn der
zwanziger Jahre entdeckt.” Sicher scheint mir nur zu sein, daB sie nicht von Beethoven
geschrieben sind.

Bemerkenswertes zur Genealogie Robert Schumanns

VON GEORG EISMANN, ZWICKAU

LI liebe diese Scholle und bin
ein Sachse an Leib und Seele.”
Robert Schumann

Hans Pfitzner, einer der besten Schumann-Kenner, spricht in seinen Gesammelten Schrif-
ten (Augsburg 1926) einmal die ,sdiwer zu bestreitende Tatsadie aus, daff nicht Beethoven
und nicht Mozart, nidhit Bach und nicht Wagner, nodh soust ein Komponist mit solcher
Meisterschaft, solcher Originalitit in sich bei seinem Schaffen eingesetzt hat wie Robert
Scumann. Unzihlige Nachalmer hat diese seine erste Schaffensperiode gefunden, aber
nicht einen einzigen Vorldufer gehabt".

Pfitzner rithrt hier an das im letzten immer ritselhaft bleibende Phiinomen von Schu-
manns Kiinstlerwerdung, denn Schumann hatte keinen Berufsmusiker zum Vater (wie Bach,
Mozart, Beethoven, Brahms usw.), kam auch nicht aus einer derartig musikalischen Bildungs-
atmosphire wie etwa in Mendelssohns Elternhaus, und — er hat als Komponist keinen
Lehrer gehabt. Mit seinem einzigen Lehrer in Musiktheorie, Heinrich Dorn, verband ihn
nur ein kurzfristiges Unterrichtsverhiltnis, und der von unbindiger Phantasie erfiillte
Schumann konnte sich mit Dorn ,uie amalgamieren”, da ihn dieser ,dahin bringen wollte,
unter Musik eine Fuge zu verstehen”.

Wo liegen nun die tieferen Wurzeln fiir Robert Schumanns musikalische Begabung und
Entwicklung? Gewi dominierte im viterlichen Haus des Verlagsbuchhéindlers und Schrift-
stellers August Schumann das Buch und nicht das Notenblatt, aber so amusisch — wie es
zunichst den Anschein haben mag — waren Schumanns Eltern dennoch nicht. Die Mutter
war durchaus keine ,Amusa“, wie immer allgemeinhin angenommen wird, weil sie sich
aus rein biirgerlichen Bedenklichkeiten anfangs dem Musikerberuf ihres Sohnes Robert ent-
gegenstellte. AufschluBreich fiir jhre Musikalitit ist einer ihrer letzten Briefe zu seinem
Geburtstag am 8. Juni 1835 (unverdffentlicht), in dem sie schreibt: ,Id1, die idi so gern,
so viel sang und das lebendige Arienbudh genannt wurde.” Sie ist es auch gewesen, welche
die Anregung zum ersten Klavierunterricht Roberts gegeben hat. ,Innig freue idt mich, dafl
ich den ersten Gedanken hatte, Dir Musikstunden geben zu lassen” (Brief v. 23. 10. 1829;
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ebenfalls unverdffentlicht). Im gleichen Brief erfahrt man auch etwas iiber die Musikalitit
von Roberts Vater, wenn die Mutter berichtet, daB er ihr ,mandien sdionen Gesang aus
der Zauberflote einstudierte.

Der weitblickende Vater hatte wohl auch die ausschlieBliche Musikbegabung seines
Sohnes Robert erkannt und fiir ihn keinen Geringeren als Carl Maria von Weber als Lehrer
vorgesehen. Dieser Plan kam leider durch den Tod beider Minner im Jahre 1826 nicht
zur Ausfithrung, was Schumann den hemmenden und zeitraubenden Umweg iiber ein juristi-
sches Brotstudium bestimmt erspart haben wiirde. Von des Vaters Seite, dessen Vorfahren
seit 1650 als Gutsherren und Pichter in der Nihe der ostthiiringischen Stadt Eisenberg (bei
Gera) nachweisbar sind, bis Roberts Grofivater in einen geistigen Beruf als Pfarrer iiber-
wechselte, kommt auf Robert Schumann die schriftstellerische Begabung, wihrend seine
dominierende groBe Musikbegabung von der Seite seiner Mutter im Erbgang iiberkommen
sein mag. Finden sich in ihrer Ahnenreihe doch zwei Berufsmusiker, die wie bekanntlich
Bachs zweiter Schwiegervater dem angesehenen Trompeterstand in militdrischen und héfi-
schen Diensten angehdrten. Es handelt sich um Robert Schumanns UrgroBvater, den
,Kgl. Polu. u. Kurf. Sichs. Stabstrompeter” Carl Heinrich Lessing sowie dessen Bruder,
also Robert Schumanns UrgroBonkel, den ,Kgl. Poln. u. Kurf. Sichs. Feldtrompeter” Carl
Friedrich Lessing. Beide stammen aus Schkeuditz (zwischen Leipzig und Halle). Ersterer
ist 1713 geboren. Laut einer im Sichsischen Staatsarchiv Dresden befindlichen Musterliste
nahm der Dreifigjihrige 1743, als er sich in Zeitz verheiratete, auf eigenes Ansuchen seinen
Abschied. Sein Todesjahr und -ort sind bisher unbekannt. Sein Bruder Carl Friedrich
(Schkeuditz 1708—1772) besaB spiter den Gasthof ,Blauer Engel” in Schkeuditz (heute
umbenannt in ,Gaststiitte am Markt“), dessen Besitzer Generationen hindurch die Lessings
waren, bis er beim Ubergang zum 19. Jahrhundert in andere Hiinde iiberging.

Der hochwichtigen Tatsache, dal Schumanns UrgroBvater und UrgroBonkel miitterlicher-
seits Berufsmusiker gewesen sind, ist bisher in keiner Biographie Rechnung getragen wor-
den, und sie sollte alle kiinftigen Schumann-Forscher mit ganz besonderer Beachtung und
Aufmerksamkeit bewegen. Der Name Lessing ruft gleichzeitig Assoziationen mit dem
groBen Namen des Dichters hervor, die auch wirklich real sind. Robert Schumann ist mit
Lessing tatsichlich blutsverwandt, da Roberts Urgrofvater, der genannte Stabstrompeter
Carl Heinrich Lessing, ein GroBvetter des Dichters (Vettern 2. Grades als Schne zweier
Vettern) ist. Der UrgroBvater des Dichters und des Stabstrompeters hinwiederum war
Christian Friedrich Lessing (geb. um 1640 in Schkeuditz, seit 1675 Schulrektor daselbst,
gest. 1682 an der Pest), und seither haben der Dichter Lessing und der Komponist Schumann
gleiche Ahnen.

So kommt von Schumanns Mutterseite auBer der Musikbegabung abermals die schrift-
stellerische Begabung in die Familie, besonders auf Robert Schumann als den bedeutenden
Musikschriftsteller. Die genealogisch hdchst bemerkenswerte Mittelsperson ist dabei seine
GroBmutter Schnabel, geb. Lessing, gewesen. Robert hat sie noch in seiner Kinderzeit um
sich gehabt. Nach dem Tod ihres Mannes, des Zeitzer Ratschirurgen Abraham Gottlob
Schnabel, lebte sie bei ihrer Tochter Christiane Schumann in Zwickau, wo sie 1818 verstarb.

Uber Robert Schumanns Mutter, Johanne Christiane, geb. Schnabel, haben in der
Literatur bisher sehr unterschiedliche und ganz falsche Angaben iiber Geburtstag und
Geburtsort, der immer mit Zeitz angegeben wurde, bestanden, da eine Geburtsurkunde
nicht vorhanden war und auch nicht mehr zu erlangen ist. Intensive Nachforschungen
haben nun folgendes ergeben. Aus Robert Schumanns Briefgratulationen und Tagebuch-
aufzeichnungen geht eindeutig hervor, daB seine Mutter am 28. November geboren ist.
Thre Eltern haben am 23. Februar 1767 in Zeitz geheiratet; ihr Vater, der eben genannte
Zeitzer Ratschirurg Schnabel, diente in dieser Zeit noch als Feldscher in einem Carbinier-
Regiment. Nach der im Sichsischen Staatsarchiv Dresden liegenden Regimentsmusterliste
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Lessing, Christian Friedr.
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Schulrektor
|
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T 1818 Zwickau

|
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Schumann, Friedrich August
* 1773 Endschiitz bei Gera
T 1826 Zwickau
Verlagsbuchhiindler und Schriftsteller
I |
|
Schumann, Robert
* 1810 Zwickau
T 1856 Endenich bei Bonn

* 28. Nov. 1767 in ?
T 1836 Zwidkau

Schnabel, Johanne Christiane
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(Stand vom 29. Juli 1768) wird vermerkt, dal Schnabel seinen erbetenen Abschied erhalten
soll, weil er sich in Zeitz ankaufen und etablieren will. Das geschah denn auch bald, da
er bereits am 28. Juli 1768 dort als Biirger verzeichnet ist. In einer nicht datierten Zusam-
menstellung der erwihnten Regimentsmusterliste wird angegeben, daB Schnabel eine fiinf
Monate alte Tochter hat. Das kann nur seine ,ehelich dlteste Jungfer Todster Johanne
Christiane Scdnabelin” (so in ihrem Trauzeugnis Geusnitz bei Zeitz 1795) sein, die also am
28. November 1767 geboren sein mu8. Ihr Geburtsort ist nur deswegen nicht mehr feststellbar,
weil sich der Vater bei ihrer Geburt noch in militirischen Diensten mit jeweils wechselndem
Dienstort befand. Die Regimentsgeistlichen fithrten keine Geburtsregister, und in den Kir-
chen, in denen diese Pfarrer tauften, wurden keine Eintragungen vorgenommen.

SchlieBlich im Zusammenhang mit dem vorstehenden Bericht noch etwas zur Kldrung einer
Frage, die wiederholt an den Referenten gelangt ist: Hat Robert Schumann noch einen
zweiten Vornamen gehabt? In Schumanns Geburtsurkunde (Zwickau, St. Marien; hier ist
allerdings ein zweitetr Vorname Gustav wieder gestrichen), Doktordiplom und anderen
Universitdtszeugnissen, Heirats- und Sterbeurkunde sowie in den Urkunden seiner Kinder
findet sich immer nur der eine Vorname Robert. Schumanns erster Biograph Wasielewski
nennt in den ersten beiden Auflagen seiner Biographie auch nur den Vornamen Robert,
wihrend sich von der 3. Auflage ab (Bonn 1880) auf einmal ,Robert Alexander” findet,
was dann da und dort in die Schumann-Literatur iibernommen wurde (durch Martin Kreisig,
Hermann von der Pfordten, das Riemann-Lexikon und auch MGG). Welche Quelle Wasie-
lewski auf einmal zur Anderung seiner urspriinglichen Angabe veranlafit hat, ist unbekannt.
Sie kénnte eventuell hergeleitet worden sein durch ein Stammbuchblatt des dreizehnjihrigen
Gymnasiasten Schumann (1823) fiir seinen Mitschiiler Emil Herzog (den spiteren Zwickauer
Arzt und Chronisten der Stadt), in dem sich Schumann einmal mit ,Rob. Alex. Schumann
Discp: classis tertiae Lycei Zwickaviensis“ unterzeichnet hat, wobei es sich bei Alexander
wohl nur um einen fiktiven Vornamen handeln kann. Dieses Stammbuchblatt findet sich
in einer Anmerkung des Buches Die Davidsbiindler (Leipzig 1883) von Gustav Jansen und
kann als urkundlich authentische Angabe keinesfalls bewertet werden. Der namhafte
Schumann-Forscher Jansen hat sich derselben auch nie bedient und stets nur den einen Vor-
namen Robert genannt. Als Fazit der vorstehenden Ausfithrungen ist ersichtlich geworden,
daB bei Schumann urkundengetreu nur sein einer Vorname Robert anzuwenden ist.

Der Weifenfelser Kantor Georg Weber
(1538 —1599)

VON ADOLF SCHMIEDECKE, WEISSENFELS

Von dem nicht unbedeutenden WeiBenfelser Kantor Georg Weber wuBte man bisher
nicht Geburts- und nicht Todesjahr. Auch sonst war iiber sein Leben nicht viel bekannt,
und von dem Verdffentlichten hat sich nicht alles als richtig erwiesen. Die Quellen iiber
diesen WeiBenfelser Kantor des 16. Jahrhunderts fliefen freilich sehr spirlich. Manches zu
vermutende Aktenstiick ist nicht vorhanden. So ist das von Arno Werner fiir sein Buch
Stddtische und fiirstliche Musikpflege in Weiflenfels benutzte Aktenstiick des WeiBenfelser
Superintendenturarchivs Kantorat Nr. 1 nicht mehr aufzufinden. Aus ihm hat Werner einiges
iiber Webers Wirken in den sechziger Jahren des 16.Jahrhunderts entnommen, was sich
nun nicht mehr nachpriifen 14Bt, was aber wohl stimmen diirfte, nimlich, da Weber damals
ernsthafte Differenzen mit dem WeiBenfelser Rat hatte und sich aus der Stadt entfernen



Berichte und Kleine Beitrige 65

muBte, daB er aber einige Jahre spiter nach Gelsbnis des Wohlverhaltens wieder in Gnaden
aufgenommen wurde und das Kantoramt aufs neue iibertragen erhielt!.

Georg Weber war als ein Weilenfelser Kind schon in jungen Jahren im Kantoramt ange-
stellt worden. DaB er gebiirtiger Weiflenfelser war, hat schon Werner gewuBt, wurde Weber
doch bei seiner Immatrikulation an der Universitit Leipzig im Jahre 1554 , Weissenfeldensis*
genannt® Aus Akten und Stadtbiichern des WeiBenfelser Stadtarchivs geht einwandfrei
hervor, daB er ein Sohn dieser Stadt war. In seinem 1594 ausgestellten Geburtsbrief3 heift
es, daB er als Sohn des Andreas Weber und der Agnes geborenen Goldel ,edit, Redit viud
Ehelidi* geboren, ,rediter Deutscher nation vnd nicht etwan einer Tadelhafftigen Art* sei,
womit gemeint war, daB er nicht wendischer Abkunft war, wie das in manchen alten
Geburtsbriefen ausdriicklich vermerkt ist. Der Geburtsbrief nennt leider weder Jahr noch
Tag der Geburt Georg Webers. Das Geburtsjahr konnte aber aus anderen zeitgengssischen
Eintragungen errechnet, auch das Todesjahr konnte festgestellt werden. Ferner erfahren
wir aus alten Archivalien, daB beide Eltern sowie die einzige Schwester frithzeitig starben
und daB der junge Georg von der GroBmutter miitterlicherseits namens Margarete Goldel
erzogen wurde. Sie scheint dem Enkel das Erbe haben schmilern wollen. Die Vormiinder
des damals fiinfzehnjahrigen Georg Weber griffen ein und erwirkten vor dem Rat der
Stadt eine Erbteilung. Aus diesem Erbvertrag® geht hervor, da Georg Weber aus einer
Familie von bescheidenem Wohlstand stammte. Sie besaB Haus, Hof, Scheune, Garten, Wein-
berg, Hopfgarten, Weidicht, Wiese und Feld. Haus und Hof verkaufte der junge Georg mit
Hilfe seiner Vormiinder im Jahre 1554 fiir 400 Altschock (= 8000 Groschen). Er war
damals ,vugeferlich XVI Jahr alt”, war also 1538 geboren. Er brauchte das Geld zum
Universititsstudium, das er im Jahre 1554 begann. Wann er es beendete und wann er ins
Kantoramt eintrat, hat sich nicht genau feststellen lassen. 1561 ist Georg Weber wieder in
WeiBenfels nachweisbar; er wird im Geburtsregister dieses Jahres dreimal als Pate genannt.
Er muB in diesem Jahre auch geheiratet haben; denn unter dem 11. Januar 1562 ist seine
Frau als Patin verzeichnet. Sie hief Margarete und war eine Tochter Hans Bdrners und
Schwester des Magisters Valentin Bdrner. Dieser hatte eine Zeitlang in WeiBenfels das
Kantor-, danach das Schulmeister-(Rektoren-)amt inne. 1566 wurde er Schulmeister (Rektor)
in Naumburg5.

Georg Weber war 1562 Kantor in WeiBenfels und verwaltete dieses Amt wohl bis zum
Jahre 1564. Dann muB es zu den von Werner erwihnten Differenzen mit dem Rat der
Stadt gekommen sein. Weber ging nach Naumburg und war dort einige Jahre — wohl von
1564 bis 1568 — Kantor an der St. Wenzelskirche. 1564 ging der Wenzelskantor — es wird
Valentin Otto gewesen sein — nach Leipzig. Dem Rat der Stadt Naumburg war es ,ver-
drofilich, das Er sidh so plotzlich von dannen begeben” ®. Zum ,Quartal Crucis* zahlte man
in Naumburg dem ,Nawen Cantori“ Gehalt?, also wohl Georg Weber. 1566 wurde dieser
als Kantor der St. Wenzelskirche namentlich genannt. In den Naumburger Miscellen® steht
geschrieben, daB der Rat dem Kantor Georg Weber im Jahre 1568 2 Schock und 24 Groschen
fiir dedizierte Kompositionen verehrte. Auf derselben Seite dieses Miscellenbandes wird
mitgeteilt, dab der Rat ,dem alten Cantori George Webern zur Steuer seines Hauszinses",

' Q‘:no Werner, Stidtisdie und fiirstlicie Musikpflege in Weifenfels, S. 22.

2 Ebenda.

3 A I 4288. Stadtarchiv WeiBenfels. y

;vGeorgen Webers vud seiner Grossemmuter Vortrag, Sommabend nadt Viti 1553. A [ 4261. Stadtarchiv
eiBenfels.

5 ,Mgr. Valentinus Bormer, sdiulmeister zu Weissenfels . . . von Semioribus vud Rath zum sdiulmeister

angenommen.” 1566. Besdilieflbuds 1565—1569. Stadtarchiv Naumburg. Von Bomer wurde 1561 bei Jakob

Berwaldt ein lateinischer Lobgesang gedruckt.

8 Besdsiliefbuds 1557—1564, Stadtarchiv Naumburg.

7 Redinung der St. Wenzelskircdie zu Naumburg 1557—1564. Stadtarchiv Naumburg.

8 Ausziige aus Akten und Stadtbiichern. Ms. 19. f. 185. Stadtarchiv Naumburg.

5 MF
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also wohl als Beisteuer zur Miete, 1 Schock Groschen ,zur Verehrung gegeben” habe. Im
selben Jahre wurde dem ,Newen Cantori der Dieust zugesaget“. Er hieB Johann Stétzner®.
Wo Georg Weber nach 1568 tétig war, konnte nicht sicher ermittelt werden. In WeiBenfels
ist er erst wieder im Jahre 1574 als Kantor nachweisbar. Nach Wemer soll er sich 1572
aufs neue um das Kantoramt in WeiBenfels beworben haben!®. Sein Name kommt in
Weifenfelser Archivalien der Jahre 1569 bis 1573 des &fteren vor, meistens als Zahler von
Zinsen fiir geliehene Kapitalien. 1572 (24. September) lie er in Weiflenfels zum zweiten-
mal einen Sohn auf den Namen Georg taufen!. Kantor war er in diesen Jahren in Weiflen-
fels nicht; das war Ambrosius Steucke, der Vater des Komponisten Heinrich Steucke.
Nihrte sich Georg Weber in diesen Jahren vielleicht vorwiegend von der Landwirtschaft?
Er besaB den von seinen Eltern ererbten Grundbesitz, dazu noch solchen von seiner Ehefrau.
Oder war er vielleicht Organist an der Naumburger Wenzelskirche? Im Taufregister dieser
Kirche wurde am 1.5.1569 und am 1.1.1571 als Pate ein ,Georgius Organist” einge-
tragen'?; damit konnte Georg Weber gemeint sein.

Bald nach dem zweiten Antritt des Kantorenamtes in der Stadtschule und der Marien-
kirche zu Weilenfels bemiihte sich Georg Weber um einen festeren Zusammenschluff der
Kantoreisdnger. Da in den Gottesdiensten Messen und Kantaten gesungen wurden, mufte
stets eine bestimmte Anzahl von Singern gegenwirtig sein. In der Stadtschule fand er aber
nicht immer geniigend viele geeignete Singer. So wurden im Jahre 1576 Statuten!® aus-
gearbeitet, nach denen unentschuldigtes Fehlen von Kantoreimitgliedern mit einer Geldstrafe
belegt wurde. Eine Anzahl meist vornehmer Biirger unterschrieb diese Statuten, als letzter
Georg Weber, der sie wohl verfaBt hatte. Aber erst im Jahre 1592 wurden die Statuten
oder Leges der Cantorey Societit in etwas abgeinderter Form vom Rat der Stadt bestitigt.
Nach den ersten Statuten sollte monatlich einmal eine Messe gesungen werden, nach den
spiteren jeden dritten Sonntag. Vor und nach der Predigt hatte die Kantoreigesellschaft —
nach Werner — eine Kantate zu singen 4. Bei Begribnissen von Kantoreimitgliedern erklang
eine Motette. So war es wohl auch in der Orduumng der geseug vom Jahre 1578 festgelegt
worden, an der Georg Weber mafigeblichen Anteil gehabt haben wird 15.

Inzwischen waren Georg Weber einige Kinder geboren worden. Das &lteste scheint sein
Sohn Hans gewesen zu sein. Er stand am 11. 11. 1580 in WeiBenfels Pate und wird damals
etwa 18 Jahre alt gewesen sein?®, Er wurde am 11. Juni 1584 begraben. Am 13. April 1565
lieB Georg Weber einen Sohn Georg in WeiBenfels taufen, obwohl er damals Kantor in
Naumburg war. Dieser Sohn muf schon als Kind gestorben sein, wahrscheinlich in Naum-
burg!?. Am 20.Juni 1567 wurde laut Eintragung im Taufregister der Wenzelskirche zu
Naumburg , Paulus filiolus Cantoris“ getauft. Diese Eintragung ist so undeutlich geschrieben,
daB sie nicht mit Sicherheit zu entziffern ist; eins der folgenden Warter diirfte als WeiBen-
fels zu lesen sein. Einen Sohn Paul besafl Georg Weber nachweislich; denn der Rat der
Stadt WeiBenfels verehrte 1590 1 Schodk 3 Groschen ,Cautor Webers Sohn Paulo zum
Magisterio” 18, Dieser Magister Paul Weber war 1591 bis 1611 Pfarrer in Mertendorf unweit

8 Johann Zader erwihnte Georg Weber in seiner handschriftlichen Naumburgisdien und Zeitzisdien Stiffts-
Chr;nica in der Reihe der Kantoren der Wenzelskirche nicht.

10 §. 22,

11 Der erste Georg wird in Naumburg gestorben sein. Dort fehlt der #lteste Band des Sterberegisters der
Wenzelskirche.

12 DaB bei solchen Eintragungen nur der Vormame genannt wurde, kam o&fter vor. So steht am 19. 5. 1572
als Pate ,Johan Cantor” eingetragen. Gemeint war zweifellos Kantor Johann Stdtzner.

13 A | 2663, Stadtarchiv WeiBenfels,

14 §. 18,

15 A. Wemer, a. a. O., S. 11.

16 Taufregister der Marienkirche zu WeiBenfels.

17 Im WeiBenfelser Sterberegister findet er sich nicht verzeichnet; das Zlteste Sterberegister der Naumburger
Wenzelskirche ist, wie schon bemerkt, nicht mehr vorhanden.

18 Kdmmereirechnung, Stadtarchiv WeiBenfels.
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Naumburg. Er endete nach einer Mitteilung des Naumburger Genealogen Jacobi von
Wangelin durch Selbstmord®®.

Am 24. September 1572 lieB Georg Weber, wie bereits erwihnt, abermals einen Sohn
auf den Namen Georg taufen. Dieser studierte dann wie sein Bruder Paul Theologie und
wurde 1599 Pfarrer in Grofijena und Schelsitz (Filial) bei Naumburg. Er starb im Jahre 1626
an der Pest. Nach Arno Werner ist er auch als Komponist hervorgetreten 20.

Weitere Kinder aus Georg Webers erster Ehe waren: Anna, getauft am 31.8.1577,
Dorothea, getauft am 5. 2. 1580, Heinrich, getauft am 31. 8. 1583, und Christianus, getauft
am 25.12.15842!, Der letztgenannte Sohn starb bald; die iibrigen Kinder lebten noch
gegen Ende des Jahrhunderts, als Georg Weber senior wieder in Naumburg wohnte.

1591 starb Georg Webers Frau. Da seine jiingsten Kinder noch miitterlicher Betreuung
bedurften, heiratete er im folgenden Jahre zum zweitenmal. Der Rat der Stadt verehrte ihm
1 Schock 21 Groschen ,an 3 stiicken Reinischen geldes zur Wirdtscdhafft“, dazu 39 Groschen
fiir Getriinke22. Aus dieser zweiten Ehe ist eine Tochter Margarete entsprossen, getauft
am 11.7.1594.

Webers Sohn Paul heiratete ebenfalls 1592. Er erhielt vom Rate der Stadt WeiBenfels
1 Schodkc 3 Groschen ,hodizeitliche Verehrung” und 36 Groschen fiir Getrinke 23,

Reichlich drei Jahre nach seiner zweiten Verehelichung siedelte Georg Weber zum zweiten
Male nach Naumburg iiber, und zwar in die dortige Domfreiheit. Stammte seine zweite Frau
etwa aus Naumburg und besafB sie dort ein Haus? 1596 wurde unter den Hausbesitzern der
Naumburger Domfreiheit, und zwar im Stadtviertel ,Auf der Windmiihle”, George Weber,
Cantor vud Vicarius* genannt und hinzugefiigt , brenmnet auds Branttewein” 24, Letzteres.
scheint uns fiir einen Kantor und Vikar keine passende und wiirdige Nebenbeschiftigung zu
sein, aber Weber brauchte Geld, und zum zusétzlichen Erwerb schien ihm wohl das.
Branntweinbrennen nicht unrecht gewesen zu sein. Die Stadt Weiflenfels hatte er Ende 1595
oder Anfang 1596 mit betrichtlichen Schulden verlassen. Am 21. Mai 1597 rechnete man:
vor dem Rate der Stadt WeiBenfels mit ihm ab, und Georg Weber bestitigte durch eigen-
hindige Unterschrift, versprach auch die Tilgung zu den festgesetzten Terminen 5.

Wodurch war Georg Weber in Schulden geraten? Etwa durch Trunksucht? Sein Brannt--
weinbrennen konnte darauf schlieBen lassen. Aber dann hitte man ihm wohl in der vor
seiner Ubersiedlung nach Naumburg gleichzeitig mit dem Geburtsbrief ausgestellten Kund-
schafft — wir wiirden sie polizeiliches Fiihrungszeugnis nennen — kein so gutes Zeugnis.
ausgestellt; denn es heiBt darin, er habe ,in vuser Sdiulen den Cantordienst vber etzlich
30 Jahr versorget . . . an solchem Dienst vnd wandel sich Erbar vnd gehorsamlich
erzeiget . . . . also dafl wir vud seine Nachbarn mit ihme zufrieden" 28, Er erhielt auch — auf
eigenen Antrag allerdings — vom Rat der Stadt einen wertvollen silbernen Becher als.
Abschiedsgeschenk verehrt.

19 Nach Mitteilung des Pfarramtes in Mertendorf seien die dortigen iltesten Kirchenbiicher lickenhaft; iiber.
Paul Weber lasse sich nichts feststellen.

20 S, 23,

21 Taufregister der Marienkirche zu Weilenfels.

22 Kimmereiredinung. Stadtarchiv. WeiBenfels.

23 Ebenda.

24 Verzeidimis der Einwolmer. Domarchiv Naumburg, — Nach einem handschriftlichen Zusatz zum kurzen:
Lebensabri Georg Webers des Jiingeren in Dietmanns Kursidisisdie Priestersdiaft, Bd. V, S. 61 (Stadtarchiv
Naumburg) soll Georg Weber senior ,1574 Cautor Ecclesiae Cathedralis [am Naumburger Dom] wund Collega IV
in Naumburg, audt Vicarius St. Annae” gewesen sein. Das angegebene Jahr 1574 kann aber keinesfalls stim-
men; denn damals war er nachweislich Kantor in WeiBenfels. — Bruno Kaiser nannte Georg Weber nicht unter
den Lehrern der Domschule, auch nicht unter den Geistlichen des Domes. (Bruno Kaiser, Die Lekrer des.
Naumburger Domgymnasiums; derselbe, Die Geistlidien der Naumburger Dombkirdie.)

25 A I 4290, Stadtarchiv WeiBenfels.

20 A T 4288, Stadtarchiv WeiBenfels.
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w»Seiner verhofften beferung halben” 2" begab er sich von WeiBenfels fort, Besserung wohl
in finanzieller Hinsicht. Seine Schulden an den Rat bezahlte er zwar verhiltnismiBig schnell,
aber am 24. Januar 1599, noch kurz vor seinem Tode, borgte er von seiner Tochter Dorothea
bzw. von deren Vormund 20 Gulden, obwohl er ihr, wie auch seinen anderen unmiindigen
Kindern, nur ein geringes Erbe hinterlassen hatte 8. Seine beiden iltesten Séhne gingen
leer aus; Paul hatte damals bereits eine Reihe von Jahren seine Pfarrstelle in Mertendorf
inne, und Georg konnte wohl auch schon seinen Lebensunterhalt aus eigenem Verdienst
bestreiten. Wirtschaftlich ging es diesem vor seiner Anstellung im Pfarramt zu GroBjena
wohl noch nicht gut; denn er sah sich gezwungen, am 28. Mirz 1599 von seiner Schwester
Anna 30 Gulden zu leihen 2. Diese Anna wurde damals ,,Georgen Webers Seliligen Toditer”
genannt. Georg Weber war also tot. Sein Tod muB zwischen dem 21.Januar und dem
28. Midrz 1599 erfolgt sein. Das Sterberegister des Naumburger Domes beginnt leider
erst mit dem Jahre 1607, so daB der genaue Todestag nicht ermittelt werden kann.

Nun zu Georg Webers kompositorischem Werk:

1568 und 1569 erschienen — nach Werner®® — seine Teutsdte Psalmen Davids; ein
Exemplar davon iiberreichte er 1568 dem Rat der Stadt Naumburg.

1574 erhielt er vom Rat der Stadt Zeitz 12 Groschen fiir ,etlids gedruckte Gesenge" 3!
Im selben Jahre verchrte er auch dem Rat der Stadt Leipzig ,etliche Gesdnge” 32,

1578 erhielt er vom Rat der Stadt WeiBenfels 24 Groschen fiir einen ,gesangk zum
Newen Jahr“ 33,

1579 ,hat der Cantor Hr. Georg Weber Librum Odarum et Canticorum, darinnen die
Introitus auf alle Sountage stehen, auf Pergament rein und sauber zusammen geschrieben" 34,
Im gleichen Jahre verehrte er dem Rate der Stadt Leipzig Kompositionen 5.

1581 brachten ihm ein Gesang zum Neuen Jahr vom Rat der Stadt WeiBenfels 24 Groschen
und eine Missa cantilena 48 Groschen ein.

1582 verchrte ihm derselbe Rat 48 Groschen fiir einen Neujahrsgesang.

1583 war es eine ,Cantilena”, die er demselben Rat verehrte und fiir die er 48 Groschen
erhielt.

1584 konnte er fiir einen Neujahrsgesang 27 und fiir eine , Cantilena® zum Ratswechsel
noch einmal 27 Groschen in Empfang nehmen.

1585 erhielt er nichts. Er muBte in diesem Jahre 6 Groschen 8 Pfennig Bufie entrichten,
weil er trotz zweimaliger Vorladung nicht auf dem Rathause erschienen war.

1586 betrug das Entgelt fiir einen Neujahrsgesang 30 Groschen.

1587 iiberreichte er dem Rate der Stadt Weiflenfels aufs neue einen Neujahrsgesang.

1588 erschienen seine Geistlicdien Lieder und Psalmen in Erfurt im Druck®8. 1589 {ibergab
er diese dem Rat der Stadt WeiBenfels und bekam dafiir 42 Groschen. Fiir eine ,Cantilena”
erhielt er im selben Jahre 24 Groschen.

1590 erschien er auf dem Rathause mit einer Messe, die ihm 27 Groschen einbrachte. Fiir
einen ,gesang” erhielt er 24 Groschen.

27 Ebenda.

28 A | 4455, Stadtarchiv WeiBenfels.

29 Ebenda.

30 S, 23,

31 Kédmmereirecimung. Stadtarchiv Zeitz.

32 A. Werner, S. 23.

33 Kimmereiredinung. Stadtarchiv WeiBenfels. Auch die folgenden Ausgaben, soweit sie dem Rat der Stadt
WeiBenfels dedizierte Kompositionen betreffen, sind Kidmmereirechnungen entnommen.

34 Des Superintendenten Biittner Abschrift der handschriftlichen Weiflenfelser Chronik von Vulpius. f. 119.
Stadtarchiv WeiBenfels. Weber fiigte seiner Handschrift, die leider nicht erhalten ist, die Namen der Mit-
glieder des Weilenfelser Rates der Jahre 1579 und 1580 an. Georg Weber selbst hat mie zum Rat der Stadt
gehort,

35 A. Werner, S. 23.

38 Vgl. Ludwig Finscher, Das Kantional des Georg Weber aus Weifleufels (Erfurt 1588), in: Jahrbuch fiir
Liturgik und Hymnologie 3, 1957.
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1591 komponierte er zum Antritt des neuen Rates eine ,Cantilena”, wofiir ihm
24 Groschen gereicht wurden.

1593 iiberbrachte Weber wieder einen Neujahrsgesang und konnte dafiir 24 Groschen in
Empfang nehmen. Fiir eine Messe zu Ehren des neuen Rates erhielt er 33 Groschen.

1594 iibersandte er dem Rate der Stadt Leipzig eine Komposition3. Der Rat der Stadt
WeiBenfels erhielt einen Neujahrsgesang fiir 24 Groschen.

1595 schickte er dem Rat der Stadt Zeitz ,etzlidhe deutzsdie figulae [!] gesenge” zu3.

1596 zahlte der Rat der Stadt WeiBenfels fiir die , Teuzschen Geseng D. Lutheri mit vier
und 8 Stimmen" 2 Schock 15 Groschen3®. Ferner bekam er in diesem Jahre, als er schon in
Naumburg wohnte, vom Rat der Stadt Weifenfels 27 Groschen fiir eine Motette und
33 Groschen fiir eine Messe zu Ehren des neuen Rates.

1597 erhielt der Rat der Stadt Leipzig noch einmal eine Komposition von Georg Weber,
Jdem gewesenen Kantor von Weiflenfels” 49,

Ao Werner stellte vor fiinf bis sechs Jahrzehnten fest, daf auch in Altenburg, Bitterfeld,
Delitzsch, Laucha a. d. Unstrut, Mithlberg und Teuchern (bei WeiBenfels) Noten Webers
vorhanden gewesen seien®'. Georg Webers musikalisches Wirken erstreckte sich also weit
iiber seinen lokalen Wirkungsbereich als Kantor hinaus. Er behauptet noch heute seinen
Platz in der Musikgeschichte, gehdrt doch sein 1588 erschienenes Kantional zu den ersten
Kantional-Sammlungen. Er hat ,einen cigenen Typ des Kantionalsatzes entwickelt, der
dem Satz Osianders an Ausgeglichenheit und Singbarkeit iiberlegen ist und der den Abglanz

der groflen polyphonen Kunst des Reformationsjahrhunderts fiir den bescheidenen Bereich
des Kurrende- oder Gemeindechorals rettet” 42,

Zur nicht-tonalen Thema-Struktur von Liszts Faust-Symphowie
VON KLAUS WOLFGANG NIEMOLLER, KOLN

In seiner Untersuchung des ,Zwdlftonthemas” der Faust-Symphonie! interpretiert Fred
Ritzel Struktur und Verarbeitung der ersten Themengruppe im Sinne kompositorischer Ver-
fahrensweisen der Musik des 20. Jahrhunderts. Er gelangt zu interessanten Ergebnissen, die
Arnold Schénbergs schon 1911 getroffene Beobachtungen bestiitigen2. Sowohl die zwolf-
tdnige Struktur der ersten Themaphrase als auch allgemein dic in Liszts Gesamtschaffen
immer stirker hervortretenden Ziige zukunftsweisender Kompositionstechniken lassen eine
solche Betrachtungsweise ebenso berechtigt erscheinen wie die Heranziehung der im letzten
Viertel des 19. Jahrhunderts formulierten Funktionstheorie Hugo Riemanns auf Werke

37 A. Werner, S. 23.
38 Kimmereiredinung. Stadtarchiv Zeitz.
39 Gemeint sind Georg Webers ,Geistlidie Deutsdie Lieder und Psalmen aus dewm Gesangbiidilein des werthen

und theuren Mannes D. Martini Lutheri . . . . Erstlidh wmit 4 Stimmen, jetzund aber wmit 8 Stimmen auf 2 Chor
zu singen, componiret ., . , . 1596", A Wemer. S. 23.

40 Ebenda.

41 Ebenda.

42 Wie Anmerkung 36.

1 F. Ritzel, Materialdenken bei Liszt. Eine Untersudiung des ,Zwolftonthemas” der Faust-Symphonie, in:
Die Musikforschung XX, 1967, S. 289 ff.

2 War er dods einer derjenigen, die den Kampf gegen die Tomalitiit eingeleitet haben; durdi Themen sowokl,
die nicht unbedingt auf ein soldies Centrum hinweisen, wie audst durds viele harmonisdie Einzelheiten, deren
musikalisdie Ausschdpfung von den Nadifolgern besorgt wurde“. Vgl. A. Schonberg, Franz Liszts Werk und
Wesen, Allg., Musik-Zeitung, Jg. 38, 1911, S. 1009,
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der Wiener Klassik. Aber das bemingelte ,Niditbeaditen neuester Theorie und Praxis
seitens der Musikwissenschaft und die Veraditung der Romantik” kénnen doch nur dann
korrigiert werden, wenn nicht nur neues analytisches Materialdenken angesetzt wird, sondern
auch das romantische Kunstwerk aus seiner historischen Situation und aus seiner eigenen
Intention verstanden wird. Erst dann wird die Tatsache, daB hier eine offensichtlich bewuft
dodekaphone Themenbildung vorliegt, ihren Sinn erhalten.

Was damit gemeint ist, sei kurz an einem Beispiel erliutert, dem Zwdlftonthema in
dem Abschnitt ,Vou der Wissenschaft” in Richard Strauss Symphonischer Dichtung Also
sprach Zarathustra op. 303, Es wire vollig unangemessen, Strauss als einen der Viter der
zwolftonigen Kompositionsweise im Sinne der Reihentechnik anzusprechen, wozu bloBe
Hinweise auf dieses Thema im Zusammenhang zwdlftdniger Musik ohne zusitzliche Erldu-
terungen irrigerweise verleiten konnten?. Abgesehen davon, daB das Thema im Sinne der
Riemannschen Funktionstheorie akkordisch begleitet werden kann?®, ist es nur aus der
Gesamtkonzeption des Werkes zu erkliren, das die programmatische Grundidee eines
uniiberbriickbaren Gegensatzes von ,,Natur” und ,Geist“ durch Bitonalitit, d. h. durch den
Gegensatz zweier Tonarten (C und H) ausdriickt® Wihrend Strauss durch die dissonante
Tonalititsaddition des Schlusses ihre Unvereinbarkeit aufzeigt, ist das zwolftonige Thema
die konstruktivistische MiBbildung aus dem Versuch, Unvereinbares, namlich C- und H-Tona-
litit, durch formal-logische Manipulation zu vereinigen. Diese satirische Absicht wird nicht
nur durch den sproden Klang der geteilten Bisse, sondern auch durch den Konstruktivismus
des durch stindige Quintbeantwortung aus den Fugen geratenden Fugatos unterstrichen.

Wie bei Strauss die von ihm als kiinstlerisches Mittel konsequent angewandte Bitonalitit
die Grundlage dieses zwolfténigen Themas darstellt, muB auch bei Liszts Faust-Symphonie
nach der spezifischen Grundlage fiir das zwdlfténige Thema und die einheitliche Anlage der
ersten Themengruppe gefragt werden. Diese Frage hat Fred Ritzel nicht gestellt. Ausgehend
von der (nicht erwdhnten) Feststellung Laszlo Somfais, daB die Einséitze des Zwolftonthemas
auf as, e und ¢ mit dessen innerer Intervallstruktur iibereinstimmen?, hat Ritzel als
,Grundlage” der ganzen ersten Themengruppe die beiden in Takt 2, am SchluB der zwdlf-
tonigen Phrase A auftretenden iibermiBigen Dreikldnge f—a—cis = f+ und c—e—gis = ¢+
(diesen in besonderem Mafe) herausgestellt, die in der Phrase B zusitzlich auch harmonisch
abwechselnd wirksam sind.

Bsp.1 (T. 1-11) Motiv 1 Motiv 2
T ——— .

e
'

J@_

Viol. ¥

Fag.

1 ) % :

3 Taschen-Part. U. E. Nr. 1113, S. 32f,

4 Vgl. H. H. Stuckenschmidt, Nexe Musik, Berlin 1951, S. 110 — J. Rufer, Die Komposition mit zwélf Tonen,
Berlin 1952, S. 22.

5 Vgl. H. Engel in MGG III, 1954, Sp. 423 f.

6 ,Zarathustra ist, wmusikalisdh genommen, als Wediselspiel zwisdien den beiden entferntesten Tomarten (die
Sekunde) angelegt”.

7 Vgl. L. Somfai, Die musikalisdien Gestaltwandlungen der Faust-Symphonie von Liszt, in: Studia musico-
logica, T. I, Budapest 1962, S. 115.

8 Vgl. Z. Lissa, Geschiditliche Vorform der Zwélftontedinik, in: Acta musicologica, Vol. VII, 1935, S. 18. —
Cl.-Chr. von Gleich, Die sinfonisdien Werke vou Alexander Skrjabin (Utrechts Bijdragen tot de Muziekweten-
schap III.), Bilthoven 1963, S. 68 f.
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Wenn ,als Keimzelle ein Akkord (¢ +) dient”, so deutet Ritzel damit an, Liszt habe
diesen Akkord als konstruktives, nicht-tonales Klangzentrum betrachtet im Sinne des
spiter (seit Prométhée op. 60 von 1908) durch Alexander Skrjabin entwickelten atonalen
Systems, das den sechsténigen Quartenakkord c—fis—b—e'—a'—d? und seine elf Trans-
positionen als Basis einer Komposition zugrunde legt®. Ist es jedoch richtig, bei Liszt den
iibermiBigen Dreiklang ¢+ mit seiner intervallischen Struktur von zwei groBen Terzen als
Grundidee eines Klangzentrums anzunehmen, dem — in letzter Konsequenz — eine sym-
metrische Teilung der Oktave in drei Teile als theoretische Uberlegung vorausgeht? Diese
Frage hatte Humphrey Searle 1954 noch bejaht mit dem Hinweis, daB der mit Liszt
bekannte Berliner Musiktheoretiker Karl Friedrich Weitzmann 1853, also ein Jahr vor der
Fertigstellung der Faust-Symphonie, ein Buch mit dem Titel Der iibermdflige Dreiklang
verdffentlichte®. Aus den 1840er Jahren stammende Skizzen lassen jedoch die weit friihere
bewuBte Gestaltwerdung des Zwélftonthemas erkennen®. Auch die Phrase B hat Vorlidufer
im Groflen Konzertsolo (1849) und dem Allegro-Thema der Klaviersonate /i-moll (1852/53).

Zum spezifisch Lisztschen Ansatzpunkt fithrt die Tonfolge der Phrase C (e—des'—c!—a—
as—f—e), die sich aus den sechs Tonen der beiden iibermiBigen Dreiklinge ¢+ und f+
zusammensetzt. Diese Phrase ist eine Intervallfolge nach Distanzprinzip, es folgen abwech-
selnd ein Halbtonschritt und drei Halbtonschritte 1—3—1—3 usw. Die drei Halbtonschritte
erscheinen dabei notationsm#Big sowohl als kleine Terz wie auch als iiberméBige Sekunde.
Eine dhnliche absteigende Tonfolge findet sich in Takt 5/6 der h-moll-Sonate (BaB: g fis es /
d cis b a), eine Variante des ersten Themas (T.2/3). Liszt hat so die Intervallfolge (in
Halbténen) 1—3—1 héufiger viertdnig zusammengefiigt und diese Tetrachorde aneinander-
gereiht, teils getrennt, teils verbunden durch einen gemeinsamen Ton wie in dem Beispiel
der h-moll-Sonatelt. Liszt hat die besondere Stellung dieser Intervallfolge aber auch
theoretisch erkannt und in Skizzenbucheintragungen ihr Vorkommen im antiken chroma-
tischen Tetrachord (mit zwei Halbténen und kleiner Terz) in Zusammenhang mit einer
Skala gebracht, die als charakteristische Nachbarintervalle kleine und iiberméBige Sekunde
aufweist: die Zigeunertonleiter 12, Die Zigeunertonleiter, als deren Stilbesonderheiten Liszt
Jilire seltsamen Akkorde, ihre ungebraudilichen harmonischen und melodisdien Vergrofle-
rungen und Verkleinerungen” erkannte, entsteht nun, wenn man zwei solcher Tetrachorde
mit der Intervallfolge 1—3—1 getrennt aneinanderfiigt oder verbunden kombiniert.

Bsp. 2
a b cisd e [ gisa
1 3 I 13 ¥

9 Vgl. H. Searle, The Music of Liszt, London 1954, S. 68.

10 Vgl. Somfai, a.a. O., S.112f. — Ders., Die Metamorphosen der Faust-Symphonie vou Liszt, in: Studia
musicologica, T.V, Budapest 1963, S. 286f.

11 Vgl. 1. Szelényi, Der unbekannte Liszt, in: Studia musicologica, T. V, Budapest 1963, S. 315 f.

12 Vgl. F. Liszt, Die Zigeuner und thre Musik in Ungarn (1859), Ges. Schriften, hrsg. L. Ramann, Bd. VI,
Leipzig 1883, S. 386f., 311 u., 372. — Szelényi, a. a. O., S. 313 f.
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Die Zigeunertonleiter erscheint hier als eine Art Moll-Dur mit tiefalterierter Sekunde;
meist wird sie als harmonische Molltonleiter mit der (nach Liszt so charakteristischen)
hochalterierten Quarte betrachtet, in der dann zwei solche Tetrachorde verbunden sind.
Bsp. 3

a h ¢ dise f gisa
2 1 3 1 1 3 1

1 4

Beide Skalenbildungen der Zigeunertonleiter enthalten den iibermifigen Dreiklang, der
das Thema von Liszts Faust-Symphonie konstituiert, einmal (in Bsp. 2) als f + (a—cis—f),
einmal (in Bsp. 3) als ¢t (c—e—gis), die beiden Akkorde also, die auch die Struktur der
ersten zwolftonigen Themengruppe bilden.

Die Zigeunertonleiter hatte Liszt der Musik der Zigeunerkapellen abgelauscht und — sie
irrtiimlich mit ungarischer Volksmusik gleichsetzend — seit dem 3. Heft der Ungarisdien
Nationalmelodien (1840) zur Charakteristik des Nationalen auch in Symphonischen Dich-
tungen angewandt!®. Zoltan Gardonyi hat bereits darauf hingewiesen, wie Liszt die
Zigeunertonleiter harmonisch ausbeutete, und dabei speziell die Aufmerksamkeit auf die
Abldsung der tonalen Terzenschichtung durch Akkorde gelenkt, in der die iibermiBige
Sekunde und die verminderte Quarte (in der Umkehrung also die iibermifige Quinte) eine
wesentliche Rolle spielen. Mit der Zigeunertonleiter ist so der spezifisch Lisztsche Ansatz
gefunden, der in der Faust-Symphonie zu der ,Keimzelle“ des iibermiBigen Dreiklangs und
in seiner chromatischen Sequenzierung zum zwélftdnigen Thema fiihrt. Erst diese historische
Komponente ergibt eine sinnvolle Interpretation der atonalen Anlage der ersten Themen-
gruppe in der Faust-Symphonie, deren konsequente Durchformung im ganzen ersten
Abschnitt Fred Ritzel deutlich herausgearbeitet hat.

Wie bei Strauss wird auch bei Liszt eine programmatische Idee zum AnlaB auBergewshn-
licher nicht-tonaler und zwélftoniger Themenbildungen. Die kompositionstechnische Aus-
gangsbasis ist jedoch verschieden: bei Strauss die Bitonalitit, bei Liszt die Zigeunertonleiter.
Ihre Verwendung fiir die Faust-Themengruppe wirft auch neues Licht auf die alte und von
Somfail4 gestiitzte These, der erste Satz der Faust-Symphonie sei vor allem ein Selbstportriit
des ,Magyaren™ Liszt.

Der Adite Kongrefl

der Association Internationale des Bibliothéques Musicales
vom 6. bis 15. September 1968 in New York und Washington
VON KURT DORFMULLER, MUNCHEN

Der Kongref war in vieler Hinsicht singulir: Er war nach sieben europiischen Kongressen
der erste, der in Amerika stattfand; er wies die bisher lingste Dauer und das umfang-
reichste Programm auf; er fand in zwei Stiddten statt (bisher gab es hdchstens eintigige
Exkursionen); er war der anstrengendste. Wesentlich fiir das superlativische Ergebnis war
die (ebenfalls erstmalige) Koppelung mit dem vom Internationalen Musikrat veranstalteten
6. Internationalen MusikkongreB.

13 Vgl. Z. Gardonyi, Die ungariscien Stileigentiimlidikeiten in den musikalisdien Werken Franz Liszts (Ungar.
Bibliothek 1. Reihe: 16.), Berlin 1931, S. 3, 11 und 67 ff.
14 Vgl. Somfai, a. a. O., 1962, S. 91 ff.
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Unter dem gemeinsamen Motto Musik und Kommunikation wurden Podiumsgespriche
in grofer Zahl abgehalten. Es ging um die Einstellung der Jugend und die Wandlungen der
Asthetik, um den Einfluf der Kommunikationsmedien auf die Musik, um Wechselwirkungen
zwischen U- und E-Musik, um Fragen der akustischen Technik, um die neuesten Notations-
formen, um Film- und Fernsehmusik, um Probleme der Tonaufnahme und ihrer Verbreitung,
des Copyrights, des Mizenatentums. Viele Anregungen also, viele brennende Fragen auch
fiir den Musikbibliothekar; vielleicht aber zuviel, um zu greifbaren Ergebnissen zu kommen.
Letzteres war wohl auch nicht beabsichtigt; man weiff, daB die Form der Podiumsdiskussion
nur Meinungen und Informationen vermitteln kann. Was tun, wenn — um ein Beispiel zu
nennen — die avantgardistischen Komponisten ihren Personalstil auch in einer individuellen
Notation reprisentieren wollen und sich gegen Gleichmacherei wehren? Die eigentliche
Arbeit miiBte erst nach dem Podiumsgespriich beginnen. Ein kleiner Arbeitskreis miifite sich
guten Willens und geduldig in vielen Sitzungen und mit emsigem hiuslichen Fleif um die
Erkundung méglicher Normen bemiihen, miiBte Kompromisse finden und dem Beschlossenen
Resonanz verschaffen.

Diese Art von Arbeit gab es — wie immer bei den Tagungen der AIBM — auch hier, und
dies ist der Grund, daB der Berichterstatter, der sich guten Gewissens nicht als bummelnder
Kongressist fithlt, wie zahlreiche andere Kollegen nur wenige der grofien Veranstaltungen
besuchen konnte. Das eigentliche Leben der AIBM spielt sich in praxisbezogenen Arbeits-
kreisen ab. Zu nennen ist hier etwa RISM. Das Zettelmaterial zu den Musikdrucken liegt
im groBen und ganzen vor; nun ist die Redaktion der alphabetischen Reihe im Gange und
wirft Probleme auf. Gleichzeitig ist der nichste groBe Arbeitsabschnitt, die Erfassung der
Musikhandschriften, zu konzipieren. Bei RILM miissen die Ergebnisse der ersten ,Ver-
suchsballone” ausgewertet werden. Die Katalogisierungskommission, deren Regeln zur
Titelaufnahme von Musikalien im Druck sind, bemiiht sich um Normen fiir die Katalogi-
sierung von Tontrigern und von Musikhandschriften. Das alte Thema der Musik-Klassifika-
tion und ihrer Vereinheitlichung wird neu angegangen. Einige weitere Themen in Stich-
worten: Datierung &lterer Musikdrucke im Zusammenhang mit der Geschichte der Verlage
und der Musiktypographie; ein neu entstehendes Handbuch der Musikbibliotheken. Organi-
satorisch macht sich die schirfere Spezialisierung der verschiedenen Sammlungstypen zuneh-
mend bemerkbar: Die Konservatoriumsbibliotheken bilden kiinftig eine eigene Gruppe
und niemand wei im Augenblik, zu welchen Formen der Gruppierung und Zusammen-
fassung die vielfiltigen Tontrigerarchive gelangen werden. Man sucht, entwirft, vermittelt.

Mit Tagungsschluf verabschiedete sich André Jurres als Prisident; er hat sein drei-
jahriges Amt ebenso ziigig wie charmant versehen. Thm folgt Vladimir Fédorov, der
Griinder und unermiidliche Motor der AIBM, dessen vorhergehende Prisidentschaft leider
durch Krankheit nicht zur vollen Wirksamkeit gekommen war.

Fiir den amerika-ungewohnten Europider bot natiirlich der Schauplatz und das Ambiente
des KongreBgeschehens den stirksten Eindruck. Reflexionen hieriiber gehdren jedoch nicht
hierher. Wir haben uns auf das offizielle Rahmenprogramm zu beschriinken. Es bot viel
neue Musik mannigfacher Schatticrung, die wir nicht einzeln besprechen kdnnen: Gediegenes,
Exzessives, AuBenseiterisches, alles von ernsthaftem Niveau bis auf ein abschlieBendes
Satyrspiel, das ein paar ibero-amerikanische Provinz-Avantgardisten besorgten. Indische
Musik mit Ravi Shankar gab es in der New Yorker Philharmonic Hall (Teil des in Idee
und Ausfithrung imponierenden Lincoln Center), iltere Musik in Washington. Reizvoll die
wiederholte Verbindung von Konzert- und Museumsraumen. Alles aber war getragen von
immer neuen Beweisen eminenter Gastfreundschaft und geselliger Aktivitdt; sie fanden
ihren Hohepunkt in einem Empfang, den die First Lady des Landes persdnlich im WeiBen
Haus fiir alle KongreBteilnehmer gab.
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Neue Musik in unserer Zeit — Musik ohme Publikum ?

VON GERHARD SCHUHMACHER, KASSEL

Unmittelbar vor den Kasseler Musiktagen veranstaltete der Arbeitskreis fiir Haus- und
Jugendmusik in Verbindung mit der Gesellschaft fiir Musikforschung, dem Institut fiir
Neue Musik und Musikerziechung, Darmstadt, und der Internationalen Heinrich-Schiitz-
Gesellschaft am 31.10. und 1. 11. 1968 die Tagung Neue Musik in unserer Zeit — Musik
ohne Publikum? Der Zeitplan auf Handzetteln setzte ein Fragezeichen hinter das Thema,
das Programmbheft nicht, und die Referenten hielten sich an die letzte Version. Sie bemiihten
sich um Vorschlige, den Notstand zu beheben. So blieb es unerwihnt, daB neue Musik
seit einem halben Jahrhundert in bestimmten Zentren und bei periodisch wiederkehrenden
Veranstaltungen ihr Publikum von Kennern, Liebhabern und Spezialisten hat.

Erhard Karkoschka, der mit seinem Referat Neue Musik und Publikum — gestern,
heute, morgen die Tagung erdffnete, hitte diesen Punkt eigentlich ansprechen miissen, als
er unter bezug auf die Horertypen Theodor W. Adornos betonte, nicht jede Ablehnung sei
gleich zu bewerten. Nicht das fehlende Wissen um die Musik und ihre jeweiligen Eigen-
heiten sei das Grundiibel, sondern die Institution Konzert, die Vorurteile wecke und in
Verbindung mit einem allgemein zu konstatierenden Riickgang des Denkens zur Merkan-
tilitit der Musik gefithrt habe. Um die Vorurteilsfreiheit des Publikums zu férdern, um
dahinzugelangen, daB Musik nicht nur erbaulich gehdrt werde, bot Karkoschka neben der
Forderung nach kulturpolitischen Unternehmungen zur Weckung des Interesses seine
eigenen Ideen an. Der Komponist soll sich dem Publikum in einer Weise verstindlich
machen, die iiber die iiblichen Erliuterungen in Konzertfithrern und Programmheften hin-
ausgeht; Karkoschkas Horhefte enthalten als Beispiele solcher Einfithrung graphische
Darstellungen, anhand derer der Horer den Verlauf des Stiickes verfolgen und nach
mehrfachem Horen der Komposition weniger fremd gegeniiberstehen soll als bei dem Héren
ohne die Hilfe. Offen bleibt freilich, inwieweit das Publikum darauf eingeht und ob auf
diesem Wege der Gehalt eines Stiickes sich erschliefit.

Auch Jiirgen Uhde bemiihte Adornos Hérertypen in seinem Referat Uberlieferte Hor-
gewohuheiten als Hilfe oder Hemmnis zum Verstehen Neuer Musik; auch ihm ging es
um ein vorurteilsfreies Horen jeglicher Musik, so daB ein an solches Héren gewohnter
Konzertbesucher darin eine Hilfe zum Verstindnis neuer Musik hat. Wesentliche Erkennt-
nisse vermochte auch Uhde nicht zu vermitteln, wenn er auch als ,Héritbungen® eine Reihe
neuer und ihnen zuzuordnende historische Werke nannte. Am ehesten gelang es Gottfried
Kiintzel, konkret zu werden und auch eigene Erkenntnisse mitzuteilen. Musik leute
und das Problem der Musikpidagogik brachte einen Bericht iiber seine eigenen pidagogischen
Versuche auf diesem Feld und daraus folgernd weitreichende Schliisse. Das Thema als Inhalt
seiner Arbeit bedeutet fiir Kiintzel, mit dem herkémmlichen Musikunterricht zu brechen,
bedeutet eine Neubesinnung auf das, was als ,elementar” und ,kindgemadB” noch gelten
kann. Der Musikunterricht geht in seinen Experimenten von dem sensiblen Gehdr der
Kinder aus, von ihrer Neigung, Klinge selbst zu erzeugen und gehérte Klinge zu beschrei-
ben. Dabei findet das Orff-Instrumentarium Verwendung, doch ohne das enge System
der rhythmischen, melodischen und harmonischen Modelle, die ja nur den Weg in ganz
bestimmte und begrenzte Richtungen der Musik unseres Jahrhunderts &ffnen. In dem
experimentellen Unterricht, der erst noch gefestigt und in einzelnen Punkten auch noch
abgeklirt sein will, héren die Kinder unterschiedlich geschulte Stimmen, lernen diese
zu unterscheiden, probieren selbst Klangerzeugung sowohl instrumental und vokal. Das
traditionelle Volkslied hat dort seinen Platz neben véllig andersartigen Phidnomenen.
Indem die Kinder mit der Vielfalt und selbst schopferisch und ausfithrend aufwachsen,
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bekommen sie ein enges Verhiltnis zum komponierten Werk. Sie kdnnen es dann als
Einzelwerk und nicht als nur ,klassisch”, ,romantisch” oder ,barock” auch erfassen.
Ob es sich um ein historisches oder avantgardistisches Werk handelt, das sie (je nach
Alter freilich) einmal erfassen sollen, ist dann nach der vorausgegangenen Schulung unerheb-
lich. Das Neue tritt nicht mehr als Fremdkérper in den Vordergrund.

Neben Kiintzel, der unter neuer Musik die nach dem zweiten Weltkrieg entstandene
versteht, war Helmut Franz in seinem Referat Hat der Laienchor nods eine Chance? der
einzige, der den Gegenstand bestimmte, iiber den er sprach. Seinen Erfahrungen zufolge
ist die Musik seit etwa zehn Jahren einem Chor leichter zuginglich als streng dodekapho-
nische Kompositionen. Den Unterschied zwischen Berufs- und Laienchor betrachtet er als
Differenz, die lediglich in der Schulung ihre Ursache hat.

In dem Symposium zum Abschluf der Tagung, an dem aufer den Referenten die Herren
Rudolf Kelterborn, Gerhard R. Koch und Klaus-Martin Ziegler beteiligt waren,
wurden gegeniiber den in den Referaten herausgestellten keine neuen Gesichtspunkte
erarbeitet. Zwar klang hie und da an, daB neue Musik doch ein gewisses Publikum habe,
daB zuweilen Veranstalter und Interpreten in ihren Bemiihungen Erfolg haben, dem
Publikum neue Musik niher zu bringen. Aber Einigkeit konnte nicht erzielt werden, weil
nicht deutlich war, woriiber gesprochen wurde. Erhard Karkoschka als Diskussionsleiter
wehrte gar den Vorschlag Zieglers ab, sich iiber die neue Musik zu einigen, iiber deren
Verhiltnis zum Publikum zu diskutieren sei. Der Hinweis, daB dies an konkreten Punkten
geschehen konne, eriibrigte sich, denn so weit sollte es nicht kommen, konnte es bei einem
so vielschichtigen und problematischen Thema in der kurzen Zeit nicht kommen. Aber es
wurde die Chance vergeben, sich die inzwischen anerkannten Werke zu vergegenwiirtigen,
um sich der Problematik der Ablehnung anderer Werke voll bewuBt zu werden. So sprachen
Kiintzel und Franz von der Musik seit etwa 1950, wihrend Koch noch Wagners Tristan,
Mahler und Bergs Violinkonzert anfithrte. Dabei war in dem Klavierabend des Vortages,
in dem Klaus Billing kurzfristig fiir den erkrankten Franz-Peter Goebels eingesprungen
war und neue Klaviermusik erliuterte und interpretierte, gesprichsweise mehrfach zu erfah-
ren, daB Schonbergs Stiicke op. 11 schwerer zu horen seien als die ebenfalls gespielten
Kompositionen von Reimann, Stockhausen oder Messiaen. An Beispielen hitten die ein-
miitigen Empfehlungen fiir Gesprichskonzerte und erliuternde Rundfunksendungen wesent-
lich konkretisiert werden kdnnen. Statt dessen wurde das wichtige Thema nur von der

Oberfliche her angefafit.

Das Bartdk-Archiv in New York City

Ein Nachtrag

VON FRITZ KUTTNER, NEW YORK

Seit der Abfassung meines Berichtes iiber den Katalog des Barték-Archivs in New York
City (Die Musikforschung, 1968, S. 61—63) sind eine Reihe weiterer Entwicklungen ein-
getreten, die fiir Barték-Forscher von Interesse sein mdgen.

Der betagte Testamentsvollstrecker nach Béla Barték, Dr. Victor Bator, ist im Dezember
1967 verstorben, wodurch der NachlaB des Komponisten voriibergehend ohne Rechtsver-
tretung und Verwaltung bleibt. Etwa ein Jahr vor seinem Tode hat Victor Bator den Musik-
wissenschaftler Dr. Benjamin Suchoff als seinen Nachfolger bestellt, und Prof. Suchoff
erwartet nun offizielle Bestitigung dieser Ernennung; Entscheidung iiber den Antrag
schwebt z. Z. beim NachlaBgericht.
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Zwei inzwischen ergangene und verdffentlichte gerichtliche Entscheidungen (New York Law
Journal, May 24, 1966) sind mir unldngst bekannt geworden. Die erste beanstandet unzu-
reichende Rechnungslegung des Dr. Bator iiber eine Anzahl von Objekten, die aus einem
fritheren NachlaBinventar fehlen. Die verspitet vorgetragene Behauptung des Testaments-
vollstreckers, daB diese Objekte von Anfang an sein persénliches Eigentum gewesen seien,
wird als nicht iiberzeugend zuriickgewiesen, und die Herausgabe der Stiicke an den NachlaB
angeordnet. Ohne Zweifel handelt es sich hier um irgendwelche Manuskripte oder andere
Bartékiana.

Die zweite Entscheidung stellt fest, daB das wertvolle Autograph des Bartdkschen Violin-
konzerts (1937/38) vom Testamentsvollstrecker, als dem NachlaB gehdrend, an diesen
herausgegeben werden muB. Dr. Bators Erwerb des Manuskriptes aus dem Besitz von
Dr. Paul Sacher kénne nur fiir den NachlaB erfolgt sein und nicht etwa Eigentumsrechte des
Bart6k-Archivs oder des Testamentvollstreckers personlich etabliert haben.

Es scheint demnach, daB mehr und mehr Barték Memorabilia in den Nachla$ zuriick-
kehren, und daf dieser schlieBlich alleiniger Eigentiimer des New Yorker Archivs sein und
bleiben wird. Endgiiltige Verfiigung iiber dies Archiv diirfte daher letzten Endes bei dem
alleinigen Nacherben Peter Bartdk liegen, der in seinem eigenen Testament bereits ent-
sprechende Anordnungen getroffen hat. Wie Herr Bartdk mir mitteilt, wird das Archiv
in irgendeiner Form erhalten bleiben. Es wird aber nach seinem Ableben an eine europiische
Universitat iibertragen werden, deren zentrale Lage es einer médglichst grofen Personenzahl
zum Gebrauch und Studium zugiinglich machen kann.

Der Nacherbe findet es durchaus zufriedenstellend, wenn ein sachverstindiger Musik-
wissenschaftler wie Dr. Suchoff der Kustos des Archivs ist. Ob aber ein Musikforscher als
etwaiger kiinftiger Testamentsvollstrecker auch hinreichende juristische Fihigkeiten fiir die
iiberaus komplizierten Rechtsprobleme dieses Nachlasses haben kann, bleibt eine ungeldste
Frage. Der Inhalt des Archiv-Katalogs selbst diirfte, unter all diesen Umstinden, noch so
vielen kiinftigen Anderungen unterworfen sein, daf meine frither schon geiibte Zuriick-
haltung in seiner musikwissenschaftlichen Bewertung sich wohl als zweckmiBig erwiesen

haben diirfte.

Zu Clément Jannequins ,Chant de I’ Alouette”

YON YVES F.-A. GIRAUD, BASEL

Die Musikwissenschaft begriiBt das FErscheinen der ersten Binde der Reihe Chansons
polyphoniques von Clément Jannequinl, die bald die Gesamtheit der weltlichen Werke des
groften Komponisten der franzdsischen Renaissance mit wiinschenswerter wissenschaft-
licher Genauigkeit zugénglich machen wird.

Im ersten Band der Ausgabe gibt es jedoch einen Punkt, der zur Diskussion gestellt
werden muB: es handelt sich um den Chant de I’Alouette, dessen zwei Fassungen als zwei
verschiedene Werke dargestellt werden, eine dreistimmige Version und die vierstimmige
Fassung, die zu den Meisterwerken des Komponisten zihlt.

Nach dem kritischen Apparat findet sich die erste Fassung (die wir 1 nennen wollen) in
der Handschrift Magl. XIX. 117 der Biblioteca Nazionale Florenz; der Name des Kompo-
nisten ist nicht angegeben. Ebenfalls anonym ist sie abgedruckt in den Chausons a troys
von Antico (Venedig, Oktober 1520, Nr. 40). Die ,endgiiltige” Fassung (II) erschien zum

1 Monaco, Editions de 1'Oiseau-Lyre, 1966 ff.
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ersten Mal in den Chausons de Maistre Clément Jannequin (Paris, Attaingnant, 1528, Nr. 4),
einem der ersten franzdsischen Musikaliendrucke.

Francois Lesure und Arthur Tillman Merritt lassen mit ihrer Feststellung der ,identité
d peu prés compléte, a quelques variantes prés” der drei Stimmen von I mit den korrespon-
dierenden Stimmen von II nur zwei Hypothesen zu: ,Entweder ist die vierstimmige Fassung
nichts weiter als die Erweiterung eines bereits vorhandenen, nicht von ihm stammenden
Werkes, oder aber die dreistimmige Fassung war auch von Jannequin und wire somit sein
erstes bekanntes Werk"“ 2.

Ein strenger Vergleich der beiden Stiicke 1dBt aber die Mdglichkeit einer dritten Hypo-
these zu, die mindestens ebenso wahrscheinlich ist wie die vorangegangenen und auf die
wir hier niher eingehen wollen. Kénnte man nicht annehmen, daB Jannequin nur eine einzige
vierstimmige Fassung dieses Liedes komponierte und daf das Werk vor 1520 in Italien
bekannt wurde, dafl aber der Kopist der florentinischen Handschrift® nur iiber einen unvoll-
stindigen Text verfiigte oder die Altstimme weggelassen hat? Wir versuchen die Argumente
zu erldutern, die diese Vermutung unterstiitzen.

Die Tatsache, daB die Altstimme mdglicherweise unterschlagen oder vernachlissigt worden
ist, scheint uns leicht erklarlich zu sein: diese Stimme ist die einzige mit einem differie-
renden Text-Incipit (,Madame jolyette” statt, wie bei den anderen Stimmen, ,Or sus, or
sus, vous dormés trop"). Die sogenannte , Chanson A trois” wire demnach nur eine unvoll-
stindige, iiberdies fehlerhafte Fassung des Werkes.

Der Vergleich der beiden musikalischen Texte nach der Ausgabe von Lesure-Merritt zeigt
deutlich, daB die sogenannten , Varianten” in Wirklichkeit fast die Halfte der Komposition
ausmachen: wir sind hier weit von der Gleichheit ,4 peu prés compléte” entfernt. Zwar
zeigen die ersten 50 Takte nur geringfiigige Unterschiede, denen man nicht zu grofie Bedeu-
tung beimessen darf: Hohe der Noten schlecht iibertragen (S Takt 9 und Takte 44—45),
Notenwerte verschieden aufgefithrt (B Takt 6; T Takt 11; S Takt 30—31; B ibid.; S Takt
40—41), abweichende Schreibweise der Worter (S Takt 36—40) 2. Bis hierher also scheint im
grofen und ganzen Ubereinstimmung der beiden Texte zu bestehen.

Aber ab Takt 51 tauchen einige grofere Abweichungen auf: zunichst fehlen in I zwei
Takte von II (T und B Takt 51—52; S Takt 51 Mitte — 53 Mitte); genau an dieser Stelle
zeigt I eine Ausschmiickung, die sich darin erschdpft, die melodische Zeichnung der vorher-
gehenden Takte wiederzugeben. Im weiteren Verlauf ist eine Verdnderung des Textes von I
deutlich spiirbar: ausgenommen die Takte 54—73 5 haben die nachfolgenden Passagen keine
Identitit mehr. Die Oberstimme differiert in den Takten 73—76, danach verlauft sie
ungefihr analog; der Tenor fehlt in I von Takt 70 bis Takt 89; von Takt 73 an entspricht
der BaB von I dem Original nur annihernd; die Oberstimme ist vollstindig anders ab
Takt 89 bis Takt 94. Sodann ein recht iiberraschendes Phinomen: da, wo in Il die melo-
dische Linienfithrung von I abweicht, bringt I eine einfache Ausschmiickung, die den vor-
handenen Fragmenten entlichen oder durch die anderen Stimmen herbeigefithrt ist. Das
iiberzeugendste Beispiel dafiir ist der Tenor, Takt 70 bis 89, wo sich nur die Terz bis zum
UberdruB auf dem Worte ,cocu” wiederholt; ebenso begniigt sich die Oberstimme von
Takt 89 bis Takt 94 mit der Wiederaufnahme einer etwas diirftigen Lautmalerei. Der BaB

2 Op. cit.,, Bd. 1, S. 182,

3 Die Filiation der beiden italienischen Quellen ist evident: Antico hat sich darauf beschrinkt, die Fassung
der Handschrift Magl. XIX. 117 wiederzugeben. Diese kann nicht genau datiert werden. Unser Lied steht in
ibr als Nummer 9 (fol. 8r—10v, ,Orsus orsus vous dormi trop") inmitten eines Abschnittes von dreistimmigen
Stiicken (Nr. 1—16); es ist von der Hand geschrieben, die den gréften Teil der Stiicke dieser Sammlung kopiert
émt. Siehe B. Becherini, Catalogo dei manoscritti musicali della Biblioteca Nazionale di Firenze, Kassel 1959,
. 51, Nr. 51.

4 Ich michte auf einen Fehler in der Edition Lesure-Merritt aufmerksam machen: das zweite geschwirzte e im
BaB des Taktes 6 ist versehentlich zur Achtelnote geworden.

5 Wenn man die Varianten im einzelnen nicht beriicksichtigt, die wenig beweiskriftig sind.
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wiederholt in den Takten 74—82 hartniickig ein und dieselbe Note mit unterschiedlichen
Werten in [ und in II; dann folgt die italienische Fassung dem ,endgiiltigen“ Text. Da
aber der Kopist die Semibrevis von Takt 88 im BaB falsch gelesen und als Minima iiber-
tragen hat, fehlt ein Tempus, was das Auftauchen einer zusitzlichen Note (Minima ¢) in
Takt 92 notwendig macht.

Die Koda in I stimmt ab Takt 95 mit derjenigen von II iiberein. Schon dieser fliichtige
Vergleich also ldBt in I zwei stark verinderte und verfilschte Passagen erkennen, die
iibrigens den Stellen in II entsprechen, in denen die Lautmalerei am dichtesten und beweg-
testen ist.

Musikalisch gesehen, ist 1 also in keiner Weise II iiberlegen oder vorzuziehen. Hinzu
kommt, daB die harmonische Struktur von I in den Bissen und Akkordfolgen unbefriedigend
ist.

Es bleibt nun allerdings das Problem des Textes, der stellenweise ebenfalls empfindlich
differiert. Zwei schlechte Lesarten in I kdnnen rekonstruiert werden: so heifit es in Takt 59
des Basses ,.ce faulx villain jaloux co cornu”™ (II: ,ce faulx jaloux cormu cocu®), und in
Takt 87 ,Que sa femme on s'offre de la baiser [. . .]" (was ein Unsinn ist), wihrend II bringt
,Quant & sa femme [...]". Die Oberstimme von II erfindet einen Text, der sich den musi-
kalischen Modifikationen, die dazugekommen sind, anpaBt: ,Qu'il soit pendu, qu'il soit
bruslé, [...]. Qu'il est laid! Fidely [= Fi de lui?] de ce villain cocu cornu. Tuez, frapez,
batez ce faulx villain comme ung cocu. Seny, seny . . .": alle diese Elemente finden sich,
anders zusammengestellt, in 1.

Weiter unten fiihrt der BaB neue Begriffe ein, deren Auftauchen unerklirlich bleibt, oder
zumindest sehr schwierig zu rechtfertigen ist, wenn man die Identitit von I und von II
gelten 1aBt: ,Qu'il soit batu, qu'il soit lyé, qu'il soit huché, déchicqueté, qu'il soit hasté,
qu'il soit pris, lié, batu, serré, troussé, incontinent pendu! [...] de la baiser, de I'embrasser,
de I'acoller sans kotter”, wihrend es in II heifit: ,Qu'il soit torché, dessiqueté, batu, frapé,
qu'il soit bruslé, qu’il soit hullé®, qu'il soit lié, trésbien bagué, serré, troussé, fort garrotté
et puis getté dans un fossé. [...] de I'acoller, de I'embrasser et renverser; que chacun face
son plaisir”. Reichlich iiberraschend ist das Auftauchen der Begriffe ,huché* (= hué),
Jhasté” (embroché?), ,kotter” (= blamer), ebenso die Wendung ,incontinent lié“, was
kaum aus der Feder eines italienischen Kopisten geflossen sein diirfte, der den Versuch
machte, einen Text nach liickenhafter Vorlage wiederherzustellen.

Welche Schliisse lassen unsere Beobachtungen zu? Es hat den Anschein, daB weder in der
Musik noch im Text von I geniigend Eigenelemente vorhanden sind, die die Moglichkeit
begriinden, dal es sich hier um ein unabhingiges Werk handelt. Ganz im Gegenteil lduft
alles darauf hinaus, die Annahme zu bestirken, daB wir hier die vierstimmige Komposition
vor uns haben, die in I schlecht kopiert und deren Altstimme weggelassen wurde.

Wir kénnen uns sehr wohl denken, daB das vierstimmige Lied von Jannequin, von ihm
vor 15207 komponiert, fliichtig (dem Gehér nach?) entweder von einem franzdsischen
Musiker — oder von einem gut franzdsisch sprechenden Italiener — nachldssig kopiert
wurde, wodurch in Italien eine verstiimmelte Fassung auftauchte, die dann ungeschickt aus-
gebessert wurde.

Zwar hat sich A. Tillman Merritt kiirzlich® in einem Artikel mit dem Problem ausein-
andergesetzt, aber, wie es uns scheint, ohne iiberzeugende Argumente zu bringen, die dafiir
sprechen, da die beiden Versionen zu trennen seien. Er stellt groBenteils die Unterschiede
zwischen den beiden Texten dar, aber ohne daraus einen anderen als den SchluB zu ziehen,

6 huller”: (= hurler comntre quelqu'um, invectiver) = jemanden anschreien, schimpfen.

7 Es handelt sich doch auf jeden Fall um sein erstes bekanntes Werk.

8 Jamequin: Reworkings of some early chansons, Aspects of Medieval and Renaissance Music (Festschrift
Gustave Reese), New York 1966, S. 603—613,
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es sei moglich, daB Jannequin sich ein dreistimmiges Lied von 98 Takten aneignete und es
mit seinem Namen zeichnete, nachdem er eine vierte Stimme hinzugefiigt hatte. Das ist
genau das, was wir nicht glauben kénnen.

Wir finden dafiir eine letzte Begriindung in der Version, die uns Jacques Modernes
Difficile des Chansous bietet®: von vier Stimmbiichern ist uns nur die Altstimme iiberliefert,
und sie ist verschieden von derjenigen aus dem Jahre 1528. Tatsichlich stimmt sie gut
iiberein mit den drei Stimmen von Antico, sie hat das gleiche Incipit und verzichtet darauf,
die fremden Wendungen, die diese Stimme in der Edition von Attaingnant verzieren, als
fremdartig anzusehen. Diese letzte ist zweifellos die einzige Quelle, die als von Jannequin
herrithrend in Frage kommt, da nur sie von dem Musiker in der Neuausgabe von 1559
erhalten wurde. Es scheint aber nicht, daB diese Tatsache die Existenz einer dreistimmigen
Version beweist: Moderne hat méglicherweise den Chant de I'’Alouette ohne Zustimmung
des Komponisten herausgegeben, und weil er ein vierstimmiges Lied haben wollte, aber
nichts anderes zur Hand hatte als die Edition von Antico, hat er selbst die Altstimme
geschrieben oder sie von einem Musiker — einem recht bescheidenen — schreiben lassen.
Das gehérte iibrigens zu seinen Gewohnheiten.

Die Erwihnung eines dreistimmigen Chant de I'Alouette, unabhiingig von der bekann-
testen Fassung, miifte demnach wenn nicht aus dem Werkverzeichnis von Clément Janne-
quin verschwinden, so doch wenigstens nicht ohne Vorbehalte aufgenommen werden. Die
gewissenhaften Herausgeber der Chansous polyphoniques hitten unserer Meinung nach hier
noch ein wenig vorsichtiger gegeniiber den italienischen Quellen sein kénnen 10,

Deutsche Ubersetzung: Salome Kootz / Ludwig Finscher

Vorlesungen iitber Musik
an Universititen und sonstigen wissenschaftlidien Hochsdhulen

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

Nachtrag Wintersemester 1968/69

Berlin. Freie Universitdt. Dozent Dr. A. Forchert: Ubung zur musikalischen Rhyth-
mik und Metrik (2).

Konstanz. Fachbereich Literaturwissenschaft. Lehrbeauftr. Dozent Dr. U. Siegele:
Musik seit 1950 (14-tdglich 2).

Sommersemester 1969

Aachen, Tedwische Hodisdiule. Lehrbeauftr. Dr. H. Kirchmeyer: Musikgeschichte
des 19. Jahrhunderts (2) — Geschichte der Musikasthetik in Umrissen (2).
Lehrbeauftr. Oberstudienrat R, Bremen : CM instr., CM voc.

9 Premier livre, s. d. (1543 oder 15447).

10 Ein Beispiel: es erscheint uns als problematisch, das Lied ,Pourquoi voulez-vous cousturier nicht Passereau,
sondern Jannequin zuzuschreiben. Lesure schreibt iibrigens in seinem Artikel Autour de Cl. Marot et ses miusi-
ciens, Revue de Musicologie XXXIII, 1951, S. 109—119, das Werk dem Erstgenannten zu, indem er sein
Incipit mit demjenigen eines Epigrammes von Marot, ,Pourquoi voulez-vous tamt durer”, verbindet. Diesmal
(Bd. T1, Nr. 54) reicht die Sammlung von 1534 als einziges Indiz aus, um alle anderen, die Passereau als Autor
annehmen, auszuschalten (allein der Tiers Livre von 1536 ist nicht prizise in seinen Zuschreibungen).
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Basel. Prof. Dr. H. Oesch: Joseph Haydn (2) — Haupt-S: Ubungen zum Werk Mozarts
(2) — U: Einfithrung in den Choral des Mittelalters (mit Ass. Dr. W. Arlt) (2) — Ethno-
musikologie: Musik auf Bali (11/2) — Kolloquium: Mozarts ,Don Giovanni“ (mit Ass. Dr.
W. Arltund Dr. E. Lichtenhahn) (14-tiglich 2).

Lektor Dr. E. Mohr: Choralsatz im 17. und 18. Jahrhundert (1) — Harmonische Ana-
lysen an Instrumentalwerken des 19. Jahrhunderts (1).

Lektor Dr. E. Lichtenhahn : Lektiire ausgewihlter Quellenschriften zur Geschichte der
Orgel (2).

Berlin. Freie Universitit. Prof. Dr. R. Stephan : Die deutsche Oper seit den Anfingen
Wagners (2) — Ober-S: Zur Theorie des musikalischen Theaters (2) — Haupt-S: Instru-
mentalmusik vom 15. bis 17. Jahrhundert (2) — Colloquium: fiir Doktoranden (n.V.).

Prof. Dr. K. Reinhard : Die Musik Indiens (2) — Haupt-S: Studien zur Melodik auBer-
europdischer Musik (2) — Pros: Exotismen der europiischen Musik (2).

Dozent Dr. A. Forchert: Probleme der Epochengliederung in der Musikgeschichte (2)
— U zur Vorlesung (2).

Oberassistentin Dr. A. Liebe: (I: Musikkritik in Geschichte und Gegenwart (2).

Dr. T. Kneif: U: Probleme der Musiksoziologie (2).

Lehrbeauftr. Dr. D. Christensen: Finfilhrung in die Musikethnologie (1) — U zur
Systematik und Verbreitung auBereuropiischer Musikinstrumente (2).

Dr. R. Brinkmann: Pros: Mensuralnotation (2).

Prof. J. Rufer: Musiktheoretische U (fiir Horer aller Fakultiiten): Die Lehre vom musi-
kalischen Zusammenhang II: a) Klassische Komposition (2) — b) Zwélftonkomposition (2) —
Themen- und Melodiebildung (2).

Berlin. Humboldt-Universitit. Prof. Dr. habil. A. Brockhaus: Proseminar Il (Einfith-
rung in die Musikgeschichtsforschung) (2) — Musikgeschichte III (Bach-Handel-Epoche) (2) —
Allgemeine Musikgeschichte der neuesten Zeit (2) — Musikisthetik, 2. Teil (2) — Zeit-
gendssische Musik, 2. Teil (2) — Analytisches Seminar zur zeitgendssischen Musik (2) —
Wiener Klassik (2). e

Lehrbeauftr. Dr. V. Ernst: Musikpsychologie 1. Teil (1) — Forschungsseminar zu Pro-
blemen der Sozialpsychologie (1) — Ideologische Probleme der musikalischen Unterhaltung
(1).

Lehrbeauftr. Dr. K. Niemann : Musiksoziologie I (2).

Oberassistent Dr. J. Elsner: Volksliedkunde (1) — Musikethnologie, Teil 1 (2) —
Musikethnologie, Teil 2 (2).

Assistent U. Frick : Musikpraktisches Arbeiten auf theoretisch-analytischer Grundlage.

Assistent G. Rienidcker: Proseminar 1V (Einfilhrung in die Methodik der musika-
lischen Analyse) (2) — Probleme und Methoden der musikdramaturgischen Analyse (2) —
Analytischer Tonsatz, Teil Il (2) — Gehérbildung 1, 11 (2).

Lehrbeauftr. R. Kluge : Prinzipien und Nutzbarmachung der Datenverarbeitung in der
Musikwissenschaft (2).

Lehrbeauftr. Dr. habil. L. Richter: Das deutsche Lied von den Anfingen bis ins
16. Jahrhundert (2).

Lehrbeauftr. Dr. W. Heicking: Analytischer Tonsatz I (2).

Lehrbeauftr. J. Wilbrandt: Analytischer Tonsatz I (2).

Lehrbeauftr. A. Busch : GeneralbaB- und Partiturspiel I, II.

Lehrbeauftr. R. Dunckel : Klavierspiel II.

Berlin. Technische Universitit. Prof. Dr. C. Dahlhaus: Programmusik (2) — S:
Musikkritik (2) — Pros: Quellen zur musikal. Auffiihrungspraxis im 18. Jahrhundert (2) —
U: Musikalische Formenlehre (2) (durch Dr. W. Burde).
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Prof. Dr. F. Bose : Kunst- und Volksmusik in Indien (2).

Dr. H. Poos : Harmonielehre III (2) — Harmonielehre Analyse (2) — Allgemeine Musik-
lehre und Gehérbildung (2) — Kontrapunkt I1 (2).

Dr. Th.-M. Langner: Johannes Brahms, Leben und Werk (2).

Prof. Dr. Ing. F. Winckel: Informationstheorie (2).

Prof. B. Blacher: S: Experimentelle Komposition (mit Prof. Dr. F. Winckel) (1).

Prof. Dr. K. Liepmann: Musik in Amerika (2).

Bern. Prof. Dr. A. Geering: Musik zur Zeit der Renaissance (2) — S: Von Machaut
bis Josquin Desprez (2) — U: Notation der Ars Nova (1) — CM: Werke von Josquin Desprez
(historische Instrumente stehen zur Verfiigung).

Prof. S. Veress: Das Werk Béla Bartéks (1) — Grundfragen der klassischen Harmonik
(2) — Methodologische Fragen der Musikethnologie (2).

Lektor G. Aeschbacher: Musik in der kirchlichen Jugendarbeit (1).

Bochum. Prof. Dr. H. Becker : Igor Strawinsky (2) — Geschichte der Klaviermusik bis
1700 (1) — Haupt-S: Theoretische Grundlagen der Musik des 20. Jahrhunderts (2) — Dok-
torandenkolloquium (2).

Dr. K. Ronnau: Pros: Einfithrung in das Klavierwerk Johann Sebastian Bachs (2).

Dr. G. Allroggen : Gehorbildung (1) — Harmonielehre 11 (1) — GeneralbaBspiel (1)
— Chor der Universitidt (3) — Orchester der Universitit (3).

Bonn. Prof. Dr. G. Massenkeil : Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts 1. Teil (2) —
Haupt-S: Grundziige der Kompositionslehre des 16. und 17. Jahrhunderts (2) — Doktoran-
den-S: Besprechung eigener Arbeiten (2).

Prof. Dr. M. Vogel: Die theoretischen Grundlagen der Neuen Musik (1) — U: Die
Musik im 20. Jahrhundert (2) — U: Chopins Harmonik (2).

Dozent Dr. S. Kross: Geschichte des deutschen Liedes (2) — Das Wort-Ton-Problem
im deutschen Lied (2).

Prof. H. Schroeder: Harmonielehre II (1) — Kontrapunkt I (Der zweistimmige Satz)
(1).

Akad. Musikdirektor Dr. E. Platen: Musikalische Formenlehre: Beethovens letzte
Quartette (1) — U zum GeneralbaBspiel fiir Anfinger und Fortgeschrittene (1) — CM (fiir
Hérer aller Fakultiten): Chor, Kammerchor, Orchester, Kammermusik (je 3).

Braunschweig. Tedinische Hodisdle. Dozent Dr. K. Lenzen: Die Geschichte der
Kammermusik in ihren charakteristischen Werken (1) — S: Analysen einzelner Werke des
Vorlesungsthemas (1) — CM instr. (Universititsorchester) (2).

Clausthal. Tedinische Universitit. Prof. Dr. W. Boetticher: L. van Beethovens letzte
Streichquartette (2).

Darmstadt. Tedmische Hodischule, Prof. Dr. L. Hoffmann-Erbrecht: Die Sinfonie
nach Beethoven bis zur Gegenwart (2).
Prof. Dr. K. Marguerre: CM instr. (2) — CM voc. (2).

Erlangen. Prof. Dr. M. Ruhnke: Palestrina und Lasso (2) — S: Probleme der Auf-
fiihrungspraxis im 18. Jahrhundert (2).

Prof. Dr. M. Ruhnke, Prof. Dr. F. Krautwurst: S: Doktorandenseminar (2).

Prof. Dr. F. Krautwurst: Einfithrung in die musikalische Volkskunde (2) — S: Leon-
hard Lechner und Hans-Leo Hassler (2).

Dozent Dr. F. Hoerburger: Instrumentale Volksmusik (1) — U: Besprechung von
Tonaufnahmen (1).
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Dr. F. Krummacher: S: Heinrich Schiitz in der Musikgeschichte seiner Zeit (2).

Lektor Dr. Chr. Wolff: Repetitorium: Musikgeschichte von 1770—1830 (2) — Nota-
tionskunde (Neumen, Modalnotation, vorfrankonische Notation) (2) — Ubungen zur Instru-
mentation (von Monteverdi bis Schénberg) (1) — Ubungen zum Kontrapunkt (1) — Partitur-
und GeneralbaBspiel fiir Anfinger und Fortgeschrittene (je 1) — Gehérbildung fiir An-
finger und Fortgeschrittene (je 1).

Frankfurt a. M. Prof. Dr. L. Finscher: Das deutsche Lied von Schubert bis Webern
(2) — Pros: Notationskunde: Einfithrung in die weife Mensuralnotation (mit Dr. W.
Kirsch) (2) — S: Das klassische Streichquartett Il (2) — Ober-S: Der frithe Schonberg
(2) — Doktoranden-Kolloquium (gemeinsam mit allen Dozenten des Instituts) (14-tédglich 2).

Prof. Dr. W. Stauder: Die Musik der Antike (2).

Prof. Dr. L. Hoffmann-Erbrecht: Die Sinfonie seit Beethoven (2) — S: Ubungen
zur Vorlesung (2).

Dozent Dr. H. Hucke: J. S. Bach (2) — Ober-S: Satztypus und Stil in der Musik des
Barock (2).

Akad. Oberrat P. Cahn: Partiturspiel (1) — Instrumentaler Kontrapunkt (2) — CM
instr. (2) — CM voc. (2) — S: Spitromantische und neuere Harmonik (2).

Freiburg i. Br. Prof. Dr. H. H. Eggebrecht: J. S. Bach Il (2) — Ober-S: Mozarts
,Le Nozze di Figaro“ (2) — S: Die Miiller-Lieder von Schubert (2) — Doktoranden-Kollo-
quium (2).

Prof. Dr. R. Dammann : Die Musik im 15. Jahrhundert II (2) — S: Beethovens Siebente
Symphonie (2).

Lehrbeauftr. Dr. K. W. Giimpel: Pros: Ubungen zur Notationskunde: Tabulaturen (2).

Lehrbeauftr. Dr. E. Budde und Dr. Chr. Stroux: Pros: Einfilhrung in die Musik-
soziologie (2).

Lehrbeauftr. Dr. E. Budde: Kurs: Harmonielehre 11 (1) — Kurs: Kontrapunkt II (1) —
Kurs: Partiturspiel 11 (1).

Lehrbeauftr. Dr. Chr. Stroux: U: Die Cambridger Liedersammlung (Lateinische,
deutsche und musikalische Tradition) (gemeinsam mit Dr. W. Berschin und Dr.
V. Schupp) ).

Géottingen. Prof. Dr. H. Husmann : Einfithrung in den gregorianischen Choral (2) —
S: Notation und Stil der Werke G. de Machauts (3) — Ul: Einfithrung in die Methoden der
musikalischen Analyse (durch Dr. R. Gerlach) (2).

Prof. Dr. W. Boetticher: Musik der Renaissance (4) — U: Ubungen zum Schaffen
von . Strawinsky und B. Barték (2).

Akad. Musikdirektor H. Fuchs: Harmonielehre 1 (1) — Harmonielehre III (1) —
Kontrapunkt Il (1) — Harmonische Analysen (1) — Gottinger Universitits-Chor (2) —
Akademische Orchestervereinigung (2).

Graz. Prof. Dr. O. Wessely : Der junge Bruckner (4) — Paldographie der Musik IV
(2) — S: Einfithrung in die musikalische Rhetorik (2) — Dissertanten-S (1).
Lehrbeauftr. Dr. G. Gruber: Musikbibliographie III (1).

Greifswald. Nicht gemeldet.

Halle. Prof. Dr. W. Siegmund-Schultze: Musikgeschichte der Wiener Klassik (2)
— Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts Teil 11 (2) — Musik des 20. Jahrhunderts (2) —
Spezial-S zu Problemen der Musikgeschichte (2) — Ober-S fiir Assistenten (14-taglich 2) —
Ober-S fiir Doktoranden (mit Prof. Dr. S. Bimberg) (14-taglich 2).
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Dr. G. Fleischhauer: Musik im Zeitalter J.S. Bachs und G. F. Hindels (2) — Klavier-
musik der Wiener Klassik (1) — S: Klaviermusik der Wiener Klassik (1) — Repetitorium
der Musikgeschichte (1).

Prof. Dr. S. Bimberg : Einfithrung in die Musikpsychologie (2) — Methodik des Musik-
unterrichts (2) — Musikisthetik (2).

Hamburg. Prof. Dr. G. von Dadelsen: Historische Musikanalyse (an ausgewihlten
Beispielen vom 13. Jahrhundert bis zur Gegenwart) (2) — Die Oper im 19. Jahrhundert (1)
Pros: Bachs h-moll-Messe (2) — Doktorandenseminar (n. V.).

Prof. Dr. C. Floros: Theorie der Harmonik und harmonische Analyse (2) — Einfithrung
in die byzantinische und altslavische Kirchenmusik (2).

Prof. Dr. H.-P. Reinecke : Doktorandenkolloquium (n. V.).

Dozent Dr. A. Holschneider: Neumenkunde (Grundkenntnisse des gregorianischen
Chorals werden vorausgesetzt) (2) — Anleitung zum wissenschaftlichen Arbeiten (fir
Anfinger) (2).

Dr. W. Démling: Musikwissenschaftliches Praktikum: Auffithrungsversuche mittel-
alterlicher Musik (2).

Univ.-Musikdirektor J. Jiirgens: Kontrapunkt I (2) — Harmonielehre I (2) — Fuge 1
(2) — Gehorbildung (2) — Chor der Universitat (3) — Orchester der Universitit (3).

Hannover, Technisdie Universitit. Prof. Dr. H. Sievers : Die Musik im 20. Jahrhundert
(1) — Musik und Gesellschaft. Eine Kulturgeschichte des europdischen Musiklebens (1) —
CM instr. (2) Hochschulchor (durch L. Rutt) (2).

Heidelberg. Prof. Dr. R. Hammerstein: Igor Strawinsky (2) — S: Zur Bach-Rezep-
tion im 19. und 20. Jahrhundert (2) — Kolloquium fiir Examenskandidaten (2).

Prof. Dr. E. Jammers: S: Ubungen zur musikalischen Paldographie (Neumenkunde) (2).

Univ.-Musikdirektor Prof. Dr. S. Hermelink : Bachs Werk. Satztechnische Grundlagen
(2) — S: Untersuchungen zur Wirkungsweise der Sprache im musikalischen Kunstwerk (2) —
Chor, CM (Studentenorchester) (je 2).

Lehrbeauftr. Dr. W. Seidel: Pros: Instrumente und Instrumentation (2).

Lehrbeauftr. H. Wohlfarth: Lehrkurs: Der GeneralbaB im 18. Jahrhundert (2).

N.N.: U: Einfihrung in die Musikgeschichte (2).

Innsbruck. Prof. Dr. H. von Zingerle : Allgemeine Musikgeschichte VIII (2. Hélfte des
19. Jh.) (4) — U zur Musikgeschichte (2) — Mensuralnotation II (1).
Lehrbeauftr. Prof. Dr. O. Costa: CM instr. (2) — CM voc. (2).

Jena. Nicht gemeldet.

Karlsruhe. Prof. Dr. W. Kolneder : Beethovens Harmonik (2) -— S: Beethovens Durch-
fihrungstechnik (2) — Barték als Musikethnologe (1) — U: Bartoks Volksmusikbearbei-
tungen.

Prof. G. Nestler: Lehrgang fiir elektronische Musik (1) — Anleitung zur Komposition
elektronischer Musik (tiglich 4) — Musikstunde: Einfiihrung und Auffiihrung von Werken
alter und neuer Musik (2) — Akad. Orchester (2).

Kiel. Prof. Dr. W. Salmen : Geschichte des deutschen Volksliedes (2) — Die Musik in
den USA (1) — Kolloquium: Transkription von Schallaufnahmen (14-tdglich 2) — Kol-
loquium fiir Doktoranden (mit Prof. Dr. K. Gudewill) (14-tiglich 2) — Pros: Das
Klaviertrio (durch Dr. Stahmer) (2).

Prof. Dr. K. Gudewill: Die Streichquartette Haydns und Mozarts (2) — Ober-S:
Melodietypen in der Musik des 18. und 19. Jahrhunderts (2) — U zur Auffithrungspraxis
ilterer Vokalmusik mit Instrumenten (1) — Capella. U zur Auffithrungspraxis ilterer Vokal-
musik mit Instrumenten (2).
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Wiss. Rat Dr. W. Pfannkuch: Alban Bergs ,Wozzeck” (2) — Harmonielehre I (fiir
Anfanger) (1) — Harmonielehre II (fiir Fortgeschrittene) (1) — Gehérbildung (1) — CM
instr. (2) — CM voc. (2).

Kdln. Prof. Dr. K. G. Fellerer: Oper des 18. Jahrhunderts (3) — Haupt-S A: Frithe
europdische Mehrstimmigkeit (2) — Offene Abende des CM: Auffithrung und Besprechung
musikalischer Werke (mit Dr. H. Drux) (1).

Prof. Dr. H. Kober: Musikalische Akustik (2).

Dozent Dr. R. Giinther: Die Musik Afrikas III: Ostafrika I (2) — Pros C: Aufgaben
und Probleme der musikethnologischen Forschung in Afrika (2).

Dozent Dr. D. Kamper: Johannes Brahms (2) — Pros B: Die Klaviersonate nach Beet-
hoven (2).

Dozent Dr. J. Kuckertz: Die Musikinstrumente Indiens (2) — Haupt-S B: Hebréisch-
orientalischer Melodienschatz (2).

Dozent Dr. K. W. Nieméller : Gattungen und Formen in der Musik des 17. Jahr-
hunderts (2) — Pros A: Die Variation im 18./19. Jahrhundert (2).

Lektor Prof. W. Hammerschlag: Kontrapunkt II (1) — Partiturspiel und Partitur-
kunde (1).

Lektor Prof. Dr. W. Stockmeier: Kontrapunkt I (1) — Harmonielehre I1I (1).

Lektor F. Radermacher: Gehorbildung I (1) — Harmonielehre 1 (1).

Univ.-Musikdirektor Dr. H. Drux : CM voc. (2) — Madrigalchor (1) — CM instr. (3) —
Kammermusikzirkel fiir Streicher (2) — Kammermusikzirkel fiir Bldser (2) — Instrumentaler
Musizierkreis fiir alte Musik (2) — Vokal-Ensemble fiir alte Musik (2).

Konstanz. Fachbereich Literaturwissenschaft. Lehrbeauftr. Dozent Dr. U. Siegele:
Musik seit 1950 (14-tiglich 2).

Leipzig. Prof. Dr. W. Siegmund-Schultze: Repetitorium zur Musikgeschichte (2)
— Musikisthetik (2).

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

Prof. Dr. R. Petzoldt: Instrumentenkunde (1) — Geschichte der Instrumentalmusik
von 1800 bis 1848 (2).

Prof. Dr. H. Pezold: Methodik des Musikunterrichts (1).

Dr. H. GriiB: Musikgeschichte des hohen Mittelalters (2) — Grundprobleme der Auf-
fihrungspraxis (1).

Dr. H.-G. Miihe: Formenlehre (2).

Dr. R. Szeskus: Volksliedkunde (1) — Geschichte des Oratoriums und der Kantate
von 1830 bis zur Gegenwart (2).

Dr. H. Schramowski: Einfilhrung in die Musikpsychologie (1) — Musikpsychologie
(1).

Dr. W. Wolf: Musikgeschichte von 1917 bis zur Gegenwart (3) — Geschichte der
Instrumentalmusik von 1917 bis zur Gegenwart (2) — S: Geschichte der Instrumentalmusik
von 1917 bis zur Gegenwart (1).

G.Schonfelder: Musikgeschichte von 1800 bis 1830 (2) — Musikgeschichte von 1830
bis 1870 (2).

Mainz. Prof. Dr. H. Federhofer: Die Musik im Zeitalter der Renaissance (2) —
Mittel-S: Ubungen zur weltlichen Musik des 16. Jahrhunderts (2) — Ober-S: Besprechung
wissenschaftlicher Arbeiten (2).

Prof. Dr. E. Laaff: Grundziige der Musikgeschichte (2) — CM (Madrigalchor) (2) —
CM (groBer Chor) (2) — CM (Orchester) (2).
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Dozent Dr. H. Unverricht: Joseph Haydn (3) — U: Notationskunde 11I: Griffschriften
und Notenschriftreformen im 19. und 20. Jahrhundert (2) — Ausgewihlte Lektiire mittel-
lateinischer Musiktheoretikertexte (mit N.N.) (14-tiglich 2).

Lehrbeauftr. Prof. Dr. R. Walter: Harmonielehre II (1) — Kontrapunkt II (1) — Fin-
fithrung in das Generalbafspiel II (1) — Struktur der Sonatenform (1).

Im Rahmen der Theologischen Fakultdt: Msgr. Prof. Dr. G. P. Ké1lner: Einfithrung
in den gregorianischen Choral: Elementarlehre (1) — Palestrina und die Meister der
Kirchenmusik im XV./XVI. Jahrhundert (1) — Formenlehre des gregorianischen Chorals:
Ordinarium und Proprium der Messe (1).

Prof. D. Hellmann : Die vokale und instrumentale Kirchenliedinterpretation im Werke

J. S. Bachs (1).

Marburg. Prof. Dr. H. Hiischen: Geschichte der Musik von Josquin Desprez bis Gio-
vanni Gabrieli (2) — Unter-S: Die deutsche Orchestersuite im 17, und in der ersten Hilfte
des 18. Jahrhunderts (2) — U: Tabulaturen (1).

Prof. Dr. H. Engel: Das 19. Jahrhundert (2) — Ober-S: Beethovens Streichquartette (2).

Akad. Oberrat Dr. H. Heussner: Geschichte des Klavierkonzerts bis zur Klassik (2).

Univ.-Musikdirektor M. Weyer: CM voc. (2) — Madrigalchor (1) — CM instr. (2) —
Kammermusikkreis (2) — Harmonik und Kontrapunktik des Orgelbiichleins von J. S. Bach
(2) — Formen des Choralvorspiels (1) — Harmonielehre fiir Fortgeschrittene (1) — General-
baBspiel fiir Fortgeschrittene (1) — Die Sonatenform (1).

Miinchen. Prof. Dr. Thr. G. Georgiades: Der Rhythmus (2) — Haupt-S: Machaut
(Satz; Auffithrungsvensuche) (mit K. Haselhorst) (2) — Kolloquium fiir Doktoranden (14-
taglich 1) — Musikalisches Praktikum: Instrumentales Ensemble (2).

Lehrbeauftr. Dr. R. Bockholdt: U: Die Ouvertiire (Opernvorspiel, Konzertouvertiire)
seit Beethoven (2).

Lehrbeauftr. Dr. J. Eppelsheim: Pros: Tasteninstrumente in musikgeschichtlicher
Betrachtung (2).

Lehrbeauftr. K. Haselhorst: Lehrkurs: Drei- bis fiinfstimmige Sitze des 15. bis
17. Jahrhunderts in instrumentaler Praxis (2).

Lehrbeauftr. Dr. M. Pfaff: U: Gregorianische Gattungen (14-tiiglich 2).

Lehrbeauftr. Dr. R. Schldtterer: Musikalisches Praktikum: Satzlehre der mittel-
alterlichen Mehrstimmigkeit mit Auffilhrungsversuchen: 13. Jahrhundert (2) — Vokales
Ensemble (2).

Lehrbeauftr. Dr. H. Schmid: U zur Musiktheorie des Mittelalters (2).

Lehrbeauftr. Dr. R. Traimer: Musikalisches Praktikum: Generalbaf 1 (2) — Partitur-
spiel (2).

Lehrbeauftr. Dr. E. Waeltner: U zur Entstehung der Zwélftonmusik (2).

Miinster. Prof. Dr. W. Korte: Musik der Romantik II (Bruckner und Brahms) (1) —
Unter-S: Ubungen zur romantischen Sinfonik (2) — Strukturwissenschaftliches Kolloquium
(mit Dr. U. Gétze) (2).

Dozentin Dr. M. E. Brockhoff: Die Anfinge der Mehrstimmigkeit (1) — Haupt-S:
Ubungen zur Vorlesung (2) — Ober-S: Doktoranden-Kollogquium (2).

Wiss. Rat Prof. Dr. R. Reuter: Geschichte der Tasteninstrumente (1) — Der Orgelbau
in Sideuropa (1) — U: Instrumentenkunde II (Chordophone) (2) — Harmonielehre fiir
Anfinger (2) — Lateinische Quellen zur Geschichte der Orgel (2) — Bestimmungsiibungen
(1) — CM instr. (2) — CM voc. (Universititschor) (2) — Das Musikkolleg. Offene Kam-
mermusikabende mit Einfiihrungen (14-téglich).
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Akad. Ritin Dr. U. G&tze: U: FEinfilhrung in die strukturwissenschaftliche Methode
zur Darstellung von Tonsitzen II (2) — Einfithrung in die Geschichte der Musikwissen-
schaft (2).

Dr. M. Witte: U: Notationskunde: Lauten- und Orgeltabulaturen (2).

Regensburg. Prof. Dr. H. Beck : Die Musik im Zeitalter der Renaissance (2) — S:
Lektiire ausgewiithlter musiktheoretischer Schriften (2) — Orchester (2).

Lehrbeauftr. Dr. A. Scharnagl: U: Einfithrung in musikwissenschaftliche Quellenkunde
(z. T. an Originalen der Proskeschen Musikbibliothek) (2).

Rostock. Prof. Dr. R. Eller: Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts I (2) — Seminar
iiber Instrumentalwerke Beethovens (2) — Die Musik von Josquin bis Palestrina (2) —
U zur musikalischen Analyse (2).

Dr. K. Heller: Instrumentenkunde (1) — Miniatur und Zyklus in der Klaviermusik des
19. Jahrhunderts (2).

Dr. H.J. Daebeler und Dr. K. H. Jesper: Einfithrung in die Musikisthetik (2).

P. Ahnsehl: Volksliedkunde (1).

Saarbriicken. Prof. Dr. W. Wiora: beurlaubt.

Prof. Dr. A. A. Abert: Geschichte der Oper von den Anfingen bis Mozart (2) —
Haupt-S: Ubung zur Vorlesung (mit Dr. Chr.-H. Mahling) (2) — Ober-S: Der Brief-
wechsel von Richard Strauss mit seinen Textdichtern (2).

Wiss. Rat Prof. Dr. W. Braun : Musik in der DDR (2) — S: Marxistische Musikisthetik
(2).

Prof. Dr. E. Apfel: Johann Sebastian Bach (2) — S: Zur Geschichte des Generalbasses
(2).

Univ.-Musikdirektor Dozent Dr. W. Miiller-Blattau: Europdische Musikinstru-
mente im Wandel der Zeiten (1) — S: Instrumente und Instrumentation (1) — Ubungen zur
Auffithrungspraxis mit historischen Blasinstrumenten (2) — CM: Chor, Orchester, Kammer-
chor, Kammerorchester der Universitit (je 3) — Unterweisung fiir Streicher und Bléser (10).

Dr. Chr.-H. Mahling: Pros: Werk und Ausfithrung im 17. und 18. Jahrhundert (2).

Salzburg. Prof. Dr. G. Croll: Verdi und Wagner (2) — S: Die Sinfonie im 19. Jahr-
hundert: Anton Bruckner (2) — Arbeitsgemeinschaft zur Musikgeschichte Salzburgs (mit
Hofrat Prof. Dr. B. Paumgartner) (2) — CM: A-cappella-Musik von Palestrina und
Caecilianern des 19. Jahrhunderts (2).

Lehrbeauftr. F. G. Bullmann: U: Die Instrumentensammlungen in Salzburg, Wien,
Miinchen, Niirnberg (2).

Lehrbeauftr. R. Angermiiller, M. A.: Pros: Die Oper in der ersten Hilfte des
19. Jahrhunderts (2).

Stuttgart. Tedmisdie Hodischule. Lehrbeauftr. Dozent Dr. A. Feil: Instrumentalmusik
(2) — U: Einfithrung in die iltere Musikgeschichte (1).

Tiibingen. Prof. Dr. W. Gerstenberg: Einfithrung in die musikhistorische Analyse
(2) — Die Symphonie im 19. Jahrhundert (1) — Colloquium fiir Anfinger und Fortgeschrit-
tene (1) — S: Ubungen zu Bachs Kantaten (2).

Dozent Dr. B. Meier: Collegium gregoriano-polyphonicum (2) — Pros: Quellenkunde
(2) — Harmonielehre II (2) — Kontrapunkt I (1).

Dozent Dr. U. Siegele: U: Frankreich und Italien in Rousseaus ,Dictionnaire de
Musique” (2) — Colloquium: Umgang mit Neuer Musik (2).

Dozent Dr. A. Feil: Musikgeschichte I (bis 1450) (2) — Kammermusik-Ensemble (2).

Dr. W. Fischer: Einfilhrung in die Instrumentenkunde (1) — Gehérbildung (1) —
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CM: Orchester (2) — CM: Chor (2) — Kammerorchester (2) — Einfithrung ins Orchester-
spiel (2).
Lehrbeauftr. Drs. A. Dunning: Ubungen zur Musik der Niederlinder (2).

Wien. Prof. Dr. E. Schenk : Grundziige der Operngeschichte (4) — Anfénge der Motette
(mit Dr. R. Flotzinger) (2) — Pros: (mit Dr. R. Flotzinger) (2) — Haupt-S: (2).

Prof. Dr. W. Graf: Vergleichende Musikwissenschaft (systematische Grundlagen II)
(2) — Musik auBereuropiischer Hochkulturen II (2) — Ausgewihlte Kapitel aus der ver-
gleichenden Musikwissenschaft 1l (1) — Vergleichend-musikwissenschaftliches Konversa-
torium (2).

Hofrat Prof. Dr. L. Nowak : Probleme des mehrstimmigen Satzes nach 1500 (2).

Dozent Dr. F. Zagiba: Die Slawen und die Musik im Abendland II (2).

Lehrbeauftr. Dr. F. Grasberger: Musikbibliographie II (2).

Lehrbeauftr. Dr. K. Schniirl: Paliographie der Musik III (Mensuralnotation II) (2) —
Paldographie der Musik 1V (Tabulaturen) (2).

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

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

Lehrbeauftr. Dr. H. Knaus : Einfithrung in die musikw. Arbeitstechnik II (4).

Wiirzburg. Prof. Dr. W. Osthoff: Die Musik im Italien der Renaissance (15.—16. Jahr-
hundert) (2) — Hans Pfitzner und die Musik seiner Zeit (1) — Ober-S: Heinrich Isaac (mit
Dr. M. Just) (2) — Pros: Methoden der Bachforschung nach dem 2. Weltkrieg (2).

Dr. Martin Just : Partiturspiel (1) — Akademisches Orchester (2).

Prof. Dr. Th. Berchem : Lehrkurs: Gitarrenspiel (2).

Ziirich. Prof. Dr. K. von Fischer: Die Musik des 15. Jahrhunderts (Dufay u. a.) (1) —
Musik nach 1945 (Information und Reflexion) (1) — Pros: Die Notation der einstimmigen
und frithen mehrstimmigen Musik (2) — S: Chanson und Chansonmesse des 15. Jahrhun-
derts (2) — S: Kolloquium fiir Vorgeriickte (1).

Prof. Dr. H. Conradin: Die Musikisthetik des 17. Jahrhunderts (1).

Als Gast: Dr. E. Gerson-Kiwi: Einfilhrung in die Musikethnologie (2) — Jiidische
Volks- und Kunstmusik (1).

Dr. R. Meylan: Pros: Tabulaturnotation (fiir Anfinger) (2) — CM voc.: Die Dufay-
Zeit (1).

Dr. M. Liitolf: Einfithrung in die musikwissenschaftliche Bibliographie (fiir Anfinger)
(1).

Dr. W. Hardmeier: Einfilhrung in die musikalische Akustik (2).

H. U. Lehmann : Harmonielehre Il (2) — Kontrapunkt I (1).

Nachmeldung
Nachtrag Wintersemester 1968/69
Freiburg i. Ue. Prof. Dr. L. F. Tagliavini: Frescobaldi und sein Erbe (2) — W. A.
Mozarts Klaviermusik (2) — Pratique de la basse continue (1) — S: Die klassische Sonate

(1).
Sommersemester 1969

Freiburg i. Ue. Prof. Dr. L. F. Tagliavini: Les origines du style monodique (2) —
Das Instrumentalwerk J. S. Bachs (1) — Théorie et pratique de la basse continue II (1) — S:
Fragen der musikalischen Auffithrungspraxis (1).

Ass. Dr. des. J. Stenzl: Einfithrung in die Musikwissenschaft (2).

Alle Vorlesungen und Ubungen sind zweisprachig (deutsch/franzdsisch).



DISSERTATIONEN

Jorg Christian Martin : Die Instrumentation von Maurice Ravel. Diss. phil. Mainz
1967.

Die bisher verdffentlichten Untersuchungen der Musik Ravels gelten vornehmlich dem
Klavierwerk des franzdsischen Komponisten. Das Orchesterschaffen, Gegenstand der vor-
liegenden Arbeit, ist dagegen bis auf wenige Ausnahmen, die sich mit Teilgebieten aus
dem Bereich der Instrumentation beschiftigen, unbeachtet geblieben.

Die Zahl der Orchesterwerke Ravels zerfillt in zwei groBe Gruppen: die urspriinglich
fir Orchester gedachten Kompositionen und die Bearbeitungen fiir Orchester. Allen gemein-
sam ist ein durchaus persénlicher Orchesterklang, der seine Wurzeln in der Musik Rimsky-
Korssakows, Richard Strauss’, Strawinskys und Debussys, im Jazz und in der exotischen
Folklore hat.

Eine erste charakteristische Seite des Ravelschen Orchesters zeigt sich in der Besetzung
(vgl. Anhang II: Besetzung). Dem Grundklangkérper, der die Holzbldser meist im Verhiltnis
2:2:2:2 (Flste—Oboe—Klarinette—Fagott) und die Blechbldser fast immer in der
Zusammensetzung 4 :3 :3 :1 (Horn—Trompete—Posaune—Tuba) verwendet, sind der
5-stimmige Streicherchor und Harfe beigegeben. Neben der brillanten Instrumentation von
Fléte, Oboe oder Trompete stehen die weniger schwierigen Parte von Fagott, Posaune und
Tuba. Unter den selten gebrauchten Instrumenten, die den Orchesterklang bereichern, sind
besonders G-Fléte, Saxophon und die kleine Trommel hervorzuheben. Bei der Harfe und
ihrem Orchesterpart bilden die Glissandi ein besonders auffilliges Merkmal; sie treten in
21 verschiedenen Formen auf. Der Streichersatz ist oft in mehrere Untergruppen aufgeteilt,
wobei vor allem Effekte wie Flageolett, Dimpfung usw. typisch sind (vgl. Anhang I:
Instrumentale Effekte).

Die Instrumentationstechnik Ravels ist durch Kombinationen und Kopplungen verschie-
dener Kombinationen besonders gekennzeichnet. Uberwiegend findet man Oktav- und
Quintkombinationen; die bevorzugten Instrumente sind Fléte und Horn. AuBergewdhnliche
Zusammenstellungen sind Verbindungen von Fléte und Trompete, Fléte und kleine Trommel,
Oboe und Saxophon, sowie einzelne Harfentdne mit verschiedenen Instrumenten. Die
Kopplungen von Kombinationen erscheinen in ein-, zwei-, drei- und mehrteiligen Formen,
wobei die mehrteilige Form zumeist auf eine dreiteilige zuriickzufithren ist. Die Verschach-
telung von zwei und mehr Instrumentengruppen erfolgt nach dem Prinzip, hohe Instrumente
zu einer Gruppe, tiefe Instrumente zu einer anderen zusammenzufassen. Wihrend Posaune
und Tuba niemals getrennt werden, sondern immer in einer Gruppe erklingen, verteilt
Ravel Horn und Trompete gern auf verschiedene Kombinationen. Als Sonderform der
Kopplungen haben solche Fille zu gelten, deren dritte Gruppe durch einen Triller in einem
oder mehreren Instrumenten vertreten ist. Unterstrichen wird diese Instrumentations-
technik durch eine sehr differenzierte Dynamik, die Ravel bis in das Detail vorschreibt.

In der Satztechnik schlieBt sich Ravel den von Rimsky-Korssakow formulierten Prinzipien
der Superposition, Einrahmung und Kreuzung der Instrumente an. Diese Instrumentations-
prinzipien finden sich in den Bliser- und Streichersitzen ebenso wie in den Mischformen
dieser beiden. Hier zeigt sich, daB die Stimmen der Holzblidser vorwiegend durch die
Streicher klanglich verstirkt werden.

Eine Reihe von Kompositionen nimmt im Gesamtschaffen Ravels eine Sonderstellung
ein. Es handelt sich um 35 verschiedene Bearbeitungen (vgl. dazu Anhang III: Katalog der
Orchesterwerke), und zwar: 8 eigene Klavierwerke, 1 Kammermusikwerk, 5 Liedharmonie-
sationen, 1 Chorstimme, 4 vorliegende Instrumentationen fremder Komponisten, 4 verloren
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gegangene Instrumentationen fremder Komponisten, 3 Bearbeitungen verschiedenen Charak-
ters, 9 Bearbeitungen fiir Klavier.

Die Untersuchung der instrumentierten Stiicke zeigt, dafl die Instrumentation in allen
Fillen eine genaue Ubertragung ins Orchester darstellt. Nur in wenigen Fillen sind einzelne
Takte hinzugefiigt, und nur einmal (Ma mére I'oye) wurden groBere Teile von Ravel
umkomponiert. Bei den klaviertechnischen Problemen, die Ravel bei der Bearbeitung
beachten mufBte, sind besonders Akkorde in verschiedenen Lagen, Tonwiederholungen,
Pedaltechnik, Arpeggien und Glissandi von Wichtigkeit. Wie in allen Orchesterwerken
bestimmt starke Kontrastierung der Soli- und Tuttipassagen den Charakter der Stiicke.

In formaler Hinsicht wirkt die Instrumentation gliedernd durch die verschiedenartige
Besetzung; Sitze und Abschnitte eines Werkes werden durch sie kontrastierend gegeniiber-
gestellt. Als eine Spezialform der Kontrastinstrumentation haben das Klavierkonzert in
D-dur fiir die linke Hand und der Boléro zu gelten. In ihnen wird das Element der Variation
hinsichtlich der Instrumentation besonders deutlich und bestimmend fiir die Grundform.
Allen Stiicken ist auBerdem eine kontrastreiche Dynamik zu eigen, die vor allem im Boléro
und in den Orchesterstiicken zum Ausdruck kommt.

Es erweist sich, daB Ravel, der keine oder nahezu keine Entwicklung in seinem Schaffen
aufzuweisen hat, und schon in den ersten bedeutenden Werken das kiinstlerische Niveau
erreichte, das er bis zu seinem Ende beibehielt, in der Instrumentation nicht als Impres-
sionist anzusprechen ist. Er bildet vielmehr ein Zwischenglied zwischen dem Impressionismus

und dem Orchesterklang der Neuen Musik; eine Stellung, die eine eindeutige Zuordnung
nicht ermoglicht.

Victor Ravizza: Das instrumentale Ensemble von 1400—1550 in Italien. Wandel
eines Klangbildes. Diss. phil. Bern 1967.

Die Tatsache, daB auf Bildern sakralen Inhalts des Mittelalters und der Renaissance
hiufig Musikinstrumente zu finden sind, wurde von der Musikwissenschaft schon frith
beobachtet und ihr nutzbar gemacht. Diesbeziigliche Arbeiten beschrinkten sich aber zum
groflen Teil auf einzelne Instrumententypen und bezogen das Ensemble nur vorsichtig mit
ein, welches iiberhaupt hinsichtlich seiner Zeugniskraft seitens der Forscher auf wenig
Einhelligkeit stief.

Der vorliegenden Arbeit ist die These zugrunde gelegt, daB wohl nicht jedes Bild eine
getreu kopierte, reale Musizierszene wiedergibt, daB aber die Summe der Bilder einer
gewissen Zeitspanne das Klangspektrum in den charakteristischen Ziigen treffen muB: Die
hierzu beniitzten 800 Reproduktionen italienischer Renaissancemalerei festigten nach ihrer
statistischen und prozentualen Durcharbeit diese Uberlegung.

Neben Instrumenten mit konstanter Prisenz wie Laute und Harfe ergaben sich Typen,
welche die Haufigkeit ihres Erscheinens iiber die untersuchten 150 Jahre stark verindern.
Psalterium, Portativ und Fidel steigen mit einem gewichtigen Anteil in die Renaissance
ein, verlieren dann immer mehr an Bedeutung, um am Ende fast zu verschwinden. Dem-
gegeniiber sind es vor allem die Violen und die Lira da braccio, die zusammen mit der
Fléte nach 1500 bedeutungsmiBig stark ansteigen.

Diese Gegebenheit lieB Anfangs- und SchluBpunkt der untersuchten Zeitspanne charak-
terisierend umschreiben: Als analytisch wurde die Klanglichkeit um 1400 bezeichnet
(welche ziemlich identisch ist mit der gesamten Trecentoklanglichkeit), einer Zeit, welche
die einzelnen Klangfarben deutlich voneinander abhebt. Synthetisch wire demgegen-
iiber die Klanglichkeit des fortgeschrittenen 16. Jahrhunderts, welches auf Verschmelzung
der verschiedenen Instrumentalfarben zielt. Interessant ist, daB es vor allem die Jahre von
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1470—1500 sind, welche — von einem besonders starken Larm des Schlagzeuges begleitet —
beschleunigend auf diesen UmwandlungsprozeB wirken.

Die Untersuchung der einzelnen Ensembles nach Stimmigkeit (Zahl der beteiligten Instru-
mente) zeigte deutlich, daB sich immer wieder bevorzugte Kombinationen herauskristalli-
sieren lieBen, z. B. im dreistimmigen Bereich nach 1500 der Verein von Laute — Streich-
instrument — Flote. Eine weitere Beobachtung rdumlich-akustischer Natur lief eine
Scheidung von intimer und reprisentativer Klanglichkeit vornehmen, da fast
durchweg eine auffallende Ubereinstimmung von ridumlicher Gegebenheit und Wahl des
Ensembles vorliegt. Fléte und Schalmei scheinen hierbei besonders konsequent verwendet
worden zu sein, denn die Fldte erscheint im geringstimmigen Ensemble meistens im intimen,
geschlossenen architektonischen Rahmen, wihrend die Schalmei fast ausschlieflich dem
grofriumigen, reprisentativen Bereich angehort.

Die Entwicklung zur chorischen Anordnung der Instrumente ist eine logische Folge der
Entwicklung in Richtung zum synthetischen Klang. Eine Prizisierung kann aber insofern
vorgenommen werden, als nicht alle Typen gleichzeitig zu einem chorischen Zusammen-
schluB schritten. Zuerst erscheinen solche Formationen in Form der Blaseralta, dann folgen
die Zupfinstrumente (Lauten), dann Fléten, schlieBlich die Streicher.

Insgesamt zeigt sich, daB die instrumentalen Ensembles der italienischen Renaissance in
keiner Hinsicht regelloses Produkt zufilliger Gruppierung sind. DaB aber nur Tendenzen,
keine fixierbaren Regeln aufgestellt werden konnen, spricht fiir das Kunstempfinden des
Renaissancemenschen, dem kiinstlerischer Ausdruck ein lebendiges, wandelbares Anliegen
und nicht eine starre Konzeption festgelegter Normen war.

Die Arbeit erscheint im Rahmen der Publikationen der Schweizerischen Musikforschenden
Gesellschaft.



BESPRECHUNGEN

Aspects of Medieval and Renaissance
Music. A Birthday Offering to Gustave
Rees e. Edited by Jan LaRue. Associate
Editors Martin Bernstein, Hans Lenneberg,
Victor Yellin. New York: W. W. Norton &
Company Inc. (1966). XVII, 891 S., 32 Taf.

Die Festschrift zum 65. Geburtstag
Gustav Reeses unterscheidet sich vom
iiblichen Festschriftenstil in mehr als einer
Hinsicht und in jeder Hinsicht vorteilhaft:
von der Portrittafel vor dem Titelblatt, die
nicht einen wiirdig stilisierten Altmeister
der Wissenschaft prisentiert, sondern vier
hochst lebendige snapshots, bis zu dem wit-
zigen und extrem niitzlichen Einfall, eine
Festschrift mit einem Index of Festschriften
and Some Similar Publications anzureichern.
Die Portrittafel hilt den Jubilar (eigentlich
ein ganz unpassend feierliches Wort) mitten
in der Arbeit fest und bringt sehr deutlich
ins Bild, was schwer in Worte zu fassen ist:
Elan und Begeisterung eines geborenen
Lehrers, eine geradezu ansteckende Freude
an der Arbeit und jene einzigartige Verbin-
dung von Herzlichkeit und leise ironischer
Distanz, die den Charme dieser ungewdhn-
lichen Personlichkeit ausmacht.

Personlichkeit und Leistung des Lehrers
und Forschers Gustave Reese spiegeln die
Beitrige des grofziigig und hervorragend
schon produzierten Bandes eindrucksvoll
vielschichtig und konzentriert zugleich, indem
sie The Greater World of Gustave Reese, die
Friedrich Blumes Geburtstags-Adresse
skizziert, aus zahlreichen gewichtigen Bau-
steinen gleichsam nachbauen. Die Zahl der
Beitriige — 56 ohne Blumes Beitrag und ohne
die abschlieBende Teilbibliographie der
Schriften des Jubilars — wirkt doppelt ein-
drucksvoll durch die strenge thematische
Beschrinkung auf die beiden Hauptarbeits-
gebiete des Gefeierten. Schiiler und Kollegen
aus aller Welt, die sich dem Menschen und
seinem Werk verbunden fiihlen, bilden hier
schon nach Zahl und geographischer Verbrei-
tung in der Tat eine ,greater world” — un-
moglich, in diesem Zusammenhang auch nur
einige (dann auch nur willkiirlich heraus-
zugreifende) Namen und Titel zu nennen.
Eine ,greater world“ bilden sie aber auch —
und noch weit eindrucksvoller — in dem
tieferen Sinne, daB fast alle Beitrige zwei
Charakteristika der Arbeiten Reeses spie-

geln: bibliographische und quellenkundliche
Akribie, hinter der sich oft genug ein Unmaf
geduldiger und entsagungsvoller Detailarbeit
verbirgt, und eine scheinbar miihelose Biin-
digkeit und Eleganz der Darstellung, die
doch nur das letzte, schonste Ergebnis solcher
Konzentration und Akribie philologischer
Kleinarbeit sind. Fast jeder der Beitrige
setzt am Detail, oft am unscheinbaren
Detail an, sei es ein philologisches Problem,
eine neue Quelle, ein einzelnes Werk oder
ein umstrittenes Datum, und fast jeder
gelangt von diesem Detail auf dem Wege der
ebenso exakt wie mit Phantasie und Einfalls-
reichtum gehandhabten philologisch-histori-
schen Methode zu teilweise weitreichenden
SchluBfolgerungen, die durch den faktischen
und methodischen Ansatz auf solidem Fun-
dament ruhen. Die Vorziige, denen Reeses
grofe Darstellungen der Musikgeschichte von
Mittelalter und Renaissance einen wesent-
lichen Teil ihrer Bedeutung und weltweiten
Wirkung verdanken, prigen so auch die
Reese-Festschrift, und es ist fast, als habe
der Jubilar selbst diese Festschrift ,mit-
geschrieben”. Ein schdneres Denkmal der
Arbeit und Wirkung eines reichen, erfiillten
(und dabei noch lingst nicht abgeschlosse-
nen) Lebens musikwissenschaftlicher For-
schung und Lehre wird sich schwerlich fin-
den lassen. Gustave Reese kann mit seinem
Werk, seiner Wirkung, seinen Schiilern und
seinen freundschaftlich ihm verbundenen
Kollegen wahrhaftig zufrieden sein. DaB er
sich auf diesem mehr als verdienten Lorbeer
nicht ausruhen wird, dafiir biirgt die unge-
brochene Lebendigkeit und Fruchtbarkeit
seines Forschungsansatzes, wie er sich in
dieser Festschrift spiegelt, und dafiir biirgt
ebenso die ungebrochene Vitalitit und Schaf-
fensfreude der Personlichkeit, die diese Fest-
schrift so einzigartig geprigt hat.

Ludwig Finscher, Frankfurt a. M.

Musik und Verlag. Karl Vétterle
zum 65. Geburtstag am 12. April 1968. Hrsg.
von Richard Baum und Wolfgang Rehm.
Kassel—Basel—Paris—London—New York:
Bérenreiter 1968. 624 S.

Der Mann, dem dieser Sammelband zuge-
dacht ist, braucht hier nicht vorgestellt zu

werden. Was sein (noch keineswegs abge-
schlossenes) Wirken fiir die Musik und die
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Musikwissenschaft bedeutet, ist kaum hoch
genug zu veranschlagen. Die Beitrige, die
Richard Baum und Wolfgang Rehm in
dieser nicht allein ungewdhnlich umfang-
reichen, sondern auch ungewdhnlich gehalt-
vollen Festschrift vereinigt und iiberaus sorg-
filtig abstimmend redigiert haben, vermitteln
immerhin einen Begriff von der auBerordent-
lichen Persénlichkeit Karl Vétterles, von
seinem Weitblick, seiner Tatkraft und seiner
Fihigkeit, die richtigen Leute heranzuziehen
und an den richtigen Platz zu stellen. In Ver-
bindung mit seinen Mitarbeitern ist es ihm
gelungen, ein geistiges und verlegerisches
Zentrum zu schaffen, das an anziehender
und ausstrahlender Kraft nicht seines-
gleichen hat.

Die Herausgeber haben die Beitrige, die
zusammen einen Band von 624 Seiten erge-
ben, in zwei Hauptteile gegliedert. Im ersten
erfahren elf Hauptgebiete des Barenreiter-
Verlags durch sachkundige Bearbeiter eine
zusammenfassende Darstellung. Die meisten
haben den Auftrag nicht allein als Chro-
nisten verstanden; sie erweisen sich vielmehr
als kritische und wegweisende Beobachter,
die vom bereits Geleisteten den Blick auch
auf kiinftige Aufgaben lenken. Man braucht
in diesem Zusammenhang nur an die mit
grofer Energie geforderten Gesamtausgaben
zu denken, die sich von Meistern des Mittel-
alters bis zu Schubert erstrecken.

In dieser ersten Abteilung der Festschrift
werden die elf Haupt-Verlagsgebiete von
Emst Valentin (Chormusik), Christhard
Mahrenholz (Kirchenmusik), Konrad
Ameln (Hymnodie und Liturgie, Hymno-
logie und Liturgik), Wilhelm Ehmann
(Volkslied und Singbewegung), Siegfried
Borris (Musikpidagogik), Ludwig Fin-
scher (Hausmusik und Kammermusik),
Friedrich Bl um e (Musikwissenschaft), Vla-
dimir Fédorov (L'Hommage d'un biblio-
thécaire), Ernst Kre n e k (Moderne Musik),
Kurt Honolka (Oper und Konzert),
Heinrich Lindlar (Marginalien anldfilich
Musicaphon- und Cantate-Schallplatten) be-
trachtet und gewiirdigt, wobei Borris, Fin-
scher und Blume am weitesten ausholen und
damit die Akzente innerhalb der Verlags-
arbeit richtig setzen. In Blumes Bericht iiber
die Verdienste des Verlags um die Musik-
wissenschaft kommt, wie in einigen anderen
Beitriagen, auch Grundsitzliches zur Sprache,
weshalb man es in dieser Abteilung keines-
wegs nur mit Verlagsgeschichte zu tun hat.

Besprechungen

Bei den 56 zum Teil umfangreichen Bei-
trigen des zweiten Hauptteils kann so wenig
wie bei denen des ersten auf die einzelnen
Arbeiten eingegangen werden, so wichtige
sich darunter befinden. Wir miissen uns
damit begniigen, anzudeuten, welchen Sach-
gebieten sie gewidmet sind. Man hitte sich
eine Aufgliederung denken kénnen, bei der
diejenigen Beitrdge, die fiir den Titel der
Festschrift, Musik und Verlag, bestimmend
waren, von den iibrigen Arbeiten getrennt
worden wiren. Die Herausgeber haben jedoch
der alphabetischen Anordnung nach Verfas-
sernamen den Vorzug gegeben. Hier wollen
wir zunéchst die Beitrdge in chronologischer
Folge nennen, in denen von Musik in Ver-
bindung mit dem Verlagswesen die Rede ist.
Allein schon die Titelaufzdhlung ldBt erken-
nen, wie grof} die zeitliche und geographische
Spanne ist, die durchmessen wird. Sie er-
scheint begrenzt durch Higino Anglés’
Arbeit itber den Musiknotendruck des
15.—17. Jahrhunderts in Spanien und die
beiden von Verlagsbeziehungen Richard
Strauss’ handelnden Aufsitze von Alois Ott
(Richard Strauss und sein Verlegerfreund
Eugen Spitzweg) und Helmut Federhofer
(Die musikalische Gestaltung des ,Krimer-
spiegels“ vom Ridiard Strauss). Zwischen
diesen Grenzen bewegen sich die iibrigen
Arbeiten, deren Titel von der Vielfalt der
Untersuchungen einen Begriff zu geben ver-
mogen: Ein Niirnberger Verlegerplakat aus
dem 16. Jahrhundert (Konrad Ameln),
Bemerkungen  zur  Herausgebertitigheit
Georg Forsters (Kurt Gudewill), Die
Drucker und Verleger der wusikalischen
Werke Johaun Hermaun Scheins (Adam
Adrio), Benjamin Goodison and the first
+Complete Edition“ of Purcell (A. Hyatt
King), Telemann als Musikverleger (Mar-
tin Ruhnke), Georg Friedridi Hindel
und seine Verleger (Hans Ferdinand Red-
lich), Ein Verlegerstreit um ein geist-
liches [St. Galler] Gesangbuch (Markus Jen-
ny), Niirnberger Musikverlag und Musi-
kalienhandel im 18. Jahrhundert (Horst
Heussner), Der musikalische Stilwandel
um 1750 im Spiegel der zeitgendssischen
Pariser Verlagskataloge (Jens Peter Lar-
sen), Gludkforsdiung und Gluck-Gesamt-
ausgabe (Gerhard Croll), Ten Rediscovered
Sale-Catalogues: Leuckart’s Supplements,
Breslau 1787—1792 (Jan LaRue), Aus den
Briefen Coustanze Mozarts an die Verleger
Breitkopf & Hirtel und Johann Auton André
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(Josef Heinz Eibl), Operubearbeitungen
im Musikverlag um die Wende des 18./19.
Jahrhunderts (Karl Gustav Fellerer),
Aus Petersburger Anfingen des Verlegers
Johaun Daniel Gerstenberg, 1758—1841
(Walter Gerstenberg), Briefe Franz Ber-
walds an Julius Schuberth (Berwald-
Kommitén), Kritisch revidierte Gesamt-
ausgaben vou Werken Framnz Schuberts im
19. Jahrhundert (Amold Feil / Walther
Diirr) und Robert Schumann und seine
Verleger (Wolfgang Boetticher). Die
wechselnden Aspekte mdgen aus dieser
bloBen Aufzihlung wenigstens einigermafien
ersichtlich geworden sein. Ergidnzend sowohl
als umfassend treten Arbeiten hinzu, die sich
mit Musik und Verlag von anderen als
historischen Gesichtspunkten aus befassen:
Musiktitel als Katalogprobleme (Kurt Dorf-
miiller), Editionsprobleme bei Gesamt-
ausgaben (Alfred Diirr), Musicology and
Musical Letters (Paul Henry Lan g), Karl
Votterle und das Musik-Urheberrecht (Hans-
jorg Pohlmann), Musikverlag und GEMA
(Erich Schulze), Autor — Komponist —
Musikverleger (Hubert Unverricht) und
In lucem edere (Walter Wiora).

Aus einer gréferen Anzahl von Beitrigen
hitte sich ein dritter Hauptteil (von kaum
geringerer Bedeutung) bilden lassen. Wir
haben dabei jene Arbeiten im Auge, die nicht
dem Thema ,Musik und Verlag” gelten,
aber zum weit iiberwiegenden Teil sich auf
einige der groflen Musikerpersonlichkeiten
beziehen, von denen der Bérenreiter-Verlag
Gesamtausgaben herausgibt: auf Schiitz,
Bach, Telemann und Mozart, denen sich,
gewiB nicht abwegig, Haydn hinzugesellt.
Wir kénnen hier nur einige wenige dieser
Arbeiten noch nennen: Das Verhiltuis von
geistlicher und weltlidher Musik im Werk
J. S. Badis und dessen Bedeutung fiir die
Gegenwart (Walter Blankenburg), Die
Orgel ]. S. Badhs und die Wiedergabe seiner
Orgelmusik (Hans Klotz), Johann Adolf
Scheibe und Johaun Sebastian Bach (Her-
mann Keller), Telemann und die soge-
nannte Barockmusik (Georg von Dadel-
sen), denen sechs Beitrige zu Mozart (von
Anna Amalie Abert, Wilhelm A. Bauer,
Kurt von Fischer, Rudolf Kelterborn,
Bernhard Paumgartner, Géza Rech)
und drei zu Haydn (Rudolf Elvers, Alfred
Mann und Cecil B. Oldman) anzu-
schlieBen sind. — Eine Bibliographie (Aus-
wahl) der Schriften, Aufsitze, Schallplatten-
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texte und herausgeberischen Arbeiten Karl
Vétterles ist dem Band als Anhang beige-
geben. Ein Personenregister hilft dem Leser,
den fast uniibersehbaren Reichtum, der in
diesen Beitrigen ausgebreitet liegt, zu er-
schlieBen. Eine Reihe ausgezeichneter und
interessanter Abbildungen auf Tafeln ver-
leihen dem iiber den iiblichen Rahmen einer
Festschrift weit hinausreichenden und nicht
nur auf dem durch den Titel umschriebenen
Gebiet Neuland erschlieBenden Band ein an-
ziechendes Gesicht. Was er bietet, sind fast
ausnahmslos nicht ,Splitter”, nicht ,Ab-
fille“, sondern werthaltige Beitrige zur Ge-
schichte des Musikverlagswesens und zur
Erkenntnis der Musik selbst.

Willi Schuh, Ziirich

Organicae voces. Festschrift Joseph
Smits van Waesberghe, hrsg. von Pieter
Fischer. Amsterdam: 1. M. M. Instituut
voor Middeleeuwse Muziekwetenschap 1963.
180 S.

Die schmucke Festschrift enthilt, neben
einer Auswahlbibliographie von Schriften
des Jubilars, 19 wissenschaftliche Beitrige,
darunter solche, die Editionen enthalten.

Friedrich Gennrich publizierte Die
Laudes Sanctae Crucis der Handschrift Darm-
stadt Hessische Landesbibliothek 2777 in
guten Faksimiles und (stellenweise proble-
matischer) Ubertragung. Gennrich ist, was
die weitere Uberlieferung dieses in minde-
stens drei Fassungen iiberlieferten Gedichts
(U. Chevalier: Rep. hymn. 12849—51, H.
Walther: Carm.med. aev. post.lat.1,12557)
betrifft, zu stark der nicht immer verldB-
lichen Literatur verpflichtet. Walter Lipp-
hardt druckt Das Herodesspiel von Le
Mans nach den Handsdiriften Madrid, Bibl.
nac. 288 und 289 (11. und 12. Jahrhundert)
ab, gibt aber die Varianten vieler anderer
Handschriften sowie einen gediegenen Kom-
mentar. Bruno Stidblein ediert und ver-
gleicht Zwei Textierungen des Alleluias
Christus resurgens in St. Emmeram-Regens-
burg, die von Smits erschlossene aus dem
frihen 9. Jahrhundert (,Psalle wmodula-
mina“) mit einer aus dem frithen 11. Jahr-
hundert (,Rex regum summe"”). René-Jean
Hesbert untersucht ein bereits im be-
rihmten Codex Blandinensis des Antipho-
nale Missarum Sextuplex vorhandenes Asti-
que offertoire de la pentecéte: ,Factus
est repente” und druckt die Melodie nach
jiingeren, meist aus Benevent stammen-
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den Gradualien. Dieses Offertorium (mit
Vers, wie sich versteht) gehdrt zu jenen
vermutlich romischen Gesdngen, die schon
im Mittelalter aus der Liturgie verdringt
wurden.

Die Untersuchung von S. J. P. van Dijk,
Papal Schola versus Charlemagne, gehort
in den Zusammenhang anderer weitgreifen-
der Arbeiten dieses Autors. Helmut Hucke
widersteht in seiner Studie iiber Die Neu-
mierung des althochdeutsdien Petruslieds mit
Recht der Versuchung, aus der Neumierung
eine Melodie zu gewinnen; der aus ihr
erschlossene Rhythmus des Gedichts bleibt
allerdings problematisch. Heléne Wage-
naar-Nolthenius bespricht Structuur
en Melodiek van het Daniel-Spel nach der
handlichen Ausgabe von W. L. Smoldon;
Heinrich Husmann fithrt in seiner Mis-
zelle Zur Uberlieferung der Thomas-Offi-
zien den Nachweis, daB das élteste Reim-
offizium zu Ehren des Thomas von Canter-
bury (Anal. hymn. 13, S. 238 ff.) das einst-
mals auch in Canterbury gesungene, also
das authentische erste ist.

Ewald Jammers gibt Gedanken zum
Problem Choral und Liturgie, Priliminarien
zu einer Asthetik und Geschichtsphilosophie
der mittelalterlichen Musik. Es lieBe sich viel
dazu sagen. Noch mehr allerdings zu
Hiischens Beitrag Simon de Quercu, ein
Musiktheoretiker zu Beginn des 16. Jalhrhun-
derts, da der Autor Titel falsch wiedergibt,
den Heiligen Stephanus mit dem Bischof
Froschl von Passau, Passau mit Padua ver-
wechselt, massenhaft die einschldgige Lite-
ratur iibersieht usf.

Von den anderen Arbeiten seien zwei
wenigstens noch genannt: Joseph Schmidt-
Gorg berichtet iiber eine Tanzsammlung,
die Neues zum Augsburger Tafelkonfekt
bietet, namlich Vorlagen; Karel Philippus
Bernet Kempers beschreibt Ganzton-
reilhen bei Schubert, darunter eine beson-
ders interessante im Finale des Oktetts
(T.172—76), die immerhin beinahe 20 Jahre
vor der beriihmten Stelle Glinkas (in der
Ouvertiire ,Ruslan und Ljudmilla“) kom-
poniert wurde. Rudolf Stephan, Berlin

Hans Oesch : Die Musik-Akademie der
Stadt Basel. Festschrift zum hundertjdhrigen
Bestehen der Musikschule Basel 1867 bis
1967. Basel: Schwabe & Co. Verlag [1967].
205 S.

Das hundertjihrige Bestehen der Musik-
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schule Basel bewogen Stiftungsrat und
Direktion der Musik-Akademie Basel zur
Publikation einer Festschrift, als deren Ver-
fasser Hans Oesch zeichnet. Sie ist freilich
nicht die erste. Wilhelimn Merian gab 1917
zum 50jdhrigen Jubilium eine solche und
1955 Hans Ehinger zum 50jdhrigen Beste-
hen des Konservatoriums eine weitere her-
aus. Wenn Hans Oesch in der von ihm
verfaBten Festschrift den Akzent auf die
neue Zeit legt, so geschieht dies aus dem
Grunde, weil die Musikakademie — eine
solche ist sie seit 1954 — ,ganz besonders
in der Zeit nach dem Zweiten Weltkrieg
grofziigig ausgebaut und zu internationaler
Geltung gebracht wurde” (S. 7). Diese dritte
Festschrift stiitzt sich, wie Oesch im Vor-
wort anmerkt, in einigen Teilen auf Vor-
arbeiten des 1964 in den Ruhestand getre-
tenen Direktors Walter Miiller von Kulm.

Das Institut darf auf ecine reiche Ver-
gangenheit zuriickblicken wie ebenso auf
eine Reihe stattlicher Persdnlichkeiten, die
ihm als Direktor vorstanden: Selmar Bagge
(1868—1896), Hans Huber (1896—1918),
Hermann Suter (1918—1921), beide ,famose
Musikanten”, wie Max Reger am 29. Jinner
1905 an den Thomaskantor Karl Straube
schreibt, Willy Rehberg (1921—1926), Felix
v. Weingartner (1927—1935), Hans Miinch
(1935—1947), Walter Miiller von Kulm
(1947—1964) und schlieBlich Paul Sacher
(seit 1964).

Mit Felix Weingartner ,zog die grofle
Welt im kleinen Basler Musikinstitut ein”
(S. 48). Der von ihm geleitete Dirigenten-
kurs hatte groBen Erfolg, und der Jahres-
bericht 1928/29 nennt mit Stolz Teilnehmer
aus acht europdischen und zwei auBereuro-
piischen Lindern. Auch eine Anzahl be-
kannter Schweizer Musiker erhielten bei
Weingartner ihre Ausbildung. Man muB
Hans Qesch durchaus beipflichten, wenn er
schreibt, daB ,durd:i die weltminnische
Perséulichkeit Weingartners Musikschule
und Konservatorium zum erstenmal eine
Ausstrahlungskraft bekamen, die weit iiber
die Grenzen des Landes zu wirken vermochte"
(S. 59). DaB Weingartner, der Nachfolger
Gustav Mahlers an der Wiener Hofoper
und stindige Dirigent der Wiener Philhar-
moniker, die er zu Weltruhm fithrte, fiir
Basel gewonnen werden konnte, hingt mit
der wenig freundlichen Behandlung zusam-
men, die man ihm im Wien der Nachkriegs-
zeit angedeihen lief und war zweifellos ein
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Gliicksfall fiir das Konservatorium und das
Musikleben.

Daf jede dieser bedeutenden Persénlich-
keiten der Anstalt jeweils einen eigenen
Stempel aufpriigte, versteht sich von selbst.
Im Riickblick auf die Ara Weingartners iibri-
gens umreit Oesch in knappen und fiir
Musikpadagogen beherzigenswerten Sitzen
den Aufgabenkreis der musikalischen Lehr-
anstalt und sichtet dabei kritisch Weingart-
ners Stellung zur heutigen Musik. Um die
rechtliche Verselbstindigung erwarb sich
Walter Miiller von Kulm groBe Verdienste.
1954 schlossen sich denn auch ,Musikschule
und Konservatorium Basel® und ,Schola
Cantorum Basiliensis“ zur Musikakademie
der Stadt Basel zusammen ; Paul Sacher wurde
Mitdirektor. Er rief schon 1933 die ,Schola”
ins Leben und zwar mit der Absicht, ,alle
Fragen, die mit der Wiederbelebung alter
Musik zusammenhingen zu erforsdien und
praktisch zu erproben sowie eine lebendige
Wediselwirkung zwischen Musikwissenschaft
und Praxis herzustellen” (S.92). Das zeitigte
in der Folge duBerst fruchtbare Ergebnisse
sowohl fiir die Musikwissenschaft wie auch
fiir die Musikpraxis. Paul Sacher, der nun-
mehr das Institut als alleiniger Direktor
leitet, stehen drei Abteilungsleiter zur Seite,
die an allen Direktionsgeschiften teilneh-
men: Joseph Bopp (Musikschule und Orche-
sterschule), Klaus Linder (Konservatorium)
und Walter Nef (Schola Cantorum Basilien-
sis). Der wertvollen und lesenswerten, auch
mit Bildern versehenen Schrift ist noch ein
zweckdienlicher Anhang (5. 143—203) zur
allgemeinen Orientierung beigegeben.

Wilhelm Jerger, Linz a. d. Donau

Giinter Henle: Weggenosse des Jahr-
hunderts. Als Diplomat, Industrieller, Poli-
tiker und Freund der Musik. Stuttgart:
Deutsche Verlags-Anstalt (1968). 367 S.

Henles Erinnerungen, zweifellos ein un-
gewohnlich interessantes und aufschluB-
reiches Zeitdokument, betreffen den Musik-
wissenschaftler vor allem in ihrem zweiten
Teil, Verlegerisdhier Dienst an der Musik.
Der Verfasser schildert in diesem kurzen,
aber offenkundig mit besonderer innerer
Anteilnahme geschriebenen Kapitel Ent-
stehung und Aufbau seines Musikverlages,
von den bescheidenen Anfingen 1948 bis
zur jetzigen betrichtlichen Ausdehnung und
Bedeutung des Unternehmens, das als
»Hobby“ eines Grofiindustriellen unter den
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deutschen Musikverlagen einen einzigarti-
gen Hintergrund hat. Aus Henles Darstel-
lung dieser Verlagsgeschichte wie aus den
zahlreichen musikalischen Erlebnissen und
Erinnerungen im ersten, umfangreicheren
Teil der Memoiren wird allerdings sehr
deutlich, daB die Musik fiir den Verfasser
weit mehr als ein Hobby ist. Ererbte Musi-
kalitit, eine pianistische Ausbildung bis zur
Konzertreife und die Energie, einem schon
mehr als ausgefiillten Arbeitsleben immer
wieder Zeit fiir die Musik abzuringen — das
waren die Grundlagen, auf denen Henle
eine ebenso intensive wie ausgebreitete
musikalische Aktivitit entfaltete, die von
allem Dilettantischen im pejorativen Sinne
dieses Wortes weit entfernt ist. Musikali-
sche Aktivitidt, musikalischer Sachverstand,
Unzufriedenheit mit dem Prinzip und den
Ergebnissen musikalischer , Interpretations-
Ausgaben” und nicht zuletzt das unter-
nehmerische Gespiir fiir eine Marktliicke und
der unternehmerische Elan, etwas Neues und
ganz Anderes zu versuchen — das waren
die Grundlagen, auf denen der Henle-Ver-
lag aufgebaut wurde, der sich von Anfang
an dem Prinzip der ,Urtext-Ausgabe“ und
dessen Durchsetzung verschrieb. Wieviel
Arbeit das Unternchmen forderte, welche
Schwierigkeiten zu iiberwinden waren, bis
es sich durchgesetzt hatte, welche techni-
schen Probleme immer wieder zu Iésen sind,
wie zermiirbend (aber auch aufregend) die
Jagd nach Quellen sein kann — das alles
schildert das Musikkapitel des Buches so
anschaulich und mit einer solchen Detail-
fiille, daB es iiber seinen unmittelbaren An-
laB und Zweck hinaus zu einem Dokument
wird, das musikgeschichtliches Interesse be-
anspruchen darf. Die Musikwissenschaft
sollte schon aus diesem Grunde an dem
anregend geschriebenen, schdn ausgestat-
teten Band nicht voriibergehen — ganz ab-
gesehen von dem Dank, den sie dem Musik-
verleger und Musikfreund Henle so vielfach
schuldig ist.

Ludwig Finscher, Frankfurt a. M.

Jahrbuch fir Volksliedfor-
schung. Im Auftrag des Deutschen Volks-
liedarchivs hrsg. von Rolf Wilh.Brednich.
Elfter Jahrgang. Berlin: Walter de Gruyter &
Co. 1966. 171 S.

DaB Einzelforschung auf dem Gebiet des
Volksliedes immer noch nétig und lohnend
ist, beweisen im vorliegenden Bande die Bei-
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trige von H.-]J. Wanner iiber die Hoch-
seeshantys, von Ernst Hilm ar iiber Maridi
Wanderung, von Zmaga Kumer iiber das
Gottscheer Volkslied Maria und die Turtel-
taube, von B. W. E. Veurm an {iber die
Ballade vowm Jiger aus Griechtenland und
von Maria Veldhuysen Zur Gesdiidite einer
franzésischen  Volksliedmelodie (,Grede-
line”). In zwei Aufsitzen (von Josef de
Covier und Wolfgang Bruckner) wird
Kunstgeschichte fiir das Volkslied nutzbar
gemacht. Der Aufsatz von H. Strobach
iiber Variabilitdt ist ein beachtlicher syste-
matischer Beitrag, der von Christoph
Petzsch iiber die Handschrift des
Lochamer-Liederbudies ein ebensolcher ge-
schichtlicher, der auf Petzschs eben erschie-
nenes Werk iiber diese Quelle verweist.
Von besonderer Wichtigkeit im Jb. waren
von jeher die Berichte und Besprechungen.
So finden wir hier sehr erwiinscht Bred-
nichs Vorbericht zur Gesamtausgabe der
Gottscheer Volkslieder und Jon Talos'
Bericht iiber die sehr aktive Volksliedfor-
schung in Rumdinien (dazu auch Erich
Seemanns Besprechung der von Amzu-
lescu herausgegebenen Volksballaden). Es ist
eine gute Tradition der Besprechungen, da}
sie vor allem auf Neuerscheinungen der Ost-
linder aufmerksam machen, so Brednich
auf die schéne slowenische Studie iiber die
Rabenmutter-Ballade, Josef Lansky auf
zwei ungarische Verdffentlichungen, Wolf-
gang Suppan auf die Documenta Bar-
tokiana, Wilhelm Heiske auf eine Aus-
gabe Neugriechischer Volkslieder (die mit
diesem 2. Teil abgeschlossen wird), Z. Ku-
mer iber drei folkloristische KongreB-
berichte aus Jugoslawien, dieselbe iiber die
letzterschienenen Jahrbiicher des Volkskunst-
Instituts in Zagreb und endlich Josef
Lansky iiber die Ausgabe von 43 Volks-
balladen der Mihrischen Slowakei sowie
iiber die Sammlung polnischer Volkslieder
aus Zywiec (Saybusch), iiber die Sammlung
polnischer Lieder und Ténze aus dem Jesch-
ken- und Isergebiet und iiber die kleine, aber
wichtige Sammlung bisher nicht veréffent-
lichter Zigeunerlieder und Tinze aus der
Tschechoslowakei. Fiir den Rest der Bespre-
chungen mogen kurze Hinweise geniigen.
Zu deutschen Veréffentlichungen duflern sich
mit Recht kritisch Volker Hess (zu Walther
Hensel), Walter Salmen zu Moriks Studie
itber Brahms und das Volkslied, Wolfgang
Suppan (zu Hermann Fischer, Volkslied,
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Schlager, Evergreen), Herbert Schwedt
zu Eciten und falschen Moritaten, R. W.
Brednich zu Maria Kuhns Alte deutsche
Kinderlieder, Josef Lansky zu den Eger-
linder Tamzweisen von M. Reiter. In der
Besprechung iiber P. Abrahamsen und Erik
Dals Studie iiber alte dinische Balladen
vermerkt man besonders Brednichs Schlufi-
satz von dem ,hohen Amusehen der Volks-
liedforschung in einem Lande, dessen Rund-
funkanstalt die dlteste iiberlieferte Balladen-
weise als Pausenzeichen benutzt”, Der Trea-
sury of Jewish Folksong wird als letztes von
W. Heiske zustimmend und kritisch ge-
wirdigt.

Joseph Miiller-Blattau, Saarbriicken

Jahrbuch fir Volksliedfor-
schung. Im Auftrag des Deutschen
Volksliedarchivs hrsg. von Rolf Wilh.
Brednich. Zwélfter Jahrgang. Berlin:
Walter de Gruyter & Co. 1967. VIII, 253 8.,
4 Faksimiles, 3 Abb.

Die acht Aufsitze, zwei Berichte und 45
Rezensionen dieses 12. Jahrbuchs fiir Volks-
liedforschung vermitteln, da sie ausnahmslos
von ausgewiesenen Sachverstindigen der
jilngeren wie auch der ilteren Generation
verfaft wurden, einen bemerkenswerten Ein-
blick in die derzeitige Lage dieses For-
schungszweiges. Sie wird sowohl reprisen-
tiert durch eine Richtung, die in herkémm-
licher Weise bemiiht ist, historische Quellen
mittels Konkordanzen oder Motivverwandt-
schaften zu erschlieBen, als auch durch
andere, welche den Arbeitsbereich zu erwei-
tern trachten oder den Gegenstand , Volks-
lied“ mit jener kritischen Unruhe ,vor-
urteilslos” neu zu bestimmen versuchen, die
das Fach Volkskunde allgemein erfaft hat.
Noch vor wenigen Jahren wire es gewif
ausgeschlossen gewesen, daB in diesem
Jahrbuch ein Verzeichnis der ,seit 1945 er-
schienenen deutscdispradhigen Literatur zum
Jazz" hitte erscheinen kénnen, wie dies
W. Suppan ausgezeichnet kommentiert
und fiir diesen Erscheinungsort rechtferti-
gend vorlegt. Nicht weniger Aufmerken
erregend diirften zwei lingere Aufsitze von
H. Siuts und E. Klusen sein, die zu
einer Revision allgemein verbreiteter Vor-
stellungen vom traditionellen ,echten”
Volkslied und -gesang auffordern. Siuts ver-
sucht das Verhdltnis von Volkslied und
Modelied seit dem spiten Mittelalter in Pro-
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zenten zu ermitteln, wobei er davon aus-
geht, daB der Volksgesang in Stadt und Land
stets aus sogenannten ,stilechten Volks-
liedern”, ,volkstiimlichen Kunstliedern”,
Modeliedern, Kunstliedern sowie Kirchen-
liedern bestanden habe, wobei der Anteil
ersterer immer weniger als /5 ausgemacht
haben soll. Schlager bzw. Modelieder sind
somit nichts spezifisch Neuzeitliches und
oUnheilvolles”. Wenn in diesem Beitrag
der Terminus Volkslied (wenngleich erheb-
lich eingeschrankt) noch in Geltung belassen
bleibt, geht E. Klusen einen gewichtigen
Schritt weiter, indem er vier Thesen formu-
liert, die mit aus den Sozialwissenschaften
bezogenen Argumenten die Behauptung
bekriftigen sollen, daB der seit Herder ge-
briuchliche Begriff Volkslied ein ungeeignet
fiktiver und dafl es sachgerechter sei, das
Lied als ,Gruppenlied® in der jeweiligen
konkreten Primir- oder Sekundirfunktion
als ,dienenden” oder triumphierenden”
Gegenstand zu venstehen. Klusen will #hn-
lich wie Siuts nach Moglichkeit alles gesun-
gen Realisierte zu erforschen suchen, ohne
etwa das ,echte Volkslied“ apologetisch zu
rihmen und dessen Verklingen als einen
unersetzbaren Verlust zu beklagen. Dieser
Aufsatz macht eine griindliche Auseinander-
setzung mit den Thesen in breiterem Um-
fange andernorts notwendig. Die Liedfor-
schung wiirde leichtfertig handeln, wenn sie
diese kritischen Vorschlige Klusens unbe-
achtet lieBe.

W. Lipphardt ist es zu danken, daf
er hier ausfiihrlicher als an anderen Stellen
bereits geschehen, den Inhalt des Gesang-
buches von Adam Reifiner (1554) volkskund-
lich aufschliisselt. Etliche Tonangaben des
16. Jahrhunderts lassen sich anhand dieser
neuen Belege kiinftig zutreffender mit Melo-
dien anschaulich machen, so z.B. die lang
gesuchte Doler Weise, die noch 1964 W. Sup-
pan im JbLH 9 (S. 152 ff.) vermeinte anhand
anderer Vorlagen erschlieBen zu kénnen.
Erginzend sei nur zu dem Lied Nr. 60 vom
»Schelmischen Bauern“ (S. 77) darauf hinge-
wiesen, daB der Rezensent die Varianten
dieser Melodie bereits 1954 in dem Buche
Die Schidhtung der mittelalterlidien Musik-
kultur in der ostdeutschen Grenzlage in einer
Melodietafel S. 74 zusammengestellt hat;
daraus geht hervor, daf der Text bereits um
1470 im Glogauer Lieder- und Musikbuch
begegnet und nicht erst am Fnde des
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15. Jahrhunderts. H. Rosenfeld liefert
zwei Aufsdtze; er teilt eine unbekannte
Notierung des Liedes ,Ad:t Gott, wem soll
idt's klagen” von 1481 mit, auBerdem be-
kriftigt er die Annahme, daB die Braut-
werbungs-, Meererin- und Siideli-Volksbal-
laden als ,Nadikémmlinge” dem Kudrun-
Epos von 1233 ,eutsprumgen”  sind.
P. Alpers weist auf Weltlidtes im Wien-
hiuser Liederbuch hin, L. Petzold t stellt
das Vorkommen des Erzihlstoffs vom , be-
leidigten Totenschiidel” in Volksballaden,
Sagen und Exempeln mehrerer europiischer
Vélker dar als ein Problem des Austausches
zwischen den Sing- und Erzdhlgattungen
sowie der Literatur. R. Pinon untersucht
Les Chants de Patres avant leur Emergence
Folklorique, wobei er sehr gewichtige Zitate
aus der antiken und mittelalterlichen Litera-
tur unter Zuhilfenahme von Bildwerken zu-
sammengestellt auswertet. J. Faragds’
Bericht iiber Die Erforschung der ungari-
schen Volksballaden in Ruménien informiert
iiber hierzulande leider allzu selten beachtete
Materialien. — Das weite Feld der in diesem
Jahrgang angesprochenen Themen legt die
Anregung nahe, ob es sich nicht bei Bei-
behaltung dieses Kurses empfehlen wiirde,
den Titel des Jahrbuches abzuindern in
»Jahrbuch fiir Liedforschung”, ,Jahrbuch fiir
Volksmusikforschung” oder ihnlich. Gewif
reicht fiir das hierin Mitgeteilte der Terminus
.+ Volkslied” nicht mehr aus, selbst wenn man
diesen gegen die Thesen von E.Klusen zu
verteidigen bereit sein sollte.

Walter Salmen, Kiel

Musica Antiqua Europae Orientalis,
Bydgoszcz 1966, Polska. Acta Scientifica
Congressus. . Hrsg. von Zofia Lissa. War-
szawa: Panstwowe Wydawnictwo Naukowe
1966. 519 S.

In Bydgoszcz und Toruh fanden vom 10.
bis 16. September 1966 Festspiele sowie der
erste KongreB fiir alte Musik der mittel-
und osteuropdischen Linder statt, iiber deren
Verlauf der vorliegende Bericht informiert.
Dies geschieht in einer besonderen Weise,
denn abweichend von der Ansammlung
kurzer Referate iiber diverse Themen, wie
man diese zumeist in KongreBberichten
findet, sind hierin 26 umfangreichere Vor-
trige mit einer bestimmten Zielsetzung
vereinigt. Simtliche Abhandlungen zur dlte-
ren Musikgeschichte Bulgariens, der CSSR,
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Jugoslawiens, Ungarns, Polens, Ruminiens
sowie der Sowjetunion sollen werbend da-
von iiberzeugen, wie notwendig es ist, die
Aufmerksamkeit auf geschichtliche Doku-
mente aus Gebieten Europas zu richten, die
bislang auBlerhalb dieser Teile des Konti-
nents zu wenig Beachtung und Wiirdigung
der darin niedergelegten eigenstindigen
Leistungen gefunden haben. Zofia Lissa,
Prisidentin dieser Veranstaltungen, forderte
deswegen programmatisch bei der Eréffnung:
wdie Musik ganz Europas wmuf in die
Geschidite der europdischen Musik auf-
genommen werden”, um dariiber hinaus ,in
einem pan-globalen Rahmen” gemif der
ihr zukommenden Bedeutung integriert zu
werden. Der Kongref und der Bericht dar-
itber treten daher mit einem Anspruch ins-
besondere vor die in Westeuropa und in
Amerika tétigen Forscher; sie erwarten von
diesen die vermehrte Kenntnisnahme von
»Kulturerscheinungen Ost- und Siidost-
europas und verstiarkte Bemithungen um die
»Aufklirung” des Problems Ost-West, wo-
zu in den Sammelbdnden Musik des Ostens
seit 1962 etliche bemerkenswerte Beitrige
geleistet wurden, was hier besonders er-
wihnt zu werden verdient. Um mit diesen
Forderungen so weit als moglich diejenigen
erreichen zu kdnnen, denen sie vornehmlich
zugedacht sind, bedienten sich die meisten
Forscher der deutschen, englischen oder
franzosischen Sprache. Lediglich die Beitrige
aus Bulgarien sowie der Sowjetunion wurden
in Russisch abgefaBt, so daB diese den mit
ihnen gesetzten Zweck wahrscheinlich am
wenigsten erfiillen werden.

Der KongreBbericht macht deutlich, daf
die Veranstaltung in Bydgoszcz straff orga-
nisiert und die verschiedenen Beitrige plan-
voll koordiniert worden sind. Die sieben
Lander werden jeweils durch einige ihrer
namhaftesten Experten fiir die nationale
Musikgeschichte reprasentiert. Lediglich aus
Litauen, den baltischen Republiken und
Albanien fehlen entsprechende, aber zur
Abrundung des Bildes notwendig dazu ge-
horende Beitriige. Unter dem Abgedruckten
ist zu unterscheiden zwischen solchen Auf-
sitzen, die vornehmlich zusammenfassend
informieren iiber bereits frither Erforschtes
und gedringter (etwa in Artikeln der MGG)
auch in deutscher Sprache Dargestelltes,
und anderen, die neue Quellen und Arbeits-
ergebnisse vermitteln. Meistens geht es den
Autoren dabei um den Nachweis, daB natio-
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nelle Komponenten schon vor dem 19. Jahr-
hundert in den Musikdenkmilern dieser
Vélker und Staaten feststellbar sind, und
daf das Vorkommen von Formen entwik-
kelterer Kunstmusik frither belegt werden
kann als dies allgemein angenommen wird,
um damit kiinftig mit mehr Belegen , Unter-
schiatzungen der Musik der sogemannten
Randvélker”  zuriickweisen zu konnen,
gegen welche sich Z. Lissa in ihrem Ein-
fithrungsvortrag betont wendet. Wenngleich
gewiB nicht alle darin aufgezihlten ,specific
features”, ,chefs d'ceuvres, ,expressions
of mnational feelings” oder ,Leistungen”
international als so gewichtig und unbedingt
wissenswert angesehen werden als von den
hier vertretenen Autoren selbst, ist es
dennoch nach der Publizierung dieses inhalt-
reichen Bandes mit der weitestgehenden
Offenheit und dem uneingeschrinkten Be-
mithen um Versténdnis fiir diese Mitteilun-
gen geboten, die Versuche des ,Briicken-
schlags” zwischen dem europdischen Osten
und Westen (siche S. 28) produktiv zu be-
antworten. Zweifellos sollte die herkémm-
liche eingeengte Formel von der ,Musik
des Abendlandes” zu den veralteten ge-
horen, damit in allen Fragen der Gattungen,
Stile oder Formen, der soziologischen oder
ethnologischen Themenstellungen zumindest
das ganze Europa Beriicksichtigung finden
kann anstelle allzu einseitiger, halbblinder
Ausrichtungen auf wenige Landschaften
oder Metropolen, die in der Regel im
Westen oder Siiden gesucht und gerithmt
werden.

Uber die Entwicklung der Musikkultur in
Bulgarien zwischen dem 12. und 18. Jahr-
hundert hat W. Kresteff die wichtig-
sten Quellenzeugnisse zusammengetragen.
J. Vanicky und T. Volek stellen Haupt-
ereignisse aus der tschechischen Musik-
geschichte dar, wihrend R. Rybaric einen
Forschungsbericht aus dem slowakischen
Bereich vorlegt, der auf der S. 107 unten
zu erginzen ist durch den Hinweis auf den
1967 erschienenen ersten Band der Foutes
Musicae in Slovacia. Der S.110 benutzte
Terminus ,Klassizismus“ konnte hier wie
auch an anderen Stellen Milverstindnisse
entstehen lassen, weswegen darauf hin-
gewiesen sei, daB die musikalische Klassik
gemeint ist. S. Djuri¢-Klajn untersucht
Certains aspects de la wmusique profamne
serbe a I'époque féodale und erschlieft auch
mittels Abbildungen etliche fiir die Tanz-
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geschichte und Volksmusikforschung neue
Materialien. Leider unterbleiben besonders
auf S. 120 vergleichende Hinweise auf
gleiche historische Sachverhalte im iibrigen
Europa, die u. a. der Rezensent in dem
Buche Der fahrende Musiker im euro-
pdischen Mittelalter (1960) anhand zahl-
reicherer Belege beschrieben hat. Viel Neues
enthilt auch in Faksimiles und Quellenbe-
schreibungen der Beitrag von D. Stefano-
vi¢ iiber The Serbian Chant from the 15th
to the 18th Centuries. D. Cvetko verweist
auf slowenische Denkmailer und K. Kova-
¢evid auf Hauptlinien in der kroatischen
Musikentwicklung bis zu deren Nutzung
durch das Biirgertum im ,Dienst der natio-
nalen Wiedergeburt“. B. Rajeczky, Z.
Falvy und F. Bénis steuerten mit be-
withrter Sachkenntnis einen Uberblick bei
iiber die ,Ungarische Musik“. Uber das
Gastland Polen erhilt der Leser auf mehr
als 100 Seiten aus der Feder von H. Feicht
(), Z.M. Szweykowski, A. Nowak-
Romanowicz, J. Wecowski, Z
Lissaund J. M. Chominski eine Fiille
neuer Informationen, unter denen insbe-
sondere diejenigen zur Barockmusik und
Theatermusik der internationalen Beach-
tung wert sind, einschlieBlich des kritischen
Hinweises (S. 309), wie schwierig es ins-
gesamt in dlterer Musik ist, ,the features
of a mnational style* zu definieren, was
Z. Lissa S. 354 ff. in einem kithnen Durch-
gang durch die polnische Musikgeschichte
bis zum 18. Jahrhundert auf der Suche
nach Ausdrucksweisen von ,essentially
national feelings" versucht. Die Ruminen
V. Cosma, G. Ciobanu, R. Ghir-
coiagiu bemiihen sich mit vornehmlich folk-
loristisch begriindeten Einzeldarstellungen
von ,aspects” mehr Aufmerksamkeit fir die
Probleme und Quellen ihres Landes zu ge-
winnen. Aus den Beitrigen von M.Brazh-
nikov, S. Skrebkov, A. Shreyer-
Tkachenkound J. Keldysh zur Musik-
geschichte Rufilands und der Ukraine ver-
mag der Leser ebenfalls etliche niitzliche
Informationen zu gewinnen (etwa zur Her-
kunft des popularen Liedes ,Sdtdne Minka“,
zur Geschichte der Symphonie in der Ukraine,
des Singspielsu.a.). Mdgen diese von ,allen
europdischen Musikhistorikern“ (S. 399) auf-
genommen werden, an die sich die Mitarbei-
ter dieses KongreBberichts betont wenden.

Walter Salmen, Kiel

7*
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Mic lexicon. Compozitori §i muzico-
logi romani [Kleines Lexikon. Ruminische
Komponisten und Musikwissenschaftler].
Redaktion: Viorel Cosma. Bucuresti: Edi-
tura muzicali a Uniunii compozitorilor din
R. P. R. [Musikverlag des Ruminischen
Komponistenverbandes] 1965. 387 S.

Dieses kleine Lexikon, das durch sein Er-
scheinen eine dringende Abhilfe schaffen
sollte, erhebt keinen Anspruch auf Vollstin-
digkeit, doch enthilt es neben den beiden,
im Titel genannten Kategorien, Komponi-
sten und Musikwissenschaftler, auch noch
Folkloristen. Das &ufere Bild entspricht
nicht unseren Vorstellungen von einem Lexi-
kon. Wie ein gewdhnliches Buch mit durch-
gehenden Zeilen und nicht in mehreren
Spalten gedruckt, beginnt fast jeder Artikel
mit einer Photographie bzw. einem Stich
des besprochenen Musikers. Die in Stich-
worten gegebenen Angaben umfassen Le-
bensdaten, Studium, Berufsweg, Werke und
Sekundirliteratur. Durch die klare Anord-
nung erfaBt man die wichtigsten Daten auf
den ersten Blick, doch hat dieses Verfahren
den grofen Nachteil, daf kaum etwas iiber
die Personlichkeit, Stilrichtung, Einflisse,
Verwandtschaftsverhiltnisse und Querver-
bindungen zu anderen Musikern ausgesagt
wird.

Da die Entwicklung der Kunstmusik in
den beiden ruménischen Fiirstentiimern,
Walachei und Moldau, erst zu Beginn des
19. Jahrhunderts einsetzt, liegt — wie im
Vorwort erwdhnt — das Schwergewicht des
Lexikons auf jenen Persdnlichkeiten, die
einen bedeutenden Beitrag zur ruminischen
Musik unseres Jahrhunderts geleistet haben.
Nur zwei Musiker aus fritheren Zeiten wur-
den fiir wiirdig befunden, aufgenommen zu
werden: Der aus Siebenbiirgen stammende
Benediktinermonch Ion Caioni (1629—1687),
Organist, Orgelbauer, Musikaliendrucker
und -verleger, sowie Dimitrie Cantemir
(1673—1723), Fiirst der Moldau von 1700
bis 1701, bedeutender Historiker und Musik-
theoretiker, Mitglied der Akademie in Berlin
(1714) und Verfasser mehrerer historischer
und musikalischer Chroniken.

Von den angefithrten Persénlichkeiten
des 19. Jahrhunderts seien hier nur zwei
herausgegriffen: Eusebius Mandyczewsky
(1857—1929, Fusebie Mandicevschi in der
ruménischen Schreibweise) und Josef Ivano-
vici (1845—1902), Militirkapellmeister und
Komponist des Donauwellenwalzers.
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Der groBte Teil des Lexikons ist den
Musikern des 20. Jahrhunderts aller Kate-
gorien (Ernste Musik, Folklore, Unterhal-
tungs- und Tanzmusik) gewidmet, unter
ihnen der Geiger und Komponist George
Enescu (1881—1955), der Pianist Dinu Li-
patti (1917—1950), der Musikwissenschaft-
ler George Breazul (1887—1961) u. a. Da-
gegen nicht aufgenommen wurden aus-
iibende Musiker, die keine kompositorische
Tatigkeit aufweisen, wie z. B. der auch inter-
national bekannte Geiger Ion Voicu (geb.
1925).

Leider wurden einige Persdnlichkeiten
ausgelassen, die, am Anfang des 19. Jahr-
hunderts aus Osterreich kommend, zu den
wichtigsten Initiatoren der beginnenden
musikalischen Entwicklung in den beiden
Fiirstentiimern wurden: Johann Andreas
Wachmann (1807—1863), der nach 1832 in
Bukarest eine vielseitige Tatigkeit als Diri-
gent, Komponist und Erzieher ausiibte, so-
wie die beiden Wiener Franz Seraphim
Caudella (geb. 1812) und Franz Rouschitzki,
die sich in Jassy niedergelassen haben. Das
Fehlen dieser Musiker fillt um so mehr auf,
da ihre Séhne, Eduard Wachmann (1836 bis
1908) und Eduard Caudella (1841—1924),
der Entdecker Enescus, mit eigenen Artikeln
gewiirdigt wurden, ohne jedoch aus diesen
zu erfahren, wer eigentlich ihre Viter waren.

Wenn auch dieses kleine Lexikon eine
erste Information iiber die ruminischen
Musiker bietet, so ist es doch nur eine Not-
16sung und sollte die ruminischen Kollegen
nicht davon abhalten, in naher Zukunft ein
umfassenderes Werk herauszubringen.

Robert Machold, Dachau

Fred Blum: Jean Sibelius. An Inter-
national Bibliography on the Occasion of
the Centennial Celebrations, 1965. Detroit:
Information Service Inc. 1965. XXI, 114S.
(Detroit Studies in Music Bibliography. 8.)

Der Verfasser macht es dem Rezensenten
leicht und schwer zugleich, indem er selbst
auf Liicken hinweist, wie sie sich bei einem
so schwierigen und groBangelegten Vor-
haben geradezu zwangsldufig ergeben. So
verbleibt nur, in dem Buch zu blittern, was
sehr schnell — bei einer Bibliographie etwas
verbliiffend — zu einer spannenden Lektiire
wird. Man liest sich fest und entdeckt,
auch wenn man, um sich nicht beeinflussen
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zu lassen, das Vorwort erst hinterher stu-
diert, die weltweite Ausstrahlungskraft
dieses wohl groBten finnischen Kompo-
nisten. Uber ihn geschrieben, um das Ver-
stindnis seines Werkes gerungen wurde in
nahezu allen Kultursprachen, wobei die
Jahreszahlen der Verdffentlichungen, in Ver-
bindung gesetzt mit den Publikationsorten,
eine wellengleiche Eroberung der Konzert-
sale und der musikalischen Welt sichtbar
werden lassen. Dabei verhalten sich die
romanischen Linder am lingsten sprode. Bei
der Vierteilung des Stoffes in Books and
Dissertations Devoted to Sibelius, Books
Partially Devoted to Sibelius, Articles in
Music Journals und Articles in Non-Music
Journals verdienen die beiden letzten Grup-
pen besondere Beachtung, aber auch die
Angaben iiber die Rezensionen der Biicher,
wobei die Tagespresse zu Wort kommt.
Zwar ist das die einzige Ausnahme, denn
der Verfasser sagt selbst (Vorwort S. XVI),
.Contributions in newspapers (except for a
few choice book review), program motes,
and record reviews fall autside the scope
of this study“. Aber zugleich macht diese
Ausnahme deutlich, daB die Musikforschung
ohne die Beachtung des Tagesjournalismus,
so unterschiedlich der Wert seiner Verdffent-
lichungen auch sein mag, nicht auskommt,
will man die Breitenwirkung einer Kompo-
sition, eines Kiinstlers, zu einem gewissen
Zeitpunkt richtig erfassen. Blum macht in-
direkt auf diese Tatsache aufmerksam, indem
er im Vorwort (S. XVI) eine Reihe Kritiker,
ihre Publikationsorgane nennt und auf die
Sammlung des Sibelius-Museums in Abo
aufmerksam macht. Er wird es daher auch
nicht veriibeln, daB man seiner Publikation
die Nebenwirkung zuspricht, diese bedeu-
tende Aufgabe musikwissenschaftlicher For-
schung einmal wieder bewuft gemacht zu
haben. Das aber ist ein Ergebnis am Rande,
das den Wert dieser Verdffentlichung nur
unterstreicht, an der in Zukunft kein Sibe-
lius-Forscher voriibergehen kann. Sie setzte
ein groBes organisatorisches Talent und
viele Mitarbeiter und Helfer voraus, denen
Blum auf iiber einer Seite dankt, wobei die
Namen zeigen, daB die Musikwissenschaft
heute eine so umfassende Aufgabe ohne
internationale Zusammenarbeit nicht bewil-
tigen kann. Dieses Teamwork schmilert die
Leistung des einzelnen, Fred Blums, nicht.

Gerhard Hahne, Peine
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José Lépez Calo, S.J.: La muisica
en la catedral de Granada en el siglo XVI.
Granada: Fundacién Rodriguez Acosta
1963. Vol. I (Texto). XIX und 326 S. mit
20 Tafeln; Vol. II (Misica). XXIII und
153 S., 4 Taf. und eine Schallplatte.

Als Ergebnis neunjdhriger Archivstudien
wird hier eine Arbeit vorgelegt, die auf
Grund ihrer Gesamtkonzeption und der
souverdnen Bewiltigung des Stoffes zu den
gewichtigsten Verdffentlichungen aus dem
Kreis spanischer Musikologen zdhlen diirfte.
Mit seiner Publikation erschlieBt der Anglés-
Schiiler José Lépez Calo erstmals liickenlos
die musikalische Vergangenheit der Kathe-
drale von Granada im 16. Jahrhundert.
Dabei liegt der Schwerpunkt auf einer voll-
stindigen Verarbeitung aller Quellen zur
ilteren Geschichte dieser Kirche. Wie Lopez
Calo anfangs bemerkt, méchte er das histo-
rische Geschehen ,en la medida de lo posible
con las palabras mismas de los documentos
originales" wiedergeben, weshalb er seine
Ausfithrungen fortlaufend durch Einschub
von Quellenzitaten erweitert (die sich iibri-
gens auch iiber ihren engeren Rahmen hin-
aus als wahre Fundgrube erweisen). Ferner
werden 15 Dokumente am Schluff des 1. Ban-
des abgedruckt (S. 283—313: Apendices
documentales).

Dem ungewdhnlich vielschichtigen Mate-
rial begegnet der Verfasser mit einer streng
nach Sachkomplexen geordneten Darstellung.
Gegenstand des Einleitungskapitels ist die
JFundacidn de la catedral” (nzherhin ihre
Frithzeit) vor dem Hintergrund der Recon-
quista Granadas im Jahr 1492. In der soge-
nannten Consueta, geschrieben zwischen
1509 und 1514, wird das Hauptdokument
fir die Kirchenmusik am Bischofssitz von
Granada greifbar. Aus dem folgenden
Kapitel mogen die zentralen Abschnitte iiber
den Canto llano und seine Vortragsweise
hervorgehoben werden. Gleiches Interesse
gilt den mannigfachen Details im Zusam-
menhang mit der Gestaltung des Offiziums,
ebenso den Angaben iiber die Obliegen-
heiten des Sochantre, d. h. jener Personlich-
keit, in deren Hinden de facto die Leitung
des Choralgesangs lag. Uber die einzelnen
Sochantres wird im Schlufteil von Kapitel II
berichtet. Einem weiteren Schwerpunkt wen-
det sich Lépez Calo in Kapitel III zu: der
Capilla de musica als dem , Triger* mehr-
stimmiger Musikausiibung (im Unterschied
zum Coro, dessen Aufgabe im Choralvortrag

101

bestand). Auf mehr als 60 Seiten findet der
Leser eine vollstindige Geschichte dieser
Institution, angefangen von den ersten Nach-
richten innerhalb der Consueta (worin auch
detaillierte Vorschriften zur Mehrstimmig-
keit beim Gottesdienst niedergelegt sind!)
iiber die verschiedenen Phasen der Reform
(1520), Restauration (1522—1524) und Sta-
bilisierung (bis 1542), des erneuten Nieder-
gangs und Wiederaufstiegs (seit 1557) bis
zu den wirtschaftlichen Verhiltnissen ihrer
Mitglieder und den , Libros de polifonia“, —
um nur einige Punkte zu nennen. Nachfol-
gend werden die Komplexe ,El magisterio
de capilla” und ,Maestros de capilla” um-
rissen (Kapitel IV). Hier zeichnet der Autor
zunichst das Bild des Maestro in seinem
dreifachen Aufgabenbereich als Leiter der
Capilla, als Betreuer und Lehrmeister der
Seises (Kapellknaben, vgl. S. 138ff) und
als Komponist polyphoner Kirchenmusik,
wihrend die restlichen Abschnitte den In-
habern dieses Amts bis 1627 gewidmet sind
(unter ihnen Francisco de Tovar, dessen
mégliche Identitit mit dem gleichnamigen
Musiktheoretiker in einer Reihe beachtens-
werter Argumente diskutiert wird. Vgl. S.
150, Anm. 53). Kapitel V handelt von den
Orgeln, Orgelmachern und Organisten der
Kathedrale im 16. Jahrhundert. Man beachte
auch den aufschluBreichen Abschnitt iiber die
Verwendung der Orgel im Rahmen des
sculto divino”, Speziell zur Frage des spa-
nischen Orgelbaus diirfte Appendix 12
(Proyectos sobre el érgano comenzado en
1568) wertvolle Informationen liefern. Unter
dem Stichwort , Ministriles” befaBt sich die
Publikation sodann mit der Instrumental-
musik und den seit 1563 offiziell vertretenen
Spielleuten der Kathedrale. Eigens hinge-
wiesen sei auf die ausfiihrlichen Angaben
beziiglich des Instrumentariums (S. 224 ff.).
Band I schlieBt mit einem Kapitel (VII)
itber die ,fumciones extraordinarias”, die
musikalischen Besonderheiten bestimmter
Tage und Feste des Kirchenjahres. Im glei-
chen Kapitel untersucht Lépez Calo iiberdies
das weite Feld auBerliturgischer Musik, wo-
mit zugleich eines der interessantesten The-
men aus der spanischen Musikgeschichte auf-
gegriffen wird.

Gegeniiber dem Darstellungsteil bleibt
Band II der Edition polyphoner Kirchenmusik
des 16. Jahrhunderts am Bischofssitz von
Granada vorbehalten. Am Anfang der Aus-
gabe befindet sich u. a. eine Zusammenstel-
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lung des iiberlieferten Repertoires im Besitz
der Kathedrale, geordnet nach Komponisten,
ohne die anonymen Werke. Die Edition
selbst umfaBt insgesamt 22 Stiicke, von
denen 18 zum erstenmal verdffentlicht wer-
den. Als Komponisten erscheinen Santos
und Jerénimo de Aliseda, Luis de Aranda,
Juan de Arratia, Rodrigo de Ceballos, Am-
brosio Coronado de Cotes, Juan Riscos und
Juan de Urreda.

AbschlieBend darf vermerkt werden, daff
der glinzende Eindruck, den die vorliegende
Arbeit beim Leser hinterliBt, dank der
Fundacién Rodriguez Acosta (Granada)
durch eine ebenso grofziigig wie vorbild-
lich gestaltete Druckausstattung ergdnzt
wird.

Karl-Werner Giimpel, Freiburg i. Br.

Walter Wiesli: Das Quilisma im
Codex 359 der Stiftsbhibliothek St. Gallen,
erhellt durch das Zeugnis der Codices Ein-
siedeln 121, Bamberg lit. 6, Laon 239 und
Chartres 47. Eine paldographisch-semiolo-
gische Studie. Immensee: Missionshaus Beth-
lehem 1966. 340, 90 S.

Das Buch ist eine wenig iiberarbeitete Dis-
sertation, die 1963 im Pontifico Istituto di
Musica Sacra, Rom, eingereicht wurde.
Genau wie die vor kurzem hier besprochene
Arbeit von C. Kelly iiber den Torculus, ist
sie angeregt und gefdrdert worden von
E. Cardine (Solesmes/Rom) und stellt ihrer
Schule und dem Lehrer ein gutes Zeugnis
aus. Es ist gerechtfertigt, wenn Cardine im
Geleitwort die vorliegende Arbeit ,als in
ihrer Art mustergiiltig” bezeichnet.

Das Quilisma (Q) ist eine der auffilligsten
»Sonderneumen” und wird verschieden
erklart. Wiesli untersucht nun sein Vor-
kommen im Codex St. Gallen 359, der sich
wiederum (wie bei Kelly) neben Laon als
vorziiglichste Quelle bewihrt. Es werden
alle ,Graphien” (d. h. Vorkommnisse oder
Fille) aufgesucht, nach Formeln entspre-
chend ihrem Auftreten zusammengestellt und
in mehr als 90 Tafeln mitsamt den paralle-
len Beispielen in den anderen im Titel
genannten Handschriften wiedergegeben:
ein sehr mithevolles und wohl auch kostspie-
liges Verfahren, aber auch ein ausgezeich-
netes Hilfsmittel fiir weitere Studien und
tatsichlich ein mustergiiltiges Vorbild fiir
dhnliche Arbeiten. Die Erérterung geht dann
die einzelnen Formeln oder Tafeln durch.
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Das Ziel der Arbeit ist die Fixierung der
thythmischen Bedeutung und der tonalen
Stellung des Quilisma. Terminologisch sei
erwihnt, daB Wiesli den gewilzten Ton, der
in St. Gallen durch 2 oder 3 kleine Bogen,
in Laon durch einen Haken wiedergegeben
wird, allein als Quilisma bezeichnet, die
ganze Figur aber als Quilisma-Pes oder bei
einer Erweiterung als Quilisma-Flexa,
Quilisma-Pes subbipunctis usw. Das ist eine
Neuerung, aber eine brauchbare. Die
Methode ist durch die Zusammenstellung
nach Formeln gegeben. Es ergibt sich, daB
innerhalb der Formeln die ,extrinsezistisdien
Graphien” (die Beispiele mit Zusatzzeichen)
nicht regelmiBig auftreten. Wiesli hat recht,
wenn er das Fehlen von solchen Episemen
oder Buchstaben als belanglos betrachtet,
wie er iberhaupt glaubwiirdig und klug
zwischen bedeutungsvollen Graphien (Schreib-
weisen) und bloflen Schreibergewohnheiten
unterscheidet. Die ,intrinsezistischen Gra-
phien" (Gestaltverschiedenheiten), wie sie
vor allem in Laon bei den zusammengeschrie-
benen und den in ,leidite und sdiwere
Punkte" (Punkte und Striche oder Tractuli)
aufgeldsten Zeichen vorliegen, werden da-
gegen immer unverindert beibehalten. Das
Ergebnis der Studien — das sich von Tafel
zu Tafel wiederholt — ist in rhythmischer
Hinsicht die These: der dem Quilisma fol-
gende Ton ist lang, ebenso wie der ihm vor-
angehende. Das Quilisma selber ist ein leich-
ter (kurzer) Ton, der sogar wegfallen kann.
Es zielt auf den folgenden hohen Ton, die
Virga des Quilisma-Pes oder den Torculus
(S. 316ff).

Das dreihakige Quilisma wird verwendet
zur Uberbriickung einer Kleinterz, deren
Halbton oben liegt, also in den Féllen D EF,
G ab, a hc; das zweihakige Quilisma dage-
gen wenn der letzte Teil der Bewegung ein
Ganzton ist, also in den Fillen EF G und
he d sowie bei der Grofiterz C D E, F G a
usw. Warum fiir die gréfiere Bewegung nur
zwei Haken, fiir die kleinere drei Haken
verwendet werden, wei Wiesli nicht zu deu-
ten (S. 271). Doch liegt eine Erkldrung nahe:
Das dreihakige Quilisma benutzt die Tone
D, E, E+, (F), das zweihakige aber nur die
Téne C, D, E; denn nur vor F, b, ¢ kénnen
Vierteltone existieren. Das zweihakige Qui-
lisma ist also ein uneigentliches; es ist
seltener und aus Analogie entstanden.

Der dem Quilisma folgende Ton ist lang.
Diesem Ergebnis ist weitgehend zuzustim-
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men, jedoch nicht restlos. Wiesli erreicht
die behauptete Ausnahmslosigkeit, indem er
Tonverdoppelungen als Lingen betrachtet;
das mag im Rahmen der Solesmer Schule
hingehen. Auferdem betrachtet er ,Verzie-
rungen”, so etwa den Torculus che, als
Ersatz eines langen Tones (S. 97, 135). Auch
das ist nicht sinnlos, aber es zieht Folgen
nach sich. Wenn dem Quilisma-Peseine Virga
folgt, etwa eine kurze Virga, so kann diese
zweite Virga auch ein Verzierungston sein,
und entsprechend dann der Pes-Ton des
Quilisma-Pes kurz. D. h., was durch den
Begriff der Verzierung gewonnen wird, geht
in anderen Fillen verloren. Das wird in der
Beweisfithrung nicht sofort sichtbar, weil in
den Tafeln, so bereits in der ersten Tafel,
mehrere Formeln zusammengebracht wer-
den, die zwar gleichartig beginnen, aber
doch verschieden in den Verlauf der Melodie
eingeordnet werden.

Bei den Darlegungen stort, daB die histo-
rische Stellung der Virga nicht beachtet
wird. Im Gegensatz zu Punkt und Tractulus
ist sie von sich aus kein rhythmisches Zei-
chen gewesen; wie weit sie es geworden ist,
dariiber 148t sich streiten. Ebenso wiirde der
Rezensent Oriskus und Quilisma schirfer
trennen. Beide benutzen den Viertelton,
aber in verschiedener Weise. Wenn sie ver-
wechselt werden, so ist das also verstdnd-
lich, aber ein Zeichen eines Niederganges
der alten Tonalitit. Wiesli ist bei der
Frage nach der Linge des dem Quilisma
folgenden Tones beeinflufit von den Arbei-
ten Cardines iiber die Neumentrennung. Das
ist ein fiir die Solesmer Schule wichtiger und
sicherlich forderlicher Gedanke. (Fiir die-
jenigen, die gewohnt sind, aus der Form der
Neume Schliisse iiber ihren Dauerwert zu
ziehen, die also die Neume gewissermafien
als eine Quasisilbe betrachten, ist die Be-
achtung der Neumengrenzen sozusagen eine
Selbstverstindlichkeit.) — Der knappe Raum
verbietet, auf die zahlreichen Einzelheiten
einzugehen. Sie sind in der Regel gut; der
Rezensent hat fast nur in den Fillen, wo
Wiesli seiner Sache nicht sicher ist, andere
Anschauungen. Freilich, daB ,nur widitige
Noten ornamentiert” werden (S. 97), ist
eine grobe und gefihrliche Definition. DaB
der Metzer Zusatzbuchstabe ,a“ eine ,dif-
fuse Dehnung” bedeute (S.108), ist wohl
Solesmer Lehre. Noch eine Bemerkung zu
der aggressiven Stellung Wieslis gegen Peter
Wagner. Wagner hat die Sonderneumen (die
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er Hakenneumen nennt) als eine spezifisch
St. Galler Eigentiimlichkeit bezeichnet und
auf griechische Ménche, letzthin aber auf
mittelgriechische, d.h. byzantinische Quellen
zuriickgefithrt. Wiesli zeigt (was iibrigens
Wagner auch wufite), daB sich das Quilisma
auch in Laon 239 und Chartres 47 vorfindet.
In der absoluten Beschrankung auf St. Gallen
ist also Wagners AuBerung unzutreffend,
obwohl besonders fiir Chartres das oben
iiber den Niedergang der Tonalitdt Gesagte
zu bedenken ist. Das hebt aber Wagners
These iiber die byzantinische Herkunft der
Sonderneumen nicht auf. Anhand der von
Wiesli untersuchten Codices 138t sich zu ihr
nichts sagen; darin hat Wiesli recht (S. 330).
Hier wire es tunlich gewesen, die stadt-
romische oder Pfarrfassung der Gregorianik
(Cod. Vat. lat. 5319) zu befragen. — In der
Bibliographie fehlt die Arbeit von Vivell
itber das Quilisma, die ein Jahr vor der oft
zitierten Arbeit von Mocquereau erschienen
ist. Ein kleiner Schénheitsfehler der vor-
trefflichen Arbeit.

Ewald Jammers, Heidelberg

Fred K. Prieberg: Musik in der
Sowjetunion. Koln: Verlag Wissenschaft und
Politik 1965. 400 S.

Die Arbeit vermittelt einen umfassenden
Einblick in das sowjetische Musikleben, zu-
mal unter kulturpolitisch-zeitgeschichtlichem
Aspekt. Zwischen &stlicher und westlicher
Blickverengung bezieht der Autor den Stand-
punkt des ,Unparteiischen, der, nach dem
Wort von Stanislaw Jerzy Lec, ,nicht un-
parteiisch ist, sondern immer auf Seiten der
Gerechtigkeit stelit”. Mit einer imponieren-
den Fiille an Material ausgeriistet, unter-
richtet er den Leser in einer Griindlichkeit,
wie sie wohl notig ist, um Vorurteile und
Legenden zu zerstreuen und durch exakte
Information zu ersetzen.

Hierzu trigt bei, daB nicht nur traditio-
nelle Aspekte der Musikgeschichte Gegen-
stand seiner Untersuchungen sind, daB Musik
nicht als selbstindig betrachtet wird, son-
dern in ihren Bezichungen zur Technik, zur
Gesellschaft und den hier herrschenden
dsthetischen Beurteilungen gewissenhaft un-
tersucht wird, daB die Rolle der musikver-
waltenden Institutionen und Hierarchien ein-
mal empirisch betrachtet wird. Der Leser
erfahrt Genaues iiber Rundfunkprogramme,
Bithnenspielpline, iiber die beachtlichen Lei-
stungen der sowjetischen Musikpiddagogik,
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iiber den unbewiltigten Zivilisationsmecha-
nismus der Schallplatten-, Instrumenten- und
Buchproduktion; er erfihrt, wie man in
sowjetischem Verstindnis Volkslieder auch
neu dichten und komponieren kann oder wie
man Operntexte und Werkdeutungen auf
den erwiinschten Stand brachte. Und es wird
ersichtlich, ~wieso  bestimmte, weniger
erwiinschte Erscheinungen dann auch weniger
Publizitdt erlangten, und mit welcher Art
von Verpflichtungen und Belohnungen der
sowjetische Komponist zu rechnen hat. In
dieser Ausfithrlichkeit hat dies noch keine
Publikation dargestellt.

Gleichwohl beriihrt es unangenehm, wenn
in ihrem Vorwort (5. 9) eine andere mit
dem Hinweis abgewertet wird, sie ,zihle
nicht”. Karl Laux’ Musik in Rufiland und in
der Sowjetunion (Berlin 1958) hat immer-
hin unter ganz anderen, denen Priebergs
nicht vergleichbaren Bedingungen bestimmte
liberale Aspekte gegen damals giiltige Mei-
nung zu behaupten versucht (vgl. Laux,
a. a. O, S. 412ff, 336ff.), und auf Laux
trifft die Feststellung Priebergs, die Musik-
beschliisse des Zentralkomitees der KPdSU
von 1948 hitten ein ,zustimmendes bis be-
geistertes . . . Echo . . . in der sowjetisdien
Einflufisphire” gefunden (S. 207), gerade
nicht zu. Andererseits ist auch Prieberg, was
notwendige Kritik an tiberkommenen Wer-
tungen betrifft, von Nachlissigkeiten nicht
immer freizusprechen. Wenn er auf S. 12
ausfithrt: ,Kein sowjetischer Musiker ist
verschollen, es sei demn in den Lagern des
Hitler-Reiches”, dann ist selbst der Eucik-
lopediceskij Muzykal'nyj Slovar’ (Moskau
1966, S. 177) beziiglich des Komponisten
Nikolaj Sergeevi¢ Ziljaev anderer Meinung:
.V 1937 byl nezakonno repressirovan.
Reabilitirovan posmertno” (1937 ungesetz-
lich unterdriickt. Posthum rehabilitiert).
Aleksandr Moiseevi¢ Veprik war 1950/51
nachweislich in einem sowjetischen Lager
(vgl. V. Bogdanov-Berezovskij: A. M.
Veprik, Moskau 1964, S. 109). Eine Reihe
von Musikern und Musiktheoretikern, deren
Name und Werk den Repressionen der
Stalinzeit zum Opfer fiel, findet auch bei
Prieberg  wenig  Beachtung: Bolestaw
Jaworski, Sergej Protopopov, Dimitrij Mel-
kich, Anatolij Drozdov, Viktor Beljaev,
Vladimir Derzanovskij oder Nikolaj Rosla-
vec. Sergej Protopopov, der von Prieberg als
Komponist kaum in Betracht gezogen wird,
entwickelte in seiner II. Klaviersonate (die
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bis heute durch die Universal-Edition vertrie-
ben wird) ein eigenwilliges System moder-
ner Tonalitidt; Roslavec ist fiir Prieberg
s€eine jener fliichtigen Erscheinungen, die es
auch anderswo in der Musik gibt, verrannt
in eine abstruse Idee, kimpferisdr die Mode
wahrnehmend” (S. 57), ,scheiterte als Kom-
ponist“ (S. 58), und seine Werke , blieben
erfolglos (S. 58).

Hilt man dagegen, daf Roslavec (wie auch
Arthur Lourié und Efrej Golysev zur glei-
chen Zeit, um 1914) dodekaphonische Ver-
suche unternahm und in den 20er Jahren
fortsetzte, daB er deshalb (und wegen seines
publizistischen Eintretens fiir Schénberg und
Stravinskij) aus Kreisen der ,Assoziation
Proletarischer Musiker” attackiert, als , Fiul-
nisprodukt der biirgerlichen Gesellschaft”
bezeichnet und vor seinem ,zersetzenden
Einflufl* gewarnt wurde (Nikolaj A. Ros-
lavec o sebe i o svoem tvoréestve, in: Sov-
remennaja Muzyka, V/1924, Moskau 1924,
S. 137; Viktor Bjelyj: ,Levaja Fraza“ o
~Muzykal'noj reakcii® in: Muzykal'noe
Obrazovanie 1928/1, Moskau 1928, S. 43
bis 47; Lev Kaltat: O podlinno-burzuaznoj
ideologii gr. Roslavca, in: Muzykal'noe
Obrazovanie 1927/3—4, Moskau 1927, S.
32—43, Zitat S. 43), dann muf sein ,Er-
folglosbleiben® wund ,Scheitern weniger
unbeeinfluBt erscheinen.

Als eine unzutreffende Primisse der Prie-
bergschen Betrachtungsweise muB es erschei-
nen, daB fir ihn Zwslfton- und dodekapho-
nische Kompositionstechniken etwas originir
Westliches darstellen, dessen sich die fort-
geschrittenen russischen Musiker erst um
1930 bemichtigten (vgl. S. 338, 341 u. a.).
Die Maoglichkeit autochthoner russischer
Wurzeln und Traditionen der Zwélfton-
technik bleibt fiir ihn auBer Betracht, obwohl
Laux an Hand des spiten Skrjabin (a. a. O.,
S. 226—231) auf solche hinweist und eine
seigene Tedmik” Roslavec’ bei Prieberg
selbst zitiert wird (S. 339 und S. 57).

Angriffspunkte dieser Art mogen daher
rithren, daB die Arbeit mitunter mehr auf
politischem, historischem, soziologischem und
dsthetischem Informationsmaterial fufit als
auf Noten und Partituren. Stilistische Unter-
suchungen geschehen lediglich am Spitwerk
Prokof’evs und an Avantgardisten der jiin-
geren Generation, und das langt nicht, um
die avantgardistischen Bestrebungen der rus-
sischen Musik seit 1910 umfassend darzu-
stellen. Philologische Unebenheiten wiegen
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nicht so schwer und sollten von einem Fach-
lektor bei kiinftigen Auflagen zu beseitigen
sein (so taucht im Zuge einer freien
Transkription Arthur Lourié auf S. 30 als
Lourie, auf S. 31 als Lur'e auf, so daB der
unbefangene Leser an seiner ldentitit zwei-
feln kénnte; Arsenij Avraamov spricht sich
nicht Awrajamow, wie auf S. 13 behauptet
wird, und der Held von Prokof’evs Peter
und der Wolf ist nicht ,unschwer als mutiger
Komsomolze zu deuten”, sondern im rus-
sischen Text tatsdchlich ein ,Pioner Petja“;
einige Titelzitierungen wiren zu iiber-
priifen).

Eher noch wire zu bezweifeln, ob die
Feststellung: ,Weil Stalin die eine Oper
modite und die andere nidit, dnderte er
das ganze Musikleben der Sowjetunion™
(S. 117), den historischen Sachverhalt er-
schopft (immerhin hat die konservative
Assoziation Proletarischer Musiker Grund-
sitze wie die zur Stalinzeit giiltigen schon
um 1924 verfochten); und fiir die Epoche um
1930 erweckt Priebergs Resiimee: ,Grup-
pen und Griippchen stritten immer bdsarti-
ger. Alles zielte auf eine Krisis, auf den
groflen Eklat” (S. 81), den unzutreffenden
Eindruck, als habe sich dieser Eklat — der
sich seit 1929 mit staatlichen ,Reorgani-
sationen” und ,Proletarisierungen” der
Musikorganisationen,  Zeitschriften und
Konservatorien anbahnte — gewissermafen
selbstindig ergeben.

Hellsichtig und einleuchtend erscheinen
Priebergs zeitgeschichtliche Deutungen, so
die des ,Sozialistischen Realismus“ als einer
retrovertierten Nachfolge romantischer Her-
meneutik im Sinne Hermann Kretzschmars
(einschlieBlich seiner ,Inhaltsdsthetik” und
seiner pidagogischen Bemithung ,in die
Breite“, die die ,viel wichtigere Arbeit in
die Héhe“ beeintriichtige; S.367) und der
sowjetischen Gesellschaft als einer introver-
tierten ,closed society”, der der Zwang zur
Kommunikation eine unerwiinschte Neu-
erung nach der anderen aufnétige, was dann
unter dem Anstrich der willentlichen und
marxistisch gerechtfertigten Annahme ge-
schehe (S. 319 ff.).

Der besondere Wert von Priebergs Unter-
suchungen liegt darin, daB sie vom jiingsten
modernen Musikschaffen in der Sowjetunion
(dessen Publikwerden in der Sowjetunion
selbst Zeit braucht) ein ausfiihrliches Bild
vermitteln. In Deutschland mindestens ist
diese Publikation die erste, die auf Kompo-
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nisten wie Edison Denisov, Vitalij Godzjackij,
Leonid Grabovskij, Vladimir Guba, Philipp
Gerskovi¢, Heino Jiirisalu, Arvo Pirt, Jaan
Réits, Alfred Schnittke, Valentin Silvestrov,
Eino Tamberg und Andrej Volkonskij iiber-
haupt aufmerksam machte, die iiber Versuche
mit Musiksynthesegeriten (P. Meééaninov,
E. Murzin, N. Nikolskij) und mit elektro-
nischer Musik (Stanislav  Krejéi und
E. Artem’ev) erstmalig berichtete.

In sorgsamem Abwiégen geht Prieberg
jenem ,,Pluralismus” nach, der sich zwischen
fortschrittsfreundlichen und beharrenden
Kriften im sowjetischen Musikleben abzeich-
net; der S. 343 f. dargelegte Fall der Kiever
Musikwissenschaftlerin Galina Mokreeva
gewinnt dabei den Rang einer exemplari-
schen Dokumentation. Exemplarische Unter-
suchungen geschehen am Stand der Orgel-
musik und des Jazz.

Diese Aspekte machen das Buch nament-
lich in seinen letzten Kapiteln zu einer fes-
selnden Lektiire.

Detlef Gojowy, Hildesheim

Karlhanns Berger: Die Funktions-
bestimmung der Musik in der Sowjetideolo-
gie. Berlin: in Kommission bei Otto Harras-
sowitz, Wiesbaden 1963 (Osteuropa-Institut
an der Freien Universitit Berlin. Philoso-
phische und soziologische Verdffentlichun-
gen. 4.)

Dies ist wohl die sorgfiltigste und auf-
schluBreichste Untersuchung, die zur sowje-
tischen Musikideologie und den ihr zugrun-
deliegenden &sthetischen und kunstpoliti-
schen Primissen bisher erschienen ist. Karl-
hanns Berger fuBt auf sowjetischen, polni-
schen und DDR-Quellen der Jahre 1947 bis
1961, jenes Zeitraums also, der besonders
durch die Auswirkungen des (im Anhang ab-
gedruckten) Zentralkomitee-Beschlusses der
KPdSU vom 10. 2. 1948 zu musikalischen
Fragen geprigt wurde, Auswirkungen, welche
heute allerdings in der Sowjetunion selbst
einer starken Kritik unterliegen und in vie-
len Ansitzen praktisch iiberwunden wurden.

Der besondere Wert dieser Untersuchung
liegt darin, daB sie — in detailliertem Ein-
gehen auf einzelne Theorien — das wider-
spruchsvolle Phinomen des sowjetischen
Kunst-Konservativismus aufzuhellen vermag,
daB sie jene gedanklichen Voraussetzungen
enthiillt, unter denen die musikwissenschaft-
liche Diskussion auch in Deutschland mit-
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unter — etwa in der Frage des musikalischen
»Inhalts® — in Zirkelschliisse und feuilleto-
nistische Begriffsunschirfe gerdt. Genau
genommen, ist es ja nicht evident, wieso aus
dem — als Fortschrittsideologie sich ver-
stehenden — Marxismus-Leninismus in der
Sowjetunion und anderswo eine kunstpoli-
tische Pragmatik folgte, die sich die Bekamp-
fung des musikalischen Fortschritts geradezu
zur Hauptaufgabe machte.

Dies niher zu erldutern, leistet die vor-
liegende Arbeit in eingehenden Untersuchun-
gen, etwa der ,Intonationstheorie” von
Boris Asaf’'ev (der Idee eines verfiigbaren
Vorrates musikalischer Emotionstriger, die
sich gewissermafen als Nachfolgerin der
Affektenlehre begreifen 1dBt, ohne daf dies
allerdings deutlicher ausgesprochen wiirde)
oder des Einflusses der Stalinschen Lin-
guistikbriefe auf die Musikisthetik, der die
Musik zur Sprache in Parallele setzte und
ihr damit sachfremde Kategorien aufnétigte
(Nationalcharakter, unumstégliche gramma-
tikalische Normen, einen Zwang zur forma-
len Beharrung und zur auBermusikalischen
Bedeutungstrigerschaft). Die Arbeit wird
auch rationalen, kritisch-liberalen Gegen-
positionen in differenzierter Weise gerecht
(vgl. etwa S. 61).

Der Geltungsbereich der Untersuchung
begrenzt sich nach den zur Verfiigung stehen-
den Quellen auf den Zeitraum der 50er
Jahre. Uber frithere Perioden der sowjeti-
schen Musikgeschichte (etwa die progres-
siven 20er Jahre) geben sowjetische Dar-
stellungen der 50er Jahre mitunter nur in
stark selektiver Weise AufschluB. Insofern
sind die hierauf beziiglichen Aussagen (S. 34)
nur beschriinkt stichhaltig, als sie zwar nicht
die Wertungen, aber doch die Darstellung
jener Quellen iibernehmen. Etwa: Die 1932
aufgeldste RAPM (Russische Assoziation
Proletarischer Musiker; Vertreter etwa:
Lebedinskij, Lev Kaltat, Viktor Belyj) hat
seit jhrer Griindung in den 20er Jahren kei-
neswegs eine ,Autipathie gegen die Volks-
melodik” (S. 34) vertreten, sondern die
musikpolitischen Forderungen der spiteren
Stalinzeit geradezu vorausgenommen (Monu-
mentalitdt, ,Zuginglichkeit” der Musik,
Orientierung an klassischer Harmonik und
klassischen Formen). (Fiir eine ,neuzeit-
lichere” Massenmusik plddierte dahingegen
die Organisation Revolutionirer Kompo-
nisten und Musikschaffender = ORKIMD.)
Gegen die Forderungen der RAPM wandte
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sich seinerzeit in erbitterten publizistischen
Gefechten die ASM (Assoziation Zeitgends-
sischer Musiker, Vertreter neben den meisten
namhaften Komponisten u. a. Nikolaj Ros-
lavec, Leonid Sabaneev, Viktor Beljaev und
Vladimir Derzanovskij), die ihre musika-
lische Fortschrittsdsthetik durchaus auf
marxistische Denkbasis stellte — auch dies
ein Umstand, der in spiteren sowjetischen
Darstellungen und so auch hier iibergangen
wird. Sie gehdrte der Russischen Akademie
fiir Kunstwissenschaften (nicht dem Volks-
kommissariat fiir das Bildungswesen, vgl.
S. 103) an und war daneben der Inter-
nationalen Gesellschaft fiir Neue Musik an-
geschlossen.

In der Darstellung verfolgt Karlhanns
Berger den praktischen und eindrucksvollen
Weg der systemimmanenten Interpretation:
er entwickelt —unter gedanklicher Straffung,
aber nicht Verkiirzung — die untersuchten
Theorien aus ihrer eigenen Denkweise und
Terminologie. Dies erspart umstiindliche
kritische Kommentare, die der Leser —
»gegen den Strom schwimmend” — zunichst
selbst vollziehen muf. In abschlieBenden
Kapiteliibersichten werden die sich ankniip-
fenden kritischen Gesichtspunkte mit Scharf-
sicht erdrtert. Hierbei wire allerdings mit-
unter zu wiinschen, daB systemimmanente
Darstellung kontrollierbarer und augenfil-
liger von weiterfithrender kritischer Reflexion
getrennt wire. Der uneingeweihte Leser
kénnte auf den Gedanken kommen, als seien
Folgerungen wie diese: ,Unmerklich gleitet
der Konsument von der realen Dimension in
die propagierte” (S.21); ,Ubereinstimmend
hatten . . . alle dsthetischen Arbeiten . . .
fiir die Erziehung des neuen, harmonisdien,
kommunistischen Menschen als Aufgabe der
Kunst pladiert, ohmne damit mehr zu meinen,
als Erziehung zu Gehorsam und kollektiver
Arbeit” (S. 69); ,Die Komposition wird
degradiert zum Zusammensetzspiel mit Teil-
stiicken, die bereits bekaunt sein miissen”
(S. 89) oder , Uber die Grenzen des Besdieid-
wissens hinauszugehen, hiefle, das Denken
der Menschen in Gang zu setzen. Im rtotali-
tdren System kann aber selbstindige Reflek-
tion am wenigsten geduldet werden” (S.54)
— als seien Folgerungen dieser Art im
System der sowjetischen Musikisthetik vor-
gesehen und doch bewuBt in Kauf genom-
men; zumindest wird nicht hinreichend deut-
lich, inwieweit sie es tatsdchlich sind oder
waren, inwieweit Psychologie der Macht also
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im ideologischen System tatsichlich offen-
liegt.

Grundsitzlich haftet einer systemimma-
nenten Darstellung — neben allen offenkun-
digen Vorteilen — ein immanenter Nachteil
an:sie erfolgt notwendigerweise unhistorisch.
Gewisse dargelegte Gedankenginge und
Orientierungen erscheinen in dieser Dar-
stellung als sowjet-spezifisch, denen tatsiich-
lich eine allgemeinere Geltung in der euro-
pidischen Musikgeschichte zukommt. Das
»Volkslied alter und neuer Prigung” er-
scheint nicht nur in sozialistisch-realistischen
Kompositionsnormen, sondern auch in neu-
eren musikpidagogischen Lehrschriften der
Bundesrepublik noch als ,Lebensmitte”
(zitiert nach Gottfried Schweitzer, Der
Musikunterrichit, Hannover: Schroedel, um
1960, S. 12), Anschauungen der deutschen
Jugendbewegung hierbei ginzlich ausge-
klammert. Eine musikalische Inhaltsdeu-
tung, nach der in der Sinfonik positive
und negative Gestalten ringen (Berger, S. 53,
54), findet in romantischer Hermeneutik etwa
bei Hermann Kretzschmar ihre Parallele
{Fred K. Prieberg hat hierauf hingewiesen:
Musik in der Sowijetunion, Koln 1965,
S. 368) und ist in billigeren Konzertfithrern
auch heute noch anzutreffen. Der Vorstel-
lung von der Unantastbarkeit des musika-
lischen Denkens in Dur und Moll, wie sie
Berger fiir die sowjetische Musiktheorie dar-
legt (S. 82), und nach der ,Kulturgebiete, in
denen andere Skalen oder Systeme Verwen-
dung finden, als nicht geniigend entwik-
kelt . .. gelten” (S. 41), entsprechen mittel-
europiische  Vorstellungen des frithen
19. Jahrhunderts: noch 1846 erklirt im Vor-
wort zum Bachschen Orgelbiidilein (Orgel-
werke Bd. V, Edition Peters Nr. 8660) der
Herausgeber, Ferdinand Griepenkerl, mit
gleichem Ernst und SelbstbewuBtsein die Kir-
chentonarten einiger Choralvorspiele zu
einem ,mifllungenen Versuch aus der ersten
Kindheit der Kuust”,

Solchen Parallelen nachzugehen, gehért
freilich nicht zu den unmittelbaren Auf-
gaben der Untersuchung, wenngleich das
Bild der sowjetischen Musikideologie ohne
sie unvollstindig wirkt, wenngleich es, bei
ihrer Beriicksichtigung, unreflektiert-traditio-
neller, ,romantischer” und ,biirgerlicher”
erschiene. DaB es so erscheinen kann, wird
teilweise von einer Blickverengung verhin-
dert, die diese Arbeit mit vielen westlichen
Kommunismus-Analysen teilt: von dem
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Grundbestreben, jedwedes Geschehen, jed-
wede theoretische AuBerung im Sowjetblock
moglichst folgerichtig aus  marxistisch-
leninistischen Grundsdtzen herzuleiten und
das Sowjetsystem (gemiB seiner Selbstinter-
pretation) als eine prastabilierte Harmonie
von weltrevolutiondrem Entwurf und seiner
sinnvollen Ausfithrung zu sehen. Damit
geraten oft andere wichtige Motive aus dem
Griff: nichtideologische Interessen der Be-
harrung und Behauptung, taktische und
pragmatische Zielsetzungen, emotionelle
Ressentiments und unkontrollierte Traditio-
nen. Uberschiitzt wird die ideologische Ein-
heitlichkeit, unterstellt eine zielgerichtete
Unverinderlichkeit der sowjetischen Wirk-
lichkeit, in der bei niherem Hinsehen (auch
in musikalischen Dingen) die Diskrepanz
zwischen offizieller Proklamation und tat-
sichlicher Meinung, zwischen erstrebtem und
durchsetzbarem Handeln so erheblich er-
scheint, daB eine zeitgeschichtliche Betrach-
tung sie einrechnen miifte.

Symptomatisch fiir solche Blickverengung
erscheint mir eine Terminologie wie ,Sdirif-
ten im  marxistisch-leninistischen Macht-
bereich" (im Literaturverzeichnis S. 120 ge-
braucht fiir Verdffentlichungen aus der
UdSSR, Polen und der DDR). Abgeschen
davon, daB eine alphabetische Ordnung fiir
eine wissenschaftliche Darstellung vielleicht
vorzuzichen wire, abgesehen davon, daf sie
eine ungepriifte Aussage enthilt, was besagt
sie schon als Oberbegriff, wo wiren die ver-
bindenden Merkmale etwa zwischen der
sowjetischen Kulturpolitik der Stalinzeit und
der freiheitlichen Kunstpolitik in Polen seit
1956? Symptomatisch fiir solche Blickver-
engung erscheint ein Urteil wie dieses: ,Die
Auti-Dogmatik-Haltung des XX. Partei-
tages stellt sidh heute als ein Schachzug
einer politischen Strategie dar, dessen
Nebenwirkungen bald eingeddmmt wurden”
(S. 70).

Wer den Gedankengingen des Verfassers
hier folgt, der muf die Haltbarkeit und Un-
auswechselbarkeit des ,Sozialistischen Rea-
lismus“ allerdings iiberschitzen, der wird
einigermaBen hilflos vor Erscheinungen des
heutigen sowjetischen Musiklebens stehen,
in denen sich ,Nebenwirkungen dieses
Schachzugs” uneingedimmter denn je mani-
festieren. Die interessante Frage, inwieweit
die Kompositionsnormen des sozialistischen
Realismus nicht nur verbindliche, sondern
auch bestimmende Kraft erlangten (oder in-
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wieweit sie verbales Ritual eines isolierten
theoretischen Systems blieben), bleibt
ununtersucht, muBte es vielleicht im Rahmen
dieser Untersuchung bleiben.

In der Sowjetunion wird heute Musik
komponiert, die nicht nur jegliche Erinnerung
daran desavouiert, daB vor kurzem selbst
iibermifige und verminderte Akkorde (wie
sie bei Bach schon gewdhnlich sind) fiir
unerwiinscht galten (vgl. S. 47, 93). Mehr
noch: aufgefiihrt, publiziert und gutgeheifien
wird Musik, die sich von zeitgendssischen
westlichen Schépfungen in technischer Faktur
und kiinstlerischer Zielsetzung eigentlich
nicht unterscheidet, die den Beweis an-
tritt, daB die russische Kultur den Konnex
zur gemeineuropdischen Kultur — trotz aller
Riickschlige seit den 30er Jahren — im
stillen mie véllig verloren hat, daB sie
ihren bereichernden und avantgardistischen
Beitrag hierzu unverindert zu leisten im-
stande ist. Auch im theoretischen Bereich
vollzogen sich Verdnderungen. Von ,Forma-
lismus® zu sprechen, den Begriff einer litera-
risch verstandenen Inhaltlichkeit auf Musik
anzuwenden, gehdrt auch in arrivierten
Fithrungskreisen der sowjetischen Musikpoli-
tik bereits zum schlechten Ton.

Fakten dieser Art kénnten geeignet
erscheinen, den Wert der Arbeit Karlhanns
Bergers — sechs Jahre nach ihrem Erscheinen
— zu relativieren. Zu Unrecht: Die gewis-
senhafte Analyse (iiberwundener) ideolo-
gischer Zustinde weist ihr den Rang einer
giiltigen historischen Untersuchung zu. Zu
korrigieren wire sie in einigen impliziten
und expliziten Folgerungen, die auf einer
zu engmaschigen, vielleicht zu pessimisti-
schen Betrachtung ihres Gegenstandes be-
ruhen. Detlef Gojowy, Hildesheim

Barbara Garvey Seagrave und
Wesley Thomas: The Songs of the
Minnesingers. Urbana und London: Univer-
sity of Illinois 1966. 232 S.

Der Band ist von gréferem, noch beque-
men Format und von gutem Papier. Beige-
geben ist das Faksimile einer Seite der
Jenaer Liederhandschrift und bei den ein-
zelnen Autoren gegebenenfalls ein Bildnis
(Schwarz-WeiB). Es folgt in der Regel eine
kurze Skizzierung von Leben und Liedern,
danach eine Auswahl jeweils mit Inhalts-
angabe des Liedes, englischer Ubersetzung
in gebundener Form, Wiedergabe der Melo-
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die mit Unterlegung des mhd. Textes, ab-
schlieBend kurze Kommentierung von Melo-
die und ihrem Zeitfall bzw. der Wieder-
gabe.

Dieser sowohl fiir den ,general reader”
als auch fiir den ,specialist” gedachten An-
thologie geht eine Einfithrung in wesent-
liche allgemeinere und besondere Fragen
(z. B. Kultur der Ritterzeit, einheimische
Vorgidnger, Minnekult; Liedtypen, Tonali-
tit, Rhythmus, Uberlieferung und Hand-
schriften) auf 25 Seiten voraus — angesichts
des Gegenstandes eine recht anspruchsvolle
Aufgabe auch fiir einen versierten Fach-
mann. Das Problem der einheimischen Vor-
geschichte wird mit Skop, Spielmann, Vagant
und Marianischem als geldst betrachtet.
Nicht endgiiltig gekldrte Fragen sind auch
sonst mehrfach (z. B. Liederblittertheorie)
nicht als solche zu erkennen, wichtige
Spezialliteratur (z.B. zum Skop) nicht heran-
gezogen. Zu Recht ist das Problem der
Selbstindigkeit von Einzelstrophen der
Spruchténe betont, (fiir den darstellenden
Teil zu ihren Gunsten entschieden). Trotz
spiirbarer Bemiihung zeigen sich infolge Ver-
kennung der Schwierigkeit der Aufgabe und
der so diffizilen Probleme bei Unkenntnis
wichtiger Literatur weitere Unzuldnglich-
keiten. Die Bedeutung priexistenten Mate-
rials fiir die Melodiebildung bleibt uner-
wihnt. Minnesang und Spruchdichtung wer-
den nicht als Parallelstringe ma. Liedkunst
gesehen, die Abgrenzung durch schiefe und
iiberfordernde Interpretation von ,minne-
singer” verwischt: ,include those who used
the form and language of the minnesong to
treat subjects other than wminne”. Auf-
genommen sind auch Spervogel, Reinmar
von Zweter und Frauenlob. Tannhiuser ein
searly realist”, Wizlav von Riigen und Hugo
von Montfort unter ,dissolution sind, wie
so Vieles, Vereinfachungen. Friedrich von
Hausen ist mit guten Griinden nicht mehr
den Frithen zuzuordnen. Das mittelalterliche
Lied ist in seiner Offenheit bei Neuver-
wirklichung nicht erkannt, die Verfasser
noch in der Voraussetzung authentischer
Fassungen  befangen. Wendungen wie
Jfree . .. to his own expressive style and
taste”, ,free to improvise” lassen auf Orien-
tierung an Kategorien des 19. Jahrhunderts
schlieflen; bezeichnend auch die Vorstellung
.On a minnesong evening a group of
knights and ladies would amuse themselves

by performing . . . or listening . . ."“.
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Weniger, aber doch auf ihre Weise, wie-
gen sachliche Unrichtigkeiten (Beurteilung
Barbarossas als eines Gonners, des Archi-
poeta als des groBten Vaganten anstatt
gernden Hofdichters; Datierung des Miin-
sterer Fragmentes; Provenienz des Virelai);
das Fehlen eines Hinweises auf zunehmend
bessere Uberlieferung in der Spitzeit, das
irrige Konstatieren des Fehlens von ,refrain
songs” — ein Beispiel bringt die Auswahl
selber mit Wolkenstein (Koller) Nr. 82.
Wieso der Refrain dort ,by two birds in
turn” zu singen ist, bleibt unerfindlich. Geht
Lehrhaftes nur auf Vorbilder im Kloster
zurlick? Ist der Ton irgendwann nur ,metri-
cal structure”? Gibt der Abgesang in jedem
Falle ,resolution of the situation“? Ist das
Tagelied gewdhnlich , Wechsel” (Dialog)?
.Genre objectiv® Tagelied (Texttyp) und
Wechsel (innere Form) finden sich gewif
auch kombiniert, doch sollte der Wechsel
besser nicht als Liedtyp eingereiht werden.
Auch bei so kurzer Skizzierung mittelalter-
licher Tonalitiit wire ein Wort iiber den
Plagalis vonnéten gewesen. Ist die Frequenz
von Melodien in a-Melodik (,#olisch”) so
nennenswert wie diejenige von Melodien in
c-Melodik? Im Abschnitt iiber den Rhythmus
werden Orientierung fritherer Forscher am
Zeitfall des Textes und Modaltheorie unkri-
tischer referiert, Melodien z. T. auch — in
Nachfolge Gennrichs — modal iibertragen,
der Viertakter als MaBgabe indessen zu
Recht in Frage gestellt, wie dieser Abschnitt
iberhaupt auf intensiveres Studium schlie-
flen 1iBt. Hier ist den Verfassern — auch
bei ,regular rhythmic basis* — , consi-
derable freedom“ ein ,clue to the perfor-
mance”, hier zeigen sie die der mittelalter-
lichen Monodie addquate Offenheit, die sich
bei ihren Melodiewiedergaben spiegelt, wo
gelegentlich mehr als eine Version geboten
wird. Bei den anderen Wiedergaben gilt:
»None should be regarded . . . as an exclu-
sive solution to the rhythmic possibilities
of the piece.”" (Niheres, wenn auch sechr
kurz, bringen die kleinen Kommentare.) Mit
Recht wird rhythmische Relevanz des Wech-
sels von Virga und Punctum bezweifelt.

Die Melodieiibertragungen haben Takt-
striche, die nur selten perforiert sind, und
Taktangaben, die indessen gelegentlich feh-
len (,free rhythm“ S.49 und 78). Reim-
gliedschliisse sind durch Kommata {iber dem
Notensystem bezeichnet. — Im Folgenden
noch einige Feststellungen zur Wiedergabe
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von Liedern eines Autors der klassischen
und eines der spiteren Zeit im darstellen-
den Teil: Der ,goldenen Weise” Walthers
von der Vogelweide ist wie von F. Gennrich
JFriuntlichen lac* zugewiesen, auBer jenem
an Literatur nur C. Biitzler (1940) genannt,
die Vorbehalte — auch zur Echtheit — und
die ablehnenden Stimmen (F. Maurer —
G. Birkner, E. Jammers, U. Aarburg) dage-
gen nicht. ,Unter der linden“ ist, da ohne
Melodie iiberliefert, so mitgeteilt; B. Kip-
penbergs zumindest diskutabler Vorschlag
einer Kontrafaktur (1962) dagegen nicht.
Ebenso fehlt das Wichtigste an Literatur zu
»Si wunder wol gemachet wip“ mit seiner
als direkt bezeugten auch wertvollen Melodie
(A. Kellner; E. Jammers: Ubertragung , un-
moglich"). Zum Paléstinalied werden zwar
drei Versionen geboten — eine von A. Sche-
ring nach Forschungsstand von 1931 —, im
Ubrigen nur Huisman und A. A. Abert
zitiert. Es fehlt nicht nur W. H. Brunners
wichtige Spezialstudie zur Frage dieser Kon-
trafaktur (ZfdA 1962; auch sonst ist die fiir
Minnesangsmelodien relevante germanisti-
sche Literatur kaum erwihnt, iiberdies fehlt
jede Bezugnahme auf die Melodienauswahl
von E. Jammers mit ihrem ebenso breiten
wie wertvollen einfithrenden und erldutern-
den Teil), sondern auch die meist iiber-
nommene Kontrafakturthese H. Husmanns
(MF 1953 Jaufre Rudel). Ahnlich unzuling-
liche Bezugnahme auf vorangehende For-
schung auch bei weiteren Ténen Walthers. —
Bei Oswald von Wolkenstein (Koller) Nr. 82
wird die Folge Minima — Semibrevis in Hs.
A als ,polyphonic notation” iiberbewertet,
die indifferente aequale (,suggesting duple
thytlm?“) in B trotz ternirem A als Berech-
tigung zur Ubertragung in teils C, teils /4
genommen, entsprechend in /1 bei ,Nu
huss”, obwohl es ternir notiert ist, und der
Text als ,daktylisch“ bezeichnet wird. Der
Jmay mit lieber zal* wird nicht Kontra-
faktur, sondern ,arrangement” der Melodie
Jean Vaillants genannt, die Anlehnung
Oswalds im Text und weitere Kontrafaktur
des frz. Liedes bleiben ohne Erwihnung.
Dafiir, daB es nur ein kurzer Schritt vom
Spatwerk des Tiroler Ritters ,to the un-
inspired and wmedianical productions of
meistersingers” sei — ohne Zitierung aus
der Literatur iilbernommen —, ist man bis
heute den Nachweis schuldig geblieben.
Diese Anthologie mit Einfilhrung und
Erliuterungen ist ohne Zweifel mit nicht
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geringen Kenntnissen und nicht ungeschickt
gearbeitet. Sie steht iiber dem Niveau eines
Volkshochschulkurses und kann somit auch
dem anspruchsvolleren ,general reader”
Geniige tun, wenngleich mit der Einschréan-
kung, daB ihm die deutsche weltliche Lied-
kunst des Mittelalters als weit iiberwiegend
problemlos erscheinen muB. Nun gut, der
wgeneral reader” darf auch nicht iiberfordert
werden. Weniger gut aber, daB sie aus-
driicklich auch an den ,specialist” adressiert
wurde. Dieser — und ebenso der kritisch
bemiihte Studierende — sieht sich hinter den
Stand der Forschung zuriickversetzt. Ob
die Beigabe einer Schallplatte mit 16 Liedern
(Friedrich von Hausen bis Wolkenstein)
dafiir entschidigt, muB ein jeder selber ent-
scheiden. Christoph Petzsch, Miinchen

Theodor Kiaser: Die Lecon [sic] de
Ténébres im 17. und 18. Jahrhundert unter
besonderer Beriicksichtigung der einschlagi-
gen Werke von Marc-Antoine Charpentier.
Bern: Verlag Paul Haupt (1966). 169 S. und
Notenanhang. (Publikationen der Schweize-
rischen  Musikforschenden  Gesellschaft.
Serie II. Vol. 12.) ;

Im selben Jahr, in dem die amerikanische
Studie von R. W. Lowe iiber Marc-Antoine
Charpentier et les opéras de collége erschien,
legt der schweizerische Musikwissenschaftler
Theodor Kiser die vorliegende ausgezeich-
nete Arbeit iiber den grofien franzdsischen
Komponisten vor. Sie ist eine griindliche
Studie iiber ein eng begrenztes Gebiet: die
musikalische Gattung des figuralen Nacht-
offiziums, die im Zeitalter Ludwigs XIV.
besonders in Frankreich sehr beliebt war.

In seiner Einleitung gibt der Autor an-
hand von Zitaten aus zeitgendssischen Quel-
len einen Uberblick {iber die konzertante
Kirchenmusik zur Zeit Charpentiers, vor
allem iiber diejenige, die in der Liturgie der
Karwoche ihren Platz hat. Er unterstreicht
das Befremdende einer Mode, die Kompo-
sitionen und Konzerte in der Kirche gerade
in der Zeit anhiuft, in der die Liturgie
Stille fordert. Allzu harte Kritik an dieser
Mode erscheint iedoch etwas ungerecht und
unhistorisch: gibt es etwas Subiektiveres,
Verinderlicheres als den musikalischen Aus-
druck des Gebets? Am Ende des 17. Jahr-
hunderts stand dieser Ausdruck auch in
Frankreich unter dem Zeichen italienischer
Uberschwenglichkeit, ohne aber dadurch an
subjektiver Wahrheit einzubiifien.
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Das erste Kapitel der Arbeit beschreibt
den liturgischen Rahmen der Tenebrae: an
jedem der drei Tage, Mittwoch, Donnerstag
und Freitag, werden drei Nocturnen rezi-
tiert und gesungen. Jede Nocturn besteht
aus drei Psalmen und ihrer Antiphon, da-
nach drei Lektionen mit ihren Responsorien.
Die Responsorien werden gesungen, nicht
psalmodiert. Von den Lektionen erhalten
nur diejenigen der ersten Nocturn eine
Melodie, die sechs iibrigen werden gelesen.
Letzteres — vom Autor nicht erwihnt — ist
wichtig, denn dadurch wissen wir, daB
Charpentier, der sich dem liturgischen Plan
fiigte, je drei Lektionen fiir den Karmitt-
woch, den Kardonnerstag und Karfreitag
komponiert hat. Einige dieser Lektionen
besitzen wir in mehreren Fassungen.

Es folgt die eigentliche Analyse der Lek-
tionen, die der Verfasser in zwei Gruppen
teilt: solche fiir Sopran allein und solche
fiir Alt, zwei Soprane oder zwei Soprane und
Alt, jeweils mit GeneralbaB. Der Prosodie
und dem Verhiltnis von sprachlichem und
musikalischem Rhythmus bei Charpentier
schenkt Kiser besondere Beachtung; die
(Ibereinstimmung von Sprachakzent und
musikalisch-metrischem Akzent wird ebenso
griindlich untersucht wie die Auswahl der
mit Vokalisen oder Melismen versehenen
Silben. AnschlieBend werden der melodische
Bau der Lektionen, die Texteinteilung in
kleinen Zellen und zusammengesetzten
groferen Phrasen, die Verteilung der Melis-
men, die steigende oder fallende Melodie-
tendenz gréBerer Abschnitte, die Ornamen-
tik und der Generalball erértert. Leider
scheint es dem Verfasser an Platz gemangelt
zu haben, um diese ausgezeichnete Analyse
in einen groBeren historischen Zusammen-
hang zu stellen. Sollte man nicht annehmen,
daB Charpentier die Kunst (oder besser die
Wissenschaft) des Rezitativs, die er so for-
derte, seinem italienischen Lehrer Carissimi
verdankt? Es wire interessant, den EinfluB
des groBen Romers auf seinen Schiiler auf
diesem Gebiet zu erforschen. Dabei sollte
andererseits nicht vergessen werden, daf seit
dem Konzil von Trient und bis zur Mitte
des 18. Jahthunderts die Geistlichen sich mit
den zahlreichen Reformen des Breviers und
der liturgischen Melodien zu beschiftigen
hatten — so zum Beispiel auch Ouvrard,
der kurz vor Charpentier Musikmeister der
Sainte-Chapelle war. Uber das Verhiltnis
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zwischen lateinischer Metrik und Gesang
wurde damals oft und ausgiebig diskutiert;
die zur Diskussion gestellten Punkte betra-
fen jedoch nicht die Akzentuierung, sondern
die Silbenquantitit. Es konnte sein, daf
Charpentier, der Musiker und Liturgiker
war, das musikalische Rezitativ auch durch
seine Kenntnisse auf dem Gebiet der Cho-
ralmetrik und ihrer Reformen bereichert
hitte: das FErgebnis dieser Bemiithungen
wiren die Lecons de Téuébres.

Kisers 3. Kapitel untersucht, nicht ganz
so ausfithrlich, die Lektionen fiir zwei bis
drei Frauenstimmen mit GeneralbaB. Es
folgt ein Uberblick iiber die verschiedenen
Orchesterbesetzungen sowie iiber die seltenen
Hinweise, die der Komponist fiir die Orgel-
registrierung gab. Das Kapitel schlieBt mit
einer kurzen Untersuchung der Fragmente
und mit dem Versuch einer Chronologie.
Wer sich mit dem Werk Charpentiers be-
schiiftigt hat, weiB, welche Schwierigkeiten
sich einer Datierung in den Weg stellen:
die einzigen Anhaltspunkte liefern die
Rezensionen im Mercure galant und, selten,
die Namen der Ausfithrenden am Rand
der Manuskripte. Fiir diejenigen Werke,
die entweder bei den Jesuiten oder in der
Sainte-Chapelle gesungen wurden, sind nur
Vermutungen mdglich. Man muff dem Ver-
fasser dafiir danken, daB er die Situation
mit der gebotenen Vorsicht so dargestellt
hat, wie sie nach den Tatsachen ist.

Am Ende der Arbeit stehen kurze Erdrte-
rungen iiber die Legons de Ténébres der
franzdsischen Vorginger und Zeitgenossen
Charpentiers wie Bouzignac, Lambert, Bros-
sard, Couperin und Delalande. Es folgt ein
Katalog der Lektionen des 18. Jahrhunderts.
Den Anhang bilden 12 Beispiele aus den
Le¢ons von Charpentier, Lambert und
Brossard. Der Generalbaf ist, offenbar aus
musikwissenschaftlichen Skrupeln heraus,
nicht ausgesetzt, was man bedauern mag,
da die Generalbafifrage im 2. Kapitel er-
ortert wird und man hier gern die prak-
tische Auswirkung dieser Untersuchung
gesehen hitte.

Einwendungen dieser Art mindern selbst-
verstindlich nicht den Wert der Arbeit.
Man machte hoffen, daB der Verfasser mit
gleicher Griindlichkeit und Systematik eine
Untersuchung anderer Werke Charpentiers,
etwa der Répons de Ténébres, bald folgen
1aBt. Er wiirde dadurch in sehr niitzlicher
Weise dazu beitragen, unsere noch immer
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allzu liickenhafte und oberflichliche Kennt-
nis dieses bedeutenden Komponisten zu
vervollstindigen. Denise Launay, Paris
Deutsche Ubersetzung: Simone Wallon

Frank Wohlfahrt: Geschichte der Sin-
fonie. Hamburg: Musikverlag Hans Sikorski
(1966). 203 S.

Zunichst muf gesagt werden, daB der
Titel des Buches verfehlt ist: es handelt
sich nicht um eine ,Geschichte der
Sinfonie”, sondern um eine musikalisch-
asthetische Analyse von Werken der grofen
deutschen Meister, von Haydns Londoner
Symphonien (4 von 107), der drei letzten
Symphonien Mozarts (von 51), von Beet-
hovens Symphonien, von zwei Sinfonien
Schuberts, der 4. Symphonie von Schumann,
von Mendelssohns Sommernachtstraum-
musik, von Brahms, Bruckner und von der
Langewandten Sinfonik des Musik-Dramas
R. Wagners".

Das Wesen der Haydnschen Musik wird
sals téuendes Spiel der Naturkrifte wmit
ilirer Einung in ilirem Urheber” bezeichnet.
Derartige philosophierende, aber nichts-
sagende Charakteristiken fiillen das Buch.
Der Wunsch, in schoner Sprache eingehende
Beschreibungen der Werke ohne Musikbei-
spiele, statt deren auf die betreffenden
Stellen in Eulenburgs kleinen Partituren
hingewiesen wird, zu geben, bringt den Ver-
fasser zu merkwiirdigen Wortbildungen, wie
JAufsdhleifer”, ,figurativer Durdischwellung
seiner melodischen Urfassung”, ,koloratur-
hafte Verwehung“, ,Verstrallung®, ,Ein-
schattung”, ,Zertaumeln seiner Energie”,
JAditelfigurenspiel, das ... in sich selber
zerspringt”, ,ein akkordlich wmassierter Auf-
schrei”, ,leicht gewinkelte diatonische Fiinf-
tonabwirtsskala“. Auch schon die Kapitel-
iiberschriften ,Eroberung des sinfounischen
Raumes”, ,Das Dramatisdie als dionysi-
scher Aufsdiwung” (Beethoven), ,Das Sin-
fonische als liedgesteigerter Hymmnus“ [I]
(Schubert), ,Die Siufonie novellistischen und
balladischen Einsdilages” (Schumann und
Brahms), ,Awnekdotisdie Sinfonik* (Men-
delssohn-Bartholdy), ,Die Siufounie als
Epos“ (Bruckner) ldBt den poetisierenden
Grundcharakter dieser ,Geschichte” erken-
nen. Wie schwer es ist, Musik in Worten
zu schildern, weif jeder, der es versucht.
Nimmt man in Kauf, daB der Verfasser hier
des Guten zu viel tut, so geben die schwer
leslichen Analysen oft ein gutes Bild des



112

betreffenden Werkes, nur werden dem lang-
atmigen Verfahren nur wenige Leser ernst-
hafte Folge leisten. Uber Einzelheiten zu
reden, wiirde zu viel Raum beanspruchen.
Nur ein paar Beispiele: Haydn hat, wie so
oft, im IV. Satz der Sinfonie mit dem
Paukenwirbel (103) bekanntlich das erste
Thema auch als zweites verwendet. Das
erste Thema ist aber nicht das zweitaktige,
vorausgenommene Hérnermotiv als Kontra-
punkt zum Thema und nicht ist das Thema
der Kontrapunkt! Haydn ist nicht der erste,
der das erste Thema auch anstelle des neuen
zweiten gebraucht, dergleichen findet sich
schon in der vorausgegangenen italienischen
Klaviersonate (vgl. Engel, Kongrefbericht
New York 1961, S.300). Das Hauptthema
des ersten Satzes der Eroica erscheint zu-
nichst in nicht geschlossener Form, es wird
spiter zweimal in neuer zweiteiliger Form
gebracht, die Rhythmik ist mit ,synkopi-
schen Einstreuungen“ zu wenig charakteri-
siert, denn eine rhythmische Folge 1 2—3,
1—2 3 und 1—2 3—1 2—3 (schon T. 30 und
spiter in der hdchsten Steigerung T. 250
usf.) ist nicht nur ,syukopisch”, sondern
weit mehr 2x3 als 3x2, also hemiolisch.
Es gibt in der klassischen Literatur kein
weiteres Beispiel fiir eine solche kiithne Um-
gestaltung des fiir einen ersten Symphonie-
satz ungewdhnlichen Dreiertaktes, so wenig
wie es ein Beispiel gibt, daB Subdominante
und neapolitanischer Sextakkord zusammen-
gefaBt werden mit dem dissonanten a c e f
(vor der Dominante H vor dem dritten
Thema). Dies nur ein Beispiel dafiir, daB
nicht alles Bemerkenswerte gesehen ist.
Das Fehlen von Notenbeispielen ist nicht
durch Hinweis auf die kleinen Partituren fiir
den Leser zu ersetzen. Bei der IX. Sympho-
nie Beethovens gibt es wohl zwei ver-
schiedene Ausgaben mit verschiedenen Sei-
tenzahlen ohne duBere Kennzeichnung oder
Angabe. Noch komplizierter wird die Sprache
des Hermeneuten bei Bruckner.Z.B.: ,iiber
ilm (dem Orgelpunkt der Siebenten) er-
wichst nun eine der ergreifendsten Auf-
schichtungen [!] umserer sinfomischen Lite-
ratur”; ,Kreisende Violinfiguren umbranden
die gewaltige Dreiklangsardiitektur mit
mystischer Glut.“; ,lichtet sich jdh in einer
zart schaukelnden Aditelranke” und dgl.
mehr. Die gute Absicht einer nachfiihlenden
Darstellung des Verlaufes wird durch diese
Salti mortali fiir den Leser gestdrt. Schema-
tische Darstellungen mit beigegebenen No-
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tenbeispielen hitten manche Seite gespart.
Wer Zeit und Kraft aufbringt, dem Ver-
fasser zu folgen, wird aber manche Einsicht
in die Werke finden. Hans Engel, Marburg

B. M. Teplov: Psychologie des apti-
tudes musicales, traduit du russe par
J. Deprun. Paris: Presses Universitaires
de France 1966. 418 S. (Bibliothéque
Scientifique Internationale, Section Psycho-
logie.)

Mit den Worten ,I'analyse de I'expérience
musicale qu'on trouvera dans les pages qui
suivent ne prétend pas épuiser som objet”
(S. 1) leitet Teplov sein Buch ein. Sofern
der Leser dies fiir Bescheidenheit des Autors
hilt, wird er enttiuscht, denn es ist kaum
eine bessere Charakterisierung der Teplov-
schen Arbeit moglich als mit diesem Zitat.
Ein Werk niimlich, das den Eindruck erweckt,
als sei es in den dreifiger Jahren entstan-
den, das offensichtlich, wie sich aus vier
Literaturangaben ablesen 1ift, aber erst
nach 1960 geschrieben ist, kann — da selbst
auf entlegenen Gebieten die Wissenschaft
selten vollig stagniert — seinen Gegenstand
wohl kaum erschépfend behandeln. Breit
und ausfithrlich werden seit Jahrzehnten
bekannte Fakten der Gehdrserscheinungen
und -anlagen besprochen, wird auf die
Fihigkeiten zum Erfassen und teilweise auch
Wiedergeben von Melodik, Harmonik und
Rhythmik wie auf die musikalischen Vorstel-
lungen eingegangen. An einigen dieser
Fahigkeiten versucht Teplov das zu bestim-
men, was sich als roter Faden durch sein
Buch hindurchzieht, nimlich der ,sens musi-
cal“. Es handelt sich dabei um ein Phéano-
men, das — von der eigentlichen musika-
lischen Hochbegabung, dem , talent musical”,
unterschieden — wohl so etwas wie eine fiir
den Umgang mit Musik generell notwen-
dige Eigenschaftsbiindelung meint. Teplov
tut gut daran, daB er schreibt , élaborer une
définition exhaustive du sens wmusical est

. impossible” (S.41), da die Kriterien,
die seiner Meinung nach den ,sens musical”
ausmachen, nimlich der ,seus tonal”, die
Japtitude a la représentation auditive” und
der ,sens musico-rythmique”, zwar hin-
sichtlich mancher Merkmale verbal gut
beschreibbar, aber exakter Messung nur
schwer zuginglich sind. Als Beispiel sei der
,sens musico-rythmique” betrachtet, d.h.
Jlaptitude a ressentir activement la musi-
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que, a éprouver affectivement ['expressi-
vité du rythme wmusical et & reproduire
fidélement celui-ci (S.379). Die beiden
ersten Eigenschaften des ,seus musico-ryth-
mique” sind nur der Introspektion zuging-
lich, lediglich die Giite rthythmischer Repro-
duktion wire eindeutig feststellbar, und ob
diese wiederum so etwas wie ,Sens musico-
rythmique” darstellt, bleibt in Anbetracht
der zuweilen schwierigen Ubertragung von
musikalischen Vorstellungen in motorische
Aktionen fraglich. Das Zentrum des ,sens
musical” konstituiert sich aus ,l'aptitude a
vibrer affectivement a la musique” (S. 41).
Daf es sich hierbei um ein Kriterium han-
delt, das der Messung, z. B. physiologischer,
zuginglich ist, ist vorstellbar; es ist jedoch
nicht vorstellbar, daB dabei eine Standardi-
sierung moglich ist, da die interindividuel-
len Unterschiede menschlicher Konstitution
zu groB sind. Somit entféllt auch dieses
Merkmal fiir eine genaue Bestimmung des
.Sens musical”,

Von einer Psychologie der musikalischen
Fahigkeiten wiirde man heute erwarten,
daB sie 1. empirische Sachverhalte in einem
System iiberschaubar darstellt und 2. fir
den speziellen Punkt der musikalischen
Begabung vorwiegend die Betrachtungs-
weisen der differentiellen Psychologie be-
nutzt. Im vorliegenden Fall jedoch handelt
es sich nur um eine lockere Aneinander-
reihung der Enscheinungsweisen musika-
lischer Phinomene unter fast ausschliefilich
allgemeinpsychologischem  Aspekt. Kein
Wunder, daB die wenigen Ansitze zur
Beschreibung individueller Unterschiede, die
iibrigens Teplov sehr am Herzen liegen,
meist nur Anekdoten sind. Nicht von jedem
Leser des Buches darf aber erwartet werden,
daB er sich sehr fiir Geschichten aus dem
Leben von Nelly, Inna, Adik (S. 381—398)
u. a. interessiert. Einer Charakterisierung
von Individuen durch Merkmalssyndrome,
wie sie heute iiblich ist, entspricht dies
nicht.

Einzelheiten, die beim Lesen des Buches
drgerlich stimmen, bleiben noch anzumer-
ken. Teplov besitzt keine Skrupel, die von
verschiedenen Autoren gefundenen Korrela-
tionen zweier Untertests des Seashore-Tests
zu mitteln (S. 63), obwohl diese einen
range von r = 0,08—0,95 besitzen. Er
stellt keinerlei Uberlegung iiber die grofie
Variabilitdt der Ahnlichkeit zwischen diesen
beiden Tests an, sondern benutzt die mitt-
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lere Korrelation sozusagen als den wahren
Sachverhalt, obwohl sie keinen Aussagewert
besitzt. Mit solchen Methoden [liBt sich
iibrigens Seashores Konzeption, so schlecht
sie moglicherweise auch sein mag, kaum
gegen die von Rimski-Korsakow ausspielen,
ohne daB der Verdacht des Lokalpatrio-
tismus aufkidme. Wenig erfreulich wirkt auch
die starke Polemik gegen Révész bzw. gegen
dessen Ausfilhrungen iiber die Zweikom-
ponententheorie der Tonhghe. Nie gab es
Zweifel dariiber, daB Révész’ Gedanken
nicht ohne Vorlidufer sind — er selbst weist
darauf hin. Jedoch nach Kenntnis seiner
Theorie dieselbe aus Bruchstiicken fritherer
Autoren zusammenzusetzen und Révész
den Vorwurf zu machen, man begegne bei
ihm ,aucune idée féconde” (S.91), wirkt
unsachlich. (Genauer auf die Teplovsche
Diskussion der Zweikomponententheorie
einzugehen, wiirde die Kenntnis der Ori-
ginalsprache des Buches erfordern.) Richtiger
scheint hier die Meinung A. Welleks (Musik-
psychologie und Musikdsthetik, Frankfurt
1963): ,unstreitig gebiihrt Révész das Ver-
dieust, als erster in voller Klarheit und
auch terminologisch viel einfacher . . . die
Zweiheit der Touhéhe herausgestellt zu
haben" (S. 31).

Obwohl das vorliegende Buch reich —
fast zu reich — an Zitaten ist, vermifit man
Hinweise auf wichtige Literatur. So scheint
die Auswahl der Untersuchungen, die sich
mit der interpretatorischen Abweichung
rhythmischer Darbietung befassen, recht
willkiirlich zu sein. Zumindest ist es unver-
stindlich, daf eine so umfassende Arbeit
wie die von E. Schmidt (Uber den Aufbau
rhythmischer Gestalten, Neue Psych. Stud.
14, 2, 1939) unerwihnt bleibt. Grundsitz-
liche Kritik wire iibrigens auch daran zu
iiben, daf die Bibliographie hinsichtlich
Zeit- und Ortsangaben unvollstindig ist.

Helga de la Motte-Haber, Berlin

Arnold Feil: Studien zu Schuberts
Rhythmik. Miinchen: Wilhelm Fink Verlag
1966. 123 S., 28 S. Notenbeispiele.

Diese Tiibinger Habilitationsschrift des
Hauptredaktors der Neuen Schubert-Aus-
gabe verdient volle Beachtung, nicht blof
bei den Freunden Schuberts, sondern auch
bei den Musikwissenschaftlern schlechthin;
denn folgerichtig durchgefiihrte und unvor-
eingenommene Studien zur Rhythmik, sei
es bei einem Komponisten, sei es bei einer



114

rhythmischen Einzelheit, sind selten, und
diese Arbeit dringt in die Tiefe der so
problematischen musikalischen Rhythmik
ein. Feil hat bereits einige Aufsitze iiber
thythmische Fragen verdffentlicht. Er be-
kennt sich als Schiiler von Georgiades und
Gerstenberg und erwihnt wiederholt Aus-
fithrungen von ihnen. Er kniipft auch an die
grundsitzlichen Erorterungen des Rezen-
senten iiber Takt und Motiv (AfMw XIX/
XX, 1962/63) an und benutzt die Begriffe
Takt, Taktgruppierung, Motiv so, wie sie
dort klargestellt wurden, — natiirlich ohne
daBl irgendeine Abhingigkeit vorlige. Das
Ergebnis dieser Schubert-Studien findet die
volle Zustimmung des Rezensenten; daher
ist die ,Kritik“, d.h. die Unterscheidung
der Meinungen von Verfasser und Rezen-
sent schwierig. Der Rezensent stdft sich
allenfalls hie und da an Formulierungen
bei den Analysen oder bei einigen Begriffs-
bestimmungen. Das letztere ist wichtiger,
und so mége auf diese Begriffe eingegangen
werden.

Zunichst aber ein Wort zu den Metho-
den des Verfassers. Er ,studiert” Fille
auffallender rhythmischer Gestaltung bei
Schubert so lange, bis klar wird, was hier
an Besonderheiten vorliegt und wie sie zu
verstehen sind. Diese Methode der Aus-
wahl der Fragen hat ihre Vorteile: der Ver-
fasser ist frei von vorgefaBiter Systematik
oder von Vorurteilen iiber die Stellung
Schuberts in der Rhythmusgeschichte. Die
Vorteile haben aber natiirlich ihre Kehr-
seite (die der Verfasser auch kennt): er
kommt erst allmahlich und spit zu systema-
tischen Formulierungen, spiter als es fiir den
Leser, der doch zwischen den Zeilen liest,
ndtig wire, und es wird gleichfalls kaum
und nur ungesichert deutlich, daf diese
Besonderheiten fiir Schubert deutlich sind
(obwohl der Rezensent daran mit dem Ver-
fasser nicht zweifelt). Mit anderen Worten,
diese Studien verlangen nach Fortsetzungen
in der Richtung auf die Systematik des
rhythmischen Geschehens und die Fixierung
der Stellung Schuberts zwischen den Wiener
Klassikern und Chopin und Schumann. Der
Verfasser wiire fiir sie wohl ausgeriistet.

Die bei der Beantwortung der Fragen
angewendete Methode besteht u.a. darin,
,Bewegungen” zu Hilfe zu nehmen, um
durch sie den Sinn der Rhythmen zu finden.
Es sind weder die Bewegungen von Becking,
die den Personalstil ermitteln sollen, noch
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die Dirigierbewegungen, die mehr oder
minder an den Takt gebunden sind, sondern
Begleitbewegungen, mit denen der Inter-
pretierende oder Hérende den gestalteten
Einzelformen nachgehen kann. Auch diese
Methode hat ihre Vorteile: unbeeinfluBt
durch irgendwelche Begriffe erspiirt der Ver-
fasser die Zusammenhiinge, aber auch das
Gegeneinanderwirken der musikalischen
Vorgiénge. Natiirlich bleibt aber jetzt die
Prigung der Begriffe etwas im Riickstand.
Als Ergebnis der Arbeit zeigt sich dann,
daB es einen Gegensatz zwischen dem
wmusikalischen Rhythmus der Takte und
(oder) Taktgruppen” und dem ,Bewegungs-
rhythmus” geben kann. Was aber ist unter
Bewegungsthythmus im Gegensatz zum
musikalischen Rhythmus zu verstehen?
Dieser Begriff, wenn er mehr meint als das
Hilfsmittel des Interpretierenden, und das
soll er im Laufe der Untersuchungen, bedarf
der Klirung; denn Rhythmus als Ordnung
des Zeitflusses hat schlieBlich stets mit der
sich bewegenden Zeit, d. h. mit einer Be-
wegung zu tun. Der Verfasser denkt, wenn
er von ,Bewegungsrhythmik“ spricht, an
eine Rhythmik leibhaftiger, korperlicher
(etwas tinzerischer) Bewegung, die in melo-
dischen oder motivischen Bewegungen musi-
kalisch kristallisiert und in Gegensatz zu
der Rhythmik sowohl des Taktes wie der
Taktgruppen treten kann. Diese letzte ist
schematisch und zumindest fiir die in Frage
stehende Geschichtsepoche starr, jene ist
frei, obwohl beide einander zugeordnet sind.
Der Verfasser kniipft hier an die Feststel-
lungen des Rezensenten an, daf das Motiv
auf dem Schwerpunkte des Taktes aufgebaut
ist. Diese Bindung gilt jedoch offenbar nur
fiir die klassische Zeit, denn es gelingt dem
Verfasser an seinen Beispielen zu zeigen,
daBl Schubert die Motive auch frei verwen-
det: Sie gewinnen gegeniiber der dominie-
renden Ordnung des Taktes und (oder) der
Taktgruppe neue, eigene Schwerpunkte
durch Akzente, die etwa auf einem iiber-
raschenden sfz oder forte-Einsatz beruhen,
auf unerwarteten harmonischen oder melo-
dischen Wendungen oder einfach auf der
Verschiebung des Motivs im rhythmischen
Zusammenhang, so daB ein Schwerpunkt
plétzlich an anderer Stelle eintritt, als der
Horer erwartet, daB es also in einem anderen
Verhiltnis zur Takt- oder Taktgruppen-
ordnung erscheint. Der Schwerpunkt kann
also innerhalb gewisser Grenzen verlagert
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werden. Die Grenzen bestehen vor allem
darin, daB der Takt oder die Taktgruppen-
ordnung um so strenger gewahrt werden
muB, je freier, je unabhiingiger von ihr die
motivische Melodie sich gebart, und es
scheint tatsichlich, daB diese freiheitlichere
Gestaltung der Motive bei Schubert beginnt
und bei Chopin und Schumann sich fortent-
wickelt.

In diesem Sinn — als motivische Bewe-
gung — steht die ,Bewegungsrhythmik”
zweifellos der schematischen Bewegung des
Taktes, die aber nicht die ,musikalische
Bewegung” schlechthin ist, entgegen. In
diesem Sinn kann sie auch herangezogen
werden, um Bewegungsaussagen oder Be-
wegungsinhalten gerecht zu werden, und
der Verfasser versteht es, von hier aus
manche Beziehungen zwischen allgemeinen
oder von Dichtungen ,in Bewegung gesetz-
ten” und musikalischen Vorstellungen (auch
wenn sie auf instrumentale, textlose Musik
gerichtet sind) wahrscheinlich zu machen,
um die sich in zu wértlichem Verfahren
z. B. Arnold Schering bemiiht hatte.

Es braucht sich dabei nicht nur um ein
schlichtes Schreiten oder ein Stolpern oder
Stiirzen zu handeln; auch das Hasten und
Zogern und Schwanken, das als innere
Haltung einem Vers oder einem Gedicht zu-
grunde liegt, die verborgene Rhythmik des
dichterischen Werkes kann vom Kompo-
nisten zu einer Bewegungsvorstellung um-
gewandelt werden, die er dann als ecinen
musikalischen Rhythmus — die Schubert
dann als eine Umformung oder Stérung des
normalen Verhiltnisses von Motiv und
Schema einfingt und dem Hérer vermittelt.

DaB aber der Tanz, die echte korperliche
Bewegung, wegen der ,Symmetrie* des
menschlichen Kérpers und wegen der groBen
Neigung des menschlichen wie jeden Kor-
pers, eine eingeschlagene Bewegung oder
Bewegungsart beizubehalten, viel stirker an
einen gleichbleibenden Takt oder eine Takt-
paarung gebunden ist, sollte der Verfasser
nicht bezweifeln. Eher ist ihm zuzugestehen,
daB auch beim Tanz zwischen Takt und Fiil-
lung des Taktes durch die Schritte zutrennen
ist, womit die Parallelitit zwischen Tanz
und Musik hergestellt wire, ohne daB eine
Bindung musikalischer Motive an kérper-
liche Bewegungen notwendig wird. Vielmehr
handelt es sich bei diesen zunichst nur
um Hilfsmittel zur Verdeutlichung von
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Bewegungsvorstellungen oder -emp-
findungen.

Noch eine Kleinigkeit: der Rezensent darf
wohl bedauern, daB die Ausdriicke ,Metrik“
fur die Schwereverhiltnisse in Taktgruppen
und ,symmetrisch” fiir paarig benutzt
werden, zumal der Verfasser selber gelegent-
lich zwischen diesen Worten schwankt. Der
Terminus ,innere Linge” fiir den Takt-
schwerpunkt geht wohl auf Kirnberger zu-
riick, aber da keine Linge vorliegt, wirkt
diese Entlehnung aus dem Bereich der
echten Metrik wirklich stérend. Gemeint
ist ,innere Hervorhebung“ oder ,aufmerk-
samere Beachtung”.

Diese Kritik tut dem Verfasser vielleicht
Unrecht. Er wollte in erster Linie Studien
zu einzelnen Werken Schuberts liefern und
in ihnen das Vorfeld fiir systematischere
Arbeiten nur einmal abschreiten. Aber sie
mdge ihm ein Stachel sein, weiter zu schiir-
fen und zu vollenden. Daneben aber schenkt
das Buch durch seine Analysen dem Schu-
bertfreunde eine Fiille von Aufklirungen
iiber reizvolle Stellen im Werke des Meisters.

Ewald Jammers, Heidelberg

Adriaan D. Fokker: Neue Musik
mit 31 Tonen. Diisseldorf: Verlag der Ge-
sellschaft zur Férderung der systematischen
Wissenschaft 1966. 89 S., ein Photo. (Or-
pheus-Schriftenreihe zu Grundfragen der
Musik. 5.)

Im ersten, anekdotisch-historischen Teil
des Biichleins berichtet der Verfasser eine
groBe Zahl von Begebenheiten, die sich um
sein jahrzehntelanges Eintreten fiir die 31-
stufige Temperatur des Oktavraums ranken
und von fritheren Befiirwortungen und
Theorien anderer Persénlichkeiten. Dieser
20 S. umfassende Teil hat hohen informa-
tiven Wert. Man erfihrt u. a. auch von aus-
landischen Freunden dieser Idee und von so
gestimmten Orgeln und Cembali. Im syste-
matischen Teil ist dann deren Tastatur be-
schrieben und photographisch abgebildet.

Dieser systematische Teil umfaft 54 S.
Zundichst ist die {ibliche Stimmung mit ihren
Mingeln skizziert, dann das auf Quint-
und GroBterzschritten basierende 31stufige
System beschrieben. Die vorbildlich klare
Sprache, verbunden mit anschaulichen Tabel-
len, machen das Verfolgen auch verwickelter
Gedankenginge leicht, und das gilt fiir das
ganze Buch.
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Fokker begniigt sich hier nicht mit Dar-
stellung der akustischen Seite des Systems,
sondern gibt auch eine Theorie der Klang-
bildung, Klangverkniipfung und der Mani-
pulationen, die als Grundtypen in diesem
System moglich sind. Kreisspiegelung mit
einfachen Koppelungen oder doppelten
Bindungen; Kreisspiegelung von priméiren
Vierklangen; achtmalige doppelt gebundene
Kreisspiegelung; Kombinationsakkorde; Se-
quenzen aus verbundenen Additionsdrei-
klingen: isoharmonische Dreiklinge — diese
Auswahl neuer Termini mdge einen Ein-
druck von der Neuartigkeit der Theorie
geben, deren Geschlossenheit ebenso wie die
des ganzen Systems geradezu &dsthetisch
erfreut.

Vervollstindigt wird die Schrift durch eine
Diésentabelle; durch ein Verzeichnis der in
diesem System komponierten Werke mit
Namen wie Henk Badings (6), Jan van
Dijk (8), Ivan Wyschnegradsky (1) und 12
anderen Namen mit zusammen 25 Werken;
schlieBlich durch ein Schriftenverzeichnis.

Ein Ganzton hat in diesem System 5 Dié-
sen, die Oktave 31. Die Kommata von Terz
und Septime sind bedeutend kleiner als in
der 12stufigen Temperatur. Die Septime ist
hier um ein Sechstelkomma kleiner als die
harmonisch reine Septime und klingt wegen
dieser Nihe zur Sexte ausgesprochen konso-
nant. Es ist ein innerhalb tonaler Musik
neuartiger Klang, ebenso haben auf der ent-
sprechend gestimmten Orgel die reinen Ter-
zen gewissermaflen stirkere Leuchtkraft, und
auch der Melodie stehen mehr Nuancen zur
Verfiigung.

Die Diskussion wird zunidchst die Quint
heranziehen miissen, die hier im 31stufigen
System um mehr als doppelt soviel von der
reinen Quint abweicht, als in der 12stufigen
Temperatur — aber schon die dort fehlen-
den 2 cents kénnen wir gut horen, weil wir
Quinten viel schidrfer mit dem Ohr kontrol-
lieren konnen als Terzen und Septimen!

Weiter ist fraglich, ob tonale Musik durch
die 31 Stufen an Ausdrucksreichtum so viel
gewinne, daf man von ,fotaler Umwil-
zung" oder auch nur von einer bedeutenden
Erweiterung sprechen darf. Die Reinheit der
Intonation hingt nimlich keineswegs allein
von den Verhiltnissen der Schwingungs-
zahlen ab. Von den anderen Faktoren seien
nur genannt: 1. Die Lautstirke; wird sie
groBer, emscheint uns dieselbe Frequenz
hoher. 2. Die unterschiedliche Hérempfin-
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dung von akustisch gleichen melischen und
harmonischen Intervallen, sogar der Oktave.
3. Vor allem aber verdndern Singer, Strei-
cher und Bléser die Intonation im Dienste
des jeweiligen Zusammenhangs um viel
groBere Werte (z. B. konnen Leittdne bis zu
30 cents verengt und nur so als ,rein“ emp-
funden werden), als die gréBten Abweichun-
gen der 12tdnigen von der reinen, ge-
schweige denn der 31tdnigen von der 12tdni-
gen betragen. (Nebenbei: wie reagiert der
Spieler des Tasteninstruments auf diesen
Zusammenhang? Offenbar durch Agogik
und Lautstirkedifferenzierungen, die — weil
der Mensch immer Musik als Ganzes hort —
Maingel in der Differenzierung der Intona-
tion ausgleichen kdnnen.) Die Intonation
von Sidngern, Streichern und Bldsern wiirde
weder durch das Aufschreiben von 31 Stufen
je Oktave noch durch eine temperierte
Notation mit de facto nur 12 Zeichen je
Oktave gewinnen oder verlieren. Vielmehr
hat sie auf die vielfiltigen Forderungen
dynamisch zu reagieren, weshalb es illuso-
risch erscheint, so feine Werte, wie sie die
31 Stufen bieten, allein nach Frequenzver-
hiltnissen starr festzulegen.

Die entscheidenden Einwinde gegen die
31stufige Temperatur werden aber erkennbar,
wenn man das Verstindnis von Musik ihrer
Apologeten untersucht. Es ist einmal ein
primir auf den Klang gerichtetes Verstind-
nis; Musik scheint dem Rezensenten aber
nur zum kleinsten Teil klanglicher Genuf,
zum groften dagegen dynamischer ProzeB
zu sein. Zum anderen sind in der Musik —
und nicht nur in der elektronischen — unse-
rer zweiten Jahrhunderthilfte alle Frequen-
zen fruchtbar geworden, freilich aus einem
substantiell anderen Musikdenken heraus,
das zu ganz anderen Erscheinungsformen
fithrt. So stellt sich das Problem der Intona-
tion stirker denn je vom gewiinschten
Klangbild aus, das seltener vom schemati-
schen Modell des an sich ,Reinen”, als vom
individuellen Farbcharakter her bestimmt
ist: , Unreinheiten” der Intonation werden
also mehr oder weniger gezielt komponiert.
Da das Konzept Fokkers deutlich an die
Asthetik der tonalen Musik gebunden ist,
ist es leicht zu prophezeien, daB die jungen
Komponisten von heute, die sich bedenken-
los in die waghalsigsten Abenteuer stiirzen,
wenn es um ihre Intentionen geht, die Welt
der 31stufigen Temperatur nicht aufgreifen
werden. Sie haben schon umfassendere Mog-
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lichkeiten zur Hand, von denen aus die nur
innerhalb tonaler Musik sinnvollen Ideen
Fokkers als geringe Verbreiterung lingst
ausgefahrener und verlassener Geleise
erscheinen.

Aber vielleicht kénnen morgen oder iiber-
morgen die Gedanken Fokkers, in andere
Zusammenhinge transponiert, neue Bedeu-
tung gewinnen. Kein derartiges Experiment,
das sinnvoll, das iiberhaupt méglich ist, diir-
fen wir heute zu denken und zu praktizieren
unterlassen. Und jedes haben wir zu beob-
achten und zu achten.

Erhard Karkoschka, Stuttgart

Colin McPhee: Music in Bali. A
Study in Form and Instrumental Organi-
zation in Balinese Orchestral Music. New
Haven and London: Yale University Press
1966. XVIII, 430 S.

In dieser eingehenden, groff angelegten
Studie stellt Colin McPhee die Musik dar,
die er wihrend seines Aufenthalts in Bali
1931—1939 gesammelt hat. Vor allem der
Gamelan-Musik widmete er seine Aufmerk-
samkeit, nimmt sie doch den bedeutendsten
Platz im balinesischen Musikleben ein.

Da das Jahr 1930 — wie der Autor berich-
tet — durch starke musikalische Aktivitit
und durch einen Stilwandel der balinesischen
Musik gekennzeichnet war, verfolgte er
vor allem die musikalische Entwicklung seit
1930. Mehrmals reiste er auch nach entlege-
neren Ortschaften, untersuchte dort das
Instrumentarium  &lterer Orchester und
bemithte sich, die Musik dieser Orchester
kennenzulernen und aufzunehmen.

Die Zusammensetzung der verschiedenen
Gamelan-Ensembles sowie die einzelnen
Instrumente beschrieb bereits Jaap Kunst
in De Toonkunst von Bali, Weltevrede 1925.
Kunst beschiftigte sich auch ausgiebig mit
den verschiedenen Tonskalen, Modi und
Stimmungen. Ferner teilte er im Anhang
seines Buches die Kernmelodien mehrerer
Musikstiicke mit. Das Buch von McPhee in-
dessen beginnt mit einer kurzen Darlegung
der Music in Balinese life. Dieser folgt je
ein Kapitel iiber die Musikinstrumente, iiber
die Skalen und Stimmungen sowie iiber
Notation und Terminologie. Sodann wen-
det sich der Verfasser den einzelnen Typen
des Gamelan-Orchesters zu und widmet
jedem ein eigenes Kapitel. Jedes dieser Kapi-
tel wird eingeleitet mit Angaben iiber die
Aufgaben des jeweils behandelten Orchester-
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typs. Vom Gamelan-Gong, dem groBten, bei
vollstindiger Besetzung etwa 40 Musiker
umfassenden Gamelan-Orchester z. B. wird
gesagt, daB es nahezu in jedem Dorf vor-
handen sei und dab seine feierliche Musik
vor allem bei Tempelfesten und groBen Zere-
monien, aber auch bei dem historischen
Maskenspiel topéng, dem Minnertanz baris
und zur Begleitung der Tempeltinze erklingt.

Hervorragender Gegenstand der Unter-
suchung ist das einem jeden Gamelan-Typ
eigene Repertoire. Dies unterscheidet sich
oft erheblich — teils infolge der Besetzung —
vom Repertoire jedes anderen Gamelan-
Typs. Ausgenommen bei kleiner Besetzung,
sind stets 4 Instrumentengruppen an der
Ausfithrung eines geuding, d. i. eines voll
ausgebildeten Orchesterstiicks aufgrund einer
komponierten Kernmelodie (pokok) betei-
ligt: 1. Die hohen Metallophone oder Floten
und Rebab, welche die Kernmelodie vor-
tragen, 2. Gongspiele (trompong, réong),
welche die Figuration hinzufiigen, 3. grofie
Gongs, die der Periodengliederung dienen
sowie 4. die Trommeln, die das Ensemble
leiten und zudem Tempo und Dynamik
regulieren.

Wo die Musik begleitet, wie bei Tédnzen
oder beim Schattenspiel, beschreibt der
Autor ihre Funktion und macht die Funk-
tions-Beschreibung der Musik-Analyse nutz-
bar. So etwa berichtet er, daf das Programm
eines Schattenspiel-Orchesters (wayong gen-
dér) zu einem Schattenspiel aus drei Abtei-
lungen besteht: 1. Verschiedenen Kompo-
sitionen, die vor Beginn des Spiels erklingen,
2. einer Erdffnungs-Musik und 3. einer
Reihe von Stiicken zur Begleitung der ein-
zelnen Szenen. Jedes Stiick der letzten Grup-
pe hat einen bestimmten, der entsprechen-
den Szene angepaBten Charakter, und dieser
wiederum ist mit einer speziellen Besetzung
und orchestralen Satztechnik verbunden. Das
von dem Puppenspieler (dalang) rezitierte
Anfangslied z. B. erhiilt eine figurierte
gendeér-Begleitung, wihrend die Musik zu
Kampfszenen auf Ostinato-Motiven aufge-
baut ist. Hier wie bei allen Analysen sind
den Ausfithrungen zur Demonstration sehr
gut gewihlte Notenbeispiele beigegeben.

Im letzten Kapitel befaBt sich McPhee mit
Kebyar — the latest style. Der Kebyar-Stil
ist nicht nur eine Weiterentwicklung, son-
dern auch eine zu abwechslungsreichen Pro-
grammen zusammengefafite Summe ver-
schiedener ilterer Stile. Nur am Rande ist
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die Gesangsmusik behandelt; der gesungene
Vortrag poetischer Texte bediirfte einer eige-
nen Untersuchung. Sechs Anhinge, u. a. eine
Zusammenstellung der wichtigsten Tinze
und dramatischen Formen, ein ausgedehntes
Glossar, die Notierung einer grofien Zahl
von Kernmelodien bedeutender Kompo-
sitionen, eine ausgewihlte Bibliographie und
ein reicher Bildteil beschliefen das sehr ein-
drucksvolle Buch. Alle Untersuchungen sind
in enger Zusammenarbeit mit balinesischen
Musikern durchgefiihrt. Sie beriicksichtigen
stets die einheimische Terminologie. Des-
halb sind sie fiir das Verstindnis des baline-
sischen Musikstils von hohem dokumenta-
rischem Wert. Josef Kuckertz, Kéln

Stefan Kunze: Schubert. Sinfonie
h-moll. Unvollendete. Miinchen: Fink 1965.
36 S.—Wolfgang Osthoff: Beethoven.
Klavierkonzert c-moll. Miinchen: Fink 1965.
38 S. — Carl Dahlhaus: Brahms. Kla-
vierkonzert d-moll. Miinchen: Fink 1965.
35 S. — Roswitha Schlétterer-
Traimer: Bach. Die Kunst der Fuge.
Miinchen: Fink 1966. 40 S. — Rudolf
Stephan: Mahler. 1V.Symphonie G-dur.
Miinchen: Fink 1966. 40 S. (Meisterwerke
der Musik. Werkmonographien zur Musik-
geschichte. Hrsg. von Ernst Ludwig Waelt-
ner. 1-5.)

Ernst Ludwig Waeltners Reihe Meister-
werke der Musik schlieft in der neueren
musikwissenschaftlichen Literatur eine fiihl-
bare Liicke: Werkmonographien, wie sie in
benachbarten Disziplinen, vor allem der
Kunstgeschichte, gang und gibe sind. Sie
wenden sich ebenso an den interessierten
Laien wie an den Fachmann, der in den
zum Teil ausfithrlichen Werkanalysen und
grundsitzlichen Erwidgungen vielfache neue
Beobachtungen und FErkenntnisse findet.
Jedes der dem Rezensenten vorliegenden
Hefte 1—5 der Reihe gibt, neben geschickt
ausgewihlten Bilddokumenten und Noten-
beispielen, eine eingehende Entstehungs-
und Auffithrungsgeschichte, eine nach Sit-
zen bzw. Teilen aufgegliederte, sukzessiv
vorgehende Werkbeschreibung, eine Samm-
lung illustrierender Dokumente und Texte,
ein spezielles Literaturverzeichnis und eine
Motiv- und Thementabelle. Entsprechend
dem jeweiligen Gegenstand finden sich dar-
itber hinaus in Roswitha Schlétterer-Trai-
mers Badi. Die Kuust der Fuge detaillierte
Hinweise auf die besondere Problematik des
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Werkes, vor allem seine Zweckbestimmung,
seine zyklische Gestalt und seine Auffiih-
rungsweise, in Stefan Kunzes Schubert. Sin-
fonie h-moll Ausblicke auf Schuberts Sin-
fonieschaffen iiberhaupt, speziell der Ver-
such, Schuberts ,Unvollendete” gegeniiber
der klassischen wie seiner eigenen Sinfonik
abzugrenzen. Wolfgang Osthoff und Carl
Dahlhaus erganzen ihre Analysen um ge-
schichtliche Hinweise auf den Konzertbegriff
bzw. die Problematik der Konzertform im
Stadium von Beethovens c-moll- und
Brahms' d-moll-Konzert.

Die Verfasser haben sich durchweg ihre
Aufgabe nicht leicht gemacht und versucht,
moglichst subtile und umfassende Werk-
beschreibungen zu geben, die nicht nur Be-
kanntes wiederholen, sondern vielfache
neue Ausblicke gewdhren. Ein Schwerpunkt
liegt naheliegender Weise auf der Auf-
deckung von Motiven und Themen sowie
ihrer konstruktiven Verarbeitung. Dabei
trigt Rudolf Stephan viel Klirendes zur
Aufhellung der komplizierten Struktur in
Gustav Mabhlers 1V. Symphonie bei. Wolf-
gang Osthoff untersucht eingehend die
Rolle der motivischen Bestandteile des
Hauptthemas im 1. Satz von Beethovens
c-moll-Klavierkonzert und weist mit iiber-
zeugenden Argumenten an Hand einer von
Beethoven nachtriglich komponierten Ka-
denz die beginnende konstruktive Rolle der
Kadenz im Satzganzen nach. Eine scharfe per-
sonalstilistische Beleuchtung erfidhrt Brahms’
d-moll-Konzert durch Carl Dahlhaus, der
in einer didaktisch klug angelegten Analyse
den individuellen Gestalten der Brahms-
schen thematischen Gebilde und ihrer
speziellen Funktion im Konzertsatz nach-
geht. Stefan Kunze versteht neben wert-
vollen Hinweisen auf Tonartencharak-
teristik, Orchesterklang und Harmonik,
in das Wesen Schubertscher Melodik
und die motivischen Zusammenhinge der
,Unvollendeten” einzufithren. Bei Ros-
witha Schldtterer-Traimer liegt der Nach-
druck dem Gegenstand entsprechend auf
einer gelungenen zusammenfassenden Ein-
fithrung in Bachs Fugentechnik, weshalb die
Einzelbesprechungen etwas kiirzer ausgefal-
len sind.

Nach dem erfreulichen Auftakt wird
man dem Erscheinen der weiteren Hefte der
verdienstvollen Reihe mit Interesse ent-
gegensehen.

Hermann Beck, Regensburg
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John W. Downey: La musique popu-
laire dans l'ceuvre de Béla Barték. Paris:
Centre de documentation universitaire
(1964). 467 S. (Publications de I'Institut de
Musicologie de I'Université de Paris. 5.)

Es ist eine bekannte Tatsache, daB Bar-
toks Titigkeit als Sammler und Erforscher
osteuropiischer und arabischer Volksmusik
auch fiir den Komponisten Barték von ent-
scheidender Bedeutung war. In seiner kurzen
Selbstbiographie von 1921 hat er sogar
selbst auf die entscheidenden Impulse hin-
gewiesen, die ihm seine Entdeckung der
ungarischen Bauernmusik fir das kompo-
sitorische Schaffen gegeben hat. Denn es
erschlof sich ihm dort eine véllig neue
musikalische Wirklichkeit, die ihm half,
abseits der abgebrauchten Dur-Moll-Tonali-
tit, andere melodische und klangliche Be-
zugsmdglichkeiten zu finden. Da die Ein-
fliissse der Folklore nicht nur koloristisches
Beiwerk einiger Kompositionen, sondern
wesentlicher Bestandteil seiner Musiksprache
sind, wird eine ernsthafte Auseinander-
setzung mit Bartéks Komposition auch diese
Seite einbeziehen miissen. Der Amerikaner
John W. Downey hat es sich in seiner fran-
zosisch geschriebenen Dissertation zur Auf-
gabe gemacht, diese Einfliisse greifbar zu
machen. Obwohl das Manuskript erst sieben
Jahre nach Fertigstellung — unverindert —
gedruckt wurde, ist die Arbeit in der Zwi-
schenzeit nicht durch neu erscheinende Lite-
ratur iiberholt worden.

Das Buch besteht aus zwei Hauptteilen:
Der erste befaBt sich mit der Volksmusik
selbst, der zweite behandelt Bartéks Ein-
bezichen von Volksmusik in die Komposi-
tion. Im ersten Teil kann sich Downey
sozusagen auf authentisches Material be-
rufen, namlich auf Bartéks eigene Abhand-
lungen und vor allem auf seine schriftlichen
Aufzeichnungen der Melodien. Das schwie-
rige Problem, wieweit die Volksmusik, die
ja an sich nur im Erklingen existiert, mit
dem in Notenschrift Aufgezeichneten iiber-
haupt identisch ist, darf also von vorn-
herein ausgeklammert werden. Der Verfas-
ser gibt zuerst einen Uberblick iiber das von
Barték verwendete und in seinem Buch Das
ungarische Volkslied erliuterte System der
Ordnung und Klassifizierung der Melodien
und referiert dann anhand von Bartéks
Schriften iiber die Volksmusik der einzelnen
Linder und Gebiete (Ungarn, Ruméinien,
Slowakei, Araber von Biskra, Ukraine, Bul-
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garien, Serbo-Kroatien, Tiirkei). Dieser
ganze Abschnitt bietet also zwar nichts
Neues, vermittelt aber auf bequeme Weise
die fiir den zweiten Teil ndtige Information.

Im zweiten, zentralen Hauptteil des
Buches werden nun simtliche Kompositionen
Bartdks auf Elemente aus der Volksmusik
hin untersucht und zwar chronologisch in
den einzelnen Werkgruppen. Es zeigen sich
dabei in der Art und Weise, wie die Folk-
lore in die Komposition einbezogen wird,
sehr verschieden geartete Abstufungen: Be-
sonders in seiner frithen Zeit verwendet
Bartok hiufig originale Volksmelodien, die
er zu selbstindigen kleinen Stiicken aus-
arbeitet, etwa zum Satz einer Sonatine oder
zu einem kurzen Klavierstiick. Oder aber
die Melodien sind von Barték aus dem Geist
der Volksmusik nachgeschaffen, wobei er
iibrigens charakteristische Elemente ver-
schiedener folkloristischer Bereiche auch mit-
einander verbindet. Dabei entsprechen bei-
spielsweise die zeilenmiBig bedingte metri-
sche Gliederung, rhythmische Wendungen
und vielleicht typische Intervallschritte, der
Struktur gewisser Volkslieder, wihrend
etwa die Tone der Melodie nicht einer der
Volksmusik eigenen Skala angehdren, son-
dern, wie Downey es nennt, die Chromatik
einbeziehen. SchlieBlich gibt es — und zwar
gerade in Bartéks bedeutendsten Kompo-
sitionen — eine Stufe so volliger Absorbierung
der Volksmusik, daB konkrete Zusammen-
hinge kaum mehr oder nur noch in ein-
zelnen Punkten greifbar gemacht werden
konnen, obwohl die Folklore als Quelle der
Inspiration jederzeit spiirbar bleibt.

Die Einfliisse aus der Volksmusik auf die
Melodiebildung in den Werken Bartéks
nachzuweisen und zu konkretisieren, ist dem
Verfasser iiberzeugend gelungen. Dabei er-
wies sich sein Vorgehen, Werk fiir Werk
durchzugehen und die Melodien jeweils auf
Zeilenstrukturen, Zisuren, Skalen etc. zu
untersuchen, das ja an sich auf die Dauer
ziemlich starr und ermiidend wirkt, vielleicht
in anderer Hinsicht wiederum als vorteil-
haft: Man kann dadurch den im Laufe von
Bartéks Leben immer mehr verfeinerten
ProzeB der vélligen Absorbierung der Volks-
musik in den einzelnen Werkgruppen be-
obachten und bekommt allmahlich, auch
iiber handgreifliche Merkmale hinaus, ein
Gespiir fiir die folkloristischen Hintergriinde.

Immer aber zentrieren sich Downeys
Untersuchungen auf die Dimension des Me-
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lodischen. Beschrinkt sich aber, so fragt
man unwillkiirlich, die Auswirkung eines so
lebensbestimmenden Impulses, wie es die
Volksmusik fiir Barték zweifelsohne war,
wirklich nur auf die Verwendung von Melo-
dien oder kurzen melodischen Wendungen,
oder hat nicht vielmehr die Volksmusik
auch einen entscheidenden EinfluB auf das
ganze Satzgefiige, auf die Komposition als
Ganzes? Freilich wird dann der Sachverhalt
viel schwieriger und hintergriindiger. Diese
Frage nach dem vollen Umfang der Bedeu-
tung der Volksmusik fir die Komposition
wird aber leider nicht gestellt, bestenfalls bei
Besprechung einiger Klavierstiicke fliichtig
angedeutet.

Lastig bei Benutzung des Buches sind
viele kleine Ungenauigkeiten bei Seiten-
angaben, Beispielhinweisen, Ubersetzungen
von Zitaten etc.

Roswitha Schldtterer-Traimer, Miinchen

Franz Lorenz: Die Musikerfamilie
Benda. Franz Benda und seine Nachkom-
men. Berlin: Verlag Walter de Gruyter
1967. 189 S. (Verdffentlichungen des Staat-
lichen Instituts fiir Musikforschung. Preu-
Bischer Kulturbesitz.)

Wenn ein direkter Nachkomme eines
friderizianischen Konzertmeisters in unseren
Tagen weltweite Reisen als Dirigent eines
Kammerorchesters unternimmt, ist man ge-
neigt, darin eine ungebrochene Tradition zu
sehen und freut sich, wenn es jemand unter-
nimmt, die Schicksale einer solchen Familie
darzustellen. Der Weg von Frantisek Benda,
den Friedrich der GroBe mit Briidern und
Eltern nach Potsdam geholt hat, bis zu Hans
von Benda ist freilich nicht immer in musi-
kalischen Bahnen verlaufen, das ,von“ er-
hielt bezeichnenderweise nicht der grofie
Adagio-Spieler und gesuchte Lehrer, sondern
ein Verwaltungsbeamter im 19. Jahrhundert.

Der von vielen Dokumenten gestiitzte
Bericht ergibt ein fesselndes Kultur- und
Sittenbild der Zeit. Minner wie Quantz,
Reichardt (der Schwiegersohn Franz Bendas),
Goethe, Schleiermacher spielten im Erlebnis-
kreise der Bendas eine Rolle, und in unse-
rem Jahrhundert gehdrten u. a. Paul Ernst
und der im zweiten Weltkrieg gefallene
Komponist Edmund von Bork zur weiteren
Familie. Von besonderem Reiz ist der Ab-
druck der Autobiographie Franz Bendas, die
bisher nur an schwer zuginglicher Stelle
publiziert war.
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Relativ wenig sagt Lorenz zur Musik: zu
Carl Bendas Bemerkungen iiber Spiel und
Vortrag des Adagio hitte man gern auch
einige Notenbeispiele gesehen, und die lite-
rarischen Belege iiber die Wertschitzung von
Franz Bendas Musik sagen wenig aus, wenn
man dem Leser kein analytisches Material
bietet. Auf S.X des Buches sind iibrigens
ein II. Band — wohl Georg Benda und
seinen Nachkommen gewidmet — und als
IIl. Band ein Thematischer Katalog ange-
kiindigt. Walter Kolneder, Karlsruhe

Philip Barford: The Keyboard
Music of C.P.E.Bach, considered in relation
to his musical aesthetic and the rise of the
sonata principle. London: Barrie and Rock-
liff 1965. 186 S.

Die wissenschaftliche Wiirdigung des Kla-
vierkomponisten C. Ph. E. Bach ist seit lan-
gem iiberfillig. Daff der erste Versuch einer
Gesamtdarstellung von angelsichsischer und
nicht von deutscher Seite unternommen wur-
de, erregt Aufmerksamkeit. Philip Barford,
graduiert in Philosophie und Musik, seit
1950 Tutor in Music an der Universitit von
Liverpool, legt mit dieser Studie seine erste
selbstindige Schrift vor, deren duBere
Erscheinungsform sich bester englischer Buch-
tradition anschlieft. Das Werk ist sorgfiltig
auf Kartonpapier gedruckt und mit nicht
weniger als 184 sauber gestochenen Noten-
beispielen ausgestattet; es enthilt im An-
hang zusiitzlich noch drei bisher unversf-
fentlichte Fugen (Wotquenne 119/2, 4, 6).

In der Stoffeinteilung und -bewiltigung
bildet die Klaviersonate den eigentlichen
Schwerpunkt. Alle wesentlichen Sammlun-
gen, angefangen von den Preuflischen bis zu
den letzten fiir Kenner und Liebhaber wer-
den ausfiihrlich behandelt, withrend weniger
bedeutende nur summarisch erwihnt sind.
Von den Fantasien erhilt nur die in Es-dur
eine genauere Darstellung. Die Rondos wer-
den in einem eigenen Kapitel analysiert. Die
partielle Auswahl besonders gewichtiger
Werke ist legitim und zeigt von vornherein
eine gewisse Wertung. Nicht ganz verstind-
lich in diesem Rahmen ist die kurze Erwih-
nung der 108 Geistlichen Gesinge, nur weil
sie obligat vom Klavier begleitet sind. Mit
gleichem Recht hitten dann auch die Klavier-
duos und -trios herangezogen werden kén-
nen. Gravierender ist jedoch die Tatsache,
daB Barford den fiir eine umfassende Wiirdi-
gung des Klaviermeisters Bach so bedeutungs-
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vollen Komplex der Klavierkonzerte iiber-
haupt nicht beriihrt. Da von den Konzerten
bisher nur wenige Neudrucke vorliegen,
wiren freilich dem Verfasser umfangreiche
Quellenstudien in Deutschland nicht erspart
geblieben. Das Bild, das Barford von dem
Klavierschaffen Bachs entwirft, bleibt des-
halb notgedrungen einseitig auf die unbe-
gleitete Literatur beschrankt.

In seiner Untersuchung, der grundsatzliche
Betrachtungen iiber das musikalische Kunst-
werk, seine Wirkung und Wertung, voran-
gehen, stellt der Verfasser Bach isthetisch in
den Anfang einer neuen Epoche, in der der
Kiinstler sein Schaffen mehr und mehr indi-
viduell formt und bereichert. Die neuen, von
Barford beobachteten Phinomene werden
mit Begriffen wie ,galant”, ,empfindsam”
und ,Sturm und Drang” nicht immer ein-
deutig umschrieben und dabei auch manche
Theoretiker der Zeit zitiert. Die Wiedergabe
von Bachs eigenen Ansichten im Versuds
hitte man sich lieber nach dem deutschen
Original gewiinscht und nicht nach der eng-
lischen Ubersetzung von Mitchell. Besonders
gelungen sind die Kapitel iiber die Improvi-
sation, die Fantasie und das Rondo. In den
Fantasien hebt Barford mit Recht die Bedeu-
tung der harmonischen Entwicklung hervor,
wihrend er in den Rondos, deren Haupt-
werke er eingehender behandelt, ein viel-
schichtiges Experimentierfeld Bachs erkennt.
SchlieBlich verdient auch die Erérterung der
Instrumentenfrage im 3. Kapitel (S.22—25)
Beachtung.

Problematischer erscheint Barfords Aus-
einandersetzung mit dem Sonatenprinzip.
Trotz der behutsamen Interpretation der
»Sonatenform® um 1750 ist der Verfasser
noch immer im Schema eines festen Form-
begriffs befangen, das allenfalls fiir Beet-
hovens erste Schaffensperiode Anspruch auf
Giiltigkeit besitzen kann. Wie sehr er
spitere Formprinzipien bereits bei Bach zu
erkennen glaubt, zeigt der Satz: ,There is
nothing revolutionary about the first move-
ment of Beethoven's first pianoforte sonata—
at any rate from the standpoint of form—
which had not been anticipated in, say, the
fourth ,Prussian’ somata of Bach“ (S.50).
Das ganze 6. Kapitel iiber ,Bach und die
Sonate“ geht von der falschen Voraussetzung
aus, das 18. Jahrhundert habe bereits die
ternire Gliederung als verbindlich betrach-
tet. Vielmehr hielt die klassische Musik-
theorie bis Heinrich Christoph Koch konse-
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quent an der bindren Einteilung des ersten
Sonatensatzes fest. Das stindige Suchen nach
dem zweiten Thema, bei Bach ohnehin nur
vereinzelt als motivischer Gegensatz ausge-
prigt, fithrt Barfords Analysen schon im
ersten Satz der ersten Preuflischen Somate
(S. 59/60) und spiter an vielen anderen
Stellen auf Abwege, denn der vielzitierte
Themendualismus bleibt fiir die formale
Konstellation dieser Zeit sekundidr und ist
nur ein Mittel zur Erzielung der Mannig-
faltigkeit, nicht aber wesentliches Element
eines dialektischen Formprozesses. Alle diese
Probleme hat jiingst Fred Ritzel in seiner
Studie Die Entwicklung der ,Sonatenform’ im
musiktheoretischen Schrifttum des 18. und
19. Jahrhunderts (Wiesbaden 1968) detail-
liert erdrtert, nachdem William S. Newman
bereits 1946 in einem Aufsatz in den Papers
of the American Musicological Society und
in seinem Buch The Somate in the Classic
Era (Chapel Hill 1963) das wissenschaft-
liche Terrain abgesteckt hatte. Newmans
genannte Schriften blieben dem Verfasser
leider unbekannt.

Barfords Kenntnis der deutschen Sekun-
darliteratur endet im Jahre 1938. In welcher
Disziplin kdnnte es sich der Verfasser einer
ernstzunehmenden wissenschaftlichen Unter-
suchung erlauben, die bereits vorhandenen
Forschungsergebnisse souverdn zu negieren?
Eben diesen Vorwurf kann man Barford lei-
der nicht ersparen, wenn man sicht, daB
er sich mit den vielen Arbeiten der Neuzeit
an keiner Stelle auseinandersetzt. Von den
zahlreichen, speziell seinen Gegenstand
betreffenden Dissertationen seit 1950, deren
Existenz dem Verfasser offensichtlich unbe-
kannt blieb, sind zu nennen: E. Randebrok,
Studie zur Klaviersonate C. Ph. E. Bachs,
Miinster 1953; E. Beurmann, Die Klavier-
sonate C. Ph. E. Bachs, Gottingen 1953
(Auszug im Archiv fiir Musikwissenschaft
XII1/1956); W. Miiller, Das Ausdrucks-
problem in der Klaviermusik C. Ph. E. Bachs,
Saarbriicken 1959; H. Jurisch, Prinzipien der
Dyuamik im Klavierwerk Ph. E. Bachs, Tii-
bingen 1959; R. Wyler, Form- und Stil-
untersuchungen zum ersten Satz der Klavier-
sonaten C. Ph. E. Badhs, Ziirich 1960. Ferner
fehlt die Auswertung des Aufsatzes von
K.v. Fischer, C. Ph. E. Bachs Variationswerke,
in: Belgish Tijdschrift voor Muziekwetenschap
V/1952. SchlieBlich glaubt auch der Unter-
zeichnete, in seinem Buch Deutsche und
italienische Klaviermusik zur Bachzeit (Leip-
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zig und Wiesbaden 1954) sowie in seinem
Aufsatz Sturm und Drang in der deutschen
Klaviermusik von 1735—1763, in: Die
Musikforschung X/1957, einige vielleicht
nicht ginzlich belanglose Details zu dem von
Barford untersuchten Thema beigesteuert zu
haben. DaB dariiber hinaus manche andere
neuere Arbeit zum weiteren Problemkreis
hitte befragt werden miissen, sei nur am
Rande vermerkt.

Der Gesamteindruck der Schrift ist des-
halb zwiespiltig: auf der einen Seite griind-
liche und oft auch ergebnisreiche Analysen
einzelner Werke, auf der anderen erhebliche
Maingel in der wissenschaftlichen Methode.
Da Barford sich auf die Behandlung der
Kompositionen fiir Klavier solo beschrinkt
hat, konnte er die Leistung und Bedeutung
C. Ph. E. Bachs nur auf einem Teilgebiet
umreifen. Die groBe monographische Be-
handlung der Klavierwerke Bachs steht also
immer noch aus.

Lothar Hoffmann-Erbrecht, Frankfurt a. M.

Wilhelm Furtwingler: Briefe
Hrsg. von Frank Thiess. Wiesbaden: Ver-
lag F. A. Brockhaus 1964. 327 S.

Die Briefe geben ein vielfiltiges Bild des
Menschen und Kiinstlers, von den reizenden
Briefchen des 8- bis 14jihrigen an die Gro8-
mutter, in denen sich ,. . . keimhaft sdion
das Wesen des schépferischen Mensdien
andeutet . . .“, bis zu den knappen Zeilen,
wihrend der Krankheit im November 1954,
wenige Wochen vor dem Tode geschrieben.
Es ist nicht das Bild des gefeierten Diri-
genten, das dem Leser vor Augen gefiihrt
wird; vielmehr der Leidensweg eines Men-
schen, dessen Leben nicht seine wahre Erfiil-
lung fand. Frank Thiess, der die 300 Briefe
auswihlte, bekennt, daB das ideale Ziel:
die geistige Entwicklung Furtwinglers fort-
laufend darzustellen, nur teilweise erreicht
werden konnte, weil die Zahl der vorhan-
denen bzw. erhaltenen Briefe aus den ver-
schiedenen Lebensabschnitten sehr ungleich
ist. Ergdnzende Kommentare und gelegent-
liche Stellungnahme des Herausgebers im
Anhang sind wichtig zum Verstindnis man-
cher persénlicher und kulturpolitischer Situa-
tionen. Uber Jahre gepflegte Korrespondenz
mit nahen Freunden sowie mit bedeutenden
Persdnlichkeiten der Zeit, oft . . . zwisdien
fester Entschlossenheit und taktvoller Riick-
sicht bewegte Auseinandersetzungen . . .“
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geben Einblick in Wesen und Stellung des
grofen Dirigenten im europiischen Musik-
leben. Drei Fragenkomplexe zeichnen sich
vor allem ab.

Hitte sich Furtwingler, nur drei Jahre
dlter als Ansermet, ein Jahr jiinger als
Klemperer, im heutigen Musikleben behaup-
ten kénnen? Er beobachtete die kulturelle
Entwicklung mit tiefer Besorgnis um die
Zukunft der Musik. Es sei ,. . . so etwas
wie eine Inflation der groflen Musik ein-
getreten . . .“, und es sei fraglich, ob eine
Musik als die Musik unserer Zeit ange-
sprochen werden koénne, die doch dem
Menschen dieser Zeit — aufler einer ganz
geringen Zahl von Hérern — véllig fern
liege. In den Briefen iiber das von Emil
Preetorius herausgegebene Sammelwerk Die
Kiinste im Zeitalter der Technik wird deut-
lich, wie sehr sich Furtwingler gegen den
»Terrorismus des Massendenkens” auflehnt.
Jdt nehme es auf mids, als belangloser
Reactiondr verlacht zu werden von Leuten,
die das lebendige Leben iliren Koustruk-
tionen zum Opfer bringen.” Von Strawinsky
meint er, daB er {iberschiitzt werde und sieht
darin eine Gefahr. Die Zwédlftontechnik
lehnt er ab, weil sie gegen elementarste
Gesetze musikalischer Sinnlichkeit verstofle.
Da Furtwingler durchaus nicht sein Ohr
vor der modernen Musik verschlof — sein
Eintreten fiir Hindemith ist bekannt; die
Namen Schénbergs, Bartéks und mancher
junger Komponisten standen auf seinen
Programmen — sind seine Urteile um so
deutlicheres Zeugnis dafiir, daB seine Welt
eben die der Klassik und Romantik war.

Die Jahre nach 1945, als Furtwingler das
Auftreten in Deutschland verboten war und
in den USA gehissig entstellte Bilder seiner
politischen Haltung verbreitet wurden,
waren bitter. Thiess spricht von dem ,pein-
lichen wund ungerechiten Miflverstinduis,
mit dem man sein Verhalten wihrend der
nationalsozialistischen Diktatur beurteilte”,
und bemiiht sich, reichliches Briefmaterial
vorzulegen, aus dem eindeutig die untadel-
hafte Haltung Furtwiinglers hervorgeht.
Schmihungen, wie sie ihm anliBlich der
Einladung als Gastdirigent nach Chicago
angetan wurden, insbesondere wenn sie aus
dem Munde eines Toscanini kamen, des-
gleichen die krinkende AnmaBung im Ver-
halten Thomas Manns mufiten ihn tief
verletzen. Demgegeniiber mag treue Freund-
schaft von Minnern wie Menuhin, Bruno
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Walter, Max Reinhardt und vor allen
andern Boleslav Barlog trdstlich gewesen
sein.

Zu der tiefen Depression, die aus vielen
Briefen spricht, hat neben dufleren Wider-
stinden der lebenslingliche innere Konflikt
gefithrt. Furtwingler wollte in erster Linie
Komponist sein. DaB er als solcher nicht
anerkannt wurde, erzeugte eine wahrhaft
tragische Spannung. Wie ein roter Faden
zieht sich durch die Briefe die Klage iiber
mangelnde Ruhe zu schépferischer Arbeit:
oIch zihle die Tage, bis das Dirigieren —
der Pflicht- und Berufsteil — zu Ende ist
und ich an meine Arbeit kann" . . . ,die fiir
die Zukunft vielleidit mehr bedeutet, —
meine kompositorisdhe Titighkeit.” Thiess
weist darauf hin, daB Furtwingler, als er
35jdhrig Leiter des Gewandhaus-Orchesters
und der Berliner Philharmoniker wurde,
keine Freude dariiber duBerte. Aus wirt-
schaftlichen Griinden hat er die Dirigenten-
laufbahn einschlagen miissen, fiir ihn be-
deutete es ein Opfer. ,Verzidit steht
heute in Riesenlettern iiber meinem Leben”
schreibt der 60jahrige und urteilt iiber seine
Doppeltitigkeit: ,Fiir mich ist es keine
Frage, was . . . mir wichtiger erscheint;
trotzdem sind 100 Griinde, die es . . . immer
wieder wiinschenswert erscheinen lassen, als
Dirigent tiitig zu sein“. Er war sich iiber
seinen Rang als Dirigent durchaus im klaren
und sah den wahren Grund seines Erfolges
jenseits von Technik, da ,. . . wo es gilt,
die tiefere Wesenheit grofer Werke fest-
zuhalten”. Doch interessierte ihn das Diri-
gententum an sich weniger als die Musik,
der es diente. Die entscheidendsten Fragen
griindeten tiefer als die seiner Stellung in der
Welt, ... . . sie hingen vielleidht mit meinen
Kompositionen . . . zusammen”. So ist die
Qual (in einem Satz an Curt Riess) zu ver-
stehen: ,Es wird mir verzweifelt schwer, die
Erkenntnis dessen, was ich hitte werden
kénnen, und was in Wirklichkeit geworden
ist, anzunehmen!”

Vergleicht man eine Mitteilung an Curtius
1945: ,.. . . Ich habe eine neue Sinfonie (die
Zweite!) in Partitur fertig geschrieben und
denke, daff wman nach wmeinem Tode sich
einmal mit diesem Werk auseinandersetzen
wird . . .“ mit den Zeilen aus einem der
letzten Briefe (19.10. 54), nach einer Auf-
fithrung dieser gleichen Sinfonie: ,. .. Es ist
mir ganz klar, daf} wenn ich heute sterbe,
weine Kompositionen mit mir verswinden
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werden, wihrend das sadilich, wie ich wirk-
lich sagen kann, nicht gerechtfertigt ist” —
so begreift man die ganze Tragik dieses
groBen Kiinstlerlebens.

Cornelia Schréder, Berlin

JacobusKloppers: Die Interpreta-
tion und Wiedergabe der Orgelwerke Bachs.
Ein Beitrag zur Bestimmung von stilgerech-
ten Prinzipien. Diss. phil. Frankfurt am
Main 1965/66 (Dissertationsdruck). 390S.

Der Verfasser kliart zunichst den Begriff
der stilgerechten Interpretation, um an-
schlieBend die gefundenen Prinzipien auf die
Wiedergabe der Bachschen Orgelwerke an-
zuwenden. Da das Notenbild — so Kloppers
— mehrdeutig ist, muB es gedeutet werden;
solche Deutung darf aber nicht zur Um-
deutung werden. Sie muB vielmehr ver-
suchen, die Konzeption des Komponisten
zu erfassen und in Klang umzusetzen. In
diesem Zusammenhang spricht der Verfas-
ser immer wieder und mit Nachdruck vom
.Gehalt” der Musik, ,der sidh im Notenbild
verbirgt”, was ihm ganz besonders zu
danken ist, ebenso wie seine Griindlichkeit
und Umsicht, mit der er sich im weiteren
Verlauf seiner Arbeit einer ganzen Reihe
von Spezialstudien zuwendet wie iiber das
Assimilierungsbestreben des  Spitbarock,
iiber die spezifische Auffassung von der
Musik im Barock iiberhaupt, ganz ausfiihr-
lich iiber die musikalische Rhetorik, iiber
die idiomatische Angleichung im Spitbarock,
iiber Bachs Transkriptionstechnik, iiber die
stilistische Entwicklung innerhalb des Bach-
schen Orgelschaffens, iiber das Instrument
zur Zeit des Spitbarodk und iiber die da-
malige Art, es zu spielen. Bei seinen Erwi-
gungen zur Rhetorik kommt der Verfasser
zu dem Schluff, daB Bach den rhetorischen
Figuren immer einen allgemeinen Affekt-
gehalt iiberordnet und zwar, was Kloppers
besonders betont, jeweils einen im vor-
liegenden Stiick. Dazu kommt, daB Bachs
eigene Entwicklung vom hochbarocken Kon-
traststil zum spitbarocken der Verschmel-
zung fithrt. Von hier aus beurteilt der Ver-
fasser mit besonderer Ausfiihrlichkeit die
Frage des Klavierwechsels innerhalb eines
Stiicks und stellt dabei mit Recht fest, daB
eine dadurch bedingte klangliche Aufspal-
tung eines Werks gehaltlich bedingt und
strukturell gesichert sein muB. Dies prizi-
siert er des niheren dahin, daB ihm Klavier-
wechsel nur dann geboten und erlaubt zu
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sein scheint, wenn es sich um den Wechsel
von Takt, Tempo, Dynamik oder Stil und
um dialogische Formungen handelt. Danach
sei Klavierwechsel gerechtfertigt bei Stiicken
wie dem Priludium in D-dur BWV 532
(Peters 1V, 3), der Fantasie in g-moll BWV
542 (Peters II, 4) und dem Priludium in
d-moll BWV 538 (Peters III, 3), nicht aber
bei Werken, deren Architektur von der-
jenigen inspiriert ist, die wir in den Kon-
zerten eines Vivaldi antreffen, wie es etwa
beim Priludium in c-moll BWV 546 (Peters
I, 6) der Fall ist. Hier hilt der Verfasser
es fiir angebracht, auf ,sprunghafte Dyna-
mik zugunsten von organischem Anwadisen
und Abuelimen zu verzichten“, genauer
gesagt, das Werk mit gleichbleibender
Registrierung und ohne Klavierwechsel vor-
zutragen; nur so, so Kloppers, kénne die
innere Geschlossenheit gewahrt werden, wo-
bei die psychologische Entfaltung durch
stilgemifie Anwendung der in Anschlag,
Agogik und Artikulation gegebenen Mittel
ihren Ausdruck zu finden habe, Mittel, mit
denen die klimaxartige Steigerung nachzu-
zeichnen sei. Abwechslung in der Dynamik
sei schon durch die kompositorischen Mittel
gegeben, klangliche Mannigfaltigkeit durch
bei der mitteltonigen Temperatur gegebene
Tonartencharakteristik. Obwohl der Ver-
fasser die enge Verwandtschaft zwischen der
Architektur solcher Bachschen Werke mit
Vivaldis Konzertsitzen durchaus sieht und
anerkennt, lehnt er einen solcher Archi-
tektur entsprechenden Klavierwechsel beim
Vortrag einschligiger Bachscher Stiicke ab.
In diesem Punkt wird ihm mancher wohl
nicht folgen wollen, denn Kloppers' Fest-
stellung von der Einheit des Affektgehalts
gilt ja genau so fiir den ersten Satz des von
Bach auf die Orgel iibertragenen Konzerts
in a-moll von Vivaldi, und weder der Kom-
ponist noch sein ,Intavolator” scheuen sich
vor dem Wechsel zwischen Tutti und Soli
bzw. Oberwerk und Riickpositiv. Gewifl
verdient der Verfasser volle Zustimmung,
wenn er verlangt, daff ein Klavierwechsel
zu verwerfen ist, bei dem die melodischen
Linien gewaltsam unterbrochen werden miis-
sen, und wenn er feststellt, da die Bei-
behaltung der Registrierung fir ein Stiick
im Einklang steht mit der uns aus den
Besetzungen der Vokal- und Instrumental-
werke Bachs bekannten Grundidee, jeweils
einen Satz ohne Verinderung der Besetzung
im Ganzen durchzufithren, zumal der Spieler
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Bachscher Orgelmusik kaum je eine Hand
frei hat zum Ziehen oder Abstofien von
Registern und ein Registrant damals nicht
iiblich war. Es diirften jedoch die verschie-
denen Charaktere der einzelnen Klaviere
nicht anders zu bewerten sein als die ver-
schiedenen Farben eines Werkes der bilden-
den Kunst, und Kloppers' ins Schwarze
treffende Beobachtung, daf# die Linie der
Emotion, des Affekts nicht mit dem Hin und
Her der architektonischen Gliederung wech-
selt, fithrt ja gerade zu der véllig parallelen
Feststellung, dafl die klimaxartigen Steige-
rungen auch durch den klanglichen Wechsel
hindurchgehen. Von dieser Erkenntnis liegt
die andere, ebenso richtige nicht mehr weit
ab, daB die musikalische Aussage gerade
durch die Gestaltung der Relationen zwi-
schen Struktur und Klangcharakteren eine
Dimension und damit an Perspektive ge-
winnt, was — im Gegensatz zu Kloppers’
diesbeziiglicher These — Bach selbst in
seinen groferen Werken geradezu beispiel-
haft praktiziert. Im iibrigen wird Kloppers’
Argument, daB beim Klavierwechsel die
Pedalregistrierung gedndert werden miisse,
durch Bachs Priludium d-moll BWV 538
(Peters III, 3) gegenstandslos, und zu seiner
Angabe, die Manualkoppeln hiitten wihrend
des Spiels nicht gezogen oder abgestofien
werden kénnen, braucht nur bemerkt zu
werden, daB die Instrumente Gottfried
Silbermanns es erlauben, wihrend des Spiels
auf Brustwerk oder Oberpositiv die betref-
fende Koppel ein- oder auszuschalten ohne
auch nur einen Finger von der Klaviatur
zu nehmen. Dagegen verdienen Kloppers’
eingehende Ausfithrungen {iber Bachs Orgel-
ideal volle Beachtung. Kloppers hat véllig
recht, wenn er feststellt, daB keiner der
historischen Typen spezifisch fiir Bach in
Anspruch genommen werden kann. Rein
historisch ist zuberichtigen, daB die Streicher
und die Einzelaliquoten nicht erst im Spit-
barock eingefithrt wurden, sondern schon
seit dem 16. Jahrhundert im siiddeutschen
bzw. niederlindischen Raum bekannt und
im 17. Jahrhundert durch die Familie Com-
penius nach Mitteldeutschland eingefithrt
worden waren. Um so mehr hat Kloppers
recht, wenn er nachweist, daB die Bachschen
Tendenzen, die u. a. die Monumentalitét
des Gesamtklangs und den Streicherklang
der eng mensurierten Gedeckten, konischen
und zylindrischen Grundlabialen betonen,
mit denen des romantischen Orgelbaus trotz
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duBerer Analogien wenig gemeinsam haben.
Der Wert des Kloppersschen Buches liegt
darin beschlossen, daB es gerade den ver-
antwortungsbewuBten Interpreten auf die
Fiille der einschlagigen Gesichtspunkte hin-
weist und die Probleme von da aus in sorg-
filtiger Griindlichkeit bearbeitet.

Hans Klotz, Kéln

Johannes Préger: Mozarts Ver-
haltnis zur Orgel und zur Orgelkomposi-
tion. Berlin: Verlag Merseburger 1965. 27 S.

Der zunichst in der Festschrift zur Ein-
weihung des Nordpfalzgymnasiums Kirch-
heimbolanden erschienene Aufsatz liegt nun
als Sonderdruck vor. Er bildet die histo-
rische Fundierung der in den beiden Orgel-
binden (s. die folgende Rezension) vor-
gelegten Ergebnisse.

Mit beiden Publikationen fafit Préger
ein heiBes Eisen der Mozartforschung an.
Ausgehend von Untersuchungen Hanns
Dennerleins (Der unbekannte Mozart — Die
Welt seiner Klavierwerke, Leipzig 1951,
21955), namentlich von seiner Forderung des
klangtechnischen Experiments, hat er in
mehrjihrigen Versuchen die als kritisch
bezeichneten Klavierwerke unter spieltech-
nischen und klangkritischen Aspekten auf
Orgeln in Kirchheimbolanden (Stumm), St.
Cajetan/Salzburg (Egedacher) und Fiigen im
Zillertal (Orgel aus dem Damenstift in Hall)
erprobt und auf ihren orgelmiBigen Charak-
ter hin untersucht. In der Unterscheidung
dreier Grade der ,Orgelhaftigkeit” folgt er
Dennerlein, der ,primdre Werke (aus-
schlieBlich der Orgel zugehdrige Komposi-
tionen) von ,ambivalenten” (auf Tasten-
instrumenten jeglicher Art zu spiclende
Kompositionen) und ,voun der Orgel inspi-
rierten Werken, die jedodi aus ,duferem
Aulafy® fiir ein stellvertretendes Instrument
niedergeschrieben  wurden” unterscheidet.
Gegen die Unterstellung einer ,Bearbei-
tung” im diblichen Sinne verwahrt sich
Proger mit der Bemerkung: ,Id:i glaube
deshalb in diesen und dhnlichen Fillen eine
behutsame Rekonstruktion des vermutlich
urspriinglichen Orgeltextes wagen zu diirfen.
Mit der Unsitte der ,Bearbeitung’ orgel-
fremder Werke hat dieses Verfahiren nichts
zu tun” (11).

Die biographischen Angaben beschrinken
sich auf ein fiir das Verstindnis der Proble-
matik notwendiges Mafl und dienen dazu,
ein Bild von Mozart als Orgelspieler zu
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zeichnen. Sie legen dar, daB die Orgel in
Mozarts Leben eine wichtige Rolle gespielt
hat, daB Mozart nach allem als ein bedeu-
tender — Proger sagt, ,als der gréfite Orgel-
spieler und -kenner der zweiten Hilfte des
18. Jahrhunderts” (4) — zu gelten habe. Die
Darstellung ist angenehm knapp; stdrend
sind allerdings Satzunterbrechungen durch
tiberlange Zitate wie auf Seite 26. (Druck-
fehler: S. 12, richtig: 2'/2 Jahre; S. 15: KV
628a, richtig: 528a; S. 15, FuBnote 23, rich-
tig: Bd. I; S. 20, 13. Zeile: ,der” statt
Ldie”.)

Die an sich verdienstvollen Untersuchun-
gen bleiben in ihren Ergebnissen dennoch
unbefriedigend, da bei der eifrigen, ja iiber-
eifrigen Suche nach ,verkannten” Orgel-
werken die gebotene methodische Vorsicht
aufler acht gerdt. Da es hierbei um prinzi-
pielle Fragen der Mozartforschung geht,
fordert die Kritik strenge MaBstibe. Ist
bereits mit dem Begriff der ,Orgelhaftig-
keit* der methodische Rahmen gefahrlich
weit gespannt, so vernachlissigen die aus
dem Klangexperiment gezogenen Konse-
quenzen eine Reihe wesentlicher Gesichts-
punkte. Schwankend wird der Boden vor
allem dort, wo der Bereich biographischer
Fakten und historischer Tatbesténde verlas-
sen und durch Mutmafungen ersetzt wird,
die nicht belegt werden kdnnen.

Wissenschaftlich einwandfreie Ergebnisse
sind nur dann zu erwarten, wenn es gelingt,
stichhaltige Kriterien der Unterscheidbarkeit
von Klavier- und Orgelstil herauszuarbeiten,
oder wenn nachgewiesen werden kénnte,
daB beide damals bis zur Quasi-Identitét
einander angendhert waren., Von beiden
Maéglichkeiten scheint Dennerlein — und
Préger folgt ihm — stillschweigend Gebrauch
zu machen, ohne jedoch zuvor methodisch
Klarheit erreicht zu haben. Das Klangexperi-
ment wird iiberbewertet, und zwar so, daf
philologische, aus der Quellenlage herzu-
leitende Kriterien mehr oder weniger unbe-
riicksichtigt bleiben.

Die Gleichung ,fugenmiflig = orgel-
miBig“ kann in dieser Ausweitung nicht
unwidersprochen bleiben. Formulierungen
wie die folgenden sind fiir die wissenschaft-
liche Beweisfithrung unbrauchbar: , Es bedarf
heute wohl kaum einer Rechtfertigung unse-
res Versudis mehr, das groflartige Werk" —
gemeint ist KV 394/383a — ,fiir die Orgel
zu gewinnen”. Oder im Falle von KV 399/
3851, wo ,es nur noch des Klangexperiments



126

bedurfte, um auch dieses Werk der Orgel
zuriickzugewinnen” (24). Dennerleins Ver-
mutung, dafl Mozart fiir seine Orgelkompo-
sitionen keine Abnehmer gefunden habe,
fithrt zu einer Art ,Tarnungstheorie; sie
soll beweisen, daB Mozart wohl Orgelwerke
geschrieben, sie aber als Klavierwerke . ge-
tarnt” habe, um sie besser ,absetzen” zu
kénnen. Auch die Theorie der ,Ersatzinstru-
mente”, die besagt, daf Mozart manche der
fraglichen Stiicke in Ermangelung einer Orgel
fiir |, hdusliche Ersatzinstrumente” notiert
habe, bleibt vage. Konkrete Beweise vermifit
man auch, wenn mit vielen MutmaBungen
.nachzuweisen” gesucht wird, daB ein im Juli
1778 in Paris entstandenes ,capriccio fiir
Klavier” (KV 395/300g) der ,Niederschlag”
einer ebenfalls mutmaBlichen Orgelimprovi-
sation vom Januar des gleichen Jahres in
Mannheim oder Kirchheimbolanden sei.

Bei den frithen Stiicken bis zum ,Vero-
neser Allegro”, KV 72a, lohnt es sich im
Grunde genommen nicht, um Orgel oder
Klavier zu streiten — was ja auch Denner-
lein mit ,, ambivalent” andeutet —, man kann
sie auf mancherlei Instrumenten ausgefiihrt
denken. In anderen Stiicken treten aber mit
den dynamischen Angaben, die sich auf der
Orgel in den meisten Fillen nicht realisieren
lassen, ferner mit grifftechnischen und Stil-
problemen, Datierungsfragen und Fragen der
Primirquellen Kriterien hinzu, die mehrfach
cher gegen die ,Orgelhaftigkeit” als gegen
die ,Klaviergerechtigkeit” sprechen. Die An-
merkung: ,Dynamische Zeichen gelten nidit
fiir die Orgel”, wie sie fiir das Adagio, KV
540, gegeben wird, wirft ein zweifelhaftes
Licht auf Arbeitsweise und Quellenrespek-
tierung. Unter allen Transkriptionen ist die
des Andante, KV 402/385e, am wenigsten
zu entschuldigen. Verdienstvoll ist es zweifel-
los, die gleich wundersame wie ritselhafte
JStrahover Improvisation”, KV 528a, der
Praxis zu erschlieBen. Der Ergéinzungsversuch
mag auf Widerstand stofen, doch wer wollte
es besser machen?

Die historisch-kritische Methode verlangt,
daf man sich zuerst der Quellen versichere.
Hier sind aber nach dem gegenwirtigen
Stand der Mozartforschung bei weitem noch
nicht alle Méglichkeiten erschépft. Die von
W. Plath auf dem Salzburger Kongreff 1964
umrissene Situation, wonach die ,extensive”
Quellenforschung ihr Pensum etwa zu zwei
Dritteln erfiillt habe, die .intensive” aber
erst am Anfang stehe, rdumt die Mdglich-
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keit von ,Uberraschungen” ein, die hier
kaum bedacht werden. Geht aber die Unter-
scheidung zwischen sicherem Wissen und
bedingter Hypothese verloren, so wird ein
zweifelhafter Weg betreten.

Keinesfalls ist die Frage, wie sich Orgel-
und Klavierstil Mozarts sauber scheiden las-
sen, auf dem Wege des Klangexperiments
zu beantworten. Mag der empirische ,Be-
weis” erbracht werden, daP eine Komposi-
tion auf der Orgel klanglich auch oder wo-
moglich noch besser ,befriedigt” als auf
einem anderen Tasteninstrument, so besagt
das wenig. Prégers Orgelbande liefern daher
nicht eigentlich wissenschaftliche Einsichten,
sondern sind Versuche. Das gleiche gilt fiir
die Plattenaufnahmen zum , Orgel-Mozart“
(Proger-Bauer, Schwann AMS 24 und
24 STE). Damit bleibt er der Wissenschaft
die zwingende Beweisfithrung fiir die Authen-
tizitat der ,vermutlich wurspriinglichen”
Orgeltexte schuldig.

Dennerleins seit langem angekiindigter
Textband Mozart und die Orgel, der die
Quellen, Abbildungen und Orgeldispositio-
nen enthalten soll, steht bis heute aus.
Vielleicht bringt er Klirungen, vielleicht
auch eine gewisse ,Entschirfung” des ge-
nannten Problems. Neben der Bedeutung der
Fragestellung selbst sind vorliufig die
»Nebenergebnisse® des Verfassers positiv
zu bewerten: der Leser gewinnt tiefere
Einsichten in die Vortragsweise Mozartscher
Musik und wird darauf aufmerksam gemacht,
daB sich manche Orgeln aus Mozarts Zeit
in ungutem Zustand befinden — es gilt, sie
zu retten. Albert Palm, Schramberg

Johannes Prdger: Mozart auf der
Orgel. Bd. I und IL. Berlin: Verlag Merse-
burger (1959) und (1958). 80 und 72 S.

Die Vorworte zu beiden Béinden schrieb
Hanns Dennerlein. Band 1, Kleinere Stiicke,
bringt aus dem Londoner Skizzenbuch
(1764/65) acht .Stiicke, von denen KV 15g
als ,unzweifelhaft fiir die Orgel geschrie-
ben” beurteilt wird; die ,kautablen Au-
dantesitze” KV 150, g, ii, mm, die , Charak-
terstiicke® KV 15r und u sowie die Gigue
KV 15z gelten als ,ambivalent”, d. h. glei-
cherweise fiir Orgel wie fiir Klavier denkbar.
Fiir die ,Abbreviatur”-Gestalt von KV 15g
werden zwei , Auflésungsvorsdiliige” gege-
ben, der eine von Dennerlein, der andere
vom Herausgeber. Wihrend ersterer nahe
am originalen Text bleibt, formt Préger ihn



Besprechungen

zu einer kleinen franzésischen Ouvertiire
um. Als Stiicke ,im galanten Stil" folgen das
. Veroneser Allegro* KV 72a und die kon-
zertante Kirchensonate KV 336/336d. Die
ofreien Formen“ sind durch das Capriccio
KV 395/300g, die Introduktion KV 396/
385f und die Fantasie KV 397/385g ver-
treten. Unter den sogenannten ,spditen Wer-
ken* erscheint neben dem Adagio in h, KV
540, und der Leipziger Gigue in G, KV 574,
eine Rekonstruktion und Ergéinzung der
»Strahover Improvisation”, KV 528a, welche
die von A. Ebert 1910 (Die Musik, X/2)
verdffentlichte Niederschrift des Paters Nor-
bert Lehmann auswertet.

Die , ambivalenten” Stiicke des Londoner
Skizzenbuchs entziehen sich der Entschei-
dung, ob sie urspriinglich fiir Orgel oder
Klavier geschrieben wurden; die Frage stellt
sich lediglich bei KV 15g (zum Prinzipiellen
siche die vorausgehende Rezension zu
J. Préger, Mozarts Verhiltnis zur Orgel und
zur Orgelkomposition, 1965). Progers Auf-
Isungsvorschlag ist historisch wie sachlich
kaum gerechtfertigt. InKV 150 wiire anstelle
der Emendation T. 17 dem Originaltext der
Vorzug zu geben, da hier die Parallele zu
T. 14/15 (nicht zu 1/2) mafgebend ist.
Ein zwingender Grund dafiir, daB sich dieses
Andante auf der Orgel ,authentischer” dar-
stellen lasse als auf dem Klavier, ist nicht
zu erkennen. Dies gilt auch fiir KV 159, bei
dem besonders die Neukomposition der
Takte 23 ff. anfechtbar erscheint. In KV 15z
laBt sich der Wegfall der originalen Takte
36 und 60 vom Klanglichen her kaum recht-
fertigen.

Zu KV 395/300g ist, wie die Editions-
leitung der NMA (W. Plath) mitteilt, das
Autograph jiingst wieder zum Vorschein
gekommen. Es bestiitigt die originale Dyna-
mik der Takte 23 ff., die weder cembalo-
noch orgelgemifB, sondern eindeutig klavier-
gemidB ist. DaB sich Mozart nichts dabei
gedacht haben sollte, ist schlechterdings
undenkbar. Schwerlich ,orgelhaft” ist auch
das Arpeggio der Takte 1 und 27ff., des-
gleichen die Oktavgriffolge in den Takten
17, 23 ff., 46f., die ausgesprochen klavie-
ristisch sind. Die Emendation in Takt 7w
leuchtet ebenso wenig ein: Mozart notiert
die letzte Note § E nicht ohne Grund als
einzelnes (ungebalktes) Achtel. Die Ande-
rung der originalen Notierung in T. 47¢ er-
scheint iiberfliissig.
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Das Autograph zu KV 396/385f 1ift kei-
nen verniinftigen Zweifel zu, daB die bewuB-
ten 5 Takte einen Violinpart andeuten (nicht
aber ein zweites Orgelmanual), die typischen
Violin-Begleitfloskeln und die Dynamik
sind zu deutlich. An Dennerleins Argumen-
tation fillt auf, daB im Unbekannten Mozart
der Hinweis, es konnte sich evtl. um ein
Orgelstiick handeln, noch fehlt. Erst im Vor-
wort der Orgelbinde spricht er es als ,pri-
mires“ Orgelwerk an. Die Frage, ob Sona-
tensatz oder Fugeneinleitung, tritt gegeniiber
der Primirfrage, ob Orgel- oder Klavier-
werk, in den Hintergrund. Vage ist die
Beweisfithrung bei der d-moll-Fantasie, KV
397/385g, in der die Schwierigkeit, welche
das f” bereitet, mit Bezug auf KV 395/300¢g
abgestiitzt wird, dessen angeblicher ,Orgel-
charakter” jedoch ebenso unerwiesen bleibt.
Da das Autograph fehlt, fillt die Entschei-
dung nahezu ganz in den Bereich des Ge-
schmacks.

KV 540 ist laut Mozarts eigenhindigem
Verzeichnis ,Ein Adagio fiir das Klavier
allein. in H mol“. Uber die auf der Orgel
nicht realisierbare Akzentdynamik setzt sich
der Herausgeber mit der Anmerkung hin-
weg: ,Dynamiscie Zeichen gelten nidht fiir
die Orgel.” Im Vorwort wird die Orgelzuwei-
sung als Versuch bezeichnet, ,der kaum der
Reditfertigung bedarf“. KV 574, ,Eine
kleine Gigue fiir das Klavier. in das Stammi-
buct des Hr: Engel. kurfiirst: Sddssischem
HofOrganisten in Leipzig"”, beschlieft als
.unzweifelhafte  Orgelkomposition”  den
I. Band. DaB ein Stammbucheintrag fiir einen
Organisten allein darum ein Orgelstiick sei,
ist wissenschaftlich kaum ein Argument.

Band II enthilt fiinf Introduktionen und
Fugen. Uberall dort, wo der Tastenbereich
der Orgel iiberschritten wird, erfolgt eine
~Adaptation. Das Sonatenfragment KV
402/385e hat der Herausgeber, Dennerleins
Analyse im Unbekannten Mozart folgend,
im Sinne einer ,Zweithemenfuge” zu Ende
gefithrt. Die ungliickliche Terminologie —
man meint doch wohl nicht im Ernst eine
Doppelfuge damit? — wird von Dennerlein
noch weitergetrieben, der (S. 178) von einer
Jregelrechten Tripelfuge” spricht. Von KV
312/189i und KV 401/375e, die als Intro-
duktion und Fuge zusammengefaBt sind,
kann die Fuge als wirkliches Orgelstiick gel-
ten. Bei der Datierung folgt Dennerlein
Kéchel mit 1782. Das Autograph ist jedoch
nach neuesten Priifungsbefunden W. Plaths
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frither, namlich in der Salzburger Zeit um
1773 entstanden, wodurch Dennerleins
»Zyklustheorie” hinfillig wird. Wie uns
W. Plath dazu mitteilt, hat es unmittelbar
an der Schriftgrenze Mozart/Stadler den
Anschein, daB die Angabe ,ped.“, aller-
dings ohne die entsprechende Pedalnote, noch
von Mozarts Hand stammt.

Fiir KV 402/385e ist zwar das Autograph
verschollen, doch existiert ein Faksimile der
ersten Seite des Andante (34 Takte), aus dem
die Instrumentenangabe ,Violino” wund
»Cembalo” hervorgeht. Ganz abgesehen von
den floskelhaften, violinmifigen Spiel-
figuren in der Oberstimme des Andante ist
also schwer einzusehen, weshalb es ,uidht
unter die Violinsonaten” zu rechnen sei,
wie Dennerlein mdchte. Wihrend die Fuge
eine Transkription fiir die Orgel vertrigt,
ist sie beim Andante kaum méglich. Schlief3-
lich wire die Frage, ob Prégers Neukompo-
sition (T. 58 ff.) der Stadlerschen Ergdnzung
vorzuziechen sei, einer eigenen Diskussion
wert. Terminologisch ungliicklich ist es, mit
Dennerlein von einer ,Zweithemenfuge”
zu sprechen oder gar von ,einer Art Tripel-
fuge”, wie Proger es tut (23).

Um KV 546/426 — ,Ein kurzes Adagio,
a 2 Violini, Viola e Basso, zu einer Fuge,
weldie id1 schon lange fiir 2 Klaviere
geschrieben habe” (Mozart-Verz. 88) — als
vierhindige Orgelfuge nachzuweisen, wer-
den Schubert und Lachner bemiiht, die 1823
eine vierhindige Fuge auf der Orgel gespielt
haben.

Fiir den ausitbenden Organisten, der sich
den Orgelbinden zuwendet, bergen die spér-
lichen Ausfithrungsanweisungen, wie sie das
Nachwort enthilt, die Gefahr des ,Daneben-
greifens” vor allem dort, wo keine ,Mozart-
Orgel“ zur Verfiigung steht.

Albert Palm, Schramberg

Ein Tiitsche Musica 1491. Fest-
gabe der Literarischen Gesellschaft zur Feier
jhrer 500. Sitzung, herausgegeben von
Arnold Geering. 1. Teil: Faksimile,
2. Teil: Transkription und Kommentar.
Bern: Verlag Herbert Lang (1964). (68),
XVI und 68 S. (Schriften der Literarischen
Gesellschaft Bern. 1X.)

Mit dieser Publikation wird ein Dokument
zuginglich gemacht, das — abgesehen von
den althochdeutschen Schriften Notker
Labeos — zu den frithesten Zeugnissen in
der Tradition deutschsprachiger Musiklehren
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zdhlen diirfte. Nachdem der Traktat erst-
mals 1954 von Antoine-E. Cherbuliez be-
schrieben und hinsichtlich seiner Herkunft
identifiziert worden war, lenkte Arnold Gee-
ring 1962 erneut das Interesse der Forschung
auf ihn (Festschrift Karl Gustav Fellerer,
S. 178—182; vgl. auch Kurt von Fischer in
MGG I, Sp. 1766). Die vorliegende Ausgabe
bietet nunmehr das Manuskript selbst in
einer grofartig gelungenen, mehrfarbigen
Faksimile-Reproduktion, verbunden mit
einem Ubertragungs- und Kommentarband.
Der Gedanke, die Drucklegung im Rahmen
der Berner Literarischen Gesellschaft zu ver-
anstalten, lag zweifellos nahe, da hier eine
bedeutsame Quelle zur spitmittelalterlichen
Musikgeschichte der Stadt Bern greifbar wird
(heutiger Aufbewahrungsort: Burgerbiblio-
thek Bern, Mss. Hist. Helv. LI. 76). Bei dem
offensichtlich nach einer lateinischen Vor-
lage gearbeiteten Traktat handelt es sich
um ein Elementarlehrbuch der mehrstimmi-
gen Musik, entsprechend seinem lateini-
schen und deutschen Titel: Musica pro
cantu figurativo — Tiitsdte Musica des
figurirten gsangs. Dem ersten Teil iiber
musiktheoretische Grundbegriffe folgt eine
umfassende Erlduterung der weiflen Mensu-
ralnotation (leider nicht vollstindig erhal-
ten). Besonders interessant ist, daf der Text
an mehreren Stellen das Metier der Instru-
mentalisten (konkret: Pfeifer) beriithrt, was
Geering mit Recht zu dem SchluB veranlaBt,
der Autor ,wende sidh nidit oder zum min-
desten nicht aussdhlieflich an die Singer-
kuaben der Berner Kollegiatskirdie, sondern
an die Stadtpfeifer” (a. a. O., S. 180). Als
mutmaBlicher Verfasser gilt Bartholomaus
Gotfreid Frank, Kantor und Chorherr am
St. Vinzenzstift in Bern (f 1522).

Fiir die Transkription des Textes in
Band 2 wurde vom Herausgeber , zur erleidi-
terten Lesung” eine sinnvoll vereinfachende
Schreibweise gewihlt. Wesentliche Hilfe bie-
tet auch die zeilengetreue Wiedergabe der
Manuskriptseiten, ferner die sorgfiltig an-
gelegte Kommentierung einzelner Worte und
Redewendungen. Demgegeniiber unterliefen
dem Herausgeber in Verbindung mit den
lateinischen Stellen einige z.T. recht gra-
vierende Lese- bzw. Editionsfehler. — Die
Zugabe der Berner Stadtpfeifer-Ordonnanz
von 1572 am SchluB des Bandes stellt eine
willkommene Bereicherung dar.

Corrigenda: S. 1 Z. 2 (= 1/2) des Titels
ist zu lesen ,lingua vulgari“ statt ,lingua
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volgari“, Z. 3 ,formare” statt ,formae";
8/8 ,Cantuum iniciales” statt ,Cantium
iniciales”. — Randbemerkungen: 18/2 ,ge-
nera” statt ,signa"“; 18/7 und 26/3 ,maxi-
ma"“  statt ,maximam” (dazu  Anm.:
omaxiam Hs.“ bzw. ,maxiam Hs."); 19/9
wbrevis“ (moderne Transkription!) statt
Lbreuis; 20/13—14 ,semiminima” statt
JSemi minima®; 23/2—3 ,ligatura” statt
Jliga tura®; 23/4 ,Nota quod" statt ,Non-
quam”; 23/7 ,genera notarum” statt ,ge-
nera notae“; 27/3—4 ,Semibrevi statt
JSemibrevis“ (,s“ am Ende des Wortes ist
im Ms. gestrichen!); 37/2 ,habetur” statt
Jhabentur” ; 46/6 ,habetur” statt ,habent”;
49/13 ,prolacionis" statt ,prolacionem"
(dazu Anm.: ,prolacionem Hs."); 52/8—9
Jpleno circulo” statt ,pleno semicirculo®
(vgl. im deutschen Text: ,,. .. ist ein ganzer
ting . . )

Karl-Werner Giimpel, Freiburg i. Br.

Johann Joachim Quantz: On
Playing the Flute. A complete translation
with an introduction and notes by Edward
R. Reilly. London: Faber and Faber 1966.
365 S.

Wie stark heute das Interesse vieler Lieb-
haber, Kiinstler und Wissenschaftler fiir die
Musik des ausklingenden Spitbarock und
deren Auffiihrungspraxis ist, bekundet sich
auch in der Zahl der Neuausgaben und
Faksimiledrucke der groBfen Instrumental-
und Vokalschulen aus dieser nicht zuletzt
auf didaktischem Gebiet so iiberaus frucht-
baren Epoche. Und so, wie schon damals die
musikalische Welt an diesem herbstlichen
Segen in der jeweiligen Landessprache teil-
zuhaben wiinschte (z.B. Tosi: englisch,
deutsch; Geminiani: englisch, franzdsisch,
deutsch; Quantz: franzésisch, holldndisch,
italienisch, englisch nur die Hauptstiicke
XIII und XV; Leopold Mozart: franzdsisch,
holldndisch, spiter russisch), so erscheinen
auch heute wieder Ubersetzungen der grofien
Lehrbiicher jener Zeit und zwar vor allem
in englischer Sprache (Mozart 1948, Carl
Philipp Emanuel Bach 1949), wie sich ja
gerade die amerikanische und englische
Musikforschung seit Jahren verschiedener
auffithrungspraktischer Probleme im beson-
deren angenommen hat (u. a. Babitz, Boy-
den, Dart, Donington, Mendel, Neumann).

Die Reihe solcher Ubertragungen wird
jetzt fortgesetzt mit einer englischen Aus-
gabe des Versuchs einer Anweisung die
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Fléte traversiere zu spielen von Johann
Joachim Quantz (Berlin 1752), eines Werkes
also, das — die eigentliche Flétenlehre
sozusagen nur als AnlaB benutzend — in
einzigartiger Weise die damalige europi-
ische Musik- und Musizierkultur wider-
spiegelt. Die aus einer unverdffentlichten
Dissertation (Ann Arbor 1958) hervor-
gegangene Arbeit erweist sich nicht nur
als eine ausgezeichnete Textiibertragung,
sondern mit ihrer 31 Seiten umfassenden
Einfithrung, den zahlreichen, den Text kom-
mentierenden Anmerkungen und der bei-
gefiigten Bibliographie dariiber hinaus als
ein wertvoller Beitrag zum ohnehin nicht
sehr reichhaltigen Quantz-Schrifttum.

In der Iutroduction schildert Edward R.
Reilly die Wirkung des in seinen Grund-
ziigen kurz beschriebenen und in den
Zusammenhang mit seinen Vor- und Nach-
fahren gestellten Lehrwerkes auf die da-
malige wie auf die heutige Zeit; er berichtet
iiber das Leben des groBen Musikers und
Pidagogen und verzeichnet sorgfiltig dessen
auf den verschiedenen, durch alle wichtigen
Musiklinder FEuropas fithrenden Reisen
gewonnene Erfahrungen samt den damit
verbundenen Einfliissen auf Interpretations-
und Kompositionsstil. In letzterem Zusam-
menhange weist der Verfasser auf die offen-
sichtliche Diskrepanz hin zwischen der
Bedeutung des Komponisten Quantz zu seiner
Zeit, die allein schon durch die filschlich
unter seinem Namen verdffentlichten Fls-
tendrucke belegt wird, und der heutzutage
demgegeniiber sehr viel geringeren Fin-
schitzung seiner Werke, die Reilly aufer
auf die bisher nicht ausreichende Erforschung
der Materie einmal auf die oft nur durch
einen Zufall bestimmte und damit nicht
reprasentative Auswahl und zum anderen
auf die nur geringe Zahl und teilweise
mangelhafte Qualitit der heute zur Ver-
fiigung stehenden Neudrucke zuriickfithrt;
dieser Ubelstand ist deswegen besonders zu
beklagen, weil die Kompositionen ja die
praktische Erlduterung des Lehrbuches dar-
stellen. Reilly versucht auch das durch
Burney iiberlieferte und rechtunvollstindige
Bild von Quantz nach der menschlichen
Seite hin abzurunden und dessen nihere
Lebensumstinde wihrend der Potsdamer
Zeit ein wenig aufzuhellen.

Vor dem eigentlichen Textteil, auf den die
imOriginal in einem gesonderten Tafelanhang
gedruckten Beispiele verteilt wurden, erldu-
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tert Reilly noch die speziellen Schwierig-
keiten dieser Ubersetzung, zu der er nicht
nur die von Quantz selbst redigierte fran-
z6sische, sondern auch die zeitgendssische
hollandische Ausgabe zum Vergleich mit
herangezogen hat; er konnte auf diese
Weise verschiedene Fehler des deutschen
Textes bereinigen und iiberdies einige Irr-
timer aufdecken, die Quantz unterlaufen
waren. Zahl und GréBe der Probleme eines
solchen Unterfangens werden deutlich, wenn
man sich einmal klarmacht, daB sich ja auch
schon fiir den heutigen deutschen, mit dem
Sprachgebrauch der Zeit nicht vertrauten
Leser bei manchen Stellen gewisse Ver-
stindnisschwierigkeiten ergeben (wie etwa
bei dem in der Affektenlehre zentralen
Begriff der ,Leidensdiaften” oder schon bei
ganz einfachen Worten wie ,gemein“ und
»sdiledit”); und hierzu gesellen sich nun
noch die generellen und die speziellen
Probleme einer jeden Ubersetzung (wie in
diesem Falle etwa beim ,Zuugenstof”,
XXXVIID. In Anbetracht dieser im Grunde
nicht losbaren doppelten Problematik der
Ubertragung eines ilteren Werkes in eine
andere Sprache kann und darf es keine
Rolle spielen, ob fiir jede mehr oder minder
unwesentliche Einzelheit nun wirklich der
bestmégliche Ausdruck gefunden worden ist
— ob beispielsweise der Begriff ,Current-
jungen® mit ,street boys” (353, vgl. 339)
sinnentsprechend wiedergegeben wird oder
nicht. Es dirfte sich jedoch empfehlen, bei
einer neuen Auflage die auf die Aussprache
des i hinweisende Anmerkung auf S.71
bereits auf S.56 nach .. . . the vowels u
or i ..." einzufiigen.

AbschlieBend ist festzustellen, daB mit
diesem ebenso gut hergestellten wie aus-
gestatteten Buche nicht nur die erste voll-
standige, sondern zugleich auch eine der
groBen Vorlage wiirdige Ubertragung der
Quantz-Schule ins Englische vorliegt.

Hans-Peter Schmitz, Berlin

The Fleury Play of Herod, edited
by Terence Bailey. Toronto: Pontifical
Institute of Mediaeval Studies 1965. 72 S.

Die Zahl von Neudrucken liturgischer
Spiele des Mittelalters mit Noten ist ver-
hiltnisméaBig gering; um so begriiBenswerter
ist eine Verdffentlichung wie die vorliegende.
Der Ordo ad representandum Herodem von
Fleury liegt zwar bereits in E. de Cousse-
makers Standardwerk Drames liturgiques du
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moyen-ige von 1860 vor, bei der Seltenheit
dieser alten Schrift ist er aber einem breite-
ren Publikum dadurch kaum zuginglicher.
Die Ausgabe von Terence Bailey wendet
sich an den Laien. Die Einleitung verzichtet
auf jeden wissenschaftlichen Apparat und
stellt klar und iibersichtlich Umwelt und
Herkunft, Anlage und Auffithrungspraxis
von Text und Musik dar. (Bei der Rolle der
Musik wire noch auf die sicherlich einge-
fiigten selbstindigen Instrumentalsitze zu
verweisen.) Dann folgt zunichst der latei-
nische Text mit den Noten, darauf derselbe
Text noch einmal zur Verdeutlichung der
Versformen mit gegeniibergestellter eng-
lischer Ubersetzung. Die Notation ist, wie in
anderen Verdffentlichungen dieser Art, in
gleichméBigen Achteln iibertragen, Ligatu-
ren werden durch Balken angedeutet. Nur
die volkstiimlichen Strophen des Gesprichs
zwischen Herodes und seinem Sohn hat der
Herausgeber, notationsmiBig inkonsequent,
mensural wiedergegeben. Dadurch wird zwar
das Bild verfilscht, der latente Rhythmus
der Stelle aber, der sie aus ihrer Umgebung
heraushebt, auch einem unbefangenen Leser
deutlich gemacht. Alles in allem ist die
kleine, ansprechend mit einem Faksimile
ausgestattete Ausgabe gerade dieses viel-
seitigen, bewegten Spiels gut geeignet, dem
Liebhaber einen Eindruck von dieser farbi-
gen Kunst des Mittelalters zu vermitteln.
Anna Amalie Abert, Kiel

Anonymus: Missa Il super L'homme
armé. Gulielmus Faugues: Missa
Vinnus vina. Trient: Societas Universalis
Sanctae Ceciliae 1965. 26 und 30 S. (Monu-
menta Polyphoniae Liturgicae Sanctae Ec-
clesiae Romanae. Series I, Ordinarium
Missae. Tomus 11/3 und Tomus IV/1.)

Die Besprechung einer wissenschaftlichen
Edition, der vorliufig jegliches einfithrende
oder erklirende Wort fehlt, mag zunichst
voreilig anmuten: der Rezensent bewegt sich
auf unsicherem Boden, wenn er nicht selbst
die Voraussetzungen der Edition eruiert;
jede speziellere Kritik kann ins Leere tref-
fen und sich spiter als iiberfliissig erweisen.
Wenn wir trotzdem ein Unfertiges vor-
stellen, so in der Hauptsache, weil seit den
ersten Lieferungen im Jahre 1948 nun doch
der Zeitpunkt gekommen ist, an dem die
Herausgeber die bisher vorgelegten Teile
durch einen kritischen Bericht v&llig be-
nutzbar machen sollten.
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Offenbar enthielten die ersten Lieferun-
gen einen Begleittext, der iiber Plan und
Editionsrichtlinien des Unternehmens orien-
tierte (vgl. Bukofzer in MQ 35/1949, 334
bis 340. Ein Exemplar der Grundsitze, nach
denen die 1946 gegriindete Societas vor-
zugehen beschlossen hat, verdanke ich der
freundlichen Vermittlung von Herrn Fried-
rich Suck, Kassel). Danach streben die
Monumenta einen hohen Grad von Wissen-
schaftlichkeit an, indem sie der Quelle so
genau wie moglich folgen. Schliissel, Noten-
werte und Proportionszeichen bleiben un-
veridndert; daritber hinaus begegnen im
Druckbild aber auch Eigenheiten der Men-
suralnotation, die nur dem Eingeweihten
verstindlich sind: Schwirzung der Noten,
die ,altera” bei Breven, Semibreven und
Minimen, der punctus divisionis und die
perfekte Geltung von Semibrevis und Brevis
in entsprechend dreizeitigen Mensuren (vgl.
I11/3, S. 5, Kyrie II und Gloria). Die Textie-
rung folgt ebenfalls streng der Vorlage,
selbst dort, wo eine Zuordnung der Silben
naheliegend oder die Erginzung eines
liickenhaften Textes méglich wire. Die Ent-
haltsamkeit der Herausgeber erstreckt sich
endlich auch auf die Akzidentien.

Die Edition ist also absichtsvoll ,unprak-
tisch”. Thr ausschlieBlich wissenschaftlicher
Charakter wird dadurch gerechtfertigt, daB
zugleich, als Documenta Polyphoniae Litur-
gicae, eine Reihe erscheint, die der Praxis
dienen soll. Um so mehr bediirfen die
Monumenta des kritischen Apparates, dessen
Zusammenwirken mit dem esoterischen
Notentext der Ausgabe erst zu ihrer beab-
sichtigten Wirkung verhelfen kann. Der
grundsiitzlich einleuchtende Plan, das kri-
tische Material erst fiir Gruppen von Binden
gesammelt zu publizieren, erscheint an-
gesichts der Zeitrdume, mit denen man dabei
rechnen muB, doch etwas ungeschickt. Viel-
leicht lieBe sich ein Kompromif in Gestalt
eines Begleitwortes finden, das den Benutzer
mit den wichtigsten Voraussetzungen be-
kannt macht.

Die Missa super L'homme armé 1iBt sich
als die dritte jenes bemerkenswerten Zyklus
von sechs Messen aus der Handschrift
Neapel, Bibl. Naz. VI-E. 40 identifizieren,
iiber den Plamenac und nach ihm Gombosi
Einzelheiten mitteilen (vgl. ZfMw 10, 609 ff.
und 11, 376 ff. Die noch ungedruckte Dis-
sertation von Judith Cohen: Die sedhs
anonymen  L'homme-armé-Messen . . .,
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Ziirich 1963, war mir nicht zuginglich.).
Die vorliegende Messe baut sich auf dem
Abschnitt ,doibt om doubter, doibt on
doubter” auf. Ein Kanon in Distichen er-
lautert das Verfahren, nach dem dieser
Passus in gerader und krebsgingiger Be-
wegung wiederholt und versetzt werden
muf, um den Cantus firmus der ganzen
Messe erstehen zu lassen. Der Notenband
schickt in iibersichtlicher Form Kanon und
Resolutio sowie die weiteren Dispositionen
des so gewonnenen Cantus firmus und der
cantus-firmus-freien Teile voraus. (In der
Resolutio Canonis ist die Pause am Schluff
der Abschnitte 2 und 4 zu streichen.) Jedem
Ordinariumsteil dient der Cantus firmus in
drei Gréfenordnungen, und zwar in jeder
einmal: im Gloria z. B. dem Et in terra,
Qui tollis und Cum Sancto Spiritu. Da seine
jeweilige Gestalt den Umfang des Satzes
bestimmt, kommen etwa Kyrie II, Cum
Sancto Spiritu, Et exspecto, Osanna Il und
Dona nobis pacem auf die gleiche Zahl
von Mensuren. Den Ausgleich fiir die text-
reichen Ordinariumsteile schaffen einge-
streute Duos wie Domine Fili, Et incarnatus
u.a. Schon bei oberflichlichem Vergleich
zeigt sich, daB der anonyme Meister bei
den gleichartigen Cantus-firmus-Abschnitten
einfache Wiederholungen vermieden, aber
doch auch nicht alle Méglichkeiten erschépft
hat (vgl. Kyrie I, Et in terra, Patrem,
Sanctus und Agnus I, jeweils 9ff.). Ein-
gehende Untersuchungen diirften allerdings
dadurch behindert werden, daf gelegentlich
Stimmen fehlen. Vollstindig ist allein das
Gloria.

Bei der Missa Vinnus vina vermift man
den Kommentar besonders, weil jene Quelle,
die wir eruieren konnten: Rom, Bibl. Vat.,
Cap. Sixt. 51, das Werk nicht ausdriicklich
mit dem Namen Faugues’ verbindet. Viel-
mehr zihlen es Haberl (Musikkatalog, 84,
Nr. 79 und Llorens (Capellae Sixtinae
Codices, 103, Nr. 8) iibereinstimmend zu
den anonymen Kompositionen. In der Quelle
geht allerdings eine Kopie der Missa la
basse dause von Faugues voraus (vgl. G. C.
Schuetze, jr.: Corrigenda to . . . lll. An
Introduction to Faugues, [4—5]). Falls der
Herausgeber nicht eine andere, signierte
Abschrift zur Hand hatte — Konkordanzen
zu suchen, fithlte sich der Rezensent nicht
verpflichtet —, darf man die Argumentation
zugunsten Faugues' mit Interesse erwarten.
Auch die Frage nach dem merkwiirdig aus-
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schnitthaften Cantus firmus ,Vinuus vina*
harrt einer Antwort. So mag die Bespre-
chung refrainartig mit der Bitte schliefen,
die fiir den Wissenschaftler gedachte Edition
mit Hilfe eines Kommentars aus ihrem der-
zeitigen unbefriedigenden Dasein zu erlSsen.

Martin Just, Wiirzburg

Archivium Musices Metropoli-
tanum Mediolanense. Vol. 1—5, 9 bis
12. Milano: Veneranda Fabbrica del Duomo
(1958—1964).

Das ebenso ehrgeizige wie monumentale
und dankenswerte Unternehmen der Fab-
brica del Duomo in Mailand, die sogenann-
ten ,, Gafurius-Codices” des Maildnder Doms
in einer wissenschaftlichen Edition zugéng-
lich zu machen, ist bisher allzu wenig be-
achtet worden, obwohl bis 1964 bereits eine
stattliche Zahl von Bidnden vorlag. Ein Hin-
weis auf diejenigen Bénde, die zur Rezen-
sion zur Verfiigung gestellt wurden, mag
daher nicht unwillkommen sein — nicht nur
fiir Wissenschaftler, sondern auch fiir die
Praxis, der hier eine Fiille teilweise aufler-
ordentlich qualitdtvoller Kompositionen der
Josquinzeit in zuverlissigen Editionen in die
Hand gegeben wird. Allerdings scheint es
nicht einfach zu sein, die vorliegenden
Binde iiber den Musikalienhandel tiberhaupt
zu beziechen; die Veneranda Fabbrica del
Duomo di Milano scheint, durchdrungen von
ihrer Aufgabe (,Appartiene a wnoi, prima
che agli stranieri, divulgare i tesori dell'arte
ounde si onora il nostro patrimonio ideale”),
auf Publizitit ihres Unternehmens wenig
Wert zu legen und verstand sich erst nach
lingerem Zogern dazu, Rezensionsexemplare
abzugeben.

Die Ausgabe, die unter der Gesamtleitung
des Maildnder Domkapellmeisters Luciano
Migliavacca (unter Mitwirkung von
Angelo Ciceri und Eugenio Consonni)
steht, ist nach Komponisten gegliedert, ob-
wohl sie sich auf den Inhalt der drei voll-
stindig erhaltenen Codices 2267—2269
(,librone 1—3“) des Domarchivs beschriinkt.
Das ist bei einer Denkmiiler-, keiner Kom-
ponisten-Edition zweifellos kein gliickliches
Ordnungsprinzip, zumal keiner der vorlie-
genden Binde eine genaue Beschreibung,
Inhaltsangabe und Wiirdigung der drei
Quellen enthilt, fiir die doch hier — iiber
Jeppesens Aufsatz in Acta musicologica III,
1931 hinaus, der die eigentliche Wieder-
entdeckung der Handschriften bedeutete —
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eine fast einmalige Gelegenheit gewesen
wire. Andererseits ermdglicht diese Ord-
nung wenigstens bei einem Komponisten,
fiir dessen Schaffen die Handschriften fast
die einzige Quelle sind, einen guten Gesamt-
iiberblick: bei Gafurius selbst. Ihm sind die
ersten fiinf Binde der Ausgabe gewidmet.

Band 1—3 (hrsg.von Amerigo Bortono;
X und 74, XII und 137, XV und 146 S.)
enthalten die Messen des Gafurius aus den
Codices 2267 und 2268, das heiBt alle
iiberlieferten Ordinariumskompositionen des
Meisters, eine davon (Missa sexti toni irre-
gularis) sogar zweimal, weil sie in verschie-
denen Fassungen in beiden Quellen steht
(ausgerechnet hier also, wo es verniinftiger
gewesen wire, beide Fassungen zusammen-
zuzichen, eine Uberlagerung der Ordnung
nach Komponisten und Werken durch eine
Ordnung nach der Quellenlage). Der Kom-
mentar des Herausgebers zu jedem einzelnen
Werk ist dankenswert ausfithrlich, weist
Vorlagen nach und beschiftigt sich vor allem
mit kirchentonalen Problemen und mit der
eigentiimlichen quasi-cantus-firmus-Technik
der meisten dieser Messen. Dagegen sind
die eingestreuten stilkritischen und isthe-
tischen Bemerkungen teilweise recht unver-
bindlich (die Missa de Carneval ist ,dedi-
cata — lo fa presumere il titolo — alla
domenica che precede le Ceneri; cioé all'-
ultima prima della Quaresima; si spiega
dunque il suo carattere particolarmente
arioso e spigliato”), wie iiberhaupt ein syste-
matischer Kommentar nicht angestrebt zu
sein scheint. So erklirt sich wohl auch, daf
bei der sehr ausfiihrlichen Diskussion der
cantus-firmus-Technik der Missa De tous
biens pleine nicht einmal erwihnt wird, wo-
her der cantus firmus stammt.

Band 4 (hrsg. von Fabio Fano; VI und
87 S.) enthilt die elf Magnificat-Komposi-
tionen, die unter dem Namen Gafurius in
den Codices 2267 und 2269 iiberliefert
sind. Etwas ungliicklich, aber wohl als
Riicksichtnahme auf die Praxis zu erkldren
ist hier das Verfahren, die strophische Tex-
tierung in einigen Werken (also die Unter-
legung je zweier Texte — etwa ,Et exul-
tavit . . .“ und ,Esurientes . . .“; ,Quia
fecit . . .“ und ,Sicut locutus est . . ."
unter je einen Satz) aufzuldsen (also die
Sitze der Komposition mit je nur einem
ihrer Texte in der liturgischen Reihenfolge
mehrfach abzudrucken). Der Kommentar des
Herausgebers beschrinkt sich im wesent-
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lichen auf textkritische Details. — Band 5
(hrsg. von Luciano Migliavacca; IX
und 136 S.) bringt simtliche Gafurius-
Motetten der Mailinder Quellen, gliick-
licherweise in der Reihenfolge der Hand-
schriften selbst, so daB die nachweisbar oder
vermutlich als Zyklen gedachten Motetten-
gruppen erkennbar bleiben. Um so merk-
witrdiger ist es, daf die liturgischen Stellen-
angaben des Motettenzyklus ,Salve mater
salvatoris“ (loco Introitus usw.) aus dem
Notentext ins Vorwort des Bandes verbannt
worden sind. DaB die Klangzusatznoten
einiger Motettenschliisse ebenfalls aus dem
Notentext in den Kommentar gewandert
sind, ist offenbar das Ergebnis einesStrebens
nach ,Normalisierung” des Notentextes im
Sinne des Palestrinastils — eine Manipula-
tion, die in einer wissenschaftlichen Aus-
gabe eigentlich nichts zu suchen hat. Ein
gewisser Mangel an historischem Verstandnis
zeigt sich in diesem Textdetail ebenso wie
in den stilkritischen Bemerkungen des Vor-
worts, die unverbindlich bleiben, weil der
Stil des Komponisten und der an den Mo-
tetten angeblich abzulesene ProzeB der
 maturazione” nicht in den Rahmen des
Zeitstils und der Besonderheiten des ,Mai-
linder Stils” gestellt werden. Vorwort und
Kritischer Bericht verzichten auch auf einen
konsequenten Nachweis der liturgischen
Orte, Texte und cantus firmi (bzw. cantus-
firmus-Bruchstiicke), sind aber sonst philo-
logisch zuverlissig und ergiebig.

Von den restlichen Binden der Ausgabe ist
der historisch wichtigste, wenn auch nicht
dsthetisch reizvollste wohl der Band 9 (hrsg.
von Luciano Migliavacca; IX und 133
S.), der anonyme Lamentationen, Antipho-
nen, Sequenzen und Hymnen aus dem Mai-
linder Repertoire enthilt. Interessant sind
hier vor allem, neben der kleinen Hymnen-
gruppe, die den Codex 2269 erdffnet, die
Lamentationes und eine Oratio Jeremiae,
eine Allerheiligen-Litanei und ein breit an-
gelegtes ,Stabat mater” (die beiden letz-
teren vor allem interessant durch ihre
bemerkenswert sichere Disposition grofler
Textmengen und ihre fortgeschrittene ,rhe-
torische” Haltung). Der Kritische Bericht
dieses Bandes ist erfreulicherweise etwas
ausfithrlicher und geht auf liturgische Fragen
und lokale Besonderheiten der komponier-
ten Textfassungen ein; auch hier aber sind
merkwiirdigerweise Klangzusatznoten ein-
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zelner Stimmen in den Kritischen Bericht
verbannt.

Band 10 (hrsg. von Fabio Fano; XXXI
und 140 S.) bringt vier in Mailand iiber-
lieferte Messen Heinrich Isaacs: La bassa-
danza (La spagmna), Quaut j'ay au cueur,
Chargé de deuil und die vierstimmige Messe
Wohlauf Gesell von hinnen. In Anlehnung
an den ambrosianischen Ritus fehlen den
beiden ersten Messen in der Mailinder
Uberlieferung Kyrie und Agnus Dei, der
dritten Messe das Kyrie. Der Herausgeber
hat diese Sitze nach Petruccis Misse Henrici
Izac (1506) hinzugefiigt, Fehler der Mai-
lander Uberlieferung in den iibrigen Sitzen
gemif Petruccis Fassung eliminiert, die teil-
weise betrichtlichen Varianten des Druckes
verzeichnet und damit eine zuverlissige und
in ihrer Stellung zu den Quellen nachpriif-
bare Ausgabe vorgelegt, die vier der be-
deutendsten und schonsten Messen Isaacs
erstmals vollstindig zuginglich macht.

Wie dieser Band ein Vorgriff auf die
geplante und hoffentlich bald beginnende,
dringend notwendige Isaac-Gesamtausgabe
ist, so ist Band 11 (Gaspar van Werbeke:
Messe e Mottetti, hrsg. von Giampiero Tin -
tori; XII und 147 S.) ein Vorgriff auf
die im Rahmen des Corpus Mensurabilis
Musicae  geplante  Gesamtausgabe der
Werke Gaspars van Weerbecke. Er umfaBt
samtliche Werke Gaspars aus den Maildnder
Quellen: drei Marienmotetten, drei Motet-
tenzyklen loco Missae und die Messe Ave
regina caelorum. Im Gegensatz zum Isaac-
Band ist hier die weitere Uberlieferung der
Werke nicht beriicksichtigt. Die Tendenz,
nicht-italienische Sekundirliteratur nicht zur
Kenntnis zu nehmen und damit der selbst-
auferlegten Verpflichtung (,Appartiene a
noi, prima che agli stranieri . . .") eine
eigentiimliche Wendung zu geben, setzt sich
in diesem Band darin fort, daf die Gaspar-
Studien Gerhard Crolls mit keinem Wort
erwihnt werden. Leider ist der Band selbst
in der Beschreibung der Maildnder Quellen
nicht zuverlissig (S. II1 heift es zum Motet-
tenzyklus ,Ave mundi domina“: ,L'indice
originale precisa: Messa di Gaspar sostituita
da otto Mottetti.* Natiirlich sagt der
lateinische ,Indice originale” des Codex
2269 nichts dergleichen, sondern faBt ledig-
lich Gaspars wie alle anderen Motetten-
zyklen in einer eigenen Spalte unter der
Uberschrift Motetti missales consequentes
zusammen).
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Band 12 der Reihe, offenbar der jiingste
bisher erschienene, ist ebenfalls einem der
»kleineren® Niederldnder gewidmet (Johan-
nes Martini: Magnificat e Messe, hrsg. von
Benvenuto Disertori; IX und 98 §.).
Er umfaBt ein Magnificat octavi toni, die
Messen Coda pavon, Ma bouche rit und
Io ne tengo quanto te. Dankenswerterweise
sind den Messen Vergleichs- bzw. Vorlagen-
siatze beigegeben, und ein Anhang bringt
weitere Zugaben aus nicht-Maildnder Quel-
len; leider aber werden die Messen nicht
wie im Isaac-Band nach anderen Quellen
komplettiert, sondern in der Maildnder Kurz-
fassung (ohne Kyrie und Agnus Dei) abge-
druckt. Wer sich ein zutreffendes Bild von
den Werken machen will, ist also doch nach
wie vor auf eigene Quellenarbeit angewie-
sen.

Man wird der Mailinder Fabbrica del
Duomo ohne FEinschrinkung dankbar dafiir
sein miissen, daf sie wenigstens einen erheb-
lichen Ausschnitt aus dem Repertoire der
drei erhaltenen Chorbiicher der Ara Gafu-
rius zuginglich gemacht hat; man wird aber
bedauern, daB der grofen und miihevollen
Arbeit offenbar kein konsequenter Plan
zugrunde gelegen hat und dafl so weder ein
Bild der drei Handschriften als einer fast
einzigartigen Repertoiresammlung noch ein
ganz zuverldssiges Bild vom Anteil einzelner
Komponisten an diesem Repertoire entstan-
den ist. Immerhin hat die Ausgabe ein Fun-
dament gelegt, auf dem weitere Untersuchun-
gen mit der nétigen Vorsicht werden weiter-
bauen kénnen. Der Notentext der Ausgabe
ist, nach Stichproben zu urteilen, zuverlissig
und weitgehend fehlerfrei, die Editions-
grundsédtze entsprechen im wesentlichen
den heute iiblichen, und Stich und Ausstat-
tung der Binde sind ansehnlich.

Ludwig Finscher, Frankfurt a. M.

Franz Berwald: Siamtliche Werke.
Band 11: Streichquartette. Hrsg. von Nils
Castegren, Lars Frydén, Erling
Lomnés. Kassel-Basel-Paris—London—
New York: Béirenreiter 1966. XXI, 143 S.
(Monumenta Musicae Svecicae)

DaB eine Berwald-Gesamtausgabe zu den
dringenderen musikwissenschaftlichen Auf-
gaben der Gegenwart gehdrt, mag manchem
Leser dieser Zeitschrift nicht unmittelbar
einleuchten. Um so geschickter war es, die
jetzt unter dem Patronat der Koniglich
Schwedischen Musikakademie anlaufende
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Ausgabe mit einem Band Kammermusik zu
erdffnen, denn vor allem hier und in den
Orchesterwerken, besonders in den Sympho-
nien der 40er Jahre, scheint die historische
und #sthetische Bedeutung des Komponisten
zu liegen.

Der vorliegende Band enthilt die drei
Streichquartette in g-moll (1818), a-moll
(1849) und Es-dur (1849), also ein Frithwerk
aus der Stockholmer Jugendzeit und zwei
Werke aus den Jahren nach der Berliner
und Wiener Zeit und nach den grofien Sym-
phonien. Ein viertes Quartett scheint existiert
zu haben, ist aber verschollen und vielleicht
von Berwald selbst vernichtet worden; fiir
seine ehemalige Existenz und seine Datie-
rung auf 1818 spricht auBer den im Vor-
wort der Ausgabe beigebrachten Dokumen-
ten und Argumenten auch die Beobachtung,
daB Berwald zu den Komponisten gehéort,
die wie Beethoven hiufig nicht Einzelwerke,
sondern Werkpaare in einer Gattung kom-
ponierten (2. und 3. Quartett Ende Oktober
und Anfang November 1849, Symphonien
g-moll und D-dur 1841/42, C-dur und Es-
dur 1845, Violin-Konzert und Doppel-Kon-
zert 1820).

Die drei Quartette sind, bei allen deut-
lichen Anklingen an wechselnde Vorbilder,
originelle und bedeutende Werke, wenngleich
ihnen die verbliiffende Absonderlichkeit der
Symphonien fehlt — es ist bezeichnend fiir
die Kraft der Gattungstradition des Streich-
quartetts, dafl das exzentrische Komponie-
ren ,gegen den Strich“ hier weit weniger
deutlich hervortritt als in den Orchesterwer-
ken. Das g-moll-Quartett bewegt sich etwa
auf der Stilebene Spohrs. Der kammermusi-
kalische Satz ist so meisterhaft und die Har-
monik so originell, daB man kaum an ein
Jugendwerk denken wiirde, und hé&chstens
die relativ konventionelle Melodik und un-
konzentrierte Themenfiille des ersten Satzes
und die formal sorglose Ausbreitung aller
konventionellen Rondo-Elemente (virtuose
Episoden fiir die 1. Violine, Fugati, Orgel-
punkte) im Finale wirken noch unfertig.

In den beiden spiten Quartetten ist das
stilistische Vorbild nicht mehr Spohr, sondern
Mendelssohn. Beide Werke hingen nicht nur
chronologisch, sondern auch thematisch eng
miteinander zusammen; formal nehmen sie
(wie die Symphonien) das Experimentieren
mit der zyklischen Form auf, das um die
Jahrhundertmitte fiir die Instrumental-
komponisten in der Luft lag. Das a-moll-
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Quartett 138t die vier iiblichen Sitze pausen-
los ineinander iibergehen und verzahnt sie
teilweise auch motivisch; in der thema-
tischen Substanz ist es schwicher als das
Schwesterwerk, dafiir im weitgehend kontra-
punktischen Satz auBerordentlich dicht und
kammermusikalisch. Das Es-dur-Werk, im
Klang und Satz stirker orchestral, bildet den
viersitzigen Zyklus zu axial-symmetrischer
Einsatzigkeit in fiinf Abschnitten um (Intro-
duktion in Form einer Kadenz — Sonaten-
satz-Allegro — Adagio — Scherzo ohne
Trio — Adagio-Anfang wiederholt — Alle-
gro verkiirzt wiederholt) und ist auch in der
Substanz sicherlich das bedeutendste und
originellste der drei Werke.

Die Ausgabe ist philologisch einwandfrei
und folgt im duBeren Bild wie in den Edi-
tionsgrundsdtzen den grofen Gesamtausga-
ben. Umstidndlich und wohl auch unnétig,
auferdem platzraubend ist die Zweisprachig-
keit aller Textteile einschlieBlich des Kriti-
schen Berichts — hier sollte man sich fiir die
weiteren Binde der Ausgabe, der man im
iibrigen einen guten Start bescheinigen kann
und einen guten Fortgang wiinschen méachte,
auf nur eine der wissenschaftlichen Welt-
sprachen beschriinken.

Ludwig Finscher, Frankfurt a. M.

Antonii Romani Opera. Prodeunt
curante F. Alberto Gallo. Bologna: Uni-
versita degli Studi di Bologna 1965. XVI,
42 S. (Antiquae Musicae Italicae Monu-
menta Veneta, ohne Bandzihlung = Monu-
menta Veneta Sacra )

Die Position des Antonius Romanus
(= ,de Roma*“), der im Jahre 1420 als ,ma-
gister cantus” und 1425 als ,cantor S. Marci”
genannt wird, ist namentlich im Hinblick
auf die Entwicklung des Niederlinderstils
genau beschrieben worden (Korte). Nicht
zuletzt deshalb darf eine Ausgabe auf be-
sonderes Interesse rechnen. Uberdies lassen —
relativ seltener Fall — die drei reprisenta-
tivsten Werke durch ihre Verkniipfung mit
Staatsereignissen Datierungen zu: Die Mo-
tette ,Ducalis sedes — Stirps Mocenigo”
wurde 1414 zur Dogenwahl des Tommaso
Mocenigo geschrieben, die Motette ,Car-
minibus festos — O requies populi mit
hoher Wahrscheinlichkeit fiir eine Prozes-
sion im Jahre 1423 und , Aurea flammigeri”
bei Gelegenheit eines Staatsbesuches im
Jahre 1432. AuBer diesen Kompositionen
sind ein Gloria-Credo-Satzpaar, ein weiteres
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Gloria und der cantus einer ballata bekannt.
Der stilistische Ambitus reicht von isorhyth-
mischen Ordnungen (Carminibus — O
requies) bis zu ersten, aus den Frithwerken
der Dufay-Generation bekannten Anlidufen
zu einer Verklammerung verschiedener Mef-
sitze, gleiche Tempusfolge und Entsprechun-
gen in den Satzanfingen, von der ars
subtilior der Kombination unterschiedlicher
Mensuren (Aurea flammigeri, T. 59 ff.) bis
zu einer homogenen Disposition der Stim-
men, zumal in den MeBsitzen, die sich am
Klangideal der Fauxbourdonzeit orientiert.
Eine solche Musik des Ubergangs stellt
dem Herausgeber besondere Aufgaben: Die
Geltungsbereiche verschiedener, oft wider-
streitender Regeln iiberschneiden sich (Hand-
habung der Dissonanz, der Akzidentien
usw.), so daB beispielsweise die klare Unter-
scheidung erlaubter Reibungen von Fehlern
des Schreibers, die zu Emendationen zwingen,
oft nicht moglich ist. Offenbar unterliegt der
dreistimmige Satz des Gloria-Credo-Paars
strengeren Regeln als die Vierstimmigkeit
der Motetten, die demgegeniiber mit Um-
stindlichkeiten der Stimmfithrung, zahlrei-
chen frei einsetzenden Dissonanzen, Okta-
ven und Quinten etc. unbewiltigt wirkt.
Leider ldBt die Ausgabe die hiermit in
besonderem Mafle gebotene Sorgfalt vermis-
sen. Der falsche Purismus, den Text so dar-
stellen zu wollen, wie die Quelle ihn bietet,
zeigt sich in seiner Absurditit und als
Methode, den vom Stoff gestellten Fragen
auszuweichen. Es fehlt die Textkritik; die
Bemerkungen des Herausgebers beschrinken
sich auf Textlesung, Vorzeichen, Mensur-
zeichen und in wenigen Fillen die Lesung
der Ligaturen. Dies kursorische Verfahren
wird begiinstigt durch den Umstand, daB
fiir jedes Stiick jeweils nur eine Quelle vor-
liegt, ein Vergleich also, der sich wenigstens
mit den eindeutigen Schreibfehlern hatte
befassen miissen, entfiel. Der Raum ver-
bietet ein vollstindiges Zitat aller Unstim-
migkeiten: Eindeutige Fehler (u. a. S. 1,
T.1658. 3, T: 355 8: 10, T. 855 S; 19, T.107;
S. 24, T. 130/131) stehen neben Wider-
spriichen, die sich aus der Teilvorzeichnung
und dem Verzicht auf jegliche Erginzung
von Akzidentien ergeben (S. 2, T. 29; S. 6,
T. 83; 8. 12, T. 104; §. 19, T. 115 etc),
nicht zu reden von wie auch immer zu hand-
habenden Riicksichten auf mi contra fa usw.
So ist auf den Text kein VerlaB, was an-
gesichts seiner besonderen Problematik (als
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Beispiel ist ,Ducalis sedes — Stirps Moce-
nigo“ als Nr. 30 in Scherings Musik-
geschichte in Beispielen leicht erreichbar)
besonders schwer wiegt. Die Werte sind nicht
verkiirzt, die originalen Schliissel beibehal-
ten, auch die Mensuren, so daB bei dem in
der italienischen Motette jener Zeit haufigen
Fall verschiedener Vorzeichnung fiir Ober-
und Unterstimmen iibereinanderstehende
gleiche Werte verschiedene Zeitdauern sym-
bolisieren; auch darin fiihrt die Kombination
der modernen Partitur mit einer moglichst
originalen Notierungsweise der Stimme zum
Paradox. Kleinere Mingel sind ungenaues
Ubereinanderstehen der Werte, gerade in
rhythmisch komplizierten Partien, plétzliche
Vergréferung des Mensurtaktes (S. 19), im
Vorwort das Fehlen von Hinweisen auf
frithere Verdffentlichungen der Stiicke. Eine
Ausgabe, wie sie nicht sein sollte.

Peter Giilke, Potsdam

Ottaviano Petrucci: Canti B nu-
mero cinquanta, Venice, 1502. Edited by
Helen Hewitt. With an Introduction by
Edward E. Lowinsky. Texts edited and
annotated by Morton W. Briggs, trans-
lated by Norman B. Spector. Chicago—
London: The University of Chicago Press
(1967). XIX, 242 S. (Monuments of Renais-
sance Music. II.)

Helen Hewitts Ausgabe der Canti B war
als Erginzung zu ihrer mustergiiltigen und
lingst unentbehrlich (leider auch selten)
gewordenen Ausgabe des Odhecaton schon
Anfang der vierziger Jahre geplant und vor-
bereitet. In der lange erwarteten, nun end-
lich vorliegenden Version unterscheidet sie
sich allerdings sehr wesentlich von der
Odhecaton-Edition — im ganzen durchaus
vorteilhaft. Geblieben sind die bewihrte
philologische Akribie der Herausgeberin, ihr
Spiirsinn bei der Konkordanzensuche, ihre
umfassende Kenntnis der musikalisch-litera-
rischen Formen der weltlichen Musik der
Josquinzeit und ihrer Probleme. Dagegen ist
der kritische Apparat verindert und vorteil-
haft vereinfacht. Die wesentlichen Lesarten
der Canti B selbst und solche Konkordanzen-
Lesarten, die zum Verstindnis der Werke
beitragen, erscheinen in FuBnoten beim
Notentext, wihrend auf ein extensives Les-
artenverzeichnis aller Konkordanzen verzich-
tet wird — mit Recht, da es in erster
Linie um die kritische Edition dieser einen
Quelle, nicht um eine umfassend quellen-
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kritische Edition ihrer einzelnen Kompositio-
nen geht. Bedauern mag man héchstens, daf
offenbar kein Vesuch gemacht worden ist,
Stammbiume fiir einzelne hiufig iiberlieferte
Werke aufzustellen, die vielleicht Schliisse
auf Petruccis direkte oder indirekte Quellen
erlauben kénnten.

Der Akzent des gleichwohl umfangreichen
Kommentars liegt dementsprechend nicht auf
philologischen Details des Notentextes, son-
dern auf der ausfiihrlichen Diskussion der
Uberlieferung der Werke (mit weitestgehend
vollstindigen Konkordanzenverzeichnissen),
verwandter Kompositionen (mit sehr wert-
vollen Listen solcher Werke), der Texte
und der musikalischen Struktur der Sitze.
Der Ertrag dieses fortlaufenden Kommentars
ist sehr reich; die Methode sollte Schule
machen, zumal sie uns von der Unsitte kom-
mentarloser, praktisch unbewiltigter Les-
artenhdufung (einer Art musikwissenschaft-
licher  Fliegenbeinzihlmethode)  erldsen
konnte. Ebenfalls Schule machen sollte das
hier exemplarisch fruchtbare Verfahren, zur
philologischen Erarbeitung und Interpreta-
tion der literarischen Texte Hilfe von roma-
nistischer Seite einzuholen. SchlieBlich dienen
die soweit wie mdglich und stilistisch ver-
tretbar durchgefiihrte ,sangbare” Textierung
der Werke (die in Petruccis Druck, abge-
sehen von Nr. 2, nur mit Incipits versehen
sind) und die im Kommentar gegebenen, sehr
eleganten und witzigen englischen Uber-
setzungen einer durchaus begriiBenswerten
~Popularisierung” der Ausgabe fiir die
Praxis.

Die Einleitung Lowinskys beschiftigt sich
vor allem mit dem Problem der Textierung,
mit sehr beherzigenswerten, zugleich praxis-
nahen und philologisch exakten Argumenten;
ferner mit dem Problem der musica ficta,
mit einer geistvollen, aber musikalisch nicht
zwingend notwendigen Interpretation von
Brumels ,Noé, noé” (offenbar ein Weih-
nachtslied in der Tradition der franzdsischen
noéls, dessen hier chromatisch-modulatorisch
gedeutete Refrain-Sequenz, vermutlich auf
den Text ,noél, noél“ zu singen, solchen
interpretatorischen Aufwand auch vom Text
her kaum plausibel erscheinen li8t und das
im Notentext der Ausgabe denn auch mit
,konventioneller”  Akzidentien-Ergénzung
gedruckt ist); schlieBlich mit der stilistischen
Spannweite des Repertoires der Canti B, mit
einer verbliiffenden und bestechenden Inter-
pretation von Josquins rétselhaftem , L'hom-
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me armé”-Kanon als SchluBpointe. Alles in
allem: eine mustergiiltige, durch Einleitung
und Kommentar iiberaus anregende, im
Notentext vorbildlich zuverldssige Edition,
die zudem ungewdhnlich schén gestochen
und gedruckt und mit einer groBen Zahl
prachtvoller ~Abbildungen versehen ist,
Jwhich will aid the scholar as well as
delight the eye” (S. XVI). Die so iiberaus
verdienstvolle Reihe der Monuments of
Renaissance Music, die ganz im Zeichen der
Einfallsfiille und Energie ihres General
Editor steht, hat nach dem verheifungs-
vollen Beginn mit der Musica Nova hier eine
ebenbiirtige, in der Ausstattung noch prich-
tigere Fortsetzung gefunden. Es ist beson-
ders erfreulich, daB unter den geplanten Biin-
den der Reihe auch Petruccis Canti C und
eine Neuausgabe der Odhecaton-Edition
Helen Hewitts angezeigt sind. Man darf dem
Unternehmen nachdriicklich einen guten und
schnellen Fortgang wiinschen.

Ludwig Finscher, Frankfurt a. M.

Lodovico Viadana: Cento Con-
certi Ecclesiastici, opera XII, 1602. Parte 1:
Concerti a una voce con |'organo. Hrsg. von
Claudio Gallico. Mantua: Istituto Carlo
d'Arco und Kassel—Basel—Paris—London—
New York: Birenreiter 1964. 134 S., 2 Faks.
(Monumenti Musicali Mantovani, Vol. I:
Opere di Lodovico Viadana, Ser. I, Musica
vocale sacra, No 1.)

+Eine Gesamtausgabe in Partitur vomu
Viadanas op. XIl (samt Fortsetzumngen) mit
gut ausgearbeitetem Generalbafl tut der
Musikgeschidite Not" schrieb Hugo Leich-
tentritt 1909 (in der von ihm bearbeiteten
3. Auflage des 4. Bandes von Ambros’
Geschidite der Musik). Nordlich der Alpen
galt Lodovico Viadana im 17. und 18. Jahr-
hundert als ,Erfinder des Generalbasses”.
Diese Tatsache war dem Unternehmen einer
Gesamtausgabe bis in die jiingste Zeit eher
hinderlich als niitzlich, denn in musikhisto-
rischen Abhandlungen war es seit Kiese-
wetters (hdchst anfechtbaren) Untersuchun-
gen iiber die Herkunft des Generalbasses
iiblich geworden, Viadana seinen Ruhm
streitig zu machen und nebenbei festzu-
stellen, auch seine Musik halte hinsichtlich
ihrer Modernitit den Vergleich mit gleich-
zeitig entstandenen weltlichen Werken der
sechten”  Monodisten nicht aus. Daran
dnderten auch gutgemeinte Rehabilitierungs-
versuche (Haberl, Leichtentritt, Max Schnei-
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der) nichts, und nach Friedrich Blumes
massiver Kritik (Das monodische Prinzip. ..,
1925) wurde es in Deutschland still um Via-
dana. In einem verbreiteten musikgeschicht-
lichen Kompendium (K.H. Wérner) taucht
sein Name sogar nur noch am Rande auf.
Die Auswahl der in Neuausgaben zuging-
lichen Stiicke ist in vieler Hinsicht zufillig
und ungeniigend, da die besten und musi-
kalisch ansprechendsten der Cowncerti un-
ediert blieben.

Gegebener AnlaB fiir das Erscheinen des
vorliegenden ersten Bandes einer vollstin-
digen Ausgabe der Coucerti Ecclesiastici
war das Viadana-Gedenkjahr 1964 (seit
Parazzi wurde 1564 als Geburtsjahr ange-
nommen; nach Mompellio, Artikel Viadana
in MGG XIII, ist allerdings 1560 wahr-
scheinlicher). Die Edition ist zugleich der
Erdffnungsband einer geplanten Denk-
milerreihe Monumenti Musicali Mantovani.
Uberblickt man die Menge und die Quali-
tit des fiir die Reihe in Aussicht genom-
menen Materials (Werke wvon Striggio,
Rossi, Baccusi, Ripa, Farina, daneben Jachet
von Mantua und Gastoldi), so erscheint das
Unternehmen sehr vielversprechend. Und
von Viadanas Werken sind es ja nicht allein
die Cento Comcerti Ecclesiastici von 1602,
die Aufmerksamkeit verdienen. Unter den
in 26 erhaltenen Individualdrucken und in
Sammelwerken iiberlieferten Kompositionen
sind freilich manche kirchliche ,, Gebrauchs-
musik“, aber auch zahlreiche bedeutende
Werke, die ein beredtes Zeugnis fiir die
Kraft des musikalischen Umbruchs vom An-
fang des 17. Jahrhunderts ablegen. Man
darf nur nicht in den (naheliegenden) Irr-
tum verfallen, die Concerti fiir eine Solo-
stimme und GeneralbaB, die in dem ersten
Band der neuen Edition vorliegen, seien die
wesentlichen, reformatorischen Werke Via-
danas; jedenfalls ist er wohl kaum ihret-
wegen zu seinem wohlbekannten Ruhm
gekommen. Wichtiger sind die vierstimmi-
gen Concerti in ,reduzierter Zweichdrig-
keit“ als Ubergangsstufe zum Triosatz und
die dreistimmigen Concerti im Triosatz, in
denen eine umwilzend neue Kompositions-
technik — der GeneralbafBsatz — auftritt.
Seine Kriterien (vgl. Mf. XVIII, S.320)
lassen sich zwar auch in den Solo-Concerti
nachweisen, doch nicht ohne weiteres aus
ihnen ableiten, da sich das Neue hier hinter
einer quasi-motettischen Anlage weitgehend
verbirgt.
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Eine ausfiihrliche Beschreibung der Musik
Viadanas und einen Bericht iiber die bei der
Vorbereitung der Edition gewonnenen Er-
fahrungen gab Claudio Gallico in seinem
Aufsatz L'arte dei ,Cento Comcerti Eccle-
siastici® di Lodovico Viadana (Quaderni
della Rassegna Musicale Nr. 3, 1965). Gal-
lico ging — relativ unbelastet von dem
wissenschaftlichen Meinungsstreit um Priori-
tat und Wert der , Erfindung" — primar von
der musikalischen Substanz aus und machte
keinen Hehl aus seiner Bewunderung fiir
Viadana (,, Tres pueri . . . é una bella e viva
pagina di musica .i Cum appropin-
quaret . . .: una pagina intensamente ispi-
rata“). Ein derartig subjektives Engagement
wire in Deutschland nach der Diskussion
iiber Viadanas historische Rolle kaum die
geeignete Voraussetzung fiir einen Viadana-
Herausgeber gewesen (aber Gallico gibt
auch konkrete Begriindungen fiir die Quali-
titen von Viadanas Musik).

In vieler Hinsicht ist diese Ausgabe als
vorbildlich zu bezeichnen. Der typographi-
schen Gestaltung und der Hufleren Auf-
machung ist viel Sorgfalt (und finanzieller
Aufwand!) gewidmet; der Notenstich (der
Druckerei Valdonega in Verona) ist — bis
auf einige allzu deutlich sichtbare Fehler-~
korrekturen — hervorragend, vor allem die
Trennung der originalen Generalbafstimme
und der kleingestochenen und dennoch gut
leserlichen Aussetzung ist hervorzuheben. Die
Editionsgrundsitze sind wohliiberlegt und,
ebenso wie die Bearbeitung des Orgelparts,
nicht dem geldufigen Klischee verhaftet. Die
wichtigsten Probleme, die eine Edition von
Musik aus dem 17. Jahrhundert aufwirft,
sind hier auf eine befriedigende und nach-
ahmenswerte Weise geldst.

DaB die originalen Notenwerte nicht nur
im geraden, sondern auch im ungeraden
(dreizeitigen) Takt beibehalten wurden, muf§
als mutiger Schritt bezeichnet werden. Wer
die richtige Temporelation von geradem und
ungeradem Takt einmal erfaBt und praktisch
erprobt hat, wird eine Verkiirzung der
Notenwerte nicht nur als unnétige Verdn-
derung des Originals, sondern geradezu als
eine Verunklarung der Verhiltnisse empfin-
den. Die Riickbesinnung auf die Original-
notation ist daher unbedingt als ein Fort-
schritt in der Editionspraxis zu bewerten.
Andererseits sollten klare Anweisungen fiir
den praktischen Musiker gegeben werden,
der die grofien Noten der Proportio sesquial-
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tera oft im Sinne eines langsam auszu-
fithrenden Tempos miBversteht.

Gallico schreibt im Vorwort (S. 13): ,,Der
Herausgeber ist iibrigens davon iiberzeugt,
da die Proportionsverhiltnisse zwischen
bindren und terndren Zeiten in ein und
demselben Stiick nicht immer auf gleiche und
strenge Weise geregelt werden kénnen, wie
es die iltere Theorie gemiB den arithme-
tischen Beziehungen fordern wiirde, die
durch die Mensurzeichen angegeben werden.
Er empfiehlt, daB man das richtige Tempo
von Mal zu Mal von der natiirlichen, vom
Ausdruck bestimmten Deklamation abneh-
men und die Abschnitte mit verschiedenem
Rhythmus untereinander auf elastische und
delikate Weise verbinden soll, und zwar so,
daB der Ubergang vom einen zum anderen
flieBend vor sich geht, ohne Stdrungen im
Gleichgewicht und ohne daB die Regel-
miBigkeit und die richtige Aussprache des
Textes verletzt werden.” Als Beispiele, aus
denen die Relation zwischen den Zeitmaflen
des geraden und des ungeraden Taktes her-
vorgehe (durch die Deklamation), fiihrt
Gallico das Concerto Nr. 46, T. 45 und das
Concerto Nr.81 an. In diesen Concerti
sollen drei Semibreven des (Dj-Taktes die
gleiche Zeit bekommen wie eine Semi-
brevis des ([ -Taktes. Jedoch gerade aus
diesen (und anderen) Beispielen ergibt sich
ein anderes Verhiltnis: die gleichen Text-
silben, die im dreizeitigen Takt auf Semi-
breven deklamiert sind, werden nach dem
Taktwechsel auf Semiminimae deklamiert.
Eine Semibrevis (ganze Note) des (D3-
Taktes ist daher so schnell auszufithren
wie eine Semiminima (Viertelnote) des (-
Taktes. Diese, der rechnerischen Proportion
widersprechende Art der Ausfithrung des
dreizeitigen Taktes ist auch bei Gabrieli und
Monteverdi nachgewiesen und hingt eng
mit der Sprachdeklamation zusammen. Es ist
anzunehmen, daB sie fiir die meisten Stel-
len im dreizeitigen Takt bei Viadana und
seinen moderner orientierten Zeitgenossen
anzuwenden ist. Der hemiolische GroBtakt,
der innerhalb des dreizeitigen Takts eine
Verlangsamung der Schlagzeit bedeutet,
leitet nahtlos in den geraden Takt iiber (die
Brevis der Hemiole ist so schnell zu schlagen
wie die halbe Note im geraden Takt). Leider
sind hemiolische Bildungen, die im takt-
strichlosen Stimmbuch leicht zu sehen, aber
in der Partitur mit regelmiflig nach drei
Semibreven gesetzten Taktstrichen von den
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Ausfithrenden oft nicht schnell genug er-
kannt werden konnen (Nr. 6, T.81/82;
Nr. 24, T. 22/23), von Gallico nicht beson-
ders kenntlich gemacht — auBler an den
Stellen, wo im Originaldruck schwarze
Noten (Color) auftreten.

Die im Originaldruck als Alto bezeich-
nete und gewdhnlich im Altschliissel notierte
Stimme hat Gallico in den oktavierten Vio-
linschliissel iibertragen. Auch diese in der
Editionspraxis bislang ungebriuchliche Mafi-
nahme ist als besonders positive Errungen-
schaft hervorzuheben. Um 1600 wurde der
Altus im Vokalensemble stets von minn-
lichen Sidngern ausgefithrt, die (wie wir
heute sagen wiirden) die Tenorstimmlage
besaBen. Es ist daher unhistorisch, sie im
normalen Violinschliissel zu notieren und
von einer weiblichen Altstimme ausfithren
zu lassen, zumal der Ambitus fir die weib-
liche Altstimme meist ziemlich tief liegt (im
iibrigen bewirken die vielen Hilfslinien eine
erhebliche Verdnderung des Notenbilds).
Gallico gibt eine niitzliche Ubersicht (S. 19)
tiber die Umfinge der einzelnen Stiicke und
stellt im Vorwort fest, daB Canto, Alto
und Tenore in ihrem Ambitus nicht mit
den modernen Stimmgattungen Sopran,
Alt, Tenor, sondern mit Mezzosopran/Alt,
(hoher) Tenor und Tenor/Bariton gleichzu-
setzen sind.

In allen iibrigen Punkten folgt die Aus-
gabe den heute iiblichen Editionsgrund-
sitzen. Abweichungen gegeniiber dem Ori-
ginaldruck (Gallico folgt im Notentext der
4. Auflage von 1605) konnte ich nicht fest-
stellen, aber leider zahlreiche kleinere
Druckfehler (S. 19 muf der letzte Schliissel
ein BaBschliissel sein; in Nr. 5 ist die Takt-
zdhlung fehlerhaft; in Nr. 13, T.55 mufl
die letzte Note ein Viertel sein; in Nr. 15,
T.26 dissoniert fis! des Orgelparts; in
Nr. 32, T. 31 fehlen Noten usw.).

Im Kritischen Bericht sind einige Fehler
aufgezahlt, die offenbar in dem von Gallico
benutzten Bologneser Exemplar des Basso
pro Organo der 4. Auflage stehen, aber in
dem mir vorliegenden Augsburger Exemplar
der gleichen Auflage nicht auftreten. Es ist
daher zu vermuten, daB die beiden Exem-
plare verschiedene Korrekturzustinde dar-
stellen. Bei der Vorbereitung des 2. Bands
wire dem Rechnung zu tragen. Unphilo-
logisch ist leider die Textedition der Vor-
rede. DaB v am Wortanfang (vua) in u
transkribiert wird, u im Wortinneren (de-
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uono) dagegen stehen blieb, mag unerheb-
lich scheinen. Wenn der von Gallico
gebotene Text dem Exemplar der 1. Auflage
folgt (dies scheint aus dem einleitenden Satz
hervorzugehen), so hitte er die Abweichun-
gen des Textes der 4. Auflage aufzihlen oder
wenigstens vermerken miissen, daB es kleine
Abweichungen gibt. Neben orthographischen
Kleinigkeiten (Un Organo — vu'Organo; ai
contrapunti — a’ contrapunti; accomodati —
accommodati usw.) stehen Fille, die deut-
liche Abweichungen darstellen: a4 Cingue,
a Sei, Sette, & aunche a Otto — a Sei, a
Sette . . .; che stauano per udire — ad udire;
di haverle all'ultimo ritrovato — hauerlo;
ho usata particulare diligenza — diligenza
particulare; di non lasciare pausare in essi —
pausate (vgl. auch die von Cl. Sartori, Biblio-
grafia . . ., S.112f. gebotene Textfassung).
DaB somit die Vorrede wieder einmal in
einem Text vorliegt, der nicht ganz unbe-
denklich zitiert werden kann (die vielbe-
nutzte Fassung von Max Schneider ist
duBerst fehlerhaft), muB bedauert werden.

Gallicos Aussetzung des Generalbasses ist
dem Duktus der komponierten Stimmen
hervorragend angepafBt. Besonders die Bear-
beitungen von Nr. 5 (Decantabat populus)
und von Nr. 18 (Nou turbetur) kénnen als
Beispiel dafiir dienen, wie die Aussetzung
eines ,motettischen Generalbasses” (um die-
sen Ausdruck von H. H. Eggebrecht zu
gebrauchen) aussehen sollte. Die Aufgabe
besteht hier nicht darin, passende Akkord-
folgen als harmonische Ausfiillung des
zweistimmigen Satzes zu finden, sondern
eine Begleitung zu spielen, die sich in etwa
am klanglichen Ergebnis der Intavolierung
eines mehrstimmigen Satzes orientiert, die
also aus Stimmen oder mindestens Stimm-
bruchstiicken besteht. Der Unterzeichnete
hat in seiner Dissertation 1964 (Aufinge
des Generalbafsatzes in den Cento Con-
certi Ecclesiastici von Lodovico Viadana)
die Griinde aufgezdhlt, die fiir ein derart
stimmiges GeneralbaBspiel in der Zeit um
und nach 1600 sprechen. Daff Gallico in sei-
ner Behandlung des Orgelparts véllig unab-
hingig das gleiche Prinzip fand (in einigen
Fillen sehen sich unsere Aussetzungen sehr
dhnlich!), war daher eine erfreuliche Bestiti-
gung fiir beide Teile.

Stilfremde Elemente in Gallicos Ausset-
zungen sind lediglich einige altertiimliche
Versionen der Diskant-Klausel (Nr.9, T.24;
Nr. 16, T. 45; Nr. 32, T. 19, 28 u. 38;
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Nr. 33, T. 22). Seine Begleitung ist fliissig,
enthilt gute (z. B. Nr. 6, T. 8—10; Nr. 18,
T. 40ff.), aber nicht zu viele kontrapunk-
tische Einzelheiten (die im allgemeinen doch
nicht hérbar werden). Insgesamt sind seine
Orgelparte neutraler und zuriickhaltender
als die von mir ausgearbeiteten, was aber
hier als ein Vorteil angesehen werden mu8,
da sich die Ausgabe an einen groBeren
Kauferkreis wendet. Unabhingig davon, daB
Viadanas Concerti wahrscheinlich fiir kleine
oder fiir nachhallarme Réume bestimmt
waren, muBte Gallico mit den Kirchenraum-
verhiltnissen und den Orgeln von heute
rechnen. Doch sollte trotz der Stimmigkeit
des Orgelparts das Vorbild der zeitgends-
sischen Intavolierungspraxis beachtet wer-
den: zu hiufig sind bei Gallico Téne ohne
Notwendigkeit doppelt notiert (Nr. 1, T. 9;
Nr. 6, T. 19 usw.). AuBerdem fehlen &fters
Vorzeichen (Nr. 2, T. 19; Nr. 13, T. 43/44;
Nr. 27, T. 36 usw.) oder Klauseln (S. 42,
2. System; Nr. 18, T. 20; Nr. 21, T. 25;
Nr. 25, T. 11 u. T. 13; Nr. 25, T. 45 u. 46),
auch einige vermeidbare Hirten blieben
stechen (Nr. 2, T. 20; Nr. 9, T. 40; Nr. 10,
T. 6; Nr. 11, T. 15/16; Nr. 12, T. 11—13
u. 23; Nr. 15, T. 25/26; Nr. 33, T. 41—55).
Quintparallelen beim GeneralbaBspiel wer-
den von Viadana geduldet; dennoch sollten
in einer schriftlichen Ausarbeitung des Orgel-
parts offene, nicht durch Stimmkreuzung
gerechtfertigte Parallelen vermieden werden
(Nr. 11, T. 8), ebenso wie hiufige verdeckte
Parallelen (oder gar ,Hornquinten®; vgl.
Nr. 18, T. 12), das Hineinspringen -in
Quinten (Nr. 18, T. 12/13) oder Fortschrei-
tungen, die wie Parallelen klingen (Nr. 9,
T. 17: Ni. 19, T, 21).

Insgesamt beweist die Aussetzung Gallicos
jedoch soviel historisches BewuBtsein und
soviel Finfithlungsvermdgen in Viadanas
persénliche Schreibart, daff die Kritik an Ein-
zelheiten demgegeniiber zuriickzutreten hat.
Fiir zukiinftige Binde zu wiinschen wire
allerdings gréBere philologische Akribie.
Noch dringlicher aber erscheint es mir, daB
die Ausgabe wirklich fortgesetzt wird, daf
in fernerer Zukunft die Stiicke auch in Ein-
zelausgaben zuginglich gemacht werden, daB
der Birenreiter-Verlag (der den gesamten
Vertrieb auBerhalb Italiens {ibernommen
hat), das Vorwort des Herausgebers in deut-
scher und englischer Ubersetzung beifiigt.
Eine in groBem Stil geplante und angekiin-
digte Denkmilerreihe gereicht dem Heraus-

Besprechungen

geber und den gemeinsam arbeitenden Ver-
lagen erst dann zum Ruhm, wenn sie auch
durchgefithrt wird!

Helmut Haack, Mainz

Vingt Chansons de la Renaissance
frangaise, recueillies et transcrites par
Yves Giraud. (Les Contamines-Mont-
joie: Selbstverlag des Herausgebers 1966.)
XX, 89, (3) S.

Das kleine, aber sehr schén ausgestattete,
vorziiglich gedruckte und gestochene Heft
bringt zwanzig Chansons von Certon, Cle-
mens non Papa (3), Dambert, des Fruz, Hes-
din, Jannequin (4), Jacotin, Le Heurteur,
Lheritier, Mahier, Passereau (2), Renes,
Sanserre und Jacquet van Berchem, die mei-
sten bisher unverdffentlicht. Die Einheit der
Ausgabe beruht nicht nur auf der bekann-
ten Stileinheit der franzdsischen Chanson
in ihrer Bliitezeit — und insofern bietet das
Heft nichts Neues—, sondern vor allem auf
der erotischen Offenherzigkeit der Texte
(,certes, on y appelle les choses par leur
nom, ou bien I'on a recours a quelque trans-
position ingénieuse”, S. V) — und insofern
ist das Studium der kleinen Stiicke einiger-
mafen amiisant, wenngleich die unermiid-
liche Begeisterung, mit der hier das eine
Thema variiert wird, ihre ermiidenden und
fast infantilen Ziige hat.

Das Interesse des Herausgebers liegt offen-
bar vor allem bei den Texten; der Quellen-
bericht verzeichnet auch parallele Vertonun-
gen und macht auf thematisch verwandte
Gedichte der Zeit und auf motivgeschicht-
liche Verbindungen aufmerksam, dagegen
fehlt ein musikalisches Lesartenverzeichnis.
Der Notentext ist recht klein gestochen, aber
gut lesbar und offenbar zuverldssig; leider
fehlen Angaben iiber originale Schliissel,
Mensurzeichen und Verkiirzung der Noten-
werte, und die Zusammenbalkung syllabisch
deklamierender 8telnoten zu regelmiBigen
Zweier -und Vierergruppen diirfte fiir die
Praxis nicht sehr giinstig sein. Die Ergénzung
von Akzidenzien in Klauseln ist nicht ganz
konsequent (etwa S. 28—31 gegeniiber
S. 47—50; ein hiibsches, vom Herausgeber
nicht geldstes Problem bietet S. 67, T.23),
mit der Tendenz zu iibergroBer Zuriickhal-
tung (was natiirlich besser als das Gegenteil
ist). Trotz solcher kleiner Schénheitsfehler
aber macht es Vergniigen, die kleine Samm-
lung zu benutzen, vor allem da sie echte
musikalische ,Perlen” enthilt, wie Lheritiers



Besprechungen

»Jan, petit Jan", in dem — was auch in der
franzosischen Chanson nicht eben hiufig
ist — der Wortwitz vollkommen in musika-
lischen Witz umgesetzt erscheint.

Ludwig Finscher, Frankfurt a. M.

Oecuvres du Vieux Gautier. Edition
et transcription par André Souris. Intro-
duction historique et étude des concordances
par Monique Rollin. Paris: Editions du
Centre National de la Recherche Scientifique
1966. XXXVIII und 111 S. (Corpus des
Luthistes Frangais.)

Die Kompositionen des berithmten Laute-
nisten Ennemond Gautier (Gaultier), Sieur
de Néves, erscheinen in keiner Lautentabu-
latur unter seinem Vornamen Ennemond,
sondern meist unter dem Beinamen Vieux
Gautier (V. Gautier, V. G.), selten unter
der Bezeichnung Gautier de Lyon, da er in
der Umgebung von Lyon, wahrscheinlich in
Villette bei Vienne in der Dauphiné um
1575 geboren wurde. Die wichtigsten Doku-
mente iiber das Leben Ennemonds, der in
den Diensten der Kéniginmutter Maria von
Medici stand, wurden von André Tessier
ermittelt (Eunemond Gaultier, sieur de Néve,
in: Mélanges de Musicologie offerts a Lionel
de La Laurencie, Paris 1933). In der histo-
rischen Einleitung bringt Monique Rollin
eine Biographie mit Wiirdigung.

Aus dem Verzeichnis der Konkordanzen
geht hervor, daB die Urheberschaft des Vieux
Gautier nicht immer sicher ist, da mitunter
dasselbe Stiick in verschiedenen Handschrif-
ten auch seinem Vetter Denis Gaultier, der
in den Tabulaturen Jeune Gaultier oder
Gautier de Paris genannt wird, oder anderen
Lautenisten wie Bocquet, Dufaut, Mercure
zugeschrieben wird. In vielen Tabulaturen
sind die Sdtze Ennemonds und Denis’ nur
Gaultier (Gautier) gezeichnet. A. Tessier (La
Rhétorique des Dieux et autres piéces de
luth de Denis Gaultier 1 u. 11, Paris 1932/33)
nimmt die Nrn. 11, 19, 20, 21, 27, 31, 36,
48 fiir Denis Gaultier in Anspruch. Nr. 25
ist mit Nr. 35 der Oeuvres de Dufaut (hrsg.
von A. Souris u. M. Rollin, Paris 1965)
identisch. Es fillt auf, daB nur Sitze in der
Lautenstimmung A d f a d’ {', die nach Tho-
mas Mace um 1635 aufkam, Vieux Gautier
signiert sind. Sicher hat er aber schon vor
diesem Datum fiir die Laute geschrieben.
Es werden sich daher unter den nur Gautier
gezeichneten Stiicken, die fiir die alte Lauten-
stimmung (,vieil ton") oder die ,accords
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nouveaux” geschrieben sind, auch Kom-
positionen Ennemonds befinden. Gautier
gezeichnete Sitze in alter Lautenstimmung
enthalten auBer den in der Anm. 48, S. XV,
angefithrten noch folgende Tabulaturen:
J. D. Mylius, Thesaurus Gratiarum, Frank-
furt a. M. 1622; Staatsbibliothek Berlin
Mus. Ms. 40165; Stadtbibliothek Danzig
Ms. 4022; Nationalmuseum Prag IV G 18
und XIII B 237.

Das Verzeichnis der Konkordanzen liBt
sich erginzen: Basel F IX 53, BL. 30’ ohne
Titel, anon.: zu Nr. 66, Bl. 31'—32 Gigue
de Gautier: zu Nr. 62; Berlin Mus. Ms.
40593, S. 34—35 Allemande Gautier: zu
Nr. 11, S. 36—37 Courante du Gautier: zu
Nr. 36; Berlin Mus. Ms. 40600, Bl. 10'—11
ohne Titel, anon.: zu Nr. 27, Bl. 61'—62
Courante Gautier: zu Nr. 29; Berlin Mus.
Ms. 40601, Bl. 192'—193 Courante, anon.:
zu Nr. 32; Berlin Mus. Ms. 40626, Bl. 43’
Courante de Gauttié: zu Nr. 13; Berlin Mus.
Ms. 40633, Bl. 29" Courante de Mr. Gautier:
zu Nr. 19; Kremsmiinster L 78, Bl. 37’
Courante, anon.: zu Nr. 19; Oxford G 618,
S. 112—113 Courante de Gautier de P.: zu
Nr. 15; Nationalmuseum Prag 1V E 36,
S. 151—152 La belle homicide Courant: de
Mr. Gautier: zu Nr. 19; Universititsbiblio-
thek Prag (ehemals Raudnitz) II Kk 8o,
S. 18—19 Courante de Gautier: zu Nr. 29,
S. 74—75 Courante de Gautier: zu Nr. 31,
S. 76—77 Sarabande du V. Gautier: zu
Nr. 46, S. 78—79 Gigue d' Angleterre du V.
Gautier: zu Nr. 56, S. 80—83 Courante du
V. Gautier mit Double: zu Nr. 39; Rostock
Mus. saec. XVII 18. 54, S. 17 Sarabande
de Mons. Gautier: zu Nr. 38, S. 24—25 Le
Testement de Mons. Gautier: zu Nr. 57,
S. 26—27 Courante de Gautier: zu Nr. 66,
S. 41 Courante V.G.: zu Nr. 27, S. 210
Courante V.G.: zu Nr. 20, S. 261 Courante
G: zu Nr. 24, S.276—277 Courant Gau-
tier: zu Nr. 32, S. 277—278 Courante de
Gautier: zu Nr. 40, S. 312—313 Courante
de G. de Paris: zu Nr. 34, S. 348 Courante
de Gautier: zu Nr. 19, S. 351—352 Courante
de Gautier: zu Nr. 22, S. 362 Courante de
Gautier: zu Nr. 31; Liroverks Bibliotek
Kalmar 4a, Klavierbuch in deutscher Orgel-
tabulatur, Bl. 16'—17 Courante la belle
Homicide, anon.: zu Nr. 19, Bl. 61'—62
Courante d'lmmortelle, anon.: zu Nr. 66;
Kgl. Bibliotek Stockholm Cod. holm. S. 176,
Klavierbuch in deutscher Orgeltabulatur,
Bl. 4'—5 L'lumortelle Courante d. V. Gau-
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tier: zu Nr. 66, Bl. 5'—6 Le Canon Courante
du Gautier: zu Nr. 20, Bl. 10'—11 La Belle
Homicide Couramt du Gautier: zu Nr. 19,
In der Neuausgabe sind folgende zwei Sitze
nicht vertreten: Rostock XVII 18. 54, S. 40
Allemande V. G., d-moll; UB Prag II Kk 80,
S. 54—55 Gigue du V. Gautier, A-dur (Kon-
kordanz Oxford G 617, S. 118—119 Gigue,
anon.).

In der Table des Sigles wiren einige Irr-
tiimer zu berichtigen: Krems. L 77 und Krems.
L 79: beide Tabulaturen wieder in der Stifts-
bibliothek Kremsmiinster. — Petit Boucquet:
»ohne Ort“ statt ,Rostock”. — ,Roud. II
Kk 80" statt ,Roud. KK 82“. Il Kk 80 und
II Kk 84 jetzt auf der UB Prag. — Schwan-
berg: Das Original besitzt die Gesellschaft
der Musikfreunde in Wien, Signatur 1188, —
Schwerin II: ,Ms 641" statt ,Ms 640“. —
V. de Montbuysson: ,Berlin” ist zu strei-
chen. — Vienne 17706 Il: ,Ms 17706" statt
»Ms 17706 11°.

Die Neuausgabe enthilt 64 Solostiicke fiir
Laute, 3 Stiicke mit Contrepartie (2. Lau-
tenstimme), 6 Ubertragungen in gewdhn-
licher Notenschrift von Perrine (Pieces de
Luth en Musique, Paris, Privileg vom
9. Mirz 1680) sowie 12 Bearbeitungen fiir
Klavier (aus BN Paris Rés. 89ter), Die 2.
Lautenstimme wurde wohl spiter von an-
anderen Lautenisten hinzugefiigt. Die am
hidufigsten vorkommenden Sitze sind Alle-
mande, Courante, Sarabande, Canarie,
Gigue. Die Tdnze Vieux Gautiers stammen
aus 18 Tabulaturen. Sie sind in vielen Hand-
schriften nach Tonarten angeordnet, bilden
aber fiir sich allein meist keine geschlosse-
nen Suiten, sondern 6fters mit Sitzen Denis
Gaultiers oder anderer Lautenisten. Aus die-
sem Grunde sind wohl in der Neuausgabe
die Sitze nach Tanzgattungen angeordnet.
Da von zahlreichen Sitzen Konkordanzen
vorliegen, wire es folgerichtig gewesen,
innerhalb einer Gattung die Tianze nach
Tonarten anzuordnen.

Die Verdffentlichung der Kompositionen
Vieux Gautiers ist sehr zu begriien, da
seine Kompositions- und Spielart auch von
anderen Lautenisten, selbst bedeutenden wie
Jacques Gallot, Du But, Dufaut iibernommen
wurde. Die Anfinge des ,gebrochenen Stils”
lassen sich zwar bis in den Anfang des
17. Jahrhunderts zuriickverfolgen (z. B. Ro-
bert Ballard 1611, 1614), doch brachte Enne-
mond Gautier diesen Stil zur eigentlichen

Ausbildung. Nach A. Souris besteht eine
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Eigentiimlichkeit dieses Stils ,dans I'exploi-
tation délibérée d'une subtile et passagére
confusion entre I'harmonie et la mélodie,
autrement dit, daus la pédalisation momen-
tanée de certains sons constitutifs de la ligne
mélodique”. Die Dauer der pédalisation
kénne in vielen Fillen genau notiert wer-
den, in anderen wiirde eine allzu genaue
Notation die Rechtschreibung zu sehr ver-
wickeln, in noch anderen hiinge sie ab vom
Geschmack des Interpreten fiir ein mehr oder
weniger lineares Spiel. Es muf aber noch
beriicksichtigt werden, ob die Lautentechnik
ein Aushalten von Tonen (prolongation)
erlaubt. Souris betont, daB zweideutige Stel-
len ihn zu KompromiBlésungen gezwungen
hitten, ,sacrifiant selon les cas tantét la
pédalisation, tantdt, mais plus rarement, le
profil mélodique, au profit d'une présenta-
tion aussi claire que possible de la structure
globale”. Perrines Ubertragungen, die ilte-
sten, die wir kennen, kdnnen als Vorbilder
dienen fiir eine sinngemife Ubertragung
mehrdeutiger Stellen der Lautentabulaturen.

Die Neuausgabe bringt erfreulicherweise
auch die Tabulatur. In der Ubertragung sind
die Tabulaturzeichen fiir die Verzierungen
unveridndert beibehalten, nur das Komma
(virgule) oder der kleine Bogen rechts neben
einem Buchstaben (a9 ) ist nach dem Vorbild
A. Tessiers durch das Zeichen des Prall-
trillers s ersetzt. Nach den Spielanweisun-
gen der zeitgendssischen Lautenisten soll
aber bei diesem Zeichen der Vorschlag von
oben ausgefithrt werden, wenn ein kleinerer
Notenwert (Achtel, Sechzehntel) iiber dem
Tabulaturbuchstaben steht, sonst ein kiirze-
rer bzw. lingerer Triller, beginnend mit
oberem Hilfston. Das Zeichen der Separa-
tion oder Brechung, der kleine schrige Strich
zwischen iibereinanderstehenden Buchstaben,
fand in der Ubertragung keine Beriicksich-
tigung. Da das Brechen von zwei- und mehr-
stimmigen Akkorden aber ein charakte-
ristisches Merkmal des neufranzgsischen
Lautenstils ist, hitte er aus der Tabulatur
iibernommen werden kénnen, wenn man das
Arpeggiozeichen vermeiden wollte. In man-
chen Konkordanzen ist an den entsprechen-
den Stellen die Brechung ausgeschrieben.
Die in den Tabulaturen vorkommenden
Spielzeichen und Verzierungen werden in
einer Ubersicht erklart.

Die Ubertragung der Tabulatur kann man
als sorgfiltig bezeichnen, wenn auch einige
Versehen unterlaufen sind. Abgesehen von
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kleineren, wiren folgende zu berichtigen:
S. 16, System 2, 1. Akkord des 2. Teils: a
punktierte Halbe fehlt; S. 21, System 4,
3. Takt, 4. Viertel: g fehlt; S. 25, System 2,
Takt 3: h statt gis; S. 48, System 1, Takt 2,
1. Akkord: es punktierte Halbe fehlt; S. 55,
System 2, 1. Akkord des 2. Teils: I fehlt;
S. 71, System 1, Takt 1, 1. Akkord: fis
Halbe statt cis; S.72, System 2, Takt 7,
1. Akkord: h statt dis' (der Tabulaturbuch-
stabe g gehdrt zum 4. Chor); S. 91, System
4, Takt 2: b punktierte Halbe fehlt.

Hans Radke, Darmstadt

Georg Philipp Telemann: Forty-
Eight Chorale Preludes. Edited by Alan
Thaler. New Haven: A—R Editions, Inc.
1965. 101 S. (Recent Researches in the
Music of the Baroque Era. II.)

Waihrend Tr. Fedtke ein jiingst in Itze-
hoe/Holstein aufgefundenes Exemplar der
Druckverdffentlichung von Telemanns Fugi-
rende und veraendernde Choraele (Hamburg
1734—1735) seiner kiirzlich erschienenen Aus-
gabe zugrundelegte (G. Ph. Telemann, Or-
gelwerke Bd. I, BVK 1964), diente Alan
Thaler eine gut lesbare, zeitgendssische Ab-
schrift als Vorlage (Staatsbibliothek Berlin
Mus. ms. 21790, z. Z. Berlin-Dahlem, Stif-
tung PreuBischer Kulturbesitz). Fiir eine
kiinftige, alle (in Briissel und London) noch
erhaltenen Quellen exakt auswertende Aus-
gabe (vgl. M. Ruhnke, Mf XVIII, 1965,
413 f.) ist auch die von Fedtke und Thaler
nicht erfafite, in der Musikbibliothek der
Stadt Leipzig befindliche Kopie (Ms. S. 13)
aus dem Besitz des Bachschiilers Johann
Nicolaus Mempel (1713—47), seit 1740
Kantor in Apolda (BJ XL, 1953, 10), heran-
zuziehen.

Im Unterschied zur Ausgabe Fedtkes, der
sich aus praktischen Erwidgungen zur Trans-
ponierung einiger Stiicke entschlof, ,um den
Choralbearbeitungen eine gréflere Verwen-
dungsmoglichkeit zu sichern“, und sich in
einigen Fillen dadurch genétigt sah, ,den
originalen Notentext (durch Oktavverset-
zung) geringfiigig zu dndern”, hielt sich
Thaler enger an die von ihm benutzte
Quelle. Ein spieltechnisch iibersichtliches, der
heutigen Schreibweise angepafites Notenbild
wurde von ihm durch erklirte Modernisie-
rungen geschaffen, indem er den Sopran-
durch den Violinschliissel ersetzte, Verset-
zungszeichen (,accidentals”) nach der heu-
tigen Praxis einfiigte und weglieB, in den
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Tricinien die Verteilung der Stimmen iiber-
sichtlicher als in der Vorlage gestaltete, die
Behalsung der Noten sinnvoll regulierte,
Takt-Verkiirzungen unter Angabe der ori-
ginalen Werte in Nr. 3, 16, 19, 20, 45 und
einige als solche gekennzeichnete Ergin-
zungen im Notentext vornahm. Trotz sorg-
faltiger Ausfilhrung — auch in drucktech-
nischer Hinsicht — sind aber geringfiigige
Fehler anzumerken (Nr., Taktzahl): 13,39
letzte Achtelnote lies A statt G; 22,34 lies

i SSS=S

statt GHAG; 26, 12letzte Achtelnote lies
a statt f; 30, 3 gis statt g; 39, 34 g statt
" in der Choralmelodie; 46, 6 stets c’, nicht
cis’.

Fiir eine wertende Einschidtzung der 48
Choralvorspiele Telemanns ist die von Tha-
ler im Vorwort erwihnte pidagogische Ab-
sicht (,they suggest teaching- pieces") nach-
driicklich zu unterstreichen; hatte doch Tele-
mann bereits in Leipzig ein Organistenamt
an der Neukirche bekleidet (1704—05) und
war spiter in Hamburg nach Ausweis eige-
ner Briefe mit Schiilergutachten und einiger
St. Jakobi-Protokolle (von 1727 und 1759)
ein geschitzter Priifer bei Organistenproben
(vgl. M. Schneider, DDT Bd. 28, S. XLIV;
W. Menke, Vokalwerk, Anhang, S.91f.).
Dieser Tatigkeit verdankt die Sammlung
sicherlich ihre Entstehung und Veroffent-
lichung, in der Telemann an praktischen Bei-
spielen von je 24 zwei- und dreistimmigen
Choralbearbeitungen systematisch deren un-
terschiedliche Gestaltungsméglichkeiten de-
monstrierte, um ,den Lernenden ein Muster
an die Hand zu geben”, wie es im Vorwort
seiner gedruckten Sammlung XX Kleine
Fugen so wohl auf der Orgel als auf dem
Claviere zu spielen (1731) von diesen hief.
In den Tricinien werden die Choralzeilen
mit Vorimitationen beider Begleitstimmen
eingeleitet, die dann den Affekt- und Sym-
bolgehalt der Melodien und einzelner Text-
worte durch entsprechende Harmonisierung
(dissonante Intervalle, chromatische Quart-
ziige u.a.) ausdeuten. Die Bicinien tragen
die Choralzeilen ebenfalls abschnittsweise
vor, erhalten aber bei hiufig ostinat durch-
gefithrten Begleitfiguren den fiir sie typi-
schen ,Einheitsablauf”; in der kontrapunk-
tischen Begleit- bzw. Gegenstimme sind
wiederholt malende Einfliisse stilisierter
Tanzmusik (Gigue, Siciliano u. a.) spiirbar.
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Wie in anderen Sammelwerken war Tele-
mann aus rationellen Griinden bestrebt,
auf einer Druckseite jeweils ein Stiick
unterzubringen. Grundsitzlich ist daher auch
hier zum Vergleich nicht (nur) an J. S. Bachs
Choralvorspiele, sondern an entsprechende
Werke J. Pachelbels, J. G. Walthers und
anderer Zeitgenossen zu erinnern, die den
pidagogischen Wert der Sammlung Tele-
manns lobten (L. Chr. Mizler, Mus. Bibl. 1lI,
3, 1747, S. 529) und an einigen Vorspie-
len deren melodische Ausfithrung rithmten
(J. Mattheson, Vollk. Cap. 1739, S. 156).
In ihrer ,kunstvollen Schlichtheit” (Fedtke)
werden Telemanns Choralvorspiele den Wiin-
schen der jiingeren Generation entsprochen
haben, wie sie spater D. G. Turk in seinem
Lehrwerk (Vou den widitigsten Pflichten
eines Organisten, Halle 1787) beschrieb.
Giinter Fleischhauer, Halle

Wolfgang Amadeus Mozart:
Sinfonie in G (,,Neue Lambacher Sinfonie®).
Hrsg. von Anna Amalie Abert. 2. durch-
gesehene Aufl. Kassel: Nagels Verlag1967.
Partitur. 27 S. (Nagels Musik-Archiv. 217.)

Die hier erstmals verdifentlichte Sinfonie
hat ihre interessante Vorgeschichte: Zu
Beginn des Jahres 1769 schenkte Leopold
Mozart und der dreizehnjihrige Wolfgang
Amadé der Benediktinerabtei Lambach das
handschriftliche Stimmenmaterial zu zwei
Sinfonien, von denen eine laut Titel ,Sigre
Leopoldo Mozart“, die andere ,Sigre Wolf-
gango Mozart” zugeschrieben ist. Die letzt-
genannte Sinfonie wurde erstmals 1923 von
Wilhelm Fischer im Mozart-Jahrbuch I
(Miinchen: Drei Masken Verl.) publiziert
und ist unter der Nummer 45a (Anh. 221)
in das Kochelverzeichnis eingereiht worden.
Anna Amalie Abert hat nun W. A. Mozarts
Autorschaft an diesem Werk auf Grund
stilistischer Befunde stark bezweifelt. Gleich-
zeitig bezeichnete sie die Leopold Mozart
zugeordnete Sinfonie als stilistisch weit
iiber dem Niveau von dessen iibriger Sin-
fonieproduktion stehend (Stilistischer Be-
fund und Quellenlage. Zu Mozarts Lam-
bacher Sinfonie KV Aunh. 221 = 45a, in:
Festschrift Hans Engel zum Siebzigsten Ge-
burtstag, hrsg. von Horst Heussner, Kassel
u. a. 1964, S. 43 ff.; Methoden der Mozart-
forschung, in: Mozart-Jahrbuch 1964, Salz-
burg 1965, S. 22ff.). Die mit Wolfgangs
Namen versechene Sinfonie deutet nach
ihren Untersuchungen auf Leopold Mozart
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als Komponisten wihrend sich das Leopold
zugeschriebene Werk ohne Schwierigkeiten
in das Schaffen des Sohnes einordnen lift.
Ergebnis der Feststellungen ist die An-
nahme, daB der Kopist, von dessen Hand
beide Manuskripte stammen, irrtimlich die
Namen verwechselt hat. Dieser Schreiber
ist der neueren Mozartforschung kein Un-
bekannter. Er arbeitete hadufig fir die
Mozarts und muB in Salzburg, wahrschein-
lich bei der Hofmusik, titig gewesen sein.
Erginzend zu den Ausfithrungen Anna
Amalie Aberts sei bemerkt, daf es sich um
den nach Walter Senn (Die Mozart-Uber-
lieferung im Stift Heilig Kreuz zu Augs-
burg, in: Zeitschrift des Historischen Ver-
eins fiir Schwaben 62/63, 1962, Neues
Augsburger Mozartbuch, Augsburg 1962,
S. 333f.) als ,Kopist Heilig Kreuz B" be-
nannten Schreiber handelt. Der Rezensent
hat darauf im Zusammenhang mit anderen
Abschriften desselben Kopisten hingewie-
sen. (Mitteilungen der Internationalen Stif-
tung Mozarteum, 15. Jg., H. 1/2, Februar
1967, S. 5). Wer die vorliegende 2. Auf-
lage der Partitur der ,Neuen Lambacher
Sinfonie“ aufmerksam studiert, kann sich
den Argumenten fiir die Echtheit des Wer-
kes nicht verschliefen. Als weitere Stiitze
fiir die Zuschreibung an W. A. Mozart
konnten noch die Oktavierungen der Vio-
linen im Andante un poco Allegretto und
im Trio des Menuetts angefithrt werden.
Solche Abschnitte erscheinen erstmals (stac-
cato) im Finale der Sinfonie KV 43 (Herbst
1767) und dann (in kantabler Stimmfiih-
rung) im Finale der Sinfonie KV 73 (vor
dem 25. 4. 1770). Die ,Neue Lambacher
Sinfonie“ liegt dazwischen. Von Leopold
Mozart ist bisher kein Beispiel dieser In-
strumentierungspraxis bekannt. In der neu
verdffentlichten Sinfonie fallt auch die um
cinen Grad selbstindigere Behandlung der
Oboen auf.

Die hier wiedergewonnene Mozartsin-
fonie ist eine willkommene Bereicherung
fiir das Repertoire der Kammerorchester.
So ist ihre Publizierung gerade in Nagels
Musik-Archiv sehr zu begriifen. Die Mo-
zartforschung verdankt der Herausgeberin
einen wertvollen Beitrag zur Ergédnzung des
Mozartschen Jugendschaffens. Die zur
Wiederentdeckung fithrende Methode zeigt,
daB in der musikwissenschaftlichen For-
schung der Gegenwart neben der exakten
wissenschaftlich-philologischen Betrachtungs-
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weise auch die notwendigerweise subjekti-

vere kiinstlerisch-stilkritische Untersuchung

nach wie vor ihre Bedeutung besitzt.
Robert Miinster, Miinchen

Johann Christian Bach: Temi-
stocle. Dramma per musica in tre atti di
Pietro Metastasio. Revisione di Edward O.
D. Downes e H. C. Robbins Landon
fatto dopo gli manoscritti in Darmstadt,
Berlin ¢ Washington. Deutsche Ubertragung:
Karl Heinz Fiissl, Helmut Wagner. Ridu-
zione per canto e pianoforte (Karl Heinz
Fiiss]). Wien: Universal Edition 1965. XV
und 427 Seiten.

Eine Oper von Johann Christian Bach im
Neudruck erscheint als groBes Geschenk fiir
die Musikforschung. Steht es doch auf dem
Gebiet dieser Gattung mit Ausgaben wegen
des Umfangs der einzelnen Werke besonders
schlecht. Sie verlangen in den Denkmaler-
reihen, wenn man sie vollstindig verdffent-
licht, fast stets Doppelbinde und sind fiir
die Praxis nur nach umfangreichen Bearbei-
tungen zu brauchen. Ganz besonders un-
giinstig liegen die Verhiltnisse fiir die
italienische Oper des 18. Jahrhunderts,
deren Neuausgaben man, von einigen Ge-
samtausgaben abgesehen, an den Fingern
einer Hand herzidhlen kann. Was bedeu-
ten, am Opernschaffen J. A. Hasses gemes-
sen, der eine verdffentlichte Arminio, was
N. Jommellis Fetonte und die Bruchstiicke
aus Opern T. Traéttas angesichts des Ge-
samtopus dieser und anderer Meister?

Aus Johann Christian Bachs dramatischem
Werk waren bisher nur einzelne Arien neu-
gedruckt. Um so intensiver wird sich die
Forschung nun mit der vorliegenden Oper
beschiftigen, die als fiir Mannheim geschrie-
benes Spatwerk einen Hohepunkt im Schaf-
fen des Komponisten darstellt. Sie enthilt
nicht nur musikalisch bedeutende und cha-
rakteristische Gesidnge, wie z. B. Aspasias
Arie Nr. 2, sondern auch dramatisch hervor-
ragende Szenen, so vor allem das 2. und
3. Finale mit ihrem Wechsel von Akkom-
pagnati, Arien und Ensembles. Ein stich-
haltiges Urteil freilich kann man auf Grund
der Verdffentlichung nicht iber sie fillen,
da die Herausgeber sie nach dem Brauch
des 18. Jahrhunderts umgestaltet und ein
Bachsches Pasticcio daraus gemacht haben:
Von den insgesamt 19 Nummern stammen
9 sowie die Ouvertiire und die Sinfonia
zum 2. Akt, also rund die Hilfte aller
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Sitze, aus anderen Werken des Meisters.
Davon dienen laut Vorwort die Ouvertiire
und vier Arien als Ersatz fiir die urspriing-
lichen, nach Meinung der Herausgeber
schwiicheren Nummern der Oper, und die
originalen, von Christian Cannabich und
Carlo Giuseppe Toeschi komponierten Bal-
lettsitze im 3. Akt wurden durch solche
Christian Bachs ersetzt. Die iibrigen fiinf
Stiicke sind chorische und instrumentale Zu-
sitze an inhaltlich hervorragenden Stellen
— besonders wirkungsvoll der Chor Nr. 6
mit seinen fugierten Abschnitten und der
dramatisch aufgelockerte Chor Nr. 13.

So ist das gesamte Werk zweifellos ein-
drucksvoll, vielleicht bei geschickter Insze-
nierung sogar fiir eine moderne Auffithrung
geeignet — das Vorwort gibt wertvolle An-
regungen dazu —, nur die Hoffnung auf
die Bekanntschaft mit einer authentischen
Oper Christian Bachs erfiillt es leider nicht,
denn die eingefiigten bzw. ersetzten Num-
mern stammen aus frilhen wie spiten
Werken des Meisters. Das Ganze stellt also
einen Querschnitt durch sein Schaffen unter
besonderer Betonung des franzdsischen Ein-
flusses dar, der erst in seiner letzten Oper,
dem fiir Paris geschriebenen Amadis de
Gaule zutage tritt.

Ein Nadchteil dieser nicht wissenschaftlich,
aber praktisch gut brauchbaren Ausgabe ist
die Ubersetzung, die an Ungenauigkeit und
Fragwiirdigkeit der Ausdrucksweise (S. 25/
26: ,Salzge Amgst hiefl midi's fassen und
iiberlief wmich all dem toriditen Wellen”;
S. 42: ,das erstickt meine Pulse”; S.175:
Lidh war Biirger vor ich liebte*) iiber das
hinausgeht, was man Ubersetzungen an

Freiheiten einriumen muf und kann.
Anna Amalie Abert, Kiel
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(Besprechung vorbehalten)

Dansk A arbog for musikforskning 1966
bis 67. Under redaktion of Nils Schier-
ring og Seren Serensen. Kebenhavn:
Dansk selskab for musikforskning 1968.
186 S.

Hermann Abert: Die Lehre vom
Ethos in der griechischen Musik. Ein Bei-
trag zur Musikisthetik des klassischen
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Altertums. 2. Auflage mit einem Geleitwort
von Heinrich Hiischen. Tutzing: Hans
Schneider — Wiesbaden: Breitkopf & Hartel
1968. X, 168 S.

Theodor W. Adorno: Alban Berg.
Der Meister des kleinsten Ubergangs. Wien:
Verlag Elisabeth Lafite und Osterreichischer
Bundesverlag (1968). 144 S. (Osterreichische
Komponisten des XX. Jahrhunderts. Band
15.)

Ludwig van Beethoven / Wolf-
gang Schneiderhan: Kadenzen zum
Violinkonzert op. 61. Ubertragen nach Beet-
hovens Originalkadenzen zur Klavierfas-
sung des Konzerts. Miinchen—Duisburg:
G. Henle Verlag [1968]. 27 S.

J. van Biezen: The Middle Byzan-
tine Kanon-Notation of Manuscript H. A
Palaeographic Study with a Transcription
of the Melodies of 13 Kanons and a Trio-
dion. Bilthoven: A. B. Creyghton 1968.
141 S., 1 Taf.

Breitkopf & Hirtel 1719—1969.
Ein historischer Uberblick zum Jubildum
verfaBt von Rudolf Elvers. Wiesbaden:
Breitkopf & Hartel 1968. 29 S., 5 Taf.

Antonio de Cabezén: Gesamtaus-
gabe der Werke. 1. Duos, Kyries, Varia-
tions & Finales. Hrsg. von Charles Jacobs.
Brooklyn: The Institute of Mediaeval Mu-
sic (1967). (IV), 81 S. (Gesamtausgaben.
Iv/1.)

Jacques Chailley: Musique et éso-
térisme, ,La flite enchantée”, Opéra ma-
¢onnique. Essai d’explication du livret et
de la musique. Paris: Editions Robert Laf-
font 1968. 343 S, 16 Taf.

Imogen Fellinger: Verzeichnis der
Musikzeitschriften des 19. Jahrhunderts.
Regensburg: Gustav Bosse Verlag 1968.
559 S. (Studien zur Musikgeschichte des 19.
Jahrhunderts. 10.)

Hubert-Gabriel Hammer: Die
Allelujagesinge in der Choraliiberlieferung
der Abtei Altenberg. Beitrag zur Geschichte
des Zisterzienserchorals. Kéln: Amo Volk-
Verlag 1968. 251 S.

Charles Jacobs: Tempo Notation
in Renaissance Spain. Brooklyn: Institute of
Mediaeval Music (1964). 121 S. (Wissen-
schaftliche Abhandlungen. 8.)
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Jahrbuch fiir musikalische Volks- und
Vélkerkunde. Fiir das Staatliche Institut fiir
Musikforschung der Stiftung PreuBischer
Kulturbesitz und die Deutsche Gesellschaft
fiir Musik des Orients hrsg. von Fritz
Bose. Band 3. Berlin: Walter de Gruyter &
Co. 1967. 147 S., 1 Taf., 1 Schallplatte.

Werken van Josquin des Prés. Uit-
gegeven door A. Smijers t. Vier en vijf-
tigste Aflevering: Wereldlijke Werken,
Bundel V. Verzorgd door M. Antno-
wijcz en W. Elders. Amsterdam: Ver-
eniging voor Nederlandse Muziekgeschie-
denis 1968. XV, 41 S.

Herfrid Kier: Raphael Georg Kiese-
wetter (1773—1850). Wegbereiter des musi-
kalischen Historismus. Regensburg: Gustav
Bosse Verlag 1968. 270 S., 1 Taf. (Studien
zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts.
Band 13.)

Giinter Kleinen: Experimentelle
Studien zum musikalischen Ausdruck. Ham-
burg: Dissertationsdruck 1968. 132 S.

Heinrich Kralik: Gustav Mahler.
Hrsg. und eingeleitet von Friedrich Heller.
Wien: Verlag Elisabeth Lafite und Oster-
reichischer Bundesverlag (1968). 728S., 4 Taf.
(Osterreichische Komponisten des XX. Jahr-
hunderts. Band 14.)

Erhard Marschner: Familie Gluck
in Oberkreibitz, Schonfeld (1722—1727).
Sonderdruck aus: Unser Niederland, 20.
Jahrg., Nr. 247. Stuttgart 1968. S.149/50.

Oscar Mischiati: L'organo della
Chiesa del Carmine di Lugo di Romagna.
Bologna: Casa editrice Prof. Riccardo
Patron 1968. 60 S., 5 Taf. (Biblioteca di
cultura organaria e organistica. L.)

Hugo Moser — Joseph Miiller-
Blattau: Deutsche Lieder des Mittel-
alters von Walther von der Vogelweide bis
zum Lochamer Liederbuch. Texte und Melo-
dien. Stuttgart: Ernst Klett Verlag (1968).
XII, 359 S.

Joseph Miiller-Blattau: Ge-
schichte der Musik in Ost- und Westpreus-
sen. Zweite, erginzte und mit 15 Abbil-
dungen versehene Auflage. Wolfenbiittel-
Ziirich: Maéseler Verlag (1968). 180 S,
8 Taf.



Eingegangene Schriften

Nagional si Universal in Muzica.
Liicririle sesiunii stiingifice a cadrelor di-
dactice (10.—12. Mai 1967). Bucuregti: Con-
servatorul de Muzici ,Ciprian Porumbesco”
1967. 248 S.

Johann Christoph Ritter: Drei
Sonaten fiir Cembalo. Nach der Erstausgabe
von 1751 herausgegeben und mit einem
Vorwort versehen von Erwin R. Jacobi.
Leipzig: VEB Deutscher Verlag fiir Musik
(1968). (IV), 25 S., 3 Faks.

Erich Schenk: Ausgewihlte Aufsitze,
Reden und Vortrige. Graz—Wien—Kgln:
Hermann Bohlaus Nachf. 1967 (1968).
168 S., 1 Taf. (Wiener Musikwissenschaft-
liche Beitrige. Band 7.)

Harald Schieckel: Die Oboisten
im oldenburgischen Infanteriekorps 1783
bis 1800 .Sonderdruck aus: Genealogie,
Band 9, 17. Jahrgang, 1968. S. 377—379.
(Aufsatzreihe Musikgeschichte und Genea-
logie. XVI.)

Leo Schrade: Die handschriftliche
Uberlieferung der iltesten Instrumental-
musik. Zweite, erginzte Auflage, hrsg. und
mit einem Nachwort versehen von Hans
Joachim Marx. Tutzing: Hans Schneider
1968. 128 S.

Bonaventura Somma a cura di
Emidio Mucci. Rom: Edizioni de Santis
1968. 88 S., 2 Taf.

Studien zur klevischen Musik- und
Liturgiegeschichte. Unter Mitarbeit von
Gottfried Géller, Friedrich Gorissen,
Michael Hiarting, Karl Kemper, Ger-
hard Pietzsch, M. A. Vente hrsg. von
Walter Gieseler. Kdln: Arno-Volk-Ver-
lag 1968. 151 S., 5 Taf. (Beitrdge zur Rhei-
nischen Musikgeschichte. 75.)

G(eorg) Ph(ilipp) Telemann:
Konzert C-Dur fiir vier Violinen. Nach dem
Urtext hrsg. von Manfred Fechner. Leip-
zig: Edition Peters (1967). 11 S. (Partitur)

G(eorg) Ph(ilipp) Telemann:
Konzert G-Dur fiir vier Violinen. Nach dem
Urtext hrsg. von Manfred Fechner. Leip-
zig: Edition Peters (1967). 10 S. (Partitur)

The Theory of Music from the
Carolingian Era up to 1400. Vol. II. Italy.
Edited by Pieter Fischer. Miinchen—Duis-
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burg: G. Henle Verlag (1968). 148 S. (Ré-
pertoire internationale des sources musi-
cales. Internationales Quellenlexikon der

Musik. B III2.)

Hermann Ullrich: Julius Bittner.
Wien: Verlag Elisabeth Lafite und Oster-
reichischer Bundesverlag (1968). 80S., 4 Taf.
(Osterreichische Komponisten des XX. Jahr-
hunderts. Band 13.)

Alexander Weinmann : Verzeichnis
der Musikalien des Verlages Joseph Eder —
Jeremias Bermann. (Wien:) Universal Edi-
tion (1968). XIV, 78 S., 1 Taf. (Beitriige zur
Geschichte des Alt-Wiener Musikverlages.
Reihe 2. Folge 12.)

Hans Winterberger: Das Kammer-
orchester des Bruckner-Konservatoriums
1958—1968. Linz: Bruckner-Konservatorium
des Landes Oberdsterreich 1968. 24 S.,
1 Taf.

Christoph Wolff: Der Stile Antico
in der Musik Johann Sebastian Bachs. Stu-
dien zu Bachs Spitwerk. Wiesbaden: Franz
Steiner Verlag GmbH. 1968. VIII, 227 S.
(davon 6 Taf.) (Beihefte zum Archiv fiir
Musikwissenschaft. Band VI.)

Muzikoloski Zbornik. Musicological
Annual (hrs. von Dragotin Cvetko). Vol.
1V, 1968. Ljubljana: (Oddelek za muziko-
logijo filozofske fakultete) 1968. 155 S.

Mitteilungen

Die Jahrestagung 1969 der Ge-
sellschaft fiir Musikforschung wird vom 2.
bis 4. Oktober in Augsburg stattfinden.
Eine Einladung mit der Tagesordnung der
Mitgliederversammlung und dem Beipro-
gramm ergeht rechtzeitig an alle Mitglieder.

Die 20.Jahreskonfenz desIn-
ternational Folk Music Coun-
cil ist fiir die Zeit vom 6.—13. August
1969 vorgesehen. Als Tagungsort wurde
Edinburgh bestimmt.

Dr. Lutz Trimpert, Frankfurt a. M.,
ist am 10. Januar 1969 im Alter von 33
Jahren verstorben.

Professor Dr. Paul Nett], Detroit, feierte
am 10. Januar 1969 seinen 80. Geburtstag.
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Dr. Dr. h. c. Giinther He n1e feierte am
3. Februar in Duisburg seinen 70. Geburts-
tag. -

Professor Dr. Walter Senn, Innsbrudk,
feierte am 11. Januar 1969 seinen 65. Ge-
burtstag.

Professor Dr. Franz Bésken, Mainz,
feierte am 27. Februar 1969 seinen 60.
Geburtstag.

Am 27. Januar feierte das Verlagshaus
Breitkopf & Hartel sein 250jdhriges
Bestehen.

Professor Dr. Ludwig Finscher, Frank-
furt a. M., ist zum wirkenden Mitglied der
Gesellschaft zur Herausgabe von Denk-
milem der Tonkunst in Osterreich ernannt
worden.

Dr. Ursula Kirkendale, Durham/
North Carolina, erhielt auf dem Jahreskon-
gref 1968 der American Musicological
Society den Alfred Einstein Award 1968 fiir
ihren Aufsatz The Ruspoli Documents on
Handel (JAMS 1967).

Dozent Dr. Lars Ulrich Abraham,
Miinster/Westf., hat zum Sommensemester
1969 einen Ruf auf die Professur fiir Musik-
geschichte an der Staatlichen Hochschule fiir
Musik Freiburg i. Br. angenommen.

Dozent Dr. Emst Apfel, Saarbriicken,
wurde mit Wirkung vom 18. Februar 1969
zum apl. Professor ernannt.

Professor Dr. Friedrich Blume hat im
QOktober 1968 Vortrige und Seminare an
zehn Universititen in den Vereinigten Staa-
ten und Canada gehalten. Fiir 1969 ist er
eingeladen, fiir vier Monate eine Gast-
professur an der Graduate School der New
York City University wahrzunehmen und
zwei Monate Vortrige an verschiedenen
Hochschulen und Universititen in Japan zu
halten.

Dozent Dr. Helmut Hucke, Frankfurt
a. M., hat fiir das Studienjahr 1969/70 eine
Einladung als Visiting Associate Professor
an die Brandeis University in Waltham
{Mass.), USA, angenommen.

Das Institut fiir Jazz an der Akademie
fiir Musik und Darstellende Kunst in Graz
veranstaltet vom 16. bis 20. April 1969
eine musikwissenschaftliche Tagung mit
dem Generalthema , Musikwissenschaft und
Jazz".

Mitteilungen

Der Verlag Doblinger, Wien, bringt eine
wissenschaftlich-praktische Gesamtausgabe
der Werke Torellis heraus. Editionsleiter ist
Pr]c:fessor Dr. Walter Kolneder, Karls-
ruhe.

Das vorliegende Heft konnte dan-
kenswerterweise wiederum mit Hilfe eines
Zuschusses des Staatlichen Instituts Fir
Musikforschung PreuBischer Kulturbesitz
Berlin um 28 Seiten erweitert werden.

Diesem Heft der ,Musikforschung” liegt
die Jahresrechnung 1969 bei (nur
fir Mitglieder, die ihren Beitrag noch nicht
gezahlt haben). Der Schatzmeister der Ge-
sellschaft fiir Musikforschung bittet um
baldige Uberweisung der Beitrige.

Einbanddecken fiir die ,Musikfor-
schung”, Jahrgang 1968, werden wie stets
auf Vorbestellung angefertigt. Sie kosten
DM 3.—. Bestellungen bitte an den Biren-
reiter-Verlag, 3500 Kassel-Wilhelmshahe,
Heinrich-Schiitz-Allee 35.

Suchanzeige

Das ehemalige Kgl. Akademische Insti-
tut fiir Kirchenmusik in Charlottenburg
besaB einige Kammermusik-Handschriften
von Johann Pachelbel, die in MGG X,
Spalte 546—547 aufgefithrt sind und von
Gustav Beckmann in seinem Aufsatz Johann
Pachelbel als Kammerkomponist (AfMw 1,
1918/19, S. 267—274) beschrieben wurden.
Diese Handschriften sind vernichtet; Beck-
mann erwihnt jedoch (S. 267, Anm. 3), daB
er Kopien von der Hand Max Seifferts be-
nutzte. Im Seiffert-NachlaB sind diese Ko-
pien nicht zu ermitteln. Sind andere Kopien
gemacht worden und noch verfiigbar? Von
besonderem Interesse sind die Sounata a Vio-
lino solo e Cembalo obligato und die Aria
con Variationi a 1 Violino e 2 Viole da
Gamba. Informationen erbittet Dr. Gloria
Rose, 819 North Linn Street, Iowa City,
Jowa 52240, U.S.A.

Professor Robert Freeman bereitet
einen Thematischen Katalog der Kadenzen
zu den Konzerten von Wolfgang Amadeus
Mozart vor. Er bittet um Hinweise auf der-
artige Kadenzen, unabhingig davon, wer
diese komponiert hat. Entsprechende Mit-
teilungen sind an folgende Adresse zu rich-
ten: Professor Robert Freeman, 14 N—230,
Department of Music, M.1.T., Cambridge,
Mass. 02139.





